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Nowy dokument historyczny

Film montazowy, nazywany rowniez niekiedy filmem z filméw
(ang. compilation, found footage film) od pewnego czasu cieszy si¢ nad-
spodziewanie zywym zainteresowaniem, zaréwno wérod realizatorow,
jak i publiczno$ci. Stala si¢ rzecz do niedawna niemal nie do pomysle-
nia. Filmy montazowe nowej generacji - wzbogacone technologicznie
o kolor, scenografie dzwiekows i efekty wizualne — nie tylko wchodzg
do repertuaru multiplekséw, ale osiagaja w nich zaskakujaco dobre
wyniki frekwencyjne, czego najlepszym jak dotad polskim przykladem
jest niedawny sukces Powstania warszawskiego (2014).

Czy mozna stworzy¢ wlasng oryginalng koncepcje dokumentu
filmowego o tematyce historycznej? Sprobujmy zaproponowac zato-
zenia takiego projektu, otwierajac mozliwo$¢ merytorycznej dyskusji
i potwierdzajac dzigki niej sensowno$¢ dalszych warsztatowych poszu-
kiwan. W generalnym zarysie projekt ponizszy - odmienny od tych,
z ktérymi na ogét mamy dzisiaj do czynienia w praktyce realizacyjnej -
zmierza do stworzenia innej niz dotychczasowa, niemal nieobecnej
w polskim dokumencie, zsubiektywizowanej formuty montazowego
filmu historycznego.

Subiektywizacja, o ktérej tu mowa, jest pojeciem niejednoznacz-
nym. Jednym z jej aspektéw pozostaje dazenie nadawcy przekazu do
osiggniecia z gory narzuconego sensu. Material filmowy uzyty w taki
sposob degraduje sie w funkeji ilustracji apriorycznie zatozonych przez
autora znaczen. Historia ,,pod tez¢” staje sie w konsekwencji serig - za-
mienionych doraznie w ekranowg ilustracje — obrazéw pozbawionych
pierwotnego znaczenia. Nie jest ona obiektem odkrywania i interpre-
tacji, lecz przedmiotem semantycznej manipulacji wykorzystanymi
w filmie materialami. , Fakty” historyczne zostaja w nim arbitralnie
wykreowane i zarazem ,,pos$wiadczone” za pomocg ruchomych obra-
z6w, bez mozliwosci odkrycia i wyjasnienia zlozonego sensu wydarzen,
o ktorych mowa w filmie[1].

Majac na uwadze czynnik tak pojmowanego ,subiektywi-
zmu’, méwimy nie tyle o czyim$ indywidualnym punkcie widzenia,
ile 0 z géry powzietej ,,uzytecznoéci” wymowy wszelkich ukazanych
na ekranie faktow historycznych. Nie wolno zapominaé, iz wiele kla-
sycznych dokumentéw montazowych (przykladowo: Upadek dynastii

[1] [Adres bibliograficzny zdradzal tozsamo$¢ auto-
ra — dop. redaktorzy].
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Romanowow, 1927; Wielka droga, 1927 i Rosja Mikotaja II i Lew Totstoj,
1928, ktérych rezyserem byta Esfira Szub; Mein Kampf, 1960, Erwi-
na Leisera; Umrze¢ w Madrycie, 1962, Frédéricka Rossifa; Zwyczajny
faszyzm, 1965, Michaila Romma) powstalo niegdy$ dla konkretnych
celéw politycznych.

Propagandowa wymowa wymienionych wyzej, a takze bardzo
wielu innych, filméw z filméw znalazia swoj wyraz w okreslonym do-
borze, zamierzonym zestawieniu i szczegdlnej konstrukeji montazo-
wej wszelkich scen i uje¢ wykorzystanych przy ich tworzeniu. Obrazy
zawarte w tych materiatach w momencie ich wykorzystania niosty
z sobg odmienny, a niekiedy wrecz diametralnie rozny, sens pierwotny.
Wmontowane i przemyslnie wpisane w nowy porzadek — pelnily role
dowolnie modyfikowanych za pomocg montazu przytoczen ,,cudzego
punktu widzenia” i ,,cudzej mowy’, znaczac odtad co innego (a bywato
niejednokrotnie, iz catkiem co innego) niz uprzednio.

Zabiegi znaczeniowe tego rodzaju, polegajace na nadawaniu uzy-
temu materiatowi nowego sensu, same przez si¢ nie stanowig niczego
nadzwyczajnego. Daja one bowiem o sobie zna¢ w kazdym bez wyjatku
filmie montazowym i s3 zabiegami nieodzownymi. Ingerencje seman-
tyczne, do ktérych za kazdym razem dochodzi, polegajg na arbitralnie
subiektywnym zdekonstruowaniu sensu poprzedniego i zastgpieniu go
nowa — niejednokrotnie z gruntu inng, przeciwstawna wymowa. Tworzy
sie ona za przyczyng jego reakcji w zetknieciu z mikro- i makrokon-
tekstem: w wyniku wmontowania w uklad nowej catosci.

