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Refleksja z katedry

Bez mala yo-latek, ktéry w wieku 60 lat wrécil do swej Alma
Mater, aby nauczaé filmu dokumentalnego studentéw wydziatu opera-
torskiego. Mlodos$¢ i wiek meski po$wiecitem fotografowaniu filmow
dokumentalnych. Przez po6t dekady na przetomie lat 8o. i 9o. bylem
operatorem newsow telewizyjnych w powaznej amerykanskiej sieci
telewizyjnej. Najpierw w Polsce, a potem w Rosji. To byta bardzo wazna
cezura w moim zyciu. Po powrocie do kraju podjalem samodzielng
dzialalnos¢ rezyserska i producencka.

W tamtym momencie musialem na serio zastanowic si¢, czym
jest film dokumentalny, kto finansuje produkcje, kto oglada? Polska
Ludowa - socjalistyczne, opiekuncze panstwo, ale takze panstwo trzy-
mane w uscisku cenzury i centralnego sterowania - stalo si¢ histo-
rig. Do$wiadczenie operatorskie pozostato we mnie, ale umiejetnosci
rezysersko-producenckie musialem zdobywa¢ od zera. Wéwczas na
$wiecie zaczynalo dominowa¢ mysélenie o filmie dokumentalnym jako
o historii interesujaco i nowatorsko opowiedzianej. Ono szybko przyj-
mowalo sie réwniez w polskiej telewizji. W podtekscie chodzilo o to,
aby widza przykuc¢ do krzesta przed telewizorem - a przy okazji sktoni¢
go do obejrzenia reklam. Zrozumiatem dzialanie tego mechanizmu,
tego sprzezenia zwrotnego, realizujac film Wojny innych ludzi (1996),
ktéry zamknat i podsumowal okres mojej pracy dla amerykanskiej
sieci ABC News. W polskiej telewizji ,,stusznie minionego okresu” na-
ruszenie integralnosci dzieta filmowego poprzez wstawienie w §rodek
»obcego ciata” - reklamy, byto nie do pomyslenia. Takie rzeczy dziaty sie
na dekadenckim Zachodzie, w zdegenerowanej Ameryce. Oczywiscie
w lekko krzywym zwierciadle przedstawiam moj stan umystu z cza-
s6w mlodosci. Po przewrocie roku 1989, po zniknieciu panstwowego
monopolu na informacje, w nowo powstatych prywatnych telewizjach
zagos$cila reklama. Kursowal wtedy bon mot przypisywany anonimowe-
mu menedzerowi telewizyjnemu, ze wlasciwie nie interesuje go, co si¢
puszcza miedzy blokami reklamowymi, gdyz z jego punktu widzenia
to byl klopotliwy dodatek.

O nauczaniu filmu dokumentalnego na wydziale operatorskim.
Piecdziesiat lat temu, gdy bylem studentem, nie istnial jeszcze taki
przedmiot - cho¢ przeciez fotografowali$émy dokumenty rezyserskie
i bylo to traktowane przez wszystkich bardzo powaznie. Dzisiaj jed-
nym z bardzo istotnych komponentéw nauczania mtodych operatoréw
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na naszym wydziale jest ich samodzielno$¢ realizatorska. W zakresie
dramaturgii (pisanie wlasnych scenariuszy do ¢wiczen), w zakresie
rezyserowania oraz ksztaltowania scenografii. Tej samej zasadzie ogél-
nej podlega nauczanie filmu dokumentalnego. ,,Bedziecie lepszymi
operatorami w zawodowym Zyciu — méwie studentom na pierwszym
spotkaniu - jesli sami stworzycie film dokumentalny, od A do Z”. Wiem
z wlasnego do$wiadczenia, Ze dopiero koniecznos¢ poklejenia ze sobg
ujeé, konieczno$¢ utozenia logicznego ciggu obrazéw uzmystawia wias-
ne niedordbki, niechlujstwo i lenistwo. Operator dostarcza rezyserowi
i montazyscie material, a po dlugim czasie widzi elegancki gotowy
film, ktory musi finalnie ,,dopracowa¢” (dawniej nadzorowali$my wy-
konanie kopii wzorcowej). Nie styszat tych wszystkich ,,jobow”, ktore
padaly pod jego adresem w montazowni za spartolone ujecia, brudy
w kadrze, za brak planu ogdlnego albo kontrplanu, za chwiejny obraz.
Tego trzeba doswiadczy¢ na wlasnej skdrze. A droga do tego wiedzie
przez montazownie.

