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FOTOGRAFIA A FILM

Bogustaw Skowronek
Fotografia i jej flmowe reprezentacje

Nawet bardzo ,zmietoszona” prawda obrazu fotograficznego
potrafi wygrazaé resztkami swego poczucia realnosci.

Maria Anna Potocka

Kino, ciagle jeszcze podstawa wspoétczesnego paradygmatu audiowizualnosci, bar-
dzo czesto w swoich przedstawieniach odwotuje sie do innych form wizualizacji
Swiata. Jedna z nich jest fotografia. Na potrzeby niniejszego szkicu dokonam pewnej
generalizacji i termin fotografia bede rozumiat szeroko jako: samo medium ($rodek
poznawania rzeczywisto$ci, pewng forme wyrazu), dziatania podejmowane przez
fotografikow (akt fotografowania), wreszcie jednostkowe zdjecia. Pamietam jednak
przy tym, ze badanie fotografii powinno zawsze obejmowac konkretne obrazy wraz
z wlasciwymi dla nich kontekstami - kulturowymi, estetycznymi, spotecznymi.
Fotografia (w tym szerokim znaczeniu) pojawia sie w kinie bardzo czesto. Nie
spos6b wymieni¢ wszystkich filméw - tak dokumentalnych, jak i fabularnych -
w ktérych ona (w mniej lub bardziej istotny sposéb) funkcjonuje. Konieczne s tu
wiec pewne zastrzezenia. Po pierwsze, pomine w niniejszym tekscie dzieta filmowe,
w ktdérych watki zwigzane z obrazem fotograficznym, fotografowaniem oraz posta-
ciami fotografikdw pojawiajg sie incydentalnie lub pretekstowo i nie niosg ani dla
opowiesci filmowej, ani dla samej istoty fotografii wazniejszych senséw. Po drugie,
pomine filmy przedstawiajace poszczeg6lne szkoty estetyczne i, po trzecie, nie bede
odnosit sie do licznych biografii wybitnych fotografikdw: istniejq juz filmy (doku-
mentalne lub fabularne) o Robercie Capie, Diane Arbus, Annie Leibovitz, Nobuyoshi
Arakim, Janie Saudku, Helmucie Newtonie, Zofii Rydet i wielu innych artystach.
Reprezentacje fotografii w Kinie, czyli poszczegoélne sposoby jej przedstawia-
nia w konkretnych filmach, mozna rozpatrywac i analizowa¢ pod wieloma katami.
W tekscie niniejszym dotykam tylko jednego aspektu. Odnoszac sie do niego, sta-
wiam teze, iz zdecydowana wiekszos$¢ filméw, w ktérych pojawia sie narracja
o fotografii, ciggle dotyka zasadniczego problemu dla tego medium: prawdy foto-
graficznego obrazu. Obrazu, ktéry w odbiorze nadal posiada status zaswiadczania
o materialnej rzeczywistosci. I chociaz wiadomo, Ze jest to zatozenie pozorne, to jed-
nak zmeczeni ontologicznym ktamstwem cyfrowych symulacji oraz przygodnoscia
nowomedialnych wizerunkéw, nadal podswiadomie traktujemy medium fotografii
jako ostoje poznawczych mozliwo$ci obrazu. Podczas gdy telewizja i Internet funk-
cjonuja w kinie jako media ktamstwa i manipulacji (wiele dziet filmowych o tym prze-
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konuje)?, tak fotografia w przedstawieniach filmowych jawi sie jako ,depozytariusz
prawdy” (Toczynski 1996); medium bliskie zyciu i ludzkiej codziennosci. I chociaz
takie ujecie ,prawdy” i ,realizmu” w fotografii zbliza sie do ich zdroworozsadkowe-
g0, moze nawet naiwnego pojmowania, to - jak celnie zauwaza Maria Anna Potocka
(2010: 51) - stoja za tym mocne antropologicznie argumenty w postaci ,ludzkich
marzen i ludzkiej bezradnosci”. W realizacjach kinowych fotografia nieodmiennie
stuzy uwierzytelnianiu $wiata - pod$wiadome przekonanie o mocy fotograficznego
realizmu jest bowiem tak wielkie. Gteboko utrwalony w naszych umystach schemat
kognitywny ,widzie¢ to wiedzie¢” ciggle znajduje w filmowych przedstawieniach
fotografii swoje potwierdzenie. Tak wiec traktowanie fotografii jako Zrédta pozna-
nia - rozstrzygania o prawdzie i fatszu - stanowi, moim zdaniem, zasadniczy punkt
odniesienia w filmowych reprezentacjach tego medium.

