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Uwagi o dramaturgii N s
filmu dokumentalnego

W historii polskiego filmu dokumentalnego przez lata domino-
wal film krétkometrazowy. Do jego zasadniczych cech nalezata sklon-
nos$¢ do uje¢ metaforycznych, do syntezy i skrotu, do wyrazistej puenty.
Te elementy wyrdzniaty polski film dokumentalny na tle produkcji
europejskich i $wiatowych. W ostatnich latach polscy dokumentalisci
realizuja jednak coraz wigcej filméw $rednio - i pelnometrazowych.
Polskie kino niefikcjonalne zmienia sie pod wplywem wymagan ryn-
ku, nowych kanatéw dystrybucji i odmiennych od dotychczasowych
oczekiwan widzow. Filmowcy staja przed nowymi problemami zwig-
zanymi z konstrukejg dluzszych form dokumentalnych. Zasadniczym
wyzwaniem staje si¢ z pewnoscig dramaturgia[l].

Linia dramaturgiczna, dramaturgiczne napigcie, punkty kulmi-
nacyjne, progresja napie¢ to terminy, ktore stosujemy zwykle w procesie
analizy filmu fabularnego. Tymczasem maja one oczywiscie zasto-
sowanie rowniez w refleksji nad dokumentem, a szczegélnie doku-
mentem pelnometrazowym. Cho¢ kino fikcji weiaz odréznia od kina
niefikcjonalnego odmienny status $wiata przedstawionego, to wiele
elementow konwencji uchodzacych dotad za dystynktywne uleglto
zatarciu. Granica pomiedzy podstawowymi rodzajami filmowymi staje
sie coraz mniej wyrazna. W szerokim pasie pogranicza znajduja sie
nie tylko coraz bardziej popularne mockumenty, lecz takze dluzsze
formy dokumentalne, ktore korzystaja z rozwiazan dramaturgicznych
typowych dla filmu fabularnego. Sprawiajg one coraz wigkszy klopot
krytykom i filmoznawcom, a jednocze$nie ciesza si¢ wsrod widzéw
coraz wiekszg popularno$cia.

Czy reguly dramaturgiczne w pelnometrazowym dokumencie
sg takie same jak w kinie fabularnym? Czy w obu rodzajach moga
obowigzywa¢ identyczne chwyty, ktérych celem jest zdobycie zain-
teresowania widza i utrzymanie odbiorcy przed ekranem? Film do-

[1] Nie wszyscy filmowcy i filmoznawcy podziela- szerzej M. Przylipiak, Poetyka filmu dokumentalnego,
ja poglad o odmiennosci regut dramaturgicznych Gdansk-Stupsk 2004, s. 74-75. Poglad o powszech-
rzadzacych filmem krétkometrazowym i pelnome- nosci zastosowania regut kina fikcjonalnego w filmie
trazowym. Badania Williama Guynna nad zwigzkami ~ dokumentalnym podziela réwniez BrianWinston.
pomiedzy filmem fabularnym a dokumentalnym Idem, Claiming the Real, London 1995. Lew Hunter
pokazuja, ze niezaleznie od metrazu dokumentu jest zdania, Ze nie ma miedzy nimi zasadniczej rozni-
w kazdym sg widoczne tak samo silne zwiazki ze cy. Obowiazuja w nich te same reguty opowiadania.
strukturami fabularnymi. O badaniach Guynna Idem, Kurs pisania scenariuszy, przel. T. Szafranski,

i kontrowersjach metodologicznych wokét nich zob. Myélenice 2013, s. 122.
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kumentalny, podobnie jak fabularny, jest opowiadaniem. Ric Burns,
amerykanski dokumentalista, w rozmowie z Sheilg Curran Bernard
stwierdzil:

Cegietkami, z ktérych budujesz film, sg sceny, ktére maja poczatki, $rodki
i konice, maja swoje wewnetrzne rytmy i punkty szczytowe. [...] Film jest
w zasadzie jak muzyka, jak kazda forma sztuki oparta na linii czasu. Chodzi
o efekt progresywnego przyrostu wynikajacego z rozwoju zdarzen. Czy
potrzebny jest mocny akcent? Czy strumien nie stanie si¢ zbyt meczacy,
jesli nie nastapi pauza? Czy nie powinienem otrzymac¢ informacji, ktéra
otrzymalem w ostatniej scenie, w nieco bardziej umiarkowanym tem-
pie, a moze nalezalo je zwigkszy¢? Wydaje mi sig, Ze to, o co nalezy dba¢
szczegblnie, to wektor klarownosci i wektor emocji. Dlatego, ze sa ze soba
$cisle zwiazane. Im klarowniej przedstawione wydarzenie, tym silniejsze
oddziatywanie emocjonalne[2].

Oba rodzaje odréznia natomiast z pewnoscig stosunek do rzeczywi-
sto$ci. W moim przekonaniu fakty te w sposob znaczacy wptywaja na
dramaturgie filmu dokumentalnego.

Film otwarty Punktem wyjscia moich rozwazan nad dramaturgia wspolczes-

i zamkniety na nego dokumentu chciatabym uczyni¢ prace dyplomowa Marcela Lo-
rzeczywistosé zinskiego Scenariusz a realizacja w filmie dokumentalnym. Mimo ze
w refleksji uptyneto ponad czterdziesci lat od chwili jej powstania, wiele uwag
teoretycznej Marcela poczynionych wowczas przez jej autora nie stracito na aktualnosci.
Lozinskiego Na pierwszych stronach swej dysertacji dyplomowej Lozinski cytuje

Federico Felliniego: ,,Realizowa¢ film - to znaczy znalez¢ moment
réwnowagi miedzy wlasng ideg a sugestiami rzeczywistosci”’[3]. Uwaga
tworcy Osiem i pot dotyczyta wprawdzie filmu fabularnego, ale znaj-
duje zastosowanie réwniez w dokumencie. Lozinski wyréznia trzy
zasadnicze jego typy: dokument otwarty, zamkniety i pototwarty. Dwa
pierwsze stanowia pewne ekstrema na kontinuum, ktore opisuje stosu-
nek rezysera-dokumentalisty do filmowanej rzeczywistosci. Jak pisze

Lozinski, ,dokumentalista moze by¢ rzetelnym $wiadkiem opisywanego

$wiata” lub ,,konstruktorem zupelnie nowej rzeczywisto$ci filmowe;j”[4].
W pierwszym przypadku ,wiedza rezysera powieksza si¢ w czasie re-
alizacji, pozostaje on podporzadkowany swojej materii filmowej i jej

dramaturgii’; w drugim - ,rzeczywisto$¢ jest dla realizatora jedynie «ce-
gietkar, z ktorej buduje on swoj wlasny, kreowany swiat”[5]. W tego typu

filmach ,,rzeczywisto$¢ nie moze przynies¢ wiekszych niespodzianek,
poniewaz nie ma ona w takim filmie na ogét zadnego przebiegu, a jej wy-
cinki podporzadkowane zostaja uprzednio zaplanowanej strukturze”[6].
Formula po$rednia, ktorg Lozinski okresla jako film pototwarty, polega

[2] Cyt. za: S.C. Bernard, Film dokumentalny. Krea-
tywne opowiadanie, przel. M. Bukojemski, Warszawa

1973, dostepna w Bibliotece PWSFTviT w Lodzi, sygn.
D1o46, s. 1.

2011, S. 364.

[3] Cyt. za: M. Lozinski, Scenariusz a realizacja

w filmie dokumentalnym, praca dyplomowa napisana
na Wydziale Rezyserii PWSFTviT w Lodzi w roku
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[4] Ibidem, s. 2.
[5] Ibidem, s. 3.
[6] Ibidem, s. 23.

