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Found footage jak machina
kulturowej reinterpretacji

Material archiwalny, zapis dokumentalnych wydarzen na ta-  gens odnaleziony
$mie celuloidowej, reportazowa rejestracja wydarzen historycznych.
To gléwne narzedzia, ktére w trakcie drugiej wojny $wiatowej i tuz po
niej otworzyly nieskonczone mozliwosci manipulacji watkiem znale-
zionym w celu sterowania opinig publiczng. Postugiwanie sie technika
kolazu materialu pochodzacego z roznych zrodet w odniesieniu do
filmu jako spadkobiercy fotografii byto znane juz przed wojng, jednak
dopiero od lat 40., dzigki rozbudowanym strategiom montazowym,
rozwingl si¢ wlasciwy found footage. Tworcy $mielej podeszli do za-
gadnienia rekontekstualizacji gotowych wypowiedzi audiowizualnych,
dostrzegajac tym samym mozliwo$ci ptynace z metaforycznych oraz
formalnych jako$ci w przeciwienstwie do banalnych scen, oczywistych
rozwigzan obrazowych. Istotna okazala sie spuscizna takich tworcéw,
jak René Clair, Hans Richter czy Walter Ruttman. Jednak prawdziwym
kamieniem milowym w dziedzinie wtérnego operowania obrazem
dokumentalnym okazata si¢ dziatalno$¢ Esther Shub, Dzigi Wiertowa
i Jorisa Ivensa. Ich wypowiedzi filmowe prezentuja skalibrowane na
nowo sceny z politycznie napi¢tnowanych materialéw, nadajac im tym
samym odmienne znaczenie. Positkowali si¢ oni materialami odrzu-
conymi przez kroniki filmowe i Zrédfami bardziej marginalnymil[1].

Proliferowanie technologii filmowej zaréwno w produkcjach
zinstytucjonalizowanych, jak i niezaleznych oraz rozkwit dominujacych
praktyk filmotwdrczych lat 60., takich jak direct cinema czy cinéma-
-vérité, nieco wyciszyl zainteresowanie found footage wérdd artystow
sklaniajacych sie ku formom bardziej dokumentalnym. Réwniez prze-
ksztalcenia kulturowe i spoleczne mialy wplyw na to, ze filmowcy za-
czeli zlekkim sprzetem rejestracyjnym podchodzi¢ bezpo$rednio blizej
czlowieka i otaczajacych go zdarzen zamiast positkowac si¢ gotowymi
materiatami kronikarskimi.

Inaczej rzecz si¢ miala z artystycznie ukonstytuowanym found
footage. Mozliwosci tej techniki odkryt juz na poczatku lat 60. Stan
Vanderbeek, jeden z czotowych tworcow filmowej awangardy amerykan-
skiej okresu powojennego. Styl towarzyszacy pracom Vanderbeeka od
poczatku jego dzialalnosci charakteryzowal sie soczysta, pelng obrazowej

[1] P. Arthur, The Status Of Found Footage, ,,Specta-
tor’, jesien 1999/zima 2000, vol. 20, s. 59.
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dynamiki mieszanka technologii oraz gatunkéw. Ze wzgledu na silny na-
cisk, jaki autor kfadl na walor estetyczny i kompozycyjny swoich filméw,
sklaniatabym sie bardziej do okreslenia go mianem artysty buntownika
anizeli zaangazowanego spofecznie filmowca doby nowego dokumentu,
rodzacej si¢ wraz z takimi systemami, jak Sony Portapak ery wideo.

