Slepe zautki
genologii flmowej

Fotofilm wobec filmu ikonograficznego, animowanego
oraz found footage

JUSTYNA SULEJEWSKA

Co taczy tak rozne w tresci obrazy: dokument Miasto ztota (City of Gold, 1958)
Colina Lowa i Wolfa Koeninga, film science-fiction Pomost (La Jetée, 1962)
Chrisa Markera oraz melodramat Rok paznokcia (Afio uia, 2007) w rezyserii Jo-
nasa Cuaréna? To szczegolna metoda filmowego opowiadania, w catosci lub
W znaczacym stopniu oparta na nieruchomym materiale fotograficznym. Chociaz
wymienione nazwy gatunkow pozwalaja odgadnac tematyke filmow, niewiele
mowig o ich estetyce — rownie niecodziennej, co znaczacej dla postugujacych sie
nig tworcow. Film ze zdje¢, jak proponuje nazywaé owa odmian¢ utworow Mi-
kotaj Jazdon !, narodzit si¢ na przetomie lat 50. i 60. XX wieku 2 i wcigz jest
obecny w kinematografiach roznych krajow: polskiej, ukrainskiej — np. Portret
(Portriet, 2002) Siergieja Loznicy — czy amerykanskiej. Szczegdlnie znana jest
tworczo$¢ telewizyjna Kena Burnsa 3, autora miniserialu Wojna secesyjna (The
Civil War, 1990) ztozonego z archiwalnych fotografii. Mimo to dopiero w ostatnigj
dekadzie pojawily si¢ opracowania naukowe, ktérych celem bylby systemowy
opis zjawiska. Do rzadkich publikacji mozna zaliczy¢ Viva Fotofilm: bewegt, un-
bewegt (2010), zbior artykutow poswigconych fotofilmom pod redakcja Katji
Pratschke, Gusztava Hamosa i Thomasa Todego *, Hybrid-Fotofilm: dem Sehen
Zeit und Raum geben (2011) autorstwa Lydii Nsiah czy artykut Liv Hausken doty-
czacy narracji slide motion film 3. Nie znaczy to jednak, ze tego rodzaju wypowiedz
audiowizualna w ogole nie wzbudzala zainteresowania teoretykow i historykow
filmu. Dzieta wpisujace si¢ w konwencje filmu ztozonego ze zdjec¢ byty omawiane
w kontekscie takich zagadnien, jak esej filmowy ¢ badz styl autorski (przede
wszystkim na przyktadzie filmografii Chrisa Markera ’, ale takze tworczo$ci Agnés
Vardy ® czy dokumentow Kazimierza Karabasza °). Niezaleznie od poruszanych
w tych tekstach zagadnien jednym z zasadniczych problemow, przed jakimi stajg
badacze zajmujacy si¢ filmami ze zdje¢, jest charakterystyka ich hybrydowej bu-
dowy. Wyrazistym punktem odniesienia stata si¢ photo roman Markera, cho¢ nie
pod postacig odautorskiego sformutowania z napiséw poczatkowych. Jak zauwaza
Liv Hausken, najstynniejszy obraz Francuza jest przywotywany w opracowaniach
omawiajacych podobne formalnie dziela, aby — z braku ujednoliconej terminologii
— opisac ich stylistyke: Mowigc krotko, POMOST jest nie tylko filmem science-fic-
tion Markera z 1962 roku, ale jawi sie takze jako emblematyczny dla stylu filmo-
wego polegajqcego na tym, ze nieruchome fotografie wykorzystuje sie w filmach
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fabularnych jak w ,, stylu Pomostu” '°. Poszukiwania odpowiedniego terminu pro-
wadzity do skojarzen z wynalazkami optycznymi poprzedzajacymi narodziny kina
— cinematogram Philipa Duboisa ! (jak cinématographe braci Lumiére czy kine-
tograph Thomasa A. Edisona), slide-motion film Iry Koningsberga !> — badz z ga-
tunkami fotograficznymi o linearnej strukturze narracyjnej. Na podobienstwo do
poetyki albumu zdjge¢ powoluje si¢ Diane Arnaud, stosujac nazwe ciné-photo
album 3. Swoistym podsumowaniem watpliwosci terminologicznych, ktére wzbu-
dza niejednorodna forma filmu opartego na materiale fotograficznym, jest tekst
Konrada Klejsy, w ktorym medioznawca wymienia Pomost wsrod ,,zjawisk filmo-
podobnych” (a film-like thing) .

Trudnosci w definiowaniu filmu ze zdje¢ wynikaja rowniez ze wspotdzielenia
pewnych elementéw poetyki z niektdrymi juz usystematyzowanymi gatunkami fil-
mowymi, jak filmy ikonograficzne i filmy o sztuce, animacja czy found footage.
Ich przedstawienie pozwoli nie tylko zarysowac¢ obszar inspiracji, dzigki ktorym
pojawienie si¢ filmu ze zdj¢c stato sie¢ mozliwe, ale takze wykazaé, na czym polega
oryginalno$¢ nowego gatunku filmowego.

Film z materialow ikonograficznych wobec filmu z fotografii

Formutlg stanowigcg punkt wyjscia dla rozwazan o genologicznym usytuowaniu
filmow ze zdje¢ jest film ikonograficzny. To wtasnie na jego specyfice Mikotaj
Jazdon opart swoja charakterystyke nurtu w polskim kinie dokumentalnym: ChodZzi
o krétkometrazowe filmy ikonograficzne, ktorych narracja w calosci jest zlozona
z odpowiednio uporzgdkowanych i sfilmowanych fotografii . Tym samym autor
podkresla wyjatkowa metodg realizacji kina faktu, gdzie tworzywo wizualne jest
jednoczesénie srodkiem semantycznym; zdjecia stanowia tu materie o wyjgtkowych
cechach, ktorych (...) nie majg ruchome obrazy filmowe '°. Tymczasem film iko-
nograficzny jest rozpoznawalny przede wszystkim przez swoja konstrukcje for-
malng. Jak bowiem sugeruje przywolana przez Jazdona definicja Marka
Hendrykowskiego, jest to taki typ filmu, ktorego tworzywem wizualnym sq nieru-
chome, ozywiane srodkami filmowymi obrazy malarskie, graficzne, fotograficzne
itp. 7' W mysl owej typologii film ze zdje¢ stanowi po prostu pewng szczegdlng
odmiane¢ utworéw kinematograficznych, wyrézniajacych sie uksztattowaniem wi-
zualnym. Zatem uzycie ptaskich przedstawien w filmowym opowiadaniu tego ro-
dzaju jest warunkiem koniecznym, jednak ich rodzaj czy funkcjonalno$¢ zdajg si¢
kwestig niekonstytutywna.

Praktyka filmowa dopowiada to, co nie zostato zawarte w pojeciowe;j definicji.
Konwencja filmu ikonograficznego byta szeroko stosowana w kinie dokumental-
nym, jeszcze nim Colin Low i Wolf Koenig odkryli na potrzeby swojego filmu
potencjat tkwiacy w fotografii. W 1947 r. Nicole Védrés nakrgcita krotkometra-
zowy dokument o jednym roku z zycia stolicy Francji, Paryz 1900 (Paris 1900).
Wizualng podstawe tego eseju historycznego '® stanowity fotografie, kroniki fil-
mowe, rysunki, obrazy, nagtéwki gazet. Z podobnych materiatow korzystaty Vic-
toria Mercanton i Marguerite de la Mure przy realizacji filmu /848 (1948)
w stulecie rewolucji lutowej z 1848 r. Niemniej uzyta tu ikonografia — ryciny, ak-
waforty, rysunki Honoré Daumiera, obrazy, plakaty — nie dominuje w warstwie wi-
zualnej, a jedynie wspiera komentarz wygloszony przez Bernarda Bliera. Mimo to
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Erik Barnouw uznaje, ze obraz ten zapoczatkowat §wiadome korzystanie z r6znego
rodzaju utwordw artystycznych w filmowej opowiesci o przesztosci: [dzieta sztuki]
zostaly tutaj fragmentami historii, narzedziami narracji dziejowej *°. Tym samym
badacz podkresla poznawczy potencjat statycznych materiatdéw archiwalnych dla
wypowiedzi dokumentalnych. Wskazuje, ze sg czyms$ wiecej niz jedynie uroz-
maiceniem narracji filmowej, a wprowadzenie okre§lonego typu obrazéow — jak
obrazow fotograficznych — oznacza takze nowa jako$¢ wizualng oraz intelek-
tualng. Historyk kina faktéw wyraznie odgranicza filmy oparte na zdjeciach od
szeroko rozumianych filméw ikonograficznych, komentujac artystyczny sukces
Miasta zlota jako narodziny nowego gatunku — innego zatem niz ten, do ktorego
nalezg filmy Paryz 1900 czy 1848, chociaz zawdzigczajacego filmowi ikonogra-
ficznemu koncept dzieta audiowizualnego opartego na nieruchomych materiatach
wizualnych 2.

