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Regards comparés
Obrazy trzeciego okresu kolonialnej Jawy

Wprowadzenie

Jesli siegna¢ czasow przesziych, jedna z bardziej godnych uwagi perspektyw charak-
teryzujacych do$wiadczenie pracy pamieci wizualnej jako perspektywy zwroconej
na to, co minione i bezpowrotnie utracone, jest grupa obrazéw amatorskich wyko-
nanych w technice found footage. Chcac zarysowac ten problem ponownej artyku-
lacji wizualno$ci, sprébujmy skupi¢ sie na analizie serii ,listbw” wizualnych beda-
cych tematem przewodnim projektu Looming Fire. Stories from the Netherlands East
Indies (2013) w rezyserii Petera Forgacsa. Nie biorac udziatu przy jej wstepnej reje-
stracji, wegierski filmowiec artysta przywraécit kroniki archiwalne zrealizowane na
podstawie kolekcji filméw domowych (tzw. home movies) z Indii Wschodnich skta-
dowanych w EYE Institute w Holandii. Jednocze$nie znalezione materiaty wizualne
(found footage movies) sa uzupetnione cytatami z listéw przechowywanych przez
Royal Tropical Institute (KIT). Dzieki temu audiowizualna panorama zaaranzowana
na duzych ekranach rzuca dogltebne spojrzenie na ztozong strukture spoteczenstwa
kolonialnego, pamieci i migracji.

Odwotujac sie do metodologii badan historycznych, postaram sie zrekonstru-
owac charakterystyczne cechy mikrohistorii powstajgce w zestawieniu z optyka
makrohistoryczna. W tym kontek$cie dominowa¢ bedzie spojrzenie oddolne, po-
szukujace matych historii poszczegdlnych os6b dokumentowanych za posrednic-
twem filméw domowych, zwigzkéw kolonizatoréw ze spotecznoscig autochtonicz-
na. Poczatki tego projektu siegaja momentu organizacji pierwszej miedzynarodowej
retrospektywy tworczosci Forgacsa w 1993 roku w Filmmuseum, kiedy to wspo-
minal on o checi zrobienia filmu na podstawie home movies pochodzacych
z Holenderskich Indii Wschodnich. W poczatkowym zarysie wyréznit soundsca-
pe’y kolekcjonowane przez antropolozke historyczna Eveline Buchheim. Kolekcja
domowych filméw z Holenderskich Indii Wschodnich zachowana w archiwum
Filmmuseum byta niewielka. Powstata ona dzieki skanowaniu wideo w wysokiej
rozdzielczosci. Owa konwersja pozwolita na zobaczenie obrazéw w nieco wyostrzo-
nych barwach poddanych cyfrowej obrébce. Jak trafnie pisat Jacques Derrida, ,ar-
chiwizacja to praca majaca na celu zorganizowanie wzglednego przetrwania, jak
najdtuzej to mozliwe w danych warunkach politycznych i sagdowniczych, pewnych,
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wybranych $§ladéw do zarysowania” (Derrida 2014: 61). Charakteryzujac archi-
walny kontekst odniesien, nalezy zauwazy¢, iz cechuje go ,niezmontowany mate-
riat filmowy (footage)” (Sikora 2012: 61). Do najbardziej elementarnych aspek-
tow filmu dokumentalnego nalezy za$ to, iz ,dokumentalna rzeczywistos¢ nigdy
nie lezy w obrazie, lecz w dyskursywnym obrazie wokot niego” (Gaines 1999: 6).
Podazajac za Jeanem-Pierre’em Meunierem, Vivian Sobchack proponuje filmy tego
rodzaju nazywac filmami-pamiatkami (films-souvenirs), aby tym samym oddac ich
sentymentalny charakter, a nie tylko kontekst uzycia. Problem z tak zwanymi home
movies polega miedzy innymi na tym, iz ogladanie swoich wtasnych filméw wiaze
sie z ,potaczeniem na nowo”, dzieki ktéremu mozemy odczu¢ doswiadczenie ,pu-
stej sympatii” w odniesieniu do obrazu ,cudzych filméw domowych” (Sobchack
1999: 248). Uwzgledniajac powyzsze, chciejmy zauwazy¢, iz ,lektura Forgécsa tych
obrazéw wskazuje na rozpieto$¢ miedzy prywatng mikrohistorig a otwartg makro-
historig (Bliimlinger 2009: 140). Aby dookresli¢ powyzszy rozdZzwiek, zobaczmy, ze
,zZwigzek miedzy makro- a mikrohistorig jest nie tylko wytwarzany przez film kom-
pilacyjny, ale takze w pewnym stopniu prezentuje sie jako dyskursywne centrum
przetworzenia z drugiej reki (Bliimlinger 2009: 136). Zarysowana perspektywa
kaze nam na pierwszym miejscu odzwierciedli¢ to, czym jest mikrohistoria w szer-
szym kontekscie kulturowym. Chcac to uczynié¢, odwotam sie do Carla Ginzburga,
majac na celu opis sytuacji, gdzie przy ograniczeniu ,pola badan mozemy zrozu-
mie¢ co$ innego i ukrytego, ze dzieki temu mozliwe jest dotarcie do glebszej wie-
dzy” (Ginzburg 2009: 19). W og6lnym wymiarze naszym celem mikrohistorycznym
bedzie poszukiwanie ,Ansatzpunkte, czyli punktow zaczepienia o konkret, z ktdre-
go droga dedukcji wywie$¢ mozna obraz procesu globalnego” (Ginzburg 2009: 19).
Siegajac po opis mikrohistoryczny, przyjrzyjmy sie specyfice nastepujacych czesci:
(1) Overture, (2) Eye of Discoveries (Malay ex kinai), (3) Rien’s Letters (Kuyck Radio),
(4) Philistines and Idealists - Walraven, (5) We Europeans Are Charming “against”
One Another, (6) Auspicious Spring, (7) I Have Bared My Soul Completely, (8) The
Rules of Games, (9) Orient-Occident, (10) Intimate and Strange - Bouwe Kuik, (11)
Javanese Wedding, (12) Raise of Days and Family Tunes.

W poczatkowej aranzacji zaprezentowanej w Eye Institute wymieniona insta-
lacja sktadata sie z pietnastu ekranéw o wielko$ci czterech metréw rozlokowanych
obok siebie w ten sposob, zeby dookresli¢ zréznicowanie kulturowe i doswiad-
czenie kolonialne Holendréw ,europeizujacych” lokalne zwyczaje, estetyke, for-
my transportu. Instalacje ,ruchomego obrazu” wyréznia bowiem ,podwdjne war-
toSciowanie poruszajace sie tylko miedzy kinem a instalacja, bedac takze ruchem
miedzy dwoma jezykami ekspresji artystycznej” (Nash 2009: 141-142). Seria tych
filmoéw odzwierciedla obraz zycia europejskiej elity i ludu Indo w spoteczenstwie
kolonialnym od poczatku poprzedniego wieku do 1944 roku, po to by zarysowacé
Jtranshistoryczng ekspansje kolonialnej dominacji” (Mirzoeff 2000: 1). Podejmujac
sie analizy materiatéw archiwalnych z okresu kolonializmu, przedmiotem naszych
rozwazan uczynimy probe nakreslenia, jak przestrzenna koncentracja i minimalne
uzycie konwencji temporalnej manipulacji w filmowej praktyce ,Trzeciego Swiata”
sugeruje, iz kino to ,inicjuje wspétistnienie koegzystencji sztuki filmowej i oralnych
tradycji” (Gabriel 1989: 48). Idac za Sladem teoretyka postkolonialnego Teshoma H.
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Gabriela, mozna zatem przyja¢, iz wschodnioindyjskie found footage cechuje ,nieli-
nerano$¢; powtdrzenie obrazéw i graficzna reprezentacja majg wiele wspoélnego ze
zwyczajami folkowymi” (Gabriel 1989: 48). Cho¢ ta analogia jest odlegta kulturowo,
to socjopraktycznie celnie odzwierciedla specyfike projektu Forgacsa rozbitego na
wiele mikrohistorii, z ktérej buduje opowies¢ na temat schytkowego okresu kolo-
nializmu na Jawie.

