MEDIA AUDIOWIZUALNE
W WARSZTACIE HISTORYKA

Pobp rREDAKCUIA

DoRrOTY SKOTARCZAK

Instytut Historii
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza

Poznan 2008



Piotr WITEK

Historyczny film dokumentalny
jako dyskurs metaforyczny

1. Uwagil wstepne

Wielu wspoliczesnych historykoéw, metodologow i teoretykow
historii, np. Hayden White, Frank Ankersmit, Robert A. Ro-
senstone, Keith Jenkins, Alun Munslow, podkresla, iz przed-
siewziecie historyczne ma ,nature”, jesli w tym wypadku
mozna mowic o jakiejkolwiek ,naturze”, konstmktywistycznal.
Oznacza to, ze kazda strategia radzenia sobie z przeszloscia
jest forma konstruowania historycznego Swiata mozliwego,

1 H. White, Tropics of Discourse. Essays in Cultural Criticism, Baltimore
1985 (I wydanie 1978); H. White, Poetyka pisarstwa historycznego, Krakow
2001; R.A. Rosenstone, Visions of the Past. The Challange of Film to Our Idea
of History, Cambridge-Massachusetts-London-England 1995; R.A. Rosen-
stone, History on Film. Film on History, Longman Publishing Group 2006;
K. Jenkins, Re-thinking History, Routledge, London-New York 1992; K. Jen-
kins, Why History. Ethicks and Postmodernity, London-New York 1999;
A. Munslow, Deconstructing History, London-New York 1997; A. Munslow,
The New History, Longman Publishing Group 2003; F. Ankersmit, Narracja,
reprezentacja, doswiadczenie. Studia z teorii historiografii, Krakow 2004;
F.R. Ankersmit, Historiografia i postmodernizm, [w:] Postmodernizm. Antol-
ogia przektadoéw, red. R. Nycz, Krakow 1997; J. Topolski, Jak sie pisze
i rozumie historie. Tajemnice narracji historycznej, Warszawa 1996;
W. Wrzosek, Historia. Kultura. Metafora. Powstanie nieklasycznej histo-
riografu, Wroctaw 1995; E. Domanska, Historie niekonwencjonalne. Re-
fleksja o przeszitosci w nowej humanistyce, Poznan 2006. Na temat kon-
struktywizmu zob.: A. Zybertowicz, Przemoc i poznanie. Studium z nie-
klasycznej socjologii wiedzy, Torun 1995.
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zrelatywizowanego do okreslonego uktadu odniesienia, na grun-
cie ktorego 6w Swiat zostal powolany do istnienia. Stad nasze
relacje z przeszloscig formowane sa przez mozliwosci i ogra-
niczenia strategii poznawczych i komunikacyjnych, jakimi
dysponujemy w okreslonym kontekscie kulturowym. O ile na
gruncie werbalnego wymiaru kultury granice poznania i $wiat
poznawany wyznacza jezyk pojeciowy i pisana narracja histo-
ryczna, to po zwrocie audiowizualnym, w ramach audio-
wizualnego wymiaru kultury, sa to medialne technologie wi-
dzialnosci wraz z audiowizualnymi narracjami historycznymi2.
Przy czym nalezy pamietad, iz w obu wypadkach — pisanych
1 audiowizualnych opowiesci o przeszlosci, pomimo ze czesto
zajmujg sie one podobnymi kwestiami, jak podkresla Rosen-
stone - czynig to w odmienny sposoéb. Sg réznymi formami
konstruowania historycznych Swiatéw mozliwych. Swiat wy-
twarzany przez historiografie na gruncie werbalnego wymiaru
kultury przypomina ten kreowany przez literature®. Oznacza
to, ze pisana narracja historyczna, tradycyjna — realistyczna
czy eksperymentalna, opowies¢, niezaleznie od tego, jak bar-
dzo skomplikowana jest jej wewnetrzna struktura i organi-
zacja, stanowi wytwor kultury, ktéry charakteryzuje sie kil-
koma cechami: pisany tekst jest statyczny, niemy i linearny.
Pisana narracja historyczna jest wiec niema, statycznag i li-
nearng metaforyczng struktura, ktora nie jest w stanie Zapew-
nic¢/zaoferowac¢ nam przyjemnosci obcowania z pozajezykowy-
mi/pozawerbalnymi wytworami kultury, efektami dzwieko-
wymi i wizualnymi, ktére, bedac rezultatami nieco innego
uktadu odniesienia, wymykaja sie procedurom konceptua-
lizacji. Pisana narracja historyczna jest w stanie artykutowaé
tylko te sensy i tresci, ktére mozliwe sg do wyrazenia w pi-
sanych stowach. Méwigc nieco bardziej dokladnie, narzedzia

2 Zob.: P. Witek, Kultura — Film — Historia. Metodologiczne problemy
doswiadczenia audiowizualnego, Lublin 2005, s. 207-230.

3 Zob. na ten temat: H. White, Tropics of Discourse; H. White, Poetyka;
F.R. Ankersmit, Historiografia.
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wypracowane na gruncie kultury werbalnej, takie jak pismo,
pojecia, gramatyka, retoryka, semantyka czy sktadnia, po-
mimo formalnej zupelnosci jezyka werbalnego — na co zwraca
uwage Edward Sapir®, sa niewystarczajace aby przy ich uzyciu
wykonac np. obraz, fotografie czy film albo opowiedzie¢, nie
mowigc juz o skomponowaniu, fragment muzyki. Obraz nie
jest ekwiwalentem stowa, a film historyczny nie jest ekwiwa-
lentem pisanej narracji historycznej. Stad nie powinno dziwic,
ze sensy 1 tresci wyrazane w stowach roznig sie od tych wyra-
zanych w obrazach. Oznacza to, ze audiowizualne technologie
wyznaczajac logike modelowania i konstruowania kulturowe]
rzeczywistosci, dostarczajg tym samym nowych, odmiennych
od pojeciowych, sposobow nadawania Swiatu znaczen, maja
czynny udzial w oswajaniu doswiadczenia kulturowego. Dzieje
sie¢ tak dlatego, ze na gruncie tego paradygmatu mamy do
czynienia z odchodzeniem od linearnego mysSlenia
w jezyku pojeciowym, bedacym tradycyjnym spo-
sobem wyrazania mysli, w tym przede wszystkim
przez piszacych historykow, na rzecz symultanicz-
nego myslenia obrazami, kolorami, dzwigekami, ksztatl-
tami 1 liczbami, a wiec formami charakterystycz-
nymi dla post-literackosci®. Nie oznacza to jednak
catkowitego odrzucenia czy dezintegracji jezyka pojeciowego.
Zmienia si¢ jedynie jego spoleczna funkcja, sens i prze-
znaczenie.

