Dokument — fikcja — realizm

Teoria wobec praktyki

MAREK HENDRYKOWSKI

Zacznijmy od zasadniczego pytania. Czy wspotczesna teoria filmu moze dos-
tarczy¢ badaczom instrumentarium pojgciowego uzytecznego w konfrontacji z nie-
bywalym pomieszaniem materii, z jakim mamy do czynienia we wspotczesnych
przekazach audiowizualnych? Jak dostosowac¢ posiadane przez nas narzedzia teo-
retyczne do realiow praktyki komunikacyjnej, z ktora si¢ na co dzien stykamy?

Na naszych oczach kino doby dzisiejszej przezywa burzliwy okres nieustaja-
cych przemian i transformacji. Bég wiatrow Eol sprawil, ze okrety Eneasza zostaty
zaatakowane pot¢znym sztormem. W zachowaniach doswiadczonej zatogi, ktora
nicjedno widziata i przezylta, daje o sobie zna¢ wyjatkowy niepokoj. Wszystkie
r¢ce na poktad! Na wzburzonych wodach szaleja sprzeczne zywioty. Dotychcza-
sowy kurs zostal utracony. W serca zeglarzy wkrada si¢ chaos, poczucie zagubienia
i powszechna dezorientacja. Znajdujemy si¢ na obszarze pomieszania — w strefie,
w ktorej nastepuja powazne zaburzenia w komunikowaniu za pomocg ruchomych
obrazow.

Dokument czy fabuta? A moze jedno i drugie? Juz dawno porzuciliSmy mysl
o istnieniu wyraznych, jasno wytyczonych granic miedzy fikcja i dokumentem,
a wraz z nig naiwna wiarg, ze sg to rodzaje stabilne, jednoznacznie okreslone i wy-
raziste, wystepujace w danym przekazie w czystej postaci. Zachwialy si¢ stare
prawdy i dawne, niegdys uzyteczne kryteria oparte na przekonaniu o ich catkowitej
odr¢bnosci. Coraz bardziej poszerza si¢ terytorium pogranicza, gdzie panuja szcze-
goblne prawa 1 wszystko jest mozliwe. Co rusz stykamy si¢ dzisiaj z filmami, w kto-
rych czynnik fikcji miesza si¢ i przenika ze swoiscie zaaranzowang faktualnoscia
i w ktérych nie sposdb oddzieli¢ od siebie obu tych odmian komunikatu.

Pisze Mirostaw Przylipiak, autor najnowszej ze znanych mi definicji filmu do-
kumentalnego, pochodzacej z ksiazki Poetyka kina dokumentalnego !, opubliko-
wanej w roku 2004: Poniewaz wiele z omawianych przeze mnie filmow sytuuje si¢
na marginesach dokumentalizmu, ich analizy bedq zarazem formq weryfikacji ni-
niejszej definicji. Zalezalo mi na tym, aby byla jak najbardziej precyzyjna. Waz-
niejsze jednak od precyzji, nigdy w stu procentach nieosiggalnej, jest to, aby
dostarczata narzedzi do analizy przypadkow granicznych, nieczystych, inkorporu-
Jjacych w obreb dokumentalizmu metody zaczerpniete z innych audiowizualnych
rodzajow i gatunkow 2.

Tyle Mirostaw Przylipiak. W pelni podzielam polemiczne stanowisko cytowa-
nego autora wymierzone w osobliwg tendencje czesci badaczy kina polegajacej na
udowadnianiu, ze dokumentalizm w istocie jest niemozliwy, ze filmy dokumentalne
., W ostatniej instancji” niczym nie rozniq si¢ od filmow fabularnych, bedgc — jak
tamte — fikcjq, tyle ze grozniejszq, bo udajqcq rzeczywistosc, przez co tatwo jest
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przemycié utajone tresci ideologiczne 3. Na przykladzie takich efekciarskich twier-
dzen wida¢ doskonale, jak rozmywanie pojec¢, brak precyzyjnych narzedzi i stabosé¢
metod opisu czynia powierzchownie i nienaukowo uprawiang teori¢ filmu pseu-
doteoria, spychajac ja na pozycje publicystyki.

Nieco historii

Niedtugo minie p6t wieku od pionierskich eksperymentéw Nam June Paika
(1963-1964) z ingerowaniem w danym momencie w obraz rzeczywisto$ci emito-
wany w przekazie telewizyjnym. Potwiecze to dostatecznie wiele, aby mowié
o wzglednosci i pelnym przewarto$ciowaniu pojeé takich, jak: obraz zarejestro-
wany na tasmie, obraz telewizyjny, obiekt sfilmowany, rzeczywistos¢ prefilmowa
itp. Dochodzi do tego jeszcze co$, mianowicie wspdtczesna inwazja obrazow cyf-
rowych, ktorych istotg jest wirtualna rzeczywistos¢. Od momentu kiedy si¢ poja-
wila i po raz pierwszy zostala eksperymentalnie wykorzystana do tworzenia
obrazow kinematograficznych, $wiat materialny przestal juz by¢ niezbedny w pro-
cesie ich powstawania. Podobnie jak wiele innych dwczesnych prob, $miato wy-
biegajacy w przysztos¢, niezwykly eksperyment sprzed blisko potwiecza, jakim
byto City Space Petera Kamnitzera (1968), z biegiem lat stat si¢ codziennoscia.
Przedstawienia wirtualne dawno temu opuscity mury laboratoriéw, wnikajac bar-
dzo glgboko w nasze zycie i zbiorowa $wiadomos¢.

Dzisiaj ksztaltujg ja nowe poszukiwania i catkiem inna codziennos$¢, ale pro-
blem réznic dzielacych dokument i fikcje oraz problem ztozonych zaleznosci, jakie
je tacza, pozostaty. Checiatbym w tym miejscu oderwac si¢ od zbyt krotkiej, moim
zdaniem, perspektywy kina kilku czy nawet kilkunastu ostatnich lat i wyj$¢ poza
aktualng synchroni¢. Moze by¢ ona bowiem zaledwie kolejnym epizodem, prze-
lotng przygoda kinematografii, podczas gdy badacza podejmujacego temat relacji
miedzy dokumentem a fikcja filmowa powinny interesowac o wiele szersze fazy
czy wrecz dtugofalowe cykle przemian zachodzace wewnatrz obu tych rodzajow.

W ciagu z gora stu dwudziestu lat wielokrotnie zmieniaty si¢ techniki i techno-
logie wytwarzania i projekcji ruchomych obrazow, srodki wyrazu, kolejne etapy
rozwoju kinematografii, gatunki, konwencje przedstawiania, kierunki i style
w sztuce filmowej. Istniat jednak przez caty czas wytworzony w kulturze filmowe;j
XIX w. podziat na dokument i fikcje. Nie tylko znata go publicznos¢ filmowa
w epoce Edisona i braci Lumiére, ale takze mieli jego Swiadomos¢ pierwsi teoretycy
kina, a wérdd nich praktyk i teoretyk w jednej osobie — Bolestaw Matuszewski *.

Opublikowana we Francji w roku 1898 prekursorska rozprawa Matuszew-
skiego, noszaca tytut Nowe Zrédio historii, przynosi nowoczesng i zarazem bardzo
precyzyjna koncepcje dokumentalizmu rozumianego jako nasycony szczegotami,
drobiazgowy i jednoczesnie niebywale doktadny, fotooptyczny zapis wygladow
filmowanej rzeczywistosci. Juz w pierwszym akapicie tej rozprawy mowa expressis
verbis o dokumentach kinematograficznych (les documents cinématograp-
hiques), ktorych nieustannie gromadzona i poszerzana kolekcja miataby stac si¢
podstawg utworzenia paryskiego Muzeum czy tez Sktadnicy Kinematograficzne;j.
Warto przy tej okazji zauwazy¢ i dobitnie podkresli¢, ze okreslenie ,,dokument ki-
nematograficzny” pojawia si¢ u Matuszewskiego ponad ¢wier¢ wieku wczesniej
niz u Johna Griersona.
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Nowatorska idea tworzenia archiwow filmowych, cho¢ pierwszorzednie wazna,
nie powinna jednak przestania¢ doniostosci estetycznych aspektéw koncepcji ki-
nematografii, jaka zaprezentowat w obu swoich paryskich publikacjach Matuszew-
ski. W drugim akapicie oryginalnego francuskiego tekstu Nowe zZrédto historii
natrafiamy na znamienne wyrazenie, ktore stanowi rodzaj stowa-klucza naprowa-
dzajacego nas na wlasciwy trop. Okres§leniem tym sg tranches de vie (tranches de
vie dréle, tranches de vie publique et nationale etc.) °.

Do ktorej z 6wcezesnych estetyk przynalezy owo pojecie? Odpowiedz nasuwa
si¢ sama. Tworcg okreslenia tranche de vie jest przeciez Emile Zola. Jak przystato
na fotografa, cytowany uzytkownik tego okreslenia pozostaje w swych pogladach
pod wptywem dominujacej w kulturze i sztuce tamtego okresu estetyki natura-
lizmu. Tranches de vie, czyli ,,wycinki zycia” (albo jak powiedzialby André Bazin:
»platy zycia”), to termin, ktory nalezy do centralnych poje¢ metody tworczej na-
turalizmu. W ruchomych obrazach rejestrowanych za pomocg chronofotografii
liczy si¢ jedynie to, co autentyczne, realne, ukazane in crudo i bez retuszu, niczym
pod okularem mikroskopu, przy odrzuceniu wszelkiej idealizacji — stowem, bez-
wzglednie prawdziwy obraz rzeczywistosci, ktory konstruuje si¢ na podobienstwo
metod przyrodniczo-materialistycznych stosowanych w 6wczesnej nauce i sztuce.

Analizowane tutaj teoretyczne rozwazania Bolestawa Matuszewskiego, spisane
przezen i opublikowane — podkre$lmy raz jeszcze — w roku 1898, pozostawaty
w bezposrednim zwigzku nie tylko z jego wilasng praktyka realizatorska nadwor-
nego fotografa cara Rosji i nie tylko z awangardowym kierunkiem, jakim byt wow-
czas naturalizm, lecz rowniez z tym, co filmowali inni i co pokazywano wowczas
w kinematografach na calym $wiecie. Nie zapominajmy, ze ,,wycinki zycia” sta-
nowity w pionierskim okresie kinematografii podstawe¢ kazdego seansu. I to one
wilasnie przyciagaty na pokazy thumy widzoéw, wywotujac ich niektamany zachwyt
ze wzgledu na niebywata doktadno$¢ i wiernos¢ odtworzenia kazdego szczegohu.

Warto w tym miejscu dodac, ze okresleniem ,,dokumenty zyciowe” postugiwat
si¢ jeszcze przed Matuszewskim inny pasjonat ruchomych fotografii Wtadystaw
Uminski. Przeszto dwa lata wczesniej, prezentujac czytelnikom warszawskiego
,» Lygodnika Ilustrowanego” wynalazek ,,cynematografu”, pisarz, ceniony autor po-
wiesci podrozniczych, fantastycznych i popularnonaukowych, notowat: Przyrzgd
ten stanie sie nie tylko przyjemng rozrywkq, nauczycielem, ale i zbieraczem cennych
dokumentow Zyciowych, z ktorych bedq korzystali nasi synowie i wnukowie °.

