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Jakkolwiek dobrze rozumiany obowiazek wymaga od badacza zdefiniowania
obiektu swojego zainteresowania, skomplikowany przypadek filmu dokumental-
nego zdaje si¢ zniechgca¢ do tego rodzaju dziatad. Tym bardziej godna uznania jest
skrupulatno$¢, z jaka podjat si¢ zadania Mirostaw Przylipiak w Poetyce kina doku-
mentalnego. W pierwszym rozdziale swojej ksiazki ten uznany autor, po dokonaniu
krytycznej oceny istniejacych juz definicji, opracowat nowa propozycje. Pozwole
sobie przytoczy¢ ja w catosci, zeby zobrazowaé poziom skomplikowania problemu:

Film dokumentalny to taki autonomiczny, istniejacy jako osobna cato$¢ przekaz audiowizu-
alny, kedry prezentuje wycinek $wiata kompletnego, w ktérym znaczenia nominalne s3 tozsame
ze zrodtowymi, w ktorym istnieje dystans czasowy migdzy momentem rejestracji a momentem
odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna wiernos¢ odtworzenia czasu i przestrzeni w ramach
ujecia. W kedérym realizatorzy nie ingerujg w rzeczywisto$¢ przed kamers albo ingeruja i fake tej
ingerencji czynia elementem strukturalnym filmu, albo tez ingeruja w tym celu, aby przywréci¢
taki stan tej rzeczywistodci, jaki istnial przed pojawieniem si¢ ekipy filmowej, lub tez aby wyzwoli¢
prawde zachowati oséb filmowanych, ktdry nasladuje w swojej strukturze konwencjonalne sposoby
whasciwego czlowickowi podporzadkowania rzeczywistosci, w ktorym funkcja autoteliczna wzgle-
dem warsztatu lub tworzywa filmowego, o ile istnieje, nie moze przyttumi¢ i zdominowa¢ funkgji
przedmiotowej.!

Juz w drugim wydaniu ksigzki (2004) Przylipiakowi przyszto skonfrontowaé
powyzsza definicj¢ — skonstruowana poprzez wlaczenie w obreb opisywanego zja-
wiska mozliwie najwickszej liczby jego odmian — z programem Big Brother, ktéry
pojawit si¢ w Polsce wkrétce po opublikowaniu pierwszej wersji tekstu?. Ow sensa-
cyjny wéwcezas, kopiowany wielokrotnie pézniej format reality show jawit si¢ jako
nowa forma praktyki quasi-dokumentalnej; realizowat jedynie cz¢$¢ wytycznych
wskazanych przez Przylipiaka. Odpowiednio trudne do uwzglednienia w definicji
beda kolejne programy telewizyjne, takie jak Pamigtniki z wakacji, Trudne sprawy
i Mitos¢ na bogato — fikcje fabularne realizowane przy udziale improwizujacych
aktoréw-amatordw, albo polska edycja Jersey Shore, zupetnie pozbawiona obecnego
w oryginale szkieletu fabularnego®. Ciagle pojawianie si¢ nowych programéw re-
alizowanych przy zastosowaniu pewnych form dokumentalnosci prowadzi¢ moze,
jak uwazam, do koniecznosci regularnego modyfikowania, skadinad przemysla-
nej, definicji Przylipiaka.
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Dagmara Rode i Marcin Pierikowski, redaktorzy Metod dokumentalnych w fil-
mie, uciekaja od niebezpieczeristw budowania definicji. Odmienno$¢ spojrzenia na
problem zawiera si¢ w tytule ksigzki. Opublikowane artykuty umieszczone sa poza
kontekstem dyskursu o okreslonym gatunku filmowym, jakim bywa dokument;
zamiast tego podejmuje si¢ problem stosowania przez twércéw metod prezentagji
ywycinka $wiata kompletnego” w filmach, ktérych tozsamos¢ ontologiczna moze
by¢ niejasna. Szeroko widziane zagadnienie opisywane jest na przykladach nieraz
odleglych od siebie czasowo: naleza do nich wezesne trawelogi, kino lat 60., doku-
menty Michaela Moore’a i Marcina Koszatki. Ksigzka eksploruje przy tym formy
dalekie od Griersonowskiej praktyki ,gatunku uzytkowego, podporzadkowanego
funkcji edukacji spotecznej” (Przylipiak).

