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OBLICZA KINA ,,ETNO”

The Dimensions of the “Ethno” Cinema

The main aim of the text is an introduction of phenomenon of the “Ethno”
cinema, which present the cultural activity of defined ethnic groups. The main
thesis of author is a thought that we can erease the division both on ethno-
graphical cinema, as and on ethnic cinema. Similarly, in the ground of “Ethno”
cinema we can forget about divison on “fiction” feature and “documentary” fea-
ture because the border between these forms are very flexible. The most import-
ant thing is the #7ush about processes of ethnical society, not the form of the
message, which is only the way of analysis. The central figure for understanding
of the “ethno” cinema is Jean the Rouch - the pioneer of modern ethnograph-
ical cinema who created the fundamental base of the “Ethno” cinema, both in-
tellectual and formal. Ethnic cinema is realized everywhere, where society is
diversified by ethnical factor. First of all in USA and in Europe, as well (espe-
cially in Balkans). On the ground of “Ethno” cinema there are a few directors
who put inside perspective in portraying ethnic matters, in the spirit of Rouch’s
postulats. In America there are Afro-American directors such as Spike Lee. In
Europe one of them is Tony Gatlif — a Roma filmmaker, who is the main repre-

sentative ofEuropcan Roma Cinema.
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I. KINO ,,ETNO” - PROBA DEFINIC]JI

Bardzo czgsto w potocznej swiadomosci filmy etnograficzny i etniczny s3 tozsame,
tworzac myslowa zbitke, ktéra moglibysmy okresli¢ mianem kina ,etno’, umieszczajaca
w jednym rejestrze tak rézne filmy, jak prace Raymonda Depardona, Roberta Drewa,
kreacyjne filmy ,,blaxploitation” czy ,cyganskie” kino realizowane w obrebie europej-
skich kinematografii. A przeciez — mimo licznych podobienistw — zaréwno dokumen-
talne kino etnograficzne, jak i (najcze¢dciej) kreacyjne kino etniczne réznia si¢ od siebie,
przede wszystkim realizacyjng forma, a takze specyficznym podejéciem do filmowe-
go ,przedmiotu”. W pierwszym przypadku mamy do czynienia z préba bezstronnego
uchwycenia istniejacej przed obicktywem kamery sytuaciji kulturowej (tworzonej, ale
i filmowanej przez przedstawicieli danej kultury). W drugim przypadku tekst filmowy
jest wynikiem re-kreacji zachodzacych w rzeczywistosci proceséw kulturowych, stano-
wigcej przetworzenie autentycznych proceséw kulturowych.

Paradoksalnie jednak to potoczne polaczenie kina etnograficznego i etnicznego
ma czgsto sens, poniewaz to wlasnie twércom kina etnicznego udaje si¢ zaproponowac
cos, co Jean Rouch okreslit mianem ,,sytuacji antropologicznej”. A wigc takiej sytuaciji,
w ktérej sam obiekt tworzy audiowizualny tekst bedacy opisem jego egzystencjalno-
-kulturowego statusu. By¢ moze wige, zaréwno w przypadku kina etnograficznego, jak
i kina etnicznego, mozemy mowi¢ o tzw. kinie ,etno” — ktadacym nacisk na stworzenie
takiego przekazu filmowego, ktéry bylby $wiadectwem akeywnosci kulturowej okreslo-
nej grupy etnicznej, jak réwniez sposobu jej kinematograficznego opisu.

Z duza doza ostroznosci mozna zaryzykowal tezg, ze w przypadku kina ,etno”
sztywny podzial na kino kreacyjne (potocznie zwane ,,fabularnym”) i kino dokumen-
talne ulega swego rodzaju zatarciu wobec ,czynnika ludzkiego’, jakim jest obecnos¢
filmowca — przedstawiciela konkretnej grupy etnicznej — keérego wktad w stworzenie
kinematograficznego przekazu jest zasadniczy. W tym kontekscie sprawdzajq si¢ stowa
Wernera Herzoga méwiacego o niemoznosci wyznaczenia sztywnej granicy miedzy ki-
nem dokumentalnym a kreacyjnym, obie ,,drogi” moga bowiem prowadzi¢ do tego sa-
mego celu: odkrycia prawdy o cztowicku'.

W teorii filmu istnieje precyzyjna formula okreslajaca ,,film etnograficzny”, podana
przez Mirostawa Przylipiaka w Encyklopedii filmu, podkreslajaca naukowy status tego
rodzaju ekspresji filmowej: Etnograficzny film — gatunek filmu dokumentalnego, stara-
jacy si¢ yinterpretowad zachowania jednej kultury dla ludzi innej kultury poprzez poka-