Wokat metodologii regards comparés

Tytutowym punktem wyjscia do analizy przemian ,bitew obrazéw” (querelle
des dispositifs) - jak pisat Raymond Bellour - bedzie koncepcja Jeana Roucha regards
comparés, okreslajaca w ten sposdb porownywalne spojrzenia pochodzace z rézno-
rodnych epok i wykonane przez rézne osoby o odmiennym wyksztatceniu. Zrédtem
tej perspektywy jest koncepcja wytozona przez Roucha na konferencji organizowa-
nej w Musée de 'Homme. Wspéiczesnie kres§lona w ten sposéb perspektywa analizy
zaktada zestawienie przedmiotéw reprezentacji, na podstawie ktorych , (filmowy
obraz kultury) jawi sie zmienia¢ w réznych filmach w zalezno$ci od pozycji obser-
watora / filmowca” (Ginzburg 2009: 158-159). Owocem tych zestawien jest efekt
parallazu - powstajacy wowczas, kiedy ,rézne obrazy sa wspolnie rozpatrywane
jako rezultat dialogicznego rozumienia” (Ginzburg 2009: 159). Sygnalizowany
punkt widzenia moze nam postuzy¢ do nakreslenia specyfiki kolonii holenderskiej
rozpietej pomiedzy dwiema spotecznosciami celem uchwycenia kontrastow i scha-
rakteryzowania swoistego metisazu opartego na przemieszaniu ludnosci i stylow
zycia na Jawie. Poszczegdlne wyselekcjonowane home movies przywrdcone w no-
wej, kolorystycznie przefiltrowanej formie pozwalaja uchwyci¢ w spojrzeniu to, co
Forgacs nazywa ,burzuazyjnym szcze$ciem”, widzianym w konteks$cie radosnych
chwil powigzanych z obserwacja zwyczajéw kolonialnych. W §wietle tych kontras-
towych poréwnan mozemy uzyskac bardziej zréznicowany wglad w specyfike pra-
cy rdzennych mieszkancéw wyspy oraz ich wspoétzaleznosci z Europejczykami.
Szersza narracja rozwijana w komentarzu z offu w nawiazaniu do korespondencji
piSmiennej przez portretowanych kolonizatéw wzbogaca semantycznie obraz wi-
zualny o przekaz audialny. Na przyktadzie tych filméw found footage ponownie wpi-
sanych w nowy kontekst obrazowy mozna dojs¢ do wniosku, iz, tradycja oralna, po-
twierdzajac siebie w nowym medium, jest przyczynkiem nie tylko do spoteczenstw
Trzeciego Swiata, lecz takze do kinowego $wiata w ogéle” (Gabriel 1989: 50).

Zarys historyczny kolonizacji Jawy przez Kompanie Wschodnioindyjska

Aby pokrotce zaprezentowac te kulturowe zawito$ci, naszym celem bedzie na-
kreslenie zr6znicowanego spojrzenia na obraz bytej kolonii holenderskiej, biorac
pod uwage zwiazek dwoch perspektyw, przez pryzmat ktérych Forgacs nakresla
dwoisty obraz kolonialnego Zycia poczatkéw XX wieku. Zwtaszcza analizuje on
warstwy spoteczne i szerokie spektrum zycia spotecznego, podporzadkowania
autochton6w wobec cywilizowanych Holendréw, chcac odzwierciedli¢ $lady euro-
pejskiej kultury wpisane w porzadek monarchii jawajskiej. Nie bez zwiazku Clifford
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Geertz pisat, iz Indonezja jest ,pod wzgledem geograficznym cztonkiem dwéch
odmiennych i wchodzacych w nieustanne interakcje, a czasem przenikajacych sie
nawzajem Swiatowych cywilizacji” (Geertz 2009: 59). O wptywie wielu cywilizacji
zaswiadcza bowiem fakt, iz ,na Jawie - jak pisal amerykanski antropolog - swe piet-
no odcisneta niemal kazda cywilizacja o Swiatowych ambicjach (chinska, starozytna
indyjska, bliskowschodnia, romansko-europejska, germansko-europejska” (Geertz
2009: 52). Rozpatrujgc szeroki rezerwuar tych przeobrazen, warto zauwazy¢, iz
region wokét Jawy ,zwrdécit uwage Holenderskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej,
najwiekszej woéwczas kompanii handlowej na swiecie, poszukujacej zrédet dostaw
pieprzu, gatki muszkatotowej, gozdzikéw korzennych i drewna brezylki sappan.
Miat takze zasadnicze znaczenie podczas organizacji kolonialnych plantacji (upraw
cukru, kawy, tytoniu, kauczuku i herbaty, jakie stworzyli Holendrzy w XIX i XX wie-
ku, kiedy Kompania przestata istnie¢” (Geertz 2009: 43-44). Rzady kolonialne mia-
ty charakter burzliwy, albowiem jak pisze Geertz, ,zmuszeni oni byli podporzadko-
wac sobie Indie Wschodnie plemie po plemieniu, toczac przy tym liczne, niezwykle
zazarte, w niektorych przypadkach réwniez dtugotrwate wojny o podtozu etnicz-
nym, przeciwko Ambonczykom, Ternatenczykom i Gowanczykom - w XVII wieku;
przeciwko Acechom - w latach 1873-1904, i przeciwko Bugijczykom, Balijczykom,
Torajczykom, ré6znym mniejszym grupom - w pierwszej dekadzie ubiegtego wieku.
Jednoczac archipelag pod swoim panowaniem, co zajeto im zresztg okoto dwustu
lat, Holendrzy przeksztatcili konkurencyjng ré6znorodnos$c¢, w ktérej Jawa odgrywata
znaczaca role, w réznorodnos¢ zhierarchizowana, w ktérej odgrywata role kierow-
niczg” (Geertz 2009: 45). Ogétem rzecz biorac, projekt Pétera Forgacsa obejmuje tak
zwang trzecia faze kolonializmu na Jawie, datowang na lata 1900-1944. Warto tez
doda¢, iz w tym okresie, a zwtaszcza ,w [roku] 1925, kiedy to Holenderskie Indie
Wschodnie osiggnely swoje faux apogée, ta struktura tozsamosci etnicznej (»Jawa
i reszta«) ustalita sie na dobre. [...] Kulturowa, polityczna i demograficzna dyspro-
porcja Jawy, gdzie znajdowato sie blisko dwiescie cukrowni, réwniez najnowoczes-
niejszych bodaj na $wiecie, zajmujacych pod uprawe ponad osiemset i dziewiecset
akrow kazda - w sumie dziesie¢ procent ogétu ziemi ornej, i zatrudniajgcych oko-
o czterech tysiecy Europejczykow i Indoeuropejczykéw, a w szczytowym okresie
zbioréw nawet 750 tysiecy Jawajczykow oraz dziesiagtki plantacji kawy i herbaty
(nalezacych do Holendréw i zatrudniajacych miejscowych), a pozostata cze$¢ byta
ogromna, krepujaca i, jak sie wydawato, trwata” (Geertz 2009: 45). Rozpatrujac ten
watek kolonialny nakre$lony w pasazu wybranych fragmentéw, bedziemy chcieli
zarysowac kluczowe aspekty ,imaginacyjnej geografii”, dzieki ktérym jest mozliwe
,nasycenie przestrzeni trwatymi §ladami imperialnej historii, ukrytymi hierarchia-
mi, oderwanymi od miejsca doswiadczeniami, zerwana ciagtoscig, [...] ale takze kon-
strukcjami Innego i projekcjami kontr-obrazéw” (Bachmann-Medick 2012: 351).

