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STRESZCZENIE

Praca doktorska pod tytulem ,Kreacja rzeczywisto$ci czy rzeczywisto$¢
wykreowana. Dylematy wspolczesnych polskich  dokumentalistow w
poszukiwaniu prawdy.” stawia sobie za cel poglgbiong analiz¢ stosowanych w
filmie dokumentalnym S$rodkow kreacji przypisujac je odpowiednio do jednej z
dwoch tytutowych metametod pracy, zastanawiajac si¢ nad ich charakterystyka,
sposobami zastosowania oraz oddziatywania zar6wno na filmowang rzeczywisto$¢
jak 1 potencjalnego odbiorcg. Teoretycznym rozwazaniom towarzysza praktyczne
przyktady wywodzace si¢ z klasyki $wiatowego dokumentu oraz przede wszystkim

wspotczesnej polskiej dokumentalistyki filmowe;.

SUMMARY

The following dissertation entitled ,,The creation of reality or a reality created.
The dilemma of contemporary Polish documentary makers in their search for
the truth.” aims to identify the characteristics of the means of creation applied in
documentary filmmaking by assigning them to one of two basic meta-methods of
work, by analyzing their nature and the ways they affect the filmed reality and a
potential viewer. The theoretical considerations are followed by practical examples

from documentary classics and contemporary Polish documentaries.
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WSTEP

Film dokumentalny od samego poczatku i na kazdym etapie swojego rozwoju
byt rezultatem pewnej kreacji. Dokumentowanie rzeczywistosci (niezaleznie od
uzywanego do tego celu narzedzia), dokonuje si¢ poprzez dziatanie myslacego,
posiadajacego swoja unikalng osobowos¢, okreslong wrazliwo$¢ i wiedze podmiotu,
ktérego indywidualno$¢ wptywa zarbwno na postrzeganie swiata jak i sposob w jaki
bedzie on o nim opowiada¢. Stworzony na drodze osobistego, subiektywnego
doswiadczenia przekaz bedzie tez zawsze wynikiem kreacji okreslonego komunikatu
za pomocag wybranych $rodkow. Taki rodzaj kreacji wpisany jest w natur¢ samego

procesu.

Niniejsza praca bedzie natomiast podejmowaé problematyke innego rodzaju
kreacji, bedzie skupia¢ si¢ na Kkreacji nastawionej na pogiebienie eksploracji
rzeczywistos$ci, na kreacji pragngcej dotrze¢ do subiektywnie rozumianej prawdy oraz
dazacej do tego, zeby t¢ prawde przekaza¢ dalej. W tym celu zajme si¢ najpierw
samym pojeciem ,,prawdy* w jej teoretycznym ujeciu, zeby nastgpnie zweryfikowaé
jej praktyczne poszukiwanie/zastosowanie, czyli przyjrze¢ si¢ dziataniom tworcow
najciekawszych i najbardziej reprezentatywnych dla poruszanej problematyki filmow
w historii §wiatowej 1 rodzimej kinematografii. W kolejnych rozdziatach wyjasnie jak
rozumiem tytutowy podziat na ,kreacj¢ rzeczywisto$ci® 1 ,rzeczywisto$é
wykreowang® oraz zaproponuj¢ przygotowang przez siebie systematyke wybranych
metod tworczych/srodkow kreacji, ktére nastepnie postuza mi do zorientowanej na
poglebienie tematu analizy wlasnych filmow dokumentalnych. W ostatniej czesci
pracy przedstawie oparte na rozmowach z twércamit studium trzech polskich filméw
dokumentalnych z ostatnich lat zastanawiajagc si¢ nad istotg procesu, Ktory
doprowadzit filmowcdw do zastosowania konkretnych $rodkow kreacji, dodatkowo
poruszajac rowniez problem potencjalnych naduzy¢, do jakich zastosowane metody
pracy moga prowadzi¢ i kontrowersji jakie moga w zwigzku z tym wywolywac.
Ostatecznie postaram si¢ znalez¢ odpowiedz na pytanie 0 t0, co rézni dwie tytulowe

metametody, co wplywa na wybor pomigdzy nimi i jakie efekty moze przynosi¢ ich

1 Patrz.Zatacznik nr.2, 5.102-123.



zastosowanie. Czy istnieje ztoty $rodek na odnalezienie prawdy — Swietego Graala

naszej rzeczywistosci?



1. KREACJA W DOKUMENCIE

1.1. Creative treatment of actuality

Film dokumentalny nigdy nie stanowit wartosci $cisle zdefiniowanej. Od
samego poczatku, czyli jeszcze u zarania dziejow kinematografii, cechowata go za to
duza otwarto$¢ na kreacj¢. Bolestaw Matuszewski, teoretyk filmowy, ktory juz pod
koniec XIX w., jako pierwszy pokusit si¢ o definicje, jak to okreslit, ,,dokumentu
kinematograficznego (document cinematographique), widziat dokumentalizm jako
,hasycony szczegOtami, drobiazgowy 1 jednocze$nie niebywale dokladny,
fotooptyczny zapis wygladoéw filmowanej rzeczywisto$ci“.? Lata filmowej praktyki
pokazaty, ze dzialalnos$¢ ta nie jest pozbawiona ingerencji w opisywany swiat 1 ze
Swiadome, uzasadnione operowanie falszem tez moze shuzy¢ prawdzie, bo jak
stwierdzit juz dwa tysigce siedemset lat temu Hezjod w Teogonii: ,prawda

z wymystem sie splata“3,

Kreacj¢ jako immanentny element procesu powstawania filmu
dokumentalnego do oficjalnej dyskusji teoretycznej wprowadzit John Grierson?.
Stwierdzit on, ze film dokumentalny jest w istocie kreatywna interpretacja
rzeczywisto$ci (creative treatment of actuality)®, a wigc, jak zauwaza Michael Renov,
figurg niemalze niemozliwa, bo laczaca wymyst z mechaniczna reprodukcja®. Samo

stowo ,dokument“ odnosi nas co prawda do Kategorii ,,przedmiotow

2 B.Matuszewski, Une nouvelle Source de I’histoire, Paris 1898. Przektad polski w tomie: Nowe Zrédio
historii. Ozywiona fotografia czym jest, czym by¢é powinna, red., oprac. i przedmowa Z.Czeczot-
Gawrak, Warszawa 1995, s. 47.

3 Podaje za: M.Hendrykowski Dokument — fikcja — realizm, [w:] Pogranicza dokumentu pod redakcja
M.Jazdona, K.Maki-Malatynskiej, P.Ptawuszewskiego, wyd. Centrum Kultury Zamek, Poznan 2012, s.
245.

4 John Grierson nie byt jednak teoretykiem a ukute przez niego sformutowanie nie miato z zalozenia
pelni¢ funkcji definicji. Patrz: M.Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s. 12.

5 Podaje tu spopularyzowang forme tlumaczenia na jezyk polski, ktorej konstruktywna krytyke
przeprowadzit Mirostaw Przylipiak w Poetyka kina dokumentalnego, do czego wroce w dalszej czgsci
pracy.

6 M.Renov, Toward a Poetics of Documentary w: Theorizing Documentary, wyd. Routledge, New
York 1993, s. 33.



7, ale juz film dokumentalny, to

udowadniajagcych prawdziwo$¢ rzeczy i1 faktow*
przekaz, ktory nigdy nie bedzie bezkreacyjny 1 w petni obiektywny. Kazda tres¢
zostaje podana w formie nacechowanej indywidualizmem twércy i w rownie
indywidualny sposob bedzie odczytywana przez odbiorce. Nie istnieje przekaz, ktory
bytby pozbawiony elementéw kreacji, bo stworzenie formy podawczej dla tresci
wigze si¢ z podejmowaniem pewnych wyboréw, a wigc Samo W sobie jest juz
procesem kreacyjnym.® W przypadku filmu dokumentalnego tworca selekcjonuje
elementy $wiata rzeczywistego zarOwno na etapie jego rejestracji (decydujac co
znajdzie si¢ w kadrze, a co poza nim, co/kto bedzie przedmiotem/podmiotem
filmowania), jak i w nastgpujacym po nim etapie montazu, porzagdkowania materiatu i
formutowania spdjnej opowieSci. Techniczna strona procesu  reprodukcji
przedstawianej rzeczywistosci rowniez implikuje pewnag subiektywizacje. Jej
elementy moga zosta¢ poddane redukcji (np. poprzez zastosowanie takiego
o$wietlenia, w ktorym czes¢ szczegotow nie bedzie widoczna), transformacji (np.
oswietlenie moze zmieni¢ sposob postrzegania gamy kolorystycznej) i deformacji
(np. obiektywy inne niz standardowe wplyng na zmiang odwzorowania
perspektywicznego).® I w koncu sam fakt rejestracji, obecno$¢ kamery i ekipy
filmowej, jest formag ingerencji w rzeczywisto$¢, ktéra pod wplywem nowych
okolicznosci ulega pewnemu znieksztalceniu. Swiadomi procesu filmowania,
bohaterowie modyfikuja swoje zachowanie, staja si¢ bardziej zamknigci, albo wrecz
przeciwnie, nadekspresyjni, uwodzg kamerg/ekipe filmowa/widza, lub starajg sie
przed nimi ukry¢. Ojciec polskiego dokumentalizmu, Kazimierz Karabasz,
wyodrebnit jeszcze jeden typ ludzi: idealnych jego zdaniem bohateréw filmowych,
ktorzy w obliczu kamery sg w stanie zachowaé swoja suwerenno$¢. 1% Stopien
ingerencji w rzeczywistos¢ spowodowanej obecno$cig ekipy filmowej, zalezy
réwniez od charakteru filmowanego wydarzenia. B¢dzie on duzo nizszy w przypadku
miejsc i sytuacji publicznych, gdzie kamera jest jednym z licznych uczestnikéw
wydarzen, a jej obecnos¢ jest czgsto wpisana w ich charakter; niz w okolicznos$ciach

bardziej kameralnych, prywatnych, intymnych.

7 S.Czyzewski, Film dokumentalny — kreacja rzeczywistosci ekranowej, [w:] Metody Dokumentalne W
Filmie, red. D.Rode, M.Pienkowski, Wydawnictwo Biblioteki Pafistwowej Wyzszej Szkoty Filmowe;j,
Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2013, s. 234.

8 Ibidem., s. 236.

9 Ibidem., s. 239-240.

10 K.Karabasz, Odczyta¢ czas, Wydawnictwo Pafistwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej, £.6dz 2009, s. 54.



Echo tych refleksji pobrzmiewa w wypowiedziach wielu praktykow i
teoretykOw. Badaczka Stella Bruzzi postrzega film dokumentalny jako forme
,hegocjacji pomiedzy filmowcem a rzeczywistoscig®. ' Z kolei filmowiec i
antropolog Jean Rouch kwestionujac istnienie granicy pomiedzy filmem
dokumentalnym a fabularnym podkresla, ze generalnie kino samo w sobie stanowi
forme przejscia od $wiata rzeczywistego do §wiata wyobrazni.*? Derrida méwi w tym
wypadku o ,,przejsciu z jednego systemu semiotycznego do drugiego, gdzie emocje i
wspomnienia zostajg przettumaczone na slowa i obrazy*“!3. Koncentrujac si¢ jednak
tylko na filmie dokumentalnym ukuwa termin ,,artifactuality, ktory ma obrazowac
fakt, ze rzeczywistosci doswiadczamy tu =za posrednictwem ,fabularnego
(fikcjonalnego) modelowania®, czyli poprzez wspomniang wczesniej ,,interwencj¢ na
poziomie kadrowania, rytmu, formy, kontekstualizacji“.'* Heath i Skirrow nazywaja
ten proces ,beletryzowaniem®, ktore zasadza si¢ na rozlokowywaniu fabuty,

formutujac tym samym dyskursywng strukture¢ dokumentu.®

Na kreatywno$¢ w szeroko pojetej sztuce mozna spojrze¢ zatem zaré6wno pod
katem estetycznym jak i pod katem procesu komunikacyjnego, procesu, Kktory
przebiega na kilku ptaszczyznach: pomigdzy rzeczywistoscig a tworca, tworca a
dzietem oraz dzielem a odbiorca i jest dodatkowo uwaunkowany kulturowo i
spoteczniec. Wedlug modelu systemow kreatywnosci Mihalego Csikszentmihalyi'a
kreatywno$¢ jest systemem interakcji pomigdzy trzema komponentami: jednostka,
polem i domeng.'® Korzystajac z zasobéw domeny (kultury) jednostka tworzy nowa
warto$¢, ktorg pole (eksperci) musi zaakceptowac i uznaé za wazna, zeby wlaczyc¢ ja

do domeny. W procesie kreatywnym mozna wyodrebni¢ kilka etapow. W interpretacji

11 Thumaczenie autorki pracy, za: Louise Spence, Vinicius Navarro, Crafting Truth: Documentary
Form and Meaning, Rutgers University Press, New Brunswick, New Jersey, London 2011, s. 2.

12 Jean Rouch with Enrico Fulchignoni, “Ciné-Ethnography,” in Ciné-Ethnography, ed. Steven

Feld (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2003), s.185, podaj¢ za: E.Cowie, Recording
Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis 2011, s. 138.

13 Ttumaczenie autorki pracy, za: A.Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics in Documentary Film,
wyd. Routledge, London and New York 2014, s. 13.

14 Jacques Derrida and Bernard Stiegler, Echographies of Television: Filmed Interviews, trans.

Jennifer Bajorek (Cambridge, UK: Polity Press, 2002), 41, 52. Podaje¢ za: : E.Cowie, Recording
Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis 2011, s. 40.

15 E.Cowie, Recording Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis
2011, s. 41.

16 Susan Kerrigan, Phillip Mcintyre, The Creative Treatment Of Actuality w: Journal Of Media
Practice Volume 11, 2010 — Issue 2, s. 111-130.
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Csikszentmihalyi'a sa to: przygotowanie, inkubacja, intuicja, ewaluacja, i
opracowanie; u Wallasa etapy sg cztery: przygotowanie, inkubacja, iluminacja i
weryfikacja, a Bastick redukuje ich liczb¢ do dwoch: intuicji i weryfikacji.
Przygotowanie zasadza si¢ na $wiadomej analizie problemu, inkubacja na pracy
umyshu bez udzialu $wiadomosci, iluminacja, to mysl, ktora przynosi przetom,
rozwigzanie problemu; za$ weryfikacja, to Swiadome dziatanie, ktére jest sprzezone
z dalszg praca nad rozwojem pomystu. Intuicja u Basticka zawiera w sobie trzy
pierwsze etapy (przygotowania, inkubacji i iluminacji) i nie jest momentem
metafizycznym a raczej opiera si¢ na czerpaniu z zasobow wlasnej wiedzy i

dos$wiadczenia.l’

Wracajac do punktu wyjscia, czyli do griersonowskiego okreslenia filmu
dokumentalnego jako tworczej interpretacji rzeczywistosci (creative treatment of
actuality), nalezaloby zweryfikowa¢ forme polskiego tlumaczenia i w miejsce
powszechnie przywotywanej w tym konteks$cie ,,interpretacji‘ zaproponowac raczej
»przepracowanie®, ktore dopiero w dalszej kolejnosci moze prowadzi¢ do
interpretacji, lub zastosowania na przyktad szeregu zabiegdw narracyjnych takich jak
chociazby dramatyzacja. W przypadku operowania pojeciem ,,rzeczywistosci, trzeba
podkresli¢, ze mozemy mowi¢ tu jedynie o jej stronie zewngtrznej, namacalnej,
faktycznej, mozliwej do zarejestrowania przez kamerg. Dopiero ona, wtasnie poprzez
wspomniane wczesniej ,,przepracowanie” moze prowadzi¢ do ujrzenia/zrozumienia
tego, co znajduje si¢ pod powierzchnia, tego co niewidoczne, do doswiadczenia
»glebi“. ¥ Pod terminem ,.glebia“ rozumiem wiasnie tytulowa prawde, a formy
kreatywnego ,,przepracowania“, ktorymi chceg zajac sie¢ w niniejszej pracy, to zabiegi
kreacyjne ukierunkowane na to, zeby do tej glebi dotrze¢ i wydoby¢ ja na

powierzchnie.

17 Susan Kerrigan, Phillip Mclintyre, The Creative Treatment Of Actuality w: Journal Of Media
Practice Volume 11, 2010 — Issue 2, s. 111-130.

18 Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk 2000, s. 12.
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1.2. Prawda w filmie dokumentalnym w teorii

Zaktada si¢, ze film dokumentalny, w swojej presuponowanej wiernosci
rzeczywistosci, powinien by¢ no$nikiem prawdy. Wynika to z jego ikonicznych i
indeksalnych wtasciwosci. Zgodnie z teorig semiotyczng Pierce’a istniejg trzy rodzaje
znakow: ikona, indeks i symbol, a sam znak stanowi trojcztonows relacj¢ mediacyjna,
na ktora sktada sie przedmiot, reprezentamen i interpretant. ° Przedmiot jest tym, do
czego znak si¢ odnosi, reprezentamen jest materialnym no$nikiem znaczenia a
interpretant jest pojeciem, mentalnym obrazem, ktory pojawia si¢ w glowie odbiorcy i
taczy triade w calo$¢ konstytuujac ja jako znak. Znaczenie, wedlug Pierce’a moze
pojawic si¢ jedynie w takiej triadycznej, wzajemnej relacji znakdéw do siebie. Tylko
mediujgca reprezentacja jest autentyczna. W innym wypadku mamy do czynienia ze
znakiem zdegenerowanym i nieautentycznym.?° Ikona, ktéra bazuje na podobienstwie
i moze by¢ obrazem, diagramem (reprezentujacym strukturg) lub metaforg
(uwydatniajacg istotne cechy przedmiotu), oraz indeks, ktory wskazuje na fizyczny
zwigzek przedmiotu i znaku, sg znakami zdegenerowanymi, b0 opierajg si¢ wylacznie
na przedmiotowym odniesieniu i funkcjonujg niezaleznie od interpretujacej je mysli.
Jedynie symbol, ktory bazuje na umowie spotecznej, zgodnie z ktorg dany znak niesie
ze sobg konkretne znaczenie, a wigc odnosi si¢ do innego znaku, jest zwigzkiem
autentycznym. Znak jest zatem czysta mys$la, musi posiada¢ ,,interpretant logiczny w

postaci innego znaku oraz odnosié si¢ do przedmiotu bedgcego znakiem«.2

Ikoniczno$¢ obrazu filmowego, czyli fakt, ze sktada si¢ on z ruchomych
obrazow filmowanych obiektéw oraz jego charakter indeksalny wynikajacy
z fizycznej zaleznosci od obiektow zdaje si¢ by¢é gwarantem zgodnoSci
Z rzeczywisto$cig, bliskoSci przedstawianej materii. Tymczasem, jak stusznie
wskazuje Cowie??, obiektem przedstawionym nie jest w tym wypadku sam przedmiot,

tylko $wiatto od tego przedmiotu odbite i to §wiatlo pozostawia swoj indeksalny $lad

9 Peirce, C. S., The Essential Peirce. Selected Philosophical Writings.t. 2. Bloomington &
Indianapolis: Indiana University Press, 1998, s. 478.

20 Monika Obrebska, ,, Mysle, wiec »znacze«. Czuje, Wiec jestem”. O Peirce’owskim pojeciu znaku
zdegenerowanego. [w:] Studia Kulturoznawcze nr 1 (7), 2015, s. 28-29.

21 lbidem., s. 29.
22 E.Cowie, Recording Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis
2011, s. 29-31.
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na tasmie filmowej/matrycy cyfrowej. To samo mozna powiedzie¢ o dzwigku (falach
dzwigkowych), z wylaczeniem mowy, ktora operuje jednak systemem znakdéw
symbolicznych, czyli jezykiem. Ikoniczno$¢ i indeksalno$¢ obrazow filmowych
wskazuje zatem na blisko$¢ i rzeczywisto$¢ Swiatta odbitego od przedmiotow a nie na
tych przedmiotéw prawdziwa natur¢ czy kontekst. Ponadto obraz i dzwigk nawet
jezeli beda uznawane za autentyczne, to ich prawdziwo$¢ sama w sobie nie
wygeneruje znaczenia. 2> Do tego potrzebny jest element, ktory dopehitby
trojcztonowy relacje mediacyjna, czyli interpretant. Jednak nawet interpretant, czyli w
wypadku filmu autor lub widz, nie zapewni nigdy dotarcia do tak zwanej ,,istoty
realnie istniejacego faktu.>* Noumen, czyli kantowska ,,rzecz sama w sobie*, jest dla
nas po prostu nicosiggalna. Zgodnie z teorig Kanta, W naszym postrzeganiu rzeczy
nakladaja si¢ na siebie: fenomen, czyli odbierane zmystami wrazenie S$wiata
zewnetrznego — ograniczone przez przestrzen euklidesowa: trojwymiarowos¢
przestrzeni i czas liniowy oraz wyobrazenie naszego zmystu wewngtrznego
(do$wiadczenie, wspomnienie tego, co bylo). Sktadajgc sie zatem z jednostkowego
postrzegania zmystowego i z rownie indywidualnego do$wiadczenia, nasz odbidr
rzeczywisto$ci jest na wskro$ subiektywny. 2 Prawda za$, czy tez ,,prawdziwe
znaczenie rzeczywisto$ci nie jest tej rzeczywistosci stalg wilasciwoscia, a raczej
skutkiem ludzkiego dyskursu. Objawia si¢ nie w naszym poznaniu zmystowym, ale
poprzez nasze rozumienie, interpretacje¢ zorganizowang w sposob symboliczny, czyli
przede wszystkim poprzez jezyk.?® Stad popularne stwierdzenie Lacana, ze kazda
prawda posiada strukture fikcji. 2’ Nie oznacza to oczywiscie, ze prawda jest
wymystem, fatszem, ale ze w przeciwienstwie do rzeczywistosci jest czescig systemu
symbolicznego a kazda wypowiedz, nawet taka, ktora zdaje si¢ realistycznie

opisywaé, obiektywnie analizowaé¢ swoj przedmiot, tak naprawde go konstytuuje.?®

23 E.Cowie, Recording Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis
2011, s. 29-31.

24 §.Czyzewski, Film dokumentalny — kreacja rzeczywistosci ekranowej, [w:] Metody Dokumentalne
W Filmie, red. D.Rode, M.Pienkowski, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2013, s. 238.

25 M.Wichrowska, Szukajgc prawdy. Problem poetyki w polskim filmie dokumentalnym po 1989,
Wydawnictwo Adam Marszatek, Torun 2014, s. 44-47.

26 E Cowie, Recording Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis
2011, s. 26.

27 M.Renov, Introduction: The Truth About Non-Fiction w: Theorizing Documentary, wyd. Routledge,
New York 1993, s. 1.

28 H White, Introduction: Ti ropology, Discourse, and the Modes of Human Consciousness, ,, Tropics of
Discourse: Essays in Cultural Criticism, Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 1978, 3,2.
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Jak podkresla Derrida: rzeczywisto$¢ nie jest ani prawdziwa, ani falszywa, po prostu

jest?®. Prawda rzeczywistoéci formuluje sie dopiero w subiektywnej wypowiedzi.

1.3. Prawda w filmie dokumentalnym w praktyce. / Dokumentalistow relacja

Z rzeczywistoscia

Starajagc  si¢ wydoby¢ zrzeczywistosci prawde (czyli, jak ustaliliSmy
wczesniej subiektywnie rozumiang i réwnie subiektywnie pdzniej przedstawiang
»glebig®, ktora pozwoli na zachowanie subiektywnie rozumianej wiernosci
rzeczywistosci), ktora nie zawsze lezy na powierzchni i niekoniecznie objawia si¢
akurat w momencie rejestracji, dokumentali§ci zaczgli wypracowywaé tworcze
metody pracy wykraczajace daleko poza czysta obserwacje. Co ciekawe, jednym z
pierwszych, ktorzy zwrocili si¢ w strone kreacji, zeby stworzy¢ dokument z epoki, byt
Georges Méliés, rezyser uznawany za ojca filmu fikcjonalnego z czasu poczatkéw
kinematografii. Chcac opowiedzie¢ o glosnej wowcezas aferze zwigzanej
z oskarzeniem o szpiegostwo kapitana armii francuskiej Alfreda-Henri Dreyfusa i nie
majac mozliwo$ci, zeby zarejestrowaé wszystkie zdarzenia zwigzane ze sprawa,
M¢élies zainscenizowat je w swoim studiu filmowym. W ten sposob powstal cykl
sktadajacy si¢ z dwunastu osobnych epizodéw zebranych pod wspolnym tytutem
Sprawa Dreyfusa (org. L’Affaire Dreyfus), ktory mozna by okresli¢ mianem
rekonstrukcji filmowej. Trzy lata pozniej, w 1902 roku, Mélies posunagt si¢ o krok
dalej 1 dokonat rzeczy jeszcze bardziej kuriozalnej realizujac dokument z wydarzen
historycznych, ktore miaty dopiero nastapi¢. Taka pre-konstrukcja, czy tez rejestracja
ante factum byla umotywowana zewnetrznymi ograniczeniami. M¢lies chciat
stworzy¢ dokument z ceremonii koronacyjnej Edwarda VII, ale poniewaz obecno$¢
kamery filmowej w trakcie prawdziwej uroczystosci byla wykluczona, ponownie
zastosowal metod¢ inscenizacji. Powstaly dokument okazal si¢ by¢ bardziej
doskonatym od swojego oryginatu. Zeby zachowaé wierno$¢ protokotowi ceremonii
koronacyjnej, Mélies sprowadzil do studia odpowiednich specjalistow. Autentyczna

koronacja, ktora ze wzgledu na chorobg krola odbyla si¢ kilka tygodni pdzniej,

Podaj¢ za: M.Renov, Introduction: The Truth About Non-Fiction, [w:] Theorizing Documentary, wyd.
Routledge, New York 1993, s. 7.

29 J.Derrida, Le Facteur de la Verite (463, 467-471), podaje za: M.Renov, Introduction: The Truth
About Non-Fiction, [w:] Theorizing Documentary, wyd. Routledge, New York 1993, s. 7.
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zostala w stosunku do protokotu znacznie okrojona. Nagranie Méli¢sa zawiera wigc
duzo wiecej szczegdlow niz wydarzenie, ktore teoretycznie mialo relacjonowaé. 3
Mimo jawnej manipulacji Méliés zdotat stworzy¢ material o wartoéci historyczne;.
Zrealizowat go z duza dbaloscia o jak najbardziej wierne odzwierciedlenie

rzeczywistos$ci i przy petnej akceptacji bohaterow, o ktoérych opowiadat.

Ze swobodnym potraktowaniem elementow reczywistosci, ktore wydaje si¢
by¢ duzo mniej zasadne, mamy za to do czynienia w filmie okreslanym mianem
kamienia milowego w rozwoju filmu dokumentalnego. Nanuk z Pofnocy (1922)
Roberta Flaherthy’ego do dzi$§ uznawany jest za jeden z najwazniejszych filmow w
historii  kinematografii, nazywany jest pierwszym filmem dokumentalnym i
pierwszym filmem etnograficznym, a nazwisko jego tworcy patronuje dzi$
wielorakim inicjatywom filmowym, miedzy innymi nagrodom za film dokumentalny
przyznawanym przez Brytyjska Akademi¢ Filmowa (Robert Flaherthy Award),
nagrodom za najlepszy film dokumentalny przyznawang na najstarszym festiwalu
dokumentalnym w Japonii YAMAGATA (tutaj juz parytetowo jest to nagroda
imienia Roberta i Frances Flaherthy‘ch, czyli duetu malzenskiego, ktory pracowat
razem) oraz rosyjskiemu festiwalowi dokumentalnemu Flaherthiana, ktory podkresla
jak wazne sg dla niego osiggnigcia i styl pracy patrona. Nazwisko Flaherthy‘ego i
jego najstynniejszy film powracaja we wszystkich opracowaniach dotyczacych filmu
dokumentalnego, z jakimi si¢ spotkatam. Bez Flahethy‘ego nie ma rozmowy o filmie
dokumentalnym. Tymczasem ten czczony juz prawie od wieku dokumentalista nie
tylko zafalszowywal przedstawiang rzeczywisto§¢ swoich bohateréw, Inuitdw
z okolic Zatoki Hudsona, ale tez narazal ich na $miertelne niebezpieczenstwo, a
z niektérymi z nich wchodzit w intymng relacj¢ ptodzac dzieci, ktore nastepnie, po
zakonczeniu realizacji filmu, porzucit. Kwestia etyki zawodowej filmowcow,
jakkolwiek zapewne ciekawa i ztozona, nie jest jednak przedmiotem niniejszej pracy.
W $wietle naszych rozwazan przypadek Flaherthy’ego jest o tyle istotny, Zze stanowi
przyktad wygenerowania prawdy stojacej, pod pewnymi wzgledami, w sprzecznos$ci
z faktami i zbudowanej poprzez daleko idgca ingerencje w rzeczywistos¢, prawdy,
ktdra pomimo swej ztozonej genealogii zostala nie tylko zaakceptowana przez

szerokie grono odbiorcéw jako ,,dokumentalna®, czyli w pewnym sensie wierna

30 M. Hendrykowski, Dokument — fikcja - realizm, [w:] Pogranicza dokumentu, pod red. M.Jazdona,
K.Maki-Malatynskiej, P.Ptawuszewskiego, wyd. Centrum Kultury Zamek, Poznan 2012, s. 244-245.
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rzeczywistosci, ale wrecz podniesiona do rangi kultowej i dla swego rodzaju
filmowego egzemplifikacyjnej. Czy wiec najstynniejszy film dokumentalny jest
dowodem na to, ze cel uswigca srodki i sita razenia gotowego dzieta jest w stanie

usprawiedliwi¢ dezynwolture z jaka filmowiec traktuje filmowang rzeczywisto$¢?

Flaherthy otwarcie opowiadal o swoich metodach pracy. Wiadomo wiec, ze
imi¢ gtdéwnego bohatera zostalo zmienione na potrzeby filmu, Ze jego filmowe Zony
byly tak naprawde partnerkami rezysera, ze jego ubidr zostat zmieniony tak, zeby
odpowiada¢ wyobrazeniom widza ze $wiata Zachodu (czy tez, przyjmujac
perspektywe bohaterow filmu, widza z potudnia), a narzgdzia uzywane do polowania
zastagpione bardziej prymitywnymi, juz od dawna przez lokalnych Inuitow
nieuzywanymi. Flaherthy postugiwal si¢ rowniez inscenizacjg, nie zwazajac na
komfort swoich bohaterow i doprowadzajac ich do sytuacji zagrozenia zycia. Piewcy
jego dorobku nazywaja go jednak ,,niewinnym okiem®, cztowiekiem, ktory filmowat
Z mitosci a nie z chciwos$ci (pomijajac tu chociazby fakt, ze jego ekspedycje byly
finansowane przez firm¢ zajmujaca si¢ handlem futrami) a Richard Corliss stwierdzit:
,JFlaherthy po prostu zobaczyl prawde i przywiézt ja do domu*.3! Czterdziesci lat po
ukazaniu si¢ filmu Jean Rouch i Luc de Heusch, dokumentalisci, ktorzy réwniez
realizowali filmy etnograficzne, chwalili Nanuka jako pierwszy przyktad kina
uczestniczacego. De Heusch podkreslal, ze dzigki Flaherthy’emu mozemy wejs¢é w
emocjonalny i racjonalny dialog z Innym, ktéry dotychczas byt dla nas jedynie
anonimowg figurag. Calkowicie usprawiedliwial rowniez metody Flahethy’ego
stwierdzajac, ze autentycznos$¢ dokumentu zasadza si¢ na uczciwosci rezysera, ktory
swoim dzietem zapewnia nas, ze w taki wlasnie sposob odbiera rzeczywistos¢, o
ktérej opowiada. W filmie mozemy zobaczy¢ co$ innego niz de facto zobaczyt autor,
ale oznacza to jedynie, ze opracowal on wlasnie taki jezyk, zeby odda¢ swoje
wrazenia. 3 Piotrowska zachowata w tej kwestii wickszy dystans mowigc, ze to
fantazja, wedtug ktorej tworcy wydaje sig, ze poznat istotg, moze prowadzi¢ do takich
falsyfikacji, jakich Flaherthy dopuscit si¢ w Nanuku.®® Tobing Rony ujeta to jeszcze

dosadniej. Stwierdzita, ze Nanuk jest efektem polowania na obrazy i przywodzi na

31 Fatimah Tobing Rony, The Third Eye: Race, Cinema, and Ethnographic Spectacle, Duke University
Press, 1996, s. 116.

32 |bidem.s. 116-117.

33 A Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics in Documentary Film, Birkbeck College, University of
London 2012, s. 106.
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mys$l praktyke taksydermiczng, czyli podobnie jak rzemioslo zajmujace si¢
preparowaniem 1 wypychaniem zwlok zwierzecych, probuje ukaza¢ to, co jest
martwe, jakby bylo zywe. 3 W efekcie to, co zywe, zostaje uSmiercone a Flaherthy
zaprzepaszcza szans¢ na udokumentowanie autentycznego Owczesnego zycia
filmowanego ludu Inuitow. Tobing Rony wskazata miedzy innymi na podobienstwo
migdzy ujeciem glowy upolowanego morsa 1 glowy S$pigcego Nanuka, zeby
podkreslic swoja tezg: Nanuk jest filmem o polowaniu i zabijaniu. Mors zostat

upolowany przez Nanuka, ktory z kolei zostal upolowany przez Flahethy’ego.2®

Praktyka taksydermiczna znalazta jednak swoje usprawiedliwienie chociazby
w deklaracji Donny Haraway, ktéra mowita o niej jako o sposobie na uchronienie si¢
przed utrata. Inuici s3 w tej interpretacji uznawani za prawie wymartych, stad
ucieczka w strone kreacji, ktéra miataby pomdc stworzy¢ obraz bardziej zblizony do
oryginatu®® (mysle, ze mozemy tu méwi¢ o oryginale jako o figurze archetypicznej,
w tym wypadku archetypicznej figurze Inuity, funkcjonujacej w zbiorowej
wyobrazni). Caly paradoks, na jakim opiera si¢ idea taksydermii, to fakt, ze
sfilmowana rzeczywisto$¢ wcale nie wyglada realnie a filmowiec musi uciec si¢ do
kreacji, zeby przenie$¢ do filmu prawde. W tym wypadku jednym z takich sposobow
bylo zaproszenie tubylcéw do odegrania dramatu swojego zycia.®” Flahethy bedzie
opowiadal pozniej, ze czasem trzeba pewne rzeczy znieksztalci¢, zeby oddac ich
prawdziwa nature3®, a ujmujac to jeszcze bardziej efektownie stwierdzat, ze ,,czasem
trzeba sklama¢, zeby powiedzie¢ prawde*®. Dla niektorych to jest wlasnie dowdd na
to, ze Flaherthy byt prawdziwym artystg, bo portretowat ,,odczuwane doswiadczenie*

a nie zajmowat si¢ tylko mechaniczng rejestracja.

Ostateczng ocen¢ autentycznosci dziela Tobing Rony przypisywala
receptywnej roli publicznosci. Prawdziwi znawcy tematu, czyli potomkowie

bohaterow filmu bezlitosnie obnazyli wszystkie wytapane w nim przektamania. W

34 Fatimah Tobing Rony, The Third Eye: Race, Cinema, and Ethnographic Spectacle, Duke University
Press, 1996, s .102, 126.

35 |bidem., s .115.

36 lbidem., s. 102.

37 lbidem., s. 116.

38 |bidem., s. 102.

39 Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk 2000, s. 154.

17


javascript:;

1988 roku Claude Massot nakrecit z nimi film Nanook Revisited, w ktorym
opowiadaja o tym jakie wspomnienia ze wspOtpracy z Flaherthy’m funkcjonuja w ich
spotecznos$ci. W filmie pojawia si¢ rowniez relacja z projekcji Nanuka, ktorej
towarzysza zywe reakcje, migdzy innymi kompulsywny $miech podczas sceny
polowania na fokeg, wyolbrzymionej i przesadzonej w stosunku do znanej bohaterom
rzeczywistosci. Pomimo oczywistych zarzutéw docenili oni jednak warto$¢
archiwalng zarejestrowanego materiatu, ktéry mimo znieksztalcen i przeklaman
stanowi dla ich spotecznosci jedyne $wiadectwo tamtych czaséw. “° Brak
jakiejkolwiek pamigci czy pamigé fatszywa, oto prawdziwy dylemat jaki nasuwa si¢
po analizie tego przypadku. Jednak spor w sadzie nad metodami pracy Flaherthy’ego
uwazam za nierozstrzygalny na poziomie debaty publicznej. Przytoczone przeze mnie
przyktady  zréznicowanych interpretacji dokonanych przez akademikdw,
filmoznawcow 1 tworcoOw filmowych, sa najlepszym dowodem na to, ze nawet mocne
zarzuty moga posiada¢ pozytywny kontrapunkt. Bilans strat i zyskow w odbiorze
Nanuka z Pétnocy pozostawitabym w indywidualnej gestii kazdego widza, nawet
jezeli widz ten nie bedzie $wiadomy wszystkich wspomnianych przeze mnie
wczesniej faktow zwigzanych z powstaniem filmu i nie bedzie posiadal narzedzi

teoretycznych do szczegdtowej jego analizy.

Wsrod krytykow metody Flaherthy’ego znalazt si¢ rowniez Krzysztof
Kieslowski. W swojej pracy dyplomowej poswigconej relacji pomiedzy filmem
dokumentalnym a rzeczywistoscig, zarzucat on Flaherthy‘emu, ze zamiast skupi¢ si¢
na terazniejszosci zwracat si¢ w strong przesztosci, nie podejmujgc proby zrozumienia
$wiata, o ktorym opowiadal, tylko od niego uciekajgc.*! KieSlowski postulowal
natomiast powrdt wiary w rzeczywistos¢, czyli ,zamiast opowiadania o

rzeczywisto$ci, opowiadanie rzeczywisto$cig“4?. W swojej pracy pisat:

Wspaniata, bogata, nieogarnicta rzeczywistos¢, gdzie nic si¢ nie powtarza, gdzie nie mozna
robi¢ dubli. O jej rozw6j nie musimy sie¢ martwi¢, dostarczy nam codziennie nowych,

niezwyklych uje¢. Wtasnie rzeczywistos¢ — i to nie jest paradoks — jest wyjsciem dla

40 Mirostaw Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
Gdansk 2000, s. 122-123.

41 K. Kieslowski, Film dokumentalny a rzeczywisto$¢ (praca dyplomowa, Wydawnictwo Panstwowej
Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.odz 1968), [w:] S. Zawislinski, Krzysztof
Kieslowski. In memoriam..., Warszawa 2006, s. 19.

42 1bidem.
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dokumentu. Trzeba tylko uwierzy¢ jej do konca, w jej dramaturgie — w dramaturgic
rzeczywistosci. [...] Element akcji, niespodzianki, pointy — tak istotny w dramaturgii
klasycznej, element zawieszenia, nierozwigzania, nieuporzadkowanych watkow — tak istotny
w dramaturgii wspoétczesnej — to wszystko nie jest wymyslone, to przeciez nasladowanie
(réznie widzianej) rzeczywistosci. Chodzi o to, zeby przesta¢ ja nasladowaé, udawac, zeby
bra¢ ja taka, jaka jest. Wiasnie z jej brakiem point, z jej porzadkiem i bataganem jednoczesnie

— to najnowoczesniejsza i najprawdziwsza ze struktur.*®

Pomimo swojej, wydawaloby si¢, ortodoksyjnej postawy wzgledem
rzeczywistosci (przynajmniej na poczatku swojej drogi tworczej), Kieslowski ,,nie
bral“ jej jednak tylko ,taka, jaka jest*. Realizujac dokument Zyciorys, ktory pokazuje
kulisy pracy komisji partyjnej, postanowil podstawi¢ swojego bohatera i napisa¢ mu
wymyslony zyciorys. Komisja rozpatruje wiec fikcyjny przypadek, ale nie umniejsza
to dokumentalnej warto$ci filmu, ktory jest autentyczng relacjg z jej pracy. Natomiast
wspomniany ,,podstawiony bohater“ okazuje si¢ by¢ cztowickiem, ktory w swoim
wlasnym zyciu przezywal wiasnie podobne problemy. W filmie Pierwsza mitosé,
opowiadajacym o zwigzku mlodej pary spodziewajacej sie dziecka, Kieslowski
uciekat si¢ nie tylko do aranzacji pewnych scen, ktore, jak mowit, i tak mialyby
miejsce, chociaz niekoniecznie w momencie rejestracji, ale rowniez do prowokacji,
nasylajgc na przyktad na swoich bohaterow milicjanta, ktory dostal od rezysera
doktadne wytyczne co do tego, jak ma si¢ zachowywaé. Kazda deklaracja teoretyczna
wymaga jak wida¢ weryfikacji w formie praktycznej a granice, w tym wypadku

autorskiej ingerencji w rzeczywistos¢, nie sg zdefiniowane raz na zawsze.

Granice, jakie Krzysztof Kieslowski sam sobie wyznaczyt, sktonily go
ostatecznie do rezygnacji z filmu dokumentalnego na rzecz fabuty, co Slavoj Zizek
okreslit w swojej analizie mianem aktu gteboko etycznego. Film dokumentalny, ktory
za bardzo zaglebia sic w emocje bohateréw jest bowiem, w interpretacji filozofa,
rodzajem emocjonalnej pornografii a bardziej etycznym w tym wypadku wydaje si¢
by¢ wybor niewiedzy niz wiedzy uzyskanej w wyniku naduzycia.** Uzasadniajgc

swoja decyzje Krzysztof Kieslowski podkreslat, ze w dokumencie nie wszystko da si¢

43 K. Kieslowski, Film dokumentalny a rzeczywisto$é¢ (praca dyplomowa, Wydawnictwo Panstwowej
Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 1968), s. 23.

44 A Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics in Documentary Film, Birkbeck College, University of
London 2012, s. 72-77.
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opisa¢ kamerg. Dla Zizek’a byt to dowéd na to, ze Kieslowskim kierowata wiernosé
rzeczywistosci, CO podsumowat stwierdzeniem: “W pewnym momencie mozna
spotka¢ co$ bardziej rzeczywistego niz sama rzeczywisto$¢”*°. W $wietle naszej
tytutowej problematyki, Krzysztof Kieslowski jest wigc dokumentalistg, ktoéry w
poszukiwaniu prawdy z dokumentu zrezygnowal. Wolal 0 odnalezionej “glebi”, tej
bardziej] ‘“rzeczywistej rzeczywistosci” opowiada¢é na swoich warunkach,

nieobcigzonych dodatkowo problemami etyki zawodowej dokumentalisty.

Zgota inng postawg reprezentowal (i nadal reprezentuje) réwiesnik
Kieslowskiego, rownie wybitny i ceniony dokumentalista, Marcel Lozinski. W swojej
pracy dyplomowej napisanej na wydziale Rezyserii PWSFTVIT w Lodzi w roku 1973
i dedykowanej relacji pomigdzy scenariuszem a realizacja, wyrdznil on trzy typy
filmu dokumentalnego: otwarty, zamkniety i polotwarty. Podziat ten odzwierciedla
stosunek dokumentalisty do filmowanej rzeczywistosci, ktora w przypadku filmu
otwartego jest ,,strong dominujacg™, a w filmie zamknigtym jedynie ,.cegietka®,
z ktérej tworca ,,buduje swoj wlasny, kreowany $wiat“*®, W pierwszym przypadku
»,dokumentalista moze by¢ rzetelnym $wiadkiem opisywanego $wiata®, w drugim
,konstruktorem zupelnie nowej rzeczywistosci filmowej“.4” Sam Lozinski opowiada
si¢ W swojej tworczosci przewaznie po stronie filmu poétotwartego. Oznacza to,
owszem, obserwacje rzeczywisto$ci, ale ,,przetworzonej“, ,zageszczonej“.
Rzeczywistos¢ jest w takim wypadku kreowana, prowokowana przez tworce, ktory po
jej uruchomieniu oddaje si¢ czystej obserwacji. Metoda Lozinskiego opiera si¢ wigc
na otwarto$ci na rzeczywisto$¢, ale rzeczywisto$¢ naznaczong silng ingerencjg. %8
Stosowane przez niego zabiegi inscenizacyjne, w tym inscenizacja
psychodramatyczna, maja na celu wspomniane wczesniej zaggszczenie
rzeczywistosci, czyli wydobycie zniej tego, co i tak jest jej elementem, ale
niekoniecznie mogloby si¢ objawic przed czysto obserwacyjng kamerg dokumentalng

pracujacg w stylu direct cinema, czyli bez jakiejkolwiek ingerencji. Przy takiej

45§, Zizek, The Fright of Real Tears, 2001, s.71, podaje za: A.Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics
in Documentary Film, Birkbeck College, University of London 2012,s. 72-77.

