Panoptikum nr 12 (19) 2013
i \

Bartosz Zajac

(Uniwersytet £6dzki)

La verité? Quelle vérite?
Eksperymenty z rzeczywistoscia
w kinie niefikcjonalnym lat 60.

Obok kronik filmowych i trawelogéw, cinéma vérité jest by¢ moze najtatwiej
rozpoznawalnym gatunkiem' kina niefikcjonalnego. Sondy uliczne i wywiady,
kamera ,z r¢ki”, rezygnacja z komentarza ponadkadrowego na rzecz dzwigku
zsynchronizowanego z obrazem — to najbardziej charakterystyczne wyznaczniki
formy filmowej, w ktdrej ponad wartos¢ estetyczng przedktadany byt autentyzm,
»prawda obiektywnej kamery”. W latach 60. byt to tez pono¢ gatunek niezwykle
popularny?. Tak jak druga potowa lat 20. w kinie niefikcjonalnym nalezata do
symfonii miejskich, lata 30. i 40. do propagandy, tak pierwsza polowa lat 60.
miata by¢ okresem dominagji kino-prawdy.

Mimo do$¢ powszechnie znanych wyznacznikéw formalnych tego gatunku,
wokét cinéma vérité narosto wiele nieporozumieri. Dotycza one zaréwno genealo-
gii jak i genologii — Zrédel pochodzenia i gatunkowej taksonomii. Na przestrzeni
lat wobec cinéma vérité narosto takze wiele ocen krytycznych. Celem niniejszego
tekstu bedzie rekonstrukgja i zdialogizowanie tych historii, definigji i krytyk.

Archetekstem nurtu cinéma vérité jest oczywiscie Kronika pewnego lata (1960)
Jeana Roucha i Edgara Morina. Wiele opracowan z zakresu teorii i poetyki histo-
rycznej kina niefikcjonalnego odwotywato si¢ wlasnie do tego filmu, formutujac
tezy dotyczace calego gatunku. I tak w latach 60. postrzegano film Roucha i Mo-
rina jako wzér dokumentalnego obiektywizmu gwarantowanego synchronizacj
obrazu i dzwigku, rezygnacja z komentarza ponadkadrowego redukujacego obrazy
rzeczywistosci do ilustracji zalozonej z géry autorskiej tezy. Obiektywizm cinéma
vérité miat tez by¢ gwarantowany rezygnacja ze scenariusza i oparciem materia-
tu na — cze¢sto zaskakujacych — wypowiedziach ludzi do kamery. Innymi stowy,
francuska kino-prawda miata by¢ realizacja idei ,kina czystego” — obrazu $wiata
oczyszczonego z wszelkich prekoncepdji, z dyskursu, z wlasciwej kinu artystycz-
nemu kreacji. Po latach taki wizerunek cinéma vérité zostat zrewidowany. W la-
tach 70. krytyka ideologiczna poddata w watpliwo$¢ wszelkie préby osiagnie-
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cia realizmu w kinie. Poczatkowo kwestionowano realizm w filmie fabularnym.
W drugiej potowie lat 80. i w latach 90. pod ostrzat krytyki postmodernistycznej
trafifo kino dokumentalne. Pod naporem tej krytyki obraz Kroniki pewnego lata
i francuskiego cinéma vérité ulegt przeksztalceniu. Film przestat by¢ opisywany
jako przyktad wiary w obiektywno$¢ zdystansowanej kamery. Zamiast tego za-
czgto go postrzegaé jako wzér realizmu poglebionego — refleksywnego. W tym
celu przypomniano Wiertowowskie ,zrédto”, z ktérego czerpaé mieli francuscy
autorzy®. Oczywiscie byt to fakt znany juz na poczatku lat 60., ale wéwczas od-
wotania do Wiertowoskiej kino-prawdy miaty inng funkcje. Kiedy Kronika pew-
nego lata weszta na ekrany, refleksywno$¢ filmu przyémit niespotykany dotad
realizm gwarantowany przez techniczne mozliwosci aparatu. Wiertow nie stat
si¢ patronem nurtu jako konstruktywista, ale jako autor wierzacy w poznawcza
omnipotencj¢ kamery. Wskazujac na ,Wiertowowskie dziedzictwo”, nie brano zu-
pelnie pod uwagg funkdji, jaka w filmach ,Rady Trzech™ odgrywal montaz. Nie
baczono tez na specyficzne podejscie Wiertowa do realizmu w kinie dokumental-
nym. Koncentrowano si¢ jedynie na jego wierze w nowoczesna technike — aparat.
Uproszczono tym samym koncepcje kina Wiertowa, ale réwniez autoréw Kroniki
pewnego lata, i szerzej, caltej formacji francuskiego cinéma vérité.

Pézniejsze glosy krytyczne padajace pod adresem kina-prawdy, nie uwzgled-
nialy refleksywnosci eksperymentu Roucha i Morina, a jedynie naiwna wiarg
autoréw w obiektywizm. Kiedy indziej w refleksji autoréw nad poznawczymi gra-
nicami medium widziano tylko zachwyt nad mozliwosciami aparatu. W jednej
z takich krytycznych ocen, sformutowanych juz w 1964, Peter Graham poréw-
nuje francuskie cinéma vérité spod znaku Roucha i Morina czy Maria Ruspoliego
do ,palety malarza, a nie samego dzieta” — prezentacji mimetycznych zdolnosci
aparatu, a nie, jak nalezaloby oczekiwa¢, skoriczonego dziela oferujacego pogte-
bione spojrzenie na rzeczywisto$¢.

W tym samym artykule Graham poswigca tez uwagg genealogii nurtu. Piszac
o manifescie Wiertowa O ,,Kinoprawdzie™ z 1924, autor wskazuje, ze producent
Kroniki... powotal si¢ na ten tekst jedynie w promocyjnym gescie. Nazwisko so-
wieckiego rezysera miato by¢ po prostu dodatkowym haczykiem reklamowym
na widzéw, a nie rzeczywistym kontekstem, w jakim nalezatoby sytuowa¢ film
Roucha i Morina. W takim ujeciu cinéma vérité nie bytoby wigc owocem gleb-
szej teoretycznej refleksji nad sowiecka mysla filmowa, a jedynie efektem marke-
tingowej kalkulacji. Ponadto, jak wskazuje Graham, termin szybko podchwycili
dziennikarze, stosujac go skwapliwie do filméw tak réznych autoréw jak Jean
Rouch, Robert Drew, Francois Reichenbach czy wreszcie Robert Flaherty, a takze
do home movies, wloskiego neorealizmu i reportazy telewizyjnych’.

