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Abstract

piotr Witek: The Ethic Implications of Ewa Borzecka's Audio-visual Historical Narrative as Presented
in her Film “Arizona”, “Historyka” XXXIV, 2004, 143-157.

Ewa Borzecka’s film Arizona presents contemporary life in a post-collectivised village. This film is
an excuse for the author to wander into world of audio-visual historical narrative and the ethic
imptications of it.
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»Lhe study of film also suggests
one of the most direct means for demonstrating
the relevance of history to contemporary life.”!

WPROWADZENIE

Jakakolwiek proba ujecia filmu jako réwnorzgdnego wobec historiografii sposobu
przedstawiania przesziosci wciaz jeszcze wydaje si¢ postrzegana przez czgsc profesjonalnych
badaczy jako obrazoburcza. Mamy tu do czynienia z przeswiadczeniem, ze nalezy ja raczej
skaza¢ na ,,intelektuaing banicje”. Jan Jarvie powiada np., ze film niesie ubogi fadunek
informacji, cierpi na dyskursywna stabos¢. W zwigzku z powyzszym nie moze stuzyc za
narzedzie tworzenia sensownej historii. Historia — czytamy u naszego badacza — sktada
sie wylacznie z pisanej narracji na temat tego, co rzeczywiscie si¢ zdarzylo. Historia jest
dla Jarvie’ go przede wszystkim debata pomiedzy historykami na temat tego, co si¢ zdarzyto,

''J.E. O’ Connor, History in images/Images in history. Reflections on the importance of film
and television study for an understanding of the past, ,,American Historical Review”, t. 93, 1988, s. 1208.
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dlaczego si¢ zdarzylo i tego, co bytoby adekwatng relacja na temat znaczenia wydarze.
nia2. Dzieje si¢ tak dlatego, ze w powszechnym przekonaniu wielu historykéw jedynyp,
i fundamentalnym narzgdziem poznawania przesztosci jest jezyk werbalny. W konsekwencﬁ
mamy do czynienia z przeswiadczeniem, ze tylko akademicka historiografia (historia Pisang)
jest prawomocnym, co wigcej najlepszym, sposobem opowiadania o przesztosci, przedst,.
wiania przesztosci. Galaktyka Gutenberga zdaje si¢ absolutnym kontekstem kulturowym’
w ramach ktérego historycy zmagaja si¢ z problemami poznania i przedstawiania przesztogei
Juz sam termin — historiografia — ukuty dla praktyki opowiadania o przesztosci przesady,
fakt, ze akademicka narracja historyczna to bardzo czgsto pisana narracja historyczna, Stad,
w wigkszosci przypadkéw, przedmiotem zainteresowania historykéw, historykéw historiq.
grafii czy metodologéw historii s pisane narracje historyczne3. Teoretyczna refleksja nag
narracja historyczna zaczyna si¢ i koriczy na jezyku werbalnym. Z drugiej strony, niecheg
do filmu bierze si¢ stad, ze akademicka historia, zwtaszcza w jej scjentystycznym wariancie,
rosci sobie prawo do ustalania, rekonstruowania 1 wyjasniania tego, co wydarzyto sie przed
laty. Rozbudowany aparat krytyczny i naukowe metody Klio wyznaczaja granice nauko-
wosci paradygmatu. Stad film, ktéry nie posiada przypiséw, odniesien do materiaty
Zrédtowego, nie jest w stanie przedstawi¢ krytycznej analizy. To, co widzimy na ekranie
jest tym, co dostajemy, to za$ jest tym, w co wierzymy. W konsekwencji zaangazowanie
w dziejace si¢ przed naszymi oczami na ekranie wydarzenia nie pozwala na zachowanie
krytycznego dystansu, tak waznego dla historyka. Z takich powodéw dla Davida Herli-
hy’ego film jest iluzja i jako taki powinien by¢ rozpoznawany. Jesli twérca filmu ma
aspiracje do przedstawiania historii czy nauczania historii, aparat krytyczny jest tu nie-
zbedny, a to z kolei mozliwe jest tylko za posrednictwem drukowanego stowa. Przeciez
przypisow nie da si¢ sfilmowac, powiada amerykanski badacz. W konsekwencji, film
moze efektywnie przedstawiac tylko wizualne aspekty historii, ale nie histori¢ w calosci,
pisze Herlihy*. W tak zakreslonej przestrzeni do$§wiadczenia, Klio na ekranie moze
tunkcjonowac tylko w roli ,,nadtrawionej papki”, wersji historii przeznaczonej dla zubo-
zonych intelektualnie, potencjalnych mitosnikéw historii, dla ktérych progi pisanej aka-

2 J.C. Jarvie, Seeing through movies, ,.Philosophy of the Social Science”, t. 8, 1978, s. 378; zob.
tez: L. Micche, Film i historia, ,,Kino” 1981 nr 7 (187), s. 25.

3 Zob. np. Metodologiczne problemy narracji historycznej, red. J. Pomorski, Lublin 1991; R. Ko-
selleck, Semantyka historyczna, Poznan 2001; A. Radomski, Kultura. Tekst. Historiografia, Lublin
1999; J. Topolski, Jak sie pisze [ rozumie historie, Warszawa 1996. Niektdrzy teoretycy czasem
przyréwnuja prace historyka do pracy malarza i narracje historyczna do obrazu. Zob. np. F. Ankersmit,
Narracja jako przedstawianie, [w:] Metodologiczne problemy..., s. 80, J. Topolski, Wprowadzenie do
historii, Poznan 2000, s. 73.

4 D. Herlihy, Am I a Camera? Other Reflections on Films and History, ,,American Historical
Review”, t. 93, 1988, s. 1192. Zobacz interesujaca krytyke koncepcji Davida Herlihy: Robert A. Ro-
senstone, A history of what has not yet happened, ,Rethinking History” 4/2, 2000, s. 185.

> Zob. np. Historia w kinie, ,Film na $wiecie” 1980 nr 4 (260), s. 72, wywiad Michela Sineux
i Friederica Vitoux z Rene Alio, Markiem Ferro, Philippem Joutard, Emmanuelem Le Roy Ladurie.
E. Le Roy Ladurie powiada: .Sensem filmu historycznego jest da¢ przecietnemu widzowi, mato wy-
ksztalconemu historycznie, troche poje¢ dawnej socjologii”. O potocznej swiadomosci jako adresacie
filmowej opowiesci historycznej pisze réwniez Zdzistaw Szczepariski w: Film a swiadomos<¢ historycznd,
»Acta filmologica. Studia i materiaty” 1982 nr [, s. 33.
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demickiej historiografii sa nie do przeskoczenia’. BadZ tez, jak chce Theo Fiirsthenau,
Klio na ekranie ma sens tylko jako dzieto sztuki®.

W kazdym z zaprezentowanych wyzej wariantéw filmowa opowies¢ historyczna,
naznaczona przez historykdw pigtnem licentia poetica, wypychana jest na obszary kultury
oswojone przez potoczna Swiadomos¢ spoteczng, badZ obszary kultury zarezerwowane
dla sztuki. Postawa taka, poddajaca w watpliwos¢ warto$¢ poznawcza filmu, wydaje sie
jednak ignorowac kilka istotnych kwestii:

1. W jaki sposéb historyk powinien si¢ ustosunkowaé do sfer szeroko pojete],
kulturowej rzeczywistosci, ktére sa lub potencjalnie moga by¢ nieweryfikowalne, a co
za tym idzie nie dajace si¢ zwerbalizowac?

