/ycie posmiertne
propagandy nazistowskiej

Powojenne filmy dokumentalne o getcie warszawskim

TOMASZ tYSAK

Terry Eagleton w Ideology ' twierdzi, ze ideologia jest zwigzana z wiadza
i zasadniczym wypaczeniem rzeczywisto$ci w obrazie. W waskim rozumieniu
materialy z getta sa obrazem fatszywym (bez watpienia sa réwniez prawdziwe °,
gdyz odzwierciedlaja punkt widzenia filmujacych, uciekajacych si¢ niejednokrot-
nie do inscenizacji w celu unaocznienia ztowrogich stereotyp6w). Niemniej ideo-
logiczny aparat widzenia (i pokazywania) tworzy pewne Slepe pola (gdyz
patrzeniu towarzyszy odwracanie wzroku). W zwiazku z tym zdjgcia te przekazu-
jajedynie ograniczony zakres historii. Aby przezwycig¢zy¢ ten determinizm zasta-
nej ideologii, stosowano kilka metod: przemontowanie filmu wzbogacone
komentarzem z offu, zaangazowanie eksperta, ktéry swoim autorytetem zaswiad-
czy o odmiennoS$ci historii od jej obrazu, oraz najswiezsza, cyfrowa ingerencj¢
w obraz.

Powyzsze metody zostana szczegdélowo zanalizowane na przyktadzie trzech
filméw: Requiem dla 500 000 Jerzego Bossaka i Wactawa Kazmierczaka (1962),
Kronika powstania w getcie warszawskim wedtug Marka Edelmana Jolanty Dy-
lewskiej (1993) i 912 dni getta w Warszawie (2001) ?. Ponadto odwotam si¢ do
filméw wyprodukowanych za granica, takich jak The Warsaw Ghetto (BBC,
scenariusz i produkcja Hugh Burnett, komentarz Alexander Bernefes, 1966), Tsvi
Nussbaum: A Boy from Warsaw (rez. Ilkka Ahjopalo, koprodukcja firisko-francu-
ska, 1990), The Warsaw Ghetto Uprising (wyprodukowanego na zamoéwienie
kibucu Lohamei Hagetaot, 1993) oraz A Day in the Warsaw Ghetto. A Birthday
Trip in Hell (rez. Jack Kuper, Kanada, 1991).

Wszystkie wykorzystuja niemiecki material wizualny. Ostatni opiera si¢ na
zbiorze 140 negatywdw zrobionych przez Heinza Joesta w 1941 roku. Mimo iz
nieznane sa motywy, dla ktérych sierzant Wehrmachtu postanowit uczci¢ swoje
urodziny, wkradajac si¢ do getta i robiac zdjgcia, istotny jest fakt, iz na jednym ze
zdje¢ mieszkaniec getta zdejmuje czapke przed fotografem. Scena nie pozostawia
watpliwosci, iz aparatem fotograficznym postuguje si¢ umundurowany Niemiec,
ktérego obecnosé w getcie wzbudza przerazenie. Slady obecnosci fotografuja-
cych Niemcéw zauwazamy réwniez w materialach filmowych zrealizowanych
przez ekipy w getcie.

Obraz poswigcony postaci Tsvi Nussbauma prébuje rozwiktaé zagadke styn-
nego zdjecia rzekomo wykonanego w getcie warszawskim *, na ktérym widzimy
chtopca z uniesionymi w gére rgkoma (Nussbaum twierdzi, ze to jego uwiecznio-
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no na tym zdjeciu). Izraelski film The Warsaw Ghetto Uprising poswigcony po-
wstaniu w getcie uzupetnia nazistowskie obrazy rysowanymi planszami przedsta-
wiajacymi bojownikéw w akcji (ten nacisk na dziatalno$¢ bojownikéw jest
charakterystyczny dla pamieci Holocaustu w Izraelu) °.

Bez refleksji nad po$miertnym zyciem propagandy nazistowskiej trudno
o analiz¢ powojennego wykorzystania materialéw z epoki, bowiem propaganda
zaktada bezkrytyczne przyjmowanie jej tresci. Co si¢ dzieje z treSciami propagan-
dowymi po zmianie modelu ideologicznego? Nie mozna zapominaé, ze nowe
konteksty réwniez niosa ze soba znaczenie ideologiczne, ktére wptywa na percep-
cje ideologii nazistowskiej °. Warto tu zwréci¢ uwage na powojenne interpretacje
powstania w getcie warszawskim, ktére przywotuja na mysl warszawski pomnik
tego zrywu: na awersie przedstawieni sa bojownicy, za$ rewers pokazuje bez-
imienna mas¢ idaca na $mieré bez walki; przedstawienie jest wzorowane na
obrazie Golus (,,wychodZcy, wygnancy”) krakowskiego malarza Samuela Hir-
szenberga z 1904 roku przedstawiajacym pochéd Zydéw opuszczajacych swe
domy po pogromie .

Obrazy zarejestrowane w warszawskim getcie staty si¢ symbolem Zagtady
Zydéw. Stato sie tak po czesci z powodu braku materiatléw wizualnych dokumen-
tujacych funkcjonowanie obozéw $mierci, lecz takze dlatego, ze powojenni fil-
mowcy raz po raz uzywali tych obrazéw, aby opowiedzie¢ o powstaniu w getcie
warszawskim, o zyciu Zydéw pod okupacja nazistowska w ogéle lub o osobis-
tych losach w krajach pod niemieckim panowaniem. Stosunek do wykorzystywa-
nia archiwaliéw zmieniat si¢: tuz po wojnie byly materialem Zrédlowym do
montowania nowych filméw, péZniej filmowcy starali si¢ potaczy¢ materiat archi-
walny ze zdjeciami krgconymi po wyzwoleniu (najbardziej znanym przyktadem
jest tutaj Noc i mgta Alaina Resnais /1955/, opierajaca si¢ jednak na zdjeciach
zrobionych podczas wyzwalania oboz6éw przez Amerykanéw), az do catkowitego
odrzucenia cytowania archiwaliéw przez Claude’a Lanzmanna (nie znaczy to
bynajmniej, iz zarzuca on wszelakie odwotania do prawdy historycznej * — pod
koniec Shoah o powstaniu w getcie rozmawiaja jego dwaj uczestnicy). I mimo iz
filmowcy nie przestali korzystac z tych ujg¢ w swoich filmach, nalezy podkreslic,
iz absolutny zakaz gtoszony przez Lanzmanna moéwi wiele o zmianie postawy
wobec mozliwosci stosowania nagrafi archiwalnych. Co wigcej, zmienit si¢ wa-
chlarz dopuszczalnych metod uzywanych do przywotania przesziosci.

