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Wprowadzenie

Drodzy Paristwo,

oddajemy w Paristwa rece publikacje bedaca owocem konferencji, ktéra odbyta sie w Filmote-
ce Narodowej - Instytucie Audiowizualnym w grudniu 2017 roku. W trakcie konferencji zaty-
tutowanej Reuse, remiks, recycle | Seminarium Audiowizualne postawili$my pytania dotyczace
tego, jak instytucje kulturyiich odbiorcy mogg wykorzystywac istniejace zbiory audiowizual-
neifilmowe w czasach gwattownego rozwoju technologii cyfrowych i Internetu.

Podzielilismy naszg publikacje na trzy czesci, odpowiadajgce zakresom tematycznym konfe-
rencji. W kolejnych czesciach mowa jest zatem o archiwach, muzyceifilmie, a ksiagzke zwiericza
tekst stanowigcy Swiadectwo poszerzonej refleksji teoretycznej.

W pierwszym rozdziale Autorzy i Autorki odpowiadaja na pytanie, jakie wyzwania stawia
przedinstytucjamidigitalizacjaiupowszechnianie zbioréw w Internecie. Zastanawiaja sie, jak
sprostac oczekiwaniom zaréwno odbiorcéw wirtualnych, jak i tych, ktérzy odwiedzajg insty-
tucjewichsiedzibach, przygladajasie strategiom udostepniania zdigitalizowanych trescioraz
dyskutujg o prawnych i technologicznych granicach ponownego wykorzystania materiatéw,
bedacych wtasnoscig instytucji.

W rozdziale poswieconym muzyce mowa jest o tym, jak moze i powinna przebiega¢ wspét-
praca miedzy twdércamiainstytucjamikultury, skad czerpa¢ materiaty do artystycznego recyc-
linguijak wykorzystywac zbiory znajdujace sie w domenie publicznej.

Przedostatnia czes¢ ksigzki to préba odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb archiwalne mate-
riaty filmowe i fotograficzne mogg by¢ wykorzystywane przez rezyseréw i dokumentalistow.
Padajg zatem pytania, jak materiaty archiwalne moga zmienia¢ wymowe catych dziet, jakie na-
daja im konteksty i znaczenia. Autorki i Autorzy opisali réwniez swoje zmagania z instytucja-
mi zarzadzajacymi archiwami oraz problemy, jakie wynikaja z koniecznosci przeprowadzenia

gruntownej kwerendy.



Nasza publikacje zamyka tekst prof. Ryszarda W. Kluszczyriskiego poswiecony wybranym
aspektom historii filmu orazroli, jakg odegrato w niej wykorzystanie materiatéw archiwalnych
- zaréwno w tworczosci rosyjskich konstruktywistéw, jak i we wspétczesnej kulturze found
footage.

Zapraszajac do lektury, mamy nadzieje, ze niniejsza publikacja bedzie dla Paristwa Zrédtem
inspiracji przy tworzeniu wtasnych strategii udostepniania i wykorzystywania zbioréw filmo-

wych i audiowizualnych.

Zesp6t Dziatu Edukacjii Badar FINA
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PAULINA HARATYK

0d Sktadnicy Kinematografii historycznej
do repozytoriéw materiatéw audiowizualnych
w sieci. O funkcjach archiwow filmowych

W 1898 roku, czyli krétko po pierwszym publicznym pokazie mozliwosci kinematografu braci
Lumiére, Bolestaw Matuszewski, fotograf i operator filmowy na dworze cara Mikotaja ll, a tak-
ze pionier refleksji nad kinem, wydrukowat na tamach paryskiego ,Le Figaro” wizjonerski tekst
Nowe Zrédto Historii (O zatozeniu Sktadnicy Kinematografii historycznej). Pisat w nim o ogrom-
nym, bynajmniej nie rozrywkowym potencjale tkwigcym w nowym medium, ktére nie ukazu-
je, by¢ moze historii w jej petnym ksztatcie, to jednak, co ukazuje, jest niewatpliwe i stanowi
absolutng prawde®. Podkreélajac dokumentalne i edukacyjne mozliwosci filmu, Matuszewski
postulowatstworzenie jego archiwum, tytutowej Sktadnicy Kinematografii historycznej, ktéra
gromadzitaby filmowe relacje z najwazniejszych wydarzen historycznych, dokumentacje zda-
rzeri waznych dla spoteczeristwa oraz materiaty do wykorzystania w procesie edukacyjnym.
Co ciekawe, do kolekcji Sktadnicy miatyby by¢ wiaczane filmy tworzone zaréwno przez profe-
sjonalistéw, jak i amatordw.

Na ziszczenie sie wizji Matuszewskiego trzeba byto jednak poczekac kilkadziesiat lat. Pierw-
sze - zaréwno oficjalne, jak i nieoficjalne - filmowe archiwa paristwowe powstaty w latach 30.
w Niemczech, Wielkiej Brytanii, Francji oraz Stanach Zjednoczonych, a w 1938 roku powotano
Miedzynarodowga Federacje Archiwéw Filmowych FIAF (Fédération internationale des archi-
ves du Film - FIAF), do dzi$ najwazniejszg na Swiecie instytucje skupiajacg repozytoria mate-

riatéw audiowizualnych.

1 Bolestaw Matuszewski, Nowe Zrédto Historii, ttum. Bolestaw Marszatek, w: lwona Kurz (red.), Film i historia. Antologia,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 20.



Poczatki filmowych archiwéw - w strone nobilitacji kina

Pierwotnym celem najstarszych archiwéw filmowych byto kolekcjonowanie i promowanie fil-
moéw o istotnych walorach artystycznych badz edukacyjnych, ktére mogtyby przyczynic sie
do rozwoju sztuki filmowej. Byt on wiec daleki od pomystu Matuszewskiego, ktéry dostrzegat
w kinie przede wszystkim wartosci dokumentalne, a nie artystyczne.

Jednakze zaréwno autor Nowego Zrddta Historii, jak i twdrcy Cinématheque francaise,
Reichsfilmarchiv, British Film Institute oraz Biblioteki Filmowej Museum of Modern Art po-
przez swoje dziatania chcieli przyczynic sie do nobilitacji filmu, nierzadko nadal traktowanego
przez opiniotwdrcze elity jako forma jarmarcznej rozrywki dla mas, a nie dziedzina sztuki réw-
namalarstwu czy literaturze. Matuszewski ujat to nastepujaco: Chodzio to, by temu, by¢ moze
uprzywilejowanemu, Zrédtu historii nadac ten sam autorytet, ten sam oficjalny byt i uprzystep-
ni¢ je - podobnie jak sie to dzieje z innymi znanymi dotad archiwami’.

Symbolicznym momentem uznania filmu za dziedzine réwng innym sztukom byto wtaczenie
go do kolekcji muzeum. Uczynili to Iris Barry oraz John Abbott, ktérzy stworzyli Biblioteke Fil-
mowg w prestizowym, nowojorskim MoMA oraz zgromadzili w niej imponujacy zbiér, ztozony

zaréwno z rodzimych, jak i europejskich dziet filmowych.

Po wojnie - opieka nad przeszloscia oraz inspirowanie przysztosci kina

Po Il wojnie $wiatowej jednymi z najwazniejszych zadan filmowego archiwum staty sie kon-
serwacja i ochrona coraz bardziej niszczejacych tasm filmowych. Dbanie o przesztos¢ kine-
matografii, ktérego podejmowaty sie tego rodzaju instytucje, byto takze rozumiane przez
nie szerzej. Przyktadowo, kuratorka Biblioteki Filmowej MoMA Eileen Bowser, opiekujac sie
kolekcjg filmowa, wspétpracowata zaréwno z artystami zwigzanymi z filmowa awangarda,
jakisrodowiskiem uniwersyteckich badaczy kina. Bytajedna zinspiratorek stynnego Kongresu
FIAF w Brighton w 1978 roku, podczas ktérego nie tylko filmowi archiwisci, ale takze teorety-
cy i historycy kina z catego swiata mieli okazje, zwykle po raz pierwszy, obejrze¢ ponad 500
skatalogowanych i odrestaurowanych filméw z najwczesniejszego okresu historii kinemato-
grafii. Byto to niebagatelne wydarzenie, ktére przyczynito sie do rewizji podejscia do poczat-
kéw kina oraz powstania nowego paradygmatu w badaniach nad filmem, tak zwanej Nowej
Historii Kina®. Jak bowiem zauwazyt Henri Langlois, dyrektor Cinémathéque Francaise, to
wtasnie regularna wspétpraca i wymiana wiedzy z archiwami filmowymi umozliwia odkrycie

prawdziwej historii kina.*

2 Tamze,s.22.
3 Por.:Michat Pabis-Orzeszyna, Kino atrakcji: historia, krytyka, mapai kartoteka, ,Kultura popularna” 2013, nr3,s. 37.
4 Christophe Dupin, The Origins of FIAF, 1936-1938, ,Journal of Film Preservation” 2013, nr 88, s. 44.
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Starajac sie zabezpiecza¢ przesztos¢ medium filmowego, gromadzace je archiwa coraz cze-
Sciej inspirowaty takze jego przysztosc. Tak postepowat wspomniany Henri Langlois, ktérego
podejscie do kina oraz projektowany przez niego program filmowy uksztattowaty genera-
cje filmowcow i krytykéw wspéttworzacych francuska Nowga Fale, z Frangoisem Truffautem
oraz Jean-Lukiem Godardem na czele. Twércy ci okreslani byli zresztg jako ,dzieci Filmoteki”
(les enfants de la cinématheque), co podkreslato donioste znaczenie pokazéw organizowanych

przez Langlois w ksztattowaniu ich filmowego gustu i stylu.

Ksztaltowanie kanonu kina

Jedna z najistotniejszych konsekwencji dziatari podejmowanych przez filmowe archiwa jest -
bardziej lub mniej Swiadome oraz celowe - ksztattowanie kanonu kina: poczawszy od wyboru
materiatéw audiowizualnych wiaczanych do archiwalnych kolekcji, poprzez wybér tych,
ktére zostang poddane konserwacji i innym zabiegom przeciwdziatajacym ich niszczeniu oraz
utatwiajagcym odbiorcom dostep do nich, az do wyboru materiatéw udostepnianych szerokiej
publicznos$ci podczas wydarzeri i projekcji organizowanych przez archiwa.

Jednym z najbardziej znanych przyktadéw tego rodzaju Swiadomego i celowego ksztattowa-
nia kanonu kina, majacym zarazem niebagatelne znaczenie dla historii tego medium, jest tak
zwana polityka autorska promowana przez Henriego Langlois i objawiajgca sie w twdérczosci
francuskiej Nowej Fali. Polegata ona na docenianiu - poprzez pokazywanie oraz czerpanie
z niej inspiracji - tworczosci rezyseréw posiadajacych charakterystyczny i oryginalny styl,
traktowany niczym osobisty, odreczny podpis, widoczny na kazdym z wyrezyserowanych
przez nich filméw. Zgodnie z tym zatozeniem odzegnywano sie od filméw z nurtu francuskiego
kina jakosci, za to promowano twdérczos¢ rezyseréw takich jak FrancuziJean Renoirijean Vigo,

Amerykanie Orson Welles i John Ford czy Brytyjczycy Charlie Chaplin i Alfred Hitchcock.

Jak obecnie zmieniaja sie archiwa filmowe? - digitalizacja, Internet i odbiorcy

Rewolucja cyfrowa odcisneta swoje niebagatelne pietno na ksztatciei modelu funkcjonowania
archiwéw, w tym zbioréw filmowych. W jednej z istotnych dla filozofii ponowoczesnej publika-
cji, Postmodernism or, the Cultural Logic of Late Capitalism Fredric Jameson twierdzit, ze zyje-
my obecnie w czasach, w ktérych przesztos¢, a tym samym jej kulturowe artefakty, jest blizej,
niz miato to miejsce kiedykolwiek wczeéniej®. Niebagatelny wptyw maja na to zaréwno rozwdj
Internetu, jakidigitalizacja, za sprawa ktdrej réznorodne formy tekstéw kultury zostajg prze-
pisane na megabajty danych, stajac sie dostepnymi - przynajmniej teoretycznie - dla wszyst-

kich, niezaleznie od miejsca i pory. Iwona Kurz twierdzi zas: WyraZna jest obecnie sktonnosg,

5 Por.:Fredric Jameson, Postmodernism or, the Cultural Logic of Late Capitalism, Verso, Londyn - Nowy Jork 1992.



ARCHIWA | PaulinaHaratyk

by zdigitalizowa¢ wszystko, w pewnym sensie produkujgc drugg wersje (2.0) tej rzeczywistosci,
ktéra kiedys miata zostac¢ w catosci zarchiwizowana®.

Sytuacja ta ma zaréwno dobre (m.in. postepujaca demokratyzacja dostepu do kultury), jak
i zte (m.in. niedostosowanie prawa autorskiego do specyfiki kultury cyfrowej) strony”. Do tych
pierwszych zalicza sie niewatpliwie zwrot w strone odbiorcéw, ktéry polega na coraz wiek-
szym otwieraniu sie ré6znorodnych instytucji z obszaru GLAM (w tym takze archiwéw filmo-
wych) na odbiorcéw, dywersyfikowaniu sposobdéw dotarcia do nich, dostrzezeniu zaréwno ich
réznorodnych potrzeb i motywacji, jak i aktywnosci w odbieraniu tekstéw kultury. Aktywnos¢
tawyrazasie réwniez w dokonywanych przez uzytkownikéw reuse, remiksie i recyclingu udo-
stepnionych materiatéw oraz traktowaniu tych praktyk jako kreatywnych - cho¢ nierzadko

subwersywnych - metod tworzenia, komentowania i uczestnictwa w kulturze.

Rewizja kanonu i rozszerzanie definicji kina

W odréznieniu cho¢by od tekstéw pisanych obejrzenie filmu wymaga tak zwanego dyspozyty-
wu. Obecnie jego funkcje spetnia komputer, a nawet smartfon, ale przed rewolucja cyfrowa po-
trzebny byt do tego projektor oraz wykwalifikowany kinooperator potrafigcy umiesci¢ w nim
celuloidowa rolke filmu. Dodatkowo kazda projekcja tgczyta sie zryzykiem zniszczenia tasmy.
Wszystko to byto skomplikowane, czasochtonne i kosztowne, w zwigzku z tym nawet te archi-
wa filmowe, ktérym przyswiecata misja upowszechniania filméw w spoteczeristwie, w wiek-
szo$ci - poza organizowanymi przez siebie projekcjami wybranych tytutéw - byty zamkniete
na zwyczajnego odbiorce.

Zmiana dyspozytywu oraz udostepnianie przez archiwa filmowe swoich zasobéw w Interne-
cietacza sie ze wzrostem znaczenie takich rodzajéw materiatéw audiowizualnych, ktére do tej
pory cieszyty sie mniejszym zainteresowaniem zaréwno badaczy i krytykéw kina, jak i widzéw,
amianowicie filméw dokumentalnych, eksperymentalnych i amatorskich.

Archiwa zbudowane wokét kina, udostepniajac w Internecie takie zbiory, niejako redefiniuja
pojmowanie przez widzéw tego medium, utozsamianego zwykle z petnometrazowymi filmami
fabularnymi utytutowanych twércéw. Obrazuja to przyktady Repozytorium Cyfrowego Filmo-
teki Narodowej-Instytutu Audiowizualnego (www.repozytorium.fn.org.pl), ktére udostepnia
ogromny zbidr Polskich Kronik Filmowych, i Archiwum Filmowego Szkoty Filmowej w todzi
(etiudy.filmschool.lodz.pl), ktére publikuje etiudy dyplomowe wszystkich swoich studentéw.
Dodatkowym, unikatowymym walorem materiatéw zamieszczonych w obu archiwach jest

6 IwonaKurz, Cate archiwum jest w niebie... (rozmowa), ,Mata kultura wspétczesna” 2012, nr 3, dostep: http://
malakulturawspolczesna.org/2012/03/17/iwona-kurz-wywiad-cale-archiwum-jest-w-niebie/, 23.12.2017.

7 Wiecejnatentemat: Lawrence Lessig, Wolna kultura, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne Spétka Akcyjna,
Warszawa 2005, dostep: http://otworzksiazke.pl/images/ksiazki/wolna_kultura/wolna_kultura.pdf. Data dostepu:
23.12.2017.
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oryginalne, nieznane wczesniej szerszej publicznosci, spojrzenie na powojenne przemiany
spoteczno-polityczne oraz obyczajowe sportretowane w udostepnianych filmach.

Repozytoria cyfrowe materiatéw audiowizualnych moga takze uzupetnia¢ gtéwna kolek-
cje instytucji, otwierajgc tym samym jej odbiorcéw na szersze pojmowanie danego obsza-
ru kultury. Tak mozna postrzega¢ Filmoteke Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie
(artmuseum.pl/pl/filmoteka). Udostepnia ona zbiér filméw tworzonych przez polskich arty-
stow z pola sztuk wizualnych, obecnych wczesniej wytacznie w waskim obiegu muzeéw i gale-
rii, i umozliwia zapoznanie sie z nimi zupetnie nowym odbiorcom.

W jeszcze wezszym obiegu funkcjonuja filmy amatorskie, tworzone na tak zwanych waskich
tasmach (czyli tasmach celuloidowych 16 mm, 8 mm czy tez Super 8 mm) oraz na kasetach
VHS. Wartos¢ kolekcji Archiwum domowe, ztozonej z tego rodzaju materiatéw i zgromadzonej
przez Filmoteke Narodowa - Instytut Audiowizualny, polega przede wszystkim na walorach
wynikajgcych z oryginalnego spojrzenia na historie. Filmy takie prezentuja nieobecng w main-
streamie perspektywe osobistych narracji, intymnych mikro-historii, traktujacych réwnorzed-
nie wydarzenia polityczne i przemiany spoteczne oraz prywatne uroczystosci i prozaiczne za-
pisy chwil spedzonych z najblizszymi.

Przemiany archiwdéw filmowych, ktérych jestesmy obecnie Swiadkami, nie tylko wiec zbli-
zajg odbiorcéw do kina, ale takze rozszerzaja granice tego medium. W efekcie mozna uznac,
ze dokonuje sie swoista rewizja kanonu. Obecnie przestaje on by¢ pojmowany jako monolit
ztozony z najwybitniejszych dziet najbardziej utytutowanych twércéw, staje sie natomiast bu-
dowanym przez indywidualnych odbiorcédw, permanentnie ksztattowanym, przetwarzanym

i personalizowanym zbiorem, na ktdry sktadajg sie réznorodne materiaty audiowizualne.



JOANNA KALISZEWSKA

Udostepnianie zbioréw archiwum filmowego na przyktadzie
Filmoteki Narodowej - Instytutu Audiowizualnego

Wiedza na temat zasobdw archiwéw filmowych to w Polsce temat wcigz mato znany.
Osoba nieznajaca specyfiki zbioréw filmowych ma prawo nie wiedzie¢, czym rézni sie archi-
wum przechowujace fotografie lub ksigzki od tego, ktére przechowuje tasmy filmowe. Tym-
czasem archiwa filmowe wyrdzniaja sie wyjatkowymi cechami, ktére determinujg ztozonos¢
dziatan archiwistéw na kazdym polu zwigzanym z materiatem filmowym, zawierajg réwniez
zbiory zréznicowane gatunkowo i uzytkowo. Warto zatem blizej przyjrzec sie takim zasobom

na przyktadzie archiwéw Filmoteki Narodowej - Instytutu Audiowizualnego.

Na poczatku byt film

Filmy powstawaty i byty dystrybuowane na catym Swiecie, zanim pojawita sie potrzeba ich
archiwizowania. Nikt nie sadzit, Ze zapisywane na tasmie ruchome obrazy tak mocno zakorze-
nig sie w Swiecie kultury i stang sie dziedzictwem narodowym niemal wszystkich krajow.

Kino fabularne i dokumentalne w momencie krystalizacji gatunkéw stato sie obiektem za-
interesowania archiwistéw. Wraz ze wzrostem znaczenia filmu i umocnieniem sie jego pozycji
w kulturze masowych mediéw pojawita sie réwniez potrzeba katalogowania i zachowywania
dorobku filmowego.

W zbiorach FINA znajdziemy materiaty bardzo zréznicowane. Magazyny przechowujg nie
tylko filmy fabularne, dokumentalne i animowane, ale takze kroniki przedwojenne i powo-
jenne oraz materiaty robocze o r6znym poziomie przetworzenia, wyprodukowane na potrzeby
wytwdrni filmowych. W zasobach FINA znajdziemy réwniez nieuzyte materiaty produkcyj-
ne i odrzuty filmowe, niewykorzystane w pierwotnym montazu, ale archiwizowane cho¢by

ze wzgledu na wysoka wartos¢ dokumentalna.
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Do najwazniejszych zadan archiwum filmowego naleza zaréwno przechowywanie oryginal-
nych negatywéw tasmy filmowej (czyli pierwotnej wersji gotowego filmu, z ktérej wykonuje
sie kopie do kin lub telewizji), kopii bezpieczeristwa i kopii pozytywowych, ktére ogladamy
podczas projekcji kinowej, jak i opisanie kazdej wersji dzieta wraz z potencjalnymi zmianami
-od poziomu tresciaz postan nosnikéw z filmem. To wiasnie na archiwum spoczywa odpowie-
dzialno$¢ dokumentowania historii powstawania i udostepniania dzieta.

Zbiory nosnikéw analogowych i magnetycznych to jedynie czes¢ archiwum filmowego. Poza
tasmami z zapisem filmowym FINA posiada obszerna dokumentacje, zawierajaca szczegéto-
wy opis zbioréw i rozbudowane zasoby okotofilmowe. Archiwum ma obowigzek przechowania
wszystkich dostepnych informacjii dodatkowych, zwigzanych z dzietem, materiatéw. W wielu
przypadkach przechowywana jest kompletna dokumentacja produkcyjna, czyli m.in. scena-
riusze z odrecznymi notatkami twércédw, dokumenty z proceséw produkcyjnych i kolaudacji.
Zachowywane sg réwniez notatki realizatoréw, listy montazowe i dialogowe oraz wpisy pro-
dukcyjne.

Archiwum odpowiada za katalogowanie i zabezpieczenie danych filmoznawczych. Archiwi-
$ci posiadajg materiaty dotyczace premier, reakcji branzowych i recenzji poswieconych dzietu.
W archiwum FINA znajdziemy réwniez fotosy filmowe i werki, a takze bogate zbiory nut, pla-
katéw filmowych, projekty kostiumdéw i scenografii oraz materiatéw literackich (np. niezreali-
zowane scenariusze).

Powyzsze materiaty sktadajg sie na kompletny zaséb archiwum filmowego i tworzg jego
nierozerwalng catos¢. Dlaczego nierozerwalna? Film sam w sobie jest dzietem artystycznym,
ale dokumentacja procesu jego produkcji - zmian autorskich, ewentualnych zmian przy mon-
tazu filmu oraz materiatéw towarzyszacych dzietu - nadaje archiwizowanemu tytutowi dodat-
kowy, niezbywalny kontekst. Widz nie musi tego wiedzie¢ podczas ogladania filmu w kinie, ale

dla zachowania kompletnej historii dzieta jest to informacja niezbedna.

Digitalizacja i epoka cyfrowego przechowywania
Obecnie archiwa reorganizuja systemy swojej pracy ze wzgledu na zmiany, ktére nadeszty
wraz zwprowadzeniem kinematografii cyfrowej oraz szeroko wdrazanym procesem digitaliza-
cji zbioréw. Nalezy podkresli¢, ze cyfrowe przechowywanie zasobéw oraz digitalizacja filméw
nie tylko powiekszyty zakres katalogowania zbioréw gromadzonych w archiwum, ale réwniez
rozszerzyty obszar dziatan archiwistéw na wszystkich polach ich pracy.

Procesdigitalizacji tasmy analogowejwymaga kompleksowego poznania dzieta oraz przygo-
towania no$nikéw z filmem do kazdego etapu prac. Digitalizowany film nie jest wierna kopia
dzieta, ale jego nowa wersja o odmiennej charakterystyce.

Méwiac o digitalizacjiirestauracji filmowej, nalezy zaznaczy¢, ze przy milionach kilometréw
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tasm przechowywanych w archiwum nie kazdy nos$nik zostanie zdigitalizowany. Czesto takie
dziatania mozna odtozy¢ do momentu, kiedy pojawi sie potrzeba wykorzystania wybranego
materiatu w formie cyfrowej. W przypadku digitalizacji archiwéw filmowych konieczne jest
okreslenie planu digitalizacji i wytypowanie nosnikdw wymagajacych natychmiastowych
dziatan ze wzgledu naich stan zachowania. Digitalizacja i restauracja to procesy kosztowne,
czasochtonneiwymagajace specjalistycznych umiejetnosci w kazdym momencie prac. Konser-
watorzy i skanerzysci wykonujg drobiazgowa prace - tasmy sg materiatami wrazliwymi oraz
w wielu przypadkach unikatowymi, nalezy wiec traktowac je zodpowiednig delikatnoscia.

Przechowywanie materiatéw cyfrowych, ktére sa wynikiem digitalizacji, oraz wariantéw fil-
mu po restauracji i rekonstrukcji to zadanie wymagajace odpowiedniego zaplecza sprzetowe-
goorazwdrozenia wtasciwego standardu katalogowania. Polityki cyfrowego przechowywania
musz3 zaktadac dobrg wydajnosc¢ infrastruktury cyfrowej oraz elementy sprawdzania jakosci
nosnikéw plikowych. Technologia cyfrowego przechowywania danych rozwija sie niezwykle
dynamicznie, co zmusza archiwa do kompleksowych dziatari umozliwiajacych zachowanie
ciggtosci katalogowaniaistatg opieke nad danymi.

Jako archiwi$ci musimy zadbac¢ o to, by kazdy plik filmowy byt zachowany w taki sposéb, aby
mozna go byto w dowolnym momencie odtworzy¢i ponownie wykorzystac¢. Dbatos¢ o polityki
archiwizacji cyfrowej, zaktadajace plan rozwoju technologicznego, jest obecnie jednym z naj-
wazniejszych priorytetéw archiwéw cyfrowych.

W celu nalezytego zabezpieczenia zasobéw cyfrowych przy archiwach powstaja cyfrowe re-
pozytoria. Repozytorium Cyfrowe FINA jest jednostka, ktérej gtéwnym celem jest digitalizacja
i bezpieczne przechowywanie zasobéw cyfrowych archiwum. Zespét Repozytorium odpowia-
da za katalogowanie cyfrowe zaréwno nosnikéw plikowych, jak i metadanych oraz informacji
onosnikach analogowych. Do priorytetéw Repozytorium nalezg kwerenda i digitalizacja zaso-

béw oraz pézniejsze udostepnienieich odbiorcom w dobrej jakosci, takze w Internecie.

Udostepnianie i opis

Archiwa dotychczas kojarzyty sie z zamknietymi skarbcami, ktérych zbiory byty traktowane
jak co$ cenniejszego od ztota. ,Jesli cos$ jest archiwizowane, to przeciez nie po to, aby kaz-
dy mégt to sobie w dowolnej chwili przegladac!”- takie stowa czesto mozna byto ustyszec
od archiwistéw.

W pewnym sensie mieli oni racje - aby mozliwe byto zachowanie no$nikéw i dokumentacji
w dobrej kondycji, nie kazdy uzytkownik moze mie¢ dostep do zasobéw analogowych przecho-
wywanych w magazynach. Méwimy przeciez o zbiorach, ktére sg trudniejdostepne niz ksigzka
czy gazeta, zas kazdorazowa eksploatacja naraza tasmy filmowe na niebezpieczeristwo nieod-

wracalnej degradacji.
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Na szczescie czasy zamknietych archiwéw juz dawno minety. Obecnie jednym z gtéwnych
celédw archiwizacji jest udostepnianie zasobéw na szeroka skale. Co prawda, nie zawsze jest
to mozliwe - w przypadku stosunkowo mtodych mediéw prawa autorskie i dystrybucyjne sta-
nowig duze wyzwanie, zwigzane ze skomplikowanymi obwarowaniami licencyjnymi dla udo-
stepniajacych (pamietajmy, ze historia kina obejmuje zaledwie sto lat, co przy dziejach ksiazki
wydaje sie wiekiem do$¢ nieznacznym).

Archiwa filmowe szukaja nowych sposobéw na otworzenie swoich zasobéw, szczegdlnie cy-
frowej i zdigitalizowanej ich czesci, dla szerokiego grona odbiorcéw. Katalogowanie cyfrowe
to proces zapewniajacy zbiorom kompleksowy opis archiwalny, a zastosowanie odpowiednich
standardéw pozwala na powigzanie ze sobg wszystkich elementéw opisu dzieta filmowego
oraz stworzenie relacji miedzy poszczegdlnymi czesciami zbioréw poswieconych wybranemu
tytutowi. Zadaniem oséb odpowiedzialnych za cyfrowe repozytoria jest wiec opracowanie za-
sobdw w sposéb kompletny i dajacy odbiorcy petng wiedze na temat dzieta.

Posiadajac kompleksowy opis oraz dobrej jakosci pliki filmowe, archiwum jest w stanie przy-

gotowac sie do udostepnienia materiatéw na wielu polach eksploatacji.

Polityki udostepniania zasobéw w Sieci

Zespd6t Repozytorium Cyfrowego FINA na poczatku budowania strategii udostepniania zbio-
réw postawit sobie istotny cel - priorytetem wszystkich dziatan powinno by¢ udostepnianie
materiatéw w wysokiej jakosci wraz z opisem filmograficznym, uzupetnionym o specjalnie
sprofilowane dla uzytkownika materiaty dodatkowe. Priorytet ten dotyczyt kazdej czesci udo-
stepnianego dzieta, réwniez danych technicznych.

Znalezienie materiatéw wideo w Internecie jest obecnie dla uzytkownika jedng z najtatwiej-
szych czynnosci. Przy duzej popularnosci portali hostingowych, portali wideo oraz stron ofe-
rujacych ustugi VOD (video on demand) film stat sie podstawowym zrédtem rozrywki w Sieci.
Czesto zdarza sie, ze materiaty archiwalne dostepne w Internecie w ztej jakosci sa wcigz bar-
dzo atrakcyjne dla uzytkownikéw, dla ktérych wazna jest juz sama mozliwos¢ obejrzenia fil-
mu, ktérego nie znajg. Latwos¢ dotarcia do zasobdw filmowych, czesto udostepnianych z mata
Swiadomoscig zasad obowigzujgcego prawa autorskiego, sprawia, ze otwieranie zasobdéw ar-
chiwalnych wydaje sie dziataniem niekonkurencyjnym, jesli chodzi o zdobycie uwagi odbiorcy.

Jednak jako archiwisci dbajacy o zbiory filmowe zdajemy sobie sprawe, jak cenne zbiory au-
diowizualne posiadamy, za$ jako uzytkownicy Sieci zauwazamy, jak wiele unikatowych i in-
teresujgcych materiatéw archiwalnych nie funkcjonuje jeszcze w powszechnej Swiadomosci
odbiorcéw kinematografii. Jakos¢ opisu, kompleksowo$¢ prezentowanej informacji, wpro-
wadzenie i opisanie kontekstu powstawania dzieta oraz opis tfa historycznego to elementy

naszych zbioréw, ktérymi réwniez mozemy przyciaggnac¢ odbiorcédw. Dzieki bardzo doktadnej
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kwerendzie oraz wieloletnim planom digitalizacji mamy mozliwos¢ selekcji naszych zbioréw
i udostepniania niezwykle atrakcyjnych materiatéw. Gdyby nie doktadne badania, jeszcze diu-
go mogtyby one leze¢ zapomniane na pétkach magazynéw, gdzie nie miatyby szansy dotrzec
do duzej grupy widzéw.

W 2012 roku Repozytorium Cyfrowe FINA uruchomito portal repozytorium.fn.org.pl, na
ktédrym prezentowane sg efekty programdéw digitalizacyjnych Filmoteki Narodowej (obecnie
FINA). Portal prezentuje materiaty wideo wraz z pogtebionym opisem archiwistycznym, uzu-
petnione o dodatkowe materiaty i opisy sekwencyjne. Na stronie znaleZz¢ mozna trzy sekcje ga-
tunkowe poswiecone materiatom wideo. Wszystkie filmy sg udostepniane w wysokiej jakosci
i sg wersjami dziet po digitalizacji i restauracji, a czasami réwniez po rekonstrukcji.

Filmy fabularne produkcji przedwojennej i powojennej sg udostepniane w catosci lub we
fragmentach. Cze$¢ materiatéw fabularnych pochodzi z projektu rekonstrukcji dziet filmo-
wych, zapisanych na tasmach tatwopalny (Projekt NITROfilm). Interesujagcym wycinkiem
udostepnionego zbioru fabularnego jest kolekcja zdigitalizowanych zwiastunéw filmowych,
dotychczas niepublikowanych w Internecie. Wraz z udostepnianymi fabutami publikujemy
specjalnie opracowany opis materiatu, uzupetniony o ciekawostki, komentarze ekspertéw,
glosy prasy orazrozszerzone opracowanie tresci. Do kazdego tytutu dodajemy réwniez fotosy
i plakaty z kolekcji umieszczonych na stronach Fototeki (fototeka.fn.org.pl) i GAPLI - galerii
plakatu filmowego (gapla.fn.org.pl).

