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Wstep

Historia wielkich narodow jest zbadana wzdluz i w poprzek. Nie mozna sie juz z niej niczego dowiedziec.
To paradoksalne, ale ludzkos¢ o wiele wiecej zna sig na jakichs archaicznych plemionach niz na historii
matych narodéw Europy — tej kwintesencji krzywd, absurdéw i bledéw. Swiat moze zgingé jedynie
dlatego, ze w odpowiednim czasie nie zwrécit uwagi na nasze doswiadczenie®.

Wilenski poker, Ricardas Gavelis

Powyzszy fragment znakomitej powiesci postmodernistyczne) Wilenski poker
litewskiego pisarza RiCardasa Gavelisa wybratem jako motto pracy doktorskiej
nieprzypadkowo. Cytat ten odnosi si¢ wprawdzie do analogicznej wobec homo sovieticus
krytycznej koncepcji homo lithuanicus, cztowieka litewskiego, wymys$lonej przez
bohatera ksigzki Martynasa Poske, ale dotyczy¢ moze rowniez przedstawicieli reszty
krajow baltyckich — Lotwy 1 Estonii. Historia tych malych narodow Europy ma wiele
wspolnych lub podobnych do siebie aspektow, jest wecigz odkrywana i — CO najwazniejsze
— definiowana. Litwini, Lotysze 1 Estonczycy, doSwiadczajac na przestrzeni stuleci
réznych wpltywow politycznych i kulturowych, w XX wieku byli ofiarami podobnych
krzywd, absurdow i bledow (uzyskanie panstwowosci po I wojnie Swiatowej 1 jej utrata
wskutek aneksji radzieckiej w latach 40.; odrodzenie narodowe na przetomie lat 80. 1 90.;
proces integracji europejskiej; mierzenie si¢ ze wspolnymi wyzwaniami geopolitycznymi
i kulturowymi), zmaganie si¢ z ktorymi uformowato kosciec wspotczesnych tozsamosci
narodow tego regionu. Doswiadczenia historyczne tych matych narodow, cho¢ moze
gubig si¢ na tle Historii Wielkiej Brytanii, Niemiec czy Rosji, z pewnoscig sg warte
przyblizenia 1 dokltadniejszego omoéwienia. W tej pracy skupi¢ si¢ na baltyckiej
historiofotii, czy szerzej — na narracjach historycznych w postkomunistycznym kinie
Litwy, Lotwy 1 Estonii, ktore odzwierciedlajg 1 formuja wyobrazenia o tozsamosci
narodowej mieszkancow tych krajow.

Podstawowym celem pracy nie jest zrekonstruowanie historii kinematografii
krajow battyckich, lecz udowodnienie funkcjonalnosci koncepcji filmowych narracji
tozsamosciowych w analizie tych kinematografii od momentu ich ponownej
instytucjonalizacji. Konieczne jest zatem zbadanie genezy i struktury takich narracji na
podstawie odpowiednio dobranej metodologii naukowej. Trzeba takze wzig¢ pod uwage

aspekty historyczno-polityczne i instytucjonalne istotne przy analizie filmow

L R. Gavelis, Wilernski poker, ttum. K. Pecela, Wojnowice: Wydawnictwo KEW, 2019, s. 398-399.
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traktujagcych o waznych z punktu widzenia lokalnych polityk historycznych i
tozsamotworczych wydarzeniach i zjawiskach historycznych czy spotecznopolitycznych.
Pierwsze dwa rozdziaty pracy beda zawiera¢ najwazniejsze teoretyczne zalozenia,
ktore zostang sfunkcjonalizowane w rozdziale analitycznym. Zdefiniowane zostanie
pojecie tytutowych filmowych narracji tozsamosciowych. Nastepnie opisane zostang
podstawowe strategie instytucjonalne w zakresie produkcji filmowej, ktore przyczyniaja
si¢ do realizowania praktyk pamigcio- i tozsamotworczych. Wymienione teorie i
konteksty pozwola stworzy¢ rame dla analiz filmowych, ktore beda stanowi¢ tres¢
kolejnego rozdziatu. Zwienczeniem pracy bedzie stworzenie — na podstawie
wczesniejszych dociekan 1 analiz filmowych — paradygmatow filmowych reprezentacji
wspotczesnych battyckich tozsamosci narodowych oraz ustalenie ich funkcji.

Wybor tematu rozprawy wynika z badan, ktore konsekwentnie prowadze od lat.
Dotychczasowe moje prace, w ten czy inny sposob, oscylowaly wokot tematyki
tozsamosciowej i jej zwiazku z kinem i kulturg filmowa?. Region baltycki jest
nieodkrytym obszarem wspotczesnej Europy — nie tylko pod wzgledem turystycznym,
ale rowniez kulturowym (w tym filmowym). Zwigksza to atrakcyjnos$¢ tematyki
battyckiej, a jej popularyzacja — za sprawg chociazby niniejszej rozprawy — moze
stanowi¢ wktad w rozwoj polsko-battyckich stosunkéw kulturalnych i akademickich.
Tematyka pracy jest jak najbardziej aktualna, poniewaz panstwa baltyckie aktywnie
rozwijaja 1 realizujg projekty zwigzane z promowaniem lokalnych kultur (takze na
poziomie kinematografii) i budowaniem pozytywnego wizerunku wilasnych panstw za
granicg, co przektada si¢ na zwiekszajace si¢ zainteresowanie tym regionem.

Z drugiej strony tematyka battycka (szczegélnie filmowa) w polskiej i
zagranicznej humanistyce jest malo obecna. Absolutna wigkszos¢ badaczy (zarowno
polskich, jak i zagranicznych) skupiata si¢ dotychczas na problematyce historycznej i
tozsamosciowej dyskursow audiowizualnych pochodzacych z krajow, ktore obecnie sg
cztonkami Unii Europejskiej (Grupa Wyszehradzka, Rumunia, Bulgaria), lub Ros;ji.
Problematyka wtasciwa dla reszty regionu postkomunistycznego (w tym dla panstw

baltyckich) nie zostala jeszcze nalezycie zbadana. Z punktu widzenia naukowego ta

2 Praca licencjacka pt. Sposoby przedstawienia i sfunkcjonalizowania natury w kinie Europy Pétnocnej
(obroniona w 2017 roku na Uniwersytecie Lodzkim) i praca magisterska Reprezentacje Imperium w
wspolczesnej kinematografii rosyjskiej i ich recepcja (obroniona w 2019 roku na Uniwersytecie £.6dzkim)
zawieraly rozdzialy o aspektach tozsamotworczych we wspomnianych w tytulach prac kinematografiach.
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praca, jak sadze, pozwoli uzupetni¢ luke w refleksji nad kwestiami tozsamo$ciowymi
zaréwno w regionie battyckim, jak i Europie Srodkowo-Wschodniej.

Na gruncie polskim jedna z nielicznych monografii dotyczacych kina baltyckiego
jest ksigzka Anny Mikonis Poetycki kinematograf. Nurt artystyczny w kinie litewskim?.
Ta sama autorka w 2019 roku opublikowata rozdziat dotyczacy kina krajow baltyckich w
tomie Kino konca wieku, ktore stanowito czwarty wolumen popularnego wydania
encyklopedycznego Historia kina®. Rafat Syska w swojej ksigzce Filmowy
neomodernizm umiescit rozdziat dotyczacy tworczoscei litewskiego filmowca Sariinasa
Bartasa®. W monografii zbiorowej Kino polskie jako kino transnarodowe ukazat sie tekst
Ingi Pérkone-Redovi¢y Wplyw Wajdy na kino lotewskie. Przypadek filmu Kamier i pyf®.
Ciekawym przyktadem jest dwujezyczna (polsko-angielska) broszura pt. Kino litewskie.
Wydanie specjalne z okazji Dni Filmu Litewskiego w Polsce 2015 zawierajaca krotkie
teksty (eseje, wywiady) dotyczace historii kina litewskiego 1 jego wspolczesnosci. W
Polsce po 1991 roku ukazato si¢ kilka obszerniejszych tekstow (wiekszo$¢ jednak
stanowig wywiady 1 artykuly o charakterze informacyjnym) o kinie krajow battyckich —
na przyklad na tamach Kwartalnika Filmowego®, miesiecznika KINO®, magazynu
FilmPro'®. Wymienione pozycje, poza nielicznymi tekstami teoretycznymi, wywiadami
czy recenzjami filmow baltyckich publikowanymi w Internecie, stanowig jedyne

polskojezyczne zrédto wiedzy o kinie regionu battyckiego.

3 Zob. A. Mikonis, Poetycki kinematograf. Nurt artystyczny w kinie litewskim, Warszawa: Oficyna
Naukowa, 2010.

4 Zoh. A. Mikonis, Kino krajéw battyckich, W: Kino korica wieku. Historia kina, t. 4, red. R. Syska, .
Sowinska, T. Lubelski, Krakoéw: Universitas, 2019, s. 1099-1112.

5 Zob. R. Syska, Sariinas Bartas — izolacja, w: Filmowy neomodernizm, Krakow: Wydawnictwo Avalon,
2014, s. 523-545.

6 Zob. 1. Perkone-Redovita, Wphyw Wajdy na kino fotewskie. Przypadek filmu Kamien i pyt, thum. M.
Stelmach, w: Kino polskie jako kino transnarodowe, red. S. Jagielski, M. Podsiadto, Krakéw: Universitas,
2017, s. 193-205.

"Zob. Kino litewskie. Wydanie specjalne z okazji Dni Filmu Litewskiego w Polsce 2015, red. A.
Kancereviciute, Vilnius: Litewskie Centrum Filmowe, 2015.

8 Kino litewskie: zob. A. Mikonis, Ferment intelektualny w kinie litewskim, w: , Kwartalnik Filmowy”
2007, nr 57-58, s. 256-257; A. Mikonis, Nie robig filméw dla widza siedzqcego przed telewizorem z pilotem
w reku (rozmowa z A. Stonysem), w: tamze, s. 265-268; A. Mikonis, Znacznie istotniejsza jest dla mnie
rzeczywisto$é, w ktorej zyje (rozmowa z S. Bartasem), w: tamze, s. 269-276; I. Tsibets, Nowe kino litewskie
a medialnos¢ afektu. Przypadek ,, Kolekcjonerki” Kristiny Buozyté i ,, You Can't Escape Lithuania” Romasa
Zabarauskasa, w: tamze 2020, nr 111, s. 145-162. Kino krajéw battyckich w ujeciu instytucjonalnym: I.
Tsibets, Instytucje filmowe jako instytucje pamieci — przyklad Litwy, Lotwy i Estonii, tamze 2022, nr 120,
s. 68-91.

% Kino litewskie: zob. J. Gazda, Litewska awangarda: Jonas Vaitkus, w: ,,KINO” 1991, nr 1, s. 22-23; J.
Gazda, Atlantyda wynurza si¢ z otchiani (wywiad z A. Puipg), w: tamze, nr 11, s.28-29; A. Szeffel,
Labirynty zwyczajnych przezyé, w: tamze 2015, nr 6, s. 30-33.

10 Kino litewskie: zob. V. Uzdila, Metamorfozy kina litewskiego, w: ,,FilmPro” 2012, nr 3, s. 52-55. Kino
estonskie: zob. D. Kuzma, Pocztowka z Estonii. to dobry okres dla kraju (wywiad z E. Lotman), w: tamze
2019, nr 2, s. 100-102.



Podobny stan badan mozna obserwowac rowniez za granica — publikacje naukowe
o wspotczesnym kinie Litwy, Lotwy czy Estonii w zagranicznych czasopismach czy
monografiach naukowych naleza do rzadkosci. Na tle wszystkich istniejacych zrodet
wiedzy o Kinie battyckim wyrozniajg si¢: monografia pokonferencyjna Via Transversa:
Lost cinema of the Former Eastern Bloc!! oraz zbiér artykutow Baltic Cinemas after the
90s: Shifting (Hi)stories and (Id)entities!2. Pomocnym zrédlem wiedzy, a W
szczegolnosci danych statystycznych, beda dla mnie raporty i inne materiaty publikowane
w otwartym dostepie przez narodowe instytuty filmowe (Litwa: Lietuvos Kino Centras®?,
Eotwa: Nacionalais Kino Centrs'4, Estonia: Eesti Filmi Instituut™®).

Sporadycznie przeprowadzane sg przeglady najnowszych dziel kinematografii
baltyckich, choé przewaznie dotyczy to kina litewskiego®®. Takie wydarzenia odbywaty
sic w ramach festiwalu Camerimage (regularnie) czy Szczecin Film Festival (2016).
Badania baltystyczne w Polsce s3 prowadzone jedynie w dwoch osrodkach
akademickich: na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu (Zaktad Battologii
Collegium Novum) i Uniwersytecie Warszawskim (Katedra Jezykoznawstwa Ogolnego,
Wschodnioazjatyckiego Porownawczego i Baltystyki). Naukowcy z wyszczegolnionych
o$rodkow skupiajg sie przede wszystkim na badaniach filologicznych. Konteksty
filmowe nie wchodzity dotychczas w krag naukowych zainteresowan poznanskich i
warszawskich battystow. Badania nad filologig ugrofinistyczng i kulturg estonska
prowadzi Katedra Hungarystyki Uniwersytetu Warszawskiego.

Litewski filozof Leonidas Donskis, powotlujgc si¢ na rozwazania stynnego
o$wieceniowego mysliciela Giambattisty Vico, konstatuje dosy¢ oczywisty fakt —
badanie historii nie jest mozliwe bez odwotania si¢ do jezyka, poniewaz jezyk zawiera
wszystkie formy przemian ludzkoéci i jej historii w najbardziej wszechstronnym sensie®’.
Pozwole sobie potaczy¢ te refleksje filozoficzng z zatozeniami apologetéw filmowe;j

polityki autorskiej:

11 Zob. E. Néripea, A. Trossek (red.), Via Transversa: Lost Cinema of the Former Eastern Bloc, Tallinn:
Eesti Kunstiaakadeemia, 2008.

12 7ob. R.Sukaityté (red.), Baltic Cinemas after the 90s: Shifting (Hi)stories and (Id)entities, Vilnius:
Vilniaus dailés akademijos leidykla, 2010.

13 Zob. http://www lke.lt/, [data dostepu: 01.12.2021].

14 Zob. http://nkc.gov.1v/, [data dostepu: 01.12.2021].

15 Zob. https://www filmi.ee/et, [data dostepu: 01.12.2021].

16 Przeglady kina litewskiego odbywaty si¢ rowniez w Lodzi — Przeglgd kina litewskiego, czyli nie tylko
mgta i kon... (2019), w Warszawie — Tydzien kina litewskiego (1958-2018) (2018), Krakow, Wroctaw - Dni
Filmu Litewskiego w Polsce w ramach 55. Krakowskiego Festiwalu Filmowego i 15. MFF Nowe
Horyzonty (2015).

17 L. Donskis, Troubled Identity and the Modern World, Palgrave Macmillan, New York 2009, s. 2.
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...kino oderwie si¢ stopniowo od tej tyranii widzialnosci, obrazu dla obrazu,
bezposredniej anegdoty, konkretu — zeby stac si¢ sposobem wypowiedzi rownie gietkim i

subtelnym, jak jezyk pisany...'8

1 bardziej naukowo podbudowang mys$la Haydena White’a:

Kazda historia pisana powstaje w efekcie kondensacji, przeniesienia, symbolizacji oraz
selekcji: sq to dokladnie te same procesy, ktore decydujq o ksztalcie reprezentacji

filmowej. Medium jest inne, ale sposob kreowania przekazu pozostaje ten sam*®.

Chciatbym wiec w tej pracy traktowac¢ film jako jezyk opowiadajacy 0 wspotczesnej
tozsamosci Litwindw, Lotyszow 1 Estonczykow ksztattowanej przez skomplikowana,

wielowatkowa histori¢ tych krajow.

18 A. Astruc, Narodziny nowej awangardy: Kamera-piéro, thum. T. Lubelski, w: Europejskie manifesty
kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, red. A. Gwo6zdz, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002, s.
63.

19 H. White, Historiografia i historiofotia, ttum. k.. Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red. I. Kurz,
Warszawa: Wydawnictwo UW, 2008, s.118.



1. Zarys metodologiczny: proba definicji filmowej narracji tozsamosciowej

W niniejszym rozdziale nakresle ramy metodologiczne, ktdre — uzupetnione przez
zawarte w kolejnym rozdziale tresci dotyczace polityk tozsamosciowych i kulturowych
Litwy, Lotwy 1 Estonii — beda stanowi¢ tlo analiz konkretnych przyktadéw filmowych
pochodzacych z kinematografii battyckich.

Podstawowym pojeciem operacyjnym, ktore figuruje rowniez w tytule rozprawy
doktorskiej, bedzie pojecie filmowej narracji tozsamosciowej. Jest to wyrazenie z pozoru
tatwe do uchwycenia w kontekscie leksykologicznym, ale na poziomie nauk
humanistycznych ta fraza wymaga glebszego namystu. Czy narracja wyraza tozsamos$¢é?
Czy moze byc¢ jej zrodlem? Czy narracja tozsamosciowa jednostki moze przybraé postac
uniwersalnej narracji tozsamo$ciowej catej zbiorowosci? Jakg role gra w tym historia?
Jaka sit¢ sprawczg ma taka narracja? Postaram si¢, odpowiadajac na te i1 inne pytania,
podjaé probe zdefiniowania narracji tozsamosciowej w odniesieniu do filmoéw krajow

battyckich.
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1.1. Uwagi wstepne

Zanim jednak przejde do konkretnych teorii chcialbym najpierw zajrze¢ do
leksykonu kultury pamigci i sprawdzi¢ kilka haset, ktore sg dosy¢ oczywistymi stowami-
kluczami do jak na razie niezdefiniowanego poj¢cia narracji tozsamosciowej. Pierwszym
hastem jest narracja. Czytamy: narracja to forma wypowiedzeniowa, przedstawiajgca
nastepstwo rozwijajgcych sie w czasie wydarzen, od poczqtku przebiegu narracyjnego,
poprzez epizody, do jego zakornczenia®®. Na podstawie tej ogdlnej definicji mozna
stwierdzi¢, ze narracja jest struktura, a wigc mozna jg roztozy¢ na czesci pierwsze. Z tego
tez mozna wydedukowaé, Zze narracja nie jest monolitem, ale jest ona podatna na
modyfikacje. W dalszej czesci czytamy, ze narracja, podobnie jak pamig¢, na swdj sposob
odnosi si¢ do czasu, co czyni z niej jedno z najwazniejszych mediow artykulacji
pamieci?t. Doprecyzowujac nieco wywod autoréow hasta, dodam, ze narracja sama w
sobie nie jest medium sensu stricto, jest natomiast szablonem czy paradygmatem, ktory
umozliwia usytuowanie narracji w obregbie szeroko pojetego medium. Wymaga to
rowniez dostosowania narracji do specyficznego dla danego medium jezyka, co §wiadczy
0 jej konstrukcyjnym i elastycznym charakterze.

Drugim hastem jest tozsamos¢. Spojnej stownikowej definicji nie ma, wigc
pozwole sobie wybra¢ element, ktéry zostanie sfunkcjonalizowany po6zniej: W
perspektywie metafizycznej [autorzy powotujg si¢ na rozwazania Barbary Skargi — przyp.
aut.] rozsamosé traktowana jest jako zasada organizujgca Swiat, dzigki ktorej ,, bycie”
otrzymuje okreslony ksztatt, forme rownoznaczng z uporzgdkowaniem, nadajgcqg mu sens
i zapewniajqcq cigglosé?®. Tozsamosci przypisuje sie wiec wazng funkcje laczenia
jednostek w celu tworzenia koherentnej zbiorowosci (,,wspolnoty wyobrazonej” w ujeciu
B. Andersona). Podobnie jak narracja, tozsamo$¢ jest pewnym ustrukturyzowanym
konstruktem, wigc nie bedzie naduzyciem stwierdzenie, ze tozsamo$¢ w jakim$ stopniu
jest narracja, rozumienie ktorej wymaga zastosowania narzedzi interpretacyjnych.
Tozsamos¢ jest nie tylko symbolicznym manifestem przynaleznosci do jakiej$ okreslonej
grupy. Jest rowniez przeswiadczeniem legitymizujacym byt tejze grupy, ktore to
przeswiadczenie uzewnetrznia si¢ jako konkretna narracja i w konsekwencji moze

przybiera¢ forme¢ medialna.

20 M. Bugajewski, P. Czaplinski, Narracja, [hasto w:] Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci, red. M.
Saryusz-Wolska, R. Traba, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe Scholar, 2014, s. 259.

2! Tamze, s. 260.

22 K. Growiec, S. Kapralski, Tozsamosé, [hasto w:] tamze, s. 490.
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Idac tym tropem i laczac wspomniane pojecia narracji i tozsamosci ze soba,
mozna wywnioskowac, ze narracja tozsamosciowa moze by¢ konstruktem o charakterze
paradygmatu, ktory artykuluje kognitywistyczne lub hermeneutyczne rozumienie siebie
jako czesci wigkszej zbiorowosci i/lub rzeczywisto$ci. Moze to tez by¢ konstrukt
medialny, gdyz narracja moze by¢ reprezentowana za posrednictwem przerdznych

medidow (w tym filmu).
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1.2. Tozsamos$¢ narracyjna w mysli Paula Ricoeura

Powyzsze ustalenia o potencjalnej ,,filozoficznosci” narracji tozsamosciowej
obliguja mnie do potwierdzenia tej hipotezy konkretng teorig. Odwotam si¢ do rozwazan
na temat narracji i jej zwigzkow z tozsamoscig francuskiego filozofa Paula Ricoeura.
Hermeneutyka Ricoeurowska pozwoli poszerzy¢ i skonkretyzowaé pojecie narracji
tozsamosciowe;.

W pierwszym tomie Czasu i opowiesci (zatytutowanym Intryga i historyczna
opowies¢), opisujac trzy stadia mimesis na podstawie interpretacji ksiegi XI Wyznan $w.
Augustyna i Poetyki Arystotelesa, Ricoeur wyraznie wskazuje, ze dziatanie ludzkie jest
wpisane w struktury czasowe 1 wymaga artykulacji praktycznej w formie opowiesci czy
narracji, ktora nie stanowi wartosci dodanej do rzeczywistosci, lecz jest czyms, co te
rzeczywisto$¢  konstytuuje?®. Mimetyczno$é daje wigc narracji  mozliwos¢
konfigurowania dos§wiadczen 1 dziatan charakteryzujacych si¢ czasowoscia.

Najbardziej cennym, w kontekscie metodologii mojej pracy, jest wprowadzone w
trzecim tomie Czasu i opowiesci pojecie tozsamosci narracyjnej, ktore rozwijane jest w
nieco pdzniejszym dziele O sobie samym jako innym, oraz poprzedzajgce wspomniang
definicje rozwazania Ricoeura na temat ufikcyjnienia doswiadczen czasowych 1 historii.
Nalezy podkresli¢, ze tozsamos$¢ narracyjna w ujeciu badacza odnosi si¢ nie tylko do
jednostek, ale rowniez do wspdlnot, co pozwala zastosowac to pojgcie W narracjach
odnoszacych si¢ do tozsamosci zbiorowych.

Ricoeur, wyraznie wskazujac na rozbieznosci miedzy czasem fikcji 1 czasem
historii, podkresla jednoczesnie, ze fenomenologia stwarza przestrzen, w ktérej mozliwe

jest przenikanie si¢ tych typow narracyjnych. Filozof postuluje:

Przez splatanie sig historii i fikcji rozumiemy fundamentalng strukture — w tym samym stopniu
ontologiczng, co epistemologiczng — na mocy ktorej historia i fikcja urzeczywistniajqg wiasciwg im
intencjonalno$¢ jedynie poprzez dokonywanie zapozyczen od intencjonalnosci tej drugiej?. [...] z jednej
strony, historia w pewien sposob postuguje sig fikcjg, aby refigurowaé czas oraz — z drugiej — fikcja

postuguje sie historig w tym samym celu?®.

2 P, Ricoeur, Czas i opowiesé, t. |. Intryga i historyczna opowiesé, thum. M. Frankiewicz, Krakow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008, s. 92-93.

24 P, Ricoeur, Czas i opowiesé, t. Ill: Czas opowiadany, ttum. U. Zbrzezniak, Krakéw: Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008, s. 264.
2 Tamze.
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Podobnym tropem mozna postuzy¢ si¢ rowniez wobec idei taczenia czasu narracyjnego
z czasem uniwersalnym?®. Eacznikiem jest w takim wypadku slad — narzedzie, za pomocg
ktérego opowies¢ historyczna refiguruje czas w wyniku potaczenia tego, co
egzystencjalne, z tym co empiryczne?” (Ricoeur udowadnia to, przyblizajac idee
archiwum zawierajacego ,,Slady” historyczne i podkreslajgc jego znaczenie w praktyce
historyka-naukowca?).

Podazajac tym tropem, mozna uzna¢, ze dostrzezenie (lub tworzenie) $ladu jest
czynnoscig syntetyzujacg dziatania o charakterze poznawczym (rozpoznajemy $lad jako
odbicie 1 tagczymy go przyczynowo z przedmiotem naszych badan) i interpretacyjnym
(odkrywamy znaczeniowy charakter sladu 1 w konsekwencji wlaczamy slad w
konstruowang narracj¢). Ricoeur wskazuje, ze powstanie $ladu (rozumianego jako
facznik czasu przezywanego 1 czasu nastgpowania po sobie) jest czyms, co ulokowac
nalezy w sferze wyobrazeniowej?®. Nawigzujac do metahistorycznej mysli Haydena
White’a (0 czym bedzie mowa w dalszej czesci pracy), Ricoeur stwierdza, ze wlasnie
wyobrazeniowy charakter zaposredniczen (w tym choc¢by $ladu) czerpanych przez
histori¢ z literatury nie ogranicza si¢ jedynie do kompozycji, odnosi si¢ rowniez do
przedstawieniowej funkcji wyobrazni historycznej: konkretny cigg zdarzen uczymy sig

widzie¢ jako tragiczny, jako komiczny itd®. Kontynuuje:

Tym, co przyczynia sie do dlugowiecznosci pewnych wielkich dziel historycznych, ktorych czysto naukowq
wiarygodnos¢ podwazyl postep w dokumentacji, jest wiasnie charakter ich poetyki i retoryki, ktory
dokladnie odpowiada ich sposobowi widzenia przesziosci. To samo dzieto moze by¢ zatem wspanialg

ksigzkq historyczng i znakomitg powiescig®:.

Fikcyjny charakter uzupeilnia narracje historyczng. Efekt fikcji wzbogaca t¢
narracj¢ o roznorodne mozliwosci odczytania, ale tez interpretacji, choc¢ jest to zalezne
od wrazliwosci czytelnika i1 stopnia wilasciwego mu krytycyzmu (w tym kontek$cie
przypomina si¢ mechanizm tak zwanego zawieszenia niewiary ujety przez Samuela
Coleridge’a na poczatku XIX wieku, co mogloby sugerowaé¢ rowniez, ze narracja

»obarczona” efektem fikcji staje si¢ dzielem nie tylko pisarza-autora, ale rowniez

26 Tamze, s. 267.

2T Tamze, s. 180.

28 Zob. Tamze, podrozdziat: Archiwa, dokument, $lad, s. 167-180.
2 Tamze, 5.267-268.

30 Tamze, 5.270.

31 Tamze.
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czytelnika decydujacego na jaki stopien — ujmujac to ahistorycznie — immersyjnosci sobie
pozwala®?). Historia moze budzié¢ podziw i przerazenie, ktore to reakcje decyduja w duzej
mierze o wyjatkowosci jakiego$ wydarzenia (na tle innych wydarzen), co w pewnym
sensie sprzyja ufikcyjnianiu historii — wyjatkowo$¢ musi by¢ poparta odpowiednig
(fikcyjna) narracja zawierajaca stosowna, przekonujaca argumentacje na rzecz trwatosci
pamieci o tym wydarzeniu®®. Historia ufikcyjniona sprzyja zachowaniu pamieci na
poziomie narodowym?®*, staje sie makronarracja budzaca 6w podziw i przerazenie (moze
to swiadczy¢ o jej katartycznym potencjale), co pozwala historiografii wznies¢ si¢ na
poziom pamieci.

Jednoczesnie Ricoeur wskazuje na pewng rewersje — fikcja rOwniez moze zostac
uhistoryczniona poprzez nasladowanie opowiesci historycznej na zasadzie opowiadania

o czyms tak, jakby [co$] sie zdarzylo®®:

...fikcja jest quasi-historyczna, tak samo jak historia jest quasi-fikcyjna [...]. Opowies¢ fikcyjna jest quasi-
historyczna w tej mierze, w jakiej wydarzenia nierzeczywiste, o ktorych opowiada, sq faktami przesziymi

dla narracyjnego glosu, ktéry zwraca sie do czytelnika®'.

Liczy¢ si¢ zatem moze prawdopodobienstwo wydarzen bedacych podstawg narracji, a nie

fakt, ze rzeczywiscie miaty miejsce w historii:

Quasi-przeszlos¢ glosu narracyjnego catkowicie rézni sig od przesziosci swiadomosci historyczne;.

Natomiast utozsamia sie ona z tym, co prawdopodobne w znaczeniu tego, co mogloby sie zdarzyc3e.

Nieco pdzniej Ricoeur, odnoszac si¢ do Arystotelesa, dodaje, ze quasi-przesztos¢ fikceji
jest detektorem mozliwosci ukrytych w rzeczywistej przesztosci®®.

Na podstawie przytoczonych wyzej rozwazan Ricoeura mozna stwierdzié, ze
historia ulega fikcjonalizacji, a co za tym idzie — narratywizacji. Jest to rowniez proces

rewersyjny — fikcja moze zosta¢ uhistoryczniona i ,,sprzedana” jako historia. Historia —

32 O Coleridge’u Ricoeur wspomina wczeéniej, ale nieco w innym kontekscie (w kontekscie
intencjonalnosci historycznej w tomie I Czasu i opowiesci (s. 241) i w tomie III w kontekscie estetyki
lektury (s. 246).

33 P. Ricoeur, tamze, s. 272-274.

34 Tamze, s. 273.

35 Tamze, s. 274.

36 Tamze, s. 274.

37 Tamze, s. 276.

% Tamze, s. 277.

39 Tamze.
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jako nauka i jako narracja — i czas historii (tzn. czas przeszly) zwigzane sg z pamigcia
zbiorowa, co w $Swietle wspolczesnych praktyk upamietniania i polityki historycznej
stwarza mozliwo$¢ dla postrzegania ufikcyjnionej 1 znarratywizowanej historii jako
narzgdzia ideologicznego.

Rozwazania na temat zwigzku czasu rzeczywistego zycia i czasu opowiesci
naprowadzaja Ricoeura na trop tozsamosci narracyjnej, cho¢ w Czasie i opowiesci to
pojecie nie zostalo jeszcze precyzyjnie sformutowane. W rozdziale podsumowujgcym
filozof wskazuje, ze tozsamos$¢ narracyjna wyrasta bezposrednio z polaczenia historii 1
fikcji*?, a takze z mozliwosci niemal dowolnej refiguracji historii Zycia uzaleznionej od
sposobu opowiadania podmiotu 0 samym sobie: Owa refiguracja czyni z samego zZycia
splot historii opowiadanych®!. Ricoeur podkresla, co jest niezwykle istotne z punktu
widzenia mojej pracy, ze tozsamos$¢ narracyjna nie przynalezy jedynie podmiotom
jednostkowym, moze ona tez by¢ cechg wspolnot: [...] jednostka i wspolnota konstytuujg
sig w swojej tozsamosci, przejmujgc okreslone opowiesci, ktore stajq sie zarowno dla
Jjednej, jak drugiej ich historig rzeczywistg®. Popiera te hipoteze przyktadami
psychoanalizy i biblijnego lzraela — w obu przypadkach mamy do czynienia z r6znego
rodzaju refiguracjami juz istniejacych opowiesci na uzytek ukonstytuowania witasnej
tozsamosci wywodzace] si¢ z recepcji tekstow, ktore zostaty przez jednostke lub
wspolnote uprzednio wytworzone i wielokrotnie zmodyfikowane*3. Na podstawie tego
mozna réwniez uznac, ze tozsamos¢ ukonstytuowana przez narracj¢ nie jest stabilna,
powstaje bowiem dzigki kwestionowaniu, podwazaniu, zmienianiu juz istniejacych
narracji.

Tozsamosci narracyjnej Ricoeur szerzej przyglada sie w pracy O sobie samym
jako innym. W zawartych w ksigzce badaniach*® filozof, biorac na warsztat teorie
narracyjng, ustala jej funkcj¢ w ustanowieniu tozsamo$ci osobowej oraz definiuje
tozsamos$¢ narracyjng. Wyr6znia dwie odmiany tozsamos$ci osobowej: toZsamos¢ jako
bycie tym samym i tozsamos¢ jako bycie sobg. Tozsamo$¢ jako bycie tym samym nalezy
rozumie¢ przez pryzmat tozsamosci numerycznej (cechujaca si¢ jedynoscia,

rozpoznajemy t¢ sama rzecz N razy) i tozsamosci jakosciowej (zmiana w wygladzie nie

40 Tamze, s. 352-353.

4 Tamze, s. 353-354.

42 Tamze, s. 354.

4 Tamze, s. 354-355.

44 Ricoeur nazywa poszczegdlne rozdzialy ksiazki ,,badaniami” (w tym przypadku powotuj¢ si¢ na Badanie
V i Badanie VI).
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powoduje straty semantycznej, obowigzuje zasada salva veritate — rzeczy moga shuzy¢
sobie jako substytuty bez utraty ich znaczenia po zamianie)*. Wymienione sktadniki
tozsamosci sg na pierwszy rzut oka niekompatybilne, aczkolwiek Ricoeur podkresla, ze
nie sg sobie obce. Réznice wynikajace z uptywu czasu mogg powodowaé problem z
identyfikacja podobienstwa miedzy rzecza (czy tez podmiotem) funkcjonujaca dawniej a
ta, ktora funkcjonuje dzis, wobec czego tozsamos$¢ osobowa (jako bycie tym samym)
moze nie zosta¢ uznana za wtasciwg. Filozof wprowadza wigc trzeci sktadnik tozsamosci
— nieprzerwang ciggltos¢, ktéra uzupetnia lub zastepuje kryterium podobienstwa 1 wigze
si¢ z uszeregowaniem drobnych zmian stopniowo zachodzacych w czasie istnienia rzeczy
(podmiotu) w celu zachowania ciaglosci tozsamoséciowej*®: [...] zagrozenie, jakie stanowi
on [czas — przyp. aut] dla tozsamosci, zostaje catkowicie zazegnane dopiero wtedy, gdy
na podstawie podobienstwa i nieprzerwanej ciggtosci zmiany mozna przyjgc zatozZenie
trwalosci w czasie®’.

Dalej Ricoeur postuguje si¢ pojeciami charakteru (trwate cechy osoby; to, po
czym rozpoznaje si¢ kogos) i dyspozycji. Z tym drugim terminem filozof wigze kwestie
nabytych przyzwyczajen (ktore obdarzaja charakter historia cechujacg si¢ pewnag
zmiennos$cig, by nie powiedzie¢ ewolucja) 1 nabytych utozsamien: [...] w duzej mierze
tozsamos¢ osoby lub wspolnoty tworzq takie utoisamienia Z wartosSciami, normami,
ideatami, wzorami, bohaterami, w ktérych osoba lub wspdlnota sie rozpoznajg*®.
Zawdzigczajac statosci przejetej z dyspozycji (z przyzwyczajen i nabytych utozsamien),
charakter zapewnia tozsamo$¢ numeryczng i jako$ciowg, nieprzerwang ciagtos¢ w
zmianie 1 trwato$¢ w czasie — inaczej mowigc, zapewnione sg wszystkie cechy tozsamosci
idem?®.

Podkresla si¢ rowniez, ze tozsamos¢ idem (bazujaca gldwnie na trwatosci w czasie
i skupiajaca si¢ na whasciwosciach ,,organizmu”) moze pokrywac si¢ z tozsamoscig ipse
(bazujac na charakterze i samo$swiadomosci). Tozsamo$¢ jako bycie soba, zdaniem
Ricoeura, krystalizuje inny, niz w przypadku trwatosci dyktowanej charakterem, wzor

trwalosci w czasie:

4 P, Ricoeur, O sobie samym jako innym, ttum. B. Chelstowski, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN,
2003, s. 193.

46 Tamze, s. 194-195.

47 Tamze, s. 195.

4 Tamze, s. 201-202.

4% Tamze, s. 202.
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Jest to wzér dochowanego stowa, zakorzeniony w wiernosci stowu danemu [komus drugiemu]™.
[...] dotrzymanie obietnicy [...] zaiste stanowi wyzwanie rzucone czasowi, zaprzeczenie zmiany: nawet

gdybym zmienit zdanie, upodobanie, ,, dotrzymam .

Inaczej mowige, podmiot zachowuje sam siebie nie w trwatym charakterze, lecz w
dawanych sobie i innym obietnicach. Migdzy tymi wzorami trwalo$ci w czasie powstaje
luka, ktorg wg Ricoeura wypetnia kluczowa tozsamos$¢ narracyjna.

Odwotujac si¢ do opisanego w Czasie i opowiesci zwigzku miedzy tozsamos$cig a
procesem zawigzania intrygi, filozof stwierdza, ze narracyjna koncepcja tozsamosci jest
konstruktem dynamicznym i wprost dotyczacym postaci, ktora jest tym, kto
urzeczywistnia dziatanie w opowiesci®?. Wspotzaleznoéé miedzy dziataniem a postacig
na kanwie narracji powstate] wskutek zawigzania intrygi w wyniku konfiguracji w

opowiesci roznorakich elementéw pozwala stwierdzié, ze

Opowies¢ buduje tozsamosé postaci, ktorg mozna nazwacé jej tozsamoscig narracyjng, budujgc tozsamosé

opowiadanej historii. Wiasnie tozsamos¢ historii tworzy tozsamosé postaci®.

Tozsamo$¢ narracyjna peini funkcje posredniczaca migdzy biegunami bycia tym
samym a bycia sobg. Funkcja ta wyrasta z dynamiki opowiesci, ktora dopuszcza, ale tez
rodzi zmiany wptywajace na tozsamo$¢ postaci. Na przyktadzie literatury Ricoeur

stwierdza:

[...] okazuje sig, ze na literature sklada si¢ rozlegle laboratorium, w ktérym dokonuje si¢ doswiadczen

mySlowych: poddaje sie prébie opowiesci rézne sposoby zmiany tozsamosci narracyjnej>®.

Moéwiac o funkcji posredniczacej, nalezy pamigtac, ze tozsamos¢ postaci jest wynikiem
procesu konfiguracji oraz ze ta operacja narracyjna wptywa na rozumienie przez t¢ postaé
wlasnej tozsamosci. Wazny jest proces wnikliwego czytania (w przypadku filmu
powiedzieliby$my odbioru), ktory umozliwi rozpoznanie zmian zachodzacych w czasie
opowiesci 1 $wiadczacych o przemianach tozsamosci postaci. Czytanie jest procesem

zastosowania opowiesci (tekstu, narracji) w zyciu (moze to by¢ proces syntetyzujacy —

50 Tamze, s. 204.

51 Tamze, s. 205.

52 Tamze, s. 236-237.
53 Tamze, s. 245.

54 Tamze.
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czytelnik zestawia rdznorakie parametry, aby wydoby¢ sens lektury — lub tez proces
,ulokowania” idei zawartej w lekturze w czasie rzeczywistym)®®. Mozna wiec przyjaé,
ze proces czytania jest aktywnoscig posredniczaca miedzy tekstem a zyciem.

Tozsamos$¢ narracyjna jest pochodng procesu opowiadania. W jego analizie
nalezy wzig¢ pod uwage tres¢ i formg¢ opowiesci, ale tez przyjac, ze opowiadanie jest
dzialaniem, w wyniku ktorego wyrysowuje si¢ tozsamos$¢ funkcjonujacych w tekscie
postaci oraz uruchamiane s3 mechanizmy autopoznawcze u czytelnika. Proces
ksztaltowania tozsamosci narracyjnej jest z grubsza podobny do procesu formowania
innych rodzajéw tozsamosci, cho¢ w przypadku tej narracyjnej, nalezy podkresli¢, ze
funkcjonuje ona w sferze jezyka (a wigc przejawia si¢ poprzez symbole, znaki, teksty) —
mozna wigc poszerzy¢ zastosowanie koncepcji Ricoeura w polu innych sztuk niz
literatura. Taki rodzaj tozsamosci, rzecz jasna, dotyczy nie tylko fikcyjnych narracji
opowiadajacych o przesziosci (historii ufikcyjnionej), ale w dalszych rozwazaniach
hermeneutyczna koncepcja Ricoeura bgdzie wykorzystywana w ramach analizy przede
wszystkim filmowych narracji historycznych odwotujacych sie do konkretnych

wydarzen.

% Ricoeur pisat szerzej o teorii czytania w Czasie i opowiesci. Zob. P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. I.., s.
112-120 oraz Tenze, tamze, t. II1..., s. 227-262.
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1.3. Metahistoria — narracje historyczne w ujeciu Haydena White’a
W Czasie i opowiesci Ricoeur Kkilkakrotnie wspomina o refleksjach
amerykanskiego badacza Haydena White’a dotyczacych narracyjnego rekonstruowania

historii w §wietle teorii tropéw. Ricoeur pisze:

To odwolanie do tropologii zostaje narzucone poprzez wyjgtkowq strukture dyskursu historycznego,
usytuowanego w opozycji do czystej fikcji. Dyskurs ow wydaje si¢ w istocie wymagac¢ podwojnego
podporzgdkowania: z jednej strony, wobec ograniczen zwigzanych z uprzywilejowanym typem intrygi; z
drugiej strony, wobec samej przeszlosci poprzez informacje dokumentalng, dostegpng w okreslonym

momencie. Praca historyka polega wigc na tym, by uczynic¢ ze struktury narracyjnej pewien ,,model”,
56

pewngq , ikone” przeszlosci, zdolng do jej ,, przedstawiania®.

Takie ujgcie wydaje si¢ interesujace w kontekscie narracji tozsamosciowych, cho¢
w tym wypadku nalezy przetozy¢ refleksje historyczng i literaturoznawcza na kategorie
filmoznawcze.

Przyjrzyjmy si¢ zatem koncepcjom White’a zawartym gltownie W pracy
Metahistory. The Historical Imagination in XIXth Century Europe. Na poczatku White
wskazuje, ze w tej pracy pochyla si¢ nad problemem myslenia historycznego na
przyktadzie dziet XIX-wiecznych europejskich historykow (Leopolda von Rankego,
Alexisa de Tocqueville’a, Jules'a Micheleta oraz Jacoba Burckhardta). Podkresla
jednoczesnie, ze stosuje metode formalistyczng®’, aby uciec od niepotrzebnego
warto$ciowania dorobku XIX-wiecznej historiografii europejskiej®®. Podejscie White’a
do historii czesto jest oceniane w perspektywie zwrotu lingwistycznego, cho¢ sam autor
negowal takie skojarzenia, twierdzac, ze wlasciwg asocjacja bytoby postrzeganie jego

mysli w kontekscie zwrotu dyskursywnego:

...to, co robie, to traktuje te dyscypliny jako dyskursy, ktore tworzg swoj wlasny przedmiot badan

poprzez procesy, ktore rozpoznajemy jako oparte na jezyku, ale bardziej retoryczne niz, powiedzmy,

% P, Ricoeur, Czas i opowiesé..., t. 11, s. 218.

57 Jest to inspirujgca uwaga, ktora w pewnym sensie nNadaje ton dalszym moim rozwazaniom. Kwestie
takiego podej$cia rozwine w podrozdziale dotyczacym innych inspiracji metodologicznych i — rzecz jasna
— w trakcie analiz filmowych w dalszych rozdziatach rozprawy.

%8 H. White, Metahistory. The Historical Imagination in XIXth Century Europe, Baltimore-London: The
Johns Hopkins University Press, 1973 s. 3.
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gramatyczne, w ich wyrazaniu lub rozwijaniu® (wypowiedz White’a z wywiadu opublikowanego w
czasopi$mie Historein: a Review of the Past & Other Stories w 2002 roku ).

Zwraca tym samym uwage, ze historia nie wigze si¢ jedynie z wykonywaniem czynnosci
o charakterze opisowym. Przede wszystkim mamy do czynienia z czynnos$ciami o
charakterze konstrukcyjnym, z ktérych wylania si¢ dyskurs reprodukujacy historie
rzeczywista. Mamy wigc do czynienia z wyobrazeniami historii, ktére ponadto
wkomponowane s3 w ramy reprezentatywnych modeli literacko-retorycznych®®. Nalezy
tez pamigta¢ o postaci historyka (powiedziatbym szerzej — autora-badacza), gdyz kazdy
naukowiec moze mie¢ odmienne podej$cie do badanego tematu, co w konsekwencji
wplywa na koncowa reprezentacje tych czy innych wydarzen®?.

W  kontekscie niniejszej rozprawy doktorskiej szczegdlng warto§¢ maja
proponowane przez White’a w Metahistorii sposoby konstruowania dyskursow
historycznych, ktore wyraznie wskazuja na mozliwos¢ konceptualizacji myslenia
historycznego, a co za tym idzie dowodzg roznorodnosci sposoboéw uzycia takich
dyskursow (w tym W celach politycznych czy ideologicznych). Inaczej mowigc, schematy
te obrazujg, w jaki sposob story staje si¢ history.

Waznym elementem pracy White’a jest podziat na strategie, ktére moga by¢
zastosowane przez historykow w trakcie tworzenia narracji historycznej (dyskursu).
White stawia szereg pytan, na ktére musi odpowiedzie¢ historyk kreujacy narracje®® i
proponuje trzy strategie, ktore pozwolg uzyskac¢ niezbedne odpowiedzi i skonstruowac

koherentna i logiczng narracje — wyjasnianie historii poprzez jej fikcjonalizacje®

°R. Doran, Choosing the Past: Hayden White and the Philosophy of History, w: Philosophy of History
After Hayden White, red. R. Doran, New York: Bloomsbury, 2009, ttum. wtasne, s. 17.

60 Petny tekst wywiadu dostepny pod adresem: http://elnarrativista.blogspot.com/2007/01/hayden-white-
ironic-poetics-of-late.html (dostep: 08.08.2021).

1 H. White, Metahistory..., s. 12.

62 Tamze, s. 274-275.

8 The arrangement of selected events of the chronicle into a story raises the kinds of questions the historian
must anticipate and answer in the course of constructing his narrative. These questions are of the sort:
"What happened next?" "How did that happen?" "Why did things happen this way rather than that?" "How
did it all come out in the end?" These questions determine the narrative tactics the historian must use in
the construction of his story. But such questions about the connections between events which make of them
elements in a followable story should be distinguished from questions of another sort: "What does it all add
up to?" "What is the point of it all?" These questions have to do with the structure of the entire set of events
considered as a completed story and call for a synoptic judgment of the relationship between a given story
and other stories that might be “found," "identified," or "uncovered" in the chronicle (Tamze, s. 7).

8 Termin zapozyczam z: W. Werner, Wokdt metafory wojny, ,,Pro Libris, Lubuskie Pismo Literacko-
Kulturalne”, nr 1(6) 2004, s. 73.
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(explanation by emplotment®®), wyjasnianie poprzez argumentacje oraz poprzez
implikacje ideologiczna®®.

Podazajac §ladem archetypicznej interpretacji literatury Northropa Frye’a, White
opisat sposob wyjasniania historii poprzez fikcjonalizacj¢ sktadajacy si¢ z czterech
schematow fabularnych — epickiego, satyry, komedii oraz tragedii®” (Romance, Satire,
Comedy, Tragedy), podkreslajac, ze sa mozliwe tez inne opcje lub kombinacje
schematow®®. Wiktor Werner, interpretujac refleksje White’a, pisat w odniesieniu do

schematu epickiego:

Opowies¢ epicka to opowies¢ o samopoznaniu (self-identification) bohatera w swiecie, ktory dostarcza mu
doswiadczen potrzebnych do obudzenia jego samoswiadomosci. Wzorcem dla tego typu narracji sq

opowiesci bohaterskie méwiqgce o triumfie dobra nad ztem; cztowieka nad swiatem®.

U White’a na ten temat dodatkowo czytamy:

Jest to dramat triumfu dobra nad zlem, cnoty nad wystepkiem, Swiatla nad ciemnosciq i ostatecznego

zwyciestwa cztowieka nad swiatem, w ktérym zostat uwieziony przez Upadek™.

Schemat satyryczny w pewnym sensie mozna postrzega¢ jako odwrdcony

schemat epicki:

To nie cztowiek okazuje si¢ panem swiata, lecz Swiat panuje nad czlowiekiem, niezdolnym do samorealizacji

i wyzwolenia od tego, co wigze go w Swiecie'.

O drodze i stanie cztowieka (bohatera) decyduje wigc przewaznie zrzadzenie losu, a nie
ustalone (mozna by rzec archetypiczne) prawidla.

Schemat komedii, jak pisze Werner:

...zaktada mozliwos¢ rozejmu miedzy cztowiekiem a Swiatem poprzez pogodzenie tego, co naturalne z tym,

co kulturowe oraz migdzy ludZmi jako reprezentantami réznych wartosci i réznych zbiorowosci. |...]

85 W dalszej czesci bede stosowaé termin fikcjonalizacja, utozsamiajac go z White’owskim emplotment.
% H. White, Metahistory..., s. 7.

57 Polskie terminy za: W. Werner, Wokét..., tamze.

8 H. White, Metahistory..., tamze.

9 W. Werner, Wokot..., tamze.

0 H. White, Metahistory..., tum. wlasne, s. 8-9.

L'W. Werner, Wokét..., s.74.
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Komedia mowi o niemozliwosci zrozumienia zlozonosci swiata, lecz takze o mozliwosci pogodzenia

. ;12
wszelkich sprzecznosci

Takie pogodzenie, zgodnie z Whitem, jest tymczasowe i tworcy komedii wykorzystujg te

szansg¢, aby podsumowac¢ opowiesci o zmianach i transformacjach:

Pojednania, ktore majq miejsce pod koniec Komedii, sq pojednaniami miedzyludzkimi, ludzi z ich Swiatem
i spoteczenstwem; stan spoleczenstwa jest przedstawiany jako czystszy, rozsqdniejszy i zdrowszy w wyniku
konfliktu miedzy pozornie niezmiennie przeciwstawnymi elementami swiata; elementy te okazujq si¢ na

dluzszq mete harmonizowa¢ ze sobg, a zjednoczone, stanowiq jednosé ze sobq i innymi’®.

Schemat tragedii, w przeciwienstwie do komedii, nie uwzglednia tymczasowego
pogodzenia (oprocz fatszywych lub iluzorycznych). White wskazuje, ze w tragedii mamy
raczej do czynienia z razacymi podzialami miedzy ludzmi (bohaterami) i $wiatem’®.

Werner pisat:

...bohater tragiczny nie pragnie walki, lecz pragnie wiedzy, osigga poznanie swiata i samopoznanie, lecz
musi okupic¢ je walkg i cierpieniem. Tragedia przekazuje prawde o niemoznosci pogodzenia sprzecznych
wartosci i zwalczajgcych sig sit. Ujawnia tez mozliwosé zrozumienia praw, ktore rzqgdzg powstawaniem i

narastaniem sprzecznosci’.

White wielokrotnie wskazywal, ze schematy wspomnianej strategii
fikcjonalizacyjnej mozna laczy¢ z innymi strategiami. Pomin¢ jednak opisy innych
strategii, gdyz nie zostang one sfunkcjonalizowane podczas podzniejszych analiz
filmowych. Istotne natomiast jest dostrzezenie kolokacji miedzy tropologia a
wytyczonymi przez White’a schematami narratywizacji historii. Znaczenia sg tworzone
poprzez reprezentacje jezykowe wyrazone w znakach, symbolach czy obrazach, a nie
jako zawarte per se w rzeczach i stowach. Wpierw jednak nalezy dokonaé prefiguracji,
czyli ustali¢, na jakim polu i w jaki sposob wydobywamy znaczenia i sensy. Juz na samym

poczatku Metahistorii  White postuluje cztery podstawowe modele myslenia

2 Tamze.

3 H. White, Metahistory..., tum wiasne, s. 9.
" Tamze.

S W. Werner, Wokét..., tamze.

23



historycznego w oparciu o teorie tropdéw’® — s3 nimi metafora, synekdocha, metonimia i

ironia’’. Dodaje:

Kazdy z tych trybow swiadomosci stanowi podstawe dla odrebnego protokotu jezykowego, za pomocq

ktorego mozna prefigurowac pole historyczne i na podstawie ktorego mozna zastosowac okreslone
78

strategie interpretacji historycznej w celu jego ,, wyjasnienia’™®.

Tropologia jest wigc sposobem na teoretyczne opracowanie dyskursu fikcyjnego
poprzez ustanowienie specyficznych powigzan migdzy elementami jezyka a faktami
historycznymi, na ktorych bazuje dyskurs (ogodlnie mozna to nazwac¢ — za Whitem,
oczywiscie — prefiguracjg). Mysle, ze takie rozumienie narracji historycznej wyklucza
intryge (o intrydze pisat chociazby Ricoeur) jako element inicjujacy 1 napedzajacy
narracje, co jeszcze bardziej uwypukla jej konstrukcyjng geneze. Ponadto odwotywanie
si¢ do termindw typowo jezykoznawczych i wkomponowanie ich w strukture pola
badawczego historyka naprowadza na mysl, ze historia (jako pole badawcze) jest w
pewnym sensie utozsamiana z jezykiem (jako strukturg semiotyczng). Badacz
pochylajacy si¢ nad, nazwijmy to, okreslonym segmentem historii moze dostrzegac
struktur¢ przypominajaca jezyk (leksykalnie, gramatycznie, Ssemantycznie itd.).
Wytlaniajg si¢ stad wspomniane tropy, ktore stuzg badaczom historii jako schematy
lingwistyczne, umozliwiajace stworzenie narracji historycznej (czyli tropy pozwalaja z
history zrobi¢ story).

Nalezy przyjrze¢ si¢ kazdemu z wyszczegolnionych tropdéw nieco blize;.

Metafora (przeno$nia) sugeruje relacje bazujagcg na podobienstwie lub rdznicy
wynikajaca z analogicznego postrzegania rzeczy’®. Analizujac  tworczo$é
historiograficzng Julesa Micheleta, White stwierdza, ze postuguje si¢ on w swoich
dzietach modelem metaforycznym, stawiajac na koherentno$¢, zamiast postrzegania
bytow funkcjonujacych w obrebie pola historycznego jako odrgbnych symboli (odrzuca

tym samym model synekdochy czy metonimii)®®. White ponadto lokuje twoérczosé

6 H, White, Metahistory..., s. Xi.

" Trzy ostatnie, podkresla White, sa wladciwie rodzajami metafory, cho¢ majg r6zng wymowe. Metafora
jest reprezentatywna, metonimia redukcjonistyczna, synekdocha integrujaca, a ironia jest negatywna. Zob.
Tamze, s. 34.

8 Tamze, thum. wlasne, s. xi.

® Tamze, s. 34.

80 Tamze, s. 150.
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Micheleta w obrebie schematu epickiego (Romance)®!. Wskazuje, ze Michelet ma

2 (czyli wyraznie s3

dualistyczne podejécie do  (sfikcjonalizowanej) historii®
przeciwstawione strony ,walczace” 1 ich aksjologie). Zwraca uwage na czytelne

identyfikacje metaforyczne obecne w opisach rewolucji francuskiej:

Jego opis ducha Francji w pierwszym roku rewolucji jest sekwencjg metaforycznych identyfikacji, ktora
przechodzi od charakterystyki wylonienia sig Swiatla z ciemnosci do opisu go jako triumfu ,, naturalnego”
impulsu ku braterstwu przeciwko ,,sztucznym” sitom, ktore od dawna mu si¢ sprzeciwialy, i ostatecznie

konczy sie na kontemplacji tego $wiata jako oznaki czystej symbolizacji®®.

White réwniez wskazuje, ze Michelet, zgodnie ze zdefiniowanym wczesniej schematem
epickim i modelem myslenia metaforycznego, tworzyt dramaty, ktore ujawnialy site
duchowa walczaca o wyzwolenie si¢ z sit ciemnosci lub dramaty odkupienia®,

Metonimia wskazuje na relacje przyczynowo-skutkowe okreslajace stosunek czesci do
calosci, ktora reprezentuje®, przy tym podkresla ona roznice miedzy zjawiskami
rozumianymi na zasadzie relacji cz¢sciowo-czgsciowych. ,,Cze$¢” doswiadczenia, ktora
jest pojmowana jako ,skutek”, jest powigzana z t3 ,czeScig®, ktora jest

2586

redukcjonistycznie pojmowana jako ,,przyczyna”®. White, na podstawie analizy dziet

Alexisa de Tocqueville’a, przypisuje ten trop schematowi tragedii. Tragizm narracji
wigze z radykalizmem, ktory odnajduje w dzietach Tocqueville’a®”. Radykalizm ten
mozna skojarzy¢ z niemozliwym do zazegnania konfliktem, ktory jest punktem

inicjujacym narracj¢ historyczng. Czytamy:

Czlowiek pozostaje, jak to ujgl Tocqueville, ,,na skraju dwoch otchtani”: jednej, na ktorq skiada sie
porzgdek spoleczny, bez ktorego nie moze by¢ cztowiekiem, i drugiej, na ktorg sklada sie ta demoniczna
natura, ktora w nim tkwi i nie pozwala mu sta¢ sie w petni czlowiekiem. To wiasnie do swiadomosci

istnienia ,,na skraju dwoch otchlani” cztowiek powraca nieustannie, u kresu wszelkich wysitkow, aby

wznies¢ sie ponad swojq nature zwierzecq i sprawié, by rozkwitl ,,aniot”, ktory w nim przebywa, sttumiony,

81 Tamze.

82 Tamze.

8 Tamze, thum. wlasne, s. 151.
84 Tamze, s. 152.

8 Tamze, s. 34.

8 Tamze, s. 35.

87 Tamze, s. 193.
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spetany i niezdolny do zdobycia przewagi we wlasnym gatunku. [...] Tragiczny agon raz po raz odkrywa,

Ze tajemnica historii to nic innego jak odwieczna walka cztowieka z samym sobq i powrét do siebie®®.

Mozna wigc stwierdzi¢, ze schematowi tragicznemu wiasciwy jest fatalizm i specyficzny
dualizm, przy czym czg$ci, nazwijmy to, systemu dualistycznego znajduja si¢ ze sobg w
relacjach przyczynowo-skutkowych, na tle ktorych powstajag konflikty inicjujace

»tragedie” bedaca podlozem narracji literackie;.

Synekdocha, czesto postrzegana jako rodzaj metonimii, polega na zastepowaniu czescia
calosci; inaczej mowigc, jest to uzewnetrzniona przez czes¢ cecha potencjalnie ukryta w
calosci®. Przyktadem praktycznej realizacji modelu myslenia synekdotycznego wedtug

White’a jest tworczos¢ Leopolda von Rankego:

[u Rankego] pole historyczne jest poczgtkowo rozpatrywane jako zespol rozproszonych wydarzen,
powigzanych ze sobg jedynie pasmami i nic¢mi, ktore tworzq z nich sie¢ relacji typu wydarzenie-kontekst;
pole jest nastgpnie przedstawiane jako wzor zintegrowanych catosci, ktore niosq ze sobg relacje
mikrokosmosu-makrokosmosu lub czesci-catosci — i zawsze w taki sposob, aby sugerowad, ze ostateczna
spojnosé¢ formalna dostrzegalna w historii jest najwyzszq formq organizacji spolecznej i Kulturowej, ktore

mozna dostrzec w catym procesie®.

White jednoznacznie przypisuje model synekdochy schematowi komedii:

Mit synekdochy jest “marzeniem” komedii, wizjq swiata, w ktorym wszelkie zmagania, spory i konflikty
rozwiqzujg sie¢ poprzez osigganie doskonalej harmonii i stanu, w ktorym wszelka zbrodnia, wystepek i
szalenstwo zostanq ostatecznie ujawnione jako srodek do ustanowienia porzqdku spotecznego, ktory zostaje

ostatecznie osiggniety pod koniec spektaklu®.

Dostrzega réwniez stosowanie tego schematu w pracach Rankego:

Mit komiczny [...] pozwolit Rankemu skoncentrowaé si¢ na poszczegdlnych aspektach opowiadanych
wydarzen i z niezachwiang pewnosciq siebie, mimo zalewu dokumentow, dokonal pewnego wyboru tych,
ktore byly znaczqce i tych, ktore byly nieistotne jako dowody. Jego obiektywizm, krytyczne zasady,
tolerancja i wspotczucie dla wszystkich stron konfliktow, z ktorymi sie spotykat w zapisach historycznych,

zostaly wykorzystane w atmosferze metahistorycznej prefiguracji pola historycznego jako zbioru

8 Tamze, thum. wlasne, s. 194.
8 Tamze, s. 34.

% Tamze, thum. whasne, s. 178.
9 Tamze, thum. whasne, s. 190.
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konfliktow, ktore nieuchronnie muszq zakonczy¢ sie harmonijnymi rozwigzaniami. [...] trojskiadnikowy
ruch komedii, od stanu pozornego pokoju, poprzez ujawnienie konfliktu, az do rozwigzania konfliktu w
postaci ustanowienia pokojowego porzqdku spotecznego, z pewnoscig pozwolil Rankemu przekonujgco

nakresli¢ gléwne jednostki czasu, na jakie mozna podzieli¢ ogélny proces historyczny®.

Ironia uzewnetrznia si¢ poprzez negowanie na poziomie figuratywnym tego, co literalne;
z tego tez wynika jej absurdalny charakter®. Stosowanie ironicznego modelu myslenia
historycznego White dostrzega w tworczo$ci Jacoba Burckhardta: Glos, jakim
Burckhardt zwracat si¢ do stuchaczy, byt gtosem Ironisty, posiadacza wyzszej, bolesnej
madrosci niz same grono odbiorcéw®®. Podkresla rowniez aforystyczny, anegdotyczny,
dowcipny, dorazny styl pisarstwa Burckhardta, ktory lokuje go w obrebie ironicznego
modelu myslenia®. Wskazuje tez na brak narracyjnej ,.epifanii” i transcendencji w jego
dzietach, na sceptyczno-pesymistyczne podejscie na plaszczyznie epistemologicznej i
psychologicznej oraz na unikanie redukcji metaforycznej rodzacej alegori¢ i nadmiernej
symbolizacji graniczacej z metafizyka®®.

White utozsamia styl pisarstwa Burckhardta ze schematem satyrycznym,

utozsamiajgc tym samym ten schemat z modelem myslenia ironicznego:

Burckhardt wyzwolit mysilenie historyczne nie od mitu jako takiego, lecz jedynie od mitow historycznych,
ktore zawtadnely wyobrazniq jego epoki, od mitow epickiego, komedii i tragedii. Jednak uwalniajgc mysl!
od tych mitow, przekazal jq pod opieke innemu, mitowi satyry, w ktorym wiedza historyczna jest
definitywnie oddzielona od jakiegokolwiek zwiqzku z problemami spotecznymi i kulturowymi swojego czasu
i miejsca. W satyrze historia staje sig¢ ,, dzietem sztuki”, ale koncepcja sztuki, ktora jest zatozona w tej
formule, jest pojeciem czysto ,, kontemplacyjnym” — raczej syzyfowym niz prometejskim, raczej biernym niz
aktywnym, raczej ,,zrezygnowanym” niz heroicznie zwréconym w strong wyjasniania obecnego Zycia

czltowieka®".

Wczesniej wspomina tez o potencjalnych ideologicznych implikacjach satyry (a
wiec tez ironii)®, cho¢ wydaje sie, Ze takiego rodzaju implikacje mozna przypisaé

wszystkim wymienionym modelom myS$lenia historycznego. Sprobujmy ulozy¢

9 Tamze, tham. wlasne, s. 177.

9% Tamze, s. 34.

9 Tamze, thum. wlasne, s. 251.

% Tamze.

% Tamze.

97 Tamze, thum. wlasne, s. 233.

% Pisze na ten temat: Satire can be used—and here | move into the area of ideological implications—for
either Conservative or Liberal purposes, depending upon whether the object satirized is an established or
an emerging social force. Zob. Tamze, s. 67.
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najwazniejsze (z punktu widzenia dalszych analiz) elementy przytoczonych wyzej
opisow schematow fikcjonalizacji historii i opartych na tropach modeli myslenia
historycznego w tabeli, ktéra zestawia tropy z przypisanymi im Schematami i ich

uogodlnionymi cechami — zob. Tabela 1.

Tabela 1. Zestawienie modeli myS$lenia historycznego 1 schematoéw

fikcjonalizacyjnych na podstawie rozwazan Haydena White’a

Schemat

Trop fikcjonalizacji

Cechy

= relacje bazujace na podobienstwie, analogii;

» koherentnos¢ i czytelnos¢ symboliki;

» znaczenia nie wynikajg z relacji przyczynowo-

Metafora Epicki skutkowych;

» wyraziste opozycje;

» ,dramaty odkupienia® — zwycigstwo dobra po
wielokrotnych probach i1 udrece/pokucie;

= radykalny dualizm;

= czgsci opozycyjne znajduja si¢ w relacjach
przyczynowo-skutkowych;

= fatalizm;

» Drak katharsis;

* narracje przewaznie dotyczace upadku;

Metonimia Tragedia

= clementy narracyjne, reprezentujace uformowane
catosci, sg S$cisle powigzane na podstawie relacji
zdarzenie-kontekst (mikrokosmos-makrokosmos
itp.);

= dazenie do harmonii, ustanowienia tadu;

» dazenie do uchronienia ogdlnych wartosci przed
wypaczeniem, zaktoceniem;

Synekdocha Komedia * narracja spolecznie integrujaca;

= tolerowanie/akceptowanie wszystkich stron
konfliktu;

* mozliwe konfiguracje: tryumf bohatera nad tadem
(ustanowienie nowego tadu) lub tryumf zbiorowosci
nad buntujaca si¢ jednostka (zachowanie starego
fadu);

* negowanie figuratywno$ci czego§ (przedmiotu,
zdarzenia itp.), absurdalnos¢;

» postugiwanie si¢ maksymami;

) » anegdotyczno$¢, dowcipnosé, celowosé, doraznose;

Ironia Satyra = unikanie transcendencji i symbolizacji;

" sceptycyzm, graniczacy czgsto z pesymizmem;

* narracja (pozornie) demitologizujaca.

28




Chciatbym rowniez nawigza¢ do innych tekstow White’a, w ktorych badacz
rozwaza mozliwosci reprezentacji i interpretacji historii. Kluczowym (w kontekscie
moich badan) pojeciem jest zaproponowane®™ w 1988 roku przez White’a pojecie
historiofotii. Historiofotia jest swoistym odpowiednikiem historiografii; inaczej mowiac,
oznacza ona typ refleksji nad historia w dyskursie audiowizualnym. W tekscie
Historiografia i historiofotial® White komentuje artykul historyka Roberta A.
Rosenstone’a History in Images/ History in Words. Reflections in the Possibility of Really
Putting History onto Film'%!, White stwierdzit, ze medium filmowe lepiej niz dyskurs
pisany oddaje pewne aspekty zjawisk historycznych. Film, posiadajac szersze mozliwosci
reprezentacyjne (zawdzigczajac je dostepnym mu narzedziom narratologicznym i
formalnym), moze by¢ uzupetnieniem juz istniejacych, historiograficznych reprezentacji
wydarzenia historycznego. Rosenston zasugerowal, ze media wizualne sg podstawowym
zrodlem wiedzy historycznej dla wspodlczesnego spoteczenstwa, co powoduje pewne
napiecia migdzy historig jako spoteczng naukg idiograficzng a historig adaptowang do

wymogéw medium filmowego'%?

. White za$ niejednokrotnie pisat o watpliwosciach
zwigzanych z ,,naukowos$cig” historii. Obaj historycy zgadzaja si¢ z twierdzeniem, iz
historia jest rodzajem narracji, powstaje ona wigc w wyniku okreslonego procesu
konstruktywistycznego. Hayden White, ktadac nacisk na autonomiczno$¢ dyskursu

audiowizualnego wobec historycznej narracji werbalnej, zauwaza:

Kazda historia pisana powstaje w efekcie kondensacji, przeniesienia, symbolizacji oraz selekcji: sq to
dokiadnie te same procesy, ktore decydujq o ksztalcie reprezentacyji filmowej. Medium jest inne, ale sposob

kreowania przekazu pozostaje ten sam'%,

% H. White, Historiografia i historiofotia, ttum. .. Zaremba, w: Przesztosé praktyczna, red. E. Domanska,
Krakéw: Universitas, 2014, s. 256. White pisal: Pierwsze z nich [zagadnienie poruszone przez
Rosenstone’a — przyp. aut.] dotyczy wzglednej przystawalnosci tego, co moglibySmy nazwaé
Hhistoriofotig” (reprezentacja historii i1 refleksji nad nig tworzona w obrazach wizualnych i dyskursie
filmowym), do kryteriow prawdy i Scistosci, ktére, jak si¢ zaklada, rzadza profesjonalng praktyka
historiografii (reprezentacja historii w obrazach werbalnych i dyskursie pisanym).

100 Tytut oryginalny to Historiography and Historiophoty. Tekst pierwotnie ukazat si¢ w czasopi$mie The
American Historical Review (Nr 5z 1988 roku).

101 Artykut pt. History in Images/ History in Words. Reflections in the Possibility of Really Putting History
onto Film Rosenstone’a zostat opublikowany w tym samym numerze ww. czasopisma.

102 R, A. Rosenstone, Historia w obrazach/historia w stowach: rozwazania nad mozliwoscig przedstawienia
historii na tasmie filmowej, tham. Lukasz Zaremba, w: Film i historia. Antologia, red. Iwona Kurz,
Warszawa: Wydawnictwa UW, 2008, s. 96

108 H, White, Historiografia..., tamze, s. 258.
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Wskazuje zatem na analogiczno$¢ procesu konstruowania historycznej narracji literackie;j
i filmowej, ale jednoczesnie uczula na potencjalne roéznice wynikajace z przyczyn
formalnych czy gatunkowych. Wydaje sig, ze stad tez wynikajg czeste dyskusje na temat
ograniczonosci merytorycznej, nieobiektywnosci 1 w koncu (nie)wiarygodnosci
historycznych narracji filmowych, co wynika najczesciej z koniecznosci przyjecia przez
tworcow okreslonej strategii gatunkowej, ktora eliminuje elementy nieprzydatne w
konteks$cie okreslonego gatunku filmowego. Mysle, ze historiofotyczna refleksja White’a
usankcjonuje zastosowanie tropologicznej koncepcji myslenia historycznego 1
schematow fikcjonalizacyjnych w pozniejszych analizach filmowych.

Konczac watek metodologicznych inspiracji Haydenem Whitem 1 inicjujac
kolejne, nawigze do komentarza narratolozki Mieke Bal, ktora zaproponowata wtasng
interpretacje Metahistorii. Bal wspomina, ze praca ta wywarla duzy wptyw na jej dalsze
poszukiwania badawcze, gdyz to wtasnie White zaproponowat optymalne rozwigzanie
,konfliktu” na linii formalizm-historyzm, ktéry zdominowat dyskusje i polemiki tamtego
okresu®4,

Mozna wywnioskowac, ze Bal, podobnie jak White, postrzegala histori¢ przez
pryzmat wyobrazenia skonstruowanego, a wigc takiego, ktore podlega analizie
formalistycznej. W eseju Deliver Us from A-Historicism: Metahistory for Non-Historians
badaczka wykorzystala metahistoryczng refleksje White’a do analizy dziet kultury
wizualnej (i wykazata tym samym jej przydatnos$¢ dla badan filmoznawczych). Mieke
Bal bada relacje mi¢dzy prawda historyczng a falszem na podstawie instalacji wizualne;j

Du Mentir-Faux autorstwa Any Torfs'%, Pisze:

Tutaj ogranicze system korzeniowy tego kigcza do jednej cechy, ktora przede wszystkim lgczy te dwa dzieta:
ich wizji przesztosci. Dla White a jest to jego gtowna troska. Na poczqtku ,, Metahistorii”, kiedy White bada

diachroniczny proces charakterystyczny dla historii pojmowanej jako opis zmian w czasie, jego
106

sformutowanie ukazuje splgtanie historii i terazniejszosci".
Bal podkresla, ze sposdb uprawiania historii przez White’a (zaréwno jak przez Torfs)
wecale nie zmierza ku obaleniu prawdy, cel tkwi w uargumentowanym uwypukleniu jej

wzglednosci ( ktorej zrodtem moze by¢ whasnie jej konstrukcyjny charakter):

104 M. Bal, Deliver Us from A-Historicism: Metahistory for Non-Historians, w: Philosophy of History...,
tamze, S. 68-69.

105 Autorka instalacji zestawia wizerunek wspotczesnej kobiety z wyobrazeniami postaci stynnej Joanny
D’ Arc. Opis instalacji: https://anatorfs.com/projects/du-mentir-faux [data dostgpu: 17.08.2021].

106 M.Bal. Deliver..., ttum. wlasne, s. 85.
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Rodzaj argumentacji, jakq postuguje si¢ White w ,, Metahistorii”, wcale nie jest zwigzany z obalaniem

Lprawdy”. W kazdym razie, wyraznie wlgczajqc w nawias kwestig prawdy i wzgledng wartos¢ dyskursow,

ktore bada jako nosniki prawdy, pozostawia jq i celowosé jej poszukiwania nietkniete'® .

Przyjrzyjmy si¢ zatem koncepcjom narratologicznym Mieke Bal nieco blizej, aby ustali¢
potencjalne konfiguracje narracji historycznej i jej znaczenie. Dodatkowo umozliwi to
przesledzenie mechanizméw definiowania centralnych podmiotow percypujacych w
obrebie narracji filmowych, ktéorych funkcjonowanie jest niezbedne dla okreslenia

charakteru tozsamosciowego tej czy innej narracji.

107 Tamze, thum. wiasne, s. 72-73.
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1.4. Fokalizacja w tekscie narracyjnym i narracji filmowej
Mieke Bal wypracowata wlasng, bazujaca gldwnie na tradycji strukturalistycznej,
koncepcje narratologiczng, ktorej celem jest, jak wskazuje sama badaczka, utatwienie
analizy tekstow narracyjnych'%. Juz we wprowadzeniu do Narratologii Bal wskazuje, ze
praca analityczna nad tekstem nie musi si¢ sprowadza¢ do holistycznego zbadania

wszystkich jego narracyjnych wiasciwosci. Podkresla:

Badacz zawsze bedzie wiec musiat dokonywaé wyboréw. [...] Badacz — na podstawie uwaznej lektury tekstu

oraz bacznej obserwacji wlasnych reakcji czytelniczych — wybiera intuicyjnie te elementy teorii, ktore jego

zdaniem sq szczegélnie istotne dla danego tekstu'®.

Mysle, ze koresponduje to z dociekaniami Ricoeura 1 White’a — skoro kazda narracja jest
uktadem pewnych elementéw i stosunkéw, to praca nad narracjg rGwniez moze przybrac
tryb konfiguracyjny. Uwzgledniona w refleksji Bal (jak i u Ricoeura, czy zwlaszcza u
White’a) jest roOwniez posta¢ autora-interpretatora, cho¢ jednocze$nie oznacza to, ze
zatozenia badawcze powinny by¢ uzupehione 1 zweryfikowane na podstawie innych
informacji, co pozwoli stworzy¢ opis bedacy podstawg dalszej interpretacji tekstu (ktora
jest jedynie propozycja odczytania)'°,

Swoja teori¢ Bal opiera na trzech fundamentalnych pojeciach — sg nimi: tekst
narracyjny, opowies¢ i fabuta. Sg to tez poziomy, z perspektywy ktorych mozemy
przyglada¢ si¢ réznorakim narracjom. Jak wskazuje sama badaczka, te najwazniejsze
pojecia generujg nastepne'*'. Juz we wprowadzeniu Bal zwiezle definiuje wspomniane
pojecia. O tek$cie narracyjnym pisze, ze jest to skonczona i uporzadkowana catos¢,
sktadajaca si¢ ze znakow!!?. Dodaje, ze jest to tekst, w ktérym agens [agent] lub podmiot
przekazuje odbiorcy [...] opowiesé za pomocq okreslonego medium [...]**3. Opowiesé jest
tre$cig takiego tekstu 1 w pewnym sensie prefiguracja fabuly, ktora jest uktadem
powigzanych  logicznie i  chronologicznie  wydarzen, sprowokowanych  lub

doswiadczonych przez aktoréw [actors) i przedstawionych w okreslony sposéb*.

108 M. Bal, Wprowadzenie, ttum. A. Szwatonski, w: Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji,
Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2012, s. 1.

109 Tamze, s. 9.

110 Tamze, s. 9-10.

11 Tamze, s. 4.

12 Tamze, s. 3.

113 Tamze.

114 Tamze.
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Film mozna roéwniez potraktowaé jako skonczony i uporzadkowany tekst
narracyjny, co zreszta potwierdzane jest wieloscig przyktadéow filmowych w pracy Bal.
Mianem agensa, niejako formujacego tekst narracyjny, mozemy okre$li¢ narratoral®® lub
podmiot (w tym kinematograficzny) bedacy funkcjq, ktora wyraza sie w jezyku
tworzqcym tekst®. Jest to jednak kwestia dyskusyjna. Jacek Ostaszewski wskazuije,
powolujac si¢ na rozwazania Davida Bordwella (ale podkreslajac rdownoczesnie nieco
niejasng interpretacj¢ przez Bordwella narratologii literaturoznawczej), ze narrator w
filmie, odwrotnie niz w powiesci literackiej, nie inicjuje i nie prowadzi opowiadania; to
raczej narracja w filmie inicjuje narratora, ktéry moze, lecz nie musi sie ujawnié'?’.
Ostaszewski odnosi si¢ rowniez do rozwazan Seymoura Chatmana, ktory uwazat, ze
narrator nie kreuje narracji, a jedynie posredniczy w przedstawianiu fabuty®,

Podsumowuje:

narrator, bedgc potencjalng instancjq dyskursu, moze przedstawiac historie, ktorq tylko relacjonuje, nie

biorgc w niej udziatu, lub tez przedstawia jq, bedgc jej uczestnikiem [..] a niekiedy wrecz jest jej

protagonistg*®.

Bal, prébujac zdefiniowac narratora 1 okresli¢ jego funkcje, czesto postuguje si¢
pojeciem fokalizacji. Koncepcja fokalizacji Bal jest wiasciwie przeformutowaniem
koncepcji Gérarde’a Genette’a. Robert Birkholc proponuje ogolng definicje fokalizaciji:
jest to wewngtrztekstowa perspektywa, w ramach ktorej przedstawiane sq elementy

120

Swiata diegetycznego oraz fabuly w utworze narracyjnym™=". W rozumieniu Genette’a,

fokalizacja powigzana jest z redukowaniem perspektywy wszechwiedzacej narratoral?!,
W zwiagzku z tym wyrdzniat trzy typy fokalizacji — zerowa (narrator wykracza poza
percepcje 1 Swiadomos$¢ bohatera), wewnetrzng (narrator ogranicza si¢ do $wiadomosci i

perspektywy bohatera, cho¢ nie w sensie tozsamo$ciowym) i zewnetrzng (narrator

115 Bal proponuje wlasng klasyfikacje narratoréw (narrator-postaé, niepercypowalny, percypowalny,
niewiarygodny , wszechwiedzacy, zewnetrzny itp.). Pomine ja jednak ze wzgledu na fakt, ze klasyfikacja
ta z punktu widzenia analizy filmowej nie bg¢dzie dostatecznie uzyteczna (jak chociazby koncepcja
fokalizacyjna), ale rowniez ze wzgledu na che¢ uniknigeia nadmiernego rozbudowywania aparatu
pojeciowego W mojej pracy.

118 Tenze, Tekst: stowa i inne znaki, ttum. A. Magnuszewska, M. Ruta, A. Szymit, w: tamze, s. 15.

117], Ostaszewski, Historia narracji filmowej, Krakéw: Universitas, 2018, s. 31.

118 Tamze, s. 31-32.

119 Tamze, s. 32.

120 R, Birkholc, Fokalizacja w literaturze i filmie. W poszukiwaniu wspdinej plaszczyzny badan,
» Lekstualia”, nr 1 (60) 2020, s. 95.