Po nim, ale w obu przypadkach réwniez na dtugo przed Matuszewskim, w po-
dobnym duchu wypowiadali si¢ Bolestaw Prus i Zygmunt Korostenski. Ma racje
Matgorzata Hendrykowska, piszac w artykule poswigconym tym niezwyklym, do
dzi$ mato znanym, najdawniejszym polskim tekstom z pionierskiego okresu kine-
matografii, ze zaprezentowana przez Uminskiego ocena perspektyw cynematografiu
w szerokim kontekscie spoleczno-kulturowym godna jest pomystow Bolestawa Ma-
tuszewskiego (...) .

Fikcjonalizacja przekazu
Kinematografia tamtej doby uprawiata juz z powodzeniem nie tylko dokumen-

talng rejestracje waznych wydarzen petniaca rolg kroniki konca wieku, lecz rowniez
rekonstrukcje stawnych faktow historycznych wysoce dowolng w sposobie auten-
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tyzacji przedstawien ekranowych. Siggnijmy po konkretne przyktady. W jednym
i w drugim przypadku chodzi o ten sam rok 1897, w ktorym zostal nakrecony za-
réwno reportaz Matuszewskiego z defilady w Peterhofie, jak i reportaz filmowy
Alexandre’a Promio z przybycia cara Mikotaja II i prezydenta Francji Félixa
Faure’a do Peterhofu, ale powstata tez pierwsza seria scen (pseudo)dokumental-
nych wyprodukowanych przez wytworni¢ braci Lumiére.

Ich sztafaz byl jeszcze teatralny, bowiem na tyle pozwalaty 6wczesne ograni-
czone mozliwosci inscenizacji w warunkach kinematografii studyjnej. Przedsta-
wienia te, analizowane od strony sposobu ich sfilmowania, podobnie jak
wczesniejsza Egzekucja Marii, krolowej Szkotow” (rez. William Heise, prod. Edi-
son, 1895), miaty od samego poczatku charakter konwencjonalny. Wiasciwy
im teatralny rodowdd zwigzany jest $cisle z XIX-wieczng tradycja tzw. fableaux
vivants, czyli zywych obrazéow scenicznych. Konwencja ta zyskata wielka popu-
larno$¢ nie tylko na scenie. Z czasem opanowata rowniez malarstwo historyczne
oraz fotografie.

Z kolei film przejat konwencje fableaux vivants niemal od samego poczatku
istnienia kinematografii i zaadaptowat jg — co warto podkresli¢ — zarbwno na po-
trzeby fikcji ekranowej, jak i dokumentu. Nie znaczy to, ze umownos¢ ekranowych
przedstawien od razu zostata bezkrytycznie przez wszystkich zaakceptowana.

To XIX-wieczna praktyka filmowych inscenizacji zaréwno historii, jak i biezacej
terazniejszo$ci dala poczatek omawianej konwencji i wkrotce wylansowala ja w sze-
rokim obiegu spotecznym. Zasadnicza opozycja dokumentu i fikcji zostata wigc
ustanowiona — zarowno w praktyce filmowej, jak i w refleksji teoretycznej nad nig
—nie w latach 20., jak mylnie utrzymywali: Sadoul, Rotha, Jacobs i Toeplitz, lecz
na przetomie XIX i XX w., u najdawniejszych poczatkow kinematografii.

Jesienig roku 1899 wydarzylo si¢ cos, o czym warto pamigtaé, ilekro¢ rozwa-
zamy pdzniejsza ewolucje¢ swiadomosci kulturowej ruchomych obrazow i kwestie
ich prawdziwosci rozwazanej w kategoriach krytyki zrodet. W chwili gdy po styn-
nym J'accuse Emila Zoli, opublikowanym na tamach ,,Aurore”, Francja, Europa
i $wiat zyly rewizjg procesu kapitana armii francuskiej Alfreda-Henri Dreyfusa
oskarzonego o szpiegostwo, Georges Méli¢s wyczut palacg aktualnos¢ tego tematu
dla kina. Nie moggac liczy¢ na autentyczne zdj¢cia dokumentalne wykonane na
miejscu zdarzen, postanowit zainscenizowaé¢ w swoim studiu filmowym nie tylko
sam proces, ale i calg sprawe, poczynajac od roku 1894. Tak powstato dwanascie
osobnych epizodow, nakreconych przez niego w 1899 r. pod wspdlnym tytutem
L Affaire Dreyfus.

Rok wezesniej podrozujacy z kinematografem po Europie srodkowo-wschod-
niej 1 imperium rosyjskim operator Lumiére’ 6w Francis Doublier rowniez sfalsy-
fikowat filmowy zapis procesu Dreyfusa oraz jego zestania na Diabelska Wyspg.
Zrobit tak, bo sprawa Dreyfusa bylta niezmiernie aktualnym, gorgcym tematem 1 ta-
kiego filmu spodziewata si¢ po nim szeroka, przede wszystkim zydowska, pub-
licznos¢. Wiasciwie bylo to zaledwie parg ujec¢ (oddzialy wojska, widok jakiego$
gmachu w Paryzu, okret wojenny), do ktorych projekcjonista dodawat komentarz
na zywo. Podczas jednego z takich seansow w dalekim Zytomierzu zdarzyt sie
skandal. Pewien anonimowy uczestnik pokazu zakwestionowal autentyczno$¢ tych
scen, dowodzac, ze poczatki sprawy Dreyfusa ukazane na ekranie po prostu nie
mogly zosta¢ sfilmowane, bo w tamtym momencie nie bylo jeszcze kinematografii.
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Owo zapomniane zdarzenie odkryt i zrekonstruowat blisko sto lat po6zniej znako-
mity angielski historyk wczesnego kina niemego Stephen Bottomore ®.

Powr6émy do Méliésa. Realizator Sprawy Dreyfiisa byt tak mocno przywiazany
do konwencji zywych obrazéw bedacych rekonstrukcja wydarzen historycznych,
ze trzy lata pozniej zdecydowat si¢ na wyczyn jeszcze bardziej karkotomny. Wiosng
1902 r. nakrecit bowiem film bgdacy — rzecz zaiste kuriozalna — antycypacja zda-
rzenia historycznego, ktore miato dopiero nastgpié (sic!). Mowa o stynnej filmowe;j
replice paradokumentalnej, jaka byta Koronacja Edwarda VII. Na ekranie trwata
ona blisko sze$¢ minut, a ztozyt si¢ na nig — podobnie jak w przypadku Sprawy
Dreyfusa — ciag osobnych obrazow, z ktorych kazdy ukazywat pewien fragment
ceremonii koronacyjnej. W sumie byto ich dziesi¢é: od powitania przysztego mo-
narchy przez arcybiskupa Canterbury do wiwatu thumow i fanfar na czes$¢ krola po
uroczystosci. Dekoracje przedstawiajaca widok wnetrza katedry westminsterskiej
wybudowat Mélies w swoim studiu w Montreuil. Pieczotowicie zadbat tez o to, by
wszystkie punkty ceremoniatu przebiegaty w catkowitej zgodnosci z protokotem.
W swojej, trzeba przyznaé, kuriozalnej rekonstrukcji wydarzenia historycznego
ante factum Méliés odwotywat si¢ do swoiscie traktowanej faktografii, jaka byta
wierno$¢ protokolowi ceremonii koronacyjnej. Podczas realizacji obecni byli
znawcy dworskiego protokotu sprowadzeni specjalnie z Anglii do Francji. Tak
wigc, fikcjonalizujgc przekaz, jednoczesnie go autentyzowat. Do zagadnienia tego
wypadnie nam jeszcze powroci¢ w dalszej partii rozwazan.

Pomyst antycypowanej rekonstrukcji uroczystosci wziat si¢ stad, ze Mélieés
moégt wprawdzie sfilmowac to, co dziato si¢ przed i po koronacji, ale obecno$é
operatora filmowego z kamerg w tamtych czasach byla jeszcze wykluczona w trak-
cie samej ceremonii koronacyjnej odbywajacej si¢ w katedrze westminsterskie;j.
A wlasnie zdjecia z tego miejsca, ze zrozumiatych powodow, stanowity dla widza
szczegoblng atrakcje. Na odtworzenie wydarzen w owej jakze niecodziennej formie
autor filmu uzyskat na dworze brytyjskim specjalne pozwolenie (dzigki swemu
przedstawicielowi w Londynie — Charlesowi Urbanowi).

Z powodu choroby krola koronacja opdznita si¢ o kilka tygodni. Majac gotowy
film, Méliés wiedziat doskonale, jak wielka atrakcje stanowi aktualno$¢ tematu
w oczach widza, odczekal wigc z premierg 1 pokazal go po raz pierwszy nazajutrz
po koronacji. W obawie o stan zdrowia monarchy ceremoniat ograniczono do mi-
nimum. Inaczej niz w filmie Méli¢sa, w ktorym znalazto si¢ wigcej niz podczas
samej uroczystosci, co Edward VII przyjat z rozbawieniem, ogladajac tak pomys-
lowo zainscenizowane z udziatem aktorow zdje¢cia we wnetrzu katedry.

Jak widaé, kinematografia u swych najdawniejszych poczatkow postgpowala
z konwencja dokumentalng réwnie swobodnie jak dzisiaj. Zmienity si¢ technologie
wytwarzania obrazoéw i $rodki wyrazu. Ale generalna idea tego rodzaju przedsta-
wien — oparta na wykorzystaniu znanych wyobrazen (wpisanych w $§wiadomo$¢
spoleczno-kulturowg danego miejsca i czasu), ktorym moze zados¢uczyni¢ za-
réwno dokument, jak i jego fikcjonalna imitacja — trwa nadal. Nie wolno zapomi-
na¢, ze fikcja tworzona przez kino niekoniecznie jest skazana na status czegos ex
definitione falszywego; ona takze moze z powodzeniem stuzy¢ prawdzie. Fikcyjne,
a wiec wymyslone, pochodzace z wyobrazni, nie znaczy koniecznie falszywe.
Zmyslenie wcale nie wyklucza prawdy: prawda z wymystem si¢ splata. Glosit to
juz dwa tysiagce siedemset lat temu Hezjod w Teogonii.
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Dwa rodzaje

W odroznieniu od literatury w filmie funkcjonuja dwa rodzaje: rodzaj dokumen-
talny (w umownym skrdcie nazywany dokumentem) i rodzaj fikcjonalny (potocznie,
cho¢ poniekad mylnie, zwany fabularnym badz hastowo fabula). Podzial na dwa
przeciwstawne rodzaje filmowe nie jest kwestig abstrakcyjna, czytaj: czysto teore-
tyczng. Warto podkresli¢, ze takie wlasnie ujecie zagadnienia rodzajowosci wido-
wiska ekranowego nie opiera si¢ na jakims ustanowionym a priori przez teoretykow
filmu zatozeniu i nie nalezy jedynie do teorii. Wynika ono wprost z obserwacji co-
dziennej i niecodziennej praktyki komunikacyjnej. Od czasu opisanego wyzej usta-
nowienia obu konwencji na przetomie XIX i XX w. film faktow i film fikcji
wypelniaja sobg calg przestrzen genologiczng kina, wspottworzac — od poczatku ist-
nienia kinematografii az po dzien dzisiejszy — fundament i kod odbioru kazdego bez
wyjatku sposobu komunikowania za posrednictwem jezyka ruchomych obrazow.