Zbiory dokumentalne udostepnione na stronie Repozytorium Cyfrowego mozna podzieli¢
nadwie grupy: filmy dokumentalne oraz kroniki. Przedwojenne kroniki filmowe pochodza z za-
sob6w Polskiej Agencji Telegraficznej oraz Polskiej Kroniki Filmowej, znanej powszechnie jako
kronika PKF. Dla uzupetnienia tych dwéch zbioréw publikujemy réwniez nieuzyte materiaty
produkcyjne, wykonane na potrzeby kroniki. Wsréd kronik przedwojennych na uwage zastugu-
ja unikatowe materiaty rejestrujgce codzienne zycie wlatach 20.i30. XX wieku oraz przedwo-
jenne nagrania filmowe z réznych regionéw Polski.

Obok kronik w czesci dokumentalnej znajdziemy zaréwno filmy dokumentalne z okresu
przedwojennego (materiaty Wytwdérni Doswiadczalnej, w tym filmy edukacyjne badZ promo-
cyjne), jak i wybrane produkcje z lat pézniejszych. Jednym z najciekawszych i najpopularniej-
szych materiatéw wsréd filméw dokumentalnych jest materiat prezentujacy proces zapisu na-
gran muzycznych w latach 30. W reportazu muzycznym Jak powstaje ptyta w rezyserii Leona
Jeanota (1936) jestesmy Swiadkami procesu nagrywania ptyty gramofonowej od etapu sesji
nagraniowej z udziatem orkiestry British Acoustic do momentu ttoczenia ptyty.

Trzecim elementem naszej kolekcji sg filmy animowane i eksperymentalne. Ostatni okres
dziatan Repozytorium Cyfrowego FINA skupit sie na digitalizacji i restauracji produkcji ani-

mowanych studia Se-Ma-For, w tym miedzy innymi: Nowych Przygdd Misia Uszatka i Przygéd
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Gapiszona. Restaurowane byty takze dzieta wybitnych twdrcéw polskiej animacji - Zbigniewa

Rybczynskiego i Piotra Dumaty. W kolekcji animacji eksperymentalnych znajdziemy m.in. dzie-

ta Juliana Antonisza, Jerzego Kuci i Krzysztofa Kiwerskiego.

Poszerzajac kontekst publikowanych na naszej stronie materiatéw, stworzylismy specjalna
sekcje o nazwie MAGAZYN, w ktdrej znani eksperci publikuja artykuty poswiecone wybranym
zbiorom tematycznym archiwum, uzupetniajgcjeoszczegdlny kontekst historyczno-naukowy.
Specjalistyczne artykuty pozwalajg na multimedialne zobrazowanie opracowania filmoznaw-
czego i uzupetnienie go o fragmenty z zasobéw cyfrowych strony.

Repozytorium Cyfrowe FINA wspdétpracuje z partnerskimi instytucjami oraz daje mozli-
wos$¢ udostepniania materiatéw wideo w formie osadzonego odtwarzacza (tzw. embed).
Wraz z partnerami opracowujemy kolekcje tematyczne, ktére sg uzupetnieniem projektéw
artystycznych, wystaw czy inicjatyw internetowych. Przy dos$¢ duzych ograniczeniach licen-
cyjnych staramy sie o umozliwienie dostepu do naszych zasobdéw cyfrowych jak najwiekszej
liczbie twdrcéw i kuratordw, ale réwniez zwyktych uzytkownikdw naszej strony.

W wyniku partnerskiej wspétpracy w ciggu ostatnich 5 lat powstato wiele wystaw
i kolekcjiinternetowych, jak cho¢by wystawa poswiecona sztuce ludowej w Narodowej Galerii
SztukiZachetalubrozszerzenie kolekcji performance Muzeum Sztuki Nowoczesnej na stronie
artmuseum.pl. Ciekawym projektem, realizowanym podczas rekonstrukcji filmu Jerzego
Hoffmana Potop, byta specjalna kolekcja internetowa poswiecona twérczosci fabularnej i do-

kumentalnejrezysera.

Archiwa filmowe przez lata wypracowywaty $ciezke otwierania swoich zbioréw dla szerokie-
go grona odbiorcéw. Dzis zpomoca przychodzg im nowoczesne technologie, dajgce coraz wiek-
sze mozliwoscidotarciado duzych grup uzytkownikéw, szczegélnie w Internecie. Digitalizacja
iudostepnianie zasobdw to zadania, ktére bedg kontynuowane na duzg skale przez najblizsze
lata. W tej perspektywie wdrazanie dobrych praktyk cyfrowego przechowywania oraz reali-
zacja europejskich standardéw opisu danych beda miaty bezposredni wptyw na zwiekszanie

dostepnosci efektéw digitalizacji i utatwig odbiorcom poznanie zasobéw archiwalnych.

Zbiory archiwalne stajg sie obecnie - z uwagi na niezwykle rzetelny i petny profil katalo-
gowanych danych - obiektem zainteresowania coraz wiekszej liczby uzytkownikéw Sieci,
a dzieki projektom udostepniania archiwalnych zasobdédw cyfrowych, do ktérych zaliczamy
m.in. portal Repozytorium Cyfrowego FINA, droga do poznania dziedzictwa filmowego znacz-

nie sie skrécita.
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Etiuda jako slad i Swiadectwo.
Kilka stéw o archiwum filmowym online
Lodzkiej Szkoly Filmowej* (etiudy.filmschool.lodz.pl)

Tak oto obraz kinematograficzny, w ktérym tysigce sktada sie na jedng scene, a ktéry powstaje
miedzy Zrédtem swiatta a bielg ekranu, sprawia, ze ozywajg i powracaja nieobecni. Zwykta ta-
sma celuloidowa, kiedy zostaje naswietlona, stanowi juz nie tylko dokument historyczny, lecz
takze czgstke historii - historii, ktéra nie umarta i do ktérej wskrzeszenia nie trzeba geniuszu® -
pisat przed ponad stu laty jeden z pierwszych propagatoréw archiwéw, Bolestaw Matuszew-
ski. A jednak swiadectwo uwiezione w murach archiwum umiera. Jedynie kontakt z widzem,
praca w archiwum moga przywrdci¢ zycie obrazom. Jego otwarcie to pierwszy krok rozpoczy-
najacy ten dtugiitrudny, lecz nieodzowny dla petnego rozumienia teraZzniejszosci, proces.

Etiuda szkolna to zwykle pierwszy $lad, jaki zostawia twérca-filmowiec. Niekiedy jest jak
odcisk palcéw, zawierajgcy w sobie podstawowe informacje o artyscie, ktére odnajdziemy réw-
niez w jego ,dorostych” filmach. Innym znéw razem zupetnie nie zwiastuje przysztej wielkosci
-jest ledwie nieudolng wprawka, upstrzong peknieciamiirysami. W archiwum, niezaleznie od
artystycznejrangiip6zniejszego dorobku twércéw, etiuda pozostaje dokumentem - Swiadec-
twem czasu: panujacych méd, obyczajéw, konwencji, ograniczer politycznych i konwenanséw
spotecznych, wreszcie - zapisem wygladdw ludzi, rzeczy i miejsc.

Archiwum Filmowe PWSFTviT w todzi to unikatowy, bo niezwykle obszerny i jeden

1 Projekt Archiwum Filmowego Online jest finansowany przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
arealizowany przez Fundacje Rozwoju Szkoty Filmowej w todzi.

2 B.Matuszewski, Nowe Zrddto historii, przet. B. Michatek, w: Europejskie manifesty kina. 0d Matuszewskiego do Dogmy.
Antologia, red. A. Gw6zdz, Warszawa 2002, s. 36.
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z najstarszych w Europie, zbiér ponad pieciu tysiecy etiud szkolnych realizowanych od po-
czatku istnienia t6dzkiej uczelni®. Sg wéréd nich filmy dokumentalne, fabularne i animowane.
Swoja reprezentacje majg niemal wszystkie gatunki filmowe od dokumentalnego filmu in-
struktazowego po musical. Co roku archiwizowanych jest kilkadziesigt kolejnych tytutéw, kté-
re studenci poszczegélnych kierunkéw zobowiazani sg ztozy¢ w archiwum po zaliczeniu roku
i zdaniu egzaminu z przedmiotu wiodacego. Dzi$ deponowane sg w postaci plikéw cyfrowych,
w przesztoscinanajbardziejpowszechnych wdanym czasie nosnikach -tasmie filmowej35mm,
betachanalogowychicyfrowych.Doniedawana Archiwum Szkolne byto tylko labiryntem pétek
znanym wyktadowcom, niekiedy studentom i badaczom, ktérzy zdecydowali sie odwiedzi¢
tédz podczas swych kwerend. W $wiadomosci widzédw, mitosnikéw kina funkcjonowaty nie-
liczne etiudy z zamierzchtej przesztosci. Na pokazach specjalnych w kinach, podczas festiwali,
w ostatnich latach w Internecie mogli obejrze¢ wczesne filmy Polaniskiego, Kieslowskiego czy
Zanussiego. Wiedza o zbiorach Archiwum przez cate lata byta nader skromna. Jej zreby tworzy-
ty publikacje Jolanty Lemann® monografia Joanny Preizner®, rozsiane w czasopismach artyku-
ty oraz filmoznawcze opracowania dorobku poszczegélnych twércéw uwzgledniajace wczesne
filmy bohateréw. Zwrot w kierunku archiwéw, ktéry stanowi istotng cze$¢ humanistycznego
projektu ,,nowej historii kina”, gwarantuje, ze badania te beda pogtebiane i kontynuowane.
Wydaje sie jednak, ze nie ma zadnych powoddw, by wiedza na temat zbioréw Archiwum
pozostawata dostepna jedynie waskiemu gronu badaczy, by dla przedstawicieli innych dyscy-
pliniwidzéw kochajacych kino bytawiedza tajemna. Z przeswiadczenia o wadze zbioréw Archi-
wum dla polskiej kultury zrodzit sie pomyst czesciowego ich udostepniania w zaktadce Filmo-
teka w serwisie filmpolski.pl w roku 2013. Systematycznie umieszczane s3 w niej kolejne filmy
wyprodukowane w PWSFTviT w todzi. Kryterium wyboru stanowig ranga artystyczna utworu,
znaczenie dla historii polskiego kina oraz pozycja twdrcy w dziejach rodzimej kinematografii.
W zbiorze liczacym obecnie niemal dwiescie pozycji reprezentowane s3 zaréwno filmy reali-
zowane przez adeptdw rezyserii oraz sztuki animacji, jak i etiudy operatorskie. Nie zapewnia
on jednak petnego wgladu w szkolng produkcje siedmiu ostatnich dekad, lecz stanowi swego
rodzaju przekrdj przez historie szkolnych filméw, daje wyobrazenie o tym, co oddziatato na
polskie kino najsilniej, o najwiekszych sukcesach artystycznych studentéw i najbardziej rady-

kalnych poszukiwaniach twérczych.

3 Pierwszeznich datowane sg narok1949. Zajecia w Szkole rozpoczety sie w roku akademickim 1948/1949. W roku 1948
przy Instytucie Filmowym utworzone zostato Centralne Archiwum Filmowe, ktére po latach zmienito nazwe na Szkolne
Archiwum Filmowe (B. Pawlak, Prezentacje: Szkolne Archiwum Filmowe, w: 1948-1998. 50 lat t 6dzkiej Szkoty Filmowej,
red. Jolanta Lemann, £6dZ 1998, s.111).

4 ).Lemann, Filmografia etiud studentéw tédzkiej Szkoty Filmowej1948-1997,t.1,£6dZ 1998 (1948-1986)t. 2 (1987-1997)
£6dz1998, t.111(1997-2007).

5 J.Preizner, PRLw obiektywie studentéw tédzkiej Filmdéwki w latach 1949-1960, Krakéw 2007.
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Réwnolegle Archiwum Szkolne cieszyto sie coraz wiekszym zainteresowaniem filmowcéw
i filmoznawcéw. Niezwyktos¢ jego zasobdw docenit Maciej Drygas, gdy realizujgc Cudze listy
(2010), poszukiwat unikatowych materiatéw archiwalnych, ktdre ilustrowatyby zycie zwyktych
ludzi w Polsce Ludowej. W eksplikacji filmu wyjasniat: Archiwum naszej szkoty okazato sie dla
mojego projektu bezcenne. Narracja w etiudach, nawet o zabarwieniu ewidentnie propagan-
dowym, byta realizowana o wiele bardziej starannie, z duzg wrazliwoscig na strone wizualna.
Ogladatem filmy dokumentalne, ale réwniez fabularne. Zwtaszcza w starych etiudach z lat 40.
i 50. bohaterowie fabut byli tak mocno osadzeni w rzeczywistosci, ze wybrane ujecia sprawiaty
wrazenie dokumentalnych.® Etiudy szkolne miaty dla Drygasa szczegélng wartoé¢, znacznaich
czes$¢ dotyczyta bowiem codziennosci, stanowita zapis zycia powszedniego.

Found footage Macieja Drygasa stanowit asumpt do rozpoczecia prac nad szerszym niz do-
tad udostepnianiem zbioréw publicznosci. W 2017 roku uruchomiona zostata strona interne-
towa Archiwum Filmowego Online (etiudy.filmschool.lodz.pl), na ktérej umieszczono 102 etiu-
dy dokumentalne zrealizowane w pierwszych dwudziestu latach istnienia szkoty (1949-1969).
Nastepnatranszatosiedemdziesigt siedem filméw z tego samego okresu, ktére upublicznione
zostana na poczatku roku 2018. Archiwum bedzie sie sukcesywnie wzbogacato o kolejne pro-
dukcje szkolne. Docelowo w ramach wieloletniego projektu wszystkie etiudy, niezalezenie od
rodzaju i gatunku filmowego, majg zostac¢ umieszczone w Sieci, co umozliwi legalny dostep do
nich i znacznie utatwi prace z archiwaliami.

Stronaetiudy.filmschool.lodz.pl kierowanajest dotrzech grup odbiorcéw, abedzieich z pew-
noscig wiecej, gdy dostepne stang sie réwniez etiudy fabularne, animowanei filmy najnowsze.
Najszerszg ze wspomnianych grup sa mito$nicy kina. Dla kinofila to niezwykta okazja, by obej-
rze¢ wczesne filmy ulubionego twércy. Popularnos¢ materiatéw udostepnianych dotad przez
serwis filmpolski.pl” przekonuje, ze grupa o0séb zainteresowanych wylgcznie obejrzeniem
konkretnego filmu wybranego autora jest bardzo liczna, co poniekad gwarantuje w dtuzszym
czasie powodzenie nowemu projektowi Archiwum Filmowemu Online. Etiudy dokumentalne
juz w nim dostepne to réwniez niezwykta lekcja historii naszego kraju. Daja bowiem szanse
zobaczenia rzeczywistosci pierwszych dekad powojennych ,od dotu” - poprzez obserwacje
zwyktych ludzi, wnetrz mieszkan i instytucji, przestrzeni miast i wiosek. Cho¢ oczywiscie
znaczna cze$c z pierwszej setki filméw obcigzona jest ideologicznym komentarzem, to pod t3
powierzchnig kryje prawdziwe wyglady oséb i rzeczy. Warto pamietac, ze w wielu momentach

historii PRL Szkota Filmowa stanowita pewng enklawe wolnosci. Jerzy Bossak pisat w roku

6 M.Drygas, Analiza warsztatowa filmu dokumentalnego ,Cudze listy”, ,Images” 2015, nr 25 (vol. XV), s. 167-168.

7 0dgrudnia 2013 (data uruchomienia) do grudnia Filmoteke odwiedzito 379 026 0s6b 565 035 razy. Tylko jednego dnia,
5grudnia 2017 r., filmy w zaktadce ogladato 272 razy 158 0séb. Dane udostepnione przez redaktora naczelnego serwisu
filmpolski.pl, Jarostawa Czembrowskiego.
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1963 o zadaniach szkoty: Poczatkujgcy rezyser ugina sie jednak pod ciezarem pozaartystycznej
odpowiedzialnosci i zbyt czesto ulega pokusie niebezpiecznych kompromiséw artystycznych.
Im mniejsze jest przygotowanie rezysera do artystycznej samodzielnosci, tym wieksze niebez-
pieczeristwo takich kompromiséw. Sens szkoty polega miedzy innymiina tym, ze przygotowuje
rezysera do samodzielnosci w warunkach wolnych od tego rodzaju niebezpieczeristw.®

Nie mniej istotng grupe odbiorcza dla pomystodawcéw projektu stanowig filmowcy, po-
szukujgcy w archiwach materiatéw do filméw dokumentalnych oraz inspiracji do filméw fik-
cjonalnych. Archiwum Szkolne dostarczy¢ moze obrazéw rzadkich, niespowszedniatych - ilu-
strujacych miniony czas $wiadectw Historii i historii prywatnych. W dobie popularnosci found
footage, remiksu, powtdérnego uzycia wykorzystanie archiwaliéw szkolnych staje sie réwniez
okazja dla samego archiwum jako instytucjiiidei. Daje bowiem szanse na ozywienie zamknie-
tej w puszkach przesztosci, na jej rekontekstualizacje i redefinicje.

Dla historykéw i filmoznawcéw filmy szkolne stanowia szczegdlny materiat badawczy.
Pozwalajg bowiem przesledzi¢ historie kina polskiego niejako od kuchni. Etiudy znakomicie
odbijaja gtéwne kierunki obserwowalne w filmowym mainstreamie, ale - co szczegélnie cenne
-niekiedy te trendy antycypuja lub modyfikuja. Szkolne filmy krétkometrazowe ze swej natu-
ry, nawet w czasach wszechobecnej cenzury przed odwilza, stanowity pole eksperymentu -
poszukiwar formalnych, podejmowania nowych watkéw i tematéw. Punktem kulminacyjnym
tej tendencji pozostaja prace Warsztatu Formy Filmowej, ktére realizowane byty w szkole na
poczatku lat 70. Dzi$ sg istotng czescig ekspozycji muzeéw sztuki wspdtczesnej, a niebawem
w catos$ci udostepnione zostang w Archiwum Filmowym Online. Jednak juz w pierwszej setce
etiud umieszczonych w nim odnalez¢ mozna filmy, ktére wyprzedzajg swéj czas lub redefiniuja
trendy obecne w gtéwnym nurcie kina. Nalezy do nich bez watpienia film Ryszarda Bera ze zdje-
ciami Witolda Sobociriskiego todzie wyptywajg o swicie (1955). Film ten powstat w chwili, gdy
w dokumencie dominowata jeszcze ,czarna seria”, ktérej twércy podejmowali tematy catkowi-
cie obce socrealizmowi, ale forma ich filméw pozostawata w zasadzie socrealistyczna®. Tym-
czasem etiuda Bera, cho¢ podejmuje temat pracy i nakrecona zostata w srodowisku battyckich
rybakéw (zgodnie, jak mozna by sadzi¢, ze wskazéwkami socrealizmu), to blizsza jest w formie
arcydzietu kina wtoskiego neorealizmu Ziemia drzy (1948) niz jakiemukolwiek polskiemu filmo-
wi. Poetycka narracjaiinspirowane twérczoscia Viscontiego obrazy prowadzg do dekonstruk-
cji socrealistycznego wzorca, podobnie jak ujecia robotniczych dzielnic rozsadzaty konwencje

Pokolenia (1954) Andrzeja Wajdy. Wsréd filméw pierwszej transzy znalazta sie réwniez Ballada

8 Wypowiedz Jerzego Bossaka w: PWSTIF. Dorobek-praktykaico dalej?, oprac. J. Mikke, ,Ekran” 1963, nr12,s.11.

9 Konstrukcja filméw ,czarnej serii” opierata sie na argumentowaniu dobitnie wylozonej tezy. Istotng role odgrywaty
w niej wszechobecny komentarziinscenizacja, co oczywiscie nie oznacza, ze nie ma posrdd nich filméw o znacznych
walorach artystycznych.
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o Dzikim Zachodzie (1960) Jana Budkiewicza - rzadki w polskim kinie przypadek zastosowanie
poetyki ballady w dokumencie. Wiele tych wczesnych filméw szkolnych charakteryzuje wy-
jatkowy punkt widzenia, wybér drugoplanowych bohateréw historii, rozwigzania formalne
nieobecne w dokumencie profesjonalnym. Trzy protokoty (1956) Henryka Kluby to, wydawa-
toby sie, typowy reprezentant ,czarnej serii” dokumentu. A jednak, za sprawa wiarygodnej
inscenizacji oraz charakterystycznych punktéw widzenia kamery, poszerzajacych plan dzie-
ki odbiciom lub wzmagajacych dynamike poprzez multiplikowanie ruchu, utwér ten okazuje
sie wyprzedza¢ innowacyjnoscig formalng filmy tego nurtu. Na poczatku lat 60. powstata
w szkole etiuda Sciana emocji (1961), ktéra ukazywata popisy motocyklistéw w beczce $mierci.
Nie jest to jednak tylko kolejny zapis cyrkowych wystepéw. Rezyser, Stefan Szlachtycz, i ope-
rator, Andrzej Kostenko, prébowali bowiem odda¢ emocje towarzyszace tego typu show po-
przez zastosowanie kamery subiektywnej z punktu widzenia jadacego motocyklisty. Kilka lat
pézniej Michat Bukojemski zrealizowatZ bliska (1968) -opowies¢ o aktorach przygotowujgcych
sie do wystepu. Dzieki zastosowaniu bardzo bliskich planéw, selektywnej $ciezki dZwiekowej
film przestaje by¢ prosta obserwacja, a staje sie impresjg - petnym napiecia zapisem twérczej
tremy. Ws$rdd najstarszych etiud s3 réwniez filmy prawdziwie eksperymentalne. W drugiej
transzy dokumentéw zamieszczanych na etiudy.filmschool.lodz.pl, znajdzie sie miedzy inny-
mi film Somnambulicy (1958) Mieczystawa Waskowskiego, ktéry powstawat jako dokumen-
talny zapis malarskich praktyk Tadeusza Kantora. W rzeczywistosci jest jednak abstrakcyjna
animacja wyrastajaca z ducha twdérczosci autora Umartej klasy.

Filmy juz zamieszczone w Archiwum Filmowym Online daja mozliwos$¢ przesledzenia i po-
nownego zdefiniowanie najwazniejszych przetoméw w historii polskiego filmu dokumental-
nego powojennego dwudziestolecia: procesu wychodzenia z socrealizmu i pojawienia sie do-
kumentu obserwacyjnego, poczatkéw formacji artystycznej nazywanej ,szkotg Karabasza”.
Nie bez przyczyny po latach Krzysztof Kieslowski wspominat: Dla mnie najwazniejszym czto-
wiekiem w Szkole byt Karabasz. Dzis wiem, Ze nigdzie na Swiecie nie robiono tak znakomitych,
precyzyjnie skonstruowanych filméw dokumentalnych jak w Polsce 1959-1968. (...) Karabasz
byt kims w rodzaju wyroczni, palca, ktéry pokazuje, dokad trzeba ig¢.*°

Dla historyka, antropologa, filmoznawcy etiuda stanowi szczegdlny materiat badawczy. Jej
ostateczny ksztatt stanowi bowiem wypadkowa szeregu czynnikéw, z ktérych tylko czesé jest
tozsama z elementami wptywajacymi na ,doroste” kino (np. wrazliwos$¢ artystyczna i talent

tworcéw), czes¢ zas specyficzna dla tego typu produkcji (np. sity oddziatywania pedagogdw-

-opiekunéw artystycznych, metod dydaktycznych obowigzujgcych w Szkole, tresci programo-

wych i filméw prezentowanych adeptom sztuki filmowej, wreszcie - pozycji instytucjonalnej

10 Filmdéwka: powies¢ o téddzkiej szkole filmowej, red. K. Krubski, M. Miller, Warszawa 1992.s.181.
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Szkoty Filmowej w systemie produkcji, relacji wtadz uczelni z decydentami paristwowymi,
zcenzurg).

Strona Archiwum Filmowego Online zostata tak skonstruowana, by kazda ze wskazanych
grup potencjalnych odbiorcéw (mitosnicy kina, filmowcy, naukowcy) mogta swobodnie korzy-
stac¢zdostepnych tresci. Zawiera spis wszystkich opublikowanych filméw, mozliwos¢ wyszuki-
wania wedtug nazwisk autoréw (cztonkéw ekipy, ktérzy wymienieni zostaty w czotdwce) oraz
stéw kluczowych. Kazda z etiud obejrze¢ mozna w streamingu, ale istnieje réwniez mozliwos$¢
pobrania filmu na komputer osobisty i odtwarzania w sytuacji braku dostepu do Internetu™.
Filmy opatrzone zostaty streszczeniami. Strona daje mozliwos¢ docieranie poprzez stowa klu-
czowe do poszczegdlnych sekwencji filmu. Wyszukiwanie takie jest mozliwe dzieki szczegé-
towym opisom sekwencyjnym, ktérych celem jest mozliwie doktadne przedstawienie tego, co
zostato zaprezentowane na ekranie. To narzedzie zaprojektowano z myslg przede wszystkim
o uzytkownikach profesjonalnych - badaczach i filmowcach. Dla tych grup przeznaczone s3
réwniez funkcje dostepne po zalogowaniu. Logowanie staje sie mozliwe po rejestracji, pod-
czas ktérejuzytkownik musi poda¢ swoj adres mailowy i ustali¢ hasto. Wéwczas otrzymuje do-
step dowirtualnego stolika montazowego. Moze odtozy¢ do schowka caty film lub wycig¢ z do-
ktadnoscia do klatki jego fragment, opisac¢ zgodnie z potrzebami i przechowywa¢ w schowku
lub $ciggac na dysk. Jest to narzedzie, ktére umozliwia gromadzenie materiatéw na wybrany
temat, fragmentéw filmowych z okreslonymi bohaterami lub charakteryzujacych sie szcze-
gélnymi rozwigzaniami formalnymi. Dzieki temu profesjonalny uzytkownik moze w montazu
offline sprawdzi¢ funkcjonalnos¢ wybranego fragmentu i ewentualnie wystapi¢ do Szkoty o li-
cencje i materiat w wyzszej rozdzielczosci. Historyk lub filmoznawca moze w schowku stwo-
rzy¢ wtasne archiwum filméw, ktére stanowi¢ beda dla niego materiat badawczy.

Filmy dokumentalne to rodzaj $wiadectwa, o ktérym Paul Ricoeur pisat, Zze w ostatecznym
rozrachunku nie mamy niczego lepszego niz Swiadectwo, Zeby sie upewnic, iz w przesztosci zda-
rzytosiecos, coktosjakoswiadek potwierdzaosobiscie, i ze wzasadzie niekiedy naszym jedynym
ratunkiem, gdy brakuje nam innego rodzaju dokumentéw, pozostaje konfrontacja $wiadectw.?
Dokument archiwalny jest otwarty na kazdego, kto umie czytac®® - pisze filozof, dostrzegajac
wtymizalete,iwade archiwum.Film, etiuda szkolna to jednak specyficzna forma swiadectwa,
ktdra nie odrywa sie od swego autora, a jednoczesnie wydobyta z archiwum zostaje na powrét
(w przypadku etiud szkolnych - po raz pierwszy) wtgczona w dyskurs reprezentacji: Ponadto
w obszarze samej historii Swiadectwo nie koriczy swej drogi wraz z ustanowieniem archiwum,

lecz wytania sie pod koniec poznawczego dazenia na poziomie reprezentowania przesztosci

11 Oczywiscie kazdy film oznakowany jest znakiem wodnym. Rozdzielczos$¢ plikéw uniemozliwia pokazy na duzym ekranie.
12 P.Ricoeur, Pamiec, historia, zapomnienie, przet. |. Marganski, Krakéw 2006, s. 194.

13 lbidem,s.224.

24



ARCHIWA | Katarzyna Maka-Malatyriska

za pomocg opowiadania, srodkéw retorycznych, w postaci obrazéw.'* Zaczyna w ten sposéb
wspoéttworzy¢ pamiec zbiorowa i kulturowa. Tak postrzegane archiwum staje sie wyzwaniem
dla archiwisty i uzytkownika. Moze bowiem w znaczacy sposéb modyfikowa¢ dominujace po-
strzeganie przesztosci, moze otwierac¢ na wielos¢ réwnolegtych narracji. Wymusza wypraco-

wanie kompetencji niezbednych do jego czytania.

14 |bidem,s. 213.
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Filmoteka Muzeum

Artysci z pola sztuk wizualnych od czaséw Wielkiej Awangardy lat 30. uzywajg w swojej prak-

tyce twérczej filmu jako jednego z gtéwnych mediéw wypowiedzi. W sztuce XX wieku lata 60.
i 70. stanowity szczegdlnie istotny okres przewartosciowania, jako ze artysci zaczeli wyko-
rzystywac media takie jak fotografia i film nawet czesciej niz malarstwo i rzezbe. Dlatego nie
sposo6b dzis, nie wspominajac o filmie, zrozumie¢ rozwéj sztuki wspétczesnej od lat 60. badz
napisac¢ wiarygodna historie sztuki ostatniego czterdziestolecia. Szereg najwartosciowszych
dziet sztuki polskiej powstato wiasnie w tym medium, a dzieki zapisowi filmowemu zostaty
udokumentowane liczne, niezwykle wazne performanse, happeningi, interwencje, wystapie-
nia, spektakle i wystawy. Filmoteka Muzeum, prezentujac zbiér filméw artystycznych, stara
sie zatem odzwierciedli¢ petng historie polskiego filmu eksperymentalnego i sztuki wideo.
Filmoteka Muzeum, udostepniajaca dzi$ blisko 900 filméw, narodzita sie w trakcie badan,
jakie w latach 2000-2010 prowadzitem nad polskg awangardg i tworzonym w jej obrebie fil-
mem eksperymentalnym. To wtedy udato sie opisac i po raz pierwszy po latach publicznie
pokazac wiele filméw artystycznych z lat 1960-1980. Swoistg kumulacjg tego etapu byta wy-
stawa 1,2,3... Awangarda Film/Sztuka pomiedzy Eksperymentem a Archiwum pokazana w Cen-

trum Sztuki Wspdtczesnej w Warszawie (2006/2007) i towarzyszaca jej ksigzka. Internetowy
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projekt Filmoteki Muzeum uruchomilismy w 2010 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnejw War-
szawie (nieposiadajacego jeszcze docelowego budynku). Realizowalismy w ten sposéb stra-
tegie nowego Muzeum, majaca na celu przede wszystkim trafienie do nowej publicznosci
i demokratyzowanie dostepu do sztuki wspétczesnej, na przykiad poprzez dziatania w Inter-
necie, a jej efektem byt projekt cyfryzacji oraz udostepniania wybitnych filméw tworzonych
w XX wieku i na poczatku XXI wieku przez artystéw polskich zajmujacych sie sztukami wizual-
nymi. Muzeum upublicznia w Internecie zdigitalizowane filmy w celach edukacyjnych i promo-
cyjnych, dziata w imieniu artystéw i kieruje sie zasadg wolnego dostepu do wiedzy. Filmoteka
toréwniez projekt badawczy i edukacyjny, poswiecony medialnemu wymiarowi sztuki polskiej.

Filmy umieszczane sa w Filmotece na podstawie umowy licencji-depozytu, ktdérej warunki
ustalane sg indywidualnie w przypadku kazdego artysty. Warto zaznaczy¢, ze filmy artystéow
z pola sztuk wizualnych podlegajg czesto prawom rynku sztuki, znacznie réznigcym od praw,
ktére stosujg sie do dziet realizowanych w innych dziedzinach twérczosci filmowej, np. profe-
sjonalnej kinematografii czy tez telewizji. Projekt upubliczniania filméw w ramach Filmoteki
Muzeum nie udatby sie bez zgody i wsparcia wielu instytucji tworzacych swiat polskiej sztuki
wspdtczesnej. Aby méc pokaza¢ filmy artystéw wizualnych w Filmotece, musieliSmy pozyska¢
zgode wielu instytucji sztuki wspétczesnej w Polsce, na czele z galeriami prywatnymi, repre-
zentujacymi i sprzedajacymi prace filmowe artystéw, ktére czesto istniaty tylko w kilku ko-
piach. Musieli$my réwniez uzyska¢ zgode instytucji publicznych, ktére w swoich kolekcjach
posiadaty prace interesujgcych nas artystow.

Filmoteka Muzeum, chcac prezentowac petna historie polskiego filmu artystycznego i gro-
madzi¢ wszystkie najciekawsze zapisy filmowe dotyczace sztuki wspdtczesnej w Polsce,
musi uzupetnia¢ swoje zbiory filmami, ktére do uzyskania tej petnej narracji sa niezbedne.
Na przyktad filmy Franciszkii Stefana Themersonéw, pionieréw polskiego filmu artystycznego
umieszczamy na naszych stronach po wykupieniu licencji z organizacji LUX, ich oficjalnego
dystrybutora. Podobnie ma sie rzecz w przypadku kilkunastu filméw o wysokiej wartosci arty-
stycznej i historycznej, ktérych licencje pozyskujemy z instytucji dysponujacych prawami do
nich, np. ztédzkich Paristwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, TelewizyjnejiTeatralneji Wytwérni
Filméw Oswiatowych. Bardzo interesujaco rozwija sie wspdtpraca z Repozytorium Cyfrowym
Filmoteki Narodowej, umozliwiajgca prezentowanie na naszych stronach linkéw do znajduja-
cych sie w zbiorach tej instytucji filméw i zapiséw akcji wybitnych artystéw okresu powojen-
nego. Liczymy na podobng wspdtprace z niedawno uruchomionym Archiwum Filmowym Lédz-
kiej Szkoty Filmowej. Dzieki takim relacjom wspétpracy Filmoteka Muzeum stanowi swoiste,
hybrydowe archiwum filmowe, opierajgce dziatalno$¢ na wtasnych zbiorach, ale positkujace sie
zarazem - gdy jest to niezbedne do petnej prezentacji historii polskiego filmu artystycznego

czy tez polskiej sztuki powojennej w ogéle - zasobamiinnych instytucji.
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Gtéwna narracja Filmoteki Muzeum uzupetniana jest szeregiem programéw filmowych -
dostepnych w specjalnej zaktadce - prezentujacych zbiory w porzadku tematycznym. Innym
waznym projektem jest Archiwum Polskiego Performance. To rozwijane na stronach Muzeum
Sztuki Nowoczesnej, specjalne archiwum internetowe, w ramach ktérego prezentujemy mate-
riaty na temat historii polskiej sztuki performance, siegajac w znacznym zakresie do zasobdéw
Filmoteki. Istotnymi kierunkami naszej dziatalnosci sa réwniez badania, ktérych poktosiem sg
publikacje, takie jak Warsztat Formy Filmowej (wyd. Sternberg Press 2016), Kino Sztuka (wyd.
Krytyka Polityczna 2015), a takze dziatalnos¢ edukacyjna.

