Wprowadzenie: perspektywa autora -
definicje - struktura ksigzki — postulaty

Tak jak jeden z bohateréw Gadajgcych gtow Krzysztofa Kieslowskiego mam pro-
blem z odpowiedzeniem na pytanie, kim jestem, natomiast dobrze wiem, czego
bym chcial. Chcialbym, by filmy dokumentalne prowadzily dialog z widzami.
Aby wywolujac emocje, utatwialy poznanie i dzigki temu dawaly szanse na po-
rozumienie nawet w pozornie beznadziejnych sprawach. Inaczej méwiac, uwa-
zam, ze jezyk filmu dokumentalnego — pojmowany jako zespdt srodkéw wyrazu,
ktorymi dysponuje kino dokumentu, charakterystycznych tylko dla niego — cho¢
nalezy przede wszystkim do sfery sztuki, winien by¢ tez traktowany jako narze-
dzie komunikacji, w skrajnych wypadkach postugujace sie manipulacjg w stuzbie
propagandy. Brzmi to dydaktycznie, jednak do takiego wlasnie przekonania dosze-
dfem po latach obserwacji medrcow i artystow, a takze wstuchiwania sie w glosy
publicznosci — widzow i czytelnikow. Skadinad taki poglad jest zgodny z podej-
sciem Davida LaRokki, ktory we wstepie do waznej dla najnowszej refleksji nad
filmem dokumentalnym antologii The Philosophy of Documentary Film: Image,
Sound, Truth pisze: ,,Film - podobnie jak malarstwo i polityka — jest medium,
posrednikiem, intruzem, srodowiskiem, pelnomocnikiem, wizualng synekdocha,
a przez to jest podatny na manipulacje i znieksztalcenia™. Antologia prowadzi do
refleksji znacznie rozleglejszych niz to, co proponuje w mojej ksigzce. Niemniej
kierunek, ktéry wskazuje — badanie relacji filmu i filozofii - jest mi bliski. Pro-
bowatem zarysowa¢ inny kontekst tego zagadnienia w ksigzce Paradygmat pol-
skiego romantyzmu w uniwersum filmowym, sporadycznie tylko siegajac do filmu

! David LaRocca, Introduction: Representative Qualities and Questions of Documentary
Film, w: The Philosophy of Documentary Film: Image, Sound, Fiction, Truth, red. David LaRocca,
Lanham, Boulder-New York, London 2017, s. 5.
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dokumentalnego®. Praca pod redakcjg LaRokki dowodzi, ze taki sposéb myslenia
o dokumencie moze by¢ bardzo twdrczy.

Zawarte w niniejszym tomie teksty byly publikowane w latach 2011-2020
w czasopismach i monografiach zbiorowych. Decyzja o ich przypomnieniu
w uzupelnionej, zredagowanej na nowo i zawierajacej zaktualizowane wnioski
formie wynikata z checi podsumowania mojej pracy jako producenta filméw
dokumentalnych (1995-2016) oraz przekazania pewnych doswiadczen rezysera,
wykiadowcy, uczestnika konferencji, warsztatow i autora artykulow, ktorych czes¢
znajduje sie tutaj. Ksigzka prezentuje przede wszystkim rynkowy punkt widzenia.
Nie oznacza to, Ze jej adresatami sa tylko producenci i dystrybutorzy. Wyrazam
w niej poglad, Ze osiggniecie sukcesu rynkowego wymaga harmonijnej, kreatywnej
i opartej na wiedzy o regutach rynkowych wspotpracy wszystkich, ktorzy tworza
filmy, a takze badajacych rynek i piszacych o filmach. Dodam, ze w im wiekszym
stopniu bedzie si¢ ona odwolywa¢ do wspdlnych wartodci, tym lepiej dla realizacji
celu, ktéry uwazam za nadrzedny: wzbogacenia epistemologicznych i etycznych
osiggnie¢ dokumentu (traktowanego w tym wypadku jako rodzaj filmowy).