Kwestia funkcjonalnosci jest istotna, kiedy o dokumencie rozmawia sig, biorac
pod uwagg okolicznosci, w jakich byt on poczatkowo definiowany. Cytowany juz
Przylipiak zwraca uwagg, ze dokument jako jedyny gatunek filmowy doczekat si¢
urze;dowej deﬁmql, uchwaloneJ w 1948 roku w Pradze; nie dodaje, prawdopodob-
nie uznajac ze jest to ]asne, jaka wage 1deolog1cznal miat Swiatowy Kongres Doku-
mentalistéw we wspomnianym miejscu i czasie. Filmy o znaczeniu edukacyjnym
miaty, jakoby, gra¢ znaczaca rolg w misji formowania nowego, powojennego spote-
czenistwa, a funkcja propagandowa dokumentu byta nie mniej istotna niz funkcja
informacyjna, a niejako wrecz z nig tozsama. Dzi$ okazuje si¢, ze upowszechniony
spos6b rozumienia filmu dokumentalnego, wytworzony w minionej epoce, nie
przystaje do wigkszosci jego pdzniejszych form. Méwienie za$ o ,,metodach do-
kumentalnych” zamiast o gatunku filmowym wskazuje, ze wrazenie autentyzmu
filmu niefikcjonalnego to kwestia sprawnosci warsztatowej, nie za$ jego cecha de-
finicyjna. Co za tym idzie: lepiej by¢ moze méwi¢ o metodach niz wskazywaé
palcem cechy wspélne zbioru nazwanego ,,dokumentem”.

Ciekawie wobec tego wypada umieszczenie na poczatku opisywanej przeze
mnie ksigzki tekstu Billa Nicholsa, ktéry skadinad nie unikat definiowania obiek-
tu swoich zainteresowan. Co wazne ponadto, wytaczat z jego zakresu wszystkie
formy niefikcjonalne powstate przed latami 20. (o czym w opisywanym tomie in-
formuje Michat Pabi$-Orzeszyna). Redaktorzy Metod dokumentalnych... postgpuja
niejako wbrew jego wytycznym, zajmujac si¢ nadzwyczaj obszernie okresem kina
atrakgji. Nichols w Typach filmu dokumentalnego, prowadzac swéj wywédd chro-
nologicznie — od Flaherty’ego, Ivensa, przez Pennebakera, Roucha, do Forgdcsa —
podkresla, ze jego podzial nie wyraza przekonania o zastgpowaniu gorszych metod
odzwierciedlania rzeczywistosci lepszymi. Jednoznaczne odcigcie si¢ od apriorycz-
nego zalozenia o niekoriczacym si¢ postepie formy filmowej daje tu podstawe do
badari ciaglej obecnosci metod wypracowanych jeszcze w okresie poczatkéw kina.
Méwi tymczasem o postgpujacej samo$wiadomosci medium, ktdrego uzytkowm-
cy, w miar¢ zmian priorytetéw, coraz chetniej kierowali uwage widzéw na swoje
metody pracy.

Przyzwyczajenie, aby zaczyna¢ histori¢ dokumentu od Flaherty’ego i Grierso-
na, jest trudne do przezwycigzenia. W konczacym tekst wykresie, obrazujacym
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zmiany w kinie dokumentalnym, punkt odnoszacy si¢ do lat 20. Nichols oznacza
hastem fikcyjne narracje dotyczace wyobrazonych §wiatéw”. Z kolei podrecznik
A New History of Documentary Film Jacka Ellisa i Betsy McLane, wydany w 2005
roku, zawiera wprost wypowiedziang we wstepie inspiracje mysla Griersona i wy-
razone jasno przekonanie, ze dokument wywodzi si¢ z powstajacej w latach 20.
tworczosci autoréw z Ameryki Pétnocnej, Wielkiej Brytanii, Francji i Holandii (co
czyni zawarte w tytule wspomnienie ,,nowej historii” dokumentu cokolwicek inte-
resujacym)*. Do tego, co byto wczesniej, autorzy odnosza sie jako do ,,przeddoku-
mentalnych korzeni” (pre-documentary origins). Konsekwencje sa dos¢ znaczace:
odwolywanie si¢ do Griersona jako do pioniera oznacza ustawianie go w charak-
terze wzorca, wobec ktérego dokonuje si¢ poréwnar; filmom niepasujacym do
wzorca grozi w najlepszym razie marginalizacja. W gorszym wypadku — wysu-
nigcie poza kategori¢ dokumentu, jak to mialo miejsce wobec wezesnych form
niefaburalnych.