Oczywiscie, tworcy kinowi dawno przestali wierzy¢ w prosta ekwiwalencje
fotograficznego obrazu i przedstawianego tam $wiata. Rzadko réwniez w filmach
zaktada sie, ze fotografia moze by¢ obiektywnym, neutralnym wskaznikiem rzeczy-
wisto$ci. Paradoks fotografii, czyli charakterystyczne dla tego medium dialektyczne
napiecie miedzy zaswiadczaniem o rzeczywistos$ci oraz kreacyjnoscia tego dziata-
nia, jest w filmach powszechne; podobnie powszechne jest ukazywanie rozpiecia fo-
tografii miedzy jej ikonicznos$cig (poziomem znaczen ,jawnych”) a symbolicznoscig
(poziomem znaczen ,,ukrytych”) (Olechnicki 2003: 136). Niezaleznie jednak od tych
przekonan kino ciggle ,krazy” wokot problemu prawdy/ktamstwa fotograficznego
obrazu, dotyka go z réznych stron i przedstawia w rozmaity sposob.

Rzecz jasna, w wybranych przeze mnie dzietach filmowych dyskurs nad ,rosz-
czeniami poznawczymi” fotografii (Sontag 1986: 110) dotyczy réznych obszarow
refleks;ji, stuzy rozmaitym autorskim celom, odmienne s3 tez w nich swoiste ,$luzy
prawdy” (Potocka 2010: 47), czyli sposoby przejscia w fotografii od realnosci do
symbolicznej wizualizacji, formy odzwierciedlania owej epistemologicznej prawdy
o $wiecie. Przedstawiam tylko 25 filméw réznych rodzajow i gatunkéw, zrealizo-
wanych w réznych epokach i réznej tez rangi. S to jednak zawsze dzieta, w ktérych
reprezentacje fotografii stanowia, moim zdaniem, istotny ich element i dobrze udo-
wadniajg przyjeta przeze mnie hipoteze. Szkic niniejszy to oczywiscie ledwie reko-
nesans, zarys problemu, bez roszczen do kompletnosci opisu charakteryzowanego
zjawiska.

W filmowych reprezentacjach fotografii najwazniejsze jest pole dociekan filo-
zoficznych. Filmem, ktére podejmuje takie rozwazania, jest - wielokro¢ juz opisy-
wany - obraz Michalangelo Antonioniego Powiegkszenie (1966). Do dzisiaj nikt tak
dogtebnie nie zastanawiat sie nad ontologicznym i epistemologicznym statusem
obrazow - nie tylko fotograficznych. Antonioni postawit najistotniejsze pytania: co

! Pokazuja to wyraznie m.in. takie filmy jak Sie¢ (1976) Sideneya Lumeta, Telepasja
(1987) Jamesa L. Brooksa, Urodzeni mordercy (1994) Oliviera Stone'a, Truman show (1998)
Petera Weira, Ed TV (1999) Rona Howarda, Magnolia (1999) Paula Thomasa Andersona, Re-
quiem dla snu (2000) Darrena Aronofsky'ego, Seks, ktamstwa i kasety wideo (1989) Stevena
Soderbergha, Video Benniego (1992) Michaela Hanekego, Tajemnica Aleksandry (2003) Rolfa
de Heera. Jedyna grupe fotograféw, ktéra w kinie warto$ciowana jest negatywnie, stanowia
tzw. paparazzi, wykorzystujacy ,prawde fotograficznego obrazu” do bardzo niskich, cynicz-
nie motywowanych celéw, por. Stodkie zycie (1960) Federico Felliniego, Paparazzi (1998)
Alaina Berberiana czy Paparazzi (2004) Paula Abascala.
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jest prawdg, a co ktamstwem mechanicznie reprodukowanego wizerunku? Jakie
sa mozliwosci ludzkiego poznania? Gdzie przebiega granica miedzy reprodukcja
a kreacjg, miedzy obiektywnym a subiektywnym spojrzeniem? Czy fascynacja po-
wierzchnig rzeczy (robieniem im zdje¢) pozwala dotrze¢ do istoty (gtebi) rzeczy-
wisto$ci? Nieprzypadkowo figura fotografa - szczegélnie mody i reklamy - jest do
chwili obecnej jedng z najbardziej popularnych przedstawien profesji fotografika.
Tytutowe powiekszenie fotograficznej odbitki stato sie wiec metaforg poszukiwania
prawdy w obrazie, wyrazem pragnienia dotarcia do istoty rzeczywistos$ci, odkrycia
tajemnicy $wiata. Nie sposdb réwniez poming¢ mocno zaznaczonej w filmie symbo-
liki aparatu fotograficznego: sity spojrzenia, wtadzy opartej na wzroku oraz przy-
jemnosci ogladania i podgladania. To kolejne wazne aspekty tego dzieta.

Swoistym nawigzaniem i wspétczesnym rozwinieciem filmu Antonioniego miat
by¢ obraz Wima Wendersa Spotkanie w Palermo (2009). Réwniez w nim wziety fo-
tograf mody, kompulsywnie fotografujacy kazdy przejaw rzeczywisto$ci, zastana-
wia sie nad istotg egzystencji, rolg fotografii oraz jej moca oddawania/kreowania
prawdziwego obrazu $§wiata. Niestety, wtdrnos¢, dydaktyzm i pretensjonalnos¢ fil-
mu Wendersa nie pozwalajg nada¢ gtebi tym pytaniom. Filmowi brakuje tez subtel-
nosci, jest zbyt wykoncypowany i egzaltowany.

