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The article analyses two student short films by Marcin Podolec, Dokument and Olbrzym, which
represent the animated documentary genre. In her analysis and interpretation of films, the author
uses Annabelle Honess Roe’s methodology to research this phenomenon. She expands the definition
of the animated documentary base on Roe’s work.
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Zwigzki animacji i dokumentu siggaja poczatkéw kina. Ani-
macje stosowano w przekazach niefikcjonalnych, gdy istniata potrzeba
uwypuklenia czego$, wzmocnienia znaczen, wyjasnienia, gdy brakowa-
fo stricte dokumentalnego zapisu jakiego$ zdarzenia. Z czasem zaczeto
ja rébwniez wykorzystywa¢, gdy zamierzano zobrazowaé wewnetrzny
$wiat autentycznych bohateréw - ich wspomnienia, wizje czy sny. Dzi$
animacja jest powszechnie uzywana we wszystkich mediach audiowizu-
alnych. Jest rowniez nieodzownym elementem wielu audiowizualnych
form faktualnych. Siegaja po nig twoércy programéw informacyjnych,
filmow instruktazowych, przyrodniczych i historycznych, reportazy
telewizyjnych. Marek Hendrykowski zauwaza, ze od jakiego$ czasu
mamy do czynienia ,,z interkulturowym trendem, ktéry w znacznym
stopniu przesunal twdrczo$¢ animowang z pozycji awangardowego
marginesu ku centrum poszukiwan wspolczesnego kina” (Hendrykow-
ski 2012, s.168). Cho¢ pierwszy film klasyfikowany dzi$ jako dokument
animowany powstal ponad sto lat temu, to dopiero wspdtczeénie liczba
filméw realizowanych w tej formule oraz ich ranga artystyczna sprawily,
ze dokumenty animowane stanowig odrebny nurt w kinematografii,
ktéry znacza nazwiska Folmana i Damian, czy twércow psychorealizmu
jak Landtreth. Na pytanie o przyczyne pojawienia sie dzi§ w kinie tak
wielu ,,dokumentéw animowanych” odpowiada Marek Hendrykowski:

[1] Tytul niniejszego artykutu to parafraza tytutu dopodobieristwa (Wyka 1947) dokonana przez Marka
tekstu Kazimierza Wyki Podroz do krainy niepraw- Hendrykowskiego (2012, s. 182).
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Rosnaca konwencjonalizacja i banalizacja filmu dokumentalnego dopro-
wadzila z czasem do skostnienia jego form i srodkéw wyrazu, bedacego
skutkiem zaniku urozmaiconych dawniej kanatéw spotecznego obiegu
oraz presji niemal wszechobecnej rutyny postugiwania si¢ nimi. (Hen-
drykowski 2012, s. 176)

Jednym z powodow jest rowniez zapewne zachwianie wiary w dokument
jako przekaz autentyczny, wynikajace z relatywizmu epistemologicz-
nego refleksji postmodernistycznej oraz z rozwoju technologicznego
umozliwiajacego niemal nieograniczone symulowanie rzeczywistosci.
Gdy powstawalo Zatoniecie Lusitanii (1918), pierwszy dokument ani-
mowany, nikt nie uzywat tego okreslenia i nie rozwazal filmu Winsora
McCaya w kategoriach genologicznych. Zaréwno dla tworcy, jak i dla
6wczesnych odbiorcéw animowany obraz zatopienia brytyjskiego stat-
ku pasazerskiego przez niemiecka torpede byt po prostu dokumentem.
Nawet nieanimowany prolog, w ktérym ogladamy McCaya i jego wspotpra-
cownikdéw przygotowujacych sie do pracy nad rysowaniem uje¢ filmu, sugeruje
bezproblemowe wykorzystanie animacji jako medium reprezentacji rzeczywi-
stosci. (Honess Roe 2013b, s. 31)[2]

