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Trzeba by¢ nieufnym wobec obrazow tak, jak wobec stow. (...)
Nie ma ani literatury, ani krytyki jezyka bez autora, ktory poddaje namystowi juz istniejgce
Jjezyki. Podobnie jest z filmem. Nie trzeba szuka¢ nowych, niewidzianych wczesniej
obrazow — nalezy bra¢ obrazy dostepne i pracowaé nad nimi tak, by staly si¢ nowe.

Harun Farocki



Prace t¢ dedykuje¢ mojej babci, Janinie Grzeskowiak



_wstep

W przedlozonej tu dysertacji doktorskiej chciatabym przedstawi¢ kontekst powstania i
odbioru filmu, ktory jest przedmiotem i dzielem mojego doktoratu z obszaru rezyserii
filmowe;j.

W pierwszej czg$ci pracy przedstawiam moje zainteresowania i wybory filmowe wpisujac
je w rozwazania nad wykorzystaniem archiwaliow w filmach dokumentalnych. Opisuje
moja prace od debiutanckiego filmu, do kolejnych projektéw, w ktorych §wiadomie
pracowatam w gatunku filmu found footage.

W drugiej cze¢$ci przedstawiam kontekst historyczny sztuki (audio)wizualnego recyklingu.
Opisuj¢ w jaki sposdb narodzit si¢ film wykorzystujacy juz istniejace materiaty wizualne,
jak rozwijal si¢ w odniesieniu do sztuk przedstawionych modernizmu, awangardy,
neoawangardy 1 postmodernizmu, jak odbijat w filozoficznej refleksji krytyczne;.
Proponuj¢ takze typologie filmow found footage oparta na referencjach tematycznych,
formalnych, subwersywnych.

W trzeciej czgsci odpowiadam na pytanie jak mdj film doktorski Okupacja 1968. Pisze do
ciebie, kochanie wpisuje si¢ w tradycje filmu found footagowego, jego definicje i
konteksty. Opisuje jak postawat i jakie refleksje przyniost tak w temacie przesztosci, ktore;j
dotyczyl, 1 terazniejszosci, ktora w kontekscie wojennych wydarzen i okupacji w Ukrainie,
jawi si¢ jak jej tragiczne powtdrzenie. Na koniec przedstawiam przyjecie filmu w
dystrybucji kinowe;j, festiwalowej oraz jego kolejne wcielenia nie-filmowe.

Praca ta jest efektem bardzo ciekawej drogi od fascynacji filmem najpierw
dokumentalnym, potem found footage, i w koncu eksperymentalnym, ktérego elementy w
réznym wymiarze mozna odnalez¢ w moim filmie doktorskim. Drogi, na ktérej miatam
szczg$cie spotkac osoby, ktore podzielity ze mng swdj zachwyt i wiedz¢ na ich temat -
filmowcow, badaczy, mitosnikéw kina, przyjacidt, ktorym dzigkuje za inspiracje, wsparcie
1 towarzystwo*.

* 3. 37.



Jestem filmowczynig dokumentalistkag. W projektach rozwijam formy odnoszace si¢ do
przesztosci i1 pamigci a tradycyjny dokument narracyjny facz¢ z przetwarzaniem
archiwaliow. Ich rola w kazdym moim kolejnym filmie rosta, by sta¢ si¢ w koncu
elementem charakteryzujacym moje prace 1 poszukania badawcze. W konwencji
dokumentalnego filmu found footage powstaja moje najnowsze prace.

Film found footage to gatunek na pograniczu fikcji i dokumentu. Okreslany czg¢sto mianem
»filmu bez kamery” czy ,.filmowa archeologia”, wykorzystuje archiwalne rejestracje
autentycznych wydarzen, komponujac z nich zupelnie nowy, oryginalny obraz
rzeczywistosci.

Found footage doskonale wpisuje si¢ w epoke postmodernistycznego przetwarzania sztuk.
Z zastanego materialu tworzy nowg warto$¢. Restauracja i digitalizacja tasm filmowych,
on-linowy dostgp do zasobow archiwdéw sprawia, ze artySci i filmowcy maja coraz
tatwiejszy dostep do ich zasobdéw. Amatorskie filmy 8mm roéwniez nabraty warto$ci
dokumentu czasow. Charakterystyczna materia tasmy filmowej, jej zabarwienie,
uszkodzenia nie sg juz defektem. To, co kiedys$ byto brakiem, bledem dzis jest warto$cia.
Urok ziarna, przeswietleh kadrow z przesztosci przeniesiony na kinowy ekran nabiera
nowych znaczen. To samo odnosi si¢ do analogowych formatéw VHS. Cyfrowe
przesterowania i kompresje wracaja do kina w nowej formule.

Tadeusz Makarczynski, Jozef Rybczynski, Wojciech Bruszewski, Maciej Drygas to polscy
pionierzy gatunku. Ich prace sa przykladem na wykorzystanie starych materiatow
archiwalnych do tworzenia nowej narracji filmowej. Tradycje t¢ w Polsce kontynuuje
Bartosz Konopka, Elwira Niewiera, Piotr Rosotowski, Tomasz Wolski czy Kuba Mikurda.
Na $wiecie film montazowy rozwija si¢ od lat, tak w formach eksperymentalnych jak i
dokumentalnych przybierajac na sile wraz z rozwojem cyfryzacji archiwow calego §wiata.
Filmy tworzone w tej formule znajduja coraz czgéciej uznanie na najwazniejszych
festiwalach nie tylko filméw dokumentalnych czy eksperymentalnych, ale i fabularnych.

Co mnie skierowato do pracy w tym obszarze filmowym, z uzyciem archiwaliow jako
narzg¢dzia? Jak tacze obrazy przesztosci z aktualnymi tematami dokumentalnymi?

Stowo klucz moich poszukiwan to przeszto$¢ i jej obrazy, pami¢¢ o niej. Pamigé jest tu
instrumentem, ktory pozwala na przywotanie przesztosci, jej percepcje. Jest narzedziem,
dzigki ktéremu uzewnetrznia si¢ indywidualne doswiadczenie i emocja. Te znoOw stanowig
baze opowiesci, szczegdlnie dokumentalne;.

Jak funkcjonuje wigc pamigc? Co ja determinuje? Jak ja przedstawiac? Jak obrazowaé w
filmie? Bill Nichols okresla film jako uzewnetrzniona forme pamigci'. Pamigé rejestruje,
przechowuje i odtwarza wrazenia zmystowe. Film je wtornie odtwarza, nadajac im forme
fizyczna. I wiasnie tej formy szukam w swojej pracy. Szukam odpowiedzi na pytanie jak
przedstawi¢ opowies¢ skomponowang z drobinek wspomnien? I jak bliska jest ona prawdy
o rzeczywistosci, skoro powtarzajac za Michelem Foucault ,to samo, powtdérzone jest
inne”.

! Bill Nichols, Blurred Boundaries: Questions of Meaning in Contemporary Culture, Bloomington, Indiana Univesity



To pytanie towarzyszyto mi podczas pracy nad pierwszym filmem dokumentalnym Modj
Dom. To historia wojennych przesiedlen i1 deportacji, ktora w swojej narracji sigga do
zakamarkow pamigci dwoch kobiet — Polki i Niemki. Bohaterki dzieli narodowos$¢ i los
deportowanych, taczy dom, ktore obie stracity. To bardzo osobista opowies¢ rowniez dla
mnie, ktdra urodzitam si¢ i wychowalam w tym poniemieckim domu, ktory z czasem stat
si¢ trzecim bohaterem filmu.

Masowe deportacje, przymusowe wysiedlenia i ucieczki. Puste domy i utracone fotografie.
Jak opowiedzie¢ wojne? Poprzez detal? Chusteczke, lalke, fortepian? Od samego poczatku
wiedziatam, ze chce uzy¢ zdje¢ archiwalnych. W jaki sposob pokazac¢ to, co kobiety
pamigtaja, tak byl miato charakter wspomnienia? Snuj¢ wigc w filmie réwnolegly
opowies¢ kobiet przeplatajac ja archiwaliami. To one wizualizuja tu obrazy, ktore kazda z
nich ze mna dzielita. I jak pamig¢, ktora jest zawodna, nacechowana emocjami, tak jej
obraz zacina si¢, powtarza, subiektywizuje fakty.

Wykorzystuje historyczne archiwalia, kroniki wojenne, ktére zapetlam, przetwarzam,
powtarzam. Plynne kadry zatrzymuja si¢, by znow przyspieszy¢ lub powtdrzy¢ sie¢ w
rytmie terkotu jadacego pociggu. W archiwach polskich i niemieckich, nie szukatam
obrazéw wojny, nalotow i frontu, lecz drobiazgéw - balondw, psa na smyczy, poruszanej
wiatrem firanki, walizki. Wyswietlalam filmy archiwalne na budynkach opuszczonych
dworcow. Faktura murdéw zatamywata obraz, nadawata mu chropowatosci. Odbijata
twarze ludzi, zatamywatla plaski obraz filmowej kroniki.

Z czasem archiwalia, ktore miaty pelni¢ role ilustracyjng staly si¢ narracja rownolegla do
opowiesci bohaterek. Obrazy zarejestrowane w kontek$cie instytucjonalnym i
historycznym przeistoczyty si¢ w osobistg 1 intymng opowies¢.

Podobny efekt chcialam osiaggna¢ w kolejnym filmie Reporter, nad ktorym w tym roku
wznowitam pracg. Tu chciatam zbudowaé opowies¢ catkowicie bazujac na materiatach
archiwalnych. Reporter to esej filmowy o tworzeniu i kreacji oraz granicach przetwarzania
rzeczywistosci inspirowany tworczoscia Ryszarda Kapuscinskiego. To portret pisarza
oparty na formule found footage. Z rozproszonych materiatéw archiwalnych — wywiadow,
rozmow, wyktadow, notatek i ksigzek — poszukuje odpowiedzi na moje pytania. Zbieram
to, porzadkuje i przetwarzam w narracj¢ filmowa. Kapuscinski jest tu przewodnikiem w
drodze, podczas ktorej poznaj¢ meandry natury pisarstwa i procesu tworczego - trudy
formutowania zdan, codzienng dyscypline, koncentracj¢, niemoc tworcza, samotnos¢.

Moje pytania do Kapuscinskiego wplecione sa w histori¢ powstawania samego filmu.
Pracujagc nad nim zdalam sobie sprawe, ze odpowiedzi na wigkszo$¢ pytan o nature
tworzenia, daje mi wlasnie moja praca nad samym filmem. Do jakiej jednak prawdy si¢
zblizytam? Do prawdy o Kapus$cinskim, czy do prawdy o sobie? Im wigcej dowiaduje si¢ o
Kapuscinskim, jego portret wymyka si¢ jednoznacznym opisom. Im bardziej poznaj¢ jego
zycie, tym bardziej zdaj¢ sobie sprawe, jak jest niepoznawalne.

Podazajac za mys$la innego polskiego pisarza Wiestawa Mysliwskiego, iz ,,przekonanie, ze
mozemy poznaé¢ innego cztowieka jest ztudzeniem, domniemanie, opinig raczej o nas, niz



o nim”” moje pytania portretuja mnie tak samo jak odpowiedzi Kapuscinskiego. M6j film
wigc staje si¢ portretem réwnoleglym wykreowanym z rozmowy, ktorej nigdy nie bylo.

Z jednej strony wigc powstaje film, w ktorym poznajemy Kapuscinskiego i jego warsztat, z
drugiej — film o filmie. Tworzg¢ go z fragmentow, z archiwalidow zebranych z catego §wiata.
Z drobinek uj¢¢ sktadam kolejne sceny. Dochodz¢ bowiem do przekonania, ze portret
moze by¢ tylko kolazem. Jest wypadkowa. I cho¢ dochodz¢ w filmie do wniosku, Ze nie da
si¢ tworzy¢ biografii, portretow potrzebujemy jak luster. Patrzac na innych, mozemy
zobaczy¢ nas samych. Patrzac na innych, zrozumie¢ siebie.

W projekcie, ktory jest moim doktorskim dzielem archiwa réwniez stanowig trzon
opowiesci. Okupacja 1968 to miedzynarodowa, wieloglosowa opowie$¢ o inwazji sit
Uktadu Warszawskiego na Czechostowacj¢. Polska opowies¢ Pisze do ciebie, kochanie to
analiza instrumentéw propagandy wojennej i narz¢dzi manipulacji politycznej uzywanych
tak podczas okupacji Czechostowacji w 1968 roku jak i w odniesieniu do dzisiejszych
metod wplywu na opini¢ publiczng.

Wydarzenia sprzed potwiecza sa punktem wyjscia do analizy wspotczesnych metod
manipulacji i sposobow ksztaltowania odbioru wojny per se. Opowies¢ o najezdzie
Czechostowacji jest tu pretekstem do glebszej refleksji nad wojng w kontek$cie znaczen i
wyobrazen jakie si¢ jej przypisuje.

Dlaczego wcigz tak tatwo jest wojne ,,sprzedac” jako rzecz pozytywna, patriotyczng,
otoczong nimbem heroizmu? Dlaczego wcigz tak trudno przekona¢ o bezsensie wojen,
stratach i kosztach, ktérych nie wyro6wna zadne zwycigstwo?

Praca nad tym filmem jest réwniez punktem odniesienia do analizy badawczej nad rola
archiwaliow w konstruowaniu pamieci historycznej. Hayden White® formuluje nowa
definicje¢ historii, ktdrg jako statyczny, poznawalny fakt zastapita historia pojmowana jako
postrzeganie przesztosci w kazdym jezyku dostepnym do jej przedstawienia. Jezyk filmu
wigc staje si¢ narzgdziem przedstawiania i postrzegania historii.

Przeszto$¢ nie jest juz tylko przyswajana, jak dotychczas si¢ to dzialo, na poziomie
podrecznikéw, historycznych tekstow akademickich. Nie jestesmy czytelnikami, jesteSmy
tez juz 1 widzami historii. Nasze postrzeganie historii nie tworzg juz tylko teksty, ale
réwniez audiowizualne reprezentacje przesziosci. Robert A. Rosenstone pisze, ze
doswiadczamy przesztosci poprzez filmy, telewizje, Internet bo sita obrazu podbija
emocja.

Przesztos¢ jest wigc doswiadczana. Filmy oparte wigc na archiwaliach nie sg juz tylko
obiektami historycznej narracji, staja si¢ wydarzeniami, ktérych do$wiadczamy na
poziomie emocji i intelektu. W erze cyfrowej to obraz stal si¢ lingua franca dla widzow
catego §wiata, pisze Jamie Baron’. I to obrazy formutuja nasze do$wiadczanie przesztosci.
Jaki efekt wywotuja w naszej $wiadomosci historycznej? Jak wykorzystanie archiwaliow
w filmach pisze historie alternatywne, historie subiektywne?

2 Justyna Sobolewska, Sztuka tracenia (w:) Polityka 03.09.2013.

? Hayden White, Metahistory: The Historical Imagination in Nineteenth-Centrury Europe, Baltimore, Johns Hopkins
University Press, 1973.