121 Tamze.
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pozyskuje wiedze o bohaterze na podstawie zewnetrznych zachowan tego drugiego)?2.
Bal proponuje nieco inng typologie, uznajac, ze fokalizacja zawsze towarzyszy narracji.
Fokalizajca w ujeciu Bal moze zatem by¢ wewnetrzna (w tym przypadku fokalizacja jest
umiejscowiona w postaci, ktéra w fabule uczestniczy jako aktor'?®) i zewnetrzna (funkcje
fokalizatora petni anonimowy agens umiejscowiony poza fabutq*?*). Kolejna innowacja
Bal jest wprowadzenie fokalizatora, czyli podmiotu fokalizujacego'?®, ktory moze byé
tozsamy z bohaterem (fokalizator-posta¢, fokalizator wewnetrzny) lub funkcjonowaé
poza diegeza (fokalizator zewngtrzny).

Wojciech Michera zauwaza, ze takie rozumienie fokalizacji oznacza modyfikacje
procesu przeksztatcania fabuty w tekst. Zamiast dwupoziomowego schematu fabuta-tekst
(praxis-pragmata-mythos; fabuta-sjuzet; story-plot itp.) u Bal wylania si¢ schemat
dwuetapowy i trzypoziomowy*2®:

. tekst narracyjny — [narracja]— opowiadanie;

. opowiadanie — [fokalizacja] — fabuta!?’

Fabuta jest wiec sfokalizowanym opowiadaniem, ktore z Kolei jest znarratywizowanym
tekstem. Fokalizator (zatoze, ze w filmie bylby to diegetyczny lub pozadiegetyczny
podmiot percypujacy) wydaje si¢ wiec niezbednym elementem tej uktadanki, poniewaz
bez niego fokalizacja (wg teorii Bal), a wigc tez wspomniana wyzej transformacja, bytaby
niemozliwa.

W cytowanym juz teks$cie Birkholca proponowana jest réwniez klasyfikacja
fokalizacji w filmie (badacz bazuje na koncepcji Bal, odwotlujac si¢ do pracy Petera
Verstratena udowadniajacej, ze podziat proponowany przez Bal jest funkcjonalny w
przypadku narracji audiowizualnych). Birkholc, podobnie jak Bal, wyrdznia fokalizacje
zewnetrzng (elementy Swiata przedstawianego ukazywane sq z perspektywy nienalezqcej

do zadnego z bohaterow*?®) i wewnetrzng (Swiat diegetyczny zostat przefiltrowany przez

12270h. R. Birkholc, Fokalizacja, Wi Poetyka  —  podrecznik  dynamiczny,
https://poetyka.wordpress.com/fokalizacja/ [data dostepu: 23.08.2021].

123 M. Bal, Opowiesé: aspekty, w: Narratologia..., ttum. E. Krzempek, M. Sidorowska i in., s. 153.

124 Tamze.

125 Tamze, s. 151.

126 \W. Michera, "Obraz" w "Powiekszeniu” — problem fokalizacji, ,,Kwartalnik Filmowy” nr 64, 2008, s.47-
48.

127 70b. tamze, s. 48.

128 R, Birkholc, Fokalizacja..., s. 98.
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postact?®). Podkresla, ze fokalizacja moze sie ujawniaé zarowno przez punkty widzenia
kamery, jak 1 poprzez inne elementy kreujace ,,j¢zyk filmowy” (na przyklad montaz,
kompozycja kadru, dzwiek)!®. Fokalizacje wewnetrzng dzieli na trzy typy, podkreslajac
jednoczesnie, ze granice miedzy nimi moga si¢ zacieraC — wyrdznia narratywizacje,
personalizacje 1 subiektywizacje. W przypadku narratywizacji bohater opowiada z
indywidualnej perspektywy histori¢, dokonuje selekcji wydarzen i decyduje o kolejnosci
ich przedstawiania — bohater jest ,, opowiadaczem”, a nie ,,podmiotem percepcji”*3t. W
przypadku personalizacji perspektywa zostaje w pewnym stopniu ograniczona do
perspektywy bohatera, ale widz nie uzyskuje wglgdu w jego subiektywne doznania (na
przyktad, zostaje zawezony horyzont poinformowania odbiorcy do informacji znanych
protagoniscie; skupianie si¢ na aktach percepcyjnych bohatera bez ujawniania stanow
wewnetrznych)!®2, Przy subiektywizacji $wiat diegetyczny przedstawiany jest przez filtr
percepcji bohatera (na poziomie werbalnym czy tez stylistycznym) — Emocje, nastroj,
doznania i wyobrazenia postaci modelujg narracje i zyskujq audiowizualng

reprezentacj¢133.

129 Tamze.
130 Tamze.
13! Tamze, s. 99.
132 Tamze.
133 Tamze.
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1.5. Filmowa narracja tozsamosciowa — préba definicji

W tej chwili nalezy juz scali¢ fragmenty poszczeg6lnych teorii. Wroémy najpierw
jednak do poczatku rozdziatu, gdzie sprobowatem wstepnie, nie opierajac si¢ jeszcze na
zadnej konkretnej teorii, intuicyjnie (inspirujac si¢ metodg pracy Bal) zdefiniowac, czym
sa lub moga by¢ narracje tozsamosciowe. Pisatem: [...] ogdlnie narracja tozsamosciowa
mogtaby by¢ konstruktem o charakterze paradygmatu, ktory artykutuje kognitywistyczne
lub hermeneutyczne rozumienie siebie jako czesci wigkszej zbiorowosci i/lub
rzeczywistosci. Moze to tez by¢ konstrukt medialno-filozoficzny, gdyz narracja moze by¢
reprezentowana za posrednictwem przeroznych mediow (w tym, oczywiscie, filmu).

Myslg, ze juz w tej pierwotnej definicji sa zalazki dalszych moich ustalen. Paul
Ricoeur pisal o tozsamosci narracyjnej, ktora odnosi si¢ do historii tworzonych przez
ludzi, aby opowiedzie¢ o sobie 1 zrozumie¢, kim sg 1 jak postrzegajg ich inni. Mozna
powiedziec, ze tozsamos$¢ narracyjna jest tozsamoscig osobowa, ktdra rozwija si¢ podczas
rozpoznawania sladow refigurujacych czas i taczacych czas uniwersalny z czasem
narracyjnym czy tez w trakcie ,,czytania” wilasnego zycia w Swietle dziet Srodowiska
kulturowego, ktore ten proces zaposrednicza. Wazne jest wiec uwzglednienie kontekstu
kulturowego (lub tez sladow kulturowych), ktory jednoczes$nie przyczynia si¢ do
formowania tozsamosci narodowej. Inaczej mowiac, tozsamos$¢ narracyjna jest wynikiem
ufikcyjnienia (lub tez narratywizacji) do§wiadczen czasowych 1 historii jako takiej oraz
odpowiedniego ich odczytania. Przede wszystkim nalezy wigc wskaza¢ symboliczne
zasoby kultury, ktore majg ogromny wptyw na proces budowania narracji o sobie samym
stworzonej dla siebie i innych. Czytanie (czy tez w moim przypadku bedzie to
interpretacja i analiza dziela filmowego) jest wiec czynnoscig posredniczaca miedzy
tekstem (lub narracjg) a prawdziwym zyciem. Wazna jest rOwniez uwaga Ricoeura na
temat ,,przynaleznosci” tozsamosci narracyjnej — moze ona by¢ zaréwno jednostkowa,
jak 1 wspdlnotowa, co pozwala zastosowac koncepcje Ricoeura w badaniach nad
tozsamo$ciowym wymiarem narracji filmowych. W tym wypadku mozna odwolac si¢ nie
tylko do konkretnych postaci czy bohateréw, ale tez do catych spotecznosci 1 wiasciwych
im narracji (inaczej mowigc, narracja bedaca zrodtem tozsamosci moze wielokrotnie
ulega¢ refiguracjom w celu ukonstytuowania tej czy innej wizji siebie w zalezno$ci od,
na przyktad, uwarunkowan politycznych).

Ricoeur wspominat, Ze tryb narracyjny tworzy tozsamos¢ postaci, nalezy rowniez
bra¢ pod uwage tre$¢ i form¢ opowiadania, z czego wynika, Ze ten typ tozsamosci

percypowaé nalezy przede wszystkim przez pryzmat jezykowy (czyli tozsamo$é
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narracyjna ujawnia si¢ chociazby poprzez znaki i symbole, z ktorych sklada sie tekst
narracyjny). W taki sposdéb mozna potaczy¢ dociekania Ricoeura z metahistoryczng
mys$lag Haydena White’a — tozsamo$¢ narracyjna bowiem wynika z tekstu lub, co jest
oczywiste, z narracji (interesujg nas tu przede wszystkie narracje historyczne), ktora jest
w jaki$ sposob skonstruowana i uformowana na podstawie okreslonych paradygmatow
(w przypadku White’a moglibySmy nazwaé te paradygmaty paradygmatami
tropologicznymi). Oparta na tropologii koncepcja White’a jest wiasnie proba
paradygmatycznego ujecia dowolnego dyskursu fikcyjnego o charakterze narracji
historycznej. Mozna powiedzie¢, ze tworca takiego dyskursu dazy do stworzenia
wiarygodnego obrazu przesztosci. Biorgc pod uwagg refleksje historiofotyczng White’a,
mozna stwierdzi¢, ze ten obraz moze by¢ zarowno werbalny, jak 1 (audio)wizualny, czyli
uzewngtrzniony za posrednictwem medium filmowego. Ciagnac ten watek dalej,
mozemy zatozyC, ze zaproponowane przez White’a modele myS$lenia historycznego
polaczone z schematami fikcjonalizacji moga stanowi¢ baze analityczng filmowych
narracji historycznych.

Wspomniane rozréznienie na werbalny 1 audiowizualny obraz przesziosci
historycznej przypomina retoryczng dychotomie mimesis (prezentacja bezposrednia) —
diegesis (prezentacja zaposredniczona), ktorg na gruncie filmoznawczym zaaplikowat
David Bordwell w Narration in the Fiction Film. Mimetyczne teorie narracji bazujg na
akcie patrzenia (widzenia; showing; act of vision)!4, a diegetyczne nawiazuja do historii
opowiedzianych (recounted story), czyli do zwerbalizowanego $wiata fikcyjnego
(telling)!3®. W tym przypadku mozna dopatrywaé sie rowniez obecnosci kogo$, kto
,werbalizuje” fikcje, czyli przedstawia nam — odbiorcom, widzom — uporzadkowana,
skonstruowang w celu osiaggnigcia okreslonych efektow (na przyktad wywotania emocji
i/lub utozsamienia si¢) wersje wydarzen.

Takim ,,werbalizatorem” moze by¢ bohater filmowy o znarratywizowanej
tozsamosci, ktory funkcjonuje w obrebie sfikcjonalizowanej narracji historycznej i (z
intencji tworcy) rozwija 1 wzbogaca ja. Jego tozsamo$¢ narracyjna wpisana jest wigc w
pewne schematy fikcjonalizacyjne, ktore bazuja na okreslonych sposobach myslenia
historycznego. Jest to, oczywiscie, odniesienie do teorii White’a. Uwage czynie jednak z
powodu cickawej zbieznosci z rozwazaniami dotyczacymi diegetycznych teorii

narracyjnych w ksiagzce Bordwella. Bordwell pisze: Colin McCabe traktuje dominujgce

134 D, Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison: University of Wisconsin Press, 1985, s. 4.
135 Tamze, s. 16.
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kino narracyjne jako w duzej mierze analogiczne wobec dziewietnastowiecznej powiesci

realistycznej*®.

Zardbwno powies¢ realistyczna, jak 1 film, ,,oprawiaja” jezyk
przedmiotowy w metajezyk (McCabe metajezyk utozsamia z kamera, z czym Bordwell
nie do konca si¢ zgadza, twierdzac, ze liczy si¢ korelacja czynnikdéw narracyjnych, za
posrednictwem ktorych zostaje opowiedziana rzeczywistosé, a nie jakis jeden konkretny

metajezyk)'®’

. Jest to, moim zdaniem, dosy¢ podobny do White’owskiego sposob
postrzegania narracji. Analizujac utwory XIX-wiecznej historiografii, White stwierdza,
ze aby opowiedzie¢ histori¢, musimy jg opowiedzie¢ w jaki$ sposdb, bazujac na jakims
schemacie (a wiec faktycznie liczy si¢ bardziej wspoélgranie czynnikdéw, a nie
uprzywilejowanie jakiego§ wybranego, na przyktad tylko kamery; wazna jest
odpowiednia konfiguracja — z tego tez wynikaja schematy fikcjonalizacji i modele
myslenia historycznego oparte na tropologii.).

Metahistoria White’a jest wigc swoistym przepisem (z pewnoscig nie jedynym)
na metajezyk, ktory pozwala opisa¢ i1 przedstawi¢ historig, a bohater takiej opowiesci,
posiadajacy rozumiang po-Ricoeurowsku tozsamos$¢ narracyjng, jest funkcja tejze
Narratologii Micke Bal, jest agensem, podmiotem fokalizujgcym, ktéry umozliwia
transformacje tekstu narracyjnego w fabut¢ za posrednictwem $rodkow jezykowych i
stylistycznych dowolnego medium. Mozemy wigc bohatera o tozsamosci narracyjnej
przyrowna¢ do fokalizatora. Bazujac na $ci$le zwigzanej z dociekaniami Bal klasyfikacji
zaproponowanej przez Birkholca, mozna stwierdzi¢, ze tozsamos¢ fokalizatora
manifestuje sic w filmie na rézne sposoby (przypomneg, w fokalizacji wewnetrznej
Birkholc wyr6znia trzy mozliwo$ci — narratywizacje, personalizacje i subiektywizacje)
za posrednictwem jezyka filmowego.

Sprobujmy odpowiedzie¢ na pytanie, czym cechuje si¢ filmowa narracja
tozsamosciowa? Mysle, ze pierwotna definicja narracji tozsamosciowej, ktorg
zaproponowatem na samym poczatku rozdziatlu i przypomniatem w tym podrozdziale jest
stuszna. W tej definicji zostat podkreslony konstrukcyjny i paradygmatyczny charakter
narracji, ktora niejako kreuje tozsamo$¢ okreslonego podmiotu za posrednictwem
zestawu narzedzi znaczeniotworczych i stylistycznych przypisywanych roznorakim
mediom. Zatem filmowa narracja tozsamo$ciowa powinna cechowa¢ si¢

paradygmatycznoscia, czyli polega¢ na rozpoznawalnych, czytelnych dla odbiorcy

136 Tamze, thum. wlasne, s. 18.
137 Tamze, s. 18-20.
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schematach narracyjnych czy tez konwencjach gatunkowych, ktore, podobnie jak
schematy fikcjonalizacji White’a, moga si¢ przenikaé, co nalezy wzig¢ pod uwage w
trakcie analiz. Kolejna cechg jest obecnos¢ fokalizatora, czyli podmiotu percypujacego,
wynikajaca w jaki$ sposob z narracji filmowej. Zaktadam, ze w wigkszosci przypadkow
filmowym fokalizatorem begdzie gléwny bohater (cho¢ nie jest to oczywiscie konieczne),
ktorego tozsamo$¢ narracyjna jest uzewngtrzniana poprzez wybrane srodki formalne,
bedace swoistym ekwiwalentem narzedzi jezykoznawczych. Tozsamos¢ fokalizatora
filmowego (nawet tego nieujawnionego, cho¢by w przypadku narratora
wszechwiedzacego) powinna by¢ czytelna, czyli w pewnym sensie musi réwniez
wkomponowywac si¢ w okreslony paradygmat — moze to by¢ paradygmat bazujacy na
ogolnie przyjetych wartosciach kulturowych lub tez paradygmat kontestujacy te wartosci.
Wynika tez z tego, ze paradygmat formujacy tozsamos¢ powinien pokrywacé si¢ ze
schematem fikcjonalizacji, ktory zostal uzyty w trakcie kreowania tej czy innej narracji.
Inaczej mowigc, pewna cecha $wiadczaca o tozsamosci fokalizatora jest ujawniana
poprzez odpowiednie $rodki filmowego wyrazu, ktore jednocze$nie definiujg charakter

narracji (konwencje, przynalezno$¢ gatunkowa):

konwencja

tozsamosé .

fokaliatora

srodki wyrazu (rodzaj
fikcjonalizacji)

(narracyjna)

Schemat 1: Filmowa narracja tozsamo$ciowa

Powyzszy schemat obrazuje, czym jest filmowa narracja tozsamosciowa. Nie
odczytamy tozsamos$ci narracyjnej bohatera bez wustalenia charakteru narracji
skonstruowanej poprzez odpowiednie zestawienie filmowych $rodkéw wyrazu, bez
ktérych rozwazania nad narracja filmowa, ani tym bardziej nad tozsamos$cig narracyjng,
nie mialyby sensu. Filmowa narracja tozsamo$ciowa jest w  skrdcie
skonwencjonalizowanym ujeciem tozsamos$ci bohatera za posrednictwem filmowych
srodkoéw wyrazu. Wazne jest rowniez wzigcie pod uwage tematyki filmu, gdyz pozwala
ona skoncentrowa¢ si¢ na poszukiwaniu okreslonych elementéw tozsamos$ci. Z tego
wzgledu ta koncepcja wcigz wymaga merytorycznego doprecyzowania i dostosowania

do przedmiotu badan, czyli do filméw krajéw battyckich o tematyce historyczne;j.
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1.6. Kilka dodatkowych uwag teoretycznych

Zarysowana wyzej rama teoretyczna filmowych narracji tozsamo$ciowych
wymaga pewnych uzupelnien metodologicznych (przynajmniej w kontekscie
p6zniejszych analiz filmowych). Analizy filmowe nie powinny ogranicza¢ si¢ do ram
dyskursywnych narracji zawartej w konkretnym przykladzie filmowym. Szczegdlnie
pomocna bedzie metoda neoformalistycznej analizy filmowej, ktéra obejmuje odrgbne
badanie optyki poznawczej odbiorcy i semiotycznego wymiaru filmu. Metody tej uzyje¢
do analizy elementow formalnych filmow i ich odbioru. W pracach Davida Bordwella i
Kristin Thompson duza wagg przywigzuje si¢ do proceséw poznawczych widza. W opinii
neoformalistow filmowe reprezentacje wydarzen polegaja na defamiliaryzacji
doswiadczenia odbiorcy, czyli odrzucany jest automatyzm poznawczy. Niewatpliwie
wazne jest zbadanie, w jaki sposob filmy (a wlasciwie ich tworcy) kierujg uwage widza
na informacje ptynace z warstwy fabularnej 1 wizualnej dzieta.

Tozsamos$¢ bohatera w przypadku moich badan bedzie poniekad zalezna od relacji
miedzy zinstytucjonalizowang tozsamoscig narodowg a roéwnie zinstytucjonalizowanym
kinem, co wymaga osadzenia analizowanego filmu 1 tekstow krytycznych czy
teoretycznych w szerszym kontekscie kulturowym, spotecznym 1 historycznym.
Wymagana jest wigc refleksja intertekstualna, co umozliwi odczytanie i uwzglednienie
elementéw nieczytelnych bez znajomosci innych tekstow kultury.

Chciatbym dodatkowo poczyni¢ kilka uwag, ktére cho¢ nie beda rozwijane w
ramach aparatu metodologicznego pracy, okazg si¢ pomocne w uchwyceniu istotnych
kontekstow kulturowych. Narracje tozsamosciowe w kinie krajow baltyckich mozna
ulokowa¢ w obrebie refleksji postkolonialnej, w szczegdlnoSci w odniesieniu do
przesztosci komunistycznej. Estonska literaturoznawczyni Epp Annus, punktujac roznice
miedzy pojeciami okupacji i kolonizacji, stwierdza, ze kilkudziesig¢cioletnia sowiecka
dominacja w krajach baltyckich ma znamiona przede wszystkim okupacjil3®,
Jednoczesnie podkresla, ze przypadek krajow baltyckich zdaje sie przeczyc
archetypicznej historii okupacji opartej na binarnym mysleniu, wedle ktorego okupacja

jest przeciwstawiona oporowit3:

Prosta opozycja miedzy uciskajgcymi a uciskanymi zaczeta sie rozplywac i komplikowaé — stalo sig jasne,

Ze opor nie zaszkodzi wrogowi weale'®C, [...] Przesladowani zaczeli prowadzié swoje zycie w ramach regul

138 E. Annus, The Conditions of Soviet Colonialism, ,,Interlitteraria” 2011, 2(16), s. 443.
139 Tamze.
140 Tamze, thum, wiasne, s. 444.
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ustalonych przez uciskajqcych. W rezultacie powstala sytuacja, ktora ma istotne podobienstwa do typowego
kolonialnego ucisku: zaczely pojawia¢ si¢ nowe formy hybrydycznosci, kultura ucisnionych terytoriow i

tozsamos¢ ucisnionych ludzi zostaly zainfekowane przez nowy rezim, a ten wplyw juz posiadal znaczgce

podobienstwa do zachodnich modeli kolonializmu**'.

Annus dowodzi, ze sowiecka okupacja przybrata cechy kolonialne i miata dlugotrwate
skutki polityczne, gospodarcze i kulturowe. Badaczka podkresla, ze w takich warunkach
tozsamos¢ miejscowej ludnosci opiera si¢ na obecnosci innych, ktorzy sq postrzegani jako
wywyzszeni lUb — doktadniej — ktorych obecnosé sprawia, ze tubylcy czujq sie jako wtorni
i niegodni'*?, a doswiadczenie ucisku staje sie waznym aspektem lokalnej kultury**®. Jesli
w aspektach politycznych 1 gospodarczych wptyw kolonialny byt tatwo uchwytny, to
aspekt kulturowy potwierdza przelamanie binarnej opozycji miedzy kolonizatorem a
skolonizowanym!#*. Narody krajow battyckich, znajdujac sie pod wieloletnia opresja
sowieckg, nie ulegly auto-deprecjacji i w quasi-kolonialnych warunkach wyksztatcity
wilasne wzorce (kontr)kulturowe.

Lotewski literaturoznawca Karlis Racevskis, podkreslajac pewien dysonans w
badaniach postkolonialnych, ktére czgsto pomijaja przestrzen postsowiecka, zwraca
uwage na uzyteczno$¢ optyki postkolonialnej w interpretacji dziel (w tym przypadku
literackich) z okresu komunistycznego i jej kluczowa role w zrozumieniu siebie
samych'#®. Podkreslajac ogromna skale ideologicznej ingerencji wiadz sowieckich w
spoteczenstwach battyckich jako jeden z podstawowych czynnikow umozliwiajacych
ulokowanie doswiadczenia historycznego tych narodow w obrebie postkolonializmu
Racevskis uwypukla rowniez (zwlaszcza w odniesieniu do Lotwy) dazenie do panowania
nad semantycznym wymiarem ekspresji jezykowej'*® (jest to odniesienie do procesu
stopniowej rusyfikacji, opieranie si¢ ktorej skutkowato réznymi formami dyskryminacji).

Przetamanie opresji kolonialnej literaturoznawca upatruje w tworzeniu narracji:

Z perspektywy tych, ktorzy doswiadczyli totalitarnego kolonializmu imperium sowieckiego, obrona prawa
jednostek do godnosci ludzkiej wyraza najbardziej oczywistq i najglebiej odczuwang potrzebe. Jest to

potrzeba, ktora znajduje swoj wyraz w najprostszej, najbardziej podstawowej formie ludzkiej komunikacji:

141 Tamze, thum, whasne, s. 445.

142 Tamze, thum, wiasne, s. 446.

143 Tamze.

144 Tamze, s. 449.

145 K. Ragevskis, Toward a Postcolonial Perspective on the Baltic States, w: Baltic Postcolonialism, red.
V. Kelertas, Amsterdam - New York: Rodopi, 2006, s 165-166.

146 Tamze, s. 168.
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opowiesci. Dlatego narracja — w formie ustnej lub pisemnej — byfa niezwykle wazna dla tych, ktérym
odmowiono godnosci, dla tych, ktorzy byli pozbawieni swojego czlowieczenstwa, poniewaZz stali sig

podludzmi wedlug definicji**’.

Mimo ze ujecie postkolonialne w przypadku badaczy battyckich zdominowane
jest przez refleksje literaturoznawcza, mozna z pewnoscia przenies¢ te inspiracje na grunt
filmoznawczy, rowniez w kontekscie kina wspodtczesnego opowiadajacego o czasach
sowieckiego kolonializmu. W filmach krajow battyckich czgsto eksplorowane sg tematy
zwigzane z traumg historyczng, odzyskiwaniem pamigci zbiorowej oraz redefinicja
tozsamosci narodowej W warunkach obcej opresji. Kino regionu czesto przedstawia zycie
ich mieszkancow przez pryzmat doswiadczen okupacji oraz walki o suwerennos¢,
tworzac tym samym przestrzen dla renegocjacji narodowej tozsamosci. Kinematografia
regionu, postrzegana w ujeciu postkolonialnym, umozliwia krytyczng rewizj¢
wczesniejszych dominujgcych makronarracji, co pozwala na lepsze zrozumienie
wspotczesnych wyzwan tozsamosciowych oraz kulturowych stojacych przed Litwa,
Lotwa 1 Estonig.

Kolejnym istotnym zagadnieniem, ktore chcialbym na marginesie poruszyc¢, jest
problematyczna kwestia reprezentacji historycznej w filmie. Zalézmy, ze film
reprezentujgcy wydarzenia historyczne w odczuciu widowni ma by¢ wiarygodny.
Problem wiarygodnosci reprezentacji historii w filmie fabularnym wiaze si¢ z pozornie
prosta kwestig przedstawienia przesztosci w kontek$cie filmowym. Sfabularyzowana
reprezentacja wydarzenia historycznego musi mie¢ czytelng struktur¢ — zaro6wno na
poziomie formalnym, jak i narracyjnym czy semantycznym. Jest to z reguly wynikiem
procesu ,,ukontekstowienia” historii za posrednictwem S$rodkow formalnych i
narracyjnych wtasciwych filmowi, jak réwniez warunkéw produkceyjnych i kulturowych.
Dyskurs historyczny, ujety w ramy medium filmowego, jest dostosowany do odbiorcow,
a wigc nie moze by¢ catkowicie oderwany od whasciwych im modeli myslenia o historii.
Podobne zagadnienie porusza, mi¢dzy innymi, Fredric Jameson. Odnoszac si¢ do
literackich 1 filmowych tekstoéw kultury, odwolujacych si¢ do wydarzen minionych,
Jameson stwierdza, Ze historyczno$¢ dzieta jest przede wszystkim reprezentacja
momentu, w ktorym to dzielo powstato — jest to dany nam sposob postrzegania

historycznosci w dzisiejszym kontekscie spotecznym i dzisiejszym sposobie produkcji*®®.

147 Tamze, thum. wiasne, s. 174.
148 £, Jameson, Postmodernizm, czyli logika kulturowa péznego kapitalizmu, thum. M. Plaza, Krakow:
Wydawnictwo UJ, 2011, s.290.
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Reprezentacja historii powinna ulec procesowi symbolicznej (lub —w przypadku filmu —
medialnej) reifikacji, aby umozliwi¢ nam, odbiorcom, wyrwanie si¢ z naszego , tu i

2149

teraz Szczegdtowe odtworzenie wydarzen historycznych, ktoére ponadto nie

odpowiada kulturowym zrédtom atrybutow, jakie przypisujemy reprezentowanemu

okresowit®®

, moze wytwarza¢ efekt dystansujacy. Przekazy medialne stanowia — jak pisat
cytowany juz Robert A. Rosenstone — jedno z gtéwnych zrodet wiedzy historycznej oraz
sktaniajag do skonwencjonalizowanych wyobrazen o historii. Czgstokro¢ takie tresci sa
kreowane przez podmioty zinstytucjonalizowane. Filmy reprezentujace wydarzenia
historyczne mogg wigc przekazywa¢ niedoktadny pod katem faktograficznym obraz
przesztosci, uwiktany w aktualne modele pamigtania. Warto wspomnie¢, ze
historyczno$¢ dzieta filmowego wigze si¢ z kompetencjami i erudycjg widza (tj. moze
by¢ kwestig subiektywna), ale jest rowniez zalezna od intencji tworcy, ktory tworzy wizje
$wiata wykraczajaca zazwyczaj poza do$wiadczenie empiryczne widza®®?.,

Ciekawa koncepcj¢ uwiarygodnienia zawartych w filmie tresci wysnuwa John
Ellis, ktory w swoich rozwazaniach na temat medium filmowego podkresla wazna role
realizmu filmowych reprezentacji wydarzen. Realizm 6w tkwi w wiarygodnosci
scenograficznej (surface accuracy), ktora przejawia si¢ w precyzyjnosci doboru
kostiumow, rekwizytow i scenerii’®?. Filmowa reprezentacja wydarzenia powinna by¢
adekwatna wobec oczekiwan odbiorcy i musi by¢ zgodna z ogélnie przyjetymi
szablonami myslenia o historii'®®. Taka reprezentacja nie musi by¢ absolutng kopia
minionej rzeczywistoéci’® — odstepstwa od faktéw sa dopuszczalne, pod warunkiem, ze
mieszcza sie w stereotypie danej epoki utworzonym w zbiorowej wyobrazni. Ellis
wskazuje rowniez na interesujgcg roznice — realizm reprezentacji wydarzenia i
integralno$¢ obrazu historycznego tkwig nie na poziomie wyraznej przyczynowo-
skutkowej 1 wiernej pod wzgledem faktograficznym motywacji kazdego dziatania, lecz
na poziomie motywacji psychologicznej bohatera®®. Oznacza to, Ze psychologia bohatera
1 jego motywacje ,,urealniajg” obraz filmowy bardziej niz suche przedstawienie relacji

przyczyn i skutkéw wilasciwych konkretnemu wydarzeniu historycznemu. Ellis stusznie

149 Tamze, s. 291.

150 Tamze, s. 287.

151 M. Wozniak, Gatunek filmowy w przektadzie: historia na ekranie, W: Historia na ekranie. Gatunek
filmowy a przekiad audiowizualny, red. A. Hotobut i M. WozZniak, Krakow: Wydawnictwo UJ, 2017, s. 72.
152 ], Ellis, Visible fictions. Cinema. Television. Video, London: Routledge, 2001, s. 7.

158 Tamze.

15 Tamze.

155 Tamze, s. 8.
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twierdzi, ze nie ma jednego, uniwersalnego realizmu, istniejg za$ ,,realizmy”, na ktore
sktadaja si¢ przer6zne argumenty, motywacje i procedury produkujace wiarygodne
reprezentacje wydarzen historycznych®®®, ktére — jak ustaliliémy - dostarczaja odbiorcom

wiedzy gléwnie o okresie, w ktorym te reprezentacje powstaja.

156 Tamze.
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2. Kino krajow baltyckich po 1991 roku w perspektywie instytucjonalnej

W poprzednim rozdziale ustalitem, w jaki sposob mozna rozumie¢ kwesti¢
filmowej narracji tozsamos$ciowej, ktora skupia si¢ z reguty na podmiocie (bohaterze) 0
tozsamosci wylaniajacej si¢ z tekstu narracyjnego (filmu). Wskazywatem réwniez, ze
wazne jest uwzglednienie kontekstu kulturowego, ktory wplywa na sposoby reprezentacji
okreslonych wydarzen, miejsc czy tez postaci. Istotng rol¢ odgrywa réwniez kontekst
instytucjonalny.

Postrzeganie danej kinematografii w wymiarze instytucjonalnym nieuchronnie
sprowadza refleksje na jej temat do ram narodowych. Niemniej jednak, celem badania
nie jest okreslenie charakteru kinematografii krajow battyckich z perspektywy refleksji
filmoznawczej dotyczacej kina narodowego. Warto natomiast zaczerpng¢ z tego nurtu
badawczego kilka watkow, ktore pomoga ustrukturyzowac dalsze rozwazania. Odwoltam
si¢ do stynnego artykutu Idea kinematografii narodowej (The Concept of National
Cinema) Andrew Higsona, ktory pierwotnie (w 1989 roku) ukazatl si¢ na tamach
czasopisma Screen. We wspomnianym tek$cie Higson wskazuje, ze interpretacje
problematyki zwigzanej z kinem narodowym mozna przeprowadzaé przez pryzmat
czterech kategorii — ekonomicznej (wymiar instytucjonalny i produkcyjny
kinematografii), tekstualnej (zestawienie tresci, tematyki 1 stylistyki filmow
powstajacych w obrebie danej kinematografii), konsumpcyjnej (charakterystyczne
praktyki 1 preferencje odbiorcze) oraz krytyki filmowej (umieszczajacej produkty tej czy

)157.

innej kinematografii w okreSlonym kontek$cie spoteczno-kulturowym Pozniej

rozwija t¢ mysl, wyszczegdlniajac konkretne cechy, na ktore nalezy zwroci¢ uwage w

trakcie poszukiwania, jak pisze, kulturowej tozsamosci kinematografii danego

panstwa®®:

...po pierwsze, tres¢ lub tematyke konkretnej grupy filmow, czyli to, co reprezentowane, ze
szczegolnym uwzglednieniem konstruowania ,, charakteru narodowego”’; dominujgce dyskursy narracyjne
i watki dramaturgiczne, a takze tradycje narodowq i inne materiaty, do ktérych si¢ odwolujq (ze
szczegolnym uwzglednieniem odniesien do dziedzictwa narodowego zbudowanego w oparciu o literature,
teatr i tak dalej). [...] Po drugie, pojawia si¢ kwestia wrazliwosci, czy tez struktury emocji lub
Swiatopoglgdu wyrazonego w owych filmach. Po trzecie, pozostaje cata sfera stylistyczna, formalny system

(systemy) przedstawiania (formy narracji i motywy, jakie wykorzystujg, konstrukcja przestrzeni i

157 A. Higson, Idea kinematografii narodowej, trum. M. Loska, w: Kino Europy, red. P. Sitarski, Krakow:
Rabid 2001, s. 9-10.
158 Tamze, s. 18.
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prezentacji akcji, sposoby strukturowania czasu i narracji, wykorzystywane metody aktorskiej ekspresji i

rodzaj wizualnej przyjemnosci, i tak dalej), a takze tryb adresowania odbiorcy oraz metody tworzenia

podmiotowosci (zwlaszcza stopien zaangazowania wyobrazni widza i sterowanie zakresem jego wiedzy)*™.

Higson, oprocz zwracania uwagi na formalng strone dzieta filmowego, wyraznie
uwypukla istotng rolg kontekstu kulturowego, z ktorego wytaniajg si¢ dyskursy filmowe
bedace czescia kinematografii narodowej. Scisle powiazanie kina i panstwa, ktore
rébwniez jest sygnalizowane w tekscie Higsona, sugeruje uwzglednianie wymiaru
instytucjonalnego badanej kinematografii. Inaczej méwigc, tozsamos$¢ kina, podobnie jak
Ricoeurowska tozsamo$¢ narracyjna, wynika ze srodowiska kulturowego. Jesli natomiast
uznamy ogolne ustalenia metahistoryczne 1 historiofotyczne White’a za wlasciwe, to
mozemy rowniez stwierdzi¢, ze kino postrzegane w kategoriach narodowych ma
charakter paradygmatyczny, a wigc — podobnie jak inne dyskursy o wymiarze
tozsamosciowym — bazuje na relatywnie statym zestawie cech 1 odwotan
intertekstualnych.

Inspirujac si¢ refleksja na temat kina narodowego, poswigc¢ niniejszy rozdziat
scharakteryzowaniu kinematografii krajow baltyckich z perspektywy glownie
instytucjonalnej, co pozwoli ustali¢ pewnego rodzaju punkty referencyjne, ktore

uzupelnig analizy filmowe zamieszczone w kolejnej czesci pracy.

159 Tamze, s. 18-19.
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2.1. Kino krajéw baltyckich w ujeciu instytucjonalnym, pamieciotwérczym i
tozsamosciowym — wybrane zagadnienia

Zatézmy, ze instytuty filmowe rowniez spelniaja funkcje instytucji
przyczyniajacych si¢ w pewnym stopniu do tworzenia odpowiednich postaw
tozsamosciowych lub raczej rozpowszechniania tychze postaw, ktore nierozerwalnie sg
zwigzane z obowigzujagcymi w tym czy innym kraju i czasie modelami pami¢tania.
Prowadzi to nas do klasycznych juz rozwazan Jana Assmanna na temat rodzajow pamigci
zbiorowej 1 tozsamos$ci. Assmann skupia si¢ na dwoch rodzajach pamigci zbiorowej —
komunikatywnej 1 kulturowej. Jesli pamig¢ komunikatywna jest pamigcig jednostkowa,
ma charakter pokoleniowy i obejmuje wspomnienia dotyczace przesztosci niedawnej®?,
to pami¢¢ kulturowa bazuje na pewnych utrwalonych punktach w przesztosci,
symbolicznych figurach pozwalajacych na transformacje historii faktycznej w mit®,
Uwzgledniajac  chociazby Barthesowskie rozumowanie mitu w  kategoriach
metajezykowych (tj. semiologicznej wtérnosci mitu wobec mitu uprzednio
wykreowanego), mozna réwniez polaczy¢ refleksje Assmanna 0 pamieci kulturowej z
metahistoryczng mysla White’a — mity fundacyjne pamigci kulturowej, podobnie jak
narracje historyczne bazujace na schematach opartych na tropologii, stanowig teksty
wtorne wobec wczesniej istniejacych tekstow lub samej rzeczywistosci; nigdy wiec nie
sa bezposrednig relacjg historii faktycznej, co uwypukla (po raz kolejny) konstrukcyjny i
fikcyjny charakter historii 1 przekazéw medialnych bazujacych na nie;j.

Mozna wiec ustali¢, ze pamig¢¢ kulturowa bazuje na mitopodobnych narracjach,
czyli narracjach (meta)historycznych. Assmann rowniez zaznacza, ze pamie¢ kulturowa
ma swoich wyspecjalizowanych nosicieli — ,,skarbnikow wiedzy”’'%?, cho¢ mysle, ze w
kontekscie wspdtczesnym mozna te funkcje rowniez przenies¢ na instytucje publiczne
zrzeszajace specjalistow zajmujacych si¢ ksztattowaniem polityki historycznej i
kulturalnej, co w konsekwencji przektada si¢ na dziatalno$¢ publicznych instytucji
filmowych. Kolejnym argumentem na rzecz tej hipotezy jest zawarta w rozwazaniach
Assmanna na temat pamieci kulturowej wzmianka dotyczaca sposobu partycypacji w tym

rodzaju pamigtania zbiorowego — nabywamy pamigé Kulturowa za pomoca okre$lonych

160 3. Assmann, Pamieé¢ kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamo$é w cywilizacjach
starozytnych, tham. A. Kryczynska-Pham, Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2015,
S. 66.

161 Tamze, s. 68.

162 Tamze, s. 69.
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instrukcji, co umozliwia kontrole rozpowszechniania wizerunkow tej pamigcil®® i

tworzenie postaw tozsamosciowych.

Assmann, piszac o tozsamosci jednostkowej i1 zbiorowej, t¢ druga umieszcza w
obrebie fikcji czy metafory i zaznacza, Ze tozsamo$é zbiorowa nie jest niezbywalnal®*
oraz w duzym stopniu zalezna jest od poziomu autopercepcji jednostki jako cztonka

165 _ wymagany jest swiadomy udziat w kulturze albo przyznanie sie

wigkszej wspolnoty
do niej!®. Nastepnie, chcac przyblizyé model funkcjonowania tozsamosci zbiorowe;,
Assmann wprowadza ciekawg analogi¢ — kulturg, bedaca zrédtem wspolnego sensu, a
zarazem zrodtem tozsamosci wspdlnotowej, definiuje jako rodzaj systemu
immunologicznego sktadajacego si¢ ze zbiorowych tozsamosci, w ktorym cyrkulujg
teksty normatywne i teksty formatywne!®’. Te pierwsze cementuja solidarnos¢ we
wspodlnocie poprzez wdrazanie wspolnych norm 1 wartoS§ci — inacze] mowiac,
odpowiadajg na pytanie Co powinnismy robic¢?, wskazuja wtasciwg (z punktu widzenia
kultury) droge!®®. Teksty formatywne interesuja nas najbardziej, gdyz sa to teksty,
narracje odpowiadajagce na pytanie Kim jestesmy? — podstawowe pytanie dotyczace
jakiejkolwiek tozsamos$ci. Stuzg zatem autodefinicji, przekazujg wiedze zapewniajgcg
tozsamos¢ i motywujq wspolne dzialanie poprzez opowiadanie  wspolnie
zamieszkiwanych historii*®®. Dostosowujac terminologi¢ i idee Assmanna do potrzeb
analitycznych, stwierdzam, ze takie rozumienie tozsamos$ci zbiorowej wskazuje na jej
instytucjonalny wymiar w kontekscie dzisiejszym — instytucje regulujace polityke
historyczng 1 kulturalng poszczegdlnych panstw kierujg si¢ celami, normami i
wartosciami (co zostaje odzwierciedlone w ustawach rzadowych i regulaminach). W
czasie ich dziatalno$ci powstajg zaposredniczone medialnie teksty formatywne
sugerujace rézne warianty i aspekty tozsamosci zbiorowej (ktorg akceptujemy lub nie).
Astrid Erll, bazujagc, miedzy innymi, na Assmannowskich rozwazaniach
dotyczacych pamigci 1 tozsamos$ci, jednoznacznie wskazuje na medialny charakter

pamieci kulturowej. Media oferuja pewna konstrukcje przesziosci uzalezniong od

163 Tamze, s. 70.

164 Tamze, s. 147.

185 PoZniej, wyjasniajac funkcjonowanie mechanizmu ksztattowania sie tozsamo$ci zbiorowej, dodaje:
Drzigki przystosowaniu do instytucji kultury cziowiek ,,dystansuje sie” od bezposredniej zaleznosci od
swych popedow i przez to przesunigcie zyskuje pewngq ,, przestrzen dla refleksji”’, w ktorej dopiero staje sie
mozliwe dziatanie na mocy wolnego wyboru oraz tozsamosc - tamze, s. 151.

166 Tamze, s. 148.

167 Tamze, s. 153-156.

168 Tamze, s. 156.

189 Tamze.
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dostepnych technologii medialnych!’. Erll, analizujac rozwazania Sybille Krimer na
temat miejsca mediow w konstruowaniu rzeczywistosci, wyszczegolnia dwie role
mediow w pamigci kulturowej. Po pierwsze, wskazuje na nie-neutralno$§¢ mediow —
zawsze pozostawiajg one ,,$lad” we wszystkich wspieranych medialnie aktach pamieci
(pisze ,,medium jest pamiecia”)!’t. Przypominaja si¢ wowczas Ricoeurowskie slady
okreslajace relacje tekstu narracyjnego i rzeczywistosci, ktore moga przybiera¢ przerdzne
formy (zreszta Erll odwoluje si¢ do koncepcji Ricoeura w kontekscie relacji
zachodzacych miedzy literaturg a przesztoscig kulturowg). Po drugie, media jako
.aparaty” sprzyjaja eksternalizacji pamieci kulturowej'’? (nalezy jednak pamigta¢ o
ograniczonych mozliwosciach poszczegolnych mediow — od tego zalezy, w jaki sposob
uzewngetrzniana jest pamiec i jaki medialna reprezentacja tej pamigci ma zasi¢g) — inaczej
mowigc, media sg pomostem miedzy jednostkowym a zbiorowym pamigtaniem.

Media, zaznacza FErll, magazynujac 1 rozpowszechniajac treSci pamigci
kulturowej oraz wywotujac okreslone odpowiedzi kulturowe, w znaczagcym stopniu
wplywaja na kulturowy wymiar pamigci jednostkowej — poprzez przekazy ustne, ale
roOwniez obrazy, ksigzki, filmy, seriale itp. ksztalttowane sg osobiste wspomnienia
jednostki'’®. Mozna wiec stwierdzi¢, ze media maja charakter pamigciotworczy nie tylko
na poziomie zbiorowym, ale réwniez jednostkowym. Ma to bezposrednie przetozenie na
funkcjonowanie instytucji filmowych wspierajacych produkcje filmow 1 ich dystrybucje
— s3 to wigc, w pewnym sensie, organy nadzorcze kontrolujace procesy eksternalizacji
pamigci kulturowej poprzez medium filmowe. Dotyczy to przede wszystkim filmow o
przesztosci, gdyz wilasnie one bazujg na sfabularyzowanych, zobiektywizowanych czy
zmitologizowanych narracjach historycznych oraz wpisane s3 w pewne kanony
autopercepcyjne poszczegdlnych zbiorowosci, roéwniez narodow. Mozna zatem
powiedzie¢, ze sg to teksty formatywne (w Assmannowskim rozumowaniu), bazujace na
szeregu tekstow normatywnych o charakterze kulturowym, ale réwniez instytucjonalnym
(mowiae prosciej, aby dosta¢ dofinansowanie od instytucji publicznej projekt filmowy
musi spetnia¢ szereg wymogow okreslonych w stosownych dokumentach oraz wpisywac

si¢ w wytyczne ideowe tam zawarte).

0 A, Erll, Kultura pamieci. Wprowadzenie, thum. A. Teperek, Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, 2018, s. 182-183.

11 Tamze, s. 185-186.

172 Tamze, s. 186.

173 Tamze, s. 202-203.
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Erll, opisujac pokrétce koncepcje medioznawczych badan pamigci, pisze o
filmach pamieci — produktach kina pamieci kulturowej!’®. Wyrdznia filmy o pracy
pamigci (na przyktad Lowca androidow [ang. Blade Runner, rez. Ridley Scott, 1982] czy
Memento [rez. Christofer Nolan, 2000] oraz filmy pamieciotworcze (W tym przypadku
wymienia, mi¢dzy innymi, Czas apokalipsy [Apocalypse Now, rez. Francis Ford Coppola,
1979] czy Liste Schindlera [Schindler's List, rez. Steven Spielberg, 1993])'7°. U podstaw
tych drugich lezy polgczenie eksperymentu i nasycenie przeszitoscig, co uzyskiwane jest
za pomocg $rodkow technologicznych i estetycznych?’®. Takie filmy — pisze Erll — nalezy
doswiadcza¢ sytuacyjnie, spotecznie oraz instytucjonalnie; koniecznym warunkiem jest
,,otoczka” towarzyszaca filmom pamieci ukierunkowujaca odbior takich dziet*’”.
Podsumujmy. Pami¢¢ kulturowa, bedac fundamentem postaw tozsamosciowych, w duzej
mierze uwarunkowana jest medialnie, a wigc film rowniez jest rezerwuarem tej pamigci.
Wynika z tego, ze film jako dzieto narracyjne rozpowszechnia wizerunki 1 modele
tozsamosciowe, ktore zostaly uprzednio wytworzone przez okreslone jednostki (zespoty
tworcze) | — w duzej mierze — przez instytucje. Nalezy pamigtaé jednak, ze akceptacja
badz odrzucenie wizji tozsamosci uzewnetrznionej w filmie zalezy od modelu
partycypacji w praktykach pamigtania zbiorowego — mozemy zgodzi¢ si¢, podwazy¢ lub
jednoznacznie odrzuci¢ wizerunek ,,filmowej” tozsamosci w zalezno$ci od naszego
usytuowania ideologicznego, spotecznego czy kulturowego. Jak wspominalem
wczesniej, instytuty filmowe moga by¢ rodzajem instytucji pamigciotworczej 1 petni¢ w
jakim$ sensie funkcje normatywng, umozliwiajacg powstanie filmowych tekstow
formatywnych opartych o narracje tozsamosciowe.

Podczas krotkiego okresu niepodleglosci w czasie miedzywojnia mtode
kinematografie Litwy, Lotwy i1 Estonii nie zdgzyly wytworzy¢ sprawnie funkcjonujacych
krajowych systeméw produkcji 1 dystrybucji filmowej. Proby stworzenia
samowystarczalnego przemystu filmowego przerwala druga wojna $wiatowa 1 aneksja
wspomnianych krajow przez ZSRR w 1940 roku'’®. Kino krajéw battyckich od tego

momentu 1 przez pie¢ kolejnych dekad bylo czescig szeroko rozumianej kinematografii

174 Tamze, s. 214.

175 Tamze, s. 214-215.

176 Tamze, s. 216.

17 Tamze.

178 W okresie 1941-1944 kraje battyckie znajdowaly sie pod okupacja niemiecka, pozniej — az po rok 1991
— byty one czgsécig ZSRR.
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sowieckiej!™®

, a ,wytwory” tych kinematografii funkcjonowaly w obrgbie glownie
sowieckiego pola kulturowego®. Na poczatku lat 50. XX wieku kinematografie Litwy,
Lotwy 1 Estonii zostaly catkowicie podporzadkowane sowieckiemu systemowi
filmowemu. W takim trybie funkcjonowaly az do potowy lat 80., kiedy w przestrzeni
medialnej tych krajow zaczynaja si¢ aktywne przemiany zwigzane z zainicjowang przez
Michaita Gorbaczowa polityka gfasnosti i intensyfikacja ruchow narodowych,
skierowanych na odzyskanie utraconej na poczatku lat 40. niepodlegtoscit®t. W latach 90.
kinematografie niepodlegtych juz Litwy, Lotwy 1 Estonii, podobnie jak wigkszos¢
przemystoéw filmowych bylego ZSRR, znalazty si¢ w sytuacji kryzysowej. Koniecznos¢
dostosowania si¢ do kietkujgcej gospodarki wolnorynkowej 1 zanik wsparcia
panstwowego sprawity, ze produkcja filmowa na terenie krajéw battyckich znaczaco si¢
skurczyta. Jednoczes$nie, odzyskana niepodlegltos$¢ 1 mozliwos¢ budowania panstwowosci
na fundamencie demokratycznym, pozwolity tworcom filmowym na wigksza swobode
artystyczna.

W okresie komunistycznym w sterowanych centralnie kinematografiach krajow
battyckich pojawiaty si¢ tendencje, ktore mozna by okresli¢ mianem antysystemowych.
Najczesciej byty one inspirowane docierajacymi z Europy do zachodnich krancow ZSRR
trendami nowofalowymi czy modernistycznymi. Do ciekawych przyktadow
odzwierciedlajacych te tendencj¢ nalezy chocby totewski film Cztery biate koszule (tot.
Cetri balti krekli ) w rezyserii Rolandsa Kalninsa z 1967 roku. Film skupia sie na postaci
mtodego Ceézarsa (Uldis Piicitis), montera telefonéw stacjonarnych, ktory w wolnym
czasie komponuje piosenki dla zespotu Optymisci i Spiewa w nim. W pewnym momencie
dochodzi do starcia C&zarsa z pracowniczkg ryskiego komitetu kultury Anitg Sondore (w
tej roli Dina Kuple), ktora dostrzega w tekstach wspomnianego zespotu razace
niezgodno$ci z obowigzujaca ideologia 1 obyczajowoscig. Film KalninSa dosy¢
bezposrednio ukazuje starcie pragnacego wolnosci mtodego pokolenia z pokoleniem
totewskich komunistow. PLotewska filmoznawczyni i obecna prezes Narodowego

Centrum Filmowego Lotwy Dita Rietuma, analizujac ten film pod katem wplywow

179 Trzeba zaznaczyé, ze kino sowieckie najczesciej kojarzone jest wylacznie z kinem rosyjskim, co
oczywiscie jest btednym rozumieniem kinematografii ZSRR.

180 Nalezy jednak wzigé pod uwage kwestie jezykowa, gdyz jezyki krajow battyckich znaczaco sie roznig
od powszechnego wowczas jezyka rosyjskiego, a wiec filmy powstajace w jezykach narodowych tych
krajow czesto nie trafiaty do szerszej dystrybucji, gdyz wymagaty tlumaczenia i opatrzenia lektorem lub
dubbingiem (wys$wietlanie filmow z napisami nie bylo i nie jest powszechna praktyka w Rosji i krajach z
duzym procentem ludnosci rosyjskojezycznej).

181 Zob. Baltic Media in Transition, red. P. Vihalemm, Tartu: Tartu University Press, 2002.
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modernistycznych, dostrzega paralele miedzy dzielem lotewskiego rezysera a
6wczesnymi trendami obecnymi w kinie europejskim. Pisze, ze C&zars jest duchowo
spokrewniony z bohaterami filméw zaliczanych do francuskiej nowej fali — jest
wyrzutkiem kontestujagcym normy spoteczne, podobnie jak Michel Poiccard z Do utraty
tchu (4 bout de souffle, rez Jean-Luc Goddard, 1959) czy Antoine z 400 batéw (Les 400
coups, rez. Frangois Truffaut, 1959)!%, Rietuma wspomina rowniez 0 nietypowych dla
kanonu sowieckiego rozwigzaniach formalnych (na przyktad ztamanie jednosci
czasoprzestrzennej, stosowanie technik subiektywizacyjnych'®® czy kamery z reki oraz
eliminowanie czwartej $ciany'®*, realizowanie pewnych partii filmu w przestrzeni
miejskiej'® itp.). Na nowofalowy charakter Czterech bialych koszul (wowczas film
funkcjonowat pod nazwa Oddychajcie pelng piersiq, [tot. Elpojiet dzili]) wskazywat

rowniez Konrad Eberhardt na tamach Ekranu w 1968 roku:

Mozna by powiedzied, ze jest to idealny film ,, nowofalowy”. Prosty temat (perypetie miodziezowego zespotu
muzycznego ,,Optymisci”), nieskomplikowana intryga (zespot liczy na wystgp w telewizji, co stanowiloby
w jakims sensie jego nobilitacje), wreszcie luzna konstrukcja (proby zespotu, przechadzki po Rydze, scenki
z codziennego zycia). Wszystkie te elementy skltadajg si¢ na typ filmu, ktory przeciwstawia si¢ kosztownym

maszyneriom produkcyjnym czy szablonowym historyjkom z zycia wspétczesnej mlodziezy™®®.

Tres¢ 1 forma filmu KalninSa najwidoczniej mijaty si¢ z 6wczesnymi, ustalonymi
odgornie, kierunkami rozwoju lotewskiej kinematografii. Inga Peérkone w
przettumaczonym na jezyk polski tekscie dotyczacym innego filmu KalninSa —
zainspirowanego Popiofem i diamentem (1958) Andrzeja Wajdy Kamienia i pytu (lot.
Akmens un Skembas) z 1966 roku!®” — wspomina o wyjatkowej sytuacji
spotecznopolitycznej na Lotwie pod koniec lat 50. 1 pierwszej potowie lat 60. XX wieku
oraz wplywie, ktore ona wywarla na kino tego kraju. Z powodu wewnetrznych
konfrontacji miedzy frakcjami lotewskiej partii komunistycznej znaczaco nasilita si¢
kolonizacyjna polityka wladz moskiewskich w stosunku do Lotwy, co zniwelowato

skutki odwilzy 1 zahamowato proces rozwoju kina totewskiego, ktore przez pewien czas

182 Dita Rietuma, Modernist Influences In Rolands Kalnins’ Film “Four White Shirts” (Cetri Balti Krekli,
1967), “Culture Crossroads” 2021, vol. 19, s. 49.

183 Tamze, s.50.

184 Tamze, s. 52.

185 Tamze, s. 51-52.

186 Konrad Eberhardt, Oddychajcie petng piersig, ,,Ekran” 1968, nr 10, s. 11.

187 Film pierwotnie wystepowat pod tytutem Pamietam wszystko, Ricard! (Yot. Es visu atceros, Ricard!).
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produkowato niemal wylacznie tresci w jezyku rosyjskim albo bezposrednio odnoszace

sie do kultury rosyjskiej'®. Perkone pisze:

Sytuacja zmienita si¢ dopiero w 1965 roku wraz ze zblizajgcq sie 25. rocznicq powstania sowieckiej Lotwy.
Interesujgcym paradoksem kultury lat 60. jest to, Ze zainteresowani innowacyjnym przedstawieniem
tematow historycznych byli nie tylko artysci, ale takze partia komunistyczna. Swoistym bodzcem do zmian

stali sig totewscy imigranci na Zachodzie, ktorzy w ostrych stowach krytykowali ograniczenia wolnosci

6189_

stowa w sowieckiej Lotwi [...] Partia musiatla pomysle¢ o nowych mitach odpowiadajgcych

zmieniajgcemu sie duchowi czasu**.

Mysle, ze taki stan rzeczy w sztuce 1 kinie lotewskim mogl sta¢ si¢ gtdéwnym
powodem, dla ktorego film Cztery biate koszule Rolandsa Kalninsa (i wiele innych
filmow totewskich, w tym wspomniany Kamien i pyl) zostaly odlozone na poétki do
czasOw pieriestrojki albo pozbawione normalnej dystrybucji. Kojarzona z kinem
zachodnim estetyka filmu, w potaczeniu z kontrkulturowg wymowa w (problem wolnosci
wypowiedzi), ewidentnie nie wpisywaly si¢ w kreowane wowczas mity majgce na celu
promowanie odpowiednich ideologicznie tresci. Film Kalninsa, nie doczekawszy si¢
premiery w momencie powstania, wrocit na ekrany dopiero w 1986 roku, w czasie
aktywizacji ruchow niepodleglosciowych w krajach battyckich!®!, drugie zycie zyskat we
wspotczesnosci — w 2018 roku odbyt sie specjalny pokaz odnowionej wersji Czterech
biatych koszul na festiwalu w Cannes, a obecnie film jest zaliczany do kanonu kina
totewskiego, ktory udostepniono na specjalnym portalu filmas.lv prowadzonym przez
Narodowe Centrum Filmowe Lotwy.

Przypadek Czterech biatych koszul jest tylko jednym z wielu przyktadéw cenzury
w kinie krajow baltyckich w okresie sowieckim. W kinie litewskim ofiarg cenzury
komunistycznej byt cho¢by film Uczucia (lit. Jausmai) w rezyserii Almantasa
Grikeviciusa 1 Algirdasa Dausy z 1968 roku, ktory dopuszczono do dystrybucji wylacznie
na Litwie. Film, bedacy adaptacja powiesci Lotysza Egonsa Livsa, przedstawia
chaotyczny okres wojenny i powojenny poprzez relacje dwoch braci, z ktorych jeden
oddany jest wytacznie rodzinie, a drugi poswieca si¢ sprawom politycznym. Jest to aluzja

do Owczesnej sytuacji na Litwie, ktorej spoteczenstwo brutalnie podzielono

188 Inga Perkone-Redovica, Wplyw Wajdy na kino totewskie. Przypadek filmu Kamier i pyt, w: Kino polskie
jako kino transnarodowe, red. S. Jagielski, M. Podsiadto, Krakéw: Universitas, 2017, s. 197-198.

189 Tamze, s. 198.

190 Tamze, s. 199.

191 Dita Rietuma, Modernist influences..., s. 45-46.
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Swiatopogladowo 1 kulturowo. Film nawigzuje tez do walki Litwinéw przeciwko
wiladzom sowieckim po zakonczeniu drugiej wojny $wiatowe] (a w trakcie wojny
sprzeciw ten przejawiat si¢, miedzy innymi, W postaci kolaborowania z wojskami
niemieckimi).

W kontekscie kina estonskiego nalezy takze wspomnie¢ 0 filmie Szaleristwo (est.
Hullumeelsus) z 1968 roku w rezyserii Kaljo Kiiska, ktorego akcja rozgrywa si¢ w
zaktadzie psychiatrycznym w ostatnich dniach wojny. Centralnym problemem filmu jest
wskazanie ,,faktycznych” szalencow — czy sa nimi pacjenci-wi¢zniowie, ktorzy nie byli
wystarczajaco silni, by oprze¢ si¢ bestialstwom totalitaryzmu(-6w?)? Czy jednak
szalencem jest ,,zdrowy psychicznie” wyznawca kultu Fiihrera, ktory maniakalnie poluje
na wrogiego agenta, rzekomo ukrywajacego si¢ miedzy szpitalnymi murami? Szalenstwo,
bedac jedng z najbardziej oryginalnych artystycznie produkcji filmowych w kinie
estonskim, w sposob alegoryczny przedstawia swoisty mikromodel wigkszej
spotecznosci funkcjonujacej w warunkach totalitarnych. Film spotkat si¢ z ostra
dezaprobata witadz moskiewskich, co przesadzilo o losie dzieta — Szalenstwo bylo
zakazane, a szersza dystrybucja odbyta si¢ dopiero w czasie pieriestrojki.

Przez pig¢ dekad kino krajow battyckich funkcjonowato w ramach — by postuzy¢
si¢ zapozyczonym z klasyfikacji kinematografii narodowych okresleniem Stephena
Croftsa — kinematografii totalitarnej. Crofts sugeruje, ze kinematografie narodowe (nie
tylko europejskie) definiowane sa w opozycji do Hollywood!®. Wyréznia siedem
,rodzajow” kina narodowego, wsrod ktorych znalazto si¢ kino totalitarne (jako przyktady
Crofts wyr6znia kino Trzeciej Rzeszy 1 Wioch pod rzadami Mussoliniego, kino chinskie
i kino krajow bloku socjalistycznego!®®). Crofts podkresla, ze na peryferiach
podporzadkowanego potrzebom panstwa kina totalitarnego znajdowato si¢ artystyczne
kino polityczne (wymienia kino Tarkowskiego, Jancs6, Makavejeva, Wajdy oraz szersze
trendy, takie jak kubanska i czechostowacka nowa fala czy kino chinskie pigtej generacji).
Takie kino ,,peryferyjne”, zdaniem Croftsa, oderwane jest od homogenicznych wzorcow

4. co pozwala sadzié, ze

narracyjnych pod wzgledem kulturowym czy ideologicznym?!®
byto ono punktem odniesienia dla post-totalitarnych sposobow pojmowania

,harodowosci” rodzimych kinematografii. W kontekscie krajow battyckich takie

192 Stephen Crofts, Reconceptualizing national cinema/s, w: Film and Nationalism, red. Alan Williams,
New Brunswick: Rutgers University Press, s. 25-27.

193 Tamze, s.37-38.

194 Tamze.
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przypuszczenie réwniez ma sens — dzisiaj cenzurowane w ZSRR filmy battyckich
rezyserow (w tym te, o ktorych wspomniatem wczes$niej) uznawane sa za klasyke kina
narodowego tych krajow, co potwierdzaja dziatania instytucjonalne skierowane na
zachowanie i promocje dziedzictwa filmowego.

Ustepujaca w polowie lat 80. cenzura, demokratyzacja systemu medialnego i
kryzys panstwa sowieckiego sprawity, ze charakter produkcji filmowej w ZSRR ulegt
zmianom. W kinie krajow baltyckich (i innych republik sowieckich) jedng z takich zmian
byt rozw0j — na fali spotdzielczosci — niezaleznych od panstwa form produkcji filmowe;.
W 1989 roku powstaje Kinema — pierwsze niezalezne litewskie studio filmowe zalozone
przez Sarinasa Bartasa, w ktorym swoja prace rozpoczynaja tworcy nowej,
postkomunistycznej generacji.

Wspomniany juz Rolands Kalnin$ na poczatku lat 90. obejmuje posade prezesa
zarzadu totewskiego studia Tris. Studio to zrealizowalo, miedzy innymi, Dziecko
cztowieka (Cilvéka berns, rez. Janis StreiCs, 1991), ktory jest uznawany za film
otwierajacy nowy rozdzial w historii kina totewskiego — ze wzgledéw kulturowych
(dzieto Streicsa przybliza codzienno$¢ rodziny Paulansow zyjacej w zgodzie z rytmem
natury i modyfikujaca si¢ — pod wptywem przemian mi¢dzywojennej Lotwy — tradycjg w
roznigcej si¢ kulturowo 1 jezykowo od reszty kraju Latgalii) oraz z powodu specyficznej
sytuacji produkcyjnej, ktora w jakim$ stopniu przypomina wspotczesne mechanizmy
wsparcia finansowego produkcji filmowych w krajach battyckich. Film poczatkowo miat
by¢ sfinansowany ze Srodkow Panstwowego Komitetu ds. Kinematografii ZSRR, ale
szybko postgpujaca inflacja znaczaco wptynela na zwigkszenie budzetu tej produkcji.
Ryskie Studio Filmowe po kilku dekadach funkcjonowania przezywato kryzys —
instytucjonalny i kadrowy. Otworzyto to furtke¢ dla przedsigbiorcow niezaleznych od
srodkow publicznych — film Strei¢sa powstat wiec we wspotpracy panstwa i1 producenta
spoza systemu?®.

Po odzyskaniu w 1991 roku niepodlegtos$ci w branzy filmowej krajow battyckich
nastgpuje dlugotrwaty kryzys spowodowany niemal catkowitym zanikiem wsparcia
produkcji filmowej ze $rodkdéw publicznych oraz naglymi, ale koniecznymi zmianami
systemu produkcji, ktory musiat dostosowaé si¢ do wyzwan wolnego rynku. Problemy
polityczne i gospodarcze w latach 90. nie sprzyjaty wypracowaniu skutecznych form

zarzadzania przemystem filmowym na poziomie zaréwno publicznym, jak 1 niezaleznym

195 Zob. Abolina D., “Cilvéka bérns”, spélfilma: https://enciklopedija.lv/skirklis/147569 [data dostepu:
13.08.2022].
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od panstwa. Impulsem do rozwoju kinematografii krajow battyckich byta, mig¢dzy
innymi, stopniowo poglebiajaca si¢ integracja ze strukturami ogdlnoeuropejskimi. Poza
korzy$ciami natury politycznej 1 gospodarczej, kraje te wuzyskaly dostep do
mie¢dzynarodowych funduszy finansujacych przedsigwzigcia w obszarze kultury 1 sztuki.
Kraje baltyckie dotgczyly do grona cztonkow funduszu Rady Europy Eurimages na
poczatku XXI wieku — Lotwa w 2002 roku, Estonia w 2004, a Litwa w roku 2007. Po
dotaczeniu do Unii Europejskiej w 2004 roku wszystkie trzy kraje uzyskaty peten dostep
do narzgdzi oferowanych przez funkcjonujacy od poczatku lat 90. program Komisji
Europejskiej MEDIA (od 2013 roku cze$¢ programu Kreatywna Europa). Tworcy
battyccy uzyskali rowniez szerszy dostep do rynku europejskiego.

Wiaczenie przemystow filmowych krajow baltyckich do struktur europejskich
uruchomilo proces nadawania im ksztattu instytucjonalnego, co jest kolejnym,
najwazniejszym etapem rozwoju postkomunistycznych kinematografii battyckich.
Wspoblczesnie, na poziomie krajowym, rozwdj kina krajow baltyckich uzalezniony jest w
duzej mierze od funkcjonowania tak zwanych narodowych instytutow lub centrow
filmowych, co jest charakterystyczne dla wigkszosci europejskich kinematografii.
Pierwsza instytucja takiego typu w krajach battyckich bylo zatozone pod koniec 1991
roku Narodowe Centrum Filmowe Lotwy (tot. Nacionalais kino centrs). W 1997 roku
Ministerstwo Kultury Estonii powotuje Estonski Fundusz Filmowy (est. Eesti Filmi
Sihtasutus), ktory zajmowat si¢ glownie dystrybucjg przeznaczonych na kino srodkow
finansowych z estonskiego budzetu publicznego. W 2013 roku na bazie funduszu
powotany zostal Estonski Instytut Filmowy (est. Eesti Filmi Instituut). W 2012 roku pod
auspicjami litewskiego Ministerstwa Kultury zaczeto funkcjonowaé Litewskie Centrum
Filmowe (lit. Lietuvos kino centras).

Wspomniane instytucje funkcjonuja przede wszystkim na podstawie
regulaminow, ktore okreslaja ich cele 1 funkcje. Wedlug regulaminu Litewskiego
Centrum Filmowego gléwnym celem tej instytucji jest promowanie dlugofalowego
rozwoju 1 konkurencyjnosci litewskiej kinematografii oraz pielegnowanie dziedzictwa
filmowego Litwy'*®. Do podstawowych funkcji Centrum nalezy uczestnictwo w

ksztaltowaniu 1 realizacji polityki filmowej panstwa litewskiego; dystrybucja srodkow

19 Punkt 9, rozdziat II Regulaminu Litewskiego Centrum Filmowego zatwierdzonego przez Ministra
Kultury Republiki Litewskiej w dniu 08.05.2012 (znowelizowany w 2018 roku). Dostep on-line:
http://www.lke.lt/wp-content/uploads/2013/01/Lietuvos-kino-centro-prie-Kulturos-minsterijos-
nuostatai_iregistruoti-JAR.pdf [data dostepu: 07.12.2021].
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publicznych w obszarze filmowym i kontrolowanie ich obiegu; wspieranie aktywnosci
tworcow filmowych (na przykiad poprzez stypendia); prowadzenie dziatalno$ci w
obszarze edukacji filmowej i upowszechniania kultury filmowej; gromadzenie i
publikowanie danych statystycznych dotyczacych kina litewskiego; tworzenie list filmow
przeznaczonych do dystrybucji opartych na systemie klasyfikacji wiekowej;
nadzorowanie przestrzegania przez podmioty prawne i osoby fizyczne wymogoéw Ustawy
o kinie Republiki Litewskiej w zakresie dystrybucji filmowe;j i trybu rejestracji filméw w
rejestrze filmowym?!®’; gromadzenie i upowszechnianie dziedzictwa filmowego Litwy;
spehianie innych funkcji okreslonych w dotyczacych kina aktach prawnych?%,

Po kilkunastu latach negocjacji, 17 czerwca 2010 roku totewski Sejm uchwalit
ustawe filmowa, ktora definiuje koncepcije filmu totewskiego!®® oraz ustanawia prymarne
funkcje Narodowego Centrum Filmowego Lotwy (przede wszystkim w zakresie
przyznawania $rodkéw publicznych na produkcje filmowg). Ustawa ta ostatecznie
uregulowata dzialalno$¢ lotewskiego przemyshu filmowego 1 byta impulsem do
intensywniejszego rozwoju Narodowego Centrum Filmowego tego kraju. Z tego powodu,
i z uwagi na potrzebg¢ ustanowienia cezury czasowej, ktora w dalszej kolejnosci umozliwi
precyzyjny wybor filméw do analiz, rok 2010 w kontekscie kinematografii totewskiej
bede postrzegac jako date graniczng (w przypadku Litwy 1 Estonii ta data tozsama jest z
momentem powotania wspomnianych wyzej instytutoéw, czyli odpowiednio beda to lata
2012 i 2013).

Wigcej informacji o funkcjach i celach tej instytucji zawiera jej regulamin
przyjety pod koniec 2009 roku (czyli jeszcze podczas prac nad ww. ustawg).

Podstawowym celem Centrum jest realizowanie polityki panstwowej w zakresie kina 1

197 Rejestracja w rejestrze filmowym jest obowigzkowa dla wszystkich wyprodukowanych przez litewskich
producentow filmow przeznaczonych do wyswietlania w kinach lub na innych platformach medialnych.
Rejestrowaniu podlegaja réwniez filmy zagraniczne. W rejestrze nie figuruja filmy, ktore maja by¢
pokazywane lub udostepniane publicznie za posrednictwem platform medialnych na festiwalach,
seminariach, retrospekcjach i innych wydarzeniach majacych na celu zaspokojenie potrzeb kulturalnych,
artystycznych i edukacyjnych spoleczenstwa. Jednym z celow rejestru jest rowniez gromadzenie,
przechowywanie i przetwarzanie danych o zarejestrowanych filmach. Funkcje prowadzenia ww. rejestru
Litewskie Centrum Filmowe w 2013 roku przejeto od Ministerstwa Kultury Litwy. Postanowienia
dotyczace rejestru zawiera stosowna uchwata Rzadu RL - http://www.Ikc.It/filmu-registras/ [data dostepu:
08.12.2021].

198 punkt 10.1-10.10 Regulaminu Litewskiego Centrum Filmowego.

199 W punkcie 3 Ustawy czytamy: [film totewski to] a film, which is produced by a Latvian film producer
registered in the National Film Centre, in accordance with the procedures specified in regulatory
enactments, and in the main creative team of which at least one member (director, scriptwriter, composer,
film artist, animation artist or camera operator) is a citizen of Latvia or a non-citizen of Latvia, or a person
who has received a permanent residence permit in Latvia. Zrodto:
https://www.nke.gov.lv/en/media/82/download [data dostgpu: 04.01.2022].
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produkcji filmowej oraz zarzadzanie §rodkami z budzetu panstwa przeznaczonymi na
branze filmowa?®. Zgodnie z regulaminem Centrum powinno spetiaé funkcje
administracyjng w zakresie dystrybuowania §rodkdw publicznych przeznaczonych na
totewski przemyst filmowy; ponadto Centrum ma wspiera¢ zrdwnowazony rozwoj i
konkurencyjnos¢ w branzy; zacheca¢ do tworzenia filmow oraz zapewnia¢ dostepnosc i
rozpowszechnianie lotewskiego dziedzictwa audiowizualnego na Lotwie i globalnie;
koordynowa¢ udziat kinematografii totewskiej w europejskich programach wsparcia
branzy audiowizualnej; rejestrowa¢ producentéow filmowych oraz nadzorowac
przestrzeganie przepisow dotyczacych klasyfikacji filmow?L,

W regulaminie wyszczegolnione zostaly rowniez zadania, ktorych realizacja
powinna si¢ zajmowaé ta instytucja: promocja osiggnie¢ totewskiej kinematografii;
regulowanie praw dotyczacych uzytkowania filmow, ktorych wilascicielem autorskich
praw majatkowych lub pokrewnych jest panstwo oraz odnawianie 1 digitalizacja takich
filméw (w ramach realizacji tego zadania powstata strona filmas.lv, gdzie mozna obejrzec¢
odnowione filmy zaliczane do klasyki kina totewskiego); zapewnienie wspoipracy
totewskiej kinematografii z kinematografiami krajow Unii Europejskiej 1 innych krajow;
zlecanie tworzenia baz danych dotyczacych branzy filmowej i zapewnienie ich
powszechnej dostgpnos$ci; gromadzenie i analizowanie danych odnosnie produkcji i
dystrybucji filmoéw totewskich; popularyzowanie duchowych i materialnych warto$ci
kultury audiowizualnej Lotwy (oryg. popularise the spiritual and material values of the
audiovisual culture of Latvia) oraz przygotowywanie publikacji, opracowan naukowych
i innych materiatow (publikacji informacyjnych) dotyczacych kina totewskiego®®?,

Regulamin Estonskiego Instytutu Filmowego wyraznie wskazuje, ze celem tej
organizacji jest zachowanie i rozwoj narodowej kultury filmowej Estonii zgodnie z
krajowa polityka kulturalng oraz trendami wlaéciwymi branzy filmowej?®. Dla
osiggnigcia tego celu, Instytut podejmuje réznorakie dziatania — migdzy innymi,
pozyskuje $rodki na realizacje polityki filmowej (wspdtpracujac rowniez z podmiotami
prywatnymi); tworzy 1 wdraza skuteczne mechanizmy wsparcia produkcji filmowej we
wspotpracy z Ministerstwem Kultury Estonii i Estonska Federacjg Kultury (est. Eesti

Kultuurkapitaliga); udziela dotacji na rozwoj, produkcje, marketing i dystrybucje

200 pynkt I.2 Regulaminu Narodowego Centrum Filmowego Eotwy.
201 pynkt I1.3 Regulaminu Narodowego Centrum Filmowego Lotwy.
202 pynkt 11.4 Regulaminu Narodowego Centrum Filmowego Lotwy.

203 punkt 2.2.1 Regulaminu Estonskiego Instytutu Filmowego (regulamin znowelizowany, opublikowany
dnia 11.03.2019).
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filmow, organizacj¢ wydarzen, promocj¢ edukacji filmowej oraz prowadzenie badan
filmowych i digitalizacje; przechowuje i rozpowszechnia estonskie dziedzictwo filmowe;
tworzy bazy danych dotyczacych kina estonskiego; aktywnie przyczynia si¢ do
wspolpracy miedzynarodowej w branzy filmowej?*,

Powyzsze zestawienie regulaminowych celow najwazniejszych instytucji
filmowych w regionie krajow baltyckich daje dosy¢ jednolity obraz efektow, do ktorych
daza ww. organizacje w obszarze filmu i kultury audiowizualnej, co w zamierzeniu
powinno si¢ przektada¢ na stan faktyczny. Wszystkie trzy instytucje sg zalezne od
srodkoéw publicznych — sg wigc w pewnym sensie posrednikami migdzy twdrcami
filmowymi a budzetem panstwa, co w przypadku krajow battyckich jest jedng z
najtrwalszych mozliwosci pozyskania srodkow finansowych na produkcje filmowa.
Ponadto, w regulaminach podkres$la si¢, ze wspomniane instytucje prowadzg swoja
dziatalno$¢ w zgodzie z polityka panstwa w obszarze kultury (a konkretnie filmu), a wigc
powigzanie mi¢dzy kinematografiami a aktualng polityka tych krajow jest bezposrednie.
Takie zalozenie pozwala rowniez wysnu¢ hipoteze dotyczaca wplywu polityk
tozsamosciowych Litwy, Lotwy i1 Estonii na aktualny ksztatt kinematografii uzaleznione;j
od $rodkow pochodzacych z budzetu publicznego.

Z regulaminéw réwniez wynika, ze oprocz funkcji stricte dofinansowujacych i
regulatywnych instytucje te w znacznym stopniu przyczyniajg si¢ do zachowania i
promocji dziedzictwa filmowego tych krajow na réznych ptaszczyznach — poprzez
wsparcie edukacji filmowej, organizacje réznorakich wydarzen, wspieranie aktywnosci
akademickiej itp. Jest to istotne z uwagi na potrzebg zwigkszenia §wiadomosci (przede
wszystkim mieszkancow tych krajow) wagi medium filmowego w ksztalttowaniu kultury
wspotczesnej narodoéw regionu battyckiego oraz w zakresie praktyk tozsamotworczych.
Nalezy rowniez uwzglednic fakt, ze wszystkie trzy kraje po rozpadzie ZSRR w 1991 roku
zorientowane byly na odbudowywanie panstwowo$ci i1 tozsamo$ci narodowej, co
wymagato tworzenia odpowiednich instytucji i1 realizacji roznego rodzaju programow
publicznych w tym zakresie.

Kraje baltyckie, poza stosowaniem krajowych i migdzynarodowych praktyk
instytucjonalnych, wspotpracuja réwniez migdzy soba. Przyktadem jest program
wspotpracy kulturowej zawarty miedzy ministerstwami kultury Litwy, Lotwy 1 Estonii w

2018 roku na lata 2019-2022. W artykule dotyczacym wspolpracy w obszarze kina

204 Punkt 2.2.2 Regulaminu Estonskiego Instytutu Filmowego.
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postulowane jest stworzenie odpowiednich narzedzi koprodukcyjnych oraz przestrzeni
wymiany praktyk zwigzanych z m.in. pielggnowaniem filmowego dziedzictwa regionu,
edukacja filmowsa, tworzeniem innowacyjnych w formie tresci audiowizualnych i

zwickszeniem roli mediow publicznych w procesie integracji spotecznej?®.

205 Artykut 7 Programu wspotpracy kulturowej miedzy Ministerstwem Kultury Estonii, Ministerstwem
Kultury Republiki Lotewskiej i Ministerstwem Kultury Republiki Litewskiej na lata 2019-2022,
http://filmi.ee/wordpress/wp-content/uploads/2019/09/Programme-of-cultural-cooperation-between-
Estonia-Latvia-and-Lithuania-for-the-years-2019-2022-1.pdf [data dostepu: 19.08.2022].
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2.2. Baltyckie instytucje filmowe a programy obchodow stulecia niepodleglosci

— przyklad praktyki pamigciotworczej

Jednym z wazniejszych momentow we wspolczesnej historii kinematografii
krajow baltyckich byly obchody stulecia niepodlegtosci tych krajow w 2018 roku.
Wszystkie trzy instytuty filmowe zainicjowaly w tym czasie specjalne programy, w
ramach ktorych udzielano dofinansowan na realizacje projektéw filmowych zwigzanych
z tematyka dotyczaca kwestii wolnosci i tozsamosci narodowej. Programy instytutow
filmowych byly jedynie czes$cig szerszych inicjatyw panstwowych majacych na celu
celebrowanie odzyskania lub uzyskania panstwowosci przez kraje battyckie. Dzialania te
miaty rowniez promowac¢ wizerunek krajow baltyckich na arenie miedzynarodowej. W
przypadku kina przejawialo si¢ to poprzez wsparcie promocji i dystrybucji
wyprodukowanych w ramach tych programéw filmow za granica. Inicjatywy te obrazuja
opisang wczesniej zaleznos¢ instytucjonalnie rozumianego kina od praktyk pamigtania
oraz potwierdzajg hipoteze, ze instytuty filmowe sg rodzajem instytucji pamigci na réwni
ze specjalnie powotanymi do petnienia takich funkcji tworami publicznymi.