2015-09-07 11:53:51



UWAGI O DRAMATURGII FILMU DOKUMENTALNEGO 27

na ,analitycznej obserwacji rzeczywistosci przetworzonej, zageszczonej,
traktowanej pdzniej, w czasie realizacji, jako rzeczywisto$¢ istniejaca’[7].
Dla tworcy stworzona przez niego rzeczywistos¢ stanowi punkt wyjscia
do poszukiwania dramaturgii w niej samej, a nie na stole montazowym.
Zwykle zaklada ingerencje w nig juz na poziomie scenariusza. Autor
Happy endu jednoznacznie opowiada si¢ po stronie metod dokumen-
talnych otwartych na rzeczywistos¢, nawet jesli poczatkowo jest ona
poddana silnej ingerencji. Juz w chwili pisania pracy dyplomowej byt
jednak w pelni §wiadomy, ze ,,rzeczywistos¢ nie mysli - musi to za nia
zrobi¢ autor”[8]. Teoretyczne zalozenia direct cinema uwazal wiec za
artystycznie jalowe. W swych pdzniejszych filmach chetnie postugiwat
sie ,inscenizacja psychodramatyczng’, czyli prowokowaniem sytuacji,
»W ktérych mieliby$my jaka$ szans¢ na dokumentalne wylapanie cza-
stek prawdy o bohaterze”[9]. Dokumentalista musi znalez¢ forme dla
rzeczywistosci i w tej formie si¢ wyrazic.

W twdrczo$ci Marcela Lozinskiego dominuja filmy pétotwarte,
ktére cechuje rézny stopien ingerencji w rzeczywisto$¢ prefilmowa.
Sa wérdd nich réwniez dokumentalne utwory pelnometrazowe, kto-
rych status genologiczny nie byt dla 6wczesnej krytyki oczywisty, jak
zrealizowany w roku 1977 dokument Jak Zy¢ czy nakrecony niemal
trzydziesci lat pozniej film Jak to sie robi (2006). W Jak zy¢ Lozinski
ukazuje sytuacje modelowa: odbywa si¢ letni ob6z ZSMP dla mtodych
malzenstw. Rada Obozu oglasza konkurs na wzorcowa rodzing. Jedno
z malzenstw nie chce jednak bra¢ w nim udziatu, nie zamierza podpo-
rzadkowac sie regutom gry. ,,Jak zobaczymy, jest to film o totalitarnym
porzadku spotecznym i stosunku jednostek do niego. Takg wymowe
osiagnal Lozinski, wkraczajagc w materie filmowanej rzeczywisto$ci
z duzym repertuarem zabiegdw inscenizacyjnych’[10]. Rezyser wpro-
wadzil w filmowang rzeczywistos¢ kilka centralnych postaci, przede
wszystkim przewodniczacego Rady Obozu Edwarda Zymana oraz
malzenstwo Rozhindw. Wymyslit konkurs, poszczegdlne konkuren-
cje i gtéwna nagrode.

Wprowadzenie element6éw inscenizacji nie zmienia znaczen filmu, ale przy-

spiesza ich pojawienie si¢, kumuluje i wyjaskrawia. [...] Dzigki wprowadze-

niu na plan tak wielu zabiegéw inscenizacyjnych Lozinski zblizyt Jak zyé do
modelu filmu fabularnego. [...] Dzieto Lozinskiego to film dokumentalny,

z duzg liczbg zabiegdéw inscenizacyjnych. Ale tych w nadmiarze nie po-

zbawiony byt takze Nanook Flahertyego. Jak zy¢ pozostaje dokumentem

autorytatywnego porzadku spolecznego i mentalnosci spotecznej Polski

i Polakéw potowy lat 70[11].

Zblizong formule dokumentalng Lozinski zastosowat w dru-
gim ze wspomnianych filméw. By pokaza¢ mechanizm ,tworzenia”
politycznego dzialacza oraz populizm dzisiejszej polityki, sfilmowat

[7] Ibidem, s. 4. twérczosé Marcela Loziriskiego, ,Kwartalnik Filmowy”
[8] Ibidem, s. 6. 1998, nr 23, s. 166.
[9] Ibidem, s. 18. [11] Ibidem, s. 190.

[10] K. Kornacki, Polityka, psychologia i czlowiek —
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postepowanie Piotra Tymochowicza, jednego z najbardziej znanych
w Polsce tworcow wizerunku. W tym przypadku jednak w rzeczywi-
sto$¢ ingerowal przede wszystkim bohater, ktéry inicjowal zdarzenia

na potrzeby filmu.
Od sensacji do Gdyby oczysci¢ refleksje Lozinskiego zawarte w pracy Scenariusz
propagandy - a realizacja w filmie dokumentalnym z uwag warto$ciujacych, ktore
zamykanie w rozprawie pisanej przez aktywnego tworce nie sg niczym zaskaku-
dramaturgicznej jacym, oraz z refleksji etycznej, ktorej centrum stanowia rozwazania
struktury o uczciwo$ci dokumentalisty, mozna by odnie$¢ ustalenia autora do

zagadnienia wspoélczesnej dramaturgii. Dwém podstawowym typom
wskazanym przez tworce Jak zy¢ - filmowi otwartemu i zamkniete-
mu - odpowiadaja dwa zasadnicze wzorce dramaturgiczne kina do-
kumentalnego. Warto zaznaczy¢, ze oba stanowig modele abstrakcyjne,
ktore nie sg nigdy realizowane w czystej postaci. W przypadku dru-
giego porzadek dramaturgiczny zostaje ustanowiony jeszcze przed
zdjeciami, w trakcie dokumentacji lub po niej. W ostatnich latach
coraz czesciej stosowane sg rozwigzania charakterystyczne dla kina
gatunkow. Szczegolnie przydatny okazuje sie w tym wypadku schemat
$ledztwa — poszukiwania bohatera, sprawcy przestepstwa lub zbrodni.
Przykladem tworcy, ktdry korzystat z tej formuty od konca lat 8o., jest
jeden z najbardziej znanych amerykanskich dokumentalistéw Errol
Morris. W roku 1988 zrealizowal film Cienka niebieska linia, w kto-
rym opowiadal histori¢ mezczyzny skazanego na $mier¢ za zabojstwo
policjanta. Kolejni $wiadkowie odkrywaja fragmenty prawdy o zda-
rzeniach feralnej nocy. Nie ukladajg si¢ one w spdjng calos¢. Obraz
zdarzen podlega nieustannej weryfikacji. Wizualnym ekwiwalentem
tego procesu stajg sie powracajace na zasadzie lejtmotywu, inspirowane
stylistykg filméw noir, ujecia inscenizowane, ktére ukazuja moment
zbrodni, cho¢ ani sposdb kadrowania, ani mrok nocy nie pozwalaja
dostrzec, kto wyciagnat bron i strzelil. Zainscenizowane zostaly row-
niez ujecia przedstawiajace dlugie przestuchanie podejrzanego. ,Widz
jest wprowadzany stopniowo w $wiat kryminatu, ale rezyser wymaga
od niego aktywnego udzialu i poddania si¢ nastrojowi grozy w celu
wyciagniecia wladciwych wnioskéw”[12]. Dramaturgia filmu opiera sie
ponadto na nawrotach, ktére nadajg Cienkiej niebieskiej linii niemal
transowy, pulsujacy rytm, wydobywany dodatkowo przez charakter
muzyki Philipa Glassa. Podazamy tropem kolejnych podrzucanych
przez bohateréw sladéw i pomystéw ich interpretacji. Niektore zbli-
zaja nas do prawdy o zdarzeniu, inne od niej oddalaja. Obiektywny
obraz faktéw nie istnieje, a jednak sad musial podja¢ decyzje, oprzeé
sie na najbardziej wiarygodnych przestankach. Napiecie stopniowo
narasta. Jego roztadowanie nastepuje dopiero w finale, gdy ustyszymy
magnetofonowe nagranie skazanego. Struktura oparta na repetycjach

[12] A. Sadowska, Outsiderzy, geniusze i wielka polity- ~ Metody dokumentalne w filmie, red. D. Rode, M. Pien-
ka. Bohaterowie i styl dokumentow Errola Morrisa, w: kowski, £6d7Z 2013, s. 253.
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i retardacjach pozostawia jednak niepokdj, przekonanie, ze dotkneliémy
tylko czastki prawdy, poznanie jej w sposdb zobiektywizowany nie jest
mozliwe. Zacieranie granicy pomiedzy przekazem niefikcjonalnym
i fikcjonalnym ma w filmie Morrisa konsekwencje réwniez znaczenio-
we, koresponduje bowiem z probg ukazania nieoczywistej, niejasne;j
granicy pomiedzy iluzjg a prawda oraz z przekonaniem o zawodnosci
naszych zmystéw. Film Morrisa bywa niekiedy kwalifikowany jako fa-
bularyzowany dokument, o czym z pewnoscig decyduje znaczna liczba
uje¢ inscenizowanych i stylizowanych. O dramaturgii Cienkiej niebie-
skiej linii decyduja jednak nie nawigzania do kina gatunkéw obecne
w poszczegdlnych scenach, lecz zabieg nalozenia na zdokumentowang
rzeczywisto$¢ struktury charakterystycznej dla kina fabularnego.