Etnoobrazy w Looming Fire

W zarysowanym pokrotce projekcie chcemy przyjrze¢ sie doktadnie etnoobra-
zom (etnoscapes) postrzeganym jako obraz,zmieniajgcej sie spotecznej, terytorialnej
i kulturalnej reprodukcji grupowej tozsamosci” (Appadurai 1991: 197). Omawiajac
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zderzenie cywilizacji miedzy Zachodem a Orientem w Looming Fire, warto pod-
kresli¢, iz ewolucja podzielonego obrazu wizualnego siega filmu Napoleon z 1927
roku, w ktérym zastosowany zostat zabieg ,poliwizji”. Obraz ten opierat sie na wy-
korzystaniu ,potréjnego ekranu”, po to aby wtaczy¢ centralng postac filmu do uje¢
zbiorowych, takich jak przemarsz wojsk, lub tez w celu materializacji burzliwych
obrazéw Konwentu (Leprohon 1957: 65). Podziat wizji miat pokaza¢ od pietna-
stu do dwudziestu obrazéw celem zespolenia ich ze sobg na przestrzeni trzykrot-
nie wiekszej od ekranu normalnego (Leprohon 1957: 65). W projekcie Looming
Fire nalezy zwro6ci¢ szczeg6lna uwage na zwiazki z plastyka i strukturg muzyczna.
Zwielokrotniony obraz mozna postrzega¢ w kategoriach ,polifonicznego ekwiwa-
lentu”, dzieki ktéremu mozliwe jest uchwycenie ,nowej formy réwnowagi harmo-
nicznej na drodze coraz bardziej pogtebionego rozwoju muzycznego” (Leprohon
1957: 65). Dla Andrzeja Gwozdzia Napoleon nie przetrwat jednak préby czasu,
jest bowiem ,spdzniony estetycznie, a przedwczesny technicznie” (Gwo6zdz 2004:
39). Sygnalizowana dyskusja z lat dwudziestych XX wieku rodzi wiele kontrower-
sji bedacych owocem potaczenia poszczegdlnych historii w jedng cato$¢ w awan-
gardowej formie, odbiegajac od doswiadczen wzrokowych odbiorcow. W Looming
Fire stykamy sie z obrazem poliwizji, nakreslonym po to, aby zarysowac specyfike
rzeczywistosci wielokulturowej wynikajacej z préby uchwycenia mniejszosci ko-
lonialnej i kontaktéw miedzy kulturami. Zauwazmy, iz juz w uwerturze tego pro-
jektu filmowego mozna zwrdci¢ uwage na pewne rozdwojenie obrazu. Wytania sie
z poczatku niemal kalejdoskopiczny efekt odbicia obrazu skierowany do $rodka.
Odzwierciedla on rdzennych mieszkancéw wyspy pracujgcych na plantacji badz
w fabryce metalu albo tez kolonialnych Holendréw jedzacych owoce z plantacji lub
noszonych przez bezimiennych tragarzy o rdzennym pochodzeniu. Juz pierwsze
sceny dajg do zrozumienia, iz przedmiotem uwagi sg sceny przedstawiajace biatych
kolonialnych Holendréw dokumentujacych za pomocg swoich amatorskich kamer
zycie na Jawie. Tematem wielu zdje¢ sg $rodki transportu przedstawiajgce miedzy
innymi wodujacy samolot, kupno samochodu i wyjscie szlachcica z rykszy lub tez
podrdéz motocyklem. Trzecim motywem jest z kolei zycie kolonialnych Holendrow
na salonach podczas oficjalnych spotkan. Owym obrazom towarzyszg oficjalne sce-
ny zycia codziennego. Obserwujemy, jak biali mezczyzni demonstruja weza matemu
chtopczykowi z Jawy lub tez kapia sie w wodzie. Juz w uwerturze mozna zwrocic¢
uwage na dwie perspektywy dokumentacji, oscylujace miedzy Scylla ,reprezenta-
cyjnej” wizji ukazujacej wystawne zycie kolonialnych Holendréw a Harybdg kulis
zycia codziennego ilustrujacych mato znaczace sceny widziane oczyma kamery.
Zauwazmy, iz przedmiotem spojrzenia jest burzuazja holenderska widziana w to-
warzystwie ludnos$ci etnicznej, oparta na konwencjonalnym, klasowym podziale
na panoéw i stuzacych. Odzwierciedlajg ten podziat jawajscy pracownicy fabrycz-
ni podczas pracy wraz z grupg oficjeli. Druga ptaszczyzng opowiadania sg widoki
Jawajczykdw zbierajacych ryz. Niezwykty kontrast Forgacs wydobywa przez to, iz
prezentuje w nim kapigce sie biate kobiety w strojach kapielowych i Jawajczykow
pracujacych na polu. O stratyfikacji spotecznej §wiadcza réwniez sceny z chodza-
cymi obok samochodu ludzmi, podczas gdy biata kobieta siedzi w aucie, sygnalizu-
jac tym samym wyzszg klase spoteczna i materialna. Postkolonialna perspektywa
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opowiadania filmowego jest szczegdlnie widoczna w scenach, w ktérych kobieta
wskazuje palcem obszary geograficzne na mapie. Zakresla ona miejsce, w ktérych
znajduja sie Indie Wschodnie. Nastepnie otrzymujemy bliZsze spojrzenie na burzu-
azyjny charakter kolonialnej kultury w scenie, kiedy biata kobieta jest niesiona przez
jawajskich tragarzy. W $wietle tych scen mozna wyczyta¢, iz biali kolonizatorzy
z Holandii korzystaja z pomocy z rdzennych mieszkancéw, najczesciej pelnigcych
funkcje podlegta wobec kolonizatoréw. Niemniej autochtoni ubierajg sie tak samo
jak biali i spedzajg z nimi czas, upodobniajgc sie do kolonizatoréw. Teoretyzujac ten
proces kulturowy, Homi K. Bhabha okresla te sytuacje mianem mimikry stanowig-
cej znak ,,0 podwadjnej artykulacji, ztozong strategie reformowania, porzadkowania
i dyscyplinowania, ktéra wyobrazajac sobie wtadze, »przywtaszcza« sobie Innego”
(Bhabha 2012: 87-88). W rezultacie tego mimikrycznego zawtaszczenia ,kolonizo-
wana ludno$¢ zaanektowata i przetransformowata procesy, reartykutowata mate-
rialng baze, na podstawie ktdrej skonstruowata dialogiczny obraz postkolonialnej
wyobrazni” (Bhabha 2012: 87-88). Dla Homiego K. Bhabhy doswiadczenie kolonial-
ne cechuje dwuznaczno$¢ wyrazong w teoretycznej artykulacji mimikry. Owa per-
spektywe cechuje przejmowanie zwyczajow, sposobéw zachowania i ubierania sie
przez kolonizowanych mieszkancéw miast o etnicznym pochodzeniu.

