Fotografie w roli gtdwne;

O polskim filmie ikonograficznym ze zdjec

MIKOtAJ JAZDON

Spogladajac na dorobek polskiego filmu dokumentalnego z ostatniego pStwie-
cza, warto zwréci¢ uwage na grupe utworéw zrealizowanych w réznym czasie,
ale opartych na tej samej metodzie. Dokumenty te uktadaja si¢ w pewien ciekawy
i szczegdlny nurt. Chodzi o krétkometrazowe filmy ikonograficzne ', ktérych
narracja w catosci jest ztozona z odpowiednio uporzadkowanych i sfilmowanych
fotografii. Od czasu powstania Albumu Fleischera (1962) Janusza Majewskiego
i Powszedniego dnia gestapowca Schmidta (1963) Jerzego Ziarnika, az po utwory
z ostatnich lat, takie jak Zofnierze fiihrera podbijajq Polske (1996) Jerzego Red-
licha czy Portret w kropli (1997) Kazimierza Karabasza, stanowia one zywa
tradycje, do ktérej w rézny sposéb nawiazuja polscy filmowcy po dzieri dzisiej-
szy. Fotografia w omawianych ponizej filmach, szczegdlnie traktujacych o histo-
rii, nie jest materiatem zastgpczym, substytutem uje¢¢ filmowych, ktére nie
powstaty lub nie zachowaty sig, ale materia o wyjatkowych cechach, ktérych —
jak dowodzi chociazby Kazimierz Karabasz > — nie maja ruchome obrazy filmo-
we.

Film ze zdje¢ - kiedy to sie zaczelo? ’

Erik Barnouw w swojej ksiazce Documentary. A History of the Non-Fiction
Film wskazuje na kanadyjski obraz City of Gold (1957) Colina Lowa i Wolfa
Koeniga * jako ten, ktéry zapoczatkowal nowy gatunek dokumentu — w catosci
oparty na sfilmowanych zdjeciach °. Jest to opowies¢ o Dawson City °, miastecz-
ku poszukiwaczy zlota z korica XIX wieku, utrwalonym na zdjeciach lokalnego
fotografa A. E. Haiga. Film zyskat §wiatowy rozglos. Zostal uhonorowany Osca-
rem dla najlepszego dokumentu krétkometrazowego i jak pisze Barnouw, zainspi-
rowal amerykanskich filmowcéw z National Broadcasting Company, producenta
Donalda Hyatta oraz scenarzyst¢ Philipa Reismana, ktérzy wkroétce zastosowali t¢
samg metode do nakrecenia dwoch filméw o Dzikim Zachodzie: The Real West
(1961) oraz End of the Trail (1965). Podstawe obu dokumentéw stanowity setki
fotografii z archiwéw stowarzyszen historycznych i prywatnych oséb. Film ze
zdje¢ okazat si¢ idealna metoda dla dokumentéw o Ameryce korica dziewigtnaste-
go stulecia, ktérej wizerunek utrwalono juz na fotografii, ale jeszcze nie na tasmie
filmowe;j. Skutecznos¢ tej metody potwierdzil nakrecony w 1990 roku jedenasto-
godzinny amerykariski serial dokumentalny The Civil War ’. Jego autor, Ken
Burns, wykorzystat 3000 zdj¢é z wojny secesyjnej sposréd 16 000, do ktérych
udato mu si¢ dotrze¢. Mimo przewagi archiwalnych fotografii czystos¢ gatunko-
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wa filmu byta juz jednak ,,skazona” dodanymi fragmentami wypowiedzi history-
kéw. Piszac o City of Gold jako utworze, ktéry dat poczatek nowemu gatunkowi,
Barnouw ma na mysli nie tyle film ze zdjgc, ile film ikonograficzny wykorzystu-
jacy obrazy, rysunki, dokumenty, rézne przedmioty *.

W gruncie rzeczy film ze zdjg¢ w czystej postaci nie doczekat si¢ na swiecie
bardzo wielu realizacji. Pewnym wyjatkiem jest Francja, gdzie filmowiec eseista
Chris Marker pokazal, ze nowa metod¢ mozna z powodzeniem zastosowaé do
krétkometrazowego filmu fabularnego °. ,, Pomost” (1962) — pisze Andrzej Pitrus
— to przedsiewziecie szczegolne. Z jednej bowiem strony film ten jest niewqtpliwie
pierwszym arcydzietem Markera, jasno juz definiujgcym obszar zainteresowar
tworcey, rozwijanych w wielu pozniejszych pracach, z drugiej zas jest on do dzis
Jjedynym filmem fabularnym nakreconym przez tego tworce. Nalezy jednak pamie-
tac, Ze rezyser w ogole nie okreslat ,, Pomostu” mianem filmu. Okreslat go raczej
terminem ,,photo roman”, czyli ,, powiesc fotograficzna”. Jego dzieto ma w isto-
cie wiele wspdlnego zarowno z literaturq, jak i z fotografiq. Do pierwszego ob-
szaru zblia je komentarz, zastepujacy dialogi, drugi przywolany zostaje
bezposrednio: film bowiem sktada sie 7 setek statycznych czarno-biatych kadrow,
a w catej realizacji wystepuje zaledwie jedna scena nakrecona w klasyczny spo-
s6b, przy pomocy kamery rejestrujqcej ruchomy obraz °.

Wkrétce, takze wykorzystujac wytacznie zdjgcia, Marker nakrecit Sredniome-
trazowy dokument Gdybym miat cztery dromadery (1966) . Oba filmy okazaty
si¢ utworami wybitnymi, co zapewne przyczynito si¢ do wypromowania metody,
po ktéra z powodzeniem siggali w pdzniejszych latach inni realizatorzy francu-
scy °, by wspomnie¢ chociazby seriale telewizyjne Stykéwki (inny polski tytut:
Bruliony mistrzow obiektywu, 1993) czy Kadry Zycia: Exodus wedtug Sebastiao
Salgado (2000). W pierwszym kamera wedruje posréd stykowych odbitek z ne-
gatywéw stynnych fotograféw, ktérzy opowiadaja o swej metodzie, dziela si¢
wspomnieniami, komentuja, dlaczego wybrali tg, a nie inna klatke z serii podob-
nych, jakie ogladamy na pasku filmu. Drugi, ztozony z trwajacych zaledwie trzy
minuty odcinkéw, przedstawia te miejsca wspélczesnego swiata, gdzie rozgrywa
si¢ dramat ludzi zmuszonych do opuszczenia swoich doméw. Serial zostat oparty
w catosci na zdjgciach stynnego fotoreportera Sebastiao Salgado.

Czas narodzin filmu ze zdje¢ przypadt na przetom lat 50. i 60. °, kiedy
w kinie dokumentalnym dokonywata si¢ rewolucyjna przemiana spod znaku ame-
rykariskiego direct cinema i francuskiego cinéma vérité. Na Zachodzie telewizja,
preferujaca dtuzsze formy, coraz bardziej stawala si¢ gléwnym producentem
i dystrybutorem filméw dokumentalnych. Dla krétkometrazowego dokumentu,
opartego wylacznie na materiale ztozonym ze statycznych fotografii, brakowato
miejsca. Inaczej rzecz si¢ miata w Polsce, gdzie krétki dokument kinowy przezy-
wat rozkwit. W tym samym czasie, co w Ameryce i Francji, powstaly tu dwa
wybitne filmy ze zdje¢¢, otwierajac dzieje tego gatunku w polskim kinie.

Z kamera wsrod niemieckich albumow
Pewnego dnia w 1962 roku mtody rezyser Janusz Majewski, jadac takséwka

do Wytwérni Filméw Dokumentalnych w Warszawie, dowiedziat si¢ o istnieniu
kolekcji amatorskich zdje¢ z II wojny swiatowej, wykonanych przez niemieckie-
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go oficera z Goerlitz. Majewski zainteresowat si¢ fotografiami. Wkrétce wypozy-
czony od takséwkarza, Sylwestra Karczewskiego, zbiér 2000 fotografii stal si¢
podstawa jednego z najciekawszych filméw polskich lat 60. — Albumu Fleische-
ra . Mniej wigcej w tym samym czasie inny filmowiec z WED, Jerzy Ziarnik,
natrafit w archiwum Giéwnej Komisji Badania Zbrodni Hitlerowskich w Polsce
na album innego Niemca, funkcjonariusza Gestapo z Kutna. Z kolei ten zbiér "
postuzyt do nakrecenia Powszedniego dnia gestapowca Schmidta, ukoficzonego
juz po premierze dokumentu Majewskiego.

Analogia migdzy filmami ograniczyla si¢ wtasciwie tylko do prostego faktu,
ze oba braty za podstawe podobny material: amatorskie zdjgcia wykonane przez
niemieckich najeZzdZcéw. W ramach jednej formuty — filmu ikonograficznego —
obaj filmowcy zastosowali r6zne metody, dowodzac tym samym, ze gatunek ten,
mimo pozornych ograniczen, kryje w sobie duze mozliwosci. Majewski we
wspétpracy z Krzysztofem Kakolewskim po analizie zdjg¢ napisali komentarz do
filmu, w ktérym rekonstruowali wojenne losy Fleischera, prébujac odgadnac jego
poglady i mysli. Cato$¢ wzbogacili charakterystycznymi melodiami z repertuaru
niemieckich orkiestr, co dodatkowo wzmocnito brzmienie ironicznej nuty obecne;j
w tekscie komentarza do odysei poczciwego Fleischera z Goerlitz.

Jerzy Ziarnik ograniczyt do minimum komentarz odautorski, umieszczajac go
jedynie na poczatku i koricu filmu. Zrezygnowat takze z jakiejkolwiek muzyki
i efektéw dzwigkowych, starajac si¢ w sposéb jak najbardziej sugestywny stwo-
rzy¢ na ekranie wrazenie ogladania albumu. Mozna nawet obraz ten nazwac
filmowa adaptacja albumu '°. Jedyny komentarz, jaki styszymy, cytuje napisy,
ktére sam Schmidt umiescit pod zdjeciami. W poréwnaniu z Albumem Fleischera
Ziarnik z umiarem postuguje si¢ repollero '’. Ponadto inaczej niz u Majewskiego,
gdzie kamera, filmujac zdjecia, niejako wnika w ich przestrzen, w Powszednim
dniu gestapowca Schmidta ogladamy obok fotografii zdjetych w pelnym wymia-
rze wykadrowane fragmenty, a nawet cate strony albumu z umiejscowionymi na
nich napisami, mapkami, schematami.

