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To nie Kalifornia (This ain’t California) Martena Persiela (2012) rozpoczy-
na sie informacja: ,,Film dedykowany Denisowi »Panice« Paraceckowi (1970-
-2011). Przenosimy sie w przeszto$é. Kontekst historyczny jest zarysowany
przez twoércdw filmu za pomoca fragmentéw archiwalnych zdjeé¢ z kronik fil-
mowych, przedstawiajgcych pochody socjalistyczne w Niemieckiej Republice
Demokratycznej. Wkrdtce na ekranie zostajg zaprezentowane pierwsze ujecia
z prywatnej kroniki filmowej - ciepte zdjecia o przesyconych barwach, ktére,
jak sie zaraz dowiadujemy, zostaty nakrecone kamera Super 8 przez jednego
z trojki bohaterow dokumentu w dziecinstwie. W stoneczny dzien chtopcy jez-
dzag na deskorolkach po alejce blokowiska. Ta scena beztroskiej zabawy wpro-
wadza w historie ruchu deskorolkarzy z NRD.

Obrazy ukazane na ekranie zostaty przywotane przez Nica, jednego z gtow-
nych narratoréw filmu. To on opowiada historie przyjazni z Denisem. Odwaga
Denisa w wykonywaniu akrobacji byta inspiracjg dla grona przyjaciot za-
fascynowanych deskorolka, ktérzy nastoletnie lata zycia spedzili wspdélnie
w Berlinie Wschodnim. Okazjg do przywotania wspomnieni, cho¢ Nico zazna-
cza, ze chciatby, aby historia zostata opowiedziana z innego powodu, jest po-
grzeb Denisa - juz po transformacji ustrojowej zgingt on jako zotnierz podczas
misji w Afganistanie. Znajomi z lat mtodos$ci nie wiedzieli o wstgpieniu Deni-
sa do armii - ich drogi rozeszty sie po upadku muru berlinskiego. Informacje
0 Smierci Denisa przekazata jego przyjacidtka, jako jedyna poza ojcem wpisa-
na na liste os6b, ktédre wojsko miato powiadomi¢ o Smierci zoinierza. Pogrzeb
stat sie okazja do spotkania deskorolkarzy z dawnego Berlina Wschodniego,
lpoczatkiem opowiesci o ludziach, ktéry sprzeciwiajgc sie szarej rzeczywisto-
Sci, realizowali marzenie zycia zgodnie z odruchem serca.

W warstwie prywatnej historii, wokot ktérej zostat zbudowany film, przy-
wotanie przesztosci jest probg zachowania obrazu Denisa jako przywoédcy
mitodzienczych wyczyndw i przyjaciela; koliduje z tym obrazem historia jego
Smierci i ostatnich lat zycia spedzonych w wojsku. Nico przekonuje, ze nie
znat nikogo, kto réwnie nie znositby narzuconych zasad jak Denis. Opowiada-
na w filmie historia jest prébg uzgodnienia obrazéw pamieci, ktdre zachowat
Nico, z nowo odkrytymi przez niego ostatnimi wydarzeniami z zycia Denisa.
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Nico stara sie zrozumie¢ przyjaciela. Zrédtajego dezynwoltury, niecodzienne;j
sktonnos$ci do podejmowania ryzykownych zachowah, upatruje w relacjach
z ojcem, ktéry chciat, aby syn poszedt w jego $lady i wyczynowo uprawiat
ptywanie. Denis jako dziecko byt zmuszany do katorzniczych treningéw w wy-
miarze trzydziestu godzin tygodniowo. Czas spedzany na deskorolce z przyja-
ciotmi pozostawat w opozycji do przymusu, z ktérym spotykat sie w domu.

W filmie przedstawiono wybory przyjaciot wspolnie spedzajagcych dziecin-
stwo i mtodos$é, majagcych udziat w powstawaniu pierwszej subkultury skejtéw
w NRD w latach siedemdziesigtych i na poczatku lat osiemdziesigtych. To nie
Kalifornia jest gloryfikacja wartosci takich, jak wolno$¢ osobista i potrzeba
autoekspresiji, ale takze opowiescig o indywidualnych losach ludzi, na ktérych
wybory miata wpltyw Wielka Historia. Na postawy bohateréw filmu To nie
Kalifornia mozna spojrze¢ jako na forme oporu wobec wiadzy wyrazanego
w budowaniu relacji spotecznych niepodlegajacych (do czasu) kontroli pan-
stwa. Omawiany film to tez préba opowiedzenia prywatnych historii, aby
zachowac¢ pamie¢ o bliskich sercu ludziach. Te dwie ptaszczyzny, prywatng
i szerszg, obrazujacg przemiany spoteczno-polityczne, ukazano w filmie wtas-
nie poprzez zdjecia i zapisy filmowe z prywatnych archiwéw, fragmenty ofi-
cjalnych kronik, sekwencje czarno-biatych komikséw i wspoétcze$nie nakrecony
materiat, w ktorym cztonkowie grupy wspominajg minione wydarzenia. Ele-
menty te polgczono przez zastosowanie szybkiego montazu, w teledyskowej
estetyce, ktédrg dopowiada muzyka z epoki.

Autorzy ksigzki Opoér spoteczny w Europie Srodkowej w latach 1948-
-1953 na przyktadzie Polski, NRD i Czechostowacji proponujg dostrzezenie
oporu w nastepujacych postawach: ,Stawaty si¢ nim [oporem spotecznym]
wszelkie dziatania zmierzajace Swiadomie i celowo, lub tylko zywiotowo, do
podtrzymania lub odtwarzania wiezi spotecznych niepodlegajgcych kontroli
aparatu partii komunistycznej i jego wyspecjalizowanych organéw, zwtaszcza
takich jak urzedy bezpieczeristwa publicznego”l. Wydarzenia przedstawione
w filmie To nie Kalifornia majg miejsce w okresie p6Zniejszym niz omawiany
przez autoréw zacytowanej pracy. Jednak wydaje sie, ze mozna sie postuzy¢
przywotanym rozpoznaniem, aby okresli¢ kontekst spoteczno-polityczny budo-
wania nieformalnej grupy réwnolatkéw zafascynowanych jazdg na deskorolce
i zada¢ pytanie o mozliwo$¢ zobaczenia w tych dziataniach postawy oporu
wobec systemu komunistycznego. Bunt bohateréw filmu realizuje sie na pry-
watnej ptaszczyznie ich zycia - w przyjeciu sposobu postepowania zgodnego
z wyobrazeniami o zakazanym Zachodzie. Lothar Quinkenstein, analizujac
formy buntu mtodziezy, zaznacza:

Sytuacja wyjsciowa w NRD byta na tyle rézna, ze brakowato waznego elementu
protestu lat szes¢dziesigtych w RFN-ie - rozprawy z druga wojng $wiatowa.
Skoro (wedtug oficjalnej wersji) faszysci jednogtos$nie zdecydowali sie po 1945
roku zamieszkaé na terenie zachodnim, taka rozprawa nie byta potrzebna.