Réznica pomigdzy pisanymi i audiowizualnymi — filmowymi
narracjami historycznymi przejawia si¢ m.in. w tyim ze W prze-
ciwienstwie do pisanego tekstu na ekranie rozne kulturowe
artefakty, zarowno historyczne, jak i1 te wspolczesne, moga
wystepowac rownoczesnie — obrazy, dzwieki, jezyk mowiony

* Zob. E. Sapir, Jezyk — przewodnik po kulturze, [w:] Antropologia
stowa. Zagadnienia i wybér tekstéow, red. G. Godlewski, Warszawa 2004,
s. 77-82.

> Zob. P. Zawojski, Elektroniczne obrazoswiaty. Miedzy sztukq a tech-
nologiq, Kielce 2000, s. 20-21.
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i pisany, nawet teksty, a wiec elementy, ktére wspierajac sie
1 wspoldzialajac z soba, konstytuuja audiowizualna opowiesc¢
historyczna. Audiowizualne media moga wiec uzywaé au-
diowizualnych oraz innych, pisanych czy architektonicznych,
itp. zrodet historycznych w taki sposéb, jaki jest niedostepny
piszacemu historykowi. Odmiennosé zasadza sie réwniez na
stopniu konkretyzacji pisanej i audiowizualnej historii. Zdol-
nosci konotacyjne metafor jezykowych konstytuujacych pisane
narracje historyczne, dzieki ktérym mozliwe staje sie konden-
sowanie czy zageszczanie wielkich ilosci informacji na matej
przestrzeni dyskursu historycznego, generalizowanie, tworze-
nie abstrakcji w rodzaju: rewolucja, postep, renesans, mental-
nos¢, kultura sa dla audiowizualnych narracji historycznych
trudne do uchwycenia w obrazach, co oznacza, ze aby wy-
kreowac za posrednictwem ruchomych obrazéw cos, co kon-
ceptualizowane jest np. jako rewolucja czy spisek, konieczne
jest uzycie wielu skomplikowanych audiowizualnych srodkéw
wyrazu, technik kondensowania, syntetyzowania i interpreta-
cji. Z kolei, w przeciwienstwie do mozliwosci metafory jezykowej
jedna krotka sekwencja audiowizualna, np. ujecie filmowe,
konstruuje, streszcza, symbolizuje w obrazach ogromne ilosci
danych i informacji, ktorych skonstruowanie za pomocs pi-
sanej narracji bytoby badz niemozliwe, badz wymagato uzycia
ogromnej ilosci stow®. Dzieje sie tak dlatego, ze jeden obraz
wart jest tysigca stow, jak shlusznie przypomina w jednej ze
swoich prac James Monaco’.

Historykom programowo zorientowanym realistycznie i obiek-
tywistycznie wydaje sie, Ze historiografia jest jedynym moz-
liwym, uprawnionym, sposobem radzenia sobie z przeszloscia.
Konsekwencjg takiego stanu rzeczy jest pewna nieufnosé
1 nieche¢ profesjonalnych badaczy do wszelkich, alternatyw-
nych wobec pisanej historii, form radzenia sobie z prze-

® Zob. R.A. Rosenstone, Visions of the Past, s 70-71.

7 J. Monaco, How to read a Film. Movies — Media — Multimedia, Oxford
University Press, New York-Oxford 2000, s. 162.
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sztoscig. Konkluzje sg takie, ze w opinii wielu historykéw,
w przeciwienstwie do pisanej narracji historycznej film — gltow-
nie fabularmny - jawi sie nie tylko jako nieobiektywny, pre-
zentystyczny, ahistoryczny, jednowymiarowy, niescisty, nie
jest w stanie nawet proponowac alternatywnych i krytycznych
pogladow czy wersji interpretacyjnych, co wiecej, nie pokazuje
szerszych kontekstow, brak w nim odniesien do zrodet i bi-
bliografii, ale w ogole niesie ubogi ladunek informacji, co
oznacza, 1z cierpi na dyskursywnag stabos¢. W zwigzku z po-
wyzszym, obraz filmowy nie moze stuzyC za narzedzie opo-
wiadania sensownej historii®. Jedyne co film moze, to efek-
tywnie przedstawiac tylko wizualne aspekty historii, ale nie
historie w calosci®.

Piszacy na co dzien historycy uzywaja kategorii wypraco-
wanych przez historiografie dla historiografii do oceny i kry-
tyki wizualnych przedstawien przeszitosci w taki sposoéb, jakby
pisana historia byla czyms solidnym i nieproblematycznym,
gwarantujgcym adekwatne zdanie sprawy z badanej przesziej
realnosci w prawdziwych zdaniach!®. Badacze wydajg sie za-
pominacC, ze sami sa produktem wspolczesnej im kultury,
z ktorej sie wywodza i w imieniu ktorej prowadzg badania, co
prowadzi do tego, ze absolutyzujac swo6j punkt widzenia, nie
zauwazaja, ze historiografia bedac wytworem okreslonego
ukltadu odniesienia - werbalnego wymiaru kultury, jest
uwiktana w siec relacji i konwencji obowigzujacych w ramach
tego paradygmatu. W rezultacie jest jednym z wielu sposobow
myslenia o przesztosci i konstruowania historycznych swiatow
mozliwych.

8 J.C.Jarvie, Seeing through movies, ,Philosophy of the Social Science”,
vol. 8, 1978, s. 378; zob. tez: L. Micche, Film i historia, ,Kino” 1981, nr 7,
s. 25; D. Herlihy, Am I a Camera? Other Reflections on Films and History,
»American Historical Review”, vol. 93, 1988, s. 1187-1192. Film moze by¢ tu
jedynie ilustracja dla historiografii.

? H. White, Historiography and Historiophoty, ,American Historical
Review”, vol. 93, 1988, s. 11871 1189-1190.