Poza sposobem podejscia do materiatu zdjgciowego filmy maja takze wyrazZnie
odmiennych bohateréw. Na zdjeciach wykonanych przez Fleischera trudno znalez¢
dowody, ze nalezat on do grona ludzi, ktérzy splamili si¢ na wojnie jakimis$ szczeg6l-
nie haniebnymi czynami. My nie oskarzalismy Fleischera o udziat w wojnie pod
zbrodniczymi sztandarami — wspomina Janusz Majewski. — Zobaczylismy w nim szare-
go, bezradnego cztowieka, wplatanego w te wojne i zbrodnie, i staralismy si¢ dociec,
co myslat o tym, w czym przyszto mu brac udziat . Catkiem odmiennym ,typem
bohatera” jest Schmidt. To sumienny urz¢dnik aparatu bezpieczenistwa Il Rzeszy bez
skrupuléw bioracy udzial w wysiedlaniu Zydéw, aresztowaniu podejrzanych o dzia-
talnos¢ konspiracyjna, asystujacy przy egzekucjach. Szczegdlnie wymowne s tu jego
zdjecia, na ktérych uwiecznit ,,na pamiatk¢” ciata powieszonych w publicznej egze-
kuciji, sekcje zwlok jednej z ofiar hitlerowskiego terroru czy petna rozpaczy twarz
Zydéwki wykrzykujacej co$ w strone stojacego przed nia esesmana. Zdjecia opatry-
wat lakonicznymi podpisami w rodzaju: Akcja przeciwko 6000 Zydéw w Plorisku,
Publiczna egzekucja w Kutnie dnia 9 czerwca 1941, Zydowski Smietnik.

Oba utwory wniosty do historycznego filmu dokumentalnego nowa perspekty-
we¢ ogladu opisywanych wydarzen. Pokazywaly bowiem wojn¢ z perspektywy
Niemcow. Co wigcej, nie czynily tego, opierajac si¢ na znanych i wielokrotnie juz
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wéwczas wykorzystanych filmowych materiatach archiwalnych ' z hitlerowskich
kronik, ale korzystaly z prywatnych zdje¢ uczestnikéw wojny. Te dwa Zrédta rézni
od siebie forma zapisu — w jednym przypadku filmowa, a w drugim fotograficzna —
oraz perspektywa spojrzenia. Méwiac najogdlniej, filmowe ujecia kronikalne repre-
zentuja oficjalny punkt widzenia Ministerstwa Propagandy III Rzeszy, ktére najpierw
wyszkolito operatoréw, dato im konkretne wytyczne co do sposobu filmowania,
wreszcie zaaprobowalo material przez nich nakrgcony do rozpowszechniania. Flei-
scher i Schmidt nie robili zdj¢¢ na zamoéwienie. Robili je dla siebie, fotografujac to,
co chcieli uwieczni¢ na kliszy. Zatem ich zdjgcia pozwalaja zobaczyé prywatne
spojrzenie na wojng tych, ktdrzy stali si¢ trybami w hitlerowskiej machinie wojenne;.
Takiej perspektywy nie daja ujgcia filmowe z 6wczesnych kronik.

Nie znaczy to jednak, ze Album Fleischera i Powszedni dzieni gestapowca
Schmidta pokazuja tylko to, co uwiecznili na swoich zdjgciach ich autorzy. Obaj
rezyserzy, cho¢ w rézny sposéb, dokonali wlasnej interpretacji zdjeé. Za sprawa
umieszczonego w filmie komentarza interpretacja Majewskiego jest bardziej jaw-
na niz Ziarnika. Majewski i Kakolewski konsekwentnie i z charakterystyczna dla
tego tekstu ironia przedstawiaja Fleischera jako ,,turyst¢” na wyprawie z osobli-
wym biurem turystycznym Wehrmacht przez wojenne fronty we Francji i Rosji
(Czy poczciwy ojciec i mqz, szary cztowiek z Goerlitz, mogthby przed wojnq po-
zwolic sobie na dalekie podroze? ,,La duce France” — moZe marzyt o niej w swo-
im cichym domu? Oto jego wielka szansa! Pan Fleischer zwiedza Francje wedtug
bedekerow utoZonych gdzies wysoko w sztabach).

Ziarnik ograniczyl swa ingerencj¢ w album gestapowca. Jego interpretacja
zawiera si¢ w wyborze zdj¢¢, w rzadkich ruchach kamery, biatych strzalkach
natozonych na obraz i wskazujacych, gdzie na grupowym zdjeciu znajduje si¢
Schmidt, czy w sporadycznych wykadrowaniach — jak w zdjeciu grupy Zydéw,
gdzie niejako przekroczyt spojrzenie oprawcy, wybierajac z thumu pojedyncze
twarze i powigkszajac je. W dokonanym doborze zdj¢é i podpiséw kryje si¢ po-
réwnanie Schmidta do mysliwego polujacego na ludzi. Dwukrotnie, na poczatku
i koricu filmu, widzimy to samo zdj¢cie gtéwnego bohatera bez koszuli, z obna-
zonym torsem, w czapce esesmana i z bronia opuszczona w gescie utrudzonego
lowcy. Zastrzelony uciekinier, uwieczniony Leica gestapowca, wyglada niczym
trafione zwierz¢. Mapka wypraw po kolejne ofiary aresztowan wyglada jak wy-
rysowany szlak makabrycznego safari. Po egzekucji jednego ze skazanych
Schmidt sfotografowat sekcje jego zwtok, jakby uwiecznial ¢wiartowanie upolo-
wanego zwierza. Wreszcie schemat siatki konspiracyjnej ,,Wybrzeze”, z naklejo-
nymi w réznych punktach diagramu legitymacyjnymi zdjgciami ofiar,
przypomina osobliwg $cianke z trofeami mysliwskimi.

Fotografie nie méwia jednak petnej prawdy, nie wyjasniaja do korica, na czym
polegata rola Schmidta w tym, co pokazuja zdjecia. Jerzy Ziarnik zwraca na to
uwage w kilku zdaniach komentarza na poczatku filmu: Wiemy, Ze nazywat sie
Schmidt. Pracowat w Gestapo. Nie wiemy, czy osobiscie katowat aresztowanych,
czy tylko wydawat polecenia. W jego opuszczonym w pospiechu mieszkaniu w sty-
czniu 1945 roku znaleziono ten album ze zdjeciami, ktore w wigkszosci robit sam
i opatrywat wtasnym komentarzem.

Komentarz Majewskiego i Kakolewskiego nieustanne docieka tajemnicy ,,pocz-
ciwego papy z Goerlitz”: jaki naprawdg byl jego stosunek do wojny i jej ofiar?
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Szczegblnie poruszajacy jest fotoreportaz z okupowanej Warszawy, gdzie
w sierpniu 1940 roku Fleischer uwieczniat twarze mijanych na ulicy Zydéw.
Komentator pyta: Ludzie z opaskami. Dlaczego fotografuje ich tak gorliwie? Czy
dziwi sig, Ze wolno im jeszcze chodzic ulicami? Czy drazni go ten widok? A moze
wie juz to, czego oni jeszcze nie wiedzq, moze wie, Ze za rok ludzie ci zostanq
odosobnieni, otoczeni murami, odizolowani jak dzikie zwierzeta? Wiec juz teraz
fotografuje ich z ciekawosciq przyrodnika? Ich spojrzenia — czy zobaczyt w nich
przeczucie tej przysztosci? Fleischer fotografuje skwapliwie. Co nim powoduje?
Satysfakcja czy wspotczucie. MoZe jego wiasny portret potrafi to wyjasnic?

OdpowiedZ na powyzsze pytania nadeszla nieoczekiwanie wiele lat po wojnie,
gdy po emisji Albumu Fleischera w zachodnioniemieckiej telewizji odnalazt si¢
w Karlsruhe bohater filmu, ktérego wkrétce odwiedzili twércy dokumentu *°. Los
Schmidta pozostat nieznany.

A jaki byt dalszy los nowej metody dokumentalnej? Album Fleischera i Po-
wszedni dzien gestapowca Schmidta wypromowaly nowa metode niejako w pota-
czeniu z tematyka. Polska specjalnoscia staty si¢ filmy o II wojnie §wiatowe;j
wykorzystujace fotografie z réznych Zrédet *'. W pierwszej kolejnosci nalezy
wymieni¢ dokumenty najblizsze oméwionym powyzej, oparte na fotografiach
Niemcéw . Album zbrodni (1966) Grzegorza Dubowskiego oraz filmy Kazimie-
rza Karabasza: Zgodnie z rozkazem (1970) i Przypis (1970), opisywaty zbrodnie
niemieckie na ziemiach polskich, postugujac si¢ rzeczowym, historycznym ko-
mentarzem. W 1980 roku Andrzej Barariski nakrecit w Wytworni Filméw Oswia-
towych w Lodzi Historie Zotnierza, w ktérej wykorzystal technik¢ animacji
filmowej, by w nowy spos6b ozywié ,,albumowe” opowiadanie o losie zotnierzy
Wehrmachtu. Temat i metoda okazuja si¢ atrakcyjne dla filmowcéw takze
w ostatnich latach. W 1996 roku Jerzy Redlich zrealizowal dwunastominutowy film
telewizyjny Zotnierze fiihrera podbijajq Polske, oparty na fotografiach Hugo Jaegera
i Heinricha Hoffmana z kampanii 1939 roku, opublikowanych w formie przestrzen-
nych widokéwek > przez wydawnictwo Raumbild-Verlag Otto Schonstein K.G.
w Monachium. W tym przypadku nie byly to zdjecia prywatne. Jaeger i Heinrich
fotografowali na potrzeby propagandy, co w komentarzu do filmu jest nieustannie
podkreslane. W 2003 roku Zydowski Instytut Historyczny wydat ptyte DVD z fil-
mem ikonograficznym Powstanie w getcie, w ktérym znalazly si¢ zdjecia z raportu
generata Jirgena Stroopa, opracowane przy wykorzystaniu nowoczesnych efektow
komputerowych, a wykonane prawdopodobnie przez Jesuitera, gestapowca z alei
Szucha *. Takze Stanistaw Rézewicz opart w duzej mierze swéj krétkometrazowy
film Wycieczka do ParyZa (2004) na propagandowych fotografiach Hitlera i jego
triumféw z poczatku wojny. Wezesniej Rozewicz przedstawit zdjgcia z albumu nie-
mieckiego zotnierza, tyle ze z I wojny $wiatowej, w swoim ikonograficznym filmie
Postkarten (1979). Tu oficjalny obraz wojny, powielony na kolorowanych pocztow-
kach, zostal zderzony z wizerunkiem dalekim od propagandowych upigkszen, kt6-
rych pozbawione byly frontowe zdjecia z prywatnego zohierskiego albumu .

Nie wypada pomina¢ Fotoamatora Dariusza Jabtoniskiego — filmu, ktéry choé
nie jest w calosci ikonograficzny (obok filmowych uje¢ Lodzi z lat 90. wazna
jego czgs¢ stanowi zapis rozmowy z Albertem Mostowiczem, lekarzem z getta),
to w duzej mierze korzysta ze zdje¢ *°. Ich autor, nazistowski urzednik z tédzkie-
go getta Walter Genewein, byt fotoamatorem, tak jak Fleischer czy Schmidt.
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Podobnie jak Ziarnik w Powszednim dniu gestapowca Schmidta, Jabtoniski do
skomentowania barwnych slajdéw Geneweina, przedstawiajacych t6dzkich Zy-
déw, takze postuzyt si¢ stowami ich autora, cytujac listy, ktére austriacki biuro-
krata stat do wytwérey klisz, niemieckiej fabryki AGFA *.