O tym, ze aparat fotograficzny moze sta¢ sie symbolicznym narzedziem
sprawowania kontroli nad ludzmi opowiada inny, Klasyczny juz dzi$ film o nie-
podwazalnej randze artystycznej: Okno na podwdérze (1954) Alfreda Hitchcocka.
Unieruchomiony fotografik Jeff wtasnie dzieki aparatowi fotograficznemu zysku-
je mozliwo$¢ aktywnego ingerowania w rzeczywistos¢. Urzadzenie to (oraz inne
akcesoria optyczne) staja sie nie tylko ,organizatorem” jego pola widzenia (Loska
2002:189), ale réwniez narzedziem interwencji i sposobem odkrywania prawdy
o rzekomo dokonanej zbrodni (por. Kolasifiska-Pasterczyk 2006). Hitchcock
w swoim filmie podejmuje problem ambiwalentnego charakteru wszelkich wizu-
alnych przedstawien. Bada role spojrzenia, nature spektaklu, sposoby przedsta-
wiania i ogladania. Obnaza mechanizmy fotograficznej i filmowej iluzji, napiecia
miedzy tym, co pokazuje techniczny aparat (tym, co sie widzi) a interpretacjg tak
uzyskanego obrazu (Loska 2002: 187).

Fotograficzny obraz jako medium docierania do prawdy moze odnosi¢ sie row-
niez do przekonan o odkrywaniu prawdy ludzkiej egzystencji. Moze stuzy¢ budowa-
niu lub potwierdzaniu ludzkiej tozsamosci. Dla robotéw-replikantow z arcydzieta
kina science-fiction Blade runner (1982) Ridleya Scotta posiadanie rodzinnych zdje¢
ma by¢ swiadectwem ich przynaleznosci do swiata ludzi. W futurystycznym $wie-
cie przysztosci to wtasnie staros§wiecka fotografia (niezaleznie czy jest prawdziwa,
czy tez stanowi efekt fatszerstwa) staje sie przepustka do $wiata ludzi - indeksem
cztowieczenstwa. Fotografia (jej analiza) staje sie dowodem ontologicznego statusu
danej osoby i decyduje tym samym o jej zyciu lub Smierci.

W filmie Blizej (2004) Mike'a Nicholsa, bezwzglednym studium ludzkich na-
mietnosci i kltamstw, fotografowanie takze jest drogg poznania samych siebie.
Dostarcza bohaterom przekonania, iz patrzac na swe fotograficzne odbicie moga
dowiedziec sie czego$ o sobie. Portrety robione przez Anne, jedng z gtéwnych po-
staci, maja dawac bohaterom filmu wglad w prawde lub ktamstwo ich wizerunkéw
(i autowizerunkéw). Nie przypadkiem gtdwni bohaterowie czesto spotykaja sie na
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wystawach fotografii, z uwaga ogladaja zgromadzone tam zdjecia, probujac przy
tym wysledzi¢ napiecia zwigzane z ,prawdziwos$cig” fotograficznego wizerunku.
Ludzkie twarze na portretach stajg sie dla nich ,furtka” poznania - orezem identyfi-
kacji oraz autodentyfikacji.

Watek budowania dzieki fotografiom narracji o sobie i innych (narracji tak fan-
tasmagorycznych, jak i realnych), pojawia sie rowniez w filmie Amelia (2001) Jeana-
Pierre’a Jeuneta. Tytutowa bohaterka i jej ukochany, sklejajac potargane i wyrzu-
cone fotografie, wykonane za optatg polaroidowe zdjecia w dworcowych kabinach,
zaklinali w ten sposéb $wiat, oswajali go, budowali ,inng” (lepsza) wersje zycia sfo-
tografowanych - obcych im - oséb. Nieudane, przypadkowe fotografie stawaty sie
tworzywem w kreowaniu uporzadkowanych $wiatéw i zycioryséw. Rdwnoczes$nie
w takich czesto nieporadnie zrekonstruowanych wizerunkach uwidaczniat sie pe-
wien naddatek metafizyczny. Posklejane przez bohateréw zdjecia odstaniaty wtedy
niepowtarzalno$¢, tajemnice, jednostkowos¢, czasem wrecz dziwacznos¢ ludzkich
egzystencji. Réwniez w przypadku tego filmu fotografie ludzkich twarzy stajg sie
wiec orezem poznania.

