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Maska i demistyfikacja.

Watki autobiograficzne we
wspotczesnych polskich filmach
dokumentalnych

W $wiatowym kinie dokumentalnym wciaz obowiazuje trend nasycania prze-
kazéw niefikcjonalnych watkami osobistymi, podobne zjawisko mozna zaobser-
wowaé rowniez w Polsce. Strategie wykorzystywania autobiografizmu znacznie
si¢ jednak od siebie réznia. Jedni dokumentalisci stawiajg w centrum filmu sie-
bie, inni skupiaja si¢ na swojej rodzinie lub jedynie akcentuja wlasna obecnos¢
w przedstawianej rzeczywistosci. Niezaleznie od tego kazde wtargnigcie rezysera
w $wiat przedstawiony filmu wskazuje na autorski rodowdd proponowanej wizji'.
Zalezno$¢ ta wigze si¢ z subiektywizacjg dokumentu oraz podkresleniem jego
nieprzezroczystosci: skierowanie przez dokumentalist¢ kamery w swoja strong
ma niejednokrotnie za zadanie podkresli¢ fake, ze dokument nie jest pozbawiona
autora, obiektywna rejestracja zdarzed. Nie wszystkie dokumenty autobiogra-
ficzne do tego daza. Wrecz przeciwnie, wielu dokumentalistéw stara si¢ wywotad
w odbiorcach wrazenie wzmozonego autentyzmu, dzi¢ki wlaczeniu w narracje
opowiesci o wlasnych losach oraz osobistych wypowiedzi poszerzajacych ekra-
nowg rzeczywisto$¢. Te ambiwalencje dokumentéw autobiograficznych mozna
przeanalizowaé na przyktadzie trzech polskich dokumentéw: Szczura w koronie
Jacka Blawuta, Pamigtaj, abys dzient swigty swigcit Macieja Cuskego i Takiego
pigknego syna urodzitam Marcina Koszatki.

W kazdym z nich autobiograficznos¢ zostata zaakcentowana inaczej. Koszatka
umiescit siebie samego w kadrze, i z tej perspektywy przygladat si¢ wlasnej rodzi-
nie. Podobnie uczynit Cuske, cho¢ i on nie skupit si¢ na sobie, lecz na swoim synu.
Blawut natomiast zaznaczyt swoja obecnos¢ jedynie poprzez glos z offu — nigdy
nie wszedt w kadr, w centrum ktérego umiescit swojego bohatera, Michata. Za-
den z tych dokumentéw nie jest autobiografia w sensie $cistym, czyli, jak podaje
Malgorzata Czerminiska, tekstem ujawniajacym ,przebieg calego zycia, przedsta-
wiony z wewnetrzna prawda czlowicka, ktory najpierw to zycie przezyl, a nastep-
nie opisat”®. Jak uwaza Czerminska, trudno odnalez¢ przyklady tak zdefiniowanej
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autobiografii. Nie jest to problem dotyczacy jedynie filméw dokumentalnych, dla-
tego badaczka sugeruje, aby méwi¢ o zywiole czy postawie autobiograficznej, a nie
o autobiografii w sensie wlasciwym?®. Z powodu trudnosci z postugiwaniem si¢
kategorig autobiografii, przygladajac si¢ polskim dokumentom, b¢de poszukiwaé
jedynie okruchéw autobiograficznoéci — postaw autorskich zaznaczajacych obec-
nos¢ realizatora w §wiecie przedstawionym dzieta.

Dokumenty Btawuta, Cuskego i Koszatki sa opowiesciami ograniczonymi w cza-
sie, skupiajacymi si¢ na wybranych aspektach zycia rezyseréw i ich bohateréw. Spro-
wadzaja si¢ do opowiesci ,w czasie terazniejszym”, skoncentrowanych na tym, co
wydarza si¢ tu i teraz — podczas aktu rejestracji kamera. Wedtug Georgesa Gusdorfa
taka postawa blizsza jest autoportreciscie niz autobiografowi, gdyz dzieto malarskie
nakierowane jest na przedstawianie terazniejszosci, autobiografia natomiast opisuje
rozwdj podmiotu w czasie?. Cho¢ dokumentalisci w centrum swoich obrazéw sta-
wiaja raczej bliskie sobie osoby niz siebie, swoje podobizny (chociazby ograniczone
do sfery audialnej, jak u Blawuta) réwniez zamieszczaja na ekranowym plétnie. Ich
strategia przypomina tworczo$¢ Jana van Eycka, ktdry w Portrecie matzonkéw Ar-
nolfinich postawit w centrum tytutows pare, lecz nie omieszkat uwzgledni¢ réwniez
swojej podobizny odbijajacej si¢ w lustrze.

Philippe Lejeune w zaproponowanej przez siebie definicji réwniez potozyt na-
cisk na opisywanie przesztych wydarzen. Francuski badacz okresla autobiografie
jako ,retrospektywnl[a] opowie$¢ proza, gdzie rzeczywista osoba przedstawia swoje
zycie, akcentujac swoje jednostkowe losy, a zwlaszcza dzieje swej osobowosci™.
Rozdzwick migdzy definicjami a wykorzystaniem autobiografii na gruncie filmu
dokumentalnego wynika z niezgodnosci natur uzywanych mediéw. Przytoczone
definicje zostaly stworzone na gruncie literaturoznawstwa, dlatego trudno jest je
wykorzysta¢ do opisu innych artystycznych fenomenéw. Aby méc si¢ nimi postu-
giwa¢ w badaniach nad filmem, nalezy poczyni¢ kilka zastrzezer. W pierwszej
kolejnosci trzeba zwrdci¢ uwage na kategorig czasu. O ile literatura faktu zawsze
opisuje wydarzenia przeszte, kamera filmowa rejestruje to, co dzieje si¢ przed nia
w chwili terazniejszej. Jezeli dokumentalista nie rejestruje czyich§ wspomnien, nie
wprowadza fabularyzowanej rekonstrukgji loséw, badz nie wykorzystuje mate-
riatéw archiwalnych, zawsze snuje opowies$¢ w czasie terazniejszym. Z taka samg
ostroznoscig nalezy postugiwad si¢ teoria paktu autobiograficznego Lejeunc’a.
Francuski badacza takim okre$leniem nazywa umowe zawartg migdzy autobio-
grafem a czytelnikiem, zaswiadczajaca o tozsamosci autora, narratora i bohatera
ksigzki. Pakt ten jest zawierany poza samym tekstem, za$ §ladéw tozsamosci trzech
wymienionych person mozna poszukiwaé juz na oktadce. Osoba, ktérej nazwisko
na niej widnieje, powinna okaza¢ si¢ réwniez narratorem i bohaterem. Na zasadzie
analogii ,oktadka” filmu, z jej funkcja informacyjna, nalezaloby nazwaé napisy
poczatkowe i koricowe. Osoba okreslona w nich jako rezyser (opcjonalnie realiza-
tor) powinna odpowiada¢ jednej z postaci pojawiajacej si¢ na ekranie, badz przy-
najmniej zaznaczajacej swoja obecnos¢ w wiecie przedstawionym. Film ma nawet
przewage nad literatura w Scistosci zawierania paktu. W przypadku prozy nigdy
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nie mozemy by¢ pewni petnej tozsamosci autora i bohatera (obiecuja ja jedynie lite-
ry), dokument filmowy natomiast, dzigki wizualnosci, identyczno$é t¢ uwidacznia.
Jezeli wiemy, jak wyglada rezyser, mozemy zidentyfikowa¢ go na ekranie.

