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Fotograficzna enklawa. Nowy Jork
i jego mieszkaricy w soczewce aparatu

Trzy przedsigwziecia filmowe, ktére opowiadaja o Nowym
Jorku i jego mieszkancach, wykorzystuja medium fotograficzne: Dym
Wayne'a Wanga i Paula Austera (1995), Terminal Bar Stefana Nadel-
mana (2003) oraz projekt multimedialny One In 8 Million (2009-
-2013). Sprobujmy przyjrzed sie, w jaki sposéb filmowcy adaptujg per-
spektywe tej sztuki, aby opowiedzie¢ o wybranym miescie. Dostrze-
zenie analogii miedzy fotografig a enklawg jest istotnym punktem
wyjscia — podkresla bowiem adekwatnos¢ zastosowanej formy w sto-
sunku do tematyki. Mozna zauwazy¢, iz wskazane filmowe projekty nie
opowiadaja o Nowym Jorku poprzez pryzmat jego przestrzeni iko-
nicznej (jak Statua Wolnosci, Times Square czy Central Park). Zamiast
tego wybrano raczej miejsca ukryte i niepozorne, jak trafika gdzie$
na Brooklynie czy obskurny bar tuz przy dworcu autobusowym. To
swoiste przekadrowanie panoramicznej historii metropolii do wybra-
nych dzielnic, industrialnych ,,matych ojczyzn”, niewgtpliwie pozwala
na glebsze rozpoznanie miasta, wnikniecie w jego strukture: nie tylko
architektoniczng, ale przede wszystkim ludzka. Portret miejski jest
tutaj tozsamy z portretami bohaterow, ktorzy swojg osobowoscia defi-
niuja miejsce zamieszkania, ale i ono ksztaltuje ich poczucie tozsamo-
$ci. Wybdr fotografii jako jednej ze strategii narracyjnych we wskaza-
nych wyzej projektach dodatkowo podkreslalby te zalozenia.

Probe wyjasnienia wyjatkowosci fotografii jako narzedzia in-
terpretujacego mozna by zawezi¢ do opisu dwoch wlasciwosci tego
medium. Pierwsza dotyczytaby statusu ontologicznego, zdolnos$ci
fotografii do wiernego opisywania §wiata. W przeciwienstwie do lite-
ratury czy malarstwa, system referencyjny, ktorym postuguje sie foto-
grafia, nie bazuje na znakach abstrakcyjnych, jest ona zatem sztuka
niosacg szczegdlne nadzieje, ale i problemy poznawcze. Druga wlasci-
wos¢, SciSle zwigzana z cechg fundamentalng, dotykalaby sposobu
postrzegania owej bezposrednio do$wiadczanej rzeczywisto$ci:

W $wiecie rzadzonym przez obraz fotograficzny wszelkie granice (,,ram-
ki”) wydaja si¢ dowolne. Wszystko da si¢ rozdzieli¢, przeciaé, odtaczy¢ od
czego$ innego: wystarczy odmiennie skadrowaé obraz (i vice versa:
wszystko mozna ze soba polaczy¢)[1].

Ograniczenie wzroku patrzacego do pewnego tylko wycinka $wiata
w szczegolny sposob wplywa na znaczenie przedstawienia. Kadrowa-

[1] S. Sontag, O fotografii, przel. S. Magala, Wydaw-
nictwo Karakter, Krakdéw 2009, s. 31.
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nie - zaréwno na etapie wykonywania zdjecia, jak i w wyniku pdz-
niejszej obrobki — niesie w sobie duzy tadunek interpretacyjny oraz
etyczny. Wiaze sie bowiem nie tylko z zagadnieniami estetycznymi,
jak kompozycja ujecia, ale przede wszystkim podkresla temat fotogra-
fii poprzez usuniecie z niej niepotrzebnego, w opinii fotografa, mate-
rialu. To, czego nie ma na fotografii (lub raczej: co juz znajduje si¢ poza
kadrem), zostaje niejako uniewaznione w sensie ontologicznym.
Dodatkowo w przypadku zdje¢, ktérych temat nie jest dla ogladajace-
go oczywisty, kiedy nie moze zosta¢ uruchomiony kontekst, a fotogra-
fia nie ma opisu - do interpretacji pozostaje sam obraz. Jak zauwaza
John Berger: ,,Fotografia, odmiennie niz pamig¢, nie utrwala jednak
znaczenia. [...] Same fotografie nie opowiadaja”[2]. W wyniku tej wia-
$ciwoéci zdje¢ interpretacja, narracja ogladajacego bedzie zwigzana
z przedstawieniem widniejacym na fotografii. Zdjecie skupia na sobie
calg uwage, a jego definiowanie zamyka si¢ wlasnie w sztywnych
ramach kadru.