* Robert A. Rosenstone, Revisioning History: Film and the Construction of a New Past, Princeton Univesity Press, 1995.
5 Jamie Baron, The Archive Effect, Routledge, NY, 2014.



I czy odpowiedzia moze by¢ teza Nowych Historykow, wedlug, ktorych nie ma jedne;,
uniwersalnej historii, raczej wielo$¢ historyczna, patchowork punktéw widzenia i narracji,
anomalii, wyjatkow, i szczegotéow ®. Te za§ konstruuja kontr-historic znoszaca
homogeniczng site wielkich historycznych narracji a w konsekwencji czego, prawda nigdy
nie jest osiggalna.

Obecnie na festiwalach filmowych mozna oglada¢ film Ucieczka na Srebrny Glob w
rezyserii Kuby Mikurdy, przy ktorym pracowatam jako II rezyserka i researcherka
archiwaliow. To historia niepowstania filmu Na Srebrnym Globie Andrzeja Zutawskiego.
Pod koniec lat 70-tych polsko-francuski rezyser pracowat nad futurystyczng opowiescia o
ludziach, ktérzy znalezli si¢ na Ksi¢zycu. Osadzony w nieokreslonej przysztosci film o
naturze ludzkiej i genezie religii z przyczyn koniunkturalnych i politycznych zatrzymano
pod koniec produkcji. Po latach Zutawski z ocalonych kawatkéw tasmy zmontowat
metafilm — film o filmie i1 kolejach jego nie/powstawania. W dokumencie, ktory powstat
wykorzystujemy tak fragmenty pierwotnego filmu, tak dokretki powstate w latach 80-tych,
jak 1 archiwalia epoki oraz wspoélczesne rozmowy ze $wiadkami tamtych wydarzen i
rodzing.

Powstata z tego opowiesci cztonkow ekipy filmowej, 6wczesnych dygnitarzy ministerstwa
kultury, przyjaciot Zutawskiego, bliskich. Przenosimy sie za kulisy filmu, ktory nie miat
nigdy premiery. Dokumentujemy kostiumy, dekoracje i rekwizyty, ktore zachowali ludzie,
pracujacy przy filmie, a ktdrzy nie widzieli go w kinie. Od przyjaciot i rodziny zbieramy
opowiesci o tym, jak ten gigantyczny projekt, o jednym z najwigkszych budzetow w
historii polskiej kinematografii, zdeterminowat kariere i zycie jego autora. Konstruujemy
opowie$¢ zlozong zndw z okruchow wspomnien i materialnosci zachowanych tasm
filmowych.

Z archiwaliami pracuj¢ jako rezyserka, ale rowniez jak w przypadku filmu Mikurdy, jako
researcherka. Kwerendy archiwalne i opieka artystyczna pod tym katem pozwalaja mi
pracowaé¢ rownolegle przy innych projektach filmowych jak Debiut, Aleksandra
Maciejewska (w dewelopmencie), GwiaZdzista Eskadra, Jan Borowiec (W
dewelopmencie), Znaki, Urszula Morga (w produkcji), Za glosem. W poszukiwaniu
Marcelli Sembrich, Radka Franczak (w produkcji), We Have One Heart Katarzyna
Warzecha (2020), Ethiopiques: Muzyka Duszy, M. Bochniak (2017), Pollywood, Pawet
Ferdek (2020). Wspolnie z rezyserkami i rezyserami szukamy tych wartosci dodanych,
jakie moze przynie$s¢ uzycie archiwaliow do tworzenia figur stylistycznych, metafor
filmowych.

To doswiadczenie przeniostam rowniez na prace dydaktyczng. Najpierw jako
wyktadowczyni goscinna, a od roku akademickiego 2021/22 jako asystentka dr hab.
Huberta Czerepoka w Pracowni Filmu Eksperymentalnego w Katedrze Filmu na Wydziale
Sztuki Mediow Akademii Sztuki w Szczecinie. Prace studentow kieruje na
eksperymentowanie i1 found footage’owa awangarde, poszukujac nowego jezyka taczacego
sztuki wizualne, animacj¢ i film montazowy.

W ten sposob mam okazje pracowac z materiatami found footage w szerokim spektrum
gatunku od historycznych filméw kompilacyjnych, przed kreacyjne dokumenty found
footage, portrety, filmy o filmach, animacje z wykorzystaniem archiwaliéw, archiwalne
mokumenty czy eksperymentalne formy videoartu. Tworz¢ wiasne filmy i wspieram w

¢ Catherine Gallagher, Stephen Greenblatt, Practicing New Historicism, University od Chicago Press, 2000.



tworzeniu innych. Obserwuj¢ jak rozwija si¢ ta nisza gatunkowa, jak rosnie
zainteresowanie mtodych ludzi archiwaliami i ich przetwarzaniem.

W tym kontek$cie nasuwa mi si¢ refleksja odnoszaca si¢ do lektury Margaret Mead
Kultura i Tozsamosé¢’ i jej definicji kultur postfiguratywnych, kofiguratywnych i
prefiguratywnych. Autorka piszg, ze przysztos¢ jest przedluzeniem przesziosci, ktora
powinna odgrywac role narzedzia, a nie §rodka przymusu stosowanego wobec mtodych
pokolen. Czy wigc praca moja, studentow, i w ogoéle film oparty na found footage nie jest
wiasnie takim narzgdziem przesztosci o jaki chodzito Mead?

Czy ten postmodernistyczny miszmasz laczacy style, ziarna i scratche przetwarzajac
przesztos¢ osadza ja w terazniejszo$ci i determinuje przyszto$¢? Mead pisze, ze nalezy
wptywac na lokalizacj¢ przyszto$ci, umiejscawiajac ja w istniejacej spotecznosci, otoczy¢
ja opieka, troska, jako, ze przysztos¢ jest juz teraz. Czym wiec thumaczy¢ dygitalizowanie
archiwaliow, ktére coraz tatwiej w ten sposob trafiaja w obieg kultury za pomoca
najnowszych technologii, jesli nie starannoscia, o ktora apeluje autorka?

Moze poszukiwania tozsamos$ci, ktore staly si¢ tak powszechne jak zagubienie
identyfikacji kulturowej, jezykowej w erze globalnych wiosek, pandemii i wojen
przyswieca wlasnie moim poszukiwaniom tak artystycznym, jak 1 badawczym?
Dochodzenie do prawdy, jest w istocie procesem uwspotcze$niania przesziosci na pozytek
przysztosci, mys$le. Ta konfrontacja z obrazami przesziosci pozwala mi ja zasymilowac,
przetworzy¢, ale i uzewngtrzni¢. Przetrawiona staje si¢ bazg do zrozumienia tego, dzis, i
tego co za chwile.

W kolejnej cze$ciach dysertacji odnoszg si¢ do definicji filmu found footage w jego
réznych odmianach, analizuj¢ typologie gatunku oraz tworz¢ wlasng w kontek$cie
historycznym, formalnym czy referencyjnym. W ostatniej czesci opisuj¢ jak film Okupacja
1968. Pisze do ciebie, kochanie, ktory jest przedmiotem doktoratu, wpisuje si¢ w definicje
i konteksty, ktére wymieniam. Jak powstawat i jakie refleksje przyniost tak w temacie
przesztosci, ktorej dotyczyl, i1 terazniejszo$ci, ktéra w kontek$cie wojennych wydarzen i
okupacji w Ukrainie, jawi si¢ jak jej tragiczne powtorzenie.

7 Margaret Mead, Kultura i Tozsamosé, PWN, Warszawa, 2000.



_definicja

Filmy found footage sa jedng z form tworczosci (audio)wizualnego recyklingu, ktorg
definiuje zapozyczenie, przetworzenie i kontekstualizacja.

Powstaja one z juz istniejacych materiatéw filmowych i pozafilmowych jak fotografia,
kroniki (newsreel), reklama, filmy amatorskie (home movies), telewizja, internet.
Zapozyczaja materialy o$wiatowe, instruktazowe, odpady produkcyjne. Czerpia z
archiwow historycznych, naukowych, wojskowych. Uzywaja filmoéw 35mm, 16 mm i
8mm, telewizyjnej Bety i tasm VHS. Siggaja po rysunek, obraz, grafike i animacj¢. Moga
pochodzi¢ z instytucjonalnych zrodet, mogg by¢ znalezione na $mietniku.

Found footage to material znaleziony i powtdérnie wykreowany z istniejacych juz ,,obcych”
tasm filmowych; stworzony z obrazéw, ktore kto§ wczesniej uchwycit i utrwalil, puscit w
obieg albo ukryl®. Przetwarza istnicjace materialy, i przetwarza przetworzone.
Przechwytuje, powtarza, zap¢tla, przekadrowuje, przenika, naktada. Korzysta w montazu z
technik sztuk plastycznych, filmowych form eksperymentalnych, muzycznego
samplowania, scratchu, miksowania, si¢ga do wirtualnego §wiata cyfrowego.

Found footage z istniejacego tworzy nowa warto$¢. Nadaje starym materialom nowe sensy
w aspekcie poznawczym, estetycznym jak i subwersywnym. Uzywajac znanego
konstruuje nowe - ukazuje rzeczywisto$¢ historyczng w innym kontekscie, tworzy
formalne awangardy czy krytyczne dyskursy. Doskonale odnajduje si¢ w filozoficznej
refleksji spoteczenstwa spektaklu (Guy Debord) o symulakrum (Jean Baudrillard), pamieci
przeszto$ci (Walter Benjamin), archiwalnej goraczce (Jacques Derrida) czy wiladzy
(Michel Foucault).

W literaturze przywotuje si¢ klasyczne definicje sformulowane przez pierwszych badaczy
tego gatunku. Jay Leyda w latach siedemdziesiatych XX wieku, okre$la found footage
terminem film kompilacyjny i zalicza go do gatunku dokumentalnego, odnoszac si¢ przede
wszystkim do filméw powstatych z archiwaliow historycznych’. Trzydziesci lat pdzniej
Wiiliam C. Wees poszerza definicje egzaminujac juz nie tylko pochodzenie materialu co
metodologi¢ 1 motyw jego uzycia oraz kwalifikacj¢ estetyczng. Pojawia si¢ u niego
rozroznienie metodologiczne na film kompilacyjny, kolazowy i zawlaszczenie
(appropration)'’.

Film kompilacyjny wedlug Wees’a odnosi si¢ do rzeczywistosci, estetycznie bliski jest
realizmowi i powigzany z filmem dokumentalnym. Film kolazowy bliski modernizmowi
czgsciej spotykany jest w kinie awangardowym, ktore przetwarza nie tyle wydarzenia czy
emocje, co obraz sam w sobie. Zawlaszczenie postuguje si¢ symulakrami, czyli przetwarza

¥ Piotr Krajewski, Obrazy z recyklingu, obrazy z odzysku. Remiks, sampling, scratching... O kinie found footage (w:)
Widok. Wro Media Art. Reader. Od kina absolutnego do filmu przysztosci, nr 1, WRO Centrum, s. 72.

? Jay Leyda, Films Beget Films: A Study of the Compilation Film, New York, 1964.

1% Wiiliam C. Wees, Recyckled Images. The Art. And Politics of Found Footage Film, 1993, s. 34.
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przetworzone obrazy rzeczywistosci i odnajduje si¢ w estetyce postmodernizmu. Jako
przyktad Wees przywotuje muzyczny teledysk, cho¢ dzi$ do tej kategorii zaliczyliby$Smy
takze niektore found footagowe filmy eseistyczne, video scratch czy poezje wizualng.

Kolejne typologie filméw found footage pojawia si¢ w raz z rozwojem gatunku filmu
found footage i1 korespondujaca refleksja o sztuce, filozofii, polityce. Film found fooatge
uwazany jest jedna z najbardziej anarchistycznych, radykalnych, niezaleznych,
artystowskich — ale i krytycznych — tworczych praktyk filmowych''. Found footage sktada
si¢ na kino awangardowe, eksperymentalne, krytyczne, niezalezne i subwersywne.

Ten termin rozwija Lukasz Ronduda, ktory definiuje found footage jako strategi¢
subwersywna czyli forme sztuki mediow, w ktorej dzielo formuje si¢ poprzez montazowa
dekontekstualizacje 1  rekontekstualizacje  ,,gotowego”  materialu  medialnego
,zawlaszczonego” w obszar operacji artystycznych'?,

Subwersja filméw found footage wedlug Rondudy moze by¢ rozumiana jako metodologia
konstruowania dzieta artystycznego opartego na montazu obrazow przejetych ze sfery
sztuki 1 kultury wizualnej, cechujaca si¢ postawa krytyczna zazwyczaj wzgledem kultury
dominujacej'’. Krytyka polega wedlug cytowanego tam Grzegorza Dziamskiego ,na
utozsamianiu si¢ niemalze z przedmiotem krytyki, a nast¢pnie delikatnym przesunigciu
znaczen. To nie jest krytyka wprost, bezposrednia, tylko krytyka pena dwuznacznosci”'.

Jak pisze Krajewski zobione ze zlomu filmowego, wybranego z cywilizacyjnego
$mietniska naprodukowancyh 1 porzuconych obrazéw, found footage jest kinem

przemienienia — formy, intencji, znaczenia'.
_awangarda

Narodziny filmu found footage si¢gaja poczatkow kina. Za pierwszy material wizualny
tego typu uwaza si¢ kompilacj¢ Francoisa Doubliera, operatora braci Lumiere, ktéry w
1898 roku stworzyt zaimprowizowang z fragmentow kronik filmowych, opowies¢ o
procesie Alfreda Dreyfusa. Doublier podrozowatl wtedy po Rosji, sprawa byla glosna,
spoteczno$¢ zydowska ciekawa wydarzenia. Z kronik, ktore wozil na tasmach, wyciat
prowadzong przez kapitana parad¢ armii francuskiej, scen¢ z Zycia Paryza z
reprezentacyjnym budynkiem w tle, finski holownik zblizajacy si¢ do barki i delte Nilu.
Opatrzyt wszystko odpowiednim komentarzem a publiczno$¢ zobaczyta Dreyfusa przed
aresztowaniem, paryski Patac Sprawiedliwosci gdzie byt sadzony, i na koniec Dreyfusa
transportowanego na Diabelska Wyspe, gdzie zostat uwigziony '

'} ukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006, s. 11.

2 Ibidem, . 9.

" Ibidem, s. 9.

" Grzegorz Dziamski, Wartoscig sztuki krytycznej jest to, ze wywoluje dyskusje (w:) Gazeta Malarzy i Poetéw 2001, nr
2-3 za Lukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006.

13 piotr Krajewski, Obrazy z recyklingu, obrazy z odzysku. Remiks, sampling, scratching... O kinie found footage (w:)
Widok. Wro Media Art. Reader. Od kina absolutnego do filmu przysztosci, nr 1, WRO Centrum, s. 72.

'® Jay Leyda, Film Beget Films: A Study of Compilation Film, New York 1964, s.13 za Lukasz Ronduda, Strategie
subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakéw 2006, s. 50.
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Juz pierwsza projekcja filmu zlozonego =z gotowych materiatow filmowych
charakteryzowata si¢ wszystkimi cechami tego gatunku czyli zawlaszczeniem,
przetworzeniem, kontekstualizacja (manipulacja).