Moja praca dotyczy w przewazajacej mierze lat 2005-2022. Dla periodyzacji
polskiego kina ostatniego pétwiecza wazne sg oczywiscie historyczne daty 1980-
1981 - powstanie ,Solidarnosci” i wprowadzenie stanu wojennego, 1989 - wybory
do sejmu kontraktowego i obalenie berlinskiego muru oraz 2004 - wejscie do Unii
Europejskiej. Mniejsze znaczenie ma rok 2000 - poczatek nowego wieku - cho¢
date te wykorzystuje si¢ w opracowaniach. Jesli jednak przyjmujemy perspektywe
rynkows, najistotniejsze jest wejscie w zycie w 2005 roku - po kilkunastu latach
staran — ustawy o kinematografii i wynikajace z niego powstanie Polskiego Instytu-
tu Sztuki Filmowej, dlatego tez taka cezura pojawia sie w tytule ksigzki.

W najwazniejszym dla ksigzki okresie zmienialo si¢ w Polsce spojrzenie na
role i kompetencje producenta, takze filméw dokumentalnych. Warto zauwazy¢,
ze zawdd ten jest obarczony duzym ryzykiem: pracujac na niepoddajacym sie
marketingowej logice rynku, producent odpowiada za firme, zatrudnionych ludzi
i wspdtpracownikow, oplaca wysokie koszty state dziatalnosci, ptaci podatki, in-
westuje w scenariusze, zdjecia i trailery. Filmy, ktére produkuje, muszg przynosic
zysk. Tymczasem w Europie Srodkowo-Wschodniej jeszcze w pierwszej dekadzie

? Krzysztof Kopezynski, Film jako filozofia — wybrane ujecia problemu, w: Krzysztof Kop-
czynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, Krakow 2021, s. 89-108.
Zob. tez Magdalena Podsiadlo-Kwiecien, Myslenie filmem, czyli korekta paradygmatu roman-
tycznego, ,Kwartalnik Filmowy” 2022, nr 118, s. 189-190, Marcin Maron, Paradygmat polskiego
romantyzmu w uniwersum filmowym, ,Ekrany” 2022, nr 4 i Jakub Rawski, Romantyzm - kino -
Janion. Oméwienie ksigzki Krzysztofa Kopczyriskiego ,,Paradygmat polskiego romantyzmu w uni-
wersum filmowym”, ,Studia Filmoznawcze” 2022, nr 43, s. 79, 82.
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naszego wieku producenci niezalezni byli traktowani nie jako sprzymierzency
nadawcow, tylko raczej jako konkurencja albo jak geszefciarze, ktérych mozna
co najwyzej uzy¢ do wyciagniecia z telewizji pieniedzy’. W Danii honorarium
producenta filmu dokumentalnego - uwazanego za najbardziej ryzykowny rodzaj
filmowy - wynosi 15 procent budzetu filmu i jest to najwyzsze honorarium w bud-
zecie. W Polsce jeszcze na poczatku XXI wieku telewizja publiczna nie akceptowa-
ta Zadnego honorarium dla producenta niezaleznego, uwazajac, Ze powinien on
oszczedzi¢ na zaplate dla siebie z kilkuprocentowego narzutu kosztéw ogélnych.
Polski Instytut Sztuki Filmowej natomiast nie wyrazat zgody na takie honorarium,
jesli producent prowadzil firme w formie najprostszej dziatalnosci gospodarczej,
wymuszajac w ten sposob zakladanie znacznie bardziej kosztownych spotek
z ograniczong odpowiedzialnoscig (przy czym producent nie mogt by¢ jedynym
wlascicielem, jesli domagat sie zaptaty za swoja prace) albo kreatywna ksieggowos¢.
Mimo kilkukrotnych préb nie poznatem podstawy prawnej tych ograniczen.

Zawdd producenta artystycznych filméw dokumentalnych w Europie Srodko-
wo-Wschodniej byl w omawianym okresie dostepny przede wszystkim dla ludzi
majacych inne zrédla dochoddw, w duzej mierze ze wzgledu na przerazajaco dtugi
czas rozwijania projektow i niepewnos¢ co do ich finansowania. Nastepowala tez
ucieczka do potezniejszych segmentéw rynku audiowizualnego. Skadinad doty-
czylo to nie tylko tej czesci Europy. Jeden z najbardziej znanych i najwazniejszych
producentdw belgijskich przyjal w 2005 roku - pare miesigcy po wyprodukowa-
niu dokumentu o budzecie miliona euro - posade redaktora zamawiajacego w te-
lewizji. Zapytany, dlaczego tak zrobil, powiedzial, Ze nie mogt wytrzymac stresu,
w ktorym zyt, tak blisko przeciez europejskich zrddet finansowania dokumental-
nej produkcji.