46 M .Lozinski, Scenariusz a realizacja w filmie dokumentalnym, praca dyplomowa napisana na
Wydziale Rezyserii PWSFTviT w Lodzi, 1973, dostepna w Bibliotece PWSFTviT w Lodzi,
sygn.D1046, s.3, podaje za: K.Mgka-Malatynska, Uwagi o dramaturgii filmu dokumentalnego, [w:]
Images vol.XVI/no.25, Poznan 2015, s. 26.

47 |bidem.,s. 2.

48 K Maka-Malatyfiska, Uwagi o dramaturgii filmu dokumentalnego, [w:] Images vol.XVI/no.25,
Poznan 2015, s. 27.
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metodzie pracy nalezy uwazac jednak, jak podkresla Lozinski, zeby tej rzeczywisto$ci

nie zaktamaé, ,,zeby idea pozostata w zgodzie z tym, co jest“.*?

Film zamkniety, wedlug podzialu proponowanego przez Lozinskiego,
odpowiadatby najbardziej skrajnej formie dokumentalnej eksploatacji rzeczywistosci,
czyli dokumentowi kreacyjnemu. Ten gatunek filmu dokumentalnego, zgodnie z

definicjg Mirostawa Przylipiaka charakteryzuje si¢:

wykorzystywaniem wyrazistych srodkéw ekspresji wizualnej i dzwigkowe;j, przez dtugi czas
zarezerwowanych wylacznie dla kina fabularnego czy eksperymentalnego. (...) Kreacja
moze dotyczy¢ wylacznie sfery wizualnej i przejawia¢ si¢ wykorzystywaniem efektow
specjalnych (zdjecia zwolnione, przyspieszone, naktadane itp.) oraz nietypowych planéw i
punktow widzenia, moze dotyczy¢ sfery dzwickowej i wowczas przejawiaé si¢ technicznymi
deformacjami dzwigku (np.poglos), zaktécaniem hierarchii dzwigkdéw (np.nienaturalne
wzmacnianie drugorzednych dzwickéw z tla), sfery montazu, gdzie material dokumentalny
zostanie poddany nietypowym zestawieniom montazowym, czy wreszcie sfery przestrzeni

profilmowej, ktdra zostaje poddana licznym zabiegom scenograficznym.°

Tworcy za$, ktorzy reprezentujg ten typ dokumentu:

korzystaja z ostabienia wigzi migdzy rzeczywistoscig filmowa a obrazem filmowym w ten
sposob, ze gotowy material traktujg bardziej jako zbidr znakow, stuzacy kreowaniu nowych

znaczen niz jako fotografie, ktorej wyglady nalezy opisa¢ w ich spotecznych wspotrzednych.5

Taki dokument rezygnuje wigc z funkcji czysto referencyjnej (poznawczej),
czy tez czysto rejestracyjnej na rzecz funkcji ekspozycyjnej, czyli estetycznej. W
dokumencie kreacyjnym funkcje te nie wykluczaja si¢, tylko sa ze sobag S$cisle

powigzane. Kreacja nie jest bowiem tutaj nic nie znaczacym zabiegiem

49 M .Lozinski, Trzeba odnalezé ten jeden delikatny ton, [w:] ,Kino” nr.8, 1992, podaje za: Mirostaw
Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s.
29.

50 M.Przylipiak, Dokument kreacyjny, [w:] Encyklopedia kina, pod red. Tadeusza Lubelskiego,
Krakéw 2003, s. 252.

51 M.Przylipiak, Od konkretu do metafory. Zarys przemian polskiego filmu dokumentalnego w latach
siedemdziesigtych. ,,Kino* 1984, nr.1.
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estetyzujgcym, ale $wiadomym aktem twdrczym stanowigcym probe przekazania
osobistej prawdy o $wiecie. Tworcy dokumentu kreacyjnego poszukujg tej prawdy
,ha poziomie jezyka, jakim opowiada si¢ o rzeczywistosci, oraz na poziomie relacji
miedzy czlowiekiem a otaczajaca go sferg symboliczng“®? (stad czeste wykorzystanie
m.in. symbolu, metafory). Bill Nichols, ktory wprowadzit do teoretycznej dyskusji o
dokumencie swoja wlasng systematyke wyodrebniajac sze$¢ typow reprezentacji
dokumentalnej®3, méwi w tym wypadku o trybie prerformatywnym®*, ktérego jedna
z podstawowych cech jest swobodne 1aczenie elementow  faktycznych

Z wyobrazonymi i w ktorym nastgpuje:

przesunigcie dokumentalnej emfazy z realistycznej reprezentacji historycznego $wiata w
strone poetyckiej wolnosci, bardziej niekonwencjonalnych struktur narracyjnych i bardziej

subiektywnych form reprezentacji.>®

W  Polsce pojecie ,dokumentu kreacyjnego™ pojawito si¢ w latach
siedemdziesigtych, jako okreslenie prac takich tworcow jak Grzegorz Kroélikiewicz,
Marek Koterski, Piotr Szulkin i przede wszystkim Wojciech Wiszniewski. W swojej
analizie tworczosci tego ostatniego Anna Sliwinska stwierdzita, ze nie sposdb

bezkrytycznie nazywaé jego filmy dokumentalnymi, za$ ,niespotykane ustawienia

52 M.Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk
2000, s. 192.

53 B.Nichols, Typy filmu dokumentalnego. [w:] Metody Dokumentalne W Filmie, red. Dagmara Rode,

Marcin Pienkowski, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej, £0dz 2013, s. 43.

Nichols wyr6znit:

- Dokument poetycki [lata 20]: poetycka reorganizacja frgmentow $wiata;

- Dokument objasniajacy [lata 20]: odniesienie bezposrednie do kwestii zwigzanych ze $wiatem
historycznym;

- Dokument obserwacyjny [lata 60]: unikanie komentarza i inscenizacji; obserwowanie zycia na
biezaco;

- Dokument uczestniczacy [lata 60]: wywiad badz interakcja z bohaterami filmu, wykorzystanie
filméw archiwalnych w celu przywolania historii;

- Dokument refleksywny [lata 80]: zakwestionowanie formy dokumentu;

- Dokument performatywny [lata 80]: podkreslenie subiektywnych aspektow w klasycznie
obiektywnym dyskursie.

54 Utozsamianie dokumentu kreacyjnego z dokumentem performatywnym w definicji Bill’a Nichols’a
jest propozycja i zarazem intuicja teoretyczng Mirostawa Przylipiaka. Patrz.: M.Przylipiak, Poetyka
kina dokumentalnego, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s.191.

55 B.Nichols, Typy filmu dokumentalnego. [w:] Metody Dokumentalne W Filmie, red. Dagmara Rode,

Marcin Pienkowski, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej, £.6dz 2013, s. 39.
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kamery, nienaturalne wykorzystanie szmerow i muzyki oraz jezyk, jakim postuguja
sie bohaterowie* sa niepokojace.®® Analizujac tworczosé Wiszniewskiego, podobnie
jak Kieslowskiego czy Lozinskiego, badacze positkuja si¢ pracg dyplomowa, w ktore;j
zdefiniowal on swoje podejscie do tworczosci dokumentalnej. Jej glownym
wyznacznikiem ma by¢ wedlug niego wierno$¢ wzgledem rzeczywistosci, jaka

twarca opisuje, ale juz definicja samej wiernosci jest rzecza wzgledna.

.. mozemy mie¢ do czynienia z wiernoscig rejestracyjna, opisowa, wiernoscia w oddaniu
nastroju, z wiernoscia tradycji i wiernoscig epoce (moéwi si¢ na przyktad, ze film ,,uchwycit
ducha epoki®). (...) Odczucie owej wiernosci jest z natury rzeczy czym$ subiektywnym, a
wigc indywidualnie zréznicowanym. (...) Twdrca filmu dokumentalnego dokonuje swoistego
procesu symbolizacji, procesu transpozycji rzeczywisto$ci spolecznej na jezyk znakow
plastycznych i1 dzwickowych. Widz oglada wigc zaszyfrowane elementy rzeczywistosci.
Akceptuje film wéwczas — gdy jego interpretacja filmu wydaje mu si¢ zgodna z wiasnym

odczuciem rzeczywistosci.>’

W interpretacji Wiszniewskiego film pozostaje wigc dokumentem nawet jezeli
zbudowany jest na fikcji, ktora w tym wypadku moze by¢ jednym z narzedzi jakimi
dysponuje tworca kodyfikujacy rzeczywistos¢ na swoéj indywidualny sposéb.
Doskonatym przykladem zastosowania takiego zabiegu jest ,.Stolarz“, stynny
dokument Wiszniewskiego portretujacy sylwetke tytulowego bohatera na przestrzeni
lat i zmieniajacych si¢ ustrojow politycznych. Film, owszem, stanowi pewien
dokument wydarzen historycznych, o ktérych opowiada cytujac migdzy innymi
autentyczne, stare kroniki filmowe, jest tez jednak fikcyjna opowiescig wymyslonej
przez rezysera postaci, autorska metoda na przekazanie swojej prawdy o $wiecie i

ludziach.

Przyktady tworczych sposobow na poszukiwanie i przedstawienie prawdy w
dokumencie mozna by mnozy¢ w nieskonczonos¢, wrocge do nich w kolejnych
rozdziatach analizujac filmy wiasne oraz wybranych polskich dokumentalistow.

Zanim do tego przejdziemy chciatabym jadnak dokona¢ proby usystematyzowania

56 A Sliwiniska, W $wiecie paradoksow (,, Opowies¢ o czlowieku, ktory wykonal 552% normy” i
,..Sztygar na zagrodzie...”), [w:] Wojciech Wiszniewski, red. naukowa: Marek Hendrykowski,
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im.Adama Mickiewicza, Poznan 2006, s. 92.

57 W.Wiszniewski, Film dokumentalny jako instrument oddzialywania spotecznego, fragment pracy
dyplomowej, [w:] Wojciech Wiszniewski, red. naukowa: Marek Hendrykowski, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im.Adama Mickiewicza, Poznan 2006, s. 169-170.
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wspomnianych sposobow kreacji wykorzystywanych w procesie realizacji filmu
dokumentalnego z zamiarem dotarcia do/przekazania odbiorcy subiektywnie
rozumianej prawdy 0 rzeczywistosci I rozpatrzy¢ ich nature w kontekscie tytutowego

dylematu: , kreacja rzeczywistoSci czy rzeczywistos¢ wykreowana®.

1.4. Kreacja rzeczywistosci czy rzeczywistos¢ wykreowana

Wprowadzajgc do rozwazan na temat kreacji w filmie dokumentalnym dualny
podziat na kreacje rzeczywistosci i rzeczywisto§¢ wykreowana, chcialabym
zaproponowaé w istocie metapodziat, ktory w mojej interpretacji moze pomie$ci¢ w
sobie wszelkie dostepne metody tworczej ingerencji w rzeczywistos¢. Zgodnie z tg
optyka ,kreacja rzeczywistosci“ odpowiadataby podejsciu, ktore czyni tworce (w
sposob bezposredni badz posredni, czyli za pomocag zastosowanych srodkow)
wspotautorem rzeczywistosci, o ktorej opowiada. Efektem takiego dziatania bytaby
wiec rzeczywistoS¢ wspolwykreowana. Tworca dokumentalny moze ze swojej
strony na przyktad inicjowaé, prowokowaé pewne zdarzenia, ale nie jest jedynym,
ktory te rzeczywisto$¢ ksztaltuje. Filmowy Swiat przedstawiony jest w takim
wypadku skutkiem dialogu, interakcji czy tez negocjacji stron partycypujacych w
akcie twdrczym i zgodnie z tym, co zostato juz wylozone w podrozdziale 1.1. dotyczy
to, cho¢ w réznym stopniu nasilenia, kazdego filmu dokumentalnego. W wypadku
proponowanej przeze mnie systematyki oddzieli¢ trzeba jednak metody, ktore sa
immanentng czg$cig procesu powstawania filmu, a o ktorych pisalam wiasnie w
podrozdziale 1.1., oraz metody kreacji o dziataniu czysto estetyzujacym, ozdobnym,
jak réwniez metody zwigzane z manipulacja 1 znieksztalcaniem elementéw
rzeczywisto$ci wilasciwe dla filmu propagandowego, ktore nie sg przedmiotem
niniejszej analizy i nie be¢dg uwzglednione w prezentowanym w tej pracy zestawieniu,
od metod ukierunkowanych na tytutowe poszukiwanie prawdy, czyli wspomnianej w
poprzednich podrozdziatach subiektywnie rozumianej ,,gtebi* i probie przekazania jej
widzowi we wlasciwym dla danego tworcy idiolekcie. ,,Rzeczywistos¢ wykreowang*
rozumiem natomiast jako sztuczny twor, fabrykat stworzony w sposob catkowicie
kontrolowany przez rezysera. Tutaj nie ma juz rozmowy, ani zadawania pytan, jest
tylko prezentowanie wtasnej, przygotowanej wczesniej odpowiedzi. Przywotujac

retoryke Stefana Czyzewskiego, ktéry wyodrgbnia ,realnie istniejacy w
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rzeczywisto$ci obiektywnej fakt“ jako ,baze rzeczywistosci przedobiektywowej,

ktora nastepnie zostaje poddana tworczej interpretacji, co w efekcie przyjmuje w
filmie ,wymiar obrazu zinterpretowanego realnego faktu“ *° w przypadku
»rzeczywistosci wykreowanej” moglibySmy mowi¢ o obrazie ,,wykreowanego
realnego faktu“®. Obie metametody mogag w tym samym filmie wspotistnie¢ i
tworczo wspoltdziataé. Czego dotyczy wiec tytutowy dylemat? Jego istotg nie jest na
pewno definitywne wykluczenie drugiego wariantu, a raczej mozliwos¢ wyboru
wlasciwych w oczach tworcy $rodkow do stworzenia obrazu najbardziej
odpowiadajacego jego wlasnej ,,interpretacji rzeczywistosci®, srodkow, ktére moze on
swobodnie czerpa¢ z obydwu porzadkow. Wybdr, oczywiscie, zawsze wigze si¢ tez
z odrzuceniem, ale w naszych rozwazaniach nie chodzi o decyzje opierajace si¢ na

zasadzie selekcji negatywnej, tylko pozytywnej.

Cze$¢ metod kreacji w filmie dokumentalnym nalezacych do porzadku
. kreacji rzeczywistosci“, mozna by oprze¢ na freudowskiej teorii nie§wiadomosci,
ktéra skupia w sobie sthumione, bo nieakceptowane przez swiadomos¢ wyobrazenia.
Te niewypowiedziane, ukryte elementy rzeczywisto$ci powracajg na powierzchnie
poprzez marzenia senne (ktoére Freud nazywa krolewska droga do nieswiadomosci),
przejezyczenia, objawy nerwicowe czy czynno$ci pomylkowe. 8 Szereg metod
zwigzanych z pewnego rodzaju prowokacja rzeczywisto$ci ma na celu wydobycie
z niej wilasnie tych ukrytych, czasem $wiadomie, czasem nieSwiadomie, elementow.

Do metod tych zaliczytabym:

inscenizacj¢ psychodramatyczng (W tym rekonstrukcje zdarzen o charakterze
otwartym, czyli pozostawiajgca bohaterom niezbedng wolnos¢)
prowokacje (W wykonaniu postaci rzeczywistej badz fikcyjnej):

- performatywna

- zaposredniczong

wywiad

58 S.Czyzewski, Film dokumentalny — kreacja rzeczywistosci ekranowej, [w:] Metody Dokumentalne
W Filmie, red. Dagmara Rode, Marcin Pienkowski, Wydawnictwo Biblioteki Panstwowej Wyzszej
Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, £.6dz 2013, s. 237.

59 |bidem.
60 |pidem.

61 E.Cowie, Recording Reality, Desiring The Real, wyd. The University Of Minnesota, Minneapolis
2011, s. 119, 141.
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Ich odpowiednikami w porzadku ,,rzeczywisto$ci wykreowanej* bytyby:

inscenizacja / rekonstrukcja o charakterze zamknietym
posta¢ fikcyjna - odtworca

narrator (voice-over)

1.4.1. Kreacja rzeczywisto$ci: INSCENIZACJA PSYCHODRAMATYCZNA

Psychodrama jest metodg terapeutyczng polegajaca na eksploracji okreslonych
problemoéw jednostki/grupy poprzez wecielanie si¢ w ustalone role, wykorzystujaca
improwizacje 1 bazujaca na kreatywnos$ci i spontaniczno$ci zaangazowanych w nig
osob. Jacob Moreno, ktory w latach trzydziestych XX w. opracowat i opisat te
metode, podkreslat kluczowa dla procesu rolg spontaniczno$ci, czyli mozliwo$ci
natychmiastowej i swobodnej reakcji na bodzce, na ktora z kolei niebagatelny wplyw
ma kilka kluczowych czynnikéw takich jak, mi¢gdzy innymi: spojnos¢ grupy (dobre
relacje w grupie) czy poczucie swobodnej zabawy wolnej od opresyjnego w swym
oddziatywaniu pojecia porazki czy bledu. W klasycznym wariancie metoda dramy
umozliwia dopuszczenie do glosu fantazji, ztudzen, halucynacji, stwarza warunki do
przyjecia odmiennej niz dotad perspektywy, rzucajac w ten sposob nowe $wiatto na

przywolywane W procesie sytuacje i sprawy.%?

Odtwarzanie starych, badz aranzowanie nowych sytuacji, ktorych rozwgj i
dynamika maja umozliwi¢ nam lepsze poznanie i zrozumienie zaangazowanych w nie
0séb, to metoda wykorzystywana przez wielu tworcow filmu dokumentalnego. Na
polskim gruncie jednym z najbardziej charakterystycznych przyktadéw, chociazby ze
wzgledu na swoj tytul, jest Psychodrama (1969) Marka Piwowskiego. Sportretowane
w nim wychowanki domu poprawczego przygotowuja spektakl, w ktorym wcielajg
si¢ w role swoich oprawcow. Inscenizowane sceny szybko nabieraja glebszego
znaczenia wspartego dodatkowo wywiadami jakie rezyser przeprowadzil ze swoimi

bohaterkami. Z metody psychodramy czerpat tez z powodzeniem Marcel Lozinski. W

62 Adam Blatner, Psychodrama, [w:] Play Theraphy with adults, John Wiley&Sons Inc., New Jersey,
2003, s. 34-43.
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zrealizowanym wspdlnie z Pawtem Kedzierskim filmie Happy End (1973), dzigki
zainscenizowanej scenie zebrania prawdziwego zarzadu fabryki, ktdéremu z Kkolei
przydzielono zadanie rozwigzania fikcyjnego problemu, czyli znalezienia winnego
spadku wydajnosci produkcji, tworcy ztatwoscig obnazyli mechanizmy stadne i
pokazali w jaki sposéb grupa typuje a potem niszczy swoja ofiar¢. Co wazne, pomimo
wymyslonego przez filmowcdéw zadania, bohaterowie pozostajg sobg, nie muszg
udawaé, ze sg kim$ innym, maja jedynie skupi¢ si¢ na problemie i pokaza¢ jak by
sobie z nim poradzili, gdyby naprawde ich dotyczyl. Takie ustawienie sytuacji
stwarza niezb¢dne poczucie wolnosci, swobode dziatania, bez ktorej pewne

autentyczne mechanizmy nie mogtyby si¢ ukazac.

1.4.2. Rzeczywistos¢ wykreowana: INSCENIZACJA O CHARAKTERZE
ZAMKNIETYM

Inscenizacja moze rowniez stuzy¢ ,,jedynie przedstawieniu gotowej wizji
rezysera, ktora oczywiScie czesto zostaje wykreowana w $cistej wspolpracy
z bohaterem, ale sama jej realizacja przypomina bardziej praktyke fabularng: jest
scenariusz i okreslony plan do wykonania. W efekcie otrzymujemy symulakrum,
Ktore, owszem, czerpie z rzeczywistoSci, ale, w przeciwienstwie do inscenizacji
psychodramatycznej, nie jest jej zywa tkanka. Przyktadami takich scen na gruncie
wspoélczesnego polskiego dokumentu mogtyby by¢ sceny tanca bohaterow Krdlowej
ciszy (2014) Agnieszki Zwiefki czy recytujacy przygotowane wczesnie] przez
rezysera teksty bohaterowie Opery o Polsce (2017) Piotra Stasika. Odtworstwo czy
tez czyste wykonawstwo, na jakich bazuje ta metoda, nie umniejszaja warto$ci
dokumentalnej realizowanych w ten sposéb scen. Budowane na podstawie
dokumentacji, przefiltrowania opisywanego $wiata przez wrazliwo$¢ tworcy i w
oparciu o to, co ten $wiat oferuje, sg autorskim, kreatywnym, sposobem opowiadania
0 rzeczywistosci oraz, przede wszystkim, wykraczajaca poza Czysto naoczne,
obserwacyjne do$§wiadczenie, sg probg powiedzenia o rzeczywistosci czego§ wiecej,

budowaniem znaczen odpowiadajacych subiektywnemu wyczuciu prawdy.
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1.4.3. Kreacja rzeczywistoscii PROWOKACJA PERFORMATYWNA |
ZAPOSREDNICZONA

Podczas gdy w nalezacej do tego samego porzadku kreacji rzeczywistosci
inscenizacji psychodramatycznej (czyli inscenizacji otwartej), rezyser kreuje sytuacje,
ktorg nastgpnie zostawia w rgkach samych bohaterow, w przypadku prowokacji sam
staje si¢ czeScig S$wiata przedstawionego (prowokacja performatywna), badz

umieszcza w nim swojego przedstawiciela (prowokacja zaposredniczona).

Samo stowo ,,prowokacja®, w swojej definicji stownikowej, jest nacechowane
dos¢ negatywnie. To, miedzy innymi ,,podstepne dziatanie majace na celu naktonienie
kogo$ do okreslonego postgpowania, zwykle szkodliwego dla niego i oséb z nim
zwigzanych®, ,dzialanie lub jego efekt majace na celu zaszokowanie kogos,
wywolanie w kim§ jakich§ emocji lub niekontrolowanych zachowan‘63. Osobista lub
zaposredniczona ingerencja w rzeczywistos¢ ma jednak na celu, jak to ujgt Marcel
Lozinski, tej rzeczywistosci tak zwane zageszczenie. Nie chodzi tu o jej deformacje,
znieksztalcenie czy zaklamanie, ale wrecz przeciwnie, 0 wydobycie z niej
niewidocznej na pierwszy rzut oka prawdy. Prowokator dziata w tym wypadku jak
katalizator, uruchamia $wiat i ludzi, mobilizuje ich do reakcji, demaskuje pewne

mechanizmy.

W polskim dokumencie brakuje figury dokumentalisty-performera takiej, jaka
jest chociazby amerykanski filmowiec Michael Moore. Rodzimi tworcy pojawiajg si¢
w swoich filmach (np. Marcin Koszatka w Takiego pigknego syna urodzitam (1999),
Pawel Lozinski w Takiej historii (1999), Jacek Btawut w Szczurze w koronie (2005)),
ale sg wowczas raczej wspoOtbohaterami, towarzyszami swoich bohaterow, swiadkami
ich historii, czgsto ukrytymi za kamera, slyszanymi a nie widzianymi, albo
przemazujacymi si¢ okazyjnie w szklanych odbiciach. W przypadku prowokacji
polscy dokumentali$ci preferuja jednak forme zaposredniczong, czyli wprowadzenie
do opisywanego $wiata swoich przedstawicieli, ktorzy nastgpnie wykonywaliby ich
instrukcje. Inscenizacja otwarta i prowokacja moga oczywiscie wspotinstnie¢ jak to

ma na przyktad miejsce U wspomnianego juz wielokrotnie Marcela Lozinskiego. W

63 Patrz.: Stownik Jezyka Polskiego Wydawnictwa Naukowego PWN, www.sjp.pwn.pl.
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filmie Jak zy¢ (1981), okreSlanym réwniez mianem reportazu fabularyzowanego®,
Lozinski wykorzystuje wakacyjny obdz dla mlodych malzenstw zrzeszonych w
Zwiazku Socjalistycznej Mtlodziezy Polskiej, zeby zdemaskowaé mentalno$¢
totalitarng jaka przesigknigte byto dwczesne polskie spoteczenstwo. Swoj cel osigga
stosujac z powodzeniem obydwie wspomniane wczesniej metody. Inscenizuje, czyli
narzuca uczestnikom obozu, wymys$long przez siebie inicjatywe: udziat w konkursie
na ,,Wzorowa rodzing* i decyduje o tym jaka bedzie nagroda gtowna oraz
poszczeg6lne  konkurencje. Jak rowniez prowokuje za  posrednictwem
wprowadzonych przez siebie bohaterow: przewodniczacego Rady Obozu Edwarda
Zymana i jego rodziny w roli aktywistdw oraz rodziny Rozhindéw, ktora staje w
opozycji do pozostalych uczestnikow obozu. Bronigc poniekad tak daleko idacej
ingerencji tworcy w rzeczywistos¢, Krzysztof Kornacki pisze na tamach Kwartalnika
Filmowego: ,,Wprowadzenie elementdow inscenizacji nie zmienia znaczen filmu, ale
przyspiesza ich pojawienie sie, kumuluje i wyjaskrawia“%®, co jest de facto echem
ukutego przez Lozinskiego sformulowania ,,zageszczenie rzeczywistosci®. Obydwie
zastosowane metody kreacji sa tak mocnym znakiem, ze staly si¢ wyrdznikiem,
urosty do rangi kategorii definiujgcej poniekad film, w ktérym zostaty zastosowane.
Jak zy¢ Marcela Lozinskiego jest wiec okreslane mianem ,,dokumentu

inscenizowanego* lub ,,dokumentu prowokowanego“ .6

Figura prowokatora, czy jest nim sam rezyser czy oddelegowany przez niego
przedstawiciel, moze by¢ postacia rzeczywista, ktorej dzialania zdeterminowane sg
albo jedynie zainspirowane przez okreslony cel (jak w opisanym powyzej przypadku),
ale réwniez moze by¢ ona postacig catkowicie fikcyjna. Prowokator wciela si¢
wowczas w wymyslong przez rezysera postaé. | tu zndw z braku wspomnianych
wczesnie] przyktadow prowokatorow performerdw wsrdod rodzimych tworcow
dokumentalnych musze¢ przywota¢ posta¢ dunskiego filmowca Mads‘a Brugger’a,
ktory w takich filmach jak miedzy innymi Idioci w Korei (2009) czy Ambasador

(2011), sam wcielit sie w wymyslone przez siebie postaci, zeby ztozy¢ demaskatorska

64 Informacja figurujaca na stronie Studia Filmowego Kadr:
http://www.sfkadr.com/pl/movies/207/jak-zyc.html.

65 K.Kornacki, Polityka, psychologia i czlowiek — twoérczos¢ Marcela Lozinskiego, ,Kwartalnik
Filmowy” 1998, nr 23, s.166, podaj¢ za: K.Maka-Malatynska, Uwagi o dramaturgii filmu
dokumentalnego w: Images vol.XVI/no.25, Poznan 2015, s. 27.

66 1bidem.
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wizyte w Korei Pdinocnej, czy tez przeprowadzi¢ §ledztwo dotyczace nielegalnego
handlu diamentami i zwigzanej ztym korupcji panujacej w Srodkowej Afryce.
Przyktadem prowokacji zaposredniczonej, w ktdrej prowokator wciela si¢ w postacé
fikcyjng, moglby byé Zyciorys (1975) Krzysztofa Kieslowskiego. Posta¢ robotnika,
ktory zostaje postawiony przed prawdziwa komisja kontroli partyjnej, zostata przez
Kieslowskiego calkowicie wykreowana. Komisja w sposéb wnikliwy i krytyczny
analizuje spreparowany przez rezysera zyciorys. Co wazne, zwlaszcza w kontekscie
kolejnego podpunktu, bohater filmu, podstawiony robotnik — wtasciciel tytutowego,
zyciorysu, jest ,realizatorem woli* Kieslowskiego, ale zachowuje jednoczesnie
pewng wolnos$¢ reakcji, ma prawo do samodzielnego formutowania swojego zdania,
ktére owszem, musi miesci¢ si¢ w wyznaczonych przez rezysera ramach okreslonego

losu i konkretnych postaw, ale poza tym pozostaje w jego gestii.

1.4.4. Rzeczywisto§é wykreowana: POSTAC FIKCYJNA - ODTWORCA

Posta¢ fikcyjna wykorzystywana jest rowniez w zamknigtym porzadku
kreacji, jakim jest rzeczywisto$¢ wykreowana. To, co odrdznia jg od prowokatora, to
brak sity sprawczej a wigc rowniez brak wlasnego wpltywu na rzeczywistos¢. Taki
bohater jest odtwoércg przydzielonej mu, Scisle zdefiniowanej roli, marionetkg w
rekach rezysera, realizatorem jego woli, ktory sam jest wolnej woli pozbawiony.
Figure t¢ wykorzystywat migdzy innymi Wojciech Wiszniewski realizujac takie filmy
jak na przyktad Stolarz (1976) czy Elementarz (1976). Tytutowy bohater pierwszego
znich jest wlasnie czysto fikcyjng postaciag opowiadajcag historie swojego zycia,
przygotowana wczesniej przez rezysera. Prawdziwe s3 jednak wydarzenia
historyczne, do ktorych si¢ on odnosi. Jego spreparowana opowie$¢ posiada bowiem
wyzszy, uniwersalny cel: ,,przekazania pewnej prawdy o $wiecie i ludziach w danym
miejscu i czasie“®’. Ten sam cel przy$wieca kreacji symbolicznych figur, kukielek,
ktorymi Wiszniewski dyryguje w Elementarzu. Wykreowani w tym filmie
bohaterowie nie sa juz fikcyjnymi postaciami ze swoja wlasng, fikcyjng historig, sg

tylko ciatami, ktore tworza kompozycje, wykonuja gesty, pozy, stajac si¢ tym samym

67 W.Otto, Czlowiek uwiktany w historie (,,Stolarz*). [w:] Wojciech Wiszniewski, red. naukowa:

Marek Hendrykowski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im.Adama Mickiewicza, Poznan 2006, s.
146.
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ludzkimi rzezbami®, posagami, wykonawcami wspomnianej wcze$niej inscenizacji
zamknigtej, czyli aktorami teatru jednego pana i stworcy. Do do$¢ osobliwej sytuacji
dochodzi natomiast w przypadku innego filmu mistrza dokumentu kreacyjnego.
Punktem wyjscia Wandy Gosciminskiej widkniarki (1975) jest bowiem postaé
autentyczna, ktorej obraz Wiszniewski kreuje za pomocg takich srodkéw, ze zaczyna
ona przypomina¢ sztuczny twor, wytwoér politycznej propagandy, efekt dziatania
pewnej doktryny, stajac si¢ tym samym czeScig szerszej i Sztucznej rzeczywistosci
socrealistycznej. Bohaterka nie postuguje si¢ swoim jezykiem, tylko deklamuje
utrzymane w powszechnej wowczas stylistyce propagandowej teksty, ktére z kolei
zostaja zdemaskowane jako falszywe poprzez zderzenie ich z odpowiednim,
zdeformowanym obrazem. Pozbawiona swojego idiolektu®®, Go$cimifiska traci swoja
indywidualno$¢ oraz tozsamo$¢ na rzecz demaskujacego rzeczywistosé

uniwersalizmu.

W koncu kamera zaczyna stopniowo odjezdzac. Postaé bohaterki staje si¢ coraz mniejsza,
wyraznie widoczny pozostaje tylko jej propagandowy portret zatytulowany ,,Ludzie trzydziestolecia®.
Gosciminska przestata istnie¢, stala si¢ wilasnym zafalszowanym, koslawym i Kkiczowatym

wizerunkiem.”

1.4.5. Kreacja rzeczywistosci: WYWIAD

Wywiad, ktérego rozkwit nastgpit dopiero w latach Szes¢dziesigtych XXw. i
ktory zostal nazwany przez Thomas‘a Waugh‘a podstawowym artefaktem kultury
telewizyjnej’!, jest kolejng metoda, ktorej charakter odpowiada wyodrebnionej przeze

mnie metametodzie kreacji rzeczywistosci. Rezyser jest tu nie tylko inicjatorem

68 Wiszniewski nawigzuje w ten sposob do d6wczesnej poetyki socrealizmu. Patrz.: M.Jazdon, Etiudy
Wiszniewskiego. [w:] Wojciech Wiszniewski, red. naukowa: Marek Hendrykowski, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im.Adama Mickiewicza, Poznan 2006, s. 75.

69 Wspomniane tutaj rozwigzanie bylo jednak efektem pracy rezysera z bohaterka, z ktéra poczatkowo
nagrywano klasyczne wywiady, w wyniku ktérych poprosita ona o zastosowanie innej metody pracy,
ktérej efekty ostatecznie znalazly si¢ w filmie. Tak wigc rezyser, na prosbe bohaterki, zredagowat jej
luzne wypowiedzi, ktére ona nastepnie przeczytata. Zrodlo: Matgorzata Kozera — Topinska, Artysta na
pograniczu gatunkéw. Préba rekonstrukcji warsztatu Wojciecha Wiszniewskiego.; praca dyplomowa
napisana na Wydziale Rezyserii Filmowej i Telewizyjnej PWSFTviT w Lodzi, £.6dZ 2019.

70 K.Magka-Malatynska, Wanda Goscimiriska widkniarka — demontaz filmowej nowomowy. [W:]
Wojciech Wiszniewski, red. naukowa: Marek Hendrykowski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu
im.Adama Mickiewicza, Poznan 2006, s. 113.

71 Leger Grindon, Q & A: Poetics of the Documentary Film Interview, [w:] The Velvet Light Trap,
University of Texas Press Number 60, Fall 2007, s. 4.
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sytuacji, ale ma ogromny wptyw na caly jej przebieg i nie chodzi tu tylko o oczywistg
kwestie formutowania okreslonych pytan, mozliwos¢ wyboru lokacji, kompozycji
kadru, ustawienia kamery (co nie pozostaje bez wptywu na odbior), ale rowniez 0
charakter nawigzanej przez niego relacji z bohaterem, jej dynamike, atmosfere
stworzong w trakcie calej wspotpracy i w trakcie realizacji samego wywiadu.
Piotrowska przywotuje w tym kontekscie liczne poréwnania nawigzujace do zjawiska
psychoanalizy i psychoterapii. Kamera jawi si¢ tu jako stymulant, ktory, jak
powiedziat Jean Rouch, dziala jednoczes$nie jak lustro i okno’?, a pomiedzy rezyserem
i bohaterem nawiazuje si¢ relacja pod wieloma wzglegdami przypominajaca t¢
pomiedzy terapeuta a pacjentem’. Wedlug, miedzy innymi, Cousins, MacDonald i
Berman, sprzyja temu nie tylko uwazno$¢ i zainteresowanie, jakiego bohater
doswiadcza ze strony rezysera, ale rowniez jego nadzieja na to, ze stuchacz/odbiorca
w postaci dokumentalisty, pomoze mu pewne rzeczy zinterpretowac,
przeinterpretowac, zrozumie¢ lepiej. Motywacja bohatera jest wiec w duzej mierze
silna potrzeba bycia uslyszanym i zauwazonym.’* W tych okolicznoséciach czesto
wybrzmiewaja niespodziewane wyznania, pojawia si¢ szczeros$¢ i otwartos$c, ktorej
bohater mogt si¢ nawet po sobie nie spodziewaé, krystalizujg si¢ nowe, odkrywcze
mysli i wnioski. Mozliwos$¢ rozmowy, bycia wystuchanym jest tez, w tej interpretacji,
niezwykla okazjg do przeprowadzenia procesu sublimacji, czyli zaspokojenia
potrzeb/pozadania, przepracowania traumy, w sposob bardziej ,,zdrowy* i dojrzaty,
niz oferowatby w tym wypadku na przyktad mechanizm sttumienia.” Podobnie jak w
sytuacji psychoanalitycznej, dla poglgbionego zrozumienia bohatera niezwykle
istotna jest umiejetno$¢ interpretacji i szczegdlna wrazliwos¢ na jezyk jakim si¢ on
postuguje oraz sam proces mowy, jego przebieg i dynamika. Kluczowsg role
odgrywaja tu chociazby pauzy w wypowiedzi, albo powtorzenia. Piotrowska zwraca
uwage na to, ze te ostatnie czgsto zdradzaja pragnienie podmiotu aby przywolywane,
traumatyczne doswiadczenie nie byto dla niego ponownie tak rozczarowujace. Celem

na przyktad psychoanalizy w rozumieniu lacanowskim, jest wtasnie doprowadzenie

72 poréwnanie Jeana Roucha, podaje za: A.Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics in Documentary
Film, Birkbeck College, University of London 2012, s. 53.

73 Jak moéwi Piotrowska, dokumentalista posiada szereg cech upodabniajacych go do psychoterapeuty,
przede wszystkim: stucha i stara si¢ pozostaé ,,profesjonalnym” bez wzgledu na wiasne preferencje.
Jest idealnym celem przeniesienia (w rozumieniu psychologii lacanowskiej). Patrz.: A.Piotrowska,
Psychoanalysis and Ethics in Documentary Film, Birkbeck College, University of London 2012, s.74.
74 1bidem. s. 53-56.

75 |bidem. s. 69-70.
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do przetamania dotychczasowego tancucha interpretacyjnego, zeby wspomniana
zmiana (,,odczarowanie* ztych wspomnien) mogta nastapi¢.”® Majac to wszystko na
uwadze tym bardziej u§wiadamiamy sobie jak wielkg role odgrywa w tym procesie
rezyser, ktory nie tylko ma wplyw na przebieg rozmowy, ale rowniez na to w jakiej
formie zostanie ona przekazana dalej, czyli jaka jej interpretacja, ktora jest przeciez
proces montazu, dotrze pézniej do widza. W efekcie rezyserskich decyzji, czyli
selekcji odpowiednich, wedtug tworcy, fragmentow wypowiedzi bohatera, ktora moze
wykluczy¢é zniej wiele znaczacych elementow (jak wspomniane pauzy i
powtorzenia), oraz w wyniku zmiany jej chronologii jak rowniez poprzez decyzj¢ aby
pozbawi¢ widza mozliwosci odbioru wypowiedzi (w catoséci lub we fragmentach) w
swojej oryginalnej audio-wizualnej formie (jak wiemy, mozliwo$¢ Sledzenia mimiki,
zachowania rozméwcy réwniez odgrywa ogromnag role w interpretacji jego
komunikatow), a zamiast tego potaczy¢ dzwigk z subiektywnie dobranymi do niego
obrazami, dokumentalista wykorzystujacy w swojej pracy forme¢ wywiadu,
dopelienia wspomnianego przeze mnie procesu kreacji rzeczywistosci. | gdyby nie
obecno$¢ odbiorcy w postaci widza — ostatecznego interpretatora, to rezyser bytby

tym, ktory w rozmowie z bohaterem ma zawsze ostatnie zdanie.

Bill Nichols, ktory stworzyt swoja typologi¢ w obrebie filmu dokumentalnego,
oparta na chronologii jego rozwoju '’ , przypisywat forme¢ wywiadu glownie
dokumentom uczestniczacym (interaktywnym), nie wykluczajac jednak jej obecnosci
rowniez w innych typach dokumentdéw. Znaczaca roznicg jaka tu zachodzi jest fakt,
ze o ile wywiad generalnie shuzy potwierdzeniu prezentowanej w filmie tezy, to w
wypadku dokumentu uczestniczacego, teza ta w sposob widoczny jest efektem
wzajemnej interakcji rezysera (albo jego przedstawiciela) z bohaterem™. Analizujac
form¢ wywiadu, okre$lang przez niego mianem dyskursu trzezwosci, Nichols
wyroznit jego cztery typy: ,.konwersacje®, ,,zamaskowany wywiad®, ,,pseudo-dialog*
oraz ,,pseudo-monolog“.” ,,Konwersacja“ jest luzng rozmowa pomiedzy bohaterem a
rezyserem (albo jego przedstawicielem), ktory najczesciej znajduje si¢ w kadrze a

jezeli jest poza nim, to nadal jest w centrum zainteresowania bohatera, czyli swojego

76 lbidem. s. 67.

77 Patrz.s. 15.

78 B.Nichols, Representing Reality, Indiana University Press, 1991, s. 48.
79 lbidem. s. 51-54.
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rozmowcy. W wypadku, w ktorym rozméwcg bohatera jest drugi bohater
(podstawiony przez rezysera), mamy do czynienia z ,wywiadem zamaskowanym®.
Sprawia on wrazenie zwyklej, podgladanej (niczym w filmie obserwacyjnym)
rozmowy, z ta réznicg, ze jest ona catkowicie ustawiona. Bardziej ustrukturyzowana
forma wywiadu, gdzie oboje rozméwcow jest widocznych, moze sprawiaé wrazenie
dialogu, ale Nichols nazywa ja ,pseudo-dialogiem®, poniewaz wyklucza ona
wzajemnos¢ 1 rownos¢ pomiedzy uczestnikami utrzymujac na  pozycji
uprzywilejowanej osobg¢ przeprowadzajaca wywiad. ,,Pseudo-monolog®“ za$ jest
efektem zamierzonej nieobecnosci filmowca, dzigki ktorej widz zyskuje bezposredni
kontakt z bohaterem stajac si¢ tym samym podmiotem filmowego odbioru.® Leger
Grindon odrzuca bazujaca na stopniu zaangazowania podmiotu kategoryzacje
Nicholsa uznajac ja za nieefektywne narzgdzie analizy. W zamian proponuje
uwzglednienie pigciu, majacych wplyw na poetyke wywiadu, Kategorii: obecnosé,
perspektywe, kontekst wizualny, performance, poliwalencjg¢, wsparte §wiadomoscig
dwubiegunowej tradycji, z ktorej wywiad sie wywodzi i przez ktorg zostat
uksztalttowany (tradycji francuskiego cinema verite z wiodaca rola Jean Rouch’a,
gdzie wywiad jest katalizatorem interakcji pomigdzy filmowcem a bohaterem i jest
nastawiony na poszukiwanie, odkrywanie, oraz tradycji amerykanskiego wywiadu
telewizyjnego o charakterze politycznym, gdzie wywiad jest czg¢sto narz¢dziem
oddajacym glos autorytetowi w okre$lonej dziedzinie, ktdry nastawiony jest na
przekazywanie okre$lonej wiedzy i perswazje).8! Grindonowska obecno$¢ dotyczy
filmowca, ktéry moze, na réwni z bohaterem, pojawi¢ si¢ przed kamera, albo
ograniczy¢ swojg obecnos¢ do glosu dobiegajacego zza kadru, lub tez definitywnie
zrezygnowaé ze swojej obecnosci na rzecz wzmocnienia autorytetu bohatera i jego
relacji z widzem. Perspektywa zwigzana jest z ustawieniem kamery, ktora moze by¢
ruchoma badz statyczna, znajdowac si¢ blizej badz dalej bohatera, patrze¢ na niego
z gory, z dotu, albo pozostawac na linii jego spojrzenia. Kontekst wizualny, to obrazy
towarzyszace wywiadowi, ktore moga wptynac na nasz stosunek do bohatera oraz na
interpretacje jego wypowiedzi. Uwzgledniajac w swoim zestawieniu ,,performance
Grindon pragnie natomiast podkresli¢ jak duze znaczenie w odbiorze wywiadu, poza

samg mowa, maja: wyraz twarzy, gestykulacja, mowa ciata, ubidr. Ostatnia w tym

80 |bidem.

81 | eger Grindon, Q & A: Poetics of the Documentary Film Interview, [w:] The Velvet Light Trap,
University of Texas Press Number 60, Fall 2007, s. 4-6.
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zestawieniu poliwalencja nie dotyczy charakterystyki samego wywiadu a raczej
ksztaltu catosci jaka z tego wynika. W przeciwienstwie do filmu, ktory przedstawia
jedyna stuszng wedlug siebie teze, poliwalencja objawia si¢ w réznorodnos$ci czesto

kontrastujacych ze soba zdan i opinii.®?

