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MIEDZY PRZEZROCZYSTOSCIA A MOZAIKOWOSCIA
FILMOWEJ NARRACJI HISTORYCZNEJ.
Przypadek Foroamatora Dartusza Jabtonskiego

.[...] nie ma jednej historii, lecz sa tylko minione wydarze-
nia zwiagzane z roznymi punktami widzenia, 1 zhudzeniem jest
myslenie, ze moze istnie¢ jakis najwyzszy, wszechobejmujacy
punkt widzenia mogacy zawrze¢ w sobie wszystkie inne [... ]!,

WPROWADZENIE

Zanim przejde do analizy Fotoamatora, na poczatku chciatbym poczynié kilka
uwag natury metodologicznej. Stanley Fish z naciskiem podkresia, ze to wszyst-
ko, co staje si¢ przedmiotem naszego zainteresowania, nie posiada jakiej$ natury
czy istoty usytuowanej w tym czyms, w taki sposob, ze bytaby ona niezalez-
na od tego, w jakim ukfadzie odniesienia 0w przedmiot si¢ manifestuje w akcie
percepcji. Wedlug amerykanskiego badacza nic nie jawi si¢ nam jako nie-zin-
terpretowane, zrodtowo dane, gotowe, samoczynne | neutralnie obecne. Ozna-
cza to, ze kazdy tekst kultury — w naszym przypadku jest to film dokumental-
ny — ktory poddajemy procedurom interpretacyjnym, nie ma jakiegos gotowego,
ukrvtego znaczenia, zaprogramowane] tkwiacej; w nim intencji, czyli czegos, co
z gbry okreslatoby jego sens, ktory moglibysmy zauwazy¢ 1 odkry¢. Podobnie do
wszystkich innych elementow spotecznego swiata, tekst, w tym réwniez filmowy,
jest pochodny wzgledem interpretacji-. Jak mi si¢ wydaje, nie ma znaczenia, czy
chodzi o interpretacje bedaca dyskursem pojeciowym czy obrazowym — audio-
wizualnym. Dzieje si¢ tak dlatego, ze strategie interpretacyjna za kazdym razem
wybiera wspdlnota interpretacyjna W procesie negocjacjl 1 spotecznej umowy

! Zob. G. Vattimo, Spofeczenstwo przejrzyste, tum. M. Kaminska, Wroctaw 2006, s. 17.
* S Fish, Interpretacja, retoryka, polityka, tam. A, Szahaj, Krakéw 2002; A. Szahaj, Zniewalajgea
moc kultury. Artvkuty i szkice = filozofii kultury, poznania i polityki, Torun 2004.
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obowiazujacej w okreslonym uktadzie odniesienia. W rezultacie nie ma takich
interpretacji, ktore bylyby uniwersalnie, jednoznacznie, niezmiennie 1 niepodwa-
zalnie niewtasciwe badz wiasciwe, trafne czy nietrafne, sq jedynie interpretacje
rozne, albo inne, zarowno te wyrazane w jezyku pojeciowym, jak i w obrazach.
Skoro sig pojawity, to znaczy, ze zostaly wytworzone i zaakceptowane przez ja-
kas spotecznos¢ imnterpretacyjna, jako uzyteczne 1 wiasciwe w ramach okreslone;
kulturowej gry interpretacyjnej’. Inna wspodlnota interpretacyjna moze uzna¢ taka
interpretacje za nieudana i powotaé do Zycia alternatywna opowiesé, taka, ktdra
bedzie w zgodzie z przekonaniami 1 zatozeniami ukfadu odniesienia, w ramach
torego owa spotecznosé funkcjonuje.

Podzielajac poglady Fisha i innych konstruktywistow, chciatbym zaznaczyé,
ze wszystkie moje komentarze na temat filmu Dariusza Jabtonskiego pt. Foroama-
tor sa proba interpretacji tego obrazu, usytuowang w pewnym spotecznym ukta-
dzie odniesienia, ktdrego granice kresli konstruktywistyczny model poznania®.

W zwiazku z powyzszym uwazam, ze¢ historyczny film dokumentalny, kon-
struujac historyczny $wiat mozliwy w porzadku logiki kultury audiowizualne;j
—~ a wiec w kategoriach czegos, co nie jest przesztoscig — jawi si¢ raczej jako
kreator kulturowej czy spotecznej ontologii, struktury swiata, wytwarzanej za po-
Srednictwem ruchomych obrazéw 1 filmowych $rodkéw wyrazu, czyli konstruuje
ludzki porzadek czasowy, przestrzenny, przedmiotowy, estetyczny, etyczny, emo-
cjonalny, wyobrazeniowy, przedstawianego swiata historycznego, zgodnie z regu-
fami uktadu odniesienia, w ramach ktérego jest realizowany. Dokumentalny film
historyczny, pomimo roéznic, ma wiele wspdlnego z konwencja filmu fabularne-
go, przez co moze by¢ charakteryzowany jako odmienna estetycznie forma nar-
ratywizacji 1 modelowania audiowizualnego doswiadczenia historycznego. Jako
dyskurs metaforyczny jest elastyczna forma myslenia o przesztosci 1 strategia ro-
zumienia historii’.

3 A. Szahaj, Zniewalajqaca. s. 174.

* Zob. A, Zybertowicz, Przemoc i poznanie. Studium =z nieklasycznej socjologii wiedzy, Torun
1995; Konstruktvwizm w badaniach literackich. Antologia, red. E. Kuzma, A. Skrendo, J. Madejski,
Krakow 2006; L. Fleck, Stvle mysiowe i fakty. Artvkuty i swiadecrwa, Warszawa 2007; N. Goodman,
Jak tworzymy swiat, Warszawa 1997; P.L. Berger, T. Luckman, Spofeczne tworzenie rzeczywistosci,
Warszawa 1983; A. Szahaj, Zniewalajaca; G. Vattimo, Spofeczenstwo; T. Kuhn, Strukiura rewolucji
naukowych, Warszawa 2001; P.X. Feyerabend, Przeciw metodzie, Warszawa 1996; H. Putnam, Wiele
twarzy realizmu i inne eseje, Warszawa 1998; H. Putnam, Pragmatyzm. Pytania otwarte, Warszawa
1999; S. Fish, Interpretacja; N. Luhmann, Systemy spofeczne, Krakdw 2007; N. Luhmann, The Reality
of The Mass Media, Stanford University Press, Stanford, California, 2000.

3 Zob. P. Witek, Historyczny film dokumentalny jako dyskurs metaforvezny, w: Media audiowi-
zualne w warsztacie historvka, red. D. Skotarczak, Poznan 2008, s. 129-148. Zob. takze: P. Witek,
Kultura — Film — Historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audiowizualnego, Lublin 2005.
Na temat filmu dokumentalnego zobacz przede wszystkim: M. Przylipiak, Poetvka kina dokumental-
nego. Gdansk-Stupsk 2004; M. Renov, The Subject of Documentary, University of Minnesota Press,
Mineapolis, London 2004.
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W moim przekonaniu Fofoamator Dariusza Jabtonskiego jest jednym z najciekaw-
szych historycznych filmow dokumentalnych powstatych w Polsce na przestrze-
ni ostatnich kilkunastu lat. Wedlug Katarzyny Gawlik rezyser tamie konwencje
tradycyjnego filmu dokumentalnego. Oznacza to, ze ,,zdaje si¢ mie¢ ambicje nie
tyle, zeby mowi¢ rzeczy nowe, ile, zeby mowi¢ je w nowy sposéb™. Podazajac
za ta interesujaca sugestig, sprobuje przyjrze¢ si¢ Fotoamatorowi z perspektywy
tradycyjnego oraz niekonwencjonalnego filmu dokumentalnego. Zanim jednak
to zrobie, przyvpomne zasady, na ktorych ufundowany jest tradycyjny historycz-
ny film dokumentalny, bowiem to one w obrazie Jabltonskiego, jak sugeruje sig
w wielu komentarzach, maja by¢ przekraczane 1 zastgpowane innymi, alterna-
tywnymi rozwigzaniami estetycznymi, ktore konstytuuja nieklasyczny historycz-
ny film dokumentalny. Zastanowig si¢ zatem takze nad tym, w jaki sposdb oraz
jaka histori¢ opowiada nam w swoim (nieklasycznym?) filmie dokumentalnym
Dariusz Jabtonski.

% k%
Historyczny film dokumentalny tak zwanego giéwnego nurtu, jaki najczescie]
mozemy ogladaé w telewizji (Discovery Historia, TVP Historia, ViaSat History),
zbudowany jest na podstawie kilku zasad, tworzacych swoista rame’ konwencjt
historyczno-dokumentalne;.

1. W przypadku klasycznego filmowego dokumentu historycznego mamy do
czynienia z linearna. trojcztonowa, zobiektywizowang, realistyczna 1 przezroczy-
sta strukturg narracji (w postaci: poczatek, rozwiniecie, zakonczenie), w ktorg
wpisany jest utozony chronologicznie ciag przedstawianych w obrazach 1 komen-
tarzach wydarzen. Oznacza to, ze dokumentalna filmowa narracja historyczna jest
konstruowana na podstawie zalozen takich jak: wewnetrzna koherencja — zro-
zumiatos¢ 1 jednoznaczno$é; wiarygodnos¢ — realizm 1 wzgledny obiektywizm;
przezroczystos¢ formalna — ktorej skala proporcjonalnie implikuje mniejsze lub
wieksze poczucie efektu wewnetrznej spojnosci 1 wiarygodnosci, wzglednie
prawdziwosci.

® K. Gawlik, Za duzo czerwieni..., ,.Jidele”, www jewish.org.pl/grudzien/recenzja.html.

' Na temat pojecia ,,ramy audiowizualnego dziela” zob.: A. Zalewski, Strategiczna dezorientacja.
Pervpetie rozumu w fabularmm filmie postmodernistvcznvm, Warszawa 1998, s. 81, ,Z pojeciem ramy
w tekscie artystycznym spotykamy si¢ w co najmniej czterech przypadkach: 1) Chodzi¢ moze o rame
peiniaca funkcje delimitacyi poczatku i konca opowiescl; 2) Akcent pada¢ moze na tzw. rame kompo-
zycyjng budujaca konstrukcje opowiadania w opowiadaniu lub przedstawiania w przedstawieniu, albo
tez na odwrotnos$¢ tej sytuacjl ~ rame narracyjna, ujawniajaca si¢ w wypadkach deziluzji, dekouspiro-
wania rzekome] «realnosci» jakiego$ segmentu wewnatrz diegezy; 3) Pojecie ramy szyfrowad moze
skomplikowane kwestie zwiazane z punktem widzenia zawartym w opowiadaniu; 4) Ramg moze by¢
wreszcie swolstosé $wiata przedstawionego w tekécle — swiata opartego na zestawie konwencji 1 norm,
ktore wymagajg zrozumienia ich przez odbiorcg™.
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2. Tradycyjny historyczny film dokumentalny zazwyczaj jest filmem mon-
tazowym. Oznacza to, ze jest konstruowany opierajac sie na audialnych, audio-
wizualnych 1 wizualnych materiatach archiwalnych z epoki, o kiérej opowiada,
a ktore stanowig jego glowne tworzywo poddane procesowi narratywizacjl.

3. W klasycznym filmowym dokumencie historycznym, obrazom archiwal-
nym (w zalezno$ci od okresu z jakiego pochodza, moga to by¢ obrazy monochro-
matyczne 1/lub kolorowe) towarzysza obrazy wspoétczesne (najczesciej kolorowe)
w postaci wystepujacych w filmie swiadkow wydarzen, ekspertow — najczescie;
historykow (tzw. gadajace glowy); sfilmowanych dokumentéw 1 artefaktow nie-
filmowych: sfilmowanych wspolczesnych lokalizacji historyecznych miejsc, gdzie
rozgrywata si¢ akcja opowiadanej historii; animacji {(np. map) pokazujacych lo-
kalizacje 1 zmiany akcji w czasie 1 przestrzeni; inscenizacji bedacych rekonstruk-
cjami obrazOw zdarzen z przesztosci; oraz wspotczesny komentarz lektora spoza
kadru, bedacy glosem historii.

4. Audiowizualne 1 wizualne materialy zrodlowe w postact fotografii, fil-
méw, programow telewizyjnych, wraz z archiwaliami niefilmowymi w postaci
drukowanych 1 pisanych recznie dokumentow, prasy, pamietnikow itd., zostaja
podporzadkowane strategiom uhistorycznionej filmowej narratywizacji. Polega
to na tym, ze na przyktad zrédta audiowizualne niejednokrotnie pokazywane sg
w zwolnionym tempie, czasem mozemy ogladaé zatrzymane w stop-klatce frag-
menty archiwalnego filmu 1 skoncentrowa¢ si¢ na zblizeniu ludzkiej twarzy, ja-
kiegos miejsca, napisu. Czesto wazne detale w kadrze sg przez tworcow filmu
wyrozniane badz przez podswietlenie szczegdtu, badz zaciemnienie czesci kadru,
zblizenia 1 oddalenia, ruchy kamery, w celu wyrdznienia interesujacego fragmen-
tu historycznego $wiata przedstawionego. Zabiegi takie dodatkowo dynamizujg
statyczne obrazy fotograficzne. Inne, niefilmowe materiaty Zrodtowe, artefakty,
takie jak zabytki kultury materialnej, druki, rekopisy, gazety, rowniez poddawane
sa procesowi wizualizacji 1 narratywizacji, w konsekwencji czego niektore istotne
ich fragmenty réwniez sa wyrdznione wizualnie badz tez odczytywane przez lek-
tora, czasem w oryginalnym brzmieniu jezykowym.

5. Narracja czesto prowadzona jest w splocie dwoch porzadkow czasowych:
czas przesztosci — audiowizualnych i/lub innych zrédet historycznych, oraz filmo-
WYy czas terazniejszy — obrazdw terazniejszosci: zyjacych swiadkow zdarzen, eks-
pertdw, wspotczesnych obrazdw historycznych miejsc, inscenizacji, animacji, hi-
storycznego komentarza spoza kadru, ktory to splot Robert A. Rosenstone okresla
mianem wizualnego czasu nostalgicznego®. W klasycznym historycznym filmie

¥ R.A. Rosenstone, History on Film. Film on Historv, Longman Publishing Group 2006, s. 16-17.
Efekr jest taki, ze to, co stare ~ artefakty historyczne - zdjecia, filmy, muzyka, nacechowane uptywem
czasu, zlewa sie z tym, co wspolczesne, niezniszezone. zdefiniowane przez nowe technologie widzial-
nosci. w nostalgiczny dyskurs, dajac w efekeie poczucie odmiennosci, strukturalnego 1 estetycznego
niedopasowania kulturowego $wiata ogladanego na dawnych zdjeciach i filmach, w konfrontacji ze
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dokumentalnym przejscia montazowe pomiedzy strefami czasowymi i przestrzen-
pymi s§ CZ€sto czytelne 1 niepozostawiajace watpliwosci, czy ogladany obraz to
okreélona lokalizacja przestrzenna ,.teraz czy wtedy .

6. W historycznym filmie dokumentalnym najczesciej spotykamy sie z mon-
tazem sekwencyjnym 1 kumulacyjnym, respektujacym wymog rytmu montazowe-
g0 podporzadkowanego okreslonej historycznej chronologii, co oznacza, ze jakas
sekwencja filmowa, scena, ujecie — przyporzadkowana jest okreslonej sekwengji
komentarza lektora, ktéry historycznie 1 narracyjnie spaja sekwencje audiowizu-
alne, co ma ulatwiac i sprzyjac rozumieniu filmowego przekazu historycznego.

7. Tradycyjny filmowy dokument historyczny nie unika hybrydyzacji, a wiec
siegania do strategii i srodkoéw wyrazu charakterystycznych dla niedokumental-
nych form filmowych oraz nie-filmowych mediéw i technologii komunikacyj-
nych, ktore wykorzystuje do opowiadania historii. Hybrydyzacja manifestujaca
sie w postaci intermedialnosci 1 intertekstualnosci jest jedna z konstytutywnych
cech historycznego dokumentu montazowego, na podstawie ktdrej zostaje on
wytworzony. Intermedialny i intertekstualny charakter historycznego filmu do-
kumentalnego, jako konstytutywny element konwencji dokumentalnej, ktorej jest
podporzadkowany, jawi si¢ jako czgsciowo jawny 1 jednoczesnie przezroczysty
element strukturalny i formalny filmu. Intermedialnos¢ i intertekstualnos¢ jest
funkcjonalna w stosunku do dokumentalizmu filmu, co oznacza, ze konwencja
dokumentalna, bedac gwarantem efektu zobiektywizowanego filmowego 1 histo-
rycznego realizmu, uniewaznia konstruktywistyczny charakter intermedialnosci
1 intertekstualnosci, a tym samym fikcjonalny wymiar calego filmu i1 opowiadane;
w nim historii’.

$wiatem konstruowanym przez wspdtczesne audiowizualne media. Stare 1 podniszczone obrazy wrzu-
cone w wir nowych audiowizualnych technologii produkujacych wiasne obrazy, skapane w nieznane;j
Im estetyce, dajac poczucie historycznej straty, a w konsekwencji poczucie nestalgii za $wiatem, ktdry
odszedl, umozliwiaja jednoczesnie uswiadomienie sobie tego, co zyskalismy. Wedlug Rosenstone’a jest
t0 podstawowa rdznica, ktéra odroznia dokument od przezroczystych filmow fabularnych, ktore —
probujac skroci¢ czy zniwelowaéd dystans pomiedzy teraz a wtedy 1 uspi¢ nasze krytyczne myslenie
o tym, co ogladamy — niejako z zasady konstruuja historyczne $wiaty mozliwe w wizualnym czasie
terazniejszym, ¢o oznacza, ze ogladajac je, stajemy sie ,,Swiadkami” dziejacych si¢ ,,aktualnie” na
ekranie wydarzen.

® Nie oznacza to, ze w przypadku klasycznego historyeznego filmu dokumentalnego nie zdarzaja
si¢ przypadki mniej lub bardziej uswiadamianych, zamierzonych 1/lub niechcianych oraz ukrywanych
intertekstualnych i intermedialnych odniesien. Bywa, ze w bardziej jawny fub ukryty sposob, trady-
cyiny film dokumentalny postuguje sie cytatami, quasi-cytatami, aluzjami 1 odniesieniami do innych
obrazdw i poetyk filmowych, telewizyinych czy multimedialnych. zapozyczajac 1 wykorzystujac np.
fragmenty tych dziel, badz rozwiazania formalne i realizacyjne, za posrednictwem ktérych buduje
wspolczesny, zazwyczaj wielowymiarowy wizualny kontekst. W takim przypadku stare, podniszczone
obrazy z przesziosci wchodza w interakcie ze soba nawzajem 1 z tym, co nowe, co — w zaleznosci od
uktadu odniesienia — ujawnia 1 podkresla konstruktywistyczny, a ostabia realistyczny 1 dokumentalny
charakter filmu dokumentalnego i opowiadanej w nim historii, lub sprawiajac, ze sprzgzenia typu
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8. W klasycznym filmie dokumentalnym o przesztosci, oprécz samej kon-
wencji dokumentalne] wymagajacej uzycia w filmie autentycznych materiatdw
archiwalnych, co pozwala wytworzy¢ efekt wiarygodnosci i realizmu historyczne-
go, dodatkowo wykorzystuje si¢ procedury obiektywizowania i uwiarygodniania
narracji na wzor tych, jakie stosuje si¢ w naukowych opracowaniach historycz-
nych. Przede wszystkim sa to: sprawdzanie 1 krytyka materiatow zrodtowych oraz
swiadkow wystepujacych w filmie, powsciagliwos¢ w komentarzu werbalnym
1 wizualnym, unikanie osobistego zaangazowania po ktdrejkolwiek ze stron pre-
zentowanej historii — tak zwana narracja bezosobowa, odwolanie si¢ do autorytetu
nauki historycznej w komentarzu werbalnym, zaproszenie do udziatu w realizacji
filmu zawodowych historykow w charakterze konsultantdw.

9. Przedmiotem zainteresowania tradycyjnego historycznego dokumentu fil-
mowego jest przeszia ,rzeczywistos¢”, ktora w filmie probuje si¢ w realistyczny
sposob ,.zrekonstruowac”. Problematyka dokumentalnych filméw historycznych
koncentruje sie najczesciej na wielkich wydarzeniach, instytucjach, organizacjach
1 postaciach znanych historii. Czasem tez bohaterami filmowych opowiesci do-
kumentalnych sa zwykli ludzie, wybrani przez tworcow ze wzgledu na to, ze na
przyklad byli nielicznymi $wiadkami jakichs historycznych zdarzen, wspodtpra-
cownikami znanych postaci historycznych badz cztonkami organizacji czy pra-
cownikami instytucji, o ktorych film opowiada.