Graham zanegowal wigc cinéma vérité przynajmniej na trzech poziomach
Osmleszyl teoretyczny rodowdd nurtu, obnazajac j jego marketmgowq prowenien-
cje, zakwestionowal definicje, ktdra byla na tyle niejasna, ze pozwalala umiesci¢
w polu genologicznym skrajnie zréznicowane teksty, wreszcie zanegowal wartos¢
kina cinéma vérité — uznajac paradygmatyczny dla nurtu tekst — Kronike pewne-
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go lata — za dzieto niekompletne, pozbawione tresci, w pustym, samozwrotnym
gescie prezentujace model kina, ktére w dojrzalej formie miato dopiero nadejs¢.
Graham przypiecz¢towal swoja krytyke kino-prawdy (the truth), przeciwstawiajac
jej rzekomo bardziej subiektywne, a przez to bardziej zaangazowane i refleksywne
filmy Chrisa Markera, braci Maysles, Roberta Drew i Richarda Leacocka (the-
ir truth)®. Z artykutu Grahama nie dowiemy si¢, dlaczego Marker pojawit si¢
w gronie autoréw amerykanskiego kina bezposredniego, podobnie tez nie uzy-
skamy odpowiedzi na pytanie, dlaczego direct cinema miatoby reprezentowa¢
bardziej subiektywne i zaangazowane podejscie do realizacji filmowej niz cinéma
vérité w ujeciu Roucha i Morina. W znakomitej wigkszo$ci dokumentéw kina
bezposredniego intencjg bylo przeciez wymazywanie autorskiej podmiotowosci
i przyjecie perspektywy ,muchy na $cianie”. Odwrotna strategi¢ obrali autorzy
Kroniki pewnego lata.

Rouch, ktéry w 1960 miat juz za sobg realizacje kilku dokumentéw etnogra-
ficznych, zdawal sobie sprawg, ze aby zachowa¢ obiektywizm w prezentacji In-
nego, nalezy uwzgledni¢ w tekécie wlasng perspektywe, innymi stowy uczynié
siebie (wlasng metod¢, wlasng perspektywe) przedmiotem obserwacji. Oryginal-
no$¢ Roucha jako filmowca-etnografa polegata wlasnie na nowatorskim podej-
$ciu do relacji podmiot-przedmiot, co w istocie pozwolito mu przekroczy¢ grani-
ce klasycznego kina etnograficznego z wlasciwymi mu strategiami reprezentacji
zakotwiczonymi w kolonialnych wyobrazeniach. W swoich etno-fikcjach Rouch
siegal po rekonstrukeje, gre aktorska, czasem za$ po inscenizacje¢ whasciwa kinu
fikgji, hiperbolizujac, a ostatecznie dekonstruujac obrazy Innego, jakimi tradycyj-
nie karmit sie Zachéd.

Podobny namyst nad granicami reprezentacji Innego napotykamy w paryskim
dokumencie Roucha i Morina. Nie jest to jedynie samozwrotna prezentacja para-
naukowosci oferowanej przez nowoczesng technike filmowa, palety, o ktérej pi-
sal Graham, ale refleksja nad jezykiem opisu, jakim dokumentalista postuguje si¢
w spotkaniu ze swoim bohaterem.

Niemal caty materiat Kroniki pewnego lata stanowia sondy uliczne i wywiady.
Punktem wyjscia autoréw jest pytanie o szczgscie. Pytanie tylez banalne, co po-
lityczne, bo ujawniajace priorytety, jakimi kieruja si¢ ludzie w zyciu codziennym,
frustracje bedace zaréwno wynikiem osobistych doswiadczen, jak i ogélniejszej
sytuacji, w ktérej znajduja si¢ ludzie jako obywatele. Poczatkowo pytania zada-
wane s3 na ulicy przypadkowo napotykanym osobom. Kobieta wystana przez
autoréw w teren, petniaca rolg reporterki, uzyskuje zaledwie krétkie, zdawkowe
odpowiedzi. Ludzie na ulicy niech¢tnie si¢ zatrzymuja, nie méwiac o osobistych
zwierzeniach. Dopiero z chwila, gdy autorzy decyduja si¢ na zawezenie kregu roz-
mowcdw i przeniesienie rozméw do wngtrz, wywiady staja si¢ bardziej poglebio-
ne, introspekeyjne, a ludzie przed kamera bardziej otwarci.

Oprécz kompilacji wywiadéw w filmie znajduja si¢ sceny ujawniajace przed
widzem intencje autoréw. Rouch i Morin snuja w nich refleksje nad planowa-
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nym filmem, komentuja zgromadzony material, wreszcie sama metodg, jaka si¢
postuzyli. Wiasnie z uwagi na obecnos¢ tych scen Kronika pewnego lata niekiedy
okreslana byta mianem dokumentu refleksywnego. Wspétczesnie w ten sposdb pi-
sze o filmie Mirostaw Przylipiak, przyporzadkowujac Kronike. .. do modelu doku-
mentu refleksywnego wlasnie, a nie do nurtu obserwacyjnego, do ktérego zalicza
filmy amerykanskiego kina bezposredniego. Autor Poetyki kina dokumentalnego
wskazuje zreszta na nieporozumienia wynikajace z synonimicznego stosowania
terminéw cinéma vérité i cinema direct, czgstego w pismiennictwie filmoznaw-
czym. Przylipiak postuluje rozréznienie tych nurtéw, powotujac si¢ na prace
Billa Nicholsa i Briana Winstona, ktérzy rezerwowali okreslenie cinéma vérité
dla dokumentéw francuskich a cinema direct dla amerykariskiego kina obser-
wacyjnego’. Autor pisze tez o ,,ogdlnie znanej i szeroko dyskutowanej w podrecz-
nikach historii kina refleksywnosci Kroniki pewnego lata, i szerzej, calej formacji
francuskiego «cinéma vérité»™'°. Wynikatoby z tego, ze w gatunkowej klasyfikacji
miatby pomaga¢ z jednej strony klucz narodowy, z drugiej obecnosé/brak domi-
nanty refleksywnej.

