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Wstep

W obszarach badawczych podjetych przeze mnie w niniejszej ksigzce spotykaja sie
dwie kluczowe kwestie: filmu i miejsca. Wyznaczaja one zarazem horyzont zaintere-
sowan, jaki tworzy krag probleméw skupionych wokét konsekwencji tak zwanego
zwrotu przestrzennego/topograficznego w humanistyce i jego wptywu na badania
nad filmem i mediami. Nie chodzi przy tym wytacznie o to, ze w centrum problema-
tyki badawczej umieszcza sie przestrzen, traktujac jg jako gtéwne ogniwo percepcji,
ale o to, ze podkresla sie jej konstrukcyjny wymiar'. Przestrzen staje sie pojeciem
funkcjonujacym w ztozonych sieciach relacji, obejmujagcych w réwnym stopniu
kwestie fizyczne, materialne i wirtualne, ktére taczg sie z nasilonymi wspétczesnie
procesami mediatyzacji. Ten profil badawczy obliguje do przemyslenia niejako na
nowo kwestii miejsca i jego reprezentacji, zwigzanych z tym problemoéw lokalizacji,
tozsamosci, pamieci, topografii, z uwzglednieniem ich dynamiki i procesualnosci, sg
one bowiem dzisiaj uchwytne w naukowym opisie — co wyraznie wida¢ z réznych
perspektyw badawczych - nie tyle jako to, co ,jest”, ile raczej jako to, co nieustannie
Jtworzy sie” w formie konstelacji zmiennych w ruchu transformacji. Zrédtem inspiracji
dla tak zorientowanych badan jest geografia humanistyczna - jej obszar badawczy
(przyrodnicze, kulturowe, regionalne srodowisko cztowieka), a takze aparatura po-
jeciowa i narzedzia operacyjne (topografie, mapy, mapowanie) w ostatnich latach
nieustannie ozywiaja uczone eksploracje w dziedzinie humanistyki, co daje o sobie
znac zwlaszcza na gruncie literaturoznawstwa?. Punktem wyjscia jest w nich miejsce
geograficzne funkcjonujace w rozmaitych kontekstach (spotecznych, kulturowych,
historycznych) i praktyki jego zapisywania, rozumiane jednak nie tylko w kategoriach
reprezentacji, ale interaktywnej wspotkreacji.

' D. BacHmann-Mepick: Cultural Turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze. Przet. K. Krze-
miENiowA. Warszawa, Oficyna Naukowa, 2012, s. 336.

2 Zob. zwtaszcza: E. Rysicka: Geopoetyka. Przestrzeri i miejsce we wspotczesnych teoriach
i praktykach literackich. Krakéw, Universitas, 2014; A. KroneNBerG: Geopoetyka. Zwiqzki lite-
ratury i Srodowiska. £6dz, Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego, 2014; Topo-grafie. Tom
monograficzny. ,Teksty Drugie” 2014, nr 6.
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Jednym z gtéwnych zatozen badawczych, jakie sobie postawitam, byta wiec hipo-
teza, ze film moze by¢ ,zdarzeniem geograficzno-kulturowym?, to znaczy forma zloka-
lizowanej twdrczosci (jako obraz/tekst i praktyka artystyczna), ktéra daje mozliwosci
reprezentowania miejsca, a zarazem uczestniczy w jego konstruowaniu. Z jednej
strony w dziele filmowym krzyzuja sie ré6zne sensy i dyskursy danej kultury, mozliwe do
odszyfrowania w toku analizy, z drugiej strony film jest wspdtuczestnikiem proceséw
kulturowych, partycypuje w mediatyzowanej produkgji kultury i tozsamosci. Terminy:
Jprzestrzen”, ,miejsce”, ,region”, w wielu wypadkach traktowane przeze mnie synoni-
micznie, za kazdym razem odsytaja wiec do obszaru rozumianego jako geograficzno-
-kulturowy konkret oraz do geograficznego wymiaru jako kluczowego aspektu
produkgji kulturowej. Zastosowanie takiego klucza do badania twérczosci filmowej
poprzedzato inne wazne zatozenie, mianowicie ze miejsce, niejako wbrew opiniom
0s6b gtoszacych jego zatrate, nie zanikneto bynajmniej, a jedynie ulega wspotczesnie
daleko posunietym przeobrazeniom, w ktérych zasadnicza role odgrywa wzajemne
przenikanie sie obszaréw tego, co realne/wyobrazeniowe/medialne. Jako przedmiot
badania wybratam filmy ,topograficzne” w tym sensie, Ze miejsce w nich uwiecznione
jest wypadkowa swiadomych twdérczych dziatart (mapowania przestrzeni), nie stanowi
jedynie tfa, scenerii (miejsca akgcji), ale ewokuje podjecie przez filmowcow okreslonej
problematyki zwigzanej z przestrzenia i jej symboliczng nadbudowa (antropologia,
kultura, historig). Przez pojecie filmu rozumiem przy tym rézne gatunki filmowe (film
dokumentalny, fabularny), formy (kino gtéwnego nurtu, niezalezne, amatorskie),
przestrzenie odbioru (film w kinie, telewizji, na DVD i w $rodowisku internetowym).
Motywem wspdlnym sg obecne na ekranie struktury miejsca i krajobrazu, pojawia-
jace sie w reprezentacjach filmowych aluzyjnie albo jako starannie tkana osnowa, za
kazdym razem ujawniajac okreslony punkt widzenia (zdystansowanego obserwatora,
mieszkanca, przybysza).

Stowem kluczem jest w tej pracy krajobraz - pojecie w moim przekonaniu
wigzace watki relacji: film/miejsce na zasadzie koincydencji tego, co geograficzne/
artystyczne, realne/mediowane, estetyczne/kulturowe, pogladowe/doswiadczeniowe
etc. Krajobraz filmowy stanowi tu obraz kraju (miejsca), dostepny wtadzom widzenia
obiekt okreslonej ,widzialnosci”, a zarazem pretekst do rozwazan antropologicznych
nakierowanych na formy jakiegos$ rodzaju uczestnictwa w ekranowej przestrzeni, jej
wspotprzezywania, roztrzasania. W tym sensie zaktada on nieco inny odbiér w obiegu
lokalnym (przez widza ,zanurzonego” w realnej przestrzeni mediowanej na ekranie),
inny za$ w obiegu narodowym czy globalnym (przez widza empatycznie tylko za-
angazowanego w problematyke, ktorg zna za posrednictwem krazacych obrazéw).
Jednym z gtéwnych probleméw, jakie skupia w sobie krajobraz filmowy, jest przy tym
jego status ontologiczny. Istotne wydaje sie bowiem postawienie pytania: Do jakiego
stopnia mozna zawierzy¢ obrazowi filmowemu? Na ile krajobraz uchwycony w obiek-
tywie daje sie traktowac jako tozsamy z realnym miejscem? OdpowiedZ wydaje sie
tym bardziej istotna, ze wiasciwie bardziej zasadne bytoby dzisiaj postawienie tezy
przeciwnej, o koncu krajobrazu i szerzej - wszelkiej analogicznosci, gdyz mamy do
czynienia z sytuacja, kiedy wiekszos¢ filmowych scenografii powstaje w procesach
postprodukcji, z zaangazowaniem efektow symulacji komputerowej. Paradygmat



filmowego realizmu w tych warunkach moze sie wydawac nie tylko anachroniczny,
ale nawet - z technologicznego punktu widzenia - niemozliwy do zastosowania.

Jesli, niejako na przekor temu, w odniesieniu do filméw ,topograficznych” stawiam
teze o wskrzeszeniu realizmu, to mam na mysli jego rozumienie jako konstruktu. Prze-
strzenno$¢ w ramach diegezy medium filmowego moze potencjalnie ujawnia¢ nature
rzeczywistych relacji pomiedzy miejscem, czasem, tozsamoscig poprzez kumulacje
wzoréw kulturowych, rytméw zycia, podziatéw spotecznych, funkcji ekonomicznych
etc. ,Atrybuty mise-and-scene sg skomponowane z przestrzennych faktow, ktére
denotujg rozumienie przestrzeni spotecznej [...]”* — pisze medioznawca Les Roberts,
analizujac na gruncie brytyjskim lokalne filmy (o Liverpoolu). Ma na mysli fakt, ze
w pewnym istotnym sensie to, co widzimy na ekranie, ma zwigzek z realnym, prawdzi-
wym zyciem. Film jest produktem praktyk i wyobrazen przestrzennych, odwzorowuje
je i ksztattuje zarazem, angazujac sie w poetyke i polityke miejsca oraz wyrazajac
troske o zachowanie jego pamieci kulturowej. Czyni to niezaleznie od tego, czy jego
krajobraz jest ,uchwycony” w obiektywie (i czy odpowiadaja mu rzeczywiste lokacje),
czy tez jest w jaki$ sposdb sztucznie wykreowany; takze bez wzgledu na to, czy jest
efektem zastosowania technologii analogowej czy cyfrowej. Wszystko to sprawia
jednak, ze kategoria krajobrazu obarczona jest swego rodzaju paradoksem, wyraza
ja bowiem za kazdym razem wtérne (mediowane) umiejscowienie, ktéremu zreszta
w ptaszczyznie kulturowej odpowiada nieuchronna utrata tacznosci wspétczesnego
cztowieka z kulturowymi autentykami. Zdaniem wielu badaczy to wifasnie wskutek
dostrzegalnych gtebokich transformacji miejsca twércy pragna utrwali¢ jego ksztatt
w przestrzeni medium, co zreszta czesto budzi odniesienia nostalgiczne.

Hipoteza znajdujaca potwierdzenie w ksigzce byto przekonanie, ze istnieje zjawi-
sko okreslane jako ,filmowy Slask”. W toku prowadzonych badan usitowatam odpo-
wiedzie¢ na pytanie, czym w istocie ten fenomen miatby by¢. Juz pobiezny rekonesans
tworczosci filmowej, w ktorej $laskie krajobrazy i miejsca odgrywaja znaczaca role,
przekonat mnie, ze nie chodzi tu wylgcznie o filmowy wizerunek, jakas sume Slaska
na ekranie (w znaczeniu na przyktad takim, jakie maja filmowe obrazy - syntezy miast:
Paryza, Nowego Jorku, Berlina?). Analizy i interpretacje zgromadzonego materiatu,
a takze namyst nad wspodtczesnym sensem miejsca pozwolity mi dojs¢ do wniosku,
Ze jest to ztozone i specyficzne zjawisko kulturowe. Jego zrédtem jest wypracowana
lokalna tradycja filmowa oraz splot uwarunkowan lokalnych i okolicznosci dziejo-
wych. Wsréd tych ostatnich nie bez znaczenia pozostaje fakt, iz Slask w swej historii
byt obiektem silnego ideologicznego naporu, a jego krajobraz byt wykorzystywany
do tworzenia réznych symbolicznych wizji (np. Slaska egzotyczno-przemystowego,
odzyskanego, proletariackiego, prospektywnego, a wreszcie wyzyskanego), ktére
wzmacniaty pragnienia oddolnego utrwalenia tego, co Tim Edensor nazywa ,banal-

3 L. Roserts: Film, Mobility and Urban Space. A Cinematic Geography of Liverpool. Liver-
pool, Liverpool University Press, 2012, s. 15. [Ttum. wtasne].

4 Ch. Brunspon: London in Cinema: The Cinematic City since 1945. London, British Film
Institute, 2007; D.B. CLarke: The Cinematic City. London, Routledge, 1997; M. SArvusz-WoLskA:
Berlin: filmowy obraz miasta. Krakéw, Rabid, 2007.
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nym $wiatem™, a co miato szanse sie realizowa¢ miedzy innymi dzieki powstajacym
licznie przy fabrykach i kopalniach amatorskim klubom filmowym. Slask filmowy
jest przy tym przypadkiem o tyle ciekawym, ze tradycja tworzenia/odbioru filmu
i pisania o filmie wigze kino lokalne z umiejscowiong praktyka kulturowa, bedaca
wyrazem czego$, co mozna okresli¢ jako filmowe postrzeganie rzeczywistosci (a moze
nawet specyficzna ,kulture widzenia”?) swiadczace tylez o potencjale estetycznym
krajobrazu geograficznego, ile o sile oddziatywania kultury warstwowo zapisanej
W miejscu.

Ksiazka lokuje sie w obrebie badan $laskoznawczych, dlatego wypada mi sie
takze wyttumaczy¢ z nazwy ,Slask”, jaka znalazta sie w tytule. Z pewnoscia bardziej
precyzyjne i naukowe bytoby uzycie terminu ,Gérny Slask” (na okreslenie regionu
historyczno-kulturowego o ustalonych granicach geograficznych w dorzeczu gérnej
Odry)®. Uzywajac bardziej ogolnej nazwy, nie chciatam jej kojarzy¢ z granicami admini-
stracyjnymi (wojewoddztwa $laskiego) czy tez obszarem metropolitalnym, ale wskaza¢
na nieostro$¢ granic wyrazanej artystycznie ,$laskosci”, jej dyskusyjnos¢, intuicyjny
wymiar oraz fakt, ze wspotczesny Gérny Slask przechowuje historyczng idee Slaska -
catosci. Idee, ktdra zreszta kieruje uwage poza stereotyp krajobrazu przemystowego,
kojarzonego z zagtebiem weglowym, kominami, fabrykami, kopalniami i niebem
czarnym od dymu, i pomaga dostrzec to, o czym niegdys pisat Kazimierz Popiotek,
mianowicie, ze Slask to

réwniez obszary rolnicze, prawdziwie ,zielony kraj”, teren o niezwykle uroz-
maiconym krajobrazie i wspaniatej przyrodzie, bujnej, pasjonujacej przeszto-
$ci, zasobny w piekne zabytki sztuki, co za$ najwazniejsze - kraj zamieszkany
przez ludnos$¢ o niezwyktych, na ogét nie znanych i nie docenianych wartos-
ciach’.

Nazwa ,Slask” nawigzuje przy tym do waznych dla konceptualizowania problematyki
lokalnej na gruncie kulturoznawstwa i literaturoznawstwa tytutéw z ostatnich lat®.
Ponadto zdecydowanie bardziej interesujacy anizeli kwestia granic i powinnosci
terminologicznych z nimi zwigzanych wydaje mi sie przestrzenny wymiar praktyk

> T. Epensor: ToZzsamos¢ narodowa, kultura popularna i Zycie codzienne. Przet. A. Sapza.
Krakéw, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2004, s. 71.

¢ P. GReINER: Pojecie i granice Gérnego Slgska. W: Slgsk w edukacji regionalnej. Red. M. Stax-
czAk. Strzelce Opolskie, Starostwo Powiatowe, 2005, s. 51-59.

7 Ziemie Staropolski: Gérny Slgsk. T. V, cz. |. Red. K. Popiotek. Poznan, Instytut Zachodni,
1959, s. 5-6.

& Poczawszy od stynnego numeru czasopisma ,NaGtos” 1994, nr 15/16 (40/41), zaty-
tutowanego Slgsk, po takie publikacje, jak przede wszystkim: A. Kunce, Z. Kaptusek: Mysle¢
Slgsk. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2007; Sigsk. Rzeczywistosci wyobra-
zone. Red. W. Kunicki. Poznan, Wydawnictwo Poznanskie, 2009; E. Dutka: Zapisywanie miej-
sca. Szkice o Slgsku w literaturze przetomu wiekéw XX i XXI. Katowice, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Slaskiego, 2011; M. SmoLorz: Slgsk wymyslony. Katowice, Antena Gérnoslaska, 2012.



kulturowych, doswiadczen zlokalizowanych w miejscu. Wynika stad akcentowanie
topografii jako ,zapisow” miejsca dokonanych za posrednictwem medium filmu,
a zarazem (kraj)obrazéw - jego wizji, ktére zawsze sg nastepstwem przyjecia jakiego$
punktu widzenia. Zréznicowanie pozycji wypowiedzeniowych podmiotéw kieruje
uwage badawczg na rézne mikroprzestrzenie skfadajace sie na obszar znaczeniowy
obdarzony wspélng nazwa ,Slask”, a zarazem ttumaczy dostrzegalng réwniez
w przestrzeni spotecznej nieprzystawalnos¢ doswiadczen, czesto pociagajaca za soba
trudnosci komunikacyjne.

Warto doda¢, ze Slask jest niejednorodny z uwagi na rézne kultury pamieci,
jakie staty sie jego historycznym udziatem (obejmujace pamieci polskich Slazakéw,
$laskich Polakow, $laskich Slazakéw, emigrantéw, mniejszosci niemieckiej etc.), ale
takze dlatego, ze od przeszto dwdch dekad definiowany jest w kategoriach trans-
formacji spoteczno-ustrojowej i zmiany ekonomicznej determinujacej poszukiwanie
w warunkach postindustrialnych jego nowej/nowych tozsamosci. Sytuacja ta z jedne;j
strony daje sposobnos$¢ rewitalizacji tozsamosci w oparciu o préby wypracowania
jakiejs wspdlnej narracji regionalnej ponad dawnymi podziatami i stereotypami,
z drugiej - intensyfikuje procesy globalne skupione wokoét zjawisk deterytorializacji,
mediatyzacji, cyrkulacji towaréw. Mozna sie w tym miejscu zgodzi¢ z Arjunem Appa-
duraiem, ktory pisze o dogtebnej zmianie, w jakiej funkcjonuje dzisiaj lokalnos¢. Jego
zdaniem sity globalizacji nie destruujg lokalnych wspdlnot, ,pozostaje wcigz sporo
miejsca dla pogtebionych badan nad swoistymi geografiami, dziejami i jezykami”,
poniewaz globalizacja to ,zlokalizowany proces”. Réwnoczesnie nie nalezy zapo-
mina¢, ze lokalnos¢ podlega regutom globalnej dynamiki, zasadniczo modyfikujacej
jej funkcje, z czego wyptywa wniosek, iz ,nie istnieje nic, co odnositoby sie jedynie
do lokalno$ci”"'. W odniesieniu do Slaska pisze o tym Elzbieta Dutka, wyrazajac tylez
aprobate dla wspdtczesnych proceséw reterytorializacji (,sprawy ogdélne znajduja
bardzo konkretny wyraz w tym, co najblizsze, lokalne, stanowiace bezposrednie ramy
doswiadczen egzystencjalnych”?), jak i podnoszac kwestie koniecznosci dystanso-
wania sie wzgledem lokalnosci i postrzegania jej w szerszych kontekstach (,to, co
regionalne, nieodfgcznie jest zwigzane z uniwersalnym”).

Ten rodzaj podejscia wydaje sie kluczowy w sytuacji, kiedy coraz powszechniej
struktury lokalne mobilizuje sie na uzytek rynku, a samga lokalnos¢ przeksztatca
w towar, postrzegajac ja jako element dyskursu konsumpcji. W tych warunkach za
zasadnicza funkcje krajobrazu czesto uznaje sie doswiadczenie wizualne, redukujace
sensoryczny, antropologiczny potencjat miejsca do formuty konsumpcyjnego widoku,
wykorzystujac je jako ergonomiczny chwyt marketingowy. Bioragc pod uwage przy-

 A. Appabural: Nowoczesnosc¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji. Przet. Z. Pucek.
Krakéw, Universitas, 2005, s. 31.

° Ibidem.

" Ibidem.

2 E. Dutka: Zapisywanie miejsca. Szkice o Slgsku w literaturze przetomu wiekéw XX i XXI...,
s. 65.

B lbidem.
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szto$¢ miejsc, Susanne Eichner i Anne Marit Waade proponuja, by zamiast o tradycyj-
nej lokalnosci, méwic¢ o ,kolorycie lokalnym”™. W ujeciu badaczek okreslenie to jest
warstwowym konceptem, skupiajacym sie na przestrzeni w jej wymiarach: fizycznym,
wyobrazonym i medialnym, i uwidaczniajacym cate dzisiejsze uwiktanie lokalnosci
w splot problematyki zwigzanej z mediatyzacjg, komunikacjg kulturowa i dyskursami
spotecznymi. ,Koloryt lokalny” jest podejsciem uwzgledniajacym rézne relacje zacho-
dzace w miejscu, a zarazem rézne poziomy rozumienia jego sensu, w tym obszary:
reprezentacji (obrazy, narracje, strategie artystyczne), produkcji przestrzeni (dyskursy
spoteczne, polityki, dziatania obywatelskie) i konsumpgji (branding, turystyka kul-
turowa, cyrkulacja kapitatu). Lokalnos¢ rozpieta pomiedzy tymi warstwami okazuje
sie wielowymiarowym konceptem wskazujagcym najogdlniej na gestos¢ powigzan
pomiedzy zyciem i ré6znymi formami jego reprezentacji i mediatyzacji, projektem,
w ktory z koniecznosci wpisana jest Swiadomos¢ przemian kulturowo-cywilizacyjnych
wspotczesnego swiata, warunkujacych zarazem utopijnos¢ marzen o odzyskaniu jego
trwatosci.

Na zakoniczenie chciatabym dodac¢ kilka stéw na temat metody. Mimo ze ge-
neralnie materiatem badawczym sa w tym opracowaniu filmy, zastosowana przeze
mnie metodologia nie jest tradycyjnym podejsciem filmoznawczym w tym sensie, iz
nie koncentruje sie na kwestiach skupionych wokoét teorii i historii filmu, nie stawia
sobie za cel rozpracowywania problematyki zjawisk artystycznych: nurtow, szkét,
konwengji, styléw. Zamiast tego prezentowane spojrzenie nazwatabym kulturoznaw-
czym (inspirowanym przy tym geografig humanistyczna). Film traktuje jako produkt
okreslonej kultury powstaty w specyficznym kulturowym kontekscie, jako obraz
(reprezentacje miejsca) i jako praktyke kulturowg (doswiadczeniowo zaangazowang
w procesy tworzenia miejsca). Ten profil badawczy ma swoje zrédta w antropologii
filmu, dziedzinie zainicjowanej na polskim gruncie przez Aleksandra Jackiewicza
i Alicje Helman. Znaczacy wkfad antropologii filmu w kulturoznawczo zorientowane
badania nad filmem wyraza sie zwtaszcza w podkreslaniu powigzan pomiedzy prze-
strzenig rzeczywista i ekranowg, zainteresowaniu praktykami filmowymi w znaczeniu
doswiadczen kulturowych, akcentowaniu lokalnosci produkgji filmowej oraz tropieniu
sladow struktur nadawczo-odbiorczych w filmie — zdarzeniu zanurzonym w miejscu
i konkretnej kulturze. Praca, ktéra w zatozeniach ma stanowi¢ monograficzne ujecie
JAlmowego Slaska”, opiera sie na praktykach badawczych zorientowanych na analizy
i interpretacje tekstéw/obrazéw kultury (filméw) oraz ich kontekstéw (geograficznych,
artystycznych, spotecznych, kulturowych). Z punktu widzenia stawianych przeze mnie
tez (zwtaszcza tej dotyczacej mediatyzowanej produkgcji przestrzeni i tozsamosci)
Z pewnoscig wartosciowe bytoby wiaczenie do badan odbiorcéw — uwzglednienie
opinii, emocji, wrazen publicznosci (zwtaszcza lokalnej). Ten zamyst musiatby sie jed-
nak wigzac ze znaczacym poszerzeniem pola badawczego oraz zastosowaniem innej
metodologii, co przekroczytoby rozmiary tej pracy, pozostawiam go zatem jako punkt
wyjscia kolejnych opracowan.

S, EicHNER, A.M. Wanpe: Local Colour in German and Danish Television Drama: Tatort and
Bron//Broen. “Global Media Journal”. German Edition, 2015, Vol. 5, No. 1, s. 1-20.



* * *

Dziekuje mojemu Mezowi, Romanowi, oraz Synom, Kubie i Bartkowi, za wyrozumia-
tos¢ i nieustajgce wsparcie w czasie pracy nad ksiazka. Ponadto kieruje podziekowania
do oséb i instytucji — bez ktérych zyczliwosci niemozliwe bytoby dotarcie do wielu
dziet filmowych - Instytucji Filmowe] Silesia-Film (zwtaszcza Filmoteki Slaskiej),
filmowcoéw zrzeszonych w $lgskich amatorskich klubach filmowych, szczegdlnie do
Wojtka Szwieca, Wojciecha Wikarka i Henryka Latuska. Dziekuje takze za pomoc
w kompletowaniu filmografii Dorocie Pryndzie oraz Grzegorzowi Stasiakowi, Ada-
mowi tukaszkowi i Darkowi Maliszewskiemu. Za cenne uwagi jestem wdzieczna prof.
dr. hab. Piotrowi Zwierzchowskiemu. Najserdeczniej dziekuje prof. dr. hab. Tadeuszowi
Miczce oraz dr hab. Barbarze Kicie - pierwszym czytelnikom ksigzki. Ich inspirujace
komentarze i refleksje z pewnoscig wzbogacity jej tres¢.
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Rozdziat 1

Widzialnosci krajobrazu

1.1
Krajobraz: od obrazu kraju do medium kultury

Termin ,krajobraz” nalezy do okresler o do$¢ oczywistym znaczeniu, czesto uzywa-
nych na co dzien, jesli jednak zapytac, czym jest krajobraz jako pojecie mogace stuzyc¢
konceptualizacjom badawczym, jego definicja nie jest juz tak czytelna. Najbardziej
upowszechniony sens tego stowa, przekazywany przez wiedze potoczna, zawiera
przede wszystkim, jak mozna sadzi¢, wymiar wizualny. Krajobraz najczesciej kojarzy
sie z ,obrazem” jakiego$ fragmentu $wiata, ktéry zostat uchwycony bystrym okiem
ze wzgledu na swdj osobliwy ksztatt lub wyrézniajaca sie konfiguracje elementéw.
Wizerunki ukazujace horyzont majestatycznych gor, szpalery jesiennych drzew,
bezkresne morze - to tylko najbardziej oczywiste przyktady tych predyspozycji do
podgladania $wiata i zatrzymywania go w obrebie ramy. Jako przejaw ludzkiego
artyzmu moga one kojarzy¢ sie z inspirowaniem wyobrazni i stymulowaniem przezy¢
duchowych, ale jako takie fatwo tez ulegajg trywializacji, co doskonale uwidaczniaja
przygody niemieckiego stowa Landschaft, przetransponowanego na polski grunt
z zabarwieniem pejoratywnym. Jednak ten kierunek myslenia o krajobrazie -
w aspekcie jego waloréw estetycznych - nie wyczerpuje bynajmniej ztozonosci
bogactwa semantycznego, co przekonujgco wykazata Beata Frydryczak, dokonujac
whnikliwego rozpoznania problematyki krajobrazowej na gruncie estetyki'. Krajobraz
jest pojeciem niejasnym i ambiwalentnym, niefatwo poddaje sie kategoryzacji. Jego
rozumienie zalezy od przyjetych wstepnych supozycji, dlatego inaczej postrzega go
artysta, inaczej turysta czy emigrant, podobnie jak zgota czyms innym jest on dla hi-
storyka sztuki, geografa lub antropologa kultury. Wszelkie definicje poje¢ zazwyczaj
rozpoczyna analiza etymologiczna. Nie inaczej jest w przypadku krajobrazu, ktérego
znaczenia badacze réznych specjalnosci tropia w jezykach europejskich. Warto na
poczatek przyjrzec sie niektérym sposréd ciekawszych wywodoéw. O ile w jezyku pol-

' B. Frypryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficzne-
go. Poznan, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, 2013.
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skim zrodtostow ,krajobraz” ewidentnie eksponuje wymiar wizualny, wigzac pojecie
kraju z pojeciem obrazu, o tyle semantyka niemieckiego Landschaft i angielskiego
landscape jest wyraznie szersza. Sugestywnie ujmuje to zagadnienie filozof Edward S.
Casey, kiedy pisze, ze chociaz landscape zwykto sie definiowac¢ jako ,widok” (world
placed on view), naturalny swiat skupiony w spéjnej wizualnej formie, przedstawiany
przez malarstwo lub fotografie, czyli obiekt doswiadczen estetycznych, faktycznie
ma on szerszy zakres znaczeniowy. Po pierwsze, sufiks -scape swobodnie wiagze sie
z innymi rzeczownikami nazywajacymi miejsca, stad w jezyku angielskim mamy tyle
,miejscoobrazéw” (placescapes), ile samych miejsc; przyktadowo stanowig je widoki
naturalne: morza (seascapes), powietrza (aeroscapes), dzikosci (wildscapes), ale takze
przetworzone: domu (housescapes), miasta (cityscapes), a nawet abstrakcyjne: marzen
(dreamscapes), mysli (thoughtscapes). Wsréd réznych pojeé obrazowych krajobraz ma
jednak szczeg6lna range, poniewaz odnosi sie tylez do przedmiotéw - obiektéw po-
strzeganych, co do samego podmiotu postrzegajacego?. To swoiste przemieszczenie,
lokujace go w przestrzeni ,pomiedzy”, niweluje tym samym kategoryczno$¢ opozycji:
podmiot/przedmiot. Krajobraz jawi sie jako swoista hybryda procesu - operacji
mentalnej, i jego efektu — materialnej lub abstrakcyjnej wizji. Potwierdzeniem stusz-
nosci tego toku argumentacji moga byc¢ chociazby powszechnie stosowane metafory,
takie jak: ,krajobraz wspomnien”, ,krajobraz marzen”, ,krajobraz mysli”. Po wtére, jak
ujmuje to Casey, sufiks -scape esencjalnie jest tym samym stowem co shape (ksztatt,
fizyczna forma). W tym widzi autor Zzrodtowe niejako znaczenie krajobrazu, w ktérym
jest co$ wiecej anizeli ,obraz” — to elementy natury, jej ksztatty i konfiguracje: ziemia,
roslinnos¢, cata ,fizjonomia krainy” i sposéb, w jaki jawi sie ona i jest pojmowana3.
Krajobraz jest jedng z centralnych kategorii w geografii, przy czym tradycja geo-
grafii fizycznej wigze jego znaczenie z morfologia danego fragmentu powierzchni
Ziemi rozpoznawana w toku badan empirycznych. Z kolei geografia humanistyczna
otwiera sie na koncepty kulturowe, uznajac koniecznos¢ faczenia w dyskusji podejs¢
badawczych charakterystycznych dla nauk spotecznych i humanistycznych. Intere-
sujacy wywodd w tym zakresie przeprowadza geograf Kenneth R. Olwig. Wychodzac
od réznych definicji krajobrazu zaszczepionych na gruncie amerykanskim z tradycji
brytyjskiej i niemieckiej, przeprowadza gruntowng kwerende terminologiczna - roz-
patruje nie tylko aspekt jezykowy, ale przede wszystkim kulturowy. W niemieckim
stowie Landschaft dostrzega dualizm semantyczny, termin ten oznacza bowiem za-
réwno ,widok, percypowany fragment przestrzeni”, jak i ,ograniczony obszar ziemi™.
Zdaniem badacza, zanim Landschaft nabrat estetycznego wymiaru ,widoku natury”
utrwalonej w obrazie, co nastapito wraz z rozwojem malarstwa pejzazowego w XVI
wieku, jego znaczenie, ksztattowane pod wptywem jezykéw pétnocnoeuropejskich,
byto bardziej zwigzane z wymiarem fizycznym: ziemia, prowincja, dystryktem, regio-

2 E.S. Casev: Getting Back into Place. Toward Renewed Understanding of the Place-World.
Bloomington-Indianapolis, Indiana University Press, 2009, s. 203.

3 Ibidem.

4 K.R. Owwia: Recovering the Substantive Nature of Landscape. ,Annals of the Association
of American Geographers” 1996, No. 4, s. 630.



nem, powiatem®. Argumentacja Olwiga zmierza, po pierwsze, do wykazania uprzed-
niosci materialnego, ,terytorialnego” (territorial), jak to okresla, sensu w terminie ,kra-
jobraz” w stosunku do znaczenia ,widokowego” (scenic) — wizualnej reprezentacji, po
wtore, do odstoniecia konstrukcyjnego wymiaru przestrzeni. Niemiecki sufiks -schaft
oznacza bowiem:  kreacje”, ,stworzenie”, ,uktad”, ,powigzanie”, wywodzi sie od schaf-
fen — ,wytwarzac”, ,kreowac”, ,ksztattowac”, ,osiggac”. Zresztg podobne znaczenia
maja w jezyku angielskim stowa ship i shape® oraz scape’. W pofaczeniu z pierwszym
cztonem zrostu land-, oznaczajacym ,kraine”, ,kraj” lub tez ,obszar przeznaczony
pod budowe lub uprawe”, uwidacznia sie w catej petni antropologiczny aspekt krajo-
brazu, ktéry w tym rozumieniu jest przestrzenig konstytuowang w toku zajmowania,
urzadzania, udomawiania przez ludzi ziemi okreslanej jako ,swoja”, a obejmujacej
wiosci, dobra, ojcowizne, ale tez szerzej - region, okreg, kraj. Zrodtem krajobrazu
staje sie w tym wypadku ziemia i lud ja zamieszkujacy, materialna topografia jakiego$
fragmentu ladu, obejmujaca wihasciwosci morfologiczne danego obszaru i cechy
kulturowe wynikajace z opanowywania dziewiczych terenéw reka cztowieka oraz
wyposazania dzieta tej pracy w sensy naddane. Innymi stowy, krajobraz ustanawiaja
natura i kultura, ktére nie sg w opozycji, lecz wespot sktadajg sie na wielowarstwowa
tkanke miejsca.

Podazajac za etymologig stéw Landschaft/landscape, Olwig wysuwa logiczny
whniosek o koniecznosci przemyslenia idei krajobrazu w powigzaniu go z szersza
refleksjg na temat wspolnoty?®. Inspiracja jest dla niego dunskie stowo landscab, obok
wymiaru ,terytorialnego” denotujace znaczenia: ,ostoja prawa” i ,ognisko tozsamosci
kulturowej”. Zauwaza, ze - historycznie rzecz ujmujac - dystrykty, landy, okregi jako
jednostki terytorialne tworzyty sie w Europie z jednoczesng ewolucjg form zycia
spotecznego. Stopniowo obok kwestii podlegtosci administracyjnej i obowigzkéw
stosowania sie do zasad odgoérnej jurysdykcji nastepowat rozwoj prawa obyczajo-
wego dotyczacego uzytkowania gruntéw, regut zycia wspélnotowego, réznych form
reprezentacji politycznej, powiazany z ekspresja tozsamosci zbiorowej. Wydobywajac
w znaczeniu krajobrazu ucielesniony zwigzek z bliska przestrzenig, autor wskazuje,
jak na styku ziemia/lud tworzy sie za posrednictwem technik mnemonicznych, takich
jak obyczaje, rytuaty i Swieta, utrwalony w lokalnym krajobrazie i obecny w przekazie
pokoleniowym duch tozsamosci miejsca.

Co ciekawe, ,terytorialne” myslenie o krajobrazie jest, zdaniem Olwiga, cecha
Pétnocy, a jego najbardziej czytelng projekcja okazuje sie malarstwo niderlandzkie.
W przeciwienstwie do zdystansowanego i, mozna by powiedzie¢, ,chtodnego” malar-
stwa witoskiego, zachowato ono 6w sensualny kontakt z ziemia, logike miejsca i jego

> O ewoluowaniu znaczenia krajobrazu zob. tez: D. CosGrove: Landscape and Land-
schaft. “GHI Bulletin” 2004, No. 35, s. 59-62.

¢ K.R. OwwiG: Recovering the Substantive Nature of Landscape..., s. 633.

7 W innych jezykach europejskich znajdujemy analogiczne okreslenia, np.: staronider-
landzkie skap, holenderskie schap, szwedzkie skip.

8 K.R. Owwia: Recovering the Substantive Nature of Landscape..., s. 631-633.

° Ibidem, s. 633.
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aktywnosci. Rejestrujg to zwtaszcza obrazy Pietera Bruegla czy Joachima Patinira,
w ktérych krajobraz kojarzy sie nie tyle z pieknem naturalnej scenerii, ile raczej z sub-
stancja roli, gleby nasyconej znaczeniami stanowigcymi odblask gtéwnych zagadnien
obyczajowych, politycznych, prawnych, kulturowych, zajmujacych mieszkancéw da-
nego obszaru w swoim czasie'’. Pétnocnoeuropejska tradycja pejzazowa przechowata
zmystowos¢ krajobrazu i zawarte w nim partykularne cechy obyczaju zupetnie inaczej
anizeli wtoska. W tej ostatniej mamy bowiem do czynienia z tendencjg przedstawiania
pejzazu jako ucielesnienia uniwersalnego estetycznego prawa geometrii przestrzen-
nej, inspirowanej dawna tradycja rzymskiego imperium'. Wedtug Denisa Cosgrove’a,
czotowego przedstawiciela nowej geografii humanistycznej, renesansowa koncepcja
krajobrazu, siegajaca czasow wtoskiego renesansu, na dtugo uksztattowata pewien
okreslony ,sposéb widzenia"?. Krajobraz jako taki, zdaniem badacza, pod przykrywka
realizmu i stosowania strategii ,niewinnego oka” uobecnia wizje silnie indoktryno-
wang, przesigknieta na wskro$ ideologia. W odniesieniu do malarstwa wioskiego
mozna by powiedzie¢, ze w iluzji porzadku i harmonii kompozycji krajobrazowej
faktycznie ukryta jest forma nadzoru spotecznego sprawowanego przez klasy domi-
nujace - forsowaty one ,wizje tych, ktorzy kontrolujg krajobraz, nie za$ tych, ktérzy
do niego nalezg™.

Powyzszy tok argumentacji mogtby by¢ podstawag odrédzniania ,krajobrazu”,
wywodzacego sie z tradycji anglosaskiej i pétnocnoeuropejskiej (ang. landscape,
niem. Landschaft, szwedz. landskip), i ,pejzazu”, pochodzacego z kultury i jezykdéw
romanskich (wt. paesaggio, franc. paysage, hiszp. paisaje). Termin ,pejzaz”, za ktérym
statoby dziedzictwo malarskich kompozycji widokowych, zwtaszcza tych z kregu
sztuki wioskiej, francuskiej, hiszpanskiej, zawieratby znaczenie wizualne, estetyczne,
akcentujace kwestie postrzegania, reprezentacji, perspektywy, bytby jednoczesnie
pojeciem bardziej statycznym i przedmiotowym w swej wymowie. ,Krajobraz” z kolei
musiatby miec szersze odniesienia i dotyczy¢ nie tylko trybu reprezentadji i sfery op-
tyki, ale obejmowac takze ztozone kwestie uczestnictwa, zycia spotecznego, doswiad-
czenia antropologicznego; musiatby zamieni¢, co postulowat William J.T. Mitchell, swa
forme rzeczownikowa na procesualng - czasownikowa'™. W tym sensie bytby nie tylko
okredleniem bardziej polisemicznym, ale takze zawierajgcym w sobie wieksza dyna-
mike i potencjat interpretacyjny. Zaproponowane tu rozréznienie dotyczy jednak, jak
sie wydaje, samej tylko kwestii semantyki, w sensie etymologicznym w przypadku
,pejzazu” mozna by bowiem prawdopodobnie przeprowadzi¢ analogiczny wywaéd,
jak w przypadku ,krajobrazu”.

' |bidem, s. 634-635.

" |Ibidem, s. 637.

2 D. CosGrove: Prospect, Perspective and the Evolution of the Landscape Idea. “Tran-
sactions of the Institute of British Geographers” 1985, Vol. 10, No. 1, s. 55. Jesli nie zaznaczo-
no inaczej, wszystkie cytaty tekstéw obcojezycznych w ttumaczeniu autorki.

B lbidem.

“ W.JT. MitcHeLL: Introduction. In: Ipem: Landscape and Power. Chicago-London, Univer-
sity of Chicago Press, 2002, s. 1.



Na inny jeszcze aspekt krajobrazu zwraca uwage Cosgrove. Za Williamem A.M.
Petersem, interpretatorem poezji Gerarda Manleya Hopkinsa, wychodzi on od
sufiksu -scape, dostrzegajac w nim ,obecno$¢ mechanizméw konsolidujacych, ktére
umozliwiaja patrzacemu pojmowanie $wiata jednoczes$nie jako fragmentu — osobnej,
wyrwanej z kontekstu jednostki — oraz reprezentanta cech typowych dla catosci da-
nego obszaru”®. Wskazujac na unifikujgce whasciwosci spojrzenia, nie tylko eksponuje
on wizualny wymiar krajobrazu, ktéry jest ,sposobem widzenia”, ale wiecej, odstania
jego kontekst spoteczno-kulturowy, na bazie ktérego ksztattuje sie znaczenie men-
talne i konstrukcyjne. ,Krajobraz nie jest samym Swiatem, rejestrowanym wzrokiem,
ale struktura, kompozycja tego $wiata”'s. W czynnosci ,widzenia” zawarte jest duzo
wiecej anizeli po prostu spozytkowanie zmystu wzroku — chodzi tu o okreslone podej-
Scie do swiata, optyke jego pojmowania, praktyki doswiadczania. Cosgrove wskazuje
na medialny charakter krajobrazu, ktéry stanowi forme zaposredniczenia pomiedzy
zewnetrznym Swiatem a ludzkim doswiadczeniem, i ktéry, faczac zdolnos¢ widzenia
z technikami reprezentacji, zyskuje materialng i symboliczng forme w procesach
produkgji kulturowej.

Medialnos$¢, o jakiej mowa, zawarta jest zresztg poniekad w samej etymolo-
gii stowa landscape. W najbardziej oczywistym sensie scape to widok utrwalony
w obrazie lub tez ,scena”. Scenicznos$¢ krajobrazu mogtaby siega¢ ugruntowanego
w kulturze toposu theatrum mundi, ktéry w pierwszym rzedzie kojarzy sie z Williamem
Shakespeare’em: ,Caty $wiat to scena, A ludzie na nim to tylko aktorzy”" i naprowadza
na nosny kulturowo motyw cztowieka bozego igrzyska. Nalezatoby tylko pamietac,
ze u Shakespeare'a topos teatru ma gtebsze znaczenie anizeli tylko to zwigzane
z supozycja stoickiej wstrzemiezliwosci wobec pokus Swiata i zycia, ktére zbyt szybko
przemija i jest determinowane wyrokami boskimi. W Hamlecie przyktadowo motyw
ten ulega odwrdceniu — $wiat jest sceng, ale i scena jest Swiatem, a $cislej, Swiatem
i teatrem jednoczes$nie. Teatr bowiem oczywiscie jest medium reprezentacji, ukazuje
Swiat przetworzony i w powiekszeniu. W szekspirowskim ,teatrze w teatrze” granica
miedzy zyciem i jego sceniczng transpozycjg pozostaje niejednoznaczna, przez co
przezywanie miesza sie z gra, twarz z maska, poczytalnos¢ z obfgkaniem, wtérnosc
z autentycznoscia. Podobnie jest z krajobrazem, ktéry w procesie tworzenia sig, po
pierwsze, zaciera granice pomiedzy fizycznym miejscem i jego widokiem (obrazem,
sceng), po drugie, multiplikuje sceny i obrazy za pomoca ram i ekranéw, doprowa-
dzajac w efekcie do interferencji miejsca i obrazu. Wskutek tego krajobraz moze by¢
postrzegany jako obraz i miejsce jednoczesnie albo tez jako swoisty byt ,pomiedzy”.
Celnie podsumowat te jego wiasciwos¢ Mitchell: ,Krajobraz jest naturalng sceng
zaposredniczona przez kulture. Jest przestrzenia zarazem prezentowang i reprezento-
wana, znaczacg i znaczonga, obramowaniem i tredcia, ktéra sie w obrebie ramy miesci,

> D. Coscrove: Social Formation and Symbolic Landscape. Madison, University of Wis-
consin Press, 1998, s. 13.

% |bidem, s. 12.

7" W. SHAKESPEARE: Jak wam sie podoba. Przet. M. StomczyNski. Warszawa, Zielona Sowa,
2001, akt Il, scena 7.
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realnym miejscem i jego symulakrum, opakowaniem i towarem, ktdry sie znajduje
wewnatrz"e.

W krajobrazie mozna widzie¢ medium mobilne, nie w znaczeniu operatywnosci
charakteryzujacej wspoétczesne media — nosniki, wysokotechnologiczne urzadzenia
o funkcji komunikacyjnej. Mobilnos¢ krajobrazu wiagze sie z tym, ze kazdorazowo
odsyta on cztowieka — widza poza rame, wskazujac na relacyjnos¢ warstw sktadaja-
cych sie na proces tworzenia/uzytkowania medium, ktére jednoczesnie dystansuje
i absorbuje, zapraszajagc do neutralnej kontemplacji i/lub petnego zaangazowania
uczestnictwa (przez co uzywamy takich okreslen, jak: zycie, bytowanie ,w” krajobra-
zie). Ta jego cecha skfania do przyjecia swoistej postawy badawczej — otwartej na
sprzecznosci, podatnej na logike odwrdcenia, wyczulonej na relacje i punkty styczne
pomiedzy tym, co podmiotowe/przedmiotowe, naturalne/kulturowe, globalne/
lokalne, spoteczne/ekonomiczne. Odpowiednie bytoby tu by¢ moze stosowanie
strategii nazwanej przez Regisa Debraya ,antropologiag przekazywania”, a polegajacej
na ,wniknieciu w medium” po to, by ,dotrze¢ do mediacji”*, badac to, co zaposredni-
czone, znajdujace sie ,pomiedzy” stanami, rzeczywistosciami, ale samemu takze by¢
w przestrzeni ,pomiedzy”, wsrdd terminéw, konceptéw i dyscyplin. Ten ruch mediacji
zawsze juz oznacza przejscie przez inng rzecz - doswiadczenie, ktére przeksztatca od
wewnatrz, transformuje, z ktérego ,wychodzi sie odmiennym od tego, czym sie byto
na poczatku”?,

1.2
Krajobraz jako obraz (widok i mapa)

Postrzeganie krajobrazu filmowego jako ,obrazu” wpisuje sie w historie reprezentacji
wizualnej, od malarstwa, przez fotografie, do technik ruchomego obrazu, a zarazem
w paradygmat estetycznego opisu przestrzeni ,widzianej”, ujetej w okreslonej per-
spektywie. Wizualno$¢ jest cecha krajobrazu, za ktérag stoi wielowiekowa tradycja
pejzazowa. Jak pisat Cosgrove, ,uksztattowata sie pomiedzy XV a XIX stuleciem, na
poczatku we Wtoszech i Flandrii, a potem w zachodniej Europie, idea krajobrazu,
oznaczajaca artystyczng i literacka reprezentacje widzialnego swiata, jego scenerie
(doktadnie: to, co jest »widziane«), postrzegang przez widza”*. W taki wzrokocen-
tryczny sposéb zajmuje sie krajobrazem przede wszystkim estetyka — jest on dla niej
tym, co pozostaje w materialnej formie jako artystyczny efekt percypowania $wiata
w uporzgdkowany i ograniczony sposéb. Synonimem krajobrazu jest dla niej ,widok”
naturalny lub kulturowo przetworzony i jego reprezentacja, a kontekstem interpreta-
cyjnym - dziedzictwo kultury wizualnej, zagadnienia styléw, konwencji, orientacji ar-

8 W.JT. MitcHeLL: Landscape and Power..., s. 5.

" R. Desrav: Wprowadzenie do mediologii. Przet. A. Kapciak. Warszawa, Oficyna Nauko-
wa, 2010, s. 139.

2 |bidem, s. 140.

2 D. Coscrove: Social Formation and Symbolic Landscape..., s. 8.



tystycznych. W sensie estetycznym krajobraz, utozsamiany z artystycznym pejzazem,
ewoluuje, migrujac przez kolejne historyczne media, traktowany jako malownicza
sceneria lub autonomicznie - jako horyzontalnie ujety fragment przestrzeni postrze-
ganej z jakiego$ punktu widzenia. Odpowiednio do tego estetyka wigze praktyki
krajobrazowe z tradycjg mimesis (twdrczego nasladownictwa). Przywodzi ona na mysl|
aspekt fascynacji cztowieka naturalnym pieknem sSwiata przyrody, ale jest takze od-
zwierciedleniem zmieniajgcego sie ludzkiego stosunku do natury - jej gloryfikowania,
poprawiania, antropomorfizowania, mitologizowania, oswajania, ujarzmiania.

W tradycji europejskiego pejzazu krajobraz utrwalit sie jako pewna idea. Jak twier-
dzi Frydryczak, kluczowa jest dla niej kategoria malowniczosci (the picturesque). Wiaze
ona sens krajobrazu z pojeciem natury stanowiacej miare harmonii i doskonatosci.
Tym samym przypisuje mu ,te same cechy, ktére charakteryzujg piekno: bezintere-
sownos$¢, bezpojeciowos¢, zdystansowanie, kontemplacyjny namyst”?. Jak z kolei
podkresla Wesley A. Kort, w historii pejzazu uwidacznia sie w catej petni dynamika
,0brazéw kraju”, wynikajaca z rozwijajacych sie w czasie relacji pomiedzy sztuka
i szeroko rozumianym kontekstem spoteczno-kulturowym?. W okresie renesansu
wzniostos¢, piekno jako krajobrazowe kategorie estetyczne sg odzwierciedleniem
ugruntowanego w kulturze przekonania o naturze przepojonej transcendencja,
odzwierciedlajacej boski fad, konceptualizowanej przez sztuke - malarstwo i poe-
zje - jako sakralna ksiega przeznaczona do czytania. W tym duchu powstaja dziefa
gtoszace pochwate $wiata przyrody, ukazujace jej przyrodzone piekno i harmonie,
autonomizujace pejzaz jako odrebny gatunek. Krajobraz jako idea krystalizuje sie
w postaci europejskiego konceptu estetycznego w procesie ewolucji od renesanso-
wego malarstwa witoskiego z jego formami krajobrazowymi ucielesniajagcymi ,sce-
nerie”, przez kompozycje francuskich ogrodéw formalnych i petne romantycznego
natchnienia zatozenia parkowe angielskich ogrodéw krajobrazowych, po niezwykle
popularne w kulturze modernizmu pocztéwki.