Filmoteka Muzeum realizuje réwniez projekt digitalizacji zagrozonych filméw artystycz-
nych, realizowanych i przechowywanych przez twércéw gtéwnie prywatnie, w do$¢ amator-
skich, pozainstytucjonalnych warunkach, filméw istniejgcych niekiedy tylko w jednej, bardzo
intensywnie eksploatowanej kopii, stanowiacych czesto jedne z najwybitniejszych osiagnie¢
polskiej sztuki XX wieku. W ramach projektu digitalizacji czes¢ filméw celuloidowych zyska-
ta wysokiej jakosci kopie cyfrowe, ktdre nastepnie przechowywane s3 dzieki odpowiedniej,
specjalnie w tym celu stworzonej infrastrukturze technicznej. Filmoteka Muzeum skupia sie
réwniez na zabezpieczeniu filméw z korica lat 90. i najnowszych, zrealizowanych i przecho-
wywanych na nietrwatych nosnikach magnetycznych i cyfrowych. Oprécz digitalizacji i upo-
wszechniania realizacji historycznych, kuratorzy Filmoteki Muzeum na biezaco wybierajg do
archiwizacji i cyfrowego zabezpieczenia filmy dziatajacych obecnie artystéw polskich, ktére
uznajg za bardzo istotne dla kultury wspétczesnej. O ile utwory powstajgce w warunkach pro-
fesjonalnych, np. w wytwdrniach filmowych czy tez telewizji, miaty utatwiong dystrybucje,
o tyle filmy artystéw z pola sztuk wizualnych, realizowane przez nich gtéwnie prywatnie, bez
udziatu profesjonalnych filmowych instytucji, po krétkiej cyrkulacji w muzeach i galeriach nie
byty pézniej dystrybuowane. Dzieki Filmotece Muzeum po intensywnym zyciu galeryjnym czy
tez festiwalowym zyskujg one nowe zycie.

Scisle zwiazany z Filmoteka Muzeum jest cykliczny festiwal KinoMuzeum, prezentujacy
zgromadzone przez nas, najciekawsze zjawiska sztuki filmowej z réznych obiegéw dystrybu-
cyjnych w szerszym kontekscie Swiatowego kina artystycznego. Idea festiwalu opiera sie na

otwartym i demokratycznym udziale widzéw, czemu sprzyja zasada bezptatnego wstepu.
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Reuse, remiks, recycle - aspekty prawne

Podstawowa funkcja prawa jest regulowanie funkcji spotecznych juzistniejgcych i nadawanie
im ram prawnych w taki sposéb, aby owe funkcje mogty by¢ dostosowane do ram spotecznych
i spotecznych oczekiwan. Podazanie prawa w $lad za zmianami, ktére zachodza w regulowanej
przez nie materii, ma wiele aspektéw pozytywnych. Nadaje ono bowiem legalne ramy rzeczy-
wistym, spotecznie ugruntowanym procesom, ktdre nie sg przemijajagca moda, ale odzwiercie-
dleniem potrzeb spotecznych.

W sprawie mozliwosci korzystania z praw autorskich zarysowaty sie juz dawno dwa gtéwne
stanowiska. Zwolennicy pierwszego z nich opowiadaja sie za daleko idaca regulacja praw au-
torskichisktonnisa przyzna¢ autorowi (twércy) wytgczne prawo do dysponowania jego utwo-
rem. Zwolennicy stanowiska drugiego, podazajacego w kierunku przeciwnym, podkreslaja, ze
prawo autorskie ogranicza mozliwos$¢ korzystania z dorobku kultury. Twierdza oni, ze kazdy
cztowiek posiada ,,prawo do kultury”, zas ustawowe ograniczenia uniemozliwiaja korzystanie
zowego prawa. Stanowisko trzecie, bedace wypadkowa dwéch wyzejwspomnianych, znajduje
wyraz w instytucji dozwolonego uzytku (fair use).

Dozwolony uzytek jest uregulowany w art. 23-35 ustawy z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie
autorskim i prawach pokrewnych®. Zgodnie z art. 23 pr.aut., definiujagcym pojecie dozwolo-
nego uzytku prywatnego, bez zezwolenia twércy wolno nieodptatnie korzystac z juz rozpo-
wszechnionego utworu w zakresie wiasnego uzytku osobistego, ktéry obejmuje korzystanie
z pojedynczych egzemplarzy utwordw przez krag oséb pozostajacych w zwigzku osobistym,

w szczegdlnosci pokrewieristwa, powinowactwa lub stosunku towarzyskiego.

1 Dz.U.2017.880t.j. zdnia 2017.05.05, dalej jako prawo autorskie (pr. aut.).
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Przedmiotem niniejszego omdwienia, ktére powstato w ramach konferencji Reuse, remiks,
recycle jest sposéb korzystania przez archiwa z rozpowszechnionych utworéw w ramach do-
zwolonego uzytku. Instytucja ta zostata zdefiniowana w art. 28 pr. aut., zgodnie z ktérym
instytucje oSwiatowe, uczelnie, instytuty badawcze prowadzace dziatalnos$¢ (o ktérej mowa
w art. 2 ust. 3 ustawy z dnia 30 kwietnia 2010 r. o instytutach badawczych Dz. U. z 2016 r.,
poz.371,1079,1311i 2260 oraz z 2017 r., poz. 202), instytuty naukowe Polskiej Akademii Nauk
prowadzace dziatalnos¢ (o ktérej mowa w art. 50 ust. 4 ustawy z dnia 30 kwietnia 2010 r.
o Polskiej Akademii Nauk, Dz. U. 22016 r., poz. 572,1311,1933 i 2260 oraz z 2017 r., poz. 624),
biblioteki, muzea oraz archiwa moga, jezeli czynnosci te nie sg dokonywane w celu osiggniecia
bezposredniej lub posredniej korzys$ci majatkowej:

1) uzyczac, w zakresie swoich zadan statutowych, egzemplarze utworéw rozpowszechnio-

nych;

2) zwielokrotnia¢ utwory znajdujace sie we wtasnych zbiorach w celu uzupetnienia, zacho-

wania lub ochrony tych zbioréw;

3) udostepniaczbiorydlaceléw badawczych lub poznawczych za posrednictwem koricéwek

systemu informatycznego (terminali) znajdujacych sie na terenie tych jednostek.

Gtéwny nacisk w tych regulacjach ktadzie sie na korzysci majatkowe, osiggane zaréwno bez-
posrednio, jak i posrednio. Jak wskazuje sie w doktrynie w tym zakresie mozna méwic o takich
przypadkach, jak udziat sponsora, ktory pokrywa - w catosci lub w czesci - koszty zorgani-
zowania wydarzenia lub pobieranie optaty za wstep®. Zwielokrotnianie za, o ktérym mowa
w art. 28 ust. 1 pkt 2 pr.aut., nie moze prowadzi¢ do zwiekszenia liczby egzemplarzy utworéw
i powiekszenia zbioréw, odpowiednio uzyczanych i udostepnianych na podstawie ust. 1 pkt1
i 3 artykutu 28 pr.aut. Przepis ten w sposéb znaczacy zmienit swoja tres¢ w 2015 r. w wyniku
nowelizacji ustawy, ktéra miata na celu jej dostosowanie do przepiséw unijnych?®.

Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych nie zawiera definicji pojecia archiwéw,
jednak w art. 23 ustawy o narodowym zasobie archiwalnym* i archiwach mowa jest o dziatal-
nosci archiwalnej, ktéra obejmuje gromadzenie, ewidencjonowanie, przechowywanie, opra-
cowanie, zabezpieczenie i udostepnianie materiatéw archiwalnych oraz prowadzenie dzia-

talnosci informacyjnej. Jak podkresla sie w literaturze przedmiotu, definicja ta nie odnosi sie

2 Prawo autorskieiprawa pokrewne, Art.28 SPP T.13 red. Barta 2013, wyd. 3, dostepne w Legalis.

3 Tj.Dyrektywy2001/29/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 22 maja 2001 r. w sprawie harmonizacji niektérych
aspektow praw autorskich i pokrewnych w spoteczeristwie informacyjnym z dnia 22 maja 2001r. (Dz. Urz. UE.LNr
167,5.10) oraz Dyrektywy 2006/115/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 12 grudnia 2006 r. w sprawie prawa
najmuiuzyczeniaoraz niektdérych praw pokrewnych prawu autorskiemu w zakresie wtasnosciintelektualnej (wersja
ujednolicona) zdnia12 grudnia 2006 r. (Dz. Urz. UE.L Nr 376, s. 28).

4 Ustawaonarodowym zasobie archiwalnymiarchiwach zdnia14lipca1983r.(Dz. U. Nr38, poz.173), t.j. zdnia 29 sierpnia
2002r.(Dz.U.Nr171, poz.1396), tj. zdnia 16 maja 2006 r. (Dz. U. Nr 97, poz. 673), t.j. zdnia 26 maja 2011 r. (Dz. U. Nr 123,
poz.698), tj.zdnia 24 sierpnia 2015 r. (Dz. U. 22015 r. poz. 1446), t.j. zdnia 23 sierpnia 2016 . (Dz. U. 2 2016 r. poz. 1506).
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do gromadzenia prywatnych zasobéw, ale ,,obejmuje mozliwo$¢ archiwizowania materiatéw
przez stacje radiowe i telewizyjne bez wzgledu naich publiczny czy prywatny charakter”®.

Szczegélnie istotnym w zakresie omawianego przepiséw jest sposéb definiowania pojecia
zwielokrotniania utworu, w szczegélnosci w odniesieniu do jego digitalizacji. W doktrynie
bezsporne wydaje sie, ze przepis art. 28 pr. aut. daje mozliwos¢ digitalizowania juz istnieja-
cych zbioréw. W szczegdlnosci wobec wyroku Trybunatu Sprawiedliwosci z dnia 11 wrzesnia
2011 1.5, w ktérym stwierdzono, ze artykut 5 ust. 3 lit. n) dyrektywy 2001/29 w zwigzku z art.
5 ust. 2 lit. c) tego aktu” nalezy interpretowa¢ w ten sposob, ze nie stoi on na przeszkodzie
temu, by paristwo cztonkowskie przyznato ogélnodostepnym bibliotekom, o ktérych mowa
w tych przepisach, prawo digitalizacji utwordéw znajdujacych sie wich zbiorach, o ile czynnos¢
zwielokrotnienia jest konieczna z punktu widzenia udostepnienia utworéw uzytkownikom za
posrednictwem odpowiednio wyposazonych terminali zainstalowanych w pomieszczeniach
tychinstytucji.

Zgodnie z wyrokiem Sadu Najwyzszego z 20 marca 2015 r. celem ustawowej licencji na spo-
rzadzanie lub zlecanie sporzadzania egzemplarzy rozpowszechnionych utworéw jest uzu-
petnienie zbioru. ,Uzupetnienie” oznacza uczynienie zupetnym, kompletnym, dodanie tego,
czego brakuje, dopetnienie. Uzupetnienie moze odnosi¢ sie do jednego z brakujacych toméw
wydanego dzieta, jednego z odcinkéw filmu lub zmierza do pozyskania materiatéw trudno do-
stepnych, tzw. biatych krukéw®.

Szerzejw tej kwestii wypowiedziatsie Sad Apelacyjny w todzi w wyroku z 22 sierpnia2013r.%,
uznajac, ze sporzadzanie przezinstytucje biblioteczna (szkote, archiwum) egzemplarzy utwo-
réw dotyczy jedynie tych zasobdw, ktére zostaty rozpowszechnione w rozumieniu przepiséw
prawa autorskiego. Nie ma znaczenia, czy czynno$¢ sporzadzania egzemplarza jest dokony-
wana przez pracownikéw biblioteki, czy tez przez inne osoby dziatajace na zlecenie instytucji
bibliotecznej. Istotny pozostaje przy tym cel wspomnianej aktywnosci, ktérym jest uzupetnie-
nie, zachowanie lub ochrona zasobéw. Celem uzupetnienia zbioréw jest pozyskanie materiatu,
ktérym dotychczas biblioteka nie dysponowata. W istocie bedzie wiec chodzi¢ o materiaty
trudno osiggalne, w tym wspomniane biate kruki. Zachowanie i ochrona zbioru moga odno-
si¢ sie do podjecia czynnosci zapobiegajgcych utracie utworu wskutek pogorszenia sie - np.
wskutek uptywu czasu - jakosci nosnika materialnego, na ktérym zostat utrwalony. Dotyczy
to egzemplarzy utwordéw, ktére ze wzgledu na czestotliwos¢ korzystania z nich podlegaja
5 zob.Art.28w: Piotr Slezak (red.) Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Komentarz, 2017, dostepne w Legalis.

6  Wyrok Trybunatu Sprawiedliwosci zdnia 11 wrzes$nia 2014 r., C-117/13, dostepne w Legalis.

7 Dyrektywa2001/29/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 22 maja 2001 r. w sprawie harmonizacji niektorych
aspektow praw autorskich i pokrewnych w spoteczeristwie informacyjnym z dnia 22 maja 2001r. (Dz.Urz.UE.LNr167,s.10).

8 Wyrok Sadu Najwyzszego-1zba Cywilna z dnia 20 marca 2015 r., I CSK 224/14, dostepne w Legalis.
9 Wyrok Sadu Apelacyjnego w todzi- | Wydziat Cywilny z dnia 22 sierpnia 2013 r., | ACa 318/13, dostepne w Legalis.
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daleko idgcym deformacjom, uszkodzeniom, a nawet takich, ktére zostaty zagubione lub skra-
dzione. Istotne jest to, ze egzemplarz powstaly w wyniku takiego zwielokrotnienia nie moze
by¢ wypozyczany ,,obok” istniejacego dotad egzemplarza, lecz zamiast niego, nie mozna wiec
w ten sposéb zwiekszac liczby egzemplarzy pozostajacych w obiegu. Uzupetnienie dotyczy
sytuacji, w ktérej biblioteka, nie majgc wtasnego egzemplarza, robi odbitke z egzemplarza
wypozyczonego z innej biblioteki. Zdaniem Sadu Apelacyjnego uzycie przez ustawodawce
zwrotu ,sporzadza” lub ,zleca sporzadzanie” wskazuje, ze to podmiot uprawniony musi uznac
na podstawie analizy stanu swoich zbiordw, iz istnieje konieczno$¢ sporzadzenia kopii roz-
powszechnionego utworu w celu ,uzupetnienia, zachowania lub ochrony wtasnych zbioréw”,
anastepnie sporzadzic¢ kopie we wtasnych zakresie lub zleci¢ sporzgdzenie kopii osobie (insty-
tucji) trzeciej.

Istotnym elementem zwigzanym z funkcjonowaniem archiwéw jest mozliwos¢ korzystania

z utwordéw osieroconych. Zgodnie z art. 35° pr. aut. utworami osieroconymisa:

1) utworyopublikowane w ksigzkach, dziennikach, czasopismach lub innych formach publi-
kacji drukiem,

2) utwory audiowizualne, a takze utwory zamdéwione lub wigczone do utworéw audiowizu-
alnych lub utrwalone na wideogramach, w zakresie korzystania z utworu audiowizualne-
go lub wideogramu jako catosci,

3) utwory utrwalone na fonogramach.

Powyzszy wykaz dotyczy utworéw znajdujgcych sie w zbiorach podmiotéw wspomnianych

w ust. 2, jezeli uprawnieni, ktérym przystuguja autorskie prawa majatkowe do tych utworéw
w zakresie pdl eksploatacji wymienionych w ust. 2, nie zostali ustaleni lub odnalezieni pomi-
mo przeprowadzenia poszukiwan, o ktérych mowa w art. 35° pr. aut. Zgodnie z ust 2 art. 35°
pr. aut. archiwa, instytucje oswiatowe, uczelnie, instytuty badawcze prowadzace dziatalnos¢
(o ktérej mowa w art. 2 ust. 3 ustawy z dnia 30 kwietnia 2010 r. o instytutach badawczych),
instytuty naukowe Polskiej Akademii Nauk prowadzgce dziatalnos$¢ (o ktérej mowa w art. 50
ust. 4 ustawy z dnia 30 kwietnia 2010 r. o Polskiej Akademii Nauk), biblioteki i muzea, a takze
instytucje kultury, ktérych statutowym zadaniem jest gromadzenie, ochrona i upowszechnia-
nie zbioréw dziedzictwa filmowego lub fonograficznego, oraz publiczne organizacje radiowe
i telewizyjne moga zwielokrotnia¢ utwory osierocone opublikowane, a w przypadku braku
publikacji nadane po raz pierwszy na terytorium Unii Europejskiej lub Europejskiego Obszaru
Gospodarczego, oraz udostepniac je publicznie w taki sposéb, aby kazdy mégt mie¢ do nich
dostep w miejscu i czasie przez siebie wybranym.

Niezbedng przestanka korzystania z utworédw osieroconych jest staranne poszukiwa-

nie uprawnionych. Polega ono na przeprowadzonym w sposéb staranny i w dobrej wierze
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poszukiwaniu kazdego z uprawnionych, ktérym przystuguja autorskie prawa majatkowe
do utworu osieroconego w zakresie pdl eksploatacji wymienionych w art. 35° ust. 2, polega-
jacym na sprawdzeniu informacji na temat tych uprawnionych w zZrédtach odpowiednich dla
poszczegélnych kategorii utwordéw.

To ,staranne poszukiwanie” przeprowadza sie w parnstwie cztonkowskim Unii Europejskiej
lub paristwie cztonkowskim Europejskiego Porozumienia o Wolnym Handlu (EFTA) - stronie
umowy o Europejskim Obszarze Gospodarczym, w ktérym utwér zostat poraz pierwszy opubli-
kowany, aw przypadku braku publikacji - nadany po raz pierwszy. Wobec utworéw audiowizu-
alnych staranne poszukiwania przeprowadza sie w panstwie cztonkowskim Unii Europejskiej
lub paristwie cztonkowskim Europejskiego Porozumienia o Wolnym Handlu (EFTA) - stronie
umowy o Europejskim Obszarze Gospodarczym, gdzie producent ma siedzibe lub miejsce zwy-
ktego pobytu, badZ gdzie siedzibe ma podmiot, ktéry udostepnit utwér publicznie. Jezeli nato-
miast w trakcie poszukiwar stato sie prawdopodobne, ze informacje na temat uprawnionych
moga znajdowac sie w innych paristwach niz okreslone, nalezy sprawdzic¢ te informacje w od-
powiednich zrédtach w tych paristwach.

Niezaleznie od oméwionego powyzej korzystania z utwordéw juz rozpowszechnionych w ra-
mach dozwolonego uzytku czy tez z utworéw osieroconych podkresli¢ nalezy, ze zgodnie
z art. 34 pr. aut. mozna korzystac z utworéw w granicach dozwolonego uzytku pod warun-
kiem wymienienia imienia i nazwiska twércy oraz Zrédta. Wskazanie twércy i zrédta powinno
uwzgledniacistniejace mozliwosci, wobec czego nalezy dotozy¢ wszelkiej starannosci, aby nie
wprowadza¢ w btad co do tozsamosci autora utworu. Jak bowiem podkresla Sad Apelacyjny
w Krakowie, mozliwo$¢ podania twércy i Zrédta zachodzi wéwczas, gdy sam twdrca opatrzyt
swoéj utwoér podpisem lub w inny niebudzgcy watpliwosci sposéb oznaczyt swe autorstwo. Za
taki podpis nie moze by¢ uznana dedykacja. Dedykacja nie jest réwnoznaczna z oznaczeniem
autorstwa, zwfaszcza ze mozna ja ztozy¢ na dowolnej kartce czy przypadkowym zdjeciu®®.
Twércy takiego wykorzystanego utworu nie przystuguje prawo do wynagrodzenia, chyba ze
ustawa stanowiinaczej.

Ponadto nalezy pamieta¢, ze dozwolony uzytek nie moze narusza¢ normalnego korzysta-
nia z utworu lub godzi¢ w stuszne interesy twoércy. Przede wszystkim w art. 35 pr. aut. mowa
jest ointeresie majatkowym twércy, zwigzanym z jego wynagrodzeniem. Jednakze za stuszne
interesy twércy nalezy uznac réwniez te o niemajagtkowym charakterze, takie jak autorskie
prawa osobiste zwigzane m.in. z prawidtowym oznaczeniem utworu badz brakiem ingerencji

w utwor. Pokusi¢ mozna sie réwniez o pytanie, czy nie mozna méwic o naruszeniu takich praw

10 Wyrok Sadu Apelacyjnego w Krakowie - | Wydziat Cywilny zdnia 10 czerwca 2016 r.,1 ACa 275/16, dostepne w Legalis.
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wobec ingerencji w dobra osobiste twdrcy takich, ktére bedg zwigzane z jego dziatalnoscia ar-
tystyczng lub nazwiskiem, jak réwniez wizerunkiem. O takim ewentualnym naruszeniu mozna
méwi¢ wobec nieprawidtowego dysponowania dzietem.

Ostatnig kwestia, ktérg nalezy poruszy¢ w niniejszym krétkim artykule, jest sposéb korzy-
stania przez osoby fizyczne z archiwéw, w szczegélnosci, gdy maja miejsce zabiegi ponownego
uzycia materiatéw archiwalnych. Nie wchodzac tu w rozwazania, czym jest kazdy z tych za-
biegéw, warto ustali¢ kilka zasad, ktérymi powinna kierowac sie osoba korzystajaca z zaso-
béw archiwalnych. Ze zgromadzonych utworéw mozna korzysta¢, oprécz wskazanego wyzej
dozwolonego uzytku prywatnego, w ramach m.in. tzw. prawa cytatu. Zgodnie zart. 29 pr. aut.
wolno przytacza¢ w utworach stanowigcych samoistng catos¢ urywki rozpowszechnionych
utworéw oraz rozpowszechnione utwory plastyczne, utwory fotograficzne lub drobne utwory
w catosci, w zakresie uzasadnionym celami cytatu (takimi jak wyjasnianie, polemika, analiza
krytyczna lub naukowa, nauczanie) lub prawami gatunku twdrczosci. Przestanki te musza
zostac spetnione kumulatywnie. Nie mozna tutaj okresli¢ np. procentowego udziatu cytatu
w catosci utworu, kazdy bowiem przypadek jest indywidualny i wymaga poréwnania dwéch
utworéw. Trafnie bowiem uznat Sad Najwyzszy w wyroku z 23 listopada 2004 r., ze przytocze-
nie cudzego utworu nawet w catosci jest dozwolone, jezeli nastepuje w celu okreslonym w art.
29 ust. 1pr. aut., przy czym przytaczany utwoér musi pozostawac w takiej proporcji do wktadu
twoérczoéci wiasnej, aby nie byto watpliwosci co do tego, ze powstato wiasne dzieto™*. Wobec
tegoistotny w kazdym omawianym przypadku jest cel oraz zakres wykorzystania utworu.

Mozliwe jest réwniez korzystanie z innych utworéw w ramach parodii, pastiszu i karykatu-
ry, jednakze - co podkre$lono w art. 29" pr. aut. - w zakresie uzasadnionym prawami tych ga-
tunkéw tworczosci. Pamietac nalezy réwniez o tym, ze zaréwno parodia, pastisz, karykatura
i satyra ze swej natury to utwory o$mieszajgce lub pietnujgce ukazywane w nich zjawiska lub
osoby, stad siega sie w nich czesto do wyolbrzymienia czy paradoksu. Typowg3 cechg satyry
jest dazenie do osmieszenia tego, co jej autorowi wydaje sie szkodliwe, bezwartosciowe lub
btedne, dlatego czesto przedstawia ona rzeczywistos¢ ,w krzywym zwierciadle”*>. Wobec
tego satyradaje szerszy wachlarz mozliwosci korzystania z utworéw juz rozpowszechnionych

niz cho¢by prawo cytatu.

11 Wyrok Sadu Najwyzszego - 1zba Cywilna z dnia 23 listopada 2004 r., 1 CK 232/04, 0SNC 2005 nr 11, poz. 195, s. 87.
12 Wyrok Sadu Apelacyjnego w Warszawie -1 Wydziat Cywilny zdnia 28 lutego 2017 r., | ACa 2383/15, dostepne w Legalis.
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Reuse w muzyce. W poszukiwaniu nowoczesnosci

Wydanej w 2011 roku Retromanii, gto$nej ksigzce Simona Reynoldsa, towarzyszyt podtytut
Uzaleznienie popkultury od swojej wtasnej przesztosci®. Brytyjski krytyk muzyczny przyblizat
w niej kolejne dziatania artystéw, wydawcéw i reprezentantéw szeroko rozumianej branzy,
ktére nie pozostawiaty watpliwosci: twércza eksploracja archiwdéw to niezwykle popularna
metoda kompozycyjna we wspétczesnej popkulturze. Autorskie interpretowanie, cytowanie
lub miksowanie Zzrédet stato sie erzacem innowacyjnosci. Coraz cze$ciej tym, co nowoczesne,
okresla sie zaskakujace zestawienie tego, co juz byto. Im bardziej niszowe, niedostepne s3
artefakty przesztosci stanowigce inspiracje do nagran, tym wieksza rewolucje wieszczg media
i rynek muzyczny. Najbardziej uczeszczana droga do nowoczesnos$ci wiedzie przez historie.
Nie powinno wiec dziwi¢, ze coraz wiecej blogeréw i redakcji obok podsumowarn najlepszych
ptyt uptywajacego roku publikuje rankingi wydanych w analogicznym okresie nagrar archiwal-
nych. A tych nie brakuje, poniewaz kolejnym z owocéw retromanii jest ciggty wzrost liczby
oficyn specjalizujacych sie w przekopywaniu przesziosci®. Bo przeszioé¢ sie po prostu do-

brze sprzedaje.

Sampling: perspektywy i ograniczenia

Opisany powyzej trend nie jest nowy, cho¢ w ostatnich latach mozemy dostrzec wzrost jego
popularnosci. Z pewnoscia sprzyja temu rozkwit niezaleznych wytwdrni oraz rozwéj Interne-
tu, ktéry utatwia zaréwno proces prowadzenia takiej muzycznej kwerendy, jak i publikacje jej
rezultatéw. Muzyczne archiwalia przypominajg o sobie w réznych postaciach. Kiedy archiwa
przegladaja wydawcy, rezultatem bywaja reedycje zapomnianych albumdéw lub - znacznie

1 Simon Reynolds, Retromania. Pop Culture’s Addiction to Its Own Past, Faber&Faber 2011.
2 Wartowymieni¢ tutaj chociazby Numero Group, Superior Viaduct czy polska wytwérnie GAD.
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rzadziej - sensacyjne publikacje zagubionych lub celowo niewydawanych tasm. Gdy kwerende
prowadza muzycy, odnalezione nagrania stuza za artystyczng inspiracje lub materiat, ktéry
bezposrednio ubogaca ich kompozycje. Takie wykorzystywanie zarejestrowanego wczesniej
dzieta lub jego fragmentu do stworzenia nowego utworu nazywa sie samplingiem.

O historii tej formy reuse mozna z powodzeniem pisac ksigzki. Nic dziwnego, skoro bez sam-
plingu nie sposéb wyobrazi¢ sobie rozwoju disco czy hip-hopu. Te muzyczne cytaty, po ktére
jako pierwsi siegali awangardzisci tworzacy tzw. muzyke konkretna, pojawiaja sie dzi$ czesto
takze w DJ-skich setach, niezaleznie od tego, czy mamy do czynienia z house’em, electro-po-
pem czy jamajskim dubem. W wiekszosci przypadkéw archiwalnym materiatem, po ktéry
siegajg artysci, sa fragmenty nagran muzycznych. Najlepiej, gdy sg to utwory twércéw mato
znanych, a wyciety sampel nie pozwala na tatwa identyfikacje dzieta. Istnieje tu prosta analo-
gia z DJ-ska kulturg diggeréw?, dla ktérych wynajdowanie zapomnianych peretek z myélg o ich
pézniejszym recyklingu jest nie tylko wyborem estetycznym, ile sprawa honoru.

Oczywiscie sampling jako metoda twdrcza ma powazne obostrzenia wynikajgce z zapiséw
prawa autorskiego. Dlatego tez znaczna czes¢ proceséw sadowych, w ktérych biorg udziat
muzycy, dotyczy tego wiasnie zjawiska. Wiedza artystéw w tym zakresie jest coraz wieksza,
ale panujaca w latach 90. ,wolnoamerykanka” na polskim rynku fonograficznym oraz mity
dotyczace m.in. prawa cytatu, wolnosci wypowiedzi artystycznej czy specjalnych swobdd
przynaleznych pewnym gatunkom muzycznym (,przeciez hip-hop zawsze sie na tym opierat”)
sprawiaja, ze podobne sprawy nie nalezg tylko do przesztosci. Nalezy jednak doda¢, ze profe-
sjonalizacja sceny hiphopowej i medialne zarzuty o nielegalne wykorzystywanie sampli zna-

czaco wptynety na wzrost Swiadomosci polskich twércow.

Polityczny wymiar archiwum

Nie zawsze jednak samplowanie oznacza sieganie po archiwa muzyczne. Kompozytorzy chet-
nie siegajg na przyktad po nagrania terenowe (m.in. szum lasu, $piew ptakdw, stukot maszyn).
Czasem wykorzystujg w tym celu zarejestrowane wczesniej dzwieki, innym razem sami rusza-
ja w teren, by pozyskac potrzebne im nagrania. Materiatem archiwalnym wykorzystywanym
przez artystéw jest réwniez zarejestrowany gtos. Ludzka mowa fascynowata zwtaszcza kom-
pozytoréw dwudziestowiecznych. Jednym z nich byt Robert Ashley, ktérego telewizyjng opere
Perfect Lives na krakowskim festiwalu Unsound wykonywat duet Matmos. Wspéttworzacy
go artysta Drew Daniel méwit mi wéwczas: W latach 60. wazng role odegraty Ruch Na Rzecz

Wolnosci Stowa i Ruch Na Rzecz Praw - ich protesty sprawity, ze gtos zwyktych ludzi stat sie

3 Diggerzy(ang.) - tu: poszukiwacze, ,przekopywacze”.

4 Jednym z nich byta gtosna sprawa grupy 18Liich radiowego przeboju Jak zapomnie¢, w ktérym zostata uzyta
kilkusekundowa melodia pianina z utworu Overcome amerykarskiego zespotu LIVE.
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styszalny. | ten gtos stat sie narzedziem zmiany. Stat sie polityczny. By¢ moze wtasnie dlatego
stuzyt 6wczesnym kompozytorom. Tym bardziej, ze jako nieustannie zmieniajaca sie materia
znajdowat sie w opozycji do tradycji, opresyjnej historii, ktéra kojarzyta sie z tym, co spisane.

Nagrania ludzkiej mowy wykorzystywat réwniez inny wielki amerykarski kompozytor Steve
Reich. Zarejestrowany przez niego w 1966 roku utwér Come Out mozna zas uznac za pionierski
przyktad wspétpracy artysty i archiwum. Zafascynowany mozliwos$ciami, jakie daje kompono-
wanie utworéw na tasme, Reich przyjat zlecenie od aktywisty Trumana Nelsona. Ten zaofero-
wat mu wolnos$¢ artystyczng i nieograniczony dostep do tasm, na ktérych zarejestrowano wy-
wiady z Sz6stka z Harlemu®. Kompozytor miat z nich stworzy¢ eksperymentalny utwér i w ten
sposéb nagtosni¢ bulwersujaca sprawe. Premiera dzieta mtodego twdércy miata by¢ biletowana,
awptywy ze sprzedazy przeznaczone na pomoc oskarzonej grupie.

Abstrahujac od wymiaru politycznego Come Out, chciatbym zwrdci¢ uwage na sama forme
tej artystycznej wspétpracy. Reich otrzymat od Nelsona ponad siedemdziesiat godzin nagran,
z ktérych wykorzystat zaledwie cztery sekundy. Wybrane zdanie autorstwa oskarzonego
osiemnastolatka, Daniela Hamma, przeszto do historii muzyki XX wieku i postuzyto jako cytat
kolejnym, samplujacym go twércom. Zanim jednak nabrato ono rangi symbolu za posrednic-
twem powtdrzeniznieksztatceri natozonych przez nowojorskiego kompozytora, Reich musiat
je jednak odnaleZ¢ w trakcie zmudnej kwerendy. Przestuchujac kolejne godziny nagran, Reich
zwracat uwage zaréwno na znaczeniowy, jak i fonetyczny wymiar kolejnych wypowiedzi. Jesli
wierzy¢ stynnemu minimaliscie, o wyborze zdania, w ktérym Hamm mdwi o zerwanych stru-
pach i ptynacej z nich krwi, zdecydowata nie tres¢ - sugestywny opis policyjnej brutalnosci
- ale rytm i melodia, w jaka ukfadaja sie stowa oskarzonego. Czas pokazat, ze obrana przez

Reicha metoda byta wtasciwa.

