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Czy jest mozliwe, aby film, ktéry ponoé pierwot-
nie zostal wymyslony, by shuzy¢ obiektywizacji
badain naukowych, mégt pretendowaé do miana
jezyka dyskursu naukowego, obiektywnej wypo-
wiedzi? Nie ubierajac nadto mysli w stowa, taka
sama watpliwo$¢ mozna znaleZé i po stronie te-
kstu pisanego, szczegélnie tam, gdzie dominuje
opis zdarzen i nieunikniona fabularyzacja '. Zawsze jednak gdzie logika wywodu
i przezroczysto$¢ dyskursu jest wigksza, tam wizualno$¢, tak jak tekst, nabiera
waloru jednoznaczno$ci, a ,,do-stownos$¢” i wizualnos$¢ jest niejako wpisana
w sens wypowiedzi. Zdjecie rentgenowskie czy dynamicznie zobrazowany prze-
bieg zmiennosci funkcji zachowaja swdj walor denotacyjny, dopdty nie zmienia
swoich znaczeri i nie stana si¢ metafora. Chocby taka, jaka w Czarodziejskiej
gorze Tomasza Manna staje si¢ fotografia rentgenowska lub liczba Tt w filmie
Aronofsky’ego. Natomiast gdzie tekst zachowuje walor opisu rzeczywistosci
o charakterze gestym, metaforycznym, tam i wizualizacja tych zdarzei, a szcze-
g6lnie ruchomy obraz filmowy nie moga juz by¢ w tak prosty sposéb z soba
tozsame.

I ta wlasnie niesp6jnosé w sposobie opisu rzeczywistosci pomiedzy tekstem
i ruchomym obrazem zdaje si¢ jednym z ciekawszych probleméw dotykajacych
wspoélczesnej antropologii wizualnej, a zwezajac nieco pole badawcze, narracyj-
nej strategii stosowanej w tak zwanym filmie etnograficznym. Jest to problemem
ciekawy takze z tego wzgledu, ze wlasciwie owo ,.tak zwane” jest wciaz najbar-
dziej pewna i wyczerpujaca definicja tego typu filmdéw.

Nie ulatwia okreSlenia granic tego gatunku ani sama natura metaforycznego
jezyka filmu, ani techniczne i kulturowe uwarunkowania tak formutowanej wy-
powiedzi, skoro mozemy zaliczy¢ do nich zupelnie ,nieetnograficzne” dzieta
Roberta Flaherty’ego, wysmakowane i pelne pasji filmy Jeana Roucha, etnogra-
ficzne eseje Jacka Oledzkiego, a takze rézne voyeurystyczne rejestracje codzien-
nych zachowar czy obcych kultur. Nie chodzi tu o prébe ujednolicenia,
znalezienia jednej poprawnej definicji filmu etnograficznego, ale bardziej o po-
kazanie bogactwa réznic i wynikajacych z tych réznic rozmaitych strategii narra-
cyjnych, réznych sposobéw postugiwania si¢ jezykiem filmu. Chodzi tez, skoro
zostato to juz powiedziane, o miejsce filmu (a szerzej antropologii wizualnej)
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w budowaniu dyskursu naukowego, czyli spotkania dwéch postaw badawczych,
wizualnej i tekstowej, w obrgbie antropologii kultury.

W tym kontekscie tworczos¢ Jacka Olgdzkiego $wietnie si¢ do takiej proby
nadaje, bo stanowi przyktad realizacji pelnej, choc¢by przez to, ze byt on antro-
pologiem piszacym i filmowcem, klasycznym badaczem terenowym i fotografi-
kiem. A takze z tego wzgledu, ze filmy, ktére po nim pozostaly, zawsze byty
forma wypowiedzi totalnej i $wiadomej na kazdym etapie powstawania: od za-
mystu, realizacji zdje¢ po montaz, opracowanie komentarzy i podktad
dZzwigkowy. Tak w ciagu okoto trzydziestu lat powstalo kilkanascie filméw,
tworzac nie tylko ciekawy zbidr wypowiedzi i nie mniej ciekawy portret ich
tworcy, ale — niestety — takze obraz niedostatkéw, cigglego zmagania si¢ z nie-
zbyt zaawansowanym technicznie sprze¢tem i brakiem zrozumienia, jak waznym
elementem jest wizualizacja w etnograficznych badaniach terenowych, jaka role
moze petnié fotografia i film w procesie poznawczym i edukacyjnym.