Krajobraz — obraz $wiata zagarniety w spojrzeniu — przywodzi takze na mysl
okno Albertiego, ktérego przeswit i obramowanie stajg sie synonimem okreslonej
lokalizacji i zarazem postawy dystansu i opanowania wobec $wiata zewnetrznego.
Z jednej strony postawa ta wyraza po prostu stan kontemplacji - idealistycznego
delektowania sie dostrzezong uroda $wiata, co na cate wieki zdominuje myslenie este-
tyczne o krajobrazie. Z drugiej — uzmystawia przeksztatcanie sie naturalnej dynamiki
rzeczywistosci w doswiadczenie optyczne, dostepne za posrednictwem technologii
widzenia. Ciekawie opisuje ten aspekt wizualnosci Anne Friedberg, w wynalazku per-
spektywy widzac nie tyle pragnienie odzwierciedlenia realnego $wiata, ile nobilitacje
ramy, a wiec konstrukcji uwzgledniajacej geometrie widzenia. Okno Albertiego jest
dla niej metaforg reprezentacji, w ktérej idea poprawiania Swiata jest silniejsza anizeli

22 B. Frypryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 69.

3 W.A. KorT: “Landscape” as a Kind of Place-Relation. In: The Place of Landscape. Con-
cepts, Contexts, Studies. Ed. J. MaLpas. Cambridge, Massachusetts, London, The MIT Press,
201, s. 31-33.
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dazenie do mimesis. Autorka twierdzi, ze ,jako system przedstawienia perspektywa
linearna byta technika odtwarzania widzianej przestrzeni na wirtualnej ptaszczyznie
przedstawienia”* - stuzyfa zatem nie tyle odzwierciedleniu, ile kreowaniu rzeczy-
wistosci wedtug zasad ,chtodnej logiki optycznej geometrii”?. W identyczny niemal
sposéb ttumaczy to Umberto Eco w Historii piekna: ,zastosowanie perspektywy w ma-
larstwie oznacza w istocie pofaczenie inwendji i imitacji”?®. Co za tym idzie, centralna
pozycja widza ,unieruchomionego przez logike systemu”? wyznacza zarazem pewng
konwencje percepcyjng - oglad, ktéry za wszelkag cene pragnie by¢ obiektywny,
matematyczny, zracjonalizowany, albo tez szerzej, postawe egzystencjalna, okreslona
niegdys przez Erwina Panofsky’ego jako ,tryumf dystansujacego, obiektywizujgcego
poczucia rzeczywistosci i jako tryumf negujacego dystans ludzkiego dazenia do
kontroli”?,

Widok z okna bedacy prefiguracja krajobrazu estetycznego mozna jednak
takze postrzega¢ w aspekcie proceséw zaposredniczania, dla ktérych pierwotnym
medium jest intelekt. Oryginalnie ujmuje te kwestie Jean-Francois Lyotard w eseju
zatytutowanym Scapeland. Pisze on, ze krajobraz jest efektem oddziatywania umystu
wywotujacego u widza stan wyalienowania (depaysement)®®. Wynika on z naktada-
nia sie w procesie postrzegania danego widoku obrazéw mentalnych utrwalonych
w pamieci, co wyzwala poczucie jego przejmujacej innosci i obcosci. Depaysement
jest rodzajem dezorientacji integrujacej wrazenia zagubienia, oddalenia i samotnosci,
ktére wyobcowuja, ale zarazem moga przybliza¢ do nieskonczonosci. Alienacja jest
dla Lyotarda istotg krajobrazu, z wtasciwg sobie przenikliwoscia filozof odnajduje ja
zarbwno w pejzazach impresjonistéw, w poezji Arthura Rimbauda, jak i w pdznych
kwartetach smyczkowych Ludwiga van Beethovena. Oddalenie od rzeczywistosci,
czego skrajnym przypadkiem jest utracenie samego siebie (w przypadku Beethovena:
utrata stuchu), otwiera dostep do absolutu, przekraczajagcego sens takich kategorii
estetycznych, jak: piekno, $wiatto, harmonia, melodyka®, zblizajacego sie do stanu
duszy nazywanego przez myslicieli osiemnastowiecznych ,wzniostoscia”™'. W ten
sposéb postrzegany krajobraz, jako ten, w ktédrym nastepuje radykalna konfrontacja
tego, co wewnetrzne, z tym, co zewnetrzne, zawsze juz naznaczony jest pierwiastkiem
melancholii.

2 A. Friepserg: Wirtualne okno. Od Albertiego do microsoftu. Przet. A. ReEINIAK-MAJEWSKA,
M. PaBis-OrzeszyNA. Warszawa, Oficyna Naukowa, 2012, s. 75.

% |bidem, s. 61.

% Historia piekna. Red. U. Eco. Przet. A. Kuciak. Poznar, Dom Wydawniczy Rebis, 2005,

Z |bidem, s. 75.

28 E. PaNoFsky: Perspektywa jako forma symboliczna. Przet. G. JurkowLANiEC. Warszawa,
Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2008, s. 54.

2 F, LyotarD: Scapeland. In: Ibem: The Inhuman: Refelections in Time. Trans. D. MAcEy. Stan-
ford, Stanford University Press, 1991, s. 183.

% |bidem, s. 182-190.

3 Szerzej o tym: Historia piekna..., s. 275-297.



Inspirujacy filozoficznie, a zarazem stymulujacy artystycznie dystans, nieod-
tacznie zwigzany z krajobrazem jako obrazem, okupiony jest jednak czyms, co za
Lyotardem mozna utozsamiac z utratg znaczenia. Dzieto sztuki umieszczone w ga-
lerii jest niepokojace ze wzgledu na swoje wyzucie z miejsca. Usytuowany wobec
krajobrazu czlowiek jest nie tyle osamotniony, ile jak gdyby poza sobg, a do tego
Jwskutek uczucia dla krajobrazu zmuszony do utraty uczucia wzgledem miejsca”=.
Miejsce jest naturalne, ograniczone, zlokalizowane, naznaczone byciem, krajobraz
jest natomiast nadwyzka obecnosci, jest sladem, ktéry wymyka sie percepcji, jest
niestatoscia, wobec ktérej umyst skazany jest na porazke. Lyotard pisze o krajobra-
zie jako przestrzeni nieskonczonej, nieznajomej, nie do zamieszkania. O ile miejsce
owiane jest aura zmystowosci, fizycznosci, o tyle krajobraz jawi sie jako deskryptywna
wtornos¢, pozostajgca rodzajem imaginacji, chwilowego stanu duszy, stanem, w kto-
rym ,niewinnosc¢ spaceru jest zapomniana”. Podobne zdanie wyrazajg inni badacze
zajmujacy sie krajobrazem. Cosgrove pisze na przykfad, ze idea krajobrazu zawiera
w sobie wiedze zewnetrzng, kontrolowane spojrzenie, zas afektywne relacje z krajem,
oparte na egzystencjalnym byciu wewnatrz, lepiej oddaje termin ,miejsce”. Nato-
miast Raymond Williams twierdzi: ,krajobraz to nie ludzie pracujacy. W idei krajobrazu
miesci sie separacja i obserwacja”’, odstaniajagc tym samym na przestrzeni dziejéw
zawlaszczajace spojrzenie klas dominujacych z wizja kraju niepokrywajaca sie z jego
faktyczng, ,realna” historig*®.

Z dyskursu historii sztuki, w ktérym pejzaze postrzegane w kategoriach ,piekna”,
»,malowniczosci” czy ,wzniostosci”* stanowig uktady statyczne, zastygte w bezruchu,
wyfania sie kategoria krajobrazu - ,obrazu swiata” uprzedmiotowionego, podatnego
na ideologizacje. Uchwycenie widoku w ramie jest bowiem ucielesnieniem swego
rodzaju kontroli nad Swiatem, proba zamkniecia rzeczywistosci w okre$lonej wizji.
Pojmowana od tej strony historia pejzazu nie tylko jest historig triumfu estetyzacji
stopniowo wycofujacej artyste w pozbawiona emocji zgeometryzowang przestrzen
ptétna obrazu, ale takze wskazywac moze na triumf kartezjanskiego perspektywizmu
nakazujacego logicznie i drobiazgowo ogarnia¢ swiat beznamietnym okiem badacza.
Razem przygotowuja one ten rodzaj nowoczesnego patrzenia, ktére nie zaktada
juz otwartego na autentyczne wrazenia widza, a raczej punkt obserwacyjny, punkt
widokowy, dajacy poczucie estetycznej przyjemnosci, wynikajacej z ,zaliczenia”

32 F, LyotaArD: Scapeland..., s. 187.

% |bidem, s. 190.

34 D. CosGRrovE: Social Formation and Symbolic Landscape..., s. 2.

% R. WiLuams: The Country and the City. London, Chatto & Windus Ltd 1973, s. 120. Cyt. za:
S. Danies, D. Cosarove: Introduction: Iconography of Landscape. In: The Iconography of Land-
scape. Eds. S. DanieLs, D. Coscrove. New York, Cambridge University Press, 2008, s. 7.

3% O transformacji sposobéw ukazywania klasy robotniczej w miejskim pejzazu na
gruncie literatury angielskiej zob.: R. WiLLiams: Miasta ciemnosci i Swiatta. W: Miasto w sztu-
ce — sztuka miasta. Red. E. Rewers. Krakéw, Universitas, 2010, s. 87-111.

3 Szerzej o tym: B. Frypryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia
topograficznego..., s. 78-114.
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i ,zdobycia” krajobrazu — towaru, nieroztacznego ogniwa przemystu turystycznego,
kojarzacego sie, paradoksalnie, nie tyle z konkretng i zywa, ile abstrakcyjna, sfrag-
mentaryzowang i odpersonalizowang przestrzenig globtroterskich kolekgcji. Z kolei
krajobraz pojmowany jako widok stron rodzimych, ojczystych staje sie uzyteczna
prefiguracjg symboliki rozwijajacych sie w okresie modernizmu nacjonalizmoéw. Takie
jego rozumienie jest wynikiem inkorporacji przez sztuke naturalnego srodowiska jako
locus egzystencji zbiorowej, co uwidocznito sie w rozwoju form pejzazowych identy-
fikowanych jako obrazy narodowe (przyktadem moga tu by¢ krajobrazy holenderskie
pedzla Jacoba van Ruisdaela czy angielskie — Johna Constable’a) i co zreszta stato
sie przedmiotem refleksji krytycznej od czaséw ztowieszczo radykalnej niemieckiej
ideologii Blut und Boden.

Jak podkreslaja badacze zajmujacy sie krajobrazem w sposéb interdyscyplinarny,
na przyktad Cosgrove, krajobraz jako obraz nie jest jakas wytagczng domeng sztuki
czy tez kategorig przynalezng do dyskursu humanistycznego. Nauki przyrodnicze,
pomimo tego, ze do niedawna w analizie krajobrazu odmawiaty faczenia podejscia
fizycznego, materialnego z tradycja wizualna, w rzeczywistosci sa blisko powigzane
z technikami obrazowej reprezentacji, i to zaréwno w sensie historycznym, jak i for-
malnym, opieraja sie bowiem na tym samym mechanizmie opanowywania $wiata,
postepowaniu, ktdrego podstawg jest zaufanie do obiektywnych mozliwosci widze-
nia. W toku swych dociekan Cosgrove argumentuje, ze europejska ,tradycja widzenia”
obejmowata szereg praktyk spotecznych zwigzanych nie tylko z rozwojem technik
artystycznych, ale z wynajdywaniem technologii wspomagajacych fizyczne postrze-
ganie Swiata: od map i metod kartograficznych, poprzez mikroskopy, teleskopy, do
kamery filmowej. Sposéb widzenia ksztattuje okreslony model nawigzywania relacji
ze $wiatem zewnetrznym - w ciggu wiekéw skorelowany byt z rosngcym znaczeniem
zmystu wzroku jako medium prawdy: ,widzie¢ znaczy wierzy¢"*®, co miato wptyw
takze na rozwdj kolejnych technologii wspomagajacych widzenie.

W podobnym duchu postrzega krajobraz Karl Schlégel - jako ucielesnienie
ludzkiego postrzegania $wiata i konstruowania wiedzy o nim; jego zdaniem wigze
on ze soba dwa porzadki reprezentacji: artystyczny i kartograficzny. ,Mapy, tak jak
teksty albo obrazy, sg reprezentacjami rzeczywistosci”® — zauwaza, a w innym
miejscu stwierdza: ,Mapa i sztuka wychodza sobie naprzeciw. Istniejg miedzy nimi
paralele™. To historyczne powigzanie obrazéw malarskich - dziet sztuki i obrazéw
Swiata — map autor znajduje na ptétnach Jana Vermeera Sztuka malarska (1662-1665)
i Geograf (1669). Na pierwszym z nich sztuka malarska zostaje skojarzona z technika
kartograficzna za posrednictwem rozpietej na $cianie pracowni mapy regionu, ktéra
wchodzi w relacje z powstajacym wtasnie ptétnem. Na drugim geograf pochylony
nad mapa ,o0garnia $wiat, stwarza sobie jego obraz, obramowuje go, nadaje mu po-

38 D. CosGrove: Social Formation and Symbolic Landscape..., s. 9.

3 K. ScHioceL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce. Przet. |. Droz-
DOWSKA, £. MusiAt. Poznan, Wydawnictwo Poznanskie, 2009, s. 93.

40 |bidem, s. 220.



rzadek, utrwala [...]"™. Jak pisze Schlogel, mozna sie zastanawia¢, czy najpierw jest on
naukowcem wyposazonym w wiedze o $wiecie, a potem artystg zdolnym za pomoca
technik przedstawieniowych odzwierciedli¢ ja w postaci wizerunku na mapie, czy
tez jest odwrotnie, nie zmienia to jednak faktu uwidocznionej technicznej bliskosci
tych dwéch rodzajow profesji. Z kolei wedtug Cosgrove'a obraz malarski i mape
taczy ta sama idea krajobrazu, skupiajgca okreslone praktyki kulturowe. W czynnosci
»widzenia” kumuluja sie bowiem znaczenia wytwarzane przez ludzkie myslenie o $ro-
dowisku, postawy wzgledem niego, a zarazem formy kapitalistycznej produkgji, jakie
obowiazujg w okreslonym czasie historycznym. Autor eksponuje paralelizmy histo-
rycznej ewoludji kartografii z ewolucja malarstwa, wykazujac, jak obydwie dziedziny
byty relacyjnie powigzane z porzadkiem spotecznym danej epoki, a takze rozwojem
réznych form ideologii i dominacji — od chrzescijanskiej, feudalnej, przez imperialng,
do nacjonalistycznej*.

Zaréwno w argumentacji estetykéw, badaczy sztuki, jak i uczonych reprezentu-
jacych dziedziny skupione wokét geografii kulturowej, w postrzeganiu krajobrazu
jako obrazu istotne s3 porzadki widzialnosci, sprzezone z kontekstem spoteczno-
-kulturowym danych czaséw. Tak jak techniki renesansowe (staty punkt widzenia,
perspektywa) byty uwarunkowane okreslonym s$wiatopogladem, tak kolejne tech-
nologie widzenia zwigzane s3 z kolejnymi transformacjami kulturowymi czaséw
nowozytnych. Przejscie z epoki agrarnej do przemystowej znaczone jest przyktadowo
zmiang podejscia do natury, ktéra zaczyna by¢ postrzegana jako Zrédto surowcow,
co z jednej strony skutkuje tendencja do patrzenia na kraj jako potencjat industrialny
i wartos¢ ekonomiczng, z drugiej — pocigga za sobga ,przemieszczenie kontekstu
ludzkiego zycia ze $wiata natury do przestrzeni spotecznie, politycznie, ekonomicznie
konstruowanej”?, Sztuka modernistyczna reaguje na te zmiane, desygnujac obrazy
krajobrazéw przeksztatconych przez technike zgodnie z idea wyrazajaca fascynacje
lub tez - czesciej - zaniepokojenie tym procesem**. Nasilajacy sie od poczatku XIX
stulecia proces podboju na szeroka skale, konkwista, w wyniku ktérej cztowiek
pragnie za wszelka cene siegac dalej, wyzej, szerzej, predzej, manifestuje sie moze
najczytelniej w presji zdobywania nowych terenéw przeznaczonych pod dziatal-
nos¢ produkcyjng, co idzie w parze z rozwojem sieci komunikacyjnych - drég, linii
kolejowych, srédladowych szlakéw wodnych. Wskutek tego krajobraz podlega coraz
wiekszemu zmaterializowaniu i instrumentalizacji, zaczyna by¢ postrzegany, jak
argumentuje Kort, jako ,kuszace zaproszenie do uzywania i eksploatacji”*. Niejako
wtornym efektem tych proceséw jest zywiotowy rozwdj turystyki, mozliwy w nastep-
stwie nowych technologii transportowych, a takze powigzana z nim transformacja

4 |bidem, s. 222.

42 D. Coscrove: Social Formation and Symbolic Landscape..., s. 6-8.

4 |bidem, s. 34.

4 Jednym z teoretykow sztuki, ktory za posrednictwem kategorii krajobrazu przepro-
wadzat gruntowng krytyke demoralizujacej i alienujacej sity industrializacji, byt John Ru-
skin. Zob.: S. DanieLs, D. Coscrove: Introduction: Iconography and Landscape..., s. 4-6.

4 W.A. Kor: “Landscape” as a Kind of Place-Relation..., s. 33.
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sposobéw konstruowania obrazéw, w ktérych zaczynaja sie odznacza¢ nowe sposoby
widzenia. Dzieki rozwojowi sieci drog dostepny staje sie widok horyzontalny, wskutek
zwiekszonej predkosci wyzwala sie mobilno$¢ spojrzenia, w nastepstwie wysokosci —
totalizacja obrazu etc.

Momentem przetomowym, zasadniczo transformujagcym utrwalony ,sposéb
widzenia”, byto udostepnienie szerokim rzeszom widoku z lotu ptaka, ktéry powotat
nieznany dotad oglad rzeczywistosci, wywotujacy zarazem zmiane o charakterze
mentalno$ciowym. O nowym, zdystansowanym patrzeniu z gory pisat Roland
Barthes: ,Wieza [Eiffle'a - I.C.] patrzy na Paryz. Zwiedzac wieze to tyle, co wejs¢ na
balkon i patrze¢, ogarniac i delektowac sie samg esencjg Paryza™s. Zdystansowane,
totalizujgce postrzeganie tagczyto separacje i posiadanie, pozwalato rozumie¢ miasto —
krajobraz ,nowej natury”, stworzonej reka cztowieka, i przeja¢ nad nim kontrole.
Podobne refleksje znajdziemy u Michela de Certeau, opisujagcego doswiadczanie
widoku z wiezy World Trade Center w kategoriach alienujacego cielesno-duchowego
upojenia taczacego voyeurystyczng przyjemnosc z szokiem wynikajagcym z zobacze-
nia ,catosci” dostepnej dotad boskiemu spojrzeniu. Totalizujacy widok z géry stanowit
dla de Certeau ostateczne spetnienie sie fantazji powstatej w umystach dawnych
malarzy, urzeczywistnionej dzieki pomystom architektéw modernistycznych. Jednak
nie uchylito to utopijnosci samego gestu wzbicia sie ponad codzienno$¢ - ikarowego
wzlotu, ktérego konsekwencja byt ludzki dramat, w tym wypadku skazanie na fikcje
i iluzorycznos¢ widzenia. Jak pisat filozof: ,Panorama miasta jest teoretycznym (wi-
zualnym) simulakrum - obrazem, ktérego cecha jest zapomnienie i niezrozumienie
miejskich praktyk™.

Kulminacja nowoczesnych technologii widzenia stato sie natomiast kino, integru-
jace wszystkie dotychczasowe doswiadczenia postrzegania. Z jednej strony ziscito
ono nieosiggalne marzenie sztuk przedstawieniowych o odzwierciedleniu rzeczywi-
stosci w catej petni, stanowiac kontynuacje poprzednich technik przedstawieniowych.
Z drugiej — wdrozyto nowy, odmienny tryb postrzegania. Mozna wiec w pozycji widza
kinowego widzie¢ kontynuacje estetycznego kontemplatywnego wyobcowania
przypisanego odbiorcy dzieta sztuki, uznajac obiektyw kamery za spadkobierce
perspektywy centralnej, ekran filmowy traktujac zas jak rame obrazu rozdzielajaca
fizyczng materie i zawarty wewnatrz ,widok”. Argumentow potwierdzajacych teze, ze
krajobraz filmowy jest zaawansowanym technologicznie kontynuatorem malarskiego
pejzazu, mogtaby dostarczy¢ refleksja spod znaku klasyki teorii filmu, ktéra szczegé-
towo rekonstruuje Friedberg*, a skrotowo przypominajg Thomas Elsaesser i Malte
Hagener. Kino jako obraz - jako okno i jednoczes$nie rama* - narzuca ,naoczny

46 R. BartHes: The Eiffel Tower. In: A Barthes Reader. Ed. S. Sontac. New York, Hill and
Wang, 1983, s. 241.

4 M. pe Certeau: WynaleZ¢ codziennos¢. Sztuki dziatania. Przet. K. ThiEL-JaNiczuk. Krakéw,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 2008, s. 94.

48 A. Frieosera: Wirtualne okno. Od Albertiego do microsoftu..., s. 111-166.

4 Kino jako okno i kino jako rame mozna jednak takze — w historycznym kontekscie -
uznac za metafory odsytajace do dwdch odmiennych tradycji. ,Tradycyjnie rama (kadr) od-



dostep do wydarzenia”, ,zamkniety w kwadracie widok, ktéry ma zaspokoi¢ wizualng
ciekawos¢ widza”, zas ,dystans wobec wydarzen filmowych czyni akt oglgdania bez-
piecznym dla widza, ktéry skrywa sie w mroku posréd publicznosci™®. W tym sensie
jako ,okularocentryczne”, ,przechodnie” i ,bezcielesne”’ oferuje pejzaze — niezaleznie
od tego, czy uznamy je za realistyczne czy fikcyjne, patrzy sie na nie jak na skonczone
catosci, autonomiczne i odseparowane®. Widz ma do nich wglad czysto wizualny,
wyznaczany przez z gory ustalone zasady (kulminacja takiej pozycji widza stato sie
kino klasyczne).

Réwnie, o ile nie bardziej, prawomocna bytaby jednak teza przeciwna - o innym
rodzaju percepdji, jaka zostata zainicjowana przez kino. Wptyw na uksztattowanie,
generalnie, nowego sposobu postrzegania miato wiele czynnikéw. Ich wystepowanie
najczesciej wigze sie z transformacja kulturowg doby modernizmu, a wiec w pierw-
szym rzedzie ,z jazda kolejg oraz praktyka inscenizacyjna handlu w powstajacych
nieomal réwnolegle z kinematografem wielkich domach towarowych”3. Widzenie
filmowe w tym kontekscie stanowito zwienczenie ,ruchomego spojrzenia” — optyki
zaposredniczonej przez reprezentacje, uksztattowanej zwlaszcza pod wptywem
miejskich doswiadczen: spacerowania, zwiedzania, ogladania, kupowania®, faczacych
w sobie sprzeczne doznania zaciekawienia, pozadania, imaginacji, halucynacji. Jego
istotg byta postepujaca powierzchownos¢ spojrzenia przeslizgujacego sie od jednego
obrazu do kolejnego oraz nasilajace sie wrazenie irytujacej sztucznosci i powierzch-
niowosci. Walter Benjamin wigzat te ceche nowoczesnosci z podwazeniem ,autorytetu
rzeczy”, ktére wskutek zmiany cywilizacyjnej zatracaja swoja aure®.

Zdaniem Benjamina przeznaczeniem krajobrazu jest jednorazowos¢, ulotnos¢
mozliwa do odtworzenia w malarstwie, co ,zacheca do kontemplacji”. Poniewaz film
oferuje obiekty swiata nieproporcjonalnie przyblizone, niejako ,nadreprezentowane”’,
faktycznie odpowiedzialny jest za postawienie krajobrazu w stan kryzysu. Wywotuje
bowiem zanik aury w znaczeniu utraty ,autentyku” na rzecz kopii (czyli zamiany nie-
powtarzalnosci w seryjnos¢), ale takze w sensie destrukcji atmosfery tajemniczosci,
wynikajacej z oddalonego podziwiania ,aury tych goér”, ,tych gatezi”, zamienionej na

powiada teoriom filmu okreslanym mianem formalistycznych lub konstruktywistycznych,
natomiast okno postuzyto jako model teoriom realistycznym (mimetycznym i fenomeno-
logicznym), a rozréznienie miedzy nimi przez dtugi czas uznawano za podstawowe”. Zob.:
T. ELsaesser, M. HaGener: Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty. Przet. K. Woinowski. Krakéw,
Universitas, 2015, s. 27.

% |bidem, s. 26.

! lbidem.

2 A. FriebBerG: Wirtualne okno. Od Albertiego do microsoftu..., s. 139-154.

5 A. Gwozpz: Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami. Krakéw, Universitas, 2003, s. 17.

> A. FriebserG: Window Shopping. Cinema and The Postmodern. Berkeley-London-Los
Angeles, University of California Press, 1994.

> W. Bensamin: Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej. W: Aniof historii: eseje, szkice,
fragmenty. Red. H. Orcowski. Przet. K. Krzemieniowa. Poznan, Wydawnictwo Poznanskie, 1996,
s. 206.
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z3dze posiadania na wiasnos¢ przyblizonego widoku zamknietego w obrazie®. Ze-
stawiony z obrazem malarskim krajobraz filmowy zawsze wypada stabo ze wzgledu
na to, ze nieodwotalnie jest naznaczony ,szokiem” ruchu, szybko postepujacej
zmiany kadréw i uje¢, wymagajacej ,wzmozonej przytomnosci umystu”’, zarazem
destruujacej stan skupionej kontemplacji. Te ceche percepcji film zawdziecza uzytej
technologii; cecha ta ma zresztg swoja tradycje w postaci praktyk postrzegania archi-
tektury, ktéra zawsze odbierana byta w stanie swoistej dekoncentracji, ,mimowolnego
postrzegania”®. Spektakl filmowy wzmacnia jeszcze te postawe ,niezbyt uwaznego”
obserwatora. Jak czytamy w Dziele sztuki w dobie reprodukdji technicznej: ,Recepcja
w stanie rozproszonej uwagi, ktéra coraz dobitniej zarysowuje sie we wszystkich dzie-
dzinach sztuki, stanowigc przejaw gtebokich przemian zachodzacych w apercepcji,
w filmie znajduje najwtasciwszy ¢wiczebny poligon™.

Mozna jednak widzie¢ w percepcji kinowej rodzaj doswiadczenia zgota prze-
ciwnego i dowodzi¢, ze kamera filmowa pozwala uzyska¢ wglad w rzeczywistos¢
w niespotykanej dotad skali. Argumentacja taka opiera sie na zatozeniu, iz aparatura
wspomaga oko w czynnosci widzenia, umozliwia wypatrzenie i zmierzenie tego,
czego nie jest w stanie wychwycic¢ ludzka Zrenica. W tym uktadzie film stanowi rodzaj
topografii rejestrowanej obiektywem kamery, pozwalajacej widzie¢ i eksplorowac
krajobraz miejski, a dzieki technikom montazu zdolnej przeksztatca¢ miejsce w do-
$wiadczalne laboratorium. O kinie ,naznaczonym oddziatywaniem architektury”s°
pisat Anthony Vidler, zwracajac uwage, ze nie tyle wypetnia ona plan filmowy, stano-
wiac ,tto (decor), ale odciska swoje pietno w ksztattowaniu mise-and-scene, wychodzi
poza kadr, gra”'. Autor argumentowat miedzy innymi, ze ,architektura jest najwaz-
niejszym miejscem filmowej praktyki, nieodzowna realng i idealng matryca filmowej
wyobrazni, ktéra zarazem konkretyzuje film jako modernistyczng sztuke przestrzeni
par excellence — wizje wynikajacg z potaczenia przestrzeni i czasu”?. Na nowy rodzaj
relacji: film - miasto wskazywat takze Benjamin. Wprawdzie utrzymywat on, ze od-
krywanie rzeczywistosci za pomoca kinematografu (tak jak wczesniej probowali to
uczyni¢ dadaisci, kubisci, futurysci) w rezultacie okazato sie proba niedoskonata®,
ale jednoczesnie przyznawat, ze ,konsekwencjg pojawienia sie filmu byto [...] pogte-
bienie percepcji doznan optycznych [...] i akustycznych”®*. Rozmyslajac nad réznica,
jaka istnieje pomiedzy obrazem malarskim a obrazem filmowym, stwierdzat: ,malarz

% |bidem, s. 208-209.

7 |bidem, s. 233.

%8 lbidem, s. 236.

% lbidem.

0 A. VipLer: The Explosion of Space. Architecture and the Filmic Imaginary. “Assemblage”
1993, No. 21, s. 46.

6 R. MALLET-STevens: Le Cinema et les Arts: LArchitecture. ,Les Cahiers du Mois-Cinema”
1925, 16/17. Cyt. za: A. VipbLer: The Explosion of Space..., s. 46.

2 |bidem.

6 W. Benyamin: Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej..., s. 234.

54 |bidem, s. 229.



zachowuje naturalny dystans do rzeczy zastanych, kamerzysta natomiast gteboko
whnika w tkanke rzeczywistosci”®.

Mozna by podsumowac¢, ze technologia filmowa powotata nowy, paradoksalny
rodzaj patrzenia i przezywania, bazujacy na logice iluzji ruchu i zmiany punktéw widze-
nia. Kino pokazato, ze mozliwe jest faczenie réznych sposobéw widzenia krajobrazu:
statycznego (od gory, z lotu ptaka), od dotu (z pozycji spacerowicza) i mobilnego
(opartego na zmiennosci perspektyw). ,Nowa, zmediatyzowana forma episteme"s®
W znaczacy sposdb zmienita nasz stosunek do reprezentacji. Wskutek pracy kamery
uruchamiajacej gre planéw (zblizenia, oddalenia) oraz za sprawg technik montazu,
dzieki ktérym ruch zostaje ,uchwycony”, a nastepnie przetworzony, pejzaz zostat
zatomizowany, a jego doswiadczanie zaczeto sie charakteryzowac ekstensywnoscig
doznan - stat sie dostepny w réznych konfiguracjach elementoéw, z réznych stron, gdyz,
jak pisze Lev Manovich: ,kino-oko moze poruszac sie wokét filmowanej przestrzeni, od-
staniajac jej rozne fragmenty”. Ta cecha obrazu filmowego sprawia zresztg, ze daje on
niezwykte wprost mozliwosci kreacyjne i pozwala na manipulacje krajobrazem, ktéry
mozna konstruowac z catkowicie réznych elementéw, uzyskujac ztudzenie tozsamosci
miejsca. Ujmujac natomiast kwestie od strony spoteczno-kulturowej, nalezatoby stwier-
dzi¢, ze filmowe widzenie powigzane z gwattownym rozwojem metropolii wywotato
efekt dalszej nobilitacji krajobrazéw — obrazéw srodowisk przetworzonych ludzka reka,
zwlaszcza urbanistycznych i industrialnych. Przy czym nie chodzi tylko o to, ze staty
sie one wyrazem zmieniajacych sie gustow i elementami znaczacymi dla rozwijajacych
sie kultur miejskich, ale takze o to, ze wptynety na zmiane relacji pomiedzy tym, co
naturalne, i tym, co kulturowe, zamazujac granice tradycyjnej dychotomii. Wprawione
w ruch pejzaze, pedzace za oknami samochodéw i pociagéw, przemykajace na ekra-
nach filmowych (a wkrotce tez na innych ekranach: miejskich, telewizyjnych, kompute-
rowych i mobilnych) staty sie przy tym namacalng oznaka dynamicznosci ery predkosci.
Wprawiajac w ruch obrazy i rzeczy, wymusita ona ich uczestnictwo w coraz bardziej
globalnej cyrkulacji towaréw. Pochodng tych proceséw jest aktywna partycypacja
krajobrazéw jako obrazéw (malarskich, fotograficznych, filmowych, kartograficznych)
w nasilajacej sie intermedialnej grze reprezentacji, w ktorej stawka sa miejsca.

1.3
Krajobraz jako doswiadczenie antropologiczne

O ile estetycy w pojeciu krajobrazu za dominujgcy uznajg aspekt wizualny, o tyle
przedstawiciele geografii humanistycznej, sukcesorzy Carla Sauera, tacy jak: Yi-Fu
Tuan, Clarence Glacken czy David Lowenthal, rozumiejg krajobraz szeroko, uwzgled-
niajac w nim - obok tekstéw pisanych i obrazéw artystycznych, sktadajacych sie na

% |bidem, s. 226.

¢ A. FrieoserG: Wirtualne okno. Od Albertiego do microsoftu..., s. 17.

L. MaNovicH: Jezyk nowych mediéw. Przet. P. Cypryaski. Warszawa, Wydawnictwa Aka-
demickie i Profesjonalne, 2006, s. 161.
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wymiar medialny, symboliczny - srodowisko, ekonomie, prawo i kulture®. Przenosza
oni akcent z przedmiotowo pojmowanego ,obrazu” na samg czynnos$¢ ,widzenia”, po
to, by da¢ mozliwos$¢ wybrzmienia doswiadczeniu antropologicznemu. Przyktadowo
Yi-Fu Tuan widzenie postrzega jako akt intelektualny, polegajacy na odkrywaniu pet-
nych znaczen $wiatéw i zarazem na ich konstruowaniu. Ujmuje to nastepujaco:

Widzenie i myslenie to $cisle powigzane procesy. Po angielsku [ see (,widze")
znaczy tyle, co | understand (,rozumiem”). Widzenie, co juz dawno zauwazo-
no, nie jest zwykia rejestracjg bodzcow swietlnych; jest to selektywny i twor-
czy proces, w ktérym bodzce z otoczenia ulegajg organizacji w ptynne struk-
tury, przekazujace rozumnemu organizmowi znaki nasycone trescig®.

Obraz rozumiany jest przez niego szeroko nie tylko wizualnie, ale symbolicznie,
oprécz ikonicznych oznacza takze inne rodzaje reprezentacji: werbalne, tekstualne
oraz materialne, praktyczne. W sumie krajobraz wydaje sie dla niego istotny nie tyle
ze wzgledu na swojg forme przedstawieniowa, ile w nastepstwie praktyk kulturowych,
senséw i znaczen, jakie cztowiek jest w stanie mu nadac. Ten tok myslenia potwierdza
Cosgrove: ,»widziec¢« co$ (to see) oznacza zarazem postrzegac (to observe) i uchwyci¢
(to grasp) intelektualnie”’°.

Nalezatoby jednak doda¢, ze antropologizujace myslenie o krajobrazie musiatoby
z koniecznosci zmierzac do tego, by kluczowa dla praktyk krajobrazowych czynnos¢
Lwidzenia” zastgpic¢ innym czasownikiem, oddajacym sens bardziej polisensorycznych
doznan. Jak bowiem stusznie podkreslat de Certeau, zwracajac uwage na konstrukcyjny
charakter nowoczesnego doswiadczenia wzrokowego: widzenie jest teoria, a zarazem
fantazmatem, jest ,urojonym scalaniem”, geometryczna, panoptyczng przestrzenia.
Zdystansowanej przestrzennosci wizualnej, ktéra ma charakter powierzchniowy,
badacz przeciwstawit innag przestrzennos$¢ - aktywistyczna, konstytuowang w wy-
niku dziatania, w toku doswiadczenia antropologicznego tgczacego mikropraktyki
indywidualnych empirii ze zrytualizowanym, poetyckim i mitycznym, rytmem zbio-
rowosci, wybrzmiewajacym blisko ziemi, posréd zgietku ulic, w odgtosach krokéw
przechodniéw’'. Bycie na gorze i obserwowanie to dla de Certeau zupetnie inny
rodzaj praktyk anizeli bycie na dole i wedrowanie; to takze dwie odrebne sytuacje
poznawcze. Odpowiada im stan lokalizacji podmiotu, ktéry Frydryczak nazywa ,by-
ciem wobec krajobrazu” i ,byciem w krajobrazie”, oraz sposéb jego konceptualizacji
na gruncie estetyki: krajobraz jako idea / krajobraz jako proces™. O ile krajobraz
jako idea, wpisany w koncepcje artystycznej reprezentacji malowniczosci, skupia

% Szerzej zob.: K.R. Owwic: Recovering the Substantive Nature of Landscape..., s. 645.

 Yi-Fu TuaN: Przestrzen i miejsce. Przet. A. MorawiNskA. Warszawa, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, 1987, s. 21.

70 D. Coscrove: Social Formation and Symbolic Landscape..., s. 8-9.

7' M. pe CerTeau: Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania. .., s. 95.

72 B. Frypryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 9.



sie na samej obrazowosci, o tyle krajobraz jako proces wiaze sie scisle z lokalnymi
zjawiskami spoteczno-kulturowymi, historig, ludzkim zyciem. Podczas gdy pierwszy
model uprzywilejowuje spojrzenie panoramiczne, zdystansowang percepcje wizualna
(,bycie wobec krajobrazu”) i ujawnia ,sktonnos¢ do ulegania procesom estetyzacji"’?,
drugi obejmuje doswiadczenie topograficzne, wielozmystowe uczestnictwo (,bycie
w krajobrazie”) i skupia w sobie sieci spoteczno-kulturowych relacji. Chociaz obydwa
rodzaje pejzazu badaczka odnosi do obszaru estetyki (wskazujac, nawiasem méwiac,
na coraz wieksze otwieranie sie tej dziedziny na sfere ludzkich doswiadczen i kon-
tekstéw spoteczno-kulturowych), wyraznie tez wskazuje, ze drugi model zbliza sie do
koncepdji krajobrazu formutowanych na gruncie antropologii i geografii humanistycz-
nej, wigzacych jego znaczenie z morfologia miejsca i przestrzennym ksztattowaniem
Srodowiska w toku kulturowej, aktywnosci cztowieka.

Zdaniem Frydryczak krajobraz jako proces historycznie wiaze sie zreszta z od-
mienna od europejskiej tradycjg, uformowang na gruncie amerykarskim w XIX wieku.
Wymownym potwierdzeniem innego myslenia o krajobrazie jest malarstwo pejza-
zowe, w Nowym Swiecie ksztattujace sie nie tyle pod wptywem kategorii malowni-
czosci, ile wzniostosci’. Bezkresne, niezagospodarowane przestrzenie, majestatyczne
kaniony, ryczace wodospady, reprezentujace nieokietznang dzikosc¢ i surowos¢ natury,
w obliczu ktérej topniata wiara w konkwistadorskie mozliwosci cztowieka, nie kojarzyty
sie z ,pieknem”; wywotywaty raczej stan fascynacji pomieszanej z niepokojem i groza.
Wzniosto$¢ amerykanska jako kategoria przeniknetfa do estetyki, a wzieta swoj pocza-
tek z uczucia zachwytu, jaki rodzit sie u eksploratoréw pod wptywem zaskakujacego
majestatu dziewiczych obszaréw. Pisze o tym Kort w odniesieniu do takich symbo-
licznych terendw, jak: Jaskinia Mamucia, wodospad Niagara czy tereny powulkaniczne
Parku Narodowego Yellowstone: ,byty one postrzegane jako miejsca, w ktérych silnie
znac byto reke Boga"’. Kort wskazuje na jeszcze jeden aspekt krajobrazowej ,innosci”
amerykanskiej. Otéz te szerokie przestrzenie byty ,otwarte dla wszystkich, nie tylko
religijne, ale i demokratyczne”. Stanowity tym samym kwintesencje ,amerykanskosci”
jako takiej, przeniknietej liberalnym duchem Thomasa Paine‘a. Krajobraz amerykarski
moze zatem stanowi¢ prefiguracje krajobrazu uczestniczacego. Zmystowe ,zanu-
rzenie sie” w nim mozna przy tym rozumie¢ na dwa sposoby: jako zamieszkiwanie
lub tez wedrowanie, przy czym kazda z tych czynnosci wiaze sie z zerwaniem dy-
stansu, jaki cechuje chtodna obserwacje. Widokowos¢ trafnie okredla go o tyle, o ile
odsyta do szerszych poje¢ zwigzanych z miejscem, przestrzenia — mozliwych do
scharakteryzowania w kategoriach psychogeograficznych. Frydryczak nazywa ten
obszar emocjonalnych oddziatywan ,okolicg” i wigze z takimi pojeciami, jak: ziemia,
ojcowizna, rodzimosc¢ — obszar, gdzie cztowiek nie jest wytacznie figura w krajobrazie,
ale aktywnym, operatywnym podmiotem, nieustannie go ksztattujgcym w rytmie
zamieszkiwania i codziennej pracy. Zgodnie z tym, co zostato powiedziane wczesniej,
uprawnione bytoby postrzeganie ,okolicy” w bardziej mobilnych relacjach: bywania,

3 |bidem, s. 51.
7 |bidem, s. 192.
> W.A. KorT: “Landscape” as a Kind of Place-Relation..., s. 32.
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gosciny, wizyty. Koniecznym warunkiem uczestniczenia w krajobrazie musiatby by¢
jednak i w tym przypadku jaki$ rodzaj zaangazowania zmystowo-emocjonalnego,
objawiajacy sie rozwijaniem zainteresowania miejscem, zdobywaniem wiedzy o nim,
pragnieniem odkrywania jego ,ducha”.

Z mysleniem o krajobrazie jako o procesie wyjatkowo dobrze koresponduje trans-
cendentalna filozofia zycia amerykanskiego mysliciela Henry’ego Davida Thoreau.
Uosabia ona bowiem pochwate lokalnosci, ktéra nie ,jest”, ale ,staje sie”, w ktorej nie
ma cienia ,ciasnoty ani ograniczenia”, poniewaz $wiadomie dopetnia jg wyobraznia,
ktdéra ,pasie sie na otwartych pastwiskach przestrzeni”’®. Thoreau nie przeciwstawia
zamieszkiwania i wedrowania i nie traktuje ich jako wzajemnie wykluczajacych sie
rodzajow doswiadczenia, a raczej jako dwie rownorzedne strony tego samego zjawi-
ska - zycia. Krajobraz postrzega ,z drogi”, wedrujac i zatrzymujac sie, patrzac na oko-
lice jak na ,ewentualne miejsce zamieszkania””’; w trakcie budowania wlasnej siedziby
anektuje go tak, jakby sam byt ,krélem wszystkiego wokoto"’8. Jednoczesnie jednak
pozostawia margines swobody dla dzikiej natury oraz dla innych potencjalnych we-
drowcéw i koczownikéw, jego panowanie zas nie nosi zadnych oznak autorytarnego
zawlaszczania, ale przepetnione jest mysleniem ekologicznym o koegzystencji czto-
wieka i natury w ,krainie wszechswiata”, petnej radosci ptynacej z sasiedztwa ptakow
i Swiadomosci otwartych wolnych przestrzeni’.

Jedli krajobraz jako doswiadczenie odréznia od krajobrazu jako obrazu element
performatywnego, sensualnego zaangazowania, to by¢ moze najlepiej uchwycit to
antropolog Tim Ingold. Krajobraz nie jest dla niego wytacznie uktadem elementéw
materialnych, powierzchnig, na ktérej nawarstwia sie palimpsest kulturowych form, ale
+kondensacja dziatalnosci w polu relacji"®. Ingold podkresla tym samym procesualny,
srodowiskowy wymiar krajobrazu, w ktérym interferuje to, co indywidualne, z tym, co
zbiorowe, i uktada sie w sie¢ ,personalizowanych szlakéw”, odzwierciedlajaca ludzkie
bytowanie ,w” krajobrazie, nie za$ ,na” jego powierzchni®'. Tak rozumiany krajobraz
bliski jest pojeciu okolicy — przestrzeni praktykowanej i konstytuowanej w toku
dziatann wynikajacych z codziennej aktywnosci powigzanej z idea zamieszkiwania.
Jako taki staje sie jednoczesnie forma zadan (taskscape), jakie podejmuja kolejne ge-
neracje mieszkancéw ksztattujacych swoje otoczenie i pozostawiajgcych w nim slady
swojej dziatalnosci, efekty ciagtych historycznych transformacji swiata®. Zmystowy

76 H.D. THoreau: Walden, czyli zycie w lesie. Przet. H. CierLiNska. Poznan, Dom Wydawniczy
Rebis, 2010, s. 105.

77 |bidem, s. 99.

78 lbidem, s. 100.

7 |bidem, s. 105.

8 T. IncoLD: Culture on the Ground. The World Perceived Through the Feet. “Journal of Ma-
terial Culture” 2004, Vol. 9, No. 3, s. 333.

8 Ibidem.

8 T. IncoLp: The Temporality of Landscape. “World Archeology”, Vol. 25, No. 2, s. 152. Cyt.
za: B. Frypryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficzne-
go...,s.212.



i haptyczny wymiar krajobrazu, w ktérym zaznacza sie cielesny kontakt z ziemia,
zostat, zdaniem Ingolda, utracony przez cztowieka w czasach modernizmu. Epoka ta,
pozostawiajgc czynnos¢ spacerowania ,ubogim, kryminalistom, ewentualnie mtodym
dyletantom”, rozpropagowata idee ,siedzacego spoteczenstwa”®. Kulminacja tego
procesu przypada na ere samochodoéw, skutecznie ograniczajacych ludzki kontakt
ze Swiatem zmystowym, przeksztatcajacych podréz w doswiadczenie wizualne zo-
rientowane na ,chwytanie widokéw"®. Ingold stawia bowiem teze, ze nasza wiedza
o srodowisku ksztattuje sie w zaleznosci od techniki pokonywania odlegtosci — sposéb
poruszania sie w przestrzeni implikuje sposéb jej postrzegania i tok myslenia o niej®.
Podobne spostrzezenia wyraza Schlégel, komentujacy Benjaminowska flanerie jako
forme ruchu i poznania przestrzeni miejskiej:

istnieje [...] tyle rodzajow spojrzenia i patrzenia, ile istnieje sposobéw poru-
szania sie: sposob kupca, merchant adventurer; sposdb zotnierza, ktéry widzi
wszystko przez pryzmat frontu i podbicia danego terytorium [...]; pielgrzy-
ma, dla ktérego kazda czes¢ drogi i wszystkie trudy sa tylko postepem na
drodze do doskonalenia sig; albo sposéb turysty, ktéry komfortem wynagra-
dza sobie niedostatki zycia zawodowego?®®.

Zdaniem Ingolda cecha wyrdzniajaca nowoczesne spoteczenstwa jest ,utrata
gruntu pod stopami”, wynikajgca z ograniczenia czynnosci spacerowania, co prze-
ktada sie na entropie cielesnego zwigzku z ziemia i jednoczesny tryumf oddalonej
kontemplacji, bardziej ogdlnie zas oznacza wzmocnienie aktywnosci wizualnej,
postawy pionowej i chtodnej kalkulacji jako sposobu myslenia o $wiecie. Sadzi on, ze
powr6t cztowieka ponowoczesnego do przechadzki nie tylko datby mozliwos¢ przy-
wrécenia utraconych pierwotnych relacji, ale oznaczatby by¢ moze szanse otwarcia
nowego obszaru badawczego dla antropologii miejsca i studiéw percepcji Srodowi-
skowej. Spacerowanie bowiem to co$ wiecej anizeli tylko fizyczna czynnos¢ zwigzana
z pokonywaniem odlegtosci, to istota bycia-w-Swiecie. ,Poprzez spacerowanie [...]
krajobrazy sg wplecione w zycie, a zycie wplecione w krajobrazy w procesie, ktéry
jest ciagty i nieskonczony”. Co istotne, Ingold pojmuje przechadzke nieco inaczej
niz Benjamin. Autor Pasazy takze oczywiscie uznawat spacerowanie za rodzaj episte-
mologii, modus do$wiadczenia i poznania $wiata opartego na cielesnej konkretnosci.
Tak o tym pisat w Ulicy jednokierunkowej: ,Inna jest sita drogi, kiedy kto$ nig idzie,
a inna, kiedy leci aeroplanem [...]. Tylko ten, kto idzie droga, doznaje jej panowania,
widzi, jak za kazdym zakretem przywotuje rozkazujaco z tego witasnie terenu, ktéry
dla lotnika jest jedynie rozpostarta ptaszczyzna [...]"%. Jednak o ile jego spacerowicz

8 T. INcoLD: Culture on the Ground..., s. 322.

84 |bidem, s. 329.

8 |bidem, s. 331.

8 K. ScHwoceL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce..., s. 260.
& lbidem.

8 W. Bensamin: Ulica jednokierunkowa. Przet. A. Kopacki. Warszawa, Sic!, 1997, s. 12.

Rozdziat 1. Widzialnosci krajobrazu

w
(9]



Cze$é¢ I. Slask - Film - Krajobraz

w
@)

to wysublimowany esteta, wyraziciel specyficznej postawy artystycznej dekadencko
usposobionych modernistycznych elit, zapetniajagcych wolny czas kolekcjonowaniem
wrazen, o tyle przechodzien opisywany przez Ingolda to mieszkaniec, ktéry swiado-
mie i pracowicie wydeptuje wtasne sciezki w codziennych kursach zwyktego zycia®.

Czynnosciowo i procesualnie ujety krajobraz, co wida¢ w komentarzach wielu ba-
daczy, zbliza sie znaczeniowo do miejsca. Te dwie kategorie wigze ze sobg na przykfad
Jeff Malpas, kiedy omawia zagadnienia ludzkich doswiadczen, aktywnosci i refleks;ji,
i sytuuje je nieodwotalnie ,gdzies”. Cztowiek ,zamieszkuje” w krajobrazie, przeksztat-
cajac miejsce zgodnie ze swoimi potrzebami®® - twierdzi filozof. Positkujac sie koncep-
tami myslicieli, od Thoreau do Martina Heideggera, wyobraznia przestrzenng poetéw
i pisarzy, od Williama Wordswortha, przez Williama Faulknera, do Salmana Rushdiego,
wskazujac na paralelnos¢ dyskurséw filozoficznych z naukami empirycznymi, argu-
mentuje on, po pierwsze, ze sensem zycia ludzkiego jest zycie zlokalizowane, po
drugie, ze kazda tozsamos¢ ufundowana jest w krajobrazie i w miejscu. Uscislajac te
pojecia, Malpas twierdzi, iz krajobraz stanowi rodzaj wprowadzenia, ,otwarcia sie”
na miejsce”’; w innym miejscu pisze z kolei: ,moze on odnosi¢ sie do trybu istnienia
lub trybu reprezentacji, do malarstwa, tak samo jak do tego, co jest namalowane,
mianowicie do miejsca”? W podobnym duchu wypowiada sie Casey: ,Krajobrazy sa
obrazami miejsc; zbiorami miejsc w najpetniejszym empirycznym i przedstawienio-
wym sensie. Nalezy uznac za oczywiste, ze nie ma krajobrazu bez miejsca”®.

Jedli jednak przyjac teze o przylegtosci krajobrazu i miejsca na zasadzie, ze ten
pierwszy stanowi rodzaj wprowadzenia do tego drugiego, trzeba by zatozy¢, ze
krajobraz nie jest rodzajem ,wizytowki” lub ,tta”. Takie myslenie skazywatoby go na
bytowanie w obrzeZzach doswiadczenia antropologicznego, na marginesie dyskurséw
spotecznych. Krajobraz nalezatoby postrzegac raczej jako stosunkowo autonomiczng
kategorie, dajaca mozliwosci dotarcia do istotnych cech zlokalizowanej w miejscu
kultury. John Ruskin twierdzit, ze w doswiadczeniu krajobrazu liczy sie nie tyle obraz
miejsca, ile jego duch® - a wiec klimat, aura, genius loci. ,Duchowos$¢” krajobrazu to
jednak nie tylko ,wrazeniowos$¢”, ale odktadajacy sie materialnie w miejscu dyskurs
tradycji i historii, wywotujacy poczucie kontaktu z czasem. W tym uktadzie miejsce
stanowi wypadkowga przesztosci, terazniejszosci i przysztosci, naktadaja sie w nim
znaczenia i wartosci nadawane mu przez obecne i poprzednie pokolenia. Podkresla

8 T. INngoLp: Culture on the Ground..., s. 333.

% J. Mavpas: Introduction. The Influence of Place. In: Ibem: Place and Experience. A Philo-
sophical Topography. Cambridge, Cambridge University Press, 2004, s. 1.

o J. Marras: Introduction. In: The Place of Landscape. Concepts, Contexts, Studies...,
s. Viii-ix.

2 ). MaLpras: Place and Problem of Landscape. In: The Place of Landscape. Concepts, Con-
texts, Studies..., s. 5.

% E.S. Casey: Re-Presenting Place: Landscape Painting and Maps. Minneapolis, University
of Minnesota Press, 2002, s. 271.

9 B. Frvbrvczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 208.



to pochodzacy z Rosji artysta konceptualny, llja Kabakow: duch miejsca ukryty jest
w ,historycznej gtebi”, w ,warstwach kultury”, ktérych odkrywanie wymaga aktywi-
zacji pracy pamieci®.

