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T o  n ie  K a l i fo r n ia  (T h is  a in ’t C a l i fo r n ia )  M a rte n a  P e rs ie la  (2 0 1 2 ) rozpoczy­
n a  się in form acją : „Film  dedykow any D enisow i »Panice« Paraceck ow i (1 9 7 0 ­
-2 0 1 1 ) .  P rzenosim y się w przeszłość. K o n tek st h istoryczny  je s t  zarysow any 
przez twórców film u za  pom ocą fragm entów  arch iw alnych  zdjęć z k ro n ik  fil­
mowych, p rzed staw iających  pochody socja listyczne w N iem ieckiej R epublice 
D em okratycznej. W krótce n a  ek ran ie  z o sta ją  zaprezentow ane pierw sze u jęcia  
z pryw atnej k ro n ik i film ow ej -  ciepłe zd jęcia  o przesyconych barw ach, które, 
ja k  się zaraz dowiadujem y, zostały  nakręcon e k a m erą  Su p er 8 przez jednego 
z tró jk i bohaterów  dokum entu w dzieciństw ie. W  słoneczny dzień chłopcy je ż ­
dżą n a  deskorolkach po a le jce  b lokow iska. T a  scen a  beztrosk ie j zabaw y w pro­
w adza w h isto rię  ru chu  deskorolkarzy z NRD.

O brazy u kazan e n a  ek ran ie  zosta ły  przyw ołane przez N ica, jednego z głów­
nych n arratorów  film u. To on opow iada h isto rię  p rzy jaźn i z D enisem . Odwaga 
D en isa  w w ykonyw aniu  a k ro b a c ji b y ła  in sp ira c ją  d la  g rona p rzy jació ł z a ­
fascynow anych  d eskorolką, k tórzy  n a sto le tn ie  la ta  ży cia  spęd zili w spólnie 
w B erlin ie  W schodnim . O kaz ją  do przyw ołania w spom nień, choć Nico zazn a­
cza, że chciałby, aby h is to ria  zo sta ła  opow iedziana z innego powodu, je s t  po­
grzeb D en isa  -  ju ż  po tran sfo rm ac ji ustro jow ej zg in ął on ja k o  żołnierz podczas 
m is ji w A fgan istan ie. Znajom i z la t  m łodości n ie w iedzieli o w stąp ien iu  D en i­
sa  do arm ii -  ich  drogi rozeszły się po upadku m u ru  berlińskiego. In form ację
0 śm ierci D en isa  p rzek azała  jego  przy jaciółka, ja k o  jed y n a  poza o jcem  w pisa­
n a  n a  lis tę  osób, k tóre w ojsko m iało powiadom ić o śm ierci żołn ierza. Pogrzeb 
s ta ł się o k az ją  do sp o tk an ia  deskorolkarzy z dawnego B e r lin a  W schodniego,
1 początkiem  opow ieści o ludziach, k tóry  sp rzeciw iając się szare j rzeczyw isto­
ści, realizow ali m arzen ie życia  zgodnie z odruchem  serca.

W  w arstw ie pryw atnej h istorii, w okół k tó re j zo sta ł zbudow any film , przy­
w ołan ie p rzesz łości je s t  p róbą zach o w an ia  obrazu  D e n isa  ja k o  przywódcy 
m łodzieńczych wyczynów i przy jaciela ; kolidu je z ty m  obrazem  h is to ria  jego 
śm ierci i o sta tn ich  la t  ży cia  spędzonych w w ojsku. Nico przekonu je , że nie 
zn ał nikogo, k to  rów nie n ie  znosiłby narzuconych zasad  ja k  D enis. Opow iada­
n a  w film ie h is to ria  je s t  próbą u zgodnienia obrazów  pam ięci, k tóre zachow ał 
Nico, z nowo odkrytym i przez niego o sta tn im i w ydarzeniam i z życia D enisa.
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Nico s ta ra  się zrozum ieć p rzy jaciela . Źródła jego  dezynw oltury, niecodziennej 
sk łon n ości do p odejm ow ania ryzykow nych zachow ań, u p a tru je  w re la c ja c h  
z o jcem , k tó ry  ch cia ł, aby  syn poszedł w jeg o  ślad y  i wyczynowo u p raw iał 
pływ anie. D enis ja k o  dziecko by ł zm u szany do katorżniczych  treningów  w wy­
m iarze trzyd ziestu  godzin tygodniowo. C zas spędzany n a  deskorolce z p rzy ja­
ciółm i pozostaw ał w opozycji do przym usu, z k tórym  spotykał się w domu.

W  film ie przedstaw iono wybory przy jaciół w spólnie spędzających dzieciń­
stwo i m łodość, m ający ch  u dział w pow staw aniu  pierw szej su bku ltu ry  skejtów  
w N RD  w la ta ch  siedem dziesiątych  i n a  początku  la t  osiem dziesiątych. T o  n ie  
K a l i f o r n ia  je s t  g lo ry fik ac ją  w artości tak ich , ja k  w olność o sob ista  i potrzeba 
au toek sp resji, a le  tak że opow ieścią o indyw idualnych losach  ludzi, n a  których  
w ybory m ia ła  wpływ W ie lk a  H isto ria . N a postaw y bohaterów  film u  T o  n ie  
K a l i f o r n ia  m ożna spo jrzeć ja k o  n a  form ę oporu w obec w ładzy w yrażanego 
w budow aniu  re la c ji  społecznych n iep od legających  (do czasu) k o n tro li p ań ­
stw a. O m aw iany  film  to też próba opow iedzenia p ryw atnych  h is to rii, aby 
zachow ać pam ięć o b lisk ich  sercu  ludziach. T e dwie płaszczyzny, pryw atną 
i szerszą, o b razu jącą  przem iany społeczno-polityczne, ukazano w film ie w łaś­
nie poprzez zd jęcia  i zapisy  film owe z pryw atnych archiw ów, fragm en ty  ofi­
cja ln ych  k ronik , sekw encje czarno-białych  kom iksów  i w spółcześnie nakręcony 
m ateria ł, w k tórym  członkow ie grupy w spom inają  m inione w ydarzenia. E le ­
m enty  te  połączono przez zastosow anie szybkiego m ontażu , w teledyskow ej 
estetyce, k tó rą  dopowiada m u zyka z epoki.

A utorzy k s ią ż k i O p ó r  s p o łe c z n y  w E u r o p ie  Ś r o d k o w e j  w la t a c h  1 9 4 8 ­
- 1 9 5 3  n a  p r z y k ła d z ie  P o lsk i,  N R D  i C z e c h o s ło w a c ji  proponują dostrzeżenie 
oporu w n a stę p u ją cy ch  postaw ach : „Staw ały  się n im  [oporem  społecznym ] 
w szelkie d z ia łan ia  zm ierza jące  św iadom ie i celowo, lub tylko żywiołowo, do 
p od trzym ania lub o d tw arzan ia  w ięzi społecznych n iep od legających  k on tro li 
a p ara tu  p a rtii kom u nistycznej i jeg o  w yspecjalizow anych organów , zw łaszcza 
ta k ich  ja k  urzędy bezp ieczeństw a publicznego”1. W ydarzen ia  przedstaw ione 
w film ie T o n ie  K a l i fo r n ia  m a ją  m iejsce w okresie późniejszym  niż om aw iany 
przez autorów  zacytow anej pracy. Je d n a k  w ydaje się, że m ożna się posłużyć 
przyw ołanym  rozpoznaniem , aby określić k o n tek st społeczno-polityczny budo­
w an ia  n ieform alnej grupy rów nolatków  zafascynow anych ja z d ą  n a  deskorolce 
i zadać p y tan ie o m ożliw ość zob aczen ia  w ty ch  d zia łan iach  postaw y oporu 
wobec system u  kom unistycznego. B u n t bohaterów  film u rea lizu je  się n a  pry­
w atnej płaszczyźnie ich  życia  -  w p rzy jęciu  sposobu postępow ania zgodnego 
z w yobrażen iam i o zak azan y m  Zachodzie. L o th a r  Q u in k en stein , an alizu jąc 
form y b u n tu  m łodzieży, zaznacza:

Sytuacja wyjściowa w NRD była na tyle różna, że brakowało ważnego elementu
protestu lat sześćdziesiątych w RFN-ie -  rozprawy z drugą wojną światową.
Skoro (według oficjalnej wersji) faszyści jednogłośnie zdecydowali się po 1945
roku zamieszkać na terenie zachodnim, taka rozprawa nie była potrzebna.

