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Poza narracja i fabula -
Visitors Godlreya Reggio jako
przyklad niefikcyjnego kina
avanl-doc. Typologie filmu
dokumentalnego

Slowa kluczowe: Abstrakt
Godfrey Reggio; W Visitors (2013) Godfrey Reggio korzysta z podstawowych
Philip Glass; zabiegow formalnych charakterystycznych dla swej autor-
avant-doc; skiej stylistyki: alternacji zdje¢ zwolnionych i poklatkowych
film nienarracyjny; oraz synergicznego zwigzku obrazow z muzyka Philipa
film eksperymentalny Glassa, ktora stanowi rodzaj rytmicznej partytury, deter-

minujacej ostateczng wersje montazowa. Cho¢ film mozna
traktowac jako kolejng czesci trylogii Qatsi, czyniaca z niej
tetralogie, nalezy zarazem zachowac swiadomosé¢, ze rozni
sie on znaczaco od wezesniejszych realizacji tworcy. Autor
rozpatruje Visitors jako przyklad nienarratywnej formuly
avant-doc, Yaczacej tradycje kina awangardowego i doku-
mentalnego. Lektura filmu Reggio sklania go do przemy-
slenia nienarratywnych form sztuki ruchomych obrazow
oraz pozycji widza - nie jako odbiorcy, ale kogos, kto jest
glownym producentem znaczen i w istocie sam staje sie
storytellerem.
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Z uwagi na nasilajace sie na przetomie XX i XXI w. tendencje do kwestio-
nowania mozliwo$ci obiektywnego przedstawiania rzeczywistosci za pomoca
ruchomych (i nieruchomych) obrazéw swoisty renesans filmu dokumentalnego
w tym okresie moze wydawa¢ sie zaskakujacy. Ciekawe dane podaje Ivan Vil-
larmea Alvarez, ktéry analizujac produkcje amerykaniska w latach 1983-2013,
zauwaza, ze spoérod stu najbardziej kasowych dokumentéw powstatych w tym
czasie ponad potowa zostata zrealizowana w nowym stuleciu. Szczegélne miejsce
w tym zestawieniu zajmuje Fahrenheit 9/11 (2004) Michaela Moore’a, ktéry prze-
kroczyt magiczna liczbe 100 mIn dolaréw zysku'. Dystrybucja kinowa filméw do-
kumentalnych, pokazy na licznych festiwalach, do pewnego momentu sprzedaz
na DVD, a przede wszystkim obieg telewizyjny i streaming sieciowy zwiekszyty
znaczaco mozliwoé¢ dotarcia twércéw do szerokiej widowni.

Osobna kwestia jest powstawanie nowych form dokumentalnych (czy tez
paradokumentalnych) oraz innego rodzaju realizacji niefikcjonalnych. Te pierw-
sze wpisywaly sie i nadal wpisuja w tradycyjne myslenie o dokumencie filmo-
wym jako obiektywnej rejestracji rzeczywistosci (co najczesciej byto pielegno-
wana w historii iluzja); te drugie (np. filmy eksperymentalne, wideo-art, found
footage) bardzo czesto byly sposobem na eksplorowanie zagadnienia nienarracyj-
nosci przekazéw audiowizualnych, odchodzenie od opowiadania historii i zwra-
canie sie¢ w strone praktyk metafilmowych. Jedna z takich formut jest takze film
strukturalny czy materialistyczny, ktéry cechuja poszukiwania w obrebie formy
i srodkéw wyrazu. W tym kontekécie warto réwniez wskazaé zjawiska takie jak:
film abstrakcyjny/absolutny, pure cinema, visual music czy abstrakcyjna anima-
cja, ktére reprezentuja twércy o réznym dorobku i stylu — miedzy innymi James
Benning, Stan Brakhage, Ron Fricke, Peter Greenaway, Derek Jarman, Christian
Marclay, Jonas Mekas, Bill Morrison, Simon Pummell, Dziga Wiertow i — last but
not least — Godfrey Reggio®.

Rozmys$lanie nad wyréznikami dziatalnosci dokumentalistéw, ich stra-
tegiami estetycznymi oraz celami jest — jak sadze — istotnym elementem opisu
i wyodrebnienia filmu dokumentalnego z szerokiego spektrum przekazéw au-
diowizualnych. Chciatbym przywotaé¢ dwie propozycje typologiczne, ktérych au-
torzy starali sie okre§li¢ zasadnicze cechy tego rodzaju filmowego. Michael Renov
zaproponowat doé¢ prosta typologie, w ktérej wyodrebnit cztery tendencje albo,
inaczej rzecz ujmujac, estetyczne i poznawcze funkgje filmu dokumentalnego:
zapisywanie, ujawnianie lub utrwalanie; przekonywanie lub promowanie; ana-
lizowanie lub zadawanie pytan oraz ekspresywnos¢®. Nie bede komentowat tej
propozydji teoretycznej, gdyz nie taki jest méj cel. Wzmianka o niej ma by¢ przy-
czynkiem do zadania pytania o charakter twérczosci Reggio, ktére pojawi sie za
chwile.

Druga typologia, zaproponowana przez Billa Nicholsa, jest takze zaska-
kujaco prosta. Teoretyk wyréznia cztery tryby twoérczosci dokumentalnej: eks-
pozycyjny, obserwacyjny, interaktywny i refleksywny*. W pézniejszym okresie
autor, bedacy jednym z najbardziej wptywowych krytykéw i teoretykéw kina
dokumentalnego, poszerzyt te propozycje, przedstawiajac nastepujacy schemat:
dokument ekspozycyjny (bezposrednio odnoszacy sie do rzeczywistosci i wery-
fikowalny historycznie); dokument poetycki (ukazujacy fragmenty $wiata, ztozo-
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ny z obrazéw budujacych nastréj); dokument obserwacyjny (odzwierciedlajacy
rzeczy i ludzi tak, jak oni wygladaja, w ktérym unika sie komentarzy i rekon-
strukgji); dokument partycypacyjny (skonstruowany z wywiadéw i scen interak-
qji z uczestnikami zdarzen czy materiatéw archiwalnych, w ktérym wykorzystuje
sie perspektywe historyczna); dokument refleksywny (kwestionujacy tradycyjna
forme filmowa oraz ignorujacy takiez sposoby reprezentacji $wiata); dokument
performatywny (zrywajacy z dyskursem obiektywnym na rzecz autorskiej su-
biektywizagji spojrzenia)®.

Wspomniane wczedniej pytanie dotyczace Godfreya Reggio odnosi sie do
préby usytuowania jego twdérczosci, a wlasciwie filmu Visitors (2013), w kontek-
Scie przytoczonych typologii oraz znalezienia formuty najlepiej opisujacej 6w
niezwykly utwér. Sam rezyser — okre$lenie to, mimo Zze pojawia sie w czotéw-
ce, wydaje sie nie do korica precyzyjne, dlatego moze lepiej bytoby powiedzie¢:
filmowiec — z jednej strony wyraza watpliwosci co do wszelkich kategoryzacji,
z drugiej jednak nazywa wprost swoje realizacje dokumentami. Dodaje tez, ze te
specyficzne , kino-monady” przypominajace , fotograficzne malarstwo” realizuja
nieuwzgledniony w przywotywanych typologiach model kina dokumentalnego
zblizajacy sie do poezji wizualnej: To poezja filmowa, bo nie postuguje sie wypowie-
dzig narracyjng, wywodzqcq sig z literatury, lecz kompozycjq wizualng, na czym wiasnie,
moim zdaniem, polega poezja wizualna®.

