Annabelle Honess Roe

B

Annabelle Honess Roe

(University of Survey)

Nieobecnosé, nadmiar i rozwiniecie
epistemologiczne: w poszukiwaniu
ram badawczych dla dokumentu
animowanego

Mariaz animacji z dokumentem wydaje si¢ dziwnym zwiazkiem, polacze-
niem przeciwiefistw, wyznaczanym przez odmienne formy reprezentacji nasze-
go doswiadczania $wiata. Animacja odsyta nas do komedii, dziecinnej rozrywki
i fantazji, podczas gdy dokument niesie ze soba (czgsto nieuzasadnione) skoja-
rzenia z powaga, retoryka i dowodami. Dtuga historia hybrydyzacji animacji
i dokumentu, si¢gajaca najwczesniejszych dni ruchomego obrazu, sugerowataby
jednak raczej, ze — podobnie jak w zyciu — i te przeciwieristwa przyciagaja si¢
W znaczacy sposéb.

Animacj¢ od dawna wykorzystuje si¢ na przyktad w kontekstach niefikcjonal-
nych celem ilustrowania, objasniania czy uwypuklania. Jednakze w ciagu ostat
nich 20-30 lat daje si¢ zaobserwowad wzrost liczby produkgji okreslanych mianem
»dokumentu animowanego”. Animacja i dokument czgsto pokazywane s3 obok
siebie na festiwalach na calym $wiecie, pelnometrazowe dokumenty animowane
maja premiery kinowe w gléwnym nurcie (Chicago 10 w 2007, Walc z Bashirem
w 2008), a animacja cyfrowa stanowila podstawowy element dokumentéw tele-
wizyjnych w najlepszym czasie antenowym od czaséw, gdy BBC w Wedrdwkach
z dinozaurami (1999) ozywita prehistorie.

Pomimo dtugiej wspélnej historii, ktdrej szczegdty opisuj¢ ponizej, badania
nad kinem dokumentalnym zasadniczo pomijaly wzajemne wplywy animacji
i dokumentu. Mozna wskaza¢ kilka mozliwych przyczyn tego zaniedbania. Do-
kumenty animowane zwykle tworza osoby, ktére w pierwszym rzedzie sa anima-
torami, a dopiero w drugiej kolejnosci dokumentalistami. Sg to zatem filmowcy
biegli w rzemiosle i sztuce animacji, ktérzy postanowili zwréci¢ si¢ ku tematom
niefikcjonalnym. Mozna wigc dowie$¢, ze dokumenty animowane pasujg raczej
do kanonu animagji (zaréwno filmy, jak i literatura naukowa na ich temat). Po-
nadto nie ulega watpliwosci, ze dokumenty animowane sa filmami animowany-
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mi. Tymczasem potencjalng kwestig sporng pozostaje pytanie, czy animacja stano-
wi dopuszczalny sposdb reprezentacji w dokumencie.

Bill Nichols w swojej ksiazce Blurred Boundaries zauwaza, ze ,autentycznosé
dokumentu zalezy od specyfiki jego obrazéw”'. Autentyczno$¢ dokumentu, jego
pretensja do bycia tego rodzaju filmem, sg $cisle zwigzane z pojeciem realizmu
oraz z idea, ze obraz dokumentalny stanowi dowéd faktycznosci danych wydarzen
dzigki indeksalnej relacji migdzy obrazem a rzeczywistoscia.

Animacja problematyzuje tak rozumiang ontologi¢ dokumentu, i z tego wia-
$nie wzgledu dokumenty animowane nie wpasowuja si¢ fatwo w zastang wiedzg na
temat tego, czym jest dokument. Mogg to poswiadczy¢. Czgsta reakcja na wzmian-
ki o animowanym dokumencie — ,,A co$ takiego istnieje?” — znajduje ugruntowa-
nie w szeroko rozpowszechnionych zatozeniach dotyczacych tego, jak powinien
prezentowa¢ si¢ dokument, i jakiego rodzaju obrazy zawiera¢. Zatozenia te méwia,
ze dokumenty powinny mie¢ charakter obserwacyjny, stanowi¢ swiadectwo fak-
tycznych zdarzen, zawiera¢ wywiady, a nawet powinny by¢ obiektywne?.

W gruncie rzeczy mozna stwierdzi¢, ze dokument nigdy nie sprostal i nie spro-
sta tym wymogom. Sformulowana przez Johna Griersona definicja dokumentu
jako ,twérczej interpretacji rzeczywistosci” okazala si¢ zaskakujaco zywotna przez
siedemdziesiat lat ptynnych i zmieniajacych si¢ granic dokumentu®. Jej atrakeyj-
no$¢ po czgéci wyplywa z szerokiego zasiggu.

Latwo bowiem przystosowa¢ ja do wymogdw uzytkownika, zarazem znajduje za-
stosowanie w tak szerokiej gamie podej$¢ i styléw, ze okazata si¢ odporna na estetycz-
ny, ideologiczny i technologiczny rozwdj kina dokumentalnego. Obejmuje w réwnym
stopniu nieinterwencyjne filmy twércéw kina bezposredniego lat 60., wywiady i styli-
zowane rekonstrukcje Errola Morrisa, co, w istocie, dokumenty animowane.

A jednak zaréwno w definicji Griersona, jak i w potocznym rozumieniu doku-
mentu, zawiera si¢ obietnica, ze tego typu filmy opowiada¢ beda o wydarzeniach,
doswiadczeniach i ludziach istniejacych w $wiecie rzeczywistym. Jak zauwazyt
Nichols, dokumenty ,,odnosza si¢ do tego $wiata, w ktérym zyjemy, a nie jakie-
go$ $wiata wyobrazonego przez twércg filmu™. Nichols i Grierson pomagaja nam
mysle¢ o animacji jako o zywotnym $rodku wyrazu w dokumencie. Jesli bowiem
definicja Griersona uwzglednia rekonstrukeje, to dlaczego réwniez animacja nie
moze zosta¢ uznana za sposéb twdrczej interpretacji rzeczywistosci? Natomiast
myslenie w kategoriach réznicy pomiedzy tym $wiatem a jakimg §wiatem pomaga
nam odrézni¢ animacje niefikcjonalng od tej opartej na fantazji.

Pojecie animacji jest réwnie zlozone, co pojecie dokumentu. Sformutowana
przez Normana McLarena definicja animagji, jako ,nie sztuki rysunkéw, ktdre
si¢ poruszaja, lecz sztuki ruchu, ktdry jest narysowany”, jest réwnie atrakcyjna
w swoim zakresie, co definicja dokumentu autorstwa Griersona’, bedacego swego
czasu mentorem McLarena. Jednakze w tym projekcie podazymy raczej sladami
Charlesa Solomona, ktéry wskazal dwa zasadnicze elementy istotne dla animacji,
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a mianowicie to, ze ,,obrazy sg rejestrowane klatka po klatce”, oraz ze ,,iluzja ruchu
jest raczej kreowana niz rejestrowana™. Te idee — manipulacji klatka po klatce
i konstrukeji iluzji ruchu — odnoszg si¢ zaréwno do recznej, jak i cyfrowej ani-
magcji. Ponadto obejmuja one szeroki zakres technik i styléw, ktére mozna uznad
za przylegle animacji, wlaczajac w to animacje rysunkowa, lalkowa, plastelinowa,
tréjwymiarowa animacj¢ generowana komputerowo, i tak dalej.

Biorac powyzsze czynniki pod uwagge, proponuje, aby mozna bylo uzna¢ dzie-
to audiowizualne (wytworzone cyfrowo, sfilmowane, rysowane na celuloidach)’
za dokument animowany wéwczas, gdy zostat on zarejestrowany lub stworzony
klatka po klatce, odnoszac si¢ do tego $wiata, nie do jakiego$ $wiata w catosci
wyobrazonego przez tworcg, wreszcie, gdy zostat zaprezentowany jako dokument
przez swoich producentéw lub odebrany jako dokument przez widzéw, publicz-
nos¢ festiwalowy czy tez krytykéw. To ostatnie kryterium jest szczeg6lnie wazne,
poniewaz pozwala nam odrézni¢ dwa estetycznie podobne filmy, ktdre moga by¢
produkowane z odmiennymi intencjami badz réznorako odbierane przez publicz-
nos¢. Pozwala réwniez ograniczy¢ pole: filmy reklamowe, naukowe, edukacyjne,
czy tworzone na potrzeby stuzby publicznej, czyli te, w ktérych animacja jest czgsto
wykorzystywana, wykraczaja poza moje rozumienie animowanego dokumentu,
poniewaz nie sg ani zamierzone, ani odbierane jako dokumenty.