10. Celem klasycznego historycznego filmu dokumentalnego jest dostarcze-
nie zainteresowanym widzom (mifosnikom kina 1 historii) okreslonego rodzaju
wiarygodne], czyli mniej lub bardziej zgodnej z ustaleniami historiografii, wiedzy
o jakims fragmencie przesztosci, wyrazanej za posrednictwem audiowizualnych
srodkdw ekspresji w taki sposdb, aby obraz przesztosci w filmie byl realistyczny,
przekonujacy, wiarygodny, zrozumialy i interesujacy.

Podsumowujac mozna powiedzieé, odwotujac si¢ do retoryki Mirostawa Przy-
lipiaka, ze klasyczny historyczny film dokumentalny ma wilasny ,.dokumentalny
styl zerowy”. Przylipiak stosuje kategori¢ stylu zerowego do filmu fabularmego.
Wedhug niego ze stylem zerowym w kinie mamy do czynienia wowczas, gdy
struktury estetyczne 1 formalne filmu osiagaja poziom zerowy, to znaczy kiedy
staja sie niewidoczne, co powoduje, ze widz, podczas ogladania takiego obrazu,
koncentruje si¢ na fabule, przedstawianych postaciach, zdarzeniach. Jest to rodzaj
filmowej] mowy codzienngj, ktéra ukrywajac warstwe formalna, uwypukla tym
samym tres¢, czyli to, o czym film opowiada'®. Tres¢ 1 forma filmu sa nieroz-
taczne 1 wobec siebie komplementarne w taki sposéb, ze im mniej widoczna jest
formalna struktura filmu, tym bardziej ,rzeczywisty” staje si¢ obraz ekranowej
»rzeczywistosci”, 1 na odwrét, im bardziej jawna jest formalna struktura filmu,

~inter-” staja si¢ przezroczyste ale nie niewidoczne, wykorzystuje je do wzmocnienia poczucia efektu
historycznego realizmu w trakcie aktualizacji obrazu.
10 Zob. M. Przvlipak, Kino stvlu zerowego. Z zagadnier estetvki filmu fabularnego, Gdansk 1994.
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tym mniej ,.rzeczywista” jest ekranowa ,.rzeczywistos¢”. Innymi stfowy. styl ze-
rowy, jako strategia ukrywania formy filmowej opowiesci, pozwala osiagna¢ na
ekranie tak zwany efekt rzeczywistosci, o ktorym w jednym ze swoich tekstow
pisal Roland Barthes".

Z podobnym mechanizinem, jak ten scharakteryzowany powyzej, mamy do
czynienia w przypadku klasycznego historycznego filmu dokumentalnego. Row-
niez tu warstwa formalna historycznego dokumentu filmowego jest niejako pod-
porzadkowana celowi, ktorym jest wrazenie ,.efektu rzeczywistosci” w procesie
aktualizacji obrazu. Innymi stowy, ze stylem zerowym w dokumentalnym filmie
historyeznym mamy do czynienia wowczas, gdy rozwigzania formalne 1 narra-
cyine staja si¢ dla widza przezroczyste, ale nie niewidoczne, co skutkuje tym, ze
widz, ogladajac film, koncentruje sie nie tyle na filmie jako opowiesci o przeszio-
éci, co raczej na tak zwanej rzeczywistosci historycznej, ktéra uobecnia si¢ na
ekranie. Dzieje si¢ tak wtedy, gdy to, co widzi na ekranie, jest zgodne z jego do-
$wiadczeniem historycznym: linearnego czasu historycznego, zmiennosci 1 prze-
mijalno$ci wydarzen w czasie, chronologii, zwigzkow przyczynowo-skutkowych;
kiedy to, co na ekranie jawi sig jako przeszlos¢, rozni sie od tego, co postrze-
ga jako terazniejszosc, kiedy obrazy archiwalne roznig si¢ od obrazow ..rekon-
strukeji” itd. W przypadku filmowego dokumentu historycznego zerowos¢ stylu
jest zwiazana z jego dokumentalnoscig jako konwencja, ktdra niejako z definicji
powinna by¢/jest jednoczesnie kreatorem ekranowego ,.efektu rzeczywistosci”
i,.efektu historycznosci”. Oznacza to, ze ze stylem zerowym historycznego filmu
dokumentalnego mamy do czynienia za kazdym razem w nieco paradoksalny spo-
s6b, kiedy warstwa formalna filmu, a wiec rozwiazania narracyjne 1 estetyczne,
ktora manifestuje 1 konstytuuje konwencje dokumentalna. ujawnia owg konwen-
cje, czyniac ja jednoczesnie przezroczysta. Mowiac jeszcze inaczej — styl zerowy
historycznego filmu dokumentalnego to taki styl konwencji dokumentalnej, ktory
utrzymuje we wzglednej réwnowadze napiecie pomigedzy jawnoscig a przezro-
czystoscig rozwigzan formalnych, co — z jednej strony — pozwala zachowacd jaw-
nej konwencji dokumentalnej funkcje gwaranta wiarygodnoscl i autentycznosci
przedstawianych na ekranie wydarzen historycznych, natomiast z drugie] — po-
zwala ukry¢ ja na tyle, ze widz, ogladajac film, odnosi wrazenie, ze to jakas ..hi-
storyczna realnos¢” przemawia do niego z ekranu, a ekran gra role okna bedacego
szczelina, ktore daje wglad w przesztosc. W takim jak scharakteryzowany powy-
zej, uktadzie odniesienia, klasyczny dokumentalny film historyczny odgrywa
role ontologicznej audiowizualne] metafory histo-
riograficznej?

'R, Barthes, Dyskurs historii, thum. K. Jarosz, ,.Ex(r)go” 2002, nr 3, s. 108.
12 Zob. P. Witek, Historvezny film dokumentalny jako ,, kino stylu zerowego ™, w: Swiat = historiq,
red. P. Witek, M. Wozniak, Lublin 2010, s. 33-38.
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Zdefiniowany w tym watku — jako klasyczny — historyczny film dokumental.
ny, bedzie punktem odniesienia do refleksji nad Foroamatorem Dariusza Jablop.
skiego, jako nieklasycznym filmowym dokumentem historycznym.

FOTOAMATOR JAKO KLASYCZNY FILMOWY DOKUMENT HISTORYCZNY

Przygladajac si¢ obrazowi Jabtonskiego nietrudno sposirzec, ze jest on pewnym
intelektualnym wyzwaniem dla kazdego potencjalnego widza, ktory usituje pod-
da¢ film procesowi interakcji interpretacyjnej. Dzieje sie tak z wielu powodow,
Wiele przemawia za tym, aby uzna¢ ten film za tradycyjna dokumentalng
opowies¢ historyczna o zbrodni fudobojstwa spotecznosci zydowskiej, jakiej do-
puscili sie Niemcy podezas I wojny swiatowe] na okupowanych terenach Polski,
Wydaje sig, ze film w realistyczny sposob przedstawia historie fodzkiego get-
ta, traumy mieszkajacej 1 pracujace] w nim ludnosci zydowskiej oraz tego, jak
byta ona traktowana przez okupantow. Rezyser w dos¢ tradycyjny sposob probuje
przyblizyé widzom horror, marno$¢ i dramatyzm codziennej egzystencji w tddz-
kiej dzielnicy zamknietej. Aby opowiedzie¢ tragiczna historig, wykorzystuje tra-
dycving strukturg narracyjna, z poczatkiem (powstanie getta), rozwinigciem (zycie
w getcie) 1 zakonczeniem (likwidacja getta). Respektuje przy tym trojzasade reali-
zmu dokumentalnego — wewnetrznej spdjnosci, wiarygodnosci 1 przezroczystosci
formalnej — charakterystyczng dla klasycznej konwencji dokumentalnej. Podobnie
do wigkszosci tradycyjnych dokumentalnych filmow historycznych, Fotoamator
zostal zrealizowany na bazie zachowanych z przesztosci materiatow zrdédtowych.
Obraz Jablonskiego miesci sie w kategorii tak zwanych filmow ikonicznych“‘,\
gléwnym bowiem tworzywem jego narracji sa archiwalne kolorowe fotografie
todzkiego getta, wykonane przez niemieckiego ksiggowego Waltera Geneweina.
W filmie pojawiaja si¢ rowniez niefilmowe i niefotograficzne materiaty archi-
walne. Wystepuje w nim swiadek przedstawianych na ekranie wydarzen, byly
mieszkaniec todzkiego getta, ocalaty z Zagtady lekarz — Arnold Mostowicz. Na
ekranie mozemy takze ogladaé wspolczesne obrazy historyeznych fragmentow
miasta, ktére w przesztosci wchodzity w obszar getta. Nie zobaczymy w nim na-:
tomiast historykow, nie ustyszymy tez wszechwiedzacego, obiektywizujacego hi-
storycznego komentarza, wyglaszanego przez lektora spoza kadru, ktory spajatby
ogladane obrazy i styszane wypowiedzi w pewna historyczno-narracyjna calosc.
Dramaturgiczna osig narracji historveznej w filmie jest skonfrontowanie ze
soba znalezionych w jednym z wiedenskich antykwariatéw barwnych fotografii
i slajdow 16dzkiego getta, wykonanych przez nazistowskiego brurokrate Waltera
Geneweina (ktory w getcie petnil funkcje ksiegowego), ze wspomnieniami oca-

'3 M. Jazdon, Forografie w roli glownej. O polskim filmie ikonograficznym ze zdjec,
Kwartalnik Filmowy™ 2006, nr 54-55 (114-115).
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Jatego z Zagtady Arnolda Mostowicza oraz z zachowanymi niefilmowymi doku-
mentami archiwalnymi. Na fotografiach zrobionych przez austriackiego urzed-
nika mozemy zobaczy¢ samego ich autora, zomierzy 1 urzednikow niemieckich,
5 takze todzkie getto, ktdre jawi si¢ na nich jako kolorowe, tetniace zyciem mia-
steczko. Rodzajowe, barwne scenki przedstawiaja usmiechnigte, czesto wyglada-
jace na beztroskie dziec, kobiety 1 mezczyzn spacerujacych po ulicach 1 placach,
zattoczone perony, robotnikow pracujacych w warsztatach 1 sortowniach odziezy.
Nie ma w tym kolorowym obrazie getta najmniejszego sladu zbrodni 1 tragedii,
jaka dotkneta spoteczno$¢ zydowska podezas wojny. Z tym niemal sielankowym,
kolorowym obrazem zycia w getcie moeno kontrastuja filmowane w czarno-biatej
tonacji sceny wspominajacego swoje doswiadczenia z przesziosci Arnolda Mo-
stowicza. Mostowicz, ogladajac z niedowierzaniem zdjecia Geneweina, opowia-
da o zyciu w getcie ze wspolczesne] perspektywy. Przedstawia je jako potwor-
ne miejsce przesladowan 1 upodlenia, cigzkiej pracy, osobistych dramatow ludzi
tam mieszkajacych, ktorzy musieli wydawac na smier¢ swoich krewnych, w tym
dzieci; upadku wartosci, wszechobecnego glodu, brudu i choréb, permanentnego
strachu 1 cierpierﬁa, a w koncu totalnej zagtady. Jest pod wielkim wrazeniem ko-
lorowych zdje¢ Geneweina, na ktorych nie rozpoznaje getta w ktorym mieszkal,
zyt 1 doswiadczat katastrofy. Miedzy fotografie Geneweina a dramatyczne wspo-
mnienia Mostowicza rezyser wplott wspominane wczesniej relacje, pochodzace
z wielu innych niefilmowych 1 niefotograficznych dokumentow Zrédtowych, oraz
obrazy wspodlczesnej Lodzi. Jeshi chodzi o dokumenty — z jednej strony sa to
wytwory niemieckiej biurokracji: urzgdowe pisma, druki, raporty, sprawozdania,
statystyki 1 tabele; z drugiej — prywatne wspomnienia, zapiski 1 korespondencja
katow 1 ich ofiar, na podstawie ktorych Jabtonski, oprocz dramatu zagtady miiesz-
kancow todzkiej dzielnicy zamknigtej, przedstawia nam getto jako przynoszace
ogromne dochody przedsiebiorstwo, w ktorym Genewein, prowadzac udane in-
teresy, doceniany przez przelozonych, rozwijal swoja zawodowg kariere oraz fo-
tograficzna pasje. Dramaturgii przedstawiane] historii dopelnia zderzenie wspot-
czesnych, filmowanych w tonacji czarno-biatej, obrazéw pustych ulic i podworek
wspolczesnej Lodzi, z kolorowymi obrazami ,,tych samych” wypelionych ludz-
mi miejsc, ogladanych na archiwalnych fotografiach Geneweina.

W konsekwencji zastosowane] przez rezysera strategii konstruowania narracji
otrzymujemy wielowymiarowy i wieloznaczny historyczny obraz, utkany z kilku
mniej lub bardziej réwnoleghtych badz wzajemnie si¢ wykluczajacych watkow,
osnutych, jak trafnie zauwaza Katarzyna Gawlik, wokot jednego miejsca, jakim
jest todzkie getto. ..Kazdy z tych watkow ukazuje inny punkt widzenia, inny spo-
sob postrzegania tej samej rzeczywistosci. Nie bez znaczenia okazuje si¢ fakt.
czy patrzymy oczami lekarza, naczelnika getta, ksiggowego, czy fotoamatora.
Odmienny obraz wytania si¢ z raportdéw 1 statystyk, odmienny — z wypowiedzi
Amolda Mostowicza — jedynego zywego bohatera filmu. Zupehie inacze] widzi-
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my te same miejsca dzi§™¢. Ma to okreslone konsekwencje dla interakcji interpre-
tacyjnej, jaka mozemy podja¢ w trakcie aktualizacji filmu.

Zastosowany przez rezysera zabieg konstrukcyjny wydaje sie sugerowac, ze
rezygnuje on ze specyficznej dla tradycyjnej konwencji historycznego dokumentu
filmowego narracji obiektywizujacej na rzecz narracji polifonicznej, dialogiczne]
i mozaikowej, charakterystycznej dla dyskursu postmodernistycznego’. Przeko-
nanie takie moga umacnia¢ zastosowane przez rezysera rozwiazania narracyjne
oraz filmowe $rodki wyrazu, ktore pozwalaja na interpretacje filmu Jabltonskie-
go w kategoriach dokumentu odwroconego. Przede wszystkim wykorzystanie gry
koloréw, brak w filmie historykow ekspertéw oraz tak zwanego wszechwiedza-
cego komentarza historycznego wyglaszanego przez lektora spoza kadru, ktdry
spajatby wszystkie wspolistniejace, korespondujace ze soba oraz wzajemnie sig
wvykluczajace punkty widzenia i watki filmu w jedng, spojng historyczno-narra-
cyjng catosé, ostabia poczucie efektu obcowania z klasycznym zobiektywizowa-
nym dokumentalizmem historycznym.

Te same strategie jednak, jak sie za chwile przekonamy, moga rowniez kon-
stytuowaé 1 wzmacniaé efekt zobiektywizowanej 1 realistyczne] narracji doku-
mentalnej. Dzieje si¢ tak dlatego, ze jedna z formul uzyskiwania zadowalajacego
efektu zobiektywizowane] realistycznej narracji historyczne] jest, jak twierdza
niektérzy badacze, procedura prezentowania mozliwie wszystkich dostepnych
punktéw widzenia na dang sprawe'®. Mamy tu do czynienia z zastosowaniem teo-
rii perspektywizmu historycznego, o ktorej pisat w swoim eseju William H. Dray.
Historia, wedtug tej teorii, tak jak sie wydarza, jest subiektywna. Oznacza to, ze
ludzie zdobywaja doswiadczenie o Swiecie w ktorym zyja 1 ktéry kreuja, z pew-
nego punktu widzenia, przezywaja swoje zycie z wlasnej okreslonej perspekty-
wy'’. Jak powiada w jednym ze swoich tekstow Florian Znaniecki: ,.Czynnos¢
kucia podkowy istnieje tak, jak ja speinia kowal oraz doswiadcza on sam 1 inni,
ktorzy ja obserwuja. Czynno$¢ bicia dziecka przez matke istnieje tak, jak ja spel-
nia matka oraz jak ja doswiadcza matka 1 dziecko. [...] Kowal inaczej doswiadcza
kucia podkowy, niz ten, kto mu si¢ przyglada; bicie dziecka zupelnie odmiennie
jest doznawane przez dziecko, niz przez matke’®. Konsekwencja powyzszego
jest to, ze w kazdg relacje na temat $wiata przezywanego, przedmiotow 1 fak-
tow tego Swiata, wpisany jest wspdtczynnik humanistyczny, na ktory skiadajq sie
ludzkie dziatania 1 doswiadczenia konstytuujace tak zwang spoteczng rzeczywi-

4 K. Gawlik, op. cit.

15 Zob. np. K. Wilkoszewska, Wariacje na postmodernizm, Krakéw (2000) 2008; M. Dabrowski,
Postmodernizm: mysl i tekst, Krakow 2000.

16 Zob. M. Przylipiak, Poetyka, s. 61-62.

7W.H. Dray, Punkt widzenia w historii, w: Metodologiczne problemy narracji historveznej. red.
J. Pomorski, RRR, Lublin 1991, s. 197.

8 F. Znaniecki, Socjologia wychowania, Warszawa 1973, s. 28-36.
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stoé¢. albo obiektywna rzeczywistos¢ humanistyczng, jakby powiedzial Znanie-
cki. Swiat przezywany, zdarzenia i fakty, maja rozmaite whasciwoscei w zaleznosci
od tego. z czyjego punktu widzenia sg rozpatrywane 1 postrzegane. Rolg badacza
jest dopemienie 1 rozszerzenie jednych punktow widzenia — zapiséw uwarunko-
wanego spolecznie na plaszczyznie obiektywnej rzeczywistoscl humanistycznej,
indywidualnego doswiadczenia poszezegolnych podmiotéw — przez wzigcie pod
uwage punktow widzenia innych podmiotow, nie wylaczajac wiasnego punktu
widzenia badacza. Dzieki takiemu zabiegowi jest on w stanie osiggna¢ efekt zo-
biektywizowanej narracji historycznej, przy czym kategoria obiektywnosci nie
jest tu kojarzona z pojeciem bezstronnosci, a raczej rozumie sie ja w kategoriach
wszechstronnosci.

Przygladajac sie filmowi Jablonskiego z perspektywy nakreslonej przez
Znanieckiego, mozna uzna¢ forme polifonicznej narracji, czyli skonfrontowanie
ze soba wielu roznych, czasem wzajemnie si¢ potwierdzajacych, innym razem
sprzecznych punktow widzenia. indywidualnych zapiséw do$wiadczenia $wiata
przezywanego zarowno oprawcow, jak 1 1ch ofiar — za strategi¢ uzyskania efek-
tu jednolitej, wewnetrznie spojnej, zobiektywizowane], wszechstronnej narracji
historycznej. Z nieco innego metodologicznego punktu widzenia na teorig per-
spektywizmu historycznego, sformulowanego przez Blocha, ktéry glosi, ze na-
gromadzenie wielu punktéw widzenia jest istotg historycznego obiektywizmu'®,
mozna rowniez uznac, ze polifoniczna struktura filmowej narracji historycznej,
brak historycznego komentarza spoza kadru, w pewnym sensie pozwolily rezy-
serowi schowa¢ sie za zrodtami, dzigki czemu udato mu si¢ osiagnac efekt tak
zwane] narracji bezosobowej, a w nieco mocniejszej, bardziej naiwne] wersji,
efekt zrédet méwiacych za siebie, co rowniez moze skutkowac podbudowahiem
poczucia ,.efektu rzeczywistosci” ogladanej na ekranie historii. W nakreslonym
tu uktadzie odniesienia oznacza to, ze polifoniczna struktura narracji, manifestu-
jac konstruktywistyczny i fikcjonalny charakter opowiadanej w filmie historii,
w réwnym stopniu moze go ukrywac, uwypuklajac jednoczesnie ,.efekt rzeczywi-
stosci 1 wiarygodnosci” Swiata przedstawionego. Tak czy inaczej, zabieg zastoso-
wany przez rezysera pozwala mysle¢ o Foroamatorze jak o filmie zrealizowanvm
zgodnie z regutami klasycznego historycznego dokumentalizmu.