1t. Kaminski, A Matkiewicz, K. Ruchniewicz, Opér spoteczny w Europie Srodkowej
w latach 1948-1953 na przyktadzie Polski, NRD i Czechostowacji, Wroctaw 2004, s. 13.



Scena deskorolkarzy w Berlinie Wschodnim. Procesy pamigci. 71

Gtéwnym zmartwieniem polityki w NRD stata si¢ zatem ochrona miodziezy
przed szkodliwym wptywem zachodniego ,,zepsucia’2.

Tytut filmu odsyta do tragicznej wymowy historii przedstawionych postaci,
spetniajgcej sie w wydarzeniach poprzedzajgcych upadek muru berlinskiego.
Grupa deskorolkarzy zaczeto sie wtedy intensywnie interesowa¢ Stasi. Pod-
czas prowadzonej obserwacji doszto do aresztowania Danisa. Te wydarze-
nia uzmystawiajg, po pierwsze, jak nieprzystawalne byty realia hotubionego
w marzeniach bohateréw Zachodu do rzeczywisto$ci NRD: Denis podczas
upadku muru przebywat w wiezieniu. Otwarcie granic spowodowato rozpro-
szenie przyjaciot, okazjg do ich ponownego spotkania byt dopiero pogrzeb De-
nisa. Pod drugie, wprowadzaja refleksje nad tym, czym byta dla bohateréw
filmu ich ojczyzna. Pojecie Heimatu moze utatwi¢ zrozumienie wspotzalezno-
§ci ptaszczyzn prywatnej i publicznej. ,,Historycznie rzecz biorgc, idee »domux
i »0jczyzny« splatajg sie moze najscislej w niemieckim pojeciu Heimatu”- oce-
nia David Morley3. Z kolei Marta Brzezinska, analizujgc ramy przestrzeni
prywatnej w niemieckich filmach o murze berlinskim, zauwaza: ,,Heimat to
dom i ojczyzna w znaczeniu dostownym, lecz rowniez definiujgce wyobrazone
miejsce wspoélne i wiasne. Okres$la metaforycznie wspolnote, ktora jest kon-
struowana, budowana najpierw w matym, lokalnym $rodowisku, kultywowa-
na w rodzinnym domu”4.

Zasadniczym przedmiotem zaprezentowanej analizy chciatabym uczynié
forme filmu To nie Kalifornia, jej role w przedstawieniu zarysowanej powyzej
tematyki. W filmie Persiela pojawiajg sie metatekstualne wypowiedzi, uka-
zujgce X muze jako sztuke wyjatkowa z powodu jej mozliwosci rejestrowania
i ukazania piekna rzeczywistosci. Omawianemu filmowi warto przyjrzec sie
réwniez z perspektywy teorii fotografiijako rejestracji Smiertelnosci, czyli tego,
co konotuje melancholijng wymowe obrazu. Ciekawe mozliwosci interpretacyj-
ne wydaje sie otwiera¢ umiejscowienie filmu w kontekscie rozwazah zwiaza-
nych z found footage i narracjg biograficzng. Z tego wzgledu mozna zapropo-
nowac odbidr filmu Persiela, osadzajgc go w tradycji teorii nurtu kreacyjnego
i dokumentalnego kina - szczegdélnie z powodu, jak mozna sadzi¢, uprawo-
mocnionych zarzutéw o zainscenizowanie czes$ci materiatu filmowego przed-
stawionego w tym obrazie jako dokumentu przesztosci, jako ,,naiwnych” zdjeé
o charakterze prywatnej pamiatki. Na To nie Kalifornia nalezy spojrzeé¢jako na
film, ktérego autorzy swiadomie wykorzystujg osadzone w tradycji kina formy
wypowiedzi przynalezne home movies czy found footage, aby wzmacniac jego
emocjonalng wymowe i przekonaé¢ widza, ze ma do czynienia z autentycznym

2L. Quinkenstein, ,Pod brukiem jest plaza” Poszukiwania utopii po obu stronach nie-
istniejagcego juz muru, w. Oblicza buntu. Praktyki i teorie sprzeciwu w kulturze wspoétczesnej,
red. W. Kuligowski, A. Pomiecinski, Poznan 2012, s. 76.

3D. Morley, Heimat, nowoczesnos¢ i tutaczka, w: tegoz, Przestrzenie domu. Media, mobil-
nos$é i tozsamosé, Warszawa 2011, s. 49.

4 M. Brzezinska, Spektakl - granica - ekran: mur berlinski w kinie niemieckim, Katowi-
ce 2013, s. 124, [online] <http://www.sbc.katowice.pl/dlibra/docmetadata?id=89396&from=pub
index&dirids=27&Ip=205>, dostep: 27.04.2014.
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zapisem przesztosci. Mojej analizie bedzie towarzyszyto pytanie o dokumen-
talny charakter filmu, na ktéry sktadajg sie zainscenizowane ujecia.

Zachwyt nad mozliwoscig rejestracji piekna rzeczywistosci

»Dzieci majg takie zabawy we krwi. Betonu dookota nie brakowato. Daj
dziecku co$, co ma koétka, i umies¢ je w Swiecie z betonu: zawsze wpadnie na
ten sam pomyst’s - styszymy gtos z offu, ktéry towarzyszy obrazowi zjezdza-
jacych na domowej roboty deskach dzieci, bawigcych sie¢ w ten sposéb w jednej
z NRD-owskich ,,betonowych dzungli”. Tym razem to fragmenty z rodzinnej
kroniki Dirka, przyjaciela Nica i Denisa, krecone przez jego ojca. Przesycone
kolory amatorskiego materiatu filmowego wprowadzaja w nastréj nostalgii,
oddalonego dzieciecego szczeécia, odsytajg do rodzinnych pamiatek juz przez
samg estetyke kliszy zarejestrowanej kamerg Super 8, przez jej kulturowe
konotacje jako reliktu przesztosci.

Najbardziej ekstatyczne, przepetnione radoscig z ruchu i czasu spedzo-
nego z przyjaciétmi na Swiezym powietrzu sg fragmenty filmoéw - w Swietle
informacji przekazanych przez wypowiadajacych si¢ bohateréw - nakreco-
nych przez nich samych w dziecinstwie:

Cztowiek robi to, na co ma ochote. Nikt go nie kontroluje, robi co$ witasnego,
osobistego. | dzigki temu jest szcze$liwy. Jak jedzie na desce, to na swdj sposéb
jest wolny i tak byto tez w NRD. Odcinasz si¢ od wszystkiego, nie potrzebujesz
nic wiecej, zadnej muzyki... | tak mozna byto robi¢: ztapa¢ deske, pru¢ ulicami,
i by¢ szczesliwym. Geba sie cztowiekowi non-stop $miata [TNK]

- to komentarz do amatorskich, przez dzieci nakreconych uje¢ przedsta-
wionych w filmie, przywotanie odczucia z tamtych lat przez dorostych juz
dzi$ bohaterow. Oto tréjka przyjacidét przemierza na deskorolkach blokowi-
sko, a jedyny cel, ktéry im przy$wieca, to spedzi¢ przyjemnie czas. Widzimy
uSmiechniete twarze chtopcow pochtonietych jazdg, pokonywaniem napot-
kanych barier architektonicznych. Wspdélnie spedzony czas to zmaganie sie
z ograniczeniami wtasnego ciata, jak réwniez z grawitacjg, cho¢by za pomoca
linki podtrzymujacej deske w wyskoku. To wszystko jednak dla samego spor-
tu, nie aby wygra¢ czy ze soba rywalizowac.