W dokonaniach filmowych Jacka Oledzkiego mozna wyr6zni¢ trzy bardzo
wyrazne cezury wynikajace z r6znych doswiadczen badawczych i réznych inspi-
racji estetycznych. Ale tylko pozornie daja si¢ one dos¢ tatwo podzieli¢ na trzy
okresy tworcze, ktére nazywam tu roboczo ,kurpiowskim”, ,mongolskim”
i ,,afrykariskim”. Pierwszy, koniec lat 50. i poczatek 60. ubiegtego wieku, ,.kur-
piowski” — dlatego ze wtasnie tego regionu dotyczy gros ciekawych publikacji
Oledzkiego i ich niemal tytutowe filmowe odpowiedniki — nie budzi zastrzezen,
a warto$¢ dokumentacyjna powstatych wtedy filmow jest dzi§ bezcenna. Ofiara
(1958), Czekam na Twe zmitowanie (1959), Kadzidto (1959) to zapis zanikajacej,
juz wéwczas bardzo archaicznej wrazliwosci estetycznej i religijnej, symbolicz-
nych aktéw sktadania ofiar wotywnych z wosku w kurpiowskich wsiach Brodo-
we Eaki, Krzynowloga Wielka i Kadzidlo.

Wotywne wizerunki zwierzat (Ofiara, Kadzidto) czy ulepione z wosku czesci
ciata symbolizujace choroby (Czekam na Twe zmitowanie) sa pokazane nie tylko
w kontekscie spotecznym i obyczajowym, opatrzone cz¢sto ironicznym komen-
tarzem (daje tu o sobie zna¢ pewna, O6wczes$nie obowiazujaca, kalka czy maniera
,,zaangazowanego” filmu dokumentalnego 2), ale takze jako niezalezne dzieta
sztuki. Na poczatku Ofiary Oledzki pokazuje skrétowo, cho¢ bardzo sugestyw-
nie, sam proces powstawania zwierzgcych wotéw. Pomyst jest prosty — filmuje
tylko dltonie, wosk i niezbgdne akcesoria — nie wiemy, kim jest twdrca, wazne sa
rgce 1 materia, ktdra pozwala si¢ formowac. Estetycznie doskonate, bo siggajace
korzeniami neolitu woskowe rzeZby zwierzat sa filmowane statycznie, w duzych
zblizeniach w petni ukazujacych ich niezwykta harmoni¢ i wyrafinowanie arty-
styczne. Druga cze$¢ filmu, opatrzona ironicznym komentarzem, ukazuje sprze-
daz wotéw na odpustowym jarmarku.

Podobny zabieg, polegajacy na wyjeciu z kontekstu artefaktéw sztuki ludo-
wej, stosuje Oledzki w filmie RzeZba Chrystusa Frasobliwego (b.d.). Ten trady-
cyjnie ,kapliczkowy” typ niewielkiej rzeZby, a wigc wydawatoby si¢ bardzo
ubogi w detale, ktére i tak z pewnej wysokosci nigdy nie beda ogladane, filmo-
wany w zblizeniach az do faktury drewna, na obrotowych platformach, przy
ruchomym $§wietle nabiera zupeinie nowych waloréw estetycznych. Zaczyna by¢
i niezaleznym dzietem sztuki, i niezwyktym $wiadectwem wyobrazni religijnej
i estetycznej, wyznaniem intymnym jego tworcy.
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Zreszta autonomizacja, detal, zblizenie i gest to typowa figura stylistyczna
w tworczosci Oledzkiego. Wynika to migdzy innymi z mysSlenia fotograficznego,
kadrowego, a nie narracyjnego szukajacego akcji i dynamizmu. Ta na swdj spo-
sOb szczegolna ignorancja, brak uleglosci w stosunku do tak typowo filmowych
rozwigzan moze by¢ uznany nawet za wadg, ale film etnograficzny nie musi
przeciez stosowac sprawdzonych regul klasycznej narracji filmowe;.