Powtorzmy raz jeszcze: owa gra z ,cudzym obrazem” iz ,,cudzym
spojrzeniem” nie jest w filmie montazowym czyms$ nadzwyczajnym, oka-
zjonalnym i wystepujacym fakultatywnie. Wprost przeciwnie, pojawia sie
ona stale i okazuje si¢ by¢ nieodzowna koniecznoscig jako obligatoryjny
aspekt filmowej kreacji. W kinie, telewizji i nowych mediach mamy z nig
do czynienia na kazdym kroku. W przekazach ztozonych z ruchomych
obrazéw stanowi zjawisko stale obecne: jako powszechnie stosowany
sposdb konstruowania struktury semantycznej danego utworu.

Problem komunikacyjny, jakim sg tego typu operacje, polega
na czym innym i czyms$ wiecej niz na samym ich wystepowaniu. In-
gerencja ingerencji nieréwna. Distinguendum est... Samo operowanie
materiatem zdjeciowym zmierzajace do wydobycia tkwigcych w nim
glebszych znaczen, wzglednie korekty znaczen dotychczasowych, nie
jest bynajmniej réwnoznaczne z manipulacjg. Manipulacja rézni sie
od zwyklych operacji znaczeniotwérczych tym, iz catkowicie zmienia
(czytaj rowniez: przeinacza) wyjsciowy sens materiatu, by arbitralnie
narzuci¢ sens pozadany przez nadawce.

W filmie montazowym - nawet takim, ktéry dazy do obiek-
tywnoéci przekazu - nie da si¢ wykluczy¢ obecnoéci okreslonego au-
torskiego przestania, skoro jego celem jest wykreowanie sensownej
calo$ci wyzszego rzedu. Kazda operacja montazowa dokonywana na
ruchomych obrazach pociaga za sobg uzycie okreslonego repertuaru
chwytéw narracyjnych, $rodkéw stylistycznych, figur sktadniowych,
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ergo — zaangazowania okreslonych srodkéw wyrazu. Czym innym jest
jednak autorskie przeslanie jako rezultat serii dokonanych przez tworce
operacji semantycznych, a czyms$ calkiem innym - manipulowanie
przez realizatora montowanym materjatem.

Istniala, istnieje i zawsze bedzie istnie¢ zasadnicza réznica mie-
dzy rzetelnym komunikowaniem o przeszlosci a narzucong przez na-
dawce przekazu i uzytkownika tych tasm demagogia, ktora te przesztos¢
przeinacza i falsyfikuje. Nie ma to nic wspdlnego z naturalna odmien-
noscig alternatywnych punktéw widzenia autoréw dwoch réznych
przekazow tyczacych tego samego.

Mowa jest o przepastnej rdznicy operowania materialem kine-
matograficznym, jaka zachodzi miedzy dziataniem godziwym (opera-
cje montazowe) i niegodziwym (manipulacje montazem). Réznica ta
dotyczy rowniez poszerzajacego sie stale zakresu wszelkiego rodzaju
autorskich ingerencji w materiat zdjeciowy z epoki — zabiegéw pole-
gajacych na Iaczeniu go z réznymi formami: reinscenizacji, wstawek
aktorskich, partii animowanych, obrébki montazowej, przetworzen
komputerowych etc.

Wrhasciwie pojety dokument historyczny dopuszcza ich uzycie
w filmie, ale nie dopuszcza manipulowania fikcja, ktora zréwnuje na-
dawanie sensu z manipulowaniem przekazem. Cel z cala pewno$cig nie
uswieca w tym przypadku $rodkéw. Kryterium rozréznienia pomiedzy
jednym a drugim jest proste: ekranowe zmyslenie w zadnym razie
nie moze rozmija¢ si¢ z prawda, do ktérej poznania daza autor i widz.
Wtasnie tej istotnej granicy wiarygodnosci nie wolno przekroczy¢ na-
dawcy danego przekazu.

Od lat 20. do chwili obecnej film z filméw (zwany réwniez mon-
tazowym lub zestawnym) przeszed! dlugg droge ewolucji, ktéra kaze
wspolczesnemu badaczowi catkiem inaczej spojrze¢ na problematyke
subiektywizacji ekranowych przedstawien historii w filmie monta-
zowym. Niepordwnanie wyzszy stopien ekranowej inwencji i finezji
osiagneto w nim na przyktad postugiwanie sig: inscenizacja, scenografia
dzwiekowa, animacjg czy wstawkami z udzialem aktoréw. Zabiegi
te, niewatpliwie wydobywajace umowno$¢ i podmiotowos¢ przekazu,
naleza dzisiaj do standardowych. Znakomite osiggniecia na tym polu
notuje dokument polski, by przywota¢ tylko: 45-89 Marcela Lozinskie-
g0 (1990), Z Kroniki Auschwitz Michata Bukojemskiego (2004), Po-lin.
Okruchy pamieci Jolanty Dylewskiej (2008), Radegast Borysa Lankosza
(2008) czy Cudgze listy Macieja Drygasa (2010).