Zamiarem moim w niniejszym eseju jest glebsze i bardziej zniuansowane zba-
danie animowanego dokumentu poprzez eksploracj¢ teoretycznych podstaw i ram
tego rodzaju dziet. Twierdzg, ze cho¢ na pierwszy rzut oka animacja moze zagrazad
przedsigwzigciom dokumentalnym poprzez rozchwianie ich roszczenia do reali-
zmu, w istocie jest wrecz przeciwnie. W przeciwienistwie do innych autoréw, kwe-
stionujacych poznawcza warto$¢ dokumentu, sadze, ze animacja poszerza i poglebia
zakres tego, czego mozemy si¢ dowiedzie¢ z dokumentéw. Jednym ze sposob6w jest
ukazywanie nam aspektow zycia niemozliwych do pokazania w filmie nakreconym
na zywo. Historia starozytna, odlegle planety, wyparte wspomnienia — to jedynie
niektdre z niemozliwych do zobaczenia aspektéw rzeczywistosci, ktore animacja
unaocznia na potrzeby widza dokumentu. Jednakze animacja znacznie wykracza
poza sama wizualizacj¢ tego, czego nie da si¢ sfilmowaé. Animacja zacheca nas do
uruchomienia wyobrazni, do wlozenia czesci siebie w to, co widzimy na ekranie,
by znalezé powiazania migdzy nierealistycznymi obrazami a realnoscia. Animacja
wzbogaca sam dokument i nasze do$wiadczenie ogladania go. Krétko méwiac, ani-
macja dokonuje czegos, czego typowy, zywy material dokumentalny nie jest w sta-
nie dokona¢. Uwazam, ze rozwazenie tego, jak animacja funkcjonuje w kontekscie
dokumentu, stanowi owocny sposéb namystu nad animowanym dokumentem.
Nie chodzi o wpychanie fomem animowanego dokumentu w istniejace koleiny my-
$lenia o dokumencie, co réwniez sugerowali niektérzy krytycy, lecz o namyst nad
unikalnym potencjalem poznawczym dokumentu animowanego jako takiego. Ta
eksploracja sposobu funkcjonowania animacji w animowanym dokumencie usy-
tuowana zostanie w kontekscie poprzez krétka histori¢ dokumentu animowanego
oraz to, jak zostat on skonceptualizowany w literaturze naukowe;.
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Animagcja i dokument — wspélna historia

Zamiast odgrzewa¢ histori¢ animowanego dokumentu, ktéra zostata juz
w znacznej mierze opracowana w istniejacej literaturze przedmiotu (DelGaudio,
Patrick, Strom i Wells), w czeéci tej wskaze pewne istotne tendencje we weze-
snych punktach przecigcia animagji i dokumentu oraz zaproponuj¢ punkt zwrot-
ny w rozwoju dokumentu animowanego jako samodzielnej formy. Przesledzenie
zgrabnej linearnej historii, od wezesnych przykladéw oméwionych powyzej po
niedawne, ktérymi zajmg¢ si¢ ponizej, wydaje si¢ kuszace. Jednakze geneza do-
kumentu animowanego odstania znacznie bardziej zawily trajektorig. W ksiazce
Remediation Jay Bolter i Richard Grusin, przywotuja Foucaultowska koncepcje
genealogii, odnajdujac powiazania pomi¢dzy nowymi a starymi technologiami
i praktykaml Poszukujq Lhistorycznych afiliacji i rezonanséw, a nie pochodze-
nia”, przystosowujac genealogic do relacji wtadzy, do ,formalnych relacji w ra-
mach mediéw i pomi¢dzy nimi”. Z kolei Thomas Elsaesser odrzuca catkowicie
koncept genealogii, preferujac w swoich badaniach nad relacja migdzy nowymi
mediami a wezesnym kinem pojecie archeologii. Jak twierdzi, archeologia stanowi
przeciwiefistwo genealogii: ta druga stara si¢ zrekonstruowac ciagla lini¢ zstgpu-
jaca od terazniejszosci w przeszto$é, ta pierwsza za$ zdaje sobie sprawe z tego, ze
jedynie nieciaglos$¢ i synekdocha fragmentu moze mie¢ nadziej¢ na udostgpnienie
terazniejszosci przesztosci®. Elsaesser mapuje historie filmu jako sie¢, a nie ,,niecia-
gle jednostki”, i w ten sposéb nakierowuje uwagg na Foucaultowskie twierdzenie,
ze w historii nie ma ciaglo$ci, stanowi ona raczej proces peknigé, mutacji i prze-
ksztalceni.

Tak jak Bolter, Grusin i Elseasser wskazuja na szaleristwo badania technolo-
gii nowych mediéw jako odr¢bnych od historii kina i sztuk wizualnych, tak nie
udataby si¢ réwniez préba oznakowania wspétczesnego dokumentu animowane-
go jako odrgbnego, cho¢ linearnego spadkobiercy, od historii tych dwéch form.
Zamiast tego nalezatoby wskaza¢, jako precedens dla wspéfczesnego dokumentu
animowanego, sie¢ zarazem niezaleznych i przeplatajacych si¢ nici. Jesli bedziemy
postrzega¢ dokumenty animowane jako ,nowe media” w odniesieniu do ,sta-
rych mediéw”, odrgcznej animacji i dokumentu, odstonimy histori¢ wzajemnego
wzbogacania. Odstoni si¢ réwniez szeroka réznorodnos¢ historycznej hybrydyza-
cji obu form. Wzajemnie przeplatajaca si¢ historia animacji i dokumentu nie sta-
nowi jednak teleologicznego ciagu nastgpstw prowadzacego do obecnego trendu
dokumentéw animowanych. Podobnie jak Foucaultowska archeologia historii idei
»nie usituje wykrywa¢ ciaglego i niewyczuwalnego przejécia taczacego dyskursy
tagodna krzywizna z tym, co je poprzedza, otacza, badZ nast¢puje po nich™, tak
historia zachodzenia na siebie animacji i dokumentu nie stanowi prostej ciaglosci.
Nie tyle istnieje jeden poczatek, co mozna raczej odnalezé wiele zbiegajacych sie,
migdzynarodowych przyktadéw potwierdzajacych intuicjg, ze dokument moze
wzmacnia¢ animacj¢ i vice versa. Podobnie nie istnieje zaden punkt docelowy,
ku ktéremu historia miataby zmierzaé. Istotna kwestia, ktdra nalezy zaczerpna¢
z historii, to fakt, ze animacja juz bardzo wczesnie postrzegana byta w kontekscie
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istotnej funkgji reprezentatywnej spetnianej dla niefikcjonalnego ruchomego ob-
razu, ktérej nie mogla wypelni¢ konwencjonalna, oparta na zdjeciach na zywo
alternatywa.

W 1918 roku pionier amerykanskiej animacji Winsor McCay stworzyl co$, co
uznane zostalo powszechnie za ,,pierwszy dokument animowany”, Zatonigcie Lusi-
tanii (The Sinking of the Lusitania)". McCay, znany najszerzej z ekstrawaganckich
wystepoéw komediowych w typie wodewilowym, zwrdcit si¢ ku gatunkowi niefik-
cjonalnemu w 1915 roku w reakgji na zatopienie brytyjskiego statku pasazerskie-
go Lusitania przez niemiecka 16dz podwodna. Zszokowany $miercia niewinnych
cywiléw, w tym wielu Amerykanéw, nie dysponujac oryginalnymi nagraniami
czy zdjeciami, McCay odtworzyt wydarzenia na podstawie opowiesci oséb, ktére
przezyty katastrofg, za pomoca animagji'. Jego estetyczne podejscie do materiatu
poddane zostalo modyfikacji, w poréwnaniu z typowym dla niego stylem, aby
dopasowac¢ si¢ do tematyki, stad wyglad dwunastominutowego filmu przypomina
ilustracje ze wstgpniakéw do gazet i kroniki filmowe z owych czaséw'’.