Pierwsza czescig wlasciwego opowiadania jest segment nazwany Overture.
Jego celem jest dogtebne zblizenie rzucone na zycie jawajskie na ulicach. W tym
epizodzie ekran jest podzielony na dwie czesci, gdzie z lewej strony przestania on
dwie trzecie obrazu, pierwsza cze$¢ w kolorze, z prawej zas w szerokosci jednej
trzeciej obrazu widzimy sceny. Rozrdzniaja je dwa odmienne kolory. W tym projek-
cie Forgacs stosuje dwie strategie przeobrazen obrazu, a mianowicie ,koloryzacji
i solaryzacji” jako znakéw $ladu (Krugler 2010: 112). Za posrednictwem tych efek-
tow wizualnych odzwierciedla przeobrazenia jawajskich rytuatach tanca i skupia
swoja uwage na kobiecie pijacej sok z kokosa. Obserwujemy z bliska w detalicznym
ujeciu obrazy mieszkanca Jawy obcinajacego cze$¢ owocu tak, aby wydoby¢ zen sok.
Towarzysza mu obrazy rekreacji skupione na scenach prezentujgcych wypoczynek
Holendréw na todziach, dopelniajace sceny rybotéwstwa w celach zarobkowych
przez rdzennych mieszkancéw Jawy. W tym Swietle Forgacs realizuje podwdjna
strategie badawcza widziang w obrazach Holenderéw w codziennych sytuacjach,
najczesciej rozesSmianych i odpoczywajacych, a takze - wrecz przeciwnie - zanu-
rzonych w rytmie pracy Jawajczykow. Szczeg6lnie przygladamy sie scenie z biatym
mezczyzng i tragarzem. Przedstawia ona jednocze$nie rzuty kamery na budynki
i rozwigzania architektoniczne wprowadzone przez Holendréw, jak i na rdzenne
Swigtynie z wyeksponowanymi na pierwszym planie wizerunkami stoni. Na szcze-
gblnie baczng uwage zastuguje bowiem wyrezyserowana scena, w ktorej obserwu-
jemy po kolei jawajskich stuzacych trzymajacych poszczegdlne potrawy w reku,
stopniowo prowadzac do wizerunku Holendra kosztujgcego po kolei kazde z dan.
O tym, ze konwencja przyjeta przez Forgacsa bazuje na przeciwienstwach krysta-
lizowanych w réznorodnej formie, $wiadczy obraz mezczyzny widzianego z dale-
ka, jezdzacego po stepie, ponadto naszym oczom ukazuje sie obraz wychodzacych
z koSciota biatych Holendréw stopniowo przestaniajacych caty ekran. W szerszym
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znaczeniu obiektem uwagi filmoweca jest wizja oscylujaca miedzy préba modernizo-
wania Jawy a koniecznos$cia zachowania tradycji.

Natomiast we fragmencie drugim, Eye of Discoveries, tematem przewodnim s3
petnokrwisci Holendrzy. W otwierajacej sekwencji dobiega nas informacja, iz ze
wzgledu na brak telegraficznej komunikacji przybyt statek, przywozac nam wiado-
mos¢ Owo transwersalne mys$lenie obejmuje zmiane spojrzenia i rewizje dotychcza-
sowych kodéw zwigzanych z przynaleznoscig do danej ziemi, z ktdrej sie wywodzi
(Glissant 1997: 103). W tym epizodzie obiektem uwagi filmoweca jest nieszczesliwe
zakonczenie opisujace kolonialng ere. Obserwujemy mate dzieci rdzennego pocho-
dzenia, a zwtlaszcza oko kamery skupia sie na obrazie matego chtopczyka na tédce.
Kontrapunktem dla nich jest spojrzenie rzucone na szlachte jadaca na koniach i in-
telektualistéw widzianych w biatych strojach. Owe zestawienia pokazuja tylez obra-
zy dzieci holenderskich, ile rodzine Azjatéw. Oprocz tego tej zmiennoSci perspektyw
towarzysza intymne spojrzenia rzucone na kobiete widziang na tle zboza i przygo-
towywanej uroczystosci. W strone wizjera kamery machaja ze statku Europejczycy
i wytaniajg sie przed nami statki odptywajgce w strone kontynentu.

W trzecim fragmencie mamy do czynienia z proba wizualizacji Rien’s Letters,
a doktadnie listdw od Rien Kuyck. Segment ten rozwija narracje na temat tego, jak
ona i jej maz Gerhard mieszkaja w Indiach miedzy 1924 a 1930 rokiem. Obrazy te
dokumentujg zycie w Batavii w 1924 roku, demonstrujac zycie kobiety wychowujg-
cej mate dziecko w kolonialnym gospodarstwie domowym. W nastepnym roku akcja
filmu dokumentuje szczegoty mieszczanskiego zycia w Weltevreden (1925), zwtasz-
cza za$ koncentruje sie na scenach widzianych przy stole podczas biesiadowania.
Towarzyszy tym obrazom komentarz z offu dopowiadajacy szczegéty utworu. Na
tym tle wytaniajg sie piekne widoki gér roztaczajace szeroki pejzaz tego, co oferu-
je natura na Jawie. Widziane w bliskim ujeciu obrazy ukazuja zabawy dzieci wraz
z autochtonicznymi mieszkancami. Kamera peregrynuje pomiedzy kadrami miasta
a spojrzeniem skierowanym w strone gor. Kolejne obrazy skupiaja swoja uwage na
hodowli herbaty. Przygladamy sie w zblizeniu zabawom dzieci Rien Wety i Deuter.
Wazna role w tym kontekscie odgrywa niewatpliwie Franz Boers, a takze Mr Dario
Gianetti obserwowani na statku w Weltevreden w 1927 roku. Pierwszy z nich to
hodoweca i wtasciciel plantacji. Z antropologicznego punktu widzenia warto pod-
kresli¢ wage scen ilustrujacych proces przygotowywania przez jawajskie kobiety
herbaty, przesiewanej na specjalnych koszach, widzianych we wnikliwych ujeciach.
Uwaga koncentruje sie na procesie przenoszenia herbaty z plantacji przez rdzenna
ludnos¢, podczas gdy odgoérnie strzega tego Holendrzy usmiechajacy sie do kamery.
W zdjeciach zrobionych dwa lata pézniej, w 1929 roku, obserwujemy szcze$liwe
chwile wokét miasteczka oraz sceny widziane ze statku, na ktérym dziecko bawi sie
w marynarza. W analogiczny sposo6b jak w Dusi & Jené Forgacs odkrywa mato znane
osoby parajace sie medium fotograficznym. W szczegdlnej mierze kamera skupia
swoja uwage na obrazach fotografa rodzinnego Gerharda Kuycka, widzianego na
plazy podczas robienia zdje¢. Jest on fotografem amatorem robigcym zdjecia na pla-
zy. Jego zdjecia ilustruja poch6d w miescie, grupe samochodéw jadacych za soba,
a takze zmieszang ludnos¢ holenderska z ludnoscia etniczng - ubrang identycznie
jak Holendrzy i podobnie jak oni jezdzaca na rowerach.
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W czwartym segmencie, zatytulowanym Philistines and Idealists, rezyser
kresli wnikliwg introspekcje dwéch obrazéw na podstawie listéw wystanych przez
Wilema Walravena. Jak dowiadujemy sie z prologu, przyjechat on do Indii w 1915
roku na trzyletni kontrakt w holenderskiej armii kolonialnej. Obraz ten rozpoczyna
widok pochodu niosgcego smoka, konotujgc tym samym silne wptywy chinskie na
kulture jawajska. Podania te, oparte na jego listach, opisuja rdzenng ludnos¢, w tym
wschodnie kobiety. Akcja dokumentu przenosi sie do 1939 roku, schytku tego okre-
su kolonializmu, gdzie obserwujemy kobiety ubrane w wyjsciowe stroje. W kontra-
$cie do nich widzimy Jawajczykdéw zanurzonych w kanatach, robigcych, jak mozna
przypuszczad, pranie.