Refleksja nad rozréznieniem przekazoéw fikcjonalnych od niefikcjo-
nalnych oraz nad ontologicznym statusem obrazéw stala sie domena
wspolczesnej mysli filmo- i medioznawczej. Zasadniczym powodem,
dla ktorego naukowcy dzi$ tak czesto pochylaja si¢ nad tymi zagadnie-
niami, moze by¢ rozwdj technologii, umozliwiajacy coraz silniejsze za-
cieranie roznic pomiedzy zapisem dokumentalnym i fikcjonalnym, oraz
fakt, ze nastepuje on w momencie, gdy poetyka dokumentu jest silnie
ugruntowana, a media zalewajg obrazy niefikcjonalne. W powszechnej
$wiadomosci odbiorczej weiaz jednak granica pomiedzy rodzajami
filmowymi pozostaje ostra i czytelna. Swiadczy o tym zdziwienie od-
biorcow, krytykow i badaczy zjawiskiem dokumentu animowanego.
Maciej Stasiowski rozpoczyna swdj tekst poswiecony dokumentowi
animowanemu od cytatu: ,,Nie ma przeciez czego$ takiego!” (Stasiowski
2015, 8. 20). Jednoczesnie kategoria ta staje sie coraz pojemniejsza — za-
liczane s3 do niej filmy ztozone zasadniczo z materii dokumentalnej,
dla ktérej animacja stanowi jedynie uzupelnienia, oraz animacje, ktére
osadzone sg w konkretnym czasie i przestrzeni, odtwarzaja historyczne
realia, ukazuja rzeczywiscie istniejacych bohateréw.

Zadna ze znanych mi definicji dokumentu animowanego nie daje
przekonujacej i ostatecznej odpowiedzi na pytanie, czym jest ta forma
filmowa. Trudno$¢ definicyjna wynika zapewne po czesci z dynamiki,
zmiennosci wszelkich kategorii genologicznych, a takze z btednego
postrzegania kina faktéw i kina fikcji jako zbioréw roztacznych, a na-
wet przeciwstawnych, stad przekonanie, ze sformulowanie ,,dokument

[2] Roe jest autorka jedynej, jak dotad, ksiazkowej It? Documentary and Animation (DelGaudio 1997)
monografii zjawiska: Animated Documentary (Honess  oraz Paula Wellsa The Beautiful Village and the True
Roe 2013a). Pierwsze prace naukowe poswigcone tej Village: A Consideration of Animation and the Docu-
problematyce ukazaly si¢ jednak juz w roku 1997: mentary Aesthetics (Wells 1997).

Sybil A. DelGaudio If Truth Be Told, Can Toons Tell
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animowany” ma charakter oksymoroniczny. Autorka monografii po-
$wieconej temu zjawisku, Annabelle Honess Roe, jego definicje opiera
na polaczeniu historycznych objasnient dokumentu i animacji:

[...] proponujg, aby mozna bylo uzna¢ dzieto audiowizualne (wytworzone
cyfrowo, sfilmowane, rysowane na celuloidzie) za dokument animowany wéw-
czas, gdy zostal on zarejestrowany lub stworzony klatka po klatce, odnoszac si¢
do tego $wiata, nie do jakiego$ §wiata w caloéci wyobrazonego przez twérce,
wreszcie gdy zostat zaprezentowany jako dokument przez swoich producentéw
lub odebrany jako dokument przez widzow, publicznos¢ festiwalowa czy tez
krytykéw. (Honess Roe 2013b, s. 29)

Definicja Roe jest dwuczlonowa. Jej pierwsza cze$¢ odnosi sie do spo-
sobu realizacji i zgodnie z nig dokumenty animowane sg animacjami
oraz do relacji z rzeczywisto$cig — zachowujg typowa dla kina doku-
mentalnego referencjalnos¢. Czes¢ druga zwigzana jest z kontekstem
produkcyjno-recepcyjnym. Mozna sprowadzic ja, nieco upraszczajac,
do stwierdzenia: co twércy, w tym producent, uznajg za animowany
dokument, jest animowanym dokumentem. I jednocze$nie, animacja,
ktdra jest odbierana jako dokument, jest dokumentem animowanym.
Autorka uwaza oba cztony definicji za komplementarne. Pierwszy z nich
wydaje sie jednak zdecydowanie zbyt szeroko ujmowac zjawisko, wig-
czajac w nie wszystkie filmy animowane, ktére poprzez odniesienie do
konkretnych realiéw, postaci, zdarzen miatyby mie¢ charakter doku-
mentalny. W obrebie dokumentu animowanego znalazlby sie wéwczas
na przykfad film Piotra Dumaly Franz Kafka (1991), ktory opowiada
o autentycznej postaciiw czeéci oparty zostal na literaturze dokumentu
osobistego — Dziennikach. Pojawiaja si¢ w nim daty, ktére pozwalaja
osadzi¢ w czasie konkretne wydarzenia z biografii pisarza. Wizerunek
bohatera jest tozsamy ze znanym z wielu reprodukeji fotograficznym
portretem Kafki. Ponadto bez trudu rozpoznaé mozna réwniez miejsca
zdarzen - praskie ulice i mosty. Jednak w Zadnym momencie tej filmo-
wej opowiesci — ani w warstwie obrazu, ani w warstwie dzwieku - Du-
mala nie umieszcza materiatow stricte dokumentalnych. Wspomniane
zdjecie Kafki podlega w jego rekach transpozycji na rysunek. Fotografia
traktowana jest jako zrédlo inspiracji, nie pojawia sie w filmie jako
element potwierdzajacy zakorzenienie w rzeczywistosci. Per analogiam,
opierajac sie na wypracowanej przez Roe definicji, mozna by doj§¢
do wniosku, ze kazdy fabularny film historyczny jest dokumentem.
Analogia ta pokazuje, ze trudno$¢ definicyjna rodzi sie ze zderzenia
w okresleniu dokument animowany dwoch terminéw, ktére nie maja
zamknietych i stalych definicji, przeciwnie — podlegaja one nieustan-
nym zmianom wraz z przeobrazajacymi sie konwencjami dokumentu
i animacji. Jeden element definicji Roe wydaje si¢ nie podlega¢ dys-
kusji: dokument animowany jest filmem animowanym[3]. Przyjecie