10 R.A. Rosenstone, Visions of the Past, s. 49.
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Z tego wilasnie powodu, jak sugeruje Hayden White: his-
torycy powinni byc¢ sSwiadomi, ze analiza wizualnych obrazdéw
wymaga sposobu ,czytania” catkiem réznego od tego, ktéry
zostat rozwiniety dla studiowania pisanych dokumentéw. Po-
winni oni réwniez rozpoznawad, Ze przedstawianie historycz-
nych wydarzen, postaci i proceséw w wizualnych obrazach
zakiada biegle opanowanie stownika, gramatyki, sktadni — in-
nymi stowy, jezyka i dyskursywnej formy — catkowicie od-
miennej od konwencjonalnie uzywanego przez nich sposobu
przedstawiania za posrednictwem dyskursu werbalnego. Zbyt
czesto historycy traktujg dane fotograficzne, kinowe i wideo
tak, jak gdyby mozna byto odczytywaé je w taki sam sposéb,
jak pisane dokumenty!!.

Kazda z form kulturowej ekspresji — jezyk i pisana narracja
historyczna oraz obraz i audiowizualne przekazy historyczne —
wyposazone sa w swoje wiasne, zalezne od kulturowego kon-
tekstu, nieprzekladalne strategie uogoélniania, fikcjonalizacji,
waloryzacji, perswazji, przedstawiania, symulacji, poznania,
w konsekwencji w standardy Scistosci, dokladnosci, histo-
rycznosci, pamieci, realizmu, obiektywnoSci, prawdziwosci,
zasady kompozycji. Pisana i wizualna historia nie sa wiec wy-
kluczajacymi, ale odmiennymi i czesto niewspétmiernymi stra-
tegiami radzenia sobie z przesztoscigq. Konkluzja powinna byé
wiec taka, ze kryteria ocen wypracowane przez akademicka
historie pisang nie sprawdzajg sie w wypadku audiowizual-
nych narracji historycznych. Zarzuty akademickich histo-
rykow, kierujacych sie takimi kryteriami, pod adresem filméw
(filmowych narracji historycznych), ze sa niesciste, niedoktad-
ne, znieksztalcajg przesziosé, bagatelizujg wydarzenia, nic nie
wyjasniaja, nie posiadaja przypiséw, falszuja historie albo ze
cierpig na dyskursywna stabos§é, wydaja sie tracié waznoseé.
Oznacza to pewna koniecznosé¢ wypracowania alternatywnych
czy niekonwencjonalnych kategorii oceny i krytyki uwzgled-

! H. White, Historiography and Historiophoty, s. 1193.
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niajacych to, ze filmowa opowies¢ historyczna nie jest ani
przy-jezykowa, ani przy-literacka, ani przy-historiograficzna.
Jest autonomicznym wobec jezyka pojeciowego 1 pisanej nar-
racji historycznej sposobem spotecznego poznawania Swiata
i oswajania historycznego doswiadczenia kulturowego. Ozna-
cza to, ze wizualna opowiesé¢ historyczna konstruuje histo-
ryczne Swiaty mozliwe bedgce w relacjach nie tyle przyleglosci,
co raczej rownoleglosci i sasiedztwa z alternatywnymi histo-
rycznymi Swiatami mozliwymi powstatymi w oparciu o stra-
tegie pisanej i oralnej tradycji historycznej'?. Penetruje te
obszary kulturowej rzeczywistosci, ktore pozostaja poza zasie-
giem jezyka i pisanej narracji historycznej. Bedac intermedial-
na hybryda, terenem roznorakich orkiestracji intermedialnych
i intertekstualnych, zjawiskiem kulturowym, skonstruowanym
w oparciu o sgsiedztwo mediow, ktore zamienia na ich wspot-
istnienie, otwiera przed historykami nowe horyzonty doznan,
doswiadczen i refleksji'®>. Ma ogromny wplyw na zmiane na-
szych relacji z historia. Pozwala bowiem na mysSlenie o prze-
sztosci i historii audiowizualnymi metaforami — obrazami,
kolorami, ksztalttami, dzwiekami, a wigc na innym, niezalez-
nym od jezyka pojeciowego i pisanej historii, poziomie ab-
strakcji i organizacji. Dzieki réznorodnosci srodkow wyrazu
takich jak: sekwencje uje¢, wielos¢ planoéw, punktow widzenia
i ruchow kamery, uzycie montazu, zblizen, elips czasowych,
Swiatla, barw, muzyki, komentarza slownego, cytatow, aluzii,
efektow specjalnych, film, choc¢ inaczej, moze orzekacC o prze-
szlosci rownie efektywnie, jak historiografia uzywajaca fraz,
sentencji i sekwencji twierdzen wyrazanych w pisanym dys-
kursie historycznym. Z punktu widzenia przyjetego w tekscie,
film jawi sie jako atrakcyjne narzedzie re-produkowania tresci
spolecznego historycznego doswiadczenia audiowizualnego,

12 Zob.: R.A. Rosenstone, Visions of the Pas, s. 78.

13 Zob. A. Gwo6zdz, Interfejsy widzialnosci, [w:] Intermedialnosé w kultu-
rze konca XX wieku, red. A. Gwozdz, S. Krzemien-Ojak, Bialystok 1998,
s. 179.
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-re-definiowania” istniejacych kulturowych gier poznawczych,
oraz projektowania nowych obszarow historycznego doswiad-
czenia kulturowego.

2. Metaforyczny i konstruktywistyczny
wymiar filmu dokumentalnego

Jak pisalem na poczatku tego eseju, nasze poczucie prze-
sztosci ksztattowane jest przez mozliwosci i ograniczenia prak-
tyki oraz medium, za posrednictwem ktérych o niej myslimy.
Na gruncie audiowizualnego wymiaru kultury jedna z takich
form myslenia i ekspresji jest film. Powszechnie uwaza sie, ze
film istnieje niejako w dwoch najbardziej podstawowych ro-
dzajach: jako film fabularny i dokumentalny. Majac na uwa-
dze to, ze w tekscie bede interesowal si¢ filmowym dokumen-
tem, warto zastanowi¢ si¢ nad tym, co takiego dokumentuje
film dokumentalny.