Realizacja wlasnego filmu - od znalezienia tematu i pomystu na
realizacje poprzez zdjecia, montaz i udzwigkowienie - to najlepsze, co
Szkola im daje jako przysztym operatorom. Oni jeszcze tego nie rozu-
mieja. Ta prawda odstoni si¢ przed nimi dopiero za pare lat. Szkolny
trening samodzielnego myslenia, praktyka w tworczym dziataniu ku
opowiedzeniu logicznej historii na ekranie jest nieoceniona dla przy-
sztych operatoréw.

Skoro moéwie ,,A”, musze takze powiedzie¢ ,,B”. Kiedy stawiamy
przed studentami zadanie realizacji dwdch filméw dokumentalnych
na kolejnych latach studiéw, nie tworzymy osobnego podgatunku -
dokumentalnego filmu operatorskiego. Bo niby jaki mialby by¢? Gor-
szy? Oceniany z taryfa ulgowa? Bez stowa méwionego? Studenci maja
realizowa¢ normalne filmy dokumentalne w takim gatunku, jaki sobie
wybiorg, dowolnymi srodkami - a moje gléwne zadanie na etapie poszu-
kiwania przez nich tematu sprowadza si¢ do trzymania ich blisko ziemi
i pilnowania, zeby ,,mierzyli zamiary na sily i §rodki’, a nie odwrotnie.

Proces codziennej nauki, cotygodniowych ¢wiczen warsztato-
wych, ktdre robig ,,moi operatorzy”, poznawanie ,abecadla” i uczenie
sie ,kaligrafii” to inne zagadnienie, ktérego tutaj nie bede omawial.

Czym wobec tego jest film dokumentalny w roku 2015, gdy pi-
sze te stowa? Na czym polega uczenie jego realizacji? Trzy lata temu
PWSFTviT wydala Przewodnik dokumentalisty Grazyny Kedzielaw-
skiej, zaopatrzony w podtytut Podstawy warsztatu. Skrypt. Przewodnik
zaopatrzony jest w osiem plyt DVD, na ktérych znajdujg si¢ liczne
przyklady ilustrujace wszystkie omawiane zagadnienia. Lapczywa lek-
tura w pierwszej chwili mnie zachwycila. Jednak z czasem pojawity sie
gorzkie refleksje.

Aparat pojeciowy przynalezy do minionego czasu, jest nieade-
kwatny do dzisiejszych technologii zdjeciowych i metod rejestracji
dzwigku, do sposobu wykonywania zdje¢ reporterskich i zdje¢ filmo-
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wych w ogole. Nawet okreslenia dotyczace prac literackich nie nadazaja
za nomenklaturg stosowang przez PISF czy uzywang w TVP.

Ale najistotniejsza watpliwos¢ dotyczy samego przedmiotu na-
uczania, dotyczy metod dydaktycznych stuzacych nauczeniu studentéw
tworzenia filméw dokumentalnych. Grazyna Kedzielawska ,,0d za-
wsze” uczy na pierwszym roku wydziatu rezyserii, co ma dla studentow
PWSFTviT zasadnicze znaczenie, gdyz formuje ich poglady, ich aparat
pojeciowy i podstawy warsztatu. W skrypcie zas$ w zadnym ,,wprowa-
dzeniu do ¢wiczen, w zadnym omoéwieniu wyktadéw prowadzonych
na tym bazowym poziomie nie pojawiajg sie takie pojecia, jak ,,temat”
i ,,pomyst’, jak ,,opowiadanie” i ,,struktura” - jako problemy pierwszo-
planowe. Film jest sztukg narracyjng i bez zdefiniowania tych poje¢
jeszcze przed zdjeciami nie warto nawet wycigga¢ kamery z torby. Tu
wiasnie zrodzit si¢ méj sprzeciw. Czy mozna w roku 2015 rozmawiac ze
studentami o filmie dokumentalnym, nie zaczynajac od razu od tego,
co najwazniejsze — od uniwersalnosci i uogélnienia, jakie z filmu ma
wynikng¢, od szukania metafory, ktorg niesie opowiadana historia i od
zastanowienia sie, czy opowiadanie bedzie ciekawe?

I dotyczy to kazdego gatunku filmu, kazdej formy i kazdej dtugosci.