Jesli dokumentalista jest owladniety, tak jak platonski poeta, boskim szatem,
zasadniczg dla niego kwestig jest jako$¢ czasu powstawania jego filmu. Oceniajac
ja, mozna, jak sadze, w dalszym ciggu odwolywa¢ si¢ do Friedricha Holderlina.
Gdy pisal on o poecie w czasie marnym®*, oznaczal on dla niego nadejscie kre-
su Dnia Bogéw. Odkad ,,jedyni w tréjcy” Herakles, Dionizos i Chrystus opuscili
$wiat — interpretowal Holderlina Martin Heidegger — wieczor chyli si¢ ku nocy.
Noc $wiata rozposciera swa ciemno$¢. Epoke okresla brak Boga, jego $mier¢,
a takze, co gorsza, brak swiadomosci, ze brak Boga jest wlasnie brakiem. Wedle
poety czas Nocy Swiata jest czasem marnym, bo marnieje coraz bardziej. Dla

* Do utrwalenia takiej wizji przyczynila sie moim zdaniem afera Rywina.

* Sposréd licznych prac o Holderlinie warto w tym miejscu przywolaé artykul: Maria
Bal-Nowa, Kondycja czasu marnego wedlug Friedricha Holderlina i jej mozliwe transformacie,
»Argument” 2013, z. 2.
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poety prawdziwego w czasie marnym problemem jest przede wszystkim sama
tworczo$¢ i powolanie poezji. Poecie pozostaje tworzenie poezji wspierajacej czas
marny albo zbuntowanej w nadziei, ze uda si¢ odsuna¢ cho¢ troche nadejscie mo-
mentu, gdy zmarnialy czas utraci juz zdolno$¢ doswiadczania swej marnosci.

Wydawaloby si¢, ze dla dokumentalisty o zainteresowaniach spofecznych
i antropologicznych czasami marnymi sa w najwigkszym stopniu czas nudy i czas
zwyrodnienia proceséw historycznych, wymuszajace postugiwanie sie papka je-
zykowa w dziedzinie zaréwno stowa, jak i obrazu. To, co si¢ dokota dzieje, jest tak
okropnie oczywiste, ze nie wymaga artystycznego komentarza, nawet jesli jego
metoda bedzie ironia. Dokument moze sprosta¢ tak objawiajacej sie rzeczywi-
stodci tylko wtedy, gdy wykorzystuje zasade pars pro toto, najczesciej psychologi-
zujac, albo gdy moéwi o przekraczaniu granic. Zwlaszcza opowiadanie o procesie
historycznym staje si¢ niezno$nie moralizatorskie albo (o zgrozo) stuzy racjom
politycznym.

Filmowcom, dla ktérych wazna jest relacja epistemologii i etyki, pozostaje
przedstawianie zfa, ze wzgledéw rynkowych najlepiej srodkami pochodzacymi
z kina akcji. Sg oni w gorszej sytuacji niz Holderlin, poniewaz znajduja sie da-
lej na drodze do Pétnocy, tego miejsca w czasie, w ktérym konczy si¢ cztowiek.
Wzrostowi znaczenia kultury obrazkowej nie towarzyszy tworzenie jezyka sprzy-
jajacego porozumieniu ostatnich medrcédw, oni bowiem nadal wykorzystuja tekst
pisany, pogardzajac raczej ta kulturg. Praca nad wymysleniem takiego jezyka to
zadanie tych, ktdrzy przychodza z przysztosci. Jesli go nie wypelnia, pozostaniemy
w czasie marnym bez szans, w osamotnieniu. Ocalona w obrazie pamiec¢ bedzie
tylko zapisem chwili, przestaniem niepomagajacym tym, ktérzy chcieliby si¢ na-
uczy¢, kim sg i kim moga wkroétce sie stac.