2. Czy kazde historyczne dzieto musi podejmowacd si¢ wszystkich zadand charaktery-
stycznych dla historii pisanej?

3. Czy filmowe opowiesci historyczne nie sg innymi sposobami radzenia sobie
z przeszioscia?

4. Czy nie mogg one by¢ innymi/alternatywnymi historycznymi Swiatami konstruo-
wanymi przez odmienne reguty?

5. Czy nie mamy przypadkiem do czynienia z takimi Swiatami zawsze, zaréwno na
kartach ksigzek, w muzeum, na ekranie?

Biorac pod uwage fakt, ze mniej wigcej od potowy XX wieku mamy do czynienia
ze zmiana definicji sytuacji, histori¢ coraz czgsciej mozemy oglada¢ na ekranach. Ernst
H. Gombrich powiada np., ze zyjemy w wieku wizualizmu, od rana do wieczora jesteSmy
bombardowani obrazami’. Tak wigc to nie stowo, ale obraz staje si¢ dominujacym
sposobem przejawiania si¢ kultury. W takim kontekscie film, bedac wytworem jednej
z praktyk spolecznych (artystycznej, historiograficznej), réwniez zdaje sie jednym z do-
minujacych sposobdw artykulacji kultury. Jako taki bierze udziat w konstruowaniu czy
wspottworzeniu kulturowej rzeczywistosci. Ujmujac ta kwestie skrétowo, mozemy po-
wiedzie¢, ze mamy do czynienia z odchodzeniem od Galaktyki Gutenberga i konstruo-
waniem nowego obszaru kulturowego, ktdry daje si¢ okresli¢ jako audiowizualny wymiar
kultury.

Wraz ze zmiang definicji sytuacji, przedefiniowaniem kultury, zmianie ulegaja réw-
niez reguty poznawczych gier kulturowych. Pojawiaja si¢ audiowizualne narracje histo-
ryczne w postaci filméw fabularnych i dokumentalnych, produkcji telewizyjnych, mul-
timedialnych itd. Tak wigc, w postliterackim $wiecie kultura audiowizualna po raz
kolejny zmienia wtasciwosci naszych relacji z przesztoscia. Film bardzo czesto kreuje
historyczny swiat, z ktéryrr{ pisana, akademicka historiografia nie jest w stanie konku-
rowac. Stad wypracowanie nowych kryteriow ocen i analiz wydaje si¢ konieczne. Mamy
bowiem do czynienia z dwoma odmiennymi $wiatami, przynaleznymi do dwdéch nie-
wspotmiernych sfer kultury: kultury werbalnej 1 kultury audiowizualnej. Jak powiada
Hayden White:

& Th, Fiirstenau, Film historyczny. Dokument czy dzieto sztuki, ,,Film na Swiecie” 1980 nr 4
(260), s. 22.
7 E. H. Gombrich, Obraz wizualny, {w:] Symbole i symbolika, Warszawa 1991, s. 312.
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.. historycy powinni by¢ Swiadomi, ze analiza wizualnych obrazéw wymaga sposoby
»Czytania” catkiem réznego od tego, ktéry zostat rozwinigty dla studiowania Pisanych
dokumentéw. Powinni oni réwniez rozpoznawac, ze przedstawianie historycznych wy-
darzen, postaci i proceséw w wizualnych obrazach zaktada biegte opanowanie S¥0Wnika,
gramatyKki, sktadni — innymi stowy, jezyka i dyskursywnej formy — catkowicie odmienne;
od konwencjonalnie uzywanego przez nich sposobu przedstawiania za posrednictwem
dyskursu werbalnego. Zbyt czgsto historycy traktuja fotograticzne, kinowe i video dape
tak, jak gdyby mozna byto odczytywac je w taki sam sposéb, jak pisane dokumenty.8

Kryteria ocen wypracowane przez akademicka histori¢ pisang nie sprawdzaja sic
w przypadku audiowizualnych narracji historycznych. Stad zarzuty akademickich histq.
rykéw, kierujacych si¢ takimi kryteriami, pod adresem filméw (filmowych narragji
historycznych), ze sa niesciste, niedoktadne, znieksztalcaja przesztosé, bagatelizujg wy-
darzenia, nic nie wyjasniaja, nie posiadaja przypiséw, czy fatszuja historie, z metodolo.
gicznego punktu widzenia, zdajg si¢ nieuzasadnione.

Owa mania uzywania kryteriéw ocen pisanej historii do krytyki filmowych opowiegc;
historycznych w taki sposéb, jak gdyby owa pisana historia byta czyms solidnym, nje
sprawiajacym ktopotéw, ufundowana jest na przeswiadczeniu, ze pisana historia nie jest
jednym ze sposobéw myslenia, stuzacym oswajaniu, usensownianiu przesztosci dla
teraZniejszosci. Jezyk i pisana narracja zdaja sie tu historig sama. A historia tymczasem,
jak powiada Hayden White:

.. 0 ktorej twierdzi sig, ze jest relacja/sprawozdaniem, ani wizualna ani werbalna, nie
,»odbija/odzwieciedla” calej czy nawet wiekszej czesci wydarzeri czy miejsc i to jest
prawdziwe réwniez w stosunku do najbardziej ograniczonej ,,mikro-historii”. Kazda pisana
historia jest wytworem procesu kondensacji, wypierania, symbolizacji i kwalifikacji do-
kfadnie jak te, uzywane w wytwarzaniu filmowego przedstawienia.’

Dlatego film w funkcji historiografii, rozumianej tu jako ,jeden ze wspdiczesnie
istniejacych sposobéw spotecznego poznawania i oswajania Swiata, tym rézniacych sie
od innych, ze jego podstawa — baza empiryczna — sa zachowane przekazy Zrédiowe,
zawierajace skumulowane doswiadczenie spoteczne przesziych pokoled”!9, jest jednym
ze sposobéw myslenia o Swiecie, rdéwnorzgdnym wobec historii pisanej.

GRANICE PRZEDSTAWIANIA

Filmowa opowies¢ historyczna jawi si¢ nam jako swoista, audiowizualna metafora
kulturowej rzeczywistosci. Tak rozumiany film bedac wytworem kultury moze by¢ audio-
wizualnym zapisem indywidualnego, uwarunkowanego spotecznie, audiowizualnego do-
Swiadczania dziejéw zbieznym ze standardem kulturowym, w ramach ktérego sig narodzil,
bardziej lub mniej. Kiedy jest zbiezny, to znaczy kiedy zostal wypracowany spoteczny

¥ H.White, Historiography and Historiophoty, ,,American Historical Review”, t. 93, 1988, s. 1193.

9 Ibidem, s. 1194.

0 J. Pomorski, Historiografia jako autorefleksja kultury poznajgcej, {w:] Swiat historii, ted.
W. Wrzosek, Poznan 1998, s. 376.
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konsens, wowczas mamy do czynienia z przedstawiajacg audiowizualng metafora kulturowe;
rzeczywistosci. Wéwczas filmowa opowies¢ historyczna przedstawia, oznacza fragment
kulturowej rzeczywistosci. Film jest przedstawiajaca wizualizacja audiowizualnego do-
$wiadczenia sytuacji historycznej, dobrze juz kulturowo uformowanej i zwizualizowanej.