A wszystkie te sprawy ogniskujg sie w ,,temacie”. Sposoby, me-
tody, chwyty warte sg funta ktakéw, jedli nie stuzg do opowiedzenia
ciekawej historii. I od tego kanonu: temat i ciekawa historia, nalezy
zaczynac... i tym konczy¢ nauczanie filmu dokumentalnego. Pomiedzy
poczatkiem i koncem jest ogromny obszar wiedzy o historii, o warszta-
cie, ktory $wietnie rozlozyta na czynniki sktadowe Grazyna Kedzielaw-
ska w swoim Przewodniku dokumentalisty. Nalezy jednak pamieta¢, ze
studenta ,, formatuje” pierwszy kontakt, pierwsze wystuchane wyklady
o tworzeniu filméw dokumentalnych. Albo zacznie on prace nad swoim
filmem od mys$lenia o temacie i przekazie, albo od mysélenia o meto-
dzie i formie. I to si¢ stanie jego ,,pierwszym wyborem” w przysziosci.
Moim zdaniem, studentéw nalezy na poczatku drogi konfrontowaé
z problemami podstawowymi: tematem filmu, jego przestaniem, ranga
opowiadanej historii. Forma jest tylko ,,opakowaniem”

Nie stawiam sobie za cel pisania naukowej recenzji z Przewodni-
ka dokumentalisty. Jednak rezygnujac z wyszczegdlnienia i omdwienia
rzeczy — moim zdaniem - kontrowersyjnych, podam jeden przyklad
z pigtego rozdziatu, cze¢$é: Zdjecia. Oto cytat:

Istotna wspotpraca z dzwiekowcem:

- doktadne przygotowanie (omoéwienie) scen 100%.

- ustalenie rodzajow efektéw.

- omowienie charakteru offu i warunkdéw jego nagrania.

— zebranie materiatu dZzwigkowego poza zdjeciami: tla, charakterystyczne
efekty[1].

[1] G. Kedzielawska, Przewodnik dokumentalisty.
Podstawy warsztatu. Skrypt, Wydawnictwo Biblioteki
PWSFTviT, £.6dz 2012, s. 71.
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Odnoénie do pierwszego punktu - dzisiaj w dokumencie z racji
jednoczesnego nagrywania obrazu i dZzwigku na jednej kamerze, na
jednym no$niku, na dwdch do o$miu $ciezkach, wszystko jest nagry-
wane stuprocentowo. Omawianiu podlega¢ moze liczba uzywanych
mikrofonéw i sposdb ich rozmieszczania. Sceny rozméw czy wywiady
mozna robi¢ w sposéb minimalistyczny w trybie reporterskim z jednym
mikrofonem kierunkowym badz dopelnia¢ go jednym lub wiecej mi-
kroportami. Z racji powszechnego uzywania kamery jako rejestratora
dzwigku rola dzwigkowca sprowadza sie w praktyce do funkeji mikro-
foniarza. Za zapis staje sie odpowiedzialny operator obrazu.

Punkt drugi. Nie rozumiem, co autorka ma na mysli, piszac
0 ,ustaleniu rodzajow efektow”. Efekty moga by¢ synchroniczne badz
niesynchroniczne. Efekty, ktorych zrédlem s3 obiekty widoczne w ka-
drze, jesli zostaly Zle nagrane (z racji odlegtosci badz przerwania reje-
stracji przez wylaczenie kamery), wymagaja prawidtowego nagrania,
na osobnym rejestratorze, bez angazowania kamery i operatora. W tym
samym trybie nalezy nagrywac efekty niesynchroniczne wymyslone/
zamdwione przez rezysera, a gldwnie jako wynik tworczej inicjatywy
dzwigkowca.

Sugestia trzecia, dotyczaca omoéwienia offu, traci myszka, od-
woluje si¢ do metod uzywanych w filmie dokumentalnym do lat 7o0.
ubieglego wieku, uzywanych z koniecznosci w naszej Szkole w filmach
realizowanych na tasmie 35 mm. Dzi$, w dobie elektroniki, wskazywa-
nie studentom drogi rejestracji wywiadu tylko z magnetofonem jest
niewla$ciwe. A wyjatki od takiej reguly to zupelnie inna bajka.