Polifoniczna konstrukcja narracji jawi si¢ tu jako specyficzne narzedzie,
ktérym rezyser postuzyt sie do weryfikacji wykorzystanego w filmie materialu
zrodtowego, stanowiacego gtdwne tworzywo filmowej opowiesci. Z jednej stro-
ny dochodzi w filmie do zderzenia autorytetu pamigci naocznego swiadka i sto-
wa moéwionego z autorytetem obrazu fotograficznego; punktu widzenia ofiary,
artykutowanego w slowach, z punktem widzenia okupanta uzbrojonego w aparat
1 prezentowanego w fotograficznych obrazach. Co innego pamieta 1 opowiada

¥ 1.B. Bloch, Reign of Elizabeth, .,Oxford University Press™, 1936, s. vi; za: WH. Dray, Punks
widzenia, s. 196.
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o getcie Mostowicz, co innego widac na zdjeciach zrobionych przez Geneweina.
Dochodzi do sytuacji, w ktorej, z jednej strony — stowna relacja swiadka podwa-
za wiarygodno$¢ fotografii, natomiast z drugiej — autorytet relacji fotograficznej,
w sensie jaki temu pojeciu nadat Roland Barthes?, zdaje si¢ podwazac wiarygod-
no$¢ relacji stownej. W konfrontacji pomiedzy stowem 1 obrazem biora rowniez
udziat rézne relacje 1 dokumenty pisane, ktére wilaczaja w rozgrywajaca si¢ na
ekranie dyskusje autorytet stowa drukowanego i pisanego. Urzedowe dokumen-
ty, prywatna 1 stuzbowa korespondencja, zachowane zapiski niezyjacych swiad-
kéw, raz koresponduja z tym, co widzimy na slajdach Geneweina, przeciw relacji
Mostowicza, innym razem potwierdzaja relacj¢ $wiadka przeciw autorytetowl
fotografii niemieckiego urzednika. W to wszystko wmieszane sa filmowe ujecia
wspotczesnej Lodzi, ktore jakby na przekor relacji Mostowicza, wydaja sie przy-
znawac racj¢ fotografiom Geneweiena, przy czym towarzyszacy niektorym z nich
glos lektora, ktéry odezytuje fragmenty niemieckich dokumentow o koniecznosci
rozwiazania kwestii zvdowskiej, koresponduje z relacjg ocalatego swiadka. Wnio-
sek jest taki, ze uzyta w filmie procedura konfrontacji materiatéw zrédiowych
stanowi skuteczne narzedzie weryfikacji poszcezegdinych relacji. Pokazuje w jaki
sposdb oraz w ktérym miejscu materiaty zrodlowe, bedace wytworem jezyka po-
jeciowego badz technologii fotograficznej, w zaleznosci od punktu widzenia, na
przyklad kata — zarzadey getta lub ofiary — przymusowego pracownika, uwypu-
klajac pewne informacje — ukrywaja inne, co znajduje swoje uzasadnienie w teorit
perspektywizmu historycznego oraz koncepcji wspdtczynnika humanistycznego.
Poddane w filmie krytycznej weryfikacji w procesie wzajemne] konfrontacji
srodia historyczne staja sie tym samym realistycznym alibi dla polifonicznej nar-
racji Jabtonskiego, w sensie, jaki nadal temu pojeciu Jerzy Topolski. W jednej ze
swoich prac poznanski metodolog sformulowal poglad gloszacy, ze nawet jeshi
narracja historyczna ma 1 zdradza swoj konstruktywistyczny 1 fikcjonalny charak-
ter, to zrédla, z ktorych korzysta, pelnig funkcje jej realistycznego alibi. Dzieje sie
tak wtedy, gdy uzyte przez historyka, poddane krytyce zrodia, zawieraja relacje
o indywidualnych informacjach i faktach bazowych, to znaczy takie wypowiedzi,
ktére w niewielkim stopniu sa obcigzone czy nasycone interpretacja Swiadka —
autora zrodia. Zdania artykutujace takie informacje sg blizsze aktom obserwacji
(na podstawie ktorej sa one formutowane), anizeli zdania, w ktérych wigksza role
odgrywa interpretacja. Przyktadami takich zdan i1 informacji bazowych moga by¢
nastgpujace wypowiedzi: X urodzit si¢ w czasie T, a zmarl w czasie T,; cena
artykutu A w Paryzu w roku 1788 wynosita CCC. To tego typu zdania 1 informa-
cje o faktach bazowych, bedac tworzywem narracji historycznych, zapewniaja jej
realistyczne alibi. Sa, jak pisze Topolski, realistycznymi punktami, na ktérych za-
wieszona zostaje utkana na rozne sposoby tkanina narracii historycznej — wytwor

20 R, Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, thum. J. Trznadel, Warszawa 1996.
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aktywnosci badawcze] historyka. Moze by¢ ona utkana z elementéw fikcyjnych,
ale nie moze by¢ zawieszona na fikcyjnych punktach zaczepienia, bo wéwezas
przekroczylaby granice oddzielajacg jg na przyktad od fikeji artystycznej®.

Pozostajac przy metaforze tkackiej, ktora zaproponowal Topolski, mozna po-
wiedzie¢, ze upleciona przez rezysera z roznych watkéw, polifoniczna tkanina
filmowej narracji historycznej, ktora zdradza przez to swoj konstruktywistyczny
charakter, zostata rozwieszona na realistycznych punktach w postaci informacji
bazowych, pojawiajacych sie na ekranie w postaci sfilmowanych na rézne sposo-
by wielu rodzajach zrodet, jakie wykorzystano w procesie realizacji filmu. Przede
wszystkim sg to znarratywizowane w obrazie informacje, pochodzace z druko-
wanych 1 pisanych zrodet urzgdowych, czy tez mniej lub bardziej prywatnych
zapiskéw 1 korespondencji uczestnikéw oraz swiadkdw zdarzen opowiadanej
w filmie historii, dotyczace na przykiad liczby zgonéw ludnos$ci zydowskiej spo-
wodowanych przez rozne choroby, czy danych statystycznych na temat produkcii
ilosci wyprodukowanych w getcie roznego rodzaju towardw. Dobrym przyktadem
moga by¢ tu sceny, w ktorych rezyser przedstawia przygotowane przez Gene-
weina liczbowe zestawienia wyrobow: majtek, stomianych warkoczy, szelek, biu-
stonoszy, kurtek, szczotek, spodenek, gorsetow itp. Takie, jak wspomniane wy-
ze], oraz wiele podobnych informacji bazowych, ktére sa tworzywem filmowej
narracji, stanowig zestaw realistycznych punktéw, bedacych (realistycznym) alibi
opowiesci Jablonskiego, a co za tym 1dzie, ostabiajacych jej konstruktywistyczny
charakter zdradzany przez polifoniczng strukture narracji.

W podobny sposéb mozna spojrze¢ rowniez na gléwne tworzywo filmowej
narracji, jakim sg uzyte przez rezysera fotografie Geneweina. Rowniez one moga
zosta¢ potraktowane jako obrazy dokumentaine, zawierajace pewien rodzaj in-
formacji bazowych w nieco sparafrazowanym sensie tego pojecia. Wykonanie
takiego manewru mterpretacyjnego wymaga odwolania si¢ do koncepcji fotogra-
fii pojmowane;j jako przekaz bez kodu, a wiec bez interpretacji, zaproponowanej
przez Rolanda Barthes’a®. Wedtug tego teoretyka: ,Niezaleznie od tego, co uka-
zuje zdjecie, 1 jak to czyni, jest ono zawsze niewidoczne: to nie zdjecie widzimy”,
lecz jego odniesienie”. Barthes jest przekonany, ze fotografia jest niewidzialnym
obrazem odnoszacym si¢ do rzeczy, ktéry pomija wszelkie formy fotograficzne.
Oznacza to, ze fotografia w nieskazony przez interpretacje sposob, przedstawia
to-co-byto, ktére badacz definiuje, jako odniesienie fotograficzne, a wigc istnieja-
ca uprzednio wobec obrazu, przedstawiong w przezroczystym obrazie koniecznie
realng materialno$¢ — miniong terazniejszos¢, bez ktdrej nigdy nie bytoby zdjecia.

A7 Topolski, Jak sie pisze i rozumie historie. Tajemnice narracji historvcznej, Warszawa 1996,
s. 375-388.

“2 R. Barthes, Swiatlo obrazu.

3 A Rouille, £ otografia. Miedzy dokumentem a sztukqg wspdiczesna, ttum. O. Hedemann, Krakow
2007, s. 243,
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Fotografia jest dla Barthes’a poswiadczeniem, Ze to, co na niej widaé, napraw-
de istniato, ma wiec zdolnos¢ zaswiadczania o autentycznosci/prawdziwosei. Jak
sam pisze: ,,Fotografia jest obojetna wobec wszelkich przekaznikow, nie musi
wymyslac, sama z siebie jest poswiadczeniem autentycznosci”™. W konsekwencj
fotografia, w przeciwienstwie do jezyka pojeciowego, ktory wedtug filozofa, nie
mogac o sobie poswiadczy¢, nie moze tym samym da¢ podobnej pewnosci, jaka
ofiarowuje zdjecie, posiada uprzywilejowana warto$¢ dokumentalna®. Jako taka
,,Wrecza nam natychmiast te «realia», ktore stanowia wlasciwy material wiedzy
etnologicznej”. Dostarcza zbioru czastkowych informacji — wygladdéw odniesie-
nia fotograficznego, ktore za Topolskim moglibysmy zdefiniowa¢ jako informacje
bazowe. Fotografia poswiadcza w tym ujeciu, ze te miejsca, 0soby 1 rzeczy tam
byly, i tak a tak wygladaty. :
Spojrzenie na wykorzystane w filmie fotografie Geneweina z perspektywy
nakreslonej przez Barthesa, pozwala na moment wzia¢ w nawias wpisany w nie
wspolczynnik humanistyczny 1 nie zauwazac zdjed, to znaczy nie zwraca¢ uwagi
na sposob kadrowania, punkt widzenia z jakiego zostaty wykonane oraz ich tech-
niczng jakos¢, mowiac inaczej — ekspresje. To z kolel pozwala czgsciowo uznaé
je za obrazy dokumentalne, zawierajace okreslony rodzaj niezinterpretowanych,
albo nieco stabiej — w bardzo malym stopniu nasyconych interpretacja — infor-
macji bazowych, pokazujacych Barthesowskie to-co-byto. W takiej perspektywie
kolorowe slajdy Geneweina poswiadczaja niezwykle istotng rzecz, mianowicie to,
ze ogladany na nich $wiat i zyjacy w nim ludzie: Niemcy i Zydzi, kobiety, mez-
czyzni, dzieci, starcy — 1stnieli, co wigcej, pokazujg jak wygladato miasto: ulice,
podworka, bramy 1 place, budynki 1 pomieszczenia, rzeczy codziennego uzytkuy,
narzedzia i warsztaty pracy; wreszcie jak wygladali ludzie: zaréwno oprawcy,
jak 1 1ch ofiary, jak sie ubierali, czym sie zajmowali. Tak postrzegane slajdy nie-
mieckiego urzednika dostarczaja realistycznych punktéw — czastkowych
bazowych informacji na temat pewnego widzialnego spektrum prze-
sztego swiata przezywanego, na ktorych opart swojg narracje Dariusz Jabtonski.
Sa mocnym realistycznym alibi filmowej opowiesci rezysera. Zaswiadczaja, ze
jest to opowiesé o realnej przesziodci i rzeczywistosei, ktdra autentycznie istniata.
Tylko tyle 1 az tyle. ‘
Zauwazmy W tym miejscu, ze w powyzsze] perspektywie interpretacyjnej,
kiedy zawiesimy dziatanie wspolczynnika humanistycznego, fotografie Genewei-
na korespondujg z relacjg Arnolda Mostowicza, ktory mowi, ze widzi na nich get-’i
to, cho¢ nie jest to getto, ktére ma zachowane w pamieci. Obie wersje, potwier-
dzajac sie wzajemnie, jednoczesnie potwierdzaja autentyczne istnienie getta oraz
mieszkajacych 1 pracujacych w nim ludzi, cho¢ kazda z nich, z uwagi na wspol-
czynnik humanistyczny, czyni to na swoj wlasny sposob. Niezgodno$¢ miedzy

% R. Barthes, Swiatlo, s. 145.
% Tbidem.
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relacjami zachodzi na poziomie sposobu percepcji, doswiadczania swiata przezy-
wanego oraz techniki zapisu i komunikowania owego doswiadczenia. Jablonski
pokazuje, 1z mimo tego, ze rézne zapisy — w jezyku pojeciowym i fotograficz-
nych obrazach — indywidualnego doswiadczenia Swiata przezywanego, utrwalone
w zawodnej przeciez pamigct zyjacych Swiadkow badz zachowane w mechanicz-
nie 1 chemicznie wytwarzanych obrazach fotograficznych, w pewnym ukladzie
odniesienia moga si¢ wzajemnie wykluczac, ale nie musza by¢ wobec siebie ab-
solutnie prawdziwe, albo falszywe. Jest tak dlatego, ze w zaleznosci od kontekstu
interpretacyjnego moga si¢ wzajemnie potwierdzac, a innym razem wykluczac.

Jak nietrudno si¢ domyslié, kiedy zinterpretujemy uzyte i pojawiajace si¢
w filmie niefilmowe 1 fotograficzne materiaty zrodtowe w kategoriach zdan
i obrazéw bazowych, bedacych noénikami informacji bazowych skonfrontowa-
nych z autorytetem relacji autentycznego naocznego swiadka, ktore Jabtonski wy-
daje si¢ zrecznie wygrywac dla swoich celow — opowiedzenia nam prawdziwej
historii o 16dzkim getcie — wowcezas filmowa narracja rezysera zyskuje na wia-
rygodnosei, co dodatkowo wzmacnia poczucie historycznego realizmu podczas
aktualizacji obrazu.

Nie inaczej jest w przypadku innych formalnych rozwigzan konstrukcyjnych
narracji zastosowanych przez rezysera. Pojawiajace si¢ w filmie archiwalia, doku-
menty, fotografie, miejsca, ludzie, ktore konstytuuja poszczegdlne watki prezen-
towanej historii, rowniez przedstawiono w klasyczny sposob, w zgodzie z wymo-
gami tradycyjnego historycznego dokumentalizmu.

Fotografie zostaty skadrowane na potrzeby filmowej narracji historycznej.
Kadrowanie polega na komponowaniu obrazu w procesie jego wytwarzania badz
wycieciu z pierwotnego obrazu okreslonego jego fragmentu w celu uzyskania op-
tymalnego dla widza kadru w obrazie wtormym — na przyklad fotografii w filmie.
Kadrowanie decyduje o tym, w jaki sposob 1 jaki obraz danego obiektu wkom-
ponowany jest w catos¢ kadru, w przypadku filmu rowniez w narracje, co ma
znaczenie dla ogladajacego film widza. Jabtonski, filmujac barwne fotografie Ge-
neweina, kadruje je tak, aby udostepni¢ uprzywilejowany punkt widzenia oraz
zwroci¢ uwage ogladajacych na to, co w filmowanych obrazach wazne, interesu-
jace, poruszajace. Kamera wedruje po zdjeciach w sposob analityczny. Poszcze-
golne ujecia filmowe pokazujg nam fotografie w planie ogdlnym, aby nastepnie
w montazu wewnatrzkadrowym, poprzez ruchy kamery — w gére, w dot, w bok,
zblizenia oraz oddalenia, rowniez montaz cigty, skupié si¢ na pojedynczych frag-
mentach obrazu, szczegodlach $wiata przedstawionego — ludziach i czesciach
ich cial: twarzach, oczach, nogach, rekach; przedmiotach codziennego uzytku:
ubraniach, butach, narzedziach pracy; topografii miejsc: ulic, placow, podworek,
budynkow, zaktadow pracy, mieszkan i biur wraz z ich wyposazeniem. Innym
razem poszczegolne sceny filmu rozpoczynajg sie od pokazania nam fragmentow
obrazu fotograficznego i szczegdtow Swiata przedstawionego, aby zakonczyc¢ sig
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ujeciem w planie ogdlnym, na ktérym mozemy zobaczyC cale zdjecie, czasem
nawet z charakterystyczna dla slajdoéw ramka, w ktorg zostato oprawione. W nie-
ktorych ,fotograficznych passusach™ filmu rezyser catkowicie rezygnuje z po-
kazania nam fotografii w planie ogdlnym na rzecz zaprezentowania wybranych
przez siebie czgsci uzytych obrazdéw, czego konsekwencig jest ukrycie przekazni-
ka fotograficznego, a w rezultacie to, ze nie jestesmy pewni, czy ogladane ujecia
sa poszczegdlnymi fragmentami tej samej — jednej, czy wielu réznych fotografii,
co 1 tak nie ma specjalnego znaczenia, bo poszczegolne elementy ukladaja sie
w spojna filmowo narracyjng catos¢. Wspomniane wyzej wykadrowanie slajdéw
Geneweina peini jeszcze jedna dodatkowa funkcje, jaka jest ufilmowienie foto-
grafii. Skutkuje to rozciagnigciem w czasie, a wiec zdynamizowaniem 1 wprawie-
niem w ruch oraz udzwickowieniem statycznych 1 niemych zazwyczaj obrazdw.
Ufilmowione fotografie, przedstawiajace na przyktad robotnikéw w warsztatach,
ludzi na ulicach 1 peronach itp., ktérym towarzysza znane nam z codziennego
doswiadczenia odglosy pracujgcych maszyn oraz hatasliwe odglosy ulicy, czy tez
kadrowane obrazy przedstawiajace Chaima Rumkowskiego albo Waltera Gene-
weina, ktorym towarzyszy glos lektora czytajacego ich zapiski, przez co jawig
sie oni jako sfilmowani w konwencji ,,gadajacych gtéw” swiadkowie wydarzen
z przeszlosci, powoduja, iz mamy wrazenie, ze na ekranie ogladamy nie tyle sta-
tyczne fotografie, co zachowane archiwalne fragmenty kronik filmowych z get-
ta. Tak spreparowana fotografia odgrywa (symuluje?) w filmie Jabtonskiego role
audiowizualnych materialow archiwalnych z epoki 1 miejsca, ktore przedstawia.
Nie powoduje to jednak utraty poczucia integralnosci $wiata przedstawionego
1 wewnetrznej spojnosci narracji, wrecz przeciwnie, zabieg jakiego uzyl rezyser
wydaje si¢ to poczucie wzmacniac.

Z podobnym chwytem mamy do czynienia w przypadku sposobu, w jaki
wykorzystano 1 przedstawiono w filmie niefilmowe materiaty zrodlowe, na pod-
stawie ktorych konstruowano poszczegoélne watki narracyjne — punkty widzenia
katow 1 ich ofiar. One réwniez zostaty poddane tradycyjnemu procesowt ufilmo-
wienia 1 wykadrowania. Na ekranie ogladamy sfilmowane przewaznie w kolorze
dokumenty, ktdrych jedne fragmenty zostaja w szczegdlny sposob wyroznione
poprzez podswietlenie, inne za$ ukryte poprzez zaciemnienie czesci kadru. Ka-
mera w duzym zblizeniu wedruje po drukowanych dokumentach, tabelach i ze-
stawieniach w taki sposob, jakby zachecata do ich czytania zgodnie z naszymi
nawykami czytelniczymi. W przypadku tabel i zestawien liczbowych mamy do
czynienia z przesuwaniem si¢ kamery od géry do dolu wzdtuz shupkéw 1 kolumn
z danymi, w przypadku tekstow drukowanych kamera wedruje od strony lewej ku
prawej, trzymajac si¢ drukowanych wierszy. Ogladanym obrazom niefilmowych
dokumentow towarzyszy gtos lektora, ktory odczytuje w oryginalnym brzmie-
niu jezykowym — niemieckim i jidysz — zawarte w ich fragmentach informacje.
W tym przypadku réwniez chodzi o dostarczenie widzowi jak najlepszego wgladu
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w zachowane archiwalia oraz podkreslenie 1 wyrdznienie tego, co w nich wazne
i istotne dla opowiadanej w filmie historii. Ten sam glos lektora czytajacego roz-
kazy, liczby, korespondencje. zapiski katow 1 ofiar, towarzyszy rowniez fotogra-
ficznym partiom filmu, stajac sig tym samym swoistym wewnatrz-filmowym ko-
mentarzem do zdje¢ Geneweina. Rowniez w tym przypadku mamy do czynienia
7 ufilmowieniem archiwalnych dokumentow pisanych i drukowanych, a niejako
zwrotnie z upi$miennieniem 1 oralizacja obrazu filmowego, dzi¢ki czemu status
tego, co w filmie jawi sig¢ jako méwione, pisane 1 drukowane, zostaje zrownany
z tym, co wizualne. Zwizualizowany tekst 1 utekstowiony obraz stajg si¢ w filmie
rownorzednymi, porownywalnymi dyskursami. Zabieg ten dodatkowo wzmacnia
w ogladajacych widzach poczucie spojnosci narracji oraz integralnosci i realno-
$ci $wiata przedstawionego, ktory jawi sie w nim jako wielowymiarowy, zgodny
z ich codziennym, zyciowym doswiadczeniem.