Zdaje sobie sprawe z ryzykownosci postawionej wyzej tezy. Wielu autorédw poruszajacych si¢ w kregu
»antropologii wizualnej” nie podnosi nawet kwestii zwigzanych z kinem kreacyjnym, nie przyznajac
mu statusu ,tekstu antropologicznego”. Por.: S. Sikora, Wiznalnos¢ w antropologii. Kilka wnwag
wstgpnych, [w:] tenze, Film i paradoksy wizualnosci. Praktykowanie antropologii, Warszawa 2012, s. 29-
-54, Studia Ethnologica. W tym tekscie zagadnieniem mnie interesujacym jest jednak element ,,etno”
— czyli polozenie nacisku na kwesti¢ wspélnoty kulturowej (o proweniencji ,wspdlnotowej” - rasowej,
ale tez szerzej, narodowosciowej), prezentowanej zaréwno w tekstach dokumentalnych (sensu stricto
etnograficznych), jak i kreacyjnych.
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zywanie ludzi robigcych dokladnie to samo, co robiliby, gdyby nie bylo przy nich kame-
ry” (W Goldschidt). Za prekursordw [ etn. nwaza si¢ Edwarda Curtisa (In the Land
of the Head Hunters, 1914) oraz R. Flahertyego, z takimi filmami jak Nanook: czto-
wiek z potnocy (1922) czy Moana (1926), a za innych wybitnych przedstawicieli m.in.
Meriana B. Coopera i Ernsta B. Schoedsacka (Grass, 1924; Chang, 1927), J. Roucha (Au
Pays des Mages noirs, 1947; Les Maitres Fous, 19585, i in.), Johna Marshalla (Hunters,
1956) czy Roberta Gardenera (Dead Birds, 1964; Forest of Bliss, 1986, i in.). Wazng
role w rozwoju [ e. odegrala tez filmowa dokumentacja zycia na wyspie Bali, dokonana
przez Georgea Batesona i Margaret Mead w latach 30.*

Jak wykazuje Przylipiak, juz od chwili powstania film etnograficzny reprezentowat
przede wszystkim rodzaj filmu dokumentalnego, w ktérym element kreacji ograniczo-
ny byt do minimum czy wr¢cz (jak w przypadku ,.filméw antropologicznych”, bedacych
zapisem kulturowych prakeyk ludéw pierwotnych) zostat catkowicie wykluczony®. Co
za$ najwazniejsze, stal si¢ podstawowym medium nowego typu eksploracji antropolo-
gicznej, opierajacej si¢ gléwnie na tworzeniu i analizowaniu obrazéw — tzw. ,,antro-
pologii wizualnej” — stajac si¢ jednoczesnie przedmiotem licznych kulturoznawczych
kontrowersji. Film etnograficzny doczekat si¢ w kregach przedstawicieli tzw. antropolo-
gii wizualnej scistych kodyfikacji (m.in. tzw. kodeks Heidera), ktdre mialy uczynicé z nie-
Qo instrument poznania naukowego i zabezpieczyé przed ,pretensjami’ artystycznymi.
Zarazem w latach 60. spotkal si¢ z zarzutami, ze w istocie jest narzedziem dominacji
kultury bialych ludzi nad ,ludami prymitywnymi” i za zastong ,bezstronnej obserwacji”
ukrywa wlasne zatozenia kulturowe i swiatopogladowe. Efektem tej krytyki byt rozwdj ta-
kiej formy [ e., w ktdrej wyragnie ujawnia si¢ pozycjg i zatozenia realizatora ovaz interak-
cje migdzy nim a ludémi obserwowanymi (m.in. David i Judith McDougall, To Live with
Herds, 1974). Winnej odmianie kina etn. tubylcy sami robig filmy o sobie, czego prazykta-
dem jest eksperyment z Indianami z plemienia Navajo (,,Navajo Filmmakers Project”),
prowadzony w latach 60. przez Sola Wortha i Jobna Adaira’.

2 M. Przylipiak, Etnograficzny film, [w:] Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakéw 2003, s. 294.

> Dyskusja na temat catkowitej ,a-kreacyjnosci” kina dokumentalnego jest tak stara jak sam film

dokumentalny. Najzywiej sprawa ,elementu” kreacyjnego podniesiona zostala w latach 50.
i 60., w momencie zaistnienia dokumentalnego kina antropologicznego (jego przedstawicielami
w Europie byli m.in. Jean Rouch i Raymond Depardon — twdrcy, inspirowanego pracami Dzigi
Wiertowa, ruchu cinema vérité — zasw USA twércy tzw. ,.kina bezposredniego”, np. bracia Maysles czy
Frederick Wiseman). Starania, by przedstawié¢ rzeczywistos¢ bez jakiejkolwick ingerencji filmowca,
zachecaly rezyseréw do réznego rodzaju eksperymentéw formalnych, jak np. realizowanie filmu
za pomocy wlaczonej kamery umieszczonej na plecach czy stosowanie ukrytej kamery. Jednakze
dhugotrwate spory dotyczace ,elementu kreacyjnego” w kinie dokumentalnym zaowocowaly
wypracowaniem stanowiska mdwiacego o niemoznosci calkowitej eliminacji tegoz ,elementu”
(samo wybranie tematu, ustawienie kamery decyduja o ,.kreacyjnosci” dokumentu) i przerzuceniu
punktu cigzkosci sporu na finalne efekty realizacji, nie za$ na proces tworzenia. Zob.: M. Przylipiak,
Kino bezposrednie a amerykariska awangarda filmowa lar szesciesigrych, ,,Stupskie Prace Filologiczne.
Seria Filologia Polska” 2008, nr 6, s. 167-181; tenze, Kino bezposrednie (1960-1963), Gdarisk 2008,
Terytoria Kina.

