Found footage
jako kino odnowy
znaczenia home movies
w filmach A Song of Air
| Sea In The Blood
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Pokazywane po raz pierwszy w Polsce podczas przegladu i cyklu dyskus;ji
»Found footage: ozywianie archiwow” 4 Song of Air Merilee Bennett (Australia,
1988) i Sea In The Blood Richarda Funga (USA, 2000) zostaly zmontowane z ro-
dzinnych materiatow filmowych, pochodzacych z archiwow ich tworcow !. Oba
filmy taczy autobiograficzna perspektywa i akt (re)konstrukcji materiatu gotowego
odbywajacy si¢ w procesie montazu. Zaré6wno film Richarda Funga jak i obraz
Merilee Bennett maja charakter dokumentalny. Przewarto$ciowania znaczenia
home movies, ktdre proponuja tworcy tych dziet, s aktami ingerencji w narzucone
spolecznie role i schematy funkcjonowania w rodzinie. Tworcze przetworzenie
,»zhalezionego” materiatu filmowego i fotograficznego pozwala autorom tych found
footage’owych filmoéw opowiedzie¢ historie swojego dziecinstwa od nowa i w ta-
kiej, przewarto$ciowanej formie wigczyc¢ je w projekty tozsamosciowe.

Merilee Bennett w swoim filmie wykorzystuje domowe archiwum rodzinnych
filmow nakrgconych przez ojca, Arnolda Lucasa Bennetta, ktore miaty przedsta-
wiac¢ obraz ,,typowej” australijskiej rodziny. (Re)konstrukcja home movies krgco-
nych na tasmie 16 mm w okresie od 1956 do 1983 r., dokonana w procesie
montazu, pozwala autorce opowiedzie¢ histori¢ wkraczania w dorosto$¢ i zapro-
ponowac¢ kontrnarracj¢ wobec historii narzucanej przez ojca, pastora i metodystg.
Arnold Lucas Bennett wpajat dzieciom religijny swiatopoglad i purytanski styl
zycia. Rezyserka, bazujac na materiatach nakreconych przez ojca, wykorzystywane
obrazy i narracje poddaje krytyce takze pod katem wizualnych i audiowizualnych
form przedstawienia najpierw dziecka, a wkrotce mtodej kobiety. Konstruuje zna-
czenia opozycyjne w stosunku do ich pierwotnej wymowy, zestawiajac je z wilas-
nym, wypowiedzianym wspolczesnie zza kadru komentarzem.

Sea In The Blood to osobisty dokument, ukazujacy dwie bardzo wazne relacje
w zyciu Richarda Funga, rezysera. Pierwsza z nich to wig¢z z siostrg dotknieta ta-
lasemig 2. Druga to relacja z partnerem, ktory zmaga si¢ z chorobg AIDS. Twoérca
wykorzystuje rodzinne zdjgcia z lat 60. oraz fotografie dokumentujace jego podroz
z Europy do Indii, w ktdrag wyruszyt wraz z partnerem w 1977 r. Opowiada historie¢
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relacji z najblizszymi, na ktore miaty wptyw choroby, najpierw — w dziecinstwie —
siostry, potem — w dorostym zyciu — partnera. Materialy wykorzystane przez Funga
w Sea In The Blood krecita jego matka nalezaca do trzeciego pokoleniem imigran-
tow z Chin w Trynidadzie, za pomoca kamery Bell and Howell. Rezyser otrzymat
od niej zarejestrowane na tasmie 8 mm filmy, kiedy mieszkat w Toronto, dokad
przenidst si¢ na studia w 1971 r.2

Niniejszy artykul ma na celu okreslenie potencjatu kina found footage, rozu-
mianego jako specyficzna metoda pracy tworczej w (re)konstruowaniu narracji
o charakterze tozsamosciowym. Tekst jest proba zobrazowania tych filmow jako
katalizatorow zmiany spotecznej — najpierw przez roztozenie, dekonstrukcje za-
stalych form narracji przynaleznych home movies jako gatunkowi kina amator-
skiego, a nastepnie tworcze ich zrekonstruowanie, przemienienie w nowa forme
i nadanie im nowego znaczenia.

Found footage jako kino odnowy znaczenia

Dla niniejszych rozwazan istotna jest klasyfikacja przedstawiona przez Wil-
liama C. Weesa w konstytutywnej dla badan nad kinem found footage pracy: Re-
cycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films. Wees wyodrebnit
w niej filmy kompilacyjne, kolazowe i zawlaszczenia. Rozpoznania badacza sg tu
istotne, gdyz wskazuja na role montazu/kolazu jako najbardziej krytycznej, krea-
cyjnej formy wykorzystywanych materiatow archiwalnych. Wprawdzie istniejq
rowniez inne metody ponownego wykorzystania materiatu filmowego, ale
montaz/kolaz wydaje sie najskuteczniejszym sposobem wydobycia spotecznych i po-
litycznych znaczen zwigzanych z kinem found footage, wpisujgc sie jednoczesnie
w zafozenia ,,sztuki bedgcej kwintesencjig XX wieku”, czyli kolazu * — pisze teoretyk.

Jamie Baron w stosunkowo niedawnej, istotnej dla badan nad kinem found foot-
age pozycji The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience
of History proponuje przewartosciowanie klasyfikacji Weesa i rehabilitacje pojecia
zawlaszczenia, zaznaczajac, ze akt rekontekstualizacji zastalego materiatu filmo-
wego zawsze implikuje mozliwo$¢ krytycznego podejscia °. Praca Jamie Baron
jest poswigcona filmom found footage i koncepcji ,,efektu archiwum” (archive ef-
fect). Badaczka zwraca uwage, ze to, czy wykorzystane w filmie zdj¢cie zostanie
odebrane jako archiwalne, w duzym stopniu jest ksztalttowane przez zestawienie
réznych porzadkow czasowych °. To rozpoznanie pozwala jej doj$¢ do konkluz;ji,
ze wspotczesnie mamy do czynienia z przewartosciowaniem pojgcia archiwum, za
ktorym nie musi sta¢ autorytet. Materiaty z przesztosci wtaczone do filmow found
footage odbierane sa jako ,,archiwalne” niezaleznie od tego, czy zostaty znalezione
w oficjalnym archiwum, rodzinnej piwnicy czy przestrzeni Internetu 7. Jamie Baron
zaznacza, ze w filmach found footage zawsze mamy do czynienia przynajmnie;j
z trzema porzadkami czasowymi: ,,wtedy” zawlaszczanych obrazéw, ,,teraz” pro-
dukcji filmu found footage, kiedy zostaja one ponownie wykorzystane, i ,,teraz”,
w ktorym film jest ogladany przez widza *.