Niedokonczony album

Zbrodnie wojenne, obrazy holocaustu utrwalali na kliszach ich sprawcy. Ofia-
ry rzadko mialy szansg¢ zapisac na fotografiach swdj los. Jedno z oblicz ,,zwyczaj-
nego faszyzmu” to wilasnie ten masowy ped tysigcy zotnierzy Wehrmachtu, SS,
policji, nazistowskich urz¢dnikéw do notowania aparatami fotograficznymi swo-
jej wojennej ,,podrézy”, wklejania do prywatnych albuméw zdje¢ z egzekucji,
w ktorych brali udziat **. Brak ,,spojrzenia fotograficznego” ofiar na ich wtasng
kazn w szczegblny sposéb uswiadamia film Jerzego Ziarnika Patrze na twojq
fotografie (1979) **. Film przedstawia typowe zdjecia, jakie sa w kazdym albumie
rodzinnym. Tyle ze te pochodza sprzed 1939 roku. Nie ma w filmie komentarza,
sa tylko szlagiery z lat trzydziestych i napisy oddzielajace kolejne tematy, na jakie
rezyser pogrupowatl fotografie, np. Moja dziewczyna, Nasz slub, Nasze wakacje.
Dopiero pod koniec filmu dowiadujemy sie, ze sa to zdjecia polskich Zydéw,
ktérym na rampie w Auschwitz odebrano dobytek, a wraz z nim takze te zdjgcia.
W ostatnim ujeciu filmu czyjas rgka odktada je na pdtke obozowego archiwum.
Historia ludzi ze zdjg¢ miata tragiczne zakonczenie za drutami obozu. Bez foto-
grafii. Rodzinny album jest forma pamigci wspdlnych dziejéw ludzi potaczonych
wigzami krwi. Funkcjonuje w zamknigtym, prywatnym obiegu. Nie trzeba umie-
szczaé¢ w nim podpiséw, bo nie potrzebuja ich ci, ktérzy ogladajac go, rozpoznaja
znajome twarze i pamigtne zdarzenia. Albumy z obozowego archiwum sa anoni-
mowe. Zniknat obieg, w ktérym funkcjonowaly. Zgingli ludzie ze zdjec i ci, kt6-
rzy znali twarze z fotografii. Patrze na twojq fotografie, ztozony z fragmentéw
wielu zydowskich albuméw w ten jeden, wyjatkowy, audiowizualny album, jest
forma szczegdlnej pamigci. Film wprowadzit ocalone zdjgcia tych, ktérzy nie
ocaleli, w nowa przestrzefi pamigci. Zastapita ona t¢ bezpowrotnie zniszczona,
rodzinng — pamigcia publiczna.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o innym filmie ze zdj¢é, ktérego powstaniu
przyswiecat podobny cel — ocalenia od zapomnienia obrazéw $wiata polskich
Zydéw. W dokumencie Nad Wistq (1962), powstatym w tym samym czasie, co
Album Fleischera, Maria Kwiatkowska pokazata zydowskich mieszkaricéw Kazi-
mierza nad Wista utrwalonych przez Benedykta Dorysa na serii zdj¢é zatytutowa-
nej Kazimierz — 1932 . Komentarz do filmu napisata Maria Kuncewiczowa
(w filmie czyta go Hanna Skarzanka). Zasadnicza, fotograficzna, czg¢$¢ filmu,
zostala oprawiona w zamieszczone na poczatku i koricu, ujgcia wspétczesnego
Kazimierza nakrgcone kamera Jerzego Goscika.

Waojna w polskim obiektywie
W wielu wypadkach impulsem do powstania filmu ze zdj¢c jest istnienie

szczegblnej kolekeji fotografii. W przypadku filmu historycznego o postuzeniu
si¢ zdjgciami moze zadecydowaé zawarta w nich szczegélna perspektywa spoj-
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rzenia na wydarzenia z przesziosci, jak to mialo miejsce w przypadku wielu omé-
wionych powyzej filméw. Czgsto wazniejszy okazuje si¢ jednak sam fakt utrwalenia
jakiegos istotnego wydarzenia historycznego na duzej liczbie fotografii, tym bardzie;j,
jesli wydarzenie to nie zostato zapisane na tasmie filmowej lub jesli zapis ten jest
niewielki *'. W przypadku polskiego ruchu oporu w czasie II wojny $wiatowej ze
zrozumiatych wzgledéw * zbieranie jakiejkolwiek wizualnej dokumentaciji — filmo-
wej (o t¢ bylo szczegdlnie trudno *) czy fotograficznej, nieuzasadnionej konkret-
nym dziataniem operacyjnym — przeczylo zasadom konspiracji i stanowito
zagrozenie dla jej uczestnikéw. Dlatego tak bardzo cenne sa wszelkie zdjgcia, ktore
udato si¢ mimo to wykonac i ocali¢. W 1971 roku Zygmunt Adamski zrealizowal
dokumentalna ballad¢ o zyciu w oddziale partyzanckim, poszerzajac tym samym
zakres tematyczny filmu ikonograficznego ze zdjgc, a takze wzbogacajac jego for-
mul¢ o nowy wariant, w ktérym muzyka zastapita komentarz werbalny. Tak pisze
o tym Stanistaw Ozimek: Statycznym materiatem ,,wyjsciowym” staty sie, ujawnione
po cwiercwieczu, zdjecia kronikalne z Zycia i walki jednego ze zgrupowari partyzanc-
kich Armii Krajowej dziatajacego bodajze na Nowogrddczyinie. Realizator wrazli-
wie i umiejetnie, 7 zachowanych amatorskich zdjec, za pomoca najazdow, zblizern
twarzy i rekwizytow, panoram, ,,odnalezionych” drugich planow, tworzy frazy
montazZowe, kreuje epickq balladowq narracje. Partyzancka dola, przy ognisku,
nocleg w szatasach, czujki, dyzur przy stacji nadawczej, pobudka, tapanie wszy,
mycie w strumieniu, raport. Alarm i marsz, ktory czesto znaczy Zycie. Dzieci przy
drodze zdumione widokiem polskiego wojska, kubek wody podany przez wiejska
dziewczyne. Przed starciem, ostatni ,,skret”, skok, wyrzut granatu. Jericy, zdoby-
czna bron, uruchomiony motocykl, krotka radosc z lokalnego sukcesu. Ceremonia
przysiegi, partyzancki slub, kondukt, ksiqdz, krzyZ, ostatnia salwa. Przemiennosc¢
nastroju, asceza w doborze Srodkow. Rezygnacja z werbalnego komentarza. Gtow-
nym spoiwem konstrukcji dramaturgicznej staje sie muzyka Zygmunta Koniecznego.
Prosty balladowy pomyst muzyczny delikatnie kieruje emocjami widza. Zda sie, Ze na
poczatku byta partytura Zygmunta Koniecznego, a do niej Zygmunt Adamski, przez
zmiane planow, najazdy i zblizenia, skomponowat z oZywionych fotograficznych ka-
drow swaq partyzanckq ballade o losach wojennej rodziny cziowieczej

Szczegblnie bogato, jak na trudne warunki wojenne, prezentuje si¢ zbidr
reporterskich fotografii z Powstania Warszawskiego. Zdjgcia te wielokrotnie
wykorzystywano w filmach montazowych. Staty si¢ takze podstawa filmow
ikonograficznych i sekwencji ikonograficznych w dokumentach opartych w wigk-
szej mierze na materiale filmowym. Wyjatkowym dzietem w tym zestawie jest
film Tadeusza Makarczynskiego Sceny z Powstania Warszawskiego (1983), zto-
zony z dwéch czesci: Sierpieri i Wrzesieri, w ktérym wykorzystano zdjecia Pra-
sowego Sprawozdawcy Wojennego, Sylwestra Brauna ,,Krisa”. Film wzbogacono
oprawa muzyczna i komentarzem uzupetniajacym wiedz¢ o uwiecznionych na
zdjeciach ludziach, zdarzeniach, ich czasie i znaczeniu. Dopetnieniem tego dyp-
tyku stal si¢ ikonograficzny Exodus (1984), opowiadajacy o losie mieszkaincow
Warszawy po upadku powstania. Makarczyriski juz wczesniej budowat cate frag-
menty swoich filméw z wykorzystaniem fotografii (na przyktad w Maratonie,
1972). Sceny z Powstania Warszawskiego 1 Exodus nie byly tez ostatnimi filmami
tego rezysera, w ktorych postuzyt si¢ metoda filmu ze zdjeé (wrécit do niej np.
w obrazie Spacer po Warszawie pana Bolestawa Prusa, 1984).
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Chcialbym w tym miejscu przywota¢ wypowiedZ Tadeusza Makarczynskiego
dotyczaca uzycia fotografii w filmie. Dokumentalista wtéruje tu poniekad swemu
rozméwcey, Kazimierzowi Karabaszowi, ktéry w gtoszonych znacznie wczesniej
pogladach i realizowanych filmach pokazywat, ze fotografia w filmie nie pojawia
si¢ zamiast ruchomych zdj¢¢ filmowych, ale ze wzgledu na swe szczeg6lne wia-
Sciwosci: Fotografia — méwi Makarczynski — w jeszcze bardziej wyrazisty sposob
przekazuje prawde o czasie. To, co jest nieraz niezbyt ciekawe w filmowanym
materiale archiwalnym — roztoZone przy pomocy swoistej ,,analizy fotograficz-
nej”, roztoZone na atomy, roztoZone na czesci — wywiera duzo wieksze wrazenie,
niz przebieg ,,Zywego” ujecia. Po prostu, w normalnym ujeciu my nie mozemy
otrzymac tego trzeciego wymiaru... Nie dajemy czasu na refleksje, na moznosc
pojscia w glab, nie wydobywamy szczegotu. Poza tym — fotografia moze byc
poddana procesowi ,,wydobywania” dramaturgii, ktora jest w niej zawarta, pod-
czas gdy w materiale archiwalnym (tym normalnym) dramaturgia jest juz dana.
Ujecie filmowe nie moze podlegac 7adnym ewolucjom, natomiast w przypadku
fotografii — tak... Czyli jest to wilasciwie dziedzina, w ktorej mozna by osiqg-
nqc caty szereg bardzo oryginalnych i ciekawych rezultatow. Od ascetycznego
traktowania — takiego najprostszego, poprzez sposoby bardzo skomplikowa-

35
ne... ~.