* Tenze, Etnograficzny film, s. 294.
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II. JEAN ROUCH - FUNDATOR NOWOCZESNEGO KINA ,,ETNO”

Powstanie i rozwéj kina etnograficznego zwiazane byly z ustanowieniem nowego para-
dygmatu w antropologii, zmieniajacej perspektywe badawcza ze ,,spojrzenia Prospera”
(kolonialna, ,biala” perspektywa patrzenia na kultury niezachodnie) na ,spojrzenie
Kalibana” (postkolonialna, wicloetniczna perspektywa postrzegania gléwnie swojej,
niezachodniej kultury)®, czyli odejécia od twierdzenia o uprzywilejowanym statusie
kultury zachodniej na rzecz réwnouprawnienia kultur globalnych (co posrednio zwig-
zane bylo z procesem dekolonizacji po II wojnie $wiatowej). Najjaskrawszym przykta-
dem kina etnograficznego wpisujacego si¢ w ten nowy paradygmat byta tworczosé wy-
bitnego francuskiego dokumentalisty Jeana Roucha (1917-2014), teoretyka®i praktyka
filmowego dokumentu, ktérego filmy etnograficzne po dzi§ dzien stanowia matryce
nowoczesnego kina etnograficznego. W filmach dokumentalnych opisujacych akeyw-
no$¢ kulturowy przedstawicieli ludéw zamieszkujacych Afryke, np. W kraju czarnych
magdw (1948), Czarodzieje z Wanzerbe (1948), Opetani mistrzowie (1954), Ja, czarny
(1957) czy Jaguar (1967), Rouch tworzy wizj¢ Afryki bez bialych, postkolonialng, od-
danga w rece czarnego czlowicka, zmuszonego (co nieraz trudne czy wreez niewykonal-
ne) odzyskad utracong w czasach kolonialnych kulturowg tozsamosé. W swoim po dzis
dzien najbardziej bulwersujacym filmie, Opgtanych mistrzach, francuski rezyser ,wcho-
dzi” w $wiat wyznawcdw religii szamanskiej, opartej na wierze w Haouka — poteznego
ducha potrafigcego opetaé czlowicka, dajac mu nadludzka moc. Istote filmu Roucha
stanowi zderzenie obrazu Murzynéw uczestniczacych w obrzedach (toczacych z ust
piang, wykonujacych nadludzkie gesty — jak przypalanie si¢ zywym ogniem — zamie-
niajacych sie w ,media” poteznego ducha) z obrazem tych samych ludzi, jak najbardziej
normalnych, wykonujacych odpowiedzialne funkcje spoteczne (jeden z nich jest zol-
nierzem, inny sprzedawca, jeszcze inny urzednikiem) w jeszcze kolonialnej (calo$é roz-
grywa si¢ w brytyjskim dominium) czgéci Afryki. Prawdziwa Afryka, zdaje si¢ méwié
tworca Opgtanych mistrzéw, ma dwa oblicza: europejskie, ,,cywilizowane” i afrykanskie,
kulturowo pierwotne, wrecz atawistyczne. Pod ,kulturows politurg” tkwi prawdziwa,
mroczna, duchowa Afryka.

Jeszcze dalej poszedt Rouch, realizujac film Ja, czarmy. To dokument ukazuja-
cy perypetic mlodego Afrykanczyka (weterana wojny w Indochinach, gdzie walczyt

5

Na temat figur dyskursu postkolonialnego por.: E. Shohat, Gender and Culture of Empire, Gender
Metaphors. Virgins, Adams and the Prospero Complex, [w:] Vision of East. Orientalism in Film, red.
M. Bernstein, G. Studlar, London 1997, s. 20-27.

Rouch pozostawil po sobie liczne publikacje, bedace eksplikacja jego unikatowej metody tworczej,
»oddajacej” niejako kamere w rece filmowych ludzi, gléwnie przedstawicieli ludéw afrykariskich.
Najwazniejsza z nich jest zbior prac Roucha, gléwnie z lat 60. i 70, opublikowanych w tomie
Ciné-Ethnography, red. i thum. S. Feld, Minneapolis, 2003, Visible Evidence, 13, gdzie francuski
dokumentalista mowi o wyjatkowosci kina etnograficznego, stanowiacego nie tylko zapis kultur,
lecz takze mozliwosci odtworzenia $wiadomosci, sposobu postrzegania rzeczywistosci, procesow
mentalnych ludzi stanowiacych przedmiot filmowego opisu, i co najwazniejsze, nierzadko 6w opis
tworzacych.
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»za Francj¢”, zabijajac Wietnamczykéw), kedry wraz z przyjacidtmi (takséwkarzem,
robotnikiem budowlanym i ulicznym handlarzem) emigruje z Nigerii do Abidzanu
(Wybrzeze Kosci Stoniowej), by tam budowad lepsza przyszlosé. Okazuje si¢ jednak,
ze niepodlegle pafistwa tak naprawde sa wciaz (ckonomicznie, gospodarczo) uzalez-
nione od europejskich centréw, za$ ,wolni” Afrykanie imitujg kulturowe zachowania
Europejczykéw. Jedynym ratunkiem jest powrdt do rolniczej tradycji, co ukazuje rezy-
ser w koficowej scenie filmu, kiedy wspominajacy mlodo$¢ bohater (nazwany na po-
trzeby filmu Edwardem G. Robinsonem) widzi (jego ,widzenie” jest zilustrowane od-
powiednia sekwencja dokumentalna) swoja rodzinng wioske. Cho¢ Afrykanie nie sa
rezyserami filmu, to Rouch stosuje innowacyjny zabieg inscenizacyjny, filmujac aktyw-
no$¢ bohateréw ilustrowang ich wlasnymi stowami, bedacymi komentarzem do ujetych
kamera sytuacji. Dzigki temu Ja, czarny jest dokumentem zrealizowanym niejako ,,0d
wewnatrz” zaistnialej ,sytuacji antropologicznej”, ukazuje aktywno$¢ cztonkéw wspél-
noty etnicznej rzuconych na obcg ziemie, gdzie zmuszeni sa dostosowa¢ si¢ do wymo-
gow wspolezesnosci.