Zrédet found footage mozna szuka¢ w sztuce awangardy XX wieku, odnoszac si¢ tutaj do
berlinskiego dadaizmu, rosyjskiego konstruktywizmu i francuskiego surrealizmu —
kierunkow, ktore radykalnie odeszty od tradycyjnych zasad sztuk przedstawionych.

Awangarda tu odpowiednio cechowata si¢ fascynacja rozwojem naukowo-technicznym
(Niemcy), zaangazowaniem w sfer¢ spoteczno-polityczng (Rosja), checia potaczeni sztuki
i zycia (Francja)'’. Lacznikiem byt atak na tradycyjne warto$ci sztuki modernistycznej,
ktére izolowaty dzieto sztuki od procesow spoleczno-politycznych, faworyzowaty
ekspresywnos$¢ 1 sztuki przedstawione oraz nadawatly arty$cie nadrzedng role jako autora
dzieta, nie uwzgledniajac w tej roli jego odbiorcy.

Pierwsza forma awangardowa angazujaca odbiorce w ten sposob byt kolaz — kubistyczny
eksperyment zapoczatkowany okoto 1908 roku przez Pablo Picassa i Georges’a Braque’a,
ktérzy odchodzac od tradycyjnego przedstawiania rzeczywisto$ci za pomoca renesansowe;j
perspektywy 1 $wiatlocienia ukazywali §wiat jednocze$nie z kilku punktéw widzenia.
Kubisci przestali opiera¢ si¢ na danych percepcyjnych, ale na wykorzystaniu witasnie
,wiedzy o przedmiocie”'®, ktora stala si¢ niezbedna, aby odtworzy¢ z rozcztonkowanych
elementow przedmiot lub posta¢. Kolaz pojawit si¢ w chwili, kiedy kubistyczne
wyobrazenia przedmiotow osiagnetly taki stopien abstrakcji, Ze staty si¢ nierozpoznawalne.
Aby odczyta¢ znaczenie obrazu pojawily si¢ na nim elementy znane - piasek, gazety,
szklo, a odbiorca bazujac na doswiadczeniu i wiedzy przyjmowat aktywna rol¢ spajajac je
w catosc¢.

Wedtug Fukasza Rondudy'® mialo to na celu aktywowanie odbiorcy oraz stworzenia
kontekstu do jego kreatywnosci. Dla twércow dadaizmu czy surrealizmu, nie bylo miejsca
dla pozycji odbiorcy. Tworcza postawa byla zalecana kazdemu uczestnikowi. W ten
sposob nastepowata przemiana roli artysty, ktory zamiast tworzy¢ i wyraza¢ jakiekolwiek
znaczenia ma za zadanie projektowaé czyli aranzowac¢ konteksty, w ktorych odbiorca
bedzie kreowat wlasne do§wiadczenie i wlasny sens.

Czy nie tak wlasnie dziata found footage? Autor z istniejagcych materiatéw wizualnych
aranzuje nowe konteksty, ktorych odszyfrowanie, wedlug indywidualnych kodow
kulturowych, historycznych czy spotecznych nalezy juz do widza. Uzywa materiatow
archiwalnych, ktérych oryginalne znaczenie, umiejscowienie w czasie, referencje sa
informacja, ktéra widz przetwarza konstruujac intelektualne potaczenia znaczeniowe,
metaforg, Zart czy komentarz.

Jesli spojrze¢ na wskazang w pracy Rondudy kolaz Cut with the Kitchen Knife z 1919
roku, dadaistycznej artysty Hanny Hoch, w ktdrej pojawiaja si¢ tak wycigte obrazy w
roéznej skali, jak 1 napisy czy pojedyncze trzcionki, to patrzac na cato$¢ obrazu uktada sie

17 Peter Biirger, Theory of the Avant-Garde, Manchester-Minneapolis 1984, 5.17
*® Ibidem
% fukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakéw 2006, s. 11.

1?2



nam przed oczami wprawiona w ruch found footagowa pozniejsza cut-out animation,
niezaprzeczalnie czerpigca z kolazowej tradyc;ji.

Od assemblazu wychodzit tez pozniejszy artysta wizualny Joseph Cornell, ktéry w 1936
roku stworzyl film Rose Hobart — hold zlozony aktorce, ktdérej sceny wycicte ze
znalezionej rolki filmu FEast of Borneo (George Melford, 1931) tworza nielinearna,
abstrakcyjng kompilacj¢ bez narracji. Przetworzone przez Cornell’a kadry, skupione na
pozach 1 gestach aktorki oraz spowolniena tworzyty oniryczny charakter filmu.
Zaprezentowany w nowojorskim MoMa podczas wystawy surrealistow, miat zaszokowaé
samego Salvadora Dali.

W podobnym do kolazu czasie pojawita si¢ kolejna forma przedstawiania rzeczywistos$ci —
fotografia, ktora wraz z jej pochodnymi — atlasem, fotomontazem i foto-story dotyka
kolejnego aspektu filméw found footage a mianowicie kopiowania, przetwarzania,
kompilacji 1 narracji. Fotografia sama w sobie traktowana jako forma realistycznego
odtworzenia otaczajacego $wiata to nic innego jak przyszty kadr filmu, a jej kopiowanie i
retuszowanie to baza do przetworzenia i nadawania nowych znaczen, a utozenie fotografii
w cigg to opowiadanie obrazem czyli narracja.

,Fotografia ma specjalne i uprzywilejowane miejsce w stosunku do rzeczywistosci,
dopuszcza bowiem mozliwo$é manipulacji w celu reorganizacji i dezorganizacji”*’. Mowa
tu o fotomontazu, ktoéry pozwala na skalowanie, przekadrowanie, powielanie fragmentow
innej fotografii. To narzedzia, ktdrych uzywac bedzie film found footage w odniesieniu do
filmowego kadru.

Atlas fotograficzny to rowniez ciekawa forma sztuki kompilacyjnej, ktora zaistniata wtedy
niemal jako pochodna kolekcji kuriozow. Fotografie, ryciny zbierane w pewnym porzadku,
organizowaty obrazy wedtug klucza narracyjnego, symbolicznego czy strukturalnego. Aby
Warburg w Mnemosyne Atlas z 1929 roku uktadal reprodukcje obrazow wedlug
powtarzajacych si¢ schematow gestow czy figur, tworzac jako catos¢ jego subiektywny
atlas sztuki. Film found footage wykorzysta t¢ koncepcje¢ do stworzenia narzg¢dzia
wykorzystujacego odrebne archiwa fotograficzne powigzane narracja autora.

Fotografia to medium, ktére sprawi, ze dzieto oparte o proces powielania stanie na réwni z
dzietem oryginalnym. Walter Benjamin poswigca temu swoj tekst Dzielo sztuki w dobie
jego mechanicznej reprodukcji, w ktorym wskazuje jak waloryzuje ona pojecia:
reprodukcja, powielanie, cytat’'. Fotograficzne reprodukcje, fotomontaz przygotowuja
wigc juz baze do odbioru filméw found footagowych przez widzéw zaznajomionych z
takimi technikami. Cytowanie, powielanie, reprodukowanie znaczef materiatow
filmowych zlozy si¢ na odrgbne filmowe dzielo. A cigg znaczen jakie widz nada
zmontowanym fragmentom innych filméw, podniesie ten rodzaj narracji filmowej do rangi
oryginatu.

® Dawn Ades, Photomontage, London 1976, s. 66 za Grzegorz Sztabinski, Awangarda a postmodernizm, zagadnienie
cytatu (wW:) Awangarda w perspektywie postmodernizmu red. Grzegorz Dziamski, Poznan 1996, d. 70-75.

2l Walter Benjamin, Dzielo sztuki w dobie jego mechanicznej reprodukcji za: Lukasz Ronduda, Strategie subwersywne w
sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006, s. 19.
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Filmowa mozaika o Dreyfusie i pierwsze filmy found footagowe miaty charakter prostych
kompilacji zbudowanych z krotkich materiatow kronik filmowych (newsreels) i petnity
funkcje ,,interpretacji historii, wypekniajac luke powstata z braku rejestracji filmowych
waznych wydarzen historycznych”??. Ich znaczenie rosto wraz z rozwojem kina i
powstawaniem pierwszych archiwéw filmowych. Za prekursora mys$lenia o filmie jako
materiale historycznym uwaza si¢ polskiego teoretyka i wynalazc¢ Bolestawa
Matuszewskiego, ktory juz w 1898 roku okreslal kino jako ,,nowe zrodto historii”. W
tek§cie Une nouvelle source de [’histoire, ktdry uznaje si¢ za pierwszy manifest
programowy w historii kina, postulowal o tworzenie archiwow filmowych i zwracat uwage
na uzyteczno$¢ spolecznag kina jako nos$nika tresci edukacyjnych.

Jay Leyda w studium Film Beget Films definiuje filmy kompilacyjne jako odmiang filmu
dokumentalnego, cho¢ nie sa one czysta dokumentacja czy rejestracja rzeczywistosci.
Wedlug Leyda’y praca nad tego typu filmem zaczyna si¢ na stole montazowym i
podporzadkowana jest jakiej$ idei>>. W pierwszych latach kina byly to biografie zmartych
0s6b z zycia publicznego, filmy podsumowujace najwazniejsze wydarzenia roku i filmy
propagandowe.

_montaz

Film kompilacyjny moze by¢ bowiem narzedziem manipulacji, stuzacym kreacji dyskursu
ideologicznego. Przykladem sa filmy montazowe rosyjskiej filmowczyni Ester Szub,
ktore wedtug Leyda’y byly najwazniejszymi etapami w rozwoju filmu kompilacyjnego®*.

W 1922 roku Szub zaczgta prace w biurze dystrybucji Goskino, w ktorym odpowiadata za
przemontowywanie zagranicznych i przedrewolucyjnych rosyjskich filméw dla sowieckiej
publiczno$ci. Obyta z montazowymi eksperymentami Wertowa i Kuleszy, przerabiala
m.in. Carmen Charlie Chaplina czy Doktora Mabuse Fritza Langa. Asystowat jej Siergiej
Eisenstein, ktory uczyl si¢ wtedy przy jej boku. To wilasnie jego Pancernik Potiomkin z
1926 roku =zainspirowal ja do tego, by odszuka¢ dokumentalne zapisy rewolucji
pazdziernikowej. Dotarta do kronik z 1917 roku i odkryla na ich licie materiaty
zarejestrowane przez nadwornego operatora cara. Okazalo si¢, ze byly to prywatne
nagrania rodziny Mikotaja II. Wraz z odzyskanymi ze Standéw Zjednoczonych materiatami
archiwalnymi skomponowata w 1927 roku Upadek Dynastii Romanowow.

Carskie ,,home movies” zawieraly dziesigtki parad wojskowych, przyje¢¢ i defilad, nigdzie

nie bylo rejestracji szturmu i zrywu mas pracujacych. Szyb zbudowata napigcie klas

opierajac si¢ na odpowiednio zmontowanych i opatrzonych komentarzem sklejkach.

,»Tlum elegancko ubranych dworzan tanczy. Taniec meczy niektoérych z nich, przestaja

tanczy¢ by napi¢ si¢ wina. Napis: Ten taniec wycisnat ze mnie siodme poty. Powracaja do

tanca. Na ekranie pozostaje napis ,,...pot”. Pojawia si¢ obraz wykonczonego ci¢zka praca
225

chtopa, ktory orze pole””.

2 paul Arthur, Lost and Found: American Avant-Garde Film in the Eighties (w): Passage Illuminated: The American
Avant-Garde Film 1980-1990, Amsterdam 1991.

3 Jay Leyda, Film Beget Films: A Study of Compilation Film, New York 1964, s.9.

** Ibidem

* Ibidem, s. 13.
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Zestawienie obrazow tworzy znaczenia, ktore podbite komentarzem, montuja intelektualne
przestanie filmu. Prace Szub to przyktad na to, w jaki sposob film kompilacyjny nie tylko
odtwarza histori¢ niezapisang, ale konstruuje przekaz, ktdry autor sam buduje. To tu
ujawnia si¢ kreacyjne podejscie do materiatu historycznego, podporzadkowanie go jakiej$
idei, abstrakcyjnemu pojeciu, filozoficznej czy $wiatopogladowej koncepcji. To tu
nastgpuje przeniesienie akcentu z cech dokumentalnych na intelektualne. Eisenstein pisat:
,,Kino intelektualne prowadzi¢ bedzie dyskusje bez pomocy fabuly i zywego czlowieka.
(...) poszczegolne ujecia, na przekdr samym sobie — zgodnie z wolg montazysty — daja co$
trzeciego™®. Widzowi przekazywane jest pojecie abstrakcyjne, niemozliwe do ukazania w
pojedynczym kadrze filmowym. To tu pojawia si¢ intelektualne zaangazowanie widza,
ktéry to ,,co$ trzeciego”, potrafi zanotowaé, zdekodyfikowac i odczytac.

W czasie naznaczonym marksizmem obszernie pisal o tym Walter Benjamin w eseju
Tworca jako wytworca, postulujac by progresywni arty$ci o lewicowych przekonaniach
odrzucili tradycyjne media jak malarstwo czy rzezba, oraz reprezentacj¢ rzeczywistosci na
rzecz transformacji Srodkow artystycznych i przekazania ich proletariackiemu odbiorcy. W
ten sposob sztuka miala asystowa¢ w przemianie rzeczywistosci 1 transformacji
burzuazyjnej kultury i sztuki, a odbiorca zamiast biernej kontemplacji dzigki niej miat
nauczy¢ si¢ metody pozwalajacej mu to dzieto intelektualnie przetwarzaé, stajac si¢ w ten
sposob jego tworca®’.

W ten sposob pojawia si¢ narzedzie, ktorego odtad uzywaé beda tworcy filmow
zbudowanych na gotowych materiatach tak w sztuce filmowej kompilacji, jak 1 sztuce
filmowego assemblazu. Eisenstein nazywa je ,,metaforg kanoniczng”. Taka figura pojawia
sie¢ u niego w Strajku z 1925 roku. W scenie ataku na robotnikow, Eisenstein wstawia
ujecie zarzynanego byka. Scena uboju byka ,,wzbogaca” nasze rozumienie tego, co si¢
przytrafia robotnikom®. Ester Szub bedzie uzywaé metafory montazowej w kolejnych
filmach, ktore opisza Rosje Mikotaja II i Lwa Tolstoja, a potem hiszpanska wojne domowa
(Hiszpania, 1939).

Obok niej z hiszpanskich kronik tworza kompilacje Joris Ivens The Spanish Earth (1937)
czy Luis Bunuel Espana 1936 (Jean Paul le Chanois, 1937). Wojenne kroniki beda tez
sktada¢ si¢ na kompilacje, ukazujace niemiecka wersj¢ I wojny $wiatowej 1 na
amerykanska antywojenna odpowiedz, ukazujaca bezmiar post-wojennego zniszczenia w
zmontowanym przez Luisa de Rochemont’a The Cry of the World (1932).