W innym przypadku, kiedy film wykraczatby poza audiowizualne spoteczne doswiad-
czenie tej okreslonej sytuacji, wéwczas mielibySmy do czynienia z nowa wizualizacja,
konstruujaca czy wspottworzaca nowy fragment kulturowej rzeczywistosci. Brak zbieznosci
wizualizacji z audiowizualnym standardem skazuje ja na porazke w procesie uzyskiwania
konsensu spotecznego, przez co postrzegana jako nieprawdziwa, nie moze by¢ uznana za
metafore przedstawiajaca. Film stanowi tu swoiste simulacrum!!, nie majace zwiazku ze
standardem kulturowym, w ktérym powstat. Stad stawia pod znakiem zapytania rozréznienie
pomigdzy ,,prawdziwym” a ,.fatszywym/fikcyjnym”. Film, ktéry symuluje kulturowa rze-
czywistoS¢ zmienia reguty gry kulturowej. Konstruuje nowe do§wiadczenie. Kreuje kultu-
rowy Swiat, ktdrego jeszcze nie ma, badZ na nowo konstruuje $wiat, ktérego juz nie ma.
Aktualizuje wszelkie nieobecne bycie. Stwarza to, co nieobecne, przeszle lub w jakis
spos6b odlegte. Owo filmowe simulacrum jawi si¢ jako NIE-skonwencjonalizowana au-
diowizualna metafora, projektujaca nowe obszary kulturowej rzeczywistosci.

W zaleznoSci od kontekstu czy gry kulturowej ten sam film moze przedstawiac
fragment kulturowej rzeczywistosci, jak 1 kreowaé nowe jej obszary, i jako filmowe
simulacrum umieszczone w kontekscie przedstawiania, w pewnych okolicznosciach moze
by¢ réwniez postrzegany jako falszywe przedstawienie.

¥ ok ok

Filmowg opowiescig historyczna, w zaprezentowanym wyzej rozumieniu, jest Arizona
Ewy Borzeckiej. Film jest opowiescig o pozostawionych wiasnemu losowi pracownikach
PGR po likwidacji przedsigbiorstwa, neoproletariacie. Jest to film niezwykty, dokument,
w ktérym Autorka proponuje nam spojrzenie na wies 1 problemy jej mieszkaricOw przez
pryzmat butelki taniego wina i rytuatu, jaki si¢ tu wyksztatcit. Miarg czasu dla miesz-
kancodw Zagérek, bytych pracownikéw PGR nie sa juz godziny pracy, ale godziny
dostaw Arizony do pobliskiego sklepu. Sklep 6w jawi si¢ jako centrum towarzyskie,
petnigce funkcje domu kultury, kawiarni, swoistego forum wymiany pogladéw. To tu
mozna dowiedzie¢ sie, kto z kim 1 kiedy, kto jest tadny, a kto brzydki. Napojem
firmowym serwowanym przez lokal jest oczywiscie Arizona. Borzecka widzi, z jedne;j
strony, ludzi Zle wyksztatconych, brudnych, pijanych, czgsto wulgarnych, ale jednocze$nie
walczacych o kazdy kolejny dzier, dla ktérych tego rodzaju wegetacja nie zdaje si¢ byé
zbyt uciazliwa. Bohaterowie historii wydaja si¢ pogodzeni z wtasnym losem. Zrédtem
mocy jest Arizona. Efektywno$¢ ptynu jest imponujaca, od srodka nasennego po afro-
dyzjak. ,,Najpierw Arizonka potem zonka...”, powiada jeden z bywalcéw owych towa-
rzyskich, sklepowych spotkan. Ciagle kidtnie, donosicielstwo, bijatyki, sasiedzkie nie-
snaski, stfowem lokalne piekietko, stanowia tto dla codziennego zycia. Ale pijanstwo,
przeklerstwa 1 sasiedzkie wscibstwo, w obrazie Autorki kontrastuja z troska o dzieci,

U 3. Baudrillard. Precesja symulakréw, [w:] Postmodernizm. Antologia przektadow, red. R. Nycz,
Krakéw 1997, s. 176-189.
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o porzadek, o jedzenie, o zwierzeta. Borzecka pokazuje ludzi teskniacych za mitogci,
za zyciem bez zmartwien i obaw. Jest to specyficzny rodzaj troski, tesknoty i mﬂos’ci
uwiklany w wioskowy rytuat znieczulania doswiadczanego bélu tytutowa Arizong, Jedn;
z rozrzewnieniem wspominaja dawne czasy jako nieskomplikowana, bezpieczng kry
przestrzen, gdzie wszystko byto tatwe, zwierzeta byly kochane i miaty SwWoje imiony,
rozumiaty, co sie do nich méwi, w PGR byta §wietlica z gazetka $cienna, Prasa, napojam;
chtodzacymi. Wspomnienie to jakze nie pasuje do $wiata, ktéry widzimy na ekranie,
Dla innych przeciwnie, przesztos¢ zdaje si¢ koszmarem morderczej pracy. Wywolywane
z pamigci w opowiadaniu §wiaty, wspomnienia z miodosci i nieodlegtej Przesziosc;
swoich bohateréw ilustruje Autorka Sciennymi portretami §lubnymi, zestawianymi z i,
zniszczong ciezka praca i wiekiem powierzchownoscia. Dokument ten jest rOWnie;
opowiescig o cierpieniu ludzi spracowanych i oszukanych, ktérzy oddali SWoje zycie
gospodarstwu, uwierzyli peerelowskiemu przepisowi na szczescie, w zamian muszy
oswoi€ swoja brzydote — schorowanych cial, powykrzywianych rak i palcéw, przepu-
kliny, zylakéw, jakze kontrastujaca z ich wizerunkami sprzed lat. Borzecka konstruyie
petne napigcia przenikajace sig Swiaty: rezygnacji, degrengolady i rozpaczy oraz nadziJei
I utopijnej naiwnosci, w ktére uwiktani sa bohaterowie filmu. Z jednej strony ruina
spoteczna, z drugiej — wiara w lepsza przyszlos¢, sielankowa perspektywa odbudowy
gospodarstwa ze Swietlica, domem kultury dla mieszkaicéw Zagérek, zapowiedzig roz-
rywki oraz kierownikiem, ktdry zajatby si¢ wszystkim. W obrazie Borzeckiej domem
xultury jest sklep, a kierownikiem sklepowej Swietlicy jest jego wiasciciel. To on zajmuje
si¢ wszystkim, udziela kredytu badZ nie, organizuje zycie. Sklep, 6w dom kultury, jest
zadbany, tetni zyciem, przez co mocno kontrastuje z jeszcze niedosztym domem kultury,
popegeerowskim budynkiem, ktéry w pewien sposéb symbolizuje kondycje bohatergw
filmu. Jak oni jest opuszczony i zdewastowany.

Opowies¢ Borzeckiej jest tez swoista metafora nadziei, ze nie wszystko jeszcze
stracone, ze obok tego zlego i brutalnego, zatopionego w tanim winie $wiata, mozliwy
jest lepszy Swiat, tylko trzeba mu pomdc, na nowo go skonstruowaé. Przenikanie sig
odmiennych §wiatéw i charakterystycznych dla nich wartosci: swoiscie pojmowanego
honoru, swoistej zaradnosci, swoistej troski, swoistej mitosci, marzef i ludzkiej tragedii
sugeruje, ze nie mamy do czynienia z wizerunkiem ludzi ztych czy dobrych. Dokument
Ow nie jest tez obrazem ludzi byle jakich. Jest to antropologiczny wizerunek spolecznosci
lokalnej, bohateréw uwiktanych w konkretny kontekst historyczno-kulturowy, jakze
dziwnie znajomy i jednoczesnie obcy.