Owga poetyke wyboru, jaka wynika z parcelacji rzeczywistosci
przez obraz fotograficzny, chcialabym zestawi¢ z pojeciem enkla-
wy/[3]. Jego znaczenie mozna sprowadzi¢ do okreslenia ,,teren otoczo-
ny obszarem o innym charakterze” czy tez - jak wskazuje zrodlostow
- »0obja¢ swymi granicami”[4]. Cho¢ dotyczy raczej zjawisk o charak-
terze politycznym niz socjologicznym (opisuje si¢ nim granice pan-
stwa, a nie dystrykty miastowe i spolecznosciowe), jego etymologia
kladzie nacisk na pojecia tozsamosci i odmiennosci. Wyrazna jest
bowiem opozycja pomiedzy tym, co wewnetrzne (poznawalne, walo-
ryzowane pozytywnie), a tym, co zewnetrzne (obce, waloryzowane
negatywnie). Paralela pomiedzy zdjeciem a enklawg polegataby zatem
na budowaniu znaczenia opartego na autonomii wynikajacej ze $cisle
okreslonych granic.

Akcja filmu Waynea Wanga i Paula Austera rozgrywa si¢ na
Brooklynie, jednej z najbardziej rozpoznawalnych dzielnic Nowego
Jorku. Popularno$¢ Brooklynu wigze si¢ miedzy innymi z rozpo-
wszechnieniem jego wizerunku za posrednictwem kina. Rozslawily
go bowiem takie obrazy, jak Annie Hall Woodyego Allena (1977),
Dawno temu w Ameryce Sergia Leone (1984) czy Chlopcy z ferajny
Martina Scorsese (1990). Niemniej, to nie architektura czy tez jej iko-
niczno$¢ zadecydowaly o wyjatkowosci tego dystryktu. Szczegdlnie
interesujace sa dwie jego wlasciwosci. Pierwsza wiaze si¢ z faktem, iz
Brooklyn przed przylaczeniem do Nowego Jorku sam miatl status mia-
sta, zatem jego granice jako okregu wyznaczaja nie tylko podziat

[2] J. Berger, Uzycia fotografii, w: idem, O patrzeniu, alienacje pod wzgledem narodowosciowym, uznatam
przel. S. Sikora, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, je za nieprzystajace do problematyki niniejszego
s.75. artykutu.

[3] Pojeciem bezposrednio odnoszacym sie do opisu [4] W. Kopalinski, Enklawa, w: idem, Podreczny stow-

granic miejskich jest getto. Jednak ze wzgledu najego  nik wyrazéw obcych, Oficyna Wydawnicza Rytm,
konotacje historyczne oraz znaczenie akcentujace Warszawa 2006, s. 217.
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administracyjny, ale takze historyczny. To z kolei wywarlo wplyw na
jego drugg powszechnie znang ceche, to jest wielokulturowosé¢. We-
wnetrzne zréznicowanie sprawia, iz Brooklyn mozna opisac¢ jako
zbiér etnicznych enklaw. Jednak mimo to zachowuje on spéjnos¢, re-
prezentowang przez motto dzielnicy: Eendraght Maeckt Maght, ktore
mozna przettumaczy¢ jako ,W jednoéci sita”[5].