W powszechnym, obiektywistycznie i realistycznie zorien-
towanym przekonaniu, film dokumentalny jest postrzegany
jako formula, ktora ze wzgledu na swojg indeksalng ,nature”
moze nam dac¢ wglad w profilmowa, niezalezna od filmujacego,
realnosc¢. Przypomnijmy, na czym polega indeksalny charakter
obrazu filmowego. Mirostaw Przylipiak w swoim znakomitym
studium poswieconym poetyce kina dokumentalnego pisze:
Ujecie filmowe jest indeksalnym znakiem rzeczywistosSci pro-
filmowej, tego, co przed kamerq, poniewaz rzeczywistosé ta

wywarta realny wptyw na tasme sSwiattoczuta, naswietlajgc jq -

proporcjonalnie do swoich wtasnych waloréw swietlnych. Ele-
mentem wspolnym zapisu (odlewu) na tasmie filmowej czy
plytce elektronicznej oraz rzeczywistosci jest taka sama gra-
dacja osSwietlenia, zachowanie tej samej relacji miedzy punk-
tami lepiej i gorzej osSwietlonymi. Walor indeksalny zapisu
filmowego jest zawsze taki sam, bez wzgledu na to, czy
rzeczywistos¢ przed kamerq zostata uksztattowana specjalnie
na potrzeby zdje¢ czy nie. Na tej podstawie moéwi sie zresztq

A
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niekiedy, ze kazdy film jest dokumentalny w tym sensie, ze
dokumentuje, a lepiej, utrwala to, co przed kamerg'*. Wedhug
tej koncepcji, bezposredni wglad w realnosc jest mozliwy dzieki
zachowaniu zasady tzw. obiektywizmu ,indeksalnego” polega-
jacej na tym, ze przekazywanie jakiegoS faktu czy zdarzenia
w rzeczywistosci odbywa sie poprzez najdalej idgce zminima-
lizowanie czynnika ludzkiego i technicznego. Nie uwydatnia
sie tu zadnych znaczen, nie wskazuje na przyczyny po-
kazywanego wydarzenia ani nie spekuluje na temat jakichs
jego konsekwencji. Idealnym przyktadem tak pojmowanego
obiektywizmu ,indeksalnego”, jak pisze Przylipiak, mogtby byc
zapis uzyskiwany za posrednictwem kamer przemystowych
instalowanych w sklepach, na stadionach czy stacjach benzy-
nowych. Otrzymane w taki sposob materiaty majg status prze-
kazow niefikcjonalnych w stanie czystym, uwazanym za obiek-
tywne na mocy ich indeksalnego charakteru. Material uzyski-
wany w ten sposob jest traktowany nie jako interpretacja
profilmowej rzeczywistosci, ale jako jej zapis bedacy materia-
tem do interpretacji’®.

Mamy tu do czynienia z przekonaniem, ufundowanym na
wierze w dualistyczng koncepcje niezaleznosci podmiotu i przed-
miotu obserwacji, ze kamera, posiadajaca status urzadzenia
neutralnego, jest w stanie zarejestrowac 1 zachowac¢ na taSmie
filmowej niezalezne od tworcy aparatu i technologii wyglady
profilmowej realnosci takiej, jakg jawi si¢ przed kamerga. Ozna-
cza to, ze zarejestrowany obraz posiada status analogonu nie-
zaleznej realnosci, jest jej innym, ale realnym - takim samym.
Mozna przypuszczac, ze posiada te same, albo takie same
cechy, jak profilmowa realnosc. Jako jej genetyczny klon jest
realistyczny i1 obiektywny na mocy tego, ze obiektywizm i rea-
lizm gwarantuje sama zarejestrowana realnosc¢, co oznacza, ze
obiektywnosc¢ i1 realnos¢ sg naturalng i immanentna cechs,

1% M. Przyliniak, Poetyka kina dokumentalnego, Gdansk-Stupsk 2004,
s. 59-60.
15 Tamze, s. 60-61.
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manifestujacs sie w obrazie. Co wiecej, na gruncie tej koncepcji
filmowi dokumentalnemu przystuguje status automatycznie za-
gwarantowanej prawdziwosci, wynikajacej z tego, ze cosS, co znaj-
dowato si¢ przed kamera, zostalo sfilmowane i znajduje swoje
wierne odzwierciedlenie na tasmie filmowej.

Jednakze indeksalna forma obiektywizmu, jak pisze Przy-
lipiak, dotyczy jedynie wygladow i1 jakosci wizualno-audial-
nych. Otrzymanie ich wymaga zastosowania okreslonych formal-
nych procedur minimalizujacych wplyw technologii i punktu
widzenia czlowieka na efekt obrazu dokumentalnego. Pro-
cedura ta nie zapewnia jednak obiektywizmu w warstwie
znaczen 1 interpretacji. Dlatego filmy dokumentalne, ktore
maja byc strategiami uzyskiwania zobiektywizowanych sen-
s6w, znaczen czy obrazow rzeczywistosci muszg podlegac
bardziej ogdlnym procedurom obiektywizacji, takim, jakie obo-
wigzujq na okresSlonym obszarze wiedzy, w ramach ktérego
zostaly wytworzone. Stad wtedy, kiedy zminimalizowanie, a do-
ktadniej ukrycie - jak sadze - czynnika ludzkiego i tech-
nicznego z roznych powodéw nie jest mozliwe, tzn. kiedy obraz
filmowy jest jawna forma ludzkiej ekspresji powstatej w okres-
lonym obszarze wiedzy, niezbedne sa inne, dodatkowe pro-
cedury obiektywizacyjne. Przylipiak pisze, iz sg to: 1) spraw-
dzanie wiarygodnosci dowodow wizualnych - tasmy filmowe]j
i fotografii; 2) ocena wiarygodnosci swiadkow; 3) powsciag-
liwos¢ w komentarzu werbalnym, jak i wizualnym; 4) unikanie
zaangazowania po ktorejkolwiek ze stron. Oznacza to, Ze obra-
zy dokumentalne czerpig wzorce obiektywizacji z okreslonych
dziedzin wiedzy, w kontekScie ktorych zostaly zrealizowane,
a wiec np. z takich obszarow, jak: prawo, historia czy nauki
przyrodnicze'®. Sadzi sie tu, ze naukowa obiektywizacja, bedac
procedura eliminacji btedow wynikajacych z niedoskonatosci
ludzkiego postrzegania, pomimo ze nie gwarantuje dotarcia do
prawdy, to w niebudzacy watpliwosci sposob pomaga oddzieli¢

16 Tamze, s. 63-67.
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to, co zewnetrzne od tego, co pochodzi z aparatu postrzegania
podmiotu!”. Strategie obiektywizacji miatyby tu te zalete, ze
umozliwilyby oddzielenie tego, co ontologicznie realne o cha-
rakterze indeksalnym w obrazie — a wiec niezaleznych wizual-
nych i audialnych aspektow filmowanej rzeczywistosci — wy-
gladow i odgloséw, od tego, co jest punktem widzenia pod-
miotu — konwencjonalne, a wiec tego, co w filmie ludzkie, od
tego, co nieludzkie. Mamy tu do czynienia z przekonaniem, ze
dzieki unaukowionym obiektywizujacym procedurom krytyki
wewnetrznej i zewnetrznej mozliwe jest oddzielenie w filmie
dokumentalnym tego, co przedstawiane od przedstawiajacego,
tego, co wida¢ stychac, od tego, jak widac i stychac. Stad film
dokumentalny w porownaniu z innymi formami audiowizual-
nej ekspresji moze cieszyC sie uprzywilejowanym statusem
ontologicznym, jest blizszy niezaleznej realnosci niz jakiej-
kolwiek innej audiowizualnej strategii przekazu. Oznacza to,
ze filmowi dokumentalnemu blizej jest do tego, co niefilmowe
- poza-kulturowe, niz do innego filmu, ktory np. nie jest obra-
zem dokumentalnym, a wiec tego, co kulturowe.