Za sprawg wspolczesnych dokumentalistow konstrukcja drama-
turgiczna zaczerpnieta z kryminatu okazuje si¢ atrakcyjng formulg opo-
wiadania rozmaitych historii. W Sugar Manie (2012) Malik Bendjelloul
odkrywa stopniowo nieznanego wczes$niej muzyka Sixto Rodrigueza.
Widz dopiero w finale filmu bedzie mdgt go zobaczy¢. Na oczekiwaniu
budowane jest rowniez napiecie w filmie Johna Maloofa i Charliego
Siskela Szukajgc Vivian Maier (2013). Autorzy, podazajac tropem mi-
to$nika fotografii i odkrywcy dziet anonimowej fotogratki, stopniowo
odkrywaja jej tozsamos¢, zbierajg $lady i okruchy wspomnien. Wyltania
sie z nich obraz podwojny: trudnej lokatorki i niefrasobliwej niani oraz
subtelnej i wrazliwej artystki. W Polsce z tej formuly kina skorzystat
Bartosz Paduch, realizujac Totart, czyli odzyskiwanie rozumu (2014).
Opowiada o artystach alternatywnych, prowokatorach dziafajacych
w latach 8o. w ramach kontrkulturowej grupy z Gdanska, ktorej nie-
kwestionowanym liderem byl Zbigniew Sajnég. Na film sktadajg si¢
materialy archiwalne ukazujace fragmenty performancedw przygo-
towywanych przez Totartowcow oraz zarejestrowane wspodtczesnie
wywiady z bytlymi czlonkami grupy. Wracajg oni do miejsc, w ktorych
niegdys dzialali, wspominajg, ale wnoszg réwniez w film o przeszloéci
informacje o sobie dzis, o tym, kim stali sie po latach. Sa wérdd nich
Tymon Tymanski, Pawel Konjo Konnak, Dariusz Brzéskiewicz, Pawet
Mazur. Niektorzy tworzg nadal w ramach sceny alternatywnej, inni
zrobili kariere komercyjna, pozostali wycofali si¢ z Zycia artystycznego
zupelnie. Najwigksza tajemnica pozostaje los lidera Totartu. Odstania-
nie kolejnych epizodéw z jego zycia, jego artystycznych i zyciowych
wyboréw, staje si¢ dramaturgiczng osig filmu. Az do finalu bohater
pojawia si¢ jednak wytacznie w archiwaliach i w cudzych relacjach.
Paduchowi udaje si¢ nawet wzbudzi¢ watpliwosci, czy Sajnog nadal zyje.
Sekwencje sugerujacg jego $mier¢ mozemy uzna¢ za moment kulmi-
nacyjny filmu. Z ogromnym zaskoczeniem widz przyjmuje wigc zwrot
w finale, kiedy bohater pojawia si¢ na ekranie. Pewna przewrotnos¢
tego typu realizacji polega na opowiadaniu o bohaterze bez bohatera,
o nim pod jego nieobecnos¢.

»Zamkniecie” dokumentu tego typu moze zosta¢ wzmocnio-
ne za pomocg prowadzonej rownolegle linii argumentacyjnej, ktorej
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funkcja podstawowa jest udowodnienie zalozonej przez rezysera tezy.
W tego typu filmach struktura dyskursywna dominuje nad fabularna,
niejako j przestania. Przykladem takiej realizacji jest debiutancki film
Michaela Moorea Roger i ja (1989). Moore, co stanie si¢ znakiem roz-
poznawczym kolejnych jego filméw, pierwszoplanowym bohaterem
czyni jednak przede wszystkim samego siebie. Tytulowy Roger to Roger
Smith, prezes General Motors. Moore podaza jego sladem, probuje
umowi¢ sie na spotkanie z nim, podstepem wedrze¢ sie do siedziby
GM. Jako samozwanczy wystannik spoteczno$ci miasta Flynt pragnie
przedstawié swe zarzuty dotyczace przede wszystkim likwidowania
przez koncern fabryki, co prowadzi do zubozenia i degrengolady miasta.
Za moment kulminacyjny obu porzadkéw - argumentacyjnego i dra-
maturgicznego (,$ledczego”) — mozna uznaé sekwencje montowanych
réwnolegle scen, ktore ukazujg bezrobotnych wyrzucanych ze swych
domoéw na bruk i uroczystosci bozonarodzeniowe w gtéwnej siedzi-
bie GM w Detroit. Przez wigksza czes¢ filmu Roger Smith pojawia si¢
jedynie w deprecjonowanych przez autora materiatach telewizyjnych.
Dopiero w koncowej czesci Roger i ja widzimy Smitha przemawiaja-
cego, co »tu i teraz” rejestruje kamera Moorea. Charakter manipulacji
archiwaliami i prowokacji[13], ktdre stosuje Moore, prowadzi do osta-
tecznego zdominowania fabularnej struktury, wydarzen potaczonych
ze sobg ciggloscia czasoprzestrzenng i przyczynowo-skutkowa, przez
porzadek argumentow, mniej lub bardziej przekonujgcych, na rzecz
tezy o bezwzglednym dzialaniu wspoétczesnych korporacji.

Jeszcze blizej modelu zamknigtego znajduja si¢ popularne dzi$
filmy found footage, w tym wiele dokumentéw historycznych, ktére
obficie korzystajg z archiwaliow. Natomiast za skrajny przypadek ,,za-
mkniecia” mozna uzna¢ kino propagandowe. W tego typu filmach
bardzo czesto narracja zostaje catkowicie wchlonieta przez element
dyskursywny. Film przestaje by¢ wéwczas wylacznie opowiadaniem,
a staje sie serig obrazow, ktorych funkeja podstawowa jest zilustrowanie
tezy. Najjaskrawszych przykladéw takiej propagandy dostarcza kino
III Rzeszy (np. filmy dokumentalne zwiazane z akcja T4) i filmy soc-
realistyczne. Wydaje si¢, ze dominacja linii argumentacyjnej prowadzi
w konsekwencji do uzycia dramaturgii jako wehikulu tresci zideolo-
gizowanych, wizji §wiata $ciéle okreslonej i nie podlegajacej dyskusiji.

Otwieranie sie Drugi biegun dokumentalnej dramaturgii reprezentujg filmy
na dramaturgie otwarte na rzeczywisto$¢, cho¢ niepozbawione formy. Niemal juz kla-
rzeczywistosci sycznym przykladem sg realizacje direct cinema[14]. Cho¢ twoércy nurtu

zakladali minimalny zakres ingerencji w filmowang rzeczywisto$¢, to

[13] Wigcej na ten temat: K. Klejsa, Populizm w mul- ~ iwnemu wyobrazeniu, ze sama rzeczywisto$¢ zbuduje
tipleksie. Polityka i estetyka filméw Michaela Moorea, film, ze autor moze si¢ za nig ukry¢. Wiekszoé¢ takich
w: Metody dokumentalne..., op. cit., s. 269 i n. filméw odznacza sie niewiarygodnym niechlujstwem
[14] Lozinski odnosit sie do dokonan nurtu niezwy- warsztatowym [...], na ogot nijaka, prymitywna reali-
Kkle krytycznie: ,,Cinema direct obrodzi dzisiaj w po- zacjg i ogromna monotonig tematyczng’. M. Lozinski,
staci tendencji «antyscenariuszowej», holdujacej na- op. cit., s. 6.
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warto pamietaé, ze wlasciwie zaden z nakreconych przez nich filméw
nie realizuje poetyki deklarowanej. Jak zauwaza monografista kina bez-
posredniego Mirostaw Przylipiak, ,.to, co uchodzi za powszechnie funk-
cjonujacy w historii kina opis dokonan kina bezpo$redniego, w istocie

rzeczy jest zapisem checi, deklaracji, zamierzen, pogladéw, a nie samych

filmow”[15]. Warto odnotowac, ze tworcy direct cinema chetnie siegali po

tematy, w ktérych drzemata ,,naturalna’, niewymuszona dramaturgia, np.
zawody sportowe, trasy koncertowe, pojedyncze koncerty. Dramaturgia

tych zdarzen stawala si¢ Zrédtem dramaturgicznego porzadku filmu. To,
co wyroznialo tych tworcow, to otwarcie na przypadek, ktory niekiedy
decydowal o ostatecznym przebiegu opowiadanej historii. W filmie