Wielkie historie i dzwieki bez znaczenia

Niewatpliwie poprzez wykorzystywanie archiwéw artysci czesto opowiadaja historie. Zaanga-
zowanyrap, soul czy R&B chetnie siegaja po nagrania przeméwier afroamerykariskich lideréw:
Martina Luthera Kinga, Marcusa Garveya czy Malcolma X. Takie cytaty nie tylko wzbogacaja
utwor o polityczno-spoteczny kontekst, ale takze osadzajg cytujacego w okreslonej kultu-
rowej tradycji. Za pomocg sampli wiarygodnos¢ buduja réwniez polscy raperzy. Zwtaszcza
ci poczatkujacy, ktérzy nie zawsze moga sobie pozwoli¢ na zaproszenie weterana sceny do
studia nagran, ale przeciez ostatecznie moga go zacytowac w swoim utworze. W ten sposéb
wysytajg do swoich stuchaczy sygnat: ,Jestesmy swiadomi tradycji” lub nawet ,Jestesmy kon-

tynuatorami tradycji”.

5 Chodziotzw. Harlem Six, grupe mtodych Afroamerykanéw niestusznie oskarzonych o morderstwo.
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Nie zawsze jednak sample sa no$nikamiidei, elementami osadzajgcymi utwdér w okreslonym
kontekscie. Czasami tres$¢, jaka niosg cytowane nagrania, jest mniej istotna od jego brzmie-
nia, melodii, rytmu. Kiedy NASA zdecydowata sie udostepni¢ na wolnych licencjach cate swoje
archiwum dzwiekdéw, muzycy rzucili sie do przeszukiwania tej bazy. Kosmiczne sample wyko-
rzystata miedzy innymi Michalina Furtak w utworze The Drake Equation. W tym jednak wypad-
ku artystka nie tylko wzbogacita swoja kompozycje o dZwiekowa prébke, ale tez skontekstu-
alizowata ja. Kilkusekundowy sampel z archiwum NASA brzmi abstrakcyjnie dopdki, dopéty
nie umiesci sie go w utworze opowiadajacym historie astronoma Franka Drake’a. Przypadek
tej piosenki jest ciekawy jako - wcigz stosunkowo rzadko spotykany - przyktad wspétpracy
artystki z paristwowa agencja (tym ciekawszy, ze mamy tu do czynienia z podmiotem, do kto6-
rego misji nie nalezy prowadzenie dziatalnosci kulturalnej). Na poziomie samej koncepcji Fur-
tak robi wiec w zasadzie to samo, co Marcin Dymiter, Michat Jacaszek i wielu innych reprezen-
tantéw sceny elektronicznej, wplatajacych w swoje kompozycje nagrania terenowe. Giéwna
réznica polega na tym, ze artystka nie mogtaby przeprowadzi¢ potrzebnych jej nagran.

Inny cel przyswiecat Piotrowi Kaliriskiemu, ktéry réwniez siegnat po archiwa, pracujac nad
solowg ptyta Szum. Artysta wystepujacy pod pseudonimem Hatti Vatti wykorzystat sample
ze Sciezek dzwiekowych skomponowanych do filméw animowanych z lat 60., 70.i 80. W tym
przypadku kluczowa byta nie wymowa wybranych obrazéw, ale brzmienie poszczegdlnych
nagran. Kaliriskiego fascynuje muzyka elektroniczna sprzed rewolucji cyfrowej - podobna do
twdrczosci artystéow komponujacych soundtracki do Gwiazdy Witolda Giersza czy Narodzin
Ziemi Stefana Szwakopfa. W efekcie wykorzystane na ptycie Szum sample trudno wychwyci¢
- tak bardzo wpasowuja sie w charakter utworéw autorstwa Hatti Vatti. Producent zwraca
jednak uwage, ze materiaty archiwalne nie musza (a moze wrecz nie powinny?) sie jako$ spe-
cjalnie wyrézniac na tle catego dzieta. Jesli bowiem na takim cytacie albo cytatach zasadzata-
by sie jakos¢ utworu, nie Swiadczytoby to najlepiej o talentach cytujgcego. W przeciwieristwie
do ostentacji producentédw hip-hopowych Kaliriski godzi sie na to, by odbiorcy nie dostrzegali
owocow jego archiwalnej kwerendy. Przenosi na nich role diggeréw - teraz to oni musza wyte-

zy¢stuch irozpoczac poszukiwania.

Artystai archiwista - wspélnota celow

Zaréwno w przypadku Furtak, jak i Kaliriskiego mamy do czynienia z sytuacja wpisujacg sie
w model wspdtpracy Nelsona z Reichem. Ich inicjatorami tudziez strona dajaca impuls do
dziatania byli dysponenci archiwéw. Artystyczny poziom obu wspétczesnych projektéw oraz -
nomen omen - szum, jaki wygenerowaty, pokazuja, ze warto byto taka wspoétprace podjac.
Nie tylko otworzyta ona historyczne materiaty na nowe, ciekawe interpretacje, ale réwniez

okazata sie dobrym narzedziem promocji dla posiadaczy archiwéw. | nie miato tu znaczenia,
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czy cytowany materiat byt samplowany ze wzgledu na towarzyszgaca mu semantyke, czy zuwa-
gina jego walory dzwiekowe. W niniejszym rozdziale ksigzki wspomniani polscy artysci przy-
blizg swojg perspektywe takiej wspdtpracy. O tym, jak pracuje sie z archiwaliami na wtasna
reke, opowie zas muzykirezyser teledyskéw Mateusz Wasiucionek. Pomimo réznych perspek-
tyw muzycy beda zwracali uwage na podobne zagadnienia i aspekty swojej pracy, w ktérych
nieoceniona bywa pomoc partnera (m.in. prawo autorskie, sposéb prowadzenia kwerendy).
Muzycy zgadzaja sie réwniez co do tego, ze archiwum powinno utatwia¢ dostep do materia-
téw, nawigowac ich, ale ostatecznie zapewnia¢ im catkowita wolnos¢ artystyczng. Optaci sie
to obu stronom, poniewaz muzycy potrafig odnalez¢ w tych zbiorach materiaty, ktérych nie

dostrzeze nikt inny. Taka juzich rola.
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Artysta zamiast aplikacji. Wspétpraca twércy z instytucjg kultury
na przyktadzie projektu Swoboda uzycia

Wstep

Kiedy wypowiadam sie na temat korzystania z materiatéw znajdujgcych sie w domenie
publicznej, odbywa sie to zazwyczaj w ramach konferencji przeznaczonych dla poczatkuja-
cych muzykdw, ktérzy poszukuja informacji o réznych modelach ochrony swojej twdrczosci.
Bywam na nich przede wszystkim dlatego, ze - na zaproszenie Centrum Cyfrowego - uczest-
niczytam w projekcie Swoboda uzycia. Moim zadaniem byto napisanie piosenki, ktéra zostanie
zilustrowana teledyskiem opartym na materiatach znajdujgcych sie w domenie publicznej,
a do napisania samej piosenki uzytam dZzwiekéw udostepnionych przez NASA. Seminarium
Audiowizualne Reuse, remiks, recycle to dla mnie pierwsza okazja, by opowiedzie¢ o tym pro-
jekcie - nie mtodym zespotom, a przedstawicielom instytucji kultury, ktérzy mogliby by¢ zain-
teresowani wspétpraca z artysta przy otwieraniu cyfrowych zasobéw swoich placéwek i wy-
pracowywaniu sposobéw nadzielenie sie posiadanymi zbiorami. Muzyk czy rezyser klipu moga
by¢ - zamiast np. mobilnej aplikacji - zywym narzedziem, ktére poniesie w Swiat zamkniete
dotad w archiwach materiaty. To forma wspdtpracy, na ktdrej i artysta, i instytucja kultury
moga skorzysta¢. Mam nadzieje, ze projekt Centrum Cyfrowego bedzie wiecinspiracjg, a moze

nawet poczatkiem wiaczania twércéw w otwieranie instytucji kultury.
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Geneza
Centrum Cyfrowe skontaktowato sie ze mng wiosng 2016 roku. Celem projektu byto promowanie
domeny publicznejiotwartych zasobdéw. Aleksandra Janus, koordynatorka projektu, ttumaczyta
podczas spotkan z mediami: ChcieliSmy pokazac, ze zbiory kultury s dla nas dostepne bardziej,
niz nam sie wydaje. | ze swobodnie mozemy z nich korzystac, takze do celéw komercyjnych. Po-
czatkowo propozycja dotyczyta stworzenia klipu do istniejgcej piosenki. W toku rozméw zdecy-
dowalismy sie jednak na piosenke, ktéra dokoriczytam specjalnie na potrzeby Swobody uzycia.
Centrum Cyfrowe jako instytucje wzorcowg w zakresie otwierania swoich zasobdw
cyfrowych podawato NASA, ja zas mniej wiecej w tym samym czasie - przy okazji wydarzenia
w Centrum Nauki Kopernik - ustyszatam o doktorze Franku Drake’u, twércy Instytutu SETI,
w ktérym bada sie mozliwos¢ istnienia cywilizacji pozaziemskich poprzez poszukiwanie
sygnatéw radiowych i Swietlnych w przestrzeni kosmicznej, oraz autorze réwnania okresla-
jacego przyblizong liczbe takich cywilizacji w naszej galaktyce. Frank Drake, ktdry cate zycie
nastuchuje sygnatéw z kosmosu, zostat bohaterem piosenki, a ja postanowitam wykorzy-
stac¢ pochodzace z przestrzeni kosmicznej dZzwieki, udostepnione przez NASA na jej profilu
Soundcloud. W utworze pojawiaja sie zatem sonifikacja krzywych swiatta gwiazd Keplera oraz
sygnat ,Hi”, nadany kodem Morse’a z Ziemi do sondy kosmicznej Juno. Poszukiwaniem mate-
riatéw, ktére beda pasowaty do tematu, historiiicharakteru piosenki, zajmowat sie zesp6t pra-

cujacy nad wideo, ztozony z Jakuba Puzyny i Konrada Stycznia.

Selekcja. Jakie informacje archiwum powinno dostarczy¢ artyscie?

W przypadku wspétpracy z Centrum Cyfrowym nie korzystalismy z zasobéw tej konkretnej insty-
tucji, polecono nam natomiast kilka zmapowanych zrédet. Jezeli chodzi o wskazania - dostalismy
od Centrum Cyfrowym linki do m.in: archive.org, mazwai.com, vimeo.com, nasa.gov. Ostatecznie do
naszego projektu uzyliémy filmu edukacyjnego The Universe, (National Film Board of Canada 1960),
filmu przyrodniczego na licencji Creative Commons, ktérego autorem jest Randy Perry, oraz, wspo-

mnianych wczesniej, dzZwiekéw udostepnionych na profilu Soundcloud NASA.

Bez wzgledu na to, czy wykorzystujemy zasoby wspdtpracujacej z nami instytucji, czy tez
decydujemy sie na sieganie do innych wyszukiwarek i agregatoréw, bardzo przydaje sie, gdy
instytucja opisze materiaty, ktére nam wskazuje, poda choc¢by kilka wskazéwek, takich jak
np. data publikacji/wejécia do domeny publicznej, jakos¢, kwestie praw autorskich, typ tre-
$ci. Pomoc instytucji przydaje sie réwniez, gdy odnajdujemy interesujgce nas materiaty, ale
niekompletnie opisane lub niskiej jakosci. Centrum Cyfrowe stworzyto infografike ilustrujaca,

w oparciu o jakie materiaty powstata piosenka i wideo do The Drake Equation.*

1 https://otwartakultura.org/portfolio/kampanie/swobodauzycia/
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Prawo autorskie i 0znaczanie materiatu

Nawet projekt przygotowywany pod skrzydtami najbardziej profesjonalnej i wyspecjalizowa-
nej instytucji moze natrafi¢ na problemy. Najwazniejszy z wykorzystanych w klipie The Dra-
ke Equation materiatéw wizualnych, wybrany ze Zrédet polecanych przez Centrum Cyfrowe,
powstat w 1960 roku. Nie mineto zatem jeszcze 70 lat, wymaganych przez polskie prawo, by
film trafit do domeny publicznej. Gdyby okazato sie, ze materiat rzeczywiscie do niej nie nale-
zy, tygodnie pracy posztyby na marne. Na szczesScie w Kanadzie, gdzie powstat, filmy wchodza
do domeny publicznej 50 lat po emisji, dzieki czemu mogli$my swobodnie z niego korzystac.
Jednak nam samym, twércom, bytoby znacznie trudniej zweryfikowa¢ to bez pomocy Centrum
Cyfrowego. To wazne przy potencjalnych wspétpracach: dziat prawny i jego wyspecjalizowani
pracownicy stanowia dla artysty znaczace wsparcie. Dlatego zespét ztozony z instytucji i jej

zapleczaoraz artysty z jego nieszablonowoscia wydaje mi sie bardzo mocny.

Czy materialy musza by¢ rozpoznawalne?

Archiwa lubig oznacza¢ swoje materiaty, np. pozostawiajg na nim znak wodny, aby nikt nie miat
watpliwoscicodo Zrddta, z ktérego materiat 6w zaczerpnieto. Jak jednak oznaczy¢ ,sonifikacje
krzywych swiatta gwiazd Keplera”? By¢ moze niektdre instytucje beda zawiedzione, ale musi
wystarczy¢ im szczegétowy opis pod opublikowanym utworem. Warto zaufa¢ artyscie. Zosta-
wi¢ muwyboér, pole do pracy. Pozwoli¢ pociac pliki, ztozy¢ wszystko od poczatku, nawet zupet-

nie odwrotnie. W tytutowej Swobodzie uzycia lezy potencjat wspétpracy artysty zinstytucja.

Promocja - mozliwosci dla artysty, szanse dla instytucji

Centrum Cyfrowe zdecydowato sie opowiadac o naszej wspétpracy nie na konferencjach, spo-
tkaniach winnychinstytucjach kulturyiorganizacjach pozarzadowych, ale na festiwalach mu-
zycznych, co pozwolito skierowac sie ku nowym odbiorcom.

Dla mnie samej praca przy Swobodzie uzycia miata przede wszystkim duzg wartoscia arty-
styczng. Powstato cos, czego w takiej formie nie zrealizowatabym na ptycie. Jestem przywia-
zana do rezultatu projektu. Moim zdaniem wynika to z zaufania i wolnosci twérczej, ktére
dostatam od Centrum Cyfrowego, a takze profesjonalizmu i zaangazowania biorgcych udziat
w projekcie twércédw i pracownikéw instytucji. Dzieki temu efekt naszej wspdtpracy okazat sie
zaréwno wartosciowy, jak i spéjny ze mng i moim dotychczasowym dorobkiem. Dlatego chet-
nie opowiadam o projekcie Swoboda uzycia. Klipem i piosenkg podzielitam sie takze z uczest-
nikami Seminarium Audiowizualnego Reuse, remiks, recycle, wszystkich innych zapraszam na

kanat YouTube Centrum Cyfrowego.
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Przejaw dzialalnodci twircze] o Indywidual

Czy utwir zostal op w Polsce, jego I b | Palski lub utwir poraz plerwszy zostal
opublikowany wjezyku palskim?

Akt normatywny, dokument, symbal, znak urzgdowy, opis patentowy, prosta informacja prasowa?

Czy utwir zostal wykonany sposabem I m lub do fotografii p
preed 4.02.19947

Cay na wtworze uwidoczniono wyrainie Fotografia reporterska wykonana przed
zastreedenia prawa autorskiego? 1994 rokiem

iska, inlejaly,
ktbrych moina ustali¢ autora?

Czy od imierci autora minglo 70 lat? Czy od publikacjl minglo 70 lat?

Czy jest modliwodé odnabezienia podmiotu
uprawnionegofautora?

‘www.otwartakultura.org

Infografika, ktéra pomaga ustali¢ status prawnoautorski utworu,
opublikowana w Instrukcji domeny publicznej (Centrum Cyfrowe)
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Living Together - historia (u)tworu, ktérego nie ma

Ponad dwa lata temu, kiedy jako poczatkujacy kompozytor postanowitem pozna¢ nowe opro-
gramowanie DAW (Digital Audio Workstation), postawitem sobie zadanie stworzenia prostej,
ale wciagajacej kompozycji. Chciatem przy tym postuzy¢ sie nowo zdobyta wiedza i mozli-
wosciami programu do tworzenia muzyki oraz nauczyc¢ sie czegos, a jednoczes$nie stworzy¢
utwdr, ktéry nie trafi do szuflady, leczdo szerszego grona odbiorcéw. Nie zdawatem sobie jesz-
cze wéwczas sprawy, jak wptynie to na moje dalsze zycie i artystyczne poczynania.

Zabratem sie za pisanie - gitarowe ostinato wprowadzato w klimat utworu i utrzymywato
sie niemal do korica, a na jego tle powoli narastaty, zageszczajac brzmienie, kolejne warstwy
instrumentdw, by pod koniec ustgpi¢ durowemu, idyllicznemu rozwigzaniu. Tak oto otrzyma-
tem co$ na ksztatt dosy¢ popularnego wtedy soundtracku do filmu Incepcja. Rezultat - jak na
pierwszakompozycje-bytcatkiemzadowalajacy,alepotrzebowatem czegoswiecej. Postanowi-

tem dotgczy¢ do nagrania troche tekstur dZzwiekowych, ktére nadatyby muzyce plastycznosci.

Nie majac pod reka wielkiej bazy wtasnych sampli, postanowitem zwrdci¢ sie w strone zaso-

béw Internetu, gdzie w mgnieniu oka odnalaztem strone Free Sound (http://freesound.org)

i poznatem $wiat materiatéw udostepnianych na licencji Creative Commons. Poszukujac na-
gran pasujacych jako tekstury do mojego utworu, poznawatem zasady, ktérymi nalezy sie kie-

rowac przy uzywaniu materiatéw zdomeny publicznej. Bytem mile zaskoczony, kiedy zauwazy-

tem, ze na stronie Free Sound udziela sie wielu Polakéw. Dzieki nim w moim utworze mogtem

uzyc dzwiekéw wroctawskiej huty oraz szumu Zakopianki.
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Kiedy méj utwér, wtedy jeszcze niemajacy tytutu, nabierat ksztattéw, zaczatem zastana-
wiacsie nad forma jego udostepnienia. Postanowitem wiasnorecznie zmontowac do niego klip
wideo tak, aby obraz uzupetniat tres¢ muzyczna. Nie posiadatem zadnych materiatéw, ale dzie-
ki wczes$niejszej lekturom na temat domeny publicznej doskonale wiedziatem, skad mégtbym
je pobra¢. Miejscem tym byta strona Web Archive (http://archive.org), bedaca najwiekszg baza
rozmaitych materiatéw. ZnaleZ¢ na niej mozna teksty, fotografie, klipy audio, krétkie klipy
wideo - reklamy, petnometrazowe filmy dokumentalne oraz fabularne. Kiedy przegladatem
archiwum w poszukiwaniu odpowiednich tresci, zauwazytem co$ bardzo istotnego. Okazato
sie, ze nie wszystkie zasoby zamieszczone na stronie Web Archive sg dostepne w domenie pu-
blicznej, o czym informujg pierwszych linijki opisu materiatu. Ograniczenia te staty sie jednak
pomocne, poniewaz przy tak duzejliczbie materiatéw wideo (ponad 4 miliony plikéw) poszuki-
wania mogtyby trwac bardzo dtugo.

W trakcie poszukiwar natrafitem na film dokumentalny The Johns Hopkins Science Review -
Living Together, przedstawiajgcy lekarzyiich opowiescio zyciu spotecznymorazleczeniu scho-
rzen psychicznych. Film bardzo mnie zaciekawit, ale dopiero pézniej, przejrzawszy inne zaso-
by, uznatem, ze bedzie sie nadawat na materiat wideo do klipu mojego utworu.

Po éciagnieciu filmu na dysk zmontowatem skrécong wersje pierwszej potowy dokumentu
iwplottem jg do utworu nie tylko z wizja, ale takze z fonig. Kontrolujgc balans miedzy tekstem
filmu a muzyka, bytem w stanie stworzy¢ nowy utwér, bedacy po czesci samodzielng kompozy-
Cjg muzyczna, a po czesci $ciezka dZzwiekowa do filmu. W Living Together (tytut zaczerpnatem
zwykorzystanego przy jego produkcji filmu) pierwsze skrzypce gra poczatkowo filmowa sciez-
ka dZwiekowa - wyraZnie styszymy, co méwig osoby wystepujace w tym dokumencie, a skom-
ponowana przeze mnie muzyka stanowi delikatne, ale stale narastajgce tto. Mniej wiecej od
potowy utworu dzwieki filmowe schodzg na dalszy plan, ustepujac pola muzyce, zas w kodzie
utworu obie warstwy harmonizuja sie. Ostatecznie wiec wideo, ktérego na poczatku procesu
twdrczego w ogdle nie byto w planie, stato sie integralna, nierozerwalng czescig dzieta.

Kiedy po dwdch latach od powstania Living Together zabieratem sie za pisanie niniejszego
tekstu, postanowitem znaleZ¢ wiecej szczegétowych informacji na temat wykorzystanego
przeze mnie filmu. Udatem sie nastrone Web Archive, tam jednak go nie znalaztem. Okazatosie,
ze film mozna obejrze¢ na YouTube, na kanale Johns Hopkins Medical Archives, i Ze jest on obje-
ty prawami autorskimi. Co zatem sie stato? Na pewno nie sciggnatem z Web Archive materiatu
spoza domeny publicznej, jako ze na podstawie wczesniejszych doswiadczenr z serwisem Free
Sound wiedziatem, co moge, a czego nie moge wykorzystywac. Zaktadam wiec, ze na strone
Web Archive film The Johns Hopkins Science Review - Living Together musiat trafi¢ przez przy-

padek lub zostat niewtasciwie opisany.
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Postanowitem zatem skontaktowac sie z wtascicielem kanatu Johns Hopkins Medical Archi-
vesiw trakcie oczekiwania najego odpowiedZ, na wszelki wypadek, utwér usungtem z Interne-
tu. Mimo to nieuwazatem, ze czas poswiecony na ten maty projekt zostat stracony. Przeciwnie
- w trakcie poszukiwar dZzwiekdéw i nagrar wideo odkrytem wiele innych materiatéw w dome-
nie publicznej nalicencji Creative Commons: utwory, fotografie, teksty, tekstury, czcionki, mo-
dele 3D, filmy i animacje. Dzieki temu w mojej gtowie zaroito sie od pomystdw na przysztosc.
Na pewno tez nauczytem sie, ze w miare mozliwosci powinno sie lepiej sprawdza¢ materiaty na-
wet z tak zaufanych stron, jak Web Archive. Czasami, aby potwierdzi¢ wiarygodnos$¢ materiatu,
wystarczy spojrzec¢ na date jego powstania i upewnic sie, czy przypadkiem nie zamieszczono
go na stronach, gdzie objety jest prawem autorskim. Jako ,wolny strzelec”, artysta niewspoét-
pracujacy dotad z instytucjami kultury, musiatem nauczy¢ sie samodzielnosci. Na szczescie
wszystkie potrzebne informacje na temat domeny publicznej sg tatwo dostepne w Internecie,
réwniez na polskich stronach poswieconych tym zagadnieniom.

Po kilku mailach wymienionych z osoba zarzadzajaca kanatem i materiatami z Johns Hopkins
Medical Archives doszlismy do wniosku, ze film trafit na Web Archive nielegalnie. Podsuniety
mi zatem pomyst, by ponownie - tym razem juz legalnie, w oparciu o tak zwane prawo dozwo-
lonego uzytku (fair use) - zamiesci¢ w sieci Living Together. To juz jednak temat na zupetnie

inny tekst.
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Reuse materiatéw muzycznych i sampling w polskiej muzyce
popularnej, tradycyjnej i alternatywnej

Zanim przejde do moich wtasnych doswiadczen ze zjawiskiem powtérnego, twdrczego uzycia
istniejacych juz materiatéw muzycznych, chciatbym przedstawi¢ subiektywnga historie tego
zjawiska. Szczegdlny nacisk potoze w niej na wybrane zjawiska kultury masowej i tradycyjnej
oraz nareuse w muzyce awangardowej, jako ze ta tematyka jest mi bliska i istotna dla moich
zainteresowari, poszukiwari i inspiracji twdrczych - jako muzyka, producenta muzycznego i,

po prostu, stuchacza.

Reuse: koledy i hymny

Za pra-poczatki reuse w muzyce nowozytnej mozna by dos¢ przewrotnie uzna¢ narodowe wer-
sjeistniejacych juz tematéw muzycznych stworzonych oryginalnie z tekstem w innym jezyku,
np. w tacifiskim, niemieckim, angielskim czy choc¢by rosyjskim. Doskonatym przyktadem wy-
dajg mi sie tu znane nam wszystkim koledy, na czele z najbardziej znana Cicha nocg. Ta po-
wszechnie dzi$ znana pies$n religijna zostata napisana w na poczatku XIX wieku przez Franza
Xavera Grubera oraz J6zefa Mohra w lokalnym kos$ciele w Oberndorf bei Salzburg w dzisiejszej
Austrii. Jej tekst zostat przettumaczony na ponad trzysta jezykéw, a koleda funkcjonuje od
dziesiecioleci w Polsce jako integralna czes¢ naszego lokalnego folkloru. Warto wspomniec
takze o polskiej koledzie Lulajze, Jezuniu, ktérej motyw wykorzystat Fryderyk Chopin w cze-
sci Srodkowej swojego Scherzo h-moll op. 20. Wycinek utworu pojawit sie réwniez w utworze
barda Solidarnosci Jacka Kaczmarskiego Wigilia na Syberii. Jest ona znana poza Polska, cho¢by
w ttumaczeniu francuskim jako Nuit de Lumiére. Kojarzone z ,,polskosciag” koledy bywaty réw-
niez wielokrotnie uzywane i przerabiane na potrzeby aktualnych wydarzen, uzyskujgc nowe
teksty, na przyktad o wymowie patriotycznej. Istnieje cho¢by wersja Lulajze, Jezuniu autor-
stwa Ludwika Markowskiego, odwotujgca sie do historii Legionéw Pitsudskiego, czy przerébka
Kajetana Sawczuka, podlaskiego poety i dziatacza niepodlegtosciowego, ktéra byta odpo-

wiedzig na wydarzenia zwigzane ze strajkiem szkolnym we Wrze$ni. Drugie zycie zyskata tez
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koleda Bdg sie rodzi, ktérej interpretacja instrumentalna zostata wykorzystana w dodatku
Nowy wspaniaty swiat do gry komputerowej Civilization V - utwor jest odtwarzany podczas gry
cywilizacja... Polakéw. Z kolei Chrystus sie nam narodzit, nieznanego autorstwa piesn powstata
przypuszczalnie na poczatku XIV wieku, jest prawdopodobnie polska wersj3a facifiskiej kole-
dy Christus natus est nobis, z ktérej wywodzi sie takze inne polskie ttumaczenie - Chrystus,
Chrystus nam sie narodzit. Podobnie rzecz ma sie ze starszymi piesniami o charakterze religij-
nym.Awczoraz wieczora to majgca swoje zrédta w baroku anonimowa koleda, do ktérej nie za-
chowaty sie oryginalne zapisy nutowe. W zwigzku z tym zastosowano kontrafakture i utwoér
o charakterze religijnym $piewano na melodie piosenki swieckiej A bedziesz mnie bijat. Warto
takze wspomniec¢ o W ztobie lezy, polskiej koledzie z XVII lub XVIII wieku. Jest ona prawdopo-
dobnie dzietem Piotra Skargi, a jej melodia nawigzuje do poloneza koronacyjnego kréla Wtady-
stawa IV Wazy. We wszystkich wyzej wymienionych przyktadach nie mamy wiec do czynienia
z luzng inspiracja, ale z ponownym uzyciem -czy to fragmentarycznym, czy w motywie, czy
wreszcie w catosci-w zupetnie nowym kontekscie. Az tym wtasnie kojarzy mi sie pojecie reuse.

Ciekawym przyktadem muzycznego reuse s3 tradycyjne, z pozoru niezmienne i wybitnie
jednoznacznie kojarzace sie nam z konkretnymi sytuacjami i pojeciami, hymny paristwowe.
Na melodie polskiego hymnu $piewano na Slasku popularng patriotyczna pie$i Dtugo nasz
Slask ukochany... do stéw $lgskiego pisarza oraz poety Konstantego Damrota. Stowacy $pie-
wali Hej, Slovdci, eSte nasa slovenskd rec Zije, autorstwa pastor luterariskiego Samo Tomasika.
Sama piesn znana byta juz w pierwszej potowie XIX wieku, a jej tytut zostat péZzniej zmienio-
ny przez Czechéw na Hej, Slované. Na zjezdzie wszechstowiariskim, ktéry miat miejsce w roku
1848 w czeskiej Pradze, uznano j3 za piesn wszystkich Stowian. tuzyczanie majg piesn Hisce
Serbstwo njezhubjene, napisang przez Handrija Zejlera w 1845 roku, zas w Chorwacji znana
byta, powstata w 1833, piesri Jo$ Hrvatska ni propala autorstwa Ferdynanda Livadicia. W cza-
sie powstania listopadowego Mazurek Dgbrowskiego zawedrowat na Zmudz jako ludowa Piesn
Zmudzinéw telszewskiego powiatu w wojnie r. 1831, w ktérej do melodii polskiego hymnu na-
pisano siedem zwrotek tekstu po Zzmudzku. Tekst ukraifiskiego hymnu narodowego z 1863 r.
zaczynajgcego sie od stéw Llle He emepsna YkpaiHa, jest kolejnym przyktadem, jak polska piesn
wyzwolericza, ktdra stata sie pézniejszym oficjalnym hymnem narodowym, promieniowata
na ludy oscienne nie tylko jako dzieto muzyczne, ale réwniez literackie. Przedziwna z punk-
tu widzenia Polaka moze by¢ informacja, iz w latach 1939-1945 utwér bedacy swoista wersja
Mazurka Dabrowskiego zostat hymnem paristwowym Stowacji, kolaborujacej z Hitlerem i ma-
jacej swdj udziat w ataku na Polske! Po 1945 roku utwdr petnit w Socjalistycznej Federacyjnej
Republice Jugostawii role hymnu paristwowego, w 1992 stat sie hymnem Federalnej Republiki
Jugostawii, zas w latach 2003-2006 byt hymnem Serbii i Czarnogéry. Wreszcie - w roku 2006 -

zostat nagrany przez kontrowersyjny stowerski zesp6t Laibach i umieszczony na ptycie Volk.
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Sampling

Bardziej skomplikowane powtdrne uzycie istniejacych juz nagrari i utworéw zaistniato w dru-
giej potowie XX wieku dzieki ogromnemu rozwojowi techniki oraz fonografii, a takze coraz
Smielszym eksperymentom muzykdw i realizatoréw. Trzeba tu wspomnie¢ nie tylko o cieka-
wych sposobach uzycia cudzej twdrczosci we wtasnych nagraniach (o czym dalej), ale tez o zto-
zonym zagadnieniu samplingu.

Interesujgcym urzadzeniem jest ,dziadek” samplingu, czyli melotron. Ten wielogtosowy
klawiszowy instrument elektryczny, zwany powszechnie ,smyczkowymi organami”, jest ro-
dzajem prostego, analogowego samplera. Wytwarzat dZzwieki metoda reprodukcyjng - dZzwie-
ki nagrywane byty na odcinkach tasmy magnetycznej i w czasie gry, po nacisnieciu klawisza,
odczytywane za pomocg gtowicy magnetofonowej. Jedna glowica czytata jednoczesnie trzy
tasmyimogta by¢ przesuwana w pewnym zakresie przy uzyciu pedatu. Aby unikna¢ zachwiania
dzwieku przy zamykaniu petli, dtugos¢ dZzwieku ograniczono do okoto 8 sekund, po czym gto-
wica wracata do punktu wyjsciowego. Prébki najczesciej byty dZzwiekamiinstrumentdw smycz-
kowych, detych lub gtoséw chéralnych. Intencja konstruktoréw instrumentu, braci Leslie,
Franka i Normana Bradleyéw, byto jak najwierniejsze odtworzenie brzmienia poszczegdlnych
sekcji orkiestry symfonicznej. Okazato sie jednak, ze instrument mégt stuzy¢ nie tylko imito-
waniu, miat bowiem swoje wiasne, bardzo charakterystyczne brzmienie. Wielkim mitosnikiem
melotronu byt krél polskiej piosenki - Czestaw Niemen. Znany z zamitowania do eksperymen-
téw oraz otwarty na zachodnie nowinki techniczne (miat do nich dostep jako jeden z niewielu
w naszym kraju), uzywat melotronu, samplujac orkiestre symfoniczna, z kt6ra de facto nigdy
nie zagrat. Doskonate albumy Niemena, w ktdrych stycha¢ éw oryginalny instrument, to na
przyktad: Aerolit (1974), Katharsis (1975) czy trzyptytowe Idée Fixe (1978)".

