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1. Wprowadzenie

Wiedza praktyczna na temat scenariusza w filmie dokumentalnym jest dipolowa. Czg¢$¢
rezyserow twierdzi, ze spisywanie na papierze tego, co si¢ moze zdarzy¢ W czasie zdje¢ do
filmu, jest nieporozumieniem i moze nawet paradoksalnie ogranicza¢ tworce!. Z tego po-
wodu Sergiej Dworcewoj, wybitny rosyjski dokumentalista, przyznat?, ze programowo nie
pisze scenariuszy. Genialny Dzieni chleba i inne filmy dokumentalne, powstaty bez linijki
scenariusza. Jedynie Trasa (1999), na specjalng prosbe producenta, miata kilkustronicowy
treatment. Z kolei producenci filméw dokumentalnych zdecydowanie wolg, jesli jest napi-
sany precyzyjny scenariusz, ale juz montazysci — niekoniecznie. Czgs¢ z nich, montujac
filmy dokumentalne, stara si¢ otwiera¢ na ukryty sens zawarty w materiale roboczym
i tworczo go spozytkowad, nie tylko na poziomie dramaturgii, ale wrecz odkrywajac nowe
przestanie.

Takie stanowisko ma swoje zrodto w historii kina dokumentalnego. Najpelniej wyraza
je era kina obserwacyjnego, ktora pojawiata si¢ w latach 60. dzigki skonstruowaniu lekkich
kamer zsynchronizowanych z magnetofonem do nagrywania dzwieku®. Dato to mozliwoéé
podgladania Zzycia na gorgco ipodazania za nim. Za poczatek tej rewolucji uwaza si¢
Primary (1960) Roberta Drewa. Film ten przedstawial, a raczej relacjonowatl, kampanig
prezydencka Johna Kennedy’ego. Prymat Zycia nad scenariuszem, przynajmniej teoretycz-
nie, stat si¢ tutaj faktem i zapoczatkowat trwajaca do dzisiaj lawing filmow dokumental-
nych realizowanych metoda obserwacyjna.

Na drugim dipolu scenariopisarstwa dokumentalnego lokujg si¢ ci, ktorzy twierdza, ze
scenariusz nalezy pisac i to wedtug tak rygorystycznego schematu, jak paradygmat struktu-

ry tréjaktowej Syda Fielda.

! Krzysztof Kieslowski, wspominajac film dokumentalny Szpital (1976), opowiedzial kompletnie niestychane
wydarzenie dotyczace pozornych ograniczen wynikajacych ze scenariusza. Otoz jeszcze przed zdjeciami
w czasie dokumentacji lekarze wspominali, ze ponad dwadziescia lat temu, w 1954 r., podczas operacji
kolana, z braku profesjonalnego sprzetu, zmuszeni byli uzy¢ zwyktego stolarskiego mtotka. Mato tego, to
jeszcze, po ktérym$ uderzeniu, drewniany trzonek ztamal si¢ icudem nie dosztlo do powaznych
komplikacji. Kieslowski, chcac zaintrygowaé producenta, wpisat te sceng do scenariusza. Podczas zdje¢ do
filmu los chcial, ze trzeba byto zoperowa¢ kolano i z braku profesjonalnego narzg¢dzia zostal uzyty zwyktly
miotek. Wiem, Ze to zabrzmi niewiarygodne: drewniany trzonek tamie si¢ po kilku uderzeniach i tylko
cudem nie dochodzi do powaznych komplikacji (zob. Krzysztof Kie§lowski, O sobie, Wydawnictwo
ZNAK, Krakow 1997, s. 62-63).

2 Wywiad z Sergiejem Dworcewojem na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym przeprowadzitem
w Moskwie 21.05.2017 r. (rozmowa jest zacytowana w rozdziale 9, s. 92).

3 Warto dodaé, ze magnetofon, uzyty w tej historycznej realizacji, nazywat sie Nagra i zaréwno jego nazwe,
bliskg absolutowi, jak icalg reszte, wymyslit Polak, Stefan Kudelski. Najwicksza zaleta Nagry byta
prostota i niezawodno$¢ dziatania. Ta konstrukcja, byla przez kilkadziesigt lat uzywana w filmie tak
powszechnie, jak katasznikow na wojnie.



W kolejnych rozdziatach pracy, na podstawie teorii rozproszonych w rozmaitych pu-
blikacjach, procedur stosowanych przy naborze wnioskow w Polskim Instytucie Sztuki
Filmowej, wywiadow przeprowadzonych ze znanymi dokumentalistami oraz wlasnej pracy
rezysera dokumentalisty, zamierzam wskazywac argumenty, ktore przekonujg do potrzeby
pisania scenariuszy filméw dokumentalnych, uczulaja na rozmaite niebezpieczenstwa oraz
stanowig probe opisu formatu scenariusza filmu dokumentalnego

Konkluzje, a takze klamre spinajacg cze$¢ teoretyczng i praktyczng przewodu doktor-
skiego, stanowi¢ bedzie refleksja dotyczaca mojego scenariusza oraz jego roli w realizacji

filmu dokumentalnego pt. Biata gorgczka.

1.1. Na dipolach scenariopisarstwa w filmie dokumentalnym

Tworca paradygmatu struktury trdjaktowej, czy raczej jego odkrywca, bo tak woli si¢
okresla¢ Field, opracowal go na potrzeby filmu fabularnego. Niemniej filmowcy dokumen-
taliSci, ktorzy si¢ nim posluguja, uwzgledniaja trojaktowa strukture W pelnym zakresie
z punktami zwrotnymi i kulminacja. Barwnie przedstawia ten proces Sheila Curran

Bernard:

W tradycyjnej, trzyaktowej strukturze (...) pierwszy akt zawiera ekspozycj¢ opowiesci oraz sadza
twojego bohatera na pierwszym konarze drzewa. W drugim akcie ciskasz w niego kamieniami,
zmuszajac do wspinania wyzej. W akcie trzecim, stawiasz go na koncu cienkiej gatezi, ktora lada

chwila moze si¢ zlama¢, aby wreszcie calkowicie odwréci¢ sytuacje i pozwoli¢ mu zej$é?,

Zgodnie z paradygmatem trojaktowej struktury zostato napisanych wiele scenariuszy
filmow dokumentalnych. Sheila Curran Bernard podaje przyktad Man on Wire w rezyserii
Jamesa Marsha, nagrodzony Oskarem w roku 2008.

Film byt rekonstrukcja stynnego przejscia francuskiego akrobaty Philippe’a Petita po
linie rozpigtej migdzy wiezami World Trade Center. Tak wigc scenariusz jedynie rekon-
struowat fakty. Poza tro6jaktowsa strukturg, w tzw. otwarciu, zastosowano nawet ,,hak”, kto-
rego zadaniem jest zaintrygowanie widza®. Owczesna dziewczyna bohatera informuje, ze
nie mégt juz zy¢ bez zdobycia tych wiez (Twin Towers).

Trojaktowa struktura Fielda moze mieé zastosowanie zwlaszcza w filmach
historycznych, ktore rekonstruujg fakty. Stanowi to znaczacy obszar filmu

dokumentalnego. Gdyby Man on Wire zostat zrealizowany ,,na zZywo”, wowczas nic,

4Sheila Curran Bernard, Film dokumentalny — kreatywne opowiadanie, ttum. Michal Bukojemski,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2011, s. 76-77.
5 lbidem, s. 274-275.



tacznie z faktem, czy Philippe Petit ijego pomocnicy zdolaja rozciagnac stalowa ling
migdzy wiezami, nie miatoby prawa znalez¢ si¢ w scenariuszu. Mozna byloby jedynie
opisywa¢ materialy archiwalne, ktorych uzyto w filmie, areszta stanowitaby plan
dziatania. Tymczasem struktura filmu Man on Wire, jako przyklad zastosowania
paradygmatu struktury Fielda, jest wrecz wzorcowa.

Poza przedstawionymi tu dipolami istnieje jeszcze przestrzen $rodka, ktorg reprezentu-
je najwigcej filmow. Rola scenariusza w ich realizacji bywa bardzo zr6znicowana. Sta-
wiam teze, ze forma scenariusza oraz jego rola w powstawaniu filmu dokumentalnego za-
lezy gldwnie od metod pracy, ktére rezyser zastosuje podczas realizacji. To, czy bedzie
postugiwal si¢ np. wywiadem, komentarzem, czy metodg obserwacyjng, zdecyduje
0 ksztalcie scenariusza. Prace literackie stang si¢ bardziej obszerne i precyzyjne, Kiedy
ilo$¢ przewidywalnych elementow wzrosnie. Jesli planujemy wywiady, mozemy zapisac¢
w scenariuszu kluczowe pytania, a nawet opisaé szerzej watki tematyczne. Rowniez uzycie
komentarza wigze si¢ $cisle z pracami literackimi podejmowanymi zwykle przed zdjecia-
mi. Przynosi to wymierne korzysSci, poniewaz umieszczony w scenariuszu komentarz po-
zwala zaplanowac inne elementy narracji, np. archiwalia albo miejsca zdjgciowe. A skoro
juz wiemy, co zaplanowaé, wszystko to mozemy zapisa¢ w scenariuszu. Wobec takiego
zatozenia dobrym narzedziem metodologicznym, porzadkujacym teoretyczne rozwazania
nad rolg scenariusza w filmie dokumentalnym, bedzie podziat filmu dokumentalnego na

podgatunki przeprowadzony wg kryterium metody uzytej do realizacji.

1.2. Przykladowe typologie filmu dokumentalnego

W literaturze fachowej istnieje tylko kilka typologii podgatunkéw filmu dokumentalnego,
w ktorych sa omawiane m.in. metody realizacji. Grazyna Kedzielawska, ceniona rezyserka
oraz profesorka L.odzkiej Szkoty Filmowej, proponuje typologi¢ generalnie oparta o efekt

koncowy pracy rezysera i wyrdznia nastepujace typy:

RELACJA DOKUMENTALNA zapis filmowy nieinscenizowanego wydarzenia.

KRONIKA gatunek publicystyki filmowej (...) podejmowat aktualne tematy spoteczne, politycz-
ne, obyczajowe. (...) Obecnie jest to forma zanikajaca. Role kroniki filmowej przejeta telewizja.
FELIETON FILMOWY gatunek publicystyki filmowej i telewizyjnej (...) charakterystyczny dla
felietonu jest komentarz odautorski.

REPORTAZ wzbogacona komentarzem relacja uczestnika, obserwatora autentycznych zdarzen
(...) charakterystyczny jest brak jednoznacznej tezy lub wniosku — ocen¢ pozostawia si¢ widzowi,

np. Powodz (1947) Jerzego Bossaka.



PUBLICYSTYKA filmy z teza, najczesciej o charakterze interwencyjnym lub polemicznym, czg-
sto zelementami komizmu isatyry. (...) Montaz polega tu na doborze wypowiedzi
poswiadczajacych intencje autora oraz na odpowiedniej konstrukcji, np. Psychodrama (1969)
i Korkocigg (1971) Marka Piwowskiego.

IMPRESIJA film poetycki, ktorego cecha jest przekazywanie srodkami filmowymi subiektywnych
nastrojow i uczu¢, np. Muzykanci (1960) Kazimierza Karabasza.

ESEJ odautorskie, specyficzne, subiektywne spojrzenie na rzeczywisto$¢. Rzeczywisto$¢ jest
punktem wyjscia i elementem kreacji, np. Elementarz (1976) Wojciecha Wiszniewskiego.
PORTRET DOKUMENTALNY — INDYWIDUALNY | ZBIOROWY - portretowanie bohatera
zawiera elementy reportazu, publicystyki i impresji, np. Rok Franka W. (1967) Kazimierza Kara-
basza, Z punku widzenia nocnego portiera (1977) Krzysztofa Kieslowskiego, Kilka opowiesci
0 cztowieku (1983) Bogdana Dziworskiego, Zeby nie bolato (1998) Marcela Lozinskiego, Chemia
(2009) Pawta Lozinskiego, Mama, tata, Bog i szatan (2008) Pawta J6zwiaka-Rodana®.

Powyzszy podzial na podgatunki filmu dokumentalnego zostal przeprowadzony
z zastrzezeniem, ze sg to podgatunki wybrane, a wigc nie wszystkie. Kryterium podziatu,
ktorym jest finalny efekt pracy rezysera, przyjete przez Kedzielawska jest nie zawsze
przejrzyste, np. w probie rozroznienia triady: reportaz, felicton i esej. Taka typologia wy-
daje si¢ poklosiem nazewnictwa uzywanego w dziennikarstwie, ktore w zastosowaniu do
filmu sprawia, ze nawet przedstawione przyktady maja zbyt wiele czgsci wspolnych, zeby
stanowi¢ odrgbng jakos$¢. Filmy Wojciecha Wiszniewskiego, takie jak Elementarz (1976)
czy Wanda Gosciminska, wiékniarka (1975), sg raczej poetyckimi impresjami. Uznanie ich
za eseje wydaje si¢ problematyczne. Ponadto za pomocg stawiania tezy lub jej braku nie
zawsze da si¢ odrozni¢ reportaz od felietonu, a juz najmniej poddaje si¢ temu publicystyka,
ktorej najczesciej przypisuje si¢ taka manipulacje. Wystarczy zderzy¢ ze soba skrajnie roz-
ne wypowiedzi, a ocen¢ pozostawi¢ widzowi. Tezy niby brak, ale w zaleznosci od tego, kto
z kim zostaje zderzony, latwo przecigtnym widzem manewrowacé. Niech jako przyktad
postuzy film Andrzeja Fidyka i Anny Wieckowskiej Balcerowicz. Gra o wszystko (2009)
I wyglaszana w nim mantra Andrzeja Leppera: ,,Balcerowicz musi odejs¢”.

Stronnicze moze by¢ wszystko: wywiad, komentarz, pytania, wybor miejsca
zdjeciowego, a nawet sposob stawiania kamery. Co$ takiego, jak narracja obiektywna
w filmie dokumentalnym po prostu nie istnieje. Marcel Lozinski zauwazyt to juz w swojej

pracy dyplomowej:

® Grazyna Kedzielawska, Przewodnik dokumentalisty, Wydawnictwo Biblioteki PWSFTviT, £odz 2016,
s. 44-52.



Absurdalne jest zadanie, zeby kazdy film dokumentalny byt obiektywna syntezg rzeczywistosci,
aby kazdy mowil: jest wprawdzie zle, ale czasami bywa dobrze. Kinematografia, ktora umozliwi
autorom widzenie subiektywne — ma szans¢ jako calo$¢ staé sie¢ obrazem rzeczywistosci,
maksymalnie zblizonym do rzeczywistosci, proporcjonalnie eksponujac jej zte i dobre cechy. Ta-

kiego wywazenia proporcji nie mozna zada¢ od pojedynczego filmu’.

Trudno wiec oczekiwa¢ obiektywizmu od pojedynczego filmu. Kieslowski nie miatby
pewnie nic przeciwko temu, zeby na temat gen. Wojciecha Jaruzelskiego powstaly dwa
filmy: Towarzysz general (2009) Grzegorza Brauna i Roberta Kaczmarka oraz Noc
z generatem (2001) Marii Zmarz-Koczanowicz.

Na obiektywizmie lub jego braku nie da si¢ zbudowac¢ wiarygodnej typologii, skoro
tzw. obiektywizm nie istnieje. Jednak dwie podstawowe metody: objas$niajaca i obserwacji,
daly podwalin¢ niekonczacym si¢ na ten temat sporom. O tym, ze kazdy film dokumental-
ny jest z punktu widzenia filmowca dokumentalisty manipulacja, przekonuje roéwniez
Andrzej Trzos-Rastawiecki w rozmowie z Beatg Kosifiska-Krippner®.

Wobec roli scenariusza w filmie dokumentalnym warto przypomnie¢ dobrag rad¢ Dzigi
Wiertowa, tworcy wielu sowieckich agitek, ktory z tatwoscia odgadywat, czego tam

Komitet akurat oczekuje:

—Jezeli chcemy, zeby wspotdziatanie ipowigzanie poszczegoélnych kadrow nie rodzito si¢
w mekach tworczych na stole montazowym, lecz znacznie wezesniej, jeszcze podczas zdjeé, jezeli
chcemy zeby to wspotdziatanie i powigzanie poszczegdlnych kadréw prowadzito naprzdd, od sta-
rych do nowych warto$ci, poprzez pokonywanie przeszkod, trudnosci, przeciwienstw, na zasadzie
walki nowego ze starym — jezeli chcemy rozwigzaé wlasciwie to najtrudniejsze zadanie — to po-
winni$my przywota¢ na pomoc ,,scenariusz — malenstwo”. Niech to bedzie mikroscenariusz. A im
mniejszy — tym niech bedzie dokladniejszy i bardziej ikompletny. Aim bardziej doktadny

i kompletny, tym trudniej taki malenki scenariusz zrobi¢. A jednak jest to konieczne®.

Czlowiek z kamerg (1929), arcydzieto dokumentalnego kina w rezyserii Dzigi
Wiertowa, opowiada m.in. o tym, jak to nardd radziecki cigzko i rados$nie pracuje, a paru
nierobow wciaz jeszcze tego nie rozumie (nieroby $pig na parkowych tawkach, sg pijakami

I nie maja zgbow).

" Marcel Lozinski, Scenariusz a realizacja w filmie dokumentalnym, praca dyplomowa nr 598, Wydziat
Rezyserii Filmowej PWSF w Lodzi, 1976.

8 Beata Kosinska-Krippner, Kazdy film jest formg manipulacji, ,Kwartalnik Filmowy” 1998, nr 23,
s. 139-146.

®Dziga Wiertow, Czfowiek z kamerg, ttum. Tadeusz Karpowski, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1976, s. 33.



Marek Hendrykowski do wymienionych juz podgatunkéw filmu dokumentalnego,
skodyfikowanych przez Grazyne Kedzielawska, dodaje poemat, epos oraz kalejdoskop?®,
€0 z kolei wydaje si¢ blizsze rozwazaniom filologicznym. Rozroznienie, czym rézni si¢
reportaz od felietonu, sprowadza si¢ do ustalenia, czy autor miat teze, czy byt obiektywny.

Bolestaw Michatek, krytyk filmowy, ktory zajmowat si¢ glownie kinem fikcjonalnym,
podzielil filmy dokumentalne na opisowe (Robert Flaherty) i agitacyjne (Joris lvens)!!.
Rowniez prof. Mirostaw Przylipiak potwierdza, ze historyczny podziat filmu dokumental-
nego przebiega na linii: filmy obserwacyjne i perswazyjne, ale uzupehia te typologie
o filmy artystyczne i telewizyjne'?. |tutaj rodza sie watpliwosci, czy filmy np. Leni
Riefenstahl byty sztuka i wlasciwie, jakie kryterium podziatu zastosowat Przylipiak, two-
rzac pojecie dokumentalnego filmu artystycznego.

Zadna z typologii, ktore spotkalem w polskim pi$miennictwie nie opierata sie na kry-
terium metody realizacji, wszystkie byly zorientowane przede wszystkim na efekt konco-
wy W rozumieniu sposobu oddzialywania na widza. Rowniez typologia Wikipedii, stawia
na wymiar efektu koncowego. Znajdziemy w niej wyczerpujacy podziat skierowany nie na

metode realizacji, lecz wlasnie na efekt koncowy:

Docudrama (dokument fabularyzowany) — zgodna z prawda rekonstrukcja historycznych wyda-
rzen np. programy telewizyjne Bogustawa Wotoszanskiego Sensacje XX wieku.

Animated documentary — pierwszym uznanym przyktadem tego gatunku jest 12-minutowy film
Winsor McCay, zatytutowany Sinking of the Lusitania, ktory uzywa animacji, aby opisa¢ zatapia-
nie RMS Lusitanii w 1915 roku po tym, jak uderzyly w nig dwie torpedy wystrzelone przez nie-
miecki okret podwodny.

Docufiction — czgsto bywa mylony z gatunkiem docudrama, a rézni si¢ zasadniczo, poniewaz jest
potaczeniem dokumentu i fikcji i wlasnie o ten element fikcji rozni si¢ od historycznych rekon-
strukcji prawdziwych wydarzen. Probuje uchwyci¢ rzeczywistosé, jak np. kino bezposrednie lub
cinéma vérité, ajednocze$nie wprowadza nierealistyczne elementy fikcyjne w narracji w celu
wzmocnienia ekspresji artystyczne;j.

Mockumentary — film dokumentalny, ktory przedstawia wydarzenia fikcyjne w taki sposob, jakby
byty prawdziwe. Zwykle prze§miewczy (od stowa ,,mock” — wysmiewac) chociaz nie zawsze.
Pseudo-documentary — pseudo-dokument, ktory przybiera forme filmu dokumentalnego, ale nie
przedstawia rzeczywistych wydarzen. W przeciwienstwie do mockumentu, nie zawsze zawiera

elementy satyry i humoru. Moze korzysta¢ z technik fotograficznych, aktoré6w lub sytuacjami,

10 Marek Hendrykowski, Szuka krétkiego metrazu, Wydawnictwo ARS NOVA, Poznan 1998, s. 58-59.

11 Bolestaw Michatek, Sztuka Faktéw. Z historii filmu dokumentalnego, Filmowa Agencja Wydawcza,
Warszawa 1958, s. 7.

12 Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we wspétczesnym systemie produkcji filméw dokumentalnych w Polsce
[w:] Polski film dokumentalny w XXI wieku, red. Malgorzata Kozubek, Tadeusz Szczepanski,
Wydawnictwo Biblioteki PWSFTVIT i UL, £.6dz 2016, s. 9-29.



a takze moze wykorzystywaé efekty cyfrowe, aby zmieni¢ prawdziwa, a nawet stworzy¢ zupetie
fikcyjna scene.

Semidocumentary — fikcyjna opowie$¢ zawierajaca wiele faktow lub rzeczywistych wydarzen,
lub przedstawiona w sposob podobny do dokumentu. Czgsto zawiera stylistycznie podobienstwa
do wloskiego neorealizmu, takiego jak wykorzystanie prawdziwych miejsc wydarzen, zatrudnianie
naturszczykow. Od mockumentu i docufiction rézni si¢ tym, ze nie udaje prawdziwego dokumen-
tu, zawiera zbyt wyrazne elementy fikcji.

Etnofiction — odnosi si¢ do etnograficznego docufiction, mieszanki filmu dokumentalnego
i fikcyjnego w dziedzinie antropologii wizualnej. Jest to rodzaj filmu, w ktérym poprzez fikcyjna
narracj¢ lub tworcza wyobrazni¢, czesto improwizujaca, portrety postaci (tubylcy) odgrywaja
istotna role jako cztonkowie grupy etnicznej lub spoteczne.

Etnographic film — czesto jest podobny do filmu dokumentalnego, historycznie zajmujacego sie
ludZzmi zyjacych w innej niz zachodnia kultura. Czasami jest zwigzany z antropologia.

Nature documentary — film dokumentalny o zwierzetach, roslinach i innych Zyjacych istotach.
Czasem chodzi o dzikie zwierzeta, rosliny lub ekosystemy w relacjach z ludzmi. Takie programy
sa najczesciej wykorzystywane w telewizji, zwlaszcza w publicznych kanatach, niektore wchodza
réwniez do repertuaru kin.

Digital storytelling— cyfrowy odpowiednik technik filmowych (film petoekranowy
z dzwigkiem), zdjecia, dzwigk lub inne formy niefizycznych materiatdow (materiatow, ktore istnieja
tylko w formie plikow elektronicznych w przeciwienstwie do rzeczywistych obrazow zapisane na
taSmie lub dysku), ktéore mozna wykorzysta¢ do opowiedzenia historii lub przedstawienia
pomysthu.

Mondo film — (z wloskiego stowa ,,$wiat”). Wspolnymi cechami ,,mondo” filméw jest nacisk na
tematy tabu (takie jak $mier¢ i pte¢), portrety obcych kultur (etnocentryzm, rasizm). Z biegiem
czasu filmy te kladly nacisk na relacje o martwych i umierajacych (zaréwno rzeczywistych, jak
i fatszywych). Za pierwszy film z nurtu ,,mondo”, czyli dokumentu przedstawiajacego na ekranie
prawdziwg $mier¢, od ktorego zreszta wzigl nazwe, jest Mondo Cane (Pieski swiat) 1962,
rezyseria: Gualtiero Jacopetti, Franco Prosperi Paolo Cavara.

Reality film — m.in. telewizyjne widowiska udajace realizm, np. Big brother. W artykule czasopi-
sma ,,Time Magazine” Joel Stein napisat: ,,Podobnie jak w wypadku reality TV (...) publiczno$¢
jest gotowa zaptaci¢ za to, ze dostanie si¢ do telewizora”.

Travel documentary — opisuje podroze lub atrakcje turystyczne. Film podrozniczy, jako eksplora-
cyjna forma etnograficzna, jest po prostu sposobem dokumentowania podrézy. Forma populary-
zowana przez ,,National Geographic”.

Visual sociology — socjologia wizualna jest dziedzing socjologii zajmujgcg si¢ wymiarami wizual-
nymi zycia spotecznego. Ta subdyscyplina postuguje si¢ wizualizacjg zjawisk spolecznych, czyli
stosuje film jako narzedzie badawcze. Miedzynarodowe Stowarzyszenie Socjologii Wizualnej

(IVSA) organizuje coroczne konferencije i publikuje dziennik ,,Visual Studies”*®.

13 Documentary film genres, https:/en.wikipedia.org/wiki/Category:Documentary_film_genres [dostep: 15.11.2018].
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https://www.google.pl/search?q=mondo+cane+reżyseria&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM3IyUjWEstOttJPy8zJBRNWKZlFqckl-UUAkG4zsSUAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiF6eWq6a3UAhWpdpoKHYZ-BdQQ6BMIlgEoADAP
https://www.google.pl/search?q=Gualtiero+Jacopetti&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM3IyUhWAjMtijMssrTEspOt9NMyc3LBhFVKZlFqckl-EQCLpj0QMAAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiF6eWq6a3UAhWpdpoKHYZ-BdQQmxMIlwEoATAP
https://www.google.pl/search?q=mondo+cane+franco+prosperi&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM3IyUhW4gIxcwwyCgvNtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAFbDM-sxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiF6eWq6a3UAhWpdpoKHYZ-BdQQmxMImAEoAjAP
https://www.google.pl/search?q=paolo+cavara&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MM3IyUhW4gIx07Mr4s3ztMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RANZ8EYExAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwiF6eWq6a3UAhWpdpoKHYZ-BdQQmxMImQEoAzAP

Powyzszy podziat gatunkowy ma t¢ przewage nad innymi, ze znajduja w nim swoje
miejsce coraz modniejsze podgatunki: mockument, docufiction, semidocumentary,
etnofiction czy pseudo-documentary. Zawieraja one elementy fikcji albo sg w coraz wiek-
szym stopniu fikcjonalne, a od fabuly odroznia je fakt, ze udaja filmy dokumentalne.

Podziat proponowany w Wikipedii nie definiuje tego, co zwykto si¢ uwazac za kino
dokumentalne. Trudno znalez¢ tu miejsce dla portretu psychologicznego czy dokumental-
nej telenoweli. Omawiana typologia stawia na temat filmu dokumentalnego i tutaj rola
scenariusza bywa bardzo widoczna. Rekonstruujgc historyczne lub powtarzalne wydarze-
nie, mozemy napisa¢ nie tylko doktadny scenariusz, ale nawet scenopis, a wigc precyzyjny
zapis kazdego planowanego ujecia. Jednak czgsto zdarza sie¢, ze dokumentalna forma reali-
zacji napotyka nieprzewidywalne sytuacje i stawia na improwizacje. Z tego, czy si¢ $mie-
jemy (mockument), czy boimy (mondo), raczej nie da si¢ zbudowa¢ zasad scenariopisar-
stwa w filmie dokumentalnym. W fabule ma to sens, gdyz jak to juz zostalo powiedziane,
obowigzuje jeden sposob (format) zapisu, niezaleznie od gatunku. W filmie dokumental-
nym panuje pelna dowolnos¢. Zagadnieniom sposobu (formatu) pisania scenariusza zosta-

nie w tej pracy poswiecony oddzielny rozdziat.
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2. Typologia filmu dokumentalnego wg Billa Nicholsa

Podziatu na podgatunki filmu dokumentalnego wg metod pracy rezysera dokonat Bill
Nichols, amerykanski krytyk filmowy i profesor filmoznawstwa w State University (San
Francisco). Stosowng typologi¢ przedstawit w podreczniku zatytutowanym Introduction to
Documentary (Indiana University Press, Bloomington 2001). Kolejne uzupelniane wydania
ukazywaly sie nieprzerwanie do roku 2017. Ksigzka Nicholsa stata si¢ obowigzkowa lektu-
rg dla studentow amerykanskich i wigkszosci szkot filmowych w Europie. Autor jest
uznawany za jednego z najwybitniejszych znawcow filmu dokumentalnego. Tak tez jest

przedstawiony w stowie wstepnym ,,Kwartalnika Filmowego™!*

pod redakcja Teresy Rut-
kowskiej, w ktorego kolegium redakcyjnym zasiadaja m.in. Marek Hendrykowski, Miro-
staw Przylipiak, Tadeusz Sobolewski i Andrzej Werner. W Polsce ksigzka Introduction to
Documentary znana jest jedynie z cytatow rozproszonych w specjalistycznych publika-
cjach oraz fragmentu stanowigcego odrgbny rozdzial publikacji Metody dokumentalne
w filmie®®,

Nalezy doda¢, ze typologia Nicholsa, uzywajac metody pracy rezysera jako kryterium
podziatu filmu dokumentalnego na podgatunki, rozumie przez niag nie tylko stosowanag
technike realizacji, np. wywiad czy komentarz, lecz rowniez postawe rezysera wobec fil-
mowanej materii, bohateréw, a takze widzoéw, co znakomicie poglebia podejscie do tej
problematyki. Na temat metod pracy rezysera w filmie dokumentalnym pisat Nichols'® juz
w latach 70. Obecnie wyrdznia sze$¢ podgatunkow i nazywa je trybami reprezentacji:

1. Poetycki (montaz, muzyka, obraz, jako metoda tworza niepowtarzalny nastroj

np. miejsca).

2. Objasniajacy (komentarz autorski i obrazy, ktore go wiernie ilustrujg).

3. Obserwacyjny (brak wszelkiej ingerencji).

4. Uczestniczacy (wywiad jako podstawowa metoda dziatania rezysera).

5. Refleksywny (ujawnia przed widzem fakt realizacji filmu idzieli si¢

ograniczeniami).

6. Performatywny (osobiste do§wiadczenie rezysera, jego swiatopoglad, wiedza, sta-

nowig o ksztalcie filmu i metodzie realizacji)*’.

14 Teresa Rutkowska, W kierunku kina performatywnego — Michael Moore, , Kwartalnik Filmowy” 2007,
nr 60, s. 106.

15 Dagmara Rode, Marcin Pienkowski (red.), Metody dokumentalne w filmie, Wydawnictwo Biblioteki
PWSFTviT, L6dz 2013.

16 Bill Nichols, Movies and Methods: An Anthology, University of California Press 1976, 1985.

17 Dagmara Rode, Marcin Pienkowski (red.), op. cit.
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Wymienione powyzej podgatunki zostang omoéwione szerzej w rozdziale poswigco-
nym etyce, ktora miata znaczacy wptyw na ich ewolucj¢. W kolejnych wydaniach Nichols
zmienit rowniez istotowy dla podziatu poglad, ze kolejne tryby filmu dokumentalnego na-
stepowaty po sobie i1 stanowig histori¢ dokumentu. W nowszych wydaniach byto to ekspo-

nowane z coraz wigkszymi ograniczeniami:

Porzadek prezentacji szesciu metod odpowiada zasadniczo chronologii ich pojawiania si¢. Tym
samym moze wydawaé si¢ historig filmu dokumentalnego, ktora jest jedynie w niewielkim

stopniué,

Wreszcie Nichols stwierdzit, ze poszczego6lne podgatunki, chociaz pojawialy si¢ histo-
rycznie, wspotistnialy ze sobg itak jest do dzisiaj. Zwykle w jednym filmie koegzystuje
ich kilka, a jedna z metod realizacji bierze przewage, konstytuujagc sposdb pracy rezysera
| przesadza o nazwie. Wazne, ze nowe metody nie wypieraja starych, lecz przeciwnie, sg

z powodzeniem uzywane rownolegle:

Nowszy film nie musi wykorzystywa¢ nowszego trybu jako swojej dominanty. Moze cofaé si¢ do

wezesniejszych metod, jednoczeénie wiaczajac metody pdzniejsze™®.

Mozna tez stwierdzi¢, ze kolejne metody realizacji filméw dokumentalnych nastepo-
waly po sobie, poniewaz rezyserzy ograniczali pewne sposoby dziatania na korzys¢ in-
nych. Duze znaczenie miata burzliwie rozwijajaca si¢ technika video.

Na przyktad wspomniane juz pojawienie si¢ w latach 60. lekkich przenosnych kamer
oraz magnetofonow szpulowych, umozliwito mobilno$¢, ktéra zaowocowata metoda ob-
serwacyjng, bardzo do dzisiaj popularng. Warto doda¢, ze rowniez definiujgc film doku-
mentalny, Nichols odnosi si¢ do szesciu metod narracji, ktore obok innych czynnikow,

ksztaltuja prototypy zmieniajacej si¢ w czasie definicji:

Kazdy styl wyodrebnia inne $rodki czy techniki filmowe (...) zamiast obstawaé przy definicji
okreslajacej raz na zawsze, co jest, a co nie jest dokumentem, nalezy przyjrze¢ si¢ przyktadom,
prototypowym probom i innowacjom, jako §wiadectwu istnienia szerokiej areny, w obrgbie ktorej
funkcjonuje i ewoluuje dokument. Przydatnos$¢ prototypow dla definicji jest taka, ze proponuja

one na og6t wzorcowe jakosci?.

18 Bill Nichols, Typy filmu dokumentalnego [w:] Metody dokumentalne w filmie, red. Dagmara Rode, Marcin
Pienkowski, Wydawnictwo Biblioteki PWSFTViT, £6dz 2013, s. 14.

19 1bidem.

20 |dem, Jak mozemy zdefiniowa¢ film dokumentalny, , Kwartalnik Filmowy” 2011, nr 75-76, s. 251.
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Poza metodami realizacji na zmieniajaca si¢ W czasie definicj¢ filmu dokumentalnego,
zdaniem Nicholsa, wplywaja takze instytucje filmowe. Podaje przyktad BBC, ktora okresla
zapotrzebowanie na tematy i standardy czasu trwania filmu dokumentalnego. Warto tez
wspomnie¢ o tzw. polityce kulturalnej rzadu, ktéry posiada swoje narzedzia wptywu. Mini-
strowie kultury oglaszaja konkursy na wazne ich zdaniem tematy, przyznaja stosowne do-
tacje albo po prostu wydaja polecenia. Takim instrukcjom ulegali tacy giganci, jak: Dziga
Wiertow, Siergiej Eisenstein, Leni Riefenstahl i inni.

Nichols zwraca uwagg, ze na definiowanie filmu dokumentalnego ma réwniez wptyw
widownia. Obecnie, w erze pop kultury, ma to szczeg6lnie znaczenie. Ogladalno$¢, ocze-
kiwana przez komercyjne stacje telewizyjne, odnosi si¢ takze do filmu dokumentalnego.
Kino dokumentalne w XXI wieku stato si¢ takim samym towarem jak fabuta. I pomysle¢,
ze jeszcze w latach 70. Krzysztof Kieslowski twierdzit, ze film dokumentalny nigdy nie

byt i nie stat si¢ towarem:

Film dokumentalny nigdy nie stat si¢ tym, czym musi by¢ film, aby istnie¢ — towarem. Nie chodzi
0 to, zeby nim handlowa¢ i traktowaé jako Zrodto kokosow — chodzi o to, zeby byl pozadany.
| jakichkolwiek by si¢ nie uzyto argumentéw dowodzacych, ze jest inaczej, nie zaghiszaja one je-

ku widowni, kiedy zaczyna sie tak zwany dodatek?..

Jako tzw. dodatek obejrzatem kiedy$ w kinie, migdzy Kronikg Filmowa a fabutla, doku-
ment Krzysztofa Kieslowskiego Z punktu widzenia nocnego portiera (1979). Ten film dat
mi odpowiedZ na pytanie, jak to byto mozliwe, ze jaki$ listonosz, szewc, §lusarz, robotnik
z fabryki brat karabin i rozstrzeliwal niewinnych ludzi. Do dzisiaj czuj¢ ten wstrzas.

Oczekiwania publiczno$ci na okreslony towar w postaci filmow najpetniej realizuje te-
lewizja, ale do jej potrzeb dostosowuja si¢ takze kinowi dystrybutorzy. W Polsce jest to,
niestety, margines. Wyjatek stanowig petnometrazowe filmy dokumentalne Sylwestra Lat-
kowskiego. Takie tytuly, jak Blokersi (2001) czy Gwiazdor (2002), nawet cieszyly si¢
w kinach pewnym powodzeniem.

Rozwazania na temat definicji filmu dokumentalnego Bill Nichols reasumuje

nastepujaco:

Dokument nigdy nie byt jednos$cia. Dzi§ mozemy wykorzystac histori¢ zmiennego znaczenia tego,

co uchodzi za dokument, jako znak zroznicowanej otwartej formy, jako praktyce, ktora przez

2L Krzysztof Kieslowski, Film dokumentalny a rzeczywistos¢, praca magisterska napisana pod kierunkiem
Jerzego Bossaka w 1968 r., Biblioteka PWSFTViT.
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swoje zaangazowanie w problemy, instytucje, tematy i widowni¢ przyczynia si¢ znaczaco do dy-

namicznej zmiennosci?.

Dzigki takiemu podejsciu zbudowat teorie, w ktorej definicja, podzial na podgatunki
I historia filmu dokumentalnego wzajemnie si¢ konstytuuja, stanowigc spojny system wie-
dzy. Dodatbym, uzywajac marksowskiej frazeologii, ze triada elementoéw: definicja-
historia-metoda, stanowi bazg, ktoéra ma swojg nadbudowe w zmiennej historycznie §wia-
domosci tworcow. Widac to, cho¢by na przyktadzie wspomnianego juz Johna Griersona,
tworcy brytyjskiej szkoty dokumentu. Strategia realizacji dokumentéw w opozycji do
formalistycznych zainteresowan, np. Czlowiek z kamerq (1929) Dzigi Wiertowa, wzywata
do realizacji filmow poza studiem, w miejscu rzeczywistego przebiegu opisywanych
zjawisk i koniecznie na temat codziennych problemow zwyktych ludzi, np. Pofawiacze
sledzi (1929) Johna Griersona. P6t wieku po6zniej do takiej samej problematyki siggna
gromadnie polscy dokumentali$ci.

Przy r6éznych mozliwych zastrzezeniach wobec typologii Billa Nicholsa, jak chocby
podnoszona przez Konrada Klejse mglistos¢ w definiowaniu trybu poetyckiego?®, podziat na
podgatunki w oparciu o metody realizacji jest w analizie roli scenariusza w filmie do-
kumentalnym bardzo funkcjonalny. Fakt uzycia komentarza, wywiadow, archiwaliow,
wszelkich mozliwych technik realizacji, ma zasadniczy wplyw na ksztalt scenariusza
I pozniejszy proces realizacji filmu. Wiedza o tym, jakie pytania bgda stawiane, moze miec¢
wplyw na dobor respondentéw, np. wiek, wiedza, zawod. Przyktadem niech beda Gadajgce
gtowy (1980) Krzysztofa KieSlowskiego. Na temat pytan do planowanych wywiadow
zapisanych w scenariuszu rozmawiatem z rosyjskim rezyserem Siergiejem Miroszniczenko?,
szefem katedry filmu dokumentalnego WGIK (Wszechrosyjski Panstwowy Uniwersytet
Kinematografii). Podczas realizacji serii dokumentalnej Urodzeni w ZSRR, powstajacej
w latach 1987-2017, zadawatl bohaterom te same pytania co siedem lat. Zapisane
W scenariuszu catkowicie uporzadkowaty dramaturgie kolejnych odcinkow serii.

Nalezy podkresli¢, ze typologia Billa Nicholsa w rozwazaniach na temat roli scenariu-
sza W filmie dokumentalnym ma uniwersalne zastosowanie. Niezaleznie od tego czy efek-
tem ekranowym bedzie felieton, reportaz, film mondo, docudrama, poetycka impresja, czy
jakakolwiek inna posta¢ filmu dokumentalnego, kazdy podgatunek da si¢ tutaj

zakwalifikowac. Wystarczy rozstrzygnaé, jakie metody przewazaja w realizacji, taczac je

22 Bill Nichols, Jak mozemy zdefiniowa¢ film dokumentalny, , Kwartalnik Filmowy” 2011, nr 75-76, s. 251.

2 Konrad Klejsa, Populizm w multipleksie. Polityka i estetyka filméw Michaela Moora’a [w:] Metody
dokumentalne w filmie, op. cit., s. 285.

24 Zob. wywiad z Siergiejem Miroszniczenko, rozdziat 9, s. 97.
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zpostawa rezysera. Etiuda dokumentalna Kafasznikow  (1985) Wiadystawa
Pasikowskiego?® wymagataby dtugich dyskusji i pewnie ostatecznie zostalby uznana za
film z teza, czyli felieton albo publicystyke. Natomiast wg typologii Nicholsa jest filmem
poetyckim. Podobnie jak etiuda Spotkania pamieci (1985) Marie-Helene Faure ze
zdjgciami Jolanty Dylewskiej. Znamienny poetycki obraz, ktory zapamigtalem: muzyka
I bladzace po lesie niewidome dzieci.

W typologii Nicholsa metoda jest pojmowana znacznie glebiej niz proste uzycie tech-
niki wywiadu, komentarza czy jakiegokolwiek innego sposobu realizacji, tacznie
z ikonografig oraz animacjg. Metoda, jako kryterium, jest tutaj takze relacja: rezyser-
otoczenie (poetycki), rezyser-wydarzenia, czyli glos Boga (objasniajacy), rezyser-
bohaterowie (uczestniczacy), rezyser-widz (refleksywny), anawet rezyser-rezyser,
np. autoportret, jako szczegodlny przypadek trybu performatywnego, gdzie przewazaja fil-
my autobiograficzne.

Tam, gdzie typologie odnosza si¢ do efektu ekranowego badz rodzaju emocji, jakie
budzi film, maja ograniczone zastosowanie, podzial Nicholsa pozostaje funkcjonalny.
Mozna w nim znalez¢ miejsce dla animacji, filmoéw montazowych, naukowych, po-
drozniczych, a takze gatunkowych, takich jak mondo czy mockument. Wystarczy okresli¢
metode realizacji, a jesli pojawig si¢ nowe, nieznane dzisiaj metody, to na pewno Bill
Nichols albo jego uczniowie dokonajg stosownych uzupetnien.

W dalszych rozwazaniach oméwig bardziej szczegdtowo tryb performatywny, jako ro-
dzaj summy stosowanych dzisiaj metod realizacji filmu dokumentalnego i tryb refleksyw-
ny, ktory ma swoje miejsce w historii polskiego filmu dokumentalnego.

2.1. Tryb refleksywny i historia jego powstania

Jak zauwaza Mirostaw Przylipiak:

Zjawisko refleksywnosci, a wiec takiego uksztaltowania przekazu filmowego, w ktorym ujawnia
on wiasng filmowos¢, eksponuje fakt bycia filmem, zrobito kariere tylez w kinie, co w mysli

filmowe;j?e.

Relacja metody refleksywnej do metody obserwacyjnej jest paralelna do tej, jaka maja
wobec siebie metody aktorskie Konstantina Stanistawskiego i Bertolta Brechta, co

wskazuje na fakt, ze Nichols jedyniec odkrywa od dawna istniejagce w Sztuce zjawiska.

% Katasznikow, etiuda dokumentalna, realizacja Wladystaw Pasikowski, prod. PWSFTviT (1985).
% Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego
i Wydawnictwo Pomorskiej Akademii Pedagogicznej w Stupsku, Gdansk-Stupsk 2004, s. 219.
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W pierwszym wypadku obowiazuje pojecie ,,czwartej Sciany”, czyli widza tutaj nie ma,
a my niczego nie udajemy. W drugim, Brechtowskim wydaniu, peten dystans i wrgcz pusz-
czanie oka do publicznosci.

Czltowiek z kamerq (1929) Dzigi Wiertowa dla wielu teoretykéw uchodzi za niedosci-
gly wrecz wzorzec filmu refleksywnego?’. Wiertow robi co$ wiecej niz wiekszo$é tworcow
refleksywnych, ktorzy pokazuja ekipg, sprzet, tworcze perypetie itp. — on pokazuje caty
proces tworczy: nie tylko zdjecia, ale rowniez montazownig, a nawet salg projekcyjna.

Filmy refleksywne ponad 50 lat p6zniej dobrze reprezentuje Daleko od Polski (Far
form Poland, 1984) Jill Godmilow. Tutaj refleksywno$¢ nie byta z géry zatozona, lecz stata
si¢ wynikiem ztozonej sytuacji, w jakiej film powstawal. Nie mogac go zrealizowaé
w Polsce (ogloszenie stanu wojennego), Godmilow robi film 0 niemoznosci robienia filmu.
Zainscenizowata w Nowym Jorku wywiady z dziataczami Solidarnosci, np. Ruth
Maleczech w roli Anny Walentynowicz. Ich znaczna czg$¢ zostata przeprowadzona
w mieszkaniu i montazowni autorki. Wreszcie rezyserka wprowadzita samg siebie do filmu
jako gtowna bohaterke?. Interesujacym przyktadem polskiego kina refleksywnego jest Sen
Staszka o Teheranie (1994) Andrzeja Fidyka. Ekipa telewizyjna, uwigziona w wyniku sy-
tuacji politycznej w hotelu, realizuje film na inny niz zamierzony temat, catkowicie 0d-
krywajac przed widzem towarzyszace realizacji trudnosci.

W rozwazaniach na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym warto zaintereso-
wac sie blizej trybem refleksywnym, gdyz znakomicie wpisuja si¢ w ten podgatunek moc-
kumenty, ktore w tradycyjnych typologiach bywaja ignorowane. Warto tez przypomniec,
ze tzw. dokumentalne kino kreacyjne z lat 70., polski ewenement czy raczej fenomen, mia-
to szeroka reprezentacje w tworczosci wielu autorow i nawigzywalo wprost do metody
refleksywnej, 0 czym pisze m.in. Mirostaw Przylipiak?. Realizujac filmy metodami wta-
sciwymi dla tego podgatunku, rezyserzy pisali scenariusze jak do filmu fabularnego. Przy-
ktad moze stanowi¢ tworczos¢ Marka Piwowskiego np. Psychodrama (1969).
W kategoriach kreacyjnej prawdy dokumentalnej mieszcza si¢ rowniez filmy Wojciecha

Wiszniewskiego, w tym Wanda Gosciminska. Wiokniarka (1975) i inne.

27 1bidem, s. 221.
28 1bidem, s. 229-230.
2 1bidem, s. 217.
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2.2. Tryb performatywny jako summa podgatunkéw (trybéw) Billa Nicholsa

Szosty ijak dotad ostatni, a zarazem najbardziej wspotczesny, tryb w typologii Nicholsa
zostal okres$lony jako podgatunek performatywny. Scala wszystkie dotad obecne i-—
czerpigc z kazdego — staje si¢ fuzjg wszystkich. Podobnie jak tryb refleksywny i wszystkie
pozostale stawia fundamentalne pytanie o to, co jest prawda w filmie dokumentalnym

I jaki rodzaj wiedzy pozwala j3 zdoby¢:

Co poza rzeczowg informacja sktada si¢ na nasze rozumienie $wiata? Czy wiedzg daje si¢ najlepiej
opisa¢ jako abstrakcyjng i bezcielesng, oparta na uogoélnieniach i typowosci, jak w tradycyjnej
filozofii? Czy moze lepiej uymowaé wiedze¢ jako konkretng i uciele$niong, oparta na specyfice

osobistego doswiadczenia?*°

Czy wlasciwe sa obiektywne definicje (dokument objasniajacy, uczestniczacy, obser-
wacyjny, a takze refleksywny i poetycki), czy moze wlasciwe jest subiektywne podejscie?
Nichols przyjmuje, ze jedyna dostepna nam prawda zawsze zostaje przefiltrowana przez
nasz umyst i ma wobec tego subiektywny, jednostkowy charakter. Indywidualne do$wiad-
czenie, zaangazowanie emocjonalne, a takze, co bardzo wazne — §wiatopoglad — wptyng na
to, jak zdefiniujemy prawde. Takie podejscie likwiduje pokutujaca dotad w teorii
i praktyce filmu dokumentalnego pretensj¢ do obiektywizmu. ,,Wyprojektowana” przez
umyst rezysera wizja §wiata zawsze ma subiektywny charakter.

Warto wskaza¢ zrodtostowie pojecia ,,performatywnosci”. W Wielkiej Encyklopedii
Jezyka Polskiego nie ma takiego hasta, ale juz Wikipedii je znajdziemy:

Za wypowiedzi performatywne uwaza sie szczegdlny rodzaj aktow mowy, bedacych zarazem dzia-
taniami. Analiza wypowiedzi performatywnych zostata przeprowadzona przez Johna Langshawa
Austina w pracy Jak dziataé stowami (pierwsze wydanie w 1962). Filozof ten, rozwazajac zagad-
nienie zdan, dla ktorych nie da si¢ ustali¢ prawdziwosci (np. zdania etyczne), wyrdznia nowa kate-
gori¢ takich zdan, tak zwane wypowiedzi lub zdania performatywne (na przyktad: ,,tak” podczas
za$lubin, ,,mianuje ci¢ porucznikiem” itd.), ktdre w sposoéb bezposredni sg czynami, stwarzajacymi

realne skutkisZ.

Teresa Rutkowska definiuje oraz ilustruje podgatunek performatywny tworczoscia

amerykanskiego rezysera Michaela Moore’a®. Poza oczywistym subiektywizmem

w pojmowaniu prawdy, jak cho¢by Roger ija (Roger and me, 1989), w tworczosci tego

30 Bill Nichols, Typy filmu..., op. cit., s. 37.

31 Zob. Wypowiedzi performatywne, https://pl.wikipedia.org/wiki/Wypowiedzi_performatywne [dostep:
15.10.2018].

32 Teresa Rutkowska, op. cit., s. 98-113.
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autora czgsto wystepuje znany od lat 60. XX w. w sztuce performance. W filmie Chorowa¢
w USA (Sicko, 2007) Moore podptywa statkiem do brzegéw Kuby, proszac o lekarska po-
moc dla chorych Amerykandéw przywiezionych na poktadzie. Bezptatna pomoc zostaje im
udzielona. Trzeba pamigta¢, ze 50 mln Amerykanow nie obejmuje zadne ubezpieczenie.
Podczas realizacji filmu Kapitalizm, moja mitos¢ (Capitalism: A Love Story, 2009) Moore
owija taS§ma uzywang przez policj¢ (CRIME SCENE DO NOT CROSS, czyli: MIEJSCE
ZBRODNI NIE WCHODZIC) siedzibe AIG w Nowym Jorku, po czym przez megafon

o$wiadcza (116 min. filmu):

W budynku tym dokonano wielu przestgpstw, jestem tu po to, zeby dokona¢ obywatelskiego

aresztowania.

W Zabawach z bronig (Bowling for Columbine, 2002) wychodzi z banku z karabinem
w reku, ktory miat dosta¢ w prezencie w zamian za otwarcie rachunku. Kolejny perfor-
mance?

W zasadzie tak, cho¢ dla niektorych nieuprawniony, poniewaz bonus w postaci pisto-
letu bank wysytat poczta dopiero w dwa tygodnie po zatozeniu konta. Taki argument wy-
daje si¢ malostkowy. Wielu krytykéw tworczosci Moore’a zarzuca mu subiektywizm
i manipulacje®®. Trudno nie by¢ subiektywnym (wspomniany wyzej: Roger i ja), jesli opo-
wiada si¢ o upadku przemystu samochodowego we Flint przez pryzmat losu wtasnego oj-
ca, bylego pracownika fabryki samochodoéw (General Motors), bezrobotnych sasiadow
I przyjaciot. Upadek tej galgzi przemyshu mial ogromny wpltyw na gospodarcza zapasc,
ktora dotkngta niemal caty stan Michigan. Ludnos$¢ stolicy stanu— Detroit — spadia
0 potowe, a miasto pretenduje dzisiaj do najbardziej zrujnowanego w Stanach Zjednoczo-
nych. W roku 2013 ogtosito upadtosé?,

Warto przypomnie¢, ze W typologii Nicholsa juz w trybie uczestniczagcym
i refleksywnym na ekranie pojawiatl si¢ rezyser. Jednak jego obecno$¢ miata rozne cele.
W trybie uczestniczacym przestawal udawaé, ze tylko obserwuje inie ingeruje
W rzeczywisto$¢, a W trybie refleksywnym prowadzit dialog zwidzem. Natomiast
performatywny charakter omawianego tutaj trybu sprawia, ze obecno$¢ rezysera wiaze si¢
Z subiektywnym przedstawianiem rzeczywistosci, prowadzi do deziluzji 1 wyraza osobiste

emocje.