Jesli za cechg dystynktywna filméw ze zdje¢ uznac ograniczenie do specyficz-
nego typu obrazow, to wciaz taczy je z filmem ikonograficznym metoda budowania
narracji — poshugiwanie si¢ srodkami filmowego wyrazu, w szczegdlnosci zas ru-
chem kamery, zblizeniami, ktore pozwalaja dowolnie podporzadkowac fotografie
intencjom interpretacyjnym. Technika repollero nie zostata bynajmniej wynale-
ziona przez dokumentalistow-kronikarzy i jest stosowana przy wszystkich utwo-
rach filmowych wykorzystujacych plaskie przedstawienia, niezaleznie od gatunku.
Jest to technika zdjeciowa z uzyciem nieruchomych obrazow: fotografii, rysunkow,
plocien malarskich, kolazy itp., stosowana gtownie przy realizacji filmow o sztuce,
polegajgca na operowaniu najazdami, odjazdami, panoramami i przenikaniami,
ktore umozliwiajqg prowadzenie narracji w trakcie filmowania statycznych obra-
zow 2. Niemniej powyzsza definicja metody wyréznia pewna odmiane utwordow
filmowych — filmy o sztuce — ktdre chronologicznie wyprzedzaja dokumenty iko-
nograficzne i filmy ze zdje¢, a ich poczatek jest datowany na przetom lat 30. i 40. 2
Mimo wyraznego podobienstwa formalnego taczacego wszystkie te sposoby opo-
wiadania filmy o sztuce charakteryzujg si¢ specyficzng postawg wzgledem statycz-
nych obrazéw. Jak wskazuje opis Zbigniewa Czeczota-Gawraka: jako obszar
klasyczny ,,filmu o sztuce” bedziemy (...) traktowa¢ te filmy, najczesciej krotko-
lub sredniometrazowe, typu dokumentalnego, w ktorych srodkami techniki filmo-
wej, jak: kadraz, kqty ujecia, ruchy kamery, przenikania, montaz, z ewentualnym
dodaniem warstwy stownej i muzycznej, prezentowane sq dziela sztuki
istniejgce poza filmem, majgce poza nim swoj samoistny byt materialny
i estetyczny, takze dokumenty rejestrujqce filmowe autentyczne postacie artystow,
widowiska lub fakty artystyczno-teatralne, muzyczne, folklorystyczne itp. — majgce
w zasadzie swoj byt estetyczny poza filmem czy kamerq telewizyjng **. Jezyk ru-
chomych obrazéw zostaje zatem podporzadkowany idei zaprezentowania, udostep-
nienia dzieta sztuki. Matgorzata Hendrykowska szczegdlnie podkresla 6w aspekt
filméw o sztuce, traktujac go jako ceche konstytutywna gatunku: Czynnikiem, ktory
w sposob decydujqcy wplyngé moze na ustalenie granic wlasciwych filmowi
o sztuce (...) jest wymaog, aby w filmie zaliczanym do tej kategorii stwierdzi¢ mozna
byto obecnosé elementow wyjasniania **. Filmowiec siega po dzieta malarskie
w celu interpretacji humanistycznej, oznaczajacej ustalenie okreslonego sensu
czynnosci lub sensu cech wytworu artystycznego *°. Hendrykowska zaznacza, ze
wowczas kino adaptuje zasady krytyki pisanej w sposob sobie wlasciwy, czyli wie-
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lokodowy, postugujac si¢ nie tylko komentarzem werbalnym, ale takze obrazem,
kolorem, muzykq itp. *°. Niezaleznie od przyjetej przez rezysera poetyki, okresla-
jacej stosunek wobec danego dzieta artystycznego 2/, film o sztuce musi jednoczes$-
nie zachowywac cechy tworczej interpretacji i nie moze stanowi¢ autorskiej
impresji, w ktorej za posrednictwem obrazdw filmowiec chce wyrazic tylko siebie,
wlasne emocje lub idee .

Jak przedstawione powyzej rozwazania mozna odnie$¢ do filméw opartych na
zdjeciach? Przede wszystkim realizujacy je filmowcy nie sg zainteresowani pre-
zentacja obrazéw fotograficznych ze wzgledu na ich walory artystyczne lub tech-
nike wykonania. Co wigcej, wykorzystywane zdj¢cia zazwyczaj nie maja statusu
dziet sztuki. W przypadku dokumentalnych filméw ze zdjec¢ tworcy siggaja po ar-
chiwalia badz fotografie z prywatnych zbioréw, czgsto wykonane przez fotoama-
torow — jak w Albumie Fleischera (1962) Janusza Majewskiego lub Papierowym
pudetku (2011) Zbigniewa Czapli. Wprawdzie jako$¢ zdjec oraz ich kontekst his-
toryczny sa istotne podczas realizacji filmu, nie stanowia jednak jego tematu. Za
przyktad niech postuzy wspominane juz Miasto zlota. Jego podstawa stat si¢ nie-
zwykty zbior XIX-wiecznych szklanych negatywow, bedacych zapisem zycia gor-
nikéw oraz rodzacej sie spotecznosci Dawson City podczas goraczki zlota. W duzej
mierze to technika wykonania zadecydowata o mozliwosci wprowadzenia ich do
dzieta filmowego. Metoda suchej ptyty zelatynowej charakteryzowata si¢ wicksza
$wiatloczuto$cia, co pozwalato wykonywaé bardziej szczegdlowe zdjecia przy
krétszym czasie i podczas gorszych warunkow pogodowych . Jesli za$ za warunek
fotografii reportazowej przyjelibySmy dorazne reagowanie na wydarzenia, to me-
toda suchej ptyty, jak na tamte okolicznosci, bardzo dobrze spetniata owo zadanie.
Plyta zelatynowa mogta zosta¢ przygotowana do naswietlania wczesniej i w zapa-
sowej ilo$ci, a juz wykonane zdjecie wywotywano w dogodnej chwili. Dlatego tez
zbidr negatywow autorstwa Erica A. Hegga jest nie tylko imponujacy pod wzgle-
dem ilosci (ok. kilkuset sztuk), ale i roznorodnosci tematow. To wtasnie niezwykta
Jjakos¢é wizualna *° ocalonych zdje¢ miata zachwyci¢ filmowcow i zawtadnaé ich
wyobraznig. Wyrazistos¢ obrazu, za ktorg odpowiadata metoda suchej ptyty, udato
si¢ zachowa¢, tworzac diapozytywowe kopie bezposrednio z oryginalnych nega-
tywow. Z kolei dzigki przezroczom tworcy mogli powiekszy¢ dowolny fragment
bez wickszej szkody dla jakosci obrazu. W rozmowie z Johnem C. Tibbettsem
Colin Low wspomina, ze wlasciwa wartos¢ kolekcji stawala si¢ jasna w miarg kre-
cenia probnych ujec: Byly niesamowicie szczegotowe. Im wigcej filmowalismy zdje-
cia, tym wigcej dostrzegalismy na nich detali *'. Jednakze dokumentali$ci nie
wykorzystuja zdje¢, by zapoznaé widzow z historia i teorig starych technik foto-
graficznych. Mimo Ze metoda wykonania byta tak istotna dla powstania Miasta
zlota, to ani geneza obrazow, ani cho¢by nazwisko autora nie pojawiaja si¢ w opo-
wiesci o przesztosci Dawson City. Medium fotografii stanowi bowiem nie tyle
przedmiot refleksji krytycznej, ile srodek ekspresji audiowizualnej. Zdjgcia nie sg
objasniane, ale stajac si¢ podstawa dziela filmowego, opowiadaja o $wiecie przed-
stawionym i jego bohaterach. Dzi¢ki filmowym §rodkom wyrazu — ruchom kamery,
komentarzowi zza kadru czy operowaniu r6znymi planami, w tym zblizeniem —
narracja jest rownie angazujgca, co utwor z ujeciami ruchomymi *. Fotografie sg
tu traktowane jako obrazy rzeczywistosci i to rzeczywisto$¢ w nich przedstawiona
jest przedmiotem zainteresowania filmowcow. Za sprawa sposobu filmowania
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zdje¢ zatracajg one swoj pierwotny kontekst. Jak wspomina montazysta doku-
mentu Tom Daly: Nigdy nie pokazywalismy krawedzi fotografii, dzieki czemu
udato nam sie utrzymac iluzje, ze poza kadrem rozcigga sie swiat we wszystkich
kierunkach 3. Chociaz pod wzgledem formalnym filmy ze zdje¢ wydaja si¢ toz-
same z filmami ikonograficznymi (w tym z filmami o sztuce), to gatunki r6znig
stawiane im cele.

