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Wstep

Punktem wyjscia do tekstu prezentowanej rozprawy doktorskiej postanowitem uczynié
moje wilasne wielokrotne proby definiowania stosunku do filmu dokumentalnego jako
dziedziny sztuki, ale réwniez szeroko pojmowanego opisu rzeczywistosci. Opisu
wyrazanego nie tylko w formie filmowej, ale rownie poprzez literature, fotografie, czy
inne formy komunikacji spotecznej. Nie bez znaczenie jest rowniez to, ze okres bumu
technologicznego, rewolucji cyfrowej ostatnich lat, z pewnym marginesem pokrywa si¢
z okresem mojej aktywnosci artystycznej. Patrzac kilkanascie lat wstecz, probujac
policzy¢ i okresli¢ wszystkie zmiany technologiczne ktérym poddane zostaty narzedzia
uzywane do zapisu obrazu i dzwigku, stowo rewolucja nie wydaje si¢ specjalnie
przesadzone. Roéwnie dynamicznym zmianom poddane zostaly formy komunikacji
spolecznej, kanaly dystrybucji informacji i sztuki. Prezentowana praca stanowi probe
refleksji nad zr6znicowaniem wspolczesnej sztuki filmowej, wtasnie w kontekscie owej
rewolucji technologicznej.

Perspektywa pomocniczg z ktérej chcialbym si¢ tym zmianom przyjrzec jest
perspektywa autora. Zrdéznicowanie postaw, stylow i filozofii we wspodtczesnym filmie
dokumentalnym przedstawi¢ poprzez sylwetki kilku wybranych tworcoéw 1 przyktady ich
prac. Poddam analizie czasem bardzo rdznigce si¢ od siebie koncepcje opisu
rzeczywisto$ci. Sprobuje okresli¢ czym dokument filmowy we wspdtczesnym Swiecie
jest, czy roézni sie tylko stylistycznie, czy moze spetnia odmienne od siebie funkcje.
A takze, jakie sg zaleznosci miedzy dokumentem a fabulg, czy narz¢dziami
dokumentalnymi da si¢ opowiedzie¢ histori¢ fabularng, czy umiej¢tnosci dokumentalne
operatora filmowego moga sta¢ si¢ podstawowym narzedziem do opowiedzenia historii
catkowicie zmyslonej 1 czy widz bedzie miat z takiego wymieszania standardow
poznawczg i estetyczng korzy$¢ czy skonczy si¢ na dezorientacji. Rowniez odwrotny
kierunek przenikania si¢ gatunkow jest dla mnie interesujacy, kiedy formalnie film
fabularny niesie tresci 1 emocje dokumentalne, kiedy jest opowiescig o prawdziwych
wydarzeniach, tworcza tychze interpretacja.

W pierwszych prébach opisu zjawiska filmu dokumentalnego brytyjski rezyser
1 teoretyk kina John Grierson zaznaczat juz wielos¢ form 1 odmian tworczosci

dokumentalnej, zaliczajac do niej z pewnymi zastrzezeniami filmy o$wiatowe,



edukacyjne, przyrodnicze. W celu podkreslenia i wyodrgbnienia bardziej warto$ciowej
w jego odczuciu ambitnej tworczosci dokumentalnej, pokusit si¢ w roku 1932
o okreslenie formalnych granic gatunku, precyzujac warunki i obszar na ktorym
dokument moze osiggna¢ wymiar sztuki. Przekonywal wtedy aby dokument ukazywat
prawdziwe wydarzenia, prezentowal prawdziwych ludzi, nie aktoréw i aby realizowany
byl poza studiami ukazujac i czerpiac z ,,surowej rzeczywistosci”’.! Widziat juz wtedy,

roznice tkwigce w jako$ci obserwacji, celu autora i jak to okres$lat:

ambicjach ujawniajacych si¢ na poziomie organizacji materiatu?

Jego teorie 1 okre$lone zasady mozna traktowac jako pierwszy manifest, czy tez
definicje filmu dokumentalnego.

Wybrane manifesty i wazne autorskie deklaracje artystyczne potraktuje jako
kolejny punkt odniesienia do rozwazan nad wspotczesnymi postawami w filmie
dokumentalnym. W historii mozna okresli¢ kilka waznych okresow, momentow
przelomowych dla tworczosci dokumentalnej. Czesto owocowaly one manifestami,
precyzyjnymi opisami postaw tworcoOw wobec rzeczywistosci, medium filmowego i ich
wlasnej roli jako autorow. Prawie zawsze oprocz przyczyn spotecznych, obyczajowych
czy politycznych towarzyszyly tym zmianom, narodzinom nowych nurtow, istotne
przyczyny technologiczne. Najbardziej znaczacym tego typu przetomem w dokumencie
byt nurt kina bezposredniego lat 60-tych XX wieku (w jezyku angielskim: direct
cinema). Przetom ten bezposrednio zwigzany byl z pojawieniem si¢ nowego typu lekkich
kamer 16 mm, pozwalajacych na swobodne rejestrowanie obrazu.

W ostatnich latach uznaje si¢ ze film dokumentalny przezywa swoj renesans,
swiadczy¢ o tym ma ilos¢ powstajacych filmow a przede wszystkim rosngce
zainteresowanie publiczno$ci tym gatunkiem. Jednak nie powstala ostatnio Zadna
znaczaca autorska deklaracja, manifest tworcy dokumentalnego. Ostatnim znaczacym
tego typu okresleniem postaw tworczych nawigzujagcym do metod filmu dokumentalnego
byt manifest — Dogma 95. Dunczycy realizowali filmy fabularne, czerpigc jednocze$nie

bardzo wiele z formy i metody pracy stosowanej w dokumencie.

1 J. Grierson, Dokumentalizm, [w:] A. Gw6zdz, Europejskie manifesty kina. Od Matuszewskiego do
Dogmy. Antologia, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s. 266.

2 Tamze, s. 264.



Szeroko rozumianej ,,dokumentalno$ci” przyjrz¢ si¢ analizujac nie tylko filmy,
ale rowniez wybrane wspotczesne przyktady z dziedzin pokrewnych: fotografii
i literatury faktu. Wspotczesno$¢ traktuje tutaj jako rame czasowa. Kluczowe dla mnie
jest przedstawienie kilku istotnych dziel, gdzie tytulowa dokumentalno$¢, jezyk jakim
rzeczywisto$¢ zostata opowiedziana, uwazam za szczegoélnie interesujgce. Prezentowane
w rozdziale trzecim dziela, to nie proba obiektywnego opisu kondycji dzisiejszego
dokumentu. To raczej kontekst, perspektywa lub inspiracje ksztattujace moja postawe
jako tworcy.

W rozdziale dotyczacym filmow, ktérych jestem wspodtautorem, sprobuje okreslic
moja osobistg postawe wobec filmu dokumentalnego i fabularnego, skupiajac si¢ na
przyktadach gdzie doswiadczenia z tych odmiennych dziedzin wykorzystuje
naprzemiennie. Poszukam wreszcie odpowiedzi na pytanie, ktére w kontekscie tytutu
prezentowanej pracy wydaje si¢ bardzo istotne. Jak okoliczno$ci technologiczne
wpltywaja na postawy, tworczo$§¢ 1 na ogdlny obraz wspodiczesnego filmu
dokumentalnego.

By¢ moze powyzszy plan prezentowanej pracy wydaje si¢ by¢ za szeroki, jest to
jednak, §wiadoma decyzja. Oddaje to bowiem bardzo dobrze mdj punkt widzenia na
tworczos¢ filmowa, jej wieloaspektowos¢, ciggle czerpanie i przenikanie si¢ z innymi
dziedzinami sztuki uwaznymi na rzeczywisto$¢. Wspodlpraca z rezyserem filmu ,,Chleb
1 sOl” zaczeta si¢ od wymiany wiasnie takiej fotograficznej a nie filmowej inspiracji,
cyklu dokumentalnego niemieckiego fotografa Tobiasa Zielonego. Jedng z fotografii

tego cyklu, jakze filmowy kadr, umieszczam tutaj jako inspiracje do dalszej lektury.

Tobias Zielony, Campfire Day, 2001r.

5:4561694414



I. Dokumentalnos¢

We wstepie okreslitem perspektywy z ktorych chee przyglada¢ sie dokumentowi jako
dziedzinie sztuki. Konieczne wydaje si¢ dookreslenie problemu ktéry mnie interesuje.
Analizy historyczne, czy przyklady postaw tworcoOw nie majg by¢ celem samym w sobie,
a stuzy¢ jako narzedzie do przyjrzenia si¢ problemowi, ktory scharakteryzowatbym jako
pytanie: Czemu dzisiaj stuzy film dokumentalny? A precyzujgc, postawitbym teze
o konflikcie migdzy ,,dokumentalnos$cia” a ,,artystycznoscia” celéw, postaw, filozofii
towarzyszacych powstawaniu filmow dokumentalnych. Innymi stowy czy estetyka
powinna wyprzedzaé tres¢ w kontakcie z widzem?

W pierwszych dekadach rozwoju filmu dokumentalnego przedstawiony powyzej
konflikt byl wydaje si¢, znikomy. Film i telewizja to byly narzedzia, dzigki ktorym
ludzie poznawali $wiat. Owa poznawcza funkcja filméw, byta kluczowa. Obecnie
sytuacja jest duzo bardziej skomplikowana przede wszystkim z dwoch powodow. Po
pierwsze film dokumentalny wyewoluowatl do statusu odrgbnej, samodzielnej dziedziny
sztuki, 1 kontekst tresci, funkcji poznawczej wydaje si¢ nie by¢ konieczny. Po drugie,
obecna rzeczywisto§¢ medialno-informacyjna, dostgpnosé, roéznorodno$¢ kanalow
informacji, rewolucja technologiczna w dziedzinie obrazu filmowego, sprawia ze ta
podstawowa kiedys$ funkcja, opowiadania $wiata innym staje si¢ dzi§ za wolna, mato
efektywna, mozna by powiedzieé: niepotrzebna. Skutkiem takich zmian, (ktore
dodatkowo nastepuja w szybkim tempie), jest bardzo duze zrdéznicowanie stylow,
gatunkow 1 wlasnie postaw samych tworcow. Obok autorow, ktorzy zwolnienie z funkcji
informacyjnej traktujg jako wyzwanie do opowiadania o $wiecie w sposob bardziej
skomplikowany, powazny, nie rezygnujac jednoczes$nie z opisu rzeczywistosci jako
gtownego celu dziatania, pojawiajg si¢ tworcy, ktorzy owa rzeczywisto$¢ traktuja
instrumentalnie, za cel glowny stawiajac albo ,,dramaturgi¢ opowiesci” albo ,,plastyke
obrazu”.

Oczywiscie nie jest tak, ze w okresach wczes$niejszych autorzy filmoéw
dokumentalnych nie przedktadali waloréw estetycznych nad tres¢ ktdrg opisywali. Za
przyktad moze tutaj postuzy¢ krytyka twodrczosci filmowcow bezposrednich, autorow
tzw Direct cinema, nurtu powstalego w Stanach Zjednoczonych na poczatku lat 60-tych,

przytoczona w monografii: Kino bezposrednie, Mirostawa Przylipiaka. Cytowany tam



Henry Breitrose zarzucat dokumentalistom to, Ze udoskonalenia techniczne staly sig¢, dla
niektorych, kluczem do prawdy o $wiecie, gdzie w samej metodzie pracy filmowcy
widzieli warto$¢ samg w sobie.3 Paradoks przytoczonej sytuacji polega na tym ze, nurt
kina bezposredniego powszechnie uznawany jest za taki, ktory (za sprawg lekkich kamer
16mm 1 synchronizacji dzwigku z obrazem) pozwolit dotrze¢ dokumentalistom blizej
rzeczywistosci. Faktycznie przyzna¢ mozna jednak, ogladajac niektore filmy z tamtego
okresu, ze zdarzalo si¢ tworcom zanadto skupia¢ na innowacyjnos$ci technologicznej, i ze

jak to okresla Przylipiak:

niektore z filméw zrealizowane w tym stylu nie potrafig odda¢ sprawiedliwos$ci swojemu

przedmiotowi#

Uwagi te wydaja si¢ by¢ szczegdlnie pomocne w probach analizy sytuacji
obecnej, gdzie wiele zmian dotyczacych estetyki 1 jezyka filmu dokumentalnego ma
podloze technologiczne. Dzisiejsza ,.cyfryzacja” obrazu wydaje si¢ by¢ wiele
powazniejsza rewolucja niz zmiany technologiczne lat 60-tych. A dodatkowo zmiany te
nastepuja bardzo szybko i zdajg si¢ nie mie¢ konca.

Podobny ,,zwrot estetyczny” (na uzytek pracy, stosowac bede takiego skrotu
okreslajacego te¢ tendencje) zauwazam w dziedzinach pokrewnych dokumentowi:
fotografii dokumentalnej 1 literaturze faktu. W fotografii przyczyny zmian wydaja si¢
by¢ bliskie tych dotyczacych filmu, to w pewnym sensie ta sama rewolucja cyfrowo-
medialna. W literaturze poza zmianami w kanatach dystrybucji, Zadna rewolucyjna
zmiana nie nastgpita. Niemniej w ostatnim czasie toczy si¢ w Polsce bardzo ciekawa
dyskusja, dotyczaca wtasnie podobnej polaryzacji miedzy ,,dokumentalnym”
a ,,artystycznym”, lub inaczej migdzy ,,literackim” a ,,reporterskim”. Poczatki tej dlugiej
dyskusji siggaja glosnej biografii Ryszarda Kapuscinskiego, autorstwa Artura
Domostawskiego, po ktorej temat rzetelnosci 1 uczciwosci w traktowaniu faktow
w ksigzkach reporterskich stat si¢ bardzo wazny. Dokument filmowy, mam wrazenie, ma
takg auto-analiz¢ dopiero przed sobg. Poszerzenie perspektywy o fotografie i literature,
mam nadzieje, pozwoli spojrze¢ na temat opisu rzeczywistosci w tworczosci artystycznej

bardziej uniwersalnie, jako zagadnienie filozoficzne, réwniez etyczne.

3 M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 57.

4 Tamze,s. 57.



Poniewaz nie jest to praca filmoznawcza, a analizy w niej przedstawione maja
skupia¢ si¢ przede wszystkim, na metodach stosowania jezyka filmowego, narracji
1 szeroko rozumianym obrazie filmowym, chcialbym w tym miejscu, na podstawie kilku
przyktadow, okresli¢ moj punkt widzenia na to co w mysleniu o filmie dokumentalnym
uwazam za ciekawe 1 istotne. Mimo ze uciekam od traktowania zagadnien
technologicznych jako tematu gtdéwnego poszczegolnych analiz, to silg rzeczy, prébujac
definiowaé, czy tez ocenia¢ estetyczne zabiegi autorow filmow dokumentalnych,
sprowadzam je do poszczegolnych sktadowych jezyka filmowego. Przydatne bedzie
wiec sprecyzowanie kilku poje¢, zaczynajac od najszerszego, czyli specyfiki jezyka
filmu dokumentalnego.

Nie mam zamiaru przytacza¢ w tym miejscu definicji zwrotu ,,jezyk filmu”.
Chcialbym si¢ skupi¢ na tym co definiuje jezyk filmu dokumentalnego, jako oddzielnej
dziedziny sztuki filmowej. Wszelkie roznice odnosi¢ bed¢ tutaj oczywiscie do filmu
fabularnego. Podstawowe pytanie jest wigc takie: czy te rozrdznienie jest konieczne?
Dokument operuje w zasadzie doktadnie tymi samymi narz¢dziami co fabuta. Filmy
sktadajg si¢ z uj¢¢, sa montowane, ilustrowane dzwigkiem, rowniez muzyka. To co jest
jednak moim zdanie istotne, to, to Zze uzywa si¢ tych narzedzi w niektérych przypadkach
inaczej, lub to samo zastosowanie, w dokumencie dziata odmiennie niz w fabule.

Mam tu na mysli np. montaz, a doktadnie znaczenie tzw. ,.cigcia”. Zdarzajg si¢
autorzy, ktérzy montujac filmy dokumentalne, tng ujecia w ramach scen mozliwe rzadko.
Ujecia lub sceny nie przerywane majg by¢ w ramach takiej koncepcji dowodem
autentycznosci rejestrowanego wydarzenia. Tego typu perspektywa w montazu filmu
fabularnego w zasadzie nie wystepuje. A jesli, to jako metoda majaca na celu
przyblizenie formy opowiesci fabularnej charakterowi filméw dokumentalnych. Film ma
w tym przypadku ,udawa¢” dokument, po to zeby wywrze¢ wrazenie realizmu
opowiadanych wydarzen. To czesta metoda w ramach nurtu kina spotecznego, ktorego
»realny §wiat” jest gldwnym tematem.

Innym filmowym $rodkiem wyrazu, ktorym postuze si¢ tutaj jako przyktadem
jest glebia ostrosci. Te z pozoru techniczne zagadnienie to bardzo istotny element
kazdego kadru, to w pewnym sensie trzeci wymiar, ktory daje filmom glebi¢ bliska
temu, jak widzg $wiat nasze oczy. Efekt glebi ostrosci wynika z wielu sktadowych,

stosowanych obiektywow, typu uzywanej kamery 1 kilku innych. Mnie jednak chodzi



w tym miejscu glownie o efekt jaki ten Srodek wyrazu wywiera na widzu. Duza glebia
ostrosci daje obraz surowy, realistyczny. Mata glebia daje wrazenie szlachetnosci,
»poetyzuje” 1 ,,upigksza” obraz. Ten podstawowy $rodek wyrazu w kazdym filmie stuzy
wlasnie do komunikacji z widzem na poziomie estetycznym. We wcze$niejszych
okresach historii kina, w dokumencie stosowane byty gtownie kamery 16mm, pdzniej
pierwsze kamery cyfrowe. Obie te technologie z racji malej powierzchni taSmy i matrycy
cyfrowej, charakteryzowaty si¢ wlasnie duzg glebia ostrosci. Dawaty obraz surowy, nie-
poetycki. W ostatnich latach sytuacja si¢ zmienita za sprawg powszechnego stosowania
w dokumencie kamer o parametrach zblizonych do tych uzywanych w fabule, gdzie
matryca ma rozmiar klatki filmowej 35mm. Ta zmiana dala dokumentalistom
mozliwos$¢ 1 ,,pokuse” tworzenia obrazéw zblizonych estetycznie do filmow fabularnych.
Nie chce w tym miejscu kategoryzowaé, czy 1 jaka plastyka obrazu przynalezy fabule
czy dokumentowi. Wazne jest jednak to, ze w dokumencie ten drobny element moze
moéwic bardzo wiele o intencjach autora, np. o potrzebie upi¢kszenia, poetyzacji obrazu.
W skrajnych przypadkach, moze skutkowac to tzw. przerostem formy na trescig. Filmy
tym samym zamiast ,,0dda¢ sprawiedliwo$ci swojemu przedmiotowi”s, moga oddawaé
jedynie potrzebe tworzenia pigknych obrazéw. A pigkne obrazy, nawet jesli odpowiadaja
tematowi, powinny by¢ w dokumencie narzedziem komunikacji tresci. Na tego typu
charakterystyczne dla dokumentu wykorzystanie elementdw jezyka filmowego bede
zwracal uwage w prezentowanych ponizej analizach.

Na stwierdzeniu ze, obraz jest w dokumencie narzedziem komunikacji,
chcialbym w tym miejscu skupi¢ si¢ szczegélnie. Poszerzajac je jednoczesnie do
stwierdzenia bardziej ogoélnego, brzmigcego: W dokumencie, film jest narzedziem
komunikacji. Stwierdzenie te jest dla mnie istotne na tyle, ze chcialbym z niego uczynic¢
teze nadrzedna tego tekstu.

Pamigtam dobrze, moment kiedy pierwszy raz zaczalem si¢ zastanawia¢ nad
istota tworczosci dokumentalnej. Nad tym, czym film dokumentalny dla mnie jest.
Byltem wtedy w drodze na zdjecia do jednego z filmow realizowanych jeszcze na
studiach. Z rezyserem z ktérym mieliSmy za chwile rozpoczaé wspdlng prace
dyskutowaliSmy nad znaczeniem stow w zwrocie: Film dokumentalny. Dla kolegi

najwazniejszy wtedy byl pierwszy czlon: Film. Interesowato go dzieto audio-wizualne,

5 Tamze, s. 57.



opowies¢, ktora w tym przypadku miata traktowa¢ o zyciu prawdziwych ludzi. To
autorska dramaturgiczno-estetyczna interpretacja realnych wydarzen byta dla niego
nadrzgdna. Moje stanowisko w finale tej dyskusji, pamigtam, byto doktadnie odwrotne.
W, dokumentalnym” czyli rzeczywisto$ci, ktorg jechaliSmy ,,tworczo interpretowac”
widzialem cel podstawowy. Bardzo dobrze scharakteryzowat takg postaw¢ Maciej Pisuk,
scenarzysta, fotograf dokumentalny, stwierdzajac, ze jest zawodowo zainteresowany
rzeczywistoscia. Okreslenie to bardzo przypadio mi do gustu, od dluzszego czasu
traktuj¢ je jako osobiste zawodowe motto. Prawdopodobnie duzy wptyw na tego typu
postawe, maja moje wczesniejsze studia antropologiczne, w trakcie ktérych zaczatem
realizowa¢ swoje pierwsze projekty dokumentalne. Wtedy jeszcze przede wszystkim
poprzez fotografie. Jako poczatkujacy fotograf z pewnos$cig nie bytem wolny od pokusy
estetycznego ubarwiania fotografowanego $wiata. Skutkowato to zapewne w wielu
przypadkach wiasnie tzw. przerostem formy nad trescig. Jednak proby stosowania
fotografii 1 filmu jako pomocniczego narz¢dzia w naukowych badaniach terenowych
uruchomity, wydaje mi si¢, pierwsze refleksje, ktore dobrze charakteryzuje we wstepie
do ksigzki ,,Ethnographic film” Karl G. Heider. ,,Musi istnie¢ przenikanie si¢ dyscyplin:
operatorzy muszg akceptowa¢ naukowe wymagania etnografii; etnografowie musza
dostosowywa¢ swoje wyobrazenia do rozszerzonego potencjatu wizualnego filmu
1 wideo. Filmowcy musza mysle¢ naukowo; etnografowie musza mysle¢ wizualnie. Po
obu stronach pojawiaja si¢ wielkie wyzwania. W filmie etnograficznym film jest
narz¢dziem, a etnografia celem. Rozmawiatem z filmowcami, ktorzy postrzegajg film
jako swego rodzaju cel sam w sobie, i odrzucaja ten pomyst jako ponizajacy sztuke
filmowa. Mysle, ze zZle rozumieja tworczos$¢ filmowa. Film zawsze jest narzedziem do
czegos...”0

Nie chciatbym zeby powyzsza deklaracja zostala odebrana jako umniejszanie, ani
zeby prowadzila do podejrzenia, ze forma, jezyk, narracja sa w filmie dla mnie mniej
istotne. To wlasnie jednak taka postawa otwiera, moim zdaniem, przed filmowcem,
a zwlaszcza przed operatorem filmowym duzo szersze perspektywy. Filmowe srodki
wyrazu stajg si¢ narzedziem w dalece bardziej powaznym zadaniu, jakim jest tworcze
opisanie rzeczywistosci.

Tytutowa ,,dokumentalno$¢” traktuje w ponizszej pracy jako szerokie pojecie

6 K. G. Heider, Ethnographic film, University of Texas Press, Austin, Revised edition 2006, s. 10.
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zbiorcze. Okre$lam nim zarowno postawy 1 cele artystyczne, jak rowniez elementy, lub
cechy opisywanych przeze mnie przyktadéw tworczosci filmowej, fotograficznej

i literackie;j.
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II.  Punkty kluczowe

Prace naukowe, opracowania teoretyczne, dla okreslenia kontekstu, zawierajg zazwyczaj
tzw. rys historyczny. Szeroki opis historii kina dokumentalnego, w powyzszej pracy nie
wydaje mi si¢ konieczny. Chcialbym jednak przedstawi¢ kilku moim zdaniem
kluczowych tworcéw 1 istotne nurty, czy precyzyjnie wyartykulowane manifesty,
stanowigce momenty przelomowe w historii kina. Rozdzial ten nie jest jedynie baza, czy
przyczynkiem do rozwazan o moim osobistym stosunku do opisu rzeczywistosci. Jest
zapisem ciagltej zmiany podej$¢ do tworczosci filmowej, sensu i powodow jej tworzenia.
Tym samym, zaprezentowane przyktady, same w sobie stanowig wazng czes¢
prezentowanej pracy.