Postuzenie si¢ w taksonomii gatunkowej perspektywa narodows jest kuszace,
gdyz wskazuje na historyczno-kontekstowy charakter fenomenu cinéma vérité.
Ta perspektywa byta niekiedy kwestionowana przez twércéw. W swoim ostat-
nim wywiadzie, krytycznie oceniajac krajobraz wspétczesnego kina niefikcjonal-
nego, John Grierson zaprzeczy! zarazem, jakoby kino cinéma vérité bylo feno-
menem francuskim, powotujac si¢ na przyktad Housing Problems (1935) Arthura
Eltona i Edgara H. Ansteya. Zdaniem Griersona prawdziwym wyznacznikiem
nurtu okreslonego pézniej przez Francuzéw mianem cinéma vérité miato by¢
nowe podejécie do bohatera — nie robienie filméw o ludziach, ale z ludZzmi —
zmniejszenie dystansu, wicksze zaangazowanie (cinéma engagé)'. Jesli jednak
zredukujemy cinéma vérité do estetyki, ktérej gtéwnym wyznacznikiem jest re-
zygnacja z komentarza ponadkardowego i synchroniczny zapis obrazu i dzwie-
ku, to nalezaloby zgodzi¢ si¢ z opinig Przylipiaka, ze na cinéma vérité trzeba
bylo jeszcze poczekaé. Jakkolwiek w kilku partiach Housing Problems odnaj-
dziemy wypowiedzi kierowane wprost do kamery'?, byl to pojedynczy epizod
w historii brytyjskiej szkoty dokumentu i kina dokumentalnego lat 30., ktéry
nie pociagnal za soba kolejnych préb oddania glosu bohaterom'®. Aby jednak ta
nowa estetyka — oparta na odejsciu od autorytarnego voice of God i si¢gnigciu po
bardziej udialogizowane formy prezentacji dyskursu — mogta na dtuzej zagosci¢
w kinie dokumentalnym, potrzebny byt zdaniem Przylipiaka nie tylko czynnik
techniczny, ale i odpowiedni klimat socjopolityczny. ,Polityczny model liberal-
nej demokracji, ktory torowat sobie droge w latach 50., by w krajach Ameryki
Pétnocnej i Europy Zachodniej zapanowaé w latach 60., z charakterystycznym
dlan etosem niezaleznosci pogladéw oraz wstuchiwania si¢ w glos ludu, wymagat
nowej formy audiowizualnej prezentacji™. Na te zapotrzebowania miaty odpo-
wiedzie¢ nurty dokumentalizmu lat 60.: kino bezposrednie, kino etnograficzne
oraz profil ukrytej kamery, a takze cinéma vérité.
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Glos Griersona prébujacego zawlaszczy¢ histori¢ kino-prawdy, w tym ujeciu
dla Brytyjczykéw, nie jest odosobniony. W podobnym duchu wypowiadat si¢
niedawno William Rothman, piszac, ze cinéma vérité jest w istocie amerykan-
skim, a nie europejskim fenomenem, wyrastajacym z tradycji klasycznego kina
hollywoodzkiego®. Pomijajac nawet tak osobliwe glosy, zasadnos¢ kierowania si¢
perspektywe narodowa w klasyfikacji gatunkowej kino-prawdy problematyzuje
juz choc¢by fenomen koprodukeji, wspétpracy filmowcéw francuskich z kanadyj-
skimi, oraz filméw, ktére realizuja w petni paradygmat gatunkowy cinéma vérité,
mimo ze zostaly wyprodukowane poza Francja. Przykladowo za zdjgcia do Kro-
niki pewnego lata Roucha i Morina odpowiadat Michel Brault — filmowiec z Ka-
nady, autor, ktdry kilka lat pézniej, wraz z dwoma innymi rezyserami z Quebecu,
nakrecit sztandarowe dzieto kanadyjskiego cinéma vérité — Az do korica swiata

(Pour la suite du monde, 1963).

Powyzsze watpliwosci wskazuja, ze w méwieniu o kino-prawdzie bardziej
zasadna pozostaje perspektywa transnarodowa, uwzgledniajaca przeptyw mysli
i ludzi, jaki dokonywat si¢ w latach 60. i ktérego $wiadectwem jest wiele wypo-
wiedzi filmowcéw na temat dorobku ich kolegéw z innych krajéw'®. Wielokrot-
nie zdarzalo si¢, ze w dokumentach francuskich przewazaly tendencje blizsze
amerykariskiemu kinu bezposredniemu, i odwrotnie, istnieja przyktady filméw
amerykanskich faczacych obserwacj¢ z poglebiong refleksja nad jezykiem kina
i jego politycznymi implikacjami. Wreszcie perspektywa transnarodowa pozwala
ustosunkowac si¢ do kina imigrantéw".