[3] Przettumaczony na jezyk polski angielski termin nieco zafalszowuje genologiczny status utworéw tego
animated documentary (dokument animowany) typu. Z pewnoscia lepiej ich charakter oddawaloby
zadomowil sie juz w refleksji filmoznawczej, choé¢ sformulowanie: animacja dokumentalna.
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tego zalozenia pozwala odrézni¢ dokumenty wykorzystujgce anima-
cje (z animowanymi sekwencjami) od dokumentéw animowanych,
w ktorych przewaza forma animowana. W dalszej czeéci rozwazan Roe
uzupetnia definicje o jeszcze jeden niezmiernie, w moim przekonaniu,
istotny aspekt. W dokumencie animowanym ,animacja i dokument
tworzg nowy, spdjng forme, w ktdrej animacja pomaga poszerzy¢ nasza
wiedze na temat jakiego$ aspektu danego §wiata w takim stopniu, ze
oddzielenie animacji od dokumentu staje si¢ niemozliwe albo czyni
wewnetrzne znaczenie filmu niezrozumiatym” (Honess Roe 2013b, s. 33).
W tekscie swej pracy dyplomowej autor filméw Dokument i Olbrzym,
Marcin Podolec, w podsumowaniu analizy wybranych dokumentéw
animowanych zauwaza:

Zaden z wymienionych tworcéw nie zdecydowat si¢ jednak na film w 100%
animowany. Dlaczego? Zderzenie wykreowanego $wiata z realnym to zbyt
mocny znaczeniowo i emocjonalnie zabieg, by z niego nie skorzysta¢. Bez-
posrednie zestawienie dwoch, tak z pozoru odlegtych, form filmowych
potwierdza, ze ogladane wydarzenia dzialy si¢ naprawde. (Podolec 2017)

Podolec zwraca uwage na warunek, moim zdaniem, sine qua
non zaistnienia animacji dokumentalnej, a jednocze$nie zZrédlo jej sily
wyrazu. Jest nim obecno$¢ w strukturze filmu, w jakiejkolwiek jego
warstwie, materialu rejestrowanego w sposéb dokumentalny: fotografii,
fragmentow archiwalnego zapisu filmowego, dokumentalnej $ciezki
dzwigkowej. Kryterium producencko-odbiorcze, ktdre wskazuje Roe,
moze stanowi¢, w moim przekonaniu, jedynie uzupelnienie, niekiedy
bardzo istotne, definicji podstawowej dotyczacej samej materii filmowe;j.
W obrebie tak definiowanego dokumentu animowanego znajdzie si¢
na przyklad Droga na drugg strone (2011, rez. Anca Damian), poza jego
obrebem za$ — wspominany juz Franz Kafka[4].

Owo zahaczenie animacji w rzeczywisto$ci, ktére pozwala
zakwalifikowac jaki$ obraz do kategorii dokumentéw animowanych,
$wietnie ilustrujg etiudy Marcina Podolca, przede wszystkim zrea-
lizowany przez niego w roku 2015 Doku-
ment. Bohaterem filmu jest Antoni, ktory
urodzit sie i cate zZycie spedzit w Jarosta-
wiu. Obecnie mieszka z Zong w duzym
domu opuszczonym juz przez dzieci.
Syn wyjechat do Lodzi, dwie cérki — do
Krakowa. Jego codzienno$¢ naznaczona
jest rutyng: rano — basen, potem — praca,
wieczorem - telewizja. Rzadko wyjezdza:
czasami odwiedza pobliski ogréd bota-
niczny, w gorach spedza z zona wakacje.