Scista definicja manifestu zaktada proklamacje zatozen i tez, ktore zrealizowane
maja by¢ w przysztosci. Cz¢sto wyraznie nawigzuje do kontekstu spotecznego, prawie
zawsze polega na kontestacji, badz negacji stanu obecnego i przeszlego, proponujac
w zamian now3g jako$¢. Wazne jest rowniez to aby manifest ogtosi¢, opublikowaé, czesto
w uroczystej badz kontrowersyjnej formie.” Nie wszystkie wazne z punktu widzenia
tematu tej pracy, przelomowe okresy historii kina rozpoczynaty si¢ proklamacja
konkretnych tez i programéw. W zwigzku z tym, w ramach opisu kluczowych
momentdw w historii kina dokumentalnego, obok klasycznych manifestéw chciatbym
zaprezentowa¢ mniej formalnie okreslone autorskie nurty kina dokumentalnego. Czgsto
bowiem momenty przelomowe nie rozpoczynaty si¢ gtosnymi deklaracjami, zdarzato si¢
rowniez tak, ze mimo wyraznie nazywanych tez zmian, deklaracje te nie byly
formulowane w postaci konkretnych postulatow. Oprocz dokonan autoréw filmow
dokumentalnych, postanowilem wyrézni¢ jeden manifest dotyczacy kina fabularnego,
duniska Dogme. To ostatni glto$ny manifest filmowy. Jest on dla mnie wazny réwniez
z tego powodu, ze bardzo wyraznie nawigzuje do metod i narz¢dzi kina dokumentalnego.

Patrzac z perspektywy dnia dzisiejszego, zauwazy¢ mozna, ze z biegiem lat,
samo-okreslania si¢ kina, wyraznie zmniejszyta si¢ potrzeba jasnych i1 glosnych
deklaracji artystycznych. W zwigzku z tym uwazam ze zaprezentowanie ponizej tto
historyczne bedzie pomocne przy probie diagnozy wielowatkowych, przenikajacych sig¢

tendencji we wspotczesnym filmie i szerzej, sztuce opisujacej rzeczywistosc.

7 A. Gwdzdz, dz. cyt,, s. 6.
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2.1 Pionierzy - Wiertow, Flaherty, Grierson

Czlowiek z kamera

Zacza¢ wypada wiec od Dzigi Wiertowa urodzonego 1896 roku w Bialymstoku jako
Dennis Kaufman. Jesli kto§ w sztuce filmowej oglosit kiedykolwiek manifest skrajnie
radykalny to byl to wilasnie Wiertow. Razem z innymi cztonkami grupy Kina-Oko
w 1919 roku zaprezentowat manifest ,,MY”. Zeby zilustrowaé jak bardzo radykalna byta
to deklaracja 1 jak bardzo spetniata wymdg kontestacji dotychczasowego stanu rzeczy,
przytoczg kilka fragmentdw z oryginalnego tekstu, przettumaczonego przez Tadeusza

Karpowskiego:

MY - nazywamy siebie kinokami w odroznieniu od , kinematografitow”, stada
tandeciarzy nielicho handlujgcych starymi ciuchami.
Nie widzimy zwiqzku miedzy obfudg i wyrachowaniem handlarzy a prawdziwg
kinowoscig.
Uwazamy za bzdure psychodeliczny rosyjsko-niemiecki dramat filmowy, przetadowany
przewidzeniami i wspomnieniami z dziecinstwa...
MY — ogtaszamy, ze stare filmy, romansowe, teatralne itp. sq dotknigte trqdem.

— Nie zblizacie si¢ do nich!

—  Nie dotykajcie wzrokiem!

—  Niebezpieczne dla zycia!

- Zarazliwe!
MY — Opieramy przysztos¢ sztuki filmowej na negacji jej terazmiejszosSci
., Kinematografia” musi umrzec, by mogta zy¢ sztuka filmowa.

MY — wzywamy do przyspieszenia jej zgonu.$

Przedstawienie postaci Dzigi Wiertowa, jako wyjatkowej i waznej w historii
sztuki filmowej, wydaje si¢ oczywiste. Z mojego punktu widzenia, perspektywy, ktora
przyjmuje w prezentowanej pracy istotny jest, nie tyle obraz Wiertowa, jako ikony kina,
rewolucjonisty, a odbior jego filmow i metod tworczych dzisiaj. Oprocz kilku innych
filmoéw realizowanych w ramach zespotow tworczych, glownym dziatlem Wiertowa,
w pewnym sensie realizacja wszystkich postulatow i1 zalozen manifestu, jest film

,»Czlowiek z kamera” z roku 1929. Temu filmowi warto przyjrze¢ si¢ wiec blize;j.

8 Tamze, s. 53.
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Przypadek ,,Czlowieka z kamera” i samego Wiertowa jest bardzo ciekawy
z dzisiejszej perspektywy. Uwazany on jest bowiem za jednego z gltéwnych tworcow
kina dokumentalnego, wczesnego okresu tej dziedziny. Mozliwe jest jednak, ze sam za
dokumentalist¢ si¢ nie uwazal. Migdzy innymi dlatego, ze czasy w ktorych dziatal to
moment, kiedy nie byly jeszcze doktadnie skrystalizowane podziaty gatunkowe.

,Czlowiek z kamerg” przedstawia jeden dzien z zycia wielkiego miasta od §witu
do zmierzchu. Miasto jest gldownym tematem, jego ruch, rytm, raczej figury ludzi niz
bohaterowie. Film ten wpisuje si¢ w nurt popularnych owczesnie miejskich syntez,
takich jak ,,Moskwa” brata Wiertowa - M. Kaufmana 1 ,,Berlin, symfonia wielkiego
miasta” W. Ruttmana. Elementem odrézniajagcym film Wiertowa od innych symfonii, jest
posta¢ operatora filmowego, to on jest w zasadzie bohaterem filmu. W zawrotnym
tempie, roznymi S$rodkami transportu, pedzi przez nowoczesne miasto zeby
zaprezentowaé je widzowi. W pewnym sensie posta¢ filmowca, mozna traktowaé
autobiograficznie. To wizualizacja manifestowanego Kinoka - chwytajacego ,,zycie na
gorgco” operatora filmowego.

Ogladajac ,,Czlowieka z kamerg” dzisiaj, w pewnym sensie trudno uznac ten film
za dzieto dokumentalne, jest to raczej film eksperymentalny. Prezentowane w manifescie
z najwieksza pasja odciecie si¢ od sztucznej, dramatyzowanej formy kina fabularnego,
jest na tyle mocne, ze sitg rzeczy umieszcza si¢ Wiertowa, wsrod pierwszych tworcow
dokumentalnych. Dzieje si¢ tak oczywiscie nie bez racji. Jednym z gléwnych postulatow
byto dziatanie filmowcéw w prawdziwych plenerach, filmowanie prawdziwych ludzi.
Niemniej postulaty te bardzo kontrastowaty z intencjonalnie umowng forma filmow
Wiertowa. Efekt i wrazenia jakie pozostaja po projekcji ,,Cztowieka z kamera”
z perspektywy czasu bardzo jasno, przynajmniej w moim odczuciu, demaskujg intencje
autora. Ogladajac ,,Czlowieka...” dzisiaj, mozna doj$¢ do wniosku, ze tak zwana
dokumentalnos¢, lub szeroko rozumiane tematy spoleczne, nie byty dla Wiertowa celem
podstawowym. Celem bylo kino, jego forma sama w sobie. Przy dokltadnej analizie
stosowanych $rodkow wyrazu wyliczy¢ mozna w zasadzie wigkszo$¢ obecnie
stosowanych (zazwyczaj w fabule) kreacyjnych $rodkdéw wyrazu sztuki operatorskiej.
Jest to wielokrotna ekspozycja, zdje¢cia przyspieszone, zdjgcia zwolnione, animacje
poklatkowe, dzielenie ekranu na kilka czesci.

Percepcja widza wspoétczesnego i tego z lat dwudziestych XX wieku, zapewne
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roézni si¢ diametralnie. Réwniez co do intencji autora, tworzacego sto lat temu, sita
rzeczy, nie mozna mie¢ pewnosci. Niemniej wsrod tworcéw dziatajagcych w tym samym
okresie, mozna znalez¢ autorow tworzacych dziela prawdziwie dokumentalne. Nawet
gdy przyjmiemy podobnie jak u Wiertowa, wspolczesng perspektywe oceny. Za takiego
twoérce uznac¢ z pewnoscig mozna Johna Griersona. Mimo technicznych utomnosci epoki,
gdzie gldwna byl brak mozliwosci synchronizacji dzwigku i obrazu, dzisiejszy odbior
jego filméw, mam wrazenie, nastgpuje na innym poziomie. U Wiertowa temat filmu
w zasadzie zawsze schowany jest za technicznym trikiem, ktory zabiera wigkszos¢
naszej uwagi. U Griersona, nawet po latach, z niemego, czarno-biatego obrazu, jestesmy
w stanie odebraé, spoleczne intencje dokumentalisty. Posta¢ Griersona opisze szerzej
ponizej. Przedstawione tutaj pordwnanie tworcow dziatajacych w tym samym czasie,
uzasadnia¢ ma z pozoru niewtasciwg (nie biorgcg pod uwage owczesnego kontekstu)
metod¢ oceny dziet sprzed lat. Podobng ,,dzisiejsza” perspektywe zastosuje wobec
wszystkich autorow prezentowanych w tym rozdziale. Mam nadziej¢ ze, tak
interpretowane tto historyczne, bgdzie bardziej pomoce w préobie opisu 1 zrozumienia

procesOw wystepujacych obecnie.

Nanuk z Pélnocy

Tworca rowniez dzialajacym w tym samym okresie, razem z Wiertowem 1 Griersonem
zaliczanym do trgjki pionieréw filmu dokumentalnego byt Robert Flaherty. Najbardziej
znanym dzielem, jest powstaty w 1922 roku. jego pierwszy film ,,Nanuk z Péinocy”.
W powszechnie przyjetych definicjach, to wtasnie wobec filmow Flahertego, odnosi si¢
pierwsze okreslenie odrgbnego gatunku filmowego. Cho¢ jak precyzyjnie wyjasnia
Mirostaw Przylipiak w ,,Poetyce kina dokumentalnego”, przytaczajac teoretyczny tekst,
wspomnianego powyzej Griersona, byt to poczatkowo przymiotnik okre$lajacy cechy
filmu. Rzeczownikiem - documentary, nazwa odrgbnego gatunku filmowego, stat sie
dopiero pdzniej.® Niemniej Robert Flaherty uwazany jest za ojca filmu dokumentalnego,
wiec jego stosunkowi do owej dokumentalno$ci warto przyjrzec si¢ blizej.

W kontekscie powyzszej etykiety, ciekawe s3, czasem catkowicie rozbiezne

informacje dotyczace stosowanych przez Flahertego metod pracy. Réwniez w ,,Poetyce

9 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000,
s. 7.
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kina dokumentalnego” przytacza Przylipiak opini¢ bliskiej wspotpracownicy Flahertego,
Helen van Dongen, ktéra w zasadzie wszystkie filmy rezysera nazywa zmyslonymi.
Podnoszone sg argumenty ze ,,Opowiesci z Luizjany”, film z 1948 roku, posiadajacy
fabute, aktoréw, scenariusz, postugujacy si¢ $rodkami wyrazu w owym czasie
zarezerwowanymi dla kina fabularnego, powinien w zasadzie jako taki by¢
klasyfikowany.!0 Do listy zabiegdw inscenizacyjnych tego autora zaliczy¢é mozna:
Ubieranie filmowanych ludzi w stroje, ktérych zwykle nie nosili, taczenie w filmowe
matzenstwa par zupetnie ze sobg nie zwigzanych, budowanie elementow scenografii (np.
wigksze iglo), inscenizowanie polowan (z bardziej egzotycznymi wldczniami, zamiast
strzelb), naklanianie tubylcéw (czesto za pomoca pienigdzy) do wykonywania
czynnosci, ktorych nigdy przedtem nie robili.!!

Powyzsza lista z dzisiejszej perspektywy jest w zasadzie dyskwalifikujaca, tym
bardziej ciekawe jest zestawienie z nig opinii, innego waznego dokumentalisty,
pézniejszego wspottworcy nurtu Direct Cinema, Richarda Leacocka. Twierdzit on
bowiem ze wlasnie od Roberta Flahertego nauczyt si¢ sposobu nawigzywania kontaktu
z bohaterem, oraz sztuki obserwacji o minimalnym stopniu ingerencji w rzeczywistosc.
Leacock deklarowat ze kino bezposrednie wyrosto wprost z tradycji Flahertego.!? To
o tyle istotne i ciekawe, ze zatozeniami programowymi kina bezposredniego, byto
wlasnie nie ingerowanie w filmowang rzeczywistos¢.

Tak rézne opinie warto uzupetni¢ analiza chyba najbardziej ztozona, co wazne,
powstala w czasach dziatalnosci Flahertego. John Grierson w teks$cie przypisujagcym
filmom tego rezysera walory ,,dokumentalne”, podkresla rowniez dwa wazne aspekty,
towarzyszace tworzacej si¢ przeciez dopiero odrgbnej dziedzinie sztuki filmowej. Jak

pisze Grierson:

to za sprawg Flahertego zasadg absolutnie obowigzujaca stato si¢ wyprowadzenie

filmowej opowiesci z autentycznego miejsca, ktorego ona dotyczy.!3

Flaherty byl pierwszym , ktéry wyjezdzat, w odlegle egzotyczne miejsca, na

10 Tamze, s. 19.

Il Tamze, s. 27.

12 M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 20.
13 A. Gwozdz, dz. cyt., s. 265.
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bardzo dhugi czas, rezygnujac catkowicie z powszechnych wtedy studyjnych metod
pracy. Praca w plenerze, czgsto w niesprzyjajacych warunkach atmosferycznych, przy
naturalnym $wietle, musiata by¢ w owym czasie na tyle nowatorska, ze przedstawione
powyzej zarzuty dotyczace inscenizacji i1 ,rezyserowania” rzeczywistosci, staly si¢
niewlasciwe, niegatunkowe, niejako dopiero po czasie, kiedy ramy filmu
dokumentalnego zostaty okreslone.

Drugim podnoszonym przez Griersona istotnym aspektem twodrczosci tego

rezysera, byto zerwanie z klasyczng hollywoodzka dramaturgia.

Flaherty zdotal uchwyci¢ istote rzeczy w opowiesci o Eskimosach, Samoanczykach,
wreszcie w mieszkancach wyspy Aran, przyporzadkowujac dramaturgig, forme
opowiesci tematom i miejscom o ktoérych opowiada. Filmowy dramat Flahertego jest
zatem dramatem dni i nocy, zmieniajacych si¢ por roku, wysitku, ktory zapewnia

ludziom utrzymanie, umozliwia zycie w spotecznosci, tworzy plemienna godnosc¢.14

Jak pisze dalej Grierson:

Film dokumentalny musi ogarnia¢ swoj material w konkretnym miejscu i nauczy¢ sig
bezposrednio operowa¢ nim. Flaherty zagrzebuje si¢ na wybranym terenie na rok lub
dwa, zyje wsrod tubylcow, dopdki opowiesé ,,nie wytoni si¢ sama z siebie”. Ta opowies¢
musi odpowiada¢ jego rozréznieniu migdzy opisem a dramatem. Mysle, ze swiadomi
jestesmy tego, ze istniejg inne formy narracji filmowej niz ta wybrana prze niego. Wazna
jest jednak zasadnicza rdznica migdzy metoda, ktora pozwala glebiej wejsé
w rzeczywisto$¢. Fotografuje si¢ zycie w jego naturalnym biegu, ale takze — przez

zderzenie szczegotow — dokonuje sie jego interpretacji.ls

Taka ocena tworczosci tego rezysera wydaje mi si¢ o tyle wazna, ze mimo daty
powstania (rok 1932), jest aktualna rdwniez dzisiaj. MozZna ja zastosowac
z powodzeniem wobec filmoéw wspdiczesnych. Dokument jako dziedzina sztuki
filmowej, w najszerszym znaczeniu rozumiany jest wlasnie jako potaczenie obserwacji
rzeczywisto$ci z autorskg synteza zarejestrowanego materiatu.

Odnoszac do samego filmu ,,Nanuk z Potnocy”, bioragc pod uwage przytoczone

informacje o stosowanych metodach pracy Flahertego, mozna by ulec pokusie,

14 Tamze, s. 268.
15 Tamze, s. 269.
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wyrzucenia tego dziela poza nawias wspolczesnie rozumianej sztuki dokumentu.
Niemniej, ogladajac dzisiaj ten film, nawet z bagazem obarczajacych informacji, nalezy
przyznaé ze autorskie intencje opisu realnego, autentycznego $wiata, wydaja si¢ by¢
prawdziwe, a co wazniejsze, po prostu dziataja. Niepodwazalny wydaje si¢ cel autora.
Jasna jest idea filmu - opowies¢ o zmaganiach jednostki z naturalnym §wiatem przyrody.
Z perspektywy lat, warto§¢ poznawcza tego filmu uzna¢ mozna za jeszcze wicksza.
Otrzymujemy bowiem opowies¢ o $wiecie ktorego juz nie ma. Syntetyczna metoda
prezentacji opowiadanego $wiata, powoduje z kolei, ze wspotczesny widz jest w stanie
(z pewng tolerancja) oglada¢ ten film nie jako dzielo epok minionych, a autentyczny
przekaz filmowy dziatajagcy na zmysty i emocje. Biorac pod uwage ze, od daty powstania
tego filmu mingto prawie sto lat, uzna¢ to nalezy za duze osiagniecie.

Wreszcie “Nanuk z Polnocy” to rowniez Swietny przyklad tego z jakimi
problemami zmagato si¢ kino wczesnego okresu. Mozna postawié teze, ze dokument
krystalizowat si¢ na dwoch rownolegltych poziomach. Waznym bylo odroznienie si¢
stylistyczne 1 formalne od klasycznej dramaturgii fabularnej. Obecnie tendencja wydaje
si¢ by¢ odwrotna. Dokument gar§ciami czerpie ze rozwigzan fabularnych, zwtaszcza
w dziedzinie dramaturgii, prowadzenia bohatera, stylizacji formalnej. Osobnym
zagadnieniem byto ksztattowanie si¢ $wiadomosci, postaw, regut dziatania, wobec
przedstawianego §wiata. W procesie powstawania filmu dokumentalnego, jako odrebne;j
dziedziny, Robert Flaherty na obu tych poziomach, niewatpliwie byt pionierem. Oba te
zagadnienia sg jak najbardziej aktualne rowniez dzisiaj, zwlaszcza temat manipulowania

1 ingerencji w opisywana rzeczywistosc.

Polawiacze Sledzi

Wspomniany juz kilkukrotnie brytyjski rezyser, producent i teoretyk filmu John Grierson
z trojki pionieréw dokumentu, ktoéra razem z nim tworza opisani powyzej Flaherty
1 Wiertow, jest chyba najmniej znany. Jest w tym pewien paradoks, bo jego
zaangazowanie w kreowanie i rozwoj nowej dziedziny kinematografii, wydaja si¢
z dzisiejsze] perspektywy najwigksze. Przez caly okres swojej dziatalnosci tworczej,
oprocz rezyserii, tworzyl i kierowal zespotami produkcyjnymi, najpierw w Wielkiej

Brytanii, w ramach Empire Marketing Board, General Post Offilce i Film Centre. Po
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przeprowadzeniu si¢ do Kanady, wspottworzyl narodowy osrodek produkcji filmow
dokumentalnych National Film Board of Canada.l® Byl réwniez aktywny na polu
teoretycznym, to jemu przypisywane jest autorstwo nazwy gatunku — documentary!’.
Niemniej to nowatorstwo Wiertowa, egzotyka i1 rozmach filméw Flahertego sa
najczesciej przytaczane jako ,,milowe” osiggni¢cia filmu dokumentalnego wczesnej ery.
To prowadzi do (z pozoru nieistotnego tutaj) wniosku, dotyczacego mechanizmoéw
powstawania 1 utrwalania tzw. ikon filmu, czy sztuki w ogole. Najczesciej
przywolywanymi, opisywanymi dzietami z przesztosci, okazujg si¢ zazwyczaj te
najbardziej wyjatkowe, unikatowe, ekstrawaganckie, niekoniecznie najwartosciowsze
dla danej dziedziny, czy epoki. John Grierson wydaje si¢ by¢ przyktadem twoércy nie
do$¢ awangardowego by konkurowac¢ z Wiertowem o pierwszenstwo w opracowaniach
filmoznawczych. Podnoszg¢ t¢ kwestie poniewaz, uwazam ze podobne mechanizmy ocen
i klasyfikacji funkcjonuja rowniez obecnie. Sprobuje wigc przyjrze¢ si¢ temu
zagadnieniu szerzej w rozdziale poswieconym kinu wspodtczesnemu.

Uzupetniajac informacje o teoretycznej dziatalnosci Johna Griersona podkresli¢
nalezy jego zaangazowanie w okreslenie ram formalnych i stylistycznych gatunku
dokumentowanego. Podobnie jak Flahertemu, zalezalo Griersonowi na odrdéznieniu
dokumentu od kina fikcyjnego. Wazne bylo rowniez wyodrebnienie dokumentu, jako
gatunku artystycznego, bardziej warto§ciowego, od podobnych, lecz ,,gorszych”
tworczos$ci informacyjnych, podroézniczych.!® Poniewaz Grierson poczatkowo realizowat
te idee na polu teoretycznym, to w pewnym sensie mozna uzna¢ ze, Flaherty
z Griersonem uzupetniali si¢ wzajemnie. Pierwszy realizujagc okreslone zatozenia
w praktyce, drugi propagujac i analizujagc tworczo$¢ pierwszego w prasie i literaturze
fachowe;.

Okres wstgpnego zainteresowania Griersona filmem dokumentalnym,
pokrywajacy si¢ z najaktywniejszym etapem tworczosci Flahertego, przypada na lata
pobytu w USA na stypendium fundacji Rockefellera. Wtedy ksztaltowaty si¢ podstawy
jego podzniejszych pogladow, istotne znaczenie miata réwniez prasa amerykanska.

Zainteresowato go, ze to co w Europie, w masowych $rodkach przekazu, nazywane byto

16 Tamze, s. 374.
17" Opisuje okolicznosci powstania nazwy documentary szerzej w rozdziale: Nanuk z Pétnocy.

18 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000,
s. 38.
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relacja, w stanach okre$lane, i co wazniejsze ksztattowane, byto jako opowies¢ (story).
Dramatyczna forma opowiadania, byta podstawowg formg w komunikacji masowej. Po
latach Grierson przyznawal, ze jego gldwnym celem byto przeszczepienie takiej formy
na grunt filmowy. Uwazal, ze w rzeczywistym $wiecie, ktory obserwujemy, zawsze
mozna znalez¢ jaka$ dramatyczng forme.!® Narzedziem dramatyzacji miat by¢ montaz.

Tym co wyrdznia Johna Griersona na tle Dzigi Wiertowa i Roberta Flahertego, co
dzisiaj okres$lane jest jako gtowny wyznacznik tzw. brytyjskiej szkoty dokumentu, ktorej
Grierson byl tworca, jest zaangazowanie spoteczne. Kierowane przez niego zespoty
realizowaly film wyraznie ukierunkowane na spoteczne, pro-panstwowe, dzi$
mogliby$my powiedzie¢ propagandowe cele. Filmy mialy rozwija¢ ludzka wiedze
1 stuzy¢ rozwigzywaniu probleméw spoteczenstwa?20. Zaznaczy¢ nalezy, ze zwrocenie
uwagi, zainteresowanie zyciem przecietnych obywateli, byto w tym czasie nowatorskie.
Tematem, ktory zilustrowat Grierson w swoim pierwszym filmie ,,Potawiacze $ledzi”
z roku 1929, byly realia zycia rybakow z Morza Potnocnego.

Mozna powiedzie¢ ze ,Polawiacze §ledzi” sg3 w pewnym sensie filmem
podobnym do ,,Nanuka z Poéinocy” Flahertego. To réwniez opowies¢ o cztowieku
zmagajacym si¢ z przyroda w trudnych pdtnocnych warunkach. Podobnie prowadzona
jest narracja, sceny nastepuja w rytmie pracy, zmieniajacych si¢ por dnia, uzupetiane sg
tekstem dopowiadajacym ilustrowane wydarzenia. W filmie Griersona, zdecydowanie
wyrazniejszy jest jednak, akcent spoleczny. U Flahertego glowny bohater jest jeden, to
posta¢ egzotyczna. Egzotyka, wyjatkowa specyfika $wiata Eskimosow jest wiec
gléwnym tematem filmu. U Griersona tematem jest grupa spoleczna, przedstawiciele
popularnego zawodu. To bohaterowie nie wyjatkowi, a odwrotnie, przecigtni. Widz
w tym filmie nie ogladat $wiata obcego, a taki z ktérym mogt si¢ identyfikowaé. To
chyba najwazniejsza cecha tworczosci tego autora, wyraznie odrozniajaca go od dwojki
pozastatych przedstawionych do tej pory w tym rezyserow.

Kino Griersona, mimo ze pdzniejsze o kilka lat, od pierwszych filméw
Flahertego, podobnie nie bylo wolne od zabiegdéw inscenizacji, rekonstrukcji scen.
Z okresleniem jasnej postawy wobec tego tematu, kino dokumentalne zmagato si¢

jeszcze przez dlugie lata. A i dzisiaj temat nieautentycznosci rejestrowanych wydarzen

19 Tamze, s. 60.
20 Tamze, s. 15.
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staje si¢ osig sporu, wokot niektorych wspotczesnych produkeji. Brytyjezycy z biegiem
lat, zaczeli rozrdzniac rodzaje stosowanych zabiegdéw inscenizacyjnych, uznajac jedne za

prawomocne, inne nie.