Na Litwie obchody stulecia odbudowy panstwa litewskiego regulowane byty
specjalnym  programem zawierajacym  szczegotowo opisane zadania oraz
wyszczeg6lniajagcym instytucje odpowiedzialne za ich wykonanie. Do takich zadan
nalezatlo m.in. utrwalenie procesu odbudowy panstwa litewskiego w pamieci
historycznej. W ramach tego zadania Ministerstwo Kultury Republiki Litewskiej i
Ministerstwo Spraw Zagranicznych tego kraju mialy tworzy¢ tresci (w tym
audiowizualne) opowiadajace o waznych momentach historycznych, politycznych,

gospodarczych, kulturalnych zwiazanych z Litwa2®

. Wspomniane tresci miaty na celu
upamietnienie odrodzenia panstwa litewskiego i tworcow jego niepodleglosci oraz
promowanie elementéw dziedzictwa kulturowego Litwy?%’.

Interesujagcym punktem planu jest zachecanie spoteczenstwa litewskiego do
aktywnego wudzialu w obchodach poprzez realizacj¢ projektow kulturalnych i

edukacyjnych®®, Do tego =zadania przypisano roéwniez finansowanie filmow

206 Punkt 1.3 planu dziatah na rzecz realizacji programu obchodzenia stulecia panstwa litewskiego (lit.
Lietuvos valstybés atkiirimo Simtmecio minéjimo programos jgyvendinimo 2015-2020 mety veiksmy
plana).
Zrédto:https://Irv.1t/uploads/main/documents/files/Veikla/Komisijos_darbo_grupes/Lietuvos_valstybes_at
kurimo_simtmecio_minejimo_valstybines_programos_projekto_rengimo_darbo_grupe/Posedziai/veiksm
u%?20plano%?20projekta.pdf [data dostgpu: 20.08.2022], s.7.

207 punkt 2 planu. Zrédto: tamze, s. 8.

208 pynkt 3 planu. Zrédto: tamze, s. 13.
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poswieconych stuleciu odrodzenia panstwa litewskiego przez Litewskie Centrum

Filmowe?2%°

. W zamierzeniu planowano stworzy¢ 1 film fabularny, 12 dokumentéw
telewizyjnych i 6 pelometrazowych filméw dokumentalnych?!®. W postanowieniu
Ministerstwa Kultury Litwy, zatwierdzajacym regulamin konkursu na projekty filmowe
zglaszane w ramach programu, okre$lone sga kryteria warunkujace rozpatrywanie
ztozonych wnioskow. Poza warunkiem spelnienia okreslonych wytycznych z ustawy o
kinie i programie obchodow stulecia odbudowania panstwowosci litewskiej, zgtaszane
projekty musialy rowniez wykazaé si¢ otwartym podejsciem do tradycji panstwowej 1
kulturowej Litwy (przede wszystkim celujac w grupe dzieci 1 mtodziezy), uymowac te
tradycje¢ jako nieodtaczng czes$¢ zycia wspolczesnego, promowac histori¢ 1 wspotczesnose
Litwy za granica (W tym na plaszczyznie artystycznej) oraz angazowac mieszkancow
Litwy 1 emigrantow pochodzenia litewskiego do wzmocnienia wspodlczesnego panstwa
litewskiego i zachowania jego dziedzictwa?'*.,

Ocena realizacji pierwotnych zatozen jest utrudniona, gdyz Litewskie Centrum
Filmowe nie udost¢pnito zadnej publikacji na ten temat. Moglo to wynika¢ z faktu, ze te
filmy byly wspierane zgodnie z ustalona procedura stosowana w tej instytucji od lat?2,
W ramach programu powstat m.in. film dokumentalny 100 lat razem (lit. 100 mety kartu,
rez. Edita Kabaraité, 2018), w ktorym stulatkowie opowiadaja o swoich do§wiadczeniach
zyciowych przez pryzmat najwazniejszych dla Litwy wydarzen historycznych ostatniego
stulecia. Dodatkowo powstal réwniez album fotograficzny o identycznej tematyce. W
ramach programu zrealizowano rowniez seri¢ fabularyzowanych dokumentow Ludzie,
ktorzy stworzyli Litwe (lit. Zmonés, kurie sukiiré Lietuvg, rez. Alvydas Slepikas, 2018),
ktorag wyemitowano w litewskiej telewizji publicznej LRT. Wsrod filmow fabularnych z
okresu funkcjonowania programu nalezy wymieni¢ film Purpurowa mgta (lit. Purpurinis
ritkas, rez. Raimundas Banionis, 2019) i Nova Lituania (lit. Nova Lituania, 2019), debiut

mtodego rezysera Karolisa Kaupinisa — te filmy zostang przeanalizowane w kolejnym

rozdziale.

209 Tamze, s. 14.

210 Tamze.

211 punkt V (23-24) postanowienia zatwierdzajacego Regulaminu konkursu pomystéw filmowych na
stulecie niepodlegltosci Litwy (lit. Isakymas dél lietuvos valstybés atkiirimo Simtmeciui skirty filmy idéjy
konkurso taisykliy patvirtinimo).

Zrédlo:https://eseimas.Irs.1t/portal/legal Act/It/TAD/b387b3308 1a5 11 e5bcadce385a9b7048?j fwid=gvy9zi
pyq [data dostepu: 22.08.2022].

212 Mowit o tym dwezesny prezes LCF Rolandas Kvietkauskas. Zrodto: A. Girkontaité, Valstybés atkiirimo
Simtmeciui paminéti skirti filmai — ko laukti?, https://www.bernardinai.|t/2018-04-02-valstybes-atkurimo-
simtmeciui-pamineti-skirti-filmai-ko-laukti/ [data dostepu: 21.08.2022].
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Biorac pod uwage dane statystyczne, mozna stwierdzi¢, ze w okresie objgtym
programem (lata 2015-2020) wsparcie finansowe produkcji filmowej ze S$rodkoéw
publicznych na Litwie wzrosto ponad dwukrotnie (z 3078 tys. EUR w 2015 roku do
znacznie ponad 6000 tys. EUR rocznie od roku 2017), zwigkszyta si¢ liczba
produkowanych filmow (w tym okresie najmniej filmow pelnometrazowych powstalo w
roku 2015 — 11 pozycji, najwigcej w latach 2016 1 2018 — po 21 filméw w kazdym
roku?'®). W tym okresie zwickszyl sie procentowy udziat filméw krajowych na rynku
litewskim — w 2015 roku tylko nieco ponad 14% filmow dystrybuowanych na Litwie
wyprodukowano w tym kraju; w roku 2018 — w czasie obchodow odbudowania
panstwowosci — ta liczba si¢ zwiekszyta do ponad 27%, co najprawdopodobniej byto
skutkiem zadania cze$ciowo realizowanego przez Litewskie Centrum Filmowe.

Na Lotwie program obchodéw stulecia niepodlegtosci obejmowat lata 2017-2021.
Program najcze¢sciej wystepowat pod nazwg komercyjng Latvija 100. Aktywnos$ci w nim
uwzglednione mialy na celu wzmocnienie $wiadomos$ci panstwowosci totewskiej
(réwniez w ujeciu historycznym), uwypuklenie wartosci Lotwy jako kraju suwerennego
1 europejskiego, celebrowanie pigkna natury, roznorodnosci kulturowej Lotwy 1 jezyka
totewskiego,  podkreslenie  osiggnie¢  narodu  totewskiego,  stymulowanie
odpowiedzialnosci 1 wspotpracy obywatelskiej, wzmocnienie twodrczej inicjatywy
mlodziezy i poczucia jej przynaleznosci do Lotwy?,

Plan programu okresla rowniez pi¢cioetapowg koncepcj¢ obchodow $wieta, ktora

przywodzi na mysl zrytualizowane obchody urodzin?®®.

Plan uwzglednia pigé
symbolicznych etapow:

1. czczenie praojcow i pramatek Lotwy (zachecanie do zglebiania wiedzy nt.
wilasnej rodziny i uhonorowania wybitnych osobisto$ci);

2. Sciezki formowania si¢ panstwowosci totewskiej (poznawanie Lotwy w trzech

wymiarach czasu — przesztosci, terazniejszosci i przysztosci);

213 Ogélna liczba filméw rowniez sie zwickszyta. Najmniej filméw wyprodukowano w 2015 roku (35),
najwiecej rok pdzniej (58). W roku $wigtowania odbudowania panstwowosci Litwy (2018 rok) powstato
ogo6lnie 54 filmow.

214 Informacje z raportu informacyjnego ,,O planie obchoddw setnej rocznicy powstania fotwy na lata
2017-2021” (Yot. Informativais zinojums ,, Par Latvijas valsts simtgades svinibu pasakumu planu 2017. —
2021.gadam”).

Zrédto: https://Iv100.1v/Uploads/2017/01/16/LV100_informativais_zinojums_pasakumu_plans.1.pdf, s. 3.
[data dostepu: 23.08.2022].

215 Tamze, s. 5.
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3. przyjaciele i sgsiedzi L.otwy (okazanie hotdu i wdzigcznosci dla przyjaciot i
sasiadoéw, tj. sojusznikow, ktorzy staneli w obronie suwerennego istnienia panstwa
totewskiego);

4. , dekorowanie” tLotwy i przygotowywanie prezentow (Stymulowanie
zaangazowania spoleczenstwa na rzecz Lotwy);

5. urodziny i obdarowywanie Lotwy (gldéwna cz¢$¢ uroczystosci).

Do kazdego etapu przypisano konkretne dziatania. Wsrdd aktywnosci zwigzanych
z filmem, oprocz produkcji szeregu filméw edukacyjnych poswieconych waznym
wydarzeniom historycznym, dziatalno$ci shuzb mundurowych czy propagowaniu
»tradycyjnych” wartosci lotewskich, warto wymieni¢ dwie, ktéore bezposrednio
przetozyly sie w tym okresie na wzrost produkcji filmowej na Lotwie. W etapie trzecim
(przyjaciele i sgsiedzi Lotwy) Ministerstwo Spraw Zagranicznych Lotwy we wspotpracy
z Narodowym Centrum Filmowym Lotwy zostalo wyznaczone jako instytucja
odpowiedzialna za dystrybucje filmoéw totewskich powstatych w ramach programu
Latvija 100 na zagranicznych platformach (tj. miedzynarodowych festiwalach
filmowych, dniach kina fotewskiego za granica, w zagranicznych mediach)?'®. W etapie
piatym (urodziny i obdarowywanie f.otwy) Ministerstwo Kultury i Narodowe Centrum
Filmowe Lotwy zobligowano do stworzenia i realizacji programu 16 filméw pt. Filmy
fotewskie na stulecie Lotwy (tot. Latvijas filmas Latvijas simtgadei)?*’. Efektem programu
miato by¢ powstanie artystycznych, wysokiej jakosci filmow, réznorodnych gatunkowo
i znaczacych dla spoteczenstwa. Filmy te mialy podejmowa¢ takie tematy, jak historia
Lotwy, jej panstwowo$¢ 1 tozsamos$¢ narodowa w celu podniesienia §wiadomosci
spolecznej na temat rozwoju panstwa lotewskiego?'®. Program zrealizowano zgodnie z
pierwotnymi zatozeniami W latach 2017-2018 ukazato si¢ 6 pelnometrazowych filméw
fabularnych, 2 pelnometrazowe animacje i 8 filméw dokumentalnych?®®,

Program obchodoéw stulecia Republiki Estonskiej Eesti Vabariik 100 (lub EV 100)
obejmowat okres od kwietnia 2017 roku do lutego roku 2020. W przypadku EV 100

akcent z charakteru instytucjonalnego 1 scentralizowanego zostal przesuniety na

216 Narodowy plan obchodéw stulecia panstwa lotewskiego na lata 2017-2021 (tot. Latvijas valsts
simtgades svinibu naciondalais pasakumu plans 2017-2021).

Zrédto: https:/1v100.1v/Uploads/2017/01/16/LV100_nacionalais_pasakumu_plans.pdf, s. 9. [data dostepu:
23.08.2022].

27 Tamze, s. 15.

218 | atvijas Filmas, Latvijas Simtgadei/Latvian Films for Latvian Centenary, red. K. Matisa, Riga:
Nacionalais kino centrs, 2017, s.5.

219 Petna lista filmoéw dostepna pod adresem: https://www.nkc.gov.lv/en/films-latvian-centenary-0 [data
dostepu: 22.08.2022].
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podejécie bardziej rozproszone i prospoteczne. Z prezentacji przygotowanej przez
Komitet Organizacyjny EV 100 i Riigikantselei (Kancelari¢ Stanu), dowiadujemy sig¢, ze
program bazuje na zorientowanej na przyszto$¢ celebracji przesztosci (podkreslona jest
szczegodlna rola dzieci i mlodziezy w tym procesie)??°. Ponadto program miat na celu
zachgcanie Estonczykéw mieszkajacych w kraju i za granicag do samoorganizacji i
podejmowania wtasnych pozaprogramowych inicjatyw lokalnych??!. Obchody stulecia
panstwa estonskiego sktadaly si¢ z pigciu etapow, ktore zawieraly lacznie 12
podprograméw — nasza ziemia, nasze panstwo, nasi ludzie, nasza wolnosé i nasza
przyszlosé®?,

Estonski Instytut Filmowy byt jedng z instytucji publicznych bioracych udziat w
programie. Przygotowania do jego realizacji rozpoczal znacznie wcze$niej — nabor
wnioskoéw do konkursu z okazji stulecia niepodlegtosci otwarto w grudniu 2012 roku. W
pierwszej rundzie, trwajacej do czerwca 2013 roku, wplynelo 165 wnioskow??, ale
ostatecznie jury w kilku turach wylonito 9 projektow (5 pelnometrazowych filmow
fabularnych, 1 pelnometrazowa animacje, 2 filmy dokumentalne 1 dziesiecioodcinkowy
serial telewizyjny?®), ktore w konsekwencji zrealizowano. Wigkszo§¢ tworcow
filmowych, ktorzy uzyskali mozliwo$¢ realizacji wlasnych projektow, byto debiutantami.

W okresie 2015-2020 (od momentu rozstrzygniecia konkursu filmowego do
konca funkcjonowania programu) wzrosta liczba wyprodukowanych pelnych metrazy (7
filmow w roku 2015, 15 filmow w roku 2020). Wzrdst rowniez — poza spadkiem w 2016
i 2017 roku — procentowy udziat produkcji krajowych na rynku estonskim (w 2017 —
8,04% 1 az 26,72% w roku 2020). Estonski Instytut Filmowy, podsumowujac dzialania w
ramach obchodow stulecia panstwowos$ci Estonii, podkreslat, ze program pozwolit
zdynamizowac¢ rozwdj branzy filmowe;j??. Udzial w projektach finansowanych w ramach

programu pozwolit na rozwoj umiej¢tnosci pracownikdéw branzy filmowej oraz otworzyt

220 prezentacja Eesti Vabariik 100. Eesti Vabariik 100 programmi iilesehitus ja korraldus,
https://core.ac.uk/download/pdf/79108762.pdf [data dostepu: 24.08.2022].

22 Tamze.

222 A, Printsmann, H. Linkola, A. Zarina, M. Volosina, M. Hiyrynen, H. Palang, Landscape 100: How
Finland, Estonia and Latvia Used Landscape in Celebrating their Centenary Anniversaries, “European
Countryside” 2019, 2(11), s.195.

223 Eesti Vabariik 100 mingufilmide konkurss tdstab esile uue polvkonna filmitegijad,
https://www.filmi.ee/eesti-vabariik-100-mangufilmide-konkurss-tostab-esile-uue-polvkonna-filmitegijad
[data dostepu: 24.08.2022].

224 7 pelng lista mozna zapozna¢ sie na stronie Estofiskiego Instytutu Filmowego:
https://filmi.ee/en/movies/estonia-100 [dostep: 25.08.2022].

25 EVIOO filmiprogrammi kokkuvote, https://filmi.ee/filmid/ev-100/ev100-filmiprogrammi-kokkuvote
[data dostepu: 26.08.2022].
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nowe mozliwoéci dla potencjalnej wspotpracy miedzynarodowej??®. Joosep Matjus,
rezyser sfinansowanego w ramach EV 100 dokumentu The Wind Sculpted Land (est.
Tuulte tahutud maa, 2018), podkreslil, ze program byl waznym impulsem do wzrostu
zaufania miedzy widzami a kinematografig estonska, a dodatkowe fundusze udowodnity,
ze estonski film ma duzy potencjat, by przeméwi¢ do widzow, inicjowaé dyskusje i

227 Wigkszo$¢ filmoéw z programu

wzbudzaé zainteresowanie estonska historig i przyroda
EV 100 pomyslnie przeszla rowniez dystrybucje festiwalowa??8,

Jesli opisane programy sa z grubsza usystematyzowane instytucjonalnie i
przyniosty wymierne korzysci dla branz filmowych Litwy, Lotwy 1 Estonii, to jak to
wyglada od strony odbiorcoéw, ktorzy sg nieodtgcznym elementem pamigciotworczego
systemu medialnego, a takze z perspektywy samych tworcow? W badaniu dotyczacym
wptywu brandu Estonia 100 na program filmowy na podstawie ankiet internetowych
(dotyczyly one osob, ktére obejrzaly co najmniej jeden film z programu EV 100)
wyszczegolniono kilka tendencji. Zgodnie z badaniem fakt przynaleznos$ci do programu
z reguly nie wptywat na decyzje o obejrzeniu danego filmu??® i respondenci nie mieli
silnych skojarzen mi¢dzy ogladanymi filmami a brandem Estonia 100, cho¢ réznito sie
to w zaleznosci od filmu?®. Cho¢ respondenci nie dostrzegli szczegodlnego zwiazku
miedzy wigkszoscig filméw a programem, zgodzili si¢, ze te produkcje odzwierciedlajg
estonska historie i kulture (cho¢ roznito sie to w zaleznosci od konkretnej produkeiji)?3L.
Mimo pewnego rozdzwigku miedzy intencjg instytucjonalng a odbiorem spotecznym
programu badacze zaktadajg (bazujac na opiniach ekspertow pozyskanych z wywiadow),
ze objecie tych produkcji marka parasolowg Estonia 100 zapewnia im lepsza widocznos¢
i rozpoznawalno$¢ w dluzszej perspektywie (w przeciwienstwie do produkcji spoza
programu), z czym wiaze sie ich szczegélna rola w dziedzictwie kulturowym Estonii?®2,
Badanie sugeruje, ze prawdopodobnie nie marka jako taka, ale zwigkszone finansowanie
1 uwaga mediéw przyniosty korzysci dla branzy filmowej, co moze by¢ inspirujacym

przykladem dla tworcow przysztych inicjatyw takiego typu?®,

226 Tamze.

27 Tamze.

228 Tamze.

229 K, Jaanson, U. Rohn, Film Branding: How the Estonia 100 umbrella brand influenced production,
marketing and consumption of the Estonia 100 films, “Baltic Screen Media Review” 2019, nr 7, s. 44-45.
230 Tamze, s. 44, 47.

2! Tamze.

232 Tamze, s. 48.

233 Tamze, s. 49.
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Interesujgce badanie odnosnie programu Latvijas filmas, Latvijas simtgadei
zrealizowaty badaczki z Lotewskiej Akademii Kultury, ktore przeprowadzity 16
wywiadow poglebionych z twércami filmow dofinansowanych w ramach programu.
Podstawowym dylematem byla kwestia pogodzenia swobody tworczej z
zapotrzebowaniem  spotecznym na  sztuke w  zdefiniowanym  kontekscie

234 W wyniku badan udato sie ustali¢ kilka dominujacych modeli

spotecznopolitycznym
rozwijania pomystow tworczych na film w ramach programu (oscylujacych od przestanek
stricte indywidualnych do ugruntowanych w interesie zbiorowym)?®. W zaleznoéci od
modelu rezyserzy uznali program za mozliwos¢ rozwoju istniejagcych dlugo przez
ogloszeniem konkursu indywidualnych pomystow twoérczych, finalizacji planowanych
wczesnie] projektow charakteryzujacych sie synergig osobistego zainteresowania i
spotecznego znaczenia wybranego tematu lub celowej realizacji filmu z uwzglednieniem
potrzeby reprezentacji treSci narodowo-patriotycznych (w tym przypadku podkreslano,

ze takie filmy nie powstalyby, gdyby nie program)?3®

. Rezyserzy dowodzili w
wywiadach, ze program Latvijas filmas, Latvijas simtgadei pozytywnie wptynal na
rozwo6j ich idei twoérczych, podkreslajac przy tym polityczne, spoteczne 1 osobiste
znaczenie programu, ktory w zaproponowanym ksztalcie nie stanowit zagrozenia dla ich
wolnosci artystycznej®®'.

Z przytoczonych badan wynika, ze programy realizowane przez battyckie
instytucje filmowe w ramach ogo6lnonarodowych obchodéw stulecia niepodleglosci byty
kamieniem milowym dla kinematografii baltyckich. Przyktady tych programow
udowadniajg, ze znormatywizowane praktyki instytucjonalne moga pozytywnie wptynaé
na krajowg produkcje filmowga oraz zwigkszy¢ zainteresowanie widzo6w rodzimym kinem
—w szczeg6lnosci, gdy mamy do czynienia z potgczeniem specyfiki medium filmowego
z istotnym pod wzgledem praktyk uUpamigtniania wydarzeniem o charakterze
konsolidacyjnym. Niesie to ze soba pewne ograniczenia na poziomie tematyki, sposobow
reprezentacji itp., ktore okreslaja specjalnie powotane do tego organy i publikowane
przez nie teksty normatywne.

Filmy powstale w ramach programow battyckich instytucji filmowych oparte s3

na klasycznych schematach narracyjnych i operuja czytelnymi metaforami i aluzjami,

234 A. Lake, L. Brutane, K. Petkevi¢a, Collective and Individual Factors in the Development of Creative
Ideas in Art: The Perspective of Film Directors, “Filosofija. Sociologija” 2021, t. 32, nr 4, s. 407-408.

25 Tamze, s. 413.

236 Tamze, s. 414.

237 Tamze.
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zawieraja niedwuznaczng symbolike narodowo-patriotyczng (cho¢ w wielu filmach
podkreslony jest ambiwalentny charakter wydarzen, a bohaterowie staja przed trudnymi
wyborami moralnymi). Takie podejscie wpisuje te filmy w ramy przytoczonych
Wczesniej rozwazan Assmanna i Erll, tj. w ramy pamigci kulturowej mitologizujace;j
przesztos¢ 1 tworzacej instytucjonalnie i medialnie zaposredniczony, skodyfikowany
system reprezentacji. Tresci (na przykiad filmy), cyrkulujac wewnatrz tego systemu,
moga stanowi¢ punkt odniesienia dla jednostki dazacej do autodefinicji w kontekscie
zbiorowym lub dla jednostki bedacej czescig zbiorowosci, do ktorej te teksty sie
odwotujg. Medium filmowe, uzewnetrzniajgc we wiasciwy mu sposob tresci pamigci
kulturowej, wywotuje odpowiedzi kulturowe (taka odpowiedzig moze by¢ wigksza niz
przecigtna ogladalnos¢ filméw o tematyce historyczno-patriotycznej). Tym samym film,
zalezny od instytucjonalnie administrowanych form bezposredniego lub posredniego (na
przyktad w postaci zachgt finansowych) wsparcia publicznego, moze przybierac ksztatt
tekstu formatywnego w kontekscie pamigciotwoérczym, a instytucje go wspierajace staja
si¢ rodzajem normotworczych instytucji pamigci.

Wigkszos$¢ z filméw objetych opisanymi programami zostanie przeanalizowana
w kolejnym rozdziale.

-

Powstanie, rozwoj] i w konsekwencji wzmocnienie instytutow filmowych
sprzyjalo wzrostowi produkcji filmowej w tym regionie. Odzwierciadlajg to chociazby
roczne raporty zbiorcze®*® zawierajace najwazniejsze dane dotyczace funkcjonowania
litewskiej, totewskiej 1 estonskiej kinematografii oraz roczne katalogi filmow
przygotowywane przez instytuty filmowe krajow baltyckich, ktére zawierajg informacje
o zrealizowanych i planowanych projektach filmowych wspieranych ze $rodkéw tych
instytucji. Na podstawie informacji z raportow i katalogow publikowanych w otwartym
dostepie mozna stworzy¢ ogolny portret tych kinematografii oraz wybraé wlasciwe dzieta
filmowe, ktére pozniej zostang przeanalizowane. Z tych publikacji wynika, ze
instytucjonalizacja (lub nowelizacja prawa warunkujacego dziatalno$¢ instytutéw
filmowych) przemystu kinematograficznego byla impulsem przyczyniajacym si¢ do
znacznego wzrostu produkcji filmowej w tych krajach oraz urozmaicenia krajowej oferty

filmowej. Niebagatelng rol¢ w dynamizacji rynku produkcji i dystrybucji filmowe;j

238 Raporty publikowane sa od 2004 roku na stronach instytutow filmowych krajow battyckich.
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odegraly rowniez instytucjonalne programy zainicjowane z okazji obchodéw stulecia
niepodlegtosci krajow battyckich.
Ponizszy wykres przedstawia dynamike rozwoju przemystow filmowych krajow
battyckich przed instytucjonalizacjg i w jej trakcie.
Wykres 1. Liczba petnometrazowych filmow fabularnych

(w tym animacji) wyprodukowanych przez poszczegodlne
kraje battyckie (1998-2021; w przypadku Litwy 2002-

2021)
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Jesli uznamy liczbe wyprodukowanych pelnometrazowych filmow fabularnych
(w tym animowanych) za miarodajny wyznacznik sukcesu tej czy innej kinematografii
(cho¢by z uwagi na to, ze produkcja filmu fabularnego pochtania najwigcej srodkow
pienigznych 1 jest bardziej pracochtonna), to zdecydowanie mozna powiedzie¢, ze
instytucjonalizacja przemystow filmowych krajow battyckich przyniosta pozytywne
skutki, co obrazuje Wykres 1. Po spadku produkcji filmowej w czasie globalnego kryzysu
finansowego 2007-2009, ktory najbardziej dotkngt Lotwe (w 2009 roku ten kraj zaliczyt
najglebsza recesje na $wiecie — spadek PKB wowczas wynidst niemalze 18%%),
przemysty filmowe krajow battyckich zaczely powoli zwigksza¢ swoje obroty — w
przypadku Lotwy i Estonii wzrost widzimy juz w 2011 roku, na Litwie sytuacja
polepszyta si¢ rok pdzniej. Zbiega si¢ to z procesem instytucjonalizacji tych
kinematografii. Uchwalenie nowej ustawy filmowej na Lotwie pozwolito uchroni¢
krajowy przemysl filmowy przed zapascia (w 2009 roku na Lotwie wyprodukowano 4
peilne metraze, w pokryzysowym 2010 roku 3, a w 2011 juz 5 tytutow). W Estonii
sytuacja ulega poprawie w 2015 roku — od tego czasu liczba produkowanych w tym kraju

pelnych metrazy stabilnie si¢ zwigksza (oprocz okresu pandemicznego), co jest skutkiem

239 https://www.imf.org/en/News/Articles/2015/09/28/04/53/socar021810a [data dostgpu: 21.08.2022].
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zwigkszenia budzetu Estonskiego Instytutu Filmowego i wprowadzenia mechanizmu
zachet podatkowych.

Skokowy wzrost produkcji filmow petnometrazowych na Litwie (2 tytuty w 2011
roku, 5 w 2012 i az 11 w 2013 roku) przypada na czas inicjacji Litewskiego Centrum
Filmowego. Kolejny wzrost w tym kraju przypada na okres 2014- 2016 (8 tytutlow w
2014 roku, 11 w 2015 i az 21 w roku 2016), co mozna powigza¢ z wprowadzeniem
mechanizmu zachet podatkowych, ktore miaty na celu przede wszystkim przyciagnigcie
inwestycji zagranicznych do litewskiego przemystu filmowego. Litewscy badacze
potwierdzaja przypuszczenie, ze instytucjonalizacja przemystu filmowego ich kraju 1
wprowadzenie zachet przyniosta korzystne skutki?*®. Poza tym istotna role odegrata
zmiana podejs$cia do produkcji filmowej na poziomie decydentow politycznych — akcent
zostal przesunigty z instrumentalnego traktowania kina jako specyficznej platformy
spotecznej na postrzeganie S$rodkdw publicznych jako inwestycji w przemyst
kreatywny?4,

Powyzsze ustalenia determinujg wybodr filméw, ktore zostang poddane analizie w
dalszej czesci pracy. Wczesniej, opisujac cele regulaminowe instytutow filmowych
krajow baltyckich, wspominatem o pewnych datach granicznych — byly to daty powstania
lub reformowania tych instytucji. Doktadne opisanie trzech dekad historii kina trzech
krajow byloby zadaniem skomplikowanym, grozacym uogdlnieniami i nieprecyzyjnoscia
badan. Poza tym nalezy uwzgledni¢ kwesti¢ dostgpnosci informacji na temat rozwoju
tych kinematografii po rozpadzie ZSRR i samych filméw — wydaje sig¢, ze jest pewna luka
w refleksji dotyczacej kina Litwy, Lotwy 1 Estonii, jesli chodzi o okres po 1991 roku do
momentu ostatecznej instytucjonalizacji tych kinematografii, ktora nastgpita pod koniec
pierwszej lub na poczatku drugiej dekady XXI wicku. Z tego powodu postanowitem

zawezi€ zakres czasowy, na ktorym si¢ skupi¢ w dalszej czgsci pracy.

240 T, Mitkus, V. Nedzinskaite, Promoting competitiveness in creative industries: changes and trends of
Lithuanian film industry in 21st century, “Creativity Studies” 2017, vol. 10(1), s. 16-17.
24! Tamze.
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2.3. Kryteria wyboru filméw
Wybierajac filmy, ktére przeanalizuj¢ w kolejnym rozdziale, kierowalem si¢ —
poza Kryterium czasowym — trescig filmow. Opisana na poczatku pracy metodologia
zorientowana jest przede wszystkim na narracj¢ o charakterze historycznym. Osadzenie
metodologii w rozwazaniach metahistorycznych Haydena White’a znaczaco zawgza
zakres tematyki i sposobOw jej reprezentacji, co jest korzystne dla rozprawy, gdyz
umozliwia jej ustrukturyzowanie.
Wspominalem réwniez o znaczeniu pelnometrazowego filmu fabularnego jako
kryterium sukcesu lub niepowodzenia strategii realizowanych przez instytuty filmowe. Z
uwagi na to, ze filmy fabularne generuja najwigksze zainteresowanie widowni 1
funkcjonujg z reguty w roznych kanatach dystrybucyjnych znaczniej dtuzej 1 bardziej
»intensywnie” niz inne formy filmowe, mozna uzna¢ je za reprezentatywny materiat
analityczny odzwierciedlajgcy pierwotne zatozenia pracy. Z tego powodu skupie si¢
wylacznie na fabularnych produkcjach pelometrazowych (wylaczajac filmy
animowane, gdyz takowe nie powstaty, jesli chodzi o tematyke historyczng).
Oczywistym kryterium jest ,,przynalezno$¢” narodowa analizowanych filmow w
kontekscie produkcyjnym — przeanalizuj¢ filmy, ktore powstalty w krajach battyckich
(rowniez koprodukcje) przy wsparciu opisanych instytucji filmowych realizujacych,
miedzy innymi, programy publiczne w zakresie produkcji i dystrybucji filmowej.
Podsumowujac, gtdbwnymi kryteriami wyboru filméw do analizy s3:
= przynaleznos¢ filmu do kinematografii krajow battyckich na podstawie danych
dotyczacych produkcji filméw i ich finansowania ze s$rodkow publicznych
administrowanych przez krajowe organy finansujgce;

= data produkcji filmu — analizowane filmy (z uwagi na powyzsze kryterium wigzace
ich wybor z finansowaniem publicznym) musiaty by¢ wyprodukowane po momencie
powstania/zreformowania krajowych instytucji filmowych (dla filméw lotewskich
takg datg jest 2010 rok, litewskich — 2012, a estonskich — 2013). Datg graniczng w
przypadku wszystkich filmow jest rok produkcji 2021 — z uwagi na niedostepnosé¢
wszystkich filméw wyprodukowanych w kolejnych latach w czasie powstania
rozprawy;

= 7z uwagi na zalozenia metodologiczne pracy tematyka filméw ma odnosi¢ si¢ do
wydarzen postrzeganych jako historyczne, tzn. bedacych kulturowym i
tozsamo$ciowym odnos$nikiem dla praktyk pamigtania zbiorowego w krajach

battyckich. Z tego powodu nieodlagcznym elementem analiz beda odniesienia
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kulturowe 1 historyczne, ktéore maja na celu uwypuklenie tozsamosciowego
charakteru przedstawianych w poszczego6lnych filmach wydarzen.

Nalezy odnotowac, ze filmy wybierane sg na podstawie danych pochodzacych z
cytowanych juz raportow Baltic Films Facts&Figures za lata 2010-2022 publikowanych
na oficjalnych stronach internetowych instytucji filmowych krajow battyckich. Wstepna
— tj. przeprowadzona na wczesnym etapie badan — analiza wybranych filmow wykazata
zbieznos¢ w zakresie tematyki 1 sposobdw jej reprezentacji we wszystkich trzech
kinematografiach. Z tego powodu, majac na celu uniknigcie powielania tych samych
zatozen 1 wnioskow, analizy niektorych filmow beda przeprowadzane tacznie — w tym
przypadku zwrdce uwage na podobienstwa tematyki, sposobOéw jej reprezentacii,
sposobow prowadzenia narracji, portretowania do§wiadczen wewnetrznych bohateroéw
uwypuklajgcych tozsamo$ciowy charakter narracji zgodnie z opisang wcze$niej
metodologig itp. Pod uwage beda oczywiscie wziete roznice kontekstow kulturowych i
historycznych, co jednak nie spowoduje koniecznosci wprowadzenia trzech oddzielnych
podrozdziatéw dla kazdej z opisywanych kinematografii. Z tego powodu analizy beda
skupia¢ si¢ na powtarzajacych si¢ w kinie krajow battyckich zagadnieniach tematyczno-
problemowych, z wyjatkiem niektorych produkcji, ktore bede analizowat w osobnych
podrozdziatach z uwagi na ich specyfike produkcyjng lub artystyczna.

72



3. Narracje tozsamoS$ciowe w Kinie krajow baltyckich — rozdzial analityczny

W tym rozdziale sa umieszczone analizy filméw wybranych na podstawie
przytoczonych wczesniej kryteriow.

Filmowe narracje o charakterze historycznym powstajace w krajach battyckich od
momentu instytucjonalizacji ich przemystow filmowych cechuja si¢ powtarzalnoscia
tematyczng. Zdecydowana wigkszo$¢ filmoéw przedstawia istotne z punktu widzenia
wspolczesnej historiografii krajow battyckich wydarzenia XX-wieczne. Najczesciej
przewija si¢ wojenna lub okotowojenna tematyka. W kinie litewskim w wigkszosci
wypadkow siggano po tematy na rézne sposoby odwolujace si¢ do antysowieckiego,
partyzanckiego ruchu oporu (czyli tak zwanych ,lesnych braci”)?*? dziatajacego po
drugiej wojnie §wiatowej na terytoriach litewskich. W kinie totewskim 1 estonskim ta
tematyka z reguly dotyczy stricte czasow drugiej wojny $wiatowej, a w kinie totewskim
rébwniez pierwszej wojny Swiatowej i okresu wojny o niepodlegtos¢ (1918-1920).
Kolejny, czgsto wystepujacy temat dotyczy okresu sowieckiego. Mozna go podzieli¢ na
kilka odrebnych podtematow odnoszgcych si¢ do réznych etapow historycznych — okres
stalinowski (temat represji politycznych i w szczegdlnosci masowych deportacji ludnosci
krajow battyckich w glagb ZSRR), nieliczne filmy dotyczace skomplikowanej
codziennosci w ZSRR (temat emigracji lub roznych form buntu antysystemowego) oraz
okres poznej pieriestrojki 1 rozpadu ZSRR. Rzadziej wystepowaty tematy dotyczace
okresu przed uzyskaniem niepodlegtosci po pierwszej wojnie $wiatowej 1 okresu
miedzywojennego, cho¢ te tematy sg rownie istotne w kontekscie tozsamosciowym.

Kino historyczne nie tworzy jednolitej konwencji z uwagi na réznorodnos¢
sposobOw prezentowania wiasciwej mu tematyki. Przez to czgsto boryka si¢ z problemem
wiarygodno$ci wizualnej 1 faktograficznej, cho¢by z uwagi na zmieniajace si¢ — W
zalezno$ci od aktualnej kondycji spotecznopolitycznej czy kulturowej spoteczenstwa —
paradygmaty odczytywania tych czy innych wydarzen stanowigcych podstawe fabularng
dzieta filmowego. Moze to stanowi¢ pewng trudno$¢ w przypadku analiz, wszak nie ma
uniwersalnego klucza analitycznego, ktory mozna by zastosowaé wobec wszystkich
filmow. Niemniej, w przypadku narracji tozsamos$ciowych — jak ustalitem wcze$niej —
mamy do czynienia z paradygmatycznymi i w réznym stopniu zmitologizowanymi
narracjami, co sugeruje powtarzalno$¢ i czytelno$¢ elementdw warstwy znaczeniowe;j

dzieta filmowego. Pozwala to w pewnym stopniu sklasyfikowa¢ wybrane filmy na

242 Na Lotwie i w Estonii dziataty wowczas podobne ruchy oporu, aczkolwiek skala zjawiska w tych krajach
byta znacznie mniejsza.
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podstawie przekazywanych znaczen i symboli, a nie tylko wedlug przynaleznosci
gatunkowej czy tematycznej. Tozsamos¢ wytaniajaca sie z narracji filmowej powinna by¢
skupiona w okreslonym punkcie — jak ustalitem, moze nim by¢ bohater-fokalizator
reprezentujacy skodyfikowane postawy i1 wartoSci $wiadczace o jego tozsamosci.
Tematyka filmu, w potaczeniu z kontekstem historycznym i wspotczesnym (kontekst
powstania dziela czy jego odbioru), wyznacza kierunek analiz i wskaza na elementy
narracji okreslajace tozsamos$¢ bohatera. Z uwagi na wystepujace powigzania tematyczne
1 formalne miedzy wyselekcjonowanymi filmami najbardziej optymalnym rozwigzaniem
bedzie przeprowadzenie analiz problemowych, ktore zweryfikuja tezy zawarte w
poprzednich rozdzialach 1 pozwolg sformulowaé syntetyczng diagnoz¢ dotyczaca
tozsamosciowego wymiaru narracji filmowych o charakterze historycznym powstajacych

w krajach battyckich.
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3.1. Tematyka wojenna w Kinie krajow baltyckich

Temat wojenny jest charakterystyczny dla filmowych narracji historycznych
wielu kinematografii. Kino krajow battyckich nie stanowi wyjatku, wszakze narody
zamieszkujace te tereny niejednokrotnie doswiadczaly na rdzne sposoby okrucienstw
wojennych, ktére w znacznym stopniu wptywaly na rozwdj samoswiadomos$ci narodowe;j
i w konsekwencji suwerennej panstwowosci. Temat wojenny jest kanwg wielu
(auto)opowiesci, rowniez filmowych.

Ten 1 kolejne podrozdzialy beda zawiera¢ analizy filmowe, majace na celu nie
tylko sprawdzenie funkcjonalnoSci zaproponowanych przeze mnie w poprzednich
rozdziatach hipotez osadzonych w wybranej metodologii, ale rowniez zweryfikowanie
wagi tematyki historycznej (w tym przypadku wojennej) w ksztaltowaniu narracji
tozsamosciowych w kinematografiach krajow baltyckich. Zanim jednak do nich przejde,
chciatbym przyjrze¢ si¢ nieco blizej analizowanemu w tym podrozdziale przedmiotowi,
czyli filmowi wojennemu.

Rozpatrywanie filmu wojennego w kategoriach gatunkowych znaczgco by
utatwito dos¢ skomplikowane zadanie, ktorym jest analiza filmowa. Podchodzac do tego
tematu bardziej praktycznie, nalezy stwierdzi¢, ze kino wojenne boryka si¢ z tym samym
problemem, co kazda historyczna narracja filmowa — z uwagi na ambiwalentnos$¢ i
réznorodno$¢ tematyki historycznej nie sposob doktadnie zidentyfikowaé jego cech..
Definiowanie wyrdznikéw formalnych 1 narracyjnych kina historycznego (i wojennego)
czgsto powigzane jest ze sferg wyobrazen na temat historii, ktore rdznig si¢ w zaleznosci
od czasu powstania dzieta, kontekstow spoteczno-kulturowych i politycznych itd.
Pomocne w tym przypadku beda dotychczasowe ustalenia metodologiczne, ktore
pozwolg przeanalizowa¢ wyselekcjonowane przyktady filmowe.

Jak ustalitem wczesniej, filmy moga petni¢ funkcje pamigciotwdrcza, co moze
potencjalnie przektada¢ si¢ na sposoby autopercepcji w kontekscie tozsamosciowym.
Lokuje to filmy wojenne w sferze spolecznej. W pracy Roberta Eberweina The
Hollywood War Film zawartych jest wiele ciekawych spostrzezen na temat kina
wojennego. Probujac opisa¢ geneze gatunku wojennego w kinie, Eberwein odwoluje si¢
do strukturalistycznego podej$cia Thomasa Schatza dotyczacego gatunkow jako takich —
poszczeg6lne gatunki funkcjonuja jako mity w okreSlonym czasie 1 miejscu,
umozliwiajac zbiorowosciom zrozumienie 1 negocjowanie biezacych doswiadczen oraz

konstruowanie sieci opowiesci 1 obrazéw niejako objasniajacych rzeczywisto$¢ i
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regulujacych porzadek spoteczny?®*3. Eberwein uwypukla — podobnie jak zdecydowana
wickszo$¢ autorow piszacych o kinie wojennym — niespojnos¢ definicji gatunku.
Wyréznia jednak dwa zasadnicze podejscia — jedni definiujg kino wojenne w odniesieniu
do konkretnych sytuacji narracyjnych uwarunkowanych kontekstem historycznym,

drudzy umieszczaja go w obrebie innych gatunkow?*,

Mysle, ze optymalnym
rozwigzaniem jest zastosowanie podejscia syntetycznego, tj. potaczenia obu perspektyw,
poniewaz niemozliwa jest analiza filmu wojennego bez umiejscowienia go w kontekstach
historycznych 1 kulturowych warunkujagcych w pewnej mierze sposoby reprezentacji
wydarzen, ale rowniez bez uwzglednienia innych strategii gatunkowych, ktore w
wiekszym lub mniejszym stopniu wystepuja w narracjach takiego rodzaju.

Doswiadczenie wojenne w skali narodowej czgsto stanowi mocno skodyfikowany
odno$nik kulturowy 1 tozsamosciowy. Przykladem jest chocby specyficzny model
upami¢tniania wielkiej wojny ojczyznianej (1941-1945) w niektérych krajach
postsowieckich, ktory jest oparty na zmitologizowanych narracjach o bohaterstwie i
potedze mitycznego narodu sowieckiego i partii. Na gruncie wspotczesnego kina
najdobitniej ten model reprezentuje kino rosyjskie, ktore w pewnym sensie jest jednym z
medioéw legitymizujgcych partykularne wizje wtadz tego kraju.

Po krotkotrwalym rewizjonizmie lat 90., ktory mial na celu zdyskredytowanie
komunistycznych  makronarracji i wprowadzenie do dyskursu publicznego
alternatywnych sposobdéw mys$lenia i méwienia o przesziosci, wraz z rozpoczgciem ery
Putinowskiej nastgpit powrét do juz znanych, cho¢ zmodyfikowanych zgodnie z nowg
linig polityczng, metod przedstawiania przesztosci. Narracje o wielkiej wojnie
ojczyznianej zamiast funkcji refleksyjnej ponownie zyskaly funkcje fundacyjng i
zdecydowanie wyrdznialy si¢ na tle stworzonego w latach 90. modelu imperialnego,
ktory gloryfikowal imperialng przeszto§¢ Rosji w celu przypomnienia o czasach
rosyjskiej Belle Epoque (przykladem jest wystawny, przepeliony stereotypowymi
reprezentacjami rosyjskosci Cyrulik syberyjski [ros. Cubupckuii yupronvnux, rez. Nikita
Michatkow, 1998]).

Po 2000 roku temat wojenny statl si¢ jednym z dominujacych tematow
historycznych w kinie rosyjskim. Stabilizujaca si¢ polityczna i gospodarcza koniunktura
sprzyjata produkcji coraz to drozszych filmow,-z ktorych wiele mozna rozpatrywac jako

typowe blockbustery. Birgit Beumers, analizujac genez¢ 1 funkcje radzieckich i

243 R. Eberwein, The Hollywood War Film, Hoboken: Wiley-Blackwell, 2010, s. 7.
244 Tamze, s. 42-45.
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rosyjskich blockbusterow, pisata, ze takiego rodzaju kino w kluczowych momentach
historycznych stanowi niepolityczny, rozrywkowy czynnik rozpraszajacy, cho¢
jednoczes$nie  zapewnialo ono stabilno$¢ poprzez przestrzeganie konwencji
gatunkowych?®. Ponadto, pisze Beumers, konwencje gatunkowe, na ktorych bazuja
blockbustery, odwotuja si¢ do rozpoznawalnych struktur literackich, konwencji
kulturowych i tradycji narodowych, co przeksztatca schematy gatunkowe w mit i nadaje
gatunkowi funkcje ustanawiania harmonii w chwili konfliktu4®.

Zwycigstwo w wojnie zaczeto postrzega¢ od lat 90. nie jako niekwestionowane
osiggniecie partii (czy wiladzy), lecz jako pochodng heroizmu jednostek tworzacych
jednolita strukture oparta na wspolnej, ,,rosyjskiej” aksjologii. Tworzy to przekaz w
pewnym sensie spersonalizowany — z wyraznie zarysowanym bohaterem, bedacym
,hos$nikiem” znanych warto$ci, z ktorym tatwiej jest si¢ zidentyfikowac. Transnarodowy
wymiar tego wydarzenia w Rosji zostal sptaszczony — akcja w filmach o wielkiej wojnie
ojczyznianej skupia si¢ raczej na postaciach identyfikujacych si¢ (czgsto w domysle) jako
Rosjanie, a rola innych narodowosci jest marginalizowana. Filmy o wojnie bazuja na
przeciwstawieniu rosyjskiego ,ja”’ zbiorowego z reguly skrajnie negatywnie
nacechowanemu wrogowi. Taka perspektywa byta charakterystyczna juz dla kina
sowieckiego lat 30. XX wieku, w ktorym funkcjonowat ideologiczny podzial na swoich
1 wrogdéw, majacy swoje podloze w stalinowskiej historiozofii wykorzystywanej dla
falszowania pamiecia historycznej w celach propagandowych?*’.

Charakterystyczne dla liminalnych okreséw (na przyktad wojny) tozsamosciowe
problemy ,,protagonistow” w filmach transformowane sg w ekstatyczng deklaracje¢ ich
przynaleznoéci do zbiorowosci czy repetytywne pokazywanie symboliki narodowej*®.
Mozna to potraktowacé jako wynik inwolucji socrealizmu (literaturoznawca i krytyk
literacki Mark Lipowieckij uzywa pojgcia post-soc oznaczajacego konstrukty
ideologiczno-artystyczne powstate w wyniku reaktualizacji dyskursu socrealistycznego

wpisujacego si¢ w proces poéznego postmodernistycznego mitotworstwa?4%) oraz znamie

245 B, Beumers, Soviet and Russian Blockbusters: A Question of Genre?, “Canadian Slavonic Papers/Revue
Canadienne des Slavists”, 2003 t. 62, nr 3, s. 443.

246 Tamze, s. 445-445.

247 ), Wojnicka, Prorocy, kaptani, rewolucjonisci. Szkice z historii kina rosyjskiego, Krakéw: Universitas,
2019, s. 145-147.

248 M. Lipowieckij, Paralogii. Transformacyi (post)modernistskogo diskursa v russkoj kulture 1920-2000-
kh godov, Moskwa: Novoye Literaturnoye Obozreniye, 2008, s. 737.

249 Tamze, s. 752.
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kryzysu pafistwa rosyjskiego®®®, ktore usituje znalez¢é w medium filmowym czynnik
konsolidujacy Rosjan.

Modelowym przyktadem nowej narracji o wojnie jest migdzynarodowa
superprodukcja Stalingrad (ros. Cmanunepao, rez. Fiodor Bondarczuk, 2013). Ttem
historycznym filmu jest bitwa stalingradzka (23 sierpnia 1942 — 2 lutego 1943), ktéra jest
toposem oficjalnej rosyjskiej historiografii, symbolizujacym bohaterstwo i1 solidarnos¢
Rosjan. Narracja Stalingradu jest kolazem powtarzajacych si¢ kodow gatunkowych (film
wojenny, melodramat, dramat psychologiczny itd.). Zastosowano klamre narracyjna,
ktora powiela wspomniane mity supremacyjne: rosyjscy ratownicy pomagaja
Japonczykom (akcentowanie tego gestu ,,dobrej woli” wybrzmiewa inaczej, gdy
przypomnimy sobie, ze Rosja toczy z Japonig spor o Wyspy Kurylskie) likwidowac
nastgpstwa serii trzesien ziemi w 2011 roku. Wsrod ratownikow znajduje si¢ lejtnant
Astachow (Siergiej Bondarczuk mt.), ktory opowiada histori¢ zycia swojej matki Katii
(Marija Smolnikowa) odnalezionej pod gruzowiskiem turystce z Niemiec (kolejne
akcentowanie mitycznej ,,szerokosci duszy rosyjskiej”). Podwaza to obiektywno$¢ dzieta
—na samym poczatku dostajemy sygnat, ze ogladamy zsubiektywizowang, pokrzepiajaca
histori¢ o charakterze legendy, czy wrecz bajki, odzwierciedlajacej dychotomi¢ dobro—
zto i zawierajacej konstruktywny morat.

Katia, w zajetej przez resztki plutondw czerwonoarmistow kamienicy, rami¢ w
rami¢ z zolnierzami staje w obronie domu (tego ,,materialnego”, jak i symbolicznego, tzn.
ojczyzny). Otoczona pigcioma mezczyznami Katia wchodzi w  nienacechowane
seksualnie relacje z kazdym z bohaterow. Jest ,,idealng Rosjankg” — waleczng patriotka,
troskliwg gospodynia, subtelng kobieta. Druga linia narracyjna przedstawia erotyczng
relacje milodej Maszy (Jana Studilina) z niemieckim kapitanem Kahnem (Thomas
Kretschmann). Jest to sposob na utwierdzenie wzorcoéw ,,prawdziwej rosyjskosci” —
szanujagcy si¢ nawzajem, szlachetni Rosjanie przeciwstawieni sa perwersyjnym,
okrutnym Niemcom, a zdrajcom (ideologicznym), takim jak Masza, zostanie wymierzona
kara. Bitwa stalingradzka jest jedynie pretekstem do rozwoju akcji, jest czuwajgcg nad
bohaterami makronarracja budujaca napigcie dramaturgiczne. Uwaga widzow kierowana
jest na indywidualne charaktery bohaterow 1 ich relacje. Film ma czytelng konstrukcje,
bazujaca na archetypach, co sprawia, ze zostanie on zrozumiany przez widza

niekompetentnego historycznie. Uproszczenia sg jednak z nawigzka kompensowane

20 p, Gorlewska, Szukajgc kina, ktore da sie oglgdaé, ,,Ekrany”, 2017,t. 39, nr 5, s. 13.
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poprzez przypominajaca o rosyjskosci ikonografie i ideologizacje przekazu, a wigc
schematyzm nie eliminuje charakteru ideologicznego dzieta, co lokuje film Bondarczuka
w sferze post-soc.

Za pomocg tematu wojny i zwycigstwa wytwarzany jest uproszczony archetyp
walki Rosjan z wrogiem, ktory jest lokowany w ramach réznych gatunkéw filmowych i
funkcjonuje w odmiennych warunkach czasoprzestrzennych. Wykreowany w Kinie
rosyjskim mit wojenny oraz przekonanie o ciggtym zagrozeniu zewngtrznym jest ponadto
objawem militaryzacji wspotczesnej kultury rosyjskiej?!. Powszechno$¢ reprezentacji
tego mitu w kinie i dyskursie publicznym przyzwyczaja Rosjan do odbierania wojny jako
normy i utrwala przekonanie o nieustannej walce z czgsto nieokre§lonym wrogiem jako
o wydarzeniu na poziomie meta, ktére napedza historie kraju??,

W krajach battyckich — po demontazu systemu komunistycznego — zostaly
wypracowane modele przedstawiania wydarzen wojennych, ktére w wielu aspektach
stojg w kontrze do modelu radzieckiego 1 rosyjskiego. Dotyczy to przede wszystkim
warstwy znaczeniowej i wizualnej filmoéw o tematyce wojennej, poniewaz rozwigzania
gatunkowe 1 stylistyczne najczesciej sa podporzadkowane zdefiniowanym konstrukcjom
narracyjnym. Jednym z gtoéwnych celow baltyckich polityk pamieci jest celebrowanie i
zachowanie pamigci o narodowych traumach zwigzanych z okupacja sowiecka i
niemiecky. Korespondujace ze sobg strategie upami¢tniania wspolnej traumy majg na
celu utrwalenie statusu ofiary i przypomnienie zbrodni popetnionych przez wiadze
komunistyczne w przesziosci, co niewatpliwie wptyneto na specyfike tematyczng filmow
dotyczacych wydarzen wojennych.

Tematyka wojenna w kinie krajow battyckich (szczegdlnie dotyczy to filmow
odnoszacych si¢ do wydarzen lat 40. XX wieku) najczesciej jest sprzezona z
reprezentacjami represji politycznych 1 kolektywizacji, ktore nastapity po wojnie. W kinie
litewskim mocno wybrzmiewa rowniez temat powojennego, partyzanckiego ruchu oporu
(4. filmy poruszajace aspekty dzialalnosci ,,lesnych braci”). Cho¢ temat drugiej wojny
Swiatowej jest lejtmotywem w dyskursie audiowizualnym o charakterze historycznym
krajow battyckich, waznym tematem jest réwniez nie tak licznie obecny temat
ustanowienia niepodlegtosci na przetomie lat 10. 1 20. XX wieku. Jednym z najbardziej
znanych przyktadow filmowych takiego typu sa Imiona wyryte w granicie (est. Nimed

marmortahvlil, rez. Elmo Niiganen, 2002). Filmowy debiut Niiganena, oparty na

1 K. Syska, Soc-nostalgia. Aktualizacja radzieckich mitéw, ,,Ekrany”, 2017, t. 39, nr 5, s. 23.
252 M. Lipowieckij, dz. cyt, s. 738.
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powiesci Alberta Kivikasa pod tym samym tytulem i osadzony w czasach wojny
estonsko-bolszewickiej (1918-1920; nazywana jest rowniez wojng o niepodlegtosé
Estonii), opowiada o szczegdlnym bohaterstwie estonskich ucznidw. Jest to historia
przyspieszonego dorastania grupy chtopcoéw z ostatniej klasy szkoty handlowej w Tartu,
ktoérzy, kierujac si¢ narodowo-romantycznymi ideatami, decyduja si¢ na wziecie broni do
reki 1 walke o niepodlegtos¢ mtodej republiki. Nie do konca rozumieja, jak wielka
odpowiedzialnos¢ wzieli na siebie, a kiedy stysza pierwsze strzaty, stabo wyszkoleni
mlodziency w panice uciekajg ze swoich pozycji. Szybko jednak odkupujg ten czyn w
starciu z czerwonoarmistami. Walczac o prawo do samostanowienia ojczyzny,
bohaterowie nabieraja cech $wiadczacych o dojrzewaniu ich $wiadomosci
tozsamosciowej. Rownolegle rozwija si¢ watek mitosny — jeden z bohateréw zakochuje
si¢ w dziewczynie mieszkajacej na farmie, gdzie upojeni pierwszym zwycigstwem
mtodzi bojownicy urzadzaja huczng impreze. Takie popularne rozwigzanie narracyjne
indywidualizuje bohaterow, a zatem umozliwia tatwiejsza identyfikacje z nimi 1 z

przy$wiecajacymi im warto$ciami.

Burza dusz

W dosy¢ podobnym kluczu zrealizowano debiut pelnometrazowy totewskiego
rezysera Dzintarsa Dreibergsa Burza dusz (tot. Dvéselu putenis) z 2019 roku, ktory
stanowi zarazem modelowy przyktad w kontekscie tematu rozprawy.

Burza dusz to dramat wojenny i ekranizacja dwutomowej powiesci o tym samym
tytule autorstwa Aleksandrsa Grinsa, ktora ukazata si¢ w pierwszej potowie lat 30.
zesztego wieku. Film ukazuje okres totewskiej walki o niepodlegtos¢ — zostal w niej
zobrazowany okres obejmujacy lata 1915-1920, czyli lata pierwszej wojny $wiatowej
oraz totewskiej wojny o niepodlegtos¢. Szesnastoletni Arttirs (w tej roli Oto Brantevics)
po $mierci matki wstgpuje w szeregi formacji strzelcow totewskich Cesarskiej Armii
Rosyjskiej 1 decyduje si¢ na walke o abstrakcyjnie pojmowana wolno$¢. Dramatyczne
wydarzenia wojenne s3 tlem procesu dorastania i rozwoju $wiadomosci narodowej
gléwnego bohatera.

Produkcja Burzy dusz zostata sfinansowana z budzetu panstwa przy wsparciu
Narodowego Centrum Filmowego Lotwy, a o potrzebie powstania takiego filmu

253

dyskutowano na najwyzszych szczeblach politycznych juz od 2012 roku®°. Watpliwosci

253 Jak podaje portal informacyjny delfi.lv, w 2012 roku postowie nalezacy do partii Nacionala apvieniba
«Visu Latvijai!»—«Tevzemei un Brivibai/LNNK» przeznaczyli 35 tys. euro na produkcj¢ ekranizacji
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w $rodowisku totewskich filmowcéw wzbudzita procedura finansowania tego filmu,
poniewaz nie figurowat on ani w konkursie zorganizowanym przez centrum filmowe z
okazji 100-lecia niepodlegltosci, ani w regularnych naborach wnioskow. Byt to jednak
projekt filmowy o wielkim znaczeniu dla elit politycznych Lotwy, powstanie ktorego nie
zalezalo od obowigzujacych procedur biurokratycznych. Film okazat si¢ sukcesem
komercyjnym — w niecate dwa ostatnie miesigce 2019 roku w samej tylko Lotwie
obejrzato go ponad 225 tys. widzow?®*. Jest to liczba bezprecedensowa dla totewskiej
kinematografii — Burza dusz tym samym pobita rekord ogladalnosci ustanowiony przez
stynnych Straznikéw Rygi (tot. Rigas sargi) Aigarsa Grauby z 2007 roku (podczas
dystrybucji film Grauby obejrzato 207 tys. widzow).

W przypadku Burzy dusz mamy do czynienia ze sfikcjonalizowanag narracja
historyczng bazujacg na utworze literackim. Powiesciowy charakter zbliza film
Dreibergsa do epickiego schematu fikcjonalizacji historii. Koresponduje to z pojeciem
filmu epickiego, ktore z reguly odnosi si¢ do produkcji spektakularnych, o wielkim
budzecie i szerokim zakresie czasowo-tematycznym. Film Dreibergsa wpisuje si¢ w te
konwencje. Jednocze$nie bazuje on na heroicznej narracji historycznej. Centralng
postacig jest heros walczgcy o wolnos$¢. Podobnie jak wiekszo$¢ filmow epickich, fabuta
Burzy dusz odwotuje si¢ na rézne sposoby do narodowej mitologii, reprodukujgc tym
samym wazne pod wzgledem ideowym tresci tozsamotworcze. Akcja filmu rozgrywa si¢
w trakcie wojny 1 powaznego kryzysu obejmujacego dluzszy okres, a rozwigzanie
centralnego konfliktu ma dalekosi¢zne skutki. Jest to, by postuzy¢ si¢ okresleniem
White’a, typowy dramat odkupienia potwierdzajacy zwyciestwo dobra nad zlem. W
przypadku analizowanego filmu tym dobrem jest osiggnigcie wolnosci, ktérg bohater
utozsamia przede wszystkim z archetypicznie rozumianym domem (byciem-w-domu,
posiadaniem domu). Domem stanie si¢ rowniez dla niego niepodlegta Lotwa.

Centralng postacia jest Artiirs Vanags. Nazwisko bohatera jest wymowne — na
polski mozna by je przettumaczy¢ jako Jastrzgb. Moze to by¢ nawigzanie do totewskiego

XIX-wiecznego eposu narodowego Lacplésis autorstwa Andrejsa Pumpursa, na

powiesci Grinsa, ktora mial pierwotnie wyrezyserowa¢ Armands Zvirbulis. W kolejnych latach na
produkcje filmu przeznaczano coraz to wigksze kwoty bezposrednio z budzetu panstwa, co ktocito si¢ z
oficjalnymi procedurami finansowania produkcji filmowej na Lotwie. Zrodto: Chtapkowskij W., ,, Duszy
w  snieznom wichrie”. Czto nuzno znat o nowom latwijskom patrioticzeskom blokbastere,
https://rus.delfi.lv/news/daily/story/dushi-v-snezhnom-vihre-chto-nado-znat-o-novom-latvijskom-
patrioticheskom-blokbastere.d?id=46732939&page=2 [data dostepu: 14.10.2021].

254 Wszystkie dane liczbowe pochodza z raportéw rocznych publikowanych na stronie centrum filmowego
nck.gov.lv. W 2020 roku film Dreibergsa uplasowat si¢ na dziesigtym miejscu z ogdlng liczbg niecatych
25 tys. widzow.
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podstawie ktorego w 1930 roku, z okazji 10-lecia niepodlegtosci Lotwy, powstat film o
tym samym tytule w rezyserii Aleksandrsa Rusteikisa, w ktorym wyrazna jest paralela
migdzy $redniowiecznym wojownikiem Laéplesisem, walczacym przeciwko krzyzakom,
i Janisem Vanagsem, walczacym przeciwko rosyjskiej dominacji juz w wieku XX. Mamy
do czynienia nie tylko ze zbiezno$cig nazwisk, ale rowniez z podobienstwem konstrukcji
narracyjnej dziet (oba filmy dotycza waznej tematyki narodowo-historycznej; wpisuja si¢
w schemat epicki; operuja metaforami; bohaterowie reprezentujg postawy patriotyczno-
tozsamosciowe: wierno$¢ ojczyznie, updr, odwaga w obliczu $miertelnego zagrozenia
itp.).

Film Dreibergsa zdaje si¢ rowniez realizowa¢ opisany przez White’a
metaforyczny model myslenia historycznego przypisywany schematowi epickiemu.
Rzeczywiscie, w tym dziele filmowym odnajdziemy wiele czytelnych metafor, ktore na
rézne sposoby odwotujg sie do kwestii tozsamosciowej i korespondujg z bohaterem-
fokalizatorem. Fokalizatorem, czyli podmiotem, poprzez ktory percypujemy wydarzenia
zobrazowane w Burzy dusz, jest gltéwnie Artirs, co uwypuklone jest poprzez
odpowiednio uzyte filmowe $rodki stylistyczne.

Akcja filmu zaczyna si¢ w 1915 roku, kiedy ludnos$¢ cywilna jeszcze nie do konca
zdawata sobie sprawe¢ z nadchodzgcego zagrozenia. Artiirs wraz z bratem wraca z miasta,
gdzie uczgszczaja do szkoty. Przez chwile obserwujemy sielanke totewskiej wsi,
obrazom, utrzymanym w jaskrawej kolorystyce, towarzyszy pogodna muzyka. Po
powrocie Artiirsa do domu kamera zaczyna podaza¢ za bohaterem, kierujac swoje
spojrzenie na rzeczy, na ktore patrzy Artars. Coraz cz¢sciej widzimy jego twarz w duzych
zblizeniach, nie ma wi¢c problemu z identyfikacja jego emocji. Ukazane jest
przywiazanie Artirsa do matki. Odwotujac si¢ do klasyfikacji Bal i Birkholca, mozna
ustali¢, ze w tym przypadku mamy do czynienia z fokalizacja wewnetrzng (poniewaz
bohater funkcjonuje wewnatrz narracji filmowej), ale jednoczesnie jest to fokalizacja
dwoch typow — personalizacji (widzimy bohatera, rozpoznajemy kierunek jego spojrzenia
1 stan emocjonalny ukazany za pomoca odpowiedniego kadrowania, efektow
dzwigkowych itd.) i1 subiektywizacji (stosowane wowczas sg ujecia z punktu widzenia
bohatera) [ilustracje 1.1. i 1.2.]. Przywigzanie do matki mozna metaforycznie
rozpatrywac jako postawe patriotyczng Artursa, mito§¢ do archetypicznie rozumianego
domu, do ktorego bedzie chcial pdzniej wrocic.

W pewnym momencie charakter sceny nagle si¢ zmienia — tad zostaje zaburzony

przez Niemcow, ktorzy przybywaja do domu Vanagsow, gdyz podejrzewaja matke
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bohatera o ukrywanie rosyjskich szpiegéw (ktorzy w rzeczywistosci pracowali w
gospodarstwie rodziny). Kobieta kaze synowi ukry¢ si¢ pod t6zkiem — chlopak z ukrycia
obserwuje wydarzenia, znowuz z dwoch wspomnianych perspektyw fokalizacyjnych.
Nastepnie, po opuszczeniu domu przez matke i niemieckiego oficera, wychodzi spod
tozka i kieruje si¢ w stron¢ okna — widzi, jak zabijaja matke i aresztujg domniemanego
szpiega. Zdruzgotany Artirs tapie za strzelbe wiszaca na $cianie, ale po wyjsciu na dwor
koncentruje si¢ na zabitej matce. Dotychczasowa siclanka si¢ skonczyla.

Centralnym epizodem filmu jest sekwencja przedstawiajgca stlynne bitwy
bozonarodzeniowe (operacje mitawska pod koniec 1916 roku). W tych bitwach totewscy
strzelcy wykazali si¢ wyjatkowym bohaterstwem, ponoszac jednak straszliwe straty, co
zostalo rowniez zobrazowane w filmie Dreibergsa. Lotewski historyk Kaspars Zellis,
inspirujac si¢ pojeciem miejsca pamigci Pierre’a Nory, wymienia lotewskich strzelcow
jako jedno z symbolicznych ,,miejsc pamieci” zwiazanych z pierwsza wojng §wiatowa?>>.
Wazne znaczenie tej formacji wojskowej w kolektywnych praktykach upamigtniania
wigze si¢ z potrzeba integracji niedoreprezentowanych kulturowo wydarzen pierwszej
wojny $wiatowej Z pamiecig zbiorowg oraz wykreowania (w ujeciu historycznym)
totewskiej elity wojskowej 1 politycznej, ktora wniosta wkiad w uzyskanie przez Lotwe

wolnoéci?®®

. Z tego powodu dzielo Dreibergsa mozna uzna¢ za rodzaj praktyki
pamigciotworczej, uswiadamiajgcej wazne znaczenie formacji strzelcow totewskich w
pamigci zbiorowej 1 kulturowej Lotyszy.

W pierwszej fazie ataku widzimy ubranych na biato totewskich zoierzy
czotgajacych sie¢ po zasniezonej ziemi — dostlownie zlewaja si¢ z nig, przynalezg do niej.
Widniejace w kadrze drewniane stlupy przypominajg krzyze. Pole bitwy zamieni si¢
wkrotce w zbiorowa mogile, a krew, ktora leje si¢ na bialy $nieg, jest wtasnie tym, co
jednoczy zohierzy na polu bitwy — archetypiczny symbol krwi na $niegu w przypadku
Lotwy (ale tez Polski) jest nawigzaniem do barw narodowych, majacych przypominaé
bohaterom o ich prawdziwej przynaleznosci tozsamosciowej [ilustracja 1.3.]. Zaczyna sig¢
walka, w ktorej co chwila kto$ ginie, jednak widoczna jest rosngca konsolidacja Lotyszy

1 celowos$¢ ich dziatan. Z chaosu wytania si¢ Artlirs — kamera skupia si¢ na bohaterze,

podaza za nim i towarzyszy jego dziataniom. Zolnierze zostaja jednak zdziesigtkowani w

25 K. Zellis, World War | and Latvian Riflemen in the Collective Memory of Latvia, ,,Latvijas Véstures
Institata Zurnals” 2017, 104, s. 90-91.
256 Tamze, s. 96-97.
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lesie, ich liczba szybko maleje, a nadzieje na zwycigstwo nikng. Zdezorientowany,
przerazony Arturs usituje rozpoznac i ocali¢ ,,swoich”.

Nastepuje wybuch granatu, w wyniku ktoérego na Artlirsa spada uszkodzone
drzewo. Po ciosie wyraznie zmienia si¢ sposob portretowania bohatera — kamera ukazuje
w duzym zblizeniu cierpienie na jego twarzy i kieruje swoj ,,wzrok™ tam, gdzie patrzy
bohater, co mozna odczytac jako przejaw afektywnosci, a dzwigki stajg si¢ sthumione —
orientujemy si¢ wiec, ze styszymy w tej chwili to, co styszy gtowny bohater. Mamy wigc
do czynienia z fokalizacjg typu personalizacji graniczaca z fokalizacja subiektywizacyjng
— perspektywa poznawcza/odbiorcza za pomoca odpowiedniego kadrowania 1
operowania dzwigkiem zostaje zawgzona, ale nie uzyskujemy pelnego wgladu w
subiektywne, wewnetrzne doznania bohatera, cho¢ sg one dosy¢ czytelne dla odbiorcy.
Po okrzyku dowodcy ,,Wstawac! Natychmiast! Jestescie Lotyszami!”, Arttrs podnosi si¢
1 przez chwile widzimy zachwiany obraz przedstawiajacy chaos — patrzymy na to juz
oczami Artiirsa 1 mamy tu do czynienia z fokalizacjg subiektywizacyjng, co
jednoznacznie okresla, kto jest gléwng postacia 1 podmiotem percypujacym.
Wspomniany okrzyk przypominajacy o prawdziwej tozsamosci narodowej bohaterow
jest mocnym akcentem w tym filmie — Artiirs, podobnie jak inni, bezwarunkowo reaguje
na ten okrzyk i wstaje z ziemi, poniewaz utozsamia si¢ z totewskoscig. W tle wowczas
styszymy wzniosta muzyke, a kadr wypetniajg gotowi do dalszej walki mezczyzni
[ilustracja 1.4.]. Artars, jako gldwny bohater i podmiot percypujacy, staje si¢ w pewnym
sensie metaforg Owczesnej, jeszcze nie narodzonej Lotwy — jest mtody, nie do konca
uksztattowany i podobnie jak rodzaca si¢ tozsamos$¢ totewska przechodzi przyspieszony
1 bolesny proces dojrzewania. Wtasnie w tej sekwencji Artiirs uswiadamia sobie, ze
Lotwa jest jedynie placem gry dla obcych mocarstw.

Duza czg$¢ strzelcow totewskich poparta po rewolucji bolszewikdéw, co tez
uwypuklono w dziele Dreibergsa. Samoswiadomo$¢ narodowa Artrsa jednak ciagle si¢
rozwijala, co sprawilo, ze po latach zmagan Artturs zmuszony byt si¢ chroni¢ réwniez
przed bolszewikami. Tymczasowe schronienie znajduje w gospodarstwie osamotnionej
Marty (w tej roli Gréta TruSina), ktora poznatl 1 w ktorej si¢ zakochatl podczas leczenia w
szpitalu. Idylliczna miejscowos¢ jest kolejna metaforg Lotwy — gospodarstwo potozone
nad jeziorem w otoczeniu pigknych tak i lasow przywoluje wyrazne skojarzenia z
byciem-w-domu. Bohaterowie razem sadzg ziemniaki, biegaja po zalanych stoncem

takach, probujac zagluszy¢ bol po straconych rodzinach — sa to proby stabilizacji po
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chaosie, proby stworzenia wymarzonego domu i doswiadczenia uczucia wolnoS$ci
[ilustracja 1.5.].

Chwile beztroski po raz kolejny przerywa wojna — do gospodarstwa Marty
przybywaja tym razem wojska niemieckie. Artirs deklaruje, ze zwerbuje oddzialy
totewskie do walki z komunistami, po chwili jednak ostentacyjnie pali ulotki agitacyjne
—niemiecka i bolszewicka. Ten gest ostatecznie $wiadczy o tozsamosci Artiirsa — odrzuca
wszelkie obce ideologie, skupiajac si¢ na wyzwoleniu domu, czyli Lotwy [ilustracja 1.6.].
Zegna si¢ z Marta, ale przed wyruszeniem na kolejna, tym razem juz ostatnig walke (byta
to bitwa pod Kiesig w czerwcu 1919 roku) przekazuje ukochanej obraczke swojej matki
— jest to swoista obietnica powrotu, ale tez deklaracja przywigzania do Marty i domu.
Artiirs, zgodnie z Ricoeurowskim modelem tozsamosci jako bycia sobg, buduje swoja
tozsamos$¢ glownie na obietnicach (fundamentalnych w aspekcie osobistym i
narodowym), ktore sktada sobie i innym, starajac si¢ je konsekwentnie wypetniac.

Ostatnia scena filmu ukazuje uroczysto$¢ poswiecong uzyskaniu przez totwe
niepodlegtosci. Obecny na niej jest Arturs, ktory zostaje nagrodzony orderem za zashugi
dla ojczyzny. Kamera ponownie towarzyszy bohaterowi, podazajac za nim i ukazujac w
zblizeniu twarz, na ktorej mozemy przez chwile odczytac cien rozgoryczenia i smutku —
Artiirs u§wiadamia sobie ogromng ceng, ktorg zaptacit on i jego pobratymcy w walce o
wolno$¢ wiasnego kraju. Po dostaniu nagrody Artiirs zwraca si¢ do ukochanej —
,,ChodZzmy do domu!”. Ta kluczowa fraza konczy film Burza dusz. Narracja ulega ,,de-
fokalizacji” — ostatni kadr przedstawiajacy widok na Zamek Ryski z powiewajaca nad
nim flagg totewska jest ukazany z perspektywy obiektywnej i jest to symboliczne

przypieczetowanie, potwierdzenie osiggnietej poprzez meke wolnosci [ilustracja 1.7.].
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Burza dusz

llustracja  1.1.  Przyktad  personalizacji.

Przywigzanie do matki jako metafora (jeszcze

nieuswiadomionej) mitosci do ojczyzny.
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llustracja 1.2. Przyktad subiektywizacji.

87



llustracja 1.3. Wizualna metafora przynaleznoS$ci

do rodzimej ziemi.



Get up! On your feet!
You're Latvians!

llustracja 1.4. Artars jako fokalizator wewngtrzny w scenie
jednej z bitew operacji mitawskiej: po lewej — przyktad

personalizacji, po prawej — przyktad subiektywizacji.
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lustracja 1.5. Chwile idylli migdzy bitwami jako obietnica

odzyskania wymarzonego domu.
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llustracja 1.6. Moment zamanifestowania tozsamosci Artiirsa.
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llustracja 1.7. Artars jako bohater w odzyskanym domu.

Narracja ulega defokalizacji. Ostatni kadr (prawy dolny rég)
przedstawia perspektywe obiektywna.
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1944

W nieco odmiennym stylu wydarzenia wojenne przedstawione sa w filmie
wspomnianego juz wczesniej estonskiego rezysera Elma Niiganena 1944 (2015). Jesli
film Dreibergsa nasladuje rozpoznawalne, blockbusterowe strategie narracyjno-
gatunkowe dla stworzenia napigcia i wywolania okre$lonej reakcji widza na
prezentowane okrucienstwa wojenne, to film Niiganena zdecydowanie bardziej
przypomina kameralny dramat wojenny, w ktorym warstwa wizualna w znacznie
wigkszym stopniu jest podrzedna wobec warstwy znaczeniowej dziela.

Film 1944 jest estonsko-finskg koprodukcjg, ktorej powstanie wspierato, miedzy
innymi, Ministerstwo Obrony Republiki Estonskiej. Tto historyczne filmu obejmuje
wydarzenia tytulowego roku — od krwawych bitew na wzgérzach Sinimded migdzy
nacierajacag ze wschodu Armig Czerwong a wojskami niemieckimi okupujgcymi tereny
estonskie (w bitwie biorg rowniez udziat estonscy legionisci SS) w lipcu 1944 r. po
listopadowy etap operacji moonsundzkiej (czgsci operacji nadbattyckiej), kiedy doszto
do rozbicia resztek jednostek niemieckich przez Armi¢ Czerwong na przyladku Srve na
wyspie Sarema. Natarcie wojsk sowieckich nie jest przedstawiane jako dlugo
wyczekiwana akcja wyzwolicielska — jak to jest ukazywane w rosyjskiej historiografii —
lecz jako ponowna okupacja Estonii, ktora tym razem potrwata az do poczatku lat 90. XX
wieku. Warto odnotowac, ze ten motyw wielokrotnie pojawia si¢ w kinie estonskim.
Tworcy 1944 nie koncentrujg si¢ jednak na eksponowaniu star¢ miedzy walczacymi na
estonskiej ziemi formacjami militarnymi i techniczno-taktycznych szczegotach walki,
lecz na potozeniu Estonczykow zmuszonych do walki przeciwko sobie po obu stronach
barykad.

W filmie Niiganena nie odnajdziemy typowej dla filméw o tematyce wojennej
dychotomii ,,my-oni”, gdzie ,,my” to dobrzy, waleczni bohaterowie bronigcy ojczyzny i
aksjologii, a ,,oni” to zli, wrodzy napastnicy zaburzajacy dotychczasowy tad. Znajdujemy
si¢ w srodku wydarzen, o czym informuja nas pojawiajace si¢ na poczatku filmu plansze

Z napisami o tresci:

W 1940 roku Zwigzek Radziecki zaanektowal Republike Estonskq.
55 000 Estonczykow zostaje zmobilizowanych do Armii Czerwonej.
Rok 1941. Niemcy okupujg Estonie.

72 000 Estonczykow zostanie zmobilizowanych do niemieckich sit zbrojnych.
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W 1944 Armia Czerwona ponownie stoi na granicy Estonii®’.

Od samego poczatku sygnalizowane jest, ze nie bedziemy identyfikowac si¢ z
ktorgkolwiek z walczacych stron — zadna perspektywa nie bedzie wigc dominowacé, co
utrudnia ustalenie dominujacych perspektyw fokalizacyjnych oraz skonkretyzowanie
postaw tozsamosciowych bohateréw. Sceny batalistyczne, stanowigce spora czesé
metrazu dzieta Niiganena, moga przywodzi¢ na mysl kino epickie i schemat epicki oparty
na tropie metafory. Jednoczesnie warstwa znaczeniowa filmu kaze utozsami¢ narracje
filmu ze schematem tragedii, ktory zwigzany jest z tropem metonimii.

Metonimiczna geneza tropologiczna tragedii sprowadza si¢ do specyficznie
dualistycznych relacji czesciowo-czesciowych, ktore definiujg charakter tego schematu
narracyjnego. W 1944 jest to wyeksponowane poprzez skupienie narracji na
przedstawicielach tego samego narodu walczacych po obu stronach barykad — tj.
Estonczykach w szeregach Armii Czerwonej walczacych przeciwko Estonczykom
wcielonym w formacje SS (wtasciwie w filmie prawie nie wystepuja nie-estonscy
bohaterowie). Poczucie przynalezno$ci do narodu estonskiego, towarzyszace niemal
wszystkim bohaterom filmu i materializujgce si¢ poprzez zdecydowane manifestowanie
swojej narodowosci w sytuacjach krytycznych (np. kiedy oddzialy SS trafiajag na
estonskich czerwonoarmistow) redukcjonistycznie pojmowacé nalezy jako $§wiadectwo
obecnosci tozsamosci estonskiej 1 dazenia do samookre$lania si¢ nawet w tak
skomplikowanych warunkach, jak te zaprezentowane w filmie.

