Wprowadzenie

Po specjalnym numerze monograficzaym, poswigconym teatrowi
siggajacemu do zrodel, ,,teatrowi zarazonemu etnologia”, po tekstach
koncentrujacych si¢ na problematyce antropologii teatru (por. ,,Pol-
ska Sztuka Ludowa. Konteksty” Nr 3-4/1991) ofiarujemy czytelnikom
zeszyt poswigcony tym razem antropologii filmu i fotografii. Wydaje
sig, Ze nie trzeba uzasadniac (ani tym bardziej usprawiedliwac¢ wyboru
takiego tematu). Antropologia i film, antropologia kultury i naukowa,
krytyczna, humanistyczna refleksja o filmie spotykaja si¢ od lat
catkiem naturalnie. Zrodel, powoddéw i $wiadectw tych spotkan
moglibySmy przytacza¢ wiele. Wystarczy chocby tu przypomnie¢
wypowiedz Jurija Lotmana zawarta we wstepie do polskiego wydania
Semiotyki filmu, gdzie zestawiajac w zaskakujacy sposob atenski
obrzed i mit z Nozem w wodzie Romana Polanskiego w lapidarny
sposab (a mogtaby to by¢ adpowiedz, uzasadnienie i usprawiedliwienie
dla kazdego etnografa i antropologa kultury kierujacego swa uwage
w strong¢ filmu) mowi o tym, Ze nawet najbardziej wspolczesny film
daje si¢ dekodowa¢ za pomoca gleboko ukrytego w nim mitu.
. Przejawia sie tu — pisze Lotman ~ przede wszystkim, jedna z najbar-
dziej swoistych cech kina, kiora podnosi je do rangi awangardowe;j
sztuki drugiej polowy XX wieku. Ciazenie ku neomitologizmowi,
uaktywnienie glebokich pokladow kultury jest wprawdzie zjawiskiem
w ogole charakterystycznym dla sztuki ostatnich dziesigcioleci. Jed-
nakze nigdzie poza kinem rozne typy organizacji materiatu — od form
krancowo rodzajowych, catkowicie pochtonig¢tych prawdopodobnym
odtwarzaniem bytu dnia dzisiejszego, po forme uogoélnionej struktury
mitu nie stapiajg si¢ az tak organicznie, przezierajac przez siebie
nawzajem.” Dalej, zwraca Lotman uwage na specyficzna dwoistos¢
filmu: ,, Tak wiec jezyk filmu jednoczy krancowe szczeble logiczne - od
zmyslowego przezywania realnego widzenia rzeczy (poczucie bezpo-
Sredniej rzeczywistosci §wiata ekranowego) do krancowej iluzoryczno-
$ci. Jednoczesnie zachodzi tu zespolenie etapow historycznych — od
najbardziej archaicznych form $wiadomosci artystycznej do najbar-
dziej wspolczesnych. Ale takie jednoczenie bynajmniej nie zaciera
krancowosci, wregcz odwrotnie — maksymalnie ja uwypukla.”

