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Nie tylko do archiwum.

Wokoét literackiego zdarzenia
i filmowego dokumentu

Piotr Prawuszewski

Nie wykracza poza truizm stwierdzenie, ze kultura filmowa, juz od najwczesniejszych etapéw
swego rozwoju, na wielu plaszczyznach przenikata sie z kultura literacka. Ta ostatnia nierzad-
ko petnita w tym uktadzie funkcje edukatora (podpowiadajac miedzy innymi konwencje opo-
wiadania, strategie narracyjne czy chwyty dramaturgiczne), dostarczycielki historii (olbrzy-
mia przestrzen zagadnien adaptacyjnych), ale tez zwierciadta dla wielu zagadnien wykracza-
jacych poza sam wytwoér pracy artystycznej (czego przykladem chocby refleksja nad publicz-
noscig literacka i filmowa). Szeroka, ponad 100-letnia perspektywa czasowa pozwala jednak
zauwazy¢, ze z pewnoscia nie mamy tu do czynienia z jednostronnym przeplywem ,wartosci”.
Film, z dekady na dekade wzbogacajac $rodki wyrazu (zainspirowane teatrem, malarstwem
czy literatura, ale i prymarnie wykreowane dla swego medium'), uczyl inne sztuki chocby
tego, jak w szybki i twdrczy sposéb reagowac na spoleczno-polityczng terazniejszo$¢ — zaréw-
no w wariancie fabularnym (szybko przekonal o tym widownie Charlie Chaplin w Dzisiejszych
czasach [1936]), animowanym (np. radzieckie produkcje propagandowe z lat dwudziestych
i trzydziestych), jak i dokumentalnym (vide kroniki filmowe w okresie II wojny $wiatowej,
miedzy innymi amerykanska The March of Time i kanadyjska The World in Action). Przy ostat-
niej z wymienionych konwencji przedstawieniowych warto zatrzymacé sie na dluzej — wraca-
jac jednoczesnie do szeroko pojetej kultury literackiej. Z kilku powodéw tak zaprojektowana
plaszczyzna spotkania zdaje sie nieoczywista. Po pierwsze, jakkolwiek dalekie od jednomysl-

noéci byty i sg definicje kina dokumentalnego (trudno tu o rekapitulacje toczonych od niemal

W znanym, ciekawie problematyzujacym kwestie wypowiedzi kinematograficznej eseju Kino poezji Pier Paolo
Pasolini zapisal: ,Prawda jest, ze w trakcie niemal pie¢dziesieciu lat istnienia kino wypracowalo swego rodzaju
stownik kinematograficzny, tj. ustalita sie pewna konwencja, ktéra jest o tyle interesujaca, ze ma wymiar przede
wszystkim stylistyczny, a dopiero w drugiej kolejnosci — gramatyczny”. P.P. Pasolini, Kino poezji, [w:] tegoz, Po
ludobdjstwie. Eseje o jezyku, polityce i kinie, przel. M. Salwa, Warszawa 2012, s. 150.
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poczatku XX wieku dyskusji na ten temat), to ciggle zywa na gruncie fabuty i animagji tradycja
filmowego adaptowania literatury pozostaje poza jego granicami’. Po drugie, nie ignorujac
faktu, iz miedzy literatura (zwtaszcza w odmianie ,,non-fiction”) a kinem faktéw réwniez w ja-
kim$ stopniu dochodzilo na przestrzeni dekad do wzajemnej inspiracji, to mimo wszystko
nalezatoby podkresli¢ zwiekszong w stosunku do filmu fabularnego ,,samodzielno$¢” rozwo-
ju form dokumentalnych. Jak ujal to Jack Ellis: ,Film dokumentalny, jako forma artystycz-
na, to technika i styl, ktére zrodzily sie na gruncie ruchomych obrazéw™ (przy czym, zaraz
dodaje badacz, trudnym do zmarginalizowania uzupelnieniem obrazu s3 tu miedzy innymi
osiagniecia dziewietnastowiecznej fotografii). Po trzecie, o ile zauwazalnym zjawiskiem jest
powstawanie ksigzek na bazie istniejacych wczeséniej filméw fabularnych (ang. novelization?),
o tyle kino faktéw podlega temu procesowi znacznie rzadziej (jednym z polskich wyjatkéw
potwierdzajacych regute jest Dziedzictwo [1993] Henryka Grynberga, poklosie dokumental-
nego arcydzieta Pawla Lozinskiego Miejsce urodzenia [1992]). Rodzi sie zatem pytanie, gdzie
z wiekszym powodzeniem szukaé¢ wspomnianego miejsca spotkania: kultury literackiej i fil-
mowego dokumentu. Przychodzi do glowy refleksja, by podkresli¢ w tym miejscu nieodzowna
(cho¢ réznie realizowana) funkcje tego ostatniego, jaka jest - dokumentowanie/rejestrowanie
niezainscenizowanej rzeczywisto$ci’. A przeciez takq rzeczywisto$¢ zapewniajq takze niektore
przejawy kultury literackiej, chocby te o charakterze ,niepowtarzalnej” w danym ksztalcie
zdarzeniowo$ci. Slam poetycki i spotkanie z pisarzem - oto takie ,zdarzenia”, w oczywisty
sposéb od siebie rézne, ale tez sklaniajace, w ramach zarysowanej problematyki, do nakresle-
nia pewnych analogii. Niech o$wietla je (eksplikowana w toku rozwazan) ogélniejsza refleksja,
ze filmowy dokument - jesli tylko stojaca za nim intencja nie ogranicza sie do checi zwyktej
»archiwizacji” rzeczywistosci — moze skutecznie wykroczy¢ poza role dodatku w kierunku zda-