W Scenach z Powstania Warszawskiego Makarczynski na kilka sposobéw
wydobywa dramaturgi¢ z pokazywanych zdje¢é: przez ich ukiad, ruchy kamery,
powigkszenia. Komentarz (piéra Wactawa Gluth-Nowowiejskiego, uczestnika po-
wstania) dodaje informacje do obrazu. Zmienia anonimowe sylwetki w powstan-
c6éw z pseudonimami (Porucznik Jordan z hitlerowskaq flaga zerwanq z budynkow
komendy), rozpoznaje miejsca i czas zdarzen, méwi o tym, czego nie widaé, co
poza kadrem lub nieuchwytne dla aparatu fotograficznego. Komentuje dziatania
fotoreportera. Muzyka podkresla atmosfer¢ zdarzen, wzmacnia poszczegdlne ob-
razy, szczegoty. Styszymy ,,piosenki z barykad”, powracajacy motyw Etiudy re-
wolucyjnej Chopina, melodie skomponowane przez Krystyng Krahelska, Jana
Ekiera, Witolda Lutostawskiego, Andrzeja Markowskiego, Jana Markowskiego,
Andrzeja Panufnika. Oto fragment komentarza do filmu: 23 sierpnia, blady swit.
Rozgorzata bitwa o kosciot Swietego Krzyza i komende policji. Bitwa trwa godzi-
ne, gdy ,,Krisowi” udaje si¢ przedostac do Patacu Staszica. Przed chwilq zajmo-
wali tu pozycje Niemcy. Z ich stanowisk robi serie zdje¢ Krakowskiego
Przedmiescia. Pozary objety catq ulice . Ogladamy w tym momencie zasypane
utamkami gruzu i spowite dymem Krakowskie Przedmiescie fotografowane zza
pomnika Mikotaja Kopernika. W tle rozbrzmiewa petna niepokoju muzyka. Ko-
mentarz: Pociski czotgow, dziat, swietlne pociski broni maszynowej bijqg w pozycje
nacierajqcych powstaricow. Zwalone wieze kosciota ptonq na jezdni. Z cokotu
spokojnie przyglada sie bitwie Kopernik. Z drugiej strony w gestniejacym dymie
dzwiga swdj krzyz Chrystus. Powstaricy zdobywajq kosciot. ,,Kris” wybiega z pa-
tacu, przeskakuje ulice i od tytu dostaje sie do kosciota. Ptonie wnetrze. W tle
stychaé stowa powstariczej piosenki. Patrzymy na zdjgcie uszkodzonego pociska-
mi wejScia, wykonane juz z wngtrza kosciota. Widaé strzaskane okna. Po chwili
zaczyna sig¢ seria zdje¢ pokazujacych kolejne fazy pozaru zabytkowego konfesjo-
nalu — rzezby aniotéw sa ogarnigte ptomieniami. DZwigk organéw. Komentarz:
Ptong drewniane ostony okien, malowidta i rzezby. Figurki aniotow zdajq sie
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uciekac przed Zarem, lecz za chwile ogieni pochlonie je catkowicie. Tu na zawsze
pozostato serce Chopina.

W filmie Makarczynskiego szczegdlnie wyraZznie ujawnia si¢ pewna cecha
filmu ze zdj¢¢: oto fotografie przestaja by¢ fragmentami zdarzen, staja si¢ czgscia
narracji, elementem opowiadania budowanego z catych zdj¢¢ i wykadrowanych
cz¢dci. Film tworzy kontekst dla fotografii, wzbogaca je o znaczenie, ktérego
same nie maja > . Kamera filmujqc zdjecia z ruchu, montujqc je w nowy sposéb,
uruchamia na nowo energie, ukrytq w statycznych kadrach. Makarczyriski uktada
ze zdjec ,,Krisa” cate sekwencje filmowe o swoistej dramaturgii: slub powstariczy,
walki w kosciele sw. Krzyza, pogrzeb na podwdrzu, trafienie ,, Prudentialu”, bom-
bardowanie Hozej, koncert w ogrodku bytej kawiarni ,,U aktorek”, wymarsz lud-
nosci po kapitulacji... Catosci dodajq si¢ do siebie, uktadajq w struktury
narracyjne, zaczynajq pulsowac zyciem. Powstaje iluzja ruchu. ,,Kris” w pew-
nych momentach rzeczywiscie robit zdjecia za zdjeciem, notujgc klimat catej
sceny. Makarczynski poszedt dalej tym tropem. Tak kieruje uwaga widza, aby
wydato nam sie, Ze zastygly na fotografii gest zostat na naszych oczach dokoriczo-
ny, Ze grymas bolu wystapit na twarzy. Chtopcom ,,kazat” rozesmiac sie, tqczni-
kowi przebiec przez ulice, zawistym w powietrzu grudom ziemi — zakryc trumne;
wydaje nam sie, Ze dziwny samotny przechodzien dopiero na naszych oczach
pojawia sie na zrujnowanej Marszatkowskiej — choc thkwit na zdjeciu caty czas.
»Sceny z Powstania” pozwalajq raz jeszcze uzmystowic sobie fotograficzny feno-
men ,,czasu zatrzymanego”. Nie ogladamy przesztosci. Nie jest to teZ
teraZniejszos¢ — lecz coS w rodzaju ,,past continous”, przesztos¢ wciqz na nowo
sie realizujqca, odgrywajqca na naszych oczach raz jeszcze swoje ,,sceny” >*.

Znaczenie Powstania Warszawskiego dla najnowszej historii Polski oraz fakt,
ze zostato ono utrwalone na co najmniej kilku tysiacach zdje¢ * zainspirowaty nie
tylko Makarczynskiego. W 1968 roku Jan Lomnicki nakrecit Gienka — dokumen-
talny portret jednego z powstanczych fotoreporteréw, Eugeniusza Lokajskiego.
Film nie jest wprawdzie w catosci zbudowany z materialéw ikonograficznych —
jego wazna czgscia sa wspomnienia siostry Lokajskiego, ktéra ocalita zdjecia
poleglego w czasie powstania brata — ale sekwencje ztozone z fotografii stanowia
jego bardzo istotny element. Emocjonalna i dowodowa sita zdjec powstariczych
sprawia — pisata Alicja Iskierko — i7 famiq one ramy opowiesci o Eugeniuszu Lokaj-
skim, i7 nie chcq si¢ podporzadkowac ogolnej koncepcji filmu, stanowiq wartos¢
samodzielna, tworzq jakby film w filmie. I one najsilniej oddziatujqa na pamiec i na
wyobraznie. One sprawiajq, i7 dramaturgia tej pieknej opowiesci filmowej zdaje sie
by¢ zachwiana, a jednoczesnie stanowiq jej najwiekszq wartos¢ ™.

Rok po nakrgceniu Gienka ukazata si¢ ksiazka Wiestawa Stradomskiego Re-
alizacja filmu w praktyce. Autor zwracat w niej uwage filmowcéw amatoréw, do
ktérych byta skierowana, na techniczna tatwos¢ realizacji filmu ze zdjeé w wa-
runkach domowych *'. Wskazywat tez na mozliwo$¢ realizacji filmu o Powstaniu
Warszawskim * opartego na licznych fotografiach opublikowanych w wydawnic-
twach, ktére podat w ksiazce. Rozwinat swa propozycje, zamieszczajac w podre-
czniku autorski scenariusz i scenopis filmu ze zdjec pt. Godzina W. Warto zwrdcié
uwage, ze w roku realizacji Gienka miody Krzysztof Kieslowski nakrecit telewi-
zyjne Zdjecie ¥, w ktérym w towarzystwie ekipy reporteréw wyruszy! na poszu-
kiwanie dwéch kilkuletnich chtopcéw uwiecznionych na fotografii ** z czasu
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Powstania Warszawskiego. Krzysztof Lang z kolei filmowatl zdjgcia Sylwestra
Brauna, realizujac Cienie (1983) — film o wystawie poswigconej rocznicy Powsta-
nia Warszawskiego *. W 1979 roku Wiadystaw Slesicki zrealizowat minutowa
sekwencje z powstariczych fotografii, jako plan pod napisy poczatkowe do swego
filmu fabularnego ...droga daleka przed nami... Zdjgcia sa wykorzystywane w re-
alizowanych po dzien dzisiejszy filmach o powstaniu, ale powierza im sig¢ z regu-
1y rolg ilustracji uzupetniajacych wypowiedzi swiadkéw lub tekst komentarza.

W dalsza przyszlosé

Lata 80. przyniosty tez grupg filméw ikonograficznych, w ktérych wykorzy-
stano zdjecia z konca XIX i poczatku XX wieku. Oprécz wspomnianego i zreali-
zowanego wczesniej Postkarten Stanistawa Rézewicza powstat wéwczas migdzy
innymi film Romana Wionczka Polacy na starych fotografiach (1982). Na tle
innych wyrézniaja si¢ dwa tytuly: Warszawianki podroz do Italii (1984) Michata
Maryniarczyka oraz Spacer po Warszawie pana Bolestawa Prusa Tadeusza Ma-
karczynskiego. Maryniarczyk wykorzystat w filmie fragmenty Z pamigtnika Wta-
dystawa Reymonta, by zbudowacé z nich monolog mlodej mieszczki, ktérego
stuchamy, ogladajac widokéwki i fotografie z zagranicznych wojazy. Z kolei Ma-
karczynski siggnat po Kroniki Bolestawa Prusa. Staly si¢ one Zrédtem informaciji,
ktére wykorzystat Jerzy Kasprzycki do stworzenia barwnego komentarza. W tym
samym czasie Andrzej Kazanecki w Artura Grottgera opowiesci o powstaniu
styczniowym (1984) ukladat i filmowal obrazy malarza, tak jakby stanowily one
fotoreportaz historyczny. Dochodzimy tu do granicy oddzielajacej film ze zdjgc
od filmu opartego na innym materiale ikonograficznym. Makarczyniski i Mary-
niarczyk oprécz zdjeé wlaczyli do swych filméw rysunki i ilustracje, przedstawia-
jac je w ten sam sposob. Plynna narracja sprawia, ze ogladajac te filmy, wiasciwie
nie zauwazamy, ze po fotografii kamera kieruje si¢ na realistyczng ilustracjg,
zapewne zaczerpnieta z ktéregos z 6wezesnych magazynéw .

Karabasz i fotografie

Niektére z tematéw opisanych powyzej pojawiaja si¢ w tworczosci Kazimie-
rza Karabasza *'. Autor ten poza filmami ze zdje¢ ma w swoim dorobku utwory,
w ktorych zdjecia pelnia bardzo istotng rolg. W 1970 rezyser zrealizowal dwa
filmy ikonograficzne z fotografii dokumentujacych niemieckie zbrodnie wojenne.
Zgodnie z rozkazem opowiada o tych dokonanych przez Wehrmacht na terenie
Polski. Sa tu fotografie z wojny obronnej we wrzesniu 1939 roku, z powstania
w getcie warszawskim (z raportu Stroopa) ** i Powstania Warszawskiego. Towa-
rzyszy im komentarz napisany przez Karola Matcuzynskiego. Film powstat
w okresie napigtych stosunkéw migdzy PRL a RFN, zwiazanych m.in. z kwestig
uznania przez Niemcy nienaruszalnosci polskich granic zachodnich *. Drugi film,
Przypis, omawia genezg i przebieg ,.krwawej niedzieli” we wrzesniu 1939 roku
w Bydgoszczy — rodzinnym miescie rezysera.

Te historyczne filmy znajduja si¢ na obrzezach tworczosci Karabasza, ktdrej
centrum stanowi codziennos$¢ zwyktego cztowieka zyjacego tu i teraz. Dla autora
Roku Franka W. fotografia takze w tym wypadku jest jednym z podstawowych
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sposob6éw opisu. W przypadku jednych utworéw tworzy cate sceny, w innych
stuzy jako materiat na osobne filmy ze zdje¢, takie jak Lato w Zabnie (1977)
i Portret w kropli (1997). Fotografia pojawia si¢ takze w tych dokumentach, ktére
maja charakter wypowiedzi autotematycznej. W zrealizowanym w 1965 roku Na
progu Karabasz przedstawit rézne metody, jakimi moze postuzy¢ si¢ dokumenta-
lista podejmujacy wybrany temat. W tym przypadku chodzito o prébe sportreto-
wania mtodych Polek na progu dorostego zycia. Jako jedna z mozliwych
i dostgpnych dokumentaliScie wskazal metodg filmu ze zdj¢é. Ta préba bardziej
intymnego portretu zostata oparta na fragmentach listéw nadsytanych przez na-
stolatki do dwutygodnika ,,Filipinka”. Karabasz zestawit je z fotografiami mto-
dych kobiet. Wylowione z tlumu twarze, uchwycone w momencie zadumy,
zapatrzone w dal, koresponduja ze zwierzeniami, ktére styszymy zza kadru. Ka-
mera wolno najezdza w gtab zdj¢¢, wzmacniajac efekt wnikania w Swiat wewne-
trzny bohaterek, ktére moéwia o rozczarowaniu, zawodach, lgku przed
przysztoscia.