Fotografie bardzo czesto pozwalaja takze podjac gre z wlasng tozsamoscia. Taka
swoistg gre ze swoim wyobrazeniem - dotychczasowym wizerunkiem spotecznym
i prywatnym - podejmuja bohaterki filmu Dziewczyny z kalendarza (2003) Nigela
Cole'a. Dopiero pozowanie nago do fotografii - dodac trzeba, podjete w celach cha-
rytatywnych - pozwolito dystyngowanym paniom dostrzec prawde o sobie, prawde
0 wzajemnej przyjazni, wtasnych emocjach, takze o cenie medialnej popularnosci.
Zrzucenie ubrania przed obiektywem aparatu stato sie dla nich do$wiadczeniem
wyzwalajgcym. Skadinad nie jest to przekonanie nowe. Realizacje wielu performe-
row, artystow i fotografikow dobitnie tego dowodza. Méwie tu np. o dokonaniach
grupy ,L6dz Kaliska” czy ,cielesnych rzezbach” Spencera Tunicka, ktéry specjalizuje
sie w wykonywaniu fotografii setek rozebranych ludzi, projektujac wczesniej z ich
nagich ciat wyrafinowane instalacje przestrzenne (Carr-Gomm 2010: 237).

Dokumentowanie przejawow $wiata, proby ,zabalsamowania” prawdziwych
jego wygladow, réwnoczesnie wpisywanie siebie w te obrazy doskonale widoczne
jestw filmie Dym (1995) Wayne'a Wanga (na podstawie scenariusza Paula Austera).
Whasciciel tytoniowej trafiki w nowojorskim Brooklynie codziennie o 8 rano fotogra-
fuje rég Trzeciej i Osmej Avenue. Bohater filmu, realizujac swéj projekt przez lata,
szuka sposobu na utrwalenie zdarzen, ktore juz nigdy sie nie powtérza. Chce takze
upewnic sie, co do niepowtarzalnosci swojej i swoich klientéw egzystencji. Pragnie
pozostawic Slad istnienia ludzi i miasta, utrwali¢ wzajemne ich relacje. Poprzez me-
dium fotografii twércom udato sie ukaza¢ charakteryzujaca $wiat ciagta dialektyke:
statosci i zmienno$ci, statycznosci i ruchu. Dym to réwniez film o snuciu opowiesci
- a seria zdjec (tysigce fotografii tego samego fragmentu Nowego Jorku) stanowi
jedna z nich. Kazde z tych zdje¢, cho¢ pozornie pokazuje ten sam wycinek miasta,
jest jednak osobng historia. W tej fotograficznej narracji taczy sie realnos¢ swiata
z jego wymiarem mitycznym. Dla naszych bohateréw maty wycinek Brooklynu sta-
nowi bowiem centrum wszech$wiata (Zawojski 2007: 39).

Sposobem utrwalenia czasu i Sladu materialnej rzeczywisto$ci sg przede wszyst-
kim fotograficzne dokumenty osobiste (por. Drozdowski 2006), prywatne zdjecia
wykonywane dla ,zatrzymania” danej chwili. W filmie Elegia (2008) Isabel Coixet
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gléwny bohater - profesor literatury - fotografuje swa kochanke, by zachowac to, co
juz nigdy nie bedzie mogto sie powtérzy¢ - jej urode, jej zycie. Smiertelna choroba
Konsueli przydaje wykonywanym fotografiom jej piersi (dotknietych rozwijajacym
sie nowotworem) metonimicznego charakteru catej jej egzystencji. Chociaz sa to
obrazy nadal pieknego ciata, ewokowac jednak bede nadchodzacy koniec. Profesor
fotografuje wiec, by poprzez fotograficzny obraz ocali¢ swojg emocjonalng prawde
o ukochanej. Fotografia jako medium pamieci to najwazniejszy aspekt takich osobi-
stych dokumentéw, zwtaszcza w momentach granicznych.

Koniec zycia jest zresztg, paradoksalnie, bardzo fotogeniczny. Odwieczna fascy-
nacja groza $mierci i umierania, ale réwniez préby jej wykorzystywania widoczne
sa chociazby w filmie Reporter (1992) Howarda Franklina. Jest to portret cynicz-
nego zawodowego fotografika, ktéry w burzliwych latach 40. uwiecznia zbrodnie
i wypadki, nie wahajac sie przy tym np. zmieni¢ ulozenie ciata, byle tylko lepiej
wygladato ono na zdjeciu. Podobng figurg, cho¢ o wiele bardziej przerazajaca, jest
Harlen Maguire grany przez Jude'a Lawa z filmu Droga do zatracenia (2002) Sama
Mendesa. To posta¢ wprost demoniczna. Jest zawodowym mordercg i jednoczesnie
fotografem, ktory po wykonaniu wyroku robi zdjecia swym ofiarom, starannie przy
tym komponujgc kadry i dbajgc o ich estetyke. Cho¢ fotografie sprzedaje p6zniej
gazetom, sam traktuje siebie jako artyste: tworce. Rezyser podkresla przerazajg-
cy paradoks tego typu dziatan: zniszczenie zycia staje sie tu rownoczes$nie aktem
tworzenia. Nieco inaczej rzecz przedstawia tajlandzki horror Shutter-Widmo (2004)
Banjonga Pisanthanakuna i Parkpooma Wongpooma. Widzimy w nim, iz fotografia
posiada moc uwieczniania nie tylko zywych, ale i zmartych. Fotografik Tun popetnit
zbrodnie i uciekt z miejsca wypadku - juz zawsze bedzie widziat cienie zmartych na
wywotywanych przez siebie zdjeciach. Zdjecie fotograficzne, jego moc odstaniania
prawdy, jawi sie wiec jako pokuta i przestroga.