Dokument, rez. Marcin Podolec Odczuwa pustke i osamotnienie, ktére po-
[4] Odmiennego zdania jest Jerzy Armata, ktéry dokument (tak, dokument) o Zyciu i twérczosci tego
w ksigzce poswigconej tworczosci Piotra Dumaty genialnego pisarza” (Armata 2009, s. 10).

pisze: ,I w koncu Franz Kafka (1991) animowany
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dziela wielu rodzicéw, w chwili gdy dzieci

opuszczaja rodzinne domy. By zachowa¢
z nimi kontakt, Antoni dzwoni codziennie

do Krakowa i Lodzi. Zaglada do pokojow
syna i corek, podktadajagc im do szuflad
stodycze-niespodzianki. W jednym z nich

co wieczor zapala nocng lampke, ktorej

$wiatlo imituje blask telewizyjnego ekra-
nu: ,,Z zewnatrz to wyglada, jakby kto$ tu
byl. I nie spal calg noc” W Dokumencie

dominuje smutek i melancholia rozumia-
na jako tesknota za przesztoscia oraz zal,
ze pewnych wyzwan juz sie nie podejmie. Antoni bardzo lubi roéliny
i z troska pielegnuje domowe kwiatki: fikusa Jana, paprotke Marcelka,
Briana de Palme i Park Kaktuséw. W kolejnym ujeciu widzimy nagiego

bohatera lezacego w platkach réz. Scena ta przywodzi na mysl stynny
kadr ukazujacy mloda kobiete kapiaca sie w rézanych kwiatach z fil-
mu American Beauty (1999). Podobnie jak u Sama Mendesa, scena ta

w etiudzie Podolca ilustruje wyobrazenie, fantazje starzejgcego sie mez-
czyzny, w Dokumencie pozbawiona jest jednak podtekstu erotycznego.
Bohater stwierdza: ,Na emeryturze chciatbym otworzy¢ kwiaciarnie.
Ale.... Wiem, ze nie bede mdgt sobie na to pozwolic”.

Opowie$¢ o Antonim dotyczy terazniejszosci, od ktdrej kilka-
krotnie ucieka we wspomnienia zwigzane z synem, ze swoim zakorze-
nieniem w Jarostawiu, ze §lubem. Struktura scen retrospektywnych
jest zréznicowana. Niekiedy sg one skoncentrowane wokot jednego
drobnego zdarzenia, wowczas czas plynie wolno i odmierza go jed-
nostajne tykanie zegara, kapanie wody; innym razem - ukladajg sie
w sekwencje uje¢, w ktorych syntezie podlega wiele lat Zycia bohatera.
W scenie opowiadajacej o Zonie w kilku ujeciach zostaje przedstawio-
na historia zwigzku Antoniego i Gosi. Pierwsze ujecie ukazuje dwie
pary ndg w pétbutach, obok walizki. Przyszli matzonkowie poznali sie
bowiem na stacji PKP. Kolejny kadr: te same nogi, letnie obuwie, dwa
kwiatki w trawie. ,,Umdwiliémy sie na spacer” — komentuje bohater. Po
chwili dodaje: ,Oczywiscie po Jarostawiu” W nastepnym kadrze znow
widoczne sg nogi, tym razem jednak w eleganckich butach. ,,Cztery
lata pdzniej, w Wigilie 1982 r., o$wiadczytem si¢” — informuje napis.
Sekwencje zamykaja: fotografia $lubna i zdjecia z podrézy poslubnej
do Bulgarii. ,,I znéw do Jarostawia” — glosza rozedrgane litery na czar-
nym tle. Gdy bohater wraca do terazniejszosci, czas ponownie zwalnia.
Zabiegi zwigzane z czasoprzestrzennym uporzgdkowaniem narracji
wspoéttworza jej subiektywny charakter.

Rezyser Dokumentu korzysta nie tylko z narzedzi animacjiiz fo-
tografii z domowego archiwum bohatera, lecz réwniez ze $rodkéw
wyrazu typowych dla grafic novels i komiksu. Marcin Podolec jest bo-
wiem nie tylko animatorem, ale réwniez znanym w Polsce i Europie
autorem komiksow. Jego Fugazi. Music Club (Podolec 2013) ukazat sie