Ponadto, wedlug Czeczota-Gawraka, jednym z wyr6éznikow filmow prezentu-
jacych sztuke jest objasnianie dziet istniejacych poza filmem. Musialyby to by¢
zatem takie fotografie, ktore funkcjonuja jako fizyczne przedmioty przeznaczone
do ogladania na wystawach lub w albumach. Tymczasem nie wszystkie filmy ze
zdje¢ sg oparte na znalezionych zbiorach fotografii, by wskaza¢ cho¢by przypadek
Pomostu Markera. To dystopijna opowies$¢ rozgrywajaca si¢ tuz po zakonczeniu
trzeciej wojny $wiatowej, w wyniku ktorej ludzkos$¢ stangta na granicy zagtady.
Jedyna nadziejg jest luka w czasie, umozliwiajaca kontakt z przysztoscig i zdobycie
niezbg¢dnej do odbudowy energii. Doswiadczenie podrozy do przesztosci i przy-
szto$ci, w ktorych uczestniczy bohater filmu, jest reprezentowane wilasnie przez
medium fotografii. Symbolizuje ono zardéwno pami¢é, ktora jest rozumiana po-
tocznie jako obraz mentalny, jak i ulotnos¢, fragmentarycznos¢ samego aktu pa-
migtania. Andrzej Pitrus zauwaza, ze jedyny przypadek ruchu w filmie (moment
przebudzenia kobiety) jest jednoczesnie chwilg nawigzania realnego kontaktu; do-
tychczasowe podrdze mialy bowiem wymiar bezcielesny 3. Oczywiscie trudno
sobie wyobrazi¢, aby tak doktadnie zaplanowang konstrukcje filmu, majaca od-
zwierciedla¢ jego problematyke, mozna bylo zrealizowaé z zebranych fotografii.
Cho¢ brak tu ruchu, Pomost zostatl opowiedziany tradycyjnymi filmowymi $rod-
kami: zréznicowanymi planami (od ogélnych po detal), z zachowaniem zasady
180 stopni, stosowaniem ujecia-kontrujecia. Dynamika postaci czy zdjecia plene-
rowe kaza sadzi¢, ze aktorzy odgrywali swoje role tradycyjnie — a wigc grali, nie
pozowali przed obiektywem, a to raczej rezyser zachowywat si¢ jak fotoreporter,
ktory stara si¢ zarejestrowaé dane wydarzenie. Gdyby nie pewno$¢ co do zdjecio-
wej materii filmu, mozna by pomysle¢, ze widzimy wybrane stop-klatki lub fotosy,
na ktérych po prostu nie wida¢ scenografii badz ekipy filmowe;j.

Niezalezno$¢ gatunkowa Pomostu wzgledem filmow o sztuce mozna jednakze
skontrastowaé z wczesniejszymi artystycznymi projektami Chrisa Markera. Nim
rezyser podjat si¢ realizacji photo roman, wspdlpracowat w Alainem Resnais’em
przy Pomniki takze umierajq (Les Statutes meurent aussi, 1953). Dokument bedacy
krytyka kolonializmu — autorem komentarza byt Marker, a polityczny przekaz spra-
wit, ze do 1963 r. obowigzywat zakaz emisji filmu — w warstwie wizualnej zostat
w duzej mierze oparty na przedstawieniach artefaktow wywodzacych si¢ z kultur
afrykanskich. Maski i rzezby jedynie cz¢sciowo sa poddawane analizie historycz-
nej, stanowigc przede wszystkim zrodto rozwazan o spotecznosciach Czarnego
Ladu, ktére wymarly (metaforycznie i dostownie) w wyniku ingerencji biatego
czlowieka. W owej narracji zaposredniczonej przez dzieta sztuki szczegdlnie inte-
resujacy jest wlasnie sposob ich filmowania. Nora M. Alter zauwaza, ze efekt ani-
mizacji — ktérego obecno$é w filmie autorka uzasadnia starozytnymi wierzeniami,
ze nawet przedmioty maja duszg — zostat osiggniety przez ruch kamery; mozna od-
nie$¢ wrazenie, ze obrazy obiektow odwzajemniajg spojrzenie patrzgcego *. Owo
odczucie jest wyjatkowo wyrazne w sekwencji, w ktdrej sportretowane na czarnym
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tle rzezby, w wyniku ekspresyjnego o$wietlenia, travellingu, zblizen i szybkiego
montazu w rytm muzyki, zdaja si¢ wyabstrahowane z pierwotnego kontekstu dzieta
sztuki. Za organizacj¢ zdje¢ w Pomnikach byt odpowiedzialny Resnais, ktéry do-
$wiadczenie w portretowaniu nieruchomych przedstawien zdobyt podczas realizacji
dokumentow Van Gogh (1948) i Guernica (1950), bedacych jednymi z pierwszych
filmow postugujacych sie konwencja ikonograficzng * i docenionych ze wzgledu
na ich warstwe formalng ¥. By¢ moze wspdtpraca przy filmowaniu obiektow za-
inspirowata Markera do realizacji photo roman, jako ze rezyser Nocy i mgly (Nuit
et brouillard, 1955) jest wskazywany jako istotna figura w twdrczosci autora Po-
mostu 38,

Fotografia w animacji a fotografia w fotofilmie

Nalezy podkresli¢, ze technike narracyjng repollero kino zawdzigcza dokona-
niom tworcéw filmu animowanego. Specjalna konstrukcja sktadajaca si¢ z ruszto-
wania przytrzymujacego kamer¢ zawieszong pionowo nad ptaska powierzchnia
(animation stand) nie tylko pozwolita sfilmowac¢ rysunki i inne ptaskie przedsta-
wienia, ale takze je ozywia¢: kontrolowanymi zblizeniami oraz jazdami w ré6znych
kierunkach. Geneza Miasta zlota, a takze wczesniejsze doswiadczenia Colina Lowa
dobrze pokazuja proces adaptacyjny owego urzadzenia do realizacji nowych wy-
zwan artystycznych. Low swoja karier¢ w National Film Board of Canada rozpo-
czal w 1945 1. jako cztonek utworzonego przez Normana McLarena zespotu
realizujacego filmy animowane, gdzie zajmowat si¢ projektowaniem czotowek fil-
mowych. Wspotpraca z pdzniejszym laureatem Oscara (za zrealizowany nowa-
torska metoda pixilacji, odmiany techniki poklatkowej, Kochaj swojego sgsiada
[Neighbours/, 1952) pozwolita odkry¢ potencjat animation stand w zetknigciu z fo-
tografiami. W roku produkcji Miasta zlota Low miat juz ugruntowang pozycje¢ jako
szef Zespolu Animacji — jego The Romance of Transportation in Canada (1952)
to pierwsza produkcja NBC nominowana do Oscara w kategorii najlepszy krotko-
metrazowy film animowany. Jak referuje Tibbetts, podczas piastowania tego sta-
nowiska Low dbat o ciggte doskonalenie mechaniki filmowania, zatrudniajac
w tym celu matematykow i specjalistow od technologii. We wspdtpracy z Roma-
nem Kroitorem opracowal mechanizm programowania ruchow kamery tak, aby
nasladowaty ujecia krecone z reki . Celem owych ulepszen byto dostosowanie
urzadzen do narracji opartej na archiwalnych ikonografiach. W Miescie zlota fo-
tografie sa bowiem nie tyle prezentowane, ile przeksztatcane podtug regut dra-
maturgii filmowej. Tworcy moga budowa¢ napigcie wywotane stopniowym
ujawnianiem kolejnych fragmentow kadru oryginalnej fotografii. Przyktadem przy-
jetej strategii opowiadania jest juz pierwsza sekwencja ze zdje¢ %°, w ktorej osza-
famiajaca masa poszukiwaczy pokonujacych przetecz Chilkoot jest stopniowo
zastgpowana coraz bardziej ,,konkretnymi” postaciami — kolejne zblizenia i jazdy
wzdhuz tancucha ludzi ujawniaja widoczny w gestach upér, zmeczenie, ich upadki.
O ile animation stand byt pewnym ulatwieniem w realizacji animacji z materiatow
plastycznych, to w wypadku filméw ze zdje¢ stat si¢ niezbgdnym narzgdziem po-
zwalajacym dokumentalistom stworzy¢ nowa formulg narracyjna.

Zwiazki animacji z filmami z fotografii nie ograniczaja si¢ jedynie do stoso-
wania podobnych technologii. Rownolegle z narodzinami nowego gatunku w kinie
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eksperymentalnym pojawit si¢ nurt filmu bazujacego na zdjgciach, ktéry Urszula
Czartoryska nazywa ,.kinem fotograficznym” 4. Podstawg jej ustalen sg utwory
Waleriana Borowczyka — Szkota (1958), czyli impresja o wojskowej musztrze wy-
konana metodg pixilacji 4, oraz sekwencja snu z Domu (1958) zrealizowanego
razem z Janem Lenicg. Badaczka zajmujgca si¢ historig i teorig sztuk plastycznych,
nie podaje precyzyjnej definicji zjawiska czy warunkéw, jakie musiatyby spetniac
filmy opisywane tym terminem. Jednakze punktem wyjscia jest dla niej refleksja
nad ontologicznym zwigzkiem fotografii i filmu, konstytutywnym dla owego nurtu:
nagle zwrocono nam uwage, jak ten pierwotny zwigzek moze byc¢ oczywisty, nie-
rozdzielny i, co najwazniejsze, plodny i ozywczy, oddajgcy sprawiedliwie fotografii
to, co sztuka filmowa jej zawdziecza . Istotnie, wprowadzenie fotografii do ani-
macji przywotato okres prehistorii kina, podczas ktérego kinematografia mogta
dzieli¢ ze sztukg animacji pewne etapy rozwoju technologicznego. Projekcje latarni
magicznych uksztattowaty nie tylko ide¢ pokazoéw przezroczy czy filmu, ale takze
sztuki ozywiania recznie malowanych obrazoéw . Zaglebiajgc si¢ w tak zwang ar-
cheologie ozywionej plastyki ¥, mozna odnalez¢ wigeej mechanizmdw optycznych,
ktérych celem byto uzyskanie efektu ruchu i ozywienie dowolnego przedstawienia
— a wigc spetnienie pragnienia bliskiego animatorom oraz twércom kina zywej
akcji. Dokonanie w 1832 r. pierwszej proby polqczenia fotografii z innymi elemen-
tami kinematografu *° wyznacza istotng cezur¢ w historii obu konwencji opowia-
dania — chociaz przeciez bioskop od wezesniejszego zootropu rdznil si¢ jedynie
tym, ze rysunki zastgpiono odbitkami fotograficznymi.