Zgodnie z Whitem punktem inicjujgcym tragedi¢ jest trudny do zazegnania
konflikt, ktory jest zrodlem specyficznego dualizmu nadajgcego jej wymiaru
fatalistycznego. Na poziomie analizowanego filmu konfliktem nie jest wojna sama w
sobie. Zrodtem napiecia i tragizmu jest wywolana i napedzana przez obce sily toczace
walke na terenie Estonii opozycja miedzy mlodymi mezczyznami narodowosci estonskiej
wcielonymi do wojujacych formacji militarnych i1 ideologicznych. W przytoczonym
wczesniej cytacie z White’a, ktory piszac o tragedii odnosit si¢ do prac Tocqueville’a,
obecna jest metafora cziowieka na granicy dwéch otchtani (oryg. on the verge between
two abysses). Cytat ten sugeruje wlasciwy tragedii radykalny dualizm, uniemozliwia
osiaggniccie zbawiennego katharsis. Oczywistym przejawem tego dualizmu w dziele

Niiganena jest obecnos$¢ przeciwstawnych sit, tj. dwoch totalitaryzmow — opowiedzenie

257 Thum. wlasne.
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si¢ po stronie ktérego$§ z nich nie umozliwia bohaterom estonskim przezycia
symbolicznego katharsis. Moga je osiagna¢ jedynie pozostajac w zgodzie ze soba, CO W
takich warunkach historycznych nie jest mozliwe i w efekcie prowadzi do upadku. Takie
podejécie ma swoje uzasadnienie w konteksScie spoteczno-politycznym. Z perspektywy
estonskiego panstwa druga wojna $§wiatowa jest mniej odpowiednim materiatem do
tworzenia podnoszacej na duchu narracji patriotycznej, gdyz wojna nie byta toczona w
estonskich mundurach i zakonczyla sie utratg niepodlegtosci®®®,

Metonimiczno$¢ narracyjna filmu 1944 przejawia si¢ rowniez w chwili, kiedy
postanowimy ustali¢ 1 poréwna¢ dominujace perspektywy fokalizacyjne, co réwniez
pomoze wydoby¢ tozsamos$ciowy wymiar narracji analizowanego dzieta. Poczatkowo
mozna uzna¢, ze twoércy filmu zanegowali podstawowy model identyfikacji widza z
bohaterem (w podobny sposob, jak uczynit to chocby Roberto Rossellini, w filmie Rzym,
miasto otwarte (Roma citta aperta, 1945), ,zabijajac” bohaterke Anny Magniani w
stynnej scenie pogoni za cigzaroOwka wywozaca jej narzeczonego). Ciezko ustali¢, kto
jest gldéwnym bohaterem 1 z czyjej perspektywy opowiedziana jest historia w filmie.
Mozna by zatem uzna¢, ze mamy do czynienia z bohaterem zbiorowym — Z zotierzami
estonskimi reprezentujacymi okreslone postawy i wartosci. Jednoczesnie mamy dwie
dominujgce perspektywy fokalizacyjne, ktore — jak si¢ okaze — w duzej mierze sa
tozsame.

Film rozpoczyna si¢ sekwencja batalistyczng (podana jest konkretna data i miejsce
akcji, co ma na celu jej uwiarygodnienie), na poczatku ktorej styszymy glos Sturmmanna
Karla Tammika (Kaspar Velberg) opowiadajacego o wysyltce jego rodziny na Syberi¢ i
poczuciu winy za to, ze nie udato mu si¢ uchroni¢ bliskich. Jest to nawigzanie do
przymusowych deportacji Estonczykow w czerwcu 1941 roku, ktore byly czescig szerzej
zakrojonego terroru stalinowskiego wobec ludno$ci nowo przylaczonych terytoriow.
Zastosowana zostata technika voice-over, co oznacza, ze na samym poczatku filmu
sugerowany jest pewien poziom subiektywizacji narracji. Zamglony na poczatku obraz
rozjasnia si¢ po wybuchu pocisku, nastepnie w zblizeniu widzimy zmartwiong twarz
Karla opowiadajacego te histori¢ towarzyszom broni ukrywajacym si¢ w ziemiance.
Mamy tu do czynienia z fokalizacja wewnetrzng typu mieszanego. Karl jest podmiotem
zarOwno percypujacym, jak 1 opowiadajacym, co oznacza, ze jest fokalizatorem

narratywizujacym (poprzez znarratywizowanie, sfikcjonalizowanie i1 uzewngtrznienie

28 M. Laaniste, Sojakaadrite sobitamine isamaa ekraanidele. Soda taasiseseisvumisjiirgses eesti
mdngufilmis, ,,Methis. Studia humaniora Estonica” 2015, 12(15), s. 126-128.
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wlasnych, traumatycznych wspomnien, ktére konstytuuja jego tozsamos¢) i jednoczesnie
fokalizoterem spersonalizowanym (akty percepcji bohatera sg skodyfikowane, ale nasz
horyzont poinformowania jest zaw¢zony do tresci znanych protagoniscie). Po krotkim
wprowadzeniu bohatera, rozpoczyna si¢ zacigta walka z czerwonoarmistami — Karl, nie
czekajac na rozkaz, wybiega z ziemianki. Kamera woéwcezas dynamicznie $ledzi
biegngcego w okopie bohatera.

Po sekwencji batalistycznej i wprowadzeniu drugoplanowych bohaterow —
mtodych blizniakéw Antona i Kostii Kédrow (kolejno Mért Pius i1 Priit Pius), z ktorych
jeden szybko ginie, a drugi przechodzi na strong czerwonoarmistéw (po tym, jak porazka
armii niemieckiej na ziemiach estonskich staje si¢ oczywista), Karl pisze list do nieznane;
kobiety. Tres¢ listu uzewnetrznia komentarz pozadiegetyczny (styszymy wowczas glos
bohatera ,,czytajacego” list, ktory wtasnie pisze) 1 koresponduje ona (a wlasciwie jest
logiczna kontynuacja) monologu Karla z poczatku filmu. W taki sposéb wprowadzony
jest element subiektywizujacy narracje 1 ukazujacy bohatera z perspektywy
spersonalizownanej. Uzyskujemy cigglto$¢ narracyjna umozliwiajacg blizsze poznanie
bohatera i skonstruowanie jego portretu psychologicznego oraz tozsamo$ciowego. Tre$¢
listu zawiera wiele §ladow kulturowych (na przyktad fakt, ze odnosi si¢ do konkretnego
momentu historycznego, ktory dzi$ stanowi istotny punkt referencyjny w kwestii praktyk
pamigtania) i osobistych. Karl doktadnie definiuje swoje uczucia po utracie bliskich —
pisze, ze po deportacji rodzicow ,,chodzit jak we $nie” i ze wydarzenie to zmotywowato
go do walki przeciwko czerwonoarmistom. Twarz bohatera jest ukazana w duzym,
afektywnym  zblizeniu — wyraznie widzimy stroskane spojrzenie Karla
uzewngtrzniajgcego ukryty zal. Jest to jeden z wielu momentéw krystalizacji po-
Ricoeurowsku rozumianej tozsamosci narracyjnej bohatera.

Ciekawym momentem, w ktérym tozsamos$¢ narracyjna Karla manifestuje si¢
niezwykle mocno, jest krotka rozmowa bohatera z innym zotnierzem w okopie. Podajac
koledze papierosa, Karl wymawia swoje imi¢ i dowiaduje si¢, ze ten drugi jest jego
imiennikiem. Mezczyzni zZartobliwie ,,przybieraja” odmienne od rzeczywistych
tozsamo$ci — imiennik bohatera méwi, ze jest Karolem Wielkim, na co bohater
odpowiada, ze w takim wypadku jest Karolem XII (w obu przypadkach spolszczona
wersja imion tych historycznych postaci w jezyku estonskim brzmi jako Karl). Po chwili
jednak dowiadujemy si¢, ze wspotrozméwea ,estonskiego” Karla pochodzi z dunskiego
miasta Roskilde. Karl rowniez podaje doktadne informacje o sobie — przytacza imig¢ i

nazwisko 1 doktadne miejsce urodzenia (folwark Tammik lezacy w odleglosci 3
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kilometrow od Vanamdisa — nazwa folwarku jest tozsama z nazwiskiem bohatera), tym
samym lokuje si¢ w konkretnym miejscu, deklarujac w ten sposob swoja przynalezno$é
tozsamos$ciowa.

Po kolejnej sekwencji batalistycznej, w ktorej Karl zostaje ranny, mamy do
czynienia z nastgpnym, istotnym z punktu widzenia tozsamo$ciowego przerywnikiem.
Czlonkow dywizji odwiedza funkcjonariusz niemieckich wiadz okupacyjnych (Mait
Malmsten). Po szybkiej inspekcji warunkéw zycia zotnierzy, funkcjonariusz wyglasza
krotkie przemowienie, ktorego sednem jest stwierdzenie, ze nardd estonski jest czescig
rasy aryjskiej, czego dowodem miata by¢ dzialalno$§¢ walczacych po stronie nazistow
Estonczykow. W trakcie przemowienia kamera przez chwile skupia si¢ na twarzy Karla
— zolnierz wyglada apatycznie. Nastepnie funkcjonariusz wrgcza zotnierzom zdjecia z
podobizng Adolfa Hitlera i faksymile jego podpisu. Pieczetuje ten akt okrzykiem Heil
Hitler!, wykonujac przy tym reka charakterystyczny gest i oczekujac reakcji zotnierzy na
pozdrowienie. Towarzysz broni Karla, jak i Karl, przyjmuja zdjgcie, ale kategorycznie
odmawiaja wykonania pozdrowienia hitlerowskiego.

Nastegpnie akcja przenosi si¢ do ziemianki, gdzie rozbawieni sytuacja zotnierze
kpig z Hitlera. Po radosci przychodzi czas na refleksj¢ — bohaterowie dzielg si¢
wspomnieniami. Karl jest wowczas milczagcym obserwatorem-stuchaczem — kamera raz
na jaki§ czas pokazuje jego twarz w zblizeniu, eksponujac jego emocje. Atmosfere
poteguje ciasnota ziemianki. Portretowanie warunkow bytowych zotnierzy migdzy
walkami nie jest tu romantyzowane, jak cho¢by w rosyjskim kinie wojennym. Sytuacj¢
podkreca alkohol, lejacy sie po obu stronach barykad — p6zniej w filmie jest wzmianka o
tak zwanych ,,frontowych stu gramach” (zagwarantowana dzienna porcja alkoholu dla
kazdego zolnierza Armii Czerwonej). Jeden z zZolnierzy, po chwili namystu, zadaje
retoryczne pytanie: ,,Co my tu robimy?”. Pytanie to inicjuje ktotni¢ miedzy zebranymi w
ziemiance m¢zczyznami o status Estonczykow w tej wojnie — okazuje sie, ze kilkadziesiat
tysiecy Estonczykéw jest jedynie pionkami w grze wielomilionowych mocarstw i
prowadzonej przez nie wojny, ktéra dla narodu estonskiego okazala si¢ bratobojcza. Jest
to istotny moment integracji tozsamos$ciowe] bohaterow, ktorzy niezaleznie od
zajmowanej pozycji czuja frustracje i opdr wobec rozkazu zabijania swoich rodakow.
Wzmaga to antywojenng wymowe filmu Niiganena.

Semiotyk z Uniwersytetu w Tartu Peeter Torop twierdzi, ze Estoni¢ w ujeciu
terytorialnym, historycznym 1 kulturowym mozna postrzega¢ jako pogranicze

réznorodno$ci (w ujeciu lokalnym i europejskim), co wywoluje u Estonczykow wieksza
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potrzebe przekazywania innym swojej kultury oraz przyjmowania kultury innych, bycia
Htlumaczaca” 1 ,,interpretujaca” Estonig poprzez m.in. tworzenie autoopisow
kulturowych®®. Zdolno$¢ kultur do autoopisu jest uniwersalna i stanowi podstawe
dialogu zaréwno z innymi kulturami, jak i réznymi aspektami wilasnej kultury?®.
Przyktadem tego, wedlug Toropa, jest wspomniany wczesniej film Elma Niiganena
Imiona wyryte w granicie, ktory przeszedl przez rézne poziomy opisu, od politycznej
oceny, przez pordwnania z literackim pierwowzorem, az po analize jako dzieta sztuki®®L,
Badacz podaje rozne przyktady uzycia jezyka kultury do tworzenia
wspomnianych autoopisow, poruszajac réwniez kwesti¢ niejednoznacznego statusu
kulturowego Estonczykow walczacych w Armii Czerwonej i armii niemieckiej. Obie
strony, zdaniem Toropa, byly ofiarami historii, a z punktu widzenia panstwa estonskiego
oraz jego niedawnej przesztosci, zadna z nich nie byta lepsza ani gorsza od drugiej?®2.
Jednakze w tym czasie w Europie komunizm 1 faszyzm byty oceniane zupeinie inaczej
(dotyczy to rowniez rdznic w Upamietnianiu drugiej wojny swiatowej), co w kontekscie
estonskim powoduje trudnosci w wyjasnieniu wiasnej wyjatkowej historii §wiatu?53,
Autor odnosi si¢ do przypadku pomnika estonskich zotnierzy (ktorzy ,,walczyli w
latach 1940-1945 przeciw bolszewizmowi i na rzecz odzyskania niepodlegtosci Estonii”)
wzniesionego w 2004 roku w Lihuli i zdemontowanego na polecenie rzadu (jedng z
przyczyn bylo postrzeganie pomnika jako nazistowskiego)?®*. Brak zrozumienia wiasnej
historii oraz trudno$ci w autoopisie na poziomie politycznym i medialnym stanowily
przyczyne tego konfliktu?®®. Sytuacja z pomnikiem miata jednak skutek pozytywny, gdyz
uruchomita autokomunikacyjne mechanizmy nauczania kulturowego, wyjasniajac
Estonczykom ich histori¢ nie tylko poprzez tekst, ale rowniez przez obraz (poktosiem
skandalu byly albumy fotograficzne Estonczykéw walczacych w armii niemieckiej,
przyblizajace losy zotnierzy z nowej perspektywy)?%.
Przyktadem kontynuacji tego procesu werbalno-obrazowego, w optyce Toropa,

jest film ,,pojednawczy” 1944%%7 - akcja filmu toczy sic w Estonii, a wydarzenia sg

259 P, Torop, Eesti kultuurikeelte identi teet ja muutumin, ,,Eesti inimarengu aruanne 2016/2017”, s. 223,
https://www.2017.inimareng.ee/static_assets/pdf/E1A%202016%E2%80%9317%205.2.%20Eesti%20kult
uurikeelte%20identiteet%20ja%20muutumine.pdf [data dostgpu: 10.06.2024].

%0 Tamze.

%! Tamze.

262 Tamze, s. 225.

%3 Tamze.

264 Tamze, s. 226.

%5 Tamze.

%6 Tamze.

%7 Tamze.
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przedstawione z perspektywy Estonczykéw w mundurach zaréwno radzieckich, jak i
niemieckich. Droga od demontazu pomnika w Lihuli do filmu Niiganena jest przyktadem
kultury jako procesu uczenia si¢ i zwigzkow miedzy werbalnym, wizualnym oraz
werbalno-wizualnym wyjasnianiem historii?®®.

Przywotana wcze$niej scena w ziemiance, katalizujac dylematy tozsamosciowe,
aktywizuje dalsze wydarzenia w filmie. Po ktotni, cztonkowie dywizji wyruszaja do
okopu, gdzie na potwierdzenie swojej narodowej tozsamosci zaczynajg $piewaé estonska
piesn patriotyczna. Spiewom akompaniuje propagandowe nagranie puszczone w oddali
przez czerwonoarmistow, majace na celu zachecenie estonskich SS-manoéw do przejscia
na stron¢ Sowietow. Kulminacja sceny jest potwierdzeniem tezy o bratobojczym
charakterze toczacego si¢ na ziemiach estonskich konfliktu — Antona, jednego ze
wspomnianych wczesniej blizniakow, na oczach wszystkich, w tym jego brata,
niespodziewanie zabija niewidoczny snajper. Przez chwilg koncentrujemy si¢ na reakcji
Kostii, w zblizeniu widzimy zszokowanego, a pozniej ptaczacego mezczyzne — jest to
perspektywa fokalizacyjna typu personalizacyjnego przez chwil¢ nalezaca do innego
bohatera. Kamera szybko koncentruje si¢ ponownie na Karlu — z jednej strony jest to
bolesne potwierdzenie, ze takie sytuacje na wojnie sg na porzadku dziennym, wigc nie
ma zbytniej potrzeby skupiania si¢ na nich; z drugiej — narracja ,,wraca” do bohatera,
ktory byl jej agensem. Podczas sceny nocnego czuwania w okopie styszymy ponownie
tres$¢ listu Karla — perspektywa fokalizacyjna ponownie nalezy wigc do niego.

W trakcie sekwencji ukazujacej fragment operacji ,,Aster” (wrzesien 1944 roku),
podczas ktoérej ewakuowano wojska niemieckie 1 czg$¢ lokalnej ludnosci, ponownie
styszymy historie, ktorg Karl opowiada w liscie nieznanej nam osobie. Odpoczywajac na
ziemi nieopodal kolegow, czestujacych si¢ jedzeniem zaoferowanym przez lokalnych
rolnikéw i dyskutujacych o przysziosci ich kraju, Karl nie bierze udziatu w dyskusji i
pograza si¢ we wilasnych myslach. Kontynuuje opowie$¢ o swojej drodze na front —
opowiadana w liscie historia uktada si¢ w cato$¢, wiemy juz, dlaczego bohater podjat
taka, a nie inng decyzje. Jednoczesnie styszymy przytlumione dzwigki docierajace z
otoczenia. Obecno$¢ §wiata diegetycznego na poziomie audiowizualnym i audialnym (w
postaci ponadkadrowego komentarza Karla ,,recytujacego” list) jednoznacznie wskazuje

na to, ze jest to przyklad fokalizacji typu subiektywizacyjnego.

268 Tamze.
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Przelomowym momentem filmu 1944 jest bitwa, ktora odbyta si¢ 20 wrzesnia
tytutowego roku. W trakcie chaotycznej strzelaniny jeden z czerwonoarmistow
przypadkowo zabija Karla. Starcie trwa jednak dalej — $mieré bohatera, ktorego
tozsamos$¢ narracyjna ewoluowata w trakcie filmu, i do ktérego nalezala dominujaca
perspektywa fokalizacyjna, jest przedstawiona jako jedna z wielu na polu bitwy (przez
chwile widzimy jedynie kilkusekundowy fragment zrealizowany zgodnie z zasada uj¢cie-
przeciwujecie przedstawiajacy twarz zszokowanego zabojcy Karla i samego bohatera i
styszymy wzniosta muzyke budujaca emocjonalne napigcie). Po chwili dowddcy
walczacych dywizjonow orientuja si¢, ze po obu stronach barykad znajduja sie
Estonczycy. Nastepuje natychmiastowe zawieszenie broni. Po tym doniostym momencie
kamera wraca do martwego Karla. Zauwazalna jest zmiana perspektywy fokalizacyjnej —
kamera koncentruje si¢ na ciele zabitego zolnierza, w szczegdlnosci na szewronie z flaga
estonskg. Mimo Ze takie ujecie moze sugerowac stosowanie techniki subiektywizacyjnej
typu POV, szybko si¢ orientujemy, ze spojrzenie w tej chwili nie nalezy do postaci ze
Swiata diegetycznego. Znajdujemy si¢ w momencie liminalnym filmu. Bohater, wokot
ktorego skupiata si¢ narracja, nie zyje, a perspektywa fokalizacyjna nie zostata jeszcze
przejeta przez kogo$ innego. W kadrze pojawia si¢ zabdjca Karla — odktada bron,
przypatruje si¢ zabitemu zotnierzowi 1 siega do wewnetrznej kieszeni munduru Karla,
wyjmujac z niej jego ksigzeczke wojskowa, w ktérej schowana jest podpisana koperta z
listem. Mezczyzna zabiera list, ktorego fragmenty wielokrotnie styszeliSmy w trakcie
filmu. Jest to symboliczny moment ,,przejecia” perspektywy, z ktorej dalej bedziemy
sledzi¢ akcje.

Wkrotce okazuje sie, ze zabdjcg Karla jest mianowany po bitwie na dowoddce
plutonu czerwonoarmistow Jiiri (Kristjan Ukskiila), mlody mezczyzna pochodzacy z tej
same] miejscowosci, co Karl. Dowiadujemy si¢ o tym podczas masowego pogrzebu
estonskich Zolnierzy, ktdrego organizacj¢ kontroluje Jiri. Uwage zwraca postawa
Jiiriego, prawdopodobnie spowodowana $miercig Karla — m¢zczyzna, nie zwazajac na
sprzeciw rosyjskojezycznego podwladnego o imieniu Prohhor (Rain Simmul), kaze
chowaé wszystkich zabitych razem, niezaleznie od strony, po ktorej walczyli. Jest to
scena o duzym symbolicznym tadunku, potwierdza ona hipotez¢ z poczatku analizy —
ustalenie dominujacej perspektywy w tym filmie jest niemozliwe, poniewaz mamy do
czynienia w duzej mierze z bohaterem zbiorowym, ktéry moze by¢ utozsamiony z
kazdym z zomhierzy estonskich. Potwierdza to rowniez metonimiczny charakter tragedii

rozgrywajacej si¢ w dziele Niiganena.
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22 wrzesnia 1944 roku Czerwona Armia wkracza do Tallinna. Jiiri nie podziela
entuzjazmu swoich towarzyszy i zamiast swigtowac ,,zdobycie” stolicy udaje si¢ pod
adres, ktory widniat na kopercie znalezionej w kieszeni munduru Karla. Mezczyzna
zastaje adresatke listu w domu. Jest nig Aino (Maiken Schmidt). Jiiri przekazuje kobiecie
list napisany przez Karla. W tym momencie zobiektywizowana narracja ulega fokalizacji.
Czytajaca list Aino ogladamy woweczas z perspektywy Jiiriego — postaé kobiety widzimy
najpierw w planie amerykanskim, ktory stopniowo redukowany jest do zblizenia
umozliwiajacego odczytanie emocji bohaterki. Jednoczesnie styszymy pozadiegetyczny
glos Karla czytajacego fragment listu opisujacy przymusowa deportacj¢ jego rodziny. W
tym momencie naktadajg si¢ na siebie rozne perspektywy fokalizacyjne. Z jednej strony
wyraznie zaznaczone jest spojrzenie Jiiriego (na poczatku i na koncu opisywanego
fragmentu bohater patrzy na kobiet¢ z oddali). Zaakcentowany formalnie akt patrzenia
przebiega jednak w sposob nienaturalny — bohater nie przybliza si¢ do bohaterki
fizycznie, cho¢ mamy do czynienia ze zblizeniem kamery. Mozna zatozy¢, zZe jest to
rodzaj zsubiektywizowanej fokalizacji wewnetrznej. Stopniowe zblizenie kamery na
Aino jest wyrazem rodzacej si¢ sympatii Jiiriego do kobiety. Z drugiej strony styszymy
glos niezyjacego Karla, ktory moze przynaleze¢ zarowno do subiektywnej perspektywy
Aino (teoretycznie Jiiri nie znal Karla osobiscie i nie czytal listu), jak i by¢ przejawem
fokalizacji zewngetrznej, majgcej na celu wzmocni¢ wizualny przekaz.

Miedzy Jiirim 1 Aino nawigzuje si¢ krotkotrwata relacja. Mezczyzna dowiaduje
si¢, ze bohaterka jest siostrg Karla i jest niezame¢zna, co niejako ,,sankcjonuje” przelotny
romans miedzy nimi. Po Kkolacji i spacerze ulicami Tallinna, bohaterowie wchodzg do
opustoszatego kosciota, gdzie Aino wraca do tematu deportacji rodziny. Bohaterka mowi,
ze wybaczytaby osobie, ktora wydata jej rodzing wladzom sowieckim. Wymienia
réwniez nazwisko tej osoby — Jogi. Jest to nazwisko Jiiriego, ktory — jak juz wiemy —
pochodzi z tej samej miejscowosci, co rodzina Karla i Aino. Ten fragment filmu dobitnie
podkresla mikrohistoryczny charakter narracji filmu 1944. Estonscy bohaterowie sg ze
soba na rézne sposoby powigzani, wielokrotnie jest podkreslany maty rozmiar kraju 1
nieliczno$¢ narodu estonskiego, z czego wynikaja takiego rodzaju powiazania. Film
Niiganena personalizuje wojng, ukazujac ja przez pryzmat jednostek, ktore z dalszej
perspektywy tworza jedng (nie)spdjna catos¢, w kraju, ktory zazwyczaj jest pomijany
przez historiografie drugiej wojny Swiatowej. Z jednej strony, uwypukla to
tozsamos$ciowy charakter narracji — z perspektywy wybranych jednostek obserwujemy

zmiang ich postaw (a w przypadku Karla jest to poparte faktyczng opowiescia) zarowno
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na poziomie narracyjnym, jak i stricte formalnym (poprzez zmiang¢ perspektyw
fokalizacyjnych). Jednoczesnie film takiego typu — przy odpowiedniej krajowej i
zagranicznej kampanii promocyjnej — moze by¢ uzupelieniem tradycyjnych form
nauczania historii.

Rano, po nocy spedzonej z Aino, Jiri odbywa niespodziewang rozmowe z
majorem bezpieczenstwa narodowego (zagral go Peeter Tammearu), ktory powierza
bohaterowi funkcje¢ informatora o dziataniach antysowieckich wsrdd czerwonoarmistow
z korpusu strzeleckiego. Wowczas, w zblizeniu, ukazana jest twarz przejgtego ta
niespodziewang propozycja Jiriego — odmowi¢ jednak nie moze. Wkrotce do korpusu
dotacza trzech zohierzy, w jednym z ktérym rozpoznajemy Kostig, ktory stuzyt razem z
Karlem. Zaakcentowane to jest poprzez czgste zblizenia na twarz Kostii i wymowne
spojrzenia Jiiriego, ktory najwidoczniej poznat dawnego przeciwnika. Jiiri, mimo ze
dokladnie wie, iz przybysze shuzyli w dywizji Waffen-SS (zwraca uwage na
charakterystyczng postawe bohaterow), proponuje, by zapomnieli o przesztosci. Jest to
znaczacy akcent, sugerujacy, ze narracja ,.kieruje” w tej chwili wtasnie Jiiri. Jego pozycje
lidera potwierdza réwniez kolejna scena, w ktorej to wtasnie on thumaczy innym kolejne
dziatania na polu bitwy.

Koncowa czes¢ filmu kumuluje krétkie sceny i1 sekwencje, ktére mimo swojej
réznorodnosci (co moze powodowac U widza poczucie braku spojnosci narracyjnej),
zdaja si¢ jeszcze bardziej wzmacnia¢ pacyfistyczny wydzwigk dzieta Niiganena. Po
kolejnej rozmowie Jiriego z majorem, (probujacego w jej trakcie zdoby¢ zaufanie
mezZczyzny poprzez przypomnienie mu o ,,prawidtowej” postawie ojca, ktory wydat
enkawudzistom rodzing Tammikow), akcja przenosi si¢ na potwysep Sorve, gdzie trwa
bitwa na ostatniej linii obrony armii niemieckiej na Saremie i w catej Estonii. Po
krwawym starciu, po raz kolejny unaoczniajacym okrucienstwo i bezsens wojny, Jiiri
postanawia zwierzy¢ si¢ Prohhorowi i wyznaje mu nurtujaca go tajemnice listu Karla,
ktory — jak wiemy — dostarczyt Aino, nie przyznajac si¢, ze to wiasnie on zabil brata
adresatki. Rosjanin stwierdza, ze to nie on zabit Karla, tylko wojna. T¢ niejednoznaczng
wypowiedz mozna odczyta¢ na wiele sposobéw. Z jednej strony, takie podejscie
umozliwiloby Jiriemu zrzucenie z siebie odpowiedzialnosci 1 poczucia winy,
pozbawiajac przez to bohatera jego tozsamosci (nie miatby w tym wypadku do
opowiedzenia historii, ktora definiuje jego tozsamosc¢). Z drugiej, moze to by¢ odniesienie
do roznicy podejs¢ podyktowanej odmiennoscia tozsamosciowg bohaterow — Rosjanin

nie czuje si¢ odpowiedzialny za losy Estonczykow i traktuje takie sytuacje jako wojenng
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,hormalnos$¢”, Estonczyk za$ odbiera t¢ sytuacje bardziej prywatnie, gdyz z Karlem i
Aino taczy go znacznie wigcej.

Przedostatnia scena filmu ostatecznie klaruje postawe moralng Jiiriego.
Cztonkowie korpusu czerwonoarmistow, przeczesujac las, spotykaja grupe
zwerbowanych przez Niemcow nastolatkow, ktorzy — jak si¢ przyznajg — zamierzali uciec
do domu. Major wydaje Jiriemu bezwzgledny rozkaz rozstrzelania mlodziencow,
ktoérych nazywa zdrajcami. Jiiri probuje oponowac, twierdzac, ze to sg dzieci, na co
dygnitarz odpowiada, ze sowieckich obywateli, ktorzy przeszli na stron¢ wroga, nalezy
natychmiast rozstrzeliwa¢. Przez chwile trwa trzymajaca w napigciu cisza, ktorg
przerywa Jiri, odmawiajagc wykonania rozkazu. Major niezwtocznie oddaje strzat w
kierunku me¢zczyzny, natychmiast go zabijajac. Reszta podwtadnych Jiiriego kieruje bron
w strone¢ majora. Ten akt solidarnosci nie trwa jednak dtugo, nikt nie odwaza sig¢ strzelié.
Major przypomina, ze nalezy si¢ ba¢ wladzy sowieckiej 1 to jest jedyna stuszna postawa.
Za chwilg rozbrzmiewa strzat, ktory oddany zostat przez kryjacego si¢ w oddali Prohhora.
Megzczyzni, nie reagujac na wydarzenie, postanawiajg ruszy¢ dalej, kazagc mtodziencom,
ktorzy stali si¢ mimowolnymi $wiadkami dwéch $mierci, zdja¢ niemieckie mundury 1
wracaé do domow. Zohierze gromadza sie przez chwile wokot ciata zabitego Jiiriego.

Prohhor, podobnie jak niegdy$ Jiiri po zabiciu Karla, siegga do wewngtrznej
kieszeni munduru zabitego 1 wyjmuje stamtad list. Obserwujac zblizenia na jesienng
przyrode, a nastepnie na wchodzacego po schodach Rosjanina, styszymy fragment
czytanego przez Jiriego listu, ktoéry za chwile ma trafi¢ w rece Aino. W liscie bohater
przyznaje si¢, ze byl tym czerwonoarmista, ktory zabil Karla, jednoczesnie wyznajac
przywigzanie do bohaterki. Film konczy si¢ zblizeniem — jest to sfokalizowane spojrzenie
Aino na lezacy na stole list, o ktorym nie wiadomo, czy zostanie odczytany. Jest to
kolejna — i tym razem ostatnia — symboliczna scena sugerujaca powtarzalno$¢ i tragizm
historii tej wojny. Identyczny los spotkat obu bohaterow, ktorzy kreowali w bardzo
podobny sposéb wlasne narracje tozsamosciowe i byli przywigzani w duzej mierze do
podobnych wartosci, ale wbrew swojej woli musieli stang¢ po réznych stronach w

bratobdjczej wojnie.

Inne reprezentacje tematyki (okolo)wojennej w kinie krajow baltyckich
W kinie krajow battyckich najczgsciej mozna dostrzec ,hybrydowe” formy
reprezentacji tematyki wojennej, ktora nie ogranicza si¢ wylacznie do reprezentacji

dziatan zbrojnych. W filmie Noc ojca (fot. Tévs Nakts, rez. Davis Simanis, 2018),
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zrealizowanym w ramach programu poswigconego stuleciu niepodlegltosci Lotwy, mozna
zobaczy¢ potaczenie schematu epickiego ze schematem tragicznym. Taka synteza
narracyjnych paradygmatow jest dosy¢ charakterystyczna dla tak zwanego Kkina
wojennego, gdyz taczy w sobie cechy umozliwiajace uwypuklenie tragizmu i
irracjonalnosci wojny z probami uhonorowania okreslonych jednostek, ktore w
odpowiednim konteks$cie moga by¢ traktowane jako wzory do nasladowania w ujeciu
tozsamosciowym (z czym wiaze si¢ czgste wykorzystywanie podobnego rodzaju filmow
w procesie edukacyjnym). Film Stmanisa przybliza histori¢ faktycznej postaci, Janisa
(Zanisa) Lipke, totewskiego robotnika, ktory w trakcie drugiej wojny $wiatowej, z
pomoca rodziny i sasiadéw, byl zaangazowany w ratowanie Zydoéw uwiezionych w
ryskim getcie, za co pdzniej otrzymal odznaczenie Sprawiedliwych wsrod Narodow
Swiata.

W Nocy ojca, mimo dominacji zewnetrznej perspektywy fokalizacyjnej (stuzacej
wizualnemu uwiarygodnieniu narracji o jednym z epizodow Holokaustu), mozna
wyrézni¢ dwie pokrewne, ale niezalezne perspektywy — samego Zanisa (Artiirs Skrastins)
1 jego matego syna Zigisa (Matiss Kipluks). W obu przypadkach najczgsciej mamy do
czynienia z fokalizacjg wewnetrzng typu personalizacyjnego — odczytujemy emocje i stan
psychiczny bohateréw, ale nie uzyskujemy bezposredniego wgladu w ich subiektywne
doznania i mysli. W tym przypadku zastosowanie tych czy innych perspektyw
fokalizacyjnych nie pozwala jednoznacznie okresli¢, kto jest bohaterem dominujacym,
wokot ktorego skupia si¢ cata narracja, co moze powodowac trudnosci z okresleniem
tozsamos$ciowego charakteru tego filmu. Perspektywa dziecka w przypadku Nocy ojca
pelni funkcje posrednig — maty Zigis jest w gldwnej mierze obarczonym ci¢zarem
niebezpiecznej rodzinnej tajemnicy $wiadkiem wydarzen, co wzmaga emocjonalne
napiecie, ale nie wptywa znaczaco na przebieg akcji filmu Stmanisa.

Gléwnym bohaterem jest zatem Zanis, ktory jest rozpoznawalng postacia
historyczng uhonorowang instytucjonalnie (w 2012 roku w Rydze otwarto Miejsce
pamigci Zanisa Lipke upamigtniajace jego dzialalno$¢ i ofiary Holokaustu na Lotwie).
Zanis, przed okupacja niemiecka pracujacy w ryskim porcie, zostaje pracownikiem w
magazynach Luftwaffe. Jednym z jego zadan jest sprowadzanie Zydéw do pracy. Bohater
wykorzystuje t¢ mozliwos$¢ i1 stopniowo zaczyna wyprowadza¢ wigznidow z terenu getta,
ukrywajac ich w samodzielnie zbudowanym pod stodota bunkrze.

Lipke w miarg rozwoju akcji przechodzi ewolucje, podobna do tej, ktora przeszedt

Artiirs z Burzy dusz — od niezdecydowanego konformisty do bohatera, ktory jednak nie
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ma (w przeciwienstwie cho¢by do dojrzatego Artiirsa) w swoich dziataniach klarowne;j
motywacji. Wydaje si¢, ze bohater na wilasne zyczenie wikla si¢ w rozumiang po
Cailloisowsku ,,zabawe” typu alea, ktdra opiera si¢ na decyzji niezaleznej od gracza, a
przeznaczenie jest jedynym twoérca ewentualnego zwyciestwa?®. Jedynym pewnikiem w
przypadku Zanisa jest determinacja w jego dziataniach, co stanowi rodzaj kontroli nad
niepewna rzeczywistoscia.

W filmie jednak odnajdujemy trop potencjalnie inicjujacy przemian¢ bohatera —
przed masowym przesiedleniem ludnosci zydowskiej do getta, Zanis bezwzglednie
odmawia swojemu przyjacielowi Zydowi Arkemu (Mihails Karasikovs) schowania jego
corki w domu rodziny Lipke, bojac si¢ negatywnych konsekwencji takiego posunigcia.
Ta sytuacja jest zwiastunem rozpoczynajacej si¢ tragedii. Bohater — podobnie jak
zotierze z filmu 1944 — znajduje si¢ u progu symbolicznej otchtani aksjologicznej, jego
prawos¢ (che¢é niesienia pomocy przyjacielowi) ktoci sie¢ z interesem osobistym 1
faktycznym dziataniem (zdrada przyjaciela). Choé Zanis nie jest reprezentatywna
jednostka dla catosci, a raczej wyjatkiem, jego postawg w tym wilasnie momencie
mozemy potraktowaé metonimicznie, co jest charakterystyczne dla paradygmatu tragedii
— moralnych wyborow w trakcie wojny musieli dokonywa¢ réwniez inni Lotysze,
natomiast nie kazdy stawat si¢ herosem i nie kazdy osiggat katharsis. Z uwagi na wielkie
ryzyko podjete przez bohatera w gescie odkupienia i osiggnigty w konsekwencji sukces
w ratowaniu Zydow mozna uznaé, ze narracja Nocy ojca W pewnej mierze powtarza
roOwniez paradygmat epicki.

Dla przyktadu porownamy dwa — w tym przypadku totewskie — filmy, czyli Noc
ojca | Burze dusz. Zauwazalna jest roznica w tozsamosciowym wymiarze narracji
wspomnianych filmow, co wynika z pozycji bohateréw w ,,oficjalnej” historii. Oba filmy
bazujg na rzeczywistych wydarzeniach, ale w przypadku Burzy dusz obcujemy z
bohaterem fikcyjnym, ktorego w ujeciu charakterologicznym 1 aksjologicznym mozemy
postrzega¢ przez pryzmat zmiennego konglomeratu cech metaforycznie odnoszacych si¢
do ustandaryzowanego paradygmatu postawy patriotycznej. W Nocy ojca mamy do
czynienia z bohaterem, ktory reprezentuje faktyczng postac historyczna, a wigc z uwagi
na potrzebe¢ zachowania wiarygodnos$ci narracyjnej nie jest w takim stopniu uwiktany w
nadrzedne schematy o tadunku ideologicznym. W dziele Simanisa nie odnajdziemy

czytelnych deklaracji przynalezno$ci ideologicznej 1 narodowej bohatera, jak w

269 R, Caillois, The Classification of Games, w: Sport: Readings from a Sociological Perspective, red. E.
Dunning, Toronto: University of Toronto Press, 1972, s. 21.
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przypadku Artiirsa z filmu Dreibergsa. Przynalezno$é tozsamo$ciowa Zanisa jest
drugorzedna, gdyz bohaterowi-herosowi przyswieca cel oparty na warto$ciach ogdlnych,
ponadnarodowych. Mimo wszystko akcja filmu jest bardzo doktadnie ulokowana i jest w
niej mocno zaakcentowany, charakterystyczny dla kina totewskiego (réwniez
zauwazalny w Burzy dusz), topos domu, co narzuca nam schematy interpretacyjne. Zanis,
mimo ze wielokrotnie naraza swoich domownikoéw na niebezpieczenstwo, dazy do
zachowania integralno$ci wlasnego domu, co mozna odczytywaé jako symboliczng
postawe w duchu patriotycznym.

Kilka lat przed Nocg ojca Simanis wyrezyserowat swoj pelnometrazowy debiut
fabularny — koprodukcj¢ totewska-litewska pt. Wygnaricy (tot. Pelnu sanatorija, 2016).
Akcja filmu rozgrywa si¢ pod koniec pierwszej wojny swiatowe] na wybrzezu Kurlandii,
jednej z historycznych krain sktadajacych si¢ na wspodtczesng Lotwe. Emerytowany
niemiecki lekarz Ulrich (Ulrich Matthes) zostaje wystany do ukrytego sanatorium
(wizualnie przypominajacego to ze slynnego, surrealistycznego Sanatorium pod
klepsydrg (1973) w rezyserii Wojciecha Jerzego Hasa), gdzie leczeni sg zotnierze i
oficerowie straumatyzowani psychicznie w trakcie dziatan wojennych. Przed bohaterem
otwiera si¢ tajemniczy, skrajnie irracjonalny $wiat, ktéry Ulrich bezskutecznie probuje
porzadkowa¢ wedtug wlasnych przekonan i zasad wynikajacych ze szczerych checi
niesienia pomocy drugiemu cztowiekowi.

Z punktu widzenia faktografii, ktora czesto stanowi wazne analityczne i opisowe
kryterium w przypadku Kkina wojennego, Wygnarcy sa kontrprzykltadem (nawet w
opozycji do klarownie ustrukturyzowanej pod katem narracyjnym Nocy ojca) — kontekst
stricte wojenny jest umownie zarysowany za pomoca odpowiedniego mise en scene.
Wiarygodnos¢ wojny jest obrazowana wyrwanymi z kontekstu wydarzeniami, ktére nie
daja si¢ jednoznacznie zidentyfikowaé, ale tworza pewne znaczenia wplywajace na
mozliwe interpretacje dzieta (ujecia rannych zolnierzy w mundurach ,z epoki”,
ptynacych na nieokreslonym statku na lad lub scena ,,anonimowej” zagtady Zotnierzy w
okopie). W filmie Simanisa wojna jest fatalistycznym, zdehumanizowanym
mechanizmem wytwarzajacym niedajacy si¢ opanowac chaos, a przedziwne sanatorium,
w ktorym przebywa Ulrich, jest jedynie kolejnym tego $wiadectwem. Napigcie
powstajace migedzy wewnetrznym ,,ja” bohatera, dazacego do porzadku i otaczajacym go
Swiatem napg¢dza do$¢ powolng 1 eliptyczng narracj¢ filmu (film sktada si¢ z czterech
odrebnych epizodow). Odejscie od tradycyjnie uksztaltowanego tancucha przyczynowo-

skutkowego stwarza poczucie braku koherencji narracyjnej, ale dobitniej uzmystawia
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transgresyjnos¢ i fatalizm przedstawianych okoliczno$ci. Takie podejscie tworcow
utrudnia rowniez zidentyfikowanie dominujacych perspektyw fokalizacyjnych —
narratorem w przypadku Wygnarncow jest w duzej mierze zantropomorfizowana kamera,
ktora ,,podglada” akcje zza drzwi czy przez szczeling w zastonach lub swiadomie kieruje
uwage widza na poszczegdlne elementy kadru za pomoca odpowiedniej ostrosci czy
kompozycji. Mozna wysnu¢ zalozenie, ze w tym przypadku dramaturgiczna i
znaczeniotworcza funkcja jest przesunieta z niedajacego si¢ zidentyfikowac fokalizatora
na kamer¢ (co w tym przypadku mozna rozpatrywaé jako przejaw fokalizacji
zewngetrznej). Z tego tez powodu problematyczne jest ustalenie dominujacej postawy
tozsamosciowej — kwestia tozsamos$ci w tym filmie jest w pewnym sensie rozproszona.

[stotnym momentem przetomowym filmu jest wprowadzenie nowego bohatera —
osieroconego chtopca (granego przez Dmitrijsa Jaldovsa). Historia bezimiennego chlopca
do$¢ wyraznie strukturyzuje niespojng narracje Wygnancow. W krotkim prologu
chtopiec, ktory ,,powraca” dopiero w drugiej z czterech czesci filmu, obserwuje z ukrycia
przez okno zabicie przez zoierzy swojej matki. Osierocone dziecko wedruje bezcelowo
po lesie, gdzie go odnajduje Ulrich. Mgzczyzna w pewnym sensie adoptuje
schorowanego, straumatyzowanego i zdziczatego chtopca, ktory pod opicka lekarza
przechodzi powolng przemiang. W tym watku filmu zarysowuje si¢ motyw odnalezienia
schronienia (zreszta druga czgs¢ filmu nazywa si¢ ,,Schronienie”) i ,,ucywilizowania”
poprzez zbudowanie migdzy bohaterami relacji polegajacej na stopniowo ewoluujagcym
zaufaniu. Ulrich, nie bedgc w stanie zaprowadzi¢ porzadku, decyduje si¢ na porzucenie
sanatorium. Zabiera ze sobg chtopca. Film konczy si¢ wieloznacznym planem totalnym.
To ujecie — wyrwane z kontekstu — mozna by pomyli¢ z uj¢ciem ustanawiajgcym
popadajacego w ruing budynku sanatorium, przed ktorym widzimy stabo rozpoznawalne
sylwetki pacjentow. Powraca znany z prologu akcent akustyczny — nieprzyjemny,
gwizdzacy dzwiek ustepuje miejsca strzatom. Jest to kolejne, tragiczne $wiadectwo
anonimowosci $mierci ,,legitymizowanej” wojna.

Do ciekawych i nietypowych przyktadéw nalezy estonski film Zima (est. Talve,
2020) w rezyserii Ergo Kulda. Jest to ostatnia czgs¢ filmowej tetralogii opartej na
motywach popularnych w Estonii powiesci autorstwa Oskara Lutsa (cho¢ autorstwo
powiesci bedacej podstawa literacka luznej ekranizacji w rezyserii Kulda jest jedynie
przypisywane Lutsowi). Wczesniej ukazaly si¢ ekranizacje innych powiesci Lutsa,
wszystkie w rezyserii Arvo Kruusementa — Wiosna (est. Kevade, 1969), Lato (est. Suvi,
1976), Jesien (est. Stigis, 1990).
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Akcja Zimy toczy si¢ w 1942 roku, w trakcie okupacji niemieckiej, w fikcyjnym
chutorze Saare i w miasteczku Paunvere, ktdre jest miejscem akcji poprzednich czgsci
serii. Do Saare wraca od lat mieszkajacy w Austrii Arnold Tali (Franz Malmsten) — syn
znanego z poprzednich czg¢$ci Arno Taliego (glowny bohater Wiosny, w Zimie nie
wystepuje). Ogolny nastroj filmu sygnalizowany jest od samego poczatku. W ujeciu
ustanawiajagcym widzimy idacego Sciezka polng Arnolda. Jest lato, w planie dalekim
ukazane sg bezbrzezne, zalane stonicem lany zbdz i drewniane stodoty. Bohatera omija
cigzarOwka z niemieckimi zotierzami — nie wplywajacy na charakter narracji akcent
przypominajacy o czasie akcji filmu. Obraz wiejskiej sielanki, wielokrotnie przewijajacy
si¢ w dziele Kulda, odnosi si¢ do Estonii jako takiej, zwtaszcza jesli osadzimy go w
szerszym konteks$cie kulturowym (na przyktad w tworczosci Lutsa lub we wspotczesnych
strategiach turystycznej promocji Estonii nierzadko bazujacych na ,,eksploatowaniu”
tematu natury estonskiej). Taka logiczna konkluzja moze odpowiada¢ tropowi metonimii,
natomiast osadzenie akcji filmu w konkretnym, cho¢ fikcyjnym, miejscu pozwala sadzié,
ze Paunvere 1 przedstawione w filmie okolice wraz z mieszkafncami zbiorczo, na zasadzie
pars pro toto, reprezentuja Estoni¢, co oznacza, iz mamy do czynienia z rodzajem
synekdochy odpowiadajacej schematowi komedii.

Film przybliza losy Arnolda i kilku rodzin, ktorych czlonkowie sg znani z
wczesniejszych filmow i z ktorymi Arnold wchodzi w rozne formy interakceji. Arnold jest
postacig z zewnatrz, ktora ingeruje w tad hermetycznej spotecznosci, zaburzajac
dotychczasowy tryb zycia i wywolujgc tym samym zmiany w strukturze i sposobie
funkcjonowania tejze spotecznosci. W tym kontek$cie zwraca roéwniez uwage
dominujgcy sposob pokazywania bohatera — Arnold najczesciej jest formalnie
,odosobniony”, znajduje si¢ w kadrze sam, co z jednej strony podkresla jego ,,obcos¢”, z
drugiej pozwala zidentyfikowa¢ emocje bohatera. Jest to przyktad fokalizacji
wewnetrznej typu personalizacyjnego — widz nie uzyskuje wgladu w subiektywne
doznania bohatera, a jego horyzont poinformowania jest tozsamy z horyzontem
poinformowania samego protagonisty. W podobny sposdb, ale znacznie rzadziej,
widzimy innych bohaterow filmu. Niemniej, rola Arnolda jest kluczowa — jako przybysz
staje si¢ swojego rodzaju katalizatorem dynamiki postaw innych bohateréw wobec siebie
samych 1 otaczajacego Swiata.

Efekt komiczny jest wywotywany zderzeniem rdéznych perspektyw i warto$ci
wlasciwych bohaterom filmu. Arnold — jako ,,obcy” — jest postrzegany zaréwno jako

obiekt zainteresowania, jak i potencjalne zagrozenie. Bohater zakochuje si¢ w Maie

108



(Henessi Schmidt), przybranej corce chlopéw mieszkajacych w posiadtosci ojca Arnolda,
ktérzy obawiaja si¢ eksmisji 1 dlatego postanawiaja wyda¢ Maie za maz za bohatera, aby
moc pozosta¢ w tym miejscu. W dziewczynie kocha si¢ tez Oskar Toots (Karl Robert
Saaremie), ktory jednak jest zargczony z Selmg Ollep (Saara Niiganen), corka
zamoznego i chciwego handlarza z Paunvere. Oskar jest synem Joosepa Tootsa (z jedne;j
z rozmow dowiadujemy si¢, ze bohatera zestano na Syberi¢) i Raji Teele (Riina Hein;
przyjaciotce ojca Arnolda, w ktérej kocha si¢ byty krawiec 1 pracownik estonskiego radia
propagandowego Jorh Kiir (Margus Lepa)), ktéra od lat mieszka z synem w swoim
gospodarstwie. Maie, mimo staran Arnolda, nie odwzajemnia uczuc i ostatecznie zostaje
z Oskarem, ktorego byta narzeczona Selma przypadkowo zachodzi w cigze ze stuzacym
w Wehrmachtcie Fritzem Kiirem (Mért Koik). Arnold, nie czujac przywigzania do ziemi
ojca, postanawia oddac¢ jag Maie 1 przeprowadzi¢ si¢ do miasta, gdzie zamierza prowadzi¢
wlasng apteke.

Konflikty miedzy bohaterami wystepuja nie tylko na tle mitosnym (jak w
przypadku prostackiego, ale szczerego Oskara 1 nobliwego Arnolda), ale réwniez
przejawiajg si¢ poprzez dychotomi¢ miasto-wies (w szczegolnosci te réznice uwypukla
matka Oskara). Bohaterowie sg rowniez skontrastowani pod wzgledem ich stanu statusu
materialnego. Roéznie tez uktadaly si¢ ich losy w przesztosci (wywodzaca si¢ z bogatego
domu Selma i sierota Maie). W Zimie zwraca uwagg fakt, ze akcja w catosci jest skupiona
na codzienno$ci mieszkancow i perypetiach mitosnych miedzy nimi, a kontekst wojenny
1 polityczny jest drugorzedny (nieliczne reprezentacje Niemcow i kolaborujgcych z nimi
Estonczykow sg wrecz komiczne). Mozna rowniez zatozy¢, ze — podobnie jak poprzednie
adaptacje utworow Lutsa — w Zimie poprzez relacje interpersonalne unaoczniane sg
réznego rodzaju (auto)stereotypy dotyczace Estonczykow. Artystyczna reprezentacja
codziennego zycia 1 praktyk spotecznych legitymizuje stereotypy 1 stuzy ich
podtrzymywaniu i weryfikacji, co widoczne jest roOwniez w pierwowzorze literackim i
poprzednich ekranizacjach serii powie$ci?’°.

Konfrontacje miedzy bohaterami mimo wszystko nie wprowadzaja do
spoteczno$ci chaosu — wrgez przeciwnie, zostaje ustanowiony tad, dzigki ktoremu
rozpoczyna si¢ nowy etap w zyciu wszystkich bohateréw. Nawigzaly si¢ nowe relacje
(Oskar i Maie biorg $lub, cigzarna Selma postanawia czeka¢ na powrot Fritza z wojny),

stare konflikty zostaty zazegnane (ojciec Selmy i ojciec Fritza odnajduja wspolny jezyk i

210 Zob. A. Saro, Stereotypes and cultural Memory: adaptations of Oskar Luts’s Spring in theatre and film,
,Trames” 2008, 3, s. 309-318.
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pokonuja wzajemng niech¢é), a integralnos$¢ spotecznosci jest zachowana (pod koniec
filmu Raja Teele, czytajac przekazany przez Arnolda list od Arno, zawierajacy wyznanie
mitosne i szczerg nadzieje na to, ze kobieta w przeciwienstwie do niego nie przegapita
swojego szczescia, widzi idacego w oddali Joosepa wracajacego z wygnania). Wyrazem
tego jest roOwniez ostatnia scena filmu, w ktoérej Arnold rozwiewa prochy ojca na
wczesnozimowym polu, cho¢ wezesniej deklarowal, Ze ojciec zostal w Austrii 1 nie mogt
przyjechaé. Styszymy wowczas dalszg cze$¢ listu, traktujaca o cyklicznosci zycia poprzez
aluzje do zmiany por roku. Na potwierdzenie padajacych stow bohater symbolicznie
zamyka pewien cykl — porzuca spoteczno$é, z ktorg nie potrafil si¢ zintegrowac i
odchodzi samotnie t¢ samg drogg, ktorg przybyl do gospodarstwa na poczatku filmu.
Widzimy wowczas znany z poczatku krajobraz w zimowej szacie.

Film zawiera wiele §ladéw kulturowych odnoszacych si¢ do szeroko pojetej
estonskosci, ktore jednak mogg by¢ nieczytelne dla widowni zagranicznej — bohaterowie,
niezaleznie od przyjetej roli 1 pelnionej w filmie funkcji, na wielu plaszczyznach ja
reprodukuja (poprzez udzial w tradycyjnych $wietach — Nocy Kupaly czy $wigcie
urodzaju). Tozsamosciowy charakter wynika tez =z potrzeby zachowania
rozpoznawalnego w Estonii, obfitujagcego w liczne odwotania kulturowe, stylu i

specyficznego humoru powiesci Oskara Lutsa.

Reprezentacje partyzanckiego ruchu oporu w kinie litewskim

W kinie litewskim reprezentacje wojny w konwencjonalnym rozumieniu nalezg
do rzadkosci (jesli chodzi o filmy fabularne). Niemniej, mozna wyr6zni¢ odrebny,
nieistniejagcy w podobnej w formie na Lotwie i w Estonii, nurt tematyczny dotyczacy
aktywnos$ci partyzanckiego, antykomunistycznego ruchu oporu na terytorium Litwy w
latach 1944-1953. Warto podkresli¢, ze ten temat nie jest nowy dla kina litewskiego —
reprezentacje tego okresu pojawialy si¢ roOwniez w okresie komunistycznym. W tym
kontekscie warto wymieni¢ chocby zrealizowany w konwencji easternu film Nikt nie
chcial umieraé (lit. Niekas nenoréjo mirti, rez. Vytautas Zalakevidius, 1965) czy
wspominane juz Uczucia (lit. Jausmai, rez. rez. Algirdas Dausa, Almantas Grikevicius,
1968; scenariusz do filmu napisat Vytautas Zalakevi¢ius). W obu przypadkach tematyka
filmu dotyczy burzliwego okresu dzialalnos$ci partyzantow, znanych jako ,,le$ni bracia”,
1 ich konfrontacji z nowa, komunistyczng wiadza. W kazdym z wymienionych filmow

podkresla si¢ rowniez skrajng niejednoznacznos$¢ sytuacji, w ktorych znajduja sig¢
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bohaterowie, wynikajacg zardowno z kontekstu historyczno-politycznego, jak i osobistych
rozterek emocjonalnych bohaterow.

Litewska badaczka Gabrielé Norkiinaité, odwolujac si¢ do koncepcji
bezpieczenstwa ontologicznego wysnutej przez socjologa Anthony’ego Giddensa,
wskazuje, ze silne dazenie do upamigtniania zbrodni totalitarnych na Litwie mozna
wyjasni¢ ontologicznym poczuciem niepewnosci, z ktorym borykaja si¢ panstwa
postkomunistyczne, poszukujace uznania swojej europejskiej tozsamosci®’t. Litwa,
zdaniem Norkinaité, wytamuje si¢ z ogdlnoeuropejskiego paradygmatu pamigciowego,
gdyz ten niedostatecznie uwypukla wage walki ze stalinizmem, czasow okupacji i
masowych deportacji?’?>. Dopiero po uzyskaniu niepodleglosci i integracji do struktur
europejskich mozliwe bylo stworzenie wlasnej narracji mnemotechnicznej dotyczacej
drugiej wojny $wiatowej?’>.

Jak ustaliliSmy wczesniej, medium filmowe odgrywa niebagatelng role w procesie
formowania si¢ §wiadomosci zbiorowej (zwtaszcza w kontekscie pamieciowym). Druga
wojna S$wiatowa w przypadku litewskiej Swiadomosci zbiorowe] wykracza poza
faktyczne ramy historyczne tego wydarzenia (trwata ,,wojna po wojnie”, obejmujaca
antysowiecka dziatalno$¢ partyzancka oraz masowe deportacje Litwindw w okresie
stalinowskim)?’# i jest jednym z podstawowych odnosnikow tozsamotwoérczych w ujeciu
wspotczesnych praktyk pamietania. Z tego tytutlu filmy ukazujace sytuacje od 1945 do
1953 roku, zdaniem Norkiinaité, nadal sg uwazane za filmy o drugiej wojnie Swiatowe;.
Podobna zalezno$¢ nie jest dostrzegalna w przypadku kina totewskiego czy estonskiego,
dlatego filmy dotyczace okresu tuz po zakonczeniu drugiej wojny swiatowej ulokowano
w innych blokach tematycznych.

We wspotczesnym kinie litewskim (od momentu powotania Litewskiego Centrum
Filmowego) mozna wyrdznié kilka filmoéw?", ktore kontynuuja te ,,tradycje” tematyczna.
Wszystkie powstalty w okresie obchodow setnej rocznicy niepodleglosci tego kraju.

Pos$wigcona stuleciu panstwa litewskiego Purpurowa mgta (lit. Purpurinis rikas, 2019)

271 G. Norkiinaité, Representations of World War 11 in Lithuanian Cinema in the 2000s: Between National
and European Narratives ,,Studies in Eastern European Cinema” 2022, s. 2.

212 Tamze.

213 Tamze.

2714 Tamze, s. 6.

275 Ze wzgledu na brak dostepu w momencie powstawania pracy nie odnosze si¢ do filmu Owl Mountain
(lit. Peledy kalnas, rez. Audrius Juzénas, 2017), ktory, jak reszta filmoéw opisanych w tym fragmencie
podrozdziatu, traktuje o walce partyzanckiej na powojennej Litwie. Z tego samego powodu w tym
podrozdziale nie analizuje rowniez totewskiego filmu Dancis pa trim (rez. Arvids Krievs, 2011),
melodramatu historycznego, akcja ktérego rozgrywa si¢ pod koniec drugiej wojny swiatowej w Kurlandii.
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w rezyserii Raimundasa Banionisa eksploruje ten temat z nieco innej perspektywy.
Gtowny bohater Jozefas (Severinas Norgaila; ,,wspotczesnego” Jozefasa gra Vidas
Petkevicius), cudem unikngwszy tragicznego losu swoich zydowskich rodzicéw, wraca z
wygnania na kontrolowang przez Moskwe Litwe, gdzie jest werbowany zardwno przez
komunistyczng agenture, jak i1 ukrywajacych si¢ w lasach partyzantéw. Bohater,
znalazlszy si¢ w potrzasku, czerpie nadziej¢ z mitosci do Jané (Giedré Mockelitinaite)
mieszkajacej w jego dawnym domu. Dziewczyna nie odwzajemnia uczucia, jej serce
podbit dowodca partyzantow Vladas (Tadas Gudaitis), przyszty ojciec jej dziecka, ktory
najprawdopodobniej jest odpowiedzialny za Smier¢ rodzicow Jozefasa (w ten sposob w
filmie zostaje uwypuklona problematyczna kwestia kolaboracji ludno$ci litewskiej z
hitlerowcami i ogélnej sytuacji Zydow na dwczesnej Litwie). Bohaterowie sa ze sobg
skonfliktowani nie tylko z powodu perypetii mitosnych: Vladas obwinia Jozefasa o
naprowadzenie milicji na trop partyzantow, za co Jozefasowi groza powazne
konsekwencje. Zrzadzenie losu sprawia, ze jedyng osobag zdolng uratowa¢ Jané i jej
nienarodzone dziecko jest wlasnie Jozefas, ktory decyduje si¢ wychowywaé niemowle
jak swoje.

Po latach mieszkajacy w Izraelu Jozefas otrzymuje wezwanie do litewskiego sadu
na przestuchanie w sprawie Vladasa. Bohater staje przed trudnym moralnym wyborem —
powiedzie¢ gorzka prawde, potepiajac swojego przeciwnika, czy sktamac i1 uratowac
prawnego ojca dziecka Jané. Wplecenie watku milosnego w klasycznie zbudowanag
narracje historyczng filmu Banionisa pozwala przesungé akcent — wiedza 0 przesztosci
przekazywana jest nie sprawozdawczo, ale w sposob bardziej emocjonalny i
spersonalizowany, przy wykorzystaniu typowych filmowych $rodkow wyrazu (tj.
zblizenia twarzy konkretyzujace perspektywe fokalizacyjng, zestawienia obrazow
kontrastowych znaczeniowo i wizualnie, stosowanie wzniostej muzyki oraz efektow
dzwigkowych czy wizualnych dla podkreslenia wagi sytuacji). Klamrze narracyjnej,
ukazujacej wspotczesnos$¢, towarzyszy glos bohatera z offu, a whasciwg akcje filmu
mozemy potraktowaé jako szczegdtowa retrospekcje o charakterze tozsamosciowym.
Jozefas, ktorego zydowska tozsamos$¢ jest uwypuklana na wielu poziomach (m.in.
poprzez uzywanie przez bohatera jezyka jidysz czy stosowanie muzyki przypominajace;j
muzyke zydowska, kiedy bohater jest w kadrze), symbolicznie reprezentuje pozbawiony
panstwowosci, rozdarty migdzy dwoma $wiatami kraj i staje si¢ katalizatorem wydarzen,

ktore stanowig trzon akcji dzieta Banionisa.
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Film Banionisa umieszczano w obrebie narracji dotyczacych drugiej wojny
swiatowej 1 Holokaustu. W kontekscie postkomunistycznego kina litewskiego
Purpurowg mgte mozna odczytywac jako kolejng probe skonwencjonalizowanego ujecia
historii Litwy jako procesu zmian stosunkow spotecznych i miedzyludzkich na tle
wydarzen politycznych. Rezyser filmu jednoznacznie wskazuje, ze nie usitowat stworzy¢
dzieta traktujacego o Holokauscie na Litwie?’®. Jednocze$nie zastosowana konwencja
wraz z ustanowiong perspektywa fokalizacyjng przyczyniajg si¢ — by postuzy¢ si¢ logika
Norkiinaité — do ustanowienia hierarchii mnemotechnicznej migdzy dwoma zbiorowymi
traumami, sugerujac zlewanie si¢ pamieci i utozsamienia ofiar obu totalitaryzmow?’.

W 2019 roku ukazata si¢ migdzynarodowa koprodukcja O zmierzchu (lit.
Sutemose) w rezyserii litewskiego tworcy Sarlinasa Bartasa, kojarzonego gltownie z
neomodernistycznymi eksperymentami filmowymi lat 90. W tym filmie Bartas powraca
do wlasnej, rozpoznawalnej stylistyki formalnej i narracyjnej. O zmierzchu, ktorego akcja
rozgrywa sie w 1948 roku, jest powolng opowiescig o mieszkajgcej na uboczu litewskiej
rodzinie, ktorej cztonkowie pomagaja lokalnym partyzantom, ukrywajacym si¢ w
pobliskim lesie. Pod wzgledem formalnym film sktada si¢ przewaznie z dhugich,
kameralnych scen dialogowych, ktére uzupetniaja skapa akcje filmu, przerywanych
ukazanymi z reguly w dalszych planach pejzazami okolicznej natury. Film rozpoczyna
si¢ sceng ukazujaca partyzancki oddzial, jeden z niewielu nadal walczacych o niepodlegta
Litwe — milczacy bohaterowie marzng w zasniezonym lesie. Nastepnie akcja przenosi si¢
do domu Jurgisa Pliaugi (Arvydas Dapsys), niegdy$ zamoznego rolnika, z ktorym
mieszkajg roOwniez jego przybrany syn Unté (Marius Povilas Elijas Martynenko), Zona
Elena (Alina Zaliukaité-Ramanauskiené) i gospodyni domowa Agne (Vita Siaucitinaité).
Jurgis i Unté angazujg si¢ w pomaganie partyzantom, mimo ze sg $wiadomi $miertelnego
zagrozenia w postaci szerzgcego swoje wptywy w tej miejscowosci NKWD.

Pod katem narracyjnym film Bartasa wyrdznia si¢ brakiem stosowania technik
subiektywizacyjnych, ktore by umozliwiaty jednoznaczne zdefiniowanie dominujacych
perspektyw fokalizacyjnych. W wielu wypadkach mamy do czynienia z narracja
zobiektywizowang (tj. zewnetrzng perspektywa fokalizacyjna, co jest czgste w dzielach
spod znaku slow cinema). Ogodlny nastrdj filmu i stan bohateréw sa podkres$lane
stosowanymi zabiegami stylistycznymi (przytlumiona kolorystyka i o$wietlenie,

operowanie $wiatlocieniem — zwlaszcza w scenach dialogowych zrealizowanych na

218 G. Norkiinaité dz. cyt., s. 12.
277 Tamze.
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zasadzie ujecie-przeciwujecie, oszczedna warstwa audialna — wiekszos¢ dzwickow
wywodzi sie z diegezy, itp.). Jest to przyktad typowej dla strategii autorskiej Bartasa
narratywizacji melancholii, samotno$ci i wyobcowania, co nadaje jego filmowi
alegoryczny charakter?’8,

Jurgis, rozdarty migedzy szczerg checig pomocy ,,lesnym braciom” a obawg przed
wystaniem na Syberie, w miar¢ rozwoju akcji (cho¢ dynamicznego progresu
narracyjnego nie obserwujemy) coraz glgbiej pograza si¢ we wspomnieniach. Ten proces
nie bylby uzewnegtrzniony bez pomocy Unté. Ciekawski mtodzieniec wypytuje
przybranego ojca o skomplikowang relacj¢ z zong. Jej ojciec posiadatl ziemi¢ i dom, w
ktorym obecnie mieszkajg. Unté rowniez pragnie si¢ dowiedzie¢, skad tak naprawde
pochodzi, kim jest i kim byli jego rodzice — jest to kluczowy dialog w tym filmie,
poniewaz umozliwia samookreslenie si¢ bohatera. Stopniowe poznawanie historii
rodziny Pliaugi 1 swojej ,,pierwotnej” rodziny pozwala wyzwoli¢ zdystansowanemu
bohaterowi thumione emocje.

Film Bartasa jest opowiescig tragiczng. Czytelnie zarysowany dualizm
ideologiczny (wtadze komunistyczne vs. walczacy o niepodlegta Litwe partyzanci) jest
zrodlem napigcia 1 poézniejszego dramatu. Wtadza komunistyczna, stosujac ekonomiczne
i polityczne represje wobec lokalnej ludnosci, coraz bardziej poszerza swoje wpltywy, co
ostabia ruch partyzancki. O zmierzchu jest rOwniez narracja o upadku — Jurgis nie jest juz
prawdziwym gospodarzem we wlasnym domu (stuzaca Agne tak naprawde dominuje w
sprawach domowych) i ostatecznie, po torturach, trafia do celi NKWD; partyzanci,
snujgcy utopijng wizje wyzwolenia Litwy (glownie przy udziale Zachodu, ktéry nie
przychodzi jednak z pomocg), stopniowo przekonuja si¢ 0 niemozno$ci dokonania tego
czynu i w r6znych okolicznos$ciach umierajg.

Kilkunastoletni Unté probuje w skomplikowanej rzeczywisto$ci okresli¢ swoja
tozsamos$¢ — przez che¢ niesienia pomocy 1 proby kierowania si¢ jasno wyznaczonymi
warto$ciami (z wyraznym sceptycyzmem podchodzi do gloszonej przez komunistow
réwnosci majatkowej w ramach przymusowej kolektywizacji) — i odnalez¢ si¢ w Swiecie
dorostych. Sitg rzeczy jest to niemozliwe — pograzony w chaosie $wiat dorostych nie
stwarza sprzyjajacych ku temu warunkow. Chtopak rowniez konczy w obskurnej celi

NKWD. Dotychczas zdystansowany wobec Jurgisa Unté, widzac w celi majaczacego

218 R, Syska, Sariinas Bartas —w izolacji, https://www.nowehoryzonty.pl/artykul.do?id=2031&m=t_47
[data dostepu: 12.06.2024].
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ojca, po raz pierwszy okazuje emocje, Swiadczace o jego szczerym przywigzaniu do
mezezyzny.

Brak gloryfikacji ruchu partyzanckiego i niech¢¢ do odtwarzania mitu
heroicznego, sprawil, ze film odebrano krytycznie (padaty m. in. oskarzenia 0
niepatriotyczno$é i prorosyjskos¢ jego narracji?’®). Zerwanie z dominujaca narracja
historyczng w obu analizowanych filmach i umieszczenie w ich centrum moralnie
dwuznacznych bohateréw, zdaniem Norkiinaité, poszerza charakterystyke protagonistow
poprzez ukazanie niekonwencjonalnych relacji bohaterow z otoczeniem?®® (wspétpraca
antysowieckich partyzantow z rezimem nazistowskim lub popelnianie przez nich zbrodni
przeciwko litewskiej ludnosci). Badaczka wskazuje, ze portret narodowych bohateréw w
Purpurowej mgle i O zmierzchu rozni si¢ od tego w wezesniejszych filmach litewskich o
drugiej wojnie $wiatowej i sygnalizuje inny (autokrytyczny — przyp. aut.) Kierunek w
narracji mnemotechnicznej o tym wydarzeniu na Litwie?s!,

-

Jesli na poziomie tematycznym sg dostrzegalne widoczne réznice wynikajace z
odmiennych aspektow historycznych 1 kulturowych wtasciwym krajom battyckim, to w
warstwie narracyjnej i znaczeniowej odnalezé mozna pewne prawidtowosci
charakterystyczne dla przeanalizowanych filméw. Przede wszystkim potwierdzone
zostalo zatozenie z poczatku podrozdzialu — niejednorodnos$¢ genologiczna kina
wojennego skutkuje wieloscig sposobow reprezentacji tematyki wojennej lub
okotowojennej. Paradoksalnie, w przypadku krajéw battyckich do rzadkosci nalezg filmy,
ktore bezposrednio skupiajg si¢ na prezentacji aspektow stricte militarnych (zawierajace
rozbudowane sceny batalistyczne) — z tego powodu wyroznitem dwa filmy (Burze dusz i
1944) jako przyktady najbardziej reprezentatywne. Jedng z potencjalnych przyczyn
takiego stanu rzeczy jest by¢ moze ograniczony — jak na standardy takich kosztownych
produkcji — budzet, ktorym dysponuja tworcy polegajacy w duzej mierze na srodkach z
publicznych instytucji filmowych. Takie ograniczenie moze jednak tlumaczy¢
roznorodnos$¢ podejs¢ do przedstawiania tematyki wojennej — ciekawe, nieoczywiste
tematy odslaniajace mato znane albo zapominane aspekty waznych wydarzen
konstytuujacych w réznej mierze wspotczesne polityki historyczne i kulturalne krajow

baltyckich majg szanse na zaistnienie na ekranie filmowym dzigki kreatywnosci tworcow.

218 G. Norkiinaité dz. cyt., s. 13.
280 Tamyze, s. 14.
28! Tamze.
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Eksperymenty z narracja filmowa (cho¢by u Bartasa czy Simanisa) pozwalaja spojrze¢
na polityki pamigci z niekonwencjonalnej perspektywy, a z drugiej strony stanowig
ciekawe przyktady upowszechniania wiedzy o historii tych krajow lokalnie i za granica
(poprzez dystrybucje festiwalowq).

Analizy umieszczone w tym podrozdziale udowodnity rowniez funkcjonalno$é
wczesniejszych zatozen metodologicznych 1 ich aplikowalno$¢ wobec roznych form
narracji filmowej. Tozsamos$ciowy charakter przeanalizowanych przyktadow przejawia
si¢ na wielu poziomach. W kazdym z filméw udato si¢ zidentyfikowac fokalizatora, ktory
w wigkszej lub mniejszej mierze petnit funkcje podmiotu percypujacego, formujacego
narracj¢ zaroOwno poprzez akty patrzenia czy inne, ,,fizyczne” czynnosci, jak 1 dostowne
opowiadanie o sobie z uwzglgdnieniem wielosci §ladow kulturowych. Warto odnotowac,
ze niemal w kazdym filmie istotng funkcje w interpretacji charakteru tozsamosciowego
peini obecno$¢ toposu domu, ktéry jest prymarng przestrzenig tozsamosci (zardwno
realng, jak 1 znajdujaca si¢ w obrebie pamieci jednostkowej) 1 jest zwigzany z motywem
powrotu, ktory nie zawsze jest mozliwy i nie zawsze jest udany —to jeden z czynnikoéw,
ktory sprawia, ze przeanalizowane filmy w wigkszo$ci zawieraja cechy schematu
tragicznego. Ponadto, topos domu mozna zinterpretowac jako alegorie spoteczenstwa
jako takiego, co w przypadku matych krajow o skomplikowanej historii — takich jak
Litwa, Lotwa czy Estonia — wybrzmiewa dos$¢ jednoznacznie.

Kolejng wspolng cechg przeanalizowanych filmoéw jest skupienie si¢ na tematyce
etycznej i psychologii wojny jako takiej. Tej perspektywie niezmiennie towarzyszy
czytelne rozmieszczenie akcentow politycznych — narody krajow battyckich (cho¢ nie
stanowig monolitu pod katem ideowym czy aksjologicznym) i bohaterowie wywodzacy
si¢ z tych narodow czesto stawali przed trudnymi moralnymi wyborami. W filmach
prezentowano ich jako ofiary dwoch totalitaryzmoéw —  nazistowskiego i
komunistycznego. Wzmaga to w wielu przypadkach antywojenng wymowe tych dziet i
jednoczesnie pozwala skodyfikowaé¢ wytaniajaca si¢ z opozycji wobec oprawcow
perspektywe tozsamosciowa bohaterow filmu. Tozsamo$ciowy wymiar narracji
wybranych filmoéw uzupetniaja réwniez reprezentacje udziatu bohaterow w zbiorowych
praktykach partycypacyjnych zwigzanych ze wspdlnym obchodzeniem waznych $wiat,
co wskazuje na niezmienng trwato$¢ tozsamosci w momentach krytycznych.

Fakt finansowania produkcji i wsparcia w okresie dystrybucji opisanych w
podrozdziale filmow przez publiczne instytucje filmowe krajow baltyckich, zwtaszcza w

okresie obchodow stulecia niepodleglosci tych panstw, powoduje, ze warto$¢ tych filmow
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lezy nie tylko w plaszczyznie artystycznej, ale réwniez edukacyjnej — filmy te dotycza
waznych wydarzen historycznych, ktore — przypominane w skodyfikowanej formie —
uzmystawiaja wage tych wydarzeh w ksztaltowaniu wspotczesnych postaw
patriotycznych i tozsamosciowych, cho¢ nie nalezy zapomina¢ o dobrowolnosci udziatu
w praktykach pamigtania zbiorowego (na poziomie filmu moze to by¢ decyzja widza o

obejrzeniu lub odrzuceniu dzieta ze wzgledu na jego deklarowang tematyke).

117



3.2. Okres miedzywojenny (1918-1940) w kinie krajéw baltyckich

Po pierwsze] wojnie S$wiatowej Litwa, totwa i Estonia stancly przed
koniecznoscia budowania wlasnej panstwowosci w skomplikowanych warunkach
geopolitycznych. Mtode republiki, nie majac wczesniej doswiadczenia panstwowosci, nie
zdotalty w tym okresie utworzy¢ sprawnie funkcjonujacych systemoéw politycznych, co
sprzyjato rozwojowi tendencji autokratycznych i w konsekwencji utracie niepodleglosci
na poczatku lat 40. XX wieku. Wszystkie trzy republiki w tym czasie doswiadczyly
rzadoéw autorytarnych. Na Litwie po zamachu stanu w grudniu 1926 roku 1 do konca jej
niepodlegtosci (1940) rzadzit Antanas Smetona, ktory wprowadzit w tym kraju cenzure 1
umacniat kult jednostki (mianowat si¢ wowczas tautos vadas — wodz narodu). Podobne
losy polityczne spotkaty Estoni¢ i Lotwe — od 1934 roku w obu krajach utworzyty si¢
dyktatury. W Estonii ten okres nazywany jest erg ciszy (est. vaikiv ajastu) i zwigzany jest
z prezydenturg Konstantina Pétsa, ktory sukcesywnie eliminowat demokracje
parlamentarng (od 1935 roku w Estonii obowigzywatl system jednopartyjny), kontrolowat
dziatalno$§¢ mediéw 1 sprzyjat rozwojowi tendencji nacjonalistycznych. Na Lotwie
najwazniejszg postacig tego czasu byl autorytarny premier, a pdzniej samozwanczy
prezydent Karlis Ulmanis, ktory podobnie jak Smetona, aktywnie promowat Kkult
jednostki (z wielkim naciskiem na swe wiejskie pochodzenie) i1 sprawowat
niepodlegajaca kontroli publicznej wtadzg wykonawczg i legislacyjng. Ulmanis zastynat
réwniez jako apologeta radykalnej ,fotewizacji”, tj. kursu panstwa w stron¢ dominacji
Lotyszy, kultury i jezyka lotewskiego w polityce, spoteczenstwie i gospodarce
migedzywojennej Lotwy (dotyczylo to roéwniez redystrybucji stanowisk i1 korzysci
majatkowych nalezacych do przedstawicieli mniejszosci narodowych na rzecz totewskiej
wiekszosci).

Umocnienie kontroli panstwa nad wszystkimi sferami Zycia naturalnie wptyngto
na rozwoj kina 1 kultury filmowej w tych krajach. Poza produkcjg filmowa, skupiong
gléwnie na filmach o charakterze narodowo-romantycznym, wprowadzano réznego
rodzaju praktyki parainstytucjonalne majace na celu upowszechnienie politycznej
propagandy. W 1932 roku na Litwie wprowadzono nakaz poprzedzania projekcji
filmowych litewskimi kronikami (przynajmniej 330 metréw tasmy filmowej)?®2. W 1935
roku rozpoczeto produkcje kronik filmowych Miisy Lietuva (Nasza Litwa) przez studio o

tej samej nazwie zatozone przez Feognijusa Dunajevasa i Jurgisa Linartasa, ktore po

282 Kalendarium, w: Kino litewskie. Wydanie specjalne z okazji Dni Filmu Litewskiego w Polsce 2015,
Litewskie Centrum Filmowe, 2015, s.37.
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wkroczeniu Sowietow w 1940 roku zostaty zakazane. W Estonii od 1931 roku dziatato
wspierane przez Ministerstwo Kultury przedsigbiorstwo Eesti Kultuurfilm, ktore od 1936
roku zostato objete kontrolg Ministerstwa Spraw Zagranicznych (w tymze roku powstaje
Estonskie Archiwum Filmowe, katalogujace filmy dokumentalne produkowane przez
Eesti Kultuurfilm). W 1935 roku w Estonii zostata przyjeta ustawa zobowigzujaca kina
do pokazywania w kazdym programie filmowym kronik przedstawiajacych
najwazniejsze wydarzenia w kraju lub zdarzenia z zycia politycznego, gospodarczego i
kulturalnego (w tym treSci o charakterze etnograficznym czy przyrodniczym)
produkowanych gtéwnie przez Eesti Kultuurfilm.

We wspotczesnym kinie krajow battyckich nie ma jednolitego wzorca
reprezentacji tematyki nawigzujgcej do okresu miedzywojennego, co moze rowniez
wynika¢ z niejednoznacznej oceny historycznej okresu dyktatur w tym regionie. Warto
nadmieni¢, ze ta tematyka nie nalezy do najczestszych, aczkolwiek w filmach o takiej
tematyce poruszane sg istotne kwestie tozsamosciowe. Analiza filméw wykazata, ze
mimo roéznorodnosci tematycznej mozna wyrozni¢ kilka powtarzalnych strategii
interpretacyjnych na poziomie zaro6wno tresciowym, jak rowniez narracyjnym. Sytuacja
polityczna, cechujagca si¢ w okresie miedzywojennym wzmocnieniem struktur
panstwowych 1 wzrostem nastrojow nacjonalistycznych, stworzyla podatny grunt dla
rozwoju réznych form wykluczenia, co nierozerwalnie jest zwigzane z refleksja
tozsamosciowg. W tego typu filmach nie wystepuje charakterystyczny chocby dla
narracji wojennych dualizm zwigzany z oczywistg obcos$cig i wrogo$cig przeciwnika, na
odwrot — mamy tu do czynienia z wykluczeniem wewnatrz zbiorowosci. Cho¢ we
wspotczesnym kinie krajow baltyckich polityka miedzywojenna stanowi w wigkszosci
przypadkéw jedynie wzbogacajace fabule tto, wykluczenie powodowane takim stanem
rzeczy stanowi istotny punkt odniesienia w konteks$cie analiz, co postaram si¢ udowodnic¢
na przyktadzie wybranych filmow.

Zanim przejd¢ do analiz, chcialbym poczyni¢ kilka uwag teoretycznych
dotyczacych wykluczenia spowodowanego przez inno$¢, obcos$¢ i wrogos¢. Michatl P.
Markowski w eseju Wojny nowoczesnych plemion. Spor o rzeczywistos¢ w epoce
populizmu zwraca uwage na skrajng spoteczno-polityczng polaryzacje na $wiecie. Dialog
jest utrudniony (czy wrecz niemozliwy), gdyz dominujace sity polityczne (konserwatyzm

i liberalizm) 1 grupy spoteczne funkcjonuja w odmiennych rzeczywistosciach,
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zbudowanych na podstawie odrebnych zestawow warto$ciZ®?.