Dotykamy w tym miejscu kolejnej kwestii o zasadniczym znaczeniu. Chodzi
o metodologiczny aspekt badania zwigzkéw miedzy dokumentem a fikcja w filmie.
Jak dotad, kategorie dokumentu i fikcji filmowej naleza w praktyce badawczej nie-
mal wytacznie do poetyki opisowej, wywotujac przez to zwezenie pola obserwacji
do wymiardéw jednostkowej synchronii. Zbyt waskie, wycinkowe ujecie tej pro-
blematyki pociaga za soba wiele komplikacji i nieporozumien terminologicznych.
Refleksja genologiczna zawarta w ujeciu jedynie synchronicznym bywa tylez uzy-
teczna, ile zdradliwa. Sprawdza si¢ bowiem tylko ,,poza procesem” i bez uwzgled-
nienia wlasciwej mu dynamiki przemian. Unieruchomiony obiekt badan, niczym
preparat, funkcjonuje w strefie, ktora zostala sztucznie wyizolowana: na poziomie
opisu indywidualnego utworu.

Negatywne skutki krytykowanego tu statycznego podejscia do kwestii rodzajow
filmowych znamy. Tak uprawiana refleksja nad semiotyczno-kulturowymi zalez-
nosciami i zwigzkami, jakie tacza oba rodzaje filmowe, nie ma dostatecznej mocy
wyjasniania i okazuje si¢ nieprzydatna, ilekro¢ trzeba objasni¢ i poddac¢ refleks;ji
naukowej roznice — i podobienstwa — wystepujace w porzadku okreslonej diachro-
nii; stowem, gdy trzeba ukaza¢ proces historyczny i opisa¢ zachodzace w tym
procesie zagadkowe metamorfozy relacji dokument — fikcja, z jakimi mamy do
czynienia w ciggu catej historii kina i dziejow sztuki filmowe;.

Genologia, podobnie jak poetyka, jest dziedzing teorii filmu. Studia nad poetyka
opisowa utworu filmowego prowadzone pod katem wystepowania w nim rodzajow
i gatunkow filmowych powinny mie¢ swoj odpowiednik w komplementarnych stu-
diach z zakresu poetyki historycznej. Takiej poetyki, ktora stawia w centrum uwagi
nie pojedynczy — statycznie rozpatrywany — film, lecz proces przemian. Dopiero
potaczenie obu tych aspektow, to znaczy ujecia synchronicznego z ujeciem dia-
chronicznym, pozwoli dostrzec w danym dziele element o wiele szerszego systemu
kultury wspodtczesnej i zrozumieé to, co dzieje si¢ zar6wno w nim samym, jak
i w procesie kulturowych przemian, ktorego jest czastka.

Nauka o rodzajach i gatunkach filmowych, jaka jest genologia filmu, nie moze
poprzestawac jedynie na spojrzeniu synchronicznym bez uwzglednienia perspek-
tywy diachronicznej, bo tylko w niej incydentalna odmienno$¢ danego dzieta znaj-
duje wytlumaczenie w szerszych ramach ewolucji historycznej. Dotyczy to
w szczeg6lnosci kwestii powigzan fikcji i dokumentu. Ani w pojedynczym prze-
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kazie filmowym, ani w procesie historycznofilmowym jedno nie istnieje bez dru-
giego. Pomijany dotad z reguty w badaniach — jako ktopotliwy, nazbyt skompli-
kowany i trudno uchwytny — proces historyczny stanowi klucz do glgbszego
zrozumienia obu interesujacych nas pojec.

Postuluj¢ zatem ponowne rozpatrzenie catoksztattu tej ztozonej problematyki
z akcentem polozonym na jej procesualny (resp. historycznofilmowy) charakter.
Historyczny aspekt relacji taczacej rodzaj okreslany mianem filmu faktow z ro-
dzajem filmu fikcji nie wyklucza uzytecznosci obu tych terminéw w zakresie po-
etyki opisowej. Nadaje jednak obu kategoriom glgbszy wymiar i sens. Jest
oczywiste, ze byly one, sg i nadal beda stosowane w granicach okre$lonej synchro-
nii i nieraz jeszcze okaza si¢ wielce przydatne w odniesieniu do badan nad poje-
dynczym utworem (przekazem, komunikatem). Diachroniczny punkt widzenia
otwiera jednak przed nami o wiele ciekawsza perspektywe poznawcza dla studiow
nad rodzajami i gatunkami. Zainteresowanie tym wtasnie aspektem lezy jak naj-
bardziej w interesie nauki o filmie. Okazuje si¢ bowiem, ze zadna inna dziedzina
refleksji naukowej nie potrafi lepiej niz nowoczesnie uprawiane filmoznawstwo
objasni¢ natury tej relacji i powigzac jej z macierzystym dla niej kontekstem his-
torycznofilmowym i — szerzej — kontekstem kulturowym danego miejsca i czasu.

Genologia wychodzi z szafy

Kategorii rodzajow filmowych nie nalezy traktowac ani jako pakownych, miesz-
czacych wszystko szaf, ani tez jako sklepowych regatow z przejrzyscie pouktada-
nym asortymentem. Gatunki filmowe nie sg szufladami, a granice miedzy nimi —
czyms na ksztatt dzielacych je przegrodek. Najwyzszy czas skonczy¢ z catkowicie
anachronicznym na gruncie nowoczesnie uprawianej nauki o filmie ,,szufladko-
wym” (segregacyjnym) pojmowaniem kategorii genologicznych. Zagadnienie ro-
dzajow filmowych wymaga dzisiaj catkiem innego ich wymodelowania zarowno
wzgledem historii, jak 1 w odniesieniu do aktualnej wspotczesnosci.

Kino faktéw i kino fikeji sg pojeciami o zmiennym zakresie. W roznych okre-
sach historycznych moga one znaczy¢ co innego. Oba rodzaje filmowe nie sg bo-
wiem kategoriami raz na zawsze skrystalizowanymi, zamknietymi i istniejacymi
w skonczonej postaci. R6znorakie wigzi taczace dokument i fikcje w przedstawie-
niach ekranowych nie opieraja si¢ na zadnej apriorycznie ustanowionej, z gory za-
programowanej doktrynie. Zwigzek migdzy nimi jest relacja dynamiczng: zywa,
zmienng i nieustannie ewoluujaca.

Kina dokumentalnego, podobnie jak kina fikcji, nie sposob uzna¢ za projekt
»Z2otowy”, raz na zawsze ostatecznie skodyfikowany. Oba rodzaje nieustannie si¢
rozwijaja i zmieniaja, stanowigc na przestrzeni dziejow kinematografii i sztuki fil-
mowej swego rodzaju work in progress. Dzieje si¢ to na naszych oczach. W tym
miejscu wystarczy powotac si¢ na doskonaty przyktad, jakim sg wspdtczesne do-
kumenty: polskie, czeskie, stowackie czy rosyjskie, z ich ,,zaburzonym”, nieostrym,
ale za to jakze otwartym, intrygujacym i no$nym poznawczo podejsciem do udziatu
elementow fikcji w kinie dokumentalnym.

Wynika stad, ze rodzaje filmowe nigdy nie byly i nie sa czyms$ stalym. Stala
jest jedynie ich biegunowa opozycja wystepujaca w procesie komunikacji. Wiasnie
ten dwubiegunowy uktad wystepujacy w filmie 1 w kulturze ruchomego obrazu
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jako calosci rozni kategorig rodzaju od gatunku. Cokolwick ogladamy, cokolwiek
pojawia si¢ przed widzem na ekranie, podlega elementarnej kategoryzacji, w gra-
nicach ktorej rozpoznane zostaje jako faktualne badz fikcjonalne. Raz jeszcze
podkreslam, Ze nie chodzi tu bynajmniej o jaki§ wydumany scholastyczny proble-
mat, lecz o refleksje teoretyczng zdolng opisac¢ najrozniejsze sposoby tworzenia
komunikatéw audiowizualnych oraz praktyke ich odbioru i morfologi¢ odczyty-
wania przekazu, ktory zostat wyrazony w jezyku ruchomych obrazow.

Generalnie mozna tutaj wyroznic pie¢ nastepujacych wariantow modelowe;j re-
lacji, jaka zachodzi migdzy fikcja a dokumentem:

1) jesli jedno, to nie drugie i vice versa (catkowite przeciwienstwo, kontradyk-
cja, relacja zaprzeczenia);

2) film fikcji potaczony z elementami dokumentu (tu m.in. wstawki dokumen-
talne, paradokumentalizm oraz stylizacja na dokument);

3) film faktéw polaczony z elementami fikcjonalnymi (tu m.in. reinscenizacja
autentycznych wydarzen, apokryf, fabularyzacja etc.);

4) 1 jedno, i drugie (zmieszanie z sobg obu rodzajow skutkujace w przekazie
niemoznos$cig ich rozrdznienia);

5) ani jedno, ani drugie (casus filmu abstrakcyjnego czy kina czystego, gdzie
obie kategorie zostaja ponickad zawieszone).

Jak wida¢, najwigcej miejsca zajmujg w tym zestawieniu przypadki posrednie
i pograniczne. Nic dziwnego. Pytanie, co ogladamy w danym momencie na ekranie
—r1zeczywistos$¢ czy fikcje — ma wymiar praktyczny i ani na chwile nie opuszcza nas
w trakcie projekcji strumienia ruchomych obrazow. Funkcjonuje tutaj cos$ na ksztatt
czytelnej, cho¢ niepisanej umowy kulturowej, nieformalnego porozumienia migdzy
nadawca przekazu a jego adresatem. Retoryka fikcji i retoryka dokumentu.
To ich obecno$¢ w danym przekazie ustanawia kod odbioru. Nie chodzi przy tym
tylko o jednorazowe ustalenie klucza odczytania. Raz wtaczony przez widza tryb
rozpoznania dziata przez caly czas na zasadzie czujnika kontrolnego. Sygnaly i ele-
menty konwencjonalnosci, nieustannie angazujace w odbiorze zasadniczg opozycje
dokument — fikcja, dochodza do nas rozrzucone na réznych pigtrach przekazu: w
obrebie poetyki pojedynczego ujecia, sceny, sekwencji, konstrukcji montazowej,
modelu narracji, jednak przede wszystkim na poziomie catego komunikatu.

Jesli zatem powiadamy, ze opozycja faktualne — fikcjonalne tkwi u podstaw
kazdego bez wyjatku przekazu filmowego (z filmem abstrakcyjnym i cinéma pur
wigcznie), to mamy na mysli nie co§ wysoce abstrakcyjnego, lecz fundamentalng
podstawe komunikacji dokonujacej si¢ za posrednictwem ruchomych obrazow.
Dodajmy, Ze z tego wlasnie powodu rodzajowos¢ jest zjawiskiem, ktore rozgrywa
si¢ o wiele glebiej niz tylko ,,na powierzchni” danego komunikatu wizualnego czy
audiowizualnego. Byta juz mowa o tym, ze oba rodzaje filmowe daja o sobie zna¢
i podlegaja semantycznej weryfikacji w strukturze glebokiej przekazu, ze szcze-
g6lnym podkresleniem jego konstrukcji jako catosci.

Realizm w §wietle teorii rodzajow
Rzut oka na histori¢ problematyki zaleznosci taczacej fikcje i dokument w ciagu

dziejow kinematografii uzmystawia, ze powraca ona w kolejnych okresach jej roz-
woju. Dzieje si¢ tak, poniewaz rozwdj ten nie przebiega po linii prostej. Dokonuje
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si¢ on fazowo i cyklicznie, przechodzac od jednego stadium do drugiego na zasa-
dzie spirali. Spiralny model przemian obu rodzajoéw filmowych pozwala wyjasnic,
dlaczego mamy do czynienia ze zdarzajacymi si¢ co pewien czas powrotami do
tej samej kwestii, ktora w pewnym momencie zostaje rozwigzana i zdaje si¢ za-
nikac, a nastepnie powraca w kolejnym okresie dziejow kina i stadium ewolucji
jezyka ruchomych obrazéw jako tylez stary, ile nowy dylemat do rozstrzygniecia.