Drugim wyznacznikiem pozwalajacym na odrdznienie cinéma vérité od in-
nych form dokumentu obserwacyjnego lat 60. byta zdaniem Przylipiaka reflek-
sywnos¢. Kwesti¢ t¢ komplikuje juz jego monografia kina bezposredniego, ktérej
obszerny rozdzial poswigcony zostat refleksywnosci direct cinema'®. Przylipiak
zgadza si¢ jednak, ze w wypadku obu nurtéw byta to refleksywno$¢ innej natu-
ry. Aby to wyjasni¢, warto najpierw siggna¢ do definicji refleksywnosci. Termin
ten stosowany bywa jako synonim autotematyzmu — i w taki sposéb postuguje
si¢ nim Przylipiak, opisujac refleksywno$¢ Kroniki pewnego lara. Autotematyczny
charakter mialyby zatem analizowane przez niego sceny narad autoréw, refleksji
nad postgpujacymi zdjeciami i finalowa ocena zgromadzonego materiatu. W pra-
cy poswigconej dominantom formalnym kina fikcji Tomasz Kilys zwraca jed-
nak uwagg, ze zakres znaczeniowy refleksywnosci' wykracza poza autotematyzm.
Przykladem autotematyzmu w kinie fikcji bytaby fabuta uksztaltowana w taki
sposdb, ze méwitaby sama o sobie (film o powstawaniu filmu), ale tez dyskurs
ujawniajacy i problematyzujacy wlasna dyskursywno$¢ (niektére nowofalowe fil-
my Godarda, Makavejeva czy Oshimy). Termin bywa tez naduzywany w odnie-
sieniu do tekstéw uksztattowanych w taki sposéb, by uwaga widza koncentrowata
si¢ na samym je¢zyku, a nie na tym, co poprzez ten jezyk zostaje przedstawione czy
wyrazone, a wigc na znaczeniu. ,W pismiennictwie angielsko- i francuskojezycz-
nym fenomeny jednego i drugiego rodzaju (tzn. tak filmy o realizacji filmu czy
powiesci o tworzeniu powiesci, jak i ,nieprzezroczysto$¢” srodkéw przedstawiaja-
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cych wobec ,przedstawionego”), objete sa jedng nazwa: reflexivity (resp. reflexi-
vité) (...) [Refleksywno$¢] ewokuje zarazem wystgpowanie w tekscie reflekséw
jako odbi¢ (a wigc np. odbijania si¢ jednego dzieta w drugim, niczym w zwiercia-
dle), i refleksji jako rozwazani tekstéw nad samymi soba badZ innymi tekstami,
czy tez nad warunkami swego (innych tekstéw) powstania™*.

W swietle powyzszych rozwazan nad refleksywnoscia, nalezy zauwazy¢, ze
autorzy Kroniki pewnego lata wykraczaja poza refleksj¢ autotematyczna, bezpo-
$rednio skoncentrowana na medium (aparacie) i kieruja uwage widza ku jezy-
kowi, dyskursywnosci filmu i zagadnieniom epistemologicznym?®'. Tym wtasnie
réznitaby si¢ refleksywnos¢ kina bezposredniego i kino-prawdy. Jak pisze Przyli-
piak, ,refleksywnos¢ filmowcéw kina bezposredniego nie byta owocem glebokiej
refleksji o charakterze filozoficznym, moralnym, estetycznym, naukowym, czy
jakimkolwiek innym”?. Filmowcy kina bezposredniego byli przede wszystkim
dziennikarzami wykorzystujacymi medium filmowe do mozliwie obiektywne-
go opisu rzeczywistoéci. Ich refleksja nad medium, refleksywnos¢ ich filmoéw,
nie wynikata — jak to bylo w wypadku Roucha i Morina — z przyjecia postawy
sceptycznej, z petnego watpliwosci badania granic poznania. Stuzyta ona naj-
czgsciej legitymizacji dyskursu prawdy: byta wypadkowa wiary w to, ze rzeczy-
wisto$¢ (,prawda o niej”) istnieje obiektywnie i mozna do niej dotrzed, siggajac
po narzedzie opisu, jakim jest kino. Aby uczyni¢ ten opis maksymalnie obiek-
tywnym, tworcy kina bezposredniego zachowywali pozycje zdystansowana, nie-
zmiernie rzadko wkraczajac w filmowang przestrzen, zachowujac pozycje ,,muchy
na $cianie”. Dla autoréw cinema direct rzeczywisto$§¢ mozna bylo odzwierciedli¢
w zrygoryzowanym formalnie materiale audiowizualnym, podczas gdy dla Roucha
i Morina w Kronice pewnego lata rzeczywisto$¢ wytaniala si¢ dopiero w toku reflek-
sji nad pozyskanym materialem, byla konstrukejg spoteczna, dyskursywna, niere-
dukowalna do tego, co poznawalne zmystowo®.

Kronike pewnego lata Roucha i Morina nalezaloby zatem rozpatrywad zaréw-
no w kategoriach filmu autotematycznego, jak i szerzej — refleksywnego. Nawet
w tych partiach, w ktérych realizacja filmu nie jest tematyzowana w sposéb bez-
posredni, w Kronice... manifestuje si¢ — np. poprzez stylistyczna nieprzezroczy-
sto$¢ — refleksywna dominanta. Przyktadem bylaby tu cho¢by scena na placu
Concorde. Preludium do niej sa rozmowy Roucha i Morina z pozostalymi boha-
terami filmu. W jednej z nich pojawia si¢ m.in. temat wojny w Algierii, w drugiej
— sytuacji w Kongu, a takze rasizmu i antysemityzmu. Sceny te zostaty oddzielone
sekwencja ukazujaca nagtéwki gazet informujace, odpowiednio, o wydarzeniach
w Algierii i Kongu. Wida¢ tu bardzo przemyslana strukture dyskursywna filmu.
Rouch i Morin precyzyjnie organizuja material. Nie ma tez mowy o dowolnosci
czy przypadkowosci w wyborze bohateréw, a poprzez wybér — udzielenie glosu —
sami autorzy zajmuja stanowisko.

We wspomnianej powyzej rozmowie temat antysemityzmu pojawia si¢ za
sprawg Marceline — kobiety, ktéra Rouch i Morin obsadzili w swoim filmie
w roli reporterki. Kobieta odnosi sytuacj¢ imigrantéw z Afryki, ktérych autorzy
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zaprosili do rozmowy, do whasnych doswiadczeti jako Zydéwki. W czasie wojny
Marceline i jej ojciec trafili do obozu koncentracyjnego. Po tym wyznaniu czgéé
rozméweéw milknie. Kamera uwaznie rejestruje gesty, spojrzenia, niezreczng ci-
sz¢ towarzyszaca temu wyznaniu. Obraz zostaje przez chwile zatrzymany, jakby
reprezentacja wizualna, obiektywna rejestracja kamery, nie mogta sprosta¢ rze-
czywistosci poruszonej sfowami kobiety. Po chwili widzimy juz Marceline spa-
cerujaca samotnie na placu Concorde i nastgpuje zwrot ku narracji personalne;j.
W intymnym monologu kobieta wspomina wydarzenia z czaséw wojny i kieruje
sfowa do niezyjacego ojca. Kamera panoramuje Marceline w trzech dtugich jaz-
dach stanowiacych kompozycyjne dopetnienie nastroju tej elegijnej sceny.