Piszac o filmach przedstawiajacych powstanie w getcie, Mikotaj Jazdon ubo-
lewa nad ograniczong perspektywa opowiadanych historii sprowadzajaca si¢ czg-
sto dostownie do dystansu, z ktérego kamera rejestrowata obraz walk w getcie.
Autor zauwaza réwniez, iz powtarzanie ograniczonego zestawu symboli prowadzi
do zastygnigcia historii w kliszach. Filmy dokumentalne cierpia wedlug Jazdona
na podobna stabos¢, nie sposéb wyjs¢ poza zastany materiat, ktéry — mimo iz ma
warto$¢ dokumentalng — redukuje obraz powstania do niemieckiego triumfalizmu.
Jazdon widzi kilka mozliwosci obejs$cia tych ograniczen: komentarz z offu, insce-
nizacja, filmowe uj¢cia dokumentéw i historycznych miejsc oraz relacje swiad-
kow.

Jazdon wspomina o dwéch filmach, ktére sa tematem niniejszej analizy: Re-
quiem dla 500 000 i Kronice powstania w getcie warszawskim wedtug Marka
Edelmana. O obrazie Bossaka méwi, Ze jest to opowiadanie o powstaniu w getcie
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w kontekscie dziejow dzielnicy zydowskiej oraz szerzej, historii zagtady Zydow
polskich podczas I wojny swiatowej °, film ten ma by¢é opowiesciq o zagtadzie na
przyktadzie getta warszawskiego. Omawiajac film Dylewskiej, zwraca uwage na
nast¢pujace zabiegi formalne: wykadrowywanie poszczegdlnych fragmentéw, od-
twarzanie ich w zwolnionym tempie dwa, trzy razy po sobie, stop-klatki.

Filmy wybrane przeze mnie do analizy sa dostgpne w sprzedazy, co sprawia,
iz moga by¢ wykorzystywane w szkotach oraz innych placéwkach edukacyjnych.
W zwiazku z tym istotne jest zwrdcenie uwagi na ideologiczne uwiktanie obrazu,
pominig¢C i ograniczen. Z jednej strony, obrazy te wykorzystywane sa ze wzglgdu
na ich charakter poznawczy (informacyjny cel tych filméw staje si¢ jasny w spo-
sobie organizacji materiatu, komentarzach czy szczeg6lnym nastawieniu do obra-
zu). Z drugiej strony Requiem dla 500 000 realizuje skomplikowany zamyst
estetyczny. Dlatego tez konieczne bgdzie zwrdcenie uwagi zaréwno na formalne
aspekty wykorzystania zastanego materialu filmowego, jak i na cele, dla ktérych
wyprodukowano filmy. Wyznaczenie tych celéw prowadzi réwniez do skompo-
nowania obrazu z mys$la o konkretnych odbiorcach, wpisuje ich w obraz (nie
mozna zapominaé, iz material wyjsciowy byt przygotowany z mysla o okreslo-
nych widzach i ze te dwie grupy docelowe spotykaja si¢ w filmie, ktéry przemon-
towuje zdjgcia z archiwum). Jednym z podstawowych probleméw, z jakim musi
si¢ zmierzy¢ tworca filmu dokumentalnego o Zagtadzie, jest wigc koniecznos¢
odwotania si¢ do opresyjnego dyskursu oprawcéw, lecz takze podkreslenie kryty-
cznego dystansu. Nie mozna bowiem zapominaé o tym, ze Zagtada opierata si¢
na sankcjonujacym ja podtozu ideologicznym.

Lucy Dawidowicz pisze, iz nie ma podstaw, aby sadzi¢, ze bojownicy nakre-
cili jaki§ materiat w getcie i watpi takze w mozliwo$¢ nakrgcenia filmu przez
cztonkéw polskiego podziemia. Dawidowicz skupia si¢ na filmie The Warsaw
Ghetto wyprodukowanym przez BBC, ktéry wedlug niej w znaczacy sposéb prze-
inacza rzeczywisto$¢ getta, gdyz zostat zmontowany w catosci z niemieckich ma-
terialéw o nie do korica jasnym pochodzeniu. Istnieja trzy potwierdzone Zrédta
tych materialéw: ujecia nakrecone w maju 1941 roku, film nakrgcony przez SS
w maju i czerwcu 1942 (tuz przed wielka akcja wysiedlenicza) oraz zdjecia zro-
bione na rozkaz Jiirgena Stroopa w kwietniu i maju 1943. Zdjecia wykonane
podczas powstania zostaty zrobione w konwencji reportazu, natomiast wczesniej-
szy material to starannie zaaraniowane mistyfikacje 1,

Dawidowicz nie ma watpliwosci, ze film BBC powstat, aby pokazac los
Zydéw zgotowany im przez Niemcéw, wywotaé przerazenie widzéw ogladaja-
cych te straszne czyny oraz obudzié¢ wspétczucie dla zydowskich ofiar. Gtéwnym
celem autoréw byto wigc potgpienie Niemcéw, mimo iz czasami komentarz nar-
racyjny kidci si¢ z pokazywanymi obrazami. Problemem dla autorki sa obrazy
ofiar, ktére pozostaja w pamigci, nawet gdy widzowie po jakims$ czasie zapomnie-
li komentarz. Tym samym wspéiczesni widzowie zapamigtuja obrazy w taki spo-
s6b, w jaki mieli je zapamigta¢ widzowie niemieccy. Obrazy te nie przestaja
wywotywaé obrzydzenia (Dawidowicz odwotuje si¢ tutaj do mistrza niemieckie;j
propagandy Goebbelsa, ktéry stwierdzil, iz napisy nie zmieniaja oddziatywania
zdjecia). Autorka twierdzi, ze film BBC, mimo iz powstal w dobrej wierze, mija
si¢ z prawda o getcie. Przywotuje przyktad przemontowanej sekwencji z tazni —
z wycigtymi fragmentami, na ktérych Niemcy zmusili kobiety i mg¢zczyzn do
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wspolnej kapieli, przez co mylnie pokazano azni¢ jako miejsce, gdzie publicznie
myto si¢, by pozby¢ si¢ wszy. Przeinaczono tym samym znaczenie rytualnego
obmycia. Dawidowicz zauwaza, iz Niemcy nie filmowali pozytywnych aspektéw
zycia w getcie, gdyz te nie odpowiadaty ich propagandowym zapotrzebowaniom .
Z drugiej strony podkresla, iz znalezliSmy si¢ w epoce fotomanii, kiedy praco-
chtonne studiowanie historii zostalo zastapione przywiazaniem do mechanicz-
nych przedstawien wydarzeri historycznych, odbieranych jako ,,prawdziwy zapis
przesztosci”. Krétki esej jest uzupetniony cytatami z tekstow pisanych w getcie,
ktére w znaczacy sposéb kontrapunktuja uproszczenia i oczywiste ktamstwa ory-
ginalnego materiatu filmowego oraz niemozliwe do uniknigcia niedostatki filmu
montazowego opartego na materiale propagandowym. Trzeba zauwazy¢, ze uwa-
gi krytyczne skierowane wobec realizacji filmowych zostaly wzigte pod uwage
w pézniejszych filmach, ktérych tworcy uczyli si¢ na bigdach swoich poprzedni-
kéw, ale takze w inny sposéb podchodzili do konwencji dokumentu.