Tej dwoistosci filmu odpowiada specyficzna dwubiegunowos¢ spoj-
rzenia antropologicznego nastawionego jednoczesnie na archaike,
struktury dhugiego trwania i na to, co wspolczesne. Takze i tu nie
mamy do czynienia z zacieraniem krancowosci i roznic. Bo jak
powiada réwnie lapidarna definicja etnografii ,,Etnografia jest nauka
o tym, co dzieli i co laczy ludzi ré6znych kultur, ré6znych spoleczenstw,
roznych epok”. Te dialogiczna perspektywe etnografii odnalezé
mozemy rowniez w wyznaniu Lévi-Straussa, ktory okreslal jg jako
,»Histori¢ dotykajaca swymi dwoma krancami historii §wiata i mojej
historii, ktora odstania zarazem ich wspolna racje, rozwaza bowiem
roznice i przemiany majace znaczenie dla wszystkich”. Nie powinno
nas dziwi¢ w tym kontekscie podobnie lakoniczne okreslenie etnografii
jako z jednej strony ,,sposobu docierania do odmiennego $wiata”
z drugiej za$ powiedzenie, e jest ona ,,przede wszystkiem oddaniem
tego co aktualne, wyrazeniem zywotnosci”. W ten sposob zrozumiale
staje si¢ owe naturalne, oczywiste i wielorakie zainteresowanie filmem
ze strony antropologii kultury. Film interesuje antropologa przede
wszystkim jako mit, jako wyraz wspolczesnie tworzacej sig¢ mitologii
i jako obszar wystgpowania (czgstokro¢ w sposob ukryty) odwiecz-
nych watkow mitologicznych i glgbokich struktur symbolicznych.
Film wlaénie, jako nosénik mitotwérczy (obszar kontynuacji, prze-
ksztalcania i ,,odnawiania znaczen) i jako zapis wspoélczesnosci
(zarejestrowane w filmie: obyczaj, gest, ruch, wzorce pigkna, urody,
moda, tendencje tematyczne, struktury mentalne danego czasu
itd.itd.), a takze ze wzgledu na utrwalone w nim odbicie odrebnosci,
badZ zmieszania (czy tez niwelowania) réznorodnosci kulturowej
— film wychodzi naprzeciw specyficznemu sensorium uksztaltowane-
mu w kregu antropologii kultury.

Charakterystyczne jest to, ze tezg o cigzeniu wspolczesnej sztuki ku
neomitologizmowi odnalezé mozemy u wielu badaczy kultury. Film
nie jest tu osamotniony, towarzysza mu w tym do$wiadczenia teatru
i literatury — mo6éwi o tym w Probie labiryntu, w rozmowach z Clau-
de-Henri Rocquetem, Mircea Eliade: ,,Wiadomo, ze literatura - prze-
kazywana ustnie czy pisana — jest corka mitologii i dziedziczy jej
funkcje: opowiada¢ o przygodach, opowiadaé o znaczacych
rzeczach, ktore wydarzyly si¢ na $wiecie. Ale dlaczego takie wazne jest
to, co si¢ wydarza, dlaczego chcemy wiedzie¢, co spotyka markizg,
ktora o godzinie piatej pije herbate? Mysle, ze wszelka narracja, nawet
jesli opowiada o fakcie najbardziej zwyczajnym, kontynuuje tradycje
wielkich historii opowiadanych w mitach i stanowigcych wyjasnienie
poczatkow Swiata i cztowieka. Mysle, ze zainteresowanie narracja,

opowiescia, jest elementem naszej ludzkiej kondycji, naszego bycia
w Swiecie. Chcemy wiedzie¢, co sig dzialo, co robili ludzie i do czego sa
zdolni: ryzyko, przygody, wszelkiego rodzaju proby. Nasze istnienie
nie jest istnieniem nieruchomych kamieni, kwiatéw czy owaddw,
ktorych zycie toczy si¢ $cisle wyznaczonym torem. Nasze istnienie jest
przygoda. Czlowiek nigdy nie przestanie stuchaé opowiesci.”

Jednakze charakterystyczne jest rowniez i to, ze i Eliade gotow jest
przyznac specjalne miejsce i znaczenie kinu w jego zdolnosci przy-
blizania si¢ do mitu. Na pytanie bowiem swego rozmowcy sugerujace,
ze awangardowa literatura , odwracajac si¢ od opowiesci, odeszta od
czegos co wydaje si¢ istotnym elementem czlowieczenstwa, i ze moze
mit przetrwat w kinie, udziela zdecydowanej odpowiedzi — ,,Mysle, Ze
rzeczywiscie kino zachowalo zdolnos¢ do opowiadania mitéw, a takze
wspanialego kamuflowania ich nie tylko w tym co $wieckie, ale
réwniez w obszarach degradacji i upadku. Tak, sztuka filmowa bardzo
dobrze postuguje si¢ symbolem, ktory chociaz pozostaje niewidoczny,
dziala przeciez na uczucia.”