rzenia i stac sie jego uwaznym interpretatorem.

Na poczatek wyrastajacy z lat osiemdziesiatych slam poetycki: ,pierwsze wydarzenie poet-
yckie, ktére polaczylo elementy przedstawienia, pi$miennictwa, rywalizacji oraz udzialu
publicznosci”®. Hybrydyczny charakter slamu, dynamika zaréwno ludzkiej zbiorowosci, jak
i kazdorazowego przed nig wystepu konkretnego czlowieka, dramaturgia wpisana w formute

wspélzawodnictwa (nie méwiac po prostu o potencjalnych walorach literackich prezentowanej

2 Intrygujacym ,wariantem” (ciagle jednak - rzadkim) tak pomyslanego zetkniecia literacko-filmowego jest
sytuacja, gdy konkretna ksigzka staje sie dla przysztego dokumentu bezposrednia inspiracja (przyktadowo: dzieto
amerykanskiego historyka, Andrew Wiesta, Boys of '67: Charlie Company’s War in Vietnam [2012] dato poczatek
dokumentowi Brothers in Wars [2014] w rezyserii Liz Reph; analogiczny proces mial miejsce w przypadku ksiazki
Margaret Atwood Payback: Death and the Shadow Side of Wealth [2008] i filmu Jennifer Baichwal Payback [2012]).

Zob. J. Ellis, The Documentary Idea: A Critical History of English-Language Documentary Film and Video, Englewood
Cliffs, N.Y. 1989, s. 1-14.

J. Mahlknecht, The Hollywood Novelization: Film as Literature or Literature as Film Promotion?, ,Poetics Today”
2012, nr 22, s. 137-168.

Piszacy te slowa ma pelng swiadomos$¢, w jak duzym stopniu kazda skladowa tak skonstruowanego zdania
otwiera sie na mnogo$¢ watpliwosci i zagadnien bardziej szczeg6lowych. Jak hierarchizowad (jesli w ogéle)
funkcje wpisane w filmowy dokumentalizm? Kiedy rejestracja przy uzyciu kamery przestaje by¢ wyltacznie
mechaniczng notacja pewnego fragmentu realnosci, a zyskuje miano dziela filmowego? Czy ,niezainscenizowana
rzeczywisto$¢” implikuje teze, iz jakiekolwiek dziatania inscenizacyjno-aranzacyjne sa w kontekscie documentary
wykluczone? Niemniej jednak, na potrzeby tego tekstu, chcac naswietli¢ bardzo konkretne zjawisko z pogranicza
literacko-filmowego, w punkcie wyjscia przyjeto rozumienie dokumentu niejako bazowe, w kolejnych akapitach
niuansowane wtedy, gdy zdaje sie tego wymaga¢ podejmowany watek.

w

~

9]