Przejdg teraz do teoretycznych rozwazan nad zwiazkiem pomigdzy widzeniem
a mozliwoscia pokazania tego, co si¢ widzi, na ta§mie filmowej, a pdZniej
w zmontowanym materiale. Andrzej Gw6ZdZz wiaze ze soba widzenie i Slepote:
Ale przeciez widzie¢ oznacza jednoczesnie zawsze: czegos nie widziec, skoro to,
co wypetnia filmowy obraz, stanowi zarazem rejestr niewidzialnego, nieobecnego,
skoro filmowa reprezentacja obok widzialnosci wytwarza zawsze takze slepote,
bez ktérej nie ma tego, co widzialne . Widzowie po Holocauscie widza i wie-
dza " znacznie wigcej niz niemiecka widownia w czasie wojny (ktéra, jak sie
wydaje, nigdy nie widziala obrazéw likwidowania getta oraz uj¢¢ zrobionych
w maju 1942 roku).

Gwo6zdz twierdzi, ze technika cyfrowa zwalnia od konieczno$ci patrzenia
przez obiektyw, ale moim zdaniem w przypadku przetwarzania obrazu z getta ten
fakt jest blogostawienstwem, gdyz rezyser i widz nie przyjmuja perspektywy
,-zlego oka” propagandy. Media cyfrowe pozwalaja na bezposrednia ingerencj¢
w przestrzen kadru, co umozliwia zmiang¢ znaczenia (nie jest to rezygnacja ze
stosowania komentarza, gdyz obrébka cyfrowa wystepuje czgsto w filmie eduka-
cyjnym, postugujacym si¢ redundancja znaczeniowa i repetycjami jako technika
perswazyjna).

Korzystanie czy tez odmowa korzystania z materiatéw archiwalnych sga uwik-
fane w konflikt ré6znych ocen etycznych dotyczacych dopuszczalnosci cytowania;
ponadto w opowiadaniu historii o Zagtadzie mieszaja si¢ perspektywy ofiar, oca-
latych, sprawcow czy swiadkéw przygladajacych si¢ z boku.

Teoria filmowa do lat 60. bardzo czgsto postugiwala si¢ pojgciem montazu na
okreslenie formalnych zabiegéw zwiazanych z obrébka materiatu filmowego i naz-
we te stosowano takze jako synonim obrébki obrazu w ogéle *. W teorii literatury
postugiwano si¢ tym terminem, méwiac o zestawianiu ze soba gotowych frag-
mentéw. To literaturoznawcze rozumienie montazu zostanie przeze mnie przywo-
fane w p6Zniejszej czgsci artykutu za sprawa terminu ,,palimpsest”.

Juz w pierwszym trzydziestoleciu istnienia kina montaz zyskat range procesu
tworczego, ktory polegat na organizowaniu struktury kompozycyjno-narracyjnej
utworu ekranowego, a zarazem ukierunkowywat przebieg przedstawianych zda-
rzen, zjawisk i proceséw oraz sposoby ich odbioru, zgodnie 7 zatoZeniami zawar-
tymi w scenariuszu, czesto modyfikowanymi w trakcie realizacji filmu . Na
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wczesnym etapie rozwoju kina wazna rolg odegraty eksperymenty Lwa Kuleszo-
wa, ktéry zestawiajac zdjecie twarzy aktora z obrazami wywolujacymi okreslone
skojarzenia, dowiddt, iz widzowie ,,wpisuja”’ emocje W niezmieniony obraz twa-
rzy. To doswiadczenie ma kluczowa wage dla opisywanego przeze mnie zjawiska,
gdyz pokazuje spos6éb myslenia tworcéw filmowych w odniesieniu do zastanego
materiatu, ktéry mimo swej niezmiennosci staje si¢ plastyczny za sprawa monta-
zu. Wprowadzenie dZwigku do kina nie zmniejszylo roli montazu, zestawienie
efektéw dzwigkowych z obrazowymi pozwolito na dodatkowa swobodg prze-
ksztatcania tresci: celowe przeciwstawienie efektow sonorystycznych tresciom wi-
zualnym nie zniszczy kultury montazu, ale przeciwnie stanie si¢ okazjq do
doskonalenia metod stuzgcych wywotywaniu wrazen estetycznych i sugestii i jesz-
cze glebszych niz dotqd osiqgane doznari emocjonalnych '°. Udzwickowianie
filméw zaczgto by¢ nazywane montazem pionowym (w odréznieniu od tradycyj-
nego, ktéry nazywano poziomym). Tadeusz Miczka przywotuje klasyfikacje¢ Ka-
rela Reisza, wedlug ktérego kazdy film montazowy (tzn. zmontowany
z gotowego materialu nakreconego przez kogos innego) jest filmem eksperymen-
talnym "’

Zastgpowanie jednej tresci przez inna przy zachowaniu tworzywa poprzednie-
go zapisu przywodzi na mysl technike palimpsestu. Termin ten oznacza starozytny
lub Sredniowieczny r¢kopis, z ktérego zostal zeskrobany lub starty tekst wczes-
niejszy. W przeno$nym znaczeniu o palimpsescie méwimy, majac na mysli wie-
loznaczny tekst, w ktérym spoza znaczenia dostownego przeswituja znaczenia
ukryte. W przesztoSci o powtérnym wykorzystaniu pergaminu decydowatly
wzgledy ekonomiczne, ale takze religijne, gdyz na pogariskim manuskrypcie za-
pisywano teksty ojcéw Kosciota '*. W odniesieniu do filmu méwi si¢ o interakcji
pomigdzy poszczegdlnymi elementami: wizualnoscia, dZwickiem, dialogami i hi-
storia. Filmowy palimpsest nie stuzy jednak do wyrazania sadu wartosciujacego.

Nadpisywanie na teks$cie propagandowym stanowi o krytycznym dystansie
w stosunku do przejetego materiatu, a jednoczesnie pokazuje nieuchronnos¢ ko-
rzystania z niego . Wobec braku innych obrazéw filmowcy podejmuja decyzje,
czy zmagaé si¢ z niechcianymi efektami ideologicznymi, czy tez uciec si¢ do
alternatywnych metod uzupeniania ,,Slepych miejsc” obrazu. Cytowanie komen-
tarza z epoki (tak jak w filmie A Day in the Warsaw Ghetto, gdzie przywotuje si¢
zapisy z getta m.in. Mary Berg) jest jednym ze sposob6w pisania postscriptum do
zastanych obrazéw.