Przez wzglad na wspolny kontekst genologiczny wigczenie fotografii do filmow
animowanych (jak Dom 1 Szkota) nalezy rozumie¢ jako wyrazne odniesienie do
wczesnego kina. Nawigzanie, czy to stylistyczne, czy tematyczne, do poczqtkow
kina znajdziemy w filmach polskiej szkoty animacji bez trudu ¥, poczynajac od mo-
mentu jej formowania si¢ w drugiej potowie lat 50. *® Szczegdlnie Borowczyk i Le-
nica, niejako programowo, deklarowali wzorowanie si¢ na nieskrepowanej fantazji,
ktora cechowata kino Méliésa ¥, a ich wspolne projekty zdradzajg jednoznaczne
inspiracje zabawkami optycznymi. W Domu pojawia si¢ sekwencja wykorzystujaca
chronofotografie Etienne-Jules’a Mareya, badacza zajmujacego sig, po poznaniu
dokonan Eadwearda Muybridge’a, analizg ruchu i czasu za posrednictwem zdjgé
seryjnych. Z kolei formalng warstwe Szkoly, w ktorej pixilacja catkowicie zdomi-
nowata film, Pawet Sitkiewicz interpretuje przez pryzmat spuscizny Anglika i jego
fotografii, ukazujacych ruch klatka po klatce *°. Co istotne, we wspomnianych
utworach pixilacje stosuje si¢ nie jako narzg¢dzie pozwalajace wytworzyc¢ iluzj¢ na-
turalnego ruchu — co w zasadzie stanowi istote¢ metody — ma ona raczej uzmystowi¢
widzowi iluzoryczny charakter projekcji filmowej. Film to po prostu cigg uszere-
gowanych fotografii, a film zrealizowany poklatkowo dostownie sktada si¢ z sa-
mych zdje¢ — w przypadku Szkoly bylto to ok. 400 uje¢é, a kamere przy rejestracji
planu filmowego zastgpit aparat typu Leica 3!. Borowczyk wykorzystuje niedosko-
nato$¢ i wyrazng sztucznos$¢ techniki, aby scharakteryzowaé swojego bohatera,
zolnierza — dostrzegany przez krytykow antymilitarystyczny przekaz obrazu 32 wy-
razatl si¢ przez zrytmizowana, monotonng i calkowicie podporzadkowang — nie
tylko trickom uzyskiwanym na stole montazowym — egzystencje¢ zotnierza. Reali-
zujac Szkole, rezyser dysponowat oszczednym materiatem, ale dzieki cigglym po-
wrotom do tych samych uje¢ powstat film 9-minutowy 3. Ograniczony zasob ujeé
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oraz ich widoczna powtarzalno$¢ dopetniaja wrazenia jednostajnosci. Cata opo-
wies¢ sprowadza si¢ do prezentacji musztry, skeczu z muchg oraz snu zolnierza.
Przede wszystkim jednak niewielka liczba zdje¢ pokazuje kreacyjne mozliwosci
medium fotograficznego oraz montazu. Fotografia zostaje potraktowana jako
swego rodzaju matryca: zdjecie, ontologicznie zwigzane zawsze z jednym, okre-
slonym czasem i miejscem, opowiada tu o réznych czasoprzestrzeniach. Chociaz
w filmie wykorzystano obrazy tradycyjnie traktowane jako odbicie rzeczywistosci,
postuzyty one do stworzenia wyimaginowanej sytuacji. Niemajaca konca eksploa-
tacja ograniczonej liczby klatek jest widoczna takze w Domu, w sekwencji z foto-
grafami Mareya >4, Tworcy nie cytuja pracy naukowca, ktora oryginalnie stanowita
statyczne i pojedyncze studium ruchu ¥, ale jg przeksztatcaja: rozbili ujecia Mareya
na ,, czynniki pierwsze”, przetasowali je w ten sposob, ze ukazujq one urozmaicony
przebieg akcji, skopiowali je w niezwykle kontrastowy sposéb i zabarwili .
W ostatnim wspdlnym utworze Borowczyka i Lenicy posta¢ kobiety, ktorej figura
laczy réznorodne segmenty filmu, réwniez zostala ozywiona technikg poklatkowa.
W potaczeniu z odgltosem krokéw proste ruchy, jak podniesienie wzroku lub od-
wrbcenie gtowy, nadaja celowos¢ odcinkom niepowigzanym ze sobg fabularnie.
Jednak istnienie tej kobiety, majace nadawac sens cato$ci, jest w istocie niemoz-
liwe. Przyktadowo, ujecie przedstawiajace podnoszenie oraz opuszczanie wzroku
sktada si¢ z jednego, zap¢tlonego gestu — nie wiemy nawet, ktoérego z nich.

Bez watpienia autorefleksyjnos¢ oraz dekonstrukcyjne zabiegi nie sa jedynie
domeng animacji, ale takze filmow ze zdje¢ °7; taczy je stosowanie podobnych
srodkow wyrazu, cho¢ przeksztatconych i dostosowanych do intencji autoréw. Za
przyktad niech postuzy film dokumentalny Kino (1966) Mariana Marzynskiego,
catkowicie skomponowany z fotoséw wykonanych przez kilku fotografow (Jozef
Kicman, Edmund Kupiecki, Tadeusz Rolke, Roman Sumik) podczas realizacji
Nocy generalow (1967) Anatole’a Litvaka (sekwencja rozgrywajaca si¢ w Warsza-
wie podczas Il wojny $wiatowej). Trwajacy niecate 6 minut obraz jest zartobliwa
anegdotg o sztuce krecenia filmow, za posrednictwem ktorej rezyser igra z oczeki-
waniami widza. Pierwsze czternascie fotografii wydaje si¢ zaginionymi archiwa-
liami dokumentujacymi hitlerowska okupacj¢ niemiecka na terenie Warszawy:
widzimy polskie drogowskazy opatrzone niemieckimi stowami, ulicami maszerujg
uzbrojeni zotlierze, powiewa flaga Trzeciej Rzeszy. Sceny agresji wobec ludnosci
cywilnej, jak tapanka lub obwieszczenie o poszukiwaniu ukrywajacych si¢ osob,
to obrazy znajome, znane z fabularyzowanych przedstawien II wojny $wiatowe;j
lub dokumentéw historycznych, np. raportu Stroopa. Interpretacje t¢ przekresla
dopiero zdjecie postaci z kamera, ktoremu towarzyszy plansza tytutowa objasnia-
jaca rzeczywisty temat fotografii, oraz nowa melodia, figlarna w tonie zapewne za
sprawg fletu. Chociaz konstrukcja narracyjna dokumentu zostata oparta na montazu
réznych fotografii i budowaniu wieloplanowej przestrzeni (a cato$¢ konczy si¢ kul-
minacjg wybuchu, przedstawionego w ruchomym materiale filmowym), pojawiaja
si¢ tu tez fragmenty inspirowane technika poklatkowa. Jeden z fotosistow zareje-
strowal krecenie sceny, w ktorej aktorzy w niemieckich mundurach podnosza wy-
celowang do strzatu bron. Kat widzenia oraz stata wielko$¢ planu dowodza, ze
fotograf nie zmienit pozycji. W efekcie trzy, wykonane w krotkich odstepach czasu,
zdjecia dokumentuja fazy realizacji sekwencji. Interwaty sg jednak zbyt dlugie,
aby da¢ efekt animacji — przypominajg raczej foto-story — ale sg na tyle doktadne,
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ze pozwalajg widzowi odtworzy¢é w wyobrazni sytuacje oryginalnego ruchu. Na-
lezy przy tym podkresli¢, ze dziatanie rezysera i sposob wykorzystania przez niego
materiatu fotograficznego jest diametralnie odmienny od postawy zamawiajacego
zestaw zdj¢¢ producenta filmu lub fotosisty. Zbyt podobne do siebie fotografie mu-
sialtyby bowiem przej$¢ konieczng selekcje, aby do promocji filmu wybraé tylko
najlepsze ujecia. Przedstawianie rzeczywistosci seryjnymi ujeciami pozostaje
w sprzecznos$ci rowniez ze standardami fotografii reporterskiej, gdzie machinalne
,,strzelanie” jest oznakg braku do$wiadczenia 3. Gdy 6w standard jest tamany, fo-
toreportaz zaczyna nasladowac film. Laczenie niektdrych zestawow zdjg¢ na za-
sadzie pixilacji jest zatem kolejng oznaka ironicznego dystansu wobec formy, jaki
przyjat w swoim dziele Marzynski.