Opisana wyzej sytuacja stawia przed dokumentem nowe wyzwania. W wy-
danej tuz przed pandemig ksigzce Documentary Resistance: Social Change and
Participatory Media Angela J. Aguayo omawia mechanizm, dzigki ktéremu film
dokumentalny staje si¢ publicznym spektaklem. Pomysly odnoszace sie do zycia
spofecznego s wymieniane, testowane i ponownie oceniane, co zachg¢ca widzow
do zaangazowania si¢ w rozwigzywanie problemdéw. Dokument jest szczegdlnie
biegly w odnajdywaniu indywidualnych obserwacji i opinii, analizowaniu ich
i przeksztalcaniu w wiedze publiczng w sposéb zgodny ze zdrowym rozsadkiem.
W ten sposob wiedza przeklada sie na filmowa opowies¢. Im bardziej kultura cy-
frowa generuje nowe $ciezki przeptywu informacji, tym bardziej dzieki dokumen-
talnemu ogladowi $wiata tworzg si¢ nowe wigzi spoleczne i wylaniajg publiczne
dobra wspdlne. Dokumentalistka i badaczka z Uniwersytetu Illinois podkresla
wazno$¢ tego procesu w gleboko podzielonych politycznie Stanach Zjednoczo-
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nych. Pokazanie, w jaki sposdb spotecznosci negocjuja z wladza i opisuja sfery,
ktore je odrdzniaja, ma tu ogromne znaczenie. Dzigki dokumentowi fatwiej tez
zauwazy¢ kultywowanie Zycia intelektualnego w miejscach odlegtych od centrum
politycznych wydarzen, gdzie dokumentalne praktyki medialne funkcjonuja jako
forma przetrwania’®.

Uwzglednilem wnioski Aguayo, od$wiezajac wlasng perspektywe, ktora ma
zwigzek z miejscem polskiego filmu dokumentalnego w Europie - i po trosze
takze w $wiecie — i jest tozsama z optyka czedci polskich tworcow dokumentu.
Wspomniane miejsce jest nadal okreslone przede wszystkim przez czynniki
spoleczne i polityczne oraz wynikajaca z nich dostepnos¢ zrédel finansowania.
Determinuje to zaufanie widowni do wiarygodnosci dokumentalnego przekazu,
ktére ma znaczenie dla oceny sensu tworzenia ,creative treatments of actuality”.
W ksigzce pojawia si¢ zatem zarys dajacej si¢ odczyta¢ z oficjalnych przekazow
europejskiej i polskiej polityki kulturalnej odnoszacej sie do zasad wspierania fil-
mu dokumentalnego. Pewne problemy w tym wzgledzie s obecnie wspdlne dla
dokumentalistéw w réznych czesciach $wiata, inne wydaja sie charakterystyczne
szczegolnie dla polskiego rynku.

Wojna w Ukrainie rozdzielita punkty widzenia i poglebila poczucie bezradno-
$ci, zwigkszajac zarazem integracyjne znaczenie dokumentalnego przekazu, takze
tej jego czesci, ktora pokazuje, Ze na wojnie trzeba walczy¢, a nie rozmysla¢. Trud-
no jeszcze powiedzie¢, jak wojna zmieni sytuacje srodkowoeuropejskiego doku-
mentu. Temat ten rzecz jasna nie wchodzi w zakres moich rozwazan. Uwazam
jednak, ze to, co dotad napisalem, pozostaje aktualne. Poza tym wyzsza pozycja
niezaleznego dokumentu w $wiecie mediéw zalanych trudnymi do weryfikacji ob-
razkowymi komunikatami zwigksza szanse na budowanie zbiorowej odpornosci
na propagande. Nie jest to sad odkrywczy. Wystarczy siegna¢ po studia na temat
propagandowego filmu sowieckiego, nazistowskiego i antynazistowskiego, by zro-
zumie¢ aktualnos$¢ zagadnienia®. Ciekawych wskazéwek moze tez dostarczy¢ ob-
serwacja kariery, jakg zrobila — poczawszy od premiery na IDFA w Amsterdamie
w 2018 roku - rekonstrukcja Historii wojny domowej Dzigi Wiertowa dokonana
przez Nikotaja Izwolowa z WGIK”. Profesjonalny zachwyt nad tym dzielem doty-
czy, podobnie jak to bytlo w wypadku Leni Riefenstahl, wybitnego warsztatu. Nie

* Angela J. Aguayo, Documentary Resistance: Social Change and Participatory Media, New
York 2019, s. 239.

¢ Richard M. Barsam, Nonfiction Film: A Critical History: Revised and Expanded, Blooming-
ton-Indianapolis 1992, s. 65-77, 122-133, 170-196, 200-215.