Z mozliwosci ponownego wykorzystywania istniejacych materiatéw dZzwiekowych korzy-
stato réwniez Studio Eksperymentalne Polskiego Radia. SEPR zatozyt w 1957 roku J6zef Pat-
kowski. W placéwce tej realizowano utwory muzyki elektronicznej, ilustracje dZzwiekowe do
stuchowisk radiowych i telewizyjnych, filméw i przedstawien teatralnych. Studio byto placéw-
ka naukowo-badawcza, organizowato takze koncerty i przygotowywato audycje poswiecone
wspoétczesnej muzyce eksperymentalnej. W SEPR wykorzystywano materiat elektroniczny
badz przetworzony elektronicznie materiat o réznym stopniu rozpoznawalnosci Zrédta, cze-
sto postugiwano sie metoda kolazu (pojecie czesto uzywane zamiennie z samplingiem), czy-

nigc z niego odstawowy $rodek ekspresji. Ci wybitnie oryginalni i odwaznie myslacy twércy,

1 Podobnym w dziataniu do melotronu jest optigan - polifoniczny, optoelektryczny instrument muzyczny,
produkowany w USA w latach 1971-76, poczatkowo przez amerykariska firme Mattel (czyli znanego producenta
zabawek!). Sprzedawany za bardzo przystepng cene okoto 150 dolaréw, stat sie popularny w domowym uzytku.
Byt to w swejistocie optyczny sampler, w ktérym dzwieki instrumentdéw byty zapisywane na 12-calowych
celuloidowych dyskach.
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wsréd ktérych nalezy wymieni¢ wybitnego kompozytora Edwarda Rudnika, wyprzedzili swoja
epoke, czynigc z nagran na tasmach nowy system myslenia o kompozycji, utworze czy muzyce
w ogéle.

Wraz z rozwojem techniki wielu twércéw ulegato fascynacji mozliwo$ciami nowych urza-
dzen, w tym samplerédw cyfrowych, niewymagajacych juz dos¢ uciazliwego korzystania z tasm
magnetycznych. Rewolucyjnym, ale jednoczesnie piekielnie drogim i trudno dostepnym urza-
dzeniem byt Fairlight CMI (Computer Musical Instrument), czyli 16-gtosowy, cyfrowy sampler
i syntezator addytywny firmy Fairlight Instruments, skonstruowany w okresie 1976-1978
przez PeteraVogelaiKima Ryrie,awprowadzony do sprzedazy w1979 roku. System sktadat sie
zkomputerasterujgcego, wyposazonego w naped dyskietek, klawiatury alfanumerycznej, mo-
nitora oraz klawiatury muzycznej. Wprowadzanie danych, oprécz trybu tekstowego, umozli-
wiato piéro Swietlne. Ponadto wejscie audio pozwalato wprowadzac¢ sygnat zewnetrzny w celu
jego rejestracji i obrébki. Wielkg mitosniczka tego urzadzenia byta jedna z najwybitniejszych
postaci brytyjskiej muzyki, Kate Bush. W latach 80. samplery coraz czesciej pojawiaty sie za-
réwno w muzyce popularnej, uzywane przez wielkie nazwiska, jak i w undergroundzie, gdzie
upodobalijesobie twdrcy cenigcy sobie prostoteitatwos¢ uzycia. Sampler zostat uzyty w wiel-
kim hicie Anny Jurksztowicz Hej man!, pochodzacy z ptyty Dziekuje, nie taricze (1988). Z kolei
materiaty z rezimowego Dziennika Telewizyjnego pojawiaty sie - zmiksowane z tradycyjnymi
instrumentami - w nagraniach wybitnie awangardowych, jak cho¢by na skiadance z muzyka
punk, reggae i nowa falg o tytule Pierwsza Podréz, ktérg stworzono w warunkach chatupni-
czych wroku 1986.

Dos¢ nieoczekiwanie do Polski trafity tez znane z kultury jamajskiej pojecia ,,dub” oraz
yversion”, trudne do zdefiniowania i dotykajgce tematyki reuse w sposéb dos¢ specyficzny.
Odnosza sie one do wersjiistniejgcych juz nagran, pewnego remiksu, twérczej edycji wiasnego
utworu, polegajacej na wydawaniu do$¢ mocno zmienionych wzgledem oryginatu wersji piose-
nek wokalnych. Dub powstat na Jamajce w latach 70. XX wieku jako gatunek muzyczny i tech-
nika przetwarzania nagran (gtéwnie z gatunku reggae), eksponujaca sekcje rytmiczng i sku-
piajgca sie na wybranym elemencie nagrania, ktéry w wersji oryginalnej pozostaje na dalszym
planie.W Polscedo popularyzacjidubu przyczynitsie zespétlzraelijegolider Robert Brylewski.
Ptyta zespotu lzrael Duchowa Rewolucja (1987) byta bodajze pierwszym polskim wydaw-
nictwem zawierajgcym ten rodzaj muzyki, a kazdy utwér dostepny byt w dwéch wersjach -
normalnej i dubowej. Byt to efekt eksperymentéw Roberta Brylewskiego w studiu, podczas
miksowania ptyty. Muzyk praktykowat jednak reuse takze w bardziej tradycyjnym sensie. Ot6z
cze$¢ muzyki z ptyty Duchowa Rewolucja stanowi do$¢ dostowne nawigzanie od klasykéw mu-
zyki jamajskiej, np. do utworu Sleng Teng Weyna Smitha, ktérego polska wersjg wydaje sie

utwar lzraela Mania.
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Sposrdd polskich artystéw sceny alternatywnejwykorzystujacych samplingwartowymieni¢
takze Kazika Staszewskiego. Jego solowa ptyta Oddalenie zostata nagrana jedynie za pomoca
samplera w prywatnej piwnicy. W podobny sposéb powstato bardzo wiele ptyt hip-hopowych.
Dzieki szerokiej dostepnosci samplujacych programéw komputerowych oraz urzadzeniom
takim jak rodzina sampleréw Akai MPC, twércy nieposiadajacy wyksztatceniai doswiadczenia
muzycznego komponowali podktady, do ktérych nastepnie partie wokalne dogrywali raperzy.
Bardzo czesto korzystano z sampli pochodzacych ze starych ptyt winylowych, gtéwnie pol-
skich. Dzieki temu wiele nagran polskiego hip-hopu lat dziewiec¢dziesiatych posiada charak-
terystyczne, ,polskie” brzmienie. W nagraniach takich grup, jak Grammatik, Wzgérza Ya-Pa
3 czy Molesta wybrzmiewajg fragmenty z ptyt Polish Jazz, albuméw Czestawa Niemena czy
singli z rozméwkami polsko-angielskimi. Hip-hop nie zaistniatby bez reuse, a jego kreatywne
podejscie do cudzej twérczosci definiuje - prawdopodobnie najpopularniejszy dzis w Polsce
inaswiecie - gatunek muzyczny.

Obecnie praktyki reuse i samplingu s3 mocno ograniczane przez algorytmy przeszukujace
utwory zamieszczane w Internecie. Nie trzeba juz posiada¢ uwaznego ucha, aby wychwyci¢
zapozyczenia i dopasowac je do bazy danych stworzonej przez wytwdérnie muzyczne i dystry-
butoréw nagran. Jaka zatem przysztos¢ - w obliczu zagrozenia procesami o naruszenie praw
autorskich - czeka korzystanie z istniejgcych juz nagran czy kompozycji? Trudno o jasng od-
powiedz. Nietatwo cho¢by zakwalifikowa¢ do konkretnej kategorii nowe funkcje programoéw
komputerowych do tworzenia muzyki. Najnowsze wersje tych meta-sampleréw i instrumen-
téw w jednym posiadajg funkcje przeksztatcenia istniejgcego nagrania audio na plik MIDI,
bedacy niejako nowoczesnym odpowiednikiem zapisu nutowego znanego od setek lat, z t3
réznica, ze plik MIDI po dodaniu instrumentu grajacego ,nuty” moze stworzy¢ nowe nagranie
audio. Nie musi by¢ to jednak to samo nagranie co oryginat, zmiany moga dotyczy¢ nie tylko
kompozycji, ale przede wszystkim brzmienia, tonacji, tempa i innych charakterystycznych
dla oryginatu cech. Przy tego typu modyfikacjach wszelkie algorytmy wyszukujace zgodnosci

z oryginatu nie zadziataja.

Trudno powiedzie¢, czy to dobrze, czy Zle. Z pewnoscig jednak majace dtugg tradycje zja-

wisko ponownego uzycia zakorzenito sie we wspétczesnej kulturze masowej na tyle gteboko,
ze trudno sobie wyobrazi¢, by miato przestac istnie¢ akurat w czasach, w ktérych tak chetnie

siegamy do przesztosci.

Przygotowujgc powyzszy tekst, korzystatem z otwartych zasobdéw internetowych, w tym z Wikipedii.
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Historia, kreacja i terazniejszos¢. Ponowne wykorzystanie
archiwalnych materiatéw filmowych w projektach filmowych

i artystycznych na przyktadach Solidarnosci wedtug kobiet Marty
Dzido i Piotra Sliwowskiego oraz cyklu Majka z filmu Zuzanny Janin

W jaki sposéb ponowne wykorzystanie obrazéw moze wyjasnia¢ przesztos¢, a w jaki zywo od-
nosic¢ sie do probleméw terazniejszosci? Tak postawione pytanie jest, moim zdaniem, o tyle
istotne, ze wyznacza horyzont myslenia i sposéb rozumienia projektéw opartych na archiwal-
nych materiatach filmowych. Moze réwniez pomdéc w okresleniu roli, jakg odgrywaja otwiera-
nie archiwéw i zapraszanie twércéw do korzystania z ich zasobédw. OdpowiedZ na to pytanie
niewatpliwie musi by¢ zniuansowana i wynikac z interpretacji poszczegdélnych realizacji arty-
stycznych. Proponuje zatem przyjrzec sie metodom pracy z archiwalnymi materiatami filmo-
wymi w dwéch bardzo interesujgcych projektach polskiej kinematografii i sztuki wizualnej:
dokumentalnej Solidarnosci wedtug kobiet Marty Dzido i Piotra Sliwowskiego oraz artystycz-
nemu cyklowi Majka z filmu Zuzanny Janin.

W Solidarnosci wedtug kobiet Marta Dzido i Piotr Sliwowski przedstawiaja historie udzia-
tu kobiet w ksztattowaniu i przewodzeniu ruchowi Solidarnosci. Rezyserzy ukazujg razaca
dysproporcje miedzy zaangazowaniem kobiet w czynny opér wobec wtadz PRL a wsp6tczesna
Swiadomoscig ich roli. Wykorzystujg w filmie bogata dokumentacje fotograficzngi filmowa od-
naleziong warchiwach oficjalnychiprywatnych orazwspdétczesnerejestracje rozméw z uczest-
niczkami oporu wobec wiadzy, organizatorkami ruchu i jego liderkami. Autorzy poruszaja
aspekt wptywu rezyserowania przekazéw medialnych i cyrkulacji archiwalnych materiatéw na
spoteczng wiedze o przebiegu wydarzen historycznych. Podejmuja przy tym krytyke przekazu
umniejszajgcego znaczenie udziatu kobiet w dziataniach politycznych, ksztattowanego m.in.

przez okreslone uzycia materiatéw filmowych i fotograficznych oraz okreslong ich edycje.
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W artystycznym cyklu Majka z filmu (pierwsza cze$¢ powstata w 2009 r.) Zuzanna Janin wy-

korzystuje sceny pochodzace z serialu Szaleristwo Majki Skowron (1975, rez. Stanistaw Jedry-
ka), w ktédrym zagrata jako nastolatka gtéwna postac. W realizacje projektu z2009 roku zaan-
gazowana byta Mela Baranowska, cérka artystki, ktéra na ekranie reprezentuje posta¢ Majki,
wyzwolonej przez Janin zram serialu. Dzieki temu zabiegowi mozemy obserwowac dalsze losy
Majki podrézujacej przez swiat tekstéw wspdtczesnej kultury, wydarzen spotecznych i histo-
rycznych. Artystka buduje kilka systemdéw odniesien: serialowy, w ktdrym obserwujemy alter-
natywne losy bohaterki; historyczny - poprzez wykorzystanie archiwalnych materiatéw doku-
mentalnych, przedstawiajgcych m.in. Swiatowe ruchy protestu 1968 roku, w Gdarsku (1970),
Warszawie (1981 2010), Krakowie (1985), Nowym Jorku (2011); kulturowy - skonstruowany
m.in. za pomocg cytowania sciezek muzycznych i filméw, takich jak Czas apokalipsy (1979,
rez. Francis Ford Coppola), Cztowiek z zelaza (1981, rez. Andrzej Wajda), Cztowiek z marmuru

(1976, rez. Andrzej Wajda), Zabriskie Point (1970, rez. Michelangelo Antonioni).

Kreacyjny potencjat ponownego wykorzystania ,,znalezionych” zdjec i filméw

Praktyka wykorzystania archiwalnych materiatéw w projektach filmowych nie jest zjawiskiem
nowym. Warto pamietac, zesiega poczatkéw historiikina, nacozwracauwageJay Leyda. Autor
klasycznej pracy Films beget films : a study of the compilation film wskazuje na film Francois
Doubliera z 1898 roku, poswiecony sprawie Dreyfusa, jako na jedna z pierwszych realizacji
wykorzystujacych montaz istniejgcych juz materiatéw wizualnych. Doublier, operator braci
Lumiére, przebywajac w Rosji w celu organizacji pierwszych projekcji kinematograficznych,
nie posiadat zdje¢ mogacych przedstawi¢ zywo komentowang w Europie historie Dreyfusa.
Zdecydowat sie na opowiedzenie o niej za pomocg tych materiatéw, ktérymi dysponowat.
Tak powstat film przedstawiany jako dokumentalny, ale w rzeczywistosci utozony z obrazéw
ukazujgcych m.in. przemarsz wojsk francuskich, paryskie ulice i firiskie holowniki wciggane na
barke. Leyda, odwotujac sie do filmu Doubliera, podkresla, jak szybko w historii kina uswiado-
miono sobie mozliwosci kreacyjnej pracy zjuzistniejgcym materiatem wizualnym i stworzenia
dzieta o nowejjakoscize ,znalezionych” obrazéw®. Badacz zwracatakze uwage na to, jakdawno
pojawity sie rozwazania dotyczace relacji filmu dokumentalnego i archiwdw, ktére historycy
mogliby wykorzysta¢ w przysztosci. Na potrzebe utworzenia Sktadnicy Kinematografii, beda-
cej archiwum filméw przedstawiajacych wydarzenia Wielkiej Historii, zwrécit uwage Polak Bo-
lestaw Matuszewski w tekscie Nowe Zrddto Historii, pierwotnie wydrukowanym w ,Le Figaro”

w 1898 roku - dwa lata po pierwszej projekcji z uzyciem kinematografu braci Lumiére’.

1 JayLeyda, Films beget films : a study of the compilation film, Hilland Wang, Nowy Jork 1964, s. 13-14.
2 Por.Tamze,s.15-16.
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Autorzy bogatej literatury dotyczacej praktyk wykorzystania archiwalnych materiatéw
filmowych podkreslajg wartos¢ artystyczng twoérczego, kreacyjnego czy subwersywanego
podejscia do archiwalnego, ,gotowego” materiatu. Klasyfikacje filméw zbudowanych z ma-
teriatéw archiwalnych przedstawit William C. Wees w pracy Recycled Images: The Art and Po-
litics of Found Footage Films, wyodrebniajac filmy kompilacyjne, kolazowe i zawtaszczenia.
Wees zwraca uwage na proces montazu i okresla filmy montazowe/kolazowe jako najbardziej
krytyczna, kreacyjna forme wykorzystania materiatéw archiwalnych®. Bezposrednio do tek-
stu Weesa nawigzuje Jamie Baron w stosunkowo niedawnej pracy The Archive Effect: Found
Footage and the Audiovisual Experience of History, ktéra rehabilituje pojecie zawtaszczenia.
Badaczka podkresla, ze artysci, wykorzystujac ponownie ,gotowe”, ,znalezione” materiaty
filmowe, umieszczaja je w nowym kontekscie. Argumentuje, Ze ten zabieg zawsze zwigzany
jest z mozliwoscig krytycznego podejscia do wykorzystywanego ponownie zdjecia czy filmu.
Praca naukowczyni, poswiecona filmom found footage i koncepcji ,efektu archiwum?” (archi-
ve effect), wyjasnia, ze wykorzystane w filmie ,gotowe”, ,znalezione” fotografie odbierane s3
jako archiwalne gtéwnie dzieki zestawieniu réznych porzadkéw czasowych - zdjec z filmowego
Jteraz”izdje¢ wykonanych w przesztosci.

Warto tu takze przywotac istotne rozpoznania dotyczace kina found footage poczynione
na gruncie polskim. Matgorzata Radkiewicz w tekscie Filmy z odzysku. O kinowych i artystycz-
nych projektach found footage okresla takie filmy jako opierajace sie naidei ponownego uzycia
archiwalnej tasmy filmowej lub wideo i wykorzystania jej w autorskim projekcie i zwraca uwa-
ge, ze projekty artystyczne wykorzystujgce found footage cechuje daznosc¢ do (re)kreacji istnie-
jacych materiatéw®. Na aspekt podejécia krytycznego, redefinicji zastanego materiatu - jako
wyrézniajacy technike found footage - wskazuje takze tukasz Ronduda w ksigzce Strategie
subwersywne w sztukach medialnych. Autor podkres$la, ze ta metoda pracy artystycznej opie-
ra sie na montazowej operacji dekontekstualizacji i rekontekstualizacji medialnego materiatu

»6

»gotowego””. Takze Piotr Krajewski definiuje kino found footage jako robione ztasm gotowych,

zrealizowanych juz przez kogos innego. Tworzone z obrazéw wyrwanych z komunikacyjnego
obiegu albo znalezionych na Smietniku czy w archiwum, z wtérnie przerabianych obrazéw z od-

zysku. (..) Kino przemienienia - formy, intencji, znaczenia’.

3 William C. Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films, Anthology Film Archives, New York City 1993.

4 Por.Jamie Baron. The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History, Routledge, Londyn
iNowy Jork 2014 (wydanie Kindle, s. 16-47).

5 Radkiewicz, M., Filmy z odzysku. O kinowych i artystycznych projektach found footage, ,Dialog” 2012, nr 3, 154.

6 tukaszRonduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Rabid, Krakéw 2006, s. 16.

7 PiotrKrajewski, Obrazy z recyklingu, obrazy z odzysku. Remiks, sampling, scratching... O kinie found footage, w:
WIDOK. WRO Media Art Reader 1. Od kina absolutnego do filmu przysztosci. Materiaty z historii eksperymentu w sztuce

ruchomego obrazu, pod red. Violetty Kutlubasis-Krajewskiej, Piotra Krajewskiego, Fundacja WRO Centrum Sztuki
Mediéw, Wroctaw 2009, s.72.
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Krytyka medialnego obiegu archiwalnych zdjec a wykorzystanie materiatéw wizualnych
jako swiadectwa historycznego
Omawiane przez badaczy kreacyjne uzycie archiwalnej tasmy filmowej w filmie Solidarnos¢
wedtug kobiet realizuje sie w przyjeciu taktyki nieufnosci w stosunku do obrazéw zachowa-
nych w archiwach, materiatéw dokumentujgcych wydarzenia historyczne i tekstéw kultury.
Marta Dzido i Piotr Sliwowski buduja w swoim filmie dwie ptaszczyzny odniesienia: jednym
s3 wspotczesnie rejestrowane wywiady z bohaterkami ruchu Solidarnosci, drugim krytycz-
nie wykorzystane, odnalezione w archiwach filmy i fotografie przedstawiajace kobiety prze-
wodzgce strajkom i innym dziataniom opozycyjnym. Marta Dzido przed kamerg prosi o to,
aby o swojej pracy, jej charakterze, i roli kobiet w Solidarnosci, opowiedziaty m.in. Jadwiga
Chmielowska, Anna Dodziuk, Joanna Duda-Gwiazda, Janina Jankowska, Henryka Krzywonos,
Ewa Kubasiewicz, Barbara Labuda, Helena tuczywo, Ewa Ossowska, Zofia Romaszewska,
Bozena Rybicka, Grazyna Staniszewska, Jadwiga Staniszkis, Ludwika Wujec i Ewa Zydorek.
Dziataczki i liderki ruchu odpowiadaja takze na pytanie o brak reprezentacji kobiet - najpierw
w obradach Okragtego Stotu, a nastepnie na decyzyjnych stanowiskach w strukturach poli-
tycznych po 1989 roku. W ich opowiesciach pojawiaja sie okreslenia ,wygumkowana, wygum-
kowane z historii”. Ta Swiadomos¢ niewspétmiernosci rzeczywistego udziatu kobiet w ksztat-
towaniu ruchu Solidarnosdci i ich daleko mniejszej reprezentacji w przekazach medialnych,
poswiadczonejprzezrozméwczynie Marty Dzido, wyznacza metode pracy twércéw Solidarno-
sciwedtug kobiet z materiatami archiwalnymi.

Metoda pracy z archiwami przyjeta przez autoréw Solidarnosci wedtug kobiet jest zbiezna
z postulatem wypracowania krytyki fotografii i filmu jako Zrédet historycznych wyrazonymi
przez Petera Burke’a w kanonicznej juz pozycji Naocznos¢. Materiaty wizualne jako Zrédta
historyczne®. Dzido i Sliwowski demaskujg procesy kadrowania zdje¢ reprezentujacych wy-
darzenia zwigzane z ruchem ,Solidarnosci” w PRL i ukazuja tendencje do usuwania kobiet
z kadru, wymazywania ich postaci tam, gdzie obrazy maja reprezentowac przywddcéw ru-
chu. Przywotuja m.in. pominiecie postaci Ewy Ossowskiej (uczestniczki strajku w Stoczni
Gdariskiej w 1980 roku, wspétpracowniczki Miedzyzaktadowego Komitetu Zatozycielskiego
,Solidarno$¢”) w fabularnym filmie Watesa. Cztowiek z nadziei Andrzeja Wajdy (2013)°.

W filmie Solidarnosc¢ wedtug kobiet widzimy Ossowsk3 i Dzido, ktére odwiedzajg teren Stocz-
ni Gdanskiej. Ich uwage przykuwa wyeksponowane na terenie Stoczni zdjecie wiwatujacego

Lecha Watesy w otoczeniu robotnikéw. Kobiety rozmawiaja jednak na temat zupetnie innej,

8 PeterBurke, Naocznos¢. Materiaty wizualne jako swiadectwa historyczne, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagielloriskiego, Krakéw 2012.

9  Por.Marta Dzido i Piotr Sliwowski, Praca w archiwach, czyli archeologia zdarzer na przyktadzie pracy nad filmem
dokumentalnym ,Solidarnos¢ wedtug kobiet”, w: Niniejszej publikacji
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niemal nieznanej fotografii tych samych wydarzen, na ktérej obok Watesy stoi Ossowska:
-Jak pani mysli, dlaczego nie ma tutaj tego zdjecia, kiedy razem stoicie? - pyta Dzido. - Przeciez
to zdjecie jest dostepne. Ja je widziatam. Stoicie we dwdjke na tym podnosniku. Watesa obok
pani. | to jest ten moment juz po. Gdzie pani jest? Jej stowa zostajg zestawione w filmie z ma-
teriatem filmowym, przedstawiajgcym Watese obok Ossowskiej przemawiajacych do strajku-
jacych. - Juz sprawa zostata zatatwiona, to ja zostatam z robotnikami. (...) To sprawa byta waz-
na, pani Marto. To sprawa byta wazna - wtedy. A dzisiaj? Mysle to, co myslatam przez 33 lata,
pani Marto - odpowiada Ewa Ossowska. Na kolejne pytanie Dzido Ossowska, po dtuzszej ciszy,
odpowiada: Przyjdzie moment, Zze powiesimy to zdjecie.

W przypadku pojedynczych obrazéw przedstawiajacych wydarzenia historyczne mamy wiec
do czynienia, jak twierdzit Burke, nie tylko z procesem rejestracji zdarzenia, lecz takze z rzu-
towaniem sposobu przedstawienia na postrzeganie reprezentowanych zdarzen*®. Powyzszy
przyktad uwydatnia sens tych proceséw, a takze ich skutek - wykluczenie kobiet ze spotecz-
nych wyobrazeri na temat przesztosci.

Postugiwanie sie archiwalnymi fotografiami i filmami jako Swiadectwem historycznym przy
jednoczesnej krytyce zrédet wizualnych nadaje Solidarnosci wedtug kobiet szczegélny charak-
ter. Dzieki przywotanym w filmie zdjeciom, ktére rzadko byty reprodukowane w prasie czy roz-
powszechniane w mediach, a takze niedbale upamietnianie w archiwach, udokumentowany
zostat rzeczywisty udziat kobiet w wydarzeniach strajkowych i dziatalnosci opozycji. Takie
wykorzystanie materiatéw archiwalnych bliskie jest stanowisku Burke’a, ktéry twierdzi: (...)
swiadectwa przesztosci dostarczane przez wizualny obraz majg realng wartos¢, uzupetniajac,
a zarazem potwierdzajgc wartos¢ poznawczg dokumentdéw pismiennych. Prawdg jest, zwtasz-
cza w przypadku historii politycznej, ze historykom zaznajomionym z dokumentami méwig
w zasadzie to, co ci juz wiedzg. Nawet jednak w takich przypadkach przedstawienia obrazowe

moga powiedzie¢ cos nowego™™.

Podwazenie schematow narracyjnych

Zuzanna Janin w cyklu Majka z filmu buduje mnogie pola odniesieri do istniejacych tekstow
kultury, postugujac sie materiatami archiwalnymi o réznorodnym charakterze. Proponuje
przyjrzec sie blizej wykorzystaniu jednego z nich - serialu Szaleristwo Majki Skowron. Janin
,Zapozycza” z niego postac gtéwnej bohaterki, aby wyzwoli¢ j3 z konwencji telewizyjnego se-
rialu lat 70. i umozliwi¢ nieskrepowang podrdz poprzez teksty wspétczesnej kultury. Majka
z serialu Jedryki ucieka na Mazury w wyniku konfliktu z ojcem, by w zakoriczeniu ponownie na-
wigzaé z nim porozumienie i pas¢ mu w ramiona. Janin twérczo nawigzuje do zaproponowanej

10 P.Burke,dz.cyt.,s.169-171.
1 P.Burke, dz. cyt.,s. 211.
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w serialu narracji, aby ja podwazy¢, sprzeciwic sie ukrytym w niej sensom: [Majka] Jest boha-
terka niby zbuntowana, a tak naprawde grzeczna, niby skonfliktowang z ojcem, a jednak tatwo
dajgca sie oswoic. Realizatorzy tak oszlifowali wizerunek zbuntowania nastolatki, zeby nie
ujawnic¢ ukrytego w nim realnego buntu przeciw systemowi. Ale mysle, ze cate pokolenie wta-
snie z powodu tego zakamuflowanego buntu utozsamiato sie z tg dziewczyng - méwita artyst-
ka w rozmowie z Jakubem Wiewi6rskim** U zrédet kreacyjnego wykorzystania fragmentéw
»,znalezionego” serialu byto miedzy innymi uczynienie buntu bohaterki - interpretowanego
jako polityczny sprzeciw wobec wtadzy - realnym i mozliwym. Wymowe tego watku ksztattuja
przywotane materiaty filmowe o charakterze dokumentalnym, przedstawiajgce rézne formy
buntuioporuwobec wtadzy.

Oprécz nawigzania do gestu politycznego buntu, jedynie zasygnalizowanego w telewizyj-
nym serialu, Janin buduje takze sie¢ znakdw odsytajacych do specyficznie kobiecej sytuacji
spotecznej i budowanej w jej kontekscie tozsamosci Majki. Matgorzata Radkiewicz zaznacza,
ze Majka z filmu nawigzuje do motywu ,uwalniania” kobiet z ram konwencji. Jest to wyraz
sprzeciwu wobec klasycznej narracji, wykluczajgcej kobiety ze Swiata przygdd, wielkich do-
konar i aktywnosci*®. Podréz Majki w projekcie z 2009 roku realizuje sie przestrzennie, ale
takze mentalnie, wsréd cytowanych tekstéw kultury. Gest serialowego pojednania z ojcem,
symboliczne podporzadkowanie patriarchalnej wtadzy, zostaje w projekcie Janin zanegowa-
ny i zastgpiony siostrzanymi usciskami z kobietami - przewodniczkami po $wiecie otwar-
tych mozliwosci. Poszukiwania wyrazu dla tozsamosci podrézujacej dziewczyny w Majce
z filmu zostajg uprawomocnione przez matki-przewodniczki gtéwnej bohaterki, obdarzajace
ja ,siostrzanym” usciskiem.

Zaréwno Solidarnos¢ wedtug kobiet, jak i Majka z filmu odnosza sie do pewnych systeméw
przekazéw kulturowych, konstruowanych za pomoca srodkdw wizualnych, a zarazem je pod-
wazajg. Sita wyrazu Solidarnosci wedtug kobiet realizuje sie przez uswiadomienie widzom, ze
btedne wyobrazenie o uksztattowaniu ruchu Solidarnosci gtéwnie przez mezczyzn zostato
uformowane za pomoca okreslonego ksztattu tresci medialnych. Podobnie cykl Majka z filmu,
dzieki zbudowaniu narracji w opozycji do rozwigzan fabularnych zastosowanych w serialu,
obnaza dziatanie ,oczywistych”, dominujacych rozwiazan narracyjnych i schematdéw zacho-
wan - nie tylko odtwarzanych, ale tez posiadajgcych moc normatywna, ksztattujgca przeko-
nania o funkcjonujacych normach zycia spotecznego. Wtasnie ten krytyczny potencjat obu
utworéw i analiza narracji przekazywanej przez media sprawiaja, ze mozna je poréwnac do

wybitnych realizacji swiatowych kinematografii ostatnich lat: Nie jestem twoim murzynem

12 Majka Skowron, Uma Thurman i Marlon Brando. Z Zuzanng Janin rozmawia Jakub Wiewidrski [online], <http://wyborcza.
pl/1,75410,8380958,Majka_Skowron__Uma_Thurman_i_Marlon_Brando.html>, dostep: 2017.12.10

13 Matgorzata Radkiewicz, ,Wtadczynie spojrzenia”. Teoria filmu a praktyka rezyserek i artystek, Krakéw 2010, s. 165.
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Raoula Pecka (2016), obrazu krytykujgcego przekazy, ktére tworzyty i replikowaty rasizm
w USA, i Brakujgcego zdjecia Rithy’ego Panha (2014), dotyczacego m.in. kwestii pojmowania
fotografii i filmu jako $wiadectw historycznych. Niewatpliwie ciekawymi kontekstami inter-
pretacyjnymidla odczytania obu polskich realizacji bytyby takze Miss Representation Jennifer
Siebel Newsom i Kimberlee Acquaro (2011), film krytykujacy reprezentacje kobiet w mediach,
czy Niedokoriczony film Yaela Hersonskiego (2010), ukazujacy proces skrajnej, propagandowej

manipulacji dokonywanej podczas rejestracji filméw w getcie warszawskim.
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Praca w archiwach, czyli archeologia zdarzen
na przyktadzie pracy nad filmem dokumentalnym
Solidarnos¢ wedtug kobiet

Gdybysmy mieli okresli¢, ile fotografii archiwalnych obejrzeliSmy podczas trzyletniej pracy
nad filmem dokumentalnym Solidarnosc¢ wedfug kobiet, to wysztoby kilka tysiecy. lle godzin
poswieciliémy na to, by zidentyfikowac¢ uwiecznione na zdjeciach anonimowe kobiety? Trudno
zliczy¢. Podobnie byto z filmami: wielogodzinne analizowanie nagran filmowych i wypatry-
wanie w drugim albo trzecim planie bohaterek filmu, cofanie tasmy, stopklatka, i jeszcze raz.
Kiedy nie mieliémy pewnosci co do tozsamosci oséb, poréwnywalismy z innymi fotografiami,
takze wspotczesnymi, szukaliSmy podobieristw w rysach twarzy, w utozeniu wtoséw. Mielismy
to szczescie, ze w ostatecznosci moglismy zapytac¢ swiadkéw wydarzen: kim jest dziewczyna
ze zdjecia, ktoéra stoi obok Lecha Watesy? Jak nazywa sie kobieta przemawiajgca do strajkuja-
cych? Co to za brunetka, trzymajaca transparent z napisem ,Solidarnos¢”?

Zdarzatosie tez, ze bylismy w stanie rozpozna¢ na zdjeciu czy filmie jakas kobiecag postac tylko
dlatego, ze wiedzielismy, jak wyglada obecnie. Ale nie zawsze, bo czasem pojawiat sie mylacy nas
podpis - nazwisko byto panieriskie, albo po pierwszym mezu. | wtedy znéw nie bylismy pewni,

znéw musielismy szuka¢, pytac, poréwnywac.

61



FILM/WIDEO | MartaDzidoiPiotr Sliwowski

Solidarnos¢ jest bardzo dobrze udokumentowanym czasem. Mndstwo fotografii, czarno-
biatych, kolorowych, robionych przez polskich i zagranicznych fotoreporteréw. Sporo tez
materiatéw pochodzacych ze zbioréw prywatnych, udostepnionych rozmaitym muzeom, in-
stytucjom. Sa tez filmy, kroniki, reportaze. Wydawac by sie mogto, ze to idealne warunki dla
dokumentalistéw, ktérzy chcg podjac ten temat na nowo. Nic bardziej mylnego - materiaty sa
rozproszone, w kazdej instytucji opisane w inny sposéb, raz datami, innym razem alfabetycz-
nie - od nazwisk autoréw zdje¢, innym razem pogrupowane w katalogi, ktére przyporzadko-
wane s3 n.p. konkretnym wydarzeniom albo regionom. Kiedy wpisywa¢ w wyszukiwarke na-
zwiska szukanych kobiet, nie ma wynikéw. Ale kiedy przejrze¢ doktadnie cata baze fotografii
okazuje sie ze owszem sg, tylko nikt nie zadat sobie trudu, by je podpisac¢ z imienia i nazwiska.
Archiwista uznat, ze wazniejszy na zdjeciu jest mezczyzna, towarzyszacy kobiecie i to jego na-
zwisko jest w podpisie.