Gimme Shelter bracia Maysles ukazujg ostatnie wystepy z amerykan-
skiej trasy koncertowej The Rolling Stones w roku 1969. Na pierwsza
cze$¢ filmu skladajg sie relacje z koncertéw w Madison Square Garden,
nagranie Wild Horses w Muscle Shoals Sound Studio w Alabamie, jed-
noczesnie $ledzimy przygotowania do finalowego, darmowego wystepu

zespolu. Zasadniczg cze¢$¢ filmu stanowi zapis tego wlasnie koncertu,
ktory po dlugich negocjacjach odbyt si¢ w Altamont. Zewszad nadcia-
gaja tysigce fandw, organizatorzy nie sg przygotowani na taka liczbe
widzoéw, brakuje nalezytej ochrony. Podnieceniu zwigzanemu ze zbliza-
niem si¢ koncertu towarzyszy napiecie wynikajace z zachowan widzow
i organizatoréw. Momentem kulminacyjnym sekwencji zrealizowanej

w Altamont oraz catego filmu jest scena zabojstwa, ktérego dopuszcza

sie jeden z agresywnych ochroniarzy z Hells Angels na grozacym mu

bronig widzu. Eskalacja przemocy, narastanie niepokoju jest budowane

na podstawie pierwszej informacji z radia o ofiarach $miertelnych, ktora
widz otrzymuje juz na samym poczatku filmu. Porzadek dramaturgicz-
ny wyrasta w duzej mierze z porzadku zdarzen rzeczywistosci, ktore

zostaly na stole montazowym poddane kondensacji, ale umieszczenie

historii feralnego koncertu w ramie narracyjnej, ktéra stanowig ujecia

zespolu w montazowni, nadaje jej dodatkowe znaczenia. Dzigki nim

zostaje wprowadzony do filmu watek autotematyczny:

Czy refleksywnos¢ tego filmu ujawnia odpowiedzialno§¢ muzykéw, czy ja
maskuje, nie jest, w moim odczuciu, najwazniejsze. Odgrywa ona bowiem
daleko wazniejsza role, inspirujac do rozwazan nad odpowiedzialnoscia
mediéw za obrazy kultury, a takze odpowiedzialnoscia filmowcow spod
znaku kina bezposredniego[16].

W tradycji polskiego kina idea poszukiwania dramaturgicznego
porzadku w rzeczywisto$ci najsilniej uobecnita sie w tworczosci i teo-
retycznej refleksji Krzysztofa Kieslowskiego. W swej pracy dyplomowej
pisak:

Wspaniala, bogata, nieogarnigta rzeczywistos¢, gdzie nic sie nie powtarza,

gdzie nie mozna robi¢ dubli. O jej rozw6j nie musimy si¢ martwié, dostarczy

[15] M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963, Czas autorow, Gdansk 2014, s. 160. W ksigzce zostala
Gdansk 2007, s. 30. zamieszczona obszerna analiza wspomnianego filmu.
[16] M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1963-1970. Ibidem, s. 150-160.
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nam codziennie nowych, niezwyklych uje¢. Wladnie rzeczywistosé¢ - i to
nie jest paradoks — jest wyjéciem dla dokumentu. Trzeba tylko uwierzy¢ jej
do konca, w jej dramaturgi¢ — w dramaturgi¢ rzeczywistosci. [...] Element
akcji, niespodzianki, pointy - tak istotny w dramaturgii klasycznej, element
zawieszenia, nierozwiazania, nieuporzadkowanych watkéw - tak istotny
w dramaturgii wspélczesnej — to wszystko nie jest wymyslone, to przeciez
na$ladowanie (réznie widzianej) rzeczywisto$ci. Chodzi o to, zeby przestaé
ja nasladowac, udawad, zeby bra¢ ja taka, jaka jest. Wlagnie z jej brakiem
point, z jej porzadkiem i balaganem jednocze$nie - to najnowoczesniejsza
i najprawdziwsza ze struktur[17].

Jedynym filmem, w ktérym wedle jego wlasnej opinii udalo mu sie zre-
alizowa¢ wylozong w pracy idee, byt dokument Pierwsza mifos¢ (1974).
Co warto zaznaczy¢, jest to film 54-minutowy, a wiec Sredniometrazowy.
Kieslowski opowiada o roku z zycia dwojga mtodych ludzi, uczniow
jeszcze, ktdrzy staja przed trudnymi wyborami i konieczno$cia wziecia
na siebie odpowiedzialnosci jak dorosli. Dziewczyna oczekuje bowiem
dziecka. Mlodzi ludzie borykaja si¢ z problemami finansowymi, z biuro-
kracja, z niechecia najblizszego otoczenia. Ich mitos¢ okazuje sie jednak
nadzwyczaj dojrzala. ,Ciaza, jej rozwdj i perypetie, jakie napotykaja
mlodzi ludzie w zwigzku z majacym narodzi¢ si¢ dzieckiem, stanowia
6w «dramaturgiczny pierwiastek zawarty w rzeczywisto$ci», o ktorym
pisze Kieslowski”[18]. Kieslowski planowal realizacje¢ kolejnego filmu
w tej formule, ktéry stanowitby kontynuacje Pierwszej mitosci. Ewa,
Ewunia (alternatywny tytul Horoskop) miata opowiada¢ historie corki
Jadzi i Romka. Autor ksigzki o dokumentach Kieslowskiego Mikotaj Jaz-
don stawia teze, ze przyczyna rezygnacji z projektu byty wzgledy etyczne:
»Sadze, ze Kieslowski zdat sobie sprawe, iz pelna i konsekwentna reali-
zacja zalozen wspomnianej tezy oznacza przekroczenie pewnych granic
etycznych, ktérych w jego glebokim przekonaniu dokumentalista nie
ma prawa przekracza¢”[19]. Obecnoé¢ kamery w sposdb znaczacy zmie-
niala losy bohaterdw, zbyt mocno ingerowala w porzadek ich zycia[20].

Dramaturgia dyptyku Do podobnej formuly kina dokumentalnego wraca wspdlczesnie
dokumentalnego Wojciech Staron. W moim przekonaniu w Syberyjskiej lekcji (1998) 1 Ar-
Wojciecha Staronia gentyniskiej lekcji (2011) realizuje zasade ,,dramaturgii rzeczywisto$ci’,

dzieki czemu, cho¢ struktura dramaturgiczna obu filméw przywodzi
na mysl (szczegolnie w przypadku drugiego filmu) kino fikeji, bliskie
sa one biegunowi ,,otwartoéci”. Sprzeczno$¢ pomiedzy porzadkiem,
wedle ktorego konstruuje si¢ opowies¢ fikcjonalng, a ,dramaturgia
rzeczywistoéci” okaze si¢ pozorna, jesli zalozymy, ze sama rzeczywistos¢
nie jest chaosem, lecz drzemia w niej struktury, ktére w procesie po-

[17] K. Kie$lowski, Film dokumentalny a rzeczy- [20] Warto pamieta¢, ze w PRL-u, w czasach gdy
wistos¢, praca dyplomowa napisana na Wydziale Kieslowski realizowat Pierwszg mitos¢, towarzyszenie
Rezyserii PWSFTviT w Lodzi w roku 1970, dostepna bohaterowi z kamera mialo zupelnie inne niz dzi$

w Bibliotece PWSFTViT w Lodzi, sygn. D1035, s. 23. znaczenie. W konsekwencji ofensywy propagandowej
[18] M. Jazdon, Dokumenty Kieslowskiego, Poznan telewizji lat 70. kamera stala si¢ synonimem wtadzy
2002, §. 43. ijej opresywnosci.