3 |bidem, s. 112.
34 Demografia Detroit, https://pl.wikipedia.org/wiki/Detroit#Demografia [dostep: 20.11.2018].
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Jaka jest metoda pracy rezysera w trybie performatywnym? W odpowiedzi warto za-

cytowac definicj¢ filmu performatywnego, ktora zaproponowata Stella Bruzzi:

Wypowiedzi, ktore jednocze$nie zardbwno opisuja, jak i realizuja dziatanie. Budowane wokot na-
tretnej obecno$ci filmowca lub samo$wiadomych wystepow jego bohaterow sg odtworzeniem
mniemania, ze dokument urzeczywistnia si¢ wtedy, gdy jest wykonywany, ze jakkolwiek jego fak-
tualna baza (...) moze poprzedza¢ nagrania lub przedstawienie, sam film jest z koniecznosci per-
formatywny, poniewaz nadawane jest mu znaczenie w trakcie interakcji mi¢dzy wykonaniem

(performance) a realnoscig®.

Teresa Rutkowska zwraca uwage na fakt, ze tworcy filmoéw performatywnych przyj-
muja do wiadomosci wpisang w akt tworzenia sztuczno$¢, subiektywizm, a nawet falszo-
wanie rzeczywistosci, zatem naturalne i $wiadome staje si¢ obnazanie warsztatu pracy do-
kumentalisty z jego wszystkimi ograniczeniami®. Sktada sie na to nie tylko obecnos¢
W kadrze lamp o$wietlajacych plan czy kamer, ale réwniez wypowiedzi wprost do kamery.
Autorzy celowo stawiaja na ambiwalencje¢, pastiszowanie narracyjnych konwencji
(np. mockument) oraz $wiadomy dyskurs z widzem. Wszystko to sprawia, ze odwieczna
pretensja dokumentalistow wobec obiektywnej prawdy w trybie performatywnym wydaje
si¢ postawiona na ostrzu noza. Ale, czy tak jest rzeczywiscie? Czy nie sg blizej prawdy ci,
ktorzy nie udajg, ze robig film, od tych, ktorzy ten fakt ,,ukrywajg”? Czy uznanie za oczy-
wiste subiektywnych wlasciwosci do§wiadczenia i funkcjonowania pamigci nie powinno
byé przyjmowane jako jedyna dostgpna filmowcom prawda? Swiatopoglad, wyboér tematu,
sposoOb stawiania kamery, decyzje montazowe, wszystko to moze odebra¢ filmowi obiek-
tywizm. Klasyfikacja Billa Nicholsa, ktory czesto podkresla swoje lewicowe poglady,
W trybie performatywnym osigga apogeum subiektywizmu, poniewaz staje si¢ uswiado-
miong metodg dzialania, a rezyser bywa reprezentantem tych, ktorzy dotad ,,byli Zle repre-
zentowani: kobiety lub mniejszosci etniczne, geje i lesbijki”®’. Autorska, na wskro$ subiek-
tywna, wizja rzeczywistosci sprawia, ze to, co dla jednych bedzie dokumentalng prawda,

inni uznajg za fabularng fikcje. Marek Hendrykowski napisat:

Dokument czy fabuta? Juz dawno porzuciliSmy mysl o istnieniu wyraznych, jasnych wytyczonych
granic migdzy fikcja i dokumentem, a wraz z nig naiwng wiare, ze sg to rodzaje stabilne, jedno-

znacznie okreslone i wyraziste, wystepujace w danym przekazie w czystej postaci. Zachwiaty si¢

% Teresa Rutkowska, op. cit., s. 100.
% |bidem, s. 98-113.
7 Bill Nichols, Typy filmu..., op. cit., s. 37.
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stare prawdy i kryteria oparte na przekonaniu o ich catkowitej odrebno$ci. Obecnie coraz bardziej

poszerza si¢ terytorium pogranicza, gdzie panujg szczegdlne prawa i wszystko jest mozliwe,

W tryb performatywny wpisuje si¢ niemal cate dokumentalne kino autobiograficzne.
Tadeusz Lubelski takie przedsiewziecia rezyserskie nazywa ,performatywami”®
I podkresla, ze ich temat ma szans¢ rozwing¢ si¢ dopiero w czasie realizacji. Jako przyktad
podaje film Pawta i Marcela Lozinskich zrealizowany w podrézy do grobu matki Marcela,
babci Pawta [sic!], pochowanej w Ogrodzie Luksemburskim w Paryzu. Autorzy, ktorzy na
oczach widza przeprowadzajg wiwisekcje wzajemnej ojcowsko-synowskiej relacji, emo-
cjonalny ,,performance”, sga skazani na subiektywizm, a ,,prawda”, ktorg si¢ czasem obwi-
niajg wydaje si¢ wzgledna. Ostatecznie Lozinscy nie zdotali si¢ porozumie¢ i zmontowali
niezaleznie od siebie dwa filmy: Ojciec i syn (2013) Pawla Lozinskiego oraz Ojciec i syn
W podrozy (2013) Marcela Lozinskiego. Trzeba podkresli¢, ze w polskim pi§miennictwie
filmowym autobiografi¢ rozumie si¢ w poszerzony sposob, nieograniczony do osoby auto-
ra. Prawdziwe autobiografie, w ktorych autor realizuje film o samym sobie, zdarzajg sig
niezwykle rzadko. Chociaz temat autoportretu w malarstwie jest niemal tak stary jak samo
malarstwo, w dokumencie filmowym prawie nie istnieje. Jak dotad autobiografizm
w polskim kinie jest definiowany szerzej i wystarczy, jesli glownym bohaterem jest np.
matka, ojciec czy siostra. Za poczatek tego trendu przyjmuje si¢ film Tata z Ameryki
(1997) Piotra Kielara. Kolejnym mocnym uderzeniem byl debiut Marcina Koszalki
Takiego picknego syna Urodzitam (1999), uznany przez Tadeusza Lubelskiego za jeden
z najwyrazniejszych przyktadow ,,performatywu”. Performatywnym celem miata by¢ tutaj
zmiana nastawienia matki wobec syna. Jest nawet scena opowiadajaca o tym wprost, kiedy
matka oglada nakrgcony przez syna materiat i wydaje si¢, ze zachodzi w niej pozytywna

Zmiana.

38 Marek Hendrykowski, Dokument: fikcja czy realizm, ,, Kwartalnik Filmowy” 2011, nr 70, s. 76.
39 Matgorzata Kozubek, Tadeusz Szczepanski (red.), Polski film dokumentalny XXI w., Wydawnictwo
Biblioteki PWSFTVIT i UL, Lodz 2016, s. 45.
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3. Format scenariusza w filmie dokumentalnym

3.1. Publikacje na temat scenariusza filmu dokumentalnego

Wsrod niewielu zrodet tematycznie zwigzanych z teorig sposobu pisania scenariusza fil-
MOowego interesujgcg pozycja jest wspomniana juz, dostepna w bibliotece L.odzkiej Szkoty
Filmowej, praca dyplomowa Marcela Lozinskiego zatytulowana Scenariusz a realizacja
w filmie dokumentalnym (1976). Autora interesuje nie tylko teoria pisania scenariusza do-
kumentalnego oparta na jego zwiazkach z rzeczywisto$cig, ale takze uwarunkowania ze-
wnetrzne, czyli produkcyjne i polityczne. Marcel Lozinski czesto cytuje klasyka Dzige
Wiertowa:

Kinocy [cztonkowie grupy ,,Kinooko” —A.G.] ida od tworzywa [rzeczywistosci — A.G.] do utworu
filmowego, nie za$ od utworu do tworzywa, i nie uwazajg za stuszne, by przy rozpoczeciu pracy
przedstawiaé scenariusz. Scenariusz jako twor literackiego koncypowania zniknie w najblizszych
latach catkowicie. Z uwagi jednak na ewentualne watpliwosci (...) co do naszych umiejetnosei
zrealizowania dzieta filmowego, poprawnego pod wzglgdem ideologicznym i technicznym, bez
uprzednio zatwierdzonego scenariusza, dotgczam zazwyczaj do eksplikacji schemat ruchéw kamer

zdjeciowych osob dziatajacych i miejsc akcji®.

Trzeba podkresli¢, ze zacytowane wyzej uwagi, niezaleznie od ich ideologicznych
przestanek, zwiastowaly er¢ kina bezposredniego, ktdéra miata nadej$¢ dopiero za kilka
dekad. Rozwazania autora Czfowieka z kamerg na temat scenariusza filmu dokumentalne-
go, chociaz wyrastaty z krytyki kapitalistycznego kina fikcjonalnego, celowaty w film do-
kumentalny. Marcel Lozinski, przewrotnie cytujac Wiertowa, znajdowatl argumenty prze-

ciwko ideologicznym zasadom obowigzujacych filmowcoéw w gierkowskiej Polsce:

»Scenariusz literacki to bujda wymys$lona przez kapitalistow — precz z nim. Niech zyje zycie, jakie
jest”. (...) Pisal Dziga Wiertow. Taki jest pierwszy biegun myslenia o scenariuszu w filmie doku-

mentalnym?*L,

Warto zauwazy¢, ze polscy autorzy, cytujacy w rozmaitych ksigzkach i artykutach
Wiertowa, najczgsciej przytaczaja te same fragmenty, nie bioragc pod uwage, ze poglady
stynnego dokumentalisty na przestrzeni lat powaznie ewoluowaty. Wida¢ to réwniez

w przywotanym powyzej dziele Czlowiek z kamerg. Ostatnie rozdzialy stanowig projekty

40 Dziga Wiertow, op. cit., s. 35-36.
41 Marcel Lozinski, op. cit., s. 5.
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I scenariusze filmow. Sa to literacko dopracowane nowele filmowe, ktore Wiertow dzieli za

pomoca akapitow na sekwencje, a kazde pojedyncze zdanie stanowi lapidarny opis sceny:

Gorska $ciezka. Misza udaje si¢ rozmowe z zielonymi. Sztab zielonych przy pracy. Misza propo-

nuje zielonym polgczyé si¢ dla wspdlnej walki z bialymi®.

W ramach badan do pracy dyplomowej Marcel Lozinski przeprowadzil ankiete wérod
dwudziestu dokumentalistow w sprawie scenariusza filmu dokumentalnego, pytajac o jego

przydatnosc¢ 1 forme¢. Wnioski koncowe brzmialy nastepujaco:

Scenariusz jest dla realizatorow przede wszystkim szkieletem konstrukcyjnym filmu, wyjasnie-
niem idei, opisem przyktadowych sytuacji, ktore wypetni rzeczywistos$cC. (...) Scenariusze pisane
sg ,,na wyrost” 1 zawierajg pewne sceny ,,asekuracyjne”, ktorych potem nie ma w filmie. (...) wi-
nien zawieraé trzy skladniki: decyzje myslowa, decyzje stylistyczng i niezbg¢dne, rzetelne, dane

dokumentacyjne®®.

Zaden z respondentéw nie kwestionowal przydatnosci scenariusza w pracy realizatora
filmow dokumentalnych. Wszyscy uznali, Ze jest przydatny, jako ramowa wizja pdzniej-

szego filmu. W szczegotach rozne byty oczekiwania realizatorow i producentow:

Dla realizatora powinien zawiera¢ ideg, sprawe, problem.

Dla producenta powinien zawiera¢ informacje, z ktorych wynika schemat organizacyjny filmu.

Dla producenta: stron duzo.

Dla realizatora: jedna kartka w dawnych czasach dno pudetka Waweli (przyp. autora: pudetko na
papierosy Wawele byto wytozone charakterystycznym prostokgtem pergaminu. Ten papierek mogt

mie¢ po rozwinigciu 18 cm x 6 cm) #4,

Pamigta¢ tez trzeba o odgornej w tych czasach dystrybucji panstwowych $rodkow,
otym, ze partia miata w Komitecie Centralnym swoich specjalistow od kinematografii
I tak naprawdg, to oni decydowali. Szczgsliwie powstawaty filmy na tyle niezalezne, ze
ladowaly na poétce. Z tego powodu wsérod cytowanych wypowiedzi respondentow ankiety

Marcela Lozinskiego znalazt si¢ glos zwolennika odgornego zatwierdzania scenariusza:

Poniewaz migdzy autorem a publicznoscig znajduje si¢ kilka szczebli, ktore decyduja

0 wyswietleniu lub nie wyswietleniu filmu (redakcja, Komisja Ocen Artystycznych, Naczelny

42 Dziga Wiertow, 0p. cit., s. 237.
4 Marcel Lozinski, op. cit., s. 11.
4 Ibidem.
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Zarzad Kinematografii, cenzura), wlasciwsze jest niepodejmowanie decyzji o filmie przed wyda-

niem 300 tys. zt — niZ po — wlaénie przez jeden z tych szczebli, reprezentujgcy i pozostate.
We wnioskach koncowych pracy dyplomowe]j Lozinski napisat:

Wszyscy byli jednogtosni w ocenie ewentualnego konfliktu ,,rzeczywisto$¢ — scenariusz” i stangli

po stronie rzeczywisto$ci®®.

W kontekscie relacji ,,rzeczywisto§é-scenariusz”, czyli prawdziwe zycie kontra opis zycia
zawarty w scenariuszu warto przytoczy¢ przyktad filmu, ktory omawia rowniez Lozinski.
Bohaterem Zderzenia czolowego (1975) jest emerytowany kolejarz. Jego niespetnionym
marzeniem bylo uroczyste pozegnanie, zegarek w prezencie, uscisk dtoni dyrektora, zakta-
dowa orkiestra itd. Zainscenizowanie takiej sceny wymagalo precyzyjnego scenariusza.

Wszystko odbyto si¢ zgodnie z planem:

ZorganizowaliS§my takie uroczyste pozegnanie z udzialem tych wszystkich, ktorzy przyszliby,
gdyby uroczystos$¢ odbyta si¢ ,,naprawdg”. (...) Nasza rola sprowadzila si¢ jedynie do organizacji

imprezy, a jej scenariusz utozyli sami kolejarze?’.

Kreacjonizm inscenizacyjny w filmach Marcela Lozinskiego wystepowat juz wcze-
$niej 1 pdzniej: Happy End (1973), Jak to sie robi (2006) czy Poste restante (2008).

W podobnej manierze powstata, wspomniana juz, Psychodrama (1969) Marka Piwow-
skiego. Role wyrodnych rodzicéw zagrali niezawodowi aktorzy. Trzeba pamigtac, ze
udziat Janusza Gtowackiego jako scenarzysty w wielu produkcjach tamtych lat dowodzi,
jak wazna byta rola dobrego piora w powstawaniu kreacyjnych filmoéw dokumentalnych.
Przyktadem realizacji dokumentu wg scenariusza, napisanego niemal jak na potrzeby fabu-
ty, moze tez by¢ Zyciorys (1975) Krzysztofa Kieslowskiego. Film dokumentalny, w ktorym
zagrali aktorzy, stat si¢ w 1975 roku sensacja krakowskiego Festiwalu Filméw Krotkome-
trazowych. Otrzymal Brazowego Lajkonika, a takze, przyznang przez Klub Krytyki Fil-
mowej Stowarzyszenia Dziennikarzy Polskich, Syrenke Warszawska. Taka byla geneza
inscenizowanego dokumentu w Polsce. Jego wptyw na rozwoj scenariopisarstwa doku-

mentalnego wydaje si¢ oczywisty.

45 |pbidem, s. 13.
6 |bidem, s. 11.
47 Ibidem, s. 21.
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3.2 Paradygmat Syda Fielda w filmie dokumentalnym

W wypadku filmu fabularnego powszechnie uzywany jest format zapisu scenariusza Syda
Fielda. Polscy scenarzysci traktuja go wrecz religijnie. Na obwolucie ksigzki Jak napisacé
scenariusz filmowy*® Robina U. Russina, Williama Missouri Downsa mozna przeczytaé, ze

to biblia scenarzystow. Juliusz Machulski rekomenduje ten podrgcznik nastgpujaco:

Przez ostatnie 25 lat przeczytatem bardzo duzo, bardzo dobrych ksigzek o tym, jak napisa¢ scena-

riusz filmowy. Ta jest najlepsza“®.

Zasady w niej opisane dajg si¢ stresci¢ w Kilku punktach:

1. Piszemy w czasie terazniejszym (na ekranie zawsze kto$ idzie do kina, a nie po-
szedt).

2. Zapisujemy tylko to, co stycha¢ i wida¢. Na ekranie nigdy nie zobaczymy, o czym
Jasiu my$li — wida¢ natomiast, ze akurat siedzi.

3. Zapisujemy cato$¢ scenariusza w podziale na sceny — jednos$¢ czasu i miejsca.
Zmiana miejsca — to nowa scena. Pierwszy wiersz pisany kapitalikami informuje
0 miejscu i czasie akcji, np. PLENER. LAS — DZIEN.

4. Format: czcionka Courier lub Courier New, wielko$¢ 12, odstep miedzy linijkami
1,5. Na tytutowej stronie nalezy umiesci¢ tytul scenariusza (Srodek strony), nazwi-
sko autora i dane kontaktowe (na dole strony). Kolejne strony scenariusza numeru-
jemy, rozpoczynajac numeracje od strony drugiej (nie wpisujemy numeru strony na
stronie tytutowej), u gory po prawej — kazda scena zaczyna si¢ od nagtowka pisa-
nego wielkimi literami, od lewej — naglowek okresla, czy akcja dzieje si¢ we wne-
trzu, czy w plenerze, gdzie doktadnie i o jakiej porze. Opis akcji, czyli didaskalia,
piszemy od lewej krawedzi przez catg szeroko$¢ linijki, nie justujemy. Imi¢ postaci,
ktora pojawia si¢ po raz pierwszy w didaskaliach zapisujemy kapitalikami,
w nawiasach podajemy jej wiek. Kapitalikami zapisuje tez dzwigki, np. GRZMOT
pioruna. Dialog: imi¢ postaci wpisujemy kapitalikami ok. 7 cm od lewej krawedzi
strony, dialog zajmuje $rodkowa kolumng strony, od lewej ok. 4 cm, od prawe;j tez
ok. 4 cm, dialogu nie justujemy. Wskazowki interpretacyjne do dialogu wpisujemy

w nawiasach pod imieniem postaci.

4 William Missouri Downs, Robin U. Russin, Jak napisa¢ scenariusz filmowy, thum. Ewa Spirydowicz,
Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2007.
49 Cytat pochodzi z oktadki ksiazki Jak napisaé scenariusz filmowy.
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Powyzsze zalecenia pokrywaja si¢ z tym, czego uczg podreczniki oraz wymogami
przedstawionymi na stronach Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej. Zdecydowana
wickszos$¢ scenarzystow sie do nich stosuje.

Dla zapisu scenariusza fabularnego gatunek nie ma znaczenia. Horror, komedie¢ lub
western formatujemy tak samo. Do uwag, ktére artykutuje PISF, warto doda¢, ze para-
dygmat Syda Fielda ponad zasady dot. kroju i wielkosci czcionki, przedktada trojaktows
strukture z jej milowymi stupami dramaturgicznymi. Sg to:

1. Hak, czyli wydarzenie na poczatku filmu, ktore przykuje uwage (5-10 min.).

2. Wydarzenie inicjujace kryzys, czyli wydarzenie (najlepiej nagte), ktore sprawia, ze

bohater musi si¢ na co$ zdecydowac (20% czasu trwania filmu).

3. Pierwszy punkt zwrotny — decyzja, ktora zabiera nas do aktu drugiego (25% czasu
trwania filmu).

4. Akt drugi — pasmo perypetii i nagtych zwrotow akcji zakonczonych tzw. zaptata,
czyli karg za decyzj¢ z aktu pierwszego, wyjawszy $mieré, bo film musiatby si¢
skonczy¢ (najpdzniej 75% czasu trwania filmu).

5. Drugi punkt zwrotny (czasem bigdnie utozsamiany z zaptata), bohater zmienia za-
sadniczo sposob walki, np. zamiast ucieka¢ postanawia $cigac¢, przedzierzgajac si¢
ze zwierzyny w mysliwego. Od tego momentu jestesmy w akcie trzecim (zawsze
nastepuje tuz po zaplacie — jak akcja i reakcja).

6. Kulminacja — scena ostatecznej rozgrywki bohatera z antagonista (ok. %; czasu
trwania aktu trzeciego).

7. Koda: zona wybacza, koledzy bijg brawo, przetozony wrecza nagrodg itp. (nastepu-
je zawsze zaraz po kulminacji).

Strukture trojaktowa, zgodng z paradygmatem Syda Fielda, coraz czgéciej widad

w filmach dokumentalnych. Dotyczy to szczegolnie scenariuszy z przewidywalng trescia,
np. rekonstrukcja historyczna, wymyslony mockument czy dokumentalny film montazowy,
sktadajacy sie wylgcznie z archiwaliow, np. Amy (2015) Asifa Kapadii czy Zbyszek (1969)
Jana Laskowskiego.

Obecnie coraz czgsciej dokumentalisci realizujg filmy pelnometrazowe, czyli obrazy
trwajgce ponad 70 min., zdarza si¢, ze sg dystrybuowane w kinach. W Polsce to wcigz
ewenement. Blokersi (2001) Sylwestra Latkowskiego byty bodaj pierwszym dokumentem
pokazywanym w kinach. Zaraz po nim ten sam rezyser nakrecit Gwiazdora (2002), film
0 Michale Wisniewskim (Ich Troje), czy Pub 700 (2002), opowies¢ o tym, jak Mozdzer

komponuje muzyke do Snu nocy letniej Williama Szekspira dla Teatru Muzycznego

25



w Gdyni. One réwniez byly rozpowszechnianie w Kinach. Ten rodzaj dystrybucji wymaga,
niestety, poddania si¢ koniunkturze, modzie oraz populistycznym oczekiwaniom widza.

O tym, jak rezyser Latkowski pisal scenariusze do swoich filmow i jaki ma stosunek
do roli scenariusza w filmie dokumentalnym, informuje jeden z wywiadow zalaczonych
w 9 rozdziale tej pracy. Dla przyktadu przedstawi¢ strukture trojaktowa Syda Fielda zasto-
sowang W filmie dokumentalnym Moja walka. Mamed Khalidov (2017) Sylwestra Latkow-
skiego:

1. Hak (prolog przed planszg tytulowg)— walka zAziz Karagolu, wygrywa

Khalidov — kibice gwizdza.

2. Wydarzenie inicjujgce kryzys (22 min.) — wstepuje do klubu sportowego, zeby
uprawia¢ MMA.

3. Pierwszy punkt zwrotny — pomimo trzech kolejnych porazek poniesionych w Klatce
decyduje si¢ dalej trenowac — chce zosta¢ mistrzem.

4. ,Zaptata” (49 min.) — walka z uszkodzonym krggostupem, ktora mogta zakonczy¢
si¢ paralizem.

5. Drugi punkt zwrotny — przechodzi operacje, ktoéra pozwala mu bezpiecznie stangé
do walki z przyjacielem Michatem Materlg — obaj walcza w jednej wadze i obaj sg
niepokonani.

6. Kulminacja (55 min.) wygrywa walke z Michatem Materlg — udowadnia, ze w jego
wadze jest w Polsce niepokonanym mistrzem — gwizdy kibicow.

7. Koda — jako odpoczynek i nastepujace w jego trakcie powazne zyciowe przemysle-
nia, wreszcie rodzi si¢ plan na nowa walke.

Na stronie internetowej amerykanskiej Akademii Filmowej w Nowym Jorku mozna

przeczytac:

Kazdy rezyser i producent ma wlasny sposob pisania scenariusza dokumentalnego, co moze by¢

wyzwaniem dla tych, ktorzy dopiero zaczynaja™.

Mirostaw Przylipiak przedstawil scenariuszowe procedury systemu dotacji Polskiego

Instytutu Sztuki filmowej nastgpujaco:

Niewatpliwie najbardziej sformalizowany jest system oceny w PISF-ie. Obecnie scenariusze fil-
mow dokumentalnych dzieli si¢ na historyczne i autorskie. Projekty oceniane sa w ramach tzw. se-

sji, ktorych organizuje si¢ trzy wciggu roku. Na pierwszym etapie dziala pig¢ zespotow

%0 Helen Kantilaftis, How to write a documentary script?, thum. wlasne, https://www.nyfa.edu/student-
resources/how-to-write-a-documentary-script/ [dostep: 25.10.2018].
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kierowanych przez tzw. Liderow. W drugim etapie projekty ocenia komisja sktadajaca si¢
z przewodniczacych zespotéw z pierwszego etapu. (...) Tymczasem, ani w PISF-ie, ani w catym
systemie produkcji dokumentéw w Polsce, ani zresztg — wedle mojej wiedzy — w ogole na $wiecie,
nie wypracowano dotad takiego jednolitego systemu formatu. Ratunku proézno by szukaé

w literaturze przedmiotus?.

W pelni podzielam ten poglad. Jedyna regula formatowania projektow, jaka
w naleznym cudzystowie moze by¢ zauwazona, ktorg kieruja sie rezyserzy i producenci
sktadajgcy wnioski, np. w PISF-ie, to reguta maksymalizowania zysku, czyli takiego
przedstawienia projektu, zeby towarzyszacy mu kosztorys wydawal si¢ komisji realny,
a wydatki, chociaz duze, uzasadnione.

Bedac liderem komisji PISF-u w priorytecie development, stypendiow i produkcji fil-
mow dokumentalnych, czytatem setki projektow, odnoszac wrazenie, ze W wielu wypad-
kach potencjat artystyczny idzie na bok, natomiast autor skupia si¢ na tym, zeby kwota,
0 ktorg aplikuje producent zostala uzasadniona. Ponadto w sposéb nadmierny sg
opisywane ruchy kamery i wielko$¢ planéw, natomiast eksperci PISF-u oczekuja, zeby
W treatmencie pojawita si¢ wizja filmu, chca ten film ,,zobaczy¢” na papierze.

Na temat scenariusza Kazimierz Karabasz w ksigzce Odczyta¢ czas w akapicie zatytu-

towanym Konstrukcja napisat:

W dokumencie niemozliwy jest oczywiScie scenariusz zapiety na ostatni guzik. Ale konieczna jest
$wiadomos¢ autora, z jakiej materii (obserwacje ludzi, wypowiedzi, sytuacje dialogowe, pejzaze
wykopiowania...) chce budowa¢ swoj utwor. I najwazniejsze, jak ta materia zostanieutozona?
Nie tudzmy sig, ze sa to pytania teoretyczne, na ktore rzeczywisto$¢ podpowie wlasciwe rozwig-
zanie. Rzeczywisto$¢ niczego nie podpowie. Jest ona bezksztaltng i catkowicie obojetng magma
faktow, zdarzen, ludzkich dziatan, sytuacji, nastrojow. Autor musi je dostrzec, wytowié, zwarto-
Sciowaé. W jaki$ — wilasny — sposobzorganizowac...

(...)

Technika rejestracji przy Muzykantach: kamera wazyta prawie 40 kg. Ujecia dzwiekowe byly reje-
strowane na szerokiej tasmie magnetycznej aparaturag wbudowang na state w duza cigzarowke typu
,Lublin”. Stata na podworzu budynku, w ktorym robiliSmy zdjgcia. W kamerze 120 metréw
(4 minuty) tasm. W magnetofonie 300 metréw (10 minut) tasmy. I zadnej tacznosci kablem, tylko
asystenci obrazu i dzwigku krazacy pomigdzy kamera a,Lublinem” informowali ekip obrazu
i operatora dzwieku, ile kto ma jeszcze w danym momencie tasmy. Gdy zblizata sie sytuacja wérdd
muzykujacych, ktora prawdopodobnie bedzie ,,dobra” dla kamery, podchodzitem do mikrofonu

i dyskretnie kaszlalem raz — na znak, ze aparatura magnetyczna powinna ruszac... Jezeli to sie

51 Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we ..., op. cit., s. 9-29.
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sprawdzito i ujgcie zostalo zrobione, podchodzitem znowu do mikrofonu i kaszlalem dwa razy —
znak dla operatora dzwigku, ze moze swoja tasm zatrzymac.
Rok Franka W. 7 miesiecy dokumentacji polegajacej na wyborze odpowiedniego bohatera,

12 miesiecy zdjeé, by wreszcie zaczaé montowacé®,

3.3. Omowienie zalacznikéw wniosku o dofinansowanie filmu dokumentalnego
skladanego w Polskim Instytucie Sztuki Filmowej
Dylematy dot. roli scenariusza w filmie dokumentalnym dobrze ilustruje zacytowana nizej

korespondencja z Internetu (zapis zgodnie z oryginatem):

wojtek40i4: Bardzo prosz¢ o pomoc!!!! Bede w tym roku sktadat papiery na studia do szkoty fil-
mowej i potrzebuje si¢ dowiedzie¢ jak si¢ pisze w miar¢ profesjonalny scenariusz do filmu doku-
mentalnego (do 5 str.). Nie wiem za bardzo jak si¢ to robi, a nie chciatbym wysta¢ ztego. Od razu
dodam, ze ze scenariuszem do filmu fabularnego sobie catkiem niezle poradzitem. Potrzebowat-
bym takze podobnych wskazowek jak napisa¢ ok. 5 jednostronicowych pomystéw na scenariusz
filmu dokumentalnego. Jakby kto$ znal jaka$ stron¢ internetowsq lub ksigzke, lub sam wiedziat jak
si¢ go pisze, to prositbym o podzielenie si¢ ze mng swoja wiedza! Przyklady takiego scenariusza

mile widziane! Z gory dzigkuj¢ za pomoc! Pozdrawiam!

diana6echo: Do filmu dokumentalnego nie pisze si¢ scenariusza, bo wtedy nie bylby dokumental-
nym filmem — to chyba logiczne. Potrzebujesz tematu na film, jesli juz, a potem wyszukujesz in-
formacji, krecisz z ukrycia lub nie, przeprowadzasz wywiady, etc. to tak, jakby praca licencjacka,

w ktérej musisz zawrzeé swoje badania, niekoniecznie przemy$lenia%,

Fragmenty wiedzy, jak napisa¢ scenariusz filmu dokumentalnego, s3 dostgpne
w zaledwie kilku miejscach. Zebrat je razem i przedstawit Mirostaw Przylipiak®*:

1. Praca dyplomowa Marcela Lozinskiego®®.

2. Pare zdan Kazimierza Karabasza zapisanych w ksiazce Odczytaé czas®®.

3. Poradnik dokumentalisty Grazyny Kedzielawskiej®’.

4. Rozwazania o filmie dokumentalnym Sheili Curran Bernard®8,

W oparciu o powyzsze teksty zrodtowe oraz zalecenia praktyczne Polskiego Instytutu

Sztuki Filmowej, ktore w wigkszosci powielajg regionalne fundusze filmowe, w kolejnych

52 Kazimierz Karabasz, Odczytaé czas, Wydawnictwo Biblioteki PWSFTvIT, £.6dz 2009, s. 13, 44-45.

8 Jak napisa¢ w miare profesjonalny scenariusz do filmu dokumentalnego, http:/fwww.filmweb.pl
[forum/inne/Jak+napisac+profesjonalny+w+miar%C4%99+profesjonalny+scenariusz+do+filmu+dokument
alnego, 1098501 [dostep: 10.11.2018].

% Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we..., op. cit., s. 9-29.

55 Marcel Lozinski, op. cit.

% Kazimierz Karabasz, op. cit.

57 Grazyna Kedzielawska, op. cit.

%8 Sheila Curran Bernard, op. cit.
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podrozdzialach zostang omowione zalaczniki niezbedne przy sktadaniu wnioskow

o dofinasowanie projektu filmu dokumentalnego.

Scenariusz dla PISF-u

Polski Instytut Sztuki Filmowej jest obecnie wspotproducentem wigkszosci filmow
dokumentalnych. Wspotproducentem, gdyz producent wykonawczy powinien zdoby¢ 50%
srodkow potrzebnych na realizacj¢ filmu zinnych Zzréodet. Warto zna¢ procedury
przyznawania pieni¢dzy oraz merytoryczne i formalne oczekiwania w sferze scenariusza
ze strony PISF-u wobec wnioskodawcoéw. Cytowany juz Mirostaw Przylipiak®, ktory
bywatl ekspertem w komisjach, zwraca uwage na brak jednego obowigzujacego formatu
scenariusza, ktory utatwiatlby komisjom i dyrektorowi, podejmujacemu jednoosobowo
ostateczne decyzje, gospodarowanie kwota ok. 100 min rocznego budzetu (razem
z fabulg). Majac rowniez pewne do$wiadczenie jako ekspert i lider PISF-u, w pelni ten fakt
potwierdzam.

Warto podkresli¢, ze scenariusz jest najwazniejszym zalacznikiem wniosku
sktadanego do PISF-u. Pozostate zataczniki jedynie rozbudowuja i dookreslaja informacje
w nim zawarte. Lista wszystkich obowigzkowych i niecobowigzkowych zatacznikow wy-
glada nastepujaco:

— Eksplikacja: jedna strona informujaca, o czym jest film i dlaczego autor chcialby go

zrealizowac.

— Streszczenie: chronologiczny zapis tresci filmu na maks. dwoch stronach.

— Treatment: ok. dziesieciu stron szkicu scenariusza. Powinien zawieraé sceny

I sekwencje, ktore majg kluczowe znaczenie dla catej opowiesci.

— Scenariusz: min. dwadziescia stron (obligatoryjnie liczonych przy sktadaniu

whniosku).

— Zyciorys uwzgledniajacy dorobek twérczy rezysera.

- Jesdli film jest historyczny, to obligatoryjnie opinia historyka.

— Opis stosowanych technologii iinnowacyjno$¢ przedsigwziecia (zadanie dla

operatora).

— Opis oczekiwanych rezultatow.

— Walory artystyczne i ekonomiczne projektu (fuzja nadziei rezysera i producenta).

— Nieobowigzkowe, ale mile widziane, sg listy intencyjne od ekspertow oraz

instytucji zainteresowanych powstaniem filmu.

% Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we..., op. cit., s. 9-29.
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- Obowiazkowy list intencyjny z telewizji, ktéra gwarantuje emisje i partycypuje
w kosztach, nalezy w nim poda¢ kwote dofinansowania.

— Kaosztorys filmu.

W wypadku filmu dokumentalnego nie narzuca si¢ kroju i wielko$ci czcionki czy od-
stepu miedzy wierszami. Nie ma tez sprecyzowanych wymagan odno$nie marginesow.
A jednak, chociaz stawetna w fabule czcionka Courier, wielkos¢ 12, w dokumencie nie
obowiazuje, warto pamigtac, ze prostota i czytelno$¢ zawsze sg na rzeczy. Warto tez wzigé
pod uwagg fakt, ze lewy margines powinien by¢ wigkszy od prawego, na wypadek potrze-
by wydruku i spinania kartek. W podziale na akapity pamigtajmy, ze jesli stosujemy wcie-
cie, nie robimy powigkszonego odstepu miedzy wierszami. Dzielgc tekst na akapity, Stosu-
jemy albo jedno, albo drugie. Dla polepszenia wygladu architektury pisanego stowa zaleca
si¢ likwidowanie samotnikéw, czyli wszystkich pojedynczych liter na koncu wiersza.

Warto wzigé¢ pod uwage, ze Courier — w przeciwienstwie do catkowicie dominujacego
w komputeropisaniu kroju Times New Roman — jest niezwykle prosty i ekonomiczny, jesli
chodzi o czas dla piszacego i czytajacego (wymaga stosunkowo niewielkiej ilosci liter na
stronie, zeby ja zapetnic). Jest stosowany, gdyz prostym krojem znakomicie przypomina

czcionke maszyny do pisania.

Eksplikacja — jako zalacznik wniosku do PISF-u
Najczgstszy btad popetiany przez wnioskodawcow, to brak rozréznienia migdzy eksplika-
cja a streszczeniem, wiec przede wszystkim nie streszczajmy w eksplikacji filmu.

Chcac napisac¢ dobrg eksplikacje, piszmy ja z mysla o sobie. Skupmy si¢ na tym, zeby
odpowiedzie¢ na jedno proste pytanie: DLACZEGO CHCE ZROBIC TEN FILM?

Kiedy studiowalem rezyserie w Lodzkiej Szkole Filmowej, pierwszym praktycznym
¢wiczeniem byl mastershot (mistrzowskie ujgcie). Cata historia musiala zosta¢ opowie-
dziana za pomoca jednego uje¢cia. Profesor Henryk Kluba wraz z Janem Rutkiewiczem
I Grzegorzem Mateckim opiekowali si¢ tym ¢wiczeniem. Kluba pytat zawsze o jedno: dla-
czego chcesz to zrobi¢? 1 jesli nie otrzymywat satysfakcjonujacej odpowiedzi, nie kierowat
scenariusza do realizacji. Prosze to wlasciwie zrozumie¢: o tym, ze co$ zostalo zrealizowa-
ne, nie decydowat ciekawy scenariusz — decydowat fakt, Ze autor miat kompletne przeko-
nanie, ze musi ten film zrealizowac¢ i potrafil to przekonujaco wyjasnic.

Eksplikacja, ktora rezyser pisze jako zatgcznik do wniosku, powinna by¢ odpowiedzig
na powyzsze pytanie. Musimy przekona¢ instytucje dajaca dotacje, ze dobrze zainwestuje

swoje pienigdze. Nie piszmy o tym, ze to bedzie tani i bardzo interesujacy film, ktory
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obejrzy wielu widzow. Na takie argumenty PISF przeznacza dwa inne zataczniki: walory
artystyczne i ekonomiczne projektu. Eksplikacja powinna zawieraé przestanie. Zalecenie
to bywa rozumiane jako teza do udowodnienia. Pami¢tam wniosek Vity Drygas, rezyserki
swietnego dokumentu Piano (2014), ktora ubiegata si¢ o dotacje na rozwoj projektu zaty-
tutowanego Danger Zone (pol. Niebezpieczna strefa). Treatment i streszczenie opowiadaty
0 turystach korzystajacych z ushug biur podrézy, organizujacych wycieczki na pierwsza
lini¢ frontu toczacych si¢ wojen. Tam turysci mogli si¢ wstucha¢ w swist kul, wytrze¢ za-
Izawione od dymu oczy, a czasem nawet poczu¢ zapach krwi. Kiedys$ cezar fundowat lu-
dowi walki gladiatorow na $mier¢ i zycie. Dzisiaj mozna, jak wida¢, kupi¢ to samo w biu-
rze podrézy. Piszac recenzje, zwrdcitem uwage, ze w tym projekcie przestanie rowna si¢
tezie udowodnionej w starozytnosci. Natomiast przestaniem filmu Piano, ktorego akcja
toczyla si¢ na kijowskim Majdanie, w czasie spotecznych protestow, nie byta walka o wol-
no$¢, ktora sama w sobie stanowi oczywistg tezg. Na tym samym placu, gdzie§ z boku,
stato porzucone pianino i od czasu do czasu kto§ gral na nim Mozarta, Szopena czy
Beethovena. Przestanie filmu zdefiniowalo czlowieka jako byt ratujacy swoja kulture. Po-
dobne wrazenie zrobity na mnie dzwigki fortepianu podczas powstania w warszawskim
getcie w filmie Pianista (2002) Romana Polanskiego.

W eksplikacji nalezy udowodni¢, ze zamierzamy zrobi¢ film na ciekawy temat. Jaki?
Najlepiej nieznany. Tego uczyt Jerzy Kapuscinski, ktory na wydziale rezyserii PWSFTviT
konsultowal tematy dokumentalnych etiud. Zapamigtatem jego stowa: ,,Zréb film o czyms,
0 czym nikt nie wie”.

Eksplikacja w ocenie projektu sktadanego do PISF-u moze mie¢ kluczowe znaczenie.
Zwracam uwagg, ze wszystkie inne elementy wniosku wida¢ na ekranie, natomiast ekspli-
kacja jako rodzaj — strumienia §wiadomos$ci autora — jest tutaj wyjatkiem. W niej nalezy
I powinno si¢ mowic o ideach.

W rozwazaniach na temat eksplikacji warto jeszcze poswieci¢ chwile uwagi spotkaniu
rezysera z liderami, ktore ma miejsce w koncowej fazie przyznawania pienigdzy na film.
Chodzi o tzw. pitching (pol. sprzedawac). To, co si¢ ¢wiczy w eksplikacji, przydaje si¢
ogromnie wlasnie podczas tego spotkania. Rami¢ w rami¢ z rezyserem musi si¢ stawié
producent filmu. Po drugiej stronie stotu zasiada, poza ekspertami, reprezentacja PISF-u
(dyrektor, przedstawiciele laboratorium scenariuszowego, kierownicy waznych dziatow).
Wszyscy majg prawo bra¢ udziat w dyskusji. Rola scenariusza w wypadku filmu doku-
mentalnego jest tutaj ogromnie wazna. Dobra znajomos$¢ tego, CO zamierzamy

opowiedzie¢, swiadomos¢ formy i konstrukcja, dodajg bardzo potrzebnej pewnosci siebie.
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Dobra eksplikacje mozna przedstawi¢ w kilku zdaniach. Nie trzeba na to nawet—
obligatoryjnie przyznanych — 5 min.

Praktycznej wiedzy na temat tego, jak przeprowadzi¢ pitching, udzielili zagraniczni
specjalisci, zaproszeni przez PISF: David Pope oraz Alex Boden, obaj wspotpracujacy
z London Film Academy, ktorzy jezdza po $wiecie i prowadza na ten temat szkolenia. Ich

dobre rady znajdziemy w Internecie. Mozna je zrelacjonowac nastepujaco:

1. Przy pisaniu prezentacji konsultyj si¢ z cztonkami twojej ekipy. Moze twoj scenarzysta pomo-
ze ci przy pisaniu? Potem jak dobry aktor — naucz si¢ prezentacji na pamie¢, (...) wystep warto
rozpocza¢ od wilasciwe] prezentacji — przedstawi¢ si¢ z imienia i nazwiska. (...) Warto juz
w pierwszej wypowiedzi doda¢ inne informacje — powiedzie¢ np. ,,Chciatbym opowiedzieé ci
0 mojej trzeciej realizacji, nad ktdra teraz pracuj¢”. W ten prosty sposob ,,przemycicie” infor-
macje o swoim dorobku radzit Pope.

2. Prezentujacy projekt musi przede wszystkim moéwic¢ o bohaterze filmu, miejscu i czasie akcji
oraz gatunku, do jakiego dang produkcj¢ mozna zakwalifikowaé. — Wazne jest, by probowaé
opowiada¢ histori¢, jaka przedstawiasz w swoim filmie, tak, by zréwnaé poczatek, srodek
i koniec, by poswieci¢ im tyle samo czasu.

3. Sztuka pitchingu jest niemal tak trudna, jak sztuka uwodzenia: Jesli uda ci si¢ zainteresowac
projektem potencjalnych partnerow, bedziecie razem pracowac nawet ponad dwa lata. To be-
dzie jak malzenstwo.

4. Pitching jest jak performance, jak granie na scenie.

5. Trzeba naprawde pracowac nad strukturg swojego pitchu, a nie skaka¢ od tematu do tematu.
Dzieje si¢ tak, poniewaz ludzie bardzo si¢ denerwuja podczas prezentacji, sg pod presja. Pro-
blem nie lezy (...) w historiach. Trzeba pracowa¢ nad tym, by uczyni¢ filmowcdoéw bardziej
pewnymi siebie. Wtedy beda potrafili lepiej sprzedawaé swoje projekty.

6. Cwiczcie, ¢wiczcie, ¢wiczcie! Znacie juz podstawy, teraz trzeba to wszystko wdrazaé

w zycie®.

Widaé z powyzszego, ze pitching zawiera w sobie nie tylko elementy eksplikacji, ale
takze streszczenia, o ktorym bedzie mowa w nastepnym podrozdziale. Ponadto, zeby sto-
wo pitch (pol. sprzeda¢) miatlo swoje wlasciwe przetozenie, warto powiedzie¢ co$
0 malych kosztach, wielkich zyskach, milionach widzow i festiwalach. Na ten temat beda

kolejne zataczniki sktadanego wniosku.

60 Marta Sikorska, Jak przygotowaé dobry pitching?, https://www.pisf.pl/aktualnosci/jak-przygotowac-dobry-
pitching/ [dostep: 27.11.2018].
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Streszczenie

Streszczenie dla PISF-u ma by¢ skroconym do dwodch stron opisem tresci filmu. Czytajac
sktadane wnioski, czesto widzialem cate fragmenty przeklejane z eksplikacji do streszcze-
nia i treatmentu. Nie nalezy tego robi¢, gdyz nie sg tozsame.

Streszczenie co do za zasady powinno opowiada¢ chronologicznie film. Starajmy sig¢
juz na tym etapie nadac projektowi czytelng strukture. Jesli filmowa opowies¢ ma si¢ zwie-
ra¢ w trzech aktach, warto oddzieli¢ je od siebie w stosownych proporcjach. Na tym etapie
bedzie to zabieg dos¢ umowny, ale pozwoli zobaczy¢ strukture w naleznych proporcjach.
Potowe pierwszej strony przeznaczamy na akt pierwszy (ekspozycja), jedng strong na akt
drugi (rozwinigcie) i ostatnia potowka strony akt trzeci (zakonczenie). Trzy czgsci jak
w szkolnym wypracowaniu. Wyjatkowo, jesli pozwala na to temat filmu (np. rekonstrukcja
historycznych wydarzen), mozemy uszczegdtowi¢ strukture, stosujgc paradygmat Syda
Fielda.

W ekspozycji nalezy tez napisa¢, kim jest bohater, co robi ijaki ma problem.
A w akcie drugim niech ten problem stara si¢ rozwigzac¢. W trzecim okaze si¢, czy wygrat,
czy przegral i co z tego wynika. Jesli bohater podejmuje wyzwanie i nie wiadomo, czy
przegra, czy wygra, Suspens mamy zagwarantowany.

To, jak bedzie wygladalo streszczenie, zalezy wprost od stopnia przewidywalnosci te-
go, co zamierzamy zrobi¢. Sheila Bernard opisuje obdz szkoleniowy, ktéry ma zatozony
z gory plan zaje¢ przez caty okres trwania®l. Mamy wiec pewng gotowa strukture, w ktorg
wystarczy wpisa¢ bohaterow. A wiec, kim sg, po co tutaj przyjechali, o czym bedziemy
opowiadac itd.

Rowniez przewidywalny moze si¢ okaza¢ mockument, gatunek filmu dokumentalnego,
ktorego nazwa pochodzi od stowa ,,$mia¢ si¢, szydzi¢” (ang. mock). W krancowej postaci
mockument jest wymyslony od poczatku do konca, a wigc scenariusz moze zosta¢ napisany
w catosci jak do filmu fabularnego.

Warto powtorzy¢ jeszcze raz na koniec: W streszczeniu nie kopiujmy eksplikacji. Nie
piszmy o tym, jakie jest przestanie, dlaczego chcemy ten film zrobi¢ itd. Natomiast nie
obawiajmy si¢ zaznaczy¢ w streszczeniu, jakimi metodami rezyserskimi, ktore elementy
zostang zrealizowane, nawet jesli te metody zostaty juz zapowiedziane w eksplikacji. For-
ma realizacji ma ogromny wplyw na ksztalt filmu, a w streszczeniu opisujemy to, co widz

zobaczy i ustyszy z ekranu.

61 Sheila Curran Bernard, op. cit., s. 21.
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Treatment

Treatment to najtrudniejszy element wniosku sktadanego do PISF-u. Napisa¢ go profesjo-
nalnie to nie lada wyzwanie. Juz sama dlugos¢ jest zastanawiajgca. Polski Instytut Szkoty
Filmowej wymaga, zeby treatment filmu dokumentalnego miat az 10 stron, tyle samo
wymaga si¢ przy petnometrazowej fabule. Uwazam, ze to zwykte niedopatrzenie. Po pro-
stu; dla fabuly przewidzieli, i stusznie: 10 stron, bo to jest w koncu peten wykaz wio-
dacych scen do co najmniej 1,5 godz. filmu, wiec niechcacy czy z rozpedu dla filmu do-
kumentalnego wymaga si¢ tyle samo. Format 26 min. albo 52 min. wymaga napisania
10 stron treatmentu. Absurd. Niestety, jest tak, ze najpierw producent, a potem panie
z dziatu przyjmowania wnioskéw W PISF-ie bedg si¢ tego domagaé. Patrzg przez palce na
skroty w eksplikacji i streszczeniu, ale kiedy chodzi o treatment czy scenariusz, nie maja
litosci. No 1 musimy temu sprosta¢. Najczesciej role wypetniacza spetniaja tu liczne fo-
tografie.

Jak napisa¢ dobry treatment? Zaczn¢ od ostrzezenia: nie piszcie naukowych
elaboratow!

Bardzo czgsto treatmenty to gotowe do publikacji specjalistyczne artykuty na dany
temat. Nie znajdujemy w nich chronologicznego przebiegu opowiadanej historii, ani spo-
sobu, w jaki zostanie opowiedziana. Sztuka napisania dobrego treatmentu, to sztuka uwo-
dzenia obrazem. Eksperci marza o tym, zeby ,,zobaczy¢” film. Nie wystarczy, zeby si¢
dobrze czytato, trzeba wyprojektowac obraz w gtowie czytelnika. Kiedy zupetnie nie ,,wi-
da¢” obrazu, zanosi si¢ raczej na stuchowisko radiowe, a W najlepszym razie na filmowg
publicystyke. Istnieje tylko kilka podstawowych technik realizacji filmu dokumentalnego:
uzycie glosu lektora, wywiadu (z rezyserem w kadrze lub bez), obserwacja, szeroko rozu-
miane archiwalia (np. filmy, fotografie, pamiatki) oraz coraz czgsciej pojawiajaca si¢ ani-
macja komputerowa. Oczywiscie, przy zacieraniu si¢ granic fabuty i dokumentu zdarza si¢
jeszcze aktorskie odtwarzanie scen (film historyczny) i za tym idzie peten zestaw technik
wilasciwych dla filmu fabularnego. Technika realizacji ma ogromny wptyw na to, co final-
nie zobaczymy na ekranie, wigc piszac treatment, w ktorym chcemy ,,pokazaé¢ film”, mu-
simy mie¢ bez przerwy na uwadze formg i tre$¢. Czesto si¢ zdarza, ze autorzy chcac, jak
najwiecej ,,pokazac”, bogato ilustruja treatment fotografiami. Latwo w ten sposob ,,nabi¢”
wymagane 10 stron i zarysowa¢ klimat przysztego filmu, ale zeby tak byto, nie wystarczy
kilka portretowych zdje¢.

Eksperci PISF-u oceniajacy projekty otrzymuja wytyczne do tego, co powinien zawie-

ra¢ treatment w filmie dokumentalnym. Cytuj¢ w catosci:
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Prezentacja tematu filmu, bohatera i intencji autora. Opis gléwnych celow, srodowiska, w jakim
autor bedzie je realizowat i srodkow, jakich zamierza uzy¢. Lista konkretnych dziatan, jakie planu-
je oraz miejsc ich realizacji. Treatment dokumentalny powinien tez okres$la¢ jezyk filmu, jego

ksztatt formalny i artystyczny oraz zamyst dramaturgiczny®2.

Jak wida¢, definicja zawiera wszystkie elementy eksplikacji i streszczenia jednocze-
$nie, po co wiec opisywaé je oddzielnie w treatmencie? W instrukcji dla ekspertow nie
definiuje si¢ ani eksplikacji, ani streszczenia, wiec kto$, kto zdefiniowatl treatment na
wszelki wypadek zawart trzy w jednym. Warto jednak wskaza¢, co podczas pisania treat-
mentu wydaje si¢ najistotniejsze.

Najwazniejsze, zeby treatment mial dramaturgiczng strukture. Moze by¢ trojaktowa
lub inna, ale musi by¢ postawiony problem, a potem przedstawiona droga do jego rozwia-
zania z sukcesem lub porazkg na koncu. W filmie dokumentalnym, przynajmniej teore-
tycznie, zakonczenia najczes$ciej nie znamy. Warto zadba¢ o przejrzystos¢ 1 czytelnosé
struktury przedstawionej na 10 stronach, ktére mamy do zagospodarowania. W przypadku
tréjaktowej struktury mozna to zrobi¢ nastepujaco:

1. Ekspozycja (2,5 strony) — opisujemy w niej, kim jest bohater, miejsce albo
wydarzenie, 0 jakie chodzi, bo niekoniecznie cztowiek musi by¢ bohaterem filmu
dokumentalnego. Trzeba wyraznie okresli¢ problem izdecydowac si¢ na walke
0 jego rozwigzanie. Wazne, zeby ekspozycje zakonczyé mocnym dla dramaturgii
akcentem, najlepiej informacja, ze zaczynamy walczy¢.

2. Rozwinigcie (5 stron)— opis przeszkod do pokonania. Najlepiej zakonczy¢ akt
drugi na tym, Ze nic nie da si¢ zrobi¢.

3. Zakonczenie (2,5 strony) — tutaj dochodzi do kulminacji, w ktorej bohater wygrywa
lub przegrywa, usitujac rozwigza¢ podstawowy problem, z ktorym si¢ mierzy. Dla
tej wlasnie finalowej sceny powstat caty film.