Ciazenie ku neomitologizmowi, przyblizanie si¢ do mitu, osiaganie
przez kino i film wymiaréw i funkcji mitu wydaje si¢ byé czescia
(rownie pasjonujacego dla antropologii kultury) szerszego procesu
wspolczesnej remityzacii, o ktorej pisze badacz wobrazni symbolicznej
Gilbert Durand, zwracajac uwage na Ow paradoks, ze ta sama,
obrazobdrczo, scientystycznie zorientowana, nasza cywilizacja, ktdra
czgsto miesza demistyfikacje z demityzacja, jednoczesnie ,,...proponuje
gigantyczny proceder remityzacji na skalg planetarna, dysponujac
$rodkami, jakich az dotad zadne spoleczenstwo w dziejach rodzaju
ludzkiego nie posiadalo. Jest wielka zasaluga André Malraux, iz jasno
wykazal, ze szybkie §rodki komunikacji, masowe rozpowszechnienie
arcydziet kultury przez fotografie, druk, kinematografie, przez ksiazki,
kolorowe reprodukcje, plyty, telekomunikacje, sama prase¢ pozwolito
na planetarna konfrontacj¢ kultur i na totalne zebranie tematdow, dziet
i obrazow w jakim$ Muzeum wyobrazni, uogdlnionym na wszelkie
przejawy zycia kulturalnego. W obliczu olbrzymiej aktywnosci spole-
czefistwa scjentystycznego i obrazoburczego to samo spoleczenistwo
proponuje nam $rodki przywracania rownowagi.”

Ciazenie ku neomitologizmowi wydaje si¢ nadal aktualne mimo
ogloszonego (czy rzeczywistego) kryzysu kina jako instytucji, wiad-
czy¢ chocby moga o tym — ostatnia filmowo-telewizyjna wersja
Mahabharaty Brooka, §wiatowe powodzenie Dekalogu KieSlowskie-
go, a we wczesniejszej perspektywie ,,mitologia Miasta i Swiata”
zawarta w dziele Felliniego, ,,mitologia dziecinstwa™ z Fanny i Alek-
sandra i cale dzielo Bergmana, tworczo§é Tarkowskiego, Pasoliniego,
Paradzanowa, Herzoga, Kurosawy, Buiiuela, Wajdy i wielu innych.