Wreszcie po czwarte: nagrywanie tel, atmosfer, charakterystycz-
nych efektow to koniecznos¢, ktérg studentom trzeba wbija¢ do glowy.
Ale méwienie o tym nalezy zacza¢ od uzmystowienia koniecznosci
posiadania niezaleznego rejestratora dzwigku. I co tu méwi¢, w nisko-
budzetowych produkcjach dokumentalnych (szkolnych) musi o tym
myslec rezyser.

Tak wiec moje watpliwosci zwigzane z formutowaniem komuni-
katu do studenta polegaja na tym, Ze jego geneza winna si¢ bra¢ z dnia
dzisiejszego, a nie wczorajszego.

Film dokumentalny - Dziesieciominutowa kronika filmowa znikneta z sal kinowych
jaki jest? na $wiecie w latach 70. XX wieku. W Polsce dotrwata w kinach do
potowy lat 9go. Wczesniej taki sam los spotkat ,,dodatek” - film animo-
wany, o§wiatowy, dokumentalny, ktéry emitowany byl miedzy kronika
a seansem gtéwnym. Funkcje informacyjne, publicystyczne, a przede
wszystkim rozrywkowe przejela telewizja. A dla programu telewizyjne-
go optymalng ,,cegietka” jest niecale pot godziny albo niecata godzina.
Zaczeli$my robi¢ dlugie dokumenty i poszlo... Dzisiaj wielu z nas stara
sie robi¢ filmy go-minutowe i walczy o dystrybucje kinows.
Impresja, esej, portret dokumentalny, film przyrodniczy, film
interwencyjny — bywaja filmami dtugimi. Ale takie filmy, zeby przy-
ciggna¢ widza do kina, zacheci¢ go do zaplacenia za bilet, muszg by¢
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o czym$ ciekawym, czyli mie¢ fascynujacy ,temat” lub ,bohatera”
i prezentowa¢ wciagajacg historie opowiedziang — najlepiej — w my$l
zasad dramaturgii filmu fabularnego skodyfikowanych w dziesigtkach
poradnikéw scenariopisarstwa. Moim zdaniem to jest pierwsza litera
elementarza filmowca dokumentalisty A.D. 2015.

Funkcje relacji dokumentalnej, kroniki, felietonu, reportazu,
publicystyki przejeta nieodwracalnie telewizja, szczegdlnie przekaz
na zywo, niemajacy nic wspdlnego z dramaturgia filmows. Pamietam
nasz zachwyt w latach 7o0. kinowymi filmami z igrzysk olimpijskich:
letnich i zimowych. Dzisiaj telewizyjny sposdb pokazywania wydarzen
sportowych nie ma sobie réwnych, cho¢ w inny, nienarracyjny, sposob.
Dokumentalistyczna préba pokazania udzialu polskiej reprezentacji
pitkarskiej w Euro 2012, jaka podjal Marcin Koszatka w filmie Bedziesz
legendg cztowieku (2012), gdy dodatkowo dramaturgia Zycia nie po-
mogta rezyserowi, dobitnie $wiadczy, Ze takie pomysly nie maja sensu.

Pomaranczowg rewolucj¢ w Kijowie ogladaliémy na ekranach
telewizoréow pokazywang przez polskie stacje telewizyjne, zaréwno
publiczne, jak i prywatne. Dlatego film zrealizowany przez Mirostawa
Dembinskiego Krasnoludki jadg na Ukraing (2005) nie mogt zdoby¢
szerszej widowni kinowej. Podjeta przez rezysera proba wprowadzenia
dramaturgii filmu drogi przy okazji opowiadania o podrdzy grupy
miodziezy z Polski do Kijowa byta stabg lokomotywa, nie budowata
dramatu ani emogji.

Nie od rzeczy bedzie wspomnie¢ film Robotnicy ‘8o. Toz to czy-
stej wody relacja dokumentalna, po prostu zapis wydarzenia. Tylko ze
w Stoczni Gdanskiej im. Lenina w czasie sierpniowego strajku 1980 roku
nie bylo panstwowej telewizji ani radia. Wydarzenie, ktére wstrzasnelo
Polska Ludows, stalo si¢ natychmiast mitem. Dlatego film/relacje obej-
rzato w kinach kilka milionéw ludzi. A potem byt stan wojenny. Ten film
ogladany dzisiaj jest $miertelnie nudny, jednocze$nie jednak fascynujacy.

