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Lokalnosé, wspoélnota
i wspobtczesny polski film dokumentalny

Wspotczesnie niefikcjonalne przekazy audiowizualne odbieramy inaczej niz w czasach PRL-u. Zmniej-
szyto si¢ zaufanie do filmow dokumentalnych, w duzej mierze przez namnozenie si¢ roznorodnych
obrazow rzeczywistosci. W sytuacji, gdy istnieje wiele punktow widzenia na jedng sprawe, trudniej
jest stworzyc globalng wspolnote wierzgcg w obiektywizm danej filmowej reprezentacji rzeczywistosci.
Filmowcy zdajgcy sobie sprawe z utraty wiary w obiektywizm filmoéw dokumentalnych, zaczeli tworzy¢
dokumenty performatywne (termin Billa Nicholsa), ktore majg podkreslac subiektywnos¢ ferowanych
przez siebie sqdow. Ich zadaniem jest wytwarzanie wspolnoty w rozumienia Richarda Rorty’ego, dla
ktorej dane przedstawienie bedzie miato wartos¢ obiektywnego obrazu Swiata. Prawda wspotczesnych
dokumentow jest wiec wazna lokalnie — jedynie dla danej grupy ludzi. Inni mogq negowac dane przed-
stawienie i stworzy¢ wlasne, ktore rowniez bedzie istotne jedynie dla danej wspolnoty. Wspotczesne
polskie filmy dokumentalne wyzwolity si¢ z binarnej opozycji propaganda wtadzy —,,obiektywizm”
demaskujgcych dokumentalistow, ale utracity przy tym wiare w spojny obraz rzeczywistosci.

Dzisiejsza recepcja filmowych przekazéw niefikcjonalnych diametralnie r6zni sie od tej, z ktérg
mieliSmy do czynienia jeszcze kilkadziesiat lat temu. Szczeg6lnie dobrze wida¢ to na przyktadzie
Polski. Przetom roku 1989, paradoksalnie, spowodowatl zmniejszenie zaufania do dokumentalnych
przekazéw. W PRL-u opozycja spoleczenstwo — wiadza manifestowata sie¢ rOwniez w wytwarzaniu
audiowizualnych reprezentacji rzeczywistosci: po jednej stronie znajdowata sie oficjalna telewizja
i regularnie wyswietlane w kinach Polskie Kroniki Filmowe, po drugiej natomiast byli dokumen-
talisci, ktorzy probowali przedstawi¢ w swoich filmach odktamany obraz zycia we wspoiczesnej
Polsce. Te dwie narracje byty dominujace i zagarniaty calg wideosfere. Nie byto mozliwosci stwo-
rzenia i upowszechnienia wtasnych, ,,matych” narracji przez obywateli, cho¢by przez ograniczenia
techniczne. W takiej sytuacji spoteczenstwo musiato czerpac wizje rzeczywistosci z serwowanych
im obrazoéw. Media byty orezem wtadzy, a niektore filmy dokumentalne domeng obywateli, gdyz
staraly sie informowac ich o nieprzedstawionej w oficjalnych kanatach rzeczywistosci. W sytuacji,
gdy mieliSmy do czynienia z deficytem filmowych reprezentacji rzeczywistosci, a te ktore istniaty,
powstawaty w kanatach oficjalnych (zwiazanych z wtadzg badz z profesjonalnymi tworcami), ta-
twiej bylo opowiedziec¢ si¢ po ktorejs ze stron — bo funkcjonowaty tylko dwie. Brakowato r6znych
punktéow widzenia na jedng sprawe — obraz rzeczywisto$ci byt w duzej mierze czarno-biaty!. Nie

! Dobrym przyktadem odwrocenia proponowanego przez wtadze obrazu rzeczywistosci byty na gruncie pol-
skiego filmu dokumentalnego filmy z ,Czarnej serii”, o ktorych Matgorzata Fiejdasz pisata, ze ,,mialy cha-
rakter antytezy w stosunku do socrealistycznych filméw, powielal[y] tamten jezyk wypowiedzi filmowej,
z t3 r6znica, ze przedstawial[y] rzeczywisto$¢ w krytycznym, a nie optymistycznym Swietle” (M. Fiejdasz,
»Czarna seria” w polskim filmie dokumentalnym, ,,Kwartalnik Filmowy” 1998, nr 23, s. 45).



bylo miejsca na stworzenie wtasnej filmowej reprezentacji — wybér ograniczat sie do dwoch opo-
zycyjnych obrazéw, z czego jeden wydawat si¢ programowo przektamany, a drugi w oczywisty
sposOb prawdziwy, gdyz byt przeciwstawiony oficjalnemu. Sytuacja ta wywierala wptyw takze na
filmowcow, ktorzy rowniez mocniej wierzyli w site swoich produkg;ji.

Wspbtczesnie, wraz z multiplikacjg obrazow rzeczywistosci, rozszczepione zostato zaufanie do
filmowych dokumentoéw. Przestaty by¢ wazne globalnie — staty sie reprezentatywne jedynie dla
grup ludzi — twércow i niektérych odbiorcow, ktorzy uznali dane przedstawienie za wiarygodne
i zgodne z wlasnym obrazem rzeczywistosci. Obiektywizm filmu dokumentalnego stat sie zja-
wiskiem funkcjonujacym jedynie lokalnie. To znaczy, ze dany niefikcjonalny przekaz moze by¢
w tym samym czasie wiarygodny dla jednych i zupetnie nieprawdziwy dla innych. Dlatego katego-
ria lokalnosci stala sie dzisiaj niezwykle istotna w dyskursie dotyczacym kina niefikcjonalnego.

Kategoria lokalnosci na gruncie refleksji o filmie wystepuje przede wszystkim w dwéch
aspektach: presji ,,globalnego Hollywoodu” na lokalne kinematografie oraz antropologicznych
rozwazan na temat kina etnograficznego, relacji zewnetrznego i wewnetrznego obserwatora wo-
bec podgladanych wspoélnot. Kinematografia hollywoodzka z wypracowanymi na jej gruncie
praktykami producenckimi i gatunkami jest dla Marcina Adamczaka niezbednym kontekstem
rozwazan na temat kina polskiego. Twierdzi on, ze

nie sposob opisac ,,strategii tworczych” w polskim kinie po 1989 roku, nie opisujgc wnikliwie
ich europejskiego oraz swiatowego (hollywoodzkiego) kontekstu. Polskie kino po 1989 roku
jest fenomenem peryferyjnym lub potperyferyjnym, przynajmniej do schytku pierwszej dekady
XXI wieku, jawiac si¢ jako skromna ,,manufaktura”. Strategie i dyskursy, instytucjonalne wzor-
ce oraz logika funkcjonowania filmowego $wiata powstaja gdzie indziej>.

Oczywiscie, nie jest to problem jedynie polskiej kinematografii, tyczy sie on calego swiata, gdyz
Hollywood jest fenomenem globalnym. Adamczak, rozwazajac problem kina europejskiego,
zauwazyt, ze filmowa Europa to raczej archipelag niezaleznych, narodowych kinematografii,
niz wspolne zjawisko mogace by¢ przyczynkiem do skonstruowania jednoczacej, europejskiej
tozsamosci. Jedyny element, ktory spaja porozrzucane wysepki narodowych kinematografii eu-
ropejskich panstw to wtasnie pierwiastek zaczerpniety z ,,globalnego Hollywoodu”.

Nie oznacza to, ze lokalne kinematografie biernie kopiuja hollywoodzkie wzorce i unifikujg
sie. Iwona Morozow, piszac o dwoch najwiekszych, zaraz po amerykanskiej, kinematografiach
— bollywoodzkiej i nollywoodzkiej — dowodzi, Ze mamy w ich ramach do czynienia raczej
z glokalizacjg niz totalizujaca amerykanizacja. Hollywoodzkie wzorce produkcyjne i narracyjne
standardy sg mieszane z wartoSciami istotnymi lokalnie. Morozow napisata, ze:

Hollywood udowodnito $wiatu, jak poteznym Srodkiem jest kino, ktére jako element kultury
moze stac sie Zrodlem tozsamosci, dzieki swojemu medialnemu wymiarowi dociera¢ do sze-
rokiego grona odbiorcéw, jednak sama idea kina/filmu, przemieszczajac si¢ w inne miejsca,
wywotata potrzebe posiadania wtasnej tradycji filmowej, ktora przedstawiataby i wigzata sie
z lokalnym kontekstem, pokazujac r6znorodnos¢ kulturowsa?.