W drugiej czesci epizodu rezyser demonstruje proces demoralizacji ludzkiej
polegajacy na tym, Ze im dtuzej przybysze pozostaja na Jawie, tym bardziej pod-
legaja procesom degeneracji. Oko kamery bowiem rejestruje, jak przed naszymi
oczyma wylaniajg sie obrazy pielegnowanej kobiety jawajskiej. Jest ona przywraca-
na do zdrowia za pomoca tradycyjnego sposobu leczenia. Nastepnie zas obserwuje-
my pogrzeb sugerujgcy najpewniej nieszczesliwe zakonczenie jej losow. W scenach
z miasta Banjoewangi wizjer kamery dzieli obraz na poszczegdélne czesci obejmu-
jace zycie burzuazji ubranej w biate stroje i swobodnie przechadzajacej sie. Druga
cze$¢ ekranu dopetniajg wnetrza domostw mieszkancéw przyrzadzajacych obiady
w specjalnie przygotowanych wazach. Kolejno zagladamy za kulisy pracy w fabry-
ce Blimbing, gdzie roztacza nam sie widok rdzennych pracownikéw widzianych
na tle pracujgcych maszyn (1939). Poszczeg6lni Jawajczycy otrzymuja ordery od
Holendréow za wykonywanie swoich obowigzkow, paradujgc w mundurach. Stojace
przed nami postacie zbieraja ryz, odbijajac sie w zwierciadle, niejako wychodzac ze
$rodka ekranu. Obraz lokalnych zwyczajow dopetnia taniec Jawajczyka z mieczem.
Na sgsiadujgcym ekranie obserwujemy za$ grupe ,zeuropeizowanych” Jawajczykéw
noszacych biate holenderskie ubrania i pochtonietych btogg zabawa. Forgacs kresli
przy tym wizualng paralele ze scenami zarejestrowanymi w Blimbing (1941), gdzie
obiektem wizjera kamery sg obrazy Holendréw rozkoszujacych sie w tancach i ra-
dosnych zachowaniach. Otwierajac retrospekcje, akcja nastepnie przenosi sie rok
wcze$niej i ilustruje dokumentacje procesji jawajskiej niesionej przez mtodych lu-
dzi. Zdjecia Jawajczykow machajgcych chorggiewkami i holenderska flagg niejako
podkreslajg przynaleznos¢ do kolonii holenderskiej. Ponadto obiektem szczegdlnej
atencji artysty filmowca sg obchody swiateczne celebrujace i kultywujgce autochto-
niczna, rdzenng tradycje. W wienczacych zas scenach skupia on uwage kamery na
obrazach kaznodziejéw robiacych sobie wspoélne zdjecie z grupa Jawajczykoéw, a na-
stepnie przyjmujacych btogostawienistwo. W ostatniej domykajacej sekwencji obra-
z6w obserwujemy, jak sceny potowdéw morskich koresponduja z licznymi obrazami
zycia codziennego, pracy rak autochtonéw na ladzie.

Glos zza kadru dominuje za$ w pigtym fragmencie, zatytutowanym We Europeans
Are Charming “against” One Another. Poczatkowo ogladamy Holendréw na salonach,
podczas biesiadowania pijacych alkohol. Dopelniajg te obrazy zapisy poszczegélnych
wydarzen z zycia spotecznosci holenderskiej opisywanych na podstawie lektury
korespondencji Wilhelma Walravena z lat 1919-1941. W dos¢ jednolitych scenach
tematem przewodnim jest zwlaszcza komentarz z offu. Niewatpliwie stanowi on
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dominante w opowiadaniu narratywizowanym w charakterze tempo doeloe, celem
wprowadzania w kontekst poszczeg6lnych fragmentéw listow.

Warto zauwazy¢, iz wazng strategia kompozycyjng przyjeta przez Forgacsa
jest montaz wycinkéw zaczerpniety z profesjonalnych filméw i pozeniony z doku-
mentalnymi archiwami w sz6stym segmencie zatytutowanym Auspicious Spring,
skupionym na rejestracji obrazéw miejskich Bandeong. Ujecia te s3 widziane z per-
spektywy jadacego samochodu albo wrecz przeciwnie - odzwierciedlajg nadjezdza-
jacy samocho6d. Obok scen przedstawiajgcych todzie wodne mozna zauwazy¢ stare
trzcinowe chaty, w ktérych mieszkaja rdzenni mieszkancy. Gtdwnym bohaterem
epizodu jest Hok, bedacy z pochodzenia Chinczykiem pracujacym jako paleonto-
log i geolog. Tam teZ przybywa Eida o podobnym wyksztatceniu paleontologiczno-
-geologicznym. Obserwujemy, jak para bierze slub w 1929 roku. Owocem ich zwigz-
ku jest mieszane dziecko o imieniu Axel, urodzone 1932 roku, w rzeczywisto$ci za$
jego imie brzmi Siang Tjoen, oznaczajac tyle co ,pomys$lna wiosna”. Dla Chificzykdw
ta nazwa posiada szczegdlne symboliczne znaczenie, poniewaz oznacza radosng
pore roku. Antropologowie okreslaja owa sytuacje mianem metisazu kulturowe-
go, oznaczajgcego w waskim zakresie ,rasowe miksowanie, lecz réwniez relacyjna
praktyke afirmujaca wielos¢ i zréznicowanie ich komponentéw” (Glissant 1997:
XVIII). W rezultacie koniecznosci dostosowania sie do nowej rzeczywisto$ci mamy
do czynienia z efektem ,przemieszania i wzajemnego przenikania sie w diasporze”
(Welsch 1998: 203). Owa trajektoria wyraza sytuacje potaczenia wewnatrz kolo-
nii i afirmowania wielosci i ré6znorodnosci bytéw w relacji. Mozna interpretowac
ten mechanizm w szerszym znaczeniu ogélnokulturowym jako rezultat ,spotkania
dwéch réznic” i ,,zmiksowania krwi Wschodu i Zachodu” (Glissant 1997: 50). Owa
perspektywa, podazajaca, jak mozna przypuszczac, Sladem ,kontaktu cywilizacji”
Michela Leirisa, opisywana jest jako ,efekt zderzenia kultur” (Glissant 1997: 74).
Obrazom towarzysza kolejne sceny, w ktérych Forgacs nakresla przenikliwg intro-
spekcje w kulisy zycia zajmowania sie matym dzieckiem przez Eide, podczas gdy
Hok pracuje jako paleontolog. W przewazajacej mierze zarysowane sceny koncen-
truja sie na szczesliwych ujeciach takich jak radosnie obchodzone urodziny czy wy-
prawa do Sarabaji. Dynamika tych scen jest dookreslana w dwojnaséb, obejmujac
zaréwno latajacy samolot, jak i podréz todzig. Ogniskiem wizjera kamery sg sceny
ukazujgce zabawy z dzie¢mi, kiedy odwiedza Eide jej brat Jan Erik. Drugi za$ jej brat
Dirk przyjezdza do Indii na podréz poslubng wraz z zong. Godnym uwagi elemen-
tem w tym epizodzie jest nawigzanie do badan Jaapa Kunsta na Jawie. Perspektywa
skupia sie na klubie artystycznym, gdzie mozna byto oglada¢ film Nias w rezyserii
Jaapa Kunsta, pokazujacy stroje ludowe, imprezy, zabawy i tafice. Na pierwszym
planie obserwujemy cérke Eidy i Hoka Lise. Cata rodzina jest widziana w scenach
zgromadzen przyko$cielnych przez pryzmat kalejdoskopowego rozdwojenia ob-
razu. Obiektem uwagi kamery sg lokalne zwyczaje, rytuaty $wigteczne oraz wojny
kogutow. Forgacs w tych scenach stosuje interesujacy zabieg polegajacy na zesrod-
kowaniu obrazdéw, dzieki czemu tworzy efekt kalejdoskopu. Godne uwagi efekty
wizualne sg widoczne w scenach ilustrujacych odbicie skierowanego ku $rodkowi
pochodu wizerunku smoka. Poszczegdlne czesci budujg wrazenie szczegdlnie wy-
razistego rytmu figur w trakcie marszu. W rezultacie ze zwigzku Eidy i Hoka rodzi
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sie tréjka dzieci: Axel, Lisa i Gijsbert. W latach 1937-1938 roku opuscili oni Indie
Wschodnie, kierujac sie do Holandii. Ostatnie sceny sygnalizujg nadejscie dziatan
wojennych. Po wojnie w 1945 roku wrdcili do Indonezji, cho¢ Hok przyptacit ten
wybor zyciem, kiedy zostat zaatakowany przez czterech nacjonalistéw, Eida za$ zo-
stata pobita.

