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Autobiograficzny film dokumentalny.
Eksplikacja autorska filmu
Self(less)-Portrait|[1]

Juz na poczatku studiow w 16dzkiej Szkole Filmowej zaskoczyla
mnie pewna rzecz. Na Wydziale Rezyserii, na ktérym studiowalem,
na kazdym roku musieli$my zrealizowa¢ dwie etiudy: jedng fabularng
ijedng dokumentalng. Przerazilem si¢ — zupelnie nie interesowat mnie
film dokumentalny. Przynajmniej nie w tej formie, w jakiej go znalem.
Mozna powiedzie¢, ze przed przyjazdem do Lodzi bylem ignorantem
w tej dziedzinie. Kiedy myslatem o filmie dokumentalnym, mialem
przed oczami §lizgajace si¢ pingwiny na Antarktydzie i chowajace si¢
w krzakach tygrysy, czyhajace na zdobycz w goracej Afryce. Szybko
zrozumialem, Ze Polska Szkota Dokumentu jest czyms$ zupelnie in-
nym. Nie sposdb wymieni¢ wszystkich tytulow, ktére zrobily na mnie
ogromne wrazenie: Pierwsza mitos¢ Krzysztofa Kie§lowskiego, Rok
Franka W. Kazimierza Karabasza, Jak Zy¢ Marcela Lozinskiego, Pozar!
Pozar! Cos nareszcie dzieje sig... Marka Piwowskiego i wiele, wiele
innych. Dzieki nim odkrylem wczesniej nieznang mi forme filmu, ale
w dalszym ciggu patrzylem na to z boku, a ¢wiczenia dokumentalne
realizowalem jedynie jako obowigzkowg czes¢ studidw, poniewaz moj
$wiat krecil sie wokot filmu fabularnego.

Trudno wyjasni¢, dlaczego filmowiec wybiera droge filmu doku-
mentalnego lub filmu fabularnego. Mysle, ze najprostsza odpowiedzia
na pytanie o powdd mojej ucieczki od dokumentu moze by¢ lek przed
ludZzmi. Bardzo dobrze pamigtam pierwsze ¢wiczenie na zajeciach
profesor Doroty Kedzielawskiej. Zadanie bylo z pozoru proste: znalezé
bohatera i przeprowadzi¢ z nim wywiad. Nie zapomne, jaki to byl dla
mnie koszmar. Znalazlem mezczyzne — informatyka — ktéry pracowat
w firmie komputerowej na ulicy Targowej, tuz obok szkoly. Nie znatem
go wezeéniej i do realizacji ¢wiczenia nic o nim nie wiedzialem. W dniu
wywiadu poszedlem do jego firmy i powiedziatem, ze czas juz krecic.
Zauwazylem, ze informatyk bardzo si¢ stresuje i najchetniej wycofatby
sie z calego przedsiewziecia. Mial powody, poniewaz ja — tworca — prak-
tycznie nic mu przed realizacja nie wytlumaczytem. Najgorsze byto to,
ze czulem si¢ tak samo jak on. Wywiad byt koszmarny. Nie chcialem
mie¢ nigdy wiecej nic wspolnego ze §wiatem rzeczywistym jako materig
filmu niefikcjonalnego.

Moje nastawienie do filmu dokumentalnego zaczelo si¢ powoli
zmienia¢ dopiero po realizacji drugiej szkolnej etiudy dokumental-
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[1] Zredagowane fragmenty pracy magisterskiej w PWSFTviT w Lodzi. Praca dostepna w Bibliotece
napisanej pod opieka prof. dr. hab. Andrzeja Sapiji PWSFTviT w Lodzi, sygn. D 2414.



208 MATE] BOBRIK

nej Tam, gdzie storice si¢ nie spieszy (2009) pod opieka artystyczna
Macieja Drygasa i Mirostawa Debinskiego. Przede wszystkim musze

przyznad, ze praca nad nim sprawita mi wielkg przyjemnos¢. Na planie

znajdowalem si¢ tylko ja, operator, kierownik produkcji i mieszkan-
cy spokojnej wioski w stowackich gérach. Film sklada si¢ wylacznie

z codziennych obserwacji zwyczajnego zycia. Sklamalbym, gdybym

powiedzial, Ze wioska w rzeczywisto$ci wyglada tak, jak w moim filmie.
Pokazatem jg w taki sposob, w jaki ja ja widziatem. W tym filmie po

raz pierwszy pojawia si¢ fascynujacy mnie do dzi$§ temat $mierci. Na

ekranie obserwujemy ludzi, ktérzy majg niewiele do roboty i wias-
ciwie cale dnie czekajg tylko na $mier¢, ktéra w koncu przychodzi.
Nie oznacza to, ze tak w rzeczywistosci jest, ale wylacznie ta czes¢

tego $wiata mnie interesowala i o niej chcialem zrobi¢ film. Montujac

material, zrozumialem, ze udalo mi si¢ opowiedzie¢ o $mierci w taki

sposdb, w jaki bym tego nie potrafil zrobi¢ w filmie fabularnym -
przekonujacy i czysty. Zobaczylem, ze mozna opowiedzie¢ wlasna
histori¢ przez prawdziwy $wiat. To zmienilo moj punkt widzenia na

film dokumentalny.

Podczas pracy nad Tam, gdzie stofice sig nie spieszy nurtowato
mnie pytanie, jak widz zniesie film, w ktorym brakuje wyrazistej fa-
buly i dramaturgii. Dokument trwal osiemnascie minut i to wystar-
czylo. Etiuda zostala dobrze odebrana, zebrala pozytywne recenzje,
byta nagradzana na festiwalach filmowych. Kiedy jednak zobaczyli ja
ludzie niezwigzani ze $wiatem filmowym, brak dramaturgii okazal si¢
zrodtem nieporozumien dotyczacych podstawowej kwestii: o czym
wladciwie jest ten film? Bronitem sig, ze przeciez to film o $mierci. Ale
kogo dzisiaj interesuje $mier¢ opowiedziana w sposéb tak nudny, jak
w twojej etiudzie? - styszalem w odpowiedzi. Zrozumiatem, ze bedac
ambitnym filmowcem, owszem, musze stara¢ si¢ robi¢ filmy glebokie,
lecz jednocze$nie nie moge zapomina¢ o widzach. Trzeba byto znalez¢
kompromis.

Moje nastawienie do filmu dokumentalnego po raz kolejny zmie-
nila praca nad ostatnig, dyplomowg etiudag dokumentalng Self(less)-Por-
trait[2] (2012), ktéra powstata w 16dzkiej Szkole Filmowej pod opieka
profesora Kazimierza Karabasza. Po uptywie dwdch lat od momentu
rozpoczecia zdje¢ uwazam, ze poczatki stanowily eksperyment bez
glebszej mysli. Zanim jednak opowiem o filmie, musz¢ wspomniec¢
o moim leku wysokosci, ktéry byt posrednim bodzcem do powstania
filmu. Pomimo tej przypadlosci zdecydowatem sie jaki$ czas temu na
diugi lot do Nowego Jorku. Samolot wystartowal, a ja sobie uswiado-
mifem, ze mdj strach jest wigkszy niz myslalem. W plecaku mialem
malg kamere cyfrowq. Zaczalem przegladac zarejestrowane w niej rézne
materialy, tylko po to, Zeby my$le¢ o czymkolwiek innym niz o samo-
locie. W pewnym momencie zaczagtem obserwowac $wiat wokolo mnie

[2] Na tamach pisma ,,Images” ukazato si¢ obszerne »Self(less) Portrait”, ,,Images” 2012, nr 20 (vol. XI),

omoéwienie tego filmu: K. Maka-Malatyniska, Nostal- S. 153-162.
giczny usmiech. Autobiograficzny film Mateja Bobrika
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przez monitor LCD. Okazalo sie, ze mialo to na mnie bardzo dobry,
uspokajajacy wplyw. Jakby $wiat, ktory widzialem przez kamere, nie
byl prawdziwy i to, co si¢ dzialo, bylo tylko filmem. Kamera uratowala
mnie przed panika.

Historie z samolotu przypomnialem sobie pewnego wieczora
w listopadzie 2010 roku, kiedy moje zycie na jakis czas zostalo zabu-
rzone po naglej $mierci mojej matki. Odruchowo wzigtem te sama
kamerke i zaczalem filmowa¢. Swiat widziany przez nig wydal mi sie
bardziej bajka niz rzeczywistoscig, jakbym patrzyt przez rézowe okulary,
stawal sig taki, jaki go wykreowaltem. Tak rozpoczalem realizacje filmu
Self(less)-Portrait — kompletnie bez koncepcji i konkretnego pomystu.
Szybko jednak obudzil sie we mnie instynkt filmowca, poniewaz za-
czatem kontrolowa¢ sytuacje. Stopniowo w mojej gtowie uktadat si¢
plan, w jakim kierunku ma zmierza¢ projekt. Po dwdch latach powstat
czterdziestopigciominutowy film, ktory sam rezyserowatem, krecitem,
zmontowatem i w ktérym wystepowalem. Otrzymatem wielkie wspar-
cie od profesora Kazimierza Karabasza, ktory od samego poczatku
uwazal projekt za interesujacy.

Film opowiada o moim zyciu i o tym, jak zmienilo si¢ ono
na skutek trudnych doswiadczen. Kamere kieruje na siebie i moja
rodzine. Mozaika, ktéra powstata z bardzo osobistych fragmen-
tow zycia, pokazuje moja relacje z dwiema najblizszymi kobietami:
samotng babcig, z ktérg utrzymywalem kontakt wylacznie przez
telefon, i Mariko, moja japonska dziewczyna, z ktéra decydujemy
sie wzig¢ $lub. Film pokazuje nasze codzienne zycie, koncentrujac
sie na prozaicznych szczegétach, dzieki ktérym widz odkrywa méj
$wiat emocjonalny. Doswiadczenie, ktore zyskalem przy pracy nad
tym filmem, jest ogromne, przede wszystkim na etapie montazu.
Po przelamaniu pierwszego leku zwigzanego z ogladaniem samego
siebie na ekranie, patrzeniem na siebie i na moja matzonke jak na
obcych ludzi, pojawily si¢ podstawowe pytania: po co robie film
o sobie? Dlaczego wymagam od widza, Zeby sie interesowal moim
zyciem? Lek wyrazony w tych pytaniach zmusil mnie do mys$lenia
o filmie nie tylko jako o pewnej historii, cho¢ to dla mnie bardzo
wazne, ale rowniez jako o przekazie skierowanym do konkretnych
widzéw. Nieustannie zastanawialem si¢ nad tym, jak udowodni¢ im,
ze powstanie tego filmu mialo sens.