Co warte podkreslenia, etnograficzne kino Roucha nie ograniczalo si¢ jedynie do
wspdlnot $wiata niezachodniego, czego dowodem jest znakomity film tego twércy
(zrealizowany wraz z Edgarem Morinem) pt. Kronika jednego lata z 1961 r., w ktérym
sportretowani zostali Francuzi w czasach dekolonizacji Algierii. W tym bezkompro-
misowym dokumencie, tworzonym wiaéciwie przez samych bohateréw filmu (przed-
stawicieli francuskiego spoleczenistwa), Rouch mierzy si¢ ze stereotypem francuskie-
go spoleczenstwa jako wspélnoty jednorodnej etnicznie, ukazujac Zydéw, Murzynéw,
biatych zyjacych obok siebie, czgsto ledwie si¢ tolerujacych — oto w jednej ze scen fil-
mu Zydéwka ocalona z Holocaustu przeciwstawia si¢ tezie o mozliwosci zaistnienia
udanych matzenistw miedzyrasowych. Film Kronika jednego lata jest z pewnoscia przy-
ktadem kina etnograficznego bedacego jednoczesnie kinem etnicznym. Rouch - jako
Francuz — ukazuje kulturowe zachowania wlasnej grupy etnicznej tworzacej z innymi
grupami etnicznymi ,spoleczny gobelin’, z jednej strony stanowiacy calo$¢ (spoteczen-
stwo francuskie), z drugiej niewolny od konfliktow i spigé.

III. KREACYJNE KINO ,ETNO”:
GLOS (NIE TYLKO) AFROAMERYKANOW

Jesli jednak terminem ,.kino etniczne” okreslimy przede wszystkim te filmy, keére kladg
nacisk na ukazanie obrazu kulturowej aktywnosci okreslonej grupy etnicznej (i zwykle sa
realizowane przez filmowca z owej grupy si¢ wywodzacego), bedziemy zmuszeni porzu-
ci¢ obszar dokumentalnego kina etnograficznego i siegnac po filmy realizowane w obsza-
rze kreacyjnego kina etnicznego. Kina realizowane gtéwnie tam, gdzie mamy do czynie-
nia ze spoleczeristwem wicloetnicznym (,etnicznym tyglem”), czyli przede wszystkim
w obrebie kinematografii USA (kino afroamerykariskie), ale réwniez w Europie.

W dyskusjach na temat kina etnicznego czesto podnosi si¢ kwestie okreslenia ,,kino
rasowe”. Dzi§, wobec dewaluacji, tak powszechnej jeszcze w latach 20. 1 30. XX w., teo-
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rii rasowych (antropologicznych, socjologicznych), unika si¢ okreslenia ,,kino rasowe”
(kategoria ,rasy” jest, przynajmniej w teorii filmowej zorientowanej antropologicznie,
zastgpowana terminem ,kino etniczne”, gdzie ,etniczne” staje si¢ politycznie popraw-
nym synonimem terminu ,,rasowe”)’. Sa jednak wyjatki od reguly. Na przyklad filmow-
cy afroamerykanscy (realizujacy filmy w obrebie kinematografii USA) domagaja si¢
wrecz, by okresla¢ ich kino mianem kina rasowego — ,,The Black Race Cinematography”
— by podkresli¢ nie tyle swa rasowa odrebno$¢, pietnujac przy tym rasistowska postawe
biatych Amerykanéw, wedlug czarnoskérych radykaléw po dzis dzien aprobujacych
rasistowska polityke wzgledem Afroamerykanéw?®.

Z pewno$cia w historii kina amerykanskiego najsilniej reprezentowane byto etnicz-
ne kino WASP-6w (White Anglo-Saxon Protestant), tworzacych oblicze amerykan-
skiej kultury do lat 50. XX w. Owocem aktywnosci tej formacji etnicznej byt hollywo-
odzki filmowy mainstream’, zwlaszcza kino klasyczne, realizowane do 1965 r., zwigzane
ze stereotypizacja innych grup etnicznych, zwlaszcza Indian, Afroamerykanéw, Zydéw,
Chiniczykdéw, Italoamerykanéw i Irlandczykdw, ktérym przypisywano okreslone ,,role”
spofeczne: Afroamerykanin i ChiAczyk — shuzacy; Zyd — sprzedawca, aktor; Indianin
— ,dzikus”; Iraloamerykanin — gangster; Irlandczyk — robotnik, kowboj. Wystarczy
przywola¢ ,kamienie milowe” w rozwoju kina hollywoodzkiego: Narodziny narodu
(1915) Davida Warka Griffitha - dzielo zajadle antymurzynskie, stanowiace apote-
oz¢ Ku-Klux-Klanu (w kontekscie wojny secesyjnej 1861-1865 i nastepujacego po niej
okresu ,restauracji Potudnia”), Przemingto z wiatrem (1939) Victora Fleminga — z wi-
zja Potudnia sprzed wojny domowej, w kt6rej Murzyn zostat zredukowany do postaci
rubasznej niani (Hattie McDaniel), gléwnej bohaterki filmu (kreowanej przez Vivien
Leigh), czy tez klasyczna Ztamana lilia (1919) réwniez w rezyserii Griffitha, gdzie
Chinczyk, grany zreszta przez bialego aktora (Richard Barthelmess), byt postacia tylez
tragikomiczna, co ukazang w stereotypowy sposob (ugrzeczniony sprzedawca, skrycie
kochajacy bialg dziewczyne, ale — kiedy trzeba — zdolny do okrutnej zemsty na sady-
stycznym ojcu kobiety). Wlasciwie nie tyle proces spolecznej emancypacji mniejszo-
§ci etnicznych po II wojnie $wiatowej, ile przede wszystkim zmiany w hollywoodzkim
przemysle filmowym (upadek wielkich wytwérni filmowych w latach 60., dominacja

R. Wiegman, Race, Ethinicity and Film oraz W. Dissanayake, Issues in World Cinema, [w:] The Oxford
Guides to Film Studies, red. J. Hill, P. Church Gibson, New York 1998, s. 159.