Na pierwszy rzut oka wydawac by sie mogto, ze film Borzeckiej — audiowizualny
zapis doswiadczania sytuacji historycznej, jaka jest zycie bytych pracownikéw PGR —
stanowi wizualizacje, ktéra okresli¢ mozna jako przedstawiajacy. Wtasciwie nie ma
w tym nic dziwnego, ze tego typu wizualizacja, takiej sytuacji historycznej moze jawic
sie w doSwiadczeniu spotecznym jako w pewnym sensie standardowa, zbiezna ze stand-
ardem kulturowym. Zniechecenie, rezygnacja, marazm, szukanie w alkoholu ucieczki
od problemow ubdstwa, bezrobocia wydaja si¢ stanowié¢ konwencjonalny kontekst dla
ludzi znajdujacych sie w przystowiowej sytuacji bez wyjscia. Ludyczny wymiar odgry-
wanego w filmowych Zagérkach ,karnawatu codziennosci” réwniez zdaje sig nie od-
biega¢ od powszechnych wyobrazer na temat ,,atrakcyjnosci nudy” codziennego zycia

ine,
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w biednej, nikomu juz niepotrzebnej wsi. W tak skonstruowanym ukladzie odniesienia
film Ewy Borzeckiej zdaje si¢ nie wykraczaé poza przestrzed dos§wiadczenia zarezer-
wowang dla tego rodzaju sytuacji historycznych. Jak powiada Andrzej Fidyk:

To jest film dokumentalny, bo jesli bedziemy go oglada¢ za pietnascie lat, bedzie to
dokument o kosztach transformacji systemu. Przypomni ludzi, o ktérych w trakcie robienia
reform zapomniano.!2

W takim przypadku, bez narazania si¢ na zarzut o naduzycie, mozna chyba pokusi¢
si¢ 0 stwierdzenie, ze obraz naszej Autorki przedstawia fragment kulturowej rzeczywi-
stosci. Stanowi audiowizualny zapis indywidualnego, uwarunkowanego spotecznie do-
¢wiadczenia konkretnej sytuacji historycznej, zbiezny ze spotecznym zestandaryzowanym
doswiadczeniem tego typu sytuacji.

Jednakze sprawa zaczyna si¢ komplikowa¢, kiedy na interesujacy nas dokument
spojrzymy z nieco odmiennej perspektywy, innego kontekstu kulturowego. Tu zdaje sie
on przekracza¢ ramy standardowego spotecznego doswiadczania tego typu sytuacji hi-
storycznej, jaka prezentuje nam Ewa Borzecka. Film wywotat sporne dyskusje na temat
prawa tworcy filmowego ,,do tak bezwzglednego potepienia i osmieszenia filmowego
cziowieka” — czytamy u Mirostawa Przylipiaka!3. Marcel Eoziriski w jednej ze swych
wypowiedzi na temat Arizony stwierdzit:

Uwazam ten film za niemoralny i nieprawdziwy. Po pierwsze, nie wolno poka-
zywac ludzi jak robactwa. Arizona pokazuje ludzi totalnie zdegenerowanych, godnych
pogardy. A to sa przeciez normalni ludzie, z sercami i duszami, ktérzy stali sie tacy,
jacy sie stali, na skutek bardzo konkretnych okolicznosci [...] To jest zwykte epatowanie
najbardziej brutalnymi scenami z zycia chopstwa, odwotujace si¢ do najnizszych instyn-
ktéw widza [...] Nie ma w tym filmie $ladu refleksji na ten temat, zadnego osadzenia
w aktualnej rzeczywistosci...14

W takim ukiadzie odniesienia dokument Borzeckiej jawi sie nam jako swoiste
simulacrum. Ewa Borzecka przekroczyta tradycyjna zasade konstruowania $wiata oparta
na dychotomii: dobrzy ludzie — zty $wiat, system. Wizualizacja realizatorki projektuje
doswiadczenie nie tyle nowe, co oddalone, spychane gdzies na margines zestandary-
zowanego spotecznego doSwiadczenia takiej sytuacji historycznej. Pokazywanie czto-
wieka upodlonego, zrezygnowanego, zagubionego, rozumiejacego po swojemu spoteczng
rzeczywistosc, raczej nie jest obce spotecznemu doswiadczeniu. Jednakze owo doswiad-
czenie ma niejako swoje ciemne strony. Metafora uzyta przez Lozifiskiego: ,.Arizona
pokazuje ludzi jak robactwo” prowadzi nas w kierunku nazistowskich filméw propa-
gandowych ukazujacych Zydéw i ludzi chorych, ulomnych jako insekty — ludzi szkod-
liwych, niepotrzebnych, nawet niepozadanych, co wazniejsze godnych pogardy, a wigc
obrazéw konstruujacych wéwczas nowy obszar kulturowego doswiadczenia, otwierajacy

2 A Fidyk, Gadajgce gtowy — czyli co w dokumencie piszezy; rozmowa z Anng Kapliriskg,
»Kino” 1998 nr 6, s. 8.

3 M. Przylipiak, Polski film dokumentalny po roku 1989, ,Kwartalnik Filmowy” 1998 nr 23,
s. 84; przeciw filmowi skierowano pozew do sadu.

4 M. Lozifski, Rosyjsko-polski festiwal dokumentu; rozmowa z Tadeuszem Lubelskim. . Kino™
1998 nr 7-8, s. 16.
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przestrzen dla eksterminacji. Taki Swiatoobraz prawdopodobnie poprawiat $amopoczycie
esesmandw w obozach zagtady.

Tak wiec, wydaje si¢, ze w opinii przywotanego tu dokumentalisty Arizong Ewy
Borzgckiej jest paszkwilem na chtopdéw. Niesmaczna satyra, moze majaca zwrdécic uwage
bardziej na film i jego twdrce niz Swiat przedstawiony. Co wigcej, film ten zdaje sie
tu swoistym nowotworem moralnym, majacym zaspokoic sterowane instynktem Potrzeby
gawiedzi, produktu masowej kultury audiowizualnej, uczestniczacej w targu tanich, i,
niewartych, co wigcej, spotecznie szkodliwych, obrazkowych opowiastek. Zdawag by
si¢ mogto, ze dokument Borzgckiej otwiera przestrzen dla dyskryminacji, moze w przy-
szosci nawet eksterminacji ludzi postrzeganych jako Inni. Zarzuty Marcela Lozidskieo,
pod adresem filmu zdaja si¢ sugerowac, ze dzielo to nie zastuguje raczej na mia;o
przedstawiajacej metafory kulturowej rzeczywistosci.