Powyzsza struktura zostata oparta na strategii Fielda. Filmy dokumentalne zrealizo-
wane w tym formacie oglada si¢ jak fabuly, np. Sugar Man (2012) Malika Bendjelloula
czy pokazywany w Polsce pt. Kraina miodu (ang. Honeyland) 2019 Tamary Kotevskiej
i Ljubomira Stefanova i wiele innych. Paradygmat Fielda zapewnia przejrzysto$¢
dramaturgiczng przydatng na kazdym etapie pracy nad filmem. Pozwala opowiadaé

historie w sposob logiczny i zajmujacy. Oczywiscie mozna wymieni¢ wiele wspaniatych

%2 Programy Operacyjne Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej na rok 2020, Polski Instytut Szkoly Filmowe;j,
https://pisf.pl/wp-content/uploads/2020/05/Programy-Operacyjne-2020-zmienione-16.04.2020.pdf  [dostep:
27.10.2020].
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dokumentéw, ktore nie mialy trojaktowej struktury. Dobrym przyktadem beda biografie
najczesciej konstruowane na zasadzie urodzil si¢ iumart. Jednak kazdy ztych filmow
ogladatoby si¢ nieporéwnanie lepiej, gdyby na poczatku pojawita si¢ tajemnica, problem
wazny dla bohatera, ktorego rozwigzanie uporzadkowatoby catos¢. Wyobrazmy sobie dwa
filmy dokumentalne o Mozarcie — jeden z Salierim, a drugi bez niego.

Piszac treatment jako element wniosku o wsparcie finansowe do Polskiego Instytutu
Sztuki Filmowej, warto bra¢ pod uwage wszystkie pozostate zalgczniki. Odrebny sposdb
napisania kazdego z nich jest bardzo wazny. Powielanie tych samych informacji jest stratg
czasu dla autora, ekspertow i producentow. Szanujmy CZAS, ktory jest bezcenny

I warunkuje wszystko.

Scenariusz

Peten scenariusz (min. 20 stron), jako zalacznik do wniosku na realizacje filmu
dokumentalnego sktadanego w PISF-ie, jest wymagany wowczas, jesli od razu wchodzimy
na $ciezke produkcji, formalnie nazywang Priorytetem Produkcji. Planujac realizacje fil-
mu, warto bra¢ pod uwage fakt, ze dotacja moze by¢ przyznana rowniez na rozwdj pro-
dukcji (development). Jest to uzasadnione wowczas, kiedy koszty dokumentacji sg szcze-
gblnie wysokie, bo wymagaja np. dtuzszych pobytéw za granicg.

Scenariusz filmu dokumentalnego sktadany jako zatacznik do wniosku w PISF-ie
w priorytecie Produkcja Filmowa stanowi najwazniejszy element projektu. Jego forma
I tres¢ wyrasta z eksplikacji, streszczenia i treatmentu. Podobnie jak streszczenie
i treatment powinien mie¢ wyraznie zaznaczong struktur¢ oraz zawiera¢ informacje
0 metodach rezyserskich, ktore zostang uzyte. Zdarza si¢, ze scenariusze zawierajg Wywia-
dy spisane z bohaterami filmu. Jest to jednak uzasadnione tylko wowczas, kiedy cytujemy
wybiorczo istotne informacje. Niestety, czgsto jest to drugi ze sposobow, zaraz po umiesz-
czaniu fotografii, na uzyskanie koniecznej ilosci stron.

Jesli piszemy w scenariuszu o wywiadach, z reguly wystarczy informacja, z kim be-
dziemy rozmawia¢ i na jaki temat. Mozna tez dodac, jesli taka forma realizacji zostanie
zalozona, ze pytania beda wycigte. Czasem forma zaklada obecno$¢ rezysera w kadrze
I 0 tym nalezy napisa¢. Wywiad jest jedng z najczgsciej stonowanych metod rezyserskich
w filmie dokumentalnym. W roku 2016 zrealizowatem dokument pt. Szkofa Lwowsko-
Warszawska. Potega rozumu. Pomyst formalny byt taki, ze prof. Anna Brozek podrozuje
od mistrza do mistrza, najwigkszych wspolczesnie zyjacych w Polsce i na Ukrainie profe-

sorow filozofii i matematyki, przeprowadzajac wywiady. Mozna powiedzie¢, ze jako
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rezyser uzywatem metody obserwacyjnej. To nie ja wymys$lalem pytania, nie wybieratem
tez miejsc, gdzie przeprowadzane byly rozmowy. Mozna powiedzie¢ — tylko obserwowa-
tem. Jednak nie byta to tradycyjna obserwacja — zdecydowatem si¢ pokaza¢ plan filmowy,
ujawniajgc przy tym obecnos$¢ pracujacych kamer, $wiatla i ekipy. W tej realizacji zasto-
sowatem metode refleksywng. Chciatem uzyska¢ dystans, pozwoli¢ widzowi zauwazy¢, ze
tre$¢ wywiadow, to nie jest ksigga objawionych prawd, tylko krecenie filmu. Scenariusz
zawierat wszystkie przedstawione tutaj szczego6ty.

Jezeli scenariusz bedzie samodzielnym elementem marketingowym, powinno znalez¢
si¢ w nim przestanie, opis bohatera, opis miejsca lub opis zdarzenia, o ktérym opowie film.
We whnioskach do PISF-u ,,przestanie” umieszcza si¢ W eksplikacji autorskiej. Natomiast
scenariusz filmu dokumentalnego chronologicznie przedstawia scena po scenie caty
projekt. Czyli przeciwnie do streszczenia, gdzie zapisujemy tylko wybrane, wiodace sceny,
W scenariuszu rozpisujemy zaplanowang cato$¢. Tego oczekuje producent i fundatorzy
przedsiewzigcia. Uwazam, ze scenariusz nalezy napisaé nawet wowczas, jesli
produkujemy film wlasnym sumptem i nikogo nie musimy prosi¢ o pienigdze. Pozwoli
nam ,,zobaczy¢” film i moze unikna¢ btedoéw. Szczegdlnie wazna jest jego architektura
dramaturgiczna. Warto pamigtac 0 trojaktowej strukturze, ktora zwykle si¢ sprawdza. Przy
20 stronach podziat na akty bedzie nastgpujacy:

— ekspozycja (ok. 5 stron) — opis bohatera lub miejsca, lub zdarzenia postawienie

problemu, ktory zamierzamy rozwigzac;

- rozwinigcie (ok. 10 stron) — zapis tego, co rozwija problem w potaczeniu z probami

jego rozwigzania;

- zakonczenie (OK. 5 stron) — scena kulminacyjna i koda (,,krajobraz po bitwie”).

Czy scenariusz musi mie¢ o najmniej 20 stron? Nalezatloby podchodzi¢ do tego dosé¢
elastycznie. Biurokratyczny wymoég 20 stron wydaje si¢ dyskusyjny. Natomiast moze si¢
zdarzyé, ze opis rekonstrukcji historycznej czy filmu montazowego, sktadajacego sig
Z materialow archiwalnych, bedzie znacznie dhuzszy. Pamigtam wniosek na temat historii Zydow
polskich rezysera Pawta Pitery. Scenariusz miat blisko 100 stron. Sg to sytuacje niezmiernie

rzadkie. Warto rozwazy¢, czy nie powinien istnie¢ gorny limit, skoro istnieje dolny.

Zyciorys uwzgledniajacy dorobek twérczy rezysera
Taki zalacznik jest rownie obowigzkowy jak scenariusz. Piszg go tworcy, ktorych dorobek
jest powszechnie znany, pisza debiutanci zaraz po szkole ibez szkoly. Zyciorysy

informujace o dorobku artystycznym, nagrodach, stypendiach, ukonczonych szkotach
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I kursach sg najczesciej zbyt drobiazgowe. Tutaj, o dziwo, PISF nie zachg¢ca do ogranicze-
nia si¢ do jednej strony. Spotkatem kiedy$ bardzo rozbudowane CV, a kiedy obejrzalem
kilka z wymienionych w nim filmow, okazalo sie, ze sg to realizacje instruktazowe
przeznaczone dla pracownikow hipermarketow. Aplikujacy rezyser okreslit je jako

pelnometrazowe filmy dokumentalne. Czasem nie warto pisa¢ wszystkiego.

Opinia eksperta

Opinia eksperta jest obligatoryjna dla filmu historycznego. Zwykle wnioski sktadane
w PISF-ie, jesli dotycza filmow historycznych, majg dodatkowy zatacznik: CV osoby pi-
szacej opini¢. Tutaj znow rola scenariusza w filmie dokumentalnym staje si¢ pierwszopla-
nowa. Ekspert, zeby napisa¢ oceng, chce przeczytaé scenariusz. Uzasadnienie kompetencji
rezysera przez specjaliste ze stosownym dorobkiem naukowym jest mile widziane nie tyl-
ko przy wnioskach dot. filméw historycznych. Moze sie¢ tez okazac, ze lektura scenariusza
przez eksperta wniesie konieczne zmiany. Jest to chyba najmniej doceniana rola scenariu-
sza w filmie dokumentalnym.

Najczgsciej nie mamy wptywu na to, co zawiera opinia, ale je§li mamy, warto zadbac,
zeby ekspert piszacy opini¢ nie wchodzit w kompetencje krytyka filmowego. Jego opinia
powinna dotyczy¢ $cisle tego, czy fakty przedstawione w treatmencie lub scenariuszu sg
zgodne z naukowymi ustaleniami. Ambitni naukowcy czgsto robig wigcej: oceniajg
dramaturgie, sposob realizacji itd. Natomiast PISF potrzebuje tylko jednego — odpowiedzi
na pytanie, czy scenariusz filmu dokumentalnego jest zgodny z faktami. Kilka lat temu
Ztozytlem wniosek w PISF-ie dot. filmu dokumentalnego Jaworzniacy, w ktorym ekspert
napisal jedno zdanie: ,Przedstawione fakty sg zgodne =z ustaleniami historykoéw”.

Przyznam, Ze poczatkowo bylem ta lapidarno$cig zaniepokojony. Niepotrzebnie.

Opis stosowanych technologii i innowacyjno$é¢ przedsiewziecia

Ten element wniosku powinien zwyczajowo napisa¢ operator. Warto zauwazy¢, co ostatnio
pojawia si¢ najczesciej, jako tzw. innowacja realizacyjna. Ot6z niemal w kazdym wniosku
czyta si¢ o zdjeciach z drona i uzyciu grafiki komputerowej. Wigkszo$¢ stara si¢ zadziwiac.

Nie spotkatem sig, zeby kto$ napisal na przyktad tak:

Nie zamierzamy stosowa¢ innowacji. Dominowa¢ beda portrety sfilmowane ze statywu. Liczymy

na to, ze uda nam si¢ zarejestrowacé prawdziwe emocje, ktore porusza widza.
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Taki zapis moglby si¢ znalez¢ w projekcie nagradzanego na festiwalach filmu Pawta

Lozinskiego: Nawet nie wiesz, jak bardzo ci¢ kocham (2016).

Opis oczekiwanych rezultatow

Oczekiwane rezultaty, jako zatgcznik sktadany we wniosku o dofinansowanie w PISF-ie,
zalezg wprost od rodzaju programu operacyjnego, z ktorego zamierzamy skorzystac. Jesli
ma to by¢ stypendium na scenariusz filmu dokumentalnego, jego podstawowym rezultatem
bedzie napisanie scenariusza. Podobnie jest, gdy ubiegamy si¢ o pienigdze na rozwdj pro-
jektu. Oczywiscie w obu wypadkach prowadzona bedzie dokumentacja, ktéra powinna
skutkowaé poglebionymi ustaleniami przydatnymi podczas zdje¢ do filmu. Jakie to moga
by¢ ustalenia? W przypadku developmentu mozemy uzyska¢ wszystkie niezbedne zgody
do powstania filmu (np. miejsca zdjeciowe, umowy z bohaterami). Nie wszystko da si¢
zalatwi¢ przez Internet.

Za $rodki przyznane na rozwdj projektu producent musi wyprodukowaé materiat video
blednie nazywany zwiastunem, gdyz chodzi tutaj wylgcznie o prezentacj¢ tematu i boha-
teréw filmu.

Trudno jest okresli¢ uogodlnione rezultaty dot. filmoéw dokumentalnych w ogole. Kaz-
dy z nich bedzie mial swojg specyfike. Z pewnoscig istnieje zawsze jakas okreslona grupa
docelowa, film moze poglebiac jej wiedze na okreslony temat. Wyjatkowo, zdarzaja si¢
filmy pozostajace na zawsze W historii jako zapis wydarzen, ktore dla przysztych pokolen
stanowig cenng lekcje. Niech przyktadem bedzie zmontowany przez Dorote Wardeszkie-

wicz film wyrezyserowany przez Macieja Drygasa Ustyszcie méj krzyk (1991).

Walory artystyczne i ekonomiczne projektu
Wypeniajac te czgs¢ formularza, niezle si¢ trzeba nagimnastykowac, zeby nie powtarzac
informacji zwartych w zatacznikach:

- oczekiwane rezultaty,

- eksplikacja,

— opis stosowanych technologii i innowacyjnosci przedsigwzigcia.

Walory artystyczne i ekonomiczne projektu powinien przedstawic¢ producent, ale zwy-
kle ceduje si¢ ten obowigzek na rezysera, chociaz jest to niezreczne, kiedy autor filmu,
zanim przystgpi do zdje¢, zapewnia, ze zrealizuje udany artystycznie i ekonomicznie film.
Obecnie na stronach PISF-u zaleca si¢, zeby ta cz¢s¢ wniosku zawierata nastepujace in-

formacje:
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1. Walory artystyczne, poznawcze (mozna doda¢ etyczne).

2. Znaczenie dla kultury narodowej oraz umacnianie tradycji polskiej i jezyka oj-
czystego.

3. Wzbogacenie europejskiej roznorodnosci kulturalne;.

4. Przewidywane skutki planowanego przedsiewzigcia.

5. Warunki ekonomiczno-finansowe realizacji.

Ad 1. Moze by¢ tak, ze juz temat ma artystyczne walory. Pami¢tam projekt opowiada-
jacy o dziatalno$ci grupy teatralnej ,,Gardzienice”, w ktorym sama tre$¢, a nie sposob rea-
lizacji, byta artystycznie, jesli nie doniosta, to na pewno bardzo ciekawa.

Ad. 2. Ten podpunkt moze sprawi¢ trudnosci. Pewnie czasem mozna by napisac: nie doty-
czy. Wprawdzie kazde dzielo filmowe wzbogaca kulture. Jednak jej narodowy charakter
z reguly tatwiej wykaza¢ w filmach historycznych, biografiach wielkich postaci niz w Kinie
wspolczesnym. Ciekawy w tym miejscu bylby wywadd, ktory wykaze, ze przekaz ,,uniwersal-
ny” w sensie ,,ponadnarodowy”, nie oznacza, ze dzieto traci swoj narodowy charakter. Poste
restante (2008) Marcela Lozinskiego jest tego znakomitym przyktadem. Mysle, ze ten film jest
rownie czytelny dla katolika znad Wisty, jak dla wyznawcy innej religii czy ateisty z innego
konca $wiata.

Ad. 3. Takie dzieta jak wspomniany w pkt. 3 film Poste restante wzbogacaja europe;j-
ska kulture. Kluczem do roznorodnosci jest kod kulturowy, ktory wyrasta z narodowej
kultury.

Ad. 4. Tutaj warto uwazaé, zeby nie powtarza¢ sformutowan zawartych w innych ele-
mentach wniosku. Wnioskodawcy zwykle piszg w tym miejscu o korzysciach ekonomicz-
nych, niematerialnych (duchowych), edukacyjnych, czasem tez o potencjale festiwalowym.
Ubiegajac si¢ o stypendium na napisanie scenariusza filmu dokumentalnego Trener (PISF,
3 sesja 2019), napisatem, ze skutkiem przedsiewzigcia bedzie scenariusz. W zasadzie nie-
zaleznie od priorytetu, w ktorym sktadany jest wniosek, mozna zaktada¢ wymierne 1 kon-
kretne rezultaty.

Ad. 5. W Polsce warunki produkcji dyktuja producenci. Pienigdzy zawsze jest za ma-
to. Tylko jednoosobowe, mate firmy producenckie, ktérych wilascicielami sg rezyserzy,
oile nie sa zbyt zachtanni, majg szans¢ pogodzenia ze sobg efektu ekonomicznego
z merytorycznym. Takg firme prowadzi w Rosji Sergey Dvorcevoy, a w Polsce Pawet Lo-
zinski. ,,Wodolejstwo”, ktore musi towarzyszy¢ przedstawianiu warunkéw ekonomiczno-
finansowych realizacji, popelnia w mowie (pitching) i pismie (kosztorys) producent filmu.

Lektura zalgcznika Warunki ekonomiczno-finansowe realizacji stanowi dla ekspertow
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strate czasu 1 nie sadze, zeby kto$ to czytal, poza rzutem oka pan w sekretariacie PISF-u,
ktére sprawdzaja, czy wszystko jest zgodne z regulaminem. Poniewaz zatacznik ten, jak
kazdy inny, jest obowigzkowy, producenci pisza o walorach ekonomicznych wniosku po-
przez zestawienie kosztow 1 potencjalnych korzysci finansowych, np. sprzedaz filmu za-

granicznym stacjom telewizyjnym.

Listy intencyjne i zgody bohaterow

| tutaj kolejny wazny aspekt roli, jakg w realizacji filmu dokumentalnego pelni scenariusz.
Chcac pozyskaé tzw. listy intencyjne, czyli zapewnienia stacji telewizyjnych, dystrybuto-
réw, i co wazne zgody bohaterow filmu, musimy przedstawi¢ scenariusze projektow fil-
mowych, ktore maja wesprze¢ lub wzig¢ w nich udzial. Listy intencyjne sa dwojakiego
rodzaju: obowigzkowe 1nieobowigzkowe. Do obowigzkowych nalezy gwarancja stacji
telewizyjnej, najlepiej o zasiegu ogdlnopolskim, ze wyemituje film. Mile widziana jest
kwota, jaka telewizja dofinansuje projekt. Ostatnio listy intencyjne z podaniem kwoty staly
si¢ obligatoryjne.

Listu intencyjnego (o$wiadczenia) wymaga si¢ tez od rezysera, ktory ma film zreali-
zowac, a W przypadku debiutow opiekun artystyczny oswiadcza, ze bedzie penit opieke
artystyczng.

Nieobowigzkowe listy intencyjne moga pochodzi¢ z najrozmaitszych zrédet. Wszyst-
ko zalezy od projektu. Bardzo polecam, chociaz sam nigdy si¢ z tym nie spotkalem, zata-
twienie listu intencyjnego od dystrybutora, np. wlasciciela sieci kin, ktory uwiedziony ar-

tystycznym potencjatem projektu, ma z gory wytypowanych kontrahentow.

Kosztorys

Ito jest zdaje si¢ najwicksza rola, jaka ma do spelnienia scenariusz w filmie
dokumentalnym. Wykazanie, ze wyprodukowanie filmu bedzie wymagato duzych
naktadoéw finansowych!!! Zdaniem wielu giéwnie temu stuzy scenariusz. Sheila Courran
Bernard, autorka najpowazniejszego podrecznika filmu dokumentalnego dostepnego na

polskim rynku, na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym pisze tak:

Jest lokomotywa filmu (...) jako warunek uruchomienia $rodkow finansowych. W zwigzku z tym

powinien by¢ dopieszczony jak madry artykut w magazynie na btyszczacym papierze®.

83 Sheila Curran Bernard, op. cit., s. 208.
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Rezyser piszacy scenariusz, ma na kosztorys znaczacy wptyw. Moze uzasadnié¢ ze
wzgledu na temat koniecznos¢ rownoleglej pracy dwoch ekip albo zaproponowaé metode
obserwacji dokumentalnej, ktéra bedzie wymaga¢ bardzo wielu dni zdjeciowych.
Producenci dysponujacy wlasnym sprzetem zdjeciowym i montazowniami, ktérych uzycie

sami poddaja wycenie, majg w generowaniu kosztow duzy margines swobody.

Podsumowanie

Znajomos$¢ sposobow pisania niektorych zatgcznikéw wymaganych przy sktadaniu wnio-
sku o dofinansowanie filmu dokumentalnego w Polskim Instytucie Sztuki Filmowej, ma
sens takze wowczas, gdy zamierzamy wyprodukowacé film wiasnym sumptem.

Rozwaznie napisana eksplikacja pozwoli zobaczy¢, 0 co walczymy, a w streszczeniu
,wyswietli” nam si¢ film. W okresie przygotowan do zdjg¢ dobrze jest opowiada¢ swoj
projekt rodzinie i kolegom, niekoniecznie po fachu. Prezentacja przed komisjg PISF-u,
nazywana pitchingiem, zostanie dzigki temu przeéwiczona wiele razy. Znajomi, ktorzy
znajda czas, zeby nas wystucha¢ lub przeczyta¢ scenariusz, sa bezcenni. Oni beda
potencjalnymi widzami, to dzi¢ki nim dowiemy si¢ o btedach, ktérych mozna uniknaé.
Idzie za tym wprost niekonczaca si¢ rola scenariusza filmu dokumentalnego.

Ostatnie pytanie dot. obowigzkowych zatgcznikow: czy warto zrealizowac zwiastun?
Moim zdaniem tak, chociaz nie nazwalbym tego zwiastunem, ten montuje si¢, majac go-
towy film. Powinien trwa¢ ok. 1 min. i przekonujaco zachg¢ca¢ do pojscia do kina. Reali-
zowany dla PISF-u materiat to prezentacja tematu i bohatera. Warto ja zrobi¢, choéby ze
wzgledu na fakt, ze nic nie przekona nas lepiej, czy bohater poradzi sobie przed kamers.

Kiedy przerabiatem kolejne podreczniki z serii ,,jak napisa¢ scenariusz?”, kompletnie
nie doceniatem rozdzialéw na temat tego, jak sprzedaé scenariusz. Nie czytalem rowniez
uwaznie wszystkich ,,bokéw”, ktore brzmiaty jak uwagi ,,wujka dobra rada” i zache¢caty
np. do tego, zeby na kazdej zapisanej koniecznie czarng czcionkg stronie scenariusza byto
duzo biatego. Robmy wszystko, co mozliwe, zeby by¢ skutecznym. Gdyby nie ten btad,
bytbym w przeszto$ci nieporownanie bardziej skuteczny. Niezaleznie od tego, czy piszemy
scenariusz filmu dokumentalnego, czy fabularnego, jego warto$¢ jest Zadna, jesli nie
powstanie film. Scenariusze, bardzo wyjatkowo, drukuje si¢ jako ksiazki i tylko wtedy,
jesli najpierw powstang na ich podstawie glosne filmy.

| juz naprawd¢ na koniec tego podsumowania: piszagc scenariusz filmu dokumentalne-
go, warto zdawac sobie sprawe, ze wchlania on prawie wszystkie zataczniki wymagane

przez Polski Instytut Sztuki Filmowej.
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Sktadajac scenariusz gdziekolwiek, a miejsc jest wbrew pozorom wiele, nie tylko
PISF i stacje telewizyjne, ale takze regionalne fundusze filmowe, ktore dziataja we
wszystkich wiekszych miastach, warto pamigta¢, ze eksperci przeczytaja SzCzegolnie
uwaznie streszczenie, ktore jest esencjg filmu wyrazong na dwoch stronach.

Komisje PISF-u dla filmu dokumentalnego rozpatrujg wnioski trzech rodzajow: roz-
woj projektu, stypendium na scenariusz, produkcja. W zaleznos$ci od tego, czego dotyczy
whniosek, elementy sktadowe, czyli zalgczniki wyzej omdwione, bedg sie od siebie roznic,
np. wniosek o stypendium nie wymaga sktadania kosztorysu, a do wniosku na rozwoj
projektu nie potrzeba zalgczaé scenariusza. Kazda komisja sktada si¢ z lidera i dwojki eks-
pertow. Kadencja trwa rok. Wnioski rozpatrywane sg w dwoch etapach. W pierwszym
komisje pracuja oddzielnie. Wnioski zakwalifikowane do drugiego etapu rozpatruja liderzy
poszczegdlnych komisji z udzialem dyrektora PISF-u. Juz na pierwszym etapie liderzy
majg prawo zaprasza¢ wnioskodawcow na spotkania z komisjg. W drugim etapie priorytetu
,produkcja filmowa” odbywa si¢, oméwiony juz w podrozdziale na temat ,,eksplikacji”,
tzw. pitching, czyli spotkanie rezysera iproducenta sktadanego wniosku z liderami
wszystkich  komisji oraz dyrektorem PISF-u. Ma ono decydujace znaczenie

w przyznawaniu dotacji.

3.4. Format telewizyjny scenariusza filmu dokumentalnego

Mirostaw Przylipiak, rozwazajac problematyke formatu scenariusza filmu dokumentalne-
go, wspomina o formacie telewizyjnym®. Omawia go na przyktadzie TVN, gdzie redakcja
zamiast scenariusza oczekuje od autora filmu dokumentalnego jedynie krotkiego kilku-
stronicowego treatmentu. W przeszto$ci realizowatem jako rezyser dla tej stacji serial do-
kumentalny Zfoty portfel (1997), ktérego producentem wykonawczym byt Grzegorz Lin-
denberg (MASS MEDIA). Istotnie, kazdy odcinek serii wymagal wowczas jedynie spisu
tredci, ktory byt zestawem tematow. Zagadnien dot. formy realizacji w ogdle nie przedsta-
wiatem. Poshugiwalem si¢ gtdéwnie wywiadem i komentarzem. Chociaz siggatem tez do
ikonografii oraz realizowalem newsy, moj ,,scenariusz” nie przekraczat pot strony. Gdyby
zadano scenariusza, to cykl emisji (co tydzien odcinek) bylby niemozliwy. Samo napisanie
tekstu na 20 stron (format wymagany przez PISF) z minimalng dokumentacja zaj¢toby
Kilka dni. Tak sie pracuje w telewizji i gatunkowo sg to formy dokumentalne. Na festiwalu

NURT 2019 w Kielcach widziatem wiele filmow zrealizowanych dla telewizji, ktore

84 Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we..., Op. Cit., s. 9-29.
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z powodzeniem konkurowaly z tym, co w Polskim Instytucie Sztuki Filmowej nazywamy

autorskim filmem dokumentalnym.
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4. Scenariusz filmu dokumentalnego a etyka dokumentalisty

Moralna powinnos¢ wobec bohatera
W rozwazaniach na temat etyki w kontekscie filmu dokumentalnego zwykle jako pierwsze
pojawia si¢ pytanie o dobro bohatera. Filmowy portret moze go skrzywdzi¢, oSmieszy¢
a takze narazi¢ na ostracyzm nawet ze strony bliskich ludzi. | chociaz rzadko nazywamy to
wprost, w takich wypadkach zdarza si¢, ze dochodzi do naruszenia dobr osobistych. Arty-
kut 23 Kodeksu Cywilnego kodyfikuje m.in.:

— cze$¢ (godnosé, dobre imig);

- swobode sumienia,;

— nazwisko lub pseudonim;

— wizerunek;

— tajemnic¢ korespondencji;

- tworczo$¢ naukowa, artystyczng, wynalazcza i racjonalizatorska.

Doktryny prawa stale t¢ list¢ poszerzaja, tworzac uogdlnienia:

— prawo do prywatnosci;

— prawo do spokoju, w ktérym zawiera si¢ wolnos¢ od strachu;

— prawo do pozostawienia w spokoju;

— prawo do kultu po osobie zmarte;j.

Wspotczesne media rozdeptuja te prawa na co dziefh. Autorzy filmoéw dokumentalnych
nie s3 tu zadnym wyjatkiem, wprawdzie rzadko staja przed sadem, ale zawdzigczaja to
wylacznie bezbronnosci swoich bohateréw. Trudno chodzi¢ z kodeksem w r¢ku na zdjecia,

ale warto mie¢ w glowie refleksj¢ Marcela Lozinskiego wypowiadang w wielu wywiadach:

Filmowcy muszg pamigta¢ o jednym: oni biorg si¢ za nastepny film, a ich bohater zostaje w tym
samym miejscu  z czesto nierozwigzanymi problemami. Jego otoczenie obejrzy film

i bezpardonowo zaatakuje, jesli tylko znajdzie ku temu powody.
W 42 min. filmu Zeby nie bolato (1998) Marcela Lozifiskiego bohaterka mowi tak:

Chciatabym, zeby tobie wyszed! film, a jednoczesnie zachowac¢ jakas dyskrecje. Przeciez mowi si¢
za duzo. Ja tyle w zyciu nie mowie. Jestem w sytuacji dos¢ trudnej (...) ja tutaj wystepuje ze swoja
twarza, ze swoim srodowiskiem. Z jednej strony jest mi milo, ze Marcel chce po latach zrobi¢

o mnie film, a z drugiej strony nie chciatbym, zeby to bolato.

Problematyka moralna w podejsciu do bohatera na dlugo podzielita Marcela Lozin-

skiego z autorem dokumentu Takiego picknego syna wurodzitam (1999) Marcinem
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Koszatka. Film otrzymat w roku 2000 Dyplom Honorowy na Krakowskim Festiwalu Fil-
mowym, a potem rozp¢tata si¢ burza. Wigkszos$¢ krytykow i rezyserow, niemal wszyscy
poza Tadeuszem Sobolewskim, zaatakowala autora. Cztonek jury Francuz Rene Laloux,
ktory poczatkowo sadzit, ze obejrzat film fabularny, postulowat przyznanie nagrody boha-
terce za $wietng rolg, dowiedziawszy si¢, ze obejrzal dokument, nazwat Koszatke faszy-

st3%. Natomiast Marcel Lozinski mowit wprost wielokro¢ cytowane zdanie:
Autor strzela kamerg do wtasnej matki®®.

Ten debiutancki film stat si¢ autorskg legitymacja Marcina Koszatki i wszedl na state do
kanonu Polskiej szkoly dokumentu. Nic, co p6zniej Koszalka zrealizowal, nie mialo juz
W sobie drapieznej $wiezosci, tak $wietnie zaplecionej formie itresci. Autor twierdzi
w wywiadach, ze po latach Marcel Lozinski przestal go krytykowac i nawet przyznat mu racje.

Na réznego rodzaju warsztatach analizowatem film Takiego picknego syna urodzitam
I musze stanowczo stwierdzi¢, ze wsrod mtodych ludzi zawsze budzit uznanie.

W ostatniej scenie Takiego picknego syna urodzilam matka rezysera, pierwszy raz
w eleganckim szlafroku zamiast w dresie, starannie uczesana, wypowiada si¢ na swoj te-

mat po obejrzeniu materialu roboczego, nastepujaco:

No c6z, obejrzatam go, przykre. Z tego materialu wyciggam wnioski co do mojej osoby, ze jak
czlowieka poniosg nerwy, nie panuje nad sobg, rani najblizszych, no i niestety, owszem zdarza mi

si¢, ze jestem zdenerwowana.

Marcel Lozinski itak twierdzit, ze kto§ rezyserowi kazal t¢ rozmowe¢ nagraé
(w domysle Andrzej Fidyk — opiekun artystyczny) i nie wnosi ona zadnego usprawiedli-
wienia dla autora.

Moim zdaniem rezyser pokonat tym filmem pewng barier¢ intymnosci i ,,strzelat ka-
merg” réwniez do samego siebie. A taka postawa juz nie powinna budzi¢ moralnego
niepokoju.

Znalaztem w wywiadach udzielanych przez Marcina Koszatke informacjg, ze zanim
film trafi do szerokiej publiczno$ci, zawsze pokazuje go bohaterowi. Tak byto tez
w przypadku np. Piotra Korczaka ps. ,,Szalony”, bohatera filmu Deklaracja niesmiertelno-
sci (2010):

85 Katarzyna Janowska, Dokument bez momentéw, ,,Polityka” 2000, nr 25, (17 czerwca).
% Tadeusz Sobolewski w rozmowie z Marcelem i Pawtem YLozinskimi, Kamera bedzie czekata cierpliwie,
,»Tygodnik Powszechny” 2000, nr 3 (41), (9 kwietnia).
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W przypadku tego filmu odbyta si¢ kilka dni temu swoista kolaudacja — dziato si¢ to wszystko rzu-
tem na tasme, bo wlasnie powstaje ostateczna kopia kinowa — z udziatem Piotrka, ktory ja zaak-
ceptowat. Dla mnie najwazniejsze jest to, ze on nie ma do mnie pretensji, uwaza, ze ten film nie

zniszczy mu zycia, nie skompromituje go®’.

Kiedy ustala si¢ z bohaterem, czy zgadza si¢ na sposob, W jaki zostal przedstawiony
w filmie, przychodzi na mysl doktryna prawa rzymskiego: Volenti non fit iniura (fac. chca-
cemu nie dzieje si¢ krzywda). Mozna przyjaé, ze skoro bohater si¢ zgadza, to przeciez
krzywda mu si¢ nie dzieje, co wigcej rezyser miatby zrobi¢? Tylko co wowczas, jesli boha-
ter nie zdaje sobie sprawy albo po prostu nie jest na tyle spostrzegawczy, zeby zobaczy¢ na
ekranie wtasng (przepraszam za dosadno$¢) glupote? Mozliwa jest rOwniez sytuacja, ze
srodowisko dostrzeze co$, czego bohater filmu sam nie widzi iukaze go za to
W przysztosci. Do dzisiaj bohater filmu Krzysztofa Kieslowskiego Z punktu widzenia
nocnego portiera budzi w widzach gt¢boka niech¢é. Warto przypomnie¢, ze Marian Osuch
nie tylko zaakceptowal swdj filmowy wizerunek, ale si¢ nawet sam sobie spodobat.

W autobiograficznej ksigzce O sobie Krzysztof Kieslowski napisat:

Zawsze w kazdym filmie jest bardzo cienka granica, ktora przekroczy¢ moze kazdy wg wiasnego
uznania. Ja si¢ cofam. Jezeli zrozumiem, ze bohaterowi mojego filmu stanie si¢ krzywda

Z powodu emisji, to si¢ wycofuje. Portier zobaczy! ten film i film mu sie spodobat®®.

Tytutowy bohater pracuje jako portier w duzej warszawskiej fabryce. Lubi rewidowaé
ludzi, tresowac psa, sta¢ na bacznos¢ i stawia¢ na baczno$c¢, a hobbistycznie tapa¢ wedka-
rzy bez uprawnien oraz ,,mie¢ oko” na sgsiadow. Szczgsliwy cztowiek, dla niego hobby
i praca to jedno. W pracy i po pracy nie lubi, jak kto§ wyrdznia si¢ strojem czy fryzura,
a z filmow to ,.takie wojenne lubi i kowbojskie, zeby byto duzo strzelaniny”. Kiedy pierw-
szy raz obejrzatem film Z punktu widzenia nocnego portiera, zdatem sobie sprawe, ze wia-
$nie dzigki takim ludziom mozliwe sg najwieksze zbrodnie. Zrozumiatem, dlaczego moz-
liwy byl holokaust. Zdatem sobie sprawe, ze cztowiek o pewnych pogladach jest gotow do
zycia zgodnie z regulaminem, zanim go jeszcze pozna. Nie dyskutuja, bo wiadza wie le-
piej. Z takimi ludZzmi rzadzacy, ktorzy tworza regulaminy, moga dokonac¢ kazdej zbrodni.

Rola scenariusza w powstawianiu filmu Kieslowskiego byta nietypowa. Najczesciej
jest tak, ze poznajemy niezwyklego bohatera, ktory prowokuje nas do zrobienia filmu,

atutaj byt pomyst na scenariusz z portierem wroli glownej itrzeba bylo znalezé

57 Piotr Turkot, Premiera ,, Deklaracji Niesmiertelnosci” — wywiad z Marcinem Koszatkq, https://wspinanie.pl
/2010/05/premiera-deklaracji-niesmiertelnosci-wywiad-z-marcinem-koszalka/ [dostep: 22.10.2018].
88 Krzysztof Kieslowski, O sobie, op. cit.
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wlasciwego cztowieka. Asystent rezysera filmu Z punktu widzenia nocnego portiera

Krzysztof Wierzbicki wspomina:

Pierwsza my$l autora dotyczyla pewnej postawy $wiatopogladowej, na ktorej bazujg zwykle sys-
temy totalitarne, czyli popierania takiego systemu, w ktorym wszyscy sa pod kontrola ,,regulamin
jest wazniejszy od cztowieka”, surowa kara daje najlepsze efekty wychowawcze, rzady sg spra-

wowane silng reka, a jednostka podporzadkowana ogotowi®®.

Miat wige Kieslowski pomyst na bohatera i zawdd, ktory uprawia, oczywiste bylo tez

przestanie filmu. Brakowato tylko portiera, ktory rolg udzwignie. W sowieckiej Rosji ma-

wiano: dajcie cztowieka, a paragraf si¢ znajdzie. Tutaj byto odwrotnie: rezyser mial para-

graf, nalezalo znalez¢ czlowieka. Poszukiwania prowadzone przez asystenta rezysera

Krzysztofa Wierzbickiego zostaty ograniczone do Warszawy:

Tego portiera szukalem wedlug wytycznych rezysera przez kilka miesiecy, w Kilkunastu fabrykach
stolicy. Mariana poznatem do$¢ wczesnie, ale wciaz szukatem lepszego. Jednak ani przedtem, ani
potem zaden mu nie dordéwnywal, wicc przedstawitem go Krzyskowi. Nagralismy na probe jego
monolog na kilka zadanych tematdéw i od razu bylo jasne, ze portierowi zalezy na udziale w filmie.
Zorientowat si¢, jakich wypowiedzi od niego oczekujemy i szedt na cato$¢. Nie byto co dalej

szukaé®,

Bingo: bohater znaleziony, ale w kanonie dokumentu kreacyjnego, wielkiego osiggnigcia

polskiego dokumentu, nalezalo go jeszcze wykreowaé, by wyrazi$cie zilustrowaé wymy-

slony scenariusz:

Zrobilismy kilka scen z zycia i... Okazato si¢, ze poza monologiem nie mamy nic. Te obrazy nic
nie znaczyly, nie korespondowaly w zaden sposob z wyglaszanymi przez Mariana pogladami.
Krzysztof przerwat zdjecia i przemyslat od nowa catg sprawe. Nakrecit kilka wymys$lonych scen,
w innych nieco podrezyserowat sytuacje. Polecit np. portierowi wzigé psa ze schroniska i go tre-
sowaé. Kazat mu zza krzakow podglada¢ wedkarzy, ktérym potem milicja zabierata sprzet, gdyz

nie mieli odpowiednich uprawnien. Zainscenizowat scene tapania ztodzieja’™.

Warto doda¢, ze film Z punktu widzenia nocnego portiera otrzymat wiele nagrod na

$wiatowych festiwalach filméw dokumentalnych’?.

89 Krzysztof Wierzbicki, Z punktu widzenia asystenta rezysera w strone kreacji, ,,Magazyn Filmowy” 2020,
nr 4 (104), s. 50.

0 |hidem.
1 1bidem,

s. 51.

2 Nagrody dla filmu Z punktu widzenia nocnego portiera: Nagroda Jury na Miedzynarodowym Festiwalu

Filmow

Krotkometrazowych i Dokumentalnych w Lille, ,,Srebrna Sestercja” na Miedzynarodowym

Festiwalu Filmow Dokumentalnych ,,Visions du Reel” w Nyonie.
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W 1992 roku realizowatem dla TVP2 film dokumentalny Policja, w ktérym staralem
si¢ pokaza¢ przemiang¢ Milicji Obywatelskiej w tytutowa policj¢. Nie tak znany wowczas,
jak pdzniej, ptk Jerzy Dziewulski, dowddca antyterrorystycznej ochrony lotniska Okecie,

zapytany, czy aresztowalby Jacka Kuronia i Adama Michnika, odpowiedziat:
Oczywiscie, musiatbym tylko mie¢ rozkaz na pi$mie.

Ta wypowiedz weszta do filmu. W tym samym dokumencie, poniewaz byl akurat za-
mach Janajewa w Moskwie, zapytalem policjantow poddzialu antyterrorystycznego, czy
,wyjeliby” bohaterskiego Jelcyna z Kremla. Odpowiedzieli:

Alez oczywiscie, to tylko sprawa logistyki i srodkoéw finansowych.

Nie spytalem, co by zrobili, gdyby cel nalezato zlikwidowa¢. Domys$lam si¢, ze to
rowniez sprawa logistyki i pieniedzy. Rozkaz to rozkaz, trzeba wykona¢. Czy mozna mie¢
0 to pretensje?

W Norymberdze nie sadzono szeregowych zolnierzy wykonawcéw rozkazow.
A jednak bezposredni oprawcy gen. Augusta Emila Fieldorfa ,,Nila”, ptk. Witolda Pilec-
kiego ,,.Druha”, profesorow Uniwersytetu Jana Kazimierza we Lwowie czy carskiej rodzi-
ny, nigdy nie zostang usprawiedliwieni, cho¢ byli tylko narzgdziem zbrodni. To mocne
stowa 1 argumenty, ale za zbrodni¢ w kopalni ,,Wujek” sadzono ,,pluton egzekucyjny”,
a przeciez byt tylko narzedziem.

Jesli zasada, ze bohater lub jego spadkobiercy zgadzaja si¢ na jego wizerunek, miataby
obowigzywac rezysera, nie powstataby wigkszos$¢ historycznych filméw o wojnie, stanie
wojennym, totalitaryzmie itd. Nawet nie chodzi o to, ze bohaterowie juz nie zyja, oczywi-
ste jest, ze nie chcieliby, zeby ich dzieci, wnuki i prawnuki musiaty si¢ wstydzic.

Przekonujaca odpowiedZ na pytanie, dlaczego nalezy potepia¢ wykonawcow rozka-
zOw, dat Terrence Malick w filmie Ukryte zycie (A Hidden Life, 2019). Bohater, prosty,
austriacki rolnik, w tej roli August Diehl, woli umrze¢, niz ztozy¢ przysigge na wierno$é
Hitlerowi. Franz Jagerstratter, ktorego zycie Malick przedstawit, nie jest postacig fikcyjnag.
Jego pobyt w wigzieniu i sgdowy przewdd zakonczony egzekucja jest znakomicie udoku-
mentowany.

Z tatwoscig wyobrazam sobie, ze gdyby bohater filmu Malicka obejrzat Ukryte zycie
przed kolaudacja, w petni zaakceptowalby swoj portret. Z tg samg pewnoscig siebie twier-

dzg, ze kat, ktory wykonal wyrok na gen. Fieldorfie po obejrzeniu filmu General Nil,
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powiedziatby Ryszardowi Bugajskiemu, Ze nie czuje si¢ zbrodniarzem i nie zyczy sobie,
zeby tak go przedstawiac¢ — on tylko wypekniat rozkazy.

Krzysztof Kieslowski w cytowanej juz ksigzce, tytutem moralnych rozterek, wspomi-
na film dokumentalny Nie wiem (1977). Jego bohater, dyrektor duzej fabryki na Dolnym
Slasku, wykrywa szereg naduzy¢, w ktore sa zaangazowani ludzie z wysokich partyjnych
I milicyjnych kregow PRL-u. O tych sprawach dyrektor opowiedziat w filmie. Poniewaz
podpisal umowe i1 wzigt pieniadze, nie byto zadnych prawnych powodow, zeby film nie
zostal wyemitowany. | tutaj miata miejsce nietypowa sytuacja. Rezyser filmu, wychodzac

Z zalozenia: ,,zeby nie bolato”, nie zgodzit si¢ na emisj¢:

Po 1980 telewizja natychmiast si¢ rzucita na takie rzeczy i koniecznie chcieli to pokaza¢, ale nigdy

sie nie zgodzitem. Tak wigc historia ta nie zostata nigdy i nigdzie pokazana’.

Postawa autora budzi najwyzszy szacunek. Szkoda, ze p6zniej nie uszanowano woli
rezysera. Dzisiaj film pt. Nie wiem mozna kupié¢ w zestawie ptyt DVD: KIESLOWSKI
DOKUMENTALISTA (wydanie ksigzkowe, 2016).

Zdarza si¢, ze bohatera filmu dokumentalnego trzeba chroni¢ przed wiedza o nim sa-
mym. Roéwniez w takim wypadku etyka jest na rzeczy. Jacek Blawut w czasie 5 lat
realizacji filmu dokumentalnego Wojownik (2007) zaprzyjaznit si¢ ze swoim bohaterem.
Marek Piotrowski, legendarny zawodnik kick-boxingu, miat wtedy za sobg 20 lat kariery,
ktore doprowadzity go do czgsciowego paralizu. Wbrew wszystkiemu starat si¢ wrdci¢ na
ring. Rezyser mial wiedz¢ o zdrowiu bohatera, ktora nie chciat si¢ podzieli¢ w czasie
realizacji zdje¢. Wolat nie odbiera¢ Markowi nadziei. Zrobit to 3 lata pozniej w publikacji

ksiazkowej, kiedy film byl gotowy:

Ostatni trener Marka, ktoéry mieszka w Detroit, opowiedzial mi o wynikach badan lekarskich, jakie
wtedy zrobili. Okazalo si¢, ze Marek ma uszkodzong lewa pétkule od uderzen. On jednak nie do-
puszczat tej interpretacji. Zrozumialem, ze przekonanie to daje mu nadziej¢ na powr6t do zdrowia.
Miatem mu t¢ nadziej¢ odebra¢? Pozbawi¢ go sit do dalszej walki? Walki o zdrowie i zycie? Prze-
ciwstawi¢ sie tej idei, w ktora gleboko wierzy? Dla filmu moze byloby to i dobre, ale dla mnie

film, to tylko film?.

Czasem bohaterowie filmu dokumentalnego sa wstawiani do sytuacji, w ktérych nigdy
by sie nie znalezli, gdyby nie spotkanie z filmem. Jacek Btawut, realizujagc Nienormalnych

(1990), zmierzyt si¢ z takim wtasnie zadaniem:

8 Krzysztof Kieslowski, O sobie, op. cit.
7 Jacek Blawut, Bohater w filmie dokumentalnym, Wydawnictwo Biblioteki PWSFTviT, £6dz 2010, s. 42.
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Wigkszo$¢ scen w filmie na tym si¢ opiera, to wynika z obserwacji, skojarzenia faktow, wstawia-
nia sytuacji, ktére gdzie§ widzialo si¢ wczesniej, ale nie byto kamery albo cztowiek nie zdazyt te-
go sfilmowaé. (...) Byla taka scena w Nienormalnych, gdzie jeden z mlodziencéw startowat
W biegu na sze$édziesigt metrow. To jedna z moich ulubionych scen w filmie. Ciagle mi méwiono,
ze miatem mnostwo szczescia, tapigc t¢ scene. Chlopak, ktory biegnie na olimpiadzie, dopingowa-
ny przez kolegéw, wychowawcow, przyjaciot, wysyta w kierunku widowni catusa, pozniej pod-
biega do bandy, caluje w reke panig wychowawczynie, ktora mowi: ,,Biegnij dalej, no co ty ro-
bisz”. Jego kolega lezy, przewrocit si¢ na biezni. Tomek, zamiast biec dalej, podnosi go i jako
ostatni z wielka radoscia mija mete. Taka historia miata miejsce naprawde. Niebywala, pickna hi-
storia. Chciatlem mie¢ taka sceng, tylko jak ja sfilmowac tak, zeby byta prawdziwa (?). Po prostu
szukatem takiego bohatera, by mial w sobie ciepto i mogt si¢ tak zachowac. Znalaztem chiopca
z zespolem Downa. (...) Stadion byl wynajety na nasze potrzeby, wolontariusze, widownia,
wszystko byto zrobione mniej wigcej tak, jak to sobie wyobrazatem. (...) Chtopak biegat dziesigé
razy, dziesi¢¢ dubli chyba bylo, bo zawsze gdzie$ co$ si¢ zaslonilo, nie wyszto. (...) Na koncu
przyszedt do mnie i zapytat: ,,Panie Jacku, a gdzie jest medal?”. Bo on przeciez tyle razy startowat,

a medalu nie ma. No wtedy zaczeli$my szuka¢ po sklepach jakiego$ medalu, zeby mu wreczy¢ ™.

Odpowiednia scena z filmu Nienormalni catkowicie zgadza si¢ z powyzszym opisem.
Tomek, wyraznie zafiksowany na calowanie (uwaga: scenariusz!), natychmiast po starcie
posyta publicznosci buziaka, rzuca si¢ na bandg, zderzajac po drodze z innym zawodni-
kiem, caluje pania wychowawczyni¢ w rgke, biegnie dalej, podnosi chtopaka, ktérego
wczesniej potracit, przez moment znéw biegnie, catuje w reke jeszcze jedng panig, wresz-
cie przestaje biec i stojac, patrzy w kamere. Wyglada na zmegczonego i niepewnego, czy
wreszcie dobrze zagrat.

Dla widza wszystko jest w porzadku, wierzy, ze rezyserowi udato si¢ zgrabnie ,,zta-
pa¢” kawalek prawdziwego zycia. A chlopak? Tu nie mam watpliwosci — byt po prostu
szczesSliwy. Dostat medal za zwycigstwo w biegu, a do tego jeszcze sprostat wszystkim
zadaniom stawianym przez rezysera. Zyskal poczucie wlasnej wartosci, z ktorego bedzie
czerpat do konca zycia.

Nie wszyscy rezyserzy dbaja, az tak bardzo jak Jacek Btawut, o dobro swoich bohate-
row. Wigkszos$¢ poluje na nich jak na zwierzyne, a po skonczeniu filmu stajg si¢ ,,mysliw-
skim trofeum”. Im dziwniejsze dziwadlo da si¢ upolowaé, tym wigksza ogladalno$é
w telewizji i kinie, wigcej kliknig¢ w Internecie, a na festiwalach pucharow. Bohatera trze-
ba najpierw drazy¢, zzy¢ si¢ z nim, zeby pozyska¢ zaufanie, potem obnazy¢, wycisna¢ jak
cytryng, by wreszcie porzuci¢. Twierdzenie, ze jest inaczej, to zwyczajna hipokryzja.

Oczywiscie sg wyjatki, cho¢by w sytuacji, kiedy bohaterowi stawia si¢ w filmie pomnik.

5 1bidem, s. 56-57.
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Dobrze, jesli przy tym intencje autora pokrywaja si¢ z oczekiwaniami zamawiajacego.
Dokumentali$ci najczg$ciej poszukuja postaci, ktore zagraja powierzone im role do wymy-
$lonych scenariuszy (Z punku widzenia nocnego portiera) albo starajg si¢ odkry¢ ich praw-
dziwg twarz, co najczesciej przektada si¢ na wyznania, ktorych bohaterowie potem zatujg
(Takiego pigknego syna urodzitam). W krancowych wypadkach oni sami albo ich rodziny,
blokuja pokaz filmu, opublikowanie ksigzki, artykulu czy wywiadu. Procesy sagdowe sa
rzadkoscig. Trzeba mie¢ czas, pienigdze i wiare, ze si¢ w sadzie wygra. Ewenementem byt
trwajacy kilkanascie lat proces wytoczony przez korporacje Amway rezyserowi Henryko-
wi Dederce i producentowi Jackowi Gwizdale za film Witajcie w zZyciu (1997). Zanany mi
prywatnie t6dzki adwokat Andrzej Wosinski, ktory bronit wolnosci do wypowiedzi rezyse-
ra filmu, opowiadat, jak wielka frustracj¢ manifestowali w sadzie bohaterowie.

Uzyskanie zgody bohatera po obejrzeniu filmu jest watpliwa legitymacja moralng. To
raczej umycie ragk od odpowiedzialno$ci. A co ze zgodg bohaterow telewizyjnego reportazu
interwencyjnego albo wszelkich filméw, ktorych bohaterowie sg negatywni? Gdyby mieli
udziela¢ zgody rezyserom wszystkie posztyby na potke.

Jedng z podstawowych metod realizacji filmu dokumentalnego jest wywiad. Trafne
pytania moga prowadzi¢ do odkrycia si¢ bohatera. Styszymy czasem na planie rzeczy, kto-
re normalnie nigdy by nie padly. Umozliwia to dtugi okres zdjeciowy i budowane, nawet
latami, zaufanie. Je$li celem filmu dokumentalnego jest pokazanie prawdy, to dlaczego
decyzje o tym, co jest prawda mialby podejmowac bohater, ktory zawsze chce wypas¢ na
lepszego, niz jest? Jaki sens w poszukiwaniu prawdy ma pokazywanie bohaterowi filmu
I pytanie 0 zgodg?

Gdyby Oriana Fallaci autoryzowata wywiady z Kadafim, Chomeinim czy
Xiaopingiem, to kazdy z nich statby si¢ wydmuszka. Jeden z najlepszych dziennikarzy na
swiecie Lawrence Grobel w stynnym podreczniku uczacym przeprowadzania wywiaddéw

napisal:
Traktuje wywiady jak operacje, wiem, ze muszg wycigé watrobe i bez watroby nie wychodze’®.