Posta¢ jedynego wystepujacego w filmie swiadka zdarzen z przesztosci — Ar-
nolda Mostowicza — réwniez zostala sfilmowana i wykadrowana w charaktery-
styczny dla tradycyjnego dokumentu filmowego sposob, w konwencji ,,gadajacej
glowy”. Na ekranie ogladamy wspolczesne czarno-biate obrazy Mostowicza sie-
dzacego w fotelu w swoim warszawskim mieszkaniu, ktéry opowiada wiasne —
czesto diametralnie rozniace si¢ od tego, co widzimy na fotograﬁach Geneweina
— do$wiadczenia z czasdw, kiedy byt mieszkancem todzkiego getta. Z nielicznymi
odstepstwami od tej zasady mamy do czynienia w niektorych, zwlaszcza poczat-
kowych, partiach filmu, przedstawiajacych ocalatego z Zaglady bohatera, space-
rujacego po ulicach wspolczesnej Lodzi (zdjgcia czesciowo barwne, czesciowo
czarno-biate), przegladajacego w archiwum polki z dokumentami oraz ogladaja-
cego slajdy Geneweina (obrazy filmowane w kolorze). Obrazom tym towarzyszy
komentarz samego Mostowicza, lub glos lektora czytajacego niemieckie relacje
z zachowanych dokumentéw. Zabieg ten jest umotywowany dramaturgicznie ~
Mostowicz nie jest zwyklym $wiadkiem, jednym z wielu, przeciwnie — jest jed-
nym z nielicznych, ktérzy ocaleli, i peini w filmie role przewodnika po pamieci
przesziosci, wokot ktdrego zbiegaja sie wszystkie watki narracji — 1 tak jak w po-
przednich przypadkach, nie powoduje dekonstrukcji poczucia integralnosci swiata
przedstawionego oraz koherencji narracji, co pozwala mysle¢ o filmie w katego-
riach klasycznego dokumentu historycznego.

Nastepnym elementem konstrukeyjnym struktury narracyjnej filmu sa czarno
-biate, przeswietione badz niedo$wietlone, obrazy pustych czesto ulic 1 podworzy
wspolczesne; Lodzi, na ktérych niekiedy mozemy zobaczy¢ posta¢ Mostowicza.
Obrazom tym towarzyszy czasem komentarz lektora czytajacego zachowane za-
piski przewodniczacego Judenratu Chaima Rumkowskiego, badz fragmenty in-
nych urzedowych dokumentéw. Omawiane tu obrazy Jabtonskiego, jak juz o tym
wspominatem, przedstawiajg ,.te same” miejsca (ulice, place, podwdrka, bramy,
perony, budynki), ktére ogladamy 1 rozpoznajemy na kolorowych zdjeciach Ge-
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newina. Rezyser w bardzo wielu przypadkach filmuje je z ,,tego samego” punk-
tu widzenia, z ktorego zdjecia wykonywal niemiecki urzednik. Zestawia wias-
ne zdjecia ze slajdami Geneweina uzywajac miekkiego montazu, polegajacego
na laczeniu optycznym poshugujacym sie w tym przypadku technika powolnego
przenikania. Zabieg ten, poprzez poréwnanie 1 dopasowanie do siebie w warstwie
ikonicznej obrazow dwoch, filmowanych 1 fotografowanych z ,jednego punktu
widzenia”, $wiatow przedstawionych — przesztego 1 wspolczesnego, pozwala re-
zyserowi zakomunikowa¢, ze getto todzkie ze slajdow ksiggowego architekto-
nicznie istnieje do dnia dzisiejszego®, oraz ze obrazy na zdjgciach nazisty, mimo
iz tak bardzo kidcg sie z naszym potocznym wyobrazeniem o Holokauscie oraz
z relacja naocznego $wiadka — Arnolda Mostowicza, sa autentyczne 1 realistycz-
ne. Zastosowany przez Jablonskiego zabieg takze i w tym przypadku wydaje sig
respektowac zatozenia klasycznego filmu dokumentalnego.

Kolejnym elementem konstrukcyjnym filmowej narracji, jakiego uzyt Jablon-
ski do osiagniecia stawianego sobie celu opowiedzenia wiarygodne] 1 realistycz-
nej historii 1o6dzkiego getta, jest kolor, kontrast, natgzenie $wiatta, faktura obrazu,
ktére w ogromnym stopniu definiowata technologia produkcji filmowe;j.”

W historii kina kolor, od momentu wynalezienia tej techniki, petnit w filmie .
wiele funkcji sensotworczych. Z jednej strony jest to zwiazane z historycznym
rozwojem technologii produkeji filmowej, z drugiej — wiaze si¢ z estetycznymi
wyborami tworcy filmowego. Wedtug Hannu Salmi uzycie w filmie historycznym
koloru, niemal od poczatku jego pojawienia sie, odgrywato 1 odgrywa w réznych
okresach 1 uktadach odniesienia wazna role. Dzieje sig tak dlatego, ze kolor (badz
jego brak) w filmowej narracji historycznej stat sie Srodkiem wyrazu, co skut-
kuje tym, ze implikuje okreslone idee i wyobrazenia na temat historii, co z kolei
oznacza, ze wystepuje w filmie w funkcji metaforycznej®. Konsekwencja takiego
stanu rzeczy jest to, Ze kolor, badz jego brak, w zaleznosci od wspdlnoty interpre-
tacyjnej 1 jej kompetencji, implikuje szereg znaczen, ktdre mozemy przypisywa¢é
poszczegdlnym sekwencjom historycznej narracji filmowe] w trakcie aktualizac)i
dzieta, podczas ktérej poddajemy obraz interakcji interpretacyjnej.

Powstaniu filmu towarzyszyt obraz czarno-biaty, ktoéry zdominowatl to me-
dium mniej wiecej do potowy XX wieku, kiedy to technologiczny 1 estetyczny
— obowiazujacy do dzi$§ — standard obrazu filmowego zaczal wyznaczac kolor. -
W okresie dominacji w kinie obrazu czarno-bialego kolor penit funkcje atrak-
cji 1 ciekawostki, byt zarezerwowany dla podkreslania w przedstawiane] historii
czego$ specjalnego, w mysl zasady sformutowanej przez Sergiusza Eisensteina,

26 7ob. P. Litka, Dariusz Jabtonski, Rzecz o buchalterii zta, ,,Opoka”, www.opoka.org.pl/
biblioteka/l/IH/zlo. html.

- Pisatem na ten temat w innym miejscu. Zob.: P. Witek, Kolor jako element kulturowej gry w hi-
storie w ,, Fotoamatorze”’ Dariusza Jablonskiego, ,,Res Historica” 2012, nr 34, s. 135-147.

2% 1. Salmi. History in Color, www.users.utu.fi/hansalmi/color.html.
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ktora gtosita, ze kolor jest dobry, kiedy jest konieczny, co oznacza, ze ,jest on
dobry wtedy, gdy w pei moze wyrazi¢ czy wyjasni¢ to, co musi by¢ przekazane
czy objasnione w danym momencie rozwoju akcji”. W zwiazku z powyzszym,
w okresie dominacji w kinie obrazu czarno-biatego, kolor byl postrzegany jako
co$ nierealnego, w przeciwienstwie do obrazu monochromatycznego, ktdry ucho-
dzit za realny. Bylo to zwiazane z tym, ze kolor najczescie] pojawiat sie w wy-
sokobudzetowych produkcjach, ktére gtdwnie koncentrowatly si¢ na przedstawia-
niu basniowych 1 mitycznych opowiesci, kojarzonych z rozrywka wielobarwnych
spektakli takich jak westerny, musicale, kreskowki, podezas gdy obraz czamo-
bialy byt zarezerwowany dla produkcji dokumentalnych, kronik filmowych, fil-
mow wojennych 1 kryminalnych, kojarzonych z przedstawianiem ,,$wiata real-
nego” — historycznego. W okresie dominacji w kinie obrazu kolorowego, a wigc
mniej wigcej od potowy dwudziestego stulecia, sytuacja ulegta pewnemu odwrdé-
ceniu. W tym kontekscie kolor na ekranie zaczyna kojarzy¢ si¢ nie tylko z tym, co
realne, ale rowniez z tym, co wspolczesne, nieco naczej niz obrazy czarno-biale,
ktore w dalszym ciagu kojarzone sa z realnoscia. ale w przesztosci. Tak wigc ko-
lor, badz jego brak, konotuje w tym przypadku ekranowy czas terazniejszy badz
przeszty. Nie oznacza to jednak, ze obraz kolorowy konotujacy wizualny czas
terazniejszy nie przedstawia przesziosci. Przeciwnie. O ile grajacy role okna daja-
cego wglad w przesztose, czesto rozmywajacy sie 1 ziarnisty, niedoswietlony badz
przeswietlony, obraz czarno-bialy, symbolizujacy realng historie, jest uzywany do
przedstawiania niedawnej przesztosci, to znaczy pierwszej polowy XX wieku, to
gladki, poprawnie doswietlony i skontrastowany obraz przedstawiajacy historie
tego okresu (1 okreséw wezesniejszych) w kolorze, otwarcie przyznaje, ze jest to
jedynie wspotczesna opowies¢ o blizszej 1 dalszej przeszlosci, pewna konstrukcja
rezysera historyka, a nie okno pozwalajace zajrze¢ w przesztosc®.

Od scharakteryzowane] powyze] w wielkim skrocie zasady zdarzaja si¢ pew-
ne wyjatki zwiazane z tym, ze w pierwsze] potowie XX wieku, a wigc w okresie
dominacji w kinie obrazu czarno-biatego. kojarzonego z tym, co realne 1 histo-
ryczne, w przeciwienistwie do obrazu kolorowego, kojarzonego z tym, co fik-
cyjne, mityczne 1 rozrywkowe, powstawaly réwniez nieliczne barwne obrazy
dokumentalne, na przyktad z czaséw II wojny Swiatowej, co wprowadza pewne
zamieszanie w dos¢, jakby si¢ wydawalo, spomym koncepcie funkcjonowania
we wspolezesnym filmie historycznym koloru jako sensotworcze] metafory. Jest
to przystowiowy wyjatek potwierdzajacy pewng regule. W tym przypadku bo-
wiem sensotworczg funkcje czarno-biatego i kolorowego obrazu przejmuje jego
faktura. Unikatowe kolorowe kroniki i obrazy dokumentalne manifestuja swoja
autentycznos¢ 1 historycznosé za posrednictwem czgsto ziarnistej powierzchni
obrazu, natezeniem, Kontrastem i1 rozmyciem barw, nicostroscig oraz przeswiet-

2 Zob. J. Monaco, How to Read a Film. Movies. Media. Multimedia, New York. ,,Oxford Uni-
versity Press™ 2000, s. 116-124; H. Salmi, History in Color, www.users.utu.fi’hansaimi/colorhimi.
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leniem badZ niedoswictleniem zdjec, w przeciwienstwie do kolorowych obrazow:
realizowanych wspétczesnie, ktore zazwyczaj sa gladkie, ostre, poprawnie do.
swietlone, skontrastowane 1 wykadrowane. Réznica polega wiec na tvim, ze to,
co w tradycyjnej kronice bylo czamo-biafe, w kronice kolorowe] takim nie jest,
ale w zamian jest rozmyte, ziarniste, nieostre, niedobrze doswietlone itd. Zasady
sensotworczego funkcjonowania faktury obrazu jest wige podobna w tym przy-
padku do tej, ktora reguluje we wspolczesnym filmie historycznym sensotworcze,
funkcjonowanie obrazdw kolorowych 1 monochromatyczﬁych”. g

Reasumujac powyzszy watek mozna powiedzie¢, ze zmiana koloru 1 faktury
obrazu w filmie historvcznym, na najbardziej podstawowym poziomie aktualiza-
cji dzieta, w procesie interakcji interpretacyjnej moze oznacza¢: 1) przeniesienie
w inny porzadek ontologiczny, na przyktad w sfere mentalng bohatera, a wiec
introspekcje; 2) podkreslenie czy wytluszczenie spektakularnego 1 symbolicznie
waznego momentu ogladanej w filmie historii; 3) transpozycje porzadku czaso-
wego 1 przestrzennego — retrospekcje; 4) podkreslenie realistycznego 1 autentycz-
nego, badz konstruktywistycznego 1/lub fikcjonalnego charakteru ogladanej na
ekranie historii*!. W tym przypadku nalezy mie¢ takze na uwadze, ze na wyzszych
pietrach interakcji interpretacyjnej, w zaleznosci od ukladu odniesienia, rozne gry
kolorow 1 faktury obrazdéw moga petni¢ inne dodatkowe 1 zréznicowane funkcje
sensotworcze.

W przypadku obrazu Jabtonskiego wydaje sie, ze rezyser w niekonwencjo-
nalny sposdb wykorzystat strategie zmiany koloru 1 faktury obrazu w charakte-
rze tradycyjnego srodka wyrazu, w celu okreslenia typowego dla klasycznego
historycznego dokumentu filmowego porzadku czasowego 1 przestrzennego.
Narracja w Fotoamatorze prowadzona jest w charakterystyczny dla tradycyjne-
go dokumentu historycznego sposob, czyli w splocie dwoch porzadkdw czaso-
wych: filmowego czasu przeszlego oraz filmowego czasu terazniejszego, ktory.
w rezultacie daje nam efekt wizualnego czasu nostalgicznego. Przejscia pomigdzy
porzadkami czasowymi i przestrzennymi w filmowym przekazie wydajg sig czy-
telne 1 raczej nie pozostawiaja watpliwosci czy to, co aktualnie mozemy ogla-
da¢ na ekranie, to obrazy przesziosci czy terazniejszosci. Raczej nie sprawia nam
problemu rozpoznanie, czy podczas aktualizacji filmu ogladamy obrazy todzkie-
go getta z lat czterdziestych, czy obrazy Lodzi z potowy lat dziewiec¢dziesiatych,
czy jest to okreslona lokalizacja przestrzenna w przesziosci czy w terazniejszoscl,

30 Zachowane z czaséw drugiej wojny $wiatowej, unikatowe w pewnym sensie, kolorowe kro-
niki dokumentalne jawia si¢ w nakre$lonym tu kontek$cie jako pewna ciekawostka. Tezg taka wydaja
sie potwierdza¢ tytuly realizowanych na ich podstawie historycznych filméw dokumentalnych, ktore
podkresdlaja te, wynikajaca z barwnego charakteru zachowanych kronik, wyjatkowo$¢ i unikatowosc.
Przyktadowe tytuly takich filmdéw (mozna je zobaczy¢ np. w TV Discovery): Wojna w kolorze, D-Day
w kolorze, Hitler w kolorze itp.

31 Zob. H. Salmi, History in Color.
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Doé¢ latwo odgadujemy, czy obrazy dokumentow archiwalnych, swiadka wyste-
pujacego w filmie, konotuja wizualny czas przeszly, czy wizualny czas terazniej-
szy. Dzieje sie tak dlatego, ze rezyser wyraznie, cho¢ w nietypowy sposob, zde-
finlowat poszczegdlne porzadki czasowo-przestrzenne poprzez kolor badz jego
brak. O ile w tradycyjnym historycznym filmie dokumentalnym przedstawiajg-
cym okres II wojny Swiatowe] — jak juz o tym wspominalem — zgodnie z naszy-
mi nawykami odbiorczymi 1 naszym doswiadczeniem kulturowym, historyczny
czas przeszty jest wizualizowany w-barwach czarno-biatych, a historyczny czas
terazniejszy wizualizuje si¢ uzywajac koloru, to w Fotoamatorze, przy zachowa-
niu zasady gloszacej, ze zmiana koloru pociaga za sobg transpozycje porzadku
czasowego 1 przestrzennego, mamy do czynienia z pewnym czesciowym odstep-
stwem od tej reguly, zwigzanym z odwroconym uzyciem obrazow kolorowych
i monochromatycznych definiujacych porzadek czasowo-przestrzenny. Dzieje si¢
tak dlatego, ze w obrazie Jabtonskiego filmowy czas przeszty jest wizualizowany
w kolorze, natomiast filmowy czas terazniejszy jest wizualizowany w barwach
czarno-biatych. To odwrécenie pewnego klasycznego porzadku estetycznego i, co
za tym idzie, w pewnym sensie takze sensotworczego, moze na pierwszy rzut oka
sugerowad, ze mamy do czynienia z odejsciem rezysera od tradycyjnej konwencji
dokumentalnego filmu historycznego. Wydaje si¢ bowiem, ze trudno bedzie uza-
sadni¢ wybor estetyczny, jakim postuzyt sig Jabtonski. Sprobujmy przez chwile
zastanowi¢ si¢ nad tym zagadnieniem.

Mozna argumentowac, ze skoro fotografie z przesziosci, ktdre postuzyty re-
zyserowl do realizacji filmu, okazaly si¢ kolorowe, to rezyser, chcac pozostac
w zgodzie z konwencjg tradycyjnego historycznego dokumentu filmowego, w na-
turalny sposéb powinien przedstawié terazniejszos¢ w kolorze (co momentami
czyni, kiedy na ekranie widzimy kolorowe, ciemne ujecia Mostowicza w archi-
wum 1 na ulicach Lodzi) — grajac scharakteryzowang wyzej fakturg obrazu, co
pozwoliloby mu klarownie, bez narazania si¢ na ryzyko zarzutow o wychodzenie
poza klasyczna konwenci¢ filmowego dokumentu 1 zaktocania tradycyjnych funk-
¢ji sensotworczych barw w dokumentalnym filmie historycznym, wizualizowad
transpozycje z jednego porzadku czasowo-przestrzennego do innego, z przeszio-
sci do terazniejszosci 1 na odwrot. Odstepstwo od tradycyjnej zasady wyrazania
filmowego czasu historycznego za pomocg klasyezne) gry kolorow jest w filmie
umotywowane wieloaspektowo. Miedzy innymi jest tak dlatego, ze Jabtonski
uzywa w narracji gry koloréw i faktury obrazu w bardzo subtelny sposob, w wie-
lu bardzo réznych funkcjach sensotwérezych. Odwrdcenie tadu estetycznego,
przy jednoczesnym zachowaniu w wyrazny sposob zdefiniowanych porzadkow
czasowo-przestrzennych 1 przejs¢ pomiedzy nimi, pozwolito mu tym samym
réwnolegle zrealizowaé sensotwodrcze efekty, ktére przy catkowicie sztywnym
trzymaniu sie regul realizacji klasycznego historycznego dokumentu filmowego,
bylyby niemozliwe do osiagniecia. Mowiac inaczej, za ceng odwrdcenia porzadku
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estetycznego w warstwie wizualizacji historycznego czasu filmowego, udato muy
sig wygra¢ bogata symbolike wynikajaca ze spie¢ kolorowych i monochroma-
tycznych obrazow, ktore w procesie interakcjl interpretacyjne; moga by¢ odbie-
rane na rozne sposoby i1 — jak sie za chwile przekonamy — zyskaé wiele znaczen.
Tak wigc zastosowany przez rezysera zabieg odwroconej estetycznie wizualizacji
filmowego czasu historycznego, mimo ze moze wprowadza¢ pewne zamieszanie
podczas aktualizacji obrazu, to jednak realizuje klasyczna funkcje koordynowania
porzadku czasowo-przestrzennego, przez co jawi si¢ jako usprawiedliwiony oraz
uzasadniony, co z kolei oznacza, ze w dalszym ciggu mozemy myslec o Fotoama-
torze jako o klasycznym historycznym filmie dokumentalnym.