1.4.6. Rzeczywistos¢é wykreowana: NARRATOR (voice-over)

W odréznieniu od wywiadu, ktéry mimo dominujacej roli rezysera jest jednak
miejscem jego dialogu z bohaterem, zastosowanie figury narratora (voice-over)®83,
jawi sie jako rezyserski monolog, kolejna metoda operujaca rzeczywistoscig
wykreowang. Narratorem, ktory wytacznie realizuje wole i przedstawia wizj¢ rezysera
niekoniecznie musi by¢ on sam. Wybrzmiewajacy z tak zwanego off’u glos moze
naleze¢ do neutralnej postaci wynajetego lektora, jak rowniez do samego bohatera
filmu (jak to ma miejsce np. w wypadku wspomnianej juz bohaterki filmu Wojciecha
Wiszniewskiego Wanda Gosciminska. Widkniarka., ktora czyta w filmie napisany
przez rezysera tekst bedacy jakoby jej pierwszoosobowa narracjg). Istotny jest w tym
wypadku fakt, ze mamy do czynienia z tekstem zamknietym, przygotowanym przez
tworce w taki sposob, aby najpetniej oddawac jego wlasng interpretacje opisywanej
rzeczywistosci. Nie oznacza to oczywiscie, ze stosujac t¢ metod¢ dokumentalisci
realizujg zawsze film z odgorna, nieznoszaca sprzeciwu i zamknigta na dialog teza.
Tre$¢ narracji rodzi si¢ zazwyczaj na drodze konfrontacji rezysera z opisywanym
Swiatem i jest wynikiem przefiltrowania tego $wiata przez wrazliwos¢ tworcy.
Jednak, co wazne dla naszych rozwazan, w momencie rejestracji stanowi ona juz
gotowa forme, nie poddawang dyskusji przez uczestnikow $wiata przedstawionego,

na ktorych odbior i ocene w oczach widza bedzie przeciez rzutowac.

1.4.7. Rzeczywistos¢ wykreowana: SRODKI WIZUALNE, DZWIEKOWE,
NARRACYJNE

Wykaz metod z porzadku rzeczywistosci wykreowanej cheiatabym uzupehnié

0 $rodki techniczne, estetyczne, oraz rozwigzania narracyjne, ktérych zastosowanie

82 |pidem. s. 6-8.

83 Chodzi 0 narracje w tzw. offie, gtos lektora ,,natozony” na $cigzke dzwigkowa, niesynchroniczny z
obrazem.
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jest dziataniem czysto kreacyjnym, posiadajacym jednocze$nie wyzszy cel takiego
podazania za rzeczywistoscig, o jakim moéwit Wojciech Wiszniewski, a co
przywotywalam juz we wczesniejszym podrozdziale, czyli zwigzanego z Szeroko

rozumiang tej rzeczywisto$ci wiernoscig. Przypomnijmy sobie:

.. mozemy mie¢ do czynienia z wiernoscia rejestracyjna, opisowa, wiernoscia w oddaniu
nastroju, z wiernoscia tradycji i wiernoscig epoce (moéwi si¢ na przyktad, ze film ,,uchwycit

ducha epoki‘).8

Wspomniana wiernos¢ dotyczy rowniez wlasnego, subiektywnego odbioru
rzeczywistosci, ktory niekoniecznie musi pokrywaé si¢ z jej dostownie rozumianym,
mimetycznym w swoim charakterze, obrazem, a raczej z ,,odczuwanym® przez tworce
do$wiadczeniem, o czym pisatam juz przy okazji Flaherthego®, a wiec z autorskg
wersja prawdy o rzeczywisto$ci. Do realizacji tego celu tworcy filmowi majg do
dyspozycji szereg $rodkow wizualnych, dzwigkowych i narracyjnych, ktére spdbuje

teraz uporzadkowac.

Kreacja:
WIZUALNA

- ustawienie kamery (nietypowe perspektywy)

- ruch kamery (np. subiekt postaci)

- deformacja obrazu (na etapie produkcji, np. przez uzycie
obiektywow, filtrow, oraz na etapie postprodukcji)

- rezyseria $wiatta, wykorzystanie koloru

- montaz (np. montaz atrakcji, tworzenie znaczen przez konkretne
zestawienia obrazéw/scen)

- found footage (uzycie archiwaliow)

- scenografia

- kostiumy

- animacja

84 W.Wiszniewski, Film dokumentalny jako instrument oddziatywania spotecznego, fragment pracy
dyplomowej, [w:] Wojciech Wiszniewski, red. naukowa: Marek Hendrykowski, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im.Adama Mickiewicza, Poznan 2006, s. 169-170.

85 Patrz.s. 10.
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DZWIEKOWA
- muzyka
- dzwigki (np. makrodzwigki), ktore nie ilustruja, ale ,,upojemniajg*

przedstawiony Swiat.

NARRACYJNA / STRUKTURALNA
- tytul filmu
- lamanie prawdziwej chronologii zdarzen
- wykorzystywanie literackich form narracyjnych takich jak listy,

opowiadania, autentyczne (cytaty) badz wymyslone.

Cze$¢ wymienionych podpunktéw przytaczatam czysto hastowo juz na
poczatku pracy®, moéwigc o typowych elmentach jezyka filmowego. Podkreslatam
wowczas, ze ich charakter i powszechno$¢ sg jednym z dowoddw na to, ze kazdy film
dokumentalny jest dzietem kreacji. W tym podrozdziale powracam do nich
(rozszerzajac ich liste), ale tym razem w konteks$cie konkretnego rodzaju kreacji, czyli
Kreacji ukierunkowanej na tytulowe poszukiwanie prawdy. Wymienione powyzej
$rodki i rozwigzania nie sg wigc w tym wypadku wynikiem na przyktad podazania za
rzeczywistoscig, efektem pracy w stylu direct cinema (mogloby to dotyczy¢
np.ustawien i ruchu kamery), dostosowywania si¢ do filmowanych obiektow, ani tez
skutkiem dziatania ukierunkowanego wylgcznie na uatrakcyjnienie (wzbogacenie,
zdynamizowanie) przekazu, sa za$ proba wykreowania takiego $§wiata, ktory bytby
reprezentacjg autorskiego doswiadczenia, odczucia i rozumienia opisywanej
rzeczywistosci. Srodki te przydzielam do kategorii rzeczywistosci wykreowane;,
poniewaz sa wyrazem calkowitej wiladzy kreacyjnej rezysera (wspartej praca i
doswiadczeniem wspotpracownikow takich jak operator, montazysta, dzwigkowiec,
kompozytor, scenograf, kostiumograf, mistrz o§wietlenia, animator i inni) i nawet
jezeli maja wspiera¢ proces kreacji rzeczywistosci, a wige dialogu z rzeczywistoscia,
to same w sobie sg czym$ sztucznym, spreparowanym, odgornie tej rzeczywistosci

narzuconym.

86 Patrz.s. 2.
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Przyklady zastosowania wymienionych §rodkéw w interesujacym nas celu
bede przytacza¢ w kolejnych rozdziatach przy okazji analizy filmoéw wtasnych oraz

wybranych polskich, wspotczesnych dokumentalistow.

2.  AUTOETNOGRAFICZNA ANALIZA METOD KREACIJI W
ZREALIZOWANYCH FILMACH DOKUMENTALNYCH

Podazajac za cytowang w tej pracy wielokrotnie Agnieszka Piotrowska, oraz
przywotang przez nig W Psychoanalysis and Ethics in Documentary Film ideg
autoetnografizmu, chcialabym zaproponowaé¢ analize praktycznych zastosowan
wspomnianych we wczeSniejszym rozdziale metod Kkreacji na przyktadzie
zrealizowanych przeze mnie filméw dokumentalnych. Autoetnografia to metoda
badawcza, ktéra wykorzystuje autobiograficzne dane zebrane przez badacza®’ .
Postrzegana jest jako autobiograficzny gatunek zwigzany z pisemng (i nie tylko)
relacjg 1 badaniem, na ktore sktada si¢ wiele warstw §wiadomosci taczacych to, co
osobiste, z tym, co kulturowe.® Powolujac si¢ na nig przyjmuje perspektywe, zgodnie
z ktérg realizacja filmu dokumentalnego jest gleboko osobistym do$wiadczeniem
kazdego twoércy i dotyczy to zarobwno przypadkdw, w Kktorych rezyser buduje
poglebiong relacje z bohaterem, jak 1 sytuacji opierajacych si¢ na bardziej
zewnetrznym, obserwacyjnym stylu pracy. Moje trzy filmy®, ktore bede analizowac,
sg tego doskonatym przyktadem, bo chociaz Niewiadoma Henryka Fasta (2013) oraz
Pierwszy Polak Na Marsie (2016), to przede wszystkim dokumentalne portrety 0sob,
z ktérymi w trakcie realizacji nawigzatam bliskg relacje, to juz Polonez (2016) jest
raczej obrazem spotecznos$ci kreslonym z pewnej odlegltosci. Kazdy ztych filmoéw
jest jednak pewnego rodzaju notg autobiograficzng, Swiadectwem moich relacji
z bohaterami i mojego spojrzenia na $wiat oraz tych jego aspektow, ktore w danym
okresie zycia byly dla mnie wazne 1 ktore widziatam w okres§lony, cho¢ otwarty na

rozne interpretacje odbiorcy Sposob.

87 A.Piotrowska, Psychoanalysis and Ethics in Documentary Film, Birkbeck College, University of
London 2012, s. 26.

88 Carolyn Ellis, Arthur P.Bochner, Autoetnography, Personal Narrativ, Reflexivity. Researcher as
Subject. [w:] Handbook of Qualitative Research Second Edition, Norman Denzin, Yoanna Lincoln
editors, Thousand Oaks Calif Sage Publications, 2000, s. 739.

89 Dodatkowe informacje (krotki opis, wykaz tworcow oraz przyznanych nagrod) na temat filméw

Niewiadoma Henryka Fasta, Polonez, Pierwszy Polak Na Marsie znajduja si¢ w Zalaczniku nr 1, s. 89-
93.
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2.1. Niewiadoma Henryka Fasta (2013)

Punktem wyjscia do myslenia o filmie Niewiadoma Henryka Fasta stato si¢
hasto, jakie Marcel Lozinski, Jacek Blawut i Vita Zelakeviciute, czyli filmowcy-
tutorzy prowadzacy kurs dokumentalny w Szkole Wajdy, zadali swoim kursantom, w
tym mnie. Haslem tym byta ,,mito$¢*, a jej wieloznaczna i otwarta na interpretacje
idea, miata przy$wieca¢ naszym krétkim etiudom dokumentalnym. Zaczglo sie wige
od tematu, ktory wplynat na nasze selektywne, subiektywne zawezanie §wiata, na
przesiewanie rzeczywisto$ci przez nasze osobiste wyobrazenia i skojarzenia z nim
zwigzane. Bardzo szybko przypomnialam sobie poznang jaki§ czas temu postaé
starszego pana, ktéry wyrozniat si¢ z ttumu niebanalnym stownictwem oraz sposobem
myS$lenia a zapisal si¢ w mojej pamieci gtdéwnie poprzez recytacje erotycznych
limerykdw swojego autorstwa. Co ciekawe, w moich mys$lach juz zaczeta powstawac
etiuda, w ktorej drgczony samotnos$cig Starszy pan szuka w anonimowym tlumie
jakiejkolwiek bliskoséci, chociazby tej fizycznej. Oczywiscie okazato sie, ze
rzeczywisto$¢ wygladata zupelnie inaczej. Najpierw kompletnie mnie zaskoczyta a
potem sprawita, ze po realizacji krotkiej etiudy powstal jeszcze $redniometrazowy

film dokumentalny.

Tytutlowy bohater, Henryk Fast, faktycznie byt (wedtug jego wtasnych relacji)
W swoim zyciu przewaznie osobg samotng, ale akurat w momencie, w ktorym
nawigzali$my blizszg znajomos$¢ 1 zaczeliSmy pracowaé nad etiuda, znajdowat sie¢ w
ktopotliwej dla mnie interpretacyjnie relacji z mtodsza o niespelna sze$c¢dziesiat lat
dziewczyng. Na tym etapie znajomosci, pomimo drg¢czacych mnie watpliwosci 1
podejrzen, nie czutam si¢ absolutnie uprawniona do ingerowania w te sytuacje, a i
sama zainteresowana/partnerka zdecydowanie odmowita udzialu w filmowej etiudzie.
W odpowiedzi na te ograniczenia postanowitam pozostawi¢ terazniejszo$¢ swojemu
biegowi 1 realizujac etiude zwrdcitam si¢ w strong przesziosci, czyli, przywotujac
nasza kreacyjng systematyke, w strong rzeczywistosci wykreowanej. Swoja krotka
opowie$¢ o mitosci w zyciu mojego bohatera (zatytutowang pozniej Witaj, Henryku)
zbudowatam na autentycznych fragmentach ogloszen matrymonialnych, jakie
umieszczat on na odpowiednich portalach internetowych oraz na odpowiedziach jakie

otrzymywat od zainteresowanych nim kobiet. Strona wizualna zostata jednak
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wyrezyserowana, doktadnie tak jak przy realizacji etiudy fabularnej. Na czym
polegato moje poszukiwanie prawdy w tym wypadku? Na wyluskiwaniu, z ogromu
wymienionych komunikatow, takich tresci, ktore zdradzatyby co$ wiecej na temat
bohatera i kontaktujacych si¢ znim kobiet, ktdre poza warstwa informacyjna

tworzylyby rowniez opowies¢ psychologiczng.

Kroétko po skonczeniu realizacji etiudy rzeczywisto$¢ upomniata si¢ o swoje,
przypomniata nam, ze to ona jest inspiracjg dla fikcji 1 ze to za nig trzeba podazac.
Mtoda partnerka mojego bohatera okazata si¢ by¢ jednak oszustka, niejednoznaczna,
ale oszustkg. Niejednoznaczng, bo byla osoba, ktora dawata Henrykowi faktyczne
wsparcie (gotowata, pilnowata lekéw i1 innych codziennych spraw zwigzanych
Z bezpiecznym zyciem), CO juz wczesniej sprawialo, ze cigzko bylo ja nawet
hipotetycznie potgpi¢ i wprowadzato watpliwosci na ile mozna ten tad i porzadek w
zyciu starszego i schorowanego cztowieka zaburzaé. Oszustka, bo wykorzystujac
przychylno$¢ swojego partnera (W interpretacji Henryka) / podopiecznego (w jej
pbézniejszej interpretacji), zdobyta kontrole nad jego finansami i zaczela z nich obficie
korzysta¢. Sytuacje t¢ mozna bylo przewidzie¢ i moze roéwniez jej zapobiec, ale
najwazniejszy jest fakt, ze wigkszo§¢ zabranych pieniedzy w koncu wroécita do
swojego wiasciciela. Na tym etapie zostatam juz catkowicie wciggnieta W wir zycia
mojego bohatera, ktdry dos¢ szybko zdat si¢ na moje wsparcie deklarujac, ze jestem
mu blizsza niz jego wlasne, zyjace w Ameryce dzieci. I w ten sposéb zycie i film
zlaly si¢ w jedno przyjmujac poOzniej rdéznorakie, mniej lub bardziej

nieprawdopodobne formy.

Zacznijmy jednak od poczatku, ale juz nie rzeczywistego, tylko filmowego.
Wstep do opowiesci 0 Henryku stanowi scena zrealizowana duzo pdzniej w stosunku
do pozostatych ukazanych w filmie wydarzenh a rozgrywajaca si¢ w Centrum
Banacha, Instytucie Matematycznym Polskiej Akademii Nauk. Mielismy szczgscie,
ze akurat w tym okresie Henryk zostal zaproszony do wygloszenia tam goscinnego
wyktadu. Zycie zawodowe stanowi bardzo istotny element jego tozsamosci. Byt on
wieloletnim wyktadowcg, profesorem na Wydziale Matematyki amerykanskiego
Universytetu w Michigan i posiadt imponujacg wiedze w swej dziedzinie. Na tym
fakcie opiera si¢ poczatkowy konstrukt filmowej relacji ztego autentycznego

wydarzenia, z niego wynika wykreowana rzeczywistos¢ naukowej maligny, ktéra
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otwiera film. Wypisane na tablicy matematyczne symbole i wzory przenikaja si¢
wzajemnie a w tle niczym obca mowa pobrzmiewa niezrozumialy jezyk wyzszej
matematyki — fragmenty wyglaszanego przez Henryka wyktadu. Poziom i ztoZzono$¢
wiedzy bohatera sg tak duze, ze zdajg si¢ by¢ nierealne, nieprawdopodobne, a my,
laicy (a jako taka zadeklarowata si¢ rowniez uczestniczka wyktadu mowigc mi, ze na
tym poziomie matematyka posiada tak waskie specjalizacje, ze niezaleznie od stopnia
zaawansowania matematycy nie rozumiejg siebie nazwajem) w konfrontacji z nimi
mozemy czu¢ si¢ jak dzieci bladzace we mgle. W tym kontek$cie cate wydarzenie
nabrato tez abstrakcyjnego i absurdalnego wymiaru. Zeby odda¢ to wrazenie
wykorzystatlam elementy wizualnej (przenikanie si¢ obrazoéw) i dzwigkowej kreacji
(wybor bardziej skomplikowanych merytorycznie fragmentéw wyktadu podtozonych

pod subiektywnie wyselekcjonowany obraz) juz na etapie postprodukcji.

Kolejna scena jest natomiast w catosci efektem kreacji, ktéra w tym wypadku
nie stanowi juz tylko elementu wspierajagcego narracje (jak to ma miejsce w
przypadku omawianej powyzej sceny), ale jest $rodkiem, dzieki ktoremu dang
ogble mozna bylto w nim przedstawié. Dzigki sztucznie wykreowanemu obrazowi
(zarejestrowanemu post factum) mozemy towarzyszy¢ bohaterowi W autentycznym
momencie odkrywania prawdy, czyli falszu, na jakim opierala si¢ jego relacja
Z mlodg partnerkg. Wszelkie zle podejrzenia wzglegdem niej potwierdzita bowiem
wizyta w banku i pozyskane na tej drodze druzgocace informacje na temat stanu
wlasnego konta. Poniewaz sprawa wymagala natychmiastowego wyjasnienia nie
moglismy pozwoli¢ sobie na diugi proces starania si¢ o zgod¢ na filmowanie tego
wydarzenia. Z pomocg ukrytego mikroportu nagrali$my zatem dzwigk, przejmujaca
rozmowe¢ Henryka zpracownica banku, a w postprodukcji zilustrowaliSmy go
obrazem jego innej, zaaranzowanej juz i podpartej zgoda na filmowanie wizyty w
zupelnie niezaleznej placéwce ustugowej. Scena ta jest wigc poniekad emanacja
rzeczywistosci wykreowanej, albowiem to, co widzimy, nigdy nie miato miejsca.
Rzeczywistos¢, ktorg ogladamy jest obrazem wykreowanego realnego faktu, chociaz
jej sktadowsg stanowi autentyczny dzwickowy wyraz realnego faktu, ktorego wiasng
interpretacje dokonang poprzez selekcje montazowa proponuje widzowi. Zatem to
falsz wykreowanego na potrzeby filmowej opowiesci obrazu wystepujacego W Czysto

ilustracyjnej funkcji objawia nam prawde tamtego wydarzenia: przej$cie bohatera od
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podejrzen i watpliwosci do nowej, trudnej $wiadomosci oraz pierwsza, impulsywna
na to reakcja, ktore mamy mozliwos¢ odczytywa¢é w realnych (cho¢
wyselekcjonowanych i zredagowanych w montazu) fragmentach przeprowadzonej
wowczas rozmowy, w formutowanych zdaniach, dobieranych stowach, intonacji,

wysokosci glosu, ciszy 1 pauzach.

Nastepujaca po tym sekwencja trzech krétkich scen rowniez zawiera si¢ w
calosci w porzadku rzeczywistosci wykreowanej. Warstwa wizualna, czyli obraz
przybitego bohatera wracajacego jakby tunelem do swojego domu, w ktorym
nastgpnie w samotnosci analizuje i przezywa on swoja aktualng sytuacje a pozniej
rusza w miasto, zeby poszukaé jakiegokolwiek towarzystwa, jest efektem
zaaranzowanej 1 wyrezyserowanej Sytuacji. Nieprzypadkowe sg tu ustawienia kamery:
zabia perspektywa ukazujgca bohatera w jego mieszkaniu jako niewielkiego,
przyttoczonego przez ogrom pomieszczenia, duze okno i cigzkie zastony; ptasia
perspektywa w plenerze, ukazujaca go jako matg posta¢ zagubiong w pustej, duzej
przestrzeni a nastgpnie schodzacego schodami w doét co podkresla uczucie przybicia i
poczucie konca (echo tego uje¢cia bedzie w filmie powraca¢, najpierw jako wariant
tego samego, zlego nastroju — przy zejsciu klatka schodowa w dot, w drodze do
sgsiada, a pdzniej poprzez odwrocenie kierunku ruchu jako reprezentacja odradzajgce;j
si¢ nadziei). Na warstw¢ dzwickowa natomiast sktadaja si¢ dwa kluczowe, poddanne
tworczej kreacji elementy: podtozona pod catg sekwencj¢ muzyka stuchana przez
bohatera w drugiej scenie sekwencji, czyli w mieszkaniu (w trakcie realizacji sceny
bohater stuchat swojego ulubionego utworu, ktory w filmie zostat jednak zastgpiony
innym ze wzgledu na problematyczng kwestie¢ praw autorskich), oraz wypowiedz
aranzowana w swym odbiorze na rodzaj uwydatniajacego uczucie samotnosci
monologu wewngrznego, bedaca w istocie kolazem fragmentow wywiaddw, rozmow,
jakie przeprowadzitam z bohaterem w réznych momentach naszej wspotpracy nad

filmem.

Rzeczywistos¢ wykreowang na potrzeby filmowej narracji, ukazujaca kolejne
istotne elementy z zycia bohatera i zblizajaca nas do niego, stanowi rowniez obraz
Henryka szkicujacego rysunek erotyczny, siedzacego przy stole, na ktorym zalegaja
jego stare prace o tym samym charakterze i stuchajgcego wymownej pie$ni operowe;j

(dla znawcoéw jezyka wloskiego tekst piesni stanowi dodatkowa warstwe
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znaczeniowg). Jest to portret postaci stworzony z autentycznych elementow
(prawdziwych ilustracji wykonanych przez bohatera w przesztosci) 1 ukazujacy jego
rutynowe dziatanie (rysowanie), ale zaaranzowany na potrzeby realizacji sceny.
Gdyby Henryk, w trakcie naszej wizyty, spontanicznie zdecydowal, ze akurat ma
ochotg porysowac, a my, jako filmowcy, tylko dostosowaliby$my si¢ do sytuacji, ta
scena wygladataby zupehlie inaczej. Bylaby ona, zeby przytoczyé cytowang juz
kilkakrotnie terminologi¢, obrazem zinterpretowanego (poprzez ustawienia kamery,
montaz) realnego faktu, a nie, jak to ma finalnie miejsce w moim filmie obrazem

wykreowanego (zainicjowanego i wyrezyserowanego) realnego faktu.

Kolejna scena, ktéra pomimo uzycia autentycznych elementow ze $wiata
bohatera, jest obrazem rzeczywisto$ci wykreowanej, stanowi parafraz¢ wspomnianej
przeze mnie wczesniej etiudy zrelizowanej przed zdjeciami do wiasciwego filmu a
ukazujgcej ten etap zycia bohatera, w ktorym probowat on nawigza¢ damsko-meska
relacje za posrednictwem portali randkowych. Pomimo wrazenia aktualno$ci nie jest
ona w peli zgodna z chronologig zyciowych zdarzen, jest raczej mieszanka
przesztosci z, jak si¢ szybko okazato, terazniejszo$cig. Daje obraz tego, jak po
mitosnych rozczarowaniach Henryk radzit sobie z samotnos$cia, jak z etapu zatoby po
nieudanym zwigzku przechodzit do dalszych utopijnych w swych zalozeniach
poszukiwan nie tracagc przy tym ducha walki, nigdy nie porzucajac nadziei.
Dowiadujemy si¢ rowniez jaka, w interpretacji Henryka, jest definicja idealne;j
partnerki. Scena zostala zrealizowana na podstawie autentycznej tresci Starego
ogloszenia zredagowanego na potrzeby filmu. Bohater za$ stat si¢ odtworca swojej
wlasnej zyciowej roli. W pojawiajacej si¢ niewiele pdzniej siostrzanej scenie
nastepuje potaczenie przesztosci z terazniejszoscig a Henryk odczytuje uzyskane od
zainteresowanych nim kobiet odpowiedzi. Sa to jednak odpowiedzi na nowe
ogloszenie, ktére tym razem umiescit juz w trakcie realizacji filmu na portalu
sponsorskim. W uzyskanych wiadomosciach pojawiaja si¢ wigc oferty o charakterze
finansowym, co w bohaterze wzbudza dwuznaczne odczucia. To zageszczenie
czasowe stanowi syntez¢ zmagan bohatera z samotnoscia, pozwala pokaza¢ w skrocie
jego przejscie od utopijnego myslenia o relacji niemozliwej az do rezygnacji
z idealizmu na rzecz gorzkiego kompromisu. Z rzeczywistosci wykreowanej szybko

przenosimy si¢ do tej wspotkreowanej, kiedy bohater odzyskuje swoj niezalezny gtos
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I zwraca si¢ do nas bezposrednio. Sytuacja jest dla niego tak poruszajaca, ze musi

wyij$¢ z roli odtworcy samego siebie, musi by¢ tu i teraz, musi reagowaé na biezaco.

Przytoczone przeze mnie dotychczas przyktady rzeczywistosci wykreowanej
majag w wigkszosci (poza drobnym wyjatkiem ujecia otwierajacego film) charakter
mimetyczny. Na tym tle wyrdznia si¢ kolejna scena, ktora taczy w sobie obydwa
porzadki kreacyjne i na chwil¢ wprowadza nas w surrealistyczne i symboliczne
imaginarium bohatera. Baza i punktem wyjscia jest tu erotyczne opowiadanie jego
autorstwa, ktdre w potowie zostaje zilustrowane na drodze rezysersko-operatorsko-
montazowej Kreacji (rzeczywistos¢ wykreowana poprzez zdeformowany obraz
rozostrzonych §wiatet ulicznych, przeostrzenia, montazowe efekty przenikania obrazu
oraz efekty dzwigkowe, co sprawia wrazenie wejscia w bajkowy §wiat opowiesci), a
w potowie stanowi kreacyjng wspotprace z bohaterem (kreacja rzeczywistosci), ktory
na potrzeby sceny realizuje wlasne szkice — wizualng oprawg do Stworzonej przez
siebie literackiej tresci, co tworzy dodatkows, cenng warstw¢ znaczeniowa
poszerzajaca pdzniejsze mozliwosci interpretacyjne. Opowiadanie, w ktdrego centrum
jest podgladajacy swoja nagg sagsiadke megzczyzna staje  sie  doskonatym,
poglebiajacym psychologiczng analiz¢ bohatera komentarzem do dotychczasowych
wydarzen. Na pierwszy plan wysuwa si¢ tu bowiem aspekt seksualnych mozliwos$ci,
ktdre na drodze fantazji wykraczaja poza fizyczne ograniczenia (wydluzajacy sie
penis pokonujacy dhugg droge dzielacg go od atrakcyjnej sgsiadki), aby na koncu
przejs¢ do autoironicznej i autokrytycznej konstatacji (lezacemu na ziemi penisowi
zagraza nadjezdzajacy tramwaj, co jest oczywistym nawigzaniem do motywu
kastracji, seksualnej kleski i niemocy). Zaraz po zaskakujacej poincie t0 niesamowite
senne marzenie na jawie zostaje brutalnie przerwane przez dajaca o sobie znaé
rzeczywistos¢. Henryk dostaje telefon od znajomej (pani Ziuty, do ktorej postaci bede
jeszcze wracac), z ktora owszem prowadzi rozmowe, ale nie jest w nig w petni
zaangazowany. Jego mysli kraza gdzie indziej, nie powrocily jeszcze z erotycznego
imaginarium (ktérego wizja powraca w formie rzeczywistosci ponownie
wykreowanej z pomoca rysunkow, czerwonej barwy $wiatla i muzyki). Jest to
oczywiscie odautorska wizja jego relacji ze starszg panig, ktdra stanowi element
rzeczywistego $§wiata bohatera, ale nie na tyle istotny, zeby by¢ w stanie sthumi¢ badz
zaspokoi¢ buzujgce w nim pragnienia i obawy. Wyeksponowany w ten sposéb motyw

seksualny jest wyrazem nie tylko niespelnionych pragnien i rozczarowan, ale tez
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lekow, ktore trawia bohatera przed zblizajaca si¢ operacja. Czy zachowa on seksualng
sprawnos¢? Jak to wplynie na jego poczucie meskosci, relacje z kobietami,

nieustajacg walke z samotno$cig, poszukiwanie szcze¢scia?

Na kontrze do ponurej i niepokojacej wizji pobytu w szpitalu i nieznanych
jego konsekwencji, ale nadal w duchu koncentracji na samym sobie i walki o siebie
(bo, jak to ujat sam bohater: ,,mam tylko siebie®), plasuja si¢ dwie kolejne sceny.
Pierwsza, znoéw, wykreowana, ale bazujaca na autentycznych materiatach, czyli
posiadanym przez Henryka portrecie stanowigcym kolaz jego twarzy z wizerunkiem
stynnej Mona Lisy. Druga, ukazujgca bohatera w dziataniu, zorganizowanym przeze
mnie (kreacja rzeczywistoSci - inscenizacja), ale na jego prosbe i zgodnie z jego
potrzebami. Na chwil¢ wigc przed podjeciem ryzykownego kroku poddania sig¢
operacji, obserwujemy jak gdyby ostatni zryw wolno$ciowy: udziat w lekcji tanga
oraz krotki, ale dajacy chociaz chwilowa satysfakcje, taniec z mloda, mila,
usmiechnig¢ty dziewczyng. W tej chwili nie pamigtam juz dokladnego momentu
rejestracji tej sceny, ale jej pozycja na filmowej linii czasu jest z pewnoscig kolejnym
efektem odautorskiej kreacji, ktory ma dodatkowo wzmocni¢ w odbiorze silg
pragnien bohatera. Zderzenie z nastgpujaca po niej sekwencja szpitalng jest niezwykle
wymowne. Obraz bohatera aktywnie poszukujgcego spelnienia, tanczgcego namigtne
w swym zatozeniu tango, ktory chwilg pozniej zostaje sprowadzony do roli pacjenta,
bezwiednego ciata-obiektu, daje wyraz dwom skrajno$ciom uwydatniajgcym osobisty

dramat bohatera.

Z dotychczasowej analizy mogloby wynika¢, ze kreacja w Niewiadomej
Henryka Fasta opiera si¢ gldwnie na zdominowanej przez tworce rzeczywistosci
wykreowanej i ze $wiat przedstawiony, cho¢ zbudowany z autentycznych elementow,
stanowi jedynie symulakrum rzeczywisto$ci. Tymczasem dziatania zakwalifikowane
przeze mnie do porzadku kreacji rzeczywistosci sa w tym filmie rownie powszechne.
Mamy wigc do czynienia nie tylko ze wspomniang juz przy okazji sceny tanca
inscenizacjg Czy, roOwniez przytoczonymi juz, przypadkami wykorzystania formy
wywiadu (chociaz przeksztalcanej na potrzeby rzeczywistosci wykreowanej), ale
rowniez Z az podwojng figurg prowokatora (a w zasadzie prawie potrojng). Zacznijmy
jednak od inscenizacji. W przypadku sceny tanecznej ingerencja z mojej strony

ograniczyla sie¢ do znalezienia szkoly tanca, zgodnie zresztg z oczekiwaniami i
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prosbami bohatera, zdobycia zgody na filmowanie, zorganizowania zdjg¢. Podobnie
byto zreszta w przypadku sceny rozmowy z dziewczynami przypadkowo
napotkanymi w knajpie, wirtualnego videospotkania z Monika - najstarsza corka
mieszkajgcg w Stanach, wyjscia do Domu Kultury na przedstawienie dla seniorow.
Moja rola polegata na wyborze miejsca, repertuaru, aranzowaniu rozmowy, pomocy
technicznej umozliwiajacej nawigzanie kontaktu za posrednictwem komputerowego
oprogramowania. Niezaleznie od zréznicowanego stopnia ingerencji | tego czy
inicjatywa byla raczej po mojej czy Henryka stronie, kazda z zaaranzowanych
sytuacji wynikata bezposrednio z zycia bohatera: jego potrzeb oraz otwarto$ci na
innych (scena rozmowy z nieznajomymi dziewczynami, gdzie zwierza si¢ ze swoich
problemow), pragnienia nawigzania bardziej bezposredniego niz mailowy kontaktu
z corka (rozmowa na skypie), wyjscia z domu, poszukiwania nowych doswiadczen
(przedstawienie w Domu Kultury, tango). Czy przyczynienie si¢ do tego, ze bohater
uczestniczy w wydarzeniu, na ktérego organizacj¢ nie mamy wplywu oraz pdzniejsza
obserwacja jego zachowania w zaaranzowanej sytuacji rowniez moze nosi¢ miano
inscenizacji? Uwazam, ze tak. Nadal mamy tu do czynienia z wyr6znionymi przez
Jacoba Moreno, tworce inscenizacji psychodramatycznej, czynnikami: wejscie w
konkretne role (zranionego, oszukanego przez kobiete mezczyzny; ojca; otwartego na
nowe doswiadczenia, poszukujagcego wrazen, nienasyconego zyciem seniora, ktory
wcigz czuje si¢ mlodo); spontanicznos$ci reakcji, ktora z kolei zapewnia wejscie w
autentyczne sytuacje; zmiany perspektywy, ktorg gwarantujg nowe okoliczno$ci, w
jakich bohater si¢ znajduje. Kazda z przytoczonych przeze mnie sytuacji spetia te
warunki, z kazdej moj niezwykle autorefleksyjny bohater, ja (zaréwno jako osoba
prywatna jak 1 tworczyni tego filmu) oraz, jak mysle, réwniez odbiorca,

wyprowadzili§my jakie$ wnioski, z pomocg kazdej co$ sobie u§wiadomili§my.

Kontynuacj¢ tego procesu podrozy do wewnatrz stanowily wywiady, nasze
mniej lub bardzie spontaniczne rozmowy. Niektdre z nich (nastgpujace po szczegdlnie
emocjonujgcych wydarzeniach takich jak wizyta w banku czy, co moze wydawac si¢
zaskakujagce, w Domu Kultury) toczyly si¢ na biezaco (jak przytoczona w
nastepujacej po wizycie w Domu Kultury rozmowa w samochodzie), inne w
warunkach domowych. W wigkszosci ich fragmenty powracaja w formie
pozorowanego monologu wewnetrznego, towarzyszacego bohaterowi w zupeinie

innych niz to mialo miejsce w momencie autentycznej rozmowy okolicznos$ciach.
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Jako narracje W voice-over towarzyszaca narzuconym przeze mnie na drodze
montazu Sytuacjom i obrazom (np. monolog wewnetrzny po wyjsciu z banku, czy
wewnatrz Domu Kultury) przydzielam je do porzadku rzeczeczywistosci
wykreowanej. Nie dotyczy to jednak sytuacji, w ktorych przytoczone w swojej
oryginalnej, audiowizualnej pelni fragmenty wywiadu przechodza momentami w
voice-over, poniewaz zostaja przeplecione obrazami uzupelniajagcymi narracje |
spojnymi z jej trescia, z Ktorej z kolei wynikajg (np. reakcja na otrzymane odpowiedzi
na anons przeplatana ogladanymi zdjeciami respondentek). Wywiad powracajacy w
formie wylacznie dzwigkowej jest wigc dla mnie sktadowag rzeczywistosci
wykreowanej w momencie, w ktérym w polaczeniu zobrazem tworzy nows,
wymyslong przez tworcg, rzeczywistos¢. Bohater nie toczyt monologu wewngtrznego
o przytoczonej w filmie tresci, ani w ukazanym miejscu i czasie. Sytuacja ta jest
rezultatem wymystu, sztucznym konstruktem stworzonym na potrzeby narracji, ktora
z kolei zderzajac okre$lone sensy sprawia, ze lezaca pdzniej w gestii odbiorcy
interpretacja, wyciggane wnioski i poszukiwanie prawdy, podazaja w Kierunku
nadanym im przez wrazliwos$¢ tworcy (co nie zmienia faktu, ze W tej podrozy widz

moze dotrze¢ zupetnie gdzie indziej niz autor).

Osobng 1 niezwykle istotng kategoria nalezacag do porzadku kreacji
rzeczywistosci jest w filmie Niewiadoma Henryka Fasta figura nietypowego
prowokatora, prowokatora, ktorego rola opiera si¢ gtdwnie na partnerstwie, na byciu
powiernikiem, akuszerem pomagajacym bohaterowi wydoby¢ i zwerbalizowaé swoje
emocje i potrzeby. Z racji braku bliskich os6b w otoczeniu Henryka postanowitam
wprowadzi¢ w jego zycie, a poprzez nie rowniez do filmu, dwie postaci, ktore
prywatnie dobrze znatam. Jednoczes$nie, podejmujac t¢ decyzje, opieratam si¢ na jego
cechach, sktonnosciach i potrzebach. Henryk z tatwoscig nawigzuje kontakty i ma
ogromng potrzebe opowiadania o sobie, zas osoby wybrane do towarzyszenia mu nie
sg przypadkowe i odzwierciedlaja r6zne aspekty jego osobowosci (Jurek to samotny
mezczyzna, ktdry ma problem z kobietami, tak jak Henryk ma byta zong oraz dzieci,
z ktérymi nie utrzymuje kontaktu; ma pewng obsesj¢ na punkcie erotyki a poza tym
jest po prostu otwartg, towarzyska osoba; pani Ziuta to rowiesniczka Henryka, tak jak
on zainteresowana literaturg, inteligentna i z poczuciem humoru, szybko staje si¢
rébwng mu rozmowczynia). Moja inicjatywa nie naruszata wigc naturalnego modus

vivendi czy modus operandi mojego bohatera, on za$ zyskat dzigki temu tak bardzo
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pozadanych rozmowcow i stuchaczy. Ja z kolei, a co za tym idzie rowniez widz,
dostalismy mozliwo$¢ dodatkowej obserwacji i wstuchania si¢ w niego. Zastosowana
metoda jest, jak to si¢ czesto zdarza, potaczeniem inscenizacji (Symulacja/organizacja
spotkania z ,,sgsiadami), z prowokacjg, ale noszagca w tym wypadku znamiona
przyjacielskiej rozmowy. Rola Jurka zacze¢ta si¢ bardzo szybko rozszerzaé i kiedy
Henryk trafit do szpitala oraz kiedy trzeba byto odebra¢ jego corke z lotniska, byt
zawsze na miejscu. Jego przewrotna i nieprzewidywalna natura prowokatora, ktorym
jest zreszta na co dzien, zaowocowata zaskakujagcymi i wymownymi scenami (jak
wtedy, kiedy pokazuje Henrykowi erotyczng aplikacj¢ w telefonie, co spotyka sig
z zywa reakcja, albo kiedy robigc Henrykowi zdj¢cie z corka zadaje jej nagle pytanie
0 to czy kocha swojego ojca). Blyskotliwa i troskliwa pani Ziuta, ktra zapewnia mu
pelne zrozumienia i humoru spotkanie a pdzniej dzwoni i dopytuje si¢ o jego zdrowie,
staje si¢ mimowolnie dowodem na to, ze dorownujaca mu pod wieloma wzgledami,
starsza wiekiem potencjalna partnerka, to nie jest to, o czym on marzy. Na naszych
oczach Henryk odrzuca wiec prostg recepte na szcze$cie i konsekwentnie wybiera

swoj donkichotowski los.

Na sam koniec chciatabym omowi¢ niezwykle wazng dla mnie i dla wymowy
calego filmu ostatnig jego scen¢ oraz role, jakg odegrata w niej corka Henryka. Jej
finatowa, rozliczeniowa rozmowa z ojcem jest z jednej strony skutkiem inscenizaciji,
z drugiej wynikiem dziatania osobliwej autoprowokacji. To Monika, wywolujac w
rozmowie z Henrykiem, pod wpltywem wczes$niejszych ze mna ustalen, niezwykle
istotny temat ich wzajemnej relacji, staje si¢ wspomnianym kilka akapitow wcze$niej
potprowokatorem. Rozpoczynajac bowiem te rozmowe wywotuje ona do tablicy
roOwniez samg siebie, do§wiadcza bardzo bolesnych emocji nie doznajagc w zamian
zadnego oczyszczenia. Zatem w wypadku tej niespetnionej psychodramy nie nastapita
niestety, tak istotna dla doswiadczenia przemiany, zmiana perspektywy. Nawigzujac
natomiast do wspomnianego przeze mnie na poczatku rozdziatu autoetnografizmu i
idei, zgodnie z ktorg realizacja filmu, to bardzo osobiste doswiadczenie rowniez dla
tworcy, musze przyznaé, ze w trakcie rejestracji tej sceny poczutam to wyjatkowo
mocno. W wyniku wlasnych zyciowych do$wiadczen poddatam si¢ tak intensywnej
emocjonalnej identyfikacji z corka mojego bohatera, ze musiatam da¢ sobie troche
czasu, aby odzyska¢ niezbedny, zdrowy, uczciwy dystans i mdc przystgpi¢ do

montazu filmu.
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Ostatnie ujecie w filmie jest juz odautorskg pointg, czyli znow rzeczywisto$cig
wykreowang. Zbudowana z symbolicznego obrazu ciemnego tunelu, z ktorego
bohater wraz z corka zaraz wydostanie si¢ na powierzchni¢, bo juz, na naszych
oczach, zaczyna kroczy¢ skapanymi w stoncu schodami, oraz doklejonego w montazu
fragmentu ich rozmowy (w ktérym Henryk odpowiada cérce na pytanie czym bedzie
si¢ teraz zajmowat), pokazuje nam, ze w tej relacji nic si¢ juz nie zmieni. Bohaterowie
bedag nadal trwali w swojej osobliwej, zbudowanej na emocjonalnym kompromisie
symbiozie i odgrywali niezmienne, obrane juz dawno temu role skazujac si¢ tym

samym na dalszg samotno$¢ i niezrozumienie.

Tytut filmu, ta niezwykle wazna etykieta nadawana wlasnej opowiesci przez
jej autora, pojawita si¢ w tym przypadku pod sam koniec prac realizacyjnych. To, co
uznatam za kluczowe, poza uhonorowaniem centralnej postaci poprzez uwzglednienie
jej imienia i nazwiska, to pewien chroniczny, niezaspokojony brak, pustka
determinujaca cate jej zycie. ,,Niewiadoma“ odnosi si¢ wigc do odwiecznego motywu
poszukiwania lezacego u podstaw wickszosci zyciowych decyzji bohatera, do

motywu wyrazonego we wlasciwym dla niego idiolekcie matematycznej terminologii.

