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Abstrakt

Tematem artykulu sa trzy krotkometrazowe filmy z pogra-
nicza dokumentu i animacji, zrealizowane przez tworcow
mlodego pokolenia: Dokument Marcina Podolca (2015), We
Have One Heart Katarzyny Warzechy (2020) i Papa Maryi Ya-
kimovich (2020). Opowiadaja one historie zlozonych relacji
miedzy dzieckiem a ojcem. Autorka powoluje sie na opraco-
wania Anabelle Honess Roe oraz polskie proby konceptuali-
zacji dokumentu animowanego, proponuje tez definicje
formuly nawigzujaca m.in. do kategorii paktu referencjal-
nego Philippe’a Lejeune’a. Autorka przeprowadza formalis-
tyczng analize filmow, badajac zbieznosci miedzy nimi.
W nawiazaniu do uwag Katarzyny Maki-Malatynskiej i Mi-
chala Piepiorki na temat znaczen materialow faktualnych
w dokumentach animowanych, przyglada sie sposobom
uzycia rodzinnych pamigtek w analizowanych utworach;
nastepnie omawia wykorzystanie w nich konwencji auto-
biograficznych. Sila oddzialywania tych filmow wynika
7 polaczenia konwencji dokumentalnych, perspektywy su-
biektywnej i kreacyjnych rozwigzan formalnych.
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Probujac uchwyci¢ charakterystyke polskiego dokumentu przetomu XX
i XXI w., Mikotaj Jazdon i Katarzyna Maka-Malatynska wskazywali miedzy in-
nymi niezwykte zréznicowanie', intensywne poszukiwania nowych srodkéw wy-
razu, silne spersonalizowanie przekazu?, taczenie elementéw kreacji z archiwaliami
i relacjami swiadkéw, wyrazne pietno autorskie i skupienie si¢ na jednostkowym
bohaterze. Poszukiwania zwigzane z wykorzystaniem animacji we wspotczesnym
dokumencie prowadza do wniosku, Ze tendencje te w ostatnich latach nie stabna,
a polskie kino koresponduje pod tym wzgledem z trendami $wiatowymi.

Jednoczesnie obecnie, i to nie tylko w obrebie kina, mozna dostrzec zjawisko
ekspansji gatunkéw niefikcjonalnych®. Po eksplozji telewizji realnosci* nastat czas inter-
netowego zalewu obrazéw cyfrowych (o mniejszym autorytecie niz w przypadku
rejestracji analogowych). Utrwalit sie kulturowy paradoks — dwie sprzeczne, lecz za-
razem wyrazne tendencje we wspdlczesnej kulturze: szukania autentycznosci i niewiary
w mozliwosc¢ jej osiggniecia®. Czy popularny w ostatnich latach mariaz animacji z do-
kumentem osobistym, opartym na wiarygodnosci indywidualnego $wiadectwa,
jest zabiegiem dajacym szanse na nasycenie tego niezaspokajalnego gtodu?

Po animacje oraz konwencje wtasciwe autobiografii siegneli w ostatnim cza-
sie interesujacy tworcy mtodego pokolenia. Przykladami takich realizacji moga
by¢ Dokument (2015) Marcina Podolca (animatora konsekwentnie zainteresowa-
nego polaczeniem plastyki i faktualnosci®), We Have One Heart (2020) Katarzyny
Warzechy i Papa (2020) Maryi Yakimovich. Cho¢ utwory te powstaty na poczatko-
wych etapach twdrczosci filmowcoéw, w dojrzaly sposob opowiadaja ztoZone his-
torie, ktédrych wspdlnym mianownikiem jest zerwana relacja miedzy ojcem
a dzieckiem.

Dokument to portret mezczyzny dotkliwie odczuwajacego syndrom opusz-
czonego gniazda. We Have One Heart opowiada histori¢ syna Polki i irackiego
Kurda, rozdzielonych najpierw niesprzyjajacymi okoliczno$ciami geopolitycz-
nymi, a potem zmyslona — jak sie okazato po latach — $miercig ojca . Twoérczyni
Papy przyglada sie wlasnej relacji z ojcem — utraconej wskutek jego choroby psy-
chicznej, destrukcyjnej dla zycia rodzinnego.

Czy podobienistwa miedzy filmami sa glebsze, czy tylko powierzchowne?
O czym $wiadcza ich punkty styku? Jak tendencje obecne w swiatowym kinie do-
kumentalnym i animowanym ujawniaja si¢ w utworach trojga polskich tworcow
i czy pokrewienstwo wobec wspodtczesnych trendéw czyni je wtérnymi? Kazdy
z trzech filméw wart jest omdéwienia, a blizsza obserwacja ich ,,sasiedztwa” po-
zwala dostrzec réznorodnos¢ wariantéw pozornie podobnych rozwiazan.

Dokument i animacja:
mariaz czy mezalians?

Granica miedzy utworem, ktéry zwyklismy nazywac dokumentem animowanym,
a filmem dokumentalnym, w ktorym uzyto animacji, jest nieostra” — stusznie podkreslat
Marcin Podolec. Do pierwszej kategorii naleza jednak bez watpienia zaréwno wy-
kreowany przez Podolca Dokument, jak i zrealizowany w duzej mierze w zatozo-
nym przez animatora studiu Yellow Tapir Films We Have One Heart. Oba filmy
dowodza, Ze niegasnace od ponad dekady zainteresowanie polskich tworcéw tg
pograniczna formulg przynosi efekty nieraz ol$niewajace.
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Cho¢ twoérczosc filmowa taczaca kreacyjnos¢ animacji i dokumentalng wier-
nos¢ rzeczywistosci ma juz swoje miejsce w krajobrazie kinematografii (ma tez
dtuga tradycje siegajaca epoki kina niemego®), pierwsze szeroko dystrybuowane
realizacje tego typu wywotaly niemate poruszenie. W recenzjach Walca z Baszirem
pisano o sukcesie kwadratury kota® czy oksymoronicznosci'® formuty. Marek Hen-
drykowski w artykule rozpoczynajacym sie znamiennym pytaniem retorycznym
— Animowany dokument? Czy co$ takiego nie jest wystepkiem godzacym w nature kina?"!
— dowodzil, ze czeka nas istotna korekta rozpowszechnionego pogladu, w mysl ktérego
animacja stanowi odrebny od kina fabularnego i kina dokumentalnego autonomiczny rodzaj
filmowy'". Animacja nie sprowadza sie (...) do jakiegos jednego rodzaju czy gatunku
kina®®, moze opowiadaé bardzo zréznicowane historie.

Glosy w sprawie dokumentu animowanego nie koncza sie jednak na tych
afirmatywnych. W artykule Animowany dokument. Nowy gatunek czy chwyt marketin-
gowy Marcin Gizycki wskazuje na nietrafno$¢ miana omawianej formuty (na pytanie
zawarte w tytule tekstu odpowiadajac zarzutem o sprzedazowa proweniencje okre-
$lenia'). Badacz nie podejmuje powyzszej mysli Hendrykowskiego, kiedy powotuje
sie na genologie filmowa: Przyjmijmy jednak, ze ,,animowany dokument” to film, w kto-
rym za pomocq narzedzi filmu animowanego zostajq odtworzone fakty. Analogicznie naleza-
toby w takim razie mowi¢ o ,fabularnych dokumentach”. Gizycki krytykuje
sformutowang przez Anabelle Honess Roe, upowszechniona definicje, zgodnie
z ktora dokumentem animowanym jest film spetniajacy trzy warunki: zostat zareje-
strowany (recorded) lub wykreowany klatka po klatce; dotyczy swiata (the world), w ktérym
zyjemy, a nie Swiata (a world) wyobrazonego przez twérce filmu; zostat zaprezentowany
jako dokument przez jego producentdw i/lub odebrany jako dokument przez publicznos¢, fes-
tiwale czy krytyke'®. Badacz zarzuca jej wadliwe ujmowanie animacji oraz zbyt libe-
ralne, a przy tym nieuwzgledniajace zdania tworcy filmu, kryterium uznaniowe.