Co wazne, Zatonigcie Lusitanii zawiera kilka tekstowych sugestii dotyczacych
znaczenia animacji dla reprezentacji prawdziwego Zycia, co stanowi odczucie roz-
brzmiewajace echem w pozatekstowym materiale towarzyszacym filmowi. Jedna
zwezesnych plansz tekstowych informuje publiczno$¢: ,patrzycie na pierwszy zapis
zatonigcia Lusitanii”, za$ obraz odzwierciedla perspektywe anonimowego obser-
watora, patrzacego z dystansu na wydarzenia. Lusitania ukazywana jest gléwnie
w planie ogélnym pozwalajacym, na przyklad, na przygladanie si¢ jej powolnemu,
lecz nieuniknionemu znikaniu po uderzeniu torpedy. Nawet nieanimowany pro-
log, w ktérym ogladamy McCaya i jego wspétpracownikéw przygotowujacych sig
do pracy nad rysowaniem uje¢ filmu, sugeruje bezproblemowe wykorzystanie ani-
magji jako medium reprezentacji rzeczywistosci. McCay nie dokonuje rozréznienia
pomiedzy elementami nieanimowanymi a animowanymi w zakresie mozliwosci
ukazywania przez nie rzeczywistoéci, a éwezesni recenzenci zdawali si¢ gotowi
zaakceptowal to, ze film oferuje publicznosci mozliwos¢ ,bycia $wiadkami calej
tragedii, od momentu pierwszego ataku po rozdzierajacy serce koniec™. Zaronie-
cie Lusitanii stanowi przykltad wczesnego wykorzystania animagji jako substytutu
brakujacego materiatu na zywo.

Film McCaya to pierwszy komercyjnie rozpowszechniany ,,dokument animo-
wany” ', istnieja jednak wczesniejsze przyklady wykorzystania animacji w niefik-
cjonalnym kontekscie. Historycznie animacja wykorzystywana byta w szczegdlno-
§ci jako narzedzie stuzace ilustracji i wyjasnianiu w filmach opartych na faktach.
Brytyjski filmowiec Percy Smith stworzyl seri¢ filméw, miedzy innymi Fight for
the Dardanelles (1915), wykorzystujac w opisie bitew mapy animowane. W Sta-
nach Zjednoczonych Max Fleischer juz w 1917 roku tworzyt filmy animowane dla
wojska, wykorzystywane je pbinicj do trenowania zotnierzy Wysylanych w rejony
walk w Europie. Swiadomos$¢, ze animacja moze obrazowa¢ i wyjasnia¢ bardziej
efektywnie i wydajnie niz formy aktorskie, spowodowata jeszcze czgstsze wykorzy-
stanie tego medium przez rzad i wojsko Stanéw Zjednoczonych podczas drugiej
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wojny $wiatowej. Studio Walta Disneya zrealizowalo na zlecenie wiele filmikéw
edukacyjnych i instruktazowych, a takze dostarczylo animowane fragmenty do
serii siedmiu filméw propagandowych Franka Capry pod tytulem Dlaczego wal-
cgymy (Why We Fight, 1942-1945). Widzimy w tego rodzaju filmach animowane
mapy, ruchome ilustracje sprz¢tu wojskowego czy diagramy objasniajace strategic
militarng. Taki sposéb wykorzystania animacji pokazuje, ze informacj¢ unaocz-
niong tatwiej zrozumied i zachowa¢, a wigkszo$¢ informacji faktograficznej przeka-
zywana jest bardziej skutecznie za pomocga animagji niz stowa méwionego.

Filmy te jednak cz¢sto przekazywaly poprzez swoja animowana forme cos wig-
cej niz fakey, wykorzystujac z jej pomoca emfazg i skojarzenia wizualne. W serii
Dlaczego walczymy panuje prosty symbolizm, na przyktad poprzez przeciwsta-
wienie ciemnych barw wrogich narodéw jasniejszym kolorom aliantéw. Ten typ
symbolizmu ustanowiony zostaje wraz z pierwsza sckwencja animowanej serii, Pre-
ludium wojny (1942), kiedy ciemne, atramentowo czarne plamy rozprzestrzeniajg
si¢ poprzez Japonig, Wlochy i Niemcy, podczas gdy narrator opowiada o réznicach
kulturowych pomigdzy tymi krajami a Stanami Zjednoczonymi.

Poza czasem wojny wykorzystanie animacji do celéw edukacyjnych réwniez
ma dtugg historie. Zanim Walt Disney przeniést si¢ do Kalifornii, kiedy j jeszcze
pracowat na Srodkowym Zachodzie, dostat zlecenie na dwa filmy o higienie jamy
ustnej. W tych wezesnych przedsiewzigciach pedagogicznych podazal za wielo-
ma pionierami kina i animacji. Juz w 1910 roku Thomas Edison stworzyt filmy
instruktazowe zawierajace sekwencje animowane, a wedlug Richarda Fleischera,
Randolph Bay tworzyt cz¢éciowo animowane filmy dla rzadu amerykanskiego
jeszcze przed rokiem 1916. Pézniej animatorzy, od Rosji Radzieckiej po Stany
Zjednoczone, uzywali animacji do eksploracji $wiata fizycznego. Od braci Fle-
ischer i ich Teorii wzglednosci Einsteina (1923) po Mechanike mozgu (Mekhanika
golovnovo mozga, 1926) Wsiewotoda Pudowkina animacja wykorzystywana byta
jako prorocze narzedzie wyjasniania, ttumaczenia i wizualizaji.

Istnieje wiele wspoStczesnych przyktadéw uzycia animacji w dokumencie w kon-
kretnym celu. Segmenty animowane sa wciaz wykorzystywane w niefikcjonalnych
kontekstach po to, by wyjasnia¢, ilustrowaé i uwypuklaé. Wykorzystanie animo-
wanych map, wykreséw, graféw i diagraméw w formatach gltéwnego nurtu — od
wiadomosci telewizyjnych po dokumenty kinowe — jest tak czgste, ze nie sposéb
opisa¢ wszystkich tego rodzaju praktyk. Funkgja ilustracyjna animacji stata si¢ tak
powszechna, ze az niezauwazalna. Podobnie programy na temat historii natural-
nej, nauki czy historii wykorzystuja wspétczesnie animacj¢ komputerows jako na-
rz¢dzie powolywania do zycia tego, czego kamera nie moze na zywo uchwyci¢. Na
przyklad ostatnio BBC w Cudach Ukladu Stonecznego (2010) ukazuje komputero-
wo wygenerowane zblizenia odleglych planet niemozliwe do uchwycenia na filmie
czy fotografii.

Czgsty, cho¢ funkcjonujacy raczej od niedawna sposéb wykorzystania animacii
w dokumencie nieanimowanym ma na celu wykreowanie, niejednokrotnie iro-
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nicznych, przerywnikéw. W filmach takich jak Zabawy z bronig (Michael Moore,
2002), Blue Vinyl (Judith Hefland i Daniel B. Gold, 2002) czy Shes a Boy I Knew
(Gwen Haworth, 2007) animacje utrzymane sa w humorystycznym, kreskéwko-
wym stylu po to, aby kontrastowa¢ z powaga tematyki podejmowanej w danym
dokumencie. Prosta kreska Emily Hubley w Blue Vinyl punktuje argumentacj¢ He-
fland dotyczaca naszego autodestrukcyjnego uzaleznienia od polichlorku winylu.
Animowane fragmenty Zabaw z bronig przywotuja anarchistyczny humor serialu
telewizyjnego South Park, podkreslajac tym samym, w oczach Moore’a, absurdal-
no$¢ amerykanskiego stosunku do broni palnej. W She’s a Boy I Knew Gwen Ha-
worth wplata animowane fragmenty w autobiograficzng opowies¢ o swojej wlasnej
zmianie plci. Wprawia w ruch reklamy czy wycinki z magazynéw w stylu retro we
fragmencie zatytulowanym: Jak byc dziewczynkg... wedtug Mamy, ktéry opowiada
w lekki sposéb o problemach, jakie miata matka Gwen w zwiazku z jej zmiang
plci. Haworth powiedziala pézniej, ze celem wlaczenia animacji do filmu bylo
rozluZnienie atmosfery poprzez dodanie mu szczypty humoru, aby nie stat si¢ on,
zgodnie z jej obawami, zbyt powazny i emocjonalny.