Kino odtwarza i odnawia mit. Ale istnieja obszary, na ktorych
antropologia kultury i film spotykaja si¢ w nie mniej naturalny sposob.
Trzeba bowiem pamigtad, iz ich poczatki naleza niemal do tej same;j
epoki (poczatki naukowej antropologii réznie datowane, rozciagane
sa od 1851 — wydanie Ligue of the Iroquois Morgana, 1877 tegoz
Ancient Society, 1871 — Primitive Culture Tylora, 1895 - zaloZenie
L’Anne Sociologique, warto przypomnie¢ w tym kontekscie, ze gdy
Bronistaw Malinowski prowadzit swe badania na Trobriandach,
w tym samym czasie Robert Flaherty, nazywany twoércg filmu
dokumentalnego, realizowat swoj pierwszy film na dalekiej ponocy
— 1917, a jego drugi film Nanuk Eskimos powstaje w tym samym 1922
roku, w ktorym ukazuja si¢ 4rgonauci Zachodniego Pacyfiku). Ta
naturalno$¢é zwiazkow pomiedzy antropologia i filmem, poczatkowy
wplyw fotografii na ksztaltowanie si¢ antropologii, a z biegiem czasu
i filmu, owocujacy dzi§ w calej odrebnej dziedzinie tzw. Visual
Anthropology, rysuje si¢ bardzo wyraznie w zestawieniu jakiego
dokonuje w swej ksiazce The Predicament of Culture, omawiajacej
etnografi¢ na tle literatury i sztuki XX wieku James Clifford, gdy
poroéwnuje on frontospis dziela ojca Lafiteau o Indianach Ameryki
z kartg tytulowa Argonautéw Zachodniego Pacyfiku. — Frontospis
dzieta ojca Lafiteau z 1724 roku Moeurs des sauvages americquains
przedstawia etnografi¢ jako mloda kobietg, siedzaca za pulpitem do
pisania, otoczona dzielami sztuki pochodzacymi z Nowego Swiata
i z klasycznej Grecji oraz Egiptu. Autorowi (owej mlodej kobiecie)
towarzysza dwa cheruby, ktore asystuja w zadaniu poréwnania, oraz
brodata posta¢ wobrazajaca Czas, ktora wskazuje na tablice, przed-
stawiajaca ostateczne zrodlo prawdy spltywajacej z piora osoby, ktora
pisze. Obraz, ku ktoremu biegnie wzrok tej piszacej mlodej kobiety
przedstawia krawedz chmur, wsrod ktorych pojawiaja sic Adam i Ewa,
1waz, a ponad nimi widzimy druga pare ludzka, zbawionych, wolnych
od grzechu - mezczyzne i kobiete, o ktorych mowi ksiega Apokalipsy.
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Stoja oni po dwu stronach promieniejacego trojkata noszacego w sobie
napisane po hebrajsku Imi¢ Jahwe.

Karta tytulowa Argonautéw Zachodniego Pacyfiku Bronislawa
Malinowskiego przedstawia fotografig, na ktorej uchwycono ,,Uro-
czysty Akt obrzgdu Kula”. Oto widzimy na niej ofiarowanie naszyj-
nika muszel Trobriandzkiemu wodzowi, ktory stoi w drzwiach swego
domostwa. Za mg¢zczyzng prezentujacym naszyjnik, stoi w rzedzie
szesciu, pochylonych w poklonie miodzienicéw, jeden z nich dmie
w koncheg. Wszystkie postaci widzimy z profilu najwyrazniej skoncent-
rowane na rytuale wymiany, rzeczywistym wydarzeniu Melanezyjs-
kiego zycia. Ale po blizszym przyjrzeniu si¢ mozemy zobaczy¢, ze jeden
z klaniajacych si¢ patrzy w kamerg. I tak oto komentuje dalej to
zestawienie Clifford — alegoria Lafiteau wydaje si¢ mniej bliska: w niej
autor dokonuje transkrypcji raczej, anizeli daje poczatek, ksztaltuje
itworzy. W odréznieniu do fotografii Malinowskiego, rycina nie czyni
zadnych referencji, nie odwotuje si¢ do dos§wiadczenia etnograficznego
— chociaz pig¢ lat badad prowadzonych przez Lafiteau posrod
plemienia Mohawké6w zapewnilo mu peine uznania miejsce pomigdzy
badaczami terenowymi wszystkich pokolen. Jego opis nie przedstawia
si¢ jako produkt obserwacji z pierwszej reki, lecz jako wynik pisania
w zatloczonej pracowni. Karta tytulowa Argonautéw — jak wszystkie
fotografie - dowodzi obecnosci i zapewnia o istnieniu tego, co
uchwycono w scenie przed soczewka obiektywu, ale takze sugeruje
i inna obecnos¢, obecnosé etnografa aktywnie komponujacego 6w
fragment Trobriandzkiej rzeczywistosci. Obrzed wymiany Kula
~ przedmiot ksiazki Malinowskiego — zostal opisany z perfekcyjna
wizualnoscia, przedstawiony w postrzegalnych ujeciach, podczas gdy
owe spojrzenie uczestnika obrzedu kieruje z powrotem nasza uwage ku
punktowi widzenia obserwatora, z ktorym jako czytelnicy mamy
wspoétudzial, ku etnografowi i jego kamerze. Sygnalizowany jest tu
dominujacy tryb wspolczesnych badan terenowych i ich autorytetu:
»Jestescie tam... poniewaz ja tam bylem.”