Na charakter zabiegdw montazowych zastosowanych w filmach 4 Song of Air
i Sea In The Blood moze rzuci¢ §wiatlo okreslenie modelu zastosowanych w nich
wypowiedzi autobiograficznych. Magdalena Podsiadto, proponujac klasyfikacje
autobiografizmu filmowego, rozréznia ,,ja” empiryczne, ktore bedzie dgzyé do za-
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chowania tozsamosci miedzy autorem, narratorem oraz bohaterem (gltownie za
sprawq wprowadzenia postaci rezysera do diegezy filmowej), porte-parole, ktore
wycofuje si¢ z diegezy, umieszczajgc w niej swojego reprezentanta, ,,ja” syllep-
tyczne, ktore bedzie starato sie wprowadzi¢ osobe autora do opowiadania, a row-
noczesnie zaprzeczy¢ jego tozsamosci z tworcq °. Zardwno A Song of Air, jak i Sea
In The Blood najblizszy jest model ,,ja” empirycznego, w ktorym zachowana zo-
staje tozsamos$¢ migdzy autorem, narratorem i bohaterem. Magdalena Podsiadto
wskazuje, ze ten typ jest najbardziej zblizony do realizacji paktu autobiograficz-
nego wedtug wezesniejszej, bardziej restrykeyjnej definicji Philipe’a Lejeune’a '°.
W analizie i interpretacji filmow 4 Song of Air oraz Sea In The Blood odwotu-
jemy si¢ ponadto do koncepcji tozsamosci konstruowane;j, ktorej podstawowym
czynnikiem jest myslenie (samorozumienie) rozwijajace si¢ w czasie !!. Katarzyna
Rosner w pracy Narracja, tozsamos¢ i czas zaznacza, ze koncepcja takiej tozsa-
mosci jest zwigzana z szerszym zjawiskiem polegajgcym na odchodzeniu od rozu-
mienia cztowieka w kategoriach ontologicznej struktury przedmiotu, tj. bytu
wyposazonego w okreslone wlasciwosci, i zastgpowania jej kategoriq bytu rozwi-
jajgcego sie w czasie, a zarazem skonczonego, tj. takiego, ktorego egzystencja roz-
poczyna sie w momencie narodzin i konczy wraz ze smierciq. (...) Oznacza to takze,
ze zarowno tozsamosc¢ tego bytu, jak i jego struktura ontologiczna pozostaje pro-
blemem otwartym, domagajgcym si¢ okreslenia 2. Dla analizy i interpretacji filmow
o charakterze autobiograficznym, ktérych tematem sg konstrukcje czasu przesztego
tozsamosci, jakimi sg filmy Bennett i Funga, istotne sg rozpoznania Davida Carra,
ktory za Wilhelmen Diltheyem i Wladimirem Proppem przyjmuje, ze strukture nar-
racyjng charakteryzuje odniesienie wstecz, tzn. rozwijajgce sie fazy serii uzyskujq
SWOj opis i znaczenie od tego, co nastgpuje po nich, zas ostatecznie od fazy zamy-
kajgcej narracje 3. Katarzyna Rosner zaznacza przy tym, ze w tej koncepcji istotna
jest kategoria autora, ktory organizuje sekwencje zdarzen w strukturg znaczenia.

Home movies — filmy amatorskie konstytuujgce obraz rodziny

Home movies (filmy rodzinne, filmy familijne — termin nie ma jednoznacznego
odpowiednika w jezyku polskim) byly bez watpienia najpopularniejszym rodzajem
amatorskich materiatdéw audiowizualnych od poczatku istnienia kinematografii do
przetomu cyfrowego i rozpowszechnienia nowoczesnych technologii umozliwiaja-
cych nicograniczone tworzenie oraz dzielenie si¢ filmami. Materialy tego rodzaju
najczgsciej dokumentuja zycie rodzinne: ceremonie i najwazniejsze momenty, takie
jak §luby, narodziny dzieci, rodzinne spotkania; jak i codzienno$¢ ujeta w obrazach
dorastania dzieci oraz wspolnych zabaw i zartow w domu czy tez jego najblizszym
otoczeniu, wspolnie spedzony czas podczas wyjazdow wakacyjnych 4. Tego rodzaju
filmy stanowig istotny dokument codzienno$ci, mikro-historii oraz modeli zacho-
wan. Sg rodzajem audiowizualnych dziennikdéw, w ktorych oprocz zdarzen i osdb
zostaly utrwalone zmieniajace si¢ normy spoteczne, mody i pejzaze otoczenia.

Na szersza skale home movies rozpowszechnily si¢ w pierwszych dwoch deka-
dach XX w., zwlaszcza w Stanach Zjednoczonych, w wyniku wprowadzenia kilku
technologicznych udogodnien do amatorskiego sprzetu filmowego: w 1923 r. East-
man Kodak, najwazniejszy obok firmy Bell and Howell producent sprzgtu filmowego
w USA, wprowadzit Cine-Kodak, pierwszg amatorskg kamere operujaca tasma 16
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mm, a jej sukces skodyfikowat szeroko$¢ nieprofesjonalnej tasmy filmowej. Stan-
daryzacja ta umozliwita obu firmom niemalze monopolistyczne opanowanie rynku
nieprofesjonalnego sprzetu filmowego oraz znaczne obnizenie jego kosztow. Wyda-
rzenie to poprzedzito stworzenie tak zwanej bezpiecznej tasmy na podtozu trojocta-
nocelulozowym, ktdra zastgpita niezwykle tatwopalng taSme nitroceluloidows,
wykorzystywana do produkcji profesjonalnej, i umozliwita przechowywanie filmow
w domu, jak réwniez wynalezienie systemu odwracalnego, dzigki ktoremu zamiast
produkowania dwodch tasm — negatywu 1 pozytywu — ta sama tasma, ktora zostata
naswietlona w kamerze, po wywotaniu mogta by¢ wyswietlana w projektorze b°.

Dzigki tym ulepszeniom amatorski sprzet filmowy stat si¢ dostepny dla prze-
cigtnego Amerykanina, jednoczesnie jednak innowacje te zasadniczo ograniczyty
mozliwosci wykorzystania filmu amatorskiego. Przez to, ze istniala tylko jedna,
oryginalna ta§ma filmu, a wytworzenie jej kopii byto niezwykle skomplikowane
i kosztowne, mozliwosci dystrybucyjne tych filméw zostaly mocno ograniczone,
niemalze wylacznie do ich funkcjonowania w prywatnym obiegu domu. Wprowa-
dzenie formatu 16 mm wplyneto na stworzenie systemu kastowego w filmie, 35 mm
zostalo przypisane profesjonalnym filmowcom, natomiast 16 mm — rodzinom, kon-
kluduje Patricia R. Zimmermann '°.

Zwlaszcza w okresie po Il wojnie Swiatowej home movie stalo si¢ niemalze sy-
nonimem filmu amatorskiego i zostalo wpisane w model amerykanskiej rodziny.
W 1954 r. na tamach magazynu ,,House and Garden” Ben Williams pisal, ze po-
siadanie amatorskiej kamery filmowej badz projektora byto ambicja wielu rodzin
i jednym z symboli nowoczesnego spedzania wolnego czasu, jak grill, gra Scrabble,
czy stot do ping-ponga ''.

Tym samym home movies staly si¢ narzedziem wprowadzania i utrwalania ,,ro-
dzinnosci”, ,,bliskosci” i ,,domowosci” (togetherness i familialism) jako stylu zycia
oraz gwarancji szcze$cia 1 spetnienia. Jak mozna wywnioskowac z raportu sporza-
dzonego w 1961 1. przez firme¢ Bell and Howell, home movies efektywnie wspieraty
model patriarchalnej, nuklearnej rodziny. Gléwng motywacja do zakupu amator-
skiego sprzetu filmowego byto posiadanie dzieci i ambicja utrwalenia ich dorastania.
Przy tym filmowaniem zajmowali si¢ gtownie ojcowie, aktywnie rezyserujac wize-
runki swoich rodzin '¥. Wtadza nad kamerg utwierdzata mezczyzn w pozycji jedno-
stek posiadajacych kontrole — zarowno nad swoim otoczeniem, jak i wlasnym
zyciem. Dzialo si¢ to w okresie, w ktorym w wickszosci stracili ja oni w miejscach
pracy — w amerykanskiej gospodarce utrwalat si¢ model kapitalizmu korporacyjnego,
w ktorym praca stawala si¢ coraz bardziej mechaniczna, monotonna i alienujaca .