Na przyktad: fotografia przedstawia kilka oséb, w centralnym jej punkcie znajduje sie ko-
bieta w ciemnej sukience do kolan. Obok niej mezczyZzni, wszyscy niosg chleb strajkujgcym

stoczniowcom. Podpis: Bogdan Borusewicz w stoczni.

Bogustaw Nieznalski/Osrodek karta, Bogdan Borusewicz
w stoczni, 1980, zdjecie ze zbioréw wtasnych autoréw
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Albo: ttum przed wejsciem do sadu na Krakowskim Przedmiesciu. Z przodu, w bliskim planie
twarz dziewczyny, a za nig w planie $rednim pieciu mezczyzn. Podpisano: Members of Soli-
darnosc (Solidarity) movement (R-L) Zbigniew Bujak, Bogdan Lis, Walesa’s bodyguard Henryk
Mazul, Lech Walesa and Tadeusz Mazowiecki. Nie ma imienia i nazwiska mtodej kobiety. Roz-
poznajemy Bozene Rybicka, poniewaz mieliSmy okazje poznac jg osobiscie i wiemy jak wygla-
da, ale chyba nie kazdy czytajacy podpis pod tym zdjeciem bedzie w stanie jg zidentyfikowac.
loile ochroniarz Watesy zostat uznany przez archiwiste za osobe godng podpisu, o tyle sekre-
tarka Watesy jest potraktowana jakby byta kim$ zupetnie nieistotnym, przypadkowym.

Podpis podinna fotografig: PrzemawiaJan Rulewski. Niezrozumiate, bo osoba trzymajgca mikro-
fon marysy kobiece, a mezczyzna jest obok. Przemawiajgca kobietg jest Joanna Duda-Gwiazda.

Jeszcze jeden przyktad. Opis zdjecia: Delegacja Solidarnosci w Japonii w maju 1981. Stojacy
z mikrofonem Yoshiho Umeda. Najjasniejszym, i przez to wedtug nas, najwazniejszym punk-
tem fotografii jest kremowa sukienka z falbanka, w ktérg ubrana jest anonimowa kobieta.
Nie wiadomo, kim ona jest. Jedno jest pewne - nie nazywa sie Yoshiho Umeda. Dopiero po
dtugim czasie udaje nam sie ustali¢, ze to Elzbieta Potrykus, ktéra w maju 1981 roku wraz
z Lechem Watesa - jako jedyna kobieta w Krajowej Komisji Porozumiewawczej - wchodzi
w skitad delegacji Solidarnosci do Japonii.

Natrafiamy tez na zdjecia, na ktérych zastanawiajacy jest oprécz braku podpisu, sposéb ka-
drowania. Tak jakby sam autor fotografii uznat pod$swiadomie, Ze nie warto poswieca¢ uwagi
kobiecie. Na przyktad w czasie negocjacjistrajkowych na jednym ze zdje¢ Anna Walentynowicz
zostata sfotografowana w taki sposéb, ze prawie calg jej twarz zastania paprotka w doniczce,
stojgca tuz przed nig na stole. Na innym zdjeciu, dokumentujacym wspomniane wyzej wyda-
rzenie, drobna Alina Pienkowska, siedzgca miedzy Lechem Watesa a Andrzejem Kotodziejem,
zamiast oczu i czota ma wielki mikrofon, a Henryka Krzywonos ucieta jest w potowie.

Jest tezinne zdjecie Anny Walentynowicz, z ktérym wigze sie interesujaca anegdota. Zrobit
je podczas strajku obcokrajowiec Jean-Louis Atlan. Przedstawia drobng kobietg we wzorzy-
stej bluzce, ktéra ma przez ramie przewieszong torebke, w drugiej rece trzyma wielkg tube
i przemawia do ttumu strajkujgcych. Ta fotografia ilustruje rozmaite artykuty prasowe, pisane
z okazji rocznic polskiego Sierpnia’80. Czasem kadr jest wezszy i widac tylko kobiete, tube
i morze gtéw. Innym razem, nieco szerszy, mozna dostrzec, ze po prawej stronie kadru za Wa-
lentynowicz kto$ stoi, z lewej jest fragment powiewajgcej polskiej flagi.

Kiedy kontaktujemy sie z agencja dysponujacg prawami do fotografii i otrzymujemy zdje-
cie, ktére okaze sie najdrozszym z zakupionych do wykorzystania w filmie Solidarnos¢ wedtug
kobiet - 2400 pln - jestesmy zdumieni: kadr jest o wiele szerszy niz ten znany nam z przedru-
kéw. Oprécz postaci Anny Walentynowicz z tubg i ttumu strajkujgcych na fotografii jest tez

Lech Watesa. Stoi za plecami kobiety, podparty pod boki, zaciska usta.

63



FILM/WIDEO | MartaDzidoiPiotr Sliwowski

Jean-Louis Atlan, fragment zdjecia Anny Walentynowicz,
1980, zdjecie ze zbiorédw wiasnych autoréw

Jean-Louis Atlan, Anna Walentynowicz, 1980,
zdjecie ze zbioréw wiasnych autoréw
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Poszukujemy zdje¢ w réznych zbiorach. Do Europejskiego Centrum Solidarnosci musimy
udac sie osobiscie, czyli pojecha¢ z Warszawy do Gdariska, bo nie ma w roku 2013 zdalnego
dostepu do katalogu online. Instytut Pamieci Narodowej udostepnia archiwa audiowizualne,
kopiujac zawartosci dyskéw DVD na dysk lub pendrive. W Osrodku KARTA przez Internet moz-
na obejrzec tylko niewielkg czes¢ zbioréw, gdy chce sie uzyskac¢ hasto dostepu do petnych za-
sobdéw, trzeba poda¢ nazwisko autora fotografii. Sg agencje fotograficzne, w ktérych zdjecia
z czasow Solidarnosci skatalogowane sg na rozmaite sposoby. Oglagdamy wszystko, co mozna
obejrze¢, wiedzac juz, ze wpisujgc nazwiska kobiet, nie znajdziemy niczego.

Jeszcze trudniej jest w archiwach filmowych. Zeby w roku 2014 uzyska¢ dostep do zaso-
béw Wytwdrni Filméw Dokumentalnych i Fabularnych w Warszawie, trzeba przejs¢ diuga,
skomplikowang i kosztowng procedure. Najpierw telefonicznie albo mailowo uméwic¢ wizyte.
Pézniej, wertujac papierowe katalogi, spisa¢ sygnatury tasm, ktére chce sie obejrzec. Kata-
logi sg alfabetyczne, uporzagdkowane wedtug nazwisk albo wedtug wydarzen, dat i tematéw.
Mozna szuka¢ po nazwiskach. Zalezy nam bardzo na jednej z bohaterek - nazywa sie Ewa
Ossowska, odnalezlismy jg na wielu fotografiach ze strajku w Stoczni Gdariskiej, czesto po-
jawiata sie obok Lecha Watesy. Szukamy nazwiska ,,0ssowska”, ale nie pojawia sie ani razu.
~Watesa” - setki sygnatur. Mozna szuka¢ po hasle ,Solidarno$¢” i ogranicza¢ do dat: 1980,
1989 itp. Sygnatury trzeba wpisac do specjalnej tabelki, ztozy¢ zaméwienie, czekac kilka dni.
Na podstawie zamdwienia otrzymuje sie do wgladu listy montazowe, czyli doktadny opis tego,
co zawieraja ujecia filmowe. W opisach nie pojawia sie nazwisko ,0ssowska”, wystepuja nato-
miast na przyktad: ,pan H.Krzywonos” (poprawnie: Henryka Krzywonos) oraz ,pani tuczywa”
(poprawnie: Helena tuczywo).

Czytajac listy montazowe, trzeba wybra¢, ktére tasmy oglada¢, i po raz kolejny sktadac za-
moéwienia. Po kilku dniach przychodzi wycena: koszt czyszczenia i konserwacji tasmy, koszt
ogladania tasmy na stole montazowym, koszt skopiowania tasmy w telekinie na tak zwana
zamrazarke, nagranie na DVD. Jezeli przeszukujacy archiwa decydujg sie wydac¢ pienigdze -
od kilkuset ztotych do kilku tysiecy -wystarczy, ze ztoza wniosek o zgode na skopiowanie frag-
mentdéw nagrari i moga zaczac ogladanie. Termin trzeba zarezerwowac z minimum tygodnio-
wym wyprzedzeniem.

Dysponowali$my budzetem pozwalajacym na obejrzenie kilkunastu puszek z tasma filmo-
w3a. Wybralismy je na podstawie opiséw wydarzen, co do ktérych mieliSmy przeczucie, ze by¢
moze uczestniczyta w nich bohaterka naszego filmu - Ewa Ossowska. Do puszek przyklejone
byty paski ze skrétowymi podpisami, np. ,,A54 - Solidarnos$¢ Region Mazowsze”, ,A145 - «S» -
konferencja prasowa”, ,Kr.15/89 Watesa Lech”, ,n.poz. 42329 NSZZ «S»”. SpedziliSmy na ogla-
daniu tych materiatéw kilka dni - wiekszos¢ to niestety fragmenty dobrze znane i wielokrot-

nie juz uzywane w filmach dokumentalnych o historii Solidarnosci. Dopiero jedna z ostatnich
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puszek, podpisana ,Solidarnos¢ 80 - materiaty produkcyjne”, przyniosta odkrycie. Od pracow-
nicy WFDiF dowiedzielismy sie, ze ,materiaty produkcyjne” to takie ujecia, ktére zostaty za-
rejestrowane na przyktad na uzytek Kroniki Filmowej, ale nikt ich nigdy nie wmontowat do
zadnego felietonu, a wiekszo$¢ z nich nie byta ogladana od chwili nagrania.

Obejrzelismy rewelacyjne obrazy filmowe. Wida¢ na nich Ewe Ossowska, ktéra razem
z Lechem Wates3g wysiada z pociggu na peronie Dworca Centralnego w Warszawie. Witani
sg przez tlumy z transparentami oraz dziennikarzy, ktérzy otaczajag Watese i Ossowska.
Wida¢, ze zadaja pytania, na ktére odpowiada Ossowska, zywo gestykulujac. Nie wiemy,
0 czym moéwi, ujecia sg nieme, poniewaz tasma z dzwiekiem, ktéry zostat wéwczas zarejestro-

wany, ,gdzies zagineta”.

Kadr z nagrania Solidarno$¢ 80 - materiaty produkcyjne,
WFDiF, 1980

Dokonalismy tezinnego fascynujgcego odkrycia. To kilkuminutowy felieton filmowy z udzia-
tem Ewy Ossowskiej. Zrealizowany przez Polskg Kronike Filmowa w roku 1980, nosi tytut
Strajk. Ujecia nieruchomych dZzwigéw, puste ulice, ttum robotnikéw na terenie stoczni, gtos
lektora méwigcy o tym, ze tak wtasnie wyglada Stocznia imienia Lenina w pierwszych dniach
strajku. W ttumie robotnikéw wida¢ dziewczeca posta¢ w jasnym swetrze. Dziewczyna krzyczy

w kierunku strajkujacych, ale zagtusza jg meski gtos lektora. Obok dziewczyny Lech Watesa,
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glowe ma opuszczong, w dioni trzyma tube. Na budynku, ktéry wida¢ w tle, widnieje napis:
»,Pomyslnos¢ Polski tworzymy wspélng rzetelng praca”. Kolejna scena pokazuje wnetrze duzej
sali, gdzie tocza sie strajkowe negocjacje. Watesa w fotelu odpowiada na pytania dziennika-
rzy, w jego otoczeniu wida¢, miedzy innymi, Andrzeja Gwiazde, Anne Walentynowicz i Jadwige
Staniszkis. W nastepnym ujeciu w bliskim planie usmiechnieta Ewa Ossowska, ktéra z zapa-
tem ttumaczy co$ starszemu od niej mezczyZnie. On stucha uwaznie, a gtos lektora informu-
je: Wsréd stoczniowcéw Andrzej Wajda. Czy powstanie film o synu cztowieka z marmuru? Ewa

Ossowska patrzy na Andrzeja Wajde. Rezyser kiwa potakujaco gtowa.

Kadr z felietonu filmowego Strajk,
Polska Kronika Filmowa, 1980

W roku 2013 do kin wchodzi film Andrzeja Wajdy Watesa. Cztowiek z nadziei. Z wielka cie-
kawosciag wypatrujemy w nim $ladéw Ossowskiej. Jest w tym filmie scena wiecu robotnikéw,
wzorowana na archiwalnych ujeciach. Wida¢ wyraznie, na podstawie ktérych materiatéw do-
kumentalnych zostata zainscenizowana przez rezysera. W miejscu, gdzie w rejestracji reporte-
réw Kroniki Filmowej wida¢ Ewe Ossowska w biatym swetrze, Wajda stawia aktora - wasatego
mezczyzne wjasnej kurtce tej samejdtugosci. W ten sposéb zopowiesci znika postac kobiety -
autentycznej uczestniczki zdarzen, a zamiast niej pojawia sie aktor, odgrywajacy drugoplanowa

role nieistniejagcego w rzeczywistosci robotnika. Ewa Ossowska zostaje wymazana z historii.
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Kadr z felietonu filmowego Strajk,
Polska Kronika Filmowa, 1980

Postanawiamy szuka¢ materiatéw o Ossowskiej jeszcze w innych miejscach. Ustalamy, jak
nazywali sie operatorzy, ktdrzy filmowali na terenie stoczni od samego poczatku protestu.
Okazuje sie, ze jeden z nich zmart kilka lat temu, ale jego syn moze podac kontakt do kolegi,
ktory tez filmowat. Kolega-operator pamieta wprawdzie, ze co$ nagrywat, ale nie wie, w kté-
rych archiwach szuka¢. Kto$ méwi, ze prawa do filméw majg Amerykanie, zeby obejrzec trzeba
bedzie sporo zaptaci¢. Poza tym archiwa znajduja sie na tasmach U-matic. Podobno dwa kar-
tony kaset. Nikt juz takich tasm nie odtwarza, bo to stary sprzet, nie ma gdzie tego obejrzec.
Moze w telewizji? Nie wiadomo, co te tasmy zawieraja, czy sa tam ujecia z pierwszych dni straj-
ku i czy nagrana jest jakas mtoda dziewczyna. Odpuszczamy. Przekracza to nasze mozliwosci
produkcyjneibudzetowe.

Kontaktujemy sie takze z gdariskim oddziatem Instytutu Pamieci Narodowej. Wsréd mate-
riatéw filmowych, ktdére dostajemy, nie ma uje¢ z Ewa Ossowska, natomiast pracownik dziatu
archiwéw pisze do nas: do maila pozwolitem sobie dotgczyc fotografie kaset, ktérych do dnia
dzisiejszego nie jesteSmy w stanie odczytac. Sg to gtéwnie tasmy Sanyo VT-30C i Sony V-60H,
a w opisie znajduje sie adnotacja NN, stan zachowania - nie byto opracowywane.

Udaje nam sie natomiast nawigzac kontakt ze szwedzka dziennikarka Mika Larsson, ktéra
tez byta wstoczniod samego poczatku strajku. Na podstawie wywiaddw, ktére wéwczas prze-
prowadzata ze strajkujgcymi, m.in. z Ewg Ossowska, napisata ksigzke. Mika méwi, ze codzien-

nie nagrywata na kasety magnetofonowe relacje z protestu. Rozmawiata gtéwnie z Ossowska,
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Kadr z filmu A.Wajdy Lech Watesa. Cztowiek z nadziei, 2013

ale takze z jej przyjacielem, Januszem Sob6tka. Kasety leza w jej domu w Szwecji, na strychu,
i —jak twierdzi - jestich okoto dwustu. Wszystkie nagrane w czasie strajku i tuz potem. Czuje-

my sie tak, jakby$smy natrafili na trop jakiego$ niesamowitego znaleziska - nieznane w Polsce
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Zdjecie kaset ze zbioréw gdariskiego oddziatu IPN,
zdjecie ze zbioréw wtasnych autoréw
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archiwa dokumentujace tak wazny moment historii. Mika Larsson zastanawia sie, ktérej in-
stytucji w Polsce przekazac zbiory do digitalizacji, pyta nas o zdanie, bo styszata r6zne opinie,
i wspdlnie uznajemy, ze chyba najlepszy adres to Osrodek KARTA. Najpierw jednak Mika musi
wyjac¢ pudia z kasetami ze strychu, przestucha¢, bo pewnie sg tam rézne nagrania, a intere-
sujace nas kasety mogty sie przeciez pomieszac z jej prywatnymi. Nie mozemy sie doczekac,
kiedy Mika sie z nami znéw skontaktuje. Po dtuzszym czasie przychodzi wiadomos$¢. Kaseta
jest - niestety tylko jedna. Reszta tasm zniszczyta wilgo¢, na strychu przeciekat dach, a archi-
wa lezaty tam wiele lat.

Jakos$¢ nagrania jest staba, dZwiek momentami zanika, urywa sie. Stuchamy tej kasety i gto-
su dziewietnastoletniej wéwczas Ewy Ossowskiej, ktéra ttumaczy Mice Larsson: Kontynu-
ujemy strajk solidarnosciowy. To nie jest juz sprawa wagi wewngatrzzaktadowej, to jest sprawa
o wiele wazniejsza. Sprawa catej Polski.

Oto inna historia zwigzana z wielomiesiecznymi poszukiwaniami archiwéw do filmu Soli-
darnos¢ wedtug kobiet. Od jednej z naszych rozméwczyn, Grazyny Staniszewskiej, ktéra byta
internowana wraz z innymi dziataczkami w O$rodku w Gotdapi, dowiedzielisSmy sie o strajku
kobiet, ktére odmoéwity wyjscia na wolnos$¢ na warunkach wtadzy. Protestowaty przeciwko
przymusowym rewizjom i nie chciaty wychodzi¢ w dniu peerelowskiego swieta 22 lipca. Zosta-
ty wiec w osrodku i rozpoczety protest. Dowiedzieli sie o tym zagraniczni reporterzy, ktérzy
zjawili sie zkamera i czekali przed budynkiem. Dla jakiej telewizji filmowali, nie wiadomo. Po-
dobno dziennikarz méwit po angielsku.

Nagranie jest w Polsce zupetnie nieznane. Zadna z instytucji zajmujacych sie dokumentacja
czaséw Solidarnosci i gromadzacych archiwa na temat polskiej historii nie posiada w swoich
zbiorach filmu z Gotdapi. Ani historycy z Instytutu Pamieci Narodowej, ani pracownicy Eu-
ropejskiego Centrum Solidarnosci nic nie wiedza o nagraniu. Telewizja Polska kilka lat temu
wyemitowata dwuczesciowy film dokumentalny o internowanych kobietach p.t. Opowiesci
z gotdapskiego lasu, ale autorowi nie udato skontaktowac sie z zagranicznym koresponden-
tem, ktory relacjonowat wydarzenie.

Sameinternowane tez nie pamietaja, kim byt reporter. Nie widziaty nigdy nagrania, nie wie-
dza, gdzie moze by¢ przechowywane. Co$ wiecej na ten temat mégtby powiedzie¢ ksigdz Sme-
dzik, ktéry wtedy ugoscit ekipe u siebie na parafii, ale zmart kilka lat temu. Kontaktujemy sie
z zagranicznymi telewizjami, ktére w latach 80. wysytaty do Polski swoich dziennikarzy. Fran-
cja, Szwecja, Niemcy, Wielka Brytania, Stany Zjednoczone. Bez skutku. Po kilku tygodniach
otrzymujemy informacje od jednego z reporteréw angielskiej BBC, ze to John Cochran z ame-
rykariskiej telewizji NBC przez kilka dni koczowat pod bramg o$rodka internowania w Gotdapi.
Po jakims$ czasie NBC potwierdza, ze nagranie, ktére zrealizowat, trafito w postaci krétkiego

felietonu do gtéwnego wydania amerykariskich wiadomosci w lipcu 1982 roku.
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Unikatowe, wzruszajace dwie minuty pokazuja kilkanascie odwaznych kobiet, ktdre sprze-
ciwity sie wtadzom, odrzucity propozycje wyjscia na wolnos¢irozpoczety strajk. Przed budyn-

kiem, gdzie internowane spedzity ponad p6t roku, czekajg na nie rodziny i przyjaciele. Gtos lek-

toraw jezyku angielskim ttumaczy, ze kobiety odmdwity poddania sie rewizji osobistej. Wsréd

czekajacych na zewnatrz sg réwniez kobiety, ktéry wyszty na wolnos¢ wczesniej, ale zdecydo-

waty sie nie wraca¢ do doméw dopdty, dopdki nie beda pewne, ze wszystkie internowane zo-

staty bezpiecznie uwolnione. John Cochran komentuje: Po miesigcach wspélnego zamkniecia
internowane sg dla siebie jak siostry.

W koricu, po dwéch dniach protestu, kobiety wygrywajg zkomendantem obozu, ktéry wyco-
fuje nakaz rewizji. Wychodza w kilkanascie, ze $piewem na ustach, niosac fragment przescie-
radta, na ktérym wymalowaty napis ,Solidarnosc¢”, Spiewaja o tym, ze pewnego dnia Polska
odzyska wolno$¢. Sg wsrdéd nich miedzy innymi Anna Walentynowicz, Alina Pienkowska i Gra-
zyna Staniszewska.

Jestesmy przekonani, ze musimy pokazac to wyjatkowe nagranie. Piszemy do NBC, ze jeste-
$my zainteresowani wtgczeniem tych archiwaliéw do naszego filmu o kobietach Solidarnosci”.
Dostajemy odpowiedZ, ze nie ma problemu, koszt licencji to 15 tysiecy dolaréw.

Doznajemy szoku, bo przeciez robimy film niezaleznie, jestesSmy dwdjka dokumentalistéw,
naszym celem jest opowiedzie¢ co$ waznego o historii kraju, w ktérym zyjemy, przeciez to na-
granie to nasze dziedzictwo historyczne.

ZNBC odpisuja, ze moze by¢ odrobine taniej, jesli zdecydujemy sie pokazac tylko obraz, bez
Sciezki dzwiekowej, albo uzyskac licencje ograniczong, na trzy lata.

Jak bez dzwieku, kiedy tam jest nagrana $piewajaca Walentynowicz? Jak na 3 lata, kiedy film
ma ,zy¢” duzo dtuzej?

Kolejne dtugie miesigce to czas, w ktérym prébujemy zainteresowa¢ zakupem tych dwéch
minut zdZwiekiem ilicencjg bez ograniczen czasowych rozmaite polskie instytucje, ktére zaj-
muj3a sie ochrong dziedzictwa kulturowego, upowszechnianiem wiedzy na temat najnowszej
historii, pielegnuja pamiec o czasie solidarnosciowego zrywu. Zadna z nich nie wykazuje jed-
nak zainteresowania. Zadajemy sobie pytanie, dlaczego Amerykanie chca tak olbrzymie pie-
nigdze za to, ze trzydziesci kilka lat temu sfilmowali grupe polskich kobiet i pokazali to péZniej
w wiadomosciach? Moze sprawe publicznego udostepnienia tych archiwdw nalezatoby zata-
twi¢ winny sposdb, na przyktad poprzez uroczyste przekazanie do kolekcji ktérejs z instytucji
udostepniajacych archiwalia? Czy to jest w ogéle w porzadku, ze zmusza sie nas do wykupywa-
nia za tak duza kwote kawatka naszej historii?

Na szczes$cie w sprawe angazuje sie mieszkajaca w Nowym Jorku od lat 80. dziataczka
amerykariskiej Polonii Halina Koralewska, ktéra negocjuje w naszym imieniu ze stacjg NBC.

Po kilku tygodniach korespondencji ostateczna cena zostaje ustalona na 9500 dolaréw. Teraz
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pozostaje nam zdoby¢ te kwote. Ponownie kontaktujemy sie z polskimi instytucjami z dobra
wiadomoscia, bo przeciez wywalczylismy korzystniejsza wycene, ale ponownie nie uzyskuje-
my wsparcia.

Mijaja tygodnie, NBC wyznacza termin ptatnosci, a my zaczynamy powoli oswajac sie z my-
$la, ze nie pokazemy w filmie tych archiwaliéw. Jednak dzieki determinacji i wysitkom Haliny
Koralewskiej za licencje na wigczenie nagrania zdZwiekiem do naszego filmu ostatecznie ptaci
Fundacja Kongresu Polonii Amerykanskiej.

To jeszcze nie koniec naszej pracy z tym archiwalnym fragmentem. Zaczyna sie kolejny etap,
bo skoro mozemy umiescic¢ felieton Johna Cochrana w naszym filmie, to musimy dotozy¢ wszel-
kich staran, aby podpisac¢ imieniem i nazwiskiem wystepujace w nim kobiety. Nie mamy pro-
blemu z Anng Walentynowicz, Aling Pienkowska i Grazyng Staniszewska. Kolejny trzy kobiety
John Cochran wymienia jedynie z imienia, ale wydaje nam sie, Ze znajgc imiona, zdotamy bez
problemu ustali¢ nazwiska. Ania, dziennikarka aresztowana za pisanie o urzedniczej korup-
cji, to brunetka z krétkimi wtosami, sfilmowana w chwili, gdy przypala papierosa kolezance
i wypuszcza z ust chmure dymu. Ciemnowtosa z dtuga grzywka i w ogrodniczkach to Iwona,
uwieziona za prace w Zwigzku Zawodowym ,,Solidarnos¢”. Z kolei blondynka w zéttej bluzce
to internowana dwa tygodnie po swoim slubie Malina, a moze Alina? - ciezko ustali¢ ze stuchu.

Szukamy imion w spisie internowanych w Gotdapi, ale nie jest to tatwe zadanie, poniewaz
wiezionych kobiet byto prawie czterysta. Jest wiele kobiet o imieniu Anna, Maliny - zadne;j.
Encyklopedia Solidarnosci podaje, ze dwudziestego czwartego lipca osrodek opuscity ostat-
nie dwadziescia cztery kobiety, wedtug danych Instytutu Pamieci Narodowej kobiet byto
dwadziescia szes¢. Niestety, nie ma wiecej danych. W ksigzce Ewy Kondratowicz Szminka na
sztandarze wyjscie zinternowania dwudziestego czwartego lipca wspomina Ewa Kuberna, po-
daje kilkanascie nazwisk, ale nie ma wsréd nich Maliny, Ani, lwony. Staramy sie zidentyfikowac
kobiety na podstawie albumu Gotdap, wydanego przez IPN. Sg w nim fotografie niektérych
internowanych. Poréwnujemy rysy twarzy i do nich dopasowujemy nazwiska. Udaje nam sie
rozpozna¢ Danute Hatgas, ktérej twarz pojawia sie przez kilka sekund w zblizeniu, oraz Krysty-
ne Kute - dziewczyne o charakterystycznej indianskiej urodzie, ktéra rozwijata transparent.
Reszta kobiet wcigz pozostaje anonimowa. Kontaktujemy sie wiec z Grazyng Staniszewska -

niestety, nie rozpoznaje kolezanek, nie pamieta nazwisk; z Ewa Kondratowicz - tez nie bardzo

potrafi poméc, ona jedynie pisata o tamtych czasach; zautorami albumu Gotdap - nie sg w sta-

nie zidentyfikowac internowanych, ale dajg nam kontakty do kilku uczestniczek tamtego wy-

darzenia, ktére mogtyby rozpoznacsiebie lub swoje kolezanki. Wysytamy wideo pod wskazane
adresy mailowe. Dos¢ szybko dostajemy odpowiedZ od Marii Gast-Ciechomskej - najmtodszej
zinternowanych: Mnie tam nie ma na pewno, ale rozpoznaje Dorote Mulicka.

Kilka dni péZniej odpowiedz od Ewy Kuberny: Pieknie usmiechnieta blondynka, ktéra razem
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z Krysig Kutg niesie transparent, to Zofia Ortowska-Jurewicz. Kuberna dodaje: Przy tym samym
transparencie moment péZniej pojawia sie moja mata gtowa, widac torbe niebiesk3 (uszyta ze
spédnicy), trwa to utamek sekundy.

Maria Dmochowska odpisuje, ze bardzo sie wzruszyta, ogladajac to archiwalne nagranie, ale
nie pamieta nazwisk. Piszemy do Stawy Mastowskiej-Jabtoriskiej, ktéra co roku organizuje spo-
tkania bytych internowanych ,,gotdapianek”. Ona powinna pomdc nam zidentyfikowac reszte
albo przynajmniej rozszyfrowac¢ nazwiska, Iwony, Anny i Maliny. Stawa Mastowska w odpo-
wiedzi: Usitowatam rozszyfrowac Osobe imieniem ,Anna”. Ze swojej bazy adresowej wytonitam
szesc Pari o tym imieniu, ktére wyszty na wolnos¢ w lipcu. Niestety, trudno je rozpozna¢, gdyz
nie maich zdje¢ w albumie i w necie. Nie mam nic na temat osoby zwanej ,Malina”. Iwona to naj-
prawdopodobniejlwona Matuszek, czylidziataczka z Warszawy, wspétpracowniczka Niezalez-
nej Oficyny Wydawniczej NOWA. Po kilku dniach przychodzi kolejna wiadomos$¢ od Stawy Ma-
stowskiej, tym razem sprostowanie, poniewaz obejrzata nagranie raz jeszcze ze swojg znajoma
Krystyng Sobierajska, tez ,gotdapianka”, i obie uwazaja, ze nalezy sprawdzi¢, czy lwona to na
pewno lwona Matuszek, bo one rozpoznaty w niej Ewe Tomaszewska. Radza, zeby napisac¢ do
niej w tej sprawie. Ewa Tomaszewska rozpoznaje siebie i potwierdza, ze odgarniajgca z czota

grzywke kobieta, ktérag dziennikarz przedstawia jako, Iwone”, to wtasnie ona.

EWA TOMASZEWSKA
NOWICZ

~KRYSTYNA K

Spiewajaloltym
ze Polska pewnego dnia bedziewplfja.

Kadr przedstawiajacy internowane opuszczajgce osrodek
w Gotdapi (felieton Johna Cochrana dla telewizji NBC,1982)
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Okazuje sie, ze nie mozemy polegac na danych personalnych, ktére przekazat dziennikarz.
By¢ moze pomylit imiona, by¢ moze z jakiego$ powodu nie chciat ujawnia¢ personaliéw kobiet
i wymyslit pseudonimy? Jego ,,Ania” tow rzeczywistosci Krystyna Sprusirfiska. Kolejne kobiety
kontaktuja sie z nami, ogladaja nagranie, rozpoznaja siebie lub swoje kolezanki. Umawiaja sie
na wspélne ogladanie, nie wszystkie maja komputery, nie kazda obstuguje poczte mailowa.
Czasemwolg podzieli¢ sie znami swoimi refleksjami przez telefon i ttumacza, ze np. tazwielka
granatowatorbg, ktéra pojawia sie przez chwile z lewej strony, to Maria Peisert-Kisielewicz, a ta
obcieta na pazia, ta ktéra stoi tytem, to ja.

W ten sposdb kilka miesiecy p6Zniej mamy rozszyfrowane nazwiska okoto 70 procent ko-
biet. Reszta, w tym ,Malina”, pozostaje anonimowa™.

Realizacja historycznego filmu dokumentalnego jest dla twércéw duzym wyzwaniem z uwa-
gi na konieczno$¢ dochowania - potwierdzonej u Zrédet lub przez konsultantéw - prawdy hi-
storycznej, ktéra musi znalez¢ swoje odbicie w warstwie wizualnej filmu. Autorzy staja przed
koniecznoscig przeprowadzenia kwerend w poszukiwaniu autentycznych dokumentéw po-
twierdzajacych przyjete tezy i opowiadang historie lub realizacji duzo bardziej kosztownych
scen fabularyzowanych ze scenografia i rekwizytami, w ktérych autentyczne postacie sg od-
grywane przez aktoréw.

Podczas realizacji filmu Solidarnos¢ wedtug kobiet praca z archiwami data nam mozliwos¢
weryfikacji prawdziwosci powszechnej wéwczas narracji historycznej, w ktérej dominowato
przekonanie, ze opozycjonistki - z matymi wyjatkami - przede wszystkim wspieraty dziatal-
no$¢ mezdéw lub petnity role drugoplanowe. Nasze poszukiwania, przypominajace czasem de-
tektywistyczne $ledztwa, narracji tej zaprzeczyty. W efekcie zrealizowali$my kino gatunkowo
zaskakujace, bo-jak twierdza recenzenci - nasz dokument ,,oglada sie jak film sensacyjny”.