Odrézniano rekonstrukcje zdarzen, ktore si¢ wydarzyty, od zdarzen, ktére si¢ nie
wydarzyty — te ostanie odrzucano jako fikcj¢. Odrézniano réwnie rekonstrukcje zdarzen,
ktore sie wprawdzie nie wydarzyty, ale mogly si¢ wydarzy¢ jako typowe lub stanowigce

synteze.2!

Grierson w ,Potawiaczach $ledzi” przy pomocy zawodowego scenografa
wybudowat w porcie, atrap¢ udajaca kabine statku rybackiego.22 Zabieg taki
uznaliby$my dzi$§ za absolutnie fabularny, zaznaczy¢ jednak nalezy, ze powodem takich
rekonstrukcji, w tym przypadku zapewne byly powody techniczne, a nie pokusa
podkreslenia dramaturgii, poprzez falszowanie rzeczywistosci. Mozna wiec uznaé ze
kino dokumentalne u schytku ery filmu niemego, wyruszyto w dtuga drogg w kierunku
,»CZystego” nieinscenizowanego kina obserwacyjnego. O to czy kino dokumentalne,

ktorejkolwiek z epok, byto dostatecznie ,,czyste” toczg si¢ spory do dzisiaj.

2.2 Rewolucja technologiczna — kino bezposrednie

High School

Pozwole sobie w tym miejscu na spory przeskok czasowy, chciatbym si¢ bowiem skupié
na szeroko rozumianym kinie bezpos$rednim, fenomenie lat 60-tych, rewolucji
technologicznej, ktoéra zmienita dokument diametralnie.

Chcac opisa¢ dziatalno$¢ tworcoOw tego okresu, na wstepie nalezy wyjasnic
problemy z terminologig. W réznych czg$ciach $wiata, na poczatku lat 60-tych XX
wieku pojawity si¢ w filmie dokumentalnym, podobnie dziatajace grupy tworcow. We
Francji nowy dokumentalizm nazwano cinema verite, nawigzujac do okreslenia Kino

Prawda Dzigi Wiertowa. Dokument kanadyjski nazwano candid eye (dyskretne oko),

21 Tamze, s. 15.
22 Tamze, s. 27.
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badz candid camera, odnoszac si¢ do tytutu cyklu filmowego emitowanego
w telewizyjnej sieci CBS — candid camera.?3 Z kolei, rodzacy si¢ nurt nowego kina
dokumentalnego w Stanach Zjednoczonych, okres$lano jako direct cinema. Ten ostatni
chciatbym opisac szerze;j.

Kinem bezposrednim (w jezyku angielskim: direct cinema) okres$la si¢ dziatalnos¢
grupy filmowcéw amerykanskich, ktorzy propagowali i realizowali w praktyce
radykalng w swoim czasie metode dokumentalnego opisu rzeczywistosci. Autorom tego
nurtu przyswiecata idea stworzenia nowego jezyka filmu dokumentalnego. Punktem
zwrotnym, bylo wynalezienie 1 dopracowanie lekkiej, cichej kamery filmowej oraz
recznego magnetofonu dzwickowego. Synchronizacja tych dwoch narzedzi pozwolita
filmowcom na bezpos$redni i pelny (obrazowo-dzwiekowy) opis rzeczywistos$ci. W teorii
autorzy tego nurtu opracowali szereg regul 1 zakazow, ktorymi filmowiec bezposredni
powinien si¢ kierowac. Podstawowym zalozeniem byta cheé¢ eliminacji barier dzielacych
widza 1 przedstawiang rzeczywisto$¢. Zaktadano wig¢c minimalng ingerencje
w filmowang rzeczywistos¢. Odrzucono komentarz, inscenizacje, wywiad 1 inne
konwencjonalne $rodki filmowe. Celem nieingerujacej obserwacji miat by¢ bezstronny
przekaz.24 Powyzsze zatozenia przedstawiane byly czgsto przez autoréw nurtu w postaci
krotkich haset. Najpopularniejsze z nich to: ,,by¢ tam” (being there) i ,,rejestrowac
zdarzenia tak jak one rzeczywiscie przebiegaly” (to record things, how they really
happened).25 Za poczatek direct cinema uznaje si¢ film ,,Primary” z roku 1960. Do
gtownych tworcow tego nurtu zalicza si¢: Roberta Drew, Richarda Leacocka, Dona
Alana Pennebakera, Alberta Mayslesa, Frederica Wisemana. Mimo ze przedstawione
powyzej zasady 1 hasla, nie zostaly w owym czasie zamieszone w jednym spdjnym
dokumencie, to w pewnym sensie, mozna traktowa¢ je jako manifest kina
bezposredniego. Mimo braku jednolitej publikacji, kluczowe sg dwie cechy. Tworcy
Direct Cinema okreslili zasady jakimi zamierzaja si¢ kierowaé w przysztosci. Podkreslali
rowniez bardzo wyraznie potrzeb¢ odciecia si¢ od dotychczasowych metod i1 praktyk
owczesnych tworcow. W biografii opisujacej nurt, powstalej ponad dekade pdzniej

Stephen Mamber porzadkuje zasady kina bezposredniego nastepujaco:

23 M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 47.
24 Tamze, s. 15.
25 Tamze, s. 21.
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- kino bezposrednie to praktyczna metoda pracy oparta na wierze w nie manipulowang
rzeczywistos¢, na odrzuceniu wszelkiej ingerencji w zZycie, ktore sie prezentuje

- filmowanie prawdziwych ludzi w niekontrolowanych sytuacjach

- filmowiec jest obserwatorem, starajqgcym sie¢ nie wplywaé¢ na sytuacje, ktorej jest
Swiadkiem w Zaden inny sposob, poza niezbednym faktem swojej obecnosci

- kino bezposrednie to proba odrzucenia nagromadzonych konwencji tradycyjnego kina

- kino bezposrednie stara si¢ odrzuci¢ bariery miedzy rzeczywistoscig a odbiorcg:

- techniczne (duza ekipa, studio, oswietlenie, kostiumy)

- proceduralne (scenariusz, aktor, rezyser)

- strukturalne (standardowe chwyty montazowe, narracja, suspens)?®

Z perspektyw czasu amerykanskie kino dokumentalne tego okresu, na tle
dokonan twoércow z Kanady 1 Europy okazato si¢ by¢ najbardziej ptodnym. Tworcy ci
aktywni byli przez cale lata 60-te i 70-te. Nalezy jednak wyrézni¢ dwa odrgbne etapy
dziatalnos$ci. Poczatkowo grupa dziatata w ramach spotki Drew Associates zatozonej
przez inicjatora ruch Roberta Drew. Pierwszy etap dziatalnosci filmowcow
bezposrednich mozna scharakteryzowaé jako okres intensywnego rozwoju i pracy
zespolowej. Poglady i towarzyszace im reguly byly dopiero ksztaltowane. Jednoczes$nie
technologia pozwalajaca na realizacje zatozen byta na biezaco dopracowywana. Caly
czas szukano nowych rozwigzan i modernizowano sprzgt filmowy. Wszystkie osoby
zaangazowane w powstawanie filmoéw byly skupione w jednym miejscu (jednej firmie),
razem tez pracowano nad rozwigzaniami formalnymi i technicznymi.2’

Drugi etap direct cinema mozna nazwa¢ okresem zwrotu w kierunku kina. Byt to
réwniez czas, kiedy filmy miaty zdecydowanie bardziej autorski charakter. Bowiem po
roztamie w Drew Associates, glowne filmy tego nurtu powstawaly w ramach
samodzielnych dzialan Leacocka, Pennebakera, braci Maysles 1 innych realizatoroéw, nie
zwigzanych wczesniej z grupg Drew.28

Probujac spojrze¢ na filmy kina bezposredniego oczami wspotczesnego widza,
rzuca si¢ w czy jeszcze jedno rozroznienie. W dzietach pierwszego okresu, mozna
wyraznie dostrzec efekty, podkreslanego wielokrotnie zachwytu nowa technologia. Mam

na mysli wrazenie podobne do tego, ktore opisalem w uwagach dotyczacych filmu Dzigi

26 S, Mamber, Cinema Verite in America, The MIT Press, Cambridge 1974, s. 4.

27 T. Wozniczka, Wplyw direct cinema na estetyke wspétczesnego filmu dokumentalnego, Praca
magisterska, Uniwersytet Slaski, Katowice 2011, s. 21.

28 Tamze, s. 24.
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Wiertowa. Takie zauroczenie formalne wystepuje oczywiscie w o wiele mniejszej skali
niz u tworcy rosyjskiego. Jednak przy porownaniu z filmami tych samych autorow,
z okresu podzniejszego, jest wyraznie zauwazalne. Richard Leacock, wspominajac po
latach w wywiadzie telewizyjnym okoliczno$ci powstawania nowego dokumentalizmu
w Ameryce, okresla mozliwos$ci pracy lekka kamera, bez swiatta, bez pytan, wywiadow,
bez calej infrastruktury filmowej jako elektryzujace. O filmie ,Jazz Dance”, ktéry
realizowal jako operator jeszcze w 1954 roku, gdzie czesciowo wykorzystal lekka

kamere (jeszcze wtedy niezsynchronizowang z dzwigkiem) opowiadat:

To byly dzikie doznania, wskakiwatem na stoty, tanczytem dookota i caty czas krecitem i

krecitem. I to byta wolno$¢.29

Robert Drew opisujac okoliczno$ci powstania pierwszego, zrealizowanego juz w
ramach formalnie dzialajagcego zespotu, filmu ,,Primary”, podkreslat z kolei ogromne
znaczenie jakie miato mie¢ nowatorstwo proponowanych rozwigzan. Te historyczne,
okolicznos$ci miaty by¢ powodem zgody Johna F. Kennedy na wystep w produkc;ji, ktorej
przyszty prezydent Stanéow Zjednoczonych mial by¢ bohaterem.3® Wzmozone
zainteresowanie wobec nowych rozwigzan technologicznych, jest catkowicie
zrozumiale, zwlaszcza dla obecnie dzialajacego filmowca, gdy co kilka lat pojawia si¢
technologia, ktéra zmienia metody pracy. Wracajac jednak do zaproponowanego na
poczatku rozdziatu ,,wspotczesnego” klucza oceny, gdzie kontekst powstania filmu jest
omijany, na wigksza uwage w moim odczuciu zastuguja filmy schytku lat 60-tych, gdy
rewolucyjna technologia stata si¢ powszechna. Filmy natomiast zaczely by¢ pehiejsze,
dojrzalsze.

W publikacjach opisujacych dziatania filmowcow bezposrednich, podkresla sig¢
czesto, ze szybko stali si¢ ofiarami sukcesu, ktory osiagneli w pierwszym okresie
dzialalnosci. Podkreslane 1 slusznie doceniane osiggnigcia technologiczno-formalne
bardzo szybko si¢ upowszechnily, obnazajac w pewnym sensie merytoryczng stabos¢
niektorych filméw grupy. Wydaje mi si¢ jednak, ze stato si¢ to rowniez, swego rodzaju

ozywczym impulsem. Po kilku latach zaczety powstawac filmy powazniejsze, skupione

29 R. Leacock, [w:] Direct Cinema.2008, http://www.youtube.com/watch?v=8TsAnUmIzYY [dostep
10.10.2024].

30 R. Drew, [w:] Direct Cinema.2008, http://www.youtube.com/watch?v=8TsAnUmIzYY [dostep
10.10.2024].
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na temacie. Dopracowana i okietznana forma stata si¢ narzedziem, nie celem.

Autorem, ktory bardzo skrupulatnie stosowat zatozenia kina bezposredniego byt
Frederic Wiseman. Mimo ze nie nalezat do pierwotnego zespotu Roberta Drew, to z racji
realizowania w swoje tworczosci postulatow Direct Cinema, jest uznawany za jednego
z przedstawicieli tego nurtu. Filmy Wisemana sg $wietnymi przykladami jak dojrzate
i ciekawe stato si¢ to kino w okrasie pozniejszym. Mimo glo$nych deklaracji, koncepcji
opisanych powyzej, czlonkowie grupy Drew Associates w pierwszych latach
dziatalnosci, w praktyce dopuszczali si¢ wielu uchybien wobec ,,zelaznych regul”.
Wiseman realizowal ,.czyste” kino w praktyce, byt przy tym bardzo restrykcyjny
i konsekwentny. Nie stosowal wywiadow ani rekonstrukcji. Nie poshugiwat si¢
komentarzem w zadnej formie. W zasadzie nie uzywat muzyki ilustracyjnej. Zgodnie
z zatlozeniami ruchu, unikat koncepcji wstepnych, skupiajac si¢ na obserwacji. Staral si¢
rowniez unika¢ montazu w ramach scen. Ujecia czesto trwaly po kilka minut. Same
filmy réwniez byty dlugie. Najkrotsze przekraczaty godzing, najdtuzsze kilku godzin.3!

Filmem Wisemana, uznawanym za jeden z najciekawszych tego autora, jest
,High School” z roku 1968. To chtodny opis z zycia szkoly $redniej w Filadelfii. Czysta
obserwacja, z rygorystycznym poszanowaniem zasad kina bezposredniego3?. Oprocz
wymienionych powyzej wymogdéw poetyki, film ten nie posiada rowniez gldéwnego
bohatera. To zbiorowo$¢, instytucja, jest tematem filmu. W filmie tym nie widaé tez
zachwytu forma, estetyka nie wyprzedza tutaj tresci. Istotne staja si¢ natomiast inne
elementy jezyka filmowego. Kluczowa rolg zaczyna petic struktura catej opowiesci.
Film Wisemana, jak wigkszo$¢ pozniejszych jego dziel, nie jest oparty na dramatycznej
zasadzie przyczynowo-skutkowej, w tym sensie ze dana sekwencja nie jest konieczna,
aby zaistniala kolejna. Elementem porzadkujagcym sg ramy wynikajace z tematu.33
W tym przypadku jest to specyfika instytucji, jaka jest szkota. Mimo ze ingerencja
autorska w wydarzenia jest ograniczona do minimum, to nie znaczy, ze film ten jest
tautologicznym obrazem szkoty $redniej w stanach zjednoczonych lat 60-tych.
W pewnym sensie, dzigki autorskiej decyzji o nie dramatyzowaniu wydarzen, nie

skupianiu si¢ na historii jednego, konkretnego bohatera, nie estetyzowaniu obrazu (gdzie

31 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000,
s. 138.

32 Tamze, s. 139.

33 S. C. Bernard, Film dokumentalny, Kreatywne opowiadanie, Wydawnictwo Wojciech Marzec,
Warszawa 2011, s. 30.
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w odwrotnym przypadku, kazdy z tych zabiegdw automatycznie skupial by uwage
widza), mozliwe staje si¢ przedstawienie szerszych znaczen. Konkretna szkota staje si¢
szkota symboliczng. Relacje migdzy niepoznanymi blizej nauczycielami i uczniami staja
si¢ opowiescia o systemie, regutach spotecznych. Pozornie nie interpretowana
rzeczywisto$¢ zaczyna mowi¢ wigeej niz $wiadczy¢ mogltby opis zawartych w filmie
wydarzen. Sam Wiseman opisujac swoja metode (bedac caty czas aktywnym tworca)

mowil nastepujaco.

Film musi mie¢ dramaturgi¢ i strukturg... Tak wigc, ja szukam dramatyzmu, cho¢ nie
oznacza to koniecznie szukania si¢ bijacych sie, czy strzelajacych do siebie ludzi.

W szarej codziennosci zawiera si¢ duzo dramatyzmu34

Miedzy innymi, dzigki takim filmom jak ,,High School” kino bezposrednie
z koncem lat 60-tych, staje si¢ nurtem zdecydowanie ciekawszym. To juz nie tylko
»fascynacja nowymi technologiami” a pelnokrwista, §wiadoma, a przede wszystkim,
autorska tworczos¢ dokumentalna.

Opisujac tworczos¢ filmowcow bezposrednich, warto po§wigci¢ moment pojeciu
obiektywizmu. To zagadnienie niezwykle szerokie, 1 wracat bede do niego wielokrotnie,
a lata 60-te, to czas, kiedy temat ten, po raz pierwszy zaczyna by¢ wyraznie poruszany.
Poczatkowo w wyniku pewnego niezrozumienia deklaracji autoréw. Do popularnych
okreslen opisujacych metode dziatania Owczesnych dokumentalistow nalezaty:
,rejestrowaé zdarzenia, tak jak one rzeczywiscie przebiegaty” (to record things how they
really happened) i ,,by¢ tam” (being there). Zwroty te, przyczynily si¢ do utrwalenia
pogladu o wierze filmowcow bezposrednich, w mozliwo$¢ obiektywnego opisu
rzeczywisto$ci. Nalezy jednak zwrdci¢ uwage, ze w wypowiedziach, w ktorych te
zwroty byly uzywane, Robertowi Drew, Richardowi Leacockowi, (ktorzy najczesciej
wypowiadali si¢ w imieniu grupy), przede wszystkim chodzito o fizyczng mozliwo$¢
rejestracji nieinscenizowanych wydarzen, o powazne skrocenie dystansu migdzy widzem
a rejestrowang rzeczywistoscig.35 Ku takim interpretacjom prowadzily rowniez,
zapowiedzi organizacyjno-technologiczne. Deklaracj¢ minimalnej ingerencji

w rzeczywisto$¢, zamierzano realizowa¢ za sprawg matej ekipy, ktorg stanowi¢ mieli

34 Tamze, s. 49.
35 Tamze, s. 21.
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dzwickowiec i1 filmowiec - operator. Dyskretne zachowanie, nie rzucajacy si¢ w oczy
sprzgt miat w sprzyjajagcych warunkach prowadzi¢ do tego, zeby zapominano
0 obecnosci ekipy.36

Przyzna¢ jednak trzeba, Zze wiele z proponowanych w owym czasie regut istotnie
zblizato autorow Direct Cinema, do niemozliwego przeciez nigdy w pelni, obiektywnego
opisu rzeczywistosci. Reguta ktorej starano si¢ przestrzega¢ w trakcie filmowania, byty
dlugie ujecia, w miar¢ mozliwosci zawierajace komplet informacji potrzebnych do
opowiedzenia zdarzenia, badz jego istotnego elementu. Dawalo to zdaniem autorow
wrazenie autentycznosci. Odrebne zalozenia dotyczyly montazu. Mozna powiedzie¢, ze
filmowcy bezposredni nie lubili tego etapu produkcji, uwazali go za element konieczny.
Zakladano, ze montaz powinien by¢ minimalny, podporzadkowany materialowi
zdjeciowemu. Starano si¢ w mozliwie najmniejszym stopniu ingerowac

w zarejestrowany material. Struktura wynikajgca z montazu miata by¢ chronologiczna.3?

Kroniki lata

W konteks$cie opisanego powyzej fenomenu amerykanskiego kina dokumentalnego lat
60-tych, warto przyjrze¢ si¢ europejskiemu odpowiednikowi tego zjawiska —
francuskiemu nurtowi Cinema Verite. Pierwszym 1 jednocze$nie uznawanym za
najwazniejsze dzielem tego okresu s3 ,,Kroniki lata” Jeana Roucha i Edgara Morina
z roku 1960. Roucha uznaje si¢ za gléwnego przedstawiciela tego nurtu. Nazwa Cinema
Verite byla bezposrednio zaczerpnigta od okreslenia ,,Kinoprawda”, cyklu kronik
realizowanych w latach 20-tych przez Dzige Wiertowa. Podkres$la si¢ czgsto, wspdlne
z dziatajagcymi rownolegle Amerykanami, zainteresowanie technologia i mozliwos$ciami
ptynacymi z miniaturyzacji sprz¢tu. Dla francuzoéw rowniez kluczowa byla mozliwos¢
synchronizacji dzwicku i obrazu bezposrednio na planie. Rouch, ktéry przed wojna
pracowat jako inzynier, zapraszajac do wspdlpracy innych francuskich operatorow,
opracowal sprzet, ktorym mogt bezposrednio na ulicy rejestrowaé¢ rozmowy
z napotkanymi przechodniami.3® Patrzac z dzisiejszej perspektyw ta zaledwie sonda

uliczna, byta w owym okresie uwazana za $mialy eksperyment.

36 Tamze, s. 25.
37 M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, Stowo/obraz terytoria, Gdafisk 2007, s. 28.
38 K. G. Heider, Ethnographic film, University of Texas Press, Austin, Revised edition 2006, s. 31.
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Za nowatorskie byly uwazane roéwniez tematy poruszane w filmie. Oprocz
zagadnien $wiatopogladowych czy politycznych, istotne znaczenie miata dla autorow
psychologia prezentowanych bohateréw. Réwniez prowadzaca (w imieniu autorow)
sond¢ dziennikarka, nie byla postacig przezroczysta. Wedlug autorow, cechy osoby
prowadzace] wywiad, jej doswiadczenia zyciowe, wplywa¢ miaty istotnie na ksztatt
rozmow. Osoba reportera sama stawac si¢ miata nosnikiem znaczenia.39

Tym co odrdznialo Roucha i jego wspdtpracownikow wobec amerykandw, byto
duzo wigksze zwrocenie uwagi na samych siebie jako kreatorow, rowniez uczestnikow,
filmowanych wydarzen. Mirostaw Przylipiak nazywa ten swoisty podgatunek:
dokumentem refleksywnym. Kino, autor, warsztat i metoda sa réwnoprawnym tematem
co opisywana rzeczywisto$¢. ,Kroniki lata” zaczynaja si¢ od sceny narady ekipy
filmowej, rozwazane sg koncepcje realizacyjne. W jednej z ostatnich scen, filmowani
wczesniej uczestnicy rozmow, biorg udzial w projekcji gotowego filmu, proszeni sa
rowniez o opini¢. Cale przedsigwzigcie w finale komentowane jest przez Roucha
1 Morina, oceniajgcych swoja prace.40 Przylipiak precyzuje szerzej takg forme tworczosci

nastepujaco:

Film refleksywny ktadt nacisk na to, Zze znaczenie nie jest dane samo z siebie, nie
powstaje automatycznie w wyniku zapisania rzeczywisto$§ci na tasmie, lecz jest
konstruowane, jest efektem wspotdzialania, naktadania lub znoszenia wielu
jednoczesnych dyskursow kulturowych i indywidualnych. Swiadomo$é tego stanu rzeczy
narastala réwnolegle z postepujaca krytyka statycznej mysli strukturalistycznej, osia

ktorej byt wzglednie staty zwigzek migdzy znakiem a znaczeniem4!

Nalezy zaznaczy¢ ze podobna autotematyczno$¢, opisana powyzej refleksywnos¢
miata miejsce rowniez w amerykanskim kinie bezposrednim. Niemniej byly to epizody
towarzyszace powstawaniu filméw z wczesnych lat 60-tych. Byl to tez zazwyczaj
jedynie element uzupetniajacy, lub poprzedzajacy witasciwy film. W ,,Kronikach lata”
jak u Wiertowa, refleksywno$¢, eksperyment w ktérym samemu si¢ bierze udziat, byt

gléwna cechg filmu.42 Wasnie nowatorstwo tych zabiegbw w owym czasie, jest

39 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000,
s. 199.

40 Tamze, s. 198.
41 Tamze, s. 203.
42 Tamze, s. 25.
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zazwyczaj glownym, a czgsto jedynym tematem w teoretycznych opracowaniach tego
filmu. W tym aspekcie najwyrazniej uwidacznia si¢ roznica postaw tworczych
dokumentalistow dwoch gtéwnych nurtow zapoczatkowanych réwnolegle w latach 60-
tych. Amerykanie, moim zdaniem, po latach wychodza z tej konfrontacji obronng r¢ka.
Wiele ich filmow, z tamtego okresu przetrwalo probe czasu. Szeroko rozumiane wartosci
dokumentalne w nich zawarte bronig si¢ same, nie potrzebna jest wiedza, czy komentarz
teoretyczny, ktory w przypadku filmow francuskich czgsto jest konieczny.
Podsumowujgc opis rewolucyjnych, rowniez z dzisiejszej perspektywy, ruchéw
Direct cinema 1 Cinema verite, podkresli¢ trzeba jak wielkie znacznie w tym procesie
mita technologia. Opracowania teoretyczne, opisujace zagadnienia zwigzane z tymi
nurtami praktycznie zawsze opierajag si¢ na zaznaczeniu technologicznego aspektu
w powstaniu 1 dziatalnos$ci tej grupy. Nie sposob przeceni¢ rangi 1 wplywu osiggniec
technologicznych tamtego okresu na ksztatt filmu dokumentalnego. Gatunek ten m.in.
dzieki dzialalnosci filmowcéw tworzacych w latach 60-tych istotnie si¢ rozwinat.
W konteks$cie tych opisow bardzo czesto pojawia si¢ pojecie determinizmu
technologicznego, przeswiadczenie, ze technologia ma istotny wpltyw na estetyke,
ontologi¢ 1 etyke przekazu filmowego.#> Owemu determinizmowi technologicznemu,
jego wspotczesnemu przejawowi przyjrze si¢ blizej w rozdziale, w ktérym opisze filmy,

ktorych jestem autorem zdjec.