Jak zauwaza Roger Odin, iome movies opieraja si¢ na zupetie innych zasadach
niz pozostate gatunki filmow amatorskich. Wynika to przede wszystkim z faktu,
ze s3 tworzone przez jednego cztonka rodziny dla pozostatych cztonkéw, utrwalajac
wazne zdarzenia w ich zyciu. Przy tym to nie film — skonczony i mozliwy do ogla-
dania — jest najwazniejszy w procesie filmowania, ale moment jego powstawania,
bedacy okazja do zgromadzenia rodziny i wspdlnego spedzenia z nig wylacznie
szczesliwych chwil. Tym samym cel powstawania home movie zostaje osiggnigty
zanim film zostanie wy$wietlony 2°.

Home movies rzadko kiedy przedstawiaja linearne historie, opieraja si¢ na spdj-
nej narracji czy tez relacjach przyczynowo-skutkowych. Sg raczej rodzajem kata-
logu zawierajacego pojedyncze sceny i sekwencje, ktore odsytaja do konkretnych
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wydarzen z zycia rodziny i w zwiazku z tym tylko dla jej cztonkoéw sg zrozumiate
1 interesujace.

Wreszcie materialy te nieczesto przedstawiajg obiektywny obraz zycia rodzin-
nego. Jak trafnie zauwaza Roger Odin, w zadnym innym rodzaju filméw nie poja-
wia si¢ tyle scen $miechu, radosci 1 powitan jak wlasnie w home movies. Prozno
w nich za to szuka¢ materialdéw ukazujacych choroby i cierpienie, rodzinne ktétnie
i mniejsze badz wigksze tragedie, ktore stanowia nieodtagczny element zycia ro-
dzinnego ?'. Mozna wiec, za Bertem Hogenkampem i Mieke Lauwers uznaé, ze
tego rodzaju materialy nie tyle przedstawiaja obraz rodziny, ile chronia jego idealny
wizerunek przed rzeczywistos$cig, ktora moglaby go zaburzy¢ 2.

Sea In The Blood — pleé i hierarchia w kinie amatorskim

Richard Fung dorastat w katolickiej, chinskiej rodzinie na przedmiesciach Port-
-of-Spain — stolicy Trynidadu i Tobago, w latach 60., w okresie gdy kraj ten z ko-
lonii Wielkiej Brytanii przeistoczyt si¢ w niepodlegta republike. W czasach, w kto-
rych powstawaty jego home movies, Trynidad i Tobago podlegaty amerykanizacji
— oprécz produktow i popkultury ze Standow Zjednoczonych docierata tam takze
ideologia propagujaca model nuklearnej rodziny. Jak wspomina Richard Fung, jego
matka przez wiele lat zaczytywala si¢ w prenumerowanym przez siebie amerykan-
skim czasopismie ,,Good Housekeeping”, czerpiac z niego wzorce oraz porady do-
tyczace tego, jak zarzadzac¢ rodzing i jak samemu by¢ wzorowa panig domu — tak
zreszta z dumg okreslata siebie, mimo ze pracowata zawodowo w rodzinnym skle-
pie sze$¢ dni w tygodniu 2.

Podczas gdy realizacja okreslonego wzorca zycia rodzinnego, w ramach ktorego
obowigzkowo tworzono home movies, $wiadczyta o nowoczesnosci obywatela
w Stanach Zjednoczonych, w kraju rozwijajacym sie, jakim byt Trynidad i Tobago,
przejmowanie wzorcow naplywajacych po Il wojnie swiatowej z USA $wiadczyto
0 prestizu i wyzszym statusie materialnym rodziny. Chodzito nie tylko o wiedz¢ do-
tyczaca tego, w jaki sposob konstruowac jej obraz i zapekia¢ czas wolny, ale takze
o srodki materialne umozliwiajace realizacje¢ tych celoéw — amatorski sprzet filmowy
byt bowiem poza zasiegiem finansowym przecietnego obywatela tego kraju 2.

Inng niezwykle istotng réznicg migdzy home movies powstajacymi w Stanach
Zjednoczonych a tymi tworzonymi w Port-of-Spain przez rodzing Richarda Funga,
byt fakt, ze w przypadku tych ostatnich filmowaniem zajmowata si¢ niemalze wy-
Iacznie matka, a ojciec uwazal t¢ czynno$¢ za niewystarczajaco powazne zajecie dla
wiecznie zajetego wilasciciela sklepu. Zgodnie z podziatem rol spotecznych funkcjo-
nujagcym w zachodnich spoteczenstwach oraz w katolickim domu Funga sfera pry-
watna, zwigzana z domem i rodzing, byla powigzana z kobieta. W tym obszarze
znajdowato si¢ takze dbanie o histori¢ rodziny i kultywowanie pamigci o niej. Jak
zauwaza Patricia R. Zimmermann, analogiczny podzial na sfer¢ prywatna i publiczng
oraz przypisanie ich poszczegdlnym piciom funkcjonuje takze w kinie; zgodnie z nim
film profesjonalny jest domeng mezczyzn, natomiast film amatorski — kobiet .

To wlasnie gldwnie do kobiet adresowane byty reklamy amatorskiego sprzetu
filmowego zamieszczane w amerykanskiej prasie przed Il wojng $wiatowa. Jednym
z popularniejszych wizerunkéw pojawiajacych si¢ w tego rodzaju czasopismach
byty fotografie badz rysunki przedstawiajace kobiete filmujgca swoje dzieci 2°.
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Niost on ze sobg dwuznaczne przestanie — odwotujac si¢ do kultywowania pamigci
o przesztosci rodziny jako obowigzku kobiet, a tym samym ich kontroli nad ksztat-
tem tej historii, moglt mie¢ charakter emancypacyjny. Jednoczesnie jednak utwier-
dzat stereotyp kobiety jako istoty stabej i niezdolnej do opanowania nowoczesne;j
technologii — jej obecno$¢ w reklamie miata bowiem $wiadczy¢ o lekkosci i ta-
twosci w obstudze promowanej kamery.

Fakt, ze filmowaniem w domu Fungéw zajmowata si¢ matka, a nie ojciec, moze
wynikaé¢ z réznicy miedzy sposobami funkcjonowania rodziny w obu kulturach.
Jak bowiem pisze bell hooks, dla wielu bialych kobiet z Zachodu rodzina jest in-
stytucja opresyjna, odzwierciedlajaca dualistyczny charakter zhierarchizowanych
relacji zar6wno mig¢dzy rodzicami i dzie¢mi, a takze mezem i zong. Jednakze prze-
strzen rodziny i zwiazek migdzy kobieta i m¢zczyzna w jej obrebie dla wielu kobiet
z innych ras i kregéw kulturowych jest mniej hierarchiczny 2. W zwiazku z tym
wiadza wynikajaca z filmowania swojej rodziny, odebrana kobietom przez mez-
czyzn w wyniku zmian w amerykanskim spoteczenstwie, w moze mniej opresyjnej
i zhierarchizowanej rodzinie Fungdéw pozostawata w reku kobiety.