7 https://www.idfa.nl/en/film/4513£280-bal7-4517-a1f3-286c55794152/the-history-of-the-
-civil-war (dostep 20.07.2022).
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powinnismy jednak zapominac, ze stuzylo ono zbrodniom. A takze o tym, ze we
wspolczesnym $wiecie uproszczonych przekazow warsztatowa doskonato$¢ moze
szybko i skutecznie wspomagac zto.

* % %

Ponizej przedstawiam definicje, do ktorych bede si¢ odwoltywac w catej ksigzce.
Jak rozumiemy pojecie ,,film polski’, precyzuje formalnie ustawa o kinemato-
grafii. Jej art. 4 ust. 2 brzmi:

Film uznaje sie za film polski, jezeli jego producentem lub koproducentem jest pod-
miot majgcy siedzibe na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a ponadto spetniony
jest co najmniej jeden z warunkow:

1) autor scenariusza lub adaptowanego utworu literackiego, rezyser oraz wykonaw-
ca jednej z gléwnych rol s3 obywatelami polskimi, udziat srodkéw finansowych produ-
centa majacego siedzibe na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej w kosztach produkeji
filmu stanowi 100%, przy czym srodki te, do wysokosci 80% kosztéw produkeji filmu,
muszg by¢ wydatkowane na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a ponadto kopia
wzorcowa jest wykonana w jezyku polskim;

2) autor scenariusza lub adaptowanego utworu literackiego lub rezyser, lub wyko-
nawca jednej z gléwnych rdl sa obywatelami polskimi, udzial srodkéw finansowych
koproducenta majacego siedzibe na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej w kosztach
produkeji filmu stanowi co najmniej 20% przy filmie bedacym koprodukcja dwu-
stronng oraz co najmniej 10% przy filmie bedacym koprodukejg wielostronna, przy
czym érodki te, do wysokosci 80% kosztéw produkji filmu, muszg by¢ wydatkowane
na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a ponadto gléwna wersja jezykowa wykona-
na jest w jezyku polskim®.

Jest to definicja zgodna z prawem europejskim i na uzytek moich rozwazan
wystarczajaca. Oczywidcie uznawanie filmu za polski moze odbywac si¢ na pod-
stawie innych przestanek.

Znacznie trudniej odpowiedzie¢ na pytanie, co to jest film dokumentalny.
W pismiennictwie polskim utrwalita si¢ definicja Mirostawa Przylipiaka, ktora
jest wynikiem jego studiéw wykorzystujacych obszerne badania:

Film dokumentalny jest to taki autonomiczny, istniejacy jako osobna calos¢ przekaz
audiowizualny, ktéry prezentuje wycinek $wiata kompletnego, w ktérym znaczenia

8 Ustawa z dnia 30 czerwca 2005 roku o kinematografii (Dz.U. 2005, nr 132, poz. 1111),
https://www.pisf.pl/files/dokumenty/informacje_prawne/ustawa_o_kinematografii_tekst_ujed-
nolicony.pdf, (dostep 30.04.2017).
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nominalne sg tozsame ze Zréodlowymi, w ktérym istnieje dystans czasowy miedzy
momentem rejestracji a momentem odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna
wierno$¢ odtworzenia czasu i przestrzeni w ramach ujecia, w ktérym realizatorzy
nie ingeruja w rzeczywisto$¢ przed kamera albo ingeruja i fakt tej ingerencji czynia
elementem strukturalnym filmu, albo tez ingeruja w tym celu, aby przywrdci¢ taki
stan tej rzeczywistosci, jaki istnial przed pojawieniem sie ekipy filmowej, lub tez aby
wyzwoli¢ prawde zachowan oséb filmowanych, ktéry nasladuje w swojej strukturze
konwencjonalne sposoby wlasciwego czlowiekowi porzadkowania rzeczywistosci,
w ktorym funkcja autoteliczna wzgledem warsztatu lub tworzywa filmowego, o ile
istnieje, nie moze przyttumi¢ funkeji przedmiotowe;j.

Autor Poetyki kina dokumentalnego opisuje proces dochodzenia do tej defini-
cji, odnoszac si¢ m.in. do przypomnianego wyzej Griersonowskiego nazwania do-
kumentu ,,creative treatment of actuality”. Od razu tez formuluje zastrzezenia. Po
pierwsze, definicja jest kompletna na aktualnym etapie rozwoju dokumentalizmu.
Po drugie, moga si¢ jej wymyka¢ dzieta pogranicza, nawet te, ktére przywoluje
dalej w ksigzce. Po trzecie, nie jest — bo zadna definicja by¢ nie moze — w stu
procentach precyzyjna’.