2.3 Szkola Polska

Jako kolejny historyczny punkt odniesienia, chciatlbym przywota¢ tutaj tworcow
dokumentu polskiego. Nie sposoéb zamiesci¢ w tym rozdziale szerokiej panoramy
polskiego filmu dokumentalnego. Skupie si¢ wiec na kilku wybranych autorach, ktérych
tworczo$¢ na rozne sposoby wptynela na ksztatt tej dziedziny w Polsce, réwniez moje
postrzeganie dokumentu. Trzymajac si¢ klucza chronologicznego chcialbym w pierwszej
kolejnosci przywota¢ postacie Kazimierza Karabasza 1 Krzysztofa Kieslowskiego. Tym
co zamierzam uwypukli¢ jest ich stosunek do dokumentu jako dziedziny sztuki, a przede
wszystkim celu w jakim si¢ go uprawia. Mozna powiedzie¢ ze obaj cel ten traktowali

niezmiernie powaznie. W wielu opracowaniach dotyczacych tworczosci Karabasza

43 Tamze, s. 8.
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1 Kieslowskiego punktami kluczowymi sa zagadnienia fundamentalne, stosunek do
pojecia prawdy, uczciwos¢ 1 odpowiedzialnos¢ autora.

Roéwnie istotna jest klasyczna juz dzi§ klasyfikacja dokumentu polskiego,
odnoszaca si¢ przede wszystkim do filmow powstatych w latach 90-tych, ale
z powodzeniem mogaca shuzyC, jako baza analizy filmow pdzniejszych. Chodzi
o podziat na tak zwang ,,szkot¢ Lozinskiego” i ,,szkote Fidyka”. Rozréznienie te skupia
si¢ przede wszystkim, na stosunku autora filmu dokumentalnego do podejmowanego
tematu, jak 1 jezyka jakim §wiat ten ma by¢ opisywany.

Kazimierz Karabasz w latach 50-tych jeden z tworcéw tzw. ,,Czarnej serii”
filmoéw dokumentalnych o wyraznej tematyce spotecznej. W pdzniejszej tworczosci
skupiat si¢ na tematach subtelniejszych, a precyzyjniej na bardziej uniwersalnym
1 wnikliwym obserwowaniu zycia zwyczajnych ludzi. Jego podejscie okresla si¢ metoda
cierpliwego oka, bo tak, (opisujac swoja postawe i poglady na film dokumentalny)
zatytutowat Karabasz swoja ksiazke wydang w 1979 roku. W wywiadzie, ktory udzielit
Matgorzacie Sadowskiej w ksigzce opisujacej dzieje Wytworni Filmow Dokumentalnych

i Fabularnych ,,Chetmska 217 méwil nastepujaco:

Mysle ze zawod dokumentalisty polega na szukania drobnych elementdw, sktadajacych
si¢ na (mowigc nieskromnie) prawde o cztowieku, uwazne obserwowanie i gromadzenie
szczegotow, z ktorych sklada si¢ zycie, jest w stanie takg prawde uchwyci¢. Chocéby
fragmentarycznie, choc¢by jakis jej btysk. Je§li powaznie traktuje si¢ film dokumentalny,
poszukiwanie owych drobinek jest jedynym istotnym powodem zajmowania si¢

dokumentem. Innego nie potrafi¢ dostrzec.44

Przytaczajac w ,,Cierpliwym oku” pytania dotyczace jego stosunku do bohatera

filmowego, czy majg oni stanowi¢ np. wzor? Karabasz pisat:

Przyktadami do nasladowania? Socjologicznymi modelami? Realizujagc swoje filmy,
nigdy nie miatem nawet cienia takiej mysli. Natomiast jedynym mozliwym wskazaniem
dokumentalisty dla widza wydaje mi si¢ takie: Patrz, oto fragment zycia zwyklego
cztowieka, moze znajdziesz tu sprawy, ktore warte sg zastanowienia takze w twoim

zyciu.4s

44 B. Janicka, A. Kotodynski, Chetmska 21 - 50 lat Wytwérni Filméw Dokumentalnych i Fabularnych
w Warszawie, Wytwornia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych, Warszawa 2000, s 56.

45 K. Karabasz, Cierpliwe oko, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1979, s. 133.
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Filmy tego autora sg zréznicowane stylistycznie. W zrealizowanej w 1981 roku
,»Probie materii” laczy Karabasz takie elementy jezyka filmu dokumentalnego jak:
wywiad, sonda uliczna, komentarz pozakadrowy, tradycyjne zdjecia obserwacyjne, ale
rOwniez inscenizowane rozmowy grupowe, czy ilustrowane muzyka archiwalia
fotograficzne. Wszystkie te zabiegi stuzy¢ majag w tym i w innych filmach tego autora,
probie refleksji szerszej natury. Karabasza interesuje szeroko rozumiana egzystencja, jak
sam to gornolotnie ujmuje, prawda o czlowieku. Na przetomie wiekow,
z zainteresowaniem przyjal pojawienie si¢ malych porecznych kamer cyfrowych.
Starajac si¢ o jeszcze wigksza dyskrecje, w dopracowywanej przez dziesigciolecia
metodzie ,cierpliwego oka” postanowil w ostatnich filmach faczy¢ zadania rezysera
z funkcjg autora zdjec.

Krzysztofa Kieslowskiego jako dokumentalist¢ nalezy wspomnie¢ przede
wszystkim jako autora, ktéry od samego poczatku swojej tworczosci podkreslat
znaczenie rzeczywisto$ci, jako kluczowego zagadnienia dla autora filmu
dokumentalnego. Mimo ze jest to rezyser, ktorego tworczo$¢ wyraznie dzieli si¢ na etap
dokumentalny i p6zniejszy fabularny, gdzie zaprzestanie realizacji dokumentéw byto
decyzja $wiadoma i jak si¢ okazato nieodwotalng. Istotne moim zdaniem jest to, ze
kluczowe w tej decyzji byly powody etyczne, nie za$ utrata zainteresowania realnym
swiatem?¢. Pierwsze jego filmy okresu fabularnego, byly, mozna powiedzie¢, bardzo
»dokumentalne”. Opowies¢ o realnym, ,,prawdziwym” zyciu dalej byla celem tworczosci
tego autora. Kieslowski uznat ze, za pomocg metody fabularnej moze by¢ skuteczniejszy.
Paradoksalnie to wtasnie wysokie standardy etyczne, poczucie odpowiedzialnosci wobec
bohateréw swoich filmow, sktonity go do porzucenia dokumentu 47. Podkreslam w tym
miejscu wilasnie ten aspekt tworczosci Kieslowskiego, poniewaz temat granic
etycznych , ich ,,ptynnosci” wydaje si¢ by¢ dzi$ aktualny jak nigdy.

Innym aspektem zwigzanym zaréwno z tworczosciag dokumentalng i fabularng
Kieslowskiego jest jego poglad na roznice jezykow, jakimi te dwie odmiany filmu sie
postuguje. To nie klasyczna opozycja fikcja — rzeczywisto$¢, jest gltownym

rozréznieniem tych gatunkéw, a sposdb narracji. Dramaturgicznemu rozwojowi akcji

46 K. Kieslowski, O sobie, Znak, Krakow 1997, s. 70.
47 Tamze. s. 70.
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w fabule, przeciwstawiany byl w dokumencie rozwd¢j mysli autora. Montaz 1 struktura
akcentowa¢ mialy przede wszystkim mys$l 1 przestanie autora, nie za$ chronologie
wydarzen.#8 Klasycznym przyktadem takiego, mozna by dzi§ powiedzie¢,
konceptualnego myslenia o strukturze filmu jest ,,Siedem kobiet w roznym wieku”,
pietnastominutowy film Kieslowskiego z 1979 roku. W filmie tym za sprawg siedmiu
rozdzialow, autor portretuje siedem réznych kobiet (baletnic), gdzie za kazdym kolejnym
dniem, obserwujemy kobiete w starszym etapie zycia 1 kariery zawodowej. Nie
poznajemy zadnej z tych kobiet blizej, jednak za sprawa formalnej struktury tego filmu,
otrzymujemy glebokg 1 uniwersalng opowies¢ o zycia kobiety 1 artystki. Dokument tego
typu (w ramach tej pracy, bede¢ go okreslal mianem: strukturalnego) wsrod powstajacych
produkcji jest obecnie, zwlaszcza w Polsce, w zdecydowane mniejszo$ci. Jednak juz na
przyktad u tworcéw Austriackich, takich jak Nikolaus Geyrhalter tego typu metoda jest
z powodzeniem stosowana.

Probujac w zwiezly sposdb opisa¢ posta¢ 1 tworczos¢ Marcela Lozinskiego,
mozna w sporym stopniu uzy¢ podobnych okreslen, ktore zastosowatem do
scharakteryzowania postawy tworczej Krzysztofa Kieslowskiego. Za wyjatkiem réznicy
bardzo istotnej. tozinski w odroznieniu do Kieslowskiego nigdy nie zrezygnowatl
z dokumentu na rzecz fabuly. Dokumenty budowane na podobnych zatozeniach
formalnych, wynikajace, jak si¢ wydaje, z podobnej optyki i wrazliwo$ci na $wiat,
tworzy do dzis. Tworczos¢ Lozinskiego, gdzie w duzym uproszczeniu poprzez
obserwacje zwyktych ludzi, w zwyklych sytuacjach, dochodzimy do refleksji bardziej
uniwersalnych, mozna okresli¢ kontynuacja i rozwinigciem dokonan tworczych zarowno
Kieslowskiego jak i Karabasza.

Skupmy si¢ na rozroznieniu dwoch odmiennych pogladow 1 podejs¢, zarowno
formalnych jak 1 teoretycznych do filmu dokumentalnego, jakie zacz¢to funkcjonowac
w latach 90-tych. Osoba Marcela Lozinskiego jest tutaj kluczowa, bo od jego nazwiska
bierze nazwe tzw. szkola Lozinskiego, opozycja do niej jest tzw. szkota Fidyka.
Lozinskiego w tej klasyfikacji uznaje si¢ za kontynuatora metod 1 postaw
wcezesniejszych. Tworcy zwiazani ze szkota Fidyka prezentuja postawe mocno
odmienna, mozna powiedzie¢ ze zrywaja z tradycja polskiego dokumentu. Zmienia sig,

zarOwno podejscie autorow do podejmowanych tematow jak i1 jezyk jakim filmy sg

48 M. Przylipiak, Film dokumentalny jako gatunek retoryczny, [w:] ,,Kwartalnik Filmowy” nr 23,
Instytut Sztuki PAN 1998, s. 10.
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opowiadane.49

Filmem Lozinskiego, ktorych w sposdob wrecz podrecznikowy ilustruje te
refleksyjno-symboliczne podejscie do dokumentu, jest zrealizowany w 1993 roku
»389 mm do Europy”. To dwunastu minutowa relacja, z wydawato by si¢ btahego,
rutynowego wydarzenia, jakim jest wymiana uktadu jezdnego wagondéw
przekraczajacych granicg¢ panstwowa w Brzesciu. Jednak to, ze jest to granica
symboliczna, bo ,europejski” system kolejowy spotyka sie w tym miejscu ze
,»wschodnim” (tory wszystkich krajow bytego Zwigzku Radzieckiego byly o 89 mm
szersze do zachodnich) spowodowato ze niewinne spotkanie i rozmowy pracownikow
z podréznymi, urosty do rangi metafory podzialu Owczesnego S$wiata. Potrzeba
metaforyzacji przedstawianego $wiata wydaje si¢ by¢ najwazniejszym wyznacznikiem
twoérczosci autorow nurtu wigzanego z osobg Marcela Lozinskiego.

Zagadnieniem, bardzo istotnym $rodkiem wyrazu jezyka filmowego, ktory byt
stosowany przez Lozinskiego jest inscenizacja. Opisujac styl 1 metod¢ tego autora nalezy
zaznaczy¢ ze byt to zbieg, ktérego uzywat w pewnym sensie rutynowo. To aby sceny,
czy wydarzenia nabraly znaczen symbolicznych, lub aby mialy odpowiedni cig¢zar
dramaturgiczny, wymagato odpowiednich bodzcow, stymulowanych interakcji mi¢dzy
bohaterami. W filmie ,Jak zy¢” z 1977 gdzie akcja dzieje si¢ na obozie, w ramach
ktorego uczestnicy biorg udziat w konkursie na najlepsze matzenstwo, autor ingerowat
w wiele zdarzen. Lozinski zaproponowal droga nagrodg (pralke) aby podbi¢ stawke, do
komisji konkursowej wprowadzil kilku wtasnych przedstawicieli, pdzniej bardzo
dociekliwych, wreszcie ,,podstawit” pare, ktora nie chciata bra¢ udziatu w konkursie, co
spowodowato konflikt z reszta uczestnikéw obozu.50

Nalezy zaznaczy¢ w tym miejscu, ze przyktady podobnych ingerencji
W ,,rzeczywisto$¢” mozna znalezé w bardzo wielu filmach tamtego okresu. Nie bez
znaczenia jest ogromna réznica technologiczna. Jesli porowna si¢ 6wczesne ograniczenia
realizacyjne (np. stosunek tasmy przy filmie ,,jak zy¢” wynosit 1:1,551) z dzisiejsza
,wolnoscia cyfry”, wydaje si¢ ze cierpliwe, nieingerujace kino obserwacyjne byto wtedy

wiele trudniejsze, jesli nie niemozliwe. Dokumentali$ci juz kilka dekad wcze$niej

49 T. Lubelski, Wspéiczesny polski film dokumentalny. 04.01.2005. https://culture.pl/pl/artykul/
wspolczesny-polski-film-dokumentalny [dostep 10.10.2024].

50 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000,
s. 28.

51 K. Jabtonska, Zeby nie bolato, [w:] ,, Kwartalnik Filmowy” nr. 29-30, Instytut Sztuki PAN 2000, s. 197.
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uwazali ze zblizaja si¢ ku czystej obserwacji niezakldcanego zycia (Direct cinema).
Niemniej oceniajagc z dzisiejszej perspektywy cate kino dokumentalne poprzedzajace
cyfrowa ,rewolucje”, nalezy bra¢ pod uwage ,.ci¢zar” technologii, bez ktorej filmy
tamtego okresu nie moglyby powstac.

W kontekscie tworczosci Lozinskiego istotny jest roéwniez inny powod
stosowania inscenizacji. Zabieg ten ma ,otwiera¢” rzeczywistos¢, prowokowaé
zdarzenia, dzieki ktorym pewne znaczenia, lub cechy bohaterow si¢ uwydatniaja, stajac
si¢ mozliwymi do zarejestrowania kamerg. Lozinski swoj poglad na ten temat precyzuje

nastepujaco:

Czasem trzeba rzeczywisto$¢ ,uruchomi¢”, da¢ jej jaki§ zapton, wyzwoli¢c pewne
obiektywne sytuacje — pomoc wydoby¢ jej ukryta prawde, trudno dostgpna
,,obiektywnej” kamerze dokumentalnej. Cata sztuka polega na tym, zeby rzeczywisto$ci,

tej naocznej, nie zaktamac. Zeby idea pozostata w zgodzie z tym, co jest.52

To czy i jakie ingerencje w rzeczywistos¢ sa dopuszczalne w filmie
dokumentalnym, to temat zywy rdwniez dzisiaj. Paradoksalnie utatwienia
technologiczne pozwalajace duzo bardziej subtelnie zblizy¢ si¢ do niezakldcanej
rzeczywistosci, daja jednoczesne szerokie pole naduzy¢. Deklarowany przez
Lozinskiego wymog niezaklamywania rzeczywistosci, przy bardzo szerokiej palecie
dostepnych $srodkéw formalnych i stylistycznych, wydaje si¢ by¢ dzisiaj warunkiem
istotnym jak nigdy wczesnie;.

Tematyka naduzy¢, przesuwania granic moralnych, ktére powinny okres§la¢ ramy
dziatan dokumentalistow, czy autorow programow telewizyjnych, ktére w latach 90-tych
staly si¢ bardzo popularne, byla w owym czasie przez Lozinskiego wielokrotnie
podejmowana. Widzial on bowiem w powstajacych wtedy produkcjach i nowych
formatach telewizyjnych (Big Brother), wyrazne obnizeniu standardow etycznych.

Nastepowato wedlug niego swoiste sprze¢zenie zwrotne.

Nie wiem czy to widz zada takich rzeczy (tematy skandaliczne, ukryta kamera), czy
moze ludzie telewizji wyobrazaja sobie, ze on wlasnie tego potrzebuje. Z calg pewnoscia

takie dzialania obnizaja granice wrazliwosci, zada si¢ coraz wigcej. To jest jak

52 M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000,
s. 29.
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z narkotykiem, do ktoérego organizm bardzo szybko si¢ przyzwyczaja i zada coraz
wiekszej dawki. Wszystko juz bylo: $mier¢ na ekranie, akt seksualny... Co zostanie z nas

1 dla nas, jesli wszytko sprzedamy?53

Autoréw poruszajacych takie witasnie tematy bardziej ,,chwytliwe” zaliczano
w owym czasie do tak zwanej ,,szkoty Fidyka”. Oczywiscie okreslenie te tyczy si¢
autoréw filmow dokumentalnych, nie za§ szerokiej tendencji ,reality”, obecnej
w tamtym czasie w telewizji. Niemniej za sprawag redakcji dokumentalnych,
prowadzonych w I programie TVP przez Andrzeja Fidyka, powstato wiele filmow, gdzie
jak si¢ wydaje potrzeba ogladalnosci wymuszala ,,mocng” tematyka i atrakcyjno$c¢
formy. Fidyk owa atrakcyjno$¢ okreslat , kinowos$cig”, Lozinski z takim podejéciem do
dokumentu miatl u schytku lat 90-tych, wyrazny problem. W cytowanym juz wywiadzie

z roku 2000-go mowit tak:

Kino - nie bardzo wiem co to ma znaczy¢, czy kamera ma by¢ w ciggtym ruchu, czy
musi si¢ dzia¢ co$ nadzwyczajnego? Nic podobnego. Moze by¢ totalne antykino. Czyli w

sensie dostownym nic si¢ nie dzieje, a przeciez dzieje si¢ wszystko4

Tym co natomiast laczylo oba nurty, bylo zainteresowane wspodlczesnoscia,
aktualnymi przemianami obyczajowymi dynamicznych lat 90-tych. Jednak dla ,,szkoty
Fidyka” zwykta codzienno$¢ byla mniej ciekawa. Z perspektywy tworcow tego nurtu
dokument powinien by¢ atrakcyjnym widowiskiem, mogacym konkurowa¢ o widza
z produkcjami fabularnymi. Niektore filmy prezentowane w cyklach dokumentalnych
,»Czas na dokument” i ,,Miej oczy szeroko otwarte” przyciaggaly milionowe widownie.
Idea 1 odautorski przekaz mialy mniejsze znaczenie, w pierwszym rzedzie liczyt si¢
wybor atrakcyjnego tematu i sprawnos$¢ narracyjna, biorgca pod uwage szerokiego
widza.5s

Andrzej Fidyk, do kanonu filmu dokumentalnego, zaliczany jest gléwnie jako
autor glosnych tytutow z ,,.Defiladg” z 1989 roku na czele. Jednak jako patron ,,szkoty”
swojego imienia, funkcjonuje przede wszystkim z racji petlnienia funkcji redaktora

1 opinii sprawnego menadzera. W zwigzku z tym, przyjrze si¢ w tym miejscu tworczosci

53 K. Jablonska, dz. cyt, s. 199.
54 K. Jablonska, tamze, s. 201.
55 T. Lubelski, dz. cyt.
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nie samego Fidyka, a tworczo$ci Ewy Borzeckiej. Rezyserka ta uznawana jest za
najbardziej kontrowersyjng autorke tego okresu, wyspecjalizowala si¢ ona
w portretowaniu ludzi najubozszych, niedajacych sobie rady w nowych warunkach
kapitalizmu. Dwoma najglo$niejszymi filmami tej autorki sa: ,,Arizona” z 1997 roku
1,0ni” z 1999 roku. Oba dokumenty budzity w owym czasie bardzo zréznicowane
opinie. Przypisywano Borzeckiej skrajnie odmienne intencje, od chgci wywotania
u widza sktaniajacego do refleksji wstrzasu, po podejrzenie checi epatowania obrazami
okrucienstwa.56

Blizej w tym miejscu przyjrz¢ si¢ ,,Arizonie”. Film ten opowiada histori¢
mieszkancoOw po pegeerowskiej wsi Zagorki, gdzie w skutek przemian systemowych,
wigkszos¢ mieszkancOw zostaje pozbawiona pracy, narasta patologia i pijanstwo.
Glownym spozywanym alkoholem jest tanie wino Arizona. Te zdawkowe streszczenie,
to popularny opis filmu Borzgckiej powszechnie funkcjonujacy w internecie. I jesli
w przypadku niektérych dokumentow, takie chtodne, skrotowe opisy spelniaja swoja
funkcje, to w tym przypadku, nalezy podkresli¢, ze taki opis absolutnie nie informuje
o najistotniejszych cechach tego dzieta. Bo nie sama tres¢, czy konkretne wydarzenia sa
glownym wyznacznikiem tego, czym ten film jest, a forma prezentacji opisywanego
problemu spotecznego 1 samych filmowanych bohaterow. Precyzujac, pewne zabiegi
formalne, odpowiednio zastosowane elementy jezyka filmowego, powoduja ze widz
otrzymuje obraz, bardzo dramatyczny i emocjonalny. Mimo ponad dwudziestu lat od
daty powstania, nadal niemozliwym wydaje si¢ obojgtne przyjecie tego filmu.
Niezaleznie czy reaguje si¢ wzruszeniem czy zazenowaniem, czy si¢ bohaterom
wspotczuje, czy ich potepia, chlodny oglad jest raczej niemozliwy. Metoda jaka
porzadkuje montaz i strukture tego filmu jest bezkompromisowe pokazywanie jedynie
najtrudniejszych, najbardziej wrazliwych scen 1 opowiesci bohaterow filmu. Borzecka
nie prezentuje kontekstu, czy tez przyczyn powstania trudnej sytuacji ludzi
zamieszkujacych po pegeerowskie osiedla, skupia si¢ jedynie na jak najbardziej
dramatycznym przedstawieniu stanu obecnego. W tym przypadku jest to upadek wigzi,
relacji i regut spotecznych. Autorka stosuje terapi¢ szokowa, widz nie ma wyjscia, musi
po seansie w jaki§ sposdb emocjonalnie odnie$¢ si¢ do tego co zobaczyl. Bylo to

niewatpliwe nowe podejscie do tego czym film dokumentalny jest, jakie spetnia funkcje,

56 Tamze.
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wreszcie, jakich srodkow ma uzywac do osiagniecia celu. Glosniejsze reakcje krytykow
takiego podejscia, wzbudzit chyba tylko film ,,Takiego pigknego syna urodzitam”
Marcina Koszatki z roku 1999-go. Gléwnym zarzutem wobec takiej postawy tworczej
bylo instrumentalne traktowanie bohateréw. Przywotujac jeszcze raz krytyka takiej
metody uprawiania dokumentu, Lozinski uwazat, ze jezeli si¢ kogo$ do takiego stopnia
odstania emocjonalnie, to nie wolno go potem zostawi¢ samemu sobie. Uwazat ze nalezy
w takim przypadku pomysle¢ o zapewnieniu bohaterom opieki psychologicznej, ktora
pomogta by wyciszy¢ emocje.57 Nalezy zaznaczy¢ w tym miejscu ze krytyczny stosunek
Lozinskiego do tworczosci Ewy Borzeckiej nie reprezentowal szerokiego srodowiska
filmowego, bo w ramach wielu nagréd otrzymanych przez autorke za film ,,Arizona”
byly réwniez bardzo znaczace, jak Ztoty Lajkonik na Krakowskim Festiwalu Filmowym.

Podsumowujac, z perspektywy czasu, lata 90-te dla polskiego kina
dokumentalnego, wydaja si¢ by¢ okresem niezwykle zywym i postawo-tworczym.
Rowniez odbiodr 1 oddziatywanie spoleczne tej dziedziny sztuki wydaja si¢ by¢ duzo
bardziej znaczace, jesli poréwna si¢ dekade poprzedzajacg rok 2000, do dyskursu
funkcjonujacego wokét filmu dokumentalnego dzisiaj (Mimo sporych sukcesow
festiwalowych wspotczesnego polskiego dokumentu). Trudne jest natomiast do
rozstrzygniecia, ktora ze ,,szkot” dokumentalnych toczacych boje w latach 90-tych,
wywarla mocniejszy wptyw na to jak wyglada dokument dzisiaj. I Lozinski i Fidyk maja
swoich kontynuatorow, o wptywie Karabasza i Kieslowskiego, wspolczesni tworcy
informujg rownie czesto. Jednak czynniki i impulsy ksztaltujgce postawy dzisiejszych
dokumentalistow, mimo relatywnie niewielkiego uplywu czasu, sa zdecydowanie

bardziej zrdznicowane.