Jednym z kluczowych pojec¢ $cisle zwigzanych z problematyka rodzajow fil-
mowych jest pojecie ,,realizmu”, ktore stusznie uchodzi za arcytrudne do zdefinio-
wania, nad wyraz wieloznaczne i wyjatkowo zlozone w swych konotacjach.
Szersze spojrzenie na pewien ciag przemian, jakie przez dziesiatki lat zachodzity
w jezyku ruchomych obrazow, odkrywa przed nami szereg jego wczesniejszych
wersji z przesztosci. Mimo wielu rdznic cos przeciez ciagle si¢ powtarza. Zarowno
na gruncie dokumentu, jak i kina fikcji termin ,,realizm” faczy si¢ kazdorazowo
z magig dziatania kina. Zwigzek ten sprawia, ze w procesie historycznofilmowym
dazenie do realizmu nie jest czyms samoistnym, lecz wigze si¢ z si¢gajaca do zrodet
tego medium koniecznoscig od§wiezenia wlasciwej mu ekspresji w kolejnym sta-
dium rozwoju kinematografii i sztuki filmowe;j.

Realizm wystepowat i nadal wystepuje w przekazie filmowym pod wieloma
réznymi postaciami. Dzisiejszy ,,nowy realizm” — z jego ptynna poetyka, pomie-
szaniem kodow i niezdefiniowang ambiwalencja réznorodnych dokumentalno-fik-
cjonalnych przedstawien — to przeciez w koncu nic innego, jak wspotczesne
ponowienie dtugiej serii historycznych juz dzisiaj koncepcji realizmu filmowego
sprzed dziesigtek lat.

Cofajac zegar historii §wiatowego kina, odnajdujmy echa tego, co juz niegdys
byto. S3 w nim dazenia: dunskiej Dogmy, cinema direct, commitment debate
z przetomu lat 50. 1 60., Kracauerowskich idei filmu fotograficznego (photographic
film) oraz watku znalezionego (found story), dalej Bazinowskiego podziatu na fil-
mowcow wierzacych w obraz i tych, ktorzy wierza w rzeczywistosc, estetyki neo-
realizmu (tu catkiem dostownie), dalej realizmu poetyckiego, brytyjskiego
dokumentalizmu, Nowej Rzeczowosci (Neue Sachlichkeit), Wiertowowskiego
Kina-Prawdy, czy wreszcie formuty ,, Takie jest zycie” (La vie telle qu elle est) za-
inicjowanej przez Louis Feuillade’a na kilka lat przed pierwszg wojng Swiatowg
etc. Dopiszmy do tego jeszcze nasz wilasny, rodzimy przyktad: etycznych powin-
nosci filmowca spod znaku kina moralnego niepokoju — obojg¢tne w tym momencie:
dokumentalisty czy fabularzysty — opartych na postulacie opisu rzeczywistosci jako
»antyfikcji” (resp. kina realizmu spotecznego).

W kazdej z przywotanych tutaj wersji (niegdy$ nowego) realizmu odnajdujemy
odmiennie wyrazony dawny spor toczony przez dwa rodzaje filmowe: dokument
i fikcj¢. Zmienialy sie koncepcje i poetyki kina, ale jedno pozostawato niezmienne:
wszystkie czerpaty dla siebie energi¢ z frontalnego zderzenia obu zywiotdéw i roz-
maicie aranzowanego wspotistnienia przeciwienstw migdzy dwoma rodzajami fil-
mowymi. Sprébujmy blizej opisa¢ ten biegunowy uklad napie¢, wskazujac kolejno
na cztery charakterystyczne jego aspekty. Naleza do nich:

1. konflikt

2. konfluencja

3. konfrontacja

4. koegzystencja.
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Ad 1. Konflikt

Konflikt migdzy oboma rodzajami nadaje generalny sens ich istnieniu i stanowi
podstawe ich funkcjonowania. Faktualno$¢ i fikcjonalno$¢ sa dwoma sprzecznymi
dazeniami (tendencjami) komunikatu filmowego. Podobnie rzecz przedstawia si¢
w porzadku diachronicznym. Od Edisona, Reynauda, braci Lumiére i Méli¢sa az
po wspodlczesnos¢ dazenia te wioda z soba nigdy niezakonczony spor toczacy si¢
na dobrg sprawe przez calg histori¢ kinematografii. Kino faktow i kino fikcji dzieli
nie tylko zasadnicza niezgodno$¢ interesow, ale i konflikt wartosci. Oba rodzaje
i obie tendencje charakteryzuje odmienny poglad na naturg¢ przekazéw kinemato-
graficznych, a z czasem takze na film jako dziedzing sztuki. Jesli jednak na od-
wieczny konflikt miedzy nimi spojrze¢ nieco inaczej — jako na sprzeczno$é
wynikajaca z dwu odmiennych potrzeb i generalnej réznicy celdw komunikowania
—mozna doj$¢ do wniosku, ze antagonizm faktualne — fikcjonalne stanowi zrédto
niewyczerpanej energii kina nieustannie pobudzajgce jego rozwoj.

Ad 2. Konfluencja

Rodzaje filmowe nie powinny by¢ traktowane na zasadzie dychotomii. Konflikt
miegdzy nimi jest wprawdzie czyms$ statym, jednak nie wyklucza mozliwosci ta-
czenia si¢ i mieszania, ktora okreslimy mianem konfluencji. Konfluencja fikcji
i dokumentu stanowi zjawisko szczegdlnie intrygujace z dzisiejszego punktu wi-
dzenia. Wspolczesne zeglowanie widowni po zdradliwych wodach fikcji i doku-
mentu nie nalezy do czynnos$ci prostych i catkiem bezpiecznych. Powszechne
mieszanie obu tych zywiolow w kinie (i w mediach) doby dzisiejszej trudno tez
nazwac praktyka incydentalng. Stata si¢ ona wszechobecng norma, a nie wyjatkiem
od reguly przejrzystej rozdzielnosci migdzy fikcja a nie-fikcja. Wida¢, ze po raz
kolejny w swych dziejach kino jako $rodek komunikowania i sztuka filmowa jako
srodek tworczej ekspresji potrzebuja do dalszego rozwoju nieustannej konfluencji
tych dwoch wspotobecnych na ekranie jakosci, czerpiac dla siebie energi¢ z ich
potaczenia i zderzania jednej z druga.

Metafora rodzajow filmowych jako konkurencyjnych wobec siebie zywiotow
pozwala nam postuzy¢ si¢ kolejng metafora — wspomnianej juz konfluencji. Za-
czerpnigty z fizyki i geografii termin ,,konfluencja” wywodzi si¢ z obserwacji na-
tury i dotyczy rzek oraz pradow morskich (takze lodowcow). Siggnijmy w tym
miejscu po wyrazisty przyktad zaczerpniety z geografii Ameryki i historii zeglugi.
Na wschod od Manhattanu znajduje si¢ cieSnina nazwana przez X VIII-wiecznych
holenderskich osadnikéw Brama Piekiet. Jej nazwa wzigta si¢ stad, ze dzielni Ze-
glarze ze Starego Kontynentu z najwyzszym trudem radzili sobie z pot¢znym zdra-
dzieckim nurtem, ktory w tym miejscu stale wystepuje. Wir 6w tworzg rzeki East
i Harlem spotykajace si¢ na wschod od wyspy. Ich niebezpieczna dla zeglugi kon-
fluencja nie wynika jedynie z samego spotkania obu rzek, lecz takze z duzej roznicy
poziomow przyptywow i odptywow po obu stronach cie$niny.

W moim przekonaniu fikcja i dokument we wspotczesnym kinie sg taka wiasnie
Bramga Piekiet dla zwyktych widzow i dla badaczy filmu. Na jeszcze bardziej nie-
zwykty fenomen konfluencji natrafiamy w regionie wielkopolskim. Oto na obrze-
zach Wagrowca spotykaja si¢ dwie niewielkie rzeki: Nielba i Welna. Nie bytoby
w tym niczego niezwyklego, gdyby nie to, Ze nie zbiegaja si¢ one ze soba, lecz
wpadajg na siebie prostopadle, przecinajac si¢ pod katem prostym. Cickawe, ze fe-
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nomen opisywanej tu konfluencji nie jest dzietem natury, lecz efektem dziatalnosci
cztowieka, ktory w XIX w. nadat im taki bieg w procesie kompleksowej melioracji
tamtych okolic.

Podkreslajac sztuczny charakter drugiego z opisywanych przed chwila feno-
menow, akcentuje, ze pojecie faktualnosci i fikcjonalno$ci, podobnie jak terminy
»kino dokumentalne” i ,,kino fikcji”, niezaleznie od takich czy innych ,,natural-
nych” przestanek wynikajacych z (takze przeciez zmieniajacej si¢) natury samego
medium, nalezg jednak zasadniczo do porzadku kultury. O ich znaczeniu i funkcji
petnionej w procesie komunikowania decyduje bowiem element konwencjonalny.

Za ,kinem faktéw” i ,kinem fikcji” stoja dwa odmienne kody nadawania i od-
bioru ruchomych obrazéw. Oba pojecia nalezy wige odnosi¢ nie tyle do samej na-
tury medium kinematograficznego, ile przede wszystkim do posrednictwa
konwencji kulturowej®. Konwencja rodzajowa, o ktérej tu mowa, ma charakter par
excellence znakowy, a wigc symboliczny. Wynika ona z niepisanej, lecz powszech-
nie obowigzujacej umowy, z jaka mamy do czynienia w procesie komunikacji mig-
dzy nadawca i adresatem przekazu.

Ad 3. Konfrontacja

Konfrontacja rodzajow fikcji i dokumentu w przedstawieniu ekranowym po-
zostaje zjawiskiem ciggltym i wszechobecnym. Dochodzi do niej zaréwno w indy-
widualnym dziele filmowym (bedacym przedmiotem uwagi poetyki opisowe;j), jak
i na poziomie ponadjednostkowym (obszar zainteresowania poetyki historycznej).
Poetyka opisowa nie jest przy tym skazana nieuchronnie na ustatycznienie bada-
nego obiektu. Analizowana w danym momencie pozycja i uktad figur na szachow-
nicy oddaje przeciez stan toczacej si¢ gry. Podejscie synchroniczne nie tylko nie
eliminuje diachronii, ale wrgcz nie moze si¢ bez niej obejsc.

W $wietle zaproponowanego przez nas uj¢cia indywidualny komunikat audio-
wizualny, przez to, ze niesie znaczenia, rowniez okazuje si¢ procesem! Wiasciwie
przeprowadzony opis poetyki danego filmu musi prowadzi¢ do uruchomienia za-
wartej w nim perspektywy diachronicznej. Z drugiej strony, poczynione tu zastrze-
zenie prowadzi do wniosku, Ze poetyka historyczna nie jest czyms ,,lepszym” od
poetyki opisowej 1 nie moze uzurpowac sobie badawczego monopolu na studio-
wanie dynamiki przemian dokonujacych si¢ w obrebie epok kina, poszczegoélnych
okresow, kierunkow czy serii dziet.