Wymowno$¢ przywotanych powyzej obrazéw j jest w réwnym stopniu wypad-
kowa bardzo osobistego wyznania reporterk1 jak i $rodkéw filmowych, jakimi
postuzyli si¢ autorzy. Jesli mozna tu méwi¢ o prawdzie (/a vérité), to paradoksal-
nie wylania si¢ ona wraz z rezygnacja z dokumentalnego obiektywizmu i zwro-
tem ku formalizmowi kina poetyckiego i inscenizacji kojarzonej z kinem fikgji.
Rouch i Morin eksperymentuja ze strategiami reprezentacji, dostrzegajac koniecz-
no$¢ dostosowania ich do niezaleznej od nich, przychodzacej niejako z zewnatrz
sytuacji. To, co w jednej chwili gwarantuje dotarcie do prawdy, za chwile pozwa-
la juz tylko otrze¢ si¢ o naskérek rzeczywistosci, o jej widzialna powloke. Wow-
czas autorzy si¢gaja po narze¢dzia kina fikeji, ktére defamilaryzujg perspektywe,
rzucajac nowe $wiatlo na ukrywajaca si¢ czy rozpraszajaca rzeczywistos¢.

Autorzy Kroniki... bardzo $wiadomie zdecydowali si¢ wigc postuzy¢ forma
hybrydyczna, faczaca kino faktu i kino fikgji. Jak pisat sam Morin cinéma vérité
to kino, ktére ,przekracza fundamentalng opozycje migdzy kinem fikgji i ki-
nem dokumentalnym (...) Jean Rouch i ja zgadzali$my si¢ przynajmniej w jednej
kwestii: musimy zrobi¢ film, ktéry jest maksymalnie autentyczny, tak realistycz-
ny jak dokument, ale zawierajacy fikcjonalng tre$¢ — czyli subiektywne zycie, to
jak ludzie egzystuja®?”. W recenzji z 1961 Fereydoun Hoveyda wskazal na doko-
nujace si¢ w Kronice... odwrécenie: ,«fikcyjny» element przemienia si¢ w doku-
ment (subiektywne zycie obserwowane z zewnatrz), a to, co dokumentalne, staje
si¢ fikcjonalne (przeladowane subiektywnosciag)™®.

Na koniec nalezy tez podkresli¢, ze refleksywno$¢ zostaje w pewnym sensie
narzucona strukturalnie calemu filmowi juz w pierwszej scenie — narady autoréw.
Film otwiera informacja, ze to, co zobaczymy, bedzie eksperymentem filmowym
w poszukiwaniu prawdy. Rouch, Morin omawiaja z Marceline metodg, jaka za-
mierzajg si¢ postuzy¢. Tym samym uwaga widzéw zostaje juz na wstepie skiero-
wana na formalne aspekty filmu, na strategie realizatoréw, a nie na to, co zostanie
w nim przedstawione. W jednej z finalowych scen bohaterowie filmu zaprosze-
ni zostaja na pokaz i oceniaja, w jakim stopniu zarejestrowany material oddaje
prawde o rzeczywistosci. Jednoczesnie widz, dla ktdrego znaczenie eksperymentu
Roucha i Morina znane jest od poczatku, raz jeszcze zostaje zach¢cony do zwery-
fikowania, na ile kino-prawda okazala si¢ skutecznym narz¢dziem poznawczym.
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Z punktu widzenia obecnosci refleksywnej dominanty Kronika jednego lata
jest filmem bez precedensu, ale tez bez nastgpcédw w historii francuskiej kinema-
tografii niefikcjonalnej pierwszej potowy lat 60. Prézno tez szukaé podobnej fuzji
obserwaciji i autotematyzmu w kinie $wiatowym tego okresu. Pigkny maj (Le Joli
mai, 1962) Chrisa Markera i operatora Pierre'a Lhomme, opisywany jako drugi
obok Kroniki... francuski dokument cinéma vérité, méglby by¢ okreslony mia-
nem filmu refleksywnego dopiero w wypadku poszerzenia zakresu semantyczne-
go refleksywnosci o refleksje nad jezykiem czy meandrami dyskursu.

Kiedy Chris Marker si¢gnat po narzedzia kino-prawdy, miat juz za soba re-
alizacje kilku autorskich dokumentéw taczacych subiektywna narracjg z refleksj
nad filmowa reprezentacja: zrealizowane wspélnie z Alainem Resnais Pomniki tez
umierajq (Les Statues meurent aussi, 1950-53), eseistyczne trawelogi dekonstruuja-
ce kolonialng perspektywe kina etnograficznego: Niedziele w Pekinie (Dimanche
a Pékin, 1956) czy List z Syberii (Lettre de Sibérie, 1958). Chociaz kazdy z tych
filméw stanowit oryginalna probe poszerzenia granic jezyka filmu i wprowadzat
do tworczosci Markera nowe tematy, mozna bylo wyraznie zauwazy¢ ich styli-
styczng konsekwencje — w pracy montazu, w idiosynkrazjach narracji ponadka-
drowej, czy w powracajacych motywach ikonograficznych. Pod tym wzgledem
Pigkny maj, w wigkszym stopniu niz wymienione powyzej filmy, stanowi osobny
rozdzial.

Punktem wyjscia Markera i Pierra Lhomme, podobnie jak w wypadku Kroni-
ki pewnego lata, byly pytania o szcz¢scie kierowane przez autoréw do mieszkan-
coéw Paryza. Jak wspomnialem wczesniej, Pigkny maj nie jest filmem autotema-
tycznym. Autoréw nie zajmuje samo medium — kino-oko. Nie znajdziemy tu, jak
w Kronice. .., scen narad filmowcédw nad strategiami przyblizania si¢ do prawdy
o rzeczywisto$ci. Mimo wyraznej inspiracji dzietem Roucha i Morina, autorzy
Pigknego maja zrezygnowali z tej metatekstualnej refleksji. By¢ moze dlatego Gra-

am znacznie wyzej cenit Pigkny maj anizeli Kronike pewnego lata; nie byla to juz
,zaledwie prezentacja palety malarza”, ale ,skonczone dzieto, ktérego punktem
odniesienia byta rzeczywisto$¢ spoteczna”.