Jesli zasada wyrazona przez Marcela Lozinskiego: ,,zeby nie bolato”, miataby byc¢
normg etyczng obowigzujacg dokumentaliste, powinna sta¢ si¢ takim samym powszechni-

kiem jak powszechnie znany Kantowski imperatyw kategoryczny:

6 Lawrence Grobel, Sztuka wywiadu. Lekcje mistrza, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2006.
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Postepuj zgodnie tylko ztaka zasada, co do ktoérej chciatby$, zeby stata si¢ obowigzujacym

prawem.

Tak wiec rezyser musi podjac¢ decyzje: albo watroba i prawda, albo dobre samopoczu-
cie bohatera i jego wlasne.

Przed zdjgciami bohater filmu dokumentalnego podpisuje dokument nazywany umo-
w3a. Bardziej jest to ankieta do wypetienia, poniewaz wykonawca niczego tutaj nie nego-
cjuje i nie ma zadnych praw, poza prawem do otrzymania honorarium. Sprzedaje si¢ na
zawsze w kazdym zakresie eksploatacji z mozliwosciag wykorzystania jego wizerunku
réwniez w technologiach, jakie bgdg dostgpne w przysziosci. Honorarium jest zwykle
symboliczne (najcz¢sciej 200 zt), co rezyser w imieniu producenta thumaczy, ze to nie fa-
bula, budzety sg niskie itd. Pienigdze majga zapewni¢ prawng ostone, poniewaz nieodplatna
zgoda jej nie zapewnia. Wspominam o honorariach nie dlatego, zebym walczyt o ich pod-
niesienie, lecz z gorzka $wiadomoscig, ze nawet za przystowiowa ztotowke, jesli ja produ-
cent zainkasuje, bohater filmu zamyka sobie droge prawna do jakichkolwiek roszczen.

Gdyby nic nie wzial, sprawa nie bylaby taka oczywista, co uregulowaty juz doktryny
prawa rzymskiego: ,,Nikt niczego nie robi za darmo”. W umowie nie gwarantuje si¢ boha-
terowi mozliwos$ci zadania poprawek, obejrzenia filmu przed premiera, nie mowiac juz
0 lekturze scenariusza. Tymczasem, wlasnie scenariusz, gdyby stanowil zalacznik do
umowy, moglby gwarantowa¢ bohaterowi jakie§ prawa. Piszac prace o roli scenariusza
w filmie dokumentalnym, nalezatoby ten fakt pogrubi¢, podkresli¢ 1 napisa¢ kapitalikami.
Jednak rzadko si¢ zdarza, zeby bohaterowie filmow w ogodle czytali umowe, a co dopiero
scenariusz. W ciggu ponad 30 lat realizowania filméw dokumentalnych tylko dwa razy
spotkatem si¢ sytuacja, gdzie bohater zazadal paragrafu, ktory zagwarantuje mu obejrzenie
| zaakcentowanie filmu przed emisjg. |0 dziwo! Za kazdym razem producent wyrazit
zgode. Natomiast nie wyobrazam sobie, jak miatyby powstawac filmy, gdyby bohaterowie
mieli rzeczywisty dozor nad ich powstawaniem. W krancowym przypadku bohater
ogladalby w montazowni materiaty robocze i wybierat ujecia, na ktorych najbardziej si¢
sobie podoba. Gdyby mu pozwoli¢ przyprowadzatby doradcow (zony, dzieci i przyjaciot).

| jeszcze na koniec ciekawostka w sprawie rozwazan na temat relacji moralnej bohate-
ra z rezyserem. W latach 90. w cyklu dokumentalnym Gliny (prod. Apple Film Production)
realizowatem reportaze o pracy policji’’. Byt to polski odpowiednik amerykanskiej serii

Cops. Prawnik, ktory opiekowatl si¢ Glinami poinformowal mnie, ze wobec trudnosci

7 Gliny, magazyn filmowy (1997-1998), prod. Apple Film Production.
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w zalatwianiu pisemnych zgod w naszej formule pracy, wystarczy nagranie zgody na ka-

mere. Szybko dopracowatem si¢ nastepujacej formuly dziatania:

Prosz¢ powtarza¢ za mng: ,,Nazywam si¢ — tu kto§ podawal nazwisko — i wyrazam zgode na udziat
w programie dokumentalnym pod tytutem Gliny”, co za kazdym razem bezwiednie powtarzata

osoba postawiona przed kamerg.

Moralno$¢ wobec widza

Kolejng przestrzenia, gdzie w zwigzku z realizacjg filmu dokumentalnego pojawiajg si¢
problemy moralne, jest relacja z widzem. Rezyserzy czesto deklaruja, ze kreca filmy dla
widzow. Nie dla bohateréw, nie dla siebie, ale dla widzow wiasnie. Oczywiscie odczuwa-
my satysfakcje, jesli przy okazji zdje¢ zatatwimy jaka$ sprawe bohatera, ale nie to jest
glownym celem powstania filmu. Zawsze chodzi o widza. Rezyser moze twierdzié, ze
zrealizowat film dla siebie, czego$ 0 sobie si¢ dowiedziat, chciat co§ pozna¢ z powodow
osobistych, ale tak czy owak, widz zawsze jest najwazniejszy. Jesli bywa inaczej, to na
zasadach wyjatku. |ta relacja z widzem zobowiazuje, po pierwsze nie powinno sie¢
manipulowaé faktami. Tymczasem wlasnie manipulacja jest najczg¢stszym grzechem
realizatorow.

Relacja prawdy do fikcji w filmie dokumentalnym zalezy od tego jak tworzywo, kto-
rym jest rzeczywistos¢, zostanie przetworzone na efekt ekranowy. Do jezyka uzywanego
obecnie w literaturze fachowej, a takze potocznego, weszto pojecie okreslajace podgatunek
dokumentu: mockument (ang. drwi¢), ktore moze oznacza¢ komedig, groteske i satyr¢ do-
kumentalng. Dobrym przyktadem jest film Marka Piwowskiego Krok (1997). Zgodnie ze
scenariuszem, ktory w tym wypadku mozna byto rozpisa¢ w najdrobniejszych szczegotach,
polski wywiad wojskowy ustalil, Zze w NATO nie podoba si¢ krok defiladowy Putku Re-
prezentacyjnego Wojska Polskiego. Nasi zolnierze maszeruja zbyt agresywnie, a pakt jest
pokojowy, wiec trzeba to pilnie zmieni¢. Mozna zamruga¢ oczami i powiedzie¢: ,,Dobrze,
ale co to ma wspodlnego z filmem dokumentalnym?”. Dlaczego Krok zostat zakwalifiko-
wany do dokumentu (album wydany w 2007 roku w cyklu Polska Szkofa Dokumentu)
I otrzymal Brazowego Smoka na Krakowskim Festiwalu Filmowym w 1998 roku?
Odpowiedz nie jest prosta. Film zostal wprawdzie zrealizowany w konwencji filmu
dokumentalnego, ale zagrali w nim zawodowi aktorzy, a scenariusz nie ma nic wspolnego
z faktami. Jedyne co tgczy go z dokumentem, to forma realizacji (wywiady, obserwacja,
archiwalia). Jednak samo stosowanie dokumentalnych konwencji nie definiuje gatunku, co

wida¢ na przyktadzie choc¢by filmu Zelig (1983) Woody’ego Allena. Gdzie przebiega ta
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delikatna granica, ktéra sprawia, ze kwalifikujemy film jako dokumentalny lub fabularny?
Filmoznawca profesor Tadeusz Lubelski z Uniwersytetu Jagiellonskiego w sprawie Kroku

zauwaza:

Piwowski dodaje wige do swoich filmow element jawnej inscenizacji nie dla poszerzenia granic
dokumentu, bo taki warsztatowy wyczyn mniej go chyba bawi, ale dlatego, ze szuka formy dla

owej ,,prawdziwej sztucznosci”, poprzez ktdrej ujawnienie odstania si¢ zbiorowo$é™.

W tej kapitalnej uwadze jest zdaje si¢ wszystko, 0 co chodzi. Wazniejsza staje si¢ wy-
kreowana prawda, ktora odbierze widz, catkowicie zdajac sobie sprawe, ze oglada fikcje,
od prawdy potwierdzonej stanem faktycznym. Innymi stowy: widz ogladajac Krok, dowia-
duje sig¢ jakiejs prawdy o nas samych, o Polakach, a na drugi plan schodzi fakt, czy reakcja
NATO jest falszywa czy prawdziwa. Skrajny to przypadek, ale w tworczosci Marka Pi-
wowskiego wcale nie odosobniony. Juz w pierwszych dokumentach nie stronit od fikeji,
a w kolejnych konsekwentnie to pole poszerzat. W Psychodramie (1969) rodzicow boha-
terki zagrali niezawodowi aktorzy, a przedstawienie Kopciuszka, petnigce rolg katharsis,
byto pomystem scenariuszowym. Egzekucja diugéw, osob itp. (2001) tego samego rezysera
nazywana jest dokumentem fabularyzowanym.

We wspomnianej juz w tej pracy typologii Bill Nichols podzielit film dokumentalny
na podgatunki, przyjmujac za kryterium sposob, W jaki rezyser realizuje swoje dzieto.
W trybie obserwacyjnym twoérca przyjmowal pozycje najmniej aktywng, porownywang do
przystowiowej muchy na $cianie. W trybie uczestniczacym wchodzi w interakcje
z bohaterami, aw trybie refleksywnym z widzem. Widz otrzymuje tutaj informacjeg
0 ograniczeniach, ktérym podlega realizacja, ujawnia si¢ przy tym plan filmowy z calg
jego technika, bywa, ze graja aktorzy zawodowi i naturszczycy, czesto stosowana jest in-
scenizacja. Pierwszym filmem dokumentalnym zrealizowanym w tej konwencji, 0 czym
pisalem juz wczesniej, byt Czlowiek z kamerg (1929) Dzigi Wiertowa. Zostat w nim ujaw-
niony nie tylko plan filmowy z operatorem i kamerg, ale rowniez montazownia, gdzie zona
rezysera montuje wiasnie krecony film. Najkrocej moéwige, metoda realizacji w trybie
refleksywnym polega na tym, zeby nie udawac¢ przed widzem, ze nie krecimy filmu, jak to
ma miejsce np. w metodzie obserwacyjnej. W Daleko od Polski (Far from Poland, 1984)
Jill Godmilow nie tylko zagrali aktorzy w zainscenizowanych wywiadach z dziataczami

Solidarnosci. Do filmu zostat tez wiaczony fikcyjny materiat z udzielajacym wywiadu

8 Tadeusz Lubelski, Piwowski: sztucznosé jest prawdziwsza, ,Gazeta Wyborcza”, https://wyborcza.pl/
1,75410,4894961.html?disableRedirects=true [dostep: 20.11.2018].
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gen. Wojciechem Jaruzelskim, ktory w 1988 roku mial si¢ znalez¢ w areszcie domowym.
Ten wywiad mial przeprowadzi¢ Andrzej Wajda, a Fidel Castro doradzatl podczas snu
rezyserce, jak zrealizowa¢ film 0 Solidarnosci.

Jak podobne sceny zadziatalty na widza? Dziwnie. Amerykanie nie bardzo wiedzieli,
co si¢ dzieje. Aktorzy nauczyli si¢ mowi¢ z polskim akcentem i niektorzy uwierzyli, ze to
Polacy. Gorzej bylo ze scenami ze snu. Tutaj obraz Godmilow, wobec nadmiernej kreacji,
odstawatl od konwencji filmu dokumentalnego. Jednak ostatecznie, na fali Solidarnosci,
»IThe New York Times” opublikowat przychylng recenzje, chwalac ciekawe potaczenie
fikcji z dokumentem.

Moralna relacja z widzem budowana w filmach dokumentalnych realizowanych
Z przyjeciem postawy refleksywnej wprowadza do narracji element realizacji. Rezyser
moze si¢ dzieli¢ z widzami trudnos$ciami, jak to ma miejsce w wypadku filmu Daleko od
Polski Jill Godmilow, ale co do zasady, przyjmujacy postawe refleksywng autor zwykle

pojawia si¢ w dziele. Mozna przyjac za Jayem Rubym:

Przyjecie postawy refleksywnej wigzatoby sie z ujawnieniem wszystkich trzech elementow (ujrze-
niem rzeczy w kategoriach: WYTWORCA — PROCES — PRODUKT) oraz wymagatoby przyjecia
zalozenia, ze wyrafinowane i krytyczne zrozumienie produktu przez widza jest praktycznie

niemozliwe, jesli nie ma on wiedzy o wszystkich trzech elementach?.

Moralnosé rezysera wobec samego siebie
Kolejnym, moze najbardziej istotnym aspektem w rozwazaniach na temat etyki w procesie
tworzenia filmu dokumentalnego, jest postawa wobec prawdy wnoszona do powstawania
filmu przez rezysera. Prawda, ktora zalezy od jego wiedzy, doswiadczenia, inteligencji,
swiatopogladu, a przede wszystkim uczciwosci. Tak rozumiana prawda domaga si¢ filozo-
ficznej definicji, poniewaz $wiatopoglad 1 wiedza naleza do filaréw filozofii. Albo jest tak,
ze rezyser tworzy subiektywny obraz $wiata na miar¢ samego siebie, albo zaktadamy, ze
ekranowa narracja wymaga uogolnionego, obiektywnego opisu rzeczywistosci, prawdzi-
wego dla kazdego odbiorcy i W kazdej sytuacji.

Klasyczna (Arystotelesowska) definicja pojecia prawdy, dos¢ bliska pojmowaniu fil-

mu dokumentalnego, zaktadata zgodnos¢ opisu z rzeczywisto$cig:

9 Jay Ruby, Obraz odbity — refleksywnosé i film dokumentalny [w:] Metody dokumentalne w filmie, op. cit.,
s. 217.
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Powiedzie¢, ze istnieje, 0 czyms, czego nie ma, jest falszem. Powiedzie¢ o tym, co jest, a o tym,

czego nie ma, jest prawda. Bo czymze jest wtedy gloszona prawda, jesli ktamliwe usta jg gloszg?8°

Sceptycy juz w starozytnosci kwestionowali obiektywizm Arystotelesowskiej defini-
cji, podnoszac tzw. paradoks ktamcy® (Eubulides). W pewnym uproszczeniu mozna
stwierdzié, ze prawda gloszona przez klamce przestaje by¢ prawda, a falsz staje si¢ prawda
(ktamca zawsze ktamie). Czyli paradoksalnie, rezyser filmu dokumentalnego, ktory kia-
mie, na gruncie definicji prawdy Arystotelesa staje si¢ glosicielem prawdy.

W klasycznej obiektywnej definicji prawdy niepokoi rowniez brak okreslenia cech in-
dywidualnych czegos, co istnieje lub nie istnieje. W potocznym, czyli subiektywnym ro-
zumieniu prawdy, przypisanie falszywej cechy np. bohaterowi filmu dokumentalnego nie
podwaza faktu jego istnienia. Natomiast w obiektywnej definicji prawdy Arystotelesa byt
stanowi integralng jednos$¢ istnienia icech. Ba, to indywidualne cechy definiuja byt.
Mozna stwierdzi¢, na pozor paradoksalnie, ze rezyser filmu dokumentalnego u$mierca
swojego bohatera za kazdym razem, ilekro¢ przypisuje mu ceche, ktorej nie ma, czyli kta-
mie. Brzmi to do$¢ patetycznie, ale warto przejaskrawi¢ problem, bioragc pod uwage, ze
ktamliwa narracja moze miec tak ,,tragiczne” skutki.

Z problemem przepasci, jaka stworzyta grecka filozofia migdzy potocznym pojmowa-
niem prawdy a definicja Arystotelesa, zmierzyt si¢ skutecznie dopiero egzystencjalizm.
Potrzeba byto 23. wiekow, zeby Seren Kierkegaard, pierwszy formalny egzystencjalista,
dokonat rozroéznienia migdzy prawdg obiektywng a subiektywng. Banalne stwierdzenie, ze
cos$ prawdziwego dla nas jest niekoniecznie prawdg dla kogo$ innego, a juz na pewno nie

dla wszystkich, stalo si¢ filozoficznym faktem:

Kierkegaard probowat dokonaé rozréznienia pomiedzy prawdg obiektywng a subiektywna. Prawda
obiektywna zaktada, ze co$ jest prawdziwe — czy w to wierzymy, czy to wiemy. Prawda subiek-
tywna to co$§ prawdziwego dla nas, ale niekoniecznie juz dla naszego sasiada. Filozofia jednostki
Kierkegaarda prowadzita go do uznania prawdy subiektywnej za jedyny motyw dziatania. Prawdy
obiektywne sa tworzone przez grupy, agrupie nie mozna ufa¢ jako zréodlu wiedzy, madrosci
i prawdy. Kierkegaard wierzyl, ze pelne pasji zaangazowanie w prawdg subiektywna jest lepsze od

udawanej wiary w pozornie ,,obiektywna” prawde®?.

8 Arystoteles, Metafizyka [w:] Dzieta wszystkie, Kazimierz Le$niak, Wydawnictwo Naukowe PWN, t. 1,
1051 b, Warszawa 1990.

81 paradoks ktamcy, https://pl.wikipedia.org/wiki/Paradoks_k%C5%82amcy [dostep: 27.10.2018], opracowane na
podstawie: Agryppa, Dziefa zebrane.

8 prawda subiektywna i obiektywna, http://www.chiperon.de/fenomenologia-i-egzystencjalizm/prawda-
subiektywna-i-obiektywna [dostep: 20.10.2018].
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Egzystencjalizm, ktory przeorat filozofi¢ (Seren Kierkegaard, Arthur Schopenhauer,
Friedrich Nietzsche), wczesniej obecny jedynie na marginesach rozwazan wielkich mi-
strzow (Sokrates, $w. Augustyn, Blaise Pascal), w XIX w. wszedl na stale do glownego
nurtu etyki i dominuje do dzisiaj. Subiektywne postrzeganic $wiata zaistnialo wyraznie
roéwniez W sztuce, czego skrajnym wyrazem jest autobiografizm, wcze$niej jedynie spora-
dyczny. Egzystencjali$ci szeroko zaistnieli w malarstwie (Albeto Giacometti, Miron Ka-
dziela), literaturze (Fiodor Dostojewski, Albert Camus, Jean-Paul Sartre), a takze filmie,
ktory pojawia sie u progu XX wieku.

W wypadku filmu dokumentalnego sytuacja jest o tyle cickawa, co wyjatkowa, bo juz
pierwsi dokumentali$ci definiowali kino niefikcjonalne jako subiektywne. John Grierson

zdefiniowat film dokumentalny nast¢pujaco:
Twoércza interpretacja rzeczywistosci (ang. Creative treatment of actuality)®,

Tak sformutowane credo przyzwala autorom filméw dokumentalnych na subiektywne
postrzeganie $wiata. Mirostaw Przylipiak, analizujac Griersonowski manifest, dochodzi do

nastepujacej konkluzji:

Lapidarne okreslenie Griersona lokalizuje kluczowe dla dokumentalizmu napigcia, ktoére od tego
momentu beda stanowily staly motyw refleksji. Z jednej strony jest to napiecie miedzy rzeczywi-
sto$cia a jej interpretacja, migdzy przedmiotem a podmiotowym stosunkiem do niej obserwatora.

Napiecie to jest jednym z najtrudniejszych, najbardziej wazkich probleméw dokumentalizmu®,

Rozwazania na temat subiektywnej postawy autora filmu dokumentalnego przekladaja
si¢ wprost na problemy etyczne, a tworcy najczesciej nie majg watpliwosci, ze ich dziala-
nia sg subiektywne. Mrzonki na temat obiektywizmu w filmie dokumentalnym nalezatoby
wlozy¢ miedzy bajki. Zgadzaja si¢ na to teoretycy filmoznawcy, krytycy i rowniez tworcy.
W do$¢ skrajnym pogladzie Marek Piwowski zauwaza, ze juz sam wybor miejsca, decyzja,
gdzie stawiamy kamere, stanowi o braku obiektywnosci rezysera filmu dokumentalnego®.
W oparciu o warsztat rezysera dokumentalisty mozna ten punkt widzenia uzasadni¢ Sze-
rzej: realizujac film dokumentalny, wybieramy nie tylko miejsce, ale rowniez temat, roz-
méweow do przeprowadzenia wywiadow, materialy archiwalne a takze szeroko rozumiang

forme¢ zabiegow technicznych, ktore majg wptyw na wybrzmienie tematu, np. zabiegi typu

8 Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we..., op. cit., s. 18.
8 Ibidem, s. 19.
8 Zob. wywiad z Markiem Piwowskim, rozdziat 9, s. 133.
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slow motion albo rekonstrukcje. Wszystkie te wybory sg z natury subiektywne i nadaja
filmowi subiektywny ksztalt.
W cytowanej juz wczesniej pracy magisterskiej Krzysztofa Kieslowskiego z prawa do

subiektywnego opisu $wiata zostat poczyniony manifest:

Dokumentalista musi mie¢ prawo do wlasnego widzenia rzeczywistoéci. Do przedstawiania jej
tak, jak jego zdaniem wyglada. Musi mie¢ prawo do widzenia subiektywnego. (...) Kinematogra-
fia, ktora gwarantuje prawo do efektywnosci, uzgadniajac réznice temperamentow i pogladoéw rea-
lizatorow ma wielka szans¢ — moze jako calo$¢ sta¢ si¢ obrazem rzeczywistosci zblizonym do

prawdy. (...) Takiego wywazenia proporcji nie mozna zada¢ od pojedynczego filmu®,

Kieslowski sktadat te deklaracje w 1968 roku. Pamieta¢ trzeba, ze dziatata wtedy
bezwzgledna ideologiczna cenzura i opisywanie rzeczywistosci z roznych punktow widze-
nia miato dopusci¢ do glosu réwniez tych, ktorzy sa wobec niej krytyczni. Argument, ze
obraz sktadajacy si¢ z subiektywnych opisow wielu autoréw z wielu punkéw widzenia
utatwia dotarcie do obiektywnej prawdy, jest skadinad ponadczasowy.

Nad teoretycznym usankcjonowaniem prawa rezysera dokumentalisty do subiektyw-
nej postawy wobec rzeczywistosci pracowal rowniez Bill Nichols, ktorego podziat na pod-
gatunki (tryby) filmu dokumentalnego zostat przedstawiony w rozdziale 2. Nichols, defi-
niujac tzw. performatywny podgatunek (tryb) filmu dokumentalnego, wskazat na mozliwg
dla autora alternatywe — obiektywnego lub subiektywnego opisu rzeczywistosci —

| opowiedziat si¢ za tg drugg formuta:

Co poza rzeczowg informacja sktada si¢ na nasze rozumienie $wiata? Czy wiedze najlepiej daje si¢
opisa¢ jako abstrakcyjng i bezcielesna, oparta na uogélnieniach i typowosci, jak w tradycji za-
chodniej filozofii? Czy moze lepiej ujmowac wiedze jako konkretng i uciele$niong, opartg na spe-
cyfice osobistego do$wiadczenia, jak w tradycji poezji, literatury i retoryki? Dokument performa-
tywny opowiada sie za tg drugg mozliwoscig i stara si¢ demonstrowaé, jak uciele$niona wiedza
zapewnia klucz do zrozumienia bardziej ogélnych procesow zachodzacych w spoteczenstwie. (...)

Filmy performatywne kfada nacisk na subiektywne jakosci dos$wiadczenia i pamieci®.

Analizujac typologi¢ Billa Nicholsa, mozna doj$¢ do przekonania, ze kolejne podga-
tunki (tryby), ktore pojawity si¢ w historii rozwoju filmu dokumentalnego konsekwentnie
zmierzaly do coraz blizszego prawdzie obrazowania rzeczywistosci. To $miata teza wobec

faktu, ze sam Nichols stopniowo wycofat si¢ z pierwotnego zalozenia, jakoby podziat na

8 Krzysztof Kieslowski, Film dokumentalny..., op. cit.
8 Bill Nichols, Typy filmu..., op. cit., s. 37-38.
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podgatunki miat odzwierciedla¢ periodyzacje dziejow filmu dokumentalnego. Uczynit to
Z dwoch powodow:

- poszczegdlne tryby zawierajg w sobie elementy poprzednich, co sprawia, ze podziat

staje si¢ nieostry;

- 1 co wazniejsze; podgatunki nie zanikajg wraz z pojawieniem si¢ nowych, lecz

trwaja dalej®.

Warto zauwazy¢, ze tak wiasnie od wiekéw rozwija sie sztuka, a w jej ramach film.
Nowe wypiera stare, ale elementy minionych epok wcigz sg obecne. Czy kto$ dzisiaj malu-
je tak, jak w sredniowieczu? Oczywiscie, ze tak, sklepy z dewocjonaliami pelne sg stosow-
nych przyktadow, a szeroko rozumiane malarstwo nieprzedstawiajgce nie wyparto przed-
stawiajacego 1 prawdopodobnie nigdy to nie nastgpi. Malarze portretow 1 pejzazysci wcigz
maja si¢ dobrze, chociaz zdjecia fotograficzne dajg wrecz doskonate efekty odzwierciedla-
jace rzeczywistos¢. Podobne zjawiska istnieja w naukach spotecznych. Na przyktad
wg marksistowskiej typologii dziejow w jednej epoce powstawal zalgzek nowego,
rozrastal si¢ 1 rozsadzat stare struktury. Marksisci musieli pogodzi¢ si¢ z faktem, ze nowe
formacje zawieraja w sobie elementy starych. Nigdy nie zaistniat ortodoksyjny, prawdziwy
Z definicji socjalizm ani komunizm, cho¢ w uproszczeniu obydwa te pojecia sg nagminnie
uzywane.

W rozwazaniach o prawdzie, ktéra definiuje film dokumentalny, typologia Nicholsa
wydaje si¢ uzyteczna wowczas, kiedy za podstawe podzialu nie przyjmujemy metody defi-
niujacej dany podgatunek, lecz nastawienie autora wobec otaczajacego go Swiata. Przyj-
mujgc takie kryterium, podziat dziejowy przebiega od podgatunku poetyckiego do perfor-
matywnego, poprzez objasniajacy, obserwacyjny, uczestniczacy i refleksywny.

Podgatunek poetycki, ktory pojawia si¢ w latach 20. XX w., w warstwie narracyjnej
bliski jest raczej kinu fikcjonalnemu. Nie jest odbiciem realnego §wiata, lecz poetycka wa-
riacjg na temat rzeczywistosci. Filmowani ludzie i przedmioty sg rownorzednymi bohate-
rami. Montaz subiektywnych impresji i1 cz¢sto odrealnionego dzwieku, sprawia, ze forma
goruje nad trescig. Trudno tu w ogdle moéwi¢ o Arystotelesowskiej prawdzie rozumianej
jako zgodno$¢ opisu z otaczajagcym §wiatem, ani tez subiektywnej prawdzie Kierkegaarda,
ktora zanurza odbiorcéw w 0sobliwym widzeniu autora. Tak wigc, poszukujgcy prawdy

dokumentali$ci szybko to nastawienie rewidujg i juz w latach 20. tryb poetycki jako zbyt

8 1bidem.
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odrealniony, zeby mogt pretendowa¢ do prawdziwego odwzorowania rzeczywistosci,
zostaje zakwestionowany, co wymusza przejscie do kolejnego trybu.

Podgatunek objasniajacy wkracza na scene z najwieksza bodaj pretensjg do prawdy
w dziejach filmu dokumentalnego. Ba, 6wczesni autorzy uwazaja, ze ich prawda jest jedy-
na i niepodwazalna, w czym pobrzmiewa Marksowska nuta ,,dziejowej potrzeby”. Pierw-
sze filmy dokumentalne objasniajace jedyny stuszny $wiat usprawiedliwiaty np. brytyjski
kolonializm, sowiecka rewolucje (Dziga Wiertow), pierwszg 1 drugg wojn¢ Swiatowa (kro-
niki wojenne) i nowy, wspanialy $wiat komunizmu. Réwnolegle do propagandy dokument
objasniajagcy ma swoj wyraz spoteczno-interwencyjny, np. Ziemia Hurdow (1933) Luisa
Bunuela opisuje nierdéwnos¢ spoteczng gtod.

Dopiero w latach 60. nowe ideologie, a przede wszystkim wspomniane juz wynalazki
techniczne (lekkie kamery, magnetofon Nagra), umozliwily przej$cie do bezposredniego
sposobu ogladania $wiata.

Podgatunek obserwacyjny, ktory pojawit si¢ w latach 60., trwa z powodzeniem do dzi-
siaj. Swoimi mozliwo$ciami technicznymi w sposob naturalny catkowicie zmienit podej-
$cie do roli scenariusza W filmie dokumentalnym i sposobu pokazywania $wiata. Sprzet
filmowy nie wymagat juz cigzarowek do przewozu swiatla, cigzkich kamer z funkcjg zapi-
su dzwigku oraz pozostatej techniki 1 wielu ludzi do obstugi planu. Sprawito to, ze zaczeto
gtownie obserwowac. Proste spostrzezenie, zeby nie ingerowaé w rzeczywistos¢, a jej ob-
raz bedzie prawdziwy it0 w zgodzie z obiektywng definicja prawdy Arystotelesa, uwiodt
wielu i nadal uwodzi. Uwodzi, a moze zwodzi?

Watpliwosci etyczne sg nastepujace:

— przyjemnos$¢ podgladania moze wzia¢ gorg nad potrzeba interakcji;

- ludzie zachowuja si¢ inaczej, kiedy wiedza, ze sg filmowani,

— skrajny przypadek: jesli kto$ si¢ podpali, to nalezy go gasic,;

— nie organizowano by konferencji prasowych, gdyby nie kamery;

— casus Leni Riefensthal: Triumf woli (1935)%°.

Juz Dziga Wiertow twierdzit, ze obiektywna obserwacja jest mozliwa tylko wowczas,
jesli bohaterowie nie wiedza o obecnosci kamery. Proponowat wiec, 0 czym juz wspomi-
natem, filmowanie przez dziur¢ w zastonie. Jesli ten warunek nie bedzie spetniony, to lu-
dzie zamiast by¢ sobg, bedg jedynie lepiej lub gorzej gra¢ swoje role. Ponadto, jesli produ-

cent wybierze temat, a kto§ inny sfinansuje jego realizacje, trudno oczekiwaé, ze rezyser

8 1bidem, s. 24-25.
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bedzie w sposob zupelnie niezalezny (obiektywny) stawiat kamerg. Szczegdlnie w Polsce,
kiedy cenzure polityczng zastapita cenzura, a nawet autocenzura, finansowa.

Unikanie komentarza oraz inscenizacji bywa w metodzie obserwacyjnej jedynie pro-
gramowe, bowiem czgsta praktyka na planach filmu dokumentalnego jest inscenizacja,
duble, a nawet obecnos¢ niezawodowych aktorow i gotowy fabularny scenariusz. Insceni-
zowana obserwacja dokumentalna realizowana w dublach, gdzie dopuszcza si¢ udziat nie-
zawodowych aktoréw i fabularny scenariusz, to kino niefikcjonalne, ktoére wymaga innej
potki zaszeregowania. Podam przyktad: Psychodrama (1969), film Marka Piwowskiego,
do ktoérego rezyser zatrudnil niezawodowych aktorow iwraz z Januszem Glowackim
napisal scenariusz, nie bylaby tytutowa psychodramg, gdyby nie pomyst na przedstawienie
Kopciuszka. Krytycy metody obserwacyjnej wprowadzili podgatunek dokumentalny, ktory
byt jej zaprzeczeniem i zostanie omowiony w nastgpnym akapicie.

Podgatunek uczestniczacy pierwsze dokonania ma za sobg juz w latach 60. Kronika
pewnego lata (1961) Jean Roucha i Edgara Morina. Rezyser staje oko w 0ko z bohaterem
I bywa, ze w walce 0 prawdg stacza prawdziwy pojedynek. Film Roucha i Morina jest pod-
recznikowym przyktadem nurtu cinema verite, czyli kina prawdy, ktore Bill Nichols
w swojej typologii kwalifikuje jako tryb participatory (podgatunek uczestniczacy). Pod-
stawowg metodg realizacji jest wywiad. Latwo ulec tutaj pokusie i przestuchiwac¢, zamiast
prowadzi¢ dialog. Tym, co wyr6znia idefiniuje ten podgatunek, jest wiasnie
uczestniczenie. Nichols podkresla, Ze rezyser, ktory uczestniczy w realizacji filmu, staje sig
jednym z réwnoprawnych aktorow, ktorych rejestruje kamera. W poszukiwaniu prawdy
odbywa si¢ spotkanie z bohaterami i wywiad poprzez stawianie pytan jest podstawowym
narzedziem. Ta atrakcyjna na pozér metoda zaktada istnienie obiektywnej prawdy
wynikajacej z przyjetego a priori obiektywizmu autora. NajczeSciej autor chowa si¢ za
kamerg I zamiast uczestniczy¢ otwarcie W wywiadzie, skrupulatnie wycina w montazowni
wszystkie zadane pytania, caly toczony przez siebie dialog, wszystkie wypowiedzi,
w ktorych podpowiadal, bywal mentorem, czy jak to si¢ czgsto mowi: pierwszym
uwaznym stuchaczem bohatera przed kamerg. Czegsto wiec nie ma osoby rezysera ani
w obrazie, ani w dzwigku. Powstaje monolog filmowanego rozméwcy udokumentowany
archiwaliami, ktore petnig role dowoddéw w sprawie. Czym si¢ to rdzni w Sensie
mistyfikacji prawdy od czesto udawanej obserwacji albo trybu objasniajgcego, gdzie autor
objasnia archiwaliami stowa Pytii, dajac jedyne prawdziwe odpowiedzi na wszystkie
pytania? Niczym. Ajesli autora wida¢ na ekranie, czy to co$ zasadniczo zmienia?

Niewiele, cho¢ daje widzowi pewng szans¢ na wlasng ocen¢. I wiasnie ta potrzeba
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swiadomego dawania widzowi szansy na wlasng ocen¢ dala solidne podstawy do
kolejnego podgatunku filmu dokumentalnego.

W podgatunku refleksywnym dialog rezysera z bohaterami filmu przechodzi w dialog
z widzem. Przyjmujac taki sposob poszukiwania prawdy, autor wreszcie przestaje udawac,
ze nie robi filmu. Zwraca si¢ wprost do widza i co takiego mu komunikuje? W zasadzie
tylko jedno: prawda, ktora ci przedstawiam jest niedoskonata, bo tak naprawde robimy
tylko film i trudno tutaj o absolutng prawdg. Ale sygnaly, ktore odbiera widz, by¢ moze
pozwola na lepsze, bardziej obiektywne poprzez brak kamuflazu, odebranie informacji
ptynacych z ekranu. W takich razach zdarza sie, ze rezyser, a czasem bohaterowie, zwraca-
ja si¢ do widza wprost z ekranu. Bywa, ze na ekranie pojawia si¢ plan filmowy. Wchodzi
to wszystko, co wczesniej szto do kosza, bo ,,wciat si¢” mikrofon, odbita kamera w lustrze
albo bohater spojrzat w kamerg, ujawniajac tym Samym obecno$¢ na planie.
W refleksywnym poszukiwaniu prawdy stalo si¢ to atrybutem narracji. Zdaniem
Billa Nicholsa:

Tryb refleksywny jest najbardziej samo$wiadomy isamo kwestionujacym si¢ trybem

reprezentac;ji®.

Jednak z czasem w obawie, ze refleksywno$¢ zbyt bardzo stawia na forme i oddala si¢
od prawdy (mockument), dodat do swojej typologii kolejny podgatunek.

Byt to podgatunek performatywny, do ktorego zalicza si¢ np. caly nurt kina
autobiograficznego. Nastapil tutaj historyczny odwrot od deklarowanej dotagd prawdy
obiektywnej. Osiggalna podczas realizacji filmu dokumentalnego prawda jest zdaniem
Nicholsa znatury subiektywna iwnosi ja na plan rezyser. Jego subiektywne
interpretowanie §wiata, stanowi jedyna mozliwg narracje.

Wobec powyzszych wywodow mozna stwierdzi¢, ze podstawowe kryterium podziatu
na podgatunki w typologii Nicholsa stanowi postawa rezysera wobec prawdy. Kazdy nowy
trend stopniowo wypierat stary, zachowujac elementy poprzednich, ale od nowa definiowat
prawde, co zmieniato metody dzialania. W poczatkach kina dokumentalnego rezyser-poeta
W sposob calkowicie subiektywny, nie liczac si¢ z widzem i bohaterami, malowat rzeczy-
wisto$¢ jak malarz, bardziej wstuchujac si¢ w swojg duszg niz otaczajacy go swiat. Potem
stat si¢ glosem nieomylnego boga, ktory zza ekranu objawiat jedyng obowigzujacg prawde.
W kolejnym etapie kreowania prawdy autor zajmuje pozycj¢ muchy na $cianie i udaje, ze

go nie ma na planie. Wreszcie, dzieli si¢ z widzem tym, ze tzw. prawda na ekranie, jest

9% 1hidem, s. 35.
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ubocznym efektem krgcenia filmu, ze wszystkimi tego faktu ograniczeniami
I utomnosciami. Na koniec, chcialoby si¢ powiedzie¢: na ostatnim dziejowym etapie,
rezyser, poruszajac si¢ w triadzie AUTOR - PROCES TWORCZY — DZIELO, taczy
W jedng ekranowg rzeczywistos¢ te trzy przestrzenie i powstaje film performatywny. Obraz
na wskro$ subiektywny, ktory jest jednoczesnie poetycki, objasniajacy, obserwujacy
i refleksywny, a najbardziej uczestniczacy. O tym, ze film wchodzi w tryb performatywny
zdecyduje aktywna postawa rezysera-kreatora wobec rzeczywistosci.

Teresa Rutkowska podaje m.in. — przywotywany juz w rozdziale 2.2 — przyktad filmu
Sico (2007) Michaela Moore’a®!. Motorowa t6dz z chorymi Amerykanami na poktadzie
podptywa do bazy Guantanamo, gdzie terrory$ci maja petni¢ opieki lekarskiej. Rezyser
wzywa przez tub¢ do udzielenia pomocy dla swoich chorych. Kiedy prosba nie zostaje
spelniona, udaje si¢ na Kube i1 Amerykanie otrzymuja darmowa pomoc medyczng
w ramach obowigzujacych tam standardow. Moore niemal w kazdym filmie kreuje nowa
rzeczywisto$¢, wilasnym subiektywnym dziataniem, tworzac show kojarzacy si¢
z performance. W filmie Fahrenheit 9/11 (2004) udaje si¢ pod saudyjska ambasade poto-
zong obok hotelu Watergate i prowokuje tam stuzby specjalne do nadmiernego dziatania.
Te scen¢ zderza w montazu z relacjg na temat ochrony Wybrzeza Wschodniego, gdzie na
200 km przypada jeden wartownik.

Z powyzszych wzgledow w tryb performatywny wpisuje si¢ takze od lat
w wyodrebniany w artykutach 1 ksigzkach polskich filmoznawcoéw omowiony juz
weczesniej nurt filmu autobiograficznego.

W typologii Nicholsa dopiero ostatni, nam wspotczesny, podgatunek (tryb) performa-
tywny, zaktada, ze prawda dostgpna w dokumencie jest ze swej natury subiektywna i — jak
to juz zostato powiedziane — wnosi ja do filmu rezyser. O tym, jak wysokiej proby bedzie
ta prawda, decyduja: wiedza, doswiadczenie, a przede wszystkim uczciwo$¢ i sumienie
autora. Wczesniejsze tryby odwotywaty sie do okolicznosci zewnetrznych; mogta to by¢
prawda natury (tryb poetycki), autorytetow (tryb objasniajacy), bohateréw (tryby:
obserwacyjny iuczestniczacy) czy widzow (refleksywny). W trybie performatywnym
rezyser odwotuje si¢ do samego siebie. Ta zwrotna reakcja wynika z faktu, ze dostgpna
nam wiedza jest wylacznie konkretna, uciele$niona ioparta na subiektywnym

92

do$wiadczeniu®, wigc odpowiedzialno$¢ za prawde na ekranie spoczywa na osobie

rezysera. Relacja zwrotna miedzy prawda na ekranie a prawda, ktora uswiadamia sobie

91 Teresa Rutkowska, op. cit., s. 106.
%2 Bill Nichols, Typy filmu..., op. cit., s. 37.
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rezyser, ma w etyce zawodowej dokumentalisty ogromne znaczenie, gdyz przed wtasnym
sumieniem, co zabrzmi naiwnie, nie da si¢ uciec. W oparciu o typologi¢ Billa Nicholsa

mozna sporzadzi¢ nastepujacy wykres:

A

Tryb performatywny

Tryb refleksyjny

Tryb uczestniczacy

Prawda

Tryb obserwacyjny

Tryb wyja$niajacy

Tryb poetycki

v

Tryby Billa Nicholsa
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5. Biala gorgczka — geneza projektu filmu oraz realizacja

O doktor Lubow Passar, bohaterce filmu Biala gorgczka, ustyszatem po raz pierwszy
w Irkucku podczas zdje¢ do cyklu dokumentalnego Spotkania z Syberig (2001, TVP1).
Tam, na oddziale psychiatrycznym miejskiego szpitala, gdzie leczono alkoholikow, jeden
z lekarzy opowiedzial mi o dr Lubow Passar z Chabarowska, ktorej praktyka lekarska
obejmowata rejon zblizony wielkoscia do Polski. Jej pacjentami byli alkoholicy
w wiekszo$ci aborygeni, czyli reprezentanci tzw. koriennych (pol. rdzennych) narodow
Rosji. Jest ich ponad czterdziesci. Fakt, ze Lubow Passar przemieszcza si¢ od osady do
osady, leczac aborygenow, ktorych zabija plaga alkoholizmu, wydawal si¢ wazny
spotecznie i bardzo filmowy. Wygladato na to, ze bohaterka bedzie przemierzaé syberyjska
tajge niczym szeryf John Chance (John Wayne) bezkresng preri¢ w filmie Rio Bravo
(1959) Howarda Hawksa. Jednak redakcja Telewizji Edukacyjnej TVP nie zainteresowata
si¢ produkcja i uznata, ze w cyklu Spotkania z Syberig odcinek ,,Katolicy w Irkucku” czy
Wierszyna — polska wies na Syberii owszem — tak, ale juz alkoholizm aborygenow
w Rosji — niekoniecznie.

Na temat Lubow Passar opublikowat artykut Szamanka od pijakéow (w formie
wywiadu) Jacek Hugo-Bader®. Jego lektura upewnita mnie ostatecznie o filmowym
potencjale bohaterki Lubow Passar. Dowiedzialem sig¢, ze jest nie tylko lekarka, ale
rowniez szamanka, co stanowito dodatkowa atrakcje. Kto, jak nie ona, miat leczy¢
alkoholizm rdzennych mieszkancéw bezkresnej tajgi? Potaczenie magii ze wspodiczesng
psychiatrig robito duze wrazenie. Kolejny treatment ztozylem w stacji HBO Polska.
Najpierw projekt wzbudzit zainteresowanie, ale na kolejnych radach programowych
przepadt jako zbyt mato powigzany z Polska.

Ostatnig szansag na produkcje byl Polski Instytut Sztuki Filmowej, gdzie wraz
z producentem (Studio Filmowe Everest) zlozylem wniosek w priorytecie developmentu
filmu dokumentalnego®. Mozliwe, ze pewna, glownie alkoholowa, symetria, ktora
zaistniala w popegeerowskiej polskiej wsi 1 upadlych po pierestrojce sowieckich
sowchozach, a takze egzotyka i filmowos$¢ Syberii, zdecydowaty, ze wniosek otrzymat
dofinansowanie.

W marcu 2015 roku wraz z operatorem Tomaszem Michatowskim zapukaliSmy do

drzwi biura (nie gabinetu) Lubow Passar w dalekim Chabarowsku. Luba przywitata mnie

9 Jacek Hugo-Bader, Szamanka od pijakéw, ,,Wysokie Obcasy” 2009, nr 1, dodatek do ,,Gazety Wyborczej”
2009, nr 2, (3 stycznia).

% Treatment projektu ztozonego w PISF zat. Biafa gorgczka zostat w catoéci zacytowany w aneksie na s. 85
obok wywiadow przeprowadzonych na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym.
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stowami: ,,Wy, Hugo-Bader, da?”. Poniewaz w ogdle nie jestesmy do siebie podobni,
doszedtem do wniosku, ze wywiad opublikowany w ,,Gazecie Wyborczej” mogt zostad
przeprowadzony np. telefonicznie. Tylko skad opowiesci o rozmowie toczonej w gabinecie
lekarskim, silnej aurze Jacka Hugo-Badera, ktérg natychmiast poczula szamanka
I wspolnym popijaniu koniaku?

Od tego momentu zycie zaczgto rewidowaé wigkszo$¢ scenariuszowych zatozen.
Wiedza z roznych zrodet, nawet ta wynikajaca z osobistej korespondencji i rozmow
telefonicznych, okazata si¢ niepetna:

- Po pierwsze, nasza bohaterka Lubow Passar nie prowadzita juz praktyki w szpitalu,

a jedynie praktyke polityka zaangazowanego w losy Putinowskiej partii Jedna
Rosja.

— Po drugie, o filmowych ujeciach stad renéw mijanych w podrozach przez tajge
mozna bylo tylko pomarzy¢, poniewaz w miejscowosci Nelkan, gdzie pdzniej reali-
zowaliSmy zdjecia zaprzestano ich hodowli. Tysiace sztuk padto tupem klusowni-
kéw 1dzikich zwierzat. Niewielkie stado, zaledwie kilkunastu sztuk, zdotaliSmy
sfilmowac w glebi tajgi, gdzie prowadzi si¢ tzw. kulturowa hodowle, podobnie jak
wypas owiec w tatrzanskich dolinach. Reny do malenkiego Nelkan przyleciaty sa-
molotem z Finlandii. Puste klatki, by¢ moze do dzisiaj, lezg porzucone na nelkan-
skim lotnisku.

- Po trzecie, praktyka szamansko-lekarska Lubow Passar ograniczata si¢ do kilkud-
niowych wizyt w miejscach dostepnych rejsowym samolotem z Chabarowska. | to
byl rzeczywiscie rejon porownywalny z terytorium Polski. Zajgta polityka Lubow
Passar podroze praktykujacej szamanki leczacej alkoholikow taczyta z dziatalno-
Scig kulturowo-spoteczng. Rzadowe dotacje, ktore stuzyly kultywowaniu tradycji
I badaniom nad historig rdzennych narodéow Rosji mialy w naszej bohaterce
godnego administratora. OdbyliSmy wspolnie filmowa podrdéz do wspomnianego
Nelkan, potozonego 1800 km na potnoc od Chabarowska.

Treatment, z ktorym wyruszyliSmy w podroz, zakladat realizacje¢ filmu w trakcie
jednej sesji zdjeciowej. Wydawalo sig, ze krotki okres zdje¢ (dwa tygodnie) pozwoli
pokaza¢ jedynie poczatek terapii, jaka nasza bohaterka bedzie prowadzi¢ w Nelkan. Na
zyczenie Luby catkowicie zrezygnowatem z watku jej politycznej dziatalnosci. Skupilismy
si¢ na temacie alkoholizmu i szamansko-leczniczej postudze. Wobec wiadomego z gory
braku szans na prowadzenie wystarczajaco diugiej obserwacji dokumentalnej, zeby

pokaza¢ skutki prowadzonej terapii, treatment zlozony w PISF-ie zaktadal potaczenie
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loséw kilku bohaterow, ktorzy beda si¢ znajdowac na réznych etapach walki z natogiem.
Zamierzatem przedstawi¢ ich losy w sposéb na tyle uniwersalny, zeby powstal jeden
portret. Kto§ decydowat si¢ rozpocza¢ walke z natogiem, kto$ inny trwat w abstynencji
kilka miesiecy, a jeszcze inny przegrywat lub wygrywal walke z nalogiem. Tq metoda
planowatem w ciggu dwodch tygodni zarejestrowac proces terapii trwajacy kilka miesigcy.

Fakt, ze Lubow Passar wzigta mnie poczatkowo za Jacka Hugo-Badera, a pdzniejsze
okolicznosci spowodowaty kompletng zmiang pierwotnego projektu, kolejny raz pokazat,
jak prawdziwe zycie prostuje zdarzajace si¢ w literaturze faktu konfabulacje. Dwa lata
wczesniej odbylem podroz, traktujac ksiazke Tropami rena Mariusza Wilka® jako
przewodnik. Prowadzitem wowczas dokumentacje do projektu filmu Sladami Saaméw
(Studio Filmowe Everest) na temat rdzennych mieszkancow Potwyspu Kolskiego.
Scenariusz powstawat w oparciu o ksigzke Mariusza Wilka. Podobnie jak autor pojechatem
na spotkanie z ostatnim Saamem, ktérego Wilk poszukiwat niczym Swietego Graala. Miat
wedrowa¢ w tajdze za stadem rendéw ze swoja kobieta Samojedka. Po przybyciu do
miejscowosci Lowoziero, gdzie przez dwa lata Mariusz Wilk mieszkal, zbieral materiaty
i pisal, okazato si¢, ze jego bohater, niejaki Mucha, tak w Tropach rena nazywany jest
ostatni (zdaniem autora) ,,wolny Saam”, mieszka w blokowisku i popija pod sklepem,
gdzie schodzg si¢ okoliczni alkoholicy.

Literackie pierwowzory, ktore czesto staja si¢ inspiracja, kanwa, a nawet tworzywem
do adaptacji dla autoréow zaréwno filméw dokumentalnych, jak i fabularnych, bywaja
mniejszg lub wigksza konfabulacja. Przez dwa ostatnie lata prowadzilem zajecia pod na-
zwa Reportaz w warsztacie scenarzysty filmowego z drugim rokiem Filmoznawstwa
w Uniwersytecie Lodzkim. SkupialiSmy si¢ wprawdzie bardziej na scenariuszach
fabularnych, ale wyrastajagcych wprost z faktow opisanych w artykutach prasowych,
internetowych i ksigzkach. Nasze analizy cz¢sto wymuszaty odréznienie faktow od mitow
nawet w dzietach tak kultowych jak Z zimng krwig (ang. In Cold Blood) Trumana
Capote’a. Teoria reportazu juz od Henryka Sienkiewicza, przez Melchiora Wankowicza, do
Ryszarda Kapus$cinskiego, dopuszcza wykreowang autorska prawdg, niekoniecznie od-
zwierciedlajaca rzeczywisto$¢. Melchior Wankowicz w Karafce La Fontaine’a sformuto-
wat zasady dot. autorskiego subiektywizmu reporterskiej praktyki, w ktorej cechy kilku

ludzi mogly postuzy¢ do zbudowania jednej postaci®®.

% Mariusz Wilk, Tropami rena, Noir sur Blanc, Warszawa 2011.
% Melchior Wankowicz, Karafka La Fontaine’a, Wydawnictwo Proszynski i S-ka, Warszawa 2010.
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Podczas zdje¢ do filmu dokumentalnego Biala gorgczka w zasadzie od razu
podjeliSmy decyzje, ze nie bedziemy sklada¢ bohatera z losoéw roéznych postaci. Okres
developmentu stanowit dla nas pierwszy ectap zdjeciowy, ktory niezaleznie od tego, jak
dalej potoczg si¢ losy finansowania filmu, traktowaliSmy jako pierwsza sesje¢ zdjeciowa,
ktora pozwoli pozyskaé co najmniej polowe materiatow roboczych. ZamierzaliSmy sfil-
mowac pacjentow Luby w momencie podejmowania decyzji i poczatkowym okresie walki
z natogiem. Nie byta to wigc wyltacznie dokumentacja, majaca na celu napisanie scenariu-
sza 1 montaz zwiastuna filmu. Zatozyliémy optymistycznie, ze za kilka miesiecy wrocimy
z kamerg do naszych bohaterow. I tak oto, w marcu 2015 roku, w warunkach kompletnie
zimowych, zrealizowaliSmy w Nelkan ok. 50% materiatu roboczego.

Latem odbytla si¢ druga sesja zdjgciowa, ktora pozwolita na dokonczenie zdj¢¢. Mieli-
$my wiec mozliwos$¢ realizacji roztozonej w czasie, w ogole nie branej pod uwage podczas
pisania treatmentu. Rozbieznos$¢ scenariuszowej i finalnej postaci filmu, ktorej przyktadem
jest Biala gorgczka, dotyczy moim zdaniem wigkszosci wnioskow sktadanych w PISF-ie.
Praca eksperta i lidera w komisjach priorytetoéw developmentu, stypendiow i produkcji
filmow dokumentalnych, przekonata mnie, Ze treatmenty i scenariusze sa znaczaco podko-
lorowane, co uatrakcyjnia ich marketingowa wartos$¢.

Zatozong z gory metoda pracy nad filmem Biala gorgczka miata by¢ obserwacja do-
kumentalna. Zywitem nadzieje, ze lekarskie wywiady z pacjentami, spotkania na gruncie
oficjalnym i prywatnym, ktorych wiele Luba odbywata, pozwolg uniknaé¢ klasycznych re-
zyserskich wywiadow 1 komentarza lektorskiego. Duza cz¢s¢ informacji obecna w filmie
miala zosta¢ pozyskana metodg obserwacyjng. Filmujac wydarzenia kreowane przez nasza
bohaterke, stawaliSmy si¢ tylko obserwatorami rzeczywistosci.