8 Por. G. King, Alternative Visions. Social, Political and Ideological Dimensions of Independent Cinema,
[w:] tenze, American Independent Cinema, New York 2005, s. 198.

Paradoksalnie potege Hollywood tworzyli przede wszystkim przedstawiciele zydowskiej grupy etnicznej
(stanowiacy wigkszo$¢ wiascicieli studiéw filmowych), ale profil produkcyijny filméw hollywoodzkich
byt dostosowany do ,,dyktatu kultury WASP”, nawet jesli od czasu do czasu przez ten kulturowy ouvre
przebijato typowo zydowskie przywiazanie do tradycji czy tez, tak charakterystyczny dla zydowskiej
kultury, motyw mesjariski. Temu problemowi poswiccony jest film Simchy Jacoboviciego Zydzi, filmy
i amerykarski sen z 1998 r., oparty na ksigzce rezysera, w ktérym kulturoznawczej analizie poddano
najwazniejsze filmy w historii Hollywood, wykazujac prawdziwosci tezy o z jednej strony stuzebnej
(wzgledem kultury WASP-6w) roli amerykanskich filmowcéw zydowskiego pochodzenia, z drugiej
— o opartej na strategii ,ukrytego kodu” ich kreatywnej dziatalnosci umieszczajacej w przekazach
kinematograficznych tresci wywiedzione z oryginalnej zydowskiej kultury.



POLITEJA 5(31/1)/2014 Oblicza kina ,etno” 211

telewizji, a co za tym idzie wylonienie si¢ niezaleznego kina amerykanskiego) spowo-
dowaly rozwéj amerykanskiego kina etnicznego.

Od 1965 r., a wigc czasu, kiedy kinematografia amerykanska weszta w okres kontr-
kultury (kiedy inne grupy etniczne zaczely kulturowo ,zasila¢” main core — gtéwne
»jadro” — spoleczenstwa amerykanskiego, przejmujac role wezesniej zarezerwowa-
ne dla WASP-6w), mozna méwi¢ o wyodrebnieniu si¢ obszaréw kina etnicznego,
zwlaszcza afroamerykanskiego. Na fali emancypacji Murzynéw amerykanskich po-
wstalo kino ,blaxploitation”, znaczone takimi produkcjami, jak Shaft (1971) w rezy-
serii Gordona Parksa, Coffy (1973) i Foxy Brown (1974) w rezyserii Jacka Hilla czy
przede wszystkim Sweet, Sweetback’s Baadasssss Song (1971) Melvina Van Peeblesa
— stylizowana na dokument opowie$¢ bedaca panoramg zycia afroamerykanskiej
wspdlnoty w wielkomiejskim getcie. Filmy te, cho¢ skierowane przede wszystkim
do etnicznego odbiorcy, zyskaly uznanie milosnikéw kina w Ameryce (czego do-
wodem hold zlozony kinu ,,blaxploitation” przez Quentina Tarantino, realizujace-
go w 1997 r. film Jackie Brown). Co jednak najwazniejsze, mimo sensacyjnej fabu-
ly filmy te byly kinematograficznym ,wejrzeniem” w etnicznie odr¢bna wspélnote
wspottworzaca spoleczenstwo amerykanskie, jej spoteczne rytualy i zachowania, na-
cechowane przeswiadczeniem o niemoznoéci pelnej integracji i koniecznosci zycia
»na wlasny rachunek”.

W latach 90., zwlaszcza po dramatycznych wydarzeniach zwigzanych z brutal-
nym pobiciem przez policj¢ czarnoskérego alkoholika i narkomana Rodneya Kinga
(zwanych ,Riot ‘917), nastapita ,cksplozja” kina etnicznego, szczegdlnie afroamery-
kanskiego. Zaczeto méwi¢ o tzw. ,,Pokolenieniu ‘917, tworzonym przez takich rezy-
seréw, jak Spike Lee (ktdry juz wezedniej realizowal filmy, ale za sprawa Malcolma X
z 1992 r. stal si¢ symbolem tego nurtu), bracia Hughes (Zagrozenie dla spoteczerstwa,
1993) czy John Singleton (Chlopaki z sgsiedztwa, 1991). W filmach tych podkreslo-
na zostala odr¢bnosé rasowa i kulturowa spotecznosci Afroamerykanéw w USA, przy
podejmowaniu wysitku w celu koegzystenciji (wezesniej — w duchu programu Martina
L. Kinga — asymilacji, dzi§ wspotegzystencji zgodnie z postulatami ,Nation of Islam”
Louisa Farrakhana, spadkobicercy idei Malcolma X). Kino etniczne tworzone przez
Afroamerykandw, cho¢ kreacyjne, ma czesto walory dokumentu etnograficznego.
Scenariusze filméw oparte s nierzadko na autentycznych wydarzeniach (Malcolm X),
zachowania spoleczne mieszkaficow tzw. inner-cities, jakie widzimy w filmach, sa $cisle
oparte na materiale faktograficznym. Bardzo cze¢sto w postaci z dziet afroamerykan-
skich rezyseréw weielajg si¢ ,naturszezycy’, grajacy samych siebie (Zagrozenie dla spo-
teczenstwa), za$ dialogi sa nierzadko improwizowane, oddajac charakterystyczny styl
méwienia Afroamerykanéw (Chlopaki z sgsiedztwa). W efekcie, choé filmy etniczne
obrazujace egzystencje spolecznosci murzynskiej w USA sa czesto wyraznie nacecho-