Eric Barnouw * w swojej historii kina dokumentalnego méwi, Ze lata tuz po
wojnie byty czasem, gdy dokument traktowano jako oskarzenie. Materiat do filmu
Bossaka Requiem dla 500 000 pochodzi z przechwyconego magazynu w Neuba-
belsberg. W archiwum tym znaleziono réwniez prywatne albumy fotograficzne
nazistéw dokumentujace ich zbrodnie. Materiaty te postuzyty jako dowdd na
procesie w Norymberdze (filmowano takze sam proces). W pdZniejszych latach
odchodzono od konwencji oskarzenia, odwotujac si¢ raczej do konwencji elegii
lub do historycznego dystansu.

Metoda montazowa jest klasyczna metoda kinematografii stosowana w celu
dowolnej zmiany znaczenia obrazu przez zestawienie go z innym obrazem. Jezeli
jednak korzysta¢ wylacznie z wyzej wymienionych materialéw, to niemozliwos¢é
takiego zestawienia staje si¢ oczywista. Z tego powodu poleganie wylacznie na
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niemieckim materiale archiwalnym zaktada konieczno$¢ wprowadzenia komenta-
rza z offu.

Takie rozwigzanie wybrat Jerzy Bossak w klasycznym Requiem dla 500 000
— film opiera si¢ na teks$cie komentarza odczytywanym przez lektora. Tekst nato-
zony na ujecia archiwalne ustala doktadny moment realizacji filmu dokumental-
nego: w 20. rocznic¢ powstania w getcie. Opowiadana historia wychodzi od
przywotania porazki wojny obronnej we wrzesniu 1939 roku. Dodaje si¢ natych-
miast, ze od samego poczatku w ruchu oporu do walki z wrogiem stajq najlepsze
sity narodu. Zwiazek pomigdzy oporem a dziataniami niemieckimi jest niepodwa-
zalny; ogladamy bowiem katalog przesladowan: aresztowania, obtawy, egzeku-
cje. Warto podkresli¢, ze o zydowskim cierpieniu méwi si¢ jako o czgsci
cierpienia polskiego (szczegdlnie ostre formy przybiera niemiecka akcja ekster-
minacyjna przeciw Zydom). Pierwszym niemieckim zarzadzeniem wymierzonym
przeciwko Zydom byl nakaz pracy fizycznej — na filmie widzimy osuszanie
bagna. PéZniejsze zarzadzenie o wprowadzeniu obowiazku noszenia opasek jest
ilustrowane zdjeciem starego Zyda z opaska na ramieniu. Kolejnym krokiem byto
zgromadzenie wszystkich Zydéw w gettach, przedstawione w nastepujacej se-
kwencji ujgc: zblizenie na opaske, zdjgcia niemieckich zarzadzen na murach
i diugie ujegcie thumu w getcie krgcone od gory.

Napis z tytutem filmu pojawia si¢ dopiero po zamknigciu getta, chwile p6Zniej
widzimy mur dzielacy Warszawe na dwie czg¢sci — po stronie zydowskiej kigbi si¢
ttum (pokazywany réwniez od géry *'). Mimo to, jak dowiadujemy si¢ z komen-
tarza, getto nie zostalo szczelnie oddzielone od reszty Warszawy — caly czas
szmuglowana jest zywno$¢. Informacji o szmuglu towarzyszy pochodzaca z Kro-
niki Ringelbluma uwaga, ze getto jest paristwem klasowym. W celu udowodnienia
tej tezy pokazano zdjgcia zrobione przez niemiecka ekipe w restauracji, nie ko-
mentujac w zaden sposéb, jak powstaly te ujecia. Zycie w getcie nie ograniczato
si¢ do troski o wlasne interesy: Janusz Korczak, Emanuel Ringelblum i dziesiqtki
innych usitujq ochronic przed gtodem najmtodszych.

Narracja o getcie jest proba odtworzenia Swiadomosci mieszkarficow zamknig-
tej dzielnicy w chwili uwiecznionej przez kamerg, przedstawienie teatralne ma
by¢ dowodem, ze getto ma jeszcze nadziej¢ na przetrwanie. Chwilg pézniej sty-
szymy o karze $mierci za opuszczanie getta oraz za pomoc udzielana Zydom po
aryjskiej stronie. Tym niemniej nacisk jest polozony na dziatania sprzeciwiajace
si¢ niemieckim zarzadzeniom: szmugiel (widaé tutaj rozdZwigk pomi¢dzy nie-
mieckim obrazem a rzeczywisto$cia getta: kara za szmugiel byta najczgsciej
$Smier¢ — poczatkowo stosowano kar¢ aresztu — a nie pozbawienie towaru, jak
kaze nam wierzy¢ ekipa filmowa). Twoércy filmu musieli si¢ liczy¢ z wrazliwoscia
potencjalnej publicznosci, nieprzygotowanej na drastyczne obrazy wprowadzania
nowego porzadku na ziemiach pod kontrola nazistéw. Pomimo wysitkéw miesz-
kafcéw dzielnicy zamknigtej getto czeka §mieré glodowa, wpisana w niemiecki
plan ,,rozwiazania kwestii zydowskiej”.

Ruch oporu przygotowuje powstanie (wystannik PPR twierdzi, iz wszystkich
faczy ten sam wrég), a reakcja okupanta na te plany ma by¢ akcja wysiedleficza.
Sposéb pokazywania akcji obciaza rade zydowska oraz zydowska policje (podkre-
Sla si¢ wyjatkowa brutalnos¢ tejze). Dziatania ruchu oporu, ktéry stara si¢ przeko-
naé mieszkaricow getta, ze transporty sa kierowane do komér gazowych, okazuja
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si¢ nieskuteczne — ludzie nie chca wierzy¢ i ida bez sprzeciwu. Tak przywotuje
si¢ podwdjna histori¢ getta: oporu i jego przeciwienstwa, czyli biernej zgody na
$mier¢. Komentarz dosy¢ dowolnie podchodzi do chronologii, gdyz tuz po infor-
macji o wysiedleniu styszymy, ze bojownicy zabarykadowali si¢, czekajac na
moment rozpoczgcia powstania.

Problematycznos$¢ uzycia komentarza z offu ujawnia si¢, gdy mowa o wybu-
chu powstania: Wielkanoc, swigto, o ktorym autor niemiecki napisat: najbardziej
radosne ze swiqt chrzescijariskich, symbolem radosci jest stowo , Alleluja” i ob-
raz Chrystusa wstajqcego z grobu. Komentarz ten usprawiedliwia na planie reli-
gijnym zniszczenie getta i jego mieszkaicéw, odwotujac si¢ do znaczenia
Wielkanocy (czyli chrzescijariskiej wersji zydowskiej historii wyjscia), wpisuje
tez zydowskie cierpienie w chrzescijaiskie schematy eschatologiczne. Ponadto
dzwigki Alleluja Haendla przywodza na mys$l niemiecki triumfalizm wciagajacy
kulturg¢ w stuzbg wojnie.