¢ M. Banales, Slam Poetry, [w:] Encyclopedia of Activism and Social Justice, t. 3, red. G.L. Anderson, K. Herr, Thousand
Oaks, CA 2007, s. 1290.
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tworczosci) — wszystko to bez watpienia ciekawe tworzywo dla dokumentalnej kamery. Co
istotne, moze ona, towarzyszac poetom-zawodnikom, wykroczy¢ poza role wylacznie rejestra-
tora-archiwisty. Dowi6d! tego Paul Devlin w dokumencie SlamNation (1998), pelnometrazo-
wej relacji z National Poetry Slam (Portland, Oregon 1996), wielodniowej imprezy, skupiajacej
uczestnikéw z réznych zakatkéw Stanéw Zjednoczonych. Pomijajac warto$¢ ,humanistyczna”
filmu (slamowe wspélzawodnictwo nie wyklucza tu szacunku dla poetyckiego rywala), warto
zwréci¢ uwage na trzy sprawy: (1) uzycie wiecej niz jednej kamery pozwala na etapie montazu
niejako podazy¢ za stowem méwionym (i predko$¢ wypowiadania go odda¢ na przyklad za
pomoca zwiekszonej liczby cied); (2) to wlasnie filmowemu dokumentowi udaje sie chwilami
uchwyci¢ jeden z wazniejszych aspektéw poetyckiego slamu, jakim jest raczej swobodny sto-
sunek do zapisanego tekstu - na powigzane z tym spostrzezeniem ujecie zwrécil uwage w swej
recenzji SlamNation Roger Ebert: ,W swej istocie, poetyckie slamy s3 sztukg performatywna,
nie literacka. Jest takie ujecie z nowojorskim wydawca literackim, ktéry wzdycha przy stercie
slamowych rekopiséw, zdajac sobie sprawe, ze czasami poezja ta zle znosi przeniesienie na
zadrukowang strone”’; (3) taki film, jak SlamNation, zwlaszcza we fragmentach z wystepami
poetéw-zawodnikéw, potrafi nie tyle usungé, co zminimalizowaé strate wpisang w sytuacje
odbioru poetyckiego slamu, gdy jest on (odbidr) zaposredniczony — widz, majac oczywiscie
$wiadomo$c¢ ,skonstruowanego widzenia” (rodzaj obiektywu, kat patrzenia, montaz itp.), jest
woéweczas blizej wielu istotnych ,jakosci” zdarzenia, niz gdyby byl w sytuacji przekazu wylacz-
nie audialnego. Tak o niezbywalnej warto$ci wizualnego pierwiastka w doswiadczeniu slamu
poetyckiego pisze Susan B.A. Somers-Willett: ,Nie przede wszystkim dzieki aktowi stuchania
zwiekszylo sie grono entuzjastéw poetyckiego slamu; cho¢ ptyty CD i pliki MP3 s3 popularnym
sposobem dokumentowania slam poetry, to najlepsza okolicznosciag odbioru jest tu wystep na
zywo. (...) Publiczno$¢ nie tylko stucha tych wierszy, ale reaguje na calosciowy akt ich wypowi-
adania, czasami od razu reagujac zwrotnie w kierunku poety czy gospodarza imprezy: przez
aplauz, ztosliwe syczenie albo wykrzykiwane komentarze. Widzowie odbierajg prezentowany
wiersz, doswiadczajac, jak poeta sie rusza, jak wyglada, jak brzmi i fizycznie uciele$nia swoja
poezje™s.

Kadry z filmu SlamNation P. Devlina

" R. Ebert, SlamNation (<http://www.rogerebert.com/reviews/slamnation-1998> [dostep: 6.06.2016]).

8 S.B.A. Somers-Willett, The Cultural Politics of Slam Poetry: Race, Identity, and the Performance of Popular Verse in
America, Michigan 2009, s. 17.
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Filmowe dokumentowanie poetry slam (ale tez takiego typu ,literackiego zdarzenia”, jakim
jest spotkanie z pisarzem, o czym wiecej za moment) rodzi zasadnicze pytanie o status audio-
wizualnego materialu. Na przykltad: w tkanke laczacego rézne konwencje przedstawieniowe
filmu Baczynski (2013) Kordiana Piwowarskiego wplecione zostaly ujecia ze slamu poetyckie-
go: zorganizowano go w Warszawie w roku 2011, okazja byta 90. rocznica urodzin tytutowego
poety, uczestnicy prezentowali przed publicznoscia jego wiersze. To z pewnoécig istotny ele-
ment filmu, bo w niedostowny spos6b pozwala zastanowi¢ sie, czy (cytujac stowa padajace ze
sceny w kierunku widowni): ,ta poezja jeszcze dzisiaj zyje, czy do was jako$ przemawia”. Dla
tego tekstu istotniejsze jest jednak pytanie, czy (jesli w ogéle) owa rejestracja warszawskiego
slamu mogtaby funkcjonowa¢ poza Baczyrskim Kordiana Piwowarskiego jako autonomiczne
dzieto filmowe - jako co$ wiecej, niz ,zdjecia czysto kronikalne, w ktérych chodzi jedynie
o najbanalniejsze zarejestrowanie zlozenia wienica czy podanie reki przez dostojnika™. To
kwestia bardzo ztozona, zwlaszcza w kontekscie wieloaspektowej materii kina faktéw. Na po-
trzeby tego tekstu, pozostanmy przy cennym (choé przeciez dalekim od prostych wskazan)

rozpoznaniu Kazimierza Karabasza:

Jezeli [dokumentalne zdjecia — P.P.] nie majg by¢ zdawkowa notacja faktéw, musza mie¢ przynaj-
mniej dwie cechy: by¢ profesjonalnie sfotografowane (plan, kat patrzenia) oraz posiada¢ swoja
Lenergie wewnetrzna”. Pierwsza cecha jest oczywista, a druga? Trzeba zachowanie czlowieka (lu-
dzi) bardzo uwaznie $ledzi¢ w trakcie ujecia. Kiedy jego energia wewnetrzna sie ,,nasycita”? To spra-
wa wyczucia temperatury toczacego sie zdarzenia... Operator moze chcie¢ za wczesnie wyltaczy¢
kamere - rezyser musi czuwac (i do tego nie dopusci¢). Moga oczywiscie zrobic nastepne ujecie. Ale

to juz bedzie inny moment. O czyms$ innym?.

- dochodzi do tego oczywiscie etap montazu, kiedy zebranemu materiatowi , teraz dopiero na-
lezy nadacjakis ksztalt”. Biorgc to wszystko pod uwage, mozna wyobrazi¢ sobie, ze slamowo-
-poetyckie partie Baczyriskiego — ze swym uwaznym przypatrywaniem sie twarzom (i widocz-
nym na nich emocjom), zréznicowanym perspektywom spojrzenia, kolorystycznym ograni-
czeniem do czerni i bieli, starannym spleceniem $ciezki dZwiekowej i obrazowej — moglyby za-
istnie¢ jako osobny film dokumentalny. Film zawezajacy swéj $wiat przedstawiony do miejsca
poetyckiej rywalizacji, w nim tylko szukajacy uzasadnienia dla swego ksztattu i ewokowanego
sensu. Przykladem tak skonstruowanego dziela jest nakrecony w Los Angeles krétki metraz
Poetry Slam (2005, rez. Jordi Ortega). Jednoczesnie, nalezy podkresli¢, ze znacznie czestsza
praktyka jest ta, gdy udokumentowane zdarzenie-slam poetycki staje sie elementem wiekszej
calosdci, na ktéra skladaja sie réwniez np. wywiady do kamery czy sceny z zycia codziennego
bohateréw (szeroko zakrojony ,horyzont” spojrzenia zapewniajg miedzy innymi niemiecki
dokument Dichter und Kdmpfer: Das Leben als Poetryslammer in Deutschland [2012, rez. Marion
Hutter] i bardzo intrygujace, podkreslajace terapeutyczny wymiar ,méwionej poezji” dzieto
amerykanskich twércéw, Grega Jacobsa i Jona Siskela, Louder Than a Bomb [2010]).

9 K. Karabasz, Odczytaé czas, £.6dz 2009, s. 20.
WTamze.

"Tamze, s. 24.
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Kadry z filmu Dichter und Kédmpfer: Das Leben als Poetryslammer in Deutschland M. Hiitter

Kadry z filmu Louder Than a Bomb G. Jacobsa i J. Siskela

Niezalezenie od formy, jaka przybiera spotkanie slamu poetyckiego i filmowego dokumentu, jest
ono wartym badawczej refleks;ji (nierzadko ciekawym artystycznie i bogatym w znaczenia) faktem.
Innym zdarzeniem z przestrzeni kultury literackiej o, zdawaloby sie, podobnym potencjale — ale
znaczenie dluzszej tradycji — w zetknieciu z dokumentalng kamera jest spotkanie autorskie z pisa-
rzem: na targach ksigzki, w zwigzku z wydaniem nowego dziela, w ramach literackiego festiwalu
itd. ,Zdawaloby sie”, bo 6w przeczuwany potencjal — przynajmniej w odniesieniu do rodzimej ki-

nematografii, najlepiej rozpoznanej dla piszacego te stowa — nigdy nie zostal w petni wykorzystany.