Tak ukierunkowana refleksja tym bardziej ujawnia réznice pomiedzy podejsciem
kontemplatywnym do krajobrazu a podejsciem doswiadczeniowym. Odkrywac miej-
sce nie znaczy podziwia¢ widoki, patrze¢ tak, jak sie patrzy na pejzaz malarski czy
fotografie ujeta w forme widokdwki. Sens miejsca staje sie uchwytny w realnym byciu,
wymagajacym ,zanurzenia sie” w przestrzen, i w nawigzaniu z nig emocjonalnych
relacji. Miedzy innymi dlatego wedtug Benjamina turysta, menedzer czy deweloper
nie moga by¢ ,kaptanami genius loci"*®. Trudno sie jednak zgodzi¢, by mégt nim by¢
flaneur. Wprawdzie pozwala on sobie na watesanie sie, btagdzenie, wnikliwe nieraz
poznawanie fragmentéw przestrzeni w wielu jej wymiarach, jego aktywnos¢ jest
jednak powierzchowna. Odkrywanie wymaga tymczasem ztozonej aktywnosci
fizyczno-mentalnej, dociekanie sensu krajobrazu jest w niej rodzajem komunikacji in-
terakcyjnej, przebiegajacej na linii podmiot — miejsce, a refleksyjnos¢ musi iS¢ w parze
z czynnoscig wstuchiwania sie w polifoniczng konstrukcje przestrzeni. Wedtug Ingolda
kluczowa czynnoscia jest tu chodzenie na piechote; jest ono, wedtug niego, ,aktyw-
noscig mentalng”, ,typem inteligencji, ktdra nie pochodzi z umystu, ale z relacji, jakie
wynikaja z obecnosci cztowieka w zamieszkiwanym swiecie"’.

14
Film: krajobraz i przestrzen

Krajobraz nalezy do oczywistych elementéw dzieta filmowego, wynikajacych
z samej jego struktury. Dla reprezentacji filmowej kwestia usytuowania zdarzen
»gdzies”, w okreslonej scenerii, jest bowiem sprawg kluczowg, a relacja: cztowiek -
Srodowisko wydaje sie prymarna. Mozna sobie wyobrazi¢ filmy pozbawione krajo-
brazu (i z cata pewnoscig takie istniejg), jednak dla wiekszosci dziet lokacje sg istotne,
a nierzadko majg znaczenie zasadnicze. Krajobraz moze przy tym odgrywac w filmie
rézne role. Moze stanowi¢ tto w znaczeniu scenografii dopetniajacej sens catosci
przekazu filmowego, by¢ elementem konwencji - ,toposem gatunkowym”®® albo
tez koniecznym ,miejscem akgcji”, luzno zwigzanym z trescig filmu, ktérego watki
faktycznie mogtyby sie rozwija¢ gdzie indziej. Moze by¢ malowniczym pejzazem,
przydajacym ruchomemu obrazowi waloréw estetycznych, ,pejzazem refleksyjnym”,

% I. KaBakow: Publiczny projekt albo duch miejsca. W: Miasto w sztuce - sztuka miasta...,
s. 348.

% \W. BenJamiN: Powrdt fldneura. Oprac. A. Kopacki. ,Literatura na Swiecie” 2001, nr 8-9,
s. 235.

9 T. INncoLp: Culture on the Ground..., s. 332.

% B. Kita: Pejzaz refleksyjny. W: Przestrzen w kulturze wspéfczesnej. Red. D. Mazuw,
B. MorzyNska-Wrzosex. Bydgoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2016,
s.337.
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bedacym skutkiem ,zatrzymania percepcji”, ,zawieszenia uwagi, zastanowienia,
a w konsekwencji nawet nostalgii”®, albo starannie wybranym plenerem, wyposazo-
nym w walory antropologiczne'®, w ktérym zawiera sie odcien kolorytu lokalnego.
Niezaleznie od tego, czy petni role podrzedng czy w jaki$ sposéb autonomizuje sie,
krajobraz filmowy zawsze uruchamia wazne skojarzenia. Wskutek tego pejzaze -
naturalne i przetworzone przez cztowieka, traktowane jako decorum i gtebiej, jako
morfologia srodowiska, obiektywne i w réznym stopniu poddane procesom subiek-
tywizacji, produkty czynnosci widzenia i metafory sytuacji egzystencjalnych — moga
wyznaczac obszary roznych konceptualizacji na gruncie wiedzy o filmie. Trafnie pisze
o krajobrazie filmowym Barbara Kita:

Jest to [...] byt zarbwno natury, jak i kultury, geografii i historii, wnetrza
i zewnetrza, indywidualnosci i zbiorowosci, taczacy poziom rzeczywistosci
i porzadku symbolicznego. Refleksja nad pejzazem w kinie zaktada ponad-
to, z jednej strony, namyst nad naturg filmu, z drugiej natomiast, nad natura
pejzazu'™'.

Sama kategoria krajobrazu wspoétczesnie przezywa odrodzenie i cieszy sie wzmo-
zonym zainteresowaniem badawczym, jednak w polu nauk humanistycznych i spo-
tecznych, jak i przyrodniczych (niejednokrotnie w ujeciach interdyscyplinarnych), na
gruncie filmoznawstwa jest stosunkowo rzadko podejmowana. Wynika to, jak sadze,
z faktu skoncentrowania sie przez przedstawicieli tej dyscypliny na bardziej uniwer-
salnej kategorii przestrzeni. Filmoznawcze analizy przestrzeni uwzgledniaja przy tym
rézne jej rodzaje: kinowg, diegetyczng, narracyjng, odbioru. Ich autorzy doszukujg sie
takze réznych zrédet potencjalnej supremacji przestrzeni w dziele i réznych kryteriéw
upodrzedniania wzgledem niej fabuty, by wymienic tylko: estetyczna specyfike formy
filmowej w okreslonym czasie historycznym (wczesne kino), konwencje gatunkowe
(musical, film noir), tradycje determinujaca sposob przedstawiania przestrzeni w sztu-
kach wizualnych (np. kino japonskie). Elzbieta Ostrowska w monografii poswieconej
temu zagadnieniu'®? przyznaje, ze niemozliwe jest kompleksowe ujecie badawcze
przestrzeni filmowej, a jej teoretyczne konceptualizacje z koniecznosci majg cha-
rakter selektywny, dlatego koncentruje sie w swych badaniach tylko na przestrzeni
diegetycznej (konstruowanej przez widza z uwzglednieniem diegesis — wewnetrznej
rzeczywistosci $wiata filmowego) w jej aspekcie semantycznym. Autorke interesuja
modele ksztattowania przestrzeni filmowej — efekty dziatania okreslonych schematéw
poznawczych, ktére na gruncie gatunkéw filmowych przyjmuja ksztatt toposéw prze-

% lbidem.

100 K. Banaszkiewicz: Antropologia krajobrazu filmowego. Cztowiek i natury w trybach
transgresji. W: Krajobraz kulturowy. Red. B. Fryprvczak, M. CiesieLski. Poznan, Poznanskie To-
warzystwo Przyjaciot Nauk, 2014, s. 122.

107 B. Kita: Pejzaz za oknem. W: Filmowe pejzaze Europy. Red. B. Kita, M. KEMPNA-PIENIAZEK.
Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2017 [w drukul].

102 E. Ostrowska: Przestrzeni filmowa. Krakéw, Rabid, 2000.



strzennych, statych i powtarzajacych sie w filmach reprezentujacych dany gatunek
miejsc akcji (np. ,straszny dom” w horrorze)'®.

Dla wiekszosci studiow dotyczacych przestrzeni filmowej punktem wyjscia jest
zagadnienie stopnia jej suwerennosci (jako przestrzeni artystycznej) i odrebnosci
w stosunku do rzeczywistosci:

Przestrzen, w ktérej zyjemy i dziatamy, nie jest ta sama przestrzenia, z ktéra
mamy do czynienia w sztuce - pisze Ostrowska. — Harmonijnie zorganizo-
wana przestrzen w obrazie nie jest przestrzenig doswiadczalng — jest spra-
wa catkowicie wizualna. Ta czysta wizualna przestrzen jest iluzjg [...] jest to
przestrzen wirtualna [...], bedac tylko widziang, nie ma ona zadnej tacznosci
z przestrzenia, w ktorej zyjemy"%,

Podobnie stwierdzajg Alicja Helman i Andrzej Pitrus:

przestrzen filmowa jest [...] czyms specyficznym, nie jest po prostu tg prze-
strzenig, ktérg znamy z codziennego doswiadczenia [...]. Wszelka refleksja
nad przestrzenig w sztuce zaczyna sie od fundamentalnego stwierdzenia, ze
przestrzen, ktérej doswiadczamy, obcujac ze sztuka, nie jest ta sama prze-
strzenia, w ktdrej zyjemy i dzialamy'®.

Fakt odrebnosci nie przesadza jednak o braku zwigzku ze $wiatem rzeczywistym.
Tadeusz Miczka, definiujac przestrzen filmowa, zwraca uwage na jej wielowymiarowy
charakter. Podkresla, ze stanowi ona:

wizualno-dZzwiekowe zespoty cech, ktére odzwierciedlaja na ekranie odleg-
tosci istniejace w Swiecie rzeczywistym, ich konkretyzacje artystyczne i for-
my symboliczne. Tego rodzaju zespoty odpowiednikéw s3a uzaleznione od
ludzkich zmystéw, przede wszystkim od widzenia i poznania cielesnego (od
kinestezji i motoryki), oraz od czynnikéw spotecznych, zwtaszcza estetycz-
nych i etycznych, ktére sg wytworami kultury'.

Przestrzen filmowa jako forma artystyczna w tym ujeciu jest oczywiscie konstrukcja
wspétzalezng od obowigzujacych koddw kulturowych (konwencji gatunkowych,
modeli kina autorskiego), jednak w planie tresci moze mie¢ odniesienia do rzeczy-
wistych uktadéw przestrzennych (przyktadowo: lokalizacji, kultury miejsca, semiotyki,
proksemiki), a zatem nie wyklucza mozliwosci odwzorowywania rzeczywistosci.

103 |bidem, s. 185.

104 |bidem, s. 45.

195 A. Heman, A. Pitrus: Podstawy wiedzy o filmie. Gdansk, Stowo/obraz terytoria, 2008,
S. 65.

106 T, Miczka: Stownik poje¢ filmowych. T. 9. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Sla-
skiego, 1998, s. 95.
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W opracowaniu Miczki pojawia sie ponadto wazny watek relacyjnosci pomiedzy
przestrzenig rozumiang jako kategoria wewnetrzna — morfologiczny skfadnik dzieta
filmowego - a przestrzennym dyskursem zewnatrzfilmowym, obecnym w refleksji
humanistycznej poszerzajacej pole semantyczne przestrzeni filmowej jako takiej.

Relacja pomiedzy przestrzenig realng a tg uchwycong w obiektywie kamery nalezy
zresztg do kwestii rudymentarnych, a jej obecnos¢ w teorii filmu datuje sie na sam
poczatek kina. Refleksje z tego zakresu rozwijane byly w oparciu o fundamentalne
spostrzezenie, ze kino w stopniu daleko bardziej odczuwalnym anizeli starsze media
wywotuje wrazenie realnosci, dzieki czemu widzowie moga penetrowac te miejsca,
ktoérych faktycznie nie odwiedzili, a nawet te, w ktérych nigdy znaleZ¢ by sie nie mogli.
Entuzjazm komentatoréw rodzacej sie siddmej sztuki wynikat w duzej mierze z faktu,
ze ruchome fotografie byty postrzegane jako iluzoryczna wprawdzie, lecz emocjonu-
jaca sposobnos¢ uwiecznienia zycia w catej jego mobilnosci i witalnosci, kinematograf
zas$ jawit sie jako aparatura, dzieki ktdrej mozna byto sadzi¢, iz ,sSmierc przestanie by¢
absolutna”?. Juz analiza wczesnych filméw nakreconych przez pionieréw kinema-
tografii prowokowata jednak badaczy do zadawania pytan, w jakim stopniu kamera
podglada swiat, a efekt jej pracy — dzieto filmowe - odzwierciedla rzeczywistos¢,
w jakim stopniu natomiast ja konstruuje, kreuje. W historii mysli filmowej oddzielono
od siebie, ogdlnie rzecz biorac, dwie orientacje badawcze'® - ich przeciwstawne
tezy dtugo uznawane byty za podstawowe. Pierwsza z nich, okre$lana mianem reali-
stycznej (mimetycznej, fenomenologicznej), artykutowana przez Siegfrieda Kracauera
i André Bazina, opiera sie na uznawaniu transparentnosci medium filmowego, pod-
kresla wiec analogie pomiedzy rzeczywistoscia i Swiatem ekranowym, a kwintesencja
kina czyni zdolnos¢ do reprodukowania rzeczywistosci i jej zjawisk. Druga tradycja,
formalistyczna (konstruktywistyczna), ktorej najwierniejszymi oredownikami byli Béla
Baldzs, Rudolf Arnheim i teoretycy radzieckiej szkoty montazu, akcentuje role rezysera
- artysty w tworzeniu przestrzeni sztuki, a takze odmiennos¢ filmowego postrzegania
Swiata, wynikajaca z uzycia srodkéw takich jak montaz czy kadrowanie. Ponadto sku-
pia sie na gescie kreacji i gtosi poglad, ze kino nie odzwierciedla ani nie imituje Swiata,
lecz tworzy swoja wtasng rzeczywistos¢'®.

Poglady te, lokujace dyskurs dotyczacy przestrzeni flmowej w obszarze réznie
pojetego stosunku do fizykalnej rzeczywistosci, majg znaczenie dla badania krajo-
brazu o tyle, ze jednym z kluczowych dylematéw jest w nim zagadnienie, czy pejzaz
jest ,kreowany” przez filmowcow czy tez ,uchwycony” w obiektywie kamery, a zasad-
niczym problemem wydaje sie pytanie: Czy krajobraz filmowy jest tym, w ktérego
autentycznos¢ jako widzowie mozemy uwierzy¢, a jesli tak, to na jakich warunkach?

197 T. LuseLski: Lumiére i Mélies: fotograf i iluzjonista inicjujq kinematograf. W: Historia kina.
T. 1. Kino nieme. Red. T. LuseLski, |. SowiNska, R. Syska. Krakéw, Universitas, 2012, s. 93.

1% Jako pierwszy uczynit to Siegfried Kracauer (zob.: S. Kracauer: Teoria filmu. Wyzwo-
lenie materialnej rzeczywistosci. Przet. W. WerTensTeIN. Gdansk, Stowo/obraz terytoria, 2009),
a rozwinat Dudley Andrew (zob.: D. Anprew: Gtéwne teorie filmu: wprowadzenie. Przet. A. Ko-
toDYNskl. £6dz, Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, 1995).

199 T. Miczka: Stownik poje¢ filmowych..., s. 97.



Rozpatrujac te kwestie, przede wszystkim nalezatoby podkresdli¢, ze radykalizm kla-
sycznego dualizmu: kreacja/reprodukcja faktycznie okazat sie metodologiczna utopia,
0 czym przypomina Miczka:

Rzadko [...] teoretycy tworzyli czyste modele przestrzeni filmowej, najczes-
ciej oscylowali w strone jednej lub drugiej orientacji badawczej, poniewaz
analizowane przez nich dzieta konkretnych twércéw, szkoét czy kierunkédw
ujawniaty swoistos¢ kina polegajaca na tym, ze przestrzennos¢ jednego lub
drugiego typu pozostaje wtasciwie w sprzecznosci z sama jego naturg i jest
mu sztucznie narzucana przez artystow'.

Wynikatoby z tego, ze paradygmaty kreacji/reprodukcji odtwarzaja jedynie ludzkie
inklinacje do konstruowania modeli $wiata i jako takie mozna je uznac za jeszcze
jeden przejaw pragnienia uczynienia rzeczywistosci bardziej zrozumiata. Faktycznie
jednak ich funkcjonalnos¢ jest ograniczona, a prawdziwy problem przestrzeni, o czym
zresztyg $wiadczy rozlegtos¢ prac poswieconych temu tematowi, uwzgledniajacych
rézne perspektywy: filozoficzng, psychologiczng, fenomenologiczna, semiotyczng,
sytuuje sie gdzie$ ,pomiedzy”. Dawny podziat tym bardziej nie moze sie wydawac
adekwatny wspotczesnie, kiedy przewage nad rejestracja rzeczywistosci zdobywa
proces tworzenia obrazéw w procesach postprodukgji i kiedy efekty pracy symulacji
podaja w watpliwos¢ kazda - juz nie tylko pejzazowg — autentycznosc.

Mozna jednak, co wazne z punktu widzenia prowadzonych tu rozwazan, problem
realizmu przestrzennego rozpatrywac od innej strony. Helman i Pitrus wychodzg z za-
tozenia, ze: ,film nie moze odtwarzac rzeczywistej przestrzeni w sensie dostownym,
ale moze powtarza¢ charakterystyczne dla niej relacje [...]"""". Stwierdzenie to pozo-
staje w zgodzie z ustaleniami, jakich przed laty na temat przestrzeni dokonat Jurij
totman. Dostrzegajac opozycje: przestrzen rzeczywista/artystyczna, nieskonczona/
skoniczona, nie-tekst/tekst, badacz podkreslat zarazem fakt, ze przestrzen sztuki jest
wydzielona z realnej przestrzeni zyciowej, traktowat jg jako pewien model stanowigcy
odzwierciedlenie struktury wszechswiata. Jego zdaniem przestrzen w filmie jest
Jprzestrzenia odgraniczona, zamknieta w okre$lonych ramach, a jednoczesnie jest
izomorficzna wobec bezgranicznej przestrzeni $wiata rzeczywistego”'. Widziana
w tej perspektywie dychotomia: krajobraz skonstruowany/krajobraz zarejestrowany,
i towarzyszacy jej sposdb waloryzowania zwigzany z kreacyjnoscia/referencyjnoscia
nabierajg innego znaczenia - wazna okazuje sie w nich nie tyle przeciwstawnos¢
obydwu elementéw, wywotujaca pokuse tropienia réznic, ile postrzeganie ich w cha-
rakterze wzajemnych zwiazkdw i zaleznosci, tworzacych ztozone uktady, gdzie sztuka
i zycie wzajemnie sie przenikaja, wptywajac na siebie nawzajem, tworzac skompliko-
wane porzadki znaczen.

" |bidem, s. 98.

" A. Hewman, A. Prrrus: Podstawy wiedzy o filmie..., s. 67.

"2 J. kotman: Semiotyka filmu. Przet. J. Faryno, T. Miczka. Warszawa, Wiedza Powszechna,
1983.
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Ten tryb myslenia o przestrzeni filmowej bliski jest perspektywie antropologicznej
rozwijanej niegdys na gruncie polskiego filmoznawstwa zwiaszcza przez Helman.
Punktem wyjscia dla jej rozwazan byto stwierdzenie, ze film to obiekt kultury, ktéry
nie tworzy ,wzoru autonomicznego”, lecz jest rozpatrywany jako ,sktadowa czastka
rozleglejszych wzordw, ktére tworzy kultura danego czasu i miejsca”>. Przestrzenne
relacje w dziele filmowym, majace charakter proksemiczny, uznata badaczka za rodzaj
+kodu antropologicznego”, pozwalajacego odkrywac ,nature cztowieka i tworzonej
przezen kultury”"*. Rozpoznania uczonych rozwijajgcych za Helman orientacje antro-
pologiczng w filmoznawstwie, skrétowo rzecz ujmujac, sprowadzi¢ mozna do kilku
przestanek metodologicznych - ich dotychczasowa realizacje gruntownie omoéwita
Iwona Morozow'. Dzieto filmowe stanowi fenomen kultury mozliwy do zgtebienia
w analogiczny sposob, jak antropologowie strukturalni, Claude Lévi-Strauss czy
James G. Frazer, badali spotecznosci pierwotne - nie tylko poprzez analize wytworéw
danej kultury, ale za posrednictwem jej zywych przedstawicieli, traktowanych jako
nosniki informacji. Film jest ,tekstem kultury”, dokumentem antropologicznym od-
zwierciedlajagcym zjawiska spoteczno-kulturowe, a zarazem rodzajem ,wiadomosci”
zaangazowanej w procesy komunikacji kulturowej. Dociec sensu filmu oznacza tyle
co odkry¢ okreslony model swiata, na ktory sktadajg sie takze, co podkreslat Zbigniew
Benedyktowicz, przestrzenie pamieci, w ktérej ,zapisane zostaty losy i doswiadczenia
pokolenia - rozrachunek i z tym, co nagromadzito sie w pamieci pokoleA"'s, wszystkie
wspomnienia zbiorowe, mity i archetypy.

Rozpoznanie wzoréw kulturowych, realiéow materialnych i szczegétéw obycza-
jowych mozliwe jest naturalnie tylko na drodze ukierunkowanej analizy - ,lektury
antropologicznej” pozwalajacej na wtasciwe odczytanie zamystow tworcéw filmo-
wych'”. Stosownie do tego dla postawy badawczej zorientowanej antropologicznie
wazne okazuje sie skupienie uwagi nie tyle na kwestii odlegtosci pomiedzy kamerg
a przedmiotem, ile na tym, ,co dzieje sie pomiedzy ekranem a umystem widza""8, co
stanowi o filmie jako systemie komunikacyjnym, ,zjawisku par excellence kulturowym,
spotecznym”™?, Dzieto filmowe jest bowiem produktem kultury, powstajacym w okre-
slonym kontekscie i kontekst ten zarazem ujawniajgcym. ,Film pozwala pokazywac

" A. Hewman: Filmoznawstwo wobec antropologii kultury. W: Film: tekst i kontekst. Red.
A. HeLman, W. Gopzic. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 1982, s. 19.

" |bidem, s. 23.

" |, Morozow: Antropologia i filmoznawstwo: dialogu ciqgg dalszy? ,Cztowiek i Spote-
czenstwo”, 2012, Vol. XXXIV, s. 55-78. Zob. tez: A.S. Dubziak: Antropologia filmu: stanowiska
i koncepcje. W: Ioem: Antropologia przestrzeni w filmie fabularnym. Lublin, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, 2000, s. 13-44.

6 Z. BenebvkTowicz: Przestrzenie pamieci. W: Film i kontekst. Red. D. PALczEwskA, Z. BENEDYK-
Towicz. Wroctaw, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, 1988, s. 153.

7" ).M. Gobzmirski: Antropologiczna lektura dzieta filmowego. W: Sztuka na wysokosci oczu.
Red. Z. Beneovktowicz. Warszawa, Polska Akademia Nauk, Instytut Sztuki, 1991, s. 227-228.

"8 A. Hewman: Filmoznawstwo wobec antropologii kultury..., s. 21.

" |bidem, s. 30.



cztowieka w catej antropologicznej sytuacji”'?’ - pisata Maryla Hopfinger, dostrzegajac
jego antropologiczne z gruntu inklinacje w ,poszukiwaniu obrazu cztowieka i istoty
kultury, w odkrywaniu bogactwa wytworéw ludzkich rak i umystéw, w dokumen-
towaniu réznorodnosci sposobdéw zycia i porzadkowania $wiata”?'. Te cechy sztuki
filmowej pozwalajg zobaczy¢ odbiorcy na ekranie samego siebie, swoje ciato i dusze,
skoncentrowany zakres egzystencji, uwarunkowania spoteczne, rytmy zycia, stowem:
zyskac¢ cata wiedze o wilasnej tozsamosci i odmiennosci oraz orientacje o specyfice
+Innego”.

Interesujace i wcigz, mimo uptywu lat, aktualne dezyderaty metodologiczne z za-
kresu badania przestrzeni filmowej rozumianej na sposéb antropologiczno-kulturowy
mozna wywies¢ z klasycznego opracowania Aleksandra Jackiewicza Antropologia
filmu. Zatozeniem autora byto przekonanie, ze ,kino [...] czesciej jest antropologig niz
sztuka"'?? (aczkolwiek, co podkreslat, jedno nie wyklucza drugiego), a jego powota-
niem jest ukazywanie ,obrazu cztowieka w Swiecie”'??, z czego wyprowadzony zostat
postulat badawczego skupienia sie na odzwierciedlonej na ekranie realnosci. Kino
bowiem, jak przekonywat badacz, ,cytuje rzeczywistos¢”, nadbudowujac w formie
artystycznej Swiat ztozony ,z odbi¢ rzeczywistosci quasi-realnych”*. Petno w nim jest
sladoéw ludzkiego losu (czego nie zna zadna sztuka), w tym takze znakéw przenikania
sie realnosci i fikcji, co swiadczy o jego podobienstwie do dawnych rytuatéow. Fonofo-
tograficzne cechy filmu sprawiaja, ze ekran moze stanowi¢ rodzaj ,antropologicznej
ankiety”, za posrednictwem ktérej autor filmu zadaje pytania, a swiat kreowany na
nie odpowiada'®. Zamiast czystej refleksji estetycznej, zawezajacej przedmiot badan
do kwestii artystycznych, Jackiewicz argumentowat na rzecz podejscia interdyscy-
plinarnego i komparatystycznego, opowiadajac sie za czyms$ w rodzaju ,socjologii
wewnetrznej”, bedacej ,terenem taczenia integralnej i genetycznej analizy dzieta:
analizowania samego dzieta i zarazem badania go jako tworu cztowieka (i badania
obecnosci cztowieka w dziele), badania dzieta wreszcie jako swoistego przedmiotu
w Swiecie”®. Antropologia miata by¢ zatem w tym ujeciu wspdélnym gruntem dla
réznych podejs¢ naukowych: semiologii, literaturoznawstwa, socjologii, psychologii,
estetyki, a ich integrowanie dawatoby sposobnos¢ syntetycznej obserwacji. Przede
wszystkim zas, co wazne, miata pozosta¢ nauka empiryczna, wykorzystujaca praktyki
artystyczne, spoteczne i kulturowe, mozliwe do zweryfikowania za pomoca realnych
faktéw. To, co by¢ moze najistotniejsze w kontekscie prekursorskiej antropologii
filmowej Jackiewicza, to stwierdzenie autora, ze nowa subdyscyplina powinna ,zycie
filmowe, film, telewizje badac¢ na biezaco, kiedy swiat odbity na ekranie i kontekst,
w ktérym dzieto powstato, istniejg jeszcze w tym ksztatcie, w jakim znalazty sie

120 M. HoprINGER: Film i antropologia. W: Sztuka na wysokosci oczu..., s. 197.

2! |bidem, s. 195.

22 A, Jackiewicz: Antropologia filmu. Krakow, Wydawnictwo Literackie, 1975, s. 122.
3 |bidem.

2 |bidem, s. 13.

25 |bidem, s. 17.

%6 |bidem, s. 124.
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w dziele"?, z czego wynika postulat wtaczenia do badan nad filmem zywego do-
Swiadczenia i $wiata spotecznego.

Wracajac jednak do gtéwnego watku, z teorii antropologicznej wysnu¢ mozna
wazne whnioski, ktére moga sie okazac¢ przydatne do badania przestrzeni i krajobrazu
filmowego. O ile postulat zwrdcenia uwagi na kulturowg osnowe filmu, tworzong przez
caty kontekst kultury filmowej (a wiec nie tylko kwestie roznych poetyk, stylistyk, szkot,
ale takze problemy ,przestrzenne” — produkgji, dystrybugji, recepcji), stanowit zbyt sze-
rokie zobowiazanie dla dawniejszej antropologii filmowej i dlatego ostatecznie skupita
sie na samym dziele filmowym w jego wymiarze tekstualnym'#, o tyle dla dzisiejszych
badan wydaje sie on kluczowy. Powigzania pomiedzy przestrzeniag rzeczywista i jej
ekranowa reprezentacja, praktyki filmowe w znaczeniu doswiadczen kulturowych,
lokalnos¢ produkgeji filmowej, ,$lady” odbiorcy w dziele i kwestie zaangazowania
tworcoéw i widzow w film - zdarzenie zanurzone w miejscu, konkretnej kulturze, jej
tozsamosci, problemach ekonomiczno-spotecznych, ale takze zagadnienia dotyczace
obiegu filmu w formalnych i nieformalnych dyskursach spotecznych, ekonomii i po-
lityki filmowej, odzwierciedlajacych napiecia na linii lokalne/globalne — wszystkie te
zjawiska tworzg szeroki kontekst, ktory stanowi o nowym modelu badan nad kinem
zaangazowanym w mediatyzowang produkcje przestrzeni i tozsamosci. Ten nowy
paradygmat, co warto powtdrzy¢ za Markiem Shielem i Tonym Fitzmaurice’em, jest:

zorientowany na problematyke relacji czy tez wzajemnych koniunkcji pomie-
dzy dwoma obszarami [filmem i miastem, mozna by dodac szerzej: miejscem —
I.C.], nawigzywanych w okreslonym kontekscie geograficznym i historycz-
nym, i co istotne, moze przyczyniac sie takze do pojmowania i sytuowania
spotecznych i kulturowych proceséw w kontekscie globalizacji'®.

Zaangazowanie w problemy realnej przestrzeni to nie tylko wyraz realizmu prze-
strzennego, ktéry daje sie zaobserwowac w (wybranych) filmach. Kwestia ta musi
zostac podkreslona, mogtoby sie bowiem wydawag, ze problem przestrzeni filmowe;j
i krajobrazu znéw sprowadza sie do zaprzesztego sporu formalistéw z realistami. Nie
chodzi juz o to, czy film odzwierciedla czy kreuje przestrzen (przyjmijmy, ze czyni
jedno i drugie), ale o to, ze jako obraz kultury i jej wytwor zarazem uczestniczy w zto-
zonym procesie ,produkgji przestrzeni”.

1.5
Krajobraz filmowy jako krajobraz kulturowy

Integralny zwigzek krajobrazu filmowego z miejscem jest podstawa analiz skupio-
nych wokét zagadnien tak zwanych geografii filmowych. Dostrzegaja go na przyktad

77 |bidem, s. 21.

28 |bidem, s. 12.

29 M. SHieL, T. Firzmaurice: Preface. In: Cinema and the City. Film and Urban Societies in
a Global Context. Eds. M. SHieL, T. Firzmaurice. Oxford—Massachusetts, Blackwell, 2001, s. xx.



Graeme Harper i Jonathan Rayner, redaktorzy ksigzki Film Landscapes'®. Dualistyczny
termin: ,kino i krajobraz”, uzyty w tytule poprzedniego tomu poswieconego temu
tematowi'', postanawiajg stosowac zamiennie z okresleniem: ,filmowy obraz miej-
sca” (moving images of place)'®. Wskazuja na stycznos¢ krajobrazéw i miejsc, a takze
na szerokie znaczenie samego terminu ,krajobraz”, w ktérym nie tylko miesci sie
potencjat deskryptywny (obraz/opis fragmentu Swiata), ale ktdéry stanowi kategorie
o charakterze tematycznym, teoretycznym, tekstualnym, pozwalajaca na wydobywa-
nie ztozonych relacji ,obrazu $wiata” z innymi aspektami ludzkiego zycia i doswiad-
czenia (takimi, jak zagadnienia: zamieszkiwania, postrzegania, codziennych praktyk
i rytuatéw odbywajacych sie w miejscu) oraz ich interakcji w obszarach ekonomii,
polityki, demokracji. Punkt widzenia Harpera i Raynera, jakkolwiek uksztattowany
w polu estetyki i filmoznawstwa, ma tendencje do interdyscyplinarnego przekraczania
granic. Widoczne to jest chociazby we fragmencie wprowadzenia, w ktérym podjety
zostaje problem definicji krajobrazu. Autorzy okreslajg przedmiot swoich badan nie
tyle pod katem obrazu dostepnego w praktykach patrzenia i widzenia, ile raczej w ka-
tegoriach hermeneutycznych - opisu, interpretacji, znaczenia. Przyznaja réwne prawa
do produkowania krajobrazéw praktykom imaginacji, kreacji, inwencji i odkrywania,
reprodukowania, podkreslajac, ze nigdy nie sa one neutralne tak w akcie tworzenia,
jak i odbioru, zawsze podskornie obecna w nich jest intencja. Akcentuja tez zwigzek
krajobrazéw z rzeczywistoscig, dostrzegajac, ze maja one ,swoja symbolike, jednak
réwnie czesto petnig funkcje spoteczne — wptywania na rodzaj stosunkéw i norm
wspoélnotowych”33. W ten sposéb dyskurs krajobrazowy przeniesiony zostaje w re-
jony pogranicza dyscyplin humanistycznych i spotecznych, a nawet przyrodniczych,
gdyz przydatne w opisie krajobrazu filmowego staja sie terminy: mikroprzestrzen,
zamieszkiwanie, srodowisko naturalne, ekologia, a za pojecia operacyjne uznaje sie:
kartografie, mapowanie, nawigowanie. Z punktu widzenia prowadzonych przeze
mnie rozwazan istotny wydaje sie takze wyrazony przez badaczy poglad, ze chociaz
krajobrazy moga by¢ réznie definiowane, w procesie obcowania z nimi ,kluczowe
pozostaje to, ze za kazdym razem s3 one kompozycja ztozong z réznych sktadnikéw,
a poszczegodlne elementy oddziatujg na siebie wzajemnie, pracujac na wizerunek
catosci"™.

Harper i Rayner rejestrujg nowy sposéb funkcjonowania krajobrazéw w kulturze,
ktéry powoduje konieczno$¢ zmiany podejscia metodologicznego. Z jednej strony
bowiem, zwazywszy na status obrazu w $rodowisku cyfrowym, wspétczesne procesy
konwergencji i intermedialnej cyrkulacji krajobrazéw - produktéw kultury konsump-
¢ji, transformacje sposobow komunikowania sie, zasadne wydaje sie pytanie: Gdzie

130 G, HaRPER, J. RAYNER: Film Landscapes: Cinema, Environment and Visual Culture. Eds. Ei-
pem. Cambridge, Cambridge Scholars Publishing, 2013, s. 1-2.

B Cinema and Landscape. Eds. G. Harrer, J. RAYNER. Bristol-Chicago, Intellect, 2010.

B2 G. HaRrPer, J. RAYNER: Introduction. In: Film Landscapes: Cinema, Environment and Visual
Culture..., s. 1-2.

33 |bidem, s. 16.

34 |bidem.
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sq granice krajobrazu filmowego jako takiego?™> Z drugiej — na tle dynamiki kultu-
rowej rzeczywistosci mnoza sie problemy zwigzane z poszerzeniem pola sygnifikacji
krajobrazéw i faczeniem ich z produkcja znaczern wykraczajacych poza kwestie re-
prezentacji i symboliki, siegajacych, mozna by rzec, samego zycia. Niegdy$ krajobraz
traktowany byt jako trwata i koherentna wizja $wiata, mozliwa do rozpoznania na
ekranie w wymiarze estetycznym, pod katem stosowanych strategii autorskich czy
jako miejsce lokowania narodowych wartosci, dzis staje sie synonimem wyczerpania
sie tradycyjnych narzedzi filmoznawczych. Zarazem jednak prowokuje rozszerzenie
pola badawczego i wiekszy eklektyzm metodologii ze wzgledu na swéj kumulatywny
efekt. Jak pisza Harper i Rayner, wspétczesne krajobrazy filmowe uruchamiajg szeroki
kontekst historyczno-kulturowy, polityczny, srodowiskowy, ,mieszcza w sobie $lady
rasy i ptci”, ,eksplorujg ekonomie ludzkich relacji z natura, z innymi, z miejscem i cza-
sem”, czynig to, ,prowokujac pytania”, cho¢ wazne jest takze to, ze same ,réwniez sg
efektem stawiania pytan”'*.

Problem krajobrazu filmowego, tak jak zostat on zidentyfikowany przez redakto-
réw antologii Film Landscapes, mozna kojarzy¢ z szerszym tematem: krajobrazu kul-
turowego. Jesli ten ostatni jest: ,procesem [...] przebiegajacym w granicach tego, co
spoteczne i kulturowe”', jesli ma charakter nie tyle postrzeganego ,obrazu” (widoku),
ile fizycznego, materialnego ,kraju” (Srodowiska, okolicy), z koniecznosci charaktery-
zuje go ruch, ewolucja, zmiennos¢. Jako taki mozliwy jest do uchwycenia w dynamice
relacji: podmiotowe/wspdlnotowe, naturalne/przeksztatcone, ludzkie/nieludzkie, ale
takze szerszych i na nowo interpretowanych zwigzkéw i zaleznosci, podlegajacych
procesom intensyfikacji w ponowoczesnych zbiorowosciach, a dotyczacych tego, co
hegemoniczne/obywatelskie, ekologiczne/ekonomiczne, realne/wirtualne. Krajobraz
kulturowy bytby wiec medium kultury, ktéra wyraza siebie za posrednictwem ludz-
kich praktyk ksztattowania otoczenia, porzadkowania ziemi, lokowania w niej swoich
Sladéw - kulturowych artefaktéw. Ale bytby takze uzyteczna kategorig antropolo-
giczna stuzaca badaniu kultury w miejscu, pozwalajaca rozszyfrowac identyfikujace ja
nawarstwione znaczenia i wartosci oraz procesy ich spotecznego uzgadniania w toku
interakgji.

Pomyst skojarzenia krajobrazu filmowego z krajobrazem kulturowym w istocie
pociaga za sobg koniecznosc¢ taczenia dwdch oméwionych wczesniej podejs¢ badaw-
czych, zwigzanych z krajobrazem jako obrazem i krajobrazem jako dos$wiadczeniem
antropologicznym. Z jednej strony istotny bytby bowiem dyskurs wizualny (cislej:
audialno-wizualny, jednak to, co ,widzialne”, w odniesieniu do krajobrazu wydaje
sie bardziej donioste), ktéry uruchamiatby tryb analizy obejmujacy oko patrzace -

35 Graeme Harper bardziej radykalnie wskazuje na potrzebe ponownego rozpatrze-
nia problemu krajobrazu w warunkach zmiany technologicznej, w sytuacji kina ,po kinie”.
Zob.: G. Harrer: Postscript: Synaptic Landscapes: Exploring the 21st Century Moving Image. In:
Film Landscapes: Cinema, Environment and Visual Culture..., s. 216-220.

136 G. HARPeR, J. Ravner: Introduction. In: Film Landscapes..., s. 4.

7 B. Frvpryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 54.



- widzenie — przedmiot i powotywatby metafory epistemologiczne okna i ramy jako
mediéw reprezentacji, a takze podejmowatby problematyke ich kontekstu kultu-
rowego i uwarunkowan technologicznych, estetycznych, ideologicznych™:. Istotg
doswiadczenia odbiorczego jest tutaj patrzenie odseparowane, kontemplatywne,
refleksyjne; widz-obserwator sytuuje sie ,wobec” krajobrazu, zachowujgc wzgledem
niego konieczny dystans. Z drugiej strony, idgc za optyka krajobrazu jako doswiadcze-
nia antropologicznego, nalezatoby rozwazy¢, najogdlniej rzecz ujmujac, mozliwosci
topograficznego bycia ,w" krajobrazie. Dla tej perspektywy kluczowe jest przekonanie
o procesualnej naturze krajobrazu, ktéry nie tyle ,jest”, co ,staje sie” w toku ludzkich
dziatan, stanowiagc rodzaj wejscia, otwarcia na miejsce. Stownik poje¢ okreslajacych
doswiadczeniowy wymiar krajobrazu tworza terminy z kregu antropologii i geografii
humanistycznej, zwigzane z fizyczng obecnoscia w miejscu, zmystowym odbiorem
$wiata, zyciem w jego wymiarze Srodowiskowym i egzystencjalnym, interakcjami,
jakie zachodza pomiedzy cztowiekiem i jego otoczeniem, dynamika wyobrazni
przestrzennej. W pojeciu srodowiska istotna jest przy tym nie tyle opozycja natura/
kultura, ile raczej wzajemne uwarunkowanie Swiata ludzkiego i $wiata przyrody,
dzieki wzajemnemu zaangazowaniu razem ustanawiajgcych stan okreslany przez In-
golda ,rzeczywistoscig interaktywng swiata tworzonego”'*. Podejscie do krajobrazu
charakteryzuje tutaj postawa partycypujaca, aktywna, zaangazowana. Trafne wydaje
sie spostrzezenie, ze krajobraz jako doswiadczenie topograficzne ,staje sie medium,
przez ktére doswiadczamy i organizujemy swiat”'.

Frydryczak, podazajac za mysla Arnolda Berleanta, nazywa krajobraz doswiad-
czeniowy ,krajobrazem uczestniczacym” (participatory landscape)'¥'. Jej zdaniem nie
stanowi on jakiego$ zasadniczego przeciwienstwa krajobrazu estetycznego, lecz jego
dopetnienie. Obydwa wyodrebnione warianty wzajemnie sie przenikaja, obydwa tez
sumuja sie w interdyscyplinarnym terminie: ,krajobraz kulturowy”. Impulsu dla tego
toku myslenia dostarcza geografia humanistyczna z jednej, a estetyka srodowiskowa
z drugiej strony. Razem umozliwiajg one takie postrzeganie sztuki wizualnej, w ktérym
forma relacji z obrazem jest rodzaj sensualnego, emocjonalnego i egzystencjalnego
zaangazowania, percepcja dajgca potencjalne mozliwosci ,wejscia w obraz”. Przyktady
dziet zachecajacych do tego rodzaju uczestnictwa Frydryczak znajduje w sztuce réz-
nych epok, by wymieni¢ malarstwo pejzazystéw, takich jak Ruisdael, Constable, Jean-

138 Szerzej o konceptualizacji ,okna i ramy” oraz ,kina-oka” jako metafor okreslajacych
percepcje filmowa zob.: T. Etsaesser, M. HaGener: Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty...,
s. 25-52, 114-147.

39 T, IncoLD: Kultura i postrzeganie srodowiska. Przet. G. Pozaruk. W: Badanie kultury. Ele-
menty teorii antropologicznej. Red. M. Kempny, E. Nowicka. Warszawa, Panstwowe Wydawnic-
two Naukowe, 2003, s. 76-78.

140 B, FrYDRYCZAK: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 232.

" A. Berteant: Art and Engagement. Philadelphia, Temple University Press, 1991, s. 62.
Cyt. za: B. FryDprYczAK: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 223-234.

Rozdziat 1. Widzialnosci krajobrazu

N
N



Cze$é¢ I. Slask - Film - Krajobraz

N
%)

-Baptiste-Camille Corot, ptétna impresjonistéw czy wspoétczesna sztuke ziemi (land art)
tworzong przez brytyjskiego malarza i rzezbiarza Richarda Longa. Z kolei jako Zrodfa
inspiracji badawczej dla konceptualizacji ,krajobrazu kulturowego” w pierwszym rze-
dzie nalezatoby wskazac tropy ogniskujace sie wokét pojecia ,topofilia” rozwijanego
na gruncie geografii humanistycznej przez Yi-Fu Tuana, idei zadomowienia obecnej
w filozofii Heideggera czy fenomenologii percepcji Maurice’a Merleau-Ponty’ego. Jakie
konsekwencje niesie przeniesienie kategorii krajobrazu kulturowego w obszar analizy
filmu? ,Wejscie w krajobraz - twierdzi Frydryczak - wymaga nie tylko bycia tu i teraz,
ale obecnodci cielesnej i petnego zmystowego zaangazowania, na ktére sktada sie sze-
reg czynnikéw: od topografii terenu przez emocjonalne odczuwanie jego nastroju po
podswiadomie odbierane bodzce”*. W percepcji flmowej z jednej strony chodzitoby
zatem o podkreslenie jakiego$ rodzaju urealnionej partycypacji, z drugiej - o przezwy-
ciezenie wzrokocentryzmu w kierunku zaangazowania polisensorycznosci doznanh.

O tym pierwszym pisat Edgar Morin w klasycznym studium Kino i wyobraznia,
wskazujac na magiczne podwaliny sztuki filmowej ucielesniajacej doswiadczenia
pierwotne, archetypiczne, a zatem bedacej rodzajem obrzedu':. Kino to dla niego
dostep do tajemnicy, petne znaczen uczestnictwo, spetniajace sie na rézne sposoby.
W najbardziej oczywistym znaczeniu ,magia obrazéw” roztacza swa moc w wyniku
zaciemnienia sali kinowej, pozwalajagcego na wyalienowanie sie ze Swiata realnego
i dogtebne zaangazowanie w fikcje ekranowa, dzieki czemu widzowie doznaja zbio-
rowej halucynacji, poddajac sie iluzji do ztudzenia przypominajacej rzeczywistosc.
Rytuat sali kinowej przypomina zreszta praktyki, ktére leza u korzeni sztuki, a ktére
wskazuja na zrodtowg ceremonialng aktywnos¢ i uczestnictwo zaréwno tworcow,
jak i odbiorcéw dziet. Badania prowadzone w jaskiniach w Lascaux czy Altamirze
dostarczaja dowodéw, ze odtwarzanie rzeczywistosci od zawsze byto blisko zwigzane
z jej zaklinaniem, a sktonnos¢ do tego rodzaju dziatan mozna odnalez¢ takze w kinie,
ktére ,dubluje zycie”**. W innym miejscu Morin wyjasniat jednak, ze to nie wszystko,
a ,uczestnictwo” w kontekscie sztuki filmowej nalezatoby pojmowac gtebiej, biorac
pod uwage istotne przemieszczenie doswiadczenia. Kino jest wykreowanym spekta-
klem, zachowuje jednak szczegélny zwiagzek z rzeczywistoscig dzieki mocy wywoty-
wania catkowicie prawdziwych wzruszen i emocji. U podstaw seansu filmowego lezy
bowiem psychologiczny mechanizm projekcji-identyfikacji, w wyniku czego widzowie
odnosza widziane obrazy do swojego zycia. W spektaklu filmowym Morin dostrzegat
uciele$nienie waznego prawa antropologicznego: bierno$¢ widza przykutego do
fotela sali kinowej i niemoznosc¢ podjecia przez niego faktycznego dziatania poteguja
jego wrazliwos¢ emocjonalna. ,Zanik uczestnictwa praktycznego determinuje [...]
intensywne uczestnictwo uczuciowe”® - pisat badacz, ttumaczac, ze w kinie rzeczy-

42 B, FrypryczAk: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficz-
nego..., s. 226.

3 E. MoriN: Kino i wyobraznia. Przet. K. EserHAarRDT. Warszawa, Panstwowy Instytut Wy-
dawniczy, 1977.

4 |bidem, s. 48 i wczesniej.

5 |bidem, s. 129.



wisto$¢ i wyobraznia tacza sie w spektaklu, ktéry uwewnetrznia sie i naprawde za-
czyna sie rozgrywac w ludzkiej duszy. Inng wtasciwoscia kina, wzmacniajaca poczucie
uczestnictwa, jest przejeta z fotografii fotogenia. To ona sprawia, ze rzeczy zwykte
na ekranie nabieraja wymiaru nadrealnosci. Morin, ttumaczac to zjawisko, cytowat
Antonine Valentine: ,obiektyw obdarza wszystko, do czego sie zblizy, aurg legendy
[...]""*. Kinematograf dziata w ten sposdb, wykorzystujac samorodny ,czar obrazu” -
zdolnos¢ uwznioslania rzeczy banalnych, a zarazem poczucie satysfakcji, jaka daje
widzom identyfikacja, rozpoznawanie na ekranie znajomych obiektéw i rzeczy.

Wzruszenie wywotane widokiem dymoéw, oparéw, wiatru; naiwne radosci
spowodowane rozpoznaniem rodzinnych miejsc (tatwe do wykrycia w sa-
tysfakcji, jaka nam sprawiajg pocztéwki i fotografie) zdradzajg fenomen
uczestnictwa, tego samego, ktérego wywotanie gwarantowat kinematograf
Lumiere’a'”.

O ile Morin pojmowat ,wejscie” w krajobraz filmowy w znaczeniu mobilizowania
wyobrazni, o tyle tworcy najnowszej teorii filmu sktonni sg rozszerzy¢ sens tego
doswiadczenia i rozumiec je w sposob bardziej dostowny. Wkraczanie widza do opo-
wiesci filmowej, do wewnatrz Swiata przedstawionego filmu, jak dowodzg Elsaesser
i Hagener, mozliwe jest zarowno w sensie metaforycznym, jak i fizycznym. Koncept,
ostatecznie identyfikowany przez badaczy poprzez termin ,kino jako drzwi”, opiera sie
na pomysle, by ,przy pomocy teorii przywrdcic filmom »ciato« i »zmysty«, uwzglednic
wiele réznych otwarc i pasazy, dzieki ktérym znaczenie, a takze estetyczna obecnos¢
staja sie dwustronnym procesem”8. ,Drzwi” sygnalizujg tutaj rézne rodzaje sytuacji
progowych, przejs¢ i transgresji — za ich sprawa dzietu filmowemu udaje sie ,wciag-
na¢” widza do swojego sSwiata, zafascynowac go, usposobic dialogicznie. Praktyki te
mozna réznie rozumie¢, od postrzegania ich w kategoriach wydarzenia fenomeno-
logicznego jako transferu widza z jednej fizycznej przestrzeni do innej (fasada kina -
hol - sala - ekran), do kognitywnego uwiktania w film, ktére tatwo daje sie powigzac
z teoriami poststrukturalistycznymi — wedle nich narracja jest procesem niegotowym,
nieskoriczonym, otwartym na interakcje: czytelnik — widz/tekst. Ale, jak argumentuja
badacze, doswiadczenie filmu, zwtaszcza we wspétczesnej sytuacji odbioru, wyni-
kajacej z bardziej ptynnego obcowania z ekranami urzadzen mobilnych - laptopdw,
smartfonéw — oferuje takze jaki$ rodzaj immersji cielesno-zmystowej. Opiera sie ona
z jednej strony na fizycznej koordynacji ruchu oka i reki, z drugiej — na przepuszczal-
nosci obrazu zachecajgcego do wrazliwosci somatycznej, pobudza do$wiadczenia
taktylne, haptyczne, kinestetyczne, wzmacniajac jednoczesnie fizyczng obecnos¢
i referencyjnos¢ miejsc. W efekcie funkgcja filmu, ktéry dziata poprzez zmysty, jest juz
nie tyle reprezentacja rzeczywistosci, ile autentyczna interferencja z zyciem, a nawet
ucielesnione ,bycie w Swiecie"™.

¢ lbidem, s. 29.
W lbidem, s.127.
8 T. ELsAesser, M. HaGener: Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty..., s. 72.
9 |bidem, s. 22.
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Przedstawione koncepcje, jakkolwiek wnosza wiele interesujacych przestanek
do analizy krajobrazu flmowego jako takiego, do badania krajobrazu okreslonego
ramami geograficznymi konkretnego miejsca wydaja sie niewystarczajace, wy-
abstrahowuja bowiem pejzaz z kontekstu materialnego i przenosza go w wymiar
estetyczny. Na uzytek niniejszego opracowania chciatabym wiec skoncentrowac sie
na perspektywie witgczajacej w obszar rozwazan o krajobrazie zatozenia antropologii
i geografii humanistycznej. Interesujgcy mnie krajobraz filmowy bardziej precyzyjnie
musiatabym wiec okresli¢ jako krajobraz kulturowy w filmie. Najogdlniej rzecz ujmu-
jac, stanowi on rodzaj medium dajacego sposobnos¢ wgladu w kulture ulokowang
w okreslonym miejscu, medium, w ktérym szyfrowane sa procesy tworzenia znaczen,
nawigzywania relacji, konstruowania spotecznych dyskurséw. Pozostajac obrazem -
przeniesiony w pole komunikacji kulturowej, wtgczony w procesy negocjacji — jest
on podmiotem otwartym na interakcje, uczestniczacym w spotecznym dialogu. Jedli
mam na mysli w kontekscie krajobrazu filmowego jakis$ rodzaj zmystowego zaanga-
zowania, to bedzie chodzito nie tyle o forme uczestnictwa w kinie jako instytucji kul-
turalnej czy w $wiecie przedstawionym dzieta filmowego, o uczestnictwo polegajace
na ,wciggnieciu” widza w przestrzen diegetyczng, ile o ,wejscie w obraz” oznaczajace
rozpoznawanie problemoéw, ktére w zwigzku z krajobrazem film tematyzuje, ich
identyfikacje-projekcje, a w nastepstwie tych czynnosci - wzbudzanie uczu¢, emocji,
aktywnosci wyzwalajacych potrzebe zaangazowania sie w realne zycie.