W zwiazku z brakiem materiatu filmowego z likwidacji getta Bossak korzysta
z fotografii, uciekajac si¢ do konwencji filmu ikonograficznego (w ktérym za
sprawa ruchu kamery i innych §rodkéw filmowych ,,0zywia si¢” statyczne obra-
zy). O zakonczeniu powstania dowiadujemy si¢ z depeszy Stroopa do Hansa
Franka z dnia 16 maja, ktéry oglosit, ze dzielnica zydowska przestata istniec.
Konicowe ujgcia przedstawiaja wysadzanie kolejnych budynkéw; w ostatnim uje-
ciu kamera robi odjazd z ruin budynku, ktéry otacza zréwnana juz z ziemia dziel-
nica. Tablica na koncu filmu przypomina, ze wszystkie zdj¢cia pokazane w filmie
pochodza od Niemcéw — operatorow Wehrmachtu, SS i Gestapo — na poczatku
widzimy zreszta niemieckiego kamerzyst¢ patrzacego w obiektyw innej kamery
a potem przez obiektyw wiasnej.

Pigtrowa konstrukcja Requiem dla 500 000 ma charakter palimpsestu zaréwno
w warstwie technologicznej (na niemieckie nieme obrazy naktadany jest stowny
komentarz), jak tez jesli chodzi o relacje pomi¢dzy poszczegélnymi warstwami
znaczeniowymi komentarza. Wydaje si¢, ze Bossak bezwiednie powiela stereotyp
zydowskiej biernosci. Ponadto chronologia wydarzei w getcie oraz ich subiek-
tywna ocena moga wywotaé wrazenie, iz to wytacznie powstaincy mieli racje
(objgtosc tego artykulu nie pozwala na przedstawienie historycznych argumentow
za i przeciw powstaniu; ponadto moralne rozwazanie stusznosci takiej decyzji
grozi popadnigciem w blad etycznie watpliwego ferowania wyrokéw a posterio-
ri). Zaskakujaca jest tutaj logika zakonczenia (tak jakby historia getta prowadzita
do powstania, a takie skojarzenie nasuwa si¢ z wielka sita, Holocaust jest w tym
filmie traktowany jako jedna z form polskiej martyrologii). Co wigcej, monumen-
talne zakoriczenie powiela niemiecka bute.

Kronika powstania w getcie warszawskim wg Marka Edelmana Jolanty Dylew-
skiej (1993) rozpoczyna si¢ od wyliczenia niemieckich przepiséw wymierzonych
przeciwko Zydom, poszczegdlne nakazy sa wypisane biatymi literami na czarnym
tle; nie towarzyszy temu zaden komentarz (pierwsza dat¢ stanowi 28 pazdziernika
1939 r., lista urywa si¢ w pewnym momencie). Pierwszym archiwalnym ujeciem
jest obraz starego Zyda skadrowany tak, ze najpierw widzimy opaske na ramieniu,
a dopiero potem twarz. Rok 1940 jest ilustrowany niemieckimi zdjgciami, na
ktérych wida¢ wymiang spojrzen zydowskich ofiar z niemieckimi kamerzystami
(ich spojrzenia spotykaja si¢ ,,wewnatrz” obiektywu). Bardzo charakterystyczne
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sa tutaj sceny zdejmowania czapki przez m¢zczyzn. Niektore ze zdjec sa nieostre,
a operator jakby nie panowal nad trzymana w r¢kach kamera. Fragmentom kronik
towarzyszy muzyka skomponowana przez Jana Kantego Pawluskiewicza, ktéra
milknie, gdy wchodzimy do powstajacego getta, kadrowanego od géry — w tym
ujeciu widzimy kigbiacy si¢ przed kamera thum. Uzycie takiej perspektywy suge-
ruje stosunek podrzednosci filmowanych w stosunku do zatozonego odbiorcy, ale
takze zupeinie dostownie operator patrzy na filmowanych z géry przeswiadczony
o wlasnej wyzszosci wobec mieszkaricow getta. Spojrzenie widza zostalo zapla-
nowane i jego pochodna jest spojrzenie operatora.

Rezyserka prowadzi narracj¢ wylacznie za posrednictwem obrazéw i dat:
w 1941 roku po raz kolejny widzimy ttum sttoczony w getcie, materiat archiwal-
ny nosi §lady uszkodzenia przez wodg (nie zostal wyczyszczony w ,,nowym”
filmie). Trzeba takze podkresli¢, ze pierwotny zapis byt niemy, a Dylewska unika
zaposredniczonego Swiadectwa czy tez bezosobowego komentarza. Podkreslany
w tytule fakt, ze kronika jest osobista relacja Marka Edelmana, wyklucza ingeren-
cje innego glosu narratorskiego. Rok 1942 przynosi obrazy brutalnosci Niemcow
zmuszajacych schwytanych Zydéw do patrzenia w obiektyw (stara kobieta jest
Lustawiana” do zdjecia rekojescia pejcza) czy tanca na kolanach przed kamera.
Konicowa sekwencja zatadunku do wagonéw przedstawia wielka akcje wysiedlen-
cza. Brak komentarza moze by¢ rozumiany na dwa sposoby: jako wezwanie, aby
widzowie znajacy chronologi¢ eksterminacji odtworzyli ja z fragmentarycznych
obrazéw lub jako préba stworzenia elegii poswigconej ofiarom (w tym przypadku
chronologia jest mniej istotna). Te druga sugesti¢ potwierdza kadr, przez ktéry
przechodzimy od historii getta do kroniki powstania. Na macewie wypisana jest
data $Smierci — 1943.

Wiasciwa kronika rozpoczyna si¢ w przeddzien wybuchu powstania — 18 kwiet-
nia; najpierw z ciemnos$ci dobiega gtos Marka Edelmana, a w koricu widzimy jego
twarz, jest oswietlona silnym $wiatlem z boku, co daje wrazenie pomnikowosci moé-
wigcego, ale takze t¢ pomnikowos¢ bierze od razu w nawias — Edelman méwi prze-
ciez z cienia.

Opowies¢ ilustruja kadry z niemieckich zapiséw, ktére zmontowano tak, aby
odpowiadaly danemu watkowi. Dobrym przykladem moze by¢ sekwencja, w kt6-
rej Edelman opowiada o pani Rucie, kobiecie z dzieckiem, ktéra nie zgodzita si¢
na wyjscie z getta ze wzgledu na chora matke (na niemieckich kadrach widzimy
najpierw kobiet¢ z dzieckiem, a potem lezaca staruszke). Edelman wspomina bo-
jownikéw, przypominajac imiona tych, ktérzy zgingli oraz okolicznosci ich Smier-
ci (bez watpienia jest to metoda zapobiezenia ,Slepocie” niemieckich ujec).
Opowiada takze o uczuciach, ktére umykaty obiektywowi kamery, o tatwosci,
z jaka samotni mieszkaricy getta nawiazywali znajomosci, gdyz nikt nie chciat
byc samotny.