Nie znaczy to, ze typologie, ktére zostaly wczeéniej zaprezentowane, sa
catkowicie bezuzyteczne, wiele z nich mozna bowiem odnies$¢ do filmu Reggio.
Zarazem wida¢ jednak, ze dzieto to w jakim§ stopniu przekracza podziaty i teo-
retyczno-historyczne ustalenia autoréw piszacych o kinie, w tym réwniez o for-
mach dokumentalnych. W jaki spos6b pojecia i kategorie, ktére przywotatem po-
wyzej, mozna byloby zatem zastosowaé w opisie Visitors? Po ponad dziesieciu
latach od zaprezentowania ostatniej czesci trylogii Qatsi (Koyaanisqatsi, 1982; Po-
wagqqatsi, 1988; Nagoyqatsi, 2002) Reggio postanowil dopisaé¢ do niej kolejny roz-
dzial, tym samym zamieniajac ja w tetralogie, cho¢ stwierdzenie to jest swego
rodzaju uproszczeniem chronologicznym, jako ze Visitors réznia sie wyraznie od
wezedniejszych realizacji. Co zatem stanowi o oryginalnosci tego filmu — nie tylko
w odniesieniu do wczesniejszych dokonan twdrcy, ale i réznych strategii doku-
mentalnych praktykowanych przez wspétczesnych filmowcéw? Czy mamy tu do
czynienia w réwnej mierze z zapisem, przekonywaniem, stawianiem pytan i eks-
presywnodcia? I tak, i nie. Czy mozna powiedzie¢, ze Reggio stworzyl dokument
zaréwno ekspozycyjny, poetycki, obserwacyjny, partycypacyjny, refleksywny, jak
i performatywny? Réwniez —1i tak, i nie. W jakims$ sensie realizacja ta reprezentuje
wszystkie wymienione kategorie, a jednoczesnie nie jest niczym, co one oznacza-
ja. Pozostaje osobna i wtasciwie niedefiniowalna w odniesieniu do istniejacych
sposob6w opisu i interpretacji kina dokumentalnego. I zapewne z tego powodu
okazuje sie tak interesujaca dla teoretyka filmu, cho¢ jej powszechny odbiér byt
inny niz w przypadku trylogii Qatsi. Film wprawdzie nie przeszedl niezauwazo-
ny, ale nie odbit si¢ tak gtosnym echem jak ona i jest zapewne najmniej znanym
utworem Reggio.

W zestawieniu tym nie uwzgledniam pomniejszych realizacji: Patricia’s
Park (1989), Anima Mundi (1991) oraz Evidence (1995), warto jednak podkre-
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§li¢, ze mozna w nich dostrzec pewne rozwiazania formalne i wizualne, ktére
pOzniej zostaly powtérzone i rozwiniete wiasnie w Visitors. Patricia’s Park to
wideoklip nakrecony dla grupy Alphaville. Po premierze albumu The Breathta-
king Blue (1989) muzycy zaproponowali dziewieciu rezyserom stworzenie teledy-
skéw do utworéw zawartych na ptycie. Tak powstat film nowelowy zatytutowa-
ny Songlines. Towarzyszyto mu specjalne wydanie w wersji CD+Graphics Videos
(CD+G), ktdére zawieralo materiaty graficzne, fotografie oraz teksty piosenek.
Bylo to jedno z pierwszych tego typu wydawnictw na rynku audiowizualnym,
zrealizowane w wersji cyfrowej, choé poszczegélne wideoklipy zostaty utrwalone
na tadmie 35mmé®. Praca Reggio nad teledyskiem okazata sie wyzwaniem, bowiem
struktura melodyczna, a przede wszystkim rytmiczna (chodzi o jedyny utwér
instrumentalny na ptycie) zdeterminowata ksztatt wizualny i montazowy catej
realizacji. W p6zniejszym okresie doSwiadczenia te staly sie podstawa jego wspdt-
pracy z Philipem Glassem, ktéry w pewnym sensie wytyczyt kierunek, w jakim
podazat filmowiec, tworzac Vistors.

Anima Mundi rozpoczyna sie (i koriczy) zblizeniem oczu lwa. Swoistym lejt-
motywem sa tu pojawiajace sie kilkukrotnie podobne ujecia oczu tygrysa i goryla
intensywnie wpatrujacych sie w widza. Zblizony zabieg pojawia sie w Visitors,
ktéry rozpoczyna sie (i koniczy) ujeciem gorylicy Triski, ukazujacym ,,uducho-
wione oczy” (soulful eyes) zwierzecia®. Spojrzenie to narzuca odbiorcy perspekty-
we widzenia. W tym kontekécie rezyser powotywat sie na antropologa i filozofa
Lorena Eisleya: Nie postrzegalismy siebie jako istot ludzkich, dopoki nie spojrzelismy
na nie oczami innego zwierzecia'®. Owo inne, nie-ludzkie widzenie §wiata, odmien-
na perspektywa postrzegania zjawisk, w oczywisty sposéb odsyta do zwrotu
postantropocentrycznego, ktérego prekursorem na obszarze kinematografii byt
wlasnie Godfrey Reggio. Jednak skupienie na spojrzeniu i twarzy jest sposobem
na nawiazanie kontaktu z widzem. Tworzenie filmowych portretéw (jak okreslat
je sam twérca), owych moving stills, dotyczyto juz Koyaanisqatsi, gdzie stanowity
one co$ w rodzaju punktowego przetamania strumienia obrazéw pojawiajacych
sie w przyspieszonym badz zwolnionym rytmie. Jednocze$nie jest to jak gdyby
ponowienie efektu Kuleszowa, wskazanie na ekspresyjny wymiar wielkiego zbli-
zenia czeSci twarzy, bedacego szczegodlnie silnym filmowym Srodkiem wyrazu.
Sam twoérca komentowat to nastepujaco: Bardzo chciatem, zeby postaci patrzyty na
publiczno$c i przez jej oczy, twarze, dusze mogty nawigzac kontakt z widzem. Kontakt
jest bardzo osobistq sprawq. Mogtem zdecydowac, czy pokazemy twarze, czy nie, ale nie
mogtem kontrolowac reakcji emocjonalnej™.