W tym czasie w Paryzu, Germiane Dulac, sufrazystka, zalozycielka pierwszych klubow
filmowych 1 agencji kronik filmowych France-Acutalistés-Gaumont, kreci materialy o
aktualno$ciach i rodzacym si¢ faszyzmie. Swoje doswiadczenia i refleksje o filmie jako
narzg¢dziu nacjonalistow i tendencjach do uzywania go do pisania wlasnych wersji historii
uktada w kompilacje ztozong z kronik od poczatkéw kina do 1935 roku. Jej pierwszy
dzwigkowy film Le Cinema au Service de I'Histoire w 1942 roku jest zakazany przez rzad
Vichy, a sama Dulac umiera w okupowanym Paryzu tego samego roku.

% Jerzy Toeplitz, Historia Sztuki Filmowej..., s.136.
7 Walter Benjamin, Twérca jako wytworca, tt. Hubert Ortowski, Janusz Sikorski, Poznan 1975.
2 James Petersen, Dreans of Chais Visions of Order, s. 57.
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_propaganda

Wybucha wojna wigc kompilacje z kronik pojawiaja si¢ jak przewidziata Dulac na
wszystkich stronach frontu. Niemcy montuja kompilacje kampanii wrze$niowej w Polsce
Feldzug in Polen (Fritz Hippler, 1940) i Feuertaufe (Hans Bertram, 1940). Bufuel
przemontowuje Triumf Woli Leni Riefenstahl (1935) 1 Feuertaufe, na zlecenie
amerykanskiego rzadu. Powstaje z tego naprzemienny obraz obietnic ztozonych Niemcom
i tym, co z nich wynikto®. Montazowe figury Alberto Cavalcanti portretuja Mussoliniego
jako demagoga mas w Cesare Giallo (1940). W 1943 roku Polska Armia zaklada w
Zwiazku Radzieckim Wojskowa Jednostke Filmowa, ktora pod kierownictwem
Aleksandra Forda tworzy Bitwe pod Lenino (1943). Amerykanie wypuszczaja na poczatku
1945 roku seri¢ Why We Fight, ktora w rezyserii Franka Capry, ma podsumowac¢ obraz
wojny. We Francji Henri Cartier Bresson i Richard Banks taczg sily by opowiedzie¢ wojne
z francuskiej perspektywy w filmie Retour (1946) , mieszajac archiwalia z fotografiami
Bressona. Az po Alain Resnaisa i jego obraz o$wigcimskiego obozu zagtady w Nuit et
Brouillard (1956), uznanego za wstrzasajacy poemat o dehumanizacji’’. Kazdy z nich
tworzony jest w kontek$cie odpowiadajacym postawie ideologicznej tworcy lub jego
zleceniodawcow — krytycznym, agitujacym lub eseistycznym.

Film kompilacyjny postuguje si¢ w tym czasie takze fotografia. W 1947 roku powstaje
pierwszy fotofilm, krétkometrazéwka ukazujaca jeden rok z zycia francuskiej stolicy
Paryz 1900. Nicol Vedres zmontowala go z fotografii, kronik, rysunkow, obrazéw,
nagtowkow gazet. Ze znalezionego w Kanadzie zbioru XIX-wieczynych szklanych
negatywow powstaje natomiast film o gérniczym miasteczku, w ktorym wybucha goraczka
ztota. Tworey filmu The City of Gold (1958) Colin Low i Wolf Koening wykorzystali
niezwykla jako$¢ negatywow i przezroczy, ktére mogli dowolnie powigksza¢ bez szkody
dla jako$ci obrazu®' odtwarzajac ze szczegélami zycie spolecznosci Dawson City. Dzigki
filmowym $§rodkom wyrazu — ruchom kamery, komentarzowi zza kadru czy operowaniu

roznymi planami, narracja jest réwnie angazujaca, co utwor z ujeciami ruchomymi.

Z czasem formuta filmu kompilacyjnego jednak wyczerpuje si¢. Na przetomie lat
pig¢dziesigtych 1 sze$édziesigtych spada zainteresowanie kompilacyjnym filmem
dokumentalnym, warunkowane rosnacg popularno$cia nowych, od§wiezajacych jezyk
filmu praktyk dokumentalnych, jak cinema verite czy direct cinema, ktore odrzucaja
wezesniejsze rozwiazania oparte na montazu analitycznym i komentarzu narratora.™
Dhugie ujecia, setkowo nagrywany dzwigk, transparenty montaz staly si¢ nowym
narzedziami dokumentalnymi.

_neoawangarda

Zdaniem Jemesa Petersena, amerykanskiego teoretyka 1 historyka filmu
eksperymentalnego, filmy found footagowe odradzaja si¢ jednak w obszarze

¥ J.F. Aranda, Films and Filming , Novemeber 1961, s.29.

 Jay Leyda, Film Beget Films: A Study of Compilation Film, New York 1964, s.89.

> Ibidem, s. 153.

32 John.C.Tibbetts, All That Glitters: City of Gold Revisited, https://courses.umass.edu/com-m140-norden/cog pdf
(dostep:15.11.2018) za Justyna Sulejwska, Slepe zautki genologii filmowej (w:) Kwartalnik Filmowy, nr 104 zima 2018,
s. 153.

3 Paul Arthur, The Status of Found Footage (w:) Spactator 1999/2000, nr 20.1, 5.59 za Lukasz Ronduda, Strategie
subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakéw 2006, s. 56.
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neoawangardowych sztuk plastycznych zwigzanych z pop-artem®. Artysci tego kierunku
dazyli do zobrazowania cywilizacji wielkomiejskiej i doswiadczen kultury masowej oraz
reklamy ery powojennego zachodniego konsumpcjonizmu. Przybierali jednak postawe
krytyczng wobec zmediatyzowanej kultury popularnej, ktora cytowali i reprodukowali.
Uzywali oni awangardowych technik subwersywnych jak ready-made, kolaz, fotomontaz,
assemblaz czy montaz filmowy ale w innym celu niz dadai$ci, konstruktywisci czy
surrealisci. Awangarda uzywata ,,gotowych” materiatéw by w nowatorski sposob pokazaé
rzeczywisto$¢, tworzyta nowa rzeczywisto$¢ uzywajac starej. Neoawangarda przetwarza
sama rejestracje rzeczywistosci. ,,Bardziej istotne staje si¢ znajdowanie efektywnych i
wydajnychgposobéw radzenia sobie z juz zebrang masg medialng niz rejestrowanie wigcej
1nanowo™".

Wedlug Petersena pierwsza neoawangardowa realizacja found footage byt film Bruca
Connera The Movie (1958). Artysta assemblazowy swoj pierwszy film zmontowat w taki
wlasnie sposob. Fragmenty filmow erotycznych, westernu, kronik i telewizyjnej rozrywki
polaczyt w kilka rozdzielonych czernig rozdziatow, ktére miaty odtwarza¢ docierajace do
widza zza srebrnego ekranu wszystko i nic zappingownej rzeczywisto$ci medialne;j.

Ronduda wskazuje, ze ,filmowy assemblaz” Connera nalezy rozpatrywaé w szerszej
perspektywie, szczegolnie w odniesieniu do teorii montazowej Eisensteina. Tam metafora
byka zastgpowala obrazy masakry protestujacych robotnikéw. Petersen ttumaczyt, ze w
filmowej metaforze obiekt lub zdarzenie jest reprezentowane przez obraz czegos, z czym
dzieli jakie§ wspolne wlasnosci. Byk jest tu tzw. ,,wehikulem” metafory, a robotnicy jej
ntenorem”. W przypadku Connera i kolejnych tworcow neoawangardowych filmy sktadaja
si¢ juz tylko z ,,wehikulu”. W awangardzie metafora byta komentarzem lub wzbogaceniem
gléwnej linii narracyjno-przedstawieniowej filmu, a w neoawangardzie staje si¢
podstawowym narzedziem dyskursu.

Petersen przywotuje jako przyktad film Connera Valse Triste (1979), gdzie widzimy
sekwencje obrazow: otwierajacy si¢ kwiat, modelka zdejmujaca bluzke, falliczng kolumne
etc. Wedlug niego to radykalnie metaforyczne przedstawienie tresci erotycznej, ktora
tworzy w catosci, juz bez uzycia narracji, sam wehikul, metafora. To przejscie od metafory
kanonicznej do radykalnej wyznacza wazng droge wczesnego filmu found footage od
filmow kompilacyjnych do kontrkulturowych, krytycznych wzgledem medialnego
mainstreamu’".

W odniesieniu do formalnych aspektow assemblazu filmowego Petersen wskazuje na
kolazowa animacje¢ (cut-out animationa, collage animation) jaki uprawial w latach
pigédziesigtych Stan Van der Beer, Robert Breer czy Harry Smith, ktorzy wycinali z gazet
zdjecia i1 rysunki, ktére potem poklatkowo animowali. W Achoo Mr. Keroochev (1960)
Ven der Beer namiewa si¢ z przywodcy zza Zelaznej Kurtyny, jak i systemu, ktéry za nim
stoi.

Petersen wymienia na tym przykladzie dwa rodzaje assemblazu: modernistyczny i
postmodernistyczny, ktére mozna ‘tatwo wytlumaczy¢é na przykladzie kolazu
kubistycznego Picassa i postmodernistycznego Warhola. W pierwszym oddzielne elementy
stuza jednak przedstawieniu jednorodnego obiektu, w drugim odrgbne elementy nie traca

3 James Petersen, Dreams of Chaos Vision of Order, Understanding the American Avant-Garde Cinema, Detroit 1994
3 Lew Manowicz, Awangarda jako software, przet. Iwona Kurz, (w:) Kwartalnik Filmowy 2001, nr 35-36.
36 ¥ ukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006, s. 62.
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swojej autonomii, tworzg jednak sie¢ powigzan znaczeniowych podporzadkowanych
jakiej$ idei.

Z czasem to podporzadkowanie idei tez zacznie zanika¢. Pojawi si¢ kino asynchroniczne.
Traite de bave er d’eternite (Traktat o jadzie i wiecznosci) Isidore Isou pojawia si¢ w 1951
roku i1 pokazuje obrazy gléwnego bohatera, ktory przechadza si¢ po ulicach Paryza,
spotyka znajomych pisarzy, kolejne kobiety. W offie pojawia si¢ refleksja nad kinem i
potrzeba jego zrewolucjonizowania oraz letrystyczne poematy. Sciezka dzwickowa i obraz
rozdzielaja si¢. Rezyser, tworca letryzmu tworzy nowa form¢ za pomocag rozdziatu i
destrukcji pozornie naturalnych potaczen narzucanych przez klasyczne kino. Stad
rozlaczno$¢ warstwy dzwigckowej z obrazowa, a takze technika bezposrednich interwencji

w materie filmu poprzez rysowanie, malowanie i drapanie tasmy celuloidowej *.

Wywodzacy si¢ z letryzmu — Guy Debord poszerza to rozejscie w Hurelement en faveur de
Sade (Wycie na czes¢ de Sade, 1952) i L anticincept (Antykoncept, 1952), gdzie obraz jest
odpowiednio albo czarny albo bialy, a w offie podtozona jest rozbudowana $ciezka
dialogowa. Debord rozbudowuje swoja koncepcje w traktacie Spofeczenstwo Spektaklu
(1968), w ktorym wypracowal swoje krytyczne stanowisko wobec modelu spoleczenstwa
konsumpcji. Wedlug niego cztowiek zyje w §wiecie, ktory rozpadt si¢ na rzeczywistos¢
(realne zycie) i jej obraz (spektakl)’®. Obrazy zycia sa od niego odszczepione i je falszuja.
W dotychczasowe relacje 1 wiezi spoteczne za sprawg obrazu wkrada si¢ alienacja, ktora
zastepuje dotychczasowa bezposrednioéé¢ kontaktow?’. Dlatego wedtug Deborda spektakl
powinien by¢ zniszczony na rzecz przywrocenia ,,pierwotnej bezposredniosci zycia”, w
ktorej ludzie odzyskaja umiejetnos¢ dialogu, aktywno$ci spolecznej i samodzielnosci
intelektualnej*.

Stuzy¢ temu miata technika przechwycienia — detournement, czyli uzycie jakiego$
fragmentu narracji, obrazu lub dzwigku i przekierowanie jego znaczenia zgodnie z
wlasnym celem. W ten sposob rdzne elementy otaczajacego nas $wiata spektaklu mozna
poddawaé krytycznym przerébkom, wywraca¢ ich sensy i uzyskaé nowe znaczenia
polemiczne. Mogga one przybiera¢ forme remiksu, autoparodii, kryptocytatéw i tworczo
przekierowywa¢ znaczenia oryginalnych zrédet. Idealnymi przyktadami sg filmy Bruce
Connera Report (1967), opisujacy zabojstwo i zatobe J. F. Kennediego, Artur Lipseta Very
Nice, Very Nice (1961), mozaikowy portret segregacji rasowej widziany z punktu widzenia
amerykanskiego i Santiago Alvareza Now (1965), w punktu widzenia kubanskiego.

Sam Debord wykorzystatl technike przechwycenia w wizualizacji Spoleczenstwa Spektaklu
(1973). Film oparty na fragmentach z klasyki kina, kronik filmowych, telewizji, reklam,
obrazow 1 prywatnego archiwum autora przybliza najwazniejsze fragmenty jego eseju pod
tym samym tytulem. Inny sytuacjonista Rene Vienet w filmie La Dialectique peut-elle
casse le briques? (Czy dialektyka moze rozbijac¢ cegty?, 1973) uzyt warstwy wizualnej
filmu kung-fu i fikcyjng $ciezke dialogowa. Przechwycenie dotyczy tu nie tylko obrazu i
dzwigku, ale 1 tematu dialogow.

37 pawet Moscicki, Kino letrystyczne i sytuacjonistyczne (w:) Historie Filmu Awangardowego. Od Dadaizmu do
Postinternetu, Korporacja halart, 2020, s. 217.

¥ Guy Debord, Spoleczeristwo Spektaklu, przet. Anka Ptaszkowska przy wspdlpracy Leszka Brogowskiego, Gdansk
1998, s.11

% L ukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006, s. 62.

“ Ibidem, s. 63.
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Wedlug Rondudy sytuacjonistyczny found footage bedzie odniesieniem dla p6zniejszych
realizacji subwersywnych szczegdlnie dla krytycznych dyskursow lat siedemdziesiatych i
osiemdziesigtych*'. Przywoluje on Paula Arthura, ktory wskazuje, ze ,,found footage w
p6znych latach siedemdziesigtych stal si¢ ,,areng identity politics”, sceng ciaglej walki o
publiczne rozpoznanie dla rasowo, genderowo i seksualnie zrepresjonowanych, sceng

radykalnej rewizji reprezentacji indywidualnej i grupowej historii”™*

_strukturalizm

Dla sytuacjonistow ,,wehikulem” przechwycenia sg plakaty, nagrania, audycje radiowe,
komiksy, ale bez watpienia najlepszym jest kino®. Filmy fabularne i klasyki kina
hollywodzkiego wykorzystywane sa czesto do konstruowania krytycznych dyskursow
masowego odbioru kina i wplywu na jego odbiorcow. Alberto Griffi i Gianfranco
Baruchello w i$cie dadaistycznym stylu pocigli amerykanskie ta§my z filmami lat 50 1 60-
tych skladajac found footagowy film Verifica Incerta (1965), ktory zadedykowali tworcy
ready-made Duchampowi. Takze w tym kierunku rozwing si¢ filmy tworcéw kolejnych
dekad, jak Ivan Ladisla Galeta czy David Rimmer. Two Times in One Space (1979) Galeta
to dwunastominutowa scena obiadu i1 rozgrywajacego si¢ w tle dramatu samobojstwa,
ktéra zapetla si¢ na przenikaniu z opoznieniem 219 klatek. Watching For The Queen
(1973) Rimmera, to prawie dwunastominutowy film, ktéry sklada si¢ z zapetlonego
kilkusekundowego ujecia pokazujacego oczekujacy thum.