Analiza Dymu pozwala dostrzec, iz w jego konstrukeji fabular-
nej i formalnej zostaly zawarte elementy odzwierciedlajace specyfike
Brooklynu. Na tres¢ filmu skiada si¢ bowiem kilka historii, z czego
pie¢ wyszczegdlnionych oddzielnymi tytulami. Wielowatkowosé
akcji, w ktdrej barwne losy bohater6w nieustannie sie krzyzujg, zesta-
wi¢ mozna ze wspomniang juz réznorodnoscig kultur i narodowosci
tego obszaru. Jednak opowies¢ jest dla tworcéw obrazu nie tylko istot-
nym nos$nikiem wiedzy o mieszkancach Brooklynu. Paul Auster, sce-
narzysta i drugi rezyser Dymu, jest takze pisarzem osadzajacym akcje
swoich powiesci w Nowym Jorku. Mozna dostrzec, iz czgs¢ problema-
tyki poruszanej przez niego na gruncie literackim przenikneta do
utworu, ktéry wspoltworzyt w medium filmu. Przypadek jako element
dramaturgiczny pojawit si¢ w prozie W kraju rzeczy ostatnich, w filmie
uobecnia si¢ w konstrukeji fabuly, gdzie poszczegélne watki tacza
sie w wyniku zbiegow okolicznosci. Paul Benjamin, czyli filmowy
pisarz z Dymu, cierpigcy na niemoc twodrczg, to réwniez pseudonim
artystyczny Austera. Nie bez znaczenia jest rowniez fakt adaptacji
zabiegow autotematycznych, uczynienie z konwencji opowiadania
celu samego w sobie. Pojawiajaca si¢ w filmie fotografia jest bowiem
kolejng, szczegdlna odmiana narracji. Styl Austera charakteryzuje
pastisz oraz wykorzystywanie nawigzan intertekstualnych, co w fil-
mie objawia si¢ najwyrazniej poprzez zabieg potrojnej stylizacji na
opowies¢ wigilijng. W finalowej sekwencji Auggie Wren’s Christmas
Story wykorzystano wlasciwosci roznych tradycji i mediow: ktam-
stwa-zmys$lenia, anegdoty, ponownie przypadku czy wreszcie oralno-
$cii filmu.

W przestrzeni filmowej punktem, ktéry scala w koherentna
calo$¢ powiklane losy poszczegdlnych postaci, jest trafika Auggieego
Wrena (w filmie w jego role wcielil si¢ Harvey Keitel). To tutaj najcze-
$ciej bohaterowie si¢ spotykaja, rozmawiaja, a wlasciciel kiosku z cy-
garami jako jedyny ze wszystkimi nawigzuje relacje. W uwypukleniu
funkcji Auggicego wazng role pelni jego niezwykle hobby - codzien-
ne fotografowanie ulicy przed swoim sklepem o tej samej godzinie,
z tego samego miejsca. Sekwencja z albumem fotograficznym Aug-
gieego trwa zaledwie kilka minut i dw temat wigcej juz w filmie nie
powraca (nie liczac opowiesci wigilijnej jako genezy zdobycia apara-
tu). Jego dygresyjnos¢ pozwala jednak twoércom podkresli¢ fotografie
jako szczegolng strategie narracyjng i sensotworczg Dymu.

[5] <http://www.brooklyn-usa.org/press/2011/marl1
_MA htm> [dostep: 18 czerwca 2013].
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Kiedy Paul Benjamin dowiaduje si¢ o pasji przyjaciela, dziwi
sie: ,Wiec nie zajmujesz si¢ tylko wydawaniem reszty”. Auggie wyja-
$nia: ,Tak to widzg ludzie, ale niekoniecznie tym jestem” W analo-
giczny sposob zachowuje si¢ jego ,,projekt’, ,,kronika zycia” Zgroma-
dzenie ponad czterech tysiecy zdje¢ o monotonnej kompozycji i jedy-
nie rejestrujacych, a nie interpretujacych rzeczywisto$¢ — wydaje sie
Benjaminowi nie tylko zaskakujace, lecz wrecz absurdalne. Ow po-
wierzchowny odbiér zmienia si¢ pod wplywem sugestii Auggieego:
»Nigdy tego nie pojmiesz, jesli nie zwolnisz”. Propozycja nowej per-
cepcji ma swoj odpowiednik w filmowym obrazie, gdyz od tego mo-
mentu widz juz nie oglada kart albumu z ponumerowanymi fotogra-
fiami, ale wlasciwie swoisty pokaz zdje¢ wyswietlanych na calej szero-
kosci ekranu.