Majac na uwadze powyzsze argumenty, nie powinien dziwic
fakt, ze zainteresowani historig badacze, programowo zorien-
towani obiektywistycznie i realistycznie, z sympatig spogladaja
w strone dokumentu filmowego znajdujac w tej konwencji
odpowiedz na zglaszane przez siebie postulaty. Dobrym przy-
ktadem takiej postawy moze byc Lino Micciche, ktory atakujac
film fabularny, w tym samym tekscie pisze jednoczesnie, iz:
Prawdziwe kino jednak moze byé podstawq powaznej dzia-
talnosSci historiograficznej, moze staé sie dokumentem histo-
rycznym, moze stuzyc jako zrodio autentyczne dokumentalnego
Stekstu” o przesztosci, a nawet z przesztosci. Chce przez to
powiedzied, ze jedynym kinem zdolnym do petnienia funkcji
historiograficznej, rozumianej nie jako mitologia, lecz filologia
przesztosci, jest kino ,oparte na” (jak sie pisze obecnie) doku-
mentach kroniki filmowej. Obrazy z danego czasu sq prawdzi-

17 Tamze, s. 67.
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wymi, a wtasciwie jedynymi wstepnymi tekstami historycz-
nymi, mogqcymi doprowadzi¢ do historycznie ugruntowanego
~tekstu” filmowego, ktérego starcie z organiczng tendencjq
wszystkiego w ,przygode wyobrazni” moze okazaé sie zwy-
cieskie. [...] Prawdziwym, jedynym , filmem historycznym” w pet-
nym znaczeniu tego stowa moze byé film, ktéry odtwarza
epoke, zdarzenie, posta¢ w oparciu o obrazy kroniki filmowej
zarejestrowane w danej epoce, z okazji danego zdarzenia,
w obecnosci danej postaci. Ich zestawienie, selekcja i swo-
bodny montaz beda z pewnosciq sugestywnym dzietem autora,
wyrazajgcym nieuchronnie, wrecz koniecznie, punkt widzenia
dnia dzisiejszego, ale ,przezycie” w tych obrazach, na ktérych
opiera sie dyskurs, jest przezyciem Historii, to jest Swiata
i ludzi, a nie tylko przezyciem realizacji filmowej, ktéra jedna-
kowo odczuwa fikcje i rzeczywisto$é i je ze sobg miesza,
zrownuje 1 wymienia. ,Film historyczny”, przynajmniej tu i te-
raz, robi sie z prawdziwych obrazéw historii*®. Nie jest trudno
zauwazyc, ze w zaprezentowanym wyzej fragmencie mamy do
czynienia z mocng wiarg w to, ze film dokumentalny poprzez
swoje indeksalne odniesienie do rzeczywistych wydarzen, lu-
dzi, obiektow i krajobrazow daje nam dostep do przeszlej
realnosci, jest oknem czy szczelina pozwalajaca zobaczy¢ inng
czasoprzestrzen, taka, jaka byla sama w sobie.

Jednakze z punktu widzenia respektowanego w artykule
stanowisko powyzsze musi zosta¢ poddane krytyce.

W opinii Stanleya Fisha podzial na sfere tego, co moze by¢
analizowane jako obiektywnie dane i gotowe, oraz tego, co

18 1. Micciche, Film i historia, s. 26. Zob. tez: S. Kracauer, Teoria filmu.
Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, Warszawa 1975; A. Bazin, Film
i rzeczywistosé, Warszawa 1963; B. Matuszewski, Nowe zrédta historii; Ozy-
wiona fotografia czym jest czym byé powinna, Warszawa 1995; H. Karczowa,
Reportaz filmowy i kronika jako zrédlo historyczne, ,Studia Zrédloznawcze”,
t. XVI, 1971; J. Rulka, Film dokumentalny jako Zrédio do dziejéw Polski
Ludowej, [w:] Film jako Zrédto historyczne, red. J. Pakulski, Torun 1974.
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podlega konstruowaniu w trakcie procedur interpretacyjnych,
z jakim mamy do czynienia na gruncie stanowiska obiekty-
wistycznego — dualistycznego, nie jest mozliwy do utrzymania.
Dzieje sie tak dlatego, ze nie mozna w niebudzacy watpliwosci
sposob uchwyci¢ granicy pomiedzy tym, co obiektywne, a tym,
co subiektywne!®. Nie gwarantuja tego nawet procedury na-
ukowe. Oznacza to, ze wrazenie trwalosci i jakiejs gotowosci
elementow zewnetrznego sSwiata wynika stad, ze czesto nie
potrafimy uchwyci¢, uswiadomic sobie, wszystkich procesow,
w ramach ktorych to, co wydaje nam si¢ dane w gotowe]j
postaci, np. wygladow jakiegoS zewnetrznego swiata, jest kon-
struowane juz na najbardziej elementarnym poziomie uwa-
runkowanej kulturowo percepcji. Nie zauwazajac owych kul-
turowych procesow, uwazamy, ze to, co powstalo w ich
wyniku, jest niezalezna rzeczywistoscia samg w sobie. Tym-
czasem, jak przypomina Andrzej Szahaj, obiekty otaczajacego
nas Swiata jawiq sie nam jako istniejqgce oraz jakies w wyniku
tworczego dziatania wzordw kultury charakterystycznych dla
jakiejs wspdlnoty spoltecznej?®. Jako ze zawsze znajdujemy sie
w sidtach kultury, osiagniecie realizmu, obiektywizmu czy
dokuntalizmu obrazu nie jest mozliwe poza czy ponad nig,
a wiec poza tym, co w kulturze uchodzi za realistyczne,
obiektywne czy dokumentalne. Mimo to, w kazdej sytuaciji
taki czy inny obraz moze wydawac sie realistyczny, obiek-
tywny i1 dokumentalny sam 2z siebie, poza konwencjg ze
wzgledu na to, ze jest koherentny z niezauwazalng czesto
kulturowq strukturg wbudowang czy wdrukowang w sytuacje
doswiadczenia, innymi slowy w percepcje. Stad zawsze bedag
istnie¢ obrazy realistyczne czy dokumentalne, z tym ze w gra-
nicach realizmu i1 dokumentalizmu, jakie wyznacza zmienna

19 Zob. S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka, Krakéw 2002, s. 39.
Zob. tez: A. Szahaj, Zniewalajaca moc kultury. Artykuly i szkice z filozofii
kultury, poznania i polityki, Torun 2004, s. 177.