Z wyjatkiem Zatonigcia Lusitanii zaden z tych filméw czy programéw telewi-
zyjnych nie zostatby nazwany dokumentem animowanym, ani przez swych twér-
c6w, ani przez odbiorcéw. Brak im poczucia, ze animacja i dokument tworzg nowa,
spojna forme, w ktdrej animacja pomaga poszerzy¢ nasza wiedzg na temat jakiego$
aspektu danego $wiata w takim stopniu, ze oddzielenie animacji od dokumentu
albo staje si¢ niemozliwe, albo czyni wewngtrzne znaczenie filmu niezrozumialym.
Filmy tak rézne, jak Walc z Bashirem, Wedrdwki z dinozaurami czy seria Animated
Minds, mogg co$ przekazaé wiasnie ze wzgledu na obecna w nich zlozona i nieroz-
dzielng zalezno$¢ wzajemng animacji i dokumentu. Pierwszoosobowe opowiesci
o problemach ze zdrowiem psychicznym w Animated Minds sa czyms wigcej niz
tylko reportazami radiowymi. Animacja dodaje pewien swoisty aspekt do spo-
sobu, w jaki interpretujemy i rozumiemy przywotywane doswiadczenia. Sednem
Wedréwki z dinozaurami jest realistyczna animowana rekonstrukcja zycia w prehi-
storii w sposob nasladujacy znajoma estetyke programéw o historii naturalnej, aby
przekaza¢ hipotezy naukowe na temat zycia dinozauréw. Osobista podréz Ariego
Folmana wydobywajaca wyparte wspomnienia o jego roli w masakrze w Sabrze
i Szatili w czasie wojny w Libanie w 1982 w filmie Walc z Bashirem roz$wietlata
nowe watki dzigki stylowi animagji i odrzuceniu w ramach filmu estetycznej réz-
nicy migdzy przeszioscig a terazniejszoscia.

Jak byto wyzej wspomniane, dokument animowany jest archeologlczme powia-
zany z wezesniejszymi przyktadami wykorzystania animacji w niefikcjonalnych
scenariuszach, a takze ze wspdtczesnymi przyktadami dokumentu wykorzystuja-
cego animacj¢ w okreslonym celu. Jednakze pracami pionierskimi dla wykorzy-
stania mozliwosci polaczenia animadji i dokumentu w spdjng formeg byly filmy
Johna i Faith Hubleyéw w Stanach Zjednoczonych oraz Aardman Animations
w Wielkiej Brytanii. John Hubley, wczesniej jedna z gléwnych postaci lewicuja-
cego i nowatorskiego estetycznie studia animacji United Productions of America
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(UPA), oraz jego zona Faith zalozyli swoja wlasna firme¢ w 1953 roku. W 1959 roku
stworzyli Moonbird, btysk polotu taczacy animowane obrazy ze $ciezka dzwie-
kowa odtwarzajaca zabawy ich synéw. Podazyli tym tropem w dwoéch kolejnych
filmach, Windy Day (1967) i Cockaboody (1973), w podobny sposéb taczac ze sobg
dokumentalne nagrania dzwickowe zabaw ich dzieci z animacjami ilustrujacymi
ich wyobrazony $wiat. To, co widzimy w tych filmach, pozostaje niejednokrot-
nie w bezposrednim zwiazku z tym, o czym rozmawiajg dzieci podczas zabawy,
wigc kiedy méwig o znalezieniu krélika, natychmiast krélik pojawia si¢ na ekranie.
Wizualizacja wyobrazen dzieci Hubleyéw jest dodatkowo uwydatniona poprzez
ekspresywna estetyke filméw, w ktérych odreczna kreska przypomina dziecigce
rysunki'e.

W wytworni Aardman zaczeto taczy¢ animacje poklatkowa z figurkami z pla-
steliny z dokumentalizujacymi $ciezkami dZzwigckowymi juz w latach 70. XX wie-
ku. David Sproxton i Peter Lord wyprodukowali w 1978 roku dla BBC dwa filmy
krétkometrazowe pod wspéSlnym tytutem Animated Conversations. Oba sktadowe
filmy, Confessions of a Foyer Girl i Down and Out, wykorzystuja dokumentalny
zapis dzwicku, jako podstawe, oraz animowane plastyczne figurki na tle $ciezki
dzwickowej zawierajacej podstuchane konwersacje. W efekcie Channel 4 zaméwit
kolejnych pig¢ krétkometrazéwek pod wspdlnag nazwa Conversation Pieces, ktére
ukazywaé mialy, ,jak glosy rzeczywistych ludzi mozna scharakteryzowaé trafnie,
2 humorem i wrazliwoécia™”. Sciezka dzwigkowa do Conversation Pieces zarejestro-
wana zostala poprzez bezposredni zapis diwickéw w takich przestrzeniach, jak
miejsca pracy czy lokalne domy kultury.

Ostatecznie tego rodzaju tendencje w wytworni Aardman doprowadzity do
powstania w 1989 roku serii filméw Lip Synch, sposréd ktérych jeden film krét
kometrazowy, Creature Comforts, ukazujacy plastelinowe figurki zwierzatek w zoo
budujace animowane tlo rozwazan na temat warunkéw zycia i wygdd zyciowych
zwierzat w ogrodzie zoologicznym, wygrat pierwszego z wielu otrzymanych przez
studio Oscaré6w'®. Na tym etapie Lord i Sproxton zacz¢li bardziej formalizowaé
wywiady i ich nagrania, czgsto zatrudniajac w tym celu do§wiadczonych dzienni-
karzy radiowych, ktérych glos pézniej wycinali z ostatecznych wersji Sciezki dZwig-
kowej”. Pomimo ze film Creature Comforts oraz jego kolejne sequele i spin-offy
mozna odczytywaé jako przenikliwg refleksje na temat natury ludzkiej, poczynio-
na pod postacia, naprzemiennie pasujacej lub niedopasowanej, formy zwierzecej
i ludzkiego glosu, rzadko prezentowany jest czy odbierany jako dokument. A prze-
ciez film faktycznie dokonuje integracji dokumentu i animacji w spdjna calos¢,
w tym wypadku komedi¢ krétkometrazowa. Uznanie krytyki i komercyjny sukces
tego przyktadu taczenia gatunkéw rozstawil, dzi§ bardzo znane, studio animacji
i zasygnalizowat twérczy potencjat konwergencyjny animagji i dokumentu.

Ten krétki przeglad ukazuje dtugotrwate zwiazki pomiedzy animacja a doku-
mentem. H1storycznle rzecz ujmujac, dokumentaliSci wykorzystywali animacje do
ilustrowania, wyjasniania czy uwypuklania, celem uzupetnienia brakéw w materia-
le na zywo. Jednoczesnie animatorzy zwrdcili swoja uwage ku wydarzeniom w na-
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szym $wiecie. Ta wspéldzielona historia sugeruje, ze animacja i dokument pasuja
do siebie bardziej, niz si¢ wydaje. Jak pokazali Hubleyowie i Aardman Animation,
istnieje potencjat gladkiego polaczenia materialu dokumentalnego i animowanego
tak, by stworzy¢ krotki metraz bedacy czyms znacznie wigeej niz tylko suma czedci.

Interpretacja animowanych dokumentéw

W ciagu kilkudziesigciu lat, ktére uptynely od czasu Aardmanowskich Creatu-
re Comforts mamy do czynienia z rozkwitem dokumentu animowanego. Pomimo
tego, oraz niezaleznie od coraz czgstszych prezentacji na festiwalach, konferencjach
czy innych publicznych pokazach, wciaz mamy do czynienia ze stosunkowo uboga
literaturg naukowg na temat tej formy. W 1997 roku ukazaly si¢ dwa poswiecone
tej problematyce eseje: If Truth Be Told, Can Toons Tell It? Documentary and Ani-
mation Sybil DelGaudio w czasopismie ,,Film/History” oraz napisany przez Paula
Wellsa: The Beautiful Village and the True Village: A Consideration of Animation and
the Documentary Aesthetics — wydrukowany w numerze specjalnym ,Art & Design
Magazine”, goécinnie zredagowanym przez Wellsa. Kilka lat po tych pierwszych
prébach zbadania istnienia i natury animowanych dokumentéw pojawity si¢ dwa
kolejne eseje (Michaela Renova i Gunnara Strema, oba w 2003), oraz tekst Erica
Patricka Representing Reality: Structural/Conceptual Design in Non-Fiction Anima-
tion (,Animac Magazine”, 2004). Nastgpnie w 2005 roku dokumenty animowane
staly si¢ tematem przewodnim marcowego numeru ,,FPS” (,Frames per Second
Magazine”), w ktérym ukazaly si¢ trzy artykuly na ten temat autorstwa zaréwno
animatordéw, jak i naukowcéw. W tym samym roku zostata wydana takze krétka
ksiazka Paula Warda Documentary: The Margins of Reality, zawierajaca rozdziat
o dokumencie animowanym.