Jest jeszcze jedna cecha antropologii, ktoéra w szczegolny sposob
pozwala wiazac¢ ja z filmem. Obok specyficznego sensorium tego, co
archaiczne, podstawowe, pierwotne i tego, co wspolcezesne, tym, co
faczy antropologi¢ z filmem najsilniej to umilowanie konkretu.
Antropologowi bioracemu kamerg, czy aparat do reki, antropologowi,
w wieloraki sposéb zajmujgcemu si¢ filmem, a i nam, na pytanie:
»Dlaczego Antropologia filmu?’ moglaby tu postuzy¢ doskonale
i przyjs¢ z pomoca odpowiedz, jakiej udzielit na pytanie ankiety
"Dlaczego Pan filmuje i zajmuje si¢ filmem?” Wim Wenders, ktorg to
odpowiedz w obszernych framentach pozwalam sobie tu przytoczy¢:

,»Od kiedy mam przed soba to okropne pytanie przychodza mi na
my$l i dochodza do glosu rozmaite coraz mocniejsze odpowiedzi.
Jedne rano, inne wieczorem, znéw inne przy stole montazowym,
jeszcze inne, gdy ogladam wczesniej nakrecone zdjecia, jeszcze znowu
inne, gdy rozmawiam z ksiggowa, albo zndéw inne, gdy mysle
o ludziach, z ktérymi od lat pracuje. Wszystkie te odpowiedzi
i powody, dla ktorych filmuje sa wazne i prawdziwe. Ale mowig sobie,
Ze ’za tym’ musi kry¢ si¢ 'co$ bardziej prawdziwszego’, by¢ moze
’obowiazek’, albo wrgcz nawet *potrzeba’. Gdy jako dwunastolatek,
krecilem swoj pierwszy film o§miomilimetrowa kamera, ustawilem si¢
w oknie domu i stamtad z gory sfilmowalem ulicg, auta i przechod-
niéw. Moj ojciec zobaczyl mnie i spytal: ’Co robisz tam z ta kamera’.
Odpowiedziatem: *Filmuje ulicg, widzisz przeciez’. ’I po co?’ - zapytal.
Nie znalem zadnej odpowiedzi. Dziesig¢, dwanascie lat pdiniej
krecitem swoj pierwszy krotki film na szesnastce. Szpula miala trzy
minuty dlugosci. Filmowalem skrzyZzowanie z szdstego pigtra, bez
poruszania kamery, tak dtugo az si¢ skonczyla rolka. Pomyst azeby
zatrzymac kamer¢ przedtem, nie przyszedl mi do glowy. Potem
moglem sobie przedstawi¢, ze musialo to by by¢ jakim$ swietokradzt-
wem.

Coéz to za $wigtokradztwo?

Nie mam glowy do teorii. Tylko rzadko przypominam sobie to, co
przecztalem. Dlatego nie moge dokladnie zacytowac pewnego zdania
Béli Balazsa, ktore jednak bardzo mnie poruszylo. Méwi on o moz-
liwosci (ale takze i odpowiedzialnosci) jakie ma kino: 'Pokazywac
rzeczy jakimi sa.” I dalej, ze kino moze "Ratowac egzystencje rzeczy’.
Dokladnie tak jest. Albo inne, pochodzace od Cézanne’a zdanie, ktore
mowi, ze ’rzeczy znikaja. Trzeba $pieszyé sig, jesli chce sie co$
zobaczy¢.” W kazdym badz razie, przeklete pytanie: Dlaczego filmujg?
— Dlatego. Co$ dzieje si¢, widzi sie to, co si¢ dzieje, filmuje si¢, podczas
gdy to si¢ dzieje, kamera widzi, zachowuje to i chroni, mozna to na
nowo ogladaé, i znéw ogladac. Rzecz juz nie istnieje tam wigcej, ale
ogladanie jej jest mozliwe, prawda istnienia tej rzeczy, ta nie ginie. Akt
filmowania jest heroicznym aktem (nie zawsze, nie czgsto, ale czasami).
Na moment, na mgnienie oka, powolny rozpad $wiata i jego zewngtrz-
nych pojawien si¢ bedzie zatrzymany. Kamera jest bronig przeciw
biedzie rzeczy, mianowicie przeciw ich znikaniu. Dlaczego filmowac.
Czy nie znacie mniej niemadrego pytania?” (Die Logik der Bilder).