Po pierwsze, powraca tu wiele zagadnien, ktére wymagaly wspomnienia juz w kontekscie slamu
poetyckiego. Jednym z nich jest charakter zarejestrowanego materialu - w dobie powszechno-
$ci zapisu cyfrowego nie moze dziwi¢ fakt, iz od okoto dekady niemal kazdy festiwal literacki,
w réznym ilo$ciowo wymiarze, dokumentuje audiowizualnie swéj przebieg. Organizowane w ra-
mach imprezy spotkania autorskie nie sa wyjatkiem - tyle ze w ogromnej wiekszosci przypadkéw
mamy tu do czynienia z prosta, statyczna notacja, niewykraczajaca funkcjonalnie poza (cenna
skadinad) cheé archiwizacji danego zdarzenia. Po drugie, wzmiankowana statyka operatorska ma
swe oczywiste zrédlo w specyfice spotkania autorskiego: uczestnicy (,,po obu stronach stotu”) nie
zmieniaja zwykle swego polozenia, do$¢ przewidywalne s3 tez zwyczajowe komponenty takiej
sytuacji (rozmowa prowadzacego z literatem, gtosna lektura wyimkéw z jego twérczosci, pytania
od publiki, ew. podpisywanie ksigzek). Nie brak w audiowizualnych archiwach imprez literackich
takich przykladéw, gdy ustawiona na statywie kamera nie tylko nie zmienia swego polozenia
w przestrzeni, ale tez nie wykonuje zadnych ruchéw, choéby poziomej panoramy miedzy autorem
a publicznoscia (ten pierwszy — inaczej niz w demokratycznie urzagdzonym poetyckim slamie —
bezapelacyjnie odgrywa tu wiodaca role). Po trzecie, podkreslony wczesniej, niejako immanentny
walor dramaturgiczny slam poetry nie ma prostego odpowiednika w ramach spotkania z pisarzem
(ktére w standardowej formule nie obrazuje wznoszenia si¢ ku punktowi kulminacyjnemu, jakim

jest na przyktad rozstrzygniecie wspélzawodnictwa; tu pierwiastek zaskoczenia moze brac sie po
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prostu z niespodziewanego przebiegu zdarzen'?). Biorgc pod uwage juz chocby te trzy aspekty,
mozna zastanawiac sie, czy twierdzenie o niewykorzystanym potencjale spotkania dokumentu ze

zdarzeniem literackim nie jest w tym wypadku przesadzone. Kilka refleksji na ten temat.

W udokumentowanym filmowo spotkaniu autorskim (jak i slamie poetyckim) bez watpienia
tkwi potencjal naukowy. Na poziomie niejako podstawowym: to zawsze, nawet w najbardziej
surowym ksztalcie, Zrédlo historyczne (inspirujaco o filmie jako $wiadectwie historycznym,
na szeroko zarysowanym tle zagadnienia wizualno$ci, pisal m.in. Peter Burke®®). Idac dalej, 6w
potencjal, jakkolwiek ogélnikowo to brzmi, zawiera sie w rejestracji wycinka pewnej rzeczywi-
stosci spoteczno-kulturowej, ktéra moze by¢ cennym materiatem badawczym dla praktykéw
socjologii/antropologii wizualnej. Nie niweluja tego wniosku (stanowiace de facto inng proble-
matyke) ani trudnosci ze zdefiniowaniem filmu socjologicznego czy dokumentu etnograficz-
nego, ani dyskusje wokét traktowania zapiséw audiowizualnych jako wypowiedzi naukowej
réwnoprawnej z tekstem pisanym. ,Wykorzystywanie mediéw wizualnych i praktyk reprezen-
tacji (jako uzupelnienie bezposredniej obserwacji) w roli srodkéw pozyskiwania trwalego —
aczkolwiek nieuchronnie zaposredniczonego — dostepu do naturalnie wystepujacych zjawisk
lub artefaktéw kulturowych stato sie dzi$ nieco mniej obce praktyce naukowe;j”**. Opinia Luca
Pauwelsa, odniesiona do omawianej tu kwestii, pozwalalaby sadzi¢, ze spotkanie autorskie —
jesli udokumentowane z przynajmniej podstawowa wiedza na temat warsztatu filmowego oraz
intencja naukowga (czy - jak pisze Jerzy Kaczmarek w kontekscie socjologii - z , kompetencja
socjologiczng”*®) — moze przyniesc ze soba ciekawe poznawczo efekty, dotyczace np. interakeji
miedzy widownia a twdrca czy styléw prowadzenia z nim rozmowy przez ,gospodarza” spot-
kania. Zwazywszy za$ na fakt, ze olbrzymia wiekszo$¢ takich dokumentacji ograniczalta i ogra-
nicza sie do wspomnianej juz prostej archiwizacji (dokonywanej bez zamierzen naukowych),
cenne zdaje sie przytoczenie innego fragmentu rozwazan Jerzego Kaczmarka:

[...] film socjologiczny moze réwniez powsta¢ z materiatu zastanego, ktérego sam socjolog nie jest
autorem, lecz wykorzystat istniejace juz wczesniej ujecia badz powstaly one na jego polecenie. Jed-
nakze rozstrzygajace jest tutaj to, ze badacz nadaje temu materialowi odpowiednia strukture i w dro-

dze interpretacji, na bazie swojej wiedzy socjologicznej, tworzy odrebng wypowiedz naukowa's.

Potencjal naukowy to jednak nie wszystko. Inng z praktykowanych drég twérczego uzycia audio-
wizualnego zapisu spotkania autorskiego jest bowiem uczynienie go sktadowg wiekszej struktury:

filmu dokumentalnego (zrealizowanego bez intencji stricte badawczych). Wtasnie: sktadowa. Mowa

»Siwy pan z pierwszego rzedu patrzyl w sufit, dziewczeta wpatrywaly sie we mnie. Kierowniczka klubu siedziala
sztywno, miata zmarszczone brwi, bibliotekarka w zielonym sweterku caly czas, jak czytalem, usmiechata sie.
W pewnej chwili jaki$ chuligan otworzyt drzwi, wsunatl gtowe i powiedzial: - Leee... Na salii w korytarzu wybucht
$miech. Mloda kierowniczka klubu wyszla na korytarz, a bibliotekarka wstala i uciszyla sale wzrokiem. Czytaltem
dalej, a kiedy skoniczylem, rozlegly sie zaraz oklaski”. K. Filipowicz, Moja kochana, dumna prowincja, [w:] tegoz,
Biaty ptak i inne opowiadania, Krakéw 1973, s. 277.

13Zob. P. Burke, Naocznosé. Materialy wizualne jako swiadectwo historyczne, przet. J. Hunia, Krakéw 2012 (szczegélnie
rozdzialy: Narracje wizualne [s. 164-182]; Od swiadka do historyka [s. 183-194]).

41, Pauwels, Zwrot wizualny w badaniach i komunikacji wiedzy. Kluczowe problemy rozwijania kompetencji wizualnej
w naukach spotecznych, przet. M. Frackowiak, [w:] Badania wizualne w dziataniu, red. M. Frackowiak, K. Olechnicki,
Warszawa 2011, s. 22.

13J. Kaczmarek, Zobaczyc spoteczenistwo. Film i wideo w badaniach socjologicznych, Poznan 2014, s. 203.

¥Tamze, s. 202.
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bowiem o literackim zdarzeniu, ktére bardzo czesto podlega wizualno-dzwiekowej archiwizacji,
nierzadko wspéttworzy materie ekranowego portretu pisarza, ale wlasciwie nie wystepuje jako
sytuacja godna autonomicznego dzieta. Moze to zastanawia¢ tym bardziej ze te ,,niesamodzielnie”
funkcjonujace fragmenty wcale nie dowodza, iz ich walor sensotwdrczy wyczerpalby sie poza szer-
szym kontekstem. Trzy polskie przyktady: w Dziennik pisany pod wulkanem (1995) Andrzeja Titko-
wa wlaczone sg miedzy innymi ujecia z kilku spotkan z Gustawem Herlingiem-Grudziiskim, ktére
odbyly sie w czasie jego wizyty w Polsce w 1994 roku. Rezyser nie lekcewazy stéw bohatera — ale tez
w pelni korzysta z mozliwosci medium, by niekiedy odda¢ kumulowang w czytelnikach przez lata
cheé nawigzania kontaktu z pisarzem (na jego wizerunek natozono wiec jednoczesnie kilka $ciezek
dzwiekowych z pytaniami), a innym razem podazyc¢ za przedmiotem (powracajaca drewniana laska
lub pudetko z tabletkami). Juz przez te wizualno-audialne detale ze spotkan autorskich przebija
co$ istotnego - chocby przeczucie, jak dtugo musieli na siebie czekaé pisarz i jego polscy odbiorcy
(w 1991 roku Herling-Grudzinski przybyt do Polski po raz pierwszy po 52 latach nieobecnosci).