Dokument, rez. Marcin Podolec
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we Francji, Belgii, Szwajcarii i Kanadzie nakladem renomowanego
wydawnictwa Gallimard. Album doczekal sie rowniez edycji wloskiej.
Narysowany przez Podolca Podglgd (Voyeurs) do scenariusza Daniela
Chmielewskiego opublikowany zostat w roku 2015 we Francji naktadem
La Boite a Bulles. Co istotne, w kontekscie omawianych filmoéw, cze$é
jego prac komiksowych réwniez ma charakter dokumentalny. Podstawg
scenariusza Fugazi bylty wspomnienia wspoétzalozyciela tytutowego
klubu muzycznego — Waldemara Czapskiego. W roku 2016 ukazal sie
wspottworzony przez Podolca i Marcina Wectawka Dym. Pablopavo.
Wywiad graficzny (Wectawek, Podolec 2015), ktdry w warstwie stownej
jest zapisem rozmoéw z muzykiem Pablopavo, opatrzonych rysunkami
Podolca. W zwigzku z tym wydawnictwem autor podkreslatl: ,0d lat
jestem zafascynowany dokumentami, lubie rysowa¢, a do rysowania
sporo stucham. Chetnie siegam po tematy, ktore pozwalaja mi wyj$¢ do
drugiego cztowieka”[5]. Cho¢ Podolec stosuje w Dokumencie pewne ele-
menty przyjete w kinie niefikcjonalnym, w tytule sugeruje klasyfikacje
genologiczng, to jeden z typowych dla filmu dokumentalnego $rodkow
wyrazu zastepuje rozwigzaniem wlasciwym dla komiksu. Bohater nie
opowiada swej historii zza kadru, nie wypowiada si¢ wprost do kamery.
Wszystkie zdania ukazane zostaja w formie napiséw. Czes$¢ pojawia sie
w formie komentarza pisanego w pierwszej osobie, ktory umieszczony
zostaje na tle rysunkow, czes¢ — jako komiksowe dymki. Przyja¢ mozna,
ze zapis graficzny odpowiada podzialowi warstwy stownej filmu na
komentarz zza kadru oraz na wypowiedzi wprost do kamery. Tematyka
i stylistyka narracji stownej oraz jej forma graficzna oddaje emocjo-
nalng sytuacje bohatera, pozwalajac widzowi na identyfikacje. Litery
wylaniajg sie i znikajg, zastepowane przez inne, niekiedy zostaja prze-
kreslone lub zmieniaja kolor z czarnego na czerwony, ktéry wyroéznia
sie na tle monochromatycznego obrazu. Czcionka przywodzi na mysl
napisy odrecznie wykonane, jakby wyrwane z dziennika czy pamietnika.
Podolec dzieli stowa bohatera na frazy, co oddaje tempo jego méowie-
nia, momenty wahania, pauzy. Jako odpowiednika zawieszenia glosu
uzywa trzykropka. W chwili, gdy Antoni
opowiada o telefonowaniu do dzieci, jego
monolog podzielony zostaje na fragmenty
kolejno pojawiajace si¢ na ekranie: ,, Potem
dzwonie do dzieci. Corki mieszkajg w Kra-
kowie, a syn w Lodzi. / Raz bylem w Lo-
dzi, to strasznie wialo. / No wiec dzwonie,
a one pytaja co u mnie”. Kolejne napisy in-
formujg, o czym rozmawia bohater z cér-
kami i z synem. Kiedy pofaczenie urywa
sie, przy ustach ojca narysowany zostaje
Dokument, rez. Marcin Podolec dymek: ,,Halo!” Obraz bohatera zaciera

[5] Wypowiedz Marcina Podolca cytuje za: <http://
www.komiks.gildia.pl/komiksy/dym/1> [dostep: 23
grudnia 2016].
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sie az do catkowitego rozbielenia. Narracja zza kadru, cho¢ symuluje
tradycyjny w dokumencie off, za sprawg komiksowej formy prezentacji
zmienia swoj charakter. Sfowa padaja z rzadka, opowies¢ jest oszczedna
i wybidrcza. Napis oslabia jej dokumentalno$¢, a jednocze$nie odsyla
do informacji umieszczonej na konicu filmu: ,Na podstawie rozmoéw
i obserwacji z lat 1991-2014". A wiec opowie$¢ Antoniego nie jest, jak
czesto zdarza sie w filmie dokumentalnym (cho¢ nie jest to warunek
konieczny dokumentalizmu), zapisem in statu nascendi.