W 1974 roku powstal Punkt widzenia, kolejny autotematyczny dokument Ka-
rabasza. Film przedstawia nastoletnich fotograféw amatoréw z Domu Kultury we
Wiodawie. Nie jest to film ikonograficzny. Obok zdje¢ wykonanych przez boha-
teréw filmu sa tu ujecia nakrgcone przez operatora Antoniego Staskiewicza na
rynku we Wtodawie i podczas goracej dyskusji, jaka klubowicze toczyli pochyle-
ni nad swoimi zdj¢ciami. Niemniej najbardziej istotna cz¢s$¢ filmu stanowia wias-
nie fotografie i towarzyszacy im na Sciezce dZwickowej komentarz ich autoréw.
Spostrzezenia i refleksje, ktérymi dziela si¢ przed mikrofonem ci bardzo mtodzi
tworcy, sa bliskie temu, co o swojej pracy mégtby zapewne powiedzie¢ niejeden
filmowiec dokumentalista *’

W opublikowanej w 1979 roku ksiazce Cierpliwe oko Karabasz zamiescil
zbidr refleksji dotyczacych pracy rezysera dokumentalisty. Obok rozdziatéw Bo-
hater w dokumencie, Obserwacja, Twarz cztowieka, Montaz, Stowo, Narracja
w dokumencie i Prawda znalazla si¢ tam takze czg$¢ zatytulowana Fotografia.
W ujeciu tworcy Muzykantow fotografia oferuje filmowcowi szansg wzbogacenia
utworu o ten wymiar rzeczywistosci, ktérego nie jest on w stanie uchwycié kame-
ra filmowa. Im diuzej obserwuje uzywanie fotografii (fotograméw — nie tzw.
stop-klatek) w filmie dokumentalnym — pisal Karabasz — tym wiecej dostrzegam
urokow tego zabiegu. Fascynujq mnie dwie sprawy.: — mozliwos¢ kontemplacji
tego momentu, w ktorym czlowiek i jego otoczenie byli jedynie przez utamek
sekundy; — mozliwos¢ dostrzeZenia ,,materialnej substancji” tego, co jest na
zdjeciu (rzezba pejzazu, ubrania ludzi, ksztalt sprzetow). Obie te wartosci nie
zjawiajq sie w ,,Zywym” filmie. A sq one — jak sqdze — nie bez znaczenia dla
kazdego realizatora, ktory ma ochote na wiecej, niz tylko opisywanie ciekawych
zdarzeri ™'

Karabasz rozszerzyt zakres spojrzenia polskiego filmu ikonograficznego ze
zdje¢ o tematyke wspéiczesna 2. W 1977 roku zrealizowat Lato w Zabnie zbudo-
wane ze zdj¢é studentki SGGW w Warszawie, Marii Kolano, ktéra za namowa
rezysera zabrata do rodzinnej wsi aparat fotograficzny i zgodzita si¢ systematycz-
nie notowaé codzienne zdarzenia. Wywotane zdje¢cia zobaczyta dopiero w War-
szawie, po powrocie z wakacji. Rezyser zanotowal na magnetofonie pierwsze
wrazenia, uwagi, spostrzezenia, jakie Kolano poczynita, ogladajac swoje zdjgcia.
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Zapis ten stat si¢ podstawa monologu umieszczonego na $ciezce dZzwigkowej Lata
w Zabnie. Powstat oryginalny filmowo-fotograficzny dziennik. Obecna w nim
prywatna perspektywa i osobisty ton komentarza czynig z filmu obraz wyjatkowy
na tle 6wczesnej produkcji dokumentalnej.

W realizowanych wczesniej i pdéZniej filmach Karabasz siggat po zdjecia
z réznych Zrédet: od fotoséw w kinowej gablotce (Ludzie z pustego obszaru,
1957), przez zdjgcia, ktére sam wykonat (Przenikanie, 1978; O swicie i przed
zmierzchem, 1999) i fotografie z rodzinnych albuméw swoich bohateréw (Czas
podwajny, 2001), az po zdjecia archiwalne (Proba materii, 1981). Do filmu ze
zdje¢ powréceit w latach 90. Zanim zrealizowat ikonograficzny Portret w kropli
(1997) — w catosci wykonany z fotografii jego autorstwa — nakrecil, w duzej
mierze oparajac si¢ na zdjeciach, dwa inne filmy: Na przyktad — ulica Grzybow-
ska 9 (1991) oraz Okruchy z ulicy Zelaznej i okolicy (paZdziernik "93) (1994).
Portret w kropli jest zbiorowym obrazem Polakéw ostatniej dekady XX wieku .
Czarno-biate fotografie ulic miasta w letni dzieii pokazuja postacie w ttumie,
pojedyncze sylwetki ogladane z daleka, od tylu. Czasem czyjas twarz. Powraca
motyw jedynego ruchomego obrazu z wielkomiejskim rondem, przez ktére nie-
ustannie przewijaja si¢ sznury samochodéw. Sylwetki z tlumu wytaniaja si¢
w indywidualnych glosach zza kadru. Styszymy wypowiedzi ludzi w r6znym
wieku, odpowiadajacych na pytania o nadzieje, I¢ki, mysli, z jakimi rozpoczynaja
dzien i go konicza. W wieniczacej film nocnej scenie fotografiom pograzonego
w mroku domu z wielkiej plyty towarzysza stowa Tadeusza Rézewicza z wiersza
o kolejnym dniu, ktéry przeminat...

Fotografie przed kamera

Album Fleischera, Patrze na twojq fotografie, Sceny z Powstania Warszaw-
skiego, Lato w Zabnie i inne podobne do nich filmy krétkometrazowe tworza
odrebny nurt polskiej szkoty dokumentu **. W jego centrum znajduja si¢ obrazy
opowiadajace o najnowszej historii Polski zapisanej na blonach fotograficznych
przez ludzi z przeciwnych stron barykady. Obok nich sg obrazy mniej dramatycz-
nych, choé bardziej odlegtych w czasie zdarzen, i te calkiem wspéStczesne »
Filmy te najczgsciej] wydobywaja i akcentuja prywatne spojrzenie, stano-
wiace istotny i cenny element sfilmowanych zdje¢¢, rzadko obecny w dokumen-
talnych zapisach filmowych sprzed kilkudziesigciu lat, a czgsto powierzchowny
i byle jaki w tych sprzed kilku, czy kilkunastu. Pozwalaja tez ukaza¢ na ekranie
ten szczegblny wymiar rzeczywistosci, umykajacy kamerze filmowej, dostgpny
za to aparatowi fotografa, ktéry potrafi zatrzymac na kliszy utamek chwili i po-
kaza¢ w nim fakturg rzeczywistosci, ztozong z ludzkich gestéw, spojrzen, przed-
miotéw, architektury, cieni i plam $wiatta. Odr6zniajacy si¢ od innych filméw
ikonograficznych, bliski fotograficznej diaporamie *° film ze zdje¢ okazat sie
w rgkach polskich dokumentalistéw formuta bardzo pojemna i inspirujaca do
tworczych poszukiwan . Paleta formalnych rozwiazan i tematéw, poszerzana
z filmu na film, od kilkudziesigciu lat pozwala mie¢ nadzieje, ze tradycja polskie-
go filmu ikonograficznego ze zdj¢é bedzie kontynuowana.
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! Marek Hendrykowski definiuje film ikonogra-
ficzny jako utwor filmowy, ktérego tworzy-
wem wizualnym sq nieruchome, oZywione
Srodkami filmowymi obrazy malarskie, grafi-
czne, fotograficzne itp. M Hendrykowski,
Stownik terminow filmowych, Poznaii 1994,
s. 122,

W fotografii decydujqcy jest moment bedacy
esencjq nastroju, sytuacji, typu cztowieka.
Ow moment czesto umyka filmowemu ujeciu,
rozmywa sie w ruchu. (...) W filmie trzy na-
stepujqce po sobie ujecia niewiele znaczq,
natomiast trzy zdjecia mogq stworzyc¢ pewnq
sume, mysl, znaczenie. Co mozna zobaczyc
w szaroSci. Rozmowa Malgorzaty Sadow-
skiej z Kazimierzem Karabaszem, w: Chefm-
ska 21. 50 lat Wytwdrni Filmow Dokumental-
nych i Fabularnych w Warszawie, red. B. Ja-
nicka, A. Kotodyrski, Warszawa 2000,
s. 173.

W ciekawy spos6b postuzyli si¢ fotografia
Albert E. Smith i J. Stuart Blackton, zatozy-
ciele American Vitagraph Company w No-
wym Jorku, w swoim filmie z 1898 roku.
Gdy po powrocie z frontu wojny hiszpani-
sko—amerykanskiej zorientowali sig, ze nie
udalo im si¢ zarejestrowaé najwazniejszego
wydarzenia, bitwy pod Santiago de Cuba,
wpadli na pomyst, aby bitwe morska zrekon-
struowaé w biurze wytwaérni. Zakupili w tym
celu powszechnie dostgpne w owym czasie
zestawy fotografii okrgtéw obu walczacych
stron. Wycigli ze zdjec¢ sylwetki pancernikow
i umiescili je w pewnej odlegtosci od siebie
na matym zbiorniku z woda imitujacym mo-
rze. Wystarczyto jeszcze tylko umiescié
w odpowiednich miejscach miniaturowe ta-
dunki prochu strzelniczego, dymem z cygar
stworzy¢ dym bitewny i w odpowiednim
momencie, po uruchomieniu kamery, poru-
sza¢ sznureczkami, do ktérych byly przywia-
zane wycigte ze zdje¢ okrety. Zainscenizo-
wana w ten sposob morska bitwa zostata
uwieczniona na tasmie filmowej i byta z po-
wodzeniem pokazywana jako dwuminutowy
goracy reportaz z frontu pt. The Battle of
Santiago Bay. Por. Albert E. Smith, Taking
the Camera to War, w: Imagining Reality.
The Faber Book of the Documentary, ed. by
K. Macdonald and M. Cousins, London-Bos-
ton 1996.