Kreowanie rodzinnych wspomnien a uzupelnienie obrazu przeszlosci
przez proces montazu w Sea In The Blood

Zabieg opowiedzenia rodzinnej historii od nowa w projekcie found footage za
pomoca zawlaszczenia home movies umozliwia Fungowi ,,roztozenie” zakodowa-
nych tam znaczen. Nowy sens tych obrazéw powstaje w procesie montazu uzna-
nym przez Williama Weesa za konstytutywny dla found footage . W Sea In The
Blood to montaz uruchamia kontekst pierwotnego przeznaczenia wykorzystanych,
rodzinnych filmow.

O nierzeczywistym obrazie zycia rodzinnego, ktory wytania si¢ z amatorskich
filméw z czasoéw jego dziecinstwa, pisze Richard Fung w eseju Remaking Home
Movies. Ogladajac je pierwszy raz juz jako dorosty, wprawdzie byt w stanie roz-
poznaé postacie pojawiajace si¢ na ekranie oraz czas i miejsce nakrecenia filmow,
jednakze obraz rodziny, ktory zostat na nich zarejestrowany, byt zupetnie inny, niz
ten, ktory Fung zachowal w swojej pamigci. Zamiast skromnego zycia — noszenia
cerowanych ubran i jedzenia w kuchni kolacji ztozonych z resztek po poprzednich
positkach — na tych filmach wszyscy ubrani sa w najlepsze ubrania i zawsze jedza
uroczyste, $wiagteczne obiady w jadalni %.

Swoista manipulacja rodzinnymi wspomnieniami, ktoéra zachodzi w tych mate-
rialach, nie dotyczy wylacznie statusu spotecznego Fungow, ale zupetnego wyma-
zania tragedii, ktorg przez dekady zyta ta rodzina, a mianowicie choroby i Smierci
dwojki rodzenstwa Richarda — Iana oraz Nan — gtéwnej bohaterki jego filmu.

Fung z offu mowi w Sea In The Blood: Ostateczna smier¢ Nan byla faktem,
z ktorym sie urodzitem, jak mango w lipcu czy karnawal przed Wielkim Postem.
W wyobrazni widzialem szczegotowo, jak jestem przy niej, gdy aniol zabiera jej
dusze do nieba *°. Jednoczeénie na niemalze wszystkich kadrach pochodzacych
z nielicznych home movies wykorzystanych w tym filmie zaréwno cala rodzina
Fungéw zdaje si¢ beztroska i szczesliwa, jak i sama Nan ukazana jest jako roze-
$miana dziewczynka, a pdzniej dorosta kobieta, ktora wygtupia si¢ i macha do ka-
mery, jezdzi na nowym rowerze czy tez rzuca si¢ $niezkami ze swoim bratem.

183




PAULINA HARATYK, GABRIELA SITEK

Niewatpliwie home movies wykorzystane w Sea In The Blood nie przedstawiaja
pelnego, obiektywnego obrazu rodzinnego domu tworcy, a raczej chronig pamieé
o rodzinie przed bdlem, ktory byt przeciez statym elementem jej zycia. Niemniej
zdaje sig, ze wlasnie w ten sposob spelniaja swoj zasadniczy cel — jednoczenia ro-
dziny i przypominania jej cztonkom o dobrych chwilach, ktore, oprocz cierpienia
i choroby, byty ich udziatem.

Wiaczajac do narracji filmu skonstruowanego z archiwalnych materiatow
wspotczesny komentarz, Richard Fung uzupetnia obraz rodziny stworzony przez
matke o jeszcze jeden element. To historia, ktdra nie byta wypowiedziana w czasie,
do ktorego odsytaja rodzinne nagrania. Richard Fung, wspominajac ukochang sios-
tre Nan, nadaje nowe znaczenie przywotywanym obrazom za pomoca tych stow:
Mowita o polityce, a czasami o tym, jak nie moze normalnie zy¢ i ze nie ma chilo-
paka. Nie moglem jej powiedzie¢, ze pragnglem mie¢ chlopaka. W wieku 16 lat
wyjechatem z domu do szkoly. Nan zostala z rodzicami. Byla pierwszq osobg, ktorej
sie ujawnitem. Odpisata: ,, Zawsze bedziesz moim bratem”. Napisatem do niej, gdy
poznatem Tima 3'. Autor filmu Sea In The Blood nie mbgt podzieli¢ si¢ z siostra
swoim wyobrazeniem dorostego zycia. Na takie wyznanie nie mogt si¢ zdoby¢
wobec rodziny podporzadkowanej marzeniom uksztaltowanym przez amerykanski
model heteronormatywnych wzorcow zachowan. Czyni to dopiero po latach, wpi-
sujac swoja intymng historie w opowies¢ o relacjach z rodzicami i rodzenstwem.
To przywotlana wypowiedz (tekst komentarza), skompilowana z archiwalnym ma-
teriatem filmowym, pozwala glebiej zrozumiec relacje panujace w rodzinie i zmie-
ni¢ wymowe zawlaszczanych obrazow.

Autor filmu Sea In The Blood mierzy si¢ takze z innym stereotypem zakorze-
nionym w amerykanskiej kulturze. Wybierajac na tytut filmu sformutowanie ,,morze
we krwi” Richard Fung buduje analogie miedzy chorobg Nan — talasemig (thalassa
— ,,morze”, haima — ,krew”; z greki: ,,z okolic morza”, ang. ,,sea in the blood”)
a AIDS, ktorym jest dotknigty jego partner. Susan Sontag w ksiazce AIDS i jego
metafory zaznacza, ze krew w spotecznej wyobrazni jest jednoznacznie zwigzana
z lekiem przed ta choroba. Rakofobia nauczyta nas leku przed zanieczyszczajgcym
nas srodowiskiem; obecnie mamy do czynienia z lgkiem przed zanieczyszczajgcymi
nas ludzmi, wzbudzanym w nas nieustannie przez grozbe AIDS: lek przed kielichem
komunijnym, lek przed operacjq chirurgiczng, lek przed skazong krwiq, niezaleznie
od tego, czy jest to Krew Chrystusa, czy krew blizniego. Zycie — krew, wydzieliny
plciowe — stalo si¢ nosicielem zarazy ** — pisze Susan Sontag.