Historia ta powstala w oparciu o rozmowy i wspomnienia. Na-
kiadajg sie w niej pamieci dwdch osdb: ojca, ktéry wspomina przeszle
zdarzenia i relacjonuje terazniejszos¢, oraz syna — autora filmu, ktory
dzieli sie z widzem tym, co zapamietal z przeszlosci. Relacja pomie-
dzy bohaterem a autorem staje sie jasna
dzigki umieszczeniu w filmie fotografii
tworcy oraz dzigki napisom koncowym.
Warto réwniez odnotowac, ze cho¢ w Do-
kumencie jest réwniez mowa o cérkach, to
na ekranie jako posta¢ rysunkowa widzimy
tylko syna. Jest on bohaterem sekwencji
retrospektywnych. Wycieczka do ogrodu
botanicznego wyzwala wspomnienia An-
toniego z czaséw, gdy chodzil tam z synem,
by uczy¢ go nazw drzew. Antoni, otoczony
duzymi rodlinami o fantastycznych ksztal-  Dokument, rez. Marcin Podolec
tach, wyjmuje z kieszeni malenka posta¢
chlopca, stawia go sobie na dloni i prébuje uczy¢. ,,Stuchal. Ale tylko
troche” — komentuje bohater, a syn nagle odlatuje z jego otwartej dtoni.
Ojciec macha mu na pozegnanie. Kazde wspomnienie w opowiesci
Antoniego zapowiada rozstanie.

Autor, $wiadom sily zderzenia dokumentu z animacjs, raz osta-
bia dokumentalny charakter filmu (na przyklad poprzez zastosowanie
wspomnianych napiséw), by za moment go wzmocni¢. Animacja ry-
sunkowa, stanowigca podstawowsg technike, w jakiej powstawat film,
taczy sie w nim z fotografig. Integracja tych elementéw w nowg spojna
cato$¢ nastepuje dzieki zabiegom, jakich autor dokonuje na fotogra-
fii. Pierwsze zdjecie pojawia sie w tle napisu tytulowego. Mezczyzna
w zimowym ubraniu stoi oparty o drzewo. Pod koniec ujecia z jego ust
wydobywa si¢ malenika animowana chmurka pary. Za sprawg fotogra-
fii zestawionej z wcze$niejszymi obrazami narysowanego Antoniego
obraz animowany nabiera wiarygodnosci. Konfrontacja pozwala na
stopniowg identyfikacje bohatera zdje¢ z animowang postacig starszego
mezczyzny. Juz po chwili jednak Podolec ponownie ostabia dokumen-
talno$¢ przekazu: fotografie ilustrujg przesztos¢, terazniejszoéé zostata
narysowana. Jakby dzisiejsze, tu i teraz prezentowane, zycie bohatera
toczylo si¢ na niby, zycie prawdziwe, utrwalone na kliszach jest juz
za nim. Zabieg ten doskonale wspélgra z semantyka narracji stowne;j.
Fotografie pojawiajg sie w filmie kilkakrotnie. Nie zawsze jednak ich
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warto$¢ poznawcza zostaje wyeksponowa-
na. Gdy Antoni rozmawia z dzie¢mi przez
telefon, w kadrze widoczne sg ich zdjecia.
Stanowig jednak zaledwie nieostre tlo. Na
pierwszym planie znajduje si¢ narysowana
postaé ojca. Niekiedy fotografie ukladaja
sie w dynamiczne sekwencje, innym razem
pojedyncze zdjecia trwajg dtuzej na ekra-
nie, a wowczas Podolec ingeruje w obraz
za pomoca rysunku — dodaje dym z pa-
pierosa, obrysowuje kontur. W ten sposéb
wprowadza w statyczny obraz fotograficz-
ny element dynamiczny, ktéry faczy go z dominujaca w filmie forma
animacji rysunkowej. Jak istotna jest w Dokumencie rola fotografii
jako elementu uwiarygadniajgcego, przekonuje umieszczenie zdjecia
bohatera na koncu filmu. To swoisty dokumentalny stempel, ktéry
wzmacnia znaczenie informacji o faktualnym charakterze przekazu
zawartej w napisie koncowym.