Por. E. Barnouw, Documentary. A History of
the Non-Fiction Film, Oxford University
Press, New York-Oxford 1993, s. 200-201.
W rzeczywistosci w wielu filmach ze zdjgé
pojawiaja si¢ ujecia stricte filmowe, ktdre
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czgsto stanowia rame¢ kompozycyjna utworu.
W City of Gold sa to ujgcia wspdlczesnego
Dawson umieszczone na poczatku i na koricu
filmu. W Albumie Fleischera na poczatku
pojawia si¢ ujecie pokazujace reke otwieraja-
ca tytulowy album. Podobnie jest w Po-
wszednim dniu gestapowca Schmidta i w Pa-
trze na twojq fotografie Jerzego Ziarnika. Na
poczatku pierwszego ogladamy kroétkie uje-
cie gmachu archiwum Giéwnej Komisji Ba-
dania Zbrodni Hitlerowskich w Polsce, a po-
tem sejf, z ktérego wyciagany jest album.
W drugim z kolei widzimy, jak po prezenta-
cji fotografie zostaja odlozone na pétke. Na-
tomiast w Lecie w Zabnie Kazimierza Kara-
basza na poczatku pojawiaja si¢ krotkie uje-
cia gtéwnej bohaterki podczas zajeé w pra-
cowni chemicznej na uczelni. W momencie
kiedy dziewczyna pochyla si¢ nad mikrosko-
pem, pojawia si¢ pierwsza fotografia.

Zob. takze: D. Duncan, City of Gold, w:
Encyclopedia of the Documentary Film, ed.
by I. Aitken. Routledge-Taylor and Francis
Group, New York 2006, s. 230-231.

Por. E. Barnouw, dz. cyt., s. 327-329.
Utwory te stanowia liczng grupe, do ktdrej
oprécz filméw o sztuce, wykorzystujacych
réznego rodzaju dzieta artystyczne, nalezg
migdzy innymi filmy opowiadajace o historii
przez pokazane w nich przedmioty i doku-
menty (Muzeum /1966/ Jerzego Ziarnika, Ko-
deks puttuski /1957/ Tadeusza Jaworskiego).
W Polsce na tej zasadzie zrealizowano krot-
kometrazowy film fabularny Szkota (1958)
Waleriana Borowczyka i fragmenty fabular-
nej PasazZerki (1963) Andrzeja Munka.

A. Pitrus, Chris Marker. Pamie¢ obrazu i ob-
razy pamieci, W: Autorzy kina europejskie-
go I, red. A. Helman, A. Pitrus, Krakow
2005, s. 184.

Film Chrisa Markera ,,Gdybym miat cztery
dromadery” to btyskotliwa refleksyjna opo-
wies¢ ztoZona z wielu fotografii o rozmaitej
tematyce. Tworca sugeruje, iz mozna pokazy-
wac fragmenty zdje¢ powiekszajqc je w spo-
sob bardziej przemyslany, niz to robiono do-
tychczas. Zarowno kolejnosc, jak i czas prze-
znaczony na ich oglgdanie narzucane sq
z gory: zdjecia zyskujq wiec na czytelnosci
i dzieki wywaZonemu czasowi — silniej prze-
mawiajq do widza. S. Sontag, O fotografii,
thum. S. Magala, Warszawa 1986, s. 9.
Znany francuski operator filmowy Jean-Louis
Bompoint nakrecit w 1990 roku 4-minutowy
Correspondance — ztozony z dziesiatek foto-
grafii film o paryskim saksofoniscie, ktory
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grajac na stacji metra, przenosi si¢ myslami
do Ameryki lat 30. Ogladamy fotografie noc-
nych klubéw, nowojorskich ulic, portrety
stynnych jazzmanéw, dynamicznie zmonto-
wane do muzyki, ktéra styszymy w filmie.
W 1967 roku Siergiej Jutkiewicz i Naum Kej-
man na podstawie ocalatych skrawkow tasmy
zrekonstruowat w formie ikonograficznego fil-
mu Lqki bieZyriskie Siergieja Eisensteina.
Fleischer, posiadacz wspaniatego aparatu
Leica, byt takim maniakalnym fotoamatorem
i zdejmowat, co si¢ dato: okopy na francu-
skim froncie w czasie ,drole de guerre”,
zmiane warty pod Hotelem Europejskim
w okupowanej Warszawie, Zydow z opaskami
na ulicach Lublina, dziatania na Ukrainie,
urlop swigteczny w Goerlitz, czyli w Zgorzel-
cu, zdobyty Charkéw, ai wreszcie odwrot
spod Stalingradu w snieznych zaspach i za-
dymkach. Nie ulegato wqtpliwosci, Ze jest to
materiat na wspaniaty dokument, trzeba tylko
Jjakos oZywic nieruchome obrazki, tak w sen-
sie wizualnym, jak i w sensie przekazania wi-
dzowi zbornej mysli o tym znalezisku. Wciqg-
nagtem do wspotpracy Krzysztofa Kagkolew-
skiego, owczesnq gwiazde reportaiu praso-
wego, i doszlismy do wniosku, Ze najcieka-
wsze w tym materiale sq domniemane moty-
wacje i emocje towarzyszqce Fleischerowi,
kiedy fotografowat, i nasze zadanie polega na
zbudowaniu ciqgu hipotez szukajqcych odpo-
wiedzi na pytanie: dlaczego to sfotografo-
wat?, dlaczego tu skierowat swaj obiektyw?
co myslat i czul, robiqc te zdjecia? Utozytem
chronologicznie sekwencje najlepszych zdjec,
oZywitem je maksymalnie, wprowadzajqc
ruch kamery, ktora reprodukowata fotogra-
fie, to znaczy najazdy, odjazdy, panoramy
i travellingi, tak Ze miejscami wydaje sie, Ze
sq to zdjecia filmowe, a w komentarzu snuli-
Smy przypuszczenia dotyczqce stanu ducha
Fleischera. Ten to, prywatny, kameralny, sci-
szony, znowu okazat sie lepszy od narzucajq-
cego sie na pierwszy rzut oka klasycznego
stylu publicystycznego. Bardzo to przemowito
wtedy, dwadziescia lat po wojnie, do widza
troche juz przytepionego bojowaq, upolitycz-
nionq publicystykq, uprawianq w imieniu
spoteczeristwa i narodu, i tak tez widzqcq
Swiat. My nie oskarzalismy Fleischera
o udziat w wojnie pod zbrodniczymi sztanda-
rami, zobaczylismy w nim szarego, bezradne-
go cztowieka, wplatanego w te wojne i zbrod-
nie, i staralismy sie¢ dociec, co myslat o tym,
w czym przyszto mu brac udziat. J. Majewski,
Retrospektywka, Warszawa 2001, s. 231-233.
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W Niemczech fotografia cieszyta sie zawsze
wielkq popularnosciq. Uprawiana byta przez
bardzo liczne rzesze fotoamatorow, ktorzy
rowniez w okresie wojny zabierali ze sobq
aparaty fotograficzne. Zamitowanie do uwie-
czniania wszelkich momentow wojennego zy-
cia stato sie Zrodtem niezliczonych zdjec
amatorskich. Byly to swoiste zdjecia , pa-
miqtkowe”. Sporzqdzano z nich niejednokrot-
nie cate albumy. Fotoamatorzy w mundurach
fotografowali dostownie wszystko: sceny
walk, z wkraczania do zdobytych miejscowo-
Sci, z Zotnierskiego Zycia towarzyskiego, ale
rownie? z egzekucji ulicznych, masowych
mordow,  przestuchaii i torturowania
wigzniow, akcji pacyfikacyjnych, burzenia
miast i miasteczek. Bywato, Ze obok swej
uSmierconej ofiary fotografowat si¢ jej
oprawca. Temu zamitowaniu do fotografowa-
nia sie wszedzie i w kazdych okolicznosciach
zawdzigczamy dzis niezbite dowody zbrodni
hitlerowskich. ,, Pamigtkowe” fotografie, kto-
re miaty upamietic triumfalny pochdod przez
Europe faszystowskich ,,nadludzi”, a wysyta-
ne do rodzin w ,,faterlandzie” — pokazywac
dokonania wojenne w podbitych krajach, ob-
rocily sie przeciw swym autorom, catkowicie
wbrew ich zamiarom i woli; staty si¢ oskarzy-
cielskimi dokumentami, dotqczonymi do akt
procesowych przeciwko zbrodniarzom wojen-
nym. H. Lato$, Z historii fotografii wojennej,
Warszawa 1985, s. 274.

Proces poddawania adaptacji roznorodnej
materii odnosi si¢ nie tylko do tego, co po-
wstato wczesniej nizZ film, ale i do tego, co
rodzi si¢ rownoczesnie z nim, a potencjalnie
i do tego, co moZe narodzic sie w przysztosci.
Technika kompozycyjna filmu polegajqca na
adaptacji jest wiec w procesie statego rozwo-
Jju i przeksztatcania, charakteryzuje sie swoi-
stq otwartosciq. W efekcie procesu adaptacji
do filmu trafiajq wiec materie roznego pocho-
dzenia, z rozZnych epok, z roznych pieter kul-
tury, by zostac poddane procesowi syntezy.
Film nie jest mozaika, uktadankq, przypadko-
wym zbiorem, lecz catosciq, ktora czyni wra-
Zenie jednolitej, choc jednolitq nie jest.
A. Helman, Adaptacja — podstawowa techni-
ka tworcza kina, , Kino” 1998 nr 1, s. 48.
Repollero to, jak podaje Marek Hendrykow-
ski, technika zdjeciowa z uzyciem nierucho-
mych obrazow: fotografii, rysunkéw, ptocien
malarskich, kolazy itp., stosowana gtownie
przy realizacji filmow o sztuce, polegajqca na
operowaniu najazdami, odjazdami, panora-
mami i przenikaniami, ktore umozliwiajq
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prowadzenie narracji w trakcie filmowania
statycznych obrazow. Technikq repollero zre-
alizowany zostat m.in. film Waleriana Borow-
czyka i Jana Lenicy , Nagrodzone uczucia”
(1957). M. Hendrykowski, Stownik terminéw
filmowych, dz. cyt., s. 251.

J. Majewski, dz. cyt., s. 233.

Bohdan Kosinski w nakrgconym w 1965 roku
dokumencie Ostpost 1942-4 wykorzystat ma-
teriaty filmowe z oficjalnych kronik hitlero-
wskich i potaczyt je z fragmentami prywat-
nych listéw zotnierzy niemieckich do rodzin.
Zestawil w ten sposéb oficjalny obraz wyda-
rzefi z osobistymi relacjami.

Zobaczylismy ludzi znanych nam z fotografii,
ale starszych o dwadziescia lat: Zone, syna,
corki, tylko dziadkowie juz nie Zyli. Byto to
bardzo osobliwe, bo obcujqc tyle miesiecy
z ich wizerunkami, traktowalismy ich juz pod-
Swiadomie jak kogos bliskiego; oni tez okazy-
wali nam zaufanie, zdawali sie doceniac nie-
napastliwy obiektywizm i nawet uchwytny
w komentarzu cieri wspotczucia dla ludzi,
ktorzy mimo tego, Ze naleZeli do tych, co
rozpetali wojne, byli takze jej ofiarami. Wy-
pytywany przez nas Fleischer przewaznie po-
twierdzat nasze domniemania, wyraznie od-
powiadat mu taki zbudowany przez nas wize-
runek. J. Majewski, dz. cyt., s. 234.