Marcin Gizycki nie przekreéla jednak dokonan w sferze animacji faktual-
nych. Proponuje natomiast zamiennik okreslenia ,, dokument animowany”: Moze
wigc nalezatoby raczej méwié o ,animowanym filmie faktu” analogicznie do ,literatury
faktu”? Albo, zeby uzyé terminu angielskiego, o ,non-fiction animation”?*® Badacz wska-
zuje tym samym, ze ,dokument” rozumie jako okreslenie o odmiennym polu se-
mantycznym. (Na wezsze znaczenie przypisywane mianu ,, dokument” oraz jego
specyficzne konotacje zwraca uwage Mirostaw Przylipiak, ktory w Poetyce kina do-
kumentalnego doprecyzowuije, ze beda go interesowac de facto audiowizualne przekazy
niefikcjonalne').

Zagadnienie pokrewienstwa w sposobie budowania wiarygodnosci doku-
mentu animowanego i literatury faktu porusza Michat Piepiorka: Stusznie pyta Kees
Driessen, dlaczego nie uznaé za dokument rysowanych wspomnien, jesli nadajemy taki
status autobiograficznym powiesciom w formie pisemnej badz stownej?. Uzasadnione
skojarzenie dokumentu animowanego (notabene bardzo czesto opartego na wer-
balnej autonarracji) z literaturg faktu pozwolito mi na uzupeinienie definicji Ana-
belle Honess Roe o wazne w kontekscie przekazéw niefikcjonalnych pojecie
pochodzace z obszaru literaturoznawstwa — Lejeunowski pakt referencjalny®. Jak
wyjasnia Pawel Zajas, jest to umowa, ktdrq autor literatury faktu zawiera z czytelnikiem:
jest ona obietnicq ofiarowania prawdy. Mozemy wiec, jak narratywisci, uznawac, ze prawda
jest nieosiqgalna, ale pragnienie jej przekazania okresla pole umowy pomiedzy autorem
i czytelnikiem®. Moéwiac o dokumencie animowanym, mam zatem na mysli film,
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ktérego dominantg sg fragmenty zrealizowane z ujawnionym i znaczacym wyko-
rzystaniem poklatkowych lub cyfrowych technik tworzenia sztucznego ruchu
obiektow plaskich badz tréjwymiarowych wykreowanego przez realizatora » (lub
tez nowych wygladéw poruszajacych sie obiektéw zarejestrowanych kamera);
jedna z jego podstawowych funkgji jest zaznajomienie widzow z konkretnymi oso-
bami, historiami, wydarzeniami, przezyciami, procesami itd. Film taki, za pomoca
paktu referencjalnego (nie uniewazniajg go zabiegi typowe dla kina gatunkowego,
mockumentu czy paradokumentu), przekonuje odbiorcéw, ze postaci te istniejg
lub istniaty, a wydarzenia rozegraly si¢ w rzeczywistosci (poza $wiatem przedsta-
wionym danego filmu)*.

Poszukiwania ojcow w ozywionym
archiwum rodzinnych pamiatek

Waznym zabiegiem stuzacym wzmocnieniu paktu referencjalnego, nawia-
zujacym do praktyk dokumentalizmu, jest wlaczenie w animacje rejestracji filmowej,
audialnej lub fotograficznej. Jest ona tak waznym komponentem wiarygodnosci fil-
mowej, ze niektore definicje omawianej formuly skupiaja sie wtasnie na nich. Za
dokument animowany przyjmuje film, ktéry zostat wykonany w dowolnej technice animo-
wanej, ale ktérego istotnym i identyfikowalnym dla widza komponentem sq materiaty za-
rejestrowane w sposob dokumentalny, np. fotografie, dokumentalne rejestracje, fragmenty
filmow dokumentalnych, dokumentalnie zapisany dzwiek® — pisata Katarzyna Maka-
-Malatynska. Z obserwacji tej (cho¢ nie okresla ona w sposéb wyrazny granicy
miedzy faktualnym a fikcjonalnym wykorzystaniem fotografii w animacji) ptynie
wazny wniosek: przy interpretacji warstwy wizualnej dokumentu animowanego
nie mozna traci¢ z oczu relacji miedzy technika kreowania ruchu a obrazami, kto-
rym przypisuje si¢ walor indeksalnosci®.

Jak podkresla Maka-Malatyniska w artykule poswieconym twérczosci Mar-
cina Podolca, w Dokumencie relacja ta jest bliska — nastepuje integracja tych elementéw
w nowq spojng catos¢¥, a animacja wkrada sie w materialy dokumentalne®. Dominujacy
w filmie drzacy szkicowy rysunek 2D w wielu ujeciach jest wypelniony mono-
chromatyczna plama (w niektdrych scenach przybiera ona delikatne akwarelowe
odcienie o szarym zabarwieniu; ponadto czasem pojawiajq si¢ przykuwajace
uwage zimnoczerwone szczegoly). Nie tylko wspolttworzy to melancholijny nastroj
wypelnionej smutkiem opowiesci o samotnosci rodzica, ale réwniez koresponduje
z estetyka zdjec¢ z prywatnego archiwum, za pomoca ktérych opowiedziano prze-
sztoé¢ filmowego ojca — Antoniego. Spdjnosc fotografii z rysunkiem wzmacnia war-
stwe animowana, ozywiajaca statyczne kadry i wzbogacajaca fotografie o subtelne
walory kolorystyczne oraz efekt drzenia tfa (niczym szum telewizyjny naznacza-
jacy zapis home movie). Na powierzchni zaprezentowanych w filmie zdje¢ pojawiaja
sie rowniez napisy (stanowiace jeden z kluczowych komponentéw Dokumentu),
a takze inne rysowane elementy. Dwojaka ontologia obrazéw prowadzi Make-Ma-
latyniska do ciekawego spostrzezenia: fotografie ilustrujq przesztosc, terazniejszosc¢ zos-
tata narysowana. Jakby dzisiejsze tu i teraz (...) bohatera toczyto sie na niby, zycie
prawdziwe, utrwalone na kliszach jest juz za nim®.

Ojcu, ktorego dzieci wyprowadzity sie z domu do innych miast, doskwiera
samotnos¢ (podkreslana bardzo szerokimi kadrami, w ktérych odosobniona syl-
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wetka Antoniego jest jedynie drobnym elementem) i rutyna (ujeta w narracji opi-
sujacej niezmienny przebieg dnia, a takze wskazywana przez powtorzenia w kom-
pozydiji filmowej, powolne tempo opowiesci, a nawet wyrazisty uklad torow na
regularnie odwiedzanym przez bohatera basenie). O jednostajnosci egzystencji
i zasiedzeniu bohatera $wiadczy tez przyzwyczajenie do rzadko opuszczanego
miasta, Jarostawia. (Zostato to ukazane w scenie, w ktdrej obraz ndg Antoniego
ijego zony Gosi — w kolejnych ujeciach inaczej ubranych — kondensuje kilka lat
historii matzenistwa, trwajacego jak gdyby w jednym miejscu®®). W filmie uderza
marginalno$¢ postaci towarzyszki zycia — wydaje sig, ze jej obecnos¢ nie wypelnia
pustki po dzieciach®. O dotkliwosci ich braku méwi kilka dojmujacych symbolicz-
nych obrazéw: szuflada pelna stodyczy (Antoni zostawia je sporadycznie w poko-
jach cérek i syna), kadr z roélinami hodowanymi przez bohatera i ich imionami (co
znamienne, imion dzieci tego amatora ogrodnictwa nie poznajemy?), wielokolorowa
lampka, ktorej Swiatto pozwala pozorowac czyjas obecnos¢ w domu i ogladanie te-
lewizji (ten motyw pojawia sie w klamrze kompozycyijnej Dokumentu, a korespon-
duje z nim , telewizyjna jako$¢” obrazu filmowego), kadr ilustrujacy przerwana
rozmowe telefoniczng, przedstawiajacy rysunkowa sylwetke Antoniego na tle roz-
mytego portretu fotograficznego dzieci, ku ktérym bohater wyciaga reke w gescie
tesknoty. Obraz ten powtarza kompozycje z Persony (rez. Ingmar Bergman, 1966),
zamienia jednak miejscami rodzica i dziecko.