Kinematografie te, kolejno indyjska i nigeryjska, nie poprzestajg na kopiowaniu amerykanskich
wzorcOw. Wplatajg w zestandaryzowane struktury lokalne tradycje tanca, wspolnotowe mito-
logie, legendy i wierzenia, ktore, co warte podkreslenia, Hollywood nastepnie chetnie wykorzy-

2 M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po 1989 roku. Przeobrazenie kultury audio-
wizualnej przetomu stuleci, Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2010, s. 14.

3 1. Morozow, Z Hollywood do Nollywood, czyli tam i z powrotem, ,,Palimpsest” 2012, nr 2, s. 163.



stuje we wlasnych produkcjach*. Migedzynarodowe przeptywy w ramach kultury filmowej nie
sa wiec jednostronne, a kinematografie narodowe, dzieki podkreslaniu kulturowej odrebnosci,
staraja sie konstruowac¢ wtasna, lokalng tozsamos¢, ktéra, w duzej mierze, jest wartoscig istotng
politycznie. Wspdlnoty wiec konstytuujg sie dzieki sieganiu po to, co wazne lokalnie i co odr6z-
nia je od zamerykanizowanej, globalnej kultury filmowej.

Innym rodzajem refleksji dotyczacej lokalnosci w filmie jest dyskusja na temat kina antro-
pologicznego i relacji obserwatora do podgladanej wspolnoty. Centralnym zagadnieniem jest
kwestia adekwatnosci audiowizualnego opisu. Adam Nobis zwrocit uwage na fakt, ze ,,antro-
polog i antropologia to wytwory okre§lonej kultury. Dlatego o innych kulturach czy o kulturze
w ogoble antropolog mysli w kategoriach uksztattowanych w swojej wtasnej kulturze”, wiec
w kazdym sadzie zawiera sie to, co dla badacza lokalne — normy i wartosci, konstytuujace
wspolnote, w ktorej on funkcjonuje. Nie oznacza to, ze problem rozwigzuje sie przy wytwarza-
niu audiowizualnej reprezentacji wtasnej wspoélnoty. Tu rbwniez nie moze by¢ mowy o poznaw-
czej obiektywnosci, tym razem z powodu zmniejszenia dystansu do opisywanego zjawiska®. Na-
piecie miedzy wnetrzem a zewnetrzem zanalizowat Stawomir Sikora na przyktadzie weselnego
wideofilmowania. Wskazat on, ze:

perspektywa zewnetrzna pozwala widzie¢ w wigkszosci filméw §lubnych zestaw konwencjo-
nalnych powtérzen, dla uczestnikow — a [...] takze twoércow — film weselny moze stanowié
namiastke rytuatu, w ktéorym powtérzenia nie wywotujg nudy, bowiem czerpig z mocy rytuatu
angazujacego rOwniez emocje’.

Film weselny ogladany przez uczestnika bedzie wigc czyms$ zupetni innym, niz ten sam obraz
ogladany przez osobe obcg — nieznajaca ani Panstwa Mtodych ani weselnikéw. Jednak, jak wy-
kazata Karolina Julia Dudek, filmy weselne nie s3 fenomenami jedynie lokalnymi, coraz cze-
Sciej czerpig one z globalnego rezerwuaru filmowych motywéw: zardbwno poprzez stylizowanie
kadrow na sceny z popularnych filméw czy ich literalne cytowanie dzigki wmontowywaniu
fragmentoéws. Film antropologiczny znajduje sie w podwojnym klinczu: z jednej strony refleksja
nad nim jest zdeterminowana przez brak mozliwosci obiektywnego obrazowania rzeczywistosci,
a z drugiej — przez problem relacji obserwator — wspoélnota.

Lokalnos¢ jest wykorzystywana w odmienny sposoéb przez wspotczesnych tworcow filmow
dokumentalnych. Widzg w niej raczej wspolnote mentalng niz geograficzng, w ktorej oni sami
percypuja i ktora determinuje ich widzenie rzeczywistosci. Wspélnoty te konstytuujg sie dzieki
wspotdzielonej wiedzy. To ona okresla sposdb postrzegania swiata, co przektada sie na ich audio-
wizualne reprezentacje rzeczywisto$ci. Dokumentalisci ci przedktadaja, moéwigc za Richardem
Rortym, solidarnos¢ nad obiektywizm, a raczej sprowadzaja obiektywno$¢ do solidarnosci®. Nie
staraja sie szuka¢ powigzan miedzy swoimi reprezentacjami a rzeczywistoscig z pominieciem
tego, co wspolnotowe. Nie postulujg relacji prawdziwos$ci miedzy Swiatem a tekstem. Raczej
opieraja swoje przedstawienie wtasnie na tym, co lokalne — podkreslaja, ze ich wizja Swiata jest

4+ Tamze,s. 167.

5 A. Nobis, Film dokumentalny i jego status poznawczy w antropologii spoteczno-kulturowej, ,,Studia filmoznaw-
cze” 2005, nr 26, s. 54.

¢ S. Sikora, Ktopoty ze zbyt bliskq kulturgq albo antropologia na wtasnym podwérku. Przypadek filmowy, www.lib.
pia.org.pl/Content/4632/Strony+od+antropolog_wobec_ost-8_Sikora.pdf (dostep: 7.07.2012).

7 Tamze.

8 K.J. Dudek, Globalny kontekst lokalnosci — filmy weselne, [w:] W. Kuligowski, A. Pomiecinski (red.), Rozne
kultury, rézne globalizacje, Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, 2010, s. 109-132.

®  R. Rorty, Obiektywnosc, relatywizm i prawda, ttum. ]J. Marganski, Warszawa: Fundacja Aletheia, 1999,
s. 37.



adekwatna jedynie na gruncie kultury, ktéra reprezentuja. Nie identyfikujg oni prawdy jako
zgodnoSci z rzeczywistoscia, a jedynie jako zgodnos¢ z wiedza, ktorg podzielajg cztonkowie
danej grupy ludzi. Wtasnie dlatego jeden film moze by¢ obiektywny dla jednej wspoélnoty i zu-
petnie niewiarygodny dla drugiej — wszystko sprowadza sie do tego, co lokalne. O ile strategie
bollywoodu, nollywoodu czy jakiejkolwiek innej kinematografii narodowej maja na celu two-
rzenie wtasnej tozsamosci lokalnej, tak czes¢ wspotczesnych dokumentalistow probuje konstru-
owac tozsamos$¢ (wlasng czy innego) wazng lokalnie — ktora bedzie reprezentatywna dla danej
wspolnoty na gruncie posiadanej przez nig wiedzy. Dzieki temu przetamuja dylematy wnetrza
i zewnetrza filmowcow-antropologow oraz ich niepokoje o obiektywizm.

Jednak sprowadzanie obiektywizmu do wiedzy danej wspoélnoty jest domeng wspotczesnych
dokumentalistow, przed 1989 rokiem polscy tworcy mieli ambicje pokazywania prawdy uniwer-
salnej — przeciwstawionej panstwowej propagandzie. Marcel L.ozinski, Wojciech Wiszniewski czy
Krzysztof KieSlowski to nieliczni z tych, ktorzy dzieki metaforze!® starali si¢ obejs¢ cenzuralne
zakazy. Ich celem byto przede wszystkim informowanie — ukazywanie ukrywanych przez wtadze
stron polskiej rzeczywistosci. Dzigki méwieniu nie wprost mogli przemycac tresci niezgodne z li-
nig partii — a to dawato zaréwno realizatorom, jak i widzom poczucie méwienia prawdy. W sytu-
acji, gdy istnialy jedynie dwa sposoby mowienia o sytuacji spotecznej — jeden przektamany przez
propagande, a drugi programowo starajacy si¢ z nig walczy¢ — rowniez odbiér byt bipolarny:
wiadza w sposéb konieczny musiata ktamaé, a dokumentalisci mowié prawde. Brakowato plura-
lizacji w wideosferze — dostep do sprzetu nagrywajgcego byt ograniczony i cisle reglamentowany,
a obrazy podlegaly kontroli panstwa — nie byto lokalnych odmian audiowizualnego postrzegania
rzeczywistosci, za wlasne czgsto uwazano po prostu to, co stato w sprzecznosci z przedstawie-
niem oficjalnym. Dodatkowg legitymizacja byto ,,napietnowanie” filmu przez odestanie go ,,na
potke” — czyli niedopuszczenie do projekeji. Jezeli dany obraz byt kierowany przez decydentéw
do archiwum, musiat ukazywa¢ co$, co byto dla nich niewygodne — a im bardziej co$ stato
w wiekszej sprzecznosci z punktem widzenia wtadzy, musiato by¢ prawdziwsze.