Wspolczesna poszerzona formula filmu montazowego, o ktérej
tu mowa, jest jedna z wielu mozliwych, a nie czyms ,,gotowym”, raz na
zawsze ustalonym i powszechnie obowigzujacym. Jej zewnetrznym wy-
réznikiem pozostaje szeroki udziat materiatu inscenizowanego, wiacz-
nie z zabiegami dramatyzacji i fabularyzacji. Czy jest to jednak wyréznik
podstawowy dla charakterystyki filmu montazowego nowej generacji?
I czy musi on kazdorazowo wystepowac jako co$ nieodzownego?
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Oczywiscie, nie. Alternatywe dla tej formuty stanowi film mon-
tazowy, ktorego twdrca postuguje si¢ wytacznie archiwaliami z epoki:
unikajgc inscenizowanych dokretek i ograniczajgc autorska ingerencje
do operacji dokonywanych na stole montazowym na autentycznym
materiale filmowym pochodzacym z danej epoki. Z istotnym zastrze-
zeniem, iz samo poprzestawanie twdrcy filmu na autentycznych ar-
chiwaliach bynajmniej nie jest warunkiem wystarczajacym, by mozna
byto méwi¢ o wyeliminowaniu autorskiego przestania, a tym bardziej
o zupelnym wykluczeniu manipulacji.

Sprobujmy w tym miejscu okresli¢ kryteria nowego modelu
filmu montazowego. Zalozenia, jakie przy$wiecaty niniejszemu projek-
towi, dotycza szerokiego spektrum zagadnien. Omoéwimy je w perspek-
tywie nowocze$nie uprawianej sztuki dokumentu montazowego, taczac
ja z nurtem refleksji historycznej w dwudziestowiecznej humanistyce
znanej pod nazwami: nouvelle histoire, new history lub nowa historia.
Podejmujgc ambitne zadanie, jakim jest realizacja wspdlczesnego filmu
o historii, nie zapominamy, iz tematyka historyczna egzystuje w zbioro-
wej $wiadomosci widzow w wielu réznych kontekstach. W tym réwniez
pojawia sie ona zwlaszcza w kluczu tak zwanej polityki historyczne;j
i w niezno$nie usztywnionym opakowaniu rocznicowo-pomnikowym.

Rocznice byly, sg i beda. Producenci i realizatorzy filméw hi-
storycznych maja prawo wykorzystywa¢ okragte daty do tworzenia
tego typu okoliczno$ciowych przekazdw, wlacznie z uruchamianiem
stosownych kontekstéw ideowych. Nie ma w tym niczego naganne-
go, cho¢ z drugiej strony — nalezy mie¢ $wiadomo$¢ ograniczen po-
znawczych, jakie pociaga za sobg historia z jednostronnym adresem
i wydzwiekiem ideowo-politycznym ukazywana: ,,na endecko’, ,na
lewicowo’, ,na marksistowsko’, ,na burzuazyjnie’, w wersji ,,konser-
watywnej’, ,bogoojczyznianej’, ,podniostej’, z mysla o wykorzystaniu
w dydaktyce szkolnej etc.

Modelowym przykladem, ktéry zamierzamy tu rozpatrzy¢, jest
wspotczesny dokument o poczatkach IT Rzeczypospolitej. Nasza nie-
podleglos¢ odzyskana w roku 1918 domaga si¢ dzisiaj ponowne;j re-
fleksji. Naprzeciw tej potrzebie wychodzi film montazowy grawitujacy
intencjonalnie w strone: kroniki, kalejdoskopu, fresku historycznego,
wzglednie panoramy dramatycznych wydarzen, jakie si¢ wowczas - to
znaczy bezposrednio przed Wielka Wojna, podczas niej i po jej zakon-
czeniu - rozegraly w Europie.

Dlaczego wlasnie ten temat i ten okres historyczny? Odpowiedz
na tak postawione pytanie wydaje sie do$¢ prosta: od pewnego czasu
zaréwno w Europie Zachodniej (gtéwnie we Francji i w Wielkiej Bryta-
nii), ale takze w naszym kraju obserwujemy wzmozone zainteresowanie
Wielka Wojna. Ukazuja si¢ o niej niezliczone artykuly i publikacje
ksigzkowe oraz albumy fotografii, kreci si¢ fabularyzowane seriale
telewizyjne, powstaja tez znakomicie zrobione dokumenty montazowe
zawierajace wiele nigdy wczesniej przez nikogo niedemonstrowanych
zdje¢ dokumentalnych, ktére do tej pory czekaly na odkrycie w zbio-
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rach archiwéw filmowych: Paryza, Bois d’Arcy, Londynu, Brukseli,
Moskwy, Waszyngtonu, Berlina, Wiednia, Pragi czy Amsterdamu.
Rodzime zasoby archiwalne w tym zakresie s3 nad wyraz skrom-
neifragmentaryczne. Nie znaczy to, iz nie posiadamy niczego cennego.
Rzecz jednak w tym, ze inni maja w swoich archiwach filmowych nie-
poréwnanie wiecej zachowanych rejestracji dotyczacych spraw pol-
skich, niz na temat tego okresu naszej historii mamy do dyspozycji my
sami — nie tylko pod wzgledem ilo$ciowym, ale takze wedle kryteriéw
jako$ciowych. Zwigkszyla sie takze w ostatnich latach dostepno$¢ do
tych unikatowych materiatéw zdjeciowych, z ktérych absolutna wiek-
sz0$¢ zostata poddana cyfryzacji[2] i udostepniona w obiegu sieciowym.