[19] Ibidem, s. 44.
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znawczym odkrywamy i adaptujemy. Wowczas kino fikcji i kino faktow
wyrastalyby z jednego pnia - pilnej obserwacji §wiata. Filmy Staronia
powstawaly, o czym warto pamietac, w zupelnie innych warunkach
niz utwdr Kieslowskiego. Kamery sa wszechobecne, a ,,relacje z zycia”
staly sie pozywka telewizji i Internetu. Nalezy wskaza¢ na jeszcze jedna
istotng roznice pomiedzy dokumentami Staronia a opowiescia Kie-
slowskiego. Ma ona bowiem konsekwencje dramaturgiczne i etyczne.
Oba filmy rezysera wpisujg si¢ w coraz silniejszy we wspolczesnym
polskim dokumencie nurt niefikcjonalnych utworéw autobiograficz-
nych. W pierwszym z nich Staron filmuje swoja narzeczong, a potem
zone, z ktora wyjezdza na rok w glab Rosji, gdzie Malgosia ma uczy¢
jezyka polskiego. Cho¢ zza kadru styszymy glos autora i widzimy go
przed kamera w kluczowej scenie filmu, to gtéwna bohaterka Sybe-
ryjskiej lekcji pozostaje jego zona. W drugim filmie autor ukrywa sie
za kamerg, a na bohatera tym razem wybiera swego 8-letniego syna.
Zaréwno Malgosia, jak i Jas s3 oswojeni z obecnoscig kamery. Decyzja
o wyjezdzie i realizacji filmu stanowita czes$¢ ich zycia, byla kolejnym
jego etapem. W wielu wywiadach dotyczacych Argentyriskiej lekcji
Staron podkresla, ze powr6t po latach do Ameryki Potudniowej, gdzie
dekade wczesniej realizowal EI Misionero (2000), byt proba zrobienia
sobie ,,przerwy” w zyciu, w codziennej gonitwie, i skupienia na sobie
i rodzinnych relacjach. Filmowanie najblizszych sobie 0sob, uczynienie
siebie i swej rodziny bohaterami filmu nie niweluje zupetnie moral-
nych dylematéw zwigzanych z realizacjg tak intymnego dokumentu,
z ktérymi borykat sie Kieslowski, ale z pewno$cia je ostabia. W pierw-
szym filmie dyptyku autor ujawnia si¢ kilkakrotnie, przede wszystkim
w pierwszych stowach zza kadru: ,,Malgosia byta mojg dziewczyna.
Pierwszy raz skierowalem na nig kamere, gdy zostala nauczycielka”.
Po tych stowach Staron oddaje glos bohaterce. Jego obecno$¢ bedzie
zaznaczana subtelniej: odbiciem w szybie, w monologu Malgorzaty
robiacej dla niego sweter na drutach, w ujeciu ukazujacym dionie
bohaterdéw i wreszcie — w scenie $lubu rezysera z Malgorzata, kiedy
jedyny raz podczas realizacji Staron powierza kamere komus innemu.
Sceny te i stowa pozwalaja zachowaé widzowi $wiadomo$¢ istnienia
osoby za kamerg, ktora wspotodczuwa $wiat z bohaterka, ale w zadnym
momencie nie odbiera jej gtéwnej roli. W zrealizowanej kilkanascie
lat pézniej Argentyriskiej lekcji rezyser niemal zupelnie ukrywa sie za
kamers, a informacje o autobiograficznym charakterze filmu czerpiemy
gltéwnie badz z rzeczywistoéci zewnatrzfilmowej[21], badz z ramy fil-
mu - z napiséw koncowych. Staron przekazuje widzowi doswiadczenie
zaposredniczone przez zong i przez syna. Inaczej jednak niz w filmach
nieautobiograficznych, gdzie owym ogniwem posredniczacym obec-
nym w strukturze filmu jest wytacznie bohater, tu mamy do czynienia
z zaposredniczeniem podwdjnym - poprzez bohatera i poprzez autora.

[21] Ja$ pojawil si¢ wczesniej jako bohater w filmie podobna metoda jak Syberyjska lekcja i Argentyriska
Wojciecha Staronia Na chwilg (2005). Na margine- lekcja: dtugotrwalej, niemal rocznej obserwacji.
sie warto zaznaczy¢, ze film ten zostal zrealizowany
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W dyptyku Staronia podréz jest ponadto w obu przypadkach
osig konstrukcyjng filméw. Jej motyw ma charakter wrecz archety-
powy, a wyjazd i powrot pozwalajg na zbudowanie klarownej ramy,
w ktora zamkniete zostaja zdarzenia na Syberii i w Argentynie. W obu
filmach pojawiaja sie sceny ukazujgce droge, docieranie do celu i sceny
pozegnan przed powrotem do kraju. Zostaly one jednak nieco inaczej
rozmieszczone i sfunkcjonalizowane. W pierwszym z omawianych
dokumentéw ujecia Matgorzaty podrozujacej pociagiem na Syberie
otwierajg film. Towarzyszy im monolog bohaterki zza kadru: ,Wojtek
skonczyl szkole filmowa i chciat zacza¢ kreci¢ filmy. Postanowili$my,
ze wyjedziemy razem na Syberie. Ja miatam uczy¢ polskiego, a Wojtek
chciatl kreci¢ film. Do ostatniej chwili nie byliémy pewni, czy zdecydu-
jemy si¢ naprawde wyjecha¢ na rok tak daleko” Wspomina, ze postano-
wita porzuci¢ wszystkie swoje sprawy, by oderwac¢ sie, ,,porozmawiaé
ze sobg”. Sekwencja otwierajgca film jest stosunkowo dluga, co pozwala
ukaza¢ warunki, w jakich odbywa si¢ wyprawa, i zmieniajacy si¢ stop-
niowo krajobraz i klimat. Dzieki monologowi widz poznaje ponadto
motywacje bohaterki. W drugim dokumencie réwniez znalazta sie
sekwencja przedstawiajaca dluga podroéz: samolotem, autobusem i na
koniec samochodem. Pelni ona funkcje ekspozycji, w ktorej wylacznie
poprzez obserwacje poznajemy bohatera. Cho¢ autor filmu nie jest
widoczny w zadnym ujeciu, to czujemy jego obecnos¢ manifestujaca sie
poprzez sposob umieszczenia kamery. W ujeciach w samochodzie za-
réwno siedzacy na tylnym siedzeniu Ja$, jak i podjazd do tymczasowego,
argentynskiego domu sg filmowane z perspektywy siedzenia kierowcy.
Specyficzne umieszczanie kamery stanie sie¢ wewnatrzfilmowym zna-
kiem tozsamosci rezysera oraz jego bliskiej relacji z bohaterem. Podroz
w Argentyniskiej lekcji odbywa sie¢ w milczeniu. Ponadto sekwencje te
poprzedza tajemnicze, dlugie ujecie umieszczone przed plansza z na-
pisem tytulowym. Widzimy w nim w odleglym planie dziewczynke
na drodze zegnajaca si¢ w strugach deszczu z jakim$ mezczyzng. Jej
sens bedziemy zdolni odczyta¢ znacznie pdzniej, gdy poznamy Marcie,
argentynska kolezanke Jasia, i jej ojca. Obie ekspozycje dostarczajg nam
wigc informacji o bohaterach, cho¢ maja one zupelnie inny charakter.
W Syberyjskiej lekcji juz drugie ujecie wskazuje na bohaterke, dziew-
czyne rezysera. Monolog pozwala zrozumiec jej wybory i poznac towa-
rzyszace im uczucia. Przed napisami poczatkowymi pojawia sie takze
plansza informujaca o Polakach mieszkajacych na Syberii i wysytanych
tam nauczycielach jezyka polskiego, ktérych zadaniem jest utrzymanie
wiezi pomiedzy potomkami zestaricéw a ojczyzng ich dziadkéw. Ow
napis ustawia do pewnego stopnia odbidr filmu. Zdaje sie méwi¢: to
nie tylko intymny portret Malgorzaty, ale rowniez dokument socjolo-
giczny o miejscu, do ktérego wyruszyta polonistka. W Argentyriskiej
lekcji ilos¢ umieszczonych w ekspozycji uje¢ ukazujacych twarz Jasia
umozliwia nam zidentyfikowanie jego wlasnie jako gléwnego bohatera.
Dowiadujemy si¢ réwniez, ze podrézuje z rodzing. W kilku kadrach
widzimy mame i mtodszego brata. Emocje bohatera mozemy odczytaé
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jedynie z jego twarzy, ale pierwsze ujecie na dlugo pozostanie zagadka.
W Syberyjskiej lekcji widz otrzymuje znacznie wigcej informacji juz
w pierwszej cze$ci filmu. Ekspozycja Argentyriskiej lekcji jest budowana
na tajemnicy, na niedopowiedzeniu, ktére ma rozbudzi¢ ciekawosc¢
odbiorcy.