Oczywiscie, taki bipolarny podziat wideosfery czasu PRL-u jest schematem uproszczonym —
nie istniaty jedynie dwie antagonistycznie nastawione do siebie grupy wytwarzajace sprzeczne
obrazy. Nie oznaczato to rowniez, ze oficjalne media jedynie przektamywaty rzeczywistosc,
a ,,opozycyjni” dokumentalisci za wszelka cene starali si¢ ich ktamstwa demaskowa¢. Nie mniej
jednak narracje wtadzy i dokumentalistow byty dwiema dominujacymi. Przy stabnacym za-
ufaniu do wladz, obywatele uciekali sie do alternatywnych Zrodet wiedzy — jednym z nich byty
filmy dokumentalne, ktére niejednokrotnie trafialy jednak na ,,p6tke” i nie mogty by¢ publicz-
nie pokazywane. Ta sytuacja nie sprzyjala filmowej autorefleksji, a przyktady takich autotema-
tycznych filméw Marcela Lozinskiego, jak Proba mikrofonu czy Cwiczenia warsztatowe, mialy
na celu raczej zdemaskowanie metod manipulowania mediami przez wtadze niz zmierzenie sie
z wlasnymi ograniczeniami dokumentalisty.

Wspolczesnie — miedzy innymi dzieki namnozeniu si¢ reprezentacji rzeczywistosci i jedno-
czesnemu funkcjonowaniu w wideosferze obrazéw jawnie ze soba sprzecznych!' — utraciliSmy

10 Status metafory w filmach dokumentalnych czasu PRL-u byt inny niz po 1989 roku. Jak pisat Mirostaw Przy-
lipiak, korzystanie z metafory w czasach PRL-u nie wynikato w pelni z artystycznych przestanek, byto czesto
jedyna mozliwoscig méwienia o niektérych sprawach w danej sytuacji politycznej (M. Przylipiak, Polski film
dokumentalny po roku 1989, ,, Kwartalnik filmowy” 1998, nr 23, s. 63). Metafora miata wigc role gléwnie
informacyjna, a mniej estetyczna. Dzieki niej dokumentalisci chcieli méwic o sprawach, o ktérych mowic nie
byto mozna. Przekazywali wiedze o rzeczywistosci, ktorej widzowie nie mogli zdoby¢ w oficjalnych mediach.
Byta jedynym przekaznikiem, przez ktory filmowcy mogli wyraza¢ zakazane przez wtadze tresci. Dopiero po
1989 roku metafora nabrata cech czysto estetycznych i zostata powiazana z wyborem artystycznym.

11 Za przyktad niech postuza tak zwane ,,filmy smolenskie” — zupelnie odmienny wydzwigk maja filmy Ewy
Stankiewicz i Jana Pospieszalskiego (Solidarni 2010 i Krzyz) i cho¢by dzieto Artura Zmijewskiego (Katastrofa).



wiare w jeden wlasciwy obraz §wiata; nie mamy wspdolnego audiowizualnego wroga, przeciwko
ktéremu powinniSmy wytwarza¢ obrazy demaskujace jego przektamania. Dzisiaj niemal kazdy
produkuje obrazy na wtasna reke i posiada wlasny sprzet nagrywajacy, ktoéry moze wykorzy-
sta¢ do stworzenia wtasnej prezentacji. Wszystkie one s3 indywidualnymi, a przez to arbitral-
nymi, manifestacjami naszego sposobu obserwowania rzeczywistosci. Takze u profesjonalnych
filmowcow wzrosta samoswiadomos¢ ograniczen dziedziny, w ktorej tworza — odrzucili oni
mrzonki o mozliwosci stworzenia obiektywnego filmu dokumentalnego. Dlatego dokumentali-
Sci stawiajg czesto na eksponowanie elementéw subiektywnych. Nie ukrywaja, ze ich dzieta to
autorskie konstrukty, nieroszczace sobie prawa do przeZroczystosci i gloszenia prawdy obiek-
tywnej. Ich filmy nie maja funkcji czysto informacyjnych, a metafory nabieraja cech spektaku-
larnych — oddalajg sie od rzeczywistosci, aby tworzy¢ wiasny obraz swiata, a nie obiektywnie go
reprodukowaé czy omija¢ cenzuralne zakazy.

Dokumentalisci, tworzac swoja wizje rzeczywistosci, nie starajg sie przekonywaé odbiorcow,
ze jest ona jedyna, ani nawet najwtasciwsza. Ma by¢ ona jedynie najbardziej odpowiednia dla
tworcy na gruncie jego wiedzy, wspolnoty czy kultury, w ktorej funkcjonuje. Filmy wspoiczesnych
dokumentalistow stajg sie argumentami w procesie perswazyjnego przekonywania do wtasnej
wizji $wiata, ktora moze sta¢ sie jedynie punktami wyjscia do dyskusji o rzeczywistosci. Rezygnuja
z uniwersalistycznego przekonania o wtasnej obiektywnosci, wewnetrznie zaktadajg polemike.

Podobnie kategorie obiektywizmu rozpatrywal wspominany juz Richard Rorty. Mialaby sie
ona realizowaé na gruncie wspélnoty, ktéra posiada podobne przekonania i moze o nich dys-
kutowaé. Napisat on, ze:

dla pragmatystow pragnienie obiektywnosci nie jest pragnieniem wyrwania sie z ograniczen
wspoélnoty, ale najzwyczajniej pragnieniem mozliwie najbardziej intersubiektywnego porozu-
mienia, pragnieniem poszerzenia w najwiekszym stopniu odniesienia owego ,,my”!2.

Filozofia ta podnosi range lokalnosci i jednostkowosci, ktora dysponuje wlasna wizja rzeczywi-
stosci, bez pretensji do jej uniwersalnosci. Prawda jest domeng wspdlnoty, ktéra moglibysmy
nazwa¢ kulturg, realizuje sie jedynie na gruncie dialogu, ktéry mozemy podjac z ,,innym”. Ror-
ty uwazat, ze istnieje tylko dialog i tylko ,,my”, w przeciwienistwie do prawd obiektywnych,
realizujacych sie na gruncie kazdej wspolnoty. Postulowat, aby zamieni¢ termin ,,obiektywnos¢”
na rzecz ,,niewymuszonego porozumienia”, ktore bedzie konsekwencjg spotecznego dialogu
konstytuujacego tezy na temat naszej wiedzy o rzeczywistosci. Nasze przekonania wzgledem
$wiata ograniczaja sie do przekonan grupy, do ktorej przynalezymy.

Teoria Rorty’ego zbiezna jest z tezami Stanley’a Fisha. Dla amerykanskiego literaturoznawcy
interpretacja jest domena danej ,,wspolnoty interpretacyjnej”, ktorej cztonkowie podzielaja
przekonania wzgledem interpretowanego zjawiska:

Znaczenia nie s3 wlasnoscia ani ustalonych i trwatych tekstow, ani tez niezaleznych czytel-
nikéw, ale wspoélnot interpretacyjnych, ktore s3g odpowiedzialne zaréwno za ksztatt dziatan
czytelnika, jak i za teksty powstajgce w ich wyniku's.

Wigcej o ,,filmach smolenskich” napisat Mirostaw Przylipiak w artykule ,,Polityka, pamiec i tozsamos¢ naro-
dowa. Polski film dokumentalny wobec katastrofy smoleniskiej” (M. Przylipiak, Polityka, pamiec i tozsamosc
narodowa. Polski film dokumentalny wobec katastrofy smoleniskiej, [w:] M. Dopartowa, M. Oleszczyk (red.),
Kino: obiekt uczu¢ czy przedmiot badan. W dialogu z myslg filmowq i twérczosciq Rafata Marszatka, Krakow:
Dop Art, 2012, s. 221-249).

12 R. Rorty, dz. cyt., s. 37-38.

13 S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka, ttum. zbiorowe, Krakéw: Universitas, 2008, s. 81.



Nie oznacza to popadniecie w relatywizm. Fish tlumaczyl, ze zawsze istnieje odczytanie do-
stowne, choc jest zmienne i nie zawsze znaczy to samo: ,,stowa [...] zawsze znaczg tylko jedng
rzecz, choc ta jedna rzecz nie zawsze jest ta samg rzeczg”4.