Motyw wody, ktora na archiwalnej kliszy zabarwiona jest na czerwono, otwiera
film Richarda Funga. Widzimy rezysera wraz z partnerem, Timem, zanurzonych
w wodzie podczas przepetnionej radoscig zabawy. Przywotane filmy i slajdy to in-
tymna pamigtka. Obrazy nurkowania w rdzawej wodzie przepelnione sa bliskoscia.
Te ujecia przeplatajg retrospektywng opowies¢ o Nan. Wode zobrazowang w taki
sposob, ze budzi skojarzenia z krwig, mozna zinterpretowac jako symbol choroby —
najpierw siostry, potem partnera. Blisko$¢ rodzinna, emocjonalne relacje, ktdre sa
tematem filmu, stanowig rewers lgkowego spotecznego odbioru choroby. Z filmu
dowiadujemy si¢ takze o spotecznym zaangazowaniu Richarda Funga i jego partnera
w dziatalnos$¢ ruchdéw majacych zwickszy¢ swiadomos¢ o AIDS i zapewnic¢ chorym
dostep do odpowiedniej opieki. Na archiwalnych zdjeciach widzimy, jak w 1989 r.
Tim i inni dziatacze przejmuja kontrolg nad 5. Miedzynarodowa Konferencja o AIDS.
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Sea In The Blood, rez. Richard Fung (2000)

Uzupehienie rodzinnej opowiesci o jednostkowa histori¢ pozwala narratorowi
zbudowac ciagto$¢ migdzy obrazami przesztosci i terazniejszoscig. W filmie Funga
dochodzi do swoistego pogodzenia si¢ z choroba i przyjecia jej jako pewnego ro-
dzaju wyzwania egzystencjalnego doswiadczanego przez jednostke. Rezyser wspo-
mina, ze nie udalo mu si¢ pozegna¢ z Nan, mimo ze siostra oczekiwata jego
powrotu z podrézy po Europie. Chtopak przyjechat do rodzinnego domu kilka go-
dzin po jej $mierci. Teraz, w czasie narracji filmu Sea In The Blood, towarzyszy
partnerowi w zmaganiach z AIDS. Odwotanie do przeszto$ci pozwala mu zadac¢
matce pytanie o to, jak wygladata §mier¢ Nan, i uzupehié¢ fragmentaryczny dotad
obraz. W ten sposob moze pozegna¢ si¢ z siostra, wlaczajac jej histori¢ do auto-
biograficznej opowiesci.

Film Richarda Funga mozna odczyta¢ jako projekt o charakterze tozsamos$cio-
wym. Jest zapisem okreslania swojego miejsca w terazniejszosci przez odniesienie
wstecz za pomoca pracy pamigci i konstruowania spojnej opowiesci. Doswiadcze-
nie choroby Tima umozliwia narratorowi spojrzenie na dorastanie w przeczuciu
bliskosci, nieuchronnos$ci rychlej $mierci siostry, z nowej perspektywy. W ten spo-
sob dochodzi do przypisania znaczenia serii przesztych doswiadczen i nadania im
opisu w kontekscie wydarzen, ktore nastapity po nich — zgodnie z procesem opi-
sanym przez Davida Carra, przywolywanym przez Katarzyne Rosner w ksigzce
Narracja, tozsamosci i czas 3.

Relacje home movies z klasycznym kinem hollywoodzkim
Merilee Bennett w A Song of Air podobnie jak Richard Fung w Sea In The

Blood ,rozklada” zakodowane w home movies znaczenia i ukazuje perswazyjny
charakter tych materiatow.
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A Song of Air, rez. Merilee Bennett (1988)

Podobnie jak Sea In The Blood, takze A Song of Air opiera si¢ na niezgodzie
miedzy obrazem sielankowych relacji, beztroski i mitosci, jaki wytania si¢ z home
movies rodziny Bennettéw, a wspomnieniami Merilee Bennett dotyczacymi relacji
panujacych w domu. Elementem wspolnym obu filméw jest takze komentarz pro-
wadzony z offu. Benett, podobnie jak Fung, dopowiada i przerabia znaczenia ama-
torskich obrazéw zarejestrowanych w rodzinie, tak by dopasowaé obrazy do
wiasnej pamigci. Przy tym komentarz tworcy Sea In The Blood skierowany jest
bezposrednio do widzéw — Fung thumaczy nam historie¢ swojej rodziny oraz wlasne
wybory. Natomiast stowa tworczyni 4 Song of Air skomponowane sg w formie
listu do ojca. Tym samym film Bennett w swojej konstrukcji odwoluje si¢ do samej
idei home movies, jak zauwazyt bowiem Roger Odin, w tego rodzaju materiatach
komunikacja migdzy tworcg i odbiorcg pozostaje w przestrzeni rodziny, do ktorej
naleza zaré6wno filmujacy, jak i filmowani.

Autorka 4 Song of Air unaocznia, jak jej ojciec umiejscawiat siebie w centrum
rodzinnych zdje¢, a od niej i rodzenstwa wymagat odgrywania rol postusznych,
kochajacych dzieci. Co wieczor modlitam sig, a pacierz konczylam. ,, Boze, blogo-
staw mame i tate, Rue, Rose, Dona, Douga, Gail, Paula, Susan i mnie”. Ta lista
pokazywata porzgdek w swiecie zdominowanym przez ojca. Utrzymywat nas. Jego
stowo bylo prawem, a jego wladza byla absolutna. Wszystko pochodzito od niego
jak od wszechmocnego Boga **. Przywotany komentarz calkowicie zmienia wy-
mowe zdje¢, ktorym towarzyszy. Merilee Bennett, opowiadajac o roli ojca jako de-
miurga, tworcy tych przedstawien, ingeruje w zawltaszczony obraz — zwalnia tempo
projekcji home movie ukazujacego gromadke dzieci zajmujacych kolejno miejsca
przy ojcu, swobodnie siedzgcym na trawniku przydomowego ogrodu. Zabieg ten
oraz stowa komentarza pozwalaja zdekonstruowaé¢ schemat przedstawienia har-
monii rodzinnego zycia w home movies.
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Roger Odin w tekscie Reflection on the Family Home Movie as a Document:
A Semio-Pragmatic Approach cytuje list rezyserki filmu A Song of Air, ktory za-
$wiadcza, ze uwiecznianie cztonkdéw rodziny moze wigzac si¢ z przymusem,
uchwyceniem obrazu, ktory jest podporzadkowany rolom spotecznym i pragnieniu
wpisania si¢ w ich wzorce. Obraz jego postaci [ojca] skierowanej bezposrednio do
kamery, z drzewem i niebieskim niebem za nim, byt uchwycony przeze mnie, kiedy
mialam 12 lat, a on wlasnie mowil mi, ze mam przestacé, ze dosy¢ tego. Pamietam
przyciskanie guzika kamery, wiedzqc, ze nie moze naprawde by¢ na mnie wsciekty,
poniewaz ujetabym to w filmie, wiec musial si¢ usmiechad, nawet kiedy ogarniat
go gniew na mnie *> — brzmi tre$¢ przywotanej wypowiedzi.

Zarysowang sytuacje¢ rejestracji obrazu filmowego mogg rozjasnic¢ spostrze-
zenia Rolanda Barthes’a dotyczace sytuacji portretowania fotograficznego. Klasyk
wspotczesnej francuskiej humanistyki zaznacza, ze mamy do czynienia z zamknig-
tym polem dziatajqcych sil. Krzyzujq sie tam, Scierajq ze sobq i odksztalcajq wza-
Jjemnie cztery wyobrazenia. Przed obiektywem jestem jednoczesnie: tym, za kogo
sig uwazam, tym, za kogo chcialbym, aby mnie brano, tym, za kogo ma mnie fo-
tograf, i tym, ktérym on postuguje sig, aby ujawnié swojq sztuke *°. Merilee Ben-
nett opisuje wigc zgodnie z przywotang klasyfikacja proces, w ktéorym dla
fotografowanego podmiotu istotne jest uchwycenie wizerunku tego, za kogo
chciatby, aby go brano. Corka jednoczesnie replikuje sytuacje zawtaszczania ob-
razu najblizszych, ktora stosuje ojciec, naduzywajac roli fotografa, czynigcego
z podmiotow przed kamera przedmioty wspdlnego zycia prywatnego, przedmioty
wizji reprezentacji rodziny. W swieta kazat nam wszystkim graé w swoich filmach.
Odgrywalismy pozegnania, zeby mogl nagrywac odjezdzajgcy samochod. Odrzu-
calismy wlasne zycie dla jego filmow 37 — styszymy glos Bennett w komentarzu
A Song of Air.