Prostsze ujgcie zagadnienia proponuje Przylipiak w hasle Dokumentalny film
w Encyklopedii kina. Do gtéwnych wyréznikéw filmu dokumentalnego zalicza sta-
tus pokazywanej rzeczywisto$ci, ktdra nie jest aranzowana na uzytek filmu, i jego
strukture, nasladujacg konwencjonalne metody porzadkowania rzeczywisto$ci
przez czlowieka. Porusza tez kwestie ,,prawdy” i ,,obiektywizmu” tego rodzaju fil-
mowego, ktore sa zasadniczymi kryteriami jego odrebno$ci w ujeciu potocznym®.

Co najmniej od czaséw Roberta Flahertyego, Dzigi Wiertowa i Johna Grier-
sona toczy sie dyskusja o tym, w jaki sposéb film dokumentalny odnosi si¢ do rze-
czywistosci: odwzorowuje ja, interpretuje, dookresla, kreuje? A moze jego zwigzek
z rzeczywisto$cig jest bardzo luzny, jest ona jedynie (albo bywa) inspiracjg dla
dokumentalistow? I cho¢ juz w czasach cinéma vérité i direct cinema, czyli w la-
tach 50. i 60., powiedziano na ten temat bardzo duzo'!, sprawa nadal budzi emo-
cje i pojawia si¢ czesto w rozmowach po projekcjach filméw dokumentalnych, na
festiwalach, konferencjach i w panelach dyskusyjnych. To, zZe podejmuje si¢ ten

° Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk-Stupsk 2004, s. 17-50. Zob.
tez John Grierson, Dokumentalizm (fragmenty), w: Europejskie manifesty kina. Od Matuszew-
skiego do Dogmy. Antologia, wybor, wstep i oprac. Andrzej Gwozdz, Warszawa 2002, s. 264-276.

1 Mirostaw Przylipiak, Dokumentalny film, w: Encyklopedia kina, red. Tadeusz Lubelski,
Krakéw 2003, s. 253.

1 Zob. zwigzle podsumowanie prowadzonych wéwczas dyskusji: Ephraim Katz, The Film
Encyclopedia, New York 2001, s. 259.
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omawiany od dawna temat, nie jest niczym dziwnym. Refleksja dotyczaca filmu
dokumentalnego jest elementem refleksji na temat mediéw. Media za$ stanowia
uciekajacy przedmiot badan, to znaczy rozwijaja sie szybciej niz nauka o nich.
Dotyczy to nie tylko technologii, ale takze spolecznosci uczestnikow. Wiasnie
uczestnikow, a nie oddzielonych ostra granica nadawcéw i odbiorcéw'. Ponadto
oczywiscie powstaja coraz to nowe filmy, ktore prowokuja do dyskusji. W pew-
nym sensie zagadnienie relacji miedzy dokumentem i rzeczywistoscig wiaze sie
z tematem stosunku dokumentu i fikcji, w szczegdlnym wypadku - z wykorzysty-
waniem, juz na etapie poszukiwania tematu i pisania treatmentu oraz scenariusza,
narzedzi wlasciwych dotad filmowi fabularnemu. Abstrahujac w tym miejscu od
potrzeb marketingowych producentéw i nadawcow, warto zaznaczy¢, ze przy oce-
nie tematu dokumentu obserwacyjnego bardziej liczy si¢ wiarygodnos¢ niz praw-
dziwos¢. Rozwazajac na V International Symposium on Cinema and Philosophy
w grudniu 2022 roku w kontekscie filozofii Jacques'a Ranciere’a kwesti¢ realizmu
w filmie, Richard Rushton méwil o dostgpie do rzeczywisto$ci dawanym przez
film". Ten dostep moze by¢ mniejszy lub wigkszy niezaleznie od rodzaju filmowe-
go. Na tym samym sympozjum Robert Sinnerbrink wspominat o wspomaganiu
przez modele matematyczne wyobrazonych paradygmatycznych uje¢ oczekiwan
widzéw wobec przekazu audiowizualnego - takze dotyczacego rzeczywistosci'.
Czy film dokumentalny moze by¢ obiektywny? Czy jego autorzy powinni
zmierza¢ do obiektywizmu? Zwlaszcza w potocznym rozumieniu filmowi doku-
mentalnemu przypisuje si¢ jako cel obiektywizm'. A jednak obiektywizm nie jest
wyroznikiem gatunkéw dokumentalnych's, w szczegdlnosci dokumentu kreacyj-

120 przemianach widowni w mediach wspoltczesnych (w tym mediach interaktywnych)
pisze Denis McQuail, Teoria komunikowania masowego, Warszawa 2008, s. 390-444.