Po raz pierwszy, realizujac film, myslalem tyle o odbiorcy, o przy-
stepnos$ci opowiadania i o tym, jak utrzymaé zainteresowanie przez
czterdziesci pie¢ minut. Byla to ogromna odpowiedzialnoé¢, ale niezwy-
kle ekscytujgca. Mam $wiadomo$¢, jak wiele ma stabych punktow. Prze-
de wszystkim nalezg do nich: niska jako$¢ obrazu i nieestetyczne zdjecia.
Film robi wrazenie utworu zrealizowanego przez amatordw. Z drugiej
strony — udato mi si¢ ukierunkowa¢ emocje widzow, a jest to z pewnos-
cig cos, co odrdznia moja dyplomowa etiude od zwyklego home video.
Temat filmu - $mier¢ - zostal ukazany z perspektywy mtodych ludzi,
poprzez codziennos¢, z ktérg wielu moze sie identyfikowaé. Pewnosci
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Kadr z filmu dokumen-
talnego Self(less) Portrait,
Matej Bobrik, prod.
PWSFTvViT w Lodzi, 2012

Autorsko$¢ podstawa
autobiograficznego
filmu
dokumentalnego

co do ksztaltu i sensu tego przedsiewziecia
nabralem dopiero w momencie, kiedy film
pokazalem widzom niezwigzanym z branza
filmowg i odbiér byl pozytywny. Ustyszatem,
ze obejrzeli film, a nie szkolng etiude.

Self(less)-Portrait wprawdzie jest fil-
mem, ale dla mnie byt to bardziej ekspery-
ment, z ktérego dopiero pdzniej powstat film.
Rozpoczynajac realizacje, nie wiedzialem, jak
bogata jest historia kina autobiograficznego.
Na rozwoj tego nurtu wplynela z pewnoscia
rewolucja technologiczna, ktéra zmienita
cale kino, a w szczegdlnosci kino dokumen-
talne. Metamorfozie ulegt sposob opowiadania, poszerzyt si¢ wachlarz
tematow, widz przyblizyl sie do bohatera. Wielokrotnie wzrosta pro-
dukcja filmowa, zwigkszyla sie¢ takze liczba filméw autobiograficznych,
ktérych koszty produkeji moga by¢ bardzo niskie.

Co oznacza okreslenie ,,autorski”? W filmie fabularnym kino
autorskie jest to kino charakterystyczne dla poszczegdlnych tworcow,
bedace wyrazem ich indywidualnego stylu i wizji artystycznej. Rezy-
ser zazwyczaj jest zwigzany z filmem od powstania scenariusza az do
etapu montazu. Tematyka porusza problemy egzystencjalne, skupia
sie na krytycznej wizji $wiata. Pojecie ,.kino autorskie” bywa czgsto
zamiennie stosowane z terminem ,,kino artystyczne”. Przeciwstawianie
go filmowym produkcjom rozrywkowym stalo si¢ z czasem wartos-
ciujace i nieprecyzyjne.

Istotg kina autorskiego jest wolnos¢ tworcy rozpoczynajgca sie
od chwili wyboru tematu i sposobu podejscia do niego. Takie stwierdze-
nie moze wydawac si¢ oczywiste, ale, niestety, w praktyce zachowanie tej
wolnosci nie jest takie proste, poniewaz w forme filmu czesto ingeruje
producent — zamawiajac film, niekiedy stara si¢ kierowa¢ projektem
wedlug wlasnych potrzeb. Autorski film moze pozostaé autorski tylko
wtedy, kiedy autor bedzie chroniony przed takg ingerencjg. Aby jej
unikng¢, wielu rezyserow zaklada wlasng firme, co daje im mozliwos¢
bycia producentami swoich utworéw.

Termin ,,kino autorskie” powstat pod koniec lat pie¢dziesigtych,
kiedy do gltosu w kinie europejskim dochodzili twércy francuskiej
Nowej Fali. W tym czasie we Francji tworzyla si¢ silna grupa rezyserow,
takich jak Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol i Jacqu-
es Rivette. Wowczas byli oni jeszcze krytykami filmowymi czasopisma
»Cahiers du Cinéma”. W tym kregu zrodzita si¢ maksyma: ,,Nie ma dziet,
sg tylko autorzy” Wedlug nich autorem filmu jest rezyser, ktorego styl
odbija si¢ mocno w kazdym filmie, zawsze obecny i rozpoznawalny.
Od czaséw rewolucji nowofalowej fenomen kina autorskiego wigzany
jest zwykle z kinem europejskim, a tym samym przeciwstawiany kinu
amerykanskiemu jako poddanemu prymatowi gatunku. Historycy kina
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uznajg okres lat piecdziesigtych i sze§¢dziesigtych za epoke wielkich
autoréw. Jest to czas, kiedy w kinie europejskim pojawili si¢ Ingmar
Bergman, Michelangelo Antonioni i Federico Fellini.

Uwazam, ze mimo wszystko w filmie fabularnym trudno mie¢
zupelng wolnos¢ tworcza, poniewaz proces jego realizacji jest zwigzany
nie tylko z ogromnym budzetem, ale réwniez z mnéstwem ludzi pra-
cujacych w ekipie. Rezyser wspdlpracuje niemal zawsze z operatorem,
scenografem, kostiumografem, aktorami itd. Kazdy z nich daje co$
swojego, tworczego, i w ten sposéb film staje si¢ w pewnym sensie
dzielem zbiorowym.

W filmie dokumentalnym panuje o wiele wigksza wolnos¢. Dzieki
wspolczesnej technologii ekipa filmowa moze zosta¢ zredukowana do
jednej osoby — samego rezysera. Co oznacza ,autorski film” w doku-
mencie? Zdecydowalem sie poréwnaé¢ mdj punkt widzenia z bardziej
doswiadczonymi rezyserami filméw dokumentalnych. Przeprowadzitem
wywiady z dwoma polskimi dokumentalistami: Pawlem Lozinskim
i Jackiem Blawutem. Nasza rozmowa zaczeta sie kluczowym dla mojej
pracy pytaniem: co, ich zdaniem, kryje sie pod hastem ,,film autorski”?

Wedlug Pawla Lozinskiego w polskiej tradycji dokumentalnej
pojecia filmu autorskiego i filmu dokumentalnego sg tozsame, a przekaz
niefikcjonalny, ktory nie jest autorski, to po prostu reportaz:

Nie ma jednej definicji, podejrzewam, ze kazdy rezyser widzi to troche
inaczej. ,Autorski” oznacza, Ze to jest co§ wiecej niz tylko zwykla relacja
z wydarzenia, reporterski zapis czy news pokazujacy jeden do jednego, ze
»C0$ jest” albo ,,co$ sie wydarzylo” ,, Autorski” oznacza dla mnie, ze rezyser
ma mi co§ do powiedzenia, wcigga mnie w swdj $wiat, pokazuje, jak go
widzi. Idzie w glab swojej historii, dociera blisko bohateréw. Chce, Zebym
poczul, przezyl czy pomyslat to, co on. Czyms§ chce si¢ ze mng podzielié,
wiasnie jaka$ myslg albo uczuciem(3].

Rezyser Jacek Blawut za podstawe autorskiego kina dokumen-
talnego uwaza przede wszystkim samotno$¢ autora:

Dokumentalista musi by¢ samotny jak prawdziwy artysta - malarz czy mu-
zyk. Tylko w samotnosci powstaja najwspanialsze rzeczy. Czgsto zdarzatly
mi sie sytuacje, ze na planie bytem zupelnie sam. Nie mialem operatora,
nie mialem dzwiekowca. Wtedy stwarza sie niezwykla intymno$¢, jeste$
niesamowicie zwigzany z bohaterem. Jest wigksza koncentracja i warunki
zmuszajg do prawdziwego tworzenia. Najwazniejsze, zeby poczué, kto do
ciebie méwi i jakie emocje na ciebie przenosi. Filmowiec musi si¢ odda¢
filmowi. Musi co$ da¢ z siebie, inaczej nic z powrotem nie dostaje[4].

Wedtug Jacka Blawuta w dokumentalnym kinie autorskim row-
nie wazny jest etap montazu, kiedy rezyser ma mozliwo$¢ montowania
wedtug swoich potrzeb, bez ogladania si¢ na potrzeby producentéw
lub widza:

[3] Cytaty, je$li nie wskazano inaczej, pochodza z roz-  [4] Ibidem.
mowy, ktérg autor rozwazan przeprowadzil z Pawtem
Lozinskim i Jackiem Blawutem w roku 2012.
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[5] Ibidem.
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W montazowni siedze z filmem nieraz p6t roku, rok, nawet wiecej. Oczy-
wicie zawsze montuje z montazysta, ale nigdy nie dopuscitem do sytuacji,
zebym zostawil montazyste samego w montazowni. Uwazam, ze w doku-
mencie to jest niemozliwe. Tym bardziej, Ze montaz to najprzyjemniejsza
cze$¢ pracy nad filmem. Wtedy to jest moje, osobiste, wtedy czué¢ moje
emocje. W filmie autorskim musi by¢ przede wszystkim zadowolony re-
zyser, bez zadnych ograniczen zewnetrznych[5].

Moim zdaniem w dokumencie z kinem autorskim mamy na-
prawde do czynienia wtedy, kiedy czujemy autora filmu za kamerg lub
nawet przed nig. Nie ma sposobu, by bardziej zblizy¢ si¢ do historii
niz wowczas, gdy twdrca sam aktywnie w niej uczestniczy. Kiedy autor
jest emocjonalnie zwigzany z bohaterami, istnieje wielkie prawdopo-
dobienstwo, ze bedzie w stanie nawigza¢ z nimi intymniejsza relacje
i dzieki temu opowie widzowi histori¢ naprawde od $rodka. Dlatego
tez skupie sie na kinie autorskim dokumentalnym, w ktérym autor jest
jednoczesnie bohaterem filmu lub jego obecno$¢ za kamerg jest na tyle
mocna, ze staje si¢ jego tematem.

W filmach autobiograficznych autor wykorzystuje forme doku-
mentalng do analizy wlasnego zycia, jakiegos trapigcego go problemu
lub nietypowej sytuacji, w ktorej sie znalazt. Kamera jest narzedziem,
ktore umozliwia dokonywanie odkry¢. Zazwyczaj ta forma dokumentu
sytuuje si¢ na granicy home video, co czgsto pomaga autorowi w stwo-
rzeniu filmu bardziej intymnego, a to z kolei pomaga widzowi wejs¢
w $wiat autora i identyfikowac sie z jego problemem. Dokumenty au-
tobiograficzne sg zwykle filmowane malg reczng kamers. Kiedys$ do
tego byta uzywana kamera 16 mm, dzisiaj zwykly handycam cyfrowy.

Kim sg wlasciwie ci ,dziwacy”, ktorzy decyduja sie odwroci¢
kamere na samych siebie? Wedlug Jima Lane, amerykanskiego pisarza,
autorami filméw autobiograficznych zazwyczaj nie sg ludzie dobrze
znani szerokiej publiczno$ci. Nie sg to artysci z uznanym dorobkiem,
ktoérzy mogliby w filmie korzystac ze swojej stawy. Zazwyczaj to filmow-
cy, ktorzy film robig bez pieniedzy, w skromnych warunkach i bardziej
skupiaja sie na konkretnym etapie w swoim Zyciu niz na tym, kim sa.
Pokazuja swoje codzienne zycie, rozmowy z bliskimi, a zdjecia czesto
odbywaja si¢ w ich domu. Czesto oprocz tego, ze wystepuja i sg rezy-
serami, zajmuja rowniez miejsce za kamerg i péZniej w montazowni[6].