W swojej opowiesci pesymistyczny Antoni kilkukrotnie skupia sie na da-
remnosci wlasnych dziatan — dodwiadczanych (np. tabletka na bél gtowy nie po-
maga, proba sfotografowania zyrafy konczy sie fiaskiem), domniemanych (np. syn
uczony nazw roslin nie stucha) i przewidywanych (marzenie o wlasnej kwiaciarni
jawi sie jako niemozliwe do zrealizowania). Odbiorca widzi jego trudno$¢ w na-
wigzaniu kontaktu z dzie¢mi (pojawiajace si¢ kilkakrotne na ekranie ,halo” po-
zostaje bez odpowiedzi). Bohater zdradza zreszta nieumiejetnos¢ mowienia
o sprawach waznych — przywotane w Dokumencie rozmowy telefoniczne z doro-
stymi dzie¢mi opieraja si¢ na wymianie informacji zastyszanych w mediach.

Wyjasnijmy jeszcze kwestie wspominanych napiséw. Otéz milczenia i ciszy
(wypelnionej stale obecnym szumem i szmerami otoczenia, a w niektérych scenach
— prosta, melancholijna melodia) otaczajacych Antoniego nie przerywa nawet jego
pierwszoosobowy monolog. Zostal on bowiem zapisany nie na sciezce dzwiekowej,
lecz w przestrzeni kadréw. To, co Antoni méwi do innych oséb, co nie nalezy do
komentarza ,z offu”, jest ponadto ujete w komiksowe dymki. Graficzne przedsta-
wienie wypowiedzi uwzglednia sposob mdéwienia, np. zawieszenie glosu, zasyg-
nalizowane za pomoca wielokropka®. Zabieg taki pozwala na werbalno-wizualne
metafory. Kiedy opuszczony ojciec méwi: Mam troje dzieci®*, napis ten (ukazany na
tle zaanimowanego rysunkowym konturem zdjecia bohatera) zostaje skreslony
celem okazania nieadekwatnosci tych stéw wobec doswiadczanej samotnosci; wy-
razy z przerwanej rozmowy telefonicznej przeobrazaja sie w rysunek przywotujacy
na mysl poskrecany kabel — sygnat trudnosci z utrzymaniem kontaktu.

Zdjecia i metaforyczne rysunki skiadaja sie na intymny, bezpretensjonalny
portret budzacego tkliwos¢ ponurego samotnika. Obraz dziata tu dwojako: suge-
rowana przez fotografie faktualnos$¢ uruchamia szczegélny rodzaj wspolczucia,
za$ niedostowno$¢ animacji utatwia docieranie do probleméw ponadjednostko-
wych, z ktérymi widz moze si¢ utozsamiac i mierzy¢.
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Dokument, rez. Marcin Podolec (2015)
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Podobnie jak w Dokumencie, rtowniez w We Have One Heart (w jego realizacji
Marcin Podolec pelnit role supervisora animacji) zastosowano zabiegi integrujace
animacje i materialy dokumentalne. Rodzinna historie Adama Witkowskiego poz-
najemy za sprawa pamiatkowych zdjec¢ (z lat 70. oraz wspotczesnych), nagran wideo
(ich czes¢ pochodzi z krétkometrazowego filmu Ra-ba-ba-ba w rezyserii Rafata Woj-
czala i Anny Witkowskiej z 2017 r.), archiwaliéw audialnych (fragmentu przemo-
wienia Wojciecha Jaruzelskiego z 13 grudnia 1981 r. i stynnej wypowiedzi Joanny
Szczepkowskiej z 28 pazdziernika 1989 r. — osadzajacych skondensowane animo-
wane sceny dorastania Adama w konkretnym kontekscie historycznym), a przede
wszystkim z animacji z wkomponowanymi wycinkami prawdziwych listow.

Narracje z offu prowadzi dzieciecy gtos —na podstawie wypowiedzi widz
przypisuje go synowi muzyka Adama i wnuczkowi jego kurdyjsko-irackiego,
dtugo niepoznanego ojca Farouka (na koncu narrator przedstawia sie jako Igi Wit-
kowski, na ekranie widac¢ za$ zdjecie okoto dwuletniego dziecka — dociekliwy od-
biorca rozpozna w tym podpowiedz co do konwengji zdemaskowanej ostatecznie
za sprawg napiséw konicowych). W historie relacji Adama i Farouka wprowadza
intrygujaca czoléwka: widzimy czarny ekran, a z offu styszymy glos dzieciecego
narratora: ze dziadek nie zyt, ale tylko przez 40 lat, bo ostatnio troche sie to pozmieniato™.

Zdjecia i nagrania wykorzystane w filmie zostaja zaprezentowane w ujedno-
licajacej formule pokazu slajdéw — z charakterystyczna ramka okalajaca fotografie
o zaokraglonych rogach oraz dzwiekiem i wizualnym efektem sugerujacym wy-
miane przezroczy w rzutniku. Format taki przyjmuje poczatkowo réwniez animagja,
co uspdjnia ja z ukazanymi wczesniej pamiagtkami. Podobny efekt daja pojawiajace
sie na fotografiach akcenty rysunkowe, ktére ukierunkowuja uwage odbiorcy. Ani-
mowany obrys w starym zdjeciu matego placzacego (i ptaczliwego —jak sie dowia-
dujemy z narracji) Adama podkresla istotny w historii rekwizyt — instrument
0 nazwie rababa bedacy pamiatka po ojcu. Animowana mewa na wizerunku Haliny
i Farouka na sopockim molo 1aczy fotografie z poprzedzajacym ja metaforycznym
rysunkowo-wycinankowym obrazem wspolnego przylotu do Polski. Zabieg ten
podkresla wage kompozydji, ktdra zostaje odtworzona w ostatnim, symbolicznym
kadrze filmu - wspolczesnej fotografii Witkowskich: Adama, jego zony Anny
i dzieci, Igiego i Mai, czekajacych na to, az Farouk, uzyskawszy wize, dofaczy do
nich. Pokazane w filmie fotografie zostaja réwniez ozywione za sprawa towarzy-
szacych im dzwiekéw — audialnych umownych rekonstrukgji odglosow tla, ktére
mogly towarzyszy¢ momentowi wykonania zdjecia.

Sekwengje animowane zostaty zrealizowane komputerowo w technice ry-
sunkowej i wycinankowej. Wyrazisty, niewystudiowany kontur postuguje sie ce-
lowo krzywa i przerywana kreska. Plamy barwne o ruchliwej teksturze nie
wypelniaja go starannie, sa w pewnym stopniu autonomiczne. W wigkszosci scen
twarze bohateréw zostaty zaznaczone jedynie obrysem uwzgledniajacym ksztatt
nosa, wypetnionym owalna plama barwy (co pasuje do prostoty kompozycji, ale
i konotuje tajemniczos¢ — zwlaszcza w przypadku nieprzeniknionej Haliny, ktéra
z niewyjasnionych wzgledéw zafatszowata historie Farouka). Inne szczegoty twa-
rzy sa widoczne w kilku zblizeniach ukazujacych sytuacje kluczowe dla opowiesci,
wzbudzajace silne emocje (np. odczytanie przez Haline telegramu o $mierci uko-
chanego, postarzata, smutng twarz kobiety po wyprowadzce syna, narodziny
Igiego zasugerowane przez krzyk bélu Anny i pierwszy ptacz noworodka).
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W kadry wkomponowano fragmenty pozaginanych szarych tekturek, ka-
walki zagryzmolonego papieru w kratke, wycinki z ozdobnej papeterii. Sktadniki
animacji, jej zamierzona niechlujnos¢ czy surowos¢, budza skojarzenia ze swoj-
skoscia, z nieuporzadkowanym i petnym réznosci domowym , archiwum”. Wra-
Zenie ciepta przynosi tez kolorystyka obrazu zdominowana przez odcienie
brazéw, bezéw, zétci zréwnowazonych z kolei blekitnymi szaros$ciami. Niektére
elementy tla nie maja barwy, zostaja zaznaczone jedynie konturem. Estetyka ry-
sunku i wycinanki wskazuje na aspekt refleksywny: przypomina, ze historia zos-
tala w jakim$ stopniu posklejana na podstawie niepelnych informacji. Jej
kreacyjnosc jest zreszta podkreslona w momencie, gdy historia Farouka okazuje
sie czesciowo zmyslona. Narrator-Igi proponuje wowczas cofnigcie sie w czasie
(animacja rzeczywiscie zostaje ,, przewinieta”), po czym widz przenosi si¢ do Iraku
i poznaje nowa wersje wydarzen. Okazuje sig, ze ojciec Adama wbrew zapewnie-
niom matki nie zginat - to ona celowo zerwata z nim kontakt*®.