Film zostal podzielony na dwie czgéci zatytutowane ,Modlitwa ze szczytu
Wiezy Eiffla” i ,Powr6t Fantomasa”. Pierwsza z nich jest stosunkowo luzna kom-
pilacja wywiadéw. Wigkszo$¢ z nich ma miejsce na ulicy, a nie we wngtrzach,
jak to bylo w wypadku Kroniki.... Autorzy Pigknego maja nie ograniczyli si¢ tez
do kilku bohateréw, ale zaprezentowali cate spektrum opinii, mniej lub bardziej
osobistych wypowiedzi ukazujacych §wiatopoglad mieszkaricéw Paryza.

Rezygnacja z autotematycznej refleksji nad kinem, ograniczenie roli komen-
tarza ponadkadrowego i koncentracja na wywiadach, wszystko to sprawia, ze
Pigkny maj wydaje si¢ porzucaé perspektywe kina autorskiego®. Bylby to zreszta
jeden z gléwnych argumentéw wysuwanych przez przeciwnikéw cinéma vérité —
brak komentarza, osobistej refleksji, zajecia stanowiska. Autorzy Pigknego maja
nie ograniczyli si¢ jednak do prezentacji spolaryzowanych opinii. Podobnie jak
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w wypadku Kroniki... subiektywny byt juz wybér interlokutordw, jak réwniez
uporzadkowanie materiatu. Jesli nawet pierwsza cz¢$¢ filmu sprawia wrazenie
amorficznego montazu wypowiedzi ,zwyktych ludzi”, to juz poczatek drugiej
ujawnia krytyczna perspektywe autoréw. Pytania o szczgécie, o priorytety, jakie
przyjmuja ludzie w codziennym zyciu, o zainteresowania, kieruja nasza uwagg
— wyrazniej jeszcze niz w wypadku Kroniki... Roucha i Morina — ku zagad-
nieniom politycznym par excellence. Pytania Markera i Lhomma ujawniajg na
kazdym kroku oboj¢tno$¢ mieszkadcéw Paryza na problemy polityczne — na
konflikt w Algierii, ktdry dla spekulantéw gieldowych ma zaledwie znaczenie
ekonomiczne, a dla mobilizowanego wiasnie Zotnierza i jego dziewczyny redu-
kuje si¢ do koniecznosci rozlaki. W takich chwilach narz¢dziem odautorskiego
komentarza staje si¢ dla filmowcéw ironia.

' Pigknym maju ironia ujawnia si¢ m.in. za sprawa kontrapunktéw dzwigko-
wych lub wizualnych, montazu i pracy kamery. Przyktadowo, w jednej z sekwendji
slumsy Aubervilliers, miasta znajdujacego si¢ w zespole miejskim Paryza, zesta-
wione zostaja z wezesniejszym komentarzem o szczgéciu zaleznym od przestrzeni
zyciowej. Autorzy komentuja to przechwycona wypowiedzia o ,,dwunastu powo-
dach, dla ktérych Kleber-Charillot jest najbardziej pozadang rezydencja w Pary-
zu”. W innej scenie wywiad z socjologami-utopistami przerywany jest przebitkami
ukazujacymi znuzone koty. Kiedy indziej komunaly ptynace z ust jednego z roz-
méwcdw odwracaja uwagg operatora od wywodu i zachgcaja go do sledzenia ka-
mera pajaka wedrujacego po marynarce mezczyzny. Marker i Lhomme postuguja
si¢ tez ironig w jednej z finalowych sekwencji, kiedy si¢gaja po dane statystyczne na
temat konsumpgji paryzan. Informacje te petnia podwdjnie ironiczng rolg; z jednej
strony trywializuja funkecje zobiektywizowanej narracji ponadkadrowej, ktdra nie
oferuje nam prawdziwej wiedzy, a jedynie suchy zbiér danych; z drugiej strony jest
to jeszcze jeden krytyczny komentarz autoréw na temat spoleczeristwa konsump-
cyjnego”.

Warto dodag, ze nie tylko Marker i Lhomme siggneli po ironig, czyniac z niej
strategie dajaca mozliwos¢ autorskiej wypowiedzi na obszarze cinéma vérité. Sztu-
ke t¢ opanowat do perfekcji Marcel Ophiils, ale takze Godard i Miéville w tele-
wizyjnej serii France/Tour/Detour czy Jennie Livingston w Paris is Burning. Ironia
w dokumentach cinéma vérité nastrecza jednak wielu probleméw. Z jednej strony
umozliwia zaakcentowanie stanowiska autora, co wydaje si¢ tym bardziej cenne
w filmach rezygnujacych z komentarza ponadkadrowego, gdzie autorski glos uste-
puje polifonii wywiadéw. Z drugiej strony siggnigcie po ironig zaburza relacje wla-
dzy w rzekomo demokratycznej przestrzeni dyskursywnej cinéma vérité. Jesli wy-
wiad jest formg immanentnie dialogiczna, a przez to upodmiatawiajaca bohatera,
oddajaca mu glos, to autorska ironia zaburza t¢ relacj¢, przywraca autorytet temu,
kto decyduje o strukturze dyskursywnej filmu — a wigc o tym, co tak naprawdg
zostaje powiedziane. Czyni to bohatera nieswiadomym roli, jaka dla widzéw od-
grywaja jego stowa czy gesty. Znaczenie im nadaje dopiero rezyser, tworzac kon-
tekst znaczeniowy poprzez Srodki formalne, montaz, prace kamery, muzyke etc.?®
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Problem z ironig rodzi si¢ tez na linii autor-widz. Jak zauwaza Kimberly Davis,
badajaca zjawisko ironii na przyktadzie cinéma vérité, do$¢ powszechne jest nie-
odczytywanie ironii przez widzéw, co mialoby podwazaé zwlaszcza jej polityczna
skuteczno$¢. Ironia opiera si¢ na dwuznacznosci, na ambiwalencji tego, co zostaje
zakomunikowane. Odwoluje si¢ do wyksztalcenia widzéw, do ich kompetencji
odbiorczych, inteligencji. Ma niejako charakter elitarny — ,widzisz to albo nie”?.