2.2. Polonez (2016)

Idea, Kktdra ostatecznie zaowocowata powstaniem krotkometrazowego
Poloneza dzieli swoj poczatek razem z Niewiadomqg Henryka Fasta. Ponownie to
hasto ,mito§¢”, zadane uczestnikom kursu dokumentalnego w Szkole Wajdy,
wywotalo skojarzenia, ktoére pozniej ewoluowalty w pomyst na film. Poza
zrealizowang etiudg o Henryku, zainspirowana aktualng sytuacja w kraju (a byt to rok
2012/13) oraz niezwyklym doswiadczeniem wrgcz  fanatyczno-religijnej
intensywnosci uczu¢ patriotycznych u obserwowanych przeze mnie (w trakcie pracy
fotoreporterskiej) uczestnikow marszy z okazji Dnia Niepodleglosci, pomys$latam
wowczas o stworzeniu krotkiej opowiesci o mitosci do ojczyzny. Temat ten
towarzyszyl mi przez okolo dwa lata, az w koncu, dzigki programowi ,,Pierwszy
Dokument“ w Studiu Munka, przesztam do jego realizacji. Po inicjujacej caty proces
myslenia o filmie idei patriotyzmu, przyszedt pomyst na forme. Inspiracjg staty si¢ w

tym wypadku liczne konkursy patriotyczne organizowane w naszym kraju. Inicjatywy
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te majg przewaznie charakter odtworczy, a uczestnicy prezentujg Swoje interpretacje
popularnych, znanych wszystkim od lat, piesni czy wierszy. Uznalam, ze ciekawg
formuta, mowiaca o spoteczenstwie co$ wigcej, mogtby by¢ konkurs umozliwiajacy
chetnym bardziej osobiste zmierzenie si¢ ztg podniosty ideg, jakg jest mitos¢ do
ojczyzny i do wyrazenia si¢ w dowolnej, wybranej przez siebie formie. Takie
wydarzenie trzeba byto jednak obmys$le¢ w szczegdtach a potem zorganizowac.
Kolejnym krokiem bylo zatem znalezienie odpowiednich organizatorow i
jednoczesnie juroréw przysziego konkursu. Czgsciowo wybor ten determinowany byt
przez ogodlnie przyjeta praktyke: organizatorem powinien by¢ lokalny dom kultury, a
wigc jego dyrektor wspierany przez przedstawiciela wladzy, czyli burmistrza, a
poniewaz wladza duchowa jest dla wielu Polakdw rownie wazna jak wtadza §wiecka,
musial pojawic si¢ rowniez i jej przedstawiciel. W tym ostatnim wypadku miatam juz
jednak wigcej mozliwosci i ostatecznie zwrocitam si¢ do polecanego mi, jako
wyjatkowa osobe, ksigedza z pobliskiej miejscowosci. Konkurs poniekad artystyczny
powinny ocenia¢ rowniez 0S0Oby, ktore sztukg sie zajmujg i posiadajg w pewnym
srodowisku okreslony autorytet. Stad wybor, rowniez polecanej mi, lokalnej poetki,
oraz (juz tylko do komitetu organizacyjnego) kapelmistrza Mtodziezowej Orkiestry
Dg¢tej. Kiedy grupa zostata skompletowana stalo si¢ jasne, ze sklada si¢ ztak
barwnych i zaangazowanych w spraw¢ osob, ze to one powinny by¢ de facto
glownymi bohaterami filmu. Shusznos¢ tego wniosku potwierdzita zreszta
rzeczywistos¢, Kiedy okazato sie¢ zjak malym odzewem ze strony lokalnej

spotecznosci spotkato si¢ ogloszenie zapraszajace do udziatu w konkursie.

Glownym zatozeniem filmu jest zatem kreacja ,w celu poszukiwania
prawdy*, jest on konsekwencjg zadanego przeze mnie pytania: co moze by¢ miarg
patriotyzmu dla przedstawicieli niewielkiej spotecznosci matego polskiego miasta?
Polonez jest wiegc, cytujac okreslenia przytaczane wczesniej w kontekscie filmu Jak
zy¢ Marcela Lozinskiego, dokumentem inscenizowanym i prowokowanym. Sama
idea zatozycielska filmu — konkurs na kreatywng prezentacj¢ wiasnej postawy
patriotycznej, jest swoistg inscenizacja, kreacja rzeczywistosci, w ktorej tworzeniu,
poza autorem, aktywnie uczestnicza tez bohaterowie. Komitet organizacyjny
konkursu, a pdzniej jego jurorzy, czyli postaci wybrane do odegrania okreslonych rol,
staja si¢ z kolei osobliwymi autoprowokatorami. Z jednej strony sa przedstawicielami

tworcy, nosicielami jego =zalozen, zdrugiej sami musza odnalezé sie we
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wspoltworzonej rzeczywistosci, zmuszajac siebie nawzajem do spontanicznych

dziatan i reakcji.

Kreacyjne podejécie do poruszanego w filmie tematu zdradza réwniez wybor
tytutu okre§lonego juz na samym poczatku pracy tworczej. Filmowa prezentacja
postaw patriotycznych bedzie odbywac si¢ pod hastem polskiego narodowego tanca,
bedzie prezentowaé si¢ jako czerpigca z wieloletniej tradycji narodowej kultury

zbiorowa celebracja.

Filmowe uniwersum, juz zsamego zalozenia, jest rezultatem pewnej
inscenizacji, stworzonej na potrzeby filmu formuty konkursu i odnajdujacych si¢ w
niej, ale w sposob niezalezny bohaterow. Poza inscenizaja otwarta, ktora jest jego
fundamentem i do ktorej jeszcze wroce, zbudowane jest tez jednak z pomoca
inscenizacji zamknigtej, zastosowanej w przypadku trzech scen portretowych,
z ktérych dwa, to portrety indywidualne a jeden, powiedzmy, przechodni, bo
wychodzacy od jednostki a zamykajacy si¢ na spotecznosci. Sceny indywidualne
poetki i ksigdza zostaly oczywiScie zainspirowane przez rzeczywistos¢. Kreujac nowa
sytuacj¢ bazowatam na autentycznych elementach z zycia bohaterow. Poetka, ktora
ma w swoim zwyczaju recytowanie wilasnych wierszy przy réznych okazjach, jest
aktywna spotecznie, organizuje poetyckie wieczorki autorskie, na ktore zaprasza
wczeéniej napotkanych w réznych miejscach ludzi, recytuje zatem jeden ze swoich
wierszy. Utwor, ktory zostat wybrany sposrod innych ze wzgledu na swoja tematyke,
jest wiegc jej osobistym i autentycznym glosem na poruszany przez nas temat. Scena
recytacji na dworcu zostata wyrezyserowana, ale nie wszystko byto pod moja
calkowitg kontrola, bo przeciez poetka recytowata wiersz na swdj wlasny sposob (co
jest oczywiscie zaletg), posiadala tez dekoncentrujagce widza i zastaniajace oczy
okulary, ktoérych razem z operatorem bardzo chcieli$my si¢ pozby¢, ale ze wzgledu na
jej wrazliwo$¢ na $wiatlo nie mogli§my tego zrobi¢ (co jest nieusuwalng wada), za§ w
trakcie realizacji sceny w tle pojawita si¢ przechodzaca pani, ktoéra chociaz
przystangta w idealnym pod wzglgdem kompozycji kadru miejscu nie zostata przez
nikogo ustawiona (co znéw jest zaletg, matym bonusem od rzeczywistosci). Ksigdz,
ktérego poznatam dzieki licznym rekomendacjom, okazal si¢ by¢ postaciag
nietuzinkowa. T0, co zaowocowato w filmowej scenie, to jego wspanialy operowy

glos i zamitowanie do $piewu, oraz praktykowany przez niego zwyczaj obwoznego
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informowania wiernych o wazniejszych wydarzeniach z zycia parafii. W filmie wigc
$piewa on jedng z pie$ni zagrzewajgcych narod do walki (Marsz, marsz Polonia) i
zacheca do udzialu w konkursie jezdzac po miescie z wystajacym przez otwor
w dachu megafonem. Niezaplanowanym surplusem tych scen (i kolejnym dowodem
na to, ze nawet inscenizacja zamknigta nie jest nigdy do konca zamknigta) jest ogolne,
zgodne z rzeczywisto$cig, wrazenie, ze entuzjazm i pasja organizatorow konkursu
znacznie przekraczaja zaangazowanie spoleczne. Swiadkami recytacji poetki okazuja
si¢ by¢ zdystansowani, wycofani ludzie czekajacy jedynie na przyjazd pociagu i
niezbyt responsywni na jej serdeczne zaczepki. Z kolei ksigdz przejezdza ze swoim
orgdziem przez opustoszate ulice i tylko jeden smutny pan odwraca si¢ za nim
z niedowierzaniem. Trzeci portret, to scena zbiorowa, ktorg otwiera postaé
kapelmistrza Mtlodziezowej Orkiestry Degtej, z dumg prowadzacego swoich
podopiecznych. Stanowi ona pewnego rodzaju klamrg, nawias, w jaki wzigta zostala
scena zebrania komitetu organizacyjnego, do ktorej powrdce pdzniej. Decyzja o
rozbiciu sceny na dwie czeSci powodowana byla gtdéwnie kwestiami estetyczno-
stylistycznymi. Ten sposdb narracji wprowadza pewna tajemnice, suspens, zagadke,
dziatajgc jednoczesnie dynamizujgco na czysto dialogowa scen¢ zebrania (réwniez
poprzez ,,udostepnienie” jej swojej muzyki). Pierwsza czgs¢ sceny to indywidualny
obraz-portret kapelmistrza, ktorego ksztalt i tres¢ (tak jak w przypadku poetki i
ksigdza) wyszly poniekad od postaci (wynikajac z jej rutynowych dziatan), druga
cze$¢, to obraz reprezentowanej przez cze¢$¢ naszych bohaterow spotecznosci, ktora
szykuje si¢ na rozpoczecie prac nad konkursem i w zwigzku z tym uroczyscie sktada
kwiaty pod miejscowym pomnikiem Orla Biatego, symbolu Polski. Mozna
powiedzie¢, ze realizacja tej sceny i to w takim ksztalcie, rowniez wyszta od bohatera,
czyli od spoleczenstwa i zwigzanych z nim moich obserwacji i wnioskéw. W naszym
Kraju uroczyste skladanie wiencow pod rozmaitymi pomnikami ma miejsce
wyjatkowo czesto i gdyby niniejsza praca nie miata charakteru naukowego tylko
literacki, to moglabym powiedzie¢, ze czynnos$¢ ta posiada znamiona popularnej,
narodowej dyscypliny sportowej. Poza jej powszechnoscig istotny jest roOwniez fakt,
ze nadaje wydarzeniom, ktorym towarzyszy pewien nimb wzniostosci, wigksza wage
I sitle spolecznego oddzialywania. Taki oto posag otrzymala wigc od niej nasza
wspolna inicjatywa konkursu patriotycznego. I nawet jezeli te walory nie przyczynity
si¢ do jego popularnosci, to zpewnoscia sa kolejnym dowodem na ogrom

determinacji ze strony jego propagatorow.
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Wyrazem rzeczywistoSci wykreowanej sg w Polonezie rowniez konkretne
rozwigzania montazowe, ktore nie byly zaplanowane na etapie scenariuszowym ani
zdjeciowym tylko narodzity si¢ w postprodukcji. W ten sposdb omawiang powyzej
sceng ztozenia kwiatow pointuje groteskowe zderzenie dwoch porzadkow: wysokiego
zniskim. Po podniostej uroczystosci, marszu, kwiatach, uktonach i muzyce
przychodzi kolej na cigzka prace, ktorag ktos, w tym wypadku pracownik fizyczny,
musi wykonaé. Czlowiek ten przesuwa zmozolem ciezki, drewniany stol, a
wydobywajacy si¢ przy tym specyficzny, tepy, doniosty dzwick (ten autentyczny
dzwick tez zostat wykorzystany jako $rodek kreacji), jest jakby ironicznym
komentarzem do poprzedzajacych go pompatycznych wydarzen. Sam przebieg
krotkich scen ukazujacych kulisy przygotowan do wieczoru konkursowego
(prasowanie flagi, przesuwanie stotu, ustawianie krzeset, wieszanie flagi), jest jedynie
rezultatem zapoczatkowanych ideg konkursu dzialan, a moment upadku
wyprasowanej wczesniej | wieszanej z pietyzmem flagi na ziemig, cho¢ w realizacji
musial zosta¢ powtorzony, najpierw wydarzyt si¢ naprawde. Montazowa, groteskowa
kreacja znaczen Zz porzadku rzeczywistosci wykreowane] ma miejsce roOwniez W
scenie z ksiedzem, ktory $piewa przez megafon. Stowa: Marsz, marsz Polonia, Marsz
dzielny narodzie, odpoczniemy po swej pracy w ojczystej zagrodzie®, czyli polskiej
piesni powstanczej, zostajg zderzone z obrazem niewielkiej grupki pieszych, ktorzy
oczekuja na podniesienie szlabanu kolejowego, zeby kontynuowaé swoj marsz
powszedni. Jest to kolejny odautorski komentarz, reprezentacja osobistej prawdy o
obserwowanym na drodze konkursowej prowokacji swiecie, zderzenie podniostosci

idei z przyziemnoscia rzeczywistosci, czyli gruntu na jaki ta idea pada.

Inscenizacja otwarta, ktdra stanowi spiritus movens catego filmu, objawia si¢
W swojej czystej postaci w dwdch miejscach. Pierwszym znich jest zebranie
organizacyjne, gdzie zadany temat (organizacja konkursu) i zasugerowany przebieg
obrad (gléwne punkty do omowienia, jak na przyktad hasto przewodnie konkursu), sg
jedynymi wytycznymi narzuconymi bohaterom z zewnatrz. Ich swobodny dialog i
nieskrgpowana twoércza inwencja organizacyjna, zostajg poddane autorskiej

interwencji dopiero na etapie montazu. Dzigki tej scenie poznajemy bohaterow i ich

90 Fragment piesni Marsz Polonia, autorzy stow: Jozef Wybicki i Wiadystaw Ludwik Anczyc, melodia
ludowa, data powstania: 1863.
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sposob myslenia, widzimy ich zaangazowanie w sprawe¢. Jednoczes$nie zderzamy si¢
z prawda groteskowego przerostu formy, w jakg na sile, poszukujgc konkursowego
hasta, probuje si¢ ubra¢ abstrakcyjng w swej naturze ide¢ mitosci do ojczyzny, nad
trescig. Absurd dysproporcji pomiedzy formg a tre$cig pobrzmiewa zresztg w calym
filmie, w kazdej jego scenie. Moim zadaniem, realizowanym z pomoca okreslonych

srodkow kreacji, byto wtasnie te dysproporcje wydoby¢ i1 pokazac.

Finalowym punktem dojscia, w ktorym konsumuje si¢ inscenizacyjny
potencjat filmu (czyli drugim przypadkiem manifestacji inscenizacji otwartej), jest
scena konkursowa. Na samym jej wstepie powraca motyw groteskowych
dysproporcji. Widzimy wyraznie przerost zastosowanych do zorganizowania
wydarzenia $rodkow oraz jego oprawy (mnostwo fachowego sprzetu, banery
reklamujace Urzad Miasta i Dom Kultury) nad poziomem zainteresowania ze strony
mieszkancow, ktorych liczba tylko w niewielkim stopniu przekracza sktad zespotu
jurorskiego. To prawda, ze publicznos$¢ nie dopisata, musze przyznaé¢ jednak, ze nie
uwzglednitam w filmie wszystkich faktycznych uczestnikéw konkursu. Decyzja ta
byta powodowana przede wszystkim selekcjg merytoryczno-stylistyczng. Odrzucone
na etapie montazu osoby prezentowaly zazwyczaj rozwlekly, rozcienczony w swej
tre$ci 1 nic nie wnoszacy do naszej dyskusji przekaz. Z kolei pozostali uczestnicy,
poza wymownymi prezentacjami, przyczyniaja si¢ przede wszystkim do aktywizacji
dziatan jurorow, Kktorzy, jak juz wspomnialam we wstepie, sg prawdziwymi
bohaterami filmu, a co za tym idzie, sami stanowia manifestacje poszukiwanej przez
siebie idei patriotyzmu. Konsekwentnie kreujg jej obraz odbijajac si¢ w ocenianych
przez siebie prezentacjach konkursowych, w swoich reakcjach, komentarzach i
whnioskach. Ci z nich, ktorzy sg do $wiata nastawieni pozytywnie z ogromng pasja
szukajg u uczestnikow i w ich wystepach jakich$ walorow (ksiadz, poetka, burmistrz),
ten, Kktory jest sceptyczny i wymagajagcy potrafi punktowaé najmniejsze
niedociggni¢cia (dyrektor Domu Kultury), ale wszyscy chcieliby, zeby patriotyzm byt
dla ludzi wazny, o ile nie najwazniejszy, zeby byt w kazdym polskim sercu (bo, jak to
ujeta poetka: ,,Polski nalezy szuka¢ w sercu®). Ich potrzeba zdaje si¢ rezonowaé z
postawg przedostatniego uczestnika konkursu, staruszka, ktory ostatecznie zostaje
jego laureatem. Ostatnie ujecia w filmie sg jednocze$nie finalowym akordem
dominujacej w nim groteski, ponownym zderzeniem wysokiego porzadku z niskim.

Materialnym ekwiwalentem mito$ci do ojczyzny (zgodnie z ustaleniami komitetu
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organizacyjnego) okazuje si¢ by¢ odbiornik telewizyjny, a zaopatrzony w ten cenny
przedmiot zwyciezca konkursu wyrusza do domu zanurzajac si¢ w ciemny, mokry i
ponury krajobraz ukochanej przez siebie Polski i wdeptujac po drodze w uliczne
katuze.

2.3. Pierwszy Polak Na Marsie (2016)

To kolejny, po Niewiadomej Henryka Fasta, film-portret opowiadajacy o
zyciu wyjatkowego bohatera. Kazimierz Blaszczak marzy o byciu tytulowym
pierwszym Polakiem, ktory wyladuje na Marsie, ale jego dziatania nie ograniczajg si¢
jedynie do osiagni¢cia tego skromnego celu. Poza uczestnictwem w selekcji
prowadzonej przez holenderski program Mars One, ktéry ma na celu wystanie na
czerwong planete pierwszych ludzi i1 jednocze$nie osadnikoéw, Kazimierz jest
aktywnym czlonkiem wiejskiej spoteczno$ci przynoszacym pod przystowiowe
strzechy namiastke Wszech§wiata. Towarzyszymy mu wiec nie tylko w
przygotowaniach do lotu w kosmos, ale rowniez w realizacji imponujacej swym
rozmachem budowy radioteleskopu i dziataniach angazujgcych w te¢ inicjatywe
pozostatych mieszkancow. Poza nami temu wszystkiemu przyglada si¢ tez jego
obecna jedynie na ekranie komputera matzonka i przyjaciele. Pierwszy Polak..., to tez
pierwszy film, ktory sam do mnie przyszedl. Dawno niestyszany znajomy specjalnie
zadzwonil do mnie, zeby powiedzie¢ mi 0 istnieniu Kazimierza, bo stusznie
stwierdzil, ze z calg pewnoscig zainteresuje mnie on jako bohater filmowy. Niedlugo
po tym poznatam Kazimierza juz osobiscie 1 prawie natychmiast przesztam do
realizacji filmu. Zafascynowat mnie jego $wiat i, troche jak w przypadku Henryka,
surrealistyczne marzenia. Film obfituje w rdéznego typu zabiegi kreacyjne a ja
ponownie nie jestem jedyna osoba, ktéra je inicjuje. Gléwnym zamierzeniem
ingerencji w rzeczywisto$¢ jest tu (podobnie jak w przypadku Niewiadomej Henryka
Fasta) oddanie jak najglebszej i mozliwie zroznicowanej prawdy 0 moim bohaterze
jako marzycielu dazacym do nieprawdopodobnego celu. Tytut, ktory eksponuje jego
cele (bycia pierwszym czlowickiem, ktory poleci na inng planetg) podkre§la za$
wyrdzniajace go i niezwykle potaczenie tego co odlegle i niedoscignione (Mars)
z tym co bliskie i lokalne (Polska). To dlatego potencjalny ,,Pierwszy Czlowiek Na

Marsie* zostal pokonany przez ,,Pierwszego Polaka na Marsie®.

55



Film opowiadany jest jakby z dwoch punktow widzenia: zewnetrznego |
wewnetrznego, posiada bowiem jednoczes$nie narracje trzecioosobowg (prowadzona
przeze mnie jako autorkg) i pierwszoosobowg (prowadzong przez bohatera za
posrednictwem amatorskich filmikow kreconych podrgczng kamerka). Wlaczenie do
filmu nagran Kazimierza bylo dla mnie decyzja do$¢ oczywista. Znalazty si¢ w nim
zarOwno materialy zrealizowane przez niego w przesztosci, jak i te robione na biezgco
z intencjg wspierania i wzbogacania naszej wspolnej filmowej opowiesci.
Wyjatkowym przypadkiem sa natomiast dwa finalowe nagrania. Dotyczg one dwoch
niezwykle waznych momentéw, w ktorych nie mogtam towarzyszy¢ Kazimierzowi
z kamerg. W tamtym czasie ta niemozno$¢ powodowata we mnie ogromng frustracje,
szybko jednak okazato sig, ze stato si¢ to z korzyscig dla filmu. Chwila, w Kktorej
Kazimierz odbiera mailowe wyniki kolejnego etapu rekrutacji do programu Mars
One, zostata przez niego zarejestrowana na mojg prosbe. Nie mam pewnos$ci czy w
innym wypadku wydarzenie to zostaloby utrwalone. Nagranie rozni si¢ stylistycznie
od pozostatych, bo Kazimierz pierwszy raz staje si¢ (w wyniku wilasnej decyzji
realizacyjnej) jednocze$nie podmiotem rejestrujagcym i przedmiotem obserwacji. Po
krotkim wstepie zrealizowanym w swoim typowym stylu, kiedy to Kazimierz
pokazuje potencjalnym widzom ekran komputera oraz nicodczytang jeszcze mailowa
wiadomo$¢ i mowi kilka stow wprowadzenia, kamera zostaje ustawiona na
statywie/szafce. Kadr jaki dzigki temu powstal, czeSciowo zapewne na drodze
przypadku, jest niezwykle wymowny. Glowa Kazimierza znajdujgca si¢ w dole
ekranu, jest obcym ksztaltem wsrdd regularnych, pionowych linii zwisajacych zaston,
sciennych naroznikéw, framugi drzwi; jest obcg bialg plama kolorystyczng wsrod
dominujacych brazow i bezy; obcym cialem przygniecionym przez otaczajaca je
przestrzen i dgzacym ku dotowi. Obraz wspolgra wiec z atmosferg sceny i wzmacnia
jej wymowe. Kazimierz w milczeniu odczytuje tres¢ maila a cisza jaka temu
towarzyszy trwa niepokojaco dtugo. W ten sposéb nie tylko domyslamy sie, ale tez
czujemy co si¢ stalo. Kazimierz nie zakwalifikowal si¢ do kolejnego etapu i utracit
swoja jedyng szans¢ na realizacje kosmicznego marzenia. Jako naoczni swiadkowie
tego momentu odczuwamy jego cigzar. Sytuacja odmiennej niz dotad autonarracji
spowodowanej moja nieobecnoscig a wigc tez niemoznoscig zewnetrznej rejestracji
powtorzylta sie przy narodzinach wnuczki. Poczatkowo bardzo chciatam uczestniczy¢
w pierwszej wizycie w szpitalu, kiedy jednak okazalo si¢ to niemozliwe, kwestia

rejestracji swojego pierwszego spotkania z nowa czlonkinig rodziny pozostata w
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rekach Kazimierza, ktory zrealizowat ja nawet z nadwyzka (nie tylko w szpitalu, ale
tez poézniej, w domu). W efekcie zostal powtOrzony odmienny styl narracji i
ponownie kamera Kazimierza-narratora stala si¢ zewnetrznym obserwatorem
poczynan Kazimierza-bohatera. Tym razem to nie statyw a syn przejal rolg
wspierajacg eksterioryzacje procesu rejestracji. Kamera zas, ktora byla dotad czescia
ciata bohatera, staje si¢ niezaleznym bytem. Dlaczego te dwa przyktady sg wazne w
kontekscie naszych rozwazan? Poza oczywistym faktem, ze wspomniane momenty
moglyby nie zosta¢ zarejestrowane, albo zostatyby nagrane w zupehie inny sposob
(co pewnie w wigkszym stopniu dotyczy odbioru wynikoéw niz poznania wnuczki),
naktonienie bohatera do rejestracji konkretnych zdarzen, czyli podazanie za tytulowa
prawda, przyczynito si¢ do nabrania przez niego nowej $wiadomosci, do
wzmocnienia i przeksztalcenia poniekad jego roli wspottworzacego opowie$¢ o
samym sobie performera. Zaowocowato to kreacja rzeczywistosci na potrzeby filmu,
ktorej gtownym demiurgiem stat si¢ sam bohater, autor autoinscenizacji, bo tak
nazwatabym zrelizowane przez niego nagrania, ktore tym roznig si¢ od tworzonych
wczesniej video-pamietnikéw, ze stawiajg go w centrum obserwowanego S$wiata
odbierajgc mu funkcje podmiotu obserwujacego na rzecz funkcji obiektu

obserwowanego.

Kiedy dowiedzialtam si¢ o inicjatywie Kazimierza dotyczacej postawienia
gigantycznego radioteleskopu w malenkiej wsi nicopodal jego miejsca zamieszkania,
szybko dosztam do wniosku, ze lokalna spoteczno$é¢, ktora byta juz wczeéniej
angazowana w dyskusje na ten temat, powinna zosta¢ réwniez uwzglgdniona w
filmie. W ten sposob mieszkancy, ktorzy byli zywo zainteresowani dzialaniami
Kazimierza, stali si¢ rodzajem greckiego choru. W przeprowadzanych w ich domach
wywiadach, w precyzyjnie zakomponowanych portretowych kadrach, komentuja oni
kolejne poczynania Kazimierza, charakteryzujg jego postac, kibicujg mu i przezywaja
jego porazke, a pod jego wplywem zaczynaja rowniez odrywaé si¢ od ziemi i
rozmysla¢ o kosmosie. Seri¢ pierwszych wypowiedzi przyblizajacych widzowi postaé
Kazimierza zamyka on sam i jego nagranie bg¢dace prezentacjg zrealizowang na
potrzeby rekrutacji do programu Mars One. Ten autoportretowy kadr, ptaski i
frontalny, stat si¢ poniekad stylistycznym wyznacznikiem dla nagrywanych poézniej

wywiaddw z mieszkancami.
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Poza pelieniem roli komentujacych obserwatorow mieszkancy wsi stajg si¢
tez aktywnymi uczestnikami dwoch inscenizacji. Pierwsza jest powrotem do
przesztosci, druga podaza za inicjatywa i wyobraznig mlodych uczniow Kazimierza,
zeby zabra¢ nas w przysztos¢. Scena zebrania, na ktorym idea budowy radioteleskopu
zostaje przyblizona mieszkancom, ktoérzy nastgpnie poddaja ja glosowaniu, jest
odtworzeniem minionej juz sytuacji. Ponowna rozmowa na temat technicznych
aspektow przedsiewziecia oraz potencjalnych zagrozen jakie z niego wynikaja, choé¢
zainscenizowana, staje si¢ sytuacja otwartg. Mieszkancy w koncu moga zwierzy¢ si¢
ze swoich watpliwosci, przyznaja si¢ do leku o to, ze kosmiczna rewolucja w ich
rodzinnej wsi moze obroci¢ si¢ przeciwko nim. Jednocze$nie wyrazajg swoj podziw
dla Kazimierza, jego odwagi i ambitnych planéw. Dzigki temu poznajemy ich lepiej,
a dziatania Kazimierza, odbijajace si¢ w ich jednostkowych losach, Igkach i
nadziejach, nabieraja emocjonalnego, 0S0bistego ci¢zaru. Druga scena jest w pewnym
sensie tego przedtuzeniem a jednoczesnie rowniez popisem zbiorowej fantazji. Pod
wptywem mitodych ludzi, dla ktorych Kazimierz prowadzi na co dzien kotko
astronomiczne, pojawil si¢ pomyst aby w fundamentach radioteleskopu umiescié¢ tak
zwang kapsul¢ czasu. Pojemnik, ktory mial zawieraé pamigtki i wiadomosci
skierowane do ludzi w blizej nieokreslonej przysztosci szybko stat si¢ wyrazem
ludzkiej tesknoty za nieSmiertelnos$cia, za przedtuzeniem swojej egzystencji poprzez
pozostawienie  §ladow  swojego  istnienia. W  zainscenizowanej  scenie
przygotowywania przez mieszkancow kapsuly czasu, podniosta idea nawigzania
symbolicznego kontaktu z przysztoscia, realizuje si¢ w zwyktych, egocentrycznych
okruchach codziennos$ci: zdjeciu paszportowym, artykule poswigconym wlasnej
dzialalnosci opublikowanym w lokalnej gazecie, rysunku dziecka, dlugopisie,
reklamie wlasnego zakladu pracy, $wigtym obrazku. Kosmos, Wszechswiat,
przyszto$é, objawiaja si¢ wigc jako cos, co z jednej strony nas przerasta, ale z drugiej,
W pewnym sensie, tez z nas wyrasta. Mieszkancy moze pochodza z malutkiej wsi i
nie bardzo znaja si¢ na przedstawianych im zagadnieniach z zakresu nauk Scistych,
ale w koncu Wszechswiat, to rowniez oni i ich drobne, przyziemne dowody na
istnienie. To, co niepoj¢te, nieodgadnione, nieznane, materializuje si¢ w widocznym i

namacalnym ,.tu i teraz®, bo przeciez wszystko jest potaczone.

Inscenizacja staje si¢ rowniez sposobem na uchwycenie i opowiedzenie relacji

Kazimierza zjego zong oraz przyjaciotmi. Nagrania rozmow, ktére Kazimierz
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przeprowadzat zwykle z Zong na skypie, zostaty na potrzeby filmu zorganizowane w
kluczowych dla opowie$ci momentach. Wyjatkiem jest pierwsza rozmowa, ktora
wprowadza nas w specyfike ich relacji i przywotuje potencjalny problem kosmicznej
podroézy Kazimierza, na ktorag malzonka nie wyraza zgody. Kolejne potaczenia
nastepuja w trakcie imieninowego spotkania Kazimierza z jego kolegami, oraz po
uroczystosci oficjalnego oddania radioteleskopu do uzytku 1 jednocze$nie na chwile
przed niezwykle wazng dla niego i stresujaca rozmowa kwalifikacyjng do programu
Mars One. W trakcie pierwszej rozmowy bohaterowie dobrze wiedzieli jaki temat jest
Kluczowy dla filmu i szybko weszli w swoje role. Caty urok i psychologiczny
potencjat takich sytuacji o charakterze inscenizacyjnym polega na tym, ze nawet przy
okreslonych zatozeniach bedacych poniekad sztuczng nakladka na rzeczywistosé, to
rzeczywistos¢ dominuje nad kreacjg, przebija si¢ sila naturalnych, odruchowych
reakcji, prawdziwych uczu¢ i emocji. W scenie imienin bohaterowie rowniez
intuicyjnie przyjeli okreslone role: solenizanta, ktory niebawem moze juz na zawsze
opusci¢ Ziemig, kolegdw, ktorzy go zegnaja i jednocze$nie podpytuja obecng na
skypie matlzonke o to, jak ona to wszystko zniesie. Opowiesci Kazimierza o
szczegotach misji Mars One szybko zacierajg granice pomig¢dzy inscenizacjg a

rzeczywisto$cia, zabawa ustgpuje miejsca szczerej ciekawosci.

Zeby w pelni opowiedzie¢ o $wiecie Kazimierza, odda¢ jego kreatywny nerw i
polot, ale tez przywola¢ minione a istotne wydarzenia (jak w przypadku badan
lekarskich niezbednych w procesie rekrutacji), wielokrotnie stosowalam zabiegi
z porzadku rzeczywistosci wykreowanej. Takim sztucznie wprowadzonym w $wiat
bohaterow tworem jest tazik marsjanski jezdzacy po wsi a nastgpnie prowadzacy za
sobg procesje mieszkancoOw. Jego obecnos¢ w zyciu samego Kazimierza jest
uzasadniona nie tylko kosmiczng predestynacja, ale rowniez tak prozaicznym faktem,
ze zawody tlazikow marsjanskich mieszczg si¢ w ramach jego zainteresowan a
reklamujaca je pocztowka staje si¢ nawet jedng z pamigtek umieszczonych przez
niego w kapsule czasu. Dlaczego jednak, poza efektownym kontrastem, tazik zostat
umieszczony nagle w wiejskim uniwersum? Chciatam, zeby reprezentowat on
odmienno$¢ i1 innowacyjnos¢ gtownego bohatera w lokalnej skali, zeby byt
zapowiedzig niesionej przez niego astronomicznej rewolucji realizujacej si¢ pozniej W

postaci radioteleskopu, stanowigc tym samym jego wys$nione, kosmiczne alter ego.
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Wytworem w petni kontrolowanej kreacji sa tez kolejne etapy przygotowan
Kazimierza do wyruszenia w wymarzong misje marsjanskg. W przypadku
wykonywanych w domu ¢wiczen gimnastycznych wizualna opowie$¢ zostala
stworzona w taki sposob, zeby powiedzie¢ o Kazimierzu co$ wigcej, zeby pokazac
ogrom pustego, opuszczonego przez pozostatych czionkow rodziny domu, zeby
poczu¢ fantomowag obecno$¢ zony w postaci jej miodzienczego, juz od dawna
nieaktualnego wizerunku wiszacego na $cianie, zeby podkreslic samotnosé
gospodarza, ale rowniez jego wole walki (¢wiczenia wykonywane na tle gobelinu ze
stynng Bitwg pod Ractawicami Wojciecha Kossaka). Scena w symulatorze lotow
pomaga bohaterowi oderwac si¢ od ziemi jednoczesnie gO z niej nie zabierajac,
stanowi bowiem jedynie spreparowane komputerowo symulakrum matej czastki
upragnionego przez niego doswiadczenia i w ten sposob oddaje intensywnos¢ jego
pragnien, ktore trzymane sg na uwigzi przez ograniczajacg je fizycznie rzeczywistosc.
Badania lekarskie, ktore odbyly si¢ przed realizacja zdje¢ do filmu zostaly na nasze
potrzeby powtdrzone. W efekcie montazu pozbawione zostaty jednak jakiegokolwiek
komentarza. Proces selekcji chetnych do dokonania przetomowych osiggnigé
w dziejach ludzkosci, to w pierwszej kolejnosci proces wykluczenia chorych
osobnikow. Kandydaci zostaja wiec zredukowani do roli cial, ktorych sprawno$é
zawazy na ich dalszym losie. Podmiotowo$¢ wyrazajaca si¢ w indywidualnej pasji 1
zaangazowaniu ustepuje tu miejsca mierzalnemu materializmowi. Negatywny wynik
kolejnego etapu selekcji stawia kres wszelkim przygotowaniom. Szansa na speienie
najwickszego zyciowego marzenia zostaje w jednej chwili przekreslona. Jednak
ostatnia scena filmu pokazuje nam co$ zupetnie przeciwnego. W wykreowanym
krajobrazie marsjanskim niespodziewanie pojawia si¢ Kazimierz w swoim
upragnionym wcieleniu tytutowego pierwszego Polaka na Marsie. Wtyka on biato-
czerwong flage w czerwony piasek i znika za horyzontem. Jego marzenie nie znikne¢to
wraz z selekcyjng porazka, wrecz przeciwnie, ono wcigz zywi niezrazong niczym
wyobrazni¢. Kazimierz nie ustanie w swych wysitkach, nie porzuci jeszcze wiary w
swoje szanse, bo, jak informuja nas napisy koncowe, znajduje si¢ jeszcze na liscie

rezerwowej. Nie wszystko jest wiec stracone.
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2.4. Podsumowanie

Z przedstawionych w tym rozdziale filmowych analiz mogtoby wynikac, ze
cel uswigca srodki a obfitos¢ kreacji w dokumencie zawsze znajdzie swoje
uzasadnienie w szeroko rozumianym, a wigc bardzo pojemnym w swej interpretacji
pojeciu poszukiwania prawdy. Mysle jednak, ze potrzeba usprawiedliwienia kreacji
jest btednym jej rozumieniem. Osobiscie widzg kreacje jako walor, jako dziatanie,
ktdre samo w sobie staje sie wymowng czescig rzeczywistosci, ktore bedgc wyrazem
wrazliwosci i charakteru tworcy, ale tez odnajdujacych si¢ w niej i wehodzacych z nig
w dialog (kreacja rzeczywistosci) albo wypehiajacych jej zatozenia (rzeczywistosé
wykreowana) bohaterow, staje si¢ tej rzeczywistosci kolejnym dokumentem.
Niezbednym jednak warunkiem, zeby utrzymac t¢ optyke jest niedopuszczajaca do
naduzy¢, ani zaktaman uczciwo$é tworcy, ktdrego kreacyjna ingerencja w §wiat moze
by¢ nakierowana na eksploracj¢, wydobycie tego, co niekoniecznie znajduje sie na
powierzchni, wyeksponowanie tego, co jego zdaniem jest istotne, ale nigdy na falsz

CZy cyniczng manipulacjg.
W  kolejnym rozdziale czeSciowo oddaje glos wybranym polskim

dokumentalistom, ktérych filmy w duzej mierze opierajg si¢ na kreacji. Chciatabym

przyjrzeé si¢ poruszanemu problemowi z ich perspektywy.
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3. KREACJA W POLSKIM FILMIE DOKUMENTALNYM

3.1. Wspélczesni polscy dokumentaliSci o wlasnych poszukiwaniach prawdy i

stosowanych w tym celu metodach

Wspotczesny polski film dokumentalny jest zjawiskiem wyrastajagcym z
bogatej i jednoczesnie silnie oddziatywujacej na niego tradycji, w ktorej, jak juz
wspominatam w poprzednich rozdziatach, zawiera si¢ rowniez tworczo$¢ bardziej
eksperymentalna, poszukujaca nowych $rodkow wyrazu. Postawa kreacjonistyczna
wspotczesnych  polskich  dokumentalistow, ktorg w  kontek$cie omawianej
problematyki rozumiem jako sktonnos¢ do stosowania zabiegow kreacyjnych w
obrebie materii dokumentalnej, znajduje swéj wyraz w bardzo zréznicowanej
tworczo$ci. W niniejszej pracy postanowilam przywolaé trzy przypadki®!, ktére ze
wzgledu na swoja specyfike moga by¢ tego ciekawym przyktadem. Symfonia Fabryki
Ursus (2018) Jasminy Wojcik, Diagnosis (2018) Ewy Podgorskiej, oraz Sztuka
znikania (2013) Bartka Konopki 1 Piotra Rosotowskiego posiadaja swoj
indywidualny, oryginalny jezyk oraz obficie czerpig z kreatywych metod ingerencji w
opisywang rzeczywistos¢. Nie chce poddawa¢ ich jednak szczegélowej i
subiektywnej analizie kategoryzujacej konkretne $rodki kreacji, jak to miato miejsce
w przypadku prezentacji moich wtasnych filmow (patrz. rozdziat 2.), tylko przyjrze¢
im si¢ zperspektywy ich wlasnych twoércow, zktorymi przeprowadzitam
indywidualne wywiady % opierajac si¢ na pieciu pytaniach dotyczacych samego
procesu powstawania filmu i uwzgl¢dniajacych kluczowg dla naszych rozwazan rolg

Kreacji:

1. Co zapoczatkowalo myslenie o filmie? Czy bylo to podazanie za
rzeczywistoscig czy raczej jedynie przez t¢ rzeczywisto$¢ zainspirowany

koncept, ktory dopiero uruchomit proces tworczy?

91 Dodatkowe informacje (krotki opis, wykaz twércow oraz przyznanych filmom nagréd) na temat
filméw Symfonia Fabryki Ursus, Diagnosis, Sztuka znikania, znajduja si¢ w Zalgczniku nrl, s. 94-100.

92 Transkrypcje wywiadow (z Jasming Wéjcik i z Piotrem Rosotowskim) oraz pelng tres¢ pisemnej
odpowiedzi Ewy Podgorskiej zamieszczam w Zataczniku nr 2, s. 102-123.
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2. Kiedy pojawit si¢ pomyslt/potrzeba zastosowania konkretnych $rodkow
kreacji?
a) z czego on wynikat,
b) jak przebiegal proces okreslania ich formy,

c) jakie to dalo rezultaty w stosunku do oczekiwanych.

3. Na ile kreacja byla sposobem na dotarcie do prawdy, albo przedstawienie
SWO0jego spojrzenia/interpretacji rzeczywistosci, a na ile celem samym w sobie

(wyborem o charakterze np. estetycznym czy dramaturgicznym)?

4. Jak wygladal proces formutowania tytutu filmu? W jaki sposob dopeinial on
(czy tez zapoczatkowat) proces kreacji przekazu.

5. Czy stosujac srodki kreacji w danym filmie miatas/e§ w ktorymkolwiek
momencie poczucie naduzycia, przekroczenia swoich kompetencji, zbyt duze;j

ingerencji w rzeczywistos¢?

3.1.1. Symfonia Fabryki Ursus

Symfonia Fabryki Ursus, czyli opowies¢ oddajaca hotd niedziatajacej juz,
tytutowej fabryce, jej pracownikom oraz kulturze przemyslowej i robotniczej,
definiowana jest przez swoich tworcow jako dokument kreacyjny o charakterze
partycypacyjnym. Jest ona efektem pracy zespotowej, skutkiem dialogu, wzajemnego
oddziatywania na siebie zaangazowanych w proces tworczy artystow i ich bohaterow.
Wyrezyserowana przez artystke wizualng %, jest silnie wykreowanym obrazem
rzeczywistosci, komunikujagcym si¢ z odbiorcg poprzez obrazy i dzwigki, Kktore
wydaja si¢ by¢ momentami czysta fantazja, tworem niczym nieskrepowanej
wyobrazni, a ktore jednak okazujg si¢ by¢ gle¢boko zakorzenione w $wiecie, ktory

ukazuja.

93 Jasmina Wojcik — artystka wizualna, autorka prac wideo, rysunkéw, projektdw w przestrzeni
miejskiej,  interaktywnych  instalacji,  animatorka  akcji = spotecznych.“  Podaje  za:
https://culture.pl/pl/tworca/jasmina-wojcik.

63



Koncepcja filmu dojrzewata bardzo dtugo. Mozna powiedzie¢, ze proces ten
zapoczatkowato zafascynowanie miejscem — urok pofabrycznych, opuszczonych i
zaniedbanych gigantycznych przestrzeni, ktore niegdys$ tetnity zyciem. W efekcie
pojawita sie tez ciekawo$¢ dotyczaca historii tego miejsca 1 przede wszystkim
dalszych loséw ludzi niegdy$ znim zwigzanych. Nastgpnie Jasmina Wojcik
rozpoczeta swoje poszukiwania bylych pracownikow fabryki Ursus, ktore
zaowocowaly licznymi spotkaniami, rozmowami a w koncu szerzej zakrojonymi
akcjami spolecznymi i dziataniami w przestrzeni miejskiej. Podstawowym celem, jaki
przyswiecat tym inicjatywom, bylo przywrocenie pamigci o ludziach i miejscu oraz
pragnienie, aby dzielnica, ktdra wyrosta wokot fabryki, wzigta od niej swojg nazwe i
dzigki niej zyta, nie wypierata tej czg$ci swojej historii, tylko byta dumna ze swojej
tozsamos$ci. Bohaterowie bardzo chetnie dzielili si¢ swoimi opowie$ciami, czuli silng
potrzebe przekazania swojej historii dalej, ale jednocze$nie wyrazali swoj sceptycyzm
co do tego, ze ktokolwiek bgdzie tym zainteresowany. Jasmina Wojcik nagrywala,
poczatkowo jedynie w formie dzwigkowej, wspomnienia, ktore znalazly pdzniej
swych dalszych odbiorcéw w uczestnikach organizowanych przez nig na terenie bytej
fabryki spaceréw akustycznych. Przez caty czas czuta jednak, ze musi poszukac
takiego medium, ktére pozwoliloby jej na stworzenie bardziej zlozonej,
wielowarstwowej opowiesci oraz bylo w stanie dotrze¢ do jeszcze szerszej

publicznos$ci. Ostatecznie medium tym stat si¢ film dokumentalny.

Dwa kluczowe motywy kreacyjne, na ktorych oparta zostata Symfonia wiaza
si¢ z proba jak najlepszego oddania indywidualnych realiow dawnej pracy w fabryce.
Juz w pierwszych rozmowach zrezyserka, bohaterowie, snujagc swoja opowiesc,
zaczynali spontanicznie symulowa¢ ruchy ciata, jakie musieli wykonywac realizujac
swoje robotnicze zadania. Pamig¢ ich ciatla wywarla na niej ogromne wrazenie |
bardzo szybko obudzila pragnienie, aby te same ruchy odtworzy¢ w miejscach, w
ktorych byly one kiedy$ wykonywane na co dzien, czyli na zgliszczach zamknigtej
fabryki. Do pamieci ciata w sposob naturalny dotaczyta pamigé akustyczna,
znajdujaca swoj wyraz w takiej emisji glosu bohateréw, ktora przyblizataby nature
dzwigkow maszyn, przy ktorych pracowali. Te wokalizy oraz refleksja rezyserki
dotyczaca orkiestralnej natury pracy zbiorowej, jaka jest m.in. praca w fabryce,

zaowocowaly koncepcjg symfoniczng. Zbiorowa opowies¢ o dawnej pracy przybrata

64



wigc wyraz wspllnej wizualno-dzwigkowej kompozycji, w ktorej kazda
osoba/wykonujgce okreslong prace ciato/dzwiek odgrywa swojg rolg i ma wptyw na
ksztalt/wydzwick catosci. Kazda pojawiajaca si¢ w filmie posta¢ wnosi do niego swoj
wlasny dzwiek, ktory na koncu wybrzmiewa z jeszcze wigksza sita, bo taczy sig z

pozostatymi.