Akcent potozony na formalny aspekt struktury samego filmu a nie juz jego kontekstow
narracyjnych bedzie kolejng nowa formg filméw found footage. Wpisuje si¢ on doskonale
w paradygmat filmowego strukturalizmu. Filmowcy mogli tu bawi¢ si¢ materialng strong
filmu 1 taSmy filmowej. Powracali oni takze do filmow z poczatkdéw kina jak Hollis
Frampton w Gloria! (1979), czy Ernie Gehr Eureka (1972-79). Wedtug Arthura, tego typu
gesty byly motywowane checig powrotu do narodzin sztuki filmowej, checig odkrycia kina
na nowo, oczyszczenia z naleciatosci kina hollywoodzkiego**.

W pdzniejszych dekadach do strukturalnego kina found footage siggali Peter
Tscherkassky, Mathias Muller, Martin Arnold. Wedlug Tscherkasskiego jest to odpowiedz
na wszechobecno$¢ kina cyfrowego. Tworcy korzystaja tutaj ze zwolnien, powtorzen,
odwrbcen, ujawniajg elementy niewidoczne przy konwencjonalnym ogladaniu filmu,
manipuluja $ciezka dzwickowa™. ,Found footage jest skrzyzowaniem najlepszej tradycji
modernizmu, zatrzymania si¢ 1 spojrzenia wstecz, gdzie zainteresowanie formalnym
aspektem filmu i sztuki spotyka si¢ z radykalng transformacja znalezionego materiatu”
pisal Peter Tscherkassky **. W tym nurcie swoje prace w pozniejszych dekadach
wykonywa¢ bedzie Bill Morisson, ktorego znakiem rozpoznawczym sg zniszczone,
przeswietlone tasmy z poczatkdow kina. W jego filmie Decasia (2002), muzyka — znak
rozpoznawczy jego prac, i spowolnione kadry beda wprowadza¢ w medytacje niczym
obracajacy si¢ w tancu derwisz.

“! Ibidem, s. 68.
“2 Paul Arthur, The Status of Found Footage, (w:) Spactator 1999/2000, nr 20.1, 5.59 za Lukasz Ronduda, Strategie
subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakoéw 2006, s. 68.
* Guy Debords, Gil Wolman, 4 User Guide to Detornement (w:) Guy Debord and the Situationist International, Tom
McDonough, London 2001.
:: Lukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakoéw 2006, s. 69.
Ibidem.
% peter Tscherkassky, Stadtkino, 1991 za Recycled Cinema, program retrospektywy festiwalu filmowego Viennale 2020.
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W Polsce formalne poszukiwania staly w programie Warsztatu Formy Filmowej,
najwazniejszej formacji polskiego kina strukturalnego, dziatajacej w przestrzeni
PWSFTViT w Lodzi. W jego sktad wchodzit Jozef Robakowski, ktorego film 6.000.000 z
1962 roku uznaje si¢ za jeden z pierwszych polskich filméw found footagowych.
Montowany z kronik i zdjg¢ wojennych mierzyt si¢ z tematem Holokaustu. Do wojny
odwotuje si¢ tez film kolejnego cztonka WFF Wojciecha Bruszewskiego. W Klaskaczu
(1971) stosuje on juz zabiegi montazowe charakterystyczne strukturalizmowi, mistrzowsko
taczac powtorzenia, zapetlenia 1 wpisujac w to rowniez przetworzong $ciezke dzwigkowa.

Inna polska artystka Ewa Partum potraktowata strukturalizm w jeszcze inny sposob. Na
ekranie telewizora, z ktdrego emitowany byt Dziennika Telewizyjny malowata flamastrem
znaki, ktore stawaly si¢ graficznym komentarzem do politycznej sytuacji Polski. Réznica
w klatkarzu obrazu telewizyjnego i kamery, sprawiala, ze pojawialy si¢ migotania, szum,
brudy, co jeszcze bardziej podkres§lato materialnos¢ filmu.

Drawning of TV (1974) Ewy Partum okre$lane jest mianem poezji wizualnej. Na zachodzie
powstaja w tym czasie prace zaliczane do tzw. poetry of waste. Sktadaja si¢ na nie
fragmenty filméw edukacyjnych, home movies, dokumenty przyrodnicze. Autorzy nie
dekonstruuja i nie krytykuja swojego medium, ale raczej bawig si¢ ich rytmem, cisza,
muzyka, cyklicznosécig. Jak w poezji sensy tworza si¢ tu w dynamice bardziej niz w
sensach narracyjnych. (Wilhelm i Brigit Hein, Rohfilm (1968); Malcolm LeGriece Berlin
Horse (1970); Paolo Gioli, L’Operatore Perforato (1979), i ich kontunuator Mathias
Muller, Sleep Haven (1993).

_postmodernizm

Lata osiemdziesigte to postmodernizm, punk, miksowanie, samplowanie. W sztukach
video pojawia si¢ video scratch, ktory ,,godzit popkulturowe wymagania z autentycznym
glosem ulicy”*’. Dzigki pierwszym cyfrowym technologiom found footage przeskakuje do
wczesniej niewyobrazalnego wymiaru manipulacji obrazu. Glitch, mirror, blur to narzedzia
nowego jezyka montazu, ktory przechodzi do filmowej rzeczywistosci komputerowe;.
Techniki wykorzystywane na polu video artu przechwytuje réwniez found footage.

Ryszard W. Kluszczynski za wynalazcow video scratchu wskazuje Volfa Vostella i Nam
June Paik®, ktorzy atakowali technologiczne uwarunkowania medium telewizyjnego,
ktore nie dawato odbiorcy szansy na aktywne wspoltworzenie zjawisk ekranowych®,
zawlaszczenie telewizyjnych znaczen i tworzenie z nich krytycznych manifestow na
wiasnych warunkach. Za prekursorke tego kierunku uwaza si¢ m.in. Dar¢ Birnbaum, ktora
praca Technology Transformation: Wonder Woman (1978-79) stworzyta szeSciominutowy
manifest feministyczny z fragmentéw amerykanskiej fabuly i tekstu piosenki o Wonder
Woman.

W Polsce przyktadem moze by¢ praca Macieja Toporowicza, ktdry zmierzyt si¢ z tematem
nazizmu a wilasciwie jego medialng estetyka. W Obsession (1993) wykorzystal fragmenty
telewizyjnych reklam perfum Calvina Kleina, filméw fabularnych o nazizmie czy prac

47 Michael O’Pray, The Greatest Hists of Scratch Video, Monthly Film Bulletin, 1987, nr 646, s.347, za Lukasz Ronduda,
Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakow 2006, s. 121.

* Ryszard W. Kluszczyhski, Film-wideo-multimedia, Warszawa 1999.

4 ¥ ukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakoéw 2006, s. 112.
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Leni Riefenstahl i porownujac estetyke czarno-biatych materialow przeanalizowat w jakim
stopniu wspotczesna kultura zafascynowana jest nazistowskimi ikonami.

_esej i recykling cyfrowy

Krytyczne filmy found footage siegaja po podobne narzgdzia przez kolejne dekady,
poczynajac od Haruna Farockiego Videograms of a Revolution (1992), Marka Curtisa It
Felt Like a Kiss (2009) czy Johana Grimonpreza Dial H-i-s-t-o-r-y (2005). To ikony
gatunku found footage, ktdry zaczyna zahaczaé czgsto o film eseistyczny. Kino eseistyczne
chetnie wykorzystuje bowiem materialy recyklowane, ilustrujac wywodd intelektualny
archiwaliami montowanymi wedtug regut video scratchu (F for Fake, Orson Welles,
1973), poezji wizualnej (Elena, Petra Costa, 2012) czy kompilacji (Babi Jar. Konteksty,
Siergiej Loznica, 2021).

Wdzigcznym materiatem sg do tego réwniez filmy amatorskie — home movies. Ich intymny
charakter, dostep do bohatera, charakterystyczny klimat, kolor pozwalaja stworzy¢ z
fragmentow tasm 8mm i super8 obraz minionej epoki. Alan Berliner korzystajac ze
swoich prywatnych archiwoéw tworzy kolejne filmy, kreslac portret rodzinny (Intimate
Stranger, 1991, Nobody’s Buisness,1996 ). Czesto home movies podszywaja si¢ jednak
pod rodzinne materialy, by opowiedzie¢ historie niekoniecznie zwigzane z oryginalng
familiag. Luca Maggi opierajac si¢ na niezrealizowanym przez Federico Felliniego
scenariuszu odtwarza z bolonskich archiwaliow podréz tego wloskiego rezysera do
rodzinnego domu (Anita, Luca Maggi, 2010). Sarah Polley w Stories We Tell (2012)
uktada sfingowang opowies¢ o matce, by ukazaé, jak tatwo wtasnie zawierzy¢ wizualnym
opowiesciom, ktore archiwa mialyby uwiarygadniac.

Cyfrowe technologie, gaming, rzeczywistosci wirtualne to najnowsze wcielenie found
footagowych form filmowych. Tworcy czerpia dzisiaj juz nie tylko z zasobow archiwéw w
ich analogowej, telewizyjnej czy cyfrowej formie. Zasoby internetu sa niewyczerpanym
zrédlem materiatow do filmowego recyklingu, stajac si¢ jednocze$nie materiatem samym
w sobie.

Wykorzystuje go gatunek desctop filmu czyli rejestracji procesu dokumentacji tworcy, czy
samego procesu montazowego, ktory mozemy $ledzi¢ w trakcie pracy o nim. Powstaje z
tego co$ na poty metafilmu i makingofu. Kevin B.Lee w Transformers: The Premake
(2014) odtworzyt proces poszukiwania informacji o planach zdjeciowych Transformerséw
by utozy¢ esej Sledczy o globalizacji wysokobudzetowych produkcji filmowych. Robin
Klengel, Leonhard Miillner w Operation Jane Walk (2018) wykorzystal layout
batalistycznej gry komputerowej by opowiedzie¢ o architekturze Nowego Yorku. Angela
Washko w Playing a Girl (2013) rowniez wykorzystujac layot rzeczywistosci
komputerowej przeprowadzita badanie o genderowych uwarunkowaniach avatarow.

Przechwycenie i przetwarzanie, ktore jest istotg filméw found footage jest jednoczesnie
gwarantem jego ciagglego rozwoju. Im wigcej ma materiatu tym wigksze pole do dziatania i
kreacji. Pojawiaja si¢ nowe typologie bazujace na laczacych prace historycznych,
tematycznych czy formalnych referencjach. Chciatabym ponizej wymieni¢ referencyjnie
rezonujgce ze soba tytuly by wskaza¢ jak wzajemnie dialogujg poszerzajac pionowsa
chronologiczng kategoryzacj¢ historyczng o horyzontalne konteksty referencyjne.
Zaznaczajac, ze typologia ta jest otwarta 1 wcigz uzupehiania majac na uwadze fakt, ze
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film found footage to kategoria filmowa, ktorej zrédlo i forma moze multiplikowaé sig¢
przetwarzajac przetworzone praktycznie w nieskonczonosc.

_poczatki kina

* La Sortie de l'usine Lumiere a Lyon, Bracia Lumiere, (1895) — Le Cinema Au
Service De L’Historie, Germaine Dulac, (1935) — Arbeiter verlassen die Fabrik,
Harun Farocki, (1995) - The Guests, Ken Jacobs, (2013)

* Kipho, Julius Pinschewer, Guido Seeber, (1925) — Rhythm, Len Lye, (1957) —
Gloria, Hollins Frampton (1979) — Mosaik Mecanique, Norbert Pfaffenbicher
(2008)

_fotofilm

* The City of Gold, Colin Low, Wolf Koening (1958) — Now, Santiago Alvares
(1965) — Nostalgia, Hollins Frampton — Look at Life, George Lucas (1965) - Very
Nice, Very Nice, Artur Lipset (1961) - Fotoamator, Dariusz Jabtonski (1998)

*  Hiroshima Mon Amour, Alain Resnais (1959), La Jetee, Chris Marker (1962) - The
Unbearable Lightness of Being, Philip Kaufman (1988)

_film kompilacyjny

* 3 Songs of Lenin, Dziga Vertov (1939) — Report, Bruce Conner (1967) - State
Funeral, Siergiej Loznica (2019)

*  Upadek Dynastii Romanowow, Ester Szub (1927), - Videograms of a Revolution,
Harun Farocki (1992) - Blokada, Siergiej Loznica (2006)

* Hiszpania, Ester Szub (1939) - La Rabbia. Pier P. Passolini (1963) — Wild Wild
Country, Maclain Way, Chapman Way (2018)

_portret

* Cesare Giallo, Alberto Cavalcanti (1940) — Human Remains Jay Rosenblatt (1998)

*  What happend Miss Simone?, Liz Garbus (2015) — Amy, Asif Kapadia (2015) —
Jenis. Little Girl Blue, Amy J. Berg (2015) — Finding Vivian Maier, John Maloof,
Charlie Siskel (2014), Sugarman, Malik Bendjelloul (2012)

*  Future My Love, Maja Borg (2013) - Belleville Baby, Mia Engberg, 2013

_film strukturalny

* Decasia, Bill Morrison (2002) — Light is Calling, Bill Morrison (2004) - Lost
Leadres, Matt Soar (2011)

* The City of Gold, Colin Low, Wolf Koening (1958) — Dawson City: Frozen Time,
Bill Morrison (2016)

* Raw Footage, Aernout Milk (20006) - Lirical Nytrate, Peter Dlpeut (1991) - A Girl
and a Gun, Gustav Deutsch (2009)
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_film eseistyczny

*  Videograms of a Revolution, Harun Farocki (1992) - DIAL H-I-S-T-O-R-Y, Johan
Grimonprez (1997) - It Felt Like a Kiss, Adam Curtis (2009)

* Danube Exodus, Peter Forgacs (1992) - Il Varco, Michele Manzolini, Federico
Ferrone (2019)

* Heart of Dog, Laurie Anderson (2011) — F for Fake, Orson Welles (1973) -
Wittgenstein Tractatus, Peter Forgacs (1992)

*  Surplus: Terrorized into Being Consumers, Erik Gandini (2003) — Rock My
Religion, Dan Graham (1984)

_film dokumentalny

* FEden’s Ark, Marcello Felix - Double Take Johan Grimonprez (2019) — It Felt Like
a Kiss, Adam Curtis (2009)