Na szczegdlna uwage zastuguje fragment siédmy, zatytutowany I Have Bared My
Soul Completely. Tematem filmu jest zycie Anity Cecile Mossou na plantacji w oko-
licach Bandeong, opowiadane na podstawie listow wystanych miedzy 1924 a 1929
rokiem. W pierwszej czesci epizodu stoja kobiety przed wielkim wzgorzem. Z jednej
strony wytania sie przed nami wybudowany dom, z drugiej proces niesienia przez
wiernych smoka w ramach lokalnej ceremonii dajacej wglad w lokalne pochody
i Swieta. Przedstawia ona Zycie biatych, a jednocze$nie Zycie lokalne rdzennej mniej-
szo$ci. Zwlaszcza obrazy zesrodkowane do wnetrza ekranu skupiaja swoja uwage
na ujeciach pioracych ludzi. Dobiega do nas echo styszane w tle gérskich pejzazy. Na
pierwszym planie obserwujemy autochtoniczne zwyczaje ludéw jawajskich i obrazy
najezdzcow holenderskich obserwujacych ludzi nad morzem. Bardziej precyzyjne
ujecia przedstawiaja szkote, w ktorej dzieci ucza sie na dywanie. Obiektem naszej
uwagi jest wedrowka Anity po gorze Idjen, dookreslona przez komiksowe obrazki
z widokiem gor. Ponadto koresponduja z nimi sceny dzieci jawajskich kapigcych sie
w rzece w zestawieniu z obrazami o wiele bardziej ,zeuropeizowanych” Jawajczykow
w koszulach i garniturach, przygotowujacych jajka na miekko. Ekran jest podzielo-
ny na trzy czesci. Odzwierciedla on obrazy na plantacji oraz ludnos$¢ etniczna wi-
dziang w ludowych strojach wokoét lokalnych $wiatyn o wybujatych ksztattach. Ten
tréjdzielny obraz ulega w niektdrych partiach znieksztatceniu. Nakresla on kobiety
w ubraniu rodzimym oraz wiele postaci podczas codziennego biesiadowania na far-
mie. Szczeg6lnie cenne s3 za$ obrazy odstaniajgce jednostki indonezyjskie w tanicu
nad domostwem, a takze liczne zdjeciowe zbliZenia oszotomionych twarzy w trakcie
rytualnego tanca. Pokazane jest przenikliwe, surrealistyczne spojrzenie na specyfi-
ke zwyczajow zycia rodzinnych mieszkancow Jawy. Obrazy te zamyka spojrzenie na
gory, dookreslone przez wizerunki Anny podczas wyjazdu.

Tematem 6smego fragmentu, The Rules of Games, jest widok plantacji. Na
pierwszym planie obserwujemy proces sporzgdzania dtugich wrzecion pochodza-
cych z ktosow kukurydzy. Kontrastem dla nich sg obrazy natury ukazujace wy-
palenie plantacji, widziane w ujeciach fragmentarycznych. Towarzysza im z kolei
prace zwigzane ze $cinaniem i wywozem zbioréw w kierunku miasta. Ogladamy
przyjazd holenderskiego socjalistycznego lidera narodowego Musserta do Batavii.
Widzimy go w towarzystwie grupy dobrze ubranych biatych ludzi, ktérzy obserwu-
ja ciezko pracujgcych na plantacji. Obok obrazu Holendréw noszonych na rykszach
mozna zauwazy¢ licznych Zotnierzy jawajskiego pochodzenia przechodzacych przez
dzungle, co moze sugerowac rodzacy sie ruch oporu. Oprocz tego widzimy kadry
z ludzmi na tle spadajacego wodospadu. Akcja filmu przenosi sie na ujecia Tretes
w listopadzie 1934 roku, widziane na tle wytaniajacego sie jeziora ukazanego w pej-
zazu naturalnym tego regionu. Natomiast 12 sierpnia 1936 odbywa sie $lub jawaj-
ski. Przedmiotem widzenia kamery s3g obrazy Jawajczykow siedzacych w rzedzie na
ziemi podczas jedzenia. Na szczeg6lng uwage zastuguja odbicia kobiety podzielone
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na dwie czesci. Etniczne obrazy towarzysza z kolei lasom powyginanym w rézno-
rodne strony. Spojrzenie rzucone na lot samolotu $wiadczy o nowych do$wiadcze-
niach przywiezionych z Holandii do kolonii holenderskiej. Obraz ten jest podzielony
na dwie czesci, gdzie obserwujemy w duzym zblizeniu $lub jawajski, ludzi na straga-
nie i z drugiej strony biate osoby podczas jedzenia i rysowania map.