Istota tego sposobu portretowania wybrzmiata z cata moca w niespelna
o$miominutowej realizacji zatytulowanej Evidence, w ktérej kamera jest skiero-
wana bezposrednio na twarze dzieci ogladajacych telewizje. Zabieg ten zostat nie
tylko powtérzony, lecz takze zintensyfikowany w Visitors dzieki zwolnieniu ujeé
i zastosowaniu specyficznej techniki filmowania przez lustro weneckie. Podczas
obserwacji twarzy dzieci podekscytowanych ogladaniem czego$, czego nie widacé
na ekranie, nasuwa sie skojarzenie, ze pomyst ten ma Zzrédto wtaénie we wspo-
mnianej krétkometrazéwce. Jednoczesnie na mys$l przychodzi Shirin (2008) Ab-
basa Kiarostamiego, ktéry sfilmowat w stu trzynastu dtugich ujeciach zblizenia
twarzy kobiet ogladajacych w sali kinowej jaki$ (nie wiemy jaki, styszymy tylko

100



s.97-116 123 (2023) Kwartalnik Filmowy

101



Kwartalnik Filmowy 123 (2023) s.97-116

102



s.97-116 123 (2023) Kwartalnik Filmowy

dzwiek, dialogi i muzyke) melodramat. Iranski rezyser pokazuje jedynie reakcje
widzek - jak ttumaczyt: Fabuta nie byta (...) wazna (...). Mimo zZe mozesz wyobrazic
sobie to, co chcesz, musisz zobaczyc to, co pokazuje. W rzeczywistosci jest to potqczenie
wolnosci i ograniczeii. Proponuje obejrzenie innego Swiata, ktory jest bardziej atrakcyjny
niz fabuta. Wierze, Ze jesli odwazysz sie odejsc od historii, natkniesz si¢ na nowq rzeczywi-
stosc, jakq jest samo Kino. W istocie chee, bys odpuscit sobie historig i po prostu nie spusz-
czat oka z ekranu'. Postawe te niewatpliwie doskonale rozumie i urzeczywistnia
na swdj sposéb Reggio. Odejscie od fabutly i narracyjnosci cechuje wszystkie trzy
opisane powyzej realizacje, ktére mozna potraktowaé jako swego rodzaju poli-
gon doswiadczalny form i technik. Po latach eksperymenty te zyskaty dojrzaly
artystycznie ksztatt w Visitors — ostatnim dotychczas, cho¢ mozliwe, ze ostatnim
w ogole, filmie amerykaniskiego twoércy.

Avant-doc wedlug Scotta
MacDonalda

Jak zatem mozna byloby okredli¢ specyfike nie tylko tego filmu, ale i wcze-
$niejszych dokonan Reggio? Wydaje sig, ze mozliwo$¢ wybrniecia z pewnego
impasu dotyczacego terminologii czy kategoryzacji oferuje refleksja Scotta Mac-
Donalda, autora wielu publikacji po$wieconych zaréwno kinu awangardowemu,
jak i dokumentalnemu. W latach 1988-2005 opublikowat on seri¢ rozméw z nieza-
leznymi filmowcami w ksiazce pod tytutem A Critical Cinema®. W tomie drugim
znalazta sie rozmowa z Godfreyem Reggio przeprowadzona w 1990 r."* Rezyser
opowiada tu o swojej drodze twdrczej i o sobie jako filmowcu, ktéry nigdy nie
ksztatcit sie w tej profesji, a z rozmaitych ograniczen i braku kompetencji zawodo-
wych postanowit uczynic¢ atut. Méwiac wprost — Reggio uwaza, ze wypracowany
przez niego styl jest konsekwencja braku edukacji szkolnej w zakresie realizacji
filméw. Przekonanie to jest zapewne poklosiem dorastania twércy w duchu ten-
dencji anarchistycznych, chociaz nie tych zwiazanych z tradycja marksistowska,
a raczej chrze$cijaniska jako pewnym przejawem anarchii duchowej. Poczawszy
od czternastego roku zycia przez kilkanascie lat rezyser byt mnichem w zakonie
klauzurowym (Zakon Braci Chrze$cijan). We wspomnianym wywiadzie podkre-
§lat istotna dla niego réznice miedzy rzeczywistoscia a prawda, a takze wyrazat
przekonanie o sile niewerbalnych (wizualnych) srodkéw przekazu oraz stabosci
struktur jezykowych. Z jednej strony zatem interesowaly go ograniczenia jezyka,
niemoznoé¢ opisania $wiata za jego pomoca, z drugiej za$ byt zafascynowany
specyficznym jezykiem, jakim jest mowa ciata, twarzy czy gestéw'. Jego decy-
zje 1 wybory filmowe dowodza konsekwentnosci i $wiadomego podazania dro-
ga eksperymentujacego artysty, dla ktérego najwazniejszym aspektem procesu
tworzenia staje sie wymiar formalny i kompozycyjny dzieta, bowiem - jak sam
twierdzi — w sztuce cate znaczenie tkwi w formie'®.

Scott MacDonald, proponujac termin avant-doc, zdawal sobie sprawe, ze
odwotanie do tradycji filmu awangardowego i dokumentalnego moze by¢ proble-
matyczne, chocby dlatego, ze przeciez same te pojecia nie sa jednoznaczne. Powo-
tywat sie w zwiazku z tym na opinie Trinh T. Minh-hy, ktéra twierdzi: Nie ma czego$
takiego jak dokument filmowy, niezaleznie od tego, czy termin ten oznacza kategorig ma-
teriatu, rodzaj, podejscie czy zestaw technik. Stwierdzenie to — tak stare i fundamentalne,
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jak antagonizm miedzy pojeciami a rzeczywistosciq — wymaga nieustannego powtarzania
mimo bardzo widocznego istnienia tradycji dokumentalnej’. O filmie awangardowym
mozna byloby powiedzie¢ podobnie. MacDonald dokonuje zatem ryzykownego
zabiegu, wskazujac takie realizacje, w ktérych dostrzega krzyzowanie sie tych
dwoch tradycji, a wtasciwie historyczne ksztaltowanie i ewolugje takiej tendencji
w kinie'. Nowo$¢ pojawia sie wylacznie na poziomie terminologicznym, bowiem
utworéw wpisujacych sie w poetyke avant-doc mozna znalez¢ w historii kina wiele.

Miejsca przecie¢ dokumentu i awangardy sa rozpatrywane w bardziej
kompleksowy sposéb we wprowadzeniu do ksiazki Avant-Doc: Intersection of Do-
cumentary and Avant-Garde Cinema®, w ktérym MacDonald rozwija swoje wcze-
$niejsze koncepcje, zwracajac uwage przede wszystkim na to, ze twércy reprezen-
tujacy ten kierunek w kinie wspétczesnym (ale tez w przesztosci) jednoznacznie
utozsamiali sie z myéleniem o filmie jako sztuce wizualnej, negujacej prymat
narracyjnosci oraz koncentracje na opowiadaniu historii. Chodzi nie tylko o kino
fabularne, lecz takze inne formy powstajace pod przymusem konstruowania
udramatyzowanych fabut wedle logiki konwencjonalnego sposobu opowiadania.
Autor podkredla, ze taka optyka, wyrazona expressis verbis na przyklad przez Sta-
na Brakhage’a — oredownika kina jako domeny wizualnosci?, jest trafna w poszu-
kiwaniu odrebnoéci realizacji spod znaku avant-doc.