* Letter to Jane, Jean L. Gotard (1972) — Our Nixon, Penny Lane (2013) - Censored
Voices, Mor Loushy (2015)

_makingof

*  Przepraszamy za Usterki, Marian Marzynski (1996) - Jodorovsky’s Dune, Frank
Pavich (2013) — Henri-Georges Clouzot’s Inferno, Serge Bromberg (2009) — They
Will Love Me When I'm Dead, Morgan Neville (2018) — Ucieczka na Srebrny
Glob, Kuba Mikurda (2021)

*  Symbiopsychotaxiplasm, William Graves (1968) - Los Angeles Plays Itrself, Tom
Andersen (2003)

_esej film

*  Kubrick: One-Point Perspective, Koganda (2012) — Rohmer in Paris, Richard
Misk (2013) — The Senses of Editing, Catherine Grant (2017)

_filmy fabularne

* Rose Hobart Joseph Cornell (1936) - Diva Dolorosa, Peter Delpaut (1999) — The
Green Fog, Gallen Johnson, Evan Johnson, Guy Maddin (2017) - Majka z filmu,
Zuzanna Janin (2009)

* La Verifica Incerta, Albert Griff, Gianfranco Baruchello (1969) — Final Cut.
Ladies and Gentelmen, Gyorgy Palfi (2012)

_home movies

* A Song of Air, Marilee Bennet (1988) — Sea in the Blood, Richard Fung (2000) —
Nobody’s Buisness, Alan Berliner, (1996) — Stories We Tell, Sarah Polley (2012)

* A Song of Air, Merilee Bennet (1988) - I3 Attempts to Schoot My Father,
Francesco Ragazzi (2018)

*  Dom na Glowie, Adam Palenta (2014) - Beksinscy. Album Wideofoniczny, Marcin
Borhard (2017)
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Rzezbiarz z Kamerq, Marcin Gizycki (2018) — Lost, Lost, Lost, Jonas Mekas
(1976)

Anita, Luca Magi (2012) — Il Treno Va a Mosca, Federico Ferrone, Michele
Manzolini (2013) — 1/ Varco, Federico Ferrone, Michele Manzolini (2019)

No Home Movie, Chantal Akerman (2015) — Konrad&Kurfurst, Esther Urdu’s
(2013)

_filmy edukacyjne

Resemblage, Vicki Bennet, (2004) - We Edit Life, Vicki Bennet (2002) — Human
Remains, Jay Rosenblatt (1998)

Histoire(s) du cinéma, Jean L. Godard (1988) — The Story of Film: An Odyssey,
Mark Cousins (2011), — The Pervert Guide to Cinema, Sophie Finnes (2006) - 40
Days to Learn Film — Mark Cusins (2020)

_banalnos$¢ zla

Detour Ceausescu, Chris Marker (1990) - Videorams of a Revolution, Harun
Farocki (1992)

Ustyszcie Moj Krzyk, Maciej Drygas - Three Minuts - A Lengthening, Bianca
Stigter (2021)

The Specialist: Portrait of a Modern Criminal, Eyal Sivan (1999) - A Night in the
Garden, Fritz Julius Kuhn, Isadore Greenbaum (2017)

_prawda i falsz

Embassy, Chris Marker (1973) - F for Fake, Orson Welles (1973) — Stories We
Tell, Sarah Polley (2012)

_filmy feministyczne

Upadek Dynastii Romanowow, Ester Szub (1927) — Le Cinema au Service de
[’Histoire, Germaine Dulac (1935)

Covert Action, Abigail Child (1984) — Damned If You Don’t, Su Friedrich (1987)
Doughter Rite, Michelle Citron (1978) - A Song of Air, Merilee Bennet (1988) -
Un’Ora Sola Ti Vorrei, Alina Marizzi (2002)

Vogliamo Anche le Rose, Alina Marizzi, 2007 — Solidarnos¢ Wedtug Kobiet, Marta
Dzido, Piotr Sliwowski (2014) - Letters from Baghdad, Sabine Krayenbuhl, Zeva
Oelbaum (2016)

Nitrate Kisses, Barbara Hammer (1992) - Invisible History, Barbara Hammer
(1999)

_polski found footage

Album Fishera, Janusz Majewski (1962)

Zycie Jest Pigkne, Tadeusz Makarczynski (1958)
6.000.000, Jozef Rybezynski (1968)

Klaskacz, Wojciech Bruszewski (1971)

Episode, Tadeusz Junak (1973)
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Fotoamator, Dariusz Jabtonski (1998)

Real? Mis, Anna Baumgart (2001)

Sex und Charakter, Tadeusz Kozak (2004)

Mpystic Dramatic Corporation, Maurycy Gomulicki (2004)
Jeden Dzien w PRL, Maciej Drygas (2005)

Dharma TV, Agnieszka Brzezanska, 2005

Krolik po Berlinsku, Bartek Konopka, Piotr Rosotowski (2009)
Papierowe Pudetko, Zbigniew Czapla, (2011)

Mundial. Gra o Wszystko, Michatl Bielawski (2012)

Ksigze i Dybuk, Elwira Niewiera, Piotr Rosolowski (2017)
1970, Tomasz Wolski (2021)

7R



1968 rok. Sopocka plaza, dziewczyny w bikini, festiwal piosenki, samospalenie Siwca i
czolgi na ulicach czeskiej Pragi. Pisze do ciebie, kochanie to dokument o okupacji
Czechostowacji, zbudowany na archiwaliach 1 donosach partyjnych konfidentow. To
historia dziewczyny, ktéra wychodzi za maz za chtopaka, ktéry zamiast w podréz poslubna
jedzie na wojng. To patchworkowy obraz przeszto$ci i absurdow totalitarnego kraju,
ktorego obywatele w tym samym czasie najezdzaja sasiadow, drukuja ulotki sabotujace
inwazj¢ i tancza twista.

Pisze do ciebie, kochanie to film dokumentalny found-footage, ktory jest przedmiotem i
dzietem mojego doktoratu. Chcialabym przyjrze¢ si¢ blizej temu jak wpisuje si¢ on w
definicje, typologie i konteksty, ktore przywoluje w poprzednim rozdziale. To film, w
ktérym watki dokumentalne przeplataja si¢ z narracja oparta na archiwalnych
zapozyczeniach. Watek dokumentalny ma swoich bohaterow, ich histori¢. Watek found
footagowy to wydarzenie i jego reperkusje.

Odpowiedzi udziel¢ odnoszac si¢ do elementow, z ktéorych film jest stworzony,
przywotujac zrodta, ktore postuzyly do napisania scenariusza, §rodki stylistyczne, uzyte
przy tworzeniu warstwy wizualnej, prace montazowe i post-produkcyjne; opisujac jego
odbior w Polsce 1 za granica oraz jego przetworzenie w zupelnie nowg forme¢ juz nie-
filmowa.

_synopsis

Pisze do ciebie, kochanie to opowie$¢ lustro. Interesuje mnie w niej zderzenie losow
osobistych i narodowych. Historia bohaterki filmu jest bowiem mikro-narracjg tej makro-
opowiesci jaka rozgrywata si¢ w tym czasie w Polsce i w Europie.

Zestawiam tutaj archiwalia z interwencji wojskowej na Czechostowacj¢ z obrazami
codziennego zycia w PRL-u. Dychotomia pomig¢dzy obrazami czotgdw, ktore przekraczaja
potudniowg granic¢ Polski a big-beatowymi piosenkami rozbrzmiewajacymi w sopockim
amfiteatrze 1 propaganda napedzajaca terror strachu odzwierciedlaja atmosferg, w jakiej
zylo w tym czasie polskie spoteczenstwo.

Okupacja Czechoslowacji przedstawiona jest w filmie od strony jednego z pigciorga
najezdzcow — Polski. Kolejne dni inwazji opisywane sa poprzez odtajnione raporty
konfidentow i szpiegdéw pracujacych dla KZ PZPR z terenéw Gdanska, Gdyni 1 Sopotu.
Nastroje spoteczne, poptoch i szok, akcje protestacyjne, mi¢dzynarodowy festiwal
piosenki i wszechobecna kontrola stuzb bezpieczefistwa Trdjmiasta sg tutaj ttem do
ukazania historii Ireny, Zony zolnierza, wystanego na interwencje wojskowa do
Czechostowacji.

Bohaterka opowiada w filmie o kulisach niespodziewanego wyjazdu me¢za i reakcjach
Polakow na wiadomo$¢ o udziale w zbrojnym ataku na sasiednie panstwo, o
dezinformacji, strachu ale i absurdach nieprzygotowanej do akcji polskiej armii. Opisuje
atmosfer¢ oczekiwania na powrdt meza do kraju. Kraju podnoszacego si¢ dopiero z ruin
wojny, okupowanego od ponad dwudziestu lat przez ZSRR — teraz nagle w roli okupanta.
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Wspomina o rozdarciach i konfliktach rodzinnych, w ktérych postawy antyrezimowe i
sympatie wobec rodzacej si¢ na wybrzezu opozycji, stawialy ja w sytuacjach wyboru
pomiegdzy ,,mezem-okupantem” a ,,shuszng sprawg”. O samotnos$ci w jakiej przyszio jej
nosi¢ cigzg, rodzi¢ i wychowywac¢ dziecko. O ostracyzmie i wykluczeniu z jakim si¢
spotykata ze strony przyjaciot i osdb postronnych.

Pisze do ciebie, kochanie to dokument montazowy found footage, ktory w warstwie
wizualnej  skomponowany jest z dokumentalnych i fabularyzowanych zdj¢¢ oraz
archiwaliow. Dokumentalng opowie$¢ bohaterki kontrapunktuja archiwalne obrazy z
jednej strony najazdu wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechoslowacje, z drugiej
codziennego zycia nadmorskiego miasta i kurortu lat 60-tych oraz rozpoczynajacego si¢ w
tym samym czasie Migdzynarodowego Festiwalu Piosenki w Sopocie.

Widzimy czotgi przekraczajace potudniowag granicg, mieszkancow Pragi protestujacych
przed szeregami rosyjskich zotierzy, a obok tego sopocka plaz¢ i Opere Lesng gotowa do
muzycznego S$wigta - big-beatowa muzyka 1 karabiny wymierzone w praskich
przechodniéw, wytworne stroje, konferansjerka gwiazd i wpatrzona w nie publicznos$¢.

Muzyka festiwalowych piosenek zestawiona z archiwaliami zimnowojennych manewréw i
opowiesciag bohaterki pozwala wyj$¢ poza historyczno-polityczng narracj¢ towarzyszaca
temu rocznicowemu wydarzeniu, ukazujac bohaterow drugiego planu w tle spektaklu
uwazanego wtedy za najwigksza powojenng operacj¢ wojskowa w Europie.

U narodzin filmu stoi pomyst stowackiego rezysera i producenta Petera Kerekesha
(Kucharze historii, 66 sezonow, Granice), ktéry zaprosit mnie do projektu
dlugometrazowego filmu opowiadajacego o inwazji panstw Ukladu Warszawskiego na
Czechostowacj¢ w 1968 roku. 50-ta rocznica okupacji byla okazja do tego by pokazaé
kulisy tamtego wydarzenia z punktu widzenia panstw najezdzcow — Zwiagzku
Radzieckiego, Polski, NRD, Butgarii i Wegier.

Rezyserzy pochodzacy z kazdego z tych krajow opowiadaja pieé historii poprzez pryzmat
doswiadczen bohaterow innego panstwa. Kazda z krétkometrazowych opowiesci sktada
si¢ na peten metraz dokumentu. Filmy funkcjonuja takze w obiegu festiwalowym i
telewizyjnym jako osobne tytuly.

Jest tam opowie$¢ o generale, ktory prowadzit wojska radzieckie na Czechostowacje,
wegierskim szeregowcu zakochanym w czeskiej dziewczynie czy o bulgarskim dezerterze,
ktory marzyl o ucieczce na Zachdd. Polska czg$¢ Pisze do ciebie, kochanie to historia
kobiety i jedyna opowies$¢ przedstawiajaca kobiecy punkt widzenia.

_bohaterowie

Szukajac bohateréw do filmu kierowalam najpierw uwage na zotnierzy biorgcych udziat w
inwazji. W ich opowiesciach powtarzajacym si¢ motywem byta wielka niewiadoma z jaka
wyruszyli na front. Wielu z nich nie miato $wiadomosci gdzie doktadnie jada i po co? Czy
stamtad wrdca? Strach towarzyszyl im az do powrotu. Mlode dziewczyny w tym strachu i
niewiadomej rodzity i wychowywaty ich dzieci. Z oficjalnych i poza-systemowych
komunikatéw sktadaty obraz sytuacji na froncie. Jedng z nich, Iren¢ postanowitam uczyni¢
bohaterka mojego filmu.
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Irena wyszla za maz na tydzien przed inwazja. Kiedy maz wyjechal, ona dowiedziata sig,
ze jest w cigzy. Do powrotu widziata go tylko raz, slala listy. Wspomina w nich
wyalienowanie i samotno$¢ wsrod wiasnej rodziny. Pamigta z tego okresu ostracyzm i
niech¢¢ obcych, ktorzy gardzili jej ,,m¢zem-okupantem”.

Podobnie funkcjonowato cate polskie spoleczenstwo. Dezinformacja i propaganda
falszowata obraz rzeczywistosci. Polacy wystali na wojn¢ swoich Zotierzy wcigz bliscy
traum niedawnej wojny 1 hitlerowskiej okupacji. Jedni dzialali w opozycji, inni donosili,
kolejni nie angazowali si¢ i zyli jakby interwencji nie byto.

Przedstawiam w filmie historyczne wydarzenie, wojenne losy kraju, ale widziane z
kobiecej perspektywy. Rzeczywisto$¢ bohaterki, czekajacej w strachu na meza, oddaje
realia zycia wielu kobiet, cywili tej 1 kazdej innej wojny. Chcialam aby takie ujecie
opowiadania o okupacji Czechostowacji nadato filmowi uniwersalnego charakteru i mogto
odnosi¢ si¢ do historii innych krajow, jak i czasow nam wspodtczesnych. Widoczne jest to
szczeg6Olnie dzisiaj w dobie wojny rosyjsko-ukrainskiej, wcigz nazywanej przez
rosyjskiego najezdzce interwencja, w ktorej uczestniczg mtodzi zotnierze, przekonani, ze
jada do osciennego kraju na manewry.

Posta¢ meza cho¢ jest punktem wyjscia dla filmu, nie jest w nim pierwszoplanowa. Nie
moglo jednak jej zabrakna¢. W trakcie dokumentacji natrafilimy na listy jakie maz,
Tadeusz pisat do Zzony od pierwszych dni inwazji. W ten sposob wydobylam warstwe
emocjonalng, a nie faktograficzng jego wyjazdu. Nie uslyszymy w filmie chronologii
zdarzen, polowych anegdot i wojskowych martyrologii. Zoierz w listach méwi z offu o
strachu, tesknocie, bezsensie wojny.