Andrzej Szahaj we wstepie do polskiego wydania zbioru esejéw amerykanskiego literaturo-
znawcy nazwat go ,,zwolennikiem kulturalizmu”, cho¢ zauwazyt, ze stowo ,,kultura® pada u nie-
go stosunkowo rzadko, a zastepuje je wyrazeniem ,,milczgca wiedza”. Kultura ta, podobnie jak
kontekst wypowiedzenia, jest elementem wplywajacym na ukonstytuowanie sie danej interpre-
tacji, ktora — jak pisze Fish — ,,is the only game in town”'s.

Rorty w podobnym duchu analizowat kategorie prawdy i obiektywizmu, ktore rowniez, we-
dtug niego, przynaleza do danych wspoélnot i tylko na ich gruncie maja szanse si¢ zrealizowac.
Jednak nie oznacza to, ze posiadajg warto$¢ absolutng, ich wartoS¢ jest sprowadzona do porozu-
mienia, ktére — jak pisat Rorty — osiaga sie ,,raczej perswazja niz sitg”. Istotng kategorig jest wiec
w jego filozofii etnocentryzm, a raczej anty-antyetnocentryzm, ktory jest warunkiem koniecznym
w dyskusji na temat wiedzy, gdyz — wedtug Rorty’ego — konstytuuje si¢ ona wiasnie na gruncie
zbiorowosci, w ktérej partycypujemy:

By¢ etnocentrycznym, znaczy dzieli¢ ludzkos¢ na tych, wzgledem ktérych nalezy uzasadniac
swoje przekonania, i na cata reszte. Pierwsza grupa — czyli ethnos — obejmuje tych, ktoérzy po-
dzielaja czyje$ przekonania przynajmniej na tyle, by mozliwa byta owocna rozmowa. W tym
sensie etnocentrykiem staje sie kazdy, kto angazuje sie w toczacy sie spor — bez wzgledu na to,
jak bardzo realistyczna jest retoryka obiektywnosci, jaka eksponuje w swojej nauce'®.

Dlatego uwazat, ze zasadniczym pytaniem jest to, czy ,,filozofowie w ogble maja si¢ do czego
odwotywag, procz tego jak my obecnie zyjemy, co my obecnie robimy, w jaki spos6b my obecnie
rozmawiamy — do czegokolwiek poza naszg znikomg chwilg w Swiatowej historii”'’. Sp6r odno-
$nie odpowiedzi na to pytanie dzieli reprezentacjonistow i spoteczno-praktycznych filozoféw je-
zyka. Ci drudzy ,,mit umystu” zastepuja grami jezykowymi i praktycznymi schematami jezyka,
dzieki ktorym wspolnota radzi sobie ze Swiatem. A poznanie rozumiejg nie jako relacje miedzy
umystem a przedmiotem, lecz jako akt porozumienia osiggniety na gruncie dialogu.

Filozofia Rorty’ego zbudowana jest wokoét wspolnotowosci i solidarnosci, a co za tym idzie
subiektywnie rozumianej obiektywnosci, a raczej subiektywnie rozumianego ,,niewymuszonego
porozumienia”. Jezeli na gruncie jakiej$ grupy jest zgoda co do przekonania o pewnym stanie
rzeczy, to mozemy uznad, ze jest to wiedza obiektywna dla cztonkéw owej grupy. Teza ta bardzo
dobrze wspotbrzmi ze wspotczesnymi filmami dokumentalnymi. Dla dokumentalistow, ktorzy
porzucili pojecie obiektywnej prawdy, istotny jest subiektywny punkt widzenia, reprezentatyw-
ny dla danej lokalnosci, ktoéra stara si¢ przekona¢ o swoich racjach ,,raczej perswazja niz sitg”.
Wartosci dialogu, ktore odnalazt Amerykanin w filozofii pragmatycznej i jezykowych kompe-
tencjach spoteczenstw, wspotczesny dokument realizuje na gruncie tak zwanego dokumentu
performatywnego.

Termin ten wprowadzit Bill Nichols na okreslenie jednego z typéw dokumentalizmu. Roz-
r6éznia on sze$¢ ich modeli: dokument poetycki — charakterystyczny dla lat 20. XX wieku, wy-
jasniajacy — rozwijajacy sie rownolegle z poetyckim, obserwacyjny — lata 60., partycypacyjny
— rowniez charakterystyczny dla lat 60., refleksywny - lata 80. i performatywny, ktory zostat

4 Tamze, s. 38.

15 Tamze, s. 119.

16 R. Rorty, dz. cyt., s. 49.
17 Tamze, s. 237.



zapoczatkowany na przetomie lat 80. i 90.'%. Cho¢ kazdy z tych modeli przyporzadkowany jest
do konkretnego okresu w dwudziestowiecznej historii kinematografii, to ich elementy mozna
odnalez¢ na przestrzeni calych dziejow dokumentu. Cechy charakterystyczne dla ostatniego
z nich mozna wiec zaobserwowaé we wczeSniejszych filmach. Jednak dokumenty, ktére w petni
mozna nazwaé performatywnymi, powstaty stosunkowo niedawno i wtasnie ten model jest
najbardziej popularnym we wspotczesnej kinematografii. Uwazam, ze rbwniez niektore polskie
wspotczesne filmy niefikcjonalne mozna zaliczy¢ do dokumentéw performatywnych.

Wedtug Nicholsa dokumenty performatywne stawiaja pytanie o nasza wiedze o Swiecie.
Czy lepiej jest jg opisa¢ w terminach abstrakcyjnych, bazujacych na generalizacjach i typach,
tak jak robi sie to na gruncie zachodniej filozofii, czy by¢ moze lepszym bytoby bazowaé na
konkrecie i doSwiadczeniu osobistym, co charakteryzuje poezje, literature i retoryke? Tworcy
dokumentow performatywnych stawiajg na doSwiadczenie jednostkowe i poprzez nie stara-
ja sie opisa¢ ztozone procesy spoteczne. Punktem wyjscia jest wiec subiektywna wizja §wiata
zdeterminowana przez doswiadczenie osobiste. Punktem zero jest konkret, lecz swoiscie rozu-
miany. Nie jest to konkret charakterystyczny dla kina bezposredniego!’, gdzie wazne byto kogo
i co sie przedstawia, gdyz wierzono w role kamery jako Swiadka, obiektywnie relacjonujgcego
wydarzenia. Konkret w dokumencie performatywnym ma moc synekdochy, ma sta¢ si¢ kropla
wody, w ktoérej mozna zaobserwowac ogoblniejsze zjawiska, ktore tak naprawde stanowig sedno
sprawy. Prezentowany przyktad jest jedynie subiektywng wizjg, ktéra ma wartos¢ o tyle, o ile
jest glosem pewnej zbiorowosci. Stad tak wielki nacisk Nicholsa potozony na role lokalnosci
i jednostkowosci przy charakteryzowaniu tego modelu kina dokumentalnego.

W tym tez miejscu rozwazania Nicholsa zazgbiaja si¢ z filozofiag Rorty’ego. Dla amerykanskie-
go filozofa wiedza o $wiecie konstytuuje sie w dialogu wewnatrz danej wspdlnoty, dla cztonkow
ktorej pewne rozwigzania i sady s3 sensowne i wtasciwe. A poznanie sprowadza sie do operacji
jezykowych i perswazji wyrazonej w dialogu i porozumieniu. Na gruncie dokumentu performa-
tywnego dane przekonania roéwniez zawierajg si¢ w doSwiadczeniu pewnej lokalnosci, czego
realizator nie ukrywa. Wrecz przeciwnie, uwypukla te elementy, ktére Swiadcza o osobistym
charakterze przedstawionej wizji rzeczywistosci. Sam film wreszcie mozna potraktowac jak ror-
tianska perswazje, poprzez ktorg autor stara si¢ dowies¢ swoich racji w kontakcie z ,,innym”. Do-
kument przestaje by¢ przekazem obiektywnych prawd waznych uniwersalnie, a staje si¢ gtosem
wspolnoty, dla ktorej pewne wartosci i sady majg istotne znaczenie. Wspolnota niekoniecznie
musi by¢ zdefiniowana i stata. Moze to by¢ spotecznosé homoseksualistow, anarchistow, funda-
mentalistow bgdZ wielbicieli znaczkéw pocztowych. W ramach tych grup s3 przeciez podgrupy,
ktore maja wtasna wizje siebie i swojej wspdlnoty i majg prawo nie zgodzi¢ sie¢ na zapropono-
wany przez kogo$ obraz. Dlatego dokument performatywny zawsze jest gtosem osobistym, ktory
moze znalez¢ sprzymierzencoéw tworzacych wspolnote. Jest punktem zapalnym, wokét ktorego
tworzy si¢ dyskusja nad zaproponowana wizjg Swiata. W tym zawiera si¢ jeden z sensow jego
dziataniowego (performatywnego) charakteru.