Zdjecia, na ktérych uchwycono chwile zabaw na osiedlu, w filmie To nie
Kalifornia przekazujg widzowi cze$¢ radosci ich twércéw z mozliwosci reje-
strowania rzeczywistosci, dosSwiadczenia codziennego zycia wymykajacego
sie porzadkujgcym klasyfikacjom. Takie zdjecia przedstawione w filmie jako
wykonane przez dziecko bytyby w swojej naturze dokumentu nieskazone czy

5 Cytat pochodzi z filmu To nie Kalifornia (This ain’t California), rez. M. Persiel, 2012
[dalej: TNK]. W angielskim ttumaczeniu Sciezki 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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stojgce w opozycji do zawtaszczajacych ideologii. Odpowiednim modelem rea-
lizmu, w ktdry mozna bytoby wpisa¢ te realizacje filmowe, moze by¢ podejscie
Siegfrieda Kracauera, o ktérym Alicja Helman pisze:

Film ma unikatowg mozliwos¢ petniejszego odzwierciedlenia rzeczywistosci niz
sztuki tradycyjne, ponownie kKieruje uwage na materie zycia, umozliwia bezpo-
Srednios¢ jej doswiadczenia. Wspotczesna lektura Kracauera pozwala odnalez¢
u podstaw jego refleksji koncepcje ,,naturalnego piekna” (Kantowska ,,Natur-
schone”). Estetyczna specyfika filmu bytaby ugruntowana na eksploracji tego
piekna i kryjacego sie w nim bogactwa znaczen, niebedacego wynikiem ludz-
kiej intencjonalnosci, w obrebie ktérego nasza wyobraznia i zdolnosci poznania
moga dziata¢ z catkowitg swoboda6.

Zachwyt nad rzeczywistoscig i odkrywanie otaczajgcego S$wiata, wraz
z rejestracyjnymi mozliwosciami kamery, zostaty uwypuklone w omawianym
filmie poprzez figure dziecka - autora zdje¢ nienaznaczonego pragnieniem
jej kreowania czy traktowania jako narzedzia wypowiedzi wtasciwego sztuce;
jako komentarz do jednej ze scen filmu nakreconej przez chtopca styszymy:
»T0 byt takze moj pierwszy raz, kiedy filmowatem, jadgc na desce” [TNK]7.
Na ruch wtasnie, obok mozliwosci inscenizacyjnych, bedacych sposobem po-
sredniego ukazywania rzeczywistosci, wskazuje Kracauer jako na mozliwosci
filmu przewyzszajace fotografie8.

Fragmenty filméw z archiwum tréjki mtodych ludzi, ukazujgce sposob od-
bierania przez nich Swiata, dowartosciowujace doswiadczenia rzeczywistosci,
w swojej konstrukcji antysystemowe, sg znaczgce dla wymowy catego filmu:

Deska to nie jest protest przeciwko czemukolwiek. To sposéb, by zachowac co$
dzieciecego, kawatek $wiatta, na przek6r smutnym twarzom wokoét. Tego byto
stanowczo za duzo w Niemczech Wschodnich [TNK]

- przekonuja bohaterowie. Wartosciom przyjazni, afirmacji przyjemnosci,
ktéra moze ptynaé z zycia, przeciwstawiona jest propaganda doskonalenia
siebie w duchu socjalizmu, sukcesu osiggnietego przez systematyczng prace,
do czego byt naktaniany przez ojcajeden z grupy przyjaciét - Denis.

Melancholijny obraz Swiata przesztosci

Nie tylko doswiadczenia z najmtodszych lat zostaty zbudowane w taki
spolaryzowany spos6b. Odkrycie woéwczas wartosci w samym doswiadczaniu
materii zycia okazuje sie by¢ konstytutywne dla postaw, ktére bohaterowie
przyjmuja w pézniejszym zyciu. Zachowujac w sobie cze$¢ osobowosci dziecka,

6 A. Helman, A propos realizmu, ,,Kwartalnik Filmowy” 2011, nr 75-76, s. 43.

7W angielskim ttumaczeniu $ciezki dialogowej filmu: ,,It was also my first time | filmed
from my board”.

8 Por. A. Helman, dz. cyt,, s. 40.
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przeciwstawiajg sie systemowi totalitarnemu, co jednak nie musi oznacza¢
otwartej walki.

Zbior wartos$ci oparty na doswiadczaniu przyjemnosci z obcowania z ota-
czajacym Swiatem bedzie wspdélny pierwszej scenie skejterskiej Wschodniego
Berlina, ktdrej bohaterowie byli cztonkami jako nastolatki. Film przedstawia
ich entuzjastyczne wykonywanie ollie - triku umozliwiajagcego szybowanie
z deskorolkg w powietrzu z wykorzystaniem grawitacji. Bohaterowie wspo-
minajg blondwtosego opalonego mezczyzne, stylizowanego wedtug zachodnich
wzorcow mody, ktéry jezdzit na deskorolce wzdtuz Alexanderplatz, stojac na
rekach. Jego wyzywajacy performance budzit zachwyt berlinskich dziewczyn,
z ktérych wiekszo$¢ jakoby spedzata z nim upojne noce. W podobnie senty-
mentalny sposéb przedstawiono swoiste krucjaty Huracan Trio, obejmujace
pozaberlinskie niemieckie miejscowosci. Podczas tych wypadéw za miasto
odbywaty sie pokazy umiejetnosci deskorolkarzy na prowincjonalnych dysko-
tekach, konczace sie nierzadko seksualnymi podbojami. W konstrukcji tych
opowiesci mozna doszukac sie lirycznego obrazu Swiata przesztosci, po ktérym
oprowadzajg dzi$ ustatkowani juz bohaterowie, ale wywodzg sie one takze
z przekonania o zasadnosci buntu wobec bezbarwnej, unifikujgcej rzeczywi-
stosci, z pragnienia realizacji najwcze$niejszych marzen.

W pozach przyjmowanych przez bohateréw jest widoczne takze zafascy-
nowanie Zachodem, jawigcym sie jako $Swiat dostatku i mozliwosci samoreali-
zacji - sprowadzone przez ojca z Zachodu kétka do deskorolek wiasnej roboty
majg zapach szczes$cia i luksusu. O deskach, ktére - cho¢ nie bez wyrzeczen
- jednak mozna byto w pézniejszych latach zdoby¢, jeden z bohater6w mowi:
»,Deska zrobita sie modna. Pachniata wielkim Swiatem. To byta najprostsza
rzecz z USA, ktérg mozna byto mie¢. | dobrze si¢ bawiliSmy” [TNK]. Podob-
nie zostata przez bohateréw przyjeta wiadomos$¢ o mozliwosci uczestniczenia
w zawodach Euroskate’88 w Czechostowacji - bo podczas tych zawodow skejci
z Europy Wschodniej mogli si¢ spotka¢ z fanami deskorolki z Zachodu.