Kadry z filmu Dziennik pisany pod wulkanem A. Titkowa

Na innej zasadzie opiera sie uzycie analogicznych uje¢ w Radosci pisania (2005) Antoniego Krauze-
go, dokumencie poswieconym Wistawie Szymborskiej. Spotkanie z poetka, prowadzone przez Te-
rese Walas i Ryszarda Krynickiego, odbywa sie niedlugo przed podréza do Sztokholmu i odbiorem
Nagrody Nobla. Tu najwazniejsze s3 stowa bohaterki — wyraznie $wiadczace o tym, ze powstala sy-
tuacja jest dla niej niemalym brzemieniem, a na pewno préba, by nadal by¢ ,,0sobg”, nie za$ ,,0sobi-
stoscia”. Rzecz ciekawa: to samo spotkanie powrdéci na kilka sekund z obrazem poetki podpisujacej
ksigzki oraz - z niechecia i dezaprobatg reagujacej na jakiegos$ kamerzyste, ktéry podchodzi bardzo
blisko stolika. Latwo przypuszczad, ze tak korespondujace ze soba ujecia — z o$wietlajacymi sie
nawzajem elementami werbalnymi i niewerbalnymi — same moglyby sta¢ sie tworzywem bardzo
ciekawego dokumentu, cho¢by na temat wspomnianej, uporczywej checi pozostania ,,0sobg”. Taka
myél to catkiem logiczny pomost do ostatniego przyktadu, tym razem zwigzanego ze Stawomirem
Mrozkiem. , Ja odrzucam zasade policyjng: ze przestuchiwany siedzi na krzesle albo stoi, ekipa
policyjna $wieci mu w oczy i on musi odpowiadac na kazde pytanie i nie ma prawa nie odpowiada¢”
— moéwil pisarz w Stawomir Mrozek przedstawia (1997) Pawta Lozinskiego, nie kryjac sie z niechecia
do formuly ,pytanie-odpowiedz”. Wiekszos¢ dokumentéw poswieconych pisarzowi, jakby chcac
zniwelowac te okoliczno$¢, bazuje na zasadzie kompilacji, mieszajac wypowiedzi bohatera i ludzi go
znajacych z archiwaliami czy materialem obserwacyjnym. Wspomniany Pawel Loziniski caly swoj
dokument nakrecit na meksykariskim ranczu pisarza. Powstal z tego portret niezwykle kameralny,
bardzo odlegly od zalozen i aury takiego wydarzenia, jakim jest m.in. spotkanie autorskie. Pojawia
sie jednak Mrozek w tym akapicie nieprzypadkowo, mimo ze specyficzny moze wydac¢ sie kontekst:
chodzi bowiem o udostepniong w Internecie przez Wydawnictwo Literackie relacje z pobytu dra-
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maturga w Polsce w marcu 2012 roku. Zalozenie musiato by¢ proste: kilka dokumentalnych miga-
wek z podpisywania ksigzek w Katowicach i Krakowie (plus uroczystos¢ wreczenia w tym ostatnim
miescie Orderu Ecce Homo). Mimo ze nie mamy tu do czynienia z ,pelnowymiarowym” spotka-
niem autorskim i zupelnie niepotrzebnie dodano podklad muzyczny, warte docenienia sa inne wa-
lory tej krétkiej produkdji, przede wszystkim jej wymiar obserwacyjny. ,Przez moment zagladamy
w zycie takim, jakim jest ono przezywane. Spoleczni aktorzy wchodza ze soba w relacje, ignoru-
jac tworcéw filmowych. Czesto postacie sg zwigzane naglacymi potrzebami i uwiktane we wtasne
kryzysy. Wszystko to wymaga ich uwagi i odcigga ja jednoczesnie od obecnosci twércéw. Sceny,
podobnie jak w filmie fabularnym, ujawniaja najczesciej aspekty charakteru i indywidualnosci™’
— pisze o obserwacyjnym trybie filmowego dokumentu Bill Nichols, jednoczesnie podajac celng
charakterystyke tych ujeé, kiedy w Katowicach kolejni czytelnicy prosza Stawomira Mrozka o wpis
do ksigzki. Kto§ méwi o wspélnym znajomym, kto$ jest z Japonii, kto$ zdradza ,,obecnos¢ Mrozka”
na maturze, wreszcie: kto$ nie§mialo pyta o mozliwos$¢ podania reki. A pisarz, przy calym swym
wycofaniu, odpowiada na te gesty z sympatia i cierpliwoscia. Dyskretna obserwacja jest tu nieoce-
niona - bo to dzieki niej widz ma szanse przyjrzec sie ,,spolecznym aktorom” (pisarzowi i czytel-
nikom) oraz ich jakze zniuansowanym relacjom (podziw, trema, rado$¢, zaciekawienie...). Tak oto
kilka uje¢ reporterskiej z ducha relacji pozwala podtrzyma¢ opinie, iz spotkanie autorskie jest dla

rezysera-dokumentalisty potencjalnym zrédtem wielu filmowych inspiracji.