Nawet te fragmenty filmu, w ktorych rezyser przedstawia kolorowe ujecia
wspotczesnosci (m.in. poczatkowe sceny, w ktdrych Mostowicz spaceruje po ar-
chiwum w poszukiwaniu dokumentow, oraz nastgpne ujecia, w ktorych oglada
wyswietlane na ekranie przy uzyciu rzutnika barwne slajdy Geneweina, wpro-
wadzajac dodatkowe zamieszanie w strategi¢ wizualizowania fadu czasowo-
przestrzennego w narracji poprzez fakt, iz stojg one w jawne] sprzecznosci ze
strategia estetycznego odwrécenia, ktorej uzyt Jablonski jako naczelnej zasady
konstrukcyjnej 1 koordynujacej ¢w tad), nie demolujg estetycznej i sensotwor-
czej struktury narracji ze wzgledu na to, iz sa — z jednej strony — uzasadnione
dokumentalna konwencja filmu oraz - z drugiej strony — sa umotywowane dra-
maturgicznie. Po pierwsze, film zaczyna sie w klasyczny sposob, zrealizowang -
w kolorze wspotczesng scena, przedstawiajaca swiadka Mostowicza w archiwum.
Nic nie wskazuje na to, ze za chwile bedziemy mieli do czynienia ze wspomnia-
nym wyzej odwroceniem. Scenie tej towarzyszy komentarz bohatera spoza kadru,
z ktérego dowiadujemy sig, ze znalezione w antykwariacie w Wiedniu slajdy Ge-
neweina sa kolorowe. Oznacza to, ze filmowa terazniejszos¢ 1 przesztos¢ w nar-
racji Jablonskiego sa kolorowe, co pozbawilo rezysera mozliwosci uzycia gry
barwami w funkcji definiowania porzadku czasowo-przestrzennego. Aby zacho-
wac sensotworcza funkcjonalnos¢ koloru w obszarze definiowania tadu czasowo
-przestrzennego, rezyser zdecydowal sie na zabieg odwrdcenia estetycznego, co
poskutkowato tym, ze nastepne ujecia wspodlczesnosei sa juz monochromatyczne,
podczas gdy ekranowa przesztos¢ pozostaje kolorowa. Dzigki temu zabiegows,
charakterystyczny dla klasycznego historycznego filmu dokumentalnego tad cza-
sowo-przestrzenny zostat zachowany. Po drugie, Mostowicz jako Zyjacy jeszcze
swiadek Zaglady, ogladajac kolorowe zdjecia getta, tak jakby powraca w pamieci
do przeszlosci, co rezyser sugeruje 1 komunikuje filmujac 1 przedstawiajac go
w kolorze. Kiedy Mostowicz wspomina przeszios¢, czyni to ze wspolczesnej per-
spektywy, tak jak pamigta getto w momencie, kiedy o tym mowi. Dlatego na
ekranie ogladamy go w tonacji monochromatycznej. Nietrudno wiec zauwazyc,
ze réwniez w tym przypadku, mimo iz w nieco przewrotny sposob, zachowana:
zostata wewnetrzna spdjnos¢ narracji, integralnosé historycznego swiata przedsta-
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wionego oraz zasada klasycznego porzadku czasowo-przestrzennego, charaktery-
stvezna dla tradycyjnego historycznego filmu dokumentalnego.

J Nakreslona powyze] wewnetrzna, estetyczna symetria. jakg mozna dostrzec
w przestrzeni napiecia migdzy tym, co barwne, a tym, co monochromatyczne,
w filmie Jablonskiego moze konotowad kolejne sensy w procesie interakciji inter-
pretacyjne].

W wielu komentarzach 1 recenzjach filmu Jablonskiego mozna przeczytac, ze
wykorzystane przez rezysera slajdy 16dzkiego getta, wykonane przez Geneweina,
w oczywisty sposob, mimo fotograficznego (indeksalnego) realizmu, bardziej za-
klamuja jego prawdziwy 1 rzeczywisty obraz, anizeli odstaniaja straszliwa prawde
o zagtadzie spolecznosci zydowskiej*. Sformulowane powyzej przekonanie ko-
responduje z relacjg wystepujacego w filmie swiadka tamtych zdarzen, Armolda
Mostowicza, dla ktorego to, co widzi na barwnych zdjeciach, jest niezrozumiale,
nierozpoznawalne 1 niewiarygodne. Dysonans obu relacji — oprawcy 1 ofiary —
rezyser podkresla za pomoca gry kolorow. Jesh nieuczciwe 1 wybidreze w tym,
ze pokazujac pewne aspekty zycia w getcie, ukrywajg zbrodnie zarzadcow get-
ta, przez co zafalszowuja jego tragiczny obraz, zdjecia Geneweina sg kolorowe,
to podwazajacqg 1 demaskujacg je relacje naocznego swiadka, ktéra jest rzetelna
j prawdziwa, prezentuje Jablonski w tonacji monochromatycznej. W tym zesta-
wieniu, o ile kolor zdje¢ wpisuje si¢ w ich fatszywos¢ i nierealnosé, to czarno-
biate, chropowate i niedoswietlone ujecia Mostowicza, zgodnie z przystowiem
,.czarno na biatym”, konotuja 1 podkreslajg prawdziwos¢ jego relacji. Obrazy
monochromatyczne, jako jednoznaczne, jawig si¢ tu jako narzedzie korekty, anti-
dotum na zaklamanie 1 relatywizm obrazéw kolorowych. Zastosowany przez re-
zysera zabieg oraz jego interpretacja znajduja swoje uzasadnienie nie tylko w dra-
maturgiczne] 0s1 narracji, ale rowniez w tradycji sensotwdrczego funkcjonowania
estetyki koloru w historii kina. Nieco inacze] jest w przypadku zestawienia ko-
lorowych zdje¢ niemieckiego urzednika z monochromatycznymi ujeciami wspoél-
czesnej Lodzi. Jak juz o tym wspominatem, jedne 1 drugie obrazy $wiata przed-
stawionego, cho¢ wykonane w réznym czasie — co zostaje podkresione w filmie
przez uzycie badZz brak koloru — ale z tego samego, zrekonstruowanego przez
rezysera, punktu widzenia, w plaszczyznie ikoniczne] niemal idealnie do siebie
pasuja, co pozwala rezyserowi zakomunikowacd, ze przedstawiajace obrazy getta
fotografie nazisty, mimo ze ,nieprawdziwe”, sg jednak autentyczne. W tym ukla-
dzie, o ile monochromatycznos¢ uje¢ przedstawiajacych Mostowicza miata za
zadanie podkresli¢ prawdziwos¢ jego relacji 1 klamliwosé kolorowych obrazkow
Geneweina, to w przypadku czarmo-biatych uje¢ wspodtczesnej Lodzi brak koloru,
poprzez odwotanie si¢ do kulturowego autorytetu estetyki monochromatycznosci
jako symbolu historycznej prawdziwosci 1 autentycznosci, ma za zadanie nieja-

2 T. Szyma. Dokument skorvgowany, ,Kino™, nr 10, 1998, s. 7.



PioTr WiTEK

ko dodatkowo, obok ikonicznego podobienstwa, potwierdzi¢, podkresli¢ i zako-
munikowa¢ indeksalng autentyczno$¢, uwazanych za nierzeczywiste 1 kltamliwe,
kolorowych slajdow ksiegowego. Zrealizowane w kolorze sceny, przedstawiaja-
ce pisane 1 drukowane dokumenty, rowniez majg swoja symbolike, ktorej mozna
przypisaé okreslone sensy. Kolor w tym przypadku zrownuje ich status ontolo-
giczny z barwnymi zdjeciami ksiggowego. Sugeruje, ze tak jak slajdy, rdwniez
zachowane archiwalne dokumenty, ktére z nimi koresponduja, co zdaje si¢ po-
twierdzaé ich autentycznosé, uzywajac specjalnych regut jezykowych™, ujawniaja
tylko pewien aspekt zycia w getcie i stosunku niemieckich okupantow wobec
ludnosci zydowskiej, a ukrywaja bezmiar zbrodni, jakiej dopuscili si¢ nazisci nie-
mieccy podczas woiny.

W jednym z komentarzy do filmu Dariusza Jablonskiego mozemy znalezé
fragment, w ktorym autor tekstu zauwaza, ze dla czesci krytykdéw przedstawia-
nie Holokaustu w kolorze jest czyms niestosownym. Dzieje si¢ tak dlatego, ze
kolor, w przeciwienstwie do monochromatycznosci, zwigzany jest z estetyzacig,
co oznacza, ze przedstawianie zbrodni ludobodjstwa w kolorze jest proba jej este-
tyzacji, wbrew antyestetycznemu charakterowi Zagtady**. W zwiazku z powyz-
szym kolor, postrzegany tu jako narzedzie jarmarcznej estetyzacji, jawi sie jako
czynnik, ktéry tagodzi 1 pozbawia powagi oraz dramatyzmu tragiczng prawde
o Zagladzie. Tak wigc, w perspektywie nakreslonego tu uktadu odniesienia, za-
bieg konstrukcyjny, jakim poshuzyl sie rezyser, stanowi niejako odpowiedz na
zasygnalizowane w przywotanym artykule postulaty. Uzycie przez rezysera czar-
no-bialych uje¢ przedstawiajacych plenery dzisiejszej Lodzi oraz wspotczesnych
scen prezentujacych Arnolda Mostowicza, w konfrontacji z barwnym: slajdami
Geneweina i kolorowymi ujeciami niemieckiej dokumentacji, wyglada w tym
uktadzie na probe antyestetycznej korekty, przywrdcenia obrazom Holokaustu ich
wlasciwego — zlowieszczego, rozpaczliwego, tragicznego, dramatycznego 1 anty-
estetycznego wymiaru, symbolizowanego przez monochromatycznos$c™.

Strategiom uzycia przez rezysera kolorow mozna przypisac takze imne sensy.
Zestawienie ze soba kolorowych obrazéw przesziosci z czarmo-biatymi ujeciami
terazniejszosci moze symbolizowaé zatobe po utraconym na zawsze, ztozonym,
wielokulturowym $wiecie oraz skruche, ze nie udalo si¢ zapobiec katastrofie Za-
glady. Taka interpretacja znajduje swoje uzasadnienie w tym, ze w naszym, za-

*3 Na temat relacji pomiedzy jezykiem a niemieckim ludobdjstwem zob.: Berel Lang, Nazistow-
skie ludobdjstwo. Akt i idea, thum. A. Ziebinska-Witek, Lublin 2006, s. 97-210.

3% Zob. T. Lysak, O niemozliwej wierze w dokument. «Fotoamator» Dariusza Jabloviskiego,
,-Kwartalnik Filmowy™ 2003, nr 43 (jesien), s. 68 :

5 Na temat symboliki koloréw zob.: W. Kopaliniski, Slownik svmboli, Warszawa 1990, s. 14-18
153-54.
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chodnim kregu kulturowym, w tradycji judeo-chrzescijanskiej, kolor czarmy ko-
notuje zalobe, ktora w innych kulturach symbolizuje takze kolor biaty®.

Z perspektywy zaproponowanej powyzej interpretacji obrazu Dariusza Ja-
plonskiego wynika, ze film, mimo pewnych oastgpstw od standardowych regui
konstytuujacych klasyczny historyczny dokument filmowy, miesci si¢ w scha-
rakteryzowanym na poczatku artykutu paradygmacie tradycyjnego historycznego
kina dokumentalnego. Dzieje sie tak dlatego, ze wszelkie odstepstwa od tak zwa-
nej zerowej normy estetycznej czy formalnej, moga zostac zinterpretowane jako
funkcjonalne wobec koncowego efektu, jakim jest proba opowiedzenia widzom
przezroczystej, realistycznej, zobiektywizowane], wiarygodnej, zrozumiatej i in-
teresujace] historil o 16dzkim getcie.

W $wietle prezentowanych tu zatozen trudno zgodzi€ sie z opinig Marka Kos-
my Cieslinskiego, ktory w uzytych przez rezysera rozwigzaniach konstrukcyjnych
dopatruje si¢ niekonsekwencji. W przekonaniu tego krytyka: ,.Do stabych stron
[filmu — P. W.] naleza niewatpliwie zdjecia utrzymane az w trzech odmiennych
tonacjach: barwnych, pieknie sfotografowanych przezroczy, mrocznych, grubo-
ziarnistych scen rozméw z Mostowiczem w jego mieszkaniu i szarych, wrecz
brzydkich i nijakich zdje¢ wspolczesnych plenerow. Do stabosci filmu nalezy
tez brak spoiwa pomiedzy dwoma rownolegle prowadzonymi watkami. To, co
ogladamy, to jakby dwa odrebne, cho¢ na przemian zmontowane filmy. W mate-
rii filmowej taczy je niezbyt wiele™’. Przywolana wyzej ocena jest interesujaca
i pouczajaca o tyle, ze moze stanowi¢ przyktad (jak najbardziej dopuszczalnej) in-
terpretacji krytyka nalezacego do wspolnoty interpretacyjnej, ktéra z réznych po-
wodow, na przyklad posiadania takich, a nie mmnych kompetencji warsztatowych
w obszarze hermeneutyki obrazu, refleksji medioznawczej i historiozoficznej, nie
dostrzega w narracji Jablonskiego przejawow klasycznego historycznego doku-
mentu filmowego. Jak juz o tym wspominatem, wszystkie wskazane przez Kos-
me Cieslinskiego zabiegi konstrukcyjne filmu okreslone przez niego jako wady,
w obrebie proponowanej tu interpretacji jawia sie jako funkcjonalne, w stosunku
do historyczno-narracyjnych rozwiazan zastosowanych przez rezysera, estetvczne
srodki wyrazu, ktdre konstytuuja wewnetrznie spojng, zrozumialy i jednoznaczng
oraz wzglednie przezroczysta formalnie, filmowsg narracj¢ historyczna. Ze sfor-
mulowanym przez Kosme Ciedlinskiego pogladem polemizuje inny krytyk, ktory
twierdzi, ze: ,,Film Dariusza Jablonskiego to nie tylko przykiad znakomitej re-
konstrukcji historycznej — wiernej rzeczywistosci, cho¢ wykorzystujacej rowniez
zafalszowane jej elementy, ale 1 przejmujace $wiadectwo solidarno$ci po latach
z ofiarami wyjatkowe] w catej historii zbrodni™*. Z powyzsza opinia korespondu-
je inna, wedhug ktérej ,,rezyser zrezygnowat z nacjonalizmu ofiar, na rzecz obiek-

% Thidem, s. 14-18, 22-23, 53-54.
" M.K. Cieslinski, Szrwka kadrowania, ,.Opcie” 1999, nr 2, s. 87-88.
S Szyma, Dokument skorvgowany, . Kino"1998. nr 10, ,s. 7
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tywizmu historyka™®. Dariusz Jabtonski, jak nietrudno zauwazyc, jawi sie w tych
komentarzach jako historyk na tropie prawdy, ktory obnazajac fatsz 1 zaktamanie
fotografii Geneweina oraz czesci niemieckie] dokumentacji, prezentuje nam praw-
dziwa 1 zobiektywizowana, uwzgledniajaca rozne dostepne, w tym zafalszowane,
punkty widzenia, filmowg narracj¢ na temat historii tddzkiego getta. Oznacza to,
ze przywotani powyzej recenzenci prawdopodobnie zgodziliby sie z pogladem,
ze obraz Jabtonskiego w podstawowych zatozeniach, na podstawowym poziomie
aktualizacji dzieta 1 interakeji interpretacyjnej, speinia warunki bycia klasycznym
historycznym filmem dokumentalnym opowiadajacym czy przedstawiajacym hi-
storig¢ todzkiego getta w tradycyjny sposdb.

FOT04AMATOR TAKO NIEKLASYCZNY FILMOWY DOKUMENT
HISTORYCZNY

W tym miejscu najwyzszy czas powroci¢ do przywotanej na poczatku artykuhu
tezy Katarzyny Gawlik, ktora glosita, ze obraz Jabloniskiego nie tyle przedstawia
nowa, nieznang historie, co prezentuje ja w nowy sposob. Mamy tu do czynienia
z sugestia, ze rezyser w procesie realizacji Fotoamatora wykroczyt poza konwen-
cje historyczno-dokumentalnego ,kina stylu zerowego”, pozostajac jednoczesnie
wiernym znanej z tradycyjnych opowiesci klasycznej, realistyczne] 1 zobiektywi-
zowanej historii todzkiego getta. O ile pojawiajaca sic w przywolane] powyzej
wypowiedzi intuicja dotyczaca stylu, w jakim zostal zrealizowany obraz Jablon-
skiego, wydaje si¢ interesujaca 1 warta przemyslenia, to towarzyszace jej przeko-
nanie, ze mozliwe jest bezkolizyjne opowiedzenie klasycznej historii w nowym
opakowaniu, z metodologicznego punktu widzenia jawi si¢ jako co najmniej po-
dejrzane. Dzieje si¢ tak dlatego, ze styl, jak twierdzi w jednym ze swoich esejow
Franklin Ankersmit, implikuje tres¢, co oznacza, ze odrézniajac styl 1 tres¢, moz-
na przypisac stylowi pierwszenstwo nad trescig — méwiac jeszcze Inaczej, tresé
jest w tym przypadku pochodna stylu*. W zwiazku z powyzszym, uznanie obrazu
Dariusza Jablonskiego za dzieto, ktore zrywa ze stylem czy konwencja klasyczne-
go historycznego dokumentalizmu filmowego, implikuje okreslone konsekwencje
dla opowiadane) w filmie historii.

Tym, co pozwala postrzega¢ Fotoamatora w kategoriach niekonwencjonalne-
go filmowego dokumentu historycznego, jest polifoniczna struktura jego audiowi-
zualnej narracji, ktora w obecnym konteks$cie interpretacyjnym zostanie skoncep-
tualizowana jakonarracja mozaikowa.

P, Litka, Tego $wiata juz nie ma. ., Tygodnik Powszechny”, 16 sierpnia 1998, nr 33, s. 13.
“ FR. Ankersmit, Historiografia i postmodernizm, tham. E. Domanska, w: Postmodernizm. An-
tologia przekiadow, red. R. Nycz, Krakéw 1997, 5. 157.
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Mozaikowa narracja historyczna jest wytworem jawnych strategii interme-
dialnych 1 intertekstualnych. Charakteryzuje si¢ transwersalnoscig oraz redundan-
cja zastosowanych w jej obrebie rozwiazan formalnych i1 dramaturgicznych wobec
przedstawianej w filmie historii. Cechuje jq intencjonalna nieciagtosc i otwartosc,
skutkujaca dezintegracja schematow dramaturgicznych oraz rozmyciem wzorcow
gatunkowych. Znamionuje ja zamierzony brak koherencji wynikajacy z progra-
mowego wewnetrznego rozbicia na fragmenty, co sprawia wrazenie wzajemnego
_ strukturalnego i estetycznego — niedopasowania sktadajacych sie na nia elemen-
tow, zardwno w wymiarze rozwigzan formalnych — medialnych srodkow wyra-
zu. jak 1 rozwiazan dramaturgicznych — poszczegolnych motywow przedstawia-
nej historii. Autonomizacja wszystkich czgsci skladowych mozaikowej narracji,
nadawanie im prymatu nad jej catodcia, skutkuje tym, ze istnieja 1 funkcjonuja
one w jej obrebie na réwnych prawach. Charakteryzuje je ptynnos¢ 1 zmiennos¢
tozsamos$ci wewnatrz audiowizualnej struktury narracyjnej. Strukturalna, este-
tyczna 1 formalna heterogenicznos¢ mozaikowej narracji historycznej powodu-
je dekonstrukcie jej przezroczystosci, jednoznacznosci, poczucia obiektywizmu
i realizmu oraz rozchwianie wewnetrznej spojnosci 1 integralnosei historycznego
$wiata przedstawionego. Mozaikowa formulta audiowizualnej narracji historycz-
nej wprowadza niejasny porzadek czasowo-przestrzenny oraz nieokreslony status
ontyczny prezentowanej w filmie spofecznej rzeczywistosci. W rezultacie zdradza
swoj konstruktywistyczny charakter oraz konwencjonalny wymiar historycznego
$wiata przedstawionego®'.

W obrazie Jablonskiego mozemy znalez¢ niemal wszystkie scharakteryzowa-
ne powyzej elementy. Narracja Fotoamatora jest rozbita na roztaczne pofragmen-
towane segmenty zarOwno na poziomie strategii dramaturgicznych, jak 1 w ptasz-
czyznie rozwigzan formalnych.