Odwrotno$¢ tych elementow staje sie tematem przewodnim dziewigtego
fragmentu, zatytutowanego Orient-Occident, gdzie otrzymujemy bliskie spojrze-
nie na charakterystyke zycia doktora Gezy Sterna praktykujacego w Yogyakarcie.
Poczatkowo odwiedza on wegierskich przyjaciét w Kaliurang wysoko w gorach,
nieopodal wulkanu Merapi. Geza Stern praktykowatl w Yogyakarcie, skad roztaczaja
sie ruchome zdjecia ich domu. Ogladamy, jak rodzina Sternéw przenika z Kaliurang
do swojego domu w Yogyakarcie. Uwaga kamery koncentruje sie na obrazach
Jozsega Szigetiego grajacego na wiolonczeli. O specyfice tego kolonialnego spojrze-
nia $wiadczy fakt, iz wszyscy studzy byli szkoleni na dworze suttana. Sceny sku-
piaja sie na pokazaniu stug $cinajgcych drzewa. Nastepnie uwaga wizjera kieruje
sie do wnetrza fabryki cukru, przedstawia matego chtopczyka z kurg oraz proces
zbierania lisci z pola. Sternowie s3 przyjaciéimi suttana Hamenkoeboewoeno VIII,
goszczacymi na jego dworze. Obraz podaza sladem waznych os6b przyjezdzajacych
do suttana. Wnikliwa analiza zwigzkéw miedzykulturowych przedstawia obrazy
ksiecia Kiramiego, syna suttana, odwiedzajacego rodzine Sternéw, gdzie bawi sie
on z Ewing i Pitynke; uczy Ewine jezdzi¢ na koniu. Na tym za$ tle obserwujemy wie-
le wartych odnotowania scen z udziatem suttana i jego dworu w bardzo reprezen-
tacyjnych i wyrafinowanych formach. Ksigze na koniu kieruje polityka jawajskich
wojownikéw. Przez pryzmat techniki podziatu obrazu obserwujemy performans
Wajang w Kraton i sceny z udziatem rodziny Sternéw na karuzeli. Renée Stern z ka-
merg 16 mm w Gareberg Besar oglada pejzaze gorskie. Aby uchwyci¢ zréznicowanie
miedzy kolonizatorami a autochtonicznymi mieszkancami, obserwujemy z jednej
strony taniec jawajski, z drugiej za$ taniec Europejczykéw kresli obraz poréwny-
walnych spojrzen, jednakze catkowicie odmiennych etnicznie i kulturowo.

W dziesigtym fragmencie, zatytutowanym Intimate and Strange, gtéwnym
tematem sg listy Bouwego Kuika, urzednika w administracji Holenderskich Indii
Wschodnich miedzy 1921 a 1946 rokiem, i jego zZony Riek Teesselink pisane do ich
rodziny w Holandii. Obraz ten oscyluje z jednej strony miedzy pionierskim zasto-
sowaniem koloru a jeszcze anachronicznymi zdjeciami w kolorze czarno-biatym.
Narracja opiera sie na relacjach przyczynowo-skutkowych na zasadzie skojarzen.
Sa to zdjecia wykonane na Manokwari w Nowej Gwinei w 1929 roku, a takze et-
nicznej ludno$ci Piroe w trakcie tancéw ludowych. Szczegélnie uderzaja zdjecia
wielkich maszyn majacych na celu wydobycie ropy naftowej i przejazd przez pole
samochodem o podwyzszonym poziomie wody. Obrazy mieszczanskie dopet-
niajg na drugim planie urywki z holenderskich kolonialnych filméw fabularnych.
Kontrastem dla nich sg zdjecia Mengali na Sumatrze w 1927 roku podczas dziatan
ruchu oporu w dzungli. Towarzysza im sceny tanczacych Holendrow. Wraz z ujecia-
mi ze strzelnicy na wolnym powietrzu widzimy obrazy twarzy tanczacego oszoto-
mionego Jawajczyka. Paralelnie etniczne obrazy rdzennej scenerii skupiaja uwage
na straganach i zaciekawionych Jawajczykach wpatrzonych w oko kamery. Scena
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sie koniczy i nastepuje interwat w czasie o przeszto dekade do przodu. Perspektywa
widzenia rzuca nowe $wiatto na Jawe i Holenderskie Indie Wschodnie, a precyzyjnie
Meulaboh na Sumatrze w 1938 roku. Przykuwa uwage widza scena zogniskowa-
na na obrazie tba bawotu podczas procesu zakopywania z uwagi na wierzenia et-
niczne, co ostatecznie konczy sie obrazem rzezni zabitych bawotéw. Finalne ujecia
z 30 kwietnia wskazuja za$ poruszenie wywotane konieczno$cia przytaczenia sie do
wojny, powigzane z widokami samolotéw przygotowanych do wylotu.

Nalezy zauwazy¢, iz podobnie jak w Dusi & Jend wegierski artysta filmowiec w tej
kompleksowej aranzacji odkrywa mato znane osoby, w kontrascie do nich przed-
stawia wtadze monarsza rdzennej ludnosci Jawy. W jedenastej czesci, pod tytutem
Javanese Wedding, ogladamy zbliZenia codziennego zycia Mangkunegoro VII z 1916
roku, rzadzacego Solo - jednym z czterech rdzennych krélestw na Jawie, w cza-
sach kiedy chciat je zmodernizowac. Pierwsze sceny ilustrujg przyjazd do Kratjon
suttana, gdzie pan mtody opuszcza patac w Surakarcie, udajac sie do Yogyakarty
na ceremonie. Tematem epizodu jest $lub Pangerana Adipali Mangkunegoro VII,
gléwnodowodzacego domem suttana. Ujecia sg szczegdlnie reprezentacyjne i maja
odzwierciedli¢ nobliwy charakter suttana wraz z cérka w zblizeniach widzianych
na zdjeciach. Obrazy te przedstawiaja pochody z postaciami noszonymi przez tra-
garzy. Oczom naszym ukazuja sie poszczegélne jednostki pod parasolami. W obu
przypadkach Forgacs w specyficzny dla siebie sposéb konfrontuje dwa sposoby re-
prezentacji witadzy. Owe przedstawienia badajg wktad cywilizacyjny w nowe $ro-
dowisko, gdzie artysta tropi strategie wizualne majace na celu podkreslanie statusu
arystokracji. Owe sceny dopelniaja prezentacje prezentéw slubnych wraz z dostoj-
nikami na Kraton. Sceneria filmu skupia sie na obrzedach poprzedzajacych zaslubi-
ny, zwlaszcza za$ obrazuje dostojnikow kos$cielnych i prezentuje rzezby w patacu
suttana. Sg oni ubrani w tradycyjne stroje i ozdoby noszone na szyi i glowie, beda-
ce zwierciadtem tego, co obserwujemy w patacu Yogyakarta, zwtaszcza za$ u oséb
pracujacych wokét patacu. Statycznym dopeinieniem narracji sa obrazy zdje¢ pary.
Para kupuje sobie ostatecznie samoch6d w Sumuang. Epizod ten, peten obrazéw
wtadzy monarszej pozostatej symbolicznie na Jawie, zamykajg ujecia kréla i krélo-
wej Siam w patacu Susuhuman w Surakarcie.