Auggie fotografujac nie ingeruje w rzeczywistos¢, jego wycofa-
nie wysuwa na plan pierwszy mechaniczne dziatanie aparatu. W efek-
cie niezmienny, staly kadr wylapuje z szarej codziennoéci jej esencje -
mieszkancéw Brooklynu. Tygiel narodowy, jaki sklada si¢ na ow
obszar, pomaga zrozumie¢ wlasnie fotografia: nikogo nie wyrdzniajac
i nie upiekszajac, pokazujac miodych i starych, bialych i kolorowych,
zmartwionych, zamyslonych, pedzgcych. Bohaterowie tych portretéw
sg tacy jak zdjecia projektu Auggicego: ,Takie same, a jednocze$nie
rézne”. Tworcy Dymu w sposob swiadomy postuguja sie wieloma for-
mami wypowiedzi artystycznej, jednak zadna z nich w takim stopniu
jak fotografia nie pozwala, nomen omen, uchwyci¢ Brooklynu. Auggie
na pytanie pisarza o cel owej osobliwej dokumentacji wyjasnia: ,W
konicu to moj rég”. Zatem w $wiadomy sposdb wybrat aparat jako
narzedzie do opowiedzenia o swoim miejscu zamieszkania. Interesu-
jaca jest tutaj takze pewna analogia pomiedzy wiascicielem trafiki
a Paulem Austerem - scenarzysta, rowniez bedac obywatelem Nowe-
go Jorku, wprowadza scene z fotografig, aby w ten sposdb uswietni¢
i zapamieta¢ bliska mu okolice.

Zazyly stosunek miedzy autorstwem zdje¢ a tematyka filmu
pojawia si¢ takze w dokumencie Terminal Bar Stefana Nadelmana,
ktory nieomal w catoéci zostal oparty na efektownie zmontowanych
archiwalnych fotografiach, stanowigcych swego rodzaju wizualng
kronike tego miejsca. Dzieje si¢ tak za sprawg Sheldona Nadelmana,
ktéry jest narratorem, jednym z bohateréw obrazu oraz tworcg wyko-
rzystanych w nim fotografii (a takze ojcem rezysera). Powtarza si¢
réwniez schemat, wedlug ktoérego niewielka przestrzen funkcjonuje
na zasadzie figury retorycznej pars pro toto, za pomocg ktorej repre-
zentowana jest pewna zbiorowo$¢. W tym przypadku wycinek z zycia
i historii metropolii zamykalby si¢ w mikrokosmosie baru Terminal,
zlikwidowanego w roku 1982. Jedyna pozostaloscia po nim i jego
klientach s3 zdjecia wykonane przez barmana. Totez w przeciwien-
stwie do Dymu uzyty w tym filmie material fotograficzny zdecydo-
wanie dominuje nad innymi formami wypowiedzi, peini réwniez
odmienng role.
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Sheldon Nadelman uwiecznial na fotografiach swoje miejsce
pracy od roku 1972 do 1982. Ta obejmujaca dekade kolekcja pokazu-
je ewolucje przestrzeni i jej uzaleznienia od czynnikow zewnetrznych,
socjologicznych. Obskurny bar koto dworca autobusowego na Man-
hattanie pierwotnie goscil gtoéwnie biatych robotnikéw pochodzenia
irlandzkiego, by z czasem przyja¢ nowa grupe spoleczng i sta¢ sie
barem dla czarnoskdrych gejow. Jego charakter byt zatem niezmiennie
zwigzany z klientami, totez wiekszos¢ fotografii obecnych w filmie to
portrety. Autor wyraznie dazyl do pewnego ujednolicenia ich formy:
czarno-biale, ciasno wykadrowane, ze wzrokiem bohatera utkwionym
w obiektyw. Wybdr owej poetyki odzwierciedla sens projektu, gdyz
wyraza szacunek wobec fotografowanej osoby — cho¢ ta na co dzien
reprezentuje marginalng warstwe spoteczenstwa Nowego Jorku. Moz-
na w tym momencie przywota¢ teze Susan Sontag o znaczeniu, jakie
wiaze si¢ z przejmowaniem percepcji fotografii: ,,zobaczy¢ cos w po-
staci zdjecia - to znaczy znalez¢ potencjalny przedmiot fascynacji”[6].
Uwaga, jaka poswieca si¢ portretowanym, laczy sie tutaj z empatia
i akceptacja, gdyz w tych indywidualnych historiach, czesto naznaczo-
nych cierpieniem, zZyciowym niepowodzeniem czy nawet $miercia,
widz nie odnajdzie krytyki. Istotne jest takze to, iz dzialanie medium
fotograficznego jest w takim ujeciu dwubiegunowe. Aparat fotograficz-
ny symbolizuje tu zrozumienie, ale i bohaterowie odpowiadaja, godzac
sie na wykonanie im zdjecia. Ogladanie fotografii wykonanych przez
barmana Nadelmana pozwala przypuszczaé, iz sportretowani mogli
odkry¢, iz sa interesujacy nie tylko dla medium, ale i dla samych siebie.
Jak zauwaza Roland Barthes, akt pozowania umozliwia autokreacje:

Portret fotograficzny jest zamknietym polem dziatajacych sit. Krzyzuja sie
tam, $cierajg ze soba i odksztalcaja wzajemnie cztery wyobrazenia. Przed
obiektywem jestem jednoczesnie: tym, za kogo si¢ uwazam, tym, za kogo
chcialbym, aby mnie brano, tym, za kogo ma mnie fotograf, i tym, ktérym
on postuguje sie, aby ujawnic¢ swoja sztuke[7].

Czesciowe upodmiotowienie, jakie wigze si¢ z ksztaltowaniem swoje-
go wizerunku w momencie pozowania, czyni z nich aktywnych twor-
cOw przedstawienia. W szerszym rozumieniu takie ujecie bohaterdéw
pozwala sadzi¢, iz stuzy ono nadawaniu im znaczenia przynaleznego
w strukturze spotecznej Nowego Jorku.

O sfunkcjonalizowaniu fotografii w Terminal Bar decyduja nie
tylko dokumentalne zdjecia barmana, ale takze to, jak rezyser je wpro-
wadza i przedstawia w swoim filmie. Niezwykle wymowna pod tym
wzgledem jest konstrukcja czotowki. W kinematografii, aby zazna-
czy¢ zmienne relacje przestrzenne, czesto stosuje sie jazde kamery,
ktorej towarzyszy kadrowanie w ruchu. Jest to charakterystyczny dla
filmowego opowiadania sposob zachowania ciggloéci ujecia przy jed-

(6] S. Sontag, op. cit., s. 31. [7] R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii,
przel. J. Trznadel, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa
2008, s. 28-29.



280

JUSTYNA SULEJEWSKA

noczesnej zmianie punktu widzenia i przedmiotu zainteresowania.
W przypadku dokumentu Nadelmana chodzi o podkreslenie przejscia
od ogotu (wiezowce Manhattanu jako ikony Nowego Jorku) do szcze-
g6tu (baru Terminal). Jednak rezyser nie korzysta z tej filmowej meto-
dy, ajedynie stylizuje na nig fotografie: kazda kolejna przedstawia inny
moment parcelacji przestrzeni do filmowego kadru. Istotne jest row-
niez ich uporzadkowanie oraz zastosowanie techniki repollero: ka-
mera przesuwa sie z gory na dol, podgzajac za pojawiajacymi sie uje-
ciami-zdjeciami, a wskutek najazdow i odjazdéw zawarto$¢ ramek
ozywa. To wprowadzenie niewatpliwie podkresla wage fotografii jako
perspektywy widzenia w tym filmie, jej funkcji poznawczej (w istocie,
bez zdjec iich autora 6w dokument nie maoglby zaistnie¢ w tej formie),
ale i determinujacej problem jezyka. Obok komentarza z offu, arty-
kulu z gazety oraz zarejestrowanych rozméw z bylym barmanem,
animowanie nieruchomych (i niemych) fotografii jest gtéwna forma
wprowadzania narracji.