1 Richard Rushton, Reflections on the Reality of Film, https://www.youtube.com/watch?v=a-
BILhn7UYnM (dostep 11.12.2022). Rushton podaza $ladem wlasnej ksiazki The Reality of Film:
Theories of Filmic Reality, Manchester 2010.

4 Robert Sinnerbrink, A Dialogue on the Future Film-Philosophy, https://www.youtube.
com/watch?v=hKStmK1UX5M (dostep 11.12.2022). O ,film-filozofii” w ujeciu Sinnerbrinka
pisze w ksiazce Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 116-122.

> Odwotujgc sie do wlasnego do$wiadczenia, cytuje fragment recenzji mojego dokumentu
Dybuk. Rzecz o wedrdwce dusz zamieszczonej przez widza w bazie IMDb: ,,Masterfully neutral,
insightful and sometimes emotional. [...] the director manages the impossible - to represent
both sides equally and base the assumptions on facts and multiple opposing opinions [...].
Eventually, the viewer feels informed, frustrated and confused (in a positive way), as opposed
to being angry towards local Ukrainians or the Hasidim. That, I believe, is an ultimate goal of
a good documentary”; https://www.imdb.com/title/tt4126602/reviews/?ref_=tt_ov_rt (dostep
03.12.2022).

16 Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, s. 65-67.
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nego lub artystycznego (creative documentary). Tworca filmu dokumentalnego
nie jest zakladnikiem obiektywizmu, lecz oczekuje sie od niego dookreslenia ar-
tystycznej tozsamosci, co wymaga odpowiedzi na wiele pytan i odwolywania si¢
do rozlicznych zrédet - np., jak doradza Michael Rabiger, wykorzystania snow
i intensywnej pracy wyobrazni', narzedzi zgola nieobiektywnych.

Po stronie zwolennikéw uwzgledniania w rozwazaniach o filmach poje-
cia ,prawda’ wystepuje Marek Hendrykowski w artykule Dokument - fikcja -
realizm. Uwaza on, ze powinno by¢ ono stopniowalne, to znaczy jego udziat w prze-
kazie filmowym za kazdym razem musi podlega¢ weryfikacji ze strony nadawcy
i w procesie odbioru. Moze by¢ ona ,w znacznym stopniu intuicyjna” lub ,,bogato
i wszechstronnie uargumentowana za sprawg zastosowanych procedur analitycz-
no-interpretacyjnych”. Wedtug Hendrykowskiego jest to dzialanie racjonalne.

Autor artykulu postuluje potaczenie w teorii filmu badan nad poetyka opiso-
wa utworu filmowego, prowadzonych pod katem wystepowania w nim rodzajéw
i gatunkéw filmowych, z komplementarnymi studiami z zakresu poetyki histo-
rycznej —

takiej poetyki, ktora stawia w centrum uwagi nie pojedynczy — statycznie rozpatry-
wany - film, lecz proces przemian. Dopiero polaczenie obu tych aspektow, to znaczy
ujecia synchronicznego z ujeciem diachronicznym, pozwoli dostrzec w danym dziele
element o wiele szerszego systemu kultury wspoélczesnej i zrozumiec to, co dzieje si¢
zaréwno w nim samym, jak i w procesie kulturowych przemian, ktorego jest czastka.

Zmianom historycznym podlega tez relacja fikeji i dokumentu, czego konse-
kwencja jest coraz to inne definiowanie realizmu. Hendrykowski podkresla zna-
czenie przefomu cyfrowego w tym procesie. Jest to uwyraznienie tendencji wska-
zanych dziesig¢ lat wezesniej przez Przylipiaka, do ktérego odwoluje sie w toku
wywodu'®. Skadinad - patrzac z dzisiejszej perspektywy — nie wydaje sie, by ujecie
diachroniczne w teoretycznych pracach o filmie dokumentalnym bylo pomijane,
mozna co najwyzej postulowac zmiang proporcji.