Kluczowe pytanie brzmi nastepujaco: czy da sie opowiedzie¢  §wiadectwo
0 odzyskaniu przez Polske niepodlegtosci w spos6éb programowo unika-  przesztosci
jacy natretnej patetycznej retoryki? Czy jeste$my jako odbiorcy skazani
na niezno$nie autorytatywny ton ,,z wysoka’, ktérego charakterystycz-
nym nosénikiem formalnym staje sie — w taki wlasnie podniosty sposob
napisany i wygloszony - komentarz zza kadru? Czy alternatywa dla
niego ma by¢ wylacznie obrazoburcze szyderstwo, czy mozna znalez¢
jeszcze inng droge? Naszym zdaniem — mozna. Aby moglo sie to sta¢,
niezbedna jest jednak nowa formuta narracji.

Cechy bedace wyrdznikami tej formuty dajg sie za pomoca serii
przymiotnikéw okresli¢ nastepujaco: osobista, subiektywna, racjo-
nalna, krytyczna wobec materialow i zrédel, realistyczna, sceptyczna
w wymowie, wielowatkowa, nieautorytatywna, operujaca fragmentem,
relacjonujgca z dystansu, pows$ciagliwa, antypatetyczna, pozbawiona
okoliczno$ciowych odniesien i uwolniona od rocznicowego zadecia.

Komus, kto jako widz nawykt przez lata do perswazyjnej presji
dokumentdéw montazowych, film taki moze sie wydac¢ na pierwszy rzut
oka nazbyt wieloznaczny, ,,niedookreslony”, ,pozbawiony jasnej wy-
kladni” i ,amorficzny”. Zwlaszcza ze liczne materialy z tamtego okresu,
jakie znajduja sie w posiadaniu na przyktad archiwum Gaumont-Pathé
w Paryzu, powstawaly okazjonalnie i sfilmowane w nich - rozrzucone
zaréwno w czasie, jak w przestrzeni — epizody same z siebie nie ukladajg
sie w spojna narracje.

Prezentowany tutaj w do$¢ ogélnym zarysie i hipotetycznym
ksztalcie projekt jest co prawda ,,niedookreslony” (do kwestii jego wy-
mowy powr6cimy jeszcze w dalszym ciggu rozwazan), ale bynajmniej
nie ,,amorficzny”. Jego ekranowa formufa od strony warsztatowej opiera
sie na potaczeniu z sobg dwu rzeczy.

Z jednej strony, film bazuje wylacznie na autentycznym mate-
riale zdjeciowym z epoki. W tym przypadku rzeczywiscie majacym
rewelacyjng wartos$¢: archiwalna, historyczng i (co nie bez znaczenia)
estetyczng! Swiadomie przyjete przez twérce takiego filmu ograniczenie
[2] E. Wysocka, Wirtualne ciato sztuki. Ochrona gladowy artykul Tomasa Lachmana Filmové drchivy

i udostgpnianie dziet audiowizualnych, Narodowe w ,digitalnym véku” (,lluminace. The Journal of Film
Centrum Kultury, Warszawa 2013; zob. takze prze- Theory, History and Aesthetics” 2014, nr 1).
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sie do czerpania z jednego tylko zbioru Zrddel jest atutem, a nie stabg
strong obranej formuly. Sprawia bowiem, ze okazuje si¢ ona jasno
zdefiniowana przez wspdlny mianownik zewnetrznej (francuskiej)
perspektywy, z jakiej je niegdy$ sfilmowano.

Czerpigc z niedawno odkrytych, szczedliwie zachowanych do
naszych czaséw, archiwalnych materialéw z epoki, nasz dokument nie
ulega i nie respektuje ich anachronicznej dzisiaj narracji, lecz siega po
palete srodkéw montazowych, ktéra umozliwia realizatorowi swobodne
postugiwanie si¢ r6znymi chwytami narracyjnymi - zaréwno utrzyma-
nymi w konwencji kina niemego (diafragma irys, napisy miedzyujecio-
we), jak i chwytami typowymi dla konwencji dokumentu dzwigkowego.
O takiej a nie innej wymowie caltosci zdecyduje wybdr i kombinacja
poszczegdlnych elementdw na stole montazowym. Ale nie tylko.