Teoretyczng rame ksiazki zdaja si¢ tworzy¢ teksty powstale przynajmniej
przed dziesigciu laty (co zdaje si¢ jest przecigtnym czasem, w jakim do Polski
docierajg thumaczenia waznych tekstéw z zagranicy). Introduction to documen-
tary Nicholsa, z ktérego pochodzi klasyfikacja typéw filmu dokumentalnego,
wyszto w 2001 r.; artykut Alison Griffiths o trawelogach pochodzi z 1999 r.,
natomiast uwagi Jaya Ruby’ego o refleksywnosci byty biezacym komentarzem
do praktyk dokumentalnych z lat 70.; do tego dotacza przedruk artykutu Stefana
Czyzewskiego z 2003 roku, ktéry pierwotnie ukazat si¢ w tomie Czas i prze-
strzen (w) fotografii. Prace naukowe Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Czgstocho-
wie. W wypadku tekstow o dokumencie, jak to okresla Pabis-Orzeszyna, ,przed
Nanukiem”, logicznym punktem odniesienia staly si¢ badania zapoczatkowane
przez uczestnikéw konferencji w Brighton w 1978 roku. Zwrot w badaniach hi-
storii wezesnego kina dotyczyt przede wszystkim filmu fabularnego, z przyczyn,
jak za Gunningiem ttumaczy Pabis-Orzeszyna, praktycznych: gigantyczne ilosci
nieopisanych, a moze wrecz niemozliwych do opisania filméw, zmusity badaczy
do odsunigcia tematu na pdzniej i zajgcie si¢ tymczasem rzeczami, ktére mozna
uporzadkowad.

Tymczasem $wiadomo$¢ znacznej przewagi ilosciowej filméw dokumental-
nych nad fikcjonalnymi w okresie ,kina atrakcji” nie powinna nikomu umknag.
Okoto siedemdziesiat procent zbioréw BFI to filmy dokumentalne — jak podaje
autor Dawno temu przed Nanukiem za Frederickiem Raphaelem. Wiaczenie trawe-
logéw, aktualnosci i filméw lokalnych do historii kina dokumentalnego zdaje si¢
sta¢ w sprzecznosci z przekonaniem Nicholsa i wielu innych, ktérzy jego poczatki
ustanawiaja prawie cztery dekady po tym, jak Thomas Edison opatentowat kine-
toskop. Autorzy tomu s3 jednak konsekwentni, pierwsza cz¢$¢ Metod dokumen-
talnych w filmie konstruujac tak, aby da¢ wrazenie ciaglosci migdzy wezesnymi
formami niefikcjonalnymi, a pézniejszymi dokumentami. I tak w Swiat swiatu
pokazujemy Alison Griffiths podjeta temat zastosowania wezesnych trawelogéw
do badani etnograficznych, Michat Pabis-Orzeszyna przedstawit trudnosci, przed
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jakimi staje badacz wezesnych filméw, Lukasz Biskupski za$ opisat swoje podejécie
do badania archiwaliéw na przyktadzie funkcjonowania aktualnosci w Lodzi prze-

fomu XIX i XX wieku’.

Ciagiem dalszym tej refleksji staja si¢ teksty o filmach powstajacych w latach
60. i pdzniej. Yuriko Furuhata zestawia japoriskie filmy krajobrazowe z wezesny-
mi aktualnosciami, Pawet Sotodki wiaze filmy mondo z ekscytujacymi widow-
ni¢ egzotyka trawelogami (autor nawiazuje do pracy Alison Griffiths). Refleksja
ta moze by¢ prowadzona dalej; cho¢ podobna teza nie jest zapisana wprost, sita
perswazji zawarta w logice nast¢pujacych po sobie tekstéw wptywaé moze tez na
odbiér artykutu Mirostawa Przylipiaka, po§wigconego A Time for Burning (1967,
rez. Barbara Connell, Bill Jersey)®. Aczkolwiek w pierwszym rz¢dzie 6w tekst zdaje
si¢ funkcjonowa¢ jako refleksja odnoszaca si¢ do ptynnosci wyznaczonych przez
Nicholsa granic miedzy dokumentem obserwacyjnym a uczestniczacym, pozwala
on réwniez na zadanie pytania o funkcjonowanie kina bezposredniego w srodowi-
skach przez nie portretowanych, w zestawieniu z filmami lokalnymi.