Nie wszystkie watki i pozyskane materiaty archiwalne zdotaliSmy pomiesci¢ w filmie. Wiek-
szos$¢ udostepnialismy sukcesywnie na profilu spotecznosciowym Solidarnos¢ wedtug kobiet.
Niektdre z nich zainspirowaty lokalne badaczki i aktywistéw spotecznych do podjecia wta-
snych dziatan - zorganizowano projekcje z udziatem srodowisk opozycyjnych i wtadz samo-
rzadowych. Doszto dzieki temu do spotkari i wreczenia pamigtkowych medali lub dyploméw,
czesto po raz pierwszy od 1989 roku. W kilku miejscowosciach rozpoczeto realizacje notacji
z bohaterkami i bohaterami wydarzen historycznych; po serii pokazéw i debat w Niemczech

zostalismy zaproszeni przez tamtejszy portal edukacyjny Bundeszentrale fiir politische

1 Mniejszczescia mieliSmy przy opracowywaniu materiatu filmowego pochodzacego z Krakowa. Nagrane przez
Andrzeja Jaskowskiego z Niezaleznej Telewizji Mistrzejowice opowiesci trzech pobitych podczas zamieszek kobiet
sawstrzasajace. Jednak autor nagrania nie pamietat juz, kim byty, poza tym, ze pochodzity z Nowej Huty. O pomoc
w identyfikacji bohaterek zwrécilismy sie kolejno do Instytutu Pamieci Narodowej, Stowarzyszenia Sowiniec
iindywidualnych oséb - dziataczy tamtejszej opozycji. Nastepnie w akcje wigczyty sie ,Gazeta Wyborcza”, Telewizja
i Radio Krakéw, publikujgc wizerunki poszukiwanych pari. Niestety bez skutku. Pozostaty bezimienne.
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Bildung do uzupetniania zaktadki poswieconej wspdtczesnej historii Polski o nieobecne dotad
solidarno$ciowe bohaterki®. Wzieliémy udziat w przygotowaniu wystawy o czasach Solidarno-
$ci w Polish American Museum w Port Washington. Duza cze$¢ zgromadzonych materiatéw
udostepniliSmy naukowcom zagranicznym z osrodkéw akademickich w Stanach Zjednoczo-
nych, Francji i Wielkiej Brytanii.

W grudniu 2017 roku minety trzy lata od uroczystej premiery Solidarnosci wedtug kobiet
w warszawskim kinie Muranéw. W tym czasie nasz film zostat zaprezentowany na prawie 300
projekcjach specjalnych w Polsce i na Swiecie, otrzymat nagrody i wyréznienia. Pomimo kilku
emisji telewizyjnych, a takze statej mozliwosci darmowego obejrzenia filmu na stronie Telewi-
zji Polskiej, wcigz otrzymujemy informacje o kolejnych planowanych pokazach i zaproszenia
do debat. Solidarnos¢ wedtug kobiet oglada sie na uniwersytetach i w szkotach, po film siegaja
organizacje samorzadowe i pozarzagdowe, bywa takze wykorzystywany w dyplomacji kultural-
nej i pozostaje najbardziej dyskutowanym polskim filmem dokumentalnym.

Ten sukces nie bytby mozliwy bez naszej determinacjii wsparcia dziesigtek oséb, organizacji
i instytucji. Dzieki odnalezionym audiowizualnym jednostkom archiwalnym byliSmy w stanie
nie tylko uzupetni¢ narracje historyczng i z powodzeniem przeprowadzi¢ dowdd obalajacy
teze o pomocniczej roli kobiet w epoce Solidarnosci, ale tez uczyni¢ z Solidarnosci wedtug ko-

biet ponadczasowe narzedzie edukacyjne.

2 Zob.https://www.bpb.de
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Szaleristwo Majki Skowron wobec Majki z filmu,
czyli o pozytkach z found footage

Majka - dziewczyna, ktérej spojrzenie jest kolazem

Majka z filmu to projekt zrealizowany z mysla o przestrzeni galeryjnej, jako multi-wideoinsta-
lacja. Przygotowujac film, pracowatam technika found footage w oparciu o Szaleristwo Majki
Skowron, kultowy serial TVP zlat 70. Zaczerpniete z niego fragmenty zestawiatam z urywkami
filméw i dokumentdéw z 1at 1968-2012 oraz materiatami wideo, ktére nakrecitam wspétczesnie,

jako tgcznikisceniepizoddéw.

Majka z filmu jest wiec kalejdoskopowym kolazem filmowym, pozwalajgcy na sportretowa-
nie bohaterki za pomocg sztuki wideo z wykorzystaniem found footage. To dziewczyna, ktdra
.btaka” sie po kulturze, ,wpada” w graniczne chwile historii, by za chwile spotka¢ kluczowe

postacie swojej drogi - myslicieli i filozoféw, bohateréw i bohaterki zbiorowej wyobrazni
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i pamieci,zapomniane historyczne postacie kobiece, ktérych postawy i wybory ksztattuja rze-
czywistos¢ kulturowa i polityczna.

Majka jest zawsze sama, Swiadoma i obecna - takich bohaterek w sztuce, literaturze i kultu-
rze polskiej post-emancypacyjnego XX wieku jest ciggle niewiele. Majke udato mi sie odnalez¢
w latach 70., ktére zapoczatkowaty i przyniosty wiele zmian w obszarze kultury i obyczaju.
Bohaterka ksigzki Aleksandra Minkowskiego pojawita sie w PRL jako nowy typ idealistki, aser-
tywnej dziewczyny z charakterem. Postac te przeniostam z zamknietej ,kuli” filmu z lat 70.
w kalejdoskopowa instalacje wideo. W$réd pocietych i zmontowanych na nowo - w nieocze-
kiwanych zestawieniach, w nowych uktadach i nowej dynamice - fragmentéw dokumentoéw,
filméw fabularnychiwideo Majka zyskata nowe atrybuty. Odcieta od wczes$niejszych przyzwy-
czajen, stereotypowych zaleznosci i narracji, zostata przeniesiona w nienarracyjng wizualiza-
cje postaci. Jejwedrdéwkii,przypadki” nie uktadajg sie w narracje, ale stuzg pokazaniu drogido
utopijnego lepszego swiata, do samostanowienia, niezaleznoscii pozyskania narzedziintelek-
tualnych, kulturowych i spotecznych potrzebnych do petnego, twérczego zycia.

Powiesciowa i serialowa posta¢ Majki Skowron stanowig niemal doskonaty materiat na to,
aby stworzy¢ ,brakujaca” bohaterke, wzorzec osoby, ktéra nie jest drugorzedng postacia
utworu, nie asystuje innemu (meskiemu) bohaterowi, ale jest w centrum dziania sie, sama
podejmuje wybory, buduje wizje swiata i przysztosci. Ma odwage przeciwstawi¢ twércom
i ,rezyserom” zastanej, niechcianej rzeczywistosci. Majka to zarazem postac¢ stworzona przez

kobiety, dtugonoga dziewczyna, ktéra istnieje poza swojg atrakcyjnoscia miodej kobiety.

Nie jest obiektem obserwacji, bo to ona patrzy. Jej Swiat ztoZzony jest z kolazy faktéw i obra-
z6w, ktdre - podazajac za jej wzrokiem - obserwujemy. Majke Skowron z lat 70. grata nastolet-

nig wéwczas autorka niniejszego tekstu, a Majka z filmu, pojawiajaca sie w scenach zrealizo-

wanych dla potrzeb projektu, to cérka artystki, Mela Baranowska, tudzaco podobna do swojej

poprzedniczki. Obie bohaterki pojawiajg sie w tym projekcie naprzemiennie.
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Found footage - technika filmowa, ktéra jest rzezba
Moja praca ma cechy pracy rzezbiarki, a proces powstawania found footage to rodzaj rzezbie-
nia. Prace te rzezbie nie w glinie, nie w zywicy, ale w materiale filmowym - poprzez okraja-
nie, mieszanie, zestawienie, ucinanie, odtaczanie i formowania portretu filmowej Majki. Chce
w ten sposdb zachowac odrebnos¢ postaci, jej indywidualny charakter, ale tez dynamike bycia
w ruchu, dazenia, obecnosci. Chce réwniez wigczy¢ lub zaznaczy¢ jak najwiecej faktéw histo-
rycznych, rozumianych jako przestrzen podejmowanych przez bohaterke decyzji.
Pracawideow moim przypadku maréwniez charakter poetycki. Torodzajtraktatu wizualne-
go, rozwazania o kobiecie w $wiecie post-emancypacyjnym, o jej miejscu, ktére nie jest dane,
lecz wypracowywane, obraz ciagtej aktywnosci badaczkii poszukiwaczki. Majka z filmu to tak-
ze fresk filmowy, uwypuklajacy takie obrazy aktywnosci i zainteresowan dziewczyny, ktére
sa powszechne, ale nieutrwalone w kulturowych obrazach. To swiat poznania, ciekawosci,
przezyciaiuczestnictwa kobiet w historii, wymazywanych i usuwanych w péZniejszym opisie
wydarzen. To takze autentyczna potrzeba bycia, zaznaczanie obecnosci, nie zas przejmowanie
lustrzanego odbicia zachowan. W ten sposéb bohaterka zostaje pozbawiona opresyjnej, cia-
z3cej jej roli ,bycia towarzyszka”, odcieta od kulturowej pepowiny towarzyszenia. Pozwala to
zbudowa¢ nowa, wspdtczesng i przynalezng jej role obyczajowo-kulturowa. Dlatego w pracy
nad wideo istotne byto dobranie takich fragmentéw i cytatéw dokumentalnych i fabularnych,
ktdére mogtyby pokazac¢ bohaterke w miejscach kluczowych i pozwalaty skupi¢ sie na niej jako
postaci wiodacej, centralnej, okreslonej nie poprzez postacie innych, ale przez jakos$¢ i war-

tos¢ wiasnej wedrédwki, wtasnych wyboréw i decyzji.
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Technika found footage, umozliwiajgc znalezienie i przemieszanie czaséw i miejsc oraz ze-
stawienie scen w nowych konfiguracjach, stuzyta mi do poréwnania scen z kultowych filméw -
Zabriskie Point, Pulp Fiction, Czas Apokalipsy, Kill Bill, Marcowe migdaty, Hair czy Rejs, muzyki
- Janis Joplin, Toma Waitsa, Davida Bowie, Patti Smith, Marianne Faithful czy Dzemu, a takze
dokumentéw z 1968 roku - z Bratystawy, Warszawy, Paryza, Tokio czy Chicago. W ten sposéb
we fresku-kolazu historii, obejmujacym czas od roku 1968 do dzi$, powstata dynamika - réwno-
legtej po obu stronach zelaznej kurtyny - obecnosci. Wizualizuje na jego tle nieustajgca droge
dziewczyny-swiadkini. Niektére sceny to odniesienia krytyczne do zmieniajacych sie, ale cha-
rakterystycznych tendencji i zachowari epoki. Inne odnoszg sie krytycznie do stéw filozoféw
(np. spotkanie ze Slavojem Zizkiem), do wykluczajacego kobiety sposobu pisania wspétcze-
snej historii (sceny spotkan z zapomniang dziataczka solidarno$ciowego podziemia Krystyna
Antoszkiewicz), do sposobu pisania o sztuce (spotkanie z Hansem Ulrichem Obristem).

Dynamika zestawienie scen i fragmentéw pozwala na stworzenie napiecia obecnosci, nad-
miaru, niemal obsesji bycia, pewnej czujnosci, wrazliwosci na sprawy wazne, Swiadczenia
oistocierzeczyiniekoriczacejsie walkiowartosci. To obraz o Swiadomosci pytan. Co to znaczy

by¢ obecnym? Gdzie? Kiedy? W jakim celu? Po co? O co? Czemu?

Majka - personifikacja zbuntowanego pokolenia ‘68

W mojej pracy umiescitam fragmenty dokumentdéw z catego Swiata, na ktdre natrafitam, szpe-
rajacw Internecie. Sita niezgody, ktéra wybuchta w roku 1968, pojawita sie w Chicago i w Tokio,
w Rzymieiw Paryzu, a takze w Warszawie i Bratystawie, gdzie skutki byty tragiczne, a charak-
ter rewolucji catkowicie inny. Majka z filmu pokazuje zatem ponad czterdziestoletnig (1968-
2012) epoke przejscia. Pokazuje czas, w ktérym idee roku 1968 - wyrazone w buntach, manife-
stach, rewolucjach, protestach - ksztattowaty w skali globalnej droge do demokracji.

Majka z filmu nie jest zatem tylko bohaterka srebrnego ekranu, ale w gteboki sposéb per-
sonifikuje szerokie pole emocji pokolenia’68, a moze nawet szerzej - pokoleri lat 60., 70. i 80.
Serial bytemitowany takze naWegrzech,wNRD, RumuniiiBelgii,aobecnie powtarzany niemal
co roku we wszystkich prawie telewizjach lokalnych w Polsce. Przez ponad trzy dekady Maj-
ka, zbuntowanaidealistka, byta symbolem niezaleznoscii protestu dla mtodych ludzi, ktérym
przyszto mieszkac i zy¢ w czasach, gdy system, sytuacja polityczna i spoteczna oraz warunki
zycia stanowity pole silnego konfliktu i niezgody. Na zwykty mtodziericzy bunt nastolatkéw
naktadata sie generacyjna i Swiadomosciowa nieche¢ do systemu blokujacego wolnos$¢ stowa,
pogladdéw, wyboréw. Zawarte w tytule serialu ,szalefistwo” byto swoistym odzwierciedle-
niem stosunku wiadzy do buntownikdéw, odbiciem postawy systemu wobec wszelkich aktéw
niezgody. Byt to komunikat odmawiajacy strajkom, protestom studenckim i robotniczym po-
wagi i znaczenia. Wszystko to, co oznaczato protest, byto ,szaleristwem”, bo przeciez musimy

w koricu pogodzi¢ sie z rzeczywistoscig i pas¢ sobie w ramiona, jak Majka pada w ramiona ojca
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w koricowej scenie filmu. W tym kontekscie Szaleristwo Majki Skowron to symboliczna, oszli-
fowana kulminacja opowiesci o buncie pokolenia ’68, ktéry personifikuje ,,szalona” bohater-
ka. Sttumione strajki poczatku lat 70. i nastanie gierkowskiej ery propagandy sukcesu stepity
ostre krawedzie zbuntowanego $wiata korca lat 60. Zaciggnieto kredyty i pozyczki, a Polska
budowata na potege wysnione mieszkania dla mtodych. W takiej wtasnie atmosferze powstata
ksigzka dla mtodziezy Szaleristwo Majki Skowron. To znamienne, ze wtasnie w Polsce, zgodnie
z najpiekniejsza energia postepowych lat 70., bohaterka statg sie dziewczyna szukajaca swo-
jego miejsca w Swiecie, niezalezna, zbuntowana - najfajniejsza dziewczyna z klasy, najlepsza
kumpela, obiekt westchnien. Dziewczyna, z ktéra chce sie iS¢ na wagary, odrabiac lekcje nudnej

geografiii koniecznie zatariczy¢ na szkolnejzabawie, a potem grzecznie odprowadzi¢ do domu.

U-via. Utopia dzi$

Jak juz wspominatam, w kalejdoskopie Majka z filmu bohaterka podaza niekoriczaca sie droga.
Pojecie tejdrogi do lepszego $wiata nazwatam U-via, odnoszac sie do pojecia utopii. Inspiracja
stat sie fragment wyktadu Zygmunta Baumana: Mysle sobie, Zze gdyby dzisiaj na nowo utopie
wymyslano, tak jak niegdys jg wymyslono w pewnym momencie historii, to prawdopodobnie
uzyto by innej nazwy. Morus na pewno nie pisatby o U-topii, powotujac sie na ,topos”, miejsce,
ale uzytby jakiegos odpowiednika konceptu drogi. To jest ta droga, ktéra gdzies idzie, ale nie
wiemy dokad, ktéra niekoniecznie posiada linie finiszu. Dlatego U-via w projekcie to kolaz
archiwalnych dokumentdw, filméw wideo i fragmentéw pokazujacych dziewczyne w nieusta-
jacym ruchu, na swojej drodze, ktéra gdzies idzie, ale nie wiemy dokad... Kazdy epizod koriczy

sie stowami: to be continued...

Ciag dalszy

Solidarnos¢ wedtug kobiet

Na 54. Biennale sztuki w Wenecji w 2011 roku prezentowatam epizod Revolutions & Heroines,
bedacy czesciag Majki z filmu. Wziety w nim udziat Henryka Krzywonos i Krystyna Antoszkie-
wicz - kobiety-bohaterki aktywne w czasie strajkéw 1980 roku i w dziatalnosci podziemia
w czasie stanu wojennego. Gdy dowiedziatam sie o przygotowywanym przez Marte Dzido
i Piotra Sliwowskiego projekcie Solidarnos¢ wedtug kobiet, spotkaliémy sie i pokazatam im to
wideo, starajac sie przypomnie¢ o osobach zapomnianych, wykluczonych, szeregowych pra-
cownicach, ktére wspominam w mojej pracy, a ktére mogtyby zostac do filmu i ksigzki wtaczo-
ne.Ich zastugi,atakze péZniejsze zapomnienie i odsuniecie na blisko 20 lat z pola widzialnosci,
mozna byto przywotac ponownie, jak uczynitam to juz w moim wideo. W wyniku wspétpracy,
rozmoéw i spotkan do ksigzki Solidarnos¢ wedtug kobiet zostata dotgczona historia KrystynyA.,
zapomnianej, wykluczonej cichej bohaterki, tej samej, ktéra pojawia sie w Majce z filmu

w scenie Uscisk/Hug. Pojawiajace sie w niej osoby personifikujg wartosci i emocje, ktdre
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w Majce z filmu sa istotnym materiatem budujgcym obraz nowej bohaterki, ikonografig two-
rzong na przekor stereotypom, zderzong z utartymi, znanymi obrazami. Dzieki technice ko-
lazu filmowego zderzajg sie rézne poziomy interpretacji: relacje i réznice miedzypokoleniowe
(matka/cérka), relacje miedzy polityka a pamiecig zbiorowa (postac¢ historyczna/postac fil-
mowa), miedzy widocznoscig a wykluczeniem (bohaterka serialu TVP/zapomniana bohaterka
podziemia solidarnosciowego), miedzy sztuka a systemem jej komunikowania w historii (ar-

tystka/kolekcjonerka).

Wajda. Watesa. Ossowska (Milczenie jest ztomem)

To praca, ktdéra powstata dzieki projektowi Solidarnosci wedtug kobiet Marty Dzido i Piotra
Sliwowskiego. To oni - pracujac z archiwami, znajac dokumenty i autentyczne zdjecia 1980 -
zauwazyli, ze Andrzej Wajda w swoim filmie Watesa. Cztowiek z nadziei zastgpit Ewe Ossowska
bohaterem meskim, innym uczestnikiem strajku. Uderzyto mnie, ze wybitny twérca wyklucza
kobiety, ktdre osobiscie spotkat podczas strajku w sierpniu 1980. Ten gest pokazuje mecha-
nizmy wykluczania kobiet - wystarczy jedna scena filmu historycznego, w ktérej postac hi-
storyczna zastgpiona jest postacia fikcyjna, aby skrzywic¢ obraz historii. Co wiecej, w sytuacji
nagminnego ,wygumkowywania” kobiet z historii jest to akt podwéjnie zatrwazajacy, nega-
tywny i manipulacyjny, to akt pisania historii bez kobiet. Praca Wajda. Watesa. Ossowska wi-
zualizuje mechanizm podmienienia bohaterki. To podwéjny kolaz dwdéch zdje¢: archiwalnego
i jego powtdrzenia w stop-klatce z filmu Wajdy. Na zdjeciu archiwalnym naklejone zostaty po-
stacie aktordw, bohaterdw fikcyjnej rzeczywistosci, a na wydruku stop-klatki filmowej wkle-

jone zostaty wyciete sylwetki z fotografii archiwalnych - postacie bohateréw prawdziwych.

Nastagpito wizualne natozenie na kadr z filmu postaci Watesy i Ossowskiej, wycietych z czarno-
-biatego zdjecia archiwalnego. Patrzac na ten gest ,powrotu postaci na swoje miejsca”, obser-

wujemy proces ,wymiany”, uczulajacy na obrazy pamieci, ktére nie sg pamiecia, ale ,przeklejo-

nymi”, danymi do uwierzenia, manipulacjami. Niezbedna jest wiec weryfikacja, czy zdarzenia

zostaty zmienione, przeklejone, przemontowane, przeksztatcone, zmanipulowane, a bohater-

ki wykluczone, ,wygumkowane” z historii. Utatwiajg to dostepne dzi$ cyfrowe archiwa.
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Wajda. Strzemiriski. Kobro (Pamiec jest faktorem przysztosci)

Kolejng praca z tego dos¢ pokaznego cyklu dotyczacego wykluczenia kobiet w nauce, filmie
i sztuce jest Wajda. Strzemiriski. Kobro. Odniostam sie w niej do filmu Powidoki, kolejnego
wykluczajacego kobiety utworu Andrzeja Wajdy. Katarzyna Kobro, ktéra miata wielki wptyw
na historie sztuki polskiej i Swiatowej, a takze na ksztattowanie sie postaw Strzeminskiego,
zostata wykluczona z filmu o... wykluczeniu politycznym; wykluczona podwéjnie: jako kobie-
taijako artystka. W Powidokach widzimy jg nawet nie poprzez jej rzezby i twérczos¢ - sama
artystke ,reprezentujg” gréb oraz - pojawiajaca sie jak gdyby zamiast matki - cérka. Wajda po-
stuguje sie konserwatywnymi stereotypami obecnosci kobiety w historii meskiej, stereotypami
poswiecenia i macierzyristwa. Kobieta ma podja¢ w historii role matki, a potem umrze¢, pozo-
sta¢ niewidoczngiprzezroczysta. Jejosiagnieciaw sztuce, charyzmatyczng osobowos¢, poglady
irewolucyjna, nieztomng postawe przejmuje i prezentuje maz-artysta; jej stowa i mysli wypowia-

dazanig zyjacy artysta-mezczyzna; jej stawa cieszy sie maziojciecich dziecka. Onajest grobem.

Moja bohaterka na dzis. Archiwum i kontynuacja obecnosci w nowych mediach

W 2010 roku na Facebooku pojawia sie profil Majka Skowron, kontynuacja zycia Majki z fil-
mu w Internecie. Profil ten zostat zamkniety przez administracje Facebooka w wyniku ano-
nimowego zgtoszenia i w niejasnych okolicznosciach 16.10.2016, a nastepnie otwarty ponow-
nie jako Zuzanna Janin (Majka Skowron), obecnie potaczony z projektem internetowym Moja
bohaterka na dzis/My Heroine for Today. Heroines, archiwum aktywnych kobiet, ich wartej udo-

kumentowania dziatalnosci we wszystkich dziedzinach.

Archiwum Uczué Ulotnych. (Swiat znalezionych fotografii. Kochatem Majke Skowron)

Kolejny projekt nawiazujacy do Majki z filmu i archiwalnych zasobéw to Archiwum Uczu¢ Ulot-
nych. Trafiajg do niego zdjecia nastolatkéw, wielbicieli i fandw serialowej postaci, sktadajace
sie na specyficzny, petny ciepta i uroku zbiér niewyraznych, czarno-biatych lub wyblaktych, zie-
lonkawych fotografii ORWO-skich zlat 70.i80. To wykonany z najwiekszg czutoscig i wrazliwo-
$cig kolaz postaci pokolenia nastolatkéw korica epoki PRL: od dekady propagandy sukcesu lat
70., poprzez lata 80., czas sttumionych nadziei post-solidarnosciowych i zamknietych granic
stanu wojennego, az do lat 90., epoki zarzadzanej zawiedziona nadziejg pokolenia zmagaja-
cego sie z falg skutkéw kapitalistycznej transformacji. Archiwum Uczu¢ Ulotnych stanowi za-
pis tego, co dziato sie na zapleczu walki, buntu i aktywnosci, przedstawia rewers pokazanej
w Revolutions&Heroines drogi buntu i niezgody: czas pierwszych mitosci, fascynacji i marzen.
Archiwum to, podobnie jak instalacja wideo Majka z Filmu, zostanie przekazane do kolekcji

jednego z muzedéw sztukiw Polsce.

Wszystkie zdjecia pochodzg z archiwum autorki.
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Tasmy niesamowitosci

Jonas Mekas, awangardzista, ktéry jako jeden z pierwszych docenit forme filmowych dzien-
nikdw osobistych, przewidywat przed laty, ze wkrétce domowe nagrania na tasmie 8mm beda
kolekcjonowane idoceniane jako piekna sztuka ludowa, jak piosenki czy poezja tworzona przez
ludzi.* Do pewnego stopnia miat racje: film wernakularny ma dzi§ swoich kuratoréw, archiwa,
teorie i wtasne swieto. Co jednak przycigga widza do archiwéw domowych, skoro wiekszos¢
znich powstaje przeciez na uzytek prywatny, jako zapis osadzony i zrozumiaty w konkretnym
kontekscie? Wydawatoby sie, ze takie podgladanie cudzych doswiadczen przypomina stucha-
nie relacji z czyich$ snéw czy wakacji - bledsze echo przezycia wtasciwego, pozbawione eks-
cytacji uczestnictwa. A jednak nie jest tak, i medium wydaje sie wiele zmienia¢. Co wiec czyni
domowe kino tak interesujgcym dla postronnego widza?

Przegladanie prywatnych nagrarn ma w sobie niejednokrotnie co$ z poszukiwania skarbu.
Wiedzg o tym doskonale bywalcy gietd, antykwariatéw, wszyscy, ktérzy nie obawiaja sie po-
Swiecic¢ czasu i wysitku na zanurkowanie w anonimowe archiwa. Przytrafiajgce sie wyjatkowe

odkrycia (kolekcja negatywdéw Vivian Maier, portrety autorstwa Stefanii Gurdowej, nieznane

kolorowe zdjecia wojenne itd.) dodatkowo wzmagaja ekscytacje - kazde przypadkowe znale-

zisko moze stac sie specjalnym. W przypadku filmu, medium mniej masowego niz fotografia,

takim skarbem moze okazac¢ sie niemal kazde nagranie z epoki przedcyfrowe;j.

1 Patricia Roden Zimmerman, Reel families: a social history of amateur cinema, Indiana University Press 1995, s. XI.
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Wernakularne nagrania i fotografie sg tez alternatywnym zapisem historii, rzadko kiedy
skupiaja sie jedynie na sferze prywatnej, a nawet jesli, to ukazujg wycinek swiata, ktéry czesto
rejestracji umyka, przez co nie trafia pézniej do opracowan historykéw; sposoby mieszkania,
wyglad przestrzeni publicznej, Swiadectwa obyczajowosci - po zapis tych wymiaréw przeszto-
Scitrzeba siegac¢ wiasnie do archiwdw prywatnych. To one moga dostarczy¢ materiatéw, ktére
w sferze ,oficjalnej” pozostaja nieobecne, i uzupetni¢ wiedze o historii ,matej”, realiach spo-
tecznych, materii codziennosci.

Doswiadczytam tego osobiscie podczas pracy nad ksigzka Duchologia polska. Rzeczy i lu-
dzie w latach transformacji’. Obrazéw przedstawiajacych codzienno$¢ polskich miejscowosci,
zwyczajng przestrzer publiczng, dawniejsze wcielenia istniejgcych do dzi$ budynkdéw i ulic,
liternictwa, wygladu witryn sklepowych musiatam szuka¢ w archiwach zagranicznych tury-
stéw zwiedzajacych Polske na przetomie lat 80. i 90. i w amatorskich nagraniach VHS, czesto
rejestrowanych przez emigrantéw odwiedzajgcych rodzinne miasta. Te materiaty mimowolnie
dostarczaty wiedzy o elementach, ktérych nie zapewniata fotografia pocztéwkowa (aranzo-
wana, optymistyczna, posrednio dziatajaca w stuzbie witadzy) i dokumentalna, reporterska
(zaangazowana spoteczniei politycznie, skoncentrowana na tematach interwencyjnych).

Wegierski rezyser i artysta nowych mediéw Péter Forgdcs w swojej twérczosci taczy oba
typy narracji, wykorzystujgc archiwalne nagrania nieprofesjonalne, by opowiadac o ukrytym,
ludzkim wymiarze przetomowych wydarzen historycznych. Filmy z cyklu Private Hungary ,,od-
pominajg” zyciorysy ludzi, ktérych codziennos$¢ zostaje mimowolnie uwiktana w tragiczne
wydarzenia. Podobng metodg postuzyta sie Jolanta Dylewska w dokumencie Po-Lin. Okruchy
pamieci, opartym na uprzednio nieznanych amatorskich materiatach filmowych, pozwalaja-
cych na wglad w codziennoé¢ Zydéw polskich przed 1l wojng $wiatowa. Retrospektywna po-
zycja widza, dysponujacego juz wiedza o dalszych, zazwyczaj tragicznych losach bohateréw
nagran, a takze Swiadomos¢ faktu, Zze obcujemy z materiatem rzadkim, ktéry przetrwat niemal
cudownie, sprawia, ze amatorskich filméw powstatych w okreslonych kontekstach nie sposéb
postrzega¢ w sposéb niewinny. Swiadomos¢ tego, ze jesli bohaterowie nie zgina, to bliski im
i znany Swiat i tak skoriczy sie na zawsze, nasgcza pogodne nagrania ztowrézbng groza.

Enigmatycznos¢ znaleziska bywa katalizatorem dla wyobrazni. Anonimowos¢ found pho-
tography czy found footage zaprasza do dopisywania wtasnych scenariuszy czy umiejscawia-
nia obdarzonego nowym zyciem obrazu w nieoczywistym czesto kontekscie. Tak postepowat
Jerzy Lewczyniski, zestawiajac znalezione przypadkowo wernakularne fotografie w sposéb
to groteskowy, to ztowrogi, zdajac sie na intuicje i szczesliwy przypadek. Wspdiczesni

kolekcjonerzy czesto aktywnie poszukuja elementu osobliwosci, czego dowodza liczne

2 OlgaDrenda, Duchologia polska. Rzeczyiludzie w latach transformacji, Karakter 2016.
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blogi szperaczy, udostepniajacych zdjecia niemozliwe do wyjasnienia, dziwne, czasami ce-
lowo stworzone w celu wywotania zaskoczenia lub $miechu, dawne fotomontaze, bliskie ar-
chaicznej fantastyce. Czynnikiem stymulujacym pasje kolekcjonera jest zapewne mozliwos$¢
uruchomienia wyobrazni i zmystu detektywistyczno-semiotycznego, ktéry kaze odkodowa¢
obraz, czesto na pozér ptaski i btahy. W sferze nieruchomych obrazéw gestosci znaczen, kté-
re mozna wydoby¢ z jednej fotografii, dowodzi Wojciech Nowicki w swoich zbiorach Dno oka
i Odbicie, gdzie stara sie rozumie¢ konteksty lub dopisywa¢ spekulatywne biografie
nieznanych bohateréw anonimowych zdje¢. Znajdujemy tu wiec element zagadki, od ktdrego
niedaleko juz do niesamowitosci.

Niesamowito$c¢ pojawia sie, gdy znajome zjawiska i sytuacje niosg w sobie niepasujacy ele-
ment obcosci, potgczenie bliskosci i tajemnicy, wywotujgce dyskomfort, réwniez paradoksal-
nie przyjemny. Niesamowitos¢ jest od chwili ich wynalezienia nieodtgczna towarzyszka radia,
fotografii, telewizjii telefonu. Bycie wynalazcgiinzynierem nie ktdcito sie z ezoterycznymi po-
szukiwaniami. Legenda gtosi, ze Thomas Edison pracowat nad tzw. ghost box, czyli ,telefonem
do zaswiatéw”), zas elektrycznos¢, nadajaca zycie ekranowym widmom i radiowym gtosom,
kojarzyta sie wielu z tajemniczg energia pochodzaca niekoniecznie z tego $wiata. Préby nawia-
zania kontaktu z réwnolegtymirzeczywisto$ciami za pomoca nowych technologii traktowano
serio. W XIX wieku popularnos$¢ seanséw spirytystycznych przyczynita sie do rozwoju mody na
fotografie ,z duchami”, jak gdyby relatywnie nowa wtedy technologia pozwalata udowodnic,
ze wywotanie zjawy jest mozliwe. Rzekome duchy na fotografii wywotywano celowo, na sku-
tek prostego triku z podwdjng ekspozycja, ale sztuczka dziatata, i niewykluczone, ze i dzisiaj
moznaznaleZ¢ludzi, ktérzy dadzg jejwiare (czy moze raczej-tymczasowo zawiesza niewiare).

Motyw ,nawiedzonego medium” (znamienna wieloznacznos$¢ stowa) podjeta popkultura, do-
datkowo podsycajac element niesamowitosci za pomoca pozorowanego found footage. Sen-
sacja, jakg wywotat w 1999 roku przetomowy horror The Blair Witch Project, byta rezultatem
zaskoczenia $wiezoscig pomystu, ktéry wydawat sie genialnie oczywisty. Rozedrgany obraz
»Zreki”, ziarnisty obraz, pewna nieczytelnos¢ - wszystko to nie tylko budowato pozadang wia-
rygodnos¢ historii, ale tez wzmagato niesamowitos$¢. Co ciekawe, formuta Blair Witch zostata
podjeta przez filmowcédw-amatoréw w catym podgatunku relacji z wizyt w rzekomo nawiedzo-
nych domach i nagran z wypraw typu urban exploration.

Wydaje sie, ze niesamowitos$¢ kryje sie w nieczytelnosci, ale przede wszystkim w usterce.

Sprzyja temu medium przestarzate lub chocby starzejace sie. Obraz VHS, pogorszony wielo-
krotnym odtwarzaniem, podniszczona tasma, zaktécenia w gtosie i wizji dziataja na odpowied-

nio nastawionego odbiorce jak szczeliny w rzeczywistosci, przez ktére mozna dojrze¢ Co$ In-

nego. Ten efekt z powodzeniem wykorzystuje m.in. Kraina Grzybdéw - projekt, ktéry nie siega

wprawdzie po nagrania amatorskie, ale czerpie z niesamowitos$ci wywotanej przez odklejone
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od kontekstu ,nagrania znalezione”. Stylizowany na wycinki z Telewizji Edukacyjnej znalezio-
ne na zapomnianejtasmie VHS, Poradnik Usmiechu sprawiat przekonujace wrazenie programu
rzeczywiscie nadawanego kiedys$ w telewizji. Granica rzeczywistosci i fikcji zostata na pewien
czas skutecznie zatarta: niektérzy widzowie byli gotowi przysiac, ze lokalna telewizja kablo-
wa nadawata Poradnik w okolicach 1994 roku.