1 Pomijam w tym micjscu dzialalno$¢ pionieréw kina etnicznego, zwlaszcza afroamerykanskiego, takich

jak Oscar Micheaux, realizujacych kino adresowane przede wszystkim do Afroamerykandw, skupiam
si¢ na tworcach dzialajacych w mainstreamie. Na temat kina afroamerykanskiego por.: P. Kletowski,
Kino afroamerykanskie, [w:] Encyklopedia kina, s. 15-16; Section 2: African Americans, [w:] American
Independent Cinema, red. J. Hiller, London 1998, 5. 35-73, Sight and Sound Reader.
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wane ideowo (powstaje nawet zarzut ich ,rasistowskiego” wydzwicku'?), staja si¢ kul-
turowym wyrazem aktywnosci spolecznej i indywidualnej tej czesci amerykaniskiego
spoleczenstwa. Dzi$ kino afroamerykanskie wchlonigte zostalo przez mainstream,
a tematyka rasowa (etniczna) obecna jest w wysokobudzetowych produkcjach realizo-
wanych przez afroamerykaniskich rezyseréw za pieniadze duzych studiéw filmowych
(Kamerdyner, 2013, rez. Lee Daniels). Filmy te zatracaja jednak walor etnicznego au-
tentyzmu, stajac si¢ swego rodzaju filmowymi ersatzami autentycznych obrazéw z zy-
cia Murzynéw amerykanskich.

Amerykanskie kino etniczne tworza réwniez obrazy na temat latynoskiej spolecz-
nosci w USA. Cho¢ s3 to gléwnie filmy gangsterskie (Moja Ameryka, 1992, rez. Edward
James Olmos — film o La Omie, najpoteznicjszej mafii latynoamerykanskiej), powstaja
réwniez filmy obyczajowe, ukazujace trud asymilacji Latynoséw w amerykariski social
pot (Selena, 1997, rez. Gregory Nava).

Filmy o azjatyckiej (gléwnie chinskiej) diasporze sa w tej grupie nieliczne (np. fil-
my Anga Lee, jak Przyjecie weselne, 1993, czy Wayne’a Wanga Klub szczgscia, 1993),
ale w sposéb realistyczny ukazuja role Azjatéw w amerykanskim spoteczenstwie,
z jednej strony podkreslajac ich kulturowa odrebnos¢ i oryginalnosé, z drugiej udo-
wadniajac umiejetno$¢ ich ,kulturowej mimikry”, zwlaszcza przedstawicieli mtodego
pokolenia.

Osobny rozdzial w amerykanskim kinie etnicznym stanowi filmowa twdrczo$¢
Michaela Cimino, urodzonego w 1939 r. rezysera z italoamerykanskimi korzeniami,
realizujacego realistyczne filmy ukazujace spoteczeristwo amerykanskie jako ,etnicz-
ny gobelin”. Jego najstynniejsze filmy to Lowca jeleni (1988) — obraz opisujacy wspdl-
not¢ amerykanskich Eemkéw (emigrantéw z Galicji) zamieszkujacy gorzyste tere-
ny Pensylwanii; Wrota Niebios (1981) — glosny antywestern o ,wojnie w Wyoming”
w 1891 r., gdzie amerykanska armia dokonata masakry emigrantéw, gtéwnie z Europy
Srodkowej; czy tez Rok smoka (1985), o policjancie z polskimi korzeniami (Mickey
Rourke), weteranie wojny w Wietnamie, walczym z triada, chiriska mafia, w Nowym
Jorku. Filmy te, cho¢ utrzymane w rejestrze kina gatunkowego (kolejno: film wojenny,
western, film policyjny), z drobiazgowa doktadnoscia odtwarzaja rytualy etnicznych
wspolnot w USA (prawoslawne wesele w Zowcy jeleni, katolicki pogrzeb w polskim
kosciele w Roku smoka), stanowiac etnograficzne $wiadectwo kulturowej aktywnosci
emigrantéw w Ameryce.

Z duza doz ostroznosci mozna posunad sie do twierdzenia, ze filmy te, postugujac si¢ stereotypizacja
iuproszczeniem w rysowaniu obrazu stosunkéw spolecznych miedzyludnoscia bialaikolorowa, ocieraja
si¢ o rasizm, bedac swego rodzaju odpowiedzia tworcow kina afroamerykanskiego na produkeje spod
znaku Narodzin narodu Griffitha. W jakims sensie jednoznacznie proafroamerykanski wydzwiek,
przypisujacy biatej ludnosci USA cechy negatywne (cho¢ jednoczesénie podkreslajacy antagonizmy
w lonie spolecznosci Afroamerykanéw), ma opus magnum filmowej tworczosci Spike’a Lee,
biograficzny fresk Malcolm X (rozpoczynajacy si¢ otwarcie rasistowska przemowa gtéwnego bohatera
ukazang na tle palacej si¢ amerykanskiej flagi i autentycznego nagrania ukazujacego pobicie Rodneya
Kinga przez policjantéw). L. Young, Fear of the Dark. ,Race’, Gender and Sexuality in the Cinema,
London—New York 1996, s. 53-64, Gender, Racism, Ethnicity.
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IV. GATLIF I INNI - EUROPEJSKIE KINO ,,ETNO”