W sumie chodzitoby wiec o ozywienie — by¢ moze nieco anachronicznego
w kontekscie konca epoki analogu - realizmu, takiego, ktéry zachowuje dawnga wiare
w zdolnos¢ (przynajmniej pewnych rodzajow) wspoétczesnego kina do wyrazania kon-
kretnej przestrzennosci w wymiarze takim, jakim jest on w istocie. Jest to perspektywa
pociggajaca za soba, jak pisat Miczka, utozsamienie przedmiotéw filmowych ,z trescia
obrazu ekranowego” i sprowadzenie ,na poziomie przestrzeni do jednego mianow-
nika Swiata sztuki i Swiata widza"*°. Przywotywany w tym miejscu geograficzno-
-antropologiczny punkt widzenia zaktada bowiem — w przeciwienstwie do wiekszosci
wspotczesnych koncepcji medioznawczych, odmawiajgcych obrazom w erze cyfrowe;j
wartosci referencyjnej — ze miejsce w filmie nie musi by¢ ,wymyslone”, ale moze od-
zwierciedla¢, przynajmniej w jakims sensie, autentyczng, realng przestrzen z jej spe-
cyfikg kulturowa, historig i tozsamoscia. Nalezy jednak podkresli¢, ze méwienie w tym
kontekscie o realizmie nie wigze sie bynajmniej z préba bezkrytycznego wskrzeszania
wiary, iz catos¢ przestrzeni ekranowej mozliwa jest do pojecia w kategoriach auten-
tyzmu. Innymi stowy, nie chodzi o szukanie w dziele flmowym $ladéw indeksalnej
reprezentacji, a wiec o traktowanie obrazu filmowego w kategoriach bezwzglednej
szczerosci i predyspozycji do odzwierciedlania fizycznej realnosci, mozliwej nastepnie
do wytropienia w toku wnikliwej analizy. Istotny jest raczej pewien rodzaj realizmu
,urzeczowionego w percepcji widzéw""' — jak ujmuja to medioznawczynie Susanne
Eichner i Anne Marit Waade - dotyczacy procesu recepcji filmowej, w ktérym docho-

50 T. Miczka: Sfownik poje¢ filmowych..., s. 97.
1S, EicHner, A.M. Wanape: Local Colour in German and Danish Television Drama: Tatort
and Bron//Broen. “Global Media Journal”, German Edition 2015, Vol. 5, No. 1, s. 6.



dzi do gtosu kontekst relacji filmu i zycia, okolicznosci produkgji filmowej, polityki
lokalnej, instytucji i praktyk spotecznych, ujawniajgce faktyczng gre, jaka toczy sie
w filmie pomiedzy tym, co fizyczne, a tym, co mediowane.

Teza, u podstaw ktérej lezy przekonanie o przenikaniu sie faktycznej przestrzen-
nosci z przestrzenia diegetyczng medium filmowego, pocigga za soba koniecznos¢
respektowania miejsca w filmie jako ujawniajacego nature rzeczywistych relacji po-
miedzy miejscem, czasem i reprezentacja. Wychodzac z takiego zatozenia, nalezatoby
stwierdzi¢, ze nie ma w zasadzie wiekszego znaczenia, czy krajobraz filmowy jest
L2uchwycony” w obiektywie (i czy odpowiadaja mu rzeczywiste lokacje) czy tez jest
w jaki$ sposob symulowany. Takze rodzaj uzytej w procesie produkgcji technologii
(analogowa/cyfrowa) niewiele ma tu do dodania, gdyz prymarna pozostaje swiado-
mos¢, ze - jak pisze brytyjski medioznawca, badacz kultur miejskich, Les Roberts,
odwotujac sie do ustalen Edwarda Soji — ,atrybuty mise-and-scene sa skomponowane
z przestrzennych faktéw, ktore denotuja rozumienie przestrzeni spotecznej [...]""%,
a zatem w pewnym istotnym sensie to, co widzimy na ekranie, ma zwigzek z realnym,
prawdziwym zyciem. Film jest bowiem produktem praktyk i wyobrazen przestrzen-
nych, odwzorowuje je i ksztattuje zarazem, angazujac sie w poetyke i polityke miejsca
oraz wyrazajac troske o zachowanie jego pamieci kulturowej. Celem badawczym po-
zostaje w zwigzku z tym uczynienie lokalnej przestrzeni ,fundamentalnym ogniwem
filmowego dyskursu, podniesienie filmu do statusu narzedzia analitycznego w ba-
daniu miejsca”™3. W sumie chodzi wiec o to, by krajobraz filmowy traktowac $cisle
jako produkt okreslonej kultury, efekt jej umiejscowionych praktyk, wierzac, ze nie
tylko umozliwia on wglad w lokalnos$¢, ale rownoczesnie posiada zdolnos¢ wspétkon-
struowania, wspoéttworzenia miejsca — przestrzeni pamieci, identyfikacji, tozsamosci.
Biorac jednak pod uwage kruchy status wspotczesnych miejsc, konieczne wydaje
sie uzupetnienie tej tradycyjnej antropologicznej optyki badawczej o perspektywe
ponowoczesng, uwzgledniajaca w badaniu krajobrazéw filmowych mobilnos¢, ruch,
cyrkulacje globalnych przeptywéw. Zobowigzuje ona zarazem do przyjecia postawy
krytycznej i sceptycznej wzgledem wszelkich idei spéjnosci i koherencji miejsca;
podejscia, ktére pocigga za soba konieczne otwarcie sie na zjawiska hybrydycznosdi,
heterotopii przestrzennej i gry relacji réznych form i praktyk.

1.6
Topografia filmowa

Przejawy zainteresowania mapa, kartografig, topografiami obserwowalne sa
dzisiaj w réznych obszarach nauki i dziatalnosci artystycznej. Te geograficzne inkli-

52 |, RoeerTs: Film, Mobility and Urban Space. A Cinematic Geography of Liverpool. Liver-
pool, Liverpool University Press, 2012, s. 15.

53 Jest to jedna z gtéwnych tez Lesa Robertsa i jego ,geografii filmowej”, ktdra przej-
muje od Nezara Alsayyada. Zob.: L. Rogerts: Film, Mobility and Urban Space. A Cinematic
Geography of Liverpool..., s. 14. Zob.: tez: N. Awsayyap: Cinematic Urbanism. A History of the
Modern from Reel to Real. Oxford—New York, Routledge, 2006, s. 4.
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nacje mozna uznac za efekt zwrotu przestrzennego (spatial turn)’** w humanistyce
i naukach spotecznych, skutkujgcego miedzy innymi wzmozonym zainteresowa-
niem problematyka miejsca i jego graficznej (obrazowej i tekstowej) reprezentacji,
a takze szerzej — wzrostem popularnosci myslenia kategoriami przestrzennymi jako
adekwatnej orientacji badawczej. Transformacja uwidacznia sie chociazby w zmianie
zakresu znaczeniowego terminéw: ,przestrzen”, ,miejsce”, ,kartografia”, ktére - za-
réwno w sensie dostownym, jak i metaforycznym - kazdorazowo stuzg okreslaniu
»geograficznego wymiaru jako kluczowego aspektu produkgji kulturowej”*., Prze-
strzenna reorientacja dokonuje sie w atmosferze ugruntowywania sie dyskursu
interdyscyplinarnego. Prefiks geo-, dodawany do kolejnych tradycyjnych metodolo-
gii, z jednej strony poswiadcza to, jak waznym elementem ludzkiej swiadomosci sg
dzisiaj sygnatury przestrzenne, z drugiej — wskazuje, ze jedyng moze perspektywa
uchwycenia zjawisk kulturowych dotyczacych miejsca jest podejscie inspirowane
aliansem kulturoznawstwa z geografig (w tym zwtaszcza geografia humanistyczng),
urbanistyka, antropologia, medioznawstwem. W obszarze literatury mozna dostrzec
tryumf geopoetyki®, realizowanej jako ,zapisy miejsc w tekstach kultury”™’, przy
czym w ramach tej orientacji tekst jako reprezentacja miejsca i przestrzeni wyraza
inklinacje nie tyle moze geograficzne, ile topograficzne'®. Pisat o tym takze Piotr
Piotrowski, wprawdzie nie w odniesieniu do literatury, lecz - bardziej ogélnie — do
wszelkich praktyk artystycznych, zwracajac uwage na to, ze coraz czesciej stosowang
przez artystow strategig jest kreatywne ,mapowanie”’*.

Wida¢ wyraznie, ze topografie i kartografie, rozumiane nie rzeczowo i instrumen-
talnie, ale metaforycznie, staty sie w ostatnim czasie pojeciem adekwatnym takze do

4 Na temat spatial turn widzianego z perspektywy geografii humanistycznej zob.:
Geographies of Communication: The Spatial Turn in Media Studies. Eds. J. FALKHEIMER, A. JANS-
soN. Goteborg, Nordicom, 2006; The Spatial Turn: Interdisciplinary Perspectives. Eds. B. WarF,
S. Arias. London, Routledge, 2009. W polskim przekfadzie zob. zwtaszcza: D. BACHMANN-
-Mepick: Cultural Turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze. Przet. K. Krzemieniowa. Warszawa,
Oficyna Naukowa, 2012.

55 B. WarF, S. Arias: Introduction: the Reinsertion of Space into the Social Sciences and Hu-
manities. In: The Spatial Turn: Interdisciplinary Perspectives..., s. 1.

6 E. RvBicka: Geopoetyka. Przestrzeri i miejsce we wspdtczesnych teoriach i praktykach
literackich. Krakéw, Universitas, 2014, s. 61-122; Zob. polemike dotyczacg ré6znego rozumie-
nia terminu ,geopoetyka” na gruncie polskiego literaturoznawstwa: A. KRONENBERG: Geo-
poetyka. Zwiqzki literatury i Srodowiska. £6dz, Wydawnictwo Uniwersytetu Lddzkiego, 2014,
s. 33, 38-40.

7 E. RyeickA: Geopoetyka (O miescie, przestrzeni, miejscu we wspdtczesnych teoriach
i praktykach kulturowych). W: Kulturowa teoria literatury. Red. M.P. Markowski, R. Nycz. Kra-
kéw, Universitas, 2006, s. 480.

%8 Zob. np. monograficzny tom periodyku: ,Teksty Drugie” 2014, nr 6 zatytutowany
Topo-grafie.

159 P, Piotrowski: Od geografii do topografii. W: Ibem: Agorafilia. Sztuka i demokracja w post-
komunistycznej Europie. Poznari, Dom Wydawniczy Rebis, 2010, s. 59-84.



opisu metody badania kultury i jej wytworéw. Uwage na ten fakt zwraca Tom Conley,
ktéry studia kulturowe uznaje za ,przesigkniete idea mapowania”'®®. Wsréd badaczy
miejsc, przestrzeni i ich reprezentacji medialnych nie brakuje przy tym zwolennikéw
tezy, ze zwrot przestrzenny (spatial turn) w humanistyce stuszniej bytoby nazwac
zwrotem topograficznym (topographical turn). Sugestywnie ujmuje te kwestie Elzbieta
Rybicka, piszac w kontekscie badan literackich, Zze to ostatnie okreslenie posiada
,zdecydowanie wiekszy i atrakcyjniejszy potencjat semantyczny”'¢'. Zdaniem autorki
uzasadnieniem tej nomenklatury jest nie tylko bogata i dtuga tradycja retoryczna
literackich opiséw przestrzeni, ale istotny fakt, ze: ,We wspétczesnym krajobrazie
myslowym topografia wspotgra [...] z przeswiadczeniem o literackim i kulturowym
wytwarzaniu przestrzeni. Doskonale rezonuje tez z innymi rodzinnymi pojeciami —
heterotopiami i topotropografia, toponimia i topologia, atopia, utopia i dystopiag czy
wreszcie mnemotoposami”®2, Topografia jako jeden z dziatéw geografii zajmuje sie
badaniem ksztattu i ryséw powierzchni Ziemi, zapisem rzezby terenu, konfigurowa-
niem powierzchni pod katem obiektéw i punktéw charakterystycznych. Ale topogra-
fia to takze rodzaj mapy - graficznej reprezentacji form uksztattowania terenu. Na
takie rozumienie tego terminu wskazuje zresztg sam zrédtostow — topos graphos to
inaczej: ,opis” lub tez ,obraz” miejsca'®.

Instrumentarium pojeciowe po zwrocie topograficznym obejmuje zatem jako
nieodzowne pojecia: mapy (formy reprezentacji przestrzeni) i mapowania (czynnosci
zwigzanej tak z tworzeniem obrazu $wiata, jak i jego odtwarzaniem). Jak wynika
z monumentalnego zbioru bedacego poktosiem wystawy Maps: Finding Our Place
in the World, zainicjowanej przez The Field Museum w Chicago, mapy od wiekdw
uwazano za ,uniwersalne formy komunikacji"'®*, ktére ,odgrywaty wielka role w hi-
storii gospodarki, sztuki, literatury i narodowej tozsamosci”'®. Na komunikacyjny
wymiar map jako mediéw spoteczno-kulturowych zwrécit uwage takze brytyjski
geograf i historyk John Brian Harley, piszac: ,Mapy jako media sytuujace sie po-
miedzy skierowanym do wewnatrz umystem a zewnetrznym fizycznym Swiatem sg
kluczowymi narzedziami pomagajacymi ludzkiemu umystowi tworzy¢ sens uniwer-
sum w réznych skalach. Co wiecej, sa one niewatpliwie jedng z najstarszych form

160 T. ConLey: The 39 Steps and the Mental Map of Classical Cinema. In: Rethinking Maps:
New Frontiers in Cartographic Theory. Eds. M. Dopge, R. KitcHIN, C. Perkins. London, Routledge,
2009, s. 131.

161 E. RyBickA: Geopoetyka. Przestrzen i miejsce we wspdtczesnych teoriach i praktykach li-
terackich..., s. 33.

2 |bidem.

183 Warto tu przypomnie¢ wspoélny Zrédtostéw pisma i obrazu — w starozytnej Grecji
pisanie, rysowanie i malowanie okreslano jednym terminem: graphein (od nazwy przyrza-
du rysunkowego). Zob.: Disegno — rysunek u zrédet sztuki nowozytnej. Red. T.J. ZucHowski,
S. Dupzik. Torun, Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, 2001.

164 JW. McCarTer JR.: Foreword. In: Maps. Finding our Place in the World. Eds. J.R. Acker-
MAN, R.W. Karrow Jr. Chicago-London, University of Chicago Press, 2007.

% |bidem.
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ludzkiej komunikacji"'®c. Jak ujmuje to Teresa Castro, w ludzkiej Swiadomosci praw-
dopodobnie zawsze istniat ,impuls mapowania”'® (mapping impulse), zakorzeniony
w czynnosciach dos$wiadczania i poznawania przestrzeni — niewatpliwie na diugo
przed pojawieniem sie fizycznych artefaktéw zwanych dzisiaj mapami'®. Wedtug
Harleya mapowanie - jak malowanie — poprzedzato wynalazek pisma i systemoéw
numerycznych i chociaz mapy w wielu obszarach $wiata az do renesansu nie staty
sie przedmiotami codziennego uzytku, relatywnie mato byto spoteczenstw niepo-
stugujacych sie w ogdle mapami'®®. W ciagu wiekdéw mapy traktowano jako fizyczne
artefakty i koncepty mentalne — metaforyczne formy myslenia i tworzenia. Ogétem
ich dzieje stanowia istotne ogniwo powszechnej historii przestrzennej komunikacji.
Inni badacze z kregu geografii humanistycznej podkreslajg kulturowe fundamenty
mapowania, interpretujac mape wprost — jako zrodto historii kultury i spoteczenstwa.
David Harvey uznaje na przykfad przestrzeh mapowang za podstawe wiedzy'”°, Cos-
grove twierdzi zas, ze mapy przypominaja ,kulturowe artefakty””?, odzwierciedlaja
bowiem podejscie réznych spotecznosci do tego, czym jest Swiat. Matthew H. Edney
pisze, ze czynno$¢ mapowania ,ujawnia sposéb, w jaki ludzie moga kreowa¢, utrwa-
la¢, rekonfigurowac idee miejsca w szerszych spoteczno-kulturowych kontekstach”72,
Jego zdaniem mapy ,podobnie jak poezja i sztuka stuza ustalaniu i definiowaniu,
partykularnej interpretacji, czym dane miejsce jest, co stanowi o jego odrebnosci
i jakie jest jego znaczenie””3. Kluczowe znaczenie map nie tylko w historii powszech-
nej, ale w zyciu poszczegdlnych zbiorowosci, ich funkcje jako graficznej syntezy
wiedzy historycznej i wspotczesnej informacji o zdarzeniach i miejscach opisali przed
laty amerykanscy geografowie — wspomniany juz Harley oraz David Woodward. We
wstepie do pierwszego tomu klasycznego dzisiaj, monumentalnego dzieta The History
of Cartography, Cartography in Prehistoric, Ancient and Medieval Europe and the Medi-
terranean pisali oni: ,Jako wizualne ucielesnienia réznych koncepcji przestrzeni mapy
pogtebiaty i rozszerzaty swiadomos$¢ spoteczenstw. Stanowity prymarne medium

16 ).B. HARLEY: The Map and the Development of the History of Cartography. In: The Histo-
ry of Cartography, Cartography in Prehistoric, Ancient and Medieval Europe and the Mediterra-
nean. T. 1. Eds. J.B. HarLey, D. Woobwarp. Chicago, Chicago University Press, 1987, s. 1.

% Impuls mapowania” Teresa Castro wywodzi od historyczki sztuki Svetlany Alpers
i tez zawartych w jej ksigzce: S. ALrers: The Art of Describing. Dutch Art in the Seventeenth
Century. Chicago, University of Chicago Press, 1984.

188 T. Castro: Cinema'’s Mapping Impulse: Questioning Visual Culture. “The Cartographic
Journal” 2009, Vol. 46, No. 1, s. 9-15. Zob. tez: T. Castro: Mapping the City through Film: From
‘Topophilia’ to Urban Mascapes. In: Urban Projections: Cities, Space and the Moving Image.
Eds. R. Koeck, L. Roserts. Basingstoke, Palgrave Macmillan, 2010.

189 J.B. HARLEY: The Map and the Development of the History of Cartography...

70 D. Harvey: Spaces of Capital: Towards a Critical Geography. Edinburgh, Edinburgh Uni-
versity Press, 2000, s. 11-12.

' D. Coscrove: Mapping the World. In: Maps. Finding our Place in the World..., s. 66.

72 M.H. Epney: Mapping Parts of the World. In: Finding our Place in the World..., s. 121.

7 lbidem.



stuzace transmisji idei i wiedzy o przestrzeni”'”*. Dalej za$ argumentowali, ze wobec
tego mapy ogodlnie nalezy uznac¢ za ,graficzne reprezentacje, ktore umozliwiajg
przestrzenne pojmowanie rzeczy, poje¢, warunkow, proceséw i zdarzen w ludzkim
Swiecie””>. Uwzgledniajac powyzsze rozpoznania na temat istoty map, nalezatoby
stwierdzi¢, iz kartografia traktowana jako metoda badania wytworéw kultury obliguje
badacza do zmiany podejscia. W miejsce modernistycznej linearnosci i logiki opartej
na teleologiach zmuszony jest on, zgodnie z logika mapy, stawia¢ horyzontalne ukfa-
dy powigzan i synchronicznych relacji, ogotem zas uprawiac refleksje nakierowana
na dyfuzyjnosc¢ i sieciowo$¢. Prowadzi to prostag droga do koniecznosci uznawania
odmiennych perspektyw i skupiania sie na ré6znych punktach widzenia, co w jezyku
geokrytyki nazywane jest multifokalizacjg'’®. Jej twoérca, Bertrand Westphal, sugeruje
przy tym, ze wskutek otwarcia sie na poliwalentne interakcje przestrzennych i dys-
kursywnych praktyk konieczna jest catkowita rezygnacja z egocentryzmu. Biorac pod
uwage odmienne perspektywy widzenia przestrzeni: endogeniczng, egzogeniczna,
allochtoniczna, radzi on, by przygladac sie miejscu — miastu czy regionowi — z pozycji
geografii (samego miejsca i skupionych w nim dyskurséw), nie za$ jednostki'”’.
Podobnego rodzaju sady wyraza Roberts, ktéry, dokonujac transpozycji metod
kartograficznych na grunt warsztatu filmoznawczego, tworzy wiasng ,kartografie
filmowg". Uznaje jg jednoczesnie, wzorem geokrytyki, za ,zbiér naktadajacych sie
praktyk i krytycznych perspektyw”'”8 i sytuuje w szerszym kontekscie — przestrzennej
antropologii. Adaptujac samo pojecie mapy na grunt studiéw filmowych, podkresla
jej znaczenie procesualne i konstrukcyjne. Kluczowym hastem w stowniku topogra-
ficznym Robertsa jest zreszta nie tyle pojecie statycznej mapy, ile mapy mobilnej,
w zakresie czynnosciowym za$ nie mapowanie, lecz nawigowanie; jego zdaniem
praktyka o charakterze performatywnym jest bardziej adekwatna do badania
wspotczesnej kultury. We wstepie do Mapping Cultures. Place, Practice, Performance
proponuje on interdyscyplinarng nawigacje jako metode badawcza opierajaca sie
na negacji transcendentnej kartografii wiedzy przez wzglad na ruch i mobilnos¢
wspotczesnych przestrzeni miejskich'”?, mozliwych do postrzegania i badania w toku
proceséw przestrzennej i czasowej nawigacji — historiograficznej, ontologicznej, geo-
graficznej, archeologicznej, architektonicznej'®. Przyktadowgq praktyka kartograficzng
w odniesieniu do filmu, jakg podaje badacz, jest realizacja projektu ,archiwalnego
miasta”, ktérego celem jest mapowanie (nawigowanie) krajobrazéw Liverpoolu,

74 J.B. HarLey, D. Woopwarp: Preface. In: The History of Cartography, Cartography in Prehi-
storic, Ancient and Medieval Europe and the Mediterranean..., s. xv.

7 Ibidem, s. xvi.

76 B. WEesTPHAL: Foreword. In: Geocritical Explorations. Space, Place and Mapping in Litera-
ry and Cultural Studies. Ed. RT. TaLly Jr. New York, Palgrave Macmillan, 2011, s. xiv.

77 lbidem.

78 L. Roserts: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film..., s. 80.

79 L. Roserts: Mapping Cultures: A Spatial Anthropology. In: Mapping Cultures. Place,
Practice, Performance. Ed. L. Roserts. New York, Palgrave Macmillan, 2015, s. 17.

180 |, Roserts: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film..., s. 68.
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przedstawionych w réznych dzietach filmowych zrealizowanych w miejskich plene-
rach na przestrzeni XX wieku. ,Archive City” rozumiane jest tu jako przestrzenno-
-czasowy konstrukt oparty na metaforze miasta-achiwum''. Nie tworzy on po prostu
zbiorowego wizerunku miasta o okreslonym potencjale semiotycznym, ale w toku
zastosowanego dynamicznego mappingu ukazuje przestrzen jako wielowarstwowy
konglomerat codziennych praktyk miejskich o nieoczywistym statusie ontologicz-
nym - sytuujacych sie pomiedzy tym, co realne/wyobrazone, materialne/wirtualne,
analogowe/digitalne. Ogotem przez pojecie filmowej kartografii Roberts rozumie
potencjat mozliwosci badawczych, jakie wynikaja z rozpoznawania réznych sposobéw
konwergencji przestrzeni filmowych i rzeczywistych oraz z wykorzystywania funkgji
performatywnych filmowych map i mappingu'.

Autor Mapping Cultures... wskazuje na szerokie mozliwosci kartografii filmowej
jako zbioru obejmujacego rézne teorie i praktyki badawcze - od opisu wyobrazni
spoteczno-przestrzennej po performatywne nawigacje ,w ruchu” i ,w drodze"®,
W tym miejscu chciatabym sie jednak skoncentrowac¢ na dwdch wybranych aspektach,
ktére wydaja mi sie szczegdlnie istotne z punktu widzenia omawianych tu zagadnien.
Chodzi mianowicie o kwestie ,mapy w filmie” oraz ,kognitywnego i emocjonalnego
mappingu”’®*. Méwiac o mapie w filmie, nie mam przy tym, rzecz jasna, na mysli funk-
cjonowania mapy jako rekwizytu filmowego (czy ujmowania jej w inny materialno-
-figuratywny sposéb), ale znaczenie przenosne — mapy jako wiodacej metafory dla
odczytywania geografii filmowych. W tym kontekscie intrygujaco brzmi juz samo
pytanie: Czy filmowy obraz moze by¢ ,mapa”? Za eufemistyczng odpowiedz mozna
uznac stwierdzenie, jakie pojawia sie we wstepie do antologii Cinema and Landscape
po redakcjg Harpera i Raynera: ,Mapy mogga by¢ produktem jednostek lub tez wielu
autorow pracujgcych razem [...]. Tworzenie map jest analogiczne do produkgji filmo-
wych, w ktérych spotykaja sie zbiorowy wysitek i indywidualna wizja"'®. W istocie
w filmowej kartografii idzie jednak o co$ wiecej anizeli o poszukiwanie analogii w za-
kresie sposobu produkcji, mianowicie o bardziej dogtebne rozpracowywanie sensu
tropicznego mapy oraz natury koincydencji film — mapa.

Bardziej precyzyjna w zakresie odtwarzania istoty tej relacji jest Castro; jej ,impuls
mapowania” - kluczowy dla filmowej topografii - dotyczy nie tyle obecnosci mapy
w filmie, ile procesow kulturowych, percepcyjnych, mentalnych, ktére moga sie ujaw-
ni¢ za posrednictwem obrazéw na ekranie, a ktére majg istotny wptyw na ksztattowa-
nie rozumienia miejsca. Pojecie kartografii, jej zdaniem, ogdlnie odsyta do proceséw
mentalnych (wizualnej reprezentacji przestrzeni geograficznej), historycznych (rézne

81 . RoBerTs: Navigating the ‘Archive City’ Digital Spatial Humanities and Archival Film
Practice. “The Convergence. The International Journal of Research into New Media Tech-
nologies” 2015, Vol. 21, No. 1, s. 100-115.

82 |, Roserts: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film..., s. 69.

18 L. Roserts: Mapping Cultures: A Spatial Anthropology..., s. 17.

184 L. Rogerts: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film..., s. 70-72, 76-78.

185 G. Harrer, J. RaYNER: Introduction — Cinema and Landscape. In: Cinema and Land-
scape..., s. 15.



kartograficzne racjonalnosci w zaleznosci od typu spoteczenstwa i porzadku czaso-
wego) oraz do podstaw wiedzy (kondycja mozliwosci dyskursu)'®. We wszystkich tych
wymiarach, jak twierdzi badaczka, mapa nie jest neutralna, lecz zawsze pozostaje
uwikfana w okreslone rezimy wizualne, uwarunkowane spotecznie sposoby widzenia
Swiata. Ten aspekt mapy podkreslat takze Harley, piszac, ze kartografia jest zaréwno
forma wiedzy, jak i forma sity”'®, a mapa fatwo przeistacza sie w medium kontroli
i wtadzy. Dla Castro najbardziej istotne w kartografii filmowej jest zatem uchwycenie
pozycji obserwacyjnej (a zarazem wypowiedzeniowej), punktu widzenia, z ktérego
kreuje sie wizje $wiata. Zawiera sie ona w ukutym przez nig okresleniu ,forma
kartograficzna”'®® (cartographic shape). Wsréod mozliwych ,form” (uwarunkowanych
w istocie pozycja obiektywu kamery, implikujaca przyjecie okreslonego punktu
widzenia miejsca i rodzaj podejscia do problematyki z nim zwigzanej) wyrdznia
ona: panoramy (perspektywa ogdlna), atlasy (archiwum obrazéw do przegladania-
-nawigowania) i widoki z lotu ptaka (totalnos$¢ spojrzenia). Skupia sie przy tym nie
tyle na mapach jako narzedziach wiedzy geograficznej, ile na ich potencjalnych funk-
cjach. Tym, co taczy, jej zdaniem, kino i kartografie, s ,graficzne znaczenia zawarte
w wizualnych reprezentacjach swiata”™®, ktérych podstawg jest specyficzny rodzaj
obserwacji przestrzeni, oparty na dominacji oka i trybie nadawania znaczen.
Podobne sady wyraza Conley w imponujacym dziele Cartographic Cinema'®,
w catosci poswieconym relacjom, jakie moga taczy¢ filmy i mapy. Badacz ten traktuje
film jako jedno z mediéw ,lokacyjnych” (locational media)™', dajacych mozliwosci syn-
tezy tego, co indeksalne i nieindeksalne. Obraz filmowy mozna, jego zdaniem, uzna¢
za mape, jednak — znéw - nie w znaczeniu $cisle geograficznym, ale fikcjonalnym,
odnoszacym sie do diegezy, poniewaz stanowi on ,umiejscowienie” wyobrazni'®.
Filmy w tym sensie sa ,mapami”, ze przenosza widza w imaginowany swiat (Swiat
przedstawiony filmowej fabuty), ,formujac i kolonizujac wyobraznie publicznosci”'®,
z czego tez wynika ich sita ideologiczna. Przede wszystkim jednak, jak argumentuje
badacz, sg specyficznymi wizualnymi strukturami, konstruktami mentalnych geografii
(map mentalnych)™®. Koncepcje ,mapy mentalnej”’* przejmuje autor od Christiana

86 |bidem, s. 11.

187 J.B. HarLeY: Maps, Knowledge, and Power. In: The Iconography of Landscape..., s. 279.

18 T. Castro: Cinema’s Mapping Impuls: Questioning Visual Culture..., s. 9.

8 lbidem.

0 T. Contev: Cartographic Cinema. Minneapolis, University of Minnesota Press, 2007.
Autor rozpatruje idee kartografii filmowej, analizujgc materiat filmowy obejmujacy historie
kina swiatowego od okresu klasycznego, przez Nowa Fale, do awangardy.

1 T. ConLey: Introduction. In: Ibem: Cartographic Cinema..., s. 1-2.

92 |bidem, s. 2.

% |bidem, s. 1.

¥4 |bidem, s. 4.

5 Jak podaje Magdalena Saryusz-Wolska: ,Pojecie mental map zostato wprowadzone
w 1948 roku przez Edwarda C. Tolmana, lecz rozpowszechnito sie w latach 50. za sprawg
ksigzki geografa Rogera M. Downsa i psychologa Davida Stei Maps in Minds”. Autorka pod-
kresla zmienno$¢ map mentalnych i ich subiektywnos¢. Zob.: M. Sarvusz-WoLska: Spotkania
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Jacoba. Wedtug tego ostatniego naturalng cechg ludzkiego postrzegania jest two-
rzenie — na podstawie aktéw i praktyk codziennego zycia — reprezentacji realnych
przestrzeni w umysle, ,naszg aktywnosc¢ zyciowa odnosimy do zapisanej w wyobrazni
mentalnej projekcji - mentalnej mapy, ktéra w kompleksowy sposéb faczy cechy in-
dywidualne, prywatne z wszystkimi formami wiedzy i obrazami, ktére krazg w danym
spoteczenstwie i kulturze”®s. Z kolei zdaniem Daniela R. Montella, amerykanskiego
geografa zainteresowanego kognitywizmem, termin ,mapa poznawcza” nalezy uznac
za metafore taczaca wiedze geograficzng z praktykami kognitywnymi. Jak dowodzi
badacz, jest ona trafna o tyle, ze obydwa rodzaje map - kartograficzne i poznaw-
Cze — s reprezentacjami, zawierajg informacje przestrzenne i pozaprzestrzenne, s3
selektywne, znieksztatcajg i schematyzujg realng przestrzen, przenoszac ja w sfere
abstrakgji, koduja informacje z réznych perspektyw i petnig rozliczne funkcje'”.

W tym miejscu nalezatoby zwrdci¢ uwage na to, ze wszelkie wspotczesne praktyki
teoretyzowania na temat ,map mentalnych” s3 mocno zadtuzone w fundamentalne;j
dla réznych dziedzin (nie tylko dla urbanistyki, na gruncie ktérej powstata), aczkolwiek
dopiero niedawno przettumaczonej na jezyk polski, pracy Kevina Lyncha Obraz miasta
(wyd. oryginalne: The Image of the City. Cambridge, The Technology Press&Harvard
University Press, 1960)'*8. Autor rozwingt swoje tezy w oparciu o humanistyczny kon-
cept ,wizerunku miasta”, inicjujgc zarazem nowy sposéb myslenia o przestrzeni. Obraz
w umysle (wzor przestrzenny), bedacy mentalnym odzwierciedleniem rzeczywistosci
postrzeganej przez jednostke, zapewnia czytelnos¢ miejskiego pejzazu. Dzieki jego
istnieniu jesteSmy w stanie rozpoznac i zorganizowac otaczajacy swiat w koherentne
percepcyjnie srodowisko. Na ,wizerunek miasta” sktadaja sie elementy takie jak: drogi
(ciezki, ulice, chodniki), granice (linie, krawedzie), dzielnice (rejony), skrzyzowania
(rozwidlenia, przeciecia), punkty orientacyjne (budowle, dominanty, akcenty). Stano-
wig one rodzaj kodu utatwiajgcego rozumienie miasta/miejsca oraz wspomagajacego
egzystencje w nim. Mozna uzna¢, ze filmowcy mniej lub bardziej Swiadomie, kierujac
sie ,impulsem mapowania”, kreslg swoje filmy jak mapy (tworzac wzorce percep-
cyjne - rodzaj wizerunkowej mapy miejsca), a czynig to w oparciu o wtasne ,obrazy
miejsca”, doswiadczeniowo i kulturowo uwarunkowane schematy przestrzenne. Ten
rodzaj kartograficznych inklinacji Conley odnajduje w dzietach filmowych nalezacych
do réznych nurtdw kina, zwtaszcza jednak w autorskiej tworczosci wielkich rezyseréw,
takich jak przyktadowo René Clair, kreujacy witasny, niepowtarzalny rodzaj czasoprze-
strzeni (np. w filmie Paryz $pi, 1923).

Oczywiscie, co warto podkresli¢, inspiracja dzietem Lyncha nie moze by¢ bezwa-
runkowa, a mapowania nie nalezy postrzegac jako koncepcji naiwnie mimetycznej,

czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach. Warszawa, Wydawnictwo Uniwersytetu War-
szawskiego, 2011, s. 153.

6 Ch. Jacos: The Sovereign Map: Theoretical Approaches in Cartography throughout Hi-
story. Trans. T. Contey. Chicago, University of Chicago Press, 2006, s. 359-360.

7 D.R. MonreLLo: Cognitive Geography. In: International Encyclopedia of Human Geo-
graphy. Eds. R. KitcHin, N. THriFT. Oxford, Elsevier Science, 2009, s. 162.

98 K. LyNcH: Obraz miasta. Przet. T. JeLexski. Warszawa, Archivolta, 2011.



na co zwracat uwage Fredric Jameson'®, piszac, ze statyczna mapa nie jest w stanie
odzwierciedli¢ dynamiki miejsc ponowoczesnych (ufundowanych na splocie relacji
lokalne/narodowe/globalne), ani tez odda¢ catosci wiedzy o Swiecie w sytuacji
kryzysu reprezentacji. Nalezy zatem kazdorazowo mie¢ w pamieci, ze mapowanie
poznawcze jest zwigzane z przyjeciem pewnej perspektywy, oddajacej indywidualna
relacje z miejscem. Idac tym tropem, Conley ttumaczy, ze w filmie spotykaja sie mapy
mentalne dwojakiego rodzaju: nalezace do filmowcédw i do publicznosci. Kino z jednej
strony buduje pozycje podmiotu i przedstawienia, zawierajac w obrazie filmowym su-
gestie tego, kto méwi i skad, z drugiej strony, odnosi sie do proceséw kognitywnych
odbiorcy. Rola widza filmowego jest tu, jak tatwo sie domysli¢, analogiczna do roli
czytelnika mapy, interpretujagcego graficzng reprezentacje przestrzeni, bedaca efek-
tem dialektycznego melanzu - w proces percepcji wigczone zostajg bowiem indy-
widualne wyobrazenia, wiedza, pamie¢, stowem: wiasne mapy mentalne. To sprawia,
ze filmy w istocie ukazuja geografie, w stosunku do ktérych kazdy widz zmuszony
jest przyja¢ postawe dialogiczna, mierzac sie z szerokg gama odczu¢: od identyfikacji
(znam to miejsce), przez doswiadczenie metamorfozy (tyle sie tu zmienito) czy watpli-
wosci (znam je z innej strony), az po zidentyfikowanie sprzecznosci (co$ tu nie pasuje,
w rzeczywistosci jest inaczej)>®.

Niejednoznacznos¢ relacji pomiedzy tym, co filmowe (wizualne), a tym, co rzeczy-
wiste, wptywa na to, ze, jak podkresla Conley, z koniecznosci perspektywa teoretyczna,
jaka jest kartografia filmowa, musi by¢ forma refleksji krytycznej. Wzmacnia jeszcze
ten wymog fakt, iz mapa odgrywa podwdjna niejako role: z jednej strony jest gwa-
rantem autentycznosci miejsca (film rozgrywa sie w konkretnej przestrzeni, w ktorej
moglibysmy byc¢), z drugiej - jest znakiem jego fabrykacji (miejsce jest konstruktem,
a niejednokrotnie falsyfikatem powstalym w procesie postprodukcji). Podejscie
kartograficzne poteguje stan nazywany przez autora ,efektem bilokacji”?”, ktéry po-
lega na wywotywaniu poczucia nieustannego balansowania twoércy/widza/badacza
pomiedzy przestrzeniami (kino/fikcja, fikcja/rzeczywistos¢, bycie/niebycie), wskutek
Czego rosnie tez znaczenie pytan o sens miejsca (czy jest ono state czy poruszone),
rodzaj naszych relacji z byciem (zaangazowanie/zdystansowanie) i istote poczucia
identyfikacji (czy okresla ja ,Swiadomos$¢ przynaleznosci” czy raczej ,tesknota za
przynaleznoscig”?®?). Ogétem mozna powiedzie, ze, inaczej niz mapa geograficzna,
mapa filmowa pobudza zarédwno tworce, jak i odbiorce dzieta do szerszych refleksji,
dotyczacych juz nie tylko kwestii reprezentacji, ale tego, czym jest kino i czym jest
zycie, jaka jest natura przestrzeni i warto$¢ miejsca oraz sens tozsamosci.

Badacze geografii filmowych zwracajg takze uwage na emocjonalny wymiar
kartografii oraz afektywne wtasciwosci medium filmowego. Giuliana Bruno, autorka
opracowania Atlas of Emotion. Journeys in Art, Architecture and Film, podkresla na

99 F. JamesoN: Postmodernizm, czyli kulturowa logika péZnego kapitalizmu. Przet. M. Pea-
za. Krakéw, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, 2011, s. 856-859.

200 T, ConLEY: Introduction..., s. 3.

21 |bidem, s. 4.

22 lbidem, s. 3.
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przyktad réznice w sposobie wizualizowania krajobrazu miasta z pozycji przybysza
i mieszkanca. Pierwszy sposéb wyraza zazwyczaj zdystansowane zainteresowanie,
drugi wiacza w proces postrzegania lokalna narracje, subiektywnos¢, cielesnosé¢
doswiadczenia i emocje, ktore zawsze w jaki$ sposéb odzwierciedlaja sie w obrazie
filmowym?®, Autorka nie ma jednak na mysli, co mozna by podejrzewa¢, wytacznie
sentymentalnych kartografii, ograniczajacych geometrie widzenia do nostalgicznych
klisz. Jak pisze Roberts komentujacy Atlas of Emotion...:

Emocjonalne przestrzennosci i mobilnosci ujawniajace sie w filmie i innych
ruchomych obrazach podpowiadaja od$wiezone, krytyczne rozumienie nie
tylko sposoboéw, w jakie odczytujemy, mapujemy przestrzenie filmowe, ale
takze, bardziej ogdlnie, jak te niematerialne geografie filmowe moga ksztat-
towa¢ odnowione rozumienie i zaangazowanie w krajobraz (miejski czy
inny)?°4,

Tak pojety mapping to zatem z jednej strony rodzaj nawigacji, a wiec pojecie od-
noszace sie do uchwycenia ruchu w filmie i mobilnosci*®® wynikajacych z réznych
punktéw widzenia, jakie moze obiera¢ oko kamery (jak ujmuje to Bruno: ,kultura po-
drdzy jest wpisana w techniki filmowej obserwacji”**), z drugiej strony — uwspdlniony
obszar, w ktérym naktadajg sie rézne przestrzenie (realne, imaginowane, mediowane),
a spoteczna i materialna geografia jest w toku réznych praktyk kartograficznych trans-
formowana i reorganizowana?”.

Warto doda¢, ze mapowanie jako takie stanowi¢ musi nieodtgczny element
myslenia krytycznego. Towarzyszy mu bowiem poczucie, ze dane miejsce nie jest
(i nie moze by¢) pojmowane jako przestrzen jednorodna i trwafa, lecz jako zmienna
i heterogeniczna, a takze swiadomos¢ stopnia skomplikowania relacji pomiedzy geo-
grafiami filmowymi a realnymi krajobrazami lokalnymi. Wsp6tczesne miejsce — zagesz-
czone wielopoziomowoscig nagromadzonych historycznie warstw, wpisanych w nie
polifonicznych narracji, a przy tym wyjatkowo intensywnie wspotprodukowane przez
rézne technologie medialne, charakteryzujace sie usieciowieniem i hybrydycznoscia —
udostepnia sie poznaniu tylko jako pole ztozone z réznych punktéw widzenia, jako
takie musi tez by¢ obiektem postrzeganym w toku refleksji krytycznej. Ten kontekst
kartografii filmowej, jak mozna sadzi¢, ma na mysli Roberts, kiedy referuje projekt
palimpsestycznego modelu ,archiwalnego miasta” oraz gdy wspomina o mappingu
jako kreacyjnej praktyce przestrzennej, taczacej kazdorazowo konstytuowanie

203 @G, Bruno: Atlas of Emotion. Journeys in Art, Architecture and Film. New York, Verso,
2002, s. 62-64.

204 |, RogerTs: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film..., s.76.

205 Zob. opartg na motywie podrézy przez miasto analize Paryza w filmach Erica Roh-
mera: R. Misex: Mapping Rohmer: Cinematic Cartography in Post-war Paris. In: Mapping Cultu-
res. Place, Practice, Performance..., s. 53-67.

26 @G. Bruno: Atlas of Emotion. Journeys in Art, Architecture and Film..., s. 62.

27 |bidem, s. 71.



i rekonstytuowanie $wiata, co do ktérego wiedza z koniecznosci musi pozostawac
niepewna. Najtrwalszym fundamentem mapowania pozostaje przy tym - co autor
Cinematic Cartography... powtarza za Ingoldem - ,ani nie wy-miejscowienie, ani nie
u-miejscowienie, lecz tworzenie miejsc”%8; wigze sie to z nieustannym byciem w dro-
dze, podazaniem za, szukaniem, ktore jest: ,jak pisanie - zdecydowanie kreacyjnym
aktem"2%°,

Koncentrujac sie na problemie punktéw widzenia i tropigc rézne pozycje wypo-
wiedzeniowe w filmie, Castro wyrdznia odmienne strategie mapowania, sumarycznie
tworzace powigzane znaczenie tego, co nazywa filmowa kartografig. Strategie te
strukturyzuja i transformuja geograficzng wyobraznie widza, a zarazem odzwiercied-
lajg ré6zne wizje miejsca i tozsamosci, pozwalajac uchwyci¢ wpisane w obrazy filmowe
rozmaite sposoby rozumienia przestrzeni i lokalnych praktyk®°. Uznajac zasadnosc jej
argumentacji, w drugiej czesci ksigzki, poswieconej analizie topografii filmowych, po-
stuze sie trzema wyodrebnionymi przez badaczke formalnymi strategiami. Stanowig
je: opis (chorografia), afektywne zaangazowanie (topofilia) i penetracja (surveying).
Wymienione modele nie s3 kategoriami catkowicie autonomicznymi i $cistymi, nie
pozwalaja tez na dokonywanie jakichs jednoznacznych podziatéw w zakresie struktur
przestrzennych ukrytych w obrazach filmowych. Dodatkowy problem polega na tym,
ze czesto nachodza one na siebie w nieco sprzeczny sposéb lub tez po prostu przeni-
kaja sie, uniemozliwiajac niemal ich odréznienie. Mozna jednak przyja¢, ze pozwalajg -
w 0godlnych zarysach - na zlokalizowanie punktu widzenia i sposobu zaangazowania
danego podmiotu wypowiedzi filmowej (oraz zaprojektowanego w filmie odbiorcy)
W mapowang przestrzen, a takze na wytropienie kierunku eksploracji ujawnionej
w dziele specyfiki miejsca.

208 T, INgoLD: Lines: A Brief History. London, Routledge, 2007, s. 101. Cyt. za: L. RoBErTs:
Mapping Cultures: A Spatial Anthropology..., s. 7.

29 |bidem.

20T, Castro: Mapping the City through Film: From ‘Topophilia’ to Urban Mascapes...,
s. 155.
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Rozdziat 2

Mediatyzowana produkcja przestrzeni
i tozsamosci

2.1
Tradycja badan filmowych na Gérnym Slasku

W jednej ze swoich ostatnich ksigzek, zatytutowanej Kino slgskie', Jan F. Lewandow-
ski — filmoznawca, publicysta i dziatacz kultury, autor wielu opracowan historycznych,
dzieki ktérym zastynat jako znawca problematyki gérnoslaskiej, zwtaszcza za$ dziejow
kina i kultury filmowej w regionie — pisat entuzjastycznie: ,jestesmy swiadkami boomu
kina slagskiego™. Miat na mysli powiekszajaca sie liczbe filméw powstajacych w regio-
nie, wskazujaca na to, ze w polskiej kinematografii ostatnich lat zapanowata swego
rodzaju moda na Slask. Za kulminacje tej tendencji badacz uznat rok 2006 - wéwczas
na Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni zostato pokazanych az siedem
obrazéw ze Slaskiem w tle3. Zaproponowana odrebna nazwa dla zbioru dziet filmo-
wych, w ktérych w réznym stopniu obecne sg szeroko rozumiane motywy regionalne,
byta wyrazem nastepujacego spostrzezenia:

Trudno znaleZ¢ dzisiaj miejsce w Polsce, ktére bytoby rownie czesto ekspono-
wane na ekranie. Nie ma drugiego takiego regionu, ktéry miatby tak liczne
i nieraz ciekawe odbicie filmowe. W mnogosci filméw zaczeta potegowac sie
sifa jego scenerii, a w przypadku filméw najlepszych - takze jego kulturowej
specyfiki i odrebnosci, co zawsze wywotuje zaciekawienie®.

' J.F. Lewanpowsk: Kino slgskie. Katowice, Wydawnictwo ,Slgsk”, 2012.

2 |bidem, s. 14.

3 Co stonko widziato, rez. Michat Rosa; Czeka na nas swiat, rez. Robert Krzempek; Hi
way, rez. Jacek Borusinski; Hiena, rez. Grzegorz Lewandowski; Jak przed wojnq, rez. Eu-
geniusz Kluczniok; Studia upadku, rez. Dariusz Nojman; Z odzysku, rez. Stawomir Fabicki.
http://www.festiwalgdynia.pl/archiwum/filmy/33,,0,_filmy.html [dostep: 10.08.2016]. Nalezy
doda¢, ze ta tendencja utrzymuje sie. Na Festiwalu Polskich Filmoéw Fabularnych w Gdyni
w 2016 roku takze wyswietlono i nagrodzono filmy o tematyce $laskiej: Jestem mordercq,
rez. Maciej Pieprzyca, oraz Szczescie swiata, rez. Michat Rosa.

4 J.F. Lewanpowski: Kino slgskie..., s. 7.



Sama publikacja, stanowigca kolejng pozycje w kolekcji opracowan autora do-
tyczacych regionu, nie miata bynajmniej pretendowa¢ do roli filmowej monografii,
przeciwnie, miata stanowi¢ zaledwie zarys, rodzaj prolegomeny, ,przewodnika po
coraz liczniejszych filmach $laskich”™. W opinii niestrudzonego badacza relacji kina
i splatanej gérnoslaskiej historii catoéciowe opracowanie filmowego Gérnego Slaska
byto przedsiewzieciem tylez nieodzownym, co trudnym, odktadanym zatem przez
niego na inna, bardziej stosownga okazje. W Kinie na pograniczu Lewandowski zwierzat
sie czytelnikowi: ,Nie jest rzecza wykluczong, ze kiedy$ o monografie catosciowa
sie pokusze™. W tej samej ksigzce podkreslat rownoczesnie utopijnos¢ projektu,
ktdry, ujmujac rzecz racjonalnie, mozna by uzna¢ za mozliwy do zrealizowania tylko
wspélnymi sitami (wskazywat tu zwiaszcza na sSrodowisko akademickie zwigzane
z Uniwersytetem Slaskim) za posrednictwem monografii szczegétowych, sumujacych
sie w pewien sposob w cato$ciowa wizje. Jako wytrawny znawca historii Slaska i autor
biografii Wojciecha Korfantego’ zapewne byt swiadom tego, jak wielkim wyzwaniem
badawczym bytaby tego rodzaju synteza dziejéw kina w regionie. W podobnym tonie
wypowiadat sie Andrzej Gwo6zdz, okreslajac we wstepie do wydanego w 1996 roku
pierwszego tomu cyklu Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku i w Zagtebiu Dgbrowskim
idee filmowej monografii jako mozliwg do osiggniecia jedynie w toku ,dtugich lat
zmudnych poszukiwan i studiow”® wskutek tego, ze, jak pisat: ,regionalna historia
kina to mozaika najrozmaitszych faktéw, hipotez i interpretacji, sktadajacych sie na
niepowtarzalny koloryt zycia filmowego w regionie™.

Za najbardziej adekwatne podejscie do realizacji zamiaru pisania regionalnej
historii filmu obaj badacze uznali zatem metode ,wedréwek” i tropienia epizoddéw.
Zgodnie z przyjetym zatozeniem kolejno powstajace w cyklu slgskim ksigzki pod re-
dakcja Gwozdzia gromadzity artykuty w zamysle majace stanowic¢ rodzaj rekonesansu
historycznofilmowego w obrebie zagadnien, ktére sami zaproszeni do wspdtpracy
naukowcy, publicysci, dziatacze kultury uznali za istotne. W ten sposéb kazdorazowo
uaktualniany stan badan nad kinem w regionie tworzyto szerokie pole problemowe -
sktadata sie na nie rozmaito$¢ podejmowanych tematéw, opracowywanych zrodet
i stosowanych metodologii. Ogétem ten zréznicowany zbiorowy wywod koncentro-
wat sie na szeroko zakrojonych studiach z zakresu dziejow filmu i kina na Gérnym
Slasku (a takze, cze$ciowo, w Zagtebiu i na Dolnym Slasku), faczacych najdawniejsze
zjawiska (gorno)slaskiej kultury filmowej ze wspdtczesnym zyciem filmowym, obejmu-
jacych kwestie instytucjonalne, artystyczne, ekonomiczne i obyczajowe. Przedmiotem
zainteresowania autorow bylo przeréznie rozumiane ,kino” - od budynku funkcjo-
nujacego w topografii miasta, podlegajagcego okreslonym regutom zarzgdzania, po

> |bidem, s. 14.