Niestety, rowniez forma realizacji filmu zostata zweryfikowana, a $cisle mowiac bar-
dzo utrudniona. Ostatecznie bytem zmuszony przeprowadza¢ wywiady z pacjentami Luby,
gdyz nasza bohaterka miata dla filmu zbyt mato czasu. Trwaty przygotowania do wyborow
w Chabarowsku 1 wigkszo$¢ zdje¢ w czasie letniej sesji odbyliSmy w Nelkan bez jej
udziatu.

Moja lojalno$¢ wobec bohaterki filmu spowodowata catkowite pominigcie watku dzia-
falnosci politycznej. Lubow Passar obawiata sie, Ze ten obszar aktywnosci zostanie uznany
przez widza za karierowiczostwo. Juz w pierwszej rozmowie datem czestnoje stowo
(pol. stowo honoru), ze w filmie nie bedzie o tym mowy.

W obydwu okresach zdjeciowych, zimg i1 latem, nasza ekipa skladata si¢ jedynie

z dwoch osob: operatora i rezysera. Tomasz Michatowski zajat si¢ obrazem, rejestrowanym
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poreczng kamerg Sony Nex-20, natomiast ja calg reszta, czyli rezyserig, dzwigkiem
I organizacja zdje¢. Brak dzwigkowca moze wywota¢ zdziwienie, ale w pracy na planie,
ktory nie byt przygotowany (zadnego z bohateréw nie poznatem wczesniej), brak operatora
dzwigku, ktory wielkim ,,szczurem” na tyczce straszy rozmowcow, okazal si¢ korzystny.
Podczas rejestracji bardzo osobistych historii (samobojcze proby, $mier¢ najblizszych,
przestepstwa) — kameralno$¢ naszego dziatania byla bezcenna. MieliSmy ze soba podsta-
wowy zestaw $wiatla, ktory podczas zdje¢, dla wygody noszenia, spakowatem do duzego
gorskiego plecaka. Juz w samolocie byl to nasz ponadnormatywny bagaz rzedu kilkudzie-
sieciu kilograméw. Pewnego dnia, dajac krok z mola na motoréwke, poslizgnatem si¢
wpadiem do rzeki Mai, ktéra wiosng, byta najbardziej grozna. Obcigzony plecakiem, zapa-
kowanym $wiattem, natychmiast dobitem do dna i zanim wypigtem si¢ z pasa biodrowego
I piersiowego uptyneta dobra minuta. Przy rwacym nurcie rzeki, cigzki plecak, trzymany
oburacz na piersiach, okazal si¢ przydatny w wydostaniu na brzeg. Matdieci (ros. zuch) —
powiedziat nasz opiekun i wtasciciel motorowki, ktory przez chwile zastanawiat si¢ skad
wzig¢ koto ratunkowe. Okazalo si¢ pozniej, ze moja kapiel w rzece byla wszystkim znana.
Fakt, ze pracujemy z po§wigceniem, zbudowat dodatkowe zaufanie i utatwiat realizacje.

Najtrudniejsza technicznie cze¢s¢ zdje¢ odbylismy w dalekiej tajdze, gdzie koczowata
trzyosobowa rodzina ze stadem renow. Odlegtos¢ jak z Lodzi do Warszawy pokonywana
latem przez tajge zwyktym busem marki Toyota trwata ok. 5 godz., natomiast wiosnag, czyli
w kopnym $niegu, sprawdzit si¢ ogromny, ciezarowy kamaz.

Pacjenci Luby zgadzali si¢ na zdjecia w przekonaniu, ze robig co$ dobrego dla innych
ludzi. Bez ich zgody, zaufania i wspotpracy nie byloby filmu. Nie musieliSmy pokazywac,
ze potrafimy wypi¢ duszkiem szklanke spirytusu, ale seans w saunie polaczony
Z tarzaniem si¢ w $niegu tez byt pewnym wyzwaniem. Szcze$liwie obaj, operator i ja, mie-
liSmy saunowe do$wiadczenie, chociaz w mniej ekstremalnych temperaturach. Ale céz
bylto robi¢, skoro znalezli§my si¢ w §wiecie, gdzie niemowleta wystawia si¢ z wozkiem do
ogrodu przy 20-stopniowym mrozie, zeby sobie pooddychaly §wiezym powietrzem.

Treatment, z ktérym wyruszyliSmy na zdjgcia, byt jedynie drogowskazem. Prawdziwy
scenariusz powstawal na goragco — W czasie zdj¢¢. Byly to robocze notatki, czynione kaz-
dego dnia, ktore konfrontowane z dotychczasowym materialem zdjgciowym, pozwalaly na
szczegblowe planowanie kolejnego dnia. Podczas rannego joggingu czesto obiegatem
miejsca, gdzie mieliSmy w ciggu dnia pojawi¢ si¢ z kamerg. Zwykle udawalo si¢ zamieni¢
z kim$ stowo, upewni¢ sie, czy wszystko pdjdzie zgodnie z planem. Zycie na syberyjskiej

prowingji toczy si¢ jakby poza czasem, tam mato kto umawia si¢ o dziewigtej, mowi si¢
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raczej — koto potudnia — albo po prostu jutro. Daje to pewien komfort dziatania, ale trzeba
by¢ jednocze$nie bardzo precyzyjnym.

Dla dobra filmu liczylo si¢ tez nasze zaangazowanie, ktére obserwowali mieszkancy
Nelkan. Widzieli, ze si¢ staramy 1 jesli co$ nie wychodzito, to tylko sporadycznie. Raz si¢
zdarzyto, ze ryby nie braly, kiedy filmowali§my wedkowanie z 16dki, a innym razem lato.
Ludzie natomiast zawsze dawali rad¢ i nigdy nie odmawiali. SfilmowaliSmy w réznych
sytuacjach kilkadziesigt 0osob. Codziennie nagrywalismy kilka godzin materiatu. Trzeba
bylo czesto zrzuca¢ z kart materiat 1 je formatowaé. Zawsze robitem dwie kopie na dwoch
oddzielnych dyskach. A jednak jaki§ niepok6j w duszy zostawat. Temperatura w naszym
lokum spadata w ciggu dnia ponizej zera. W marcu, pomimo wiosny, 20-stopniowy mroz
powodowat, ze chociaz zaktadaliémy dwie pary spodni, to i tak doskwierato zimno. Szcze-

gblnie w tajdze, na wietrze.
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6. Podsumowanie wywiadow na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym
Kluczem doboru rezyseréw, z ktorymi przeprowadzitem wywiady zataczone do pracy dok-
torskiej, na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym, byly poglady teoretyczne
(czasem skrajne), dorobek zawodowy, a takze praca dydaktyczna. Wérod moich respon-
dentow znalezli si¢ m.in. profesorowie dwoch szanowanych na $wiecie szkot filmowych:
PWSFTVIT oraz WGIK, czyli Lodzkiej i Moskiewskiej Szkoty Filmowej. Tylko trzech
sposrdd dziewigciu respondentow (Sergiej Dworcewoj, Sylwester Latkowski i Marek Pi-
wowski) stato zdecydowanie na stanowisku braku potrzeby pisania scenariusza. Wigk-
szos$¢, odwolujac si¢ do wlasnych doswiadczen, opowiadata si¢ za potrzeba pisania. Spon-
tanicznie, chcialoby si¢ powiedzie¢ — Sitg rzeczy — rozwazania na temat scenariusza szty
w stron¢ metod pracy stosowanych na planie filmu dokumentarnego. | to jest konkretny
dowod na to, jak bardzo metody realizacji moga wptywac na ksztalt scenariusza.

Dla Jacka Btawuta zwykle na poczatku pracy nad filmem istotny byt jedynie szkic,
ktory musiat powsta¢ ze wzgledéw produkcyjnych. Nastepnie przez dlugie miesiace,
anawet lata, budowata si¢ wiez, ktéra mogta zaowocowaé w filmie czyms, co potocznie
nazywamy prawda. Oto rezyser, ktory niemal z kazdym swoim bohaterem si¢ zaprzyjaz-
nial 1 poswigcal mu kilka lat zycia. Takim filmem byt np. Wojownik, i wszystko byloby
w porzadku, gdyby na koniec nie ustyszat, ze bohater czuje si¢ oszukany i opowiada o tym
w wywiadach. Bardzo bliska wspotpraca bywata wyczerpujaca i trudna dla obydwu stron.

Zaskakujace byto to, co z czasem spowodowato przejscie Jacka Btawuta do fabuly:

Pamigtam, jak Marcel mowit wielokrotnie na jakich$ tam zajeciach: ,,Stuchajcie, my korzystamy
Z czyjego$ zycia, czerpiemy z czyjego$ zycia, jesteSmy takimi troch¢ hienami, wykorzystujemy
czyjes$ zycie do naszych celéw”, ija wtedy sobie pomyslatem: ,,0 kurcze, nie, ja mam poczucie
odwrotne, ze w wielu wypadkach bylo odwrotnie, ze ja si¢ czulem wykorzystany i to moge po-
wiedzie¢”. Brakowato mi dystansu, ale mowita mi o tym rodzina, znajomi, dzieci: ,,Postuchaj, je-
ste§ wykorzystywany, wykorzystuja ci¢”. Aja mowig, ze nie idopiero po jakim$ czasie:
,,O kurczg, zostatem wykorzystany albo potraktowany nie tak, jak sobie zyczytem, ze dalem 100%
z siebie, a dostalem w zamian niezyczliwos$¢, brak zrozumienia”. Tak byto w przypadku Wojowni-

ka, kiedy Marek Zzle mnie odebrat®’.

Sergiej Dworcewoj nalezy do rezyserow, ktorzy scenariuszy staraja si¢ nie pisac, gdyz
projektowanie na papierze przysztosci uwazajg za nieporozumienie. Jego stynny Dzien
chleba (1998) powstat bez jednej linijki tekstu. Ale przeciez zanim Sergiej pojedzie na

plan, ma jaki§ powod, ide¢— ito jest wlasnie scenariusz— tak twierdzi Sergiej

% Wywiad z Jackiem Blawutem, rozdziat 9, s. 112-113.
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Miroszniczenko, wieloletni szef katedry dokumentu WGIK w Moskwie oraz autor serii
Urodzeni w ZSRR, prywatnie przyjaciel rezysera. Kiedy zapytalem Dworcewoja, dlaczego
realizuje filmy odpowiedzial, ze ,tak jak ptaki muszg Spiewaé, ja musze robi¢ filmy”.
Pytany o metody realizacji filmu dokumentalnego, opowiedzial gléwnie o wieziach

taczacych go z bohaterami:

Film dokumentalny zrobi¢ wowczas, jesli co$§ mnie poruszy. Dla mnie bardzo wazny jest aspekt
moralny. Staje si¢ starszy i wazne sg rzeczy, ktére wczesniej nie byly tak wazne. W filmie doku-
mentalnym przebywasz dtugo ze swoimi bohaterami, dlugo ich filmujesz. Potem oni staja si¢ two-
imi bardzo bliskimi przyjaciotmi. Konczysz film i oni stajg si¢ cze$cig twojej duszy. Powiniene$
wyrwac ich 1 wyrzucié. Oni tez do ciebie tak si¢ odnosza, a ja juz nie mogg przebywac z nimi kaz-
dego dnia. To jak w mitos$ci, przychodzi moment, kiedy trzeba zerwac. Jest do dla mnie bardzo
cigzkie moralnie, poniewaz traktuj¢ to powaznie. Jest tez powazne dla mojej duszy. Dla mnie ro-
bienie filmow jest bolesne. Jesli co$ bedzie mnie nurtowaé, moze bede jeszcze cos robit, nie wiem.

Nie moge nic powiedzie¢, co bedzie dalej. Moze to byé film fabularny, a moze dokumentalny®.

Na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym rozmawiatem tez z Pawtem Lozin-
skim. Majac w pamieci Miejsce urodzenia, ktory uwazam za jeden z najlepszych polskich
filmoéw dokumentalnych po roku 1989, zapytatem, czy znat zakonczenie filmu, przystepu-

jac do zdjec:

Kiedy zdobytem wszystkie interesujace mnie informacje, zapisatem je w postaci scenopisu. Czyli
rozpisatem doktadnie, ktory ze swiadkow, jaki kawalek historii Grynberga pamigta. Dopiero tak
przygotowany mogltem zacza¢ zdjecia. Produkcyjnie wygladato to tak, ze jezdzilismy z Henrykiem
Grynbergiem od jednego bohatera do drugiego wedtug planu z mojej dokumentacji. Bohater nie
wiedziat, z jakim $wiadkiem ma si¢ spotka¢, moéwitem mu tylko, o ktoérego ze swoich bliskich ma
zapyta¢ — 0 matke, ojca czy brata. To przenosito si¢ na prawdziwe emocje bohatera. Naprawdg¢ nie
wiedzial, czego si¢ za chwilg dowie. Ale ja wiedziatem, wigc bytem przygotowany na to, kiedy
wlaczy¢ kamerg. (...) Gotowy film jest skonstruowany jak thriller, opowie$¢ kryminalna
0 dochodzeniu do rozwiazania zagadki morderstwa sprzed lat. Nie byloby to mozliwe bez bardzo
precyzyjnego zapisu w scenopisie. W scenariuszu nie moglem zapisa¢, ze na pewno uda nam si¢
odnalez¢ 1 wykopa¢ cialo zamordowanego Abrama, ojca Henryka Grynberga. Bardzo na to liczy-
tem, wiedzac z relacji §wiadkow, gdzie zostat zakopany czterdziesci osiem lat wezesniej. Film mu-
si mie¢ zakonczenie i czulem, ze je mam, nawet jesli ciata nie odnajdziemy. Bohater zostalby wte-
dy sam na sam z wielka, pusta dziurg w ziemi. | pozostal z tajemnica, co si¢ stalo z jego ojcem.

Stato sie inaczej, odnalezlismy nie tylko ciato, ale takze butelke po mleku nalezacg do Abrama®.

% Wywiad z Siergiejem Dworcewojem, rozdziat 9, s. 95-96.
9 Wywiad z Pawlem Lozinskim, rozdziat 9, s. 115-116.
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W innym filmie Pawla Lozinskiego, ktorego bohaterem byt sasiad, dozorca kamienicy,

scenariusz istniat jedynie jako luzny projekt tego, co moze si¢ wydarzy¢:

W scenariuszu (...) filmu (Taka historia, tytul roboczy Wiesio) zapisatem, ze bedzie to opowiesé
0 tytutowym Wiesiu i jednym roku z jego zycia. Taki byt pomyst na konstrukcjg, ktora jest
w filmie bardzo wazna. Cztery pory roku z zycia mojego bohatera. Napisatem tez, ze bedzie to
opowies¢ o jego dzielnych zmaganiach z przeciwnosciami zycia. Bytem pewny, Ze ich nie

zabrakniel®,

Tak wigc bywa roznie. Czasem ten sam autor pisze wrecz scenopis, a czasem tylko luzny
projekt. Podejécie do scenariusza dyktuje bohater, temat, a przede wszystkim metoda
realizacji. Oczywiscie za kazdym razem liczy si¢ glos producenta. Kameralny film, jakim
byta Taka historia (2012), kiedy rowniez autorem zdje¢ byt Pawel Lozinski, afilm
powstawal bez ekipy, w miejscu zamieszkiwania autora, mozna bylo realizowac¢ niemal
bez pieniedzy. Taka sytuacja moze wydawaé si¢ komfortowa od strony tworczej,
a jednoczesnie trudna ze wzgleddéw materialnych (zdjgcia roztozone na caly rok).
Kolejnym rozmowcg na temat roli scenariusza, ktory autorytetem dokumentalisty od
lat budzi respekt i zainteresowanie, byt Marek Piwowski. Zaczat od tego, ze scenariusz jest
z definicji zapisem scen, a wigc juz na poziomie tego okreslenia wpadamy w niejaka kon-
fuzje z materia filmu dokumentalnego. Dla mnie byto ciekawe, czy do filmu Psychodrama
(1969), wzigwszy pod uwage udzial samego Janusza Gtowackiego, byt napisany scena-

riusz. Odpowiedz byta nieco wymijajaca:

Takiego scenariusza z podziatem na sceny na pewno do Psychodramy nie byto. Ponadto, scena-
riusz sugeruje co$, co bedzie miato gotowa konstrukcje. W Psychodramie to bylo tak: najpierw po-
jechatem na miejsce, na tak zwang dokumentacje, jeszcze nie byto tego tytutu Psychodrama. Do-
piero na miejscu zobaczylem, ze tam stosuja psychodrame, tak jak opracowat ja i stosowatl Jacob
Moreno. To byt dom poprawczy dla nieletnich dziewczat i one musiaty gra¢ role ludzi, ktérym wy-
rzadzity krzywdg. Po to, zeby sobie uswiadomi¢ wiasnie t¢ wyrzadzona krzywde. Ja odwrocitem

im te role w taki sposob, zeby zagraty ludzi, ktorzy to im wyrzadzili krzywde®.

Mozna tez nabra¢ dystansu do potrzeby pisania scenariusza, kiedy z ust Marka Pi-

wowskiego stucha sig¢ takiej oto historii:

Zauwazytem, ze na ludzi postawionych przed kamerg dziata jaka§ odmiana prawa Wernera Hei-

senberga, polegajaca na tym, ze obiekt obserwowany zmienia si¢ pod wpltywem samego faktu

100 1hidem, s. 117.
101 Wywiad z Markiem Piwowskim, rozdziat 9, s. 133.
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obserwacji. Na przyktad w filmie Uwertura, to byta moja pierwsza etiuda szkolna, komisja za-
miast gnoi¢ rekrutdéw, jak zobaczyli kamerg, zaczeta méwi¢ o demokracji. Pézniej to samo prawo
zadziatato w etiudzie o alkoholikach w Tworkach. Chciatem nakreci¢ delirium tremens, ktore zda-
rza si¢ najczesciej ok. 4 rano, kiedy organizm jest najmniej wydolny. Nawiasem moéwiac, to wia-
$nie wtedy antyterrorySci odbijaja zaktadnikow i wtedy rowniez zdarzaja si¢ deliria. SiedzieliSmy
z Zygmuntem Samosiukiem i czekaliémy. Godzina 4 rano, stysze: ,,Panie Marku, ja chce wyj$¢ do
toalety, a tu ryby ptyna po korytarzu brzuchami do gory, woda taka wielka, jak ja tam pdjde?”.
Wigc mowie do Zygmunta: ,,Stawiaj §wiatlo, wlaczaj kamere, krecimy”. Pytam: ,,Panie Heniu, co
pan teraz widzi?”. A on odpowiada: ,,Panie Marku, znajdujemy si¢ w zakladzie psychiatrycznym

w Tworkach, opieka lekarska jest bardzo dobra, bardzo dobre jest tez wyzywienie'%,

Z moimi rozmdéwcami poruszalem tez sprawe formy zapisu scenariusza filmu doku-
mentalnego. Scenariopisarstwo fabularne zostato skodyfikowane do maksimum: czcionka
Courier, wielko$¢ 12, odstep 1,5 to kapitalikami, tamto nie itd. Wszystko wiadomo
i podobno zachodni producenci scenariuszy zapisanych bez zastosowania tych regut nawet
nie czytaja. Co mogt napisac¢ kto$, kto nie znalazt czasu na poznanie paru podstawowych
regutek? O tym, czego uczy odno$nie formatu scenariusza dokumentalnego, zapytatem

prof. Andrzeja Sapije:

Mysle, ze forma jest sprawa drugorzedng. (...) Struktura, sposob zapisu, powinna by¢ przede
wszystkim przyjazna, czyli musi maksymalnie utatwia¢ zrozumienie tresci, to oznacza, ze nalezy
budowac akapity, nie stosowac zbyt matego odstepu miedzy wierszami, robi¢ przerwy pomiedzy
poszczegdlnymi watkami i scenami, stosowaé pogrubiony druk itd. Wszystko, zeby cato$¢ byta

maksymalnie klarowna®,

Profesor Andrzej Sapija zapytany o film, ktory zrealizowat najbardziej zywiotowo
z niewielkim udzialem scenariusza, wspomnial realizacj¢ na temat Stadionu X-lecia
w czasach, kiedy byt to gigantyczny hipermarket pod gotym niebem. Podzielit si¢ nastepu-

jacymi uwagami warsztatowymi:

Mysle, ze to byl film, ktory uwazam za nieudany. Film o najwigkszym targowisku w Europie,
a moze i Azji — 0 Stadionie Dziesieciolecia. Przewodnikiem miata by¢ pani, ktora rozwozita napo-
je. Pézniej sie okazato, ze ona nie moze jezdzi¢ po catym targowisku. Nie miatem wigc przewod-
nika, czyli musieliSmy zmieni¢ catkowicie sposob opowiadania o tym. Ratowalem si¢ offowa
opowiescia jednego z bohaterow. Moge powiedzie¢ dzisiaj, ze lepsza dokumentacja na pewno by
pomogta. Chciatbym dodaé, ze czgsto stysze¢ o tym, ze nie mogg napisac tego, co bohater zrobi, bo

nie wiem, czy on to zrobi. Po pierwsze to jest mit, nigdy nie jest tak, ze my nic nie wiemy. Stopien

102 1hidem, s. 134-135.
108 Wywiad z Andrzejem Sapija, rozdzial 9, s. 127.
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i zakres tego, co wiemy nalezy do nas, czyli jesli zrobimy dobrag dokumentacje, to jesteSmy
W Stanie napisa¢ wiarygodny scenariusz. Natomiast w zalezno$ci od tematu on moze by¢ bardziej
lub mniej precyzyjny. Jesli np. nie wiemy, co bohater powie, to przeciez jest oczywiste, ze nie pi-

szemy odpowiedzi, tylko pytanial®,

Inny pedagog Lodzkiej Szkoty Filmowej prof. Mirostaw Dembinski swoje dictum na

temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym ujat nastepujaco:

Filmu nie robi sig¢, naciskajac czerwony guzik. Film powstaje w glowie i sercu autora i autor musi
wiedzie¢, czego chce i do tego dazy¢. Czyli pomyst zapisany w formie scenariusza jest konieczny.
Natomiast czgsto okazuje si¢ w trakcie zdj¢é, ze scenariusz trzeba zrewidowac. Studentom opo-
wiadam, ze mtodzi tworcy idg do rzeczywistosci z gotowg koncepcja i jak rzeczywistos¢ nie pasu-
je do ich koncepcji, to tym gorzej dla rzeczywistosci 1 taka postawa rowniez prowadzi donikad, tak
powstaje falsz. Nie ma jednej reguly, trzeba znalez¢ wlasciwe miejsce, odpowiednie pomigdzy
koncepcja filmu ,,co si¢ nawinie”, a naginaniem rzeczywistosci do witasnej koncepcji. W taki spo-
sob, zeby nie rezygnujac z wiasnej koncepcji, pozwalaé rzeczywistosci pisaé scenariusze.
Z mojego dwudziestokilkuletniego doswiadczenia pedagogicznego i rezyserskiego wiasnie to

wynikal®,

Zawsze w przypadku rozwazan na temat scenariusza pojawiat si¢ problem metod rea-
lizacji, ktore nalezy z goéry zaplanowac¢. Ciekawa uwaga z tym zwigzana pojawita si¢
w rozmowie z Sylwestrem Latkowskim. W pierwszej fazie realizacji zdje¢¢, kiedy realizuje
wywiady, rolg scenariusza sprowadza do listy osob, z ktorymi chcialby rozmawiac,

a dopiero po nakreceniu ,,setek”, ustala obiekty do sfilmowania:

Majac cze$¢ materiatu, np. wiekszos¢ ,,setek”, zaczynam kombinowac, jak powinien by¢ zbudo-
wany film, jakie zdj¢cia nalezatoby jeszcze zrobié. Wtedy moge zaplanowac, co warto jeszcze po-
kaza¢ albo po prostu, czym zakry¢ ,,gadajace gtowy”. Przy filmach §ledczych, ktére robie, jest tro-
che wiecej rzeczy przemyslanych, ale to tez jest w zasadzie gtéwnie lista oséb, z ktorymi zamie-
rzam rozmawia¢ i tylko od moich umiejetnosci zalezy, jak potoczy si¢ rozmowa, jakie zadam im
pytania, jakie uzyskam informacje. Dopiero potem, majac zmontowane wypowiedzi, widzg, jakie
obrazy nalezy jeszcze sfilmowaé. Nie ma czego$ takiego jak scenariusz w filmie dokumentalnym,
to jest wymyst producentow filmoéw telewizyjnych. (...) Bolaczka wielu dokumentalistow
W Polsce jest to, ze robig fikcj¢. Ja zupetnie nie wyobrazam sobie z géry tego, co powie moj boha-
ter. Staram si¢ rowniez nie robi¢ dokumentacji polaczonej z nagrywaniem dzwigku, bo rzadko si¢
zdarza, zeby bohater powiedziat dwa razy to samo, w taki sam sposob. Jezeli robitbym dokumen-
tacje dzwigkowsa, na podstawie ktdrej napisalbym podzniej scenariusz, to ten film nigdy nie po-

wstatby w takiej samej barwie czy temperaturze. Po pierwsze, nie bytoby zaskakujacych pytan, po

104 1bidem, s. 131-132.
105 Wywiad z Mirostawem Dembifiskim, rozdziat 9, s. 108.
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drugie, lubi¢, Zeby moja kamera §ledzita bohatera. Dla mnie dokumentacja polega na tym, Zeby

dowiedzie¢ sie, o czym ten film ma by¢ i nic wiecej'%.

Ciekawg metode pisania scenariusza, polaczong z castingiem, przedstawit wspomnia-
ny juz rosyjski rezyser Sergiej Miroszniczenko. Piszac scenariusz do cyklu dokumentalne-

go Urodzeni w ZSRR, postepowat nastgpujaco:

Poczatkowo byto bardzo duzo ludzi, jezdziliSmy z moja przyjaciotka Angielka. Najzabawniejsze,
ze mamy dwa scenariusze, dlatego ze piszemy wariant angielski dla Anglikow, Zeby rozumieli
i piszemy rowniez wariant rosyjski, zeby Rosjanie rozumieli. To $mieszne, jak bardzo rdznig si¢
od siebie. Angielski jest bardziej pragmatyczny, zwigzty i podobny do takiego ,,prawidlowego”.
Rosyjski bardziej emocjonalny, czuly, stowianska dusza i tak dalej. PojezdziliSmy po miastach,
miatem matg kamerke, przychodzitem do szkoét, przedszkoli i filmowatem dzieci, ktore odpowia-
daly nam ze wzgledu na wiek. Zadawatem im rozne pytania, filmowatem i obserwowatem, jak kto
reaguje, robiliS§my tez zdjgcia. W rezultacie przestuchaliSmy setke dzieci. Bardzo dobrze pamigtam
wynajete mieszkanie w Moskwie, mieszkatem wtedy jeszcze w Jekaterynburgu, gdzie zapo-
mniawszy 0 bozym $wiecie, niemal w majtkach petzaliSmy po podtodze, na ktorej lezato stu boha-
terow, tapaliSmy si¢ za r¢ce i ktociliSmy o to, ktoérego wzigé — trwato to kilka dni. W koncu wybra-
lismy dwadzie$cia oséb, ale to nie byl koniec. Kiedy pojechalismy filmowac, okazato sig, ze
w Kirgizji jedna rodzina, ktéra chciata, zeby filmowac ich chtopca, ktory miat dziewiec¢ lat, przed-
stawita go jako siedmioletniego. Kiedy dowiedzieliSmy si¢ o tym, musieliSmy natychmiast zmie-
ni¢ bohatera, wybralem jakiego$ chtopca, ktory tam byt i dlatego kirgiski bohater Almaz, to po
prostu zrzadzenie losu. Byt tez przypadek, ze w przedszkolu bito si¢ dwodch blizniakow

i postanowitem wzigé ich do filmul®’,

Tak wiec tutaj casting decydowal o wyborze bohaterow, ich losy stawaty si¢ kanwg
scenariusza, a wzigwszy pod uwagg, ze rezyser wracat do swoich bohateréw co siedem lat,
istniata zawsze wielka niewiadoma, dotyczaca nie tylko losow bohaterow, ale rowniez ich
udziatu w kolejnych odcinkach.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, ze zdecydowana wigkszo$¢ rezyserow (70%) opo-
wiada si¢ za pisaniem scenariusza, a wszyscy uznaja wpltyw uzywanych metod na jego
ksztatlt. Moja osobista konkluzja jest taka, ze zawsze jest jaki§ zamyst filmu, powdd, dla
ktorego wlaczamy kamerg. Wystarczy zapisac te ideg¢ i jaki$ zreb scenariusza jest gotowy.
Problem mamy wtedy, kiedy ten zapis musi mie¢ co najmniej dwadziescia stron, jak ma to

miejsce w przypadku projektow sktadanych w Polskim Instytucie Sztuki filmowej. Dla

106 Wywiad z Sylwestrem Latkowskim, rozdziat 9, s. 120-121.
107 Wywiad z Siergiejem Miroszniczenko, rozdziat 9, s. 99.
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filmu dokumentalnego zawsze, poza szczegélnymi wypadkami (np. rekonstrukcje

historyczne), bedzie to tylko roboczy plan, ktory zweryfikuje zycie.
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7. Zakonczenie

Autorzy piszacy na temat roli scenariusza w powstawaniu filmu dokumentalnego zwykle
od razu ,,przechodza do rzeczy”, czyli zajmujg si¢ jego wplywem na filmowy opis
rzeczywisto$ci, przeciwstawiajgc skrajne poglady teoretykow i rezyseréw na ten temat. Nie
spotkatem si¢ z proba zdefiniowania przedmiotu badan, czyli scenariusza filmu
dokumentalnego, by dopiero potem zaja¢ si¢ problematyka sensu jego istnienia. Ten
metodologiczny blad popelniajg prawie wszyscy. Nawet summa rozwazan na ten temat
wytrawnego krytyka, filmoznawcy 1 wyktadowcy prof. Mirostawa Przylipiaka nie
definiuje scenariuszal®. Jedynie prof. Grazyna Kedzielawska w skrypcie Przewodnik
dokumentalisty, piszac o tym, co powinien zawiera¢ scenariusz, daje cenne wskazowki

dot. rowniez formatu zapisu:

Przestanie — winno wyjasnia¢ temat filmu (...) jako swego rodzaju drogowskaz (...).
Opis formy filmu — okres$lenie gatunku. Od reportazu do eseju (...).
Wyszczegolnienie scen — podzielnie zapisu na obraz i dzwigk (...).

Dane techniczne, ktore okresla kosztorys filmu (...).

Rézne formy zapisu: dla producenta, roboczo dla siebie (...)*.

Zdarza si¢ czasem, ze w Polskim Instytucie Sztuki Filmowej sktadane sag wnioski na
dotacje filmow dokumentalnych, ktorych scenariusze przypominajg formg sprawozdania
ksiegowe. Podzielone pionowo strony na obraz i dzwiek, starannie zsynchronizowane na
odpowiedniej wysokosci, informuja jednocze$nie o tym, co wida¢ i stycha¢, np. po lewej
stornie obraz: Janek (dziatacz mtodziezowki SLD) biegnie przez las, a po prawej dzwigk:
Janek mysli (nagrany off), Ze zostanie prezydentem. Taka konstrukcja scenariusza niejako
wymusza drobiazgowg tre$¢. Trudno odmowi¢ autorom pracowitosci, ale o dziwo — owoc
ich pracy nie sprawia, ze czytajac, ,,widzimy film”. Filmy o wiele lepiej ,,wida¢’
w zapisach prozatorskich, ktorych forma przypomina eseje. Eksperci, czytajac scenariusze,
chcg przede wszystkim ,,zobaczy¢ film” — warto o tym pamietac.

Najpowazniejsza rozprawa warsztatowa na temat filmu dokumentalnego dostgpna na
polskim rynku, autorstwa Sheili Curran Bernard, rowniez nie zawiera definicji scenariusza.
Rezyserka, wykladowczyni filmoznawstwa i1 producentka, definiuje natomiast precyzyjnie,

chociaz ogdlnie, treatment filmu dokumentalnego:

108 Mirostaw Przylipiak, Scenariusz we..., op. cit., s. 10-28.
199 Grazyna Kedzielawska, op. cit., s. 69-70.
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Ogolnie mowige, treatment, to prozg opowiedziany film — rozgrywajacy si¢ na papierze tak, jak

W przyszloéci rozegra sig na ekranie'®,

Gdyby dopisa¢ stowa ,,zapisany w czasie terazniejszym”, mogtaby to by¢ jak zywo,
definicja scenariusza filmu nie tylko dokumentalnego, ale takze fabularnego. Jesli chodzi
0 sposOb zapisu treatmentu dokumentu, to Sheila Bernard daje dobra rade, ktora

zacytowana w skrocie brzmi:

Nie omawiasz, jaka jest twoja historia, tylko ja opowiadasz wprost. (...) struktura treatmentu
winna odzwierciedla¢ strukture filmu. (...) Ludzie, miejsca, zdarzenia winny pojawiaé si¢

w porzadku ekranowym®!,

W zasadzie mozna by obie powyzsze uwagi dot. treatmentu odnies¢ do scenariusza
i napisa¢ krotko: scenariusz filmu dokumentalnego to jest to samo, co treatment, tylko ma
wigcej stron. Ile? To zalezy od dtugosci filmu. Dla Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej —
przypomne — minimum oznacza 20 stron. Zdarzalo mi si¢ czyta¢ nawet pie¢ razy dhuzsze
scenariusze, ale co do zasady wigkszo$¢ z nich spehnia jedynie warunek minimum, bogato
zilustrowany fotografiami.

| jeszcze jedna uwaga Sheili Bernard, ktora dotyczy wprost scenariusza, a wydaje si¢

wielce inspirujgca w rozwazaniach na temat Roli scenariusza w filmie dokumentalnym:

Scenariusze filmoéw dokumentalnych maja tendencje do ewoluowania w czasie calego procesu

produkcyjnego**2.

Proces pisania scenariusza filmu dokumentalnego rozpoczyna si¢ w momencie, kiedy
dopada nas nieodparta ch¢¢ do zrealizowania filmu na dany temat, a konczy w momencie
skolaudowania filmu. Zamyst, ktory sprawia, ze zaczynamy realizacje, caty czas ewoluuje,
gdyz rzeczywistos¢, z ktéra w pokorze si¢ Scieramy, bezpardonowo rewiduje wszystko, co
zamierzamy. Sa trzy etapy, w ktorych mozna powiedzie¢ scenariusz ,,sam si¢ pisze”:
dokumentacja, zdje¢cia i montaz.

Peten chronologiczny przebieg scen catego filmu z wyraZzng strukturg moze zawieraé
jedynie scenariusz spisany z ekranu po kolaudacji. I wiasnie tak powinien ten proces
przebiegaé, nie inaczej. Abstrahuje tutaj od wyjatkow np. rekonstrukcji wydarzen czy

zapisu historii, ktore sg blizniaczo podobne i si¢ powtarzaja.

110 Sheila Curran Bernard, op. cit., s. 2.
111 Ibidem, s. 208.
112 |bidem, s. 215.
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Uczestniczylem w wielu kolaudacjach filméw dokumentalnych jako autor i ekspert.
Nigdy nie spotkalem si¢ z sytuacja, zeby kto§ powiedziat: ,,No zaraz, ale przeciez na
ekranie mamy co$ kompletnie innego niz w scenariuszu”. Czy taka sytuacja mogtaby
zaistnie¢ W przypadku filmu fabularnego?

Oczywiscie, nie. I ten fakt uwazam za jeden z dowodow, ze realizujagc film
dokumentalny, caly czas uczestniczymy w procesie tworzenia scenariusza. Zaden
producent, widzac na ekranie dobrg scen¢, nie zazada, zeby ja wycia¢, bo nie byla
wczesniej napisana albo nalezy zmieni¢ konstrukcje, bo si¢ nie zgadza ze scenariuszem. Ze
scenariuszem, czyli wiasciwie z czym? Co tak naprawdg¢ sprawia, ze w ogoéle realizujemy
film? Czy powdd, dla ktorego zajmujemy si¢ danym tematem, poswigcajagc mu czasem
cate lata, moze okaza¢ si¢ kluczowy w definiowaniu scenariusza?

Konsultant studenckich etiud dokumentalnych na drugim roku rezyserii PWSFTVIT,
w drugiej potowie lat 80., dziennikarz Marek Miller powtarzal, ze dokumentalista, tak jak
reporter czy misjonarz, moze pracowaé tylko z powotlania. Uwazal, ze s3 to zawody
catkowicie misyjne. Przemyslenia na ten temat zawarl w ksiazce Katechizm reportera®!?,

Przytoczg fragment recenzji wydawcy tej ksigzki:

Dziennikarstwo to zawod na wskro§ ewangeliczny. Jego istota powinno by¢ bowiem dawanie
$wiadectwa prawdzie. Marek Miller dokonat rzeczy wydawatoby si¢ karkotomnej — przeprowadzit
spojny, wartki i rzeczowy wywiad z Janem Pawlem II, dialogujac wytacznie z Jego tekstami na
temat komunikacji spotecznej. Odwotujac si¢ do nich, stworzyt co§ w rodzaju tekstu programowe-
g0 wspolczesnego dziennikarstwa. ,,Rozmdwca” Papieza nieprzypadkowo siega w tytule po ter-
min ,,katechizm”, ktory pochodzi od greckiego stowa ‘katéch@sis’ oznaczajacego $ciezke inicja-
cyjna, swoista droge wtajemniczenia w prawdy wiary. Wywod zawarty w ksigzce przypomina bo-
wiem wtajemniczenie, ale w arkana dziennikarstwa — nie na poziomie warsztatowym, lecz zrozu-

mienia istoty, znaczenia i sensu. W czasach dojmujacego braku mistrzow to rzecz bezcennal'4.

Katechizm rezysera, czyli dziennikarza z kamera poszukujacego prawdy, zawiera po
trosze Bohater filmu dokumentalnego Jacka Btawutal'®, a takze autobiograficzne wyznania
rezysera zatytulowane O sobie Krzysztofa Kieslowskiego®'® czy wydana niedawno Teoria

praktyki*'’. Lektura tych ksigzek sprawia, ze pytania: kiedy warto wzia¢ sie za dany temat?

113 Marek Miller, Katechizm reportera, Oficyna Wydawnicza Volumen Mirostawa .atkowska, Warszawa 2020.

114 Katechizm  reportera,  https://www.taniaksiazka.pl/katechizm-reportera-marek-miller-p-1366539.html
[dostep: 15.01.2021].

115 Jacek Blawut, op. cit.

116 Krzysztof Kieslowski, O sobie, op. cit.

W Teoria praktyki. Kieslowski, Loziniski, Wiszniewski, Krélikiewicz, Zebrowski, Wydawnictwo Biblioteki
PWSFTVIT, L6dz 2019.

81



Jaki jest sens uprawiania zawodu dokumentalisty filmowego? Co powinien zawieraé
scenariusz? Znajduja wlasciwa odpowiedz. Na tej podstawie definicje scenariusza

W procesie jego roli w powstawaniu filmu dokumentalnego ujatbym nastepujaco:

Scenariusz to uzasadnienie nieodpartej potrzeby filmowego zapisu rzeczywistosci, dajace si¢ wy-
razi¢ w pismie, mowie lub myslach, ktorego tres¢ i forma beda bezustannie ewoluowac az do mo-
mentu, kiedy zostanie zmontowana najlepsza z mozliwych konstrukcja niezbgdnych scen,
a realizacja jest obsesja autora, ktora sprawia, ze moze pracowa¢ nawet za darmo i zastawi wlasne

mieszkanie, zeby tylko film powstat.
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8. Treatment projektu Biata gorgczka

Treatment filmu dokumentalnego

BIALA GORACZKA

/czas trwania: 527/

ANDRZEJ GAJEWSKI
andrzejgajewskil@wp.pl
0-501 329 927
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Chcemy opowiedzie¢ o tym, Jjak wddka wupadla i zabija cate
narody.

Zdaniem etnografdéw prdg ilosciowy, ponizej ktdrego nie da
sie odtworzy¢ biologicznej substancji ludzkiej populacji,
stanowi dwiesdcie pieé¢dziesiat osdb. Ze spisu czterdziestu
pieciu rdzennych naroddéw Rosji, wynika, zZe obecnie mniej niz
dwustu piec¢dziesieciu przedstawicieli ma np. plemie Alutorodw,
zostato ich =zaledwie dwunastu 1 Kerekowie, ktérych Jest
osdmiu(sic!). Encowie, w liczbie dwustu trzydziestu siedmiu
przedstawicieli, réwniez sie nie odtworza, a Tazowie, ktdrych
populacja przekracza wprawdzie minimalng norme, Jest ich
dwustu siedemdziesieciu szes$ciu, podobnie jak pozostali dalej
pija, wiec rdéwniez wyging*.

Podobny los spotkail amerykanskich Indian. W trzystu milio-
nowej populacji obywateli USA rdzenni mieszkancy Ameryki sta-
nowia dzisiaj promile. Wielka w tym role odegrata ,woda ogni-
sta”. Jej syberyjski odpowiednik to spirytus przemysiowy.

Rdzenne narody rosyjskiej Syberii od tysiecy 1lat zyiy
szczesliwie w zasobnej tajdze. Pasterstwo, my$listwo
i zbieractwo stanowilo podstawe ich utrzymania.

Nie znali wédki, dopdki na ich ziemie nie przybyli Rosja-
nie. Z badan naukowych wiadomo, zZze narody rasy indoeurope]-
skiej zZyjace na terenach, gdzie z powodu surowych warunkdw
niewiele uprawiano, wyksztaicity biatkowo-tituszczowa przemia-
ne materii, natomiast np. Europejczycy maja przemiane biatko-
wo-weglowodanowa. Ma to znaczenie przy nadmiernym spozywaniu
wodédki. Rosjanie lepiej toleruja napoje wyskokowe i rzadziej
zapadaja na alkoholizm, nawet delirium tremens ma u nich ta-

godniejszy przebieg.

5

Dane statystyczne, ktbébre pojawiaja sie w treatmencie zostaty

zaczerpniete z nastepujacych Zrdédel: Jacek Hugo-Bader, Biafta goraczka,
Wydawnictwo Czarne Woilowiec 2009, s.177-189; Piotr Eberhardt, Skiad
narodowosciowy ludnosci Federacji Rosyjskiej na przelomie XX i XXI wieku
[w:] Mniejszosci narodowe 1 etniczne w interpretacjach przestrzennych,
Studia z Geografii Politycznej i Historycznej, Wydawnictwo Uniwersytetu
t6dzkiego, t. 5, &6dZz 2016, s. 209-236.
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,Biliata goraczka”, tak Ewenkowie nazywaja delirium, dokonu-
je w ich mdézgach niepordwnanie wiekszych spustoszen. W zadnym
innym miejscu na $wiecie nie popeinia sie tylu samobdjstw.
I tak to kultura wyzsza - kolonizatordw - stopniowo wypiera
kulture nizsza - rdzennych mieszkancow.

A kultura picia na sposdéb rosyjski to nie zarty: siedemna-
Scie litrdéw czystego spirytusu rocznie na statystycznego oby-
watela.

Na kazda butelke legalnego alkoholu trzeba doliczy¢ cztery
samogonu. Ile to razem bedzie?

Rocznie: sze$cédziesigt osiem litrdédw na gtowe, w co oczywi-
Scie - gléowki niemowlat zostaty wliczone. Rosjanie to abso-
lutni rekordzisci. W Polsce, gdzie tez sie ,za kolnierz nie
wylewa”, wg danych GUS wypada rocznie zaledwie szes$¢ 1 pdit
litra na gtowe.

Po upadku komunizmu, kiedy powstata Federacja Rosyjska,
nastapity dekady bardzo niestabilnej polityki ekonomicznej.
Niepewno$¢ jutra sprawita, ze liczba narodzin byla mniejsza
od umieralnoéci. Rozpoczela sie depopulacja kraju. Wszystko
to szczegdbdlnie mocno dotkneto rdzenna ludnos$sé Rosji, ktdéra
nie miata wiasdciwej reprezentacji we wtadzach centralnych.

Kilka lat temu realizowaltem dla Pierwszego Programu TVP
serie filméw dokumentalnych pt. Spotkania z Syberig. Pewnego
dnia przyjechalismy do wsi o nazwie Wierszyna w Irkuckiej
Obtasti, gdzie poszukiwalismy potomkdédw polskich osadnikédw.
Byta dziesigta rano i1 nie udato sie spotka¢ na drodze nikogo
trzezwego. A spotkalismy i kobiete, i starca, i nastoletniego
chtopca.

W czasie tamtych zdjeé¢ bylidmy w szpitalu psychiatrycznym
w Irkucku, gdzie na oddziale uzaleznien od jednego z lekarzy
ustyszatlem o stynnej lekarce Lubow Passar, a takze szamance,
ktébra zajmuje sie leczeniem alkoholikdéw wsrdd rdzenned

ludnosci.
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Oczarowany egzotyka i1 ogromem syberyjskie] przestrzeni po-
my$latem, ze Jjej praca to Swietny temat na dokument filmowy,
ze wystarczy razem pojecha¢ w tajge, da¢ sie w drodze prze-
niknaé¢ czerwonemu pytowi, tonaé po pas w bagnach, poitknac
w tajdze tysiac meszek i film bedzie gotowy. Bo Lubow Passar,
niczym pielgrzym, Jjezdzi po rosyjskim dalekim Wschodzie
i dociera do najdalszych wiosek zamieszkatych przez syberyj-
skich aborygendéw. Zamiast Dobrej Nowiny wiezie ze soba zapas
esperalu. Doraznie TVP Redakcja Edukacyjna nie bylta takim
filmem zainteresowana.

Po latach temat do mnie wrdcit. Najpierw przeczytalem ar-
tykut w ,Gazecie Wyborczej”, a pdzniej zbidr reportazy Jacka
Hugo-Badera, ktdérego bohaterka byta lekarka Lubow Passar -
,Szamanka od pijakédw”, jak ja nazywaja w Chabarowsku.

Idealna bohaterka filmu dokumentalnego, w ktérym naturalny
suspens zbuduje i1lo$¢ pacjentdédw, ktdrzy po terapii przestana
lub nie przestana pi¢. W Polsce to zaledwie 3%. Az 97%,
predzej czy pbdzniej, umiera. Nawet rak trzustki nie zbiera az
tak tragicznego zniwa. Piecioletni okres przezycia chorych na
ten nowotwdr wynosi u nas 5-7%.

Doktor Lubow Passar to nie tylko lekarka-narkolog zajmuja-
ca sie terapia syberyjskich aborygendédw uzaleznionych od alko-
holu. Od szes$ciu lat peini funkcje prezydenta ,Stowarzyszenia
rdzennej ludnos$ci pdinocy regionu Chabarowsk”, ale Jjej do-
Swiadczenia w pracy spotecznej na tym sie nie koncza. W roku
2008 odbyia staz w biurze Wysokiego Komisarza ONZ ds. Praw
Cztowieka (Genewa, Szwajcaria). Uczestniczy w $wiatowych kon-
gresach 1 konferencjach dot. probleméw ludnosci tubylcze]
(2009 Yellowknife, Kanada, 2009 Manila, Filipiny). Bierze
udziatl w miedzynarodowych projektach nt. rdzennej ludnosci -
projekty z Dalekiego  Wschodu Izby Handlowe]j w Chinach
W sprawie ustanowienia stosunkdédw kulturalnych rdzennej ludno-
Sci obu krajéw (2009). W roku 2011 - wspdblny projekt =z Far

Fast 1Izby Gospodarczej terytorium Chabarowsk nawiazania
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wspbdipracy kulturalne’ i gospodarczej z Koreg P6tnocng
(Phenian) .

Za swoja dziatalnos$¢ otrzymata wiele prestizowych nagrdd
m.in. medal ,Za lojalnos$¢ wobec Pdinocy” - 2010, Vitus Bering
w ,Leader-2008"”, medal ,Za zastugi dla matych naroddéw” - 2011.

Dwadziescia pie¢ lat temu dr Lubow Passar (dzisiaj ma
piec¢dziesiat pie¢ lat) odkryla w swojej rodzinie diugag linie
szamandéw i sama rdéwniez poczuta nadprzyrodzong mocC.

Opowiesé o jej szamanskiej praktyce stanie sie automatycz-
nie opowiescia o pladze alkoholizmu. W rozmowie z Jackiem
Hugo-Baderem méwi tak, cyt.: ,Widze, jak gina, wymieraja. To
holokaust. Zagtada. Fizyczne unicestwienie. Cate narody zapi-

jaja sie na Smier¢ i1 znikaja z powierzchni ziemi”.

Jak zrealizowa¢ film na taki temat?
Z gbébry wiadomo, zZze sprawy aktualne tego lata wiosna stopnieja
jak zeszitoroczny $nieg. Czes$é bohaterdw zapije sie na Smierg,
a inni przepadna bez wies$ci. W czasie jednej dwutygodniowe]
sesji zdjeciowej nie da sie przeprowadzié¢ obserwacji terapii
prowadzonej przez Lubow Passar razem z jej skutkami.
Syberyjskie lato jest bardzo krdétkie, a juz w sierpniu
atakuja meszki, ktdére sa istna plaga. Najlepszy miesiac na
zdjecia to lipiec. Kazdy inny termin niesie ryzyko fiaska ca-
tego przedsiewziecia. Wiosna 1 Jjesienia trudne do przebycia
bagna, a zima czterdziestostopniowe mrozy. Wobec takich rea-
1iéw nalezy mie¢ pomysit, ktéry sprawi, ze film uda sie zrea-
lizowa¢ ,od reki” w czasie jednej letniej sesji zdjeciowej.
Oto pomyst formalny: =ztozymy los aborygenskiego alkoholika
z kilku zycioryséw, ktdére ©przebiegaja podobnie. Melchior
Wankowicz w rozwazaniach teoretycznych na temat reportazu,
nie pierwszy 1 nie ostatni, twierdzii, Ze bohater =zlozZzony
z cech kilku postaci staje sie tym Dbardziej prawdziwy
i dokumentalny. Podobne opinie gtosit przed nim Henryk Sien-

kiewicz, a ostatnio Ryszard Kapuscinski.
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WyobraZzmy sobie opowies$é¢, ktdra zaczyna los pasterza nagle
pozbawionego reniferdw. O takg postad¢ nietrudno. Rosjanie po-
luja ze 3Smigtowcdw, masowo wybijajac stada hodowlanych reni-
ferdw, ktdre dla rdzennych mieszkancdw Wschodniej Syberii sa
podstawa utrzymania. Pasterz, powiedzmy Dima, opuszcza szatas
w tajdze i1 rusza do wsi. Cziowiek tajgi zZyjacy we wsi to juz
zupeinie inny cziowiek, to potencjalny alkoholik i kolejna
czes$¢ uktadanki bohatera. ,Szamanka od pijakéw” Lubow Passar,
najczesciej wszywa im esperal i je$li go ,nie zapija”, prze-
zyja pdét roku. Czyli mamy kolejny epizod do uwzglednienia:
,zaszycie” pacjenta, ktdérym wcale nie musi by¢ Dima itd. Taka
,operacija” (wszywanie esperalu), przeprowadzona w pasterskim
szatasie, moze zosta¢ potaczona =z tzw. kadirowaniem, czyli
hipnoza, podczas ktdérej koduje sie pacjentowi wstret do alko-
holu. Potem idzie do zycia albo do $mierci.

Ci, ktoérzy zerwali z natogiem, kupili samochody, mieszka-
nia. Wystarczy nie pi¢ jak np. Igor, zeby w czasie jednego
sezonu, zbierajac jagody w tajdze, uskiadaé na dobre auto.
Los Igora dramatycznie potaczy sie z losem kogo$, kto sie
akurat powiesi.

Na rosyjskich stronach internetowych mozZzna znalez¢ niepi-
jacych alkoholikédw. Niektdrzy z nich, mieszkancy Chabarowska,
chwala na forach (anonimowo) metody dr Luby.

Szamanka Lubow Passar ma niezte wyniki, np. w wiosce
Ajamo, gdzie pojawila sie w 2008 r. osiagneta 25% skutecznos¢
w leczeniu. Sposrdd trzydziestu pacjentdw do dzisiaj nie pije
siedmiu. W tej grupie byto kilka wielodzietnych matek. Obec-
nie wiadomo, ze udato im sie wychowa¢ dzieci, ktdére jak moéwi
Lubow Passar, cyt.: SWibczyly sie po wsi jak  psy
i wygrzebywaly jedzenie w Smietnikach”.

Opowiadajac o tym Jackowi Hugo-Baderowi, dr Luba dodaje,
ze w wypadku leczenia bardzo prostych, kotchozowych 1ludzi,
zadne tam finezyjne psychoterapie, zwitaszcza grupowe, nie

wchodza w rachube. Sam spotkailem podobnych pacjentdw na
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oddziale psychiatrycznym szpitala w Irkucku. Trzeba =zrozu-
mieé, ze nie Dbedzie taki murzyk siedzial w grupie innych
murzykéw 1 sie przed nimi wuzalat. Predzej zapije sie na
Smierc.

Dlatego stosowana Jjest hipnoza 1 kodowanie fizycznego
wstretu do alkoholu. Pacjenta trzeba przekona¢ do esperalu
i skutecznie przerazié¢, ze umrze.