Edelman jako ostatni z zyjacych powstancéw méwi o powstaniu, w ktérym
petnit kluczowa role. Kadry z niemieckich filméw zostaja wyrwane ze swego
kontekstu i stuza jako ilustracja historii opowiadanej w danej chwili; ponadto
rezyserka wielokrotnie powtarza wybrane ujgcia, skupiajac si¢ na poszczegdlnych
fragmentach kadru. To powtdrzenie stanowi préb¢ studiowania obrazu wbrew
intencji niemieckiego filmowca. Kilkakrotne powtérzenie sceny przejscia ojca
z trojka dzieci przed obiektywem wyrywa ich z anonimowosci thumu, mimo iz nie
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znamy ich imion. Przywrécenie imion wizerunkom jest mozliwe w przypadku
bojownikéw ZOB-u — przy kazdym ze zdje¢ legitymacyjnych pojawia sie imie
i nazwisko bojownika. Po tej identyfikacji rezyserka znéw pokazuje thum, suge-
rujac, ze mimo iz nie mozna ustali¢ tozsamosci poszczegélnych oséb, nie moze-
my ograniczy¢ si¢ do patrzenia na nich oczyma niemieckich oprawcéw.

Brak zgody na niemieckie kryteria przedstawienia najdobitniej wida¢ w chro-
nologii powstania przyjetej przez Edelmana, ktéry konczy opowiadanie na dacie
10 maja, kiedy to bojowcy wydostali si¢ z getta, nie wspominajac o nazistow-
skim, triumfalnym zakoniczeniu likwidacji getta w chwili wysadzenia synagogi 16
maja. Dla niego momentem zwrotnym oporu bylo otoczenie przez Niemcéw
bunkra na Mitej 18, samobdjstwo Anielewicza oraz innych dowddcéw powstania.
Okreslenie Edelmana mianem kronikarza nie jest wigc zabiegiem czysto konwen-
cjonalnym — jak prawdziwy kronikarz organizuje wydarzenia zgodnie z wlasnym
przeswiadczeniem o ich wadze.

Bez watpienia film jest dialogiczny: po pierwsze w pewnym momencie sty-
szymy spoza kadru gtos rezyserki, ktéra prosi Edelmana o doprecyzowanie relacji,
a po drugie w filmie brak bezposredniego komentarza dotyczacego pokazywanych
ujeé. Wydaje sig, ze tworey filmu zatozyli, ze po 40 latach od zakoriczenia wojny
prosta perswazja stata si¢ niewystarczajaca. Tym samym widz stoi przed koniecz-
no$cia powiazania obrazéw z kronikarskim zapisem, nie mogac si¢ odwotaé¢ do
gotowych scenariuszy odbioru. Ponadto manipulacja materialem filmowym i po-
wtarzanie uj¢é zatrzymuja uwage na poszczegdlnych osobach, ktére patrzac
w obiektyw niemieckiej kamery, zaczynaja patrzeé takze na nas.

Film Dylewskiej moze by¢ odczytywany jako nawiazanie do konwencji narra-
cji eksperckiej, bardzo cz¢sto wykorzystywanej w filmach edukacyjnych czy per-
swazyjnych. Jednak w przypadku narracji o Holocauscie méwienie o ekspertyzie
jest pozbawione sensu; ponadto Edelman wymyka si¢ takiej kategoryzacji, nie
podkreslajac wlasnych zashug, oddajac sprawiedliwos$¢ innym cztonkom organi-
zacji bojowej. Nie naduzywa wyjatkowej pozycji, skromnie i bez patosu opowia-
da o wydarzeniach, ktérych byl uczestnikiem lub $wiadkiem. Po wielokrod
przyznaje si¢ takze do niewiedzy; gdy nie zna los6w o0s6b, o ktérych opowiada,
buduje prawdopodobne scenariusze, snuje domysty.

Film edukacyjny 912 dni getta w Warszawie jest proba przezwycig¢zenia deter-
minizmu ideologicznego niemieckich realizacji za sprawa nowoczesnych technik
obrébki obrazu oraz znanych wczesniej metod, takich jak komentarz z offu oraz
przywotanie pisanych dokumentéw z epoki . Nie spotykamy tu, jak w Requiem
dla 500 000, ujednolicajacej perspektywy polskiego cierpienia, lecz wyraZne
wskazanie na odrgbnos¢ zydowskiego losu. W dodanym komentarzu Wtadystaw
Bartoszewski ktadzie nacisk na wspélistnienie dwéch kultur, natomiast Boy-Ze-
leniski postuluje zblizenie si¢ kultur polskiej i zydowskiej u progu wojny. Ten
postulat wiaze si¢ ze zmiang sposobu pokazywania Zagtady — oprécz obrazéw
$mierci pokazywana jest zywa kultura, ktéra ulegta anihilacji.

Zdjecia Zydéw, ktérym Niemcy obcinaja brody, ilustruja pierwsze niemieckie
zarzadzenia wymierzone przeciwko Zydom. Przywolywane zdjecia zostaly pod-
dane obrébce: poszczegdlne klatki naktadane sa na siebie, postaciom idacym
ulicami dorysowywane sa opaski z zydowska gwiazda. Gdy mowa o kolejnych
obostrzeniach, obrazy przedstawiajace konkretne rodzaje dziatalnosci ,,stemplo-
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wane” sa napisem ,,verboten” (trzeba jednak zauwazy¢, ze materialt wybierany do
tych uje¢ pochodzi z roku 1942 — m.in. obraz modlacych si¢ Zydéw). Ciekawym
sposobem pokazania procesu powstawania getta jest przebitka planu dzielnicy
zamknigtej — przez kontury planu getta widzimy ludzi chodzacych po jego ulicach.
Podobnie zilustrowano zamykanie getta — przez srodek ulicy ,,pedzi” dodany cyfrowo
mur oddzielajacy getto od aryjskiej strony. Obrébka ta stuzy wydobyciu pewnych
szczeg6tow obrazu, np. gdy cytowany jest Ringelblum méwiacy o zabiciu Zy-
déwki, ktéra wyszia poza obrgb getta, posta¢ w kadrze zostaje otoczona biatg
obwddka i wycigta.

Zafalszowanie niemieckich obrazéw jest obnazane w bardzo §wiadomy spo-
s6b — gdy moéwi si¢ o dorobkiewiczach z getta, wspomina si¢ o tym, ze jedzenie
obiadu w restauracji zostato zaaranzowane na potrzeby niemieckiej propagandy.
Obrazy dostatku szczegdlnie ostro kontrastuja z relacja Mary Berg o glodzie w getcie
oraz z raportem o $miertelnosci (na tle szeregu woézkéw wywozacych na cmen-
tarz zwtoki zbierane z ulic pojawia si¢ liczba 100 000 — tyle os6b zmarlo z gtodu
i chordb). Zestawienie réznych pozioméw wypowiedzi z jednej strony mozna
wytlumaczy¢ typowa dla filmu edukacyjnego zasada redundancji przekazu, z dru-
giej strony jednak mozna je postrzega¢ jako metodg obrébki pierwotnego zapisu
(obrébki jako palimpsestu). Zestawianie kadrow z epoki z dokumentami pisany-
mi pokazuje te aspekty rzeczywistosci getta, od ktérych niemiecka kamera odwra-
cata wzrok, np. pomoc spoteczna, dzialalno$¢ archiwum Ringelbluma, listy od
krewnych deportowanych do obozu w Chetmnie nad Nerem.