Autorzy bazy danych , filmpolski.pl” tak cha-
rakteryzuja telewizyjny Album smierci (1978)
Stanistawa Trzaski: Film przedstawia okoli-
cznosci powstania szczegolnego albumu spo-
rzqdzonego przez niemieckiego policjanta
Roznera p.t. ,Siihne fiir Bochnia” (, Odwet
za Bochnig”), przeznaczonego dla Gene-
ralgubernatora w  Krakowie. Album jest
upiornie szczegotowym zapisem fotograficz-
nym zbrodni na cywilnej ludnosci dokonanej
w Bochni, w grudniu 1939 roku. Zamordowa-
no wtedy 50 oséb wybranych przypadkowo
sposrod mieszkaricow. Relacja filmowa jest
odtworzeniem rzezi na podstawie odnalezio-
nego albumu; http://www.filmpolski.pl/fp/in-
dex.php/4215633.

Zdjgcia odrabanych ludzkich gtéw, siekiera na
szyi skazarica, ktory ztozyl gtowe na katow-
skim pienku, ludzkie sylwetki przed pluto-
nem egzekucyjnym, skazaricy na szafocie,
zakladanie petli na szyje, ciala zamordowa-
nych na $niegu. Takie i inne fotografie nie-
mieckich amatoré6w w mundurach zamiescit
Michait Romm w glo$nym radzieckim filmie
montazowym Zwyczajny faszyzm (1965).
Znalazty si¢ one w rozdziale XIV noszacym
taki sam tytut jak film. Towarzyszg im te oto
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stowa komentarza: W ich kieszeniach znale-
ziono fotografie. Na zdjeciach sq oni sami,
ich Zony, matki, dzieci i to! Wtasnie to nosili
razem ze zdjeciami swoich dzieci i matek. Do
Jjakiego stanu trzeba doprowadzic cztowieka,
Zeby cos takiego nosit przy sobie na pamiqt-
ke, jako mite wspomnienie?

Przestrzenne widokowki dawaty efekt zblizo-
ny do tréjwymiarowego, ktérego zobaczenie
umozliwiaty specjalne okulary sprzedawane
w zestawie.

O tym, ze autorem zdj¢¢ z raportu Stroopa
jest prawdopodobnie Jesuiter, pisze Henryk
Latos, dz. cyt.

Tak o filmie pisze Marek Hendrykowski: Ani
Jjednego ruchomego obrazu. Za sprawq serii
montaZowych sukcesji, wspieranych technikq
repollero, pocztowka po pocztowce przenosi-
my sie z alpejskich przeteczy na przedpola
Warszawy i do twierdzy przemyskiej, uczest-
niczymy w bombardowaniu londyriskiego To-
wer Bridge, ostrzeliwujemy Pary? z ,,Grubej
Berty”. Wszystko w takt wiqzanki hucznych
parademarschow, ktore zamieniajq ten wo-
Jjenny pochod w jedno wielkie pasmo podbo-
jow. Ale oto sprawy zaczynajq sie kompliko-
wac. Liczona dziesiqtkami i setkami dni fron-
towa mordega i zndj, tesknota za domem ro-
dzinnym, brak nadziei na rychte zakoriczenie
wojny, codzienne cierpienia, choroby, pobyty
w  przyfrontowych lazaretach, wreszcie
Smierc. Moment ciszy daje poczqtek czesci
drugiej filmu, na ktorq sktadajq sie juz nie
pocztowki, lecz wojenne fotografie z niemiec-
kiego albumu (ktory autor filmu znalazt kie-
dys w jednym z antykwariatow), ukazujqce
petne grozy, wstrzqsajqce obrazy prawdzi-
wych skutkow wojny. Ciata zabitych na uli-
cach, ruiny zbombardowanych miast, zwtoki
Zotnierzy w blonistych frontowych okopach,
las krzyzZy po horyzont na Zotnierskich cmen-
tarzach. Juz nie stychac dziarskich marszow,
zamiast nich pojawia si¢ posepna, utrzymana
na jednej nucie muzyka smierci, od czasu do
czasu przerywana ztowrogimi akcentami in-
strumentow perkusyjnych. Wreszcie obraz
prostego Zotnierza, ktory patrzy w naszq stro-
ne, trzymajqc w reku kolejne krzyze dla pole-
gtych. Jego spojrzenie w naszq strone stanowi
ostatni obraz ,, Postkarten”. M. Hendrykow-
ski, Stanistaw Rozewicz, Poznan 1999,
s. 98-99.

W filmie wykorzystano fragmenty nieukon-
czonego Fotoamatora Krzysztofa Krauzego,
ktéry — gdyby powstat — bytby prawdopodob-
nie ,,czystym” filmem ikonograficznym.
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2 Zob.: T. Lysak, O niemozliwej wierze w doku-
ment. ,,Fotoamator” Dariusza Jabloriskiego,
.Kwartalnik Filmowy” 2003 nr 43.

8 Sktonnosé Niemcéw do fotografowania swo-

ich zbrodni byta znana juz w czasie wojny.

Polski ruch oporu wiedzial, jak to wykorzy-

stac: Znajqc sktonnosci sadystyczne hitlerow-

skich oprawcow, wyrazajqce sie m.in. w foto-
grafowaniu sie ze swymi Zywymi, umeczony-

mi czy zabitymi ofiarami, zostata zorganizo-

wana samorzutnie, a nastepnie usankcjono-

wana przez polecenie organizacji konspira-
cyjnych, akcja doktadnego identyfikowania
filmow oddawanych przez Niemcow do zakta-
dow fotograficznych do wywotania. Odbitki
zdjec do albumow Fleischerow lub Schmid-
tow powigkszaty zarazem polskq dokumenta-
cje lat okupaciji. Niektore z tych zdje¢ udato
sie konspiracyjnymi drogami wyekspediowac
za granice. Wywoltaty one szok w opinii pub-
licznej na Zachodzie. S. Ozimek, Film polski

w wojennej potrzebie, Warszawa 1974,

s. 160.

Najtrudniejszy byt problem natury technicz-

nej. Nie wolno nam byfo tego fotografowac

w jakis udziwniony sposob, choc tak sie cze-

sto robi w podobnych sytuacjach. Te fotogra-

fie miaty by¢ pokazane najprosciej, jak to
moZzliwe. Reprodukowalismy je jeden do jed-
nego. Zastanawiatem sie tylko, jak podejsc
do tak matych obiektow. Postanowitem je
filmowac z najazdami, odjazdami i panora-
mami. Tylko prawda. Z Michalem Bukojem-
skim, operatorem filmu Patrze na twojq foto-

grafie, rozmawiata Iwona Cegietkéwna, w:

Chetmska 21... dz. cyt. s. 194.

Zob.: J. Fuksiewicz, Fotografie przywrécone

Zyciu, ,,Film” 1964 nr 16.

Kiedy w latach 1968-1972 dokument polski

chcialt w czesci wypetnic, mowiqc stowami

Marc Ferro, ,,strefy rzeczywistosci nie poka-

zywanej”, na przeszkodzie w petniejszym

ukazaniu dziatalnosci ruchu oporu i walki
konspiracyjnej staty nie tylko zapisy cenzury,
co wtasnie brak audiowizualnych Zrodet. (...)

Czasem niedostatki inwentarza archiwaliow

filmowych uzupetniaty zachowane, czy odna-

lezione po latach, zespoty zdjec fotograficz-
nych, zarowno polskiej, jak i niemieckiej pro-
weniencji. Zdarzato sie, Ze tworzywem doku-
mentalnej narracji staty sie kadry zdjec ,,0zy-
wione” jedynie zmiennosciq planéw, monta-

Zem i ilustracjq muzyczng. Swoista asceza

tworzywa przynosita niekiedy nieoczekiwane

efekty poznawcze, a nawet estetyczne. S. Ozi-
mek, Film dokumentalny, w: Historia filmu

=

polskiego, tom VI (1968-1972), red. R. Mar-
szatek, Warszawa 1994, s. 212.

2 Nie wszedzie i nie wszystkie organizacje pod-

ziemne zezwalaty swoim cztonkom na foto-
grafowanie. Tematem zdje¢ mogty byc tylko
dziatania wtadz okupacyjnych, tapanki, egze-
kucje i inne przejawy przesladowan. Foto-
grafowano tez wszelkie niemieckie obwiesz-
czenia uliczne. Przede wszystkim fotografie
stosowano jako technike reprodukcji doku-
mentow. Chodzito o to, by zdjecia nie przed-
stawiaty cztonkoéw organizacji konspiracyj-
nych, aby nie znano ich nazwisk, w tym foto-
grafa. H. Lato$, dz. cyt., s. 166.

~ O ogromnych trudnosciach w realizacji mate-

riatéw filmowych przez polskie podziemie
pisze Stanistaw Ozimek, Film polski w wo-
Jjennej potrzebie, dz. cyt.

4 Tamze.

T. Makarczyski, w: K. Karabasz, Bez fikcji.
Z notatek filmowego dokumentalisty, War-
szawa 1985, s. 65.

W filmie komentarz czyta Krzysztof Kotba-
siuk znany woéwczas wielu widzom z roli
Lukasza Zboznego, powstaica warszawskie-
go, w popularnym serialu Jana Lomnickiego
Dom (1980).

Fotografia, odmiennie niz pamiec, nie utrwa-
la jednak znaczenia. Oferuje obrazy — z ich
calq wiarygodnosciq i uwagq, ktdrej zazwy-
czaj im uZyczamy — lecz obrazy odarte ze
znaczenia. Znaczenie jest rezultatem rozumie-
nia dziatania. ,,A dziatanie zachodzi w czasie
i w czasie musi by¢ wyjasnione. Tylko narracja
moZe nam pomoc w zrozumieniu czegokol-
wiek.” Same fotografie nie opowiadajq.
Utrwalajq chwilowe obrazy. J. Berger, O pa-
trzeniu, ttum. S. Sikora, Warszawa 1999, s. 75.
R. Nowak, Ucieczka i powrdt, , Kino” 1984 nr 1.
Por.: Z kamerq w powstariczej Warszawie.
Tekst, wybor zdjeé, koncepcja graficzna
S. Kopf, Warszawa 1994.

A. Iskierko, ,, Gienek” czyli sita prawdomow-
nych obrazow, ,,Ekran” 1968 nr 50.

Pragne zwroci¢ uwage amatoréow na film
dokumentalny o charakterze ikonograficz-
nym i z tego powodu jeszcze, iz jest on tatwo
dostepny w warunkach wiasciwych ich twor-
czosci. Mozna go realizowac nawet w nie-
wielkim pokoju przy jednej mocnej lampie
(nitrafocie lub fotolicie), a nawet przy swietle
stonecznym. Pracowac mozna w ciszy i sku-
pieniu, obywajqc sie bez pomocy 0sob trze-
cich, starannie wywazajqc kadry i komponu-
Jjac ujecia, nie trzeba ukrywac kamery przed
ploszacymi sie wobec niej ludimi, nie ma
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potrzeby diwigania jej z miejsca na miejsce.
A jesli coS nie wyjdzie za pierwszym razem,
swobodnie i w dowolnej porze mozna powto-
rzy¢ i poprawic niedobre ujecie bez obawy,
Ze tymczasem cos si¢ zmienito na planie zdje-
ciowym. Wreszcie filmem takim mozna oddac
sprawiedliwos¢ ludziom i wydarzeniom prze-
sztym, jesli na uwage wspdtczesnych i przy-
sztych pokoleri zastugujq. W. Stradomski, Re-
alizacja filmu w praktyce, przyktady i ¢wicze-
nie wraz z metodykq szkolenia warsztatowe-
go, Warszawa 1969, s. 13-14.