Filmy autobiograficzne mozna podzieli¢ na trzy gtéwne grupy.
Tworcami pierwszej z nich sg ludzie dotknieci bardzo cigzka chorobg -
zazwyczaj to AIDS, alzheimer, bulimia, choroby psychiczne, rak. Druga
grupe tworzg dziela autoréw przezywajacych dramat rodzinny - $mieré
bliskiej osoby, relacja ojciec—syn czy skomplikowany uktad partnerski.
Ostatnia grupa to filmy o kryzysie osobistym - zwigzanym z religia czy
tez poszukiwaniem swojej tozsamosci.

America, University of Wisconsin Press, Wisconsin

[6] Por. J. Lane, The Autobiographical Documentary in ~ 2002.
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Trudno okresli¢ i kategoryzowa¢, jakie sa powody, ktére dopro-
wadzajg autorow do filmowania samych siebie. Jakie sg ich cele, jezeli
w ogole przy pierwszym wiaczeniu kamery jakie$ majg. Dla niektérych
jest to z pewnoscig forma terapii, mozliwo$¢ podzielenia si¢ z kim$
swoimi problemami. Jest to fenomen, ktdry si¢ coraz cze¢sciej przejawia
nie tylko w filmie dokumentalnym, ale w Internecie w formie wideo-
blogdw. Zazwyczaj mlodzi ludzie robig tak zwane videodiary, w ktorych
na stronach internetowych dzielg si¢ ze $wiatem swoimi codziennymi
problemami. Najbardziej popularne sa dwa portale: YouTube i MySpace.
Dzieki wideoblogom autorzy zyskuja pewne poczucie bezpieczenstwa:
nie sg sami ze swymi problemami i maja gdzie$ tam, po ,,drugiej stro-
nie”, kogo$ bliskiego, z kim moga si¢ swoim utrapieniem podzieli¢.
Popularnos¢ takiej formy jest z pewnoscia konsekwencja swoistego
eskapizmu: wolimy opowiada¢ o naszych klopotach, mie¢ odbiorcéw,
ktorzy nas wystuchaja, niz rzeczywiscie konfrontowac si¢ z problemami
i probowa¢ znalez¢ rozwigzanie. Innymi stowy, wolimy sie wygada¢,
niekoniecznie oczekujac jakiej$ reakcji zwrotne;.

W 2009 roku powstal film Twenty Show: Le Film (rez. Godefroy
Fouray, Frangois Vautier), zfozony wyltacznie z wideoblogéw. Jest to por-
tret zbiorowy dwudziestoletnich Francuzéw, ktérzy prezentujg samych
siebie przez sie¢ spotecznosciowag MySpace. Dzieki ich dziennikom
internetowym widz poznaje mlodziez z réznych warstw francuskiego
spoteczenstwa. Dowiadujemy sig, jakie uczucia towarzysza bohate-
rom w codziennym Zyciu - stres w szkole, pierwsza milo$¢, pierwsze
doswiadczenie w zawodzie, imprezy z kolegami, samotno$¢ i nuda.
Bez watpienia sita filmu polega na skoncentrowaniu si¢ na wirtualnej
rzeczywistosci Internetu. Paradoksalnie wylacznie wirtualny kontakt
bohateréw-autoréw ze $wiatem sprawia, Ze autor pozostaje niedookre-
$lony, a punkt widzenia zatarty.

Celem wielu autoréw filméw autobiograficznych jest ukazanie
probleméw o zasiegu globalnym, nie tylko osobistym. Takim przy-
ktadem jest film Petera Friedmana i Toma Joslina Silverlake Life: The
View from Here (1993). Po tym, jak Mark Massi w 1989 roku dowiaduje
sie, ze jest chory na AIDS, jego partner zyciowy, rezyser i wykladoweca,
Tom Joslin, decyduje si¢ na krecenie filmu dokumentalnego o nim.
Kiedy sam rezyser rowniez zachoruje na AIDS, film staje si¢ zapisem
codziennej mito$ci dwoch mezeczyzn noszacych w sobie $miertelng
chorobe. Jestesmy z nimi w domu, przygladamy si¢ ich dniom po-
wszednim, patrzymy, jak si¢ soba nawzajem opiekuja, wychodzimy
z nimi na codzienne spacery do parku i na zakupy do sklepu. Jestesmy
swiadkami wielkiej mito$ci dwdch mezczyzn. Po $mierci Toma Jasli-
na Massi decyduje si¢ kontynuowac¢ realizacje filmu. Przez filtr jego
wrazliwosci doswiadczamy $mierci ukochanego partnera, pogrzebu,
a pdzniej kremacji. Kiedy Massi rok pozniej umiera, zmontowania filmu
podejmuje si¢ Peter Friedman, student Toma Jaslina. Obaj mezczyzni
umarli w wieku czterdziestu trzech lat. Bohaterowie nie prezentuja
zadnych politycznych pogladéw, film jest przede wszystkim opowiescig

213



214

Korzenie filmu
autobiograficznego

MATE] BOBRIK

o umierajacych ludziach, a jednak otwiera widza na istotne socjologicz-
ne, medyczne i polityczne konteksty. Obraz choroby jest w nim bardzo
odlegly od tego, jaki w momencie realizacji dominowat w $wiadomosci
spolecznej. W swojej wymowie zaprzecza powszechnemu wowczas
przekonaniu, ze jest to choroba dotykajaca wylgcznie ludzi, ktérzy
prowadza nieuregulowane Zycie seksualne, czgsto zmieniajg partnerow
i zgodnie z obowiazujacymi w tamtych czasach pogladami w gruncie
rzeczy zastuguja na kare, jaka jest ta $miertelna choroba. W Silverlake
Life relacja dwdch mezczyzn pokazana zostata jako pelen pieknej mi-
Yosci czysty zwiazek ludzi, ktdrzy pomagaja sobie w najtrudniejszym
momencie ich zycia, rozbijajac tym samym wszystkie bariery moralne.

Niezaleznie od tego, kto decyduje si¢ na zrobienie dokumentu
autobiograficznego i z jakiego powodu podejmuje t¢ decyzj¢, niemal
zawsze powstaje kino niezwykle osobiste, ktore przybliza $wiat jego
autora bardziej niz jakikolwiek inny rodzaj filmu. Autentycznos¢ jest
esencja tego rodzaju obrazéw i wszystkie niedoskonalosci techniczne
lub dramaturgiczne sa w tych przypadkach wybaczalne. Najwazniejsza
pozostaje bowiem ich tres¢ i przekaz.

Filmy autobiograficzne byly i w znacznym stopniu w dalszym
ciggu pozostaja pod wplywem klasycznych styléw dokumentalnych.
Sa zazwyczaj krecone z reki, bez ekipy filmowej. Narodziny tego stylu
zwigzane sg z ruchem direct cinema, ktory wplywal na kino dokumen-
talne i fabularne od poczatku lat szes¢dziesiatych. Za film przefomowy
uwazany jest dokument Richarda Leacocka Primary (1960). Jego autor
przyglada si¢ wyborom prezydenckim w Stanach Zjednoczonych, kiedy
o wybor na kandydata Partii Demokratycznej walczyli John F. Ken-
nedy i Hubert Humphrey. Kamera z reki oraz lekki sprzet dzwiekowy
umozliwily filmowcom tatwe poruszanie si¢ i §ledzenie kandydatow
wszedzie gdzie byli, a tym samym dawaly mozliwo$¢ uchwycenia ich
emocji. Direct cinema to nie tylko mobilna kamera i synchroniczna
rejestracja dzwieku. Jego istota polegata na dyskretnej obecnosci ekipy
filmowej, gléwnym celem rezyseréw bylo bowiem ograniczenie inge-
rencji do minimum, tak by uzyska¢ efekt ekranowej prawdy. Zwigzek
filmu autobiograficznego z direct cinema polega przede wszystkim na
podobnym sposobie realizacji wielu z autodokumentéw: mata ekipa,
kamera z reki. Jednoczesnie jednak zasadnicza réznica pomiedzy tym
nurtem a dokumentem autobiograficznym polega na bardzo silnej
ingerencji w $wiat przed kamera w przypadku tego drugiego. W fil-
mach autobiograficznych nie da si¢ owego wplywu unikngé, bo jest
ona konieczna i stanowi podstawe filmu.

W tym samym czasie, kiedy w Stanach Zjednoczonych rozwijat
sie direct cinema, we Francji dokumentali$ci zapoczatkowali cinéma
vérité. Poczatkowo bylo ono poréwnywane do ruchu amerykanskiego,
francuski kierunek byt bowiem réwniez kojarzony z kamerg z reki i lek-
kim sprzetem dzwiekowym, ktéry umozliwial rezyserom swobodniejsze
poruszanie sie i tym samym przebywanie blizej bohateréw. Jednak
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francuscy rezyserzy uwazali, ze wywiad, sonda, ktére odrzucali tworcy
direct cinema, nie ostabiajg dokumentalnej wartosci filmu - $rodki te
uznawali za forme prowokacji, sposéb na poruszanie niewygodnych
tematdw, a tym samym umieszczanie bohatera w sytuacjach niewy-
godnych, w ktérych reakcje byly, ich zdaniem, zawsze prawdziwe.

Zagadnienia te porusza w swoim do pewnego stopnia autote-
matycznym filmie Kronika jednego lata (1960) Jean Rouch. Opowiada
o francuskiej klasie robotniczej i stara sie dociec, czy bohaterowie s
zadowoleni z zycia. Jean Rouch w swoim filmowym eksperymencie
chciat odpowiedzie¢ na pytanie, czy ingerencja rezysera w filmie do-
kumentalnym rzeczywiécie odbiera prawdziwo$¢ wypowiedzi. Wraz
z socjologiem Edgarem Morinem zdecydowali sie usia$¢ przed kamera
i porozmawia¢ ze swoimi bohaterami. Film otwieraja obserwacyjne
ujecia budzgcego si¢ Paryza. Ludzie wychodzg z domoéw i zmierzajg
do pracy, wiekszos¢ do duzych fabryk. Autorskie intencje od poczatku
wyjasnia widzowi glos rezysera z offu: ,W tym filmie, zrobionym bez
aktoréw, pokazemy zycie mezczyzn i kobiet, ktérzy poswiecili czas dla
filmu i eksperymentu, ktérego celem jest prawda”. Nastepnie widzimy
Jeana Roucha i Edgara Morina siedzacych przy stole z jedng z boha-
terek, Marceline. Sposéb realizacji filmu jest réwniez przedmiotem
rozmow tworcow:

Jean Rouch: Wiesz co, Morin, uwazam, ze rozmowa przy okrgglym stole to
Swietny pomyst. Zastanawiam sig, czy to mozliwe, by nakreci¢ naturalng
rozmowe przy wlgczonej kamerze. Na przyktad z Marceling, czy mozna
porozmawia¢ spokojnie i swobodnie?

Edgar Morin: Z Marceling mozna sprébowac.

Marecelina: To nie bedzie tatwe.

Jean Rouch: Dlaczego?

Marecelina: Czuje si¢ zestresowana.

Jean Rouch: Zestresowana? Czym?

Marcelina: Zestresowana, bo nie moge unikngc tej sytuacji.

Jean Rouch: Morin i ja chcemy tylko, zebys odpowiedziata na kilka pytan.
Wszystko, na co si¢ nie zgodzisz, moze by¢ pozniej wyrzucone w montazu.
Dobrze?