Kraina Grzybéw to przedsiewziecie, ktére prawdopodobnie nie mogtoby zaistnie¢ na taka
skale bez Internetu - jego istotnym elementem byto zamierzone ,rozsiewanie wirusa umystu”
w mediach spotecznosciowych. Obfitos¢ nagran video, publikowanych na YouTube, Instagra-
mie i innych platformach oddajacych inicjatywe zwyktemu uzytkownikowi, poszerza dostep
do radosci czerpanej z przypadkowych znalezisk niesamowitych, ale tez stawia nowe wyzwa-
nia przed fascynatamiibadaczaminagran amatorskich. Nie chodzijedynie o to, ze dostepnos¢
zaawansowanego sprzetu do realizacji powoli zaciera granice miedzy kinem nieprofesjonal-
nym, potprofesjonalnym, doraznym, artystycznym czy outsiderskim: wiele z umieszczanych
w sieci nagran wideo umyka takim kategoriom. Aby mdc je bada¢, konieczne bedzie jednak
przede wszystkim wypracowanie sposobdw archiwizacji ogromu materiatu cyfrowego. Ama-
torskich nagrarn powstaje coraz wiecej, a dostepnos$¢ w Internecie utatwia ich badanie, jed-
nak zaleznos$¢ od platformy, na ktérej sa publikowane bez kopii zapasowych, efemerycznos¢

chmur plikéw sprawiaja, ze moga pozostac jedynie widmami widm.
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RYSZARD W. KLUSZCZYNSKI

0d nowych mediéw do Dzigi Wiertowa i z powrotem.
Zrédta tendencji recyklingowej w sztukach (audio)wizualnych

W opublikowanejw 2001 roku ksigzce Jezyk nowych mediéw (wydanie polskie w 2006 roku),
otwierajacej nowe perspektywy w miedzynarodowej debacie nad sztuka nowych mediéw
w kontekscie teoretycznej refleksji nad technologiami cyfrowymi oraz kulturowymi konse-
kwencjami ich spotecznej ekspansji, Lev Manovich przyjat zaskakujaca strategie prezentacji
i eksplikacji dyskutowanych zagadnieri. Postanowit, ze przewodnikiem po jezyku nowych me-
diéw bedzie awangardowe arcydzieto Cztowiek z kamera, ukoriczone przez rosyjskiego rezysera
Dzige Wiertowa w 1929 roku®. W prologu do swych rozwazan Manovich umieécit szereg kadréw
zaczerpnietych z tego wtasnie filmu, taczac je z cytatami z wtasnych rozwazan prowadzonych
w dalszej czesci ksiazki, w ktérych podsumowuje poszczegdlne, podstawowe wyznaczniki no-
wych mediéw?. Zabieg ten pozwolit mu nastepnie okreéli¢ 6w prolog mianem swego rodzaju
wizualnego indeksu najwazniejszych koncepcji rozpatrywanych w ksigzce, wyznaczajacych
charakter nowych mediéw. W ten sposéb Manovich, tgczac analizowana problematyke jezyka
nowych mediéw z twérczoscia filmowa Dzigi Wiertowa i poniekad takze innych, niewspomnia-
nych tam awangardowych twércéw rosyjskich tego okresu - Lwa Kuleszowa, Sergieja Eisen-

steina i Wsiewotoda Pudowkina® - uzyskat trzy powigzane ze soba, aczkolwiek zmierzajace

1 LevManovich, Jezyk nowych medidéw, ttum. P. Cypryarski, WAiP, Warszawa 2006, s. 31.
2 |bidem.
3 Por.Ryszard W. Kluszczynski, Film - sztuka Wielkiej Awangardy, PWN, Warszawa - £6dZ 1990, s. 127-130.
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w przeciwnych kierunkach wnioski. Po pierwsze, wykazat, ze sztuka nowych mediéw ma swoje
antecedencje w awangardowej twérczosci filmowej z poczatkédw XX wieku, i odnalazt jej zna-
czacego prekursora w osobie Wiertowa. Po drugie, znalazt sposdb rozpatrywania - a przede
wszystkim oswajajgcego przyblizenia - wysoce innowacyjnego systemu nowych mediéw, osa-
dzajgc go w kategoriach i dyskursach zanurzonych w funkcjonujacych juz paradygmatach re-
fleksji kulturowej i teorii sztuki. Po trzecie wreszcie, uruchomit mozliwos¢ ogladu twdérczosci
artystycznej wczesniejszej epoki, nalezacej do innego paradygmatu, w perspektywie okresla-
nej przez wspotczesne teorie i zjawiska artystyczne.

Taka wielokierunkowos$¢ odniesieni i rozpatrywanie zjawisk historycznych w optyce aktual-
nie ksztattowanych koncepcji majuz swojg tradycje w badaniach dotyczacych sztuki awangar-
dowej, podejmowanych w réwnie awangardowych srodowiskach naukowych badz tez przez
teoretyzujgcych progresywnych artystéw. Rosyjscy formalisci, na przyktad, analizowali lite-
rature dziewietnastowieczng przy uzyciu kategorii (chwyt, udziwnienie) wypracowanych na
uzytek badan twérczosci futurystéw, a Sergiej Eisenstein poszukiwat egzemplifikacji konstru-
owanych przez siebie samego strategii montazowych w literaturze Karola Dickensa.

Przywotane koncepcje i twierdzenia Manovicha, jak réwniez kryjgca sie za nimi postawa na-
ukowa, odnajduja Zrédto metodologicznej prawomocnosci w teorii remediacji, ktéra gtosi wie-
lokierunkowosc¢ odniesieri oraz ptynnos$¢ granic miedzy nowymiistarymi mediami, proponujac
zarazem odpowiednie wobec tego stanu rzeczy metody badawcze®. Dzieki takiej perspektywie
w analogowym filmie Dzigi Wiertowa i cyfrowej twdrczosci wspdtczesnych artystéw mozna
dostrzec zblizajace je ku sobie atrybuty, prowadzace do uznania ich pokrewieristwa na pozio-
mie rozwijanych estetyk czy koncepcji sztuki. Co prawda, w ksigzce Manovicha zwraca uwage
niemal catkowity (i zastanawiajacy) brak konkretnych odniesieri do wspétczesnych artystéow
i dziet sztuki nowych medidéw - poréwnania budowane s3 w zasadzie jedynie na poziomie me-
tody pracy Wiertowa i ogélnie okreslanego jezyka nowych mediéw. Pozostawiam jednak roz-
wazenie tej kwestii nainng okazje gdyz interesuje mnie tu bardziej zupetnie inne zagadnienie:
co sposrod wtasciwosci sztuki Wiertowa a w szczegdélnosci filmu Cztowiek z kamera kaze Ma-
novichowi dostrzega¢ w nich fenomen bliski nowym mediom?

We wspomnianym prologu podobieristwa te sg wskazane i oméwione w sposéb bezposred-
ni. Manovich stwierdza, ze $rodki filmowe, w ktérych awangardowi twércy, tacy jak Wiertow,
poszukiwali podstaw uniwersalnego jezyka wizualnego staty sie podstawowym sposobem,
dzieki ktéremu uzytkownicy komputeréw majg dostep i wchodzg w interakcje z danymi kom-
puterowymi®. To przekonanie nalezy widzie¢ w powiazaniu z inng jeszcze, rozwijana réwnole-

gle przez Manovicha koncepcja: awangardy jako software’u, z ktdérg interpretacja twdérczosci

4 Zob.np.). David Bolter, Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media, MIT Press, Cambridge,
Massachusetts 1999.

5 LevManovich, Jezyk nowych mediéw, op. cit., s. 32.
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Wiertowa mawyrazne powigzania. Utozsamienie awangardy i software’u dokonuje sie wedtug
tej koncepcji na dwdch ptaszczyznach. Na pierwszej software kodyfikuje i naturalizuje tech-
niki historycznych awangard. Na drugiej nowe, oparte na software, techniki twérczej pracy
medialnej stajg sie nowa awangarda metamedialnego spoteczeristwa.® Wspélnie natomiast
obie te ptaszczyzny scisle taczg zaréwno historyczne awangardy z wspétczesnymi cyberkul-
turowymi praktykamiartystycznymi, jak i wykorzystywane wobec obu tych dziedzin postawy
badawcze.

Teza wyeksplikowana wyzej tworzy ogélne ramy, w ktérych w przekonaniu Manovicha do-
chodzi do zblizenia nowych medidw i twérczosci filmowej Wiertowa. W dalszej kolejnosci ba-
dacz przechodzi do ich szczegétowych poréwnari i odniesief. Sterowanie wirtualng kamera
w grach komputerowych jest przez niego zestawiane z mobilnoscig kamery i niekonwencjo-
nalnymi punktami widzenia dominujacymi w filmie Wiertowa’. Montaz - podstawowa zasada
twdrcza Wiertowa - jest wigzany z cyfrowym kompozytowaniem wtasciwym nowym mediom
en globe.® Jednak najwazniejszym, jak sadze, powodem, kazgcym Manovichowi glosi¢ wyjat-
kowe znaczenie Cztowieka z kamerg w konteks$cie nowych mediéw, s3 proklamowane przez
niego zwigzki metody Wiertowa z koncepcja bazy danych. Ona bowiem jest dla autora Jezyka
nowych mediéw podstawowym atrybutem wspétczesnej, nowomedialnej kultury, a Wiertow,
jak utrzymuje Manovich, to - obok Greenawaya - najwiekszy rezyser XX wieku opierajgcy swa
twdrczos¢ na modelu bazy danych. Cztowiek z kamerg to najprawdopodobniej najwybitniejszy
we wspéiczesnej sztuce medialnej przyktad wyobrazni odwotujgcej sie do logiki bazy danych.’
W dalszej czesci rozwazan Manovich wskazuje rézne aspekty twdrczosci Wiertowa i wtasci-
wosci filmu Cztowiek z kamera, ktére wigza je w jego przekonaniu z bazodanowymi nowymi
mediami. Pisze o tréjpoziomowosci struktury filmu Wiertowa, obejmujacej zarazem wymiar
tekstualny i metatekstualny, ktéra uznaje za pokrewnga hierarchicznej strukturze pozioméw
charakteryzujgcej obiekty nowych mediéw. Pokazuje, jak koncepcja kino-oka, centralna dla
estetyki Wiertowa, przeksztatca filmowe efekty wizualne w nowomedialny jezyk artystyczny.
Dowodzi wreszcie, ze Wiertow prezentuje w swym filmie, jak potaczy¢ baze danych i narracje
w jedng forme, skutecznie mierzac sie w ten sposéb z podstawowym wyzwaniem wspdtcze-
snych artystéw i projektantéw nowych mediéw.*°

Wiertow, w przekonaniu Manovicha, w swych poszukiwaniach interfejsu kina-oka dazyt do

zniesienia ograniczen ludzkiego widzenia. W rezultacie Cztowiek z kamerg jest nie tylko bazg

6 Idem,Awangarda jako software, ttum. I. Kurz, ,Kwartalnik Filmowy“ 2001, nr 35-36, s. 334-335.
7 LevManovich, Jezyk nowych mediéw, op. cit., s. 33.

8 |bidem,s.34-36.

9 Ibidem,s.38.

10 Ibidem,s.37-42.

90



KONTEKSTY | Ryszard W. Kluszczyriski

danych dotyczgcych miejskiego zycia lat 20. XX wieku, baza technik filmowych i bazg nowych
operacji wizualnej epistemologii, ale réwniez bazg nowych operacji interfejsu, ktére usitujg
wyj$¢ poza zwykta ludzka nawigacje w przestrzeni fizycznej. ™

Rozwazania Manovicha wokét koncepcji jezyka nowych mediéw moga zmierza¢ w wielu réz-
nych kierunkachiprowadzi¢do zréznicowanych ocen. Niewszystkie tezy sktadajace sie najego
teorie wydaja sie bowiem jednakowo dobrze uzasadnione. Nie zamierzam jednak prowadzi¢
tu z nim dyskusji. Uwazam, ze koncepcja wyartykutowana w ksiazce Jezyk nowych mediéw*?,
nawet jesli zawiera dyskusyjne elementy, stanowi niezwykle wartosciowa platforme rozwa-
zan nad sztuka nowych mediéw. Ale nie ta ostatnia stanowi tu obiekt mojego bezposredniego
zainteresowania. Stanowisko Manovicha, dotyczace relacji filmu Wiertowa z koncepcjg bazy
danych, chciatbym uczyni¢ punktem wyjscia dla rozwazan dotyczacych filméw, badz szerzej
- sztuk wizualnych, budowanych z zapozyczonych (cudzych) materiatéw, pochodzacych z au-
diowizualnego recyklingu. Interesuje mnie wiec w tym miejscu jedynie kilka szczegétowych
i blisko powigzanych ze sobg zagadnieri obecnych lub dajacych sie wytoni¢ z refleksji Manovi-
cha albo tez pozwalajacych sie z nig powigza¢: status filmu Cztowiek z kamerg w odniesieniu
do teorii bazy danych, pozycja twérczosci Wiertowa wobec kina konstruktywistycznego i kina
kompilacyjnego, charakterystyka found footage film (i innych form audiowizualnej twérczosci
recyklingowej) w Swietle rozwazanych zwigzkéw miedzy nowomedialng bazg danych a kinem
Dzigi Wiertowa oraz wynikajgce stad powigzania kina recyklingowego (kompilacyjnego, kola-
zowego, found footage) z logikg nowych mediéw i koncepcjg bazy danych.

Rozpatrujgc zagadnienie relacji miedzy filmem Cztowiek z kamerg a koncepcjg bazy danych
jakonowomedialnego dzieta sztuki, nie mozna nie zauwazy¢, ze wbrew opinii Manovicha dzieto
Wiertowa nie stanowi w istocie przyktadu takiej formy. Nieusuwalnym, wrecz podstawowym
aspektem dzieta-bazy danych jest bowiem interaktywnosc¢. Dzieto takie, zgodnie z deskrypcja-
mi samego Manovicha, nie przedstawia swoich zasobéw w postaci uporzadkowanej struktu-
ry (dramaturgii, kompozycji, narracji etc.), lecz udostepnia je odbiorcom w postaci materiatu
przeznaczonego dla ich wtasnej twdrczej aktywnosci. Film Wiertowa natomiast zawiera obra-
zy starannie uporzadkowane, jest starannie zorganizowanym, wizualnym przedstawieniem.
Jak sam Manovich, jesli pozostanie w zgodzie zwtasng teoria, takija nie bede wiec mégt uznac
Cztowieka z kamerg za rzeczywisty przyktad dzieta-bazy danych. Zwigzkéw filmu Wiertowa
z koncepcja bazy danych nie nalezy bowiem poszukiwa¢ na ptaszczyznie struktury wyznacza-

nej przez charakterystyke medium, lecz na ptaszczyZnie narzuconej mu przez twdrce poetyki.

11 Ibidem,s. 44.

12 0Odczasu jej publikacji Manovich przedstawit kilka kolejnych ksigzek, znacznie poszerzajac pole rozwazan. Z tej
perspektywy miarg wartosciJezyka nowych mediéw jest to, ze nie tylko posiada ona znaczenie historyczne, ale takze
ciggleinspiruje nowe dyskusje i odnajduje nowe zastosowania.
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Zaburzenia linearnosci czy ciggtosci dzieta nie wydarzajg sie wskutek interaktywnych dziatan
odbiorcéw, lecz sg efektem zastosowania zamierzonej strategii porzagdkowania materiatu fil-
mowego, przede wszystkim koncepcji montazowej (i zwigzanych z nig efektéw wizualnych).
Sawiecatrybutem jego formy. Mozemy zatem uzna¢, ze Cztowiek z kamerg, cho¢ nie jest baza
danych we wtasciwym tego pojecia znaczeniu, to miesci sie w ramach estetyki bazy danych,
szeroko rozumianej i wykraczajacej poza pole interaktywnych zjawisk nowomedialnych. I tyl-
ko w tym wytgcznie ujeciu mozna go powigzac z koncepcja bazy danych.

Zwigzek filmu Wiertowa z estetyka bazy danych mozemy tez dostrzec, rozwazajgc postawe
artysty wobecdzietaiprocesu twdrczego. Wiertow dokonuje w jego trakcie licznych wyboréw,
siegajac w tym celu do przygotowanych wczes$niej zasob6w, konstruujac z wybranych elemen-
téw ostateczng postac dzieta. W rezultacie jego film rzeczywiscie zawiera wszystkie zbiory
sktadnikdéw, ktére wskazywat Manovich w zacytowanej wczesniej wypowiedzi:

1. zbiér: zycie miejskie, rozpadajacy sie na rozdziaty, ktére obrazuja, poprzez szeroki dobér

rozmaitych przyktaddéw, rozpietosciréznorodnosé sktadajacych sie nan praktyk;

2. zbidr: praca filmowa, rozpadajacy sie na rozdziaty, ktére prezentuja wielo$¢ i réznorod-

nos¢ praktyk twdrczych prowadzacych do powstania filmu;

3. zbiér: wizualna epistemologia i operacje interfejsu®?, rozpadajacy sie na wiele pogrupowa-

nych typéw, aspektdw i przejawdw, stanowigcg zaréwno rame dla obu poprzednich zbioréw,

jakirefleksyjne wobec nich odniesienie. Rozpatrywany jako catos¢, film staje sie w ten sposéb
kolekcja zdarzen, ktére nie uktadaja sie w okreslong linearng narracje, lecz sg prezentowane

w seriach i zestawach bedacych przegladem wizualnych zasobdw, sprawiajgcych wrazenie

réwnolegtych kolekcji uktadéw wizualnych. Pomimo encyklopedycznej konstrukcji film nie

prowadzi jednak do rzeczywistych interaktywnych doswiadczer odbiorczych. Cztowiek z ka-
merg wywotuje u swych widzéw wrazenie obcowania z baza danych, cho¢ wcale nig nie jest.

Mamy tu do czynienia z sytuacjg analogiczng do tej, z jakg zmierzytem sie niegdys, anali-
zujac wybrane tendencje filmu awangardowego, ktére problematyzujg wtasciwa medium fil-
mowemu linearno$¢.** Zidentyfikowatem wéwczas i zinterpretowatem filmy nalezace do tych
nurtéw przy uzyciu formuty nielinearnych dyskurséw w linearnych mediach, zwracajac uwage,
ze nielinearnos$c¢ rozwija sie tam jedynie na planie ich doswiadczenia, jest fenomenem mental-
nym, a nie strukturalnym, wiasciwoscia odbioru, a nie jego przedmiotu. Innym, pokrewnym
przyktadem zjawiska tego rodzaju jest odmiana kina fabularnego okreslona mianem hyperlink
cinema®®. Film Stephena Gaghana Syriana, na uzytek ktérego zostata stworzona ta kategoria,

13 W przeciwieristwie do Manovicha widziatbym te dwie grupy potaczone w jednym zbiorze.

14 Ryszard W. Kluszczyriski, (Audio)Visual Labyrinths. Non-Linear Discourses in Linear Media, [w:] Catalogue of the 43rd
International Short Film Festival, ed. Birgit Konopatzki, Andreas Kronung, llona Traub, Oberhausen 1997, 5.138-144.

15 Allisa Quart, Networked, ,Film Comment”, July-August 2005, nr 4. Zob. tez Ryszard W. Kluszczyriski, Kino
interaktywne - porzgdkowanie pola, [w:] Paradygmaty wspétczesnego kina, red. R.W. Kluszczyriski, T. Ktys, N.
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podobnie jak szereg dziet Alejandra Ifidrritu, nie posiadaja struktury hipertekstu, sugerowanej
przez okreslenie hyperlink cinema, lecz odwotuj3 sie jedynie do niej na planie struktury nar-
racyjnej oraz implikowanej estetyki. Wszystkie te przyktady, witgczajac Cztowieka z kamera,
pokazujg sytuacje, w ktérej filmy réznego rodzaju kontestuja i usitujg przekroczy¢ obowigzu-
jace je ograniczenia strukturalne, narzucane przez charakterystyke medium filmowego. Czy-
nig to poprzez wybér regut dyskursywnosci nalezacej do estetyki, ktéra nie miesci sie w polu
bezposredniego odniesieniaich medium, leczjest zwigzana zinnym srodowiskiem medialnym.
Nowomedialne estetyki bazy danych czy hipertekstu, do ktérych nawigzujg przywotane dzie-
ta, nie nalezac do pola medium filmowego, buduja charakterystyczne dla tych dziet napiecie
miedzy ich estetyka a strukturg medialng. Wtasciwos¢ ta wydaje sie nierozpoznanym dotad
aspektem czy tez efektem koncepcji remediacji w polu sztuki.

Cztowiek z kamera, podobnie jak liczne inne dzieta Wiertowa, miesci sie w obrebie kina kon-
struktywistycznego, rozwijajacego sie w Rosji w drugiej i trzeciej dekadzie XX wieku™®. W in-
nym miejscu zidentyfikowatem juz podstawowe, moim zdaniem, cechy tego rodzaju kina.*”
Obecnie chciatbym skupi¢ sie na jednej tylko jego wtasciwosci, ktéra odgrywa istotng role
w rozwazanych tu zagadnieniach -uprzywilejowaniu montazu jako procesu twdrczego.

Dzieto filmowe w ramach zasadniczej koncepcji budowanej przez najwazniejszych twércéw
kina konstruktywistycznego - Wiertowa, Eisensteina, Kuleszowa i Pudowkina - tworzone
jest wytacznie w procesie montazu. Fazarejestrowania materiatu filmowego (,krecenia filmu”)
nie jest w tej sytuacji etapem procesu twdrczego, lecz jedynie pracg wstepng - gromadzeniem
materiatu, ktory staje sie dzietem dopiero w wyniku poddania go zabiegom montazowym, czy-
li rzeczywistej pracy artystycznej. Zawartos¢ poszczegdlnych uje¢, cho¢ w pewnym stopniu
moze wptyngc¢ na ostateczng wymowe filmu, uzyskuje ostateczny sens, wartos¢ artystyczna
i funkcje w ramach catosci dzieta dopiero wéwczas, gdy ujeta jest w montazowa konstrukcje.
Dzieje sie tak zaréwno w wypadku Wiertowa - twdrcy filméw dokumentalnych (cho¢ w jego
wypadku pojecie to nabiera innego, niz zwykle sensu), jak i pozostatych wspomnianych arty-
stow - autoréw dziet fikcjonalnych.

Fakt ten posiada bardzo istotne znaczenie dla uksztattowania sie koncepcji found footage
film i catego nurtu recyklingowej sztuki (audio)wizualnej. Jesli bowiem film staje sie faktem
artystycznym dopiero w wyniku montazu, to pochodzenie montowanego materiatu tra-
ci wéwczas zupetnie na znaczeniu. Artysta w tej sytuacji moze sobie pozwoli¢ na czerpanie
z cudzego dzieta lub catkowite zawtaszczenie cudzego materiatu filmowego, przejecie dzieta

Korczarowska-Rézycka, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego, £6dZ 2015, s. 45-46.

16 Vlada Petri¢, Constructivism in Film. The Man with the Movie Camera - a Cinematic Analysis, Cambridge University
Press, 1987 (2nd rev. ed. 2011).

17 Ryszard W. Kluszczyriski, Poetyka sformutowana radzieckiego filmu konstruktywistycznego, [w:] Studia z poetyki
historycznejfilmu, red. A. Helman, T. Lubelski, Katowice 1983.
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zrealizowanego przez kogos$ innego, pozostajac jednocze$nie autorem powstajacego w ten
sposéb filmu, gdyz przejety materiat przeobrazi sie w wyniku montazu czy re-montazu w jego
wtiasne, indywidualne dzieto'®. Nowe dzieto. W ten spos6b wtasnie, w kontekscie filmu kon-
struktywistycznego tworzonego przez przywotanych wczesniej artystéw, ktdérzy niezaleznie
od zywionych przekonan artystycznych zwykle wykorzystywali jednak na potrzeby tworzo-
nego filmu materiat przygotowany bezposrednio na jego uzytek, przez siebie badZ pod swoja
kontrola, pojawit sie za sprawg Esfir (Estery) Szub nurt filmu kompilacyjnego - poprzednika
found footage film*®. Jej pierwszy film tego rodzaju, Upadek dynastii Romanowéw (1927), jak
i podazajace bezposrednio za nim dwa kolejne - Wielka droga (1927), Rosja Mikotaja Il i Lwa
Totstoja (1928), okreslane niekiedy mianem trylogii - zostaty w catosci zrealizowane z materia-
téw archiwalnych?®. Szub pracowata wczeéniej w kregu awangardowego teatru (gdzie miedzy
innymi poznata konstruktywistyczne koncepcje artystyczne), nastepnie jako montazystka,
nabywajac w tej profesji wielkiej biegtosci - praktykowat u niej Eisenstein, z ktérym pézniej
wspdtpracowata nad koncepcja filmu Strajk, wspétpracowata tez z Wiertowem (pojawita sie
nawet na planie Cztowieka z kamerg). Uwaza sie, ze jej metody montazowe wywarty wptyw na
uksztattowanie sie koncepcji Wiertowa i Eisensteina.’* Jej znaczenie dla uksztattowania sie
kina konstruktywistycznego nie zostato chyba dotad wtasciwie ocenione.

Dziga Wiertow i jego filmy, z Cztowiekiem z kamerg na czele, posiadajg swoje miejsce w prze-
strzeni, w ktdrej dochodzi do spotkania estetyki kina konstruktywistycznego i kina doku-
mentalnego. Z pierwszym taczy Wiertowa bezwarunkowe skupienie na konstrukcji dzieta,
zdrugim natomiast referencyjny, indeksowy status wykorzystywanego materiatu filmowego.
Tym natomiast, co integruje w dziele Wiertowa oba te nurty filmowe, jest uznanie montazu
za podstawowa czy wrecz wytgczng metode pracy twérczej oraz jedyne zrédto artystycznego
charakteru i wartosci powotywanego do istnienia dzieta. Wyrastajace réwniez z przekonania
o wyjatkowej roli montazu w twdrczosci kinematograficznej kompilacyjne filmy Esfir Szub,
wytaniajac sie jako forma estetyczna z podobnego jak u Wiertowa zespolenia postawy kon-
struktywistycznej z dokumentalna, stanowig natomiast poczatek historii Swiadomie i konse-
kwentnie realizowanej tendencji recyklingowej w sztukach (audio)wizualnych, a w szczegél-

nosci zrédto rozwoju found footage film.

18 Naestetykawiecleczjedynie prawo autorskie wyznacza granice tych praktyk.

19 Natemat pozycji Esfir Szub w kontekscie rosyjskiego awangardowego filmu konstruktywistycznego zob. Martin
Stollery, Eisenstein, Shub and the Gender of the Author as Producer, ,,Film History”, vol. 14, nr 1, Film/Music, 2002.

20 Patrick Sjoberg wskazuje, ze pierwszy kompilacyjny film dotyczacy sprawy Dreyfussa zrealizowat w 1898 roku Francis
Doublier. Pisze réwniez o kolejnych wczesnych filmach tego rodzaju. Jednak blizsze jest mi stanowisko Jaya Leydy,
ktdry utrzymuje, ze dopiero w kontekscie montazowych koncepcji filmu stworzonych w Rosji film kompilacyjny
uzyskat status konstrukcji gatunkowej; zob. Patrick Sjoberg, The World in Pieces. A Study of Compilation Film, Aura,
Stockholm 2007; Jay Leyda, Films Beget Films - Compilation Films From Propaganda to Drama, George Allen & Unwin
Ltd., London 1964.

21 Ibidem.
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Filmy Wiertowa i Szub zbliza do siebie takze i fakt, ze mozemy w nich odnaleZ¢, w zmiennym
stezeniu, wszystkie trzy podstawowe aspekty estetyki (audio)wizualnej twérczosci recyklin-
gowej (filmu kompilacyjnego, kolazowego, found footage film, scratch video i cyfrowego remik-
su): aspekt poznawczy, estetyczny i polityczny/subwersywny.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze zrédet tendencji recyklingowej w kinie (film kompila-
cyjny, kolazowy i found footage film) mozemy poszukiwa¢ w twdrczosci filmowej Wiertowa
jedynie wéwczas, gdy kierujemy uwage w strone ogélnych metod jego pracy twérczej (ktére
skadinad dzielit z innymi twércami-konstruktywistami), zasadzajgcych sie na dominacji mon-
tazu w pracy twoérczej. Wtasciwa formuta filmu recyklingowego pojawita dopiero za sprawa
kompilacyjnych filméw Esfir Szub, w ktérych dominacja montazu zostata uzupetniona zasada
zawtaszczenia montowanego materiatu.

Powigzanie, cho¢ ograniczone, twérczosci Dzigi Wiertowa, a filmu Cztowiek z kamera
w szczegdlnosci, z koncepcjg bazy danych i sztuka nowych mediéw pozwala zauwazyg¢, ze
w podobny sposéb mozemy taczy¢ z nimi takze i (audio)wizualng twérczos¢ recyklingowa.
Kazde dzieto z kregu found footage film czy scratch video wytania sie bowiem materiatowo ze
swego rodzaju bazy danych, kolekcji istniejgcych juz materialnie form i zjawisk reprezentuja-
cych wybrang dziedzine, ktdra czesciowo zostaje estetycznie czy subwersywnie zawtaszczo-
na, przetworzona i wykorzystana do zbudowania nowego dzieta. Takg wtasnie role odegraty
rézne archiwa i prywatne zbiory dla kompilacyjnych filméw Esfir Szub. W wymiarze ogélnym,
teoretycznym, cata sfera stworzonej wizualnosci, zapisana w wielorakich materiatach i no$ni-
kach, staje sie baza danych, z ktérej wytaniaja sie w efekcie praktyk ponownego ich uzycia
nowe formy artystyczne. W tym wiasnie sensie logika bazy danych rzadzi Swiatem twérczosci
recyklingowej, artystycznymi praktykami zasadzajgcymi sie na ponownym uzyciu stworzo-
nych uprzednio form wizualnych.

Podobnie tez, jak w wypadku Wiertowa, jest to zwykle baza danych wykorzystywana jedy-
nie przez artystéw, podmioty twdrcze. Odbiorcy nie uczestniczg w procesie przetwarzania
ire-kreacji, sg obdarowywani gotowymidzietami. Ale dzi$ zwtaszcza, w epoce powszechnejdo-
stepnosci zaréwno zasobdw (audio)wizualnych baz danych, jak i narzedzi ich przetwarzania,
zostaje sie odbiorcg jedynie na wiasne zyczenie.

Na zakoriczenie podjetych tu rozwazar proponuje odby¢ ostatni etap drogi zapowiedzianej
wich tytule. Wraz zLwem Manovichem wyruszytem najpierw w podréz ze Swiata nowych me-
diéw XXI wieku do péznych lat dwudziestych ubiegtego stulecia, aby przyjrzec sie filmowi Dzi-
gi Wiertowa Cztowiek z kamerg oraz poczatkom filmu kompilacyjnego i sztuki recyklingowej.
Teraz kieruje sie zpowrotem do terazniejszosci, w ktérej odnajdujemy rozpoczety w 2007 roku

projekt amerykarnskiej artystki Perry Bard Man With the Movie Camera: The Global Remake.?*

22 http://dziga.perrybard.net
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Film Wiertowa stat sie w projekcie Bard rzeczywistg baza danych. Stat sie tez swego rodzaju
forma recyklingowa, gdyz mozna go uznac za specyficzna, internetowg postac remake’u. Swe-
go rodzaju, pisze, gdyz nie materiat z filmu Wiertowa jest tu wykorzystywany raz jeszcze jako
tworzywo nowego dzieta, lecz tematy poszczegdlnych ujeg, ich struktury i sens. Konstrukcja
dzieta ma charakter kolektywny, gdyz jest tworzona przez licznych uczestnikéw, ktérzy odpo-
wiedzieli na zaproszenie Bard. Kazdy z nich wybiera sobie jedno ze wskazanych uje¢, zktérych
sktada sie film Wiertowa, i wykonuje je raz jeszcze, na swoj sposéb, mogac poddac je daleko
idgcym modyfikacjom, ale w sposéb powigzany z sensem i konstrukcjg oryginalnego ujecia
z filmu Wiertowa. W rezultacie przyjetej strategii tworczej kazde z tych wyjsciowych, Zrédto-
wych ujec¢istnieje w dziele Bard w wielu réwnolegtych wersjach. Jednoczesnie dodawane ciagle
nowe wersje uje¢ zamieniajg dzieto w swoiste work in progress, konstrukcje charakterystyczna
dla sztuki nowych mediéw. Stworzona przez Wiertowa estetyczna koncepcja filmu jako bazy
danych uzyskuje w ten sposéb ostatecznie brakujgcy wymiar strukturalny.

W projekcie Bard w bardzo interesujacy sposdb zbiegajg sie najwazniejsze watki podjetych
tu rozwazan: recykling audiowizualny, struktura kompilacyjna, baza danych, film, nowe me-
dia, autorstwo. W jej ujeciu kompilacyjne wideo nie powstaje jednak z zawtaszczania wyko-
rzystywanego materiatu, lecz z uzycia materiatu zaoferowanego. Jest efektem kolektywnej
pracy i wyrasta z kultury daru, charakteryzujacej, zdaniem wielu badaczy®?, spoteczeristwo
sieci. Jest to zapewne nowa postac dzieta found footage, charakterystyczna dla partycypacyj-

nej, interaktywnej cyberkultury.

23 Zob.np.Manuel Castells, Galaktyka Internetu, ttum. T. Hornowski, Wydawnictwo Rebis, Poznan 2003.
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