W ostatnim fragmencie, zatytutowanym Raise of Days and Family Tunes, ogla-
damy plantacje ryzu Djtti Pring braci Kwee - Zwana Lwana i mtodszego Zwana Ho.
Tekst pisany informuje nas o tym, ze w XVIII i XIX wieku chinscy mieszkancy Jawy
brali $lub, aby potaczy¢ rodziny nie tylko poprzez zwiazek oséb. Obrazy przedsta-
wiaja proces zbierania ryzu i prace nad nim w fabryce oraz transport do fabryki. Na
nastepnych zdjeciach obserwujemy antropologiczne spojrzenie na specyfike miasta
Batavia podczas corocznych targédw i gry w tenisa. W szczegélnos$ci koncentrujemy
naszg uwage na wizerunkach grobéw przodkéw. Koresponduja z tymi wizerunka-
mi szcze$cia obrazy kapiacych sie w basenie Kwat Koen w patacu Palatinga. Warto
zauwazy¢, iz suttan van Solo w ramach korespondencji z owg rodzing napisat 213
listow w Bandung. W scenach reprezentacyjnych krol Siam Rama VIIijego Zona kro-
lowa Ranbai Barni 25 sierpnia 1925 roku odwiedzaja stan Kwee. Wptyw i sita Kwat
Koen nie ograniczaty sie do holenderskiego stanu kolonialnego, znajdujac potwier-
dzenie w wielu oficjalnych dekoracjach rejestrowanych w dokumentach. Oboje
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wraz suttanem Mangkunegoro nosili sie z my$la, aby modernizowa¢ Jawe poprzez
swoje miedzynarodowe kontakty. Osobiste sceny widziane w intymnym zblizeniu
sa dokumentowane w ujeciach z uroczystego pogrzebu Nio Swe Lian. Po sprzedaniu
w 1933 roku Djtii Pring przenosza sie oni do Linggadjatii - trzeciego pod wzgledem
wielkosci miasta po Bandung, co znajduje swoje odzwierciedlenie w przetranspor-
towaniu ich na matym statku. Dopelnieniem za$ sg obrazy kobiet konczacych zbie-
ranie na polu uprawy trzciny cukrowej, uktadajacych ja w réwnych rzedach. Trudno
oprze¢ sie wrazeniu, iz obrazom elit holenderskich towarzyszy zawsze ciezka pra-
ca chlopstwa na plantacjach, bez ktérych burzuazja nie mogtaby dokumentowac
swojego codziennego zycia. Zwtlaszcza obrazy te nakreslajg intymne spojrzenie na
historie bogatych rodzin widzianych od wewnatrz. Na ich podstawie mozemy jedy-
nie wyrywkowo zapoznac sie ze zwyczajami panujacymi na Jawie wsréd rodzimych
mieszkancow.

Zakonczenie

Niniejsze rozwazania postuzyly mi do zarysowania kilka aspektéw spojrzenia
na zycie kolonialne widziane oczyma holenderskich amatoréw pod koniec okre-
su kolonialnego. Spojrzenie oczyma kolonialistéw jest o tyle problematyczne, ze
niejako pomija perspektywe ludéw uciemiezonych, zmuszonych do ciezkiej pra-
cy. Przyjawszy komparatystyczng perspektywe, mozna uchwyci¢ nie tylko dia-
logi, ale i kontrasty Zycia nakreslone na Jawie widziane przez pryzmat ideologii
Europejczyka posiadajacego srodki cywilizacyjne, by uwieczni¢ przesztos¢ tkwig-
ca w obrazach. Owe ujecia s3 o tyle cenne, iz dzieki przyjeciu perspektywy pisania
mikrohistorii uwzgledniaja one marginesy, kulisy ludzkiej obyczajowos$ci, nawet
jesli czestokro¢ jednostronnie i wybiérczo, dajac Swiadectwo temu, co nalezy do
planu reprezentacyjnego. Powyzej nakre$lona panorama epizodéw wykreowana
jako suwenir filmowy jawi sie jednakze daleka od rzeczywistosci, czestokro¢ o wie-
le bardziej trudnej i bezkompromisowej anizeli to, co urywkowo, fragmentarycz-
nie mozna dostrzec za pomoca oka kamery. Pomimo do$¢ jednostajnego sposobu
ilustrowania historii szczegélnie wazna wydaje sie mozliwo$¢ zaznajomienia sie
z lekko zarysowanymi obyczajami ludnos$ci autochtonicznej na Jawie, z jej stroja-
mi, dekoracjami, nieszablonowg architekturg i tradycjg. Wspomniana tradycja sta-
rata sie przetrwa¢ mimo zredukowania sfery zycia i wolnosci ludnosci, jednoczes-
nie prébujac kultywowaé¢ pamie¢ swoich przodkéw w przestrzeni ,kolonialnego
ucisku”, utrwalonego jedynie w scenach szczescia i demonstracji wtadczej sity, ni-
gdy za$ smutku i rozpaczy. Warto zastanowic sie nad tym, czy te obrazy sg w stanie
napisa¢ historie postkolonialng na nowo, a jesli tak, to na ile moga one zapewnié
krytyczne $wiadectwo rzadéw kolonialnych. Uchylajac sie od odpowiedzi na to
pytanie, §wiadom iluzji i umownos$ci konwencji filmu dokumentalnego, znanej po-
czawszy od Nanuka z Pétnocy w rezyserii Roberta Flaherty’ego, zauwazam wszak,
ze domowe kino zdaje sie otwiera¢ nowe spojrzenie na to, co minione, szukajac
sposobu, aby w nowym $wietle zaswiadczy¢ o istnieniu pewnego okresu w historii
zapisanego w ,ruchomych obrazach”, o wspétistnieniu dwdch kultur, cho¢ trudno
mowic o ich r6wnorzednej relacji.
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Streszczenie

Celem niniejszego artykutu jest przeanalizowanie kronik filméw domowych na Jawie w uje-
ciu Pétera Forgacsa zrealizowanych w trzecim okresie kolonialnym, wchodzacych w sktad
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instalacji filmowej zatytutowanej Looming Fire. Stories from the Dutch Indies (2013).
Szczegbétowa analiza powigzan mikro- i makrohistorii przedstawia wnikliwe studium prze-
obrazen filméw, szukajac relacji zachodzacej miedzy kolonizatorami a autochtonicznymi
mieszkancami zyjacymi na Jawie. Do najwazniejszych mechanizméw spotecznych zachodza-
cych miedzy nimi nalezy zaliczy¢ mimikre i metisaz kulturowy. Wraz z mocno zarysowanym
planem reprezentacyjnym elit kolonialnych i rodzin krélewskich filmowe epizody uchylaja
kulisy prac fizycznych wykonywanych na plantacjach i w fabrykach przez ludno$¢ tubylcza.
Ze szczegb6lnym pietyzmem zarysowane zostaly specyfika spotkan elit na salonach oraz et-
niczne obyczaje ludnosci jawajskiej kultywujgcej swoja tradycje.

Regards comparés. The images of the third colonial period of Java

Abstract

The purpose of this article is to analyse the chronicles of home films in Java in terms of
Péter Forgacs realized in the third colonial period included in the film installation entitled
Looming Fire. Stories from the Dutch Indies (2013). The detailed analysis of the connections
between micro- and macrohistory presents an in-depth study of film transformations looking
for the relationship between colonizers and indigenous inhabitants living in Java. Among
the most important social mechanisms between them are mimicry and cultural métissage.
Accompanied by a strongly outlined representation plan of the colonial elites and royal
families, the film episodes reveal the backstage of physical work performed on plantations
and factories by indigenous people. The author pays particular attention to the specificity of
elite meetings in the salons and the ethnic customs of the Javanese people cultivating their
tradition.

Stowa Kkluczowe: mikrohistoria, Holenderskie Indie Wschodnie, Jawa, kolonializm,
komparatystyka wizualna, filmy found footage

Key words: microhistory, Dutch East Indies, Java, colonialism, visual comparative studies,
found footage movies
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