Niezwykle ciekawa wydaje si¢ by¢, funkcjonujaca w warstwie symbolicznej,
odautorska koncepcja, ktora wzieta swoj poczatek z refleksji o nieprzebytej przez
bohaterdw zatobie po zamknigtych zaktadach. Pracownicy jawig si¢ tu jako bladzace i
uwigzione w czyscu dusze, ktdre sa tak bardzo zanuzone w swojej przesztosci, ze nie
moga si¢ zniej wydosta¢, bo nie doswiadczyly symbolicznego zamknigcia.
Wygaszanie dziatalno$ci fabryki przebiegalo na drodze wydluzonego w czasie
procesu, ktoremu zabraklo wyraznego, oficjalnego konca. W opowiesci filmowej
zagubione dusze po raz ostatni odwiedzaja swoje dawne miejsca pracy aby wykonaé
w nich swoisty (dzwiekowo-ruchowy) rytuat, ktory ostatecznie wybudzi i przywota
owoce ich wieloletniej pracy — odpowiadajace na ich apel traktory. Spotkanie
tworcow z wytworami ich pracy, czy tez, przywotujagc bardziej emocjonalng retoryke
stosowang przez autorke filmu, spotkanie rodzicow z ich dzie¢mi, rowniez przybiera
forme rutuatu, wspolnego, finalnego, dziekczynnego, ale tez pozegnalnego tanca.
Nastgpujgce po nim nocne ciemnosci, roz§wietlane sg przez reflektory traktorow
stanowigcych teraz, w zatozeniu autorow, swoiste groby, z ktérymi nasi bohaterowie-

duchy pozostang juz na zawsze jako duch tego miejsca.

Sam proces okre§lania ostatecznej formy odtwarzanych przez bohateréw
ruchow i wydawanych przez nich dzwickow byl bardzo organiczny i wynikal z
wielomiesigcznej pracy warsztatowe] jaka wykonywali z nimi tworcy filmu w okresie
przygotowawczym. Kompozytor, Dominik Strycharski, najpierw skupit si¢ na emisji
glosu, wspdlnym wydawaniu dzwigkow, aby nastgpnie zaczaé poszukiwaé razem
z bohaterami, w ich pamigci a pozniej w ich glosie, dawnych dzwickéw wydawanych
przez fabryczne maszyny. Nie byt to proces pozbawiony emocji. Rezyserka
wspomina nerwy, zto$¢ i frustracj¢ bohaterow, ktorym poczatkowo nie udawato si¢
wydaé z siebie takiego dzwigku, jaki zapisal si¢ w ich pamigci. Choreograf, Rafat
Urbacki, pracowal natomiast nad tym, zeby oswoi¢ bohateréw z blisko$cia, zeby

zniwelowaé dystans, Ktory potrafiag generowa¢ w pracownikach zalezne od siebie i
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oparte na zasadzie hierarchii, rozne stanowiska pracy. Uczestnicy warsztatow byli
swiadomi kazdego etapu pracy nad filmem, brali w nim czynny udziat i czuli si¢ jego
wspolautorami. W tym wypadku pytanie o ewentualne naduzycia wzgledem
bohaterow (pojawiajgce sie¢ pytania widzOw 0 ryzyko ich o$mieszenia) nie majg racji
bytu. Wszyscy oni mieli wptyw na proces kreacji w filmie, rozumieli jego stuszno$¢ i

znaczenie i przede wszystkim czuli réwniez jego potrzebe.

W wypadku Symfonii nie mozemy tez mowi¢ 0 motywacjach czysto
estetyczych dla kreacyjnych interwencji w rzeczywisto$¢, chociaz sama estetyka, jak
mowi autorka, ma dla niej ogromne znaczenie. Archiwalia stanowig wiec preludium
opowiesci, pokazuja fabryke w jej czasach $wietnosci, jako nieprawdopodobny
organizm, w ktorym produkcja przebiegata od rana do nocy; zdjecia z drona ukazuja
miastotworczy charakter fabryki, ktora miata ogromny wplyw na dzisiejszy ksztatt
dzielnicy; spacerujacy z pomaranczowymi balonami i grajacy w klasy bohater jest
symbolem wszystkich dzieci zakladowych, ktore bawily si¢ razem w gry
podworkowe a na Dzien Dziecka byly zapraszane na teren fabryki i obdarowywane
upominkami; a oralno-instrumentalna, tytutowa symfonia, to dostownie glos oddany

bohaterom — reprezentantom wszystkich pracownikéw dawnej fabryki Ursus.

Opowiadajac o kreacji w swoim filmie Wojcik podkresla, ze:

kreacja wynikata z zachwytu tym miejscem, tymi historiami, fabryka, ktorej juz nie ma, jest
obrazem tego, jak sobie to miejsce wyobrazam. Widz dostaje tu pewne wyobrazenie. (...) Ta
strona wizualna musiala pewne rzeczy dopowiedzie¢ i byC atrakcyjna, ale to nie byla
atrakcyjno$¢ sama z siebie, tylko wynikajaca z tych miejsc, z tych biografii, z kilkuletniej

wczesdniejszej pracy, ze $wiadomosci tematu i tej wielowatkowosci.?

Symfonia powstawata w zgodzie z wrazliwoscig i intuicjg autorki, w oparciu o
kreatywne metody pracy majace na celu wydobycie pewnej prawdy miejsca i ludzi
oraz w poszanowaniu podmiotowosci swoich bohateréw. Autorka nie unikn¢ta jednak
obaw zwigzanych z jej przysztym odbiorem. Bala si¢, ze tak stworzona opowies$é
bedzie zbyt hermetyczna i nie spotka si¢ ze zrozumieniem widzow. Bata si¢, ze zbyt

gleboko weszta w przedstawiany przez siebie $wiat i swoj sposob jego rozumienia,

94 Fragment wypowiedzi Jasminy Wéjcik. Patrz.Zatacznik nr 2, s. 102-110.
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tracac przy tym kontakt zrzeczywistoscia. Bardzo szybko okazalo si¢ jednak, ze
dos$wiadczenie, o ktorym opowiada, jest doswiadczeniem wspolnym dla réznych
0s0b, pochodzacych z réznych srodowisk i roznych kultur, do$wiadczeniem nie tylko
polskim, doswiadczeniem, ktore chociaz przepuszczone przez bardzo oryginalng

wrazliwo$¢ tworczyni, znajduje swoich odbiorcéw na catym $wiecie.

3.1.2. Diagnosis

Diagnosis, podobnie jak Symfonia, jest filmem, w ktérym to miejsce odgrywa
kluczowa rolg, w ktorym konkretna przestrzen stanowi punkt wyjscia do
poszukiwania prawdy o funkcjonujacej wokot niej rzeczywistosci i przede wszystkim
prawdy o jej relacji ze zwigzanym z nig cztowiekiem. Obydwa filmy taczy rowniez
sposob pracy ich rezyserek, oparty na glebokiej relacji z bohaterem, wchodzacy na
glebszy poziom, w wypadku Symfonii gtownie poziom pamieci ciata, w Diagnosis,
ludzkiej pod$wiadomosci, ale rowniez czerpigcy momentami z pamigci ciala.
Przywotanie przeze mnie dwoch tak podobnych w swym wydzwieku filméw nie jest
oczywiscie przypadkowe i daje szans¢ przesledzenia osobistej historii oraz tworczego
procesu dwoch rezyserek, ktore, pracujac w tym samym czasie, stworzyly

spokrewnione ze sobg dziata.

W przypadku Diagnosis pierwsza inspiracja, ktora zapoczatkowata prace nad
filmem przyszta do rezyserki z zewnatrz. Propozycja, ktora wyszta od producentki,
Matgorzaty Wabinskiej, aby zrealizowaé film 0 Lodzi w oparciu o teori¢ i metody
pracy francuskiego psychoanalityka miast, zarezonowata z osobistymi uczuciami
rezyserki, ktora z tego miasta pochodzi. Ewa Podgorska szybko wyczula réwniez, ze
temat ten, realizowany w takim ujeciu, daje szans¢ na zglebienie zjawiska, ktore od
dawna ja fascynowalo, na eksploracj¢ ludzkiego stanu zapadania si¢ w sobie,
zawieszenia, bycia poza czasem i przestrzenig. Film o pod$wiadomos$ci miasta miat
zatem, w jej zatozeniu wyj$ciowym, sprawdzi¢ ,,jakie sg przyczyny tego tajemniczego
stanu i czy on naprawde istnieje“%. Jego kreacyjna forma w oczywisty sposob

wynikata z charakteru tresci. Zaglebiajac sie¢ w ludzka psychike, czerpigc w tym

95 Fragment wypowiedzi Ewy Podgdrskiej. Patrz.Zatacznik nr 2, s. 110-116.
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procesie z doswiadczenia psychoanalizy, trzeba byto odejs¢ od tradycyjnej formy
postrzegania rzeczywistosci i poszukac jej wizualnej reprezentacji odpowiadajgce;j
poetyce snu, czyli jezykowi jakim mig¢dzy innymi komunikuje si¢ pod$wiadomosc.
Zastosowane w filmie srodki sa rowniez efektem wspolnych, rezysersko-
operatorskich staran aby wprowadzi¢ widza w ,trans zapraszajacy go do
wewnetrznego przezycia“.®® Obcowanie z bohaterami tylko cze$ciowo opiera si¢ na
typowej dla filmu dokumentalnego formie. Momentami doswiadczamy klasycznej
obserwacji, nie poddanej dodatkowym zabiegom wizualnym, ale juz na kozetce u
psychoanalityka nietypowe ustawienie kamery sprawia, ze bohaterowie majg
odmienione rysy, nie przypominaja samych siebie, sg jakby wyjeci z naturalnego
kontekstu®’ (ujecia lezacych ludzi krecone sg z gory i od tytu), rowniez W plenerze
kamera obserwacyjna czesto ustepuje miejsca tej kreacyjnej, bohaterowie zdaja si¢
wowczas by¢ zawieszeni W czasoprzestrzeni (zdjecia krecone przy zwigkszonym
klatkazu, ktory mial da¢ efekt wgladu w emocje bohaterow, mial umozliwi¢ widzowi
zatrzymanie si¢ i glebsze poczucie sytuacji, w jakiej si¢ znajduje, miat mu pomaoc
zyska¢ Swiadomos$¢). Spojrzenie na miasto takze wiaze si¢ z przyjeciem zupetnie
nowej perspektywy. W zatozeniu tworcow miasto miato sta¢ si¢ w filmie zywg istota,
ktora oddycha, czuje, ma uklad krwionosny, swoja pamie¢ | wilasny, wewngtrzny
glos. Kamera przeptywa wigc przez ulice niczym ,duch czy wspomnienie
swiadomosci® (zastosowano tu gimbala i przejazdy samochodowe), patrzy na miasto
z géry (ujecia z drona) ukazujac jego jakby organiczng tkanke z ruchem ulicznym
przypominajacym uktad krwionosny, zmienia perspektywe sprawiajac, ze kolejne
budynki ,ktada sic* na siebie odslaniajac nowa rzeczywisto$¢.® Ujecia z gory mialy
nada¢ calej opowiesci wymiar bardziej uniwersalny, ale tez znalezé w tak
przedstawionym miejskim krajobrazie symboliczne reprezentacje indywidualnych

historii.

Szyszka biega w parku. Z gory odstania jednak inng rzeczywisto$¢é. Szyszka kreci si¢ w kotko
w labiryncie. Co6z to za labirynt jg wi¢zi? Moze jej trauma? W tej sekwencji bardzo wazny jest
takze ruch. Szyszka biega, tak jak biegla do ojca. Jej cialo pamigta, kontaktuje ja z

przesztoécig. Oczywiscie to przede wszystkim pole interpretacji dla widza.*®

96 1hidem.

97 https://www.e-kalejdoskop.pl/film-a213/ziemia-obiecana-na-kozetce-rg 194
98 Patrz.Zatacznik nr 2, s. 110-116.

99 lbidem.
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Montaz dopetia proces kreacji znaczen tworzgc wrazenie wspolnoty losow Iaczacej
bohateréw. Efekt ten osiggnieto opierajac si¢ na zasadzie przenoszenia emocji

z jednego bohatera na drugiego tak, aby ich historie wzajemnie si¢ uzupetniaty.

Pami¢tam moment, w ktorym w mojej glowie wszystkie puzzle wskoczyly na swojej miejsce.
Bylo to prawie pod koniec zdj¢¢ i jedna z bohaterek opowiedziata histori¢ z dziecinstwa o
szczgSliwym dniu na $lizgawce, ktory spedzita z tata. Wtedy niczym w przyspieszeniu
przeleciaty mi przed oczami polaczania pomiedzy bohaterami. To byt punkt wyjscia montazu,

ale wiele sie zmienilo w czasie samego procesu.'®

Tytul, podobnie jak temat, zostat zaproponowany przez producentke i pojawit
si¢ na wczesnym etapie pracy nad filmem. Nie stanowit on dla rezyserki znaczacej
inspiracji, ale nie mogt byé przez nig zmieniony ze wzlgdu na swoja
rozpoznawalnos$¢, ktorg uzyskat dzieki udziatowi w migdzynarodowych warsztatach
rozwoju projektu filmowego. Tytut Diagnosis spotyka si¢ jednak z dobrym odbiorem

wsrod widzow i tworzy dla nich kolejne mozliwosci interpretacyjne.

Bohaterowie filmu zdobywaja si¢ na ogromng szczero$é, otwierajg si¢ przed
rezyserka, ufaja jej metodzie pracy, odbywaja podroz w glab siebie zabierajac w nig
obcych sobie ludzi, przysztych widzow filmu. Poruszajgc si¢ w bardzo delikatnej
sferze ludzkiej psychiki trzeba by¢ szczegélnie uwaznym i wyczulonym na
mozliwo$¢ dokonania pewnego naduzycia, ale w wypadku Diagnosis remedium na
takie zagrozenie byta absolutna szczero$¢ rezyserki wzgledem bohateréw i bohateréw

wzgledem rezyserki.

Stworzytam silne wigzi z bohaterami. Oni ufali mi, a ja ufatam im. Mam poczucie, ze
opowiadalam o nich szczerze, intymnie. Poprzez nich opowiadatam tez o sobie. Bez zaston.
Dzigki tej szczerosci nigdy nie miatam poczucia naduzycia, przekraczania swoich
kompetencji, czy ingerencji. (...) W filmie nie znalazlo si¢ ani jedno stowo, z ktorym na

pewnym etapie zycia bym sie nie identyfikowata. Uwazam, ze to jego najwigksza warto§é.1%

100 |phidem.
101 |pidem.
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Co ciekawe, pomimo bardzo szerokiej selekcji (castingu) obejmujacej rézne
grupy spoleczne, ale tez ludzi w roéznej sytuacji zyciowej i kondycji psychicznej, w
trakcie realizacji scen psychoanalitycznych bohaterowie kontaktowali si¢ przewaznie
z trudnymi, czesto wypartymi wczesniej uczuciami. Zgodnie z refleksjg rezyserki
mieszkancy miasta naznaczeni sg przez jego trudng, traumatyczna histori¢, przez
wcigz zywg pamigé o cierpieniu jakiego w nim doswiadczono, za$ ,,jedynym
sposobem na pokonanie cierpienia, ktore siedzi w nas - jest jego objecie, przytulenie,
pobycie w nim przez chwile i puszczenie, skierowanie si¢ w strone szczescia”1%?,
Poprzez zaaranzowane sesje psychoanalityczne film Diagnosis miat stworzy¢
bohaterom a posrednio tez widzom, wlasnie takag mozliwosé. | tu wracamy do jego
pokrewienstwa z Symfoniq Fabryki Ursus, ktora rowniez oferuje swoim bohaterom
pewien rodzaj terapii majacej przynies¢ Im wyzwolenie i ukojenie. | co
najwazniejsze, w obydwu filmach, to wtasnie zréznicowane $rodki kreacji, stanowia
podstawe realizacji ich terapeutycznej misji. To oparta na pracy warsztatowej
(Symfonia) i posiadajagca wszelkie znamiona sesji terapeutycznej inscenizacja
(Diagnosis), tworzy przestrzen, w ktorej bohaterowie moga przepracowac,
zwerbalizowa¢ 1 pokazaé, czyli powtorzy¢ i uwolni¢ sie¢ od tego, co ich dreczy.
Kreacyjny sposob opowiadania (opisane powyzej zabiegi na poziomie obrazu i
dzwigku) ma z kolei sprawi¢, aby terapeutyczne dziatanie filmu objeto réwniez jego

widzéw.

3.1.3. Sztuka znikania

Sztuka znikania, to wyjatkowy, balansujacy na granicy mockumentu®® film,
ktdry ma dos¢ ambiwalentny stosunek do prawdy. Bazujac na faktach (wydarzeniach,
ktére naprawd¢ mialy miejsce) oraz autentycznych obrazach (w postaci

dokumentalnych materiatéw archiwalnych) tworzy swoja, alternatywng opowie$¢ na

102 |pidem.

103 | Naczelng cechg mockumentu jest filmowanie scen w sposob dokumentalny (...) choé w istocie s3
to sekwencje wyrezyserowane i celowo udajgce dokumentalizm. [...] Falszerstwo w mockumentach
nie jest celem, ale jedynie $rodkiem. Celem jest refleksywnos¢, do ktorej pobudza widzow parodia,
krytyka i dekonstrukcja, osiggane m.in. za pomoca zartoéw, manipulacji, mistyfikacji.” [...] Wigkszo$¢
mockumentdéw stanowig utwory parodystyczne i satyryczne, tematyzujace szerokie spektrum zjawisk —
od quasi-historycnych (...), przez spoteczno-obyczajowe (...) do zwigzanych z szeroko pojeta sztukg.*
— Pawet Bilinski, Nieslubny syn Gombrowicza i czlowiek z reklamowkg. [w:] Polski Film
Dokumentalny w XXI wieku, pod red. Tadeusza Szczepanskiego i Matgorzaty Kozubek, Wydawnictwo
Biblioteki PWSFTviT, Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego, £.6dz 2016, s. 180.
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temat znanego (przynajmniej polskiemu widzowi) przetomowego okresu historii
naszego kraju. Jest to roéwniez jedyny film w prezentowanym przeze mnie
zestawieniu, dla ktérego poczatkiem nie byla idgca zzycia inspiracja, tylko
zaproponowany przez producenta (Instytut Adama Mickiewicza) temat: ,zycie
seksualne w PRLu“, ktéry w ramach realizacji ,,Przewodnika do Polakow* miat
zosta¢ opracowany przez rezyserski duet Bartka Konopke 1 Piotra Rosotowskiego.
Poszukujac whasciwego dla siebie ujecia tego tematu autorzy bardzo szybko zaczeli
poddawac go rozmaitym przeksztalceniom dochodzgc w efekcie do zatozenia, ze ich
film bedzie opowiadat o PRLu z zupetnie innej, nieznanej dotad, perspektywy. W
toku dokumentacji natrafili na posta¢ Amona Fremona, haitanskiego kaptana wudu,
ktory w przeddzien wprowadzenia stanu wojennego zostal niespodziewanie
sprowadzony do Polski przez znanego rezysera teatralnego, Jerzego Grotowskiego.
Amon mial uczestniczy¢ we wspdlnotowym zyciu 1 pracy stworzonego przez
Grotowskiego Teatru Zrodet. Po pewnym czasie odtaczyt si¢ jednak od grupy i
zniknat gdzie$ w otchtani komunistycznej Polski. Jego dalsze losy z pobytu w naszym
kraju nie sg znane, Wiadomo jednak, ze ostatecznie zdotat powrdci¢ do swojej
ojczyzny. Figura obcego, pochodzacego z zupelie innej rzeczywisto$ci,
nieskazonego naszymi kodami kulturowymi, spolecznymi i politycznymi, okazata si¢
by¢ idealnym medium dla wykreowanych przez autorow tresci. Wykorzystujac
autentyczng posta¢ oraz prawdziwy motyw jej podrdézy, osadzony w realnym
konteksécie udokumentowanego (materialy archiwalne) momentu historycznego
stworzyli oni fikcyjng narracje (napisany przez autordw, we wspotpracy z pisarzem,
Ignacym Karpowiczem, monolog bohatera), proponujac tym samym spojrzenie
z zupelnie nowej perspektywy na znany i dosc¢ skostniaty interpretacyjnie okres Polski
Ludowej z przelomowym momentem wprowadzenia stanu wojennego oraz zrywem
Solidarnosciowym. W jednym z wywiadow Bartek Konopka tak tlumaczy ich

tworcza motywacje:

PRL coraz bardziej nam si¢ wymyka, zamienia w kolorowy, plastikowy zestaw kultowych
przedmiotéw i obrazkéw. Znika powazna refleksja, zostaje moda na gadzety i troche

martyrologii z podniosta muzyka w tle. (...) Najwazniejsze jest wigc dla nas nie tyle, by
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zbudowac spdjna wersj¢ ostateczng tej historii, ile by zaproponowac inne spojrzenie na tamte

czasy. A przede wszystkim - by przekaza¢ pewne do$wiadczenie. %

Prawda, ktorg oferuja Konopka i1 Rosotowski nie jest zatem prawda
faktycznych wydarzen, jest raczej konstatacja, oferowanym przebudzeniem, czy tez
przypomnieniem tego, ze utarte interpretacje, Ktdre porzadkuja nasze rozumienie
Swiata nie sg jedynymi mozliwymi, ze zawsze jest realne inne spojrzenie, a
uswiadomi¢ nam to moze wiasnie ktos, kto jest wolny od naszych kulturowo-
spoteczno-historycznych uwiktan, kto moze przyjs¢ do nas z darem reinterpretacji i

wprowadzi¢ do czarno-biatej wizji naszego swiata ozywcze odcienie szarosci.

Reinterpretacja skonwencjonalizowanej wizji $wiata (czyli okresu Polski
Ludowej z jej przetomowymi momentami), ktorej dokonuje rezyserski duet, realizuje
si¢ poprzez zastosowanie catego arsenatu zabiegow kreacyjnych. Poza wspomnianym
monologiem, ktory jest osig filmu, jest jeszcze jego klamra stworzona w stylu filméw
etnograficznych (obserwacji obcych ludéw i ich obyczajow, ktora ostatecznie
prowadzi do ,,odwrdconej antropologii®, dzigki ktérej to ,nie my badamy
Haitanczyka, lecz on nas. Obserwuje zycie homosovieticus.“1%) i noszaca znamiona
Sledztwa (probujemy znalez¢ trop zmarlego juz Amona Fremona i1 dowiedzie¢ si¢ o
nim czego$ wigcej), oraz przede wszystkim, bedaca wizualnym partnerem w Kreacji
opowie$ci Amona, technika found footage, ktoéra konfrontuje nas zaréwno
Z materiatami archiwalnymi z czasow PRL (ukazujacymi codzienne zycie zwyklych
ludzi, oficjalne uroczysto$ci, wprowadzenie stanu wojennego, solidarnosciowe
manifestacje) jak i wytworami Owczesnej kultury audiowizualnej, czyli filmami
(Lawa Tadeusza Konwickiego, Wesele Andrzeja Wajdy, Na srebrnym globie
Andrzeja Zulawskiego), ktore ,,wspottworzylty wolnosciowy obrzed lat 70tych i
80tych« 1% j ktére razem z wykreowanymi scenami haitanskich rytuatéw wudu
przyczyniaja si¢ do prowadzenia opowiesci w duchu romantycznego mesjanizmu.
Ten ostatni jest zreszta pewnym kluczem do lektury catego filmu, bo jak powiedziat

Piotr Rosolowski:

104 Joanna Derkaczew, Wudu i zycie seksualne PRL, Gazeta Wyborcza 2011, zrédio:
www.wyborcza.pl/1,75410,9974346, Wudu_i_zycie_seksualne_PRL.html.

105 Krzysztof Kwiatkowski, Kaplan wudu jak polski goral, wywiad z Bartkiem Konopka, WPROST,
zrddlo: https://www.wprost.pl/409298/skaner.html.

106 Tadeusz Sobolewski, Kaptan wudu oglgda polski karnawal, Gazeta Wyborcza 2013, zrédto:
www.wyborcza.pl/1,75410,13879350,Kaplan_wudu_oglada_polski_karnawal.html.
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film méwi o romantyczno-konserwatywno-katolickiej duszy, w ktérej jestesmy podobni do
Haitanczyk6w. Nie jesteSmy pragmatycznym narodem, ktory stara si¢ w rzeczywisty sposob
rozwiazywa¢ problemy, tylko odwotlujemy si¢ do naszych legend, mitow, bohaterow,

swietych, wojownikow, troche jak Haitanczycy, ktoérzy maja swoj paralelny $wiat, w ktérym

szukajg rozwigzan na to, co si¢ dzieje tu.%”

Lukasz Ronduda przyporzadkowuje found footage do tak zwanych technik

subwersywnych, interpretujgc samg subwersje jako

pewna metodologi¢ czy tez technike konstrukcji dzieta artystycznego oparta na montazowej
operacji dekontekstualizacji i rekontekstualizacji gotowych obrazoéw przejetych ze sfery sztuki
lub szerszej kultury wizualnej. (...) jest to rodzaj postawy krytycznej formutujacej protest

z wewnatrz krytykowanej rzeczywisto$ci, z pozycji uwiktania w nig, a nie z zewngtrz.1%

Metoda ta aktywizuje odbiorcg, zmuszajac go do uczestnictwa w Kreacji znaczen i
czynigc go tym samym wspottworca dzieta. Z kolei wykorzystujacy technike found
footage tworca staje si¢ w tym procesie roéwniez i odbiorcg, adresatem i

interpretatorem obrazdw, z ktérych ma zamiar, w formie zapozyczenia, korzystac.

W kreacyjnym eksperymencie Konopki i Rosotowskiego duza role odgrywa
tez prokurowana przez Macieja Cieslaka warstwa audialna. Co ciekawe, Cieslak
dotaczyt do prac na pdznym etapie i zastgpit innego kompozytora, ktory nie spehit
oczekiwan tworcow. W przeciwienstwie do swojego poprzednika byl w stanie
uzyskac to, na czym najbardziej im zalezalo: ,,dystans i ironi¢”'%. Poza poglebieniem
wyrazu wykreowanych wizualnie scen rytualnych, oraz urealnieniem wykorzystanych
zdje¢ archiwalnych (poprzez dodanie realistycznych dzwigkdw otoczenia), warstwa

audialna wspotuczestniczy w procesie ,,dekonstruowania znaczen” przyczyniajac si¢

do ,zmiany pierwotnych sensOw zawartych w obrazie”. 10 Jest to szczegdlnie

107 patrz.Zatacznik nr 2, s. 117-123.

108 ¥ ukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych. Realizacje found footage i video
scratch Jdzefa Robakowskiego, zrodto: www.video.wrocenter.pl/tekst/m2m/strategie-subwersywne-w-
sztukach-medialnych-realizacje-found-footage-i-video-scratch-jozefa-robakowskiego/.

109 patrz.Zatacznik nr 2, s. 117-123.

110 Karolina Dzieniszewska, Nieoczywiste oblicze filmowego dokumentalizmu. Analiza warsztatowa
,,Sztuki znikania* Bartka Konopki i Piotra Rosotowskiego., praca licencjacka, Uniwersytet im.Adama
Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2016, s. 54.
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widoczne w scenie uroczystosci dozynek, ktéra dzigki odpowiednio skomponowane;j
muzyce zostaje przeniesiona z porzadku PRLowskiej $wieckiej tradycji, w
rzeczywisto$¢ rytualnych obrzedow. W scenie tej monolog bohatera jest bardzo
ograniczony i to muzyka wilasnie jest glownie odpowiedzialna za stworzenie nowej

warstwy interpretacyjnej — ukazanie religijnego aspektu tamtej rzeczywistosci.

Tworcy dtugo zmagali si¢ z ostatecznym okresleniem formy swojego filmu.
Kazdy z nich posiadal odmienng intuicj¢ a ostateczny efekt byt wynikiem pewnego
kompromisu. Konopka od poczatku pragnat uwolni¢ si¢ od ograniczajacej dziatania
fikcjonalne faktografii, Rosotowski z kolei uwazat jg za walor. W naszej rozmowie

Rosotowski relacjonuje ten spor w taki sposob:

Dhugo mielismy konflikt, mieli§my dwa spojrzenia na to. Bartek bardziej chcial pdjsé¢ w
stron¢ mockumentu, robi¢ gatunkowe eksperymenty, ja si¢ bardziej chcialem oprzeé na
archiwaliach i rozwigzaniu posrednim. (...) Bartek powiedzial, zeby$my catkowicie odeszli
od tej postaci w strong postaci wymyslonej, bardziej w strong kreacji, to ci¢ juz nie wigze
Z niczym. Ja bylem za tym, zeby zachowa¢ resztki tego Amona Fremona i jego prawdziwej

historii. | to w koncu stanglo na tym drugim, na pewno to byto prostsze.!!!

Nie oznacza to jednak, ze nie podjeto prob o charakterze mockumentalnym.
Zrealizowano fikcyjne sceny stylizowane na archiwalne, znaleziono dublera Amona
Fremona, zarejestrowano tez sfingowane wywiady ze znanymi postaciami $wiata
kultury i polityki, ktore mialy uwiarygodnié¢ posta¢ gtdéwnego bohatera. Wszystkie te
materialy nie spelnily oczekiwan tworcow, byly zbyt sztuczne, niewiarygodne i
powierzchowne, zostaty wiec ostatecznie odrzucone. Dwutorowe podej$cie autorow,
zdaniem jednego z nich, wprowadzito do filmu element rozdarcia i by¢ moze wihasnie

ono stato si¢ przyczyna jego rozczarowania efektem koncowym.

Mam poczucie, ze czego$ w nim zabraklo i ze wynika to z tego, ze on miat taki a nie inny tryb
powstawania, ze wszystko bylo skondensowane i przerzucilo si¢ na etap montazu. Byly
ciekawe rozmowy moje z Bartkiem i z montazysta co do tego jak daleko mozna iS¢ w

wymyS$laniu tej historii Amona Fremona, a w jakim powinni§my si¢ tak klasycznie

111 Patrz.Zatacznik nr 2, s. 117-123.
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przywiaza¢ do tego, co jest, ze $wiadomoscia, ze tak niewiele jest. (...) Ten film jest taki

rozerwany tak jakby.2

Brak okreslonej strategii znalazt swoj wyraz rowniez w poszukiwaniach tytutu
filmu. Propozycji byto podobno kilkanascie, wsrdd nich ,,Cztowiek, ktory nie miat
konca“ oraz ,Polskic wudu“. Nie posiadajagc zdecydowanego faworyta, twalrcy
zgodzili si¢ na propozycje producenta, ktory chcial, zeby tytuly wszystkich
powstatych w tym cyklu filméw, posiadatly jeden wspdlny czion: ,sztuka“
(ostatecznie posiadajg go w koncu tylko dwa filmy). ,,Sztuka znikania* odnosi si¢
zardwno do losdw bohatera, ktorego poczatki $ciezki wybranca (Szamana) wigzaty si¢
wilasnie z dziwnym zniknieciem w dziecinstwie i ktdry w trakcie swojej autentycznej
wizyty w Polsce rowniez tajemniczo zaginat, jak i do zaproponowanej przez tworcow
interpretacji wydarzeh zwigzanych z upadkiem komunizmu (przegnaniem,
zniknieciem ztych duchéw), czy ich rozumieniem istoty i charakteru tamtych czaséw,
ktore, jak mowit Bartek Konopka ,,0odchodzg jak pewna duchowos$¢. Znika prawda o
tamtych czasach i o nas samych, naszych korzeniach.“ ¥ Mozliwosci
interpretacyjnych jest zapewne 1 wigcej. Podazajac na przyklad za autorka pracy
Nieoczywiste oblicze filmowego dokumentalizmu. Analiza warsztatowa ,, Sztuki
znikania “, o zniknigciu mozna tez mowi¢ w kontekscie polskosci, ktorg okres PRLu

zdecydowanie zepchnat na margines.''*

W przypadku ,,Sztuki znikania“ pytanie twOrcOw o0 poczucie zbyt duzej
ingerencji w rzeczywisto$¢ jest dos¢ osobliwe. Film ten jest przeciez triumfem

swobodnej kreacji, mariazem udokumentowanych faktow i autorskiej fantazji.

Nikt z nas nie mial poczucia, ze trzeba to zrobi¢ z zachowaniem standardéw klasycznego
dokumentu. Nikt nie miat takiego poczucia, ze to bytaby wlasciwa droga. To bylby zupehie

inny film. I nie 0 Amonie Fremonie. Bardziej by poszto w film o Grotowskim i tym co robit.

112 |pidem.

113 Duchowosé zapetlona i groteskowa (rozmowa Urszuli Lipinskiej z Bartkiem Konopka i Piotrem
Rosotowskim), ,,.Dwutygodnik.com” 2013, nr 111, zZrédlo: www.dwutygodnik.com/artykul/4632-
duchowosc-zapetlona-i-groteskowa.html.

114 Karolina Dzieniszewska, Nieoczywiste oblicze filmowego dokumentalizmu. Analiza warsztatowa
,,Sztuki znikania* Bartka Konopki i Piotra Rosotowskiego., praca licencjacka, Uniwersytet im.Adama
Mickiewicza w Poznaniu, Poznan 2016, s. 60.
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Bo na film o Fremonie nie bylo materiatu, na klasyczny film o nim. Stat si¢ alter ego naszych

pomystéw, naszym listkiem figowym, za ktérym schowali si¢ dwaj scenarzy$ci.!?®

Czy aura umownoS$ci sprawitaby, ze prawdziwy Amon Fremon nie miatby nic
przeciwko temu, ze stal si¢ bohaterem sfingowanej historii, szamanem, ktory
wypedzit z Polski zte duchy i tym samym przyczynit si¢ do upadku komunizmu? Jak
general Jaruzelski, éwczesny 1 sekretarz KC PZPR, zareagowalby na opowies¢,
wedtug ktorej zostal on opetany przez zlego demona, Barona Samediego? Biorac
rzeczywisto$¢ w nawias, tworcy przyznali sobie prawo do swobodnego dysponowania
wszystkimi jej elementami, do nadawania im nowych znaczen. Gotowe dzieto za$
zdefiniowali jako esej dokumentalny, ,,bo bazuje na czyms, co jest autentyczne, ale

ulozone 1 zinterpretowane troche inaczej**16.

3.2. Kontrowersje

Na zakonczenie chcialabym zwroci¢ uwage na kontrowersje zwigzane
z odczytywaniem intencji twodrcy, stosowanymi przez niego metodami i
przedstawiang przez niego prawda, ktore potrafig podzieli¢ odbiorcow filmu na jego
zdecydowanych zwolennikow 1 zagorzatych przeciwnikow. Myslac o kreacji w
dokumencie, ktéra budzi u widzéw szczegdlne, skrajne emocje, przychodzi mi na
my$l przede wszystkim film propagandowy, czyli przekaz/prawda stworzone w
stuzbie okreslonej ideologii. Ten rodzaj kreacji wykluczam jednak z naszych
rozwazan, bo zaprzecza on pierwszej fundamentalnej zasadzie, na ktorej je opieram,
zasadzie, zgodnie z ktorg tworcy majg czyste intencje, unikajg fatszu i manipulacji,
nie znieksztalcaja przedstawianej rzeczywistosci a jedynie ingeruja w nig, prowokuja,

droczg si¢ z nig, zeby mdc przedstwic jej pogtebiony obraz.

Czasami kreacja jest jedynym sposobem na realizacje okreslonej opowiesci,
czy tez przeprowadzenie wlasnych poszukiwan w obrebie interesujacego nas wycinka
rzeczywistosci. Tym argumentem poshuzyt si¢ Pawet Lozinski, ktéry w filmie Nawet

nie wiesz jak bardzo cie kocham (2016) stworzyt dokumentalne studium rodzinnej

115 patrz.Zatgcznik nr 2, s. 117-123.
116 1hidem.
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psychoterapii. Zdotat on uchwyci¢ intymny proces, ktdry z zalozenia nie moze
stanowi¢ obiektu rejestracji, chociazby ze wzgledu na etyke zawodowa
psychoterapeutéw. Z pomocg wielokrotnie przytaczanej w niniejszej pracy metody
inscenizacji psychodramatycznej Lozinski ominat ten zakaz i oczysScit swoja filmowa
opowie$¢ z potencjalnie grozacych jej zarzutow o przekroczenie moralnej granicy nie
unikajac jednak innych zarzutow zwigzanych z nieakceptowang przez niektorych
odbiorcow mistyfikacja. W filmie $ledzimy kilka sesji terapeutycznych, ktorych
przedmiotem jest trudna relacja matki z corkg a nad calym procesem czuwa uznany
psychoterapeuta, profesor de Barbaro. Jestesmy $wiadkami bolesnych emocji, ktore
z pomocg madrego przewodnika zostaja wlasciwie zaopiekowane. Odpowiednio
zadane pytania i rozmowa prowadzona z nalezyta uwaznoscia sprawiaja, ze relacja
mi¢edzy dwiema kobietami jest powoli uzdrawiana. Zgodnie z wrazeniami wielu
widzéw (znajomych jak i nieznajomych, internetowych, prasowych recenzentdéw) jak
i wlasnym odczuciem, moge powiedzieé, ze terapeutyczne doswiadczenie bohaterek
staje si¢ rowniez doswiadczeniem odbiorcy. Nie tylko ze wzgledu na uniwersalizm
ludzkich relacji, konfliktow i stosowanych mechanizméw obronnych, ale réwniez
dzigki sile oddziatywania doznawanych i wyrazanych przez bohaterki emocji. Kiedy
jednak nasze filmowe terapeutyczne spotkanie si¢ konczy pojawia si¢ czarna plansza
informujgca widza, ze odbywajace w filmie wspdlng terapie kobiety nie sg ze sobg
spokrewnione. W akcie absolutnej szczero$ci twdrca wyjawia swdj modus operandi
pozostawiajgc odbiorcow z prawda, ktorg nie wszyscy sag w stanie zaakceptowac.
Bazujac na tym fakcie czgs¢ z nich automatycznie odrzuca calos¢ przezytego przed
chwilag doswiadczenia uwazajac, ze zostalo ono zbudowane na falszywych
podstawach. Tymczasem wykreowanie pewnej sytuacji nie oznacza falszywosci jej
przebiegu. Zgodnie z omawiang przez nas w pierwszym rozdziale metodg inscenizacji
psychodramatycznej jej uczestnicy sa w stanie podiaczy¢ sie do swojej
pod$swiadomosci 1 wcielajac si¢ w okreslone role przej$¢ swojego rodzaju proces
terapeutyczny. W przypadku omawianego filmu role, w ktore wcielaja si¢ bohaterki
sg ich faktycznymi zyciowymi rolami: matki, ktéra ma trudng relacje ze swoja corka i
corki, ktora zyje w konflikcie ze swoja matkg. Naprawd¢ nie trzeba wicele, zeby w
takim wypadku, uczestniczac w zainscenizowanej sesji terapeutycznej z prawdziwym
terapeuta, zacza¢ méwi¢ o wilasnym doswiadczeniu i podlaczyé sie do swoich
prawdziwych emocji. Jezeli chodzi za§ o jawno$¢ procesu, to jest to nie tylko akt

uczciwosci ze strony tworcy, ale tez, mozna powiedzie¢, echo brechtowskiej prawdy,
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zgodnie z ktorg widz swiadomy mechanizmow, na jakich opiera si¢ spektakl, zostaje
wyposazony w dodatkowa moc interpretacyjng 1 moze poglebi¢ swoja badawcza,
krytyczng postawe (W tym wypadku doswiadcza on sity i glebi dzialania inscenizacji
psychodramatycznej). Lozinski jednak, do$¢ przezornie, ujawnia widzowi kulisy
procesu dopiero na zakonczenie filmu, umozliwiajagc mu w ten sposob dwa rodzaje
odbioru: bezposredni i emocjonalny w trakcie trwania filmu i posredni, analityczny
juz po jego zakonczeniu. Gdyby informacja dotyczaca inscenizacji pojawita si¢ na
poczatku z pewnos$cig zaburzytaby pierwszy rodzaj odbioru. Po jego zakonczeniu
staje si¢ za$§ dowodem na to jak niesamowita jest ludzka psychika i jak wiele moze
by¢ sposobow na dochodzenie do osobistej prawdy (w tym wypadku poprzez

inscenizacje¢ psychodramatyczng).