1 Ł. Kamiński, A. Małkiewicz, K. Ruchniewicz, Opór społeczny w Europie Środkowej 
w latach 1948-1953 na przykładzie Polski, NRD i Czechosłowacji, Wrocław 2004, s. 13.
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Głównym zmartwieniem polityki w NRD stała się zatem ochrona młodzieży
przed szkodliwym wpływem zachodniego „zepsucia”2.

T y tu ł film u odsyła do trag iczn ej wymowy h is to rii przedstaw ionych postaci, 
sp e łn ia jące j się w w ydarzeniach poprzedzających upadek m u ru  berlińskiego. 
G ru p ą d eskorolkarzy  zaczęło się w tedy in tensyw nie in teresow ać S ta s i. Pod­
czas prow adzonej o b serw ac ji doszło do a resz to w an ia  D a n isa . T e w yd arze­
n ia  u zm ysław iają , po pierw sze, ja k  n iep rzy staw alne były re a lia  hołubionego 
w m a rz e n ia ch  bohaterów  Z achodu do rzeczy w istości N R D : D en is podczas 
upadku m u ru  przebyw ał w w ięzieniu . O tw arcie g ran ic spowodowało rozpro­
szenie przyjaciół, o k az ją  do ich ponownego sp o tk an ia  by ł dopiero pogrzeb D e­
n isa. Pod drugie, w prow adzają re flek s ję  nad tym , czym  b y ła  d la bohaterów  
film u ich  ojczyzna. P o jęcie  H eim atu  może u łatw ić zrozum ienie w spółzależno­
ści płaszczyzn pryw atnej i publicznej. „H istorycznie rzecz biorąc, idee »domu« 
i »ojczyzny« sp la ta ją  się może n a jśc iś le j w n iem ieck im  pojęciu  H eim atu ” -  oce­
n ia  D avid  M orley3. Z k o le i M a rta  B rz ez iń sk a , a n a liz u ją c  ram y  p rzestrzen i 
pryw atnej w n iem ieck ich  film ach  o m urze berliń sk im , zauw aża: „H eim at to 
dom i o jczyzna w znaczen iu  dosłownym, lecz rów nież defin iu jące wyobrażone 
m iejsce w spólne i w łasne. O k reśla  m etaforycznie w spólnotę, k tó ra  je s t  k on ­
struow ana, budow ana n ajp ierw  w m ałym , lokalnym  środowisku, kultyw ow a­
n a  w rodzinnym  domu”4.

Z asadniczym  p rzedm iotem  zap rezentow anej an alizy  ch cia łab y m  uczynić 
form ę film u T o  n ie  K a l i fo r n ia ,  je j  rolę w przed staw ien iu  zarysow anej powyżej 
tem aty k i. W  film ie P e rs ie la  p o jaw ia ją  się m e ta te k stu a ln e  wypowiedzi, u k a ­
zu jące X  m uzę ja k o  sztukę w yjątkow ą z powodu je j  m ożliw ości re jestrow an ia  
i u k azan ia  p ięk n a rzeczyw istości. O m aw ianem u film ow i w arto przyjrzeć się 
również z perspektyw y teorii fotografii ja k o  re je s tra c ji śm iertelności, czyli tego, 
co konotu je m elan ch olijn ą  wymowę obrazu. C iekaw e m ożliw ości in terp retacy j­
ne w ydaje się otw ierać um iejscow ienie film u w kon tek ście  rozw ażań zw iąza­
nych z fo u n d  fo o ta g e  i  n a rra c ją  biograficzną. Z tego względu m ożna zapropo­
nować odbiór film u P ersie la , osad zając go w trad y cji teorii n u rtu  kreacyjnego 
i dokum entalnego k in a  -  szczególnie z powodu, ja k  m ożna sądzić, upraw o­
m ocnionych zarzutów  o zainscenizow anie części m a teria łu  film owego przed­
staw ionego w tym  obrazie ja k o  dokum entu przeszłości, ja k o  „naiw nych” zdjęć 
o ch arakterze pryw atnej p am iątki. N a T o n ie  K a l i fo r n ia  należy spojrzeć ja k o  na 
film, którego autorzy św iadom ie w ykorzystują osadzone w trad y cji k in a  formy 
wypowiedzi przynależne h o m e  m o v ie s  czy fo u n d  fo o ta g e ,  aby w zm acniać jego 
em ocjonalną wymowę i przekonać widza, że m a do czynienia z autentycznym

2 L. Quinkenstein, „Pod brukiem jest p laża’’. Poszukiwania utopii po obu stronach nie­
istniejącego już muru, w: Oblicza buntu. Praktyki i teorie sprzeciwu w kulturze współczesnej, 
red. W. Kuligowski, A. Pomieciński, Poznań 2012, s. 76.

3 D. Morley, Heimat, nowoczesność i tułaczka, w: tegoż, Przestrzenie domu. Media, mobil­
ność i tożsamość, Warszawa 2011, s. 49.

4 M. Brzezińska, Spektakl -  granica -  ekran: mur berliński w kinie niemieckim, Katowi­
ce 2013, s. 124, [online] <http://www.sbc.katowice.pl/dlibra/docmetadata?id=89396&from=pub 
index&dirids=27&lp=205>, dostęp: 27.04.2014.

http://www.sbc.katowice.pl/dlibra/docmetadata?id=89396&from=pub%e2%80%a8index&dirids=27&lp=205
http://www.sbc.katowice.pl/dlibra/docmetadata?id=89396&from=pub%e2%80%a8index&dirids=27&lp=205
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zap isem  przeszłości. M ojej an a liz ie  będzie tow arzyszyło pytan ie o dokum en­
ta ln y  ch a ra k te r  film u, n a  k tó ry  sk ła d a ją  się zainscenizow ane u jęcia .

Zachwyt nad możliwością rejestracji piękna rzeczywistości

„D zieci m a ją  ta k ie  zabaw y we krw i. B e to n u  dookoła n ie brakow ało. D aj 
dziecku coś, co m a kółka, i um ieść je  w św iecie z betonu: zaw sze w padnie n a  
ten  sam  pom ysł”5 -  słyszym y głos z offu, k tóry  tow arzyszy obrazow i zjeżd ża­
ją cy ch  n a  domowej roboty deskach  dzieci, baw iących  się w ten  sposób w jed n ej 
z N R D -ow skich „betonowych dżungli”. Tym  razem  to fragm en ty  z rodzinnej 
k ro n ik i D irk a , p rzy jacie la  N ica i D en isa , kręcone przez jego  ojca. Przesycone 
kolory am atorskieg o  m a teria łu  film owego w prow adzają w n a stró j nostalg ii, 
oddalonego dziecięcego szczęścia, od syła ją  do rodzinnych p am iątek  ju ż  przez 
sam ą este ty k ę  k liszy  zare je stro w an e j k a m e rą  S u p er 8, przez je j  k u lturow e 
k on otacje  ja k o  re lik tu  przeszłości.

N a jb ard zie j ek sta ty czn e , przepełn ione rad o ścią  z ru ch u  i czasu  spędzo­
nego z p rzy jaciółm i n a  św ieżym  pow ietrzu są  fragm en ty  film ów -  w św ietle 
in fo rm ac ji p rzek azan y ch  przez w ypow iadających  się bohaterów  -  n ak ręco ­
nych przez n ich  sam ych w dzieciństw ie:

Człowiek robi to, na co ma ochotę. Nikt go nie kontroluje, robi coś własnego, 
osobistego. I  dzięki temu jest szczęśliwy. Ja k  jedzie na desce, to na swój sposób 
jes t wolny i tak  było też w NRD. Odcinasz się od wszystkiego, nie potrzebujesz 
nic więcej, żadnej muzyki... I tak można było robić: złapać deskę, pruć ulicami, 
i być szczęśliwym. Gęba się człowiekowi non-stop śmiała [TNK]

-  to k om en tarz  do a m a to rsk ich , przez dzieci n ak ręcon y ch  u ję ć  p rz e d sta ­
w ionych w film ie , przyw ołanie odczucia z tam ty ch  la t  przez dorosłych już 
dziś bohaterów . Oto tró jk a  przy jació ł p rzem ierza  n a  deskorolkach  blokow i­
sko, a  jed y n y  cel, k tóry  im  przyśw ieca, to spędzić p rzy jem nie czas. W idzim y 
u śm iech n ię te  tw arze chłopców  pochłon iętych  ja z d ą , pokonyw aniem  n ap o t­
k any ch  b a r ie r  arch itekton iczn ych . W spólnie spędzony czas to zm ag an ie się 
z ograniczen iam i w łasnego cia ła , ja k  również z g raw itac ją , choćby za  pomocą 
lin k i podtrzym ującej deskę w w yskoku. To w szystko je d n a k  dla sam ego spor­
tu, n ie aby w ygrać czy ze sobą rywalizow ać.