Kazdy film dokumentalny funkcjonuje w swoim czasie, ma swoj
kontekst spoteczny, polityczny i historyczny. Robiac filmy dokumental-
ne dzisiaj, nalezy podejmowac¢ tematy wazne dzisiaj i opowiadac o nich
ciekawie. To wezwanie do budowania interesujacych historii ma dwa
aspekty. Z jednej strony jest ,,fabularna” struktura dramaturgiczna,
z drugiej za$ - atrakcyjna forma obrazu. Srodki techniczne, postpro-
dukcja, potrafia zrelatywizowaé wszystko. Co jest prawda w obrazie,
a co udawaniem, nie sposob rozrézni¢. Materialy archiwalne plynnie
przechodza w zdjecia inscenizowane, ikonografia miksuje si¢ z rysun-
kiem. Nie potrafimy oceni¢, czy ogladamy rekonstrukcje wydarzenia,
czy zapis dokumentalny. To, czy obraz jest czarno-bialy, czy barwny,
o niczym nie $wiadczy. Ruch w obrazie odksztalcamy w kazda strone.
Poczucie autentyzmu niebezpiecznie si¢ zaciera, nawet fachowiec ma
trudnosci z okreéleniem, gdzie si¢ konczy fakt i dokument, a gdzie
zaczyna autorska wariacja na temat...

Stawomir Idziak w moim filmie o nim (Idziak w 3D, 2011) na-
rzeka na film fabularny dzisiejszej doby: ,W tej chwili $wiat reklamy,
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czyli $wiat kompletnie sktamany, i $wiat kina fabularnego - staly sie
jaka$ jednoscig”. To samo mozna powiedzie¢ o filmie fabularnym i do-
kumentalnym - ich konwergencja bywa pelna, r6znia sie jedynie bu-
dzetami. W Szkole uprawiamy ,,klasyczny” film dokumentalny, w pelni
zdjeciowy. Szczegolnie na wydziale operatorskim, gdzie przeciez chodzi
o samodzielne wykonywanie zdje¢. Ale jak dtugo?

Przyznam si¢ do rozterek, jakie mialem niedawno, realizujac
swoj film dokumentalny. Postanowilem stworzy¢ od zera historycz-
ne wnetrze w naturalnym obiekcie; scenografia, rekwizyty, wynajmy,
transport, ludzie, o$wietlenie, jazda... Po to, zeby je obfotografowa¢
ze wszystkich stron. Normalny poziom klopotéw. I jednoczesnie zna-
laztem w Internecie demo firmy komputerowej oferujacej ,silnik” do
stworzenia animowanego wnetrza (za psie pienigdze), ktére mozna
wyposazy¢ w dowolne meble i rekwizyty. Efekt ekranowy $wietny, az
za dobry... Autentyzm rekonstruowanego obiektu i wynikajaca z niego
szlachetno$¢ dokumentu kontra komputerowa perfekcja. Do dzi$ nie
wiem, czy postapitem stusznie.

Jaki jest film dokumentalny dzisiaj, w najwigkszej mierze zale-
zy od tego, kto finansuje produkcje. Mam na mysli makro skale tego
zjawiska. Gdy pisze te stowa, wlasnie pojawilo si¢ w Internecie kolejne
wezwanie najpowazniejszego gracza na filmowym rynku europejskim,
funduszu wspierajacego tworczos¢ filmowa ,,Kreatywna Europa. Me-
dia - Doc Lab Poland”. W tym wypadku jest to zaproszenie do zgta-
szania swoich projektéw do programu konsultacyjno-pitchingowego
dla profesjonalnych twércéw filméw dokumentalnych. Wazny jest tu
termin ,,pitching” - to instytucja, w ktorej aplikanci moga mie¢ nadzieje
na zdobycie na swdj film europejskich pieniedzy. To wszystko gwoli
wyjasnienia. Bo wazna dla mnie jest zakreslona przez europejskich me-
nedzeréw od kultury tematyka, ktora chcg wspiera¢. Oczekuja tworcow,
ktorzy przyjda z projektami spotecznymi, historycznymi, edukacyjnymi,
muzycznymi i sportowymi. Oczekuja projektow charakteryzujacych sie
autorskim i kreacyjnym podejsciem. Co przez to rozumiejg — czy tylko
autorski punkt widzenia i autorska interpretacje rzeczywistosci? A na
zakonczenie stwierdzaja enigmatycznie i lakonicznie, ze projekty mu-
szg mie¢ potencjal miedzynarodowy. Mozna by kazdy z tych punktow
rozwing¢. Dziwi mnie w tej wyliczance obecno$¢ takich gatunkdw, jak
film sportowy i historyczny. Ale lepiej pomysle¢, na jakie propozycje
nie czekajg.