57 K. Jablonska, dz. cyt., s. 201.
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III. Wspolczesnos¢ — osobiste punkty zwrotne

Opis wspotczesnej twoérczosci dokumentalnej i fabularnej bliskiej rzeczywisto$ci,
moglby stanowi¢ kolejny chronologiczny punkt wczes$niejszego rozdziatu. Poniewaz
zamierzam przyjrze¢ si¢ w tym miejscu przykladom nie tylko filmowym, osobny
rozdziat powinien sprawi¢, ze tekst bedzie czytelniejszy. Szeroko rozumianej
,dokumentalnos$ci” chcg bowiem przyjrze¢ si¢ poza obszarem filmu, réwniez przez
wybrane wspotczesne przyklady z dziedzin pokrewnych: fotografii i literatury faktu.

Wspotczesnos¢ traktuje tutaj jako rame¢ czasowg. By¢ moze jest to pojecie zbyt
szerokie, niemniej nie o analiz¢ wspotczesnej tworczosci jako takiej chodzi,
a o przedstawienie kilku istotnych dla mnie dziet, gdzie dokumentalno$¢, jezyk jakim
rzeczywisto$§¢ zostata opowiedziana, zinterpretowana, wydaja si¢ by¢ szczegdlnie
interesujace. Te kilka ponizszych przyktadéw, to nie préba obiektywnego opisu, raczej
kontekst, perspektywa lub inspiracje ksztattujace moja postawe jako tworcy.

To réwniez bardzo dobry moment, zeby wprowadzi¢ do powyzszych rozwazan
pojecie komunikacji. Chodzi mi tutaj, zarbwno o procesy dotyczace bezposredniej
komunikacji miedzyludzkiej, gdzie kontakt za pomoca internetu, zaczyna by¢ cze¢stsza
praktyka od spotkania i rozmowy. Ale réwniez szerzej, nowe formy komunikacji tworcy
z odbiorca, nowe metody i platformy dystrybucji dziet artystycznych. Bardzo istotng
zmiang wydaje mi si¢ to, ze przestaje obowigzywacé (a przynajmniej nie stanowi juz
monopolu) system, w ktorym autor tresci zmuszony jest do korzystania z posrednika,
nadawcy, badz wydawcy, za pomoca ktérego dociera do odbiorcy. Dobrze ilustruje to
motto ,,Broadcast Yourself” YouTuba'a, globalnego kanalu internetowego, ktéry co
prawda, pelni funkcje posrednika, ale nie redaguje, ani nie ingeruje w prezentowane
tresci wideo (za wyjatkiem cenzury tresci niedozwolonych). Mimo Ze obieg
profesjonalnej sztuki filmowej, wcigz mozna nazywac tradycyjnym, bo telewizja i kino,
to gtéwne platformy ich prezentacji, to zmiany niewatpliwe nast¢gpuja. By¢ moze dla
mtodego widza, zdanie powyzej juz jest nieaktualne, bo zwlaszcza w trakcie 1 po
pandemii Covid, tradycyjna telewizja zaczeta ustgpowaé miejsca internetowym
platformom prezentacji filméw VOD, gdzie kluczowa rdznica jest to, ze to widz
decyduje co ma ochotg obejrze¢, nie nadawca. Produkujac obecnie film, nalezy bra¢ pod

uwage zardwno pozniejszg prezentacje w kinie, wymienionym powyzej YouTube, jak
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i na telefonie komorkowym.

Wszystkie przedstawione ponizej przyklady, to tzw. tworczos¢ profesjonalna,
niemniej nie pozostaja one bez wpltywu ciaglych zmian, ktére nastepuja wokot nas.
W momencie gdy wszyscy sg i odbiorcami i tworcami tresci dokumentalnych, gdzie
rowniez krytyka nie jest juz zinstytucjonalizowana, zainteresowanie 1 metody tworcy
profesjonalnego, sitg rzeczy, musza podaza¢ nowymi §ciezkami, a przynajmniej ta nowa
multimedialng rzeczywisto$¢ bra¢ pod uwage.

Czy w zwigzku z powyzszym co$ si¢ zmienito w pojeciu bohatera filmu
dokumentalnego? Tadeusz Sobolewski, w rozmowie z rezyserami Marcelem 1 Pawlem
Lozinskimi, stawia teze¢ dotyczaca odmiennosci wspodtczesnego, potencjalnego bohatera

filmu dokumentalnego. Zdaniem Sobolewskiego:

Cos sie stato w ostatnich latach z ludzmi — potencjalnymi bohaterami dokumentéw. I co$
si¢ stalo z mediami. Jak wiele barier musiat kiedy§ pokonywa¢ dokumentalista
(technicznych i mentalno$ciowych) zeby uzyska¢ przed kamera kawalek prawdy o
cztowieku. Dzi§ w telewizyjnych talk-show’ach ludzie sami si¢ obnazajg (tu nalezatoby
dzi§ doda¢ - kanatach Youtubowch). Co z kolei stymuluje autoréw programéw, zeby i§¢
coraz dalej. To moze by¢ dobre, bo oswajamy si¢ z wszelkg inno$cia, zaczynamy tworzy¢
te globalna wioske. I moze by¢ zle, bo jestesmy nastawieni wytacznie na odbior tego, co

wyjatkowe, ekstremalne, drastyczne. I w rezultacie zobojetniali, mniej ciekawi innych.58

Marcel Lozinski poréwnujac drastycznos$¢ dzisiejszego przekazu medialnego
z whasnymi watpliwoéciami, jakie towarzyszylty mu w czasie realizacji filmu ,,Zeby nie
bolalo” (1998), czy tymi ktore sktonily Kieslowskiego do odejscia od dokumentu,

okresla je jako anachroniczne.

Dzis$ si¢ po prostu odstania wszystko.59

W kontekscie powyzszych spostrzezen, bardzo cickawa wydaje si¢ by¢ tworczos¢
dokumentalna Urlicha Seidla, ktoérej doktadniej przyjrz¢ si¢ na przyktadzie filmu
»W piwnicy”. ,Figurze” bohatera dokumentalnego przyjrze si¢ réwniez w rozdziale

kolejnym, opisujac doktadniej moja postawe wobec dokumentalnosci w pracy nad

58 T. Sobolewski, Rozmowa z Marcelem i Pawtem Lozinskimi. http://www.tygodnik.com.pl/kontrapunkt/
41/lozinscy.html [dostgp 10.05.2018].

59 Tamze.
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filmem dokumentalnym i fabularnym.

Opisujac poszczegdlne przyktady zwracam réwniez uwage na forme 1 jezyk
omawianych filméw i dziet pokrewnych. Nierozerwalnym bowiem wydaje si¢ zwigzek
jezyka jakim dzielo jest opowiadane z celem i postawa autora. Tu za Jackiem Btawutem,
mozna odnie$¢ wrazenie ,,poszerzonej pojemnosci formalnej” wspolczesnej tworczosci
dokumentalnej. Prezentujac dokumentalistow filmowych, skupiam si¢ na kluczowym dla
mnie pojeciu struktury. Przyklady z pola fotografii to wazne dla mnie odniesienia
estetyczne (plastyczne). Przy opisie literatury faktu, skupiam si¢ z kolei nie na samych
dzietach (cho¢ odnosze si¢ do konkretnych), a na pewnych wydarzeniach okoto
medialnych, w szeroko rozumianym dyskursie dotyczacym postaw i metod pracy

dokumentalisty literackiego.

3.1 Ucieczka w synteze¢

W pierwszej kolejnosci chciatbym przedstawi¢ dwa przyktady filmowe, lub moze
precyzyjniej, postawe dwoch, waznych dla mnie, austriackich autorow dokumentalnych,
przede wszystkim, wobec poje¢ struktury filmu, montazu, tym samym sposobu narracji
filmu dokumentalnego. Wspomnianych juz Urlicha Seidla i Nikolausa Geyrhaltera
nazywam czesto przedstawicielami austriackiej szkoty syntezy, cho¢ nie jest to pojecie,
ktore funkcjonuje powszechnie w opisach ich tworczosci. Tym bardziej przyjrzenie si¢
ich dokonaniom z takiej wtasnie perspektywy, wydaje mi si¢ ciekawe i istotne.

O jaka ucieczke¢ mi tutaj chodzi? Obaj autorzy zapewne tak swojej postawy nie
okreslaja. Ja sam z kolei uzywam tego okreslenia nie w pejoratywnym sensie, raczej jako
swiadomg decyzje alternatywnego wyboru formy i jezyka komunikacji z widzem, wobec
dwoéch wiodacych obecnie sposobow opowiadania w filmie dokumentalnym: Narracji
a’la fabularnej, przez bohatera i jego koleje losu, i1 narracji ,,reportazowej” gdzie raczej
wyktada sie jaki$ temat 1 tezg, ilustrujgc ja w atrakcyjny sposob, anizeli tworczo
komunikujac si¢ z widzem. Seidl 1 Geyrhalter opowiadaja swoje filmy inacze;j.
Kluczowy jest u nich temat, a nie pojedynczy (glowny) bohater. Dlatego zazwyczaj
bohaterow jest wielu, gdzie ich zbidr i1 paleta, stanowi wlasnie syntetyczng ilustracje

tematu. W obu przypadkach prezentowane wydarzenia opowiada bardzo precyzyjnie
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zaplanowana praca kamery. Co ciekawe, obaj autorzy nie stronig od wywiadow, wrecz
odwrotnie, stanowig one kluczowe elementy jezyka filmowego obu twoércow. Obaj
autorzy w pewnym sensie rezygnuja rowniez, z kluczowej u innych autoréw, bliskosci
z bohaterem, by¢ moze zaktadajac ze i tak nie wygraja na t¢ blisko$¢ z pierwszoosobowa

narracjg autora-bohatera kanatu youtubowego.

W piwnicy

Opis tego przyktadu zaczne od przytoczenia zabawnej, a jednoczesnie bardzo znaczacej
sceny, nie tyle z samego filmu ,,W piwnicy” Urlicha Seidla z 2014 roku, a dokumentu
Constantina Wulffa o pracy Seidla. Autorzy tegoz, towarzyszyli Seidlowi 1 jego ekipie
w trakcie powstawania zdje¢ do ,,W piwnicy” 1 zarejestrowali sceng, w ktorej rezyser
upomina swojego bohatera, aby w trakcie rozmowy nie wyjawial az tak wyraznie swoich
nacjonalistycznych pogladdéw politycznych, u§wiadamiajac go jednoczesnie o grozacych
konsekwencjach karnych.®®© W moim odczuciu nie jest to przyktad wyjatkowej bliskosci
z bohaterem, czy tez bardzo przyjaznej atmosfery w trakcie zdj¢¢ (biorac pod uwage, ze
na miejscu, w tym samym czasie musialy pracowaé ekipy dwoch filmow
dokumentalnych). To raczej przyktad opisanej powyzej przez Sobolewskiego przemiany
wspotczesnego bohatera, ktory coraz czegsciej przestaje zauwazaé granicg miedzy tym co
prywatne, a tym co moze zosta¢ upublicznione.

Od powstania tego filmu mingto 10 lat, w tym czasie tego typu zmiany,
przenikanie si¢ $wiata prywatnego z jego publiczng (internetowa) wersja zaszty duzo
dalej. Seidl wydaje si¢, zauwaza i wykorzystuje te procesy w wyborze bohateréw swoich
dokumentow bardzo $wiadomie. Ja jednak w tym miejscu chciatbym skupi¢ si¢ nie na
podnoszonym czesto 1 okreslanym jako kontrowersyjny, sposobie pracy 1 kontakcie
z bohaterem, a na tym co wydaje mi si¢ w jego tworczosci jednoczesnie ciekawsze
1 wazniejsze - na strukturze. Bo to wlasnie dzigki montazowi 1 nienarracyjnej
konstrukcji, jego filmy wynosza opisywang tutaj przeze mnie ,,dokumentalno$¢” na
glebszy, bardziej metaforyczny poziom.

Przyjrzyjmy si¢ wiec blizej konstrukcji ,,W piwnicy”. Sama metoda nie jest

nowatorska, wstepny opis mogiby brzmie¢ przeciez bardzo podobnie do tego

60 U. Seidl, [w:] C. Wulff, Ulrich Seidl - rezyser przy pracy, Austria 2014.
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przedstawionego w rozdziale poprzednim, dotyczacym filmu ,,High School” Frederica
Wisemana. Tam réwniez jak u Seidla nie ma gléwnego bohatera, to zbiorowos¢ jest
tematem filmu. Konkretna filmowa szkola u Wisemana staje si¢ szkota symboliczna,
opowiescig o systemie i regutach spolecznych. W tytulowych piwnicach Seidl portretuje
nie tyle, TYCH konkretnych filmowanych ludzi, co cate austriackie spoteczenstwo,
z cala paletg jego cech, przywar, czy stosunkiem do historii. Taki odbior jest mozliwy
wlasnie dzigki niefabularnej, opartej na wielu bohaterach narracji. To co sprawia, ze kino
Seidla dziata, chciato by si¢ powiedzie¢, az za mocno, to kompleksowos¢ i precyzja owej
strukturalnej narracji. RoOwnie wazny jest, w moim odczuciu, bardzo dobry balans
mi¢dzy tym co ,,formalne”, a tym co opowiadane ,,normalnie”.

Bohateréw ,,W piwnicy” jest kilkunastu, czasem s3 to grupy postaci,
opowiadajacych wspolnie jednen watek. Nie jest to bardzo rygorystyczna (formalna)
reguta. Jedne watki trwaja krocej od innych. Do niektérych wracamy po pewnym czasie.
Catos$¢ jednak stanowi bardzo precyzyjnie dobrany ,zestaw” watkow (rozdziatow)
tworzacych finalnie wspolng symfoni¢ znaczen i emocji.

Jesli za kluczowe w owej symfoniczno$ci dzieta uznamy tu wspdlne
1 uzupeliajace si¢ dzialanie poszczegélnych ,,instrumentow” jezyka filmowego, to
wazne staje si¢ uzupelnienie powyzszego opisu stosowanymi, przez Seidla wspdlnie
z operatorem Martinem Gschlachtem, zabiegami formalno-estetycznymi.

Znakiem rozpoznawczym dokumentow Seidla jest pewna ,fotograficznos¢”
kadrow. Plany sg zazwyczaj szerokie, kompozycja centralna. Wyrazne jest to zwlaszcza
w wywiadach, rozmowach z bohaterami, ktore jednoczes$nie staja si¢ wrecz
etnograficznymi portretami filmowanych oséb. Dzieje si¢ tak za sprawg innego
podejscia do kompozycji 1 szerokosci stosownych obiektywow, wzgledem tych
zwyczajowo stosowanych w wywiadach, czy tak zwanych setkach dokumentalnych -
gdzie obiektyw jest standardowy lub diugi, a glebia ostrosci plytka, tak zeby twarz
rozméwcy ,,wybra¢” z otoczenia. Seidl stosuje technik¢ radykalnie odmienna, by za
sprawa szerokich wilasnie obiektywow 1 duzej glebi ostrosci, przedstawi¢ swoich
bohateré6w na bardzo wyraznych tlach, pelnych dodatkowych tresci i kontekstow.
Czasem takie filmowe portrety, w ogole nie sa uzupelniane rozmowa. Na zasadzie
twoérczego cytatu ze sztuki fotografii, dziataja na innym poziomie, zyskujac momentami

moc poréwnywalna do stynnych portretow Zofii Rydet z ,,Zapisu socjologicznego”
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Kolejnym waznym, stosowanym przez autora ,,W piwnicy” zabiegiem jest bardzo
rzadkie przerywanie scen. Czasem sg one wewnetrznie montowane, ale co do zasady,
tam gdzie to mozliwe, Seidl ,trzyma” ujgcia bardzo diugo, tak zeby podkresli¢
autentyczno$¢ wydarzenia. Z tego zalozenia wynika z kolei bardzo ciekawa praca
kamery, ktora nie jest jednoznacznie formalnie okreslona, tylko $cisle zalezy od rodzaju
filmowanej sceny. Tam gdzie wydarzenia sg inscenizowane, lub ich statyczny charakter
pozwala nie przerywaé ujecia, sceny sg filmowane w stycznym jednym ujeciu.
W scenach gdy bohater si¢ przemieszcza, kamera rusza razem z nim ,,z r¢ki”. Tam gdzie
toczy si¢ bardzo zywa rozmowa (wyjatkowa scena w filmie) operator dostosowat metode
pracy, tak aby kamerg ,,z r¢ki” opowiedzie¢ sytuacje, rownoczes$nie zmieniajac kadry,

pomiedzy prowadzacymi rozmowe bohaterami.

Gdzie indziej

Waznym uzupelieniem powyzszego opisu filmu Urlicha Seidla, jest dla mnie
przedstawienie sylwetki innego dokumentalisty austriackiego Nikolausa Geyrhaltera.
Mimo zZe to tworca mniej znany, dla mnie zdecydowanie wazniejszy, bo to wtasnie za
sprawg retrospektywy tego autora poznalem strukturalne kino dokumentalne. Praca,
ktora wywarta na mnie najwigksze wrazenie byl czterogodzinny film ,,Gdzie indziej”
z 2001 roku. Opisze¢ ten film na zasadzie pordwnania z ,,W piwnicy” skupiajac si¢ na
elementach jezyka, ktore sa rézne (mimo generalnego podobienstwa jezyka) od
zastosowan Seidla.

Istotng uwaga wstepna jest to, ze Nikolaus Geyrhalter to jednoczes$nie rezyser
1 autor zdje¢ swoich filmoéw. W kontekscie analizy formy filmu dokumentalnego jest to
moim zdaniam bardzo istotne. W dokumencie podziat r6l 1 obowigzkéw nie jest tak
precyzyjnie okreslony jak w fabule, réwniez zdecydowanie wicksza cze$¢ decyzji,
zwlaszcza tych dotyczacych inscenizacji, pracy kamery, jest podejmowana niejako
W czasie rzeczywistym, przez operatora na planie filmu. Oczywiscie, koncepcje i wybor
jezyka, estetyki jakimi film ma by¢ opowiadany zawsze powstaja wczesniej (czasami
wrgcz przez wybor wspotautorow). Niemniej, ostateczna wizualna interpretacja
rzeczywisto$ci zawsze nastepuje w oku 1 glowie operatora. W sytuacji gdy operator
jednoczes$nie opowiada 1 odpowiada za cato$¢ narracji i przekazu, powsta¢ moze bardzo

ciekawe, precyzyjnie opowiedziane i sfilmowane autorskie kino dokumentalne. Taka
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Taka wtlasnie jest tworczos¢ Nikolausa Geyrhaltera.

W przypadku ,,Gdzie indziej” rowniez zaczng od struktury. W tym filmie jest ona
jeszcze bardziej wyrazna i wazna. W pewnym sensie mozna powiedzie¢ ze to kino
zdecydowanie bardziej formalne, wrgcz konceptualne. Watki, rozdzialy, ich dlugos¢
1 struktura sg zdecydowanie bardziej uporzadkowane w poréwnaniu z ,,reagujagcym” na
rodzaj wydarzen jezykiem opowiesci ,,W piwnicy”. Filmowana rzeczywisto$¢ zostaje
wpasowana, w to jak Geyrhalter chce ja zaprezentowa¢ widzowi. Co ciekawe, mimo
zdecydowanie wigkszego rygoru jezykowego, kino tego autora wydaje si¢ by¢ bardziej
naturalne (obiektywne) niz tworczos¢ Seidla, gdzie czasami nie mamy pewnosci, czy to
co ogladamy jest obserwacja, czy inscenizacja. Wynika to prawdopodobnie z tego, ze
,»(dzie indziej”, jak i inne filmy tego autora, to precyzyjnie zaplanowane eseje
dokumentalne, gdzie znaczenia, sens 1 finalny wydzwiek filmu s3a rozpisane
1 zaplanowane juz na poziomie scenariusza. Tym samy przed kamer¢ trafiajg ci
bohaterowie, takie sceny, ktore odpowiednio pasuja do narracji, ale tez ,,nadaja si¢” do
opowiedzenia w rygorystycznym stylu tego tworcy.

,»(Gdzie indziej” to jak na dokument, dzielo monumentalne. To skladajacy sig¢
z dwunastu rozdzialow, czterogodzinny esej o kondycji czlowieka przelomu wiekow.
Tytutowe ,,Gdzie indziej”, to dwanascie odlegltych zakatkow globu, gdzie za sprawa
takiej wlasnie dostownie i w przenos$ni zdystansowanej perspektywy swoich bohateréw,
Geyrhalter probuje opowiedzie¢ stan ludzkosci jako takiej. Wszystkie dwanascie
rozdziatéw trwa doktadnie po dwadziescia minut, kazdy zaczyna si¢ osobnym tytutem:
nazwg miejsca i miesigcem, w ktorym dany watek byl realizowany. Bowiem rygor
realizacji u Geyrhaltera, nie tyczy si¢ jedynie formy opowiesci, a réwniez sposobu
(kalendarza) realizacji zdjg¢. Dwanascie miesigcy z zycia wybranych bohaterow, byto
realizowane przez dwanascie miesigcy roku dwutysiecznego. Kazdego miesigca
filmowcy odwiedzali kolejne miejsce akcji filmu.

Paleta stosowanych sposobow narracji jest u Geyrhaltera, zdecydowanie
skromniejsza, kazdy z watkéw sktada si¢ jedynie z jednej nieprzerywanej sceny i jednej
rozmowy z bohaterem. Scena zazwyczaj opowiada prace lub zycie rodzinne, rozmowa to
komentarz i szersza perspektywa na to jak zyja prezentowani ludzie. Wtasnie za sprawa
tej powsciagliwosci jezykowej 1 tym samym bardzo wyraznemu podziatlowi na sceny

ilustracyjne 1 komentujgce, zrozumiatem rzecz teraz dla mnie oczywista, swego czasu
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jednak przelomowa i1 otwierajaca (by¢ moze za sprawa powszechnej narracji, ze
w dokumencie filmowym nalezy unika¢ rozmowy z bohaterem jako formy mniej
szlachetnej). Zrozumialem znaczenie precyzji i odpowiedniego dostosowania srodkéw
wyrazu w filmie dokumentalnym i to, ze mimo iz filmy to dziela wizualne, to
w dokumencie po prostu czasem trzeba odda¢ pole i czas stowu. Owa odpowiednios¢
jezyka (dopasowanie do tematu i tresci) jest moim zdaniem zdecydowanie wazniejsza
niz przyjete konwencje, czy aktualnie atrakcyjne sposoby narracji. W kinie Nikolausa
Geyrhaltera odnajduj¢ wiasnie takie mistrzostwo precyzyjnie dobranej formy i estetyki
do opowiadanej tresci.

Film ,,Gdzie indziej” to rowniez bardzo dobry przyklad, na podstawie ktorego
mozna odnie$¢ si¢ do zagadnienia technologii i owej rewolucji cyfrowej, jak nazywam
dziejacy si¢ od ponad dwudziestu lat, ciggly okres ulepszen i innowacji cyfrowych
kamer filmowych. W czasie premiery filmu Geyrhalter podkreslat, ze autentyzm odbioru
obrazu filmowego jest dla niego bardzo wazny, dlatego dbal o to, aby filmy byly
pokazywane jesli to tylko mozliwe w warunkach kinowych. Specjalnym zabiegiem
stosowanym w owym czasie bylo przepisywanie obrazu cyfrowego na tasme filmowa.
Materiat zarejestrowany w jakosci HD, po takim procesie zyskiwal rozdzielczo$¢
1 pewng szlachetno$¢ barw, dzigki zastosowaniu pozytywowe] tasmy 35mm. Tym
samym, najlepsza, a w zasadzie finalna wersja obrazu tego filmu jest w wersji cyfrowej
obecnie niedostgpna. Kopia tego filmu prezentowana na stronie producenckiej
Geyrhaltera, zdecydowanie odbiega jakoscig od jego ostatnich filmow, realizowanych
juz w jakos$ci 4K, w wigkszej rozpigtosci tonalnej, bardziej naturalnej dla ludzkiego oka.
Filmografia tego autora - operatora, doskonale nadaje si¢ na swego rodzaju case study
zmian technologicznych dokumentalnego obrazu filmowego. Jego potrzeba realizacji
filmow realistycznych, jak to tylko mozliwe, nie zmienila si¢ przez lata, filmy sprzed
dwudziestu lat, pokazywane wspodtczesnie jednak nie catkiem bronig si¢ na tym polu.

Warto podkresli¢, ze jesli ograniczymy opisywany tutaj proces innowacji
technologicznych do kilku najwazniejszych aspektow, kluczowych dla autora obrazu
dokumentalnego: koloru, rozdzielczo$ci i1 rozpigtosci tonalnej, to w zasadzie uznaé
nalezy t¢ rewolucj¢ za zakonczong sukcesem. Ludzkie oko nie jest wobec technologii
cyfrowej nieskonczenie wymagajace. Po osiggnigciu pewnej rozdzielczosci 1 rozpigtosci

tonow obraz przestaje by¢ dla oka sztuczny. A to wlasnie taka granica, byla dla
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dokumentalistow kluczowa. Naturalny - ,,prawdziwy” dla ludzkiego oka obraz filmowy
to w filmach dokumentalnych baza, czasem temat pozwala na kreacje, prace $wiattem
lub barwa, czesto jednak naturalny, czysty, ,,przezroczysty” obraz jest tym odpowiednim
dla danego filmu. Realizowane w ostatnich latach filmy Nikolausa Geyrhaltera, takie jak
,Homo sapiens” czy ,Ziemia” sg doskonalymi przyktadami takiego wiasnie

przezroczystego, a jednoczesnie precyzyjnego stylu i obrazu filmowego.