Czgscia paktu autobiograficznego jest pakt referencjalny, na mocy ktdrego au-
tor zobowigzuje si¢ méwi¢ prawde. Dlatego dla Lejeune’a autobiografia jest tek-
stem w sposob konieczny odnoszacym si¢ do prawdziwych, a nie wymyslonych
wydarzen z zycia autora. Jedynie w pierwszym odczuciu wymag ten zdaje si¢ ktdci¢
z subiektywnoscia autobiografii, ktdra jest warunkowana cho¢by przez zawodna
pamie¢ autobiografa badz che¢ przedstawienia siebie w lepszym $wietle. Autor po-
winien $cile trzyma¢ si¢ faktéw i unika¢ manipulacji w celu oszukania odbior-
cy, lecz interpretacja przytaczanych wydarzen zawsze nalezy do niego. Ma petne
prawo do ich opisu w tylko sobie wlasciwy sposéb. Do niego nalezy decyzja, czy
postawi na przezroczysto$¢ narracji, potegujac wrazenie autentyzmu, czy wrecz
przeciwnie, postara si¢ o zaznaczenie umownosci i subiektywnosci interpretacji
wiasnych loséw.

Analogiczna kwesti¢ rozwazat Marek Hendrykowski na gruncie kina fikcjo-
nalnego — badat on konsekwencje pojawienia si¢ na ekranie autora filmowego na
przykladzie Alfreda Hitchcocka, ktéry miat w zwyczaju weielaé si¢ w epizodyczne
role w wickszosci swoich filméw. Czy ten artystyczny gest prowadzi do zwigksze-
nia, czy do zmniejszenia poczucia realizmu filmowego $wiata? Jak uwaza Hendry-
kowski: ,,dwoisty sens Hitchcockowskiego zabiegu mozna by odczyta¢ nastgpuja-
co: $wiat, ktéry wam pokazuje, jest «prawdziwy», a w kazdym razie wiarygodny,
poniewaz ja-autor osobiscie zaswiadczam to wlasnym udzialem funkcjonujacym
na podobienistwo podpisu, ktérym sygnuj¢ moje filmy. Z drugiej jednak strony
— $wiat demonstrowany przeze mnie na ekranie jest umowny, bowiem sktada si¢
z kinowej fikgji, ktéra dopuszcza réwniez mozliwo$¢ zaangazowania mnie samego
w roli aktora wlasnych filméw™. Pojawienie si¢ na ekranie autora w wypadku fa-
buty przysparza, jak si¢ zdaje, mniej kontrowersji — takie wtargniecie zaburza pro-
ces zawieszenia niewiary, gdyz kaze widzowi zwrdci¢ uwage na konwencj¢ umoz-
liwiajaca rezyserowi pojawienie si¢ na ekranie w roli fikcyjnej postaci. Odr¢bny
problem stanowi wystapienie realizatora na ekranie w roli samego siebie. Ten gest
demistyfikuje ekranows fikcje, jest jak ,mrugnigcie okiem” do widza, rozdziela
nierzeczywisto$¢ fabuly od realnosci procesu realizagji. Jest to jednak pozér — drugi
poziom fikcji. Autor w roli autora na ekranie zawsze gra, nawet jezeli tylko samego
siebie.

Dylematy Hendrykowskiego wzgledem gestu Hitchcocka zdaja si¢ by¢ bardziej
interesujace na gruncie dokumentu. Czy pojawienie si¢ na ekranie autora uwia-
rygodnia przedstawione wydarzenia, czy wrecz przeciwnie, zdradza obecno$¢ in-
stangji, ktéra w subiektywny sposéb konstruuje osobista wypowiedz, wywotujac
w widzu zwatpienie w przedstawione wydarzenia? Zdaje si¢, ze nie uzyskamy na
tak postawione pytanie jednoznacznej odpowiedzi, gdyz na rozwazany problem
sktadajg si¢ trzy kwestie: konieczna subiektywnos¢ przekazéw autobiograficznych,
intencje twércédw oraz wrazenie pojedynczego odbiorcy. Cho¢ widz posiada au-
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tonomi¢ w kreowaniu znaczen interpretowanego tekstu, jego odbiér w pewnej
mierze jest konsekwencja doboru przez rezysera $rodkéw filmowych. Wrazenie
autentyzmu badz jego braku jest po czgséci rezultatem zastosowanych przez rezy-
sera §rodkéw filmowych. Analizujac film, mozna wskaza¢ na uzyte przez rezysera
elementy maskujace badZ uwypuklajace jego konieczna subiektywnos¢. Te autor-
skie zabiegi w Zadnym stopniu nie determinujg jednak odbioru. Reakcje widzéw
moga konstytuowac si¢ afirmatywnie badZ opozycyjnie do przyjetej przez autora
strategii.