Tym, co wydaje mi sie szczegdlnie istotne w kontekscie refleksji MacDo-
nalda, i co traktuje jako podstawe do rozpatrywania twoérczosci Reggio w tym
wlasnie paradygmacie, sa nie tylko aspekty formalne i stylistyczne jego filmoéw,
w tym réwniez Visitors, lecz takze charakterystyczne dla niego wyczulenie na pro-
blemy spoteczne, ekologiczne i technologiczne czy tez szerzej — my$lenie w duchu
postantropocentrycznym. MacDonald pisze: W szczegdlnosci rosngca w ostatnich
latach kombinacja niepokojéw spotecznych i Srodowiskowych pobudzila coraz bardziej
powszechne wsrdd twircéw filmowych pragnienie, aby potaczyc zdolnosc kina do angazo-
wania sig w powazne kwestie polityczne (od dawna uwazane za przedmiot zainteresowa-
nia filmu dokumentalnego) z jego zdolnosciq do przemodelowania percepcji i dostarczania
doswiadczenia zblizonego do medytacji (powszechnie utozsamianego z filmem awangar-
dowym) (...). Prawdopodobnie te dwie tradycje filmowe bedq w coraz wigkszym stopniu
postrzegane jako powigzane ze sobq, a nie antagonistyczne*'. Egzemplifikacja takiej
postawy i strategii tworczej jest bez watpienia film Visitors, ktéry mozna potrak-
towac jako wrecz modelowy przyktad filmu avant-doc. Samego twoérce owe roz-
wazania o klasyfikacji rodzajowej mogtyby zdziwi¢, jednak sa one istotne chocby
dlatego, ze mimo wszystko ukazuja przynaleznosc jego filméw do szerszego pola
oraz ze miedzy nimi i innymi utworami istnieja pewne cechy wspdélne — zaréwno
formalne, jak i tematyczne. Jednoczesnie pragne podkresli¢, ze jestem Swiadomy
odrebnosci i niepowtarzalnoéci wspomnianego filmu.

W Avant-Doc: Intersection of Documentary and Avant-Garde Cinema znalazta
sie rozmowa przeprowadzona przez MacDonalda z Reggio po premierze Visi-
tors, ktéra odbyta sie w 2013 r. podczas Miedzynarodowego Festiwalu Filmowego
w Toronto. Pokazowi towarzyszyl wystep tamtejszej orkiestry symfonicznej, kto-
ra wykonywata na zywo muzyke Philipa Glassa (p6zniej projekcje filmu z orkie-
stra byty organizowane takze w innych miejscach, np. w Sydney Concert Hall).
W wersji uwiecznionej na plycie kompozycja zostata wykonana przez Bruckner
Orchester Linz. Samo nagranie powstato zreszta wlasnie w tym miescie, we wspa-
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niatej sali Brucknerhaus, muzykami dyrygowat za$ dlugoletni wspétpracownik
amerykanskiego kompozytora Dennis Russell Davies. I to wlasnie ta wersja wy-
brzmiewa w filmie.

We wspomnianej rozmowie pojawia sie kilka watkéw, na ktére chciatbym
zwréci¢ uwage. Reggio wyraza fundamentalne dla niego przekonanie, ze dzieki
kamerze mozemy dostrzec to, czego zazwyczaj nie widza nasze oczy. W tym sen-
sie film umozliwia zobaczenie tego, czego oko nie widzi, czyni widzialnym niewidzialne,
sprawia, ze mozna zobaczyc to, co jest ukryte przed naszym wzrokiem*. Aby to bylo
mozliwe, nalezy jednak takze postuzy¢ sie odpowiednimi §rodkami formalny-
mi. Te najbardziej charakterystyczne dla rezysera to: spowolnienie ruchu (slow
motion) oraz zdjecia poklatkowe (timelapse). Odpowiednia kombinacja $rodkéw
technicznych i estetycznych jest skadinad jego znakiem rozpoznawczym — we
wezedniejszych realizacjach tworzyt w ten sposéb specyficzne struktury wizual-
ne odwotlujace sie do ztozonych konstrukgji rytmicznych. W, Koyaanisqatsi” jest
21-minutowa struktura polirytmiczna, sktadajgca sie z trzynastu rytmow naraz. Kiedy po
raz pierwszy pokazywatem film w Santa Fe, pod koniec seansu komus, kto miat wszcze-
piony rozrusznik serca, ten przestat prawidtowo dziatac — musielismy wyniesc¢ go z sali
i zawiezc karetkq do szpitala — opowiadat filmowiec®.

To wydarzenie ekstremalne, ale dobrze uzmystawia, ze percepcja dziet Reg-
gio odbywa sie raczej na poziomie cielesnym, albo inaczej rzecz ujmujac — psycho-
somatycznym, anizeli intelektualnym, co zreszta zgadza sie z zamierzeniem twor-
cy. Dodwiadczenie audiowizualne to przede wszystkim doswiadczenie zmystowe.
Reggio konsekwentnie konstruuje przekaz tak, by maksymalnie zintensyfikowac
ten sposéb percepdji. Paradoksalnie czyni to takze za pomoca zabiegéw charakte-
rystycznych dla strategii minimalistycznych. Visitors to film czarno-biaty, jedynym
kolorowym elementem jest tu pojawiajacy sie raptem na kilkanascie, moze kilka-
dziesiat sekund niebieski ksiezyc. Decyzja ta wynikata z przekonania twércy, ze
kolor niemal zawsze dziata w pewnym stopniu rozpraszajaco i aby nadac gtebie
obrazowi dwuwymiarowemu oraz uwolni¢ oko od koniecznoéci jego nieustanne-
go skanowania, nalezy uzy¢ trybu czarno-bialego®. Obrazy kreowane przez Reg-
gio oddziatuja silnie na emocje i zmysly, a przy tym zmuszaja widza do tworzenia
wiasnych historii. To on staje sie w tym wypadku narratorem i konstruuje opo-
wiedd, ktéra wysnuwa sie z nienarratywnej formy dzieta.

Poza narracja i fabuly

Chciatbym teraz skupi¢ sie na innym paradoksie i wskaza¢ przesuniecia
w rozumieniu kwestii narracji i fabuty / historii. W kontekscie realizacji spod znaku
avant-doc pojawia sie okreSlenie , nienarratywne”, tyle ze w jezyku angielskim for-
muta ta odsyta do utworéw (takze, a moze nawet przede wszystkim fabularnych),
w ktérych nie ustanawia sie opowiesci. Inaczej nalezatoby interpretowaé 6w termin
chociazby w duchu tradyqji badan narratologicznych, w ktérych narragja oznacza
»jak”, nie za$ ,,co” zostalo opowiedziane. W tym sensie nienarratywne przekazy
to przekazy afabularne, ale postugujace sie okreSlonymi strategiami narracyjny-
mi. W przypadku Visitors funkcje narratora sktadajacego porozrzucane elementy
(nieistniejacej) fabuly petni widz. To on w gruncie rzeczy otrzymuje zadanie bycia
kim§, kogo po angielsku okresla sie mianem storyteller — kim§, kto z materiatu afa-
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bularnego, na podstawie dostarczonych obrazéw tworzy wiasna historie. Nienar-
ratywna struktura, w ktérej dominante stanowia kontemplacja wizualnosci i sta-
sis — trwanie obrazéw w niemal statycznych ujeciach — w procesie audiowizualnej
lektury zawsze w istocie zamienia sie w tworzenie przez odbiorce jakiej$ formy
opowiesci. Obrazy pobudzaja wyobraznie, kazdy widz konstruuje niepowtarzalna
historie — historie swojego widzenia i rozumienia tego, co widzi, ale i historie sty-
szenia, bowiem warstwa muzyczna jest w tym procesie bardzo istotna.