Z drugiej strony, fresk Niepodlegtos¢ od poczatku do konca ope-
ruje napisami miedzyujeciowymi oraz gtosem narratora zza kadru.
Tu wypada poczyni¢ do$¢ istotne zastrzezenie. Opowie$¢ nasza pro-
gramowo unika - tylez zdradliwej, ile z gruntu fatszywej — formuly
komentarza wyglaszanego w patetyczny i autorytatywny sposob. For-
mutla taka bylaby calkowicie wbrew autorskim zamierzeniom, celom
i intencjom. Bedzie ona natomiast postugiwac sie rodzajem relacji na
zywo komentujacej to, co ogladamy na ekranie i - uwaga! — nieustannie
odnoszacym éw materiat do wspdlczesnoéci. Zabieg ten ma wyrwac
ogladane obrazy, postaci i wydarzenia historyczne z ram konwencjo-
nalnej ilustracji z kart podrecznika historii i uczyni¢ je przedmiotem
refleksji dzisiejszego widza.

Glebszy sens calosdci, a takze wrazenie emocjonalne, jakie ma
ona wywola¢ - bedg wynika¢ z umiejetnego potaczenia dwdch nur-
tow narracji. Same obrazy filmowe sprzed stu lat kryja w sobie tadu-
nek autentycznosci, ale - rzutowane jeden po drugim - nie wychodza
poza strumien niepowigzanych z soba odrebnych epizodéw. Aby je
zwigzaé, konieczny jest drugi komplementarny wzgledem pierwszego
nurt ekranowej narracji: glos komentatora dochodzacy zza kadru. On
takze nie stanowi jako$ci samoistnej. Stad w naocznej lekturze, poza
czasoprzestrzenig ekranu, jego tekst moze si¢ wyda¢ dos¢ niespojny,
a nawet miejscami chaotyczny.

Jak zwykle w takich przypadkach bywa, spdjnos¢ przekazu (nie
tylko logiczno-racjonalna i przyczynowo-skutkowa, ale takze emocjo-
nalna) osiggnieta zostanie dopiero na stole montazowym, gdy poszcze-
golne obrazy spotkaja si¢ i potacza: z sobg nawzajem i z komentarzem
na ich temat, a cato$¢ filmu zostanie wzbogacona o efekty dzwigkowe
i muzyke.

Istnieje oczywiscie podstawowy problem kazdego, a nie tylko
tego, filmu w postaci ,braku mocnego pomystu”. Pomyst filmu Niepod-
leglos¢ polega na ztamaniu tradycyjnej, majacej za sobg dluga historie,
konwencji filmu montazowego, ktéra z reguly zmierza w strone ,je-
dynie stusznej” wizji podjetego tematu. Nie jest bowiem tak, ze proces
odzyskania niepodlegto$ci w roku 1918 zostal juz wczeéniej catkowi-
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cie rozpoznany przez filmowcow-dokumentalistow i wszystko o nim
wiadomo. Co wazne, wielce zlozonej problematyce - z takim trudem
wywalczonej i zdobytej niegdy$ - niepodleglosci od bardzo dawna
zagraza uwiklanie w rozmaite schematy i abstrakcyjng bezdusznoé¢
»gotowych” formutek.

Dystans stulecia, jakie uptyneto od tamtych wydarzen, sprawia,
ze ujecia szkolno-podrecznikowe niemal catkowicie wyparly empa-
tie dzisiejszych generacji wobec tego, co bylo udzialem jej przodkéow.
Charakter materiatu filmowego spotyka si¢ tutaj z ,egzotyka” naszego
wlasnego $wiata wobec tamtej — malo znanej wspolczesnie zyjacym
pokoleniom - rzeczywistosci. Droga do wolno$ci i narodziny II Rzeczy-
pospolitej byty procesem trudnym i bardziej ztozonym, niz si¢ obecnie
sadzi. Niewiele brakowalo, a Polski jako niepodleglego panstwa w ogéle
by nie byto.

W zachowanym dokumencie historycznym rzecza o podsta-
wowym znaczeniu jest kwestia, kto filmuje (sfilmowatl) dany materiat
archiwalny. Widz tego nie wie i nie musi wiedzie¢. Twdrca filmu mon-
tazowego powinien jednak na wlasny uzytek owa kwesti¢ rozszyfrowacé
i- oile to tylko mozliwe - rozpozna¢. W tekécie filmowym, jaki stanowi
kazdy bez wyjatku zapis kinematograficzny, zapisanych zostalo (czy,
jak kto woli, odfotografowalo si¢) mndstwo cennych informacji. Jedna
z najwazniejszych stanowi wirtualny nadawca (operator, realizator etc.),
ktory zaréwno dla historyka, jak i dla filmowca wykorzystujacego do
swoich celow takie zrédlo staje si¢ podmiotem domys$lnym i zadaniem
badawczym wymagajacym uwaznej rekonstrukeji.