Twoérczoé¢ Vanderbeeka stanowi idealne wprowadzenie do dia-
chronicznie ksztaltujacego sie found footage. Formy, ktore rozwinat
rezyser, stanowia zadziwiajacg mieszanke technologii i medialnych
zaposredniczen. Jego formy znalezione to czesto collageowe animacje
transponujace material znalezionej fotografii reklamowej, gazetowe;j
na poklatkowo rejestrowane animacje zespalane dalej w montazu
z fragmentami filméw z réznych zrédet oraz wlasnymi rejestracjami
filmowymi. Tego rodzaju kompozycje stanowily bogaty bukiet inspi-
racji dla nastepcéw Vanderbeeka, jak na przyklad Terryego Gilliama,
odpowiedzialnego za animacje w serii Latajgcy cyrk Monty Pythona.
Wiez estetyczna oraz zartobliwy wydzwigk prac obu artystow stanowi
dowdd na procesualno$¢ historyczna pewnych tendencji twoérczych,
ktére nie odciskajg si¢ pietnem oczywisto$ci na doswiadczeniu widza.
Prawie zawsze nie§wiadomy tych proweniencji odbiorca bedzie odczu-
wal podskdrnie, ze ten rodzaj wizualnej reprezentacji jest powigzany
z czyms, co zaistnialo w przesziosci. Teza ta jest kuszaca tym bardziej,
ze zespol cech ideowych stojacych za filmami Vanderbeeka, jakimi
jest satyra polityczna, czarny humor, groteska, silnie koresponduje
z przekazem stojacym za animacjami Gilliama.

Eksperymentalny duch mito$nika stymulujacych fantasmagorii
filmowych, przyswiecajacy Vanderbeekowi, oraz narzedzie rozrywki
i niezobowigzujacego przerywnika w transmisji, jakim byty animacje
Gilliama, to na pierwszy rzut oka niepozorne wytwory z peryferii filmu.
W istocie to silne narzedzie krytyki spotecznej oraz tamania przyzwy-
czajen odbiorczych widzéw przywyklych do schematycznych form
opowiadania oraz propagandowych (nawet w dzisiejszych czasach)
narzedzi perswazji.

Gilles Deleuze w swych rozwazaniach o powojennym kinie wska-
zuje miedzy innymi na pewna istotng zmiane, ktéra towarzyszy rozwo-
jowi $wiadomo$ci widza wraz z ewolucjg jezyka kinematografii. Bytaby
to $wiadomos¢ klisz, ktére nieustannie napotyka widz. Klisze nalezy
w tym ukladzie rozumiec¢ jako ,,obrazy standardowe, ktére wypelniaja
ikonosfere wspotczesnej kultury”[2]. Owa $wiadomos$¢ klisz ma silny
zwigzek z potepieniem fabuly jako nastepstwem trwania odbiorcéw
audiowizualnych bodzcéw w epoce obrazu-akcji, skorelowanym z multi-
plikowanymi obrazami nieskonczenie rozszczepiajacymi sie gatunkowo
lub podgatunkowo na nowe, przyswajane w ogromnym tempie przekazy.

W takim habitacie wytwarza si¢ idealny mikroklimat dla mul-
timedialnych dzialan wykraczajacych poza obszary nieswiadomosci
odbiorczej, filmowego undergroundu i wdzierajacych si¢ do nurtu

[2] M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuzea,

Rabid, Krakéw 2003, s. 153.
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wspolczesnej multigatunkowosci obrazéw, ktdra przewidzial Deleuze.
Found footage XXI wieku to zrodto kulturowego fermentu, spoiwo
miedzy starym a nowym przekazem wizualnym oraz estetyczna stymu-
lacja faczenia technik i zaskakujacych metod montazowych, w dobie,
w ktdrej - wydawaloby si¢ — nic juz nie jest w stanie widza zadziwic.

Film Billa Morrisona Light Is Calling (2004) to przyktad opa-
trzonego niezwykla wrazliwos$cig, zmyslem estetycznym oraz szacun-
kiem dla dawnej kinematografii found footage. Autor — wykorzystujac
znaleziony material filmowy, dobierajac do niego muzyke oraz szereg
zabiegdw realizatorskich wyznaczajacych linie odczytania dzieta - stwo-
rzyl film niepowtarzalny w swej kruchoéci, medytacyjnej intensywnoéci
i zarazem uproszczonej tredci.