Z djęcia, n a  k tórych  uchwycono chw ile zabaw  n a  osiedlu, w film ie T o  n ie  
K a l i f o r n ia  p rzek azu ją  widzowi część rad ości ich  twórców z m ożliw ości r e je ­
stro w an ia  rzeczyw istości, dośw iad czen ia  codziennego ży cia  w ym ykającego  
się porządkującym  klasy fikacjom . T a k ie  zd jęcia  przedstaw ione w film ie ja k o  
w ykonane przez dziecko byłyby w sw ojej n atu rze dokum entu n ieskażone czy

5 Cytat pochodzi z filmu To nie Kalifornia (This ain’t California), reż. M. Persiel, 2012 
[dalej: TNK]. W angielskim tłumaczeniu ścieżki dialogowej filmu: „Something like skating 
comes naturally to kids. There certainly was enough concrete around. Give a kid something 
that rolls, push it into a world of concrete and it’ll came up with the same idea. It’s got nothing 
to do with America”.
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sto jące w opozycji do zaw łaszczających  ideologii. Odpow iednim  m odelem  re a ­
lizm u, w k tóry  m ożna byłoby w pisać te  rea lizac je  film ow e, może być podejście 
S ieg fried a  K racau era , o k tórym  A lic ja  H elm an pisze:

Film ma unikatową możliwość pełniejszego odzwierciedlenia rzeczywistości niż 
sztuki tradycyjne, ponownie kieruje uwagę na materię życia, umożliwia bezpo­
średniość je j doświadczenia. Współczesna lektura Kracauera pozwala odnaleźć 
u podstaw jego refleksji koncepcję „naturalnego piękna” (Kantowska „Natur­
schöne”). Estetyczna specyfika filmu byłaby ugruntowana na eksploracji tego 
piękna i kryjącego się w nim bogactwa znaczeń, niebędącego wynikiem ludz­
kiej intencjonalności, w obrębie którego nasza wyobraźnia i zdolności poznania 
mogą działać z całkowitą swobodą6.

Z achw yt n ad  rzeczy w isto ścią  i od kryw anie o tacza jąceg o  św ia ta , w raz 
z re je stra cy jn y m i m ożliw ościam i k am ery , zosta ły  uwypuklone w om aw ianym  
film ie poprzez figu rę d ziecka -  a u to ra  zd jęć n ienaznaczonego  p rag n ien iem  
je j  k reow an ia  czy trak tow an ia  ja k o  n arzędzia  wypowiedzi w łaściw ego sztuce; 
ja k o  k om en tarz  do jed n e j ze scen  film u  n akręcon ej przez chłopca słyszym y: 
„To był tak że  mój pierw szy raz, k iedy film ow ałem , ja d ą c  n a  desce” [TN K ]7. 
N a ru ch  w łaśn ie, obok m ożliw ości inscen izacy jnych , będących sposobem  po­
średniego u kazyw ania rzeczyw istości, w skazu je  K ra ca u er ja k o  n a  m ożliw ości 
film u przew yższające fotografię8.

F rag m e n ty  film ów z archiw um  tró jk i m łodych ludzi, u k azu jące sposób od­
b iera n ia  przez n ich  św iata , dow artościow ujące dośw iadczenia rzeczyw istości, 
w sw ojej k o n stru k c ji antysystem ow e, są  znaczące d la wymowy całego film u:

Deska to nie jest protest przeciwko czemukolwiek. To sposób, by zachować coś 
dziecięcego, kawałek światła, na przekór smutnym twarzom wokół. Tego było 
stanowczo za dużo w Niemczech Wschodnich [TNK]

-  p rzek o n u ją  b oh aterow ie. W artościo m  p rzy jaźn i, a firm a c ji p rzy jem ności, 
k tó ra  m oże p łynąć z życia, p rzeciw staw ion a je s t  p rop agand a d oskon alen ia  
siebie w duchu socjalizm u, su kcesu  osiągniętego przez sy stem aty czn ą pracę, 
do czego był n ak łan ian y  przez o jca  jed en  z grupy p rzy jaciół -  D enis.

Melancholijny obraz świata przeszłości

N ie ty lko d ośw iadczenia z n a jm łod szych  la t  zo sta ły  zbudow ane w ta k i 
spolaryzow any sposób. O dkrycie wówczas w artości w sam ym  dośw iadczaniu 
m a te rii ży cia  okazu je się być k onstytu tyw ne dla postaw , k tóre bohaterow ie 
p rzy jm u ją  w późniejszym  życiu. Zachow ując w sobie część osobowości dziecka,

6 A. Helman, A propos realizmu, „Kwartalnik Filmowy” 2011, nr 75-76, s. 43.
7 W angielskim tłumaczeniu ścieżki dialogowej filmu: „It was also my first time I filmed 

from my board”.
8 Por. A. Helman, dz. cyt., s. 40.
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p rzeciw staw ia ją  się system ow i to ta lita rn e m u , co je d n a k  n ie  m u si oznaczać 
otw arte j w alki.

Zbiór w artości oparty  n a  dośw iadczaniu przy jem ności z obcow ania z o ta ­
czającym  św iatem  będzie w spólny pierw szej scenie sk e jte rsk ie j W schodniego 
B erlin a , k tó re j bohaterow ie by li członkam i ja k o  n a sto la tk i. F ilm  przedstaw ia 
ich  en tu z jasty czn e  w ykonyw anie o l l i e  -  tr ik u  u m ożliw iającego szybow anie 
z d eskorolką w pow ietrzu z w yk orzystan iem  g raw itac ji. B oh aterow ie w spo­
m in a ją  blondwłosego opalonego m ężczyznę, stylizow anego w edług zachodnich 
wzorców mody, k tó ry  jeźd z ił n a  deskorolce wzdłuż A lexanderplatz, sto jąc  n a  
rękach . Jeg o  w yzyw ający perform ance budził zachw yt b erliń sk ich  dziewczyn, 
z których  w iększość ja k o b y  sp ęd zała  z n im  upojne noce. W  podobnie sen ty ­
m en ta ln y  sposób przedstaw iono sw oiste k ru c ja ty  H u racan  Trio, obejm u jące 
p o zab erliń sk ie  n iem ieck ie  m iejscow ości. P odczas tych  wypadów za  m iasto  
odbywały się pokazy u m ie ję tn ości d eskorolkarzy n a  prow incjonalnych dysko­
tek ach , kończące się n ierzadko sek su aln y m i podbojam i. W  k o n stru k c ji tych 
opow ieści m ożna doszukać się lirycznego obrazu  św ia ta  przeszłości, po którym  
oprow adzają dziś u sta tk o w an i ju ż  bohaterow ie, a le  wywodzą się one tak że  
z p rzekon an ia  o zasad n ości b u n tu  wobec bezbarw nej, u n ifik u jące j rzeczyw i­
stości, z p rag n ien ia  re a liz a c ji n a jw cześn iejszych  m arzeń.

W  pozach przyjm ow anych przez bohaterów  je s t  w idoczne tak że  zafascy ­
now anie Zachodem , jaw iący m  się ja k o  św iat d ostatku  i m ożliw ości sam o rea li­
z a c ji -  sprow adzone przez o jca  z Zachodu k ó łk a  do deskorolek w łasnej roboty 
m a ją  zapach  szczęścia  i luksusu . O deskach, k tóre -  choć nie bez w yrzeczeń 
-  je d n a k  m ożna było w późniejszych la ta ch  zdobyć, jed en  z bohaterów  mówi: 
„D eska zrob iła  się m odna. P a ch n ia ła  w ielk im  św iatem . To b y ła  n a jp ro stsza  
rzecz z U SA , k tó rą  m ożna było m ieć. I  dobrze się baw iliśm y” [TN K]. Podob­
nie zo sta ła  przez bohaterów  p rzy jęta  wiadom ość o m ożliw ości u czestn iczen ia  
w zaw odach E u ro sk a te ’88  w C zechosłow acji -  bo podczas tych  zawodów sk ejci 
z Europy W schodniej m ogli się  spotkać z fan am i deskorolki z Zachodu.