Jedna z réznic migdzy Sea In The Blood oraz A Song of Air polega na sposobie
filmowania w wykorzystanych home movies. Materialy amatorskie pojawiajace si¢
w obrazie Funga wydaja si¢ duzo bardziej swobodne, spontaniczne i — odwotujac
si¢ do terminologii fotograficznej — ,,snapshotowe” niz filmy wykonane przez Ar-
nolda Lucasa Bennetta. Matka Richarda Funga podczas filmowania skupiala si¢
bowiem na uwiecznieniu konkretnych momentow i poszczegdlnych osob, nie przy-
ktadajac wagi do jezyka kina. Natomiast some movies Bennett sg nagrane przy
uzyciu statywu i starannie skomponowane, sceny zostaty wczesniej zaplanowane,
a pojawiajacy sie¢ w nich czlonkowie rodziny — wyrezyserowani. Zreszta nawet
gdy Arnold Lucas Bennett pojawia si¢ w kadrze, to z jego spojrzenia i ruchéw mo-
zemy wywnioskowaé, ze sprawuje pelng kontrole nad rzeczywistoscia.

Tego rodzaju dbatos¢ o sposob filmowania byta promowang estetyka dla home
movies. Jak pisze Zimmermann, opierala si¢ ona na odtwarzaniu zasad obowia-
zujacych w kinie profesjonalnym *. I to zarowno na poziomie jezyka filmu oraz
stylu zerowego obowigzujacego w klasycznym kinie hollywoodzkim. Przykta-
dowo, w wielu magazynach dla filmowcoéw amatoréw podkreslano, ze nalezy fil-
mowac w taki sposob, by kamera nie drgata, ustawia¢ ja na statywie, czy tez
poruszac nig za pomocg ptynnych ruchow, przypominajacych panoramowanie.
W tych samych czasopismach rekomendowano rozdzielenie pracy na planie fil-
mowym mig¢dzy czlonkow rodziny, analogicznie do podziatu funkcjonujacego
przy dziataniu profesjonalnym. W ten sposob home movies, zamiast budowaé
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model opozycyjny wobec kina profesjonalnego, zostaty wprzeggnigte w misj¢ roz-
powszechniania promowanych przez Hollywood ideologii *°.

Roger Odin ocenia, ze najwazniejszym celem home movies nie jest stworzenie
filmu, ale stworzenie przestrzeni komunikacji mi¢dzy czlonkami rodziny *. Za-
znacza takze, ze obrazy zarejestrowane przez Arnolda Lucasa Bennetta budzg
przerazenie (fearful), poniewaz s zbyt dobrze skonstruowane, sg realizacja wy-
rezyserowanego spektaklu . Zabiegi zastosowane przez Merilee Bennett obnazajg
symboliczng przemoc, ktorg stosowat w rodzinnym zyciu ojciec, narzucajac sposob
przedstawienia cztonkow rodziny w home movies. Roland Barthes przywotuje sy-
tuacje, kiedy wykonany mu portret poczatkowo odbierat jako pomys$lng reprezen-
tacje tego, za kogo si¢ uwaza. Jednak wykorzystanie fotografii w jednej z publikacji
zaburzyto to poczucie. ,, Zycie prywatne” nie jest niczym innym, jak tq przestrzeniaq,
tym czasem, kiedy nie jestem obrazem, przedmiotem. To moje prawo polityczne,
aby by¢ podmiotem, i musze go broni¢ ** — zaznacza filozof, komentujgc przywo-
ang sytuacj¢ niewtasciwego wykorzystania jego portretu. Krzywdzacy aspekt por-
tretowania rodziny przez Arnolda Lucasa Bennetta w $wietle tych rozwazan
polegatby na odmowieniu osobom przedstawianym na rodzinnych filmach, zako-
rzenionym w ,,zyciu prywatnym”, podmiotowosci.

Komunikacja w rodzinie a proces socjalizacji dziewczynek
w A Song of Air

Merilee Bennett zwraca uwagg, ze elementem systemu rodzinnej opresji byto
takze wspolne ogladanie filmow: (...) Prawie co niedziele po podwieczorku oglgda-
lismy filmy. Patrzylismy, jak dorastamy. Smialismy sie ze zmian w modzie i dowcipéw.
Ale przede wszystkim umacnial si¢ narzucony przez ojca obraz rodziny +. Na zna-
czenie wspolnego ogladania rodzinnych nagran zwraca uwage Roger Odin w tekscie
The Home Movie and Space of Communication, podkreslajac, ze w prawidtowo funk-
cjonujagcym modelu wykorzystania home movies ten proces powinien umozliwiaé
nieskrgpowana wymian¢ wspomnien przez cztonkow rodziny. Ogladanie obrazow
z przesztosci to umozliwienie uzupehienia luk we fragmentarycznie przedstawionej
w rodzinnych filmach przesztosci, dzielenie si¢ narracjami przypisywanymi przez
czlonkow rodziny wyswietlanym obrazom. Projekcja home movies moze by¢ wedtug
Rogera Odina otwarciem przestrzeni komunikacji, umozliwiajacej uzgodnienie pa-
mieci indywidualnej ze wspdlnotowa *. Narzucenie jednej interpretacji czy niedo-
puszczenie do glosu cztonkdéw rodziny jest dzialaniem agresywnym, majagcym na
celu podporzadkowanie sobie jej cztonkow.

Merilee Bennett przywoluje wspomnienia swoich emocji towarzyszacych za-
chowaniu ojca, realizujgcego patriarchalny proces socjalizacji dziewczynek. Gdy-
bym byla chlopcem, jezdzitabym na chiopiece wycieczki. Wiedziatabym, o czym
rozmawiajg w buszu. Czy planowali bohaterskie przygody? Czy rozmyslali o milo-
sci? I o tym, co niesie przyszlos¢? — komentuje home movies przedstawiajace wy-
cieczki, organizowane przez ojca jej braciom. Wpajany system wartosci i sposob
zachowan miat ksztattowac takze przyszte wybory corek. (...) twoje kobiety mogly
sie ksztalcic, rozwijac talenty. A potem wyjs¢ za mqz i mie¢ dzieci. Tak mialo sig
zaczqc nasze prawdziwe Zycie. Ten wzor kadlubowego rozwoju podstepnie wkradt
sie do mojej psychiki. Zarazil mnie niepewnosciq i frustracjq, zrywanymi zdaniami,
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pracq i romansami *® — brzmi komentarz zza kadru do rodzinnych filmow. Rezy-
serka filmu A Song of Air dzigki zastosowaniu komentarza do przywotanych scen
obnaza rodzing jako podstawowq forme plciowych instytucji ideologicznych, wy-
twarzajqcq zenskie i meskie podmioty .