Punktem wyjscia we wnikliwym wgladzie w Light Is Calling
byltoby przyjrzenie si¢ jego historycznemu pierwowzorowi. Morrison
w wykorzystanym przez siebie materiale uzy! fragmentu jednej sceny
z niemego filmu The Bells Jamesa Younga z roku 1926. Treécia fabu-
larnego wydarzenia byta konna podroz przez las, jaka wraz ze swoimi
kompanami odbywal umundurowany milicjant. Na swojej drodze na-
potkali podazajacy w tym samym kierunku woéz z sianem. Po krotkiej
chwili milicjant odkrywa, Ze w stogu ukrywa sie mloda, atrakcyjna
kobieta, ktdra doskonale si¢ bawi, na zmiane wychylajac sie i chowajac
pod sianem. Kierowca powozu nie zauwaza, ze kobieta w pewnym
momencie z niego wypada, i jedzie dalej. Milicjant zatrzymuje swoja
druzyne, zsiada z konia i pomagajac kobiecie wsta¢ z ziemi, zaprasza
ja gestem, by skorzystala z jego pomocy. Kobieta z poczatku waha
sie, ale przystaje na propozycje i do pobliskiego miasteczka zostaje
odeskortowana przez milicjanta jako pasazer.

Przytoczony wyzej fragment filmu to zaledwie wycinek pelnego
metrazu Younga, ktory dla wspotczesnego widza, podazajacego sladem
calo$ci opowiadania uposazonego w mnogos¢ bohateréw i scen, sta-
nowi umykajacy pamieci element, majacy za zadanie napedzenie akcji,
nadanie jej nowego biegu (z punktu widzenia budowy dramaturgiczne;
mozna by bylo uznac go za punkt zwrotny filmu - pierwsze spotkanie
protagonistéw). Morrison wynosi jednak ten krétki fragment do rangi
dziela sztuki samego w sobie, sktadajac jednoczeénie hotd - anachro-
nicznym z dzisiejszej perspektywy — zabiegom filmowym oddajacym
tak ulotny i jakze trudny do zobrazowania, nawet w dzisiejszych czasach
rozwinigtej gramatyki filmowej, moment spotkania przysztych kochan-
koéw, ktéremu towarzyszy pierwszy promien uczucia. Przedwojenny
widz, doswiadczajgc sceny spotkania w lesie, zapewne przezywat los
mlodej kobiety i przystojnego milicjanta, domy$lajac sig, ze jest $wiad-
kiem rodzacego sie uczucia. Tego rodzaju scena w filmie wywotywala
ogromne poruszenie i wyznaczala dalszy los bohateréw, o ktérym wi-
dzowie rozmawiali i pamietali jeszcze dtugo po projekcji.

Morrison przywotal unikatowa warto$¢ w swoim filmie, za-
praszajac wspolczesnego widza do przezycia tego emocjonujacego
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momentu na nowo, w odmienionej formie. Zakupil zniszczong tasme
z filmem, dokonal optycznego skanu materialu i przemontowatl wy-
brang scene, wycinajac towarzyszace jej perypetie, ograniczajac si¢
do momentu spotkania i wspolnego odjazdu. Mlody rezyser odwazyt
sie przedefiniowa¢ plastyke zdewaluowanego obrazu, opatrzywszy ja
dodatkowo efektem morfujacej z kazda nastepujaca na ekranie klatka
emulsji fotograficznej. Powstaly obraz w zestawieniu z nostalgiczna
muzyka Michaela Gordona stanowi wzruszajacg forme medytacyjna,
gdzie postaci, skryte za pieknymi uszkodzeniami materialu filmowego,
zdajg si¢ ptynac jakby w odmecie bezczasu, a nie w tyranii poszczegol-
nych klatek przewijajacych si¢ na zabkowaniu projektora szesnascie razy
na sekunde. Za warstwami ptynnych znieksztalcen skryte sg oblicza
dawnych aktoréw, zapomnianych postaci, przestarzalych inscenizacji,
a mimo to w obrazie Morrisona s oni doglebnie prawdziwi, miejsca-
mi zatracajgc podobne ludziom oblicza, zdajace zmienia¢ si¢ ptynnie
w glowy szkieletéw, modeli fotografii post-mortem. W dalszym od-
czytaniu emocjonalnym Light Is Calling emanuje smutkiem, tesknota,
nieuchronno$cia przemijania, co w zestawieniu z dawnym materiatem
filmowym stanowi interesujaca refleksje nad czasem, jego wymiarami
i pamiecig. Warto w tym miejscu przywota¢ stowa Deleuze®a, ktdry
zagadnieniu pamieci w swej teorii przeznaczyl specjalne miejsce:
Miedzy przeszio$cia, jako pre-egzystencja jako taka, a terazniejszoécig jako
nieskonczenie skurczong przeszloscia, znajduja si¢ zatem wszystkie kregi
przeszlosci, stanowigce wiele rejonow, z16z, poktaddw, rozciggnietych, albo

tez skurczonych; kazdy zas rejon ma swe wlasne cechy, swe zabarwienia,
swe aspekty, swe wyjatkowosci, swe potyskliwe punkty, swe dominanty(3].