K o le jn ą  decydującą o wymowie film u P ers ie la  cech ą tych  pierw szych, n a j­
dalej odsuniętych w przeszłość u jęć je s t  w łaśn ie ich u m iejscow ienie w czasie 
opowieści, stosu n ek  do n ich  tych, k tórzy  p rzed staw ia ją  h isto rie  z m łodości. 
F ilm om  -  w edług h is to rii opow iedzianej w T o n ie  K a l i fo r n ia  zrealizow anym  
przez dzieci -  o których  w św ietle teo rii K ra ca u era  z powodzeniem m ożna m ó­
wić ja k o  o film ach fotograficznych, tow arzyszą fotografie -  rodzinne p am iątki. 
P ersp ektyw a czasowego oddalenia, a  szczególnie pryw atny ch a ra k te r  zarów ­
no zdjęć, ja k  i filmów re jestru jący ch  dzieciństw o bohaterów  pozw alają mówić 
o m elancholijnym  podejściu do nich, w znaczeniu  bliższym  tem u, k tóre opisuje 
Su san  Sontag , niż P au l R icoeur. R icoeur zaznacza, że m elancholia  to sm u tek  
pam ięci m edytacyjnej, ale w skazu je jednocześnie, że w m elancholii opuszczo­
ne je s t  sam o „ja”, k tóre pada pod ciosam i sam oum niejszenia, au tod estru k cji9.

9 Por. P. Ricoeur, Ćwiczenie pamięci: używanie i nadużywanie, w: tegoż, Pamięć, historia, 
zapomnienie, Kraków 2007, s. 93-107.
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So n tag  zw raca uw agę n a  to, że fotografie zachow ujące obraz cia ła  w określo­
nym  w ieku, oglądane z perspektyw y czasu, są  św iadectw em  śm iertelności:

Poprzez fotografię śledzimy w najbardziej intymny, najbardziej wstydliwy spo­
sób to, ja k  ludzie się starzeją. Kiedy patrzy się na stare zdjęcia samego sie­
bie, kogoś, kogo się znało, albo jakiejś sławnej osobistości, przede wszystkim 
przychodzi na myśl: „O ileż byłem (była, był) wówczas młodszy!”. Fotografia 
to rejestr śmiertelności. Wystarczy jeden ruch palca, by napełnić zdjęcie po­
śmiertną ironią. Fotografie ukazują ludzi w bardzo konkretnym momencie, 
w konkretnym wieku. Zestawiają osoby i rzeczy, które zaraz potem rozdzielają 
się, zmieniają, idą tropem własnych przeznaczeń. [...] Fascynacja, którą budzą 
w nas fotografie jako swoiste „memento mori”, wiąże się także z przywołaniem 
sentymentalnych uczuć. Fotografie zmieniają to, co minione, w przedmiot czu­
łego rozmarzenia, zamazując różnice moralne i rozbrajając oceny historyczne 
uogólnionym patosem spojrzenia w przeszłość10.

S e n ty m e n ta ln y  odbiór p rzed staw ionych  film ów  realizow an y ch  a m a to r­
sk ą  k a m e rą  i zd jęć z przeszłości je s t  m ożliwy dzięki określonem u  układow i 
fab u larn em u  opow ieści. F u n k cjon ow an ie w ydarzeń w k on tek ście  jed n o stk o ­
w ych przeżyć, pam ięci, k on sty tu u je  ich em ocjonalny przekaz. Zarówno zd ję­
cia, ja k  i fotografie są  podporządkow ane tak że  przyszłym  wypadkom , o k tó ­
rych in form ację widz otrzym u je ju ż  n a  początku  film u -  rozpoczynającego się 
w spom nianą przeze m nie n a  w stęp ie ded ykacją  i scen am i pogrzebu. To w ten  
sposób zo sta je  określony punkt, z którego opow iadana je s t  h isto ria , co k sz ta ł­
tu je  dynam ikę film u, organizu je jeg o  treść  z rozsypanych zapisów  przeszłości 
i u w id acznia c h a ra k te r  przedstaw ionego m a te r ia łu  film ow ego ja k o  „re je str  
śm ierte ln ości”.

D u ża część w ykorzystanego przez reży sera  m a te ria łu  film ow ego m a dla 
bohaterów  om aw ianego obrazu  ch a ra k te r  p am iątk i. D irk  m ia ł m ożliw ość k rę ­
ce n ia  film ów  dzięki ojcu , k tó ry  u d o stęp n ia ł m u k a m erę  i tru d n e w tedy do 
n abycia , otrzym yw ane podczas d eleg acji służbow ych, taśm y  film ow e. F ilm y  
z d zieciń stw a n ie  ty lko w prow ad zają  w h is to rię  p ostaci, a le  ich zn aczen ie  
w isto tn y  sposób w pływ a n a  wymowę całości -  cechu je je  em ocjonalność, ek ­
statyczn e doznanie, prag n ien ie poznania św iata , re a liz a c ji m arzeń . Sk on tra- 
stow anie ich z w ypow iedziam i n iektórych  bohaterów  sportretow anych w spół­
cześn ie w prow adza dodatkowo n a stró j m elancholii. To p ostrzeg an ie św ia ta  
przez bardzo m łodych ludzi, uchw ycone n a  taśm ie  film ow ej przez D irk a , s ta ­
now i k la m rę  kom pozycy jną film u, a  w ym ow a zd jęć eg zem p lifiku je  w dużej 
m ierze m otyw acje chłopców, k on stru u jący ch  sw oją tożsam ość w opozycji do 
system u, zachow ujących w sobie część em ocjonalności dziecka.

10 S. Sontag, O fotografii, Kraków 2009, s. 80.
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Found footage: ku powtórnej kreacji istniejących materiałów. 
Procedura alegoryczna oparta na montażu

Sięg n ięcie  przez twórców T o  n ie  K a l i fo r n ia  po m ateria ły  arch iw aln e sk ła ­
n ia  do tego, by n aw iązać do f o u n d  fo o t a g e ,  te o rii m ogącej podsunąć tropy 
u ła tw ia jące  in terp re ta c ję  om aw ianego film u. M ałg orzata  R adkiew icz określa  
fo u n d  fo o t a g e  ja k o  tech n ikę

opierającą się na idei ponownego użycia archiwalnej taśmy filmowej lub wideo 
i wykorzystania je j w autorskim projekcie [...]. Wielowątkowy, wielonarracyjny 
i wieloźródłowy tekst fou n d  footage  zmusza widza do aktywności polegającej na 
budowaniu ciągów znaczeniowych w obrębie oglądanego obrazu, a jednocześnie 
poza jego ramą11.

B ad aczk a  ta  zw raca  tak że uwagę, że p ro jek ty  artystyczn e w ykorzystu jące 
fo u n d  fo o t a g e  ja k o  form ę w ypowiedzi cechu je dążność do „(re)k reacji is tn ie ­
ją cy ch  m ateria łó w  [która] sprow adza się n a jcz ę ście j do u łożen ia  je d n e j lub 
k ilk u  film ow ych opow ieści za  pom ocą m ontażu ”12. A n alizu jąc zarów no s tr a ­
tegie, ja k  i k on k retn e  re a liz a c je  p ozyskiw ania/odzyskiw ania kobiecych  n a r ­
ra c ji i rep rezen tac ji w p ro jek tach  fo u n d  fo o ta g e ,  pod kreśla  ich tożsam ościow y 
ch a ra k te r  ja k o  proces, a  n ie ja k o  p u n kt d otarcia  do celu. N a asp ek t pow tór­
nej k rea c ji, podejścia krytycznego, red efin ic ji zastanego  m a teria łu  ja k o  cechy 
w yróżnia jące fo u n d  fo o t a g e  w skazu je  tak że  Ł u k asz  Ronduda, przyw ołujący 
historyczne źródła z ja w isk a 13.

Tym , co szczególne w T o n ie  K a l i fo r n ia ,  je s t  k w estia  o k reślen ia  tożsam o­
ści, re a liz u ją ca  się n ie  ty le  poprzez odtw orzenie h is to rii głównego b oh atera , 
D en isa , co dośw iadczenie je j  i opow iedzenie przez jeg o  p rzy jacie la  -  u czest­
n ik a  w ydarzeń n ad ającego  h is to rii w arto śc iu jącą  n a rra c ję . W  celu  przy jrze­
n ia  się om aw ianem u film ow i m ogą okazać się przydatne zarów no n arracy jn e  
koncepcje tożsam ości, ja k  i perspektyw a czasu  i pam ięci -  w subiektyw nym , 
b iograficznym  je j  aspekcie.