W poréwnaniu z wczeéniejszymi realizacjami Reggio Visitors stanowi no-
vum. O ile w trylogii dominowaty obrazy zaczerpniete z réznych bibliotek au-
diowizualnych (méwiac w uproszczeniu, opierata sie ona w duzym stopniu na
found footage), o tyle w tym przypadku wszystkie ujecia zostaly nakrecone z mysla
o tym konkretnym filmie. Powstalo ponad sze$¢dziesiat godzin materiatu, ktére
zostaly zmontowane w 87-minutowy film, przy czym ostatnie kilkana$cie minut
to oryginalna tytéwka. Przygotowania do produkcji trwaty kilka lat, same zdjecia
zrealizowano w ciagu 46 dni, natomiast kolejne trzy lata zajeta praca nad muzyka,
efektami specjalnymi i montazem. Twoércy dysponowali niebagatelnym, jak na
film artystyczny, budzetem wynoszacym 4,6 mIn dolaréw. Poréwnanie liczby uje¢
pojawiajacych sie w trylogii i Visitors wskazuje fundamentalna zmiane w podej-
$ciu do rytmu ,,opowiadania”. W pierwszej wykorzystano ich ponad 1500, w dru-
gim zaledwie 74. Sa to ujecia starannie wyselekcjonowane i poddane wielorakim
postprodukcyjnym zabiegom — technicznym i estetycznym.

Na zasadzie skojarzenia odwotam sie tu jeszcze krétko do dwéch cieka-
wych kluczy analitycznych, majac jednoczesnie $wiadomosé pewnego naduzycia,
jako ze obydwa odnosza sie do twérczosci amerykanskiego filmowca sprzed re-
alizacji Visitors. Joe Essid postuzyt sie analiza Koyaanisqatsi, aby pokazad, w czym
wyraza sie idea hipertekstowosci (choé¢ zapewne trafniejsze byloby tu uzycie
pojecia hipermedialno$¢), znajdujacej wyraz w swoistym zmiksowaniu muzyki,
dzwiekéw, obrazéw i pisma. Spojrzenie na Visifors jak na strukture hipertekstowa
wydaje mi sie o tyle ciekawe, o ile sam rezyser widzi ten utwor jako rodzaj bezpo-
Sredniej komunikacji bez narracji, bez historii, bez gry aktorskiej, w ktérym to widzowie
muszq zdecydowac, czego chcg®. Dodalbym do tego pytanie o to, jak widzowie ci
konstruuja wlasna Sciezke odczytania dzieta, czyli poniekad wlasna narracje czy
tez historie oparta na afabularnej strukturze, ktéra w lekturze audiowizualnej nie-
jako sila rzeczy zamienia sie w jakas forme story.

Z kolei Carlo McCormick w artykule bedacym czyms$ na ksztatt eseju wi-
zualnego (by¢ moze zreszta jest to najbardziej odpowiednia forma prezentagji
tez odnoszacych sie do twoérczosci Reggio) zwraca uwage na ,straszliwa sy-
metrie” dziet filmowca. Upatruje w nich najwigkszq nadzieje na odzyskanie kina
jako czystego jezyka obrazowego, zdolnego do opowiadania wtasnych historii poza sferq
stow*. Symetria kompozycyjna to pewien porzadek wizualny wynikajacy z od-
powiedniego rytmu montazu w oczywisty sposéb zwiazanego z fundamentem,
jaki stanowi muzyka Philipa Glassa. Wspoétpraca artystéw, zwlaszcza w okresie
realizacji Visitors, wydaje sie kluczowym elementem, ktéry wptynat na ostateczny
ksztatt filmu. Minimalistyczny styl i powtarzajace sie Srodki muzyczne stanowia
co$ w rodzaju matrycy, ktéra wytycza, by nie powiedzieé: narzuca, okre$lony spo-
s6b tworzenia sekwendji, jest swoista partytura dla tworzenia obrazéw. Ujawnia
sie tu pewien synergiczny splot, w ktérym muzyka i obraz tworza koherentna
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caloé¢ zaprojektowana z niemal matematyczna precyzja. Dominanta symetryczna
odnosi sie zaréwno do uktadu horyzontalnego, wyznaczajacego czasowy wymiar
dzieta, jak i wertykalnego, dotyczacego konkretnych ujeé, w ktérych czas jest za-
trzymywany. Staje sie to widoczne we fragmentach zrealizowanych w zwolnio-
nym tempie, zwlaszcza tych, ktére przedstawiaja zblizenia postaci wpatrujacych
sie w widz6w patrzacych z kolei na ekran. Ten , film twarzy”, ktére w pierwszej
czesci wypelniaja wiekszosé¢ kadréw, w drugiej przeradza sie w obraz naszej cy-
wilizacji po jakiej$ katastrofie albo w jej przededniu. Wizja $wiata w stanie rozpa-
du - zaréwno w sensie systemu warto$ci, jak i pewnego porzadku naturalnego —
jest tu niestychanie sugestywna i przyttaczajaca. Chodzi przy tym jednak nie
tyle o obraz zaglady i pesymistyczna rezygnacje, ile o prébe nowego spojrzenia
na rzeczywisto$c¢ i zachete do refleksji. Te perspektywe moze uciele$nia¢ Triska,
26-letnia gorylica nizinna, ktéra w filmie pojawia sie trzykrotnie. Jej spogladanie
na nas widzéw jest czym$ w rodzaju osi, wokét ktérej ogniskuja sie obrazy ludzi
i $wiata. Ogladamy bowiem nie tylko ujecia, w ktérych zwierze patrzy na nas.
Pod koniec filmu pojawia sie kadr ukazujacy Triske na olbrzymim ekranie kino-
wym, z ktérego niejako obserwuje ona publicznoé¢ zgromadzona w ciemnej sali.
Podobnie konczy sie Czlowiek z kamerq Wiertowa, w ktérym réwniez widzimy
ludzi wpatrujacych sie w ekran. Mozna zgadywad, czy jest to Swiadome nawia-
zanie, czy tylko przypadkowe podobienistwo wynikajace z zalozen autorskich,
cho¢ pewne jest, ze twdrczoé¢ obydwu rezyseréw lokuje sie na obszarze filmu
avant-doc, co przeciez w jaki$ sposéb zbliza ich jako artystéw.