Ciekawym przyktadem moga by¢ tu filmy Kozy prostyriskie (1959), ktéry
wydaje si¢ w pierwszej chwili Zle zmontowany i ogladany jakby ,,0d tytu” i Ka-
dzidto, gdzie réwniez bez trudu odnajdziemy bledy w montazu, przeswietlone lub
niedoswietlone ujgcia.

Po poprawnych technicznie i dostosowanych do kanonu filmu dokumentalne-
go, wystudiowanych formach Ofiary i Czekam na Twe zmitowanie Kozy prostyn-
skie 1 Kadzidlo wydaja si¢ krokiem wstecz. Jednak ich wady i niedociagnigcia
warsztatowe daja si¢ uzasadnié, bo sa ewidentnym biedem warsztatu filmowego
ale nie dotycza sensu i logiki tak budowanej wypowiedzi.

Kozy prostyriskie, malerikie figurki wykonane z ciasta, to typ pieczywa ob-
rzgdowego bardzo rozpowszechniony w magicznym pejzazu kultury ludowe;j
wschodniej Polski. Tracac powoli 6w walor niezwyktosci, staty si¢ gadzetem
odpustowych jarmarkéw, groszowym podarunkiem, zachowujac jednak pigkna
archaiczng formg. Film rozpoczyna seria ujgé z prostyniskiego odpustu w dniu
Swigtej Tréjcy. Wsréd jarmarcznych budek, karuzeli, loterii fantowej pudta z set-
kami malerikich, identycznie wykonanych figurek. Zaréwno niedoswietlonych,
trwajacych kilka sekund zdjeé pijacych w gospodzie, wklejenia zarejestrowane-
go w potowie ruchu ujgcia upadajacego miodego czlowieka i innych nie do
korica ,,widzacych si¢” kadréw mogloby ze wzgledu na dbalos¢ o czystos¢ jezy-
ka filmu po prostu nie by¢. Oledzki zadziwia konsekwencja, bo nie chodzi tu juz
o jezyk filmu, ale o jezyk wypowiedzi, o ukazanie za pomoca montazu mozliwie
najpetniejszego obrazu powstatego z ujec zarejestrowanej rzeczywistosci, raz,
jedna kamera, bez mozliwosci powtdrzen i sprawdzenia poprawnosci naswietlo-
nych kadréw. To tak, jakby nalezalo ulozy¢ mozliwie najpetniejszy tekst z nie-
peinej liczby liter i chocby tekst taki tamatl zasady gramatyki i stylu, Smieszyt
naiwnoScia zdani, wyrazalby jednak jaki$ glebszy sens, stawal si¢ wypowiedzia
zawierajacg mozliwie jak najwigcej informacji.

Druga cze¢s$¢ filmu zaskakuje poprawnoscia techniczna, ale w jakis§ sposéb
burzy ciaglo$¢ narracyjna. Widzimy kobiete, zapewne jedna z tych sprzedaja-
cych kozy podczas odpustu, jak maluje w domu figurki. Nastgpnie ukazany jest
caly proces wyrobu ciasta, formowania figurek, gotowania, wypiekania i ponow-
nie malowania. Oledzki przerywa kilkakrotnie tok narracji, by pokazaé kwitnace
galezie drzew owocowych, wietrzenie kolder na ptocie i rozniecanie zaru w du-
szy zelazka po to, aby cato$¢ umiejscowié¢ w czasie zblizajacego sie dnia Swictej
Tréjcy (Swigto ruchome, przypadajace w tydziei po niedzieli Zestania Ducha
Swietego — zwykle na przetomie maja i czerwca). Film koriczy dlugie ujecie
wiejskiej drogi, po ktérej kobieta dZwigajaca pudta z setkami figurek zdaza na
prostynski odpust.

Zaréwno Kadzidto, w ktérym przewazaja plany og6lne filmowane bez staty-
wu, jak i Kozy prostyniskie zrealizowane sa podobnie jak ostatni film Olgdzkiego
z okresu ,,kurpiowskiego” Jan Se¢k z Ptoszyc (1962), bez komentarza i podkladu
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dzwickowego °. Ale whasnie te ostatnie filmy wydaja si¢ najpetniejsze, najbar-
dziej przykuwaja uwage, stanowiac ciekawa propozycje wypowiedzi badawczej,
sytuujac si¢ w ciekawym nurcie antropologii wizualnej. Sa tez waznym $wiadec-
twem, dokumentacja czasu bezpowrotnie przesztego.