Kochankowie zostali rozdzieleni jeszcze przed narodzinami syna. Farouk
musial wrdci¢ do Iraku i nie dostat wizy do Polski. Potem brat udziat w dziataniach
zbrojnych. Przez caly czas roztaki (uptyw czasu symbolizuje tu motyw stempla
pocztowego i listonosza dzwoniacego do drzwi), tzn. w latach 1977-1978, Farouk
i Halina wymieniali si¢ listami. Pelne ciepta i tesknoty prawdziwe wiadomosci od
Kurda (z ktérych notabene pochodzi tytutowa fraza) zostaja odczytane glosem
o wyraznym akcencie (Jegr Khoshnaw); ich fragmenty pojawiajq sie rowniez
w warstwie wizualnej w zaanimowanej postaci. Staja si¢ elementami tla i kraj-
obrazu (np. pojawiaja sig, litera po literze, na zewnetrznej Scianie bloku mieszkal-
nego, w poblizu okna Haliny; fragment listu staje sie podtozem, po ktérym kobieta
prowadzi woézek), co — w pokrewny komiksowi sposob — sugeruje mysli i tesknoty
towarzyszace miodej matce. Szczegdlnie ekspresyjnie fragmenty listow zostaty
wykorzystane w sekwencji ukazujacej reakcje Haliny na wyimaginowany?¥ (jak sie
potem okazuje) telegram. Przyttoczona bohaterka jest ukazana jako drobna postac¢
wedrujaca po kartkach tragicznej wiadomosci. Ich lakoniczna treé¢ nie zostaje od-
czytana, widz mierzy sie z oszczednym i dosadnym komunikatem sam na sam,
w ciszy, styszacjedynie pelny emocji oddech bohaterki. W jednej z kolejnych scen
uczuciowe zdania z réznych wiadomosci od Farouka odchodza promieniscie od
twarzy Haliny, obrazujac jej bol i przywotujac czute wspomnienia. Listy sa nie
tylko rekwizytami dowodzacymi faktualnosci zdarzen; ich tres¢ jest budulcem
narracji, ich wizualno$¢ — tworzywem wygladu $wiata przedstawionego oraz eks-
presyjnym elementem obrazéw. Pozwalaja nie tylko zrekonstruowac historie
Adama, ale tez zweryfikowad przekazana mu opowiesc.

Réznorodne materiaty pamiatkowe zostaly rowniez wykorzystane w auto-
biograficznym Papie. Proporcje sa tu zupeinie inne niz w Dokumencie i We Have One
Heart: animacja pojawia sie tylko w niektérych sekwencjach, dominujq zas rejest-
racje wideo — archiwalne home movies z dziecifistwa autorki-bohaterki i wspdt-
czesne materialy stworzone na potrzeby filmu, m.in. rejestracje rozméw z mama
rezyserki. Przyblizaja one historie rodziny dotknigtej choroba psychiczna (jak do-
myslamy sie z opowiesci — zaburzeniami depresyjno-maniakalnymi) ojca. W wy-
ciszonej, intymnej, dyskretnej, lecz prowadzonej z odwaga opowiesci ujawniaja
si¢ krzywdy doznane przez matke i cérke (przemoc psychiczna, ranigce stowa,
zdrady, niezrozumiate zachowania wywotujace ciagte poczucie zagrozenia). Mimo
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trudnych doswiadczen obie kobiety wykazuja sie niezwyklym oddaniem tytuto-
wemu bohaterowi — matka nieustannie si¢ poswieca, nie rezygnuje z toksycznego
zwiazku z wymagajacym opieki mezczyznag, cérka nie przestaje widzie¢ w nim
pieknego i wrazliwego marzyciela, ktéry — cho¢ bywal niebezpieczny — okazuje
sie przede wszystkim zagubiony.

Poczatkowe ujecia filmu to domowe nagrania VHS rejestrujace pozornie ra-
dosne sytuacje, ukazujace pelng czutosci i zachwytu wiez miedzy ojcem a corka.
Pierwsze stowa bohaterki z offu przecza jednak temu wrazeniu: najgorsze dla mnie
byto to, ze przez dtugie lata musiatam zachowa¢ iluzje zwyklego szczesliwego dziecinistwa,
po prostu nie wiedziatam, jak si¢ zachowywac®. Juz na poczatku samo medium opo-
wiadania staje sie w Papie tematem, a ojcowska obsesja foto- i wideorejestracji
ujawnia si¢ zardwno w warstwie wizualnej, jak i w stownej narracji. Zamitowanie
do obrazéw jest rowniez widoczne w jego obecnym pokoju obwieszonym foto-
grafiami, przy czym —jak zauwaza Maryia — polowa zdje¢ przedstawia wlasnie ja.
Autorka podejmuje trud dyskusji z domowym archiwum, a za sprawa (miedzy
innymi) animacji porzadkuje je na nowo.

Marianna Hirsch, badajac site oddzialywania rodzinnych fotografii, stwier-
dzita, ze symbolizujq [one] samq istote rodziny, bezpieczeristwa i bezpowrotnie zerwanej
ciggtosci®®. Paulina Haratyk i Gabriela Sitek, przyblizajac anglosaskie badania na
temat home movies, dochodza do wniosku, ze materiaty te nieczesto przedstawiajg
obiektywny obraz Zycia rodzinnego. Jak trafnie zauwaza Roger Odin, w Zadnym innym
rodzaju filméw nie pojawia sie tyle scen smiechu, radosci i powitan, jak wilasnie w , home
movies”. (...) Mozna wiec (...) uznac, ze tego rodzaju materiaty nie tyle przedstawiajq
obraz rodziny, ile chroniq jego idealny wizerunek przed rzeczywistodcig, ktéra moglaby go
zaburzy¢®. Ich odkrywanie jest niekoriczqcym sie dialogiem miedzy odbiorcq/badaczem
i obrazami polegajacym na ponawianiu proéb odkrycia prawdy o przesztosci*' — pisata Ka-
mila Laguna-Raszkiewicz. Maryia Yakimovich przyjmuje strategie dekonstrukgji
i rekonstrukgji rodzinnej historii na podstawie znalezionych zapiséw. Dokonuje
tego nie tylko przez opowiadanie i rozmowy z bliskimi (w tym nieudane proby
nawiazania kontaktu z milczacym, jakby nieobecnym ojcem), ale takze konfron-
tujac wspomnienia z terazniejszosciq (ciepla scene pobudki z dziecinstwa zestawia
ze wspodlczesnym nagraniem samej siebie w 16zku, ewidentnie zmagajacej sie z za-
famaniem emocjonalnym; wraz z mama poszukuje idyllicznego ogrodu z prze-
sztosci, ale nie moze do niego trafi¢, zas$ od matki styszy pelne Zalu stowa na temat
niespetnionych marzen i trudnego zycia). Czescig tej strategii jest tez wykorzysta-
nie animacji do ozywienia i rekontekstualizacji rodzinnych fotografii w dwoch
(przenikajacych sie) estetykach: swiadomie kiczowatej i niepokojacej, onirycznej.

Jednym z waznych tematoéw czy wrecz bohaterdéw filmu jest album, ktory
ojciec Maryi kupit z okazji narodzin dziewczynki. Na jego kartach zgromadzono
fotografie ukazujace radosne chwile codziennosci. Staja sie one punktem wyijscia
do nostalgicznych opowiesci, niepozbawionych akcentéw humorystycznych, ale
i smutku. Rodzinne pamiatki ozywaja na stronach, ktérych réze i btekity konotuja
niewinnos¢. Historia zawarcia matzenstwa przez rodzicéw Maryi oraz opowies¢
o narodzinach dzieci — autorki filmu i jej starszego brata Jana — zostaty ukazane za
pomoca kolazy fotograficznych i nagran, ktérym towarzysza animowane, $wia-
domie kiczowate, kwieciste ornamenty. Naiwne klisze sugerujace cudownie za-
powiadajace sie zycie (jak z bajki!) gorzko komentuja rodzinne rozczarowania
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i niespodziewana metamorfoze ojca (jej zapowiedzi z perspektywy czasu zdaja sie
jednak dla bohaterek dostrzegalne).