Odczuwanie przez odbiorce autentyzmu oraz maskowanie przez autora ko-
niecznej subiektywnosci dokumentu autobiograficznego, nie wptywaja na jego
arbitralnos¢. Wedlug Warrena Bassa wszystkie filmy, nie tylko te wykorzystuja-
ce watki autobiograficzne, sa z koniecznosci subiektywne z powodu bycia zaopa-
trzonym w instancj¢ tworzacy: ,Naci$nigcie guzika uruchamiajacego kamere jest
aktem interpretacyjnego wyboru, takimi sg tez wybory pozycji kamery, punktu
i kata widzenia, rodzaju obiektywéw, surowca, oswietlenia, ekspozycji i cig¢. Te
decyzje sa nieodzowne w procesie produkeji filmu i w takim stopniu, w jakim maja
one charakter interpretacyjny (...), dzialaja przeciw czystej obiektywnosci™”. Re-
alizuje si¢ to réwniez na wyzszym niz tylko rejestracyjny poziomie. Subiektywizm
wkrada si¢ do dziel réwniez poprzez dobdr i selekcje materiatu — w szczeg6lnosci,
gdy opowiada si¢ o sobie. Wtasnie z tego powodu Jim Lane stwierdzit, ze ,,doku-
menty autobiograficzne przypominaja obrazy $wiata, ktére sa autoryzowane przez
dokumentalist¢”®. Uwaza on réwniez, ze odbiorcy sa $wiadomi arbitralnosci ser-
wowanych im przedstawien i nie traktujg ich jako ,obrazéw $wiata”, jak chcialoby
wielu dokumentalistéw, lecz jako obrazy ,$wiata rezysera™. Dlatego dokumenty
autobiograficzne, bez wzgledu na przyjete przez rezyseréw strategie, zawsze beda
tekstami raczej subiektywnymi niz aspirujacymi do obiektywnosci.

Zarysowujaca si¢ na gruncie refleksji o dokumentach autobiograficznych opo-
zycja subiektywne-obiektywne jest napigciem zewngtrznym wobec tekstu — od-
nosi si¢ jedynie do jego odbioru. Reakcje odbiorcze sg efektami oddzialywania
autorskiej strategii, ktéra moze zaréwno doda¢, jak i uja¢ filmowi autentyzmu.
To od dokumentalisty zalezy, czy bedzie staral si¢ wyeksponowa¢ nieprzezroczy-
sto$¢ swojego dzieta, czy skupi si¢ na przedstawianej rzeczywistosci, kreujac si¢
na $wiadka badz bohatera rzetelnie opowiadajacego przezyta historig. Zaréwno
Szczur w koronie Jacka Blawuta, jak i Pamigtaj, abys dzieri swiety swigcit Macieja
Cuskego sa filmami, ktére starajg si¢ maskowaé subiektywno$¢ autobiograficznej
wypowiedzi, natomiast Marcin Koszatka w Takiego picknego syna urodzitam stara
si¢ burzy¢ poczucie obiektywizmu, eksponujac watki autotematyczne i tworzac na
ekranie autobiograficzny spektakl.

Dokumenty te odpowiadaja klasyfikacji Matgorzaty Czermiriskiej wyodreb-
niajacej trzy modele autobiografii, okreslane przez autorke jako: swiadectwo, wy-
znanie i wyzwanie. Swiadectwem jest autorska relacja z Jaklegos wydarzenia, badz
opowies¢ o konkretnej osobie. Twérca, cho¢ zaznaczajacy swoja obecnos¢ w ma-
terii dziefa, nie wychodzi na pierwszy plan — koncentruje si¢ na wydarzeniach od
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siebie zewnetrznych. Ten model realizuje Szczur w koronie. Wyznanie skupia si¢ na
opisie codziennego zycia autora — tak jest w wypadku Pamigtaj, abys dzien swigty
swigcil Macieja Cuskego. Wyzwanie natomiast wlacza do swojej narracji $wiado-
mo$¢ odbiorcy oraz prowadzi do ,literaturyzacji intymistyki”, czyli wprowadza
w strukture dziela $wiadomos¢ jej fikcjonalizacji. W taki sposéb do autobiograficz-
nosci podchodzi Marcin Koszatka w Takiego pigknego syna urodzitam.

Btawut w Szczurze w koronie wykorzystat model $wiadectwa, skupiajac si¢ na
opowiedzeniu historii znajomosci z Michalem, alkoholikiem od lat zmagajacym si¢
z uzaleznieniem. Dokumentalista doprowadzit opowies¢ az do $mierci swojego bo-
hatera. Rezyser, kr¢cac material do dokumentu, nie poprzestat na rejestrowaniu in-
teresujacych go wydarzen. Zaangaiowal si¢ w zycie bohatera i starat sig poméc mu
w walce z uzaleznieniem. Stal si¢ istotna czg$cia swojej wlasnej opowiesci. Jak pisat
Krzysztof Swirek ,autor Szczura. .. famie zawodowe reguiy, osobiscie (emoc;onal—
nie i materialnie) angazuje si¢ w hlstorlf; Michata, staje sig wrgcz jedna z postaci
dramatu™®. Cho¢ nigdy nie pojawia si¢ w kadrze, czué zza kamery jego obecnos$é.
Zaznacza jg poprzez czgste wypowiedzi z offu, bedace czescia dialogdéw z bohate-
rami filmu. Najczgstszym jego rozméwea jest wasnie Michal, dla ktérego Blawut
jest kimg wigcej niz osobg z kamerg rejestrujaca jego zycie. Gdy w szpitalu zostaje
zapytany o najblizsza osobe, wskazuje wlasnie na rezysera.