Te same zarzuty mozna jednak z powodzeniem odwrdcié; jesli nawet ironia
rzeczywiscie uprzedmiotawia wypowiadajace si¢ postaci (casus Z punktu widzenia
nocnego portiera Kieslowskiego), to jednoczesnie upodmiotawia widzéw. Odbior-
ca tekstu nie jest juz jedynie przywotywany na te pozycje podmiotowe, ktére
determinowane sg przez autorytarny dyskurs, ale dostaje mozliwos¢ swobodniej-
szego poruszania si¢ mi¢dzy warstwami tekstu — migdzy tym, co zakomuniko-
wane wprost, przekazem ironicznym, a nawet synteza obu. Davis okresla taki
typ ironii mianem dialektycznej. W przeciwienistwie do tradycyjnej ironii, kt6ra
zastgpuje znaczenie zakomunikowane wprost, tym znieksztalconym przez ironig,
ironia rozszerzona (dialektyczna) zachowuje znaczenie obu przekazéw (dostowne-
go 1 ironicznego), pozwalajac tez na ich syntez¢®®. Zapewnia to kompromis mig-
dzy autorskim zaj¢ciem stanowiska, a zdialogizowaniem tekstu — oddaniem glosu
bohaterom i pozostawieniem widzom przestrzeni na lektur¢ wolna od ograniczen
whasciwych dokumentom objasniajacym?.

Wsrdd innych zarzutdéw formutowanych pod adresem cinéma vérité po-
wracaly glosy o zlej jakosci obrazu i dZwigku®, czy o naiwnej wierze auto-
ré6w w obiektywnos¢ kamery filmowej*. Pigtnowano tez jednak przywiazanie
cinéma vérité do terazniejszosci bedace konsekwencja porzucenia narracji po-
nadkadrowej**. W dokumentach petniacych funkcje objasniajacg komentarz
voice over oferowal mozliwo$¢ przeprowadzenia analizy archiwalnych materia-
téw wizualnych, czy po prostu precyzyjnego kontrolowania autorskiego wywo-
du. Komentarz ponadkadrowy tworzyl tez rozszczepienie temporalne istotne
w prébach uchwycenia proceséw historycznych; dyskurs nie wytaniat si¢ z tej
samej czasoprzestrzeni, z ktérej przychodzity obrazy, ale z dystansu niezbed-
nego dla poglebionej refleksji. Na to nie mialo by¢ miejsca w dokumentach
cinéma vérité, ktére ograniczaly wlasng perspektywe do terazniejszosci, dys-
kurs do opinii pozyskanych w sondach i wywiadach, a narracj¢ do kompilagji,
wzglednie kolazu.

Przeszio$¢ manifestuje si¢ jednak w dokumentach cinéma vérité juz za sprawa
wypowiedzi $wiadkéw, wspomnieni przywotywanych w wywiadach, ktére ujaw-
niaja performatywna moc stéw i gestéw dokumentowanych przez kino-prawde.
Wida¢ to bylo na przyktadzie monologu Marceline, w ktérym poprzez indywi-
dualne doswiadczenia, w pierwszej osobie, w czasie terazniejszym, przemawiata
przeszto$¢ historyczna. Cialo ludzkie, wyrazajace si¢ poprzez gesty i stowa, stano-
wi dla cinéma vérité nie tylko przedmiot behawioralnej analizy, ale jest rezerwu-
arem tego, co minione.
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Nie jest zreszta prawda, ze cinéma vérité ograniczato si¢ do rejestracji teraz-
niejszoéci, ze nie siggalo po obrazy archiwalne — cho¢ robito to rzadko i w spo-
s6b odmienny, niz w tradycyjnych dokumentach kompilacyjnych. W Powrocie
Fantomasa, drugiej czgsci Pigknego maja, Marker i Lhomme wykorzystuja ma-
terialy archiwalne ukazujace wydarzenia, jakie mialy miejsce w Paryzu w ciagu
ostatniego roku. Dowiadujemy si¢ z nich o tzw. ,puczu generaléw”, do ktdrego
doszto w kwietniu 1961 w odpowiedzi na referendum o samostanowieniu Algie-
rii. Pojawiajg si¢ tu tez archiwalne zdjecia ukazujace starcia z policja, do jakich
doszto 8 lutego 1961 podczas nielegalnej manifestacji paryzan przeciwko dziata-
niom OAS we Francji i przeciwko wojnie w Algierii. W wyniku akgji pacyfika-
cyjnej francuskiej policji $mier¢ poniosto wowczas dziewigé oséb, a wiele zostato
rannych. Pucz generaléw obrazuje polityczng nieswiadomo$¢ ,pigknego maja”,
czyli to, co cenzurowano w mediach kontrolowanych we Frangji de Gaullea i to,
co bylo tez nieobecne w wypowiedziach paryzan zarejestrowanych w pierwszej
czgdci filmu. Cho¢ archiwalne obrazy nie sa cz¢écia czasoprzestrzeni maja 1962,
to stanowig cz¢$¢ 6wezesnego klimatu politycznego — zdaniem autoréw niemoz-
liwa do pominigcia, ale tez do bezposredniego udokumentowania — miniona, ale
tez sttumiona w §wiadomosci wielu mieszkaficow Paryza, z ktérymi filmowcy
rozmawiali. Stad decyzja o si¢gnigciu po materiaty archiwalne i komentarz po-
nadkadrowy ujawniajace autorska perspektywe, z ktérej nalezy ocenia¢ zgroma-
dzone w pierwszej cz¢éci, pozornie nieustrukturowane wywiady®.