W kolejnej etiudzie Marcina Podolca, Olbrzym (2016), asce-
tyczny i monochromatyczny obraz malarski oraz rysunek skonfron-
towane zostajg z fotografig i filmowym zapisem dokumentalnym.
Tozsamo$¢ postaci rysunkowej i bohatera filmu podkreslona zostaje
w dwoch pierwszych ujeciach. Obraz rysunkowy zderzono z fragmen-
tem dokumentalnej rejestracji, ktora prezentuje tytutowego Olbrzyma
przy mikrofonie, gdy klania sie publicznosci. Tlo dzwiekowe obu
uje¢ wypelnia jednostajny terkot kamery. Oba obrazy sg czarno-biale.
Tworzg sp6jng catos¢. Tym razem Podolec wykorzystuje stowng nar-
racje bohatera zza kadru. Komiksowe dymki uzupetniajg ja tylko.
Obraz animowany staje sie ilustracja, konkretyzacjg opowiadanej
z offu historii. Zadaniem rysunkoéw jest przede wszystkim ukaza-
nie stanéw wewnetrznych bohatera, jego snéw, kompleksow. Gdy
mowi on, ze zawsze czul sie wiekszy, Podolec rysuje obraz poteznego
mezczyzny wérod niewielkich domoéw. Poniewaz bohater jest poeta
i w narracje wplata swoje wiersze, funkcjg animacji jest rwniez
przedstawienie obrazowego ekwiwalentu stow. Takie podejscie do
animowanych sekwencji sprawia, ze cho¢ film dzieki narracji i au-
tentyzmowi postaci nie traci wiarygodnosci dokumentu, zyskuje
dodatkowy wymiar. Animacja umozliwia mu bowiem oddanie jego
emocji. Posta¢ gléwnego bohatera ulega bezustannym przeobraze-
niom i wedruje po nieistniejacych w rzeczywistoséci przestrzeniach.
Sekwencje animowane zdecydowanie dominujg w strukturze filmu
i zderzane sg przede wszystkim z wypowiedzig bohatera, rzadziej
z rejestracja dokumentalng, ktéra w duzej mierze opiera sie na de-
talach. Powraca ujecie dfoni Olbrzyma, ktére przewracajg kolejne
kartki notesu z zapisami préb poetyckich. W ten sposéb gléwnym
zrodlem wiedzy o postaci pozostaje animacja oraz stowo — materia,
w ktérej tworzy sam bohater.

Dokument, rez. Marcin Podolec
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Sekwencje animowane nie odma-
lowuja, jak w poprzednim filmie, $wiatéw,
nie prébujg budowaé pelnej przestrzeni.
Koncentrujg si¢ na bohaterze, ktéry zwykle
stanowi centrum kadru. Otaczaja go przed-
mioty okreslajgce jego tozsamo$¢, odnosza-
ce sie do wspomnien, jak siatka na motyle,
mikrofon, mi$ z dziecinstwa, ale dzieki
czarnym tlom pozostaja niejako zawieszo-
ne w prozni. Warstwa plastyczna Olbrzyma
znaczgco rézni sie od stylistyki zastosowa-
nej w Dokumencie. Wybrana przez Podolca
technika animacji pozwala na swobodniejsze metamorfozy przedmiotéw
ibohatera, a odrzucenie zasady detalicznego, realistycznego odtwarzania
przestrzeni sktania do kreowania obrazéw onirycznych i metaforycz-
nych. W jednej z sekwencji wspomnieniowych spotykajg sie wszystkie
formy filmowe zastosowane w Olbrzymie. W ramkach umieszczonych
na czarnym tle jakby na §cianie mieszkania babci bohatera, ktérej cien
przez moment przystania obrazy, wisza fotografie z dziecinstwa, ru-
chomy kadr - zapis poetyckiego slamu oraz puste ramki, w ktérych
pojawiaja sie kolejne rysunki. W ostatniej sekwencji powraca stosowany
w Dokumencie rodzaj rozedrganego rysunku. Po raz pierwszy mozemy
zobaczy¢ pokéj bohatera w szerszych planach. Zagladamy do tajemniczej
teczki, ktorg nosi w kilku scenach. Znajduja si¢ w niej z pieczotowito$cia
przechowywane rekwizyty przesztoéci, niczym Proustowskie magdalen-
ki: glowa pluszowego misia, klucz, sygnet z oczkiem od babci, muszka,
siatka na motyle, otowiany Zolnierzyk. Etiude zamyka napis: ,,Bohater
filmu od 11 lat z sukcesami wystepuje na slamach poetyckich”

Olbrzym to animowany portret intymny poety. Podolec nie po-
daje encyklopedycznych informacji o nim. Nie poznajemy nawet jego
nazwiska. Koncentruje sie raczej na jego zyciu wewnetrznym, na jego
sposobie postrzegania przeszlosci i terazniejszosci. W obu filmach au-
tor zdaje sie rozszerza¢ granice dokumentalnego portretu, ktéry w pol-
skiej dokumentalistyce ma dlugg tradycje.
Laczenie animacji z dokumentem pozwala
pokazad, jesli nie wiecej, to na pewno co$
innego niz w konwencjonalnym filmie
niefikcjonalnym, gdzie przyjrze¢ si¢ mo-
zemy jedynie zewnetrznym wygladom
rzeczy, gestom i mimice i z ich zderzenia
ze stowem bohatera wnioskowaé ewen-
tualnie na temat jego Zycia wewnetrzne-
go. Tymczasem dokument animowany
umozliwia odmalowanie wewnetrznych
$wiatow bohaterdw i sktania twdrcow, by
wlaénie na tym aspekcie filmowego por-
tretu sie koncentrowali. Olbrzym, rez. Marcin Podolec