Wyprodukowany przez Sarah Kramer i Alexis Mainland One In
8 Million to cykl krétkich filmow z fotografii, a zarazem wyjatkowy
multimedialny projekt zamieszczony na stronie dziennika ,,New York
Times”[8], ktéry portretuje metropolie poprzez pryzmat jej zwyklych-
-niezwyklych mieszkancéw. Zatem za punkt wyjscia przyjete zostalo
podobne zatozenie jak w przypadku obrazéw Dym i Terminal Bar, jed-
nak spdjnos¢ charakterystyczna dla audiowizualnego filmowego uni-
wersum zostala tutaj rozbita.

Historie poszczegdlnych bohateréw zostaly opowiedziane za
pomoca dzwigku i obrazu: wywiadu oraz fotoreportazu[9]. Ostatecz-
nie ich wspdlna forme¢ mozna opisa¢ jako fotoesej. Mimo iz kazda
opowies¢ zostala zaprojektowana jako calo$¢ ztozona z obu kanalow
komunikacyjnych, istnieje mozliwo$¢ ich odseparowania, co ograni-
czy tym samym odbior do materiatu fotograficznego. Wowczas tez sta-
je si¢ jasne, iz relacja pomiedzy warstwa audialng a wizualng nie jest
tautologiczna. Réwnolegle prowadzony watek pozwala zespoli¢ mate-
riat (jak np. medalik $w. Judy z historii Amy Radkiewicz: The Patho-
logist), ale w gruncie rzeczy dzwigk i obraz prowadzg oddzielne narra-
cje, uzupelniajgc sie. Glos bohatera przekazuje emocje, akcent, zdra-
dza wyksztalcenie, a opowies¢ przynalezy do jej autora. Natomiast
fotografie w pewnym sensie sa inwersjag wypowiadanego stowa. Opo-
wiadanie o nich opiera si¢ na tym, co zewnetrzne, co widzi Spectator -
gdyby sie postuzy¢ terminologia Barthesa. Ponadto styk zdje¢, kolej-
no$¢ ich poltaczenia wraz z tym, co przedstawiajg, uwalnia dodatkowsa
energie danej opowie$ci.

Tytul projektu (filmowej serii) podkresla, iz kazdy mieszkaniec
ponado$miomilionowego miasta Nowy Jork jest wyjatkowy, czego

[8] <http://www.nytimes.com/packages/html/ [9] Tworcy uzywaja angielskiego okreslenia audio
nyregion/1-in-8-million/index.html> [dostep: slideshow.

18 czerwca 2013].
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wyrazem sg historie zycia 54 indywidualnosci. Rdwnie niezwykty oka-
zuje sie by¢ sposob ich przekazywania[l0]. Cato$¢ przedsiewziecia
opiera si¢ na nielinearnej narracji oraz interaktywnosci. Uzytkowni-
kowi pozostawiony zostaje wybor: ktorg postaé pozna jako pierwsza,
ktorg jako ostatnig, czy zaintryguje go opowies¢ audiowizualna, czy
raczej bedzie wolal obejrze¢ zdjecia? Interesujace jest spostrzezenie,
iz ta otwarto$¢ formalna, oferujgca réznorodne mozliwosci, mogtaby
w istocie reprezentowac charakter Nowego Jorku. Kazdy z bohaterow
ma swoje miejsce w zbiorowej opowiesci miejskiej i cho¢ na pierwszy
rzut oka sa to ludzie, jakich wielu, nie tylko w miastach amerykan-
skich - potrafia soba zadziwi¢ i zafascynowac.