Co zatem pozwala odr6zni¢ filmy animowane (,,kino fotograficzne”) od filméw
ze zdje¢? Podstawa identyfikacji jest rola, jaka petni fotografia w utworze. Anima-
tor siega po zdjecia tak, jak si¢ga po kawatek plasteliny czy wlasnorecznie skon-
struowang lalke — w celu ich artystycznego przetworzenia i podporzadkowania
wilasnej wizji, nie wyjasnienia (jak w filmach o sztuce) czy interpretowania i ana-
lizy (jak w filmach ze zdj¢¢). Mimo problemdw z opracowaniem jednej, precyzyj-
nej definicji sztuki animowanej wydaje si¢, ze wspolnym wqtkiem wszelkich
rozwazan na temat animacji jest jej kreacyjny charakter. Animacja ma moc — mo-
wigce metaforycznie — tworzenia iluzji i ozywiania >°. Owa alchemiczna metafo-
ryka®® sprawia, ze zastosowane techniki i $rodki filmowego wyrazu maja dwie
funkcje: wywotania wiarygodnego wrazenia ruchu (wzorem zabawek optycznych)
oraz zaproponowania wlasnej, autonomicznej czasoprzestrzeni. Sg to zar6wno
cechy charakteryzujace animacje, jak i kategorycznie odrézniajace ja od filmoéw
ze zdje¢¢. Nalezy bowiem podkresli¢, ze celem omawianego gatunku nigdy nie jest
ozywianie fotografii, ktore mialoby sprowadzi¢ cato$é przedsigwzigcia do powtor-
nych narodzin kina. Si¢gajacy po fotografi¢ rezyserzy sa zainteresowani wtasnie
jej fizycznymi wilasciwosciami, mozliwosciag kontemplacji statycznego, pojedyn-
czego obrazu. Reprodukcyjne zdolnosci zdje¢ oraz tadunek teoretyczny i kulturowy
towarzyszacy medium jest gtownym obszarem podobienstw oraz zaleznosci, jed-
nak ignorowanie cech dystynktywnych wigzaloby si¢ z przekroczeniem fundamen-
talnych granic gatunkowych. W zwigzku z tym scharakteryzowane przez Urszule
Czartoryska ,.kino fotograficzne” nie mogtoby zosta¢ potraktowane jako wy-
mienna, po prostu wczesniejsza nazwa dla filmow ze zdje¢¢, poniewaz dotyczy cat-
kowicie odmiennej kategorii utworéw filmowych. Ograniczony do twdrczosci
Waleriana Borowczyka termin — animowane kino fotograficzne — wydaje si¢ pre-
cyzyjniejszy, nalezaloby jednak rozszerzy¢ go o kazdy film animowany, w ktorym
fotografia zostata wykorzystana i sfunkcjonalizowana w wypowiedzi artystyczne;j.

Mimo ze niektore reprezentacje filmu ze zdje¢ pozostaja wierne idei nieporu-
szonych fotografii, bywaja jednak kategoryzowane jako animacje. Dzieje si¢ tak
chociazby w przypadku Papierowego pudetka Zbigniewa Czapli, Historii Zolnierza
(1982), Kabaretu (1983), Cudzych dzieci (1984) czy Biografii (1988) Andrzeja Ba-
ranskiego °'. Rzeczywiscie, we wspomnianych utworach pojawiaja si¢ rozne spo-
soby przetworzenia statycznej formy fotograficznej, od minimalistycznej strzatki
wskazujacej niewielka posta¢ na zdjeciu (Biografia), przez koloryzowanie i dory-
sowywanie elementow do zdjecia (Kabaret), do techniki kombinowanej, gdzie
obok zdje¢ przedstawionych metodg pixilacji sg sekwencje animacji rysunkowej
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(Papierowe pudelko). Podobne ingerencje w materi¢ wizualng pojawiajg si¢ row-
niez w innych filmach, cho¢ nie sg rozpoznane jako animacje ®2. Co prawda zasto-
sowane zabiegi moga wprowadzi¢ poczucie dezorientacji genologicznej, jednakze
wydaje sie, ze ich relacja z obrazem fotograficznym nie uniewaznia niezalezno$ci
gatunkowej filmu ze zdje¢. Dodawanie ruchu (lub elementow ruchomych) petni
funkcje analogiczna do warstwy audialnej (komentarza, odgtoséw), montazu, prze-
nikania oraz innych srodkow filmowego wyrazu, ktore stuza analizie i interpretacji
fotografii, a nie ich przetworzeniu w kino zywej akcji.

Poetyka filmu montazowego a fotofilm

Ostatnim gatunkiem filmowym stanowigcym podtoze dla niniejszych rozwazan
klasyfikacyjnych jest film montazowy (kompilacyjny, found footage). Podobien-
stwo zatozen formalnych oraz przewidywane funkcje obu konwencji sg tak ude-
rzajace, ze film ze zdje¢ moglby by¢ okreslany filmem montazowym, tyle ze
opartym na materiale fotograficznym zamiast filmowym. Wedlug Jaya Leydy,
pierwszego badacza i jednocze$nie autora pojecia ,,film kompilacyjny”, praca nad
tego typu filmem zaczyna si¢ na stole montazowym. Powstaje on z juz istniejgcych
ujec filmowych. Co warte podkreslenia, to to, zZe tego rodzaju filmy sq podporzqd-
kowane jakiejs idei, nie sq czystq dokumentacjq czy rejestracjg rzeczywistosci .
Z kolei wérdd prymarnych funkcji gatunku Paul Arthur wymienia interpretacje
historii oraz wypetnianie luk, ktore wynikaja z braku zapiséw filmowych pewnych
wydarzen historycznych . Wsrdd filmow ze zdje¢ z tatwoscig mozna wyodrebnié
grupe utworow, ktore zostaty skomponowane z zewngtrznych, czesto archiwal-
nych i bezcennych fotografii. Do$¢ przypomnie¢ Miasto zfota lub miniserial Wojna
secesyjna Kena Burnsa — oba projekty opowiadajg o czasach sprzed pojawienia
si¢ kina. Wydaje si¢, ze mozemy nawet mowi¢ o pewnej metodzie realizacji ga-
tunku, gdzie film ze zdj¢¢ powstaje dlatego, ze rezyser trafit na interesujacy zbior
fotografii. Fakt ich przypadkowego odnalezienia nie tylko wplywa na wartosc¢ ko-
lekcji obrazow, ale jest rdwniez swoistym motywem towarzyszacym filmom ze
zdje¢ z kategorii found footage %. Szklane negatywy z filmu Lowa i Koeniga zos-
taly odkryte przez George’a Murdocha podczas rozbidrki domu, podobnie jak
zbior diapozytywow z Twarzy nieistniejqgcego miasta (2013) Nataszy Ziotkow-
skiej-Kurczuk. Inspirujace i zaskakujace moga by¢ nie tylko okolicznosci, w jakich
tworcy natrafiajg na zdjgcia. Same fotografie potrafig sta¢ si¢ wyzwaniem arty-
stycznym i $wiatopogladowym, poniewaz sg zrodtem takiej formy poznania, jakiej
nie mogtoby przekaza¢ zadne inne medium. Wystawione na sprzedaz w 1987 r.
slajdy Waltera Geneweina — niemieckiego urzednika robigcego zdjecia podczas
pracy w todzkim getcie — s3 tego dobrym przyktadem. Za ich sprawg do naszej $wia-
domosci dotart nieznany i przede wszystkim szokujacy obraz Zagtady w kolorze.
Przezrocza z getta 10dzkiego pojawiajg sie w takiej interpretacji ® w filmie Dariusza
Jabtonskiego Fotoamator (1998), gdzie kwestia reprezentacji fotograficznych ar-
chiwalidéw jest konfrontowana z kulturowymi wyobrazeniami o przesztosci.

Wedtug Lukasza Rondudy film kompilacyjny charakteryzuje subwersywna bu-
dowa dziela, ktora jest cecha wszystkich wypowiedzi medialnych bazujacych na
operacjach montazowej dekontekstualizacji i rekontekstualizacji ,, gotowego” ma-
teriatu medialnego ,,zawltaszczonego” w obszar operacji artystycznych ®7. Autora
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publikacji Strategie subwersywne w sztukach medialnych interesuje zbadanie po-
dobnych praktyk w réznych dziedzinach artystycznych, a found footage stanowi
ich egzemplifikacje w obszarze kina — zarowno w postaci dokumentalnej (gdy
sg tworzone z archiwalnych materiatow filmowych w celu ich interpretacji) oraz
artystycznej (neoawangardowe realizacje z lat 70. 1 80. XX w., bedace glownym
przedmiotem analizy Rondudy) ®®. Chociaz w pracy Rondudy nie pojawiaja si¢
filmy ze zdj¢¢, to kategoria subwersywnosci jest Sci§le wigzana z kategorig mon-
tazu %. Dlatego tez w publikacji omawiane sg okreslone techniki organizacji fo-
tografii, praktykowane w ramach awangardy — fotomontaze dadaistow,
konstruktywistow i surrealistow oraz atlasy/archiwa fotograficzne, ktorych gtow-
nym elementem byta akumulacja znalezionych fotografii — fotografii utozonych
obok siebie w pewnym porzqdku, raczej uzywanych w calosci 7°. Takie gatunki
fotograficzne jak album, fotoksigzka, pokaz slajdow, fotoreportaz badz fotokast
stanowig typy wypowiedzi opartych na linearnej strukturze narracyjnej, przypo-
minajacej tym samym narracje filmowa.