Szczur w koronie nie jest jedynie filmem o pograzajacym si¢ w swoim uzaleznie-
niu alkoholiku — cho¢ to Michat jest jego gtéwnym bohaterem. To réwniez historia
walki o jego wytrzezwienie i zycie, ktorg podejmujg bliscy Michata, a wraz z nimi
rezyser. Dokumentalista nie jest zdystansowanym obserwatorem starajacym si¢ nie
ingerowaé w rejestrowang rzeczywisto$¢. Bierze odpowiedzialno$é za swojego bo-
hatera, stara si¢ zorganizowa¢ pomoc, cz¢sto wspiera go réwniez materialnie. Jest
istotna cz¢scia zycia Michala, dlatego opowies¢ o zyciu bohatera Blawuta bez zaak-
centowania roli odegranej w nim przez samego rezysera bylaby niepetna. Podobna
zalezno$¢ migdzy rezyserem a jego bohaterami zawiazata si¢ w innych filmach tego
dokumentalisty. Malgorzata Stasiak stwierdzita, ze ,0soby, ktére znajda si¢ w fil-
mowym uniwersum Blawuta, staja si¢ na zawsze czgécia jego zycia™'. Natomiast
Zdzistaw Pietrasik za najwazniejsza cechg ,,szkoly Blawuta” uznat przyjacielski sto-
sunek rezysera do filmowanych ludzi'?. Nawet sam rezyser przyznal w rozmowie
na temat Szczura w koronie, ze jest to raczej historia rodzacej si¢ miedzy nimi przy-
jazni niz tylko opowies¢ o Michale: ,,Przez pierwsze miesigce on byl bohaterem fil-
mu, a ja rezyserem. Potem stat si¢ przyjacielem, a ja jego Jacusiem. Zapomnieli§my
o filmie, nie widzieli§my kamery, pracowalem sam, bez ekipy, przez trzy lata. To
jest opowie$¢ o mnie i o nim”™"?

Gléwnym tematem filmu jest ciagle zmaganie Michata z wtasnym natogiem,
jednak Blawut podejmuje réwnolegle kwesti¢ wspétuzaleznienia. Aby opisa¢ walke
swojego bohatera z problemem alkoholowym, dokumentalista nie musiat zdradza¢
si¢ ze swoja obecnoscia. Ukazujac ich wzajemne zblizanie si¢, opowiedziat réwniez
o sobie, cho¢ jedynie przez pryzmat portretowanej postaci. Zwrécit na to uwa-
ge Lukasz Maciejewski: ,,Btawut pokazal nie tylko kolejne stopnie alkoholowego
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klinczu, prowadzacego na dno upodlenia, ale takze chorobg réwnolegta — wspét-
uzaleznienie, na ktdre cierpi rodzina i przyjaciele alkoholika. W Szczurze w koronie
choruje takze rezyser”*. Przyznal si¢ do tego réwniez sam Blawut, piszac, ze bat si¢
weiagniecia w $wiat alkoholika — wykorzystania i zmanipulowania. Co ostatecz-
nie, jak wspomina, faktycznie miato miejsce”.

Szczur w koronie jest zarébwno autorskim aktem samo$wiadomosci pozwala-
jacym rezyserowi pozna¢ i przedstawi¢ wiasng role, jaka odegrat w zyciu swojego
bohatera, jak i metanarracja nakierowana na przekazanie $wiadectwa kontakeu
z Michalem. To nieustanne zakrywanie i odkrywanie swojej osoby w strukturze
filmu koresponduje z tym, co Czermiriska pisata o postawie $wiadka: ,Relacja pi-
sana z pozycji $wiadka ma charakter typowo epicki: narrator opowiada czytelni-
kowi o znanym sobie §wiecie, ludziach i zdarzeniach, przy czym w centrum tekstu
znajduje si¢ to, co przedstawione, natomiast zaréwno narrator, jak odbiorca sytuuja
si¢ gdzie$ w tle.”® Cho¢ w filmie mozna odczu¢ obecno$¢ Blawuta, chowa si¢ on
za kamera, oddajac caly kadr bohaterowi. To pierwszy z dwdch aspektéw wska-
zujacych na che¢¢ zamaskowania subiektywnosci dokumentu. Koncentrujac si¢ na
Michale, nie podkresla autobiograficznego wymiaru snutej opowiesci, przez co nie
wskazuje na arbitralno$¢ i nieprzezroczysto$¢ filmu. Drugi natomiast, paradoksal-
nie, odnosi si¢ do subtelnego zaakcentowania roli, jaka Btawut odegral w historii
sW0jego bohatera. Bez jego wypowiedzi z off-u i zaznaczenia roli, jaka odegral
w zyciu Michata, historia jego zycia bytaby pozbawiona bardzo waznego elemen-
tu — charakterystyka gléwnej postaci zostataby zubozona. Ujawnienie }qczqcych
bohatera i realizatora relacji dodato historii wiarygodnosci — widz moze mie¢ wra-
zenie, ze autorowi nie zalezalo na maskowaniu zdarzert wplywajacych na proces
powstawania filmu. Dzigki temu mamy wglad w problemy realizacyjne, jakie przy-
sparzal Michat Blawutowi, oraz autorskie wybory podyktowane zawigzang relacja.

Wyznanie, czyli drugi autobiograficzny model wyodr¢bniony przez Czermis-
ska, skupia si¢, w wickszym stopniu niz poprzedni, na zyciu wewnetrznym autora,
a mniej na otaczajacym go $wiecie”. Film Macieja Cuskego Pamigtaj, abys dzien
Swigty swigcif mozemy nazwaé wyznaniem gléwnie z powodu podjetego tematu.
Dokumentalista dotknat w nim niezwykle intymnej sfery religijnosci — jego roz-
wazania kraza w wigkszym stopniu wokét kwestii psychologicznych i emocjonal-
nych, niz probleméw $wiata zewngtrznego. Gléwnym bohaterem swojego filmu
uczynit syna Stasia, cho¢ sam réwniez pojawia si¢ przed kamera bedaca $wiadkiem
rodzinnych rozméw i sprzeczek na temat wiary.

Cuske obserwowal syna podczas jego przygotowan do pierwszej komunii, w co
zaangazowana byla cata rodzina, wraz z dziadkami — rodzicami rezysera. Przed-
stawiona sytuacja okazala si¢ zarzewiem nieustajacych konfliktéw na linii dziecko-
-rodzice-dziadkowie. Kazde z nich mialo inng wizjg religijnosci. Dziecko bardziej
od przyjecia komunii oczekiwato nowego roweru, a kwesti¢ wiary ograniczato do
wyklepania odpowiedzi na sto pytan z katechizmu. Rodzice natomiast, cho¢ bar-
dziej $wiadomi swojej religijnosci, traktowali ja w sposéb zindywidualizowany —
nie widzieli potrzeby wigzania si¢ z instytucjonalnym wymiarem Kosciota — co
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z kolei nie podobalo si¢ dziadkom. Cho¢ bylismy §wiadkami kolejnych rodzinnych
sprzeczek, ostatnie sceny przyniosty pojednanie.