Wylaniajace si¢ z wykorzystanych w dokumencie materiatow zrodtowych
fragmentaryczne obrazy getta, ktore tworzg poszczegolne dodatkowo poszarpane
w montazu motywy filmowej historii, nie pasujg do siebie. Przywolajmy kilka
przyktadéw. Osobiste wspomnienia Mostowicza, rozmijajac si¢ z wizerunkami
getta widzianymi na fotografiach Geneweina, jednoczesnie potwierdzaja ich au-
tentycznosc. Ujety w liczby 1 statystyki ekonomiczny obraz getta, jaki wylania sie
z oficjalnej dokumentacji niemieckiej, korespondujac z fotograficznymi kliszami
ksiegowego, rozmija si¢ z relacja naocznego swiadka. Jednoczesnie niektore pas-
susy wspomnien Mostowicza koresponduja z przekazami pochodzacymi z dru-
kow 1 zapisdéw nazistowskiej biurokracji. Zachowane zapiski przewodniczacego
Judenratu 16dzkiego getta Chaima Rumkowskiego, rozmijajac si¢ z opisem Mo-

“ Zob. M. McLuhan, Zrozumie¢ media. Przediuzenia czlowieka, ttum. N. Szezucka, Warszawa
2004; R.W. Kluszczynski, Film. Wideo. Multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elekironicznej,
Warszawa 1999,
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stowicza 1 wspotbrzmiae z oficjalng dokumentacja niemiecks, w innym miejscu
potwierdzaja relacjg naocznego $wiadka whbrew urzedniczej wizji getta wylania-
jacej sie z raportow, sprawozdan i notatek oprawcdw. Obrazy pustych ulic wspot-
czesne] Lodzi, mimo widocznego ikonicznego podobienstwa do wypelnionych
ludzmi obrazow getta na fotografiach Geneweina, réwniez do siebie nie pasuja.
Jak nietrudno zauwazy¢, cechg charakterystyczng wszystkich motywow filmowe;
opowiesci Jabtoniskiego jest to, ze przecinajac sie w roznych punktach, wyklucza-
jac sie 1 wzajemnie sobie przeczac, jednoczesnie si¢ potwierdzaja 1 ze sobg ko-
responduja. Brak historycznego komentarza w postaci glosu lektora z offu, ktéry
wyznaczatby hierarchie pomiedzy poszczegélnymi watkami w obrebie narracji,
powoduje, ze wszystkie one istniejg 1 funkcjonuja w filmowej ukladance jako
autonomiczne puzzle, a co za tym idzie, réwnorzedne segmenty dramaturgicz-
ne, tak samo wazne motywy, gdzie zaden z nich nie jest ani mniej, ani bardziej
znaczacy, wiarygodny czy podejrzany niz inne. Powoduje to, ze poszczegolne
fragmenty, prezentujac réwnoprawne, skonfliktowane wzajemnie, alternatywne
wersje zdarzen, ktére tworzgq pewng rozproszong — transwersalna — narracyjng
cato$¢, jednoczesnie nie uktadaja si¢ w jednolita 1 jednoznaczna oraz spojnag we-
wnetrznie opowies¢ historyezna. Mdwiac wprost, tworzac audiowizualng narracje
historyczng, jednoczesnie ja rozsadzaja.

Mozaikowa formufa narracji postuzyta rezyserowi do zdefiniowania statusu
wykorzystanych w filmie materiatlow zrodtowych. Sposob, w jaki zostaty one
uzyte w charakterze tworzywa filmowe] narracji historycznej, wydaje si¢ suge-
rowaé, ze Jablonskiego nie interesuje krytyka i weryfikacja ich prawdziwosci,
rozumianej jako zgodnos$¢ z przeszia spoteczng rzeczywistoscia, ktorej sg wytwo-
rem. Wymowny jest tu brak historycznego komentarza, ktory przesadzatby o skali
autentycznosci 1 wiarygodnos$ci zestawionych ze soba relacji, dokumentdw, slaj-
dow, wspomnien, co powoduje, ze wszystkie one, mimo ze raz sie potwierdzaja, .
innym razem wykluczaja — jawia si¢ jako tak samo uzyteczne. Wydaje sig, ze s ;
traktowane przez rezysera jak rownorzedne interpretacje $wiata przezywanego,
bedace efektem estetyzacji spolecznej rzeczywistosci, w sensie jaki nadal temu
pojeciu Wolfgang Welsch. Wedlug tego badacza, zabieg estetyzacji daje si¢ ujaé
w trzech zdaniach: 1) rzeczywistos¢ jest estetyczna, poniewaz jest naszym wy-
tworem lub konstrukcja; 2) rzeczywistosC jest estetyczna, poniewaz uzyskujemy
ja w wyniku stosowania specyficznie fikcyjnych srodkéw — form ogladu, metafor,
pierwotnych obrazéw, fantazmatow; 3) rzeczywistos$¢ jest estetyczna, gdyz wie-
los¢ powstajacych w ten sposob rzeczywistosci nie moze by¢ juz dluzej funda-
mentalistycznie sprowadzana do pewnej jednej rzeczywistosci (ktora zresztg nie
istnieje), lecz wytwarza si¢ pewna mieszanina, ktora jest pluralistyczna, konflik- *
towa i zmienna — a tym samym specyficznie estetyczna*. Oznacza to, ze poszcze-

“2W. Welsch, 4sthetische Zeiten. Zwei Wege der Asthetisierung, Saarbrucken 1992.
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odlne relacje zrodiowe, jako interpretacje pierwszego czy drugiego stopnia, ktore
;stetyzujq spoteczny swiat przezywany, powolujq do istnienia wieloaspektowa,
skomplikowana 1 heterogeniczng rzeczywistos¢ wyobrazona, manifestujaca sie
w postaci roznej proweniencji fikcjonalnych tekstow kultury. Przy czym fikcjo-
nalnych nie oznacza tu falszywych, a jedynie to, jak pisze Clifford Geertz, Ze sg
one ,,czyms$ skonstruowanym”, ,,czyms uksztattowanym™. Ujmujac rzecz nieco
inaczej mozna powiedziel, ze poszczegdlne relacje zrodtowe konstruuja uwarun-
kowane kulturowo rzeczywistosci tekstowe, jezykowe 1 fotograficzne. Podazajac
nakreslonym wyzej tropem interpretacyjnym mozna uznaé, ze rezyser nie kieruje
sie drogg rozumowania prowadzaca od zrodet do ukrytej za nimi jakiej$ jedne;
rzeczywistosci” historycznej. Nie traktuje ich jak szkiel powigkszajacych, kto-
re pozwalaja bada¢ przesztos¢. Sposob ich uzycia w narracji wskazuje na to, ze
Jablonski, mniej lub bardziej swiadomie, wprowadza w zycie wyartykutowana
przez Ankersmita zasade, ktora glosi, ze relacje zrodtowe nie wiodac do przeszio-
$ci, odnoszg sie do siebie nawzajem, czyli do innych interpretacji przesztosci. Sa
,jak pociagniecie pedzlem przez malarza w celu wywolania okreslonego efektu”.
Tak wiec zrddio, nie odsytajac do przesztosci, jedynie rodzi pytania, co mozna
lub nie mozna z nim zrobi¢ tu i teraz*.

Oznacza to, ze poszczegolne pisane 1 drukowane relacje Zzrodtowe, ktore zo-
staty wykorzystane w filmie, nie moga stanowi¢ realistycznego alibi dla narracji
Jabtonskiego w sensie, jaki nadal temu pojeciu Jerzy Topolski. Dzieje sie tak
dlatego, ze tak zwane bazowe informacje zrodtowe, ktore wedlug poznanskiego
metodologa mialy gwarantowac kontakt z przesztoscia, w swietle zalozen wspdt-
czesnej hermeneutyki maja wyrazne pierwszenstwo w odniesieniu do tresei, ktora
zawieraja. ,.Rzeczywistos¢™ historyczna, ktérej dotyczy zdanie bazowe, 1 niesiona
przez nie informacja bazowa, sa usuwane w cien. Jak pisze Ankersmit: , Informa-
¢cja zyskuje autonomig i zaczyna istnie¢ jako byt sam w sobie”*. Skutkuje to tym,
ze poszczegolne zdania bazowe, bedace nosnikami informacji bazowych, same sa
jezykowo-informacyjna ,.rzeczywistoscia’, a nie przeszia ,,rzeczywistosé¢”, ktora
sie za nimi skrywa. Stad méwienie o realistycznym alibi filmowej narracji Jabton-
skiego ma sens tylko wowczas, gdy uznamy, ze zostala ona stworzona opierajac
sie na realnych, nawzajem si¢ do siebie odnoszacych informacji, w sensie tego
pojecia, jakie nadat mu Franklin Ankersmit*. Konstruktywistycznie pojmowany
charakter realnosci zdan 1 informacji bazowych. z jakimi spotykamy si¢ w Foro-
amatorze, wzmacnia poczucie kreacyjnej ,,natury” filmowej narracji historyvezne;j.

Z podobng sytuacja mamy do czynienia w przypadku zrddet fotograficznych.
Dzieje sie tak dlatego, ze jak powiada w swojej ksiazce Andre Rouille: ,,fotogra-

“* C. Geertz, Interpretacja kultur. Wybrane eseje, thum. M.M. Piechaczek. Krakéw 2005, s. 30-31.
* FR. Ankersmit, Historiografia, s. 159-160.

* Ibidem, s. 150.

¢ Tbidem.



P1oTR WITEK

fia, tak jak dyskurs 1 inne obrazy, stosujac wlasciwe dla siebie srodki, sprawia, ze
cos istnieje: tworzy $wiat 1 pozwala mu si¢ objawia¢™’. Oznacza to, ze fotografia
nie przedstawia w nieskazony interpretacjg sposob Barthesowskiego tego-co-by-
to, ktore — przypomnijmy — francuski badacz pojmowat jako odniesienie fotogra-
ficzne, bedace istniejaca pierwotnie wobec zdjecia, przedstawiang W przezroczy-
stym obrazie realng materialnoscia. W nakreslonym przez Rouille’a kontekscie
interpretacyjnym, Barthesowska fotografia-dokument przeistacza sig w fotografie
-ekspresje. Obraz fotograficzny nie tyle przedstawia przedmioty, co raczej na nie
wplywa. Jest zarazem receptywny, jak 1 aktywny, co oznacza, ze fotografowa-
nie jest oddziatywaniem — mdwiac inaczej, fotografowanie jest konstruowaniem.
,Jednym slowem — jak dalej pisze Rouille — obraz fotograficzny nie jest kalka,
lecz mapa przedmiotu i jest mniej duplikatem niz operatorem”™**. Fotografia staje
sie tu konstrukcja powstata w wyniku spiecia wirtualizacji i aktualizacji, z jakimi
mamy do czynienia w procesie fotografowania, co oznacza, ze bardziej aktualizy-
je wirtualna realnos$¢ niz odtwarza dang ,.rzeczywistos¢™,

Spojrzenie na wykorzystane w filmie fotografie todzkiego getta autorstwa
niemieckiego urzednika z punktu widzenia, jaki proponuje Andre Rouille, pozwa-
la uzna¢, ze przekazem nie jest to, co pokazuja, lecz sg nim one same. Mowigc
nieco inaczej, obraz fotograficzny ma pilerwszenstwo wobec tego, co pokazu-
je. To, co pokazuje, zalezy od tego, jak pokazuje. Uzywajac retoryki Akersmita
mozna powiedzieé, ze réwniez w tym przypadku ,.rzeczywistos¢”, ktore] dotyczy
obraz fotograficzny, jest usuwana w cien, na rzecz realnosci fotograficzne;j ..rze-
czywistosci” fotografii. Oznacza to, ze fotografie same sg obrazowo-informacyjng
.rzeczywistoscig”, nie zas ,,rzeczywistos¢” historyczna, ktdra sig za nimi ukrywa.
Majac na uwadze, ze slajdy Geneweina sa fotograficznymi obrazami ddzkiego
getta, a wiec miejskiego pejzazu, znakomitym komentarzem do nich bedzie frag-
ment z cytowanej juz pracy Rouille’a, ktory pisze, ze fotografowanie miasta nie
sprowadza si¢ do odtwarzania budynkow, przechodniow czy wydarzen na uli-
cy. Wedtug francuskiego badacza: ,.Miasto istnieje materialnie, mozna poruszac
sie w jego przestrzeni, przyjrzec si¢ jego mapie, podziwia¢ jego zabytki. Lecz
to materialne miasto jest dostgpne fotografii jedynie za posrednictwem punktow
widzenia, ktore z kolei sg niematerialne. Kazda przechadzka po miescie otwiera
przed nami nieskonczong liczbe ulotnych obrazdw, ktdre rozpadaja sie poprzez
ruch, ktore zmieniaja si¢ w zaleznosci od perspektywy 1 od punktu widzenia. Jako
niematerialne, obrazy te nie sg przedmiotami i nie naleza do miasta, ale powodu-
ja, ze obraz tego miasta jest zwielokrotniony 1 Ze obejmuje nieskonczong liczbe
nowych wariacji. A samo miasto (materialne) zawiera w sobie tyle samo miast
(wirtualnych), jak obrazéw, ujec, punktoéw widzenia, perspektyw, przemierzanych

T A. Rouille, Fotografia, s. 75.
4 Thidem, s. 192.
4 Ibidem, s. 229.
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tras. Zdjecia fotograficzne nie sa odtworzeniem fragmentow materialnego miasta,
ale aktualizacjami (skonczonymi) owych wirtualnych (nieskonczonych) miast™".
W takiej perspektywie kolorowe slajdy Geneweina nie sg reprodukcjami preeg-
zvstujacego w przeszlosci prefotograficznego oryginatu w postaci tédzkiego get-
te;, z ktorym obrazy te by si¢ utozsamialy. Aktualizuja one spoteczna/wirtualna
rzeczywistos¢ todzkiej dzielnicy zamknigte], ktora nie istnieje poza wyrazajacym
ja obrazem fotograficznym. Dlatego realne sa fotograficzne obrazy, zas to, co
przedstawiaja, jest tylko — albo az — wirtualnym pejzazem miasta, ktory wymy-
ka sic ocenom W kategoriach tradycyjnej dychotomii: prawdziwy-falszywy. Stad
uznanie fotografii Geneweina za realistyczne alibi filmowej narracji Jabtonskiego
ma sens tylko wowczas, gdy uznamy realnos¢ obrazow fotograficznych 1 wizu-
alnych informacji w scharakteryzowanym powyze] znaczeniu. W takim ukladzie
odniesienia slajdy ksiegowego moga jedynie zaswiadczad, ze filmowa narracja re-
zysera jest opowiescia o wirtualne] przesziosci zmaterializowanej w obrazach fo-
tograficznych. Tak wiec, jak nietrudno si¢ domyslic, interpretacja sposobu wyko-
rzystania przez Dariusza Jablofiskiego fotografil w kategoriach zaproponowanych
powyzej podkredla konstruktywistyczny charakter filmowej narracji historycznej,
jaka jest Fotoamator.
" Podobnie jest w przypadku innych formalnych rozwiazan konstrukcyjnych, ja-
kie zostaly zastosowane w procesie realizacjl filmu. Przedstawiane w obrazie archi-
walia, dokumenty, fotografie, miejsca, ludzie, a wiec wszystko to, co sktada si¢ na
poszczegdlne motywy prezentowanej opowiescl, z ktorych upleciono mozaikowa
strukture historii todzkiego getta, zostaly sfilmowane 1 zmontowane w sposob, kto-
ry podkresla 1 wzmacnia efekt strukturalnego 1 estetycznego rozbicia narracji na
autonomiczne fragmenty, a tym samym ujawnia jej konstruktywistyczng postac.
Wspominany w poprzedniej czesci artykutu zabieg kadrowania fotografii Ge-
neweina, w nakreslonym tu kontekscie interpretacyjnym, nie stuzy udostepnianiu
uprzywilejowanego punktu widzenia oraz zwracaniu uwagi widza na szczegol,
a wiec na to, co w prezentowanych w narracji obrazach jawi sie jako wazne, inte-
resujace czy poruszajace. Kadrowanie jest tu technika fragmentacji fotografii. Fo-
tograficzne passusy filmu zostaty zrealizowane w dwojaki sposob. Poszczegolne
sceny zaczynaja sie ujeciem wybranej fotografii w pelnym wymiarze, a koniczg sie
yjeciami pojedynczych fragmentdw prezentowanego obrazu w zblizeniach, badz
zaczynaja sie od zrobionych w duzym zblizeniu ujg¢ pojedynczych fragmentow
obrazdéw fotograficznych, a koncza na pokazaniu zdjecia w calosci. Skutek tego
zabiegu jest taki, ze nie do konca wiadomo, czy 1 kiedy zmontowane w filmie
1 ogladane na ekranie statyczne obrazy sg fragmentami jednej badz wielu foto-
grafii z kolekcji Geneweina. Zamieszanie wydaje si¢ tym wigksze, ze wypelniaja-
ce w calosci przestrzen ekranu fragmenty poszezegdlnych zdjeé ukrywaja swoja