Bezkonfliktowa harmonia taczgca rodzaj dokumentalny z rodzajem fikcjonal-
nym praktycznie w kinie nie wystepuje. Dokument i fikcja sa bowiem dwoma ry-
walizujacymi ze soba dazeniami, a konkurencja mi¢dzy nimi ma charakter
niezbywalny, organizujac ciggle od nowa zarowno morfologiczny aspekt formo-
wania si¢ znaczen pojedynczego przekazu, jak i systemowy wymiar przemian za-
chodzacych w jezyku ruchomych obrazéw. Splot dokumentu i fikcji nie jest
weztem gordyjskim. Jesli juz, to mozna go nazwac zyciodajnym dla kina — jako
systemu komunikowania i jako dziedziny sztuki — zwigzkiem dwu przeciwstaw-
nych elementarnych zywiotdéw sktadajacych si¢ na jego naturg i zarazem kulture.

Ad 4. Koegzystencja

W procesie komunikowania filmowego dokument i fikcja nie daja si¢ catko-
wicie rozdzieli¢. Wprawdzie pozostajg one czym$ antagonistycznym jako od-
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mienne rodzaje kina, jednak nie wykluczaja si¢ nawzajem, a wspotistnieja ze sobg
na zasadzie dwu przeciwstawnych biegundéw tworzacych uktad wzajemnych na-
pig¢. Okazuje si¢ przy tym, ze koegzystuja, co bardzo wazne, nie tylko w obrebie
serii ztozonej z dwoch lub wigeej réznych przekazow, lecz rowniez w granicach
jednego i tego samego komunikatu. Im bardziej wyraziScie realizuje si¢ on jako
dokument, tym mocniej daje o sobie zna¢ jego biegunowe przeciwienstwo, czyli
fikcja filmowa — i vice versa.

Jedni sadza, ze kino stuzy do zabawy, inni utrzymujg, ze do poszukiwania
prawdy. Nie nalezy uwazac¢ tych dwu pogladow za sprzeczne i niemozliwe do po-
godzenia. Sprobujmy polaczy¢ ze soba oba stanowiska, twierdzac, ze i w jednym,
i w drugim przypadku zasadnicza rola przypada funkcji poznawczej komunikatu
filmowego. Wszystko jedno, czy jest on dokumentem (,,rzeczywistoscia”), czy fik-
cja (,,hie-rzeczywistoscia”). Zabawa nie wyklucza poznania; wrecz przeciwnie —
jak przekonuje Johan Huizinga — wtas$nie ono jest jej celem. W zyciu i w kinie
homo ludens 1 homo cognitans pozostaja dobrymi znajomymi, a zasiadajac przed
ekranem, tworza wspdlnie jedng i t¢ samg widownig.

Przypomnijmy, ze kinematografia u swych zrodet (Muybridge, Anschiitz, Marey,
Demeny i inni) zaczynata od funkcji poznawczej, a nie ludycznej. Zawieszenie ogla-
danego strumienia ruchomych obrazéw migdzy ,,rzeczywistoscia” a ,,nie-rzeczy-
wistoscig” (cudzystow sygnalizujacy umownos¢ obu tych pojeé jest po raz kolejny
nieoboj¢tny) stanowi elementarny dylemat kazdego procesu odbioru. Wspdlistnienie
biegunoéw dokumentu i fikcji w przekazie filmowym nieustannie pobudza nasza
uwagge. I kaze nam co rusz rozstrzygac, czy na ekranie mamy do czynienia z tworami
wyobrazni i zmysleniem, czy tez ze §wiatem realnie istniejgcym.

Dzigki przywotaniu i wykorzystaniu okreslonych elementow retorycznych, kod
dokumentu i kod fikcji stuzg porozumieniu nadawcy przekazu z jego adresatem.
Znajomosc¢ tego kodu (resp. kompetencja zapewniajgca obu stronom uczestnictwo
w kulturze ruchomego obrazu) jest warunkiem podstawowym i absolutnie koniecz-
nym. Dochodzi do niej jednak co$ wigcej. Dokumentalna badz fikcjonalna domi-
nanta rodzajowa danego komunikatu, a takze potaczenie obu rodzajow
i oscylowanie mi¢dzy nimi uruchamia dwie ré6zne odmiany atrakcji: jedng czerpana
z konwencji dokumentu, drugg z fikcji. Tutaj daje o sobie znac nie tylko konwencja
retoryczna danego przekazu, ale i wtasciwa mu indywidualna inwencja.

Oba bieguny — szeroko rozpostarte w przestrzeni kultury ruchomego obrazu —
kazg o sobie stale pamigtac, wspottworzac w swiadomosci kazdego z nas suspens
epistemologiczny z ontologia w tle.

Koegzystencja rodzajow filmowych reguluje w praktyce proces komunikowa-
nia. Oznacza bowiem ich nieustanne wspotwystepowanie w funkcji powszechnie
zrozumiatego i1 uzywanego systemu sygnalizacyjnego. Antynomiczny charakter
przeciwstawienia ,,rzeczywisto$¢” — ,,nie-rzeczywistos¢” decyduje o przypisaniu
danego przekazu do jednej z dwoch konwencji i sprawia, ze do ogladania filmu
nie trzeba przystgpowac z wilasna, krystalicznie czysta definicja dokumentu i fikcji
ekranowej. Zadna specjalistyczna kodyfikacja rodzajow filmowych nie jest do tego
potrzebna. Wystarczy, ze widz dysponuje elementarng $wiadomoscia dzielacej je
réznicy. Jego wyobraznia bedzie wowczas zdolna nie tylko jednorazowo rozstrzy-
gac, czy to, co oglada, ma status dokumentu (czytaj ,,rzeczywistosci”), czy tez fikcji
(czytaj ,,nie-rzeczywistosci”), lecz rowniez nieustannie oscylowac i kursowaé
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w trakcie filmu migedzy jednym a drugim, w procesie ciagtej konfrontacji obu ro-
dzajow.

Leonard Euler pomaga filmoznawcom

Rodzaj stanowi podstawowa jednostke systematyzacji form filmowych i — sze-
rzej —audiowizualnych. Inaczej niz ma to miejsce w kulturze literackiej w zakresie
komunikacji filmowej oraz audiowizualnej funkcjonuje dwurodzajowy podziat
wszelkich przekazow: na filmy faktow i filmy fikcji, umownie zwane filmami do-
kumentalnymi i filmami fabularnymi. Rodzaje filmowe w praktyce czesto tacza
si¢ 1 przenikajg. Relacje migdzy nimi mozna przedstawi¢ na wiele réznych sposo-
bow. Jednym z nich jest wykres graficzny obu kategorii wykonany za pomoca kot
Eulera.

Sferyczny model rodzajéw filmowych
dokumentu i fikcji

strefa przenikania sie
dokumentu i fikcji

centrum
FILM FAKTOW X
\/
biegun faktualnosci biegun fikcjonalnosci
(,rzeczywisto$é”) (,nie-rzeczywistosc”)

Z zaprezentowanego tu wykresu wynika, ze kazdy z rodzajow filmowych ma
wiasne centrum (pod pojeciem tym rozumiemy odpowiednio: osrodek fikcjonal-
nosci badz tez osrodek dokumentalizmu). Wyznacza go to, co powtarzalne: datum,
nie novum. Centrum rodzaju filmowego mozna okresli¢ jako jego konwencjonalny,
stereotypowy wizerunek zapisany w zbiorowej pamieci i kursujacy w systemie kul-
tury danego miejsca i czasu. Wizerunek ten skupia elementy i cechy najbardziej
wyraziste, modelowe. Nie tylko poszczegdlne gatunki filmowe maja swoja reto-
ryke. Wiasng retoryke maja rowniez oba rodzaje. Zarowno rodzaj filmowy, jak i
gatunek jest zjawiskiem zmiennym, podlegajacym nieustannej ewolucji w procesie
rozwoju jezyka ruchomych obrazow.

Wtasnie istnienie umownych centréw rodzaju fikcjonalnego i rodzaju faktual-
nego pozwala nawet niezbyt wprawnemu widzowi rozpozna¢ obecnos$¢ ,,sygnalow
rodzajowos$ci” — w postaci wigzki wyrdznikow danego rodzaju pojawiajacych si¢
w konkretnym przekazie.
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W $wietle zaprezentowanej tu koncepcji model relacji taczacej rodzaje filmowe
zawiera:

1) centrum (wokot ktorego skupia sig retoryka rodzaju);

2) dwa przeciwstawne bieguny (faktualnosci badz fikcjonalnosci, wokot kto-
rych koncentruje si¢ pierwiastek inwencji danego rodzaju); oraz

3) pogranicze obu rodzajow (strefe przenikania si¢ kina dokumentu i kina fik-
cji).

Na funkcje stabilizatora, jaka w konstrukceji kategorii rodzaju filmowego petni
centrum, sklada si¢ wiele ré6znych atrybutéw rodzajowosci. Ich czytelny, powszech-
nie znany, konwencjonalny charakter sprawia, ze w procesie odbioru filmu do roz-
poznania danego rodzaju wystarcza catkiem niewiele i nie jest niezbg¢dna
znajomos¢ kompletu, ani nawet bogatego repertuaru takich wyréznikéw. Kompe-
tencja widza moze si¢ ogranicza¢ — i zazwyczaj bywa ograniczona — do znajomosci
ich waskiego spektrum. W przypadku potaczenia fikcji i dokumentu w przekazach
bazujacych na synkretyzmie rodzajowym (casus docu-fiction, docu-dramy, gatun-
kow fikeji paradokumentalnej etc.) wystarczy samo rozpoznanie dominanty rodza-
jowej jednego z nich.

Centrum danego rodzaju filmowego tworzy jego wzgledna statg. W definicji
pojecia dokumentu i fabuly wyznacza ona co$ na ksztatt wlasciwego im $rodka
cigzkosci. Dzigki istnieniu wspomnianego centrum adresat przekazu bez trudu od-
najduje klucz do niego w postaci powszechnie znanych §rodkéw wyrazu charak-
terystycznych dla obu rodzajow retoryki. Wiasnie w tym kluczowym momencie —
na poziomie poszczego6lnych sktadowych i na poziomie zaprojektowanej przez na-
dawce hipotezy odbiorczej calego przekazu — rozstrzyga si¢ podstawowy dylemat
odbioru: ,,rzeczywisto$¢” czy ,.nie-rzeczywisto$¢”. Parafrazujac znang mysl An-
drew Tudora '°, mozna by powiedzie¢, ze dzieki wyksztalceniu wlasnej konwencji
retorycznej nie tylko gatunek, ale réwniez rodzaj filmowy jest tym, za co go
wszyscy wspolnie uwazamy.

Wyrazistos¢ i wzgledna statos¢ posiadanych atrybutow nie oznacza jednak, ze
osrodek konwencji rodzajowej pozostaje czym$ raz na zawsze ustalonym i nie-
zmiennym. Wtasciwa kategoriom fikcjonalnosci i faktualnosci retoryka obu ro-
dzajow w $wietle refleksji badawczej natychmiast odkrywa przed nami swoj
zmienny historycznofilmowy wymiar. Jedne wyrdzniki okazuja si¢ w danym ,,tu
i teraz” szczegodlnie wazne, inne utracity dawny wyraz i atrakcyjnos$¢, petniac co
najwyzej role marginalng. Jeszcze inne w ogdle wypadty z obiegu spotecznego,
stajac si¢ w kolejnym okresie rozwoju kina i kultury filmowej elementami ana-
chronicznymi.