Cuske, podobnie jak Blawut, w centrum filmu umiescit kogo$ innego, jednak
inaczej niz autor Szczura w koronie, nie unikal filmowania siebie. Temat religij-
nosci Stasia stat si¢ przyczynkiem do autoanalizy — film wyraza réwniez osobisty
stosunek rezysera do fenomenu wiary. Czermiriska przyréwnuje autobiografic wy-
znania do wiwisekeji, prowadzacej niejednokrotnie do zaskakujacych rezultatéw.
Tego rodzaju eksperyment na sobie samym i wlasnej rodzinie przeprowadzit Cuske
— tematem filmu stalo si¢ nie tylko zycie wewngtrzne syna rezysera, lecz réwniez
intymne zakamarki sumienia dokumentalisty, jego Zony i rodzicéw. Osobistym
refleksjom towarzysza rowniez obserwacje natury socjologicznej dotyczace religij-
nosci Polakéw.

Model wyznania poza prowadzeniem samoswiadomej ,autonarracji”, charak-
teryzuje si¢ réwniez dokonywaniem autokreacji'®. Ten niezbywalny element kazdej
autobiografii obecny jest réwniez w dziele Cuskego, cho¢ dokumentalista stara
si¢ ten proces maskowad. Podobnie jak autor Szczura w koronie konstruuje swoj
przekaz tak, aby widz nie odbierat go jako sztucznie wykreowanego na potrzeby
filmu, lecz jako autentyczny zapis zycia jego rodziny — obecnos¢ autora na ekranie
nie ma funkgji demistyfikujacej prezentowana wizje rzeczywistosci. Nie korzysta
z zabiegéw ujawniajacych nieprzezroczysto$¢ narracji, $rodki filmowe podporzad-
kowane s3 opowiadanej historii. Nie pojawiajg si¢ watki autorefleksywne, wskazu-
jace na zwatpienie rezysera w moc kamery przekazujacej wiedz¢ na temat pewnego
wycinka rzeczywistoéci. Cuske redukuje medialne szumy, by nie przeszkadzaty
w odbiorze tego, co ma do powiedzenia o sobie i swojej rodzinie. Nie zdradza si¢
réwniez z praktykami idealizacyjnymi i autokreacyjnymi.

Postulowany cel zostal, jak si¢ zdaje, osiagnicty, o czym moze zaswiadczy¢
chocby taka wypowiedz recenzenta: ,Cuske w zaden sposéb nie idealizuje swojej
rodziny, pokazuje rézne stanowiska i stosunek do sprawy, ktéra dotyczy calej rodzi-
ny.”” Osiagnigcie tego efektu bylo mozliwe przede wszystkim z dwéch powodéw:
po pierwsze, Cuske nie stawia samego siebie w centrum, wysuwajac na pierwszy
plan podjety problem — osobiste rozterki rezysera i jego rodziny sg jedynie przy-

tadem szerszego, spolecznego zjawiska. Po drugie, skupienie na wlasnej rodzinie
poskutkowalo tym, ze wystuchiwane wyznania wydaja si¢ bardziej autentyczne.
Stowa Stasia sprawiaja wrazenie bardziej szczerych, bo bohater kieruje je do swoje-
go ojca. Podobnie jest z nerwowymi zachowaniami dziadkéw, ktérzy by¢ moze nie
pozwoliliby sobie na takie reakcje przy kims obcym. To, czego nie udatoby si¢ zare-
jestrowaé, przygladajac si¢ obcej rodzinie, powiodlo si¢ z wlasna. Jest to szczegdlnie
przekonujace w przypadku podjecia tak drazliwego i osobistego tematu jak wiara.

Trzeci model autobiografii — wyzwanie — Czermiriska charakteryzuje jako po-
stawe wlaczajaca w dzieto swiadomos$¢ odbiorcy. Ponadto cigzy on ku $wiadomej
i uswiadamianej widzowi fikcjonalizacji. Jego egzemplifikacja na gruncie wspét-
czesnego polskiego dokumentu jest film Marcina Koszatki 7akiego pigknego syna
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urodzifam. Dokumentalista opowiedzial w nim o swoich relacjach z rodzicami,
a gtéwnie z matka. Uczynil z siebie gléwnego obok wlasnej matki bohatera filmu,
nie zapominajac o wystapieniu w kadrze. Dzi¢ki temu wykreowal si¢ na antypa-
tycznego studenta sztuki operatorskiej, ktory catymi dniami leni si¢ na kanapie,
szlaja z podejrzanym towarzystwem i napastuje rodzicéw kamera. Jego analiza
domowej sytuacji ma wedtug Malgorzaty Kozubek znamiona terapeutycznej
autoanalizy”’, dlatego pozornie przypomina dokument Cuskego, z wiwisekcja
i uwiecznianiem wtasnej codziennosci. Jednak Koszatka nie poprzestaje na zda-
waniu relacji z wewnatrzrodzinnych probleméw. Celowo manipuluje rzeczywi-
sto$cig i prowokuje rodzicéw — tworzy z tego réwnorzedny temat filmu. Zakiego
pigknego syna urodzifam nie jest dokumentem aspirujacym do przezroczystego
przedstawienia $wiata. Dokumentalista zrywa z mitem obiektywnosci i na kaz-
dym kroku ujawnia ,filmowos¢” swojego dzieta. Koszatka w wywiadach méwi
wprost, ze ,pomyst tego filmu polega na prowokacji. Kazda sytuacja byta przeze
mnie sprowokowana. Specjalnie wracatem pézno do domu, specjalnie méwitem
co$, co prowokowato mame, specjalnie zepsutem kran i $wiatto. W dodatku leza-
tem na kanapie i milczatem™'.