Glass i Reggio - ,,pi¢kne relacje”

Znaczenie muzyki Philipa Glassa dla filméw Reggio byto podkreslane wie-
lokrotnie, pozwole sobie jednak przypomnie¢, ze nie jest on wytacznie kompozy-
torem $ciezek dzwiekowych do skoniczonych realizacji. Stwierdzenie, ze muzyk
ten jest spiritus movens projektéw filmowca byloby moze przesada, ale niewat-
pliwie jego rola jest trudna do przecenienia. Nie chodzi tylko o cechy formalne
i stylistyczne definiujace jego twérczosd, ktéra stanowi jedno z najwazniejszych
osiagnie¢ wspoétczesnego minimalizmu, lecz o co$ wiecej — zaangazowanie w pro-
ces tworzenia filmu od momentu pojawienia sie pierwotnej idei oraz bycie fak-
tycznym wspéttworca dzieta na wszystkich etapach jego powstawania. Glass na-
pisat muzyke do kilkudziesieciu filméw, od pochodzacych jeszcze z lat 60. i 70.
dokumentéw az po produkcje mainstreamowe, nigdy jednak nie dostosowywat
sie stylistycznie do stawianych przed nim zadan kompozytorskich. Filmowcy
zwykle wybierali go jako artyste potrafiacego dostarczy¢ oryginalne kompozycje,
ktére bytyby jego znakiem rozpoznawczym.

W przypadku Visitors mozna postawi¢ nastepujace pytania: w jakim stop-
niu dtugoletnia kooperacja kompozytora i filmowca okreslita sposéb pracy nad
tym utworem? Co sie zmienito, a co funkcjonowalo w stworzonej wczedniej for-
mule? Kto byt i/lub co byto tu czynnikiem determinujacym nienarratywna for-
me audiowizualng (biorac pod uwage wszystkie zastrzezenia, o ktérych pisatem
wezeéniej)? Czy to muzyka Glassa — jej melodyka, a przede wszystkim rytm wy-
znaczany przez powtarzalne, niezwykle precyzyjne struktury — zdeterminowata
ksztalt czasowej organizacji Visitors, czy tez ogladany przez kompozytora surowy
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material filmowy wytyczyl kierunek jego pracy? Odpowiedz na to pytanie wyda-
je sie prosta i wiaze sie z tym, co Chris Chang okreslit mianem ,, pieknych relacji”?
miedzy Reggio a Glassem, ktére nie dotycza wytacznie rozwiazan formalnych
czy estetycznych, ale takze, a moze nawet przede wszystkim, panujacej miedzy
artystami zgody co do zasadniczej wymowy dziela. Zgodno$s¢ ta jest fundamen-
tem diugoletniej wiezi — twércow laczy zaréwno estetyka, jak réwniez etyka oraz
podobne spojrzenie na problemy wspétczesnego Swiata.

Glass byt zaangazowany w prace koncepcyjna nad filmem od poczatku,
czyli od 2003 r. Reggio wspominal, ze zaprosit kompozytora do Nowego Orleanu
i na bagna Luizjany w roku 2010, a wiec wtedy, kiedy powstawaly pierwsze uje-
cia. P6zniej obaj pojawili sie w ogrodzie zoologicznym polozonym w nowojorskim
Bronksie, gdzie ekipa filmowata Triske, oraz w studio, w ktérym nagrywano inne
postaci®. Kompozytor obejrzal wszystkie materialy, ale kiedy przedstawit pierw-
sza wersje muzyki, twércy uznali, ze ta jest zbyt symfoniczna i przyttacza obrazy.
Glass pracowat inaczej, niz czyni to wielu twércéw piszacych $ciezki dzwiekowe
do filméw, komponujacych krétkie, czasem kilkunastosekundowe fragmenty $ci-
§le podporzadkowane logice obrazéw. W ciagu szedciu miesiecy napisal sze§¢ dtu-
gich utworéw, ktére wyznaczyly rytm sekwendiji i staty sie podstawa do skonstru-
owania przebiegéw wizualnych, narzucity sposéb montowania. W tym sensie to
muzyka zdeterminowata ostateczny ksztalt wizualny dzieta, a nie —jak to zwykle
bywa — na odwrét. Glass méwil, ze wprawdzie jego wspélpraca z Reggio zawsze
rozpoczynala sie od stworzenia konkretnej wizji filmu, jednak on sam, po obejrze-
niu nakreconego materialu i zapoznaniu sie z wynikajaca z niego idea przewodnia,
niejako o tym wszystkim zapominat: Widzg obrazy, ktére tworzy, a potem lubie odcho-
dzic od nich i zapamigtywac je blednie. Pisze muzyke do Zle zapamigtanych obrazéw (...).
To przeciwieristwo sposobu, w jaki dziata przemyst filmowy. Nie jest to metoda hollywoodz-
ka, nikt tak nie robi filméw. Efektem tego procesu jest symbioza obrazu i muzyki®.

Istotnym etapem wspétpracy artystéw jest tworzenie szkicéw kompozyciji,
woéwczas wykonywanych jeszcze przy fortepianie. Rezyser stucha ich uwaznie
i sugeruje mniej lub bardziej znaczace zmiany. Po zmontowaniu filmu, i tylko wtedy,
przystepujemy do jego zgrania (...). Postugujqc si¢ metaforq ciata, a nasze ciata sq dwu-
stronne — film jest jak ciato, czyli tez dwustronny. Oznacza to, Ze nie mégtbym zrobic
zadnego bez zaangazowania Philipa. Jego wktad muzyczny jest réwnie wazny jak obraz*® —
moéwi filmowiec.

Spotkanie tworcéw, ich wspélna diuga droga, to historia ludzi, ktérzy
maja podobny $wiatopoglad i wyznaja podobne zbiezne warto$ci humanistycz-
ne. Zbliza ich — jak wspomniatem — wizja obecnego porzadku (albo chaosu) cywi-
lizacyjnego, ale takze predylekgje estetyczne. By¢ moze zreszta tych dwdéch sfer
nie nalezy oddzielaé. W muzyce Glassa (nie mam tu oczywiscie na mysli jego
licznych kompozycji operowych) istotne sa: tempo, pulsacja, polirytmicznosé, po-
wtarzalno$¢ — cechy te sktaniaja stuchaczy do zanurzenia sie w dzwiekach. Jego
utwory, podobnie jak film Reggio, nie maja wymiaru narratywnego, przypomi-
naja raczej pewna koherentna strukture kompozycyjna. Nie petnia takze funkgji
ilustracyjnej, z czym zwykle spotykamy sie w przypadku produkgji filmowych; tu
obie sfery — dzwiekowa i wizualna — po prostu sie przenikaja. Audiowizualna lek-
tura Visitors nie jest linearna, a film zmusza widza do tworzenia wtasnej $ciezki —
zaréwno percepcyjnej, jak i interpretacyjne;j.
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LFilm twarzy”