Drugi typ animacji — réwniez postugujacy sie przede wszystkim kolazem
z czarno-biatych fotografii rodzinnych — tworza mroczne oniryczne obrazy petne
niepokojacych symboli. Pojawiaja si¢ w nim motywy zniewolonego motyla czy
¢my, przypominajace o przemianie ojca, ale réwniez pordwnujace go ze Smiertel-
nie zagrozonym delikatnym owadem ozywiajacym si¢ noca, co odpowiada zreszta
zwierzeniom Maryi na temat nieprzewidywalnego zycia towarzyskiego ojca. Po-
wtarza sie obraz wielkich dtoni — zaréwno autorki (prébujacych ukry¢ ojca przy-
noszacego wstyd i strach), jak i rodzica (osaczajacych, ale tez troskliwych,
chociazby w scenie, w ktérej gotowanie kaszy dla dziecka staje si¢ synonimem mi-
tosci rodzicielskiej). Przeskalowana jest rowniez roslinnosc¢ — z jednej strony przy-
wodzaca na mysl tajemniczy ogrdd, idylle ze wspomnien z dziecinstwa Maryi,
z drugiej zas, ze wzgledu na rozmiar, niepokojaca. Podobnym symbolem jest dom
— cho¢ konotuje miejsce bezpieczne i przytulne, w potaczeniu z innymi obrazami
i zgrzytliwg, dysharmonijng muzyka staje sie znakiem niemozliwosci spokoju lub
wrecz pulapki (w pierwszej z animowanych scen przyjemna spizarnia okazuje sie
wiezieniem dla ¢émy ztapanej w stoik). Ojciec pojawia sie w tych fragmentach jako
olbrzym. Niczym zmultiplikowany King Kong o ludzkiej sylwetce czai si¢ pomie-
dzy blokami z wielkiej plyty. Zostaje utozsamiony z budzacym litos¢ oslepionym
cyklopem — bohaterem wspominanej przez Maryie opowiesci z dziecinstwa, przy-
pominajacej historie Polifema. Przez fotografie twarzy ojca przesuwa si¢ wiele roz-
nych par oczu (co obrazuje jego zmienno$¢ i nieuchwytnos¢ zmienionej przez
chorobe osobowosci), po czym ostatecznie widzom ukazuje sie przerazajacy wi-
zerunek z pustymi czarnymi oczodotami. Strata wydaje sie tym bardziej symbo-
liczna, jesli wezmiemy pod uwage fotograficzne i filmowe fascynacje mezczyzny.
Niepokojace, fantazyjne sekwencje obrazuja uczucia bohaterki balansujace miedzy
poczuciem wiasnej krzywdy a wspdtczuciem dla ojca.

Autobiografia (?) i autoterapia

Zaréwno rozmowy i spotkania, jak i animowane autorefleksje stuza w Papie
jasno okreslonemu celowi. Autorka zwierza si¢ matce: Po prostu tworze film, Zeby
sie od tego wyzwoli¢. Tym samym podaza tropem innych filmowcéw, ktérzy
w tworczosci znajduja metode autoterapii — sposéb na przepracowanie trudnych
doswiadczen i realizacje charakterystycznej dla mtodych dorostych potrzeby roz-
liczenia si¢ z rodzinng przesztoscia.

Stanislav Kratochvil, autor wielu opracowan dotyczacych psychoterapii, zaznacza,
Ze w kazdym rodzaju psychoterapii ujawniajq znaczenie takie procesy, jak rozpoznanie
i konfrontacja z trudnoéciami, samopoznawanie, otrzymywanie nowych informacji (...).
Obcowanie z filmem — obojetnie czy mowimy o autoterapii, czy terapii — moze dziataé na
zasadzie uaktywniania tych procesow* — zauwazata Matgorzata Kozubek w opraco-
waniu na temat twdrczosci Marcina Koszatki. Twdrczosé¢ filmowa zyska jeszcze
wieksza wage, jesli przyjmiemy, za zwolennikami konstrukcjonizmu poznaw-
czego, ze tozsamo$¢ ma charakter narracyjny i wlasnie przez autonarracje ksztat-
tujemy rozumienie samych siebie*. W swoim autobiograficznym filmie
Yakimovich podejmuje trud konfrontacji ze wspomnieniami i zbudowania nowej
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narracji na temat przeszlosci przy wykorzystaniu réznych $rodkéw — zaréwno
konwencjonalnie dokumentalnych, pozwalajacych widzom na obserwacje jej ro-
dziny i relacji pomiedzy krewnymi, jak i animagji, koncentrujacej sie na odczuciach
wewnetrznych autorki. Animacja wydaje sie w tym kontekscie metoda bardzo oso-
bista, ze wzgledu zaréwno na kreacyjnos¢ (wymagajaca specyficznego namystu
i precyzyjnej, czasochtonnej pracy), jak i ekspresyjnos¢ czy wymownos$¢. Na te
ceche sztuki ozywiania obrazu zwraca uwage Anabelle Honess Roe: Pewne pojecia,
emocje, uczucia czy stany umystu szczegélnie trudno ukazac za pomocq obrazéw kreconych
na zywo. Historycznie rzecz biorqc, filmowcy wykorzystywali w celu wskazania na repre-
zentacje subiektywnych standw umystu rozmaite narzedzia (...). To jednak wlasnie ani-
macja jest coraz czedciej wykorzystywana jako narzedzie przywotywania aspektu
doswiadczeniowego w formie idei, odczuc czy wrazliwosdci. Poprzez wizualizacje niewi-
docznych aspektow Zycia, czesto w stylu abstrakcyjnym lub symbolicznym, animacja funk-
cjonujgca w ten ewokatywny sposéb pozwala nam na wyobrazenie sobie swiata
z perspektywy innej osoby*.

W ten sposoéb animacja stanowi odpowiedz, by¢ moze kontrowersyjna, na
jedna z potrzeb dokumentalistoéw dostrzezona przez Marcela Loziriskiego: Mysle,
Ze prawdziwy dokument zawsze miat ambicje osobistej wypowiedzi, bo przeciez Zycie we-
wnetrzne autora jest takim samym elementem rzeczywistosci, jak ta, ktorq filmujemy.
Film dokumentalny bierze sie z potaczenia opisywanego swiata z indywidualnoscig autora:
z jego przemysleniami, intensywnosciq patrzenia, z jego wrazliwosciq i intuicjq. Weigz
szukamy optymalnych sposobow na przekazanie widzowi naszego punktu widzenia, na-
szych emocji*.

W swojej monografii Anabelle Honess Roe podkreslita, Ze animacja w do-
kumencie pozwala wypelni¢ luke przedstawieniowa, zwracajac tym samym uwage
na pewien brak*. W przypadku Papy i pozostatych omawianych tu filméw brak
ten dotyczy niepelnej relacji z ojcem. By¢ moze wiasnie dlatego formuta autobio-
graficznej animagji faktualnej stuzy rozliczeniu z ojcem w stosunkowo wielu fil-
mach, m.in. w Daddy’s Little Bit of Dresden China (rez. Karen Watson, 1988), Drawing
from Memory (rez. Paul Fierlinger, 1994), oscarowym Ksigzycu i synu (The Moon and
the Son: An Imagined Conversation, rez. John Canemaker, 2005), Father (rez. Ivan Bog-
danov, 2012), My Dead Dad’s Porno Tapes (rez. Charlie Tyrell, 2017), 5 lat po wojnie
(5 ans apres la guerre, rez. Samuel Albaric, Martin Wiklund, Ulysse Lefort, 2017).