Wszyscy podopieczni dr Luby sa $niadzi, drobni, maja po-
dobnie ptaskie twarze 1 czarne przetiuszczone wiosy. Biatym
myla sie tak samo jak czarnym biali. Wiec, nieco zartujac,
moze dzieki temu nasz zbiorowy bohater stanie sie oczekiwana
jednoséciag?

Jedyne, co niezbedne i trzeba mie¢ z gbéry =zapewnione, to
udziat w filmie dr Lubow Passar. Ona przeprowadzi widza przez
opowiadana historie z najlepszym mozliwym komentarzem. Trzeba
po prostu objecha¢ jej ,gospodarstwo”, a jest co objezdzac.
Ma pod opieka blisko dwa tysiace alkoholikéw zamieszkujacych
obszar 785 730 km?, wiec ponad dwa razy wiekszy od Polski.
I nigdy nie wiesz, czy zdazysz. W reportazu ,Biata goraczka”
dr Luba przytacza swoje badania: ,Na Dalekiej Pbinocy prowa-
dzitam badanie aborygenskich alkoholikéw. W ankiecie byta po-
zycja — gotowos$¢ do samobdjstwa - 90% badanych rozwazato taka
decyzje po pijaku, a takze na trzezwo. 20% badanych alkoholi-
kéb—w podejmowato prdéby samobdjcze, z tego prawie potowa zu-
peinie na trzezZwo. Te prdéby to jest krzyk rozpaczy, wzywanie
ratunku”.

Gabinet lekarski dr Luby, chociaz nalezy do szpitala psy-
chiatrycznego miasta Chabarowska, mies$ci sie w zwyklym bloku
osiedla Niekrasowka. 0Od dwudziestu szes$ciu lat w tym samym
miejscu. Przyjmuje w nim pacjentdw, ale podstawa jej dziatal-
nosci Jjest praktyka objazdowa. Fajnie byiloby wyruszyé w trase
spod klatki wspomnianego wyzej niepozornego bloku, kojarzacego
sie wprost z bieda gomutkowskiej Polski, by za chwile zanurzyé

sie w bezkresnej tajdze. Zaproszenie do udziatu w filmie Luby
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Passar nie oznacza wcale, ze stanie sie Jjego Jjedyng
bohaterka - podopieczni Luby beda wspdibohaterami filmu.

Tak wiec bedzie to film drogi. Odwiedzimy pasterzy
w szatasach niedostepnej tajgi i wioski skitadajace sie zaled-
wie z kilku domostw, zdarza sie, ze sa to szatasy. Bohatero-
wie przeprowadza nas przez tajge i tragiczne dzieje witasnych
zyciorysdé4w 1 narodéw. Wielkim walorem filmu bedzie wszecho-
becna przyroda. Niekonczaca sie przestrzen, ktdéra tak dobrze
wida¢ w amerykanskich i wtasnie rosyjskich produkcjach.

Doktor Luba, jezdzac po wsiach, najczeséciej dowiaduje sie,
ze ten sie powiesi1, tamten zastrzelil, inny poltozyil na to-
rach, Jjeszcze inny utonat albo zamarzi. Zgodnie z przytoczona
wczedniej statystyka az 90% rozwaza mozliwo$¢ popeinienia sa-
mobdéjstwa. Czasem, kiedy sa w ,biatej goraczce” co$ im mowi,
ze bdél gtowy, ktéry Jjest nie do wytrzymania, minie, Jjesli
zrobia sobie w czaszce mata dziurke, przez ktdéra demon bedzie
mbégt sie wydostacé¢. Biora strzelbe i wala. Stynny jest przypa-
dek Jury, ktéry wypadl zima z namiotu bez czapki i kurtki.
Dwie doby biegt w czterdziestostopniowym mrozie bez ubrania
przez tajge. Zaczal go tropi¢ rosyjski mysliwy, bo myslal, ze
to klusownik. Zanim dopadi Jure, musial pokonad¢ swoim gasie-
nicowym pojazdem 120 km.

Lubow Passar tez jest aborygenka, a $Scis$le mdwiac, Udehej-
ka. Ma wiece]j pacjentdw, niz jej nardd przedstawicieli.

Udehejowie, rdzenni mieszkancy Syberii, to bardzo maty na-
réd, zyje ich obecnie tysigc szes$Sciuset pielédziesieciu sied-
miu, ale nie ma nikogo, kto by méwit w jezyku udehejskim.

Doktor Luba zna sie na swoje] robocie z Jjeszcze bardziej
osobistych wzgleddédw niz narodowosciowe. Calte dziecifAstwo ob-
serwowata ojca alkoholika, a potem ta sama choroba dopadia
jej brata, rdéwniez lekarza. Jest wybitnym specjalista medycy-
ny sadowej. Chociaz jako dziecko obiecywal sobie, Ze go to
nigdy nie spotka, ulegi natogowi. Dla pani doktor jest jasne,

ze czynnik genetyczny ma w alkoholizmie podstawowe znaczenie.
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Przy calej grozie ogdlnej wymowy filmu warto go zakonczycl
optymistycznie. Epilog stanowi¢ moze opowies¢ o Dankanie, sy-
beryjskim biznesmenie, zyjacym w Krasnym Jarze. Doktor Luba
w swoim czasie rdéwniez i1 jego wyleczyta. Utonal w alkoholu po
tym, Jjak stracit dwoje dzieci w pozarze. Dankan po wyjéciu ze
szpitala zatozyil kilka firm i obecnie =zatrudnia w nich cate
wioski. W przeliczeniu na ziotdédwki zarabiaja po dwa, trzy ty-
siace miesiecznie. Ale kiedy kto$ zyje na Syberii i zarabia
az tyle na miesiac, to nie kupi wieczorem flaszki woéddki, zZeby
sie upi¢. Tak samo jak inni ludzie, na caitym $wiecie, buduje
dom, zaklada rodzine, a potem zyjac godnie i szczes$liwie, wy-

chowuje dzieci.

Forma realizacji filmu

Podczas zdje¢ bedziemy positugiwaé¢ sie metoda obserwacji doku-
mentalnej. Natomiast wywiady postaramy sie uzyskaé w sposdb
poéredni, to znaczy, Jjes$li np. Lubow Passar bedzie przeprowa-
dza¢ z pacjentami rozmowy siuzace dokumentacji lekarskied,
pozostaniemy z kamera z boku. Podobnie w sytuacji spotkan to-
warzyskich, imprez kulturalnych lub innych wydarzen, na ktéd-
rych padna dialogi, bedziemy Jjedynie ,podgladac¢” zycie, bez

zadawania pytan.

Koniec
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9. Zalaczone wywiady

Sergiej Dworcewoj
Urodzony w 1962 roku w Kazachstanie. Kiedy chodzi o mistrza, wystarczy po prostu wymieni¢ jego dzieta:
Szezescie (1995), Dzien chleba (1998), Trasa (1999), W ciemnosci (2004), Tulpan (2008), Ajka (2014).

Co sprawia, ze chcesz zrobi¢ film na jakis temat?

— Nie jest fatwo odpowiedzie¢ na to pytanie. Zalezy od filmu. W swoim czasie zrobitem
film W ciemnosci 0 niewidomym czlowieku. Chciatem po prostu sfilmowaé cztowieka,
ktéry zyje catkiem inaczej. Produkowal torebki, siatki i rozdawat je ludziom za darmo.
Chciatem to po prostu utrwali¢, dlatego ze zrozumialem, ze on wkrétce umrze i nikt go nie
zobaczy. Zapragnatem, jako dokumentalista sfilmowac¢ to. Jesli film wyjdzie — dobrze, jesli
nie wyjdzie — trudno. Chciatem po prostu sfilmowa¢ i potem, kiedy go poznatem, ruszyta
praca. To byl jeden wariant, bywa inny wariant, jak Dzierr chleba — widzg unikalng sytua-
cj¢, pojawia si¢ zywa metafora i pragng koniecznie opowiedzie¢ o tej metaforze, chce ja

pokazac.

Jaka metafora?

— Metafora zycia.

Aw Tulpanie, jaka byla metafora? Moze za kazdym razem robisz ten sam film?

— By¢ moze, chociaz w Tulpanie jest co$ innego. Dla mnie byta tam tajemnica. Tajemnica
zycia w stepie. Tajemnica zycia, ktorej nie mozna wyjasni¢. Jak ta dziewczynka Tulpan,
ktorej nawet nie wida¢, ona jest tajemnicg Zycia, powiemy nawet wiecej, a ja nie moge
tego wyjasni¢. Nie mam nigdy doktadnej odpowiedzi na pytanie, dlaczego robi¢ filmy?
Dlatego, zeby pomdc ludziom? Nie, ja nie robi¢ filmow, zeby pomaga¢ ludziom, robig fil-
my, poniewaz nie mogg, nie robi¢ filmow. Jesli co$§ bardzo mnie porusza, jesli to zapada
w duszg, wtedy bardzo chce zrobi¢ film. Dlaczego chce robi¢ filmy? To tak, jakby zapytaé
ptaka na drzewie: ,Dlaczego $piewasz dzi$ rano?”. Watpig, zeby ptak znal odpowiedz.
Kiedy zapytano Czechowa: ,,Czym jest zycie?”. Odpowiedziat: ,,Zycie, to marchewka”. To
wszystko, co powiedzial: marchewka. Trudno powiedzie¢, znalez¢ odpowiedz. Wiem jed-
no, ze jesli robi¢ film, to znaczy, ze nie moge go nie robi¢. To znaczy, ze tak mnie to nurtu-
je, ze koniecznie muszg wyrzuci¢ to z siebie na ekran. Musze zobaczy¢ to, co widzialem,
koniecznie sfilmowac, przepusci¢ przez siebie i transmitowac. Dlaczego musze to zrobi¢ —

nie zawsze rozumiem, czasami bywa, tak byto z tym staruszkiem, ze po prostu chciatem go
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utrwali¢, zarejestrowa¢ kamerg. Temat zawsze nurtuje mnie bardzo mocno. Dusza pragnie
to odtworzy¢, pokaza¢ pigkno. Czasami nie pigkno, a co$ innego. Pragng opowiedzie¢
0 tym poprzez obraz na ekranie. To bardzo silna potrzeba, ktora nie daje mozliwosci, zeby
nie filmowac, ona wrgcz zmusza do filmowania i nie da si¢ tego wyjasni¢ racjonalnie. My-
$lg, ze kiedy ludzie pisza: ,,Chce tym filmem to, tamto, owo”, to nie zawsze jest prawda,
dlatego, ze w filmie nie zawsze pomagajg komus. Czasem na odwrdt — przeszkadzaja.
Mowiac ogolnie, filmy po cichu zmieniajg $wiat. Jesli co$ jest szczere, plynie z duszy, to
znaczy, ze trafi takze w czyja$ duszg. Chee, zeby moje filmy trafiaty ludziom do duszy,
poniewaz chce si¢ z nimi tym podzieli¢. Jesli mam butelke szampana, chee ci¢ poczesto-
wac, zeby$ sprobowal, jaki jest smaczny. Takg mam potrzebe. Nie umiem wyjasnic¢ tego
pragmatycznie. Uwazam, ze film mozna zrobi¢ o kazdym czlowieku, ale ten cztowiek po-
winien by¢ interesujacy dla mnie, jako rezysera. Dlaczego robi¢ film o tych ludziach? Dla-
tego, ze widze co$ unikalnego, jaka$ unikalng sytuacje. Kazda unikalna sytuacja ma wiele
interpretacji. Wezmy na przyklad poezj¢... jesli znajdujesz w codziennosci co$ unikalnego,
to jest to wilasnie, jakby czastka poezji. Ja chce robi¢ filmy wlasnie otym, co
W powszednim zyciu jest unikalne. Krecac Dzien chleba, kiedy patrzylem na nich, jak
pchaja wagon, potem kupuja ten chleb i1 pchaja ten wagon z powrotem, w tej malenkiej
miejscowosci, w te] matej przestrzeni, gdzie koncentruje si¢ cale zycie, gdzie dzieje si¢
wszystko, co wydarza si¢ w zyciu, to wielka metafora ludzkiego Zycia, a najwazniejsze, ze
jest to zywa metafora. W kinie dokumentalnym zdarza si¢, ze rezyser sam wymysla meta-
fore, a potem bierze ludzi i ,,wstawia” ich do tej metafory, a tutaj jest na odwroét: byto zycie
I zrozumiatem, ze trzeba tylko sfilmowac wagon, chleb, a potem z powrotem. Zobaczy¢ t¢
metafore — na tym polega duza trudno$¢, mysle, ze nalezy wspiera¢ filmy, w ktorych rezy-
ser jest w stanie dostrzec w codziennym zyciu to, co unikalne, co mozna interpretowac na
kilka sposobéw im bardziej jest unikalne, tym wigcej posiada interpretacji, ale to, co uni-
kalne, powinno by¢ czescig zycia. Jesli sam to wszystko wymyslites, to jest kino fabularne.
Wymyslites sytuacje, a potem mozesz wciggna¢ do niej ludzi. Dla mnie unikalno$¢, to uni-
kalno$¢, ktora czuje ja. To jest tak, jak w poezji. Cztowiek, ktory pisze wiersze, umiescit
stowa w odpowiedniej kolejnosci, w ten sposoéb powstaje poezja albo nie powstaje, tylko
on o tym decyduje... to bardzo trudne zadanie by¢ tutaj ekspertem. Kiedy$ zaprosili mnie
do Ministerstwa Kultury do komisji, dostatem scenariusze 1 zaczalem czyta¢. Rozdzwonity
si¢ telefony: ,Halo, Sergiej, tam jest moj scenariusz, zwr6¢ na niego uwagg...”.
W pewnym momencie powiedziatem sobie DOSYC! Wycofatem sig, dlatego, ze stalo sie

to dla mnie jaka$ niezrozumialg dziatalnoscig. Nie rozumiatem, jak ten cztowiek moze tak
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pisa¢, nie widziatem w tym scenariuszu zycia, widziatem tylko konstrukcje, do ktérej on
stara si¢ wcisng¢ zycie. Byto to dla mnie bardzo trudne, czytalem duzo, bez zainteresowa-
nia, bez emocji. | to jest to, 0 czym ty mowisz, ze cztowiek pisze jaki$ plan, uzywa duzo
stow 1... zadnego zycia. A zycie jest na ulicy, trzeba i8¢, patrze¢, analizowaé. Musze po-
wiedzie¢, ze nigdy nie zaczynam filmu bez poczatkowej idei. Nie pisz¢ scenariusza, ale
zawsze mam jaka$ mysl przewodnig. Nigdy nie zaczynam filmowac, jesli cho¢ troche nie
poczuje tego bohatera albo sytuacje. Musze to poczu¢ musze zobaczy¢, chocby jeden
fragment, jeden jakikolwiek element, ktory mnie porusza. I kiedy to widze, kiedy mnie to
porusza... wtedy zaczynam t¢ sytuacje analizowaé, rozmys$la¢ nad nig patrzeé,

obserwowac.

Co to moze by¢ na przyklad?

—Na przyktad w Dniu chleba mialem zamiar nakreci¢ tylko, jak wagon przyjezdza
I odjezdza, ale kiedy zobaczylem, jak sprzedawczyni sprzedaje chleb i ustyszatem rozmo-
we z ludzmi, ktérzy kupowali chleb, zrozumiatem, ze trzeba w filmie pokaza¢, jak wagon
przetaczaja, kupuja chleb i wracaja. W tym, jak oni kupuja chleb jest zycie. ZaczeliSmy
obserwowa¢ w sklepie, jak kupuja chleb. UstawiliSmy kamere¢ 1 obserwowalismy zycie.
Nikogo 0 nic nie prosili§my, po prostu ustawiliSmy kamerg i patrzylisémy. Mniej wiecej
wiedzielismy kto 1 kiedy przyjdzie. Czlowiek wchodzil, wlaczaliSmy kamere, jesli nie byto
niczego ciekawego, wylaczaliémy. Na przyktad w filmie Highway filmowatem cyrk. Po-
szedtem na rynek kupi¢ pomidory, czy co$ innego i patrze, a tam jaki$ cztowiek chwyta
ogromny milot 1 wali wiele razy, kiedy to zobaczytem, pomyslatem, Boze moj! Dziwna
sytuacja: dziecko trzyma odwaznik w zebach, a ojciec bije mtotkiem po tym odwazniku.
Byta w tym zgroza, a jednoczesnie czutos¢, dlatego, ze to byto jego dziecko i on je kochat.
Zobaczytem w tym unikalnym epizodzie — odbicie zycia, gdzie raj i pieklo pojawiaja si¢
jednoczesnie, dlatego ze czuto$¢ miesza si¢ ze zgroza, to byt taki dziwny wieczor. Mtot,
ktorym cztowiek bije, a tu dziecko trzyma w zgbach odwaznik 16-kilogramowy. Zrozumia-
tem, Ze trzeba zrobi¢ film, dlatego, ze tutaj z pewnoscig bedzie wszystko. To takze sprawa
intuicji, dlatego, ze widzisz tylko maty element, a dalej juz intuicja podpowiada ci: trzeba,
czy nie. Kiedy krecitem Highway, ten film mial by¢ poczatkowo o tirowcach, a kiedy zo-
baczylem cyrk na rynku, postanowitlem zmieni¢ wszystko 1 zmienitem absolutnie wszyst-

ko, dlatego, ze wydato mi si¢ to znacznie silniejsze.

Zaczales robic¢ filmy fabularne, czy bedziesz jeszcze robil filmy dokumentalne?
— Nie wiem, dlatego, ze w duszy jestem z pewnos$cig dokumentalista.
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A moze bedziesz krecit dokumentalne fabuly jak Asghar Farhadi?

— By¢ moze film, ktory teraz robig, jest wlasnie taki. Trudno to robi¢, dlatego, ze kino staje
si¢ producenckie. Dzisiejsze kino w Rosji jest glownie producenckie, 0 wszystkim decydu-
ja pienigdze. Wczesniej mieliSmy cenzur¢ komunistyczng, ale cenzura finansowa jest
znacznie silniejsza od komunistycznej. Pytale$, czy bede robit filmy dokumentalne, po-
wiem szczerze, ze nie wiem nawet, czy w ogble bede robit jakiekolwiek filmy. Mam tak
skomplikowang sytuacj¢, nawet trudno o niej méwic, jestem takze producentem. Minister-
stwo Kultury chce nas zlikwidowa¢, dlatego, ze dlugo robimy filmy. Mam bardzo mato
pieniedzy, wzigtem duzy kredyt, jestem winny pienigdze wielu ludziom, sytuacja jest bar-

dzo skomplikowana, nie wiem, czym sig¢ to skonczy.

Operatorzy zadaja pieni¢edzy?

— Mam, oczywiscie, takich ludzi, jak Jola [Jolanta Dylewska — A.G.], jest tworczym czto-
wiekiem, chociaz si¢ jej nie wiedzie, bo ma teraz problemy ze zdrowiem meza. To, co ja
teraz robie jest na granicy ludzkich mozliwosci, dlatego, ze robi¢ taki film, jaki teraz robie
jest praktycznie niemozliwe. Jesli mi nie wyjdzie, dalsza praca w tej dziedzinie stanie si¢
dla mnie bardzo skomplikowana. Jak mowiag bokserzy: ,,Jeste§ takim bokserem jak twoja

ostatnia walka”. A wigc zobaczymy, chociaz film dokumentalny bardzo lubig.

Werner Herzog...

— Tak, styszatem, robi takie proste filmy dla pieniedzy. To bardzo trudny temat. Jestem
bardzo radykalnym rezyserem i jest mi bardzo trudno. Pracuje tylko wtedy, kiedy praca
jest ciekawa, je$li nie — po prostu nie mogg pracowac. Nie moge przyjac propozycji: ,,Masz
tu, Sergiej, pienigdze i nakre¢ serial”. Moze zrobie jeden odcinek, ale nie bedzie to dla
mnie ciekawe, dlatego, ze moim celem nie jest zarabianie pieni¢dzy. Potrzebuj¢ pieni¢dzy,
jak kazdy czlowiek, ale to nie jest moj cel: wigcej, wigcej, wiecej. Jesli co$ nie jest dla
mnie interesujace, moja dusza nie znajdzie zadowolenia, nie chce tego robi¢ — nie zmusisz
mnie. Nie chce robi¢ seriali, to jest moj problem: jesli mnie nie interesuje, to nie interesuje,
jesli interesuje, moge zrobi¢ duzo. Mozna powiedzie¢: ,,Nie jestes profesjonalisty”. Oczy-
wiscie, jestem profesjonalista, ale rzecz w tym, Ze moge zrobi¢ na przyktad serial, ale mu-
sz¢ w tym celu dokona¢ na sobie wielkiego gwattu, a nie mam do tego motywacji. Film
dokumentalny zrobi¢ wowczas, jesli co§ mnie poruszy. Dla mnie bardzo wazny jest aspekt
moralny. Staj¢ si¢ starszy i wazne sa rzeczy, ktore wezesniej nie byly tak wazne. W filmie
dokumentalnym przebywasz dtugo ze swoimi bohaterami, dlugo ich filmujesz. Potem oni
stajg si¢ twoimi bardzo bliskimi przyjaciotmi. Kofczysz film i oni stajg si¢ czgs$cig twojej
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duszy. Powiniene$ wyrwac ich i wyrzuci¢. Oni tez do ciebie tak si¢ odnosza, a ja juz nie
moge przebywac z nimi kazdego dnia. To jak w mitosci, przychodzi moment, kiedy trzeba
zerwac. Jest do dla mnie bardzo ci¢zkie moralnie, poniewaz traktuje to powaznie. Jest tez
powazne dla mojej duszy. Dla mnie robienie filmow jest bolesne. Jesli co§ bedzie mnie
nurtowaé, moze bedg¢ jeszcze co$ robit, nie wiem, nie moge nic powiedzieé¢, co bedzie da-

lej. Moze to by¢ film fabularny, a moze dokumentalny.
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Sergiej Miroszniczenko

Urodzony w 1955 roku w Czelabinsku. Rosyjski rezyser i scenarzysta, autor glosnej serii dokumentalne;j
Urodzeni w ZSRR. Co siedem lat wraca do swoich bohateréw, obejmujac obecnie trzydziesci pieé lat ich
zycia. Profesor idziekan kadetty dokumentu WGIK w Moskwie. Laureat wielu nagréd na krajowych

i zagranicznych festiwalach.

Jak wygladal scenariusz filmu Urodzeni w ZSRR?

—Kazdy pisze scenariusz tak, jak mu wygodnie. Moze narysowaé schemat albo
improwizowac, zeby ludzie poczuli w czym istota tego, co nalezy sfilmowac. Oczywiscie,
kazdy powinien albo co$ opowiedzie¢, albo napisa¢. Opowiadanie operatorowi 0 czym jest
film, takze jest scenariuszem. Je$li chodzi o Urodzonych w ZSRR — to byta poczatkowo
praca analityczna. Musiatlem polaczy¢ w jednym filmie dwudziestu bohaterow. Zaczalem
zastanawia¢ si¢, jak zwykle konstruuje sie takie filmy. Najprosciej jest zbudowac
opowiadanie w wielopostaciowym filmie na ksztalt sznura wagonikow, pierwszy bohater,
drugi bohater, trzeci bohater, czwarty bohater, przy pigtym widz zasypia. Zapomina
pierwszego bohatera. Zrozumiatem, ze nie chee robi¢ takiego filmu. Zaczatem zastanawiac
sig, jak ich potaczy¢, zeby pierwszy bohater zyt przez caty film, zeby pozostat w filmie do
konca — do finatu. Film byt zaplanowany na kilka epizodéw, filmowaliémy co siedem lat.
ZaczynaliSmy od bohaterow, ktorzy maja po siedem lat, w tym roku beda mie¢ trzydziesci
pigc. Jak to zrobié, zeby bohater z pierwszego epizodu dozyt do konca? Wymyslitem taki
system: to si¢ nazywa SPIRALA. M¢j film zbudowany jest jak spirala, ma konstrukcje

spiralng. Kazdy zwdj spirali...

Czy to byl scenariusz?

— Tak, to byl scenariusz. Kolejno$¢ zwojow spirali nie byla okreslona, ale bylo jasne, ze
film bedzie miat konstrukcje spiralng. Na kazdym zwoju tej spirali dzieci bedg mowic
0 pewnych pojeciach, musiatem wymysli¢, jakie to beda pojecia, czyli o czym powinny
méwié. Potem zrozumialem, Ze trzeba zada¢ te same pytania wszystkim dzieciom, nie
baczac na ich zupetnie odmienne zycie. I tak to przebiega od poczatku do konca — juz
cztery razy, co siedem lat je filmowatem. Dlatego czlowiek, ktory wystepuje jako
pierwszy, pojawia si¢ po jakim$ czasie 1 odpowiada na jakie$ pytanie powtarzane. Kiedy
uktadam pytania, przeprowadzam analiz¢, poniewaz mam do czynienia z wieloma

narodowo$ciami.
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A konkretnie, pytasz na przyklad, co to jest wolnos$¢?

—,,Co to jest wolno$é?” — i wszyscy odpowiadaja. Albo: ,,Co to jest Bog? Smieré? Zycie?
Mito§¢? Zdrada?”. Nie bralem pytan z glowy, nie siedzialem w domu i nie wymyslatem.
Robitem tak: szedlem iobserwowalem inne dzieci, na jakie pytania odpowiadaja
Z zainteresowaniem. Zadawalem wiele pytan, duzo ich zapisywatem, a potem skracalem
liste, zostawiajac ztrzydziestu pytan, powiedzmy dziesi¢¢ podstawowych. Potem
poszedtem inng drogg. Kiedy robilem pierwszy film, nie wiedziatem, ze bede robit drugi,
trzeci. Traktowatem to w ten sposob: przyjechali Anglicy, nie wiadomo dlaczego wybrali
mnie i chca wyprodukowa¢ film. Sprobuje zabawi¢ si¢ z nimi w kino, ktére proponuja.
Takie miatem podejscie do tego projektu na poczatku, ale kiedy robilem drugi film,
zrozumiatem, ze kazda czg$¢ serii powinna mie¢ swoj oddzielny, podstawowy sens, to
znaczy, powinna by¢ poswiecona czemus$ szczegolnemu. Pierwsza dotyczy siedmiolatkow,
jak mowig Jezuici, w ciggu siedmiu lat rodzi si¢ cztowiek. W wielu religiach tak jest i on
juz staje sie rozumny. Chciatem pokazaé, ze ten siedmiolatek jest cztowiekiem rozumnym.
Czternas$cie lat, to pierwsza mito$¢. Ona jest tak naprawde ostatnia. Tak wiec druga czes¢
serii, to film o mitosci. A co to jest nie-mito$¢? To zniszczenie, zdrada i ciosy. Mitos¢,
ktora daje cztowiekowi prawo do zycia. Trzeci film, to rozwidlenie, czlowiek na rozdrozu.
Cztowiek dwudziestojednoletni — moze podjs¢ wjedng strong albo w drugg. Trzeci
i czwarty film, to okres od dwadzieScia cztery do dwudziestu o$miu, to czas, kiedy
cztowiek wuosabia si¢, ksztaltuje osobowo$¢. Wtym roku bede filmowac
trzydziestopigciolatkow, to tez bedzie oddzielny film. Mam wymys$lony epilog. Dodam, ze
zawsze wymyslam dwa prologi i dwa epilogi, poniewaz rozumiem, ze film i scenariusz,
ktory pisze, sa jak jazz, to improwizacja na zadany temat. Temat mam zawsze zadany,
a improwizacja jest zycie cztowieka. Improwizacja moze by¢ rézna, ale podporzadkowuje
ja tematowi (jazz), ktéry zaplanowatem na poczatku. Jestem okropnym cztowiekiem,
schematycznym, jestem matematykiem. Moge powiedzie¢, ze obrazy, ktore sg w filmie,
chociaz jest dokumentalny, ja wymyslam. Na przyktad to, ze dziewczynki w wieku
czternastu lat beda przekluwaé uszy, sam wymyslitem. Wiem, ze w wieku czternastu lat
przektuwa si¢ uszy. Mam corke. Dowiedziatem sie, ktora z tych dziewczynek bedzie sobie
przekluwacé uszy i umowilem si¢ na zdjecia. Potem byt jeszcze bardziej skomplikowany
moment, o ktorym moge opowiedzie¢. Wszystkie dzieci rozjechaty si¢ w rozne strony.
Mieszkaja teraz w roznych krajach, nie tylko w Rosji, ale iw Gruzji, w Kirgistanie,
Izraelu, Meksyku, Ameryce, Luksemburgu. Mieszkaja w roznych krajach, dlatego zebym

rozumial cztowieka, ktorego filmuje, zaczynam analizowac ludzi w jego wieku. Teraz bede
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dowiadywat si¢, jak wyglada zycie trzydziestopigciolatkow w Gruzji. Jakie maja problemy
seksualne, socjalne i inne. Wszytko po to, zeby przyjecha¢ do tego czlowieka, znajac jego
zycie izadawa¢ mu pytania, ktore beda witasciwe. Czlowiek w Izraelu rozni si¢ od
cztowieka, ktory mieszka w Luksemburgu. Musze znalez¢ nie tylko indywidualnos$¢ tych
ludzi, lecz réwniez to, co wszystkich taczy — globalizm. Musze wiedzie¢, co mysla o tym
samym trzydziestopieciolatkowie na §wiecie. Dlatego znowu buduje spirale. Ich kolejnos¢
zalezy od bohateréw, ktorych sfilmuje. Poczatek jednego pierécienia i jego zakonczenie. To
jest przejscie od jednego do drugiego bohatera. Filmuje¢ bohatera, zadaje mu jakie$ pytanie,
a dalej pojawiaja si¢ podobne odpowiedzi i przechodzimy do nastepnego bohatera. Jest to
moim zdaniem wygodna konstrukcja. Moi studenci, niestety, wykorzystuja to po prostu jak
mechanizm. Juz robig filmy na zasadzie: wez 1 wlacz. Wszystko zalezy od talentu, ale jest

to bardzo wygodny system dla wieloosobowych kompozyciji.

Czyli przede wszystkim byla dokumentacja, a czy byl casting?

— Poczatkowo bylo bardzo duzo ludzi, jezdziliSmy zmoja przyjacidtka Angielka.
Najzabawniejsze, ze mamy dwa scenariusze, dlatego Ze piszemy wariant angielski dla
Anglikow, zeby rozumieli i piszemy réwniez wariant rosyjski, Zzeby Rosjanie rozumieli. To
Smieszne, jak bardzo ro6znig si¢ od siebie. Angielski jest bardziej pragmatyczny, zwiezty
i podobny do takiego ,,prawidtowego”. Rosyjski bardziej emocjonalny, czuly, stowianska
dusza i tak dalej. PojezdziliSmy po miastach, mialem mata kamerke, przychodzitem do
szkot, przedszkoli i filmowalem dzieci, ktore odpowiadaly nam ze wzgledu na wiek.
Zadawatem im rézne pytania, filmowatem i obserwowatem, jak kto reaguje, robiliSmy tez
zdjecia. W rezultacie przestuchaliSmy setke dzieci. Bardzo dobrze pamig¢tam wynajete
mieszkanie w Moskwie, mieszkalem wtedy jeszcze w Jekaterynburgu, gdzie
zapomniawszy 0 bozym s$wiecie, niemal w majtkach pelzaliSmy po podtodze, na ktorej
lezato stu bohaterow, tapaliSmy si¢ za rgce i ktocilisSmy o to, ktorego wzigé — trwato to
kilka dni. W koncu wybralismy dwadziescia osob, ale to nie byl koniec. Kiedy
pojechalismy filmowa¢, okazato si¢, ze w Kirgizji jedna rodzina, ktéra chciala, zeby
filmowac ich chlopca, ktéry miat dziewieé lat, przedstawila go jako siedmioletniego.
Kiedy dowiedzieli$my si¢ o tym, musieliSmy natychmiast zmieni¢ bohatera, wybratem
jakiego$ chiopca, ktory tam byt 1 dlatego kirgiski bohater Almaz, to po prostu zrzadzenie
losu. Byt tez przypadek, ze w przedszkolu bito si¢ dwoch blizniakéw 1 postanowitem

wzig¢ ich do filmu. Pomijam teraz epizod w Izraelu.
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Sergiej, wlasnie na zdjeciach z Izraela pojawia sie zly dzwi¢k. Zupelnie, jakby
dzwi¢kowiec zapomnial szwenkowac¢ albo w planie poczatkowym pytania mialy by¢
wycinane.

— Byto kilka momentoéw, w ktoérych mialem problemy z dzwigkiem. Wielka Brytania, ktora
byta naszym partnerem, postanowita przetestowa¢ na mnie nowy typ mikrofonéw, byly to
mikrofony STEREO, ktore rejestruja wszystko wkoto, rowniez to, co za plecami, jesli tam
jedzie motocykl, tez zarejestruja. Operator dzwicku zaczat wariowaé, dlatego ze nie
moglismy zarejestrowac czystego dzwieku 1 kiedy powiesitem sobie mikrofon, to stychac
bylo kamere, a filmowaliSmy duza filmowa kamerg. Dlatego sa3 momenty dzwigkowo
stabsze. Oprocz tego, zdarzato si¢ nam kreci¢ w miejscach, w ktorych operator dzwicku
miat ktopoty. Na przyktad w Izraelu na terenie wojskowym przeszkadzaty nam zaktocenia
indukcyjne i szumy. Uwazam, ze to mnie nie usprawiedliwia, ale musze przyznaé, ze
popehilismy btedy w zakresie rejestracji dzwigku. Do niektorych fragmentow
wprowadzali$my poprawki. Z dzwigkiem sg problemy we wszystkich rosyjskich filmach.
U mnie jest teraz trochg lepiej, ale u pozostatych gorzej. Jesli pusci¢ w rosyjskich kinach
filmy, ktére wy lubicie ija lubig, rosyjski widz ich nie zrozumie. Prawda, Ze to jest

straszne?

Prawda, ale powiedz, co jest najwazniejsze przy pisaniu scenariusza filmu
dokumentalnego?

— Po pierwsze, zawsze mowie studentom: ,,Nie robcie tak, jak ja. Robcie tak, zebyscie nie
byli do mnie podobni, w przeciwnym razie zginiecie w cieniu. Dlatego, ze trzeba robic¢
swoje kino, niepodobne do innego, po prostu odepchnaé¢ si¢ nogami od swojego mistrza
I pojs¢ winng strong. Najwazniejsze jest wedlug mnie, zebysScie kochali cztowieka,
ktérego filmujecie, nawet, jesli jest to straszny kawat drania. Jesli nie zdotacie rozbudzi¢
W sobie mitosci do tego strasznego cztowieka, wynik waszej pracy nie bedzie sztuka”.
Dlatego, ze Bog jest mito$cia, a bez Boga nie zrobisz dobrego kina. Dla mnie Bog rowna
si¢ mito§¢ — a czy on istnieje, czy nie, to juz potem si¢ okaze, no a mito§¢ przeciez jest.
Bez mitosci nie ma dobrego kina. Samo zto do niczego ci¢ nie doprowadzi. ,,Dlatego

kochajcie bohatera bardziej niz samego siebie” — tak im méwig.

Czy w scenariuszu Urodzeni w ZSRR byly zapisane komentarze uzyte w filmie?

—Nie, tego nie robi¢, komentarze pisz¢ potem. W tym przypadku komentarze byty dla
mnie poufng rozmowg z widzem. Dlatego zostawiam w nich niedoméwienia, niektdre
stowa powtarzam dwa razy. Pisz¢ tak, jak my teraz rozmawiamy ze soba.
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To bylo bardzo ciekawe... jest u was w Rosji taka metoda?

— Taka szkota nie istnieje. Moze sg jakie$ inspiracje? Byl w naszym kraju rezyser Michait
Romm, byli rowniez ludzie zagranicg. Widzialem kilka filméw z komentarzem, kiedy
mowi si¢ o rzeczach poufnych, ale ja mam jeszcze jedng osobliwo$¢, u mnie caty czas
mowia dzieci. M6j komentarz powinien by¢ minimalistyczny, bardzo doktadny i zwiezty.
Powinienem by¢ obok moich bohateréw, nie ponad nimi, a wtasnie obok. Jak tylko
zaczynam czegokolwiek uczy¢, jest to moja porazka. Sukces jest wtedy, kiedy jestem obok
nich. Bywa, ze z nawyku zaczynam pouczaé. To sg stabe miejsca mojego filmu. Znam ich
od sibdmego roku zycia, jestem dla nich jak daleki krewny, chociaz nie meczg ich listami
miedzy sesjami zdjgciowymi, nie wtaze im do duszy. Przyjezdzam do nich jak jaki$ wujek,
ktory jest dla nich ciekawy i oni dla niego sa ciekawi. Powiem jeszcze jedng ciekawostke.
Mam corki, ktére sa miodsze od moich bohaterow tylko o dwa lata. Poczawszy od
czternastego roku zycia, zeby dowiedzie¢ si¢ wigcej o moich bohaterach, posytatem corke.
Ona znimi rozmawiata, bawila si¢, a potem przychodzita do mnie iopowiadata calg
prawdg o nich. Potem ptakata, ze zmuszam ja, Zzeby robila to, czego nie wolno robié. Kiedy
dorosta, podzigkowala za to do$wiadczenie. Stata si¢ ich bliska przyjaciotka. Wieksza
przyjaciotka niz ja. Dzielili si¢ informacjami ze soba, a ona rowniez im opowiadata
0 wszystkich okropnosciach, w tym roéwniez 1 o mnie. Opowiadata, jak Zle si¢ znig
obchodzg, jaki sprawiam jej bol. Stawatem si¢ dzieki temu blizszy moim bohaterom.
Rozumiem, ze to byl okropny pomysl, ale zdecydowatem si¢ na ten krok §wiadomie, bo
jak mialem si¢ dowiedzie¢ np. o tym, czy biorg narkotyki? Czy naprawde kochajg swoj
kraj? Kochaja tego me¢zczyzne, t¢ kobietg, z ktorg teraz uprawiajg seks? Jak si¢ tego
dowiem? Tylko z intymnej rozmowy, ale nie mam prawa obrazi¢ mojego bohatera,
ponizy¢. Jesli bede go poniza¢ — odejdzie. Moj przyjaciel Witalij Maskiten powiedzial mi:
»Sergiej, przeciez oni nie sg tacy, jak ich pokazujesz w swoim filmie”. Ja mowig: ,, Tak”.
Na to on: ,,Ajakby sfilmowaé prawde taka, jaka jest?”. Aja mowie: ,,NO i wszyscy si¢
rozejda”. Cala prawde sfilmuje czlowiek, ktory bedzie filmowal siedemdziesigciolatkow,
ale to juz nie bede ja. Moze przyjdzie taki czlowiek, ktory zechce sfilmowac¢ cata prawde
I ten projekt skonczy si¢ przed czasem. Moim zadaniem jest zadba¢ o to, aby wszyscy
bohaterowie pozostali w projekcie do konca. Dbam tez o to, ze jesli kto$ chce odejs$¢, zeby
drzwi byly otwarte takze wtedy, jesli zechce wroci¢. Uwazatem i z nimi to uzgodnitem, ze
ten film jest naszym wspolnym filmem. Prosty czlowiek rzadko kiedy ma mozliwo$¢
wypowiedzie¢ si¢ publicznie. A oni nie sg geniuszami, nie sg ludzmi wyjatkowymi, oni po

prostu zyja 1 poprzez nich mozemy dowiedziec¢ si¢, jak cztowiek powinien zy¢.
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Pytalem Sergieja Dworcewoja, czy lamie w swoich filmach zakazy, ktorych w naszej
szkole w Lodzi naucza profesor Kazimierz Karabasz. Nie wolno na przyklad
W dokumencie robi¢ dubli i inscenizowad. Sergiej twierdzi, Ze nie...

—Znam Karabasza i powiem, ze ma racj¢: w Biblii jest wiele dobrych nakazéw, ale to sa
tylko drogowskazy. Dlatego mysle, ze oczywiscie, nie nalezy robi¢ dubli itd., ale tak
naprawd¢ to mozna WSZYSTKO. Trzeba tylko robi¢ to uczciwie. U mnie jest tak:
zawczasu umawiam si¢ z dzie¢mi, co one chcg mi pokaza¢. Mowi¢ do nich: ,,Dzieci, to
wasze zycie, pokazcie 1 zaprowadzcie mnie tam, gdzie uwazacie to za potrzebne”. One
pomagaja mi pisa¢ scenariusz. Czyli ja gram jazz, ale oddzielne partie, na przyklad na
bebnie solo wykonuje Lado i on prowadzi mnie jak Wergiliusz po tych kregach czys$cca,
piekla czy raju, ktore wedlug niego nalezy pokazaé, aja podazam za nim. Filmuje
podstawowy reportaz, nie zmuszam, zeby cokolwiek robili. Potem dokrgcam co$ na
potrzeby montazu, zeby reportaz byl zywy. Na przyktad: Lonia jedzie do wojskowej
jednostki, ma karabin maszynowy, odwozi go matka. Jesli trzeba sfilmowac odbicie
karabinu w szybie, prosz¢ mamg, zeby samochdd pojechat wolniej i dbam o to, zeby
kamera byta ustawiona w taki sposob, aby sfilmowac odbicie W sposdb dokumentalny,
zeby wida¢ bylo jego rece na karabinie. Te kadry sg wymyslone. Albo inny przyktad: jest
problem z narkotykami u dzieci w wieku czternastu lat. Wiedziatem, ze muszg sfilmowac
strzykawke, nawet nie strzykawke a igle. Oczywiscie, mieliSmy kilka dubli, jak igla si¢
porusza. Wszyscy w Rosji odczytuja to tak, ze ta iglta wstrzykuje narkotyk, a potem si¢
okazuje si¢, ze to byl gabinet lekarski 1 naszej bohaterce podawano insuling. Oczywiscie
byly duble i zdjecia makro. WymysliliSmy inscenizacje. Zdarzyto si¢ podobnie W trzeciej
czesei, kiedy mieli dwadziedcia jeden lat, wtedy wszedzie wyswietlano Gwiezdne Wojny.
Chciatem, Zeby Zanna byta na wzgérzu Megiddo, gdzie wedlug Apokalipsy powinna
rozegra¢ si¢ ostatnia bitwa. Oczywiscie, poprosiliSmy, zeby ja tam zawieziono i zeby
podeszta do urwiska, z ktorego wida¢ byto miejsce, w ktorym rzeczywiscie kiedy$ rozegra
si¢ ostatnia bitwa. Uwierzylem, ze trzeba by¢ tam, zeby to zrozumie¢. M¢j bohater —
Sotzenicyn, powiedzial mi kiedys: ,,Sergiej, Jeden dzierr Iwana Denisowicza nie napisatem
ja, moja reke prowadzit Bog — ja tylko zapisywatem litery”. Uwierzylem. Opowiadanie jest
napisane po rosyjsku biatym wierszem, o czym nikt na Zachodzie nie ma pojecia. Ja ufam
intuicji. Ufam temu momentowi improwizacji, do ktorego prowadza mnie dzieci.
Improwizacja mowi mi dokad mam p6j$¢, chociaz caty czas wracam do tematu, ktory

wymysSlitem na poczatku. Teraz mysl¢ o tym, co to znaczy mie¢ trzydziesci pig¢ lat? Czeka
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mnie w tym roku realizacja piatej cze$ci. Uwazam, ze to potowa zycia. Jak wypadnie na

ekranie — zobaczysz, jesli dozyje...
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Mirostaw Dembinski

Urodzit si¢ w 1959 roku w Bydgoszczy. W latach 1977-1981 uczestniczy? jako aktor i rezyser w studenckim
ruchu teatralnym najpierw w Bydgoszczy, a potem w Toruniu, gdzie w 1978 roku rozpoczat studia matema-
tyczne w Uniwersytecie Mikotaja Kopernika. Po uzyskaniu dyplomu przez trzy lata pracowat jako asystent
w Instytucie Matematyki UMK. W 1986 roku rozpoczat studia na Wydziale Rezyserii PWSFTviT w Lodzi,
gdzie od 1990 roku uczy realizacji filmu dokumentalnego. Obecnie dr hab. sztuki filmowej. Jako rezyser
zrealizowal blisko 30 filmow i seriali (gtownie dokumentalnych), za ktore otrzymat blisko 80 nagrod na
krajowych i miedzynarodowych festiwalach filmowych. W roku 1991 zatozyt w Lodzi Studio Filmowe Eve-
rest. W okresie ponad dwudziestu lat dziatalno$ci wyprodukowato ponad 60 filméw dokumentalnych i cykli

filmowych.

W rozmowie telefonicznej wspomniales, ze rozpoczynajac zdjecia do szkolnej etiudy
dokumentalnej Owoce ziemi czarnej, miales nie tylko scenariusz, ale wrecz caly sceno-
pis. Dlaczego w wypadku tego filmu wazne bylo az tak precyzyjne przygotowanie?

— Chcieli$my zrobi¢ film o problemach zanieczyszczenia srodowiska na Slasku, nie tylko
w wymiarze ekologicznym, ale ludzkim. Miatem wstrzasajace informacje o tym, ze
np. rodzg si¢ dzieci bez rak 1 ndg. To, czego doswiadczytem w czasie realizacji filmu, byto
tak przerazajace, ze przestalem pali¢ i od dwudziestu pigciu lat nie pale papierosow,
apalitem paczke¢ dziennie przez pigtnascie lat. W Klinice Kardiologicznej w Zabrzu
pewien lekarz, opowiadajac o tym, co si¢ dzieje z plucami, jesli mieszkasz na Slasku, byt
tak sugestywny, ze mialo to na mnie osobisty wplyw — dzigki niemu rzucitlem palenie. To
byla dygresja, ale chce powiedzie¢, ze mialem wcze$niej rzetelne informacje po bardzo
drobiazgowej dokumentacji, stanowigcej punkt wyjscia do zbudowania struktury filmu,
ktory miat by¢ poetycka metaforg wyrazajaca w sposdéb emocjonalny przerazenie tym, co
tam si¢ dzieje. Chciatem poruszy¢ widza w sposob filmowy 1 emocjonalny. Wymyslitem
ten projekt wspélnie z kolega z roku Tomkiem Dobrowolskim, ktory pochodzit ze Slaska,
znat Slgsk i robit filmy zafascynowany jego uroda. Nie ma nic bardziej malowniczego jak
palace si¢ koksownie idymigce si¢ haldy, to sa bardzo filmowe pejzaze. Tomka to
fascynowalo 1 cze$¢ tej fascynacji mi przekazal. Razem usiedliSmy do opracowania bardzo
szczegdtowej koncepcji, ktora opierata si¢ na tym, zeby przekazaé¢ obraz Slaska w sposob
metaforyczny, jakby to byl organizm czlowieka. Wymyslilismy koncepcje, zeby
pokazywac $cieki, dymy, opary, kominy, hatdy, a z drugiej strony wchodzi¢ w mikro$wiat
wykopiowany z filmow oswiatowych. Byly to m.in. obrazy pulsujgcej krwi, bicie serca
noworodka, ktére wizualnie tez byly fascynujace i te dwa $wiaty kojarzyty nam si¢ ze soba
w sensie plastycznym. Chcac to zrobi¢ precyzyjnie, musieliSmy zaré6wno wykopiowania,
jak iobrazy, ktore chcielismy sfilmowaé¢ na Slasku, bardzo precyzyjnie opisaé
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W scenariuszu, zeby w montazu te skojarzenia wybrzmialy. Dlatego najpierw zrobili§my
szczegdtowa dokumentacje, a potem zapoznaliSmy si¢ doktadnie z archiwaliami, ktore
znalezliSmy w Wytworni Filmow Os$wiatowych. Ostatecznie powstat scenopis 1 wedtug
niego zrealizowalismy zdje¢cia. Film si¢ udal, to znaczy wypalita koncepcja, w ktorej
potaczyliSmy ze soba obrazy filmowanej przez nas kobiety w trakcie porodu z takimi
obrazami Slaska, 0 jakich wspomnialem. Powstata plastycznie jednorodna przestrzen
filmowa. Filmujac kobiete rodzaca dziecko, bedac swiatkiem takiego cudu, jakim sg
narodziny, w tym samym szpitalu doswiadczyliSmy czego$ bardzo przerazajgcego. Otoz,
jeden zlekarzy pokazal nam straszliwe skutki zanieczyszczenia, pozwalajac sfilmowac
dziecko, ktore urodzilo si¢ kilka dni wczes$niej. Nie miato zadnych konczyn poza jedna
noga. Zrobili$my to z duzym wewnetrznym oporem, ale byliémy przekonani, ze cata nasza
wczesniejsza praca przy dokumentacji i pisaniu scenopisu, byta niczym wobec tej prawdy.
Bylo to tym bardziej przerazajace, ze to byla dziewczynka. Nagie niemowlg, ktore fika
tylko jedna nézka i mys$l o tym, ze nie wiadomo, jak dlugo bedzie zyto, to byta prawda
0 Slasku. Zostawione przez matke dziecko w szpitalu stato si¢ puenta filmu. Pokazaltem te
etiude prof. Karabaszowi i on powiedziat: ,,No tak, panie Mirku, film z wykopiowaniami
i zdjeciami o urodzie Slaska kazdy moze zrobié, a tak naprawde sens catego tego filmu jest
w tym jednym ujeciu kalekiego dziecka”. Wczesniej mialem opor, zeby epatowac czyms
tak wstrzasajagcym, ale skoro Karabasz, najwyzszy wymiar moralnosci filmu

dokumentalnego, to zaakceptowat, przestalismy watpic.

W filmie Stuttgart zanim przystapiles do zdje¢ rowniez miale$ precyzyjny scenopis, co
w tym wypadku zdecydowalo, ze znow tak drobiazgowo przygotowales realizacje fil-
mu dokumentalnego?

— Zdecydowatly o tym technologia i koncepcja. To byt przetom 89 i90 roku. Bytem juz
w szkole od kilku lat, gdzie — jak wiesz — jedni byli zafascynowani Tarkowskim, zreszta ja
tez, ale szukaliSmy czego$ nowego. Na mnie zrobit wielkie wrazenie film Koyaanisqatsi
w rezyserii Godfreya Reggio. To byto powalajace, taki nowy $wiat kina, nowy sposéb je-
zyka filmowego. Poklatkowe zdjecia i to, jakie dzigki temu uzyskiwal metafory, i ta muzy-
ka Philipa Glassa, ktora fantastycznie si¢ wpisala. Wszystko to robilo tak niesamowite
wrazenie, ze¢ jako studenci chcieliSmy sprobowaé wlasnego Koyaanisgatsi irazem
z Mackiem Odolinskim, ktéry byt operatorem, podjelismy takg probe. Wyruszylismy do
Stuttgartu. Nam si¢ wydawato, ze Stuttgart, to jest Zachod, §wiat zza zelaznej kurtyny, bo

ta kurtyna, dokladnie w tym miejscu, legta w gruzach. Mozna powiedzie¢, ze to byt taki
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nasz pierwszy wyjazd na Zachod. Stuttgart z jego korkami, samochodami, sklepami, to byt
$wiat, o ktorym marzyliSmy, mysleliSmy Ze jest taki wspaniaty. PodziwialiSmy te czyste
kible niemieckie, ktore tam byty, rozne automaty, fotokomorki. ZachwycaliSmy si¢ tez
telewizyjnymi reklamami robionymi w ciekawy sposob. Dzisiaj tym wymiotujemy,
a wtedy byt to dla nas wielki zachwyt. Smiali si¢ z nas Niemcy, ze chcemy ze Stuttgartu
zrobi¢ metropolie, podczas, gdy jest to spokojne miasteczko. Koncepcja byta taka, ze ro-
bimy film poklatkowy. Reggio jezdzil dziesie¢ lat po $wiecie i fotografowal te swoje
chmury, a my mielismy tylko Stuttgart, a technike mieliSmy takg, ze wzi¢liSmy starego
arriflexa 2c i poszli$my do takiego goscia ,,ztotej raczki”, elektronika z Widzewa, ktory
nam dorobit do kamery przystawke z plastiku, zeby$Smy mogli realizowa¢ poklatkowe
zdjecia. Ona przesuwata kamere¢ po jednej klatce, poza tym mozna bylo nastawiaé
np. 3 klatki na sekunde albo 5, albo 1 klatka co 3 sekundy. Do tego mieliSmy jeszcze
korbkowag glowice, ktéra robilismy panoramy, zeby to jako§ zsynchronizowaé. Takim
wlasnie archaicznym sprzetem pracowalismy. Kiedy zobaczyt to Niemiec z telewizji
w Sttuargardzie, tego naszego arriflexa 2c, to si¢ bardzo wzruszyt, bo on w latach 50. czy
koncu lat 40. zaczynat karier¢ operatorska, uzywajac takiej kamery. U nas w szkole byty to
na porzadku dziennym. Pamigtasz, sam przeciez, robites filmy na takim sprzecie, a dla
niego to byla tuz powojenna przesztos¢. Tym sprzetem, bardzo prymitywnym, ale jednak
dziatajacym, mogliSmy poklatkowo realizowaé nasz film. MusieliSmy to robi¢ bardzo
precyzyjnie. Kiedy robisz poklatkowe ujecie, ktore ma trwaé¢ 10 sekund, akamera
przesuwa si¢ o1 klatke co 3 sekundy, to musisz siedzie¢ 20 minut, zeby zrobié¢
10-sekundowe ujecie. Byto to w czerwcu, wigc moglismy pracowac po 14 godzin dziennie,
od $witu do zmierzchu. Chcac, zeby to wszystko w montazu odpowiednio si¢ ulozylo,
musieliSmy mie¢ bardzo precyzyjny scenopis. MieliSmy koncepcje, zeby ten industrialny,
mechaniczny $wiat sfilmowa¢ w sposob fascynujacy. Cheielismy pokazaé jego urok, urode
tych wszystkich korkow, samochodow i hipermarketow, w ktorych Niemcy, tak szybko,
w naszych przyspieszonych zdjg¢ciach, kupowali migso z zamrazarek itd. Chcac znalezé
kontrapunkt do takiego industrialnego zycia, si¢gne¢liSmy do historii, do czaso6w Hitlera,
ktory przyjezdzat do Stuttgartu iurzadzal na stadionach parteitagi. Siegn¢lismy tez do
czaséw Baader — Mainhof, grupy terrorystycznej, ktora w latach 60. siedziata w wigzieniu
w Stuttgarcie. Powstawat film, ktory musiat by¢ bardzo precyzyjnie zaplanowany, zeby on
si¢ pozniej jako$ ztozyt wcatos¢. Powiem «ci, ze tez to konsultowaliSmy
z prof. Karabaszem i bardzo si¢ zdziwitem, ze taki awangardowy film, wcale nie jest mu

obcy, ze wciaggnat si¢ w tg koncepcje iotwarcie nas wspieral we wszystkich etapach:
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dokumentacji, scenopisu i montazu. Niestety, film si¢ nie udat ito z kilku powodow. Po
pierwsze byl naiwny i troche wtérny wobec Reggio, ale byt tez problem z muzyka, ktéra
napisat Henryk Kuzniak. Niestety, nie zrobit tego jak Philip Glass, tylko napisat co$
w rodzaju Vabank, tylko trzy razy szybciej. Zrobil to mozna powiedzie¢ — poklatkowo.
Spotegowato to poklatkowy efekt, ktory byl w obrazie, i tak si¢ to natozylo, ze padaczki
mozna bylo dosta¢, ogladajac pewne fragmenty. Po takich 5, 7 minutach poklatkowych

z ulgg przyjmowato si¢ wstawki z faszystami. | to by byto na tyle.