R adkiew icz podkreśla, że „w ykorzystanie fo u n d  fo o t a g e  w k in ie  fa b u la r­
nym  i dokum entalnym  może m ieć w ym iar h istoryczny bądź sen ty m en ta ln y ”14. 
To rozpoznanie dobrze o k re ś la  w y k orzystan ie  znalezion y ch  zd jęć w film ie 
T o  n ie  K a l i f o r n ia , którego is to tn ą  część stanow ią tak że  k ro n ik i h istoryczne 
i fragm en ty  program ów  telew izy jnych z epoki, w ażne d la zobrazow ania kon­
te k stu  historyczno-społecznego przedstaw ianych w ydarzeń, a le  w ydaje się go 
nie wyczerpyw ać. R onduda za  k o n tek st h istoryczny  s tra te g ii subw ersyw nych, 
w tym  fo u n d  fo o ta g e ,  przy jm uje koncepcje teoretyczne zw iązane z k a teg o ria ­
m i m ontażu  i alegorii ja k o  „figury opartej n a  tech n ice m ontażu, bardzo często

11 M. Radkiewicz, Filmy z odzysku. O kinowych i artystycznych projektach found footage, 
„Dialog” 2012, nr 3, s. 154-163.

12 Tamże, s. 154-155.
13 Por. Ł. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Kraków 2006.
14 M. Radkiewicz, dz. cyt., s. 156.
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b azu jące j n a  w yk orzystan iu  m a te ria łu  gotowego”15. D la  o k reś le n ia  m odelu 
zastosow an ia  m ontażu  i jeg o  fu n k cji w film ie T o n ie  K a l i fo r n ia  może okazać 
się przydatne przyw ołanie k oncep cji W a lte ra  B en ja m in a , k tórem u  R onduda 
pośw ięca oddzielny rozdział swej k siążk i. P isze  tam :

Zawierając w sobie moment antyestetyczny, alegoria rozbija „piękną przesłonę 
symbolu”, by ujawnić kryjącą się pod nią (nieuchwytną zmysłowo) „zawartość 
prawdy”. Krytyczne funkcje alegorii -  rozpoznanie faktycznego stanu rzeczy 
i dotarcie do ukrytej prawdy o rzeczywistości -  wywołuje szok, który jest jedną 
z je j głównych cech. Należy podkreślić, iż oprócz aspektu krytyki rzeczywisto­
ści mitu czy symbolu, szok wywołuje już sama (oparta na montażu) „proce­
dura alegoryczna”, polegająca na wyciąganiu elementów z jednego kontekstu 
(wyizolowaniu go i pozbawieniu dotychczasowych funkcji czy też „naturalnego 
sensu”) i intelektualnym zderzeniu ich z elementami innego (w celu nadania 
całkowicie nowego, dowolnego znaczenia)16.

Is to tn a  w ty m  u kładzie s ta je  się fig u ra  tego, k tó ry  n a d a je  a leg o rii z n a ­
czenie, zarysow ując nowy k on tek st. D okonuje się w ten  sposób przen iesien ie  
z k om u n ik acji sym bolicznej, o przedm iotow ym  ch arak terze , n a  podm iotową 
k om u nikacj ę alegoryczną. Zgodnie z te o rią  W . B en ja m in a ,

w blasku melancholii przedmiot staje się alegorią, ucieka zeń życie, jest martwy, 
a jednak przywrócony wieczności -  w ten sposób jawi się alegoryście, wydany 
na jego łaskę i niełaskę. Oznacza to, że od tego momentu nie jest już w stanie 
promieniować znaczeniem, sensem i zyskuje na znaczeniu tyle, ile przyda mu 
alegorysta [...]. Nie jest to psychologiczny, lecz ontologiczny stan rzeczy17.

Narracja (montaż) jako próba ułożenia rozsypanych elementów 
biografii

W  om aw ianym  film ie h is to ria  zo sta je  opow iedziana ze strzępów  zapisów  
rzeczyw istości, określony je j k sz ta łt  je s t  podporządkow any n ad anem u  znacze­
niu, którego film  je s t  egzem p lifikacją . Opowieść stanow i próbę u ratow ania, 
czy raczej stw orzenia, obrazu  D en isa , re a lizu je  się poprzez u stosunkow anie 
się do jeg o  decyzji w stąp ien ia  do w ojska oraz do jeg o  śm ierci. K sz ta łt  przed­
staw ionej h is to rii podporządkowano im peratyw ow i opow iedzenia losów D en i­
sa  ja k o  p rzed staw icie la  p ionierskiego, wolnościowego w sw ojej istocie, ru chu  
sk ejtów  w N R D . T ak ie m u  p rzed staw ien iu  służy w spom niane zary sow an ie 
opozycji św iata  w ypełnionego dośw iadczaniem  szczęścia  do rodzinnego domu 
chłopca -  gdzie w pajano m u konieczność ryw alizacji, idee zw iązane ze sportem  
zawodowym, um iejscow ionym  w k ateg o riach  przydatności, o siąg n ięcia  celu, 
a  n ie  radosnego przeżyw ania procesu. T ak że dalsze losy D enisa, opow iadane

15 Ł. Ronduda, dz. cyt., s. 35.
16 Tamże, s. 42.
17 W. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, s. 359, cyt. za: R. Różanowski, 

Pasaże Waltera Benjamina, Wrocław 1997, s. 82.
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głównie przez N ica, są  podporządkow ane opozycji tych  dwóch światów. D enis 
p rzy jechał do B erlin a , zryw ając z poprzednim  życiem , w k tórym  n ajp ierw  był 
zm uszany do u czestn iczen ia  w tren in g ach , a  później prow adził z a jęc ia  sporto­
we jeżd żen ia  n a  desce, k iedy w ładza postanow iła w ykorzystać p oten cja ł z a in ­
teresow an ia  m łodzieży tym  sportem . W  B e rlin ie  pojaw ił się w krótce po tym , 
ja k  podpalił szkołę, w k tó re j uczył (film  opow iada o tych  w ydarzeniach za  po­
m ocą czarno-białej a n im ac ji kresków kow ej) -  od tam tego  dnia k aże mówić na 
siebie „P an ik a”. Je g o  zachow ania są  kom pulsyw ne, ryzykowne, ale odważne, 
w szerszej grupie zaw sze zw raca  n a  sieb ie uwagę, n ad a je  ton w ydarzeniom . 
W  zaciszu  m iesz k a n ia  n ie przypom ina osoby, z a  k tó rą  uchodzi w tow arzy­
stw ie, je s t  w yciszony. Nico ta k  go w spom ina:

Przy innych nie ruszyłby książki. Nie było opcji. Ale gdy byliśmy sami, siadał 
przy stole w kuchni i czytał. Graliśmy, gadaliśmy godzinami. Wiedział, że przy 
mnie nie musi się kryć. Byliśmy ja k  jedna osoba. Przy mnie znajdował to, czego 
szukał. Mógł przestać grać i być sobą, a nie ciągle odstawiać jakąś rolę. Gdy 
byliśmy sami, zamykaliśmy drzwi i... cisza [TNK].

W ydaje się, że w k on tek ście  dokum entalnych  film ów o ch arak terze  b iog ra­
ficznym , w ykorzystu jących  gotowy m a te ria ł film ow y czy fotograficzny, przy­
datnym  narzędziem  in te rp re ta c ji może okazać się te rm in  „narratyw izm ”, po­
ję c ie  z dziedziny n au k  hum anistycznych , wywodzące się z p rzy jęcia  założenia, 
że k om p eten cja  n a rra cy jn a  je s t  w spólna w szystkim  ludziom. K oncepcje zw ią­
zane z n a rra c ją  i tożsam ością, k tóre przyw ołuje K a ta rz y n a  R osn er w k siążce 
N a r r a c ja ,  t o ż sa m o ść  i cz a s18, k ład ą  n acisk  n a  pojęcie je d n o stk i ludzkiej ro­
zu m iejące j sw oją podmiotowość w czasie. R osn er przyw ołuje m iędzy innym i 
M o rfo lo g ię  b a jk i  W ład im ira  Proppa, fenom enologiczne u jęcie  czasu  Edm unda 
H u sserla  i k ateg o rię  czasow ości D asein  M a rtin a  H eideggera, a  tak że  koncep­
cję  tożsam ości jed n o stk i kanad y jsk ieg o  filozofa D avida C arra , insp iru jącego 
się H eideggerem . W edług D. C arra , s ta le  kom ponujem y i rew idujem y nasze 
biografie ; zd arza się, że zm u szeni je s te śm y  tego dokonać pod wpływ em  gw ał­
townego przeżycia. N a rra c ja  k ieru je  się w przeszłość, aby było m ożliwe spójne 
dośw iadczenie je j  wobec teraźn ie jszości i p ro jektow anej przyszłości19.