Najczeéciej Ow wirtualny nadawca - w czasach i okoliczno$ciach,
o jakich méwimy - jest dla nas kim$ anonimowym. Zwazywszy na
odlegly czas produkcji oraz sposob pozyskiwania filmowych mate-
riatéw kronikalnych w tamtej epoce, nie nalezy raczej liczy¢ na to, ze
kiedykolwiek poznamy imi¢ i nazwisko operatora, ktéry dany obraz
zarejestrowal. Zapewne na zawsze operator ten pozostanie realizatorem
anonimowym. Ale nie znaczy to, ze stanowit on w trakcie filmowania
byt pozbawiony wszelkich wtasciwosci. Ow anonim - jako osoba fil-
mujaca w taki a nie inny sposob to wlasnie a nie co innego - staje si¢
bytem znaczacym. Cho¢ anonimowy, nie przestaje by¢ podmiotem
dokumentujacym okreslone wydarzenia z my¢la o ich uwiecznieniu.

Wazna jest tutaj przede wszystkim sytuacja ekranowa, jaka zo-
stala zapisana na tasmie, a w niej miedzy innymi: czas i miejsce akcji,
identyfikacja postaci, dtugo$¢ ujecia, sposob jego skadrowania, wyglady
sfilmowanych obiektéw, punkt widzenia, okolicznosci nakrecenia da-
nego materialu, intencjonalny motyw towarzyszacy rejestracji.

W przypadku operatoréw francuskich, ktorzy wlatach 1913-1922
pojawiali si¢ z kamera w tej czesci Europy, aby co$ zarejestrowac, daje
o sobie zna¢ charakterystyczny efekt obcosci, niekiedy wrecz egzo-
tycznej. Wida¢, ze krok po kroku rozpoznajg i odkrywajg oni nieznang
sobie rzeczywistos¢ (Slaska Cieszyniskiego, Wioctawka, Ptocka, Krako-
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wa, Kamienica Podolskiego, Borystawia, Zakopanego, Warszawy i in.)
i uczg si¢ ja rozumie¢. Motywem przewodnim wielu z tych rejestracji
jest z pewnoscig jedno: jaki$ od dawna zniewolony naréd w odleglym
zakatku Europy Srodkowo-Wschodniej d3zy z rosngca determinacja do
odzyskania wlasnej utraconej niepodleglosci. Swiat, w ktérym znalezli
sie z kamerg, jest jednak §wiatem innym niz ich wlasny.

Neutralno$¢ tych rejestracji ma charakter wzgledny i poniekad
paradoksalny. W samym materiale zdjeciowym rozszczepia si¢ ona
na dwa aspekty narracji: aspekt subiektywizujacy (niezorientowany
przybysz z zewnatrz) i obiektywizujacy (niezaangazowany obserwa-
tor z kamerg). ,,Efekt obcosci” cudzego oka (mowa przez caly czas
o anonimowych operatorach francuskich, ktérzy nakrecili owe unika-
towe zdjecia niemal stulecie temu) spotyka si¢ tutaj z konsekwentnie
utrzymanym od poczatku do konca sceptycyzmem i osobistg przekorg
narratora-komentatora.

Dzigki owemu konsekwentnie utrzymanemu w calym filmie
podejsciu dojdzie do gtosu — niezmiernie rzadko obecny w rodzimym
dokumencie montazowym - zywiol zachowanego i umiejetnie wyko-
rzystanego subiektywizmu: polaczonego z dystansem obiektywizu-
jacym narracje. Jedno i drugie, niczym turbina na spietrzonej rzece,
tworzy uklad zasilania filmowej catosci. Na naszg wlasng przeszlos¢
mamy oto okazje spojrze¢ niejako ,,z zewnatrz’, okiem zaciekawionego
zagranicznego operatora — dysponujac przy tym i operujac dystansem
»cudzego spojrzenia’.

Efekt ekranowy uzyskany za poérednictwem komentarza zza
kadru zapewni jego odpowiednie wykonanie i wygltoszenie. Ma ono
zmierzaé w strone zywej mowy, a unika¢ tonu autorytatywnego. Warto
w tym miejscu przypomnie¢, Ze autorytatywnie wygtaszany filmowy
komentarz zza kadru juz w latach 30. (stynne amerykanskie kroniki
aktualnosci ,,The March of Time”) wytworzyt konwencje przekazu po-
wszechnie uwazang w odbiorze za przejaw narracyjnego obiektywizmu.
Moéwimy tu jednak o pewnym od dawna skonwencjonalizowanym
zbiorze chwytdw, powolujacych do istnienia pewien skonwencjona-
lizowany sposob przekazu, a nie o czyms$, co pozostaje obiektywne
samo przez si¢ z racji tego, ze odfotografowalo sie w danym materiale
zdjeciowym.