Wigkszos¢ z tych wezesnych prac na temat dokumentu animowanego przyjmu-
je jako podstawe giowne idee kina dokumentalnego W szczegdlnosci ujawniajaca
si¢ potrzeba wpasowania dokumentu animowanego w struktury organizacyjne
dokumentalizmu zostata po raz pierwszy wskazana w pracy Billa Nicholsa Repre-
senting Reality™. Ward uznaje tylko jeden typ animowanego dokumentu za pasuja-
cy do ,interaktywnego” modelu, a mianowicie zawierajacy dokumentalng sc1ezk<;
dzwigkowa oraz wywiady z uczestnikami. Uwaza ten rodzaj dokumentu animo-
wanego za interaktywny nie tylko ze wzgledu na naturg i pochodzenie $ciezek
dzwigkowych, lecz réwniez z uwagi na to, ze ich produkcja wymaga wspdtpracy
z bohaterem (bohaterami) dokumentu.

DelGaudio, z kolei, woli umiesci¢ animowane dokumenty w ramach mode-
lu ,refleksywnego”, poniewaz, jak twierdzi, ,animacja jako taka stanowi forme
«meta-komentarza» w ramach dokumentu”. Sugeruje ona, ze poprzez wyko-
rzystanie animacji jako medium reprezentacji dokumenty animowane w sposéb
konieczny stanowia przekaz dotyczacy mozliwosci, lub braku mozliwosci, repre-
zentagji rzeczywistoéci przez zywy dokument. Szczegdlne znaczenie ma to, jak
twierdzi, w wypadku tych animowanych dokumentéw, ktére dokumentuja wy-
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darzenia czy tematy, jakie nie byty, lub nie mogty by¢, uchwycone przez kamere.

Zaréwno Strem jak i Patrick postrzegaja dokumenty animowane raczej w ra-
mach Nicholsowskiego modelu , performatywnego”. Wedtug Nicholsa ,,dokument
performatywny podkresla ztozono$¢ naszej wiedzy o $wiecie poprzez uwypukla-
nie jej wymiaru subiektywnego i afektywnego”. Jego konceptualizacja wydaje
si¢ by¢ otwarta na animacj¢ jako model reprezentacji, zwlaszcza ze wzgledu na,
sita rzeczy subiektywna, natur¢ wigkszosci produkgji animowanych. Patrick uzna-
je t¢ otwarto$¢, twierdzac, ze ,sama istota animacji polega na uwypuklaniu jej
procesu i sztucznosci”*. Co wigcej, kiedy Nichols méwi nam, ze ,$wiat taki, jaki
reprezentowany jest w performatywnych dokumentach, zostaje jednakze nasycony
sugestywnymi tonami i ekspresywnym cieniowaniem, nieustannie przypominaja-
cymi nam, ze $wiat stanowi co$ wigcej niz zaledwie sume widzialnych $ladéw, jakie
mozemy z niego wydoby¢”*, zdaje si¢ méwi¢ wprost o animacji.

Sadz¢ jednak, ze wpychanie na sil¢ dokumentu animowanego do jednego
z modeli Nicholsa niesie ze soba zasadnicze ograniczenia dla naszego rozumie-
nia tej formy. Przypisanie przez Warda dokumentéw animowanych do modelu
interaktywnego stosuje si¢ jedynie, jak sam przyznaje, do jednego typu doku-
mentu animowanego. Nie wszystkie dokumenty animowane maja dokumental-
na $ciezke dZwigkowa, a jeszcze mniej z nich tworzonych jest za posrednictwem
interaktywnej relacji migdzy twérca a jego bohaterami. Podobnie ujmowanie
przez DelGaudio dokumentu animowanego jako refleksywnego kaze wylaczy¢
te filmy, ktére niekoniecznie dokonujg krytyki zdolnosci zywego dokumentu
do reprezentacji rzeczywistosci. Co wigcej, nawet jesli animacja dokonuje cze-
go$ niemozliwego w zywym dokumencie, nie wynika z tego, ze powstaly w ten
sposob film przekazuje cokolwiek na temat reprezentacyjnego potencjatu ktére-
gokolwiek z podejs¢. Przypisanie dokumentu animowanego do modelu perfor-
matywnego jest, moim zdaniem, réwnie ograniczajace. Nichols niejednokrotnie
opisuje model performatywny do$¢ mgliscie. Tego typu dokumenty uwypuklajg
subiektywno$¢, ale jednoczesnie ,pokazuja, w jaki sposéb ucielesniona wiedza
otwiera nam drog¢ do rozumienia bardziej ogélnych proceséw zachodzacych
w spoleczenstwie”®. Taka definicj¢ dokumentu performatywnego znaczenie
trudniej pogodzi¢ z animacja.

Mozemy zatem podaé w watpliwos¢ uzyteczno$é préb wpasowania dokumentu
animowanego w modele produkdji filméw dokumentalnych. Zaréwno Wells, jak
i Patrick proponuja w zamian odmienne typologie, ktére moga okazac si¢ bardziej
przydatne dla dyskusji o tej formie. Wells przeformutowuje modele produkeii fil-
moéw dokumentalnych zarysowane przez Richarda Barsama i bada sposéb, w jaki
dokumenty animowane wpasowuja si¢ w te modele, a takze je poszerzaja. W ten
sposéb rekonstruuje on Barsamowskie kategorie w postaci czterech ,,dominujacych
obszaréw w polu animacji”*. Poprzez poszukiwanie podobieristw w ogélnym to-
nie, tematyce, strukturze i stylu Wells okresla te cztery dominujace obszary jako
model nasladowczy, subiektywny, fantastyczny i postmodernistyczny.
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Filmy w modelu nasladowczym ,bezposrednio odzwierciedlaja dominujace
konwencje gatunkowe dokumentu nieanimowanego™. Tym samym, twierdzi
Wells, filmy te zwykle maja edukowa¢, informowac i przekonywaé. W modelu su-
biektywnym czgsto mamy do czynienia z podwazaniem obiektywnosci za pomoca
wytwarzania napiecia pomiedzy aspektem wizualnym a dzwickowym, poprzez ta-
czenie humorystycznych reprezentacji wizualnych z ,,powaznymi” nagraniami do-
kumentalnymi lub poprzez nawigzywanie do szerszych probleméw spotecznych za
pomocg indywidualnej ekspresji animatora®®. Ostatecznie model subiektywny wy-
korzystuje animacj¢ w celu ,,zrekonstruowania «rzeczywistosci» w lokalnym i zre-
latywizowanym kontekscie””. Model fantastyczny poszerza zakres komentarza na
temat realizmu i obiektywnosci z modelu subiektywnego do granic catkowitego
odrzucenia realizmu jako ,ideologicznie nabrzmiatego (czgsto politycznie skorum-
powanego) przymusu banalnosci™’. Model fantastyczny jeszcze bardziej podwa-
za przyjete modele reprezentacji dokumentalistycznej, prezentujac rzeczywistosé
przez pryzmat surrealistycznej animacji w niewielkim lub w Zadnym stopniu nie-
przypominajacej ani $wiata fizycznego, ani uprzednich styléow medialnych. Model
postmodernistyczny przyjmuje ogélna charakterystyke postmodernizmu, ,dajac
pierwszefistwo pastiszowi, odrzucajac idee obiektywnego autorytetu, i twierdzac,
ze «to, co spoleczne», i tym samym «to, co rzeczywiste» jest fragmentaryczne i nie-
spojne”!. Wells utrzymuje, ze jednym z fundamentalnych dazen projektéw do-
kumentalistycznych jest préba ,zaangazowania w zwiastowanie wspélnoty i spo-
tecznego wymiaru rzeczywistoéci”. Dazenie to, zauwaza Wells, podwaza model
postmodernistyczny, ktéry kwestionuje mozliwos¢ wiedzy jako takiej.