Z kolei bieguny faktualnos$ci oraz fikcjonalnosci to nic innego, jak punkty gra-
niczne kategorii rodzajowych dokumentu i fikcji. W odréznieniu od funkcji pet-
nionej przez centrum koncentruje si¢ wokot nich obu pierwiastek innowacyjnosci
procesu komunikowania. Antynomiczny zwigzek oraz napi¢cie miedzy nimi maja
znaczenie podstawowe. Stanowig bowiem uktad odniesienia niezbg¢dny w procesie
komunikacji filmowej i audiowizualnej. Mozna by je porownac¢ do zawieszenia
mostu. Przejezdzajac z jednej strony na drugg, dagzymy w ich kierunku. Dotyczy
to zarowno nadawcy, jak i odbiorcy przekazu. Oba ,punkty zawieszenia” musza
istnie¢, bowiem modeluja przekaz. To dzigki nim odbywa si¢ komunikowanie, choé¢
nie uczestniczg bezposrednio w przemieszczaniu si¢ po danej konstrukeji. Wspot-
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tworza jednak jej umocowanie i konieczne zabezpieczenie, spinajac ze soba dwa
przeciwlegte brzegi i wyznaczajac oba bieguny danej konstrukcji.

Kategoria rodzaju filmowego nie jest, jak si¢ niekiedy sadzi, prostym przenie-
sieniem kategorii gatunku na wyzszy, to jest ,,rodzajowy”, poziom refleksji badaw-
czej. Pod pewnymi wzglgdami rodzaj filmowy przypomina gatunek. Do aspektow
takich naleza przyktadowo: czeste we wspolczesnym kinie zjawisko synkretyzmu
rodzajowego (w odniesieniu do rownie powszechnego synkretyzmu gatunkowego)
czy tez tak powszechne dzisiaj wystgpowanie hybryd rodzajowych (w analogii do
hybryd gatunkowych).

Istnieje wszakze migdzy nimi co najmniej jedna zasadnicza réznica. Stanowi
ja biegunowy, antynomiczny charakter zwigzku taczacego film faktow i film fikcji
— catkiem odmienny od zaleznosci i granic migdzy rozmaitymi gatunkami czy od-
mianami gatunkowymi. Nie sposob powiedzie¢, ze western jest antynomia melo-
dramatu, a film psychologiczny antynomig na przyktad burleski, eseju
dokumentalnego czy fresku historycznego. Inaczej w przypadku rodzajow filmo-
wych, dla ktérych uktad biegunowych przeciwienstw stanowi podstawe ich funk-
cjonowania: zarowno w sferze kultury filmowej, jak i w przestrzeni spotecznej
komunikacji.

Bez dobrej (odpowiednio no$nej poznawczo) teorii rodzajéw filmowych nie da
si¢ wyjasnic procesow ewolucyjnych, jakie zachodza w komunikacji audiowizual-
nej i w sztuce ruchomego obrazu.

W sferycznym modelu rodzajow filmowych, jaki tu kreslimy, liczy si¢ nie tylko
ich retoryczne centrum, lecz takze bieguny. Rola przypadajaca tym ostatnim oka-
zuje si¢ zasadnicza. Dawne peryferie rodzaju fikcjonalnego i rodzaju dokumental-
nego zmienily swoje usytuowanie i plasuja si¢ dzisiaj w ich centrum. Historia filmu
dostarcza na to niezliczonych dowodow. Z praktyki komunikacyjnej kina wiadomo
réwniez, ze rozwoj danego rodzaju filmowego odbywa si¢ w drodze testowania
biegunowych granic catego uktadu. Dziala tu wyjatkowo wazne sprzezenie
zwrotne: droga do odnowy poetyki dokumentu wiedzie przez fikcje,
podczas gdy poetyka kina imaginacyjnego odnawia si¢ zawsze
przez dokument—jako sui generis ozywcza uwerture poprzedzajaca jego nowe
poszukiwania.

Nowy realizm

Zmienia si¢ §wiat i zmienia si¢ przekaz. Srodki wyrazu, chwyty i sposoby narracji
wczoraj jeszcze $wieze 1 odkrywcze dzisiaj sg juz bezuzyteczng pustg retoryka.
W dwubiegunowym uktadzie rodzajéw filmowych migdzy dokumentem a fikcjg jest
jednak ciagle wystarczajaco wiele miejsca na poszukiwanie nowego realizmu (czy-
taj: realizmu jako rekojmi poznania, odkrywania i dazenia do prawdy o wspotczes-
nym $wiecie). Pozostaje kwestig indywidualnej decyzji filmowca sam wybor
konwencji przedstawienia polegajacy na wykorzystaniu danego rodzaju przekazu.
Czy przekaz ten ma by¢ dokumentalny, czy — przeciwnie — ma korzystac z uprawnien
fikcji? A moze — co wspolczesnie daje o sobie znaé szczegblnie czesto — ma laczyc,
zderzaé ze sobg i kojarzy¢ oba rodzaje obecne w ramach jednego komunikatu?

Nie jest bowiem tak, ze dokument ma wylacznos¢ czy patent na realizm, a ekra-
nowa fikcja, z racji operowania ,,nie-rzeczywistoscia”, eliminuje go lub catkiem
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wyklucza. Zaprzeczeniem realizmu w przekazie filmowym nie jest fikcja, lecz ir-
realizm. I dopiero on — obecny nie tylko w filmach fikcji, lecz takze w niektorych
przekazach dokumentalnych — okazuje si¢ w swych konsekwencjach prawdziwie
niebezpieczny dla morfologii zycia spotecznego. Dawno mingty czasy, w ktorych
absolutna wickszo$¢ widzow bylta sktonna postawi¢ znak rownosci migdzy obra-
zem ekranowym a zarejestrowang w nim pozaekranowg rzeczywistoscia, uznajac,
ze cos$ jest prawdziwe, bo zostato sfilmowane.

Na naszych oczach konczy si¢ epoka naiwnego empiryzmu, bezkrytycznej
wiary w absolutnie wiarygodny zapis realno$ci prezentowany w przekazie filmo-
wym. Odkad pojawity si¢ media elektroniczne i upowszechnit si¢ obraz cyfrowy,
ekranowa rzeczywistos¢, z jaka stykamy si¢ w kinie, telewizji, telefonie komoérko-
wym i na ekranie komputera, nie musi juz mie¢ zadnego poprzedzajacego ja od-
niesienia w postaci realnego §wiata przed kamera. Pozostat jedynie syndrom iluzji
realno$ci. Ona sama — pojeta prostodusznie i naiwnie jako to, co rejestruje kamera
— zostala definitywnie zakwestionowana w charakterze czynnika uczestniczacego
w procesie przekazu. Obraz — zarowno wizualny, jak i dzwigkowy — mozna dzisiaj
nie tylko dowolnie przeksztatcaé, ale i wytwarzaé go bez udziatu jakichkolwiek
rzeczywistych obiektéw przed kamerg. Dlatego dla wspolczesnego widza tak
wazny staje si¢ sceptycyzm w odbiorze przekazu.

Zaktamujaca rzeczywisto$¢, nieprawdziwa informacja przekracza dzisiaj z dzie-
cinng, chciatoby si¢ powiedzie¢, tatwosciag granice fikcji i dokumentu. Nie ma
wigkszego znaczenia, z uzyciem jakiej konwencji rodzajowej zostata spreparowana
i przekazana. Mundus vult decipi. ¥.ze-fikcja, docierajaca codziennie do milionéw
umystow, jest rownie niebezpieczna, jak tze-dokument. Nie méwimy tu o zamula-
jacej masowa wyobrazni¢ papce kultury popularnej w przeréznych jej odmianach,
lecz o przejawach perfidnej manipulacji ruchomymi obrazami, ktérych sugestyw-
no$¢ wyrazu wywotuje grozne skutki psychospoteczne.

Niezmiernie niebezpiecznym zjawiskiem wspotczesnej fazy rozwoju komuni-
kacji audiowizualnej w dobie medidw cyfrowych stata si¢c immersja (wchtonigcie
psychiki widza przez ekranowy obraz). Min¢lo z gora pot wieku od czasu, gdy
Edgar Morin opisywat modelowy mechanizm projekcji-identyfikacji towarzyszacy
odbiorowi obrazu filmowego. Dzisiaj zjawisko to przybrato grozng, wynaturzong
posta¢ immersji. Na masowg skal¢ zdarzaja si¢ przypadki uzaleznienia od cyfro-
wych symulakrow, czego skutkiem jest trwate zaburzenie §wiadomos$ci w postaci
traktowania obrazu wirtualnego jako (hiper)realnosci majacej status bytu dosko-
natego, bez poréwnania bardziej pociagajacego od realnego $wiata.

Oprocz rosngcej liczby 0sob bezkrytycznie wierzacych w obrazy cyfrowe,
owladnigtych nimi i podatnych na szeroko rozumiang pseudoinformacjeg, nadal ist-
nieje jednak dostatecznie wielu ludzi, ktérzy nie tylko odrdzniaja rzeczywistos$¢
od nie-rzeczywistosci, ale i chcg by¢ dobrze poinformowani, stajac twarza w twarz
z coraz bardziej skomplikowanym §wiatem, w jakim zyjemy. Dostatecznie wielu,
aby sktaniato to filmowcéw (dokumentalistéw i fabularzystéw) do podjecia ma-
ksymalnego wysitku tworczego.

Kogo nie zainteresuje dokument i nie wciagnie fikcja, ten moze si¢ poczué
prawdziwie zaintrygowany konfluencja obu tych rodzajow. Tak wlasnie coraz cze-
Sciej si¢ dzieje w zmieniajacej si¢ na naszych oczach poetyce ekranowych przed-
stawien doby obecnej. Wciggajaca fabuta i wciagajacy dokument razem stwarzajg
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nowa szanse dla wspotczesnego kina, inspirujac jego spoteczng wrazliwos¢ i zdol-
no$¢ thumaczenia (a wigc interpretowania i objasniania) §wiata.

Rozerwany zostat — niegdy$ zainicjowany przez fotografie, a nastepnie rozwi-
niety przez kino — wpisany gigboko w system kultury XIX i XX w. zwigzek taczacy
kinematograficzne przedstawienie rzeczywistosci z faktycznie dokonanym proce-
sem jej filmowania. Technologia cyfrowa zmienita natur¢ samego przedstawienia,
odbierajac mu dotychczasowe wlasciwosci rejestrowanego kamerg dokumentu.
Ekranowy fantom nie jest juz, po dawnemu, refleksem wygladow materialnego
$wiata. Nie wymaga dla siebie powiazania z pozackranowym uniwersum, a co za
tym idzie — zadnego quasi-dokumentarnego porg¢czenia.

Cyfrowy zapis ruchomych obrazoéw, w odroznieniu od zapisu fotooptycznego,
traci na dostownosci. Zaré6wno fikcjonalne, jak i dokumentalne przekazy kinema-
tograficzne nowej generacji istnieja odtad w odmiennym od realnego sztucznym
uniwersum, jakie stanowi wirtualna sfera kultury i cywilizacji. Jedng z najbardziej
znamiennych cech zwigzanych z ich tworzeniem i odbiorem jest wyeliminowanie
wigzi miedzy zapisem ekranowym a tworzywem, ktore postuzyto do jego powstania.
Typowa dla fotooptycznej rejestracji wygladoéw realnosci analogowos$¢ filmu
(i obrazu telewizyjnego), za sprawa ktorej powstaje iluzja bezposredniego obcowa-
nia z realnym $wiatem, zostaje w tego typu przekazie od podstaw zakwestionowana.