Cel tego zabiegu jest oczywisty. Subiektywne spojrzenie fran-
cuskiego operatora filmowego i sceptyczne podejscie narratora zza
kadru — w polaczeniu z subiektywnym spojrzeniem widza — powinno
wyzwoli¢ na ekranie tak potrzebny dyskurs wokot naszej wlasnej hi-
storii. Na odzyskang w latach 1918-1919 niepodlegto$¢ patrzymy z ze-
wnatrz, ogladajac ja przez cudzy obiektyw. Niepodlegtos¢ jako filmowy
dokument o nowej Polsce odradzajacej si¢ w tamtym okresie ma by¢
wlagénie historig widziang i mys$lang przez dyskutujacych z sobg autora
i widza: jednocze$nie przezywang z dystansu i bliska adresatowi jako
na nowo wydobyte i odkrywane po latach, zarejestrowane cudza reka
$wiadectwa wlasnej przeszlosci.



NOWY DOKUMENT HISTORYCZNY

W tym stadium rozwazan zasadne staje si¢ twierdzenie, iz poety-
ka nowego dokumentu historycznego czerpie swoja inwencje i wlasciwy
jej pierwiastek innowacyjnoéci nie z jakiegos pojedynczego, nieznanego
wczeéniej, wniesionego przez nig elementu, lecz z - niekonwencjonal-
nie przeprowadzonej - rekonfiguracji uktadu elementéw i czynnikéw
dotad stosowanych w odmienny sposéb. Nie sama substancja filmowa
zatem jest najwazniejsza, lecz filmowa struktura, w jakiej owe elemen-
ty zostajg umieszczone, znajdujgc swdj nowy sens: w taki, a nie inny
sposdb zorganizowany i zmontowany przez autora w danym przekazie.

Archiwalne materiaty filmowe, z ktérych tworzy sie film montazo-
wy, nie s3 komunikatem oczywistym i jednoznacznym: ani na powierzch-
ni sfilmowanych przed stuleciem zdarzen, ani w ich strukturze glebokiej
obejmujacej: czas i miejsce akeji, zdarzenia, osoby, fakty, okolicznoéci
nakrecenia czy intencje filmujacego. Kazdy z tych materiatow w $wietle
uwaznego rozpoznania okazuje sie calostka montazows nacechowang
wieloznacznoscig i ambiwalencja mozliwych odczytan. Pula tych odczy-
tan wyznacza pole autorskiego manewru w procesie ich (re)interpretacji,
zmierzajacej do wykorzystania danego materialu w nowym filmie. Oczy-
wisto$¢ powierzchni danego przedstawienia okazuje si¢ czyms ztudnym
i pelnym immanentnych sprzecznosci. Sytuacja, o ktérej tu mowa, dotyczy
nie tylko pojedynczego zapisu filmowego, lecz réwniez calego przekazu.

Na liscie biegunowych przeciwienstw, z jakimi kazdorazowo
ma do czynienia twodrca filmu montazowego o tematyce historycznej,
znajduja sie nastepujace opozycje:

przeszto$¢ - historia
czas miniony — terazniejszos$¢
znane — nieznane
fragmentaryczno$¢ — calosciowos¢
subiektywizacja — obiektywizacja
zrodtowos¢ - fikcjonalizacja
autentyzm - inscenizacja
monofonicznos¢ — wieloglosowos¢
autorytatywno$¢ — dyskursywnos¢

Zaden twoérca filmu montazowego nie uniknie w swej pracy
konfrontacji z syndromem wymienionych wyzej przeciwienstw. Ich
koincydencja tworzy nieustannie obecne pole oddzialywania. Z jednej
strony ogranicza, z drugiej stymuluje proces powstawania i tworzenia
danego przekazu. Jego autor nigdy nie dziala w spoleczno-kulturowej
prozni. Postepujac tak a nie inaczej z cudzym materialem i ze swoim
filmem - za pomocy serii ruchomych obrazéw wizualnych badz au-
diowizualnych - odkrywa i projektuje przeszto$¢, rzutujac ja na czas
dzisiejszy i zamieniajac w okreslong narracje historyczna.

Dokument montazowy o historii nabiera wartosci, jeéli spetnia
swa podstawowa funkcje: ma odkrywczo poinformowa¢ kogo$ o prze-
szlosci. Suspens historyczny, z jakim mamy tu do czynienia, polega
na odkrywaniu faktéw nieznanych badz na korygowaniu czegos$, co
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istnieje od dawna w zbiorowej $wiadomosci jako ustalone wyobrazenie
danego fragmentu historii. Z tego wzgledu szczegdlnie cenng wartos$¢
spoleczno-kulturowa wnoszg z sobg do debaty publicznej finezyjnie
pomyslane i umiejetnie zrealizowane ujecia nieoczywiste i kontrower-
syjne. Pobudzajg one bowiem i od nowa wywolujg okotohistoryczny
dyskurs, ktory na dobrg sprawe ma si¢ toczy¢ nieustannie.