W trend ten wpisuje sie takze Dokument, mimo Ze pozornie widz wezytuje
sie w opowie$¢ ojca. Pozorowana autobiografia Antoniego jest opowiedziana de
facto z perspektywy dziecka. Wskazuje na to chociazby zaakcentowanie relagji ojca
z synem. Cho¢ bohater ma jeszcze dwie corki, w filmie ukazane sg wtasnie roz-
mowy z synem. Co ciekawe, miedzy scenami o podobnej kompozycji nastepuje
intrygujaca zamiana miejsc. Poczatkowo to ojciec, wspominajac dawne lata, trzyma
na dtoni miniaturowa posta¢ syna. W scenie kolejnej jest juz odwrotnie. Pomniej-
szony Antoni opowiada w peten emocji sposéb o wizycie w zoo. Takie przedsta-
wienie rozmowy sugeruje ogromna, niemal dziecieca potrzebe uwagi odczuwana
przez bohatera. By¢ moze ujawnia takze emocje, jakie zywi wobec bohatera twdrca
Dokumentu. Kolejne wskazdwki co do statusu narracji kryja sie¢ w aluzjach filmo-
wych. Wspomniane juz nawiazanie do Persony (ze znamienng zamiang miejsc) nie
jest tutaj odosobnione. Napisy miedzyujeciowe w jednym z fragmentéw moga
przywotywac konwencje kina niemego, zas nierealizowalne marzenie o kwiaciarni
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jest ukazane za posrednictwem obrazu nawiazujacego do stynnej sceny z ptatkami
r6z z American Beauty (rez. Sam Mendes, 1999), cho¢ bez aspektu erotycznego® (co
wiecej, tu takZe nastepuje zamiana mtodego bohatera na postac rodzica). W tych
subtelnych zabiegach dostrzegam uobecnienie si¢ narratora-tworcy filmowego,
a wiec syna gtéwnego bohatera. Ewentualne watpliwosci rozwiewa ostatecznie
napis wienczacy film: Na podstawie rozmow i obserwacji z lat 1991-2014. Tak diugi
proces przygladania sie postaci (zapoczatkowany w dodatku w roku narodzin ani-
matora) musi $wiadczy¢ o szczegdlnej wiezi miedzy autorem a jego bohaterem.
Dokument okazuje sie zatem ukryta autonarracja Marcina Podolca, ktéry tworzyt
swdj film w poszukiwaniu odpowiedzi na nurtujace go pytania o relacje wtasnych
rodzicow*. Che¢ jej zrozumienia wyraza sie miedzy innymi w utozsamieniu sie
z perspektywa ojca (by¢ moze nie mniej autoterapeutycznym niz strategia Papy),
nawet jesli nieScistym i zdradzajacym dystans miedzy bohaterem a rzeczywistym,
niejawnym narratorem.

Z fingowaniem narracji autobiograficznej spotykamy sie réwniez w We Have
Omne Heart. Dziecieca narracja Igiego Witkowskiego zostata odegrana (i czesciowo
skonstruowana*) przez mtodego aktora Iwo Rajskiego, przy czym twoércy filmu
dotozyli staran, by w wypowiedziach ujawniaty sie rozpoznane juz cechy charak-
teru® niemdéwiacego jeszcze wowczas Igiego. Dziecieca perspektywa pozwala
w cieply, humorystyczny, pocieszny i zdystansowany sposob przedstawic zawitg
historie, uwypuklajac jej nietypowos¢, ale i upraszczajac jej komplikagje, jak réw-
niez poszerzajac opowies¢ o nowe pokolenie®. Ponadto relacja Igiego i Adama jest
waznym punktem odniesienia dla zwigzku Adama i Farouka, podbija emocjonalny
aspekt filmu i odsyta publicznos¢ ku (auto)refleksji (np. wzruszajacej scenie przy-
witania ojca i syna na lotnisku towarzyszy pytanie chlopca: Jakie to uczucie poznaé
swojego tate w wieku niemal 40 lat? A to moj tata. Ciesze sig, Ze mam go tak blisko —w tym
samym kraju, miescie, a nawet dzielimy razem mieszkanie). Cho¢ konsultantkq scena-
riuszowa byla jedna z bohaterek, Anna Witkowska, a Katarzyna Warzecha dobrze
zna si¢ z Adamem Witkowskim, autobiografizm w We Have One Heart pozostaje
przede wszystkim stylizacjq. Pewnych znamion autotematyzmu mozna sie doszu-
ka¢ w muzyce, ktorej autorem jest bohater filmu. Folkloryzujaca melodia, przy
akompaniamencie ktdrej toczy sie opowies¢, powstata bowiem w reakgji na spot-
kanie Adama z ojcem w Iraku. Motyw arteterapeutyczny zwigzany z tym przeto-
mowym dla bohateréw wydarzeniem jest zreszta zarysowany w narracji: Po tym
spotkaniu kazdy chciat co$ zrobié. Dziadek napisat wiersz*, tata nagrat ptyte, a mama zro-
bita wystawe, z ktdrej oczywiscie nic nie zrozumiatem.

Niezaleznie od tego, czy autonarracja jest pozorowana, czy , bezposrednia”
i faktyczna, konwencje autobiograficzne stuza zbudowaniu szczegdlnej relacji mie-
dzy bohaterem a widzem. Dajg wrazenie intymnosci, zachecaja do identyfikacji
z opowiadana historia i bywaja nosnikiem waznych emocji. Stylizacja na autobio-
grafie bohatera, cho¢ zbliza utwor do kina fabularnego, nie jest jednak zabiegiem
fatszujacym. Filmy oferuja odbiorcy czytelne, cho¢ subtelne wskazéwki, na pod-
stawie ktorych widz rekonstruuje rzeczywista sytuacje narracji, czerpiac satysfak-
cje z dokonanych odkry¢.

Pokrewienstwo miedzy omawianymi filmami twércow mtodego pokolenia
— Dokumentem, Papq oraz We Have One Heart — nie wyczerpuje sie¢ w tematycznej,
dos¢ ogdlnej zbieznosci.

78



s. 66-84 112 (2020) Kwartalnik Filmowy

Podolec, Yakimovich i Warzecha w swoich animowano-dokumentalnych
opowiesciach siegaja po historie rodzinne, ktorych bohaterowie z réznych wzgle-
dow doswiadczaja niepelnego kontaktu z ojcem. We wszystkich trzech przypad-
kach intymnemu tematowi zerwanych wiezi odpowiada kameralna realizacja,
w tym skromna animacja o charakterze refleksywnym. Swoja szkicowoscig, dwu-
wymiarowoscia, niedostownoscig czy niemimetycznoscig zwraca ona uwage na
wilasna kreacyjnos$¢. W ten sposdb ujawnia sSwiadomos¢ narracji jako konstruktu,
ale jednoczesnie wytwarza autentycznos¢ w stylu hand made i zacheca widza do
nawiazania bliskiej relacji z opowiescia. Prywatny charakter filméw wynika réw-
niez ze sposobu prezentacji osobistych pamiatek i jednostkowej, subiektywnej per-
spektywy, ktéra daje odbiorcy wrazenie kontaktu z bohaterem. Animacja stuzy
w tych opowie$ciach ,uzupetnianiu” rodzinnych wizerunkéow o te watki czy
aspekty, ktérych z réznych powodow (takze ze wzgledu na utrate wiezi) w do-
tychczasowej narracji zabraklo: o obraz dzisiejszej samotnosci ojca (Dokument),
o zatajony w przesztosci przebieg wydarzen (We Have One Heart), o nienazwane
wczesniej cierpienie (Papa). Sam akt opowiadania zdaje sie jednoczesnie proba od-
zyskania wiezi z rodzicem (w Dokumencie i Papie) lub reakcja na przejmujace spot-
kanie (We Have One Heart). Motyw autoterapeutycznego wymiaru tworczosci (nie
tylko filmowej) jest zreszta wyraznie obecny w omawianych produkcjach. Festi-
walowe sukcesy filméw dowodza, ze potrzeba podzielenia si¢ swoja historig trafia
na podatny grunt — naznaczenie doswiadczen rodzinnych poczuciem braku i tesk-
nota faczy wielu odbiorcéw.

Wymagajacy subtelnego potraktowania (a jednoczesnie przepracowania)
temat relacji z rodzicem nie traci potencjatu, zwlaszcza Ze jest podany przez pryz-
mat konwengji autobiograficznych, ktére nadaja filmowi warto$¢ osobistego zwie-
rzenia (nawet gdy narracja pierwszoosobowa jest przede wszystkim stylizacja).
Zastosowane tu zabiegi narracji werbalnej* i wizualnej wskazuja, ze mtodzi twércy
wkraczajacy na pogranicze dokumentu i animacji poszukuja $wiezych rozwiazan,
$miato siegajac po réznorakie konwengje i estetyki.

We wszystkich omawianych filmach w réznym stopniu ujawniaja sie wiec
wspominane wczesniej trendy: sieganie po elementy autobiografizmu, silne pietno
autorskie, potaczenie animacji i dokumentu, twoércze wykorzystanie found footage
ireinterpretacja domowego archiwum. Takze ich temat jest dobrze zakorzeniony
w kinematografii — od niszowych dokumentéw animowanych po wysokobudze-
towe produkgje hollywoodzkie. Mimo to filmy te nie wpadaja w putapke wtdrnosci,
oczarowujac odbiorcow sitg niefikcjonalnego, istotnego, tozsamosciotworczego
i jednostkowego — ale nieodosobnionego — doswiadczenia.