W swoich rozwazaniach chiatabym uwzgledni¢ réwniez film, ktory okreslany
jest jako artystyczna praca video, ale w mojej interpretacji nosi wszelkie znamiona
krotkiego dokumentul’, film tworcy, ktérego sposéb ingerencji w rzeczywisto$é
zostat poddany szerokiej dyskusji. 80064 (2004) Artura Zmiejewskiego, to zapis
spotkania z bytym wiezniem obozu w Auschwitz-Birkenau, ktdrego artysta stara si¢
naktoni¢ do odnowienia wyblaklego juz tatuazu z obozowym numerem. Jego bohater
stawia opdr, mowi, ze bardzo nie chce tego robi¢, ale w koncu ulega wywieranej na
nim presji. Zmijewski jawi si¢ tu jako performer, ktory umiejscawia si¢ wewnatrz
portretowanej rzeczywistosci 1 stara si¢ ksztaltowaé ja zgodnie ze swoimi

zatozeniami. On sam mowi 0 tym w ten sposab:

Robigc ten film/eksperyment z pamiecia, liczytem na to, ze pod wptywem tatuowania otworza
sie "drzwi pamieci". Ze nastgpi w tym czlowieku jaka$ erupcja wspomnien, wyobrazen z

tamtego czasu, potok stow opisujacych bolesng przesztosé. Tak si¢ jednak nie stato. Stata si¢

117 Zgodnie z definicja Mirostawa Przylipiaka ,.film dokumentalny jest to taki autonomiczny,
istniejacy jako osobna cato$¢ przekaz audiowizualny, ktory prezentuje wycinek $wiata kompletnego, w
ktérym znaczenia nominalne s3 tozsame z zrédtowymi, w ktorym istnieje dystans czasowy miedzy
momentem rejestracji a momentem odbioru, gdzie zostaje zachowana indeksalna wierno$¢ odtworzenia
czasu 1 przestrzeni w ramach ujecia, w ktorym realizatorzy nie ingeruja w rzeczywisto$¢ przed kamera
albo ingerujg i fakt tej ingerencji czynia elementem strukturalnym filmu, albo tez ingerujag w tym celu,
aby przywrdcic taki stan tej rzeczywistosci, jaki istniat przed pojawieniem si¢ ekipy filmowej, lub tez
aby wyzwoli¢ prawde zachowan osob filmowanych, ktory nasladuje w swojej strukturze
konwencjonalne sposoby wiasciwego cztowickowi porzadkowania rzeczywistosci, w ktorym funkcja
autoteliczna wzglgdem warsztatu lub tworzywa filmowego, o ile istnieje, nie moze przytlumic i
zdominowa¢ funkcji przedmiotowej.”, [w:] M.Przylipiak, Poetyka Kkina dokumentalnego,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2000, s. 40.
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za to inna ciekawa rzecz. W filmie pada takie pytanie: "Czy pan czut odruch buntu, protestu
wobec tego, jak pana traktowano w Auschwitz?" I pada odpowiedz: "Co, protest? Jaki
protest?! Dostosowac sie, starac si¢ przezy¢". A wigc warunkiem przezycia w Auschwitz byt
skrajny konformizm, wymuszony przez skrajnie restrykcyjne, opresyjne warunki. | tutaj w
tym filmie powtarza si¢ taki akt konformizmu, zgody, podporzadkowania. Bohater zgadza si¢
na ponowne tatuowanie numeru obozowego. Trochg si¢ wezesniej buntuje, ktoci sie, ale ulega
i ponownie staje si¢ ofiarg. Zatem jest to odnowienie wydarzenia, restauracja wydarzenia. On
si¢ rowniez zgadza w tym akcie konformizmu, zeby go traktowa¢ przedmiotowo. Potraktowac

go jak mebel, ktéry wymaga renowacji.''8

Punktem wyjscia do realizacji tego kontrowersyjnego przedsigwzigcia bylo
zaproszenie artysty do udzialu w wystawie poswigconej historii obozu w Auschwitz
organizowanej przez Fritz Bauer Institut we Frankfurcie. Jednym z elementow
wystawy miaty by¢ odrestaurowane dokumenty, co zainspirowato Zmijewskiego do
potraktowania obozowego numeru jak zabytku wymagajacego renowacji a
ostatecznie wigzato si¢ z powtdrzeniem aktu przemocy. Gotowa praca zostala
odrzucona przez kuratora wystawy, ale znalazly si¢ miejsca, ktore zdecydowaly sie na
jej ekspozycje, jak na przyklad Centrum Sztuki Wspolczesnej w Warszawie,
analogiczna instytucja w Brétigny-Sur-Orge, Muzeum Sztuki w estonskim Tartu
(skad pod wplywem licznych protestow zostala pdzniej wycofana). Glosy protestu
pojawily sie migdzy innymi na tamach prasy wydawanej przez antyrasistowskie i
antyfaszystowskie Stowarzyszenie ,,Nigdy Wigcej“, gdzie znana rezyserka teatralna,
Maja Kleczewska, denuncjowata prace Zmijewskiego jako ,juwlaczajaca godnosci
cztowieka®, ,powtarzajagca traum¢ obozowa™“ 1 bedaca ,najzwyklejszym
powtdrzeniem nazistowskiego gestu glebokiego upokorzenia drugiego cztowieka“.11?
W podobnym tonie wypowiadat si¢ amerykanski krytyk sztuki, Ken Johnson, ktory
na tamach The New York Times okreslit artyste mianem rezysera marionetek
wykorzystujacego dla wiasnych korzysci ludzi mniej §wiadomych i wyksztalconych
niz on sam.'? Zmijewski przyznaje, ze gest, do ktérego naklania swojego bohatera
jest de facto ,,powtorzeniem przemocy, a byly wiezien ponownie jej ulega. To jest

przemoc - skromna, ale wyrazista. Krotka rozmowa, podniesiony glos, wystarczyty

118 \www. archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/rozmowy/5691
119 https://www.nigdywiecej.org/pdf/pl/pismo/17/42_wehikul_czasu.pdf
120 hitps://www.nytimes.com/2009/11/30/arts/design/30zmijewski.html
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by ten cztowiek pozwolil ponownie si¢ uprzedmiotowi¢, zinwentaryzowa¢ za pomocg
numeru.<*?! Na pytanie czy poprzez swoje dzialanie nie umiejscawia sie czasem w
pozycji kata, odpowiada: ,,Bez przesady - ja tego m¢zczyzny nie katuje, nie groze mu
odestaniem na blok $mierci. Ja z nim tylko rozmawiam. Ale w nim unicestwiono opor

kilkadziesiat lat wezesniej - ten film tylko przypomina ten fakt. 122

Moralng ocen¢ dziatania artysty pozostawiam w indywidualnej gestii
odbiorcy, jednoczes$nie uwazam jednak, ze poprzez zacytowana wypowiedz i poprzez
swoja pracg ujawnia on absolutny brak poczucia odpowiedzialnosci za Swojego
bohatera. I w tym wtasnie, czyli w kwestiach etycznych: w trosce o dobro oraz w
uczciwosci wzgledem bohatera i odbiorcy, postrzegatabym kryterium, na ktorym
mozna by oprze¢ rozwazania dotyczace oceny kontrowersyjnych tworczych
rozwigzan zastosowanych w procesie realizacji filmu dokumentalnego. Oczywiscie
dbatos¢ tworcy o to, zeby nie wyrzadzi¢ krzywdy swojemu bohaterowi nie jest
skostnialg, obiektywng wartoscig dang raz na zawsze. Ona takze podlega dyskusji,
subiektywnej interpretacji i wartosciowaniu. Jak na przyktad ustosunkowaé si¢ do
bohatera, ktory jest jednoczes$nie katem i oprawca? Jakie zobowigzania wobec niego
powinny obowigzywaé i ewentualnie ogranicza¢ rezysera dokumentaliste? Co w
wypadku Franza Suchomela, kata z obozu zagtady w Treblince, ktorego rezyser filmu
Shoah (1985), Claude Lanzmann, nagrywa ukryta kamera i przeprowadzajac z nim
wywiad oktamuje, Ze nie ujawni jego wizerunku? Co w wypadku bohatera, ktory jest
wyznawca zgubnej i szkodliwej w ocenie rezysera ideologii i ktorego S$lepy i
absurdalny radykalizm zostaje zdemaskowany i o$mieszony W wyniku tworczych,
filmowych zabiegow? | co kiedy rezyser po zrealizowaniu takiego filmu decyduje si¢
go jednak nie upublicznia¢ ze wzgledu na dobro swojego bohatera, jak miato to
miejsce w przypadku Z punktu widzenia nocnego portiera (1979) Krzysztofa
Kieslowskiego? Nie zawsze mozliwa jest Sciezka obrana przez Joshug Oppenheimera,
ktory swoja opowiadajaca o ludobodjstwie Sceneg zbrodni (2012) zrealizowal we
wspolpracy ze zbrodniarzami, ktorzy tego ludobojstwa sie dopuscili. Ale co w takim
razie jest wyzszym celem? Czy przede wszystkim 1 niezaleznie od wszystkiego trzeba

dawa¢ $wiadectwo i pokazywac nawet najbardziej bolesng prawde bez wzgledu na

121 www. archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/rozmowy/5691
122 1hidem.
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koszty, czy jednak dawanie $§wiadectwa powinno odbywaé si¢ W pelnej zgodzie

z bohaterem niezaleznie od tego kim on jest?

Kolejne pytania dotyczace kontrowersji nasuwajg si¢ w zwigzku
z prowokacyjng rolg kreacji w dokumencie. Z dziataniem, w ktore wpisany jest
pewien rodzaj bolesnej, brutalnej ingerencji w rzeczywistos$¢, bo tylko ono jest w
stanie obnazy¢, to co ukryte, zdemaskowac, to co niechlubne. Poznanie prawdy cz¢sto
wigze si¢ z wyjsciem ze strefy komfortu, zburzeniem dotychczasowego porzadku,
zarowno dla tworcy, bohateréw jak i odbiorcow. Dla jednych bedzie to oczywiste, dla
innych trudne do przyjecia, dla jeszcze innych nie do zaakceptowania. Ale czy ktos
Z nich ma prawo decydowaé gdzie przebiega nieprzekraczalna granica w filmowym

opisywaniu i eksplorowaniu otaczajacego nas §wiata?

Mysle, ze jedyng obiektywna odpowiedzig na te pytania jest stwierdzenie, ze
nie powinnismy ustawa¢ w ich zadawaniu. My, tworcy, samym sobie, my, tworcy,
naszym bohaterom, my, tworcy, naszym widzom, my, widzowie, tworcom.
Najwazniejsze jest bowiem zachowanie otwarto$ci na inno$¢, utrzymanie w sobie
zyczliwej uwazno$ci niezbednej do zbudowania relacji i prowadzenia
konstruktywnego, miedzyludzkiego, spotecznego dialogu, ktorego czgscia ma byc

przeciez takze dokumentalna tworczos¢ filmowa.

WNIOSKI

Kreacja we wspotczesnym polskim filmie dokumentalnym to bardzo pojemne
zagadnienie realizujace si¢ w dzialaniach wielu tworcow, z ktorych w mojej pracy
uwzglednitam jedynie niewielkg cze$¢. Dla chcacych dalej eksplorowac temat
polecitabym mig¢dzy innymi filmy Pawla Ziemilskiego (Rogalik, In touch), Piotra
Stasika (21x Nowy Jork, Opera o Polsce), Karoliny Bielawskiej (MOw mi Marianna),
Agnieszki Zwiefki (Krélowa ciszy), Bartka Konopki i Piotra Rosotowskiego (Krolik
po Berlinsku), zapoznanie si¢ z udzielonymi przez tych dokumentalistow wywiadami,

poswieconymi ich dzielom filmoznawczymi opracowaniami, udzial w

81



organizowanych z nimi spotkaniach. Niniejsza praca nie wyczerpuje tematu a jedynie

ukazuje pewne jego aspekty.

Tytutlowe zagadnienie: ,Kreacja rzeczywistosci czy rzeczywistosé
wykreowana. Dylematy wspotczesnych polskich dokumentalistow w poszukiwaniu
prawdy.“ zostalo potraktowane przeze mnie dwuplaszczyznowo: na plaszczyznie
teorii oraz praktyki. Poprzez perspektywe teoretyczng pragngtam zaproponowac
pewna porzadkujaca temat systematyke zaznaczajac jednoczesnie, ze jest ona jedynie
mojg subiektywng interpretacja omawianego zjawiska. Probe katygoryzacji metod
Kreacji postrzegam jako narzedzie sklaniajace do dalszej, gigbszej refleksji a nie
ortodoksyjny podzial zamykajacy inne $ciezki interpretacyjne. Jako egzemplifikacje
proponowanej perspektywy dokonalam szczegotowej analizy swoich trzech filmow
dokumentalnych opierajac jg na przedstawionym wcze$niej podziale srodkow kreacji.
Takie podej$cie ujawnito nieustajacy akt tworczy opierajacy si¢ na ingerencji w
rzeczywistos¢, na intensywnym prowokowaniu jej jak rowniez takim formowaniu jej
reprezentacji, azeby oddawata ona autorska wizj¢ (prawdg) | rozumienie opisywanego
$wiata. Biorgc na warsztat filmy innych tworcow, w ktdrych kreacyjna ingerencja w
rzeczywisto$¢ odegrata istotng role, przyjetam natomiast perspektywe praktyczna
zastanawiajgc si¢ bardziej nad samym procesem ich powstawania. Tu nie byta juz tak
wazna analiza samej metody z jej szczegdtowa systematyka, ale raczej pytanie: co i
dlaczego. Co zainspirowato Jasminge Wojcik, Ewe Podgorska, Bartka Konopke i
Piotra Rosotowskiego do zrobienia tych konkretnych filméw i to w taki a nie inny

Sposob.

Co zatem wynika z obydwu przyjetych perspektyw? Do jakich wnioskow
prowadza zaprezentowane analizy? Tytutowe ,,poszukiwanie prawdy* wymaga na
pewno elastycznosci tworcy, wymaga od niego otwarto$ci, na rzeczywisto$¢, na
bohatera i jego $wiat, wymaga otwartosci §wiadomej, wrazliwej, czujacej, wymaga
otwartosci, ktéra posiada wilasng osobowo$¢ i t0 pod wplywem tej osobowos$ci
dobiera $rodki, ktorymi bedzie doswiadczang rzeczywisto$¢ eksplorowaé¢, wymaga
otwartosci posiadajacej wlasny jezyk, ktory bedzie ksztaltowal pdzniejszy przekaz -
opowies¢ budowang z myslg 0 widzu, czyli jej odbiorcy. Tworca, ktory chce wydoby¢
Z rzeczywistos$ci subiektywnie rozumiang prawde, moze naprawde gleboko w nig

ingerowaé, bo sama obserwacja nie zawsze przynosi pozadane odpowiedzi. Czasem
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trzeba zada¢ pytanie i ingerowanie w rzeczywisto$¢ jest wlasnie takim zadawaniem
pytan o jej istote, a nastepnie prezentowaniem jej w taki sposob, zeby uzyskang
odpowiedz przekaza¢ dalej, zeby powiedzie¢ widzowi: popatrz, ja zobaczytam taka
rzeczywistos¢, ja jg rozumiem w taki sposob. Co, jak juz wielokrotnie w pracy
podkreslatam, nie znaczy, ze pokryje si¢ to z tym, jak bedzie jg p6zniej odbierat sam

widz.

Tak wigc z jednej strony mamy kreacj¢ w obrebie rzeczywistosci, shuzacy
temu, zeby prawde z niej wydoby¢, z drugiej kreacje przekazu, zeby jej subiektywnie
rozumiang prawde zaprezentowaé¢ 0sobom trzecim (odbiorcy). Tytutowe metametody
moga si¢ ze sobag na tym polu nieustajaco przeplata¢, ztg roznica jednak, zZe
prerogatywa kreacji rzeczywisto$ci bedzie zawsze poszukiwanie odpowiedzi, ktore
Z mniejszym lub wigkszym sukcesem moze rowniez znajdowaé i tym Samym
przekazywa¢ dalej, zas gtdbwnym celem rzeczywistosci wykreowanej bedzie zawsze
spreparowanie takiej opowiesci, ktora odpowiadataby autorskiej wizji opisywanego
$wiata, wizji opartej na poprzedzajacym etap kreacji do$wiadczeniu. Kreacja
rzeczywistosci jest zatem potaczeniem doswiadczania, zadawania pytan, dialogu
Z rzeczywisto$cig 1 uzyskiwania od niej odpowiedzi. Rzeczywisto$¢ wykreowana jest
juz samg, sformulowang przez tworce odpowiedzig, jego przygotowanym z gory
monologiem, nawet jezeli jest on przekazywany za posrednictwem innych podmiotow

czy srodkow.

Rozréznienie dwoch odmiennych metametod tworczych nie ma wedlug mnie
charakteru warto$ciujacego. Kazda z nich moze by¢ oceniana zaréwno pozytywnie
jak i negatywnie, zaleznie od sposobu jej zastosowania oraz wrazliwosci odbiorcy. Co
w takim razie daje nam $wiadomo$¢ takiego rozrdznienia? W jakim celu go
dokonujemy? Robimy to przede wszystkim po to, zeby lepiej zrozumie¢ Ssam proces,
ktory prowadzi do tworzenia dokumentalnych opowiesci, zeby lepiej zrozumie¢
ztozonos$¢ 1 wielo$¢ relacji jakie autor w tym procesie nawigzuje oraz mechanizmow
jakie te relacje uruchamiaja, aby wigc lepiej zrozumie¢ samego twOrcg oraz jego
dzieto, a z co za tym idzie ludzi i rzeczywistos¢, o ktorej ono opowiada. Bo przeciez o
to chodzi w niepisanej misji filmu dokumentalnego, o pogtebianie naszej wiedzy 0

otaczajacym nas §wiecie.
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Szukaj w bazie L

Filmy z roku Film w prasie polskiej

NIEWIADOMA HENRYKA FASTA

Film dokumentailny

Produkcja:

Rok produkcji:

Polska
2013

Barwny, 40 min

"Potrafie oprzec sie wszystkiemu z wyjatkiem pokusy" - Henryk Fast, emerytowany profesor
matematyki, z dumga podpisuje sie pod stowami Oscara Wilde'a. W poszukiwaniu szczedliwej
mitosci jest gotowy na podjecie kazdego ryzyka. Pada ofiarg oszustwa i zostaje okradziony, ale
nawet to nie jest w stanie go zniecheci¢.. Pogori za marzeniami przerywa dopiero bolesna
konfrontacja z przeszioscia,

Ekipa

Rezyseria
Scenariusz

Zdjecia

Galeria

pelna | skracona | schowaj

Agnieszka Elbanowska

Agnieszka Elbanowska

Pawet Nadolny

Korekta barwna

Przemystaw Niedzwiecki

Udzwiekowienie

Montaz

Promacja

Dystrybucja

Agnieszka Skalska
Agnieszka Rostropowicz-Rutkowskawspdipraca

Dariusz Wancerz

Maryla Torbus
Agnieszka Elbanowska

Joanna Solecka
Maria Goto$
Agnieszka Skalska
Agnieszka Rostropowicz-Rutkowskawspdipraca

wspdfpraca
wspdipraca

Joanna Solecka

wspdfpraca
wspdipraca

Maria Gotos

Kierownictwo produkcji

Alicja Kizifska

Wspdipraca produkcyjna

Producent
Produkcja
Bohater

Nagrody
2013

2013

2013

2013
2014

Jarostaw Jagodzinski
Magdalena Bociarska
Magdalena Koszalinska
Beata Btazejczyk

Adam Slesicki
Wajda Studio

Henryk Fast

schowaj

Krakow (Krakowski Festiwal Filmowy - Konkurs Polski)-Nagroda Prezesa
Stowarzyszenia Filmowcéw Polskich

Koszalin (Koszalifiski Festiwal Debiutéw Filmowych "Miodzi i Film")-Nagroda za
krotkometrazowy film dokumentalny
za "prébe zrozumienia cziowieka"

Poznan (Migedzynarodowy Festiwal Filméw Dokumentalnych "Tranzyt")-1 Nagroda
w kategorii: Najlepszy dokument krétkometrazowy do 45 minut

uzasadnienie jury: "Rewelacyjna podréz w intymny $wiat mezczyzny, swojg
szczeroécig, prostot i prawda. Dzielo kompletne! Fascynujacy bohater, wciggajaca narracja
(odstaniajaca krok po kroku scene I relacje) | sporo momentdw, nad ktérymi az chce sie zatrzymad |
zastanowi¢. Chapeau bas przed wraZliwosciq autora i jego p le zdjgcia i montaz.
Oto film, ktéry daje cos wigcej niz tylko przyjemnosc z oglgdania. "

Sciq. D

Poznan (Migedzynarodowy Festiwal Filmowy "Off Cinema")-"Brazowy Zamek"

Brive (Festival du Cinema de Brive)-Nagroda "Mention Europe"
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SERWIS TWORZY

Szkota
Filmowa
w todzi

i

OSTATNIE PREMIERY

Wrzesief
1 BARWY SZCZESCIA (sezon 2020/2021;

TVP 2)

NA WSPOLNE] (sezon 2020/2021; TVN)

ZAKOCHANI PO USZY (seria 4; TVN 7)

PRZYIACIOLKI (seria 16; Polsat)

PETLA

USTA USTA (seria 4; TVN)

LESNICZOWKA (sezon 2020/2021; TVP

1)

M JAK MItOSC (sezon 2020/2021; TVP

2)

NA DOBRE I NA ZtE (sezon 2020/2021;

TVP 2)

10 OJCIEC MATEUSZ (seria 24; TVP 1)

12 KOMISARZ ALEX (seria 15; TVP 1)

13 LUDZIE I BOGOWIE (serial tv; TVP 1)

13 MELDUJE TOBIE POLSKO. ROTMISTRZ
PILECKI (Teatr tv; TVP Polonia)

14 O MNIE SIE NIE MARTW (dokoriczenie
serii 12; TVP 2)

17 ZAPISKI OFICERA ARMII CZERWONE]
(Teatr tv; TVP Polonia)

18 25 LAT NIEWINNOSCI, SPRAWA TOMKA
KOMENDY

18 ADWOKAT

18 INTERIOR

21 TROIKAT BERMUDZKI (Teatr tv; TVP 1)

23 NA SYGNALE (sezon 2020/2021; TVP 2)

25 JAK NAJDALE] STAD

25 TARAPATY 2

[ I N

@

o

Sierpien

21 DOLINA BOGOW

28 ZIEIA

31 KLAN (sezon 2020/2021; TVP 1)

31 KORONA KROLOW (sezon 2020/2021;
TVP 1)

31 PIERWSZA MILOSC (sezon 2020/2021;
Polsat)

31 SWIETY (seria 2; TV 4)

Lipiec

3 SMAK PHO

16 W DOMU (HBO)

24 XABO: KSIADZ BONIECKI (film
dokumentalny)

Premiery:

1987 KOBIETA SAMOTNA

wiecej...

PLANOWANE PREMIERY

Wrzesiefi
30 TONY HALIK (film dokumentalny)
PaZdziernik
2 JAK ZOSTAC GWIAZDA
2 SKANDAL. EWENEMENT MOLESTY (film
dokumentalny)
3 MAYDAY (serial tv; Polsat)
5 BRZYDULA (seria 3; TVN 7)
5 HALO, HALO, TU MOWI WARSZAWA
(Teatr tv; TVP 1)
6 CHYLKA. REWIZIA (serial tv; Player)
9 SZARLATAN
16 BANKSTERZY
16 RAZ JESZCZE RAZ
17 BAD BOY (serial tv; Polsat)
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POLONEZ

Film dokumentainy
Produkcja:
Rok produkciji:

Polska
2016

Barwny, 16 min

Szukaj w bazie

Filmoteka Film w prasie polskiej

Film powstat w ramach programu Studia Munka "Pierwszy Dokument".

Dyrektor Domu Kultury w Aleksandrowie Kujawskim ogtasza konkurs na twoércza prezentacje
wiasnej postawy patriotycznej. Uczestnicy majq wykazaé sie kreatywnoscia nieograniczong
zadnymi wymogami formalnymi. Spiew, recytacja, gest, przemowa, inscenizacja - wszystkie
formy dozwolone. Nadchodzi jedenasty dzier jedenastego miesiqca w roku - narodowe $wieto
niepodlegtosci. To wtasnie dzié jury, w ktérego sktad wchodzi dyrektor, burmistrz, ksiadz i lokalna
poetka, wybierze najlepszego patriote w regionie.

Zwiastun

Ekipa

Rezyseria

Agnieszka Elbanowska
Scenariusz

Agnieszka Elbanowska

Zdjecia

Pawet Chorzepa
Operator kamery

Pawet Chorzepa

J6zefina Gocman

Maciej Kochajewski
Oswietlenie

Zbigniew Radkiewicz
Sprzet

Barttomiej Gocat

Cinelight
Korekta barwna

Przemystaw Niedzwiecki

EBH Polska
Dzwiek

Dariusz Wancerz
Asystent operatora dzwieku

Maciej Krupa

Yann Ciennik
Udzwiekowienie

Dariusz Wancerz
Montaz

Agnieszka Elbanowska

Wspétpraca montazowa

Szymon Zuczkowski
Opieka artystyczna

Jacek Btawut

Galeria
—

pokaz

petna | skrécona | schowaj

mistrz

oswietleniowy
oswietleniowy

w napisach okreslenie funkcji: A t zysty
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SERWIS TWORZY

Szkota
.
Filmowa
w todzi
Wrzesien
1 BARWY SZCZESCIA (sezon 2020/2021;
TVP 2)
NA WSPOLNEJ (sezon 2020/2021; TVN)
ZAKOCHANI PO USZY (seria 4; TVN 7)
PRZYJACIOLKI (seria 16; Polsat)
PETLA
USTA USTA (seria 4; TVN)
LESNICZOWKA (sezon 2020/2021; TVP
1)
M JAK MILOSC (sezon 2020/2021; TVP
2)
NA DOBRE I NA ZLE (sezon 2020/2021;
TVP 2)
10 OJCIEC MATEUSZ (seria 24; TVP 1)
12 KOMISARZ ALEX (seria 15; TVP 1)
13 LUDZIE I BOGOWIE (serial tv; TVP 1)
13 MELDUJE TOBIE POLSKO. ROTMISTRZ
PILECKI (Teatr tv; TVP Polonia)
14 O MNIE SIE NIE MARTW (dokoriczenie
serii 12; TVP 2)
17 ZAPISKI OFICERA ARMII CZERWONEJ]
(Teatr tv; TVP Polonia)
18 25 LAT NIEWINNOSCI. SPRAWA TOMKA
KOMENDY
18 ADWOKAT
18 INTERIOR
21 TROJKAT BERMUDZKI (Teatr tv; TVP 1)
23 NA SYGNALE (sezon 2020/2021; TVP 2)
25 JAK NAJDALE] STAD
25 TARAPATY 2

Sierpien

21 DOLINA BOGOW

28 ZIEJA

31 KLAN (sezon 2020/2021; TVP 1)

31 KORONA KROLOW (sezon 2020/2021;
TVP 1)

31 PIERWSZA MILOSC (sezon 2020/2021;
Polsat)

31 SWIETY (seria 2; TV 4)

® O D W e e

@

o

Lipiec
3 SMAK PHO
16 W DOMU (HBO)

24 XABO: KSIADZ BONIECKI (film
dokumentalny)

30 wrzesnia

Premiery:

1987 KOBIETA SAMOTNA

wiece...



Konsultacja

Promocja

Ttumaczenie

Katarzyna Boniecka

Anna Kot
Michalina Fabijanska

Pawet Wtochacz

Kierownictwo produkcji

Barttomiej Glinski

Asystent kierownika produkcji

Anna Fertak
Ewa Miernowska

Wspétpraca produkcyjna

Agnieszka Ptaszyrnska

Producent wykonawczy

Koproducent

Produkcja

Barttomiej Glinski

Barttomiej Gliriski
Maciej Hamela

Stowarzyszenie Filmowcoéw Polskich
Studio Munka
Impakt Film

Wspétfinansowanie

Nagrody
2016

2017
2017

2017

Polski Instytut Sztuki Filmowej

montazowa

Studio Munka

schowaj

Koszalin (Koszalinski Festiwal Debiutéw Filmowych "Mtodzi i Film")-Wyrdznienie

za "niebanalne podejscie do tematu wspdélczesnego patriotyzmu”

Poznan (Short Waves Festival)-III Nagroda w Konkursie Polskim

Sao Paulo - Rio de Janeiro (MFF Dokumentalnych "It's All True")-Wyrdéznienie

Specjalne

Lwow (Festiwal Filmowy "Wiz-Art")-Wyréznienie Specjalne
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FILMPOLSKI.PL

internetowa baza filmu polskiego

1 Kalendarium Filmy z roku

Szukaj w bazie

Filmoteka Film w prasie polskiej

PIERWSZY POLAK NA MARSIE

Film dokumentalny
Produkcja: Polska
Rok produkcji: 2016

Barwny, 37 min

W galaktyce drogi mlecznej, na trzeciej od Storica planecie Uktadu Stonecznego, na szerokosci
geograficznej 51 stopni 17 minut péinocnej, dtugoséci geograficznej 18 stopni 10 minut
wschodniej, Kazimierz, lat 68, montuje urzadzenie do facznosci z kosmosem. Doktadnie w tej
samej czasoprzestrzeni rozpoczyna sie walka o udziat w historycznej misji Mars One. Kazimierz
ma szanse sta¢ sie jednym z pierwszych kolonizatoréw Marsa. Najpierw jednak musi pokonaé

okoto trzech tysiecy kandydatow...

Zwiastun

Ekipa

Rezyseria

Agnieszka Elbanowska
Scenariusz

Agnieszka Elbanowska
Zdjecia

Pawet Chorzepa
Wspétpraca operatorska

Grzegorz Myjkowski

Michat Gruszczyriski

Marek Kita
Operator drona

Marcin Polar

Barttomiej Zielinski
Postprodukcja obrazu

DI Factory

Jedrzej Sablifski

Rafat Golis

Julia Skorupska

Zofia Syroka
Digital Intermediate

Kamil Rutkowski
Konforming

Michat Krajewski
Korekta barwna

Michat Herman
Mastering DCP

Maciej Mika
Napisy

Amelia Florczak
Muzyka

Artur Walaszczyk
Dzwiek na planie

Dariusz Wancerz

Artur Walaszczyk

Marek Kita

Antoni Galoch
Udzwigkowienie

Artur Walaszczyk
Zgranie dzwieku

Artur Walaszczyk

Michat Kosterkiewicz

Toya Studios

Malwina Czajka
Montaz

Katarzyna Boniecka
Wspétpraca montazowa

Szymon Zuczkowski
Michat Zielinski

Galeria
—

pokaz

pelna | skrécona | schowaj

producent
producent
producent wykonawczy
asystent postprodukcji

supervisor

poczatkowe i koricowe

konsultacja

koordynator

w funkcji:
w funkcji:
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SERWIS TWORZY

Szkota fF——

Filmowa m

w todzi

OSTATNIE PREMIERY

Wrzesien

1 BARWY SZCZESCIA (sezon 2020/2021;

TVP 2)

NA WSPOLNEJ (sezon 2020/2021; TVN)

ZAKOCHANI PO USZY (seria 4; TVN 7)

PRZYJACIOLKI (seria 16; Polsat)

PETLA

USTA USTA (seria 4; TVN)

LESNICZOWKA (sezon 2020/2021; TVP

1)

M JAK MILOSC (sezon 2020/2021; TVP

2)

9 NA DOBRE I NA ZLE (sezon 2020/2021;
TVP 2)

10 OJCIEC MATEUSZ (seria 24; TVP 1)

12 KOMISARZ ALEX (seria 15; TVP 1)

13 LUDZIE I BOGOWIE (serial tv; TVP 1)

13 MELDUJE TOBIE POLSKO. ROTMISTRZ
PILECKI (Teatr tv; TVP Polonia)

14 O MNIE SIE NIE MARTW (dokoriczenie
serii 12; TVP 2)

17 ZAPISKI OFICERA ARMII CZERWONEJ
(Teatr tv; TVP Polonia)

18 25 LAT NIEWINNOSCI, SPRAWA TOMKA
KOMENDY

18 ADWOKAT

18 INTERIOR

21 TROJKAT BERMUDZKI (Teatr tv; TVP 1)

23 NA SYGNALE (sezon 2020/2021; TVP 2)

25 JAK NAJDALEJ STAD

25 TARAPATY 2

(- N R

©

Sierpient

21 DOLINA BOGOW

28 ZIEJA

31 KLAN (sezon 2020/2021; TVP 1)

31 KORONA KROLOW (sezon 2020/2021;
TVP 1)

31 PIERWSZA MILOSC (sezon 2020/2021;
Polsat)

31 SWIETY (seria 2; TV 4)

Lipiec

3 SMAK PHO

16 W DOMU (HBO)

24 XABO: KSIADZ BONIECKI (film
dokumentalny)

wrzesnia

Premiery:
1987 KOBIETA SAMOTNA

wiece...

PLANOWANE PREMIERY

Wrzesien
30 TONY HALIK (film dokumentalny)
Pazdziernik

2 JAK ZOSTAC GWIAZDA

2 SKANDAL. EWENEMENT MOLESTY (film
dokumentalny)

MAYDAY (serial tv; Polsat)

BRZYDULA (seria 3; TVN 7)

HALO, HALO, TU MOWI WARSZAWA
(Teatr tv; TVP 1)

CHYLKA. REWIZJA (serial tv; Player)
SZARLATAN

uonow

© o



Opieka artystyczna

Jacek Btawut

Kierownictwo produkcji

Tatiana Wasilewska
Magdalena Borowiec

Kierownictwo postprodukcji

Producent

Koproducent

Produkcja

Koprodukcja

Daria Zienowicz

Magdalena Borowiec
Tatiana Wasilewska
Daria Zienowicz

Jedrzej Sablinski
Kamil Rutkowski
Rafat Golis

Julia Skorupska

Michat Herman

Square Film Studio

DI Factory

Wspdétfinansowanie

Nagrody
2016

2017
2017
2017
2017
2017

2017

2018

Polski Instytut Sztuki Filmowej
Urzad Miasta todzi

schowaj

Warszawa (Warszawski Festiwal Filmowy)-Nagroda Gtéwna w Konkursie Filméw
Krotkometrazowych

za "ryzykowny pomyst formalny na granicy gatunku, ktérego rezultatem jest ironiczny film, blyskotliwie
komentujacy Polske, ale tez absurdy wspdfczesnego globalnego swiata, w ktérym bohater w matej wsi
w Europie Srodkowej pragnie, dostownie i w przenoéni, wystrzeli¢ sie w kosmos"

Eindhoven (Documentary Festival Eindhoven "DOCfeed")-Nagroda dla
najlepszego krétkiego filmu dokumentalnego

Gdansk (Gdarsk DocFilm Festival "Godnos¢ i Praca")-Wyrdznienie
za "umiejetne polaczenie powagi i humoru, owocujgce wzruszajgcym portretem czfowieka
posiadajgcego odwage, by marzy¢ o podrézy dostownie nie z tego $wiata"

Gdansk (Gdarsk DocFilm Festival "Godnos¢ i Praca")-Nagroda Publicznosci

Koszalin (Koszalinski Festiwal Debiutéw Filmowych "Mfodzi i Film")-Wyrdéznienie
za "oryginalny i pefen humoru portret marzyciela"

tédz (Montaz Film Festival)-Nagroda Publicznosci
Katarzyna Boniecka

Biatystok (Miedzynarodowy Festiwal Filméw Krotkometrazowych "zubrOFFka")-I
Nagroda w Konkursie Polskim "Niezalezni"

uzasadnienie Jury: "Smieszny, zabawny | poruszajacy! Zabiera nas w podréz po $miechu i smutku
gtéwnego bohatera oraz po jego zdeterminowaniu i poSwieceniu w drodze do bycia pierwszym Polakiem
na Marsie"

Nagroda Polskiego Kina Niezaleznego im. Jana Machulskiego-Nominacja
w kategorii: Najlepszy montaz

Katarzyna Boniecka
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FILMPOLSKI.PL

internetowa baza filmu polskiego zwisko osoby lub tytut

Szukaj w bazie

Filmoteka Film w prasie polskiej

Kalendarium Filmy z ro

SYMFONIA FABRYKI URSUS

Film dokumentalny
Produkcja:
Rok produkcji:

Polska
2018

Barwny, 61 min

Filmowe podsumowanie pigcioletniej pracy artystyczno-badawczej Jasminy Wéjcik ze
spotecznoscig bytych pracownikéw fabryki Ursus. Dokument ma szczegdlng wartos$¢ spoteczng —
dostarcza zbiorowej narracji lokalnej wspodlnocie, osieroconej symbolicznie po zamknigciu fabryki.
Artystka skorzystata nie tylko z wywiaddw mdwionych, ale i pamieci ciata — zaproszeni do udziatu
w filmie byli pracownicy fabryki mieli odtwarzaé gesty, czynnosci i diwieki zwigzane z ich
codzienng praca.

Galeria
e

Zwiastun pokaz
Eklpa pelna | skrécona | schowaj
Rezyseria
Jaémina Wéjcik
Rezyser II
Igor Stokfiszewski plan
Joanna Tatko biuro

Wspdtpraca rezyserska

Anu Czerwinski development

Scenariusz

Jasmina Wéjcik

Igor Stokfiszewski
Storyboard

Jakub Wrdblewski
Koncepcja wizualna

Jakub Wrdblewski
Zdjecia

Kacper Czubak
Operator kamery

Mateusz Wajda i
Jakub Wrdblewski casting, hale, warsztaty

Asystent operatora obrazu

Ignacy Mysliwiec ostrzyciel
Asystent operatora kamery
Maciej Piérek
Kamil Starowicz
Operator Steadicam
Stanistaw Marcinkowski
Jacek Drofiak
Jarostaw Wierzbicki
Zdjecia lotnicze
Jan Urbariski z drona
Vadim d' Erceville z drona
Jacek Drofiak z drona
Artur Gajdziriski z drona
Tomasz Bartoszyriski szwenkier
Filip Jurzyk szwenkier
Marcin Kukla pilot drona
Grip
Edwin Wolski
DIT manager
Jarostaw Jagodzifiski
Sprzet
Wajda Studio zdjeciowy
Heliograf zdjeciowy
Kaj TV zdjeciowy
MX35 zdjeciowy
Grip Seven grip
Camera Car grip
Radostaw Walas grip
Stawomir Elwich grip
Jacek Paprzycki agregaty
JWP Movie agregaty
Klimex podnosniki
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fragment S

SERWIS TWORZY

Szkota
Filmowa lI
w todzi e

OSTATNIE PREMIERY

Wrzesien
1 BARWY SZCZESCIA (sezon 2020/2021;

TVP 2)

NA WSPOLNE) (sezon 2020/2021; TVN)

ZAKOCHANI PO USZY (seria 4; TVN 7)

PRZYJACIOLKI (seria 16; Polsat)

PETLA

USTA USTA (seria 4; TVN)

LESNICZOWKA (sezon 2020/2021; TVP

1)

M JAK MILOSC (sezon 2020/2021; TVP

2)

9 NA DOBRE I NA ZLE (sezon 2020/2021;
TVP 2)

10 OJCIEC MATEUSZ (seria 24; TVP 1)

12 KOMISARZ ALEX (seria 15; TVP 1)

13 LUDZIE I BOGOWIE (serial tv; TVP 1)

13 MELDUJE TOBIE POLSKO. ROTMISTRZ
PILECKI (Teatr tv; TVP Polonia)

14 O MNIE SIE NIE MARTW (dokonczenie
serii 12; TVP 2)

17 ZAPISKI OFICERA ARMII CZERWONE)
(Teatr tv; TVP Polonia)

18 25 LAT NIEWINNOSCI. SPRAWA TOMKA
KOMENDY

18 ADWOKAT

18 INTERIOR

21 TROIKAT BERMUDZKI (Teatr tv; TVP 1)

23 NA SYGNALE (sezon 2020/2021; TVP 2)

25 JAK NAJDALEJ STAD

25 TARAPATY 2

@ o bW R =

o

Sierpien

21 DOLINA BOGOW

28 ZIEJA

31 KLAN (sezon 2020/2021; TVP 1)

31 KORONA KROLOW (sezon 2020/2021;
TVP 1)

31 PIERWSZA MILOSC (sezon 2020/2021;
Polsat)

31 SWIETY (seria 2; TV 4)

Lipiec

3 SMAK PHO

16 W DOMU (HBO)

24 XABO: KSIADZ BONIECKI (film
dokumentalny)

30 wrzeénia

Premiery:
1987 KOBIETA SAMOTNA

wigcej...

PLANOWANE MIERY

Wrzesief

30 TONY HALIK (film dokumentalny)
Pazdziernik

JAK ZOSTAC GWIAZDA

SKANDAL. EWENEMENT MOLESTY (film
dokumentalny)

MAYDAY (serial tv; Polsat)
BRZYDULA (seria 3; TVN 7)

HALO, HALO, TU MOWI WARSZAWA
(Teatr tv; TVP 1)

6 CHYLKA. REWIZJA (serial tv; Player)
9 SZARLATAN

16 BANKSTERZY

16 RAZ JESZCZE RAZ

17 RAN ROV fearial fus Brleat)

NN

monow



Postprodukcja obrazu

DI Factory

Jedrzej Sablifski

Rafat Golis

Julia Skorupska

Kamil Rutkowski

Michat Krajewski
Konforming

Kamil Komorek
Digital Intermediate

DI Factory
Mastering DCP

Maciej Mika
Rekwizyty

tukasz Izert

Jakub Mazurkiewicz

Sylwia Walczyk

Anna Matczak
Muzyka

Dominik Strycharski
Wykonanie muzyki

Orkiestra Deta Ziemi Mazowieckiej

Realizacja nagran

Michat Kupicz
Choreografia

Rafat Urbacki
Asystent choreografa

Magda Przybysz
Dzwiek

Marcin Lenarczyk

Marcin Poptawski

Anna Rok

Maciej Krupa

Btazej Kanclerz

Piotr Gotaszewski
Zgranie dzwigku

Michat Lenarczyk

Sound Making
Efekty synchroniczne

Jan Wozniak

Dreamsound
Montaz

Aleksandra Gowin
Wspétpraca montazowa

Piotr Mendelowski
Opieka artystyczna

Jacek Btawut
Konsultacja

Piotr Pietras

Promocja

producent

producent

producent wykonawczy
dyrektor technologiczny
DI supervisor

proporce pracownikéw Ursus
proporce pracownikéw Ursus

wykonanie proporcow
wykonanie proporcéw

i synchronizacja

ds. BHP

Agnieszka Rostropowicz-Rutkowska

Artur Cichminski

Mariusz Ulejczyk

Athina Theodosjadu
Fotosy

Maciej Hachlica

Btazej Btazewicz

Jakub Wréblewski
Making of

Jean Prisset

Napisy

Agencja Audiodeskrypcja

Lokacje
Jakub Mechowski
Anna Borys$
Ttumaczenie
Wiktor Garlifiski

Wolontariat
Matylda Kozera
Kamila Adamowicz
Anna Plonka
Joanna Jaworska
Aleksandra Sztariska
Julia Wakuta
Katarzyna Pirog

Statysci
Agencja Talent
Opieka medyczna

tukasz Kepka
Luk Trans

nie wystepuje w napisach

I audiodeskrypcja
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17 BAD BOY (serial tv; Polsat)
18 KROLESTWO KOBIET (serial tv; TVN)
19 CUD BIEDNYCH LUDZI (Teatr tv; TVP 1)
23 CZYSCIEC
23 POLOT
27 NIE LUBIE PANA, PANIE FELLINI (Teatr
tv; TVP Kultura)
31 BEZ SKRUPULOW (serial tv; Polsat)
Listopad
4 LISTY DO M. 4
9 NI Z TEGO, NI Z OWEGO (Teatr tv; TVP
1)
13 FISHEYE
20 MAGNEZJA
20 ZABD) TO I WYJEDZ Z TEGO MIASTA
23 BADYLE (Teatr tv; TVP 1)
Grudzien
4 SMALL WORLD
14 CENA WEADZY (Teatr tv; TVP 1)
25 NA DWA GLOSY
25 SZCZESCIA CHODZA PARAMI
Styczen 2021
8 BROAD PEAK
8 KONIEC SWIATA CZYLI KOGEL MOGEL 4
11 KOKOLOBOLO, CZYLI OPOWIESC O
PRZYPADKACH SLEPEGO MAKSA I SZAI
MAGNATA (Teatr tv; TVP 1)
15 NAJMRO. KOCHA, KRADNIE, SZANUJE
22 DZIEWCZYNY Z DUBAJU
29 8 RZECZY, KTORYCH NIE WIECIE O
FACETACH
29 MILOSNE TURBULENCIE
29 ROLLING TO YOU
Luty 2021
5 WARSAW LOVERS
12 MILOSC NA MARSIE
19 PORADY NA ZDRADY 2
26 BO WE MNIE JEST SEKS
Marzec 2021

5 MISTRZ
5 ZUPA NIC
Kwieciefi 2021

16 NA PEENE] PETARDZIE. HISTORIA KS.
JANA KACZKOWSKIEGO

Pazdziernik 2021

8 ZEBY NIE BYtO SLADOW
15 GIEREK
Listopad 2021
5 KRIME STORY. LOVE STORY
11 PITBULL. KROLOWA CHULIGANOW
Styczen 2022

7 JAK POKOCHALAM GANGSTERA
28 MILOSNE TURBULENCIE 2
Luty 2022

4 WARSAW LOVERS 2

11365 DNI 3

25 AUTOBIOGRAFIA

Pazdziernik 2022
7 CHLOPI
Listopad 2022
11 NARKOTYK
Luty 2023
3 WARSAW LOVERS 3
Luty 2024
9 RADZ SOBIE SAM

ZMA

Wrzesief

3 Krystyna Swiderska

4 Andrzej Gawrofiski

8 Aleksandra Janczyk

8 Edward Mikolajczyk

9 Gienek Loska

10 Witold Zapata

11 Wojciech Krélikiewicz
11 Henryk tapinski

11 Michat Nekanda-Trepka
15 Jan Krenz

17 Wactaw Wiszniowski
17 Ryszard Wolanski

20 Ewa Berberyusz

?? Jan Bégdot
Sierpien

6 Piotr Morawski



Zabezpieczenie policyjne

Artur Belak

Jacek Gasiewski
Obstuga prawna

Krzysztof Czyzewski

Monika Zelazowska
Ubezpieczenie filmu

Monika Zuczkowska

Campery
Andrzej Karkosz
Transport
Tomasz Chmieliriski
Marcin Weglewski
Dariusz Szlas kierowca auta podgladowego
Catering
Zbigniew Szaszkiewicz
Dystrybucja
Agnieszka Rostropowicz-Rutkowskafestiwalowa
Natalia Betdyga festiwalowa; nie wystepuje w napisach
Narmina Hebanowska nie wystepuje w h
Kierownictwo produkcji

Joanna Tatko

Kinga Demska
Kierownictwo produkcji II

Rafat Keska

Iga Wéjcik
Wspotpraca produkcyjna

Maria Kurowska

Bartosz Kowalski
Kierownictwo planu

Mateusz Janczak

Albert Skolarski
Dyzurny planu

Krzysztof Jakubiak

Krzysztof Walczuk

Artur Szczerek

Bogdan Gladczuk

Michat Gladczuk

Jarostaw Wojtalewicz
Organizacja planu

Sebastian Machnik

Administracja

Beata Btazejczyk
Ksiegowos¢

Patrycja Pawlak
Nadzér producencki

Katarzyna Madaj-Koztowska Dyrektor Wajda Studio
Producent

Zuzanna Krél

Wojciech Marczewski
Produkcja

Wajda Studio

Koprodukcja
Mazowiecki i Warszawski Fundusz Filmowy
MX35
Wytwérnia Filméw Dokumentalnych i Fabularnych (Warszawa)
Studio Filmowe Kronika
Polska Kronika Filmowa
Wspétfinansowanie

Polski Instytut Sztuki Filmowej
Muzeum Sztuki Nowoczesnej (Warszawa)
Urzad Miasta Stotecznego Warszawy

Nagrody schowaj

2018 Zagrzeb (Miedzynarodowy Festiwal Filméw Dokumentalnych "ZagrebDox")-
Nagroda DCP

2019 Toronto (Hot Docs)-Nagroda dla najlepszego $redniometrazowego filmu
dokumentalnego

2020 Orzet (Polska Nagroda Filmowa)-Nominacja
w kategorii: Najlepszy film dokumentalny

2020.02.06
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b Jacek Myaiarski

10 Dariusz Baliszewski
11 Maria Kosciatkowska
11 Piotr Samojlik

12 Agnieszka Kossakowska
14 Ewa Demarczyk

15 Mirostaw Dobek

19 Jacek Korcelli

20 Piotr Szczepanik

22 Jerzy Fedak

23 Maria Janion

23 Leonard Pulchny

31 Krzysztof Weglarz
Lipiec

? Piotr Augustyniak

3 Marek Wortman

4 Robert Rogalski

5 Marta Stebnicka

6 Jerzy Krél

6 Barbara Pec-$lesicka

8 Ludmita Dabrowska
10 Renata Pajchel

12 Mikotaj Klimek

14 Jarostaw Ostanéwko
17 Andrzej Strzelecki
19 Janusz Wojtczak

22 Wojciech Kostecki
24 Jacek Czyz

24 Ewa Milde

25 Bernard tadysz

25 Lucyna Smolifiska
27 Michat Giercuszkiewicz
31 Grzegorz Jasniak

NAJNOWSZE AKTUALIZACIE W BAZIE

Filmy

© JAK ZOSTAC GWIAZDA

e LISTYDOM4

* SWEAT

* TAK MA BYC

Zdjecia

* GORZKO, GORZKO!