Kolejng decydujaca o wymowie filmu Persiela cechg tych pierwszych, naj-
dalej odsunietych w przeszto$¢ ujec jest witasnie ich umiejscowienie w czasie
opowiesci, stosunek do nich tych, ktérzy przedstawiajg historie z mtodosci.
Filmom - wedtug historii opowiedzianej w To nie Kalifornia zrealizowanym
przez dzieci - o ktérych w Swietle teorii Kracauera z powodzeniem mozna mo-
wi¢ jako o filmach fotograficznych, towarzysza fotografie - rodzinne pamiatki.
Perspektywa czasowego oddalenia, a szczegélnie prywatny charakter zarow-
no zdjec, jak i filméw rejestrujacych dziecinstwo bohater6w pozwalaja méwic
o melancholijnym podejsciu do nich, w znaczeniu blizszym temu, ktére opisuje
Susan Sontag, niz Paul Ricoeur. Ricoeur zaznacza, ze melancholia to smutek
pamieci medytacyjnej, ale wskazuje jednoczes$nie, ze w melancholii opuszczo-
ne jest samo ,ja”, ktére pada pod ciosami samoumniejszenia, autodestrukcji9.

9Por. P. Ricoeur, Cwiczenie pamigci: uzywanie i naduzywanie, w: tegoz, Pamigé, historia,
zapomnienie, Krakow 2007, s. 93-107.
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Sontag zwraca uwage na to, ze fotografie zachowujgce obraz ciata w okres$lo-
nym wieku, oglagdane z perspektywy czasu, sg $wiadectwem $miertelnosci:

Poprzez fotografie sledzimy w najbardziej intymny, najbardziej wstydliwy spo-
sob to, jak ludzie sie starzeja. Kiedy patrzy sie na stare zdjecia samego sie-
bie, kogo$, kogo sie znato, albo jakiej$ stawnej osobistosci, przede wszystkim
przychodzi na mysl: ,,0 ilez bytem (byta, byl) wéwczas miodszy!”. Fotografia
to rejestr Smiertelnosci. Wystarczy jeden ruch palca, by napetni¢ zdjecie po-
$miertng ironia. Fotografie ukazuja ludzi w bardzo konkretnym momencie,
w konkretnym wieku. Zestawiajg osoby i rzeczy, ktére zaraz potem rozdzielajg
sie, zmieniaja, idg tropem witasnych przeznaczen. [...] Fascynacja, ktorg budza
w nas fotografie jako swoiste ,,memento mori”, wigze si¢ takze z przywotaniem
sentymentalnych uczué. Fotografie zmieniaja to, co minione, w przedmiot czu-
tego rozmarzenia, zamazujgc réznice moralne i rozbrajajgc oceny historyczne
uog6lnionym patosem spojrzenia w przeszto$¢10.

Sentymentalny odbiér przedstawionych filméw realizowanych amator-
ska kamerg i zdje¢ z przesztosci jest mozliwy dzieki okreslonemu uktadowi
fabularnemu opowiesci. Funkcjonowanie wydarzen w kontekscie jednostko-
wych przezyé, pamieci, konstytuuje ich emocjonalny przekaz. Zaréwno zdje-
cia, jak i fotografie sg podporzadkowane takze przysztym wypadkom, o kto-
rych informacje widz otrzymuje juz na poczatku filmu - rozpoczynajgcego sie
wspomniang przeze mnie na wstepie dedykacjg i scenami pogrzebu. To w ten
sposob zostaje okreslony punkt, z ktérego opowiadana jest historia, co ksztat-
tuje dynamike filmu, organizuje jego tre$¢ z rozsypanych zapiséw przesztosci
i uwidacznia charakter przedstawionego materiatu filmowego jako ,rejestr
Smiertelnosci”.

Duza cze$¢ wykorzystanego przez rezysera materiatu filmowego ma dla
bohateréw omawianego obrazu charakter pamigtki. Dirk miat mozliwos$¢ kre-
cenia filmow dzieki ojcu, ktéory udostepniat mu kamere i trudne wtedy do
nabycia, otrzymywane podczas delegacji stuzbowych, tasmy filmowe. Filmy
z dziecinstwa nie tylko wprowadzajg w historie postaci, ale ich znaczenie
w istotny sposob wptywa na wymowe catosci - cechuje je emocjonalnos¢, ek-
statyczne doznanie, pragnienie poznania Swiata, realizacji marzen. Skontra-
stowanie ich z wypowiedziami niektdrych bohateré6w sportretowanych wspot-
cze$nie wprowadza dodatkowo nastrdj melancholii. To postrzeganie Swiata
przez bardzo mtodych ludzi, uchwycone na tasmie filmowej przez Dirka, sta-
nowi klamre kompozycyjna filmu, a wymowa zdjeé¢ egzemplifikuje w duzej
mierze motywacje chtopcéw, konstruujgcych swojg tozsamos$¢ w opozycji do
systemu, zachowujacych w sobie cze$¢ emocjonalnos$ci dziecka.

10S. Sontag, O fotografii, Krakéw 2009, s. 80.
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Found footage: ku powtdrnej kreacji istniejgcych materiatow.
Procedura alegoryczna oparta na montazu

Siegniecie przez tworcow To nie Kalifornia po materiaty archiwalne skta-
nia do tego, by nawigzaé¢ do found footage, teorii mogacej podsungé tropy
utatwiajgce interpretacje omawianego filmu. Matgorzata Radkiewicz okresla
found footage jako technike

opierajacg sie na idei ponownego uzycia archiwalnej tasmy filmowej lub wideo
i wykorzystaniajej w autorskim projekcie [...]. Wielowatkowy, wielonarracyjny
i wielozrédtowy tekst found footage zmusza widza do aktywnosci polegajgcej na
budowaniu ciggéw znaczeniowych w obrebie oglagdanego obrazu, a jednoczes$nie
pozajego ramall.

Badaczka ta zwraca takze uwage, ze projekty artystyczne wykorzystujace
found footage jako forme wypowiedzi cechuje dgzno$¢ do ,(re)kreacji istnie-
jacych materiatéw [ktéra] sprowadza sie najczesciej do utozenia jednej lub
kilku filmowych opowiesci za pomocg montazu”12. Analizujagc zar6wno stra-
tegie, jak i konkretne realizacje pozyskiwania/odzyskiwania kobiecych nar-
racji i reprezentacji w projektach found footage, podkres$la ich tozsamos$ciowy
charakter jako proces, a nie jako punkt dotarcia do celu. Na aspekt powtoér-
nej kreacji, podejscia krytycznego, redefinicji zastanego materiatu jako cechy
wyrézniajagce found footage wskazuje takze tukasz Ronduda, przywotujgcy
historyczne Zrédta zjawiskal3.