O ile pierwsza cz¢s¢ ksiazki uzupelnia klasyfikacje Nicholsa o zjawiska sprzed
debiutu Flaherty’ego, druga jej potowa stanowi uzupetnienie uwag badacza na
temat refleksywnosci kina dokumentalnego. Umieszczenie tekstu Jaya Ruby’ego
po uwagach Przylipiaka daje wrazenie pewnej chronologicznej ciaglosci. Zarazem
funkcjonuje jako krytyczny komentarz do ujawnionych przez polskiego autora me-
tod manipulowania dokumentalnym materialem, ktéry zgodnie z filozofia kina
bezposredniego pozbawiony dodatkowego komentarza powinien by¢ odbierany
ytaki, jakim jest”. Pozornos¢ obiektywizmu direct cinema, podwazonego juz przez
Nicholsa, ostatecznie zostaje zdemaskowana poprzez Stefana Czyzewskiego, kté-
rego tekst zdaje si¢ by¢ wyrazem zwatpienia w mozliwo$¢ wiernego odtworzenia
rzeczywistosci tak przez fotografie, jak i przez ruchomy obraz. Po dotarciu do tego
momentu w rozpoznaniu subiektywnosci wrazenia realizmu w filmie redaktorom
pozostaje przedstawi¢ przypadki refleksyjnego uzycia metod dokumentalnych
przedstawiania rzeczywistosci ekranowe;j.

Metody dokumentalne w filmie, ksiazka, ktérej ksztalt zaczal formowadé si sze§¢
lat temu, jest efektem przemyslanej pracy sporej grupy badaczy. Pomysty, kt6-
re w niektérych przypadkach zaowocowaly przysztymi pracami magisterskimi
i doktorskimi, ztozyly si¢ tu na sp6jna calos¢ bez postawionych jednoznacznie tez.
Przywotanie we wstepie Nicholsa, a nastgpnie parokrotne wywrdcenie jego tez na
drugg strong, pozostawia duzo miejsca na dyskusj¢ wokoét naszej zdolnosci (albo
i — koniecznosci) sformutowania definicji filmu dokumentalnego. Przedstawione
nam zostaja metody badawcze i ich zastosowania. Gladki, Griersonowski monolit
ulega rozdrobnieniu na kawatki, ktdre jestesmy zdolni przestudiowaé. Nadzwy-
czaj praktyczne posuniecie.
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Przypisy
' M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk-Stupsk 2004, s. 49-50.

2 Holenderski Big Brother powstat w 1997 roku, ksiazka Przylipiaka wyszta w 2000, za$ pierwszy odcinek
polskiej edycji programu miat premierg 4 marca 2001.

3 Jersey Shore, realizowany przez MTV od 2009 roku, jest reality show opierajacym si¢ na obserwacji
umieszczonych w domu letniskowym miodych Amerykanéw wioskiego pochodzenia. Istotne przy
tym jest, ze towarzyszaca im kamera nie ukrywa swojej obecnosci, scenki z ich zycia przetykane sa na-
kreconymi post factum komentarzami bohateréw, a kazdy odcinek zmontowany jest w sposéb nadajacy
wydarzeniom dramaturgii. Wyprodukowane w roku biezacym Warsaw Shore, mimo generowanego
przez sam format podobieristwa do oryginatu, rézni si¢ od niego jednym zasadniczym szczegétem: jest
totalnie pozbawione fabuly. Zmienia si¢ tym samym w program o ludziach ktérzy si¢ bardzo nudza
i w celu wypetlnienia sobie czyms czasu wykonuja zadania zasugerowane im przez twércéw programu,
badZ czynnosci w ich mniemaniu oczekiwane przez towarzyszacego im realizatora.

Nawiasem méwiac, owa ksigzka jest jedynym — poza tekstami z dwutomowej Historii kina — podrecz-
nikiem historii filmu dokumentalnego, jaki znalaztem w bibliotece Wydziatu Zarzadzania i Komu-
nikacji Spotecznej U]J. Po opisie dekady lat 20. ksiazka nie wychodzi juz do korica poza obszar kina
anglosaskiego, z wylaczeniem zjawiska cinéma vérité.

v

W zgodzie z nowa praktyka i z wlasng intuicja Biskupski nie pisze o kinie narodowym; decyduje si¢
zamiast tego na przyjecie lokalnej perspektywy miasta bedacego czeécia systemu gospodarczego Ce-
sarstwa Rosyjskiego, przedktadajac nad przynaleznos¢ do kregu narodowego/jezykowego — obecnos¢
t6dzkiego kinematografu w systemie handlu produktami wczesnej kultury popularnej. Por. E. Biskup-
ski, Miasto atrakcji. Narodziny kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku, Warszawa 2013.

o

Tekst 6w, jak informuje autor, stanie si¢ czgécia zbioru publikacji podejmujacej temat direct cinema,
zapoczatkowanego przez Przylipiaka ksiazka Kino bezposrednie (1960-1963). Czgé¢ druga tej mono-
grafii dotyczy¢ ma amerykariskich dokumentéw z lat 1963-1970.