Cho¢ zdjegcia moga by¢ poddawane podobnym zabiegom co materiat filmowy,
to jednak specyfika medium fotograficznego wiaze si¢ z nieco innymi konsekwen-
cjami podobnych przeksztalcen. Rozumieniu zdj¢é czesto towarzyszy namyst nad
czytelnos$cia 1 wiarygodnoscia tych obrazow, ktore pozostajac samodzielnymi in-
terpretacjami swiata 7', w wielu przypadkach wymagaja dziatan, ktore nadadza im
logike lub przynajmniej zawe¢zg pole spekulacji. Za wypetnianie luk, budowanie
spojnosci czy odczytywanie przekazu musi zatem odpowiada¢ niezalezna od foto-
grafii struktura organizacyjna: Tylko narracja moze nam pomoc w zrozumieniu cze-
gokolwiek ™; Znaczenie jest rezultatem rozumienia dzialania. (...) Same fotografie
nie opowiadajg . W filmach ze zdje¢ warstwa audialna (komentarz zza kadru)
czesto zawiera elementy interpretacji badz zdradza kontekst historyczny oglada-
nych przedstawien (fotograficzny obraz pozbawiony stowa pozostaje nie-
uchwytny ). Proces nadawania (lub odkrywania 7°) sensu moze przyja¢ rowniez
posta¢ wizualng. Nalezy do nich omawiana juz technika repollero, chociaz naj-
prostsza forma wydobywania lub stwarzania tresci z uzyciem fotografii jest montaz.
Jednoczesnie jednak fotografia stanowi medium bardziej podatne na uproszczenia
czy wrecz manipulacje. Jak twierdzi Susan Sontag, kazde zdjecie atomizuje rze-
czywistos¢, poddaje jg manipulacji i znieksztalca, a podzielony na ramki §wiat staje
sie ciggiem niezwigzanych z sobq, swobodnych czgstek "°. Oczywiscie, z owych
czastek mozna tworzy¢ nowe $wiaty, czego przyktadem jest Pomost Chrisa Mar-
kera. Wydaje si¢ jednak, ze rozwazania dotyczace filmu kompilacyjnego ze zdjgé
sa bardziej interesujgce w obrebie kina faktow, gdyz sposob przetworzenia mate-
riatlu wyjsciowego ma wowczas nie tylko konsekwencje poznawcze, ale i etyczne.

Marcel Lozinski, charakteryzujac odmiany filmu dokumentalnego, wyrdznia
film ,,zamkniety”, czyli taki, w ktorym rzeczywistos¢ jest dla realizatora jedynie
,,cegietkq”, z ktorej buduje on swoj wlasny, kreowany swiat. Realia przestajq sie
liczy¢, wazne jest jedynie przekazanie okreslonej idei i emocji. Prawda i drama-
turgia zawarte w samej rzeczywistosci stajq si¢ drugorzedne 7. Tymczasem przed-
miotem kazdego filmu dokumentalnego powinna by¢ rzeczywisto$¢: film
dokumentalny to film zajmujqcy si¢ rzeczywistoscig ™. Dlatego koncepcja kina fak-
tow opartego na materiale fotograficznym stawia tworcow w dos¢ szczeg6lnej sy-
tuacji. Chociaz konstruuja dzieta wedlug podobnych, formalnych zatozen filmow
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kompilacyjnych, to prawda i dramaturgia zawarta w wykorzystywanym materiale
fotograficznym nie tylko nie staje si¢ drugorzgdna — dotarcie do niej, proba jej wy-
dobycia jest zasadniczym powodem, dla ktérego dokumentalisci decyduja si¢ rea-
lizowa¢ film ze zdje¢. Kazimierz Karabasz, realizujac Punkt widzenia (1974) oraz
Lato w Zabnie (1977), zainicjowat powstanie zdje¢, ktore zostaly w nich wyko-
rzystane. Interesowal go nie tylko zaposredniczony w ten sposdb punkt widzenia
bohateréw, ale i okreslone wlasciwosci nieruchomego obrazu . W publikacji
Cierpliwe oko (1977) dokumentalista przedstawit mozliwosci zdje¢ niedostepne
dla materiatu filmowego: — mozliwos¢ kontemplacji tego momentu, w ktorym
czlowiek i jego otoczenie byli jedynie przez utamek sekundy, — mozliwos¢ do -
strzezenia , materialnej substancji” tego, co jest na zdjeciu (rzezba pejzazu,
ubrania ludzi, ksztalt sprzetow) *. Przykladem dziatan (kontemplacja i dostrzega-
nie), jakie wobec fotograficznego przedstawienia mozna zastosowa¢ w zwiazku
z jego unikatowymi wlasciwosciami (unieruchomienie i zachowanie fragmentu
rzeczywisto$ci, niezauwazalnego gotym okiem), sg analizy kilku zdje¢. Zwigzle
opisy oraz wywazone stownictwo oddajg zainteresowanie rezysera konkretnymi
detalami: Patrze na bezkres zasniezonego pola i skulong sylwetke niemieckiego
zolnierza, ktoremu wlosy spadly na czolo, zastaniajqgc twarz, a w innym miejscu
spod welonu patrzq oczy — z ufnosciq, z nadziejg ®'. Plastyczno$¢ objasnienia spra-
wia, ze zaczyna przypominac technike repollero: tatwo sobie wyobrazic, iz patrze-
nie Karabasza mogloby by¢ zaposredniczone przez oko kamery wydobywajace
z przedstawienia poszczegodlne elementy. Oczywiscie, te minieseje maja zademon-
strowaé poznawczy i narracyjny potencjal zdje¢, ktory moze wykorzysta¢ doku-
mentalista: Jakie jeszcze medium oprocz fotografii mogloby darowac nam obraz
czasu, ktory mingt —w takim skrdcie, o takiej mocy wzruszenia? %

Lozinski podkresla jednak, ze w wypadku materiatow pochodzacych z zewnatrz
—np. zdj¢¢ archiwalnych — mamy do czynienia z faktami zinterpretowanymi, wobec
ktérych autor filmu nie moze sformutowac uniwersalnego znaczenia, ale zapropo-
nowac¢ wlasne: Podobny problem powstaje przy realizacji filmow montazowych,
w ktorych punktem wyjscia sq fakty zinterpretowane przez bezposredniego swiadka
wydarzen. Autor nie wie, na ile ten gotowy material przylegal do filmowej rzeczy-
wistosci, prawdy musi szukac¢ w sobie ®. Istotnie, filmowiec wykorzystujacy foto-
grafie powinien przyjmowac postawe bliska tej, jaka proponuje zachowaé Roland
Barthes: 4 wigc ja sam mam by¢ miarq ,,wiedzy” fotograficznej *. Subiektywno$é
i emocjonalne zaangazowanie, ktore w Swietle obrazu byto reprezentowane przez
pojecie punctum, w praktyce filmowej odpowiada montazowi. Jak zauwaza Milenia
Fiedler, montazystka m.in. opartych na fotografiach filmow Radio powstarncze
., Blyskawica” (1994) Andrzeja Trzos-Rastawieckiego oraz Fotoamator Dariusza
Jabtonskiego, /m]ontaz nie jest porzgdkowaniem fragmentow uje¢ — montaz jest
porzgdkowaniem znaczen. Nie montuje tego, ,,co widac”, tylko to, ,,co widze” czy
,,chce pokazac”. To, ,,co widze”, zawiera w sobie to, na ,,co patrze”, jak rowniez
to, ,,kim jestem %. Barthes poréwnuje akt samotnej kontemplacji fotografii, ktora
jest podstawowym doswiadczeniem kazdego odbiorcy zdje¢ (spectator), do ope-
racji dokonywanych przez fotografa: 7o, co Marey i Muybridge zrobili jako ,, ope-
ratores”, chce zrobi¢ sam jako ,,spectator”: zmieniam kadr, powiekszam, w jakims
sensie — posuwam si¢ wolniej, Zeby mie¢ czas [ wreszcie si¢ dowiedzie¢ 3. Jednak
opisane przez badacza dziatania przypominajg przede wszystkim operacje montazu
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i ruchy kamery, z ktorymi mamy do czynienia w filmach ze zdjec. Stoja za nimi
réwniez analogiczne intencje.