Realizatorzy filmu odnosza si¢ wprost do pracy ekipy niemieckiej w getcie,
pokazujac kadry, na ktérych ujeto operatoréw podczas pracy (podswietlono ich,
wydobywajac z przestrzeni kadru — to wydobycie jest w pewnym sensie zadaniem
kazdego dokumentalisty korzystajacego z zastanego materiatu; zadanie to nie moze
si¢ oczywiscie uda¢ w petni). Komentarzem zostaty opatrzone niektdre z niemieckich
inscenizacji: kapiel w mykwie (gdzie Niemcy zestawili poboznych Zydéw z paniami
z towarzystwa), obrzezanie, bal oraz pogrzeb zorganizowane na potrzeby filmu.

Odkrywanie prawdy o planach okupanta w stosunku do Zydéw odbywato sig
stopniowo — w filmie czytamy zaszyfrowany list informujacy, ze Treblinka jest
obozem zagtady (jedne za drugimi ukazuja si¢ litery i zdania tekstu pisanego
w jidysz).

Akcji wysiedlericzej nie ilustruja obrazy fadowania do wagonéw, zamiast tego
styszymy o strachu na Umschlagplatzu oraz decyzji Korczaka, aby pozosta¢ do
korica z dzie¢mi (w zblizeniu widzimy portret Starego Doktora). Opowies¢ o po-
wstaniu w getcie zostala poprzedzona jedynym fragmentem filmu zapisanym
wspotczesnie — nerwowo prowadzona kamera pokazuje wngtrze piwnicy, przez
wizjer widzimy najbardziej znane zdjgcie Stroopa przygladajacego si¢ wraz z zot-
nierzami likwidacji dzielnicy zydowskiej. Fotografie powstania w getcie zostaly
ozywione — dodano dymy pojawiajace si¢ w oknach czy znieksztatcenia sugeru-
jace, ze patrzymy na getto przez rozgrzane zarem pozaréw powietrze. Zamykaja-
cy relacj¢ o powstaniu komentarz uwznios§la pokazywane ruiny, sugerujac, ze
powstaricy odniesli moralne zwycigstwo. Zwycigstwo to miato jednak swoja ceng
— film koriczy , list” Anny Meroz do niezyjacej corki.

Niektérzy badacze sugeruja, ze w przypadku zdje¢ dokumentujacych Holoca-
ust potrzebne jest wypracowanie swoistej ,,etyki patrzenia”, o ktérej wspomina
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Ziobhan Kattago », piszac o oczekiwaniach, z jakimi fotografowie uwieczniali
Niemcow po zakoniczeniu wojny. Niemiecki material archiwalny takze taczyt si¢
z pewnym spektrum oczekiwan, co wptywato na wybdr tematéw i ujeé. W ten
spos6b zamierzony efekt byl potaczeniem intencji, z ktérag Niemcy pojawiali si¢
w getcie, zastanej rzeczywistosci oraz pomyslowosci w inscenizowaniu scen
w celu udowodnienia wiasnych tez. W zwiazku z tym nalezy zapytaé, czym by-
taby postulowana en passant przez Kattago etyka patrzenia. Czy bylaby nieod-
wracaniem wzroku? W pewnym sensie tak, gdyz pozwalataby na wypehienie
Slepych plamek w ideologicznej konstrukcji obrazéw z getta. W innym sensie nie,
gdyz dla niektérych to wlasnie odwrécenie wzroku od obrazéw zarejestrowanych
przez Niemc6w okresla postawe etyczna >

Przedstawiona powyzej analiza nie rosci sobie pretensji do caloSciowego ujeg-
cia zagadnienia. Jest raczej préba pokazania istotnego problemu: jak postgpowac
z ktopotliwym spadkiem po oprawcach? Mimo iz nie ma jednomys$lnosci co do
odpowiedzi, nalezy podkreslié, ze nie istnieje jedna recepta na cytowanie tych
materiatéw. Krytyczne spojrzenie na te filmy ujawnia réwniez ideologiczne zato-
zenia, z ktérymi filmowcy podchodzili do projektéw. Jak si¢ wydaje, dokumenta-
lisci beda sigga¢ do tych materialéw jeszcze wielokrotnie, dlatego tez nalezy
wskazywac na problematyczne cechy materiatu archiwalnego oraz putapki wyni-
kajace z wykorzystywania go.

TOMASZ tYSAK

Chciatbym podzigkowaé Ninel Kameraz-Kos z Zydowskiego Instytutu Historycznego za udostepnienie
kopii 912 dni getta w Warszawie. .

L, Eagleton, Ideology. An Introduction, Ver- mechanicznie. Trzeba podkresli¢, iz przyto-
so, London, New York 1991, s. 30. Eagleton czona opinia Ozick odwotuje si¢ do semioty-
usituje ujac ideologig, postugujac si¢ wielo- cznych teorii fotografii, w ktdrych traktuje
ma definicjami. Do celéw tego eseju wybra- si¢ ja jako indeks rzeczywistosci.
fem piata, ktéra wiaze dzialanie ideologii * Film zaméwiony przez Zydowski Instytut
z obrazem. Historyczny, a wykonany przez Studio Fil-

2o innym rozumieniu prawdziwosci pisze mowe TPS, nie ma jednego autora, z napisow
Cynthia Ozick w eseju Prawa historii i pra- koricowych dowiadujemy sig, ze zostat zre-
wa wyobraini: MoZemy driec¢ z oburzenia, alizowany przez zesp6t: Tomasz Pijanowski,
ogladajqc te obrazy, ale jestesmy moralnie Krzysztof Wesotowski, Adam Lipinski, Sta-
zobowiqzani wobec obiektywow niemieckich nistaw Szczyciriski, Bartosz Swierczyriski,
kamer, ktore je utrwalaty. Te obiektywy reje- Marek Plucifiski oraz byl konsultowany
strowaly rzeczywistos¢ wiernie; obraz jest przez Eleonor¢ Bergman, Jana Jagielskiego,
stabilny i budzi zaufanie. Kamera i sam fil- Rute Sakowska oraz Feliksa Tycha.
mowany akt sq Scisle zespolone. Cho¢ foto- 4 Por. R. Raskin, A Child at Gunpoint: A Study
grafia moZe kojarzyc sie z fatszerstwem (wy- in the Life of a Photo, Aarhus University
starczy powiedzie¢ o jawnym subiektywizmie Press, Aarhus 2004.
tylu wspdotczesnych ,,dokumentow”  filmo- 3 Rozpoznanie zréznicowania pamigci o Zagta-
wych), w tamtym przypadku kamera nie kia- dzie w réznych krajach pojawito si¢ stosun-
mata, ,Literatura na gwiecie”, nr 1/2, 2004 kowo niedawno. Por. Thinking about the Ho-
(s. 82-83). Kwestia prawdziwosci niemiec- locaust after Half a Century, red. A. H. Ro-
kich obrazéw getta i Zydéw jest tematem, senfeld, Indiana University Press, Blooming-
ktdry nie moze zostac rozstrzygnigty bez wi- ton i Indianapolis 1997; Holocaust Remem-
ktania si¢ w skomplikowane rozwazania do- brance. The Shapes of Memory, red. G. Hart-
tyczace referencyjnosci obrazu zapisanego man, Blackwell, Cambridge, MA 1994;
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S. Friedlander, Memory of the Shoah in Isra-
el, w: The Art of Memory. Holocaust Memo-
rials in History, red. J. E. Young, Jewish
Museum, New York 1994.