Kreujac i oferujac okreslong wizje ekranowg tego, co sie niegdy$
wydarzylo, tworca dokumentu montazowego powinien nieustannie
mie¢ na uwadze widza. Rodzaj autorskiej empatii i stuchu na adresata
przekazu ciagle spotyka si¢ podczas pracy nad filmem z jego wlasnym,
nieuchronnie subiektywnym, autorskim podej$ciem do tematu. Ko-
nieczno$cig staje si¢ w tej sytuacji zrozumienie odbiorcy: §wiadomos¢,
kim jest, jakie ma przyzwyczajenia, co wie, a czego jeszcze nie wie, jaki
jest jego system wartosci. Wprojektowany w dany przekaz wirtualny
odbiorca przez swa symboliczng obecno$¢ w nim organizuje proces
percepcji, stanowiac uktad odniesienia w relacji z twércg filmu.

Analogicznie przedstawia si¢ zagadnienie tzw. obrazu autora,
czyli autokreacji tworcy filmu zaprojektowanej w formie wirtualnego
nadawcy przekazu. Autor wewnetrzny zawsze stanowi znakowa emana-
cje okreslonego pogladu i spojrzenia na prezentowang przeszto$¢. Moze
on by¢ kims$ przywigzanym do z gory powzietej wykladni: fanatycznie
przekonanym o jedynie stusznej wizji ukazywanych przez siebie wy-
darzen. Badz tez, catkiem przeciwnie, cierpliwie poszukiwa¢ po latach
(badz wiekach) sensownego, racjonalnego ich wyjasnienia — bywa ze
na przekor wersji dotad panujace;.

Moze réwniez watpi¢ w istnienie jednego tylko ,,odpowiedniego”
klucza do pojmowania tego, co si¢ niegdy$ wydarzylto. Ten wtasnie
rodzaj podejscia do historii, z jakim mamy do czynienia w montazo-
wym filmie historycznym, jest dzisiaj o wiele czestszy niz dawniej. Za
kazdga ze wskazanych ewentualnosci stoi nie tylko jego osobista posta-
wa i rola: apologety, fanatyka, doktrynera, agitatora, propagandysty,
manipulatora, badacza, sceptyka, historiozofa, mitotwdrcy, mitoburcy,
hagiografa, apokryfisty itp.). Dochodzi do tego co$ wiecej, a mianowi-
cie pewien model porozumienia i relacji taczacej go z widzem, a wraz
z nim - sposob traktowania przeszto$ci i historii w kontekscie jej psy-
chospotecznych zwigzkow z okreslonym tu i teraz.

Dokument montazowy o historii stanowi rodzaj spotkania dwu
$wiadomosci — autorskiej i odbiorczej — na temat tego, co si¢ niegdy$
wydarzylo. Jednym z wariantéw takiego spotkania jest wspolne odkry-
wanie prawdy o przeszto$ci. Postawa racjonalna otwiera przestrzen dla
dyskursu i wymiany mysli, poszerza sfere publicznej debaty. Spotkanie,
do jakiego wowczas dochodzi, okazuje si¢ z reguly pelng napiec¢ konfron-
tacja. Nie mozna tych sprzecznosci oming¢. Mozna natomiast zaprzac
ich biegunowg energie do wspolnych celéw, prowadzac w ramach danej
konstrukeji gre o uzyskanie optymalnego efektu poznawczego i arty-
stycznego. W tym sensie dokument historyczny pelni wazka role spo-
teczna, ksztaltujac okreslone wyobrazenie przesztosci, o ktérej opowiada.



NOWY DOKUMENT HISTORYCZNY

Konkluzja powyzszych rozwazan zmierza do twierdzenia, iz kaz-
de postuzenie sie archiwalnym materiatem filmowym nieuchronnie an-
gazuje i uruchamia udzial ,,cudzej mowy”, ,,cudzego obrazu” i ,,cudzego
spojrzenia”. Naiwnoscia byloby sadzi¢, ze mozliwy jest film z filméw
catkowicie uwolniony od jakiegokolwiek przestania. Podobnie jak nie
mozna takiego filmu uwolni¢ od fragmentarycznosci i subiektywizmu
uzytych do jego budowy elementéw obdarzonych wlasnym znaczeniem.
Mozna i nalezy natomiast dgzy¢ do takich jego form, ktdre bedg wolne
od udzialu arbitralnej manipulacji materialem zdjeciowym, chocby
nawet wynikala ona z najstuszniejszych pobudek i najszlachetniejszych
przestanek, jakimi kierowat sie autor filmu.

Aby tak sie stalo, konieczne jest spetnienie szeregu warunkow.
Jednym z nich - by¢ moze najwazniejszym — pozostaje dyskursywny
charakter konstrukcji filmu montazowego, w ktorym daje o sobie zna¢
wielogtosowo$¢ zawartego w nim przestania, zaprojektowana przez
tworce i odzywajaca sie echem w $wiadomosci widza. To wtasnie sta-
nowi warunek sine qua non gtebokiego historyzmu, ku ktéremu po-
winna zmierza¢ ambitnie zaprojektowana wspolczesna formuta filmu
montazowego nowej generacji.
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