*% Thidem, s. 230.
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fragmentaryczno$¢, co ma okreslone konsekwencje dla fotografii filmowanych
i pokazywanych w pelnym wymiarze. Dzieje si¢ tak dlatego, ze wykadrowane
fragmenty poszczegélnych zdje¢ wygladajg tak, jakby byly sfilmowanymi w cato-
sci fotografiami, ktore niemiecki urzednik wykonat w duzym zbhizeniu. W takim
kontekscie slajdy filmowane w planie pelnowymiarowym przestaja jawic si¢ jako
obrazy przedstawiane w catosci, a przedstawiajg sie jako fragmenty wypreparo-
wane z innej fotografii. Oznacza to, ze granica miedzy catoscig a fragmentem fo-
tografii zostata w filmie Jabtonskiego rozmazana. Status catosci 1 fragmentu obra-
zu fotograficznego zostat zréwnany. Fragment fotografii bowiem raz moze jawi¢
sie w filmie jako catos¢, innym razem fotografia pokazana w calosct moze jawié
si¢ jako fragment. Kadrowanie shuzy wiec w Foroamatorze rozdrobnieniu catosei
obrazu fotograficznego na autonomiczne wobec niego oraz siebie nawzajem obra-
zowe fragmenty, co powoduje, ze fotografie filmowane w pelnym wymiarze oraz
we fragmentach zmieniaja 1 rozmywaja swojq strukturalna tozsamosS¢ w obrebie
narracji. Stajac si¢ samodzielnymi sktadowymi struktury narracji, funkcjonujg
wewnatrz niej na takich samych prawach, jak jej inne elementy konstrukcyjne. Sg
niezaleznymi od swojego macierzystego kontekstu, jakim byl obsadzony w ramke
statyczny fotograficzny kadr slajdu, elementami konstrukcyjnymi filmowej ukta-
danki. Fragmentacja fotografii w procesie kadrowania poglebia efekt rozproszo-
nej narracji historycznej, z jaka mamy do czynienia w Fotoamatorze.
Rozproszenie filmowej narracji wskutek zabiegdw kadrowania fotografii po-
woduje rowniez fragmentacje 1 rozluznienie integralnosci historycznego swiata
przedstawionego. Kadrowanie zdje¢ jawi si¢ tu takze jako dezintegracja, fotogra-
fowanego w planie ogdlnym badz pelnym, miejskiego pejzazu getta, zdefiniowa-
nego w obrazie przez kontekst punktu widzenia pojedynczego ujgcia fotograficz-
nego. Wraz z rozdrobnieniem tych fotografii, ktore przedstawiajg obrazy getta
w perspektywie planu ogolnego badz pelnego — ulice, place, perony, warsztaty
pracy — na szereg roznie wyskalowanych w zblizeniu uje¢ mniejszych fragmen-
tow, mamy do czynienia z rozbiciem wykreowanego w tej optyce obrazu $wiata
przedstawionego na poszczegolne jego elementy: pojedynczych ludzi, fragmenty
cial, ubran, przedmiotéw codziennego uzytku, narzedzi pracy, detalr ulic, placow,
podworek, budynkow, wnetrz, ktore w procesie wzajemne] autonomizacjl, przy
braku porzadkujacego historycznego komentarza spoza kadru, konstytuuja efekt
rozproszonego miejskiego pejzazu. :
Kadrowanie slajdow niemieckiego urzednika pelni jeszcze innag niezwykle
istotna funkcje, jaka jest animacja statycznych i niemych obrazow fotograficz-
nych. Rezultatem zabiegu animacji zdje¢, ktdéra ma miejsce w procesie filmo-
wania 1 kadrowania, jest ich udzwi¢kowienie oraz wprawienie w ruch, co po-
woduje zmiane i rozmycie tozsamosci obrazow fotograficznych, ktére w wyniku
intermedialnego spiecia, przeistaczajac sie w udzwickowione 1 ruchome obrazy
filmowe, autonomizuja sie wobec — ujawnianego w wielu scenach przedstawiaja-
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cych sfilmowane w planie pelnowymiarowym slajdy w ramkach — macierzystego
fotograficznego medium, ulegajacemu w filmie rozkruszeniu. Status poddanych
animacji obrazow fotograficznych zostaje tym samym w Fotoamatorze zroéwnany
z tymi elementami struktury narracyjnej, ktore zrealizowano wykorzystujac tra-
dycyina technike filmowg. Panugtac nalezy, ze ufilmowienie fotografii pociaga za
soba takze ufotograficznienie filmu, co skutkuje pewnym wygaszeniem dynamiki
obrazu filmowego. Proces ufilmowienia fotografii w dziele Jabtonskiego nie jest
prostym zabiegiem cytowania jednego medium w drugim. To raczej strategia inte-
growania mediow, skutkujaca powstaniem na bazie medialnych przecie nowego
ﬁeterogenicznego obiektu medialnego, jakim jest intermedialna filmowa hybryda.
Rezultatem hybrydyzacji 1 animacji obrazdéw fotograficznych jest rdéwniez
ozywienie przedstawianego na nich w bezruchu i milczeniu historycznego $wiata.
Rezyser filmuje fotografie taczac w montazu cigtym ujecia statyczne z ujecia-
mi dynamicznymi, ktore realizuje z wykorzystaniem symulowania jazd kamery
w dowolnym kierunku: w gore 1 w dol, w lewa, w prawa, po skosie, z jednoczes-
nym zastosowaniem najazdow 1 odjazdow. Dzigki takiemu zabiegowi poszcze-
| golne ujecia pokazuja historyczny Swiat przedstawiony na fotografiach w ruchu
w zmiennym uktadzie planow. Niektore sceny realizowane sg w planie ogdlnym,
pokazujac widzom pelny obraz miejsca zdarzen, gdzie poszczegdlne sylwetki
Jludzkie wtopione sa w widoczne z daleka otoczenie. W przypadku Fotoamatora
jest to czesto wypetniony ludzmi krajobraz miejski, na ktory sktadajg sie uliczki,
place, podworka, architektura, badz obraz ludzi w zamknigtych pomieszczeniach
ukazywanych na tle ich wyposazenia. Czesto scena zaczyna sig ujeciem w pla-
nie ogdlnym, aby nastepnie poprzez montaz cigty albo jazdy kamery i zblizenia,
przej$¢ do uje¢ w planie pelnym, ktore pokazuja poszczegdlne postacie ludzkie
czy elementy $wiata przedstawionego w catosci na tle widocznego wyraznie oto-
czenia. Nastepne ujegcia realizowane tak statycznie, jak i dynamicznie, w planie
srednim 1 bliskim, pokazujgq poszczegdlne postacie ludzkie 1 elementy swiata
przedstawionego w roznie wyskalowanym zblizeniu, na przyktad czesci archi-
tektury, fragmenty wnetrz budynkow, czesci ciata, twarz z czescig tutowia, szcze-
g0ty ludzkiej twarzy czy wyposazenia wnetrz. Niektore sceny filmu zaczynajac
sie¢ w planie bliskim badz pelnym, poprzez cigcia montazowe lub ruchy kamery
przechodza do ujgc realizowanych w planie ogdlnym. W wielu przypadkach po-
szczegolne ujecia zostajg udzwigkowione. Z tego rodzaju zabiegami konstrukeyj-
nymi mamy do czynienia we wszystkich fotograficznych scenach filmu, kiedy
przedstawiaja miejski pejzaz, robotnikow pracujacych w warsztatach, ludnosé
cywilng 1 zolierzy niemieckich na peronach kolejowych, dzieci biegajace po uli-
cach, wystawe zorganizowana w getcie czy wnetrza mieszkan i biur. Niektorym
z nich towarzysza odglosy zgietku ulicznego, dzwieki pracujacych w warsztatach
maszyn, albo charakterystyczny dla stacji kolejowej halas poruszajacych sie po
torach pociagdéw wraz z gwarem sttoczonego na peronie thumu.
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Z nieco mnym przykladem animacji historycznego swiata przedstawionegg
mamy do czynienia w scenach pokazujacych postaci Geneweina, Bibowa 1 Rum.
kowskiego oraz w scenie spotkania Rumkowskiego z Himmlerem w 16dzkim
getcie. Scena z Genewelnem rozpoczyna sie ujeciem zrealizowanym w planie
ogélnym. Na ekranie widzimy umeblowany gabinet, w ktdrego gtebi za biurkiem
siedzi ubrany w marynarke 1 krawat mezczyzna. Rezyser wykonujac zblizenie sy.
muluje ruch najazdu kamery na osobg w glebi pomieszczenia. Kamera tak jakby
mija kolejne elementy wyposazenia biura, ktore wychodza z kadru, koncentrujac
sie na postaci urzednika. W zblizeniu mozemy zobaczy¢ jego spuszczone oczy
1 skoncentrowana na pracy twarz. Ujeciu towarzyszg odglosy pracy urzadzen byt
rowych oraz, co najbardziej istotne, glos lektora, ktory — odczytujac fragmenS%
zapiskow niemieckiego urzednika — sugeruje, ze to sam Genewein, przedstawiajag
si¢ z imienia i nazwiska, albo chwalac sie swoimi osiagnieciami, przemawia do
nas z ekranu. Z podobna sytuacja spotykamy sie ogladajac scene przedstawiajaca
przewodniczacego Judenratu. Ujecie otwierajace zostato zrealizowane w planie
srednim. Wida¢ na nim kilku mezczyzn ubranych w koszule, marynarki z naszy:
tymi gwiazdami i krawaty, na glowie jednego z nich widnieje czapka policjanta.
Kamera imitujac ruch najazdu, filmuje w coraz wiekszym zblizeniu postac jednego
z mezczyzn, jednoczesnie wykluczajac z kadru pozostate osoby. Zatrzymuje sie;
gdy na ekranie widzimy twarz starszego cztowieka w okularach. Temu ujeciu row-
niez towarzyszy glos lektora, ktory odczytuje fragment zapiskdw Rumkowskiego,
co sprawia wrazenie, jakby to sam przewodniczacy Starszefnstwa Zydow w 16dz-
kim getcie wypowiadal si¢ do kamery, mowiac o dzielnicy zamkniete] jako mie-
scie produkcji, w ktorym nie pracuje si¢ z zegarkiem, dzieki czemu Niemcy liczg
sie 1 konferuja z jego mieszkancami. W obu oméwionych scenach rezyser Eenemjé
tak zwany efekt gadajacej glowy, nawiazujac tym samym do poetyki klasycznego
dokumentu filmowego oraz poetyki charakterystycznej dla telewizji®', :

Z wykorzystaniem nieco innych srodkéw wyrazu zostata zrealizowana scena:
spotkania Rumkowskiego z Himmlerem. W tym przypadku, na poczatku, w dy-
namicznym ujeciu, rezyser pokazuje nam cale przezrocze, facznie z ramka. Ruch
kamery ku zdjeciu powoduje, ze ramki slajdu znikaja poza kadrem. Ekran wy-
pelnia tylko obraz Swiata przedstawionego, ktory w planie ogolnym prezentuje
zgromadzona wokot stojacego na placu samochodu grupe ubranych i w mundu- ,i
ry, 1 po cywilnemu ludzi, na tle zabudowan getta. Samochéd widzimy od przo-
du. W srodku siedzi dwoch umundurowanych ludzi, ktérych sylwetki przystania
ekran szyby. Towarzyszacy temu ujeciu glos lektora odczytujacego fragment za-
chowanej dokumentacji komunikuje nam, ze w sobote 7 czerwca 1941 roku zwie-
dzit getto minister Himmler. Nastepuje ciecie, po ktérym ogladamy serie krotkich
statycznych ujeé. Pierwsze, zrealizowane w planie $rednim, pokazuje sylwetki

1 Zob. R.C. Alen, Badania zorientowane na czvielnika a telewizja, w: Teledvskursy. Telewizja
w badaniach wspélczesnych, red. R.C. Allen, thum. E. Stawowczyk, Kielce 1998, s. 112-114.
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zoromadzonych na placu mezczyzn. Pomiedzy niemieckimi zotnierzami rozpo-
zgajemy Chaima Rumkowskiego. W samochodzie widzimy twarz siedzacego
obok kierowcy Himmlera. W nastepnych kilku ujeciach pojawiaja si¢ sfilmowarne
w zblizeniu 1 pokazywane naprzemiennie postaci Rumkowskiego oraz szefa SS.
Ujeciom kazdej z postacl towarzysza glosy lektorow, odezytujacych zachowane
w dokumentacji wypowiedzi obu przedstawianych na ekranie oséb. Patrzac na
te sceng odnosimy wrazenie, ze ogladamy sfilmowang rozmowe pomiedzy prze-
wodniczacym Judenratu a Himmlerem. Zestawiane w montazu naprzemiennym,
zrealizowane w zblizeniu statyczne ujecia Rumkowskiego i Himmlera, imituja
w tym przypadku charakterystyczny dla kina fabularnego zabieg konstruowania
scen dialogu, ktory polega na filmowaniu rozmawiajacych ze soba postaci indy-
widualnie przez zastosowanie wewnetrznych kontrplanow. Lektorzy petnia w tym
kontekscie funkcje aktordw glosowych, ktorzy tworza Sciezke dialogowa filmu
dubbingujac Rumkowskiego 1 Himmlera.

Zastosowane przez rezysera zabiegi przynosza konkretny efekt. Wielokie-
runkowe jazdy kamery pozwalaja symulowac ruch wewnatrz kadru, a w konse-
kwencji poczucie dynamiki 1 glebi swiata przedstawionego. Ogladajac poszcze-
golne ujecia, ktdrym towarzysza charakterystyczne dla danej sytuacji odgtosy.
odnosi si¢ wrazenie, jakby kamera poruszata si¢ w trojwymiarowej, tetniacej zy-
ciem miejskiej przestrzeni. Poszczegélne sceny przedstawiajg udramatyzowane
sytuacje historyczne, ktdre sg jawnie fikcjonalne. Wydaje sig, ze sfotografowane
samochody jezdza 1 hatasuja. maszyny w warsztatach dzialaja wydajac przy tym
rozne dzwieki, sfotografowani anonimowi ludzie pracujg wykonujac swoje obo-
wiazki. Fotograficzne awatary Geneweina, Bibowa, Rumkowskiego czy Himm-
lera wystepuja w filmie Jabtonskiego w roli swoich ludzkich pierwowzoréw. Na
zyczenie rezysera przemawiaja do kamery, jakby udzielali mu wywiadu, z jego
woli rozmawiaja ze sobg — to Jabtonski decyduje o tym jak wygladajg oraz co
1 jak mowia i1 robig jako przedstawiane w filmie postaci. Tym samym animacja
fotografii 1 pokazywanego na nich historycznego $wiata przedstawionego, wpra-

viajac w ruch to, co zazwyczaj nieruchome, oraz udzwigkowiajac to, co zazwy-
czaj nieme, zdradza konstruktywistyczng nature filmowej narracji oraz ujawnia
konwencjonalny charakter §wiata przedstawionego. Dzieje si¢ tak dlatego, ze re-
zyser zastosowal w Fotoamatorze srodki wyrazu, ktorych uzywa sie w produkeji
filméw animowanych.

Z sytuacja podobna do tej scharakteryzowane] powyzej spotykamy sie
w przypadku strategii, jakiej uzyto do przedstawienia w filmie niefilmowych ma-
teriatdw zrodtowych, czyli pisanych 1 drukowanych dokumentow, na podstawie
ktérych rezyser konstruowal poszczegdlne watki opowiesci. Pisane 1 drukowane
dokumenty réwniez zostaty wykadrowane w trakcie filmowania. Jednakze w no-
wym kontekscie interpretacyjnym zabieg ten nie shuzy dostarczeniu widzowi jak
najlepszego wgladu w zachowane archiwalia poprzez wyréznienie 1 podkreslenie
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tego, co w nich najistotniejsze dla przedstawianej historii. Sfilmowane w kolorze
dokumenty — poprzez zblizenia, zaciemnianie 1 podswietlanie czgsci kadru — zo.
staly poddane zabiegow1 fragmentacji. Kamera filmuje drukowane i pisane archi-
walia poruszajac sie w roznych kierunkach. Pokazuje wyrwane z calosci poszcze.
gblnych dokumentdéw fragmenty rozkazdw, listéw, tabel, rozporzadzen, w postacjf-"
roznych zestawien liczb 1 zdaf prezentujacych pojedyncze informacje, ktére ay.
tonomizujac sie wobec wlasnych — zdefiniowanych przez okreslone formy: ta-i,
bele, sprawozdania, listy — tekstowych kontekstow, zmieniajg swoja stxukturalan
tozsamos¢ wewnatrz filmowej narracji. Podobng do kadrowania funkcje pehi
w filmie glos lektora, ktéry odczytuje wybrane przez rezysera urywki zachowa-
nej dokumentacji, przez co jawi sie jako narzedzie rozdrabniania na pojedyncze
fragmenty i pojedyncze informacje tekstowych caloéci poszczegdlnych drukowa-
nych 1 pisanych dokumentow, ktdre przez to roéwniez zmieniaja swoja stmkturalna;
tozsamos¢ wewnatrz narracji. Poszczegolne rozdrobnione w filmie w pionowym:
montazu fragmenty pisanych i drukowanych dokumentéw funkcjonuja w obrqbie%
audiowizualne] opowiesci na rownych prawach z innymi elementami konstruk-
cyjnymi, czego skutkiem jest poglebienie efektu rozproszenia narracjt. .
Kadrowanie i odczytywanie przez lektoréow skrawkow pisanych 1 drukowa-.
nych dokumentéw jawi sie réwniez jako strategia ich animacji w procesie uﬁl
mowienia. W wyniku tego zabiegu nastepuje zmiana tozsamosci medium jezyka
pojeciowego, z jakim mamy na co dziefi do czynienia w postaci linearnego pisma
i druku. Rezultatem animacji jest udZzwiekowienie 1 wprawienie w ruch statycz-
nych oraz niemych liczb, tekstu, druku i pisma. Powoduje to, ze przeistaczaia sie.
one w ruchome i udzwigkowione filmowe obrazy, albo nieco inaczej, w wyniku
intermedialnego spiecia — wizualizowania i oralizacji pisma i druku oraz zwro*m
upiSmiennienia i oralizacji ruchomego obrazu, zmieniaja si¢ w filmowe obrazo-‘
dzwieko-teksty. Dzieki temu status druku 1 pisma oraz poszczegdlnych fragmenf
tow tekstow 1 zestawien liczb zostaje zréwnany w obrebie narracji z tradycvjme
filmowymi 1 fotograficznymi obrazami. Efekt jest taki, ze tacza si¢ one w mmejf‘:
lub bardziej wewnetrznie spdine badz heterogeniczne — hybrydyczne narracyj-
ne segmenty, ktore konstytuujg poszczegélne, jak juz o tym wspominatem, me—
pasujace do siebie nawzajem motywy 1 watki przedstawianej historii. Tak quc
animacja pisanych 1 drukowanych dokumentéw w procesie ich ufilmowienia jest
jednym z elementow kenstytuujatcych rozproszenie i brak koherencji ﬁlmowef
narracji w Fotoamatorz
Sposdb, w jaki przedstamono w filmie ocalatego z Zaglady $wiadka, Amol
da Mostowicza, rowniez odbiega od klasycznej konwencji historycznego ﬁlmu;
dokumentalnego. Dzieje sie tak dlatego, ze wystepuje on w filmie w podwoj-
nej roli. W pierwszym przypadku, w otwierajacych film scenach, zreabzowanychi
w kolorze, widzimy Mostowicza w archiwum podczas przegladania polek z do-
kumentami. Obrazom towarzyszy glos bohatera spoza kadru, informujacy w1dza:}
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o znalezisku, jakim byta kolek'cj a slajdéw Geneweina. ?otem, w powrac.aj acvch
jak refren piosenkl barwnych ujeciach, widzimy go w mieszkaniu, w trakcie ogla-
dania Wys'wietlanych na ekranie przezroczy. W drugim przypadku, w scenach zre-
alizowanych w tonacji monochromatycznej, patrzymy na Mostowicza filmowane-
00 W ronwencji gadajacej glowy, opowiadajacego przed kamerg o przezyciach,
jakich doswiadczyt W todzkim getcie. | o ,

W scenach zrealizowanych w kolorze Mostowicz wystgpuje jako postac usy-
uowana poza przedstawiang w filmie historig getta, ktéra nie dzieli sig swoimi
przezyciami v4 przeszigs’m, za to z pﬁewnego‘dystan‘su kr‘ytyczme zastanawia si¢
nad wiarygodnosciag wiasne] pamigci oraz wiarygodnoscig fotograficznych obra-
sow Genewelna. Rezyser obsadzit go w roli auto-refleksyjnego komentatora, kto-
ry glosem spoza kadru, co wzmacnia efekt usytuowania bohatera poza historia,
infuicyjnie zwraca uwage widzow na kreacyjny charakter pamieci 1 przekazow
srodtowych. W rezultacie sceny, ktore przedstawiaja Mostowicza w archiwum
oraz ogladajacego slajdy, ujawniajg metadyskursywny charakter filmu. Z jedne;
strony sa efektem zabiegu dramaturgicznego, ktory polega na tym, ze to, iz mo-
zemy zobaczy¢ zachowang w archiwach dokumentacj¢ oraz odnalezione slajdy
Geneweina ma motywacje wewnatrz-filmowa. a dzieje si¢ tak dlatego, ze ogla-
damy zachowane materiaty zroédlowe dzigki temu, ze oglada je w filmie Mosto-
wicz. Z drugiej strony, zrealizowane w kolorze sceny, w ktorych rezyser z uporem
i z pewng regularnoscia pokazuje slajdy przesuwajace si¢ w magazynku rzutnika,
snop $wiatla, z ktérego powstaja na ekranie obrazy, oraz Mostowicza, ktory je
oglada, jakby mialy ciagle przypomina¢, ze mamy do czynienia tylko z filmem.,
oraz ze film na ktdry patrzymy nie przedstawia nam jakiejs przeszlej ,rzeczy-
wistoéci”, ktora przeminela, a jedynie sfilmowane obrazy i ich fragmenty, ktére
nie sg niczym wiegcej, jak tylko poddanymi filmowej obrobce fotograficznymi
aktualizacjami wirtualne] ,,rzeczywistosci” historycznej. Jako takie sg komenta-
rzami do innych obrazdéw, te z kolei sa komentowane przez inne obrazy, ktore
komentuja jeszcze nastgpne itd. Obrazy fotograficzne sa tu jedynie tworzywem,
Ankersmitowskim pociagnigciem pedzla, ktorego rezyser uzyt do skonstruowania
mozaikowe] postaci filmowej narracji historycznej jaka jest Fotoamator.

W scenach zrealizowanych w barwach czarno-biatych sytuacja wyglada nieco
inaczej. Mostowicz wystepuje w nich jako posta¢ zanurzona w przedstawiane;
w filmie historii, jest jej niezbywalna 1 konstytutywna czescia. Tym razem rezy-
ser, filmujac swojego bohatera w charakterystycznej dla tradycyjnego filmowego
dokumentu historycznego konwencji gadajacej glowy, obsadzit go w roli naocz-
nego $wiadka, ktdry niejako konfrontujac si¢ ze zdjeciami Geneweina, wydaje sie
- z pelnym przekonaniem o zgodnosci swoich wspomnien z przeszla ,.rzeczywi-
stoscig” — opowiadac¢ o tym, co przezyt w getcie. Mostowicz nie jest juz watpia-
cym, autorefleksyjnym komentatorem spoza historii. Bedac swiadkiem historii,
nie zastanawia sie nad statusem swojej opowiesci jako jednej z wersji zdarzen.