Najwazniejsza grupe fotograficznych dokumentéw stanowia oczywiscie foto-
grafie rodzinne (Olechnicki 2009: 164-179). Taki fotograficzny zapis rodziny nie
tylko konserwuje pamie¢, ale przede wszystkim buduje uczucie jednosci i wspol-
noty. Obecnos¢ cztonkéw rodziny na pamigtkowych zdjeciach zawsze ma dowodzi¢
emocjonalnej wiezi. O tym, ze rewersem takich zdje¢ jest jednak teatralna insceni-
zacja, a wizja rodziny z domowych albumoéw to bardzo czesto zmys$lenie, przekonu-
je obraz Mike'a Leigh Sekrety i ktamstwa (1996). Wazng w nim postacia jest foto-
graf Maurycy, utrzymujacy sie z fotografowania rodzin i domowych uroczystosci.
Jeste$my $wiadkami, jak w jego zaktadzie rozgrywa sie rytuat przybierania wyma-
ganych p6z i min szczesliwych ludzi. Obiektyw aparatu demaskuje wtedy nie ktam-
stwo fotografii, ale odstania ktamstwo ludzkiej egzystencji - precyzyjnie ujawnia
,sekrety i klamstwa” fotografowanej rodziny.

Te niejednoznaczne relacje ciekawie pokazuje rowniez film Marka Romanka
Zdjecie w godzine (2002). Jego gtéwny bohater, Sy Parish, pracuje jako laborant
wywotujacy zdjecia. To cztowiek samotny, niespeiniony i niedostosowany spotecz-
nie. Z fotografii ulubionych klientéw, rodziny Yorkinéw, tworzy w wyobrazni swdj
zastepczy zyciorys. Czuje sie ich krewnym, poprzez zdjecia ,nawigzuje” z nimi bli-
skosc¢ i ,buduje” (nieistniejace w jego realnym zyciu) relacje spotecznie. Z fotografii
obcej rodziny konstruuje ekwiwalent wtasnej egzystencji. Film pokazuje nie tylko
zachwiang psychike gtéwnej postaci, ale stawia tez pytania, gdzie przebiega granica
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miedzy fikcja a rzeczywistoscia, w wydawatoby sie tak obiektywnych obrazach jak
fotografia rodzinna. Sy, rozpaczliwie pragnac rodzinnego szczescia i ,prawdziwego”
zycia, nie zdawat sobie sprawy, ze ,materiat wyj$ciowy” dla swoich fantazji - zdje-
cia familii Yorkindw - to réwniez utuda, harmonia tylko na niby. Rezyser dotyka
w filmie kluczowego problemu budowania indywidualnej tozsamosci, w tym wy-
padku przez ucieczke w imaginacje. Mozna powiedzie¢, ze Sy pisze swoja wtasna
opowies¢ zycia, tworzy swdj projekt tozsamosci, tyle ze przez ucieczke w imagina-
cje z wykorzystaniem do tego kodéw wizualnych (jak powiedziatby Gregory Ulmer,
tworzy on wlasng mistorie — ,my-story”). Film Romanka to nie tylko opis zaburzonej
osobowosci, ale rdwniez odzwierciedlenie kryzysu spoteczenstwa i rodziny, takze
pewnych tendencji w konstruowaniu tozsamosci, gdy o jej ksztatcie decydujg me-
dialne wizerunki i wyobrazenia.

Nieco inaczej funkcjonuje fotografia w obrazie Tarnation (2003) Jonathana
Caouette’a. To filmowa autoterapia utozona z rodzinnych zdje¢, domowych nagran
wideo, fragmentéw wideoklipdw, fotokopii dokumentéw, wycinkéw z czasopism,
wiadomosci z automatycznej sekretarki, wreszcie stylizowanych rekonstrukcji.
Filmem tym Caouette probuje przezwyciezy¢ pietno choroby psychicznej matki
i wlasnej traumy z dziecinstwa. Wykorzystanie techniki found-footage, czyli mon-
tazu (zmiksowania) dokumentéw domowych, gtéwnie fotografii i amatorskich fil-
moéw, ma mu w tym pomoc. Fotografie rodzinne i inne dokumenty zawtaszczone
przez ludzka pamiec stuzg tu do wyrazenia i przepracowania indywidualnych, cza-
sem bardzo trudnych do$wiadczen.