Mikotaj Jazdon, analizujac filmy Album Fleischera Janusza Ma-
jewskiego oraz Powszedni dzien gestapowca Schmidta Jerzego Ziarni-
ka, zauwaza, iz pomimo oparcia si¢ na podobnym materiale i zdecy-
dowania si¢ na jednakowg konwencje¢ opowiadania - film ikonogra-
ficzny - obrazy te wyraznie si¢ roznig[11]. Podobne spostrzezenia
mozna wysuna¢ na podstawie oméwionych filmoéw ze zdje¢ opowia-
dajacych o Nowym Jorku. Cho¢ wszystkie bazujg na znaczeniu foto-
grafii jako dokumentu, to kazdy w inny sposéb interpretuje, czym jest
owo medium. Dym Wayne’a Wanga i Paula Austera, bedac obrazem
fikcjonalnym, uzywa fotografii jako stylizacji. Postaci uwiecznione na
kliszy intryguja, ale nie wywoluja pragnienia prawdy. Nieme pozwala-
ja spojrze¢ na fotografi¢ jako pewien abstrakt i metafore, i taka tez
bytaby ich funkcja w filmie. Z kolei w Terminal Bar wykorzystano
autentyczny material fotograficzny, zatem odkrycie sensu przedsta-
wienia stanowi oczywisty cel tworcow i widzéw. W Dymie nie budo-
wano narracji wokot zdje¢, pozwalajac, aby brak komentarza podkre-
$lat wyizolowanie obrazu. W przypadku filmu Nadelmana pragnienie
wiedzy musi zosta¢ zaspokojone. W Terminal Bar tajemnice zdje¢
ujawnia przede wszystkim ich autor, ale w multimedialnym projekcie
One In 8 Million mozna juz méwi¢ o wspolautorstwie narracji.

Wszystkie zanalizowane twory audiowizualne odwotaly sie do
kroniki, albumu fotograficznego jako formuly wyrazajacej spoteczny
i tozsamos$ciowy aspekt fotografii. John Berger wyrdznit fotografie
rodzinne jako te, ktdre naleza do prywatnego doswiadczenia i wyma-
gajg znajomosci kontekstu, wpisanego w historie familii[12]. Z kolei
Frangois Soulages proponuje okreélenie ,fotografia domowa”[13].
Oba terminy uwypuklaja funkcje zastosowanej konwencji w filmach
portretujacych miejsce zamieszkania. W przeciwienstwie do fotogra-
fii turystycznej, ktora wigze si¢ z obszarem obcym, nieoswojonym|[14],

[10] Projekt otrzymal Nagrode¢ Emmy za ,,nowatorska  [12] J. Berger, op. cit., s. 75.

formule dokumentalng”, <http://mediadecoder.blogs.  [13] E Soulages, Estetyka fotografii. Strata i zysk,
nytimes.com/2010/09/28/emmys-awarded-for-news-  przetl. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, Universitas,
and-documentaries/> [dostep: 18 czerwca 2013]. Krakéw 2007, s. 17.

[11] M. Jazdon, Fotografie w roli gtéwnej, ,Kwartalnik [14] S. Sontag, op. cit., s. 16.

Filmowy” 2006, nr 54-55, s. 214.



[15] Ibidem, s. 76.
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wykonywanie zdje¢ dokumentujacych zycie lokalnej spotecznosci
pelni funkeje ocalajaca.

By¢ moze wszelkie nowojorskie opowiesci nie moglyby zaist-
nie¢ bez fotografii. Susan Sontag opisuje pewng specyfike amerykan-
skiego spoleczenstwa, ktore swdj kraj postrzega jako co$ tajemnicze-
go, nieuchwytnego. Stad sugestia badaczki, iz aparat fotograficzny
moze pozwoli¢ na przynajmniej czesciowe rozpoznanie: ,podzieli¢
rzeczywisto$¢ na dziwne fragmenty, ktore datoby sie jako$ za pomoca
synekdochy wzig¢ za calo$¢”[15]. Z takim rozumieniem funkgji foto-
grafii taczy sie pojecie ekwiwalentu, wprowadzonego do teorii i prak-
tyki fotograficznej za sprawa Alfreda Stieglitza. Wedlug tworcy serii
tematycznej o wymienionej nazwie, sztuka fotograficzna miataby po-
wiela¢ nie tyle sam fizyczny wizerunek, ile doswiadczenia, przezycia
znim zwigzane[16]. Interpretacja fotografii jako wybidrczej — ale wier-
nej - reprezentacji rzeczywistosci taczytaby sie z wprowadzonym po-
réwnaniem zdjecia do enklawy.

[16] B. Stiegler, Ekwiwalent, w: idem, Obrazy foto-
grafii. Album metafor fotograficznych, przel. J. Czudec,
Universitas, Krakow 2009, s. 71-74.