Sita tych filmow tkwi w ich samo$wiadomej arbitralnosci i checi uwypuklenia tego faktu.
Wedtug Nicholsa ,,dokumenty performatywne podkresSlaja ztozonos¢ naszej wiedzy o §wiecie
poprzez zaakcentowanie jej subiektywnych i afektywnych wymiar6w”?°. Dokumenty maja dzia-
ta¢ na emocje, a nie przekonywac intelektualnymi wywodami opartymi na logicznym rozumo-
waniu. Nie odwotujg sie one do twardosci i obiektywnosci przedstawianych faktoéw, lecz raczej
do jednostkowego uzycia jezyka. Na gruncie polskiego dokumentalizmu mozna odnaleZ¢ sporo

18 B. Nichols, Introduction to Documentary, Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press, 2001,
s. 138.

19 Por. M. Przylipiak, Kino bezposrednie. 1960-1963, Gdansk: Stowo/Obraz Terytoria, 2007.

20 B. Nichols, dz. cyt. s. 131.



przyktadow filmow, ktore spetniajg definicje dokumentu performatywnego. Mozna do nich
zaliczy¢ chocby takie tytuly, jak: Takiego pieknego syna urodzitam i Caty dzier razem Marcina
Koszatki, Krolik po berlirisku Bartosza Konopki czy Generacja CKOD Piotra Szczepanskiego.
Wszystkie one skupiajg sie na konkrecie, aby wydoby¢ z nich pewne uogdlnienie. Filmy Koszat-
ki i Szczepanskiego w wigkszym stopniu niz dzieto Konopki podkreslaja swoja subiektywnosc,
chociazby dzieki wyeksponowaniu watkoéw autotematycznych i autobiograficznych. Teresa Rut-
kowska, analizujac dokumenty performatywne, zauwazyta, ze filmy te Swiadome utraty swojej
niewinnosci, swobodnie operuja dwuznacznoscia, ironig czy paradoksem?!. Film Szczepanskie-
go postuguje sie ironia, a takze pastiszem stylu filmu muzycznego, Konopka bawi sie konwencja
zarowno filmu przyrodniczego jak i bajki. Wszystkie cztery filmy eksponuja swoja subiektyw-
nos¢ i operujg raczej dyskursem trafiajgcym do emocjonalnosci niz racjonalnosci. Nie staraja
sie prowadzi¢ logicznego wywodu, za to przedstawiaja sytuacje, z ktérych widz ma wyciggac
wnioski, interpretowa¢ sugestie i niejednoznacznosci.

Najwczesniejszy z nich — debiut Marcina Koszatki z 1999 roku Takiego pieknego syna urodzitam
— dazy ku uogblnieniu, marginalizujgc przy tym przedstawiany konkret. To, co zarejestrowane
w kamerze, ma by¢ jedynie synekdotycznym odbiciem szerszego spotecznego zjawiska, jakim jest
polska rodzina widziana oczami autora. Koszatka skupiajac sie na wtasnych burzliwych relacjach
z rodzicami, nie chciat ogranicza¢ si¢ jedynie do przeprowadzenia wnikliwej analizy swojej sytu-
acji, zalezato mu raczej na uczynieniu z niej punktu wyjscia do dyskusji o zjawisku. Dokumentali-
sta zastosowat szereg formalnych chwytéw, by uwypukli¢ subiektywizm przekazu. Sam w licznych
wywiadach zaznaczat, ze jego film miat by¢ bardziej analizg problemu, niz wiwisekcja pojedyncze-
go przypadku. Mowit, Ze ,,to nie jest film o mnie czy o Koszatkach. To film o Nowakach, Pilchach,
Piotrowskich...”?2. Ponadto wielokrotnie podkreslat ,,filmowos$¢” swojego dzieta i che¢ zerwania
z mitem obiektywizmu. Wprost deklaruje, ze ,,pomyst tego filmu polega na prowokacji. Kazda
sytuacja byta przeze mnie sprowokowana. Specjalnie wracatem p6zno do domu, specjalnie moéwi-
tem cos, co prowokowato mame, specjalnie zepsutem kran i $wiatto. W dodatku lezatem na kana-
pie i milczalem”?. Niczym aktor odgrywatl pewne sceny, ktore mialy na celu wydobycie ze swoich
bohateréw pozgdanego zachowania. Koszatka w filmie nie jest zdystansowanym obserwatorem
swoich rodzicéw, ograniczajacym si¢ do rejestracji ich zachowan, jest elementem jak najbardziej
aktywnym. Anita Piotrowska zauwazyla, ze swoim ,,nicnierobieniem” dziata — prowokuje do
ostrych reakcji**. Koszatka w spos6b modelowy spelnia definicje Nicholsa — zarbwno wskazuje
na subiektywizm dokumentu, jak i podkre$la emocjonalng strone przekazu. Sam wchodzi w kadr
i skupia sie na wtasnej rodzinie, co uniemozliwia mu zachowanie dystansu.

Rownie waznym aspektem zwracajgcym uwage na brak roszczenia autora do obiektywnosci
filmowej wypowiedzi jest wyeksponowanie watkoéw autotematycznych. Najwazniejszym boha-
terem swojego filmu Koszatka czyni kamere filmowg, dzieki czemu wskazuje na nieprzezroczy-
sto$¢ swojego dokumentu. Kamera jest nieustannie przesuwana, przektadana, zabierana. Ciagle
wysuwa sie na pierwszy plan. Koszatka — moéwigc o prowokowaniu matki — stwierdzit, ze naj-
wazniejsza role spetnita w tym procederze wtasnie kamera (,,Gdy wigczam kamere, mama za-
czyna atakowac”?%). W podobny sposoéb funkcje kamery filmowej wyeksponowat w filmie Caty
dzien razem, ktory w zamierzeniu miat opowiadac o jednym dniu z zycia pewnej Japonki.

21 T. Rutkowska, W kierunku kina performatywnego. Od Luisa Bunuela do Michaela Moore’a, ,,Kwartalnik Fil-
mowy” 2007, nr 60, s. 106.

22 Nie mozna udawac, Ze wszystko jest pickne, Z Marcinem Koszatka rozmawia Remigiusz Grzela, ,,Kino” 2000,
nr 6,s. 9.

23 Tamze.
2 A. Piotrowska, Wiwisekcja, ,,Tygodnik Powszechny” 2000, nr 8, s. 13.

25 Nie mozna udawac..., s. 9.



Koszatka wraz ze swoim operatorem Adamem Noconiem, przyjechali do Japonii, gdzie zosta-
li zakwaterowani u pani Otake — bohaterki filmu. Réwnorzednymi bohaterami sa jednak sami
realizatorzy, ktorzy nie omieszkali zarejestrowa¢ dlugich godzin oczekiwania na wiecznie zajeta
Japonke. Nie ukrywaja swojej obecnosci, nie dgza do stylu zerowego, ukrywajacego fakt realizacji.
Wrecz przeciwnie, skierowujac kamery na siebie, z jednej strony zwracaja uwage na sztucznos¢
przedstawienia, a z drugiej oryginalnie komentuja japonska kulture. Autotematyzm u Koszatki
nie ogranicza si¢ jedynie do eksponowania watkoéw filmowych — zwraca uwage na proces tworczy,
ktorego rezultatem jest ogladany dokument. Autokomentuje stosunek rezysera do rejestrowanej
rzeczywistosci. Jest istotnym zabiegiem deziluzyjnym, majacym na celu podkreslenie konstrukty-
wistycznej natury powstatego filmu.