M. Jazdon, K. Maka-Malatyniska, Wstep, w: Zo- uwage rowniez Przemystaw Czaplinski, za-
baczy¢ siebie. Polski film dokumentalny przetomu uwazajac, ze druga dekada [XXI w.] stoi pod
wiekow, red. M. Jazdon, K. Maka-Malatyniska, znakiem reportazu (P. Czaplinski, Gatunek
Centrum Kultury Zamek, Poznan 2011, s. 5. orientacyjny. Reportaz polski na przetomie XX

2 Tamze, s. 6. i XXI wieku, ,Teksty Drugie” 2019, nr 6,

*]. Tabaszewska, Forma i fakt. Wyzwania wspét- s. 20).
czesnego reportazu, ,Teksty Drugie” 2019, * M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego,
nr 6, s. 9. Na szczegd6lne zainteresowanie li- Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego,
terackimi formami faktualnymi zwraca Gdansk — Stupsk 2004, s. 283.
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> ]. Tabaszewska, Na granicy faktu. Kategoria
faction w badaniach nad wspétczesnymi biogra-
fiami, ,Teksty Drugie” 2019, nr 1, s. 71.

¢ Objawia sie to nie tylko w tworczosci filmo-
wej, ale réwniez komiksowej oraz teoretycz-
nej. Por. K. Maka-Malatyniska, Wyprawa do
krainy prawdopodobienstwa — o dokumentach
animowanych Marcina Podolca, ,Images. The
International Journal of European Film, Per-
forming Arts and Audiovisual Communica-
tion” 2017, t. XX, nr 29, s. 294. M. Podolec,
Animacja w filmie dokumentalnym, w: Od ob-
serwacji do animacji. Autorzy o kinie dokumen-
talnym, red. K. Maka-Malatyriska, Wydaw-
nictwo Biblioteki PWSFTviT, £6dz 2017.

7M. Podolec, dz. cyt., s. 147.

8 Za pierwszy animowany dokument uchodzi
Zatopienie Lusitanii (The Sinking of the Lusita-
nia, rez. Winsor McCay, 1918).

°D. Chrobak, Sukces kwadratury kota, ,Dwu-
tygodnik.com”, https://www.dwutygod-
nik.com/artykul/82-sukceskwadratury-ko-
la.html (dostep: 7.09.2020).

101, Kurz, Wsciekte psy pamieci, ,,Dwutygod-
nik.com”, https://www.dwutygodnik.com/ar-
tykul/15-wsciekle-psypamieci.html (dostep:
7.09.2020).

"' M. Hendrykowski. Animacja jako dokument.
Dokument jako animacja. Wokdt poetyki i an-
tropologii ruchomych obrazéw, w: Polska ani-
macja w XXI wieku, red. M. Kozubek,
T. Szczepanski, Wydawnictwo Biblioteki
PWSFTviT, L6dz 2017, s. 107.

12 Tamze, s. 111.

13 Tamze, s. 113.

4 Na marginesie warto wspomnie¢, ze teze
o dyskursywnosci oraz marketingowej
funkgji filmowych kategorii genologicznych
przedstawit Rick Altman w Gatunkach filmo-
wych (R. Altman, Gatunki filmowe, ttum.
M. Zawadzka, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2012). Jesli okreslenia ge-
nologiczne zawsze w pewnej mierze wigza
sie z aspektem marketingowym, by¢ moze
uwiktanie nowych odmian animacji w po-
dobne kwestie jest cena, jaka animacja ptaci
za przesuniecie sie ku centrum twoérczosci
filmowej.

15 M. Gizycki, Animowany dokument. Nowy ga-
tunek czy chwyt marketingowy?, , Kwartalnik
Filmowy” 2018, nr 101-102, s. 301. Gizycki
(cho¢ pomija w rozwazaniach kategorie do-
kumentu fabularyzowanego) stusznie kie-
ruje uwage ku nieoczywistemu rozréznieniu
kina faktow i fikcji. Doswiadczenie uczest-
nictwa w obu dotychczasowych edycjach
Rising of Lusitania Animadoc Film Festiwal
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(pod kuratela Piotra Kardasa) podpowiada,
Ze autorzy filméw niejednokrotnie podcho-
dza swobodnie do dokumentalnych ,,zobo-
wigzan” dokumentu animowanego. Kate-
goria animadok staje si¢ mato specyficzna
i upowszechnia si¢ jako okreélenie filmu ani-
mowanego opartego na faktach. Doktadna
i nienaruszalna linia granicy miedzy tymi
formutami (np. miedzy biograficznym do-
kumentem animowanym a animowanym
biopikiem) jest niemozliwa do wytyczenia.
Relacja faktualnosci i fikcjonalnosci pozos-
taje zawsze kwestia stopnia, wymykajac sie
czarno-biatym rozstrzygnieciom. Rafat Kos-
chany podobne rozwazania komentuje tak:
dokument bierze sie z rzeczywistosci i jest jej
najblizszy, jednakze jako opowiedziana catos¢
podlega podobnym do tworzenia fikcji procesom
obrébki (...). Oba te rodzaje — fikcja i dokument
— funkcjonujq wiec w swoich przegrédkach na
zasadzie pewnej umownosci. A zatem: czy kwes-
tia esencjalnej przynaleznosci filmu do — na
przyktad — nadrzednej kategorii dokumentu ma
jakiekolwiek znaczenie? — R. Koschany, Co to
jest dokument i czy pytanie to ma jakiekolwiek
znaczenie? (Na marginesie , Pieciu nieczystych
zagran” Larsa von Triera i Jorgena Letha),
,Images. The International Journal of Eu-
ropean Film, Performing Arts and Audio-
visual Communication” 2017, t. XXI, nr 30,
s. 13.

!¢ Ten i wczesniejsze cytaty: A. Honess Roe,
Animated documentary, Palgrave Macmillan,
Basingstoke — New York 2013, s. 4.

7M. Gizycki, dz. cyt., s. 300.

8 Tamze, s. 302. Chociaz z tym tez mogq byc pro-
blemy — stwierdza Gizycki, wskazujac na od-
wazne laczenie fikcji i faktu w filmach okre-
slanych jako dokument animowany.

M. Przylipiak, dz. cyt., s. 13.

M. Piepiorka, , Droga na drugq strone”: od kino-
-oka do kina-pedzla i jeszcze dalej, w: Polska ani-
macja w XXI wieku, dz. cyt., s. 150. Por.
K. Driessen, Animated documentaries, IDFA,
https://www.idfa.nl/en/article/65671/an-
imatiedocumentaires (dostep: 7.09.2020).

2 Por. P. Lejeune, Pakt autobiograficzny, , Teksty”
1975, nr 5 (23), s. 42.

2 P. Zajas, O naturze posledniego owada. Nowa

propozycja badan nad literaturq niefikcjonalng,

»Teksty Drugie” 2009, nr 5, s. 46.

Te czesé¢ definicji tworze w nawiagzaniu do

rozwazan Sitkiewicza na temat animagji.

Por. P. Sitkiewicz, Mate wielkie kino. Film ani-

mowany od narodzin do korica okresu klasycz-

nego, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009,

wydanie elektroniczne.
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2 Definicja opracowana na potrzeby pracy
doktorskiej autorki Dokument animowa-
nylanimacja dokumentalna — poszerzanie granic
filmowych narracji niefikcjonalnych napisanej
pod kierunkiem dr hab. K. Maki-Malatyn-
skiej na Uniwersytecie im. Adama Mickie-
wicza w Poznaniu.

% K. Maka-Malatyniska, Zart, impresja, doku-
ment. Animacje z Lédzkiej Szkoly Filmowej po
2000 roku, w: Animacja polska w XXI wieku,
dz. cyt., s. 96.

% Do pokrewnych wnioskéw dochodzi Pie-
piorka: Doszukujgc sie dokumentalnosci
w ,,Drodze na drugq strong”, powinnismy (...)
skupic sie na niefikcjonalnoéci uzytych materia-
tow. M. Piepiorka, dz. cyt., s. 151.