W obu filmach czas akcji od momentu wyjazdu za granice do
pozegnania obejmuje rok. W obu wypadkach Malgorzata pracuje jako
nauczycielka jezyka polskiego. Bieg zdarzen do pewnego stopnia wy-
znaczajg wigc pory roku, ktére maja szczegolne znaczenie w miejscach,
gdzie ekstremalne warunki pogodowe (niezwykle mrozna zima na
Syberii i ulewy w Argentynie) determinuja zycie mieszkancéw. Zmie-
niajaca si¢ pogoda staje sie zresztg tematem wielu ujec i scen, szczegdl-
nie w Syberyjskiej lekcji, poniewaz na Syberii, jak stwierdza bohaterka,
obowiazuje ,,rytm kartofla” Deszcz staje si¢ lejtmotywem Argentyriskiej
lekcji. Rezyser wspominat:

Motyw wody powraca wielokrotnie. Fascynowata mnie ta woda w sensie
plastycznym. Cata przyroda, tak inna niz u nas. Woda, rzeka, deszcz, ulewy,
bloto, burze. Wydaje mi sie, ze przyroda potrafi wiele opowiedzie¢ o stanie
bohatera. Oczywiscie to romantyczne pojmowanie sztuki, ale w filmie to
dziata inaczej niz w literaturze, jest bardziej prawdziwe[22].

Deszcz jako motyw wizualny pojawia si¢ jednak w obu filmach. Kom-
pozycja filmu opartego na toposie podrdzy zostaje wzmocniona po-
przez wykorzystanie deszczu jako elementu uspdjniajacego nie tylko
na poziomie konstrukeji obu czesci dyptyku, ale réwniez w warstwie
semantycznej. W ekspozycjach staje sie on znakiem oczyszczenia, po-
nownych narodzin. W chwili wyjazdu odsyta on do aktu odcigcia sie od
dotychczasowego Zycia i otwarcia na nowe, na sieganie do rezerwuaru
swszelkich potencjalnosci”. Staron odsyta wiec widza do dostrzezonej
przez Eliadego symbolicznej ambiwalencji wody[23].

Roczny wyjazd stanowi nie tylko o ramach czasowych omawia-
nych filméw, ale przede wszystkim o ich dramaturgicznej konstrukeji.
Christopher Vogler, wyjasniajac inspirujacy wplyw mitologicznych
rozwazan Josepha Campbella na proces pisania scenariusza filmu fa-
bularnego, zauwaza:

Fabuly zbudowane wedlug modelu Wyprawy Bohatera maja sile oddziaty-
wania, ktorg odczu¢ moze kazdy z nas, bo majg Zzrodlo w naszej wspolnej
nie$wiadomoéci i odzwierciedlaja powszechne, ogélnoludzkie problemy.
[...] Historia bohatera, niezaleznie od wszelkich jej mozliwych wariantow,
W swej istocie zawsze jest podr6za. Bohater porzuca swoéj wygodny, zwy-
czajny $wiat, by podja¢ wyzwanie, ruszy¢ w nieznane[24].

Podroz jest archetypem, jak chcieliby strukturalisci — stalym wzorem
opowiadania. Funkcja ekspozycji filméw Staronia jest wiec zaznacze-

[22] W. Staron, Argentyna bez tanga, rozm. B. Welbel,  [24] Ch. Vogler, Podréz autora. Struktury mityczne dla
»FilmPro” 2010, nr 2, s. 32. scenarzystow i pisarzy, przel. K. Kosinska, Warszawa
[23] M. Eliade, Sacrum - mit - historia, przel. A. Ta- 2010,8.517.

tarkiewicz, Warszawa 1970, s. 142-148.
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nie momentu inicjujacego wyprawe, ktory stanowi tez poczatek opo-
wiadania. To, co Vogler okresla jako Wezwanie do podrézy, zostaje
w Syberyjskiej lekcji wyrazone w monologu Malgosi. Przekraczaniem
kolejnych progéw staje si¢ zaglebianie w obca spolecznoé¢. Bohaterka
spotyka tez Mentora w postaci ks. Ignacego i wreszcie wyrusza w droge
powrotna, nastepuje Odrodzenie[25]: ,,Chce, Zeby zawsze byto nam
tak dobrze w zyciu jak tam, na Syberii”. Ten pobyt zmienit bohateréw,
nauczyl zycia razem.

W pracy dyplomowej napisanej w 1ddzkiej Szkole Filmowej
Staron konstatuje: ,,Sifa opowiadania nie wynika z pojedynczych uje¢
i scen, ale z wzajemnych relacji migdzy nimi”[26]. Opowies¢ zawarta
w Syberyjskiej lekcji uklada si¢ w serie spotkan z ludzmi, ktérzy po-
zwalaja bohaterce lepiej pozna¢ poczatkowo obcg jej rzeczywistosé.
Pierwszym czlowiekiem, ktory stal sie jej naprawde bliski, byl przeby-
wajacy od kilku lat na Syberii ks. Ignacy: ,,Ksigdz Ignacy byt dla mnie
przewodnikiem po tamtym $wiecie. Bylo mi o wiele spokojniej zy¢
z mysla, Ze on tez tu jest i zawsze moze pomdc’. Z nim Malgorzata wy-
biera si¢ w podréz do Pichtinska, gdzie mieszka niewielka spotecznos¢,
wirod ktorej zachowaly si¢ $piewniki i modlitewniki polskie pisane
gotykiem, on udziela §lubu Staroniom. Pozostali bohaterowie to dorosli
uczniowie Malgorzaty. Watek Walerego Cwietkowa — strdza, ktory sam
nauczyt sie polskiego i zajmuje si¢ ttumaczeniem Biblii z polskiego na
rosyjski — powraca trzykrotnie; pana Aleksandra Kormanowskiego,
lekarza — dwukrotnie. Spotkania z nimi pozwalajg zobaczy¢ od $rodka
Rosje, gdzie czlowiek czuje sie niepewnie, a w ,,duszy prozno”. Gdy
przyjrzymy sie ukladowi scen w Syberyjskiej lekcji, bez trudu mozna
dostrzec, ze w drugiej potowie filmu zwieksza si¢ liczba spotkan Malgo-
rzaty z mieszkanicami, a powracanie niektorych bohateréw zaswiadcza
o coraz wiekszej trwalosci relacji. Swoistym mostem faczacym te czesci
filmu staje si¢ scena wizyty w szpitalu psychiatrycznym usytuowanym
na jednej z syberyjskich wysp. Ta scena o niezwyktym fadunku emo-
cjonalnym otwiera bohaterke na glebsze dos§wiadczenie. Dojrzewanie
bohatera to istotny element Campbellowskiego monomitu. W roz-
mowie z Billem Moyersem autor Bohatera o tysigcu twarzy stwierdza:

Campbell: Ot6z gléwnym tematem wszystkich mitéw jest taka badz inna
przemiana $wiadomosci. Dotychczas myslate§ w pewien sposéb, odtad
musisz my$le¢ w inny sposob.

Moyers: Jak dokonuje si¢ przemiana $wiadomosci?

Campbell: Przez proby albo przez objawienia niosace wiedze. Proby i ob-
jawienia — oto w czym rzecz[27].