W tym uktfadzie odniesienia mamy do czynienia z obrona antropologicznego modely
czlowieka jako jednoznacznie dobrego, bez wad — szlachetnym modelem czlowieczes-
stwa. Rola dokumentalisty jest do tego cztowieczefistwa dotrzec, co wigcej, powiada
Fozinski w innym miejscu: ,,... pokazywad prawdg i to prawde w calej jej ztozonosei”!s.
Dodatkowo, dewizg Marcela Lozinskiego sa stowa zawarte w tytule jego dwdch filméw
— ,,zeby nie bolato”. Mamy tu do czynienia z wiarg w $wiat, ktdry jest niesprawiedliwie
urzadzony, w to, ze ludzie sa réwni, powinni by¢ wolni, a praca jest wartoscia. Wizerunek
cztowieka jest tu jednowymiarowy, nie pozostawiajacy marginesu swobody na pogtebiong
refleksje, wykraczajaca poza ramy klasycznie pojmowanego dydaktyzmu. Tego rodzaju
wizja $wiata 1 czlowieka fundujaca zasady etyki normatywnej!6, ktérych wypieranie/za-
stgpowanie przez audiowizualng estetyke we wspodiczesnym spoteczeristwie, powoduje
erozje wiary w wartosci tradycyjnej obyczajowosci, tradycyjnej wiary w antropologiczny
model, wizerunek czlowieka, jako z definicji szlachetnego. Krystyna Mokrosiriska po-
wiada, ze: ,,Granic etyki nie sposéb wyznaczy¢ — tak jak istnieje pojecie «waskiegoy
1 «szerokiego sumienia», tak tworcy zawsze beda si¢ dzieli¢ na tych z waskim i tych
ze zbyt szerokim poczuciem wolnosci twdrczej”!7. Owo waskie sumienie, $ci$niete
gorsetem tradycyjnej obyczajowosci, wydaje si¢ zbiezne z kodeksem etycznym, zapro-
gramowana wizja Swiata 1 cztowieka, w ktorej brak miejsca na zainteresowanie sig
cztowiekiem w jego nedzy, brzydocie, nawet gtupocie. Film Borzeckiej jawi sig tu wiec
jako ufundowany na ,,szerokim sumieniu” wytwdr audiowizualnej estetyki wypierajacej
etyke w jej wersji normatywnej, ktoéry tylko pod pozorem przedstawienia okreslonej
sytuacji historyczne] — ludzi wyrzuconych na bruk, pozostawionych samym sobie,

' Ibidem, s. 16

6 R. Wisniewski, Probabilizm etyczny, ,Przeglad Filozoficzny” 1999 nr 1 (29), s. 131; ,,...po-
rzadkowanie intuicji moralnych prowadzi do aksjomatycznie umocowanego zbioru zasad i norm, a tres¢
aksjomatu i jego konkretne konkluzje zawsze maja charakter bezwzgledny. Etyka normatywna
orientuje sie absolutystycznie, wynika z potrzeby pewnosci réznicy miedzy dobrem a ztem, porzadkuje
powinnosci i oceny w mniej lub bardziej spéjny i zupelny system. Na tym poziomie tryb postepowania
determinowany jest przez tzw. ,,gidd absolutu”, potrzebe jasnosci, integralnosci spotecznej, odniesienia
do jednoznacznych kryteridw tadu etycznego”.

17 K. Mokrosinska, Film dokumentalny. Misja czy komercja, ,,Kwartalnik Filmowy” 1998 nr
23, s. 127.
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sapomnianych przez reformatoréw 1 sterowane zasadami etyki normatywnej spoteczen-
swo — przywotuje, czy wspoéitworzy na nowo oswojone juz niegdys spoteczne do-
¢wiadczenie kulturowe, wypchnigte gdzies na peryferie kultury. Wykraczajac poza obo-
wiazujacy standard, czyni to na obszarze etyki. Jako ze wizualizowanie cztowieka jako
sdegenerowanego, cierpiacego, upodlonego, myslacego i postepujacego inaczej, ktéremu
sie nie powiodto, ktéry nie nadaza, jest w tym kontekscie nieetyczne, efektem erozji
radycyjnej obyczajowosci, obraz Borzeckiej, aktualizujac zapomniane doSwiadczenie,
projektuje na nowo wartosci wyznaczajace granice dla konstruowania wizerunku czlo-
wieka we wspétczesnym, informacyjnym spoteczeristwie.

Stad natychmiast pojawiaja si¢ pytania o granice konstruowania filmowych opowiesci
nistorycznych. Czy doswiadczenia przykre maja byé wypychane na peryferie kultury,
zapominane czy moze inaczej, ciagle oswajane, na nowo przepracowywane przez hi-
storykéw filmowcéw? Co, lub moze kto, decyduje o tym, ktére do§wiadczenia maja
by¢ zapomniane, a ktére nie? W jaki sposéb poznawac, czy oswajac sytuacje historyczne,
ktére sa moralnie trudne do oswojenia? Czy owo stynne juz stwierdzenie: ,,zeby nie
polalo” Marcela foziriskiego, wyznacza ostateczne granice postawy moralnej tworcy,
badacza? Czy argument wiernosci tradycji (dbatosci o reprodukowanie si¢ standardu
kulturowego), wiary w prawde, wiary w mozliwosé absolutnego odréznienia dobra od
zta, wiary w szlachetny model cztowieczeristwa jest wystarczajacym uzasadnieniem dla
konstruowania hermetycznych kodekséw etycznych? Innymi stowy, s to pytania o to,
czy postawa moralng historyka, twércy filmowego moze by¢ tylko ta przewidziana przez
kodeks etyczny?

Ryszard Wisniewski powiada, ze:

Obyczajowos$¢ to utarte Sciezki, wydawatoby si¢ sprawdzone, ale w niepewnym, coraz
bardziej ztozonym $wiecie praktyki moralnej, podrdze utartymi $ciezkami usypiaja wra-
zliwo$¢ moralng, wrazliwo$¢ na zto, zagrozenia jakie niosa zmiany spoteczne. Tradycja
ma warto$é, to etyka tymczasowa, ale niepewna. Nie wolno jej dogmatyzowad.18

To antyfundamentalistyczne stwierdzenie zmigkcza skorupe zinstytucjonalizowane],
skodyfikowanej etyki. Postawa taka ucztowiecza moralnos¢, ponownie ja personalizuje.
Daje zielone $wiatto dla konstruowania nowych moralnych przestrzeni doSwiadczenia,
relatywizowanych do lokalnego kontekstu kulturowego. Oznacza to mozliwos¢ wyboru
praktyki moralnej, sposobéw rozwigzywania probleméw moralnych poza granicami sko-
dyfikowanej etyki. W konsekwencji, uwolnienie moralnosci z pancerza etyki normatywnej
staje sie mozliwe. W pewnym sensie moralno$¢ wymykajac si¢ kodyfikacji otwiera
przestrzen dla zaistnienia postawy moralnej poza kodeksem!9. Postawa moralna oznacza
wiec wolnosé, rozumiang tu jako zgodg¢ na zastgpowanie jednych ograniczef innymi.