Czy scenopis, ktory przygotowaliScie przydal Wam si¢ w montazu?

— Starali$my si¢ wedtug scenopisu realizowac zdjgcia, oczywiscie, montaz rowniez zacze-
lisSmy wedlug scenopisu, ale to niestety nie zadzialalo i szukaliSmy alternatyw. Tak, jak to
nieraz w montazu bywa, ze przektadasz koniec na poczatek i zaczyna dziata¢. Pomimo
faktu, ze scenopis byl bardzo precyzyjny z duza swoboda odwracaliSmy cata konstrukcje
do gory nogami. Rowniez w czasie zdjg¢, pewne ujecia przewidzieliSmy podczas doku-
mentacji, w filmie znalazly si¢ rowniez takie, ktorych nie planowalismy. Bylo tak, chociaz

w takiej poklatkowej koncepcji bardzo trudno jest zywiotowo reagowac.

Zdarza si¢, ze mlodzi ludzie, zwykle amatorzy, wychodza z zalozenia, ze jezeli robia
film dokumentalny, to w zasadzie scenariusz nie jest im do niczego potrzebny. Gdyby
go nawet napisali, to moglby, zamiast pomaga¢, ogranicza¢ ich w otwieraniu si¢ na
rzeczywistos¢. Czy jako profesor, ktory uczy studentow i sam jest wzigtym rezyserem,
uwazasz za konieczne precyzyjne przygotowanie filmu dokumentalnego na papierze?

—To idzie w dwie strony. Wczesniej skupili$my si¢ na do§wiadczeniach, ktore wymagaty
bardzo precyzyjnych scenariuszy, czy wrecz scenopisow, ze wzgledu na ich technologie
I koncepcje, a w wielu innych filmach, mogg powiedzie¢ na pewno, ze w wigkszosci, stara-
tem si¢ podchodzi¢ do rzeczywistosci z pokorg. Wiedziatem, 0 czym chce zrobi¢ film
I oczywiscie pisatem scenariusze. Przedstawialem koncepcj¢ operatorom i producentom,
a jednoczesnie staratem si¢ by¢ bardzo otwarty na rzeczywistos¢ — gtownie na bohaterow,
ktorym zapewniatem jak najwigksza swobode, w taki sposob, zeby nie zamyka¢ mojej
koncepcji w ramki: odtad — dotad. Bardzo czesto sie to optacato. Zycie wypetnialo puste
linijki, ktore nie pojawily si¢ w scenariuszu. Takg wiar¢ wyznaj¢. MysSle, Zze warto zosta-
wia¢ zyciu przestrzen, ktorg ono samodzielnie wypelnia. Rezyserowanie rzeczywistosci
w dokumencie najczesciej konczy si¢ fiaskiem. Jest, oczywiscie, druga skrajnos¢, kiedy
wiesz, 0 czym chcesz zrobi¢ film, masz cickawe miejsce czy ciekawego czlowieka,
idziesz, wiaczasz kamerg i1 niech si¢ film sam robi. To jest tak zwana koncepcja filmow
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»hawinie”, to znaczy filmujesz to, co ci si¢ nawinie i to jest, oczywiscie, bardzo zle, bo
z filmem jest tak, jak z towieniem ryb. Jesli idziesz na ryby, to musisz jednak zalozy¢ na
haczyk jaka$ przynete, uda¢ sie¢ w miejsce, w ktorym sg ryby, o takiej porze, kiedy one
biora, a nie wrzuci¢ kij do wanny i czekaé, az ci si¢ tam pojawi wieloryb. Wiec, to jest
oczywiscie naiwne sadzi¢, ze film sam si¢ zrobi. Filmu nie robi si¢, naciskajac czerwony
guzik. Film powstaje w glowie i sercu autora i autor musi wiedzie¢, czego chce i do tego
dazy¢. Czyli pomyst zapisany w formie scenariusza jest konieczny. Natomiast czesto oka-
zuje si¢ w trakcie zdje¢, ze scenariusz trzeba zrewidowaé. Studentom opowiadam, ze mto-
dzi tworcy idg do rzeczywistosci z gotowa koncepcja i jak rzeczywisto$é nie pasuje do ich
koncepcji, to tym gorzej dla rzeczywistos$ci, | taka postawa rowniez prowadzi donikad, tak
powstaje falsz. Nie ma jednej reguly, trzeba znalez¢ wlasciwe miejsce, odpowiednie po-
migdzy koncepcja filmu ,,nawinie” a naginaniem rzeczywisto$ci do wlasnej koncepc;ji.
W taki sposob, zeby nie rezygnujac z wilasnej koncepcji, pozwalaé rzeczywistosci pisaé
scenariusze. Z mojego dwudziestokilkuletniego do$wiadczenia pedagogicznego i rezyserskiego

wiasnie to wynika. Wigc, to jest oczywiscie naiwne sadzi¢, ze film sam si¢ zrobi.
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Jacek Blawut

Urodzony w 1950 roku w Zagérzu Slaskim. Polski aktor, operator irezyser filmowy. Ukonczyt Wydziat
Operatorski na PWSFTvIT w Lodzi. Wyktadowca polskich i zagranicznych uczelni filmowych. Od 2003
roku cztonek Europejskiej Akademii Filmowej, aod 2008 cztonek Rady Polskiego Instytutu Sztuki
Filmowej. Jest autorem zdj¢¢ do kilku filmoéw fabularnych Marka Koterskiego (m.in. Dzier swira), a takze
Dekalogu X w rezyserii Krzysztofa Kieslowskiego. Jako rezyser, operator i producent stworzyt wiele filmow
dokumentalnych, m.in.: Wojownik, Szczur w koronie, Born dead, Nienormalni, Kostka cukru. Jest rowniez
tworca telenoweli dokumentalnej Kawaleria Powietrzna. W latach 1992-1994 byt wspotwydawcg magazynu

,,Film na Swiecie”.

Marcin Koszalka przed emisja filmu pokazuje go bohaterowi i jest to taka jego pry-
watna kolaudacja, od ktorej zalezy dystrybucja filmu. Jak to wyglada w Pana twor-
czosci?

— Bohater moze si¢ sam sobie podoba¢, ale czgsto nie ma §wiadomosci, jakie moga by¢
tego konsekwencje, nie tylko dla niego, ale np. dla dzieci, dla rodziny, to moze mie¢ rdzne
skutki. Nie mozna mowié, ze jesli bohater si¢ zgadza, to juz jest wszystko w porzadku. Dla
mnie takie myslenie jest niedojrzate. Odpowiadamy za to, co si¢ wydarzy po filmie, a film
jest tylko filmem. To, co si¢ zdarzy w prawdziwym zyciu jest duzo wazniejsze, nawet my
mamy ktopot z tym, zeby to oceni¢ prawidtowo. Dlatego kazdy ma swoja granicg w innym
miejscu ustawiona, granice, do ktorej si¢ dochodzi i jedni ja przekraczaja $wiadomie, a inni
maja lek. Mam tutaj studentow, ktorzy w ogole boja si¢ zrobi¢ film dokumentalny. Uwaza-
ja, ze sam fakt wchodzenia w czyjes$ zycie, robienie jakiejkolwiek ingerencji, jest juz ja-
kim§ moralnym progiem etycznym, z ktorym sobie nie radzg. Ja mysle, ze w przypadku
Koszatki, to byto podyktowane przede wszystkim jego wlasnym stanem psychicznym,
zeby poradzi¢ sobie ze swoimi problemami, ograniczeniami, z tym, co wynidst ze swojego
zycia, domu 1 W jaki$ sposob probowat sobie pomoc. Mniej mu zalezato na tym, ze ta ma-
ma, ojciec, najblizsi, bedg ptaci¢ za to cen¢. Pomyslat, ze skoro sg rodzicami, to tez musza
te ceng zaptaci¢. Zaplaci¢ za to, ze jestem taki, a nie inny. To mozna byto zrobi¢ nieko-

niecznie filmujac, sg rdzne metody i taniej wychodzi, zaptaci¢ za dobra terapig.

Mam wrazenie, ze w Pana tworczosci pozyskiwanie bohatera, jego wewnetrzna zgoda
na film, rozklada si¢ na cale lata. Taka postawa skutkuje pewnie ogromn3 iloscig ma-
terialu roboczego.

—To trwa catymi latami, zwykle od dwoch do pigciu lat. Koniec si¢ wytania dopiero
w trakcie. O tym, kiedy ma si¢ skonczy¢ film, decyduje zycie. Kazdy ma swoje na to spoj-

rzenie, ja uwazam, ze samograj jest najtrudniejszg rzecza, Zjaka moze si¢ zmierzy¢
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dokumentalista, np. wytatuowany wiezien, ktory pisze wiersze, to jest tylko pretekst.
Czlowiek o tym cudzie, jakim jest, moze opowiedzie¢, kiedy mierzy si¢ z niezwyklymi
sytuacjami. Mnie wtasnie te niezwykle sytuacje interesujg, ale to jest tylko pretekst
zeby$my dowiedzieli sig, jacy jesteSmy niezwykli; w to, cO mamy w sobie, chce zajrzeé
gleboko, zapominam o tym, ze wigzien jest wytatuowany i pisze wiersze, ja zagladam
W jego samotno$¢, w pragnienie uczu¢, w pragnienie mitosci. Wydobywam z niego
zupehnie co innego. Z moimi bohaterami bardzo wigze si¢ emocjonalnie 1 naprawde czesto
nie mysle o filmie, czgsto jestem przyjacielem, tak naprawde nigdy nie mysle, jakby tu
zrobi¢ film, mysle bardziej 0 tym, co ja moge komus$ da¢ z siebie i jestem ciekaw, co ja
sam dostan¢ w zamian. Chciatbym zrozumie¢ zycie. Bedac z nimi, przygladam sig, jak
niosg cigzary, ktorych ja bym nie udzwignat. No to chociaz chcg im pomoéc ten cigzar
dzwiga¢. Nie mogg 1$¢ z nimi przez caly czas, bo o jest niemozliwe, ale staram si¢ zawsze
poczu¢ ciezar, jaki niosg. Kazdy z nas ma jaki$ tor przeszkdd, nie ma nikogo, kto na swojej
drodze nie pokonuje ciagle przeszkdd, ograniczen. Im sg one wigksze, tym wyrazniej
mozemy zobaczy¢, jacy jestesmy niepowtarzalni. Wierze, ze jesteSmy jakim$ cudem albo

chociaz chceg w to wierzy¢.

W Pana wypadku kanonem wspolpracy z bohaterem wydaje sie¢ relacja sprowadzona
do wzajemnego obdarowywania. Czy wlasnie na tym polega metoda tworcza Jacka
Blawuta?

— Wie Pan, dlaczego zrezygnowalem z robienia filmoéw dokumentalnych pare¢ lat temu?
Poniewaz przepltyw uczu¢, o ktorym moéwimy tu od poczatku, poczulem, ze jego proporcje
bardzo niekorzystnie si¢ uktadaja, zeby dawac, trzeba dostawac. Poczutem, ze zapominam
0 sobie. Musz¢ by¢ dla siebie cholernie wazny, my$le¢ o sobie, Zeby mie¢ w ogodle sit¢ na
cokolwiek. Skads te sity musze czerpac, skad$ brac ta energi¢. Dopoki te sity byty propor-
cjonalne, ta energia dawana i otrzymywana fajnie to przeptywato, to byto w porzadku, ale

w Szczurze bytem wyssany, wyczerpatem sig.

Kiedy czytalem o wspélpracy na planie w Domu Starego Aktora, gdzie oni graja sie-
bie pomyslalem, ze to jest rezyseria autora filmow dokumentalnych, ktory w tym wy-
padku realizuje fabule, a jego aktorzy graja samych siebie. To jedyny znany mi eks-
peryment, zeby podczas realizacji filmu dokumentalnego powstal film fabularny.

— Po pierwsze krecitem proby, to byto trudne, bo wiadomo, ze w filmie fabularnym robi si¢
proby, zeby je zafiksowaé na koncu, ale rowniez zafiksowac catg technike, Swiecenie
I filmowanie wszystkiego. To bylo bardzo trudne, bo oczywiscie krgcitem proby i ci
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aktorzy, ktorzy zproby na probe starali si¢ do czego$ dotrze¢, wlasnie docieranie
postrzegali, jako najciekawsze. Oczywiscie zanim pofiksowali sobie pozycje i wszystko
inne, panowat wielki chaos. Trzeba byto go opanowac, bo tu kto$ raz ma okulary, a raz nie
ma, raz powiedzial to, raz tamto, raz reakcja taka, raz inna. Jest to bardzo trudne, ale
zawsze wykorzystujac swoje umiejetnosci dokumentalisty w obserwowaniu, jako$ sobie

z tym radzitem, a ludzie mi ufali.

Czy oni w koncu wiedzieli, ze graja samych siebie, Ze to taka metoda tworcza?

—To jest co$ dziwnego, bo wie Pan, np. Danusia [Danuta Szaflarska — A.G.], ja tych akto-
réw w jaki$§ sposob, tak jak bohateréw filméw dokumentalnych, poznawatem i bylem cie-
kaw, tak to nazwijmy: ich, a nie ich rdl, bylem ciekaw tego, co maja w sobie, a z Danusig
jestem zaprzyjazniony do dzisiaj, czg¢sto rozmawiamy, ja poczutem, jaka naprawde jest
Danusia i te wszystkie sceny, ktore sg w filmie, to jest opowies¢ o Danusi, 0 ktorej nikt nie

wiedzial, co ona ma w sobie w $rodku.

Czyli powstal film dokumentalny o Danucie Szaflarskiej w filmie fabularnym. Po-
dobnie chyba bylo z Janem Nowickim?

—Z Jankiem to bylto jeszcze gorzej, jest na pierwszy rzut oka taki strasznie kabotynski
i takim, jakby aktorem pompatycznym, trudnym do ogarni¢cia, bo grat wielkie kreacje, ale
to wszytko przeciez polegalo na takim silnym graniu, a tutaj ja w moim filmie chcialem
Nowickiego pokaza¢, jak mowi szeptem, takiego Nowickiego, ktdorego znam osobiscie
| prywatnie, bo si¢ od lat przyjaznimy. Znam go jako osobg, ktora potrafi moéwi¢ szeptem,
jest wyciszona i niezwykla, i tylko bywa, ze od czasu do czasu eksploduje, bo trudno jemu
oddzieli¢ te wiele lat aktorstwa, tej aktorskiej konwencji. Potaczy¢ teraz z tym Jankiem
z Kowala, z tym takim skromnym chtopakiem, cieptym, serdecznym, wrazliwym, z tym
stworem, ktory zostat wyhodowany przez niego teraz, to jest sprawa. Mowig o tym, jakim

on jest dzisiaj, jakim on jest teraz.

Czyli podobnie jak w wypadku Szaflarskiej powstal rowniez film dokumentalny
o0 Janie Nowickim w filmie fabularnym i to bez scenariusza?

— Tak, taki film powstat o kazdym z nich. O ksiedzu Korzeniowskim, Glinskim, ktory cho-
dzi z inhalatorkiem, jako chtopak gratem z nim w filmie Echo Stanistawa Rézewicza, wige
znam go od bardzo dawna i moim marzeniem byto, zeby si¢ z nim spotka¢ na planie. Napi-
satem co$ specjalnie dla niego w tym scenariuszu, ale kiedy on np. mowi do mnie: ,,Jacku,

ja znowu tego Fausta musz¢ graé, to jest takie nudne, cale Zycie chcialem zagra¢
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Hamleta...”. Ja mowig: ,,Stawku, to nie jest dla mnie wazne, czy to jest o Fauscie. Jak
bedziesz chcial powiedzie¢ co$§ z Hamleta, to mow sobie, to jest taki moj prezent”, no
I W scenie finatlowej Fausta granej w wiezieniu w Toruniu trzyma si¢ barierki i naraz mowi:
,By¢ albo nie by¢”. Datem mu t¢ mozliwos¢, spetnit swoje marzenie na koncu zycia
I W scenie jest pigkna odpowiedz, bo naraz, ktory$ z wieznidow, zza tej siatki, krzyknat:
»Nie by¢”, I nagle ostatnia kwestia, jaka w swojej karierze powiedziat, ostatni tekst na
scenie, to byto: ,,.By¢ albo nie by¢”. Miatem duza frajde, ze mogtem mu co$ podarowac,

cos, co bylo jego marzeniem, a wczesniej si¢ nie spetnito.

A Janek Nowicki, jakby go pan scharakteryzowal w tej dokumentalnej warstwie, ja-
kie ma cechy charakteru?

—Janek, jak si¢ zenil, to ja zrobilem mu prezent i poprositem studentow operatow, zeby
nakrecili zdjecia z tego $lubu. No i nakreciliSmy, to lezato wiele lat. Tego materialu byto
bardzo mato, a ten film miat by¢ w prezencie, pdzniej spedzitem z nim wiele czasu na ta-
kich rozmowach sam na sam i zacz¢liSmy rozmawiaé, jak Jacek jego kumpel, jeden
Z najblizszych mu ludzi, on rowniez jest mi bardzo bliski, prowadzitem z nim rozmowy,
ktére mogltyby pokaza¢, w jaki sposob przebiegaja te relacje. Kim jest ten Janek, jak
potrafi si¢ otworzy¢ tylko dla najblizszych.

Czy tylko taka blisko$¢ z bohaterem daje klucz, ktorym mozna go otworzy¢?

— W fabule tego si¢ nie praktykuje, te filmy dlatego sa papierowe, dialogi sa papierowe,
sytuacje sa papierowe, nieprzekonywujace, bo nie ma bliskiej relacji. Przychodzi rezyser
I mowi 1zej, szybciej albo wolniej, jasniej. Nie ma czego$ wiecej, przeplywu nie ma. Nie

ma zadnego, przychodza ludzie na chwilg 1 po chwili si¢ rozchodza.

Ostatnie pytanie. Czy po wszystkich filmach, jakie pan zrealizowal, zostal jaki§ wy-
rzut sumienia, ze kogos pan skrzywdzil, ze kto$ zostal z jaka$ zadra, z czyms co nie-
stety nie da si¢ juz naprawic?

— Pamigtam, jak Marcel mowil wielokrotnie na jakich$ tam zajeciach: ,,Stuchajcie, my ko-
rzystamy z czyjegos$ zycia, czerpiemy z czyjegos$ zycia, jestesmy takimi troche hienami,
wykorzystujemy czyje$ zycie do naszych celow”, i ja wtedy sobie pomyslatem: ,,O kurczg,
nie, ja mam poczucie odwrotne, ze w wielu wypadkach bylo odwrotnie, ze ja si¢ czutem
wykorzystany i to moge powiedzie¢”. Brakowato mi dystansu, ale mowita mi o tym rodzi-
na, znajomi, dzieci: ,,Postuchaj, jestes wykorzystywany, wykorzystujg ci¢”. A ja mowie, ze

nie i dopiero po jakim$ czasie: ,,0 kurczg, zostatem wykorzystany albo potraktowany nie
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tak, jak sobie zyczylem, ze dalem 100% z siebie, a dostalem w zamian niezyczliwo$¢, brak
zrozumienia”. Tak byto w przypadku Wojownika, kiedy Marek zle mnie odebrat. Podaro-
walem mu iles$ lat swojego zycia. Szedtem z nim rami¢ w rami¢, godzinami staratem si¢ go
podnies¢ z kolan, z jego upadku, a na koncu, kiedy nie uzytem jakiej$ tam sceny, a miatem
materiaty niezwykle silne, ktére mowily wprost o tym, co si¢ wydarzyto, gdzie on popetnit
btad albo dlaczego jest chory, ale wiedzialem, ze nie moge mu tego powiedzie¢, bo jak mu
powiem, to on straci wiare, ze si¢ ten los moze odwroci¢ inie uzylem tego tylko
W pewnym momencie ograniczylem film, ze film jest za dlugi, ze nie wszyscy sa fanami
kick-boxingu i moze trzeba go o te 10 minut skrdcié, bo nie wszystkie epizody sa wazne.
On tego nie zrozumial isi¢ obrazil. Bardzo krytycznie, wrgcz agresywnie, udzielit
wywiadu na mdj temat, ze zawiodlem jego zaufanie. Ja zawiodtem jego zaufanie???
Poczutem si¢ z tym bardzo Zle. Z reguly nie ma takiej sytuacji, bo ja nie robi¢ filmoéw na
zasadzie, ze mam taki a taki pomyst. Caly ten proces, zanim ja wyjme kamerg, zanim
razem dojrzejemy do tego, trwa miesigcami. Mam kamere przy sobie caly czas
| miesigcami jej nie wyjmuje, az przyjdzie taki dzien, ze poczujemy si¢ razem gotowi.
Dopiero wtedy wyjmuje kamere, czasem prosi oto moj bohater. Tak byto z Markiem
wojownikiem. On sam o tym zdecydowat — nie ja. Byt dla mnie niezwykle fascynujacg
osobg, niezwykle inteligentng, wrazliwg, bylem go cholernie ciekaw, ale nie chcialem
naduzywac jego zaufania, zeby nie pomyslat, ze chce tylko fajny film zrobi¢. Na koncu, po
wielu spotkaniach, chyba po kilku miesigcach, kiedy mu powiedziatem, ze to nie jest
przypadek, ze jesteSmy obok siebie, ze jestesmy ciekawi, jak to pdjdzie, on powiedziat:
,Dobrze, Jacku, zrobmy ten film, tylko pamigtaj, ja wlasciwie niczego nie mam w zyciu,
mam tylko jedna rzecz, ja ci ja ofiaruje, dam ci to, to jest moja historia i moja biografia”,
wtedy poczulem, Ze jestem jego niewolnikiem. Zrozumiatem po jakim$ czasie, co znaczg
te stowa, ze: ,,Pamigtaj, nie zawiedZ mnie, ja ci zaufalem. Wszyscy mnie zawiedli, ty mnie
nie zawiedz”. | w pewnym momencie, zeby go nie zawie$¢, wycofatem si¢ z 0sobistego
spojrzenia, poniewaz moje spojrzenie na niego, moglo by¢ odczytane nie tak, jak
oczekiwal itego wlasnie nie mogt zrozumie¢. Dlatego np. nie zamierzalem uzy¢
materiatow, ktore mialem z Detroit, Ze ma uszkodzong lewa potkule i mogltem dowiesé, ze
jest kaleka, ze to nie jest sprawa zmeczenia, ale gdybym mu to powiedzial, moze stracitby
ochote do dalszego zycia. Nie miatby woli powrotu do zdrowia, bo miat ja dlatego, ze
wierzyl, ze to jest tylko sprawa przeforsowania ijak bedzie z determinacjg walczy¢

0 powro6t do zdrowia, to wyzdrowieje. Nie mogltem mu tego zabrac.
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Czy po latach zmienil zdanie dotyczace skrotow filmu, czy dalej jest obrazony?

— Nie, nie zmienit, chciatbym nadal, zeby te pie¢ lat, ktére nas taczylo, ta droga, ktéra ze-
s$my szli, zeby ona gdzie$ tam byta. Nie musimy przeciez ze sobg by¢ codziennie, ale zeby-
$my sobie dobrze zyczyli, przekazywali dobrg energie, zeby$my czasami byli blisko
w sensie takich dobrych uczué, to daje site, to daje budulec. Po co mamy ograniczac¢ siebie,
powinni$my si¢ rozwijaé, rozkwita¢, a W ten sposob zamyka pewien rozwdj swoj. Zalezy
mi na tym, zeby to, co przezyliSmy w czasie realizacji, nie urwato si¢ nagle. Wystatem pare
sygnatow, ale widze, ze on si¢ zamyka i dochodza do mnie informacje, ze choroba si¢ po-

glebia.

Napisal Pan w ksigzce o dziesieciu latach czekania na mozliwo$¢ realizacji filmu
w Domu Starego Aktora w Polsce, podczas gdy ten sam temat moégl Pan zrobi¢
w Niemczech od re¢ki i przeciez za zupelnie inne pieniadze.

—Zal mi tylko tych, ktérzy odeszli: Irena Malkiewicz, Lidia Wysocka, gwiazdy kina
przedwojennego, ta ich kultura, to spojrzenie, to cos, co oni mieli niezwyklego, to co$, co
mozna bylo zatrzyma¢. Bo film daje niesmiertelnos$¢, w jakim$ sensie mozna bylo ich za-
trzymac. Jedena$cie lat czekalem i wszyscy mowili: ,, Tak trzeba, koniecznie, taka jest rze-

czywistos$¢”.
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Pawel Lozinski

Urodzony w Warszawie w 1965 roku. Ukonczyt Wydziat Rezyserii PWSFTvIiT w Lodzi (1992). Byt asysten-
tem Krzysztofa Kie$lowskiego przy filmie Trzy kolory. Bialy (1993). W oparciu o0 pomyst Kieslowskiego
zrealizowat polski odcinek serii Sto lat kina. W roku 1996 roku za fabut¢ Kratka, otrzymat nagrode za debiut
na festiwalu w Gdyni. Wiele nagrdd przyniost mu film dokumentalny Miejsce urodzenia (1992). Wielkie
uznanie — jako propozycja dokumentu na temat codziennoséci — zdobyt filmami: Taka historia i Siostry, na-
grodzonymi w Krakowie Ztotym Lajkonikiem na Festiwalu Filméw Dokumentalnych. Cztonek Polskiej
Akademii Filmowej. Ekspert Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej. Opiekun artystyczny licznych debiutow
w Studiu im. Andrzeja Munka. W roku 2013 realizuje glosny film Ojciec i film, ten sam materiat filmowy

Marcel Lozinski montuje pt. Ojciec i Syn wW podrozy.

Pamie¢tam, jak przypadkiem spotkaliSmy si¢ na Chelmskiej i gratulowalem ci debiu-
tanckiego filmu Miejsce urodzenia. Kiedy oglada sie¢ go pierwszy raz, po prostu trzy-
ma za gardlo. Mysle, Ze jego sila wynika z braku precyzyjnego scenariusza. Gdybys$
zamiast podaza¢ za bohaterem, znal zakonczenie i tylko rekonstruowatl historie, ktora
juz sie wydarzyla, film nigdy nie mialby az tak wielkiego ladunku emocji. Jak wygla-
dal scenariusz?

— Scenariusz do mojego filmu pt. Miejsce urodzenia byt krotkim zapisem tego, co spo-
dziewatem si¢ odkry¢ z kamerg przy okazji przyjazdu do Polski Henryka Grynberga. Zna-
tem jego okupacyjng historig¢, wiedziatem o tajemniczej $mierci ojca i brata. Grynberg jest
pisarzem, napisat co najmniej trzy autobiograficzne ksigzki o swoim dziecinstwie w czasie
wojny. Najwazniejsza byla dokumentacja, ktoéra przeprowadzilem przed zdje¢ciami. Poje-
chatem do miejsc, w ktorych mieszkali przed wojng i ukrywali si¢ w czasie wojny Gryn-
bergowie. Jezdzitem od domu do domu i rozmawialem ze wszystkimi, ktorzy pamigetali te
zydowskga rodzing. To byto prywatne §ledztwo na uzytek filmu, ktéry zamierzatem zrobic.
Rozmowy nagrywatem ukrytym magnetofonem, robienie notatek bardzo peszy rozmow-
cow. Jezdzitem w okolice miejscowosci Dobre, 50 kilometrow od Warszawy, przez ponad
miesigc. Kiedy zdobylem wszystkie interesujgce mnie informacje, zapisalem je w postaci
scenopisu. Czyli rozpisatem doktadnie, ktory ze swiadkow, jaki kawatek historii Grynberga
pamigta. Dopiero tak przygotowany moglem zacza¢ zdj¢cia. Produkcyjnie wygladato to
tak, ze jezdziliSmy z Henrykiem Grynbergiem od jednego bohatera do drugiego wedlug
planu z mojej dokumentacji. Bohater nie wiedziat, z jakim $wiadkiem ma si¢ spotkac,
mowitem mu tylko, o ktérego ze swoich bliskich ma zapyta¢ o matke, ojca czy brata. To
przenosito si¢ na prawdziwe emocje bohatera. Naprawde nie wiedziat, czego si¢ za chwile
dowie. Ale ja wiedzialem, wigc bytem przygotowany na to, kiedy wiaczy¢ kamerg. Film byt

robiony na ta§mie 16 mm, mieliSmy jej z operatorem Arthurem Reinhartem bardzo mato.
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Przelicznik tasmy byt wtedy 1 do 4, czyli $rednio bylo 4 razy wigcej tasmy, niz miat mie¢
dhugosci gotowy film.

Musielismy  oszczedza¢é. NakreciliSmy  film w dziewie¢ dni  zdjeciowych
z planowanych czternastu. Pozostate zamieniliSmy w produkcji na dodatkowa tasme. Go-
towy film jest skonstruowany jak thriller, opowie$¢ kryminalna o dochodzeniu do rozwia-
zania zagadki morderstwa sprzed lat. Nie byloby to mozliwe bez bardzo precyzyjnego za-
pisu w scenopisie. W scenariuszu nie mogtem zapisa¢, ze na pewno uda nam si¢ odnalez¢
i wykopac¢ ciato zamordowanego Abrama, ojca Henryka Grynberga. Bardzo na to liczytem,
wiedzac z relacji Swiadkow, gdzie zostal zakopany czterdzie$ci osiem lat wezesniej. Film
musi mie¢ zakonczenie i czulem, ze je mam, nawet jesli ciala nie odnajdziemy. Bohater
zostatby wtedy sam na sam z wielka, pustg dziurg w ziemi. | pozostat z tajemnicg, co si¢
stato z jego ojcem.

Stato si¢ inaczej, odnalezliSmy nie tylko ciato, ale takze butelk¢ po mleku nalezaca do
Abrama. Mielismy bardzo wiele szcze$cia. Dzigki wyciagnigtej z ziemi czaszce, bohater
dotart do swojego celu. Odnalazt i pochowat ojca. Historia si¢ domkneta. Wielu krytykow
nie wierzyto wtedy [1992 rok — A.G.], ze naprawde nie podrzuciliémy ciata, ze to nie byla
inscenizacja. Podejrzewali oszustwo.

Dzi§ mysle, ze tak naprawde nie byli przygotowani na przyjecie tej strasznej prawdy

0 polskiej wspdtodpowiedzialnoéci za morderstwa na Zydach.

Z kolei twoj film Taka historia wydaje si¢ opowiescia, ktéra przebiega doslownie tak,
jak przebiega zycie. Co$ planujemy, ale si¢ nie udaje albo mamy inne wazniejsze
sprawy itd. Pojdziemy z psem na spacer albo na pogrzeb, ale przeciez nikt si¢ tego
pogrzebu nie spodziewal. Jak wygladal scenariusz? Ile mial stron? Musiale§ napisa¢
jakas przejmujaca egzystencjalna eksplikacje, czy wystarczyly trzy linijki szkicu?

— W przypadku tego filmu najpierw byl bohater — Wiesio, dozorca kamienicy, w ktorej
mieszkalem. ZnaliSmy si¢ juz jaki$ czas, lubilisSmy si¢. Czgsto z nim rozmawiatem, byt
dowcipny, ciekawy, na swdj sposob dzielny. Taki cztowiek, ktory z godnoscig walczy
0 przezycie, zmaga si¢ ze sobg i alkoholem, ktory nim rzadzi. Zal mi bylo, Ze te nasze
rozmowy przepadaja. Uciekata intymno$¢, na ktdrej bardzo mi zalezato. Pojawity si¢ wte-
dy pierwsze mate kamery DV. Mialy zapis, ktory pozwalal na emisje¢ telewizyjng materia-
tow. Przedtem to bylo niemozliwe, poprzednie systemy — VHS czy Video 8 — nie gwaran-
towaty, ze telewizja pokaze film. Bardzo mi zalezato, zeby nie mie¢ ze sobg ekipy filmo-

wej, nie burzy¢ intymnos$ci, ktora si¢ zrodzita migdzy mng a bohaterem. Postanowilem
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nakreci¢ ten film sam, to znaczy: samemu zrobi¢ zdj¢cia i nagra¢ dzwigk. Kupitem kamerg
I zaczatem Wiesia krecic.

W scenariuszu do tego filmu (Taka historia, tytut roboczy Wiesio) zapisalem, ze be-
dzie to opowies¢ o tytutowym Wiesiu i jednym roku z jego zycia. Taki byt pomyst na kon-
strukcje, ktora jest w filmie bardzo wazna. Cztery pory roku z zycia mojego bohatera. Na-
pisalem tez, ze bedzie to opowies¢ o jego dzielnych zmaganiach z przeciwnosciami zycia.
Bylem pewny, zZe ich nie zabraknie. I niestety, nie pomylitem si¢. Kiedy zaczeliSmy krecié,
do filmu zapraszaty si¢ kolejno rozne osoby: Ania — konkubina Wiesia, pan Zdzistaw —
emerytowany fryzjer. Pierwsza, otwierajagca scena filmu jest whasnie dokumentalnym,
nieustawionym zapisem spotkan Wiesia z tymi bliskimi mu ludzmi. Bytem dla nich ,,pa-
nem Pawetkiem”, sgsiadem, znajomym, ktory ma dziwne hobby — chodzi z kamerg po po-
dworku. Lubili mnie, ale na szcze¢$cie nie traktowali specjalnie powaznie. Moglem dzigki
temu bardzo si¢ do nich zblizy¢, by¢ z nimi tez w chwilach trudnych i smutnych. Plan
zdje¢ dyktowany byl przez bohaterow, szedtem za nimi, przygladajac si¢ temu, co im si¢
przytrafia. W glowie miatem konstrukcj¢ filmu, w ktdrej na poczatku i na koncu jest scena
rozmowy Wiesia z panem Zdzistawem na taweczce przed domem. Rozmawiaja o btahych
sprawach, rybach i grzybach, a tak naprawdg o uptywie czasu. Myslatem, ze film bedzie
wlasnie o0 tym, o czasie, ktéry ,.kapie jak woda” 1 na jego koncu bohaterowie beda po pro-
stu starsi 0 jeden rok. Tak sig, niestety, nie stato. Dos¢ szybko, juz po paru miesigcach
zdjec, zycie zaczeto sie ,,odklejac” od tego, co zapisalem w scenariuszu. Bohaterowie za-
czeli chorowaé, a potem umiera¢. Pojawila si¢ zupetnie nieoczekiwana dramaturgia losu,
ktora inaczej ustawita temat filmu. Przestal by¢ o przemijaniu, astat si¢ filmem
0 odchodzeniu. To jest roznica, ktora zadziatata na korzy$¢ emocji w filmie, ale ani tego

nie chciatem, ani nie moglem zaplanowac.

Twoj najbardziej osobisty film Ojciec i syn wydaje mi si¢ opowiescia otwarta do wi-
watu. Jednak, czy sformulowanie ,,wydaje si¢”, nie oznacza tutaj pomyiki, bo widzisz,
mysle, Ze ojca, ktérego polowe gendéw ma si¢ w sobie oraz przezyte z nim zycie, to si¢
jednak bardzo dobrze zna. Jest w swoich zachowaniach przewidywalny. Czy ta wie-
dza powodowala, ze miales w glowie precyzyjny scenariusz, nawet jesli go nie bylo na
papierze?

— Pomyst tego filmu wziat si¢ ze zwyczaju rozmawiania o réznych rzeczach, ktory z ojcem
mieli$my. Zal mi bylo tego, ze te cieckawe rozmowy uciekaja. Szukatem tez sposobu, Zeby

bardzo ciekawg posta¢ mojego ojca zatrzymaé w czasie. Unie$miertelni¢ za pomocag

117



nagrania filmowego. Umowa migdzy nami byta taka, ze zrobimy wspoélnie film, ktory be-
dzie miat dwoch rezyseréw i dwdch bohaterow. Nie zaprosimy nikogo wigcej, sami zrobi-
my zdjecia i nagramy dzwigk. W zapisie scenariusza jest tez wazna informacja — bohate-
rowie tego filmu majg prawo zada¢ sobie nawzajem dowolne pytanie. Bez tabu. Czulismy,
ze jesli przed kamerag nie bedziemy ze sobg szczerzy, to widz nic z tego nie bedzie miat.
Odbierze film jako ugrzeczniony, nieszczery zapis spotkania ojca z synem. Chodzito mi
0 to, zeby film si¢ uogolnitl i zaczal dotyczy¢ nie tylko naszej historii, ale takze ,,zyciory-
sow” innych ludzi — widzoéw. Zaczelismy kreci¢ w Warszawie, chodzili$my rozmawia¢ do
parku, kawiarni. Bylo ciekawie, ale co chwila kto§ przeszkadzal. Forma filmowa tez nie
byla ciekawa, dwoch facetow siedzi na tawce i gada. To jeszcze nie byt film. Po jakim$
czasie wpadtem na pomyst, zeby ruszy¢ z ojcem w podréz do Paryza, miejsca, W ktorym
si¢ urodzit 1 po latach pochowat swoja mame. Czyli, wykorzystujac terminologi¢ fabular-
na, takie psychologiczne road movie. Scenariusz do tego filmu jest zapisem pomystu na t¢
podrdz. Sama podréz miata by¢ pretekstem do rozmowy na tematy trudne i bolesne — dzie-
cinstwo, rozwdd, starzenie si¢. Konflikt syna z ojcem tez zostal wpisany do scenariusza.
Film potrzebuje konfliktu, wiedzielisSmy o tym obaj. Nie chodzito tylko o relacj¢ z podrozy
sentymentalnej, ale takze o starcie migdzy dwoma bohaterami, o konflikt miedzy ojcem
I synem. Tematy mialem w glowie, nie musialem zapisywac sobie pytan. Nie mieli$my
precyzyjnego scenariusza, 0 czym dzi$ bedziemy rozmawiaé. DziataliSmy spontanicznie,
kiedy ktory$ z nas czut odpowiedni moment, wiaczat kamere przymocowang do przedniej
szyby samochodu i zaczynaliSmy zadawa¢ sobie pytania. Tematéw byla niewyczerpana
ilo$¢, musieliSmy natomiast uwazac, zeby nie powiedzie¢ sobie za duzo w ramach jednej
rozmowy. Myslac o montazu, probowaliSmy w rozmowach prowadzonych w jednym miej-
scu, ograniczac si¢ do jednego tematu. Nie zawsze si¢ to udawato. W scenariuszu jasny byt
tez punkt doj$cia, czyli koniec filmu. To jest bardzo wazne — jesli si¢ ma koniec, to ma si¢
juz wlasciwie caty film. Scena w Ogrodzie Luksemburskim, w ktorym ojciec przed laty
nielegalnie pochowal swoja mame, tez nie byla przez nas obgadana. ZrobiliSmy ja na zy-
wiol, padat deszcz, bylo smutno, ojciec moéwil do mnie tekstem, ktorego sobie przedtem
nie przegadalismy. Czyli pelna improwizacja, jak zreszta we wszystkich pozostatych sce-
nach tego filmu. MogliSmy sobie na ten luksus pozwoli¢, bo mieliSmy bohateréw, konflikt
| sprawe miedzy nimi, ktora ciggneta film.

| jeszcze jedna uwaga na temat zapisu scenariusza w filmie dokumentalnym: scena-
riusz w autorskim filmie dokumentalnym jest w moim przekonaniu niezb¢dny. Moze wy-

glada¢ bardzo roznie. Czasem to precyzyjny zapis kolejnych scen i konstrukcji catego
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filmu. Innym razem to tylko krotki, lapidarny pomyst na film. To, jak wyglada scenariusz,
zalezy od autora, jego charakteru pisma itematu. Z moich do$wiadczen wynika, ze im
tekst scenariusza jest krotszy, tym lepiej dla filmu, ktéry na jego podstawie powstaje.
Wazne jest wlasciwie tylko to, zebySmy czytajac scenariusz, ,,zobaczyli”, jak bedzie wy-
gladal gotowy film. Liczy si¢ tez punkt doj$cia, koniec filmu, jego final. Tam rodzi si¢

uczucie i mysl po co autor zrobit ten film, co mamy z niego wzia¢ dla siebie?
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Sylwester Latkowski

Urodzony w 1966 roku w Elblagu. Rezyser, scenarzysta, dziennikarz, producent filméw i wydawnictw fono-
graficznych, autor filméw: To my, rugbisci (2000), Blokersi (2001, wyrézniony tytutem ,,As EMPiK-u”), Pub
700 (2002, uznany za Najlepszy Dokument na festiwalu filmowym w Kazimierzu), Gwiazdor (2002), Nakre-
ceni, czyli szotbiznes po polsku (2003), Klatka (2003), Kamilianie (2003, w 2004 roku otrzymat nagrod¢ na
Ogoblnopolskim Przegladzie Katolickich Programéw Telewizyjnych i Radiowych), Sledczak (2004), Pedofile
(2005), Zabi¢ Papale (2008), Scigany (wspétautor Piotr Pytlakowski, 2010), Wszystkie rece umyte. Sprawa
Barbary Blidy (wspotautor Piotr Pytlakowski, 2010), Ostatnia Wieczerza (2011), Czlowiek z lasu. Polska
lokalna (2012), Moja walka. Mamed Khalidov (2017). Prowadzit i rezyserowat programy telewizyjne: Na-
krecona noc i Konfrontacja. Autor cyklow telewizyjnych Granice kariery (2012), Tajemnice Polskiej Mafii
(2013), Meskie rozmowy (2014). W 2001 roku otrzymat wyroznienie Fundacji Kultury za ksiazke Pamigtam
jak... Jest takze autorem ksiazek Zabi¢ Papale (2008) iPolska mafia (2011) oraz wspdlnie napisanych
z Piotrem Pytlakowskim Olewnik.Smierc za 300 tysiecy (2009), Przykrywkowcy (2010) i Wszystkie rece umy-
te. Sprawa Barbary Blidy (2010), Biuro Tajnych Spraw. Kulisy Centralnego Biura Sledczego (2012), Czlo-
wiek z Lasu. Polska lokalna (2014), Koronny nr 1. Pseudonim Masa (2017) oraz Afera podstuchowa. Tasmy
Wprost (wspotautor Michal Majewski, 2014). W 2012 r. ukazata si¢ jego powie$¢ kryminalna Czarny styczen.
W latach 2013-2015 petnit funkcje redaktora naczelnego tygodnika ,,Wprost™.

Czy pisze Pan scenariusze do swoich filméw dokumentalnych?

—Jak stysze o scenariuszach w filmach dokumentalnych oraz wymaganiach posiadania
scenariusza do filmu dokumentalnego, chociazby w takiej instytucji, jak Polski Instytut
Sztuki Filmowej, Telewizja Publiczna lub inne telewizje, zazwycza; wybucham $miechem
ogarnia mnie irytacja. Przypominam sobie takg histori¢, kiedy si¢ staralem
o dofinansowanie z PISF-u na m¢j film Ostatnia wieczerza, w pewnym momencie na py-
tanie dotyczace scenariusza odpowiedzialem, Zze nie jestem w stanie przewidzie¢, czy bo-
hater mojego filmu, zamierzatem mu towarzyszy¢ przez rok, nie dostanie np. zawatu serca
i takie zagdanie jest absurdalne. W filmie dokumentalnym mogg si¢ zawsze zdarzy¢ rzeczy
nieprzewidywalne. Dla mnie najwazniejszy jest bohater oraz temat filmu i tylko tyle moge
napisa¢ w scenariuszu. W Ostatniej wieczerzy wiedziatem, ze chce zrobi¢ film o Macieju
Swierczewskim i jako punkt wyjscia miatem histori¢ powstania jego obrazu Ostatnia wie-
czerza. Do tego moge zataczy¢ CV, ze zrobilem kilkanascie filmow i to dowodzi, ze potra-
fi¢ robi¢ filmy. Mogg jeszcze dotozy¢ CV bohatera, zeby udokumentowac, ze to jest cie-
kawa postaé. Niczego wiecej nikt ode mnie nie powinien wymagac, bo inaczej bede pisat
bzdury. Dopiero po nakreceniu czg¢sci materialu moge zacza¢ pisaé, ale czy to jest scena-
riusz? Majac cze$¢ materiatu, np. wigkszos¢ ,,setek”, zaczynam kombinowac, jak powinien
by¢ zbudowany film, jakie zdj¢cia nalezatoby jeszcze zrobi¢. Wtedy moge zaplanowac, co

warto jeszcze pokaza¢ albo po prostu, czym zakry¢ ,.gadajace gtowy”. Przy filmach
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$ledczych, ktore robig, jest troche wigcej rzeczy przemyslanych, ale to tez jest w zasadzie
glownie lista 0soOb, z ktdrymi zamierzam rozmawiac i tylko od moich umiejetnosci zalezy,
jak potoczy si¢ rozmowa, jakie zadam im pytania, jakie uzyskam informacje. Dopiero po-
tem, majac zmontowane wypowiedzi widze, jakie obrazy nalezy jeszcze sfilmowac. Nie
ma czego$ takiego, jak scenariusz w filmie dokumentalnym, to jest wymyst producentow
filmow telewizyjnych. Chyba, ze méwimy o fabularyzowanych dokumentach, do ktorych
zatrudnia si¢ aktorow, wtedy scenariusz mozna i nalezy pisaé, jak do filmu fabularnego.
Kiedy realizowalem film o zabojstwie generata Papaly, nie mogltem napisa¢ nawet listy
rozmoéwcow, ani wymieni¢ miejsc zdjeciowych, bo istnieje co$ takiego, jak tajemnica
dziennikarska. Gdyby woéwczas nie zapadla samodzielna decyzja Odorowicz, dyrektor
PISF-u, przepadtbym w tych papierach, wymaganych zatacznikach, ktorych i tak nie mo-
glem napisa¢. Te wymagania sprawiajg, ze wrecz nie chce mi si¢ rozmawiad
z producentami. Natomiast eksperci oceniali ten projekt bardzo zle, pisali, ze nie wiadomo,
0 co chodzi. Tylko rezyserka Iwona Siekierzynska napisata, ze jezeli robi to Latkowski —
popieram — trzeba da¢ na film pienigdze i juz. Film dokumentalny jest sztuka, ktora abso-
lutnie nie powinna by¢ na starcie skazona, ograniczona zakresleniem jakichs$ granic, bo to
od razu wprowadza fatsz. Nie mozemy zaklada¢, ze bohater powie to, co chcemy, bo ist-
nieje zagrozenie, ze zaczniemy nim manipulowacé. Sg takie dokumenty np. Zfodziej Macie-
ja Dejczera, ktory jest kompletnie wykreowany. Tam zrobiono nawet casting na gldownego
bohatera, czyli tytulowego ztodzieja. Powstata fabuta udajaca film dokumentalny, postugu-
jaca si¢ jego stylistykg. Do takiej paranoi nie mozna dopuszczaé. Bolgczka wielu doku-
mentalistow w Polsce jest to, ze robig fikcj¢. Ja zupetnie nie wyobrazam sobie z gory tego,
co powie modj bohater. Staram si¢ rowniez nie robi¢ dokumentacji potaczonej
z nagrywaniem dzwigku, bo rzadko si¢ zdarza, zeby bohater powiedziat dwa razy to samo,
w taki sam sposob. Jezeli robitbym dokumentacje dzwigkowa, na podstawie ktorej napi-
satbym pdzniej scenariusz, to ten film nigdy nie powstatby w takiej samej barwie czy tem-
peraturze. Po pierwsze, nie byloby zaskakujacych pytan. Po drugie, lubi¢, zeby moja ka-
mera $ledzita bohatera. Dla mnie dokumentacja polega na tym, zeby dowiedzie¢ sig,

0 czym ten film ma by¢ i nic wigcej.

Co na to producenci?
— Zazwyczaj moje produkcje sg na wpdt prywatne albo mam prywatnego producenta i to
mnie chroni przed pisaniem scenariusza. Teraz zrobitem film Moja walka z Mamedem

Khalidowem, poniewaz byla to moja i producenta samodzielna produkcja, nie musiatlem
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pisa¢ zadnego scenariusza. A mozna bylo napisa¢ tylko jedno zdanie: ,,Sledze przygotowa-
nia do najwazniejszej walki w zyciu bohatera i nie wiem, czy przegra czy wygra”, koniec.
Czasem bohater otwiera si¢ dopiero w ostatnim dniu zdjgciowym 1to moze zrobi¢ caly
film. Tego nie moge przewidzie¢ z gory. Mam takg zasade, ze czekam. Czesto przyjezdzam
z kamera, bohater co§ méwi, ja rejestruje, odjezdzam i nikt nie wie, o co chodzi. Potem
przyjezdzam znowu i znowu, bo ja po prostu czekam. Oczekuje momentu, zebym mogt
zada¢ konkretne pytania. Udaje mi si¢ czasem wydoby¢ cos, czego bohater za nic by nie

chciat powiedzie¢ i o to sg czg¢sto awantury.

W polskim kinie dokumentalnym lat 70. w filmach Wojtka Wiszniewskiego czy Mar-
ka Piwowskiego kreacjonizm byl bardzo obecny i te filmy jezdzily po Swiatowych fe-
stiwalach jako dokumenty i odnosily wielkie sukcesy.

— Wszystkiemu winien byt brak tasmy. Ta§ma $wiattoczuta byta bardzo droga i musieli
wszystko wczes$niej wymysli¢ i dobrze zaplanowac, zeby mogl powstaé film. Inaczej nic
by z tego nie bylo. Te filmy powstawaly w dwoch etapach: najpierw krecono sam dzwigk,
a potem dopiero kombinowali, jak zakry¢ to obrazem. Wszytko zmienito si¢ w czasach
cyfryzacji, kiedy nagle mozna bylto kreci¢ po kilkadziesigt godzin. Ja wygrywatem tym, ze
widz widziat u mnie szczero$¢, ze moje filmy nie byly wykreowane, niektore miaty milio-
ny widzow i byly pokazywane w kinach. Nie robitem filmow na festiwale — to moje filmy
byly festiwalami. Umiatem bohaterow ,,rozebra¢”, sktoni¢ do méwienia, np. film o Leszku
Mozdzerze Pub 700 spowodowat, ze po obejrzeniu go ze Zbigniewem Preisnerem, Moz-
dzer wystat faks do Jurka Kapuscinskiego, ktory zablokowat mi film, bo przeciez nie moz-
na tak pokazaé artysty. Oni oczekiwali, ze wszystko bgdzie wysublimowane, gtadkie, Le-
szek ladnie ubrany, wypudrowany i o$wietlony. Miat to by¢ film byl o tym, jak pigknie
tworzy muzyke i jak w ogoéle jest picknie. A ja zrobitem film o artyScie, ktory czasem po
prostu upada i jest w takim stanie, zeby lepiej nie wychodzit z domu. | to byt bardzo zty
obraz dla artysty. Artysta nie chce si¢ tak pokazywac. Skonczyto si¢ na tym, ze film zdobyt
nagrode publicznosci na festiwalu w Kazimierzu, festiwalu, na ktorym tylko publicznos¢
przyznaje nagrody. Mysle, ze na takich festiwalach, jak np. w Krakowie miatby przergba-
ne. Jest jeszcze jedna rzecz w tym filmie, ktora budzita niepokoje: w Polsce dokumentali-
sta powinien by¢ schowany, taka obowigzuje zasada. A ja czegsto bytem w kadrze, ale jak
miatem nie by¢, skoro sytuacja byta dynamiczna. Rozmawiatem z bohaterem, operator nie

wiedzial, co zrobi¢, tak? Tyczka si¢ pojawiala, czasami mikrofon.
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W typologii amerykanskiego teoretyka filmu dokumentalnego prof. Billa Nicholsa,
takie filmy nazywa si¢ refleksywnymi. Nie ukrywa si¢ w nich filmowego planu, poja-
wia sie sprzet, rezyser, a nawet dzwiekowiec czy operator drugiej kamery. Wida¢ po
prostu plan zdjeciowy. Takie filmy powstaja w Stanach od lat, w Polsce od niedawna.