Przemianie $wiadomosci towarzyszy ewolucja stanu emocjonalnego
bohaterki analizowanego filmu od uczucia dojmujacej tesknoty, sa-

[25] Terminy te zostaly zaczerpniete ze schematu Operatorskim PWSFTviT w Lodzi, dostgpna w Bi-
Christophera Voglera. Ibidem, s. 6. bliotece PWSFTvViT w Lodzi, sygn. D198, s. 16.
[26] W. Staron, Pojecie ,,przemiany” na podstawie [27] Potegga mitu. Rozmowy Billa Moyersa z Josephem

filmu ,Syberyjska lekcja”, praca napisana na Wydziale ~ Campbellem, przel. I. Kania, Krakéw 2007, s. 146.
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motnosci i smutku tuz po przyjezdzie na Syberie, poprzez akceptacje
otoczenia i spokdj, po bol rozstania, ktory jednak jest fagodzony przez
poczucie sensu, jakie udalo si¢ bohaterce uzyskac. Zetkniecie z obcos-
cig pozwala jej lepiej zrozumie¢ siebie. Cho¢ stopniowo integruje si¢
z miejscowg spolecznodcia, to zachowuje swiadomos$¢ wilasnej odreb-
nosci - przekonanie, Ze nigdy nie stanie sie czescig tej rzeczywistosci.
W 24. spoéréd 36 scen filmu stwierdza: ,,Szczg$ciem jest taki spokdj
w $rodku, we mnie, i tutaj mam go w najwiekszej ilosci jak do tej pory
w zyciu. Po prostu wielki spokdj, ktéry daje site”. Réwnolegle dojrzewa
zwigzek bohaterki i autora. W niezwykle lirycznej scenie, portretujacej
codzienno$¢ Malgorzaty, robi ona sweter dla ukochanego. Zza kadru
styszymy wyznanie: ,,Jeste$my ze sobg, a nie obok siebie. Nie wyobra-
zam sobie tego filmu o sobie. [...] Po prostu wyobrazam sobie film o nas.
Film o mnie jest po prostu nieprawdziwy, bo ja sama nie istnieje sama
teraz juz”. W scenie 34. zostaje ukazany $lub bohaterki i autora. Staje
sie ona momentem kulminacyjnym: najwazniejsze znajomosci zostaly
juz zawarte, przyjaznie utrwalone, spetnienie w zwigzku odnalezione.
Po niej nastepuja jeszcze dwie sceny, ktdre stanowig rozwigzanie akcji:
koniec roku szkolnego i pozegnanie Malgorzaty oraz jej wyjazd. W eks-
plikacji filmu Staron podsumowuje: ,Wydarzenia splataja si¢ w warkocz
watkow, z ktorych najwazniejszy i spajajacy pozostale staje si¢ watek
dojrzewania Malgosi”[28].

Podréze miewajg wiele wariantéw, stuza rozmaitym precyzyjnie
okreslonym celom, te, z ktérych rodza si¢ opowiesci, zdaja si¢ jednak
przebiega¢ wedle podobnych wzoréw. Opisana wyzej opowies¢ w sce-
nariuszu zostala jedynie zarysowana. Staron nie wiedzial bowiem, jak
ulozg sie relacje Malgorzaty z otoczeniem, kogo pozna, jacy beda jej
uczniowie. Opierajac si¢ jednak na rzeczywistej badz intuicyjnej wiedzy
o archetypie podrdzy, mogl poczyni¢ pewne zalozenia. Od poczat-
ku pracy nad projektem wiedzial, Ze dokument bedzie ,,podwojnym
portretem: bliskiej osoby oraz rzeczywistosci, z ktora przyjdzie jej sig
zmagac”[29]. Wiedzial tez, ze bedzie rejestrowal codziennos$¢ dziew-
czyny oraz spotkania ze szczegdlnie interesujacymi ludzmi, Ze postaci
te musza powracaé w strukturze filmu kilkakrotnie ,,w celu zachowa-
nia ciaglo$ci opisu”[30]. Zaktadal forme pamietnika i w jego obrebie
chronologiczny porzadek. Uwzglednial takie momenty jak ,,podroz,
wprowadzenie si¢ do nowego mieszkania, pierwsza lekcja, uroczystosci
szkolne, wyjatkowe spotkania lub podrdze z ciekawymi ludzmi”. Czes¢
z tych zalozen musiata by¢ nieprecyzyjna i zostala wypelniona przez
rzeczywisto$¢, czes¢ pochodzila z kalendarza spolecznoéci, w ktorej
znalazla si¢ Malgorzata (np. Dzien Kobiet), cze$¢ ostatnia to zdarzenia
niezaplanowane, ktdre byly konsekwencjg rozwoju wypadkéw i zmian
bohaterki, w tym kluczowa scena $lubu. Pracujac ta metodas, autor
zawierzyl rzeczywistosci:

[28] W. Staron, op. cit., s. 23. [30] Ibidem, s. 28.
[29] Ibidem, s. 27.
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W zadnym wypadku nie nalezy odrzuca¢ mozliwosci konstruowania filmo-
wej opowiesci zgodnie z rozwijajacy sie sytuacjg. Zycie samo pisze scena-
riusz. Jesli bedziemy dobrze wezytywad si¢ w ten scenariusz i zaakceptujemy
koleje losu takimi, jakimi sg - to juz duzo. [...] Najwigksza trudnos¢ to
ingerencja kamery w te rzeczywisto$¢ i wyboér takich jej fragmentéw, ktore
stworzg calo§¢, zaczng wspolgrac ze soba, zmierzajac ku stworzeniu nowej
wartoéci, mozliwej tylko w filmie dokumentalnym. Otwarto$¢ na $wiat
wynikajaca z przemiany wewnetrznej, dokonanej pod wptywem wnikliwej
obserwacji, jest warunkiem rozpoczecia pracy[31].

Od poczatku istotg opowiadania Staron uczynit konstytutywna wedtug
Voglera ceche scenariuszowej struktury — zmiane, przy czym kategorie
te odniost do wewnetrznego zycia bohaterki:

Skonczony utwor powinien sta¢ si¢ wizerunkiem czlowieka w trakcie prze-
miany. Wtedy film zaczyna emanowa¢ wlasnym zyciem. Budzi si¢ nowa,
niezalezna warto$¢, ,zwinieta” na rolce taémy i zdolna oddziatywac z ekra-
nu izmienia¢ §wiat, poniewaz sama nosi w sobie $lad - kod przemiany[32].

Spoiwem filmowego opowiadania stalo si¢ skoncentrowanie scen we-
dlug blokéw tematycznych, ale przede wszystkim glos zza kadru, ktory
nadal porzadek dramaturgicznej strukturze, uzupetnit wiedze o moty-
wacjach zachowan. Co ciekawe, oft Malgorzaty zostal napisany w wiek-
szej cze$ci w czasie przesztym. Autor nie ukrywa wiec, ze powstat on po
realizacji, jest efektem refleksji dokonanej post factum. Cho¢ komentarz
dotyczy raczej emocji niz zdarzen, jego forma w pofaczeniu z obrazem
zbliza filmowg narracje do pamietnika, w ktorym zapisujemy wypadki
irozwazania. Jest on jednak czyms zewnetrznym, dodanym do narracji
budowanej za pomocg obrazéw, natozong nan forma dyskursywna.
Petna emocji, ale i deskrypcyjna opowies¢ Malgorzaty niejako podagza
za obrazem, wzmacniajac konstrukcje wyplywajaca ze zderzenia z obca
jej rzeczywistoscia, ktorej istota stalo si¢ spotkanie z kolejnymi osobami,
konfrontacja z obcymi zwyczajami.

W Argentyniskiej lekcji, drugiej czesci dyptyku, Staron zrezyg-
nowat catkowicie z tego elementu. Wydaje sie, ze bardziej zawierzyt
»dramaturgii rzeczywistosci’. Komentarz stowny zostal zastapiony przez
komentujace obrazy, ktére uobecniajacg rezysera-autora i wspétbuduja
nastroj filmu. Sa jednak przede wszystkim no$nikami znaczen sym-
bolicznych. Taka funkcje pelnig krétkie ujecia (np. lejtmotyw mgiet
unoszacych si¢ nad argentyniska selva, gnijaca na drodze pomaran-
cza, zuk z trudem wspinajacy sie na $ciang) lub cale sceny (np. kapiel
Marcii i Jasia w rwagcym potoku tuz przed wyjazdem chlopca). Inaczej
niz w Syberyjskiej lekcji, w filmie o Jasiu rezyser chetnie udziela gtosu
bohaterom. Stowo wypowiadane przez bohatera nabiera szczegdlnego
charakteru. Jas stabo zna hiszpanski, jego przyjaciotka dopiero uczy si¢
polskiego. Proces przyswajania jezyka i porzadkowania rzeczywistosci
wedlug jezykowych kategorii staje sie niejako jednym z pobocznych
watkdéw filmu.

[31] Ibidem, s. 8-9. [32] Ibidem, s. 5.
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Takze w Argentyriskiej lekcji spotkanie z Innym, z Obcym, zdaje
sie napedza¢ opowiadanie. Ja$ nagle znajduje si¢ w $wiecie, ktdry jest
diametralnie rézny od tego, ktéry znat. Staront wspomina:

Rzeczywicie, poczatek miat trudny. Byl obcy, inny, nie rozumial jezyka
i nie mial rozrywek, ktére w Polsce byty w zasiggu reki. Inaczej niz u nas,
w Argentynie domy nie s3 budowane w skupieniu, ale rozrzucone w duzej
odlegtosci od siebie. Wokolo pola albo wrecz selva, czyli dzungla, i wielka
rzeka graniczna z Brazylig w poblizu. Ludzie zyja na tzw. cziakrach, czyli
malych gospodarstwach. Centrum miasteczka to jedna ulica, jaki$ urzad,
szkola, kilka doméw wzdtuz drogi. Lekcje w szkole trwaja tylko do 12.
Niewiele dzieci wychodzi na ulice, by sie razem bawi¢[33].