Przekaz cyfrowy uzmystawia nam posrednictwo znakéw — symbolicznego
w swej istocie — systemu jezyka ruchomych obrazéw. Zanika utrzymujaca si¢ od
ponad stu lat w obiegu spotecznym iluzja fotooptycznej dokumentalnosci przed-
stawien filmowych. Coraz czg$ciej atakuja nas obrazy bedace symulacja material-
nej rzeczywistosci, pozbawiong statusu ipso facto. Cyfrowe symulakra z natury
swej nie pozostaja w zadnym zwiazku z realnym §wiatem, ktorego istnienie i fi-
zyczna obecno$¢ nie byly w ogodle potrzebne do ich wyprodukowania. Kinemato-
graficzny tekst przypomina dzisiaj na kazdym kroku o tym, ze jest hipertekstem,
a nie wiernym faksymile ukazywanej realnosci, ktorego prawdziwos¢ ,,gwarantuje”
rzekomo obiektywne oko kamery i mechaniczny charakter jej zapisu.

Metodologia, glupcze!

Paradokumentalizm, stylizacja na dokument, fabularyzacja, reproduktywizm,
kreacjonizm, dokument artystyczny, cinéma vérité, docu-fiction, docu-drama, do-
kument inscenizowany, rzeczywisto$¢ wirtualna, cyfrowe symulakra, sygnatly ro-
dzajowosci, synkretyzm — coraz to nowe terminy badawcze, pojecia i metody
filmoznawstwa, kategorie genologiczne, sposoby modelowania obrazu rzeczywis-
tosci na ekranie, style odbioru...

Mogtoby si¢ wydawac, ze chodzi w tym wszystkim o jaka$ nad wyraz wy-
myslna abstrakcj¢. Tak jednak nie jest. Problematyka poruszona w tym studium
nie wynika bynajmniej z abstrakcyjnej spekulacji teoretycznej i nie powinna by¢
traktowana — jak to si¢ dzieje w filmoznawstwie zardéwno rodzimym (dos$¢ rzadko),
jak 1 zagranicznym (czgsto) — jako wasko rozumiany teoremat z zakresu genologii
filmu. Wrecz przeciwnie — zagadnienie to ma szczegdlnie wazny aspekt praktyczny,
odnoszacy si¢ do najglebszych podstaw komunikacji wizualnej i audiowizualne;.
Teoria 1 metodologia filmu spotykaja si¢ tutaj bezposrednio z praktyka filmowa:
nie tylko praktyka tworcza, lecz rowniez dotyczaca odbioru przekazu.
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Rzecz w tym, ze w procesie komunikowania filmowego — zaréwno indywi-
dualnym, jak i zbiorowym — dokonuje si¢ ciggta konfrontacja zywiotow fikcji i do-
kumentu. Miejscem zderzenia i polem nieustannej walki pozostaje za kazdym
razem system jezyka ruchomych obrazoéw. W miarg jak zmienia si¢ nasza rzeczy-
wisto$¢, a wraz z nig sposoby komunikowania o niej za posrednictwem jezyka ru-
chomych obrazéw, ewoluuje réwniez i ustala si¢ ciagle od nowa relacja (system
napi¢¢) miedzy fikcja a dokumentem.

W tym miejscu nalezy jednak poczyni¢ wazne zastrzezenie natury metodolo-
gicznej. Rzecz w tym, ze przekaz filmowy nie istnieje w komunikacyjnej prozni.
Jego zawartos¢ i ksztalt konfrontuja si¢ nie migdzy soba (co byloby czcza abstrak-
cja), lecz sa konfrontowane z rzeczywistoscig moralng danego miejsca i czasu.
W niej bowiem jest zanurzone to, co komunikowane. I do niej takze odnosza si¢
wszelkie skutki podejmowanych, takich, a nie innych, decyzji i wyborow. Zaréwno
ze strony autora, jak i po stronie odbiorcy danego przekazu. To tutaj realizujg si¢
strategie autorskie i strategie odbioru (style czytania), tu rowniez zapadaja w procesie
komunikowania konkretne rozstrzygni¢cia semantyczne o mniejszym i wigkszym
znaczeniu. Obejmujg one wszystkie poziomy i funkcje przekazu: od najnizszych az
po generalng wymowe catosci, w ramach ktorej komunikat w funkcji filmowego do-
kumentu lub komunikat operujacy fikcja zostaje przekazany i odczytany.

Bywa niekiedy, ze sg to wybory niezwykle wymowne, donioste i brzemienne
w skutki, jak pamigtna decyzja Krzysztofa Kieslowskiego sprzed lat trzydziestu
po filmie Dworzec (1980), by nie realizowa¢ juz wigcej filmoéw dokumentalnych.
Nie realizowac ich dlatego, ze mogg zosta¢ wykorzystane w zlej wierze i zaszko-
dzi¢ sfilmowanej osobie wbrew jakiejkolwiek intencji ze strony realizatora .

Bywa tez kiedy indziej, ze granice migdzy kinem fikcji a kinem dokumentalnym
sg celowo zacierane w imi¢ takiej czy innej ideologii. Tak wilasnie dzieje si¢ z dzi-
siejszg postteoria (umownie zwang teorig po Lacanie), nieprzypadkowo zaintereso-
wang gtownie pierwiastkiem fantazji w kinie jako czyms$ potencjalnie bardziej
Lrewolucyjnym” od dokumentu. Teoria ponowoczesna, o ktorej tu mowa, kwestio-
nuje i zwalcza hollywoodzkie ,,obrazy na uwiezi” po to, by w ich miejsce podstawic¢
wlasng ,,polityke filmowej fantazji”. Jak powiada na kartach Realnego spojrzenia
Todd McGowan: filmowa fantazja uwalnia podmiot od regul rzqdzqcych mozliwym
doswiadczeniem, a tym samym unaocznia to, co niemozliwe ‘2,

Przywotany przed chwilg modny w Polsce badacz wrgez rutynowo kojarzy
kazdy przekaz filmowy z ideologia, doszukujac si¢ jego znaczen — co znamienne
—wewnatrz dziela, a nie na zewnatrz, w jego powiazaniach z kontekstem. Okazuje
si¢ jednak bezradny jak mate dziecko, ilekro¢ trzeba dokonac bardziej wnikliwej
i subtelnej analizy semiotycznej danego filmu polegajacej na funkcjonalnym roz-
biorze jego struktury. Na wszelki wypadek deklaruje wigc wtasng rezerwe wobec
pojedynczych studiéw nad takim czy innym dzietem filmowym, usitujac w to
miejsce wprowadzi¢ w obieg niby uniwersalng teori¢ prymatu senséw ideologicz-
nych w granicach wszelkiej rzeczywistosci ekranowej oparta na koncepcie fantaz-
matycznego wymiaru medium i jego nieuchronnie politycznego wymiaru .

W odréznieniu od McGowana od dawna potrafimy wnikliwie analizowac i in-
terpretowac zawito$ci wielorakich zwigzkéw migdzy fikcja i dokumentem wyste-
pujacych w przekazach filmowych — zaro6wno nieartystycznych, jak
i artystycznych. Szczegoélnie intrygujacego materiatu do obserwacji dostarcza pod
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tym wzgledem wiasnie dokument artystyczny (poetycki) 4, a takze te odmiany
filmu fabularnego, w ktorych postuzono sie stylizacjg na dokument !°. Zajmowanie
si¢ pojedynczymi utworami i ich uwazne studiowanie nie jest bynajmniej staboscia,
lecz przeciwnie — domeng i sita nowoczesnie uprawianego filmoznawstwa.
Wszystko zalezy od sposobu, w jaki si¢ to robi, i od analityczno-interpretacyjne;j
wnikliwo$ci badacza.

Zwiazki 1 zalezno$ci funkcjonalne taczace faktualnosc¢ z fikcjonalno$ciag odsta-
niajg wielkie bogactwo znaczen, jakie moze ze sobg nies¢ komunikat filmowy. Nie
tylko wowczas, gdy w gre wchodzi przekaz prymarnie modelujacy, lecz rowniez
wtedy, gdy mowa o dzietach sztuki filmowej par excellence. W tym drugim przy-
padku chodzi o specyficzng kategori¢ przekazow, w ktorych — oprocz aspektow
dotyczacych syntaktyki, semantyki i pragmatyki wypowiedzi w rozumieniu Mor-
risowskim ' — dochodzi do gtosu ich funkcja estetyczna. Mimo uptywu dziesigtek
lat niegdys prekursorska, a dzisiaj klasyczna koncepcja Morrisa zawarta w tej roz-
prawie nie stracila niczego ze swej mocy wyjasniajace;.

Dodam w tym miejscu, ze — w przeciwienstwie do niektorych rzecznikow post-
teorii — nie zywig¢ jako badacz filmu najmniejszych ztudzen co do tego, ze dokument
jest bardziej impregnowany na nieprawdg i fatsz od ekranowych ,,fantazji”. Do-
swiadczenie, jakim dysponujemy — zarowno dzisiejsze, jak i pochodzace z odleglej
przeszitosci — uczy bowiem, ze o wszystkim decyduje nie dokumentalny czy tez fik-
cjonalny charakter danego przekazu, lecz uzycie badz manipulatorskie naduzycie
rodzajowej konwencji, jakg autor (nadawca) si¢ postuzyt.

Co odroznia konwencjonalny chwyt od manipulowania forma i trescig filmo-
wego przekazu? Nie tak wiele 1 bardzo wiele jednoczes$nie. Wiasciwie w gre wcho-
dzi tylko jedna, ale za to zasadnicza rdznica. Stanowi ja moment, w ktorym dany
element czy chwyt stuzacy przedstawieniu rzeczywistosci przestaje by¢ narzedziem
jej poznawania, a staje si¢ narzedziem manipulacji jej obrazem. Manipulacji rozu-
mianej jako wszelkie dziatanie falsyfikujace obraz ukazanej rzeczywistosci w imi¢
takich czy innych celow. Manipulacja jest chwytem niegodziwym. Aby si¢ przed
nig obroni¢, niezbgdna jest sceptyczna postawa widza (i rzecz jasna: badacza), ich
nieufny — oparty na krytycznym rozumowaniu i osobistym do$wiadczeniu — sto-
sunek do ekranowego przedstawienia. Sceptycyzm odbiorcy przekazu nie gwaran-
tuje automatycznie poznania prawdy, ale pozwala si¢ uchroni¢ przed skutkami
manipulacji dokonanej przez jego nadawceg.

Verisimilitudo

Kino jest szczegdlnym rodzajem ekstensji naszego poznania. Jako medium od
poczatku swego istnienia poszerza nasza wiedz¢ o cztowieku i o §wiecie. Takze
wtedy, gdy zmysla na potege. Najciekawsze — najbardziej intrygujace i atrakcyjne
dla autora i dla widza — sprawy rozgrywaja si¢ z reguly na styku filmu z rzeczy-
wistoscig. To swoisty paradoks, bo zaré6wno fikcjonalnym, jak i dokumentalnym
obrazom filmowym, cho¢by nawet uchodzity one za najbardziej realistyczne,
w sensie ontycznym przystuguje wylgcznie status ekranowego fantomu: niby-real-
nosci i nie-rzeczywisto$ci. Wtasnie wspomniany styk ekranowych przedstawien
z szeroko pojeta rzeczywistoscia pozaekranowa nadaje im kazdorazowo glebszy
sens 1 odpowiednie znaczenie.
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Coz jednak zrobi¢ w sytuacji, gdy dany film wymyka si¢ kategoriom prawdy
i fatszu, gdy wydaje si¢ ,,prawdziwy” i ,,nieprawdziwy” jednoczes$nie? Nie chodzi
tu tylko o to, ze pojecia ,,prawdziwosci” i ,,nieprawdziwosci” pozostaja nieostre,
niedookreslone i wicloznaczne, co w rozwazaniach nad udzialem prawdy w filmie
kieruje nas na manowce sofizmatow, takich chocby, jak: niby-realno$¢, autentyzm
fikcyjnej postaci, ,,prawdziwos¢” fikeji filmowej, ,,falsz” dokumentu, realizm sy-
mulakréw etc. A przeciez w kazdym z przywotanych przed chwilg przyktadow jest
co$ na rzeczy. Pozostanmy jeszcze przez moment przy pojedynczym komunikacie
filmowym, poshugujac si¢ w rozwazaniach nad struktura jego znaczen metafora sieci.