8 R. Wisniewski, Probabilizm etyczny..., s. 142.

19 Poréwnaj z: Z. Bauman, Eryka ponowoczesna, Warszawa 1996, s. 166; Z. Bauman powiada,
ze: ,,autonomia postgpowania moralnego jest bezwzgledna i opiera si¢ wszelkiej redukcji: moralnos¢
wymyka sie kodyfikacji, jako ze nie stuzy niczemu poza sobg sama i nie wchedzi w zwiazki z niczym
innym niz ona sama — a juz szczegdlnie z niczym, co nadawatoby si¢ do skodyfikowania.” Jednakze
z naszego punktu widzenia stwierdzenie to wydaje sig zbyt radykalne.
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W tak skonstruowanej przestrzeni do§wiadczenia kreowanie nowych wartosci, POsze.
rzanie granic tradycji, odczarowywanie kodekséw wydaje si¢ czyms normalnym, Etyk,
normatywna, dla ktérej charakterystyczny jest fundamentalizm, zastgpowana Z0staje
przez etyke opisowa. Z tej perspektywy interesujace jest przezycie moralnosci, dziatanje
sumienia, poglady ludzi, réznice ocen moralnych w poszczegdlnych kulturach, jezyk
moralnosci — jego specyfika, sposéb uzasadniania przekonan moralnych. Etyka OpISows
nie rosci sobie pretensji do formutowania absolutnych odpowiedzi na pytania Mmoralne,
tym bardziej do scalania ich w spéjny system etyczny20. Taka postawa zdaje sie I'6Wnie;
nie rezygnowac z etyki jako swoistego regulatora zycia spofecznego. Jest to jedynje
odmienne podejscie do tej sfery spotecznej rzeczywistoscl, charakteryzujace si¢ poryy,.
ceniem rozpatrywania probleméw moralnych w kategoriach normatywno-systemowych,

Wielkie zagadnienia etyczne — powiada Zygmunt Bauman — takie jak prawa ludzkie,
sprawiedliwos¢ spoteczna, réwnowaga migdzy pokojowym wspdtistnieniem a wymogami
samostanowienia, koordynacja intereséw jednostkowych i dobra wspdlnego, nie stracity
na aktualnosci. Trzeba tylko zajmowac si¢ nimi w nowy, odmienny od dawnych sposéb.2!

Zdajac sobie sprawe z faktu, ze wszystkie wymienione przez Baumana wartosci
tak istotne i absolutne z punktu widzenia etyki normatywnej, sa wytworami kultury,
w niczym nie umniejszamy ich wadze 1 uzytecznosci. Jednakze przyjecie do wiadomosci
tego, ze sa one faktami kulturowymi pozwoli nam rowniez zdaé sobie sprawg z tego,
ze kodeksy etyczne sa tez wytworami praktyk spotecznych, konstruowanymi przez
uzurpujacych sobie autorytet moralny, granicami zakreslajacymi etyczna przestrzen do-
$wiadczenia. Jako takie, bedac wytworami okreslonych wspdlnot kulturowych, uwypu-
klaja jedne aspekty probleméw moralnych i pomijaja/ukrywaja inne. Traktowane ahi-
storycznie staja si¢ niebezpieczne, Slepe na kwestie, ktérych ich twdrcy, z réznych
powoddw, nie sa czy nie byli w stanie przewidzied.

Moralnos$é w ramach etyki opisowej nie jest wigc skodyfikowanym zbiorem wartosci
regulujacym stosunki spoteczne, relacje migdzy jednym cztowiekiem a drugim. Postawa
moralna polega, wedtug Zygmunta Baumana, na traktowaniu, odbiorze drugiego/innego
cztowieka jako Twarzy.

Inny jest dla mnie Twarza, jesii méj stosunek do Niego jest programowo niesymetryczny,
tzn. nie zalezy od Jego bytego, obecnego, przewidywanego czy spodziewanego odwza-
jemnienia sie.22

Stosunek 6w nadaje spotkaniu z Drugim pojmowanym jako Twarz sens moralny>.
Inny jest tu staby i ta wtasnie stabo$¢ powoduje, ze ustawienie go jako Twarzy staje
si¢ aktern moralnym. Relacja moralna nie polega tylko na byciu z nim, ktére paradoksalnie
jest byciem osobno, ale przede wszystkim na byciu dla niego. Bycie dla Drugiego
oznacza przyjecie za niego odpowiedzialnosci, ktéra jest bezwarunkowa24. Odpowie-

R. Wisniewski, Probabilizm etyczny..., s. 131.
2l Z. Bauman, Etyka..., s. 8.

22 Tbidem, s. 66

23 Ibidem, s. 66.

24 Ibidem, s. 100.
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dzialnos¢ tylko tak diugo pozostaje moralna, jak diugo nie zostana podjete dziatania
w celu zinwentaryzowania jej zawartosci w wyczerpujaca liste obowiazkdw i powinnosci.
Normy — powiada Bauman — moéwia, gdzie obowigzek si¢ zaczyna i konczy, co wigcej,
pozwalaja spoczac 1 zaprzesta¢ wysitku w przekonaniu, ze wszystko co byto do zrobienia
zostato zrobione?s. Jesli ,bycie dla” oznacza dziatanie dla dobra drugiego czlowieka,
w konsekwencji oznacza réwniez odpowiedzialnosé za dbatosé o to dobro. To z kolei
zmusza do zbadania jego kondycji, poprawnego odczytania jego potrzeb. Bycie dla
drugiego cztowieka oznacza wstuchiwanie si¢ w jego nakazy; jednak owe nakazy sa
bezgtosne, przez co ,,.bycie dla” wymaga uczynienia ich styszalnymi dla siebie. Pozyskanie
wiedzy jest jedynym sposobem nagtosnienia milczacego nakazu. ,,Bycie dla” oznacza,
iz milczenie innego nakazuje przemdéwi¢ w jego imieniu, konieczno$¢ przeméwienia
w jego imieniu zada znajomosci jego potrzeb26.

W przypadku historykéw, twoércéw filmowych, owi Inni to bohaterowie konstruo-
wanych przez nich opowiesci historycznych. Inni, to Ci, ktérych juz nie ma, przy wotywani
z przesztosci, pamieci, badZ Ci, ktérych jeszcze nie ma, wspétczesni badaczom i twércom,
zapomniani, zZyjacy na peryferiach kultury 1 historii. Ich staboS¢ polega na tym, ze nie
sa w stanie broni¢ si¢ sami. Sa skazani na zapomnienie. To ich gtosy i nakazy s nieme,
obrazy s3 niewidoczne. Odpowiedzialnos¢ za nich oznacza wigc zdobycie wiedzy o nich.
Odpowiedzialno$¢ za nich, bycie dla nich to pochylenie si¢ nad nimi i przemdéwienie
w ich imieniu o nich, o ich Zyciu, problemach, troskach, radosciach, stworzenie 1 po-
kazanie ich wizerunku.

W zwiazku z powyzszym postawa moralna badacza, twércy filmowego wymaga
skonstruowania swoistej przestrzeni poznawczej. Historyk filmowiec, przyjmujac odpo-
wiedzialnos¢ za swoich bohateréw, konstruuje sobie ich obraz. Przedstawia sobie Innego
przyjmujac to przedstawienie za jego podobizng. Wyobrazenie Innego z miejsca stwarza
dystans migdzy tym, czym moze czy moégtby on by¢ dla siebie, a tym, czym staje lub
stat sie on dla historyka, twércy filmowego. Ow Inny jawi sie jako konstrukt historyka
tilmowca i to twodrca jest jego pelnomocnikiem?’. Inny, bohater opowiesci historycznej
jest wobec filmu bezbronny.

Postrzeganie innego jako Twarzy oznacza nie traktowanie go jako obcego. W za-
leznosci od kontekstu przestrzeni poznawczej Inny moze sta¢ si¢ obcym, badZ tez nie.
Decyduje o tym postawa moralna badacza, filmowca. Jesli twérca przyjmie bezwarun-
kowa odpowiedzialnosc za owego Innego, wowczas ten nie stanie si¢ obcym lub przestanie
by¢ obcym. W przeciwnym przypadku, inny jest obcym. Obcy jako anonimowy znajduje
si¢ poza przestrzenia spoteczna.