Nieco pdzniej, w
odniesieniu do eseju Mary Douglas i Aarona Wildavsky’ego Risk and Culture: An Essay
on the Selection of Technological and Environmental Dangers?®*, w pracy Markowskiego
wybrzmiewa teza, ze =zagrozenia cywilizacyjne (czyli co$, co grozi ,naszej”
rzeczywistosci) ulegaja selekcji. Wzmacniane sa jedne zagrozenia, inne — nie mniej
grozne, lecz wykraczajace poza ,,naszg” aksjologie — spychane s3 na marginesy albo

285 Nieuchronnie wiedzie to ku wartoéciowaniu poszczegdlnych grup

wrecz pictnowane
spotecznych, co, oprécz sytuacji konfliktowych, powoduje réwniez uruchomienie
mechanizmow wykluczenia.

Inny, obcy 1 wrog to pojecia dotyczace roznie definiowanych podmiotow
kulturowych, ktére sa potaczone statusem wykluczonych z uporzadkowanej, ,,naszej”
rzeczywistosci. Markowski sytuuje wszystkie trzy podmioty w spolaryzowanej
rzeczywistosci, definiowanej jako swiat, w ktorym czuje sie ,,u siebie” i ktory zostal

odpowiednio skonstruowany za pomocq wartosci [ktore sprawiajq, zZe cos traktujemy jako

286 287]
1

wazng czes¢ naszej rzeczywistosci“®®; wartosci 10 lokalne dyrektywy do dziatania
opinii, wierzeri?%®. Inno$é daje obietnice porozumienia®®®, choé¢ jednoczeénie moze ona
by¢ stanem liminalnym. Uznajemy (czastkowo) roszczenia innego do zycia we wiasnej

29 Obco$é oznacza niemozno$é funkcjonowania w rzeczywistosci

rzeczywistosci
rzadzacej si¢ ,,naszymi” warto§ciami: obcy to ktos, kto nigdy nie moze znalez¢ si¢ w naszej
rzeczywistosci, gdyz oznaczatoby to ruing calej struktury wyobrazonej, na ktorej nasza
rzeczywistos¢ sie wspiera®®t. Wroég, choé¢, podobnie jak obcy, funkcjonuje wg innej
aksjologii, jest kims$, od kogo uzalezniona jest ,nasza” tozsamo$¢ jako odno$nik
negatywny?%2,

Inny, obcy 1 wrég jako podmioty peilnig wigc rdzne role spoteczne. Mimo

funkcjonowania wedtug odmiennych systemow wartosci 1 prob ich odseparowania czy

wyeliminowania, podmioty te s3 obecne w rzeczywistosci 1 wspodlzalezne.

283 M.P. MarkowskKi, Wojny nowoczesnych plemion. Spor o rzeczywistosé¢ w epoce populizmu, Krakow:
Wydawnictwo Karakter, 2019, s. 19.

284 Zob. M. Douglas, A. Wildavsky, Risk and Culture: An Essay on the Selection of Technological and
Environmental Dangers, Berkeley: University of California Press, 1983.

285 M.P. Markowski, dz.cyt., s. 37-40.

286 Tamze, s. 362.

287 Tamze.

288 Tamze, s. 358.

289 Tamze, s. 73.

290 Tamze, s. 345.

291 Tamze, s. 63.

292 Tamze, s. 362.
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Spolaryzowana rzeczywisto$¢ jest jednoczesnie ptynna. Zgodnie z koncepcja Zygmunta
Baumana plynna nowoczesno$¢ zaktada niestabilno$¢ spolecznych, politycznych i
kulturowych struktur fundamentalnych w dzisiejszym $wiecie. Bauman zastanawia si¢
nad kwestig jednoSci w spoteczenstwie, podkreslajac, ze stale wystepuje W nim

dychotomia my-oni. Socjolog pisze:

Oprocz cech, ktore nas tqczq, istniejq takze roznice, lecz podobienstwa rozpraszajq, przyémiewajq i tumiq

ich znaczenie. To, co nas do siebie upodabnia, jest zdecydowanie wazniejsze niz wszystko, co nas rézni’®.

Podkresla jednak, ze podzialy sa raczej pochodng konfliktéw spotecznych, niz ich
zrodlem?,

Przedstawione koncepcje odnosza si¢ do kwestii tozsamosci dotyczacej
zbiorowosci 1 konkretnych jednostek. W przypadku analiz w tym podrozdziale
chcialbym, migdzy innymi, skupi¢ si¢ na relacji migdzy podmiotami wymykajacymi si¢
powszechnym schematom autoidentyfikacji a tymi, ktore te schematy reprodukuja.
Wspoélgra to z teza Baumana, ktora pojawia si¢ (w roznych formach) w jego
rozwazaniach: tozsamo$¢ w plynnej nowoczesnosci jest ciggla (re-)negocjacja dawnych
ustalen, jest nieustannym poszukiwaniem, konstytuowaniem i utrwalaniem wizji siebie
w $wiecie, gdzie okazje dla konstruktywnego dialogu sa rzadkie?®. Tozsamos$é w $wiecie
zglobalizowanym nie jest sprawg prywatna, jest ona wyprodukowana spotecznie, co
sprawia, ze musimy wlasng tozsamo$é zdobywaé i konstytuowaé?®®. Refleksje te zdaja

si¢ by¢ uzyteczne rowniez wobec nizej opisanych filméw o czasach dotyczacych jeszcze

nie do konca zglobalizowanego regionu.

Nova Lituania

Film Nova Lituania jest petlnometrazowym debiutem Karolisa Kaupinisa
zrealizowanym w 2019 roku. Akcja filmu rozpoczyna si¢ w 1938 roku, kiedy Litwa
Swigtowata dwudziesta rocznicg uzyskania niepodlegtosci. Sytuacja polityczna jednak
nie sprzyjata beztroskiemu celebrowaniu suwerennosci, na horyzoncie majaczyly juz

bowiem druga wojna $wiatowa i aneksja radziecka. Gtownym bohaterem filmu jest

293 7, Bauman, Plynna nowoczesnosé, thum. T. Kunz, Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2006, s. 273.

2% Tamze, s. 274.

295 7. Bauman, O tarapatach tozsamosci w ciasnym swiecie, w: ,ER(R)GO. Teoria-Literatura—Kultura”
2003, nr 1 (6), s. 19.

29 7, Bauman, Identity in the globalising world, w: Social Anthropology 2001, 9(2), s. 123-124.

121



geograf Feliksas Gruodis (Aleksas Kazanavicius), ktory weczesniej, niz zwyczajni Litwini
1 dwczesne polityczne elity, wyczul nadchodzaca klgske 1 podjat probe zmiany biegu
historii, probujac realizowaé utopijng koncepcje ratowania Litwy. Prototypem postaci
Gruodisa byt litewski naukowiec i dziatacz spoteczny Kazys Pakstas, ktéry opracowat
geopolityczng koncepcje Baftoskandii i proponowat stworzy¢ zamorska kolonig¢ litewska
w bezpiecznym pod katem geopolitycznym miejscu (zwang Dausuva [mitologiczne
miejsce spoczynku ,,dobrych dusz”] lub Atsarginé Lietuva (,,Litwa zapasowa”]), ktora
miataby by¢ schronem dla narodu litewskiego w trakcie wojny [ilustracja 2.1.]. Film
Kaupinisa przedstawia proby realizacji drugiej koncepcji 1 problemy napotykane przez
bohatera w drodze do zrozumienia i akceptacji.

Profesor Gruodis staje si¢ w trakcie filmu postacig inng, domagajaca si¢ uznania.
Z jednej strony jego przekonania i warto$ci wyrdzniajg si¢ na tle charakterystycznego dla
owczesnej litewskiej rzeczywistosci neoromantycznego ujecia tozsamosci i autorytarne;j
panstwowosci kraju. Takie ujecie — przeciwstawione Litwie renesansowo-barokowej —

Leonidas Donskis opisuje nastgpujaco:

Litwa w ujeciu neoromantycznym jest gleboko przesigknieta elementami kultury archaicznej i poganskiej
oraz katolicyzmem?; po czym dodaje: W pierwszej potowie XX wieku wyobrazenie Litwy na wlasny temat
zaistniato w postaci umiarkowanie mesjanistycznego konstruktu, definiujgcego to niewielkie panstwo jako

wazny pomost miedzy Wschodem [...] @ Zachodem?®%,

W praktyce jednak oznaczato to ,buforowos¢” Litwy i innych panstw baltyckich. Z
drugiej strony bohater, mimo ze nie nalezy w petni do ,,oficjalnej” rzeczywistosci, caly
czas jest jej czescig (pracuje jako wyktadowca na panstwowym uniwersytecie w Kownie,
ma zon¢ 1 w miar¢ stabilny byt) 1 probuje porozumie¢ si¢ z kierujgcymi si¢ innymi
warto$ciami osobami. Uznanie, do ktdrego dazy profesor, mozna by wigc postrzega¢ z
jednej strony jako potwierdzenie prawomocnosci jego obaw, co byloby krokiem do
ocalenia narodu, z drugiej jako sukces prywatny/akademicki naukowca.

Warto$ci rzeczywistosci Gruodisa nie pokrywatly si¢ z warto$ciami autorytarnego
prezydenta Juozapasa Palionisa (Valentinas Masalskis; ewidentnie, jest to aluzja do
postaci dyktatora Smetony), a zagrozenia plynace z zewnatrz byly przez dbajace

wylacznie o swoj autorytet wladze ignorowane. Zamiast dazenia do odzyskania

297 . Donskis, Kraje battyckie w XXI wieku, thum. P. Lopatka, w: , Herito” 2015, nr 20, s. 115.
2% Tamze, s. 116.
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nalezacego wowczas do Polski Wilna, ktore przyémiewalo potrzebe przeciwdziatania
realnym zagrozeniom, Gruodis aktywnie prébowat zapobiec tym zagrozeniom, kierujac
si¢ nietypowymi metodami.

Nalezy jednak wspomnieé, ze rzeczywisto$¢ ,,oficjalna” réznita si¢ od tej
rozstrzyganej w kuluarach. Na samym poczatku filmu przedstawiona jest ceremonia
zaprzysigzenia absolwentow akademii wojskowej, na ktorej prezydent wyglasza
podnoszacg na duchu oracje. Do obecnego na ceremonii premiera Jonasa Servusa
(Vaidotas Martinaitis) dociera informacja o incydencie zbrojnym na polsko-litewskiej
granicy, w wyniku ktorego zgingl polski Zolnierz, co stalo si¢ pretekstem do
wystosowania ultimatum do rzadu litewskiego, Zzadajacego normalizacji polsko-
litewskich stosunkéw dyplomatycznych. Nieco pdzniej pokazana jest nieoficjalna narada
prezydenta, ktorej uczestnicy nie podzielali optymizmu prezydenta w kwestii odzyskania
Wilna i ocalenia niepodlegtosci — pokazane jest ich sfrustrowanie spowodowane brakiem
wiary w pomoc zewnetrzng i site litewskiego wojska. Postawa prezydenta jest przejawem
polityki warto$ci, charakterystycznej dla rzadow populistycznych: To, co stuzy zyciu,
ktére mam, jest wartosciowe, to zas, co temu Zyciu nie stuzy, pozostaje bezwartosciowe®®.

Podobng wymoweg ma scena wizyty prezydenta na uniwersytecie, w ktorym
pracuje profesor Gruodis. Wzniosta przemowa o potrzebie zjednoczenia 1 stuzebnej
funkcji edukacji wyzszej wobec budowania mocnych wiezi wewnatrznarodowych, cho¢
wywotuje aplauz publicznosci, nie budzi entuzjazmu Gruodisa i obecnego na wydarzeniu
premiera Servusa, ktéremu nieco wczesniej zostat juz zaprezentowany projekt ratowania
Litwy. W tym fragmencie odnajdziemy przyktad fokalizacji. Profesor, ukazany w planie
ogolnym wsérod gosci  shuchajgcych wystepu ubranych na ludowo dzieci, po
przemowieniu prezydenta jest formalnie wyodrebniony z ogotu — jego zmartwiona twarz
jest wyraznie widoczna, gdy twarze reszty osob, skupionych na ,,widowisku”, sa
delikatnie rozmazane. Taki przyklad personalizacji, oprocz funkcji narracyjnej
(wskazanie stanu bohatera bez wgladu w jego subiektywne doznania i mysli) moze
Swiadczy¢ o zblizajacej si¢ przemianie), & na poziomie znaczeniowym jest oznakg
alienacji bohatera [ilustracja 2.2.]. Po naglym cigciu widzimy bohatera wychodzacego z
sali na korytarz — od tego momentu i do konca sekwencji kamera podaza za profesorem
az do momentu, poki ten nie znajduje na schodach nieprzytomnego po zawale serca

premiera. Jest to punkt przelomowy w narracji Nova Lituania. Rozpoczyna si¢ relacja

299 M.P. Markowski, dz.cyt., s. 362.
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kolezenska miedzy profesorem a premierem, ktory rzekomo wskutek choroby oraz pod
przymusem podat si¢ do dymisji i zostal zastagpiony wygodniejszym dla prezydenta
cztowiekiem. Gruodis odnajduje wiec w Servusie ,,wspotwyznawce”, ktory coraz
bardziej angazuje si¢ w projekt profesora. Tworza symboliczng spotecznos¢ o pogladach
zgota odmiennych od panujacych wowczas wérod wigkszosci, ale pozostaja w mocnym
zwigzku z rzeczywistoscia, szukajac mozliwosci porozumienia.

Geograf, w miar¢ rozwoju swojej koncepcji i poglebienia relacji z rownie
wykluczonym ex-premierem, staje si¢ coraz bardziej wyalienowany. Proces stopniowe;j
spotecznej alienacji nadaje tragiczny wymiar filmowi Kaupinisa — rzeczywistos¢
»pozadana”, wykreowana przez profesora, stanowi skrajng opozycje wobec
rzeczywistosci faktycznej, co jest zrodlem problemow 1 nieporozumien. Widoczne to jest
na wielu ptaszczyznach. W relacjach prywatnych ujawniajg si¢ coraz to wigksze
problemy osobiste (brak dzieci, presja tesciowej, samotnos$¢ zony, nieobecnos¢ profesora
w domu), a w relacjach zawodowych traci autorytet — na wyktady, na ktorych przekonuje
studentow do swojej koncepcji, uczgszcza coraz mniej stuchaczy, koledzy po fachu
stronig od podpisywania petycji (jeden z nich thumaczy si¢, ze ma wazniejsze sprawy —
musi kupi¢ maske na wiosenny bal dla corki), ktorg Gruodis zamierzat wysta¢ do
prezydenta. Bohater wycofuje si¢ z rzeczywistosci, w ktorej funkcjonowal, a wigkszos¢
czasu spedza z popierajgcym go ex-premierem.

Osobistej tragedii bohatera wtoruje tragedia ogolnonarodowa. Przez film
wielokrotnie przewija si¢ motyw Litwy bedacej w potrzasku, otoczonej poteznymi,
wrogo nastawionymi panstwami, ktore predzej czy pozniej zaatakujg maty kraj i zetrg go
Z mapy. Z tego poroéwnania wyltania si¢ metonimiczny charakter narracji Nova Lituania.
Profesor Gruodis jako przedstawiciel inteligencji, patriota, ale tez zwykly czlowiek
(oprécz probleméw prywatnych czgsto ukazywana jest codzienna egzystencja Gruodisa
— na przyklad wspolne positki z rodzing), bedac na rozdrozu aksjologicznym, pozostaje
w Scistej relacji z Litwa 1 jej losami. Utopijny projekt profesora (przypominajacy
utopijno$¢ migdzywojennych projektow panstw battyckich) jest dla niego kwestig
fundamentalng, w pewnym sensie determinujacg jego $wiadome trwanie Ww
rzeczywistosci. Bohater staje si¢ metonimiczng reprezentacja migdzywojennej Litwy i
jesli uznamy, ze kino (zwlaszcza historyczne) odzwierciedla rézne formy niepokoju
spotecznego, to film Nova Lituania dobrze oddaje permanentny Ik Litwinow (i innych

narodow regionu). Przez diugi okres swego istnienia Litwini, jako narod, byli innym,
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ktéremu pozwalano istnie¢ w zgodzie z wlasnymi warto$ciami, ale poza rzeczywisto$cia
narodow/panstw dominujacych, a to rodzito obawy przed zaniknigciem.

Bazujac na rozwazaniach Markowskiego, mozna stwierdzi¢, ze bohater filmu
Kaupinisa znajduje si¢ w stadium liminalnym, na wtasne zyczenie staje si¢ bytem niejako
,Zawieszonym”. Nie afirmuje warto$ci ustrukturyzowanej rzeczywisto$ci, ale tez nie
stanowi zagrozenia dla struktury tejze rzeczywistosci. Wywrotowos$¢ jego koncepcji
pozostaje w ramach indywidualnego projektu intelektualnego i mimo wszelkich staran
bohatera nie ma realnego wplywu na bieg wydarzen. Jest natomiast zrodlem
nieporozumien i alienacji. Brak przynaleznosci do wigkszosci w przypadku profesora
ukazany jest rowniez poprzez btadzenie, ciggly ruch. Bohater wedruje ulicami Kowna,
korytarzami budynkow modernistycznych (wyeksponowanie architektury, oprocz funkcji
formalnej i estetycznej, przybiera roéwniez funkcje promocyjng — Kowno od wielu lat
promuje si¢ poprzez dziedzictwo modernizmu architektonicznego, a w 2023 roku
modernistyczna architektura miasta zostala wpisana na list¢ $wiatowego dziedzictwa
UNESCO), wybiera si¢ razem z Servusem w niespodziewang podréz do nadmorskiej
Kiajpedy, ktora zostata zajeta przez Niemcow. Labirynt miasta, wewnatrz ktorego
porusza si¢ gléwny bohater, wspdlgra z labiryntem $wiadomosci bohatera, ktory
nieustannie 1 nieskutecznie probuje dociec istoty pewnych prawd, co wspolnie tworzy
wyodrebniong z dominujacej rzeczywistosci strukture doswiadczenia [ilustracja 2.3.].
Mozna wobec tego zatozy¢, ze Nova Lituania nosi znamiona narracji labiryntowej, choc¢
nie obserwujemy w tym przypadku zakldcenia struktury temporalnej czy przyczynowo-
skutkowej filmu.

Nieunikniono$¢ wojny 1 wyczerpanie si¢ projektu Litwy migdzywojennej
sktaniajg profesora do rewizji wtasnych wartosci. Potrzeba zdecydowanych dziatan w
obliczu wszechstronnego zagrozenia naprowadza rdéwniez ex-premiera na mys$l o
militarnym zamachu stanu, Kktéry umozliwitby bezproblemowe realizowanie idei
Gruodisa. Servus, przed dniem planowanego obalenia prezydenta, zaprasza profesora do
swojego mieszkania. Idylliczna atmosfera w domu ex-premiera inicjuje przemiang
profesora. W nastgpujacej po scenie w domu polityka sekwencji z perspektywy
personalizacyjnej ukazane sa wewnetrzne rozterki bohatera. Widz w tym przypadku ma
ograniczony horyzont poinformowania (nie wiemy, o czym dokladnie mysli bohater), ale
sposob ukazania bohatera (w trakcie sekwencji zanurzony we wlasnych myslach Gruodis
jest sam w réznych przestrzeniach) i ogdlny, posgpny nastrdj wynikajacy z kontekstu

(szybko komplikujaca si¢ sytuacja polityczna itd.) wzbogacaja o niezbedne dla
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zrozumienia fabularnej i narracyjnej funkcji tej sekwencji tre$ci. Profesor wraca do
pustego mieszkania, na czym jego linia narracyjna dobiega konca. Mozna zatozy¢, ze
targany rozterkami bohater podjat decyzje¢ na rzecz ocalenia zycia prywatnego 1 zrobit
krok w strong osiggnigcia katharsis. Tym samym zmeczony despotyzmem i hipokryzja
wiadz profesor zaniechat walki o uznanie, probujac przej$¢ z innosci do swojskosci, ale
nie jest to eksplicytnie przedstawione w filmie. Ostatnia scena ukazuje prezydenta
czytajacego w samochodzie fragment przemowienia z okazji podpisania umowy mi¢dzy
Litwa a ZSRR, ktora dotyczy przekazania Wilna 1 obwodu wilenskiego wiadzom
litewskim 1 wspotpracy miedzy Litwag a Sowietami (co w praktyce oznaczato
wprowadzenie wojsk radzieckich na terytorium Litwy, co w znaczacym stopniu utatwito
p6zniejsza aneksje kraju). Scena ta wzmaga poczucie tragizmu i przekresla nadzieje na

katharsis-
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Nova Lituania

llustracja 2.1. Profesor Gruodis przedstawia koncepcj¢ ,,Litwy zapasowe;j”.
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llustracja 2.2. Przyktad personalizacji. Profesor Gruodis, bedac innym, jest
wizualnie i symbolicznie wyalienowany. W kadrach widoczne jest
rozczarowanie i wstyd Gruodisa (na dole) za prezydenta Palionisa (ha
gorze), ktéry, odwotujac si¢ do retoryki nacjonalistycznej 1 ignorujac realne

zagrozenia, ujawnia si¢ jako autorytarny despota
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lustracja 2.3. W filmie mocno wyeksponowano Kowno, szczegdlnie jego

modernistyczng architekture (lub wngtrza). Kowno staje si¢ labiryntem, w

ktorym nieustannie bladzi glowny bohater w poszukiwaniu uznania i

legitymizacji wtasnej koncepcji.
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U progu wojny

Zrealizowany w baltycko-finskiej koprodukcji i wsparty przez Ministerstwo
Obrony Estonii film U progu wojny (oryg. O2, rez. Margus Paju, 2020) rozpoczyna si¢
kompilacjag materiatow archiwalnych z konca lat 30. XX wieku przedstawiajacych
dewastujace skutki wojny, przemdéwienia Stalina i Hitlera, jak rowniez utrwalone w
kronikach przedwojennych panstwowe uroczystosci, po czym akcja przenosi si¢ do
Moskwy — napisy informuja, ze wydarzenia rozgrywaja si¢ zimg 1937 roku. Przez
NKWD przestuchiwana jest Polka, historyczka sztuki Maria Dubrawska (Agnese Cirule),
ktora przyjechala do ZSRR na zaproszenie Akademii Nauk. Przesluchujacy kobiete
NKWD-zista przedstawia jej zdjegcia, na ktorych w jej towarzystwie widnieje Feliks
Kangur (Priit Vdigemast), pracownik antysowieckiego wywiadu estonskiego.

Nastegpnie akcja przenosi si¢ do ostatnich dni sierpnia 1939 roku do ambasady
Estonii w Helsinkach. W tym krytycznym momencie pracownik estonskiego wywiadu,
Paul Parik (Alo Korve), prowadzacy dziatalno$¢ antysowiecka, staje si¢ ofiarg
tajemniczego morderstwa. Dos¢ szybko staje si¢ jasne, ze w szeregi agentow wkradt sie
zdrajca. Zadanie odnalezienia zdrajcy spada na barki Feliksa. Tymczasem wywiad
dowiaduje si¢, ze Stalin i Hitler zawarli tajne porozumienie, ktore dotyczy pdzniejszych
losow catej Europy, w tym rowniez Estonii (nawigzanie do paktu Ribbentrop-Mototow).
Sytuacje dodatkowo komplikuje prywatna tajemnica Feliksa — dawny romans z Maria.

Kontrastowe ujecia w niskim kluczu o§wietleniowym, akcja osadzona przewaznie
w modernistycznej scenerii miejskiej, koncentracja fabuly na rozwigzaniu zagadki
kryminalnej i osobistej przez ucharakteryzowanego na ,,klasycznego” detektywa agenta
wywiadu, obecnos¢ skomplikowanych watkow mitosnych i postaci femme fatale (zona
sowieckiego dyplomaty, ktéra postanawia go zabi¢, gdy ten probuje uciec z Estonii na
Zachdd), niejednoznaczna aksjologia, zaburzona chronologia wzmagajaca poczucie
dezorientacji 1 budujaca suspens 1 inne cechy sprawiaja, ze film Paju jest w duzej mierze
proba odtworzenia konwencji narracyjnej i stylistycznej znanej z kina noir czy tak zwanej
Bondiany.

Feliks, prowadzac $ledztwo, czesto siega pamiecig 1937 roku. Wyodrebnione z
glownej linii narracyjnej retrospekcje sa przyktadem sfokalizowanej narracji — akcje
rozgrywajaca si¢ w retrospektywnych ramach ogladamy przez filtr pamigci bohatera, co
tez wskazuje na to, ze jego perspektywa moze okaza¢ si¢ kluczowa w rozwigzaniu
inicjalnej zagadki. Pierwsza retrospekcja rozpoczyna si¢ w momencie, kiedy Feliks wraz

ze wspotpracownikiem przegladaja dokumenty osob, ktére niezyjacy juz Paul
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podejrzewatl o nielojalno$¢. Zdjecie Andresa Piirisilda (Indrek Ojari), ktory — jak wyrazit
si¢ Feliks — zdazyt juz odwiedzi¢ komunistyczny raj i cudem zostal ocalony, uruchamia
cigg wspomnien, ktory jednak szybko miesza si¢ ze wspomnieniami prywatnymi Feliksa
zwigzanymi z Marig. Feliksa, opowiadajacego o losie Andresa, widzimy najpierw w
czasie ,,rzeczywistym” (czyli w trakcie akcji wlasciwej, zwigzanej z poszukiwaniem
zdrajcy), po czym za chwile widzimy bohatera w innej czasoprzestrzeni (Tallinn, 1937
rok, o czym informujg nas napisy na ekranie), cho¢ wcigz styszymy jego glos z
Lterazniejszosci”. Jest to przyktad fokalizacji wewngtrznej i narratywizacji — bohater,
stymulowany bodzcami w czasie rzeczywistym, wybidrczo sigga pamigcig do
konkretnych zdarzen i przedstawia je z wlasnej perspektywy, w duzej mierze kontrolujac
narracjg, stajac si¢ ,,opowiadaczem”. W tym fragmencie zauwazalna jest koncentracja na
aktach patrzenia Feliksa — kamera przejmuje kierunek jego spojrzenia, co rowniez petni
funkcje narratywizujaca. Dowiadujemy sie, ze Feliks przybyt na miejsce konferencji, na
ktorej wystgpowata Maria, w celu odbycia krotkiej rozmowy dotyczacej szczegdtow
wymiany Andresa na sowieckiego agenta. Spelniwszy swoje zadanie, Feliks koncentruje
si¢ na nawigzaniu znajomos$ci z Marig. W kurtuazyjnym dialogu mi¢dzy bohaterami
zwraca uwage sposob przedstawienia si¢ Feliksa — gdy Maria podaje swoje imig i
nazwisko oraz zawdd, Feliks podaje tylko imi¢ i nazwisko, nie ujawniajac w petni swojej
tozsamosci, ktora sitg rzeczy musi pozostac ukryta.

Po retrospekcji widzimy Feliksa na pogrzebie Paula, po ktorym bohater odbywa
rozmowe¢ z Andresem. Ten drugi przekazuje informacje o tajemniczej operacji stuzb
sowieckich, ktora zdaniem Feliksa moze mie¢ zwigzek z zabdjstwem Paula. Nastepnie
odbywa rozmowe¢ o tym z innymi bohaterami w kos$ciele, w ktorym jeden z obrazow
przykuwa uwage bohatera (jest 10 zasygnalizowane wyraznym spojrzeniem na dzieto
sztuki), co uruchamia kolejng retrospekcje. Feliks ponownie jest z Marig, ktora z
entuzjazmem opowiada mu o obrazach w kosciele, ktorego wnetrze bada w ramach
swojej pracy. Bohaterowie docieraja do obrazu, ktéry uruchomit retrospekcje. Maria
ttumaczy Feliksowi, Ze jest to nawigzanie do ewangelicznej sceny pocalunku Judasza 1
probuje uswiadomic istotne znaczenie tego motywu w kulturze. Feliks przerywa wywod
Marii pocatunkiem, po czym akcja przenosi si¢ z powrotem do roku 1939.

Ostatnia retrospekcja inicjowana jest kolejna rozmowa z Andresem, ktory
wspomina o roli Feliksa w jego uratowaniu — skoncentrowane spojrzenie Feliksa jest
wowczas uchwycone w planie bliskim, po czym akcja przenosi si¢ ponownie do 1937

roku, tym razem na granic¢ estonsko-sowiecka. Paul i Feliks witaja wyzwolonego
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Andresa, ktory po chwili wspomina o ,,jakiej$ Polce”, ktdra przyjechata z Tallinna i ktora
NKWD oskarzyto o szpiegowanie na korzys¢ Estonii. Mezczyzna twierdzi, ze kobiete
rozstrzelano — kamera wowczas koncentruje si¢ na zmartwionej twarzy Feliksa, a scenie
tej towarzyszy niepokojaca muzyka, ktéra nasila si¢ po uslyszeniu przez bohatera tej
druzgocacej wiadomosci. Styszymy z offu fragment dialogu Feliksa i Marii o jej
wyjezdzie 1 obietnicy powrotu do domu za tydzien. Zdezorientowany bohater $ciska w
pigsci rozaniec, ktory — jak si¢ dowiadujemy za chwile z kolejnej retrospekcji
umieszczonej w poprzedniej — dostat od Marii na pozegnanie. Retrospekcje zaburzaja
stopklatki 1 towarzyszace im dzwigki migawki aparatu robigcego zdjecia, ktore widzimy
na poczatku filmu w scenie przestuchania Marii — w personalng perspektywe bohatera
wpisana zostala w ten sposob perspektywa nienalezaca do zadnego z bohateréw (przyktad
fokalizacji zewnetrznej).

Relacja bohatera z Polka nie wzbogaca wlasciwej akcji w szczegdly niezbedne
dla rozwiktania inicjalnej tajemnicy (ktéra z powodu nagromadzenia watkow umyka
widzowi), ale znaczaco uzupetnia portret psychologiczny Feliksa. Stosowane techniki
narracyjne — na przyktad, fokalizacja wewnetrzna typu personalizacyjnego (skupianie si¢
na aktach patrzenia Feliksa przed retrospekcja), subiektywizacja (ukazanie wspomnien
bohatera w postaci retrospekcji) i narratywizacja (powigzanie tre$ci fragmentow
retrospektywnych z rzeczywistoscig) — $wiadczg o centralnej roli bohatera w narracji
filmu Paju. Retrospekcje w tym przypadku sg eksternalizacjg pamigci jednostkowe;,
swoistg narracjg tozsamo$ciowg bohatera, o ktorym wiemy niewiele, ale wokot ktorego
zogniskowana jest narracja catego filmu.

Feliks, mimo ze pelni wazng funkcj¢ zwigzang z zachowaniem integralnosci
panstwa estonskiego, z uwagi na charakter zawodu, ale rowniez swojg osobistg postawe,
nie moze odnalez¢ si¢ w ,,oficjalnej” rzeczywisto$ci. Z koniecznosci i niekiedy na wlasne
zyczenie wyklucza sie z niej, co czyni z niego bohatera obcego we wlasnym ,,domu” (jesli
za dom uznamy Estoni¢). Z tego tez powodu U progu wojny jest w pewnym sensie
narracjg quasi-fozsamosciowg — tozsamo$ciowe deklaracje bohatera sg rzadkie i
implicytne. Dla przykladu: chcac zdoby¢ dodatkowe informacje o ksigdze specjalnych
kodow, wykorzystywanych przez Armi¢ Czerwona dla szyfrowania wewngtrznej
komunikacji, Feliks rozgrywa set tenisowy z Ivanem Kostrovem (Kaspars Znotins),
sowieckim dyplomata i informatorem Feliksa, romansujagcym z estonska tenisistka, z
ktéra pozniej — korzystajac z pomocy Feliksa — usituje uciec do Szwajcarii. Scena ta

stanowi jedynie atrakcyjny wizualnie przerywnik w do$¢ skomplikowanej strukturze
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narracyjnej tego filmu — ale agresywna gra bohaterow aluzyjnie przypomina napieta gre
polityczng migdzy Rosja 1 Estonig, ktorej obaj bohaterowie sa czescia.

Problematyczno$¢ narracji 1 jej tozsamosciowego wymiaru lezy w jej
wielowatkowosci 1 wielowarstwowosci, co zaburza poczucie spdjnosci narracyjne;j.
Mimo ze wydarzenia sa doktadnie ulokowane (po zmianie watku pojawiaja si¢ napisy
informujace o doktadnym miejscu, a niekiedy rowniez doktadnym adresie, akcji) gldéwnie
w przestrzeni miejskiej Tallinna, to nie tworzy si¢ zadna przewidywalna struktura
przestrzenna, wewnatrz ktorej przemieszcza si¢ bohater. Podobny zabieg zastosowano w
Nova Lituania (rowniez na poziomie stylu — w filmie Paju mocno wyeksponowane s3
budynki modernistyczne charakterystyczne dla tej epoki), aczkolwiek w przeciwienstwie
do bohatera U progu wojny, gtdéwny bohater filmu Kaupinisa posiada §wiadomos$¢ swojej
pozycji.

W filmie mieszajg si¢ cechy dwdch odmiennych paradygmatdéw. Z jednej strony
jest to opowie$¢ wyraznie tragiczna, zwlaszcza jesli skupimy si¢ na retrospekcjach, ktore
oprocz wizualizacji sfery uczuciowej i pamieciowej sg dosy¢ figuratywne i symboliczne.
W retrospekcjach wystepuje rowniez wilasciwy tragedii dualizm i1 brak do$wiadczenia
katharsis — Polka ginie tylko dlatego, ze nieswiadomie znalazta si¢ po drugiej stronie pod
wzgledem aksjologii i ideologii (co rOwniez wzmaga tozsamos$ciowy charakter narracji —
wiadomo doktadnie, po ktorej stronie opowiadajg si¢ poszczegdlni bohaterowie), a
pozniejsza akcja nie sprawia, ze Feliks (jak 1 widzowie) wyzwalaja si¢ od negatywnych
uczuc.

Z drugiej strony U progu wojny posiada réwniez cechy przypisywane przez
White’a schematowi satyrycznemu. Akcja filmu jest pelna sprzecznosci i
niedopowiedzen, ktore jednak nie sg w dostatecznym stopniu figuratywne (wydarzenia
sktadajace si¢ na wlasciwg akcje zwigzang z rozwiklaniem zagadki kryminalnej i w
pozniejszej czesci z ucieczka sowieckiego dyplomaty i samego Feliksa sg w $cistych
relacjach przyczynowo-skutkowych). Z tym jest roéwniez zwigzane unikanie
symbolizacji, ktora jest obecna w retrospekcjach formalnie wyodrebnionych z catosci.
Wiele czynnosci wykonywanych przez gtownego bohatera wynika z potrzeby chwili — co
buduje wynikajace z niepewnosci napigcie 1 sprawia, ze dziatania bohateréw s dorazne.
W filmie mozna rowniez dostrzec cechy ironii dramatycznej (zwanej roOwniez ironig
sytuacyjna), ktora odnosi si¢ do wydarzen tworzacych kontekst niezbedny do interpretacji

dzieta, a jej charakter definiuje rozdzwigk miedzy wiedza odbiorcy a niewiedza
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bohatera®®. Przejawia sie to choéby w rozdzwieku miedzy znajomoscia kontekstow
politycznych i spotecznych mocno zasygnalizowanych w filmie (cho¢by wspominanie o
pakcie Ribbentrop-Mototow i innych faktach historycznych z epoki) a dziataniami
bohaterow nie zawsze §wiadomymi wagi zagrozen, z ktérymi im przyjdzie si¢ W ten czy

inny sposob mierzy¢.

Malarz szyldow

Film Malarz szyldow (Yat. Pilsata pi upis, tot. Pilséta pie upes, rez. Viesturs
Kairiss, 2020) jest koprodukcja totewsko-litewsko-czeskg zrealizowang w jezyku
tatgalskim — spokrewnionym z jezykiem totewskim etnolekcie wystepujacym w Latgalii,
krainie historycznej lezacej we wschodniej czesci wspotczesnej Lotwy. Jest to luzna
ekranizacja powiesci Miasto nad rzekg (jest to réwniez dostowne tlumaczenie tytutu
filmu na jezyk polski) autorstwa Gunarsa Janovskisa. Film, ktorego akcja zaczyna si¢ w
1939 roku, rozpoczyna si¢ planszg odwotujaca si¢ do geopolitycznego potozenia Lotwy
na przetomie lat 30. 1 40. XX wieku — zaznaczono w ten sposob zagrozenie ptynace od
strony dwoch totalitaryzméw: nazizmu i komunizmu. Pada rowniez niejednoznaczne
pytanie o charakterze tozsamosciowym, ktore podsumowuje sensy zawarte w filmie —
Gdzie wowczas (w trakcie zagrozenia okupacja 1 w jej trakcie) bylismy? Pada rowniez
odpowiedz — W matym miasteczku nad rzekq.

Centralng postacig filmu jest Ansis (Davis Suharevskis), co jest wyraznie
zaznaczone formalnie juz na samym poczatku. W scenie otwierajacej, rozgrywajacej si¢
w bogato ozdobionym salonie w domu niemieckiej arystokracji (tak zwanych Niemcow
battyckich), widzimy umieszczonego w centralnej czgsci kadru, ubranego w zakiet
bohatera, ktéry petni funkcje lokaja — trzyma w reku tace z kieliszkami 1 butelkg wina.
Styszymy wowczas $piewang po niemiecku arig, ktorej stuchajg zebrani w pokoju goscie.
Nastepuje nagle przejscie od planu ogdlnego do zblizenia na twarz bohatera — jest to
moment fokalizacji narracji. Muzyka diegetyczna ulega ,,deformacji”, az do momentu,
kiedy glos $piewajacego 1 akompaniament zlewaja si¢ w nieokreslony hatas. Jest to wyraz
subiektywnego doznania bohatera — razem ze zmiang w warstwie audialnej nastepuje
przejscie do wizji bohatera, poczatek ktorej zwiastuje zafiksowane, nieruchome
spojrzenie Ansisa. W planie ogoélnym widzimy od gory bohatera (ubranego w codzienny

str6] mieszkanca miedzywojennej Latgalii) stojacego po kolana w wodzie. Tajemnicza

300°W. Pikor, Ironia jako narzedzie narracji, w: ,,Biblica et Patristica Thoruniensia” 2018, t.11 nr 2, s. 214.
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wizja powraca w pdzniejszych czeséciach filmu, ale ukazana na samym poczatku stanowi
mocny akcent $wiadczacy o stanie bohatera — mozna zalozy¢, ze w tej wizji bohater widzi
prawdziwego siebie (o czym $§wiadczy zmiana stroju) w stanie osamotnienia i alienacji
(bezkres wody otaczajacy posta¢). Takie analogi¢ wprowadzaja rdéwniez trop
metaforyczny do mozliwych interpretacji filmu Kairissa.

Juz w scenie otwierajacej film zwraca uwage specyficzny kat ustawienia kamery,
tak zwany dutch angle, ktory jest uzywany w wigkszosci uje¢ w dziele Kairissa. Takie
rozwigzanie formalne (najczeSciej statyczne ujecia z przechylonym na jedng strong
horyzontem ukazujace bohatera delikatnie od dolu), znane cho¢by z estetyki
ekspresjonistycznej, ma na celu podkreslenie niepokoju emocjonalnego i stanu napigcia.
Jednoczesnie moze sugerowac niezdecydowanie bohatera (,,nachylenie” kata jest
zmienne, podobnie jak zmienne sg zachowania i postawy bohatera). Taki chwyt formalny
moze rowniez symbolizowa¢ wyobcowanie bohatera, ktory znalazt si¢ na rozdrozu
zyciowym — jak to si¢ dzieje w stynnym Trzecim cztowieku (ang. The Third Man, rez.
Carol Reed, 1949) dla podkreslenia alienacji gtownego bohatera w obcym kraju.
Jednoczesnie we wspomnianej wizji bohatera zastosowany jest standardowy sposob
portretowania postaci (bez nachylenia, ale z perspektywy ptasiej — bohater jakby ogladat
sam siebie), co sprawia, ze wizja petni funkcje¢ stabilizujacg, stanowi dla bohatera
przestrzen dla autorefleks;ji.

Narracja ponownie ulega obiektywizacji (tj. powraca fokalizacja zewngtrzna)
dopiero w momencie, kiedy jedna z obecnych w salonie kobiet kilkukrotnie prosi
me¢zczyzng o nalanie wina, zwracajac si¢ przy tym do niego przy pomocy imienia Hans
(zgermanizowana wersja imienia Ansis). Bohater, przebudziwszy si¢ z wlasnej wizji,
oddaje kobiecie tace¢ z kieliszkami i butelkg wina, twierdzac przy tym, ze jest juz dorosty
i ,,sam bedzie sta¢ na wiasnych nogach”, czym wprowadza obecnych w pokoju w
zaklopotanie. Nastepnie zdejmuje marynarke i spodnie i wychodzi z pokoju. Raptownos¢
1 absurdalno$¢ sytuacji wprowadzaja do narracji element komiczny, co jeszcze mocniej
wybrzmiewa po do$¢ posepnej i niepokojacej wizji bohatera. Jest to eksplicytna
deklaracja tozsamosciowa bohatera — rezygnuje ze sluzebnej funkcji wobec
zamozniejszej niemieckiej rodziny i powraca do spotecznosci, z ktorg —w tym momencie
— si¢ utozsamia. Bohater wraca statkiem do rodzinnego miasteczka — wowczas pierwszy
raz styszymy jego latgalskie imi¢ padajace z ust kapitana statku, na ktore bohater (w
przeciwienstwie do imienia Hans) btyskawicznie reaguje usmiechem. Ansis za

pozwoleniem mezczyzny staje za kotem sterowym, nast¢pnie z perspektywy bohatera
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obserwujemy typowe dla latgalskiego miasteczka widoki — drewniane chaty nad
brzegiem rzeki i gérujacy nad nimi bialy kosciot zbudowany w stylu baroku wilenskiego.
Scenie towarzyszy skoczna muzyka folkowa, charakter ktorej wspotgra z pogodnym
nastrojem Ansisa.

Przebywajac w rodzinnej miejscowosci, Ansis przejmuje fach ojca — zostaje
tytulowym malarzem szyldow. W tym filmie, podobnie jak we wczesniej opisanych
filmach Nova Lituania i U progu wojny, przestrzen miejska odgrywa niebagatelng rolg i
jest wyraznie wyeksponowana w warstwie wizualnej. W tym przypadku akcent jest
potozony na transformacj¢ miasteczka i jego mieszkancow pod wplywem gwaltownych
zmian wiladzy, ktorym towarzysza komiczne zmiany spoteczne. Obserwujemy
przemalowywanie szyldow i drogowskazow zgodnie z ideologicznymi wytycznymi
rzadow najpierw Ulmanisa, a pdzniej Stalina 1 Hitlera, czym zajmuje si¢ Ansis z ojcem
(a po jego smierci sam bohater). Nastepujace po sobie w krotkim czasie zmiany odbywaja
si¢ wedtug tego samego schematu i w tym samym zawrotnym tempie, co wywotuje efekt
komiczny — na przyktad, po przyjsciu komunistow Ansis zakopuje popiersie Ulmanisa w
piasku i ekspresowo przemalowuje szyldy z nazwami ulic 1 instytucji, cho¢ nie zna jezyka
rosyjskiego na dostatecznym poziomie i musi przepisywac napisane dla niego na kartce
niezrozumiate stowa. Wszystkiemu towarzyszy skoczna muzyka znana z poczatku filmu,
co podbija komizm do$¢ tragicznej sytuacji. Mtody malarz szyldéw aspiruje jednak do
bycia kim$ wigcej niz trybikiem wladzy i w wolnym czasie maluje obrazy ukazujace
gtéwnie rodzinne miasteczko lub jego mieszkancoéw, co mozna potraktowac jako wyraz
przywiazania do rodzinnych stron.

Waznym szczegotem uzupetniajgcym portret gldownego bohatera sg watki mitosne
pozwalajace skrystalizowa¢ ideologiczne inklinacje bohatera. Ansis jest zakochany w
corce zydowskiego handlarza Bernsztejna (Gundars Abolins) Zisele (Brigita Cmuntova),
dziewczynie o pogladach prokomunistycznych (co po6zniej potwierdza jej aktywna
dziatalno$¢ w komunistycznej administracji, ktora przejeta wladze w miasteczku).
Jednoczesnie rozpoczyna relacje z Naiga (Agnese Cirule), corka lokalnego aptekarza,
weterana totewskiej wojny o niepodleglo$¢, ktora staje sie¢ jednocze$nie ofiarg
sowieckiego terroru i propagandy niemieckiej. Zisele po przyjsciu komunistow
wspotpracuje z nowg administracjag (wspomina si¢, ze jest ,,czekistka”, pracowniczka
tajnej policji, ktorg jednak zlikwidowano w 1922 roku), co powoduje spigcia migdzy nig
a Ansisem. Komunisci zabijajg ,,niepewnego” ideologicznie ojca Naigi, o co dziewczyna

obwinia Bernsztejna 1 Zisele (ze wzgledu na zydowskie pochodzenie — swoje osady
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opiera na informacjach z niemieckich gazet propagandowych, co powoduje
niezadowolenie Ansisa), ktora w trakcie okupacji niemieckiej mieszka w domu Ansisa i
Naigi. Mimo ze Ansis zamieszkat z dwoma ukochanymi, ale radykalnie r6znigcymi si¢
od siebie kobietami w jednym miejscu, nie wykazuje jednak ideologicznej identyfikacji
z 7adng ze stron i zachowuje zdystansowang postawe wobec sytuacji (zarbwno prywatnej,
jak 1 politycznej). Jawno$¢ trojkata mitosnego i absurdalno$¢ warunkow, w ktérych
zaistnial, sprawiaja, ze relacje bohaterow sg bardzo niejednoznaczne, a wiele sytuacji
wywotuje efekt komiczny.

Zawod bohatera jest kolejnym kluczem do jego tozsamos$ci. Reprezentanci
zmieniajacej si¢ wladzy oczekuja od bohatera lojalnosci ideologicznej. Ansis jednak
skupia si¢ wylacznie na rzetelnym wykonywaniu powierzonych mu zadan. Mozna to
potraktowa¢ jako strategie przetrwania w niejasnych warunkach politycznych, co
umozliwia bohaterowi sprawne i relatywnie bezpieczne funkcjonowanie i zachowanie
wlasnej odrebnosci. Takg postawe mozna rowniez rozpatrywac jako specyficzny przejaw
indyferencji bohatera, ktoremu nie zalezy na wyborze ideologicznym, ktorego dokonanie
zdefiniowaloby jego tozsamos$¢ (jak w przypadku Artiirsa z Burzy dusz). Postawa Ansisa
sprowadza si¢ do zachowania statusu quo, co umozliwiloby mu dalsze beztroskie
zajmowanie si¢ ulubionym zajeciem (tj. malarstwem, ktére rowniez jest sposobem
autoekspresji bohatera) 1 rozwiktanie mitosnych perypetii.

Problem z okres$leniem tozsamos$ci Ansisa skorelowane jest z bezposrednim
doswiadczeniem tragedii wojny. Bohatera, wbrew jego woli, powotujg do Legionu
Lotewskiego SS — w pierwszy dzien stuzby t6dz, ktorg ptynie bohater 1 inni legionisci,
zostaje ostrzelana. Wszyscy, procz Ansisa, ktory zostaje ranny w reke, ging. £.6dz, ptynac
z pragdem rzeki, ostatecznie dociera do Baltyku. Przerazony i kompletnie
zdezorientowany bohater, bedac sam wsrdd martwych zohierzy, zauwaza w oddali
malutkg 16dz z plynacymi w stron¢ Zachodu uchodzcami, ktérzy po chwili przesiadaja
si¢ na wigkszy statek. Film konczy si¢ kolejng subiektywizacja, ktorg mozna odczytaé
jako spowiedZ bohatera, jednoczesnie symbolizujaca uformowanie si¢ jego ,,mocnej
tozsamos$ci”. Po krotkiej rozmowie Ansisa z opatrujacym go me¢zczyzng, kamera w
zblizeniu ukazuje twarz bohatera, jednocze$nie powraca znany folkowy motyw
muzyczny 1 slyszymy pozadiegetyczny komentarz — bohater rozmysla nad swoim
zawodem, podkreslajac, ze malarz szyldow jest kim§ wiecej niz tylko bezmySlnie
malujacym litery cztowiekiem, usprawiedliwiajac tym samym swoja (nie)typowa

postawe. Thumaczy roéwniez swoje wizje — podkresla, ze czesto wraca myslami do
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swojego miasteczka i utozsamia si¢ z rzeka, ktora ptynie nie wiadomo skad i gdzie. Po
policzku mezczyzny wowcezas sptywa tza, po czym narracja ulega naglej defokalizacji —
po afektywnym zblizeniu na twarz Ansisa widzimy ukazang w planie totalnym t6dz, ktéra
jest zaledwie drobnym szczegotem na tle bezkresu morza. Takie zestawienie kadrow,
stanowigce mocng puentg, mozna rozpatrywac jako nawigzanie do przystowiowej kropli
w morzu — tragedia Ansisa, jest tylko jedng z setek tysigey tragedii innych Lotyszy w tym
nielatwym dla kraju czasie.

Film Kairissa konczy si¢ planszg informujaca o Lotewskim Legionie SS i
odpowiedzialnos$cig w postaci kary $mierci za niedotgczenie do Legionu — wilasciwa
funkcja tej informacji jest nie do konca czytelna, gdyz temat Legionu nie jest bynajmniej
tematem przewodnim. Mozna jednak odczyta¢ ten zabieg jako swojego rodzaju
usprawiedliwienie Ansisa, ktory w tym przypadku nie miatl wyboru 1 musiat opowiedzie¢
si¢ po stronie nazistow, aby ocali¢ zycie. Wida¢ tu ciekawg analogie do analizowanego
wczesniej estonskiego filmu 1944. Umieszczenie paratekstu, objasniajgcego motywacje
bohatera i waznego kontekstu historycznego, mozna rozpatrywaé jako kulturowe
dziatanie autokomunikacyjne, ktéore ma znaczenie edukacyjne (w tym dla widzow
nieznajacych historii Lotwy) i terapeutyczne.

Malarza szyldow mozna umiesci¢ w obrebie tozsamosciowych narracji
rewizjonistycznych. Sprzeczna  interpretacja  dziatalnosci  battyckich i
wschodnioeuropejskich zolierzy Waffen-SS w europejskim dyskursie historycznym
wywotuje symboliczng presje na rzadach Lotwy (i Estonii) w kwestii upamigtniania
weteranow nazistowskich sit zbrojnych jako bojownikow o wolno$é®®t. Wspomnienia
totewskich legionistow podkreslaja brak kontroli nad swoim losem3%? — wobec czego
Ansisa mozna postrzega¢ jako niewinng ofiar¢ uwarunkowan historycznych.
Jednoczesénie jednym z weztowych punktéw dyskursywnych opowiesci weteranow jest
twierdzenie, ze legioni$ci przede wszystkim bronili niepodlegto$ci Lotwy i1 dazyli do
zapobiegania ponownej okupacji kraju przez ZSRR3%. Reprodukowanie tej postawy w
filmowych reprezentacjach tych wydarzen poprzez bezposrednie ukazywanie
funkcjonowania jednostek w obrgbie wojskowych formacji nazistowskich czy poprzez

,Lupominanie si¢” o pamig¢¢ o tych jednostkach za pomoca paratekstéw mozna odczytaé

301 K. Stuklis, Revisionist national narratives in the memoirs of Estonian and Latvian Waffen-SS
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jako probe rehabilitacji zotnierzy totewskich i estonskich i che¢ wypetniania biatych plam
W historii tych krajow.

Jesli postanowimy umiesci¢ film w ramach White’owskich paradygmatow, to
okaze sie, ze dzieto Kairi$sa laczy w sobie w réznym stopniu cechy dwoch schematéw
fikcjonalizacji narracji. W filmie wystepuje wiasciwy tragedii radykalny dualizm
(przejawiajacy si¢ w relacjach mitosnych Ansisa) i przyczynowo-skutkowa zalezno$¢
miedzy czgsciami opozycyjnymi (motywacja dzialan bohateréw jest klarowna), lecz
gtéwny bohater, bedacy centrum fokalizacyjnym narracji, nie dazy do dokonania wyboru,
a prawdziwa tragedia nast¢puje jedynie wtedy, kiedy dalsza bezstronno$¢ jest niemozliwa
— decyzja zostaje podjeta za bohatera, odgornie, co mozna rozpatrywac jako przejaw
fatalizmu. Jednoczesnie bohater przezywa swojego rodzaju katharsis (koncowa scena
filmu), uwalnia emocje poprzez autorefleksje. Element komediowy przejawia si¢ nie
tylko poprzez specyficzny humor, ale roéwniez przez wlasciwg komediowemu
schematowi fikcjonalizacji konstrukcje narracji. Poszczegolni bohaterowie reprezentuja
uformowane catosci pod wzgledem charakterologicznym lub ideologicznym (komunistka
Zisele, jej ojciec zydowski handlarz, przedstawiciele zmieniajacych si¢ witadz 1 sam
Ansis), natomiast nie jest to narracja integrujaca spoteczno$é. Wrecz przeciwnie —
wszyscy na rozne sposoby dezintegruja pierwotny (przedwojenny) tad, z wyjatkiem
Ansisa, ktory dba o uchronienie wtasnych przekonan i wartosci przed zaktoceniem, ale
jednocze$nie w pewnym stopniu toleruje (paradoksalnie poprzez unikanie
zaangazowania) wszystkie strony opozycyjne, co réwniez wywotuje efekt komiczny,
gdyz kazda ze stron probuje bez wickszego powodzenia przekona¢ bohatera do witasnych
racji.

Tozsamo$¢ Ansisa, jak ustalilismy, cechuje si¢ odrgbnoscia, jesli umiescimy ja w
kontek$cie ptynnej rzeczywistosci, w ktorej bohater funkcjonuje i jako rodowity
mieszkaniec miasteczka jest jej immanentng cze$cig. Jest postacig inng, ktora funkcjonuje
w zmiennej 1 niepewnej rzeczywistosci 1 jednocze$nie zachowuje indywidualng
aksjologie. Inno$¢ bohatera, konstytuujaca jego odrebnos¢ tozsamosciowa, na poziomie
formalnym przejawia si¢ przez stosowanie technik subiektywizacyjnych majacych na
celu uwypuklenie ukrywanych przez bohatera uczu¢ i pragnien umozliwiajacych
bohaterowi stworzenie przestrzeni dla autorefleksji. Postawa bohatera moze by¢
metonimicznym ekwiwalentem postawy zwyklych Lotyszy, ktorzy nie mieli realnego
wplywu na wydarzenia i z uwagi na che¢ przetrwania musieli w czasie okupacji

akceptowac niezalezny od nich stan rzeczy — widoczne to jest szczegdlnie w literaturze
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totewskiej (na przyktad, w powiesci Mleko matki (tot. Mates piens) Nory Iksterny o kilku

pokoleniach kobiet, ktore probuja przetrwac w absurdalnej sowieckiej rzeczywistosci).

Dream Team 1935

Najstarszym z analizowanych filméw jest lotewski Dream Team 1935 (tot. Sapnu
komanda 1935, rez. Aigars Grauba, 2012). Dzielo znanego z innych patriotycznych
filméw Grauby jest linearng, konwencjonalng opowiescia o totewskiej druzynie
koszykarskiej, ktora w 1935 roku zdobyta tytut Mistrza Europy (jedyny taki tytut dla
druzyny totewskiej w historii) na pierwszych Mistrzostwach Europy w koszykowce
mezczyzn, ktore odbyty si¢ w 1935 roku w Genewie. Suspens, budowany przez pokazanie
wspotzawodnictwa w diugich scenach meczéw koszykarskich, nie wptywa na
tozsamosciowy wymiar filmu (zwlaszcza ze rozwigzanie dla wielu widzow moze by¢ z
gory znane). Wymiar ten jest jednak w filmie obecny.

Lotewska badaczka Klara Bruveris zwraca uwage, ze tworczo$¢ Grauby (w tym
tez analizowany film) jest przyktadem filmowej glokalizacji — globalny schemat kina

sportowego jest dostosowany do lotewskiego kontekstu3?t

. Sport, bedacy jedna z
najpopularniejszych form dziatalnos$ci kulturowej, mozna umiesci¢ w ramach opisanego
przez Michaela Billiga banalnego nacjonalizmu®®. Znaczenie sportu w tym kontekscie
wykracza daleko poza samg aktywno$¢ sportowsa, ktéra poprzez medializacje sprzyja
narodowemu zaangazowaniu oraz tworzeniu bohaterow, ktorych odbiorcy moga

nasladowaé¢ i adorowac®®,

Dodatkowo, takiec ujecic nadaje sportowi znaczenie
polityczne, co — w konteks$cie historycznym — wyraza dzieto Aigarsa Grauby.
Tozsamos$¢ bohaterow filmu Dream Team 1935 jest od samego poczatku stabilna
1 nie ulega zakwestionowaniu w trakcie filmu, co czyni z dziela Grauby patriotyczng
manifestacje potwierdzajaca (lub utwierdzajaca) znane fakty i1 schematy. Warto
nadmieni¢, ze koszykowka wciaz cieszy si¢ duza popularnoscig na Lotwie i Litwie (w
filmie przedstawiona jest rozgrywka miedzy druzyng totewska a litewska w Kownie).
Wigkszo$¢ scen jest nakrgcona z perspektywy zewnetrznej, a nieliczne, czgsto

nieumotywowane narracyjnie, subiektywizacje nie wprowadzaja dodatkowych

perspektyw fokalizacyjnych. Obiektywny charakter narracji i brak jednoznacznej

304 K. Briveris, Sport, cinema and the national imaginary in Dream Team: 1935, ,,Studies in Eastern
European Cinema” 2015, §(1), s.52.

305 5, Crosson, Sport, flm and national culture: an introduction, w: Sport, Film and National Culture, red.
S. Crosson, London/New York: Routledge, 2022, s. 2-3.

306 Tamze.
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»przynaleznosci” perspektywy fokalizacyjnej do ktoérego$ z bohateréw nie sprawiajg
jednak trudnosci w odnalezieniu ,,centrow” fokalizacyjnych.

Z jednej strony narracj¢ fokalizuje zwycigska druzyna, ktora niemal od samego
poczatku stanowi zwarta, solidarng grupe dazaca do wspolnego celu — wygranej Lotwy i
rozstawienia malego kraju na forum mi¢dzynarodowym. Z drugiej jest nim Valdemars
Baumanis (Janis Amanis), trener druzyny i jej pierwszy kapitan, ktory zainspirowany
organizowanym w Genewie turniejem konsekwentnie dazy do uformowania godnej
reprezentacji kraju. Klasyczny motyw budowania druzyny mozna interpretowac jako
metafore konstruowania spotecznosci narodowej?’. Podobnie jak wewnatrz druzyny,
sktadajacej si¢ z cztonkéw réznych klubdéw sportowych, moga powstawac konflikty
interesOw, tak wewnatrz narodu powstaja réoznego rodzaju napigcia nierzadko wiodace
do przeksztatcenia schematow autopercepcyjnych.

Pomyst Baumanisa spotyka si¢ ze sceptycyzmem przedstawicieli resortu
sportowego, co utrudnia pozyskanie srodkow na odbycie podrézy do Szwajcarii, nie
mowigc juz o inwestycjach w stosowng infrastrukture dla treningdw (wielokrotnie
ukazywana jest ,,amatorsko$¢” podejmowanych przez Baumanisa i jego kolegow dziatan
motywowanych szczerym entuzjazmem i checig ,,opowiedzenia” o Lotwie za granicg).
Jednoczesnie przedsiebiorczo$¢ 1 determinacja Baumanisa przemawiajg do zwyktych
Lotyszy — wiele os6b zgadza si¢ pomdc poprzez przekazanie darowizn albo uszycie
odziezy sportowej w kolorze barw narodowych. Ciekawe, ze premiera filmu odbyta si¢
w okresie obchodow $wieta niepodlegtosci Lotwy, ktore przypada na 18 listopada.

W filmie Dream Team 1935 mieszajg si¢ elementy epickiego i komediowego
schematu fikcjonalizacji. Baumanis jest inicjatorem stworzenia druzyny i liderem
wszelkich aktywnos$ci zwigzanych z jej powstaniem i1 funkcjonowaniem az do momentu
zZwyciestwa, co czyni z niego postac o charakterze heroicznym, ktora wbrew trudno$ciom
1 przeciwnosciom losu osiggneta wymarzony cel stuzacy dobru ogotu. Jest tez postacia
inng w optyce tegoz ogdtu, ktora widzi niedostrzegany przez reszt¢ potencjal fotewskich
koszykarzy (wynikajacy z patriotyzmu bohatera) i stopniowo przekonuje wszystkich do
swoich racji. Wielokrotnie eksponowane sg symbole jednoznacznie okreslajace
tozsamo$¢ bohateréw — flagi, plakaty, odziez sportowa itp. Wyraziste opozycje,
charakterystyczne dla schematu epickiego, przejawiaja si¢ w ,,walkach” na boisku

koszykarskim — bohaterowie walczg z wrogimi druzynami. Walczace strony odroznia nie

307 K. Briveris, dz.cyt., S. 56.
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tylko kolor odziezy, pochodzenie czy stopien przygotowania druzyn wynikajacy z
lepszego zaplecza i wsparcia finansowego, ale rowniez stopien rozpoznawalno$ci krajow
— czesto z ust komentatoréw padaja uwagi odnoszace si¢ do nieznajomosci Lotwy, co
wywoluje efekt komiczny (przekrgcanie nazwy panstwa). Zdarzenia (w przeciwienstwie
do ich znaczen) formujace opowies¢ znajduja si¢ w $cistej relacji z kontekstem, z ktorego
Wyrastajga, co sprawia, ze wiele sytuacji ma zabarwienie komediowe — na przyktad brak
odpowiedniego finansowania zmusza bohateréw do podrézy do Genewy pociggiem w
wagonie trzeciej klasy albo nie pozwala im optaci¢ noclegu, co sprawia, ze przyszli
mistrzowie Europy laduja na zakurzonym poddaszu.

Film Grauby jest przykltadem narracji spotecznie integrujacej, ktoéra czesto
posiada elementy o charakterze epickim i/lub komediowym. Wydarzenia sportowe, na
ktorych bazuje akcja dzieta peinig funkcje integracyjng i promujacg. Oddolna inicjatywa
zdeterminowanego Baumanisa pobudza innych do dziatania, co doprowadza do
zwycigstwa Lotwy (jest to zwycigstwo nie tylko druzyny, ale réwniez wspdlne
zwycigstwo o0sob, ktore uwierzyty w idee Baumanisa) i rozstawienia woéwczas mtodego,
malo znanego panstwa. Tozsamosciowy wymiar filmu podkreslajg rowniez obecne w
filmie parateksty — w scenie koncowej, przedstawiajgcej powrdt zwyciezcOw na Lotwe
zawarte sg stopklatki ze zblizeniami na twarze poszczeg6élnych koszykarzy z druzyny.
Kazda stopklatka opatrzona jest napisem z imieniem i nazwiskiem sportowca, jak 1
informacjami o dalszym jego losie w trakcie wojny i po niej (wigkszo$¢ miata tragiczne
doswiadczenia zwigzane z represjami sowieckimi, wcieleniem do Armii Czerwonej lub
Legionu Lotewskiego SS lub aktywnoscig partyzancky), co oprocz waloréw
edukacyjnych wzbogaca emocjonalne i patriotyczne przestanie dzieta. Dream Team 1935
wyrodznia si¢ na tle innych filmow o tematyce dotyczacej czasow miedzywojnia swoim
optymistycznym przestaniem, nie obarczonym obecnym w innych dzietach fatalizmem
(cho¢ opisany powyzej zabieg nieco zaburza Ow optymizm, przypominajac o

nieuchronnosci katastrofy wojennej).

Bille
Dita Rietuma, prezeska Narodowego Centrum Filmowego Lotwy, podkreslajac

sukces programu Latvija 100, wskazuje, ze cze$é filmow®® zrealizowanych w ramach

308 Poza filmami animowanymi przeznaczonymi gtownie dla widza dzieciego i filmu familijnego Dziadek
grozniejszy niz komputer (Vecteévs, kas bistamaks par datoru, rez. Varis Brasla, 2017).
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inicjatywy przedstawia wydarzenia z perspektywy dziecka®®. Dziecko w tych filmach
jest gtdbwnym bohaterem (lub jednym z gtéwnych bohaterow), a niektore etapy historii
Lotwy sa opowiadane z jego perspektywy®1%. Stosowanie perspektywy dziecka, zdaniem
Rietumy, sprzyja zwigkszeniu liczby odbiorcéw (takie filmy czgsto sa pozycjonowane
jako familijne) i jest jednym z argumentdw na rzecz realizacji filmow objetych
programem Latvijas filmas, Latvijas simtgadei, gdyz przyciaga przed ekrany szersze
grupy odbiorcze®! (cate rodziny, réwniez wielopokoleniowe). Jednoczesnie autorka
podkresla, ze perspektywa dziecigca pozwala tworcom przedstawiac histori¢ w bardziej
selektywny sposéb z uwagi na ograniczong wiedze dziecka oraz bardziej
fragmentaryczne do$wiadczanie wydarzen!?, Rietuma wymienia trzy filmy fabularne®!3
— migdzy innymi, osadzony w czasach dwudziestolecia migdzywojennego film Bille (fot.
Bille, rez. Inara Kolmane, 2018), ktory byt jedna z najchetniej ogladanych produkcji
stworzonych w ramach programu Latvija 100. W 2018 roku film uplasowat si¢ na 7
pozycji w rocznym zestawieniu wszystkich dystrybuowanych filméw w kinach
totewskich wedtug ogladalnosci.

Film Kolmane, bedac adaptacja autobiograficznej powiesci Vizmy BelSevicy pod
tym samym tytutem, przybliza proces dojrzewania matej Bille (Riita Kronberga) i jej
proby zrozumienia i pogodzenia si¢ z otaczajaca ja rzeczywistoscig w schytkowym
okresie istnienia Lotwy miedzywojennej. Dziewczynka musi si¢ mierzy¢é z
nieréwnos$ciami spolecznymi i1 brakiem ciepta rodzinnego, z czym probuje sobie radzié,
uciekajac do $wiata marzen.

Juz na samym poczatku narracja filmu zostaje sfokalizowana. Bille siedzi na
schodach, przypatrujac si¢ niszczejagcym kamienicom. W tym samym czasie rozbrzmiewa
monolog wewngtrzny bohaterki traktujacy o magicznej krainie o nazwie Leiputrija, o
ktorej wie od babci. Bajkowa Leiputrija — co wynika z opowiesci dziewczynki — to
miejsce obfitosci 1 szczescia (Bille wspomina o domach z czekolady, latajacych w
powietrzu cukierkach 1 pysznych zupach gotowanych kazdego dnia). Bille jest tu

narratorkg ukazang z perspektywy spersonalizowanej (widzimy pograzone we wiasnych

309 D, Rietuma, Centenary of Latvia through the eyes of a child, “Culture Crossroads” 2019, 1(14), s. 7.
310 D, Rietuma, dz. cyt., s. 8.

811 Tamze, s. 12.

312 Tamze.

313 Kolejne dwa filmy to przeanalizowany pozniej Raj ‘89 (Paradize ’89, rez. Madara Dislere, 2018) oraz
opisana wczesniej Noc ojca (Tévs nakts, rez. Davis Simanis, 2018).
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myslach dziecko ogladajace rozpadajace si¢ budynki na podwoérku) i subiektywnej
(styszymy tres¢ jej mysli).

Marzenia dziewczynki przerywa surowy glos matki (Elina Vane) wotajacej ja do
domu. Relacje Bille ze $wiatem dorostych (w szczegodlnosci z matka) s problematyczne,
poniewaz §wiat marzen bohaterki, w ktory szczerze wierzy (§wiadcza o tym deklarowane
w gronie innych dzieci z podwoérka przekonania na temat rzeczywistego statusu Leiputrii
wyobrazenia dziewczynki o tej bajkowej krainie), pod katem aksjologicznym stanowi
zupelne przeciwienstwo $wiata dorostych ($wiata realnego). Matka bohaterki jest w
nieszczesliwym malzenstwie z ojcem dziewczynki (Artiirs Skrastins), ktory ma problemy
z pracg 1 alkoholem, co powoduje czeste ktotnie, swiadkiem ktorych niejednokrotnie staje
si¢ Bille. Ponadto kobieta nie pozwala Bille na dokonywanie swobodnych wyboréw (na
przyktad nie pozwala dziewczynce wybra¢ imienia przed chrztem czy koloru sukni dla
szmacianej lalki) 1 czesto wyladowuje swoje niezadowolenie na dziewczynce. Bille
probuje jednak zrozumie¢ dorostych, thumaczac sobie wydarzenia znanymi jej faktami z
przesztosci rodziny. W ten sposdb odbiorca uzyskuje informacje poszerzajace jego
horyzont poinformowania.

Kontekst polityczny nie jest mocno uwypuklony w dziele Kolmane. Poznajemy
jedynie skrajnie negatywng opini¢ ojca bohaterki o Niemcach, a nad stotem w ciasnej
kuchni potaczonej z przedpokojem, przy ktorym rodzina wspdlnie je positki 1 spedza czas,
wisi pozotkta mapa miedzywojennej Lotwy. W kontek$cie tozsamos$ciowym istotnym
momentem jest udzial Bille w uroczystosciach z okazji $wigta niepodlegtosci Lotwy, na
ktore zabiera ja jej babcia (Lolita Cauka). Jest to rowniez fragment doktadnie lokujacy
akcje filmu w czasoprzestrzeni (w witrynach wywieszone sa plakaty z podobizng
Ulmanisa). Zaakcentowany zostal rowniez motyw razacych nieréwnosci spotecznych i
wykluczenia— na przyktad poprzez ukazywanie wnetrz domow (Bille uczeszcza na lekcje
gry na pianinie w bogatym domu) lub spozywanych positkdow w réznych rodzinach, a
brak chrztu uniemozliwia Bille uczeszczanie do szkoty razem z innymi dzieémi.

W trakcie filmu wystepuje kilka rodzajow subiektywizacji, ktoére maja na celu
oddanie stanu wewngtrznego bohaterki lub jej marzenia. Niemal wszystkie fragmenty
zawierajgce subiektywizacje pod katem formalnym cechujg si¢ oniryzmem (o czym
$wiadczy zmiana perspektywy audialnej, kolorystyki lub planu filmowego). Ten zabieg
formalny, oprocz poglebienia portretu psychologicznego bohaterki, wskazuje na jej
wyobcowanie z rzeczywistosci. Obco$¢ Bille przejawia si¢ w problemach

komunikacyjnych z dorostymi, z ktérymi nie dzieli si¢ wlasnymi przezyciami i nie
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angazuje si¢ aktywnie w ich $wiat, uciekajac do $wiata marzen. Dziewczynka znajduje
si¢ w trudnych relacjach rowniez z innymi dzie¢mi, ktére stopniowo wykluczaja ja z
powodu jej dziwaczno$ci, nie chcac si¢ z nig bawi¢ lub otwarcie dokuczajac bohaterce.

Sytuacja Bille przypomina paradygmat tragedii. Przejawia si¢ on w skrajnej
odmiennos$ci wewnetrznego $wiata bohaterki (tj. $wiata, w ktorym dziewczynka
chcialaby si¢ znalez¢) a $wiata rzeczywistego. Jednoczesnie rozwoj Bille 1 jej interakcje
ze S$wiatem przypominaja etap historii Lotwy, kiedy niedtugo po symbolicznym
urodzeniu na przetomie lat 10. 1 20. XX wieku mtody, niestabilny, ale w 6wczesnych
warunkach geopolitycznych bezpodstawnie ,,ambitny” kraj znowu znalazt si¢ u progu
utracenia niepodlegloéci. Jest to w pewnym sensie demitologizacja okresu
migdzywojennego, czgsto przedstawianego w kulturze (rowniez w Polsce) jako raj
utracony. Nie jest to jednak opowies¢ fatalistyczna — zty los nie spotyka bohaterki,
poniewaz z planszy umieszczonej na samym koncu dowiadujemy, ze Bille jest
nominowang do literackiego Nobla autorkg pierwowzoru literackiego filmu. O
inspiracjach literackich tworcow filmu przypominaja réwniez umieszczone na poczatku
1 na koncu dzieta plansze zawierajace fragmenty filozoficznych wierszy BelSevicy, ktore
wykorzystane zostaly jako teksty popularnych niegdy$ piosenek skomponowanych
miedzy innymi przez totewskiego kompozytora Raimondsa Paulsa.

Rietuma podkresla, ze stosowanie technik subiektywizacyjnych w Bille (formalne
wyodrebnienie marzen bohaterki i stosowanie narracji typu Vvoice-over podczas
prezentacji wewnetrznych monologdw) i1 innych opisywanych przez nig filmach pozwala
na wicksza identyfikacj¢ z bohaterami i wprowadzenie metafor wzmacniajgcych

wydzwiek filmu®,

Ukazywanie zdarzen z perspektywy dziecka moze roéwniez
swiadczy¢ o pewnej niedojrzatosci kina totewskiego, ktore przez pierwsze dwie dekady
postkomunistyczne musiato si¢ boryka¢ z wieloma problemami. Odnoszac si¢ do
rozwazan Valentiny Garibotto, Rietuma poréwnuje rodzima kinematografi¢ do
latynoamerykanskich przemystow filmowych. Autorka pisze, ze szczeg6lne
zainteresowanie filmami, ktérego gtéwnymi bohaterami sg dzieci b¢dace katalizatorami
procesdw historycznych, jest charakterystyczne dla kinematografii po glgbokim
kryzysie®'®. Jest to tendencja charakterystyczna dla wspotczesnego kina totewskiego —
podobne podejscie zobaczymy chociazby w dramacie coming-of-age rozgrywajacym si¢

w Latgalii pt. Marzenia (tot. Es esmu Seit, rez. Renars Vimba, 2016) czy filmowej

314 D. Rietuma, dz.cyt., s. 10.
315 Tamze, s. 12.
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opowiesci o dysfunkcyjnosci rodziny i traumatycznych relacjach miedzypokoleniowych

w hermetycznej spotecznosci pod tytutem Do/ (tot. Bedre, rez. Dace Piice, 2020).

Homo Novus

Film Homo Novus (fot. Homo Novus, rez. Anna Viduleja, 2018) jest kolejnym
dzietem powstatym w ramach inicjatywy Latvija 100 bazujagcym na utworze literackim —
w tym przypadku to powies¢ Anslavsa Eglitisa. Film uzyskat jeszcze wigkszg frekwencje
niz Bille — Homo Novus w rocznym zestawieniu frekwencji w kinach w 2018 roku
uplasowat si¢ na drugiej pozycji.

Akcja filmu rozgrywa si¢ w 1938 roku w Rydze. Biedny artysta z Latgalii Juris
Upenajs (Igors Selegovskis) przyjezdza do stolicy w nadziei na zbudowanie wielkiej
kariery w duzym miescie. W tym samym czasie student malarstwa EiZens Zibeika
(Kaspars Zvigulis) wraca do ojczyzny z Paryza. Jego gldéwnym celem jest uzyskanie
spadku po niedawno zmartym bogatym wuju, ktéry przed $miercig zmienil tres¢
testamentu — wszystkie pienigdze zgodnie z wolg zmartego majg zosta¢ przekazane na
konkurs artystyczny, ktérego zwyciezca miatby szans¢ na hojne stypendium i wyjazd do
Paryza. Mozliwe, ze drogi bohaterow nigdy by si¢ nie skrzyzowaty, gdyby
nieprzypadkowo spotkana przez Jurisa na dworcu kolejowym posta¢ Kurcumsa (Kaspars
Znotins; kurcums dostownie mozna by przethumaczy¢ jako mruk, co dos¢ celnie oddaje
charakter tego bohatera i jego miejsce w akcji filmu), krytyka i kuratora sztuki, pod
ktorego nadzorem Juris poznaje ekscentryczne postacie z ryskiego $wiata sztuki i
doswiadcza wzlotow i1 upadkéw. Eizens, nie bedac postacig anonimowg w stotecznej
bohemie, bardzo sceptycznie podchodzi do pochodzacego z prowincji malarza
usitujgcego na rdézne sposoby zrobi¢ kariere. Relacje migdzy bohaterami dodatkowo
zaognia zauroczenie tg samg kobietg — rzezbiarka Ciemalda (Kristine Kruze).

Homo Novus jest rodzajem filmowego Bildungsroman osnutym na opowiesci o
dorastaniu (a wlasciwie o psychologicznym i spotecznym ksztattowaniu si¢) 1 awansie
spotecznym bohatera. Taka interpretacja — w przypadku stosowania zewngtrznej
perspektywy narracyjnej — pozwala wyznaczy¢ posta¢ ogniskujaca narracje, szczegdlnie
w kontekscie narracji tozsamos$ciowych. Jest nig mlody Juris, nieSmiaty mtodzieniec
nabierajacy oglady i pewnosci siebie w miar¢ doswiadczania réznorakich sytuacji na
ptaszczyznie zar6wno zawodowej (jest nie tylko malarzem, ale rowniez uzyskuje posade
nauczyciela malarstwa w prestizowej szkole; otrzymuje sfatszowang przez Kurcumsa

decyzje o przyznaniu stypendium, dostaje gorzka nauczke itp.), jak i1 spotecznej
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(przedstawione s3 ,,starcia” Jurisa ze snobistycznie usposobionymi postaciami ze Swiata
sztuki 1 przedstawicielami klas wyzszych). Jednocze$nie postacia o podobnym statusie
moze by¢ wspomniany dekadent Kurcums, ktérego ,,dziatalno$¢” w ramach akcji filmu
sprowadza si¢ do snucia intryg (i kierowania nimi), ktére sg zrodtem komicznych
nieporozumien, ale i pozytywnego dla Jurisa rozwigzania. Kurcums jest w pewnym
sensie odzwierciedleniem ducha przedstawionej w Homo Novus epoki. Niemniej, jesli
skupimy si¢ na wymiarze tozsamo$ciowym, bardziej interesujaca jest formujaca si¢ w
trakcie akcji posta¢ Jurisa.

W filmie sg wyeksponowane éwczesne, charakterystyczne dla czasow dyktatury
Ulmanisa, krzywdzace stereotypy o zacofaniu Latgalczykow padajace z ust
zarozumialych ryzan, ktore Juris, dzigki swojej inteligencji 1 wyrafinowaniu, z
powodzeniem odpiera. Homo Novus, podobnie jak inne opisane w tym rozdziale filmy
totewskie, w pewnym stopniu jest opowiescig o spotecznych nierownos$ciach 1 nie zawsze
udanych probach ich przezwycigzenia. Uwzglednienie w dziele takich uwarunkowan
kompensuje brak zarysowania w filmie sytuacji politycznej i buduje kontekst
tozsamosciowy.

Kolejnym katalizatorem tozsamo$ci bohatera jest udzial w konkursie
artystycznym. Podczas gdy inni uczestnicy skupieni sg na realizacji ztozonych projektow,
wpisujacych si¢ w obowigzujace wowczas awangardowe trendy, Juris stawia na bliskie
mu malarstwo — bez wigkszych nadziei na wygrang zglasza do oceny impresjonistyczny
portret Ciemaldy. W taki sposdb bohater uzewngtrznia swojg indywidualnos¢. Artysci, o
ktorych wiele przed ich poznaniem styszat i ktérych uwazat za wzorzec do nasladowania,
szybko rozczarowuja Jurisa swoja postawa wobec zycia i sztuki. Mtody malarz poszukuje
artysty ucielesniajgcego jego idealistyczne poglady dotyczace sztuki. Najblizej mu do
rzezbiarki Ciemaldy, w ktdrej stopniowo si¢ zakochuje, 1 ktérej portret jest nie tylko
wyznaniem mito$ci, ale rowniez odbiciem ideowych poszukiwan bohatera. Odnajduje
tym samym ideal kobiety 1 artysty, ktorego chcialby nasladowac, a zgloszenie portretu
ukochanej na konkurs, i w konsekwencji zwycigstwo w nim, sg swoistym
przypiecz¢towaniem niezwyktych poszukiwan Jurisa. Kurcums, ktory réwniez ciagle
poszukuje swojego ideatu, stanowi w pewnym sensie alter ego Jurisa, ale na innym etapie
zyciowym. Pozostajac najczesciej w roli obserwatora, Kurcums podejmuje daremne
proby zintegrowania si¢ ze spolecznos$cia i znalezienia odpowiedniego do swoich potrzeb

modelu egzystencji.
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Postawy bohaterow, w szczegdlnosci mtodego Jurisa, w pewnym sensie
odzwierciedlaja ducha migdzywojnia, ktorego charakterystyczng cechg byto — niekiedy
graniczace z ostentacja — pragnienie nowosci. Obaj bohaterowie szukaja — przede
wszystkim w sobie — tytutowego homo novus, ktory bytby satysfakcjonujacy dla nich i
stanowil potencjalnie wzorzec dla innych. Poszukiwanie nowego ideatu wspotgra z
warstwg wizualng filmu — nagrany w formacie 4:3 film na poziomie scenograficznym i
stylistycznym precyzyjnie odtwarza realia reprezentowanej epoki i przez utrzymanie w
wyrafinowanej stylistyce odnoszacej do art déco tworzy obraz t.otwy idealnej, czyli kraju
wolnego, europejskiego, nowoczesnego.