20 A. Szahaj, Zniewalajgca moc, s. 170. Por. P.K. Fayerabend, Przeciw
metodzie, Siedmiorog, Wroctaw 1996.
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historycznie kultura?!. Oznacza to, ze o realizmie, obiekty-
wizmie czy dokumentalizmie obrazéw nie rozstrzyga poza-kul-
turowa realnos¢, ale wspélnota interpretacyjna, ktéra okresla
ich status na mocy lokalnej umowy.

Tak wiec w ramach tradycji konstruktywistycznej per-
cepcja nie jest czyms, co zapewnia nam bezposredni kontakt
z jakgs zewnetrzng realnoscia. Raczej nigdy nie jest jakims
absolutnym objawieniem ,tego, co jest”. To, co widzimy, sta-
nowi forme przewidywania, jest nasza wlasng konstrukcja
zaprojektowana w taki sposob, aby dawa¢ nam najlepsze
z mozliwych zalozen dla przeprowadzania naszych celow,
w okreslonym ukladzie odniesienia. Dlatego wizualny swiat
jawi sie jako catkowita mysl — rzeczywisto§é myslowa?2. Cho-
ciaz moze si¢ wydawac, Ze jest usytuowany naprzeciw naszych
oczu, to faktycznie jest produktem tego, co mozna okreslié,
jako ,wewnetrzna logika” wizualnego systemu umystu?3. Ta
wewnetrzna logika wizualnego systemu umystu to nic innego,
jak sie¢ schematéow wyobrazni wizualnej — zastanych, wWy-
uczonych i zapamietanych ksztaltow, barw, linii, proporcji,
wielkosci, dhugosci, ruchéw, perspektyw, punktow widzenia,
relacji pomiedzy nimi oraz pomiedzy poszczegélnymi elemen-
tami obrazéw, oraz ich funkcji, ktérych sensy, znaczenia
i sposoby uzycia sa juz kulturowo ustalone, a wiec audio-
wizualnych tropéw i konwencji kulturowych obowiazujgcych
wewnatrz okreslonego, zmiennego historycznie, uktadu odnie-
sienia, w ramach ktérego spoleczna percepcia konstruuje
swoje fakty, innymi slowy wytwarza swiat, ktéry zamieszku-
jemy i w ktorym realizujemy swoje cele?*. Jak pisze w jednym

21 Por. S. Fish, Interpretacja, retoryka, s. 39.

22 Por. J. Kmita, Kultura i poznanie, Warszawa 1985.

23 Zob. W.C. Wees, Light Moving in Time. Studies in the Visual Aesthetics
of Avant-Garde Film, Berkeley-Los Angeles-Oxford 1992, s. 63.

2% Zob.: N. Goodman, Jak tworzymy swiat, Warszawa 1997. Zob. tez:
K. Jodkowski, Obserwacja zmystowa jako postrzeganie wirtualnej rzeczy-

wistoscl, [w:] Rzeczywistosé wirtualna. Swiaty przedstawione w nauce
i sztuce, red. E. Kochan, Szczecin 2005, s. 122-146.
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ze swoich esejow Anna Jamroziakowa: [...] nasze Swiaty — za-
wsze historyczne rzeczywistosclt — zbudowane sq z obrazow,
w ktérych jestesmy z naszymi pragnieniami Sensow, znaczeri,
potrzeba symboli i mitéw dajacych Swiatu wiarygodnosé, a nam
orientacje w tym, co [kontekstowo, lokalnie — P.W.] trwate®.

Reasumujac, mozna rzec, 1z argumentacja powyzsza ozna-
cza, ze Swiatotworcza aktywnosc czlowieka polega m.in. na
intelektualnym obrazo-swiato-tworczym - mysSlo-
wym wysitku, ktory w procesie czy akcie percepcji, odwotujac
sie do okreslonych skonwencjonalizowanych schematow wy-
obrazni wizualnej obowigzujacych w danej spotecznosci, sthuzy
kreacji, pozadanej przez okreslong wspolnote, wersji Swiata.

W tym miejscu nalezy wiec przypomniec, iz to, ze Swiat,
w ktoérym zyjemy, jest kulturowo konstruowany juz na pozio-
mie percepcji, ma daleko idace konsekwencje dla dokumenta-
lizmu filmowego. Jedng z nich jest to, ze kamera filmowa
przestaje by¢ neutralnym narzedziem, ktore rejestruje obiek-
tywnie istniejace wyglady realnosci. Dzieje sie tak dlatego, ze
aparat filmowy jest wytworem okreslonych zachodnich spo-
lecznosci, paradygmatow i technologii widzialnosci, a wiec
projektuje to, co filmowane zgodnie ze standardami 1 kon-
wencjami dokumentalizmu obowigazujacymi na gruncie danego
kontekstu kulturowego, co oznacza, ze jest narzedziem kreo-
wania roznych, za kazdym razem relatywizowanych do ja-
kiegos paradygmatu (np. cinema verite, direct cinemaj, Wersji
kulturowego swiata. Zmiana konwencji, a nawet tylko stylu
w ramach jakiegos wzoru dokumentalnego, paradygmatu za
kazdym razem pocigga za soba zmiane wersjli swiata. Druga
konsekwencjq jest to, ze obrazy w filmie dokumentalnym, jak
powiada Mirostaw Przylipiak, ilustruja nie jakas niezalezng
rzeczywistoS¢, ale raczej porzadek mysli*. Obrazy w filmie

25 A. Jamroziakowa, Postmodernistyczna symbolika obrazowa, [w:]
Prawda i warto$¢ w poznaniu humanistycznym, red. T. Buksinski, Poznan
1992, s. 24-25.