To k on cep cja  n a rra c ji  ja k o  w łaściw ości um ysłu  szu kającego  u sp ó jn ien ia  
biografii, rozu m ianej ja k o  opow iedzenie dośw iadczenia życia, m oże być k lu ­
czem  do zrozum ienia m echanizm ów  organizu jących  n akręcony  w przeszłości 
(w edług opow ieści przedstaw ionej w film ie), a  później odnaleziony m a te ria ł 
film owy. B yłoby to w ytłu m aczen iem  d la  jed n o zn aczn ie  organizu jącego  ch a ­
ra k te ru  przed staw ien ia  dokum entalnych  film ów o ch arak terze  biograficznym  
w ykorzystu jących  tech n ik ę fo u n d  fo o ta g e .

F ilm  T o n ie  K a l i fo r n ia  w św ietle koncepcji narratyw izm u spod zn aku  C arra  
byłby  z a te m  próbą opow iedzenia h is to r ii D en isa , z zach ow an iem  p am ięci 
o jeg o  w rażliw ej n a tu rze , p rag n ien iu  re a liz a c ji m arzeń , życiow ej postaw ie

18 Por. K. Rosner, Narracja, tożsamość i czas, Kraków 2006.
19 Por. taż, Narracja a tożsamość jednostki ludzkiej. A. MacIntyre, Ch. Taylor, A. Gid­

dens, D. Carr, w: tejże, Narracja, tożsamość i czas, s. 46-49.



Scena deskorolkarzy w Berlinie Wschodnim. Procesy pamięci. 79

będącej u cieczką przed opresy jnością  konieczności o siąg n ięcia  sukcesu , k tó rą  
s ta ra ł się n arzu cić m u ojciec. B ezp ośred nim  im p u lsem  d la  tak iego  k sz ta łtu  
opow iadanej h is to rii byłoby poznanie w ydarzeń z o sta tn ich  la t  życia D enisa, 
in fo rm acja  o jego  sam obójczej śm ierci -  D enis w sta ł z okopu podczas o strza­
łu. W yrazem  dysonansu  poznawczego, n a  k tóry  recep tą  m ógłby być film , czy 
form ą p rzepracow ania silnego i bolesnego dośw iadczenia, są  wypowiedzi jego 
przyjaciół, k tórzy  sp otk ali się n a  pogrzebie. „W iadom ość o śm ierci D en isa  była 
w strząsem . N aw et n ie  w iedziałam , że zo sta ł żołnierzem . Od ponad p iętn astu  
la t  n ie m ia łam  od niego w ieści. N ie m ogłam  pojąć, o co chodziło z tym  w oj­
skiem . To do niego n ie pasow ało” -  m ówi b lisk a  p rzy jació łka  D en isa  z la t  m ło­
dości. „W życiu nie sp otk ałem  nikogo, k to  by ta k  n ienaw id ził regulam inów , 
k to  by ta k  dalece nie akcep tow ał żadnej władzy. D enis w w ojsku? K om pletn ie 
m i to nie pasow ało” -  m ówi Nico. T e wypowiedzi w prow adzają w opowieść.

Zw rócenie uw agi n a  re lac ję  m iędzy n a rra c ją  a  tożsam ością  może być wy­
tłu m aczen iem  jed n o zn aczn e j wymowy film u  -  praw ie n iepozostaw ia jąceg o  
m iejsc pustych, dookreślającego w iększość aspektów  zarów no h is to rii D enisa, 
ja k  i o tacza jące j rzeczyw istości, n a  k tóre zo sta ła  n arzu cona u sp ó jn ia jąca  p er­
spektyw a. M oże to do pewnego stopnia pozostaw ać w zw iązku z w rażeniem  
przyw ołanym  przez H an n ah  P ilarczy k  i P e te ra  W ensierskiego  w arty k u le  z a ­
tytu łow anym  A u f  d e r  s c h ie fe n  B a h n  [N a ś l i s k i e j  t ra s ie ] ,  opublikow anym  na 
stron ie Sp iegel.d e20. W ym ow a film u je s t  jed noznaczna, p ersw azyjna -  zarów ­
no w p ryw atnej w arstw ie h isto rii, ja k  i w zw iązanym  z n ią  asp ekcie p rzed sta­
w ien ia  rzeczyw istości społeczno-politycznej.

Porów nania film u P e rs ie la  z innym i film am i przychodzą n a  m yśl w łaśnie 
w biograficznym  k on tek ście  reorg an izacji przeszłości, zabiegu , k tóry  s ta je  się 
głównym  tem atem  tych  rea lizac ji. Podobnie w ykorzystu ją  zapisy  przeszłości, 
reorg an izu jąc ich  u kład , tw orzą now ą opow ieść o n ie j, u m ożliw ia ją  je j  zro­
zu m ienie w k on tek ście  teraźn ie jszości ta k ie  obrazy, ja k  T a r n a t io n  Jo n a th a ­
n a  C ao u ette ’a  (2003) czy N a  z a w sz e  tw o ja , C a ro ly n  M arii R am stro m  i M alin  
K ork easa lo  (2011). O dleg le jszym i p rzy kład am i tego z jaw isk a , poniew aż od­
m iennym i pod w zględem  form y re a lizac ji, film am i n ie jak o  sta ją cy m i się na 
oczach widzów, są  U ciek n ijm y  o d  n ie j  M arcin a  K o szałk i (2010 ), T o n ia  i j e j  
d z ie c i  M arce la  Łozińskiego (2011 ) oraz chyba podobny do n ich  z powodu uczy­
n ie n ia  tem atem  film u sam ych m echanizm ów  p am ięci W alc z B a s z ir e m  Arie- 
go F o lm an a  (2008). Tym , co odróżnia film  P e rs ie la  od przyw ołanych filmów, 
je s t  jeg o  m itologizu jąca, m elan ch o lijn a  wymowa, bard ziej w ynik reorgan izacji 
p rzeszłości niż u k azan ie  procesu  -  p racy  p am ięci m a ją ce j pomóc sca lić  do­
św iadczenia w sp ó jną k on stru k cję  tożsam ości. T a  wym owa om aw ianego obra­
zu, sta ra jąceg o  się ocalić pam ięć o dośw iadczeniu rad ości życia, spraw ia, że 
w opow ieść tw órców  film u  chce się uw ierzyć. P rzen ieść  się  w raz z n im i do 
idyllicznej N ibylandii.

20 Por. H. Pilarczyk, P. Wensierski, Auf der schiefen Bahn, [online] <http://www.spiegel. 
de/kultur/kino/skaterfilm-this-ain-t-california-alles-echte-ddr-oder-doch-fake-a-850003.html>, 
dostęp: 20.11.2012.

http://www.spiegel.%e2%80%a8de/kultur/kino/skaterfilm-this-ain-t-california-alles-echte-ddr-oder-doch-fake-a-850003.html
http://www.spiegel.%e2%80%a8de/kultur/kino/skaterfilm-this-ain-t-california-alles-echte-ddr-oder-doch-fake-a-850003.html
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Faktualność i fikcjonalność filmu To nie Kalifornia

Przyw ołu jąc defin icje  z jaw isk a  fo u n d  fo o t a g e  zaproponow ane przez R ad ­
kiew icz i Rondudę, konieczne je s t  postaw ienie pytań  o jego  szczególne fu n k ­
cjonow anie w om aw ianym  film ie, określon y m  przez jeg o  tw órców  ja k o  do­
k u m en t, a le  sk ry ty k o w an y m  z powodu n ie z b y t w iernego  p rzed staw ien ia  
rzeczyw istości. M im o tych  zarzu tów  film  zy sk a ł u zn an ie  n a  m iędzynarodo­
wych festiw alach  film ow ych, n a  k tórych  k lasy fikow an y  był ja k o  dokum ent. 
T o n ie  K a l i fo r n ia  o trzym ał nagrodę D IA LO G U E en  P ersp ectiv e n a  B e r lin  In ­
te rn a tio n a l F ilm  F estiv a l, a  ju ry  um otywowało swój w ybór docenieniem  połą­
czen ia  p ryw atnej h is to rii ze zbiorow ą pam ięcią  narodu n iem ieckiego21. F ilm  
otrzym ał tak że nagrodę sp ecja ln ą  n a  N ashville  F ilm  F estiv a l. O braz P ersie la  
był pokazyw any n a  29 . W arszaw sk im  F estiw alu  Film ow ym  w sek c ji k on k u r­
su  film ów dokum entalnych.