Patrick przyjmuje pojecie ,,struktur” dla kategoryzacji dokumentéw animowa-
nych, wskazujac, ze ,w tworzeniu jakiegokolwiek rodzaju filmu struktura zwykle
stanowi szkielet, na ktérym zyje tre$¢”**. Proponuje trzy gléwne struktury: ilu-
stracyjna, narracyjng i opartg na dzwigku, oraz czwartg — ,rozszerzong’ — stano-
wiaca rozwinigcie Wellsowskiego modelu fantastycznego®. ,Te cztery struktury
obejmujg pefen zakres mozliwych podej$¢ do dokumentu animowanego bez po-
czatkowego brania pod uwage koncepdji, techniki czy estetyki™. Patrick przyj-
muje odmienne podejécie niz Wells, patrzac raczej poprzez pryzmat opowiesci niz
zwiazkéw filmu z rzeczywistoscia. Pojecie ,ilustracyjnosci”, jak twierdzi Patrick,
jest terminem znacznie trafniej ,,opisujacym filmy omawiane przez Wellsa w mo-
delu nasladowczym. Filmy te ilustruja wydarzenia oparte na dowodach historycz-
nych lub osobistych” i wykorzystuje je do strukturyzowania opowiesci®®. Struk-
tura narracyjna wykorzystuje do opowiadania danej historii skrypt, a tego typu
animowane dokumenty czesto uzywaja ,wypowiedzi spoza kadru, ktére na nowo
opowiadaja i tacza ze sobg elementy tej historii”. Z kolei struktury oparte na
dzwigku ,wykorzystuja dzwick albo juz istniejacy albo specjalnie nagrany, ale bez
manipulacji czy aranzagji, jako podstawowe narzedzie strukeuryzacji”®. Patrick za-
uwaza, ze ta dzwigkowa taczno$¢ pomiedzy filmem a rzeczywistoscia przydaje tym
filmom atmosfery jednoczesnie ,naturalizmu czy tez improwizacji” oraz ,drama-
tyzmu i cinéma vérité”¥. Patrick okresla Wellsowski model fantastyczny mianem
ystruktury rozszerzonej”, poniewaz ,poszerza ona mozliwosci formy dokumental-
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nej poprzez przeobrazanie tradycyjnej metody narracyjnej™. Patrick, podobnie
jak Wells, dostrzega niezwykle subiektywna nature tego podejécia oraz fakt, ze
filmy w tej kategorii wyrzekaja si¢ bezposredniego zwiazku z rzeczywistoscia lub
komentarza na jej temat, preferujq w zamian podejscie bardziej surrealistyczne,
symboliczne czy metaforyczne. Nastgpnie Patrick omawia w kazdym z modeli
tendencje konceptualne, przez ktére rozumie ,,samg istote filmu, (...) tres¢ tego,
o co chodzi filmowcowi™!. I tak, na przyktad, struktury oparte na dzwicku i nar-
racyjne bywaja zwykle upamigtnieniem lub portretem jednostek lub grup, pod-
czas gdy filmy o strukturze ilustracyjnej bedq mialy raczej podstawy historyczne.

Powyisza dyskusja na temat odmiennych podejs¢ do kategoryzacji dokumentéw
animowanych pomija jednakze pytanie o cel tego rodzaju gimnastyki. Patrick su-
geruje, ze jego struktury stanowia ,platforme¢ do analizy natury tej formy™2. Prace
Patricka i Wellsa pomogty we wczesnym okresie badai nad dokumentem animo-
wanym uzasadni¢ jego rozpoznanie jako odr¢bnej formy, niemniej jednak to raczej
watpliwe, by proponowane przez nich modele i struktury pomogly nam zrozumie¢
ten rodzaj filmy, czy tez wypelni¢ jakiekolwiek funkcje wykraczajace poza to, ze
umozliwiajg podzielenie filméw na proponowane przez siebie kategorie. Owo py-
tanie o przydatnos¢ i celowo$¢ staje si¢ jeszcze bardziej palace, gdy przyjrzymy si¢
blizej zalozeniem obu tych podejs¢. Nie jest na przyktad jasne, czy struktury ,ilu-
stracyjne”, ,narracyjne” i ,oparte na dzwigku” s faktycznie strukturami opowia-
dania, czy nie stanowia raczej modeli przekazu. Ominiecie przez Patricka blizszego
wyjasnienia pojecia ,,struktury” i ,,opowiesci” jeszcze bardziej maci ten obraz.

Podejscie Wellsa, ktéry projektuje swoje kategorie wedle relacji miedzy rzeczy-
wistoscia a jej reprezentacja, mozna postrzega¢ jako odpowiedz na tak zwany kry-
zys postmodernistyczny w kinie dokumentalnym. Rok przed publikacja eseju Wel-
Isa w ksiazce Post-Theory: Reconstructing Film Studies pod redakcja Noéla Carrolla
i Davida Bordwella ukazat si¢ artykut Carrolla zatytutowany Nonfiction Film and
Postmodernist Skepticism. W rozdziale tym Carroll polemizuje z dyskusja kilku
teoretykéw (miedzy innymi Michaela Renova, Billa Nicholsa i Briana Winsto-
na) o pewnych fikcyjnych elementach czy stylistycznych tendencjach. Carroll
wnioskuje (chcialoby si¢ rzec, niestusznie) z tych dyskusji, ze chodzi o catkowite
odrzucenie relacji miedzy dokumentem a rzeczywistoscia. Okresla w ten sposéb
nowe tendencje sceptyczne dotyczace samej idei dokumentu, stanowigce odmiang
bardziej ogélnych tendencji postmodernistycznych. Jeszcze wezesniej, bo w 1993
Linda Williams w swoim eseju Mirrors without Memories: Truth, History and The
Thin Blue Line wykorzystuje perspektywe postmodernizmu do analizy tego fil-
mu i pokazuje, ze prawda jest relatywna i przygodna. Wells nie cytuje wprawdzie
zadnego z tych esejéw bezposrednio, jednak jego modele uwypuklajg domniema-
na niemozno$¢ w ramach konwencjonalnej reprezentacji dokumentalnej (czyli na
zywo) — dostgpu do rzeczywistosci lub jej ukazywania. Co wigcej, sugeruje on
teleologiczny rozwéj w kierunku modelu postmodernistycznego, ktéry ostatecz-
nie kwestionuje sp6jnos¢ samej rzeczywistosci. Sam kryzys postmodernistyczny
dokumentalistyki zostat jednakze zakwestionowany. Michael Renov zauwaza, ze
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osoby bedace obiektem Carrollowskiego potepienia ,rzadko odnosity si¢ bezpo-
$rednio do postmodernizmu w swoich pracach na temat filmu dokumentalnego™.
Ripostuje on, ze przeprowadzona przez Carrolla krytyka stanowi ,,dokumentalne
zaparcie si¢”, ktore nie pozwala rozpoznaé, ze forma ta juz dawno porzucita takie
racjonalne cele jak obiektywna, bezinteresowna wiedza*. W dokumencie, sugeruje
Renov, znacznie czgdciej chodzi o ,,przygodnosé, hybrydyzacje, wiedz¢ rozumia-
ng jako osadzona w kontekscie i szczegbtowa ™. WypowiedZ Renova przypomina
nam, ze wspélczesne badania nad dokumentem rzadko kwestionujg ideg, ze forma
ta niesie ze sobg wiedzg. Pytania w tym zakresie dotycza raczej tego, jak wiedza jest
przekazywana, i z jakim rodzajem wiedzy mamy do czynienia.

W odpowiedzi na te dyskusje sugerowatabym, ze Wellsowskie modele doku-
mentu animowanego s3 gleboko zakorzenione w obecnie odrzucanym postmoder-
nistycznym watpieniu w wykonalno$¢ projektu dokumentalnego, a takze w moz-
liwo$¢ reprezentadji rzeczywistoéci w ogéle. Prawda jednak pozostaje to, ze istniejg
rézne rodzaje dokumentéw animowanych ukazujacych swoja tematyke za pomoca
réznych styléw i technik. Co wigcej, nie wszystkie animowane dokumenty wyko-
rzystujg animacj¢ w ten sam sposéb. Rozgraniczenie réznych rodzajéw dokumen-
tu animowanego miafoby zatem sens. Jednym z mozliwych kryteriéw jest sposéb
funkcjonowania animacji. Innymi stowy, co takiego moze animacja, czego nie
moze jej konwencjonalna alternatywa®®? Sadze, ze animacja funkcjonuje jako mi-
metyczna substytucja, niemimetyczna substytucja i ewokacja. Jestem przekonana,
ze nie jest to jedynie klasyfikacja dla klasyfikacji, lecz raczej sposéb, by zrozumied,
jak dziataja animowane dokumenty. W szczegdlnosci podzielenie tych filméw na
kategorie funkcjonalne pozwala nam zrozumie¢, czego my uczymy si¢ z animowa-
nych dokumentéw, i jak si¢ tego uczymy. To z kolei stanowi wsparcie dla rozwazar,
czy, a jesli tak, to w jaki sposob epistemologiczny status dokumentu animowanego
rézni si¢ od nieanimowanego dokumentu, i jakie sg implikacje takich réznic. Na-
myst nad funkcjonalnoscia animacji w kontekscie epistemologicznym nie stanowi
tu ¢wiczenia w postmodernistycznym watpieniu dotyczacym tego, czy dokument
moze nas nauczy¢ czego$ o tym $wiecie. Nie jest réwniez produktem ubocznym
kwestionowania istnienia rzeczywistoéci jako takiej. Ponadto nie sugeruje, ze do-
kumenty animowane stanowia podzbiér Nicholsowskiego modelu refleksywne-
go. Proces ten akceptuje raczej epistemologiczny potencjal formy dokumentalne;j,
wskazujac, Ze animacja moze zwigkszac i poszerza¢ ten potencjat.