A Song of Air nie tylko obnaza agresywny charakter rodzinnych relacji i ukazuje
obrazy konstruowane przez ojca jako element systemu patriarchalnego wpajania rol
spotecznych, ale jest takze proba ustanowienia opowiesci Merilee Bennett o niej
samej, narracji, na ktorej wypowiedzenie nie byto miejsca w dziecinstwie. (Re)kon-
strukcja rodzinnych zdje¢ umozliwia rezyserce okreslenie swojej tozsamosci w opo-
zycji do systemu obowigzkdéw i praw wpajanych przez Arnolda Lucasa Bennetta.
Tworzylam historie, mowitam do siebie z akcentem, w myslach odgrywatam sceny,
w ktorych to ja rzqdzitam. Bylam tobg, ojcze. Dalam sobie wladze, jakq wedlug mnie
miales. Ale bylam kobietg *” — komentuje obrazy na ktorych jako mata dziewczynka
przymierza prawnicze stroje ojca. Odniesienie wstecz i nadanie obrazom home mo-
vies sensu uwzgledniajacego intymny tryb ich ogladania zgodnie z klasyfikacja za-
proponowang przez Rogera Odina ** daje rezyserce mozliwo$¢ przedstawienia
spojnej narracji o charakterze tozsamo$ciowym. Pozwala wlaczy¢ t¢ czasoprzestrzen
do narracji o sobie samej i odzyska¢ podmiotowos$¢, organizujac strukture znaczenia.
Przywotane zabiegi pozwalaja jej wypowiedzie¢ stowa, na ktore si¢ nie zdobyta,
bedac juz dorosta osoba, podczas jednej z wizyt u ojca: Odkrytam miejsca, uczucia
i tance, o ktorych mi nie mowiles. Ale ty widziales tylko corke. Milq miodg kobiete,
ktora w koncu wrocila. Mowiles do innej mnie. Alternatywnej mnie, ponad moim
ramieniem. Usiadtam z tobg do podwieczorku i opowiadatam o swoim zyciu. ,, Ko-
chatam kobiety” — powiedzialam. ,, Bratam narkotyki”. (...) Nie powiedziatam (...)
tego, ze (...) kiedys odgryztam kawaltek jezyka probujgcemu zgwalci¢ mnie mezczyz-
nie. (...) Nie mogtam z tobg o tym rozmawiaé, bo bylam juz zbyt daleko .

Podobny zabieg uzupelniania rodzinnej opowiesci o indywidualne, intymne
wspomnienia stosuje Richard Fung, odczytujac list do Nan, w ktorym zwierza si¢
siostrze ze swojej orientacji seksualnej *°.

W A4 Song of Air konflikt z ojcem dzigki ukazaniu jego podloza moze stac si¢
uprawomocniony. Wypowiedzenie thumionych pragnien samostanowienia o swoim
losie, ksztalcie swojego zycia, pozwala rezyserce w dalszej czesci filmu wypowie-
dzie¢ stowa, bedace wyznaniem milosci do ojca — jednak juz nie z poziomu podpo-
rzadkowania, ale jako dorostej, integralnej osoby. Proces reedycji home movies
i nadawania im nowych znaczen staje si¢ w 4 Song of Air niemalze terapeutyczny,
zyskiwanie niezaleznosci taczy si¢ w nim ze zrozumieniem ojca. Znaczenie tego za-
biegu podkresla scena wprowadzajaca w film, w ktorej widzimy autorke pochylona
nad stolem montazowym. Towarzysza jej wypowiedziane z offu stowa: Drogi ojcze,
Jak mam zaczqc? Siedze przed iluzjami pamieci, a nie da si¢ prowadzi¢ dialogu
z umarlym ', Montaz nakreconych przez ojca materiatow okazuje si¢ jedyng mozliwg
forma komunikacji. Sceng mozna oczyta¢ jednocze$nie jako nawigzanie do arcy-
dzieta kinematografii, dla ktorego konstytutywne sg zabiegi montazowe — Czlowieka
z kamerg (1929). W utworze Dzigi Wiertowa widzimy zong rezysera, Jelizawiete
Switowa, montujaca film. W ten sposob rezyser podkresla kreacyjny charakter po-
wstajacego na naszych oczach filmu dokumentalnego, realizujacego si¢ w montazu.

Zarowno A Song of Air i Sea In The Blood mozna odczytywacé jako historie do-
tyczace godzenia si¢ ze stratg — $§miercig cztonkow rodziny oraz przezywania zwig-
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zanych z tym sprzecznych emocji. Jamie Baron zaznacza, ze w filmach found foo-
tage w zwigzku z rozbieznos$cig czasowg miedzy zawlaszczonym materiatem fil-
mowym a ,teraz”, w ktérym w procesie montazu jest konstruowana opowies¢
filmowa, cz¢sto mamy do czynienia nie tylko z ,,efektem archiwum?”, ale takze
z ,,afektem archiwum”. Kiedy jestesmy skonfrontowani z obrazami zapisu czasu
na ludzkich ciatach i na miejscach, doswiadczamy nie tylko efektu epistemologicz-
nego, ale takze emocjonalnego, opartego na objawieniu czasowej rozbieznosci. In-
nymi stowy, nie tylko przypisujemy archiwalnym dokumentom autorytet
., prawdziwej” przesziosci, ale takze uczucie straty *.

W jednej ze scen 4 Song of Air rezyserka przywotuje zdjgcie ojca z lat mtodosci
w gescie podobnym do odnalezienia obrazu ukochanej matki przez Rolanda Bar-
thes’a w Swietle obrazu. Takze fotografia ojca Merilee Bennett, zrobiona gdy miat
29 lat, dlugo przed jej narodzinami, prowadzi ja do zasadniczej istoty tego przedsta-
wienia, fo znaczy do ducha ukochanej osoby 3. Odnalezienie wizerunku ojca z lat
mtodosci i przywotanie go w filmie pozwala rezyserce zwizualizowacé spojrzenie na
Arnolda Lucasa Bennetta jako na osobe niezredukowang do roli ojca 3. 4 Song of
Air z racji formy listu do nieobecnego taty mozna odczytac jako stworzenie niemoz-
liwej wezesniej przestrzeni dialogu, forme kompensacji wspolnego ogladania rodzin-
nych filmoéw, uzgadniania formy opowiesci, w ktorym coérka dochodzi do glosu.
W ten sposob moze si¢ zrealizowa¢ wspdlnotowy wymiar przywotanych home mo-
vies, ktory jako konstytutywny dla tej formy filmowej okresla Roger Odin **.

* % %

A Song of Air 1 Sea In The Blood sa przyktadami wykorzystania techniki found
footage jako strategii tworczej dla ukazania powigzania prywatnych historii z szer-
szymi procesami spotecznymi — spotecznie konstruowanych modeli funkcjonowa-
nia rodziny, ale takze emancypacji kobiet i mniejszosci seksualnych, ktorych
przedstawicielami sg autorzy-bohaterowie filmow. Na proces przenikania si¢ prze-
strzeni prywatnej i publicznej w filmach found footage, w ktorych wykorzystane
zostalty home movies, zwraca uwage Patricia R. Zimmermann *°. (Re)konstrukcja
materialu gotowego pozwala na ukazanie mechanizmow podporzadkowania ro-
dziny wzorcom ustandaryzowanych modeli funkcjonowania tej zbiorowosci. Filmy
Merilee Bennett i Richarda Funga zaré6wno obnazaja schematy relacji rodzinnych,
jak i sg subwersywnym ich przetworzeniem, pozwalajacym na opowiedzenie jed-
nostkowych doswiadczen i stworzenie opowiesci o rozumieniu siebie w czasie.
Prowadzenie narracji o charakterze tozsamosciowym pozwala tworcom Sea In The
Blood i A Song of Air na wlaczenie doswiadczenia obcowania z bliskimi w opo-
wiesci tozsamos$ciowe, a tym samym na odbudowanie relacje z nimi.