O trudnosciach z definiowaniem dokumentu pisze z innej perspektywy Iwona
Kurz. Latwiej juz — powiada badaczka - zajmowac si¢ osobno dokumentalnoscia
kazdego dziela, ktdre autorzy i dystrybutorzy zakwalifikowali do tego rodzaju fil-
mowego.

17 Michael Rabiger, Directing the Documentary, Oxford 2004, s. 119 i 124.
'8 Marek Hendrykowski, Dokument - fikcja - realizm, w: Pogranicza dokumentu, red. Mi-
kotaj Jazdon, Katarzyna Maka-Malatynska, Piotr Plawuszewski, Poznan 2012, s. 263, 246, 265.
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Jeden z istotnych jej wymiaréw wigze sie z relacja pomiedzy forma dziela a charak-
terem dokumentdéw, na ktérych sie ono opiera. Samo stowo ,,dokument” — poswiad-
czenie, najcze$ciej w formie pisemnej, tozsamosci lub zdarzenia — wspdlne jest dla
wielu jezykéw czerpiacych z laciny, gdzie documentum to dowod, swiadectwo, ale
tez nauka, pouczenie, przestroga czy instrukcja. Poswiadczenie spotyka si¢ zatem
z ostrzezeniem'.

Ten bardzo konkretny, majacy zwiazek z kryterium prawdy aspekt definicji tez
warto bra¢ pod uwage. Dopiero zindywidualizowana ocena pozwala przesadzic,
czy film dokumentalny zawiera ,,§wiadectwo prawdziwosci jakiego$ faktu™.

W encyklopedii Katza zbierajacej argumenty obecne od dawna w pismiennic-
twie anglojezycznym zwraca si¢ uwage, ze wielu teoretykéw twierdzi, iz ,,praw-
dziwy dokument” powinien przekazywa¢ idee i wartosci spoteczne oraz dazy¢
do zmian w tym zakresie. Inni badacze traktuja go jako forme ,artystycznego
dziennikarstwa’, ktéra moze obejmowa¢ odnoszace si¢ do faktow (factual) tematy
spoleczne, naukowe, edukacyjne, szkoleniowe i turystyczne?. Film dokumentalny
doczekal sie tez wlasnej encyklopedii. Jej pierwsze, trzytomowe wydanie ukazato
sie w 2005 roku, zdobylo uznanie rynkowe i nagrody; drugie — skrocone i zaktu-
alizowane - Ian Aitken, redaktor pierwszej wersji, wydal w 2017 roku?.

Zestawienie porzadkujacego histori¢ spojrzenia na filmowy rodzaj dokumental-
ny wstepu Aitkena do encyklopedii z 2017 roku, cytowanego juz wstepu LaRokki do
antologii The Philosophy of Documentary Film i wydanej w 2016 roku oksfordzkiej
antologii The Documentary Film Reader: History, Theory, Criticism* sprowokowato
mnie do sformulowania trzech uwag dotyczacych definicji dokumentu.

Po pierwsze, wspolczesne media coraz bardziej zacieraja granice migdzy tym,
czym film dokumentalny jest, tym, czym by¢ moze jest, tym, czym moglby by¢,
i tym, czym raczej nie jest. A przeciez nigdy nie byty one ostre. Pora wigc, po dru-
gie, podsumowac i zakonczy¢ debate nad tg definicjg. Michael Moore powiedziat
juz dawno: ,,Nie réb filmu dokumentalnego, réb film”*. LaRocca za$ pisze: ,,Nie

¥ Iwona Kurz, Etyka widzenia: gest fotograficzny i res gesta, w: Sztuka w kinie dokumental-
nym, red. Paulina Kwiatkowska, Matylda Szewczyk, Warszawa 2016, s. 11.

» Mirostaw Salski, Telewizyjny dokument filmowy, Szczecin 2019, s. 153.

2 Documentary, w: Ephraim Katz, The Film Encyclopedia, s. 377.

2 Encyclopedia of the Documentary Film, red. Ian Aitken, London-New York 2005; The
Concise Routledge Encyclopedia of Documentary Film, red. Ian Aitken, London-New York 2017.

» The Documentary Film Reader: History, Theory, Criticism, red. Jonathan Kahana, New
York 2016.

** Betsy Chasse, The Documentary Filmmaking Master Class: Tell Your Story from Concept to
Distribution, New York 2019, s. 37.