W filmie Powrdt (2003) Andrieja Zwigincewa rodzinne zdjecia oraz fotogra-
fie z podrdzy ojca z synami réwniez stuzg swoiscie pojmowanej rodzinnej terapii.
Jednak dyskurs o rodzinie lokuje sie w omawianym filmie bardziej w przestrzeni
symbolicznej niz realistycznej. Posta¢ despotycznego ojca zabierajacego synéw na
tajemnicza wyprawe, funkcjonuje w fotograficznych obrazach w znaczacy sposdéb.
Po raz pierwszy ojciec pojawia sie na zdjeciu przechowywanym niczym relikwia
w Biblii (obok ryciny Abrahama sktadajgcego ofiare z syna Izaaka). Chtopcy poréw-
nuja wizerunek z fotografii z mezczyzng przybytym po kilkunastoletniej nieobecno-
$ci. Pod koniec filmu ojca nie ma jednak na zdjeciu tudzaco podobnym do tego, na
ktérym chtopcy rozpoznali go na poczatku. Nie ma go rowniez na zdjeciach, ktére
dokumentowaty catg podréz. Ow brak postaci ojca na fotografiach z wyprawy moze
wiec wyrazac¢ dzieciecy gniew, niezgode, brak akceptacji dla faktu wieloletniego ich
opuszczenia - braku, ktdrego teraz nie da sie wypetnic fotograficznym obrazem, bo-
wiem umieszczac go na zdjeciach - to potwierdzac jego istnienie. Znak ,wymazania”
ojca ze zdje¢ moze bowiem oznacza¢ zerwanie ze $wiatem dziecinstwa, stanie sie
mezczyzna i wyzwolenie spod ojcowskiej kurateli (Haja 2004: 179). Koncowe sceny
przedstawiajgce w stop-klatkach zestaw fotografii z dziecinstwa mtodych bohate-
réw oraz z tajemniczej podrézy stanowig zamkniecie, rozbudowanie i wzmocnie-
nie calej opowiesci. Obrazy owe puentuja, czasem uzupetniaja, a czasem catkiem
zmieniaja nasze wczesniejsze przekonania o sensie ogladanej historii (Lisowska
2008:395). Coda w postaci zestawu fotografii reinterpretuje wiec caty film, dowodzi
omylnosci naszych odbiorczych intuicji i ocen (por. Frankowska 2009).

Konczac ten skrétowy przeglad, nie moge poming¢ filméw, w ktérych fotogra-
fia byta pokazywana jako medium wykorzystywane w celach ideologicznych - i nie
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mowie tu wylacznie o ideologiach politycznych. Zjawisko to widoczne jest chociaz-
by w licznych obrazach poswieconych fotografom prasowym, zwtaszcza wojennym.
Wymieni¢ tu mozna przyktadowo takie dzieta, jak Rok niebezpiecznego zycia (1982)
Petera Weira, Pod ostrzatem (1983) Rogera Spottisewoode'a, Pola smierci (1984)
Rolanda Joffe'a, Salvador (1986) Olivera Stone’a, Uciec przed sSmiercig (2000) Elie
Chouraqui czy Miasto Boga (2002) Fernando Meirellesa. Rezyserzy tych filméw nie
ukrywali, ze fotograficy wojenni przy zachowywaniu pozoréw neutralnej rejestracji
prawdy zawsze przemycajg okreslone idee. Fotografia prasowa, zwtaszcza wojenna,
nigdy nie jest bowiem ,samodzielna”, zawsze jest czemus$ lub komus podporzad-
kowana (Potocka 2010: 135). Ideologiczno$¢ oddziatywania takich fotografii - nie-
zaleznie od naszej o tym wiedzy - bierze sie stad, ze nadal zywimy przekonanie,
iz fotografia prasowa opiera sie na autorytecie przedstawienia ,tego-co-byto” (por.
Barthes 1996). W tym miejscu chcialbym jednak przywotac filmy, w kt6rych medium
fotografii nie nosi tak wyraznie publicystycznego i interwencyjnego charakteru.

Dokumentalny film Portrecista (2005) Ireneusza Dobrowolskiego opowiada
historie Wilhelma Brasse, stynnego przed wojna fotografika z Katowic, specjalizuja-
cego sie w artystycznych portretach. Po aresztowaniu, jako wiezien Auschwitz pod
okiem SS prowadzit fotograficzng dokumentacje obozu od jego powstania do ewa-
kuacji. Zawéd fotografa stat sie dla niego jednoczes$nie przeklenstwem i wybawie-
niem. Chociaz niektdre fotografie dokumentowaty bezposrednio obozowe zbrodnie,
to jednak stanowczg wiekszos$¢ z ponad 50 tysiecy wykonanych przez niego zdjec
stanowig portrety wiezniéw do Kkartotek. Same wizerunki twarzy moéwia jednak
wystarczajgco duzo o nazistowskiej ideologii. Brasse zapamietat przede wszystkim
oczy fotografowanych. Setki tysiecy oczu wyrazajacych niedowierzanie w to, czego
sg Swiadkami, ich strach, przerazenie i beznadzieje. Po wojnie obozowy portrecista
nie wykonat juz zadnego zdjecia - nie byt w stanie wzig¢ aparatu do reki.