Edgar Morin: Nie masz zadnego pojecia o pytaniach. Wiasciwie my tez
nie. To, co chcemy osiggngé, to film o tym, jak ludzie zyjg. Ty jestes naszym
pierwszym bohaterem. Opowiedz nam, jak zyjesz. Na poczgtek opowiedz,
jak wyglgda twéj dzien.

Po rozmowie z Marceling, w ktorej bohaterka opowiada o swo-
im codziennym zyciu, rezyser pyta ja, czy moglaby razem z nimi
przejs¢ sie ulicami Paryza, zaczepia¢ przypadkowych ludzi i prosi¢
ich o odpowiedz na proste pytanie: ,,Czy jeste$ szczesliwy?”. Marcelina
zgadza sie. Spotykamy kolejnych bohateréw, ktérzy opowiadajg o swo-
im losie i swojej codziennosci. Widz w pewnym momencie zupelnie
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zapomina o tym, jak film sie rozpoczal i ze bardziej niz o film chodzi
o eksperyment. Skupia si¢ na ciekawych i wzruszajacych opowies-
ciach. Dopiero pod koniec filmu rezyser przypomina, Ze mieliémy do
czynienia przede wszystkim z eksperymentem. Wszyscy bohaterowie
znajdujg sie w sali kinowej i ogladajg zmontowany film. Niektorzy
z nich uznajg go za falszywy, zagrany. Jeszcze inni sg pod wrazeniem
prawdziwos$ci wypowiedzi. Po intensywnej dyskusji z bohaterami Jean
Rouch i Edgar Morin, juz prywatnie, ale przed kamers, podsumuja
projekt:

Edgar Morin: Jak sig czujesz po projekcji?

Jean Rouch: Bylo to bardzo ciekawe. Bohaterowie podzielili si¢ na dwie grupy.
Jedni uwazali, ze ich filmowy obraz jest nieprawdziwy. Inni uwazali, Ze udato
nam si¢ pokaza¢ prawdziwe fragmenty ich zycia. Co to oznacza? Uwazam,
ze osiggnelismy prawde, ktéra jednak nie jest prawdg codzienng. |...]

Edgar Morin: Nie wiadomo, oni sami nie sq pewni. Marcelina na projekcji
mowita, ze w niektorych scenach zagrata.

Jean Rouch: Ja uwazam, ze nie zagrala. A jezeli tak, to pokazalo to jej praw-
dziwg twarz. Ten film, w przeciwieristwie do zwyklego filmu, pokazat nam
zycie. Ludzie reagowali tak, jak reagujg na co dzier. Bohaterowie i widzowie
nie byli kierowani. Nie decydowalismy, czy ten czy inny bohater jest dobry,
madry, czy tadny. W ten sposob widz poznat osoby i ich historie, z ktérych
niektore byly na tyle intymne, ze moze w ogdle nie chciatby ich poznawac.
Niektorych to wzruszalo, innych nie. Czyli uwazam, Ze nasz projekt nie jest
zupetnie nieudany.

Edgar Morin: A ty si¢ wzruszyles?

Jean Rouch: Widzialem ten film tyle razy, ze stracitem dystans. Ale tak, nadal
mnie bardzo wzrusza. Ale w inny sposob. Przede wszystkim, myslatem, ze
wszystkich bedzie ten film wzruszal. Teraz widze ludzi, ktérzy krytykujg nie-
ktorych moich bohateréw. Mialem nadzieje, ze widz pokocha ludzi, ktérych
ja lubie. Chcielismy zrobi¢ film o milosci i okazalo sig, Ze widzowie moich
bohaterow nie kochajg. Ale taka jest nasza praca, musimy przez to przejsc.
Chyba mamy problem.

Po tej rozmowie autorzy filmu Zegnajg si¢ i kazdy idzie swoja
droga. Widzimy niezadowolonego Jeana Roucha i w tle stycha¢ pytanie
Marceliny z poczatku filmu - ,,Jestes szczesliwy?”.

Nawet jezeli tworcy zostawiaja widza z wrazeniem, Ze nie uda-
o im sie zrobi¢ prawdziwego filmu dokumentalnego, ja, jako widz,
uwazam Kronike za dokument wybitny, w ktérym udato si¢ uchwyci¢
zycie czlowieka. Odnajduje w nim réwniez pewne sygnaly filmowego
autobiografizmu, kiedy na przyklad autorzy, prowadzac widza przez
film, sami siebie czynig bohaterami, ktérzy na poczatku filmu przed-
stawiajg problem i cele, a na samym koncu konfrontujg sie z efektem.

Wplyw direct cinema na dokument autobiograficzny polega prze-
de wszystkim na uzyciu kamery z reki i minimalizowaniu ekipy, za$
wplyw cinéma vérité na wprowadzeniu do kina niefikcjonalnego auto-
refleksji i otwartego sposobu analizowania probleméw artystycznych.
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Wydaje sie, ze dzi$ posiadanie kamery cyfrowej i krecenie nig
filmoéw nie stanowi wlasciwie zadnego problemu. Ta mozliwo$¢ zmie-
nila sposdb myslenia w kinie i o kinie, a w szczegdlnosci wplyneta na
film dokumentalny, w ktérym mozliwos¢ krecenia na matych kamerach
z nieograniczong iloécig materiatu stala si¢ ogromnym dobrodziej-
stwem.

Zastanawiam sie, czy zaczalbym kreci¢ film Self{less)-Portrait,
gdyby nie wspolczesna technologia, dostepno$¢ sprzetu. Mysle, ze
méj film powstal wlasnie dzieki tej technologicznej rewolucji. Pewnie
podobnie byto z wieloma innymi wspoélczesnymi dokumentami au-
tobiograficznymi. Mate i tanie kamery mogg zrobi¢ rezysera z niemal
kazdego cztowieka. Wydaje sie, ze wystarcza tylko dobre checi i pasja
do kina. Coraz tatwiej jest uchwyci¢ $wiat tak, jak wczeéniej udawalo
sie to tylko mistrzom - z bliska.

Pozytywnym rezultatem wpltywu nowych technologii jest, na
przyklad, palestynsko-izraelska koprodukcja w rezyserii Emada Bur-
nata i Guya Davidiego Pig¢ rozbitych kamer (2011). Palestyniczyk Emad,
filmowiec-amator, za pomocg pieciu kamer dokumentuje rézne obli-
cza walki mieszkancow jego wioski z izraelska agresja. Emad mieszka
w Bil'in, na zach6d od miasta Ramallah, na Zachodnim Brzegu. Pierw-
sza kamerg zarejestrowal, jak izraelskie buldozery w 2005 roku najecha-
ty na wioske i wyrwaly z ziemi drzewka oliwne. W tym miejscu, wzdluz
ziemi nalezgcej do jego znajomego, powstal wielki mur oddzielajacy
zydowskie osiedla od Palestynczykow. W pierwszych dniach oporu
przeciwko zydowskim osadnikom i obecnym wszedzie zydowskim
zolnierzom urodzil sie syn Mada - Gibreel. Emad dokumentowat, jak
chlopiec dojrzewal i stal sie¢ $wiadomym uczestnikiem pokojowych
antyizraelskich protestéw, a takze jak szybko i silnie rozrastat si¢ mur
graniczny. Emand zarejestrowal rowniez, jak sympatycy z calego $wiata,
réwniez z Izraela, pomagali mieszkancom wioski. Gdy opor si¢ zwigk-
szal i sytuacja stawala grozniejsza, zaczely sie aresztowania i masakra
mieszkancow wioski. Autor Pigciu rozbitych kamer nie ma absolutnie
zadnych do$wiadczen w zawodzie filmowca. Jego film powstat dzieki
rewolucji technologicznej, a jednocze$nie mozna powiedzie¢, ze to
historia niesamowicie czysta i osobista. Rezyser realizowal wcze$niej
home movies. Dokumentowal miedzy innymi dorastanie swojego syna.
Przystepujac do realizacji Pigciu rozbitych kamer, zakladat od poczat-
ku, ze bedzie to film osobisty, robiony od srodka, poniewaz relacje
0s6b, ktore przyjezdzaty do wioski z zewnatrz, pozostawaly bardzo
powierzchowne.

Oczywiscie, mozna byloby dyskutowa¢ na temat samej historii
ukazanej w Pigciu rozbitych kamerach: konflikt palestynsko-izraelski,
wojna, drastyczne ujecia umierajgcych ludzi. To tematy, ktorymi nasz
wspolczesny $wiat jest przesycony. Istniato wiec ryzyko, ze i ten film
bedzie emocjonalnie szantazowal widza. Emad, filmowiec-amator, kreci
praktycznie wszystko, co sie dzieje naokolo niego, nie trzymajac si¢
zadnych regul filmowych. Jego reguta to instynkt. W jednej ze scen
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wyjasnia powody krecenia filmu. Widzimy w niej, jak izraelscy zot-
nierze aresztujg jego brata. W kadrze jest rowniez jego matka i ojciec,
szarpiacy si¢ z zolnierzami. Sam autor nie potrafi przeciwstawic¢ si¢
sytuacji. Wyjasnia, ze jego bronig jest kamera. Przez jej wizjer widzi
$wiat inaczej. Moje do$wiadczenie zwigzane z realizacjg filmu Self(less)-
-Portrait pozwala mi zrozumieé i wspétczué autorowi.

Trend, w ktérym autor jest bohaterem, nasila si¢ we wspot-
czesnym kinie dokumentalnym. Che¢ zaistnienia jest coraz silniejsza,
a mozliwosci coraz wieksze. W zwigzku z tym wiele filméw, w ktérych
autor kieruje kamere na siebie, rodzi si¢ wytacznie z potrzeby autopre-
zentacji lub autoterapii. Takim przykladem negatywnym z ostatnich lat
jest — moim zdaniem - film A Complete History of My Sexual Failures
(2008) Chrisa Waitta. Mlody niezalezny brytyjski filmowiec stara si¢
odkry¢, dlaczego wszystkie jego relacje z kobietami zakonczyly sie nie-
powodzeniem. Waitt kontaktuje si¢ ze swoimi milosciami: poczawszy
od tej z czaséw przedszkolnych az po ostatnig i szuka odpowiedzi na
nurtujace go pytania. Co wiecej, w poszukiwaniu bylych partnerek
pomaga mu jego matka. W pewnym momencie Waitt dowiaduje sie,
ze gtéwnym powodem milosnych niepowodzen sa seksualne problemy
autora-bohatera. Zaczyna wiec wedrowke po gabinetach lekarzy i psy-
chologéw. Wydaje sie, ze pomdc moga mu tylko tabletki na potencje.
Ich zazywanie prowadzi jednak do ostatecznej katastrofy.