Jeden ze sposobéw, w jaki animacja funkcjonuje w dokumentach animowa-
nych, to substytucja. W tych wypadkach animacja ilustruje co$, co byloby nie-
zmiernie trudne lub niemozliwe do uchwycenia w ramach konwencjonalnej,
zywej alternatywy, a czgsto zast¢puje bezposrednio nagrania na zywo. Animacja
w tym wypadku zastgpuje co$ innego. W rzeczy samej, wlasnie w ten sposéb
animacja wykorzystana zostata w niefikcjonalnych scenariuszach, jak omawiane
wyzej Zatonigcie Lusitanii Winsora McCaya. Bardziej wspélczesne przyktady ani-
magji substytucyjnej to serial BBC o historii naturalnej Wedréwki z dinozaurami
(1999) i Chicagol0 Bretta Morgena (2007). W Chicagol0 wykorzystano technike
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motion-capture i animacj¢ tradycyjna do odtworzenia procesu Abbie Hoffmana
i innych czlonkéw ruchu antywojennego, oskarzonych o podburzanie do zamie-
szek w przededniu Krajowej Konwencji Demokratéw w 1968 roku w Chicago. Nie
istnieje zadne nagranie z sali sadowej, sekwencje te sa oparte na transkrypcjach po-
stgpowant sadowych, ktére czgsto zamienialy si¢ w iscie cyrkowy chaos, w ktdrym
oskarzeni odmawiali podporzadkowania si¢ obowigzujacym w sadzie zasadom.
W Wedréwkach z dinozaurami obrazy prehistorycznych stworzen wytworzone
z pomoca animacji tréjwymiarowej nalozone sa na tlo uprzednio nakre¢cone w od-
powiednich lokalizacjach,

W obu wypadkach animacja wykorzystana zostaje jako zastgpstwo zywej akdji.
Wymuszone to jest, podobnie jak w starszych filmach, jak Zatoniecie Lusitanii, tym,
ze nie istnieje jakikolwiek Zywy zapis wydarzen bedacych przedmiotem filmu. Zatem
w tych wypadkach animacja funkcjonuje jak swego rodzaju odtworzenie wydarzenia
historycznego, a tego rodzaju dokument animowany dziata podobnie jak rekonstruk-
cja dokumentalna. W pewnym sensie domagaja si¢ one od widza, aby przyjat pewne
zalozenia i wykazat si¢ zakresem tolerancji, podobnie jak przy rekonstrukeji, méwiac:
»tak najprawdopodobniej wygladaly te zdarzenia, kiedy si¢ wydarzyly, a my posta-
nowili$my je odtworzy¢, w tym wypadku za pomoca animacji, poniewaz nie mamy
zapisu filmowego z czasu, kiedy si¢ faktycznie wydarzyty”.

Animacja substytucyjna w tych filmach ma $cisle odzwierciedla¢ rzeczywistos¢,
a nawet wygladac tak, jak gdyby stanowita zywy zapis rzeczywistosci. W wigkszo-
$ci przyktaddw z tej kategorii wykorzystano techniki animacji komputerowej, ktére
osiagajg coraz wyzszy stopieri upodobnienia do rzeczywistosci. Wedrdwki z dino-
zaurami chwalono w momencie emisji za realizm komputerowo wygenerowanych
obrazéw dinozauréw. Jednakze w serialu pojawiaja si¢ réwniez dodatkowe szczegéty
nieistotne dla narracji, aby dodatkowo wzmocni¢ poczucie, ze widziane przez nas
obrazy moglyby zosta¢ uchwycone przez kamerg, o ile tylko istniataby ona w prehi-
storycznych czasach i mogta podazad za tymi pradawnymi stworzeniami. Na przy-
ktad w jednej ze scen T-Rex odwraca sig i ryczy w kierunku ,,obiektywu” kamery,
plujac na niego $lina. Istnieje wiele innych przykladéw dokumentéw animowanych
wykorzystujacych tego rodzaju techniki, aby sprawi¢ wrazenie, ze material zostal
nakrecony na tasme filmowa, chociaz wiemy, ze tak nie byto. Na przyktad program
History Channel Battle 360 (2008) wykorzystuje cyfrowa animacj¢ w celu rekon-
strukgji wyczynéw lotniskowca z okresu II wojny $wiatowej, a material cyfrowy
czgsto poddany jest takiej obrébcee, zeby wygladat jak stara tasma.

Sa réwniez inne animowane dokumenty wykorzystujace animacj¢ jako substy-
tut nagran na zywo, jednak tam, gdzie Chicago10i Wedréwki z dinozaurami staraja
si¢ wiernie odtworzy¢ wyglad rzeczywisty, inne filmy nie maja takich ograniczeri.
Animacja wywiadéw dokumentalnych czgsto stosuje takie podejscie, w ktérym
dokumentalna $ciezka dZwigckowa podlega swobodnej interpretacji w postaci ani-
mowanych obrazéw. W szwedzkim filmie z 2002 roku, Hidden (Heilborn, Arono-
witsch i Johansson), mamy animacj¢ wywiadu radiowego z mfodym nielegalnym
imigrantem. W odréznieniu od Chicagol0 w tym filmie nie chodzi o to, zeby po-
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stacie wygladaty tak, jak ich rzeczywiste odpowiedniki. Podobnie jest w It’s Like
That (Southern Ladies Animation Group, 2004), gdzie animacje mlodych uchodz-
cow przybieraja posta¢ kukietek z wtdczki wygladajacych jak mate praszki. W tego
rodzaju dokumentach animowanych animacja petni funkcje substytucji niemime-
tycznej. W tych wypadkach proba stworzenia iluzji obrazu sfilmowanego nie ma
sensu. Nakierowane s one raczej na ujecie i rozpoznanie animacji jako medium
samoistnego, medium majacego potencjal wyrazania znaczenia poprzez wlasciwe
sobie estetyczne $rodki wyrazu.

Zaréwno w wypadku mimetycznej, jak i niemimetycznej substytucji ani-
macj¢ mozna postrzega¢ w kategoriach twérczego rozwiazania problemu: braku
materiatu nakrgconego na tasme. W obu tych sytuacjach animacja pozwala na
pokonanie ograniczen natury praktycznej. W wypadku niekt6rych dokumentéw
animowanych istnienie nagrania na ta§mg jest po prostu niemozliwe. Dinozaury
o kilka dobrych tysiacleci wyprzedzily istnienie kamer filmowych, zadnych kamer
nie wpuszczono na salg rozpraw podczas procesu Abbie Hoffmana i jego wspéto-
skarzonych, nie bylo réwniez wizualnej dokumentacji wywiadéw ze szwedzkimi
czy australijskimi dzie¢émi-imigrantami. W tych wypadkach animacja stanowi
jedng z mozliwych drég dla filmowca, ktéry mégtby réwnie dobrze wykorzysta¢
jakie$ inne dostgpne dokumentaliscie narzedzia, takie jak rekonstrukeja czy mate-
riaty archiwalne. Czgsto znaczenie maja réwniez kwestie natury etycznej. Tworcy
Hidden mieli obowiazek ochrony anonimowosci dziecka, z ktérym przeprowa-
dzony byt wywiad. Liz Blazer, autorka Backseat Bingo (2003), krétkometrazowego
dokumentu animowanego na temat zycia seksualnego senioréw, uzyskata zgode
swoich rozméwcéw na wywiad pod warunkiem, ze nie ukaza si¢ oni na ekranie?.
W obu sytuacjach animacja staje si¢ alternatywg dla zaciemnionych sylwetek zna-
nych z wywiadéw telewizyjnych i programéw interwencyjnych.