Tym, co szczegbélne w To nie Kalifornia, jest kwestia okre$lenia tozsamo-
Sci, realizujgca sie nie tyle poprzez odtworzenie historii gidwnego bohatera,
Denisa, co doswiadczenie jej i opowiedzenie przez jego przyjaciela - uczest-
nika wydarzeh nadajacego historii wartosciujaca narracje. W celu przyjrze-
nia sie omawianemu filmowi moga okazac¢ sie przydatne zarédwno narracyjne
koncepcje tozsamosci, jak i perspektywa czasu i pamieci - w subiektywnym,
biograficznym jej aspekcie.

Radkiewicz podkresla, ze ,,wykorzystanie found footage w kinie fabular-
nym i dokumentalnym moze mie¢ wymiar historyczny badz sentymentalny”14.
To rozpoznanie dobrze okre$la wykorzystanie znalezionych zdje¢ w filmie
To nie Kalifornia, ktdrego istotng cze$¢ stanowia takze kroniki historyczne
i fragmenty programoéw telewizyjnych z epoki, wazne dla zobrazowania kon-
tekstu historyczno-spotecznego przedstawianych wydarzenh, ale wydaje sie go
nie wyczerpywac¢. Ronduda za kontekst historyczny strategii subwersywnych,
w tym found footage, przyjmuje koncepcje teoretyczne zwigzane z kategoria-
mi montazu i alegoriijako ,figury opartej na technice montazu, bardzo czesto

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

12 Tamze, s. 154-155.

13 Por. . Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakéw 2006.

14 M. Radkiewicz, dz. cyt., s. 156.
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bazujacej na wykorzystaniu materiatu gotowego”15. Dla okre$lenia modelu
zastosowania montazu ijego funkcji w filmie To nie Kalifornia moze okazac
sie przydatne przywotanie koncepcji Waltera Benjamina, ktéremu Ronduda
poswieca oddzielny rozdziat swej ksigzki. Pisze tam:

Zawierajac w sobie moment antyestetyczny, alegoria rozbija ,,pigkng przestone
symbolu”, by ujawni¢ kryjgca sie pod nig (nieuchwytng zmystowo) ,,zawarto$¢
prawdy”. Krytyczne funkcje alegorii - rozpoznanie faktycznego stanu rzeczy
i dotarcie do ukrytej prawdy o rzeczywistosci - wywotuje szok, ktéry jest jedng
z jej gtéwnych cech. Nalezy podkresli¢, iz oprocz aspektu krytyki rzeczywisto-
§ci mitu czy symbolu, szok wywotuje juz sama (oparta na montazu) ,,proce-
dura alegoryczna”, polegajgca na wycigganiu elementéw z jednego kontekstu
(wyizolowaniu go i pozbawieniu dotychczasowych funkcji czy tez ,,naturalnego
sensu”) i intelektualnym zderzeniu ich z elementami innego (w celu nadania
catkowicie nowego, dowolnego znaczenia)16.

Istotna w tym uktadzie staje sie figura tego, ktéory nadaje alegorii zna-
czenie, zarysowujagc nowy kontekst. Dokonuje sie w ten sposéb przeniesienie
z komunikacji symbolicznej, o przedmiotowym charakterze, na podmiotowa
komunikacje alegoryczng. Zgodnie z teorig W. Benjamina,

w blasku melancholii przedmiot staje sie alegoria, ucieka zen zycie, jest martwy,
a jednak przywrécony wiecznosci - w ten sposéb jawi sie alegoryscie, wydany
na jego faske i nietaske. Oznacza to, ze od tego momentu nie jest juz w stanie
promieniowac znaczeniem, sensem i zyskuje na znaczeniu tyle, ile przyda mu
alegorysta [...]. Nie jest to psychologiczny, lecz ontologiczny stan rzeczy17.

Narracja (montaz) jako préba utozenia rozsypanych elementéw
biografii

W omawianym filmie historia zostaje opowiedziana ze strzgpdw zapiséw
rzeczywistosci, okredlony jej ksztattjest podporzgdkowany nadanemu znacze-
niu, ktérego film jest egzemplifikacjag. Opowie$¢ stanowi prébe uratowania,
czy raczej stworzenia, obrazu Denisa, realizuje si¢ poprzez ustosunkowanie
sie do jego decyzji wstapienia do wojska oraz do jego $mierci. Ksztalt przed-
stawionej historii podporzgdkowano imperatywowi opowiedzenia loséw Deni-
sa jako przedstawiciela pionierskiego, wolnosciowego w swojej istocie, ruchu
skejtow w NRD. Takiemu przedstawieniu stuzy wspomniane zarysowanie
opozycji Swiata wypetnionego doswiadczaniem szcze$cia do rodzinnego domu
chtopca - gdzie wpajano mu konieczno$¢ rywalizacji, idee zwigzane ze sportem
zawodowym, umiejscowionym w kategoriach przydatnos$ci, osiggniecia celu,
a nie radosnego przezywania procesu. Takze dalsze losy Denisa, opowiadane

15¢. Ronduda, dz. cyt., s. 35.

16 Tamze, s. 42.

17W. Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, s. 359, cyt. za: R. R6zanowski,
Pasaze Waltera Benjamina, Wroctaw 1997, s. 82.
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gtéwnie przez Nica, sg podporzagdkowane opozycji tych dwdch Swiatow. Denis
przyjechat do Berlina, zrywajgc z poprzednim zyciem, w ktérym najpierw byt
zmuszany do uczestniczenia w treningach, a p6zniej prowadzit zajecia sporto-
we jezdzenia na desce, kiedy wiadza postanowita wykorzysta¢ potencjat zain-
teresowania mtodziezy tym sportem. W Berlinie pojawit sie wkrétce po tym,
jak podpalit szkote, w ktérej uczyt (film opowiada o tych wydarzeniach za po-
mocg czarno-biatej animacji kresk6wkowej) - od tamtego dnia kaze méwi¢ na
siebie ,,Panika”. Jego zachowania sag kompulsywne, ryzykowne, ale odwazne,
W szerszej grupie zawsze zwraca na siebie uwage, nadaje ton wydarzeniom.
W zaciszu mieszkania nie przypomina osoby, za ktérg uchodzi w towarzy-
stwie, jest wyciszony. Nico tak go wspomina:

Przy innych nie ruszytby ksigzki. Nie byto opcji. Ale gdy byliSmy sami, siadat
przy stole w kuchni i czytat. GraliSmy, gadaliSmy godzinami. Wiedziat, ze przy
mnie nie musi sie kry¢. Byliémy jak jedna osoba. Przy mnie znajdowat to, czego
szukat. Mdagt przesta¢ gra¢ i by¢ soba, a nie ciggle odstawiac jaka$ role. Gdy
bylismy sami, zamykali$my drzwi i... cisza [TNK].