Podobng role odgrywa ironia zawierajgca si¢ zarbwno w samym tytule filmu, jak i podejsciu
do tematu. Tytut sugeruje, ze dokument bedzie sprawozdaniem z jednego dnia z zycia, w tym
wypadku Japonki, dzieki czemu dowiemy si¢ czegos o jej kulturze, bedziemy mogli poréwnac
z nasza, wypunktowujgc podobiefistwa i r6znice. Niczego takiego jednak na ekranie nie obser-
wujemy. Za to $ledzimy ro6zne zabiegi Koszatki i Noconia wobec pani Otake, ktora obiecata im
pokaza¢ kawatek Japonii. Jest jednak tak zaabsorbowana pracg i innymi obowigzkami, Ze nie
znajduje dla nich czasu. I tu mozemy dopatrze¢ si¢ kolejnego pietra ironicznej struktury, gdyz
mimo ze na ekranie nie widzimy zbyt wiele z pigknych krajobrazéw Kraju Kwitnacej Wisni, to
jednak sporo dowiadujemy sie o zyciu Japoriczykéw. Paradoksalnie udato sie to wtasnie dzieki
brakowi spedzonego przez filmowcoéw ze swojg bohaterkg ,,catego dnia razem”. Koszatka, sku-
piajac si¢ na wlasnym oczekiwaniu na wiecznie zajetg Japonke, uwypuklit dynamike jej zycia
i zwariowany tryb pracy. Udato mu sie¢ rowniez scharakteryzowa¢ funkcje kobiety w zyciu pu-
blicznym Japonczykow. Wszystko dzieki temu, Ze nie pokazat tego literalnie na ekranie, a jedy-
nie zasugerowat koncentrujac sie na dtugich godzinach spedzonych w mieszkaniu pani Otake,
czekajgc na mozliwos¢ realizacji pierwotnie zaplanowanego materiatu.

Deziluzyjne zabiegi autotematyczne oraz ironi¢ taczy rowniez Piotr Szczepanski w filmie Ge-
neracja CKOD, opowiadajacym o narodzinach i zdobywaniu stawy przez t6dzki zesp6t Cool
Kids Of Death. Rezyser, podobnie jak Koszatka, czesto zaznacza obecnos¢ kamery oraz fakt
rejestracji. W pierwszej scenie, gdy przeprowadza wywiad z Kuba Wandachowiczem, liderem
zespotu, styszymy komentarze, m.in. Wandachowicz moéwi: ,,To potem mozesz sobie wyciac”,
widzimy, jak w lustrze odbija si¢ operator kamery, ktory prosi: ,,moze opusci¢ [rolete — przyp.
M.P], ale dotad tylko” i dodaje: ,,bedzie dubel... ostatni”. Przez caly film kamera jest w ruchu,
przechodzi z rak do rak (od Szczepanskiego, przez wszystkich cztonkéw zespotu), jest dotykana,
przestawiana. Prosi si¢ o jej wytaczenie, mowi sie do niej, jest powodem przepychanek i dowo-
dem napasci. Obok cztonkéw zespotu wychodzi na pierwszy plan. I cho¢ rezyser twierdzi, ze
w zadnym momencie nie dopuscit sie inscenizacji, rbwniez ,,nie chciat udawac, ze realizatora
nie ma”?%, co zauwazyta Malwina Grochowska. Dzieki temu rezyser daje zna¢, ze jest to tylko
film i nie reprodukuje rzeczywistoSci w skali 1:1 — jest raczej autorskg wizja losow zespotu
i relacji miedzy jego cztonkami, niz obiektywnym sprawozdaniem z trasy koncertowej w stylu
dokumentalnych filméw muzycznych, ktore ograniczajg sie do rejestrowania zdarzen, bez pod-
kre$lania procesu rejestracji.

Ironia Generacji CKOD, podobnie jak Catego dnia razem, zawiera si¢ juz w tytule. Otz jest
nawigzaniem do tekstu lidera zespotu — Kuby Wandachowicza — opublikowanego w Gazecie
Wyborczej pod tytutem Generacja Nic. Wandachowicz rozprawiat si¢ w nim z postkomunistycz-
na rzeczywisto$cig wspolczesnej Polski. Narzekat na wszechwtadny dyktat wolnego rynku rozu-
mianego jako drastyczne obnizanie kulturowych standardow, hotdowanie najnizszym gustom

26 M. Grochowska, Ludzie z £odzi, ,,Kino” 2004, nr 10, s. 11.



i podporzagdkowanie sile pieniagdza. W artykule z jednej strony zawarty jest mtodzieficzy bunt
przeciwko zanizaniu standardéw, miernocie wypychajacej rzeczy autentycznie, wedtug autora,
wartosSciowe. Z drugiej, stychaé¢ niewypowiedziang zazdro$¢ skierowang do tych, ktorym sie
udato, czyli tym, ktorzy dyktuja dzisiaj spoteczne gusta, a przede wszystkim dobrze zarabiaja.
Z buntu przeciwko opisanej rzeczywistosci narodzit si¢ zespot Cool Kids Of Death. Teksty wy-
Spiewywane przez Krzysztofa Ostrowskiego, wokalisty grupy, to poetycka wersja tez artykutu.
Mowia o buncie przeciwko establishmentowi, ktory zbija fortuny na ,,ogtupianiu”, przynaj-
mniej w rozumieniu autorOw tekstow, spoteczenstwa. Coolkidsi maja ambicje sta¢ sie bardami
tych, ktéorym w zyciu sie nie udato z powodu bezdusznego systemu, ktéry nie pozwala im zaist-
nie¢, mimo ze sg mtodzi, inteligentni i nieprzeci¢tnie utalentowani. I wszystko jest w porzadku,
dopoki maja powody do frustracji. Skazg na ich wizerunku jest osiggniety sukces. W momencie,
gdy podpisali lukratywny kontrakt z wielkg wytwornia fonograficzng, tekst z piosenki ,,Butelki
z benzyng i kamienie” o rzucaniu kamieniami w ,,ludzi z pierwszego rzedu” wydaje sie mato
autentyczny, a wraz z nim cata ich retoryka.

Szczepanski bardzo duzo uwagi poswieca samemu tekstowi Wandachowicza, ktory z poczatku
wywindowat go na szczyt, uczynit popularnym, z czasem jednak stat si¢ niewygodnym balastem,
ktory chciatoby sie zrzuci¢ — bo przeszkadza w lukratywnym funkcjonowaniu w mainstreamie.
Jednak radykalne wycofanie si¢ z jego tez spowodowatoby catkowity upadek wiarygodnosci.
Szczepanski ukazuje miodych ludzi, ktorzy chcieliby by¢ buntownikami dzielacymi z innymi
los ,,generacji nic”. Jednak do niej nie naleza, bo odniesli przeciez niematy sukces. I w tym tkwi
ironia. Szczepanski, tytutujgc film ,Generacja CKOD?”, sugeruje, ze cztonkowie zespotu dzielg
smutng dole wielu mtodych ludzi, ktérzy pracy nie majg, badZ majg taka, ktora jest ponizej ich
kwalifikacji. Tak jednak nie jest — wrecz przeciwnie, dokument ukazuje powolne odchodzenie
cztonkow zespotu od tez artykutu o ,,generacji nic”. Muzycy, cho¢ do konica filmu moéwig sformu-
towaniami z tekstu Wandachowicza, brzmig coraz bardziej nieautentycznie, z czego doskonale
zdaja sobie sprawe (Krzysztof Ostrowski zapytany, czy maja jeszcze butelki z benzyng i kamie-
nie, odpowiada: ,Gdzies sie tam jeszcze walaja w piwnicy”). Zesp6t wcigz balansuje na cienkiej
granicy oddzielajacej autentyczno$¢ od fatszu, a rezyser filmu razem z nimi. Z jednej strony
ukazuje cztonkow zespotu gloszacych buntownicze tezy, a z drugiej przedstawia te same osoby
sprzeniewierzajace si¢ im. W tytule sugeruje istnienie czegos, co neguje w samym filmie. Wsp6t-
gra to z rozumieniem ironii zaproponowanym przez Haydena White’a, ktory twierdzi, ze ironia
»Na poziomie metaforycznym neguje to, co na poziomie literalnym jawi sie jako pozytywne”?.
Ironiczno$¢ wypowiedzi zaktada wysokg samoswiadomos¢ osoby wypowiadajgcej. Ironiczne
przedstawienia zawieraja w sobie przeSwiadczenie, ze oferowana przez nie wizja Swiata nie jest
w stu procentach zbiezna z owym $wiatem. Ironia nie jest oznajmieniem, a komentarzem - su-
biektywng opinig o rzeczywistosci, dlatego zarowno Generacja CKOD, jak i Caty dzieri razem sa
raczej autorskimi wizjami rzeczywistosci, niz obiektywistycznymi o niej sgdami.