Tak jawne manipulowanie zaréwno swoimi bohaterami, jak i materialem fil-
mowym skutkuje sprowokowaniem réwniez i widza, ktéremu autor rzuca wyzwa-
nie. Odbiorca nie wie, co jest prawda, a co sprawng prowokacja, na ile autor si¢
kreuje, a na ile pozostaje sobg — w jakim stopniu ukazywane wydarzenia sa repre-
zentatywne dla rodzinnych relacji, a na ile wynikaja z manipulacji. Réwniez ko-
mentatorzy filmu zwrécili uwagg na aktywna rolg rezysera w tworzeniu rzeczywi-
stoéci przed kamera. Anita Piotrowska pisata, ze Koszatka nie jest zdystansowanym
obserwatorem dziatari rodzicéw, swoim ,nicnierobieniem” dziata — prowokuje ich
do ostrych zachowan?”. Jego film nie rosci sobie prawa do bycia obiektywnym
portretem czlonkéw rodziny — jest jego subiektywng wizja, na dodatek pochodza-
cg z wngtrza domu. Katarzyna Maka-Malatyniska uwaza, odnoszac si¢ gléwnie
do debiutu Koszatki, ze ,mlody polski film dokumentalny nie dazy do obiekty-
wizacji prezentowanej wizji $wiata poprzez trzecioosobowa narracjg. Przeciwnie
— nieustanna obecno$¢ narratora-autora w filmie wskazuje na subiektywizacje. (...)
subiektywizacja narracji zbliza mlode kino dokumentalne do filmu fabularnego,
(...) znaczna wigkszo$¢ posréd miodych realizatoréw prébuje dokonywaé »twér-
czej interpretacji rzeczywistosci«, pozostajac wierng wlasnemu sposobowi przezy-
wania i do§wiadczania §wiata”.

Koszatka wchodzi w kadr, filmuje sam siebie, robi ze swojej osoby jednego
z gléwnych bohateréw. Slady arbitralnosci swojej wizji rzeczywistosci pozostawit
réwniez poza wywiadami — w samym filmie. Najwazniejszym z nich jest sposéb,
w jaki traktuje kamerg filmowa, ktéra staje si¢ rtéwnowazng bohaterka filmu. Jest
przesuwana, przektadana, zabierana. Ciagle wysuwa si¢ na pierwszy plan. Koszat-
ka, méwiac o prowokowaniu matki, stwierdzit, ze najwazniejsza role spetnita w tym
procederze wiasnie kamera (,Gdy wlaczam kamere, mama zaczyna atakowad™).
Wiestaw Godzic, analizujac Takiego picknego syna urodzitam, réwniez polozyt na-
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cisk na rol¢ medium. Pisal, ze ,film istotnie stanowi rewolucyjne wyzwanie dla
naszego dotychczasowego stosunku do mediéw. Uczy, ze nie sa one obojetne (...)
sprawa dotyczy zasadniczo uktadu komunikacyjnego: zaréwno sam proces nagry-
wania zmienia osobg filmowana — w kazdym razie nie zawsze méwi ona to, co po-
wiedzialaby bez kamery. Na ogét méwi wigcej i inaczej formutuje wypowiedzi. Ale
takze dokument juz wyprodukowany moze zasadniczo zmieni¢ nasza percepcje
najblizszego, pozornie dobrze znanego $wiata. W ostatniej scenie matka ubiera si¢
od$wigtnie (...) wlasnie przed chwilg obejrzata przedstawiony film. Do kamery, ale
juz innej: od$wigtnej, nie tak natr¢tnej jak poprzednio, kieruje przeprosiny do syna
i do widzéw. Cos innego zobaczyta w swojej rodzinie dzigki kamerze.”” Umiesz-
czenie przez dokumentalist¢ w filmie przywotanej przez Godzica ostatniej sceny,
w ktérej matka opowiada o wrazeniach z seansu, podkresla fake, ze dokument od
samego poczatku byt robiony z mysla o odbiorcy — w pierwszej kolejnosci byta nim
matka. Podobnie jak podczas zdje¢ Koszatka prowokowat ja, swoim dzietem pro-
wokuje réwniez widzow, ktérzy nie sa w stanie oddzieli¢ od siebie scen faktycznie
podejrzanych od tych sprowokowanych. Poprzez zaggszczenie czasu i ujawnianie
performatywnego wymiaru medium rezyser wskazuje na nieprzezroczysto$¢ swo-
jego dzieta, dajac widzowi do myglenia o jego genezie.

Powiedzie¢, ze Koszatka dokonuje autokreacji na ekranie to mato, on wrecz
stwarza sceng, na ktdrej wystawia swoj wlasny spektakl. Doktadnie taki rodzaj
podejscia do autobiografii miata na mysli Czerminska, tworzac model wyzwa-
nia. Wyprowadzita go z tworczosci Gombrowicza, o ktérym pisala, ze ,zamiast
introspekeji, ktéra uznat za niemozliwg dla siebie, bo byta na przemian fatszy-
wa i zenujgca, wymyslit autokreacje, dokonywang wobec czytelnikéw. Samotng
(a w konsekwencji samobdjcza) kontemplacj¢ Narcyza zastapit rezyserowanym
spektaklem”™?.

Réwniez film Koszatki zastuguje na miano spektaklu, ktéry mozna ujaé w ka-
tegorie zaproponowane przez Guy Deborda. Francuz w Spofeczeristwie spektaklu
twierdzil, ze ,wszystko, co dawniej przezywano bezposrednio, oddalito si¢, przy-
bierajac postaé przedstawienia. (...) Czastkowe ujecia rzeczywistosci scalaja si¢
w nowga ogdlng jednos¢, tworzac wyodrebniony pseudos$wiat, przedmiot czystej
kontemplacji. Specjalizacja obrazéw $wiata osiaga najwyzszy stopieri w $wiecie
uniezaleznionego obrazu, w ktérym klamstwo samo si¢ oktamuje. Spektakl jako
konkretne odwrdcenie zycia stanowi samoistny ruch tego, co nieozywione™.
Spektakl jest wigc domena sztucznosci, konstruktéw, ktére stwarzaja pozory rze-
czywisto$ci, lecz nig jednak nie s3, odlaczajg si¢ od realnego $wiata i tworzg wla-
sny, poskladany z elementéw $wiata przezywanego — Jean Baudrillard nazywa je
symulakrum?®. Dokumentaliéci z czastek realnosci, poprzez montaz (selekcje ma-
teriatu, zageszczenie badZ rozrzedzenie czasoprzestrzeni) konstruujg ,, pseudos$wia-
ty”, ktére symuluja jedynie obrazy rzeczywistosci. Jedna ze strategii ujawnienia
tego faktu przez tworcg jest uwidocznienie roli rezysera w obserwowanej rzeczy-
wisto$ci. Dzigki temu wskazuje on, ze dzielo nie jest pozbawiona autora rejestra-
cja, a skonstruowang interpretacja rzeczywistosci podlegajaca prawom rezysera.
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Koszatka eksponuje ponadto ten fakt poprzez umieszczenie w strukturze dzieta
watkéw autotematycznych (zwraca uwage na performatywna moc kamery), pod-
kreslajac tym samym refleksyjno$¢*. Jay Ruby opisuje ten termin jako postawe
tworcy, ktory ,celowo i intencjonalnie ujawnia widzom swoje epistemologiczne
zalozenia, wplywajace na formutowanie pytait w okreslony sposéb, a takze po-
szukiwanie odpowiedzi i prezentacj¢ wnioskow, réwniez w okreslony sposob™.
Refleksyjnos¢ jest wige transparentnoscia w kwestii celéw, srodkéw i efektow —
Koszatka nie ukrywa, co i jak chce pokaza¢. Nigdy nie sugeruje, ze pokazuje siebie
i swoja rodzing w sposdéb obiektywy. Nie bez powodu montuje materiat tak, by
bylo wida¢, w jaki sposéb korzysta z kamery — przestawia, odktada, filmuje mat-
ke, gdy ta si¢ przed tym broni. Zwrdcenie uwagi na obecnos¢ ,atakujacej”, czyli
dziatajacej i sktaniajacej do reakeji kamery, kaze widzie¢ w tych scenach efekt ko-
niunkeji $wiata przedstawionego z filmowcem — daja one wiedz¢ raczej o naturze
medium niz portretowanej matki rezysera.