Jak w opowiesci o Malgorzacie, tak i w filmie o Jasiu rozwdj wypadkow
dawal sie przewidzie¢ tylko do pewnego stopnia. Konflikt oparty na
konfrontacji z nowa rzeczywisto$cia znalazt jednak nieoczekiwana
konkretyzacje w postaci watku Marcii. Dziewczynka zaczela najpierw
przychodzi¢ na zajecia z jezyka polskiego prowadzone przez Malgorzate.
Z czasem coraz czesciej zagladata do tymczasowego domu Staroniow.
W koncu zaprzyjaznita si¢ z Jasiem. To dzigki niej i poprzez nig Ja$
glebiej poznaje Argentyne. Przede wszystkim jednak dojrzewa pod
wplywem Marcii, ktérej sytuacja zyciowa okazuje sie niezwykle ztozona.
Dziewczynka ma piecioro rodzenstwa. Dzieci mieszkaja ze schorowana
matka i sg na jej utrzymaniu. Marcia marzy, by zobaczy¢ ojca, ktory
od dawna mieszka z dala od ich domu i pracuje na plantacji. Ubdstwo,
styl zycia rodziny Marcii oraz koniecznos¢ brania odpowiedzialnosci
przez dzieci za sprawy dorostych byty dla Jasia czyms zupelnie nowym,
doswiadczeniem, ktére pozwolito mu dojrzeé. Ponownie wiec proces
przemiany bohatera pod wplywem przewodnika staje si¢ osia konstruk-
cyjna zdarzen. Wspiera go historia Marcii, ktérg mozna okresli¢ jako
~watek odnaleziony”. Przed laty Siegfried Kracauer pisal:

Terminem ,watek odnaleziony” okreslam kazdg fabute znaleziong w ma-
teriale autentycznej, materialnej rzeczywistoéci. Gdy doé¢ dtugo patrzy si¢
na powierzchnie jeziora lub rzeki, mozna odkry¢ na wodzie wzory i kregi
tworzace si¢ wskutek wiatru lub wiru. Watki znalezione sg podobne do
tych wzoréw. Odkryte raczej niz wymyslone, sa nieroztaczne z filmami
wyrazajacymi intencje dokumentalne. Moga wiec zaspokoi¢ te potrzebe
fabuty, ktora ,,pojawia si¢ znowu w fonie filmu niefabularnego”[34].

Historia Marcii, jej rodziny, opowies¢ o wyprawie do ojca, w ktdrej
odbyciu pomogli Staroniowie, wzmacnia wyrazisto$¢ dramaturgiczng
historii Jasia. W przypadku Argentyriskiej lekcji zaden dodatkowy czyn-
nik uspojniajacy, w postaci komentarza czy jakiejkolwiek innej bezpo-
$redniej ingerencji autorskiej, nie jest potrzebny. Przyjazn bohateréw
i trudna mito$¢ Marcii do rodzicéw to material peten napie¢ i emocji.
Splott sie z zaplanowang struktura dokumentu oparta na schemacie

[33] W. Staron, Pokazal, czego nie wida¢, rozm. [34] S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej
M. Piwowar, ,Rzeczpospolita” 2011, nr 132 (8 czerwca rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein, Warszawa 1975,
2010), s. A16. s. 266.

Images XVI - rewizja.indd 39 2015-09-07 11:53:51



40 KATARZYNA Mz-}KA—MALATYI(ISKA

wyjazdu w nieznane. Do pewnego stopnia w Argentyriskiej lekcji zostala
zrealizowana struktura trzyaktowa. Momentem kulminacyjnym filmu
jest bez watpienia scena spotkania Marcii z ojcem. Nastepuje w finale
sekwencji, ktorg mozna okresli¢ jako konfrontacje. Pézniej dochodzi
juz tylko do pozegnania i rozstania.

W jednym z wywiaddw rezyser wyjasnial:

Dla mnie robienie dokumentu to wejscie na catkowicie nieznany obszar.
Nie potrafie wymysla¢ wezeéniej tematu i potem go wylacznie odfotogra-
fowac - przela¢ na zdjecia zamierzenia z glowy czy gotowy juz schemat.
Jestem zawsze ciekawy, dokad mnie film zaprowadzi i probuje go zglebiaé
w trakcie zdje¢ i montazu. Czesto na koniec sam dziwig si¢ efektom, kiedy
powstaje dokument zupelnie odbiegajacy od poczatkowych zatozen[35].

Zalozenia wstepne sg wiec w obu filmach ograniczone do nie-
zbednego minimum. W jednym watki odnalezione w rzeczywistosci
potrzebujg jednak elementu nadajacego mu sp6jnosé, w drugim — nie.
W obu mamy do czynienia ze struktura zamknietg. Ostateczny porzg-
dek filmoéw powstal rzecz jasna na stole montazowym, ale wyplynat
z pilnej obserwacji $wiata.

%%

Struktury dramaturgiczne w filmie dokumentalnym wpisujg si¢
wiec w pewne continuum rozpostarte pomiedzy biegunami retorycznie
uporzadkowanego dyskursu i opowiadania o bohaterze lub bohaterach.
Drugi z tych biegunéw jest z pewnoscig blizszy metodzie realizacji,
ktéra opisywal Lozinski jako otwarcie na rzeczywistos¢. Paradoksal-
nie w filmach wyrastajacych z rzeczywistosci, bliskich jej dramaturgii,
wykorzystywane sg czesto rozwigzania, ktore identyfikujemy jako ty-
powe dla fabuly. O ile mozna zatem zgodzi¢ si¢ z tezg Kieslowskiego
o istnieniu ,,dramaturgii rzeczywisto$ci’, to warto pamieta¢, ze kazda
forma opowiadania o niej jest nalozeniem na bieg zdarzen konkretnej
struktury. Pozwala ona na uporzadkowanie rzeczywistosci, ale wcale nie
musi czyni¢ jej fikcjonalng. Bez niej nie mozna bytoby jednak moéwié
o filmie. Czym zatem ro6znitby sie film dokumentalny od fabularnego
w aspekcie dramaturgicznego uksztaltowania? Pytanie to dotyczy nie
tylko konwencji, a wigc estetyki, ale dotyka podstawowych kwestii
ontologicznych i epistemologicznych, jesli przyjmiemy, ze opowiadanie
jest forma poznawania. Paul Ricoeur oddziela stories - historie, ktore sie
opowiada, od history - historii, ktére buduje si¢ na podstawie sladow
dokumentalnych. Pierwsze bylyby blizsze kinu fikeji, drugie - filmowi
dokumentalnemu. Opowiadania rzadza si¢ odwiecznymi prawami,
ktore drzemia w rzeczywistoéci w postaci prenarracji, a ktore staja si¢

[35] W. Staron, Lubie robic film z przeréznych ,,strze-
pow”, rozm. D. Stopa, http://www.polishdocs.pl/pl/
czytelnia/821/ [dostep 12.12.2014].
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podstawa naszego widzenia zdarzen, a tylko ostatnie szlify nadajemy
im pod naporem tradycji, wspolczesnej nam kultury i mod.

Trudno oprze¢ sie wrazeniu — pisze Christopher Vogler — ze Wyprawa
Bohatera gdzie$ realnie istnieje, jako wieczna rzeczywisto$¢, platonska
forma idealna, boski model. Na tym modelu wzorowane sg nieskoficzenie
liczne i mocno zréznicowane kopie, z ktérej kazda odzwierciedla w pewien
sposob ducha tej formy[36].

[36] Ch. Vogler, op. cit., s. XI-XII. O statych i powta-  wielu badaczy mitéw w kontekstach psychoanali-
rzalnych wzorach opowiadania, ktdre nie zaleza od tycznych, a wezesniej, innym jezykiem opisujacy to
medium, pisali réwniez: Joseph Campbell (Bohater zjawisko, strukturalisci.

o tysigcu twarzy, przel. A. Jankowski, Krakow 2013),
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