Trzecia funkcje¢ animacji w dokumentach animowanych stanowi ewokacja,
ktéra odpowiada na inny rodzaj ograniczeni przedstawieniowych. Pewne pojecia,
emocje, uczucia czy stany umystu szczegdlnie trudno ukaza¢ za pomoca obrazéw
kreconych na zywo. Historycznie rzecz biorac, filmowcy wykorzystywali w celu
wskazania na reprezentacj¢ subiektywnych stanéw umystu rozmaite narzedzia
optyczne, takie jak faliste linie, rozmycie brzegéw obrazu czy zmiany w palecie
koloréw. Podobnie niektére katy ustawienia kamery informuja widzéw, ze ogladaja
oni $wiat z punktu widzenia konkretnej postaci. To jednak wiasnie animacja jest
coraz czgsciej wykorzystywana jako narzedzie przywolywania aspektu do$wiad-
czeniowego w formie idei, odczu¢ czy wrazliwosci. Poprzez wizualizacje niewi-
docznych aspektdw zycia, czgsto w stylu abstrakcyjnym lub symbolicznym, anima-
cja funkcjonujaca w ten ewokatywny sposéb pozawala nam na wyobrazenie sobie
$wiata z perspektywy innej osoby. W Feeling My Way (1997) Jonathan Hodgson
wykorzystuje animacje, aby przekaza¢ swéj ciag mysli na temat codziennej drogi
do pracy. Film Animated Minds (Andy Glynne, 2003) taczy animowane obrazy
ze Sciezka dZwigkowa, na ktdrej osoba udzielajaca wywiadu opowiada o swoim
doswiadczeniu zycia z choroba psychiczng. Styl animadji odzwierciedla do$wiad-
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czenia opisywane na $ciezce dZzwigkowej i dostarcza nam wizualizacji pozwalajacej
nam zrozumie¢ te §wiaty wewngtrzne.

Ewokacyjna funkcjonalno$¢ wykorzystywana jest szczegdlnie w celu wydoby-
cia realnosci do§wiadczenia bohateréw filméw, realnosci, ktére niejednokrotnie
sa zasadniczo odmienne od tych doswiadczanych przez wigkszo$¢ spoteczen-
stwa. W takich wypadkach animacja stuzy jako pomoc dla wyobrazni, mogaca
ufatwi¢ zrozumienie i wywota¢ wspétczucie dla sytuacji bohateréw potencjalnie
bardzo oddalonej od ich wlasnej. Film Samanthy Moore z 2009 roku, An Eyeful
of Sound, opowiada o synestezji, stanie neurologicznym polegajacym na do$wiad-
czaniu zwykle oddzielonych wraze zmystowych w tym samym czasie (np. widze-
nie dZzwigku lub smakowanie hatasu). W filmie tym Moore koncentruje si¢ na oso-
bach do$wiadczajacych synestezji audiowizualnej, czyli tych, kedre widzg dzwigki.
Jak w wielu dokumentach animowanych, aczy ona animowany obraz ze $ciezka
dzwigkowa zawierajaca wywiady z uczestnikami doswiadczajacymi bezposrednio
synestezji. Film zmierza raczej do wywotania niz do reprezentacji doswiadczeri opi-
sywanych w wypowiedziach, a obrazy Moore odpowiadaja filmowej $ciezce dZwie-
kowej w sposdb, w jaki synestetyczny mézg wytwarza obrazy w odpowiedzi na
dzwigk. Moore stara si¢ udostgpni¢ synestetyczne doswiadczenie swoim widzom
dzigki grze animacji, dokumentu i muzyki.

Te trzy funkcje — mimetyczna substytucja, niemimetyczna substytucja i ewo-
kacja — stanowia klucz do tego, jak dziata animacja w dokumencie animowa-
nym. W wypadku substytucji mimetycznej, na przyklad w Chicago10 i Wedréw-
kach z dinozaurami, animacja oferuje nam wiedz¢ o czyms, czego mogliby$my
doswiadczy¢ gdyby$my zyli w prehistorii lub znalezli si¢ na sali sedziego Juliusa
Hoffmana. Stanowi to zapewne ten rodzaj wiedzy, ktérej $wiadectwo tradycyjnie
oddaje kino dokumentalne: wiedzy istniejacej we wspdlnym $wiecie historycznym,
do ktérego wszyscy mielibySmy réwny dostep, jesli tylko mieliby$smy okazje staé
si¢ jego swiadkami. W substytucji niemimetycznej, na przyktad w Ir’s Like That,
animacja zaczyna dodawac co$ od siebie, sugerowa¢ co$ swoim stylem lub tonem.
It’s Like That méwi nam co$ o uwiezieniu niewinnych, pokazujac matych uchodz-
céw w postaci migkkich, wléczkowych ptaszkéw. Owo przesunigcie od tego, co
obserwowalne, idzie jeszcze dalej w funkeji ekspresywnej animacji. Utwory takie
jak Feeling My Way, Animated Minds i An Eyeful of Sound, zamiast wskazywaé na
zewnatrz, wskazuja dosrodkowo, zwracajac si¢ ku temu, co wewnetrzne. Filmy
te, dzigki wykorzystaniu animacji, pokazuja mozliwo$¢ i predyspozycje dokumen-
tu do ukazywania wewngtrznego §wiata osobistych doswiadczen i zewngtrznego
$wiata obserwowalnych zdarzen.

Filmy angazujace osobiste wspomnienia tworcéw, jak Walc z Bashirem (Fol-
man, 2008) czy Silence (Yadin, Bringas, 1998), poszerzaja to pole, wykorzystujac
animacj¢ jako narzedzie eksploracji i odstaniania ukrytej lub zapomnianej prze-
sztosci, ukazujac zdolnos¢ tego medium do dokumentowania §wiata z subiektyw-
nego punktu widzenia.
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Zakoniczenie

Przyjrzenie si¢ temu, jak funkcjonuje animacja w dokumencie animowanym,
pozwala na wyciaggnigcie wnioskéw dotyczacych statusu epistemologicznego tego
typu filméw. O ile wszystkie dokumenty daza do tego, aby nas czego$ nauczy¢
o tym $wiecie, dokument animowany rozwija epistemologiczny potencjal kina
dokumentalnego dzigki poszerzaniu zakresu tego, czego si¢ uczymy i sposobu,
w jaki si¢ tego uczymy. Animacja, w postaci mimetycznej i niemimetycznej sub-
stytugji oraz ewokacji, kompensuje ograniczenia materiatu nagranego na zywo.
Animacje nie kwestionuja mozliwosci poznawczych dokumentu, a raczej oferuja
nam spotggowang perspektywe rzeczywistosci, przedstawiajac $wiat z rozmachem
i glebia niedostgpna materialowi na zywo. Bogactwo i zlozono$¢ zycia nie zawsze
daje si¢ zaobserwowad, i to wiasnie znajduje swoje odzwierciedlenie w réznorodno-
$ci stylow i tematéw wspdlczesnych dokumentéw animowanych.

Jestesmy teraz w punkcie zwrotnym w badaniach nad dokumentem animowa-
nym. Nie musimy juz zdumiewa¢ si¢ samym jego istnieniem, gdyz to stanowito
zadanie ostroznych prac omawianych powyzej. Obecnie heterogeniczno$¢ animo-
wanych dokumentéw domaga si¢ wykroczenia poza ogélne obserwacje w strong
specyfikagji i uje¢ teoretycznych. Zagadnienie epistemologii animowanego doku-
mentu stanowi tylko jeden z wielu mozliwych punktéw wyjscia, ktéry odnosi si¢
do pewnych fundamentalnych zalozen kina dokumentalnego. Animacja i doku-
ment ubogacaly si¢ wzajemnie juz od pierwszych dni kina, mozna zatem mie¢
nadziej¢, ze proces ten bedzie dalej trwal. Tak jak zmienia si¢ sama forma, tak
i ewolugji podlegaja pytania, ktére w zwiazku z tym stawiamy.

Ttumaczenie: Monika Bokiniec

Przektad wedtug: Annabelle Honess Roe, Absence, Excess and Epistemological
Expansion: Towards a Framework for the Study of Animated Documentary, “Anima-
tion: An Interdisciplinary Journal” 6 (3) 2011.

Translated and published by the kind permission of Annabelle Honess Roe and Sage
Publications.
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