Okres ,,mongolski”, podobnie jak ,,afrykarnski”, nie jest juz tak tatwy do
uchwycenia i sprawia pewna trudno$¢ interpretacyjna. Oledzki odwiedzal Mon-
goli¢ kilkakrotnie, w ramach ekspedycji IHKM, w latach 1963-1976, ale filmy
z zarejestrowanego wtedy materialu zostalty zmontowane i uzyskaly ostateczny
ksztalt dopiero w potowie lat 80. Podobnie materialy afrykarnskie rejestrowat w la-
tach 1972-1973 jako uczestnik I Akademickiej Wyprawy Afrykanistycznej Uniwer-
sytetu Warszawskiego i w latach 1976-1977 jako stypendysta Institut Fondamentale
d’Afrique Noire w Dakarze, a cykl filméw jako poklosie obu wypraw powstat
dopiero w latach 1989-1990. Niestety i tym razem S$rodki techniczne byly nie-
zwykle ubogie. Kamera ,,Pentaflex” bez transfokatora * lub radziecki Krasno-
gorsk z fatalng optyka oraz stynna ,kolorowa” taSma ORWO (w przypadku
filméw afrykariskich) nie napawaty optymizmem i na pewno nie zachgcaty do
pracy, szczegdlnie wtedy, kiedy materialy zostaty wywotane. Inne byty tez zato-
Zenia. Chodzito przede wszystkim o zebranie materiatu badawczego, zarejestro-
wanie unikatowych zdarzen; dopiero na drugim planie mégl pojawic si¢ pomyst
filmu jako ostatecznej formy wypowiedzi.

Tak bylo w przypadku rejestracji samego w sobie juz fascynujacego tarca
mongolskiego szamana, niezwyklego tez dlatego, ze byt to taniec wykonywany
prawdopodobnie przez ostatniego szamana wystgpujacego na co dzied w miej-
scowym Panistwowym Zespole Piesni i Tarica, jedynym miejscu gdzie mégt za-
istnie¢ w komunistycznej Mongolii epigon archaicznej kultury pasterskiej. Taka
wtasnie sekwencja rozpoczyna si¢ Sacrum-profanum (1984), by rozwina¢ w dal-
szej czgsci jeszcze dwa podobne tematy; ostatnich dni ostatniego lamajskiego
klasztoru-$wiatyni Gandan w Utan Bator i reminiscencji tradycyjnej kultury pa-
sterskiej we wspotczesnej Mongolii. Film ten stylistycznie i w sposobie budowa-
nia narracji bardzo przypomina ostatnie filmy okresu ,.kurpiowskiego”. Ten sam
nieréwno naswietlony material, ,,brudny” montaz zaprzeczajacy czgsto wszelkim
prawidtom sztuki filmowej zostal spigty bardzo rozbudowanym komentarzem,
jakby niezaleznym esejem, bez ktérego catos¢ wydawataby si¢ niespdjna i zupet-
nie nieczytelna. Ale i tu wazne bylo jednak co$ zupetnie innego, bo Sacrum-pro-
fanum miat by¢ nostalgicznym obrazem zanikania tradycyjnej kultury,
zapisem-ratunkiem, ktéry mial przetrwaé na tasmie filmowe;j °.

Drugim ,,mongolskim” filmem Oledzkiego jest bardzo ciekawy formalnie
Agnus Dei / Baranku BozZy (1984), w ktérym podobnie jak w Sacrum-profanym,
przez ponad trzydziesci minut logiki narracji nie tworzy montaz kolejnych se-
kwencji, ale rozbudowany esej na temat symboliki owcy w konteksScie codzien-
nych zaje¢ pasterskich i praktyk magiczno-obrzgdowych w Mongolii
z reminiscencjami chrzescijaniskiej figury Baranka. Film ten wieficzy kluczowa
scena zabicia barana przez mongolskich pasterzy z wmontowang sekwencja ge-
stu pokutnego w chwili wypowiadania stéw: Baranku Bozy, ktory gladzisz grze-
chy swiata... Niezwykla i troch¢ szokujaca jest tez warstwa dZzwigkowa,
poniewaz oprdcz tradycyjnych zaspiewéw mongolskich motywem przewodnim
filmu jest muzyka Monteverdiego. Wlasnie zestawienie tych skrajnosci w war-
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stwie obrazu i w warstwie dZwigku podkresla antropologiczny kontekst dzieta,
nadajac mu dodatkowe znaczenia wykraczajace poza tekst czytany przez lektora.