Nie tylko filmy podkreslajace swoja nieprzezroczysto$c staja si¢ spektaklami®’.
Hendrykowski uwaza, ze kazdy film biograficzny jest spektaklem, gdyz ,wykrawa
z ludzkiego zycia »histori¢«”* — nie jest catosciowa opowiescia o losach jednostki.
Edward Kasperski natomiast uwaza, ze zmediatyzowane autonarracje ,insceni-
zujg (...) »bycie kim$« w materii biograficznej autoprezentacji oraz w okreslonej
przestrzeni medialnej. Utrwalajg i stabilizuja je w rzeczywistosci relacji i tego, co
w niej zawarte. Wzmacniajg spektakularnoscia publicity”®. Andrzej Zieniewicz
w celu ukazania spektaklowego charakteru wypowiedzi autobiograficznych sie-
gnal ponadto po Goffmanowska teori¢ teatralizacji zycia spolecznego. Uwaza on,
ze autoprezentacja staje sie spektaklem ukazujacym steatralizowana osobowos$é.
Kwestia spektaklizacji autonarracji nie dotyczy wiec jedynie przekazow zaposred-
niczonych medialnie.

Filmy Blawuta, Cuskego i Koszatki, reprezentujace trzy odrgbne autobiogra-
ficzne modele, réznia si¢ przede wszystkim podejsciem do maskowania subiek-
tywnosci autobiografii. Twércy Szczura w koronie i Pamigtaj, abys dzien swiety
Swigcit przyjeli strategie jej tuszowania poprzez przesunigcie akcentu z wlasnej
osoby na nadrzedna ide¢ lub portretowana postaé. Koszatka natomiast przy oka-
zji portretowania matki umiescit siebie w centrum kadru, wraz ze swoja kamera
i osobowoscig filmowca, przez co podkreslit nieprzezroczystos¢ swojego doku-
mentu. Niezaleznie jednak od przyjetej postawy, autobiografia zawsze ma cha-
rakter subiektywny. Pojawienie si¢ na ekranie rezysera jest czytelnym znakiem, ze
przedstawiona wizja rzeczywistosci zostata uksztattowana przez realizatora, ktéry
mial nad nig absolutng wtadz¢. Jak pisal Mirostaw Przylipiak ,filmy indywidu-
alne, opowiadajace o swoich autorach, sa préba oryginalnego wyjscia z putapki,
jaka stanowi dylemat odbiektywizmu/subiektywizmu. Ot6z, mozna zrobi¢ film
obiektywny w tym sensie, ze postugujacy si¢ dokumentami, archiwalnymi foto-
grafiami, filmami, zapisami z zycia pojedynczego czlowieka, a zarazem gleboko
subiecktywny w tym sensie, ze to ten wlasnie cztowiek sam siebie przedstawia,
nasycajac cato$¢ swoim wlasnym odczuwaniem”™.

Dokumentalizm osobisty



Panoptikum nr 12 (19) 2013

Dlatego zamieszczanie watkéw autobiograficznych w filmach dokumentalnych
stalo si¢ wspolczesnie bardzo popularnym zabiegiem majacym na celu podkresle-
nie rangi osobistego do$wiadczenia — cielesnego i emocjonalnego zwiazku z uka-
zywanym wycinkiem rzeczywistosci. Poprzez ujawnienie swojej podmiotowosci
w procesie tworzenia obrazu $wiata, dokumentalista wskazuje na subiektywnos¢
i arbitralno$¢ tworzonej reprezentacji — bardziej jest zainteresowany przekazaniem
whasnego stosunku do podjetego tematu, niz rzeczowej informacji, wyabstraho-
wanej z osobistego do§wiadczenia. Bill Nichols zalicza autobiografizm do strategii
tworzenia dokumentéw performatywnych. Tym mianem okresla najpopularniej-
szy obecnie, wedtug niego, typ przekazéw niefikcjonalnych, ktéry , podkresla zto-
zono$¢ naszej wiedzy o $wiecie poprzez nacisk na jej subiektywne i emocjonalne
wymiary” .