Marker i Lhomme, podobnie jak autorzy Kroniki pewnego lata, nie poprzesta-
li na biernej prezentacji ,faktéw”, ani tez na barwnej kronice kompilujacej wypo-
wiedzi swoich bohateréw. Przeciwnie, zajeli w swoim filmie stanowisko. W wy-
padku obu filméw cinéma vérité stalo si¢ synonimem cinéma engagé. Autorzy
podchodzili do rzeczywisto$ci spotecznej sceptycznie, odrzucajac wiarg¢ w moz-
liwo$¢ wiernego przedstawienia rzeczywistosci spolecznej w sposob obiektywny.
W tym sensie oba filmy sa probami zastapienia naiwnego realizmu realizmem
refleksywnym. Dodajmy tez, ze filmy te byly eksperymentami, ktére nigdy nie
zostaly powtdrzone, nie staly si¢ metoda®. A mimo to zapoczatkowaly pewna
tradycj¢ w dokumentalizmie, dzigki ktdrej refleksywne cinéma vérité nie jest
gatunkiem martwym, urwang Sciezka eksperymentalnego dokumentu lat 60.
W tym miejscu warto przywotaé stowa samego Morina, ktéry dostrzegajac réz-
nice mi¢dzy wtasnym filmem i tym, jak narzedzia kino-prawdy wykorzystywali
wspdlczesni mu filmowcey, zwrdcil uwage na istnienie dwéch odtaméw cinéma
vérité: ,Sq dwa sposoby ujmowania kina realnosci: pierwszy stwarza pozér, ze
mozesz przedstawi¢ rzeczywisto$¢ jako co$ widzialnego; drugi przedstawia rze-
czywisto$¢ jako problem. Na tej samej zasadzie istniaty dwa sposoby ujmowania
cinéma vérité. Pierwszy stwarzal pozér, ze mozesz sfilmowad prawde. Drugi po-
legat na przedstawianiu probleméw, jakie wiazg si¢ z zagadnieniem prawdy”™.

Obok Kroniki pewnego lata i Pigknego maja do tradycji refleksywnego cinéma
vérité, podejmujacego epistemologiczny namyst nad zagadnieniem realno$ci w ki-
nie, dialogicznego i zaangazowanego, mozna z powodzeniem zaliczy¢ filmy wy-
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kraczajace poza pierwsza potowe lat 60. i poza produkcje francuska. Autorskie do-
kumenty Marcela Ophiilsa i Kazuo Hary, Symbiopsychotaxiplasm (1968) Williama
Greavesa, Surname Viet Given Name Nam (1989) Trinh T. Minh-ha, Znikngt
cztowiek Shohei Imamury (Ningen johatsu, 1967), telewizyjng seri¢ Francja, za-
bawa dwojga dzieci (France/Tour/Detour, 1977) Godarda i Miéville, czy tez ame-
rykanskie filmy Jean Pierre’a Gorina — Poto i Cabengo (Poto and Cabengo, 1980)
i My Crasy Life (1992); hybrydyczne eksperymenty, rzadko wspominane w kon-
tekscie kino-prawdy, sytuujace si¢ na rubiezach kina dokumentalnego i stamtad
formutujace kluczowe dla kina faktu pytania.

Przypisy

' Cinéma vérité opisywane jest czgsto jako ,nurt”, ,szkola”, ,styl”, ,tendencja”. Kategoria ,gatunku”
w odniesieniu do cinéma vérité postugiwat si¢ w polskiej literaturze przedmiotu B. Michatek, Le
cinéma vérité ,Film” 1961, nr 30, s. 12, a w anglosaskiej m.in. R.M. Barsam, Nonfiction Film: A Criti-
cal History, Bloomington 1992, s. 300. Poniewaz kategorie takie jak ,nurt” czy ,szkota” wskazuja
wyraznie na kontekst historyczny, w jakim powstat dany film, a jak postaram si¢ wykaza¢ w dal-
szej czgéci swojego wywodu cinéma vérité wykracza zaréwno poza kontekst historyczny (pierwszej
potowy lat 60), jak i narodowy (francuskiego kina dokumentalnego), zdecydowatem si¢ postuzy¢
kategoria ,gatunku”. W tym miejscu powotujg si¢ tez na Edwarda Balcerzana, ktéry konstatowat, ze
zkazdego tekstu moga zosta¢ wygenerowane reguty gatunkowe. Takimi tekstami wzorcowymi, ,,pra-
tekstami”, do kedrych bedg sie odwotywal w swoim wywodzie, beda Kronika jednego lata i Pigkny maj
— w oparciu o te filmy postaram si¢ zrekonstruowa¢ wzorzec gatunkowy refleksywnego dokumentu
cinéma vérité.

Thomas Waugh pisze o cinéma vérité jako o ,mainstreamie lat 60.”. Zob. idem, Beyond Verite [w:]
Movies and Methods, red. B. Nichols, vol. 2, Berkeley, London 1985, s. 234; o popularnosci cinéma
vérité — wéréd twércédw, ale tez wérdd dziennikarzy — pisze P. Graham, Cinéma Vérité in France, ,Film
Quarterly” 1964, vol. 17, no 4, s. 30.

3 Zob. B. Nichols, The Voice of Documentary, s. 260, [w:] idem, Movies and Methods...; R.M. Barsam,
op. cit., s. 301; P.I. Crawford, Film as Ethnography, Manchester 1992, s. 120-121; G. Nowell-Smith,
The Oxford History of World Cinema, Oxford 1996, s. 529; RW. Kilborn, J. Izod, Confronting Reality:
An Introduction to Television Documentary, New York 1997, s. 75.

W ten sposéb podpisana byta czg$¢ manifestéw filmowych Wiertowa, montazystki Jelizawiety Swi-
fowej (zony rezysera) i operatora Michaita Kauffmana (brata rezysera). Takie kolektywne autorstwo
miato odwraca¢ uwagg od indywidualizmu poszczegdlnych autoréw i postrzegania filmu w katego-
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Bartosz Zajac

La vérité? Quelle vérité?
Experimenting with reality in non-fiction film of the 60.

The author attempts to reconstruct some of the major voices in the critical di-
scourse surrounding cinéma vérité in the 1960s and in contemporary film studies.
He follows it with a textual analysis of two major documentaries of this nonfiction
genre (Chronique d'un été and Le Joli mai). This textual analysis is extended by
some historical context in order to define anew the borders of genre taxonomy.
Eventually it allows the author to inscribe in the history of this genre numerous
documentaries which previously were not associated with cinéma vérité.
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