Mit — Literatura — Film — Fotografia oto kardynalne punkty tego
zeszytu ,,Kontekstow™. Prezentujemy tu czytelnikom (chociaz po-

4

wstale przed dwudziestu laty, to jednak zachowujace swa wage
i wartos€) eseje Barthesa o miejscu mitu w kulturze wspolczesnej i Italo
Calvino o odniesieniach pomigdzy mitem i literatura wspolczesna.
Studium Clifforda zestawiajace dwie sylwetki, dwu ,,polskich azylan-
tow” (mianowanych przez autora ojcami wspolczesnej refleksji ant-
ropologicznej) przenikajacych do odmiennego $wiata, i dajacych
w swym dziele dramatyczne éwiadectwo z pelnego konfuzji spotkania
przedstawicieli cywilizacji europejskiej z kultura pierwotna — Josepha
Conrada(Jadro ciemnosci) i Bronistawa Malinowskiego (Argonauci
Zachodniego Pacyfiku)— studium, rozwazajace problem falszu i praw-
dy w kulturowym sensie, kwestig ,,ocalajajacego ktamstwa™’, ochrania-
jacego wartosci i spoisty obraz kultury, studium odslaniajace przylite-
racko$¢ etnografii, tworzacej (nie nieprawdziwe) fikcje kulturowe,
studium wskazujace na wielka rolg pierwiastka biograficznego, subiek-
tywnego i wymiaru kreacyjnego obecnego w tworczosci naukowej
antropologa. Esej Teresy Rutkowskiej o ,,podrézach™ Felliniego
analizujacy motyw wedrowki i drogi w jego tworczosci filmowej,
interpretowanej w odniesieniu do glebokich struktur symbolicznych
istylistycznych tradycji baroku,”’podrézy” dajacych takze §wiadectwo
poczuciu nieciaglosci we wspolczesnym Swiecie. Rozwazania o sym-
bolu i filmie (Dariusz Czaja) poprzedzajg caty cykl symbolicznych
analiz filmu, tropiacych obecnos¢ glgbokich struktur symbolicznych
w filmie, w ktorym to cyklu zgromadzono obok tlumaczen (Don
Fredericksen; T.Jefferson Kline — znakomity przyktad psychoanality-
czno-mitograficznej analizy upatrujacej w Ostatnim tangu w Paryzu
wspolczesnej wersji mitu o Orfeuszu i Eurydyce) teksty autorow
polskich, prezentowane na zalozonym i prowadzonym przez Prof.
Aleksandra Jackiewicza ,,Seminarium antropologii filmu”, kontynuo-
wanym obecnie przez antropologébw kultury w Pracowni Filmu
Instytutu Sztuki PAN (m.in. esej Wojciecha Michery tropiacy obec-
no$¢ i znaczenie symboliki alchemicznej w twoérczosci Herzoga; eseje
o motywie Don Kichota w literaturze i filmie, o kulturowo-literac-
ko-filmowym micie Wenecji). Studium Dzielo a ,granica sensu”
Wiestawa Juszczaka, autora polskiego przekladu opowiadania Karen
Blixen, otwiera blok analiz po$wigconych filmowi Uczta Babette.
Janusz Gazda w swym eseju o autorze Cieni zapomnianych przodkow
rysuje portret artysty ocalajacego pamiec¢ bogatych tradygji kulturo-
wych i czerpiacego silg z ich Zrodel. Ryszard Ciarka rozwaza istote
poszukiwan i doswiadczen filmowych w odniesieniu do renesansowe;j
idei estetycznej ,,Res simulacra’ obierajac za przedmiot analiz Niewin-
nych Czarodziejow Andrzeja Wajdy 1 Ostatni dzien lata Tadeusza
Konwickiego. We wnikliwym studium dociekajacym istoty fotografii
Stawomira Sikory, Fotografia — pamieé — wyobraznia, czytelnik
odnajdzie m.in. interpretacj¢ ostatniego, pisanego tuz przed $miercia,
najbardziej subiektywnego dzieta Barthesa, poswieconego fotografii
Le chambre claire. Matgorzata Baranowska omawia zjawisko poczto-
wki masowej. A Anna Sobolewska interpretuje poprzez kategorie
sacrum doswiadczenie czasu i przestrzeni w wideo-filmie Orkiestra
Zbigniewa Rybczynskiego. Artykul Wiestawa Szpilki o odrgbnym
spojrzeniu etnografii na zjawisko kultury masowej podnosi problem
sakralnosci tej kultury, po czym nastgpuja teksty, tropiace struktury
mityczne i symboliczne w filmowej wersji Batmana. Omawiany jest
rowniez problem zapisu kultury z jakim mamy do czynienia we
wspolczesnym filmie uksztalttowanym w klimacie postmodernistycznej
gry z tekstami kulturowymi.