W filmie Light Is Calling czas przesztoéci, odlegtlej historii i czas
wspolczesnego widza ery cyfrowej zdaje si¢ uplynnia¢ w jeden wspélny
stan poza czasem, ktory zespala na krotki o§miominutowy moment
refleksji jazn widza wspolczesnego z widzem historycznym. Pomiedzy
nimi jest masa, uklad nieregularnej abstrakeji, przeplywajacy przez
$wiadomos¢ i ekran, by za posrednictwem odmetu efektu obrazowego,
niczym w swoistej ektoplazmie, pomo6c nam przenies¢ sie do innego
wymiaru, gdzie czas i miejsce nie maja znaczenia w obliczu ponadcza-
sowej ludzkiej wrazliwo$ci na piekno i mitos¢.

Film Miss Candace Hilligoss® Flickering Halo (2011) to krotki
found footage Fabia Scacchiolego, ktérego material wyjsciowy - po-
dobnie jak w przypadku Morrisona — oparty jest na jednym filmie
fabularnym z historycznej epoki kina. Tym razem artysta spo$rod nie-
zliczonych mozliwoséci wyboru skupit sie na pelnym metrazu Herka
Harveya Karnawat dusz z roku 1962.

Do materiatu znalezionego Scacchioli podszedt skrupulatnie
i konsekwentnie, tworzac wlasng wersje filmu, ,pulsujacg” w trzy-
nastominutowym skrécie. Z pozoru nieistotne zrédlo filmowe dla
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wspolczesnego odbiorcy eksperymentu audiowizualnego to starannie
przemyslany wybor Scacchiolego. Karnawat dusz to bowiem jeden
z nielicznych niezaleznych, kultowych filméw lat 60. z gatunku horroru
psychologicznego, gdzie gtéwnym bohaterem jest kobieta.

Co wydaje si¢ charakterystyczne w dziele Harveya, to aktywna,
niezalezna protagonistka, silnie wyemancypowana kobieta o ugrun-
towanych pogladach i fachowym zawodzie. Mimo swej zdecydowane;j
postawy cierpi na nerwice i leki, ktore coraz silniej manifestujg si¢
w niesprecyzowanych odczuciach i wizjach, co ostatecznie prowadzi
ja ku pozornie tragicznemu konicowi, a w istocie stanowi zaskakujaca
puente wyjasniajaca pierwsza scene filmu. Otéz protagonistka Mary,
jak si¢ dowiadujemy na koncu filmu, ginie w wypadku samochodo-
wym w pierwszej scenie, a caly film to jej schizofreniczna przeprawa
ku uzmystowieniu sobie, ze odtad znajduje si¢ w innej rzeczywistosci,
miejscu gdzie trwa wieczny karnawal dusz. Dla 6wczesnego widza nie
tylko posta¢ Mary, ale i konstrukcja fabularna wraz z jej onirycznym
przebiegiem, mogla stanowi¢ niemale zaskoczenie oraz ciekawe do-
$wiadczenie filmowe. Niestety, jeden z najstynniejszych faktéw doty-
czacych filmu to jego niedocenienie przez widownie podczas skromnej
premiery. Doczekal si¢ uznania dopiero po latach, gdy zostal wskrze-
szony w systemie VHS i rozpropagowany wsréd domowych widzéw.

Odwazna praca Scacchiolego stanowi multimedialng interpre-
tacje ugruntowujgcg pozycje niedocenionego dzieta Harveya, nadajac
mu awangardowy charakter oraz reinterpretujac warstwe zaréwno
obrazows, jak i znaczeniows filmu. W swej formie Miss Candace... taczy
kilka technik eksperymentalnych. Poza oczywistym uzyciem strategii
found footage tworca wlaczyl w wymowe realizacyjng efekt migotania,
bliski zabiegom strukturalistéw, ktorzy dzialania na materiale prze-
prowadzali w drugiej polowie lat 60. Scacchioli podjat si¢ réwniez
wzgledem pierwowzoru cyfrowych znieksztalcen obrazu, multiplikacji
naktadanych na siebie uje¢ lub ich wycinkow([4].