Nie czekajg na filmy obserwacyjne, kontemplacyjne, ekspery-
mentalne, artystyczne czy w typie cinéma-vérité. Nie czekaja na filmy
montazowe, relacje, reportaze, publicystyke, impresje, esej, a nawet
portret dokumentalny. Nie §wiadczy to bynajmniej, ze takie filmy w Eu-
ropie nie powstaja i nie beda powstawa¢. Jak najbardziej. Oprocz filméw
robionych dla telewizji jest potezny nurt filmoéw festiwalowych. Ale te
dwie grupy filméw przenikajg si¢ w minimalnym stopniu. Zwyciezcy
festiwali ladujg w programie telewizyjnym na ogot koto péinocy. Prze-
sadzam w wyglaszanych tu opiniach, chcac wyostrzy¢ zarysowany obraz.
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Dywagujac, jaki jest film dokumentalny dzisiaj, nie mozna przy-
ja¢ postawy strusia chowajagcego gtowe w piasek i udawad, ze nie ma
reklamy, ze w emisji w prywatnej/komercyjnej stacji telewizyjnej nasze
dzielo nie bedzie przerywane dwa lub trzy razy w ciagu godziny bloka-
mi reklamowymi trwajacymi nawet 5-10 minut. To zabieg barbarzynski.
Ale jesli to wiemy, jesli premierowa emisje w Polsce na takim kanale ma
obejrze¢ najmarniej kilkadziesiat tysiecy widzow, najczesciej kilkaset
tysiecy, a nawet milion, to trzeba si¢ nad tym zastanowi¢, trzeba te
przerwy uwzgledni¢ w strukturze dramaturgicznej, zbudowac wyrazny
podzial na akty. Czgsto nawet stosujac przypomnienie tresci poprzed-
niego aktu na poczatku aktu nastepnego. Trzeba to zrobi¢ nawet tylko
dla tej jednej emisji. Gdy nasz film ma istnie¢ takze jako dzieto scalone,
pokazywane bez reklam, to trzeba zrobi¢ drugg wersje dla takiej formy
prezentacji. Czasami widuje zatosne przyklady scalania, gdzie po prostu
mechanicznie sklejono ze sobg akty, pozostawiajac sceny przypomi-
najace. Bywa, ze wowczas nawet wytrawny kinoman - jakim jest na
przyktad moja Zona - gubi si¢ i trzeba mu ttumaczy¢ pojawianie sie
bezsensownych powtdrek akcji. To chleb codzienny filmu dokumen-
talnego w telewizjach komercyjnych i studenci musza, moim zdaniem,
przetrawic to intelektualnie, przerobi¢ praktycznie.

Dla kogo robimy dzisiaj filmy dokumentalne? Odpowiedz, ze
robimy je dla kazdego, jest potprawda. Dla kazdego w tym sensie, ze dla
kobiet i mezczyzn, dla dorostych i mlodziezy, dla widzéw w Polsce, Eu-
ropie i na $wiecie. Druga cz¢$¢ prawdy polega na tym, ze robimy je dla
specyficznego widza - takiego, ktory poszukuje filmu dokumentalnego,
ktory dokona aktu wyboru z przebogatej oferty setek kanatéow ogélnych
i tematycznych. Albo kupi bilet do kina. Wigc robienie ,,czystej sztuki”,
ktéra sama sie wybroni, podbije serca redaktoréw programujacych,
jest mrzonkg — poniewaz oni szukajg unikatowej historii, frapujaco
opowiedzianej. Czekaja na wielkie tematy. W pierwszej kolejnosci liczy
sie ,,co”, albowiem ,,jak” film jest zrobiony w obliczu rangi tematu staje
sie malo istotne. Oczywiscie w Szkole to, ,,jak” film jest zrobiony, musi
mie¢ znaczenie, bo w Szkole uczymy takze zawodu, czyli rzemiosta,
a nie tylko wychowujemy artystow. Od dobrego rzemiosta do sztuki
prowadzi maty krok.