Odrebnym nurtem zaznaczajacym si¢ w tym zeszycie sa fragmenty
autobiografii, wspomnienia, wyimki z dziennikéw. Zamieszczamy tu
fragmenty autobiografii Aleksandra Jackiewicza notujace jego pierw-
sze doswiadczenie kina, jego dalsza drogg do literatury i do ant-
ropologii filmu. Fragmenty powstajacego od lat Fotodziennika Anny
Bohdziewicz. Autobiografi¢ matomiasteczkowego fotografa Jozefa
Szymanczyka. Na osobnej wkladce zamieszczamy wyjety z prowadzo-
nego od lat przez Andrzeja Wajdg szkicownika-diariusza rysunek.
Tym razem twoérca kongenialnej wobec dziela Wyspianskiego, ale
jakze gleboko autorskiej, pamigtnej, filmowej wersji Wesela ofiarowat
nam rysunek-notatke, sporzadzona podczas przedstawienia, niemiec-
kojezycznej teatralnej wersji tego dziela, jaka miata miejsce w tym roku
na festiwalu w Salzburgu.(Malo kto z mlodszych czytelnikow wie, Ze
Andrzej Wajda nie po raz pierwszy gosci na tamach naszego pisma, ze
jest autorem ocalajacej od zapomnienia dokumentacji znikajacego
$wiata ekranow fotograféw ulicznych. Por. artykul zamieszczony w nr.
1 z 1956 r.). Numer zawiera réwniez blok tekstow poswieconych
filmowi etnograficznemu rozwazajacych problem udzialu elementu
kreacyjnego, subiektywnego w tworzeniu etnograficznej dokumentacji
filmowej i fotograficznej(por. np. rozmow¢ z Jackiem Oledzkim,
autorem wielu badan etnograficnych prowadzonych w Polsce, Azji
i Afryce). Wszystkie zgromadzone w tym filmowo-fotograficznym
numerze teksty czy to blizsze literaturze, czy to filmowi, czy ant-
ropologii tacza si¢ we wspolnej problematyce i intencjach, ktore objac
by mozna przy pomocy Conradowskiej formuty: ,,Odda¢ sprawied-
liwo$¢ widzialnemu $wiatu”.

Zbigniew Benedyktowicz