Takich oporéw nie miat inny bohater filmu dokumentalnego (Scislej: ikono-
graficznego?, czyli filmu powstatego ze sfilmowanych zdje¢ /por. Jazdon 2006/)
Walter Genewein, obywatel austriacki w stuzbie nazistéw - tytutowy Fotoamator
(1998) z dzieta Dariusza Jabtonskiego. Ten skrupulatny urzednik, gtéwny ksiego-
wy w zarzadzie t6dzkiego getta, przez kilka lat robit zdjecia na terenie tej zamknie-
tej czesci miasta®. Byly to pierwsze w czasach Il wojny Swiatowej kolorowe slajdy.
Pozornie stanowity fotografie niewinne i bezosobowe: barwnych klomboéw, przy-
strzyzonych trawnikéw, stojacych budynkéw, grupek ludzi; ot, scenki rodzajowe
i sielskie widoki malowniczego miasteczka w duchu biedermeierowskiej ikonogra-
fii. Rezyser zestawit jednak te fotografie na zasadzie kontrastu z wypowiedziami
naocznego $wiadka tamtych wydarzen Arnolda Mostowicza, cytatami z zeznan sa-
mego Geneweina i czarno-biatymi zdjeciami zrobionymi obecnie na terenie dawne-
go getta. Efekt jest wstrzasajacy, poniewaz poszczeg6lne typy narracji wzajemnie

2 Mistrzem kina ikonograficznego byt Kazimierz Karabasz. Udowodnit on, ze ten gatu-
nek jest doskonaly do opisu $wiata (np. Lato w Zabnie /1977 / lub Portret w kropli /1997 /).

3 Jakas dziwna potrzeba pozostawienia po sobie $ladu i zaswiadczenia niepowtarzalno-
$ci chwili kierowata niemieckimi zotnierzami, ktérzy nagminnie fotografowali ,swoje dziata-
nia”. Po ich zbrodniach pozostata niezwykta obfitos$¢ fotograficznych dokumentéw. Por. film
Janusza Majewskiego Album Fleischera (1962) czy Jerzego Ziarnika Powszedni dzien gesta-
powca Schmidta (1963).
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sie wykluczaja. Stowa przecza obrazom - obrazy stowom. Slajdy Geneweina, chociaz
nie pokazujg ludobéjstwa, nie oddaja w zadnej mierze prawdy o t6dzkim gettcie. To
perfekcyjny kamuflaz prawdziwej grozy, zainscenizowana straszliwa fikcja, celowo
zafalszowany ideologiczny przekaz, tym straszniejszy, Zze mocg kolorowego foto-
graficznego obrazu tak przekonujacy. Bez wypowiedzi naocznego $wiadka wobec
ktamstwa kolorowych zdje¢ byliby$my bezradni. Autor najprawdopodobniej wyko-
nywat czes¢ swoich zdje¢ na wyrazne zlecenie wtadz niemieckich, stad odpowied-
ni wybor obiektéw i miejsc. Miat by¢ to oficjalny wizerunek getta wykreowany dla
celéw propagandowych i promocyjnych. Przypomnie¢ trzeba, iz w t6dzkim getcie
produkowano na skale przemystowg catg game towaréw: odziez, wyroby gumowe,
tekstylne, kaletnicze (Majewski 2005: 327-329).

Inny wazny problem funkcjonowania ideologii w obrazach fotograficznych pod-
jat film Przeznaczone do burdelu (2004) Zany Briski i Rossa Kauffmana. Problemem
tym jest usytuowania autora i posiadanie ikonicznej wtadzy nadawania znaczen,
czyli kontroli czyjej$ tozsamosci kulturowej i tego, jak bedzie ona postrzegana przez
odbiorcow (por. Ruby 2004). W dziele tym twoércy oddali gtos ,obiektom” filmo-
wych obserwacji. Briski i Kauffman zorganizowali warsztaty zdjeciowe dla dzieci
prostytutek zyjacych w Kalkucie. Autorom chodzito o przekroczenie granicy dzie-
lacej dokumentalistow (reprezentujgcych kulture centrum) od oséb poddanych ob-
serwacji (Innych z peryferii). Pragneli, by marginalizowani dotychczas bohaterowie
poprzez sztuke fotografii przeméwili wiasnym gtosem, przedstawili wlasng wizje
Swiata®. Szczery w intencji film Briski i Kauffmana pokazuje jednak ograniczenia tej
metody. Symboliczne przedstawianie rzeczywisto$ci przez dotychczas marginalizo-
wane kultury zawsze jest - mimo wszystko - podporzadkowane konceptualizacjom
autoréw ,z zewnatrz”: ich regutom obrazowania, nastawieniom badawczym, ocze-
kiwaniom (takze komercyjnym) oraz ewaluacjom. Fotograficzne dokonania dzieci
Kalkuty nadal wiec wpisywaty sie w dominujgcg ideologie kultury Centrum.