Film Waitta nie jest probg subtelnego przedstawienia intymne-
go problemu ani ukazania szerszego spolecznego zjawiska, w ramach
ktérej widzowie mogliby identyfikowac si¢ z bohaterem. Trudno mi
znalez¢ inne okreslenie niz ekshibicjonizm. Od samego poczatku do
konca konsekwentnie pozostaje wylacznie jednopoziomowsa i prymi-
tywna opowiescig o chlopaku nieudaczniku, nad ktérym powinni$my
sie litowa¢. W dodatku trudno pozby¢ sie wrazenia, ze opowie$¢ jest
w duzej mierze wymyslona. Oczywiscie Chris Waitt istnieje, mozliwe,
ze spotkal w zyciu tyle kobiet i by¢ moze, ze wszystkie go zostawily. Ale
trudno mi sie wezu¢ w te historie, poniewaz autor nie wskazuje w zaden
sposéb, dlaczego chce ja opowiedzie¢ i dlaczego ma ona interesowaé
widza. Po dziewigédziesieciu minutach projekeji czuje si¢ oszukany.
Jednocze$nie podaje w watpliwos¢ fakt, czy w ogdle ogladatem film
dokumentalny. Dlaczego? Chodzi przede wszystkim o sposéb jego
realizacji. Czesciowo byt on krecony przez samego autora, zazwyczaj sa
to sceny, w ktorych sam siedzi przed kamerg i opowiada o swoich uczu-
ciach. W scenach, w ktérych odwiedza swoje dawne milosci, towarzyszy
mu operator kamery, co powoduje, ze wypowiedzi zazwyczaj sa bardzo
ogodlne, nie daja mozliwoéci emocjonalnej identyfikacji. Wszystkie in-
formacje prezentuje wylacznie za pomoca stéw. Bezposrednio z metoda
realizacji powigzany jest rowniez spos6b montazu, na ktdry tworca si¢
zdecydowal. Rozmowy czesto sa montowane z uzyciem kontrplanéw.
W efekcie czgsto, kiedy Waitt prowadzi rozmowe z bylymi dziewczyna-
mi, wypowiedzi kobiet zostaja przeciete ujeciami ukazujacymi reakcje
bohatera. Falsz jest konsekwencjg uzycia dwoch kamer w tych scenach.
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Oczywiscie ten spos6b montazu jest czesto wykorzystywany w filmach
dokumentalnych i przede wszystkim stuzy do tego, by uzyska¢ napiecie
lub skréci¢ wywiad. Jednak trudno unikng¢ wrazenia, ze w przypadku
filmu Waitta pojawia si¢ on bez powodu. Ponadto wielokrotnie mozna
podejrzewac, ze przebitki na bohatera byty dokrecane pdzniej. Zostaje
efekt, ktory rozprasza i calkowicie odbiera historii wiarygodnos¢.

Kolejny powdd, dla ktdrego widz moze czu¢ si¢ oszukany, to
sztuczno$¢ wyczuwana w ,,grze” gtdéwnego bohatera. W scenie, w ktdrej
decyduje si¢ on na zazycie viagry, obserwujemy Waitta, jak w ciagu paru
minut zjada cale opakowanie leku, poniewaz wydaje mu sig, Ze jedna
tabletka nie da wlasciwego efektu. Wydaje sie, ze powdd, dla ktorego
to robi, zostal wymyslony na potrzeby filmu. Bezposrednio po niej
nastepuje scena, w ktérej Watt biega po Londynie i zaczepia kobiety
z pytaniem, czy moglyby natychmiast z nim odby¢ stosunek seksualny.
Oczywiscie bez efektu.

Po obejrzeniu filmu A Complete History of My Sexual Failures
pozostato gorzkie przekonanie, ze film autobiograficzny nie zawsze opo-
wiada o czyms szlachetnym i osobistym, o kims, kto mnie uprzejmie
zaprasza do swojego domu i za co czuj¢ do niego ogromny szacunek,
ale moze to by¢ réwniez film, w ktérym $mieje sie nie z bohaterem,
lecz z bohatera. Jest to uczucie, ktérego wolatbym unika¢, ogladajac
filmy dokumentalne.

Rewolucja technologiczna pozwolita podej$¢ do bohatera najbli-
zej, czyli oddac sprzet w jego rece i catkowicie znikng¢ z planu zdjecio-
wego. Kamery cyfrowe dzisiaj maja wmontowany mikrofon o dobrej
jakosci i sg proste w obstudze. Praktycznie wystarczy uzy¢ jednego gu-
zika, ktérym wlaczymy i wylaczymy nagrywanie. Nie trzeba si¢ martwi¢
ekspozycja, tadowaniem tasmy czy ostroécia. O ostatecznym ksztalcie
tego typu filméw decyduje jednak producent i montazysta. Gléwnym
powodem podjecia takich dzialan - poza dazeniem do osiagniecia
calkowitej autentycznosci i szczeroéci — byla che¢¢ pokazania $wiata,
do ktdrego tworcy nie mieli wczesniej dostepu. W ten sposdb dosé
czesto realizuje sie filmy w miejscach objetych dzialaniami zbrojnymi.
Za pierwsze takie dzieta uwazane sg Palestinian Diaries (1991) i Family
Scenes Stonesand Mi6s (1991). A ich celem byto przyblizenie widzom
konfliktéw pomiedzy Izraelem i Palestyng. Dwa lata p6zniej w Euro-
pie powstal Sarajevo Ground Zero (1993) o objetej wojna Jugostawii.
Z czasem filmy takie zaczeto kreci¢ w zwigzku z kazdym wiekszym
konfliktem wojskowym. W Voices of Iraq (2004) producent Eric Manes
zdecydowal si¢ ukaza¢ Irakijczykow i sytuacje w Iraku z innego niz
telewizyjny punktu widzenia. Zalezato mu na tym, Zeby mie¢ historie
z pierwszej reki. By uzyska¢ zamierzony efekt, zdecydowat si¢ kupi¢
tanio wiele uzywanych kamer cyfrowych i rozdat je Irakijczykom. Ich
zadaniem bylo przez okreslony czas kreci¢ to, co dziato sie w ich zy-
ciu. Rezultatem jest film, w ktérym Irakijczycy swobodnie opowiadajg
o sobie, o marzeniach i nadziejach - o czyms, co nie byto mozliwe
przez dwadzieécia cztery lata pod dyktaturg Saddama Husajna. Ten
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eksperyment pozwolil widzom wejs¢ do $wiata, ktéry byl przez dwie
dekady dobrze strzezony, a nagle stal si¢ nam bliski.

Film dokumentalny, w ktérym autor zaznacza swojg obecnos¢,
istnieje niemal od poczatku kinematografii. Poczatkowo wyrazala sie
ona za po$rednictwem autorskich komentarzy opisujacych wydarzenia
na ekranie. Zdarzalo sie, ze tworcy wystepowali przed kamera w roli
przewodnika. Autor jako temat filmu pojawil si¢ znacznie pdznie;.
Swiadomo$¢, ze moze on by¢ kim$ wiecej niz tylko przewodnikiem,
ze moze réwniez by¢ obiektem wlasnego filmu, zrodzita sie dopiero
w latach sze§¢dziesigtych. W tym czasie autobiograficzne filmy staly
sie czg$cig amerykanskiej i europejskiej awangardy filmowej.

Jednym z najwazniejszych autoréw realizujacych autoportrety
dokumentalne w Stanach Zjednoczonych jest filmowiec, artysta, pisarz
i poeta pochodzacy z Litwy Jonas Mekas. W 1949 roku wyemigrowat
do Stanéw Zjednoczonych i osiadt w Nowym Jorku. Dwa tygodnie po
przyjezdzie kupil kamere 16-milimetrowsa i zaczal nig nagrywaé wlas-
ne zycie. I az do dzisiaj nie przestal. Jego dziennik w sposéb unikalny
i nienachalny pokazuje zycie czlowieka. W stynnym stowarzyszeniu
filmowym ,,Cinema 16” prowadzonym przez Amosa Vogela zetknat
sie z kinem awangardowym. Dzi$§ uwazany jest za jednego z najwy-
bitniejszych przedstawicieli amerykanskiego filmu awangardowego.
Film Diaries, Notes and Skatches (1949-1984) jest chronologicznie
uporzadkowanym zapisem 35 lat jego zycia. Udalo si¢ w nim uchwy-
ci¢ atmosfere czasu, zarejestrowac grupe najwazniejszych artystow
nowojorskich, jego rodzine i kolegéw. W przypadku jego twdrczosci
trudno jednak méwi¢ o pelnowymiarowych dokumentach. Sa to raczej
impresje, blizsze sztuce wideoartu niz filmowi. Wraz z Mekasem stawe
jako tworcy filmow autobiograficznych zyskali Stan Brakhage i Carolee
Schneemann. Ich filmom blizej bylo jednak do poezji niz do klasycznej
amerykanskiej szkoly dokumentalnej. Awangardzisci sklaniali si¢ raczej
ku eksperymentowi.

Skierowanie kamery na siebie nastgpito stosunkowo pdzno, co
w duzej mierze byto konsekwencja innego niz w Europie rozumienia
filmu dokumentalnego w Stanach Zjednoczonych. Kojarzony byt on
przede wszystkim z badaniem nowych, obcych i egzotycznych teryto-
riéw, grup spolecznych, zjawisk, a nie eksplorowaniem wlasnej kultury.
W latach 60. XX wieku filmy autobiograficzne byty uwazane raczej za
awangardowe niz za dokumentalne.

Za klasyke filméw autobiograficznych mozna dzi$§ uzna¢ film
Marka Rance’a Death and the Singing Telegram (1983). Tworca, ktdry jest
rezyserem, operatorem i montazysta, przez pie¢ lat krecil wydarzenia
w jego rodzinie. Efektem konicowym jest intymny film opowiadajacy
o egzystencji, o narodzinach i $mierci, o nastepstwie pokolen. Z kolei
In Search of Our Fathers (1992) w rezyserii Marca Williamsa jest wzru-
szajacym filmem, w ktorym rezyser ukazal swoja trwajaca siedem lat
podréz w poszukiwaniu biologicznego ojca. Williams wedruje po Sta-
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nach Zjednoczonych i po Francji, gdzie spotyka sie z cztonkami rodziny,
zeby dowiedzie¢ si¢ czegos$ o ojcu i o sobie. Film konczy sie spotkaniem,
podczas ktorego okazuje sie, ze ojciec nie wiedzial, Ze ma syna. Za ojca

wspolczesnego filmu autobiograficznego uzna¢ mozna amerykanskiego

rezysera Rossa McElwee’a, ktory w roku 1986 zrealizowal Sherman’s

March: A Meditation on the Possibility of Romantic Love in the South

During an Era of Nuclear Weapons Proliferation, w ktorym przedstawia

fragment historii Ameryki przez pryzmat wlasnych relacji z kobietami.

Na poczatku XXI wieku, gdy krecenie filméw autobiograficznych

stalo si¢ znacznie tatwiejsze, wielu filmowcow chwycito za kamere, by
poprzez historie osobiste ukaza¢ siebie jako przewodnikéw po historii.
Przykladem takie filmu jest glosny dokument Morgana Spurlocka Super
Size me (2004). Amerykanski niezalezny filmowiec Spurlock decyduje

sie na eksperyment, w ktérym przez jeden miesigc bedzie jadl tylko

jedzenie z restauracji McDonalds. W filmie wida¢ ogromny i zara-
zem negatywny wplyw fast food na zycie psychiczne i fizyczne autora.
Powodem, dla ktorego Spurlock zdecydowat si¢ na ten eksperyment,
byt problem coraz powszechniejszej otytosci w amerykanskim spote-
czenstwie. Wiekszoé¢ klasycznych filméw autobiograficznych skupia

sie na drobnych historiach z Zycia, natomiast Spurlock koncentruje si¢
na istotnym problemie spotecznym. Eksponuje siebie, by zilustrowa¢
zjawisko, ktdre dotyczy znacznej czeéci spoteczenstwa. Trudno okresli¢,
czy w zwigzku z tym mozna Super Size Me uzna¢ za film autobiogra-
ficzny, czy raczej za film, w ktérym autor przeprowadza widza przez

pewna historie, uzywajac siebie jako medium i bohatera. Cho¢ trzeba

dodag, ze z dokumentu Spurlocka dowiadujemy si¢ wiele o jego Zyciu
prywatnym. Jego narzeczong jest kobieta, ktora specjalizuje sie w da-
niach kuchni weganskiej i nie jest zbyt zadowolona z tego eksperymentu.
Sam autor nie unika scen, w ktorych cierpi z powodu jego skutkow
i pokazuje siebie w sytuacjach, ktére z powodzeniem mozna uznaé
za niesmaczne. Ale nie mozna unikng¢ wrazenia, ze wszystko to, co

widzimy, jest tylko gra z widzem.