Jak wspominatem, Visitors mozna podzieli¢ na dwie czeéci. W pierwszej
zostaty ukazane twarze kilkudziesieciu postaci®. Te specyficzne portrety zreali-
zowane w zwolnionym tempie same w sobie sa mikrohistoriami. Reggio uzywa
w tym kontekscie sformutowania ,,0od wewnatrz na zewnatrz” (from the inside-
-out)®, zwracajac przy tym uwage na to, ze skupienie sie na twarzy zmienia jej
postrzeganie. Filmowane osoby nie graja, po prostu patrza w kamere (w domy-
Sle: nasze oczy), ale ich twarze postrzegamy zupelnie inaczej na poczatku i na
koricu ujecia. Czy opowiedziaty nam one jaka$ historie, czy to my ja sobie stwo-
rzyliSémy? Dyskretne najazdy, czasem travellingi, widok pojedynczych postaci
w kadrze (niekiedy tylko kilku, a raz wiekszej grupy oséb) filmowanych przez
weneckie lustro — wszystko to powoduje przynajmniej dwa skojarzenia. Pierwsze
odsyta do opracowanego przez Errola Morrisa systemu rejestracji za pomoca In-
terrotronu. Okres$lenie to jest kontaminacja stéw ,terror” i interview, a wymys$lila
je zona Morrisa — poetka Julie Sheehan. Rozmowa przed kamera moze stanowié
co$ w rodzaju terroru wizualnego, polegajacego na zmuszeniu osoby nagrywanej
do maksymalnej szczerosci, ktéra jest jednak zaburzona przez §wiadomos¢ tej-
ze osoby, ze jest przestuchiwana. Podczas realizacji Bram niebios (Gates of Heaven,
1978) Morris sadzat filmowane postaci przed kamera, nie miaty one jednak roz-
mawiac z kim§, kto bylby usytuowany po drugiej stronie, a jedynie widzie¢ go na
ekranie monitora (tak jak korzystajacy z telepromptera widza pojawiajace sie na
nim teksty) i pozostawac z nim w (zapos$redniczonym) kontakcie wzrokowym.
Paradoksalnie, fizyczna nieobecnoéé¢ rozméwcy pozwalata filmowanym osobom
otworzy¢ sie w znacznie wiekszym stopniu anizeli w sytuacji bezpoéredniego
kontaktu. Z nieco innym zabiegiem, przynoszacym jednak podobny efekt, mamy
do czynienia w filmie Reggio. Tu uczestnicy wiedza, ze sa nagrywani, ale nie wi-
dza kamery. Moga czu¢ sie swobodnie, poniewaz maja $wiadomo$¢, ze nie patrzy
na nich zaden operator, dzwiekowiec, rezyser®.

Drugie skojarzenie natomiast odsyta do Screen Tests Andy’ego Warhola, kt6-
ry w latach 1964-1966 zrealizowat okoto 500 portretéw filmowych (zachowaty sie
472). Przedstawiciele nowojorskiego $wiata artystycznego, ale tez przypadkowe
osoby pojawiajace sie w pracowni artysty, byli filmowani w podobnej konwengji
co postaci ukazane w Visitors, czyli najczeéciej w pétzblizeniu, na neutralnym tle,
z predkodcia 24 klatek na sekunde (p6zniej zapisy te byly odtwarzane w tempie
16 klatek na sekunde, co dawato efekt spowolnienia ruchu). Ukute w odniesieniu
do takich rejestracji pojecie stillies (znowu kontaminacja, tym razem wywiedziona
z okreSlenia still-movies) z powodzeniem daje sie zastosowa¢ do opisu praktyk
Reggio opartych na omalze bezruchu (przeciez nawet w duzym spowolnieniu
mamy do czynienia z ruchem), trwaniu, niejako innym wymiarze czasu pozwala-
jacym dostrzec to, czego nie sposéb zobaczy¢ w zwyczajowym tempie. Nie chodzi
tu tylko o wspélczesna predylekcje do skracania ujeé, co jest konsekwencja ewo-
lugji jezyka filmu i czesto powoduje niemoznoé¢ skupienia sie na obrazie, lecz
takze o hybrydyzacje obrazu fotograficznego (,,zatrzymanie” czasu) i filmowego
(zapisanie okreSlonego interwatu czasu). Miedzy tymi dwiema modalno$ciami
ruchomego i nieruchomego obrazu, regulowanymi kolejnymi cze$ciami Sciezki
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muzycznej, rozgrywa sie proces niemajacy charakteru sukcesywnie konstruowa-
nej narracji czy tez fabulty — nawarstwianie sie znaczen i impulséw formotwor-
czych, ktérych ztozenie w cato$c¢ jest zadaniem widza. Wszystko to powinno sie
odbywac na poziomie zaangazowania nie tyle intelektualnego, ile emocjonalnego,
psychosomatycznego, w warunkach projekgji kinowej, czyli w ,starym stylu” —
w ciemnej sali z bardzo duzym ekranem i znakomitym dzwiekiem. Ogladanie Vi-
sitors w innych okoliczno$ciach jest wypaczeniem idei kina jako zjawiska wsp6l-
notowego oraz rezygnacja z jakosci, o jaka zadbali twércy, realizujac dzieto w roz-
dzielczosci 3K i 5K, a jednoczesnie przystosowujac do projekeji w 4K (dziesied
lat temu technologia ta robita znacznie wigksze wrazenie niz dzi§). Sam Reggio
stwierdzit krétko: Oglgdanie tego filmu na iPadzie bytoby jak zwiedzanie Luwru z po-
tuczonymi okularami — statby sie niemozliwy do zrozumienia i docenienia®.

Druga cze$¢ rozpoczyna sie utworem muzycznym, ktéry na plycie nosi
tytut Gone. Widzimy obrazy zatopionych drzew sfilmowanych z ptynacej fodzi
oraz cmentarza i monumentalnych grobowcéw ukazanych za pomoca powolne-
go travellingu. W pewnej chwili nastepuje zmiana rytmu wizualnego i te same
drzewa zostaja ujete w sposéb poklatkowy, ruch odbywa sie w zawrotnym tem-
pie. Skadinad takie alternacje sa cecha charakterystyczna stylistyki Reggio. W ko-
lejnych scenach obserwujemy spadajace zwaty $mieci (dominuje tu porzadek
wertykalny) oraz spowolnione jazdy kamery w przestrzeni jakiej$ zniszczonej
hali fabrycznej. Nastepnie pojawia sie stado rybitw poruszajacych sie w duzym
zwolnieniu, obraz Ziemi widziany z kosmosu, a w ostatnim ujeciu (przed abs-
trakcyjna, wieloznaczna tytéwka) — Triska. W tej czesci to krajobrazy staja sie bo-
haterami. Rezyser méwil, ze patrzyt na nie jak na postaci, ktére niejako dysponuja
wlasnym glosem — to, co najczeéciej jest traktowane jako tlo, tutaj wysuwa sie na
pierwszy plan®. Kontemplujac te — w gruncie rzeczy — nielatwe do opisania ob-
razy dokumentujace stan naszej cywilizacji, mozemy pomysle¢ o pytaniu, ktére
w materiatach dodatkowych dotaczonych do wydania DVD pada z ust Stevena
Soderbergha: Kim tak naprawde sq tytutowi goscie?®. Warto w tym miejscu wspo-
mnied, ze film miat kilka tytutéw roboczych: Holy See, The Border, Savage Eden.
Reggio zastanawiat sie nad wiaSciwym okresleniem do czasu, kiedy pracujaca
w Luizjanie ekipa filmowa trafita na budynek z lat 30. w stylu art déco. Widniata
na nim inskrypcja Novus Ordo Seclorum — symbol nowego modernistycznego po-
rzadku, okresu, gdy Ameryka i $wiat wkraczaly w nowoczesnoé¢, na dobre i na
zle. Na jednej ze Scian budowli znajdowat sie jednak réwniez napis Visitors i osta-
tecznie wlasnie to wieloznaczne stowo stato sie oficjalnym tytulem filmu. Goé¢ to
cztowiek, osoba, istota ludzka, ale tez zwiedzajacy, wczasowicz, pensjonariusz.
Wszyscy bywamy goéémi, w pewnych miejscach dtuzej, w innych krécej; wszy-
scy tez jestesmy, raczej krétko, go§¢mi na naszej planecie.