Podsumowujac. W niniejszym przegladowym omoéwieniu filmowych reprezen-
tacji fotografii staratem sie wykaza¢, ze przedstawienia tego medium w kinie nie-
ustannie oscylujg wokdt kategorii prawdy i mocy odzwierciedlania zjawisk §wiata.
Okazuje sie, ze gteboko zakodowane w schematach mentalnych przeswiadczenie,
ze widzialno$¢ fotografii - jej obraz niesie Swiadectwo rzeczywistosci, nie daje sie
tak tatwo wyrugowa¢ (mimo naszej wiedzy o funkcjonowaniu obrazéw we wspoét-
czesnej kulturze). A Kino to przeswiadczenie mocno wyraza. Jestem przekonany,
iz niezaleznie od zmian technologicznych i Swiadomosci estetycznej medium fo-
tografii nadal bedzie tak profilowane, a jej stan zawieszenia ,miedzy dokumentem
a symbolem” (por. Sikora 2004) bedzie stanem trwatym i ciggle dystynktywnym dla
tej formy wyrazu.

4 Na podobnym koncepcie oparty byt album fotograficzny Swiat. Fotografie dzieci z Ja-
sionki i Krzywej. Tekst Andrzej Stasiuk, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2002.Warto tu tez
wspomnie¢ o filmie nakreconym przez gimnazjalistéw ze Swietochtowic-Lipin pt. Chiopiec
i jego wozek, opowiadajacym o mtodziezy zyjacej na Slasku. Mozna jednak zadaé pytanie, na
ile przedstawiony w filmie obraz Slaska jest ,prawdziwy”, a na ile wpisuje sie on w oczeki-
wania widza i obowigzujgcy model pokazywania tego rejonu jako obszaru nedzy, bezrobocia,
alkoholizmu, marazmu i braku perspektyw.
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Filmografia

Powiekszenie, rez. Michalangelo Antonioni, Wtochy, 1966.
Spotkanie w Palermo, rez. Wim Wenders, Niemcy, Francja, Wtochy, 2009.
Okno na podwdrze, rez. Alfred Hitchcock, USA, 1954.

Blade runner (£owca androidow), rez. Ridley Scott, USA, 1982.
Blizej, rez. Mike Nichols, USA, 2004.

Amelia, rez Jean-Pierre Jeunet, Francja, 2001.

Dziewczyny z kalendarza, rez. Nigel Cole, Wielka Brytania, 2003.
Dym, rez. Wayne Wang, USA, 1995.

Elegia, rez. Isabel Coixet, USA, 2008.

Reporter, rez. Howard Franklin, USA, 1992

Droga do zatracenia, rez. Sam Mendes, USA, 2002.
Shutter-Widmo, rez. Banjong Pisanthanakun, Parkpoom Wongpoom, Tajlandia, 2004.
Sekrety i ktamstwa, rez. Mike Leigh, Wielka Brytania, 1996.
Zdjecie w godzine, rez. Marek Romanek, USA, 2002.

Tarnation, rez. Jonathan Caouette, USA, 2003.

Powrdt, rez. Andriej Zwigincew, Rosja, 2003.

Rok niebezpiecznego Zycia, rez. Peter Weir, Australia, 1982.

Pod ostrzatem, rez. Roger Spottisewoode, USA, 1983.

Pola $mierci, rez. Roland Joffe, Wielka Brytania, 1984.

Salvador, rez. Oliver Stone, USA, 1986,

Uciec przed smiercig, rez. Elie Chouraqui, Francja, 2000.

Miasto Boga, rez. Fernando Meirelles, Brazylia, 2002.
Portrecista, rez. Ireneusz Dobrowolski, Polska, 2005.
Fotoamator, rez. Dariusz Jabtonski, Polska, 1998.

Przeznaczone do burdelu, rez. Zana Briski, Ross Kauffman, Indie, USA, 2004.
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Photography and its film representations

Abstract

In the article the author discusses the way of showing photography in films. Photography is
defined here: as a single picture, an act of taking a photo and as a specific way of expressing
and discovering reality. The ways of showing photography in particular films were amounted
to one main aspect. The author, using the example of 25 films, proves that photography in the
cinema is still - despite contemporary awareness of picture ontology - used as a source of
cognition, medium of truth and lie, visual form of testifying to material reality.

Stowa kluczowe: fotografia, film, prawda/ktamstwo obrazu

Key words: photography, film, truth/lie of a picture
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