Postugujac sie kilkoma scenami z filmu Karnawat dusz, pra-
cowal nad kazdg klatka oddzielnie. Montowat je ze sobg, dodatkowo
manipulujgc tempem kazdego elementu ruchu w kadrze. Z obsesyjna
powtarzalnoscig powielal okreslone atomy konkretnego ruchu, by za
chwile wycia¢ jego cze$¢ w akcie syntetyzujacego montazu. Owym
manipulacjom akompaniuje eksperymentalna muzyka elektroniczna
Vincenza Core, ktora nieregularnymi dzwigkami oraz silnymi rytmicz-
nymi powtdrzeniami, gesto rozmieszczonymi w procesualnym postepie
muzyki, idealnie dopelnia obraz. Wizja i fonia zazebiaja sie, tworzac
jednos¢ halucynacyjnej wizji.

Rezyser opisuje Miss Candace..., odwolujac si¢ do pojecia $wiatla,
ktore pokonuje przestrzen z okreslong predkoscia. Czas, ktérego po-
trzebuje na dotarcie do naszego oka, jest zmienny, trudny do okreslenia.

[4] Multiplikacja z nakltadaniem na siebie powstalych ~ stosowana jako superimposition w latach 60. 1 70.
obrazéw do wspdlnej kompozycji byla znana i czesto przez amerykanskich awangardowych filmowcow.
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W konsekwencji zawsze ogladamy przeszto$¢, nigdy terazniejszo$é.
Pomiedzy nami a naszym obrazem rzeczywisto$ci jest dystans podobny
do tego, ktdry znajduje si¢ miedzy mysla a artykulacjg. Wlasnie ta prze-
rwa, ktdra zaréwno separuje, jak i aczy, cisza pomiedzy stowami, pusta
przestrzen pomiedzy kadrami, to elementy stanowigce inspiracje dla
formy filmu[5]. Ze stwierdzeniem Scacchiolego ciekawie koresponduje
poglad Hugo Miinsterberga, ktdry interesowal sie operacjami mental-
nymi nie tylko z poziomu twdrcow, protagonistow filmowych kreacji,
ale i tym, ktore towarzyszyty ich odbiorowi. Dla teoretyka ostatecznym
celem filmu jest ukazanie emocji. Umyst w bezposrednim rozumieniu
stanowi surowy material dla filmu, a zadaniem formy filmowej jest od-
zwierciedlenie emocji, wydobycie faktéw mentalnych. Medium nalezy
do sfery umystu, zatem nie technika/technologia lezy u jego podstaw,
a operacje mentalne[6].

Widz Miss Candace... usytuowany jest w samym $rodku ostrych
cig¢, dzieki czemu za poérednictwem aparatu percepcyjnego moze do-
$wiadczy¢ w przetozeniu na wlasne, indywidualne doswiadczenie, tego,
co stalo si¢ udzialem filmowej Mary. Scacchioli dat mu odczu¢ fizycznie
oraz mentalnie[7] poczucie osaczenia, opdznienia reakcji w stosunku
do bodzcéw, dezintegracji kodéw symbolicznych tradycyjnego kina,
poprzez zastosowanie $rodkéw filmowych/kreacyjnych powotanych
do sterowania uwaga oraz wrazliwoscig widza na kilku poziomach.

Kolejny rozdziat historii kina zaanektowany pod trawestacyjne
potrzeby found footage reprezentuje film Sidneya J. Furie Istota (1982),
a rezyserem lokujacym go w nowym kontekscie kulturowym poprzez
multimedialne przeksztalcenia jest Peter Tscherkassky, autor Outer
Space (2000). Podobnie jak w filmie Harveya, o$ narracji przebiega
wzdluz loséw bohaterki, majacej kontakt z sitami nadprzyrodzonymi.
W filmie Istota nie jest to jednak przekroczenie granicy pomiedzy $wia-
tem zywych i umarlych, ale brzemie przesladowan ze strony nieczystej,
niezmaterializowanej sity.