Jednak opowiesci bohaterow nie tworza calej dramaturgii filmu. Ich kwestie uzupekniaja
tylko opowies¢, ktora opisuja archiwalia i offowa narracja lektora.

_archiwalia

Materiaty archiwalne przeplataja wspotczesng warstwe wizualng filmu. Odgrywaja
kluczowa rolg w filmie. Zapis obrazoéw z sierpnia 1968 roku tak dotyczacy samego najazdu
na Czechostowacje, jak i zycia w tamtym okresie w Polsce, ma stanowi¢ kontrast do
opowiesci bohaterki.

Kwerendg¢ polskich archiwaliow wykonatam w Filmotece Narodowej, Wytworni Filmow
Dokumentalnych i Fabularnych, Telewizji Polskiej w Warszawie. Zbiory FN i WFDiF
postluzyly mi przede wszystkim do opisania samej interwencji — grupowania i
przemieszczania wojska polskiego, przekroczenia granicy oraz okupacji przygranicznych
terytoriow Czechostowacji. Materialy poshuzylty mi by skonstruowaé¢ opowiesé¢
rozdzielanej pary - oddalanie si¢, niewiadoma, trosk¢ i tesknotg. Potem chaos 1
przypadkowe ofiary. Czekanie.

TVP miala do dyspozycji obszerne rejestracje wystapien festiwalowych w Sopocie,
zakulisowych przygotowan, zycia festiwalowego w mieScie. Archiwa telewizyjne
poshuzyty mi réwniez do ilustrowania atmosfery letniego kurortu. Uzywajac materiatow
reportazowych i kronik festiwalowych zrekonstruowatam obrazy najpierw oczekiwania 1
zabawy, potem niepewnosci, strachu i zagrozenia. Wykorzystatam kadry pokazujace prace
kamerzystow, czy reporterow prasowych, gapidéw z lornetkami do podbudowania
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atmosfery wszechobecnej inwigilacji.

Materiaty z archiwoéw zagranicznych przekazal mi nasz stowacki producent. Dzigki tej
mi¢dzynarodowe] wspotpracy miatam dostgp do archiwaliow Czeskiej Telewizji oraz
Rosyjskiego Archiwum Panstwowego. To bardzo ciekawe zestawienie punktow widzenia
na interwencj¢. Z jednej strony miatam materiaty filmowane z wjezdzajacego do Pragi
czotgu, na ktorych wida¢ wzburzony tlum wygrazajacy czolgistom. Z drugiej strony
mialam materialy czeskie, ktore pokazywaty punkt widzenia Czechéw, ktorzy obserwuja
wojskowe maszyny sunace po gtownych ulicach miasta. Rosyjskie materiaty pokazaty mi
konsternacj¢ zolnierzy najezdzajacych sasiada, a kroniki czeskie pozwolity mi dotrze¢ do
obrazéw ofiar na ulicach. Polskie material dopelnialty obrazu tej szczegdtowo
zaplanowanej i zrealizowanej ingerencji.

Dokumentujagc temat w Instytucie Pamigci Narodowej trafitam na tajne raporty
konfidentow, ktorzy szczegdtowo opisywali kolejne dni okupacji i reakcje polskiego
spoteczenstwa na interwencj¢. Penetrowali $rodowiska tak opozycyjne, co akademickie
czy robotnicze. Znalazty si¢ tam informacje o pogladach podstuchiwanych dyplomatow,
aktorow, czy rybakoéw. Sondowanie nastrojow spoleczenstwa mialo wtedy bardzo istotne
znaczenie dla oszacowania w$rod obywateli poparcia dziatan polskiego rzadu.

Bardzo dobrze udokumentowane zostalo Trdjmiasto — szczegodly raportdw pozwalaja
odtworzy¢ kazdy kolejny dzien interwencji wojskowej, od informacji o popycie na sol i
cukier, wycofywanie wktadow z ksigzeczek oszczgdnoSciowych po protesty na
sierpniowym festiwalu w Sopocie. Migdzynarodowy Konkurs Piosenki w Sopocie 1968
roku miat tam osobna, grubg teczke.

21 sierpnia 1968 toku wojska Uktadu Warszawskiego wkraczaty do Czechostowacji, tego
samego dnia na scenie Opery Lesnej zaczynat si¢ festiwal. Swietnie nadawat si¢ na
odwrocenie uwagi mieszkancéw wschodniego bloku. Byl jednak réwnoczes$nie portalem
do $wiata Zachodu. Do Sopotu przybywali nie tylko artysci, i ich fani. W sopockim Grand
Hotelu agenci gwiazd sprzedawali trasy koncertowe, podpisywali kontrakty ptytowe. W
kuluarach kupowano walut¢ i towary z zagranicy. Na wybrzeze splywaty jeansy i koszule
non-iron, ale przede wszystkim informacje zza Zelaznej Kurtyny.

Festiwalowe kulisy wypehiaty si¢ agentami shuzb specjalnych, wsrod widowni Opery
Lesnej zasiadali konfidencji. Edycja 1968 roku miata ich najwigcej w catej historii
festiwalu. Przed koncertami sprawdzane byly lawki i przeszukiwano garderoby w
poszukiwaniu opozycyjnych gazetek. Milicja zatrzymywatla do wyjasnienia mtodych ludzi,
namawiajac do wspdlpracy. Mimo tego, na jednym z recitali na scen¢ wdarl si¢ jeden z
widzow 1 wykrzykujac hasta antyrzadowe, rozrzucit ulotki informujace o interwenc;ji.

Wykonawcy z Niemiec, Holandii i Szwajcarii jako pierwsi postanowili opusci¢ festiwal w
gescie protestu. W kolejne dni odwolywano recitale, bo zachodni arty$ci odmawiali
wystepow. Piosenkarze i piosenkarki z krajow bloku sowieckiego nie mieli takiego
wyboru. Ekipa z Czechoslowacji wystgpila na scenie, wiedzac juz, ze na ulicach Pragi
stoja czolgi. Festiwal opus$cita w kolejnym dniu spikerka z Jugostawii, Zdzistaw Kydrynski
prowadzit go juz dalej sam. W absurdalnej atmosferze podejrzen, ttumionego skandalu i
publiczno$ci opalajacej si¢ na sopockiej plazy festiwal toczyl si¢ dalej. Migdzynarodowe
jury Grand Prix przyznato Urszuli Sipinskiej za piosenke, ktora zaczyna si¢ od stow
,Zolnierz dziewczynie nie sktamie, chociaz nie wszystko powie...”
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Prawdg za$ najlepiej oddaja raporty wspotpracownikdéw stuzb specjalnych. Zaszyfrowane
raporty dzienne i nocne przekazywano z Sopotu do centrali w Warszawie, i dalej na biurko
pierwszego sekretarza Bolestawa Gomulki. Odczyta¢ w nich mozna atmosfere zagubienia,
potem przerazenia polskiego spoteczenstwa, z czasem buntu wobec losu sgsiadow i w
koncu pierwszych akcji dywersyjnych wymierzonych w polska wladze, az do
samospalenia Ryszarda Siwca na stadionie XX-lecia w Warszawie.

W archiwach IPN odnalaztam jeszcze dwa szczegélne materialy. Jest to film
instruktazowy, jaki stuzby specjalne przygotowaly dla wspolpracownikow, ktorzy
postugiwali si¢ w szpiegowaniu aparatami fotograficznymi i kamerami filmowymi. Film
pokazuje jak zbudowane sa te urzadzenia, w jaki sposob je obstugiwaé, w jaki sposob
wybiera¢ miejsca do obserwacji i jak najlepiej ukry¢ si¢ z kamerg lub mikrofonem.

Kolejny material to unikatowe nagrania dokumentujace samospalenia Ryszarda Siwca
podczas panstwowych obchodow dozynek. Kamery telewizyjne obecne na stadionie
zarejestrowaty tylko kilkusekundowy materiat, ktory wykorzystat Maciej Drygas w filmie
Ustyszcie moj krzyk. 1PN przechowuje natomiast materialy calego zdarzenia
zarejestrowane przez operatoréw Stuzb Bezpieczenstwa, od momentu podpalenia az do
wyjazdu karetki ze stadionu. Te nagrania poshuzyty mi do konstrukcji kulminacyjnego
momentu w filmie, w ktorym narastajace napigcie kolejnych dni okupacji, materializuje si¢
w protescie przeciwko polskim wltadzom. W ten sposob z jednostkowej historii, ktora
zaczyna si¢ film, wychodzimy do szerszego obrazu nastroju catego spoteczenstwa w kraju
najezdzcy.

_zdjecia

Koncepcja wizualna filmu opiera si¢ na zderzeniu impresyjnych obrazoéw rejestrowanych
wspotczesnie z dynamicznymi materiatami archiwalnymi. Uzupelniaja je obrazy
dokumentalne i fabularyzowane, bohaterki i jej m¢za oraz rekonstrukcje.

Impresyjne zdjecia wspdlczesne maja kontrastowaé i uspokaja¢ archiwalng narracjg.
Zdjecia w obiektywie Zuzanny Kernbach oddaja delikatno$¢ i zagubienie bohaterki, jej
samotnos¢. Posta¢ jej meza pojawia si¢ w filmie milczaca. Zdjgcia operatorskie maja
odda¢ atmosfer¢ wspomnien i1 wydarzen z przeszto$ci odtwarzanych w pamigci bohaterki
filmu.

Gloéwng postacig jest kobieta 1 wtasnie takie delikatne, poruszone kadry oraz przeostrzenia
maja oddawa¢ ducha jej losow — mlodej dziewczyny, ktora musiata nagle stawi¢ czola
wyzwaniom doroslego Zycia i historycznych zawirowan.

Spokojne ujecia opisujace bohaterke dopetniajg formalne zabiegi oddajace klimat tamtych
czasow. Powolne jazdy kamery rejestruja detale przedmiotdéw, ktdre opiszg wydarzenia jej
zycia. Zdjecia, listy, radio, militaria m¢za — to przedmioty, ktore ozywaja poprzez jej
narracj¢. Nabieraja tez metaforycznego znaczenia w zderzeniu z narracja meldunkow
peerelowskich donosicieli i konfidentow.

Warstwe wizualng bazujaca na offach odczytywanych meldunkéow ilustrujg

fabularyzowane obrazy panstwowych archiwoéw 1 ich zbiorow oraz opuszczone przez
wojsko koszary w modlinskiej twierdzy.
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_scenariusz

Wszystkie te materiaty postuzyly mi do tego, by utozy¢ wielowatkowa opowies¢, ktora jak
warkocz przeplata materialy wizualne z narracjg dramaturgiczng. Film oparlam na trzech
watkach: opowiesci kobiety i listach jej meza, (warstwa narracji w setkach lub offach),
interwencji wojskowej w Czechostowacji zestawionej z sopockim festiwalu piosenki
(warstwa wizualna) oraz raportach milicyjnych donosicieli (warstwa narracji w offie)
zestawionym z instruktazem szpiega (warstwa wizualna).

Archiwalia z interwencji dialoguja z opowiescia dokumentalng bohaterki, obrazy PRL-
owskiej codziennos$ci z kronika sopockiego festiwalu, IPN-owskie materialy instruktazowe
z raportami konfidentow, a obrazy samospalenia Siwca puentuje ich absurdalne
zaktamanie.

Do pisania scenariusza przystapilam kiedy miatam juz zebrane materiaty archiwalne oraz
zakonczone probne zdje¢cia z bohaterami. Korzystajac z transkrypcji rozmow z bohaterka,
listow oraz zeskanowanych raportow konfidentéw utozylam warstwe narracji werbalnej,
kontrastujac lub ilustrujac ja obrazami jakie miatam w pamigci z przegladu wszystkich
archiwaliow.

_montaz

Wyzwaniem realizacyjnym filmu i jego warstwy wizualnej bylo bowiem polaczenie
materiatéw archiwalnych i tych krgconych wspolczesnie. Te dwa sposoby opowiadania
filmowego wchodza ze soba w dialog. Czasem si¢ dopelniaja, prébujac przywotaé
dramatyczng atmosfer¢ jaka panowala latem *68 roku, a innym razem kontrastowa¢ swoim
spokojem, dajac widzowi miejsce na oddech i refleksje.

Przy tak wielu watkach narracyjnych scenariusz byt baza do prac montazowych i post-
produkcji. Linia dramaturgiczna filmu musiata najpierw zadziata¢ w scenariuszu. Emocje
wypowiedziane przez bohaterke, czy jej meza w listach, przeplataly si¢ najpierw na
papierze. Zderzenia obrazéw i historii musialo najpierw tworzy¢ metafory na etapie
scenariuszowym. Dzieki temu scenariusz stal si¢ baza do montazu. W momentach
zagubienia na timelinie moglam zawsze do niego wrocié, i zweryfikowaé czy montaz nie
prowadzi nas w ztym kierunku.

Juz przy tworzeniu teasera filmu z Izg Pajak wiedzialy$my, ze rytm filmu wyznacza¢ beda
festiwalowe piosenki. To zderzenie pop-u i dzwicku gasienic czotgu stuzylo nam do
konstruowania rytmu montazowego. Film rozpoczyna si¢ francuska piosenkg o
nadmorskich plazach oraz archiwalng sekwencja montazowa, ktéora ma oddawac¢ atmosfere
zabawy, mtodosci, wakacji, leniwego letniego kurortu, ktéry od razu zestawiamy z
obrazami inwigilacji, by przejs¢ do sekwencji dokumentalnej z bohaterkg. Wyzwaniem
montazowym byly laczenia sekwencji montazowych — archiwaliow z obrazami
wspotczesnymi, archiwalidéw z interwencji z archiwaliami z Sopotu, 1 dalej z instruktazem
szpiegowskim.

Czasami sg to jednokadrowe przej$cia z materialu wspolczesnego na archiwalia, jak w
scenie, kiedy Tadeusz spoglada w okno. W obrazie widzimy wtedy archiwalny widok z
okna, w ktorym przez wybita pociskiem szybe wida¢ nadjezdzajacy czolg, by wréci¢ za
chwile do wspodtczesnego materiatu. Podobny zabieg ma miejsce w scenie z Ireng, kiedy ta
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pojawia si¢ patrzac w niebo, w sklejce z archiwalnym ujgciem szybujacych ptakow w
Sopocie.

Kiedy indziej jest to rozbudowana scena wkroczenia wojsk do Pragi. Zaczyna ja piosenka
niemieckiej wokalistki. Do$¢ absurdalnie w tych okoliczno$ciach wesotg piosenke
przerywaja ciasne kadry twarzy Czechow, ktérzy patrza na nadjezdzajace czolgi. Za
chwile jesteSmy juz zndéw na festiwalu i1 zwolniony obraz piosenkarki dopetnia
przetworzony dzwigk melodii, by znéw wroci¢ do Pragi i zakonczy¢ sekwencje ostatnimi
taktami piosenki w jej oryginalnym rytmie. Zderzenie rozrywkowego charakteru tej
imprezy z tragicznymi wydarzeniami interwencji nie potrzebuje offu. Zbicie
kontrastowych obrazow, zatamanie rytmu piosenki oddaje obraz sytuacji.