Za pioniera wspolczesnego filmu autobiograficznego uwazam
osobiscie amerykanskiego rezysera dokumentalnego Rossa McElwee’a.
Rezyser zastynat filmami o wlasnej rodzinie i swoim zyciu osobistym.
Tematem jego filmoéw sg zwykle jego relacje z ludzmi. Niewatpliwie
pod wplywem direct cinema i cinéma vérité (autor byl studentem Ri-
charda Leacocka), udalo mu sie stworzy¢ wlasny styl. McElwee zawsze
pracowal sam, co oznaczalo, Ze byl nie tylko rezyserem, bohaterem
i narratorem, ale réwniez operatorem kamery i operatorem dzwie-
ku. Ten sposob realizacji pozwolil mu osiggnaé absolutng prywatnosé
i otwartg relacje z bohaterami, zwykle osobami mu bliskimi, z ktérymi
ma dobry kontakt, znajg sie i majg do siebie zaufanie. Moze sobie wigc
pozwoli¢ na zadawanie pytan, na ktdre nikt w obecnosci obcych ludzi
nigdy nie otrzymal szczerej odpowiedzi. Wtasng metode filmowania
Rossa McElwee’a widaé juz w jego debiucie Charleen (1977), w ktorym
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przez jeden miesiac $ledzil z kamera swoja kolezanke, pisarke Char-
leen Swansea. Jest to jego praca dyplomowa zrealizowana pod opieka
Richarda Leacocka, wiec czu¢ tu silny wplyw direct cinema. Film jest
wylacznie obserwacja zycia pisarki i nie prezentuje jeszcze w pelni
filmowego jezyka McElwe¢a.

Styl rezysera objawil sie po raz pierwszy w jego filmie Backyard
(1984), ktéry opowiada o jego rodzinie, ich domu w Karolinie Péinoc-
nej i Afroamerykanach pracujacych dla jego rodziny. W filmie, ktory
jest rowniez obserwacja, po raz pierwszy pojawia si¢ bardzo osobisty
komentarz rezysera. Zaczyna si¢ od serii zdje¢, na ktérych widzimy re-
zysera wraz z jego ojcem, a pod zdjeciami stycha¢ komentarz McElwe¢’a:

Kiedy skonczylem studia, moj ojciec, ktory jest lekarzem i konserwatyw-
nym republikaninem, zapytal mnie, co planuj¢ robi¢ w moim zyciu. Po-
wiedzialem mu, ze interesuje si¢ filmem, ale sg tez inne rzeczy, ktére mnie
interesuja, jak praca z black voter registration na potudniu, praca w mi-
sjach pokojowych albo mozliwo$¢ wstapienia do klasztoru buddyjskiego.
Moj ojciec zastanowil si¢ przez minute nad tym, co uslyszal, i powiedzial
w koncu: ,,Synu, myféle, ze twoja koncepcja kariery pozostaje niejasna, ale
ja zdecydowalem, Ze nie bede si¢ juz wigcej o ciebie martwil. Rezygnuje
z wiary w ciebie”. Nie do konca wiedzialem, jak odpowiedzie¢ ojcu, ale
w koncu powiedzialem: ,,Dobra, tato! Wydaje mi si¢, Ze nie mam innej
mozliwosci i musze zaakceptowac twoja rezygnacje’

Ironia i gra, wyczuwalne w offie rezysera, staly si¢ najbardziej
wyrazistymi cechami McElwee’a, ktére rozwinagt w najstynniejszym
filmie dokumentalnym Sherman’s March, w ktérym rezyser jest nie-
watpliwie gléwnym bohaterem, poszukujacym odpowiedzi na stawia-
ne sobie pytania. Na samym poczatku opowiada on o celu, jaki mu
przyswieca. Jego intencja bylo zrobienie filmu o generale Williamie
Shermanie w ostatnich miesigcach wojny secesyjnej w Stanach Zjed-
noczonych. Rezyser byl zafascynowany tragizmem i ironig, jakie nidst
w sobie general. Na Potudniu, ktére kochat, byt znienawidzony za
stosowang przez jego wojsko taktyke ,spalonej ziemi”, a na Pélnocy,
ktorej nie lubit, zostal uznany za wielkiego bohatera. W trakcie wyjazdu
McElweea z Bostonu, w ktérym w tym czasie mieszkal, wydarzylo si¢
co$, co zmienilo jego Zycie i film o nim. Zostawita go dziewczyna, co
stao si¢ dla niego traumatycznym przezyciem. Nie wiedzial, co ma
dalej poczac. Jedyne, co mu pozostalo, to kamera, sprzet dzwigkowy
i dziewie¢ tysiecy dolarow, ktore dostal na zrealizowanie filmu, a przede
wszystkim wielka milos¢ do kina.

W trwajacym ponad dwie i pét godziny dokumencie autor tropi
$lady Shermana, zatrzymujac sie¢ w miastach, ktére odwiedzat general,
na polach bitew, ktore toczyl. Koncentruje si¢ jednak na kobietach,
ktére general odwiedzat lub przypadkowo spotykal. Przyznaje, ze
film ten to rozwazania o romantycznej milosci na wspdtczesnym
Poludniu. Za czasy wspolczesne uwaza wiek supermarketdw, fast
foodow, zimng wojne i czasy, kiedy lekki sprzet filmowy kazdemu
pozwoli kreci¢ film o swoim zyciu. Film, ktory powstal w 1986 roku,
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jest jednoczesnie $wietnym obrazem lat osiemdziesigtych. McElwee
tworzy nie tylko film historyczny i autobiograficzny, ale tez pokazu-
je spoleczenstwo wspodtczesnych Stanéw Zjednoczonych: dziataczy
spotecznych i politycznych, fanatykéw religijnych, kobiety marzace
o stawie i karierze aktorskiej.

To, co jest naprawde wielkie w filmie McElwee’a, to prostota po-
mystu. Za fasada filmu historycznego kryje si¢ bardzo osobista historia
rezysera o poszukaniu prawdziwej mitoéci. Ogladajac film, widz uswia-
damia sobie, ze postac rezysera i historyczna postac generata Shermana
sa do siebie bardzo podobne. Ironia i autodestrukcja autora-bohatera
staja si¢ metaforami stosunku do historycznego marszu generata. Mo-
mentami film wydaje si¢ tylko pretekstem dla rezysera do znalezienia
milosci, w zwigzku z czym staje si¢ on obrazem bardzo prywatnym
i intymnym i w koncowym rozrachunku niewatpliwie szczerym. Re-
zyser przyznaje, ze jego zamiarem bylo znalezienie milosci:

Naprawde chcialem zrobi¢ film o wojnie secesyjnej, ale miatem réwniez

$wiadomo$¢, ze film si¢ skoniczy, jak tylko spotkam kobiete, ktora poko-

cham. To byloby zakoriczenie filmu. Ale szybko okazalo si¢, Ze znalezienie
miloéci nie bedzie takie proste. Oczywiscie kamera ulatwita mi kontakt

z kobietami, ale z drugiej strony film byl na tyle wyczerpujacy, ze nie bytem

w stanie niczego konkretnego zrobi¢. Mialem kamere w jednej rece, mikro-

fon w drugiej i wielkg maszyne do nagrywania dZzwigku przymocowang do

paska. Nie byto w takiej sytuacji tatwo podejs¢ blizej do kogokolwiek][7].

Poprzez pytania kierowane do napotkanych ludzi rezyser otwiera
tematy, ktére dobrze zna, przygotowat si¢ wczesniej i wie, co przez ich
przywolanie moze osiagnac. Jest to poniekad konsekwencja doboru
tematow, z ktérymi udato sie zbudowac bliskg relacje. Efektem jest
film, ktory pokazuje prawdziwg twarz filmowanych osdb, decydujacych
o spdjnosci dzieta i opisujacych $wiat autora-bohatera. Jako pewna
znaczeniowa nadwyzka powstaje gleboki obraz wspolczesnego spole-
czenstwa amerykanskiego.

McElwee staje si¢ bohaterem wiasnego filmu réwniez za sprawa
sposobu filmowania i montazu poszczegdlnych scen. Oczywiscie przez
wiekszg cze$¢ filmu bohatera nie widaé, poniewaz kamere umiescit na
swym ramieniu. Mimo to jego obecnos¢ jest odczuwalna przez caly
czas. Pierwszym elementem konstrukeji, ktéry przypomina nam, ze za
kamerg stoi bohater, jest przesycony ironig komentarz[8], ktéry przy-
bliza widzowi §wiat wewnetrzny bohatera. Oprdcz niego pojawiaja si¢
w filmie dwa razy odautorskie uwagi, ktére opisujg ekranowe sytuacje.
Ich geneza jest zaskakujaca: rezyser zapomnial wiaczyé nagrywanie
dzwigku, dlatego zdecydowal, ze pod niemy obraz nagra swoj glos,
ktéry w sposéb komiczny przedstawi tres¢ rozmow.

[7] R. McElwee, cytat pochodzi ze strony inter- [8] Oto fragment filmowego komentarza: , Mam
netowej: http://cinemadocumentaire.wordpress. wrazenie, ze filmuj¢ wlasne zycie po to, by mie¢
com/2014/03/18/documentary-film-an-interview- zycie do filmowania. Tak jak prymitywne organizmy,
-with-ross-mcelwee/ [dostep: 20 wrze$nia 2014]. ktére odzywiajq sie, pozerajac siebie, powiekszaja sig,

poniewaz si¢ zmniejszajg.
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Kolejnym elementem, ktéry pozwala nam pamietac o obecnosci
bohatera, s3 wkradajace sie w kadr czesci jego ciala. W scenie, kiedy
rezyser podrozuje samochodem razem z Pat, dziewczyna, ktéra marzy
o karierze aktorskiej, partnerka zaczyna mu czytaé przyszlos¢ z reki.
W kadrze pojawiajg si¢ dwie trzymajace si¢ dionie. O obecnosci au-
tora przypomina wiec fizyczny kontakt rezysera z bohaterami. Kiedy
przypadkowo spotyka kolezanke z dziecinstwa, obejmuja si¢. Rezyser
traci na moment kontrole nad kamers, ale specjalnie jej nie wylacza,
nawet kiedy w obrazie wida¢ nieostry sufit. Dzieki temu ujeciu jestesmy
blizej bohatera, mozemy zrozumie¢ jego uczucia i relacje z osoba, ktora
w tym momencie spotkat.