Srodki techniczne (w znaczeniu: sprzet zdjeciowy) determinujg
metody tworzenia filméw. Ciezka, nieporeczna kamera filmowa na
statywie zmuszata do dyscypliny w pracy, zmuszala do montazowego
mys$lenia na planie. Elektronika pozwolila zrzuci¢ ostatecznie ograni-
czenia w iloéci rejestrowanego materialu i mobilnosci kamery. Kazde
z tych ograniczen tak jak i kazda ze swobdd ma swoje silne i stabe strony,
moze nie$¢ pozadane i niepozadane skutki. Kamera na statywie albo
kamera w reku jest srodkiem wyrazu, determinuje punkt widzenia
rozumiany jako perspektywa, z ktérej film jest opowiadany. To nie
jest ustalenie techniczne pomiedzy operatorem i rezyserem - to jest
najwazniejsza decyzja tworcza. A rozmowy o charakterze o$wietlenia
w filmie dokumentalnym stracily dzisiaj racje bytu, poniewaz 99 proc.
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zdje¢ wykonuje si¢ w warunkach zastanych. Przestali§my kreowa¢
$wiatlem, adaptujemy sie do... albo korygujemy to, co nam przynosi
zycie. I zawsze mamy jakie$ wybory, ktére budujg lepsza albo gorsza
estetyke obrazu.

Umiejetno$¢ postugiwania sie rejestratorami audiowizual-
nymi nabywajg dzisiaj os§mo-, dziesi¢ciolatki. Wowczas otrzymuja
swoj pierwszy smartfon albo aparat. Zachéd jest przed nami o co
najmniej cztery dekady, gdyz tam od razu, gdy pojawit si¢ amatorski
zapis ruchomego obrazu (VHS), narzedzia te weszly do szkdt, sta-
ly si¢ gtéwnymi instrumentami nauczania takich przedmiotéw, jak
sztuka czy media. Natomiast w polskich szkotach do dzi$§ nie ma tego
typu zajeé. Tworzenie wypowiedzi audiowizualnej jeszcze nie stalo sie
przedmiotem nauczania. Pojawila sie¢ wprawdzie Filmoteka Szkolna —
oczywiscie to dobrze, ale czy o to chodzi, gdy najwazniejszym celem
nauczania winno by¢ rozbudzanie umiejetnosci tworczych, a nie pa-
sywnego odbioru czy konsumowania débr kultury? Jest zasadnicza
réznica miedzy odbiorem sztuki a tworzeniem. Steven Spielberg jako
chlopiec dostat od swoich rodzicéw pierwsza kamere i patrzcie pan-
stwo, co z tego wyszlo. ..

Dzieci ze sztukg narracyjng zapoznaja si¢ dzi§ miedzy innymi
poprzez gry komputerowe, ktérych cechg zasadnicza jest interak-
tywno$¢. To narracje gietkie, otwarte, wariantywne. Bywali filmowcy,
ktérych zafascynowaly te mozliwosci. Tylko mdéwiac szczerze, pozo-
stawienie widzowi wyboru zakonczenia filmu czy wyboru, z czyjej
perspektywy patrzenia podazamy za opowiadana historia, jest bez
sensu, jest antyteza sztuki filmowej. To rezyser z montazystg tworzg
jedyna i optymalng strukture filmu. Wariantywno$¢ i interaktywno$¢
sa cechami gry komputerowej - i niech tak zostanie. Czy wspolczesna
gra moze by¢ wyzsza forma opowiadania filmowej historii, nie mnie
sadzié.

Mogge sobie utyskiwa¢, ale na uniwersytety przychodza dzisiaj
mlodzi ludzie lepiej przygotowani (?), na pewno inaczej przygotowani
do studiowania swoich dziedzin. Sg za pan brat z komputerami, grali
w dziesiatki gier, robili filmiki, korzystajac ze specjalistycznych pro-
gramow. Dlatego wydaje mi sig, Ze realizujac cele nauczania w Szkole,
trzeba zaczyna¢ od wyraznego opisania celu gtéwnego, najdalsze-
go — dziela filmowego jako produktu ekranowego, a dopiero pozniej
ukazywac¢ i porzadkowac¢ cele posrednie. Chciatem napisaé: rugowaé
nawyki brane z gier komputerowych. I tu si¢ uszczypnatem w reke,
czy aby na pewno? Moze zrodzilo si¢ juz co$ innego, wychodzacego
poza prawidla Arystotelesa, co niesie jaka$ wartos¢, o ktdrej ja jeszcze
nic nie wiem?