Kulturowy kontekst filmu z udziatem Barbary Hershey zasadza
sie na pewnych okreslonych kliszach sprzyjajacych rozwojowi niezwy-
kle popularnych w okresie lat 8o. filméw z gatunku thriller erotyczny,
horror-dramat psychologiczny. Istota eksploatuje temat kobiecej seksu-
alno$ci w jej brutalnych i niekonwencjonalnych przejawach w otoczce
uzasadnienia dramaturgicznego o psychologicznych proweniencjach.
I tak gléwna bohaterka jest ofiarg nasilajacych si¢ atakéw ze strony bez-
osobowej sily, ktora w coraz brutalniejszy sposob narusza jej intymnosé¢,
dopuszczajac si¢ fizycznych atakow oraz gwattéw w domu kobiety. Tym
bestialskim przejawom seksualnych praktyk unaocznionych widzowi

[5] Miss Candace Hilligoss’ Flickering Halo, <http:// [7] Fizycznie oraz mentalnie zaréwno z poziomu tra-
www.goodshortfilms.it/en/country/italy/miss-candace  dycyjnego odbioru przekazu filmowego, jak i fizjolo-
-hillligoss-flickering-halo> [dostep: 6 stycznia 2015]. gicznego poziomu odbioru formy ujetej postproduk-
[6]D.]. Andrew, Gléwne teorie filmu, przet. A. Kolo- cyjnymi manipulacjami.

dynski, PWSFTVIT, £6dZ 1995, s. 33.
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towarzyszy watek psychologiczny, stanowiacy konflikt pomiedzy pro-
tagonistka a jej synem, kochankiem oraz psychologiem, ktérzy nie do-
wierzaja jej historii, nakreslajac jednoczesnie swdj stosunek do zjawiska
ukrytej agresji oraz wiarygodnosci kobiety w obliczu kompleksowego
problemu, ktéremu nalezaloby si¢ zdecydowanie przeciwstawic.

Na poziomie kulturowo-spolfecznego rozrachunku z epoka utajo-
nej fetyszyzacji kobiecego ciala i seksualnosci lat 8. film Tscherkasskie-
go stanowi wyrazng krytyke filmowych konstruktow podtrzymujacych
taki status kobiety-protagonistki w kinie. Odwolujac si¢ do koncepcji
Laury Mulvey, przedstawionej w tekécie Przyjemnos¢ wzrokowa a kino
narracyjne, mozna by zaniepokoi¢ sie o kondycje widza w danym sche-
macie podzialu rél pomiedzy bohateréw a zaposredniczonego w akcie
montazu widza jako dodatkowego uczestnika narracji. Najwazniejszy
jest tu sposob przedstawienia kobiety w filmie, wplatanej w konwencje
dotyczace diegezy,

[...] ktdre wigzg si¢ ze spojrzeniem. Spojrzeniem widza w bezposrednim,

skopofilicznym kontakcie z postacig kobieca, ukazang ku jego satysfakeji

(i bedaca wyrazem meskich oczekiwan), oraz spojrzeniem widza zafascy-

nowanego obrazem swego sobowtéra, ktory porusza si¢ w przestrzeni niby-

-naturalnej i za ktérego posrednictwem widz zdobywa kobiete w diegezie[8].

W przypadku Istoty nalezy zda¢ sobie sprawe, ze owym sobowtdrem
widza bylaby nieodczuwalna osobom postronnym filmowa sita, ema-
nacja brutalnej energii seksualnej z sukcesem roszczacej sobie prawa
do ciala oponujacej i zdewastowanej tymi praktykami kobiety.