Tego rodzaju dokumenty koncentruja si¢ na doswiadczeniach jednostek, aby
poprzez nie naswietli¢ ztozony problem spoteczny. Wielu wspétczesnych doku-
mentalistéw stawia na indywidualny punkt widzenia, nie roszczac przy tym sobie
pretensji do jego uniwersalizowania. Nie twierdza, ze dokument jest w stanie uka-
za¢ prawdg, nie daza réwniez do jej uchwycenia — to, co staraja si¢ wydoby¢, to sita
osobistego glosu, ktéry staje si¢ dla nich najwicksza wartoscia. Dlatego niezwykle
istotna na gruncie dokumentéw performatywnych staje si¢ kategoria lokalnosci
— filmy te przekazuja wartosci istotne jedynie dla okreslonej wspdlnoty, ktéra ma
podobny punkt widzenia na podjety problem. Zawezanie grupy odbiorcéw, dla
ktérych przedstawiana wizja rzeczywistosci wydaje si¢ adekwatna, jest zbiezna
z filozoficznymi tezami Richarda Rorty’ego, ktéry uwazal, ze ,dla pragmatystéw
pragnienie obiektywnosci nie jest pragnieniem wyrwania si¢ z ograniczen wspdl-
noty, ale najzwyczajniej pragnieniem mozliwie najbardziej intersubiektywnego po-
rozumienia, pragnieniem poszerzenia w najwickszym stopniu odniesienia owego
»my«”¥. Jezeli chcieliby$my uzy¢ w kontekscie dokumentéw performatywnych
kategorii ,,obicktywnosci” to wlasnie w takim, pragmatycznym, sensie, traktujac je
jako perswazyjnie wypracowane porozumienie wewnatrz wlasnego etnosu. Podob-
nie dzieje si¢ z ,,prawdq” — zostaje ona zastapiona ,solidarnoscia” wewnatrz grupy,
do ktérej si¢ przynalezy.

W dokumentach performatywnych twércy celowo podkreslaja subiektyw-
no$¢, aby ich filmy mogty sta¢ si¢ impulsem do dyskusji. Jak pisat Nichols ,,filmy
te angazuja nas w swoja zywa skfonnos¢ do reagowania mniej za§ w retorycz-
ne przekazywania czy imperatywy. Ta sklonno$¢ tworcy ma na celu wywotanie
w nas podobnej postawy. Angazujemy si¢ w sposob, w jaki filmy te przedstawiaja
$wiat historyczny, czynimy to jednak niebezposrednio, poprzez tadunek emocjo-
nalny, ktéry mu filmowcy nadaja, i staramy si¢ stworzy¢ nasz wasny”®. Poprzez
wskazanie na emocjonalnos¢ i subiektywno$¢ oraz wage osobistego doswiadcze-
nia nie roszcza sobie prawa do uniwersalnej waznosci tego, co chca przekazaé. Sa
otwarte na glosy polemiki — nie zamykaja si¢ na innych we wlasnej stusznosci.
Stad ich prawdziwie performatywny (dzialaniowy) charakter -, 0zywiaja osobiste
tak, by moglo sta¢ si¢ naszym punktem wejécia w polityczne™, rozpoczynaja
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debate, ktéra moze przysporzy¢ im zaréwno entuzjastéw, jak i ideowych wrogéw
— dzicki temu wytwarzaja wspdlnoty zaréwno te afirmatywnie nastawione do pre-
zentowanej wizji rzeczywistoéci, jak i konstytuujace opozycje. Wlasnie z takim
ambiwalentnym przyjeciem spotkaty si¢ filmy Michaela Moore’a, ktérego twor-
czo$¢ Teresa Rutkowska w tekscie W kierunku kina performatywnego. Od Luisa
Bunuela do Michaela Moorea okreslila jako modelowa dla scharakteryzowania per-
formatywnego typu dokumentéw. Nawet jego najzagorzalsi wrogowie, zarzuca-
jacy mu manipulacj¢ a nawet zwyczajne oszustwa, nie moga zaprzeczyé¢, ze filmy
Moore’a wywotuja dyskusje na podjete przez niego tematy®.

Autobiografizm w filmach Moore’a znaczaco wplywa na subiektywizacje jego
sposobu patrzenia na wspétczesng Ameryke. Osadza jego $wiatopoglad w konkret-
nym kontekscie — wyjasnia, dlaczego zajmuje si¢ pewnymi sprawami (jak w filmie
Roger i ja, gd21e impulsem do podjecia tematu likwidacji fabryki General Motors
w miejscowosci Flint byt fakt, ze pracowata w nim wicksza cz¢$¢ jego rodziny)
i okresla sposéb, w jaki to robi. Natomiast przytoczone przyklady z Polski wskazu-
ja na ambiwalentny sposéb postugiwania si¢ dokumentalnym autobiografizmem.
Nie kazde wtargnigcie rezysera przed kamer¢ musi wskazywaé na rolg osobiste-
go dos$wiadczenia i subiektywnego punktu widzenia — efekt zalezy od sposobu
uzycia. Autobiografizm moze réwnie dobrze zosta¢ wykorzystany do wspierania
poczucia autentyzmu, poprzez poszerzenie obserwowanego wycinka §wiata o do-
$wiadczenie autora, czego przyktadami byly Szczur w koronie i Pamigtaj, abys
dzieri swigty swigcit. Nie mniej jednak analizowane filmy wpisuja si¢ w ogélno-
$wiatowy trend filtrowania przekazywanej wizji rzeczywistosci przez wrazliwo$é
rezysera. Wspotczesny dokumentalista nie musi ukrywad si¢ za kamera, maskujac
fake, ze jego dzieto zdaje sprawe z osobistego stosunku tworcy do poruszanego
tematu. Strukturalnym fundamentem swojego dzieta moze uczyni¢ réwnie dobrze
osobiste doswiadczenie, zrywajac tym samym z iluzjg obiektywnosci i otwierajac
si¢ na dialog. Wplecenie watkéw osobistych moze prowadzi¢ do ostabienia uniwer-
salnego wydzwicku dokumentu i ,performatywnego” konstruowania wspélnoty
okreslajacej swoja tozsamos¢ w oparciu o przedstawiony autorski stosunek do pod-
jetego zagadnienia.
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Mask and demystification.
Autobiographical motifs in contemporary Polish documentaries

Nowadays, more and more documentary films possess autobiographical com-
ponents. Czerminiska enumerates three types of autobiography: testimony, con-
fession and challenge. The author of this article analyzes three contemporary
polish documentaries — Btawut’s Szczur w koronie, Cuske’s Pamigtaj, abys dzien
swigty swigcit, Koszatka’s Takiego pigknego syna urodzitam - by these categories.
All of these documentaries mask the subjectivity of autobiographical types of
film in different ways. Blawut’s and Cuske’s films mask it by focusing on other
persons and hiding themselves behind the theme. In turn, Koszatka exhibits
the role of medium in the process of filmmaking and indicates opaqueness of
documentary. Nevertheless, this type of film — where a personal experience
is highlighted — is nowadays one of the most popular. Bill Nichols called this
mode of documentary - performative. These type of films favor the local over
the universal.
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