Tematem przyktadowego filmu bedq historycz-
ne juz fakty zwiqzane z wybuchem i przebie-
giem powstania, ktore 1 sierpnia 1944 roku
rozpoczeto sie w Warszawie i trwato dwa
miesiqce. Sprzyjajacq naszym zamierzeniom
okolicznosciq jest obfitos¢ materiatu zdjecio-
wego, opublikowanego w specjalnych albu-
mach, wydanych naktadem kilku krajowych
wydawnictw. Tamze, s. 14.

Pomyst zawdzigczat Kazimierzowi Karabaszo-
wi, ktory dat mu starq, wykonang pod koniec
wojny fotografie dwoch szescioletnich, tadnie
ubranych chtopcow z karabinami. Kieslowski
sfilmowat, jak ich po latach odnajduje. S. Za-
wisliniski, Kieslowski. Wazne, Zeby isc... 1za-
belin 2005, s. 112.

Zdjecie to zostalo ostatnio wykorzystane na
oktadce wtoskiego wydania Powstania 44
Normana Davisa.

Mtody dokumentalista Lang zrealizowat film,
w ktorym wystawa i zdjecia ,,Krisa” postuzy-
ty za punkt wyjscia do witasnej (moze: poko-
leniowej?) oceny tradycji powstariczej. Film
zaczyna sie¢ intrygujqco — operator biqdzi
wsrod mroku, z ciemnosci kamerq wytawia
Jjasne plamy fotografii. Wyeksponowane w ta-
ki sposob, wydajq sie fragmentami rzeczywi-
stosci. Mamy wraZenie, jakbysmy z ukrycia
ogladali wycinki tamtej rzeczywistosci — po-
wstaricow w poniemieckich hetmach, baryka-
dy, ruiny. R. Nowak, dz. cyt.

Ciekawym przyktadem uzycia zdje¢ i ikono-
grafii innego rodzaju jest Fotoplastykon (1978)
Piotra Andrejewa, w ktérym ogladamy foto-
grafie i obrazy Zdzistawa Beksinskiego.
Szerzej na ten temat pisz¢ w: M. Jazdon,
Fotografie w filmach Kazimierza Karabasza,
w: Kadrowanie rzeczywistosci. Szkice z so-
cjologii wizualnej, red. J. Kaczmarek, Poznan
2004.

Na podstawie fotografii z getta warszawskiego
powstaty sekwencje ze zdje¢ w wyrezyserowa-
nym przez Kazimierza Karabasza Epizodzie
z roku 1942 (1983) — przedstawieniu Teatru
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TV opartym na dziennikach Janusza Korcza-
ka.

Zgodnie z rozkazem za punkt wyjscia bierze
owczesny obraz Bundeswehry, starajacej si¢
nawiaza¢ bardziej do mitu niz tradycji ,,czys-
tych rak” Wehrmachtu. Na poczatku filmu
ogladamy ujecia z ¢wiczeri armii REN, kt6-
rym towarzysza stowa komentarza: Bundes-
wehra — najwieksza armia lqdowa Europy
Zachodniej. Stuzy w niej juz pot miliona mfo-
dych Niemcow z NRF. Sq spadkobiercami
niemieckich tradycji Zotnierskich. Tradycji,
ktorych przestrzegat i Wehrmacht za trud-
nych czasow Hitlera, zachowat honor i czyste
rece. Tak si¢ mowi mtodym Niemcom i swia-
tu. Jak to bylo naprawde z owq Zotnierskq
tradycjq i honorem Wehrmachtu 30 lat temu?
Tu ujecie zostaje zatrzymane w stopklatce,
obraz maszerujacych zotnierzy zastyga. Ten
film mowi o drobnych fragmentach wielkiej
wojny. Na przyktadzie nielicznych zachowa-
nych fotografii tylko o tym, jak byto w Polsce.
Zafascynowato mnie, jak ci mtodzi ludzie
podchodzq do fotografowania. W podobnych
Srodowiskach zwykle mowi si¢ o takiej pracy
w kategoriach: ,,podoba mi si¢” lub ,nie
podoba mi sie”. A tam spotkatem zupetnie
coS nieoczekiwanego. Zdumiato mnie, Ze bar-
dzo mtodzi ludzie potrafiq dostrzec tak wiele
— a nie sq studentami szkot artystycznych,
ktorym profesorowie wbijali do gtowy, Ze
., Sztuka jest to...”, Ze sztuka jest poSrednikiem
miedzy jednym cztowiekiem a drugim. Za ni-
mi nie staty liczne lektury, z albumoéw foto-
graficznych znali tylko najbardziej popularne
publikacje, czyli petne folderow roczniki. To
nie mogto byc¢ dla nich Zadnq inspiracjq.
Inspiracja ptyneta z wnetrza, z wrazliwosci
i od kogos z Domu Kultury, kto ich rozbudzit.
Co mozna zobaczy¢ w szarosci. Rozmowa
Matgorzaty Sadowskiej z Kazimierzem Ka-
rabaszem, dz. cyt.

K. Karabasz, Cierpliwe oko, Warszawa 1979,
s. 116.

Andrzej Brzozowski w nakrgconym w 1970
roku Pociqgu w czgsci filmu wykorzystat foto-
grafie zrobione pasazerom w kolejowych prze-
dziatach i na korytarzach. Film o przebijaja-
cym si¢ z trudem przez zaspy pociagu odczyty-
wano jako metafor¢ dwczesnej rzeczywistosci.
., Portret w kropli” jest w tworczosci Kazimie-
rza Karabasza po 1989 roku pierwszq probq
zbiorowego portretu Polakow. Od przetomo-
wego 1989 roku mingfo osiem lat. Nie ma jui
kolejek, ale nie ma tez pracy; w spoteczeristwie
ujawnity sie poglady i postawy dotqd nieznane,
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nieoczekiwane. Ten portret oscylujqcy wokot
pytani o satysfakcje z wykonywanej pracy, le-
ki, wzruszenie, o potrzebe zmiany — jest
w gruncie rzeczy czyms wiecej niz tytutowq
metaforyczng kropla. W tych najprostszych
pytaniach i odpowiedziach zawarta jest istota
codziennej, ludzkiej egzystencji. To wiasnie
odpowiedzi na te pytania, choc¢ na co dzier
nie uswiadomione, kierujq naszymi wybora-
mi, postepowaniem w sprawach waznych
i szczegolnych. M. Hendrykowska, Patrzec in-
tensywnie, w: Klucze do rzeczywistosci. Szkice
i rozmowy o polskim filmie dokumentalnym po
roku 1989, red. M. Hendrykowska, Poznari
2005, s. 119.

Dokumenty ze zdjgé naleza do najczgsciej
nagradzanych polskich filméw: Album Flei-
schera (Srebrny Smok Wawelski na II OFFK
w Krakowie — 1963, Golden Gate Award dla
najlepszego reportazu o tematyce wojennej
na MFF w San Francisco — 1963, wyré6znie-
nie na MFF w Mannheim — 1963), Powszedni
dzien gestapowca Schmidta (,,Brazowy Lajko-
nik” na OFFK w Krakowie — 1964, wyr6znie-
nie honorowe na Migdzynarodowym Festiwalu
Filméw Etnograficznych i Socjologicznych we
Florencji — 1965, nagroda NRD-owskiej Ligi
Przyjazni Migdzy Narodami na MFF w Obe-
rhausen — 1965), Lesni (Dyplom Uznania na
MFFK w Krakowie — 1972, Nagroda Polskie-
go Stowarzyszenia Jazzowego im. Krzysztofa
Komedy dla Zygmunta Koniecznego na
OFFK w Krakowie — 1972), Patrze¢ na twojq
fotografie (Grand Prix Ztoty Smok na MFFK
w Krakowie — 1979), Album smierci (Dy-
plom Honorowy na MFF w Lipsku — 1978),
Exodus (Grand Prix Ztoty Lajkonik na OFFK
w Krakowie — 1985, Specjalna Honorowa Na-
groda ,,Ztoty Lajkonik” dla Sylwestra Brauna
,.Krisa” na OFFK w Krakowie — 1985).
Zainteresowanie fotografia w filmie, bedaca
nie tylko $wiadectwem przesztosci, ale spo-
sobem na dotarcie do szczegdlnego wymiaru
rzeczywistosci, zaowocowato w ostatnich la-
tach kilkoma znaczacymi tytutami, wsréd kto-
rych sa m.in.: Benek blues (1999) Katarzyny
Maciejko-Kowalczyk, Fotografia jest sztukq
trudng (1998) Andrzeja Barariskiego, Foto-
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amator (1998) Dariusza Jabloriskiego czy Po-
rtrecista (2005) Ireneusza Dobrowolskiego.
Diaporama — to spektakl audiowizualny, kto-
rego tworzywem sq nieruchome obrazy w po-
staci przeZroczy rzutowanych na ekran i zsyn-
chronizowany z nimi  diwiek.  Sciezke
diwiekowq stanowi wszelkie zwielokrotnienie
sity przekazu autora (ktorq moze byé muzyka,
nagrane diwigki, stowo czytane itp.). Diapo-
rama jest zintegrowanq formq diwieku i ob-
razu stanowiqcq w swej koncepcji nierozer-
walng catos¢. W efekcie otrzymujemy orygi-
nalng forme przekazu autorskiego plasujqcq
sie pomiedzy filmem a niezaleznymi od siebie
prezentacjami  zdje¢ i form diwigkowych.
Jednoczesnie blednym jest czeste przekona-
nie, i7 diaporama jest pokazem przeZroczy do
muzyki emitowanej w tle. Takq prezentacje
tadnych obrazkow przyjeto sie raczej okre-
Slac mianem pokazu przeiroczy (slideshow).
Od strony technicznej diaporama jest projek-
cjq (rownieZ wielkoformatowq — np. sale ki-
nowe) przeiroczy wyswietlanych z kilku
(przynajmniej dwoch) rzutnikow dla uzyska-
nia efektu przenikania sie obrazow. Polskie
duety autorskie lat 80. ubiegtego wieku de-
monstrowaty petne tresci projekcje na bazie
zintegrowania 9, a nawet 12 rzutnikow
przeZroczy. W latach 80. i 90 XX wieku funk-
cjonowato w Polsce wielu tworcow prezentu-
Jjacych w oparciu o wltasng tworczos¢ zupet-
nie nowq jak na owczesne mozliwosci i doste-
pnq dla kazdego zwiqzanego z fotografiq
i muzykq forme przekazu, bedqcego prekurso-
rem dzisiejszych multimediow; http://pl.wiki-
pedia.org/wiki/Diaporama.

Edward Bryta byt w WFD w Warszawie spe-
cjalista od tak zwanych filméw kombinowa-
nych. Wspéttworzyt wiele filméw opartych
na statycznych zdjeciach. W 1955 roku (czyli
dwa lata przed powstaniem City of Gold)
zrealizowat sekwencje fotograficznie do Pod
wspolnym niebem Kurta Webera, pierwszego
powojennego filmu dokumentalnego o getcie
warszawskim. Juz wtedy Bryta filmowat fo-
tografie, stosujac rézne kombinacje ruchow
kamery.