® JAK ZOSTAC GWIAZDA

® LISTY DO M 4

Zwiastuny

* BANKSTERZY

JAK NAJDALE] STAD

JAK ZOSTAC GWIAZDA

KROL

LISTY DO M 4

MAGNEZIA

NAJMRO. KOCHA, KRADNIE, SZANUJE
* POLOT

RAZ JESZCZE RAZ

SWEAT

TARAPATY 2

ZABI) TO I WYJEDZ Z TEGO MIASTA
o SARLATAN

* SNIEGU JUZ NIGDY NIE BEDZIE

REDAKCIA

Jarostaw Czembrowski (red. nacz.)
Agata Chréscicka
Monika Sarwiriska

h Krupa (oprog )
Aleksandra Bednarz (oprawa graficzna)
Katarzyna Maka-Malatyriska (filmoteka)

Biblioteka PWSFTVIT

ul. Targowa 61/63

90-323 £6dz

Tel.: 42 6345875

Faks: 42 6748139

e-mail: filmpolski@filmschool.lodz.p!

WSPIERA NAS



FILMPOLSKI.PL

internetowa boza filmu polskiego

lendarium

L

DIAGNOSIS

Film dokumentalny
Produkcja: Polska
Rok produkcji: 2018

Barwny, 77 min

Filmy z roku

Filmoteka

Film w prasie po

Szukaj w bazie

Swiatowa premiera filmu: 17 listopada 2018 First Appearance Competition na IDFA w

Amsterdamie.

Projekt filmu w roku 2015 otrzymat wyréznienie dla "projektu, ktéry najbardziej rozwinat sig w
ramach projektu Doc Lab Poland" odbywajacego sig podczas 55. Krakowskiego Festiwalu

Filmowego.

Kreacyjny film dokumentalny, podréz w gtab podéwiadomosci miejskiej. Mieszkaricy uczestnica
w sesjach na kozetce. Zaczynajac niewinnie, od udzielania odpowiedzi na zabawne pytania, np.
jakim zwierzeciem jest miasto? rozpoczynajg podréz w giab wtasnych uczué i emocji w stosunku
do miejsca, w ktérym Zyja. Samo miasto staje sie jedynie punktem wyjécia do intymnych
rozméw. Proces sig rozwija, bohaterowie dzielg sig ukrytymi wspomnieniami, przypominaja sobie
niby proste wydarzenia, ale zupetnie zmieniajace ich zycie. Pragnienia, leki, niewypowiedziane
wczesnie] historie | momenty silnych emocji, przeplataja sie z wizyjnymi ujeciami miasta. tacza
sie ze soba, uzupelniaja i nawzajem na siebie oddziatuja. Chociaz bohaterowie sie zmieniaja,

historia pozostaje ta sama. Ktos jg zaczyna, a kto inny korczy, jakby wszyscy dzi

v

§ Galeria

Ekipa

Rezyseria
Ewa Podgérska

Scenariusz
Ewa Podgérska

Pomyst filmu
Matgorzata Wabiriska

Zdjecia
Marek Kozakiewicz

Wspodipraca operatorska
Maciej Twardowski
Michat Wydrzyriski
Adam Lipinski
Jan Groblifiski
Filip Jurzyk
Robert Romaniuk
Asystent gimbala

Filip Jurzyk

Robert Romaniuk
Zdjecia lotnicze

Filip Jurzyk

Marcin Kukla

Robert Romaniuk

Michat Swigtochowski

Oswietlenie
Maciej Zwierzchowski
Tomasz tukasik
Sprzet
Brutus Film
Fastmedia
Dom Filmu

Antoni Galoch

Andrzej Szwed
Postprodukcja obrazu

Fixafilm

Andrzej bucjanek

Agnieszka Drazek
Digital Intermediate

tukasz Ceranka
Konforming

Bartlomiej Podbrzeski
Korekta barwna

Oskar Pospolitak
Efekty specjalne

Maciej Sankowski

Barttomiej Podbrzeski

Piotr Jedruszczak

Mateusz Malinowski
Mastering DCP

Mateusz Malinowski
Muzyka

Bartlomiej Tycinski

DJ Lenar
Konsultacja muzyczna

Matgorzata Przedpetska-Bieniek

Rezyseria dZwigku
Marcin Lenarczyk

w developmencie

producent
koordynacja

supervisor

wizvaine
wizualne
wizuaine
wizuaine
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wspdlny los.

peina | skrécona | schowaj

fragment

Szkota
Filmowa
w todzi

OSTATNIE PREMIERY

Wrzesien
1 BARWY SZCZESCIA (sezon 2020/2021;

TVP 2)

NA WSPOLNE] (sezon 2020/2021; TVN)

ZAKOCHANI PO USZY (seria 4; TVN 7)

PRZYJACIOLKI (seria 16; Polsat)

PETLA

USTA USTA (seria 4; TVN)

LESNICZOWKA (sezon 2020/2021; TWP

1)

8 M JAK MILOSC (sezon 2020/2021; TVP
2)

9 NA DOBRE I NA ZLE (sezon 2020/2021;
TVP 2)

10 OICIEC MATEUSZ (seria 24; TVP 1)

12 KOMISARZ ALEX (seria 15; TVP 1)

13 LUDZIE | BOGOWIE (serial tv; TVP 1)

13 MELDUJE TOBIE POLSKO. ROTMISTRZ
PILECKI (Teatr tv; TVP Palonia)

14 O MNIE SIE NIE MARTW (dokariczenie
seril 12; TVP 2)

17 ZAPISKI OFICERA ARMII CZERWONE]
(Teatr tv; TVP Polonia)

18 25 LAT NIEWINNOSCI. SPRAWA TOMKA
KOMENDY

18 ADWOKAT

18 INTERIOR

21 TROIKAT BERMUDZKI (Teatr tv; TVP 1)

23 NA SYGNALE (sezon 2020/2021; TVP 2)

25 JAK NAJDALE] STAD

25 TARAPATY 2

® bW e

Sierpiefi

21 DOLINA BOGOW

28 ZIEJA

31 KLAN (sezon 2020/2021; TVP 1)

31 KORONA KROLOW (sezon 2020/2021;
TVP 1)

31 PIERWSZA MILOSC (sezon 2020/2021;
Polsat)

31 SWIETY (seria 2; TV 4)

Lipiec

3 SMAK PHO

16 W DOMU (HBO)

24 XABO: KSIADZ BONIECKI (film
dokumentalny)

Premiery:
1987 KOBIETA SAMOTNA

wigcaj...

PREMIE

Wrzesief

30 TONY HALIK (film dokumentalny)
Paidziernik

2 JAK ZOSTAC GWIAZDA

2 SKANDAL. EWENEMENT MOLESTY (film
dokumentalny)
MAYDAY (serial tv; Polsat)
BRZYDULA (seria 3; TVN 7)
HALO, HALO, TU MOWI WARSZAWA
(Teatr tv; TVP 1)
6 CHYEKA. REWIZJA (serial tv; Player)
SZARLATAN
16 BANKSTERZY
16 RAZ JESZCZE RAZ
17 BAD BOY (serial tv; Polsat)
18 KROLESTWO KOBIET (serial tv; TVN)
19 CUD BIEDNYCH LUDZI (Teatr tv; TVP 1)
23 CZY4CIEC
23 POLOT
27 NIE LUBIE PANA, PANIE FELLINI (Teatr

tv; TVP Kultura)

31 BEZ SKRUPULOW (serfal tv; Polsat)

won ow

w

Listopad
4 LISTY DO M. 4
9 NIZ TEGO, NI Z OWEGO (Teatr tv; TVP
1)
13 FISHEYE



Montaz

Piasek & Wéjcik
Wspétpraca montazowa

Ewa Golis

Marcin Latanik
Konsultacja

Jacek Blawut
Honorata Piskozub

Anna Btawut-Mazurkiewicz

Marek tapsz
Fotosy

Urszula Tarasiewicz
Ttumaczenie

Blanka Pro$niewska-Piro
Justyna Wozniak

Karolina Ojrzynska-Stasiak

Wiktor Garliriski

Iwona Maczkowska

Olga Dowgird

Grazyna Bocheriska

Viktoria Marinov

Aneta Wrébel
Ubezpieczenie filmu

Konstanty Szwemberg

Andrzej Wrzalik

Marcin Wrzalik
Transport

Mariusz Wabiriski

Pawet Nowak

Piotr Malinowski
Catering

Otylia Podgérska

Kierownictwo produkcji

Matgorzata Wabinska
Wspétpraca produkcyjna

Rafat Wabirski

Michat Kowalski

Magdalena Nebelska

Beata Lejbik
Dyzurny planu

Piotr Podsiadty

Mariusz Wabiriski
Ksiggowosé

Violetta Wodziriska
Producent wykonawczy

Malgorzata Wabinska
Producent

Matgorzata Wabinska
Koproducent

Blazej Moder
Monika Glowacka
Andrzej tucjanek
Wojciech Janio
tukasz Ceranka

Produkcja
Entertain Pictures

Koprodukcja

EC1 £6dzZ - Miasto Kultury

Fixafilm
Wspéifinansowanie

Polski Instytut Sztuki Filmowej

Nagrody

2019 Moskwa (Miedzynarodowy Festiwal Filméw D

najlepszy montaz
Plasek & Wéjcik

w naplsach: Asystent montazu

artystyczna
prawna
prawna

schowaj

1wych DOKer)-Nagroda za

2019 Krakéw (Miedzynarodowy Festiwal Kina Niezaleznego "Off Camera")-Nagroda
Gléwna Krajowej Izby Producentéw Audiowizualnych
za Najlepszy Debiut Producencki; za "ambitnq forme | odwage oraz wielka konsekwencje"

Matgorzata Wabiriska

2019 L6dz (Festiwal Mediéw "Cztowiek w zagrozeniu")-Nagroda "Cierpliwe oko" im.

Kazimierza Karabasza

za "$wiadome | dojrzale uzycie $rodkéw filmowych, ktére budujq autorska, hipnotyczna wizj¢ miasta |

uwiklanych w nim mieszkaricéw"

2019 £6dz (Forum Kina Europejskiego "Cinergia")-"Kr

debiutu polskiego

2a "czulo$é, kobiecq wrazliwosé w stosunku do ludzl |

Jabtko" dla r

miasta. Za /

forme. Za i 2zdjecia”

2020 Orzet (Polska Nagroda Filmowa)-Nominacja

w film

2020 Nagroda im. Krzysztofa Krauzego (przyznana przez Gildia Rezyseréw Polskich)-

Nominacja
Ewa Podgérska

DIAGNOSIS w internecie

Profil filmu na Facebooku

20200410
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29 MILOSNE TURBULENCIE
29 ROLLING TO YOU
Luty 2021

5 WARSAW LOVERS

12 MILOSE NA MARSIE

19 PORADY NA ZDRADY 2

26 BO WE MNIE JEST SEKS
Marzec 2021

5 MISTRZ

5 ZUPA NIC
Kwiecied 2021

16 NA PELNE) PETARDZIE. HISTORIA KS.
JANA KACZKOWSKIEGO
Pazdziernik 2021

8 ZEBY NIE BYLO SLADOW

15 GIEREK
Listopad 2021

5 KRIME STORY. LOVE STORY

11 PITBULL. KROLOWA CHULIGANOW
Styczeh 2022

7 JAK POKOCHALAM GANGSTERA
28 MILOSNE TURBULENCIE 2
Luty 2022

4 WARSAW LOVERS 2

11 365 DNI 3

25 AUTOBIOGRAFIA
Pazdziernik 2022

7 CHLOPL
Listopad 2022

11 NARKOTYK
Luty 2023

3 WARSAW LOVERS 3
Luty 2024

9 RADZ SOBIE SAM

ZMARLI

Wrzesief

3 Krystyna Swiderska
4 Andrzej Gawrofiski

8 Aleksandra Janczyk

8 Edward Mikolajczyk

9 Glenek Loska

10 Witold Zapata

11 Wojciech Krélikiewicz
11 Henryk tapifiski

11 Michal Nekanda-Trepka
15 Jan Krenz

17 Wactaw Wiszniowsk!
17 Ryszard Wolarski

20 Ewa Berberyusz
77 Jan Bégdot
Sierpief

6 Plotr Morawski

6 Jacek Mydlarski

10 Dariusz Baliszewskl
11 Maria Kodciatkowska
11 Piotr Samoflik

12 Agnleszka Kossakowska
14 Ewa Demarczyk

15 Mirostaw Dobek

19 Jacek Korcelll

20 Plotr Szczepanlk

22 Jerzy Fedak

23 Maria Janion

23 Leonard Pulchny

31 Krzysztof Weglarz
Lipiec
Plotr Augustyniak
Marek Wortman
Robert Rogalski
Marta Stebnicka
Jerzy Krél
Barbara Pec-Slesicka
8 Ludmita Dabrowska
10 Renata Pajchel
12 Mikolaj Klimek
14 Jarostaw Ostanéwko
17 Andrzej Strzeleck|
19 Janusz Wojtczak
22 Wojciech Kostecki
24 Jacek Czy?
24 Ewa Milde
25 Bernard tadysz
25 Lucyna Smolifska
27 Michat Glercuszkiewicz
31 Grzegorz Jagniak

NAIJNOWSZE AKTUALIZACIE W BAZIE

Filmy
* JAK ZOSTAC GWIAZDA

d o wm s w
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Filmy z rol

SZTUKA ZNIKANIA

Film dokumentalny
Produkcja: Polska
Rok produkcji: 2013

Barwny, 51 min

Szukaj w bazie »

prasie polskiej

i Lubig tol 14 tys

fragment v

SERWIS TWORZY

Szkota
Filmowa
w todzi

nieznana historia haitariskiego kaptana wudu, Amona Frémona, ktéry na zaproszenie Jerzego

Grotowskiego w 1980 roku odwiedzit Polska Rzeczpospolita Ludowa. Polska byta dla Amona
dziwnym miejscem. Ludzie zachowywali si¢ inaczej - godzinami stali w kolejkach, jakby chcieli
poby¢ razem, ale wcale ze soba nie rozmawiali. Odprawiali dziwne rytuaty na wielkich stadionach.
Deszcz padat tu gto$niej, jak w kraju ogtuchtych ludzi, a zima z nieba leciata zta, biata woda

niegaszaca pragnienia. Amon obserwujac wydarzenia stanu

przywotuje, jak

Adam Mickiewicz w "Dziadach”, duchy przodkow. Odprawia ceremoni¢ wudu, aby uwolni¢
Polakéw od ztych mocy. Rozpoczyna sig béj, w ktérym zywi i umarli jednocza sie we wspélnej

walce. Duch

Loa, dokk

taczy sie z
czasie wielkiej rewolucji na Haiti.

Zwiastun
Ekipa
Rezyseria
Bartosz Konopka
Piotr Rosotowski
Asystent rezysera
Marta Golba
Scenariusz
Piotr Rosotowski
Bartosz Konopka
Dokumentacja
Marta Golba
Bogustaw Bielariski wspdipraca
Komentarz
Ignacy Karpowicz
Zdjecia
Piotr Rosotowski
Wspétpraca operatorska
Kacper Czubak
Asystent kamery
Adam Mrozek
Artur Pachniewski
Oswietlenie
Mikotaj Paprocki mistrz
Jakub Zawistowski
Blitz (pseud.)
Postprodukcja obrazu
Mateusz Romaszkan
Yakumama Film
Iwona Kachel koordynacja
Digital Intermediate
Daniel Pietrzyk supervisor
On-line
Mateusz Romaszkan
Filip Drzewiecki wspdfpraca
Konforming

Mateusz Romaszkan
Korekta barwna

Aleksandra Kraus
Scenografia

Julia Junosza-Szaniawska
Kostiumy

Zofia Bebej
Asystent kostiumografa

Aleksandra Mrozifiska

Muzyka

Maciej Cieslak
Wykonanie muzyki

Maciej Cieslak

Karolina Rec

Marian Wréblewski
Diwigk

Franciszek Kozlowski

Michat Robaczewski

Grzegorz Kucharski
Postprodukcja dzwigku

Franciszek Koztowski

Ucho Studio
Montaz

Andrzej Dabrowski

Wspdtpraca montazowa
1za Pajak

ie tak, jak 200 lat temu w

pokaz

petna | skrécona | schowaj

w napisach okredlenie funkcji: Asystent montazysty
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Wrzesief
1 BARWY SZCZESCIA (sezon 2020/2021;
WP 2)
NA WSPOLNE) (sezon 2020/2021; TVN)
ZAKOCHANI PO USZY (serla 4; TVN 7)
PRZYJACIOLKI (serla 16; Polsat)
PETLA
USTA USTA (seria 4; TVN)
LESNICZOWKA (sezon 2020/2021; TVP
1)
M JAK MILOSC (sezon 2020/2021; TVP
2)
9 NA DOBRE I NA ZLE (sezon 2020/2021;
P 2)
10 OJCIEC MATEUSZ (seria 24; TVP 1)
12 KOMISARZ ALEX (seria 15; TVP 1)
13 LUDZIE T BOGOWIE (serial tv; TVP 1)
13 MELDUJE TOBIE POLSKO. ROTMISTRZ
PILECKI (Teatr tv; TVP Polonia)
14 0 MNIE SIE NIE MARTW (dokoriczenie
sedl 12; TVP 2)
17 ZAPISKI OFICERA ARMIT CZERWONE]
(Teatr tv; TVP Polonia)
18 25 LAT NIEWINNOSCL. SPRAWA TOMKA
KOMENDY
18 ADWOKAT
18 INTERIOR
21 TROJKAT BERMUDZKI (Teatr tv; TVP 1)
23 NA SYGNALE (sezon 2020/2021; TVP 2)
25 JAK NAJDALEJ STAD
25 TARAPATY 2
Sierpien
21 DOLINA BOGOW
28 ZIE)A
31 KLAN (sezon 2020/2021; TVP 1)
31 KORONA KROLOW (sezon 2020/2021;
WP 1)
31 PIERWSZA MILOSC (sezon 2020/2021;
Polsat)
31 SWIETY (seria 2; TV 4)
Lipiec
3 SMAK PHO
16 W DOMU (HBO)
24 XABO: KSIADZ BONIECKI (film
dokumentalny)

Premiery:
1987 KOBIETA SAMOTNA

® o s W e

wiece).

PLANOWANE PREMIERY.

Wrzesied
30 TONY HALIK (film dokumentalny)
Pazdziernik
2 JAK ZOSTAC GWIAZDA
2 SKANDAL. EWENEMENT MOLESTY (film
dokumentalny)
3 MAYDAY (serfal tv; Polsat)
S BRZYDULA (seria 3; TVN 7)
5 HALO, HALO, TU MOWI WARSZAWA
(Teatr tv; TVP 1)
6 CHYLKA. REWIZIA (serial tv; Player)
9 SZARLATAN
16 BANKSTERZY
16 RAZ JESZCZE RAZ
17 BAD BOY (serial tv; Polsat)
18 KROLESTWO KOBIET (serial tv; TVN)
19 CUD BIEDNYCH LUDZI (Teatr tv; TVP 1)
23 CZYSCIEC
23POLOT
27 NIE LUBIE PANA, PANIE FELLINI (Teatr
tv; TVP Kultura)
31 BEZ SKRUPULOW (serial tv; Polsat)
Listopad
4 LISTYDOM. 4
9 NIZ TEGO, NI Z OWEGO (Teatr tv; TVP
1)
13 FISHEYE
20 MAGNEZIA
20 ZABI) TO I WYJEDZ Z TEGO MIASTA
23 BADYLE (Teatr tv; TVP 1)
Grudzien



Charakteryzacja

Agnieszka Prochowska

Katarzyna Grzelczak
Statysci

Stars Impresariat Filmowy

Lena Zawadzka

Marta Wojciechowicz
Tresura

Beata Krzemiriska

Anna Kwiatkowska
Efekty specjalne

Mateusz Romaszkan
Grafika

Krzysztof Bielecki

Promocja

Anna Wydra strategia
Barbara Ziemann asystent
Wojciech Kotacz-Otecki materialy graficzne

Konsultacja

Leszek Kolankiewicz

Sebastian Rypson

Joanna Krauze artystyczna
Jacek Btawut artystyczna
Marcel tozirski artystyczna
Vita Zelakeviciute artystyczna

Kierownictwo produkcji
Marta Golba
Wspdtpraca produkcyjna
Zuzanna Mockatto
Agnieszka Wasowska
Agata Stowiriska
Barttomiej Szkop
tukasz Czajka
Kierownictwo planu
Pawet Sosnowski
Koordynacja produkcyjna
Anna Kuchta
Nadzér produkcyjny

Olga Wysocka
Monika Derenda
Tomasz Janowski

Producent
Pawet Potoroczyn
Anna Wydra
Produkcja
Instytut Adama Mickiewicza
Otter Films
Nagrody schowaj
2013 Jihlava (Miedzynarodowy Festiwal Filméw Dokumentalnych)-Wyréznienie
2013 Montreal (Recontres Internationales du Documentaire de Montréal)-Wyrdznienie

2017.02.11

101

4 SMALL WORLD
14 CENA WEADZY (Teatr tv; TVP 1)
25 NA DWA GLOSY

25 SZCZESCIA CHODZA PARAMI

Styczen 2021

8 BROAD PEAK
8 KONIEC $WIATA CZYLI KOGEL MOGEL 4
11 KOKOLOBOLO, CZYLI OPOWIESC O

PRZYPADKACH SLEPEGO MAKSA I SZAI

MAGNATA (Teatr tv; TVP 1)

15 NAJMRO. KOCHA, KRADNIE, SZANUJE
22 DZIEWCZYNY Z DUBAJU
29 8 RZECZY, KTORYCH NIE WIECIE O

FACETACH
29 MILOSNE TURBULENCIE
29 ROLLING TO YOU

Luty 2021

5 WARSAW LOVERS

12 MILOSC NA MARSIE

19 PORADY NA ZDRADY 2
26 BO WE MNIE JEST SEKS

Marzec 2021

5 MISTRZ

S ZUPA NIC
Kwiecief 2021

16 NA PELNE) PETARDZIE. HISTORIA KS.
JANA KACZKOWSKIEGO

Pazdziernik 2021

8 ZEBY NIE BYLO SLADOW
15 GIEREK

Listopad 2021
5 KRIME STORY. LOVE STORY
11 PITBULL. KROLOWA CHULIGANOW

Styczen 2022

7 JAK POKOCHAtAM GANGSTERA
28 MILOSNE TURBULENCIE 2

Luty 2022
4 WARSAW LOVERS 2
11 365 DNI 3
25 AUTOBIOGRAFIA

Pazdziernik 2022
7 CHLOPI

Listopad 2022
11 NARKOTYK

Luty 2023
3 WARSAW LOVERS 3

Luty 2024
9 RADZ SOBIE SAM

Wrzesien

3 Krystyna Swiderska
4 Andrzej Gawronski



ZALACZNIK 2

Fragmenty rozméw z tworcami.

1. Jasmina Wojcik o Symfonii Fabryki Ursus
2. Ewa Podgorska o Diagnosis......................

3. Piotr Rosotowski o Sztuce znikania.........
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1. * AGI ET A BymfoAiEdbryli Ursus

Zaczelo sie od tego, ze bylam na spacerze w Ursusie i zachwycitam si¢ halami.
Wystatam ich zdjecie mojemu tacie, ktory sie urodzit w Ursusie. On zadzwonit do
mnie zrozpaczony opowiadajac o ludziach, ktorzy tam pracowali, ze to byto miasto w
miescie, ze tyle ludzi tam pracowalo, ze bylo tam zycie a teraz jest tam $mier¢ i
zaczat mowié o tych ludziach. Ja zaczetam sig¢ zastanawiaé co si¢ teraz dzieje z tymi

ludZmi, gdzie oni teraz s3.

Wywieszatam ogloszenia w Ursusie: artystka poszukuje bylych pracownikow
chegceych podzielic¢ sie swoim wspomnieniem. Na poczatku nie wiedziatam co chce
zrobié, spotykatam si¢ zludZzmi, nagrywatam ich wspomnienia i oni podczas
wspomnien, Kiedy mowili mi o swojej pracy, to czgsto mi t¢ prace pokazywali,
uzywajac rak, ciat i to byt ten moment (to byt 2011 czy 2012) i ja bytam oniemiata, ze
nie ma tej pracy, fabryki a oni dalej pamietajg. (...) I wtedy pomyslatam, ze to by
byto niesamowicie, gdyby oni teraz stali w tych miejscach, w ktorych pracowali i
odtwarzali t¢ prace bez maszyn. To si¢ wzigto z ich checi opowiedzenia bardzo
doktadnego na czym to polegato (ich praca), sa rzeczy bardzo abstrakcyjne jak np.
bergery, czy wrzucanie piasty do bergerow, albo wytrzasarka, wigc oni pokazywali na
czym polegala ta praca, wigc to byt ten impuls. Natomiast minelo wiele lat 1 wiele
akcji z nimi, ktore organizowalam, potem razem organizowaliémy. Ja tych ludzi
bardzo pokochatam wszystkich, z ktérymi rozmawiatam, tez si¢ z nimi bardzo zzytam
I to, co oni mowili na samym poczatku dla mnie brzmiato troche jak taka bajka,
kilkadziesiat lat pracy w jednym miejscu, ze pracowali tam z rodzinami calymi, etos
dobrze wykonanej pracy, ale tez odpowiedzialnosci za wspotpracownikéw 1 tego, ze
si¢ spedzalo fajnie czas po prostu bedac razem, po pracy tez, wycieczki na grzyby,
wyjazdy, to wszystko jest w tym filmie i to byly opowiesci autentyczne i tez
obserwowatam jak oni faktycznie zyja w dalszym ciagu, w klubach, bo wiekszo$¢
nalezy do jakich$ klubéw seniora i sg bardzo aktywni, tak imprezowo, to caty czas sa
ze sobg, 1 lubig kontakt, bo sa do tego przyzwyczajeni, oni nie Zyja sami. Pani

Marianna, zrobita nam 300 pierogdw jak krecilismy, mimo ze mieliSmy catering.

Zaczelo sie od tego, ze zbieralam wspomnienia i te glosy wydaty mi si¢ na tyle

wazne, ze chciatlam, zeby one wybrzmiaty. Od jednej z osob ustyszalam: no dobrze,
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ale po co pani to zbiera i tak nikt si¢ o tym nie dowie, wszyscy majq nas gdzies.
Urzednicy tez mowili, ze t0 nowa, preznie rozwijajgca si¢ dzielnica i zapomnijmy o
tych rozpadajgcych sie halach, a mnie te opowiesci uwiodly i mialam poczucie
niesprawiedliwosci, z jaka ci ludzie zostali potraktowani, zostali brutalnie zwolnieni 1
wyrzuca si¢ ich na $mietnik historii, moéwiac ze to wszystko jest PRL niechtubny,
propaganda, udawana praca, oszustwa itd. Chciatam si¢ podzieli¢ tymi autentycznymi
wypowiedziami 1 zorganizowatam spacer akustyczny w 2013 roku, miatam glo$niki
na plecach, z ktérych byly emitowane ich wypowiedzi, zaprojektowalam tras¢ przez
teren zakltadow zakonczong zwiedzaniem zabytkowej kolekcji fabryki Ursus. Na co
zgode pozyskiwalam przez 1.5 roku. Robilam to zupelnie sama, bez zadnych
funduszy, przyszto kilkaset osOb, bo to jest rodzaj zony, ktora zieje pustka, ktorg
czesto byli pracownicy i pracownice ogladaja, bo mieszkaja gdzie§ niedaleko,
wyprowadzajg tam psy, wiec to na ich oczach si¢ rozpada. Ludzie sa ciekawi co z tym
bedzie si¢ dalej dziato, bo nie uzgadnia si¢ z nimi niczego. To jest smutny obraz, bo w
wiekszosci tam sg osiedla mieszkaniowe. Po tym spacerze dotaczyly do mnie dwie
osoby ze Stowarzyszenia Stanistawa Brzozowskiego i oni poczuli ducha tych
opowiesci 1 razem zaczeliSmy przygotowywacé kolejne wydarzenia. W 2014
zorganizowalismy wielkie wydarzenie trzydniowe, powtdrzyliSmy spacer, zrobilismy
parade traktoréw spod Patacu Kultury na teren zaktadow, taki powrdt symboliczny,
traktorow z catej Polski, i tak poznaliSmy naszych traktorzystow. Byl kongres
rysownikow Pawta Althamera, pami¢tnik méwiony i to bylo zakonczone kolacja
sasiedzka, podczas ktorej rozmawialismy o przysztosci dzielnicy i pytaliSmy czego
oni chca, czego potrzebuja. I wtedy powiedzieli o muzeum. Jest kolekcja zabytkowa,
ktora byla tworzona jak dziatala fabryka, jest kilkaset eksponatow, prototypowe
ciggniki, ktore nie weszly do produkcji, archiwalia, ksiegi, zdjecia, mikrofilmy,
zostala kupiona 1 wystawiona na sprzedaz. Ku rozpaczy pracownikow.
ZaangazowaliSmy si¢ w kampanig, ja zrealizowatam film: Ursus znaczy niedzwiedz.
Tych filmoéw dokumentacyjnych robitam sporo, robiliSmy spacery: akustyczny,
spacer w czasie, warsztaty z dzie¢mi (ludzie-traktory), przebieraliSmy si¢ za ludzi
traktory, ta kampania odniosta sukces, 6wczesny wiceprezydent miasta przyjmujac
petycje z podpisami powiedzial, ze pani prezydent wykupi t¢ kolekcje. Ale sa
polityczne przepychanki, i juz zadne naciski nie dziataja. Sa rdznice wycen, miasto

ma swoja, holding swoja.
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Bylo duzo akcji, zeby przywréci¢ pamigé, zeby dzielnica byta dumna ze swojej
tozsamosci, zeby jej nie wypychata. RobiliSmy antypomnik Ursusa, spawany, byty
ksigzki, aplikacje. W 2015 r. dostatam nagrodg filmowg na stworzenie Fabryki Ursus,
czyli wiasnie filmu. Po tych kilku latach pracy z tymi wszystkimi kontekstami, 600

tys., przyznane przez PISF, MSN i Szkot¢ Wajdy, dla artysty wizualnego, na film.

Zaczeto sie od otwartego naboru, ze bedziemy przez trzy dni na terenie starej
odlewni, bedziemy czeka¢ na osoby, ktdre chca si¢ podzieli¢ wspomnieniami.
Przychodzili ludzie, opowiadali nam o swojej pracy, mieli robione zdjecie
polaroidem, ktore byto przyklejane na mapie fabryki zlat 70tych, zeby mie¢
orientacj¢. Odpowiadali na pytania, przez kolejne miesigce budowalismy z tych
wypowiedzi scenariusz. Fabryka narastata od toréw do toréw, chcieliSmy pokazaé
roznorodno$¢ zawodow, z jakich miejsc ludzie dojezdzali czy dochodzili. Zaktady
mialy dziatalno§¢ miastotworcza, to tez chcielismy pokaza¢. WybraliSmy 16
bohaterow 1 bohaterek tak, zeby te historie si¢ dopehiaty, zeby stworzy¢ w miarg
catosciowy obraz. Po tych kilku miesigcach spotkali§my si¢ z wybranymi osobami i
zaczeliSmy proces 9miesieczny, warsztatOw z Dominikiem  Strycharskim —
kompozytorem, i zRafatem Urbackim — choreografem, podczas ktdrych
rozmawiali$my, oni uruchamiali w nich te dzwigki. Zaczynato si¢ od rozmédw, od
prostych ¢wiczen glosowych (jezeli chodzi o sferg¢ audialng), z Dominikiem. Chodzito
o to, zeby to byto wspdlne wydawanie dzwigkow, zeby oni si¢ tego nie bali. Byla w
tych ludziach potrzeba, Zeby odtworzy¢ te stanowiska, te maszyny, bardzo
precyzyjnie, oni si¢ na siebie strasznie ztoscili, ze to nie byl taki dzwigk a inny. Oni
wykonali ogromng prace, zeby najpierw ten dzwigk sobie przypomnie¢ a potem go
wydoby¢. Rozmawialismy o maszynach, jakie wydawaty dzwieki. U Rafata byty
¢wiczenia, zeby oswajac si¢ z bliskoscig. Oni byli na roznych stanowiskach, na
przyktad prezes i podlegly mu pracownik i oni robili w parach te ¢wiczenia. Bo my
mamy ztym problem, nie jestesmy zbyt bliskosciowym spoteczenstwem. Tym
przypomnieniem sobie tego ruchu konczy sie symfonia (zdjecia z warsztatow na
napisach filmu). Miatam stracha, Zze powiedza, Ze nie chcg tego robi¢. Scenariusz od
razu na samym poczatku warsztatbw im pokazalismy. Mowilismy im na jakim
jestesmy etapie, na tych warsztatach tez dodawali$my ro6zne watki. To bylo raz w
miesigcu kilkugodzinne spotkanie, ktore nie opierato si¢ tylko na tych ¢wiczeniach,

tez jedlismy, pilismy, bardzo si¢ ze sobg zzylisSmy.
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Po 9 miesigcach mogliSmy wejs¢ w dni zdjeciowe, mieliSmy szczegdlowe
storyboardy z kazdej lokacji, przyjezdzaliSmy tez z bohaterami na sucho na to
miejsce, w ktérym pracowali, w ktorym mieli wykonywa¢ ten ruch, zeby zobaczy¢
jak dopasowac¢ ruch kamery, to byla praca ogromna zespotowa. Poza warsztatami
spotykaliS§my si¢ my jako ekipa, to byto sprzezone wspodlne dziatanie, jedno wynikato

z drugiego.

Pomyst na to, zeby to byla symfonia narodzil si¢ wczesniej, jak rozmawiatam
Z r6znymi osobami na réznych stanowiskach, to wyobrazatam sobie, ze fabryka jest
jak zegar z trybikami, kazdy trybik musi wykonywaé swoja pracg, zeby cato$é
funkcjonowata. I to mi zkolei skojarzylo si¢ tez zorkiestra, zawsze mnie
fascynowaly te dzwigki. To miejsce bardzo mnie poruszato, te dzialajace hale, ale tez
hale ze $wiszczagcym W srodku wiatrem jak on hula po tych przestrzeniach, jak tam
juz niczego nie ma. I jak sobie wyobrazalam pewng powtarzalnos¢, rytmicznos$é, tych
maszyn, traktorow, dla mnie bylo to niesamowicie pociggajace, traktory widzialam
wszedzie. Jezdzac po Polsce wszgdzie widziatam Ursusy, docieratam do rolnikow,
ktorzy jezdzg na Ursusach. Chcielismy tak to skomponowaé, ze kazda kolejna osoba

doktada w filmie swoj dzwiegk i dopiero razem wybrzmiewaja.

Symboliczna warstwa jest taka, ze oni idac ostatni raz na swoje miejsce pracy
wywoluja, oni sg takim rodzajem duchdéw, ktore budzg traktory, ktore zjezdzaja
z catej Polski, zeby zatanczy¢ dla nich ostatni, dzigkczynny taniec i zosta¢ razem
Z nimi tam juz na zawsze. To byt tez rodzaj przeprowadzenia zatoby, ktora si¢ nigdy
nie odbyla po tych zaktadach. Dlatego, ze one umieraly dlugo, powoli, nikt nie
powiedzial, Ze to juz koniec, nikt tego nie ustyszal, ale to si¢ dokonato. Ci ludzie
jawili mi si¢ troche jak duchy bladzace w czys$ccu, ktore sg tak gleboko zanurzone w
przesztosci, ze nie moga pojs¢ na przdd, bo nie dokonat si¢ koniec. Ten film miat by¢

rytuatem, miat przeprowadzi€ t¢ spotecznos$¢ z jednej rzeczywistosci do drugiej.

A.E.;- Myslisz, ze tak zadzialal? J.W.— Mysle, ze tak. Jak sa pokazy w
Warszawie, to bohaterowie sg na kazdym. W lutym, w kinie Elektronik byli prawie
wszyscy bohaterowie 1 bohaterki, oni stoja za tym filmem, czuja, ze to jest ich film.
Jak sg pytania od publiczno$ci: czy nie bali si¢ panstwo, ze bedziecie smieszni? TO 0Oni

mowig, ze fabryki nie ma, maszyn juz nie ma, jesteSmy tylko my i nasza pamig¢ i

106



staraliSmy si¢ pokazac¢ to tak, jak potrafiliSmy. Ta forma tez nie jest dla nich obca, bo
o tym wszystkim rozmawiali§my, oni wiedzg co zczego si¢ wzig¢lo 1 po co to
pokazujemy, poniewaz w tym uczestniczyli, nie byli uzyci przez nas do pokazania
czegos$, tylko byli wspottworcami. Widze na pokazach jak oni sg zadowoleni, dla nich
jest to tez wazne, zeby by¢, widac, ze jednak przeszli przez to, poszli krok dalej. Ich
wnuki zaczely si¢ interesowac ich pracg, bo okazuje si¢, ze ten film pelni funkcje
takiego lacznika mig¢dzypokoleniowego. Kto§ powiedziat, Ze traktory zaczely by¢

Sexy.

Miatam poczucie, ze temat jest tak unikalny, ze forma musi by¢ fantastyczna. Nie
znosze prowizorki, robienia czego$ niedbale, wydaje mi sie, ze jest to tez szacunek do
innych ludzi. Rozumiem reportaze, interwencje, ale w takim filmie wydawato mi si¢
to superwazne jaka to bedzie mialo formg. Dlatego poczatek jest klasyczny,
dokumentalny. Poranek, wyruszenie do pracy (cigzko bylo pokaza¢ ten Ursus, bo
mnoéstwo jest tam reklam), potem Ursus, ta zona, chciatam zeby to byto takie mocne
jak u Tarkowskiego, zona ktora zasysa i wsysa. Chciatam, Zeby ta forma byla tez
rodzajem przesunieé, ze na poczatku myslisz sobie: ok, jest jakas narracja, wchodzisz
w $wiat dokumentalny i nagle masz zgrzyty, wchodzi dron, jakas muzyka, jestes od
razu bardzo blisko tych wszystkich dzwigkdéw, zeby ta bliskos¢ z bohaterem byta od
samego poczatku. W pewnym momencie kiedy bohaterowie sg blisko tej fabryki
odzywa si¢ syrena, ktora ich nawotuje, jak juz docierajg do tej zony, to juz zaczyna
si¢ rytuat a kolejnym $§wiatem sa te obudzone traktory, ktére sg jak takie zabaweczki,

sg przepigkne.

Postanowilam odda¢ si¢ temu narzedziu jakim jest film, bo impakt jaki mozesz
mieé, dzigki temu, ze pokazujesz to wickszej grupie osOb na sali kinowej, to jest
niesamowite, ze mozesz opowiedzie¢ co$ tak waznego... Dla mnie wazne jest, zeby
podczas calego procesu wydarzyly si¢ sytuacje istotne dla tych osob, ktore w tym

uczestniczg, zeby mialo to dla nich bardzo gleboki sens.

Jak realizowali$my sceny finalu mieli§my ponad 100 os6b na planie, bohaterowie,
maszyny, ekipa, ci pracownicy poznali traktorzystow i odwrotnie, to bylo bardzo
wzruszajace. Byta taka scena, ktora nie weszta do filmu: traktory jezdza i kazdy

podjezdza do swojej osoby i1 traktorzysta wprowadza bohatera, bohaterke na swoj
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traktor. Nie mogliSmy tego kreci¢, bo oni zaczynali rozmawia¢. Nie chciatam tego

umieszcza¢ w filmie, dla mnie byto wazne, ze to si¢ wydarzyto 1 to byt taki naddatek.

(...) Chodzi o wspoéldzielenie tego doswiadczenia. Jezdzitam po matych
miasteczkach 1 okazuje si¢, ze ten film jest uniwersalnym do$wiadczeniem.
Mysélatam, ze polskim, ale potem jak zaczetam jezdzi¢ po $wiecie, to okazywalo sie,
ze ludzie tez co$ mieli wspdlnego ztym doswiadczeniem. To jest dla mnie
niesamowite, wydawalo mi si¢, ze to jest wycinek tozsamo$ci naszego miasta,
okazuje sig¢, ze t0 jest wspolne doswiadczenie. Gdzie$ si¢ po drodze zagubilismy,

mogg ludzie z catego $wiata znajdywac tu podobne doswiadczenia.

Archiwalia zostaly uzyte jako preludium, zeby pokaza¢ te fabryke jako
nieprawdopodobny organizm, superzorganizowany, ta produkcja tam szta od rana do
nocy na trzy zmiany. Tam jest moje ukochane ujecie, taktory najezdzaja na kamere.

Tez je powtorzyliSmy, ale byto trudno.

Ujecia z drona miaty na celu pokazanie miastotworczego charakteru fabryki. W
Ursusie sg rozne osiedla budowane w réznym czasie, zlat 50tych, potem
Niedzwiadek z lat 70tych i domki z ogrodkami. Dron stuzyt temu, zeby pokaza¢ w
ktorym miejscu si¢ znajdujemy i Ze rdzne osoby, na rdznych stanowiskach mieszkaly

w roznych miejscach.

[Przecinanie si¢ drog bohaterow]

Jasmina Wojcik: to troche realizm magiczny, ale zich opowiesci to troche
wynikato. Nagle si¢ okazywatlo, Zze pracowali w tym samym miejscu, ze ich $ciezki
si¢ krzyzowatly. Lubi¢ wiersz Szymborskiej, ze ,,dotyk ktadl si¢ na dotyk®, jeszcze o
sobie nie wiedzieli a si¢ prznikali. Ten bazarek, ktory jest ostatnim miejscem gdzie
oni si¢ spotykaja, co sobote. Okazalo sig, ze jeden z bohateréw jest wlascicielem tego
bazarku. To przecinanie si¢ drog chcieliSmy pokaza¢. Pan Henryk prowadzi autobus,
do ktérego wchodzi pan Tomasz z Mieczystawem; sa bzyczace druty, ktore tacza
droge pana Henryka z domu, ktory idzie na petlg. Sg state motywy: druty, autobus
520, ktéry jedzie na Niedzwiadek i samoloty, ktore caty czas nad Ursusem latajg. 1

pociagi.
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Oddech, sapanie bohatera na schodach, jeden z pierwszych ,dziwnych*
elementow, ktory si¢ pojawia 1 potem wraca w zblizeniach ust grajacych na trabkach,
ust wydajacych zsiebie dzwigk. Potem sg zamknigte oczy pana Jerzego, ktore
przenosza nas do zony, do hal. Jeden z tych elementow, ktore co$ zwiastujg, cos, co

si¢ potem opowiada. Otwierajaca si¢ brama.

Pan Stefan byl dzieckiem zaktadowym, nie pracowat w fabryce, Tomasz
wspomina, ze zaklady byty otwarte 1 dostawalo si¢ baloniki, zwiedzato cale zaktady,
potem Stefan, ktory ma to wspomnienie z zaktadow — baloniki, bawil si¢ na
podworku z dzie¢mi innych pracownikoéw — stad gra w klasy. Oglada film w kinie i
nie wiadomo czy oglada on nas czy my jego. To troch¢ taka magiczna posta¢ w

filmie, z innego porzadku, z porzadku $wiata dziecigcego.