Film dokumentalny jest rodzajem filmu, w ktérym zawsze be-
dzie dominowac¢ obraz rejestrujacy rzeczywistoé¢. Film fabularny
w coraz wiekszej mierze jest produktem wygenerowanym w kompu-
terze. Oczywiscie w dokumencie zdarzaja si¢ bardzo ciekawe prze-
famania tej tendencji, jak na przyktad Walc z Baszirem (2008) Arie-



REFLEKSJA Z KATEDRY

go Folmana, ktéry - cho¢ jest w calosci animowany — bez watpienia
pozostaje filmem dokumentalnym. Ale to przedstawiciel niewielkiej
tylko grupy filméw. To oryginalny pomyst. Film dokumentalny ma za
tworzywo rzeczywisto$¢ przed obiektywem i dlatego kapitalne znacze-
nie ma sposoéb jej fotografowania. I z tego punktu widzenia, z punktu
widzenia sztuki operatorskiej, sa tylko dwa sposoby jej fotografowania:
sposob obiektywny, czyli zdystansowany, i sposob subiektywny, czyli
uczestniczacy.

Ten pierwszy sposdb, obiektywny, zaklada tworzenie obrazéw
do montazu. Mechanizm napedzajacy prace operatora tkwi w gtowie -
to nieustanne konfrontowanie sie z pytaniem, jak nalezy pokazywa¢
dany problem, zeby dato si¢ o nim filmowo opowiedzie¢. Czeka¢, aby
zaobserwowac i uchwycic to, co wazne, a nastgpnie jak zmienia¢ pozycje
kamery, wielko$¢ planu, jaki wprowadza¢ ruch kamery - zeby dato si¢
to ze sobg zmontowa¢, zeby mozna bylo zbudowac¢ scene. I caly czas
czeka¢ na wazny moment, na znaczace stowo.

Drugi sposob, subiektywny, jest odwrotno$cia tego, co wyzej. To
rejestracja uczestniczaca — kamera, ktéra jest w srodku zdarzenia, obok
bohatera — kamerg, ktéra sie przemieszcza, jest obecna, ale niewidoczna
dla uczestnikow zdarzenia, jest przystowiowa ,,mucha na $cianie”. Fly
on the wall - to termin, ktory zrodzil si¢ i zostal opisany w latach 6o.
ubiegtego stulecia. Mechanizm napedzajacy prace operatora zamkniety
jest w uszach i oczach, cala uwaga skierowana na rozpoznawanie tego,
co si¢ wydarzy, aby wlasciwie zwroci¢ kamere, podejsé, zarejestrowaé
to, co w danej chwili si¢ dzieje i jest wazne. W praktyce filmowej poje-
cie subiektywnego patrzenia ma do$¢ nieostre granice. Kamera moze
sta¢ si¢ oczami protagonisty, w kazdym razie — postaci ekranowej, ale
moze tez staé si¢ reprezentantem rezysera, a za jego poérednictwem —
widza, moze pozwoli¢ widzowi na bardziej bezposrednie uczestnicze-
nie w akeji, na wejécie w ekran. W dokumencie to bardzo sugestywny
$rodek wyrazu, to bardzo mocny chwyt realizatorski. Oczywiscie tak
zbierany material do filmu owocuje godzinami nagran. Daje szanse
na uchwycenie wyjatkowych sytuacji. Ale zawsze wymaga konden-
sacji, wyci$niecia jak cytryna, wymaga montazu. Tak wiec przy tym
kierowanym zmystami filmowaniu operatorowi musi co pewien czas
wlaczaé sie czerwone $wiatetko ostrzegawcze w glowie. Ten material,
koniec koncow, najczesciej bedzie takze montowany...

Czy Uniwersytet jest w kryzysie? Tak — przeczytatem kiedy$
w wywiadzie z bytym rektorem Uniwersytetu Warszawskiego. I to jest
sytuacja prawidtowa, dodatl, kiedy srodowisko nauczycieli akademi-
ckich jakiej$ uczelni dostrzega swdj kryzysowy stan, to jest bardzo
dobrym objawem, bo $§wiadczy o autorefleksji, sprzyja otwieraniu furtek
dla mtodych ludzi - dla umiejetnosci, technologii, pogladow artystycz-
nych, ktére ze soba niosa.
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