Podobna, ale bardziej ryzykowna prébe dodania nieobojetnego, szokujacego
wrecz podktadu dZzwigkowego podejmuje Oledzki, montujac materialy z Afryki.
Tu jednak zderzenie pulsujacych barw Zle naswietlonej kliszy lub utlenione;j
emulsji na kiepskiej jakosci tasmie filmowej z muzyka elektroniczng Klausa
Schultze i tekstem komentarza tworzy co§ w rodzaju ekstatycznego wideoklipu.
Taka jest Sahara (1989), z osobnym tekstem, obrazem i warstwa muzyczng. Mu-
zyka elektroniczna Klausa Schultze charakteryzuje si¢ pewna rytmicznosScia i se-
kwencyjnoscia, ale ciagle cho¢ niepostrzezenie rozwija si¢, budujac u shuchacza
napigcie wymagajace roztadowania. Kiedy wigc Oledzki w Atani (1989) pokazuje
kobiety $piewajace, klaszczace i taficzace, zapewniajac w czytanym tekScie, ze
wsrdd nigeryjskich Ibo, szczegélnie w obrzgdowosci protestanckiego Apostolic
Church, pobrzmiewaja pierwociny gospel i negro spiritual, a styszymy caty
czas monotonng muzyke elektroniczna, to ani tekst, ani obraz nie moze by¢
wiarygodny.

Ciekawy jednak efekt uzyskuje to dziwne potaczenie muzyki i obrazu w fil-
mie Dar-Dakar (1989), szczegdlnie we wspanialej sekwencji ukazujacej dakarskich
rzezbiarzy przy pracy. Ale i bez muzyki, a nawet komentarza zarejestrowany wtedy
material ma duza warto$¢ poznawcza i dydaktyczna. Podobnie jest z Kano (1989)
i Yaunde (1989). Pierwszy przedstawia stare hausariskie miasto Kano z jego niezwy-
kia starg zabudowa, ktéra swego czasu byta natchnieniem Gaudiego i inspiracja dla
Le Corbusiera. Drugi ukazuje przenikanie tradycji dawnej kameruriskiej sztuki i kul-
tury do wspdtczesnej architektury na przyktadzie kampusu w Yaunde.

Zasadniczy problem jest jednak gdzie indziej, bo mongolski i afrykarski
material filmowy byl przede wszystkim forma najbardziej efektywnych etnogra-
ficznych notatek terenowych, obiektywnym zapisem rzeczywistosci. O to mi
wlasnie chodzi, wlasnie opisywanie. PoniewaZ opis jest zawsze jakims zdarze-
niem intelektualnie dyskusyjnym, by nie rzec podejrzanym, zatem tylko korzysta-
jac z kamery, 7 fotografii jestes jakby usprawiedliwiony, nie musisz si¢ tumaczyc¢
z tego, co robisz. Z kolei to inspiruje cie wilasnie do myslenia ju? na pismie
w innym rodzaju wypowiedzi °. Dlatego filmy montowane po latach musiaty
niejako by¢ opatrzone komentarzem, dla ktérego zreszta pierwotnie materiat ten
byt inspiracja. Teraz jednak owe wczesniej zarejestrowane zdarzenia staja si¢
jedynie ilustracja do wypowiadanego tekstu. Sam obraz juz si¢ tu nie obroni, ale
Oledzkiemu chodzi o co$ innego... 0 wywotanie rowniez w sobie, badaczu, ta-
kiego stanu emocjonalnego, Zeby nie wygasto w tobie i zainteresowanie, i zacie-
kawienie  swiatem, Zeby istniala wrazliwos¢ na bogactwo wciqZ
nierozpoznawalnych i niezrozumiatych faktow. I tu wilasnie jest ta dodatkowa
Jjeszcze rola filmu etnograficznego, robionego przy uzyciu takich srodkow, takie-
go jezyka, w ktorym nie ma miejsca na banalne rejestrowanie kamerq tzw.
100%, Ze to, co widzisz, to i styszysz, nie, tu pojawia sig¢ jeszcze inna warstwa,
ktérq wprowadzasz swiadomie .