Marianna jest najwazniejsza, ona jako ostatnia wykonujac pracg budzi
traktory, rytualnym tancem dookota. Dla mnie to symbol kobiety, ktéra odprawia
jakby czary. Po jej sekwencji, kiedy do kamery wrzuca piaste i tu jest bam, budzg si¢

traktory. Na dostownym poziomie to sg ruchy, ktére ona wykonywata w pracy.

Kompozytor mial skomplikowang prace. To szlo rownolegle, po zdj¢ciach
przygotowat pilota dzwickowego, do pewnych fragmentow wynikajacych ze

scenariusza on to komponowat. On reagowat na biezaco na montaz.

Bohaterowie byli nagrywani na planie. Potem Dominik z nimi wszystko
nagrat co chciat indywidualnie w studiu: symfonig, dzwigki, chory. Potem pracowat
Z oriestrg, dawng orkiestrg zakladowg. Mial znimi proby 1 nagrywat w studiu.
Rozwalat t¢ orkiestre, tchnat w nich nowa energic. To wszystko potem
komponowalismy. Czysty dzwigk z planu byt uzyty tez, bo byt nieprawdopodobnie
mocny. Nic nagranego potem w studiu czy juz sama kompozycja nie miata takiej
mocy jak ten sam czysty dzwiek. Trzecia cze$¢, szalenstwo, final traktorow,
wyciszanie dzwigkow relistycznych, z planu, po szalencza kompozycje Dominika. To
jest wszystko utkane z dzwigkow bohaterow, traktoréw, maszyn, hal i instrumentow i

orkiestry.
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Choreograf stworzyt choreografi¢ traktorow. Moment kiedy bohaterowie
dotykajg te traktory, traktujg je jak swoje dzieci, oni je sktadali. Nocne zdjecie —
groby, trumny, duch tego miejsca. To byt nasz jezyk, ktory nie wszedt do filmu, ten
rytual, budzenie traktorow, to ze oni razem zostaja na zawsze jako duchy tego

miejsca.

Miatam obawy czy kto$ zrozumie ten film, czy ja nie jestem za bardzo w tym
swiecie, czy to nie jest zbyt hermetyczne. Balam si¢ momentu puszczenia tego filmu
w S$wiat, moje zaskoczenie bylo zwigzane tylko ztym, Ze to si¢ okazalo by¢

doswiadczeniem wspolnym dla ro6znych 0séb, z réznych $wiatow.

Przed pierwszymi warsztatami pojawit si¢ Igk, ze panstwo nie beda chcieli si¢
ruszaé, byta swiadomos¢, ze to nie jest oralna opowies¢ tylko trzeba wejs¢ glebiej i
czy wszyscy razem przez to przejdziemy. Ale po pierwszych warsztatach mi to
znikneto. Dominik 1 Rafat wykazali si¢ profesjonalizmem. BliskoSciowa, szczerg
praca, mowili co robimy, na czym nam zalezy, zeby si¢ nie bali czy falszuja czy nie,
ze tu nie o to chodzi, chodzi o dzwigk, wydobycie dzwigku. To bylto takie szczere,

otwarte, pozwolenie sobie na blad.

Kreacja wynikata z zachwytu tym miejscem, tymi historiami i zeby to
wszystko pokaza¢ formalnie najlepiej, zeby forma byta jednak podporzadkowana
tresci, nie tylko bezposrednio, ale tez posrednio si¢ nig inspirowata, zeby to bylo cos$
nowego, pokazanie tych ludzi tak, jak nikt ich wcze$niej nie pokazywat; to wynikato
z moich fascynacji tym miejscem, tymi halami, ta fabryka, tego ze jej nie ma, jak
sobie jg wyobrazam, widzowi dajemy wyobrazenie. Ale to jest co$ wiecej, bo tego nie
ma. Ta strona wizualna musiata pewne rzeczy dopowiedzie¢ i by¢ atrakcyjna, ale to
nie byla atrakcyjno$¢ sama z siebie tylko wynikajaca z tych miejsc, tych biografii,
wynikata zkilkuletniej wczes$niejszej pracy, ze $wiadomosci tematu i tej
wielowatkowosci 1 to miato wydzwiek w tej stronie wizualnej, zeby niczego nie
poming¢. Niektore elementy sg dla ,,prawdziwych fanow*, a to pojawia si¢ plakat
z Ursusem, przyciskacz czy spinki do mankietow, pamiatki, ktére sg wazne dla mnie i
dla tych ludzi, ktorzy z tym przyszli, te szafki, lokacje, urwany tacznik, ten lot, ktory
nam si¢ udal z droniarzami, ale to bylo wazne, bo to byto po cos, bo to bylo ujecie jak

traktorzysci si¢ zjezdzajg i taczg z tg orkiestrg, ono niosto tg tres¢, to bardzo wizualno
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- dzwigkowy film. Trzeba to opowiedzie¢ perfekcyjnie, bo inaczej bylby$§ wytracony

Z transu.

[Tytut filmu]

Od poczatku bylo nastawienie, ze to bedzie Symfonia fabryki, co wynikato

z reflekcji, ze fabryka, to jeden organizm, jakby orkiestra.

Nie bylo poczucia zadnego naduzycia, oni tez mieli poczucie, ze t0 jest co$
waznego i ze t0 jest ich. Zaufali nam, ale nasze intencje byly tez absolutnie
przejrzyste. Nie chcialam zrobi¢ mojej wiasnej kreacji, nie przysztam i nie

powiedziatam: mam pomyst a wy go teraz zrdbcie, tylko wtasnie w drugg strone.

W zesztym roku miatam zarzut, ze nie poruszam tematu strajkow w fabryce. Na to

wstata pani, ktora pracowala w stoczni i powiedziata, ze ten film byt o nie;.

2. Ewa Podgorska o Diagnosis

1. Co zapoczgtkowato myslenie o filmie? Czy bylo to podgzanie za rzeczywistoscig
czy raczej jedynie przez te rzeczywistos¢ zainspirowany koncept, ktory dopiero

uruchomit proces tworczy?

Mimo wszystko rzeczywisto$¢. Przez wiele lat chciatam zrobi film opisujacy
pewien stan wewnetrzny. Miatam wrazenie, ze czuj¢ go patrzac np. na ludzi
jezdzacych tramwajem. Wygladali jakby zapadali si¢ w siebie, co$ trawili, ale nigdy o
tym nie moéwili glosno. Kiedy pojawila si¢ mozliwos¢ zrealizowania filmu o
podswiadomos$ci miasta, od raz dostrzegtam szans¢ pokazania tego stanu. Punkt
wyjscia byl bardzo eteryczny i ,,niefilmowy”, dlatego musiatam znalez¢ odpowiednig
forme, zeby go oddac. I takze, zeby zglebié, jakie sa przyczyny tego tajemniczego

stanu i czy on naprawdg istnieje.

W samym procesie realizacji filmu prowadzili mnie bohaterowie.

Dostosowywatam wtasne pomysty do wydarzen w ich zyciu.
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2. Kiedy pojawil si¢ pomyst/potrzeba zastosowania konkretnych srodkow
kreacji?
a) Z czego on wynikat,
b) Jjak przebiegal proces okreslania ich formy,

c) Jjakie to dato rezultaty w stosunku do oczekiwanych.

Diagnosis bylo procesem. Pewne pomysly miatam w glowie juz na samym
poczatku, ale byly one bardzo niekonkretne. Marzylam, Zzeby byl transem
zapraszajacym widza do wewnetrznego przezycia. Czy mozna by¢ bardziej

enigmatycznym!

Wracajac na ziemig, chciatam, aby film byt wizualnie atrakcyjny, widziatam, ze
rozmowy na kozetce beda kluczowe i planowatam uje¢cia miasta z gory z kamera ,,top
down”. Chciatam takze aby ujecia bohaterow byty klimatyczne, jakby zatrzymane w
czasoprzestrzeni, ze zwigkszonym klatkazem. Wiele konkretnych rozwigzan pojawito
si¢ w filmie w momencie, kiedy dotgczyt operator - Marek Kozakiewicz. On byt
moim gltéwnym partnerem w czasie realizacji zdj¢é, ale takze w okresie montazu

ogladat kolejne uktadki i podrzucat cieckawe pomysty.

Jeszcze przed realizacja zdje¢ zastanawialiSmy si¢, w jaki sposob pokazac samo
miasto. Mialo by¢ zywa istota: oddychaé, czué¢, miato mie¢ uktad krwionos$ny,
przesztos¢. OpracowaliSmy wizualne reprezentacje wszystkich tych 1 wielu innych
funkcji. Wigkszo$¢ nie znalazla si¢ w samym filmie. Chociaz moim zdaniem udato

si¢ miasto spersonifikowac. Sprawic, ze jest istotg 1 nada¢ mu ,,glos wewnetrzny”.

Wazne przy wydobyciu tego ,,wewnetrznego glosu miasta” byly ujecia
»przeslizgu przez Lodz”. ChcieliSmy, aby kamera przelatywata przez ulice,
podworka, bramy niczym duch czy wspomnienie swiadomosci. Ruch miat by¢ ptynny
jak w $nie. W tym celu uzyliSmy gimbala oraz przejazdow samochodowych. Istotny
byt sam ruch kamery, ktoéra zauwazywszy np. twarz, albo cickawy element fasady na
chwilg si¢ na nim zatrzymywata, aby pdzniej przenies¢ ,,uwage” na kolejny budynek
czy ulicg. Kamera czasem wykonywala ruchy nawet krecac sie wokot swojej osi 360

stopni.
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Dla samych zdje¢ dronowych wazng inspiracjg byt film miasta obrazujacy
Nowy Jork. Oprocz ciekawych punktéw widzenia kamery umieszczonej na dronie,
zostal tam zastosowany efekt vertigo. Filmik zafascynowat nas - mnie i operatora i
dat nam odwage do czasem bardzo odwaznych ruchow kamery nawet na ziemi. Co
dalo ciekawe efekty, np. w sekwencji nocnej miasta zmienia si¢ perspektywa i
budynki jakby ktada si¢ odstaniajac swoje fasady. Rzeczywisto§¢ jakby odstania

swoje oblicze. Chociaz to oczywiscie interpretacja, ktérych moze by¢ wiele.

Duzo konkretnych rozwigzan pojawiato si¢ na planie, np. jak to nazywaliSmy
»organiczne ruchy kamery” w trakcie filmowania samych bohaterow po prostu
bardziej nam si¢ podobaty. Chociaz w pewnym sensie jest w nich daleka inspiracja
Leonardem Retelem Helmrichem. Wiele pomystow nie zostato zrealizowanych z
powodu braku czasu, albo budzetu. To co najwazniejsze, podczas pracy nad
Diagnosis dziato si¢ duzo ,,cudow”, tak jakby film nas sam prowadzit, pokazywat jak
chce by¢ zrealizowany. Ja staralam si¢ tylko go stucha¢ i1 bronitam tego
wewnetrznego glosu przed tymi, ktorzy chceieli go zakrzycze¢. Np. co§ nam sprzyjato
w czasie realizacji krzyku Zosi. Duzo zdj¢¢ zrealizowaliémy z operatorem w dwdjke,
bez dodatkowej ekipy, ale tego dnia, co zrozumiate, byta z nami dzwigkowczyni Ania
Rok oraz asystent kamery - podczas calej realizacji Diagnosis asystent kamery
towarzyszyl nam tylko przez 3 dni w czasie bardziej skomplikowanych zdje¢. Zosia
miata krzycze¢ w wybranym wcze$niej miejscu, do$¢ blisko jej bloku, ale w ostatniej
chwili zdecydowata, ze chce naprawde glosno krzykna¢ i1 boi si¢ reakcji sgsiadow.
Wtedy Ania, dzwigkowczyni przypomniala sobie o polanie blisko osiedla, gdzie
kiedy$ krecita. To byto idealne miejsce. Kiedy Zosia krzykneta, naprawde gltosno 1
przejmujaco, i naprawde szczerze co$ przezywajac, byliSmy wszyscy poruszeni.
Pojawita si¢ taka mysl, ze szkoda, ze nie mamy drona, wtedy moglibySmy
zrealizowaé ujecie z gory. 1 wtedy asystent kamery przypomniat sobie, ze
przypadkowo ma drona w samochodzie, bo po zdjeciach mial go komus odwiez¢ (!).
Zrealizowalismy ujecie, ktore nas wszystkich zaskoczylo. Dzigki $niegowi (tez
zjawisko rzadkie ), miejscu i czarnej kurtce Zosi ( zazwyczaj chodzi w jasnej ) - Zosia
ginie w krajobrazie niczym trzcina. Pigkne. Zrealizowali$my jedno z moim zdaniem
najpickniejszych uje¢ tego filmu. Krzyk, sam w sobie poruszajacy wybrzmiat jeszcze

mocniej. Dodaj, ze podczas pracy nad filmem wiele razy styszalam, ze mam wycig¢
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krzyk, ze jest zbyt dostowny, ustawiony, kiczowaty i nie wiem jaki jeszcze. Ze ,jacy$
eksperci” zagraniczni - ktorych nigdy nie spotkatam - sg nim zdegustowani itd. Na
szczeScie wewnetrznie zawsze wiedziatam, ze musi znale$¢ si¢ w filmie, takiego

samego zdania byli montazysci Bartek Piasek i Piotr Wojcik - fani krzyku :)

,Diagnosis” ma do$¢ skomplikowany montaz, oparty na zasadzie przenoszenia
emocji z jednego bohatera na drugiego, w taki sposéb, aby ich historie wzajemnie si¢
uzupelnialy 1 dopehiatly, tworzyty wspolny los. Pamigtam moment, w ktérym w
mojej glowie wszystkie puzzle wskoczyly na swoje miejsce. Bylo to prawie pod
koniec zdje¢ 1 jedna z bohaterek opowiedziala nam historie z dziecinstwa o
szczeSliwym dniu na $lizgawce, ktory spedzila z tata. Wtedy niczym w przyspieszeniu
przeleciaty mi przed oczami polaczania pomigdzy bohaterami. To byt punkt wyjscia
montazu, ale wiele si¢ zmienitlo w czasie samego procesu. Swoje pomysty mieli tez

montazysci Piotr Wojcik i Bartek Piasek.

3. Na ile kreacja byta sposobem na dotarcie do prawdy, albo przedstawienie
swojego spojrzenia/interpretacji rzeczywistosci, a na ile celem samym w sobie

(wyborem o charakterze np. estetycznym czy dramaturgicznym)?

Wybor | kreacji” wydal mi si¢ naturalny. Jak pokazaé realistycznie

,podswiadomos¢ zbiorowa” albo ,,pod$wiadomo$¢ miasta”?

Dla mnie ,,Diagnosis” jest filmem o szczerym docieraniu do wypartych uczu¢.
Czasem, w ktorym przez chwile mozna z nimi poby¢, da¢ im uwage, co prowadzi do
samouleczenia. Szkielet psychoanalizy miasta przeprowadzanej przez francuskiego
psychoanalityka jest tylko pretekstem do procesu, w ktory zapraszam widzdw.
Probuje ich wceiggna¢ w trans, ktorego finalem moze by¢ konfrontacja z wilasnym
»cieniem”. Wszystko to brzmi bardzo enigmatycznie 1 goérnolotnie. 1 przede
wszystkim byto szalenie trudne do zrealizowania. Skoro postawitam przed sobg tak
trudne zadanie, musiatam znalez¢ S$rodki filmowe, ktore pomoglyby mi je
zrealizowa¢. Dla mnie w filmach zawsze bylo 1 jest najwazniejsze znaczenie - PO CO
film powstaje, co chce powiedzie¢. Jak film opowiada jest istotne, ale drugorzedne.

Dlatego kreacja nigdy nie byta celem samym w sobie.
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Wracajac do samego zwigkszonego klatkazu, to faktycznie rzadki $rodek
ekspresji w dokumencie. Dzieki niemu mam nadziej¢, z¢ udato si¢ ,,poglebic”
rzeczywistos¢, uzyskac efekt wgladu w emocje, we wnetrze bohaterow. To jakby
zatrzymanie, podczas ktorego klatka po klatce mozemy przeanalizowac, ale takze
poczu¢ sytuacje, w ktorej jesteSmy - zyska¢ Swiadomosé. Moglabym pisaé o
znaczeniu, ktére sama nadalam r6znym uzytym $rodkom przez wiele stron. Np. o
tym, ze przez zdjecia dronowe oprocz personifikacji miasta, nadania uniwersalnej
skali opowiesci, chcielismy umie$ci¢ mikro historie w skali makro. Znalez¢ ich
symboliczne reprezentacje w miescie, np. Szyszka biega w parku. Z gory odstania
jednak inng rzeczywistos¢. Szyszka kreci si¢ w kotko w labiryncie. C6z to za labirynt
ja wiezi? Moze jej trauma? W tej sekwencji bardzo wazny jest takze ruch. Szyszka
biega, tak jak bieglta do ojca. Jej cialo pamigta, kontaktuje ja z przeszioScia.

Oczywiscie to przede wszystkim pole interpretacji przez widza.

4. Jak wyglgdat proces formutowania tytutu filmu? W jaki sposob dopetniat on

(czy tez zapoczgtkowat) proces kreacji przekazu.

Tytut powstal bardzo wcze$nie. Na samym poczatku developmentu, albo
jeszcze wcezesniej i jest zaproponowany przez producentke. Diagnosis podczas
realizacji bralo udziat w wielu migdzynarodowych warsztatach. Tytul zaczat by¢
rozpoznawalny, dlatego jego zmiana bylaby niekorzystana promocyjnie. Samo stowo
,diagnosis” mnie nie inspirowato, ale wiem, ze wielu widzom tytul si¢ podobat i

tworzyl kolejne pigtro interpretacyjne.

5. Czy stosujgc srodki kreacji w danym filmie miatas/es w ktorymkolwiek
momencie poczucie naduzycia, przekroczenia swoich kompetencji, zbyt duzej

ingerencji w rzeczywistosc?

Nie. Stworzylam silne wiezi z bohaterami. Oni ufali mi, a ja ufatam im. Mam
poczucie, ze opowiadatam o nich szczerze, intymnie. Poprzez nich opowiadatam tez o
sobie. Bez zaston. Dzigki tej szczero$ci nigdy nie miatam poczucia naduzycia,

przekraczania swoich kompetencji, czy ingerenciji.

[Selekcja bohaterow]
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Film, mimo zZe, mam nadziej¢, opowiada o ,,symbolicznym” miescie, byt
realizowany w Lodzi, gdzie si¢ urodzitam i wychowatam. Oczywiscie mam do niej
swoO] wiasny stosunek. W poczatkowej fazie pracy wcigz styszatam, ze osobista
perspektywa moze zaburza¢ obraz (teraz mysle, ze to bzdura, to byl po prostu
»inside”, gleboka znajomo$¢ todzian), dlatego za wszelka cene staratam si¢
zobiektywizowa¢ moje poszukiwania. Rozmawialam z r6znymi osobami, takze z
takimi ktérym w zyciu si¢ powiodto. Ale zdecydowana wigkszos¢ ludzi, z ktdérymi si¢
zetkngtam, albo ktorzy finalnie znaleZli si¢ na kozetce - nawet jezeli wczesniej
deklarowali co$ innego - kontaktowata si¢ przy mnie z trudnymi, czasami wypartymi
uczuciami z dziecinstwa. Niezaleznie od ich sytuacji obecnej. £6dZ to miasto szalenie
doswiadczone, moje pokolenie pamigta jeszcze je $wietnie funkcjonujgce. Ono
dostownie upadlo na naszych oczach. Cofajac si¢ dalej, to miasto gdzie w czasie
wojny posegregowano ludzi. 1/3 mieszkancéw (sasiadow, pracodawcow, sklepikarzy,
przyjaciét 1 wrogéw) zamknigto w getcie (!). A to dopiero poczatek ich nieszczg$cia.
Jeszcze wczesniej, przed wojna, £odz byla rzadzona przez krwiozerczy, drapiezny
kapitalizm. Owszem mozna tu bylo spelni¢ marzenia, zmieni¢ swoje zycie, ale realnie
wigkszos$¢ ludzi cigzko pracowata fizycznie w bardzo ztych warunkach. To cierpienie
si¢ pamigta, w historiach rodzinnych, murach, opowiesciach w szkole. Co wigcej
uwazam, ze L.6dz to papierek lakmusowy Polski. Popatrzmy tylko na okropienstwa
XX wieku, mtody a przez to dziki kapitalizm, stalinizm, wojny, holokaust. To nasz

Kraj.

Uwazam, ze jedynym sposobem na pokonanie cierpienia, ktore siedzi w nas -
jest jego objecie, przytulenie, pobycie w nim przez chwile 1 puszczenie, skierowanie

si¢ w strone szczeécia. Mam nadzieje, ze moj film to robi.

[Odpowiedzialnosé za selekcje]

My¢j film jest szczery. Ta szczeros¢ ma wiele pozioméw. Ja bytam szczera w
stosunku do bohateréw, oni byli szczerzy w stosunku do mnie. W filmie nie znalazto
si¢ ani jedno slowo, z ktorym na pewnym etapie zZycia bym si¢ nie zidentyfikowata.
Uwazam, ze to jego najwigksza warto$¢. Selekcjonujac material takze kierowatam sig

szczero$cig. Patrzytam, w ktorych momentach bohaterowie dotykaja czego$ waznego
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dla siebie, kiedy po prostu sa. Pamictatam swoja reakcje na poszczegOlne historie.
Oczywiscie film to sztuka, jak pisal Przylipiak ,selekcji i kombinacji”. Musialam
wybra¢, historii bylo wiecej niz mogltam zmie$ci¢. Staratam si¢ odda¢ ogolne
wrazenie jakie miatam podczas realizacji filmu, podczas rozmoéw z bohaterami,
dominujace tematy i emocje. Oczywiscie ubierajac to w narracj¢. Zrobitam to tak, jak
czulam. Bohaterowie wielokrotnie ogladali potem film, ale nigdy zaden z nich nie
zwrdcil mi uwagi, ze poczut si¢ urazony, nieprawdziwy. Mam nadziej¢, ze jezeli by

tak bylo, by mi o tym powiedzieli. Mysle, Ze to najlepszy miernik.

Rzeczywiscie, zastanawiatam si¢ nad tym czy uzy¢ tekst Bruna o ,,niezbyt
szpetnej dziewczynie”. Balam si¢ reakcji Bruna i balam si¢ reakcji Szyszki. Bruno w
tej samej wypowiedzi méwi o tym, ze nie jest Bradem Pittem, uznatam, ze przez to,
ze jest krytyczny takze wobec siebie, broni si¢. Szyszce pokazatam zmontowany
fragmencik i zapytalam co sadzi. Na szczgscie zaczeta sie $mia¢ i z tekstu i z
montazu. Po wypowiedzi jest jej ujecie w wielkich goglach VR. Na pewno pomogto,

ze finalnie Szyszka i Bruno nigdy nie byli razem.

[Refleksje psychoanalityka]

Prébowalismy na poczatku z Laurent Petit wspdlnie prowadzi¢ rozmowy z
bohaterami. Szto nam zle. Konieczno$¢ tlumaczenia, i nasze kompletnie rozne
podej$cia, praktycznie to uniemozliwily. Laurent nie chcial i§¢ w strong
psychologiczng, a ta z kolei interesowata mnie najbardziej. Chociaz byl pod
wrazeniem intensywno$ci rozmow. Po obejrzeniu filmu uznal, Zze to nie jest jego
metoda. Ze bardzo ja zmienitam. Ale uznal tez, Ze jest to pdjécie ,,0 krok dalej”,
pogtebienie. Dlatego zdecydowat o napisie przed filmem, Ze zostat zainspirowany
jego metodg. Laurent bardzo lubi LodZz 1 jej mieszkancow. Po pewnej wizycie

przyznat, ze do§wiadczyt czasu konfrontacji samego ze soba.

3.0ET OO0 21 O%ztutexrikanma |

Chcielismy zrobi¢ tak naprawde film o PRLU widzianym z innej perspektywy i to
nam si¢ wydato $wietng ptaszczyzna, zeby to zrobi¢. Egzotyczna posta¢ haitanskiego

kaptana wudu, ktoéry odwiedza PRL w przededniu stanu wojennego. Inspiracjg byt
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tekst wtoskiego dziennikarza, ktory go poznal, ale niczego si¢ od niego nie

dowiedzial. To si¢ wydawato by¢ fajnym kluczem do tego.

Ten film miat specyficzng $ciezke produkcyjna. ,,Przewodnik dla Polakow* 1AM,
Ministerstwa Kultury. To byla sytuacja zjednej strony komfortowa, z drugiej
ekspresowa, bo te pienigdze byly. Wigc przygotowanie filmu nie przeszio tej zwyklej
drogi, jaka si¢ zwykle przechodzi, robi si¢ development, pisze scenariusz, co
powoduje, ze wszystko dtugo trwa. (...) Widzowi zagranicznemu brakuje punktow
odniesienia, wiedzy co si¢ wtedy w Polsce dziato. (...) Zauwazylem, ze ten film trafiat
do takich koneserow, bardziej gatunku, niz tematycznie byl w stanie kogo$
zainteresowa¢. Ma niewielka grupe fanéw, ludzi, ktorzy cenig sobie ten film. (...)
Kluczem bylo to, zeby opowiedzie¢ o PRLu inaczej. Dlatego mowilem o tym
normalnym trybie finansowania filmu, bo gdyby$Smy co$ takiego przechodzili, to nie
wiem czy ten film by w ogdle powstal, moze by nie powstal w ogole, a jesli by
powstal, to podejrzewam, ze moglby tez inaczej wyglada¢, my wtedy bardzo szybko
weszlismy w faze przygotowan 1 realizacji filmu, a faza koncepcyjnego
developmentu, catej story i jak si¢ chce to powiedzie¢, na ile ma by¢ tego
mocumentu, albo fikcji a na ile ma si¢ opiera¢ na tym, to wszystko bylo strasznie
skondensowane. (...) MieliSmy duzo wyobrazen, mysleliSmy ze mozemy dowiedzie¢
si¢ duzo wiecej niz ten wiloski dziennikarz, z ktérym zreszta rozmawiali§my na
skypie, ale si¢ tak naprawde duzo wigcej nie dowiedzieliSmy. (...) Mam poczucie, ze
czego$ w nim [filmie] zabrakto i ze wynika to z tego, ze on miat taki a nie inny tryb
powstawania, ze wszystko byto skondensowane i1 przerzucito si¢ na etap montazu.
Byly ciekawe rozmowy moje z Bartkiem i z montazysta co do tego jak daleko mozna
18$¢ w wymyslaniu tej historii Amona Fremona, a w jakim powinniSmy si¢ tak
klasycznie przywigza¢ do tego, co jest, ze Swiadomoscia, ze tak niewiele jest. Znalez¢
rozwigzanie blizsze prawdzie a mniej takie... ten film jest taki rozerwany tak jakby.
Nie wiem czy datoby si¢ to zrobi¢ w taki bardziej klasyczny sposéb i co by z tego
wyniknelo. Mozna tez powiedzie¢, ze mozna bylo to zrobi¢ jeszcze bardziej
odjechane. Byly nawet takie pomysty, zeby zrobi¢ to z fejkowanymi, jak w Zeligu
wywiadami i materiatami archiwalnymi z tym naszym bohaterem. Nie chcieliSmy
robi¢ takiego klasycznego filmu, w ktorym jest bohater, ktérego nie ma, ale my
chcemy si¢ czego$ o nim dowiedzieé, ale bardziej wchodzimy w poboczne historie

ludzi, ktorzy go znali.
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Byt jeden wyjazd na Haiti. Zjednej strony dokumentacyjny, z drugiej
realizacyjny. Szybko si¢ okazalo, ze zeby wejs¢ w $§wiat tych ludzi, to nie wystarczy
mie¢ thumacza 1 przewodnika, tam by trzeba zosta¢ na 1.5 miesigca i1 przej$¢ na inny
sposob myslenia tych ludzi, nie mieliémy przygotowania do tego, nie bylto tez na to
czasu. To, co zebralismy w ciggu dwoch tygodni, to to, co udalo nam si¢ z tej
rzeczywistosci wyszarpna¢. (...) Jak tak o tym moéwig, to mam poczucie lekkiego

rozczarowania tym filmem.

Na poczatku nie bylo wyraznej koncepcji jak my chcemy te czg$¢ haitanska
wmontowa¢. Robilismy wywiady w Polsce z ludzmi, ktorzy sie z nim spotkali.
Szukalismy formuty mockumentu, wywiady z np. Jerzym Urbanem, z ludzmi, ktorzy
mogli si¢ w to wkreci¢, znane osoby z zycia publicznego, ktore wchodzg z nami w te
gre. Byly proby, ale nas rozczarowaty trochg. Z Wajda tez mielismy wywiad na temat
Fremona. One nas rozczarowaly, bo chyba nie do konca wiedzielismy co bysmy
chcieli ustysze¢ o tym Fremonie Amonie. Mockument jest tylko forma, ale musisz
mie¢ jaki§ przekaz. To dzialato tylko tak, ze potwierdzalo jego obecno$¢, to nie

wykraczato ponad to.

Wyjazd na Haiti... Najbardziej nas uderzyta duchowos$¢, ktora byta na miejscu,
duchowos¢ jakiej nie ma w Europie, kontakt z duchami, ze §wiatem pozaziemskim
jest porzadkujacym wiele spraw biezacych tych ludzi, szukaliSmy w tym wiary w
jakis cud, w jakie$ sily, ktore moga dokonac¢ czego$, co si¢ wydaje niemozliwe.
Patrzac na to teraz, na nowa polityke historyczna w Polsce itd., nowych bohaterow,
zmienianie historii, nasze spojrzenie bylo takie solidarno$ciowo zwigzane z Gazetg
Wyborcza, o cudzie wolnosci, pokojowej rewolucji. Amon Fremon byl troche

wytrychem, zeby opowiedzie¢ o tym, trochg¢ zabawnie, o cudzie Solidarnosci.

To przestanie od poczatku, to byto opowiedzie¢ o tym upadku systemu, ktory si¢
wydarzyl w taki wyjatkowy, nieprawdopodobny, metafizyczny sposéb. To peklo
troche symbolicznie jak pgknigcie muru berlinskiego. Amon Fremon reprezentowat
tutaj te nadprzyrodzone sity, wystannika, przekaznik, z tymi sitami. Trochg¢ to byto o
tym. To bylo od poczatku. Kluczowe pytanie: do czego to wszystko zmierza, jego

figura. Troche si¢ gimnastykowaliSmy zastanawiajac si¢ do czego to wszystko
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zmierza, jak zakonczy¢ te¢ jego historie. Wracamy do tej prawdziwej postaci, ktora
wrocita na Haiti. To czego si¢ dowiedzieliSmy, ze ludzie troche mu zazdroscili, ze on
wiele stracil. Zrobita si¢ ztego figura mgczennika, przynajmniej w naszym filmie.
Kogo$, kto wykonat jaka$ misje, moze niekoniecznie §wiadomie, do konca, ani mu
kto$ specjalnie podzigkowal, potem przyspozylo mu to troch¢ problemoéw, niz jakis
sukcesow, splendorow. To bylo naprawde przedziwne wydarzenie, ze kto$ go zabral
do Polski, to tak jakby kto$ zabral ci¢ na Marsa i odwidzt spowrotem. Pojawito si¢

mnéstwo zawisci w stosunku do niego.

[Monolog Amona]

Dhugo szukalismy wilasciwego glosu, ktory by oddawal jego klimat. Szybko
doszlismy do wniosku, ze film bedzie si¢ opierat na materiatach archiwalnych, ktére
beda wybrane i ubarwione interpretacja naszego wymyslonego bohatera. Szybko sie
okazato, ze mockument, to nie jest ta droga. Pomyst byt taki, zeby wybra¢ archiwalia
i da¢ temu interpretacje. Co bylo nawigzaniem do tego, co powstato w Kroéliku po
berlinsku. Pierwszy tekst pisaliSmy my, a ktos$, kto jest literatem pisal po swojemu.
Nabierato to wartosci literackiej. W obydwu wypadkach to si¢ udato, [pisarze]
wyniesli to na inny poziom. W wypadku Karpowicza, to chyba Bartek go
zaproponowal, bo czytat kilka jego rzeczy. Napisal powies¢, ktéra zainspirowata
Bartka. Wkrecit si¢ w to 1 sprawialo mu to rados¢, dostat rogh cut, w ktorym byty
nasze pomysty tekstowe napisane i byl juz obraz. Na bazie tego pracowat dalej. Bez
rough cut’u to byloby trudno. On si¢ zmienial, tekst byt tez aktualizowany, itd.itd.
Ostatecznie zdecydowaliémy si¢ na taka drogg, odpuscilismy mockument i

zdecydowali$my si¢ na co$ archiwalnego z dziwnym spojrzeniem na jego przeszios¢.

Dhugo mielismy konflikt, mieliSmy dwa spojrzenia na to. Bartek bardziej chciat
poj$¢ w strong mockumentary, robi¢ gatunkowe eksperymenty, ja si¢ bardziej
chciatem oprze¢ na archiwaliach 1 rozwigzaniu posrednim. Czy on jest
mockumentem? Chyba nie, ale z drugiej strony to tez nie jest klasyczny film

dokumentalny.

Ludzie zteatru Grotowskiego zyli w bardzo specyficznych warunkach, w

oderwaniu, tygodniami nic nie mowisz, albo podazasz do lasu wiedziony tym gdzie
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prowadzg ci¢ twoje stopy. Amon si¢ w to wpisywal, ale byt troche dodatkiem do tego,
ci ludzie niewiele mogli o nim powiedzie¢. Dotarlismy do kobiety, ktora mieszkata
obok, z gospodarstwa, obserwowala te praktyki teatralne Grotowskiego, rzucit jej si¢
w oczy czarnoskory facet, miat bodyguarda, ktory mu towarzyszyt, pomagat w
komunikacji. Ale to nie wykraczato poza to, Ze byla taka osoba. Nikt nie byl w stanie
czego$ wigcej o nim powiedzie¢ a ci Haitanczycy tez... ci zwykli Haitanczycy nie
potrafia tak opowiada¢, barwnymi przykladami, historiami, komunikowali si¢
strzgpami historii. To si¢ uktadato w to, ze on byt takim wielkim czarownikiem. Ale
co to znaczy? Opowiadali co zrobil, czego nie zrobil. Ale nie dowiedzieliSmy si¢
niczego o tym, co on opowiadat o tej podrdzy, o Polsce. Wszystko wrocito do ,,spisku
scenarzystow®, zrobili§my z niego wytrych do spojrzenia w przesztos¢, nie tak wcale
odlegly. Kto$ to okreslit z krytykow filmowych, ze to si¢ czuje, ze to jest historia
wymyslona, ze balansuje miedzy jednym a drugim, ale warto$¢ dokumentalna tkwi w
materiatach archiwalnych, one same w sobie maja co$ prawdziwego, to bardziej esej
dokumentalny niz film, bo bazujesz na czyms, co jest autentyczne, ale to uktadasz i

interpretujesz troche inacze;j.

[Zarzuty]

Zarzuty wynikaly troche z tego, ze albo kto$ to kupowat (t¢ konwencj¢) i mu
si¢ to podobato jako jazda kolejkg w przeszios¢, kto§ wchodzit w te konwencje.
Z drugiej strony byly glosy krytyczne osob, ktore w to nie wchodzily. Bo czuli
$cieme, spisek scenarzystow, kto§ powiedziat, ze Krélik po berlizisku, to byt swietny
pomyst, ktory moze nie byl technicznie dobrze zrobiony, ale uwodzit i wciagat a tu
technicznie dopieszczone, ale przekaz nie jest interesujacy, nie moOwi nic nowego.
Ten film w zasadzie nie mowi niczego nowego, mozna si¢ dogrzebywac, ze mowi o
romantyczno-konserwatywno-katolickiej duszy, w ktdrej jestesmy podobni do
Haitanczykow, nie jestesmy pragmatycznym narodem, ktory stara si¢ w rzeczywisty
sposOb rozwigzywaé problemy, tylko odwotujemy si¢ do naszych legend, mitow,
bohaterow, $wietych, wojownikow, czyli troch¢ jak Haitanczycy, ktorzy maja swoj
paralelny $wiat, w ktorym szukajg rozwigzan na to, co si¢ dzieje tu. To mi
przypomina jak kto$ kiedys$ pytal dlaczego Kapus$cinski tak swietnie rozumie Afryke i
powiedziat ze to, co taczy Polske tamtego okresu kiedy zyt Kapuscinski i Afryke, to

to, ze bylo bardzo duzo problemdéw, na ktore nie byto rozwigzan, a w Amerykanskim
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spoteczenstwie jak jest problem, to si¢ szuka rozwigzan. W takich $wiatach jak
np.Afryka sg ludzie konfrontowani od wickéw z problemami, na ktére nie ma
rozwigzan i szukasz odpowiedzi gdzie indziej, nie tu i teraz, bo tutaj tego nie ma. Ten
nasz film troche¢ tego dotykat, powierzchownej, popkulturowej troche podrozy do tej
duchowosci haitanskiej i tej tamtejszej, naszej wtedy, zmierzchowopeerelowskiej. To
nas z tego PRLu najbardziej ciekawito, takie czekanie na jaki$ cud, walka z jakims$
przeciwnikiem, ktory wydaje si¢ nie do pokonania, a jednak jest. Tego szukaliSmy i to
nam si¢ wydawalo zbiezne z tym §wiatem haitanskim, ktéry reprezentowat Amon

Fremon.

Troche szukaliSmy ironii, jak sa te fragmenty Wesela i wychodza duchy,
Z jednej strony nas to fascynowato a z drugiej si¢ z tego pod$miewali$my, bo to nie

jest do konca na powaznie. Tak si¢ tym bawilismy.

Podejrzewam, ze gdyby on [film] byt teraz robiony, w tym kontekScie jaki

teraz jest w Polsce, to mozna by to jeszcze bardziej wycisna¢ i szuka¢ paralel.

Z Bartkiem mielismy zabawny konflikt. Bartek powiedzial, zebysmy
catkowicie odeszli od tej postaci w stron¢ postaci wymys$lonej, pdj$¢ bardziej] w
strong¢ kreacji, to ci¢ juz nie wigze Z niczym. Ja bylem za tym, zeby zachowac resztki
tego Amona Fremona i jego prawdziwej historii. | to w koncu staneto na tym drugim,
na pewno to bylo prostsze. Zrobienie prawdziwego mockumentu wymaga
fabularnego scenariusza, bo ta rzeczywistos¢ niczego ci nie podaruje. Ty musisz
wszystko stworzy¢. Ogladalismy wywiady z Woodym Allenem, jak robit Zeliga.
Mnostwo pracy koncepcyjnej 1 researchu. Dlugi okres przygotowania. Ale robiliSmy
takie proby, mockumentarne scen, dublera znalezlismy, weterynarza z Mali, ktory
mieszka we Wroclawiu, ale to wszystko nie funkcjonowato. Robito z tego filmu
jeszcze bardziej zart. OdkryliSmy, ze jest bardzo trudno odtworzy¢ materiat
archiwalny (bo probowalismy to robi¢), ludzie, emocje, twarze, reakcje, beda sie
zawsze wbijaty w t¢ epoke. Robilismy sceny ze statystami, na Starym Miescie, w
klimacie strajkow. Mielismy statystdw z agencji. Z nimi trzeba by robi¢ ¢wiczenia
reakcji, mieli zagra¢ emocje ttumu. Ktos, kto odbiera dnidwke z agencji, przebiera
si¢, to ma taka energi¢: kaza mi krzycze¢, to krzycze. Z tym si¢ zderzylismy, tak

czysto realizacyjnie. To odpusciliémy na etapie montazu. RobiliSmy dziwng scen¢ na
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cmentarzu. W tym filmie jest troch¢ uje¢, ktére wygladaja na archiwalia a my$my je
sami nakrecili (bezaktorskie, na cmentarzu, weza), to byly resztki scen aktorskich, ze
statystami, ale bez ludzi, bo byly stabe. Te sceny nie funkcjonowaty w catosci.
Z jednej strony to miato zaskakiwaé: wow, nie wiedziatem, ze co$ takiego mialo
miejsce a z drugiej strony, to powinno by¢ wiarygodne. 1 to nie wyszto. Po

pierwszych probach si¢ wycofalismy.

MieliSmy styl pracy, ktory sie $§wietnie sprawdza. Kiedy masz pomieszany
okres zdje¢ 1 montazu. Teraz nie wyobrazam sobie innego stylu pracy. ZaczgliSmy

montaz rownolegle do zdje¢.

[Dzwigk, muzyka]

Najpierw muzyke pisat ktos inny. Dostawat wersje jakie$ i zaczat co$ robi¢
z muzyka, ale on nie ztapal tego klimatu, ktory chcieliSmy osiggng¢. Jak wudu
thrillery. Nie byto dystansu i ironii. Jak jest szaman, to szaman, jak duchy, to duchy,
ceremonia, to ceremonia. Na powaznie, to si¢ zrobito niestrawne. A Cieslak potrafit.
Pamigtam, ze si¢ ekscytowaliémy taka scena, jedng z pierwszych scen byla scena
dozynek PRLowskich, Amon komentuje, ze to jest ceremonia. Cieslak zrobit do tego
Swietng muzyke, wigc do niego wrocilismy. Wszedt na pdznym etapie i miat wolng
reke. Film nabratl zycia po jego interwencji. Maciek byt zadowolony z tego co zrobit,

bo potem robit koncerty na podstawie tego.

[Tytul]

Ciagle szukalismy. Bylo ich z kilkanascie. ,,Cztowiek, ktory nie mial konca®,
,Polskie wudu®“. Tu si¢ producent uruchomit, czyli Pawel Potoroczyn, bo on tak
trochg¢ chciat film wpisa¢ w swoj brand (,,Przewodnik do Polakdw*), tam byto Art of
Freedom, Art of costam i Art od Disappearing. Takze to poszto w t¢ strone. Filmem,
ktory promowat ten cykl byt Art of Freedom o muzyce w PRLu. To hasto, to byt

zabieg producencki, na ktory si¢ zgodzili$my, bo nie mieliSmy lepszego pomyshu.

[Poczucie naduzycia]
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Nikt z nas nie miat poczucia, ze trzeba to zrobi¢ z zachowaniem standardow
klasycznego dokumentu. Nikt nie mial takiego poczucia, ze to bylaby wiasciwa
droga. To bylby zupehie inny film. I nie 0 Amonie Fremonie. Bardziej by poszto w
film o Grotowskim i tym co robit. Bo na film o Fremonie nie bylo materiatu, na
klasyczny film o nim. Stat si¢ alter ego naszych pomystow, naszym listkiem

figowym, za ktorym schowali si¢ dwaj scenarzysci.

Byt pokaz z publicznoscia, pojawil si¢ koles, ktory byt artysta w PRLu 1 miat
zarzut, ze nie pokazaliSmy tej duchowosci Amona tak prawdziwie. Myslat, Ze to
bedzie film o haitanskiej duchowosci w PRLuU i czut si¢ tym rozczarowany. Zaczatem
si¢ plata¢ w odpowiedzi 1 to mi dato do myslenia, ze faktycznie, ta duchowo$¢
haitanska jest przez nas potraktowana bardzo powierzchownie. To nie jest prawdziwe
wejscie w to, chociaz to nie bylo naszym celem. Chociaz my nie czerpiemy
z prawdziwej historii kogos, tylko si¢ odgielismy w stron¢ wizji spojrzenia na PRL,
nie moéwimy tez tutaj nic bardzo nowego czy poruszajacego, ten film ma w sobie cos

powierzchownego.

Te osoby, ktére ten film cenig, to ludzie ze srodowiska filmowego, ktére sg
pod wrazeniem formuty, konstrukcji i catego pomystu, albo jest tez waska grupa
ludzi, ktorzy byli wtedy w opozycji z Solidarnosci, teraz maja dystans, liberalne
spojrzenie 1 to im si¢ podoba jako inne spojrzenie na tamten czas. Ale to tez jest

bardzo waska, elitarna grupa.
MieliSmy pokaz na Vision du Reel, podeszta agentka sprzedazy i powiedziata:

Interesting, interesting but definitely not for sale [th: ciekawe, ciekawe, ale

zdecydowanie nie na sprzedaz].

124