Archiwalia opisuja takze histori¢ Ireny o tym, jak jej maz przyjezdza na przepustke. Ich
wyjscie do kina staje si¢ publicznym ,,linczem”. Aby to opisa¢ konstruuje archiwaliami
opowie$¢ niedoslowna, ale opierajac ja na emocjach. Atmosfer¢ zabawy, radosci
symbolizuje dziecko, balon, ludzie. Strach — balon, ktéry zerwany szybuje w powietrze.
Ostracyzm — spojrzenia pasazeroOw tramwaju. Archiwalia nie ilustruja opowiesci z offu ale
bazujac na skojarzeniach oddaja jej atmosfere.

Kolejna figura montazowa to polaczenie archiwaliow i offu z raportami konfidentow.
Konstruuj¢ metafor¢ zderzajac obrazy samospalenia Siwca z raportem, ktéry mowi, ze
,wigcej incydentéw tego dnia nie zanotowano”. Te ptongce ubrania Siwca 1 wymazanie ich
z historii, to ukton réwniez w stron¢ filmu Maciej Drygasa, ktéry o tym szeroko opowiada.
To takze odniesienie do samospalenia Piotra Szczgsnego, ktoéry w czasie kiedy
montowalam film, protestowal przeciwko 6éwczesnemu rzadowi. To wydarzenie, jak i
wojna, ktora trwa kiedy piszg¢ t¢ dysertacje, przybliza ten film do rzeczywistosci.

Takie wlasnie zabiegi montazowe synkopuja caly film od wolniejszej opowiesci
dokumentalnej do dynamicznych archiwaliow 1 odwrotnie, by doprowadzi¢ go do
zakonczenia, w ktorym zrezygnowatam z klasycznej kody na rzecz przerwanej nagle
narracji, ktora odnosi si¢ tu tak do przerwanego wojng zycie bohaterki, jak i zmian
wynikajacych z kolejnych rozkazéw dla jej meza.

W filmie pojawia si¢ tez pre-tittle, w sumie zart montazowy. Znaleziona w TVP zapowiedz
zmian programu, w ktorym z przyczyn technicznych nie znajdzie si¢ juz film sensacyjny
Swiety ale film dokumentalny, subtelnie odnosi si¢ tak do rzeczywistosci PRL-u, jak i do
widza filmu, ktory oglada.

Po zamknigciu montazu post-produkcje dopeinil sound-design. Wigkszo$¢ archiwaliow
byta bowiem niema. Potem w studiu z Marcinem Lenarczykiem zrobili§my postsynchrony
1 nagraliSmy muzyke. Zaproszeni Marcin Rokita - kontrabasista i Katarzyna Szymkow —
grajaca na gongach i misach tybetanskich, improwizowali material na $ciezke dzwigkowa.
Kontrabas oddawal ducha jazzu lat 50-tych, gongi rymowaly si¢ z obrazami wojny. Film
montowany byl na moodowych $ciezkach, jakie otrzymali$my od konsultanta muzycznego
Pawta Juzwuka, ale dopiero dodanie do nich trackdéw zywych instrumentow
zharmonizowato caty film.

Czasochtonna prace wykonat rowniez Daniel Gasiorowski, ktéry poddat obrobce materialy

archiwalne z réznych zrodet polskich 1 zagranicznych, nadajac im spdjng strukturg
wizualng poprzez modyfikacje ziarna czy odpowiednie formatowanie kadrow. Gradacja
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kolorystyczna filmu odbyta si¢ w studiu czeskiej telewizji. Tam nad obrazem pracowali
technicy, ktorzy korekcje barwng nanosili na kolejne czesci filmu, tak by nada¢ im
zblizong do siebie strukture.

_produkcja

Pomystodwaca filmu Okupacja 1968 byt stowacki producent i rezyser Peter Kerekesh,
ktory zaprosit do projektu oprécz mnie czterech innych rezyseréw: Linde Dombrovsky,
Czerwona Roza - produkcja EIf Picuers, Wegierski Fundusz Filmowy; Stefana
Komandarev’a, Niewygodny bohater - produkcja Agitprop, Bultgarski Fundusz Filmowy;
Marie Elise Scheid, Glosy w lesie - produkcja Peter Kerekes s.r.o, AVF Slovak
Audiovisual Fund, Slovak Film Institute, National Film Archive Radio, TV Slovakia;
Evdiokie Moskwine, Ostatnia Misja Generata Jermakowa- produkcja Czech Film Fund,
Czech TV Hypermarket Film Itd.

Projekt filmu od Petera Kerekesa trafil najpierw w 2017 roku do Otter Films Anny Wydry,
ktéra przekazata go Silver Frame. Producent Stanistaw Zaborowski rozpoczal ze mna
prace nad polska czescig 1 dotaczyt do stowackiej koprodukcji. Pierwsze finansowanie
pozyskane przez Kerekes Films z Creative Europe 1 Visegrad Fund pozwolito sfinansowac
development filmu — prace dokumentacyjne i scenariuszowe oraz plan zdjeciowy w
Warszawie.

Silver Frame nastgpnie pozyskat partnera w TVP 1 WFDIF, ktore przystapity do produkcji
barterem archiwaliéw. Kolejnym krokiem byto pozyskanie funduszy w Polskim Instytucie
Sztuki Filmowej, gdzie Stanistaw Zaborowski aplikowat w priorytecie Produkcji
Mniejszosciowych. Te §rodki pozwolily nam na dodatkowe dni zdjeciowe w Sopocie oraz
prace montazowe i post-produkcyjne. Dodatkowe $rodki finansowe oraz wsparcie
produkcyijne otrzymalismy od Miasta Sopot. Owczesna wiceprezydentka Joanna Cichocka,
wsparta produkcje finansowo i logistyczne, udostgpniajac nieodptatnie infrastrukture
miejskg i akces do Opery Lesnej w Sopocie. Dzigki jej wsparciu i wspotpracy z miastem
odbyta si¢ tez sopocka premiera filmu w rocznice wydarzen 21 sierpnia 2018 roku.

Stanistaw Zaborowski przygotowal uroczysta premier¢ filmu w kinie Filmoteki Narodowe;j
Iluzjon, gdzie we wspotpracy z Stowackim Instytutem Kultury, Czeskim Centrum Kultury,
Hunglst oraz Niemieckim Instytutem Historycznym. Film zostal zaproszony na
okolicznosciowy panel poswigecony rocznicy okupacji w Niemieckim Instytucie
Historycznym oraz przez tygodnik Polityka. W kinach film pojawil si¢ w obiegu
studyjnym a potem na platformach streamingowych Tvp.vod.pl, CDA Premium i DaFilms.

_dystrybucja

Film, ktory funkcjonuje jako niezalezna krotkometrazéwka 1 jako cze$¢ filmu
dlugometrazowego to interesujacy dystrybucyjny casestudy. Stanistaw Zaborowski
przedstawil go kilkukrotnie na panelach produkcyjnych miedzy innymi podczas Film

Spring Open w 2021 roku.

Migdzynarodowa premiera petnometrazowego filmu Okupacja 1968 odbyta si¢ w marcu
2018 roku na festiwalu GoEast w Niemczech. Potem film zostat zaproszony na festiwale w
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Austrii, Butgarii, Stowacji, Bo$ni, Serbii, Holandii, Wloszech, na Wegrzech i Stanach
Zjednoczonych. Specjalny pokaz tej wersji filmu odbyt si¢ na festiwalu w Karlowych
Warach, gdzie projekt filmu byl wcze$niej pitchowany w ramach warsztatow Estern
Promises. W rocznic¢ wydarzen 21 sierpnia, specjalny pokaz filmu miat miejsce w Pradze.
Polska premiera Okupacji 1968 odbyta si¢ na Millenium Docs Against Gravity w
Warszawie. Film otrzymal nominacj¢ do nagrody Slowackiej Akademii Filmowej. Po
zakonczonym obiegu festiwalowym film wyemitowata w formie serialowej Telewizja
Polska, i potem telewizje w Niemczech, Stowacji, Rosji i na Wegrzech.

Pisze do ciebie, kochanie, jako film krotkometrazowy, swoja droge festiwalowa zaczat w
maju 2019 roku w Cannes, gdzie wystartowat w przegladzie Cannes Film Festival Court
Metrage. Polska premier¢ mial zaraz potem na Krakowskim Festiwalu Filmowym. Na
Festiwalu Debiutéow Filmowych w Koszalinie jury przyznato filmowi nagrod¢ za montaz,
uzasadniajac werdykt ,,tworzeniem nowej jakosci w ukazywaniu procesow historycznych
przy pomocy osobistych narracji i wnikliwej pracy archiwalnej”. Film otrzymat réwniez
Grand Prix Festiwalu Nurt w Kielcach oraz nagrod¢ prasowa na Festiwalu Montazu w
Lodzi. Za granica film wyswietlany byl m.in. na festiwalach w Austrii, Slowacji,
Wegrzech, Macedonii, Danii, Portugalii, Wielkiej Brytanii, Egipcie, Stanach
Zjednoczonych. Na Festiwalu Filmowych w Sarajewie film zaproszony zostal do
specjalnego pokazu o reperkusjach wojennych i panelu rezyseréw na ten temat Dealing
with the Past. Bardzo dobre przyjecie film miat rowniez we Wloszech. W recenzji z
festiwalu w Triescie Marco Romagna napisal: film wyrdznia jezyk 1 styl uzycia
archiwaliow, ze swoim liryka, pogtebieniem kontekstu politycznego 1 nadzwyczajna
abstrakcyjnoscig. To praca zbudowana z fragmentéw, to mozaika kronik, helikopterow,
orkiestr, pejzazy, portretow, welonu powiewajacego na wietrze i ogluszajacej ciszy. (...)
Magdalena Szymkdéw pracuje z obrazem, przybliza go, przenika, dubluje — nadaje ciagle
nowe znaczenia, nowe warstwy, symboliczno$¢ historyczng. To ciagly eksperyment, ktory
sprawia, ze archiwalia stajg si¢ opowie$cia intymng i filozoficzna™™.

Prestizowe wyrdznienie film otrzymat w Wielkiej Brytanii, gdzie przyznano mu nominacj¢
do nagrody Focal International Award za najlepsze wykorzystanie archiwaliow w
produkcji filmowej, obok oskarowego filmu A Night at the Garden w rezyserii Marchall’a
Curry, czy They Shall Not Grow Old w rezyserii Petera Jacksona.

Pisze do ciebie, kochanie mialo tez specjalng premier¢ w Sopocie. Na deskach Opery
Lesnej film pojawil si¢ w muzycznej oprawie. 21 sierpnia, w rocznic¢ wydarzen *68 roku,
wraz z rezyserem teatralnym Michalem Walczakiem i1 Agencja Artystyczng Bart
wystawili§my przedstawienie muzyczne Sopot’68 ReMake. Piosenki, ktére $piewano
podczas festiwalu w *68 roku za$piewali w nowych aranzacjach wykonawcy mtodego
pokolenia: Brodka, Dawid Podsiadto, siostry Wronskie, MajLo, Krzysztof Zalewski,
Paulina Przybysz, Kev Fox, Skubas, Tomas Makowiecki, Natalia Grosik. Konferansjerem
byt Wojciech Mann, ktory z offu prowadzil koncert i przywotywal PRL-owski klimat.
Orkiestra pod dyrekcja Kuby Staruszkiewicza poprowadzila spektakl, ktory ilustrowaly
fragmenty archiwalne z filmu, wypelniaja widowni¢ do ostatniego miejsca. Film
przetworzyl si¢ w muzyczng opowie$¢ o inwigilacji, zaklamaniu i konformizmie.
Widzowie przez kolejne dni mogli skorzysta¢ w pokazéw calego filmu w Muzeum Sopotu.

0 Marco Romagna, Occupation 1968 (w:) Quinlan Revista di Critica Cinematografica, 22.01.2019.
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Wydarzenie tego roku zostato nominowane p6zniej przez trojmiejska Gazete¢ Wyborcza do
nagrody Wydarzenie Roku 2019.

W 2021 roku film pojawit si¢ na ekranie Instytutu Audiowizualnego Fina w ramach cyklu
filmowego Teraz-Wtedy. Do spotkania zostalam zaproszona przez Michata Oleszczyka
wraz z Maciejem Drygasem, ktory zaprezentowat film Uslyszcie Moj Krzyk. Rozmowe
prowadzita Kaja Klimek. Publiczno$§¢ miata okazje zobaczy¢ dwa filmy, ktore opisuja
1968 rok i dotykaja tematu samospalenie Siwca, ktorych premiery dzieli od siebie 27 lat.
Rozmowa z tworca, ktory wprowadzal found footage do polskiej kinematografii pigknie
zamkneta kolo zycia filmu, ktéry dzi$ jest przedmiotem mojego doktoratu w Panstwowej
Szkole Filmowej Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi.

Link do filmu Okupacja 1968. Pisze do ciebie, kochanie.

https://vimeo.com/255702469
haslo: amore mio

Link do trailerow filmu:

https://vimeo.com/272334936
https://vimeo.com/272334936

Link do festiwalowych katalogow:

https://web.facebook.com/okupacja68/
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_zakonczenie

Zagadnienie podniesione w tytule pracy odnoszace si¢ do rekonstrukcji czasu, miejsca i
przezy¢ w filmie dokumentalnym poprzez wykorzystanie materiatow found footage
przedstawilam odnoszac si¢ tak do pracy bedacej dzietem artystycznym doktoratu, mojej
$ciezki rezyserskiej jak i do samej definicji filmu found footagowego oraz jego kontekstu
historycznego, estetycznego i subwersywnego.

Przesledzitam w dysertacji wlasng tworczos¢ i prace dokumentacyjng zorientowang na
archiwalia i ich kreacyjne uzycie w filmach, ktére tworzg, wspottworzg Iub konsultuje.
Przeprowadzitam rys historyczny filmu found footage od poczatkéw jego istnienia po
dzisiejsze formy filmowe tak dokumentalne, eksperymentalne czy eseistyczne wpisujac go
w szerszy kontekst sztuki (audio)wizualnego recyklingu.

Przywolatam definicje filmu found footage i ich zmiany oraz relacje tego wycinka sztuki
filmowej 1 wzajemne wplywy ze sztukami wizualnymi, naukami politycznymi, socjologia i
filozofia. W koncu by zaproponowaé typologi¢ oparta na kontekstach tematycznych,
formalnych i referencyjnych.

Opisalam proces powstawania filmu doktoranckiego Okupacja 1968. Pisze do ciebie,
kochanie w aspekcie kreacyjnym i produkcyjnym. Przesledzitam developmentu, prac
scenariuszowych, montazu i post-produkcji. Przedstawiatam odbidr filmu w kraju i na
$wiecie w formie dtugometrazowej i krotkometrazowej oraz jego formy nie-filmowe.

Odniostam si¢ tez do narzedzi filmowych, z ktérych korzystatam, referencji i koncepcji
artystycznych. Podzielitam si¢ metodologia pracy nad filmem, ktérego wyzwaniem bylo
harmonijne potaczenie intymnego dokumentu filmowego z formalnymi zatozeniami found
footagowymi oraz usytuowanie go w kontekscie historycznym i socjopolitycznym.
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