Jesli porébwnac sieciowa strukture przekazu filmowego do sieci rybackiej, moze
ona miejscami owi¢ prawde, a w innych ,,dziurawych” miejscach przepuszczaé
przez siebie falsz. Nasuwa si¢ mysl, ze rezultaty konkretnego potowu bywaja bar-
dzo rdzne, to znaczy — w zaleznosci od dobrego lub zlego stanu zarzuconej sieci —
prawdy w danym filmie moze by¢ wigcej lub mniej. I kolejna mysl: zar6wno
prawda, jak i nieprawda w przekazie filmowym nie wystepuja nigdy w postaci ab-
solutnej, lecz sg czyms$ stopniowalnym. Ogladajac dany film, mniej lub bardziej
swiadomie jestesmy sktonni dostrzegac, ocenia¢ i definiowac stopien jego
prawdziwos$ci (badz nieprawdziwosci).

Uzywanie samej kategorii ,,prawdziwosci” pozostaje nadal mozliwe i dopusz-
czalne, pod warunkiem ze do jej weryfikacji zastosujemy odpowiednie narzedzia
i procedury. Takg niezmiernie uzyteczng w badaniach i studiach nad filmem kate-
gorig operacyjng jest verisimilitudo, czyli prawdopodobienstwo (od tac. verisimilis
— prawdopodobny). Termin verisimilitudo pozwala na nowo postawi¢ kwestie ,,praw-
dziwos$ci” lub ,,nieprawdziwosci” przekazow filmowych: zarowno wzgledem po-
szczegblnych elementdw ich struktury, jak i w odniesieniu do catosci. Umozliwia
tez wyjasnienie wielu trudnych kwestii filmoznawczych. Naleza do nich przykta-
dowo: fikcjonalizacja i autentyzacja przekazu, wspolobecnosé pierwiastkow
»prawdy” 1 ,,falszu”, antynomia dokumentu i fikcji, dialektyka realnosci i zmyslenia,
falsyfikacja dokumentu, apokryf historyczny, rekonstrukcja dokumentalna i wiele
innych.

Stoimy na stanowisku, ze ,,prawda” pozostaje terminem nadal uzytecznym i co
wigcej — niezbednym w rozwazaniach nad filmem. Pozostaje nim, pod warunkiem
ze zdefiniujemy ja jako kategori¢ stopniowalng. Nalezy przez to rozumieé, ze jej
udziat w przekazie filmowym podlega kazdorazowo weryfikacji zardwno ze strony
nadawcy przekazu, jak i w procesie jego odbioru. Ow proces weryfikacji moze by¢
rozstrzygnieciem w znacznym stopniu intuicyjnym, badz tez bogato i wszechstron-
nie uargumentowanym za sprawg zastosowanych procedur analityczno-interpreta-
cyjnych. Jednak generalnie jest on dziataniem racjonalnym.

Przekaz filmowy (telewizyjny, cyfrowa virtual reality etc.) w najrozmaitszych
swych formach i postaciach okazuje si¢ tak czy inaczej powiadomieniem o rze-
czywistosci — tworem symbolicznym, tekstem sformutowanym w jezyku rucho-
mych obrazéow. Nie znaczy to, ze przedstawienia ekranowe — jako byty
fantomatyczne, a co za tym idzie, nie-rzeczywiste — nie majg nic wspdlnego z real-
nym $wiatem spoza kadru. Z punktu widzenia antropologii kultury funkcja poz-
nawcza komunikatu bedacego zorganizowanym strumieniem ruchomych obrazow
petni w nim role nie tylko bardzo eksponowana, ale i w wielu przypadkach naj-
wazniejszg. Tak w zakresie fikcji, jak i po stronie kina faktow.
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Stwierdzenia te odnoszg si¢ bezposrednio do kwestii prawdziwosci przekazu.
W komunikacie kinematograficznym z prawda badz nieprawdg mamy do czynienia
jedynie w sensie najbardziej potocznym i ogdlnym. Powtérzmy raz jeszcze: nie
ma w nim absolutnej prawdy ani absolutnej nieprawdy. Poczynione zastrzezenie
nie oznacza bynajmniej, ze tym samym zostal uniewazniony wyjatkowo wazny
i doniosty problem prawdziwosci samego przekazu. Wbrew koncepcji lansowanej
przez czgs$¢ narratywistow ekranowe przedstawienia historii nie s catkowicie row-
noprawne w odniesieniu do faktéw historycznych, ktorych dotycza — tylko dlatego,
ze kazda dowolna ich wersja (zob. opisane wyzej pseudodokumentalne filmy Geo-
rges’a Méli¢sa i in.) jest mozliwa. Owszem, mozliwa — ba, dopuszczalna i wystg-
pujaca w praktyce — ale nie znaczy to, ze rownie prawdopodobna i tyle samo warta
poznawczo.

Z metodologicznego punktu widzenia podejécie historykow narratywistow
wniosto jednak do dyskursu naukowego pewng istotng wartos¢. Mianowicie do-
starczyto nowych impulséw refleksji badawczej nad rejestracja wydarzenia histo-
rycznego na tasmie filmowej, a takze nad specyficznym statusem fenomenu, ktory
nazywamy ,,faktem historycznym”. Mimo tych zastug nie zdotato wyjs¢ poza ho-
ryzont obiegowego traktowania kategorii prawdy i falszu w przekazie kinemato-
graficznym jako prostej dychotomii. Nie znaczy to, ze w toczacym si¢ nadal sporze
o historycznofilmowe imponderabilia przyznajemy pelng racje rzecznikom prze-
ciwnego stanowiska, w mysl ktorego przekaz filmowy byt, jest i bedzie wiarygod-
nym zrédlem historii zdolnym zapisa¢ obiektywng prawdg na temat danego
wydarzenia.

Chodzi jedynie o to, ze nie sposob ograniczy¢ rozumienia i stosowania obu
tych kategorii wylacznie do substancjalnego aspektu przekazu. Fakt, Ze co$ zostato
sfilmowane (,,skamerowane”), wcale automatycznie nie czyni tego, co zarejestro-
wano, przedstawieniem bezwzglednie prawdziwym. Podobnie jest z fikcja, w tym
réwniez rzeczywistoscig wirtualna, ktorej charakter fikcjonalny nie czyni z gruntu
nieprawdziwa. O tym, ze dany obraz filmowy uznajemy za prawdziwy lub nie-
prawdziwy, rozstrzyga bowiem nieporownanie bardziej ztozony zestaw procedur
weryfikacyjnych.

Sceptycyzm, o ktorym byta wczesniej mowa (uwaga: chodzi tu o sceptycyzm
zaroéwno autora przekazu, jak i jego odbiorcy), stanowi warunek podstawowy i nie-
zbedny do przeprowadzenia weryfikacji rzeczywistosci ekranowej. Scislej rzecz
ujmujgc: weryfikacji obrazu rzeczywistos$ci, ktory zostal zaprezentowany
w danym filmie — dokumentalnym badz fikcjonalnym.

Ekranowe obrazy §wiata (zarowno materialnego, jak i bedacego rzeczywistoscia
wewngtrzng) sg dla autora filmu i dla jego widza jedynie sposobem przyblizenia.
Nigdy rzeczywistoscia samg. Wszelkie srodki wyrazu i chwyty, jakich uzyto do ich
wykreowania, majg na celu uprawdopodobnienie przekazywanej wizji rzeczywistosci
(ergo efekt realistyczny). Tak pojety realizm jest zdolny odnawiac nasze spojrzenie
na $wiat, myslenie o nim i przezywanie go. Stad bierze si¢ jego magia. Swiadomos$é
tego zadania i zwigzanych z nim rozmaitych zabiegéw czyni wprowadzang przez
nas kategori¢ verisimilitudo instrumentem nad wyraz przydatnym w badaniach nad
semiotyka przekazow kinematograficznych. Ilekro¢ bowiem operuje si¢ prawdopo-
dobienstwem jako wspolczynnikiem przekazu, w polu uwagi jego autora, widza i ba-
dacza tak czy inaczej przez caly czas jest obecna perspektywa prawdy.
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Spoteczna funkcja komunikowania

Komunikowanie za posrednictwem przekazu filmowego i jezyka ruchomych
obrazow jest niczym innym, jak wymiang informacji dokonywang w mniejszym
lub wigkszym obiegu spolecznym. Zgodnie z etymologia stowa ,.komunikowac”
(od tac. communico — uczyni¢ wspolnym, potaczyé, taczy¢ sie, wymieniaé si¢
czym$ z kims$, rozmawiac), proces ten przebiega za kazdym razem w wymiarze
par excellence spotecznym. Zaréwno w kinie, jak i poza nim obaj uczestnicy aktu
komunikacji, to znaczy autor filmu i jego odbiorca, naleza do okreslonej zbioro-
wosci rozumianej jako wspoélnota. Od tego, jak si¢ komunikuja, o czym ze sobg
rozmawiaja i w jaki sposob si¢ porozumieja (co zostanie przekazane i jaki osta-
tecznie bgdzie w danym przekazie udziat fatszu lub prawdy), zalezy poziom $wia-
domosci jednostki i danego spoteczenstwa jako wigkszej wspolnoty.

Konsekwencje spoleczne tego procesu okazuja si¢ bardziej donioste, niz mo-
globy si¢ wydawac. Skutkuje on znajomoscia badz nieznajomoscia zarowno §wiata,
jak i ludzi, przyrostem wiedzy badz niewiedzy (mylnych sagdéw) o jednym i o dru-
gim. Wspolnota zle poinformowana — taka, ktérej §wiadomos¢ jest karmiona byle
jakimi, bezwarto$ciowymi przekazami — sktada si¢ z jednostek zagubionych i zde-
zorientowanych. W tym sensie najogolniej tutaj pojete poinformowanie, dokonujace
si¢ w akcie komunikacji masowej (za posrednictwem komunikatoréw takich jak:
ksiazka, kino, radio, telewizja, prasa, Internet), moze petni¢ konstruktywna lub prze-
ciwnie — destruktywng rolg, co si¢ przektada bezposrednio nie tylko na zbiorowsg
swiadomos¢, ale i na jako$¢ egzystencji wszystkich uczestnikow zycia spotecznego.

Podkreslam, nie ma niczego nadzwyczajnego w tym, ze od pewnego czasu kino
po raz kolejny w swych dziejach tak gl¢boko si¢ zmienia, stawiajac pod znakiem
zapytania dotychczasowe relacje miedzy tym, co przywykliSmy uwazac za fikcje,
a tym, co uwazamy za dokument. Zwiazki migdzy faktualnoscia a fikcjonalno$cia
zostajg na naszych oczach — jak juz nieraz bywato w historii kinematografii — za-
kwestionowane i na nowo przepracowane. Formy ekranowe wytwarzane przez sys-
tem kultury filmowej i audiowizualnej okazuja si¢ niemal nieskonczenie
réznorodne, a inwencja tworcow — w potaczeniu z katalizujaca ich wyobraznie
chtonnoscig i cickawoscig widowni — powoduje, ze sztuka, jaka uprawiaja, podlega
nieustannej przemianie.
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