Inng strategia performatywng postuzyt sie Bartosz Konopka w Kréliku po berlirisku. Tym, co
wskazuje u niego na subiektywizm i lokalna waznos¢ ferowanych tez, to zarobwno postugiwanie
sie pastiszem, w tym wypadku dokumentu przyrodniczego, jak i spektakularno$¢ zaproponowa-
nej metafory. Jawi sie ona jako autorski sztuczny konstrukt, ktéry nie byt wywiedziony z obser-
wowanej rzeczywistosci, lecz zostat w catosci wymyslony przez rezysera. Konopka przedstawia
powojenne losy berlinskich krolikoéw, ktére zamieszkaly pas zieleni pomiedzy dwoma mura-
mi. Charakterystyczny glos Krystyny Czubéwny czytajacy komentarz pozornie wprowadza nas
w przyrodniczy film o sympatycznych zwierzetach. Opowiada o ich szcze$ciu spowodowanym
wybudowaniem $cian odgradzajgcych je od wszelkich niebezpieczenstw, pozwalajacym rozko-
szowac sie soczystg trawg i mnozy¢ tak, jak to tylko one potrafig. O dramatycznych momentach
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przeSladowan ze strony straznikéw chcacych ich wytepi¢ i wreszcie o trudnym zyciu wsrdd dra-
pieznikow po zburzeniu berlinskiego muru. Cho¢ w warstwie literalnej ogladamy historie kroli-
kow, w filmie zawarte jest zbyt duzo analogii do ,,ludzkiej” historii, by pozwoli¢ sobie na taka
interpretacje, w ktorej potraktujemy film jak os§wiatowy dokument przyrodniczy. Zycie krolikow
zostato ustrukturyzowane w taki sposob, aby przypominato zycie ludzi w powojennym Berlinie,
a takze w calym bloku wschodnim doby komunizmu. Zwierzeta, tak jak w bajkach, nabraty cech
ludzkich, po to aby tatwiej nakresli¢ powojenng rzeczywistos¢ w Europie Wschodniej. Kroliki,
cho¢ sympatyczne, s3 jedynie pretekstem do ukazania mentalnosci, jak moéwit sam rezyser, homo
sovieticusa — cztowieka uksztaltowanego w systemie komunistycznym. Analizujac tak jaskrawy
przypadek dokumentalnej metafory, bardzo dobrze wida¢, ze forma ta narzucona na przedsta-
wienie posiada funkcje fabularyzujgcg i zbliza dokument do filmowej fikcji. Elementem, ktory
najbardziej do niej zbliza jest w Kroliku po berlirisku absolutyzujacy komentarz, ktéry w najwiek-
szym stopniu przyczynia si¢ do zaistnienia metafory. Film Konopki bez komentarza przestatby
by¢ odczytywany jako alegoria, a statby sie filmem przyrodniczym traktujgcym o krélikach zyja-
cych miedzy dwoma Scianami muru berlinskiego.

Istotne jest rOwniez to, ze stworzona przez Konopke metafora nie jest wywiedziona z obser-
wowanej rzeczywistosci — jest sztucznym konstruktem stworzonym na dorazne potrzeby filmu
poprzez odpowiedni doboér materiatu archiwalnego i ztaczenie go z wspotczesnymi wywiadami
i komentarzem czytanym przez Czubéwne. Elementy potaczone w jedng cato$¢ sugeruja cos,
czego nigdy w rzeczywistoSci nie byto. Losy krélikow nie byly w pelni analogiczne do losow
ludzi w tamtym okresie historycznym. Dokument Konopki jest raczej bajka — cho¢ stworzong
z niefikcjonalnych materiatéw archiwalnych i ucharakteryzowana na dokumentalny film przy-
rodniczy. Nie oznacza to, Ze nic nie méwi o historii i rzeczywistosci. Bajka rowniez potrafi ja
przeciez komentowac, tylko na swoéj specyficzny sposéb — poprzez fikcje i analogie. Konopka
nie kryje pastiszowego i bajkowego charakteru swojego filmu — tworzy z nich czytelne znaki
wskazujace na sztuczno$¢ filmu jako konstruktu i subiektywizm jego wizji historii.

Lista polskich dokumentoéw performatywnych nie konczy sie rzecz jasna tylko na tych czte-
rech tytutach. S3 nimi réwniez chocby: Ballada o kozie Konopki, Do bélu i Istnienie Koszatki,
Szklana putapka Pawta Ferdka czy Kino objazdowe Marcina Sautera i wiele, wiele innych. To
bardzo r6zne pozycje. Wysmakowane estetycznie, wyciszone, skromne, a takze ekstrawaganckie,
skupione na autorskim pomysle i przewrotne. Wszystkie jednak taczy cecha samo$wiadomosci
— mniej lub bardziej wyeksponowana. Wszystkie przemawiajg subiektywnoscig, ktora jest moc-
no wpisana w film. Nie staraja si¢ w zobiektywizowany sposob przedstawia¢ problemu, raczej
stawiaja na wyrazisty przyktad, ktory bedzie reprezentantem stanu rzeczy widzianego z punktu
widzenia danej wspoélnoty. Estetyzujac obraz lub wydobywajac szumy i ,,nieczystosci” kamery,
filmowcy podkreslajg role medium, co wskazuje na sztucznos¢ filmowego konstruktu. Nie boja
sie ukazywa¢ wiasnego, autorskiego punktu widzenia, co dodatkowo podkreslaja, eksponu-
jac swoj realizatorski warsztat. Duzo wigksza role filmy te przywiazujg do swojej powierzchni
i autoekspresji niz do rzeczywistosci, o ktorej starajg sie mowic. Dobrze zjawisko dokumentu
performatywnego scharakteryzowata Rutkowska:

Nie rezygnujac z przedstawiania realnosci, tworcy dokumentéw performatywnych godzg sie
wiec na to, ze falsyfikacja czy subiektywizacja lub sztucznos¢ jest w sposob nieunikniony wpi-
sana w akt tworzenia, totez nie nalezy ukrywac funkcji czynnika autorskiego i rozmaitych
strategii autorskich, takich jak odstanianie, deziluzja warsztatu filmowego i zabiegoéw technicz-
nych, pastiszowanie znanych konwencji, ambiwalencja statusu zdarzen przedstawionych, uwy-
datnianie ich zamierzonej, celowej dyskursywnosci, a przede wszystkim, co budzi najwigcej
kontrowersji, stawianie na ostrzu noza tak zasadniczej kwestii, jak prawda w dokumencie. Ele-
menty gry, przedstawiania, odgrywania przed kamera okazujg si¢ czynnikami deformujacymi



i zakl6cajacymi dostep do rzeczywistosci, ale nie da si¢ ich wyeliminowa¢. Tak wigc w pewnym
sensie tworcy tych filméw unikaja utopijnego, iluzorycznego przeswiadczenia o bezinteresow-
nosci i obiektywnym obrazie na rzecz jawnej interpretacjiZ.

Wszystkie z tych wyznacznikbw mozna odnalez¢é we wspotczesnym polskim filmie dokumen-
talnym. Co wiecej, zdaje sig, ze trudno odnalez¢ wspoétczesnie dokument aspirujgcy do miana
sztuki filmowej, ktory nie korzystatby z arsenatu srodkéw wymienionych przez Rutkowska.