PAULINA HARATYK, GABRIELA SITEK
Tekst powstat jako efekt badan prowadzonych w ramach projektu: Pomigdzy pamigcig a
archiwum. Film amatorski w Polsce 1956-1981 w swietle relacji filmowcow amatorow oraz

polityki archiwow, sfinansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (2015/19/N/HS2/03430)
i realizowanego na Uniwersytecie Jagiellonskim w latach 2016-2019.
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FOUND FOOTAGE JAKO KINO ODNOWY ZNACZENIA...

! ,Found footage: ozywianie archiwow” — cykl
projekcji, dyskusji i warsztatow odbyt si¢
w dniach 14-22 pazdziernika 2017 r. w War-
szawie. Organizatorem projektu byta Fundacja
Okonakino, partnerami Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Warszawie, Wydzial Konserwa-
cji 1 Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk
Pigknych w Warszawie, Against Gravity,
Home Movie Day i Kinoteka. W ramach pro-
jektu, oprocz filmow A Song of Air i Sea in
the Blood, zaprezentowane zostaty takze Maj-
ka from the Movie Zuzanny Janin (Polska,
2012), Kodachrome i Mojave Wilhelma Sas-
nala (Polska, 2006), Something Strong Within
Roberta A. Nakamury (USA, 1995), filmy
z projektu Entuzjasci Marysi Lewandowskiej
i Neila Cummingsa: Przed zmierzchem Lesz-
ka Boguszewskiego (Polska, 1976), Narodzi-
ny cztowieka Ryszarda Wawrynowicza (Pol-
ska, 1963), Wspoiczesna symfonia Macieja
Korusa i Jerzego Ridana (Polska, 1971) oraz
The Miners’ Hymns Billa Morrisona (Wielka
Brytania, 2010) i Jeden dzienn w PRL Macieja
Drygasa (Polska, 2005). Wigcej informacji
mozna znalez¢ na stronie: homemovieday-
warsaw.com/ozywianie-archiwow. W dyskus-
jach wzigli udziat Jakub Mikurda, Pawet Mo-
Scicki, Matgorzata Radkiewicz, Dagmara
Rode i Lukasz Ronduda. Niniejszy tekst zos-
tat zainspirowany dyskusjami odbywajacymi
si¢ podczas wydarzenia i spostrzezeniami
z niego wynikajacymi.

2 Choroba ta jest jedng z cigzkich postaci niedo-

krwistosci (przyp. red.).

Por. R. Fung, Remaking home movies, w: Min-

ing the Home Movie. Excavations in Histories

and Memories, red. K. 1. Ishizuka, P. R. Zim-
mermann, University of California Press,

Berkley, Los Angeles. London 2008, s. 29-40.

4+ W. C. Wees, Recycled Images. The Art and

Politics of Found Footage Films, Anthology

Film Archives, New York 1993, s. 4.

J. Baron, The Archive Effect: Found Footage

and the Audiovisual Experience of History,

Routledge, London, New York 2014, wydanie

Kindle. s. 9 z 188.

Tamze, s. 17.

Por. tamze, s. 7.

Tamze, s. 22 .
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VERSITAS, Krakow 2013, s. 108.
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13 Por. tamze, s. 47.

4 Por. R. Odin, Reflection on the Family Home
Movie as Document. A Semio-Pragmatic Ap-
proach, w: Mining the Home Movie, dz. cyt.
s.261.

15 Por. A. Kattelle, Home Movies. A History of
the American Industry, 1897-1979, Transition
Publishing, Nashua 2000, s. 52-70.

16 P, R. Zimmermann, Reel Families. A Social His-
tory of Amateur Film, Indiana University Press,
Bloomington and Indianapolis 1995, s. 27.

17 Tamze, s. 133-135.

18 Tamze, s. 123.
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E. Larrabee, R. Meyerson, Free Press, Glencoe
1958, s. 368-379.

20 Por. R. Odin, dz. cyt., s. 256-258.

2l Por. tamze.

22 B. Hogenkamp, M. Lauwers, In pursuit of hap-
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film, w: Essays on Amateur Film. Jubilee Book,
red. Rencontres Autour Des Inedits, European
Association Inedits, Charleroi 1997, s. 113.

2 Por. R. Fung, dz. cyt., s. 33-34.

24 Por. tamze, s. 39.

% Por. P. R. Zimmermann, Democracy and cine-
ma: A history of amateur film, w: Essays on
Amateur Film, dz. cyt, s. 74.

26 Por. P. R. Zimmermann, Reel Families, dz.
cyt., s. 61-62.

27 Por. bell hooks, Teoria feministyczna. Od mar-
ginesu do centrum, Wydawnictwo Krytyki Po-
litycznej, Warszawa 2013, s. 72-74.

28 Por. W. C. Wees, Recycled Images, dz. cyt., s. 4.

» R. Fung, dz. cyt., s. 29-33.

30 Cytat z filmu

3! Tamze.

32 S. Sontag, Choroba jako metafora. AIDS i jego
metafory, thum. J. Anders, Wydawnictwo Ka-
rakter, Krakow 2016, s. 151.

3 Por. K. Rosner, dz. cyt., s. 47.
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4 Por. R. Odin, The Home Movie and Space of
Communication, w: Amateur Filmmaking: The
Home Movie, the Archive, the Web, red.
L. Rascaroli, Bloomsbury Publishing, wydanie
Kindle, lokacja 442-443 z 8812.

4 Cytat z filmu.

¢ Por. E. Hyzy, Kobieta, cialo, tozsamos¢. Teorie
podmiotu w filozofii feministycznej konca
XX w., UNIVERSITAS, Krakow 2012, s. 86.
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* Roland Barthes pisze: (...) bardzo mi nie od-
powiada ta postawa naukowa, aby traktowaé

rodzing tak, jakby byla ona jedynie tkankq zto-
zong z przymusow i rytuatow. Albo koduje si¢
Jja jako grupe bezposredniej przynaleznosci,
albo czyni si¢ z niej wezel konfliktow i stiu-
mien. Mozna by powiedziec, ze nasi uczeni nie
mogq przyjgc tego, ze istniejq ,, kochajqce sie”
rodziny. I jak nie chciatbym zredukowacé mojej
rodziny do Rodziny, tak nie chce zredukowacd
mojej matki do Matki. R. Barthes, tamze,
s. 133-134.

3 Por. R. Odin, The Home Movie and Space of
Communication, dz. cyt., lokacja: 442-682
z 8812.

36 Por. P. R. Zimmermann, The Home Movie
Movement. Excavations, Artifacts, Minings,
w: Mining the Home Movie, dz. cyt., s. 1-28.

A Song of Air, rez. Merilee Bennett (1988)
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