Praktycznie rzecz biorac nie jest on istota ludzka, jako ze ludzie — powiada Bauman

» Ibidem, s. 83; ... w dodatku wiedza o tym, ze ta chwila spoczynku nadejdzie, pozwolitaby
mi tak swe dziatania uktadad, by jej nadejscie przyspieszy¢. W braku norm powszechnych méj, podmiotu
moralnego, los jest o wiele bardziej uciazliwy. Nie moge ukoi¢ sumienia, nie mogg uzyskac pewnosci
poprzez stcsowanie sie do czytelnych regut, ktére moge zaobserwowac patrzac na postgpowanie innych
ludzi, pamigciowo opanowac, czy nawet uczyni¢ nawykiem”.

26 [bidem, s. 121.

27 Na temat konstruktywizmu zob. A. Zybertowicz, Przemoc [ poznanie, Torun 1995.
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— o jakich nam wiadomo, sa z reguty okreslonymi ludZmi, jako$ juz chocéby zaklasyfj.
kowanymi, wyposazonymi w wyznaczniki kategorialne, po ktérych rozpoznaé mozng ich
tozsamosc. [...] Jesli istoty te nie maja tozsamosci wlasnej, osobistej i niepOWtarzalnej
— zapozyczajq przynajmniej tozsamos¢ z kategorii, do ktérych naleza, lub [...] kategorij,
do ktérych je wpisano. A wpisuje si¢ je do kategorii w procesie ich poznawania,28

Tak wigc, jesli tworca, dokumentalista do§wiadcza Innego, za ktérego przyjat czy
przyjmuje odpowiedzialnos¢, jako model szlachetnego, dobrego czlowieczeristwa, zbie;.
ny z tradycyjng obyczajowoscia, zrygoryzowany wymaganiami etyki normatywnej, wew.
czas jego obraz Innego jest gtadki, nie boli, nie razi brzydota, dostarcza POzytywnych
emocji, konstruuje jakosci estetyczne zbiezne z do§wiadczeniem pigkna, malOWniczos’cj,
wdzigku, dobroci. W warstwie estetycznej mamy wéwczas do czynienia z wyszukanym;
s’rodkgmi wyrazu. Taki charakter wydaja si¢ mie¢ niektére obrazy Marcela Loziriskiego,
np.: Zeby nie bolato czy Wszystko moze si¢ przytrafic. Tego rodzaju wizerunek Innego
jest tatwo akceptowalny. Tu Innemu, bohaterowi opowiesci, nie grozi anonimowog¢.
Poznanie Innego ma na celu zblizy¢ si¢ do niego jeszcze bardziej. Wydaje sie on
akceptowany i nalezy do spoteczeristwa. Taki obraz Innego jest jednak wytworem
powinnosci, efektem pewnego rodzaju poprawnosci etycznej, a co za tym idzie —
estetycznej. Twdrca zdaje sig spetniaé tu swéj obowigzek. W zwiazku z pPOWYyZszym,
obowiazek historyka, tworcy filmowego koriczy si¢ na przedstawieniu, skonstruowaniy
takiego wiasnie modelu cztowieczeristwa. Respektujac normy kodeksu z petnym prze-
konaniem moze on stwierdzic, ze zrobit wszystko, co mozna byto zrobié. Kodeks i zwarte
w nim normy nie przewiduja innych wariantéw. Jedyne, co moze jeszcze zrobi¢ twérca,
to doSwiadczenia odmienne odepchnad, uniewaznié. Postawa taka zdaje sie ,,moralna”
w kontekscie przewidzianym przez kodeks. Jednakze postawa taka przestaje by¢ moralna
w glebszym znaczeniu w momencie, kiedy hotdujac przepisom otwiera przestrzed dla
przytepionej wrazliwosci na do§wiadczenie cierpienia i bélu. W tym kontekscie obraz
Borzeckiej jest opowiescia nie o Innych, ale o Obcych, wypchnigtych poza granice
spofecznej wrazliwosci i solidarnosci. Bohaterowie Arizony sa obcymi, o ktérych chetnie
poczytalibySmy, moze jeszcze chetniej obejrzelibysmy ich w telewizji, w kinie, ale nigdy
nie zaprosilibySmy ich do domu?29.

Wspétprzebywanie z obcymi wyraza sie gtéwnie w starannym unikaniu kontaktu —

powiada Zygmunt Bauman. Wszak ,,0bco$¢” obcego przezywana jest jako uczucie naszego

zagubienia, zaklopotania wynikajacego z niewiedzy, jak sie samemu zachowaé i czego
si¢ po obcym spodziewac; nie dziw, ze pragniemy trzymacé sie z dala od licha.?°

W tak zakreslonym kontekscie wspGtprzebywanie z obrazami obcych réwniez podlega
procedurze unikania. Oswojenie obrazu cztowieka sponiewieranego, upodlonego, oghu-
pionego, zdemoralizowanego jako wizerunku cztowieka szlachetnego, uduchowionego
wydaje si¢ niemozliwe do wykonania. Konstrukcja bowiem obrazu czlowieka jako
szlachetnego modelu cziowieczeristwa, wyklucza konstrukcje przeciwna. Atak na inne
konstrukcje, odmienne od obrazéw szlachetnego modelu czlowieczeristwa zdaje sig

# 7. Bauman, Etyka..., s. 200-201, 214-222.
2 T. Sobolewski, Swoimi stowami. Napij sie arizony, ,Kino” 1998 nr 7/8, s. 70.
0 Z. Bauman, Etyka..., s. 201.
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wariantem Baumanowskej strategii niby-spotkan, ustawiajacej Innego wtasnie jako Ob-
cegodl. Dzigki tej strategii Obcy — obraz obcego — relegowany jest do sfery nieuwagi,
eksmitowany na tereny, gdzie unika si¢ kontaktu. Jest to teren niezaangazowania i emo-
cjonalnej prézni. Obszar niegosScinny w réwnym stopniu dla sympatii, jak i dla wrogosci.
Stad Obcego — obraz obcego — nalezy ignorowac i manifestowad, ze sie go zignorowato.

Sytuacja ksztattuje si¢ zgota odmiennie, kiedy twoérca filmowy, historyk przyjmujac
odpowiedzialnos¢ za Innego doswiadcza go jako model cztowieczenstwa, ktéry mozna
scharakteryzowac jako wieloznaczny, ambiwalentny, uwiktany w wewnetrzne sprzecz-
nosci, glupote, nie podlegajacy jednoznacznej ocenie, przez co wykracza poza tradycyjna,
oficjalng obyczajowos¢. W tak zarysowanej przestrzeni, mamy do czynienia z obrazem
chropowatym, czasem bole$nie satyrycznym, wywotujacym uSmiech i mieszane uczucie
sympatii, czasem budzacym niecheé, nawet wstret. W pierwszym przypadku filmowcy
odwotuja si¢ do poetyki ironii — pozwalajacej na uzyskanie dystansu wobec wtasnych
wizji. Dobra egzemplifikacjg moga by¢ tu filmy Marka Piwowskiego, np.: Bulgot, Pozar!
Pozar! Cos nareszcie dzieje sie. W drugim przypadku twércy odwotuja si¢ do poetyki
odrazy. Za przykiad takich obrazéw moga postuzy¢ dokumenty z tzw. ,,czarnej serii”.
W ta konwencje wpisuje si¢ réwniez Arizona Ewy Borzeckiej. W warstwie estetycznej
Autorka postuguje si¢ odraza jako Srodkiem ekspresji. Odraza odgrywa tu rolg instru-
mentalng wzgledem warstwy komunikacyjnej filmu. Jako Srodek wyrazu, odraza dostarcza
tu komunikowanej wizji Swiata, estetycznego zabarwienia, wzmacniajacego jej site walo-
ryzacyjna, perswazyjng. Pozwala to przyciagna¢ uwage odbiorcéw, dzigki czemu komu-
nikowana wizja Swiata, obraz Innego, ma szanse¢ przeniknaé do Swiadomosci spotecznej,
bombardowanej skonwencjonalizowanymi, poprawnymi z punktu widzenia etyki nor-
matywnej, obrazami.