Prébujac szkicowo uogdlni¢ i podsumowac: wartym namystu punktem przecinania sie $ciezek kul-
tury literackiej i filmowego dokumentu jest niepowtarzalna w tym samym ksztalcie zdarzenio-
wos¢, w tekscie uobecniona pod postacia slamu poetyckiego i spotkania autorskiego. Oba ,zdarze-
nia” — cho¢ tak odmienne w swej specyfice — w réwnym stopniu otwieraja sie na mozliwosci doku-
mentalnej kamery, ktérej funkcja nie musi polega¢ ani na zaledwie ,,notowaniu” rzeczywistosci, ani
poddawaniu jej réznego typu zabiegom subiektywizacji'®. Slady rozsiane po wielu filmowych przy-
ktadach podpowiadaja, ze efektywna metoda docierania do wzmiankowanych zjawisk jest uwazna
obserwacja, wyczulenie na obraz, ale tez dZwiek. Taki zaopatrzony w kamere obserwator moze
wiele dostrzec i zarejestrowa¢: chocby temperature/odbiér stowa (zaré6wno na poetyckim slamie,
jak i w trakcie spotkania z pisarzem). Wiele jednak jeszcze do zrobienia — prezentowany tekst to
zaledwie wycinek szerszego horyzontu zagadnien, a i sami dokumentalisci zdaja sie ciagle tylko po-

lowicznie wierzy¢ w filmowy potencjal przywotanych tu fenomenéw literackiego mikrokosmosu.

Nie nalezy do nich Gur Bentwich, ktéry kilka lat temu postanowil towarzyszy¢ pisarzowi Ed-
garowi Keretowi w czasie serii nowojorskich spotkan z czytelnikami. Powstal z tego dokument
What Animal Are You? (2012), ktérego podstawowym spoiwem sg wlasnie ujecia z owych spot-
kan. Czesto nieostre, lekko rozedrgane, z Keretem glosno czytajacym, $miejacym sie, opowia-
dajacym niekoniecznie o ksigzkach. Jako calos¢ uktadajg sie te brudnopisowe zapiski filmowe
w klucz do literackiego $wiata o nieprzecietnej wartosci. I trudno pozby¢ sie wrazenia, ze to

w tym samym stopniu zastuga pisarza, co tworzacego jego portret dokumentalisty.

7B. Nichols, Typy filmu dokumentalnego, przel. M. Heberle, D. Rode, [w:] Metody dokumentalne w filmie, red. D. Rode,
M. Pienkowski, £6dz 2013, s. 23.

8Zob. tamze, s. 37-42 (rozwazania B. Nicholsa na temat trybu performatywnego w dokumencie).
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ABSTRAKT:

Artykut jest préba przyjrzenia sie miejscu spotkania: kina dokumentalnego i kultury litera-
ckiej, pojmowanej tu w kontekscie ,,zdarzeniowosci” i jej dwdch konkretnych przejawéw, czyli
poetyckiego slamu i spotkania autorskiego. Rozwazajac to zagadnienie, trudno poprzesta¢ na
wniosku, iz dokumentalna kamera, towarzyszac slamowej rywalizacji lub spotkaniu z pisa-
rzem, musi ograniczy¢ swéj udzial wylacznie do nieskomplikowanej funkgeji archiwizacyjne;j.
Analiza wybranych przykladéw (warto od razu doda¢ - katalog filmowych tytultéw, uosabia-
jacych sformutowane rozpoznania, nie jest bogaty) dowodzi, ze wspomniany ,styk” zawiera
w sobie potencjal znacznie szerszy: dokument potrafi skutecznie uchwyci¢ cho¢by unikalng
dramaturgie zdarzenia, jego semantyke wpisang nie tylko w stowo, ale i obraz, kryje on w so-
bie tez niemate mozliwosci interpretacyjne. Innymi stowy, jesli ujmowa¢ filmowy dokumen-
talizm jako ,dodatek” do literackiego zdarzenia, to tylko ze $wiadomoscia tych nie zawsze
oczywistych, lecz istotnych znaczeniowo implikacji.
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