U m ieszczenie w film ie d oku m entalnym  arch iw alnych  zapisów  przeszłości 
w ydaje się oczyw istym  zabiegiem , jeg o  źródła m ożna u patryw ać w dążności 
do w iernego u chw ycenia rzeczyw istości. Je d n a k  z fo u n d  fo o t a g e  je s t  n iero ­
zerw aln ie zw iązany tak że k reacy jn y  asp ek t pracy  z m a teria ła m i film owym i, 
w iążący  się z d ecyz jam i m ontażow ym i m a jący m i sw oje źródło w p rzy jęciu  
określonych rozw iązań n arracy jn y ch  czy dekonstru kcyjnych . U św iadom ienie 
sobie opozycyjnej k o n stru k c ji w ew nętrznej tego typu film ów nie m u si zostać 
określone ja k o  k on flik t czy dysonans. N a film y d oku m entalne w ykorzystu jące 
odnalezione fotografie m ożna spojrzeć ja k o  n a  rea lizac ję  „opozycji w ew nętrz­
nych k sz ta łtu jący ch  rozwój sz tu k i film ow ej, [ ...]  od początku  p rzen ik ających  
w szelką re flek s ję  nad  k in em ato g ra fią”22. W  film ach  tego rodzaju  m ożna do­
szu kać się biegunow ych postaw  wobec tw órczości film ow ej, je d n a k  w h isto rii 
k in em ato g ra fii obrazy ta k ie  rzadko w ystępow ały ja k o  czyste re a liz a c je  m o­
deli przedstaw ionych przez A. H elm an 23. W  T o  n ie  K a l i fo r n ia ,  dokum encie, 
w k tó ry m  w ykorzystano te ch n ik ę  fo u n d  fo o t a g e ,  w arto  p rzy jrzeć się dwóm 
postaw om , u jm ow anym  za  pom ocą „różnych p ar pojęć: k in a  m elies’owskiego 
i lu m iere ’ow skiego, film ów  w ierzących  w obraz i film ów  w ierzących  w rz e ­
czyw istość, n u rtu  k reacy jnego  i n u rtu  dokum entalnego, zn ak u  i reprodukcji, 
k in a  faktów  i k in a  fik c ji”24 -  w łaśn ie ja k o  przykład  n ieczy ste j ich rea lizacji, 
ja k  określić m ożna w iększość film ów w h isto rii k in a . Opozycje przedstaw ioną 
przez H elm an m ożna potraktow ać ja k o  serce m echanizm u  w ew nętrznej kon­
stru k c ji T o  n ie  K a l i fo r n ia .  R e lac je  fik c ji i rzeczyw istości w ty m  film ie okazu ją

21 Uzasadnienie jury brzmiało: „Because of its visual strength and the stylistic confidence 
of its editing. With gripping dynamics, it mixes personal history with the collective memory 
of the German Democratic Republic. We have rarely been so splendidly manipulated”. Źródło: 
[online] <http://www.imdb.com/title/tt2113090/awards>, dostęp: 5.12.2013.

22 A. Helman, Film faktów i film  fikcji. Dialektyka postaw i poetyk twórczych, Katowice 
1977, s. 5.

23 Tamże.
24 Tamże.

http://www.imdb.com/title/tt2113090/awards
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się tym  bardziej skom plikow ane, że jeg o  autorom  zarzucono zm yślenie przed­
staw ionej opowieści.

Praw dziw ość h is to rii opow iedzianej przez P e rs ie la  p od ają  w w ątpliw ość 
H. P ilarczy k  i P . W en siersk i25. P odw ażają oni autentyczność w ykorzystanych 
w film ie zdjęć, arg u m en tu jąc, że u jęcia , k tóre w edług n a rra c ji film u zostały  
n akręcone w dzieciństw ie przez jednego z bohaterów , m a ją  zbyt profesjonalny 
ch a ra k ter. W edług autorów  te k s tu  N a  ś l i s k ie j  t r a s ie  u ję c ia  kręcone przez Dir- 
k a  z deskorolki są  m ożliwe do w ykonania tylko za  pom ocą sp rzętu  dostępnego 
zawodowym filmowcom . S tw ierd za ją  oni tak że, że zd jęcia  kręcone n a  A lexan ­
derp latz , znów przed staw ione w film ie ja k o  au ten ty czn e, to głów nie u ję c ia  
w yższych p a rtii arch itek tu ry , k tóre m ożna byłoby n ak ręcić  w spółcześnie. Zob­
razow anie części h is to r ii poprzez an im ację  kresków kow ą od czytu ją ja k o  z a ­
b ieg  m a jący  przekonać odbiorcę, że w film ie w ykorzystano tylko autentyczne 
zapisy  rzeczyw istości. Podobną fu nkcję przyp isu ją  określonym  rozw iązaniom  
fabularnym . A resztow anie D enisa, jeg o  pobyt w w ięzieniu  i potem , po odbyciu 
k ary , u tra ta  k o n tak tu  z n im  jeg o  przy jaciół m iałyby motywować b ra k  w spół­
czesnych zdjęć boh atera .

P y ta n ia , czy też próby rozp ozn an ia pow yższej k w estii, zaproponow ane 
przez P ilarczy k  i W ensierskiego, dotyczą n ie tylko au tentyczności zdjęć, m a­
te ria łu  filmowego, ale tak że w ydają się dotykać praw dziw ości p ryw atnej h i­
storii p rzy jaciół przedstaw ionej w film ie. Do w ątpliw ości sięg a jących  (naw et) 
praw dziw ości is tn ie n ia  D en isa  odwołuje się tak że arty k u ł „ T h is  a in ’t C a l i fo r ­
n ia ” -  R o c k ’n ’r o ll  on  W h eels  n a  stron ie  G oethe In s t itu te 26.

Aby odpow iedzieć n a  p y tan ie  o zasad n ość zak w alifik o w an ia  film u  P e r ­
sie la  do g atu n k u  dokum entu, redaktorzy  S p ie g e l .d e  z a d a ją  pytan ie, ja k i  je s t  
procent zd jęć inscenizow anych n a  potrzeby tego film u. N ie chodzi tu  jed n a k  
o sam o zastosow anie an im a c ji kresków kow ej. P rzyk ład  przyw ołanego w a r ­
ty k u le film u  W a lc  z B a s z ir e m  n ie  pozw ala o kreślić  re a liz a c ji anim ow anych 
ja k o  n ieodp ow iad ających  k ry terio m  film u  d oku m en taln eg o . N iew ątp liw ie 
je d n a k  A ri F o lm an  procesy pam ięci u kazu je  w ich  skom plikow aniu, obnaża­
ją c  m echanizm y zap om inania i zaw sze su biektyw nej perspektyw y spojrzenia 
w przeszłość. W  T o  n ie  K a l i f o r n ia  przypom inanie p rzeszłości dokonuje się 
w „czułym  ro zm arzen iu ”27, o k tó ry m  S o n ta g  pisze, że m oże zn ie k sz ta łca ć  
obraz przeszłości. W ydaje się, że ta  różnica je s t  n a jw ażn ie jsza  w zestaw ien iu  
film ów F o lm an a  i P ersie la .

R eży serow i T o  n ie  K a l i f o r n ia  P ila rcz y k  i W e n sie rsk i z a rz u ca ją  niefor- 
tu nność decyzji tak że w k on tek ście  m ock-dokum entów , i przyw ołują W yjście  
p r z e z  s k le p  z p a m ią t k a m i  (2 0 1 0 ) ja k o  przykład  w łaściw ej re a liz a c ji ta k ie j 
form y film ow ej. B a n k sy , leg en d arn y  au to r g ra ffiti, społecznych h ap p e n in ­
gów realizow anych w p rzestrzen i publicznej, k tórego tożsam ość n ie  je s t  zn a­
na, z o sta ł p rzed staw iony  ja k o  au to r tego obrazu . P o ja w ia  się on w film ie,

25 Por. H. Pilarczyk, P. Wensierski, dz. cyt.
26 Por. J. Rieder, „This ain’t California” -  Rock’n’roll on Wheels, [online] <http://www. 

goethe.de/kue/flm/far/en9746676.htm>, dostęp: 5.12.2013.
27 Por. S. Sontag, dz. cyt., s. 80.