& J.F. Lewanpowski: Kino na pograniczu. Wedréwki po dziejach filmu na Gérnym Slgsku. Ka-
towice, Wydawnictwo ,Slask”, 1998, s. 7.

7 J.F. Lewanbowski: Wojciech Korfanty. Chorzéw, Videograf I, 2009.

8 A. Gwozpz: Pamiec kina. W: Nie tylko filmy, nie same kina. Z dziejéw X muzy na Gérnym
Slgsku i w Zagtebiu Dgbrowskim. Red. Ipem. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 1996, s. 17.

° Ibidem.
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medium pamieci, akumulujace wspomnienia obrazéw, fabut oraz catego historyczno-
-kulturowego kontekstu zycia filmowego; od ,uczestnictwa w kulturze filmowej",
przez ,lokalna publicystyke filmowa"" oraz ,personalne i instytucjonalne powigzania
kina z innymi sztukami”'?, po ,twoérczosc¢ filmowa w regionie”? i 0 regionie”*. W sumie
na te réznorodne oblicza X muzy w regionie sktadaty sie kwerendy zrodtowe, studia
historycznofilmowe, opracowania wybranych zagadnien kultury filmowej, szkice do
portretéw artystow, wspomnienia.

Podejmowanie ,wedréowek” i ,tropéw”, do czego sktaniato badaczy regionalne
kino, stanowito zarazem typ aktywnosci rozpoznawczej o charakterze tylez nauko-
wym, co hobbystycznym. W tego rodzaju przedsiewzieciu, zintegrowanym S$cisle
ze ,swoim” miejscem i srodowiskiem zycia, istotng role odgrywaty bowiem wtasne
doswiadczenia i wspomnienia, bedace, jak to okreslit redaktor serii, ,solg kazdych
regionalnych dziejow kina”. Jak sie wydaje, to wiasnie sprzezenie biografii badaczy
z dziejami lokalnych kin — rozumianych jako miejsca obcowania z filmem, miejsca, gdzie
zarazem dokonywata sie swoista inicjacja filmowa przysztych znawcow i teoretykow,
a przy tym pasjonatéw X muzy - wptyneto na preferowany typ dyskursu; od poczatku
obejmowat on dzieje filmu w regionie, ale moze przede wszystkim uwzgledniat
indywidualne historie ludzi opowiadajacych o swoich kontaktach z kinem. Istotnym
jego komponentem pozostaja wiec nieraz bardzo kameralne i osobiste wspomnienia
pierwszych doswiadczen filmowych, dotyczace takich polisensorycznych doznan,
jak: obrazy, dzwieki, zapachy, smaki, konstruujace w indywidualnej pamieci zapis
kina — wielkiej ,tajemnicy”, ktéra, jak przed laty sugestywnie pisat Edgar Morin,
,pozwala nam wejs¢ w Swiat snéw"'S. Pod powtoka nostalgii, nieuniknionej dla tego
typu odniesien do przesztosci, intensyfikowanej dodatkowo przez nowomedialne
uwikfania filmu i proces jego nieodwotalnego ,wychodzenia” z kina (co artykuto-
wane jest czesto w klimacie ,braku™ ,nie ma ZDK Huty »Jedno$é« i przyprészonego
siwizng kinooperatora jak z filmu. Nie ma nawet michatkowickiej »Zorzy«”...""), kryje
sie zreszta fenomenalna sposobno$¢ uobecniania za posrednictwem prywatnych
topografii sladéw oddziatywania filmu w przestrzeni spoteczno-kulturowej, dzieki
ktérym mozliwa staje sie do rozpoznania jej specyfika i dynamika czasowa'®. Zanu-

' Ibidem, s.18.

" lbidem.

2 lbidem.

B lbidem.

“ lbidem.

5 A. Gwozpz: Pamiec kina..., s. 16.

6 E. MorIN: Kino i wyobraZnia. Przet. K. EBerHARDT. Warszawa, Panstwowy Instytut Wy-
dawniczy, 1977, s. 20.

7 A. Gwozoz: Pamiec kina..., s. 16.

8 Zob. zwilaszcza: A Gwozpz: Pamiec kina...; L. Masewski: Kino mojej mtodosci. Wspo-
mnienie. W: Filmowe $wiaty. Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku. Red. A. Gwozpz. Katowice,
Wydawnictwo ,Slask”, 1998, s. 229-231. Kontekst spoteczno-kulturowy jest widoczny takze
w: Z. WyszyNiski: Moje katowickie lata. W: Nie tylko filmy, nie same kina..., s. 133-146; L. DziEGIeL:



rzenie pisania o regionalnym filmie w konteks$cie autobiograficznym daje o sobie
zna¢ nawet w opracowaniach bardziej zobiektywizowanych, ktérych gtéwnym celem
pozostaje kronikarski zapis, ale ktérych czytelnik utrzymywany jest w przekonaniu,
iz dostaje dane ,z pierwszej reki” (tak jest chociazby w przypadku tekstéw Edwarda
Zajicka, wieloletniego dziekana Wydziatu Radia i Telewizji Uniwersytetu Slaskiego, czy
Ryszarda Barnerta, wspéttworcy katowickiego Teatru Telewizji)'™.

W indywidualnych reminiscencjach intelektualistow dorastajagcych w czasach
PRL w gérnoslaskich miastach kino jawi sie najczesciej jako odskocznia od szarzyzny
codziennosci i zwigzanych z nig probleméw, jako rodzaj wybawienia od $wiata ope-
tanego wielkoprzemystowga pryncypialng ideologia, a zarazem ucieczki od dokucz-
liwej brzydoty zaniedbanych ulic i budynkéw. Prezentowane w tomach zbiorowych
poswieconych historii X muzy na Slasku wspomnienia czesto nie tyle koncentrujg
sie na samej historii filmu czy kina, ile stanowig refleksje na temat tego, czym byto
kino dla dorastajacej w trudnych czasach mtodziezy, ktorej reprezentanci, ,starajac
sie zapomnie¢ chociazby na dwie godziny o tym, co ich otacza, zyli [...] ekrano-
wymi historiami”®. Za jednego z przedstawicieli tego pokolenia mozna by uzna¢
Kasztana — bohatera powiesci Lecha Majewskiego Kasztanaja (wydanej w 1981 roku,
a zekranizowanej cztery lata pézniej na sposéb hollywoodzki jako Lot swierkowej gesi),
gornika pochodzacego z katowickiej Koszutki, pragnacego ,wyrwac sie z gérniczego
miasta, w ktérym jeden dzien nie rézni sie od drugiego”, i uciec nad morze lub
jeszcze dalej*. Jego konieczny exodus najpewniej stanowi¢ miat ucielesnienie marzen
mtodych ,0 Swiecie innym niz ten, w ktérym przyszto im zy¢. O Swiecie, ktéry znali
jedynie z kolorowych magazynéw i zagranicznych filméw wyswietlanych czasem
w kinie lub telewizji, o $wiecie nazywanym Zachodem”?. O obrazach filmowych reali-
zujacych funkcje eskapistyczng méwit niegdys na antenie Polskiego Radia Feliks Netz,
okreslajacy siebie mianem ,wiernego czlowieka kina"?*. We wspomnieniach poety,
pisarza i publicysty, a takze — w latach siedemdziesigtych - kierownika literackiego
Zespotu Filmowego Silesia, Katowice z czaséw PRL to nie byto piekne miasto — miasto,

Filmowa kraina ztudzen. O filmowych Katowicach przetomu lat czterdziestych i pie¢dziesiq-
tych. W: Filmowe swiaty. ..., s. 103-119.

9 Zob.: E. Zancek: Burzliwe lata Wydziatu Radia i Telewizji Uniwersytetu Slgskiego. W: Od-
krywanie prowingji. Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku. Red. A. Gwozoz. Krakéw, Rabid, 2002,
s. 169-196; R. BArNErT: Teatr zywy. Z historii katowickiego Teatru Telewizji. W: Odkrywanie pro-
wingji..., s. 289-304.

20 L. DzieGieL: Filmowa kraina ztudzen. O filmowych Katowicach przetomu lat czterdzie-
stych i piecdziesiqtych..., s. 118.

2 K. Trzaska: Z Katowic do Hollywood... i z powrotem. Rzecz o Lechu Majewskim. W: Fil-
mowe swiaty..., s. 189.

2 Marzenie o ucieczce, bedace znakiem rozpoznawczym catego pokolenia Slazakéw,
wyraza takze w ostatniej scenie filmu biograficznego Jana Kidawy-Btoriskiego Skazany na
bluesa Rysiek Riedel, kiedy méwi ,Pamietasz, jak chcielismy stad pitna¢..."

3 |bidem, s. 188.

2 Wywiad z Feliksem Netzem. http://player.polskieradio.pl/ [dostep: 12.10.2016].
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ktorym mozna byto sie zachwyca¢, a raczej miejsce, w ktéorym po prostu trzeba
byto zy¢. Kino stanowito tu rodzaj wyspy w morzu pospolitosci i szarzyzny, enklawe
fantazji pozwalajacej zy¢ bardziej intensywnie, byto spetnieniem fascynacji estetycz-
nych (poprzez kontakt z filmami europejskimi), a zarazem odskocznig umozliwiajaca
teleportacje w inna rzeczywistos$¢, duchowe przemieszczenie w egzotyczny, odlegty
i ekscytujacy Swiat.

W tekstach zgromadzonych w cyklu Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku kino to
jednak nie tylko remedium usmierzajace bdl istnienia, moca barwnej fikcji kompen-
sujace proze zycia i niedostatki rzeczywistosci, to takze omnipotencja fotogenii, ma-
lowniczos$¢ ,utajona w zwyktych rzeczach”?>. Wspomnienia pierwszych doswiadczen
filmowych obejmujg gtéwnie obrazy, ktére przed laty zachwycity autorow swoja
,iINN0$cia”, mozna wsrdd nich jednak znalez¢ takze takie, w ktérych mieli oni szanse
rozpoznac to, co bliskie i znajome, na przyktad ,czerd kopalni” i ,pyszny, soczysto-
zielony pejzaz"* w filmie PoZegnanie kolejki (1968, rez. A. Halor). Odkrycie fenomenu
obrazu, ktéry dubluje zycie i zarazem je powieksza, nadajac mu cechy nadrealnosci,
sktaniato do nastepujacej refleks;ji: ,Skoro tak atrakcyjnie i kolorowo mozna pokazac te
ziemie, to chyba ten Slask jest taki szary tylko dlatego, ze Zle na niego patrzymy. Moze
trzeba magicznego oka kamery, by wszystko sie odmienito, nabrato zycia, koloru,
smaku przygody”?. W zdaniu tym nie tylko uwidacznia sie $lad klasycznej dzisiaj mysli
Morina dotyczacej fotogenicznosci (,obiektyw obdarza wszystko, do czego sie zblizy,
aura legendy, przenosi wszystko, co znajdzie sie w polu jego widzenia, poza granice
rzeczywistosci”?®). Ujawnia sie tu ol$nienie bliskim krajobrazem jako potencjalnym
plenerem filmowym (francuski filozof nazywat je ,naiwng radoscia spowodowana
rozpoznaniem rodzinnych miejsc"?, ,drzemigcym w widzu pragnieniem rozpoznania
rzeczy znajomych™?) oraz fascynacja wynikajaca z nieoczekiwanego a entuzjastycz-
nego odkrycia cech, w jakie wyposazona jest rzeczywistos¢. Chodzi o to mianowicie,
Ze to nie petna egzotyki sceneria, ale wtasne podwérko okazuje sie przestrzenia, gdzie
kreci sie filmy, dzieki czemu tez w najbardziej zaskakujacy sposéb mozna doznac tego,
czym faktycznie jest ,czar obrazu” i ,realnos¢ emocjonalna™', ,paroksyzm egzysten-
¢ji” i ,sublimacja przeistoczenia rzeczywistosci”?.

Fascynacji estetycznej towarzyszyto doswiadczenie antropologiczne. Kwestie
takie jak: ,uczestnictwo uczuciowe w filmie”, dziatanie ,mechanizmu projekgji
i identyfikacji”3, ktére ttumaczyt w Kinie i wyobrazni Morin, najscislej spetniaty sie bo-
wiem w filmowej empirii, w aktywnosci, jaka byt udziat w zdjeciach. Jak pisat Gwézdz:

% E. MoriN: Kino i wyobraznia..., s. 34.
% A. Gwozpz: Pamiec kina..., s. 14.

7 |bidem.

2 E. MorIN: Kino i wyobraznia..., s. 29.
2 |bidem, s. 127.

30 |bidem.

3 |bidem, s. 126.

32 |bidem, s. 29.

3 |bidem.



,statystowanie w filmie - to byfa dla mnie wéwczas kwintesencja filmowego Slaskal”3*.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w uzytym okresleniu ,filmowy Slask” nie tyle zawierata
sie historycznofilmowa, uformowana na podtozu estetycznym, tres¢ kina, ile ujawniat
sie jego wymiar antropologiczny (a zarazem coraz bardziej performatywny) i potencjat
znaczeniowy o zabarwieniu kulturowym. ,Filmowy Slask” to nie tylko repertuar filméw
w $laskich kinach i nie wylacznie dzieje $laskich kin, ale takze kino - zwierciadto an-
tropologiczne wspétczesnych i dawniejszych czaséw, reprezentacja Swiata na ekranie
i zarazem kwestia ontologii, rodzaj uciele$nionego doswiadczenia, ogét praktyk poru-
szajacych lokalna wyobraznie. Kolejne tytuty ukazujace sie w cyklu Z dziejéw X muzy na
Slgsku stanowity potwierdzenie tych antropologicznych inklinacji. Od pierwszego tomu
byto oczywiste, ze przedmiotem zainteresowania autoréw sg ,nie tylko filmy, nie same
kina...". Ponadto kolejne publikacje uwidaczniaty sktonnosci do sytuowania refleks;ji fil-
moznawczej w przestrzeniach — zaréwno tych realnych: kino w dzielnicy, w miescie, na
prowingji, na granicy (Odkrywanie prowingji), kino na peryferiach i obrzezach regionu
(Filmowe swiaty), jak i tych metaforycznych: kino i przylegte do niego ,okolice” (Kina
i okolice). Pomimo swego ,umiejscowienia” kino nie byto traktowane jako zjawisko
izolowane, lecz zawsze pozostawato elementem czegos szerszego — profesji (Filmowcy
i kiniarze), narracji, auto/biografii czy tez bio/geografii (Historie celuloidem podszyte).
Kazdorazowo tez podkreslany byt juz na wstepie kontekst okotofilmowy - kulturowe
ramy funkcjonowania filmu, a takze fakt, ze goérnoslaski pejzaz filmowy zawsze jest
w pierwszej kolejnosci pejzazem kulturowym?*, obejmujacym tak dzieje i rozwdj zycia
filmowego, jak i ,wazne przyczynki do dziejéw gdérnoslaskiej obyczajowosci [...]"%.
Nadrzednym zas celem serii, jak mozna wywnioskowa¢, pozostawato opracowywanie
dziejéw (miedzy innymi ustalanie faktéw historycznofilmowych, przyblizanie sylwetek
tworcéw pochodzacych z Gérnego Slaska lub tworzacych tu), ale tez ksztattowanie
Jlepszego zrozumienia wielokulturowego regionu™’.

Rzeczone ,dzieje” nie stanowiag przy tym w omawianych opracowaniach préby
zamkniecia proceséw historycznofilmowych w obrebie jakiej$ jednej narracji. Sa ra-
czej $wiadomie polifonicznym wywotywaniem, czesto z mrokdéw niepamieci, historii
(w liczbie mnogiej), ktére

nie pobrzmiewaja jednym tonem, ale mienia sie wieloscig barw kina i tego
wszystkiego, czym ono bywato i nadal bywa podszyte: obyczajem, polityka,
przygoda, interesem, czasami sztuka... Ale takze propaganda i wojna, co -
zwiaszcza w zwigzku z losami Gérnego Slaska — przydawato kinu aury agre-
sywnego narzedzia politycznego®®.

3 A. Gwozpz: Pamiec kina..., s. 15.

% A. Gwozpz: Wprowadzenie. W: Historie celuloidem podszyte. Z dziejow X muzy na Gor-
nym Slgsku i w Zagtebiu Dgbrowskim. Red. Ipem. Krakéw, Rabid, 2005, s. 8.

36 A, Gwozpz: Wprowadzenie. W: Filmowcy i kiniarze. Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku.
Red. Ipem. Krakow, Rabid, 2004, s. 9.

¥ lbidem, s. 10.

% |bidem.
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Ogotem, mozna powiedzie¢, ze zapisywana w kolejnych tomach cyklu historia kina
regionalnego zmierzata do tego, by by¢ ,nowa historig kina” (nouvelle histoire, New
Film History), to znaczy taka, ktéra zrywa z tendencyjnoscia i ideologig postepu,
i ktéra watpi w teleologie i linearne ciggi zdeterminowanych zdarzen, nie dazac do
wypracowania historycznego kanonu za posrednictwem praktyk marginalizacji i wy-
kluczania. ,Nowa historig” — to znaczy nie wytacznie historig filmu, ale historig kina,
historig pisana ,w obrebie rozszerzonego pola praktyki medialnej”*°, wykraczajaca
zatem poza ,tekstowy fenomen” w strone ,refleksji nad szeroko pojetymi konteks-
tami ewolugji kina i kultury filmowej™°. Tak jak ,nowa historia kina” ,staje sie przede
wszystkim historig praktyki: artystycznej (film jako sztuka), komunikacyjnej (film jako
jezyk ruchomych obrazéw) oraz spotecznej i antropokulturowej (film jako medium)™
oraz ,opisem i analizg zbiorowego doswiadczenia w zakresie komunikowania sie
spoteczenstw XIX, XX i XXI wieku za posrednictwem ruchomych obrazéw™?, tak
historia kina na Gérnym Slasku chce by¢ historig rozmaitych aktywnosci filmowych
i towarzyszacych im doswiadczen kulturowych.

Zgodnie z tym jest to historia (a raczej historie), ktéra/e sktania/ja sie ku temu, co pe-
ryferyjne, niezbadane, niegdy$ uznane za marginalne czy btahe albo tez niepozadane,
zostato ideologicznie przemilczane lub zatarte w oficjalnej metanarracji. Ogoélnie chodzi
W niej zatem zwiaszcza o rozpoznanie alternatywnych w stosunku do gtéwnego nurtu
kinematografii narodowej obszardw, sladow, lokalnych epizodéw, ktére trzeba wydoby-
wac na $wiatto dzienne i ,przywracac pamieci spotecznej™. Bez watpienia w pierwszym
rzedzie naleza do nich zjawiska takie jak tradycja ,dtugiego trwania” kultury filmowej
w regionie, a takze wielokulturowy charakter prowingji jako pogranicza kulturowego
i narodowego, gdzie — harmonijnie lub konfliktowo (zwtaszcza w okresie konfrontacji
narodowych) - zyli obok siebie przedstawiciele réznych kultur, wyznan i narodowosci.
Te ,nowe” historie, tworzace amalgamat réznych narracji o tym, czym byfa i jest kultura
filmowa na (Gérnym) Slasku, nie sa skoncentrowane wytacznie na perspektywie central-
nej, miejscami wida¢ w nich intencje wychodzenia poza $cisty paradygmat narodowy,
skutkujgce ujmowaniem zagadnien filmowych w aspekcie transgranicznym (polsko-
-niemieckim)** lub regionalnym (gérnoslaskim lub $laskim)*, co w sumie mozna uzna¢
za rys charakterystyczny badan nad filmem i kinem na Gérnym Slasku.

39 T. ELsaesser: Nowa Historia Filmu jako archeologia medidw. ,Kwartalnik Filmowy” 2009,
nr 67-68, s. 21.

40 M. Henprykowski: Metodologia nowej historii filmu. ,Images” 2015, Vol. 17, No. 26, s. 314.

4 Ibidem, s. 315.

“ |bidem.

“ A. Gwozpz: Wprowadzenie. W: Historie celuloidem podszyte..., s. 8.

4 Zob. zwtaszcza artykuty zgromadzone w tomie 3. Odkrywanie prowingji.

% Zob. przede wszystkim: |. Swixski: Grny Slgsk w krzywym zwierciadle ekranu. W: Nie
tylko filmy, nie same kina..., s. 209-224; M. SmoLorz: Kinematografia na Gérnym Slqsku w la-
tach drugiej wojny swiatowej. W: Odkrywanie prowindji..., s. 31-53; M.K. Ciesuiiski: Wizerunek
Slgska w Polskiej Kronice Filmowej. W: Filmowe $wiaty..., s. 145-158; Ipem: Obraz Slgska w pol-
skim dokumencie powojennym. Rekonesans. W: Odkrywanie prowingji..., s. 67-77.



Sama idea kina regionalnego na polskim gruncie cieszy sie wypracowang mniej
wiecej od lat dziewiecdziesigtych tradycja. Zapoczatkowali ja Matgorzata i Marek Hen-
drykowscy, ktérych studia poswiecone dziejom filmu i kina w Wielkopolsce*® mozna
uznac za pionierskie dla rozwoju tego kierunku badan w kinie polskim. Ponadto temat
ten dotychczas rozwijali w odniesieniu do réznych miejsc: Zbigniew Wyszynski* oraz
Andrzej Urbanczyk*® (w Krakowie), Hanna Krajewska*, Ewa Ciszewska i Konrad Klejsa°
oraz tukasz Biskupski®' (w todzi), Barbara Gierszewska® (w Srodowisku lwowskim),
Anna Mikonis>® (w Wilnie), Andrzej Debski** (we Wroctawiu), Roman Wtodek> (w Tar-
nowie), Mariusz Guzek>® (w Bydgoszczy), Katarzyna Kluczwajd*’” (w Toruniu). Wiekszo$¢
opracowan wymienionych autoréw realizowata zamyst dokonania historycznej
rekonstrukgcji ewolugji kina i/lub filmu na danym obszarze (w réznych przedziatach
czasowych, z koncentracja zwtaszcza na poczatkach X muzy), z uwzglednieniem sze-

46 M. Henprykowska, M. HENDRYkowski: Film w Poznaniu 1896-1945. Poznan, Ars Nova, 1990;
M. Henprykowska, M. Henprykowski: Film w Poznaniu i Wielkopolsce 1896-1996. Poznan, Ars
Nova, 1996.

Y Z. WyszyNski: Filmowy Krakdw 1896-1971. Krakéw, Wydawnictwo Literackie, 1975; Ipem:
Szczesny Mystowicz, filmowy kronikarz Krakowa. Krakéw, CSF ,Patac pod Baranami”, 1986;
A UrsaNczyk, Z. WyszyNski: Wyspiariski w krainie filmu. Krakéw, CSF ,Patac pod Baranami”,
1987.

48 A. UrsaNczvk: Cyrk Edison — pierwsze kino Krakowa. Krakéw, CSF ,Patac pod Baranami”,
1985; Ibem: Kinematograf na scenie. Pierwsze pokazy filmowe w Krakowie XI-XII 1896. Krakéw,
CSF ,Patac pod Baranami”, 1986.

4 H. Krasewska: Zycie filmowe todzi w latach 1896-1939. Warszawa, PWN, 1992,

0 Kultura filmowa wspdtczesnej todzi. Red. E. Ciszewska, K. KLEssa. £6dZ, Szkota Filmowa,
2015.

' k. Biskupski: Miasto atrakcji. Narodziny kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku.
Kino w systemie rozrywkowym todzi. Warszawa, Narodowe Centrum Kultury. Szkota Wyzsza
Psychologii Spotecznej, 2013.

52 B. GIerszewska: Ruch filmowy we Lwowie w latach trzydziestych. ,Kwartalnik Filmowy”
2003, nr 44, s. 204-220; Eapem: Kino i film we Lwowie do 1939 roku. Kielce, Wydawnictwo Aka-
demii Swietokrzyskiej, 2006.

3 A. Mikonis: Zycie filmowe Wilna w okresie miedzywojennym. Lata 1919-1939. ,Kwartalnik
Filmowy” 2003, nr 44, s. 221-227.

>4 A. Desski: Pierwsze pokazy filmowe we Wroctawiu. W: Historie celuloidem podszyte...,
s. 53-72; Ipem: Pierwsze state kina we Wroctawiu. W: Kina i okolice. Z dziejéw X muzy na Slgsku.
Red. A. Gwozpz. Katowice, Wydawnictwo Naukowe ,Slask”, 2008, s. 85-109; A. Desski: Historia
kina we Wroctawiu w latach 1896-1918. Wroctaw, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskie-
go, 2009.

* R. Wropek: Tarnowskie kina do roku 1993. Tarnéw, Tarnowskie Centrum Kultury, 1993;
Ipem: 100 lat Marzenia. Historia kina w Tarnowie. Tarnéw, Tarnowskie Centrum Kultury, 2013.

6 M. Guzek: Filmowa Bydgoszcz 1896-1939. Torun, Wydawnictwo ,Duet”, 2004.

7 K. Kruczwaip: Toruniskie teatry swietlne, czyli kina, wytwdrczos¢ filmowa i miejscowe
gwiazdy 1896-1939. O kulturze czasu wolnego dawnych torunian. Torun, Stowarzyszenie Hi-
storykéw Sztuki, 2013.
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rokiego kontekstu, wynikajacego z wpisania dziejéw kinematografii w bieg przemian
spotecznych i cywilizacyjno-kulturowych XX wieku oraz w rozwdj kultur miejskich.
Najczesciej w sposéb niezwykle wnikliwy analizowano w nich wszelkie przejawy
i $lady dziatalnosci filmowej z zamiarem urzeczywistnienia idei syntezy ,zycia filmo-
wego” w danym miescie. W nowszych opracowaniach wyraznie skupiano sie na opisie
specyfiki wspotczesnej branzy produkcji audiowizualnej, podejmujac tematyke filmu
jako wytworu kultury funkcjonujgcego w systemie produkgji i konsumpcji*é, w mniej-
szym stopniu jako artystycznej reprezentacji — wizerunek miasta (miasto w filmie) czy
miejskosci rozumianej jako zestaw wyobrazen filmowych®.

Takze kino na Gérnym Slasku doczekato sie kilkunastu szczegétowych opra-
cowan obejmujacych jego dzieje w poszczegdlnych osrodkach miejskich®® albo
szerzej — problematyke kina w regionie®'. Ogdtem charakteryzujg sie one podobnym
do wspomnianego wczes$niej podejsciem, to znaczy perspektywa, w ktdrej problem
badawczy sformutowany jest jako eksploracja ,zycia filmowego”. Stosownie do tego
przedmiotem zainteresowania autoréw w kolejnych tomach sa najczesciej: kwestie
instytucjonalne (w szczegdlnosci analizy repertuaru, ustalanie zwigzkéw miedzy poli-
tyka repertuarowa a sytuacja spoteczno-polityczng, na przyktad w okresie przed- i po-
wojennym, omawianie spraw organizacyjnych, takich jak regulacje prawne) oraz formy
uczestnictwa w kulturze filmowej (pamiec¢ zycia filmowego udokumentowana na

38 Zob.: Kultura filmowa wspéfczesnej todzi...; k. Biskupski: Miasto atrakcji. Narodziny kul-
tury masowej na przetomie XIX i XX wieku. Kino w systemie rozrywkowym todzi. ..

% E. Ciszewska: tédZ filmowa. ,to6dzkie Studia Etnograficzne” 2012, t. 51; Antropolog
w miescie i o miescie. Red. G.E. Karriska. Wroctaw-t£6dZ, Polskie Towarzystwo Ludoznawcze,
2012. https://www.academia.edu/5274487/%C5%81%C3%B3d%C5%BA _filmowa_Lodz_
and_Cinema_ [dostep: 21.10.2016].

6 Zob.: J.F. Lewanbowski: Siemianowice filmowe. Siemianowice Slaskie, Miejski O$rodek
Kultury, 2008; Ibem: Chorzowskie tradycje filmowe. W: Filmowcy i kiniarze..., s. 67-78; Chorzo-
wianie w kinie polskim i Swiatowym. Red. M.K. CiesuiNski. Chorzéw, Biblioteka Chorzowska,
2008; Z. Janeczek: Kina Siemianowic w okresie miedzywojennym. W: Filmowe Swiaty..., s. 67-77;
G. Avbua, E. Buta: Bilet do kina. Katowickie przybytki X muzy 1945-1975. W: Nie tylko filmy, nie
same kina..., s. 171-198; M. Kacaniec: Wsrdd bytomskich przybytkéw X muzy. W: Filmowcy i ki-
niarze..., s. 27-46; W. JacLARz: Dziesigta muza w Gliwicach — pierwsze lata i rozwdj. W: Historie
celuloidem podszyte..., s. 11-32; Eapem: ,Welt”, ,Grand” i inne. O najstarszych kinach Katowic.
W: Kina i okolice..., s. 1-40; P. HNaTYszYN: Z dziejéw filmowego Zabrza. W: Historie celuloidem
podszyte..., s. 33-52; Ipem: Przyczynek do dziejéw kina w dzielnicach Zabrza - Zaborze, Bisku-
pice, Mikulczyce, Rokitnica. W: Kina i okolice..., s. 41-60.

8 Zob.: W. Rzepka: Film na Slgsku w latach miedzywojennych. ,Rocznik Katowicki” 1977,
t. 5, s. 106-113; Eapem: Filmowy Slgsk lat trzydziestych. W: Nie tylko filmy, nie same kina...,
s. 95-111; J.F. Lewanpowski: Wojna kinematograféw. Kino na Gérnym Slgsku w okresie powstar
i plebiscytu 1918-1922. W: Nie tylko filmy, nie same kina..., s. 25-40; E. Gesicka: Doréwnac
Pstrowskiemu... Sie¢ kin i rozpowszechnianie filméw na Gérnym Slgsku 1948-1955. W: Filmo-
we $wiaty..., s. 78-102; M. SmoLorz: Kinematografia na Gérnym Slgsku w latach drugiej wojny
Swiatowej..., s. 31-53; W. JacLarz: Widzowie lat pierwszych. Z zagadnien recepcji wczesnego
kina na Gérnym Slgsku. W: Filmowcy i kiniarze..., s. 11-25.



tamach tygodnikéw kulturalnych na Slasku, personalne i instytucjonalne relacje kina
i innych sztuk, biografie ludzi filmu etc.). W badaniach tych dostrzegalne jest przenie-
sienie akcentu z filmu jako tekstu kultury na instytucje kina jako ,miejsca” i ,osrodka”,
co czasami skutkuje tym, ze okreslenie: ,filmowy Slask”e? — ktore chciatoby sie rozumie¢
jako obszar badawczy obejmujacy przede wszystkim problematyke produkgji filmowej
w regionie (filmu powstajacego na Slasku) czy tez sume obrazéw regionu na ekranie
(Slaska w filmie) - jest kojarzone takze (a wiasciwie przede wszystkim) ze zbiorem
dociekan na tematy ,okotofilmowe”, takie jak: sie¢ kin w regionie, analiza uwarunko-
wan frekwencji widzéw na seansach, preferencji repertuarowych w sytuacji agitacji
ideologicznych, skutkéw proceséw technologicznych (np. udzwiekowienia) na rozwdj
kinematografii etc. W wielu opracowaniach, poza kwerenda dotyczaca dziatalnosci
kin jako instytucji rozpowszechniania, dostrzec mozna jednak takze dazenie do wni-
kliwego rozpoznania specyfiki lokalnego srodowiska (na przyktad u Ewy Gebickiej®?),
inklinacje do odkrywania pogranicznego charakteru regionu, tematyzowania watkéw
,kinowych” po obu stronach granicy (w tekstach Urszuli Biel®*, Weroniki Jaglarz®, Jana F.
Lewandowskiego®), wskutek czego historia kinematografii na Gérnym Slasku zyskuje

62 \W. Rzepka: Filmowy Slgsk lat trzydziestych..., s. 93-111. Pomimo niewatpliwej wartosci
wywodu, stanowigcego prekursorskie studium filmowej historiografii Gérnego Slaska, wy-
pada zauwazy¢, ze nie udato sie autorce unikna¢ btedu rzeczowego, wystepujacego w zda-
niu: ,powszechna na Slasku znajomos¢ jezyka niemieckiego, wyniesiona z okresu zaboréw”
[s.100]. Wynika on, jak mozna sgdzi¢, z nawykowego przenoszenia na historie regionalng per-
spektywy narodowej, ktéra odnosi fakt zaboréw do catosci obecnego terytorium kraju (gdy
tymczasem Slask nigdy nie byt pod zaborami). Réwnie czesto w historii filmu regionalne-
go mieszcza sie sformutowania dotyczace okresu ,okupacji” niemieckiej na Gérnym Slasku
(podczas gdy tragedia regionu byt fakt bezposredniego wecielenia go w catosci do Rzeszy).

6 E. Gesicka: Miedzy Nysq a Zawierciem. Meandry kinofikacji 1944-1947. W: Nie tylko filmy,
nie same kina..., s. 147-170; Eapbem: Doréwnac Pstrowskiemu...

6 W tekstach Urszuli Biel zwraca przy tym uwage szerokie podejscie do dziejéw regio-
nalnej kinematografii, obejmujgce zaréwno historie kin po obu stronach granicy (U. BieL:
Z zycia wtascicieli kin wojewddztwa Slgskiego. W: Nie tylko filmy, nie same kina..., s. 113-132;
Eapem: Licencja na kino. O przedwojennych kiniarzach gérnosigskich. W: Filmowcy i kiniarze. ..,
s. 47-66; Eapem: Wokét ,reformy kinowej” na Gérnym Slgsku w czasach Republiki Weimarskiej.
W: Historie celuloidem podszyte..., s. 73-96; EAbem: Bytomskie slady Ericha Pommera. W: Kina
i okolice..., s. 61-83), jak i zagadnienia lokalnej produkcji filmowej (Eapem: Pierzchalscy i inni
albo o produkdji filmowej na Gérnym Slgsku. W: Filmowe swiaty..., s. 53-66) czy odzwiercied-
lenie lokalnosci na ekranie (Eapem: Gliwice w kinie. Pomysty do filmowego wizerunku miasta.
W: Odkrywanie prowingji..., s. 131-147).

8 W. JacLArz: Widzowie lat pierwszych. Z zagadnier recepcji wczesnego kina na Gérnym
Slgsku...; Eapem: Dziesigta muza w Gliwicach - pierwsze lata i rozwdj...; Eapem: ,Welt”, ,Grand”
i inne. O najstarszych kinach Katowic...

6 . F. Lewanpowski: Kino na pograniczu. Wedréwki po dziejach filmu na Gérnym Slgsku...;
Ioem: Wojna kinematograféw. Kino na Gérnym Slgsku w okresie powstari i plebiscytu 1918-1922.
W: Nie tylko filmy, nie same kina...; Ioem: Dylematy Jana Fethkego. W: Odkrywanie prowindji. ..,
s. 55-65.
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wyrazny kontekst miedzy- (a czasami nawet trans-)narodowy czy tez klimat wielokul-
turowy (gdzieniegdzie dodatkowo podbarwiony odrebnym lokalnym kolorytem?®).

Wsréd publikagji bilansujacych dzieje kinematografii na Gérnym Slasku na uwage
zastuguje ksigzka Biel Slgskie kina miedzy wojnami, czyli przyjemnos¢ upolityczniona,
poswiecona dwudziestoleciu miedzywojennemu®, w ktérej autorka rozpatruje me-
chanizmy stymulujgce rozwdj kinematografii w regionie od strony sfery rozpowszech-
niania — biznesu, technologii, polityki. Zajmuje sie wiec nie tyle kwestiami repertuaro-
wymi i funkcjonowaniem kin w topografii miast od strony kulturowej, ile tym, czym byt
film jako produkt okreslonej ideologii (jaka petnit role przyktadowo w sytuacji eskalacji
konfliktu polsko-niemieckiego i nasilenia sie nacjonalistycznej ideologizacji regionu po
obu stronach granicy) i technologii. Ksigzka, bedaca rezultatem wnikliwej i wieloletniej
kwerendy archiwalnej, ukazuje kino w ztozonych relacjach: ekonomicznych, widowi-
skowych, przemystowych, technologicznych, socjologicznych i historycznych. Autorka
$wiadomie odchodzi od hermeneutycznej perspektywy widzenia kinematografii jako
zbioru tekstéw kultury zanurzonych w okreslonej przestrzeni kulturowej, w strone
uruchamiania kontekstéw zwigzanych z sama transmisja filmoéw. Reprezentuje tym
samym punkt widzenia, jaki w publikacji Film History: Theory and Practice®® przyjeli
amerykanscy historycy Robert C. Allen i Douglas Gomery, piszac: ,w niektérych bada-
niach ogladanie filméw wcale nie jest najwtasciwszg metodg poszukiwawczg"”°.

O ile Biel w swojej monografii konsekwentnie podaza sladem kina - instytugji
widzianej oczami ,kiniarza” - o tyle w ksigzkach z cyklu Z dziejéw X muzy na Gérnym
Slgsku pod redakcja Gwozdzia $cieraja sie rozne perspektywy. Mozna wsréd nich
dostrzec podejscia skupione na watkach dziejow kina ,w” regionie (najczesciej
,kina” rozumianego szeroko: jako kinematografia $wiatowa i/lub narodowa obecna
na gornoslaskich ekranach), Swiadome wyzwan zwigzanych z zasadami kronikarskiej
powinnosci oraz bedace swiadectwem trudu mozolnej pracy archiwalnej i przegla-
doéw statystyk. Obok historii samych kin pojawia sie takze motyw dziejéw instytucji
i stowarzyszen nakierowanych na dziatalnos¢ filmowa lub podejmujacych temat filmu
jako obiektu badan naukowych (na przyktad opracowania poswiecone filmoznaw-
stwu na Slasku’' czy rozwojowi Wydziatu Radia i Telewizji Uniwersytetu Slaskiego’,
prace na temat historii Zespotu Filmowego Silesia”). Ale dajg sie tez zauwazy¢ analizy

6 Zob.: M.K. Ciesuixiski: Wizerunek Slgska w Polskiej Kronice Filmowej..., s. 145-158; I. SiwiN-
ski: GOrny Slgsk w krzywym zwierciadle ekranu..., s. 209-224; M. SvmoLorz: Kinematografia na
G6rnym Slgsku w latach drugiej wojny swiatowe.. ., s. 31-53.

88 |, BieL: Slgskie kina miedzy wojnami, czyli przyjemnos¢ upolityczniona. Katowice, Wy-
dawnictwo ,Slgsk”, 2002.

¢ R.C. ALLEN, D. Gomery: Film History: Theory and Practice. New York, McGraw-Hill, 1985.

70 U. BieL: Wstep. W: Eapem: Sligskie kina miedzy wojnami, czyli przyjemnos¢ upolitycznio-
na..., s. 9.

7' A. HeLman: Filmoznawstwo na Slgsku. W: Filmowe Swiaty..., s. 200-219.

72 E, Zancek: Burzliwe lata Wydziatu Radia i Telewizji Uniwersytetu Slgskiego..., s. 169-196.

7 F. Netz: Zespot Filmowy ,Silesia”. Ze wspomnieni kierownika literackiego. W: Filmowcy
i kiniarze..., s. 93-100.



skoncentrowane na samych filmach, tekstach i obrazach podejmujacych tematyke $la-
ska (filmy ,0" regionie), czy tez na kwestiach lokalnej produkgji filmowej. Sg tu zaréwno
spojrzenia ,z zewnatrz” — badaczy spoza regionu, takich jak: Marek Palka (z Krakowa),
Stanistaw Zawislinski (z Warszawy), Aleksandra Gérska (z Zagtebia), Martin Loiper-
dinger (z Monachium); s stanowiska zdystansowane, wyrazajace zamiar Swiadomej
obiektywnosci w konstruowaniu $laskiego dyskursu (Grazyna Barbara Szewczyk,
Krystyna Heska-Kwasniewicz), jak i préby poszerzenia formuty regionalnej o kontekst
badan prowadzonych na Dolnym Slasku (Andrzej Debski). Sporadycznie wyrazany jest
takze lokalny punkt widzenia, ktéry zazwyczaj ujawnia gteboka swiadomos¢ pogra-
nicznych i ideologicznych kontekstéw lokalnej kultury od strony jej uczestnikdw oraz
rzetelng wiedze na temat skomplikowanej historii regionu. Przyjecie perspektywy ,od
srodka” w podejsciu do kinematografii regionalnej - postawa badawcza najbardziej
zaangazowana w procesy krzewienia lokalnej kultury — skutkuje czesto przezwycie-
zaniem ograniczen wynikajacych z obiektywizujacego jezyka wywodu naukowego
i wprowadzaniem do wypowiedzi elementéw o funkgcji ekspresywnej, zdradzajacych
afektywny stosunek autora do przedmiotu badan™.

Osobne miejsce w publikacjach na temat kinematografii na Slasku i o Slasku
zajmuja liczne studia dotyczace tworczosci Kazimierza Kutza”. Wéréd nich wyrdznic
mozna dzieta zbiorowe (Kino Kazimierza Kutza’®, Kutzowisko’”, Kutzowisko 278), mono-
grafie (Kazimierz Kutz Elzbiety Baniewicz’®, Historia Slgska wedtug Kutza Jana F. Lewan-
dowskiego?®®, Caty ten Kutz Aleksandry Klich®') i opracowania (w tym najnowsze: Od
Kutza do Czekaja Barbary Hollender®?). Ogétem dajg one portret zycia i tworczosci
artysty, filmowca, rezysera teatralnego, pisarza i polityka — pisany przez pasjonatéw
jego dziet: flmoznawcédw, kulturoznawcow, literaturoznawcdw, teatrologow, krytykoéw
filmowych, publicystéw. Ten réznorodny zestaw tekstow tworzg szkice, rozprawy,

74 Zob. zwtaszcza: M. SmoLorz: Kinematografia na Gérnym Slgsku w latach drugiej woj-
ny $wiatowej..., s. 31-53; M.K. Ciesuski: Wizerunek Slgska w Polskiej Kronice Filmowej...,
s. 145-146. Zob. tez interesujacy dyskurs lokalnosci prowadzony w zywym jezyku felieto-
nu: A. Gwozpz: Gorny Slgsk razy kilka. W: |oem: Jest film, nie ma filmu - koniec bajki. Felietony
o kinie. Wroctaw, Oficyna Wydawnicza Atut, 2013.

> Zob. petna bibliografie twérczosci Kazimierza Kutza: M. Paka: Kazimierz Kutz. Biblio-
grafia. Katowice, Biblioteka Slaska, 2004 oraz A. Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna.
Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2009, s. 345-351.

7 Kino Kazimierza Kutza. Red. J.F. Lewanpowski. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 1999.

77 Kutzowisko. O twdrczosci filmowej, teatralnej i telewizyjnej Kazimierza Kutza. Red.
A. Gwozpz. Katowice, Wydawnictwo ,Ksigznica”, 2000.

78 Kutzowisko 2. Red. A. Gwozpz. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 20009.

7 E. Baniewicz: Kazimierz Kutz. Z dotu widac inaczej. Warszawa, Wydawnictwa Artystycz-
ne i Filmowe, 1994; Eapbem: Kazimierz Kutz. Warszawa, Iskry, 1999.

8 ) F. Lewanpowski: Historia Slgska wedtug Kutza. Katowice, Wydawnictwo ,Slgsk”,
2004.

8 A. Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna. ..

8 B. HoLLenper: Od Kutza do Czekaja. Warszawa, Prészynski i S-ka, 2016.
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recenzje, wywiady. Jakkolwiek autorzy generalnie skupiaja sie na fenomenie tworcy,
a zarazem fascynujacej osobowosci, poruszajac roznorodne konteksty jego tworczo-
$ci (zgodnie z teza, ze ,topografia miejsc nie wyczerpuje [...] fenomenu artysty”®),
to Iwia cze$¢ opracowan oscyluje wokét tematyzowania zyciowych i twérczych pasji
rezysera Soli ziemi czarnej na tle bezposrednich i posrednich zwigzkéw z Gérnym Slg-
skiem jako przestrzenig estetyczna, antropologiczng, autobiograficzna, polityczna®.
Zgodnie podkresla sie w nich przy tym tak ,osobnos¢” talentu i twdrczych dokonan
Kutza, jak i jego niekwestionowany wktad w historie powojennego kina polskiego
i szerzej kultury — narodowej i regionalnej.

2.2
Mate kino $laskie?

Kategoria mogaca w interesujacy sposéb poszerza¢ pole badan i dostarczac
nowych pomystéw metodologicznych w konceptualizacji wzajemnych zwigzkéw po-
miedzy kinem, miejscem i krajobrazem jest kategoria small cinemas. Ten od niedawna
eksplorowany obszar badan filmoznawczych jest pochodng stawiania nowych pytan,
jakie rodza sie w warunkach dynamiki wspotczesnego swiata i przy wzrastajacej ten-
dencji do kwestionowania wszelkich granic (takze dyskurséw). W sytuacji, kiedy daw-
niejsze podejscia w badaniach nad filmem, ktérych filarem byta idea zdystansowanego
(i najczesciej centralnie ulokowanego) spojrzenia, traca racje bytu, bardziej aktualne
staje sie dopuszczenie do gtosu ,impulsu dynamicznego i komparatystycznego™® —
jak to okresla teoretyk Dudley Andrew - czynnika, ktéry pozwolitby uchwyci¢ wieksza
ztozonos¢ Swiatowego kina, uwzgledniajacg jego polityczne, demograficzne, lingwi-
styczne, orientacyjne czy topograficzne aspekty, i zarazem ukazac rézne orientacje
przez realizacje idei ,otwarcia spojrzenia”®. Wynikiem myslenia o kinie w kategoriach
koniecznych przesunie¢ pojeciowych jest aktualizacja stownika. Obok ,kina narodo-
wego” i ,kina hollywoodzkiego” coraz czesciej postuluje sie uzywanie terminéw: ,kino

8 A. Gwozpz: Drogi Czytelniku... W: Kutzowisko 2..., s. 9.

84 Zob. zwtaszcza: J.F. Lewanpbowski: Szopienicka legenda. Rzecz o ,Soli ziemi czarnej”.
W: Kutzowisko. O twdrczosci filmowej, teatralnej i telewizyjnej Kazimierza Kutza..., s. 41-56;
D. Simonipes: Paciorki slgskiego rézarica. Historyczno-kulturowe zaplecze slgskich filméw Kazi-
mierza Kutza. W: Kutzowisko. O twdrczosci filmowej, teatralnej i telewizyjnej Kazimierza Kut-
za..., s. 68-97; M. Lirok-Bierwiaczonek: Slgska strona $wiata. Znaki, symbole, realia kulturowe
w filmach Kazimierza Kutza. W: Kutzowisko. O twdrczosci filmowej, teatralnej i telewizyjnej
Kazimierza Kutza..., s. 127-146; A. Gwozoz: Nieustajqca zmiana miejsc, czyli zywot podrézny
twdrcy obrazéw. W: Kutzowisko 2..., s. 11-22; A. KucH: Wrastanie w Silezje i wyrastanie z niej.
W: Kutzowisko 2..., s. 129-154; M. KisieL: Slgsk poza Logosem. O, Pigtej stronie $wiata” Kazimie-
rza Kutza. W: Kutzowisko 2..., s. 251-256.

8 D. Anprew: An Atlas of World Cinema. In: Remapping World Cinema: Identity, Culture
and Politics in Film. Eds. S. Dennison, S.H. Lim. London, Wallflower Press, 2006, s. 19.

8 |bidem.



Swiata” (world cinema), ,kino transnarodowe” (transnational cinema), ,kino regionalne”
(regional cinema), ,kino z akcentem” (accented cinema).

Adekwatna do nowej sytuacji metoda badawcza, proponowang przez amery-
kanskiego filmoznawce w tekscie o znamiennym tytule An Atlas of World Cinema,
jest praktyka mapowania. Nie nalezy przez nig jednak rozumie¢ strategii ogarniania,
ujarzmiania przestrzeni, historycznie moze sie to bowiem kojarzy¢ z projektami impe-
rialnymi i procederami kolonizatorskimi. W czynnosci kartografowania kazdorazowo
eksponuje sie okreslony punkt widzenia, ujawniajacy pozycje wypowiedzeniowa,
z ktorej pisze sie o kinie. Zasadnicze pytania, jakie zadaje Andrew, brzmia: ,Skad pa-
trzymy na kino?”, ,Z jakiego punktu widzenia je opisujemy?"¥”. W istocie w pytaniach
tych nie tylko wybrzmiewa poglad, ze kino to pewien obszar, na ktéry kazdy patrzy
inaczej i ktory odzwierciedla gre, jaka wspotczesnie toczy sie o rézne miejsca na
Swiecie, przybierajac rozmaite formy walki o jezyk, edukacje, religie, tozsamosc¢®. Jak
mozna sadzi¢, zawiera sie w nich takze pragnienie ustalenia jakichs limitow wiedzy
(w sytuacji permanentnego przekraczania wszelkich granic), pozwalajacych uchwycic
to, co w coraz wiekszym stopniu daje sie okresli¢ jedynie w kategoriach prefikséw:
trans-, sub-, inter-.

Jednym z wielu paradokséw wspotczesnosci pozostaje przy tym fakt, ze kino —
podazajace w strone wirtualnosci, w kierunku catkowitego niemal ,oderwania sie” od
ziemi, uczestniczace jednoczesnie w globalnym przeptywie towaréw - powraca do
problemoéw lokalizacji, geografii i miejsca. To wiasnie przestrzenne myslenie o filmie
jest podstawa wysuwania sugestii, azeby w badaniach filmowych postugiwac sie me-
todami kartograficznymi oraz by wnika¢ w gtab nieznanych sobie warunkéw, ,sytuu-
jac sie wewnatrz srodowiska »Innego«”®, Tylko w ten sposéb filmy mozna traktowac
alegorycznie, jak chciat Fredric Jameson, jako ,mapy kognitywne”, zaktadajac, ze daja
one mozliwo$¢ ,mapowania poznawczego”® danej kultury. Jak przekonywat amery-
kanski badacz, catos¢ jest niemozliwa do ogarniecia we wspdtczesnym swiecie, kazda
perspektywa jest lokalna, a kazda wiedza z koniecznosci fragmentaryczna. W danym
miejscu skupiaja sie lokalna narracja i okreslony punkt widzenia, ktére zawsze w jakis
sposéb odzwierciedlajg sie na ekranie i s mozliwe do rozpoznania. Kazdy film — twier-
dzi z kolei Andrew, nawigzujac do Jamesona - ,sugeruje geopolityczna orientacje”,
ukazujac granice kultury i jej dystynktywne cechy. Zgodnie z powyzszym filmowe
,mapy” moga w toku badan odstania¢ najistotniejsze tresci kulturowe, takie jak: sens
lokalnosci, miejscowe obyczaje, poczucie tozsamosci i zadomowienia, postrzeganie
terazniejszosci i przesztosci, sens walki o wolnos¢.

Podobne do wyrazonych wczesniej watpliwosci wobec utrwalonych kryteriéw kla-
syfikacyjnych w badaniach filmowych wyrazaja Stephanie Dennison i Song Hwee Lim

& lbidem.

88 |bidem, s. 28.

8 |bidem, s. 19.

% F. Jameson: Introduction. Beyond Landscape. In: Ipem: The Geopolitical Aesthetic.
Bloomington, Indiana University Press, 1992, s. 4.