[ee]
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Przeciwnie, jest tym, ktory tam 1 wtedy byl, ktory widzial, ktdry ocalat 1 ktory wie
jak bylo. Jego wspomnienia, poparte autorytetem naocznego swiadka, jawia sig
w tym uktadzie odniesienia jako prawdziwa, wiarygodna 1 autentyczna opowiesé
o tym, co naprawde wydarzylo si¢ w todzkiej dzielnicy zamkniete]. Te sceny,
w przeciwienstwie do poprzednich, wydaja sie z kolei sugerowad, ze film jest
proba realistycznego przedstawienia przesztosci taka, jaka ona byla naprawde.
Rezultatem zastosowanego przez rezysera rozwigzania konstrukcyjnego jest
rozdarcie i rozmycie tozsamosci Arnolda Mostowicza pomiedzy dwie niepasujg-
ce do siebie role: filmowanego w kolorze, autorefleksyjnego komentatora spoza
historii — z jednej strony, oraz filmowanego w tonacji monochromatycznej, uwi-
ktanego 1 zanurzonego w historie swiadka — z drugiej, co wpisuje si¢ W poetyke
narracji mozaikowej i zdradza konstruktywistyczny charakter filmowej opowiesci
Jabtonskiego. W przypadku omowionych wyzej rozwiazan kKonstrukeyjnych mamy
rowniez do czynienia z zestawieniem ze soba ujec o charakterze meta-dyskursyw-
nym i1 metarefleksyjnym z ujeciami roszczacymi sobie pretensje do formalnej prze-
zroczystosci, co rowniez generuje efekt strukturalnego 1 estetycznego niedopaso-
wania, ktdry jest konstytutywng cecha mozaikowe] narracji audiowizualne;.
Czarno-biate sceny, ktdre przedstawiaja wspdtczesne plenery Lodzi, w mon-
tazowym zestawieniu z kolorowymi slajdami Geneweina, przedstawiajgcymi
pejzaz getta, pozwalajg rezyserowi zakomunikowac, ze terazniejsze miasto moz-
na sfilmowaé¢ w sposob bardzo podobny, cho¢ nie identyczny, do tego. w jaki
niemiecki urzednik sfotografowatl 16dzka dzielnice zamknieta kilkadziesiat lat
wczesnie]. Przy czym pewne ikoniczne podobienstwo pochodzacych z réznych
czasoprzestrzeni obrazow fotograficznych 1 filmowych nie zalezy od podobien-
stwa filmowanej 1 fotografowanej ,,rzeczywistosci”, a racze] od tego, ze Jablon-
ski, filmujac wspolczesne miasto, nasladowat punkty widzenia, sposoby kadro-
wania 1 perspektywy, jakie stosowal fotografujacy getto urzednik. Oznacza to,
ze przyczyna czesciowego podobienstwa filmowych 1 fotograficznych obrazow
nie jest ,taki sam, albo podobny” fotografowany i filmowany S$wiat, a raczej
to, w jakli sposob obrazy zostaly wykonane. W rezultacie podobienstwo miedzy,
filmowymi 1 fotograficznymi obrazami nie wskazuje ani na to, ze todzkie getto
ze slajdow Geneweina architektonicznie istnieje do dzisiaj, ani na autentycznos¢.
fotografii potwierdzang przez filmowe zdjecia. Jedyne na co ono wskazuje, to.
fakt, ze w obu przypadkach mamy do czynienia z obrazami technicznymi, w sen-
sie jaki nadal temu pojeciu Villem Flusser, a wiec obrazami nie reprodukuja-
cymi a produktywnymi — konstruujacymi®, ktore w oparciu o zbiezne reguly
ich wytwarzania, projektuja podobne wizualne modele pejzazy miasta. bedace
aktualizacjami wirtualnych ,,rzeczywistosci” skonstruowanych w roznych okre-
sach. Oznacza to, ze omawiane obrazy nie odsytajg do jakiej$ pozaobrazowej re-,

52 Zob. V. Flusser, Ku uniwersum obrazéw technicznyvch, tham. A. Gwdzdz, w: Po kinie? Audiowi-
zualnosé w epoce przekaznikow elekironicznych, red. A. Gwozdz, Krakdw 1994, s. 53-67.
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alnosci, a raczej do siebie nawzajem. Tak wigc rowniez w tym przypadku zabieg
konstrukeyiny. jaki zastosowat Jabtonski, podkresla konstruktywistyczny charak-
ter filmowe] narracji. Rezyser manifestuje, ze na ekranie mamy do czynienia nie
2 reprodukcjami ,rzeczywistosci”, a uwarunkowanymi kulturowo wizualnymi
projekcjami miejskiego pejzazu.

Powyzsze zestawienie ze soba fotograficznych 1 filmowych obrazéw miasta
yjawnia rowniez to, ze mimo ich wzajemnego podobienstwa, jednoczesnie réznia
sie one od siebie w wyrazny sposob. Jedne 1 drugie sa efektem zastosowania
odmiennych technologii. Obrazy Jablonskiego sq wytworem medium filmowego.,
podczas gdy obrazy Geneweina sg wytworem medium fotograficznego. Pierwsze
sa ruchome, podczas gdy te drugie sa statyczne. Fotografie sg kolorowe, w przeci-
wienstwie do uje¢ filmowych, ktore sq monochromatyczne. Slajdy pokazuja bar-
wne rodzajowe scenki z przeszlosdci tetniacego zyciem miasta — biegajace po po-
dworkach dzieci, spacerujacych po ulicach ludzi, thumy na peronach, robotnikéw
pracujacych w warsztatach itd., przez co przywodza na mysl dziewigtnastowiecz-
ne malarstwo realistyczne, ktore koncentrowalo sie na przedstawianiu zwyczaj-
nych ludzi, ich probleméw i trosk w sposob naturalny, bez zbednych ozdobni-
kéw, przesadnie zywych koloréw oraz promiennego swiatla. Filmowe ujecia
wspotczesne] Lodzi Jabtonskiego, przeswietlone badz niedoswietlone, pokazujg
czesto ciemne 1 szare, puste, bezludne place, podwdrka, perony 1 ulice miasta,
ktore wyglada w tych obrazach jak miasto-widmo, po ktorym snuje si¢ przypo-
minajaca zjawe posta¢ Arnolda Mostowicza. Powyzsze sceny przywodza na mysl
popularny w latach czterdziestych 1 pig¢dziesiatych XX wieku nurt kina, okresla-
ny mianem filmu noir, ktory odznaczat si¢ tym, ze przez charakterystyczng gre
$wiatel 1 cieni kreowat na ekranie mroczny obraz wielkich metropolii, charaktery-
zujacych sie grobowa atmosfera oraz klimatem niepokojacej tajemniczosci. Takze
w tym przypadku, mimo zauwazalnego podobienstwa migdzy obrazami, mamy
do czynienia z ich nieskrywanym estetycznym 1 strukturalnym niedopasowaniem,
co wzmaga efekt rozproszenia 1 mozaikowosci filmowej narracji, a tym samym,
rowniez poprzez widoczne intertekstualne odniesienia, zdradza dodatkowo jej
konstruktywistyczny charakter.

Sposdb, w jaki Jablonski wykorzystat gre kolorow w procesie realizacji fil-
mu, rowniez wydaje si¢ podkreslac konstruktywistyczna posta¢ audiowizualne;
narracji oraz konwencjonalny charakter historvcznego $wiata przedstawionego.
Ogladajac film odnosi sie wrazenie, ze rezyser nie postuzy? sie zabiegiem zmiany
koloru jako estetycznym srodkiem wyrazu w celu okreslenia klasycznego porzad-
ku czasowego 1 przestrzennego w obrebie narracji i $wiata przedstawionego. O ile
w tradycyjnym filmowym dokumencie historycznym filmowy czas historyczny
jest wyraznie definiowany poprzez wykorzystanie tonacji monochromatycznej
do przedstawiania przesziosci w kontrze do tonacji wielobarwnej, ktéra kono-
tuje czas terazniejszy, to w Fotoamatorze przywolana tu zasada zostala zlama-
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na. Sceny przedstawiajace wspotczesne plenery Lodzi oraz wspoélczesne ujecia

pokazujace wspominajacego swoje przezycia Mostowicza zostaly zrealizowane

w barwach czarno-bialych. Sceny, ktore pokazujg obrazy todzkiego getta z lat

czterdziestych oraz fragmenty zachowanych z przesztosci archiwaliow w postaci

pisanych 1 drukowanych dokumentdw, zostaty zrealizowane w kolorze. Skutek

jest taki, ze w Fotoamarorze filmowy czas terazniejszy ma barwe czarno-biata,

podczas gdy filmowy czas przeszly jest przedstawiany w kolorze, co sugeruje, ze

nie mamy do czynienia z klasycznym filmowym dokumentem historycznym. Na

plerwszy rzut oka wydaje si¢, ze w tym przypadku zabieg odwrdcenia estetyki -
barw konotujacych w narracji filmowy czas historyczny, cho¢ w nieco paradok-
salny sposdb, realizuje powierzong mu funkcje wyraznego definiowania porzadku

czasowo-przestrzennego. Jednak zaprezentowana wyze] argumentacja zalamuje

si¢ pod naporem innych rozwiazan formalnych, jakie zastosowat Jabtonski w pro-

cesie realizacji filmu. Dzieje sig tak dlatego, ze niektore sceny przedstawiajace
wspblezesnosé, na przyklad ujecia pokazujace Mostowicza w archiwum lub oglg-
dajacego slajdy Geneweina, zostaty zrealizowane w kolorze, podczas gdy niektd-

re ujecia przesztosci, np. pokazujace ludzkie twarze na fotografiach z kenkart,
zostaly wykonane w tonacji monochromatycznej. Efekt tego zabiegu jest taki,

ze kolor przestaje pelni¢ w audiowizualne) narracji Jablonskiego funkcje kono-

towania filmowego czasu historycznego. Nie organizuje klarownego porzadku

czasowo-przestrzennego. Filmowy czas przeszty miesza si¢ z filmowym czasem

terazniejszym. Podobnie filmowa przestrzen przesztosci miesza sig¢ z filmows

przestrzenia terazniejszosci. Wynikiem tego, ze filmowa przesztos¢ 1 wspolczes-

no$¢ jawia sie w Fotoamatorze jako jednoczesnie barwne i monochromatyczne,

jest ostabienie ich wyrazistosci, co powoduje, ze charakteryzuja si¢ one spotyka-

ng w filmach grozy wzajemng przechodnioscig réwnolegle istniejacych rdznych
porzadkow czasowo-przestrzennych, co rezyser dodatkowo podkresia poprzez;
montaz oparty na przenikaniu, oraz ilustrujaca poszczegdlne ujecia niepokojancéfé
muzyke Michata Lorenca. To z kolei wywotuje poczucie CZasOwo-przestrzennego
chaosu w obrgbie narracji, ktéry odpowiada za dekonstrukcje filmowego czasu
historycznego oraz rozchwianie wewnetrznej (ontycznej) integralnosci historycz-
nego swiata przedstawionego. Zastosowany przez rezysera zabieg reaiizacyjnﬁ
pozwala mysle¢ o Fotoamatorze jak o nieklasycznym filmowym dokumencie
historycznym, ktéry z premedytacja ujawniania swoj mozaikowo-konstruktywi-
styczny charakter™.

W zwiazku ze scharakteryzowanym powyzej asymetryczoym sposobem uzy-.
cia przez Jablonskiego barw w procesie realizacji filmu nasuwa si¢ wniosek, ze:
rezyserowi nie zalezato takze na wykorzystaniu gry kolorem do podkreslania rea-:
listycznego 1 autentycznego, badz konstruktywistycznego i fikcjonalnego charakss

33 Zob.: P. Witek. Kolor jako element kulturowej g w historie...
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teru poszezegolnych fragmentéw ogladanej na ekranie historii. Majac na uwadze
t0, ze w klasycznym dokumencie filmowym kolor konotuje fikcjonalnos¢ oraz
kreacyjnos¢ poszczegolnych scen, natomiast brak koloru oznacza autentycznosé
i realizm obrazoéw, musielibySmy uznac, ze wszystko, co w Foloamatorze kolo-
rowe, musi by¢ zafalszowane, skonstruowane i fikcyjne, podczas gdy wszystko,
co w filmie czarno-biate, musi by¢ prawdziwe, wiarygodne i realistyczne. Ozna-
czalby to na przyklad, ze filmowana w kolorze posta¢c Mostowicza ogladajace-
go slajdy Geneweina jest fikcyjna, podczas gdy postacé tego samego Mostowicza
w scenach zrealizowanych w tonacji monochromatycznej, ktore przedstawiajg go
jako $wiadka, jest autentyczna. Jak nietrudno zauwazy¢, omawiana tu klasyczna
zasada uzycia koloru w praktyce konstruowania filmowej narracji historycznej
sostata zlamana. Strategia zastosowania przez rezysera koloru jako srodka wy-
razu w procesie krecenia filmu skutkuje tym, ze ogladajac Fotoamatora odnosi
sie wrazenie, ze przestaje on peini¢ funkcje definiujace prawdziwos¢ czy fikcjo-
nalno$¢ poszczegodlnych wielobarwnych 1 czarno-biatych scen, uje¢ 1 obrazow.
ktére mieszajac si¢ ze soba w réznych konfiguracjach, uktadaja sie w mozaikowa
strukture audiowizualnej narracji hivstorycznej.s’*"

W nakreslonym tu kontekscie interpretacyjnym trudno rowniez obronic teze,
ktora glosi, ze kolor obrazdw, w przeciwienstwie do ich monochromatycznosci,
zwiazany jest z estetyzacja, co oznacza, ze przedstawianie zbrodni ludobdjstwa
w kolorze jest proba jej estetyzacji, wbrew antyestetycznemu charakterowi Za-
gtady, co rzekomo podkreslaja obrazy czamo-biale. Jak pamigtamy, wedtug cyto-
wanego w niniejszym tekscie Welscha kazda forma opisu czy wizualizacji Swiata
przezywanego jest strategia jego estetyzacji. Oznacza to, ze zardwno kolorowe,
jak 1 czarno-biale obrazy sg strategiami 1 narzedziami estetyzacji, a co za tym
idzie konstruowania spotecznej rzeczywistosci, ktore odwotujg sie do roznych
programow estetycznych. O ile sceny przedstawiajace kolorowe slajdy Geneweina
nawigzuja do estetyki XIX-wiecznego malarstwa realistycznego, to czarno-biate
yjecia przedstawiajace Mostowicza jako swiadka, wraz z monochromatycznymi
obrazami wspolcezesnej Lodzi, nawiazujg do estetyki filmu noir. W tym przypad-
ku oznacza to. ze kolor badz jego brak nie definiuje estetycznego albo antyeste-
tycznego charakteru poszczegdinych ujed filmowych, a jedynie sygnalizuje ich
kulturowe zakorzenienie w rdznych programach estetycznych.

Funkcja wspolezesnych ujeé terazniejszosci zrealizowanych w barwach
czarno-biatych, ktére w zestawieniu z kolorowymi obrazami przesztosci miaty
symbolizowaé Zzalobe za utraconym w tragiczny sposdb swiatem, rdwniez zo-
staje podwazona wskutek tego, ze filmowa przeszto$c 1 terazniejszosé jawig sie
W Fotoamatorze jako jednoczesnie wielobarwne 1 monochromatyczne, co pogle-
bia efekt wewnetrznego chaosu estetycznego 1 strukturalnego w obrebie narracji.

3 Tbidem.
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Elementem konstrukcyjnym filmu, ktéry jawnie wskazuje na konstruktywi-
styczny charakter narracji Jablonskiego, jest wspominany juz kilka razy brak |
historycznego odautorskiego komentarza spoza kadru, ktory skutkuje ukryciem
autora filmu. Rezultatem tego zabiegu jest otwarcie filmowej narracji na widza,
ktéry podezas aktualizacji obrazu zbiera poszezegdlne rozsypane na ekranie frag-
menty, z jakich sklada sie film, ukladajac je w procesie interakcji interpretacyjne;
w heterogeniczng, ciagle rozpadajaca si¢ catos¢. Cena, jaka trzeba zaplacié za
taki zabieg konstrukcyjny jest $mier¢ autora w sensie tego pojecia, jaki nadat mu
Roland Barthes™.

Reasumujac mozna powiedzied, ze Fotoamator zostal zrealizowany w poety-
ce audiowizualnego strumienia neotelewizji, ktora z intermedialnosct 1 interteks-
tualno$ci oraz kontaminacji 1 synkretyzmu uczynifa naczelng zasadg organizujaca
1 konstrukcyjna medialnego przekazu. Neotelelewizyjny strumien charakteryzuje
sie wzajemnym zachodzeniem na siebie rdznej proweniencji wizuainie widowi-
skowych, rozdrobnionych, w szybkim tempie zmieniajacych si¢ obrazéw, obrazo-
-tekstow i dzwieko-obrazow, ktore ukladaja sie w tworzaca entropiczng i hetero--
geniczng cato$¢ — mozaikowa strukture multimedialnego przekazu®®. Oznacza to,
ze Jablonski, poprzez zastosowane rozwigzania formalne, ktérych nie ukrywa za
opowiadang w filmie historia, manifestuje, ze Foroamator jest wytworem wspot-
czesnych medialnych technologii 1 jako taki powinien by¢ postrzegany.

ko ok

W obrazie Dariusza Jabtonskiego mamy do czynienia z pewnym estetycznym,
epistemologicznym, medialno-historycznym eksperymentem myslowym. Wyda-
je sie, ze rezysera nie tyle interesuje realistyczne przedstawienie tego, co 1 jak
sie wydarzylo, bo to w ogromnym stopniu, w réznorakich narracjach zostalo
zrobione, a raczej to, jak wspdtczesna medialna kultura ekranow, dysponujaca -
przeréznymi technologiami komunikacyjnymi i informacyjnymi, moze oswaja¢
traumatyczne doswiadczenia przesztosci, w tym Zgtady. Oznacza to, ze przed-
stawiana w filmie jako realistyczna historia l6dzkiego getta, jawi sie jako pre-
tekst dla refleksji nad tym, w jaki sposéb opowiada¢ o tragiczne] przesz&os’cif
we wspolczesnej, przesyconej obrazami, post-historycznej kulturze. Film Jablon-
skiego, w mysl tezy sformutowane]j przez Mirostawa Przylipiaka, ktora glosi, ze
obrazy w filmie dokumentalnym ilustruja nie tyle jaka$ rzeczywistos¢, co raczej

33 Zob. R. Barthes,fmieré autora, hum. M.P. Markowski, w: Teorie literatury w XX wieku, rec}é
A. Burzynska 1 M.P. Markowski, Krakéw 2007, s. 355-359; zob. takze: M. Foucault, Kim jest aufofj
thum. M.P. Markowski, w: idem. Powiedziane, napisane. Szaletistwo i literatura, red. T. Komendant,
Warszawa 1999, s. 199-219

3¢ Zob. F. Casetti, R. Odin, Od paleo- do neo-telewizji. W perspektvwie semiopragmatyki, thum.
1. Ostaszewska, w: Po kinie? Audiowizualnosc w epoce przekaznikéw elektronicznyeh, red. A. Gwéz’di;f
Krakow 1994, s, 117-135. ‘
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porzqdek mysli, jest wiec medialng i historiozoficzna refleksjg nad tym, w jaki
sposob wspolczesne interfejsy, technologie widzialnodci, medialne konwencje,
ruchome, statyczne, nieme, udzwiekowione, analogowe, cyfrowe obrazy ksztal-
tuja nasze relacje przeszioscia.

7 AKONCZENIE

Nieklasyczny filmowy dokument historyczny charakteryzuje si¢ wielostopnio-
wym kodowaniem. Oznacza to, ze w zaleznosci od uktadu odniesienia, w obrgbie
ktorego zostaje poddany interakcji interpretacyjnej, moze jawi¢ si¢ réznorako:
1) jako film, ktéry ukrywa swoje uwiklanie w kulture, przez co sugeruje, ze przed-
stawia fragment przesztosci w jednoznaczny, neutralny, realistyczny i zobiektywi-
zowany sposob; 2) jako film, ktory ujawnia swoje usytuowanie w systemie kultu-
rowych — intermedialnych i intertekstualnych — wspétrzednych, przez co nie tylko
zdradza, ale programowo manifestuje swdj wieloznaczny 1 konstruktywistyczny
charakter, a co za tym idzie, konwencjonalny 1 fikcjonalny wymiar historycznego
¢wiata przedstawionego. W przypadku dokumentu Dariusza Jablonskiego mamy
do czynienia ze scharakteryzowana powyzej sytuacja. Foroamator zostel zreali-
zowany w taki sposob, ze w zaleznosci od kontekstu interpretacyjnego, pozwala
sie konceptualizowa¢ zardwno w kategoriach klasycznego, jak 1 nieklasycznego
filmowego dokumentu historycznego.