Wedlug Fiedler wprowadzenie nieruchomego materiatu fotograficznego do
filmu moze by¢ dyktowane dwiema zasadniczymi postawami wzgledem obrazu.
Po pierwsze, bytoby to nadanie zdjeciom dramaturgii przez konstruowanie z nich
opowiesci: Moment utrwalony w kadrze fotograficznym mozna potraktowa¢ jako
mikrozdarzenie, ktore ma by¢ na nowo opisane kamerg ¥. Jak wiemy, wlaczenie
fotografii w jakiekolwiek struktury narracyjne * nastepuje w wyniku wielu operacji
fizycznych (dodawany dzwick lub komentarz z offu, zestawienie zdje¢¢, przekad-
rowywanie itd.), ktore ostatecznie moga zmieni¢ pierwotny kontekst oraz sens ob-
razu. Stad tez drugie, alternatywne przedstawianie fotografii w filmie polegatoby
na rekonstrukcji procesu oglgdania. Czas filmowy staje si¢ wtedy czasem patrzenia
na fotografie *°, czyli w najprostszej postaci, byloby to wySwietlanie obrazu w pel-
nym kadrze .

Przedstawione rozwigzania mozna traktowac jako przejawy biegunowych
postaw zajmowanych przez filmowcow, wykorzystujacych fotografie w filmie do-
kumentalnym. Swoistg ilustracja tej biegunowosci jest zestawienie Albumu Flei-
schera Majewskiego i Powszedniego dnia gestapowca Schmidta Ziarnika. Jak
zauwazyt Mikotaj Jazdon, utwory taczy nie tylko konwencja filmu ze zdj¢c, ale
réwniez charakter wyjsciowego zbioru fotografii: Analogia miedzy filmami ogra-
niczyla sie wiasciwie tylko do prostego faktu, ze oba braly za podstawe podobny
material: amatorskie zdjecia wykonane przez niemieckich najezdzcéw °'. Do pierw-
szego filmu napisano komentarz (rezyser wraz z Krzysztofem Kakolewskim), wy-
raznie poruszajacy si¢ w sferze przypuszczen i w efekcie raczej kreujacy, nie
prezentujacy postac tytutowego wilasciciela albumu. Jedynymi faktami, jakimi dys-
ponowali tworcy filmu o Fleischerze byty jego nazwisko, narodowos¢ oraz ro-
dzinne miasto, dlatego ironiczna strategia narracyjna pozwolita im zachowac
etyczng postawe wobec przedstawien, ktorych petnego kontekstu mogli si¢ jedynie
domysla¢. Formuta opowiadania jest zasygnalizowana rowniez przez operowanie
kamerg — stownej introdukcji towarzysza zdjecia w albumie i dopiero najazd na
postac fotografa przy planszy z tytutem filmu niweluje fizyczna granice kadru fo-
tograficznego. Od tego momentu kamera skupia si¢ na szczegodtach kolejnych zdjeé
i niejako wnika w ich przestrzen °*. Natomiast Ziarnik niemal calkowicie zrezyg-
nowat z konwencjonalnych elementow opowiadania, ograniczajac komentarz
z offu, $ciezke dzwigkowa czy zblizenia do minimum. Stylistyka filmu zdaje si¢
nasladowac¢ naturalng lekturg albumu; rezyser staral si¢ w sposob jak najbardziej
sugestywny stworzy¢ na ekranie wrazenie oglgdania albumu. Mozna nawet obraz
ten nazwad filmowq adaptacjq albumu 3. Ostatecznie wlasciwg tre$¢ filmu poprze-
dza seria uje¢ informujaca widza, ze zbidr fotografii Schmidta jest przechowywany
w Gltownej Komisji Badan Zbrodni Hitlerowskich w Ministerstwie Sprawiedliwo-
$ci, istnieje zatem jako dokument przeznaczony do analizy historycznej. Recepcji
filmu towarzyszy podwojny dyskomfort, wywolany z jednej strony tematyka zdjec,
z drugiej oszczednym, pozbawionym interpretacji sposobem ich przedstawienia.
W wypadku obydwu filméw wymaga si¢ od widza samodzielnego osadzenia za-
stosowanej metody oraz tego, co zostalo uchwycone na obrazach. Zestawienie
owych utwordow jest zatem potwierdzeniem stow Fiedler, ktora podkreslata, ze
owych strategii filmowego opowiadania ze zdje¢ — budujacych dramaturgie oraz
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rekonstruujacych spojrzenie — nie mozna odréznié na poziomie technicznym, jako
ze w obu wypadkach mogg by¢ stosowane te same srodki filmowe 4. Strong roz-
strzygajaca staje si¢ widz kinowy, ostatnie wcielenie spectatora.

Film ze zdje¢ jako fotofilm

Poetyka filmow ze zdj¢¢ przedstawiona na tle innych konwencji filmowego
opowiadania pozwolita wydoby¢ ich wyjatkowos$é, ktora jest $cisle skorelowana
ze specyfika uzytego materiatu ikonograficznego. Podstawowa cecha konstytuu-
jaca owa forme wypowiedzi jest bowiem dominacja obrazow fotograficznych,
ktorych obecnosé w utworze kinematograficznym jest wynikiem nie tylko warto-
$ci poznawcezych (szczegdtowose zapisu, dostep do niezwyklej rzeczywistosci jak
w wypadku Miasta zlota), ale i symbolicznych (metaforyka pamigci w Pomoscie
czy dowodu, jakimi obarcza si¢ zdjecia w filmach o zbrodniach nazistow). Foto-
grafie stanowig $rodek wyrazu obcigzony wtasng ontologia, poetyka odbioru i zna-
czeniem kulturowym. Proces interpretacji zdje¢ w filmie — przez ruch kamery,
komentarz, elementy animacji czy montaz — moze nasladowac rowniez odbior fo-
tograficznych rodzajow wypowiedzi, jak w wypadku albumu w Powszednim dniu
gestapowca Schmidta. Ze wzgledu na relacje, jaka zachodzi pomigedzy mediami,
proponuje okre$la¢ 6w hybrydowy gatunek mianem fotofilmu. Sformutowanie,
ktére wywodzi si¢ z niemieckojezycznej literatury przedmiotu, mozna z tatwoscia
w niezmienionej formie przenies¢ do polskiego sytemu leksykalnego. Stanie si¢
wowczas pojeciem bardziej elastycznym od filmu ze zdjeé. Fotofilm rozumiem
jako utwor filmowy, ktorego struktura narracyjna zostata w catosci lub w domi-
nujacym stopniu oparta na dowolnym materiale fotograficznym, gdzie zdjecia sta-
nowig jednoczesnie Srodek oraz przedmiot poznania/kreacji rzeczywistosci,
a zastosowane $rodki (filmowego) wyrazu, jak ruch kamery, zblizenie, muzyka
diegetyczna i niediegetyczna czy techniki animacyjne stuza interpretacji, nie de-
monstracji obrazéw fotograficznych.

JUSTYNA SULEJEWSKA
Artykut powstat na podstawie badan przeprowadzonych w zwigzku z praca doktorska

pt. Fotofilm. Fotografia w polskim filmie dokumentalnym, przygotowywanej pod kierunkiem
prof. UAM dr. hab. Mikotaja Jazdona.

' M. Jazdon, Fotografie w roli giéwnej. O pol-
skim filmie ikonograficznym ze zdjeé, ,,Kwar-
talnik Filmowy” 2006, nr 54-55, s. 212.

2 Za pierwszy przypadek tej nowej konwencji
filmowej Erik Barnouw uznaje kanadyjski ob-
raz Miasto zlota. Zob. E. Barnouw, Documen-
tary. A history of the Non-Fiction Film, Oxford
University Press, New York — Oxford 1993,
s. 200. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze gatunek
ten miat zasieg migdzynarodowy. Poza Kana-
da, Francja i Polska pojawit sie rowniez w Ja-
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ponii — Piesn kamienia (Ishi no uta, 1963)
Toshio Matsumoto czy Dziennik Yunbogiego
(Yunbogi no nikki, 1965) Nagisy Oshimy.

* Chociaz Ken Burns otwarcie powotywal si¢
na Miasto zlota jako zrddto inspiracji — zob.
J. C. Tibbetts, The Incredible Stillness of
Being: Motionless Pictures in the Films of Ken
Burns, https://core.ac.uk/download/pdf/1486-
48784.pdf (dostep: 12.11.2018) — to zaczeto
traktowac jego tworczos¢ jako reprezentatywna
dla specyficznej techniki narracyjnej, czego wy-
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razem jest ukucie sformutowania ,,efekt Kena
Burnsa”. Zob.: https://en.wikipedia.org/wi-
ki/Ken Burns_effect (dostgp: 12.11.2018).

4 Redaktorzy ksigzki sa przede wszystkim artys-
tami medialnymi, ktorzy od 2006 roku organi-
zuja sesje fotofilmowe. Zob.: https://vimeo.co-
m/katjapratschke/about (dostep: 12.11.2018).
Wspolnie zrealizowane utwory oparte na fo-
tografiach to np. Rien ne va plus (2004) czy
Seil/Rope (2016).

5 L. Hausken, The temporalities of the narrative
slide motion film, w: Between Stillness and
Motion. Film, Photography, Algorithms, red.
E. Rossask, Amsterdam University Press, Am-
sterdam 2011.

¢ T. Corrigan, ,, The forgotten image between
two shots”: photos, photograms and the es-
sayistic, w: Still Moving. Between cinema and
photography, red. K. Beckman, J. Ma, Duke
University Press, Durham — London 2008.