% K. Maka-Malatyniska, Wyprawa do krainy

prawdopodobienstwa... dz. cyt., s. 295.

Tamze.

» Tamze.

%0 Por. tamze, s. 293.

1 O ograniczonym kontakcie matzonkow re-

zyser wspomina w jednym z wywiaddw,

wyjasniajac, ze chciat poszukaé odpowiedzi na
pytanie, jak to jest byc¢ w relacji ponad 30 lat

i nie gadac ze sobq za bardzo. T. Pstragowski,

Wzruszajgca nagosé, rozmowa z Marcinem

Podolcem, https://ksiazki.wp.pl/wzruszaja-

ca-nagosc-6145960260147329a?c=96&-

nil=&src01=6a4c8 (dostep: 30.09.2020).

Dzigkuje za zwrdcenie uwagi na ten istotny

element filmu uczestnikom kursu animato-

réw kin spotecznosciowych Kino za Rogiem.

% Por. K. Maka-Malatyniska, Wyprawa do krainy
prawdopodobieristwa... dz. cyt., s. 294.

% Ten i inne cytaty z filmu za: Dokument (rez.

Marcin Podolec, 2015).

Réwnie intrygujaco w fabule wprowadza

narrator wybitnego dokumentu animowa-

nego Droga na drugq strong (rez. Anca Da-
mian, 2011), takze nawigzujac do motywu
bohatera z zaswiatow. Juz pierwsze wypowie-
dziane zdanie podkresla zwaqtpienie i potencjal-
nos¢ przedstawianej wersji zdarzenn (M. Pie-
pidrka, dz. cyt., s. 162). Omawiana poten-
gjalnos¢ czy tez , historiograficzna elastycz-
nos$¢” jest dostrzegalna w We Have One Heart

- najwyrazniej w scenie , przewijania” za-

ktamanego przebiegu wydarzen.

3% Poréwnanie ze wspomnianym Ra-ba-ba-ba
pozwala zauwazy¢, Zze w animacji sposob,
w jaki Adam dowiaduje sie o ojcu, zostat
uproszczony czy tez skondensowany. W do-
kumencie z 2017 r. muzyk opowiada, ze
wiadomos¢ ta dotarta do niego dzieki ko-
respondencji mailowej (poczatkowo prowa-
dzonej w jezyku francuskim, potem w an-

28
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gielskim) nawigzanej przez nieznana mu
osobe.

% Subtelnym sygnatem tego, ze telegramu
w rzeczywisto$ci nie bylo, jest jego , niema-
terialnos¢” odrdzniajaca go od innych lis-
tow: nie jest pokazany jako skan istniejacego
dokumentu, a jego litery blakna, znikaja na
oczach widzéw.

% Ten i inne cytaty z filmu za: Papa (rez. Maryia
Yakimovich, 2020).

¥ M. Hirsch, Pokolenie postpamieci, thum. M. Bo-
rowski, M. Sugiera, ,Didaskalia” 2011,
nr 105, s. 32.

“P. Haratyk, G. Sitek, ,, Found footage” jako kino
odnowy znaczenia ,home movies” w filmach
A Song of Air” i ,,Sea In The Blood”, , Kwar-
talnik Filmowy” 2018, nr 104, s. 182.

4 K. Laguna-Raszkiewicz, Fotografia rodzinna
jako Zrodto postpamieci, , Pedagogika Spotecz-
na” 2016, nr 1 (59), s. 157-158.

M. Kozubek, (Auto)terapeutyczny wymiar ,ro-
dzinnych” filméw Marcina Koszatki, , Kwar-
talnik Filmowy” 2007, nr 73, s. 58.

# Por. J. Trzebinski, Narracyjne konstruowanie
rzeczywistosci, w: Narracja jako sposéb rozu-
mienia Swiata, red. ]J. Trzebinski, Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk
2002, s. 37.

# A. Honess Roe, Nieobecnosé, nadmiar i rozwi-
nigcie epistemologiczne: w poszukiwaniu ram
badawczych dla dokumentu animowanego, ttum.
M. Bokiniec, , Panoptikum” 2013, nr 12 (19),
s. 41.

* K. Maka-Malatynska, Nowa szkota polskiego
dokumentu. Rozmowa z Marcelem Lozinskim,
w: Klucze do rzeczywistosci. Szkice i rozmowy
o polskim filmie dokumentalnym po roku 1989,
red. M. Hendrykowska, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2005, s. 212.

4 Por. A. Honess Roe, Animated Documenta-
ry... dz. cyt, s. 27.

4 Por. K. Maka-Malatyniska, Wyprawa do krainy
prawdopodobienistwa... dz. cyt., s. 293.

* Por. Wzruszajqca nagosé, dz. cyt.

4 W materiale wideo Study Case We Have One
Heart Katarzyna Warzecha zdradza, ze Iwo
przefiltrowat dialogi napisane przez Kordia-
na Kadziele przez wtasny sposéb méwienia
w celu zwigkszenia wiarygodnosci monolo-
gu. Por. Study Case We Have One Heart, , We
Have One Heart” (fan page na portalu spo-
teczno$ciowym Facebook), https://www.fa-
cebook.com/109790850510223/vide-
05/2958465544380034 (dostep: 30.08.2020).

% Por. tamze.

1 W jednej ze scen dowiadujemy sie, ze kolejne
pokolenie Witkowskich reprezentuje takze
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Maja, ktéra pojawia sie wylacznie na mar- ruszajacego Listu do ojca — ksiazki bedacej
ginesie opowiadanej historii. Takze w Do- pokltosiem spotecznodciowego projektu
kumencie i Papie wzmianka o rodzenstwie z udziatem , Gazety Wyborczej”: Mamy pro-
bohateréw nie jest rozbudowana. Cho¢ te blem z ojcami. Zlecilismy sondaz. (...) Wyszlo,
niedomdéwienia pozostawiaja widza z pyta- Ze z ojcem najczesciej jest tak, ze go nie ma. Na-
niami, wybor jest zrozumiaty — skondenso- wet jesli jest (List do ojca, red. ]. Wojcik, G. Pie-
wana, krotkometrazowa i bardzo osobista chota, Agora SA, Warszawa 2008, s. 6).
forma dotyczaca intymnej relacji stracitaby > Zauwazmy, ze w najbardziej bezposrednim
swoj charakter w przypadku podjecia ko- pod wzgledem narracji Papie widz réwniez
lejnego watku. mierzy sie ze swoista zagadka, jako ze pro-

*2Jak dowiadujemy sie z filmu Ra-ba-ba-ba, stat blem nie zostaje nazwany wprost i nie od
sie on potem czescig muzycznego projektu razu wiadomo, z czego wynika specyfika
Ra Ba Ba Ba Adama Witkowskiego. sytuacji rezyserki.

%3 O uniwersalnosci dosdwiadczania zaktdcone-
go kontaktu z ojcem pisali redaktorzy po-

Agnieszka Absolwentka filmoznawstwa i historii sztuki na Uniwersy-

Powierska tecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, edukatorka fil-
mowa, wykladowczyni akademicka. W 2019 r. obronila prace
doktorska Dokument animowany/animacja dokumentalna —
poszerzanie granic filmowych narracyi niefikcjonalnych.
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Abstract

Agnieszka Powierska

Dokument, We Have One Heart, Papa: Lost Fathers,
Documentary, Animation and Autobiography

The article discusses three short films created on the bor-
der of documentary and animation by filmmakers of the
young generation, telling the stories of complicated child-
~father relationships: Dokument (A Documentary Film, 2015)
by Marcin Podolec, We Have One Heart by Katarzyna Warze-
cha (2020) and Papa by Maryia Yakimovich (2020). In her
considerations of the animated documentary, the author
refers to Anabelle Honess Roe’s work, as well as to Polish
studies on this film form. Taking into account the arguments
of Polish researchers, the author proposes a definition dra-
wing, i.a., on Philippe Lejeune’s category of the referential
pact. The author conducts a formalistic analysis of the films,
examining the similarities between them. In the first part, in
reference to the remarks of Katarzyna Maka-Malatynska and
Michal Piepiorka on the meaning of factual materials in ani-
mated documentaries, she examines the use of family me-
mentos in the analysed works. Then she discusses the use of
autobiographical conventions. The impact of these produc-
tions results from the fruitful combination of documentary
conventions, a subjective perspective, and creative formal
solutions.