1 D. Anprew: An Atlas of World Cinema..., s. 24.
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we wstepie do ksigzki Remapping World Cinema: Identity, Culture and Politics in Film®.
Zastanawiajac sie nad kategoria ,kina swiatowego”, badacze ci uznaja na przyktad, ze
niekoniecznie nalezy je postrzegac jako sume narodowych kinematografii. Przyjecie
tej tezy uprzywilejowuje bowiem pozycje panstwa narodowego. Postrzeganie $wiata
jako kolekcji narodéw oznacza tymczasem, ich zdaniem, marginalizowanie innych,
alternatywnych sposobéw jego organizowania, a nawet zaprzeczanie im. W zwigzku
z tym gotowi s uznac ,kino Swiatowe” za ,peten wyzwan problem teoretyczny”.
Zaistniat on z powodu luki, jaka powstata w dotychczasowej typologii, co zostato
uargumentowane tym, iz rygorystyczne operowanie kategoriami podziatu na kino
pierwsze (hollywoodzkie), drugie (autorskie) i trzecie (postkolonialne), czy tez na
kino ,globalne” i ,narodowe”, pocigga za soba ryzyko przeoczenia waznych feno-
menow filmowych, miedzy innymi takich jak: kino feministyczne, queer, regionalne,
sub- i transnarodowe, diasporyczne, nomadyczne®. Autorzy Remapping World Cine-
ma... wskazuja tym samym na braki terminologiczne uwarunkowane wcigz do-
strzegalng przewaga podejscia europo- i amerykocentrycznego - ograniczajacego
perspektywe badawcza - i bardziej ogdlnie postawa zachowawczg, uniemozliwiajaca
faktyczne otwarcie sie na ,innos¢” (gdy tymczasem chodzitoby o to, by opcje przekra-
Czania granic zastosowac takze na gruncie teorii naukowych).

Luke, o jakiej mowa, miatby wypetni¢ w pewnym stopniu wiasnie koncept small
cinemas jako ,matego kina”, innego niz globalne i innego niz narodowe. Co doktadnie
ta kategoria miataby okresla¢? Kino matej produkgji? Kino swojskiego pejzazu? Kino
lokalnych realiéw? Najdalej w rozbudowywaniu definicji idzie Mette Hjort, utozsa-
miajac small cinemas z kinematografig ,matych narodéw” (small nations). Jej zdaniem
wyodrebnienie tego, co ,mate”, jest kwestig skali i miesci sie w ramach takich wskazni-
koéw, jak: ,mata” narodowos¢, czyli niska populacja zajmujaca stosunkowo niewielkie,
ale odrebne terytorium (kraj, panstwo), niski PKB i skomplikowane dzieje, ktére sa
historig podlegtosci rozbudzajacej wsréd rdzennych mieszkancéw aspiracje emancy-
pacyjne®. Generalnie, wedtug Hjort, w okresleniu ,mata kinematografia” zawiera sie
zatem znaczenie kina jako kulturowego produktu niewielkich pod wzgledem liczby
ludnosci i zajmowanego obszaru narodowosci, borykajacych sie z problemami natury
ekonomicznej (co przektada sie na dysponowanie niewielkimi funduszami filmowymi)
oraz politycznej (co wynika z obecnych lub przesztych zaleznosci, kolonizacji).

W tym miejscu rodza sie jednak liczne watpliwosci. Po pierwsze, czy kwestie liczb,
terytorium, odlegtosci, rzeczywiscie powinnismy bra¢ pod uwage w dokonywaniu
podziatéw na kina ,mate” i ,wieksze"? Powstaje zasadnicze pytanie, czy moga one
stanowi¢ wiarygodny (mozliwy do zobiektywizowania) wskaznik pomiaru w sytuacji

%2 S. Dennison, S.H. Lim: Introduction. Situating Cinema as a Theoretical Problem. In: Re-
mapping World Cinema: Identity, Culture and Politics in Film..., s. 6.

% |bidem, s. 1.

% |bidem, s. 7.

% M. Hiort: Small Cinemas: How They Thrive and Why They Matter. “Mediascape”. UCLA's
Journal of Cinema and Media Studies 2011, s. 2. http://www.tft.ucla.edu/mediascape/Win-
ter2011_SmallCinemas.pdf [dostep: 10.11.2016].



utraty realnych miejsc i stopniowego zastepowania ich ,technoobrazami”, ktére
sq niczym klocki stuzace do budowy tego, co Arjun Appadurai nazywa ,$wiatami
wyobrazonymi”®¢, to znaczy wielorakimi $wiatami ukonstytuowanymi przez zlokalizo-
wang historycznie wyobraZnie 0s6b i grup rozrzuconych po catym globie. Po drugie,
jesli przez pojecie ,matej kinematografii” rozumie sie ,kino matych narodéw”, po-
wstaje kolejny problem, mianowicie, czym w istocie jest dzi$ ,narodowos¢”®” — termin
kontrowersyjny sam w sobie. Jesli kryterium ,matego kina” miataby spetniaé przyna-
leznos¢ do ,mikropanstwa”, ,miasta-panstwa” czy tez innego rodzaju administracyjnie
niezaleznego bytu®, co z gremiami o innych rodzajach unifikacji anizeli paristwowa —
zbiorowosciami miejskimi, lokalnymi, regionalnymi czy tez grupami spotecznymi (ra-
sowymi, wyznaniowymi, diasporycznymi, seksualnymi), dla ktérych konstytutywne sg
wyznaczniki ,pozaterytorialne”. mentalne, swiatopogladowe, ideowe (kino religijne,
feministyczne, queer, i inne)? Ujmujac rzecz jeszcze z innej strony, mozna by takze
zapytad, czy nie stuszniej bytoby uznac¢ za ,mala kinematografie” te, ktéra okresla tak
siebie poprzez jaki$ rodzaj odrebnosci kulturowe;.

Wydaje sie, ze jesli small cinemas miataby by¢ kategorig adekwatng do opisu wspét-
czesnych dyskursow filmowych, trzeba by ja traktowac jako model otwarty. Gdyby
przy tym za kryterium przynaleznosci uznac przestrzen, musiataby ona by¢ postrze-
gana z uwzglednieniem ,horyzontu fluktuacji” i ,wibrowania nomadyczna energig"®,
o czym pisze Andrew. Taka bowiem jest takze wspo6tczesna tozsamos¢ - coraz trud-
niej ja opisa¢ w kategoriach kohezji i koherencji z powodu wyzwan hybrydycznosci
i transkulturowosci, w obliczu ktérych jedynym mozliwym podejsciem wydaje sie
nastawienie dialogiczne i komunikacyjne, sktaniajace rowniez do tego, by przygladac
sie sobie z boku, z innej perspektywy, dostrzegajac wtasna niekompletnos¢ i nietoz-
samosc¢'®. W tych warunkach istotnym zastrzezeniem dla small cinemas musiatby by¢
warunek nieulegania pokusie nadmiernej autonomizacji tego dyskursu. Postulat ten
pojawia sie zreszta (czasem aluzyjnie) w sformutowaniach badaczy. Kiedy Hjort zasta-
nawia sie, w jakich warunkach ,mata kinematografia” miataby szanse ,rozkwitng¢"”',
jako dogodne podtoze dla jej rozwoju uznaje solidarnos¢ wspdlnotowa, zobowigzanie
do artystycznego zaangazowania w praktyki zorientowane lokalnie (wspomina przy

% A. Appabural: Nowoczesnos¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji. Przet. Z. Pucek.
Krakéw, Universitas, 2005, s. 75-100 i 263-294.

¥ Badacze wskazujg tu jako limit populacji liczby od 1,5 min do 10 mIn ludnosci, pod-
kreslajac takze, ze ,mata kinematografia”’, ktérej wyznacznikiem ma by¢ ,mata” narodo-
wos¢, jest fenomenem relacyjnym i mierzy sie zawsze w stosunku do okreslonej pozycji:
geograficznej, politycznej, kulturowej. Zob.: M. Hiorr, D. PeTriE: Introduction. In: The Cinema
of Small Nations. Eds. Eibem. Edinburgh, Edinburgh University Press, 2007, s. 4.

% |bidem.

%9 D. ANDRew: An Atlas of World Cinema..., s. 25.

190 Zob. interesujacy przyktad podejscia komparatystycznego w literaturoznawstwie:
Opcja niemiecka. O problemach z tozsamosciq i historiq w literaturze polskiej i niemieckiej po
1989 roku. Red. W. BrowarNy, M. WoLTiNG. Krakéw, Universitas, 2014.

" M. Hiort: Small Cinemas: How They Thrive and Why They Matter..., s. 1.
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tym praktyki filmowe i dziatania dyskursywne o charakterze metakulturowym -
wywiady, manifesty, dzieki ktorym film ma tez szanse sta¢ sie ,forma krytycznej
interwencji”'%?). Zaraz jednak dodaje do tego partnerstwo transnarodowe, sktonnos¢
do podejmowania dialogu i wspdtpracy z innymi ,matymi narodami” na zasadzie
poréwnywania doswiadczen i mozliwosci ich transferowania. Tym samym wskazuje na
jakis rodzaj nieszczelnosci w ,matej kinematografii”, rekomendujac jej otwarcie i po-
tencjat komunikacyjny, odpierajac zarazem argumenty, jakie mogtyby by¢ wysuwane
na rzecz pojmowania tego, co ,mate”, w sposéb ekskluzywny i esencjalistyczny.

Chcac przemysle¢ filmy $laskie jako adekwatng egzemplifikacje small cinemas,
juz na wstepie nalezatoby zauwazy¢, ze nie jest to nurt, ktéry datby sie wyodrebni¢
wedtug miary kina ,matych narodéw” zaproponowanej przez Hjort. Mozliwe bytoby
w tym wypadku raczej uznanie jego odrebnosci z uwagi na kryteria przestrzenne
(wykorzystanie swoistosci lokalnego pleneru, krajobrazu, wizerunek regionu na ekra-
nie) lub/oraz kulturowe (tradycja, obyczajowos¢, jezyk, wzory kulturowe). Te ostatnie
ukonstytuowane przez zbiorowos¢ regionalng — etnograficzng czy etniczng'®® - oraz
jej doswiadczenia historyczne, obejmujace skomplikowang przesztos¢, w ktorej
mozna widzie¢ znaki dawniejszych zaleznosci (ekonomicznych, ideologicznych i kul-
turowych) od administracyjnych centrow. Tak rozumiana formuta ,matego kina” nie
bytaby zresztg jakas wytaczna slaska specjalnoscia. Rozpoznawanie lokalnej specyfiki,
ekspozycje regionalnych i lokalnych odrebnosci kulturowych, artykulacje alternatyw-
nych historii - to dziatania czesto podejmowane wspotczesnie, zwtaszcza w rejonach
dawnych pograniczy narodowych i kulturowych. Moga one owocowac ozywiong
tworczoscig artystyczng (i, rzecz jasna, czynia to), w tym takze przybiera¢ forme prak-
tyk filmowych potencjalnie stanowigcych podwaliny do powstawania, takze w Polsce,
innych lokalnych ,matych kinematografii”.

Podsumowaniem dyskusji na temat small cinemas, ktére zarazem czyni te katego-
rie bardziej przejrzysta, moze by¢ gtos Janiny Falkowskiej: ,film moze reprezentowad
jednoczednie mate i duze kino"*. Jak dowodzi autorka:

02 |bidem, s. 7.

13 Niezwykle kontrowersyjna i budzaca wiele emociji (takze w samej zbiorowosci Sla-
zakéw) jest kwestia, czy Slazacy sa, czy tez nie sa narodem. Przedmiotem dyskusji, ktéra
ostatnio stafa sie kwestig wysoce upolityczniong, pozostaje zwtaszcza zasadnos¢ uzywa-
nia w stosunku do tej grupy terminéw: ,naréd”, ,narodowosc”, ,etnicznos¢”, ,grupa re-
gionalna” czy ,grupa etniczno-jezykowa”. W polemice wybrzmiewa spér o interpretacje
historii i lek o antypolskie podejscie do spraw rozwijajacego sie regionalizmu. W $wietle
obecnego stanu wiedzy, potwierdzonego gtosami autorytetéw, takich jak: Dorota Simoni-
des, Marek S. Szczepanski, Kazimiera i Jacek Wodzowie, mamy na Gérnym Slasku do czy-
nienia z ,tozsamoscia regionalng” lub tez ,tozsamoscia etniczna”; zob.: Nadciggajq Slgzacy.
Czy istnieje narodowos¢ slgska? Red. L.M. Nuakowski. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, 2004, s. 131, 164. Zob. tez: reportaz TV: My — réd czy nardd slgski? (2005, rez. Woj-
ciech Krolikowski).

104 J. Fakowska: Mate i duze kino. Europejskie wizje. ,Postscriptum Polonistyczne” 2010,
nr1(5), s. 200.



ocena tego, czy kinematografia jest mata czy duza, jest sprawg wzgledna
i zalezy od punktu widzenia. W obrebie jednego narodowego kina (takie-
go jak polskie) tworzy sie réwnolegle wiele rodzajow filméw, ktoére trafiaja
do réznych odbiorcéw. Jednoczednie te same filmy, jak np. Katyri, moga by¢
interpretowane jako nalezace do matego kina polskiego, ktérego obsesja sa
tematy historyczne dotyczace drugiej wojny swiatowej, do kina lokalnego
ze swojg fascynacja losem polskich oficeréw niezrozumiata dla przedstawi-
cieli innych nacji, do kina ponadnarodowego podejmujacego temat krytyki
systemoéw totalitarnych czy tez do kina globalnego opowiadajacego wazne
historie w Swietny filmowy spos6b'®.

Ten prosty w swej istocie poglad oznacza w konsekwencji, ze rodzaj przyporzadkowa-
nia do okreslonej kinematografii nie wyklucza przynaleznosci do innej, a klasyfikacja
zwigzana jest z wyborem punktu widzenia, z ktérego patrzymy na kino. Akcentowanie
pozycji wypowiedzeniowej i jej znaczenia dla formutowanego dyskursu jest zresztg
charakterystyczne dla najnowszych publikacji badaczy europejskich; podkreslajag
oni na przyktad, ze ,idea czystej narodowej kultury filmowej jest mitem”, a kino
Jwioskie” czy ,francuskie” zawsze jest przeciez takze kinem europejskim'®. Zgodnie
z powyzszym wiekszos¢ filméw, jakie chcielibysmy zakwalifikowac jako przynalezne
do kina $laskiego, mozna by okresla¢ jednoczesnie jako przyktady kina lokalnego
(przestrzennie i/lub kulturowo nawigzujacego do miejscowosci, miasta czy dzielnicy),
kina regionalnego (niejednokrotnie czynnie zaangazowanego w problematyke
ekonomiczng, spoteczng i kulturowa Gérnego Slaska) i jako trwaty dorobek kinema-
tografii polskiej (wiele filméw $laskich to filmy gtéwnego nurtu kina narodowego,
nagradzane na festiwalach filmowych), a mozliwe, ze takze czes¢ dyskursu regionu
Europy Srodkowo-Wschodniej, ktérego podtozem jest powtarzalno$¢ historycznych
doswiadczen mieszkarncéw obszaru dotknietego traumatyczng empiria, wynikajaca
ze $cierania sie w jego obrebie dwdéch najwiekszych totalitaryzméw XX wieku.
Podobne podejscie metodologiczne na gruncie badania historii kina regional-
nego proponowali przed laty Matgorzata i Marek Hendrykowscy we wstepie do
monografii Film w Poznaniu i Wielkopolsce 1896-1996. Ich zdaniem mankamentem
dawniejszych podejs¢ w badaniach filmowych byto traktowanie sztuki filmowej jako
pojecia absolutystycznego, mozliwego do opracowania jedynie z jednej, uniwersalnej
perspektywy, honorujacej to, co Swiatowe, natomiast reszte traktujacej jako ,szare,
neutralne, prowincjonalne tto, ktérym nie bardzo warto sie zajmowa¢, skoro nie
wnosi nic waznego do wydarzen uznanych za pierwszoplanowe”'””. Tymczasem pro-
ces historycznofilmowy jest bardziej ztozony, rozgrywa sie na réznych ,poziomach”,

95 |bidem, s. 201.

1% R. GALT: Mapping European Cinema in the 1990s. In: Eabem: The New European Cinema.
Redrawing the Map. New York, Columbia University Press, 2006, s. 2.

197 M. Henprykowska, M. Henbrykowski: Jak uprawiaé regionalng historie filmu? W: Nie tylko
filmy, nie same kina..., s. 227. Zob. tez: Eipem: Jak uprawiac regionalnq historie filmu? W: Film
w Poznaniu i Wielkopolsce..., s. 11-14.
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obejmujacych szersze spektrum zjawisk anizeli te ugruntowane binarng opozycja:
globalne/lokalne. Obok pola wyznaczajacego to, co ,Swiatowe”, istnieja obszary
faktéw o znaczeniu: kontynentalnym, krajowym (narodowym), regionalnym (w tym
obejmujacym kategorie: ,regionu”, jak Slask, Wielkopolska, oraz ,miasta”, na przyktad
Katowice, Krakéw, Poznan, £6dz, Bydgoszcz) czy tez jeszcze mniejszych jednostek
(chocby specyfika poszczegdlnych kin). Rozwazania autoréw prowadzity do wniosku,
ze stratyfikacyjne ,pietra” w kinematografii (kontynentalne, narodowe, regionalne) sa
wzgledem siebie komplementarne: regionalne zawiera sie w narodowym, narodowe
w kontynentalnym etc. Wskutek tego rozpatrywanie kina przyktadowo w kluczu lokal-
nym lub tez narodowym to nie sg odrebne i sprzeczne, ale dopetniajace sie podejscia,
ktdére, sumarycznie rzecz ujmujac, moga da¢ w dalszym planie szanse uzyskania
Jfascynujacego, Braudelowskiego pejzazu multiregionalnego”'®, powstajacego z ze-
strajania réznych perspektyw po to, by stworzy¢ szeroki oglad danego zjawiska.

Jeszcze inaczej mozna ujac te kwestie, powotujac sie na perspektywe relacji.
W dobie, kiedy o wszystkich niemal zjawiskach tego swiata méwimy w aspekcie wza-
jemnych ukfadéw i powigzan, nie bedzie odkrywczym stwierdzenie, ze nurt filméw
Slaskich jako exemplum small cinemas warto rozpatrywac jako fenomen urzeczywist-
niajacy sie i zarazem mozliwy do uchwycenia w toku badania w sieci relacji. Skutko-
watoby to wiekszym ,otwarciem sie” tej kategorii i uchronieniem jej przed putapka
niepotrzebnej hermetycznosci. Istotne bytoby tu uwzglednianie wspoétzaleznosci
roznych ,poziomoéw kinematograficznych” - globalnych, (Srodkowo)europejskich,
polskich, slaskich, katowickich — ale takze uznanie wspo6tczesnych proceséw media-
tyzacji przestrzeni (lub tez, jak bardziej radykalnie twierdzi Appadurai, ,wytwarzania
lokalnosci”'®®), wskutek ktérych o miejscu nie méwimy juz wytgcznie jako o $rodo-
wisku zycia, ale pojmujemy je jako konstrukt, relacyjny koncept konstytuowany na
granicy tego, co realne, wyobrazeniowe i medialne. Wfasnie ten ostatni aspekt zagad-
nienia ma na mysli, jak sadze, Jirgen Joachimsthaler, kiedy pisze o ,konstruowanym”
krajobrazie $laskim, i kiedy dowodzi, ze wspodiczesnie region jest juz nie tyle jakims
konkretnym i catosciowym pojeciem geograficzno-kulturowym, ile palimpsestem
ztozonym z réznych doswiadczen i tresci, polifonicznym ,jezykiem”, ztozong ,siatka
znaczeniowg”, ,konstrukcjg”, ,poezja""°.

Oredownikiem ujmowania lokalnej kinematografii jako matego kina $laskiego
byt Lewandowski. W ksiazce Kino slgskie badacz przyjat dos¢ szerokie kryterium
przynaleznosci dziet do tego nurtu, uznajac, ze nalezg do niego filmy, w ktérych
w réznym stopniu obecne sg szeroko rozumiane motywy regionalne. W jego opra-
cowaniu zarejestrowanych zostato okoto szescdziesieciu obrazéw (wytacznie filmow
fabularnych) powstatych w ostatnich osiemdziesieciu latach, powigzanych ze sobg
mniej lub bardziej wyrazistym zamystem wizualizacji scenerii Gérnego Slaska (takze

108 |bidem, s. 230.

199 A. AppraDURAI: Nowoczesnosc bez granic. Kulturowe wymiary globalizadji.. ., s. 263.

0 J, JoAcHIMSTHALER: Wielokrotnie wyobrazana prowincja. Slgsk miedzy wizjq a rzeczywi-
stosciq. W: Slgsk. Rzeczywistosci wyobrazone. Red. W. Kunicki. Poznan, Wydawnictwo Poznan-
skie, 2009, s. 489.



Zagtebia). Czytelnik znajdzie tu zaréwno przedwojenne Czarne diamenty (1939,
rez. Jerzy Gabryelski), przesycone propaganda sanacyjna, socrealistyczny Autobus
odjezdza 6.20 (1954, rez. Jan Rybkowski), kreujacy stereotypowy obraz poczciwych
Gornoslazakow na tle tongcej w oparach dymu krainy, czy utrzymany w tonie per-
swazji politycznej, schematyczny wizerunek konfliktu narodowosciowego w okresie
plebiscytu — Rodzina Milcarkéw (1962, rez. Jozef Wyszomirski), jak i z pozoru odlegte
od pleneru i problematyki gérnoslaskiej Storice wschodzi raz na dzieri (1967, rez. Henryk
Kluba), a takze uniwersalne w swej wymowie Pregi (2004, rez. Magdalena Piekorz)
i Sennos¢ (2008, rez. Magdalena Piekorz). Osnowa zbioru sg przy tym nie tylko indu-
strialne i postindustrialne plenery, ale lokalne wartosci kulturowe, elementy tradycji
(doskonaty Angelus, 2001, rez. Lech Majewski), trudna historia (Do géry nogami, 1982,
rez. Stanistaw Jedryka; Ptaki ptakom..., 1976, rez. Pawet Komorowski) lub tez aktualna
problematyka spoteczna (Gorgcy czwartek, 1993, rez. Michat Rosa; Co sfonko widziato,
2006, rez. Michat Rosa; Ewa, 2010, rez. Adam Sikora i Ingmar Villgist), czasem wiezy
taczace z regionem samych filmowcéw (Kazimierz Kutz, Jan Kidawa-Btorski, Radostaw
Dunaszewski, Maciej Pieprzyca). Ogoélnie rzecz biorac, porzadkujacy zamyst autora
sprawit, ze powstato dzieto o charakterze przydatnego przewodnika po kinie regio-
nalnym. Pewne watpliwosci moga budzi¢ jedynie kryteria doboru jego reprezentacji,
moga sie one wydawac mato klarowne, a sam nurt kina slaskiego — utworzony nieco
intuicyjnie w oparciu o cechy, ktére wspdlnie okresli¢ mozna jako ,klimat” i ,aura”
regionu, nalezace do sfery duchowosci pozbawionej wymiernych parametréw.

Na temat lokalnej specyfiki ekranowej wypowiadat sie takze Tadeusz Miczka,
uznajac ja za ,wyjatkowy w dziejach polskiej X muzy nurt filmowy”"". W Raporcie
o stanie kultury filmowej w wojewddztwie slgskim, zaprezentowanym na Kongresie
Kultury Wojewddztwa Slaskiego we wrzesniu 2010 roku, stwierdzat:

W zadnym regionie Polski, oprécz Gérnego Slaska, nie powstata odrebna
poetyka filmowa. Wyjatkowym wyréznikiem $laskiej kultury przez kilka dzie-
siecioleci byto kino fabularne i dokumentalne o tematyce regionalnej, czer-
piace réwniez inspiracje w zakresie narracji i kompozycji obrazu ekranowego
z kultury regionu i jego okolic. Znacznie wiecej instytucji kinematograficz-
nych dziatato od poczatku XX wieku w Matopolsce i Wielkopolsce, wiele dziet
ekranowych zrealizowano w tym czasie w Krakowie, Poznaniu i oczywiscie
w Warszawie, ale konkretna formuta (w tym réwniez gatunkowa) kina re-
gionalnego powstata tylko w Katowicach i na ziemiach mocno zwigzanych
Z tym miastem'?,

™ T. Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twérczos¢ filmowa. W: Katowice.
Srodowisko, dzieje, kultura, jezyk i spoteczeristwo. T. 2. Red. A. Barciak, E. CHoJECKA, S. FERTACZ.
Katowice, Muzeum Historii Katowic, 2012, s. 221.

"2 T. Miczka: Raport o stanie kultury filmowej w wojewddztwie slgskim. Kongres Kultury
Wojewddztwa Slaskiego 2010, s. 1. http://www.animacja.kulturalna.us.edu.pl/biblioteka/
Tadeusz-Miczka-Raport-o-stanie-kultury-filmowej-w-wojew%C3%B3dztwie-%C5%9Al1%
C4%85skim.pdf [dostep: 3.11.2016].
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Specyfike kina w regionie, zdaniem Miczki, konstytuujg cechy lokalnej kultury oraz
wypracowane filmowe wartosci estetyczne: indywidualna poetyka, narracja, kompo-
zycja kadru, skfadajace sie na okreslony rezerwuar obrazowy. Tworzg go $lady tradycji
widzenia rodzimego pejzazu (siegajacej przetomu XIX i XX wieku, ksztattujacej sie pod
wptywem przemian dawnych spotecznosci agrarnych w industrialne), utozsamianie
z nim lokalnych wartosci zwigzanych z rodzing i praca, a takze upatrywanie w nim
oznak poezji. Zrédet tego typu percepcji nalezy poszukiwac juz w refleksji wybitnego
przedwojennego znawcy Slaska, ks. Emila Szramka, autora kanonicznego dzieta Sigsk
jako problem socjologiczny. Uznajac region za ,kraine graniczng, czyli odrebng”", ba-
dacz przypisywat mu jednoczesnie ,okreslony repertuar ikonograficzny, odrézniajacy
go od innych regionéw Polski i Europy”™™. Za najbardziej specyficzna ceche Slaska,
wynikajaca z uksztattowania geograficznego powierzchni, uznawat on kontrastowos¢
pomiedzy pejzazami przemystowymi i rolno-lesnymi.

Argumentem przemawiajagcym za lokalng specyfika Slaskiego filmu jest, wedtug
Miczki, odrebnos¢ estetyczna, bedaca wartoscig historyczna. Jej formowanie sie
zaczyna sie w okresie plebiscytu i powstan slaskich, kiedy krajobraz filmowy zostaje
zaangazowany w ideologiczng walke o narodowa przynaleznos¢ Slaska, a nastepnie
o0 jej uwierzytelnienie. Ten cel realizujg pierwsze powstate w latach dwudziestych w Ka-
towicach filmy, ktére majg ozywia¢ polsko$¢ mieszkancow polskiej czesci Slaska i pro-
mowac nieznany region w kraju, w czym pomaga¢ ma unikatowos¢ pejzazu regional-
nego. Jednym z bardziej spektakularnych obrazéw spetniajagcych wspomniane funkcje
perswazyjne jest film Przytqczenie Slgska do Polski (1922, rez. Jan Skarbek-Malczewski),
ukazujacy historyczny moment wkroczenia oddziatéw Wojska Polskiego pod wodza
gen. Stanistawa Szeptyckiego do Katowic w 1922 roku. Za najbardziej wartosciowy
sposréd przedwojennych filméw mozna natomiast uzna¢ Czarne diamenty (1939,
rez. Jerzy Gabryelski)"®. Ogétem obrazy przedwojenne, oprécz niewatpliwej funkgji
agitacyjnej, faczy tendencja do zwizualizowania pleneru jako ,jednolitego repertuaru
ikonograficznego ilustrujacego dzieje i przyrodniczo-kulturowe tresci krajobrazu
Slaskiego”". To wiasnie ona sprawia, ze w filmografii lat dwudziestych i trzydziestych
XX wieku widzie¢ mozna zarzewie konwencji stylizacyjnych stosowanych pézniej
przez rezyserow powojennych: Jézefa Wyszomirskiego (Rodzina Milcarkéw, 1962),
a zwilaszcza Kazimierza Kutza (Sl ziemi czarnej, 1969). Tworzy je wspomniana tematyka
plebiscytowo-powstarcza, a wraz z nig utrwalone wizje przestrzeni, sktadajace sie na
oryginalnos¢ kina slaskiego jako w pewnym sensie odrebnego zjawiska artystycznego,
ktérego wiasciwoscia jest kumulacja i powtarzalnos¢ cech formalnych.

Lewandowski juz w Kinie na pograniczu odwotywat sie do ,regionalnej tradycji
filmowej""7, w Kinie $lgskim wskazujac ponadto, ze dziedzictwo to nie stanowi

™ T. Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twérczos¢ filmowa. .., s. 220.

4 |bidem, s. 220-221.

" Premiere tego filmu uniemozliwit wybuch wojny, wskutek czego jest on najdiuzej
niedopuszczonym do rozpowszechniania p6tkownikiem w Polsce — pierwszy pokaz odbyt
sie dopiero 12 grudnia 1981 roku.

"6 T. Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twdrczos¢ filmowa..., s. 219.

") F. Lewanpowskt: Kino na pograniczu. Wedréwki po dziejach filmu na Gérnym Slgsku..., s. 6.



wytacznie schedy po przesztych dokonaniach, ale jest zywa praktyka kulturowa -
dzieki niej ,filmowy portret Gérnego Slaska zyskuje coraz to nowe barwy i odcie-
nie”"®. Tym samym uznawat film i kulture filmowa za istotny element wspo6tczesnego
krajobrazu kulturowego Gérnego Slaska. Spostrzezenie to potwierdzajg ustalenia
dokonane przez Miczke: ,Stan kultury filmowej w wojewddztwie $laskim nie moze
[...] by¢ traktowany wytgcznie jako problem historyczny, jako fragment jej dziejow
i to nie tylko ze wzgledu na wczedniejsze osiggniecia tutejszych tworcdéw i organi-
zatoréw zycia kulturalnego, ale réwniez dlatego, ze kino nadal odgrywa duza role
kulturotwoérczg"®. Obecnos¢ nurtu nowych filméw slaskich dostrzega takze mtodsze
pokolenie badaczy. Joanna Malicka opisuje Slask na srebrnym ekranie po 1989 roku'”,
widzac w nim kino ,0 mentalnym rodowodzie regionalnym”?'. Marek Kosma Cieslin-
ski wskazuje na problem ,kinematografii regionalnej”'??, ,spuscizny filmowej”'® —
okresdlonej catosci, w erze nowych mediéw stanowiacej dziedzictwo kulturowe warte
inwentaryzacji i zabezpieczenia w formie digitalizacji.

Sam problem istnienia lub nieistnienia kina $laskiego jako odrebnego nurtu
w polskiej kinematografii pozostaje, jak sadze, tematem otwartym. Dyskusja nad
zasadnoscig stosowania wspomnianego terminu przypomina nieco te, jaka przed
laty towarzyszyta ,$laskiej szkole poezji zycia”?*. Pojecie to, ukute przez Karola Ma-
liszewskiego na okreélenie grupy poetéw mieszkajacych na Gérnym Slasku i tu two-
rzacych, dla ktérych czym$ w rodzaju motywu przewodniego stafa sie zlokalizowana
codziennos¢, poézniej jako nieadekwatne zastgpiono okresleniem: ,poszczegdini ze
Slaska”?. Krytycy uznali termin ,$laska szkota poezji zycia” za kuriozalny (podobnie
jak pozostate etykietki utworzone na zasadzie geograficznych afiliacji, zwtaszcza
,getto slaskie”, ,hatdziarze”), a klucz regionalny za ograniczajacy, szczegélnie w sy-
tuacji zastosowania go do utworéw ponowoczesnych, ktérych cechg sa uniwersali-
styczne wartosci. Dyskusja na temat zasadnosci tworzenia tego rodzaju kategorii
(uwzgledniajacych przy tym, jak sie wydaje, kryteria szersze anizeli geograficzne:
egzystencjalno-geograficzne, pokoleniowo-geograficzne) toczyta sie w srodowisku
krytyki literackiej i z udziatem samych artystéw i miata, jak mozna wnioskowac, dos¢
burzliwy przebieg'. Co moze sie wydawac zaskakujace, pomimo generalnie uznania
nieadekwatnosci terminu, wcigz bywa on przywotywany'”, samo etykietowanie zas,

"8 J.F. Lewanbowski: Kino Slgskie..., s. 13.

" T. Miczka: Raport o stanie kultury filmowej w wojewddztwie slgskim..., s. 1.

120 ). MaLicka: Zawrdceni. Slgsk w polskim kinie wspétczesnym. W: Filmowcy i kiniarze...,
s. 201-211.

2 |bidem, s. 203.

12 M. K. Ciesunski: Digitalizacja materiatéw filmowych na przyktadzie serii ,Gérny Slgsk na
tasmach archiwalnych”. W: Kina i okolice..., s. 149.

2 |bidem.

124 M. Boczkowska: Codziennos¢, wyobraznia, metafizyka. Poezja na Gérnym Slgsku i w Za-
gtebiu Dgbrowskim po roku 1989. Katowice, Oficyna Wydawnicza WW, 2010, s. 25.

25 |bidem, s. 27.

26 |bidem, s. 24-27.

77 |bidem, s. 27.
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paradoksalnie, ,przyczynito sie do spopularyzowania powstajgcej na Gérnym Slasku
poezji i pozwolito zaistnie¢ autorom w ogdlnopolskim dyskursie krytycznym”'?¢,

2.3
Kutzowisko

W wypracowywaniu lokalnych oryginalnych relacji kino/miejsce/krajobraz szcze-
gébIna role odegrata ,umiejscowiona” filmografia Kazimierza Kutza. Slaska twoérczoéc¢
rezysera, jak juz wspominatam, jest przedmiotem wielu opracowan i analiz. Stanowi
przy tym rozpoznawalng, cho¢ ztozong catos¢, ktéra swoje najlepsze moze wyrazenie
znalazta w neologizmie ,Kutzowisko”, jaki pojawit sie w tytule dwdch tomoéw zbio-
rowych opracowan dotyczacych tworczosci rezysera'?®. Zastuga tworcy Slaskiego
tryptyku jest wprowadzenie do polskiego kina pojecia ,regionu”, modelu ,matej
ojczyzny”, w ktérym obowigzywaty tradycyjne wartosci, jak pisat Tadeusz Sobolewski:
,Nnie skazone Zzadng ideologiczng propagandg”’, oraz zapoczatkowanie tradydcji jego
filmowej reprezentacji. Az do premiery filmu S6/ ziemi czarnej (1969) nie byto bowiem
w polskiej kinematografii autentycznego wizerunku nie tylko Slaska, ale w ogéle zad-
nej odrebnej lokalnosci. Ten i nastepne filmy Kutza, zwtaszcza Perta w koronie (1971)
i Paciorki jednego rézarica (1979), stanowity wiec swego rodzaju kuriozum w polskiej
kinematografii. Przy tym wszystkim wytworzyty one od momentu swego powstania,
jak pisze Aleksandra Klich, swoista ,mode na Slask”™; w opinii Krzysztofa Zanussiego:
,Po $laskich filmach Kutza wszyscy chcg by¢ S'quakami”m. Ponadto, jako ,spetnienie
marzen rezysera 0 nowym miejscu na ziemi i w sztuce”*, zainicjowaty osobny nurt
slaskich filmow, dajac poczatek podejsciu do realnej przestrzeni spoteczno-kulturowej,
bedacej zrédiem watkdéw tematycznych i zarazem inspiracji artystycznych. Z ich
znakomitym udziatem zaczeto sie tez wspottworzy¢ cate gérnoslaskie imaginarium,
w ktérym miata szanse zaistniec i wyrazi¢ sie $lagska specyfika. O sile jej wyrazu $wiad-
czy fakt, ze wiekszos¢ podzniejszych filmoéw podejmujacych te tematyke za kazdym
razem w jaki$ sposob probowata sie intertekstualnie odnies¢ do zapoczatkowanej
przez Kutza tradycji - na zasadzie jej rekonstrukcji, polemiki czy zaprzeczenia. Do
dzisiaj zresztag w wiekszosci dziet slaskich, niezaleznie od rodzaju nawigzan, mozna
dostrzec $wiadomos¢ kulturowego kontinuum.

Jedli chodzi o wkiad estetyczny Kutza w kino powstajace w regionie, to przede
wszystkim podkresla sig, ze jego zastuga jest przetworzenie naturalnych cech pejzazu
lokalnego i nadanie mu waloréw artystycznych. Miczka za Rafatem Marszatkiem

28 |bidem, s. 11.

129 Kutzowisko. O tworczosci filmowej, teatralnej i telewizyjnej Kazimierza Kutza...; Kutzo-
wisko 2...

130 A, Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna..., s. 156.

B Ibidem.

32 |bidem.

33 A. Kuch: Wrastanie w Silezje i wyrastanie z niej. .., s. 133.



wydobywa ze $laskich obrazéw rezysera Soli ziemi czarnej elementy malarskie, wy-
nikajace ze zmystowosci i zanurzenia sie w krajobrazie, ,przywigzania do biologii”,
,Zauroczenia potega zycia”"*, takie jak: wyrazista kolorystyka, intensywno$¢ barw,
Swiadome operowanie kontrastem. Ponadto w poszczegdlnych kadrach filmowych
dostrzega swiadectwa zainteresowan artysty tradycjg symbolistyczna z jej upodoba-
niem do symetrii, typizacji postaci, paralelizmu, widoczne zwtaszcza w kompozycjach
scen zbiorowych, w ktérych ujawnia sie ,ceremonialnos¢ zachowan bohateréw
filmowych” skorelowana z ,autorskg prezentacja naturalnej przestrzeni Katowic
i Gornego Slaska”. Miczka zwraca takze uwage na to, ze cecha obrazéw filmowych
Kutza pozostaje czeste nawigzywanie do tendencji sztuki ludowej i popularnego na
Go6rnym Slasku malarstwa naiwistéw. Ludowe stylizacje najbardziej daja o sobie zna¢
w formule lirycznej ballady, gdzie bajkowos¢ opowiesci (wczesniej dostrzegat jg Alek-
sander Jackiewicz: ,dom jak z piernika”, ,dwoch synkow aniotkdw"'3¢) wspétgra z ,afir-
macja zycia, pochwata twardosci i prostoty”'’. Zaciecie malarskie w pracy nad filmami
Slaskimi potwierdzat zreszta sam rezyser w stowach: ,film ma opowiadac kolorem”3,
a operator Wiestaw Zdort (okrzykniety ,$laskim pejzazysta”'*’) méwit Elzbiecie Banie-
wicz: ,szukalismy nowej estetyki”'°. Doskonale uwidaczniajg jg kadry filmu S/ ziemi
czarnej, petne iluminacji i przeswietlen, w ktérych zamglone i nierealistyczne wizje
czarnego, zadymionego Slaska kontrastuja z obrazami Polski utrzymanej w jasnej
tonacji — zielonej i niebieskiej™'.

Fot. 1. S6l ziemi czarnej, rez. K. Kutz
(1969)

W pierwszym z filmow $laskiego tryptyku kontrasty nie tylko zreszta petnig funk-
Cje estetyczng, ale dotycza takze warstwy ideowej — $laskosc to polskos¢. W tym sensie
perspektywa Kutza jest dos¢ jednostronna, co zostato dostrzezone juz po premierze
filmu. Krzysztof Teodor Toeplitz w 1970 roku na famach ,Miesiecznika Literackiego”

34 T, Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twdrczosc¢ filmowa..., s. 221.
5 |bidem.

36 A, Kuch: Cafy ten Kutz. Biografia niepokorna..., s. 155.

37 |bidem, s. 138.

38 |bidem, s. 131.

¥ |bidem, s. 136.

0 lbidem, s. 131.

" ).F. LewaNDowski: Szopienicka legenda. Rzecz o ,Soli ziemi czarnej”..., s. 55.
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pisat: ,sprawa powstan $laskich byta bardziej skomplikowana"™2. W podobnym tonie
wypowiadat sie Lewandowski:

Znajdujemy w Soli ziemi czarnej tragedie przegranego powstania, ktére kon-
czy sie ucieczkag grupki powstarnicow do Polski. Nie znajdujemy natomiast
tragedii rozrywanego wojng domowg regionu, kiedy to Gérnoslazacy polscy
i niemieccy stawali z bronig przeciwko sobie. Takiej perspektywy sprawy sla-
skiej film nie dopuszcza do gtosu'.

W filmie rzeczywiscie daje sie odczu¢ (dostrzegalny zwlaszcza z dzisiejszej perspek-
tywy) uproszczony wizerunek konfliktu rozgrywajacego sie z podziatem na polskich
patriotéow i niemieckich okupantéw, nie ma tu watkdéw zagmatwanych loséw regionu
i jego wielokulturowej struktury. Wizja powstarn ma bowiem wymiar mityczny, co
przyznawat sam rezyser, méwigc o $wiadomym zamysle twdrczym, budowaniu mitu
jako ,artystycznej formie komunikacji Slaska z Polska”™**. Zastosowana strategie
mityzacji jako $wiadomie stosowany srodek wyrazu omawiali filmoznawcy. Andrzej
Szpulak przyktadowo wskazywat na wykreowang przez Kutza ,integralnos¢ rzeczywi-
stosci”, ,petnie egzystencji"'*, ktéra dochodzi do gtosu w sferze mitu i rytuatu, rozu-
mianej jako sakralna przestrzen archaicznej kultury tradycyjnej. Na podobne walory
przestrzeni estetycznych rezysera, widzianych jako ,pejzaze hierofaniczne”¢, zwracat
uwage Gwoézdz. Szukajac w slaskich filmach ,efektu Kutza”, odnajdywat on specyficzny
sposéb widzenia rzeczywistosci przez narratora, ,przemieniajacy to, co Swieckie,
w ikony tego, co $wiete”. Jeszcze inaczej komentowat te kwestie Tadeusz Stawek:
,Kazimierz Kutz stworzyt Slgsk magiczny, a nie mityczny. Kutz nie jest odpowiedzialny
za stworzenie mitologii Slaska, ale za wspaniaty realizm magiczny Slaska”'*8.

Jesli jednak mowa o prekursorstwie filméw Kutza i ich znaczeniu dla formowania
sie slaskiej kultury filmowej, to trzeba zauwazy¢, ze kwintesencja odrebnosci jest
w tym wypadku nie tyle moze sam sposéb obrazowania, ile potencjat antropologiczny,
immanentnie zawarta w dzietach $laskich wiedza lokalna. W ten sposéb odczytuje
tworczosc rezysera Paciorkow jednego rézarica Dorota Simonides, twierdzac, ze: ,$laski
krajobraz w jego filmach jest artystyczng wypowiedzig o problemach, ktére zawsze

"2 A. Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna..., s. 133.

3 ).F. LewanDowski: Szopienicka legenda. Rzecz o ,Soli ziemi czarnej”..., s. 54.

4 |bidem, s. 159.

¥ A, SzeuLak: Mitotwdrcy i poszukiwacze mitu — Kazimierz Kutz i Sarkis Paradzanian.
W: Kutzowisko 2..., s. 176.

6 A, Gwozpz: Kazimierza Kutza pejzaze hierofaniczne (Paciorki jednego rézarica). W: Ana-
lizy i interpretacje. Film polski. Red. A. HeLman, T. Miczka. Katowice, Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Slaskiego, 1984, s. 192-205.

W A. Gwozpz: Przestrzenie estetyczne filméw Kazimierza Kutza. W: Kutzowisko. O twdrczo-
sci filmowej, teatralnej i telewizyjnej Kazimierza Kutza..., s. 25.

18 A, KuicH: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna..., s. 159.



Fot. 2. S6l ziemi czarnej, rez. K. Kutz
(1969)

byty dla tej ziemi najistotniejsze i szczegdlnie wazne”*. Zdaniem badaczki kultury
regionu najwieksza zastuga dziet Kutza jest zainicjowanie procesu problematyzo-
wania $laskosci, wszczecie dyskusji na tematy $laskie na arenie narodowej - przejaw
postawy artystycznej wyptywajacej wprost z doswiadczenia kulturowego. Dla kultury
slaskiej ten rodzaj swiatopogladu ma kluczowe znaczenie, poniewaz implikuje:

usuniecie prawie powszechnej w Polsce ignorancji w sprawie skomplikowa-
nych probleméw Gornego Slaska. Skomplikowanych poprzez historyczne
losy, poprzez geograficzne potozenie, poprzez wreszcie mieszkancéw regio-
nu, ktérzy w sposdb typowy dla pogranicza potrafili uporczywie trzymac sie
wilasnej etniczno-regionalnej odrebnosci i tozsamosci'®.

Ogdtem w tworczosci $laskiego artysty widzi Simonides potencjat etnograficzny™’,
catosciowo traktuje jg jako nosnik pamieci zbiorowej, medium stuzace utrwalaniu
samowiedzy o swoistosci regionalnej oraz przekazu spuscizny kulturowej. Znawczyni
Slaskosci podkresla tez to, co zauwazyt Wojciech Sarnowicz:

we wszystkich swoich filmach Kutz postrzega Slask jako czesé¢ Polski, upomi-
najac sie jednoczesnie o prawo tej dzielnicy do wtasnej odmiennosci, i to we
wszystkich aspektach - od tradycji i obyczajéw poczynajac, a na stosunku do
wiary i pracy konczac. Bogactwo i site nowoczesnego panstwa widzi w jego
réoznorodnosci. Do takiej tez Polski szli powstancy'2.

Wedtug Barbary Hollender, autorki opublikowanego ostatnio zbioru szkicéw
na temat kina polskiego Od Kutza do Czekaja: ,Kutz czut Slask. Znat go. Byt u sie-

9 D. SimoNIDEs: Paciorki Slgskiego rézarica. Historyczno-kulturowe zaplecze Slgskich fil-
mow Kazimierza Kutza..., s. 68.

%0 |bidem, s. 68-69.

1 Potwierdzat to sam rezyser: ,Moje filmy moga by¢ [...] traktowane jak naukowe
filmy etnograficzne. Wszystko w nich prawdziwe [...]". Zob.: E. Baniwicz: Kazimierz Kutz.
Z dotu widac¢ inaczej..., s. 173.

52 W. Sarnowicz: Kadry z politykq w tle. W: Kutzowisko. O twdrczosci filmowej, teatralnej
i telewizyjnej Kazimierza Kutza..., s. 204.

Rozdziat 2. Mediatyzowana produkcja przestrzeni i tozsamosci

(o]
N



Cze$é¢ I. Slask - Film - Krajobraz

[0}
o

bie”'3, ,chciat o Slgsku opowiada¢. Czut, ze to jego obowiagzek”'**, Postawa artystyczna,
ktéra wynika niejako z praktyki kulturowej, z poczucia zakorzenienia i doswiadczen
zamieszkiwania, znalazta wyraz w przyjeciu specyficznej pozycji wypowiedzeniowej.
W momencie jej zastosowania po raz pierwszy — w Soli ziemi czarnej — stanowita ona
novum takze w polskim kinie. Nie chodzi przy tym tylko o to, ze Kutz wybierat na
swoich bohateréw prostych ludzi (zrywajac z dominujagcym wzorcem polskiej kultury
poszlacheckiej i inteligenckiej), przez co zwyczajowo jego filmografie zalicza sie do
Lnhurtu plebejskiego”™ polskiego kina, ale o to, ze rezyser opowiadat po swojemu,
niekonwencjonalnie, ujmujac swiat ,od dotu, stad, skad wida¢ inaczej”™®s. Kwestie
osobnej perspektywy dostrzegalnej w filmach $laskich komentowat Gwézdz:

na opowiadaczy swych historii desygnuje Kutz zawsze kogo$ bardzo bliskie-
go bohaterom, kto z zaciekawieniem przyglada sie ich czynnosciom, kto
wreszcie sytuuje sie tuz obok nich i niejako w ich imieniu powotuje swoje
literackie i filmowe Swiaty. To wiasnie obecnos¢ narratora wewnetrznego,
uczestniczacego w $wiecie bohateréw jako ,swoj”, tego, kto mysli, odczuwa
i postrzega swiat podobnie jak oni, jest ta instancja, ktéra gwarantuje wtasci-
wa perspektywe Kutzowskiej strategii prezentowania'’.

Zdaniem Baniewicz na ,osobnos¢” podejscia Kutza sktada sie okreslona wizja
artystyczna, a takze fakt, ze rezyser opowiada o dobrze znanej, bliskiej spoteczno-
$ci, o wihasnej rodzinie, o sobie samym i o swoim ,pejzazu centralnym”'*®, Bardziej
uniwersalnie mozna w tym widzie¢ szczegdlny rodzaj ,afirmatywnego spojrzenia
na drugiego cztowieka”*, ,rytuat odwiecznie spetniajgcego sie losu cztowieka na
ziemi"'®® — jak pisze Elzbieta Ostrowska, sytuujac te filmografie na tle nurtéw i tenden-
¢ji kina wschodnioeuropejskiego. Lokalnie zas mozna w tym dostrzega¢ przejaw woli
dowartosciowania gérniczej subkultury, ktérej niegdys$ zarzucano ,ubdstwo tresci”'®',
a nawet rozpoznawac¢ w tym indywidualnym podejsciu rodzaj historiografii czy pew-
nej historiozofii. Zdaniem Lewandowskiego caty $laski cykl filmowy - z tytutami: S6/
ziemi czarnej, Perta w koronie, Paciorki jednego rézarica oraz kolejnymi: Na strazy swej

153 B. HoLLenper: Od Kutza do Czekaja.. ., s. 19.

54 |bidem, s.18.

55 Zob.: T. SosoLewski: Kazimierz Kutz — plebejski romantyk. W: Kino Kazimierza Kutza...,
s. 11-13.

6 A. WEerner: Miedzy negacjq a afirmacjq, czyli kochaj albo rzuc¢. W: Kutzowisko 2...,
s. 162.

57 A. Gwozpz: O scenariuszach Slgskich Kazimierza Kutza. W: Filmowe swiaty..., s. 181.

158 E. Baniewicz: Slgzak wobec Ksiestwa Warszawskiego. W: Filmowe swiaty.. ., s. 127.

% A. WErNEr: Miedzy negacjq a afirmadjq..., s. 162.

160 E QsTrRowskA: Slgskie pejzaze Kazimierza Kutza. W: Kino polskie w dziesieciu sekwen-
¢jach. Red. E. NurczyNska-FiDELskA. £6dZ, Wydawnictwo Uniwersytetu Lddzkiego, 1996, s. 81.

161 Szerzej o tym zob.: D. SimoNipes: Paciorki slgskiego rézarica. Historyczno-kulturowe za-
plecze slgskich filmdéw Kazimierza Kutza..., s. 75 i nast.



sta¢ bede (1983), Smier¢ jak kromka chleba (1994) i Zawrécony (1994) - tworzy ,swoiste
obrazy historii"’®?, ,autorska wizje dziejow gornoslaskich w XX stuleciu”'¢3,

Zanim jednak dorobek Kutza mégt sie uformowac w jakis rodzaj cyklu wyraza-
jacego gtebszy sens dziejowy, kolejno powstajgce filmy miaty w pierwszym rzedzie
stanowic uzewnetrznienie istotnej potrzeby tozsamosciowej ich autora. Wedtug relacji

Fot. 3. Na strazy swej sta¢ bede, rez.
K. Kutz (1983)

biografow zwtaszcza prace nad Solg ziemi czarnej Kutz traktowat w sposob niestycha-
nie osobisty, podjecie tematu powstan $laskich byto swego rodzaju koniecznoscia;
jak sam mowit: ,pekta szczelina, teraz wlewa sie we mnie Slask”'®*. Hollender notuje
z kolei taka wypowiedz rezysera: ,To bytlo moje ograniczenie, moje przeklenstwo,
moja religia”®®. Personalne doswiadczenie odcisneto swoj wyrazny slad w filmie.
Zdaniem Tadeusza Lubelskiego slaska dylogia: S6/ ziemi czarnej i Perfa w koronie to
jedne z niewielu obrazéw w polskiej kinematografii, w ktérych w petni doszta do
gtosu ,postawa autobiograficzna”'® — jej znaki w przestrzeni literatury rozpoznawata
Matgorzata Czerminska. ,Oto filmy, ktérych powstanie miato pod kazdym wzgledem
walor »aktug, za ktéry ponosi sie artystyczng i zyciowa odpowiedzialnos¢”'®” — pisat
filmoznawca. Sens owego autobiografizmu Lubelski widziat nie tyle w ,prawdziwosci”,
majacej sie wiernie odzwierciedli¢ na ekranie, ile w sferze ,znaczen”, w komunikagji
z zaprojektowanym odbiorcg oraz w ujawnieniu ,punktu widzenia, niesprowadzal-
nego do kryteridw zewnetrznych”'®8. Autobiograficznos¢ $laskich dziet, idac za Czer-
minska, badacz uznat zresztg za wartos¢ kulturowa, dzieki czemu tez Kutz mégt stac

62 ) F. Lewanpowski: Historia Slgska wedtug Kutza..., s. 9.