W filmie pojawiaja sie rowniez sceny, w ktérych rezyser sam
wystepuje przed kamerg. Zazwyczaj w nocy, kiedy inni $pia, zastanawia
sie nad sensem tego, co robi. Czy nie powinien si¢ skupi¢ na filmie
o samym generale Shermanie? Czasami uzywa monologu, zeby wy-
jasni¢, co sie dzieje sie¢ w innym miejscu, a czego nie moze sfilmowac.
W jednej ze scen rezyser $pi na drzewie i opowiada, Ze kobieta, u ktérej
spedzil poprzednig noc, ma juz romans z innym mezczyzna, i dlatego
on znalazl sie na drzewie, a nie z nig w tézku.

McElwee rozwija swoj unikatowy styl w kolejnych filmach au-
tobiograficznych, jak Time Indefinite (1993), Six Otlock News (1997)
i Bright Leaves (2003). Jego tworczo$¢ stala sie inspiracja dla wielu
innych dokumentalistéw, ktdrzy zdecydowali sie na filmy autobiogra-
ficzne. Warto pamigtac, ze jego filmy sa nie tylko skromnymi opowies-
ciami, prywatnymi i wzruszajacymi. To wielopoziomowe, inteligentne,
pelne humoru utwory z silng strukturg narracyjna, ktére sa réwniez
istotnymi wypowiedziami z zakresu socjologii i historii.

Od niepamigtnych czaséw towarzyszyta ludzkosci che¢ doku-
mentowania i potrzeba pozostawienia nastgpnym pokoleniom $ladéw
tego, co sie wydarzyto. Nasi przodkowie malowali na $cianach jaskin.
Z tego samego powodu powstata znaczna czes¢ literatury, malarstwa
czy rzezby. Stowo ,,dokument” pochodzi od tacinskiego ,,documentum’
i oznacza zapis historyczny, $wiadectwo lub dowdd. Przymiotnik ,,do-
kumentalny” oznacza wigc cos, co jest prawdziwe, co mozna udowodnic,
co ma udokumentowane podloze.

W obiegowej opinii pojecia ,,film dokumentalny” jako pierwszy
uzyt szkocki rezyser John Grierson, ktéry definiowal ten rodzaj filmu
jako ,twdrcze przetworzenie rzeczywisto$ci”. Dokument przedstawia
»rzeczywisty” $wiat oczyma tworcy, z jego punktu widzenia. Tak jak
kazda forma sztuki, tak i dokument przeszed! ewolucje, podczas ktérej
poza ambitnymi filmami artystycznymi powstalo rowniez wiele filmow
edukacyjnych i propagandowych. Dzisiaj za film dokumentalny uwaza
sie najczesciej utwor, ktoéry opowiada o czyms$ nowym, odkrywa przed
widzem nowe tematy, przybliza Innego. Film ma za zadanie przenies¢
nas w $wiat, ktorego sami nie mogliby$émy odkry¢. Powinien wigc ot-
wiera¢ widzowi oczy, stawa¢ sie zaczynem dyskusji zaréwno w sferze

>
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spolecznej, jak i politycznej. W konsekwencji filmowcy czesto opierajg
swoje dzieta na ciekawym bohaterze albo na ciekawym wydarzeniu, ale
starajg sie ukry¢ swoj stosunek do poruszanego tematu. Od diuzszego
czasu towarzyszy mi wrazenie, ze to, co widz¢ na ekranie, mégtbym
przeczytaé w gazecie lub zobaczy¢ w dziesieciominutowym reportazu
telewizyjnym. Tworcy czesto staraja si¢ mozliwie ograniczac ingerencje,
niekiedy szokowa¢ samym doborem tematu. Boom na kino doku-
mentalne sprzyja sytuacji, w ktdrej tego typu dokumenty trafiajg za
sprawa dystrybucji kinowej do szerszej widowni. Bardzo czesto autor
i producent na sile wydtuzaja metraz filmu tylko po to, by zmiesci¢
sie w wymaganiach stawianych przez kina. Jezeli uznajemy film do-
kumentalny za wypowiedz tworcza, autorska, za utwor artystyczny,
a nie tylko rozbudowany komunikat informacyjno-propagandowy czy
komercyjny, musimy mysle¢ przede wszystkim o tym, jak w ciekawy
sposdb opowiedzie¢ temat. Bohater lub wydarzenie powinny by¢ tylko
punktem wyjscia, a nie samym w sobie srodkiem do celu.

Na czym wlasciwie polega dobre kino? Wedtug mnie film jest
dobry dopiero wtedy, kiedy wywoluje w widzu emocje, gdy po wyjsciu
z kina zachwycam si¢ albo, wrecz przeciwnie, nie zgadzam sie z bo-
haterem. Jest prawdziwym filmem, kiedy zmusza do dyskusji, sktania
do refleksji. W dziele Petera Friedmana i Toma Joslina Silverlake Life:
The View from Here, obserwujac milos¢ dwoch mezczyzn, wchodzimy
w rzeczywisto$¢ gleboko stabuizowang: problem homoseksualizmu
i zwigzane z nim zagadnienie AIDS. Widz ma okazj¢ zobaczy¢ inny
punkt widzenia zjawisk, ktére przez kulture masowa i srodki masowego
przekazu sg zwykle negatywnie warto$ciowane. Film ten nie ma walo-
réw kina edukacyjnego czy politycznego. W efekcie koncowym odnosi
sie wrazenie, ze nie mamy do czynienia z filmem o homoseksualizmie
czy ciezkiej chorobie, lecz z uniwersalnym utworem o mitosci. Jego
sita polega na szczerosci, z jaka bohaterowie odkrywajg swoje zycie
przed widzami.

McElwee otwiera Sherman’s March komentarzem, w ktérym
opowiada widzom, Ze zostal odrzucony przez kobiete. Rozpoczyna
swoja podréz w poszukiwaniu idealnej milosci. Latwo sobie wyobra-
zi¢, ze bedzie opowiadat o kolejno spotykanych kobietach, mniej lub
bardziej interesujgcych. Tworca jednak nie zatrzymuje si¢ na poziomie
frustrujacego go problemu, ale zaprasza widza w $wiat, w ktérym po-
kazuje swoimi oczami wspodlczesne Stany Zjednoczone. Konstrukcja
Sherman’s March od poczatku jest bardzo klarowna: widz $ledzi dwie
odrebne opowiesci - o generale Shermanie i o sfrustrowanym rezyserze,
ktdrzy, jak sie pozinej okazuje, sg do siebie bardzo podobni.

W filmie fabularnym przed zdjeciami powstaje scenariusz, kto-
ry oprocz ciekawej historii zawiera mocna strukture dramaturgiczng
i narracyjna. Filmy autobiograficzne czesto sg jej pozbawione, poniewaz
kieruje nimi zycie. By zrobi¢ film, by opowies¢ byla spojna, rezyser musi
mie¢ co$§ mocnego i waznego do powiedzenia. Film dokumentalny nie
powstaje wylacznie na bazie gotowego scenariusza. Z zatozenia kieruje
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nim prawdziwe zycie. Rezyser-dokumentalista moze wprawdzie przewi-
dywac rézne sytuacje w biografii bohatera, co pozwala mu przygotowaé
sie do realizacji. Moze réwniez popycha¢ bohatera w zatozonym kie-
runku, bo wie, ze to bedzie wazne dla opowiadania. Zrealizowanie za-
mknietego, napisanego przed zdjeciami scenariusza jest w dokumencie
po prostu niewykonalne, cho¢ dokumentalista jest rowniez filmowcem,
nie moze zapominac o fakcie, ze historia w filmie musi si¢ opowiada¢
i musi zawiera¢ takie elementy jak struktura, konflikt, montaz, rozwdj
bohatera. O tym, czym sie rézni narracja w filmie dokumentalnym od
filmu fabularnego, rozmawialem z Pawlem Lozinskim, ktéry odwotat
sie do tradycji i historii filmu dokumentalnego:

Krzysztof Kieslowski méwil, ze narracja w filmie dokumentalnym polega
dla niego bardziej na rozwoju pewnej autorskiej myéli niz na rozwoju
wydarzen. Tak kiedys$ rzeczywiscie bylo, chociaz jego film dokumentalny
Pierwsza mitos¢ przeczy tej definicji. Filmy dokumentalne byly krétkie,
10-20-minutowe, funkcjonowaty w kinie jako dodatki przed filmem fabu-
larnym. Krétka forma oznaczala, ze trzeba pomiesci¢ w niej maksymalnie
duzo tresci, myéli. Stad byly to czgsto filmy metaforyczne, opowiadajace
przez ,,cze$¢” o jakiej$ catoéci. Technika byta toporna, ekipa filmowa duza.
To réwniez wymuszalo okre$lony sposdb myslenia i opowiadania. Takie
to byly czasy.

Po czym Pawet Lozinski wraca do wspéltczesnosci:

Teraz si¢ to wszystko bardzo zmienilo. Film dokumentalny ma swoje miej-
sce praktycznie tylko w telewizji. W technice filmowej nastapit niewyob-
razalny rozwdj. Dzi$ kazdy ma w kieszeni, w swoim telefonie, narzedzie

do robienia filméw. Operator moze wej$¢ z malerikg kamerg praktycznie

wszedzie. Mozemy dojs¢ maksymalnie blisko bohaterdw, intymnie ich

obserwowac. Nakreci¢ sceny o sile emocji i prawdy kiedys nieosiggalnej. To

wszystko sprawito, ze zmienil sie tez sposob opowiadania, narracji w filmie

dokumentalnym. Mozna zarejestrowac¢ prawie wszystko, by¢ prawie w kaz-
dej sytuacji, wigc sitg rzeczy opowiadamy przez rozwéj wypadkow. Bardzo

czgsto zdarza mi si¢ i$¢ przy kreceniu dokumentéw bardzo ,,fabularnie”
za rozwojem wypadkow. Siedzie¢ z kamera i patrzed, co si¢ dzieje u bo-
hateréw. Nie mamy tak tatwo jak fabularzysci. Nie piszemy dialogdw, nie

zatrudniamy aktoréw. To, co chcemy uzyskaé, musimy ,,wycisna¢’, czasem

sprowokowac¢ albo zwyczajnie wyczeka¢. Nie jeste$my tez tak precyzyjni

w opowiadaniu. W montazowni tworzymy punkty zwrotne i kulmina-
cje, ktére normalnie zapisane sg przez fabularzystéw w scenariuszu. Ale

w zamian dostajemy rzeczy nieprzewidziane, bardzo prawdziwe, czasem

niemozliwe do wymyslenia w fabule. Cos za co$.

Wedlug Pawta Lozinskiego narracja w dokumencie powstaje
cze$ciej przypadkowo i jezeli rezyser chce ja mie¢, musi po prostu
uzbroié sie w cierpliwo$¢, ktdra jest niewatpliwie najwazniejszg cechg
kazdego dokumentalisty.