Twérczosé filmowa i fotograficzna Jacka Oledzkiego na pewno wymaga je-
szcze wielu gruntownych badai i nowych odczytan. Pozostawit tysiace zdjec
dokumentujacych otaczajacy go $wiat i pasje badawcza ich autora. Pozostaty
filmy, ktére na trwate wpisuja si¢ w histori¢ polskiej antropologii wizualnej, bo
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tworza jej podwaliny. Jakby na przekér mozliwos$ciom i technicznym ogranicze-
niom stworzyl niezwykle oryginalna, bo niepozbawiong emocji wlasna wizje
filmu etnograficznego, w ktorej, jak w blysku flesza, w skrawku wywotanej ta-
$my filmowej mozna dostrzec owo niewygaste zaciekawienie Swiatem.

! por. chocby stynna ksiazke Jamesa Clifforda,
The Predicament of Culture. Twentieth Cen-
tury Ethnography, Literature and Art, Cam-
bridge, Harvad University Press 1988, lub
Clifforda Geertza, Dzieto i Zycie. Antropolog
Jjako autor, ttum. E. Dzurak, S. Sikora, War-
szawa 2000.

Oledzki w 1957 r. ukoriczyt Studia Realizato-

réw Filméw Naukowych we Wroctawiu

i dziatat w Warszawskich AKF-ach, odno-

szac nawet sukcesy na przegladach filmow

amatorskich, jego Kozy prostyriskie, Czekam
na Twe zmitowanie, Odswigtne prowincjona-
lizmy i Jan Sek z Ploszyc zdobywaty pierw-
sze nagrody w kategorii filméw dokumental-
nych. Por. na temat AKF-6w bardzo ciekawy
tekst Marcina Gizyckiego Kino w cieniu po-
chodow, czyli entuzjasci, ,,Kwartalnik Filmo-

wy”, 2004, nr 46, s. 235-239.

3 Przynajmniej w tej wersji, jaka jest w tej chwi-
li dostepna w Muzeum Etnograficznym
w Warszawie. Pamietac jednak trzeba o pew-
nej umownosci ,,udZwigkowienia” lub nie fil-
méw ,,nieprofesjonalnych” w tamtym okresie.
Najczesciej udZzwigkowienie polegato na réw-
noczesnym odtwarzaniu ta§my magnetofono-
wej czgsto jednak ze skutkiem odwrotnym do
zamierzonego.
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‘o tym, jak bardzo jezyk filmu i jego ekspre-
sja sa zdeterminowane technicznymi warun-
kami pracy, mozna si¢ przekonac, poréwnu-
jac mozliwosci technologiczne i sprzgtowe
filmowcéw amerykariskich i radzieckich
z poczatkéw ubieglego wieku. Mozna nawet
dojs¢ do wniosku, Ze nie byloby tak uswigco-
nej przez krytykow i teoretykow filmu szko-
1y eisensteinowskiej czy wiertowskiej, gdyby
radzieccy tworcy dysponowali bardziej za-
awansowanym technologicznie sprzetem fil-
mowym, poniewaz ich sposéb filmowania
nie wynikat tylko z ekspresyjnego jezyka re-
wolucji bolszewickiej.

W tym wypadku jednak to mongolska rzeczy-
wisto$¢ okazata si¢ trwalsza i nie tylko kla-
sztor Gandan przetrwal, ale po upadku komu-
nistycznych rzadéw odnawia sie zycie religij-
ne, nie ma juz socjalistycznych spétdzielni
pasterskich, a szaman nie musi juz by¢ czescia
zespolu odtwarzajacego dawne, prymitywne
obrzedy.

R. Ciarka, Widzie¢, odczuwad, myslec. Roz-
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Fot. (s. 290 i 295) Wojciech Marchlewski
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Dar-Dakar, rez. Jacek Olgdzki (1989)
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,»,Nowe latka” i pieczywo obrzedowe, fot. Jacek Oledzki
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