63 |bidem, s. 8.

64 A. Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna..., s. 123.

1% B. HoLLenoer: Od Kutza do Czekaja..., s. 9.

16 M. CzermiNska: Autobiografia i powies¢, czyli pisarz i jego postacie. Gdansk, Wydawni-
ctwo Morskie, 1987, s. 7-28.

187 T. LuseLski: Autor jako bohater. W: Autor w filmie. Red. M. Henprykowskl. Poznan, Pani-
stwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych i Uniwersytet Adama Mickiewicza, 1991, s. 89.

8 |bidem, s. 83.
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sie ,wyrazicielem kultury ludowej Slaska”*® odpowiedzialnym za reprezentowanie
zbiorowosci na ekranie.

Specyfika filméw Kutza i fenomen jego odrebnosci najbardziej moze przejawia
sie w tym, ze, jak moéwit sam rezyser: ,W moich filmach $laskich chodzito zawsze
o nazwanie fenomenu lokalnego””°. Kwintesencja ,$laskosci” tej twdrczosci w opinii
Slaskich filmoznawcow jest ,pospotu tematyka i poetyka, genialnie ztagczone z ge-

Fot. 4. Perta w koronie, rez. K. Kutz
(1971)

nius loci plenerow””'. Jak dowodzi Gwézdz, w tym ostatnim nie chodzi bynajmniej
o ,scenerie, sztafaz scenograficzny czy indeks miejsca”’?, ale o prawdziwy ,genius
loci i genius temporis””3. Zgodnie z tym dla Kutza lokalizacje nie majg znaczenia
Lplenerow” (miejsc akcji), ale sg czyms wiecej — ,miejscami powstania (w znaczeniu
niemieckich Entstehungsorte czy francuskich lieux)"”, wptywajacymi na stylistyke,
poetyke, wybory artystyczne. Takie podejscie wynika bezposrednio z postrzegania
kina jako medium egzystencji, kina — projekcji pejzazu mentalnego autora, daja-
cego sposobnos¢ przeniesienia na ekran ,uwewnetrznionego wizerunku $wiata [...]
dziecinstwa"'”*, ,wtasnej, duchowej przestrzeni zrédtowej"’, ,swiata wspolnoty, ktdra
uksztattowata [...] wyobraznie”"’. Gtebsze spojrzenie na przestrzer bedaca nie tyle
przedmiotem nostalgicznych odniesien, ile refleksem historycznej wieloznacznosci
i pogranicznosci, sprawia, ze twoérczo$¢ Kutza nie zastyga w rozbrajajacej poetyce
matoojczyznianej, znanej na przyktad z niemieckiego Heimatfilmu. W tym ostatnim,
jak ujmuje to Margarete Wach: ,miejsca akgji [...] pozostajq zredukowane do aspek-

%9 lbidem.

70 A. MapeJ, J. ZaspeL: Uczucie dotkliwe jak przeciecie rdzenia. Rozmowa z Kazimierzem
Kutzem. W: Eipem: Smier¢ jak kromka chleba. Historia jednego filmu. Warszawa, Polska Akade-
mia Nauk, Instytut Sztuki, 1994, s. 55.

' A. Gwozpz: Nieustajqca zmiana miejsc, czyli zywot podrézny twércy obrazéw..., s. 13.

72 |bidem, s. 16.

73 |bidem, s. 17.

74 |bidem, s. 18.

A. SzpuLak: Mitotworcy i poszukiwacze mitu — Kazimierz Kutz i Sarkis Paradzanian...,

76 |bidem.
7 lbidem.



tow dekoracyjnych, a to oznacza - do krajobrazu w ogéle”’8, Kutz tymczasem idzie
dalej - poprzez ,poorany””? i ,natadowany atmosferycznie"'®® pejzaz lokalny prébuje
pokaza¢ ,pekniete pojecie Heimat™®', czynigc to z zastosowaniem ,purystycznej
estetyki faczacej dokumentalny realizm z alegorycznym zageszczeniem, patos z iro-
nig, plebejska rados¢ zycia z codzienng poezjg"'®, przy ktoérej to strategii artystycznej
»Heimatfilm wydaje sie statyczny, sztuczny i w koricu zaktamany. Bez mata kiczowaty,
ze swoimi stereotypowo zastygtymi postaciami poruszajacymi sie niczym w kulisach
atelier [...]""%,

Na poczatku lat dziewiecdziesiatych Kutz zdaje sie kontynuowac jedynie w pew-
nym stopniu zainteresowanie lokalnoscia, przenoszac akcenty na problemy narodowe.
Zdaniem Lubelskiego w tym okresie tworczosci nawigzuje on w znacznym stopniu
do swoich wczesniejszych filméw $laskich oraz do najstynniejszych obrazéw szkoty
polskiej, przez co bohaterowie takich dziet jak Smier¢ jak kromka chleba i Zawrécony
dotaczajg do ,galerii buntownikéw ze slaskiego cyklu” i podejmuja kolejne wyzwanie
,przygotowane dla nich przez historie”™®. Nieco inaczej widza to Alina Madej i Jakub
Zajdel, ktérzy dzieto poswiecone pacyfikacji kopalni ,Wujek” prébuja czyta¢ w kluczu
lokalnym, dostrzegajac - jak gdyby odwrotnie - Zze odwotuje sie ono ,przede wszyst-
kim do $wiadomosci mieszkafncow Slaska, nie pretendujac wprost do miana »symbolu
narodowego«”"'®, Historie ,Solidarnosci” i wpisane w nig dzieje robotniczego buntu
badacze postrzegaja jako nieodtgczng czes¢ $Slaskiej tozsamosci. Jako taka tworzy
ona w polskiej historii jeszcze jeden obszar ,niepamieci”, ktéry wptynat na opisywane
w artykule ktopoty ze sfinansowaniem dzieta. Ich zdaniem niesprzyjajaca produkgji
filmu atmosfera miata swoje ztozone przyczyny, takie jak: obawa o6wczesnych elit
przed efektami rozliczenia z epoka PRL oraz utrwalone w kraju stereotypy Slaska jako
krainy uprzywilejowanej przez komunistyczna wtadze i Slgzakéw slepo tej wiadzy
postusznych'®®. Na podstawie tych ustalen Madej i Zajdel wysnuwajg wniosek, ze
Smier¢ jak kromka chleba powstawat jako film - ,odtworzenie niechcianego mitu”'?’,
Z kolei Malicka ,nowy” sposéb opowiadania o Slasku dostrzega w filmie Zawrécony.
Jej zdaniem oryginalnos¢ tego dzieta polega na zaakcentowaniu perspektywy pry-
watnosci. Kutz, tworzac losy Tomasza Siwka, opowiada: ,nie tyle o historii regionu

78 M. WacH: Niespokojny duch i Gérnoslgzak na schwat. W oczekiwaniu na odkrycie Kazi-
mierza Kutza w Niemczech. Przet. M. Krvs. W: Kutzowisko 2..., s. 212.

7 |bidem.

80 |bidem.

¥ bidem, s. 211.

82 |bidem.

8 |bidem.

184 T. LuseLski: Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty. Katowice, Videograf II,
2009, s. 511.

85 A, MADEJ, J. ZaDEL: Smier¢ w krainie zapomnienia. W: Odkrywanie prowingji...,
s.158.

8 |bidem, s. 164-165.

¥ |bidem, s. 167.
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przez pryzmat postaci, lecz o bohaterze przez pryzmat historii”'®. Ponadto badaczka
wskazuje, ze styl tej opowiesci — gorzko-ironiczny — mozna traktowac jako kolejny
istotny ,element $laskiej uktadanki”'®.

Ogdétem fenomen Kutza jako filmowca, rezysera teatralnego, pisarza, dziatacza
politycznego, senatora i publicysty nie zamyka sie w kregu kwestii regionalnych. Jego
dorobek twdrczy stanowi nieoceniony wktad w dziedzictwo polskiej kultury narodo-
wej. Jednak to wtasnie ze Slaskiem i problematykg regionalng jego nazwisko jest koja-
rzone najczesciej. Nie do przecenienia pozostaje przy tym dziatalnos¢, jaka tworca ten
podjat w obszarze ochrony $laskiej tozsamosci jako wartosci zastugujacej na uznanie
we wspotczesnym Swiecie. Z jednej strony mocowat sie z nig indywidualnie, prze-
zwyciezajac prywatne kompleksy i poczucie prowincjonalizmu, z drugiej — dziatajac
w imieniu zbiorowosci, ze swiadomoscia, ze mowi za innych. W jego poczynaniach
artystycznych i politycznych za kazdym razem ujawniat sie sprzeciw wobec stereo-
typowego, uproszczonego wizerunku Slaska, stopniowo coraz bardziej nakierowany
na ujawnianie prawdziwej ,historii matej spotecznosci zmarginalizowanej przez obrét
dziejow"®°. Zajdel pisze, ze Slaskie filmy rezysera czytane przez pryzmat jego biografii
wyrazaja:

gest sprzeciwu wobec radykalizmu upraszczajacych podziatéw [...] prébe
przetamania doznanego w latach mtodzieficzych pominiecia. Doswiadcze-
nia, ktére zrodzito sie z koniecznosci wpisania sie w jedynie dostepny ksztatt
rzeczywistosci spotecznej, w ktérym nie byto miejsca na dyskusje nad istot-
nymi kwestiami tozsamosci®'.

Wizja sztuki filmowej Kutza koncentruje sie na prowadzeniu ,dialogu z rze-
czywistoscia”'??, co mozna jednak interpretowac nie tylko jako pragnienie akcento-
wania kulturowej specyfiki, ale w kategoriach formutowania przekazu uniwersalnego.
| chociaz w dziatalnosci politycznej autora Paciorkéw jednego rézarica wedtug po-
wszechnej opinii zdaje sie przebija¢ to pierwsze (fakt stopniowego radykalizowania
sie pogladéw senatora i publicysty stat sie zresztg podstawg uznania go za postac
kontrowersyjna w zyciu publicznym), to nieprzemijajaca wartoscig jego dziet jest
wyrazona filmowo refleksja na temat stanu wspétczesnej kultury. Pozostaje ona wizja,
ktéra nie stracita na aktualnosci, a jest skutkiem rozpoznania sytuacji stopniowej
utraty rdzennych wartosci, nieuchronnego odchodzenia kulturowych autentykéw
i wzrastajgcego poczucia wykorzenienia. Filmy Kutza s przy tym niewygastym
zrédtem wiedzy o miejscu i lokalnosci, odbierane przez pryzmat wspodtczesnych

188 ) MaLicka: Zawrdceni. Slgsk w polskim kinie wspétczesnym..., s. 204.

89 |bidem, s. 205.

0 A, SzpuLaAk: Mitotwdrcy i poszukiwacze mitu — Kazimierz Kutz i Sarkis Paradzanian...,
s. 170.
" ). ZaJDEL: Szkolne lata Kazia Kuca. W: Kutzowisko 2..., s. 46.

2 A. SzeuLak: Mitotwdrcy i poszukiwacze mitu — Kazimierz Kutz i Sarkis Paradzanian...,
s. 170.
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dyskursdw przestrzeni, stanowi¢ moga egzemplifikacje pojmowania reprezentacji
kulturowej (w tym przypadku filmu) jako umiejscowionego ,zdarzenia”, ktére w toku
badania pozwala na uchwycenie relacji pomiedzy historig i geografig, miejscem i jego
reprezentacjg, pamiecig autobiograficzna i doswiadczeniem kulturowym, osiadtoscig
i nomadyzmem, tym, co realne i co imaginacyjne'®. Zastuga rezysera $laskiego tryp-
tyku pozostaje przy tym nie tyle nawet to, ze udato mu sie po raz pierwszy w sposéb
pogtebiony pokaza¢ Slask na ekranie, ile przede wszystkim to, ze za jego sprawa zai-
nicjowane zostato pojmowanie miejsca jako ztozonego problemu: lokalnego, narodo-
wego, europejskiego, jednoczesnie zas - jak optymistycznie wyrazit to Stawek - jako
fragmentu sSwiata, ,ktérego przysztos¢ kreuje sie jako obszar nadziei”'**.

24
Filmowanie ,umiejscowione”

Zdaniem Lewandowskiego u genezy filméw $laskich lezy wyrazne pragnienie po-
kazania na ekranie bliskiej i dobrze znanej okolicy. W takich kategoriach nalezatoby
ujmowac zwiaszcza tworczos¢ Kutza, ktorego filmy ,wyrastaja wprost z krajobrazéw
dziecinstwa i rodzinnych opowiesci szopienickich, a do tego rezyser postuguje sie
chetnie zdjeciami kreconymi w szopienickiej scenografii”’®. Rodzinna osada Szopie-
nice, niegdys$ wie$ gminna, potem dzielnica Katowic, stata sie zreszta w tym przypadku
metonimia catego ztozonego problemu $laskosci, ktéry autor pragnat: ,wypluc z sie-
bie”, ,wyrzuci¢ z trzewi, tak jakby swiat sie konczyt"'*s. Podstawa narracji Kutz uczynit
rodzinng legende dotyczaca udziatu jego wujow i stryjow w powstaniach slgskich
oraz w strajku okupacyjnym, jaki miat miejsce w kopalni ,Giesche” w Janowie w 1937
roku, za adekwatne nalezatoby wiec uznac stwierdzenie, ze ,zdarzenia filmowe [...]
sg przetworzeniem wypadkéw, ktére miaty miejsce rzeczywiscie””. Sam rezyser tak
o tym mowit:

Mysl o pokazaniu na ekranie dziejow powstan slaskich nurtowata mnie od
bardzo, bardzo dawna. Dtugo jednak nie potrafitem znalez¢ dla tego tema-
tu wiasciwego klucza, trafnej formuty artystycznej [...]. U podstaw zamystu
filmowego lezata rodzinna legenda. Méj wuj jako mtody chtopiec brat udziat
w powstaniu i podobnie jak bohater Soli..., uratowany zostat przez cztery

3 Zob.: E. RyBicka: Geopoetyka. Przestrzeri i miejsce we wspdtczesnych teoriach i prakty-
kach literackich. Krakéw, Universitas, 2014, s. 9-13.

¥4 Fragment laudacji na cze$¢ laureata plebiscytu ,Gazety Wyborczej” na najwybit-
niejszych Slazakéw i Zagtebiakéw 2000 roku, wygtoszonej przez rektora Uniwersytetu Slg-
skiego. W. Sarnowicz: Kadry z politykq w tle..., s. 227.

%5 J.F. Lewanpowski: Szopienice Kazimierza Kutza. W: Katowice w kulturze pamieci. Red.
A. Barciak. Katowice, Polska Akademia Nauk Oddziat w Katowicach, 20711, s. 68.

96 A. KucH: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna..., s. 124.

7 ).F. LewaNDowsKI: Szopienice Kazimierza Kutza..., s. 64.
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miode dziewczyny, ktére przeniosty go rannego do Sosnowca (na polska
strone). Wykorzystatem takze inne rodzinne motywy. Patriarchalny dom Ga-
briela - to dom mojego dziadka, domowego dyktatora. Taki byt punkt wyj-
$cia'.

Ogdtem zardwno autentyczna historia'®, jak i realistyczna topografia filmoéow (watki
obecne takze w literackim dopetnieniu $laskiego tryptyku — powiesci Pigta strona
Swiata®) staty sie podtozem wytworzenia z jednej strony ,mitologii Slaska, nobilituja-
cej kulturalnie ten region”’, a z drugiej ,szopienickiej legendy” - legendy ,zapisanej
w filmach i ksigzkach”*®2. Poza tym jednak, zdaniem Lewandowskiego, w swoistych
grach pomiedzy faktami a fikcjg Kutz zawart tragiczng ,autorska wizje dziejow
gornoslaskich”? XX wieku.

Jak wazny jest przestrzenny wymiar twoérczosci Kutza, mozna sie przekonac
chociazby ogladajac filmy dokumentalne poswiecone rezyserowi. W filmach tych —
poczawszy od Slgskiej opowiesci wyrezyserowanej przez Stanistawa Janickiego jeszcze
w latach siedemdziesiatych, przez reportaze telewizyjne Wojciecha Sarnowicza z lat
osiemdziesiatych, W cieniu Slgska (1990, rez. Dariusz Krdl), Slgsk Kazimierza Kutza
(1997, rez. Janusz Kijowski), po Drugie wcielenie reZysera K. (2005, rez. Robert Stando) -
ustawicznie powraca sie do miejsc filmowych, bedacych jednoczes$nie miejscami
zwigzanymi z biografig rezysera. Pisat o tym Lewandowski: ,Znamienne, ze wszystkie
portrety Kutza na tasmie celuloidowej i magnetycznej podazaja za bohaterem w jego
strony rodzinne, co stato sie swego rodzaju konwencjg"?**. A w innym miejscu: ,Jest
wrecz zastanawiajace, jak silnie filmy Kutza zwiazane sg [...] z konkretna topografig
[...]"%. Woykorzystujac wypracowang na gruncie literaturoznawstwa kategorie
geo(bio)grafii, mozna by w tym wypadku uzna¢ dzieto filmowe za rodzaj ,miejsca
autobiograficznego”®¢, o ktérym pisata Czerminska, ze jest ,przestrzennym centrum

198 Cyt. za: P. Cwikea, K. Lecki: Swiat przedstawiony Gérnego Slgska — reprezentacje symbo-
liczne regionu w obrazach. Od socrealizmu do realizmu magicznego. W: Zapomniane miejsca,
zapomniani ludzie. Restrukturyzacja ekonomiczna a zmiana kulturowa. Red. K. Wopz. Katowi-
ce, Wydawnictwo ,Slask”, 2013, s. 228.

9 Nie ma watpliwosci, ze autentycznych nawiazan jest w filmach Kutza duzo wiecej.
Jan F. Lewandowski wspomina przyktadowo o watkach realnych postaci - ksiedza Jana
Machy oraz taczniczki Heleny Mathei — w filmie Na strazy swej sta¢ bede. Zob.: J.F. LewanDOW-
ski: Historia Slgska wedtug Kazimierza Kutza. W: Filmowe $wiaty..., s. 165-166.

200 K, Kutz: Pigta strona Swiata. Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2010.

201 p_Cwikta, K. kecki: Swiat przedstawiony Gérnego Slgska. .., s. 230.

202 ) F. LewaNDOWSKI: Szopienice Kazimierza Kutza..., s. 68.

203 J F. Lewanpowski: Historia Slgska wedtug Kazimierza Kutza. .., s. 166.

204 ) F. Lewanbowski: Kino na pograniczu. Wedréwki po dziejach filmu na Gérnym Slgsku...,
s. 81

205 J F. Lewanpowski: Historia Slgska wedtug Kazimierza Kutza. .., s. 162.

26 Autorka definiuje ten termin w nastepujacy sposéb: ,Miejscem autobiograficznym
nazywam nie jaki$ rzeczywisty wycinek geograficznej przestrzeni, ale jego literackie repre-
zentacje, jednak koniecznie odnoszace sie do owego topograficznego konkretu, z ktérym



orientacji”?” wiasciwym danemu podmiotowi. Badacze skupieni wokét geopoetyki
zwracajg uwage, ze duze znaczenie w konstrukgji ,miejsca autobiograficznego” ma
topografia zmystowa: dzwieki, zapachy, smaki, obrazy, cata ,geografia sensoryczna”%,
ktéra w sposdb szczegdlnie sugestywny wptywa na swoisto$¢ danego wycinka
przestrzeni i jego koloryt lokalny. Gdyby chcie¢ pozosta¢ przy geografiach, z racji
specyfiki uzytego medium (filmowego) Kutzowska topografie najlepiej wyrazatoby
by¢ moze okreslenie ,geografia audialno-wizualna” nadajagca wtdérne znaczenia
widzianemu i styszanemu $wiatu. Cho¢ oczywiscie wskutek uchwyconego w obiekty-
wie polisensorycznego bogactwa elementéw wypetniajacych przestrzen (szorstkos¢
i chropawos¢ czarnych hatd, dusznos$¢ podziemi kopalnianych i kontrastujaca z nimi
Swiezos¢ zielonych pél, aromat kuchennych wnetrz, witalno$¢ obrzedéw ludowych
etc.) uzasadnione bytoby takze postrzeganie pejzazu filmowego w aspekcie synestezji
i przez pryzmat funkcji medium jako ,formy zycia”*®, Najbardziej istotne wydaje sie
jednak to, ze pozycje podmiotu za kamerg wyraza tutaj oko cielesne, subiektywne,
emocjonalnie zanurzone w reprezentowang przestrzen, oko, ktére, sytuujac sie poza
paradygmatem nowoczesnego wzrokocentryzmu opartego na dystansie, wnika
w filmowane miejsce, traktujac je jako synonim $wiata bliskiego, familiarnego, i ktére
traktuje filmowanie jako rodzaj ,bycia w swiecie"?"°.

Trzeba doda¢, ze ,miejsce autobiograficzne” jako kulturowo przetworzona kon-
strukcja doswiadczenia egzystencjalnego wyposazone jest w zdolnos¢ powotywania
okreslonych strategii odbioru dzieta, desygnowania kodéw ksztattujacych jego per-
cepcje, a takze wytwarzania tozsamosci terytorialnej. W tym kontekscie mozna by
stwierdzi¢, ze slaska twdrczos¢ Kutza stanowi juz nie tylko przyktad nawigzywania
tworczych relacji z miejscem przez ich autora i nie tyle jest Swiadectwem biografii

zwigzane sg rowniez elementy faktycznego, pozastownego doswiadczenia zyciowego da-
nego autora. Rzecz jasna owo miejsce nie jest sprowadzone wytgcznie do fizycznego wy-
miaru i charakteru przestrzeni oraz znajdujacych sie w niej przedmiotéw, ale wziete jest
wraz z odnoszaca sie do niego kulturowa symbolikg znaczen i metaforycznych obrazéw,
naktadanych na to miejsce w swiadomosci i wyobrazni zbiorowej ludzi zamieszkujacych
je i odwiedzajacych. Miejsce autobiograficzne moze powsta¢ dopiero wéwczas, gdy pi-
sarz stworzy jaki$ obraz waznego dla siebie wycinka fizycznej przestrzeni, jakis jego opis,
zbiér nawigzan i aluzji, jedli zbuduje literacka konstrukcje, ktéra stanie sie kulturowym
odpowiednikiem, stownym usymbolizowaniem danego wycinka przestrzeni, istniejacego
uprzednio niezaleznie od tekstéw pisarza, jako krajobraz z jego natura, klimatem, zabudo-
waniami i zamieszkujacymi go ludzmi”. M. CzermiNskA: Kategoria miejsca autobiograficznego
w literaturze doby migracji. W: Narracje migracyjne w literaturze polskiej XX i XXI wieku. Red.
H. Gosk. Krakéw, Universitas, 2012, s. 43. Zob. takze: M. CzermiNska: Miejsca autobiograficzne.
Propozycja w ramach geopoetyki. ,Teksty Drugie” 2011, nr 5.

27 M. CzermiNskA: Kategoria miejsca autobiograficznego..., s. 44.

208 E. Rysicka: Geopoetyka. Przestrzeri i miejsce we wspétczesnych teoriach i praktykach
literackich..., s. 247-266.

209 Zob.: T. ELsaesser, M. Hacener: Teoria filmu: wprowadzenie przez zmysty. Przet. K. Wos-
nowski: Krakéw, Universitas, 2015, zwtaszcza s. 22.

20 B. HoLLenper: Od Kutza do Czekaja..., s. 23.
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umiejscowionej, ile wcieleniem mechanizmoéw wytwarzania topografii miejsca, bazu-
jacych na interakcjach, jakie zachodza pomiedzy przestrzenia a jej reprezentacja fil-
mowa, pomiedzy praktykami artystycznymi a odbiorczymi. Potwierdza to sam autor
w swej pracy filmowej wierny zasadzie, ze ,film musi by¢ precyzyjnie wymyslony
przez rzeczywistos¢, musi do niej wréci¢ jako produkt sztuczny i musi jg weryfikowac,
objasniac¢ i wyraza¢ w formie artystycznej”*"'. Zgodnie z tym jego filmy z jednej strony
odzwierciedlaja/kreujg wizerunek regionu, ujawniajac przy tym silne przywiazanie
tutejszych ludzi do miejsca - jego specyfiki kulturowej i lokalnej tradycji (co najlepiej
wyraza Karol Habryka, bohater Paciorkéw jednego rézarica, demonstrujac swoje przy-
wigzanie do rodzinnego Giszowca). Z drugiej strony, wspottworza sama przestrzen,
aktywnie ,pracujac” na rzecz umacniania tozsamosci. Kutz tak o tym mowi:

Mtodsi Slazacy czasem mi méwia, ze ode mnie zaczeta sie ich ,$laskos¢” [...].
Nawet niedawno, kiedy lezatem w szpitalu, jeden z lekarzy, mezczyzna po
piecdziesiatce, powiedziat mi: ,Panie Kazimierzu, pana Sd/ ziemi czarnej byta
najwazniejszym filmem, jaki obejrzatem w zyciu"'.

Podobne wypowiedzi literacko formutowat Stefan Szymutko, opisujac doswiadczenia
~Cchtopcow z Cimoka” w Nagrobku ciotki Cili:

nasza $laskos¢ byfa czesciowo sztuczna, odgrywana, wzieta (na przykfad)
z filméw - jednego z naszych nazywalismy Erwin, chociaz zadnego praw-
dziwego, nie wymyslonego Erwina nie znaliémy; ogladali$my natomiast filmy
Kutza i zapamietaliSmy imie powstanca, w ktérego roli wystepowat Jan En-
glert [...]*"3.

Fot. 5. S6l ziemi czarnej, rez. K. Kutz
(1969)

Efekt stycznosci filmu i rzeczywistosci niebywale wzmacnia topograficzny cha-
rakter obrazéw filmowych Kutza, zwtaszcza dotyczy to $laskiego tryptyku, w ktdérym
zostaty wykorzystane naturalne plenery Szopienic i Nikiszowca, w tym takie obiekty,

M N. StAwINska: Sztuczny prawdziwy Swiat. Rozmowa z rezyserem Kazimierzem Kutzem.
,Film” 1980, nr 16, s. 7.

22 |bidem, s.19.

78S, Szvmutko: Nagrobek ciotki Cili. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
2001, s. 46.



jak: familoki ,Wilhelminy” przy ulicy Lwowskiej, kosciot sw. Anny i ewangelicki kosciot
Zbawiciela, zbudowana w 1911 roku wieza ci$nien w Borkach, zabudowania huty Uthe-
manna czy nieistniejgca juz malownicza hatda przy dawnej hucie cynku ,Wilhelmina”.
Ten niezwyklty medialny zaséb miejsc - ktére dzis juz tylko na ekranie zachowuja
swoj dawny oryginalny ksztatt, gdyz wskutek uptywu czasu, a zwfaszcza proceséw
postepujacej deindustrializacji, nieodwracalnie zmienity swdj charakter - jest nie tylko
przedmiotem nostalgicznych odniesien, ale takze moze by¢, jak sie okazuje, spiritus
movens dziatan o charakterze spotecznym, majacych na celu popularyzacje i ochrone
lokalnego dziedzictwa kulturowego. Do szczegdlnie interesujacych projektéw mozna
zaliczy¢ zainicjowany w 2012 roku wspdlny projekt ,Dziennika Zachodniego” i Fun-
dacji Filmowej Kazimierza Kutza, zatytutowany: Filmowy przewodnik po Slgsku**. Jego
adresatami byli mtodzi fotograficy amatorzy gotowi ruszy¢ sladem kadréw filmowych
i uwieczni¢ wykorzystane w nich plenery, zanim znikna one z powierzchni ziemi.

Slaskie filmy Kazimierza Kutza wyzwalajg ogrom wspomnieA zwigzanych
z miejscami, w ktérych byty krecone i o ktérych opowiadaty - pisat z entu-
zjazmem jeden z inicjatoréw pomystu, Marcin Zasada. - Wielu tych zakatkéw
juz nie ma, cze$¢ z nich utracita dawne oblicze, w niektdrych nic sie nie zmie-
nito?®.

Wsrdd artystow, ktorzy zaangazowali sie w projekt, byt znany $laski fotograf Marek
Locher. On sam tak o tym moéwit: ,Uwielbiam filmy Kutza. Zawsze podziwiatem je nie
tylko za walory artystyczne, ale i niezwykte kadry, z unikalnym slaskim pejzazem. Wtas-
nie ten pejzaz i odkrywanie go na nowo byto moim szczegélnym zamitowaniem”?'.
Bliskie relacje, jakie nawiazujg sie pomiedzy filmem a miejscem, majg swoja
reprezentacje na ekranie. W odcinku 9. telenoweli paradokumentalnej Serce z wegla
(2001, rez. Irena i Jerzy Morawscy) pojawia sie motyw likwidacji jednej ze $laskich ko-
palh — KWK ,Debiensko” w Czerwionce. Ten catkowicie realny watek w filmie zostaje
powiazany z akcjg wyburzania domkéw robotniczych w katowickim osiedlu Giszo-
wiec, uwieczniong w Paciorkach jednego rézarica. Dzieto Kutza, ktére w powszechnej
opinii trafia w sedno $laskiego problemu (destruowania tradycji), stanowi tu rodzaj
metatekstu kulturowego stajacego sie punktem styku rozlicznych zaleznosci. Po
pierwsze, jako $laski krajobraz zatrzymany w kadrze staje sie punktem odniesienia
umykajgcej tozsamosci, po drugie, czyni sie z niego przedmiot intertekstualnych

24 M. Zasapa: Ktéredy za Kutzem, czyli filmowy przewodnik po Slgsku. ,Dziennik Zachod-
ni”, 24.02.2012. http://www.dziennikzachodni.pl/artykul/515383 ktoredy-za-kutzem-czyli-fil
mowy-przewodnik-po-slasku,id,t.html [dostep: 12.09.2016].

25 M. Zasapa: Filmowy szlak Kutza: my tez bylismy paciorkami tego rézarica. ,Dziennik Za-
chodni”, 16.03.2012. http://www.dziennikzachodni.pl/artykul/531599,filmowy-szlak-kutza-
my-tez-bylismy-paciorkami-tego-rozanca-film,id,t.html [dostep: 12.09.2016].

26 M. Zasapa: Fotograf Marek Locher wedruje ,Filmowym szlakiem Kutza”. ,Dziennik Za-
chodni”,10.04.2012. http://www.dziennikzachodni.pl/artykul/549763,fotograf-marek-locher-
wedruje-filmowyme-szlakiem-kutza,id,t.html [dostep: 12.09.2016].
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nawigzan, a wreszcie po trzecie, jest przyktadem sytuacji sprzezenia zycia i filmu. Jedli
chodzi o pierwsza z wymienionych kwestii, bohaterem noweli jest Jerzy Rzepka - od-
tworca jednej z dzieciecych rél w filmie Kutza, obecnie zas byty gérnik. Odwiedza on
zapamietane z dziecinstwa plenery filmowe, jak objasnia narrator: ,w poszukiwaniu
pamieci i Slaska z filméw Kutza”", dajac dowdd tego, ze obraz filmowy uksztatto-
wat w znacznym stopniu jego zycie; dzieki niemu, jak sam mowi: ,zobaczyt gtebiej
tradycje $laskie””®. Poréwnuje dawny plan filmowy zlokalizowany na terenie placu
kopalnianego z obecnym krajobrazem i stwierdza, ze: ,w kopalni »Wieczorek« jeszcze
fedruja, ale martwe szyby kaleczg dawny pejzaz Slaska”?. Bohater, tak jak wielu
podobnych mu bytych goérnikéw, ktorych losy sledzi kamera, nie moze sie odnalez¢
w sytuacji transformacji ekonomiczno-kulturowej regionu nie tylko dlatego, ze porzu-
cit gérnictwo jako zawdd obwarowany regionalng tradycja, ale takze dlatego, ze nie
dostrzega juz w zastanym krajobrazie symboliki kulturowej, ktéra uksztattowata jego
tozsamos¢. Fakt utraty tego waznego punktu odniesienia staje sie przyczyna jego
kryzysu egzystencjalnego.

Fot. 6. Paciorki jednego rézarica, rez.
K. Kutz (1979)

W filmie Serce z wegla pojawiaja sie odniesienia intertekstualne wywotujace wra-
zenie dialogowania wspotczesnosci z tradycja filmowg i mogace stanowi¢ argument
na rzecz pewnej ciggtosci dyskursu regionalnego w filmach slaskich. Fragment dzie-
jow Karola Habryki zostaje bezposrednio zacytowany w noweli jako zuniwersalizo-
wany przykfad trwatosci $laskiej tradycji (bohater przekonuje, ze jako mieszkaniec Gi-
szowca przezyt w swojej dzielnicy: ,cesorza, dwie wojny, trzy powstania, strajki stawne
na caty swiat, Hitlera, wszelkie upodlenia i to nie jeden roz"??) i sprzeciwu wobec po-
lityki jej unicestwiania. Ponadto w jednej ze scen obraz filmowy zostaje zmontowany
z wiaczeniem kadréw z Paciorkéw jednego rézarica, w efekcie czego na ekranie do-
rosty Rzepka prowadzi dialog ze swoim filmowym dziadkiem - Habryka. Obraz Ireny
i Jerzego Morawskich nawigzuje do dzieta Kutza takze w sekwencji ukazujacej wjazd

27 Cyt. z filmu: Serce z wegla, odc. 9.

28 |bidem.

29 |bidem.

20 Cyt. z filmu: Paciorki jednego rézarica.



buldozeréw na teren szybu Wilson, zwiastujacy rychte zamkniecie kopalni. Scena ta
zestawiona jest z patetycznym obrazem pogrzebu Karola Habryki, mozna jg wiec od-
czytywad nie tylko jako metonimie konca kolejnej w dziejach Slaska epoki, ale jako
symbol prawdziwego finis Silesiae — kresu kultury $laskiej. Ten fragment filmu wpisuje
sie w intermedialny ciag fatalistycznej narracji o ,koricu gérnictwa”, ktory jest zarazem
+koncem tradycyjnej kultury”, ,koricem swiata”, w dyskurs wyrazajacy przekonanie, ze
dzieto destrukgji, zapoczatkowane przed laty przez wtadze komunistyczne programo-
wo dazace do wykorzenienia rdzennych mieszkancéw ze starych zabytkowych dziel-
nic, zostaje uwiericzone w Il Rzeczypospolitej decyzja o likwidacji kopalr i masowy-
mi zwolnieniami gérnikéw. W cyklu Serce z wegla schytkowos$¢ podkresla dodatkowo
wykorzystanie na ekranie znanego motywu muzycznego zaczerpnietego z utworu
Jana ,Kyksa” Skrzeka O mdj Slgsku, umierasz mi w biaty dzier. Warto nadmieni¢, ze fil-
my Morawskich odnosza sie do starszych dziet $laskich takze na innej ptaszczyznie,
a to za sprawg wyrazistej postaci narratora — Franciszka Pieczki, odtwoércy gtéwnych
rél w filmach Kutza (Perta w koronie, Paciorki jednego rézarica) oraz w innych slaskich
obrazach: Storice wschodzi raz na dzieri (1967, rez. Henryk Kluba), Blisko, coraz blizej
(1982-1986, rez. Zbigniew Chmielewski).

Serial Morawskich, stanowiacy przyktad intertekstualnych nawiazan, dostarcza
zarazem argumentow na rzecz nieusuwalnego zwiazku pomiedzy krajobrazem fil-
mowym i tozsamoscig mieszkancow regionu. Przyktadem moze tu by¢ posta¢ innego
bohatera noweli - Lucka Krawczyka. llekro¢ spoglada on ze swojego balkonu na
rozposcierajacy sie nieopodal pejzaz Giszowca, wspomina z nostalgia dawne $laskie
dzieje, znane tylez z zycia (poniewaz sam dorastat w robotniczym domku), co z dobrze
mu znanego filmu Kutza. O tym, ze ,zycie podaza tropem kina"?*, a krajobraz filmowy
odtwarza realne miejsce, wpisujac ludzkie dzieje w ciag paradygmatycznych zdarzen,
pisat przed laty Lewandowski w Kinie na pograniczu. Przypominat wéwczas historie
zycia Augustyna Halotty — odtwércy roli Karola Habryki, ktérego biografia zasadniczo
niewiele sie réznita od filmowego losu jego bohatera:

Oto6z Halotta, jak Habryka, mieszkat w matym, finskim domku otoczonym
ogrodem z drzewami i krzewami. Tyle, ze w Bogucicach, a nie w Giszowcu
[...]. Ale wtedy, gdy krecono historie buntu i $mierci starego Habryki, policzo-
ne juz byty takze dni domku Halotty. W Halottowych Bogucicach stawiano
pierwsze bloki mieszkalne, wtasnie takie, jak w filmie Kutza, takie same jak
w Giszowcu. W ten sposdb prawda zycia i prawda ekranu zazebiaty sie ze
sobg, czyniac kreacje Augustyna Halotty tym bardziej sugestywng??2,

Dalej filmoznawca odkrywat, ze przedziwnym zrzadzeniem losu zycie odtwércy roli
Habryki spetnito sie doktadnie niemal tak jak zycie flmowego bohatera, to znaczy
wywiaszczono go z jego domu, przeprowadzono do ,betonowej szuflady” (jak okre-

2 ) F. Lewanoowski: Prawdziwy Habryka. W: Ibem: Kino na pograniczu. Wedréwki po dzie-
jach filmu na Gérnym Slgsku..., s. 60.
22 |bidem, s. 6.
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slat blokowiska bohater w filmie), gdzie wkrotce zmart, wtasng sSmiercig dopetniajac
niejako do konca filmowa tragedie.

Silny zwigzek pomiedzy miejscem, tozsamoscig i filmowg wyobraznia, a nawet
wiecej - rodzaj ,myslenia filmem”, jak mozna wywnioskowac z serialu Serce z wegla —
to cecha mentalnosci miejscowych ludzi. Charakteryzuje ona przykladowo motywy
postepowania wspomnianego juz Jerzego Rzepki, bohatera 9. odcinka serialu, ktory

Fot. 7. Serce z wegla, odc. 9, rez. 1.J. Mo-
rawscy (2001)

-

pod wptywem Paciorkéw jednego rézarica podejmuje decyzje dotyczaca swych
przysztych losow (kultowy dla jego generacji film natchnat go, by porzuci¢ gérnictwo,
poniewaz stary swiat odchodzi nieuchronnie), ponadto pragnie spotkac sie z waz-
nym dla Slazakéw rezyserem, by nakfoni¢ go do kontynuowania dzieta filmowego
w regionie. Rozsypujacy sie pejzaz postindustrialny wzmaga bowiem stan okreslany
przez socjologéw i etnologéw trauma okresu transformacji’’®. Ten szczegdlny stan
niepewnosci i zamyslenia, ktéry ewokuje postindustrialny krajobraz, najlepiej ukazuje
scena z odcinka 1. Drugi ze wspomnianych bohateréw, Lucek Krawczyk, patrzac
z okna na okolice, pyta trzymane na reku dziecko: ,Pokaz, gdzie tatu$ pracuje?”.
Syn wskazuje: ,Tam!". Koto wyciggowe szybu sie kreci, a wiec kopalnia funkcjonuje,
ojciec dostrzega tym samym czytelny znak, ze jego praca (na razie) pozostaje nieza-
grozona. Zdaje sobie jednak sprawe z tego, ze ryzyko jej utraty jest realne, tak samo
zreszty, jak umieranie dawnego Slaska. Te kryzysowg $wiadomos$¢é wyraza narrator
filmu w petnych emocji stowach: ,pekajaca tradycja zabiera Slagskowi jego ducha”?.
Symptomy traumy - nostalgia odnoszaca sie do przesztosci oraz wzrastajace poczucie
bezsilnosci, apatii, a nawet ,paniki moralnej”??* - domagaja sie jakiej$ formy pokrze-
pienia. Rzepka pragnatby czerpac jg z filmu. Nowy $laski film, jego zdaniem, mogtby
zrekompensowac¢ dotkliwie odczuwany brak narracji o czasach przetomu, wyttuma-
czy¢ ludziom rzeczywistos¢ i pomoc w jakis sposdb pogodzic sie z losem. Okazja do
spotkania z rezyserem i wyrazenia przez bohatera tesknoty za $laska metanarracja
nadarzyta sie w czasie obchodéw dwudziestolecia Slaskiego Towarzystwa Filmowego
w katowickim kinie Kosmos.

23 7ob.: M.G. GeruicH: Umieranie naszego Slgska. W: Ioem: My prawdziwi Gérnoslgzacy.
Studium etnologiczne. Warszawa, Wydawnictwo DiG, 2010, s. 275-278.

24 Cyt. z filmu: Serce z wegla, odc. 9.

225 M.G. GeruicH: Umieranie naszego Slgska. .., s. 275.



Fot. 8. Serce z wegla, odc. 9. rez.
I.J. Morawscy (2001)

Mozna wnioskowa¢, ze w pragnieniu Rzepki widzenia sie zKutzem i przekazania mu
informacji o zapotrzebowaniu na slaski film jest co$ wiecej anizeli tesknota i nostalgia
wynikajaca z indywidualnych doswiadczen. Intencje bohatera wyrazaja stan realnego
spotecznego oczekiwania na dzieto, ktére moze zrealizowac¢ tylko rezyser okreslany
jako ,nasz”. W takiej interpretacji film okazuje sie medium pamieci zbiorowej —
mozliwe jest w nim zachowanie odchodzacej kultury, a jednoczesnie jest rodzajem
pokrzepiajacej metaopowiesci spetniajacej funkcje terapeutyczne, przy tym wszyst-
kim za$ ,dziata” jako praktyka komunikacyjna. Narrator noweli informuje, ze Paciorki
jednego rézarica uratowaty Giszowiec, miasto-ogréd, przed ostateczng zagtada, spo-
wodowaty, ze ,wtadze PRL wstrzymaty dalsze wyburzanie osiedla”?. Przypomnienie
tego faktu przefamuje nuta nadziei ton nostalgii i smutku, budujacy w catym cyklu at-
mosfere schytkowg, dobrze znana z innych dokumentalnych obrazéw, by wspomniec
tylko Boze Ciato (2005, rez. Adam Sikora) czy Kiedys bedziemy szczesliwi (2011, rez. Pawet
Wysoczanski). Jej podtozem jest optymistyczna wiara, ze kino moze zatrzymac czas,
wskrzesi¢ dawnego ducha, a co najwazniejsze - realnie wptynaé na rzeczywistos¢
i uchronic¢ zasoby dziedzictwa kulturowego przed unicestwieniem. Nalezatoby jednak
dodag¢, ze jesli spodziewac sie ze strony kinematograficznej jakiegos rodzaju ,ratunku”
dla $laskosci, to mezem opatrznosciowym raczej nie bedzie Kazimierz Kutz. W wywia-
dzie rezyser moéwi bowiem o swoim ,wygaszaniu sie”: ,M6j zawdd sie przedawnit,
polityka sie przedawnita. Przedawnit sie tez m6j goracy stosunek do Slaska. Spetnitem
juz obowigzek wobec niego”?. Dodaje tez, ze w dalszym ciagu ,kibicuje” Slaskowi,
ale juz go on ,nie napedza” tak jak dawniej.

26 Cyt. z filmu: Serce z wegla, odc. 9.

27 Juz sie wygaszam i przechodze w stan przedawnienia. Rozmowa Jozefa Krzyka z Kazi-
mierzem Kutzem. ,Gazeta Wyborcza” Katowice 12.02.2016. http://katowice.wyborcza.pl/ka
towice/1,35055,19614126,kazimierz-kutz-juz-sie-wygaszam-i-przechodze-w-stan-przedaw
nienia.html [dostep: 24.06.2016].
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2.5
Slaskie imaginarium

Czesto podkreslang przez badaczy cecha slaskiej kultury jest wypracowany przez
nig, przy wydatnym udziale filmu, okreslony wzoér widzenia przestrzeni??, Slaskie
imaginarium, rozumiane jako zbiér charakterystycznych wyobrazen o filmowej
proweniencji, a scislej rzecz ujmujac, oparty na tych wyobrazeniach dyskurs, tworzy
repertuar ikonograficzny, ktérego najwazniejszym wyznacznikiem wydaje sie $laski
krajobraz. Jego elementy to: ,ksiezycowe hatdy, drewniane chaty bielone wapnem
i kryte czarng papa, domy z czerwonej cegty, roztozyste na caty horyzont huty”%,
,biedaszyby, okopcone domy petnigce role »domdw-areks, drewniane chlewiki,
waskie przesmyki miedzy hatdami, osiedla domkéw robotniczych w pastelowym
kolorycie, z czerwonymi okiennicami i r6zowe, spekane pustkowia [...]"?*°. Co istotne,
materialne formy przestrzenne (kopalniane i hutnicze kominy, hatdy, zautki, ceglaste
domy) w potaczeniu z czesto stosowang przez filmowcow basniowo-balladowa
konwencja (zapoczatkowanga przez Kutza, a rozwijang przez innych rezyseréw: Tade-
usza Kijanskiego w Okrggtym tygodniu, 1977; Janusza Kidawe w Grzesznym zywocie
Franciszka Buty, 1980; Stanistawa Jedryke w Do gdry nogami, 1982) zyskuja tu wymiar
szerszy — duchowy. Emocjonalny filtr, poprzez ktéry przestrzen jest widziana, niejed-
nokrotnie przeksztatca filmowy plener w miejsce obdarzone auratycznymi cechami
genius loci. Ten typ konturowania krajobrazu, w ktérym fatwo mozna dostrzec stoso-
wane strategie estetyzacji i mityzacji, utrwalit sie w ciagu dziesiecioleci jako schemat
niewatpliwie inspirujacy artystycznie, ale tez pozwalajacy ujarzmi¢ w formie funk-
cjonalnego stereotypu trudng z wielu wzgledéw i wielowymiarowa lokalnos¢. Idac
tropem imagologii, mozna powiedzie¢, ze zawarte w krajobrazach filmowych idee,
typy, motywy stanowig rezerwuar wyselekcjonowanych srodkéw — za ich pomoca
rzeczywistos¢ ekranowa, zredukowana do okreslonego aspektu i charakterystyki,
oddziatuje na ludzkie poznanie i wyobraznie®'.

Goérnoslaskie imaginarium jest konsekwencja budowania stereotypoéw (ugruntowa-
nych w sposobach widzenia regionu ,z zewnatrz"), jak i autostereotypdw (tworzonych
,0d $rodka”). Mozna powiedzie(, ze jest to ztozony produkt ,geografii imaginacyjnych”,
by postuzy¢ sie terminem Edwarda W. Saida, z ich charakterystyczng ,powszechna
praktyka oznaczania w myslach przestrzeni oswojonej jako »naszej«, a przestrzeni nie-
oswojonej jako »ich«"?2, Nalezace do tego zbioru obrazy filmowe nalezatoby postrze-

28 Zob.: T. Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twérczos¢ filmowa.. .,
s. 217-226.

29 T, Miczka: Raport o stanie kultury filmowej w wojewddztwie slgskim..., s. 11.

20 T, Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twoérczos¢ filmowa..., s. 222.

31 Por. ujecia komparatystyczne imagologii: L. Wisniewska: , Stoffgeschichte”, imagologia
i konstruktywistyczne uprawomocnienia komparatystyki. ,Wiek XIX. Rocznik Towarzystwa
Literackiego im. A. Mickiewicza” 2011, nr 4 (46), s. 238.

32 EW. Saip: Orientalizm. Przet. W. Kaunowski. Warszawa, Panstwowy Instytut Wydaw-
niczy, 1991, s. 94.



gac jako pomagajace cztowiekowi organizowaé, oswajac swiat, stuzace wzmacnianiu
poczucia tozsamosci. Ponawiane repetycje tego samego obrazu-pejzazu stanowia
bowiem wyraz przewagi okreslonej perspektywy poznawczej - za jej posrednictwem
~geografia imaginacyjna [...] uprawomocnia pewien stownik, pewien $wiat dyskursu
przedstawionego”?*. Dyskurs ten nie jest oparty na wiedzy geograficznej, lecz na
wyobrazni, ktdra, karmigc sie zaposredniczeniem, powotuje wspdlnote postrzegania
i przezywania. ,Geografie wyobrazone” moga by¢ zatem definiowane zaréwno jako
dominujace, konwencjonalne reprezentacje, jak i materialne praktyki przestrzenne.
Elzbieta Rybicka podaje definicje tego terminu za Dictionary of Human Geography,
uznajac, ze ,geografia wyobrazona” to domena kultury - ,obejmuje zaréwno repre-
zentacje miejsc, ludzi, krajobrazéw i natury, jak i sposoby, dzieki ktérym te kulturowe
reprezentacje artykutuja pragnienia, fantazje, przedsady ich autorow, a takze siec
relacji wladzy i dominacji pomiedzy tymi obrazami a przedmiotami reprezentacji”?**.
Badaczka podkresla wiec to, co pozostaje takze trescig rozwazan Saida — nie ma neu-
tralnych reprezentacji przestrzeni, widzenie jest konstruktem spoteczno-kulturowym,
ktéry zazwyczaj podszyty jest jakim$ rodzajem ideologii.

Jesli chodzi o filmowe reprezentacje Slaska, to analizy sposobéw konfigurowania
elementéw krajobrazu, a zwtaszcza perspektyw jego widzenia i utrwalania w réznych
czasach, pozwalajg $ledzi¢ mechanizmy ich ideologicznego wytwarzania. Warto tu
wspomniec¢ chociazby okres dwudziestolecia miedzywojennego, kiedy caty entuzjazm
filmowcéw skierowany byt na to, by przyblizy¢ Slask Polsce i ukaza¢ patriotyczny
kontekst faktu przytaczenia jego czesci do reszty kraju. Od 1922 roku, a wiec od czasu
ustalenia nowej granicy, siemianowicka wytwdrnia filmowa Espefilm realizowata przy-
ktadowo kroniki — krétkie utwory dokumentalne prezentujace codzienne zycie Slaza-
kéw. Druga wytwornia, Pegaz Film, specjalizowata sie z kolei w promowaniu $laskich
miast; w porozumieniu ze Slaskim Towarzystwem Wystaw i Propagandy Gospodarczej
zrealizowano tu miedzy innymi film Stolica Slgska — Katowice (1929, rez. Jan Skarbek-
-Malczewski), uwieczniajac uroczyste otwarcie przez prezydenta Il RP, Ignacego Mos-
cickiego, nowo wybudowanego reprezentacyjnego gmachu Sejmu Slaskiego. Filmy
te miaty na celu promocje Slaska w Polsce, ich funkcja, podobnie jak w przypadku
literatury czy publicystyki tego okresu®, zorientowana byta na uprzystepnienie
widzom ,czarnego”, ,nieznanego kraju”*$, uznawanego za region egzotyczny, peten

3 |bidem, s. 116.