Z punktu widzenia schematow fikcjonalizacji Homo Novus stanowi mieszanke
komedii 1 satyry. Komiczne sytuacje w filmie nie sg przypadkowe. Ich wystepowanie
warunkuje precyzyjne wykorzystanie mozliwosci, jakie daje konkretna posta¢ (lub
srodowisko, ktore reprezentuje) i1 sytuacja, w ktoérej si¢ znajduje, dzigki czemu kazdy
zwrot wydarzen ma swoje logiczne uzasadnienie 1 jest integralng czescig akcji.
Jednoczesnie w filmie wyczuwalna jest charakterystyczna dla satyry ironia — W
szczegblnosci dotyczy to reprezentacji sSrodowiska pyszatkowatych artystow. Satyryczny
charakter wzmaga réwniez sceptyczne podejécie Jurisa i Kurcumsa do otaczajacej ich
rzeczywistosci — w zderzeniu z optyka bohateréw ukazana w filmie rzeczywisto$¢ ulega
czeSciowej demitologizacji (cho¢ nie dotyczy to wyidealizowanego portretu
miedzywojennej Rygi i Lotwy).

Juris podwaza panujgce zasady i lansuje wiasny §wiatopoglad (choc¢by poprzez
determinacj¢ w dazeniu do celu), co umozliwia mu triumf nad obowigzujacym,
hierarchicznym porzadkiem (niespodziewanie wygrywa konkurs), cho¢ nie zmienia go
radykalnie. Umieszcza to bohatera w sferze obcosci. Inicjalnie bohater jest przybyszem
z zewnatrz (przyjezdza z innego regionu, ktorego mieszkancy sg traktowani z pogarda
przez stoleczng spoteczno$¢). Nastepnie probuje wkroczy¢ do hermetycznego srodowiska
artystow. Nie moze odnalez¢ si¢ w nim z uwagi na bycie parweniuszem pozbawionym
tozsamosci. Ostatecznie, korzystajac z przywileju zwyciezcy, zostawia to srodowisko i
wyjezdza do stolicy Francji, co stanowi dla Jurisa ogromng szans¢ na dalszy awans
zawodowy 1 spoteczny. Jego proby integracji ze srodowiskiem sprawiaja, ze struktura
wyobrazona, na ktorej ono si¢ wspiera, jest naruszona, ale nie ulega dekonstrukcji, a obca

wzgledem wigkszo$ci tozsamo$¢ zostaje utrwalona i zachowana.
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Filmy o tematyce odnoszacej si¢ do czaséw miedzywojennych najczesciej
wystepuja w kinie fotewskim. Mozna zalozy¢, ze zainteresowanie tg tematyka w tym
kraju spowodowane jest faktem, iz byto to pierwsze totewskie panstwo (cho¢ podobnie
rzecz si¢ ma w przypadku Estonii), a kojarzaca si¢ z tym okresem nowoczesna czy wrecz
eksperymentatorska estetyka sprawia, ze ten temat staje si¢ wyjatkowo atrakcyjny z
uwagi na wymykanie si¢ utrwalonym schematom (w stosunku do kina wojennego,
narracja ktorego jest do$¢ mocno skodyfikowana z uwagi na pewnego rodzaju
schematycznos¢ wydarzen bedacych podtozem historycznym fabuty takich filmow).

Wspodlng cechg tych filmow (nie tylko totewskich) jest wielowatkowo$¢ narracji
obejmujacej rozne aspekty miedzywojennej codziennosci — od zycia nizszych klas
spotecznych (Malarz szyldow, Bille) po dziatalno$¢ awangardowych $rodowisk
artystycznych i naukowych (Homo Novus, Nova Lituania) czy organizacji politycznych
(U progu wojny) i druzyn sportowych (Dream Team 1935) nadajgcych ton wyobrazeniom
o tym szczeg6lnym okresie historycznym. Narracja wszystkich filmoéw — cho¢ nie zawsze
eksplicytnie — jest zogniskowana wokot wyrazistego indywiduum, ktoére w starciu ze
skomplikowang rzeczywisto$cig ksztattuje swoja tozsamos¢. Z tego rowniez powodu
bohaterowie tych filmow czesto sg wykluczeni ze srodowiska i1 na rozne sposoby (cho¢
czgsto bezskutecznie) probuja si¢ w nim odnalezé. Rozne formy wykluczenia
przedstawione w tych filmach determinujg rowniez charakter narracji— sa wsrod nich
histori¢ awansu (Dream Team 1935, Homo Novus), poszukiwania uznania (Nova
Lituania, Bille) czy pozostania wiernym sobie (U progu wojny, Malarz szyldéw).

Wydarzenia w wigkszosci filméw dotycza lat 30. XX wieku i sg wystarczajaco
czytelne dzigki paratekstom: napisom i planszom z informacjami o kontek$cie
historycznym i politycznym (co moze by¢ szczegdlnie pomocne dla widzow nieznajacych
historii  krajow Dbaltyckich). Charakter narracji ksztaltuje rowniez scenografia,
zawierajaca akcenty lokujace akcje w okreslonych epokach (flagi, mapy, popiersia,
dokumenty, mundury, szyldy itp.). Najczgsciej pojawiajacym si¢ motywem jest niepokdj
zwigzany z wyczuwalnym zagrozeniem plynacym ze strony rezimoOw totalitarnych,
chociaz nie jest to motyw definiujacy tozsamo$¢ bohaterow (nie pojawia si¢ postac
bohatera-zdrajcy, ktory by celowo i z wlasnej woli stangt po przeciwnej stronie
,barykady”). Tozsamos¢ jest ksztaltowana przez zderzenie z przedstawicielami lokalnej
spotecznosci) 1 jest ufikcyjniana na rézne sposoby — w opisanych filmach wystepuja

elementy wszystkich schematow fikcjonalizacji White’a.
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Wazng funkcje w tych filmach peini przestrzen, w szczegdlnosci miejska.
Wyeksponowanie modernistycznej architektury (Nova Lituania, U progu wojny, Dream
Team 1935, Homo Novus) jest mocnym akcentem stylistycznym, ktory stuzy
uwiarygodnieniu narracji a na poziomie symbolicznym (zwtaszcza w Nova Lituania i U
progu wojny) wprowadza cechy labiryntowos$ci, co sankcjonuje mozliwe inne tropy
interpretacyjne. Tetnigce zyciem miasto jest metafora rozwijajacych si¢ miodych
republik, ktérych wiladze i mieszkancy przez kilkanascie lat probowali realizowad
ambitne, cho¢ nie zawsze realistyczne plany i inicjatywy. W kontrze do wystylizowanych
wnetrz 1 pigknej architektury miast lokuje si¢ sceneria prowincjonalnych miasteczek
ukazywanych na tle malowniczej natury (Malarz szyldow). W filmowych kadrach
pojawiaja si¢ niekiedy rozsypujace si¢ kamienice, cuchngce podworka i ciasne
mieszkania ubogich ludzi (Bille).

Mozna zatozy¢, ze umieszczanie akcji w konkretnej lokalizacji stuzy promocji
miast 1 regionéw (w tym przypadku wyrdzniajg si¢ miasta Ryga, Kowno, Tallinn 1 region
Latgalii). W og6lnym ujeciu promocja jest zespotem dziatah 1 Srodkéw, ktérego
podstawowym celem jest zwickszenie popytu na promowany produkt poprzez
przekazywanie odpowiednio skonstruowanych informacji na jego temat®®. W przypadku
miast 1 regionéw ten proces mozna ujac jako proces komunikowania si¢ z otoczeniem w
celu przekonywania go do korzystania z oferty regionalnej poprzez dystrybucje
informacji na jej temat lub eksponowanie kluczowych zasoboéw promowanego miejsca®’.

Takie strategie, zaaplikowane do analizy filmowych reprezentacji danych
regiondw, moga $wiadczy¢ o turystycznym potencjale przedstawianych miejsc.
Atrakcyjno$¢ tych miejsc budowana jest poprzez eksponowanie ich tozsamosci,
zakorzenione] w kulturze i historii (modernizm kowienski, ryska secesja — tzw.
Jugendstil, tatgalskie krajobrazy nieodzownie kojarzone z malowniczg rzekg Dzwing i
matomiasteczkowym  klimatem itp.). Miejsce, rozumiane jako obszar o
charakterystycznej strukturze wewnetrznej, ktoremu przypisywane jest znaczenie i ktore
wywoluje okreslone reakcje u jednostek, jest potencjalnym czynnikiem przyciggajacym

w turystyce filmowej3'®. Dodatkowo takim czynnikiem moze byé odpowiednio

316 W. Biefiskowska-Gotasa, P. Gotasa, Turystyka filmowa jako element promocji regionu, “Turystyka I
Rozwoj Regionalny” 2021, nr 15, s.6.

317 Tamze.

318 N. Macionis, Understanding the film-induced tourist, w: International Tourism and Media Conference
Proceedings. 24th-26th November 2004, red. W. In Frost, G. Croy, S. Beeton, Melbourne: Tourism
Research Unit, Monash University, 2004, s. 90.
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skonstruowana narracja filmowa, ktora bedzie zachgcaé¢ do odkrycia danego miejsca i
dzielenia dos$wiadczen bohaterow>!®. Oszacowanie potencjalu  turystycznego
analizowanych w rozprawie doktorskiej lokacji filmowych pozostaje poza zasadniczym
polem tematycznym mojej pracy. W tym miejscu wskazuj¢ jedynie obszar do dalszych

badan nad kinematografiami krajow baltyckich.

319 Tamze, s. 91.
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3.3. Reprezentacje okresu stalinowskiego w Kinie krajow baltyckich

W 1944 roku do krajow baltyckich stopniowo zaczely wraca¢ sowieckie organy
bezpieczenstwa w celu stworzenia podloza dla rozwoju aparatu partyjnego i w
konsekwencji utrwalenia rezimu komunistycznego. Niemal od razu uruchomiono
mechanizm surowych represji, ktore miaty na celu wyeliminowanie ruchu oporu i
,Zacementowanie” podleglosci narodow battyckich wobec nowej wiladzy. Represje
nasility si¢ po 1947 roku i z r6zng intensywnoscia trwaty az do $mierci Jozefa Stalina w
1953 roku, a p6zniej — w okresie odwilzy — rozpoczat si¢ powolny proces rehabilitacji
ofiar terroru stalinowskiego. Oprocz kontynuacji rozpoczete] w 1940 roku przymusowej
kolektywizacji, jednym =z najbrutalniejszych wydarzen tego czasu byly masowe
deportacje ludnosci baltyckiej, kojarzone z serig przymusowych wywozek Litwinow,
Lotyszy i Estonczykow w glab rosyjskiej Syberii znanymi jako deportacje czerwcowe
(maj-czerwiec 1941) i operacja Priboj (wydarzenie znane réwniez jako deportacje
marcowe). Szacuje sie, ze w zaledwie kilka marcowych dni (25-28 marca 1949r.) z trzech
matych republik wywieziono ponad 90 tys. oséb, ktéore osiedlono w odlegtych
miejscowosciach  syberyjskich bez mozliwosci powrotu. Ustanowienie rezimu
komunistycznego postrzegane jest jako okupacja, a represje stalinowskie, w
szczegolnosci tragiczne wydarzenia z marca 1949 roku, uznawane sg za przejaw
ludobodjstwa. Pamie¢ o nich stanowi jeden z filarow wspotczesnej polityki historycznej
krajow  battyckich. Znajduje to swoje odzwierciedlenie @w  dzialaniach
zinstytucjonalizowanych — na przyktad w postaci publicznych aktéw upamigtniajgcych
ofiary tragicznych wydarzen (i W towarzyszacych im wystgpieniach politykow
uwypuklajagcych ich role w  ksztaltowaniu  wspotczesnych  paradygmatow
tozsamosciowych), dziatalnosci instytucji badajacych zbrodnie komunistyczne (réwniez
na poziomie naukowym) czy aktywnos$ci w branzy filmowej wspieranych przez instytucje
publiczne.

W filmach powstatych w krajach battyckich, odwotujacych si¢ do okresu
stalinowskiego, czesto eksploatowane jest doswiadczenie deportacji dotyczace
konkretnych jednostek (najczesciej w postaci traumy). Doswiadczenie traumy, bedace
nierzadko katalizatorem narracyjnym, lokuje te filmy na poziomie zardwno afektywnym,
jak 1 tozsamos$ciowym. Z jednej strony, uzewngtrzniane przez bohaterow silne emocje
pozwalaja doktadniej zdefiniowa¢ ich motywacje i uzupehi¢ portret charakterologiczny,

z drugiej strony — tej tozsamo$ciowe] — reprezentacje traumy s3 rodzajem
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autorefleksyjnych i pamigciotworczych narracji kulturowych. Alleida Assmann wyrdznia
cztery sposoby radzenia sobie z traumatyczng przesztoscig na poziomie zbiorowym:

1. zapominanie dialogiczne (dialogic forgetting)

2. pamigtanie w celu niezapominania (remembering in order to never forget)

3. pamigtanie w celu przezwycigzenia (remembering in order to overcome)

4. pamietanie dialogiczne (dialogic remembering)>*°

Dla krajow battyckich wydaje si¢ by¢ charakterystyczny model trzeci —
pamietanie w celu przezwycigezenia traumy, ktorego celem wedlug Assmann jest
zapominanie poprzez pamietanie, bez trwalego upamietnienia wydarzenia z przesztosci.
Proces ten jest narzedziem terapeutycznym, majacym na celu katartyczne oczyszczenie,
uzdrowienie i pojednanie zbiorowosci®?!. Pamietanie w tym przypadku nie wigze sie z
przebaczaniem, ktoére prowadzi do zapominania (Assmann dla zobrazowania tej
zaleznosci przytacza przyklad Holocaustu, rytualnych ram chrzescijanskiej spowiedzi
wymagajacej wyartykutowania 1 spisania grzechu w celu uzyskania rozgrzeszenia czy
Komisji Prawdy 1 Pojednania skupiajacych si¢ na ofiarach  dyktatur
potudniowoamerykanskich), a stanowi poczatkowa faze procesu polegajacego na uznaniu
i rozpoznaniu ofiar obarczonych trauma®??. Pamietanie jest jedynie rodzajem medium w
przypadku opisywanego modelu, nie jest jego celem, a tylko narzedziem w drodze do
uznania ofiar, pojednania i1 ostatecznego zapomnienia oznaczajacego pozostawienie
traumatycznej przeszloéci za soba w celu budowania wspolnej przysztosci®?®. Film jako
medium pamigciotworcze 1 — jak ustalitem wczesniej — swojego rodzaju ,,produkt”
instytucji filmowych (peligcych funkcje instytucji pamieci) réwniez moze penié
funkcje narzedzia do osiggnigcia celow opisanego modelu.

Kolejnym, potencjalnym wymiarem, w obrebie ktorego mozemy rozpatrywac
takiego typu filmy, jest dyskurs dekolonizacyjny. Dominujagca 1 utrwalona
instytucjonalnie w baltyckim dyskursie historycznym i publicznym narracja o okupacji
tych krajow przez ZSRR sankcjonuje powyzsze docickania. ZSRR, a de-facto Rosje
okupujaca kraje baltyckie, wowczas nalezy uzna¢ za metropoli¢ komunistycznego

imperium, a panstwa battyckie za kraje skolonizowane, ktore sa kulturowo, gospodarczo

320 A Assmann, From Collective Violence to a Common Future: Four Models for Dealing with a Traumatic
Past, w: Other People’s Pain. Narratives of Trauma and the Question of Ethics. Cultural History and
Literary Imagination, vol 1, red. M. Modlinger, P. Sonntag, Bern: Peter Lang, 2011, s. 44.

321 Tamze, s. 50.

322 Tamze, s. 50-52.

323 Tamze, s. 54.
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1 politycznie kontrolowane i eksploatowane przez wspomniang metropoli¢. W filmach
dotyczacych okresu stalinowskiego i przesztosci komunistycznej mocno wyeksponowane
sg réznice 1 bariery powstajace mi¢dzy rdzennymi mieszkancami a obcymi kulturowo
przybyszami z zewnatrz (na przyktad w postaci celowo osiedlanej w krajach battyckich
ludnosci rosyjskiej i sprowadzonymi funkcjonariuszami komunistycznymi) nieustannie
narzucajagcymi wlasng aksjologie¢ i1 hegemoniczng wtadz¢. Rodowici mieszkancy
skolonizowanych krajow stajg si¢ we wlasnym domu grupa zmarginalizowana, a filmy,
w ktorych centralnymi postaciami sg przedstawiciele tychze grup, sa symboliczng
platforma umozliwiajaca im zabranie glosu i opowiedzenie historii przez pryzmat
wiasnych doswiadczen. Jest to w szczegdlnosci istotne w kontekscie autopromocji tych
krajow. Promowanie tych filméw za granicg jest, miedzy innymi, Sposobem
wyartykutowania ksztattujacych wspoétczesne paradygmaty historyczne i tozsamosciowe
traum zbiorowych z perspektywy niegdy$ marginalizowanych, a dzi§ ponownie
posiadajacych glos zbiorowosci. Filmy te sg rowniez pewnego rodzaju antytezg wobec
utrwalanych przez propagande komunistyczng — a dzi§ rosyjska — uprzedzen i

stereotypoOw o mieszkancach tego regionu.

Mata towarzyszka

Film Mata towarzyszka (est. Seltsimees laps, rez. Moonika Siimets, 2018) powstat
w ramach programu Estonskiego Instytutu Filmowego poswigconego stuleciu
niepodlegtosci kraju. Jest to ekranizacja popularnej w Estonii powiesci Seltsimees laps ja
suured inimesed autorstwa Leelo Tungal, ktorg w Polsce wydano pod tytulem Matla
towarzyszka i dorosli*®*, i jej sequela o nazwie Samet ja saepuru (w wydaniu
anglojezycznym tytul brzmi Velvet and Sawdust). Tworczos¢ Tungal wpisuje sie w
autobiograficzny nurt literatury estonskiej, w ktorym czesto odwotywano si¢ do
traumatycznych wspomnien jednostki, nierzadko dotyczacych lat dzieciecych®?.
Ekranizacja Matej towarzyszki, podobnie jak inne filmy przeanalizowane w tym

podrozdziale, miesci si¢ w obrgbie narracji autobiograficznych, odzwierciedlajacych

tragiczne przezycia zwigzane z sytuacja spoteczng i polityczna.

324 Zoh. L. Tungal, Mata towarzyszka i dorosli, ttum. M. Perlikiewicz, Wojnowice: Wydawnictwo KEW,
2022.

325 |, Kurvet-Kéosaar, “ ‘Who knows, will i ever see you again,’ said the one-eyed duck.” Reflections on a
Soviet childhood in Leelo Tungal'’s life writing, ,,Prose Studies” 2013, 1(35), s. 125.
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Akcja filmu rozpoczyna si¢ w 1950 roku. Protagonistkg dzieta Siimets jest mata
dziewczynka Leelo Tungal (Helena Maria Reisner). W scenie otwierajacej film bohaterka
prowadzi dialog ze swoja matka (Eva Koldits) pod roztozystym debem. W tej scenie
skondensowano repetytywne w stosunku do dalszej akcji aspekty narracyjne, ktore
determinuja dominujaca pozycje fokalizacyjng i aktywna postawe kognitywna
dziewczynki, na czym w znaczacym stopniu opiera si¢ cala struktura narracyjna Mafej
towarzyszki. Przejawia si¢ to na wielu poziomach — wizualnym (na przyktad w scenie
otwierajgcej ukazany jest sam akt patrzenia z perspektywy zewngtrznej, a po cigciu
montazowym, W technice point-of-view, przedstawia si¢ to, na co patrzy bohaterka —
zblizenie na spojrzenie Leelo — cigcie — detal na kore 1 petzajace po niej mrowki),
haptycznym (bohaterka w tym samym czasie dotyka kory drzewa, badajac palcami jej
teksturg) oraz audialno-poznawczym (dialog z matka o ,terapeutycznych” mocach
okazatego drzewa poszerzajacy wiedzg bohaterki i wzbudzajacy jej ciekawos¢) [ilustracja
3.1.]. Siimets wykorzystuje $srodki filmowe i struktur¢ narracyjng, aby ukaza¢ $wiat
oczami Leelo. Zastosowanie uje¢ z obnizonego kata, kadrowanie obejmujace
bezposrednie otoczenie Leelo widziane jej oczami oraz skoncentrowanie si¢ na jej
reakcjach tworzy ,,dzieciocentryczng” perspektywe, co wzmaga afektywny wymiar filmu
i mocniej uwypukla przedstawiane kontrasty. Podobne zabiegi wielokrotnie sg stosowane
w dalszej czeSci filmu [ilustracja 3.2.].

Poza powtarzalnymi rozwigzaniami narracyjnymi w filmie mocno
wyeksponowany jest aspekt ideologiczny. Dziecinstwo Leelo ulega coraz to wigkszej
ideologizacji — odbywa si¢ to zardbwno poprzez indoktrynacj¢ w drodze edukacji, jak i w
zyciu codziennym (na przyktad zachowanie Leelo porownywane jest do zachowania tak
zwanego wroga ludu czy w przypadku zwracania si¢ do dziecka per towarzyszka w
transporcie publicznym), jak rowniez poprzez wypieranie symboliki estonskiej przez
komunistyczng w przestrzeni publicznej czy S$piewanie pie$ni patriotycznych ,,w
ukryciu”. Traumatycznym przezyciem, ktore jednoczesnie jest katalizatorem zmian w
postawie tozsamosciowej Leelo, staje si¢ aresztowanie przez NKWD oskarzonej o zdrade
stanu matki, ktora dawniej pracowata jako dyrektorka lokalnej szkoly (pdzZniej
dowiadujemy sie, ze przyczyng bylo krzewienie estoniskosci w postaci $piewania z
uczniami hymnu niepodlegtej Estonii na mogile estonskich bohaterow wojennych).
Funkcjonariuszem NKWD jest Paul (Juhan Ulfsak), kolega ze szkotly ojca Leelo (Tambet
Tuisk), ktory, przeszukujac mieszkanie Tunglow, odnajduje flage niepodlegtej Estonii.

Zaciekawione i zdziwione dziecko pyta, czy powodem wyciagniecia zakazanej flagi jest
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swigto, po czym speszony ojciec wyprowadza ja z pokoju. Pdzniej Paul zastrasza
$piewajaca podczas zabawy z misiem Leelo, twierdzac, ze zabierze ja ze soba, jesli ta nie
przestanie Spiewac. Za chwile matke dziewczynki wywoza — przed wywozka rodzicielka
nakazuje Leelo, aby ta zachowywata si¢ grzecznie, jesli chce, aby mama jak najszybciej
wrocita.

Radykalizm tej sytuacji inicjuje weztowy konflikt aksjologiczny i
swiatopogladowy miedzy bohaterami (i grupami bohateréw — Estonczycy a naptywowi
Rosjanie, Estonczycy a Estonczycy wspotpracujacy z nowa wiadza itp.). Konflikt ten ma
podioze polityczne 1 kulturowe, co wynika z odmienno$ci ideologii 1 wartosci
wyznawanych przez poszczegdlnych bohateréw, i nie jest mozliwy do zazegnania, co
sprawia, iz Mata towarzyszka nabiera cech narracji o charakterze tragedii.

Dziecko nie jest $wiadome realnego stanu rzeczy i1 probuje, bazujac na wilasnej
interpretacji rzeczywisto$ci, stworzy¢ zrozumiaty dla siebie model $wiata, przez filtr jej
$wiadomos$ci poznajemy historie przedstawiang w dziele Siimets. To pragnienie wiedzy
1 racjonalizacji zastanej rzeczywistosci, ktore, jak pisal chociazby cytowany wczesniej
Wiktor Werner, bohater tragiczny musi okupi¢ walkg i cierpieniem, cho¢ on sam nie
pragnie walki. Tak tez dzieje si¢ w przypadku Leelo. W pierwowzorze literackim
traumatyczne doswiadczenie zmusza bohaterke do zmierzenia si¢ ze §wiatem dorostych
w bardzo mtodym wieku. Dziewczynka czyni to poprzez proby asymilacji wydarzen i
dyskursow (czegsto poprzez zabawe), przez co ich negatywne, traumatyczne
oddziatywanie zostaje czesciowo zneutralizowane®?®. Tak tez dzieje si¢ w filmie — Leelo,
probuje pojac sens dziejacych sie dookota sytuacji i jednoczesnie usituje skupié¢ si¢ na
przyjemnosciach zycia. Taka postaw¢ mozna rozpatrywac jako probe neutralizowania
traumy. Z jednej strony, dziecko jest uwigzione w pulapce rodzinnych napigé
spowodowanych sytuacja polityczna, w teorii wykluczajaca realizacj¢ idealistycznych
koncepcji szczesliwego dziecinstwa®?’. Z drugiej strony, idealy te utrzymuja si¢ w mocy
poprzez podejmowane przez dziecko proby doswiadczania przyjemnosci i szczescia,
zaré6wno w rzeczywistosci, jak i w jego marzeniach i wyobrazni®?,

Powojenne represje, intensywne przemiany spoleczne 1 polityczne oraz
wszechobecny strach przedstawiane s3 najczgéciej ze spersonalizowanej perspektywy

fokalizacyjnej nalezacej do matej Leelo, a tragiczny wydzwigk filmu wybrzmiewa

326 Tamze, s. 133.
327 Tamze, s. 134.
328 Tamze.
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poprzez zderzenie (na poziomie zar6wno znaczeniowym, jak i wizualnym) perspektywy
dziecka-fokalizatora i1 perspektywy zewnetrznej, ktéra ma na celu uwypuklenie
niszczacych dla estonskosci skutkéw radykalnej sowietyzacji kraju.

Perspektywa dziecka moze natomiast by¢ subiektywnym sposobem wyrazania
trudnych doswiadczen poprzez symboliczne reprezentacje glgbszych uczu¢ i mysli
zwigzanych z przezywang tragedia, co sklada si¢ na tozsamosciowg narracj¢ bohaterki.
Leelo probuje zrozumie¢ estonskos$¢, obserwujac swiat dorostych i bioragc udzial w
dziataniach o charakterze konsolidacyjnym. Odwiedzajac w okresie §wiagt wielkanocnych
babcie-Polke 1 dziadka (radykalnych antykomunistow), przyglada si¢ dorostym 1 uwaznie
wstuchuje si¢ w prowadzone przez nich przy wspdlnej kolacji rozmowy o charakterze
politycznym i w $piewang przez nich piesn. Kamera wowczas koncentruje si¢ na aktach
patrzenia bohaterki.

Podczas podrozy do Tallinna Leelo uwaznie obserwuje zycie miejskie, ktorego
cechg jest dostrzegalny kontrast migdzy ludnoscig estonskg a rosyjskojezyczng. Kolejne
zderzenie bohaterki ze skomplikowang rzeczywistoscia powoduje dalsze proby
racjonalizacji §wiata dorostych. Przejawia si¢ to migdzy innymi poprzez bezposrednia
interakcje z krewnymi, ktora w efekcie wzmaga tragizm narracji. Leelo probuje pocieszy¢
pracujacg jako fryzjerka ciotke Anne (Liina Vahtrik), ktora jest szantazowana przez
rosyjskojezyczng klientke (i kochanke wystanego na Syberi¢ me¢za Anne), moéwigc ciotce,
ze wkrotce zobaczy si¢ z ukochanym na Syberii. Dziewczynka nie rozumie gorzkiego
wydzwigku wypowiedzianych stéw. Jednoczesnie tworcy filmu unikajg jednoznacznego
waloryzowania postaci pod wzgledem narodowos$ci — bohaterowie zarowno estonscy, jak
1 rosyjscy w roéznej mierze przejawiajg cechy powszechnie uznawane za pozytywne lub
negatywne. Taka niejednoznaczno$¢ dostrzega réwniez Leelo — mowi do spotkanej w
salonie fryzjerskim Rosjanki, Ze nie jest podobna do reszty swoich rodakow.

Roéwnolegle z procesem odkrywania tozsamosci estonskiej, Leelo ulega coraz to
wigkszej indoktrynacji komunistycznej, gdyz wierzy, ze postawa konformistyczna
przyspieszy powrot matki. Zainspirowana obejrzang w szkole, w ktdrej pracuje jej ojciec,
proba sztuki wystawianej pod kierownictwem sprowadzonej z Rosji dyrektorki Ludmity
(Julia Aug) na podstawie patetycznej ,legendy o Larze” z alegorycznej noweli Stara
Izergil Maksima Gorkiego, dziewczynka pragnie zosta¢ pionierka, uznajac cztonkow tej
organizacji za wzorzec do nasladowania. Jest to fragment podkreslajacy
charakterystyczng dla reziméw totalitarnych ,,podmiang¢” wartosci i poj¢¢. Leelo, styszac

wznioste przemowy o wysokich celach i warto$ciach pionieréw, nie rozumie manipulacji

157



ideologicznej. Z drugiej strony, marzenie o przylaczeniu si¢ do grona pionieréw ma dla
Leelo znaczenie przede wszystkim strategiczne. Dziecko jest przekonane, ze bycie
pionierka pomoze matce.

Bohaterka przezywa rozczarowanie, gdyz dowiaduje si¢, ze z uwagi na
,hiewlasciwy” ideologicznie status jej rodziny i nieche¢ ojca do wstgpienia do partii i
rozwodu z oskarzong zong nie moze zosta¢ pionierka. Zrozpaczone dziecko biegnie do
znanego z poczatku filmu debu i prosi o przyspieszenie powrotu matki. W tej scenie
dziewczynka wyznaje, ze bycie grzeczng si¢ nie oplacito. Leelo czuje si¢ oktamana przez
dorostych — jest to moment uwolnienia emocji, przekreslenia dotychczas budowanej
tozsamosci opartej w duzej mierze na nasladownictwie wzorcOw wypaczonych przez
ideologie komunistyczng. Jednoczesnie bohaterka uzyskuje wigkszg samoswiadomosc.
Leelo po raz pierwszy $wiadomie i samodzielnie ustosunkowuje si¢ do sytuacji,
precyzyjnie definiujgc swoje dazenia 1 emocje zwigzane z brakiem mozliwo$ci ich
realizacji. Film konczy sie powrotem matki po 5 latach od rozpoczecia akcji. Na peronie
czekaja jej maz 1 nieufna Leelo, ktora nie ma na sobie charakterystycznego elementu
ubioru pionieréw — czerwonego krawata.

Doswiadczenie Leelo jest metonimig zbiorowej traumy narodu estonskiego w
czasach najbrutalniejszych represji, co umozliwia publicznos$ci zrozumienie zbiorowego
wptywu ideologii politycznych na zycie zwyktych ludzi. Jej gorliwe dazenie do bycia
lojalnym wobec systemu pionierem moze symbolizowaé szersze spoteczne inklinacje
zwigzane z cz¢sciowa ulegtoscig wobec wrogiego systemu w imi¢ ocalenia siebie 1 swojej
tozsamosci (podobny mechanizm radzenia sobie z ideologiczng presja jest przedstawiony
w Malarzu szyldéw). Postawa Leelo i jej ewoluujgca, indywidualnie wypracowana
tozsamos¢, w szerszym kontekscie odzwierciedla dynamike historyczng i spoleczng
wlasciwag reprezentowanemu okresowi, o ktorym pamig¢ stanowi istotny element
wspotczesnych praktyk upamigtniania. Podobnie jak w oryginale literackim, bohaterka,
bedac centralng postacig narracji afektywnej, jest usytuowana pomig¢dzy osiami
historycznymi, uniwersalnymi i osobistymi®?® tak w filmie jej postaé uzewnetrznia
wzajemne powigzanie narracji jednostkowej z szerszym kontekstem historycznym.
Historia Leelo na poziomie metonimicznym ogniskuje zbiorowe doswiadczenie

sowieckiej okupacji w kontekscie tozsamosci estonskiej.

329 Tamze, s. 136.
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Malta towarzyszka

llustracja 3.1. Wieloptaszczyznowos¢ fokalizacji w scenie otwierajacej

film Mata towarzyszka

159



lustracja 3.2. Leelo jako fokalizor wewngtrzny
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Kronika Melanii

Film Kronika Melanii (tot. Melanijas hronika, rez. Viesturs Kairiss, 2016) oprocz
bycia realistyczng, graniczaca z naturalizmem reprezentacja tragicznego okresu historii
narodu totewskiego, jest rowniez interesujacym przykladem wykorzystania kontekstu
historycznego dla stworzenia rozbudowanej, wiclokanatowej kampanii marketingowej
odwotujacej si¢ do praktyk tozsamosciowych. Dzieto Kairi$sa przybliza histori¢ Melanii
Vanagi, totewskiej dziennikarki i pisarki, ktéra szczegodtowo zrelacjonowata okres
deportacji na Syberi¢ (zostala wywieziona podczas deportacji czerwcowych w 1941 roku)
w serii dziennikdw, na podstawie ktorych w latach 90. XX wieku napisata autobiografi¢
zatytulowana Velupes krasta (Nad brzegiem rzeki Wel®°). Vanaga wrocita na Lotwe
dopiero w 1957 roku 1 z wlasnej inicjatywy rozpoczeta kolekcjonowanie dokumentow
dotyczacych historii liwonskiej parafii Drabesi, z ktorej sie wywodzita. Na podstawie
obszernego zbioru, ktory jest przechowywany w stu tomach w Bibliotece Narodowe;j
Republiki Lotewskiej w Rydze, Vanaga opracowala 1 kilkadziesiat lat pozniej wydata
siedmiotomowsa powies¢ Dvéselu pulcesana (Zgromadzenie dusz) opisujaca historig i
kulture mieszkancéw rodzimego regionu.

Lotewska producentka filmowa Inese Boka-Griibe, ktora pracowata przy Kronice
Melanii i opisanych w poprzednich rozdziatach filmach Davisa Simanisa, zauwaza, ze
dziatania marketingowe stanowig integralng cze$¢ procesu powstania filmow
historycznych w kinematografii totewskiej i umozliwiajg odbiorcy kontakt z filmem
dtugo przed jego premiera®®l. Poszerzaja réwniez pole jego odbioru, gdyz przekaz
marketingowy na poziomie semiotycznym musi by¢ nie tylko zgodny z przekazem
filmowym, ale rowniez uzupetia¢ go poprzez umieszczanie w roznorodnych obszarach
intertekstualnych (poprzez powigzanie ekranizacji z rozpoznawalnym dzietem literackim
czy innym tekstem kultury)®32. Producentka podkresla, ze filmy historyczne dotyczace
niegdy$ tabuizowane] tematyki obecnie sg tworzone przez przedstawicieli drugiego i
trzeciego pokolenia Lotyszy (autorka odwotuje si¢ tu do pokolen ,,posyberyjskich”, .

tych, ktoérych nie dotkneto do§wiadczenie deportacyjne)32.

330 Jest to odniesienie do rzeki Wel (ros. Bens), doptywu Peczory w obwodzie archangielskim Rosji, do
ktérego miedzy innymi trafili deportowani Litwini, Lotysze i Estonczycy.

331 |, Boka-Griibe, Vesturisko filmu marketings, W: Latvijas kinomaksla. Jaunie laiki, 1990-2020, red. I.
Pérkone, D. Rietuma, Riga: Dienas Gramata, 2021, s. 157.

332 Tamze, s. 158-159.

333 Tamze, s. 159.
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Zdaniem Boka-Griibe — poza sukcesem kampanii Latvija 100 — Kronika Melanii
jest jednym z najbardziej udanych przyktadow marketingu filmowego w kinie totewskim.
Producentka wymienia szereg dziatan, ktore zwickszyly zainteresowanie filmem wsrod
widowni krajowej. Jednym z nich bylo zorganizowanie w chetnie odwiedzanej przez
turystow Bibliotece Narodowej wystawy zatytutowanej Upe Melanija (Rzeka Melanija),
ktéra miata na celu nie tylko przyblizenie imponujacego wktadu autorki w rozwdj kultury
lotewskiej, ale rowniez posrednig promocje filmu Kairissa®3*. Rezyserka Dzintra Geka
we wspotpracy z fundacjg Sibirijas Berni (Dzieci Syberii), w ramach dzialan
skierowanych na popularyzacje dorobku Vanagi i promocj¢ filmu Kronika Melanii,
towarzyszyla wycieczkom o0sob deportowanych na tereny dawnych obozéw i
przygotowywala programy telewizyjne dokumentujace te wyprawy>>. Z uwagi na
zorientowanie tworcow na grupe docelowa milodziezy szkolnej podjeto inicjatywe
polegajaca na rejestrowaniu wspomnien miodziezy o pokoleniu dziadkow, ktore
doswiadczyto traumy deportacji®*®. Wspomnienia rejestrowano w formie wideo, ktore w
wersji  krotkich  fabularyzowanych  dokumentow umieszczano w  mediach
spotecznosciowych. Kolejnym interesujacym przedsigwzigciem w ramach strategii
promocyjnej filmu Kairi$sa byt streaming calej trasy deportacyjnej z Rygi do syberyjskiej
wsi  Tjuchtet zrealizowany w konwencji slow TV, wzorowanej na koncepcji
zaimplementowanej pierwotnie przez norweska telewizje publiczng NRK podczas
transmisji wyprawy po fiordach. Streaming byt udostepniony w popularnych na Lotwie
serwisach internetowych, a pozniej nagranie wykorzystano w ekspozycji Muzeum

Okupacji Lotwy w Rydze®’.

W  konteks$cie tozsamo$ciowym wage tematu
podejmowanego w filmie KairiSsa podkresla rowniez fakt, ze przedpremierowy pokaz
Kroniki Melanii  zorganizowano dla o0s6b represjonowanych przez system
komunistyczny.

Zdaniem Boka-Griibe, takiego typu kampania marketingowa zwigksza
autentyczno$¢ przekazu filmowego 1 utrwala zwigzek wspodtczesnych pokolen z
historycznym do$wiadczeniem totewskiego spoteczenstwa, co tworzy pomost mi¢dzy

pamigcig indywidualng a komunikacyjng i wzmacnia tozsamos$ciowy wymiar takich

aktywnosci i inicjatyw3®®. Producentka réwniez utrzymuje, ze takiego rodzaju kino

334 Tamze, s. 160.
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337 Tamze, s. 164.
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historyczne — szczegdlnie w przypadku Lotwy — uzupehia luki w dyskursie dotyczacym
trudnych, niedoreprezentowanych medialnie tematow>3°.

Opisane wyzej praktyki marketingowe pelnig funkcje komplementarng wobec
narracji i formy artystycznej filmu. Szerzej zakrojona kampania promocyjna pozwolita
znaczaco poszerzy¢ kontekst odbioru dzieta KairiSsa. Strategie marketingowe stosowane
wobec Kroniki Melanii byty skuteczne — w roku premiery film uplasowat si¢ na czwarte;j
pozycji wsrod wszystkich dystrybuowanych w kinach na Lotwie filméw w rocznym
zestawieniu wedlug ogladalnos$ci. Byt rowniez najchetniej oglagdanym filmem lotewskim
w tym samym roku, cho¢ nalezy pamigta¢ o tak zwanej widowni zorganizowanej w
postaci wycieczek szkolnych, co mogto znaczaco wptyna¢ na box office filmu.

Kronika Melanii jest tragiczng opowie$cig metonimicznie reprezentujacg traume
— by postuzy¢ si¢ okre$leniem Boka-Griibe — pierwszego pokolenia, ktorej narracyjnym
atraktorem jest wspomniana Melanija Vanaga (Sabine Timoteo). Film opatrzony jest
klamrg narracyjng, w ktorej motywem przewodnim jest opera. Rozpoczyna si¢
fragmentem wykonywanej na deskach Opery Narodowej w Rydze w 1941 roku arii Un
bel di, vedremo z 11 aktu stynnej opery Madame Butterfly (wl. Madama Butterfly)
Giacoma Pucciniego, w ktorej Cio-Cio-San wyobraza sobie powrdt meza. Motyw
nieobecnego ukochanego, tesknoty za nim 1 antycypacji spotkania po latach jest jednym
z elementdéw tozsamosciowej narracji gtéwnej bohaterki. Fragment arii przerywa nagte
cigcie montazowe, po ktorym nastepuje nieoczekiwana zmiana charakteru narracji — do
domu Vanagoéw niespodziewanie wkracza milicja, ktéra brutalnie zatrzymuje me¢za
glownej bohaterki (Ivars Krasts). Melanije z synem (Edvins Mekss) — jak i wiele innych
kobiet z dzie¢mi — kierujg na stacje¢ kolejowa, gdzie rozpoczyna si¢ dtuga i wyniszczajgca
psychicznie podrdz bohaterki w glab rosyjskiej Syberii.

Perspektywa fokalizacyjna w przypadku tego filmu jest przewaznie rozproszona
(poza kilkoma scenami onirycznymi i ujgciami w technice POV przedstawiajacymi punkt
widzenia Melanii). Niemniej juz na poziomie tytutu filmu wskazane jest, ktéry z
bohaterow bedzie centrum fokalizacyjnym narracji. Zawarcie w tytule terminu ,,kronika”
definiuje rowniez charakter narracji filmowej. W tym przypadku ,kronika” to
chronologiczny 1 subiektywny zapis waznych z punktu widzenia autorki wydarzen 1
przemyslen im towarzyszacych, ktore odzwierciedlaja traume¢ pokoleniowa 1 z

dzisiejszego punktu widzenia definiuja dyskurs o historii 1 postawy tozsamo$ciowe o

339 Tamze, s. 166.
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niego oparte. Koresponduje to ze strukturg narracyjng dzieta Kairi§sa. Podobnie jak w
dzienniku (czy kronice), narracja tego filmu jest epizodyczna, ujgeto w niej wybrane
fragmenty doswiadczen Melanii. Kilkukrotnie przedstawiono proces powstawania
dziennikow, ktore mialy forme listow do me¢za, zapisywania wlasnych przemyslen czy
rejestrowania doswiadczen Iudzi dotknigtych podobng trauma. Akcentuje si¢
determinacj¢ Melanii w sporzadzaniu swojej ,.kroniki” — w sytuacji braku papieru
bohaterka $cinata cienkie ptaty kory z brzoz, a podczas powaznej choroby kontynuowata
pisanie dziennika pomimo skrajnego wycienczenia.

Potaczenie narracji o historii z oniryczng estetyka czarno-biatego filmu KairiSsa z
jednej strony pozwala ujmowa¢ ten film jako zrodio wiarygodnej pod katem
faktograficznym wiedzy (na co wskazuja rowniez dziatania marketingowe), z drugiej
eksponuje wysoki poziom ,,przetworzenia” artystycznego narracji. Posta¢ Melanii staje
si¢ symbolem oporu w obliczu wyzwan osobistych, spotecznych i politycznych i
reprezentuje doswiadczenia deportowanych Lotyszy. Dzienniki Melanii, konstytuujace
jej prywatng narracj¢ tozsamo$ciowa, stanowig S$wiadectwo okrucienstw rezimu
komunistycznego i zbrodni stalinowskich. Tym samym reprezentuja zbiorowg traumg.
Wyrazna dominacja tropu metonimicznego w strukturze narracyjnej Kroniki Melanii i
kontekst historyczny, do ktérego film si¢ odwoluje, umieszczajg ten film w tragicznym
schemacie fikcjonalizacyjnym.

Tozsamo$ciowy wymiar narracji definiuje nie tylko dziatalno$¢ dziennikarska
Melanii i jej zdecydowana postawa. W filmie wielokrotnie wystepuja ,,slady” totewskosci
1 proby jej pielegnowania daleko od domu. Takim akcentem jest wspdlne $piewanie
hymnu totewskiego w wagonie bydlecym (mimo krytycznego stanu psychicznego osob
w nim obecnych spowodowanego przerazeniem i niepewno$cig, co do przysztosci).
Przedstawione sa rowniez obchody Bozego Narodzenia przez zestanych na Syberi¢
Lotyszy albo recytowanie lotewskich wierszy o tematyce wolno$ciowej, co mozna
potraktowac¢ jako sprzeciw antysystemowy.

Istotnym wyznacznikiem tozsamosci glownej bohaterki jest jej przywigzanie do
przyrody i domu. Koresponduje to z totewska metanarracja tozsamosciowa, ktora bazuje
na symbolice wiejskiej i naturalnej®*°. Melanija czesto samotnie lub z synem spedza czas
na tonie natury, piszac dziennik lub kontemplujac otaczajacy ja krajobraz, co stanowi dla

niej przestrzen wytchnienia 1 autoekspresji. Role przyrody, jak wspomniatem,

30 E. V. Bunkse, Reality of rural landscape symbolism in the formation of a post-Soviet, postmodern
Latvian identity, “Norsk Geografisk Tidsskrift”, 53:2-3, s. 124.
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odnotowano w badaniach tozsamosci totewskiej. Zdaniem badaczy typowy dla Lotwy
ptaski krajobraz i umiarkowany klimat przyczynily si¢ do uformowania takich cech, jak
powsciaggliwo$¢ 1 racjonalno$¢, a maly rozmiar kraju 1 brak zl6z naturalnych
spowodowaly rozwdj swego rodzaju ,partykularyzmu”, tj. dazenia do posiadania
wlasnego skrawka ziemi (i sprzyjaly rozwojowi stereotypowo przypisywanych Lotyszom
zazdrosci i sknerstwa)**!. Ustalenia wynikajace z tych refleksji, zakorzenionych miedzy
innymi w istotnych dla kreowania autonarracji badaniach folklorystycznych, nalezy
jednak traktowac figuratywnie, cho¢ pozwalajg wzbogaci¢ kontekst analityczny.

Desperacja i strach wzmagajg drastyczne sceny $mierci (samobdjstwa kobiet w
trakcie podrdzy) albo sceny szczegdtowo portretujace nieludzkie warunki mieszkalne 1
gléd. Wybrzmiewa to migdzy innymi w przejmujacej scenie zbierania przemarznigtych
ziemniakéw, ktore w konsekwencji zjadaja pasione przez Rosjan ze wsi swinie albo W
scenie obrazujace] sen Melanii o tym, jak lapczywie zjada pieczeh w domu na totwie.
Ekstremalng presje emocjonalng, wywierang rowniez na odbiorcach Kroniki Melanii,
wzmacnia takze warstwa audialna filmu zawierajgca migdzy innymi specyficzne
rozwigzania polegajace na uzyciu dzwickow diegetycznych (ptacz, jek gtodujacych ludzi
itp.), ktére stopniowo 1acza si¢ w calos¢ 1 przeistaczajg si¢ w zalobng piesn lamentacyjna,
wywolujgcg poczucie dyskomfortu psychicznego i zwigkszajacg skrajny tragizm
ogladanych scen.

W tym rozwigzaniu formalnym i stylistycznym — zwlaszcza jesli umiescimy go w
szerszym kontekscie kulturowym 1 tozsamosciowym — mozna upatrywaé aluzje do
tradycyjnych dla kultury lotewskiej piesni ludowych, dain. Dainy charakteryzuja si¢
eufonicznym brzmieniem bgdacym wynikiem stosowania réznych form powtodrzen
(aliteracji, anafory czy epifory). Rozbudowana symbolika (odwolujaca si¢ do
przedchrzescijanskiej kultury ludowe;j) i charakterystyczne srodki stylistyczne sprawiaja,
Ze piesni te mogg stanowi¢ zrodto wiedzy o kulturze i mitologii poganskiej, ktore formuja
fundament totewskiej tozsamosci®*2. W okresie komunistycznym wykonywanie dain, z
uwagi na mocny zwigzek z tozsamoscig totewska, postrzegane byto jako akt kontestacji.
Wraz ze $piewem ludowym, tancem, strojami, rzemiostem 1 innymi elementami kultury
materialnej, stuzyly one jako gtéwne zrodto utwierdzania totewskosci®*®, Wspotczesnie

sa one wykonywane w trakcie popularnego Lotewskiego Festiwalu Pies$ni 1 Tanca (tot.

3411, Leikuma, Latvian Identity, “’Acta Humanitarica Universitatis Saulensis” 2012, t. 14,, s.55.
342 F. V. BunkSe, dz. cyt., s.128-130.
343 Tamze, s. 131.
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Visparéjie latviesu Dziesmu un Deju svétki), ktory — juz od lat 70. XIX wieku — zajmuje
wazne miejsce w pejzazu kulturowym Kraju i stanowi istotny punkt referencyjny pod
katem tozsamos$ciowym jako zbiorowa praktyka kulturowa.

Tragiczny wymiar narracji uwypukla rowniez zamykajaca film druga czgsé
klamry narracyjnej. W 1957 roku Melanija wraca do Rygi, gdzie dowiaduje sie, ze jej
maz umart w tagrze zaledwie rok po deportacji, cho¢ kobiete przez wiele lat zapewniano,
ze jej partner zyje. Zrozpaczona bohaterka udaje si¢ do opery, gdzie zostaje wyproszona
przez szatniarke z powodu niestosownego obuwia — Melanija ma na sobie walonki.
Kobietg skierowano do dyrektora opery, ktorym jest milicjant zarzadzajacy deportacja
rodziny Vanagsow (Kirils Zaicevs). Mezczyzna udaje, ze nie pamigta kobiety, ale pod
koniec rozmowy ironicznie pyta, jak byto na Syberii. Oba fakty — informacja o $mierci
me¢za 1 radykalne, graniczace z absurdem odwrdcenie rol — sprawiaja, ze bohaterka nie

doznaje katharsis. Tym samym podkreslony zostaje tragiczny wymiar narracji.

Na skrzyZowaniu wichrow

Z tematyka Kroniki Melanii $ci$le koresponduje estonski film Na skrzyzowaniu
wichrow (est. Risttuules, rez. Martti Helde, 2014). Dzieto Heldego, podobnie jak film
Kairissa, eksploruje prywatng histori¢ kobiety deportowanej z rodzimego kraju w glab
Syberii przez pryzmat jej wspomnien, refleksji i spostrzezen zawartych w notatkach 1
listach do meza, ktére tworzg rodzaj §wiadectwa zbrodni komunistycznego terroru wobec
narodow krajow battyckich.

Autorka listow jest Erna Tamm (Laura Peterson), ktorg razem z dzieckiem
deportujg na Syberi¢, a jej meza Heldura (Tarmo Song) — jak si¢ dowiemy pdzniej —
kierujg do tagru, gdzie po kilku miesigcach zostaje zabity. Zastosowane zabiegi formalne
i brak klasycznie rozumianej fabuly sprawiaja, ze narracja fokalizuje si¢ w odmienny od
innych opisanych filmow sposob. Oczywistoscig jest stwierdzenie, ze fokalizatorem jest
sama Erna. To jej glos z offu towarzyszy niemal calej akcji filmu, jest szczegdbtowym
komentarzem do obrazéw, ktore widzimy. Od samego poczatku Erna ,,odczytuje” listy,
ktore przez caty, kilkunastoletni okres zestania pisala do meza. Opisywata w nich
zbrodnicze dziatania wiladz sowieckich i nielatwa egzystencj¢ w obozie na wsi
syberyjskiej (cho¢ w pozniejszych listach bohaterka podkresla, ze wiele 0sob, w tym tez
ona sama, zaadaptowato si¢ do sytuacji, a niektdrzy postanowili zosta¢ w dawnych
miejscach odbywania niesprawiedliwej kary). W swojej relacji kobieta wyraznie

podkresla obco$¢ Rosjan i kilkukrotnie nawigzuje do aktéw tozsamosciowych —
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$piewanie pie$ni patriotycznej w drodze do obozu, obchodzenie Bozego Narodzenia z
innymi Estonczykami itp. Niejednokrotnie Erna odwotuje si¢ rowniez do wlasnych uczu¢
1 wspomnien, co pPrzenosi narracj¢ na poziom afektywny i pozwala utozsamic si¢ z
bohaterka.

Przez caty film przewija si¢ motyw zatrzymania czasu. Wybrzmiewa to zarowno
w listach bohaterki (Erna wielokrotnie zwraca uwage na inne odczuwanie biegu czasu na
zestaniu), jak i w warstwie Stricte formalnej dzieta Heldego. Dominacje tego motywu
zapewnia stosowanie rozwigzania artystycznego znanego jako tableau vivant (zywe
obrazy) zrealizowane w czerni i bieli. Eva Niripea, analizujac film Heldego przez
pryzmat teorii Davida Martina-Jonesa laczacej filozofig¢ Gillesa Deleuze’a z refleksja
dotyczaca reprezentacji tozsamos$ci narodowej, konceptualizuje ten zabieg formalny jako
Deleuzjanski obraz-czas, co pozwala widzowi do§wiadczy¢ uptywu czasu przez pryzmat
pozbawionych sprawczosci 0sob deportowanych®**. Poprzez kreowanie alienujacego
doswiadczenia odbiorczego wspomniane rozwigzania wzmacniajg og6lna, antytotalitarng
wymowe filmu. Na skrzyZzowaniu wichrow wraca do ,,normalnego” trybu reprezentacji
wylacznie podczas wspomnien Erny z okresu sprzed deportacji oraz po powrocie
bohaterki do Estonii, co alegorycznie mozna odczyta¢ jako przywrdcenie normalnego
biegu czasu, ktory jest mozliwy wylgcznie w miejscu uznawanym za dom. Néripea
umieszcza topos domu, wystepujacy w filmie Heldego, w obrgbie estonskiego pejzazu
narodowego (nationscape), co pozwala uwypukli¢ uniwersalny charakter narracji w
sytuacji, gdy opowiesé jest zindywidualizowana®*.

Gdy postacie z Zywych obrazéw sg unieruchomione a warstwa audialna filmu
zostaje zredukowana do niezbednych dla stworzenia odpowiedniego klimatu dzwickoéw
z diegezy (w filmie nie ma dialogow, a w warstwie audialnej zdecydowanie dominuje
glos Erny z offu) funkcje narratywizacji opowiadanej historii przejmuj¢ kamera, ktora
znajduje si¢ w powolnym, acz nieustannym ruchu, co przywodzi na mysl estetyke slow
cinema. Ruch kamery i kreowany przez niego montaz wewnatrzkadrowy tworzy
rownolegta do glosu gldwnej bohaterki zewnetrzng perspektywe fokalizacyjna.

Wspomniana klamra narracyjna sprawia, ze cala akcje¢ filmu mozna postrzegac

rowniez jako wspomnienie bohaterki. Pod katem formalnym nie posiada ono cech

344 E, Niripea, Shadows of Unforgotten Ancestors: Representations of Estonian Mass Deportations of the
1940s in ‘In the Crosswind’ and ‘Body Memory’, w: Journeys on Screen. Theory, Ethics, Aesthetic,
Edinburgh: Edinburgh University Press, 2022, s. 110.

345 Tamze, s. 113-114.
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klasycznej retrospekcji z uwagi cho¢by na dominacj¢ perspektywy zewngtrznej i wysoki
stopien przetworzenia artystycznego obrazu (cho¢ z drugiej strony moze to by¢
ufikcyjniony obraz opisywanej przez bohaterke traumy). Tragedia Erny, podobnie jak
tragedia Melanii, metonimicznie reprezentuje ogoélnonarodowa traume¢ narodu
estonskiego. Podobnie jak Melanija, Erna dowiaduje si¢ o utracie meza, ktorego uwazata
za zyjacego. Konczacemu film zblizeniu na twarz Erny, odbierajacej korespondencije
meza, towarzyszy gtos Heldura z offu czytajacego list do Erny, wystany z tagru na
estonski adres bohaterki. Mezczyzna antycypuje w liScie swojg $mier¢, co chwile pdzniej
potwierdza plansza z informacjg o tragicznym losie Heldura. Na planszy pojawia si¢
réwniez nawigzanie do ,,holokaustu narodow baltyckich”. Nawigzanie do Holokaustu —
oprocz oczywistego odniesienia do masowego ludobojstwa 1 uznania dziatan systemu
komunistycznego za zbrodnicze i celowe — wskazuje na stanowisko tworcow filmu

wzgledem tego tragicznego epizodu historii Estonii 1 krajow battyckich jako takich.

Swit

Film Swit (tot. Ausma, rez. Laila Pakalnina, 2015) jest lotewsko-polsko-estonska
koprodukcja, ktora stanowi modelowy przyktad realizowania strategii autorskiej zarowno
w kontekscie narodowym (zakorzenienie tworczosci rezyserki w kontekscie totewskim,
obecnos¢ w krajowym polu medialnym itp.), jak i ponadnarodowym (udziat w
miedzynarodowych festiwalach filmowych, zaangazowanie w praktyki koprodukcyjne
wspierane przez programy europejskie itp.). Pakalnina czesto jest postrzegana jako
autorka w ujeciu strukturalistycznym, o czym $wiadczy miedzy innymi powtarzalnos¢
motywow stylistycznych 1 tematycznych tworzaca repetytywne wzory wyrdzniajace
tworczos$¢ rezyserki, bedace jednoczesnie kluczem do struktury semiotycznej jej dziet. Z
drugiej strony, tworczo$¢ Pakalnini mozna rozpatrywa¢ w ujeciu neoformalistycznym —
kwesti¢ autorstwa w tym przypadku definiuje obowigzujacy dyskurs krytyczny
organizujacy zaro6wno proces produkcji filmowej, jak 1 odbidr filmow. Tworczose
rezyserki przez badaczy totewskich klasyfikowana jest jako czgs¢ globalnego
neorealizmu (global neorealism style) przeplatajacego si¢ z modernistyczng stylistyka
francuskiej nowej fali — styl autorki cechujg otwarte struktury narracyjne, statyczne,

dhugie ujecia, skupianie si¢ na reprezentacji fragmentow codzienno$ci, angazowanie
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nieprofesjonalnych aktoréw itp.3*®. Pakalnina zastyneta jako autorka wyswietlanych i
nagradzanych na najwigkszych festiwalach filmowych petlnych i krotkich metrazy (jej
filmy, z debiutem fabularnym Pantofelek (fot. Kurpe, 1998) na czele, byly wyswietlane
w konkursach w Cannes, Berlinie, Karlowych Warach, Wenecji czy Locarno).
Jednoczesnie sukcesy migdzynarodowe rezyserki uwarunkowane sg obowigzujaca w
réznych okresach koniunkturg i wuzaleznione od warunkéw produkcyjnych i

instytucjonalnych.

Wymiar tozsamo$ciowy narracji Switu jest mocno skorelowany z oeuvre
rezyserki, a jego analize warunkuja powtarzalne kody wizualne 1 treSciowe stanowigce o
koherentnosci strategii autorskiej. Film Pakalnini stanowi metatekstowaq 1 intertekstualng
refleksj¢ o charakterze przypowiesci traktujacej o kryzysie spotecznym spowodowanym
wplywem opresyjnego systemu. Scenariusz Switu, napisany przez rezyserke,
koresponduje ze stynnymi £gkami Biezynskimi Siergieja Eisensteina (ros. Beswcun nye,
1927). Dzieto Pakalnini, podobnie jak nieskonczony 1 skrytykowany przez Stalina film
Eisensteina, jest czytelng aluzja do historii Pawlika Morozowa, radzieckiego chtopca,
ktorego zyciorys byl wykorzystywany przez stalinowska propagande w celu szerzenia
wartosci komunistycznych 1 krzewienia pro-systemowych postaw wsrdd pionierow i
mtodziezy (migdzy innymi przez ,,promowanie” donosicielstwa jako metody kontroli
spotecznej). Wedtug oficjalnej narracji, Pawlik Morozow zadenuncjowat swojego ojca
do tajnej policji jako wroga ludu 1 sabotazyste (rzekomo ojciec Morozowa nalezat do
spisku tak zwanych kutakéw). Ojciec zostal aresztowany i skazany na $mieré¢, co byto
czestym zjawiskiem w czasach terroru stalinowskiego. Pawlika Morozowa, ktorego
podobno zabit dziadek, dowiedziawszy si¢ o czynie wnuka, propaganda wykreowata na
bohatera, a jego posta¢ byla czegsto eksploatowana w Owczesnej literaturze, sztuce,
filmach i piosenkach. Istnieja watpliwosci co do autentycznosci postaci Morozowa i jego
historii. Mozna przypuszczac, ze opowie$¢ o denuncjacji ojca przez syna mogla byc
skonstruowana 1 wykorzystywana w celach propagandowych, aby utrwala¢ strach i

postuszenstwo w spoteczenstwie sowieckim.

Akcja Switu zostaje przeniesiona do lat powojennych i rozgrywa sie w fotewskim
kotchozie ,,Ausma” (tj. ,,Swit”). Odpowiednikiem Pawlika Morozowa w filmie Pakalnini

jest maty Janis (Antons Grauds). Jego ojciec (Vilis Daudzins) jest kulakiem i

346 K. Briiveris, Alternative Networks of Globalisation: Latvian Neorealism in the Films of Laila Pakalnina,
“Baltic Screen Media Review” 2016, 4, s. 42-43.

169



przeciwnikiem witadzy sowieckiej, i wraz z innymi mieszkancami wsi planuje spisek.
Oddany ideatom pionierstwa Janis donosi na swojego ojca, ktdry po6zniej msci si¢ na nim.
Przesladowanemu przez ojca Janisowi towarzyszy posta¢ Karlisa Janovicsa (Wiktor
Zborowski), politruka (tak zwanego kierownika politycznego), dbajacego o trzymanie
wlasciwego — pod katem politycznym — kursu w zamknigtej spotecznosci wiejskiej. , To
wiasnie on w szczegdlnosci wptywa na ksztaltowanie si¢ pogladow ideologicznych

dziecka.

Na poziomie formalnym dzieto Pakalnini odwotuje si¢ do tradycji
modernistycznej, co rowniez nadaje tworczosci rezyserki autorski charakter. O tym
Swiadcza cechy kojarzone z nurtami nowofalowymi 1 modernistycznymi — skupianie si¢
na codziennos$ci 1 jej atomizacja (koncentracja na detalach bez zachowania ciggtosci
przyczynowo-skutkowej narracji), poetycko$¢ wizualna, powtarzalne rozwigzania
formalne  (kontrastowa  kolorystyka  (czgsto  obraz ~ monochromatyczny),
niekonwencjonalne kadrowanie, oszczedny montaz (w tym stosowanie montazu
wewnatrzkadrowego  itp.), minimalizm  scenograficzny  (przy  jednoczesnej
wieloplanowosci akcji), eksplorowanie temporalno$ci, ruchu i przestrzeni (poprzez
stosowanie dtugich, powolnych jazd lub statycznych uje¢, co pozwala na doktadniejsza
obserwacje przestrzeni filmowej 1 petniejsze kreowanie diegezy) oraz wrazliwos¢ na
punkcie relacji cztowieka z otaczajaca przestrzeniag®’. Skupienie si¢ na czasoprzestrzeni
uwypukla szczegoly lub zmienia nasilenie akcentow wizualnych i1 ich wydzwiek, co
zwigksza dominacje formy nad fabulg. Z tego powodu utrudnione jest ustalenie
dominujacej perspektywy fokalizacyjnej. Znajomos¢ kontekstu historycznego, w tym
identyfikacja prototypu postaci gldwnego bohatera, pozwala sadzi¢, ze centralng postacia,
ogniskujaca historie, jest Janis. Jednoczesnie rozproszenie fokalizacyjne w Swicie petni
funkcje znaczeniotwoércza, w szczegolnosci przy uwzglednieniu ,,przypowiesciowego”
charakteru filmu, cechujacego si¢ uniwersalnoscig opowiadanej historii, jej moralnym i
filozoficznym wydzwigkiem, alegorycznoscig i obrazowoscia (czytelnoscig symboliki i
odniesien). Dekoncentracja fokalizacji sprawia, ze niemozliwa w tym przypadku jest
jednoznaczna ocena postaw aksjologicznych i1 tozsamo$ciowych bohateréw, a wigc
niemozliwe jest rowniez ustalenie protagonistow 1 antagonistow. Nabiera to znaczenia w

wymiarze symbolicznym — takie rozwigzanie narracyjne mozna rozpatrywac jako

37 Zob. M. Z. Vitols, Alternative Spaces, Alternative Voices: the Art of Laila Pakalnina, “Acta Academiae
Artium Vilnensis” 2010, vol. 56, ss. 33-39
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odniesienie do dwczesnej sytuacji spotecznej, gdzie ustalenie winowajcoOw 1 niewinnych

w koherentnej grupie ,,swoich” (tj. Lotyszy) jest utrudnione.

Na potrzebe¢ analizy wymiaru tozsamosciowego narracji tego filmu przyjmiemy,
ze fokalizatorem (lub jednym z dominujacych fokalizatorow) jest Janis. Gléwnag
motywacja bohatera jest dazenie do sprawiedliwosci. Chlopiec bezkrytycznie podchodzi
do obowiazujacej ideologii, ktora nie pokrywa si¢ z antysystemowym $wiatopogladem
jego ojca. Napiecie migdzy bohaterami przeistacza si¢ w jawny konflikt miedzy dwoma
przeciwstawnymi ideologiami. Jest to typowa walka dobra ze ztem, przy tym doktadna
identyfikacja ,,przynaleznosci” bohaterow do ktorej$ ze stron jest niemozliwa, gdyz kazda
strona tego konfliktu warto$ci — mimo duzego stopnia powigzania migdzy soba —wyznaje
indywidualne racje, ktore uwaza za nadrzedne. Odnoszac si¢ do White’owskiej teorii
metahistorycznej, mozna ustali¢, ze spotecznos$¢, na poziomie metonimicznym,
reprezentuje konflikt wartosci w ekstremalnie podzielonym spoteczenstwie totewskim
okresu komunistycznego. Ponadto brak mozliwo$ci pogodzenia si¢ stron walczacych (co

doprowadza do eskalacji przemocy) wskazuje na realizacj¢ schematu tragicznego.

Skrajny dualizm aksjologiczny w filmie taczy si¢ z czarnym humorem, co tworzy
zamierzong niezgodnos$¢ migdzy obrazem a jego znaczeniem. Ironiczny wymiar narracji
Switu sprawia, ze film mozna umiescié rowniez w polu satyry. Dokltadna eksploracja
przestrzeni za pomocg wspomnianych rozwigzan stylistycznych wzmacnia satyryczny
wydzwiek narracji dzieta Pakalnini. Nietad 1 brud, (de)formujace wsp6lng dla wszystkich
bohaterow przestrzen, sg zestawione z idealistyczng percepcja $wiata bohaterow. Jest to
wilasciwa schematowi satyrycznemu pozorna demitologizacja — z jednej strony, zderzenie
ptaszczyzny wizualnej 1 znaczeniowej sprawia, ze idealistyczne konstrukty
aksjologiczne, ktorymi si¢ kieruja bohaterowie, s3 w duzej mierze rdwnoznaczne i
konflikt miedzy dobrem i ztem jest nie do rozstrzygniecia; z drugiej strony, postugiwanie
si¢ maksymami i rozbudowana, acz czytelna symbolika filmu, wprowadzaja jego narracje
na poziom mityczny (zwlaszcza ze prototypem historii bedacej podstawa fabularng Switu
jest historia na poly mityczna, a wiec dzieto Pakalnini jest wtérng wobec inicjalnej

opowiesci interpretacja mitu).

Potaczenie tragedii 1 satyry unaocznia kilka istotnych z punktu tozsamos$ciowego
kwestii. Lotewskos¢ w tym filmie, podobnie jak perspektywa fokalizacyjna, jest
rozproszona, co moze by¢ uwarunkowane faktem, iz bohaterowie — mieszkancy wsi i

kotchozu ,,Ausma” — sg Lotyszami (maja lotewskie imiona i nazwiska, rozmawiaja w
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jezyku totewskim), ale pod katem ideologicznym stanowig skrajnie niejednorodng grupe
(z uwagi na radykalny dualizm systemu warto$ci panujacy wsrod mieszkancéw), co
uniemozliwia odtworzenie paradygmatu tozsamosciowego lub kontr-paradygmatu, ktory
by kontestowatl ,,obowigzujagca” tozsamos¢. Wylania si¢ z tego obraz tozsamosci
,,zaburzonej” wskutek stosowania praktyk represyjnych przez system totalitarny i szeroko
zakrojonej indoktrynacji. Ironicznym komentarzem w tym wzglgdzie jest scena konczaca
film. Grupa mieszkancow (trzymajgca w rgkach kwiaty, sztandary komunistyczne, grabie
i kosy) odprowadza Janisa w ostatnig droge, Spiewajac przy tym hymn radzieckiej Lotwy.
Kolumng, przypominajgcg pierwszomajowy pochod, ,,zamykaja” zwierzeta — Kkonie,
pozostawiajgce po sobie ukazane w duzym zblizeniu odchody, 1 kury, ktére je dziobig.
Groteskowo$¢ koncowych uje¢ stanowi ironiczng puente, ktorg mozna rozpatrywac jako

odautorski komentarz.

Szare sniegi Syberii

Film Szare sniegi Syberii (lit. Tarp pilky debesy, ang. Ashes in the Snow, 2018)
jest amerykansko-litewskim projektem, ktorego producentem 1 rezyserem jest
amerykanski tworca pochodzenia litewskiego Marius A. Markevicius. Scenariusz filmu
bazuje na bestselerowej powiesci historycznej z nurtu young adult fiction amerykansko-
litewskiej pisarki Riity Sepetys pt. Between Shades of Gray (2011)%*. Fikcyjna powie$é
Sepetys nawiazuje do epizodu czerwcowych deportacji 1941 roku, a jej fabuta odwotuje
si¢ do wspomnien bezposrednich swiadkoéw tych tragicznych wydarzen. Ksigzka odniosta
miedzynarodowy sukces i Z powodzeniem funkcjonowata w dyskursie pozaliterackim, co
swiadczy o jej tozsamosciowym charakterze — w 2013 roku autorka wystgpita z
prezentacja ksigzki w Parlamencie Europejskim®¥°, omawiajac szerszy kontekst
historyczny powiesciowych zdarzen i podkreslajac wage pamigci o totalitaryzmie w
krajach battyckich. Ksigzka (jak i film zekranizowany kilka lat po jej wydaniu) jest
hotdem dla ofiar totalitaryzmu komunistycznego i stanowi przypomnienie o wyjatkowe;j

sile ludzkiego ducha w obliczu nieprawosci 1 cierpienia.

348 Zob. R. Sepetys, Szare sniegi Syberii, ttum. J.Bogunia, D. Juraszek, Warszawa: Nasza Ksiegarnia, 2011.
349 Woéwezas postankg do Parlamentu Europejskiego byta totewska polityk i pisarka Sandra Kalniete
posiadajaca do$wiadczenie deportacyjne, ktore opisata w wydanej w Polsce ksigzce autobiograficznej W
butach do tarica przez syberyjskie sniegi (fot. Ar balles kurpem Sibirijas sniegos, pierwsze wydanie w 2001
roku) —zob. S. Kalniete, W butach do tavica przez syberyjskie sniegi, tham. M. Godyn, Krakow: Znak, 2015.
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Film Markeviciusa jest wierng adaptacja pierwowzoru literackiego. Fabuta dzieta
skupia si¢ na losach pochodzacej z rodziny kowienskiej inteligencji, poczatkujacej
malarki Liny Vilkas (Bel Powley), nastolatki, ktora — jak wielu jej rodakéw — w 1941
roku w trakcie radzieckiej inwazji na Litwe¢ zostaje aresztowana wraz z rodzing przez
NKWD i deportowana na Syberi¢. Lina i jej rodzina sg zmuszeni podja¢ walke o
przetrwanie w skrajnych warunkach syberyjskiego zestania. Pod katem fabularnym film
sktada si¢ ze scen i sekwencji ukazujacych trudnosci, z jakimi borykaja si¢ zestancy,
walczgc z glodem, zimnem i1 — przede wszystkim — brutalnoscig sowieckiego rezimu.
Pomimo upokorzen 1 cierpien, Lina zachowuje sit¢ ducha, probujac pomagac¢ rodzinie i
innym potrzebujacym osobom, ukazujac przez to site wiezi migdzyludzkich w obliczu
ekstremalnych okoliczno$ci 1 terroru totalitarnego.

Szare sniegi Syberii pod katem narracyjnym przypomina filmy o historii lokowane
zazwyczaj w obrebie filmowego mainstreamu. Robert A. Rosenstone zauwaza, ze sg to z
reguly filmy o klasycznej, trzyaktowej strukturze narracyjnej, ktorej towarzyszy budujace
przestanie moralne®®. Ponadto takie filmy najczeéciej przyblizaja losy jednostek
(znanych bohaterow lub nabierajgcych cech heroicznych os6b anonimowych), ktoérych
wazna rola w historii podkres§lana jest migdzy innymi na poziomie formalnym (poprzez
odpowiednie kadrowanie, dobor kolorystyki i muzyki, montaz itp.)**. Epizody z historii,
reprezentowane na ekranie, stwarzajg w takich przypadkach wrazenie wiarygodnych,
koherentnych i — pod katem strukturalnym i percepcyjnym — prostych opowiesci, choé¢
jednoczesnie takie filmy sa dodatkowo ,,udramatyczniane” i personalizowane, co
rozbudowuije stricte historyczny kontekst®*2, Historia w takich filmach jest ukazana jako
proces odzwierciedlajacy cechy reprezentowanego okresu i1 przemiany zachodzace w
nim33,

Film Markeviciusa wpisuje si¢ w typologi¢ Rosenstone’a i jest modelowym
przyktadem mainstreamowej (hollywoodzkiej) narracji historycznej o czytelnej
strukturze narracyjnej, ktora sktada si¢ z:

e poczatku — poznajemy glowng bohaterke, jej rodzing — ojciec Liny jest

zaangazowany w dziatalnos$¢ litewskiego ruchu oporu — i kontekst wydarzen —

350 R.A. Rosenstone, The Historical Film in Postliterate Age: Looking at the Past in a Postliterate Age, w:
The Historical Film: History and Memory in Media, red. M. Landy, New Brunswick, New Jersey: Rutgers
University Press, 2001, s. 54-55.

%! Tamze.

352 Tamze, s. 55-56.

353 Tamze, s. 57.
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okres egzamindw wstepnych do szkotly artystycznej zbiega si¢ w czasie z
nasileniem zbrodni komunistycznych i rozpoczgciem wywodzek, ofiarg ktorych
padaja Vilkasowie;

srodka — podr6z do tagru i pobyt w nieludzkich warunkach; dokumentowanie
doswiadczen poprzez prowadzenie notatek i tworzenie rysunkow, ktore stuza
réwniez jako forma komunikacji ze §wiatem zewnetrznym (Lina wysyta rysunki
do aresztowanego przez NKWD ojca); rosngca $wiadomos$¢ Liny, ktora pobudza
ja do aktywnego dzialania na rzecz pomagania osobom cierpigcym; Ukrainiec
Nikolai Kretzky (Martin Wallstrom), straznik NKWD, zakochuje si¢ w matce
Liny, Elenie (Lisa Loven Kongsli), ale kobieta — ktéra w migdzyczasie dowiaduje
si¢ o $mierci me¢za z rgk sowieckich stuzb — odrzuca jego uczucia i zapobiega
probie gwattu z jego strony; Kretzky atakuje innego straznika, Rosjanina
Komorowa (Peter Franzén), co staje si¢ powodem jego przeniesienia do innego
tagru na wyspie Trofimowsk na Morzu Laptiewych; na wyspe przenosza rowniez
rodzine Vilkaséw — wyspa Trofimowsk jest miejscem $mierci 1 pochowku kilku
tysiecy obywateli narodowosci battyckich, ktérzy poddawani byli represjom
rezimu stalinowskiego;

zakonczenia — $Smier¢ Eleny z powodu ztego stanu zdrowia spowodowanego
warunkami polarnymi i niewystarczajagcymi racjami zywnosciowymi; $mierc
matki zmusza Lin¢ do zadania lepszych racji zywnos$ciowych i poprawy
warunkoéw egzystencjalnych wiezniow; pograzony w zatobie i poczuciu winy
Kretzky udziela Linie i jej bratu Jonasowi (Tom Sweet) amnestii, a nastepnie
popeinia samobojstwo; koniec filmu przedstawia rodzenstwo idgce plazg w strone
statku.

Juz na etapie wstgpnej analizy struktury narracyjnej, utatwiajacej odbior i

zwigkszajacej przez to potencjalny ,,zasi¢g” filmu, mozna wypunktowa¢ kilka istotnych

w kontekscie tozsamo$ciowym kwestii. Film Markeviciusa jest historig jednostki, ktora

z postaci anonimowej wyrasta na bohaterke. Hipotezg t¢ uzasadniajg zastosowane

rozwigzania formalne — Lina znajduje si¢ w centrum uwagi kamery przez wigkszo$¢

czasu trwania filmu, a jej doswiadczenia, konstytuujace narracje, sa przez nia

eksternalizowane, co tworzy dodatkowy wymiar fokalizacyjny. Rozwoj postawy

tozsamos$ciowe] bohaterki odnosi nas do schematu epickiego, ktory bazuje na tropie

metafory. Wyraziste opozycje na poziomie systemdéw wartosci bohaterow 1 czytelnosé¢

symboliki odwotujacej si¢ do tych opozycji buduja czytelne analogie bedace podstawa
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metaforycznie ujmowanego schematu epickiego. Tozsamo$¢ litewska i dazenie do
wyrazania siebie (wlasnej tozsamos$ci) poprzez kreacje (artystyczna pasja glownej
bohaterki, ktéra mimo trudnych warunkéw realizuje ja w lagrze) sa przeciwstawione
systemowi totalitarnemu kojarzonemu ze $miercig (co na poziomie ikonograficznym i
jezykowym odnosi si¢ glownie do bohaterow rosyjskojezycznych - z tego powodu film
nie miat dystrybucji w Rosji).

Lina, przyjmujac postawe aktywng, walczy po stronie szeroko pojetego dobra,
poniewaz takie zachowanie wpisuje si¢ w matrycg jej tozsamoscei, ktorg ,,wdrukowano”
jej w kraju rodzinnym. Dziewczyna z tego powodu staje si¢ herosem, a jej historia jest
opowiedziana w przejmujacy, emocjonalnie nacechowany sposob, co podkreslaja
roOwniez rozwigzania kolorystyczne (kontrast miedzy ciepta kolorystyka ,,domowg” a
ponuroscig 1 szarzyzng codzienno$ci tagrowej) i audialne (wzruszajaca, sugestywna
muzyka towarzyszacg najbardziej dramatycznym momentom). Poza tym Lina i jej relacje
z otaczajacym ja Swiatem (bohaterka nieustannie zawiera nowe znajomosci) sprawia, ze
jej posta¢ integruje rozbudowang pod katem znaczeniowym narracje, a przyblizana
historia — z uwagi na rozwdj postawy bohaterki i dynamike jej relacji ze Swiatem — jest
postrzegana jako proces tozsamotworczy.

Kolejnym argumentem na rzecz przynalezno$ci Szarych sniegow Syberii do
mainstreamu jest fakt, ze film zrealizowano w jezyku angielskim (i czeSciowo rosyjskim,
co ma wzmaga¢ poczucie autentycznosci narracji), a postacie Litwindw zagrali — w
przewazajacej wiekszoSci — aktorzy zagraniczni. Takie rozwigzanie, w polgczeniu z
zastosowaniem czytelnej struktury narracyjnej i znaczeniowej, znaczgco ulatwiato
dystrybucje miedzynarodowa filmu. Tg¢ strategi¢ produkcyjng mozna réwniez
rozpatrywa¢ jako szans¢ na potencjalne zwigkszenie $wiadomosci o tragicznych
wydarzeniach, ktore dotknety narody battyckie w okresie represji stalinowskich i drugiej
wojny Swiatowe;.