W obu przypadkach (ironii i odrazy) sa to wizualizacje Innego zmuszajace do
refleksji, budzace niepokdj, poruszajace sumienia, czasem wywotujace poczucie winy,
wspoéliczucie, a wigc wykraczajace poza powszechnie akceptowane doswiadczenie do-
brego samopoczucia 1 przekonanie o jedynie dopuszczalnym konstruowaniu wizerunku
cztowieka jako szlachetnego. Dzigki takiej wizualizacji do§wiadczenia sytuacji history-
cznej, ktdrej bohaterami sa Inni, czgsto niedostrzegani, nie mieszczacy sie¢ w standar-
dowym wizerunku modelu cztowieka jako szlachetnego, unikaja oni losu Obcych. Taka
postawa moralna historyka, filmowca, jego dziatanie za posrednictwem wizualizacji,
pozwala przywréci¢ tego rodzaju przykre do§wiadczenie na tono kultury, oswoi¢ Obcych
Jako innych, a w przysztosci moze uzna¢ owych Innych za naszych sasiadéw.

W tym miejscu, na zakonczenie, pojawia si¢ konieczno$¢, przywotania raz jeszcze
watpliwosci zasugerowanej przez Marcela Foziriskiego, odnosnie do uprawnionego, czy
tez nie, przyréwnywania obrazu Borzeckiej do propagandowych filméw nazistowskich.
Czy zarzut, ze ,Arizona pokazuje ludzi jak robactwo”, wytyczajacy Sciezke do tego
rodzaju poréwnawczych analiz, faktycznie zréwnuje obie praktyki filmowe? Otz réznica
jestzasadnicza. W przypadku propagandéwek nazistowskich32 mamy do czynienia z réw-

Y Ibidem, s. 206-214.
32 Zob. K. D. Méller, Montaz réwnolegly — sktadnia, semantyka, propaganda, [w:) Niemiecka
mysl filmowa, red. A. Gwézdz, Kielce 1992, s. 185-218.
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nolegta kompozycja dychotomiczna, rozbiciem, w uktadzie chronologicmym, Swiagy
przedstawionego na pozadany i ten — wymagajacy zmian. Mamy tu do CZynieni,
z brakiem postawy moralnej, z ewidentnym konstruowaniem obrazu Drugiego jako
Obcego — insekta, konstruowaniem nowego obszaru kultury, gdzie otwarta zogtgi,
przestrzen dla eksterminacji, przestrzen, gdzie szkodniki sg tepione. W Przypadku fij,
Borzeckiej przeciwnie, jest to polifoniczna opowiesé przedstawiajaca ztozony obray
przenikajacych si¢ Swiatéw réznych wartosci, kidry nie jest skrojony na Mmiare ety;
normatywnej. Wymyka si¢ on tradycyjnej chronologii opartej o triade kOﬂStrukcyjnqz
poczatek, rozwiniecie, zakoriczenie. W zasadzie za kazdym razem moze on zaczyna¢
si¢ 1 koficzy¢ w innym miejscu. Mamy tu do czynienia z oswajaniem Innego dzieki
czemu nie staje si¢ on, lub przestaje by¢ Obcym.

Biorac pod uwage stwierdzenie Richarda Rorty’ego, iz ,,gtéwnym wktadem inte]

»8 .
ktualistéw w postep moralny sa szczegélowe opisy konkretnych, réznorodnych Prz;—
padkdw cierpienia i upokorzenia...”33 zarzuty pod adresem obrazu Borzeckie;j zdajq sig
traci¢ na waznosci. Realizatorka wydaje sig¢ partycypowaé w konstruowaniu postepu
moralnego. Stad w warstwie estetycznej nie ma tu ,retuszu”. Mamy tu do Czynienia
z postawa etyczng, przez pryzmat ktérej dokonana zostata wizualizacja (a co za tym
idzie, estetyzacja w charakterystycznej dla tej etycznej postawy poetyce odrazy) Ok’re-

Slonej sytuacji historycznej.

THE ETHIC IMPLICATIONS OF EWA BORZECKA’S AUDIO-VISUAL HISTORICAL
NARRATIVE AS PRESENTED IN HER FILM “ARIZONA”

Summary

Many historians are convinced that historical film narration can not be treated in the similar way
as academic historical narration. Nor do they recognize it as an equivalent of the academic historical
discourse. Their point of view is that a film suffers from discursive weakness. A film as a medium
conveys a piece of information that is too poor. A film does not show a critical apparatus. It 1s not
equipped with notes. In the historians’ opinion, history should deal with historical problems directly
connected with a question: what really happened? History should explain historical processes and
historical facts. Frequently a film is described, here, as fictional storytelling.

According to the author of the article, a film can be perceived as one of the ways of thinking
about the past and representing it. In this case a movie is an equivalent of many other ways of dealing
with the past, which are different from an academic written history. A film is constituted by the
audiovisual dimension of culture opposite to written history constituted by the cultural context of
Gutenberg Galaxy. From this point of view evaluating a film in terms of written history seems to be
a mistake due to categories developed for historiography are not useful for film narration. Therefore,
the author would like to suggest considering film as historiography, and propose to work out new
devices for film analysis that would exempt a film from rules demanding for written history.

In this context “Arizona” directed by Ewa Borzecka is considered as an audiovisual historical
narration. The film is a story about former workers who had worked for a State Farm (PGR) and who
became unemployed after their farm had been closed down. The director of the film shows people who
are dirty, vuigar, drunk, and poorly educated. Borzecka offers us a glance at the village and people’s

3R, Rorty, Przygodnosé. Ironia i Solidarnos¢é, Warszawa 1996, s. 259.
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problems on the prism of a bottle of cheap wine. There the measure of the time seems to be hours of
deliveries of wine to the nearby shop. The people seem to be reconciled with their fate.

Ewa Borzecka’s film represents a piece of cultural reality. It is an audiovisual record of the
individual experience of this kind of historical situation. It is an attempt of taming a piece of cultural
reality, which seems to be convergent with a social standard of experiencing these sorts of situations.
But from other point of view, the film is perceived as unethical, untrue, and unreal. Marcel Loziniski,
for example, has stated that this film has shown the people as insects. According to him it is unacceptable
to show a human being different from an anthropological model of man as noble. The accusations
leveled against “Arizona” are very serious and require reconsideration.

Therefore, the author of this essay is interested in ethical aspects of representing historical cultural
reality in this film. He asks about ethical limits of representing a human being in the film. What is
more important, the author inquires if the moral attitude of a historian or a filmmaker can exist beyond
an ethical code. He is concerned with a question if designing of new areas of moral experience is
possible outside a normative ethics.

Considering the sentence of Richard Rorty who has written that, describing of diverse, concrete
cases of suffering and humiliation is the most important contribution of intellectuals to the moral
progress, we are able to evaluate reproach in the direction of the film as unimportant. Ewa Borzecka
seems to be a participant of the moral progress. In this case we deal with an ethical and esthetical
attitude that seems to be a prism for visualizing the specific historical situation.