Obok USA kino etniczne realizowane bylo i jest w krajach, w ktérych — podobnie jak
w USA - wystepuje etniczne zrdznicowanie spofeczenistwa: kraje bylej Jugostawii, kra-
je bylego ZSRR, Rumunia, Hiszpania, Wlochy, Francja, Wielka Brytania, a takze — od
lat 70. — Niemcy, z czteromilionowa diaspora turecka wspoéttworzacy spoleczenstwo
niemieckie. Kino to tworza gtéwnie filmy o Romach. Dziela te pogrupowaé mozna
w dwa nurty. Pierwszy z nich tworzg filmy o Romach realizowane przez rezyseréw nie-
-Roméw, takich jak Aleksandar Petrovi¢ (Serb, ale przygotowujacy si¢ dwa lata do reali-
zacji filmu o Cyganach, autor arcydziela Spotkatem nawet szczgsliwych Cygandw, 1963,
poetyckiego, a jednoczesnie werystycznego obrazu zycia romskiej biedoty zamieszku-
jacej Baltkany) czy Emir Kusturica, twérca Czasu Cygandw (1988), filmu o emigracji
zarobkowej Roméw do Wloch. Innym rezyserem nie-Romem podejmujacym romska
tematyke byl Emil Loteanu, autor dziela pt. Tiabor wedruje do nieba (1975), rosyjskie-
go filmu o Romach przemierzajacych wschodnie rubieze Rosji. Do tej grupy twércéw
mozemy zaliczy¢ réwniez malzenistwo Krauzéw, z ich poetycka Papuszg (2013) — wizja
zycia romskiej poetki mieszkajacej w Polsce.

Osobna grupe filméw stanowia obrazy o Romach realizowane przez twércow
o korzeniach romskich. W tej grupie na uwage zastuguje przede wszystkim filmowa
tworczo$¢ Tony'ego Gatlifa (ur. 1948 r.), opisujacego zycic Roméw z romskiej per-
spektywy. Jako algierski Rom Gatlif buduje obraz spotecznosci romskiej niejako ,,0od
srodka’, nie jest obserwatorem ,,z zewnatrz’, uzyskuje dzicki temu efeke ,wchloniecia
widza” w etniczny $wiat Romoéw. Takie filmy Gatlifa, jak Vengo (1996) — o Romach
zamieszkujacych Andaluzje, Exils (2004) — o Romach przemierzajacych Europe,
Transylwania (2006) — o Romach zamieszkujacych Rumunig, czy Walnos¢ (2009)
— 0 Romach francuskich, ofiarach Holocaustu w czasie IT wojny $wiatowej, pozwa-
laja widzom na zrozumienie mentalnosci tak réznej od niecygariskiego postrzegania
$wiata, wyrazajacej si¢ cho¢by w stowach Papuszy, ze dla Cygana wezoraj i dzis zna-
czy to samo. Filmy o Romach (zaréwno te tworzone z perspektywy ,zewngtrznej”,
jak i ,wewnetrznej”) podkreslaja kulturalne bogactwo i odrgbnos¢ diaspory romskiej
w Europie. Przy czym, co warto zauwazy¢, filmy realizowane przez rezyserow rom-
skich czynia z tej cechy zaletg, natomiast przez rezyseréw nie-Roméw — wade, ktd-
ra nie pozwala Romom na integracj¢ z dominujacymi w danych obszarach Europy
grupami etnicznymi (wyst¢puje tu bardzo wyrazny rys stereotypowego patrzenia na
Cyganéw).

Europejskie kino etniczne to réwniez kino krajow bylej Jugostawii, ktérego przed-
stawicielem jest przede wszystkim Emir Kusturica — Serb — w swych filmach ukazujacy
wieloetniczno$¢ spoleczenistwa bylej Jugostawii i koniec ,projektu Tity” (stworzenia
z Jugostawii ,,socjalistycznych” Stanéw Zjednoczonych — ponadnarodowego, komuni-
stycznego, etnicznego tygla”). Nagrodzony Ztota Palma Underground (1995) w sym-
boliczny sposéb ukazuje fikcje stworzenia panstwa, w ktérym ignoruje si¢ etniczny
profil tworzacych je grup spotecznych (Chorwatéw, Serbéw, Bosniakdéw).
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Réwniez kino etniczne realizowane w Wielkiej Brytanii, zwlaszcza filmy o diaspo-
rze hinduskiej na Wyspach Brytyjskich, np. Monsunowe wesele (2001) w rezyserii Miry
Nair, méwi o ,putapkach” etnicznej ignorancji, udowadniajac, ze asymilacja mtodych
Hinduséw jest mozliwa, ale dopiero w drugim, trzecim pokoleniu (Hindusi wciaz sa
postrzegani jako ,,pariasi”). W podobnym duchu niemiecki rezyser Fatih Akin opisuje
trudnosci z akceptacjg Turkéw w Niemezech, czgsto podkreslajac koniecznosé powro-
tu tureckich obywateli Niemiec do ojczyzny (Glowg w mur, 2004).