Jednoczesnie powstaje pytanie o charakter narodowy takiego rodzaju filmow.
Podejmowana w tym dziele tematyka z reguty kojarzy si¢ z filmami, ktére z uwagi na
wydzwigk narodowo-patriotyczny (lub istotny z punktu widzenia tozsamo$ciowego
temat odnoszacy do wizerunkow uformowanej wspolnoty wyobrazonej) staja si¢
przedmiotem refleksji dotyczacej ,,przynaleznosci narodowej” filmu. Jednocze$nie
rozwigzania formalne i narracyjne, réwniez decyzje dotyczace jezyka, aktorow itd.
sygnalizuja che¢¢ stworzenia dziela transnarodowego, ktore byloby dostgpne dla

odbiorcow niezaznajomionych z kontekstem historycznym stanowigcym kanwe
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opowiadanej w filmie historii. Z drugiej strony, tworczo$¢ autorki pierwowzoru

* mozna wpisa¢ w kontekst tworczosci emigracyjne;.

literackiego i rezysera filmu®®
Mozna to réwniez powigzaé z perspektywa postkolonialng. Emigracja z krajow
battyckich najczes$ciej miata charakter polityczny, a dzieta opowiadajace o tragicznym
losie narodéw nabieraja charakteru kontrkulturowego i/lub uswiadamiajacego skale
traumy zbiorowej. Analizowany film Markeviciusa rowniez wpisuje si¢ w te ramy.
Osobista trauma Liny wyrazana jest gldwnie niewerbalnie (co zbiega si¢ z perspektywa
traumy ujeta przez Cathy Caruth®®), poprzez rysunki uzewnetrzniajace stan psychiczny
bohaterki®®®. Taki sposob wyrazania traumy osobistej umozliwia zrozumienie procesu
ksztattowania si¢ tozsamos$ci narracyjnej bohaterki. Na poziomie metonimicznym jest to
wyraz traumy narodowe;.

Produkcja i dystrybucja Szarych sniegow Syberii byty wspierane przez Litewskie
Centrum Filmowe, a w roku premiery byt to najchetniej ogladany na Litwie film (ponad
240 tys. widzow). Film Markieviciusa przypomina o dramatycznych wydarzeniach,
ktorych doswiadczyli Litwini w czasie sowieckiej okupacji 1 — jesli uznamy, ze kino ma
takze funkcje¢ edukacyjng — pomaga zrozumie¢ wspotczesnym widzom trudne epizody z
przesztosci Litwindéw. Nie jest to pierwsza we wspdiczesnym kinie litewskim proba
opowiedzenia o dramatycznych wydarzeniach lat 40. W 2013 roku swoja premier¢ miat
film sfinansowany przez Ministerstwo Kultury Litwy w rezyserii Audriusa Juzénasa
Wedrowiec (lit. Ekskursanté). Jest to tragiczna historia o rozbudowanej metaforyce
przyblizajaca losy litewskiej dziewczynki, ktérej rodzing wygnano z litewskiej wsi na
Syberie. W drodze do tagru bohaterka zostata sierotg, ale dzigki nieprzecigtnej
determinacji zdotala przezy¢ i wroci¢ do domu, idac przez catg Rosje do opuszczonego

domu rodzinnego.

Szermierz
Estonsko-finsko-niemiecka koprodukcja Szermierz (est. Vehkleja, rez. Klaus
Héro, 2015) przybliza losy Endela Nelisa (w filmie role zagral Mirt Avandi), estonskiego

trenera szermierki, ktory w trakcie drugiej wojny §wiatowej walczyt w legionach SS, a

354 Marius A. Markevicius zastyngt réwniez jako twoérca dokumentu Nieznany dream team (ang. The Other
Dream Team, 2012) o litewskiej druzynie koszykarskiej, bedacej jednym ze sportowych symboli ruchu
niepodleglosciowego w okresie rozpadu ZSRR.

35 |, Ulvydiene Huber, Translating Trauma Narratives: The Case of Sepetys’ Novel “Between Shades of
Gray” And Its Cinematic Adaptation Titled “Ashes in The Snow” By Markevicius (2018), “Translation
Studies: Theory and Practice” 2023, vol. 3, 2(6), s. 50.

356 Tamze, s. 53.
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pod koniec wojny zdezerterowat i zmienit nazwisko. Nelis jest przes§ladowany przez
stuzby specjalne KGB, w zwigzku z czym bohater na poczatku lat 50. XX wieku
wyjezdza z Leningradu i ukrywa si¢ w matym miasteczku Haapsalu na peryferiach
Estonii. W tym miescie zatrudnia si¢ w szkole. Po nieudanej probie zalozenia kota
narciarskiego, Nelis, na drodze przypadku, rozpoczyna nauke szermierki dla dzieci, ktore
prawie bez wyjatku pochodza z rozbitych przez wojng rodzin. Bohater mierzy si¢ z
trudno$ciami ze strony dyrektora-stuzbisty (Hendrik Toompere Jr.), probujacego odkry¢
tajemnice przesztosci Nelisa, czy poczatkowo nieufnych wobec niego uczniow.
Réwnolegle rozwija sig relacja mitosna Nelisa z nauczycielkg Kadri (Ursula Ratasepp),
ktora towarzyszy mu w jego poczynaniach i radzeniu sobie z trudng przesztoscia.

Film Har6 z jednej strony jest portretem postaci historycznej, z drugiej — przez
pryzmat tej postaci — reprezentuje epoke pdznego terroru stalinowskiego.
Koncentrowanie si¢ na fragmencie zyciorysu rozpoznawalnej jednostki wpisuje narracje
Szermierza w dosy¢ szeroka konwencje filmu biograficznego, ktéry z reguty opowiada o
losach znanej osoby, przyblizajac cate jej zycie lub najwazniejsze, przetomowe momenty
wpisane w szerszy kontekst historyczny, spotecznopolityczny lub kulturowy. Prymarnym
celem filmu biograficznego nie jest kronikalne i historycznie wiarygodne
odzwierciedlenie faktow 1 wydarzen, ktore mialy miejsce, lecz ugruntowanie pozycji
reprezentowanej postaci, ktorej jest poswigcony film>*’.

Dzieto Héar6 koncentruje si¢ na losach Endela Nelisa, postaci rzeczywistej, 1 ha

wydarzeniach z jej zycia®®.

Dzicje si¢ to kosztem szerszej prezentacji wydarzen
historycznych i ich znaczenia, cho¢ jednoczesnie w filmie wyraznie zarysowany zostat
kontekst tych wydarzen za posrednictwem realiow epoki poznego stalinizmu
odtworzonych na poziomie inscenizacji — w filmie niejednokrotnie akcentowana jest
dominacja symboliki komunistycznej (czerwonych flag, sztandarow, plakatow
ideologicznych, portretow Stalina itp.) w przestrzeni publicznej. ,,Upolitycznienie”
zyciorysu Nelisa wzbogaca warstwe wizualng filmu na poziomie semantycznym.
Jednoczesénie posta¢ Nelisa moze by¢ postrzegana jako wzoér do nasladowania pod
katem tozsamo$ciowym. Nelis wywiera znaczacy wplyw na rozwdj swoich

podopiecznych — jest zarowno nauczycielem konsekwentnie realizujagcym wiasne metody

i cele pedagogiczne, jak i substytutem postaci ojca dla wigkszosci z uczniow. Gtowny

37 E. Durys, Ekranowe zycie. W kregu filmowej biografistyki, ,,Kwartalnik Filmowy” 2021, 114, s. 199.
38 Film jednak stanowi w duzej mierze autorskg interpretacje biografii szermierza i trenera, gdyz nie ma
faktograficznych podstaw do twierdzenia, ze Nelis byt przesladowany przez KGB.
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bohater, poprzez nauczanie dzieci szermierki, ktorg postrzegano jako sport
»~imperialistyczny”, przekazuje uczniom pozytywne wartosci takie jak odwaga,
uczciwos¢, wytrwatos¢ i konsekwencja. Wartosci te sa skonfrontowane z aksjologia
dziataczy komunistycznych i dyrektora szkoty, ktoérzy reprezentuja nieludzkie normy
wiasciwe systemowi totalitarnemu.

Szermierka staje si¢ sposobem wyrazania siebie zarowno dla dzieci, jak i ich
nauczyciela, a na poziomie metaforycznym uprawianie tego sportu jest wspolng podrdza,
podczas ktérej obie strony uczg si¢ od siebie 1 nadajg sens swojemu zyciu. Kolejnym
metaforycznym odniesieniem jest przeciwstawienie dwoch ,,$wiatow” — zalanej stoncem,
przedstawianej w cieplej kolorystyce sali treningowej (bedacej przestrzenia
umozliwiajgca uwolnienie prawdziwych emocji) oraz pograzanego w szaro$ci Swiata
zewngtrznego skazonego komunistyczng ideologia i propaganda. Jest to czytelna aluzja
do przeciwstawnych systemow warto$ci, na pograniczu ktérych zmuszony jest
funkcjonowa¢ Endel — tozsamosci estonskiej (odwaga, energiczno$¢, determinacja i
dazenie do zwycigstwa) 1 tozsamos$ci wypaczonej, zakorzenionej w ideologii totalitarne;j
(totalna kontrola, dazenie do destrukcji, ograniczanie wolnosci, tworzenie sztucznych
przeszkod utrudniajacych realizacje celow itp.). Traktujac sport w aspekcie politycznym
(szermierka nie jako bezposrednia walka, a graniczaca ze sztuka umiejetnosc
precyzyjnego zadawania ciosOw stronie przeciwnej w celu osiggniecia zwycigstwa),
mozna rozpatrywa¢ uprawiang przez bohateréw szermierke jako aluzje do relacji
estonsko-rosyjskich, zarowno w konteks$cie historycznym, jak i dzisiejszym.

Momentem  kulminacyjnym  filmu jest sekwencja  przedstawiajaca
ogolnozwigzkowy turniej szpadzistow w Leningradzie, na ktory Nelis, zachecony przez
rosyjskiego kolege, ale tez ryzykujagc schwytanie przez KGB, wybiera si¢ ze swojg
druzyng. W tej dtugiej sekwencji, sktadajacej si¢ przewaznie ze scen walki na szpady,
do$¢ ostentacyjnie ukazane sg wspomniane opozycje miedzy ,,metropolitalng” Rosja i
peryferyjnymi, podlegtymi jej republikami sowieckimi. Druzyna Nelisa nie ma
odpowiedniego sprzetu — bezpiecznych szpad elektrycznych, ktore s wymagane przez
organizatorow. Mezczyzna, aby nie rozczarowa¢ podopiecznych, probuje pozyczy¢
sprzet od innych druzyn — trenerka druzyny moskiewskiej opryskliwie odmawia
bohaterowi, styszac jego obcy akcent. Z pomoca przychodzi druzyna ormianska. Jest to
ciekawy akcent, wskazujacy na solidarno$¢ matych, ciemig¢zonych przez Rosj¢ narodow
1 w czytelny sposob uwypuklajacy wspomniane opozycje. Druzyna Nelisa, po zacigtej

walce z druzyng moskiewska, w finale wygrywa. Na pojedynku finalowym obecni sa
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réwniez funkcjonariusze KGB sprowadzeni przez dyrektora szkoly — pobyt w
Leningradzie konczy si¢ zatrzymaniem trenera, ktory jednak — po $mierci Stalina —
szybko wraca z wig¢zienia.

Z tej konfrontacji wytania si¢ portret Nelisa jako bohatera, ktory staje si¢ wzorcem
do nasladowania dla podopiecznych. Razem stanowig zintegrowang spotecznos¢, ktora
nie wpisuje si¢ w Owczesne ideologiczne standardy, ale konsekwentnie dazy do
wyznaczonego celu, ktorym jest zdobycie uznania i prawdziwego sprzetu szermierskiego
(z uwagi na brak wsparcia administracyjnego i materialnego bohaterowie pierwotnie
korzystajg z prowizorycznego sprz¢tu). Spotecznos¢ stworzona i koordynowana przez
Nelisa jest aluzjg (i w duzej mierze metonimicznym odniesieniem) do potozenia stojace;j
w opozycji do komunistycznej ideologii czgsci spoleczenstwa estonskiego, ktore
niejednokrotnie poddawane byto represjom. Taka interpretacja umieszcza narracje filmu
Héaré w obrebie schematu epickiego — na rzecz tego schematu przemawia obecno$¢
czytelnych, koherentnych pod wzglgdem semantycznym aluzji wynikajacych z
zaakcentowania (na poziomie formalnym i znaczeniowym) przeciwienstw mig¢dzy
»przeciwnikami” ideologicznymi. Determinacja Nelisa i jego zespotu, mimo wielo$ci
przeszkod napotkanych przez bohaterow, prowadzi do zwycigstwa.

-

Filmy portretujace traumatyczny dla krajow battyckich okres repres;ji
stalinowskich najczg$ciej siegaja po tragiczne lub epickie schematy fikcjonalizacji
narracji historycznej. Na poziomie formalnym i narracyjnym filmy te tacza zaro6wno
klasyczne rozwigzania, pozwalajagce wpisa¢ je w obreb tak zwanego mainstreamu
filmowego (Mata towarzyszka, Szare sniegi Syberii, Szermierz), jak i takie, ktére mozna
rozpatrywac¢ w szerokich kategoriach artystycznych lub autorskich (Kroniki Melanii, Na
skrzyzowaniu wichréw, Swit). Niezaleznie od wybranej strategii opisane filmy posiadaja
cechy narracji tozsamosciowych. W przypadku tych filmow centrum fokalizacyjne
narracji na poziomie metonimicznym reprezentuje cechy i postawy wpisujace sie¢ w
paradygmaty tozsamos$ciowe, co uwidacznia si¢ zwlaszcza na tle wystepujacych we
wszystkich przyktadach opozycji na poziomie semantycznym i wizualnym.

We wszystkich wspomnianych filmach, poprzez ukazanie fragmentow
zyciorysOw jednostek (z reguly postaci historycznych) i ich traumatycznych przezyc¢,
utrwalany jest status ofiary na poziomie zarowno jednostkowym, jak i zbiorowym, i w
sposob jednoznaczny jest wskazana zostaje strona winna takiego stanu rzeczy. Strona

odpowiedzialng jest system totalitarny, ktory, z uwagi na dynamike skomplikowanych
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relacji baltycko-rosyjskich po rozpadzie ZSRR, nieuchronnie kojarzy si¢ z Rosja (co
moze by¢ przyczyng ograniczonej dystrybucji filmow panstw battyckich w tym kraju lub
jej braku). Sankcjonuje to rowniez postrzeganie tych filmow w ujeciu dekolonizacyjnym
— zwlaszcza ze kraje baltyckie postrzegajg okres komunistyczny jako aneksj¢ i de facto
okupacj¢, a terror stalinowski i pdzniejsze praktyki, ograniczajace rozwdj kultur
narodowych tych krajow i sprzyjajace rusyfikacji, stanowig istotny punkt odniesienia we
wspolczesnej kulturze pamigtania. Mozliwos$¢ ,,przemawiania” wlasnym glosem poprzez
samodzielnie skonstruowane narracje jest szansg na przekazanie tresci, ktore niegdy$
byly marginalizowane lub tabuizowane. Takie filmy sg roéwniez jedng z form
reinterpretacji historii, co umozliwia popularyzacje i naglos$nienie traumatycznych
doswiadczen narodow Dbaltyckich w kontekScie zaro6wno lokalnym, jak 1
migdzynarodowym. Filmy te, poza przyblizaniem sylwetek postaci umieszczonych w
precyzyjnie zarysowanym konteks$cie historycznym, w pewnym stopniu skupiajg si¢ na
identyfikowaniu 1 rozumieniu struktur wladzy totalitarnej 1 wigzacych si¢ z nig form
opresji 1 dyskryminacji, bedacych zrodtem traumy zbiorowej. Przedstawione przyklady
na poziomie formalnym i znaczeniowym stanowig tez refleksje na temat reprezentacji
wizualnej (kontrast w przedstawianiu bohateréw ,,battyckich” 1 ,,systemowych”) i jezyka
(stosowanie przez bohaterow zwigzanych z opresyjnym systemem obrazliwych okreslen
bazujacych na krzywdzacych stereotypach o przedstawicielach narodow battyckich
skonfrontowane z wyrazanymi w jezyku postawami tozsamo$ciowymi pozytywnych

bohaterow).
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3.4. Reprezentacje okresu sowieckiego w kinie krajow baltyckich

Po terrorze stalinowskim w krajach baltyckich ostatecznie utrwalil si¢ system
komunistyczny. W tym okresie kontynuowano proces sowietyzacji, ktoéra migdzy innymi
byla skierowana na oslabienie poczucia tozsamos$ci narodowej wsréd mieszkancow
regionu poprzez upowszechnianie jezyka rosyjskiego, ograniczanie dost¢gpu do twordw
kultury narodowej czy zbiorowych praktyk kulturowych, obsadzanie na stanowiskach
0sob o niebattyckim pochodzeniu itp. Brak swobod obywatelskich i1 rosngca izolacja
polityczna i gospodarcza sprawity, ze w spoteczenstwach krajow battyckich nabieraty
popularnos$ci trendy antysystemowe (zwlaszcza wsrod prozachodniej inteligencji, ktora
masowo emigrowata, a za granicg prowadzita dziatalno$¢ skierowang na zachowanie 1
rozwo6j narodowych jezykow i kultur). Stanowity one podtoze rozwijajacych si¢ w dobie
kryzysu systemu sowieckiego i pdzniejszej pieriestrojki ruchéw niepodlegtosciowych,
kojarzonych gtownie z serig wydarzen protestacyjnych potocznie znanych jako
spiewajgca rewolucja (1987-1991). Ruchy niepodleglosciowe dziatajace w trakcie
rewolucji, podobnie jak w okresie odrodzenia narodowego na przetomie XIX i XX
wiekow, kierowaty si¢ ideatami romantycznymi opartymi na przekonaniu o sztucznym
przerwaniu cigglosci panstwowosci 1 rozwoju krajow baltyckich w 1940 roku przez
ZSRR.

Najbardziej rozpoznawalnym wydarzeniem okresu spiewajgcej rewolucji byt tak
zwany Baltycki tarcuch zorganizowany przez spoteczno-polityczne organizacje Front
Ludowy Estonii, Front Ludowy Lotwy i litewski Sgjiidis. Mieszkancy Litwy, Lotwy 1
Estonii zbudowali symboliczny, ,,ludzki” tancuch o dtugosci okoto 670 km, tagczac w ten
sposob Tallinn, Ryge 1 Wilno. Wydarzenie zorganizowano 23 sierpnia 1989 roku, w 50.
rocznic¢ podpisania paktu Ribbentrop-Molotow, podczas gdy witadze ZSRR nie
uznawaly istnienia tajnego protokotu, wedlug ktorego kraje battyckie stracily
niepodlegtos¢. Jego celem bylo zwrdcenie uwagi spoteczno$ci migdzynarodowej na
wydarzenia historyczne, ktore zmienity status krajow baltyckich na mapie politycznej
Swiata. Jednocze$nie Baltycki lancuch zademonstrowat sil¢ polityczng organizatorow i
przez okazanie tak zwanego biernego oporu ujawnil gotowos¢ mieszkancoOw tych krajow
do zmian.

Celem spiewajgcej rewolucji byto odzyskanie niepodleglosci i suwerennosci
przez Litwe, Lotwe 1 Estoni¢. Te cele zostaty osiagnigte przez nie na drodze pokojowe;,
cho¢ nie obeszto si¢ bez powaznych incydentdw z ofiarami ludzkimi. W odpowiedzi na

ogloszenie 11 marca 1990 roku przez Litwe niepodleglosci wiladze moskiewskie
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rozpoczety interwencje militarng w stolicy kraju, Wilnie. Najbrutalniejszym momentem
interwenc;ji staly si¢ wydarzenia styczniowe (11-13 stycznia 1991 roku) zwigzane migdzy
innymi z nieuzasadnionym szturmem na wilenska wiez¢ telewizyjng przez Armi¢
Radziecka, w wyniku czego zgingto 14 0sob. Co roku, 13 stycznia na Litwie obchodzone
jest $wigto narodowe upamictniajace te wydarzenia znane jako Dzien Obroncow
Wolnos$ci. W styczniu tego samego roku tragiczne wydarzenia miaty miejsce réwniez w
Rydze, gdzie w wyniku serii konfrontacji sitowych mi¢dzy zwolennikami niepodlegltosci
1 shuzbami sowieckimi zgingto 7 0sob.

Filmy o okresie sowieckim stanowig wyodrebniong pod katem tematycznym
grupe we wspotczesnym kinie krajow battyckich. Podobnie jak w filmach o okresie
stalinowskim, ktory mozna postrzegac jako czas liminalny, w dzietach o erze sowieckiej,
czyli o czasie ukonstytuowania si¢ systemu komunistycznego w krajach battyckich,
przyblizana jest ich wtasna historyczna perspektywa na istotny pod katem tozsamos$cio-
1 pamigciotworczym temat. Filmy o tym okresie czesto skupiajg si¢ na ukazywaniu
mechanizmu dziatania propagandy komunistycznej 1 jej wptywu na rézne sfery zycia
bohaterow a przez to zycia spotecznego. Jednoczesnie te filmy nierzadko zawierajg
elementy krytyki spotecznej. Ujawnia si¢ to na przyktad poprzez ukazywanie postaw
zarOwno antysystemowych, jak i1 konformistycznych, co na poziomie makro stanowi
odniesienie do skomplikowanej sytuacji spotecznej. Z zestawienia perspektyw
indywidualnych i zbiorowych wytania si¢ charakter tozsamos$ciowy narracji tych filmow.
Odwotywanie si¢ do wyobrazen 1 wizji o wolnosci snutych przez bohateréw w filmach o
okresie sowieckim rowniez stanowi powtarzajacy si¢ motyw narracyjny. Z jednej strony,
jest to eksternalizacja dgzen bohaterow bedaca jednoznaczng deklaracjg tozsamosciows,
a z drugiej, takie wizje sg wyrazem eskapizmu i podkreslaja negatywne aspekty zwigzane

z sowiecka codziennoscia.

Dysydenci
Zegnaj, ZSRR!

Filmy skupiajace si¢ na reprezentacjach okresu sowieckiego sa réoznorodne pod
wzgledem tematycznym 1 ukazuja rozne aspekty funkcjonowania w sowieckiej
rzeczywistosci. Wspdlnym mianownikiem niektorych z nich — poza podjgciem tematyki
nawiazujacej do przesztosci komunistycznej — jest odwolywanie si¢ bohaterow do

wlasnych wspomnien zwigzanych z relatywnie niedalekg przesztoscia. Do takich filmow
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naleza estonskie produkcje Dysydenci (est. Sangarid, rez. Jaak Kilmi, 2017) i Zegnaj,
ZSSR! (est. Hiivasti, NSVL!, rez. Lauri Randla, 2020).

Akcja Dysydentow jest osadzona w latach 80. XX wieku i opatrzona klamrg
narracyjng odnoszaca si¢ do wspotczesnoscei. Trzej przyjaciele — Mario (Karl-Andreas
Kalmet), Ralf (Mért Pius) i Kapp (Veiko Porkanen) — zajmuja si¢ sprzedaza sprowadzanej
z ,,wrogiej” Finlandii kontrabandy. Po niespodziewanym areszcie — zainspirowani wizja
dobrobytu za zelazng kurtyng — przeprawiaja si¢ przez Zatoke Finska do Finlandii i tym
samym dokonujg ucieczki z ZSRR. Przez Finlandi¢ trafiaja do Szwecji, gdzie zostaja
uznani za bohateréw walczacych z komunistyczng opresja. Emocje 1 zainteresowanie
mediéow szybko opadaja, a niedoszli bohaterowie stajg si¢ ,,zwyklymi” emigrantami,
ktorzy zmuszeni sg do nie zawsze uczciwej walki o lepszy los.

Zegnaj, ZSSR! stanowi tragikomiczna refleksje na temat oddzialywania systemu
na codzienno$¢ na przyktadzie ingrianskiej®® rodziny Tarkkinenéw mieszkajacej w
zamknigtym estonskim miasteczku przemystowym3° w ostatnich latach ery
komunistycznej. Johannes (Niklas KouzmitSev) jest wychowywany przez samotng matke
(Nika Savolainen), wujka Kolje (Pdiru Oja), ktory probuje przez samookaleczanie si¢
unikng¢ poboru na wojn¢ w Afganistanie, 1 dziadkéw. Johannes, bedac swiadkiem ktotni
miedzy matkag — przedstawicielka mtodego pokolenia wierzacego w glasnost — a
konformistycznymi  dziadkami, celowo wchodzi do zatrutego odpadami
promieniotworczymi morza. Po dlugiej terapii i osiggnieciu wieku szkolnego przez
chlopca, matka zabiera go do internatu w Tallinie, gdzie bohater w konfrontacji z
roznorodno$cia etniczng i1 kulturowa poszukuje wilasnej tozsamosci. Po tym, jak jego
matka wyjezdza do pracy do Finlandii, chtopiec poznaje smak mitycznego, pociggajacego
Zachodu, jednoczes$nie calkowicie poswigcajac si¢ relacji z kolezankg z czeczenskiej
rodziny Werg (Elene Baracvili).

Oba filmy eksploatuja schemat satyryczny bazujacy na tropie ironii. Ironia wynika
z paradoksow 1 przeciwienstw, ktore oprocz efektu komicznego maja réwniez funkcje
krytyczng i sensotworczg. W Dysydentach ironia petni funkcj¢ demitologizujaca zar6wno
w odniesieniu do okresu sowieckiego, jak i do wspotczesnosci. Klamra narracyjna filmu

Kilmiego wyraznie wyodrgbnia przesztos¢ i1 umieszcza ja w ramach wspomnien

359 Ingrianie to nieliczny lud ugrofinski zamieszkujacy wschodnie krance Estonii i pétnocno-zachodnig
Rosje i postugujacy si¢ jezykiem bardzo zblizonym do wspolczesnego jezyka finskiego.

360 W miescie znajdowat si¢ zaktad metalurgiczny przetwarzajacy rudy otowiu w celu wytworzenia tlenkow
uranu. Jest to odniesienie do nadmorskiego miasta Sillamée.
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konkretnej postaci, Ralfa. Czyni to z niego fokalizatora porzadkujacego narracje filmu —
jestesmy ograniczeni perspektywa bohatera i ,,wybiorczoscia” jego pamiegci. Mieszkajacy
od 30 lat w Szwecji m¢zczyzna dowiaduje sig, Ze jest poszukiwany przez estonska policje
w celu zidentyfikowania zwlok zlodzieja, ktory przybral jego tozsamosé. Zagadkowa
sytuacja uruchamia cigg wspomnien przenoszacych bohatera do czasoOw ucieczki wraz z
,chiopakami z dzielnicy” na mityczny Zachdd. Jednocze$nie Ralf jest narratorem
przyblizajacym tto historyczne i wprowadzajacym dodatkowe konteksty. Wspomnienie
bohatera obejmuje szeroki zakres czasowy i zestawia dwa ,.Swiaty” — despotyczny,
kryzysowy $§wiat komunistyczny 1 zmitologizowany swiat zachodni. Ironia rodzi si¢ tu ze
zderzenia wygorowanych oczekiwan bohaterow 1 powigzanej z nimi niewiedzy
wynikajacej z braku dostgpu do obiektywnej informacji. Po przybyciu do Szwecji
entuzjazm aspirujacych do zachodnich ideatéw wolnosci i dobrobytu bohaterow szybko
opada, gdyz musza zmierzy¢ si¢ z imigrancka rzeczywistoscig. Ralf podejmuje probe
znalezienia uczciwej pracy, podczas gdy Mario 1 Kapp wybierajg przestepcza Sciezke, a
ich nieudolne proby kradziezy 1 podejmowania si¢ nielegalnych przedsigwzig¢ stajg sie
gltéwnym zrédtem komizmu w dziele Kilmiego. Historia konczy si¢, gdy Ralf, wracajac
do Szwecji po ,,zdemaskowaniu” przestepcy, ktérym byl Mario, zauwaza uchodzcow
ukrywajacych si¢ na statku, co wskazuje na kontynuacje cyklu migracyjnego i
niekonczacy si¢ krag wyzwan zwigzanych z uchodzstwem, cho¢ w nieco innej sytuacji
geopolitycznej.

Ironiczny wymiar narracji Zegnaj, ZSRR! wynika z przeciwienstwa miedzy
reprezentacjg wizualng 1 implikowanym sensem przedstawianych w filmie wydarzen.
Konflikt warto$ci wynikajacy ze zderzenia postawy wolnosciowej matki Johannesa,
wierzace] w postulaty Gorbaczowowskiej glasnosti, 1 jej asekuranckich rodzicéw na
poziomie symbolicznym odnosi do archetypicznej walki pokolen. Pokolenie Johannesa,
reprezentowane w filmie Randli jako niejednorodna pod wzgledem etnicznym i
charakterologicznym warstwa spoleczna funkcjonujaca poza §wiatem dorostych, mozna
by okresli¢ jako stracone. Dezorientacja Johannesa 1 jego niestabilno$¢ tozsamosciowa
wynikaja ze skomplikowanej sytuacji rodzinnej i nieobecnosci wzorcow rodzicielskich,
braku odpowiedniej edukacji, wykluczenia ze spolecznosci réwiesnikow
spowodowanego pochodzeniem etnicznym, niestabilno$ci ekonomicznej czy
spotecznopolityczne;.

Perspektywa Johannesa jest kluczowa w identyfikacji  charakteru

tozsamos$ciowego narracji Zegnaj, ZSRR! Narracji towarzyszy spersonalizowany
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komentarz pozakadrowy — jest to gtos dorostego Johannesa, siggajacego wspomnieniami
do burzliwych czasow ukazanych w filmie. Jest to typowy przyktad wewngtrznej
fokalizacji typu narratywizujgcego — bohater opowiada histori¢ z 0sobistej perspektywy.
Kontekst pamigciowy koresponduje w tym przypadku z warstwa wizualng. Perspektywa
dziecka szukajacego punktu odniesienia w kontekscie tozsamosciowym ,,opowiedziana”
przez dorostego juz narratora sprawia, ze §wiat otaczajacy bohatera jest przefiltrowany
przez pryzmat wspomnien, ktore cechujg si¢ subiektywnos$cia, co réwniez jest w tym
przypadku Zroédtem satyrycznego humoru.

Proby poruszania si¢ bohaterow obu filméw po opresyjnym swiecie czgsto koncza
si¢ sytuacjami uwypuklajagcymi rozdzwigk miedzy idealami dwoch s$wiatow a
doswiadczang przez nich rzeczywistoscig. Wzmacnia to demitologizujaca funkcje ironii,
ktora buduje satyryczny charakter narracji. Filmy te na poziomie wizualnym 1
narracyjnym wykorzystuja satyr¢ do krytyki zarowno rezimu sowieckiego, jak i
wspotczesnego spoleczenstwa. Poprzez ironi¢ 1 towarzyszacy jej humor obnazane sg
absurdy totalitaryzmu, a jednocze$nie komentowane s3 kwestie istotne dla
wspotczesnego odbiorcy. Tropu ironicznego mozemy doszukiwaé si¢ réwniez na
poziomie wizualnym. Celowe przestylizowanie wnetrz 1 przestrzeni zewnetrznych
ukazywanych w nasyconej kolorystyce z jednej strony ma wzbogaci¢ wiarygodnos¢ i
nostalgiczny charakter analizowanych dziet, z drugiej jednak stanowi kontrast w stosunku
do znaczen wynikajacych z tresci tych filméw. Kojarzacy si¢ z zachodnim dobrobytem
wzmozony konsumpcjonizm (lub dazenie do niego), wlasciwy bohaterom obu dziel,
roOwniez jest czestym zrodlem absurdalnego humoru stanowigcego satyryczny komentarz
w stosunku do rzeczywistosci, w ktérej bohaterowie funkcjonuja.

Oba filmy 1aczy odwotywanie si¢ do pamieci jednostkowej, ktéra stanowi
jednoczesnie odniesienie do doswiadczenia pokoleniowego szerokiego grona odbiorcow.
Sprawia to, Zze w pewnym sensie narracje filmow takiego typu przyczyniaja si¢ do
zaposredniczenia dos$wiadczenia zbiorowego przez pami¢¢ fikcyjnej jednostki. W
Dysydentach i Zegnaj, ZSRR! odzwierciedlona jest nostalgia spoteczna nabierajaca
ksztaltow  reprezentowanego audiowizualnie mitu  dotyczacego  przesziosci
komunistycznej. Oba dzieta, stanowigce na poziomie tematycznym i wizualnym refleksje
nad przesztoscig w kontekscie zbiorowym, mozna rozpatrywac¢ jako przejaw nostalgii
refleksyjnej w ujeciu Svetlany Boym. Badaczka tlumaczyta wystgpowanie tego typu

nostalgii zbiorowg frustracja obecng sytuacja lub srodowiskiem przy jednoczesnym
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rozumieniu i akceptacji linearnosci czasu i braku mozliwoéci powrotu do przesztosci®®?.
Jednym z koniecznych warunkéw zaistnienia takiego typu nostalgii jest funkcjonowanie
artefaktow minionej epoki we wspotczesnosci®®?. Nostalgia tego typu zazwyczaj stanowi
indywidualng, krytyczng refleksje nad przeszioscig bez dazenia do jej odtworzenia, a
ponadto moze mie¢ charakter ironiczny i zartobliwy=3,

W kontekscie battyckim jest to jednak kwestia niejednoznaczna. Analizowane
filmy, korzystajac z formuly satyrycznej, w sposob wyraznie krytyczny odwotuja si¢ do
przesztosci komunistycznej. Badania dotyczace nostalgii w krajach battyckich wykazaty
interesujaca zalezno$¢ miedzy strukturg gospodarcza i etnopolityczng tych krajow (w
szczegbdlnosci Lotwy 1 Estonii) a poczuciem tesknoty za przesztoscig sowieckg. W
ostatnich dekadach dziedzictwo ZSRR stato si¢ waznym instrumentem przywracania
poczucia wspolnoty wewnatrz spolecznosci rosyjskojezycznej®*, ktora na Lotwie i w
Estonii stanowi znaczacg czg$¢ struktury spotecznej. W przypadku spolecznosci
rosyjskiej (lub rosyjskojezycznej) mieszkajacej w krajach baltyckich nostalgia takiego
typu moze by¢ istotnym odnos$nikiem tozsamo$ciowym. Zaznacza ona dystans
mniejszo$ci rosyjskojezycznej wobec ludnosci wigkszosciowej i niejako legitymizuje jej

obecno$é w regionie®®

, co w optyce krajow baltyckich jest rodzajem zagrozenia
geopolitycznego i kulturowego.

Zegnaj, ZSRR! i Dysydenci stanowia w duzej mierze reprezentacje przesztoéci
zblizong do trendow ostalgicznych w kulturze i kinie niemieckim, odnoszacych do
roznych form nostalgii za komunistyczng przeszioscig. Jaskrawym przyktadem
wspomnianych trendéow byt film Good bye, Lenin! (rez. Wolfgang Becker, 2003), w
ktorym pamigé osobista na wielu plaszczyznach przecina si¢ z pamigcia narodowa®e®.
Ostalgia nie wigze si¢ z identyfikowaniem z NRD, przez co moze mie¢ charakter
opozycyjny wzgledem ,klasycznej” nostalgii, cho¢ jednoczes$nie sprzyja konsumpcji

pamieci®®’. Wydaje si¢, ze analizowane filmy wpisujg sie w tryb ostalgiczny i moga

361 S, Boym, Nostalgia jako #rédlo cierpien, thum. 1. Boruszkowska, ,,Ruch Literacki” 2019, Z. 1(352), s.
108-109.

362 Tamze.

363 Tamze.

364 K. Duvold, J. Ekman, Nationality-driven Soviet Nostalgia: Determinants of Retrospective Regime
Evaluation in the Baltic States, ,,Twentieth Century Communism” 2016, 11(11), s. 59-61.

365 Tamze.

366 J. M. Kapczynski, Negotiating Nostalgia: The GDR Past in Berlin Is in Germany and Good Bye, Lenin!,
,»The Germanic Review: Literature, Culture, Theory” 2007, 82:1, s. 82-83.
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stanowi¢ estonska (czy szerzej — baltycka) odmiang nostalgii za okresem
komunistycznym.

Dzieta Kilmiego i Randli na poziomie audialnym i wizualnym gromadza w sobie
reprezentacje artefaktow minionej epoki, ktére moga wyzwala¢ nostalgi¢ (elementy
wnetrz, muzyka z epoki, aranzacja przestrzeni publicznych, ubidr bohaterow itp.).
Wiarygodno$¢ narracji wzbogacaja drobiazgowo odtwarzane warunki egzystencji
bohaterdéw, sposobu ich zycia, ukazywanie dysfunkcyjnosci panstwa i jego wplywu na
relacje spoleczne itp. Wystepowanie takich elementow w filmach moze wywota¢ u
szerokiej grupy odbiorcéw, pamietajgcej reprezentowane czasy, cigg skojarzen
zwigzanych z przesztoscig i ponowna konfrontacje z nig. Wspomnienie-mit, umieszczany
w ramach okreslonej sytuacji odbiorczej, stanowi symbol kodyfikujacy zbiorowg pamieé
o tym okresie historycznym 1 umozliwiajacy ponowng ewaluacje ambiwalentnej
przesztosci 1 medialng interakcje z nig. Jednoczesnie umieszczenie narracji filmow w
obrgbie ufikcyjnionego wspomnienia §wiadczy o akceptacji zasady linearnosci czasowej
— bohaterowie wyraznie podkreslaja, ze odnosza si¢ do zamknietej, a w przypadku
Dysydentow wyodrebnionej formalnie przesziosci. Filmy umieszczane w kontekscie
nostalgicznym sg roéwniez odpowiedzig na zapotrzebowanie spoteczenstwa, ktére w
odniesieniu do przysztosci dazy do zdefiniowania skomplikowanej terazniejszosci. Na
przyktad w Dysydentach wystepuje wlasciwa nostalgii refleksyjnej niepewno$¢ w relacji
do terazniejszos$ci, czego wyrazem jest wspomniana scena powrotu gldwnego bohatera
do Szwecji.

Analiza filméw Dysydenci i Zegnaj, ZSRR! pozwala na zrozumienie
roznorodnych aspektéw funkcjonowania sowieckiej rzeczywistosci oraz jej wptywu na
jednostki 1 spotecznosci. Oba filmy, pomimo réznic tematycznych, odwotuja si¢ do
wspomnien bohateréw, stanowigc tym samym odniesienie do relatywnie niedawnej
przesztosci. Przez ironiczny humor i eksploracje¢ paradoksoéw i1 absurdow totalitaryzmu,
filmy te stanowig krytyczng refleksj¢ zardowno w stosunku do rezimu sowieckiego, jak 1
wspotczesnego spoteczenstwa. Poprzez skomplikowane relacje rodzinne, problemy
tozsamosciowe 1 niepewnos¢ w obliczu przysztosci, oba dzieta angazuja odbiorcg w
refleksj¢ nad przeszto$cia i terazniejszoscig. Wykorzystanie elementow kulturowych z
epoki sowieckiej buduje wiarygodno$¢ narracji 1 umozliwia interakcj¢ z pamigcia
zbiorowa. Filmy te stanowig wigc nie tylko odzwierciedlenie nostalgii spotecznej, ale
takze odpowiedz na potrzebe zrozumienia skomplikowanej terazniejszo$ci poprzez

ponowne interpretowanie przesztosci.
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Raj’89

Film Raj’89 (tot. Paradize '89), wyrezyserowany przez Madar¢ Dislere w 2018
roku, jest jednym z projektow zrealizowanych w ramach programu Latvija 100. Akcja
filmu rozgrywa si¢ w sierpniu 1989 roku, w czasie intensywnych przemian spotecznych
i politycznych w krajach baltyckich, ktore walcza o odzyskanie niepodleglosci. Siostry
Paula (Magda Lote Auzina) i Laura (Liva Lo¢mele) wyjezdzaja z Rygi, aby odwiedzi¢
ciotke 1 kuzynki Maij¢ (Marta Auzane) i Lind¢ (Evelina Ozola). Dziewczyny, czesto
pozostawione bez opieki dorostych, korzystajg z wolnosci i udajg dorostych w swoich
zabawach. Maija, idealizujac swoja rzadko obecng matke, dziataczke Frontu Ludowego
Ieve (Inga Silina), ktéra jest w trakcie rozwodu, 1 wcielajac si¢ w jej role, przejmuje
opieke nad dziewczynami. Paula, po rozmowie z matka, zaczyna podejrzewaé, ze
roOwniez jej rodzina si¢ rozpada. Dodatkowo napigcie ro$nie pod wptywem alarmujacych
wydarzen relacjonowanych w telewizji. W tej sytuacji relacje miedzy dziewczynami stajg
si¢ napiete. Paula postanawia dziata¢, majac nadzieje, ze jesli Lotwa odzyska wolnos¢,
nowa sytuacja bedzie korzystna dla wszystkich — leva wrdéci do swoich corek,
przypadkowy znajomy, Litwin Jonas, nie bedzie musiat si¢ ukrywa¢ przed powotaniem
do Armii Radzieckiej, a ona i Laura bedg mogly wrdci¢ do domu i uratowac rozpadajaca
si¢ rodzing.

Raj’89 jest kolejnym przyktadem filmowym, gdzie dominujgca perspektywa
dziecka konstytuuje tozsamosciowy charakter narracji. Od samego poczatku filmu
zaznaczony jest dominujacy podmiot fokalizujagcy — ujawnia si¢ to poprzez dobor
srodkéw formalnych i1 kontekst znaczeniowy. Fokalizatorem jest Paula, ktora stopniowo
1 $wiadomie rozwija indywidualng postawe tozsamosciowg. Jej decyzje 1 dziatania
podkreslaja ewolucje jej charakteru, a umieszczenie ich w kontekscie dalszych wydarzen
1 zakonczenia dzieta Dislere strukturalizuje rozwdj postaci oraz przekazuje glgbsze
przestanie o dorastaniu i poszukiwaniu wtasnej tozsamosci, co ma rownolegle odniesienie
do poszukiwania tozsamosci narodowej Lotwy w kontekscie historycznych wydarzen
ukazanych w filmie.

Dziewczyny z miasta, trafiajac w nietypowe dla nich $rodowisko
matomiasteczkowe, konfrontuja si¢ z innym trybem zycia i przestrzenig spoteczno-
kulturowa. Przewaznie rosyjskojezyczna wowczas Ryga, z ktorej pochodza Paula i Laura,
stanowila przeciwienstwo totewskiej prowincji, gdzie dominowal jezyk narodowy
Lotyszy. Roznice jezykowe pierwotnie utrudniajg komunikacje miedzy kuzynostwem,

ale rowniez staja si¢ wyznacznikiem tozsamosciowym — na przyktad, jedna z kuzynek
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stwierdza, ze Paula uwaza si¢ za Rosjank¢ z uwagi na miejskie pochodzenie i
postugiwanie si¢ jezykiem rosyjskim. Dziewczynka, wzorujac si¢ na kuzynkach,
przechodzi na jezyk totewski. Ten akt tozsamosciowy staje si¢ punktem przetomowym —
od tego momentu Paula coraz bardziej angazuje si¢ w dziatania, ktore przez 6wczesng
wiladze byly klasyfikowane jako antysystemowe, co w konsekwencji powoduje, ze
dziewczynka zaczyna postrzegac siebie jako dysydentke. Paula, namowiona przez Maije,
bierze udziat w =zbieraniu podpisow za wyjsciem Lotwy ze skladu ZSRR, z
zainteresowaniem oglada transmisje Lotewskiego Festiwalu Piesni 1 Tanca i, kierujac sie
samodzielnie podjeta decyzja, bierze udzial w Baftyckim tancuchu, trzymajac flage
litewska jako znak solidarnos$ci 1 wsparcia dla przesladowanego kolegi z Litwy.

Paula jako fokalizator modeluje tozsamosciowy charakter narracji Raju’89.
Oprécz personalizacji aktow percepcyjnych Pauli (na przykiad poprzez ukazywanie
twarzy dziewczynki w zblizeniu umozliwiajagcym zdefiniowanie kierunku spojrzenia i
odczytania emocji bohaterki), w filmie DiSlere wystgpuja rowniez przyklady fokalizacji
wewnetrznej typu subiektywizacyjnego. W filmie wyr6zni¢ mozna dwie sceny oniryczne,
ktore z jednej strony uwypuklaja obawy bohaterki przed wykluczeniem, a z drugiej
wzbogacajg jej postawe tozsamosciowq. Pierwszym przyktadem jest sen Pauli, w ktorym
wraz z kilkudziesigcioma, niemal identycznie wygladajacymi dziewczynkami ubranymi
w kojarzace si¢ z sowiecka szkolg stroje, brnie przez porosni¢te trawg pole ku
olbrzymiemu pomnikowi Lenina. Pomnik w pewnym momencie ozywa — Z
przerazajagcym grymasem na twarzy wyciaga rece do jednej z dziewczynek. Paula
obserwuje zdarzenie z dystansu, nie majgc zamiaru angazowac si¢, co wywotuje falg
krytyki ze strony reszty grupy. Dziewczynki twierdza, ze Lenin jest prawdziwym
dziadkiem Pauli, ktora w trakcie filmu probowata odkry¢, kim jest jej prawdziwy dziadek
Alfred. Nastepnie dzieci otaczajg niedajaca si¢ przekona¢ bohaterke. Przerazona Paula
zaczyna wola¢ rodzicow 1 siostre, ktorych widzi w oddali, ale szybko si¢ budzi. Sen ten
utrwala strach Pauli przed wykluczeniem, a jednocze$nie uswiadamia bohaterce jej role
w otaczajacej ja rzeczywistosci. Nieprzypadkowo wiec twierdzi w pdzniejszej rozmowie
z Jonasem, ze czuje si¢, jakby stawata sie dysydentka.

Druga scena oniryczng jest ,,majaczenie” Pauli podczas choroby. Bohaterka
przyglada si¢ sobie w szklanej §cianie nowoczesnego budynku — szybko orientujemy sie,
ze $ni ona o wspoélczesnej, wolnej Lotwie. Akt autopercepcji umieszczony w
zsubiektywizowanej wizji bohaterki $wiadczy o jej rozwinigtej samoswiadomosci i

zdefiniowanych dazeniach i1 warto$ciach. Jednocze$nie Paula kieruje spojrzenie na

189



elementy przestrzeni publicznej, ktore dopelniaja semantyke sceny. Dziewczynka,
rozgladajac si¢ dookota, skupia si¢ na szyldzie z nazwa wspolczesnej ulicy Wolnosci
znajdujacej si¢ w centrum Rygi, czy na bilbordzie promujacym wystep jej kolegi Jonasa,
pasjonata gry na gitarze i kontrkulturowej woéwczas muzyki rockowej. Po chwili uwage
Pauli przyciaga odbicie zblizajacych si¢, usmiechnigtych rodzicow. Bohaterka si¢ budzi.
Z jej perspektywy ogladamy powrot levy, ktora, po krotkiej konfrontacji z cérkami,
zapowiada zmiany w domu $§wiadczace o jej trwatym powrocie. Paula, odbierajac to jako
znak pozytywnych zmian, znowu zapada w sen, gdzie wpada w objecia rodzicow 1
realizuje swoje najwigksze dazenie o jednosci rodziny — w taki sposob konczy si¢ film
Raj’89. Zestawienie wizualnych i1 znaczeniowych akcentow zawartych w tej scenie moze
sugerowaé, ze ciepto rodzinne dla Pauli jest utozsamiane z wolnoscig jej kraju.
Potwierdza to tez napis towarzyszacy scenie koncowej, informujacy odbiorcéw o tym, ze
dwa lata po ukazanych w filmie wydarzeniach Lotwa uzyskata faktyczng niepodleglosc.

Charakter filmu DiSlere pod katem narracyjnym przypomina powies¢ inicjacyjng
dotyczaca procesu dojrzewania dziecka 1 odzwierciedlajagca zmiany zachodzace w trakcie
tego procesu. Paula przechodzi przez charakterystyczne dla takiego rodzaju narracji
symboliczne rytualy przejscia®® (wyrazone choéby poprzez sceny oniryczne), ktore
modelujg jej tozsamos¢ narracyjng. Motywem przewodnim (o)powiesci inicjacyjnej jest

369 _ paula odkrywa siebie poprzez

proba samopoznania w celu rozpoznania siebie w sobie
poznawanie, odkrywanie wtasnej tozsamosci narodowej. Jesli na poczatku filmu
dziewczyna przez rowiesnikow, ktorzy dla niej sg autorytetem, jest lokowana w obrebie
innej grupy (miejskiej, rosyjskojezycznej), to w trakcie inicjacji tozsamosciowej
bohaterka przechodzi przemian¢ i1 zaczyna postrzega¢ siebie jako Lotyszke, co
jednoczesnie podkresla w interakcji z innymi. Analizowany film w duzej mierze
unaocznia inicjacj¢ procesu przejScia bohaterki od ,raju dziecinstwa” do ,.drugich

narodzin’?"°,

Ten proces inicjacyjny metaforycznie mozna ujmowaé jako
odzwierciedlenie procesu ,,dojrzewania” Lotwy, stojacej u progu wielkich przemian
spotecznopolitycznych 1 kulturowych.

Swiadome opowiedzenie si¢ po stronie ,antysystemowej” sprawia, ze Paule

mozemy postrzega¢ jako bohaterke narracji epickiej, ktéra cechuje si¢ rozbudowang

368 A, Baluch, Powies¢ inicjacyjna dla mlodziezy - proba definicji (na przyktadzie wybranych utworéw),
»Prace Historycznoliterackie” 1998, XII (197), s. 115.

39 Tamze, s. 116.

370 Tamze.
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metaforyka. Paula postrzega rzeczywisto$¢ jako spojna calosé, ktorej elementy sa
wspotzalezne — tworzy to przestrzen do kreowania analogii bedacych podstawa metafory.
W filmie wystepuje jawny dualizm — totewskos¢, do ktorej stopniowo przekonuje si¢
fokalizatorka narracji filmu Dislere, jest przeciwstawiona systemowi komunistycznemu.
Dychotomia ta umozliwia latwa kategoryzacje cech przypisywanych aksjologiom
,Wyznawcow” obu systemow. Wolnos¢, odwaga, otwartos$¢, gotowos¢ do walki o lepsze
jutro charakteryzujace postawe totewska zestawione sg z przepisywanymi systemowi
komunistycznemu opresja, indoktrynacja, podstepem itp. Paula, rezygnujac z
kulturowych i narzuconych spotecznych atrybutow (jezyka rosyjskiego), w trakcie
symbolicznej walki z samg sobg 1 otaczajaca jg rzeczywisto$cig ujawnia site ducha i
ksztaltuje swojg postawe tozsamosciowg — opowiada si¢ po stronie wartosci totewskich 1
konsekwentnie dazy do realizacji swoich celow skorelowanych z kwestig tozsamosci

narodowe;j.

Seneca’'s Day
Isak

Seneca's Day (lit. Senekos diena, 2016) to litewsko-totewsko-estonska
koprodukcja filmowa wyrezyserowana przez Kristijonasa Vildzitinasa. Akcja filmu
rozgrywa si¢ na dwoch odmiennych ptaszczyznach czasowych: w przededniu odzyskania
przez Litwe niepodlegtosci 1 we wspotczesnosci. W ostatnich latach ery sowieckiej kilku
18-latkow zatozyto Towarzystwo Seneki, ktorego postulaty — jak sama nazwa wskazuje
— opieraly si¢ na filozofii stlynnego stoika Seneki Mtodszego. Filozofia Seneki,
skoncentrowana na rozwijaniu wewnetrznej sity i madro$ci oraz pielegnowaniu w celu
osiggniecia wewnetrznej harmonii wobec zewnetrznych okolicznosci zyciowych, byta
dla bohaterow podstawg aksjologiczng. W szczegodlnosci byto to aktualne dla Simonasa
(bohatera w mtodosci zagrat Marijus Maziinas, w dojrzatym wieku — Dainius Gavenonis),
ktéry po latach — jako cztowiek sukcesu — wraca myslami do burzliwej przesziosci i
odkrywa, ze w zyciu dorostym odstapil od ideatéw mtodosci.

Gorycz rozczarowania popycha bohatera ku wspomnieniom tych momentow
zycia, ktore przywracaja poczucie szacunku do siebie i umozliwiaja pogodzenie si¢ z
rzeczywistoscig. Ten aspekt fabularny, lokujacy narracje Seneca's Day w kategoriach
pamieciowych pozwala sadzi¢, ze film Vildzitinasa jest dzielem eksplorujacym
wewnetrzng, tozsamos$ciowa przemiang jednostki. Na rzecz tej sugestii i

tozsamo$ciowego charakteru filmu przemawia roéwniez nasycenie warstwy wizualnej
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odniesieniami intertekstualnymi — na przyklad poprzez odtworzenie realiow czasow
schytku Litwy socjalistycznej i nawigzania do kontrkultury. W filmie brzmi muzyka
zatozonego w czasach pieriestrojki zespotu rockowego Siaurés kryptis, ktorego jednym
z zalozycieli jest sam Vildziiinas. Takie przejaw sylleptyczno$ci, wpisanie
autobiograficznego akcentu w warstwe audialng wiasnego dzieta, stuzy roéwniez
budowaniu politycznego kontekstu — zespoty rockowe w trakcie tak zwanej $piewajacej
rewolucji cieszyly si¢ w krajach baltyckich niezwykta popularnoscia, miedzy innymi z
uwagi na wolnosciowg tematyke tekstow piosenek. Pojawiajg si¢ rowniez nawigzania do
Battyckiego tancucha. Na poziomie estetyki wizualnej dzielo VildZitinasa przypomina
stylistyke filmow Sartinasa Bartasa. Diugie, statyczne ujecie ustanawiajace filmu
przedstawia zamglony krajobraz, przez ktory przebijaja si¢ ksztalty utozonych stosow
kamieni 1 ledwo dajaca si¢ zidentyfikowaé sylwetka bohatera. Ujecie to stanowi
odniesienie do stylistyki znanej ze slow movies, ktore czesto koncentrujg si¢ na aspekcie
psychologicznym.

Isak (lit. 1zaokas, 2019) jest pelnometrazowym debiutem fabularnym mtodego
litewskiego tworcy Jurgisa Matuleviciusa. Podobnie jak w filmie Vildzilinasa narracja
Isaka zakorzeniona jest w mechanizmach pamigci jednostkowej i glgbokiej autorefleksji
podyktowanej poczuciem winy. Fabula dzieta oparta jest na kanwie powieSci lzaokas
autorstwa urodzonego w Lodzi Antanasa Skémy. Film rozpoczyna si¢ od wstrzasajacej
jednoujeciowe] sceny przedstawiajacej fragment zaaranzowanego przez NiemcoOw
pogromu w Kownie — masakry ludnosci zydowskiej przeprowadzonej przez litewskich
nacjonalistow 25-29 czerwca 1941 roku, kilka dni po inwazji Trzeciej Rzeszy na Zwigzek
Radziecki. W filmie przedstawiono najkrwawszy epizod pogromu — masakre w garazach
spotdzielni Lietiikis z dnia 27 czerwca 1941 roku, kiedy w niezwykle brutalny sposéb
zabito wedtug réznych danych okoto 60 Zydow (w filmie pada liczba: 48 ofiar). Napisy
poprzedzajace scen¢ informuja widza o kontekscie historycznym zbrodni. Jest to kolejny
przyktad wprowadzania do narracji kontekstu tozsamosciowego za pomocg paratekstow.
Tworcy dzieta, opierajac si¢ na danych archiwalnych, podkreslajg fakt, ze Litwa woéwczas
znajdowata si¢ pod podwojng okupacja — sowiecka i niemiecka, a tragiczne wydarzenia
czerwcowe w Kownie spowodowane byly resentymentem czgéci ludno$ci litewskiej,
ktéra potraktowata Zydow jako kozla ofiarnego odpowiedzialnego za cierpienia
Litwinéw w czasie okupacji sowieckiej 1 represji stalinowskich.

Z chaosu wylania si¢ posta¢ mezczyzny, ktoremu natychmiast zaczyna

towarzyszy¢ kamera, nie ujawniajac w pelni jego tozsamosci, ale doktadnie rejestrujac z
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perspektywy $wiadka dziejace si¢ dookota okrucienstwa. Szczegdtowo rejestruje réwniez
morderstwo dokonane przez poczatkowo anonimowego bohatera. Mg¢zczyzna bezlito$nie
zabija Zyda, ktérego posadza o wydanie go funkcjonariuszom NKWD z powodu
rzekomego udzialu w litewskim ruchu oporu antysowieckiego, przez co byt torturowany
w wiezieniu. W opisywanej scenie, ktora jest jednoczesnie prologiem i punktem
referencyjnym dla dalszej fabuty, wyznaczony zostaje anonimowy fokalizator. Zbrodnia
dokonana przez bohatera ujeta jest z perspektywy jednostkowej, nie sg w tym przypadku
ujawniane stany wewnetrzne bohatera 1 jego subiektywne doznania, cho¢ kamera
wyraznie koncentruje si¢ na aktach patrzenia i1 czynach postaci. Gabrieleé Norkiinaité
dostrzega w tej scenie probg inicjowania pamigci protetycznej poprzez budowanie
zaangazowania afektywnego bez utozsamiania si¢ z morderca, przy jednoczesnym
ukazywaniu powaznego tematu na ekranie®’*,

Jak si¢ okaze pdzniej sprawca okrutnego morderstwa byl Andrius Gluosnis
(Aleksas Kazanavicius), ktory po latach — akcja filmu przenosi si¢ do 1964 roku — pracuje
jako fotograf kryminalistyczny. Do kraju po latach emigracji wraca znajomy Andriusa,
rezyser filmowy Gediminas Gutauskas (Dainius Gavenonis), ktory zamierza nakrecic
film o tragicznych wydarzeniach z czerwca 1941 roku. Drogi bohaterow niejednokrotnie
si¢ krzyzuja, migdzy innymi z uwagi na to, ze zme¢czona rutyng zona Andriusa, Elena
(Severija JanuSauskaité¢) inicjuje relacje romantyczng z Gediminasem, torujac
jednoczesnie sobie droge do $wiata filmowego. Stuzby bezpieczenstwa rozpoczynaja
kampani¢ wymierzong w sprawcOw przestepstw popetnionych w garazach Lietiikisa.
Scenariusz filmu jest na tyle wiarygodny, ze wywotuje nie tylko panike Andriusa, ale
takze zainteresowanie KGB, ktore postanawia wznowi¢ $ledztwo w zamknigte] juz
sprawie. Podczas gdy Andriusa dreczy poczucie winy, Gediminas zmuszony jest
przerwac prace nad filmem z uwagi na interwencj¢ shuzb. Linia narracyjna opowiadajaca
histori¢ rezysera Gutauskasa, zdaniem Norkiinaite, jest kolejnym przejawem budowania
pamigci protetycznej poprzez metanarracj¢ — Ukazywanie procesu tworzenia filmu-w-
filmie ma zapewni¢ odbiorcom immersyjne doswiadczenie (poprzez ukazywanie zbrodni
z perspektywy sprawcy) oraz uswiadomi¢ im znaczenie tragicznych wydarzen w

garazach spotdzielni Lietiikis®".

371 G. Norkiinaité, Memory Politics on Screen: The Aesthetics of Historical Trauma in Izaokas (Isaac)
(2019), ,,Politologija” 2023/2024, vol. 112, s. 150.
372 Tamze, s. 152-153.
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W Seneca’s Day 1 Isaku istotng rolg odgrywaja wydarzenia z przesztosci, ktore
ulokowane w ramach pamigci jednostkowej na poziomie metonimicznym symbolizuja
doswiadczenie zbiorowe w wybranym momencie historycznym. W filmie Vildzitinasa
wspomnienie miodosci u schytku epoki komunistycznej zestawione jest ze
wspotczesnoscia, ktora zdaniem bohatera nie przynosi satysfakcji, co czyni z filmu
refleksj¢ autokrytyczng podyktowang poczuciem winy za zdradzenie idealdéw miodosci.
W dziele Matuleviciusa zakorzenione w pamigci bohatera wydarzenie katalizuje zmiany
spowodowane przebudzeniem drzemigcych przez lata wyrzutdw sumienia za popetniong
zbrodnig.

W obu przypadkach bohaterowie odbywaja swojego rodzaju autorefleksyjng
podroz wewnetrzng, ktorej celem jest symboliczne zaktualizowanie statusu
tozsamosciowego poprzez ponowne przezywanie przesztosci i odczuwanie winy z tym
zwigzane. W Seneca’s Day wzniosty bunt mtodzienczy utozsamiony jest z przemianami
spotecznymi, w szczegdlnosci Baltyckim tancuchem, ktérego uczestnikiem byt bohater,
co mozna odczyta¢ jako krytyke wspodtczesnosci. Romantyczne ideaty towarzyszace
przebudzeniu narodowemu, bedace poteznym impulsem w procesie odzyskania
niepodlegtosci przez Litwe, po trudach transformacji ustrojowe;j stracity bowiem swoja
aktualnos$¢ 1 pierwotne znaczenie. Podobnie jak wspomnienia z lat mtodosci Simonasa,
zostaly one zepchnigte do domeny pamieci i stanowig paradygmat referencyjny, ktory
umozliwia oceng terazniejszosci.

W lIsaku doswiadczenie Andriusa z jednej strony unaocznia traume¢ bohatera, z
drugiej — poprzez niezamierzong probe ich mediatyzacji przez Gediminasa chcacego
nakreci¢ film — staje si¢ podtozem do autotematycznej refleksji na temat
pamigciotworczej funkcji mediow. W dziele Matuleviciusa przedstawione zostaly
poszczegolne etapy powstania i realizacji filmu Gediminasa — od komisji kolaudacyjnej
przez proces zdjeciowy az do momentu przerwania produkcji przez shuzby. Film
tworzony przez kolege staje si¢ przyczynkiem do ponownej ewaluacji wlasnej przesztosci
przez Andriusa, co w efekcie prowadzi do tragedii. Gediminas drgczony przez shuzby
popelia samobdjstwo, a Andrius dowiaduje sie, ze Zyd Isak, ktorego zabit, w
rzeczywistosci nie wydal go stuzbom, co jeszcze bardziej wzmaga poczucie winy u
bohatera. Jednoczes$nie doswiadczenie Andriusa i przezywana w zwiazku z nim skrucha
stanowia odno$nik do sytuacji rzeczywistej — temat udziatu ludnosci litewskiej w
Zagtadzie Zydow na Litwie wcigz pozostaje tematem budzacym liczne kontrowersje i

spory. Isak konczy si¢ onirycznym epilogiem — Andrius obejmuje okrwawione ciato
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Isaka, ktére bardziej przypomina ducha. Wymowna aluzja symbolizuje wyzwolenie
bohatera, ktory przyznat si¢ do winy i ponidst surowa kar¢ za popelniong zbrodnig
[ilustracja 4.2.].

Narracje obu analizowanych przykladéow filmowych mozna osadzi¢ w ramach
paradygmatu tragedii. W obu filmach wystepuja wiasciwe White’owskiemu schematowi
tragedii metonimie znaczeniowe pozostajagce w wyraznej zaleznosci ze zjawiskami, do
ktérych si¢ odwolujg. Rozczarowanie Simonasa wlasnym zyciem i wspolczesnoscia jako
takag wywotane jest wspomnieniami bohatera z burzliwego — pod katem zaréwno
osobistym, jak 1 spolecznopolitycznym — okresu. Zestawienie dwoch ptaszczyzn
czasoprzestrzennych, ktére na poziomie ogdlnym reprezentujg ten sam kraj 1 kondycje
spoteczng w odmiennym polozeniu geopolitycznym, kulturowym i gospodarczym,
potaczone jest z ujawnianiem mechanizmoéw samoanalizy konkretnej jednostki
uruchomionej przez jej pami¢é. Poziom mikro w tym przypadku jest zamienng czescig
poziomu makro — wspomnienia Simonasa i stan psychiczny, ktore one wywotuja,
reprezentuja ogdlng tendencje do wyjasniania i analizowania terazniejszosci poprzez
odwotanie si¢ do skomplikowanej przesztosci.

Podobnie rzecz wyglada w przypadku filmu Isak. Podmiot fokalizujgcy — Andrius
— mierzy si¢ z nierozliczong przeszto$cig i przechodzi przez rozne etapy jej akceptaciji.
Temat udzialu Litwindow w Holokaus$cie, podjety w dziele Matuleviiusa, wcigz budzi
kontrowersje w litewskim spoteczenstwie, a postawa Andriusa wobec wtlasnej
problematycznej przesziosci na poziomie symbolicznym odnosi si¢ do dawnych i
aktualnych resentymentow. Struktura narracyjna Isaka (skupienie si¢ na wewnetrznych
rozterkach Gluosnisa i historii Gutauskasa), bedaca do pewnego stopnia zrodtem pamigci
protetycznej o reprezentowanych wydarzeniach, nie wpisuje si¢ jednak w typowe ramy
kina o Holokauscie. Przede wszystkim, w filmie ofiary Zzydowskie nie uzyskuja
sprawczosci®’®, sg przedstawione jako tto dla dziatan innych, co marginalizuje ich
doswiadczenia i cierpienie. Akcent zostaje zatem przeniesiony na perspektywe sprawcy,
bez proby zglebiania jego motywacji, co tworzy przestrzen dla relatywizacji winy i
odpowiedzialno$ci za zbrodnig¢. Pamig¢ o ofiarach Holokaustu w dziele Matulevi¢iusa
jest zréwnana z pamigcig o okupacji sowieckiej i ofiarach rezimu®’* i stopniowo zaczyna
dominowa¢ w narracji filmu — motyw zbrodni dokonanej na poczatku wojny w Kownie

schodzi na dalszy plan, ustgpujac reprezentacjom sowieckiego ucisku Litwinow.

373 Tamze, s. 154-155.
374 Tamze, s. 156.
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Odwotujacy sie do przesziosci bohaterowie obu filméw na poziomie
metonimicznym reprezentuja wspotczesng litewska wspolnote wyobrazona, ktdra wcigz
mierzy si¢ ze niejednoznaczng przesztoscig i wypracowuje wlasne opowiesci na jej temat.
Narracja Seneca’s Day 1 Isaka uwydatnia przyczynowo-skutkowe relacje miedzy
cze$ciami opozycyjnymi stanowigcymi sktadowe swoistego systemu dualistycznego
(rzeczywistos$¢ — przeszto$¢; akceptacja przesziosci — wyparcie przesztosci; moralnos¢ —
upadek itp.), co potwierdza tragiczny charakter narracji opisanych przyktadow

filmowych.
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Isak

llustracja 4.1. Scena masakry w garazach spotdzielni Lietikis W

Kownie. Potaczenie zewnetrznej (obiektywnej) 1 wewnetrznej

perspektywy fokalizacyjnej (personalizacja)

197



llustracja 4.2. Oniryczna scena odpokutowania grzechow z

przeszto$ci — Adrius obejmuje zabitego przed laty Isaka
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Emilia

Akcja litewskiego filmu Emilia (lit. Emilija is Laisvés aléjos, rez. Donatas
Ulvydas, 2017) rozgrywa si¢ w 1972 roku w Kownie, gdzie w tym czasie miaty miejsce
zamieszki spowodowane aktem samospalenia Romasa Kalanty w protescie przeciwko
wladzy komunistycznej. Przyblizony w filmie epizod historyczny inicjuje gtéwna linig
narracyjng, ktora przeplata si¢ ze wspomnieniami bohateréw. W czasie wspomnianych
zamieszek tytutowa Emilia (Ieva Andrejevaité) przyjezdza do Kowna, aby podjac prace
w miejskim teatrze. Dziewczyna przez przypadek zostaje wmieszana w thum
protestujacych, gdzie poznaje rezysera teatralnego (Darius Gumauskas), ktory pozniej
nawigze profesjonalng i romantyczng relacje z poczatkujaca aktorky. Zdezorientowana
dziewczyna probuje powstrzymacé milicj¢ przed brutalnym pobiciem uczestnikéw
protestu, przez co zostaje zabrana do wydzialu KGB na przestuchanie. Czynnosci §ledcze
W jej sprawie prowadzi oficer (Tauras Cizas), ktory w rzeczach osobistych dziewczyny
odnajduje notes z wierszami partyzanckimi z okresu dziatalnosci tak zwanych lesnych
braci. Znalezisko powoduje z pozoru irracjonalny gniew oficera i staje si¢ powodem
inwigilowania Emilii 1 niektorych jej kolegow z teatru.

Kumulacja wydarzen na poczatku filmu ma na celu przede wszystkim
zarysowanie kontekstu historycznego i przyblizenie sylwetki gtownej bohaterki, ktora
ustanowiona zostaje jako dominujacy fokalizator. To przez pryzmat wspomnien z
dziecinstwa i z perspektywy bohaterki poznajemy jej historig, ktora reprezentuje ogdlng
sytuacje spotecznopolityczng Litwy na poczatku lat 70. XX wieku. Wspomnienia
bohaterki sg typowym przykladem subiektywizacji, sg one formalnie wyodrgbnione z
narracji filmu (dominuje wowczas perspektywa fokalizacyjna Emilii-dziecka
manifestowana uzyciem uje¢ POV), cho¢ jednoczes$nie pozostaja w wyraznej zaleznosci
z nig. Poszerzajac horyzont poinformowania odbiorcy, spajaja one dwie linie narracyjne,
z ktorych pierwsza odnosi si¢ do kariery teatralnej Emilii, a druga do $ledztwa
prowadzonego przez oficera KGB. Emilia jest przekonana, ze autorem wierszy jest jej
ojciec, ktory za dziatalno$¢ partyzancka zostal zabity przez sowieckie stuzby specjalne.
W miar¢ poglebiania si¢ relacji Emilii z oficerem, ktéry wielokrotnie odwiedza
bohaterke, dowiadujemy si¢ o kolejnych szczegoétach z biografii obu bohaterow. Oficer
przyznaje si¢ Emilii, Ze rowniez nalezat do lesnych braci i zostat zmuszony do zabicia
ojca dziewczyny, a tajemniczy notes z wierszami, ktére mi¢dzy innymi pisal, zagraza

jego karierze w stuzbach bezpieczenstwa.
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Jednoczesnie Emilia probuje torowaé sobie droge w kowienskim teatrze,
angazujac si¢ w projekt rezysera dotyczacy sztuki o bohaterce powstania listopadowego
1830 roku Emilii Plater, ktora na Litwie uwazana jest za symbol walki z opresja carska.
Sztuka miata mie¢ forme¢ artystycznego manifestu politycznego, przypominajgcego o
walce Litwy o niepodleglos¢. Emilia, zainspirowana antysystemowym $wiatopogladem
rezysera, coraz bardziej nabiera przeswiadczenia o stusznosci jego pogladow, ktore w
zestawieniu z prywatnymi wspomnieniami kreuja jej postawe tozsamos$ciowaq.
Aktywno$¢ rezysera 1 zaangazowanie dziewczyny sg traktowane jako potencjalne
niebezpieczenstwo dla innych cztonkéw trupy teatralnej, przez co bohaterowie w
pewnym stopniu zostajg poddani ostracyzmowi. Z powodu niewtasciwej postawy
ideologicznej rezyser zostaje przeniesiony do teatru w Nowosybirsku, a sztuka o Emilii
Plater ma zosta¢ wystawiona w wersji ocenzurowanej, bez aluzji do walki Litwy o
niepodlegtos¢. Emilia mimo wszystko realizuje w trakcie przedstawienia pierwotny
zamysl, odtwarzajac role Plater jako wojowniczki o wolno$¢ Litwy.

Film Ulvydasa realizuje swoj potencjat tozsamos$ciowy poprzez koncentracje
narracji na bohaterce, jej osobistych doswiadczeniach oraz zaangazowaniu artystycznym
i politycznym. Emilia — zestawiana ze stynng postacig Emilii Plater — staje si¢ symbolem
oporu wobec rezimu komunistycznego, w ktorym ksztattuje si¢ jej tozsamos¢. Film
analizuje interakcje mig¢dzy indywidualng $wiadomoscia a wspdlnotowg pamigcig
historyczng, ukazujac proces formowania si¢ tozsamosci jednostki w kontekscie walki o
wolno$¢ i narodowa niepodlegtos¢. Emilia rysuje perspektywe sztuki jako narzedzia
manifestacji politycznej i afirmacji tozsamosciowej w kontekscie narodowym.

Czytelne analogie wystepujace w dziele Ulvydasa (analogia miedzy Emilia-
aktorka a Emilig Plater, dziatalnoscig rezysera a dziatalno$cig partyzancka, trupg teatralng
a spoteczenstwem litewskim itp.) pozwalaja zdefiniowa¢ narracje tego filmu w
kategoriach epickich opierajacych si¢ na metaforycznym odzwierciedlaniu przesziosci.
Znaczenia prezentowanych analogii sg arbitralne z uwagi migdzy innymi na to, ze w
ograniczonym stopniu wynikajag one z relacji przyczynowo-skutkowych, a ich
koherentno$¢ umozliwia tatwa identyfikacje motywacji bohateréw. Emilia, natchniona
bolesnymi wspomnieniami i inspirujaca postawa rezysera, przyjmuje rol¢ bohaterki-
wyzwolicielki. Czyni to przede wszystkim z wilasnych pobudek podyktowanych
przyjeciem zdefiniowanej pozycji swiatopogladowej 1 w konsekwencji tozsamosciowe;j,

jednoczesnie manifestujac dazenia wielu innych rodakéw (co potwierdza przyblizenie
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reakcji widowni na sztuke¢ ukazane na poczatku i na koncu filmu). Jest to przejaw
metonimii, co jest oznaka paradygmatu tragicznego opartego na wspomnianym tropie.

Na rzecz czgs$ciowej przynaleznosci Emilii do schematu tragicznego przemawia
rowniez skrajny dualizm aksjologiczny. Bohaterowie popierajacy jawnie lub z powodu
swojego konformizmu system komunistyczny, w przeciwienstwie do postaci
antysystemowych, s3 nacechowani jednoznacznie negatywnie (z tego tez moze wynikac
brak imion u wickszosci bohaterow, ktorzy sa sprowadzeni do okreslonych, jasno
skategoryzowanych typoéw, co uwypukla niejednorodnos¢ ideologiczng i tozsamos$ciowa
spoleczenstwa litewskiego w warunkach komunistycznych).

Tragizm narracji jest jednak niwelowany wlasciwym schematowi epickiemu
motywem ,,odkupienia”. Po dlugotrwatej udrece spowodowanej nieréwng walkg z
systemem komunistycznym (roOwniez w plaszczyznie pamigciowej) Emilia przezywa
tryumf — sztuka przebiegla wedlug inicjalnego, antysystemowego pomystu, a sens
manifestacji politycznej przepetnionej aluzjami do walki Litwy o niepodlegtos¢ dociera
do szerszej publicznosci. Jest to moment katartyczny, ktory wienczy dzieto Ulvydasa,
bedace narracyjnym konglomeratem o charakterze epicko-tragicznym prezentujagcym
modelowy przyktad walki z opresyjnym systemem (w tym przypadku komunistycznym).

-

Filmy reprezentujace okres sowiecki w kinie krajow baltyckich najczgsciej
odwotujg si¢ do motywu walki o wolno$¢ — zarowno na poziomie jednostkowym, jak i
zbiorowym. Poprzez nawigzania do pamigci jednostkowej bohaterow kreowany jest
szerszy obraz rzeczywistosci komunistycznej w krajach baltyckich, a prywatne
wspomnienia bohateréw egzemplifikujg zbiorowe wyobrazenia o tym fragmencie
historii. Wspomnienia bohateréw nierozerwalnie sg zwigzane z waznymi wydarzeniami
historycznymi, ktére na poziomie wspoiczesnych polityk historycznych krajow tego
regionu stanowig istotny punkt odniesienia w dyskursach odwotujacych si¢ do kwestii
tozsamosciowych. Dla battyckich twércow filmowych mozliwos¢ stworzenia tych
filméw byta réwniez szansg na przedstawienie niegdy$ zakazanych czy tabuizowanych
tematow.

Przeanalizowane w tym rozdziale filmy odwotuja si¢ do réznych schematow
fikcjonalizacji. Najczesciej jednak wystepuja schemat epicki 1 tragiczny (niekiedy w
potaczeniu). Korelacja migdzy epickim lub tragicznym charakterem narracji a tematyka
podejmowang w przeanalizowanych filmach nie jest przypadkowa. W wigkszosci

przytoczonych w tym rozdziale przyktadow podmioty fokalizujace nie reprezentuja
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stynnych jednostek historycznych, ktéore moga kojarzy¢ sie z walkg z systemem
komunistycznym. Z perspektywy metahistorycznej s3g to postacie raczej anonimowe,
ktére poprzez konstruowanie wilasnych postaw tozsamosciowych i konsekwentng
realizacj¢ postulatow wynikajacych z wyznawanej aksjologii stajg si¢ symbolicznymi
herosami. Heroizacja tych postaci ulatwia uniwersalizacj¢ podjgtej w tych filmach
tematyki. Poniekad mamy wiec do czynienia z reprezentacja odpowiednich z punktu
widzenia aktualnej polityki historycznej postaw tozsamosciowych, ktorych wizualng
eksplikacja sa dominujace podmioty fokalizujace.

Odejscie od makronarracji na rzecz mikrohistorii pozwala pozna¢ elementy
przesztosci czgsto pomijane przez gldwne nurty historiografii 1 historiofotii. Z tego tez
wzgledu przeanalizowane filmy cechujg si¢ niezwykla dbato$cia o reprezentacje
szczegotow egzystencji i obyczajow charakteryzujgcych portretowane czasy. Takie
podejscie ma duze znaczenie w kontekscie pamigciotworczym. Filmy te sg skierowane
do szerokiego grona odbiorcow i odwotujg si¢ do wydarzen, ktore lezag w zasiggu pamigci
komunikatywnej sporej czesSci odbiorcow, co wzmaga ich tozsamotworcza funkcje.
Odbiorcy, pamigtajagcy te niezbyt odlegle z perspektywy historycznej czasy, majg
mozliwos¢ zapoznania si¢ z przefiltrowang medialnie wersja przesztosci, zestawic jg z
wilasnymi wspomnieniami 1 zrelacjonowa¢ prywatng wersje historii kolejnym
pokoleniom. Nalezy podkresli¢, ze takiego typu tematyka stanowi réwniez medialny
punkt odniesienia w kontekscie nostalgii — zarowno refleksyjnej, jak i restauratywnej, co

zalezy od $wiatopoglagdowego usytuowania odbiorcy.
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3.5. Filmowe reprezentacje okresu przed uzyskaniem niepodleglo$ci w kinie
krajow baltyckich

W poprzednich podrozdziatach skupilem si¢ na dominujacej tematyce wlasciwe;j
battyckim filmowym narracjom tozsamosciowym. Mozna wywnioskowaé, ze tematyka
ta pod katem historycznym obejmuje dos¢ krotki zakres czasowy, czesto lezacy w zasiegu
pamieci komunikatywnej. W szczegolnosci dotyczy to filmow o okresie sowieckim, ktory
obejmuje pie¢ dekad (1940-1991) XX wieku, w trakcie ktorych dokonywaty si¢ znaczace
zmiany, a ich skutki wptywaja do dzi$ na formy upamigtniania i reprezentacji medialnej
wspomnianego okresu.

Do grupy stosunkowo nielicznych dziet nalezg filmowe reprezentacje okresu
przed uzyskaniem przez kraje baltyckie niepodleglosci. Zgodnie z kryteriami
zdefiniowanymi wczesniej udalo si¢ wyrdzni¢ kilka filméw, ktére reprezentujg
wspomniany okres historyczny — cztery produkcje estonskie i dwie totewskie. Mimo
rozbieznosci tematycznej 1 czasowej, filmy te taczy sfera znaczeniowa skoncentrowana
na przekazywaniu tresci o charakterze tozsamosciowym poprzez odwolywanie si¢ do
rozpoznawalnych kodéw kulturowych. Z uwagi na szerokg rozpigto$¢ tematyczng i

gatunkowa wybrane przyktady zostang przeanalizowane w sposob syntetyczny.

The Riddle of Jaan Niemand
Listopad
Self-Made Cameraman

Film The Riddle of Jaan Niemand (est. Porgu Jaan, rez. Kaur Kokk, 2018) to
dramat quasi-historyczny powstaly w ramach programu EV-100 z okazji stulecia
uzyskania niepodlegtosci przez Estoni¢. Akcja filmu dzieje si¢ w XVIII wieku, w
mrocznych czasach po zakonczeniu III wojny potnocnej (1700-1721), w wyniku ktorej
tereny wspolczesnej Estonii znalazty si¢ pod wplywem rosyjskim. Na kamienistej plazy
nadmorskiej dwoch chlopéw znajduje mezczyzne (Meelis Rdmmeld), ktory nie potrafi
okresli¢ swojej tozsamosci — nie pamigta wlasnej przesztosci, ani jak si¢ znalazt na plazy.
Jedyna rzecza, ktora potencjalnie moze wskazywaé na tozsamo$¢ mezczyzny, jest
walizka sygnowana imieniem Jaana Niemanda, prawdopodobnie lekarza. Motyw
(nie)pamieci towarzyszy bohaterowi przez catg akcje filmu.