Olbrzym, rez. Marcin Podolec
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W przytaczanych juz rozwazaniach Roe postrzega dokument
animowany w kontekscie stosowania animacji w dokumencie niemal
od poczatkdw kina. Zastrzega jednak, by nie rozpatrywac tego zjawiska
w kategoriach genealogicznych, a wiec jako ukoronowania ciggtej linii
rozwojowej kina, lecz w archeologicznych - zgodnie z tym, jak archeo-
logie kina uprawia Thomas Elseasser (2006, s. 18). W konsekwencji Roe
postrzega wzajemne relacje dokumentu i animacji jako wzmacnianie
przekazu. Animacja w najwcze$niejszych latach kina wspierata funkeje
reprezentatywng przekazu niefikcjonalnegol[6].

Dokument animowany jest archeologicznie powiazany z wcze$niejszymi
przyktadami wykorzystania animacji w niefikcjonalnych scenariuszach,
a takze ze wspolczesnymi przyktadami dokumentu wykorzystujacego ani-
macj¢ w okre§lonym celu. (Honess Roe 2013b, s. 33)

Wydaje sig, ze o klasyfikacji genologicznej dokumentu animowanego

moze decydowac nie tylko zderzenie materii animowanej z dokumen-
talng w jednym utworze, ale réwniez funkcje animacji. Roe proponuje,
by rozwaza¢ nie ontologiczny status tej formy filmowej, a wiec relacje
przekazu do rzeczywisto$ci, lecz jej status epistemologiczny, skoro

podstawowym wyznacznikiem dokumentu jest funkcja poznawcza.
Zastanawiajgc sie, czego mozemy dowiedzie¢ si¢ z dokumentu ani-
mowanego o przedstawionej rzeczywisto$ci, badaczka wyodrebnia
trzy kategorie uzycia animacji w dokumencie: mimetyczng substy-
tucje (gdy animacja, zwykle w estetyce realistycznej — rotoskopii lub

motion capture, uzupelnia brakujace zapisy archiwalne, dokumentalne

rejestracje), niemimetyczng substytucje (gdy animacja nie zastepuje

rekonstrukcji, a nasladowanie wygladéw ludzi i rzeczy ma niewielkie

znaczenie), ewokacje (gdy animacja ukazuje emocje, stany umystu,
najczesciej zachowujgc konsekwentnie subiektywng perspektywe) (Ho-
ness Roe 2013b, s. 41). W moim przekonaniu, animacja pojawia sie we

wszystkich tych funkcjach w kinie dokumentalnym. W dokumencie

animowanym, gdzie animacja i dokument stanowia integralng calos¢,
dominujg dwie ostatnie funkcje. W obrebie poszczegdlnych utwordéw
uktadajg sie one w hierarchicznym porzgdku, jak Jacobsonowskie

funkcje jezyka. W Dokumencie dominuje niemimetyczna substytucja,
rzadziej stosowana jest substytucja mimetyczna i ewokacja. W Olbrzy-
mie hierarchia jest nieco inna: ewokacja przewaza nad pozostalymi

funkcjami. Takie spojrzenie na dokument animowany pozwala wyjs¢

z impasu wywolanego oksymoronicznym jego rozumieniem: ,, Ani-
macje nie kwestionujg mozliwosci poznawczych dokumentu, a raczej

oferuja nam spotegowang perspektywe rzeczywistosci, przedstawiajac

$wiat z rozmachem i glebig niedostepng materialowi na zywo” (Honess

Roe 2013b, s. 43).

[6] Warto odnotowac, Ze jeden z pierwszych teore- przeciez dawac takze zycie zwyczajne, to znaczy robié
tykow kina, Karol Irzykowski, wlasnie w animacji to samo, co dotychczas robit film zwykly, zaaranzowa-
dostrzegat potencjal rozwojowy kina. Podkre$lat row-  ny w naturze, postugujacy si¢ przedmiotami i ludZzmi

niez jej warto$¢ poznawcza: ,,Film rysunkowy moze rzeczywistymi” (Irzykowski 1977, s. 252).
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