Bogaty gobelin kina etnicznego w Europie wspottworzy takze kino baskijskie, re-
alizowane od lat m.in. przez Julio Medema (ur. 1958 w San Sebastian), tworzacego
zaréwno filmy dokumentalne, jak i kreacyjne, silnie osadzone w kulturze i obyczajowo-
Sci Baskow (Krowy, 1992; Ruda wiewidrka, 1993; Ziemia, 1996), podkreslajace ich et-
niczng odrgbno$é. Nawet w ,neutralnym” etnicznie dziele Medema Lucta i seks (2000)
gléwna bohaterka, zmystowa, wolna od uprzedzen dziewczyna, grana przez Paz Vege,
jest Baskijka. W zrealizowanym w 2003 r. filmie dokumentalnym Baskijska pitka, skéra
przeciw kamieniowi, opartym na wywiadach z czolowymi przedstawicielami ETA (se-
paratystycznej organizacji baskijskiej), Medem udowadnia prawdg, ze trzeba broni¢ od-
rebnosci etnicznej, lecz nie za pomocg zamachéw terrorystycznych, ale tekstow kultury,
np. filméw. Dziela Medema — bardzo $miale obyczajowo, odwazne formalnie — przez
swoja »oryginalno$¢” podkreslaja odrebnos¢ etniczng Baskéw, tworzac wzorcowe kino
,etno’.

Przygladajac si¢ tworczosci Medema, mozemy wyrdzni¢ najwazniejsze cechy ,fil-
moéw etnicznych” realizowanych w Europie:

- to filmy, ktére buduja ,,mozaike etniczng” spoleczenstwa Starego Kontynentu;

- ukazujg oryginalne cechy aktywnosci spoleczno-kulturowej grup etnicznych;

— odslaniajg paradoks: niemozno$¢ petnej integracji z innymi grupami etniczny-
mi, wynikajaca z kulturowej (zwlaszcza religijnej) odrebnosci, méwiac jedno-
czesnie o nicustajacych prébach przezwycigzania takiego stanu (zwlaszcza przez
mlode pokolenie);

- ukazuja konflikt pokolen: starszego (przywiazanego do tradycji) i mlodego (od
tej tradycji odchodzacego, ale przez to tracacego swoja kulturows tozsamos¢).

Mozna posungd si¢ do twierdzenia, ze europejskie kino etniczne (zwlaszeza to reali-
zowane wspdlczesnie) kresli raczej pesymistyczna wizje Europy jako ,tygla etnicznego’,
podkreslajac odrebno$é tworzacych go grup etnicznych, cho¢ jednoczesnie szuka drég
wyjscia z tej sytuacji (elementy wspélne dla etnicznych kultur)'.

Na koniec warto wspomnie¢ o osobnym rozdziale ,.kina etnicznego’, ktéry stano-
wi wyjatkowa tworczoé¢ Siergieja Paradzanowa (1924-1990). Paradzanow (Ormianin)
w swoich barwnych filmach ukazywat kulture etnicznych narodéw zamieszkujacych
ZSRR (i przez wladze sowieckie niszczona): ukraiiskich Eemkéw (Cienie zapomnia-
nych przodkdéw, 1964), Ormian (Kwiat granatu, 1968), Gruzindw (Legenda twierdzy
suramijskiej, 1984) i Czeczendw (Zapomniane legendy Kaunkazu, 1988).

2 Do podobnych wnioskéw dochodzg inni badacze zajmujacy si¢ kinem etnicznym w Europie. Por.:

D. Berghahn, C. Sternberg, Eurapean Cinema in Motion. Migrant and Diasporic Film in Contemporary
Eurape, London 2010.
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Filmy te w sposdb poetycki, formalnie wyrafinowany, probowaly uchwyci¢ kultu-
rowy fenomen ,etniczno$ci’, pojmowanej przez Paradzanowa jako oryginalny rys cha-
rakteryzujacy wspolnote ludzi, keérych los i historia potaczyly bagazem wspélnych do-
$wiadczen, tak ze stali si¢ oni jakby jednym, czujacym tysiacami serc czlowiekiem. Co
wydaje si¢ najcickawsze, Paradzanow dostrzegal ,,inno$¢ w wielosci” jako jeden z zasad-
niczych ryséw etnicznosci, ale — co ukazywat w swoich filmach — odr¢bnos¢ byta ele-
mentem nie tyle antagonistycznie réznicujacym, co wprost przeciwnie, stymulujacym
do tworzenia wielobarwnych, ludzkich, etnicznych ,gobelinéw”, w ktérych rézne kul-
turowe rozwiazania, w szerszej perspektywie, tworzytyby ogélnoludzki, uzupetniajacy
si¢ mechanizm. Podstawowym ,,spoiwem” owego mechanizmu byta dla Paradzanowa
aktywnos¢ na polu estetycznym: muzyka, poezja, malarstwo, rozwijajace si¢ wlasnie
poprzez otwarcie na inne rozwiazania i propozycje. Tworca Kwiatu granatu'® daleki byt
od przeprowadzania wnikliwych analiz etnograficznych i antropologicznych, jednak
jego filmy stanowia swego rodzaju artystyczng prébe stworzenia ur-kodu etnicznosci,
pojmowanej przede wszystkim jako aktywnos¢ estetyczna.

Z pewnoscia kino ,etno” to zjawisko bardzo szerokie, wymagajace szczegdtowych
badan, zwlaszcza ze staje si¢ ono waznym nurtem w $wiatowej kinematografii, bedac
niewyczerpanym zrédlem wiedzy o etnicznej kulturze ludzi tworzacych weigz zmie-
niajace sie, spolecznie fluktujace globalne spofeczeristwo. Kino to, odrzucajace sztyw-
ne podzialy na kinematograficzne formy, odstania czgsto bolesne paradoksy proceséw
spolecznych i cywilizacyjnych, ignorujacych inno$¢ oraz kulturowa odrebnos¢ grup
etnicznych.
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