W kinematografii, w ktérej manieryczne i powtarzane do znudzenia skom-
plikowane struktury narracyjne staly sie — przynajmniej do pewnego stopnia —
swoista dominanta, potrzeba prostoty (albo inaczej rzecz ujmujac — wykorzysta-
nia ztozono$ci wizualnej w celu osiagniecia efektu prostoty) moze jawié sie jako
strategia subwersywna. Jacek Ostaszewski nazwat taki sposéb komplikowania
opowiadania filmowego ,ekscesem przesady”. Chodzi o zabiegi oparte na braku
chronologii, zastosowaniu petli czasowych oraz wielu naktadajacych sie na siebie
plaszczyzn rzeczywistodci i czasowodci, ktére maja §wiadczyé o wyrafinowaniu
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twércow, a takze ich kompetencjach narracyjnych®. Alinearnos¢ stata sie juz nie-
mal norma. To konstatacje dotyczace przede wszystkim filmu fabularnego, cho¢
w jakiej$ mierze mozna je odnie$¢ réwniez do innych rodzajéw wspéiczesnej twor-
czosci audiowizualnej. Jak w takim razie odnies¢ sie do strategii, w ktérych nie-
narracyjno$¢ jest podstawa tworzenia sztuki ruchomego obrazu, podwazajacych
prymat narragji jako fundamentu opowiadania filmowego? Filmy nienarracyjne —
stanowiace swego rodzaju wyzwanie dla tradycyjnych utworéw narracyjnych, ale
tez takich, w ktdrych kréluje ,eksces przesady” — moga zosta¢ potraktowane jako
nurt catkowicie odmienny. Dotyczy to zwlaszcza produkgji zaliczanych do main-
streamu, w przypadku ktérego porzucenie opowiadania historii oznacza, paradok-
salnie, powrét do tradydji réznorodnych form eksperymentalnych z przesztosci.
Visitors nie jest wyzwaniem celowo rzuconym dominujacym tendencjom,
sktania jednak do namystu nad alternatywnymi sposobami kreowania rzeczywi-
stodci obrazowo-muzycznej, ktéra w istocie odsyta do takich sposobéw tworze-
nia, jakie znamionowaty najbardziej wartosciowe dokonania filmowcéw porusza-
jacych sie na styku formy dokumentalnej i awangardowej. Odejscie od przymusu
skonstruowania ,dobrze opowiedzianej” historii, pozostawienie miejsca na ak-
tywno$é¢ odbiorcy, porzucenie linearnoéci i pominiecie instancji wszystkowiedza-
cego narratora — to cechy charakterystyczne omawianego filmu. Jest on niewat-
pliwie wyzwaniem dla widzéw, nawet tych, ktérzy wczesniej entuzjastycznie
przyijeli trylogie Qatsi, ale Reggio nie jest twérca uzaleznionym od rankingéw po-
pularnosci czy box office’u. Mozna powiedzie¢, ze jego ostatnie dzieto jest czyms$
w rodzaju kody tej trylogii, a takze niezwykle przenikliwym audiowizualnym
komentarzem do naszej rzeczywistosci, stworzonym przez zaangazowanego fil-
mowca gleboko wierzacego, ze przemysélany sposéb postugiwania sie kamera nie
zmieni wprawdzie $wiata, ale moze zmieni¢ widzéw. Ostatecznie bowiem to oni
sa najwazniejsi, to oni wspéttworza film. I to oni moga (prébowac) zmieni¢ $wiat.
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an Example of Non-fiction Avant-doc Cinema. Typologies
of Documentary Filmmaking

In Visitors (2013), Godfrey Reggio uses the fundamental for-
mal procedures characteristic of his authorial style: the al-
ternation of slow-motion and time-lapse cinematography
and the synergic relationship between the images and
Philip Glass’s music, which constitutes a kind of rhythmic
score that determines the final editing. Although the film
can be seen as another part of the Qatsi trilogy, making it a
tetralogy, one should, at the same time, remain aware that
it differs significantly from the filmmaker’s earlier works.
The author considers Visitors as an example of a non-
-narrative avant-doc formula, combining the traditions of
avant-garde and documentary cinema. Reading Reggio’s
film makes him rethink non-narrative moving image art
forms and the position of the viewer - not as a recipient
of the stories presented to him, but as someone who is the
producer of meaning and - in fact - becomes a storyteller
himself.



	_Hlk137554573
	_Hlk137838602
	_Hlk137816929
	_Hlk138014235
	_Hlk142231691
	_Hlk138765585
	_Hlk139114370
	_Hlk139042105
	_Hlk139042242
	_Hlk141269781
	_Hlk142655049
	_Hlk137564605
	_Hlk138765507
	_Hlk137991712
	_Hlk139113788
	_Hlk139114000
	_Hlk139114109
	_Hlk139114324
	_Hlk139114405
	_Hlk139114509
	_Hlk139114635
	_Hlk138513695
	_Hlk139114834
	_Hlk139115478
	_Hlk139115747
	_Hlk139115914
	_Hlk138529113
	_Hlk139116116
	_Hlk139116401
	_Hlk141717951
	_Hlk139116706
	_Hlk139116561
	_Hlk143259057
	_Hlk143082552
	_Hlk143082805
	_Hlk143084229
	_Hlk143086017
	_Hlk143086080
	_Hlk142871914
	_Hlk142872564
	_Hlk142871138
	_Hlk142655038
	_Hlk141958271
	_Hlk144116219
	_Hlk143467632
	_Hlk143474028
	_Hlk142228940
	_Hlk142345223
	_Hlk144117521
	_Hlk144117532
	_Hlk144117552
	_Hlk144117586
	_Hlk142655038
	_GoBack
	_GoBack