Wydaje sig, ze w konteks$cie dokumentalnych filmow o charakterze biogra-
ficznym, wykorzystujagcych gotowy materiat filmowy czy fotograficzny, przy-
datnym narzedziem interpretacji moze okazaé¢ sie termin ,narratywizm?”, po-
jecie z dziedziny nauk humanistycznych, wywodzace sie z przyjecia zatozenia,
ze kompetencja narracyjna jest wspélna wszystkim ludziom. Koncepcje zwia-
zane z narracjg i tozsamoscia, ktore przywotuje Katarzyna Rosner w ksigzce
Narracja, tozsamos$¢ i czasl8, ktadg nacisk na pojecie jednostki ludzkiej ro-
zumiejgcej swojg podmiotowos$¢ w czasie. Rosner przywotuje miedzy innymi
Morfologie bajki Witadimira Proppa, fenomenologiczne ujecie czasu Edmunda
Husserla i kategorie czasowos$ci Dasein Martina Heideggera, a takze koncep-
cje tozsamosci jednostki kanadyjskiego filozofa Davida Carra, inspirujgcego
sie Heideggerem. Wedtug D. Carra, stale komponujemy i rewidujemy nasze
biografie; zdarza sie, ze zmuszenijesteSmy tego dokona¢ pod wptywem gwat-
townego przezycia. Narracja kieruje sie w przeszto$é, aby byto mozliwe spo6jne
doswiadczenie jej wobec terazniejszos$ci i projektowanej przysztoscil9.

To koncepcja narracji jako wtasciwosci umystu szukajagcego uspdjnienia
biografii, rozumianej jako opowiedzenie doswiadczenia zycia, moze by¢ klu-
czem do zrozumienia mechanizmow organizujgcych nakrecony w przesztosci
(wedtug opowiesci przedstawionej w filmie), a p6zniej odnaleziony materiat
filmowy. Bytoby to wyttumaczeniem dla jednoznacznie organizujgcego cha-
rakteru przedstawienia dokumentalnych filmow o charakterze biograficznym
wykorzystujacych technike found footage.

Film To nie Kalifornia w $Swietle koncepcji narratywizmu spod znaku Carra
bytby zatem préba opowiedzenia historii Denisa, z zachowaniem pamieci
o0 jego wrazliwej naturze, pragnieniu realizacji marzen, zyciowej postawie

18 Por. K. Rosner, Narracja, tozsamos¢ i czas, Krakdw 2006.
19Por. taz, Narracja a tozsamo$¢ jednostki ludzkiej. A. Maclntyre, Ch. Taylor, A. Gid-
dens, D. Carr, w: tejze, Narracja, tozsamos¢ i czas, s. 46-49.



Scena deskorolkarzy w Berlinie Wschodnim. Procesy pamigci. 79

bedacej ucieczka przed opresyjnoscia koniecznos$ci osiggniecia sukcesu, ktorg
starat sie narzuci¢ mu ojciec. Bezposrednim impulsem dla takiego ksztattu
opowiadanej historii bytoby poznanie wydarzerh z ostatnich lat zycia Denisa,
informacja ojego samobdjczej Smierci - Denis wstat z okopu podczas ostrza-
tu. Wyrazem dysonansu poznawczego, na ktéry receptg mogtby by¢ film, czy
formg przepracowania silnego i bolesnego do$wiadczenia, sg wypowiedzi jego
przyjaciot, ktérzy spotkali sie na pogrzebie. ,Wiadomo$¢ o Smierci Denisa byta
wstrzgsem. Nawet nie wiedziatam, ze zostat zotnierzem. Od ponad pietnastu
lat nie miatam od niego wiesci. Nie mogtam pojaé, o co chodzito z tym woj-
skiem. To do niego nie pasowato” - mowi bliska przyjacidétka Denisa z lat mto-
dosci. ,,W zyciu nie spotkatem nikogo, kto by tak nienawidzit regulaminéw,
kto by tak dalece nie akceptowat zadnej wtadzy. Denis w wojsku? Kompletnie
mi to nie pasowato” - mowi Nico. Te wypowiedzi wprowadzajg w opowiesc.

Zwrécenie uwagi na relacje miedzy narracjg a tozsamoscig moze by¢ wy-
ttumaczeniem jednoznacznej wymowy filmu - prawie niepozostawiajgcego
miejsc pustych, dookreslajacego wigekszos$¢ aspektéw zaréwno historii Denisa,
jak i otaczajacej rzeczywisto$ci, na ktére zostata narzucona uspodjniajaca per-
spektywa. Moze to do pewnego stopnia pozostawaé¢ w zwigzku z wrazeniem
przywotanym przez Hannah Pilarczyk i Petera Wensierskiego w artykule za-
tytutowanym Auf der schiefen Bahn [Na $liskiej trasie], opublikowanym na
stronie Spiegel.de20. Wymowa filmu jest jednoznaczna, perswazyjna - zaroéw-
no w prywatnej warstwie historii, jak i w zwigzanym z nig aspekcie przedsta-
wienia rzeczywistosci spoteczno-politycznej.

Poréwnania filmu Persiela z innymi filmami przychodzg na mysl wtasnie
w biograficznym kontek$cie reorganizacji przesztoSci, zabiegu, ktory staje sie
gtéwnym tematem tych realizacji. Podobnie wykorzystujg zapisy przesztosci,
reorganizujac ich uktad, tworza nowga opowie$¢ o niej, umozliwiajg jej zro-
zumienie w konteks$cie terazniejszosci takie obrazy, jak Tarnation Jonatha-
na Caouette’a (2003) czy Na zawsze twoja, Carolyn Marii Ramstrom i Malin
Korkeasalo (2011). Odleglejszymi przyktadami tego zjawiska, poniewaz od-
miennymi pod wzgledem formy realizacji, filmami niejako stajgcymi sie na
oczach widzéw, sg Ucieknijmy od niej Marcina Koszatki (2010), Tonia ijej
dzieci Marcela Lozinskiego (2011) oraz chyba podobny do nich z powodu uczy-
nienia tematem filmu samych mechanizméw pamieci Walc z Baszirem Arie-
go Folmana (2008). Tym, co odr6znia film Persiela od przywotanych filméw,
jestjego mitologizujaca, melancholijna wymowa, bardziej wynik reorganizacji
przesztos$ci niz ukazanie procesu - pracy pamieci majgcej pomaoc scali¢ do-
Swiadczenia w sp6jng konstrukcje tozsamosci. Ta wymowa omawianego obra-
zu, starajacego sie ocali¢ pamie¢ o doswiadczeniu radosci zycia, sprawia, ze
w opowie$¢ tworcow filmu chce sie uwierzy¢. Przenie$¢ sie wraz z nimi do
idyllicznej Nibylandii.

20 Por. H. Pilarczyk, P. Wensierski, Aufder schiefen Bahn, [online] <http://www.spiegel.
de/kultur/kino/skaterfilm-this-ain-t-california-alles-echte-ddr-oder-doch-fake-a-850003.html>,
dostep: 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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Faktualnos¢ i fikcjonalnos¢ filmu To nie Kalifornia

Przywotujac definicje zjawiska found footage zaproponowane przez Rad-
kiewicz i Rondude, konieczne jest postawienie pytan o jego szczeg6lne funk-
cjonowanie w omawianym filmie, okreslonym przez jego twdércéw jako do-
kument, ale skrytykowanym z powodu niezbyt wiernego przedstawienia
rzeczywistosci. Mimo tych zarzutéw film zyskat uznanie na miedzynarodo-
wych festiwalach filmowych, na ktérych klasyfikowany byt jako dokument.
To nie Kalifornia otrzymat nagrode DIALOGUE en Perspective na Berlin In-
ternational Film Festival, ajury umotywowato swo6j wybdr docenieniem pota-
czenia prywatnej historii ze zbiorowa pamiecig narodu niemieckiego2l. Film
otrzymat takze nagrode specjalng na Nashville Film Festival. Obraz Persiela
byt pokazywany na 29. Warszawskim Festiwalu Filmowym w sekcji konkur-
su filméw dokumentalnych.