Wspbtczesna utrata wiary w obiektywizm dokumentéw spowodowata, ze filmowcy coraz
czesciej sSwiadomie manipuluja obrazami rzeczywistosci i dodatkowo fakt ten eksponuja. Dezi-
luzja subiektywnosci nie musi by¢ ukazana wprost, ale nawet zabiegi estetyzujace czy autorskie
koncepty wybijajace si¢ na pierwszy plan eksponujg sztucznosc¢ i dyskursywnos¢ dokumentu.
Jednak filmy, nawet jednego filmowca, mogg by¢ w mniejszym lub wigkszym sensie perfor-
matywne. Mozna to zanalizowa¢ na przyktadzie dwoch filméw Koszatki — Do bélu i Istnienia.
Pierwszy, bardziej tradycyjny, na pierwszy rzut oka nieposiadajacy zadnych subiektywizujacych
czy deziluzyjnych elementow. Jednak podjety przez rezysera temat — ambiwalentny zwigzek
dorostego syna z matkg — od razu eksponuje autora, ktory kryje sie za swoim dzietem. Dzieki
trylogii (Takiego pieknego syna urodzitam, Jakos to bedzie, Ucieknijmy od niej), w ktorej Koszatka
przedstawil swojg rodzing, a przede wszystkim stosunki ze swoja matka, znane jest bowiem jego
zainteresowanie tematem relacji rodzinnych, przede wszystkim miedzy synem a matka. Do bolu
jest wiec w duzej mierze powtdrzeniem tego, co przedstawit w swoim debiucie. Opowiadajac
0 53-letnim psychiatrze Jacku i jego matce, ponownie przedstawit wlasng wizje rodzinnych re-
lacji. Za pozornie klasycznym dokumentem kryje sie wiec autorski koncept, ktory subiektywi-
zuje wymowe filmu — aby to zauwazy¢, trzeba jednak posiada¢ okreslone kompetencje: wiedze
o filmowym dorobku rezysera.

Z Istnieniem jest zupelnie inaczej. Film zrealizowany zostat z pelng pieczotowitoscig i uwrazli-
wieniem na stron¢ wizualng i symboliczng. Przygladajac si¢ zmaganiom Jerzego Nowaka z wtasng
$miercig, Koszatka wydobyt z tej opowiesci uogolnienie, ktore nie tyczy si¢ jedynie jego bohatera.
Wiele scen zostato specjalnie zainscenizowanych, jak choéby finatowa scena na basenie, w ktorej
plywajacy Nowak upodabnia sie do wielkiego ptodu. Zaréwno wiec w bardziej klasycznym Do
bolu, jak i Istnieniu mozna odnalez¢ elementy dokumentu performatywnego, ktore wspdlczesnie
opanowaty bez mata catg tworczos¢ dokumentalng, nie tylko, jak chciat tego Nichols, filmy po-
ruszajace tematy spoteczne czy polityczne. Nie oznacza to jednak, ze wspotcze$nie nie tworzy sie
juz klasycznych, obiektywizujacych dokumentéw, w przypadku polskich produkcji wtasnie takie
stanowig wiekszo$¢. Znaczna ich czes$¢ jednak korzysta ze srodkéw wskazanych przez Nicholsa
i Rutkowska — nie majgc czesto na celu subiektywizowania przedstawianej wizji Swiata, a jedy-
nie jego wizualng estetyzacje. Wazne jest wiec odr6znienie dokumentéw performatywnych od
filmow korzystajacych z rezerwuaru estetyzujacych chwytéw. Nichols zwraca uwagg, ze elementy
charakterystyczne dla dokumentoéw performatywnych mozna odnalez¢ rowniez w innych, wy-
mienianych przez niego, modelach dokumentalizmu.

Istnienie jest dobrym przyktadem dokumentu performatywnego, a nie filmu wykorzystuja-
cego jedynie formalne $rodki do wizualnej estetyzacji, gdyz uwidacznia tendencje tego modelu
dokumentu do przedktadania wartosci wewnetrznych dzieta nad zewnetrzne. Te ceche analizo-
wanego modelu dokumentalizmu uznat za najwazniejsza Mirostaw Przylipiak. Twierdzi, ze typ
dokumentu zaproponowany przez Nicholsa w duzej mierze tozsamy jest ze znanym z polskiej
historii filmu ,,dokumentem kreacyjnym”, ktérego mistrzami byli Wiszniewski, Krolikiewicz, Pi-
wowski i Koterski. Przylipiak pisat, ze ,,ten rodzaj filmu dokumentalnego przedktada funkcje i ja-
kosci ekspozycyjne nad rejestracyjno-dokumentacyjne [...] ktadzie nacisk na te sposoby filmowej
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ekspozycji, ktore nie polegaja na prostym pokazywaniu rzeczywistosci przed kamerg”?. Oznacza
to, ze dokumenty performatywne odchodza od ,,formutowania argumentéw na temat Swiata
zewnetrznego™* na rzecz samoprzedstawiania, a raczej odtwarzania. Jak napisata Stella Bruzzi
dokument performatywny nie zdaje sprawy z rzeczywistosci, lecz jest ,,dialektyczng koniunkcja
realnej przestrzeni i filmowcow, ktérzy w nig wnikajg. Jest nie-fikcyjnym filmem nastawionym
bezposrednio na cele odtwarzania (performance)”?!. Istotniejsze jest, jak sie pokazuje, niz co si¢
pokazuje. Podkreslone zostaje emocjonalne nastawienie jednostki, dzieki ktérej pewna rzeczy-
wisto$¢ zostaje nam przedstawiona. Przeswiadczenie o niemoznosci ukazania obiektywnej real-
nosci doprowadzito do przeniesienia akcentu z rzeczywistosci na samo dzieto, ktore staje sie od
niej niezalezne. Nie oznacza to jednak, ze dokument performatywny przestaje mowic o swiecie
zewnetrznym i zamyka sie na swojg fikcje. Weigz istotna pozostaje indeksalna t3cznos¢ z rzeczy-
wistoscig, cho¢ inaczej zostaja rozmieszczone akcenty niz w ,,tradycyjnym” dokumencie.

Przed 1989 rokiem wazniejsza byta informacyjna funkcja dokumentéw od estetycznej — chciaty
by¢ one ,,obiektywne” uniwersalnie. Dzigki matej liczbie audiowizualnych reprezentacji rzeczywi-
sto$ci mniejsze byty kontrowersje wokot ich statusu. Oddziatywato to rowniez na twércow, ktorzy
stawiali przede wszystkim na przekazywanie obiektywnej wiedzy, a nie indywidualnych opinii.
Cho¢, jak wspominat Przylipiak, rowniez i im nie byto obce przedktadanie funkgcji ekspozycyjnych
nad rejestracyjno-dokumentacyjne. Jednak w przypadku tworcéw, takich jak Wiszniewski, nie byt
to wybor czysto artystyczny, lecz jedyna mozliwos¢ rzetelnego méwienia o rzeczywistosci. Wspot-
cze$nie, gdy nie ma cenzury i mozna pokazywac wszystko, mozna to robi¢ rowniez w dowolny
sposob. Stad upadek wiary w wiarygodnos¢ dokumentoéw — gdy mamy wiele przedstawien jednego
zjawiska, nie wierzymy zadnemu, badzZ zupetnie arbitralnie ufamy temu, ktéry na gruncie naszej
wiedzy w sposéb najbardziej adekwatny reprodukuje rzeczywisto$¢. Ta zmiana w kulturze pocia-
gneta rowniez zmiane w praktyce filmowej, co poskutkowato pojawieniem sie réwniez na polskim
gruncie dokumentéw performatywnych. Nie oznacza to, ze brakuje dokumentalistow, ktorych
Rorty nazwalby z pewnoscig ,,realistami” — sprowadzajacych solidarnos¢ do obiektywizmu, czyli
wierzacych w uniwersalng prawde swoich dziet. Zmiany we wspoétczesnej kulturze audiowizualnej
spowodowaly jednak, ze nie znajda oni zbyt wielu os6b podzielajacych ich entuzjazm.

Michat Piepiérka: doktorant w Zaktadzie Badan nad Kulturg Artystyczng w Instytucie
Kulturoznawstwa Uniwersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu. Zajmuje sie filmem do-
kumentalnym we wspoétczesnej kulturze audiowizualnej i obrazami polskiej transformacji
ustrojowe;.

Locality, community
and contemporary polish documentries

Today, nonfiction films are perceived differently than in the times of PRL (People’s Republic of
Poland). The confidence in the objectivity of documentary films has decreased, largely by the
multiplication of various images of reality. In a situation where there are many points of view on
one issue, it is harder to create a global community of believers in the documentary objectivity.
The filmmakers who realized that a loss of faith in the objectivity of documentaries has been
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taking place, began to create performative documentary (the term by Bill Nichols), to emphasize
the subjectivity of their opinions. This type of documentary should create the community in Ri-
chard Rorty’s understanding. For this community the vision of reality has a value of objectivity.
The truth of contemporary documentary is important locally — only for one group of people.
Others may deny this representation and create their own, which also will be relevant only for
their community. Contemporary Polish documentaries freed themselves from the binary op-
position propaganda of authority—objectivity’ exposing documentary, but it lost the belief in
a coherent image of reality.