26 M. Przylipiak, Film dokumentalny jako gatunek retoryczny, ,Kwar-
talnik Filmowy” 1998, nr 23, s. 8.
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dokumentalnym nie sg tym, co myslimy, ale tym, za pomocg
czego myslimy. Rozne style dokumentalizmu, obowigzujace
w ramach okreslonych uktadow odniesienia, pozwalaja nam
mysle¢ obrazami na rozne sposoby. Z podobnag sytuacja mamy
do czynienia w wypadku filmu fabularnego. W konsekwencji
film dokumentalny blizszy jest filmowi fabularnemu niz jakiejs
poza-filmowej rzeczywistosci. Dekonstrukcja tradycyjnej, znie-
wolonej przez wymog referencji i indeksacji, wersji dokumen-
talnego realizmu 1 obiektywizmu prowadzi do przekonania, ze
fabuta 1 dokument, jako formy oswajania spolecznego do-
Swiadczenia, sg przykladami odmiennych — estetycznych, audio-
wizualnych strategii konstruowania filmowych narracji histo-
rycznych, ktorych status jako realnych badz fikcyjnych, zalezy
od przyjetej konwencji, uznanej przez okreslonag spotecznosc
za realistyczna badz fikcyjna, na mocy wewnetrznej lokalnej
umowy wspoélnoty interpretacyjnej w danym miejscu i czasie?’.
Oznacza to, ze np. dokument filmowy postrzegany w jednej
wspolnocie interpretacyjnej, jako realistyczny i obiektywistyczny,
w innej, moze sie jawic jako fatszywy i fikcyjny. Dobrym przy-
ktadem takiego mechanizmu moga byc¢ kontrowersje wokot
filmow realizowanych przez Ewe Borzecka: Arizona, Oni itd.?®
W rezultacie dokument i fabula jawia sie tu jako swoiste

2T Zob. na ten temat: A. Jamroziakowa, Postmodernistyczna symbolika,
s. 24, gdzie autorka pisze m.in., ze wiekszos¢ tworcow obrazow dziatajgcych
w Swiecie zachodnim uwazala sie za realistow tego, czy innego rodzaju.
Liczne konwencje reprezentacji przyjmowano w swolm czasie jako przy-
jemnie realistyczne. Ponowne odkrycie i uznanie Vermeera i siedemnasto-
wiecznego realizmu holenderskiego nastgpito w XIX wieku. Romantycy
poczqgtkow XIX stulecia gtosili sie realistami. Courbet, barbizoriczycy, Manet,
impresjonisct uwazali sie za realistéw. Nawet kubisci uwazali sie za real-
istéw. Surrealisci naturalnie uwazali sie za realistow lub superrealistéw
(realnosé¢ kryta sie wg nich w nieswiadomosci, etc., ale opierata sie mimo to
na przedtuzeniu konwencji wypracowanych dla realnosci Swiadomej.

28 Zob. P. Witek, Etyczne implikacje audiowizualnej opowiesci histo-
rycznej — Anizona — Ewy Borzeckiej, ,2Historyka”, t. XXXIV, 2004, s. 143-157.
Zob. tez.: M. Przylipiak, Odrazajqcy, brudni, zli? O filmach dokumentalnych
Ewy Borzeckiej, ,Studia Filmoznawcze” 2003, nr 24, s. 21-38.
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Jretoryczne”, inaczej metaforyczne formy audiowizualnej eks-
presji. Rozroznianie filmu na dokument i fabule ma jedynie
wymiar metodologiczno pragmatyczny — estetyczny i ideolo-
giczny. Przy czym nalezy tu pamietac, ze w roznych lokalnych
kontekstach linie podzialu beda/moga przebiegac w innych miej-
scach i pod innym katem. Jest to zwiazane z wyborem kon-
wencji przedstawiania — dokumentalnej badz fabularnej w ra-
mach charakterystycznej dla kazdej z nich stylistyki®®, ktéra
w zaleznosSci od potrzeb tworcy filmowego — badacza, szerzej
spotecznosci filmowcow historykow, moze byc bardziej uzy-
teczna lub mniej. Stad historyczny film dokumentalny i fabu-
larny jawig sie tu jako ,syjamskie bliznieta”, sa: réznym — ta-
kim samym?®°, co oznacza, ze nalezy je rozpatrywac jako rozne,
ale rownoprawne teksty kultury — audiowizualne struktury meta-
foryczne®!.

Z perspektywy konstruktywistycznej wigec film dokumen-
talny wydaje si¢ jedna z form myslenia o przesziosci i rozu-
mienia historii, ktéora ma wigecej wspolnego z innymi tekstami
kultury, niz z jakakolwiek poza-kulturowg realnoscia. Podob-
nie jak film fabularny dokument filmowy moze byc¢ realizowany
w tradycyjnej formie, jako zobiektywizowana, przezroczysta,
opowieS¢ historyczna badz intermedialna i intertekstualna
metaforyczna struktura narracyjna, nieukrywajaca swojego kon-
struktywistycznego charakteru. W obu wypadkach zazwyczaj
mamy do czynienia z linearnym, czesto chronologicznie, ulo-
zonym ciggiem wydarzen, wpisanym w logike tradycyjnej nar-
racji historycznej, z poczatkiem, rozwinieciem i zakonczeniem.

29 Inne stylistyki dokumentalizmu, takie jak dokumentalizm autore-
fleksyjny czy refleksywny, poetycki — artytyczny, kreacyjny, obserwacyjny,
bezposredni (direct cinema), interakcyjny (cinema-verite), itd. Zob. na ten
temat: A. Kolodynski, Tropami filmowej prawdy, Warszawa 1981; R.A. Ro-
senstone, History on Film, s. 72-74; M. Przylipiak, Poetyka kina.