The Riddle of Jaan Niemand taczy w sobie cechy wielu form gatunkowych
(dramat historyczny, thriller psychologiczny z elementami fantasy, horror), a na poziomie

formalnym i stylistycznym koresponduje z estetyka tak zwanego slow cinema, co réwniez
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W znacznym stopniu wptywa na warstwe tematyczng i znaczeniowg filmu. Taki charakter
dzieta definiujg nie tylko intertekstualne nawigzania do tworczosci Béli Tarra (w
szczegdlnosci motyw koni, odnoszacy do stynnego Komia turynskiego (A torindi 10,
2011)), stosowanie dlugich, statycznych uje¢ czy stonowana kolorystyka podkreslajaca
ponuro$¢ otaczajacego bohaterow krajobrazu, ale réwniez tozsamosciowy charakter
narracji. Parahistoryczny charakter filmu polega miedzy innymi na wiarygodnym
odzwierciedlaniu bytu mieszkancow gospodarstwa barona (Andres Lepik), do ktorego
trafia Jaan, 1 realiow historycznych, cho¢ bez odniesien do konkretnych faktow czy
osadzania akcji w ramach flatwo rozpoznawalnych wydarzeh czy procesow
historycznych. Proby przypomnienia przesztosci w celu odkrycia tozsamosci bohatera sa
sciSle skorelowane z otoczeniem, ktore jest skrajnie nieufne wobec mezczyzny. W
zderzeniu ze spolecznoscig nieprzyjaznych ,tubylcow”, Jaan oswaja si¢ z wilasng
obcoscig. Jest obcy nie tylko w optyce innych, stanowigcych zwarta grupe kierujaca si¢
ustalonym paradygmatem wartosci, ale rowniez jest obcy dla samego siebie. Proby
odzyskania utraconej pamig¢ci jednostkowej poprzez proby socjalizacji 1 konfrontowanie
wlasnych wyobrazen o sobie z opinig innych $wiadczy o znaczacej funkcji pamieci w
procesie stabilizacji tozsamosciowej.

Tozsamos$ciowy charakter narracji The Riddle of Jaan Niemand ujawnia sie¢
roOwniez poprzez zestawienie metahistorycznej optyki, bedacej trzonem metodologiczym
tej pracy, z refleksja ekokrytyczng. Od samego poczatku narracja filmu skupia si¢ na
Jaanie — zar6wno na poziomie formy (poprzez odpowiednie kadrowanie umieszczajgce
bohatera w §rodkowej czesci kadru lub umozliwiajace identyfikacj¢ aktow percepcyjnych
mezczyzny), jak 1 tresci (interpersonalne relacje miedzy bohaterem a poszczegdlnymi
postaciami i ich dynamika stanowig sedno akcji filmu). Bohater, skupiajgcy wokot siebie
elementy konstytuujace akcje filmu 1 jego poszukiwania aluzyjnie przypominaja
zuniformizowany model kreowania tozsamos$ci poprzez ,,wynalezienie” pamigci o
wydarzeniach z przesztosci, ktore definiuja modele autopercepcyjne w ujeciu
tozsamosciowym.

Biorac pod uwage kontekst produkcyjny (realizacj¢ filmu w ramach specjalnego
programu zainicjowanego z okazji waznej rocznicy panstwowej) i 0gdlng wymowe filmu
(obnazanie negatywnie kojarzonych cech ludnosci estoniskiej w zderzeniu z obcoscia z
charakterystycznym dla Estonii bagnistym krajobrazem w tle), mozna zatozy¢, ze postaé
Jaana metonimicznie odnosi si¢ do narodu estonskiego, ktoérego tozsamos¢ krystalizowata

si¢ w trudnych warunkach naturalnych i geopolitycznych na przestrzeni kilku stuleci.
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Metonimi¢, ktéra w tym przypadku odnosi si¢ do wyrazania tozsamos$ci zbiorowej
poprzez do$wiadczenia jednostki 1 definiuje tragiczny schemat fikcjonalizacji narracji
filmu, mozna umiesci¢ w obrgbie zagadnien ekokrytyki, co wzmacnia aspekt
tozsamosciowy narracji filmu Kokka — zwlaszcza w przypadku zorientowanej na
pielegnowanie rodzimego $rodowiska naturalnego Estonii.

Polski historyk Stawomir Lotysz, piszac o dziejach pokrytego niegdy$ moczarami
Pinskiego Polesia, w swojej pracy Pinskie blota. Natura, wiedza, polityka na Polskim
Polesiu do 1945 roku udowadnia, ze ekokrytyczna perspektywa jest niezbedna do
stworzenia pelnej ,,biografii” historycznej poszczegdlnych regionow. We wstepie do
ksigzki, powotujac si¢ migdzy innymi na rozwazania prekursora nurtu ekokrytycznego
Williama Cronona, wspomina, ze tereny bagniste z uwagi na swojg specyfike
przyrodniczg przez dilugi czas nie cieszyly si¢ zainteresowaniem historykow 1 byly
Jkulturowym martwym punktem”, hamowaly rozwéj i utrudnialy komunikacje®’®.
Ponadto, pisze Lotysz, plaskie i monotonne przestrzenie nie pasowaty do popularnej juz
w epoce romantycznej koncepcji ,, malowniczosci”*'®, zgodnie z ktéra za malownicze
uwazano gltéwnie krajobrazy urozmaicone: géry, wgwozy i potoki®'’.

Przyrodnicze odniesienia czesto peinig istotng role w budowaniu tozsamosci
narodowej, zwlaszcza gdy kultura i historia danego narodu sg silnie zwigzane z jego
otoczeniem naturalnym, a wspoétczesnie rowniez stanowig element strategii brandingu
narodowego. Podobnie jak malownicze fiordy budzg skojarzenia z Norwegia, Alpy,
gorskie jeziora i pastwiska kojarza si¢ ze Szwajcarig a krajobraz Hobbitonu przywodzi
na mysl Nowa Zelandie, tak bagna estonskie — szeroko promowane w oficjalnych
estonskich mediach spotecznosciowych jako punkt obowigzkowy do odwiedzenia w
czasie pobytu w tym kraju — stanowig obecnie pozytywny symbol tego kraju.

W The Riddle of Jaan Niemand odzwierciedlona epoka, ktéra w Europie
naznaczona byta trendami o$wieceniowymi, w konteks$cie estonskim jest przedstawiona
jako czas glebokiego kryzysu, zastoju — przede wszystkim w konteks$cie spotecznym.
Posgpnemu portretowi ludno$ci estonskiej towarzysza przedstawiane w dhugich,
szerokich ujeciach krajobrazy moczaréw, ktére dominujg nad cztowiekiem, przyttaczajac

go 1 uniemozliwiajac rozwoj i1 sprawng komunikacje. Wyobcowany z powodu braku

375 S. Lotysz, Pinskie blota. Natura, wiedza, polityka na Polskim Polesiu do 1945 roku, Krakéw:
Universitas, 2022, s.12.

376 Tamze, s. 13.

877 Tamze.
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pamieci Jaan niejednokrotnie znajduje si¢ wsrod bagien, kontemplujac krajobraz, co
jednoczesnie uwypukla osamotnienie bohatera niepamietajacego swoich korzeni.
Zestawienie obecnego postrzegania przedstawionych w filmie terendw
podmoktych z przytoczonymi wczesniej refleksjami odnos$nie postrzegania bagien w
ujeciu historycznym tworzy ciekawa perspektywe. Krajobrazy estonskie, na rowni z
jezykiem, kulturg i tradycjami, odegraly istotng role w ksztaltowaniu tozsamosci

Estonczykéw jako wspolnoty wyobrazonej®’s.

Zalezno$¢ migdzy krajobrazem a
tozsamoscig w przypadku narodu estonskiego przejawia si¢ na wielu plaszczyznach.
Potwierdzajg to badania folkloru estonskiego, w ktorym stale wystepuje idea bliskiego
zwigzku Estonczykéow z natura®”®. Jednocze$nie badania sondazowe pokazuja, ze
Estonczycy wigza autopercepcje z bliskoscig natury 1 $wiadomoscig otoczenia
naturalnego®’. Bagna, stanowiace w przypadku Estonii jedno z przyrodniczych
,wigzadel” tozsamosciowych, zmienialy swoja symboliczng pozycje w procesie
historyczno-tozsamosciowym w zalezno$ci od ich miejsca w strukturze politycznej,
gospodarczej i spotecznej®,

W dos¢ podobnym kluczu mozna rowniez interpretowac estonsko-holendersko-
polska koprodukcje pod tytutem Listopad (est. November, rez. Rainer Sarnet, 2017), ktora
jednak nie jest tatwo identyfikowalna jako filmowa narracja tozsamos$ciowa w kontekscie
metodologii tej pracy. Akcja filmu jest oparta na powiesci popularnego w Estonii pisarza
Andrusa Kivirihka pod tytutem Listopadowe porzeczki (est. Rehepapp ehk november)?82
1 rozgrywa si¢ w blizej nieokreslonym czasie w biednej estonskiej wiosce zatraconej
wsrod laséw 1 mokradel. Mieszkancy wioski Zyja w otoczeniu stworzen zwanych
krattami, ktorych chtopi mogg zrobi¢ samodzielnie z podrecznych materiatéw dla
pomocy w pracach domowych. Aby ozywi¢ kratta, chtop musi zaprzeda¢ dusze diabtu
mieszkajacemu w lesie. Czgsto jednak sprytni mieszkancy wsi oszukuja go, podpisujac
si¢ sokiem porzeczkowym zamiast krwi. W obliczu nadchodzacej surowej i ponurej zimy
mieszkancy wioski musza zmierzy¢ si¢ nie tylko z wyzwaniami natury, lecz takze z
kradziezami 1 oszustwami ze strony sgsiadow 1 bliskich. Gléwna bohaterka tej historii,

pochodzaca z chiopskiej rodziny mtoda Liina (Rea Lest), jest beznadziejnie zakochana w

378 p, Pungas-Kohv, E. Soovik, Mire landscapes in Estonian fiction and identity, ,,Landscape Research”
2019, 3(44), s. 293-294.

379 Tamze.

380 Tamze.

38! Tamze, s. 294-295.

32 Zob. A. Kivirdhk, Listopadowe porzeczki, thum. A. Michalczuk-Podlecki, Krakow: Wydawnictwo
Literackie, 2021.
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wiejskim chtopcu Hansu (Jorgen Liik), ale ojciec Liiny nalega, aby dziewczyna poslubita
o wiele starszego Endliego (Taimo Kdrvemaa).

Kontekst mistyczny zbliza fabule filmu Sarneta do konwencji fantasy z
elementami tak zwanego folk horroru. Ta konwencja przywotuje tradycje, wierzenia i
folklor nizszych warstw spotecznych, gtownie pochodzenia wiejskiego, i upomina si¢ o
narracje zdominowane przez kulturowe centrum. Elementy kulturowe wystepujace w
narracjach takich filméw moga by¢ takze interpretowane jako przejaw oporu przeciwko
obcej] dominacji 1 symbol walki o zachowanie wtasnej tozsamosci 1 wolnoSci.
Jednoczesnie konwencja folk horroru ukazuje bogactwo marginalizowanych kultur
autochtonicznych.  Zakorzenione w  kulturze przedchrzescijanskiej elementy
folklorystyczne, pieczolowicie odtworzone w Listopadzie, na poziomie narracyjnym
stuza do tworzenia suspensu. Jednoczesnie wzmacniaja one tozsamosciowy charakter
filmu, ktory w tym przypadku nie wynika z wiernego odtworzenia realiéw historycznych
czy epatowania tre$cig o charakterze narodowo-patriotycznym. Dzieto Sarneta eksploruje
metafizyczng kondycje cztonkow czasoprzestrzennie odosobnionej spotecznosci 1
stanowi specyficzne studium autostereotypdw wyrazonych przez forme¢ filmowa.
Niemniej jednak, koncentracja na watku mitosnym sprawia, ze dominujaca pozycje w
narracji dzieta Sarneta zajmuje aspekt melodramatyczny.

Przesunigcie akcentu z historyzmu na mistycyzm sprawia, ze wymiar
tozsamosciowy  narracji  tego  filmu wymyka si¢  paradygmatycznemu,
metahistorycznermu jej ujeciu. Niefiguratywnos¢ narracji Listopada, jej anegdotycznosc,
absurdalno$¢ 1 $wiadome wydobywanie negatywnie kojarzonych cech ,,narodowego
charakteru” Estonczykow lokuja narracje filmu w obrgbie schematu satyrycznego.
Jednoczesnie w dziele Sarneta odnajdziemy elementy komedii (przedstawianie i1
tolerowanie wszystkich stron konfliktu; dazenie do harmonii i zachowania ogolnie
przyjetych wartosci, nawet jesli maja negatywne konotacje), tragedii (nieudana mitos¢
Liiny doprowadza do symbolicznego upadku bohaterki; dualizm aksjologiczny
wiekszos$ci bohaterow doprowadzajacy do dramatycznych skutkéw) oraz schematu
epickiego (czytelne analogi¢ i koherentna symbolika). Brak dominujacej perspektywy
fokalizacyjnej umozliwia postrzeganie zrdznicowanej spotecznosci wiejskiej jako
zbiorowego podmiotu fokalizacyjnego, skupiajacego w sobie cechy przypisywane
Estonczykom przez nich samych. Uniwersalno$¢ narracyjna idaca w parze z wieloscia
odwotan do kultury narodowej Estonii i jej korzeni sprawia, ze film Sarneta ma charakter

w duzej mierze lokalny i spotecznie integrujacy.
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Umownos$¢ ram historycznych narracji Listopada i koncentracja na aspektach
folklorystycznych 1  metafizycznych nie pozwala dokladnie zdefiniowaé
tozsamo$ciowego charakteru narracji filmu na poziomie przyjetej metodologii. Warto
jednak odnotowaé, ze koncepcja wizualna dzieta Sarneta oparta jest na zdjeciach i filmach
Johannesa Piisukego uznawanego za jednego z tworcow estonskiego kina®®3, Paisuke
wykonat kilkaset zdje¢, ktére w drobnych szczegotach odzwierciedlajg byt mieszkancow
réznych regioné6w Estonii na poczatku XX wieku, réwnoczes$nie realizujac filmy
etnograficzne we wspotpracy z Estonskim Muzeum Narodowym. Stylizowanie wnetrz 1
charakteryzacja bohateréw filmu Sarneta, polegajaca na fotograficznych i filmowych
materiatach autorstwa Péddsukego, ozywia medialnie utrwalong w pamieci zbiorowej
estonskosc¢ 1 definiuje charakter tozsamosSciowy tego dzieta.

Posta¢ Johannesa Péddsukego, oprocz uznania historykéw filmu 1 fotografii,
licznych wystaw muzealnych (realizowanych rowniez w Polsce) 1 innych inicjatyw
artystycznych z nig zwigzanych, doczekala si¢ rowniez ,,ekranizacji” — w 2019 roku
powstat film Self-Made Cameraman (est. Johannes Pdcdsukese toeline elu, rez. Hardi
Volmer) luzno interpretujacy tworczg aktywnos¢ rezysera i fotografa. W 1912 roku
Johannes Padsuke (w filmie w jego role wcielit si¢ Ott Sepp) spetnia misj¢ uwiecznienia
zycia 1 obyczajow w odlegltym zakatku znajdujacej si¢ pod panowaniem rosyjskim
Estonii, w regionie Setomaa. Po powrocie dysponowat zaledwie siedmioma minutami
materiatu filmowego, mimo ze wykonat ponad 1300 zdj¢¢. Zrealizowane w konwencji
komediowego filmu przygodowego dzieto Volmera przybliza potencjalne scenariusze o
perypetiach materiatow filmowych stworzonych przez Padsukego.

Mtody Péédsuke, dostajac zlecenie od Muzeum Narodowego, wraz z asystentem
Harrim Volterem (Mirt Avandi) wyruszaja w etnograficzng ekspedycje do wioski
zamieszkalej przez przedstawicieli ugrofinskiego narodu Setu. Wymiar tozsamosciowy
tego filmu ksztattuje si¢ na kilku poziomach, cho¢ pozostaje zalezny od aktywnosci
wewnatrznarracyjnej gtdéwnego podmiotu percypujacego — Johannesa. Przede wszystkim
rozpoznawalna  posta¢  Pddsukego  stanowi  tacznik  miedzykulturowy i
migdzypokoleniowy. Realizacje¢ filmu o postaci historycznej w takim kluczu mozna
potraktowac¢ jako jej ponowna nobilitacje. Pddsuke-posta¢ historyczna kojarzy si¢ z

pracami o tematyce etnograficznej, ktore odegraty duza role w kreowaniu modeli

383 Temu tworcy przypisuje si¢ stworzenie pierwszego estonskiego filmu fabularnego Karujaht Péirnumaal
(Polowanie na niedzwiedzia w Pdrnuma, 1914), w ktérym w satyryczny sposob zostali przedstawieni
battyccy Niemcy i ich trudne relacje z pragnacymi wolno$ci Estonczykami.
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autopercepcji  historycznej wspodtczesnych Estonczykow. Padsuke-bohater filmowy,
realizujagc swoja pasj¢, medialnie utrwala cenne elementy materialnej i niematerialne;j
kultury mieszkancow przedstawionego regionu, a poprzez interakcje z mieszkancami
umozliwia widzowi — w przetworzonej medialnie formie — poznanie kultury i jezyka
narodu Setu.

Tozsamos$¢ mieszkancow setuskiej wioski krystalizuje si¢ w opozycji do prob
immersji kulturowej inicjowanych przez Estonczykéw — glownie Johannesa, ktoéry
zakochuje si¢ w setuskiej dziewczynie. Zatracanie si¢ w obco$ci sprawia, ze rdznice
kulturowe stajg si¢ bardziej widoczne i tatwiejsze do uchwycenia. W filmie Volmera,
przy pomocy humoru sytuacyjnego, ukazane zostaty roznice miedzy Estonczykami a Setu
— na poziomie obyczajéw 1 tradycji, wiary, jezyka itd.

Podobnie jak poprzednie dwa opisane w tym podrozdziale filmy, dzieto Volmera
nie posiada wyraznego charakteru historycznego. Jest to swoista interpretacja zyciorysu
stynnej jednostki historycznej umieszczona w okreslonej konwencji gatunkowej niejako
definiujacej paradygmat narracyjny cechujacy ten film. Na poziomie narracyjnym Self-
Made Cameraman reprezentuje schemat komediowy oparty na tropie synekdochy. Efekt
komiczny wydobywany jest z relacji miedzy poszczegolnymi wydarzeniami a szerszym
kontekstem. Umieszczenie zachowan ludnosci setuskiej w kontek$cie reprezentowanych
czasow (kontekst imperialny, oderwanie Estonczykow postrzegajacych Setu jako narod
zrusyfikowany lub nierozwiniety, co powoduje nieporozumienia komunikacyjne itp.)
stwarza przyczynek do sytuacyjnych zartow i gagoéw. Jest to rOwniez przejaw synekdochy
cechujacej komediowy schemat fikcjonalizacji narracji historycznej. Film Volmera ma
roOwniez cechy narracji spotecznie integrujacej, co jest dystynktywng cechg komedii w
ujeciu White’a. Pokazywanie roznorodnosci kulturowej, spotecznej 1 etnicznej umozliwia
uwzglednienie rdéznych perspektywy i doswiadczen poszczegdlnych spotecznosci.
Skorelowane to jest z przedstawianiem uniwersalnych doswiadczen, z ktérymi mozna si¢
identyfikowaé niezaleznie od pochodzenia czy statusu spotecznego. W Self-Made
Cameraman migdzy Estoniczykami a ludnoscig setuska, przy zachowaniu odrebnosci
tozsamos$ciowej, rozwija si¢ kulturowy dialog. Po umieszczeniu go w szerszym
kontekscie cechujacym reprezentowane czasy (bycie pod panowaniem rosyjskim w
okresie rozwoju samoswiadomosci estonskiej i ruchow niepodlegtosciowych) stanowi

silng aluzj¢ do konsolidacji miedzyetnicznej, konstytuujacej odrebnos¢ od hegemona.
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Prawda i sprawiedliwos¢

Film Prawda i sprawiedliwosé (est. Tode ja igus, rez. Tanel Toom, 2019) zostat
stworzony w ramach programu EV-100 i zdobyl najwigkszg liczbe widzow sposrod
wszystkich filméw wyprodukowanych w ramach wspomnianej inicjatywy>®*. Akcja
filmu rozpoczyna si¢ w 1872 roku wraz z przybyciem Andresa (Priit Loog) i Mari (Ester
Kuntu), mlodej rodziny, na ziemig, ktdrg po zakupie planujg przeksztalci¢ we wlasng
malg Arkadi¢. Okazuje si¢ jednak, ze teren ten jest regularnie zalewany z powodu
niedawnych nieprzemyslanych  wycinek lasow, co powoduje koniecznosé
przeprowadzenia prac melioracyjnych. Andres mimo to jest gotowy do pracy dzien i noc,
aby zrealizowac¢ swoje marzenie, a oddana Mari stara si¢ dordéwna¢ me¢zowi, i nawet
bedac w cigzy, cigzko pracuje. Oprocz przyrody, na przeszkodzie Andresowi staje
niezno$ny sasiad Pearu (Priit Voigemast), zwany tez ,,rosyjskim gospodarzem”, ktory
zmusil do przeprowadzki kilku poprzednich wiascicieli ziemi. Zdeterminowany Andres
usituje zrobi¢ z prostackiego pijaka Pearu swojego sprzymierzenca, co w konsekwencji
doprowadza do konfliktu i ucigzliwych proceséw sadowych.

Niezachwiana prawdomowno$¢ Andresa staje si¢ problemem dla niego samego i
jego rodziny, ale to nie studzi jego determinacji. Tytulowej prawdy i1 sprawiedliwosci
poszukuje w Biblii, jedynej ksiedze, jakg ma w domu, probujac jednoczesnie odnalez¢ w
niej uzasadnienie wlasnych czynow i decyzji. Zycie w gospodarstwie Andresa stopniowo
ulega poprawie, cho¢ nie obchodzi si¢ bez tragedii (po urodzeniu kolejnego dziecka Mari
ciezko choruje i umiera), powaznych konfliktow i moralnych sprzecznosci.

Prawda i sprawiedliwos¢ jest adaptacjg powiesci o tym samym tytule autorstwa
klasyka literatury estonskiej A. H. Tammsaare — eposu nawigzujagcego do rozwoju
samoswiadomosci Estonczykow na przetomie XIX i XX w. Powie§¢ Tammsaare jest
jednym z najbardziej rozpoznawalnych dziet estonskiej literatury, w ktorej ukazana
zostata wiez cztowieka i przyrody przez pryzmat etosu pracy>®°. Walka Andresa o lepszy
byt moze si¢ kojarzy¢ z prébami zachowania wlasnej tozsamos$ci przez ciemi¢zong
ludnos$¢ estonska, aczkolwiek — podobnie jak w Self-Made Cameraman — kontekst
imperialny i kolonialny nie jest wyraznie zarysowany. Wizualna wiarygodno$¢ dzieta

Tooma 1 jego intensywnos$¢ narracyjna, wielowymiarowo$¢ bohaterdw, nieustannie, ale

384 W roku premiery film uplasowal si¢ na pierwszej pozycji zestawienia najbardziej ogladanych filméw w
estonskich kinach z wynikiem ok. 268 tys. widzow, tym samym stajac si¢ najchetniej ogladanym filmem
estonskim wszech czasow.

385 P, Pungas-Kohv, E. Soovik, dz. cyt., s. 298.
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powsciagliwie komunikujacych si¢ ze sobg — wszystko to sprawia wrazenie spdjnej
calosci w konteks$cie zarowno historycznym, jak i tozsamos$ciowym.

Epicki charakter pierwowzoru literackiego w duzej mierze zdeterminowat cechy
warstwy narracyjnej niemal trzygodzinnego dzieta Tooma. Akcja filmu obejmuje szeroki
zakres czasowy 1 tematyczny. Na przestrzeni niemal 25 lat przedstawione zostaty
réznorodne wydarzenia i losy wielu postaci. Fabula Prawdy i sprawiedliwosci sktada si¢
z kilku rownolegltych watkow i watkow pobocznych, ktore tacza si¢ w kompleksowa
opowies¢. Elementy fabuly spaja posta¢ Andresa, ktory poszukuje we wlasnym zyciu
tytutowych wartos$ci 1 arbitralnie narzuca wtasng aksjologi¢ innym. Despotyczna postawa
mezczyzny uniemozliwia innym bohaterom samorealizacje. Andres, usprawiedliwiajac
swoje decyzje i zachowania postulatami ewangelicznymi, probuje utwierdzi¢ wilasng
wizje $wiata poprzez rownolegle narzucanie jej innym. Bohater pelni funkcje
wewnatrztekstowego fokalizatora, ale z uwagi na brak typowych technik subiektywizacji
narracyjnej nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢, ktory typ fokalizacji reprezentuje. Z
jednej strony, $wiat przedstawiony Prawdy i sprawiedliwosci nie jest przefiltrowany
przez perspektywe zadnego z bohaterow, z drugiej strony hegemoniczna posta¢ Andresa
zajmuje centralng pozycje w opowiesci snutej w dziele Tooma, spaja jej watki 1 w duzej
mierze decyduje o losach innych postaci (w szczego6lnosci rodziny).

Narracja epicka cechuje si¢ uzyciem podniostego jezyka, czesto z uzyciem
epitetow, metafor 1 innych Srodkow stylistycznych, ktére nadajg tekstowi rozmach i
majestatycznos¢. Filmy epickie charakteryzujg si¢ wielka skalg narracyjng, obejmujaca
spektakularne sceny, bogata fabulg¢ i powazne tematy, ktére czesto osadzone sg w
kontekscie historycznym lub mitologicznym. Dodatkowo filmowa narracje epicka
nierzadko cechuje emocjonalna intensywno$¢ angazujgca widza na wielu poziomach.
Epicki (anty)bohater Andres funkcjonuje w hermetycznym $wiecie, ktory metonimicznie
mozna odczyta¢ jako ogodlny obraz Owczesnej, wiejskiej Estonii. Odludna wioska
zatracona w$rod mokradet jest rodzajem mikrokosmosu, w ktorym funkcjonuje zwarta
grupa bohateréw. Na poziomie symbolicznym jest to odzwierciedlenie dawnej Estonii
[ilustracja 5.1.]. Na przestrzeni wiekow, az do momentu odzyskania niepodlegtosci po
pierwszej wojnie $wiatowej, Estofnczycy nie posiadali wlasnej panstwowosci, a rozwoj
samo$wiadomosci narodowej naznaczony byt trudem poszukiwan — w tym etycznych i
moralnych, jak w przypadku Andresa. Hermetyczno$¢ lokalizacyjna filmu Tooma nie
przesadza o jego kameralnosci, wregcz przeciwnie, ukazane w szerokich ujgciach

krajobrazy, stanowigce obrazowa kwintesencje Estonii, definiujg epicki charakter filmu.
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Prawda i sprawiedliwos¢ wieloaspektowo porusza tematy, ktore tradycyjnie
wystepuja w obrgbie tekstow kultury zaliczanych do kategorii epickiej. Szczegdlne
miejsce zajmuje ukazanie relacji cztowieka z przyroda. Cykl zycia cztowieka jest Scisle
skorelowany z cyklem natury, co w dziele Tooma podkreslone jest poprzez wizualne
akcentowanie zmieniajacych si¢ pér roku i zmian sposobow funkcjonowania cztowieka
w zalezno$ci od warunkow naturalnych. Sceny narodzin przeplatajg si¢ ze scenami
$mierci, cigzka praca na nieustannie zalewanych polach zestawiona jest ze spedzaniem
czasu w karczmie, w ktorej kipi lokalne zycie spoteczne, a rzadkie chwile wytchnienia
podczas swigt skontrastowane sa z ponuroscig wiejskiej rutyny. Istotnym elementem
tozsamosci w filmie jest silna wi¢z bohaterow z ziemig, ktorej uprawa i troska o nig sg
zrodlem zycia, ale takze trudnosci 1 konfliktow. Na poziomie ogdlnym film ukazuje
bogactwo tradycji estonskiej spotecznosci wiejskiej, odzwierciedlajac jej unikalny
charakter 1 specyfike.

W filmie poruszone sa réwniez kwestie wiary 1 jej instrumentalnego,
oportunistycznego traktowania — w szczegolnosci dotyczy to Andresa. Mozna
przypuscié, ze jest to komentarz autorski odnos$nie kwestii tozsamosciowych, ktore nie sg
bezposrednio poruszane w tym filmie, wystepuja jedynie na poziomie implicytnym.
Estonia jako kraj przewaznie ateistyczny nie opiera swojej strategii tozsamosciowej na
kwestiach wiary chrzescijanskiej, aczkolwiek jest ona nieodtgcznym elementem tradycji.
Andres buduje swoja tozsamo$¢ na postulatach ewangelicznych, ktore w jego
interpretacji nabierajg uniwersalnego znaczenia, stajg si¢ specyficznym ,,wytrychem”
umozliwiajacym dazenie do postawionego celu. Niemniej jednak, doprowadza to do
osobistego kryzysu tozsamosci bohatera. Prawda i sprawiedliwos¢ opatrzona zostata
klamrg narracyjng. Na poczatku i na koncu filmu bohater prowadzi wewngtrzny monolog
bedacy forma spowiedzi Andresa, ktory po latach zaczyna watpi¢ w stusznos¢ swojej
postawy wobec siebie 1 $wiata. Jest to rowniez jeden z niewielu przejawdw zastosowania
subiektywizacji w tym filmie wskazujacych na obecno$¢ wewnatrznarracyjnego
podmiotu percypujacego [ilustracja 5.2.].

Film porusza takze tematy zwigzane z walka o godno$¢ jednostki oraz walka o
sprawiedliwo$¢ spoleczna, co moze by¢ interpretowane jako odzwierciedlenie dazen
Estonczykéw do niepodleglosci i rownosci spotecznej. Andres despotycznie eliminuje
wszelkie przejawy niezgodnosci z jego ,,ideologia” zyciowa, ktorej sensem — wedtug
samego bohatera — jest dazenie do tytutlowych prawdy i sprawiedliwosci. Niemniej jednak

jego wielokrotne ktamstwa lub przeinaczanie prawdy (na przyktad sktadanie fatszywych
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zeznan popartych cytatami biblijnymi w sadzie przeciwko Pearu) lub proby
kontrolowania innych (swojej stuzacej, a po $mierci Mari drugiej partnerki, ktora wciaz
kocha swojego doprowadzonego do samoboéjstwa chtopaka; inicjowanie konfliktu z
corka, ktora zakochala si¢ w synu przeciwnika, przez co zostata wygnana z domu) tworza
podtoze do wspomnianego kryzysu tozsamosciowego i nie doprowadzaja bohatera do
zrealizowania tytutowych postulatow.

Dualizm aksjologiczny i przyczynowo-skutkowa zalezno$¢ miedzy czesciami
opozycyjnymi sprawiaja, ze narracja Prawdy i sprawiedliwosci posiada rowniez cechy
paradygmatu tragicznego. Tragiczno-epicki charakter narracji filmu sprawia, ze film
wyzuty jest z bezwzglednie afirmujgcego spojrzenia na kwesti¢ tozsamosci estonskie;j.
Jest on natomiast artystyczng interpretacja waznego tekstu kultury narodowej
Estonczykow dekonstruujacg romantyczny mit tozsamosciowy i ukazujaca koncept
tozsamo$ci 1 jej poszukiwania w S$wietle Kkrytycznym. Poprzez to Prawda i
sprawiedliwos¢ staje si¢ nie tylko opowiescig o konkretnej rodzinie czy wydarzeniach
historycznych, ale takze studium tozsamosci narodowej 1 kulturowej Estonczykow oraz

ich relacji z wlasng ziemig 1 tradycja.
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Prawda i sprawiedliwosé

lustracja 5.1. Wspoétzaleznos¢ cztowieka i przyrody jako immanentna

cecha tozsamosci warunkujaca postawy i1 czyny bohaterow
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1906
Krol niewiernych

Film 1906 (rez. Gatis Smits, 2019) powstal w ramach programu Latvija 100.
Akcja filmu rozgrywa si¢ jesienig tytutowego roku, kiedy sity socjaldemokratyczne
walczace przeciwko absolutyzmowi carskiemu w trakcie rewolucji 1905 roku ponosza
kleske. Tylko jedno ugrupowanie rewolucyjne uparcie probuje kontynuowac¢ walke i
planuje brawurowy napad na skarbiec jednej z ryskich fabryk. Do ugrupowania nalezy
mtody Pelekais (Martins Kalita), ktorego dominujaca pozycja w narracji jest zarysowana
juz na samym poczatku filmu Smitsa pozbawionego klasycznego ujecia ustanawiajacego.
W zamian dzieto rozpoczyna zblizenie na roztargnionego Pel€kaisa, ktory po chwili
znajduje si¢ w gronie innych rebeliantow grzejacych si¢ przy ognisku. Nastepna scena
przedstawia wysiedlenie zamoznej mtodej kobiety — jest nig przyszta mito$¢ Pelékaisa,
nauczycielka i poetka Violeta (Inese Pudza) — i jej krewnej z dworku. Jest to punkt
inicjujagcy narracje 1906, ktory nakresla charaktery bohaterow i ustala stopien ich
uwiklania w dalsza akcje. Opisana sekwencja rozpoczynajaca dzieto Smitsa zawiera
klarowng sugesti¢ o dominujagcym podmiocie skupiajagcym elementy narracyjne filmu,
Ktorym jest Pelékais.

W filmie zostat doktadnie odtworzony industrialny klimat Rygi na poczatku XX
wieku. Stanowi to podstawe uhistorycznienia narracji filmu 1906. Niemniej jednak,
drobiazgowa rekonstrukcja realiow dawnej epoki nie sprawia, ze film Smitsa nabiera
charakteru tozsamos$ciowego. Dzieje si¢ tak, miedzy innymi, z uwagi na sprowadzenie
narracji filmu do sztywnych schematow gatunkowych, ktore nie wspotgraja z warstwa
historyczng filmu. Akcja 1906 pod katem narracyjnym stanowi mieszanke heist film i
melodramatu o czytelnej konstrukcji. Proces planowania napadu, jego realizacja i
konsekwencje przebiegaja rownolegle z rozwojem relacji migdzy Pelekaisem 1 Violeta.

Mimo osadzenia narracji filmu w dokladnie zdefiniowanych realiach
historycznych 1 politycznych, jej potencjat tozsamosciowy nie zostat zrealizowany w
petni. Jesli w zdecydowanej wigkszos$ci przeanalizowanych filmow tozsamo$¢ bohatera
na rozne sposoby wytaniala si¢ z narracji, to w filmie 1906 akcent jest przesunigty w
stron¢ realizacji schematu wilasciwego specyficznej odmianie filmu kryminalnego.
Kontekst historyczny, ktéry moze odnosi¢ si¢ do waznych wydarzen konstytuujacych
elementy paradygmatu tozsamosciowego Lotyszy, petni funkcj¢ komplementarng wobec

zasadniczej akcji filmu. Bohaterowie, poza odpowiadajacym zaprezentowanym realiom
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wygladem i tematyka rozmoéw, z uwagi na specyficzny tryb opowiadania (ale réwniez na
poziomie znakow i symboliki) nie uzewngtrzniajg swojej tozsamosci narracyjne;.

Nieco inaczej ksztaltuje si¢ sytuacja w filmie Krol niewiernych (tfot. Nameja
gredzens, rez. Aigars Grauba, 2018). Tytul filmu Grauby jest w pewnym sensie
manifestacja tozsamosciowa. Pierscien Namejsa (po lotewsku Nameja gredzens),
nazwany po imieniu sredniowiecznego wodza Semigalii, totewskiej krainy historycznej,
stanowi jeden z materialnych symboli tozsamos$ci lotewskiej. Pierscien ma kilka
przeplecionych migdzy soba czgsci, przypominajagcych warkocz 1 reprezentujg jednosé
krain historycznych tworzacych wspotczesng Lotwe. Znaczenie tego artefaktu jest
przejawem rekontekstualizacji historii i kultury. W 1936 roku podczas badan
archeologicznych na kopcu Daugamale, lezacym nieopodal Rygi, odnaleziono dwa
srebrne pierscienie. Znaleziska w oOwczesnym spoteczenstwie lotewskim wywotaty
skojarzenia z istotnym motywem w kulturze miedzywojnia, ktérym byl pierscien
Namejsa. Kilka lat przed sensacyjnym odkryciem archeologicznym, w 1931 roku,
Aleksandrs Grins opublikowat powie$¢ parahistoryczng o tytule Nameja gredzens, ktora
stanowi interpretacje historii Lotyszy, sugerujaca, ze pami¢¢ o wodzu Semigalii 1 jego
dziedzictwie mogta przetrwa¢ nawet w X VII wieku. Popularno$¢ powiesci 1 poézniejszego
spektaklu stworzonego na jej podstawie sprawila, ze na poty mityczna posta¢ Namejsa
stata si¢ elementem patetycznego dyskursu patriotycznego w czasach dyktatury Karlisa
Ulmanisa. W tym czasie powstata moda na reprodukcje pier§cieni odtwarzanych zgodnie
z 6wczesnymi wyobrazeniami o epoce Namejsa. Od tego momentu symbolizujg one
przynalezno$¢ do narodu totewskiego>¢®.

Film Grauby jest kolejnym tekstem kultury, ktory reprodukuje dyskurs o waznym
elemencie tozsamosci totewskiej. Akcja filmu rozgrywa si¢ w XIII-wiecznej, poganskiej
Semigalii, ktorej niepokorni mieszkancy musza si¢ mierzy¢ z najazdami chrzescijanskich
wrogow. Krol niewiernych rozpoczyna si¢ niewiarygodng — z punktu widzenia
historycznego — sceng. Syn nienazwanego papieza Maksis (James Bloor) zostaje wystany
przez ojca na podboj ziem nalezacych do walczacych 0 wolno$¢ Zemgalow (battyckiego
plemienia, ktére niegdy$ zamieszkiwalo tereny Semigalii). Po krotkiej scenie inicjujacej
akcje filmu nastgpuje sekwencja stanowigca zwigzly wizualny opis bytu i obyczajow
Zemgalow. W szczegolnosci uwypuklono politeistyczne, poganskie inklinacje plemienia

— przedstawiono obrzedy pogrzebowe (odprowadzanie zmartego todzig ,,na drugg strong

36 Zob. Z. Broka-Lace, Nameja gredzens, http:/jvmm.lv/lasitava/nameja-gredzens/ [data dostepu:
22.04.2024].
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Stonca”) czy gry zespotowe spajajace spotecznos¢ przez wspolng zabawe. W taki sposob
Zemgalowie sa wyodrebniani jako grupa spoteczna przeciwstawiona cywilizacji
chrzescijanskiej, ktora probuje poszerzy¢ swoje wptywy na ziemiach plemienia.
Paralela migdzy $wiatem chrzescijanskim a poganskim wyznacza o$§ narracyjng
dzieta Grauby i umozliwia kodyfikacje postaw tozsamosciowych poszczegoélnych
postaci. Maksis podstepnie truje wiladce Zemgalow — krdla Viestursa (Egons
Dombrovskis) — i jego syna. Na tozu $mierci krol Viesturs przekazuje srebrny pierscien,
symbol wtadzy, swojemu bratankowi Namejsowi (Edvin Endre), ktory przez spotecznos¢
Zemgaléw — zgodnie z obyczajem — zostaje mianowany na krdla. Akt przekazania
pierscienia na poziomie narracyjnym jest rowniez aktem symbolicznego mianowania
bohatera do roli centralnej postaci filmu, wokot ktorej skupiajg si¢ poszczegdlne elementy
fabuty. Dodatkowo sam pier§cien mozna potraktowac jako tak zwany MacGuffin, ktérego
posiadanie jest celem wszystkich przeciwstawnych stron konfliktu, przez co napedzana
jest akcja filmu 1 tworzona specyficzna dynamika wtasciwa filmom przygodowym.
Protagonista, po niespodziewanym objeciu wiadzy, zmuszony jest do pozostawienia
spokojnego zycia U boku ukochanej dziewczyny. Od tego momentu jako wiadca
Zemgalow, musi stawi¢ czota niebezpieczenstwom plyngcym od strony antagonisty
Maksisa 1 krzyzakow, jednoczesnie legitymizujac swoja pozycje wsrod wlasnej grupy.
Film przybiera forme¢ legendarnej opowiesci, ktora traci swoja wiarygodnos¢
historyczng na rzecz widowiskowosci. W Krolu niewiernych spora cze$¢ czasu
ekranowego zajmujg sceny batalistyczne. Poza dynamizacja akcji filmu i konieczno$cig
wytonienia zwyciezcy (i posiadacza legendarnego pierScienia), sluzg one stworzeniu
wrazenia historyczno$ci dziela. Mozna wowczas si¢ zastanowi¢ nad jego
tozsamosciowym wymiarem. Film Grauby obfituje w niescistosci historyczne
(niedopasowanie wygladu bohateréw do reprezentowanej epoki; brak historycznych
dowodow na zwigzek pierscienia z postacig Namejsa itd.), ktore moglyby wykluczy¢ jego
tozsamotworcza warto$€. Jednocze$nie ujeta w rozpoznawalng 1 lubiang epicka
konwencje opowie$¢ o walce przodkow wspolczesnych Lotyszy, Zemgalow, przeciwko
obcym kulturowo najezdzcom moze stuzy¢ jako medialne narzedzie budowania

Swiadomosci historycznej i tozsamo$ciowe;.
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Filmy reprezentujace czas przed ustanowieniem panstwowosci krajow battyckich
1 uformowaniem si¢ nowocze$nie rozumianej tozsamosci narodéw je zamieszkujacych
przybieraja rozne narracyjne formy podawcze. Moze to wynika¢ z dowolnosci w
interpretacji tematow z uwagi na brak skodyfikowanej (lub dominujacej) perspektywy
historiograficznej odno$nie podejmowanej w tych filmach tematyki. Umowno$¢
wydarzen reprezentowanych w przytoczonych w tym podrozdziale przyktadach nie
umniejsza jednak ich waloru tozsamosciowego. Podobnie jak literackie eposy narodowe,
ktore stanowig istotny kulturowy i tozsamosciowy punkt referencyjny, filmy o takiej
tematyce mogg petni¢ podobng funkcje, aczkolwiek obarczone sg rygorem wiarygodnosci
wizualnej, ktéra definiuje perspektywe odbiorcza.

Zauwazalna jest tendencja do skupiania si¢ na bohaterach pochodzenia wiejskiego
(lub fabutach rozgrywajacych si¢ w takim srodowisku) w kinie estonskim. Estonia ma
bogate dziedzictwo wiejskie, ktore odegrato istotng rolg w ksztaltowaniu si¢ tozsamosci
narodowej. Zycie wiejskie, ujete w ramy filmowej narracji historycznej, skorelowane jest
z licznymi wyzwaniami spotecznymi, takimi jak ubdstwo, izolacja, migracja do miast,
utrata tradycji itp. Jest to tematyka o duzym znaczeniu tozsamosciowym, ktorg
jednocze$nie mozna postrzega¢ w ujeciu postkolonialnym. W tym ujeciu wie§ moze by¢
traktowana jako obszar, ktory byl czgsto marginalizowany lub wykluczany z gtownego
nurtu spotecznego 1 politycznego, cho¢ wlasnie na terenach wiejskich dominacja obcych
mocarstw byta najbardziej dotkliwa. Bohaterowie wiejscy moga by¢ prezentowani jako
symbole walki o autonomig¢, godnos¢ i prawo do decydowania o wiasnym losie. Ponadto
wies jest czesto kojarzona z naturg, spokojem i prostota zycia, co czesto jest tematem
przewodnim lub tlem dla opowiesci filmowych. Podobng tendencje, cho¢ w nieco
mniejszym stopniu, mozna zaobserwowac rowniez w kinie lotewskim, co moze wynikac
z podobienstwa doswiadczen historycznych Lotwy i Estonii (na przykiad, dominacja
kultury niemieckiej i marginalizowanie ludnosci autochtonicznej, co wptyneto na
strukture spoleczng). Jednoczes$nie w kinie litewskim ta tendencja jest stabo wyrazona.
Mozna przypuszczad, ze historia Litwy, postrzegana najczesciej przez pryzmat Wielkiego
Ksigstwa Litewskiego, i mniejsze wplywy niemieckie czy rosyjskie, moga wywotywac

inne refleksje na temat tozsamosci 1 relacji wtadzy niz historia Estonii czy Lotwy.
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Podsumowanie

Celem niniejszej rozprawy doktorskiej byto wykazanie funkcjonalnosci koncepcji
filmowych narracji tozsamos$ciowych wystepujacych w kinematografiach krajow
battyckich od momentu ich pokomunistycznej instytucjonalizacji. Zawarte w
poprzednich rozdziatach analizy filmowe potwierdzilty wystgpowanie wspomnianego
zjawiska w kinie litewskim, lotewskim i estonskim na podstawie zaproponowanej na
poczatku pracy doktorskiej metodologii opartej na interdyscyplinarnym spojrzeniu na
narracyjng konstrukcj¢ filmow o charakterze tozsamosciowym 1 tozsamotworczym.
Potaczenie réznych teorii badawczych — hermeneutycznej refleksji Paula Ricoeura,
metahistoryczne] optyki Haydena White’a 1 fragmentéw teorii narratologicznych —
pozwolito wydoby¢ ten charakter w przeanalizowanych filmach pochodzacych z krajow
battyckich.

Jak wustalitem wczesniej, filmowa narracja tozsamosciowa opiera si¢ na
paradygmacie, ktory mozna rozumie¢ jako wzorzec lub model stanowiacy podstawe
narracyjng dziela filmowego. Oczywistym skojarzeniem z paradygmatem narracyjnym
jest kategoria gatunku filmowego, ktora jednak w przypadku analizowanych dziet o
tematyce historycznej jest niewystarczajaca. Paradygmatyczny charakter tak zwanych
filmow historycznych sugeruje ich konstrukcyjng powtarzalno$¢ oparta o stale
wystepujace cechy narracyjne, stylistyczne i tematyczne. Taka zalezno$¢ dostrzegalna
jest rowniez w odniesieniu do litewskich, totewskich i estonskich filmow o tematyce
historycznej, ktore byly przedmiotem analiz.

Paradygmatyczny charakter narracji przeanalizowanych dziet filmowych wynika
z repetytywnosci dajacej si¢ osadzi¢ w ramach refleksji metahistorycznej. White
proponuje pewnego rodzaju metajezyk pozwalajacy nie tylko opisa¢ historig, ale rowniez
ja opowiedzie¢, przekaza¢ medialnie poprzez jej fikcjonalizacje. Funkcja w taki sposob
skonstruowanej opowiesci jest podmiot narracyjny skupiajacy wokoét siebie elementy
tejze narracji — mowa, oczywiscie, o fokalizatorze. Wspotgranie tych elementow
narracyjnych z aspektami historycznymi, kulturowymi i instytucjonalnymi sprawia, ze
podmiot fokalizujacy od samego poczatku lub stopniowo przybiera tozsamo$¢
narracyjng, ktora — jak pisat Paul Ricoeur — wynika z trybu narracyjnego i nierzadko
posiada charakter wspolnotowy (poprzez operowanie sladami kulturowymi, budujacymi
kontekst opowiesci narracyjnej), co przemawia na rzecz tozsamotworczego charakteru

przeanalizowanych filmow.
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Ponizsze zestawienie wszystkich przeanalizowanych filmow (w kolejnosci
analizy) daje dosy¢ jednolity obraz filmowych narracji tozsamosciowych powstatych w
krajach battyckich — zob. Tabela 2. W zestawieniu wyraznie dominuje schemat tragedii
(niekiedy w polaczeniu z innymi schematami). Wspomniany schemat bazuje na tropie
metonimii, a wigc reprezentuje relacje czesciowo-catosciowe. Analizy filmowe pokazaty
tendencje do formalnego i1 narracyjnego wyodrebnienia zdefiniowanego podmiotu
percypujacego (fokalizatora). Podmiot ten, funkcjonujac w zakorzenionej w szerszym
kulturowym, spotecznopolitycznym 1 instytucjonalnym kontekscie przestrzeni filmowej,
uzewngtrznia swoja tozsamos$¢ narracyjng, ktora jednoczesnie jest przyktadem okreslone;j
postawy tozsamosciowej. Tozsamo$¢ narracyjna podmiotu percypujacego w duzej
mierze inicjowana jest przez odpowiedni tryb narracyjny. W przypadku tragedii
tozsamos¢ narracyjna fokalizatora, ktéra na poziomie metonimicznym stanowi
reprezentacj¢ tozsamosci narodowej, wylania si¢ z niedajacych si¢ pogodzié
sprzecznosci, bedacych najczesciej wynikiem niekompatybilnosci aksjologicznej
przeciwstawnych stron (na przyktad, bohater contra wrogi system).

Jednoczesnie wystepowaly inne rodzaje fikcjonalizacji narracji historycznej. W
przypadku narracji epickich tozsamos$¢ fokalizatora krystalizowata si¢ w trakcie walki —
czesto faktycznej, gdyz spora czg$¢ tych narracji dotyczyta tematyki wojennej. Walka ta
dotyczyta obrony wiasnej aksjologii, ktorej punktem referencyjnym nierzadko byly
podstawowe wyrozniki tozsamosciowe, takie jak jezyk, zbiorowe praktyki kulturowe
(obchody $wiat, udziat w obrzedach itp.), historia i kultura (wzmianki o cztonkach
rodziny z poprzednich pokolen, ktorzy zyli w waznych z punktu widzenia
tozsamosciowego okresach; nawigzania do tradycji, folkloru, obyczajow), terytorium
(identyfikowanie si¢ z krajobrazem, geografig miejsca urodzenia i/lub zamieszkania itp.),
symbolika narodowa i inne.

W  przypadku schematéw komedii 1 satyry fokalizator najczesciej byt
skonfrontowany z cztonkami spotecznosci, wewnatrz ktorej funkcjonowat 1 z ktorg
wspotdzielit niektore z wymienionych wyzej wyrdznikéw. Jesli w przypadku schematu
epickiego fokalizator najcz¢sciej uzyskiwat lub odzyskiwat kontrole nad rzeczywistoscia,
to w narracjach opartych na schemacie satyrycznym lub komediowym do takiego typu
ustanowienia/przywrdcenia tadu z reguty nie dochodzilo. Takiego rodzaju narracje
tozsamosciowe ukazuja ztozono$¢ $wiata, w ktorym porusza si¢ bohater-fokalizator.
Unaoczniaja one zawito$¢ kwestii tozsamosciowej — tozsamo$¢ w tych filmach nie jest

bowiem nacechowanym wylacznie pozytywnie monolitem, posiada r6zne odmiany i
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sposoby manifestowania. Niezaleznie jednak od zastosowanego w konstrukcji

narracyjnej filmoéw schematu, kwestie tozsamo$ciowe byty tatwo kodyfikowalne, miedzy

innymi z uwagi na wystepowanie (w wigkszosci przypadkow) zdefiniowanych

fokalizatorow, ktorzy reprezentowali roznorakie postawy tozsamosciowe w okreslonych

sytuacjach narracyjnych.

uwzglednieniem zastosowanych schematow fikcjonalizacji

Tytul filmu

Tytul

(polski/miedzynarodowy) oryginalny

Burza dusz
1944

Noc ojca
Wygnancy
Zima
Purpurowa mgta

O zmierzchu

Nova Lituania

U progu wojny

Malarz szyldéw

Dream Team 1935

Bille

Homo Novus

Mata towarzyszka

Dveselu
putenis
1944

Tévs Nakts

Pelnu
sanatorija
Talve

Purpurinis
rukas
Sutemose

Nova Lituania

02

Pilsata pi
upis/ Pilséta
pie upes

Sapnu
komanda
1935
Bille

Homo Novus

Seltsimees
laps

Rezyser

Dzintars
Dreibergs
Elmo
Niiganen
Davis
Simanis
Davis
Simanis
Ergo Kuld

Raimundas
Banionis
Sariinas
Bartas

Karolis
Kaupinis

Margus Paju

Viesturs
Kairiss

Aigars
Grauba

Inara
Kolmane
Anna
Viduleja

Moonika
Siimets

Kraj
produkcji

Lotwa

Estonia
Finlandia
Lotwa

Lotwa
Litwa
Estonia

Litwa

Litwa
Francja
Serbia
Czechy
tLotwa
Portugalia
Litwa

Estonia
Finlandia
Lotwa
Litwa
Lotwa
Czechy
Litwa

totwa
Szwajcaria

Lotwa

Lotwa

Estonia
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Rok
produkcji

2019
2015
2018
2016
2020
2019

2019

2019

2020

2020

2012

2018

2018

2018

Tematyka

wojenna
wojenna

wojenna;
Holokaust
psychologiczna;
wojenna
obyczajowa;
wojenna

ruch oporu

ruch oporu

psychologiczna;
polityka w
okresie
migdzywojnia
psychologiczna;
polityka w
okresie
mi¢dzywojnia
obyczajowa;
polityka w
okresie
mi¢dzywojnia
sportowa

dorastanie;
psychologiczna
dorastanie;
obyczajowa;
psychologiczna
dorastanie;
represje
stalinowskie

Tabela 2. Zestawienie przeanalizowanych w pracy doktorskiej filmow z

Schemat
fikcjonalizacji
epicki

tragedia

epicki

tragedia
tragedia
komedia

tragedia

tragedia

tragedia

tragedia
satyra

tragedia
komedia

epicki
komedia
tragedia

komedia
satyra

tragedia



Kronika Melanii

Na skrzyzowaniu wichrow

Swit

Szare $niegi Syberii

Szermierz

Dysydenci

Zegnaj, ZSRR!

Raj’89

Seneca's Day

Isak

Emilia

The Riddle of Jaan
Niemand
Listopad

Self-Made Cameraman

Prawda i sprawiedliwos$¢
1906

Kr6l niewiernych

Melanijas
hronika

Risttuules
Ausma

Tarp pilky
debesy/ Ashes

in the Snow
Vehkleja

Sangarid

Hivasti,
NSVL!

Paradize '89

Senekos diena

Izaokas

Emilija i§
Laisvés aléjos

POrgu Jaan
November
Johannes
Paisukese
toeline elu
Tdde ja digus
1906

Nameja
gredzens

Viesturs
Kairiss

Martti Helde

Laila
Pakalnina

Marius A.
Markevicius

Klaus Haro

Jaak Kilmi

Lauri
Randla

Madara
Dislere

Kristijonas
VildZitinas

Jurgis
Matulevic¢ius
Donatas
Ulvydas
Kaur Kokk

Rainer
Sarnet

Hardi
Volmer

Tanel Toom
Gatis Smits

Aigars
Grauba

Lotwa
Czechy
Finlandia
Estonia

Fotwa
Polska
Estonia
Litwa

Finlandia
Estonia
Niemcy

Estonia
Finlandia
Lotwa

Estonia
Finlandia

Lotwa

Litwa,
Lotwa,
Estonia,
Rosja
Litwa

Litwa

Estonia

Estonia
Polska
Holandia
Estonia

Estonia
Lotwa
Lotwa

Wielka
Brytania

2016

2014

2015

2018

2015

2017

2020

2018

2016

2019

2017

2018

2017

2019

2019

2018

2018

represje
stalinowskie

represje
stalinowskie
represje
polityczne;
psychologicnza
represje
stalinowskie

represje
polityczne;
dorastanie;
psychologiczna
kryzys systemu;
migracja;
asymilacja
kulturowa
dorastanie;
kryzys systemu;
transformacja
ustrojowa
dorastanie;
kryzys systemu;
transformacja
ustrojowa
dorastanie;
kryzys systemu;
psychologiczna

psychologiczna;
Holokaust

opor
antysystemowy;
psychologiczna
psychologiczna

fantasy
biograficzna;
etnograficzna
obyczajowa
kryminalna;
obyczajowa

wojenna;
obyczajowa

tragedia

tragedia

tragedia
satyra

epicki

epicki

satyra

satyra

epicki

tragedia

tragedia

epicki
tragedia

tragedia

satyra

komedia
tragedia
komedia

epicki
tragedia

epicki

Filmowe reprezentacje przesztosci przeanalizowane w tej pracy stanowig

doskonate odzwierciedlenie historiofotii. Histori¢ ujeta w ramy dyskursu filmowego

mozna roéwniez traktowa¢ jako przejaw opisanej przez Pierre’a Norg¢ historii drugiego
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stopnia, ktora nie sprowadza si¢ do badania bezposrednich przyczyn wydarzen i procesow
historycznych jako takich, lecz skupia si¢ na ich konstruowaniu, nadawaniu im znaczen i
sity sprawczej. Historia drugiego stopnia — jak zresztg ,tradycyjna” historia — jest
uzewnetrzniana poprzez przekazy medialne. Dotyczy to rowniez przekazéw filmowych,
w ktorych ogladamy przetworzong medialnie wizj¢ historii. Znaczenia plynace z tresci
takich filméw moga by¢ nadawane odgornie (przez tworcow czy instytucje publiczne
finansujgce powstanie takich filmow) lub oddolnie (przez odbiorcéw). Podobny
mechanizm dotyczy réwniez sytuacji odbiorczych, w ktorych przebiega recepcja takich
filmow, czego przyktadem byly programy battyckich instytutow filmowych z okaz;ji
stulecia niepodlegtosci tych krajow.

Koncept tozsamosci narodowej jest kategorig ztozong 1 dyskusyjna. Jest to pewne
zagrozenie badawcze. W spoteczenstwach wielokulturowych 1 wieloetnicznych,
tozsamos$¢ narodowa odzwierciedla ich réznorodnos$¢ etniczng, jezykowa 1 kulturows,
przez co jest niejednorodna i moze umykac¢ paradygmatycznym ujeciom badawczym i
analitycznym. Dodatkowo tozsamo$¢ narodowa moze ewoluowacé i zmieniac si¢ w czasie
w odpowiedzi na zmieniajace si¢ warunki spoleczne, polityczne, ekonomiczne 1
kulturowe. Ze wzgledu na réznorodnos$¢ i dynamike tozsamos$ci narodowej, moga
wystepowac sprzecznosci wewnetrzne, zardwno na poziomie jednostkowym, jak 1
zbiorowym. Réznice w interpretacji historii, wartosci czy priorytetow moga prowadzi¢
do sporéw 1 dyskusji wewnatrz spotecznosci narodowe;.

Kraje battyckie sg zazwyczaj postrzegane jako kraje o jednorodnym sktadzie
etnicznym, ale nie mozna ich nazwa¢ monokulturowymi w pelnym znaczeniu tego stowa.
Kraje te majg wysoki odsetek ludnosci autochtonicznej (tj. Estonczykow, Lotyszy i1
Litwinow), co moze sugerowac jednorodnos$¢ etniczng. Niemniej jednak, w kazdym z
tych krajow istnieja mniejszosci narodowe, takie jak Rosjanie, Biatorusini, Ukraincy,
Polacy 1 inne grupy mniejszo$ciowe, ktore wptywaja na réoznorodnos¢ etniczng. Warto
jednak odnotowac, ze ludnos$¢ o pochodzeniu niebattyckim jest przewaznie naplywowa a
jej obecnos¢ stanowita (lub wceigz stanowi — choéby w przypadku ludnosci rosyjskiej na
Lotwie) rodzaj kulturowego zagrozenia w odniesieniu do kultury autochtonoéw. Istnieja
réwniez wewnetrzne rdznice regionalne w poszczeg6élnych krajach baltyckich, ktore
moga wplywa¢ na réznorodno$¢ kulturowa (przypadek Latgalczykéw na Lotwie czy
Ingriandw albo Setu w Estonii). Relatywna homogeniczno$¢ etniczna i kulturowa krajow

battyckich pozwala jednak wyrdzni¢ kultury dominujace i zdefiniowac ich ogolne cechy,
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jednoczesnie pozostawiajac miejsce dla réznorodnosci kulturowej wynikajacej z
historycznego potozenia narodéw regionu.

Aspekt homogenicznosci 1 réznorodnosci kulturowej i tozsamosciowej ujeto
réwniez w analizowanych filmach. Poprzez skupianie si¢ na narracyjnym wymiarze
tozsamos$ci bohateréw przeanalizowanych filmow, udato si¢ uniknagé¢ ambiwalencji w
definiowaniu charakteru narracji wybranych dziet. Bohaterowie-fokalizatorzy w
wigkszosci przypadkow posiadali i realizowali klarowne motywacje uwarukowane
tozsamosciowo. Swiadomo$é czynéow i decyzji bohateréw, czesto w warunkach
wymuszajacych podjecie zdecydowanych krokow, s$wiadczy o ich tozsamosci.
Dodatkowo wielo$¢ odwotan kulturowych na poziomie tekstu filmowego, jak 1 wymiar
instytucjonalny, przemawiaja na rzecz tozsamosciowego charakteru narracji
przeanalizowanych filmow.

Powyzsze zalozenie pozwala stwierdzié, ze narracje tozsamosciowe mogg petnié
kluczowa role w spajaniu — by postuzy¢ si¢ terminem Benedicta Andersona — wspolnot
wyobrazonych o charakterze narodowym. Takie wspolnoty sg spotecznie skonstruowane
poprzez zbiorowe narracje, ktore ksztaltuja poczucie przynalezno$ci i
ponadindywidualnej tozsamosci. Te narracje, czestokro¢ obejmujgce mitologie
narodowe, histori¢, symbole 1 wartosci kulturowe, kreuja wspolny system znaczen, ktory
integruje jednostki w ramach wigkszej catosci. W konsekwencji, narracje tozsamosciowe
wzmacniajg solidarno$¢ wewngetrzng i stabilno$¢ spoteczng, a takze mogg stuzy¢ jako
kulturowy mechanizm krystalizujacy zewnetrzne (co jest niezwykle istotne zwlaszcza
dzisiaj, w obliczu niepokojacej sytuacji w tym regionie geograficznym) i wewngtrzne
zagrozenia. tozsamosciowe Analizy przeprowadzone w ramach pracy doktorskiej
potwierdzaja, ze film odgrywa znaczacg role w tym procesie. Poprzez wizualizacje
historycznych wydarzen oraz wizerunkdéw tozsamosciowych, filmy moga ksztalttowaé
(lub kwestionowac) wspolng aksjologie oraz dziata¢ jako narzedzie edukacyjne,
wyrazajace zbiorowe doswiadczenia i wzmacniajgce poczucie wspolnoty wérod widzow.

Kinematografie panstw battyckich, po odzyskaniu przez te kraje niepodlegtosci w
1991 roku, w znacznym stopniu wyzwolity si¢ spod polityczno-kulturowej dominacji
Rosji, bytego hegemona. Postkomunistyczne kino baltyckie czgsto porusza kwestie
historyczne, spoteczne i kulturowe specyficzne dla regionu, jednoczesnie odcinajac si¢
od estetycznych i ideologicznych wptywow sowieckiej przesztosci. Relikty przesztosci 1

wspotczesna sytuacja polityczna wywieraja jednak wptyw na tworczos¢ filmowa w tych
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krajach, czego odbiciem jest podejmowana w przeanalizowanych filmach tematyka, ktora
mozna umiesci¢ w ramach spojrzenia postkolonialnego.

Koncepcja metodologiczna, na ktérej opieraty si¢ analizy filmowe, stanowi
uniwersalne narzedzie analityczne w przypadku narracji o charakterze historycznym,
wobec czego nie dotyczy jedynie kina krajow battyckich. Wyjatkowos¢ charakteru
filmowej narracji tozsamosciowej definiowana jest poprzez opisang przez Paula Ricoeura
refiguracje kulturowych ,,§ladéw”. Jest to w zasadzie proces modyfikacji i reinterpretacji
tresci lub form, zwykle w kontekscie kulturowym lub artystycznym, i zastosowania ich
w ramach okreslonego paradygmatu narracyjnego. W analizie tekstow kultury (w tym
filmow), refiguracja moze odnosi¢ si¢ do sposobu, w jaki tresci, motywy czy symbole sa
przeksztatcane i modyfikowane w nowych kontekstach, co moze prowadzi¢ do powstania
nowych znaczen lub interpretacji (z uwzglednieniem specyfiki medium, w ktérym takie
procesy zachodzg). Refiguracja moze takze dotyczy¢ zmiany lub przeksztatcenia
tozsamosci, wartosci czy norm kulturowych w odpowiedzi na zmieniajace si¢ warunki
spoteczne, ekonomiczne czy polityczne. Ricoeurowskie ,,$lady” taczg czas uniwersalny z
czasem narracyjnym, zatem bohater funkcjonujacy wewnatrz narracji konstruuje swoja
tozsamos$¢ zgodnie ze wspomnianym procesem tworzacym warstwe symboliczng i
znaczeniow3 catego tekstu narracyjnego.

Znarratywizowanie tozsamosci bohateréw, zidentyfikowanych jako fokalizatorzy
w przeanalizowanych filmach, niemozliwe bytoby bez osadzenia jej w precyzyjnie
zdefiniowanym, ,,zrefigurowanym” kontekscie kulturowym charakterystycznym dla
narodow battyckich. Zazwyczaj ten kontekst ujawniat si¢ poprzez interakcje fokalizatora
z otoczeniem. Wielokrotnie ukazywano sceny $wictowania Bozego Narodzenia lub
Wielkanocy, czyli §wigt tradycyjnie postrzeganych jako rodzinne, cho¢ bohaterowie
nierzadko obchodzili te §wigta poza domem (na przyktad na zestaniu) w kregu rodakow.
Konsolidacyjna funkcja rodzinnych $wiat zostata przeniesiona na makropoziom —
symboliczng rodzing dla fokalizatora byly osoby o tym samym pochodzeniu i podobnej
aksjologii. Podobng rol¢ spelniaty tez liczne sceny spozywania jedzenia lub (rzadziej)
alkoholu. W przeanalizowanych filmach licznie wystgpowaly réwniez nawigzania do
waznych wydarzen historycznych (gtéwnie z uwagi na charakter narracji) i kulturowych
(w szczeg6lnosci tych zwigzanych z kultura muzyczng), ktorych bohater byt
bezposrednim uczestnikiem Iub $wiadkiem. Buduje to dodatkowy odno$nik

tozsamosciowy dla fokalizatora i1 jednocze$nie stanowi sygnal dla odbiorcy lokalnego,
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ktéory z uwagi na wielka wage reprezentowanych wydarzen z duzym
prawdopodobienstwem rozpozna je i utozsami si¢ z nimi.

Liczne s3 réwniez nawigzania wizualne, ktorych sens lezy w plaszczyznie
implikacji znaczeniowej, ale ma duze znaczenie dla budowania kontekstu
tozsamosciowego. Dotyczy to wizualnych reprezentacji krajobrazow lub przestrzeni
domowej. Przedstawianie tagcznos$ci z miejscem, z ktorym fokalizator si¢ identyfikuje, ma
roéwniez wewnatrznarracyjng funkcje pamigciotworcza. Ukazane za pomoca technik
subiektywizacyjnych wspomnienia bohaterow czgsto maja Sciste powigzanie z
konkretnymi lokalizacjami przedstawionymi w okreslony sposob. Z tego tez wzgledu
duza rolg odgrywa topos domu, ktéry stanowi dla bohaterow wielu z przeanalizowanych
filmow podstawowy odno$nik tozsamosciowy.

W  przypadku przeanalizowanych filmow mozna rdwniez zaobserwowac
tendencje do wykorzystywania paratekstow (przewaznie w formie plansz z napisami),
ktore znaczaco poszerzaja kontekst historyczny narracji filmoéw poprzez uzupetnianie
informacji niewystepujacej] w warstwie wizualnej lub dialogowej. Parateksty, bedac
komplementarnym sposobem na kreowanie §wiata przedstawionego filmu, stuzg rowniez
jako narzedzie interakcji z widzem. Informowanie o kontekscie historycznym, w ktorym
osadzona jest akcja filmu, moze przyczyni¢ si¢ do poznawczego zaangazowania widza —
w szczegOlnosci, ze parateksty wystepujace w przeanalizowanych dzielach czgsto
nacechowane sg emocjonalnie (zawierajg informacje o ofiarach, negatywnych 1 trwatych
skutkach okreslonych wydarzen i ich wptywie na zycie spoteczenstwa itp.). Jest to
roOwniez rodzaj przekazywania wiedzy odbiorcom nie znajacym kontekstu historycznego
obecnego w filmie — paratekst w formie planszy lub grafiki z napisami jest zwieztg formag
przekazania wiedzy historycznej, ktéra pozwala lepiej zrozumie¢ czgsto pomijane w
powszechnej historiografii losy narodow krajoéw baltyckich.

W pracy wielokrotnie pada sformutowanie ,,kraje battyckie” lub ,,kinematografie
krajow baltyckich”. Uzycie takiego okreslenia w stosunku do Litwy, Lotwy 1 Estonii jest
jak najbardziej zasadne. Wymienione kraje posiadaja wiele wspdlnych cech, ktore
sankcjonuja uzywanie zbiorczego okreslenia wobec nich. Oprocz geograficznego
potozenia i podobnej charakterystyki klimatycznej i przyrodniczej, kraje te tacza podobne
do$wiadczenia historyczne (zwlaszcza w kontekscie dominacji i wptywow obcych
mocarstw), podobne wyzwania 1 cele po odzyskaniu niepodleglosci (budowa
demokratycznych instytucji, transformacja gospodarcza i integracja europejska), jak

réwniez cele regionalne (wzmacnianie wspolpracy gospodarczej, bezpieczenstwa i
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wspolnego glosu na arenie miedzynarodowej). Chociaz kazdy z tych krajow ma swoje
unikalne cechy kulturowe, istniejg takze podobienstwa w kulturze, tradycjach i jezykach,
ktére wynikajg z ich geograficznego i historycznego sasiedztwa.

Czy podazajac tym tropem, mozemy moéwi¢ o wspolnym, battyckim
paradygmacie filmowych narracji tozsamosciowych? To zagadnienie podlega dyskus;ji.
Z jednej strony, takie uniformistyczne podejscie bytoby mozliwe z uwagi na
podobienstwo kulturowych ,,$§ladow” bedacych czgsécig narracyjnej refiguracji, co — jak
ustalitem wyzej — umozliwia wytonienie tozsamosci narracyjnej bohatera z opowiesci, w
ktorej petni funkcje fokalizatora. Wspdlne lub podobne podtoze kulturowe 1 historyczne
daje mozliwo$¢ uogolniajacego spojrzenia na te kwestie. Jednocze$nie ta zasada
podobienstwa nie wynikalaby stricte z kontekstu kulturowego, a z uniwersalnosci
mechanizmu  narracyjnego, przyczyniajagcego si¢ do tworzenia wymiaru
tozsamosciowego danego tekstu. Battycki charakter paradygmatu filmowej narracji
tozsamos$ciowej mogliby by¢ tozsamy z paradygmatem potencjalnie przypisywanym innej
kinematografii. Z tego wzgledu mozna uzna¢, ze kinematografie kazdego z trzech krajow
wspotdzielg — na poziomie konstrukcyjnym — jeden paradygmat, ktérego nacechowanie
kulturowe 1 instytucjonalne stanowi o jego odmiennosci i wyjatkowosci.

Unifikujacy charakter narracji tych filmoéw moze wynika¢ z eksploatowania
znanych wzorcow gatunkowych wtasciwych filmom hollywoodzkim, co ulatwia
identyfikacje z glownymi postaciami 1 kluczowymi watkami. Dodatkowo bliskos¢
doswiadczen historycznych Litwy, Lotwy 1 Estonii sprawia, ze wystgpuje zbieznosé
tematyki podejmowanej w przeanalizowanych filmach. Zroédtem unifikacji jest rowniez
wymiar instytucjonalny — battyckie instytuty filmowe petnig decydujacg rolg w kwestii
dofinansowania produkcji filmowej, ktora jest sprowadzona do zdefiniowanych,
wieloaspektowych procedur administracyjnych. Poza tym opisane wczesniej instytucje
Scisle wspolpracuja ze soba, co migdzy innymi przeklada si¢ na rosngca liczbe
koprodukcji miedzy krajami baltyckimi.

Unifikacji na poziomie konstrukcji narracyjnej towarzyszy unikalny charakter
kulturowy filmowych narracji historycznych. Mozna stwierdzi¢, ze jest to przejaw
heteroglosji. Ten termin lingwistyczny Michaita Bachtina, odnosi si¢ do sytuacji, w ktdrej
w obrgbie jednego jezyka wspotistnieja rozne jego odmiany bedace formami

konceptualizacji $§wiata za posrednictwem stowa®®’. Na gruncie filmoznawczym te

387 Zob. M. Bakhtin, Discourse in the Novel, w: The Dialogic Imagination: Four Essays, thum. C. Emerson,
M. Holquist, Austin: University of Texas Press, 1981, s. 259-422.
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refleksj¢ mozna rozpatrywac przez pryzmat jezyka filmowego rozumianego jako zespot
formalnych 1 stylistycznych §rodkéw wyrazu, ktéore w réznych konfiguracjach tworza
paradygmaty i konwencje formujace wypowiedz filmowa. Elementy jezyka filmowego
tworza polifoniczny uktad znakéw i znaczen, ktorych funkcjonowanie wewnatrz tekstu
filmowego, jak 1 poza nim, warunkujg relacje intertekstualne i konteksty
spotecznokulturowe. To samo mozna powiedzie¢ o baltyckich narracjach
tozsamosciowych. Na poziomie konstrukcji narracyjnej wigkszo$¢ opisanych filmow
miesci si¢ w ramach stworzonej na podstawie wybranej metodologii paradygmatow, cho¢
jednoczesnie posiada wyraziste cechy dystynktywne wynikajace z odmiennosci
kontekstow kulturowych, historycznych 1 spotecznych. Inaczej mowigc, metajezyk
konstytuujacy battyckie filmowe narracje historyczne posiada odmiany — idiolekty —
konceptualizujace istotne zagadnienia tozsamosciowe.

Na podstawie gruntownych analiz filmowych przeprowadzonych w ramach
niniejszej pracy doktorskiej, mozliwe jest stwierdzenie, ze udato si¢ uzyska¢ odpowiedzi
na wszystkie postawione pytania badawcze, co zaowocowato potwierdzeniem wstepnych
hipotez dotyczacych unifikujacego charakteru filmoéw pochodzacych z obszaru krajow
battyckich. Hipoteza o mozliwosci wykorzystania zastosowanego w pracy aparatu
metodologicznego w ramach wielowymiarowych analiz filmowych narracji
historycznych zostata sprawdzona. Jednoczesnie potwierdzitlo si¢ zatozenie o
tozsamosciowym charakterze narracji filmow pochodzacych z krajow battyckich, ktére
zostaly wybrane zgodnie z ustalonymi kryteriami. Warto$cig mojej pracy jest rowniez
pochylenie si¢ nad kinem krajow battyckim jako takim. Jest to pierwsze tak obszerne
naukowe opracowanie zagadnien zwigzanych ze wspotczesnym kinem litewskim,
totewskim i estonskim w polskiej humanistyce. Ustalenia zdefiniowane w rozprawie
doktorskiej moga by¢ podstawa do dalszych badan w zakresie kulturoznawstwa,

filmoznawstwa, jak réwniez battystyki czy ugrofinistyki.
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Filmografia

100 lat razem (100 mety Kartu, rez. Edita Kabaraité, 2018)

1906 (1906, rez. Gatis Smits, 2019)

1944 (1944, rez. Elmo Niiganen, 2015)

400 batow (Les 400 coups, rez. Frangois Truffaut, 1959)

Bille (Bille, rez. Inara Kolmane, 2018)

Burza dusz (Dvéselu putenis, rez. Dzintars Dreibergs, 2019)

Cyrulik syberyjski (Cubupckuii yupronvrux, rez. Nikita Michatkow, 1998)
Czas apokalipsy (Apocalypse Now, rez. Francis Ford Coppola, 1979)
Cztery biate koszule (Cetri balti krekli, rez. Rolandsa Kalnins, 1967)
Dancis pa trim (rez. Arvids Krievs, 2011)

Do utraty tchu (4 bout de souffle, rez Jean-Luc Goddard, 1959)

Dot (Bedre, rez. Dace Piice, 2020)

Dream Team 1935 (Sapnu komanda 1935, rez. Aigars Grauba, 2012)
Dysydenci (est. Sangarid, rez. Jaak Kilmi, 2017)

Dziadek grozniejszy niz komputer (Vectevs, kas bistamaks par datoru, rez. Varis Brasla,
2017)

Dziecko cztowieka (Cilveka bérns, rez. Janis Streics, 1991)

Emilia (Emilija is Laisvés aléjos, rez. Donatas Ulvydas, 2017)

Good bye, Lenin! (rez. Wolfgang Becker, 2003)

Homo Novus (Homo Novus, rez. Anna Viduleja, 2018)

Imiona wyryte w granicie (Nimed marmortahvlil, rez. Elmo Niiganen, 2002)
Isak (Izaokas, rez. Jurgisa Matulevicius, 2019)

Jesien (Siigis, rez. Arvo Kruusement, 1990)

Kamien i pyt (Akmens un skembas, rez. Rolands Kalnins)

Kronika Melanii (Melanijas hronika, rez. Viesturs Kairiss, 2016)

Krél niewiernych (Nameja gredzens, rez. Aigars Grauba)

Lacplésis (Lacplésis, rez. Aleksandrs Rusteikis, 1930)

Lato (Suvi, rez. Arvo Kruusement, 1976)

Lista Schindlera (Schindler's List, rez. Steven Spielberg, 1993)

Listopad (November, rez. Rainer Sarnet, 2017)

Ludzie, ktérzy stworzyli Litwe (Zmonés, kurie sukiiré Lietuvg, rez. Alvydas Slepikas,
2018)

Lqgki Biezynskie (beocun nye, rez. Siergiej Eisenstein, 1927)
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Lowca androidow (Blade Runner, rez. Ridley Scott, 1982)

Malarz szyldow (Pilsata pi upisl Pilséta pie upes, rez. Viesturs Kairiss, 2020)
Mata towarzyszka (Seltsimees laps, rez. Moonika Siimets, 2018)

Marzenia (Es esmu Seit, rez. Renars Vimba, 2016)

Memento (Memento, rez. Christofer Nolan, 2000)

Na skrzyzowaniu wichrow (Risttuules, rez. Martti Helde, 2014)

Nieznany dream team (ang. The Other Dream Team, rez. Marius A. Markevicius, 2012)
Nikt nie chciat umieraé¢ (Niekas nenoréjo mirti, rez. Vytautas Zalakevicius, 1965)
Noc ojca (Tevs Nakts, rez. Davis Stmanis, 2018)

O zmierzchu (Sutemose, rez. Sariinas Bartas, 2019)

Owl Mountain (Pelédy kalnas, rez. Audrius Juzénas, 2017)

Pantofelek (Kurpe, rez. Laila Pakalnina, 1998)

Popiot i diament (rez. Andrze] Wajda, 1958)

Prawda i sprawiedliwosé (Tode ja digus, rez. Tanel Toom, 2019)

Purpurowa mgta (Purpurinis ritkas, rez. Raimundas Banionis, 2019)

Raj’89 (Paradize '89, rez. Madara Dislere, 2018)

Sanatorium pod klepsydrg (rez. Wojciech Jerzy Has, 1973)

Self-Made Cameraman (Johannes Pddsukese toeline elu, rez. Hardi Volmer, 2019)
Seneca's Day (Senekos diena, rez. Kristijonas Vildzitnas, 2016)

Stalingrad (Cmanunepao, rez. Fiodor Bondarczuk, 2013)

Straznicy Rygi (Rigas sargi, rez. Aigars Grauba, 2007)

Szalenstwo (Hullumeelsus, rez. Kaljo Kiisk, 1968)

Szare sniegi Syberii (Tarp pilky debesylAshes in the Snow, rez. Marius A. Markevicius,
2018)

Szermierz (Vehkleja, rez. Klaus Haro, 2015)

Swit (Ausma, rez. Laila Pakalnina, 2015)

The Riddle of Jaan Niemand (Porgu Jaan, rez. Kaur Kokk, 2018)

The Wind Sculpted Land (Tuulte tahutud maa, rez. Joosep Matjus, 2018)

Trzeci cztowiek (The Third Man, rez. Carol Reed, 1949)

U progu wojny (02, rez. Margus Paju, 2020)

Uczucia (Jausmai, rez. Almantas Grikevicius, Algirdas Dausa,1968)

Wedrowiec (Ekskursanté, rez. Audrius Juzénas, 2013)

Wiosna (Kevade, rez. Arvo Kruusement, 1969)

Wygnancy (Pelnu sanatorija, rez. Davis Stmanis, 2016)
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Zima (Talve, rez. Ergo Kuld, 2020)
Zegnaj, ZSSR! (Hiivasti, NSVL!, rez. Lauri Randla, 2020)
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