Umieszczenie w filmie dokumentalnym archiwalnych zapiséw przesztosci
wydaje sie oczywistym zabiegiem, jego Zrédta mozna upatrywaé w daznosci
do wiernego uchwycenia rzeczywistosci. Jednak z found footage jest niero-
zerwalnie zwiazany takze kreacyjny aspekt pracy z materiatami filmowymi,
wigzacy sie z decyzjami montazowymi majgcymi swoje zrédto w przyjeciu
okre$lonych rozwigzan narracyjnych czy dekonstrukcyjnych. Uswiadomienie
sobie opozycyjnej konstrukcji wewnetrznej tego typu filméw nie musi zostac
okreslone jako konflikt czy dysonans. Na filmy dokumentalne wykorzystujgce
odnalezione fotografie mozna spojrze¢ jako na realizacje ,,opozycji wewnetrz-
nych ksztattujagcych rozwo6j sztuki filmowej, [...] od poczatku przenikajacych
wszelka refleksje nad kinematografig”22. W filmach tego rodzaju mozna do-
szukac¢ sie biegunowych postaw wobec twdérczosci filmowej, jednak w historii
kinematografii obrazy takie rzadko wystepowaly jako czyste realizacje mo-
deli przedstawionych przez A. Helman23. W To nie Kalifornia, dokumencie,
w ktorym wykorzystano technike found footage, warto przyjrze¢ sie dwoém
postawom, ujmowanym za pomoca ,réznych par poje¢: kina melies’owskiego
i lumiere’owskiego, filméw wierzagcych w obraz i filméw wierzacych w rze-
czywisto$é, nurtu kreacyjnego i nurtu dokumentalnego, znaku i reprodukciji,
kina faktéow i kina fikcji”24 - witasnie jako przyktad nieczystej ich realizacji,
jak okres$li¢ mozna wigkszos$¢ filmoéw w historii kina. Opozycje przedstawiong
przez Helman mozna potraktowac jako serce mechanizmu wewnetrznej kon-
strukcji To nie Kalifornia. Relacje fikcji i rzeczywisto$ci w tym filmie okazuja

21 Uzasadnienie jury brzmiato: ,,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”. Zrédto:
[online] <http://www.imdb.com/title/tt2113090/awards>, dostep: 5.12.2013.

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

23 Tamze.

24 Tamze.
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sie tym bardziej skomplikowane, ze jego autorom zarzucono zmys$lenie przed-
stawionej opowiesci.

Prawdziwo$¢ historii opowiedzianej przez Persiela podajag w watpliwos$¢
H. Pilarczyk i P. Wensierski25. Podwazajg oni autentyczno$¢ wykorzystanych
w filmie zdje¢, argumentujac, ze ujecia, ktore wedtug narracji filmu zostaty
nakrecone w dziecinstwie przez jednego z bohater6w, majg zbyt profesjonalny
charakter. Wedtug autoréow tekstu Na $liskiej trasie ujecia krecone przez Dir-
ka z deskorolki sa mozliwe do wykonania tylko za pomocg sprzetu dostepnego
zawodowym filmowcom. Stwierdzajg oni takze, ze zdjecia krecone na Alexan-
derplatz, znéw przedstawione w filmie jako autentyczne, to gtéwnie ujecia
wyzszych partii architektury, ktére mozna bytoby nakreci¢ wspétcze$nie. Zob-
razowanie czesci historii poprzez animacje kreskd6wkowg odczytuja jako za-
bieg majgcy przekonac¢ odbiorce, ze w filmie wykorzystano tylko autentyczne
zapisy rzeczywistosci. Podobng funkcje przypisuja okreSlonym rozwigzaniom
fabularnym. Aresztowanie Denisa, jego pobytw wiezieniu i potem, po odbyciu
kary, utrata kontaktu z nim jego przyjaciét miatyby motywowaé brak wspot-
czesnych zdje¢ bohatera.

Pytania, czy tez préby rozpoznania powyzszej kwestii, zaproponowane
przez Pilarczyk i Wensierskiego, dotyczg nie tylko autentycznos$ci zdjeé¢, ma-
teriatu filmowego, ale takze wydajg sie dotyka¢ prawdziwos$ci prywatnej hi-
storii przyjaciot przedstawionej w filmie. Do watpliwosci siggajgcych (nawet)
prawdziwos$ci istnienia Denisa odwotuje sie takze artykut, This ain’t Califor-
nia”- Rock’n’roll on Wheels na stronie Goethe Institute26.

Aby odpowiedzie¢ na pytanie o zasadnos$¢ zakwalifikowania filmu Per-
siela do gatunku dokumentu, redaktorzy Spiegel.de zadaja pytanie, jaki jest
procent zdje¢ inscenizowanych na potrzeby tego filmu. Nie chodzi tu jednak
0 samo zastosowanie animacji kresk6wkowej. Przyktad przywotanego w ar-
tykule filmu Walc z Baszirem nie pozwala okresli¢ realizacji animowanych
jako nieodpowiadajacych kryteriom filmu dokumentalnego. Niewatpliwie
jednak Ari Folman procesy pamigci ukazuje w ich skomplikowaniu, obnaza-
jac mechanizmy zapominania i zawsze subiektywnej perspektywy spojrzenia
w przeszto$¢. W To nie Kalifornia przypominanie przesztosSci dokonuje sie
w ,,czutym rozmarzeniu”27, o ktorym Sontag pisze, ze moze znieksztatcac
obraz przesztosci. Wydaje sie, ze ta roznica jest najwazniejsza w zestawieniu
filméw Folmana i Persiela.

Rezyserowi To nie Kalifornia Pilarczyk i Wensierski zarzucajg niefor-
tunnos$é decyzji takze w kontek$cie mock-dokumentoéw, i przywotujg Wyjscie
przez sklep z pamigtkami (2010) jako przyktad wtasciwej realizacji takiej
formy filmowej. Banksy, legendarny autor graffiti, spotecznych happenin-
gow realizowanych w przestrzeni publicznej, ktérego tozsamo$¢ nie jest zna-
na, zostat przedstawiony jako autor tego obrazu. Pojawia sie on w filmie,

25 Por. H. Pilarczyk, P. Wensierski, dz. cyt.

26 Por. J. Rieder, ,,This ain’t California” - Rock’n’roll on Wheels, [online] <http://wmww.
goethe.de/kue/flm/far/en9746676.htm>, dostep: 5.12.2013.