Tscherkassky, podobnie jak omawiani wyzej autorzy, wyszedt
w swym eksperymencie audiowizualnym od zakupienia kopii filmu
na tasmie 35 mm, by nastepnie dokonac¢ jej skanu cyfrowego, pozwa-
lajacego na dalsze manipulacje materialem. Interpretacja represyjnego
widma, zacie$niajacego spirale osaczenia wokol Carli (Barbara Her-
shey), jest u Tscherkasskiego wizjg jeszcze bardziej mroczng. Poprzez
pieczotowicie wybrane i skopiowane detale, wydobyte ze scen Istoty,
wysuwa on na pierwszy plan materiatowy charakter swojego dzieta[9],
zacierajac jednocze$nie fabularny charakter pierwowzoru. Sprowadzo-
ny do minimum watek przesladowanej kobiety taczy sie z materialnym
charakterem medium filmowego. Celuloid przestaje by¢ ptétnem dla
materii filmowej i wraz z postgpem przebiegu Outer Space agresyw-
nie reaguje na to, co dzieje si¢ z Carla/Barbara uwi¢ziong wewnatrz
filmowego kadru. Tscherkassky zespala poziomy ontologiczne $wiata
przedstawionego na ekranie z jego materiatowym aspektem, tworzac
z nich obraz sktadajacy sie z nawet siedmiu warstw nakladanych na
siebie w montazu[10].

[8] L. Mulvey, Do utraty wzroku. Wybor tekstow, red. [10] <http://cleojournal.com/2013/11/28/attacked-

i wstep K. Kuc, L. Thompson, ttum. J. Murczynska, -by-nothing-barbara-hershey-and-the-entity-in-
Korporacja Halart, Krakéw — Warszawa 2010, s. 41. -peter-tscherkasskys-outer-space-and-dream-work/>
[9] Strategia podobna do dziatan formalnych oraz [dostep: 6 stycznia 2015].

ujecia techniki found footage z Miss Candace Hilligoss’
Flickering Halo Scacchiolego.



66  MARTA GIEC

Dzigki procesowi rozkladu $wiata narracyjnego Istoty oraz
wdrozZeniu filmowego aparatu jako ponaddiegetycznego uczestnika
wydarzen filmowych Tscherkassky zwrécil uwage na istote medium
jako aktywnego partycypanta przemian spotecznych z zupelnie innej
sfery ontycznej. Maszyna przekazu, zrédlo informacji, technologiczne
przedtuzenie zmystéw ludzkich to cichy, ale gwattowny i zdecydowany
dominator, narzucajacy stechnicyzowanemu $wiatu kierunek rozwoju,
ktéry z calg pewnoscig postepowal bedzie pod jego egida. Na tym po-
ziomie odczytania wchodzimy we wspotczesny problem cywilizacyjny
czlowieka przechodzacego glebiej w scyfryzowane uniwersum od epoki
ekranéw do epoki sieci, interaktywnego, zaposredniczonego uczestni-
ctwa. Kobieta/Carla/Barbara to wspoélczesny czlowiek zdominowany
przez te bezosobowg sile.

Obietnica Najnowsze realizacje found footage odbiegaja wyraznie od swo-
nowego porzadku ich miedzywojennych protoplastéw. Wraz z uptywem czasu i powiek-
w dekonstrukgji szaniem si¢ zasobu do$wiadczen zaréwno widzdéw, jak i tworcow fil-

mowych wymowa filméw opartych na materiatach znalezionych coraz
silniej zasadza si¢ na rozbijaniu klisz kulturowych zadzierzgnietych
przez kinematografie oraz przyzwyczajen percepcyjnych widza. W pra-
cach Morrisona, Scacchiolego oraz Tscherkasskiego silnie wyczuwalny
jest nowo-medialny dekonstrukcjonizm, ktéry poprzez rozszczepienie

schematu tekstualnego na czynniki pierwsze zespala go ponownie

w $wieze doswiadczenie audiowizualne, mozliwe do odczytania na kil-
ku poziomach interpretacyjnych przez czujnego widza, wyszkolonego

w odbiorze bardziej ,,dotkliwych” percepcyjnie $srodkéw formalnych.
Podazajac za myslag Andrzeja Gwoézdzia na temat ,,przemian zacho-
dzacych w cato$ciowym dyskursie mediow w zwigzku z odmiennymi

konfiguracjami widzenia spajajacymi w jedno odbiorce, przestrzen
widzenia i samo medium”[11], mozna doj$¢ do wniosku, jak immersyj-
ne w dzisiejszych czasach jest doswiadczenie filmowe i jak doskonale

na poziomie $rodkéw filmowych i wyrazu ideowego wywigzali sie ze

swojego zadania omdéwieni tworcy.

[11] A. Gwézdz, Obrazy i rzeczy. Film migdzy media-
mi, Universitas, Krakdéw 1997, s. 35.