Dwa dni, jedna noc

Zobaczmy jak z szukaniem formy oddajacej spoteczny nerw radzi sobie fabufa, na
przyktadzie filmu, ktory czerpie wiele z dokumentu. ,,Dwa dni, jedna noc”, bo temu
filmowi braci Dardenne z 2014 roku chce si¢ tutaj przyjrze¢, to spoteczny dramat
psychologiczny, opowiadajacy histori¢ kobiety, ktora po nieobecnosci w pracy z powodu
choroby, traci etat. W trakcie tytutowych dwoch dni 1 jednej nocy probuje go odzyskac.
Mimo ze kino braci Dardenne, r6zni si¢ od wyraznie spotecznego, realistycznego kina
brytyjskiego, stawiajac wickszy akcent na psychologie prezentowanych postaci, to jest to
kino probujace w mozliwe realistyczny sposob opowiadaé o spoleczenstwie, solidarno$ci
miedzyludzkiej, jak tez o rynkowych mechanizmach systemu kapitalistycznego.6!

Bracia Dardenne potrzebe realizmu w swoich filmach fabularnych realizuja na
poziomie wyjatkowym. Owa dokumentalna naturalno$¢ $§wiata przedstawionego
w przypadku tych twércow, to efekt bardzo precyzyjnego przygotowania wszystkich
sktadowych elementow dziata filmowego, od aktorstwa po kostium, mimo ze
paradoksalnie ich filmy wygadaja jakby zostaly uchwycone tu i teraz, w naturalnych
ludzkich sytuacjach.

Przyjrzyjmy si¢ takim elementom gramatyki filmowej jak kompozycja i plan, ze
szczeg6lnym akcentem na ten ostatni. To pojecia, ktore nie sa, w konteks$cie pracy tych
tworcow, czesto analizowane. Zasluguja natomiast na uwage, bo $wiadomos$¢
1 konsekwencja ich wykorzystania jest ponadprzeci¢tna.

Bracia Dardenne opowiadaja swoje filmy zazwyczaj kamerg ,,z reki”, ujecia sa
dlugie, w miar¢ mozliwosci w ramach scen nieprzerywane. Zdjecia odbywaja sig,

w zasadzie zawsze, w naturalnych miejscach, gdzie kamera podaza za postaciami

6l E.Rewinska, Proba solidarnosci - czyli ,, Dwa dni, jedna noc” Luca i Jean-Pierre 'a Dardenne’ow.
10.05.2017. https://edukacjafilmowa.pl/dwa-dni-jedna-noc-2014/ [dostep 10.10.2024].
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ptynnie - nawet jesli trzeba za bohaterem udac¢ si¢ na pigtro mieszkania. Takie wtasnie
naturale ,,bycie” kamery z bohaterem mozna okresli¢ jako dokumentalne. Dunscy tworcy
uzupetniajg t¢ metode naturalnej obserwacji, o co$ co wydaje mi si¢ szczegolnie istotne -
o precyzj¢ planu. To wlasnie ten element, powoduje ze film ,,Dwa dni, jedna noc”
zarOwno na ptaszczyznie spotecznej 1 psychologicznej dziata bardzo mocno.

W zdecydowanej wickszosci scen, kamera jest blisko bohaterow, obiektyw
relatywnie szeroki, przeslona przymknigta do wartosci, ktoéra pozwala, nawet
w portretach, czyta¢ kontekst miejsca i przestrzeni, gdzie odbywa si¢ akcja. Wiele scen
zaczyna si¢ szerokim planem miejsca akcji, czekajac niejako na bohatera, ktory zblizajac
si¢, w ramach montazu wewnatrzkadrowego, zmienia opisowa, wprowadzajaca funkcje
ujecia, na portretowa - psychologiczng. Brak cig¢ w takich rozwigzaniach podkresla
naturalno$¢ miejsca 1 czasu trwania akcji. Bezposrednio towarzyszymy bohaterce w jej
zmaganiach, bedac z nig blisko, nie z dystansu. Gtowna bohaterka filmu Sandra,
przeprowadza kilka rozméw ze swoimi wspOlpracownikami, w innych scenach,
wystepuje rowniez ze swoim mezem, lub catg rodzing. Przewazaja w nich plany $rednie,
gdzie przez wigkszo$¢ czasu widzimy wszystkie postaci na raz. Dzigki takiemu
zabiegowi, ograniczona zostaje ilo§¢ koniecznych cig¢ montazowych, te zarezerwowane
sa w zasadzie glownie do tego by w odpowiednim (wyczekanym) momencie,
»doskoczy¢” montazowo do gltéwnej bohaterki, podkreslajac jej znaczenie. Dajac jej
czas 1 przestrzen, zeby aktorskimi s$rodkami wyrazu portretu psychologicznego
reagowac, lub komentowa¢ dang sytuacj¢. Inne postaci takiej funkcji sg pozbawione. To
co wydaje mi si¢ jednak najciekawsze w metodzie stosowania planow filmowych przez
braci Dardenne, to bardzo precyzyjne, a jednoczes$nie oszczedne, stosowanie
rozrdznienia mi¢dzy zblizeniem (opisane powyzej) a bliskim zblizeniem, gdzie kamera
podchodzi jeszcze blizej twarzy gldéwniej bohaterki, tracagc tym samym caty kontekst
miejsca 1 przestrzeni. Tego typu zblizen jest w filmie jedynie kilka. Wystepuja
w kluczowych momentach fabuly, uzupetniajac tym samym dramaturgiczng warstwe

filmu.
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3.2 Potrzeba syntezy

W tym miejscu chciatbym przedstawi¢ dwa przyktady z pola literatury faktu. Nie
konkretne dzieta, czy tworcow, a pewne wydarzenia okoto medialne, dotyczace metody
pracy i stosunku do opisywanych wydarzen czy bohaterow. To w pewnym sensie dwie
lekcje, ktore odebratem §ledzac dyskurs towarzyszacy reportazowi literackiemu. Jedna to
sciSle zwigzany z gléwnym tematem tej pracy dylemat, jak razem z potrzeba stylu,
narracji, nie zgubi¢ prawdy. Druga to refleksja, ktora pojawila si¢ po premierze ksigzki
Mikotaja Grynberga ,,Jezus umarl w Polsce”, gdzie istotne byly rowniez okolicznosci jej

powstania.

Czy fakty muszg zatanczy¢?

Reportaz literacki jest mi bardzo bliski, to wazna perspektywa, przez ktorg poznaje
1 probuje zrozumie¢ $wiat. Czasem to skala mikro, czasem makro. Stosunek do
opisywanej rzeczywistosci przez czytanych przeze mnie autoréw jest rézny. Wokot
podejécia autoréw do dylematu, jak bardzo nalezy i1 czy nalezy trzymac si¢ S$cisle
opisywanych faktow, dyskusja na polu literatury toczy si¢ juz od momentu wydania
biografii Ryszarda Kapus$cinskiego, autorstwa Artura Domostawskiego. Nie bede w tym
miejscu precyzyjnie prezentowat ustalonych w sporze opozycji, bo w zasadzie bardziej
istotne jest podkreslenie, ze taki wewnatrz Srodowiskowy spor si¢ toczy. W pewnym
sensie na polu literatury szeroko odbyta si¢ dyskusja, ktorej wersje dotyczaca filmu
(opisang we wstepie) osobiscie odbylem lata temu. Publicznie jednak w dokumencie
tego typu autoanaliza do tej pory si¢ nie odbyta. A jesli, to nie w takiej skali 1 tak
kompleksowo jak wsrod literatow.

Przedstawi¢ w tym miejscu jedynie wyimek z dziesigtkbw rozmoéw i polemik
owego dyskursu - artykut ,,Czy prawda nas wyzwoli?” Ludwiki Wiodek z Krytyki
Politycznej z roku 2016. Autorka ws$rod kilku przyktadow narracyjnych praktyk
autorskich 1 przektaman  dotyczacych opisywanych faktéw, za redaktorka ,,New
Yorkera” Hannah Oldfield, przytacza bardzo czytelnie nakreslone rozroznienie miedzy

fikcja literacka a reportazem. Oldfield zauwaza, ze:
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co$, co autor (reportazu) traktuje jako swdj nikomu nieszkodzgcy margines wolnosci,
w rzeczywisto$ci szkodzi czytelnikowi, ktéry czytajac tekst reportazowy, odnoszacy si¢
do prawdziwych wydarzen, zaklada, ze wszystkie opisywane w nim szczegéty tez sa
prawdziwe. 1 nie majg tu nic do rzeczy uwagi, ze fikcja bywa prawdziwsza niz
rzeczywisto$¢. Fikcja nie probuje nas oklamywaé. Stawarza alternatywny $wiat,
rzadzony innymi regutami. Jesli ten $wiat jest dobrze opisany, potrafi nam powiedzie¢
co$ prawdziwego o naszym wiasnym swiecie. Czytelnik to doskonale rozumie. Ktamstwa
1 nieScistosci w literaturze faktu to jednak zupelnie co innego. To lamanie niepisanej

umowy miedzy autorem a czytelnikiem.62

Nastepnie Wlodek odnosi si¢ do wiasnej krytyki rzetelnos$ci dziennikarskiej

polskiego autora Jacka Hugo-Badera.

Kiedy zarzucitam Hugo-Baderowi tamanie tej umowy, jego obroncy pisali listy o
swietnej literackiej warto$ci jego tekstow, podkreslali, ze nikt nie oczekuje, ze wszystkie
szczegotly beda sie zgadzaé. Wydaje mi si¢, ze nie mieli racji. Przeczytatam mnéstwo
recenzji z tekstow i ksigzek reporterskich Hugo-Badera i w wigkszos$ci jako jedna z ich

zalet podkreslana byla autentyczno$¢ przezycia, szczero$¢ opisanych rozmow. 63

Muszg przyznaé, ze zardwno analiza mechanizméw dziatania komunikacji
miedzy autorami fikcji 1 literatury faktu a odbiorca, jak i opis odbioru dziet Jacka Hugo-
Badera sg mi bardzo bliskie. Zarowno w filmie jak 1 literaturze chce wierzy¢ autorowi.
To w zasadzie warunek konieczny jakiegokolwiek kontaktu z dzielem artystycznym.
W dokumencie, gdzie pokusa kreacji, bardzo czgsto staje w sporze z celem
podstawowym - opowiescig o tym co wydarzyto si¢ naprawde, stajac po drugie stronie
kamery, staram si¢ o tej lekcji caly czas pamigtac. Przyjeta przeze mnie strona sporu nie
oznacza oczywiscie braku zainteresowania literackos$cia czytanych tekstow. To ustalenie
hierarchii waznosci. Bez poszanowania ,realnego” nie ma literatury faktu, nie ma
dokumentu, jest to za to doskonata baza do budowania, kreowania stylu, poetyki
opowiesci. Przytoczony spor literatow jest wazny dla mnie rowniez dlatego, ze tego typu
etyczne wypracowanie pogladow, nastagpito w moim przypadku, wtasnie przez analize
zagadnienia w literaturze, a nie w filmie. W pewnym sensie w praktyce filmowca

dokumentalisty dziatam na podstawie tego czego nauczytem si¢ z literatury.

62 L. Wtodek, Czy prawda nas wyzwoli? 02.12.2016. https://krytykapolityczna.pl/kraj/ludwika-wlodek-
czy-prawda-nas-wyzwoli/ [dostep 10.10.2024].

63 Tamze.
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Poglebiona rzeczywistos¢ - Jezus umarl w Polsce

Potrzeba poglebionej rzeczywisto$ci nazwal Maciej Zargba Bielawski w rozmowie
z Filipem Springerem, w trakcie pandemicznych rozméw w Instytucie Reportazu, pewne
oczekiwanie czytelnika wobec literackiego dziela reporterskiego.®4 Tego typu potrzebe
bardzo dobrze oddaja okoliczno$ci powstania ksigzki Mikotaja Grynberga ,,Jezus umart
w Polsce”. Sama ksigzka opisuje temat kryzysu humanitarnego na polsko-biatoruskiej
granicy. Jest zapisem rozmOw autora z mieszkancami rejondéw pogranicznych,
zaangazowanymi w pomoc osobom usitujagcym przedosta¢ si¢ z Bialorusi do Polski.
Powodem przedstawienia tego przyktadu w niniejszej pracy jest to, ze wokoét faktu
wydania literackiego reportazu dotyczacego aktualnie dziejacego si¢ kryzysu
humanitarnego, mozna bardzo dobrze zarysowaé zlozony kontekst wielosci
dokumentalnych zapisow medialnych, towarzyszacych opisanemu problemowi.
Paradoksalnie, mimo ze dtugi i poglebiony model pracy literackiej mogiby wydawac si¢
anachroniczny, to w dobie przyspieszajacej komunikacji medialnej, tytutowa potrzeba
syntezy, jak si¢ okazuje, moze nie zanikac.

Kryzysu humanitarnego na granicy, medialnie w zasadzie nie obstuguja
profesjonalne media, przynajmniej w momencie powstawania materiatdw wizualnych.
Reportaze ekip telewizyjnych sa obecnie jedynie marginesem ,,contentu” internetowego,
ktory w czasie rzeczywistym ,,opowiada” tragedi¢. Ten surowy, nie ,,obrobiony”
autorsko materiat, staje si¢ potem, w wielu przypadkach, przedmiotem manipulacji
i bazg do tzw. fake newsoéw. Co wazne, w tym przypadku potrzeba poglebionego
kontaktu, rozmowy, byta réwniez po stronie bohateréw. To w zasadzie od nich wyszedt
impuls wobec autora, nie odwrotnie. Grynberg w pewnym momencie otrzymat email
z zaproszeniem na Podlasie. Potrzeba opowiedzenia swoich przezy¢ i refleksji byta tak
duza i gleboka, Ze po przyjezdzie pisarza, pierwsza rozmowa toczyta si¢ do wczesnego
rana.®s

Mimo glebokiego poczucia goryczy, w trakcie lektury tej ksigzki, paradoksalnie

64 M. Zaremba Bielawski, [w:] Spotkanie z Maciejem Zarembq Bielawskim. 15.04.2020. https://
www.facebook.com/instytutreportazu/videos/219857519247955 [dostep 10.10.2024].

65 M. Grynberg, Jezus umart w Polsce, Wydawnictwo Agora, Warszawa 2023, s.10.
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towarzyszyta mi rowniez refleksja pozytywna. Wynikata ona z konstatacji, ze samo
powstanie tej ksigzki znaczy wiele, 1 jest symbolem glebszej potrzeby refleksji $wiata.
Zaréwno u odbiorcow, bohateréw opisanych wydarzen, i autora. W dobie uzaleznienia
od ogladania rzeczy, ktore sag wyjatkowe, ekstremalne, drastyczne, podane szybko i bez
namystu, tego typu lekcja uwaznosci dokumentalnej jest dla mnie bardzo istotna.
Wracajac do tytulowego pytania ,,czy fakty muszg zatanczy¢?”, jak przekonuje
w swojej ostatniej ksigzce Mariusz Szczygiel? Wydaje mi si¢, ze nie. By¢ moze moga
tanczy¢, w pigknym stylu, lub wyrafinowanej konstrukcji. By¢ moze mogg jak
u Grynberga réwniez zaptaka¢. Na pewno jednak nie musza. Wazne natomiast, zeby

zawsze chronity nas przed fatszem.

3.3  Forma jako synteza

Prezentowane w tym rozdziale przyktady inspirujacych mnie tworcoOw czy zagadnien
z dziedzin pokrewnych filmowi, uzupetniam dwoma przykladami fotograficznymi.
Analiza cykléw dokumentalnych Tobiasa Zielonego i Aleca Sotha. Sg to tworcy dla mnie
wazni. Gtéwnym powodem dla ktérego chce ich w tym miejscu wymienié, jest to, ze
prace tych artystow byly dla mnie pomocne w procesach powstawania koncepcji
formalnych filmow ,,Chleb i s61” 1 ,,Coéry wegla”.

Podobnie do podkreslanej, we wczesniejszym punkcie, inspiracyjnej
1 formacyjnej roli literatury, tak réwniez fotografia, w szczegdlnosci dokumentalna,
stanowi w mojej tworczosci 1 w procesie ksztaltowania si¢ pogladow wazny punkt
odniesienia. Fotografia jako aktywno$¢, technicznie 1 formalnie, bardzo bliska praktyce
filmowej, stanowi w moim przypadku naturalng i stalg baz¢ wszelkich artystycznych
dziatan wizualnych. To narzedzie, ktore pozwala na codzienny trening tworczego
patrzenia i wizualnej interpretacji rzeczywistos$ci. W praktyce operatorskiej czgsto uzywa
si¢ sformutowania: ,,nabicie reki” okreslajac w ten sposob potrzebe ciaglego treningu
1 wynikajacego z niego doswiadczenia w sztuce kadrowania filmowego. Osobiscie
rozszerzam taka formul¢ ,,nabicia” - wytrenowania, o ,nabicie oka” - okreslajac nig
wlasnie codzienny wizualny trening patrzenia. Taki trening praktykowaé mozna zar6wno
przez samodzielng tworczos$¢ fotograficzna, ale rowniez za sprawg analiz 1 interpretacji

prac innych artystow.
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Opisy tworcow ilustruj¢ w obu przypadkach przyktadowymi fotografiami, cate

cykle fotograficzne zobaczy¢ mozna na stronach internetowych.

Tobias Zielony - Ha Neu

Tobias Zielony, Zigarette, 2003r, z cyklu ,,Ha Neu”.

Prezentujac ponizsze sylwetki fotografow, ograniczam opis stosowanych przez nich
technik do tych, ktore ,,zadziataly” na mnie jako odbiorce. Co wazniejsze, staly si¢
inspiracjg do konkretnych opracowan i propozycji formalnych filmoéw, ktoérych bytem
autorem zdjec.

Tobias Zielony to niemiecki fotograf dokumentalny, skupiajacy si¢ w swoich
pracach na obserwacji mtodych ludzi w naturalnych srodowiskach. Swoje cykle Zielony
realizowal m.in. w Niemczech, Kanadzie, Anglii, Ukrainie, Japonii. W ponizszej analizie
bior¢ przede wszystkim pod uwage fotografie z cyklu Ha Neu z 2003 roku. Prace
dostepne sg pod ponizszym adresem.6

Cykl ,,Ha Neu” to seria 22 fotografii, wykonanych w roku 2003, w podmiejskich

blokowiskach miasta Halle Neustadt. To rozwijajace si¢ w czasach Demokratycznej

66 Tobias Zielony, Ha-neu, 2003. https:/kow-berlin.com/artists/tobias-zielony/ha-neu-2003 [dostep
10.10.2024].
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Republiki Ludowej miasto, po upadku muru berlinskiego, jak wiele innych czgsci tego
rejonu Niemiec, stosunkowo mocno si¢ wyludnito. Kurczace si¢ miasto i wychowujacy
si¢ w nim milodzi ludzie sg tematem cyklu Zielonego.6?” W podobnie urbanistyczno-
spotecznym kontek$cie osadzony jest film ,,Chleb 1 So61”, stad w prezentowanym tutaj

zestawie inspiracji sylwetka Zielonego.

Tobias Zielony, Glauchau, 2003r, z cyklu ,,Ha Neu”.

Dwa najwazniejsze zagadnienia estetyczne, ktorym chce si¢ przyjrze to:
naturalne o$wietlenie scen nocnych i swoisty filmowy charakter portretow. Od strony

technicznej zdjecia Zielonego mozna okresli¢ ,,brudnymi”. Sa geste, mroczne i ziarniste.

67 Stefanie Gerke, Living on the edge?, Photographies 11:2-3, 2018, s. 260.
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Poniewaz autor czgsto fotografuje w nocy, prawdopodobnie aparatem ,,z r¢ki”, nie ze
statywu, to na wielu zauwazalne jest niewielkie rozmycie, wynikajace z relatywnie
dhlugiego czasu naswietlenia kliszy. Tego typu efekt, niedoskonato$¢, paradoksalnie
dodaje zdjgciom autentyzmu. Na dokumentalny autentyzm fotografowanych sytuacji
pracuje réwniez niedo$wietlanie obserwowanych scen. Swiatlo jest twarde, czasem
niewystarczajace, surowe. Bardzo czgsto widzimy jego zrodlo w kadrze. W tego typu
konwencji formalnej taczy Zielony portrety, o ktdrych ponizej, ze scenami grupowymi,
w ktorych mimo dokumentalnego charakteru, udaje si¢ uchwyci¢ pewng intymnos$¢
sytuacji polaczong z kontekstem spolecznym. Tego typu wieloaspektowos¢ zbiorowych
scen wielopostaciowych, byla dla nas inspiracja przy pracach koncepcyjnych nad
,,Chlebem i solg”

Portrety mtodych ludzi fotografowanych przez Tobiasa Zielonego, to z kolei
bardzo ciekawy przyklad tego, jak ptynnie moga pracowac na styku filmu i fotografii
pewne zabiegi formalne. Jak zwrotnie, ,filmowos$¢” moze podnosi¢ dokumentalng
warto$¢ fotografii. I odwrotnie, jak wyrezyserowana fotograficzno$¢ filmowych
portretow, moze budowaé wyrazniejsza psychologie prezentowanych postaci.
U Zielonego mamy wrazenie, jakby portrety byly wyrwane ze sfilmowanego (dziejacego
si¢ naprawd¢) wydarzenia. Na pierwszym planie widzimy portretowang postac,
zazwyczaj nie lapigca kontaktu z fotografem. Na drugim zycie pltynie swoim rytmem, nie
zwracajagc uwagi na plan pierwszy, ani na fotografa. Drugi plan, to czesto wlasnie
rozmyte w ruchu, naturalne zycie. Potaczenie tych dwoch wspodtpracujacych elementow,

bardzo dobrze buduje dokumentalng moc fotografii tego tworcy.

Alec Soth - Sleeping by the Mississippi

»dleeping by the Mississippi” w moim odczuciu najwazniejszy cykl fotograficzny
amerykanskiego fotografa Aleca Sotha, to duzy, wieloletni projekt wydany w postaci
publikacji ksigzkowej w 2004 roku. W ramach pracy nad cyklem autor przez kilka lat
odbywal podréze wzdhuz rzeki Mississippi, fotografujac krajobrazy, ludzi, miejsca,
wspolne dla bardzo szeroko rozumianej krainy, w pewnym sensie fikcyjnie skupionej

wokot rzeki. Fikcyjnie, poniewaz trasa obejmowata wyraznie réznigce si¢ miedzy soba
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stany Srodkowego Zachodu i Potudnia. Z tej roznorodnosci standéw i miejsc Soth buduje
poetyckie terytorium swojej opowiesci o autsajderach i Ameryce peryferii.®8 Prace

dostepne sg pod ponizszym adresem®®

Soth w wywiadzie prasowym twierdzi ze:

Narracja pomys$lana jako poczatek, Srodek i koniec jest trudna do zastosowania

w pracach fotografa. Nie uwaza jednak fotografii za medium nienarracyjne. Wedhug
niego obrazy jedynie wskazuja, a nie konstruuja znaczen wedlug zasad

tradycyjnej narracji. Widz musi przez caty czas lektury uzupetia¢ luki.”0

Alec Soth, New Orleans, LA, 2002r, z cyklu ,,Sleeping by the Mississippi”.

68 G. Brisola da Cunha; N. A. Alvarenga, Sleeping by the Mississippi, de Alec Soth: A fotografia entre a
tradi¢do e o formalismo, Revista do Programa de Pds-graduag@o em Artes da EBA/UFMG. v. 11, n. 23,
Belo Horizonte 2021, s. 447.

69 Alec Soth, Sleeping by the Mississippi, 2004. https://alecsoth.com/photography/projects/sleeping-by-
the-mississippi [dostgp 10.10.2024].

70 G. Brisola da Cunha; N. A. Alvarenga, dz. cyt., s. 449.
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Tym samym, rowniez w przypadku tego twodrcy, na plan pierwszy wysuwa si¢
nielinearna struktura pracy, jako element kluczowy ztozonego dziela artystycznego.
U Sotha poetycka syntez¢ rzeczywistosci (w ramach ktérej widz moze swoja
wrazliwo$cig 1 wyobraznig wypetnia¢ owe luki), dostajemy dzigki precyzyjnej strukturze
prezentowych elementéw sktadowych catego cyklu, gdzie poszczegélne fotografie
z kazda kolejng strong zaczynaja si¢ symfonicznie uzupetia¢ przez kontekst, nie za$
linearng histori¢. Podobnie jak sceny dokumentalne u opisanych powyzej autoréw
filmowych.