Np. liberalne analizy Holocaustu przedstawia-
ja Zagtade jako rewers demokracji, przestro-
ge przed odrzuceniem wartosci reprezento-
wanych przez przeprowadzajacych krytyke —
por. P. Novick, The Holocaust and Collective
Memory, Bloomsbury, Londyn 2001, s. 93-94.
Pisze o tym James E. Young w: The Art of
Memory, dz. cyt., s. 25, p. 13. Por. takze
N. Rapoport, Memoir of the Warsaw Ghetto
Monument, w: The Art of Memory, dz. cyt.,
s. 103-107; K. Gebert, The Dialectics of Me-
mory in Poland. Holocaust Memorials in War-
saw, w: The Art of Memory, dz. cyt., s. 121-29.
Ponadto Lanzmann bardziej ceni prawdg prze-
zycia niz obiektywizujace protokoly wyjas-
niania.

M. Jazdon, Ograniczony punkt widzenia —
filmowy obraz powstania w getcie warsza-
wskim, http://www .jewish.org.pl/polskie/ma-
terialy/sesja_historyczna/filmowy.html, s. 5.
L. Dawidowicz, Visualizing the Warsaw Ghet-
to: Nazi Images of the Jews Refiltered by the
BBC. A critical Review of the BBC Film ,, The
Warsaw Ghetto”, ,,Shoah”, nr 1, 1978.

Sybil Milton podkresla, ze Dawidowicz myli
si¢ w kwestii zaniechania rejestracji fotogra-
ficznej dziatalnosci edukacyjnej w gettach
przez nazistow. Administracja getta tédzkie-
go przygotowala cztery takie albumy w 1942
roku, znane sa réwniez zdjecia z biblioteki
znajdujacej si¢ w warszawskim getcie. Por.
Photographs of the Warsaw Ghetto,
http://motlc.wiesenthal.com/site/pp.asp?c=
gvKVLcMVIuG&b=395055

A. Gwo6zdz, Dekonstrukcje widzenia, w: Nowe
media w komunikacji spotecznej XX wieku.
Antologia, projekt 1 redakcja naukowa
M. Hopfinger, Oficyna Naukowa, Warszawa
2002, s. 240.

° O zwiazkach wiedzy i widzenia w kontekscie

Shoah Lanzmanna pisal Dominick LaCapra
w Here There Is No Why, w: History and
Memory After Auschwitz, Cornell University
Press, Ithaca 1998, s. 95-138.

Por. T. Miczka, , Stownik pojec filmowych, t. 9,
hasto ,,Montaz”, Wydawnictwa Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 1998, s. 144-201.
Tamze, s. 146.

Tamze, s. 163.

Tamze, s. 172.

The New Encyclopeadia Britannica, Micrope-
dia, Jacob E. Safra (Chairman of the Board),
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Constantine S. Vannias (Chief Executive Of-
ficer), James E. Goulka (Chief Operating Of-
ficer), t. 9, wyd. 15, Chicago, 1998, s. 85.
Ciekawym aspektem, o ktérym trudno w tym
miejscu dtuzej mowic, sa reakcje ocalatych
na te materialy filmowe, szczegélnie kiedy na
zarejestrowanych zdjeciach moga rozpoznad
swoich krewnych lub znajomych. Motyw ten
zostat wykorzystany w powiesci W. G. Se-
balda Austerlitz, gdzie syn rozpoznaje swoja
matke na jednym z kadréw propagandowego
filmu niemieckiego Hitler dat miasto Zydom
zarejestrowanego w getcie w Terezinie. Nie
mozna jednak zapomnieé o sprzeciwie Ar-
nolda Mostowicza wobec kolorowych slaj-
déw zrobionych przez Waltera Geneweina
w 16dzkim getcie (pisalem o tym szerzej
w eseju O niemoZzliwej wierze w dokument —
., Fotoamator” Dariusza Jabloriskiego, ,,Kwar-
talnik Filmowy”, 2003, nr 43).

Por. E. Barnouw, Documentary: A History of
the Non-Fiction Film, Oxford University
Press, Oxford 1993.

Ten rodzaj perspektywy jest jednym z klasy-
cznych chwytéw, jakie stosuje si¢ w kinie
w celu pokazania dystansu pomigdzy patrza-
cym (moze to by¢ posta¢ z filmu lub widz)
a podrzednym, grzesznym czy niegodnym In-
nym.

Te metode stosowal m.in. Dariusz Jabtorski
w Fotoamatorze.

Zob. Z. Kattago, The , Ethics of Seeing”
Photographs of Germany at War’s End,
,.German Politics and Society”, tom 20, zima
2002, nr 3, s. 95-102.

Piotr Matywiecki (Kamieri Graniczny, Latona,
Warszawa 1994) pisze o tym w nastgpujacy
sposéb: Po wojnie wydaje si¢ albumy, w kto-
rych duzq czesc fotografii z getta wykonali
niemieccy Zotnierze. Ludzie patrzqcy z tych
obrazow nie wiedzq, co my wiemy. I nie
wiedzieli, kto bedzie na nich patrzyt: ci, kto-
rzy widzq w nich nie-ludzi? Ztych ludzi? Me-
czennikow? Nie przekonatbym ich oczu do
Zadnej z tych odpowiedzi, nawet gdyby ich
oczy Zyty. Ich oczy umieraly w ich oczach,
w samotnosci absolutnej. To nie poetyzm — to
widac¢ na fotografiach (s.375); lub w innym
miejscu: Patrze na fotografie Zydow, ktérym
obcinano brody i Niemcow, ktorzy sie tym
bawiq. (...). W oczach Zydow upokorzenie
miesza si¢ z uSmiechem, ktory miat bronic¢
duszy przed upokorzeniem. W oczach Nie-
mcow sadyzm, a na ustach usmieszek mowiq-
cy: przeciez to tylko figiel. (...) Nie wolno
reprodukowac tych zdjec (s. 211).