— Wlasnie amerykanskie filmy pokazywatem Jurkowi Kapus$cinskiemu. Zobacz, méwitem,
widzisz te tyczki, mikrofony, patrz, pokazatl si¢ operator, prawda? A tu zobacz, Michael
Moore wcigz si¢ pokazuje, w ogdle nie schodzi z ekranu i caly czas co$ opowiada, wi-
dzisz? Co wy za myslenie tu macie, co? To tez ich wkurzalo, ze bylem jednym
z pierwszych, ktorzy pokazywali si¢ w swoich filmach. A ja chcg po prostu bohatera ztapaé
za prawdg. Dlatego chodz¢ za nim krok w krok i naprawde kluczowe zdjecia, to sg zwykle

zdjecia koncowe.

Jak dlugo trwaly zdjecia do filmu z Leszkiem Mozdzerem?

— Po6t roku. Brakowato juz pienigdzy. Przychodzitem z taka mata kamerka, sam co$ tam
nadal krecitem. Ja kocham robi¢ filmy roztozone w dlugim czasie. Nie siedz¢ po 10-12
godzin, jak to czesto dzisiaj robig mtodzi filmowcy. Czasem widzg, Ze nic juz z bohatera
w danym dniu nie wydobede. No to dzigkuje ekipie i idziemy do domu. | za to mnie ludzie

szanujg.

Byly takie filmy, jak np. Rok Franka W., gdzie rezyser Kazimierz Karabasz chodzil za
swoim bohaterem przez caly rok jak w tytule, z nadzieja, Ze Franek tak si¢ oswoi
z kamera, ze w koncu nie bedzie zauwazal ekipy i dzieki temu bedzie bardziej praw-
dziwy i naturalny. OczywiScie, wazny byl tez scenariusz, ktory zakladal, ze Franek W.
odbedzie w swoim zyciu okreslong droge. Film byl realizowany na tasmie §wiatloczu-
lej, a komunistyczne wladze nie skapily pieniedzy na produkcj¢ az tak bardzo rozlo-
Zona w czasie.

— Tez mam takie sytuacje, kiedy ludzie zapominaja, ze sa na planie zdjgeciowym i jest tam
kamera. Pomiedzy dniami zdjgciowymi mam staty kontakt bohaterem, ktory mi ufa, bo ja
si¢ z nim zaprzyjazniam i naprawde wiem, kiedy do niego przyj$¢ z kamera. Jestem z nim
w codziennym kontakcie telefonicznym. W ciaggu roku, to wcale nie musi by¢ bardzo wiele
dni zdjeciowych. Wyczuwam, co si¢ z nim dzieje i wiem, kiedy powiedzie¢: ,,No, dobra,
jutro jedziemy na zdjecia”. W dokumencie bardzo wazna jest intuicja rezysera, bez niej
I bez umiejetnosdci zaprzyjazniania si¢ z bohaterami nigdy nie powstanie szczery doku-

ment. Mato kto, jesli jest normalny, sam z siebie odkrywa si¢ podczas zdjec.
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To moze jeszcze pare zdan o etyce w pracy filmowego dokumentalisty. Marcin Ko-
szalka pokazuje swoim bohaterom film, zanim ktokolwiek go obejrzy i dopiero wtedy,
jak ma ich zgody, film jest kolaudowany i idzie do emisji.

— Ja to robig inaczej, jak robitem rugbistow, to si¢ w ogdle nikogo o nic nie pytatem, tylko
pokazalem gotowy film kibicom na zwyklym pokazie i to bylo wszystko. Przy Blokersach
byto tylu bohateroéw, ze tez nie pokazywatem wczesniej. Przy filmie Pedofile oktamywa-
tem gltéwnych bohateréw, ale w konkretnym celu, bo inaczej nie dotartbym do nich. Oni
uwierzyli, ze przedstawie ich wersj¢, czyli pokaze, ze ci chlopcy sg kompletnie zdemorali-
zowani i sami si¢ tego domagaja. I co? Skrzywdzitem pedofilow. M¢j film spowodowal, ze
mieli procesy i dostali wyroki. Moja znajoma adwokatka bronita jednego z nich w tych
procesach i powiedziata mi, ze: ,,Mogty by¢ uniewinnienia, ale po twoim filmie, Sylwester,
dostali wyroki”. Stusznie ich skrzywdzitem. Nie bede kolaudowatl filmu z pedofilami.
Z Kkolei podczas realizacji filmu Zabi¢ Papale wmontowatlem do filmu zdjecia, kiedy roz-
mowcey sadzili, ze juz nie sg nagrywani, a byli nagrywani i te zdjecia weszly do filmu.
Nasz rozmdéwca powiedzial wigcej o Mazurze, niz chciat powiedzie¢ do kamery. Mam taki
system opanowany z ekipa, ze jesli kto§ méwi, zeby wylaczy¢ kamere, a on co$ nam po-
wie, to na Boga, w ogodle nie ma dyskusji i trzeba robi¢ zdjecia, udajgc, ze kamera jest wy-
taczona. Zaklejamy wcze$niej kontrolne §wiatlo nagrywania i po prostu gramy. Zasada jest
taka, ze kamera jest wylaczana dopiero wtedy, kiedy ja osobi$cie wydam takie polecenie.
Przy filmie Gwiazdor przyszta menadzerka i powiedziata, ze to i to musi by¢ wyciete. Ja
si¢ nie zgodzitem 1 oczywiscie byly awantury. Zresztg i tak zdjgcia zostaty wczesniej naj-
normalniej zerwane, wlasciwie filmu bym nie miat. Wisniewski zerwat zdjecia, a ja zdecy-
dowatem, ze chrzani¢ go, ze i tak skoncze film. Na poczatku umawialiSmy si¢, ze niczego
nie cenzuruje. Skonczylo si¢ na tym, ze wyciatem tylko jedna scen¢. Powiedziata mi w tej
sprawie Nina Terentiew, zebym si¢ zastanowil, czy nie usunaé sceny z watkiem homosek-
sualnym, ,,Przeciez wiesz jaka ta Polska jest?” — mowita. To byto wiele lat temu i ja si¢
z tym zgodzitlem. Rzeczywiscie, czy ja mam prawo w tej sprawie decydowa¢ za Michata
Wisniewskiego. O watku homoseksualnym opowiedzial mi jeden z cztonkdéw zespotu,

oczywiscie do kamery, z pelng $wiadomoscia. Dla niego byto to normalne.

Moéwi Pan glownie o filmie dokumentalnym realizowanym metoda obserwacyjna,
kiedy brak ingerencji w rzeczywistos$¢ jest absolutnym priorytetem.
— Przy dokumencie §ledczym nie ma takiej obserwacji, zdawania si¢ tylko na to, co si¢

wydarzy. Ja wiem, jakie pytania chce zada¢ iczekam tylko na odpowiedni moment.
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Natomiast zawsze trzeba zrobi¢ dokumentacje 1 pozna¢ bohatera. To jest ta robota, ktora
trzeba zrobi¢ — pozna¢ dobrze bohatera lub historie, ktorag si¢ opowiada. Dopiero wtedy
mozna wej$¢ z kamera. Trzeba koniecznie powiedzie¢, ze w Polsce nie ma $rodkdw na
dokumentacje. Walczylem o $srodki na dokumentacjg, mowilem, ze to jest jeden

z wazniejszych elementdw realizacji — wlasnie dokumentacja.

Jesli ta dokumentacja pozwoli zaplanowaé pytania, ktére zamierzamy zada¢ bohate-
rowi i pozna¢ miejsca, w ktorych bedziemy filmowaé, to przeciez mozna to zapisaé
W postaci scenariusza.

— Ja powiem tak, bylem redaktorem naczelnym powaznej gazety i robilem wywiady, pisz¢
ksiazki, troche tego zrobilem. Wigc nawet wtedy, kiedy dziennikarz idzie na wywiad i ma
liste pytan, ale spotka ciekawg odpowiedz, ktéra buduje nowy watek, to idzie tym tropem
| wywraca to wszystkie wezesniejsze plany, rezygnuje z przygotowane;j listy pytan. Scena-
riusz moze zosta¢ napisany tylko w jednym konkretnym momencie. Ja od pewnego czasu
montuje¢ filmy sam. Kiedy juz posktadam wszystkie setki, to rzeczywiscie moge napisac
scenariusz, zaplanowac¢ obrazki, ktore musze nakrecié, zeby to wszystko poprzykrywac.

Ale ja tego nie bedg pisac, bo to juz nie ma sensu, film jest juz w produkcji.

Kto w Polsce pracuje podobna metoda, jak Pan. Kto jest dla Pana mistrzem?

— Kto w ogole robi w Polsce dokumenty?

Powiedzmy, ze Marcel Lozinski, Andrzej Fidyk, Jacek Blawut, moze jeszcze Marcin
Koszalka, ktory poza tym, Ze jest operatorem filmowym, regularnie kreci filmy do-
kumentalne.

— Koszatka robi to rzadko i trudno w ogoéle mowic, ze w Polsce powstajg filmy dokumen-
talne. Jest to kwestia zdefiniowania dokumentu. Jakie$ panie dziennikarki robig diuzsze
wywiady czy reportaze i nazywaja je dokumentami. Ja uwazam, ze w Polsce dokument po

prostu sprostytuowano. Dlatego pytam si¢ o jakich dokumentach mowimy?

Dokumenty maja swoje podzbiory, podgatunki. Jest miejsce i na reportaze, i na pu-
blicystyke, nawet na newsy. Wspominalem tu Billa Nicholsa. Wyrdznia sze$¢ podga-
tunkow dokumentu wedlug metod ich powstawania. Uczy si¢ tego w szkolach filmo-
wych na §wiecie. Na przyklad podgatunek objasniajacy zawiera wywiady i komentarz

lektora. Powiedzmy, Ze jest to film o aktorze, wtedy wypowie si¢ zona, kochanka,
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paru przyjaciol, lektor powie, gdzie si¢ urodzil i umarl, a wszystko poprzykrywa si¢
archiwaliami. Taki jest standard BBC.

— Dobra, ja to rozumiem, ale nie chciatbym, zeby dtuzszy wywiad nazywano filmem do-
kumentalnym. Zaraz powiem, z czym ja mam problem, kiedy si¢ méwi o polskim doku-
mencie. Znam mozliwosci finansowe polskich telewizji i te ich skromne mozliwosci unie-
mozliwiajag powstawanie dobrych filméw dokumentalnych. Trzeba mie¢ odpowiednie pie-
nigdze na dtugg dokumentacje, pot roku zdjec, pot roku montazu, jak nie dtuzej, i dopiero
wtedy mozna moéwic, ze ma szanse powsta¢ dobry film. Tutaj nie ma kasy nawet na po-
rzadng technike, na kamery, $§wiatlo, dobrych montazystéw, operatoréw. Pienigdze dostaje
si¢ w takiej ilosci, jakby kto§ mial zrobi¢ swoj pierwszy film kompletnie za darmo
z kumplami, ktorzy tez zrobig wszystko za darmo. Przeciez rezyser filmu dokumentalnego
musi z czegos zy¢, a z czego ma zy¢, jesli nie ze swojej pracy? W warunkach polskich rea-
lizacja filmow dokumentalnych, to zazwyczaj jest fanaberia. Nikt nikomu godziwie nie

zaptaci za rezyseri¢ filmu dokumentalnego, a co dopiero za napisanie scenariusza.

Prosze¢ na koniec poda¢ tytul chociaz jednego polskiego filmu dokumentalnego, ktory
Pana zachwycil.

— Ostatnio widziatem kawatek filmu Koszaltki o pitkarzach, ale mnie znudzit.

No, ale tam byla calkiem przyzwoita kasa...

— No byta, moze gdyby uzyl metody Latkowskiego, to by mu to lepiej wyszto. Uczg ich
jakich$ bzdur w Szkole Wajdy, w réznych szkotach filmowych, a w PISF-ie kazg pisac
scenariusze. Potem jaki$ no name decyduje komu da¢ pienigdze, a komu nie. Odorowicz
mowita, ze mnie do tego PISF-u nie wezmie, bo bym tam za bardzo namieszal, nie uktadat
si¢ z nikim. Scenariusze w filmie dokumentalnym, to w ogole jakas brednia, mozna jedy-

nie robi¢ dokumentacje.

| dobrze, wystarczy wnioski z tej dokumentacji przela¢ na papier i bedzie scenariusz.
Wystarczy napisaé, ze Khalidov bedzie mial walke, Ze bedzie si¢ do niej przygotowy-
wal, gdzie i z kim bedzie walczyl, przy okazji opowie o swoim dotychczasowym zyciu
w Polsce, ambicjach, planach i juz jest gotowy scenariusz.

—A'ile on ma miec¢ stron, jedna? A przeciez W PISF-ie zadaja 10 stron i to nie scenariusza,
tylko treatmentu, wstepu do scenariusza, przeciez to jest skrajna glupota. Potem ludzie
pisza jakie$ bzdety, betkot, kogo to w ogole interesuje? Jakby kto§ do mnie z czyms$ takim

przyszedt, to bym powiedzial — spadaj.
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Andrzej Sapija

Urodzony w 1954 roku we Wroctawiu. Absolwent Wydziatu Filozoficzno-Historycznego Uniwersytetu
Wroctawskiego, Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych we Wroctawiu i Panstwowej Wyzszej
Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi. Autor kilkudziesigciu filméw dokumentalnych, m.in.:
Stadion — najwigksze targowiska Europy, Polskie Paiistwo Podziemne, Powstanie Warszawskie 60 lat
pozniej, oraz filmow biograficznych, m.in.: o Igorze Przegrodzkim, Tadeuszu Kantorze, Wojciechu Fangorze.
Rezyserowat takze spektakle Teatru Telewizji. Wyktadowca PWSFTviT w Lodzi i Laboratorium Reportazu

Instytutu Dziennikarstwa Uniwersytetu Warszawskiego.

Na polskim rynku wydawniczym jest co najmniej kilkanascie podrecznikéw uczacych
pisania scenariuszy do filmow fabularnych. Nie ma ani jednego, ktory uczylby pisania
scenariusza filmu dokumentalnego. W swojej praktyce rezysera spotkalem si¢
z formatem zapisu, gdzie na 1/3 strony formatu A4 podzielonej pionow3a linia byl opi-
sywany dzwi¢k, a na pozostalych 2/3 strony obraz i to byl jedyny konkretny format,
Z jakim si¢ zetknalem. Jak Twoim zdaniem, zdaniem profesora na wydziale rezyserii
filmu dokumentalnego oraz eksperta PISF, powinien wyglada¢ scenariusz filmu do-
kumentalnego?

— Mysle, ze forma jest sprawg drugorzedng. To, 0 czym mowisz, czyli rozpisywanie na
jednej stronie dzwicku i obrazu pojawito sie kiedy$ w telewizji, sam nawet mam kilka tak
napisanych scenariuszy. Natomiast raz jeszcze powiem, ze sama forma zapisu ma znacze-
nie drugorzedne. Struktura, sposob zapisu, powinna by¢ przede wszystkim przyjazna, czyli
musi maksymalnie utatwia¢ zrozumienie tresci, to oznacza, ze nalezy budowac akapity, nie
stosowa¢ zbyt malego odstgpu mi¢dzy wierszami, robi¢ przerwy pomigdzy poszczegdlny-
mi watkami 1 scenami, stosowa¢ pogrubiony druk itd. Wszystko, zeby cato$¢ byta maksy-

malnie klarowna.

W fabule sprawa jest prosta: kréj czcionki Courier, wielko$¢ 12, odstep 1,5. Czy
w dokumencie jest tak samo?

— W fabule jest to precyzyjnie ustalone, taka przejrzysto$¢ utatwia szybkie czytanie. Fabu-
ty zwykle sg dtugie, natomiast scenariusze filméw dokumentalnych nieporownanie krotsze
i takich obowigzujgcych regut po prostu nie ma. Wazniejsze jest co innego, moim zdaniem
jest moment, kiedy scenariusz powstaje. Nalezy go pisa¢ dopiero po przeprowadzonej do-
kumentacji. Sg dwie fazy pisania scenariusza, faza wstepna i to moze by¢ okreslenie tema-
tu, wstepnego projektu, czyli zapis pierwszej mysli, ze cos$ nas zainteresowato. Czesto zro-
dtem takiego projektu jest na przyktad reportaz prasowy, ktory przeczytamy i wowczas,

odwotujac si¢ do niego, piszemy, o czym to jest i ze chcemy zrobi¢ otym film. Tym
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wstepnym projektem staramy si¢ zainteresowacé np. stacje telewizyjng. Dopiero, kiedy
otrzymamy pozytywng odpowiedz zwrotng z prosba o przedstawienie scenariusza, to
W moim przekonaniu zanim cokolwiek napiszemy, musimy przeprowadzi¢ dokumentacje,
czyli poznajemy bohatera, miejsce, czytamy odpowiednie lektury, krotko méwigc, staramy
si¢ o tym, jak najwigcej dowiedzie¢. Dopiero po takiej dokumentacji moge w sposob wia-
rygodny napisa¢ scenariusz. Dopiero wtedy wiem, jaka materiag moge dysponowaé. Ten
pierwszy projekt jest jakby zapisem marzenia, a dopiero scenariusz zapisany po dokumen-
tacji jest zapisem realnych mozliwosci. Natomiast status scenariusza wyznaczaja wilasnie
te realne mozliwo$ci. Niestety, czytam bardzo wiele scenariuszy, ktérym brak jest tego
wlasnie statusu. Czytam wiele scenariuszy, W ktorych nie potrafi¢ tej realnej sfery zwery-
fikowa¢. Jesli kto§ na przyktad pisze o archiwaliach z zachodnich Zrdédet, to przede
wszystkim powinien dobrze je zna¢ i wiedzie¢, czy zostang udostepnione i za jakg kwote.
Przy moim pierwszym filmie pt. Maraton zrodtem inspiracji byta notatka prasowa, ze od-
bedzie si¢ maraton pokoju, a byto to w czasach stanu wojennego. Zainteresowano si¢ moja
propozycja w Wytworni Filmow Dokumentalnych w Warszawie. W czasie dokumentacji
dowiedziatem si¢, Zze trasa maratonu zostata wyznaczona nie w Warszawie, tylko poza
Warszawg. Nie mogtem wigc pisa¢ w scenariuszu, ze zawodnicy biegng ulicami Warszawy,
co w pierwszym odruchu byto bardzo kuszace. Teraz oczywiscie, spowodowato, ze zmie-
nila si¢ tre§¢ i temat scenariusza. Po trzecie, wazne jest okreslenie stylistyki filmu, czyli
zasygnalizowania jego formy. | te trzy elementy po dobrej dokumentacji, w ktorej jest
obecne nasze myslenie o tym filmie, znajduje swoj efekt w scenariuszu. Jezeli nie znajduje

tych trzech elementow w tym, co czytam, to nie jest dla mnie scenariusz.

W czasie zajeé ze studentami podawales przyklady scenariuszy, w ktérych sekwencja
po sekwencji byly przedstawiane osoby, z ktorymi si¢ rozmawia, o czym si¢ rozmawia,
gdzie si¢ rozmawia i skoro to byly przyklady, to czy tak wlasnie nalezy rozpisywac
scenariusze filmow dokumentalnych? Czy takie sa zasady pisania scenariuszy filméw
dokumentalnych?

— Czy takie sg zasady? Moim zdaniem takie powinny by¢, ale nalezaloby sobie zada¢ py-
tanie, kto takie zasady formutuje. To ja je sobie formutuje jako ekspert PISF albo jako pe-
dagog. Zwracam tez uwage studentom, ze kazdy element projektu powinien by¢ zdefinio-
wany, czy to jest projekt, eksplikacja, treatment, scenariusz, bo powinnismy wiedzie¢,
w jakiej kategorii si¢ sytuujemy. Na przyktad tematy historyczne mogg by¢ bardzo dopre-

cyzowane, natomiast wspotczesne moga by¢, jesli chodzi o punkt dojscia, nieprecyzyjne,
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poniewaz towarzyszac naszemu bohaterowi, nie wiemy, co si¢ wydarzy. Wowczas nie mo-
zemy opisywac bardzo precyzyjnie pewnych watkdéw, ale mozemy opisywac nasze prze-
widywania, pytania, cele. Czasami scenariusz jest takim, znalaztem to u prof. Kazimierza
Karabasza, planem ataku, wig¢c nie mogac przewidzie¢, co si¢ stanie, musimy przynajmniej
okresli¢, 0 co walczymy. Czyli punktem wyj$cia jest to, co nas tak naprawde interesuje.
Z tym si¢ wigze tez sprawa tego, Czym jest W swojej istocie rezyseria filmu dokumentalne-
go. Czy towarzyszac bohaterowi w jakiej§ wyprawie, go rezyserujemy? Mozemy si¢ od-
wota¢ do filmu Karabasza Rok Franka W., gdzie gldownym miejscem rezyserii jest pamigt-
nik, ktorego ten bohater sam z Siebie nie pisat, a film byl oparty na obserwacji, wigc jak
w filmie opartym na obserwacji mozna bylo wej$¢ w swiadomo$¢ bohatera, jesli nie po-

przez jego pamigtnik.

A co by bylo, gdyby to Janusz Glowacki, wymieniony w napisach koncowych bez
zadnej funkcji, byl autorem pamie¢tnika, o ktorym mowisz?

— To jest oczywiscie sprawa wiarygodno$ci. Oczywiscie moze to by¢ wielka mistyfikacja,
ale to jest przeciez zagadnienie zwigzane z odpowiedzialnoscia, wiarygodnoscia, uczciwo-
$cig, etyka zawodowa itd. Teoretycznie mozemy zatozy¢, ze to jest tak $wietnie napisane
literacko, ze sprawia wrazenie oryginalu napisanego przez Franka. Ja si¢ z tym nie spotka-
tem, inna sprawa to jest pytanie o Sens i cel, po co robi¢ takg mistyfikacj¢? By¢ moze on to

p6zniej jedynie jako$ opracowywat itd.

A co w sytuacji, kiedy w Psychodramie Marka Piwowskiego wyrodni rodzice sa po
prostu niezawodowymi aktorami? Ucza sie roli iodgrywaja scenariusz napisane
dialogi?

— No dobrze, ajesli jest tak, ze mowia doktadnie te teksty, ktore by powiedzieli i one sa
napisane, poniewaz ci prawdziwi rodzice po prostu nie zgodzili si¢ wystapi¢ przed kame-
ra? Tu trzeba by zapytac, czy to sa teksty wymyslone, czy nie. To raz, a dwa — nawet jezeli
sa wymyslone, to one si¢ mieszczg w sferze pewnego prawdopodobienstwa, wigc to jest
sprawa indywidualna. Dla autora wazny jest tez sens ogolny w odbiorze filmu. Skoro mo-
wimy o Psychodramie, to jest temat relacji dzieci, rodzicow i one mieszcza si¢ gdzies
w sferze pewnego prawdopodobienstwa i pewnej normy. To bylo tez ryzykowne, bo czgs$¢
widzow znata tych samych aktorow z innych filmow 1 mogta mie¢ oczywista nieufnos¢ do

tekstow, ktore mowig akurat w Psychodramie.
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Czy kiedy przygotowujesz film o Kazimierzu Karabaszu, majac do dyspozycji kon-
kretne archiwalia czy ikonografie, wybranych ludzi i wiedze¢ o tym, co ewentualnie
zechcg powiedzied, to czy ten akurat scenariusz moze by¢ przegotowany bardzo pre-
cyzyjnie?

— Robitem juz taki film o Kantorze, ktory byt skonstruowany z wypowiedzi, manifestow,
fragmentow przedstawien Kantora i byta to opowie$¢ o tym, czego od lat powojennych do
wspoéltczesnych szukat w sztuce. Obecnie sytuacja jest o tyle podobna, ze rowniez posta-
nowitem napisa¢ scenariusz o pewnym pojmowaniu filmu, o pojmowaniu $wiata, ale prze-
de wszystkim o pojmowaniu filmu przez mojego bohatera na przestrzeni wielu lat. Mam
oczywiscie §wiadomos$¢ tego, ze scenariusz, to jest jedna faza, a p6zniej montaz i to jest
druga faza. Trzeba mie¢ wrazliwo$¢ na to, Zze materia filmowa, ktora zostata sfilmowana,
tez dyktuje jaka$ historie, ktora wcale nie jest tozsama z tym, co zostalo wczesniej napisa-

ne na papierze, takze trzeba to jako$, jedno z drugim spasowac.

Wielu ludzi sadzi, ze film dokumentalny powstaje w montazowni, ze to wlasnie tam
szukamy sensu, struktury, poczatku, zakonczenia, a bywa, ze nawet powodu, dla kto-
rego film zostal zrealizowany.

— Moim zdaniem tak nie jest, w fazie zdj¢ciowej kazde ujecie jest na jakis temat, zrobione
Z jakiego$ powodu. Poniewaz dang sytuacje¢ mozemy sfilmowaé w planie ogdlnym czy
bliskim. Mozemy bohatera sfilmowac¢ informacyjnie w jakiej$ sytuacji, czyli opowie
0 tym, ze gdzie$ tam si¢ znajduje, a mozemy opowiedzie¢ o jego reakcjach psychologicz-
nych, koncentrujgc si¢ na jego twarzy, i tego przeciez na stole montazowym nie zmienimy.
Po prostu mamy takg materi¢, a nie inng. Oczywiscie, mozemy budowac¢ inng strukture,
przestawia¢ sceny, zmienia¢ poczatek, zakonczenie, ale materig, ktérg mamy, nie jestesSmy
W stanie zmieni¢, gdyz ona nie jest przypadkowa. Chodzi o to, zeby$my ja kontrolowali

zgodnie ze scenariuszem i zeby w swojej masie byta taka, jak zaplanowali$my.

Ktory film w twoim dorobku powstawal najbardziej zywiolowo?

— Mysle, ze to byt film, ktory uwazam za nieudany. Film o najwigkszym targowisku
w Europie, a moze i Azji — 0 Stadionie Dziesigciolecia. Przewodnikiem miata by¢ pani,
ktora rozwozita napoje. Pdzniej si¢ okazato, ze ona nie moze jezdzi¢ po calym targowisku.
Nie mialem wi¢c przewodnika, czyli musieliSmy zmieni¢ catkowicie sposob opowiadania
0 tym. P6zniej ratowatem si¢ offowa opowiescig jednego z bohaterow. Moge powiedzie¢
dzisiaj, ze lepsza dokumentacja na pewno by pomogta. Chciatbym doda¢, ze czesto stysze
0 tym, Ze nie mog¢ napisa¢ tego, co bohater zrobi, bo nie wiem, czy on to zrobi. Po

130



pierwsze to jest mit, nigdy nie jest tak, ze my nic nie wiemy. Stopien i zakres tego, co
wiemy nalezy do nas, czyli jesli zrobimy dobra dokumentacje, to jesteSmy w stanie napisac
wiarygodny scenariusz. Natomiast w zalezno$ci od tematu on moze by¢ bardziej lub mniej
precyzyjny. Jesli np. nie wiemy, co bohater powie, to przeciez jest oczywiste, ze nie pisze-
my odpowiedzi, tylko pytania. Przede wszystkim musimy zda¢ sobie sprawe, 0 czym to
jest idlaczego otym opowiadamy, ito uwazam za wlasciwe iuprawnione, natomiast
w wypadku, kiedy autor daje w punkcie wyjScia wyraz swojemu stanowisku politycznemu,
mnie si¢ to po prostu nie podoba w sensie czysto zawodowym. Wlasciwe dziatanie, to jest
préba obiektywnego ustawienia kazdego bohatera, nawet najwickszej $wini. Widzialem
np. fascynujaca notacj¢ z Wandg Jakubowska, ideowa komunistka, rezyserskg i jej szcze-
ros$¢, sposob rozmowy z nig, przedstawial widzowi pewne jej zyciowe decyzje bez inter-
pretacji i to byto bardzo interesujace, i W porzadku, pomimo, ze ja nie akceptuj¢ tej ideolo-
gii. Wiec trzeba si¢ ustawi¢ bohatera w taki sposéb, zeby$my starali si¢ zrozumieé jego
wybory zyciowe. Natomiast zaktadanie, ze jest karierowiczem czy zbrodniarzem nie jest

wejsciem w glab bohatera, a chodzi 0 to, zeby wejs¢ w glab.

Czy widziales juz film, ktorego bohaterem jest Adam Michnik?

— Nie, jeszcze nie widziatem.

Mysle, ze mogl powstaé ciekawy film o bohaterze ze skaza.

— Obawiam sig¢, ze moze by¢ hagiograficzny.

Jesli na liScie rozméwcow scenariusza filmu o Michniku nie ma ani jednego przeciw-
nika, istnieje obawa, ze zostanie zbudowany pomnik.

— Powinien by¢ zobaczony z rdéznych perspektyw. Dla mnie §wietnym przyktadem takiego
bohatera i rezysera wobec bardzo kontrowersyjnej postaci jest film Millera o Leni Riefen-
stahl. Ten trzyczesciowy dokument zostal zrealizowany uczciwie z profesjonalnym podej-

sciem do bohatera.

Czy podpisalbys si¢ pod taka oto teza: niech zrobi Zmarz-Koczanowicz Noc
Z generalem z takim generalem, jak ona go widzi, a Grzegorz Braun swojego generala
w podobny sposob i niech te dwa filmy obejrza widzowie, i sami wyciagna wnioski?

— Do pewnego stopnia tak, jako film tak, ale nie akceptuje tego, jako formy scenariuszo-
wej. Zabraklo w scenariuszu Brauna, ktory trafit do PISF-u rzeczowosci autorskiej. On byt

napisany w formie propagandowy — ulotki. Jest taka kategoria filmu propagandowego,
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plakatowego. Mnie taki film nie interesuje. Jego funkcja jest $cisle okreslona i ona jest
Scisle propagandowa, natomiast nie ma zadnej wartosci historycznej i informacyjnej. Bo to

jest skrajnie zmanipulowana wizja tego cztowieka, ktora jest nieprawdziwa.

W wypadku filmu o Michniku myslisz, ze bedzie inaczej, ze to nie bedzie jednostron-
na wizja?
—Nie wiem, trudno mi si¢ odnies¢, bo nie widziatem filmu. Scenariusz o Michniku jest

W tym sensie pozytywny.
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Marek Piwowski

Urodzony w 1935 roku w Warszawie. Tworca kultowego Rejsu, Przepraszam, czy tu bijg, Uprowadzenia
Agaty. Najwicksze sukcesy odniost, jako autor filméw dokumentalnych. Fenomenalna Psychodrama, czyli
bajka o ksigciu i Kopciuszku wystawiona w zakladzie dla nieletnich dziewczqt w D., Korkocigg, Halir, byly
nagradzane na krajowych izagranicznych festiwalach. Z powodzeniem rezyserowal tez sztuki teatralne,
m.in.: Oskar, Paragraf 4, Klopoty to moja specjalnosé. Ukonczyt rezyseriec w PWSFTVIT w Lodzi oraz

dziennikarstwo w Uniwersytecie Warszawskim.

Czy do filmu Psychodrama zostal napisany scenariusz?

— Szczerze mowiac, nie pamigtam, ale za to pamigtam, co napisat Umberto Eco — ,,Kazda
rzeczywisto$¢ upychana w zdania, w sceny, powoduje jej deformacj¢”. Spor o to, czy do
filmu dokumentalnego scenariusz jest potrzebny, wynika z takiego prostego przeniesienia
terminu scenariusz z filmu fabularnego, gdzie oznacza podzial na sceny, do filmu doku-
mentalnego. Owszem potrzebny jest zawsze jakis$ skrypt, plan, ale na pewno nie peten sce-
nariusz podzielony na sceny. Oczywiscie, powinno by¢ wiadomo: co i W jaki sposob be-

dziemy filmowac¢ oraz jak chcemy to pokazac.

I jak to bylo w Psychodramie?

— Takiego scenariusza z podziatem na sceny na pewno do Psychodramy nie byto. Ponadto,
scenariusz sugeruje cos, co bedzie miato gotowa konstrukcje. W Psychodramie to byto tak:
najpierw pojechalem na miejsce, na tak zwang dokumentacje, jeszcze nie byto tego tytutu
Psychodrama. Dopiero na miejscu zobaczytem, Zze tam stosuja psychodrame, tak jak opra-
cowat ja 1 stosowal Jacob Moreno. To byt dom poprawczy dla nieletnich dziewczat i one
musialy gra¢ role ludzi, ktorym wyrzadzilty krzywde. Po to, zeby sobie u§wiadomi¢ wta-
$nie t¢ wyrzadzong krzywdg. Ja odwrdcitem im te role w taki sposob, zeby zagraly ludzi,
ktérzy to im wyrzadzili krzywdg.

Napisal Pan to na papierze?

— Naprawdg nie pamigtam.

Czy scenariusz, ktory powstal jedynie w glowie rezysera i nie zostal zapisany, jest
scenariuszem?

— Tak, z pewnoscia jest scenariuszem i ma t¢ przewage nad kazdym innym, ze moze by¢
caly czas zmieniany w zalezno$ci od tego, co dzieje si¢ przed kamerg. Niestety ten, kto

daje pienigdze na film, chce mie¢ to na papierze. Chce wiedzie¢, czy to, co zostato
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zaplanowane, bedzie zrealizowane i czy jest stuszne ze wzgledu na polityke, ktorg repre-

zentuje, bo wszystkie telewizje zawsze byly, sg i beda mocno upolitycznione.

To kto dawal forse na Psychodrame?

—Jerzy Bossak, czyli Wytwornia Filméw Dokumentalnych w Warszawie. Jednak trzeba
pamigtaé, ze Bossak byl wyjatkiem. To byt czlowiek, ktéremu wystarczal pomyst, nie po-
trzebowat szczegdtowego scenariusza. Mial taka rzadka ceche, ze potrafit to sobie wyobra-

zi¢ efekt na ekranie i albo to od razu odrzucat albo akceptowat.

Co mu Pan powiedzial w sprawie Psychodramy?

— Nie pamig¢tam. Dzisiaj pewnie bym musiat napisa¢ jakie§ bzdury, a i tak bym co$ innego
nakrecit. Tak, jak przy Rejsie. Napisatlem co$, co dostato pienigdze i ruszylo, ale nakreci-
fem zupehie co$ innego. Na przyklad, zeby to byto politycznie poprawne pisatem, ze sta-
tek mija nowe osiedla, przepigkne nowe bloki. Czestaw Wisniewski, kierownik resortu
kultury i sztuki w rzadzie Cyrankiewicza, bardzo si¢ z tych blokéw u$miat. Uznal, Ze jesli

Rejs jest komedia, to mam wyrzuci¢ te nowe bloki.

W Polskim Instytucie Sztuki Filmowej wymagaja dzisiaj oprocz scenariusza szeregu
zalacznikow, miedzy innymi: eksplikacji autorskiej. Moze do Psychodramy napisal
Pan co$ w rodzaju eksplikacji?

— Mialem zapisane po prostu szereg pomystow, jak to zrobi¢. Bez zadnej dramaturgii, bo
w przypadku filmu dokumentalnego buduje si¢ ja dopiero w montazowni. Gtéwnym zato-
zeniem bylo doswiadczenie wyniesione z poprzednich filmow. Zauwazytem, ze na ludzi
postawionych przed kamera dziata jakas odmiana prawa Wernera Heisenberga, polegajaca
na tym, ze obiekt obserwowany zmienia si¢ pod wplywem samego faktu obserwacji. Na
przyktad w filmie Uwertura, to byta moja pierwsza etiuda szkolna, komisja zamiast gnoi¢
rekrutow, jak zobaczyli kamere, zaczgta mowi¢ o demokracji. P6Zniej to samo prawo za-
dziatato w etiudzie o alkoholikach w Tworkach. Chciatem nakreci¢ delirium tremens, ktore
zdarza si¢ najczesciej ok. 4 rano, kiedy organizm jest najmniej wydolny. Nawiasem mo-
wigc, to wiasnie wtedy antyterrorysci odbijajg zaktadnikow 1 wtedy réwniez zdarzajg si¢
deliria. Siedzielismy z Zygmuntem Samosiukiem i czekaliSmy. Godzina 4 rano, stysze:
»Panie Marku, ja chce wyj$¢ do toalety, a tu ryby ptyna po korytarzu brzuchami do gory,
woda taka wielka, jak ja tam pdjde?”. Wigc mowie do Zygmunta: ,,Stawiaj Swiatto, wlaczaj
kamere, krecimy”. Pytam: ,,Panie Heniu, co pan teraz widzi?”. A on odpowiada: ,,Panie

Marku, znajdujemy si¢ w zakladzie psychiatrycznym w Tworkach, opieka lekarska jest
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bardzo dobra, bardzo dobre jest tez wyzywienie”. Czyli obiekt obserwowany zmienil si¢
pod wplywem faktu obserwacji. Delirium znikn¢to. Mowie do lekarzy, czy nie mozna by
W ten sposob leczy¢ delirki, zamiast tabletek zastosowa¢ filmowanie. Na co oni méwia, ze
owszem, super, ale ile by trzeba bylo tych kamer, sanitariuszy, $wiatta. No i czekanie, az
nadejdzie delira. To jest mozliwe, ale bytoby bardzo drogie. W kazdym razie zmierzam do
tego, jakie doswiadczenia mialem wczesniej, zanim przystgpitem do zdjec
w Psychodramie. Dziewczyny zamkniete tam w areszcie byly w takiej sytuacji, ze kazde
stowo prawdy moglo by¢ uzyte przeciwko nim. To, co powiedzialy do kamery réwniez,
wiec wiedziatem, ze beda chcialy przedstawi¢ swoéj wizerunek niezgodnie z prawda. Te
barier¢ pokonatem przy pomocy testoéw zdan niedokonczonych Rottera, czyli testow wol-
nych skojarzen. Na przyktad zaczynatem zdanie: ,,Najbardziej lubi¢ bawié si¢ lakami”,
,Najbardziej boje¢ sie chorob wenerycznych”. Poniewaz dziewczyna miata trzynascie lat, to
juz ze zderzenia si¢ tych wypowiedzi wiele wynikalo. Ona nie miata czasu si¢ zastanowic,
co powiedzie¢ na swojg obrong, musiata natychmiast odpowiada¢. W oparciu o test wol-
nych skojarzen zbudowatem, mam nadzieje, ich bardziej prawdziwe portrety niz to, co

Janusz [Janusz Gtowacki — A.G.] napisal w swoim reportazu.

Janusz Glowacki napisal reportaz o tym samym areszcie?

— Tak, wtasnie on.

A pOzniej zrobil z tego sztuke, tak?

— Tak, ale w sztuce, to juz spisat dialogi z mojej Psychodramy.

Czy metoda niedokonczonych skojarzen mogla by¢ zapisana na papierze przed roz-
poczeciem zdjec?

— Kazda dziewczyna miala inng historie. Czesto otwieraly si¢ dopiero w czasie zdjeé, wiec
garnitur tych pytan dopasowywatem na goraco do kazdej z nich oddzielnie. Zalezato to od
przestepstw, ktore popetnita. Liczytem tez na to, Ze jesli obsadzg je w rolach ludzi, ktorzy
je skrzywdzili, to tatwiej osiggne cel, zeby mowity co$ we wilasnej obronie. Ale tez nie
zawsze to dziatato, bo na przyktad trzynastoletnia dziewczynka zgwalcona przez swojego
ojca, miata zagraé rolg ojca, ale okazalo si¢, ze nie potrafita w t¢ role wejs¢. Ona gdzie$
w srodku wyobrazata sobie nadal, Ze ojciec powinien by¢ kim$ dobrym i nie potrafita zte-
go ojca zagra¢. Nauczycielka, ktéra prowadzita probe, ciagle ja probuje zmusi¢, zeby za-
grala, a ona ciaggle nie potrafi zrozumie¢, co to znaczy zly ojciec. Takze ta metoda zostata

zmieniona w trakcie zdjec.
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Jednak projekt niedokonczonych wypowiedzi, zagrania takich, a nie innych rol,
w takim, a nie innym przedstawieniu, jest przeciez, jesli nie scenariuszem, to co naj-
mniej projektem filmu.

— Tak, jest projektem, bo jesli chodzi o scenariusz, to nawet etymologia jest marna, ponie-
waz sugeruje konstrukcje sktadajaca si¢ ze scen. Jak mozna napisa¢ sceny do czegos, cze-

go jeszcze nie nakrecitem?

Jesli przyjaé, ze dzisiaj realizuje si¢ mockumenty, ktére od poczatku do konca sa wy-
myslone, to teoretycznie mozna napisa¢ do nich scenariusze, podobnie jak do filmu
fabularnego. Czy Psychodrama byta mockumentem?

— Psychodrama to nie jest monckument, ale wiele filméw dokumentalnych rekonstruuje
jakas rzeczywisto$¢, ktorej nie zdazylo si¢ ztapaé na goraco kamera. Tam scenariusz jak

najbardziej mozna i trzeba napisac.

Jak to bylo przyjmowane, w przypadku Psychodramy, ze ojciec nie jest prawdziwy,
matka falszywa i tylko udaja rodzicow bohaterki, graja ich role jak w fabule?

— Mi si¢ wydaje, ze wowczas film dokumentalny czesto petnit role takiej protezy fabuty,
bo nie wszystko byto mozna powiedzie¢, a na kolaudacjach pojawiali si¢ dygnitarze

z KC PZPR i byly awantury. W filmie dokumentalnym byto znacznie tatwie;.

Czy cenzura wyrzadzila krzywde Psychodramie?

— Psychodramie nie, ale miatem takiego bohatera w innym filmie, ktory miat halucynozg
i mowit: ,,Nie wiem, co bedzie ze mng, nie wiem, co bedzie z Polskg Ludowg”, i to kazali
mi usung¢. Tym, co szkodzito Psychodramie, byt fakt, Zze nie chcieli filmu dopusci¢ do
festiwalu w Krakowie, bo nie ma w Polsce Ludowe]j czego$ takiego, jak przestgpczo$é
mtodocianych. Tak wprost nie powiedzieli, ale méowili: ,,Po co pokazywacé, ze zycie jest
takie czarne?”. Wybrnglem tak: powiedziatem, ze film opowiada o socjalistycznym wy-
chowaniu mtodziezy i do tego stosuje si¢ tak nowoczesne techniki, jak psychodrama. Przy
filmie Przepraszam, czy tu bijg? tez byto o przest¢pcach, méwitem, ze przestepczosc jest

zwigzana z duzymi aglomeracjami miejskimi 1 jest niezalezna od ustroju.

Czy do Psychodramy byl jakikolwiek scenariusz, a jesli tak, to ile mial stron?
— Co$ musiato by¢, zeby Bossak miat podktadke, ale naprawde tego nie pamigtam.

W znacznie pdzniejszych czasach, kiedy Waldemar Dabrowski byl ministrem
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kinematografii, moéwit mi: ,,Marek, nie przyno$ mi scenariusza, tylko kosztorys”. Nina

Terentiew tez tak mowita. Wiedzieli, ze jaki$ scenariusz jest w glowie i tyle.

Z czego taki scenariusz, zapisany w glowie, powinien si¢ skladaé¢? Ile powinno by¢
W nim formy, ile tresci?

— Musimy wiedzieé¢, co chcemy pokazaé, w jaki sposob to sfilmowac¢ i jak zamierzamy to
p6zniej skonstruowaé. Takie trzy kluczowe pytania. Kieslowski powtarzat bardzo madre

zdanie: ,,Nie pytaj, gdzie postawi¢ kamerg, tylko po co?”.

Czy Janusz Glowacki napisal reportaz o tym samym domu poprawczym, o ktérym
opowiada Psychodrama?

— Tak, to byt ten sam dom poprawczy w Falenicy.

Czy w reportazu byla mowa o przedstawieniu Kopciuszek?

— Nie pamigtam.

A moze on to przedstawienie po prostu zastal w czasie préob i nie musial niczego wy-
myslaé¢? Pomyst jest wielki i czesto tak jest, Zze przy biurku takie rzeczy trudno jest
wymysli¢.

— Szczerze mowiac, nie pamigtam tego. Ale pomyst, ze dziewczyny zagraja swoich rodzi-

cow, ktorzy je krzywdzili, pojawit si¢ w potowie zdjec.

Zasugerowal Pan wychowawcom, zeby wyrezyserowali takie przedstawienie?

— Nie, oni to robili, wychowawczynie stosowaty psychodramg¢ jako terapi¢ wychowawcza,
ale one to stosowaty W taki sposob, ze dziewczyny wcielaty si¢ w role osob, ktére skrzyw-
dzity. Ja zaproponowatem, zeby te role odwrocié, czyli zeby zagraty swoich oprawcow.

U Gtowackiego tez tego nie byto.

Czyli to Pan napisal scenariusz. Jesli nie na papierze, to na pewno w glowie.
— Tak. W czasie dokumentacji, dopiero po dtugich rozmowach, dowiedzialem si¢ tego, za
co siedziaty. Bywato tak na przyktad, ze ojciec oskarzyt corke, ze ukradta mu sweter albo

marynarke. Za takie rzeczy tez siedzialy.

Czy byla szansa, zeby w filmie wzi¢li udzial prawdziwi rodzice?

— Albo sie nie zgadzali, albo ktamali, ze byli dobrzy.
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Czyli naturszczycy, jak na przyklad w scenie, gdzie ojciec zapytany, czy sypial
z corka, wali pieScia w stol i wychodzi, zachowywali si¢ tak, jakby zachowali si¢
prawdziwi rodzice, gdyby wzieli udzial w filmie, czyli po prostu aktorzy uzyczyli je-
dynie swoich twarzy?

— Gdybym tak nie zrobil, mogtbym sie tez obawia¢ odpowiedzialnosci karnej. Mogliby mi
zarzucié, ze ich wykorzystatem i wprowadzitem w btad. Wychowawczynie powiedziaty mi
pozniej, kiedy pytatem je, czy film jakos$ zaszkodzit dziewczynom, ze nie, ze one po prostu
byty ofiarami choroby sierocej. Choroba sieroca pojawia si¢ w wieku okoto dwoch lat,
kiedy dzieci nie maja mito$ci rodzicéw. Potem, jak dziewczyny miaty pigtnascie, szesna-
cie lat, to kazdy gest chtopaka odbieraly, jako dowdd mitosci, wigc dla nich kradty
| popetniaty rozne przestepstwa. Dlatego fakt, ze zainteresowat si¢ nim rezyser, ze nakrecit

0 nich film, pomogt w ich resocjalizacji.
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Koyaanisgatsi, rez. Godfrey Reggio, USA 1982.
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12. Streszczenie

Rola scenariusza w filmie dokumentalnym

W czgsci teoretycznej doktoratu stawiam tezg, ze ksztatt scenariusza filmu dokumentalne-
go zalezy wprost od metod, jakimi rezyser realizuje dany film. Obserwacja, komentarz,
wywiad czy np. archiwalia, znaczaco wplywaja na scenariusz filmu dokumentalnego.
W oparciu o typologi¢ Billa Nicholsa, wiedz¢ dostgpna w rozproszonych artykutach
i ksigzkach na temat filmu dokumentalnego oraz wtasne doswiadczenia zawodowe staram
si¢ te teze udowodnic.

Rezyser dokumentalista, chcac zrealizowac cokolwiek, zawsze jest zmuszony do napi-
sania scenariusza. Tymczasem np. Sergiej Dworcewoj catkowicie odrzuca potrzebe¢ pisania
scenariusza. Sg tez tacy, ktorzy uwazaja, ze scenariusz filmowi dokumentalnemu wrecz
szkodzi, np. Marek Piwowski.

W scenariopisarstwie dokumentalnym nie obowigzuje zadna sformalizowana wiedza,
tymczasem instytucje finansujgce powstawanie dokumentow, takie jak np. Polski Instytut
Sztuki Filmowe;j, telewizje czy fundusze regionalne, zawsze domagaja si¢ scenariusza.

Osobiscie, nieraz do§wiadczatem faktu, ze do prowadzenia warsztatow filmowych, za-
je¢ ze scenariopisarstwa na Filmoznawstwie w Uniwersytecie L.odzkim oraz w pracach
komisji eksperckich Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej, przydatby si¢ podrecznik czy
rodzaj poradnika, ktory uczytby, jak napisa¢ scenariusz filmu dokumentalnego lub chociaz
skatalogowat wiedze¢ na temat roli scenariusza w filmie dokumentalnym. Stad juz w credo
artystycznym, obowigzkowym podczas sktadania egzaminu wstgpnego na studia dokto-
ranckie, zadeklarowatem, ze tematem mojego doktoratu bedzie wtasnie Rola scenariusza
w filmie dokumentalnym.

W kolejnych rozdziatach czgéci teoretycznej pracy staram si¢ na podstawie teorii roz-
proszonej w rozmaitych publikacjach, wywiadow przeprowadzanych ze znanymi doku-
mentalistami oraz wlasnej pracy rezysera dokumentalisty wskazywa¢ argumenty, ktore
przekonuja do potrzeby pisania scenariuszy filmow dokumentalnych, uczulajg na rozmaite
niebezpieczenstwa oraz stanowig probe opisu formatu scenariusza filmu dokumentalnego.

Pewng konkluzja, atakze klamra spinajaca cze$¢ teoretyczng i praktyczng mojego
przewodu doktorskiego jest fakt, ze do filmu dokumentalnego Biala gorgczka napisatem
doé¢ drobiazgowy scenariusz. Zycie tzw. koriennych, czyli rdzennych, narodéw, wymiera-
jacych we wspolczesnej Rosji na wskutek plagi alkoholizmu, zdokumentowatem przy
biurku, czytajac na ten temat rozmaite artykuly. Prawdziwe zycie, z ktorym zderzytem

12 000 km od Warszawy w malej miejscowosci Nelkan, na najdalszym wschodzie Rosji,
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niemal nad Morzem Ochockim, miato tak niewiele wspdlnego z moim scenariuszem, ze
powstat film, ktérego wspolnym mianownikiem bylo jedynie imig¢, nazwisko i zawdd

gtownej bohaterki.
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13. Summary

The Role of the Script in a Documentary

In the theoretical part of the doctoral dissertation | put forward the thesis, that the shape of
the script of a documentary film depends directly on the methods used by the director to
make agiven film. Observation, commentary, interview or for example archives,
significantly affect the script of a documentary film. Based on the typology of Bill Nichols,
the knowledge available in scattered articles and books about documentary film and my

own professional experience | try to prove this thesis.

A documentary director, who wants to make whatever documentary film, is always forced
to write a script. Meanwhile, for example Sergey Dvortsevoy completely rejects the need
to write a script. There are also those, Marek Piwowski for example, who believe, that the

script of a documentary film is even harmful.

While no formalized knowledge in documentary screenwriting is compulsorily required,
institutions financing the creation of documents, such as the Polish Film Institute, TV

stations or regional funds, always demand a script.

Personally, | have often experienced, that to conduct film workshops, screenwriting classes
at Film Studies at the University of Lodz and to work as an expert in committees of the
Polish Film Institute, 1 would need a textbook or a kind of guide teaching, how to write
a documentary film script or at least, how to catalogue the knowledge of the role of the
script in a documentary. Hence, already in the artistic credo, which is compulsory when
taking the entrance examination for doctoral studies, | declared that the subject of my

doctorate would be The Role of the Script in a Documentary Film.

In the following chapters of the theoretical part on the basis of the theory dispersed in
various publications, interviews with famous documentary filmmakers and my own
documentary director’s work, | try to point out arguments, that convince to the need to
write documentary scripts, sensitize to various dangers and constitute an attempt to

describe the format of the film script documentary.

A certain conclusion, as well as a clamp that binds the theoretical and practical parts of my
doctoral dissertation, is the fact, that for the documentary Delirium Tremens, | wrote
a rather detailed script. And, that having read various articles on the subject, | documented
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at my desk, life of the so-called "Koriens™ or indigenous peoples dying out in modern Rus-
sia as aresult of the plague of alcoholism. But then real life collided with my plan.
12,000 km away from Warsaw, in the small town of Nelkan, in the farthest east of Russia,
almost by the Sea of Okhotsk, my script had so little to do with reality, that while filming,
I realized that the only denominator common with the script, appeared to be name, sur-

name and the profession of the main character.
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