http://www.%e2%80%a8goethe.de/kue/flm/far/en9746676.htm
http://www.%e2%80%a8goethe.de/kue/flm/far/en9746676.htm
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co m ogłoby być re a liz a c ją  oczekiw ań odbiorców, by zobaczyć legendarnego a r ­
ty stę , którego rzeczyw iste is tn ie n ie  je s t  od daw na podw ażane -  p o jaw ia ją  się 
częste głosy, że tw órczość firm ow ana m a rk ą  B a n k sy  je s t  w ynikiem  pracy  g ru ­
py artystyczn ej. A rty stę  g ra ffiti w idzim y n a  ek ran ie  zakapturzonego, uchw y­
conego w k on w encji rep ortażu , k tórego  w ypow iadające się p o staci n ie chcą 
zostać rozpoznane. W y jście  p r z e z  s k le p  z p a m ią t k a m i  je s t  g rą  -  je j  tw órcy 
baw ią  się konw encjam i, p u szcza ją  oko do widzów, podw ażając d oku m en tal­
ny ch a ra k te r  obrazu, i czynią tem atem  film u  skom plikow ane zasad y  fu nkcjo ­
now ania ry nku  sztuki, d la którego ta k  w ażna je s t  k oncep cja  au tora, arty sty  
o rozpoznaw alnym  nazw isku. Z arzuty  staw ian e T o n ie  K a l i fo r n ia  o p iera ją  się 
n a  o k reślen iu  s tra te g ii autorów  film u ja k o  zaciem n ia jące j jeg o  s ta tu s  g a tu n ­
kowy, w prow adzaniu widzów celowo w błąd, aby uczynić opow iadaną h isto rię  
bard ziej nośną, a tra k cy jn ie jsz ą  n a  ry nku  film owym . B e a ta  K osiń ska-K rip p er 
o k reśla  m ock-dokum ent ja k o  film  zaplanow any ja k o  fałszerstw o, ale podkre­
śla, że zastosow ane w n im  m an ip u lacje  m a ją  „na koniec w yraźnie zak w estio ­
now ać w iarygodność przekazu  i zaw sze pozostaw ić w idza z p y tan iem  o re a l­
ność tego, co zobaczył”28. A gnieszka O gonow ska z k o lei podkreśla, że:

istotą „mock-dokumentary” nie jes t wprowadzenie odbiorcy w błąd czy też samo 
inscenizowanie rzeczywistości za pomocą konwencji i kodów dokumentu [...].
W tym kontekście „mock-doc” należy z pewnością do usprawiedliwionych form 
„oszustwa”, w całości bowiem opiera się na idei inscenizacji, a wprowadzenie 
odbiorcy w błąd nie stanowi tu  celu w sobie29.

B r a k  ja sn eg o  odautorskiego k o m en tarza  o fik cy jn o ści T o  n ie  K a l i f o r n ia  
w ydaje się podważać m ożliwość zakw alifik ow an ia  tego obrazu do n u rtu  mock- 
-dokum entu, a le  n ie  u niew ażnia płaszczyzny gry fak tu  i fik cji, o k tó re j m ożna 
mówić z powodu zastosow anych zabiegów  m ontażow ych i in scen izacy jnych . 
N a om aw iany film  m ożna spojrzeć ja k o  n a  k on tyn u ację , pewne odzw ierciedle­
nie procesów, k tóre m iały  m iejsce od p ow stania  k in a , an tagonizm u  stanow ią­
cego o jego  energii. J a k  pisze M arek  H endrykow ski,

Kino faktów i kino fikcji dzieli nie tylko zasadnicza niezgodność interesów, ale 
i konflikt wartości. Oba rodzaje i obie tendencje charakteryzuje odmienny po­
gląd na naturę przekazów kinematograficznych, a z czasem także na film jako 
na dziedzinę sztuki. Jeśli jednak na odwieczny konflikt między nimi spojrzeć 
trochę inaczej -  jako na sprzeczność wynikającą z dwu odmiennych potrzeb 
i generalnej różnicy celów komunikowania -  można dojść do wniosku, że an­
tagonizm faktualne -  fikcjonalne stanowi źródło niewyczerpanej energii kina 
nieustannie pobudzającej jego rozwój30.

28 B. Kosińska-Kripper, Mock-dokumentary a dokumentalne fałszerstwo, „Kwartalnik Fil­
mowy” 2006, nr 54-55, s. 196.

29 A. Ogonowska, „Mock-dokumentary” i „faction-genre”: wyzwanie dla kina dokumental­
nego i paratekstualne gry z widzem, w: Kino po kinie, red. A. Gwóźdź, Warszawa 2010, s. 271.

30 M. Hendrykowski, Dokument -  fikcja -  realizm. Teoria wobec praktyki, „Kwartalnik 
Filmowy” 2011, nr 75-76, s. 95.
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W  T o  n ie  K a l i fo r n ia  m ożna dostrzec, że zastosow ane form y opow iadania
0 przeszłości są  siln ie  zakorzenione w h is to rii X  muzy. N aw et je ś l i  zaw ierzyć 
k rytykom  podw ażającym  autentyczność zaprezentow anego w film ie m a te ria ­
łu, w ydaje się, że n ie  u niew ażnia to pew nej praw dy -  społecznej, psychicznej
1 m en ta ln e j -  o h is to rii oporu wobec system u  kom unistycznego. H istorię  opo­
w iedzianą w T o  n ie  K a l i fo r n ia  m ożna odczytywać ja k o  opowieść o pokoleniu, 
którego m łodość przypadła n a  la ta  sied em d ziesiąte i osiem d ziesiąte w NRD.

W arto  zadać py tan ie o celowość su gerow ania au ten tyczn ości zd jęć w m e­
la n ch o lijn y  sposób p rzed staw ia jący ch  p rzeszłość. Owocne in te rp re ta cy jn ie  
m oże się o kazać sp o jrzen ie n a  skom p likow aną n a tu rę  r e la c ji  fa k tu a ln o śc i 
i fik cjon aln ości w k on tek ście  film ów n o sta lg ii za  N RD . M a rta  B rz ez iń sk a  kon­
sta tu je :

„Heimatfilm”, odwołujący się do wspomnieniowego i wizualnego charakte­
ru tożsamości, zakłada nostalgiczność, iluzyjność i utopijność, stąd nostalgia 
w kinie niemieckim po zjednoczeniu byłaby nie tyle elementem pierwotnym, 
co wtórnym. Obrazy NRD wywołują nostalgię nie tyle za nieistniejącym już 
NRD, co za „Heimatem”, którego filmowy obraz tym razem wchłania elementy 
enerdowskiej codzienności31.

S tra te g ia  zastosow ana przez twórców obrazu  T o n ie  K a l i fo r n ia  w ydaje się 
tak że m ieć n a  celu  w zm ocnienie przekazu  sca len ia  n iem ieck ie j h is to rii i odzy­
sk a n ia  bezpiecznej p rzestrzen i w spólnoty.
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S t r e s z c z e n i e

Przedmiotem tekstu jest analiza formy filmu To nie K aliforn ia (This a in ’t C a li­
forn ia)  Martena Persiela z 2012 roku, ukazującego scenę deskorolkarzy w Berlinie 
Wschodnim, pod kątem relacji fikcji i rzeczywistości. Autorka stara się umiejscowić 
obraz na tle kina kreacyjnego i kina dokumentalnego, odnosząc się do zarzutów sta­
wianych twórcy filmu, że dzieło zostało złożone z inscenizowanych ujęć. Kontekstem 
pracy jest fou n d  footage, narracja biograficzna i mock-dokument. Celem artykułu jest 
próba określenia dokumentalnego charakteru omawianego filmu, jako przedstawie­
nia pokolenia, którego młodość przypadała na lata siedemdziesiąte i osiemdziesiąte 
w Niemczech bloku wschodniego, wyborów ludzi kierowanych pragnieniem auto- 
ekspresji i wolności osobistej wobec szarej rzeczywistości ustroju komunistycznego.

S u m m a r y

A S k a tin g  P a r k  in  E a s t  B e rlin . P ro c e s s e s  o f  M em ory, 
(R e )c re a tio n  o f  th e  P a s t  a n d  F ic tio n  in  th e  F ilm  This ain’t California

Analysis of the form of the film T his a in ’t C aliforn ia  by Marten Persiel, 2012, 
about a skating park in East Berlin, is the subject of the article. The article analyses 
the problem of the complex relations between fiction and reality in the film of Marten 
Persiel. The author tries to show the film in the context of a trend of creation and 
documentary in film history in relation to voices that show the film as staged. An 
important context of the analysis is fou n d  footage, biographical narration and mock- 
documentary. The author aims to describe the documentary character of the film as 
a description of generation of people, whose youth was in the 1970s and 80s in East 
Germany. The article shows the choices of characters of the film as the need for self­
expression and personal liberty in the reality of the communist system.
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