30 Por. J. Gebski, Kilka paradoksow o filmie dokumentalnym, ,Kwar-
talnik Filmowy” 1998, nr 23, s. 130

31 Na temat audiowizualnej metafory zob. P. Witek, Kultura, s. 109-118
1231-236.
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Takze tu dokonuje sie selekcji informacji i narratywizacji
zebranego materialu. W jednej z popularniejszych stylistyk,
w ramach tzw. glownego nurtu, jakim jest historyczny doku-
ment montazowy, narracja czesto prowadzona jest w splocie
dwoch porzadkow czasowych: czas przeszlosci — audiowizual-
nych i/lub innych zrodet historycznych, oraz filmowy czas
terazniejszy — specjalistow i/lub swiadkow ,aktualnie” opowia-
dajacych swoje wersje przed kamera, sekwencji pokazujacych
wspolczesne obrazy historycznych miejsc, animacji pokazu-
jacych np. ruchy wojsk, mapy, makiety, czasem wspotczesne
inscenizacje (majace zreszta rozny status), oraz tzw. wszech-
wiedzgcego glosu - historycznego komentarza spoza kadru,
ktory to splot Rosenstone okresla mianem wizualnego czasu
nostalgicznego®?. Efekt jest taki, ze to, co stare — artefakty
historyczne - zdjecia, filmy, muzyka, nadszarpniete przez
uplyw czasu, zlewa sie z tym, co wspolczesne, niezniszczone,
zdefiniowane przez nowe technologie widzialnosci, w nostal-
giczny dyskurs, dajac w efekcie poczucie odmiennosci, struk-
turalnego i estetycznego niedopasowania kulturowego sSwiata
ogladanego na dawnych zdjeciach i filmach, w konfrontacji ze
Swiatem konstruowanym przez wspoiczesne audiowizualne
media. Stare 1 podniszczone obrazy wrzucone w wir nowych
audiowizualnych technologii produkujacych witasne obrazy,
skgpane w nieznanej im estetyce, dajac poczucie historycznej
straty, w konsekwencji poczucie nostalgii za sSwiatem, ktory
odszedl, umozliwiaja jednoczesnie uswiadomienie sobie tego,
co zyskaliSmy. Wedlug Rosenstone’a, jest to podstawowa roz-
nica, ktora odrdoznia dokument od przezroczystych filmow
fabularnych, ktore, probujac skroci¢ czy zniwelowaé dystans
pomiedzy teraz a wtedy 1 uspi¢ nasze krytyczne myslenie tym,
co ogladamy, niejako z zasady konstruujg historyczne swiaty
mozliwe w wizualnym czasie terazniejszym, co oznacza, Ze
ogladajac je stajemy sie ,Swiadkami” dziejacych sie ,aktualnie”

32 R.A. Rosenstone, History on Film, s. 16-17.
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na ekranie wydarzen®?. W filmie dokumentalnym przejscia
montazowe pomiedzy strefami czasowymi i przestrzennymi sa
czesto czytelne i niepozostawiajgce watpliwosci, czy ogladany
obraz to okreslona lokalizacja przestrzenna ,teraz czy wtedy”.
Materiat zZrodlowy w postaci fotografii, filmow, programow
telewizyjnych, niejednokrotnie pokazywany jest w zwolnionym
tempie, czasem mozemy oglada¢ zatrzymane w stop-klatce
fragmenty filmu i1 skoncentrowac sie na zblizeniu twarzy
cztowieka, jakiegos miejsca, napisu. Niejednokrotnie wazne
detale w kadrze sa przez tworcow filmu wyrozniane badz przez
podswietlenie szczegotu, badz zaciemnienie czesci kadru, zbli-
zenia 1 oddalenia, ruchy kamery, w celu wyroznienia in-
teresujacego fragmentu historycznego Swiata, co dynamizuje
np. statyczne obrazy fotograficzne. Mozemy tez zobaczyC inne
niefilmowe materiaty zrodiowe, artefakty takie jak: zabytki
kultury materialnej (uzbrojenie, dzieta sztuki, przedmioty co-
dziennego uzytku, ruiny, itp.) czy obwieszczenia, rozkazy, no-
tatki, gazety, ktorych istotne fragmenty rowniez sgq wyroznione
i niejednokrotnie odczytywane przez lektora, czasem w orygi-
nalnym brzmieniu jezykowym. W historycznym filmie doku-
mentalnym najczesciej mamy do czynienia z montazem sekwen-
cyjnym i kumulacyjnym respektujacym wymog rytmu mon-
tazowego, co oznacza, ze okreSlona sekwencja filmowa, scena,
ujecie — przyporzadkowana w jest okreslonej sekwencji ko-
mentarza lektora, ktéory narracyjnie spaja sekwencje audio-
wizualne, co ma ulatwia¢ i sprzyja¢c rozumieniu filmowego
tekstu. Dokument historyczny, o czym wspominatem wyzej,
nie unika hybrydyzacji, a wiec siegania do filmowych Srodkow
wyrazu charakterystycznych dla nie-dokumentalnych kon-
wencji. Bywa, ze w bardziej jawny lub ukryty sposob po-
shuguje sie cytatami, quasi-cytatami, aluzjami i odniesieniami
do innych obrazéw i poetyk filmowych, telewizyjnych czy na-
wet multimedialnych, zapozyczajac i wykorzystujac np. frag-

33 Tamze, s. 17.
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menty tych dziel badz rozwigzania formalne i realizacyjne, za
posrednictwem ktorych buduje wspolczesny, zazwyczaj wielo-
wymiarowy wizualny kontekst, w ktorym stare, podniszczone
obrazy z przesziosci wchodza w interakcje z sobg nawzajem,
jak 1 z tym, co nowe, dajac wspomniany wczeSniej efekt
poczucia historycznej straty — nostalgii za utraconym sSwiatem.
Problematyka dokumentalnych filmow historycznych koncen-
truje sie najczesciej na wielkich wydarzeniach i postaciach
znanych historii. Czasem tez bohaterami filmowych opowiesci
dokumentalnych sa ludzie zwykli, wybrani przez tworcow ze
wzgledu na to, iz np. byli nielicznymi swiadkami jakichs$ histo-
rycznych zdarzen badz wspolpracownikami znanych postaci
historii.

Historyczny film dokumentalny, w ramach respektowane;j
tu koncepcji, nie jest oknem dajacym bezposredni wglad
w jakasS inna niezalezng czasoprzestrzen. Konstruujgc histo-
ryczny Swiat mozliwy w porzadku kulturowej logiki audio-
wizualnej interpretacji narracyjnej — a wiec w kategoriach
czegoS, co nie jest przeszloScig — jawi sie raczej jako kreator
kulturowej czy spolecznej ontologii, struktury swiata, wy-
twarzanej za posrednictwem ruchomych obrazéw i filmowych
srodkow wyrazu, tzn. ze konstruuje ludzki porzadek czasowy,
przestrzenny, przedmiotowy, estetyczny, wartosci, emocji, prze-
konan, wyobrazen 1 pragnien, przedstawianego Swiata his-
torycznego, zgodnie z regulami ukltadu odniesienia, w ramach
ktorego jest realizowany. Dokumentalny film historyczny, roz-
nigc sie, jednoczesnie ma wiele wspolnego z konwencjag filmu
fabularnego, przez co moze byc¢ charakteryzowany jako od-
mienna estetycznie forma narratywizacji i modelowania audio-
wizualnego doswiadczenia historycznego. Jako dyskurs meta-
foryczny jest jedng z wielu form myslenia o przeszlosci i stra-
tegii rozumienia historii.