Od strony formalnej, Soth przedstawiong powyzej strukturalng poetyke realizuje
za pomocg mieszanki kreacji, studyjnych metod o$wietleniowych i technicznego
hiperrealizmu uzyskanego dzieki stosowaniu klisz wielkoformatowych 4x5 cala. Jako
kreacj¢ rozumiem w tym miejscu, inny niz u Tobiasa Zielonego sposodb pracy
z bohaterami dokumentu. Sama metoda pracy aparatem wielkoformatowym jest
»powolna”, w tej technice bardzo trudno ,tapa¢” wydarzenia ,,na Zywo”. Soth w swojej
metodzie zderza, na zasadzie kontrastu, na pierwszy rzut oka nie pasujgce do siebie
elementy. Z jednej strony wybiera bardzo naturalne miejsca, czesto brudne, ,,zwyczajne”,
a przed obiektyw zaprasza ludzi w ich naturalnych ubraniach, czg¢sto z wyraznym
bagazem zyciowym wymalowanym na twarzy. Z drugiej t¢ niezakiocong dokumentalng
rzeczywisto$§¢ modeluje kreacyjnymi $rodkami wyrazu. Jak wspomnialem powyzej,
z racji ograniczen technicznych portrety sa pozowane. Nawet jesli sa to sytuacje
plenerowe to Soth ,rezyseruje” dokumentalng sceng¢, niz ,,lapie” wydarzenie. Poniewaz
jednak plastyka zdje¢ pozostaje bardzo naturalna ($wiatlo, kontrast i barwa sg -
w najlepszym tego stowa znaczeniu - bardzo realistyczne) to efekt koncowy tego kolazu
roznych podejs¢ daje doskonatly efekt.

Waznym uzupehieniem portretow w cyklu ,,Sleeping by the Mississippi” sa
ilustracje wystroju wnetrz, widoki, detale (wydawalo by si¢) przypadkowych
przedmiotow. Z tych niby nieznaczacych kadrow, po uruchomieniu wyobrazni zaczynaja
dociera¢ do widza nowe konteksty i1 tresci. Pomocna w tym jest, opisana powyzej,
hiperrealistyczna, wielkoformatowa, jako$¢ obrazu.

Jedng z fotografii cyklu ,,Sleeping by the Mississippi” jest zdjgcie zniszczonej
Sciany pokoju, gdzie do tapety przyczepione jest inne zdjecie - widok rzeki. Fragment

tego zdjecia zostal bardzo mocno powigkszony i1 umieszczony rowniez na okladce
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albumu. Funkcja detalu jest u Sotha wyjatkowo skuteczna, wlasnie przez mozliwosé
techniczng aparatu wielkoformatowego. Dla pordéwnania, rozdzielczo$¢ kliszy tej
wielkosci, jest kilkunastokrotnie wigksza od rozdzielczosci najlepszych kamer
filmowych. Prezentowany przyktad doskonale ilustruje, jak rozumienie technologii jaka
si¢ operuje, moze ksztattowac tytutowa dokumentalno$¢, gdzie przez, wydawatoby sie
nic nie znaczace dokadrowanie, autor ,,dobija” si¢ do nowych, szerszych znaczen.

To wlasnie ta mieszanka precyzji, uwagi na detal i sity bardzo realistycznego
obrazu, byla inspiracja do rozwigzan formalnych zrealizowanych w filmie

dokumentalnym ,,Cory wegla”. Te zaprezentuje doktadniej w rozdziale kolejnym.

Alec Soth, Cape Giirardeau, MO, 2002r, z cyklu ,,Sleeping by the Mississippi”.
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IV. Moja perspektywa dokumentalna - analiza formalna filmow:

»Chleb i so0l” i ,,Cory wegla”

Ponizej prezentuj¢ analize koncepcji formalnej i1 estetycznej dwoch filmow, ktorych
bytem autorem zdj¢¢. Filmu dokumentalnego ,,Cory wegla” w rezyserii Anety
Nowickiej, z roku 2023 i filmu fabularnego ,,Chleb i s61” w rezyserii Damiana Kocura,
z roku 2022. W obu przypadkach skupiam si¢ na elementach jezyka filmowego
ksztattujacych szeroko rozumiang ,,dokumentalno$¢” prezentowanych dziet. Zdjecia
filmowe opisywanych tytutéow, to w pewnym sensie ilustracja tego, jak w praktyce
tworczej widze 1 realizuje¢ opisane w rozdzialach poprzednich poglady na sztuke
operatorskg 1 jezyk opowiesci filmowej w ogole. Dlatego tez prezentuje¢ ponizej zarowno
przyktad filmu dokumentalnego jak i1 fabularnego (w ktorym realizm $wiata
przedstawionego odgrywa duze znaczenie). Taki wybor pozwoli mi szerzej
zaprezentowa¢ metody formalne i1 narracyjne, ktore stosuje do tworczej interpretacji
rzeczywisto$ci w sztuce filmowe;.

W obu przypadkach omawianych filméw, byly to kooperacje z rezyserami. Tym
samym finalny styl i koncepcja formalna sa wypadkowa wspolnych rozmow
1 konsultacji, gdzie ostateczny ich ksztatt w danym filmie jest suma wizji i wyobrazen
zarowno moich, jak i1 rezysera. Model poszukiwania jezyka projektowanego filmu
poprzez wspodliprace, jest mi bardzo bliski. Przyjrze si¢ temu zagadnieniu na przyktadzie
procesu powstawania koncepcji pracy kamery w filmie ,,Chleb i sol”.

Nawigzujac do opisanych wczesniej przyktadow fotograficznych, interesujace
wydaje mi si¢ roOwniez to, ze estetyczne inspiracje, ktoére opisuj¢ na przyktadzie
tworczosci Sotha 1 Zielonego, przebiegaty w moim przypadku niejako w kontrze do stylu
jakimi prace obu twoércoOw sa opowiadane. Na pierwszy rzut oka ,,brudna” estetyka prac
Zielonego postuzyta jako baza formalna do, w pewnej mierze, wystudiowanego filmu
fabularnego. Z kolei hiperrealistyczny styl Sotha inspirowal mnie przy powstawaniu
filmu dokumentalnego, ktérego przedmiotem jest praca w kopalni. Gdzie wtasnie owy
formalny ,,brud” mégltby by¢ pierwszym skojarzeniem. Taka inspiracyjna otwarto$¢ oka,

na nieoczywiste klucze skojarzen, wydaje mi si¢ bardzo warto§ciowa.
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4.1 Chleb i sol

,,Chleb 18017, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.

,Chleb 1 s6l” to fabularny debiut rezyserski Damiana Kocura z roku 2022. Opowiada
o powrocie mtodego pianisty do rodzinnego miasteczka, na czas wakacji, ktory spgdza
z bratem 1 znajomymi, czekajac na wyjazd na zagraniczne stypendium. Ta prosta fabuta
jest bazag do opowiesci o kilku sprawach naraz. ,,Chleb i1 sol” opowiada o probie
wyrwania si¢ w wiekszy §wiat 1 kosztach takich aspiracji. W pewnej warstwie to film
o samotnosci. Wreszcie, to proba odniesienia si¢ do sytuacji imigrantow w Polsce. To
spoteczny dramat psychologiczny, gdzie realizm przedstawionego §wiata odgrywa duza
role.

Sam film nie jest dokumentem, jednak pewne poczucie dokumentalno$ci krazy
wokot tego tytutu, 1 to w kilku réznych rejestrach. Z jednej strony to podkreslana przez
wielu widzow wiarygodno$¢ przedstawionych sytuacji i naturalno$¢ filmowych postaci,
z drugiej to wlasnie rodzaj nieoczywistej formy (jednoczesnie oszczgdnej i surowej, ale
tez estetycznie precyzyjnej), ktora powoduje, ze w kadrach tego filmu wydarza si¢

pewne polaczenie miedzy ,,literackim” a ,,realnym”.
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Na wstepie ponizszej analizy konieczne jest, aby zaznaczy¢, ze rezyser ,,Chleba
1 soli” jest z wyksztalcenia operatorem. Skonczyt Szkote Filmowa w Katowicach na
kierunku sztuki operatorskiej, natomiast juz na studiach realizowat filmy samodzielnie
jako rezyser. To informacja o tyle istotna, Ze jego do$wiadczenie operatorskie
1 fotograficzne - tym samym duza $wiadomo$¢ techniczna, pozwolity wypracowac

wspolnie, ciekawe (w moim odczuciu) zalozenia formalne przysztego filmu.

Realizm swiatla

,»Chleb 18617, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.

Podstawg prac koncepcyjnych nad plastycznym charakterem zdj¢¢ filmu ,,Chleba i soli”,
byto ustalenie wszystkich kluczowych aspektow, wspolnie wptywajacych na koncowy
efekt - w zatozeniu - obraz realistyczny, naturalny, ,,prawdziwy”. Ustalenia te dotyczyty
takich obszarow jak technologiczne decyzje sprzgtowe (o tych ponizej), ale rowniez
rodzaj kostiumow, scenografia czy charakter lokacji filmowych i1 ich produkcyjny
potencjat do wykreowania zaktadanego obrazu. Z opisanych powyzej chciatbym skupié¢

si¢ na temacie ostatnim, bo jest to, moim zadaniem, ciekawy przyklad, jak na koncowy
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efekt estetyczny wplywa realistyczne zderzenie zalozen formalnych z potencjalem
budzetowym i wynikajace z tego decyzje realizacyjne.

Spora cze$¢ fabuly filmu dzieje si¢ w nocy. Z realizacyjnego punktu widzenia, to
jeden z trudniejszych rodzajow zadan, jakie stoja przed operatorem filmowym.
W ,,Chlebie i soli”, ktory jest filmem stosunkowo statycznym, spora cze$¢ zdje¢ nocnych
dzieje si¢ w ruchu. To kolejne utrudnienie realizacyjne - przestrzen do opracowania jest
wieksza. Dodatkowo, naszg intencja bylo krecenie scen dtugich, w miar¢ mozliwosci nie
przerywanych, zard6wno na planie jak i pozniej w montazu. Te wszystkie powyzsze
wytyczne stanowily duze wyzwanie, tym bardziej ze filmowa wykreowana noc nie
powinna odbiega¢ w poziomie realizmu obrazu od zdj¢¢ dziennych, ktorych realizacja
w glownej mierze zaplanowana byta na obiekty naturalne ze $wiattem dziennym.
W moim odczuciu (wbrew powszechnym wyobrazeniom) filmowe wykreowanie $wiata
realistycznego, bliskiego temu jak widzi ludzkie oko, jest w warunkach nocnych
trudniejsze, niz w kinie kreacyjnym - gatunkowym. Mozliwo$ci finansowe tego projektu,
nie pozwolity przy realizacji scen nocnych oswietla¢ catych ulic, czy kilku budynkow w
tym samym czasie. Tym samym w ,,Chlebie i soli” stawiajac realizm jako cel
priorytetowy, zdecydowaliSmy si¢ na rozwigzanie, z estetycznego punktu widzenia,
dokumentalne. Postanowili§my ulic nie $wieci¢, a je znalez¢. Film ,,Chleb 1 sol”
realizowali$my kamera Arri Alexa LF, gdzie czulo$cig natywng jest 800 ASA. Poziom
oswietlenia ulic w polskich miastach jest r6zny, czasem wystarczajacy dla takiej wlasnie
czutosci, w wielu przypadkach jednak nie. Tym samym, caly zlozony proces szukania
miasta, ktore w catosci ,,zawieratoby” wszystkie wynikajace z fabuly miejsca i obiekty,
utrudniony byl réwniez o to, ze miejsca te musialy by¢ do uchwycenia w nocy,
naturalnie, prawie bez zadnej dodatkowej ingerencji o$wietleniowej. Wszystkie
dokumentacje techniczne zaplanowane byly tak, zeby w potencjalnym filmowym
miescie znalez¢ si¢ wieczorem ze $wiatlomierzem, by moc ocenié, czy oswietlenie
uliczne jest wystarczajace. Miastem w ktérym znalezliSmy jednocze$nie ciekawy ale tez
ekspozycyjnie wystarczajacy surowy nocny ,.klimat” byty Strzelce Opolskie.

Nocne zdjecia w ,,Chlebie i soli” zawieraja pewnie kompromis, w niektorych
scenach ,,szumig” - §wiatla byto momentami jednak za malo, czasem poziom czerni
w kadrze jest za duzy - przestajemy dostrzega¢ emocje. Jednak samg decyzj¢ aby nocne

zdjecia w filmie fabularnym realizowa¢ w taki wiasnie niestandardowy - dokumentalny
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sposob, uwazam za bardzo trafng. Mysle, ze w duzym stopniu, surowe noce tego filmu,
pracuja na jego finalny odbior.

Przedstawiony powyzej opis wybranego zagadnienia realizacyjnego chciatbym
uzupehi¢ w tym miejscu opisem ogolnych zatozen technologicznych. Przy wyborze,
kazdego z ponizszych narzedzi i sposobow rejestracji obrazu, celem byl mozliwie
realistyczny obraz filmowy. W procesie tym popetnilem, jak si¢ okazuje, pewien biad.
Przyznajac si¢ do niego, chcialbym zwrdci¢ uwage na bardzo interesujace zagadnienie -
skale percepcji zjawisk optycznych przez ludzkie oko, poza ktérg poczucie realizmu
przestaje dziata¢ - w tym przypadku chodzi o gtebie ostrosci.

,»Chleb 1 sol” realizowaliSmy kamera Arri Alexa LF. Prawie wszystkie sceny
krecone byly sferycznymi obiektywami stato-ogniskowymi. Wyjatkiem byto jedynie
kilka uje¢ zrealizowanych zoomami. Wybor obiektywow Arri  Sygnature - sferycznych,
stato-ogniskowych, o bardzo czystym, wrecz przezroczystym charakterze powodowany
byt wilasnie intencja uzyskania obrazu ,,zerowego”, nie poetyzowanego zbytnio plastyka
optyki. Na obiektywach nie stosowaliSmy zadnych filtréw. Arri Alexa LF, to kamera z
matrycg Full Frame, wielkoscig zblizong do rozmiaru klasycznej kliszy fotograficzne;.
To matryca dwa razy wigksza od klasycznej filmowej klatki 35mm. Dzigki swojej
wielkos$ci 1 rozdzielczos$ci, przekraczajacej 4K, kamera LF daje obraz bardzo ,,czysty”,
w dobrych warunkach o$wietleniowych nieszumigcy. To réwniez obraz bardzo ostry
1 wyrazny. Arri Alexa daje rowniez doskonalg rozpigto$¢ tonalna, bardzo pomocna
w uzyskaniu naturalnych kontrastéw w roznych warunkach oswietleniowych. Byta to
doskonata baza technologiczna do realizacji naszych zatozen formalnych.

Wracajac do bledu. Wielko$¢ matrycy, w potaczeniu z zastosowanym
obiektywem 1 jego jasnos$cig, wplywa na glebi¢ ostrosci produkowanego obrazu. Efekt
finalny jest oczywiscie widoczny na monitorze. Niemniej w tym konkretnym przypadku,
wydarzyta si¢ niewielka rozbiezno$¢ migdzy tym co byto widoczne na monitorze, a tym
jak plastycznie glgbia ostrosci ,,zadziatata” na duzym ekranie w kinie. W wigkszoS$ci
przypadkoéw tego typu rdznica sposobu podgladu obrazu, nie ma znaczenia. Jednak
w trakcie realizacji zdje¢ do ,,Chleba i soli” ztozyto si¢ kilka czynnikéw na raz, dajac
finalnie rezultat, ktory mnie samego zaskoczyl. Mianowicie na planie widziatem inna,
nie tak ptytka glebie ostrosci, niz pdzniej w kinie. By¢ moze kluczowe byto to, ze ujecia

na planie podgladaliSmy na matym monitorze, czgsto w niezaciemnionych warunkach,
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lub na jeszcze mniejszym podgladzie samej kamery. Najprawdopodobniej znaczenie
rowniez ma to, ze byl to moj pierwszy film realizowany na matrycy LF, a moje decyzje
co do warto$ci przestony, jaka nalezy zastosowac, wynikaly po czgsci z przyzwyczajen

z realizacji wczesniejszych, gdzie matryce kamer byly mniejsze i glgbia tym samym

wicksza.

,,Chleb 1 s01”, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.

Z rozmiaru matrycy $wiattoczulej, jej fizycznych zaleznosci wobec obiektywu,
wynika réwniez to, ze przy takim samym poziomie $wiatla 1 wartosci stosowanej
przestony na matrycy LF powstaje obraz o wigkszym rozmyciu, niz gdyby w tych
samych warunkach realizowa¢ zdjecia na tradycyjnej kamerze super 35mm. Jak
wspomniatem wyzej, przy skromnych naktadach na o§wietlenie, doprowadzenie wartosci
przestony do zadawalajacej w celu osiggnigcia mniejszego rozmycia, bylo czgsto
niemozliwe. Tym samym, finalny obraz filmu ,,Chleb i s61”, jego plastyczny charakter,
jest ciekawym przyktadem, gdzie to same narzedzie - pelnoklatkowa kamera filmowa -
jednocze$nie posiada cechy wzmacniajgce realizm: jak ostro$é¢, rozdzielczo$¢

1 rozpigto$¢ tonalna. Rdéwnoczes$nie jednak (w polaczeniu z moimi decyzjami
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ekspozycyjnymi) bylta przyczyna niepotrzebnej, za mocnej, poetyzacji obrazu, ktory dla

wielu widzow okazat si¢ ,,za tadny”.

Realizm statyczny

W tym miejscu chcialbym powrdci¢ do najwazniejszego z analitycznego punktu
widzenia pojecia tej pracy - struktury. Uscislajac to zagadnienie do analizy modelu pracy
kamery, ktory uznaliSmy za najbardziej odpowiedni i przyczyn, ktéore do opisanych
ponizej decyzji formalno-technicznych prowadzity.

Dla finalnego charakteru obrazu filmu i przedstawionych ponizej koncepcji
formalnych, kluczowe znaczenie miata, moim zdaniem, wspominana wcze$niej, przed-
produkcyjna, koncepcyjna wspdlpraca z rezyserem, gdzie wypracowaliSmy spdjne
wyobrazenie przysztych rozwigzan inscenizacyjnych i ich konsekwencje
dramaturgiczne. Wysoki poziom porozumienia, skutkuje (tak byto w naszym przypadku)
pewnym specyficznym rodzajem zawodowego zaufania, ktére prowadzi¢ moze do
przyjecia, na pierwszy rzut oka, sprzecznych zatozen jezykowych. Takim bylo na
przyktad: uruchomienie kamery w scenach pasazy, tak aby kamera stale ,,trzymata” si¢
podobnie blisko postaci. Naszym gldéwnym zatozeniem formalnym (o ktorym ponizej)
byta kamera statyczna, calkowicie nieruchoma. ,,Ptynaca” (uzywaliSmy narzedzia
stabilizujacego) kamera scen, gdzie bohaterowie si¢ przemieszczaja, nie zakldca
spojnosci ogodlnego jezyka opowiesci, ptynnie go (moim zdaniem) uzupeinia. W ten
sposob moglismy by¢ blisko z bohaterami, co pozwolilo realizowac ujecia w tej samej
metodzie diugich , master-shotow”, to zdecydowanie przewazalo nad konceptualng
spojnoscig zatozenia statycznego. Na marginesie dodam, ze pewne swiadomie stosowane
niekonsekwencje zatozen jezykowych, bardzo czgsto dobrze dzialaja, w moim odczuciu
na finalny odbior dzieta.

Podstawowym zalozeniem formalnym, bardzo mocno determinujagcym charakter
obrazu, ,melodi¢” filmu, wreszcie, istotnie determinujagcym dramaturgiczne decyzje
rezyserskie, byla statyczno$¢ kadru. W wielu przypadkach, jeden statyczny, nie
»szwenkowany” plan, opowiadal cata sceng. W scenach, ktore zwieraly montaz plandéw
ogolnych z bliskimi, to podstawowe zatozenie nie przemieszczania i nie zmieniania kata

widzenia kamery bylo zachowane. Tak zeby (przywotujac inspiracyjng rolg¢ fotografii
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Tobiasa Zielonego) w pewne;j statycznej, ,,fotograficznej” wieloplanowosci ,,wydarzyta”
si¢ filmowa rzeczywistos¢. Z tego zatozenia - ktore innymi stowy, mozna by okresli¢ tak,
ze narrator opowie$ci miat caly czas przebywaé blisko miejsca akcji, ,,by¢” razem
z postaciami - wynikato opisane powyzej formalne odstgpstwo od generalnej reguty

statycznych kadrow w scenach pasazowych.

,»Chleb 15017, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.

Jedng z przyczyn decyzji, aby tak wtasnie opowiedzie¢ ,,Chleb i sol” byto
zatrudnienie do praktycznie wszystkich rol aktoréw nieprofesjonalnych. Podstawa
realizacji scen aktorskich, byty ogolne lub pelne plany catych scen, ktore bardzo czgsto
zawieraly w sobie pewna ,,przestrzen” do improwizacji, ktéra byta waznym elementem
rezyserskiej metody pracy z (nie)aktorami. Statyczne plany ogdlne byty na tyle szerokie,
ze gdy kto§ w scenie wstawat, miescil si¢ w kadrze, bez dodatkowych ruchéw kamera.
Taka koncepcja pozwolita z kolei na pewien zabieg, ktéry mozna by nazwaé¢ witasnie
dokumentalnym, czyli ograniczenie 0oséb w poblizu sceny do absolutnego minimum.
Przy kamerze nie bylo operatora, wszystkie konieczne czynnos$ci, jak prowadzenie
ostrosci, wykonywane byty zdalnie. W niektérych przypadkach w miejscu sceny, nie

pozostawat nawet realizator dzwigku. Przy statycznych scenach mikrofony zostawaty na
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statywach, rezyser z monitorem rowniez byl poza zasiggiem wzroku aktorow. Ci
zostawali sami w sytuacji, czasem prowadzac ja w nieplanowane wczesniej rejony. Taki
model wspodltpracy z aktorem naturszczykiem, podobny jest w duzym stopniu do
praktykowanego przy pracy nad dokumentem, gdzie rdwniez ogranicza si¢ ekip¢ do
minimum. Poziom ingerencji w filmowane wydarzenie, niezaleznie od gatunku, zawsze
jest jaki$. Niemniej, za sprawg ograniczania sygnatow i gestow, zaklocajacych skupienie
(bycie sobg lub postacia) mozna uzyskaé poziom rejestracji prawdziwego wydarzenia
lub sceny fabularnej, ktory widz potem odbiera jako wiarygodny - prawdziwy.
Z koncepcja statycznych, dlugich, nieprzerywanych uje¢, wigze si¢ szereg innych
zalezno$ci 1 decyzji techniczno-formalnych, jak na przyklad konieczno$ci przygotowania
jednego ogolnego oswietlenia catych przestrzeni lub pomieszczen, tak zeby zmiany
w trakcie realizacji scen ograniczy¢ do minimum. Niemniej w kontekscie prezentowane;j
pracy, opisana powyzej zalezno$¢ jezyka jaki si¢ wybiera do opowiedzenia filmowe;j
narracji, a tym ze, prezentowana historia ,,odgrywana” jest przez prawdziwych ludzi -
gdzie czgsto, zyciorys istotnie wptywa (lub jest wrecz przyczyng) na to jak budowana

jest posta¢, wydala mi si¢ zagadnieniem najciekawszym.

,,Chleb 1 s01”, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.
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Z opisang koncepcja narracyjng, wigzata si¢ roéwniez decyzja okreslajaca
proporcje kadru filmu ,,Chleb i1 s61”, ktore sg niestandardowe. Kadry filmu, tym samym
przestrzen, ktora oddawalismy odtworcom do zagospodarowania, jest ,,wyzsza”. Film
zostal zrealizowany w proporcjach 1,5:1, ktore nie sg az tak formalne (kreacyjne) jak
1,33:1, ale zostawiajg wigcej przestrzeni u gory i1 u dotu kadru, w stosunku do
standardowych proporcji 1,88:1, czy panoramicznych 2,39:1. Przyczyng takiej decyzji,
rowniez byla opisana powyzej statyczno$¢ kadru, gdzie wykluczylisSmy wszelkie
korekty. Plan, gdy osoba np. wstawata, nie musiat by¢ specjalnie szerszy, bo w naszych
proporcjach, po wstaniu, dalej miescita si¢ w kadrze. W takich proporcjach, moim
zdaniem, lepiej dopowiada si¢ rowniez kontekst filmowanych wydarzen. Moze on
wyrazaé si¢ w kostiumie, wystroju wnetrz, rOwniez w tym, ze w mniej panoramicznych
proporcjach przy zachowaniu bliskos$ci planu, mozemy zostawi¢ przestrzen dla sylwetki,
postury ciata, oddajac widzowi, poza warstwg psychologiczng, dodatkowe pola
interpretacyjne.