27 Por. S. Sontag, dz. cyt., s. 80.
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co mogtoby by¢ realizacjg oczekiwan odbiorcéw, by zobaczy¢ legendarnego ar-
tyste, ktérego rzeczywiste istnienie jest od dawna podwazane - pojawiajg sig
czeste glosy, ze twdérczo$¢ firmowana marka Banksy jest wynikiem pracy gru-
py artystycznej. Artyste graffiti widzimy na ekranie zakapturzonego, uchwy-
conego w konwencji reportazu, ktérego wypowiadajace si¢ postaci nie chca
zosta¢ rozpoznane. Wyjscie przez sklep z pamigtkami jest grag - jej twércy
bawiag sie konwencjami, puszczajg oko do widzéw, podwazajagc dokumental-
ny charakter obrazu, i czynig tematem filmu skomplikowane zasady funkcjo-
nowania rynku sztuki, dla ktédrego tak wazna jest koncepcja autora, artysty
o rozpoznawalnym nazwisku. Zarzuty stawiane To nie Kalifornia opierajg sie
na okresleniu strategii autorow filmu jako zaciemniajacej jego status gatun-
kowy, wprowadzaniu widzéw celowo w btad, aby uczyni¢ opowiadang historie
bardziej nos$na, atrakcyjniejsza na rynku filmowym. Beata Kosinska-Kripper
okre$la mock-dokument jako film zaplanowany jako fatszerstwo, ale podkre-
§la, ze zastosowane w nim manipulacje majg ,,na koniec wyraznie zakwestio-
nowaé¢ wiarygodno$¢ przekazu i zawsze pozostawi¢ widza z pytaniem o real-
no$¢ tego, co zobaczyt’28. Agnieszka Ogonowska z kolei podkreséla, ze:

istotg ,,mock-dokumentary” nie jest wprowadzenie odbiorcy w btgd czy tez samo
inscenizowanie rzeczywistosci za pomocg konwencji i kodéw dokumentu [...].
W tym kontekscie ,,mock-doc” nalezy z pewnoscig do usprawiedliwionych form
,»0szustwa”, w catosci bowiem opiera si¢ na idei inscenizacji, a wprowadzenie
odbiorcy w btad nie stanowi tu celu w sobie29.

Brak jasnego odautorskiego komentarza o fikcyjnosci To nie Kalifornia
wydaje sie podwaza¢ mozliwos¢ zakwalifikowania tego obrazu do nurtu mock-
-dokumentu, ale nie uniewaznia ptaszczyzny gry faktu i fikcji, o ktérej mozna
mowi¢ z powodu zastosowanych zabiegdw montazowych i inscenizacyjnych.
Na omawiany film mozna spojrze¢ jako na kontynuacje, pewne odzwierciedle-
nie procesow, ktére miaty miejsce od powstania kina, antagonizmu stanowig-
cego ojego energii. Jak pisze Marek Hendrykowski,

Kino faktéw i kino fikcji dzieli nie tylko zasadnicza niezgodno$¢ intereséw, ale
i konflikt wartosci. Oba rodzaje i obie tendencje charakteryzuje odmienny po-
glad na nature przekazéw kinematograficznych, a z czasem takze na film jako
na dziedzine sztuki. Je$li jednak na odwieczny konflikt miedzy nimi spojrze¢
troche inaczej - jako na sprzeczno$¢ wynikajacag z dwu odmiennych potrzeb
i generalnej réznicy celéw komunikowania - mozna doj$¢ do wniosku, ze an-
tagonizm faktualne - fikcjonalne stanowi Zrédto niewyczerpanej energii kina
nieustannie pobudzajacej jego rozwé;j30.

28 B. Kosinska-Kripper, Mock-dokumentary a dokumentalne fatszerstwo, ,,Kwartalnik Fil-
mowy”’ 2006, nr 54-55, s. 196.

29 A Ogonowska, ,,Mock-dokumentary” i ,,faction-genre™ wyzwanie dla kina dokumental-
nego iparatekstualne gry z widzem, w: Kino po kinie, red. A Gwoézdz, 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 To nie Kalifornia mozna dostrzec, ze zastosowane formy opowiadania
0 przesztosSci sa silnie zakorzenione w historii X muzy. Nawet jesli zawierzy¢
krytykom podwazajagcym autentyczno$¢ zaprezentowanego w filmie materia-
tu, wydaje sig, ze nie uniewaznia to pewnej prawdy - spotecznej, psychicznej
1mentalnej - o historii oporu wobec systemu komunistycznego. Historie opo-
wiedziang w To nie Kalifornia mozna odczytywac jako opowies¢ o pokoleniu,
ktérego mtodos$é przypadta na lata siedemdziesigte i osiemdziesigte w NRD.

Warto zadac¢ pytanie o celowo$¢ sugerowania autentycznosci zdje¢ w me-
lancholijny sposdb przedstawiajgcych przesztosé. Owocne interpretacyjnie
moze sie okazaé¢ spojrzenie na skomplikowang nature relacji faktualnosci
i fikcjonalnos$ci w konteks$cie filméw nostalgii za NRD. Marta Brzezinnska kon-
statuje:

»Heimatfilm”, odwotujgcy sie do wspomnieniowego i wizualnego charakte-
ru tozsamosci, zaktada nostalgicznos$¢, iluzyjnos$¢ i utopijnosé, stad nostalgia
w kinie niemieckim po zjednoczeniu bytaby nie tyle elementem pierwotnym,
co wtérnym. Obrazy NRD wywotuja nostalgie nie tyle za nieistniejacym juz
NRD, co za ,,Heimatem?”, ktérego filmowy obraz tym razem wchtania elementy
enerdowskiej codziennosci3l.

Strategia zastosowana przez twércow obrazu To nie Kalifornia wydaje sie
takze mie¢ na celu wzmocnienie przekazu scalenia niemieckiej historii i odzy-
skania bezpiecznej przestrzeni wspolnoty.
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Streszczenie

Przedmiotem tekstu jest analiza formy filmu To nie Kalifornia (This ain’t Cali-
fornia) Martena Persiela z 2012 roku, ukazujgcego scene deskorolkarzy w Berlinie
Wschodnim, pod katem relacji fikcji i rzeczywistosci. Autorka stara sie umiejscowic
obraz na tle kina kreacyjnego i kina dokumentalnego, odnoszac sie do zarzutéw sta-
wianych tworcy filmu, ze dzieto zostato ztozone z inscenizowanych uje¢. Kontekstem
pracy jest found footage, narracja biograficzna i mock-dokument. Celem artykutu jest
proba okreslenia dokumentalnego charakteru omawianego filmu, jako przedstawie-
nia pokolenia, ktérego mtodos¢ przypadata na lata siedemdziesiate i osiemdziesigte
w Niemczech bloku wschodniego, wyboréw ludzi kierowanych pragnieniem auto-
ekspresji i wolnosci osobistej wobec szarej rzeczywistosci ustroju komunistycznego.

Summary

A Skating Park in East Berlin. Processes of Memory,
(Re)creation ofthe Past and Fiction in the Film This ain’t California

Analysis of the form of the film This ain’t California by Marten Persiel, 2012,
about a skating park in East Berlin, is the subject of the article. The article analyses
the problem ofthe 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 found 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 ofthe communist system.
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