Inny punkt widzenia reprezentuje Jacek Blawut:

Zawsze robie swoje filmy dokumentalne z konstrukcja bardzo fabularna.
Z reguly to s3 tematy dosy¢ trudne i zeby kogo$ zatrzyma¢ przy takim
opowiadaniu, trzeba mie¢ taka konstrukcje, ktora wciagnie widza. Kiedy
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krecitem Nienormalnych, miatem scenariusz, na ktérym oparlem film.
Oczywiscie powstalo mase niezaplanowanych scen. W dokumencie trudno
przewidzie¢ niektére sytuacje. Na przykiad jeden z bohateréw mi powie-
dzial, ze on w takiej scenie nie wystapi. Cos, co jest niemozliwe w filmie
fabularnym, gdzie s wszyscy profesjonalistami i zazwyczaj dobrze zapta-
ceni. Ale na tym polega czar filmu dokumentalnym, trzeba by¢ czujnym.

Dla Btawuta film dokumentalny powstaje wlasciwie dopiero
w montazu. Znaczenie montazu podkresla réwniez, cho¢ w zupelnie
innym kontekscie, Pawel Lozinski:
Pézniej, na etapie montazu, pojawia sie najwieksza réznica w narracji
pomiedzy fabulg i dokumentem. W fabule masz na tym etapie mniejsza
mozliwo$¢ tworzenia. Ogranicza ci¢ chronologia, kostium czy fryzura ak-
tora. W dokumencie mozesz spokojnie zamienic¢ pierwsza scen¢ z ostatnia.
Troche to jest jak z miltoécia, nigdy nie wiesz, czy najwazniejsza byta ta
pierwsza, czy ostatnia.

Oczywiscie, film to nie matematyka, ale nie mozna zapominac,
ze obowigzuja jednak pewne zasady dotyczace konstrukeji. Kazdy pet-
nometrazowy film fabularny, skierowany do szerokiej widowni, trzyma
si¢ pewnych regul. Czy dokumentalista réwniez trzymac si¢ regul?
Czy mimo wszystko nie jest jednak najwazniejsza prawda o bohate-
rze? Albo - czy rezyser ma prawo kierowac bohaterem na etapie zdje¢
lub montazu, by osiagnat zalozony efekt? Uwazam, ze kazdy rezyser-
-dokumentalista musi to mie¢ na uwadze. Nie znaczy to, Ze ma sig¢
kierowa¢ wylacznie zasadami narracji i dramaturgii, bo obawiam sie,
ze mogtoby to naruszy¢ ducha filmu dokumentalnego. W autobiogra-
fiach dokumentalnych sytuacja przedstawia sie nieco inaczej. Wydaje
sie, ze autor-bohater ma w nich catkowitg kontrole nad wydarzeniami,
poniewaz sam wprowadza nas w swoj $wiat, a pokazuje nam to, co
chce pokazaé. Mozna powiedzie(, ze jest aktorem we wlasnym filmie.

Podczas gdy autorzy direct cinema tworzyli strukture i narracje
swych filméw na stole montazowym, tworcy cinéma vérité kierowali
swoimi bohaterami juz w trakcie zdje¢. Autorzy filméw autobiograficz-
nych maja z pozoru pelng mozliwosé¢ kontroli nad filmowang materia.
Powraca pytanie, ktére ponad pigédziesiat lat temu zadawali sobie
réwniez Richard Leacock, bracia Maysles czy Robert Drew: czy w ta-
kim razie to nadal jest film dokumentalny? Moje stanowisko jest takie:
esencja filmu dokumentalnego sg tematy, ktore wyplywaja z wnetrza,
z wewnetrznej potrzeby tworcow.

Tym, co pozwala 0dréznié autobiograficzny film dokumentalny
od zwyklego home video, jest narracja. Sam fakt, ze autor bierze do
reki kamere i kreci ciekawe momenty ze swojego zycia, nie decyduje
o tym, ze powstanie film. Zapis z wakacji nad morzem czy §wiat Bozego
Narodzenia to nie jest jeszcze film dokumentalny. Uwazam, Ze staje si¢
filmem dopiero na etapie montazu, szczegélnie w przypadku filméw
dokumentalnych. Trudno sobie wyobrazié, ze szeroka publiczno$¢ zain-
teresuje si¢ po prostu zarejestrowanym pobytem zupelnie obcej rodziny
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podczas wakacji nad morzem. Dopiero sposdb, w jaki przedstawiamy
$wiat bohatera i poprowadzimy go do celu, moze przemieni¢ home
video w prawdziwy film. Przykladem takiej sytuacji jest przywolywany
juz film Pigé rozbitych kamer. W zasadzie jest on pozbawiony struktury
narracyjnej. Naturalng narracjg w filmie staje si¢ bieg wypadkdéw —
czas, ktdry odstania przed nami wzmagajacy sie konflikt. Sadze, ze
warto jeszcze raz powroci¢ do okoliczno$ci, w jakich film powstawat.
W roku 2005 Emad zaczal realizowa¢ materiaty dokumentalne wylacz-
nie na wewnetrzne potrzeby protestujacych. Z czasem jednak czes¢
filméw wyciekta na zewnatrz, stajac si¢ dowodem w izraelskim sadzie.
Zostaly tez zamieszczone na YouTube w celu zwigkszenia liczby pro-
testujacych. Kiedy media zaczely si¢ bardziej interesowa¢ konfliktem,
materialy Emada staly sie czescig newséw w lokalnych i zagranicznych
stacjach. W tym czasie Emad podjat prace jako operator dla réznych
telewizji. W 2009 roku skontaktowat si¢ z nim izraelski rezyser Guy
Davidi i zaproponowal mu wspdlprace, ktorej rezultatem mial by¢ film
dokumentalny. Wiekszo$¢ materiatow powstata wiec, zanim zrodzita
si¢ idea filmu. By zachowa¢ autentyczno$¢, Davidi nie bral udziatu
w zdjeciach, cho¢ wéwczas realizacja zostala juz podporzadkowana bar-
dziej konkretnemu planowi. Davidi uznal, ze Emad ma by¢ bohaterem
filmu, opowiadajacym historie z punktu widzenia operatora. Zapro-
ponowal réwniez, by histori¢ budowaé wokét opowiesci o kamerach
Palestyniczyka. Dodatkowo chcial wykorzysta¢ amatorskie materialy,
ktére Emad krecit w domu z jego rodzing. W roku 2009 powstal wigc
zalazek filmu, ktory premiere miat trzy lata pozniej. Davidi dofaczyt
off i opracowat strukture filmu. W 2011 twrdcy nawigzali wspotprace
z francuskg montazystka Veronique Lagoarde-Segot i ona dotaczyta
do projektu.

Narracja wymyslona wlasciwie ex post oparta zostata na kilku
chwytach. Davidi zdecydowal, Ze jej osig beda relacje w rodzinie Emada
oraz konflikt zbrojny. Film rozpoczyna si¢ narodzinami syna, ktory
w chwili zamkniecia zdje¢ ma 6 lat. Chlopak jest do pewnego momentu
przewodnikiem, jednak z czasem jego postac staje si¢ niewyrazna i gubi
sie wérod mocnych, emocjonalnych scen. Wydaje sie, ze podstawe kon-
strukcji beda stanowily historie pieciu kamer. Sg one rozbijane przez
zolnierzy izraelskich przypadkowo, zdarzenia te nie moga wiec stano-
wi¢ klucza do wydzielenia kolejnych etapéw opowiesci. Rozchwianie
narracji wynika z faktu, Ze rezyser jest amatorem, ktory, jak sam mowi,
kreci wszystko, co widzi. Paradoksalnie jednak, amatorskos¢ i zwiazana
z nig autentycznos¢ filmu jest jego gldéwna sitg. Bez wspdtpracy Emada
i Davidi z pewno$cig nie powstalby film wybitny. Gdyby nie serce i che¢
opowiedzenia o swoich emocjach przez Emada, widz nigdy nie miatby
okazji spojrze¢ z bliska na t¢ historie. Natomiast bez udziatu Davidiego
w projekcie powstaloby pewnie nic wigcej niz home video.

Struktura, konflikt, przemiana bohatera czy montaz — to ele-
menty, ktére tworza filmowa narracj¢. Film to sztuka, rezyser to artysta,
a trzymanie si¢ $cisle regul wplywa niekorzystnie na dzielo. Tak jak
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kazde inne dzielo sztuki, nalezy go tworzy¢ zgodnie z glosem serca,
nie wedlug schematu. W filmie trzeba przede wszystkim czu¢ oddech
czlowieka, czu¢, ze w jego zylach ptynie krew.

Przygladajac sie moim etiudom szkolnym, ktére powstaty w cza-
sie studiow w to6dzkiej szkole filmowej, nie miatbym odwagi wska-
zaé wszystkich elementéw struktury narracyjnej, o ktérych pisatem.
Sktamalbym, gdybym powiedzial, ze kazdy moj film dokumentalny
byt od poczatku do konca dobrze przemyslany. Byloby kfamstwem
stwierdzenie, ze powstaly one z mojej osobistej potrzeby, ze wyniknety
z potrzeby poruszenia danego tematu. Niemal zawsze prawdziwe my-
$lenie o strukturze i narracji zaczynalo si¢ dopiero na etapie montazu.
Przykladem jest moj film dyplomowy Self(less)-Portrait. Krecilem go
przez dwanascie miesiecy. Na samym poczatku umiatem odpowiedzieé
sobie tylko na pytanie, po co ten film robig, ale zupelnie nie bytem
$wiadom, do czego proces realizacji doprowadzi. Nie wiedziatem, czym
sie skonczy, a nawet jaka sceng go rozpoczne. Stopniowo coraz bardziej
bytem $wiadom, ktdre watki $ledzi¢, a ktdre zostawic. Kiedy po roku
powiedziatem, Ze juz wystarczy, czutem, ze mam to, czego potrzebuje,
i zaczagtem montowa¢ film. Dopiero na tym etapie stworzytem kon-
strukeje, ktorg wida¢. Montaz zajal mi prawie caly kolejny rok i mu-
sze przyznad, ze to byto jedno z moich najciekawszych doswiadczen
filmowych. Pierwotny zamyst zaktadal wspdtprace z profesjonalnym
montazysta, ale najpierw chcialem sam obejrze¢ trzydziesci godzin
materiatow. Kiedy miatem wybranych pie¢ godzin i przyszed! czas na
zaproszenie montazysty do projektu, uswiadomitem sobie, Ze na tyle
polubilem to ustawianie pojedynczych scen w sensowng calo$¢, ze nie
chce pomocy drugiej osoby. Uswiadomilem tez sobie pewna trudnos¢,
ktdra towarzyszyla mi réwniez pozniej, podczas pierwszych pokazéw
filmu: nie wyobrazalem sobie, zebym mégt si¢ z kimkolwiek podzieli¢
tak osobistymi materjatami.

Teraz, kiedy mam przed sobg kolejny projekt filmu dokumental-
nego, przyznaje, ze staram si¢ bardziej mysle¢ o strukturze i sposobie
narracji juz przed rozpoczeciem zdje¢. Wewnatrz mnie wcigz toczy sie
walka pomiedzy dbato$cig o strukture i zasady konstrukcyjne a zacho-
waniem tego, co czujg, co podpowiada intuicja. W jednym z najladniej-
szych momentéw filmu Shermana Mach pewna bohaterka méwi do
rezysera: ,,Mozesz wylaczy¢ kamere? To jest bardzo wazne. To nie jest
sztuka, to jest zycie!”. A chyba przeciez o to dokumentalistom chodzi.
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