Uzupetieniem opisanej powyzej statycznej i1 ,,mastershot-owej” metody pracy,
ktora zaktadala wytworzenie naturalnej atmosfery w ramach filmowanych sytuacji, byto
stosowanie zabiegu skrajnie odmiennego. W ramach niektdrych, krotkich samodzielnych
scen, czesto jednak jako dodatkowe ustawienie w scenach zbiorowych, stosowaliSmy
tzw. rezyserowane fotograficzne portrety. Byly to warianty, pick-upy zagranych scen,
gdzie aktorzy, mozna powiedzie¢, w bardzo sztuczny sposob odgrywali wybrane
fragmenty, gesty, spojrzenia, zaobserwowane w trakcie realizacji catej sceny. Na rzecz
prezentowanego tekstu nazywatem ten sposob pracy z aktorami nieprofesjonalnymi:
rozcigganiem amplitudy narzedzi dramaturgicznych. Zabieg ten pomocny mial by¢
w budowaniu wyrazniejszych portretow psychologicznych, gdzie za sprawg
fotograficznego cytatu, zatrzymania akcji, widz zyskuje dluzszy czas na czytanie emoc;ji.
Ujecia te realizowane byly tak, aby mogly potem naturalnie uzupetni¢ szersze
ustawienia.

Sceng zrealizowang w ten sposob, jest scena kapieli w wannie. Nie byta zapisana
W scenariuszu, a warta odnotowania jest rowniez z innego powodu. W ramach samo-
ograniczenia si¢ statycznos$cig kamery, otwarci byliSmy jednocze$nie na aranzacj¢ scen
w nowych, niezaplanowanych wcze$niej miejscach, w duchu, mozna by powiedzie¢,

dokumentalnej uwazno$ci. Scena w tazience powstala z przypadkowego zauwazenia
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przeze mnie ciekawego refleksu $wietlnego na $cianie wyltozonej kafelkami - czyli
z impulsu estetycznego. W ta wizualng baze, rezyser ,,wstawil” mikro wydarzenie, nawet

nie sceng, co refren narracyjny, ktory pelni w filmie istotng rolg.

,»Chleb 1 s61”, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.

Realizm multimedialny

Wazng czg$cig ogolnej koncepcji jezyka filmu ,,Chleb i s61” byto uzupetienie go o tzw.
cytaty dokumentalne - ujgcia ilustrujgce punkty widzenia kamer przemystowych CCTV.
Obraz z takich kamer, w swoim charakterze jest sztuczny, nierealistyczny, natomiast
w powszechnej §wiadomos$ci funkcjonuje jako zapis czego$ co ,,wydarzylo si¢ na
prawde”.

W przypadku ,,Chleba i soli” to wtasnie taki dokumentalny zapis prawdziwych,
dramatycznych wydarzen zabojstwa, ktére miato miejsce przed barem z kebabem,
prowadzonym przez osoby arabskiego pochodzenia w Etku w 2016 roku, stat si¢ kanwa
fabutly filmu. W ramach specjalnych dubli pod sceny CCTYV, kilkoma kamerami Go-pro,

realizowali$my prawie wszystkie sceny wewnatrz filmowego lokalu z kebabem. Te
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w finalnym montazu postuzyty jako na poty konceptualny, na poty dokumentalny cytat
z rzeczywisto$ci. Widz moim zdaniem jest juz dzisiaj do takiego mieszania narzedzi
formalnych (réznych stylistycznie ,,zdan” filmowych) catkowicie przyzwyczajony. Tym
samym, korzy$§¢ z dzialania dramaturgicznego jest o wiele wigksza, niz ewentualne

straty wynikajace z zaburzenia naturalno$ci percepcji spdjnego obrazu filmowego.

PR

,»Chleb 15017, rezyseria: Damian Kocur, produkcja: Studio munka, Canal+, Silesia Film, 2022r.
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42  Cory wegla

,Cory wegla”, rezyseria: Aneta Nowicka, produkcja: Trafik, Telewizja Polska, 2023r.

,»Cory wegla” to dokumentalny debiut Anety Nowickiej z 2023 roku. Film opowiada
o slaskiej rodzinie, ktérej prawie wszyscy czlonkowie pracuja w kopalni. Ojciec gldwne;j
bohaterki jest juz na emeryturze, w kopalni, na oddziale sortowni wegla, pracuje ona
sama 1 jej matka. W trakcie trwania zdj¢¢, do pracy w kopalni zatrudnia si¢ jedna z sidstr
bohaterki. ,,Cory wegla” to kobieca perspektywa na jeden z najbardziej meskich
zawodow - gornictwo.

Przedstawiong powyzej analiz¢ wybranych operatorskich narze¢dzi narracyjnych,
zastosowanych w filmie fabularnym, chciatbym w tym miejscu uzupeti¢ podobnymi
przyktadami z filmu dokumentalnego. Ideg, ktora stoi za umieszczeniem takich analiz
obok siebie jest fakt, Zze prace w charakterze operatora obrazu praktykuje réwnolegle
w fabule i dokumencie. Istotne jest rowniez to, ze w praktyce operatorskiej staram si¢ nie
ogranicza¢ sztywno do regul zwyczajowo przyporzadkowanych danemu rodzajowi
tworczosci filmowej. Film fabularny ,,Chleb i1 s61” mimo wykorzystania (w wybranych
rozwigzaniach dramaturgicznych) pewnych elementow jezyka dokumentalnego,
pozostaje oczywiscie fabulg. ,,Cory wegla” to z kolei pelnoprawny dokument. Niemniej
w ramach pracy nad tym filmem, inspiracje wplywajace na styl i jezyk miaty kierunek
odwrotny do tego przedstawionego w analizie filmu Damiana Kocura. W niektorych
zatozeniach formalnych czerpaliSmy z fabuly zar6wno na poziomie technicznym jak

1 ideowym. Jak wspominatem w rozdziale wcze$niejszym, rowniez wystudiowana
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fotografia dokumentalna byla dla mnie inspiracja do tego jakimi $rodkami i zabiegami
formalnymi opowiedzie¢ prezentowany film dokumentalny. Ponizej przedstawiam opis
wybranych elementéw jezyka filmowego jakim opowiedzieli$my histori¢ Oliwii Matek

1jej rodziny.

Poetyzacja Swiata pracy

Przymiotniki jakimi mogibym opisa¢ wyobrazony obraz filmu ,,Cory wegla” to:
szlachetny, poetycki, literacki. Wszystkie te pojgcia stojg w pewnym stopniu w kontrze
do tego, jaki $wiat spotykamy przy pierwszej wizycie w kopalni wegla kamiennego.
Slaskie kopalnie kojarzymy raczej z brudem, pewna chropowatoscia, mrokiem. Nasza
ideg bylo nadanie $wiatu opisanemu w filmie ,,Cory wegla” pewne] poetyckosci,
kontrastujacej wlasnie z tzw. pierwszym skojarzeniem, jakie zazwyczaj mamy, mys$lac
o pracy w zakladzie przemystowym. Za osiagniecie takiego wrazenia w odbiorze filmu
przez widzéw, miedzy innymi, odpowiada¢ miala ,,szlachetna” plastyka obrazu, ktérg

pozycjonujemy zazwyczaj blizej fabuty, niz dokumentu.

,»Cory wegla”, rezyseria: Aneta Nowicka, produkcja: Trafik, Telewizja Polska, 2023r.

Narzedziem, ktorym owa szlachetno$¢ zamierzatem uzyskaé¢ byt Canon C70.
Przetwornik tej dokumentalnej kamery ma rozmiar taki jak filmowe kamery Super
35mm. Do pracy z optyka fotograficzna, zastosowalem adapter powigkszajacy tzw.
speed-booster, zyskujac finalnie obraz, ktorego plastyka i gtebia ostrosci bliska jest tej
znanej z fotografii matoobrazkowej, rowniez tej uzyskiwanej kamerg Arri Alexa LF.

W przypadku tego filmu (wydawac by sie¢ mogto w kontrze do dokumentalnego zadania)
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staralem si¢ glebig ostrosci osiagnaé pewien poziom wydobycia bohaterek z otoczenia,
podkreslajac w ten sposob psychologiczny aspekt opowiadanych wydarzen. Utracony
czesciowo w takich wujeciach kontekst przestrzeni, uzupehliliSmy w osobnych
sekwencjach. StaraliSmy si¢ w ten sposob odda¢ nie tylko kontekst miejsca pracy
bohaterek, co da¢ kopalni pewng samodzielng filmowa podmiotowos¢.

Wysoka jako$¢ obrazu kamera C70 zawdzigcza rowniez zapisowi plikow RAW,
gdzie bardzo precyzyjnie rejestrowane sg informacje dotyczace koloru. Przy zatozeniu
obrazu - jednocze$nie realistycznego 1 zarazem poetyckiego, zdjecia w bardzo
wymagajacych oswietleniowo przestrzeniach hal sortowni wegla, byly nielatwym
zadaniem. Gtownym rodzajem $wiatla stosowanego w tego typu miejscach, jest §wiatto
sodowe. To bardzo ograniczona skala barwy. Obraz w zasadzie monochromatyczny.
Sama plastycznos¢ tego $wiatta jest bardzo ciekawa, wyzwaniem natomiast byta taka

rejestracja portretow bohaterek, zeby nie utraci¢ naturalnego tonu ludzkiej twarzy.

,»Cory wegla”, rezyseria: Aneta Nowicka, produkcja: Trafik, Telewizja Polska, 2023r.

Ciepta (w zasadzie brunatna) barwa lamp przemystowych, dajaca w tym
przypadku klimat duszny i mroczny, bardzo mocno kontrastuje w filmie z chlodem
pleneru, naturalno$cia barw przestrzeni pozakopalnianych, rowniez rodzinnych. Takim
precyzyjnym pozycjonowaniem filmowych przestrzeni przez barwe, staraliSmy si¢

symbolicznie podkresli¢ cigzar i trud, wykonywanego przez bohaterki zawodu.
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Precyzja ruchu i optyki

,»Cory wegla”, rezyseria: Aneta Nowicka, produkcja: Trafik, Telewizja Polska, 2023r.

Mimo czasem ogromnych ograniczen technicznych w ciasnych i trudno dostgpnych
przestrzeniach przemyslowych, zdecydowalem si¢ na uzycie w filmie ,,Cory wegla”
kamery montowanej na statywie, jak 1 recznego stabilizatora kamery do scen
pasazowych. Ta decyzja rowniez motywowana byta opisang powyzej intuicja, ze obraz
(jesli chodzi o ruch) stabilny i1 stonowany, lepiej przyczyni si¢ do oddania nastrojowego
charakteru filmu. Kolejnym kompromisem, mozna by powiedzie¢ ,technicznej
mobilnosci” wobec projektowanej szlachetnosci obrazu, ktory chcieliSmy uzyskac, byta
decyzja o stosowaniu obiektywow stalo-ogniskowych (Jedyng sytuacja gdzie zmuszony
bylem uzy¢ niezmienianego obiektywu zoom, byty zdjecia pod ziemia, w chodnikach,
gdzie trwa wydobycie. Tam potrzeba stato-ogniskowej jakosci, moglaby przegraé
z kurzem 1 wilgotnos$cig). Konieczne byto w tym przypadku, czeste ich zmienianie, co
w trudnych warunkach ,,kosztowato” czas, powodowalo jednoczesnie pewne techniczne
zaklocenie wspdlnej ludzko-filmowej sytuacji. Niemniej przy odpowiednim
wytrenowaniu ruchéw - swoistej operatorskiej pamigci mig$niowej 1 wczesniejszym
koncepcyjnym przygotowaniu, wszelkie techniczne czynno$ci - zmienianie obiektywow,
baterii, kart, praca ze statywem, moga zaktoca¢ naturalnos¢ obserwowanych sytuacji
w minimalnym stopniu. To wtasnie od wytrenowania takich w zasadzie fizycznych (nie
artystycznych) umiej¢tnosci, zalezy cze¢sto jako$¢ 1 ,,moc dokumentalna”

zarejestrowanego materiatu.
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Z decyzja o niestosowaniu kamery ,,z rgki”, wigze si¢ rowniez zagadnienie natury
mniej technicznej. Statycznos$¢, stabilno$¢ ruchéw kamery, majg podkresla¢ w ,,Corach
wegla” (podprogowo, naturalnie - tak jak powinna dziata¢ narracyjna funkcja jezyka
filmowego) obiektywno$¢ spojrzenia narratora. Kamera zazwyczaj jest blisko sytuacji.
Stosowana optyka, rodzaje ogniskowych, réwniez mieszcza si¢ w naturalnym zakresie
percepcji ludzkiego oka. W ramach pewnej amplitudy ogniskowych ludzka twarz, portret
wyglada ,,normalnie”. Do takich ograniczen obiektywnej obserwacji staratlem si¢
dostosowa¢. Obiektywy szerokokatne stosowaliSmy jedynie do ilustracji miejsc akcji
w planach ogélnych. Z kolei obiektywy dlugoogniskowe (w przypadku filmowania
wydarzen) uzyte zostaty jedynie w sytuacjach, gdzie techniczne ograniczenia przestrzeni
powodowaty koniecznos$¢ takiego rozwigzania. Jes§li wydarza si¢ w filmie ,,Cory wegla”
jaka$ subiektywnos$¢ spojrzenia to taka, ze czasem mozna odnie$¢ wrazenie, iZ to
kopalnia, jako podmiotowy bohater tego $§wiata, patrzy na nasze bohaterki okiem
kamery. Owa podmiotowo$¢ bytu niematerialnego jakim jest wielki zaklad
przemystowy, staraliSmy si¢ dodatkowo zilustrowaé¢ osobnymi refrenowymi
sekwencjami wizualnymi, do tego typu narracji, statyczna kamera rdwniez byta

wskazanym narze¢dziem.

Podmiotowos¢ nie - bohatera

Chcialbym wroci¢ w tym miejscu jeszcze raz do opisanego powyzej kilkukrotnie
i waznego dla mnie, pojecia struktury. ,,Cory wegla” nie sg konstrukeyjnie tak radykalne
jak opisane powyzej przyklady filmoéw dokumentalistow Austriackich. Niemniej
rozktadajac podobnie narracyjne akcenty, to nie chronologiczne losy bohaterki i1 jej
rodziny s3 podstawowym zamyslem konstrukcyjnym. W filmie $ledzimy raczej
symboliczny rok funkcjonowania kopani i wybrane watki z zycia rodziny Matkow, ktore
finalnie tworzy¢ maja wspolna, uzupelniajaca si¢ ilustracje znaczen i emocji. Do
podkreslenia takiej perspektywy film zostat formalnie podzielony w montazu na czgsci,
gdzie kazda pore¢ roku, tym samym nowy rozdzial, otwieramy uj¢ciem zrealizowanym
dokladnie w tym samym miejscu, tym samym obiektywem, podkres§lajac w ten sposob
cyklicznos$¢ swiata o ktorym opowiadamy.

Osobnym zabiegiem montazowo - wizualnym, s3 tzw. refreny ilustracyjne,
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w ktorych calag uwage oddalismy nie bohaterkom, a miejscu ich pracy. Kopalni, ktéra
przez swoja skale, ztozony charakter, stata si¢ w naszym odbiorze (my$l¢ ze funkcjonuje
podobnie réwniez w odczuciu pracownikoOw) samodzielnym bytem, w zasadzie
petnoprawnym podmiotowym bohaterem filmu. Refreny te czgSciowo ilustruja
rytmiczne, monotonne, wielokrotnie powtarzajagce si¢ czynnosci, ktore wykonujg
pracownice, lub maszyny zaktadu przerébki wegla. Czgsciowo sg to natomiast detaliczne
ujecia, wyimki, drobnych skladowych tego wielkiego jednoczes$nie organicznego

1 nieorganicznego molocha jakim jest kopania.

,»Cory wegla”, rezyseria: Aneta Nowicka, produkcja: Trafik, Telewizja Polska, 2023r.

Moc kamery filmowej

Konczac powyzsze analizy chciatbym wréci¢ w tym miejscu do tematu kontaktu tworcy
filmowego z bohaterem zarowno dokumentalnym, jak 1 odtwércg w filmie fabularnym.
Ekipy filmowe dla wigkszosci ludzi przy pierwszym spotkaniu wygladaja podobnie.
Wobec cztowieka z kamerg funkcjonuje w kulturze bazowo pewna nieufno$¢. Kamera
w wiekszosci przypadkow kojarzy si¢ z telewizja, ,,newsowym”, szybkim, charakterem
pracy. W dokumencie trzeba te barier¢ przekroczy¢, da¢ si¢ poznac blizej, zdoby¢
zaufanie. To si¢ czgsto dzieje samoczynnie, gdy do tych samych miejsc i ludzi, wraca si¢
wielokrotnie. Ze strony bohaterow czasem towarzyszy temu zdziwienie, réwniez
docenienie zaangazowania, ktore po pewnym czasie nie przypomina juz tego
krotkotrwatego, reporterskiego. W istocie, kazde przyjscie z kamera do czyjego$

prawdziwego zZycia, to jest co§ powaznego. W moim odczuciu, to po stronie filmowca
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pozostaje gtdéwna odpowiedzialnos¢ za zaufanie, ktore w takiej relacji powstaje.
Kluczowa jest tu §wiadomos¢ mocy jaka posiada wilaczona kamera rejestrujaca
prawdziwych ludzi w prawdziwych sytuacjach. Kluczowa jest réwniez $wiadomos$¢
dziatania montazu i powstajacych w jego wyniku skojarzen, interpretacji, kontekstow.
Bohater sitg rzeczy nie ma tej Swiadomosci. Konieczna jest, moim zdaniem, pewna
ciggla czujnosé, 1 swiadomos$¢ mocy, ktéra drzemie, w tak niepozornym przedmiocie

jakim jest kamera filmowa.

,»Cory wegla”, Zdjecie z planu, foto: Aneta Nowicka.

W fabule wydawac¢ by si¢ moglo ze taki wplyw kamery, czy szerzej rozumianego
wydarzenia jakim jest plan filmowy, na ludzi jedynie odtwarzajacych role nie wystepuje.
Czas spedzony wspdlnie, rowniez jest krotszy, od tego poswigcanego w dokumencie.
Niemniej na przyktadzie sceny osobistego wyznania jednego z kolegow gléwnego
bohatera filmu ,,Chleb i s61” mozna zilustrowaé, ze pewien kontakt literackiej fikcji
z realna rzeczywisto$cig prawdziwej osoby moze wystepowacé. Zwlaszcza gdy przed
kamera staja aktorzy nieprofesjonalni. W trakcie wielu rozmow okoto - planowych
miedzy odtworcami i realizatorami filmu Damiana Kocura, jeden z odtworcow podzielit
si¢ osobistym wyznaniem dotyczacym relacji rodzinnych. Rezyser poprosit czy ten temat

moglby by¢ poruszony w zaaranzowanej rozmowie dnia kolejnego. Rozmowa odbyta si¢
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w tym samym miejscu, co ta prywatna, dnia wczesniejszego - na kilku rozstawionych na
balkonie krzestach. Na ekran trafito niezapisane w scenariuszu autentyczne wyznanie -
opis trudnych relacji z ojcem prawdziwej osoby. Tym samym mozna powiedzie¢, ze
odtworca fikcyjnej roli, stat si¢ jednocze$nie bohaterem filmu. Takim, jakimi sa

bohaterowie filmow dokumentalnych.
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Podsumowanie

W przedstawionych powyzej rozdziatach prezentuje ogdlng refleksje 1 moéj; kompleksowy
poglad na sztuk¢ dokumentu i szerzej, wszelkich przejawdéw tworczej interpretacji Swiata
realnego. Jako przyklady wiasnej praktyki tworczej, zalaczam dwa wazne dla mnie
artystyczne doswiadczenia zawodowe. Przyktady te uwazam za ciekawe, bo
w konteks$cie powyzszego tekstu, prezentujace rozwigzania niestandardowe,
eksperymentalne.

Przedstawiona szeroka perspektywa teoretyczna, zard6wno bogatej historii kina
dokumentalnego, jak i innych form wyrazu artystycznego, jest w moim odczuciu
istotnym sktadnikiem wypracowania postaw i pogladow tworcy filmowego. Jak staralem
si¢ argumentowaé, mimo ze artysta realizuje si¢ zazwyczaj w jednej dziedzinie
tworczosci, pewne idee czy poglady moga ksztalttowac si¢ na styku, czy na podstawie
aktywnego ,,bycia” (zarowno jako odbiorca i tworca) w innych dziedzinach sztuki. Taka
wlasnie szeroka perspektywa, jest w moim odczuci konieczna do $wiadomego
1 tworczego wykonywania zawodu autora obrazu filmowego. Filmy ,,Chleb i1 sél”
1,,Cory wegla” ich obraz i jezyk jest wypadkowa wiasnie takich szerokich zainteresowan
formalnych 1 narracyjnych.

Nawigzujac do pytania postawionego we wstepie, o wplyw dynamicznie
rozwijajacej si¢ w ostatnich latach technologii cyfrowego zapisu obrazu na szeroko
rozumiang dokumentalno$¢, w kontek§cie prezentowanej pracy, za najistotniejsze
uwazam , ze obraz filmowy w znaczeniu technologicznym osiggat jakos¢ zdecydowanie
wystarczajacg do opisania filmowych tematow prawdziwie i realistycznie. Z jednej
strony mozliwe stalo si¢ pewne kreacyjne, w malarskich tego slowa znaczeniu, do-
poetyzowanie obrazu realizowanego technika czysto dokumentalng. Z drugiej strony, do
pracy nad tematami, wymagajacymi hiperrealistycznego odzwierciedlenia
rzeczywisto$ci, wykorzysta¢ mozna wspotczesne kamery filmowe, ktore sa (wreszcie)
gotowe by sprosta¢ takiemu wyzwaniu.

Wim Wenders w antologii europejskich manifestow filmowych, w teksie

opublikowanym jeszcze w 1991 roku, przewidywat tak:

...Elektroniczne obrazy beda wiec wprawdzie w przysztosci pigkniejsze 1 bardziej

dostepne niz przedtem, ale nie stang si¢ przez to w zadnym wypadku bardziej
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wiarygodne; wrecz przeciwnie: obrazem cyfrowym mozna pod kazdym wzgledem

manipulowac, a zatem moze on by¢ sfatszowany w kazdy mozliwy sposob...7!

Z dzisiejszej perspektywy przytoczona opinia wydaje si¢ zbyt krytyczna,
niemniej zawarta w nim przestroga i $wiadomos¢ ,,mocy” tkwiacej w doskonale
realistycznym obrazie cyfrowym, zastuguje na uznanie. Podniesiony w tekscie Wendersa
niebezpieczny potencjat urzekajagcego, tym samym zdecydowanie tlatwiej
manipulujacego (nie umownego) obrazu filmowego, jest istotnym elementem ktory
wspotczesny tworca musi bra¢ pod uwage. Z rosnaca moca pickna i realizmu, ktore jako
tworcy mozemy w coraz wiekszym potencjale prezentowac, ro$nie jednoczes$nie za tg
moc odpowiedzialnos¢.

Rozwazania powyzsze maja skromny charakter jak na zakrojony zakres
teoretyczny, to ledwie przyczynek do glebszych refleksji. By¢ moze jednak generalny
wydzwigk tej pracy, do takich refleksji czytelnika sktoni.

71 'W. Wenders, Pejzaz miejski, [w:] A. Gwozdz, dz. cyt., s. 352.
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Streszczenie

Praca doktorska pod tytulem: ,,Dokumentalno$¢ - postawa tworcza i jej konsekwencje
w praktyce dokumentalnej 1 fabularnej” stawia za cel analiz¢ aspektow historycznych,
warsztatowych 1 technologicznych w szeroko rozumianej dokumentalnej praktyce
artystycznej, tworczo interpretujacej rzeczywistos¢. Autor przyglada si¢ zagadnieniu
dokumentalno$ci w perspektywie historycznej (rozdzial II) jak i interdyscyplinarne;j,
gdzie rozdzial trzeci poswigcony jest zarowno wspotczesnym przejawom tworczosci
dokumentalnej w filmie, jak réwniez w dziedzinach pokrewnych: literaturze faktu
i fotografii dokumentalnej. Ostatnia czg$¢ rozprawy stanowi poglebiong teoretyczno-
technologiczng analiz¢ aspektow 1 narzedzi jezyka filmowego, zastosowanego
w dzietach, ktérych autor pracy jest tworcg obrazu. Analiza dotyczy zarowno filmu
dokumentalnego ,,Céry wegla” w rezyserii Anety Nowickiej, jak i1 filmu fabularnego

,Chleb 1 s01” w rezyserii Damiana Kocura.
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Summary

The dissertation entitled: "Documentarity - a creative attitude and its consequences in
documentary and feature film practice" aims to analyze historical and technological
aspects of this artistic practice that creatively interprets reality. In Chapter Two, author
examines the art of documentary filmmaking from a historical perspective, whereas in
the third chapter, he focuses on contemporary documentary films. He also explores non-
fiction literature and photography as integral aspects of this genre. The final chapter of
the dissertation is a theoretical and technological analysis of the elements of the language
of cinema, as seen through the eyes of a cinematographer. Author’s analysis is focused
on the documentary film ,,Cory wegla" directed by Aneta Nowicka, and the feature film
"Chleb 1 s6l" directed by Damian Kocur.
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