7 Zaréwno fabularny Pomost, jak i tworczo$é
dokumentalna rezysera doczekaty sig, takze
w Polsce, licznych opracowan. W polskim pis-
miennictwie zob.: A. Pitrus, Chris Marker:
Pamigé obrazu i obrazy pamigci, w: Autorzy
kina europejskiego, tom 11, red. A. Helman
i A. Pitrus, Rabid, Krakoéw 2005.

8 E. Wilczynski, Kino, Varda, Fotografia, w:
Agnes Varda — kinopisarka, red. T. Lubelski,
Rabid, Krakow 2006.

> M. Jazdon, Fotografie w filmach Kazimierza
Karabasza, w: Kadrowanie rzeczywistosci. Szki-
ce z socjologii wizualnej, red. J. Kaczmarek,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2004.

10 L. Hausken, dz. cyt., s. 85.

' C. Lupton, Chris Marker: Memories of the Fu-
ture, Reaktion Books, London 2004, s. 91.
121. Koningsberg, The Complete Film Dictionary,

Penguin, New York 1997, s. 367.

3 D. Arnaud, After ,,La Jetée”. Cine-Photo Al-
bums of the Disaster, w: Between Still and
Moving Images, red. L. Guido, O. Lugon, John
Libbey Pub. Ltd., London 2012, s. 262.

Y K. Klejsa, ,, 4 film-like thing”, czyli o tym, jak
zjawiska filmopodobne utrudniajq odpowied?
na pytanie: ,, Co to jest film?”, w: Kino po ki-
nie, red. A. Gwozdz, Oficyna Naukowa, War-
szawa 2010, s. 35.

15 M. Jazdon, Fotografie w roli... dz. cyt., s. 212.

16 Tamze.

7 Film ikonograficzny, w: M. Hendrykowski,
Stownik terminow filmowych, Ars Nova, Po-
znan 1994, s.122.

18 J.C. Ellis, B.A. McLane, 4 New History of

Documentary Film, Continuum, London —
New York 2005, s. 161.
19 E. Barnouw, dz. cyt., s. 202.
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20 Tamze, s. 201.

2t Repollero, w: M. Hendrykowski, Stownik ter-
minow filmowych, dz. cyt., s. 251.

22 M. Hendrykowska, Elementy wyjasniania w fil-
mie o sztuce, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 1983, s. 3.

3 7. Czeczot-Gawrak, Filmowa prezentacja sztu-
ki: architektura, malarstwo, rzezba, grafika,
sztuka ludowa, rzemiosto artystyczne, WAIF,
Warszawa 1979, s.15 [podkreslenie moje].

2 M. Hendrykowska, dz. cyt., s. 3.

2 Tamze, s. 21.

26 Tamze, s. 20.

27 Czeczot-Gawrak wymienia cztery zasadnicze
formy klasyfikacji filmow o sztuce: film ana-
lityczno-dydaktyczny, film impresyjno-poetyc-
ki, popularnonaukowy oraz dokumentalno-re-
portazowy. Badacz zaznacza teoretyczny cha-
rakter owej klasyfikacji, ktore nalezy weryfi-
kowa¢ w obliczu konkretnego utworu. Z. Cze-
czot-Gawrak, dz. cyt., s. 19-20.

28 Tamze, s.18.

¥ L. Lechowicz, Historia fotografii. Czes¢ 1.
1839-1939, Wydawnictwo PWSFTviT, Lodz
2012, s. 34.

30 J. C. Tibbetts, All That Glitters: City of Gold
Revisited, https://courses.umass.edu/com-
m140-norden/cog.pdf (dostgp: 15.11.2018).

3! Tamze.

32 Nalezy zaznaczy¢, ze w momencie produkcji
Miasto zlota stanowito eksperyment formalny,
do ktorego przetozeni Lowa i Koeniga pod-
chodzili bardzo sceptycznie. Nie rozumieli,
jak nudne i martwe zdjgcia moglyby stac sig
podstawa narracji filmowej. Tamze.

3 Tamze.

3 A. Pitrus, Fundament pamieci — o ,, fotogra-
ficznej powiesci” Chrisa Markera, ,,Kwartal-
nik Filmowy” 2005, nr 54-55, s. 233.

3 N. M. Alter, Chris Marker, University of Illi-
nois Press, Champaign 2006, s. 59.

3 J.C. Ellis, B.A. McLane, dz. cyt., s. 161.

37 Van Gogh otrzymat Oscara i zostal uznany za
odnowiciela portretu dokumentalnego, a Guer-
nica dostata wyrdznienie na Festiwalu w Punta
del Este za najlepszy film o sztuce. T. Lubelski,
Nowa Fala 60 lat pozniej. O pewnej przygo-
dzie kina francuskiego, Univeritas, Krakow
2017,s.373, 378.

3 Zrealizowali wspolnie trzy filmy, a Resnais
byl tez pierwszym odbiorcg i krytykiem po-
czatkow tworczosci Markera.

3. C. Tibbetts, dz. cyt.

“0Film otwieraja i zamykaja sekwencje z Dawson
City nakrecone wspotczesnie.

4'U. Czartoryska, Walerian Borowczyk, czyli kino
fotograficzne, ,,Fotografia” 1961, nr 11. Okre-
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$lenie ,,kino fotograficzne”, jak i ,fotografia
kinowa” padaja w artykule, natomiast w ksiaz-
ce Przygody plastyczne fotografii (1964) ow
gatunek jest opisywany w ten sposob: kino
»fotograficzne”. Terminy sa nieprecyzyjne
w odniesieniu do nurtu filmu animowanego,
ale ich konstrukcja dodatkowo przypomina al-
ternatywne nazwy dla filmu ze zdjg¢, ktory
Christa Bliimlinger chce nazwac ,,filmem fo-
tograficznym” (the photography film). Zob.
Ch. Bliimlinger, Postcards in Agnés Varda's
Cinema, w: Between Still and Moving Images,
dz. cyt., s. 284.

Terminu pixilacja uzywam, odnoszac si¢ do
uzyskanego w Szkole efektu ekranowego —
posta¢ zotnierza porusza si¢ w sposob inten-
cjonalnie nienaturalny, prze§miewczy, co re-
zyser osiagnat dzigki zastosowanej metodzie
(400 zdjeg¢ zrobionych aktorowi w okreslo-
nych fazach ruchu). Jako cech¢ dystynktywna
pixilacji badacze wskazuja znieksztatcony,
gwaltowny ruch postaci ludzkich (od angiel-
skiego stowa pixie, czyli skrzat), ktory moze
by¢ osiggany réznymi technikami, rowniez
przy uzyciu aparatu fotograficznego. Zob.:
D. Burns, Pixillation, ,,Film Quarterly” 1968,
nr 22, s. 36-41 oraz 1. Koningsberg, dz. cyt.,
s. 295.

4 U. Czartoryska, dz. cyt., s.373.

4 Urszula Czartoryska formuluje interesujgce spo-
strzezenie dotyczace ewolucji artystycznej Wa-
leriana Borowczyka, jakoby ta stanowita od-
zwierciedlenie rozwoju kina. Zainteresowanie
kamera 16 mm poprzedzaty domowe projekcje
przezroczy, a ,.kino fotograficzne” byto tylko
jednym z etapow w filmografii rezysera, osta-
tecznie spehiajacego si¢ w tradycyjnych fil-
mach aktorskich. U. Czartoryska, dz. cyt.,
s. 373.

P. Sitkiewicz, Mate wielkie kino. Film animo-
wany od narodzin do korica okresu klasycznego
[E-BOOK], Wydawnictwa stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2014.

46W. Jewsiewicki, Prehistoria filmu, FAW, War-
szawa 1953, s. 136.

P. Sitkiewicz, Polska szkota animacji, Wydaw-
nictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011,
s. 195.

Byl sobie raz... Borowczyka i Lenicy jest okre-
$lany jako jaskotka polskiej szkoly animacji.
Por.: P. Sitkiewicz, Polska szkota... dz. cyt.,
s. 73.

T. Kowalski, Ludzie, ktorzy chcg wroci¢ do
Meliésa, ,,Film” 1957, nr 51, s. 8-9.

P. Sitkiewicz, Polska szkota... dz. cyt., s. 196.
Nawiazanie do wezesnego kina dostrzegali
rowniez teoretycy francuscy, ktorzy w musz-
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trze zotnierza oraz w jego wodzeniu wzrokiem
za muchg dostrzegali zasad¢ spotykana w za-
bawkach polegajacych na obserwowaniu na-
stepujgcych po sobie zdje¢ fotograficznych,
jak albumy zwane we Francji feuilletosco-
pe’ami, lub tez przyrzqdy do chronofotografii.
U. Czartoryska, dz. cyt., s. 376.

31'U. Czartoryska, dz. cyt., s. 376.

2 A. Kossakowski, Film animowany, w: Historia
filmu polskiego. t. IV 1957-1961, red. J. Toe-
plitz, WAIF, Warszawa 1980, s. 292.

3 Czartoryska, dz. cyt., s. 376.

54 Tamze, s. 378.

W przeciwienstwie do Muybridge’a, ktory ruch
prezentowat klatka po klatce, fazg po fazie,
Marey skonstruowat tzw. strzelbg fotograficz-
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