34 E, RyBicka: Geopoetyka. Przestrzeri i miejsce we wspéifczesnych teoriach i praktykach
literackich..., s. 204.

25 Slask jawit sie jako wymarzony teren dziennikarskich penetracji, jako atrakcyjny
i egzotyczny temat dla ludzi pidra z gtebi kraju. Rozpoczety sie wiec »najazdy« i zjazdy
w podziemia kopalf, mnozyty sie publikacje prasowe, relacje, impresje i reportaze. Slask
byt modny i funkcjonowat nieustannie w $wiadomosci ogdlnopolskiej”. W. Janota: Wstep.
W: Z czarnego kraju. Gérny Slgsk w reportazu miedzywojennym. Oprac. Ipem. Katowice, Wy-
dawnictwo ,Slask”, 1981, s. 8. Zob. tez: E. Dutka: Melancholijne pejzaze Slgska. ,Biatostockie
Studia Literaturoznawcze” 2012, nr 3, s. 79-96.

36 7, Kossak-Szczucka: Nieznany kraj. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 1932. Zob. takze:
P. GosawiczyNska: Ziemia Elzbiety. Warszawa, Wydawnictwo ,Réj”, 1934.
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dymiacych kominoéw oraz zintensyfikowanej problematyki spotecznej?”. Zasadniczo
w centrum uwagi filmowcow miescity sie jednak tematy patriotyczne, zwiaszcza
plebiscytowo-powstancze, ktére staty sie trescia takich filméw, jak: Przytqczenie Slgska
do Polski (1922, rez. Jan Skarbek-Malczewski), Nie damy ziemi skqd nasz réd, znany tez
jako Meczeristwo ludu gérnosigskiego (1920, rez. Wtadystaw Lenczewski), Krwawa walka
na Gérnym Slgsku (1921, rez. nieznany). Ich wspélnym zadaniem byto demonstrowanie
patriotyzmu poprzez ukazywanie dziatalnosci oredownikéw polskosci na Slasku oraz
bardziej ogdlnie — wzmacnianie wizji spdjnosci narodowej regionu. W wymiarze
powszechnym nadrzedny cel stanowito umacnianie granic panstwowych, w zakresie
lokalnym natomiast prawdopodobnie ostateczne przekonanie sceptykéw przytacze-
nia Slaska do Polski co do stusznosci tej decyzji.

Bardziej lub mniej zideologizowane imagologie $laskie fatwo daja sie umiejscowic
takze w kinematografii powojennej. W zaleznosci od okresu historycznego odpowia-
daty im rozmaite strategie chorograficznego opisu — od mitu Ziem Odzyskanych, przez
estetyke socrealistyczng, czasy ,wesotej industrii”, az po wizje apokaliptyczne okresu
transformacji ustrojowej. Konstrukcje pejzazowe stosowane w filmach uzupetniaty
kulturowe archiwum obrazéw wizjami krajobrazu odpowiednio: zdobytego, walcza-
cego, produkcyjnego, progresywnego, a wreszcie wyzyskanego i zdewastowanego.
Usitujac poradzi¢ sobie jako$ ze skomplikowang materiag lokalnosci, jej pogranicznej
kondycji i skomplikowanej historii, najczesciej redukowaty one wizerunek miejsca
albo do symboliki industrialnej, albo do paradygmatu walki narodowej. Przy wspot-
udziale catej rzeszy obrazéw filmowych powstat rezerwuar bogaty i barwny, niewat-
pliwie koherentny i umacniajacy tozsamos¢ regionu, ale tez nazbyt hermetyczny, jesli
chodzi o stosowang tematyke, a przy tym charakteryzujacy sie jednostronnoscia ujec.
Do dzi$ stanowi on jaki$ rodzaj obrazowo-narracyjnego gorsetu, z ktérego trudno
jest sie filmowcom wydoby¢. Tymczasem, co podkresla Miczka, wiele istotnych dla
Slaskosci historycznych i kulturowych faktéw pozostato nieodkrytych na ekranies.
Wynika stad, czesto artykutowane na gruncie lokalnym, spoteczne zapotrzebowanie
na poszerzenie pola widzenia $laskiej przestrzeni kulturowej o rézne widzialnosci
krajobrazu. Postulat istotny, gdy wezmie sie pod uwage, ze wspotczesne ,geografie
imaginacyjne” obejmuja szersze procesy i polegaja nie tyle na powielaniu schematéw,
ile na wiaczaniu ich w praktyki przeksztatcen, rekonstrukgji, cytacji, podejmowaniu
dyskusji z utrwalonymi kulturowo wizjami. Co wazne, dzi$ podkresla sie sprawcza
site wyobrazni, jednak nie w kategoriach wptywu, jak chciat Said, ale interakgji i sieci
potaczen. Tak rozumiana praktyka imaginacyjna nie wydaje sie biegunowo odlegta
od wiedzy geograficznej, przeciwnie, zdaje sie z nig faczy¢ w strategiach negocjacji
pomiedzy tym, co geograficzne/artystyczne, realne/wyobrazone, fizyczne/medialne
na zasadzie wspdlnoty powigzan.

7 Co charakterystyczne, w literaturze wspomniane motywy sa typowe zaréwno
dla perspektywy ,z zewnatrz” (Zofia Kossak-Szczucka, Pola Gojawiczynska), jak i ,od we-
wnatrz” (Gustaw Morcinek).

B8 Zob.: T. Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twérczos¢ filmowa.. .,
s.222.



Jedna z form aktywizacji pracy wyobrazni jest nostalgia. Slaskie imaginarium
jako archiwum wizji $wiata, ktéry odchodzi bezpowrotnie, wyraznie ja zasila, budujac
asocjacje z syndromem okreslanym przez Appadurai ,patyng czasu”**, polegaja-
cym na rozbudzaniu (powotywaniu?) doswiadczent trwania/przemijania wskutek
zaistnienia jakiegos$ rodzaju utraty. W omawianym przypadku utrata wydaje sie tym
bardziej znaczaca, ze dotyczy zaréwno fizycznego miejsca (Slaskiego krajobrazu
industrialnego), jak i, w pewnym sensie, obrazu ($laskiego filmu rozumianego jako
rodzaj technologii analogowej oraz slaskich kin jako przestrzeni odbioru). Wydaje sie,
ze to wihasnie dostrzegalny (i zatracany) zwigzek kina z zyciem staje sie fundamentem
tezy o $laskiej kulturze widzenia, ktérg w oryginalny sposéb uchwycit i w zywym
jezyku felietonu wyrazit Gwézdz. W cyklu Gérny Slgsk razy kilka**® znajdujemy szereg
nawigzan do tradycji pejzazowej zawartej w filmach $laskich — autor tropi jg w réznych
gatunkowo i tematycznie dzietach filmowcéw: od Jana Skarbka-Malczewskiego i Je-
rzego Gabryelskiego, przez Kazimierza Kutza, Janusza Kidawe, Antoniego Halora, az
do Dagmary Drzazgi. Z obrazéw wymienionych rezyseréw wyfania sie cos w rodzaju
kanonu $laskiego filmu. Jego cechg konstytutywna jest jakis rodzaj ,realnosci” pole-
gajacej na intencjonalnym zwigzaniu tego, co na ekranie, z problematyka miejsca, na
realizowanym zamiarze uchwycenia krajobrazu w obiektywie na sposéb analogowy,
z uwzglednieniem specyfiki wizualnej regionu (ni to wies$, ni to miasto), zmystowosci
wzrokowo-stuchowej (Gérny Slask to ,dzwieczacy ekran”?"), tradycji lokalnej (,tego,
co w dzisiejszym S$wiecie zdaje sie odchodzi¢ w niepamiec”*?). Analogowy rodzaj
relacji film/zycie sprawia, ze pamie¢ widzenia przestrzeni w filmie w naturalny sposéb
naktada sie na sposoby widzenia przestrzeni realnej (i odwrotnie). Wskutek tego w fil-
mie intensywnie poszukuje sie reprezentacji zycia, rzeczywistosci zas przypisuje sie
cechy filmowe, w czym najbardziej tez ujawnia sie dziatanie nostalgii.

Fenomen lokalny, ktéry Gwézdz nazywa ,kulturg widzenia”, w sumie okazuje sie
jednak kwestig bardziej ztozong, majaca swojg podbudowe we wnikliwej obserwacji
miejscowych zjawisk i praktyk kulturowych. Specyficzny typ $laskiej widzialnosci kra-
jobrazu, jak mozna sadzi¢, tworzy sie na przecieciu realnej przestrzeni (zielonych hatd,
czarnych hasiokéw, czerwonych familokéw), jej filmowej reprezentacji, artystycznego
.pejzazu wewnetrznego” filmowcdw (czesto autobiograficznie ,zanurzonych” w miej-
scu) i uwzorowionych zachowan typowych dla spotecznosci wielkoprzemystowych.
Te ostatnie przyczynity sie do uksztattowania specyficznego sposobu widzenia dzieki
rytmowi codziennego zycia osiedli robotniczych, gdzie jedna z najwazniejszych
rozrywek mieszkancéw byt, podziwiany z okien kamienicy, spektakl ulicy. Filmowos¢
rytuatu ogladania podkreslata tu sama rama okna przywodzaca skojarzenia ekranowe.
Stanowita ona jednoczes$nie symbol lokalnosci, ktérej istotng cechg jest dystansowa-
nie sie, oddzielanie prywatnego (tego, co sie miesci w obrebie okna i parapetu, co
symbolizuje swojskg domowos¢) od publicznego (tego, co na dole, w przestrzeni ofi-

29 A. AppaburAl: Nowoczesnos¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizagji.. ., s. 115-117.
20 A, Gwozpz: Gérny Slgsk razy kilka..., s. 119-150.

! |bidem, s. 119.

22 |bidem, s. 120.
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cjalnej, co niepewne, zmienne i skrajne). Dodatkowym argumentem potwierdzajagcym
te teze moze byc fakt, ze przez Slaskie podwérza, place i ulice przetoczyty sie w ciagu
ostatniego stulecia ttumy ,statystéw” uczestniczacych w widowiskach publicznych:
od przemarszéw wojsk réznych armii i ideologicznych wiecédw organizowanych przez
politycznych fanatykéw, po ludyczne wystepy komediantéw i popisy kuglarzy (co
najlepiej chyba uchwycit Janusz Kidawa w Grzesznym zywocie Franciszka Buty).

Nostalgia obudzona poczuciem gwattownego przeobrazania sie krajobrazu in-
dustrialnego oraz radykalnym odchodzeniem architektury (zabudowy przemystowe;j
i/lub gmachéw kin), wzmacniana $wiadomoscia postepujacej przemiany cywilizacyj-
nej $wiata (odchodzenie tradycji) takze w rozwazaniach Gwozdzia intensyfikuje my-
Slenie w kategoriach fantazmatu braku (nie ma kina, ,nie ma filmu”, ,koniec bajki”**).
Poczucie deficytu nasila fakt, Ze repertuar obrazéw $laskiego imaginarium okazuje sie
niewystarczajacy, a film slaski — rozumiany jako wyabstrahowany a pozadany spotecz-
nie paradygmat - wyraza sie nie tyle w tym, co ,jest”, ile raczej poprzez to, czego
,hie ma". To, co ,nieobecne” filmowo, jawi sie przy tym jako najbardziej zjawiskowe,
odstania sie jednak na innego rodzaju ,ekranach” niz kinowe (na przyktad w widoku
przestrzeni rozciaggajacej sie za szyba samochodowg z ciggéw komunikacyjnych —
DTS, A4, Al). Autor ujmuje to nastepujaco: ,Niepowtarzalno$¢ tego krajobrazu czyni
wrazenie gigantycznego kina. Jadac przez Gliwice i Bytom ogladamy film w naturze,
bez precedensu w Europie, jakbysSmy weszli do prologu filmu Gabryelskiego sprzed
siedemdziesieciu laty”***. W sumie pejzaz regionalny stanowi bardziej potencjat
do wykorzystania anizeli zasob, rodzi wrazenie, ze ,gérnoslaski skansen [...] ciagle
jeszcze pozostaje nieodkryty”*, a film $laski jest filmem, ktérego (jeszcze) nie ma.
Rzeczona luka w reprezentacjach oznacza w pierwszym rzedzie niedoboér estetyczny,
wynikajacy z niedocenienia przez filmowcdédw fizycznych waloréw pejzazu. Ma ona
jednak takze swoje podtoze ideowe wyrazone w refleksji o niekompletnosci slaskiej
narracji, ktérej dotychczas nie udato sie w sposéb bezstronny, ponad kalkulacjami
i propaganda, filmowo wyeksplikowac. W stwierdzeniu: ,potrzeba dzis filmu, ktéry by
to wielokulturowe dziedzictwo Slaska odkryt i opisat - ale juz ponad syndromem Géry
Swietej Anny czy plebiscytowej traumy, z uwzglednieniem catego tego kulturowego
tygla, na ktérym los smazyt naszg historie”*¢ uzewnetrznia sie potrzeba metafilmu
jako summy $laskich narracji, ukazujacego ,wielonarodowy i wielokulturowy stop
gornoslaski”* i wypetniajacego pustke brakujacego mitu.

Jedli chodzi o uzupetnianie reprezentacji kulturowych, najbardziej oczekiwane
sposrod watkoéw angazujacych wyobraznie wydaje sie jednak nie tyle wyréwnywanie
brakéw, majace na celu kompletowanie nowej uwspolnionej wizji, ile otwieranie pola
dyskusji z imaginarium. Dzisiaj nie chodzi bowiem o samg (re)produkcje obrazéw, ale
o ich przeksztatcanie, renegocjowanie tresci i znaczen, z sugestig przezwyciezania

23 |bidem.

%4 |bidem, s. 118-119.
% |bidem, s. 128.

%6 |bidem, s. 129.

27 lbidem.



stereotypowych wizji topografiami niejednorodnosci. Zacheta do inwencji w tym za-
kresie nie jest rownoznaczna z przekresleniem wiedzy lokalnej i nie oznacza rezygna-
¢ji z umiejscowienia, ale wigze sie z koniecznoscia ich tematyzacji na innych zasadach.
Przede wszystkim istotne jest uwzglednianie konstrukcyjnego wymiaru przestrzeni,
ktéra kazdorazowo tworzona jest jako Swiat fikcyjny i realny, z uwzglednieniem geo-
grafii wtasnej mapy mentalnej oraz innych geografii imaginacyjnych. Swiadectwem
przezwyciezania stereotypdw i wyrazem poszukiwania na gruncie $laskim nowych
watkéw i tematdow sg filmy powstajgce w ostatnich latach. Swojg oryginalnosciag
przykuwa uwage twoérczos¢ Lecha Majewskiego — zwtaszcza Wojaczek (1999) i An-
gelus (2001) - filmowo faczaca perspektywe i problematyke lokalng z przestaniem
uniwersalnym. Dostrzezenie zlokalizowanych symptomoéw oraz skutkéw proceséw
transformacji ustrojowej i ekonomicznej znajduje z kolei wyraz w nurcie filméw po-
dejmujacych problematyke spoteczna. Za istotne wypada tu uznac zwtaszcza debiuty
rezyseréw zwigzanych autobiograficznie z regionem: Michata Rosy (Gorgcy czwartek,
1993), Macieja Pieprzycy (Drzazgi, 2008), Adama Sikory i Ingmara Villgista (Ewa, 2010).
Dramaturgia nowych $laskich obrazéw wpisuje sie w kontrast pomiedzy dawnym (in-
dustrialnym) i wspotczesnym (postindustrialnym) wizerunkiem miejsca, wychwytuje
jako kluczowy dla jego charakterystyki moment liminalny procesu przeobrazen, na
nim budujac lokalny klimat.

Filmy $laskie z ostatniego ¢wier¢wiecza przetamujg dawne stereotypy, ale takze
przyczyniaja sie do utrwalania kolejnych (na przykfad stereotypu $laskiej biedy),
i chociaz generalnie cechuje je nowa tematyka (spoteczna) oraz inne podejscie
(skoncentrowane na uchwyceniu zmiany, dynamiki), do dyskursu lokalnosci wnosza
niewiele nowego. Jak zauwaza Miczka: ,Katowice nowoczesne nadal czekajg na
swoich odkrywcéw filmowych”*#8, Zwiaszcza, jak juz wspomniatam, temat przesztosci,
tozsamosci etnicznej, silnie obecny i rozpalajacy emocje w przestrzeni spoteczno-
-kulturowej Gérnego Slaska, dostrzegalny w telewizyjnych filmach dokumentalnych,
a takze zaznaczajacy swojg obecnos¢ w kinie amatorskim, w kinie fabularnym do-
tychczas nie znalazt petniejszej reprezentacji (za wyjatek, ktéry by¢ moze swiadczy
0 wzroscie zainteresowania tym tematem, mozna by uzna¢ najnowszy film Michata
Rosy Szczescie swiata). Jak wynika z analiz Elzbiety Dutki, z analogiczna sytuacja mamy
do czynienia w literaturze:

Raczej niechetne podejmowanie problematyki regionalnej przez pisarzy
uznanych i prawie catkowite jej pominiecie przez debiutantéw sprawiaja,
ze mozna mowi¢ o dos¢ powszechnym pod koniec dwudziestego wieku
(i moze wciagz jeszcze na poczatku wieku dwudziestego pierwszego) odczu-
ciu, ze Slask nadal jest ,niezapisany” w literaturze najnowszej, ze pozostaje
+Wielkim Niemowg"¥.

28 T, Miczka: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twérczos¢ filmowa..., s. 224.
29 E. Dutka: Zapisywanie miejsca. Szkice o Slgsku w literaturze przetomu wiekéw XX
iXXl..., s.36.
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Mozna by uzna¢, ze podjecie zagadnienia miejsca pozostaje jedna z wazniejszych
misji wspotczesnego filmu $laskiego, ktéry w ten sposéb mogtby zaistnie¢ jako
medium pamieci kulturowej o funkcji ocalajacej motywy przewodnie lokalnej historii
i tozsamosci. Na razie filmowe kadry zaposredniczajg gtéwnie klimat melancholii,
produkujac obrazy trwozacych widokiem residuéw przesztosci, zaniedban czy tez ge-
neralnie pustek, prowokujacych niepozbawione obaw pytania o przysztos¢ regionu.
W niektorych z nich funkcja filmu nie sprowadza sie do roli medium reprezentadji,
lecz postrzegana jest jako Srodek stuzacy refundowaniu strat. Tak jest w fabularyzo-
wanym dokumencie Kiedys bedziemy szczesliwi (2011, rez. Pawet Wysoczanski). Gtowny
bohater, nastoletni Daniel, marzy o nakreceniu wtasnego filmu, nie chodzi mu jednak
o uchwycenie w obiektywie krajobrazu wiasnego podwérka (jest on zanadto zatrwa-
zajacy), ale o to, by ten krajobraz zamieni¢ w film, oswajajac go w ten sposéb (,bo
film to jest »zupetnie inny swiat«” — jak méwi). Czynnos¢ produkowania obrazu petni
zatem w tym wypadku funkcje kompensacyjna. Ujawnia mozliwosci, jakie wynikaja
z dziatania filmu w realnej przestrzeni — uzupetnianie deficytéw rzeczywistosci spra-
wiajacej wrazenie trudnej czy wrecz niemozliwej do zniesienia.

2.6
Produkcja przestrzeni i tozsamosci

Przeniesienie akcentu z ,przestrzeni w filmie” (reprezentacji) na ,film w prze-
strzeni” (dziatanie filmu jako praktyki kulturowej) kieruje refleksje o miejscu i tozsa-
mosci w szersze rejony ztozonej sieci medialnych i rzeczywistych powigzan, w ktérych
bycie okazuje sie byciem ,pomiedzy” réznymi wymiarami. Tym samym niezwykle
aktualny wydaje sie dawny poglad Henriego Lefebvre’a, dotyczacy przestrzeni spo-
tecznie produkowanej w toku indywidualnych i zbiorowych praktyk kulturowych i re-
prezentacji**®. Wyjasnieniu, czym w istocie jest ,produkcja przestrzeni” u Lefebvre’a,
stuzy koncept triady przestrzennej, obejmujacy: praktyki przestrzenne (powtarzalne
codzienne czynnosci charakterystyczne dla zycia danej zbiorowosci), reprezentacje
przestrzeni (wyobrazenia, koncepty przestrzeni, czesto zwigzane z narzuconymi
relacjami czy obrazami) oraz przestrzenie reprezentacji (kody przestrzenne, sym-
bole, dziefa sztuki)®'. Te ostatnie, jak mozna wywnioskowac z tekstu francuskiego
uczonego, stanowig efekt pofgczenia doswiadczenia i tworczej ekspresji wskutek
zawarcia w obrazach, symbolach i narracjach autentycznych przezy¢ i inspiracji arty-
stycznych?*2. Wydawatoby sie, ze film, obok innych form przedstawienia, kwalifikuje
sie do tego grona jako modelowy przyktad. Dos¢ zaskakujaco sam Lefebvre odmowit
jednak dzietu filmowemu wiasciwosci ,produkcyjnych” (podobnie zreszta jak reklamie
czy fotografii), wskazujac przy tym na ograniczenia wynikajace z samej technologii

20 Zob.: H. Leresvre: The Production of Space. Trans. D. NicHoLsoN-SmitH. Oxford—Cam-
bridge, Blackwell, 1994, s. 33.

1 |bidem.

%2 |bidem, s. 38.



ruchomych obrazoéw: ciecia, przeprojektowywanie filmowanych scen, rekonfiguracje
elementéw, montaz — wszystko to stuzy, jego zdaniem, wzmocnieniu pozornosci,
iluzyjnosci miejsca®:.

Les Roberts i Richard Koeck wyciggaja z tej krytyki reprezentacji filmowej
Lefebvre’a whasne wnioski nie po to, by ja kwestionowag, lecz po to, by tym wnikliwiej
problematyzowac nature relacji pomiedzy miejscem (w ich przypadku: miastem) i fil-
mem. Badacze ci argumentuja, ze istnieja rézne estetyki ruchomych obrazéw, a relacja:
film/przestrzen nie ogranicza sie do kreowania na ekranie okreslonej scenerii, miejsca
akcji, ale moze przybiera¢ forme dyskurséw: spoteczno-kulturowych, politycznych,
ekonomicznych, architektonicznych?**. Obok filméw nieuczestniczacych w produkgji
miejsca z tego wzgledu, ze przestrzen jest w nich jedynie sztafazem stanowigcym
element konwencji (na przyktad w kinie gatunkéw), sg takie, ktdrym nie sposéb od-
moéwic¢ potencjatu konstrukcyjnego®>. Ten ostatni wynika z gtebszych relacji na linii:
film — miejsce; w relacjach tych medium filmowe moze funkcjonowac jako reprezenta-
cja (obraz/mapa) i technologia (czynnosc¢ filmowania, powielania), obydwie zaangazo-
wane w dopetnianie materialnego miejsca elementami wirtualnymi*¢. Badania relacji
pomiedzy miejscami i ich filmowymi wizerunkami oraz wynikajacych stad implikacji
nie sg zreszta niczym nowym. Stuart C. Aitken i Leo E. Zonn juz przeszto dwie dekady
temu proponowali, by film traktowa¢ jako alegorie zycia spotecznego®”’. ,Sposoby,
w jakie przestrzenie sa wykorzystywane, a miejsca odzwierciedlane w filmie, pokazuja
dominujace wzory kulturowe, normy etyczne, struktury i ideologie spoteczne”® —
argumentowali badacze. Jednoczesnie dostrzegali wptyw filmu na widzéw: ,dzieto
filmowe moze ksztattowac spoteczne, kulturowe, srodowiskowe doswiadczenia”?*°.
Traktowali zatem dzieto filmowe nie tylko jako ekran, na ktérym wyswietla sie obraz
miejsca, lecz jako medium, w ktérym ujawnia sie dyskurs kultury. Jako element okre-
slonego systemu kulturowego ,dziata” ono, pomagajac zrozumiec sens miejsca, gdyz
,Zyciowe doswiadczenie jest potaczeniem reprezentacji zakotwiczonej w obrazach
medialnych oraz praktyk rozgrywajacych sie w miejscach”.

Wynika stad, ze ideg przewodnia myslenia o krajobrazie filmowym musiataby by¢
refleksja taczaca badanie reprezentacji filmowych z tym, jak film ,dziata” jako prak-

23 |bidem, s. 96-97.

24 R. Koeck, L. Rogerts: Introduction: Projecting the Urban. In: The City and the Moving
Image: Urban Projections. Eds. Eibem. New York, Palgrave Macmillan, 2010, s. 10.

5 Zob. ciekawa interpretacje filmu jako ,medium przestrzeni”, jakiej dokonata Bar-
bara Kita w odniesieniu do filmu Petera Greenawaya Stairs 1.Geneva (1995). B. Kita: Miedzy
przestrzeniami. O kulturze nowych mediéw. Krakéw, Rabid, 2003, s. 45-52.

26 |bidem, s. 3.

27 S.C. Amken, L.E. Zonn: Preface. In: Place, Power, Situation and Spectacle. A Geography of
Film. Eds. Eipem. Boston-London, Rowman&dLittlefield Publishers, 1994, s. ix.

28 S.C. Arrken, L.E. Zonn: Re-presenting the place pastiche. In: Place, Power, Situation and
Spectacle. A Geography of Film..., s. 5.

29 |bidem.

%0 Jbidem, s. 21.

Rozdziat 2. Mediatyzowana produkcja przestrzeni i tozsamosci

109



—_—
—_—

©  Czeéc|. Slask - Film - Krajobraz

tyka kulturowa, to znaczy w jaki sposdb, méwigc stowami Marka Shiela, partycypuje
w ,mediatyzowanej produkgji kultury i tozsamosci”?'. Kluczowga cechg owej produkgji,
konstytuujacej miejsce i tozsamos¢, bytyby praktyki kulturowe oparte na wzajemnych
powigzaniach rzeczywistosci i fikcji. Mysl ta jest zgodna takze z duchem geokrytyki.
Jak przekonuje Bertrand Westphal, reprezentacje (teksty i obrazy) odzwierciedlajg
rzeczywisto$¢, a nastepnie wracaja do niej i wspotkreujg ja*%2. Film, przy zachowaniu
wszystkich swoich cech referencyjnych i artystycznych, pozostaje zatem aktywnym
uczestnikiem proceséw komunikacji kulturowej, ktéry nie tylko ,krazy” w srodowisku
jako odzwierciedlenie pewnego stanu kultury, ale wptywa na postrzeganie, ksztattuje,
transformuje oraz interaktywnie wspétkreuje tozsamos¢ i sposéb myslenia o miejscu.
Jesli natomiast mowa o uczestnictwie filmu w wymienionych procesach, to nalezatoby
podkresli¢, ze ma ono miejsce w warunkach ,postkinowych”?3, w sytuacji nowego pa-
radygmatu obiegu mediow w przestrzeni publicznej®4. Mozna tu mie¢ na mysli gtéwnie
zmiany, jakie nastapity w ostatnim ¢éwier¢wieczu w sposobach komunikowania sie. Po
pierwsze wiec — dynamizacja produkgji telewizyjnych w warunkach wolnorynkowych,
ktéra spowodowata, ze film stat sie bardziej dostepny na matym ekranie. Po drugie —
Luwolnienie” ideologiczne, za ktérym ruszyta lawina zainteresowania tematami dotad
nieobecnymi (podejmowanymi jako twodrczos¢ artystyczna na pfaszczyznie kultury
i jako dziatania ,oddolne” w przestrzeni geograficznej). Po trzecie wreszcie — rozwdj
nowych technologii (od VHS, przez DVD, do Internetu), w tym najwazniejszej, Internetu
mobilnego, ktory ustanowit nowy typ mediosfery i trwale przeksztalcit dotychczasowe
porzadki widzenia i styszenia, powotujgc zarazem nowe przestrzenie odbioru filmu?®.

Krazenie obrazéw w sieci, powszechna dostepnos¢ tytutdéw niegdys zarezerwowa-
nych dla waskiego kregu odbiorcéw, a przy tym cechy nowomedialne: wariacyjnos¢,
modularnos¢, automatyzacja?®®, umozliwiajace na skale dotad nieznang stosowanie
okotofilmowych strategii paratekstualnych i praktyk dekonstrukcji — wszystko to

2 M. SHIEL: Film i miasto w historii i teorii. W: Miasto w sztuce — sztuka miasta. Red. E. Re-
wers. Krakow, Universitas, 2010, s. 565.

22 B. WestpHAL: Introduction. In: Ipem: Geocriticism. Real and Fictional Spaces. Trans.
R.T. TaLy Jr. New York, Palgrave Macmillan, 2011, s. 6.

23 Tadeusz Lubelski wskazuje na cztery gtéwne formy odbioru wspétczesnych fil-
moéw: festiwalowo-studyjny, telewizyjny, multipleksowo-wodewilowy, internetowy. Idac
tym tropem, stawiatabym teze, ze filmy $laskie funkcjonuja w obiegu internetowym
(zwtaszcza), a takze telewizyjnym i studyjnym. Zob.: T. LutLski: Film polski w kontekstach
kulturowych — wstep. W: Wiecej niz obraz. Red. E. Witk et al. Gdansk, Wydawnictwo Naukowe
Katedra, 2015, s. 698.

%4 Szerzej o tym: M. HopriNGer: Film — zmiana paradygmatu. W: Wiecej niz obraz...,
s. 705-710.

25 Zob.: M. Fiuciak: Media, wersja beta. Film i telewizja w czasach gier komputerowych
i internetu. Gdansk, Wydawnictwo Naukowe Katedra, 2013.

%6 S3 to, wedtug Lva Manovicha, niektére cechy nowych mediéw; zob.: L. ManovicH:
Jezyk nowych mediéw. Przet. P. CypryaNski. Warszawa, Wydawnictwa Akademickie i Profesjo-
nalne, 2006, zwtaszcza s. 92-118.



zmienito okolicznosci funkcjonowania filmu w zyciu zbiorowym. W kontekscie pro-
wadzonych tu rozwazan mozna by postawi¢ z pozoru paradoksalna teze, ze ta nowa
sytuacja zblizyta film do zycia. Mam tu na mysli implikacje, jakie wynikaja z mozliwosci
ciagtego kontaktu z mediami mobilnymi, desygnujace stan bycia w miejscu, ktéry
Roberts nazywa ,przestrzenng grg"*’ réznych dyskurséw, ujawniajacg wzajemng za-
lezno$¢ pomiedzy tym, co wirtualne, materialne, reprezentowane. Nowe rozumienie
filmu - juz nie tylko jako formy przedstawienia, ale przestrzenno-wizualnej praktyki
zawierajacej odtwarzanie, nagrywanie, cytowanie, transferowanie - koresponduje
z dynamika tozsamosci i wspotistnieniem réznych sposobdéw nawigzywania relacji
z miejscem, odnoszacych sie do catego spektrum mozliwosci konstrukcyjnych, od
podejmowania prob rewitalizacji tradycyjnych wiezéw, przez defragmentacje, po
wyrazenie zgody na ich uptynnienie. Ale ,przestrzenna gra”, ktérej stawka jest miejsce
i tozsamos¢, nie musi sie kojarzy¢ tylko z zachowaniami komunikacyjnymi uzytkow-
nikéw Internetu. Mozna w niej widzie¢ takze aktywizacje dziatan instytucjonalnych,
przybierajaca formy rozwarstwionych sieci interrelacji, jakie zawiazujg sie pomiedzy
réznymi podmiotami zainteresowanymi filmem i miejscem oraz zlokalizowanymi
filmowymi i okotofilmowymi praktykami.

Wsréd instytucji zaangazowanych w popularyzacje kultury filmowej na Slasku
wyrdznia sie Instytucja Filmowa Silesia Film?2¢8. Za posrednictwem sieci kin studyjnych
zajmuje sie ona upowszechnianiem i promocja filmu, prowadzi rézne projekty fil-
mowe oraz wspiera lokalne inicjatywy kulturalne. W afiliowanym przez siebie Centrum
Sztuki Filmowej — Kino Kosmos prowadzi szereg inicjatyw, takich jak: gromadzenie
archiwum zbioréw o tematyce filmowej (Slaska filmoteka i mediateka), dziatania edu-
kacyjne, organizacja tematycznych wydarzen cyklicznych, projekgji, spotkan, koncer-
tow, festiwali. W ramach cyklu spotkan ,Slask Rajcuje” miata tu miejsce na przyktad
premiera dokumentalnego filmu Michata Majerskiego Oberschlesien - tu, gdzie sie
spotkalismy (2013) pofaczona z debata ,0 $laskich sprawach” prowadzong z udziatem
naukowcéw z Uniwersytetu Slaskiego i publicystéw. Ponadto pokazy filméw z cyklu
Katastrofy gdrnicze (2009, rez. Radostaw Dunaszewski), premiery i prapremiery takich
Slaskich filmow, jak: Zgoda — miejsce niezgody (2006, rez. Stefan Skrzypczak), Co stonko
widziato (2006, rez. Michat Rosa), Gigant (2006, rez. Adam Sikora), Sowka Erwin (2005,
rez. Adam Sikora), Raj za daleko (2007, rez. Radostaw Markiewicz), Slgski po $lgsku (2008,
rez. Henryk Urbanek), Zgorszenie publiczne (2009, rez. Maciej Prykowski), Serce Slgska
(2010, rez. Pawet Woldan), Laura (2010, rez. Radostaw Dunaszewski), Ewa (2010, rez.
Adam Sikora, Ingmar Villqist), Kiedys bedziemy szczesliwi (2011, rez. Pawet Wysoczan-
ski), Tu Stalinogrod (2013, rez. Maciej Muzyczuk), a ostatnio: Szczescie Swiata (2016, rez.
Michat Rosa) i Jestem mordercq (2016, rez. Maciej Pieprzyca). Cyklicznie odbywa sie tu
wiele innych pokazéw i wystaw poswieconych $laskim twércom filmowym (takze tym
niezaleznym), zazwyczaj pofaczonych ze spotkaniami i dyskusjami prowadzonymi
w gronie tworcow i krytykédw filmowych, publicystéw, badaczy i publicznosci.

%7 Por. L. Roserts: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film. In: Mapping
Cultures. Place, Practice, Performance. Ed. Ipem. London, Palgrave Macmillan, 2015, s. 80-81.
28 http://silesiafilm.com [dostep: 2.07.2016].
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Inng wazng instytucja na mapie filmowej Gérnego Slaska, przyczyniajaca sie do
tego, co zostato wczesniej nazwane produkcja przestrzeni i tozsamosci, jest cho-
rzowski Teatr Rozrywki. Od 2005 roku pod hastem ,Gérny Slask — $wiat najmniejszy”,
zaczerpnietym z tytutu ksigzki Stanistawa Bieniasza®?, odbywa sie tu cykl paneli,
spotkan autorskich, debat historycznych i prezentacji artystycznych, ktérych pomysto-
dawca jest publicysta, intelektualista i krytyk Krzysztof Karwat. W ramach odkrywania
LSwiata najmniejszego” i jego ztozonej tozsamosci w Teatrze Rozrywki zorganizowano
do tej pory kilkadziesigt wydarzen o tematyce filmowej i okotofilmowej, w tym miedzy
innymi: prezentacje filméw Korica wojny nie byto (1999, rez. Wojciech Sarnowicz), Bob-
rek dance (2002, rez. Dagmara Drzazga), Bracia (2006, rez. Jézef Ktyk), Drzazgi (2008,
rez. Maciej Pieprzyca), Oberschlesien - tu, gdzie sie spotkalismy (2013, rez. Michat Ma-
jerski), Autonomisci (2015, rez. Dorota Prynda), wieczory wspomnieniowe (poswiecone
Antoniemu Halorowi, Michatowi Smolorzowi) i filmowo-teatralne (spotkania miedzy
innymi z Magdaleng Piekorz, Maciejem Pieprzyca, Kazimierzem Kutzem), program
Oskary dla Slgzakéw, rozmowy przedstawicieli roznych generacji $laskich filmowcéw,
$laskie urodziny Kazimierza Kutza i wiele innych spotkan i benefiséw przeplatanych
zywymi dyskusjami na tematy strategiczne dla regionu. O wielowatkowosci omawia-
nej problematyki swiadcza juz same tytuty — hasta wywotawcze otwierajace szerokie
pole debaty spotecznej, w ktérej ujawniajg sie rézne punkty widzenia: ,Czy bedziemy
metropolig? Debata o przysztosci regionu”, ,Polityka regionalna i historyczna. Z per-
spektywy niemieckiej”, ,Lwowskie tropy”, ,Gdzie sg granice Gérnego Slaska?"?°.

Tym, co odréznia jednak Instytucje Filmowa Silesia Film od innych instytucji
kulturalnych w regionie, jest prowadzenie dziatalnosci polegajacej na finansowym
wspieraniu regionalnej aktywnosci filmowej za posrednictwem dotacji Slaskiego
Funduszu Filmowego. Od 2008 roku w drodze konkurséw wspétfinansowane sa
produkcje w rézny sposéb zwigzane z regionem (obowiazujg kryteria: tematyczne,
pochodzenia/zamieszkania twdrcdw, miejsca realizacji). Wsréd dotowanych w ostat-
nich latach filméw znalazty sie miedzy innymi: Szczescie Swiata (2016, rez. Michat Rosa),
Jestem mordercq (2016, rez. Maciej Pieprzyca), Zblizenia (2014, rez. Magdalena Piekorz),
Pigta pora roku (2012, rez. Jerzy Domaradzki), Jestes Bogiem (2012, rez. Leszek Dawid).
Oryginalnym profilem dziatalnosci instytucji jest wspotpraca z producentami filmo-
wymi. Jedng ze sztandarowych inicjatyw jest Miedzynarodowy Festiwal Producentéw
Filmowych REGIOFUN - jedyna w Europie impreza poswiecona filmom zrealizowanym
dzieki wsparciu regionalnych funduszy filmowych i pomocy miast oraz nagradzajaca
producentéw. Interesujagcym przedsiewzieciem jest — powotana w ramach Instytucji
Filmowej Silesia Film — Regionalna Komisja Filmowa (Silesia Film Commission), dys-
ponujgca zasobami lokacyjnymi i produkcyjnymi oraz baza firm sektora audiowizual-
nego w regionie. Zajmuje sie ona lokowaniem produkgji filmowych, wyszukiwaniem
na zlecenie filmowych kadréw oraz udostepnianiem kontaktéw w branzy filmowej.

29 S, Bieniasz: GOrny Slgsk — swiat najmniejszy: szkice, publicystyka, proza. Gliwice, Dom
Wspétpracy Polsko-Niemieckiej, 2004.

70 http://www.teatr-rozrywki.pl/projekty/gorny-slask/archiwalny-slask/159-gorny-
slask-swiat-najmniejszy.html [dostep: 6.07.2016].



Ponadto w ramach festiwalu REGIOFUN co roku organizowany jest konkurs ,Kartka
do Producenta”, w ktdrym wybierane sa najlepsze amatorskie fotografie miejsc, jakie,
zdaniem ich autoréw, mogtyby sta¢ sie potencjalnymi plenerami filmowymi. Organi-
zatorzy formutujg zadania uczestnika konkursu nastepujaco:

Znasz w wojewddztwie $laskim miejsca, w ktdrych mozna poczuc sie jak
w filmie? Jesli tak, to ztap za aparat, wskocz w buty location scouta i pokaz
producentom najlepsze plany filmowe w Twojej okolicy! Zréb zdjecie, zgtos
je do naszego konkursu i pokaz producentom [...]. Najlepsze zdjecia zapre-
zentujemy na ekranie katowickiego Kina Kosmos podczas gali otwarcia [...]
REGIOFUN, na ktérej bedzie obecna filmowa branza z catej Europy. Od tego
dnia zaczniemy rowniez dystrybuowac widokdéwki ze zwycieska fotografig?'.

Przy okazji inicjatyw zwigzanych z promocja lokacji filmowych rodzi sie pytanie: Jak
je interpretowac jako zlokalizowane praktyki kulturowe? Jak je umiejscowi¢ w debacie
toczacej sie wokot konstruowania przestrzeni i tozsamosci, angazujgcej wyobraznie
zbiorowa? Niewatpliwie z jednej strony tworzenie baz lokacji filmowych stanowi
wyraz zainteresowania topografig, rytmem i materialnoscig miejsca. Reprezentacje
tego typu budza pozytywne asocjacje, ktére ozywaja za kazdym razem w sytuadji,
gdy widzimy na ekranie swoje miasto - to pospolite i niewyszukane miejsce, a obraz
ten przekonuje nas, Ze jest to miejsce szczegdlne, ze fascynacja nim jest uzasadniona.
Film czy fotografia, promujace w ten sposéb lokalny krajobraz, mimowolnie staja sie
przewodnikiem zachecajagcym do odkrywania przestrzeni geograficzno-kulturowej,
pobudzajacym do wstuchiwania sie w narracje i historie danego miejsca. Jednak
z drugiej strony nie nalezy zapomina¢, ze obserwowalny dzi$ w réznych regionach
Swiata ped do kolekcjonowania lokacji, ktére uwidaczniatyby narodowe, regionalne,
miejskie krajobrazy, stanowi wyraz szerszych proceséw ekspansji ,estetyk i polityk
miejsc, wspieranych przez neoliberalny model instrumentalnej ekonomiki”?2. W ich
Swietle krajobraz nie jest juz, jak chce Jeff Malpas, ,wprowadzeniem do miejsca”?’3, ale
chwytem marketingowym, produktem hiperrealnosci, efektem swej wtasnej symula-
¢ji?”*. Mozna sadzi¢, ze ta jego rola nie pogtebia, lecz ostabia rzeczywiste zaangazo-
wanie widza w problematyke miejsca, redukuje bowiem jego sens do funkcjonalnego
elementu brandingu, produktu konsumpgji.

Roberts odnosi te globalne procesy do obiektu swych badan - Liverpoolu -
i pisze:

71 http://regiofun.pl/kartka-do-producenta [dostep: 6.07.2016].

22 |, RoBerTs: Cinematic Cartography: Movies, Maps and the Consumption of Place. In: Ci-
ties in Film: Architecture, Urban Space and the Moving Image. Eds. J. HaLLam, R. KRONENBURG,
R. KoEeck, L. Rogerts. Liverpool, University of Liverpool, 2008, s. 216.

3 ). MALpas: Introduction. In: The Place of Landscape. Concepts, Contexts, Studies. Ed.
Ibem. Cambridge, Massachusetts, London, MIT Press, 2011, s. viii-ix.

4 . Roserts: Cinematic Cartography: Movies, Maps and the Consumption of Place...,
s. 213-214.
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Jako narzedzie rewitalizacji obszaréw miejskich, wzrastajaca rola filmu (a ra-
czej lokacji filmowych) w procesach transformacji ekonomicznej miast post-
industrialnych, takich jak Liverpool, jest wynikiem rosnacej synergii pomie-
dzy lokalnymi instytucjami i agencjami filmowymi z jednej strony a rynkami
marketingowymi z drugiej*”>.

(Nad)produkcja obrazéw filmowych lokacji stanowi, jego zdaniem, efekt materializacji
tych relacji, Swiadczac zarazem o zaawansowanym procesie przeksztatcania sie kra-
jobrazéw miejskich w postmodernistyczne przestrzenie spektakularnej konsumpcji.
Projekty pod hastem: ,Z hali fabrycznej do pleneru filmowego”, realizowane przez in-
stytucje filmowe wespdt z agencjami rozwoju lokalnego, maja na celu wprowadzenie
na rynek okreslonej lokacji, sprowadzajg sie wiec do przekuwania realnych atrybutéw
miejsca w topografie filmowe. Te operacje poprawiaja semiotyke, lecz jednoczesnie,
jak twierdzi Roberts, redukujg znaczenie miejsca, ktére ,cho¢ geograficznie osadzone
w konkretnym lokum jako wizualny produkt, w niewielkim stopniu funkcjonuje
jako realny punkt na mapie”?¢. Przyktad Liverpoolu — miasta poddawanego réwnie
intensywnym procesom transformacji ekonomiczno-kulturowych co Gérny Slask -
uzmystawia powtarzalnos¢ doswiadczen, co cechuje wspodiczesne przestrzenie
postindustrialne, poszukujace nowych tozsamosci. Strategie przeksztatcania indu-
strialnych ruin w lokacje, bedace sita napedowa innowacyjnych przemystéow filmo-
wych i medialnych, podobnie jak rozwijanie turystyki filmowej (odwiedzanie miejsc
znanych z ekranu zgodnie z dewiza: ,Widziate$ to w filmie, zobacz w realu”), w tym
przypadku okazaty sie zreszta bardzo skuteczne. Jak pisze Julia Hallam: ,Liverpool
jako pierwszy w Wielkiej Brytanii powotat w 1989 roku wtasng film commission i stat
sie drugim najczesciej filmowanym miastem w Anglii”?””. Chociaz jednak komodyfika-
cja i konsumpcja filmowych geografii przyniosty mu potrzebne inwestycje, minusem
jest to, ze powotaty jednoczesnie stan utraty sensu miejsca, ktére banalizuje sie, nie-
uchronnie przeksztatca sie w symulakrum, postturystyczny spektakl?’8. Jego nieumiar-
kowana atrakcyjnos$¢ zagraza specyfice historycznej i kulturowej miejsca. Ten watek
rozwazan brytyjskich uczonych mozna by odnies¢ takze do wspotczesnych Katowic
- zwtaszcza do najbardziej chyba dzisiaj znanego (i eksploatowanego ekonomicznie)
Nikiszowca.

Abstrahujac od zmian, jakie nastepuja w regionie pod wptywem réznych dziatan
instytucjonalnych, na fakt produkcji przestrzeni mozna spojrze¢ jeszcze od innej
strony — biorac pod uwage dziatania artystyczne z udziatem filmu, podejmowane
w ramach niezaleznych stowarzyszen i organizacji pozytku publicznego. Ich ozy-
wienie mozna kojarzy¢ z nowa sytuacja sztuki po 1989 roku, nazwang przez Piotra

25 |bidem, s. 218.

%6 |bidem, s. 217.

277 ). Hawam: Film, Space and Place: Researching a City in Film. “New Review of Film and
Television Studies” 2010, Vol. 8, No. 3, s. 291.

78 L. Roserts: Cinematic Cartography: Projecting Place Through Film..., s. 75.



Piotrowskiego agorafilig?”?. Thumienie zycia publicznego przez wiadze poprzedniego
systemu, stosowanie polityki podporzadkowania przestrzeni publicznej doktrynie
ideologicznej miaty znaczacy wptyw na uaktywnienie sie w momencie ustania za-
leznosci politycznej ,popedu wejscia w przestrzen publiczng, woli uczestnictwa w tej
przestrzeni, ksztattowania zycia publicznego, dziatania krytycznego i projektowego
na rzecz i w obszarze spotecznym”?®, Niektdre sposrod dziet niezaleznych filmowcow
tworzacych w regionie mozna postrzega¢ witasnie jako przyktad sztuki zaangazo-
wanej, jako forme krytyki spotecznej, ktdra nie rozdziela definitywnie aktywnosci
Jednym z najbardziej spektakularnych przyktadéw tego typu motywacji tworczych
moze by¢ czteroczesciowy film dokumentalny Szczesliwego Nowego Roku (2010-2013)
zrealizowany przez tukasza Surowca w ramach ,Projektu Metropolis” (z cyklu A Place
Where We Could Go, wspoétorganizowanego przez Fundacje Imago Mundi i Centrum
Sztuki Wspotczesnej Kronika w Bytomiu).

Motywem przewodnim eksplorowanym filmowo przez artyste jest problem
przetrwania ludzi bezdomnych w kapitalistycznej dzungli. Autor nie tylko ,pokazuje”
ubostwo, poczucie wstydu, samotnos¢ i zagrozenie, ale za pomocg dziatan arty-
stycznych pragnie ingerowac w rzeczywistos¢, wytwarzajac prototypy radykalnych
dziatan spotecznych. Obejmuja one na przyktad fotomontaz spotkania prezydenta
Katowic z ubogimi, pisanie mozliwych scenariuszy przysztosci, wiaczenie sie bez-
domnych w publiczna dyskusje o ich sytuacji. Pomyst Surowca jest przyktadem sztuki
aktywistycznej, ktéra wychwytuje punkty zapalne w systemie demokracji i ujawnia
sprzecznosci w kluczowych ogniwach neoliberalnej polityki, nie wahajac sie podjac¢
miazdzacej krytyki wtadzy. W ten sposéb, jak pisze pomystodawca catego projektu,
Stanistaw Ruksza, dzieto to wpisuje sie w ,podejmowanie dyskusji wokét naznaczo-
nych stereotypami miejsc o skomplikowanej tozsamosci, wydobywajac zarazem
zapomniane przestrzenie mentalne Gérnego Slaska [...], kreslac nowa ikonografie
regionu”?®'. Dziatania artystyczne skupione wokoét ,Projektu Metropolis” niezwykle
trafnie koresponduja tez z refleksjg Lefebvre'a wyrazong w Prawie do miasta, a doty-
Cz3ca tego, ze wspodtczesne procesy produkcji przestrzeni muszg uwzgledniac rézne
funkcje miejsca, nie tylko te konsumpcyjne, nade wszystko zas dazy¢ do wypracowy-
wania zasad nowego humanizmu?®?,

29 P, Piotrowski: Agordfilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie. Poznan,
Rebis, 2010.

20 |pidem, s. 7.

281 S, Ruksza: A Place Where We Could Go. Bytom, Imago Mundi, Kronika, 2014, s. 5.

282 H, LereBvRe: Prawo do miasta. ,Praktyka Teoretyczna” 2012, nr 5, s. 184.
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Rozdziat 3

Chorografie

3.1
Chorografia, czyli opis

W stosunkowo mato znanym dokumencie Odrq do Battyku. Reportaz krajoznawczy
z ziem zachodnich (1946, rez. Stanistaw Urbanowicz), zrealizowanym w okresie tuzpo-
wojennym na Slasku i ziemiach po 1945 roku przytaczonych do Polski, dostrzec mozna
specyficzng optyke dotyczaca krajobrazu, ktérg mozna by okresli¢ jako lustracje lub
tez ogledziny zastanych ddébr. Film pokazuje przejmowanie i zagospodarowywanie
terendéw potozonych wzdtuz Odry, tak zwanych Ziem Odzyskanych (obejmujacych
tu Slask, ziemie lubuska i Pomorze), skupiajac sie na ekspozycji uznanych przez
realizatoréw za najwazniejsze elementéw dziedzictwa przyrodniczego, spoteczno-
-kulturowego i przemystowego kazdej z prezentowanych krain geograficznych.
Slask przedstawiany jest tutaj jako kraj nadodrzanski, obszar rozposcierajacy sie od
Katowic do Wroctawia, dyskretnie podzielony na czes¢ ,gorng” i ,dolng”, wyposazony
(dos¢ zaskakujaco z dzisiejszego punktu widzenia) w takie elementy krajobrazu,
jak: szerokie pola, urodzajna ziemia, tagodne wzgoérza, biate domki, sptawna rzeka,
bogate miasta.

Opisany rodzaj deskrypcji filmowej to, moim zdaniem, najbardziej reprezenta-
tywna egzemplifikacja strategii nazywanej przez Terese Castro ,chorograficzng”, tak-
tyki (rezyserskiej, operatorskiej), ktéra, cho¢ z pozoru moze sie wydawac niewinnym
opisem miejsca, faktycznie za kazdym razem skrywa okreslong geostrategie, wynika-
jaca z aktu patrzenia, angazujacego wyobraznie, wiedze i okreslony sposéb myslenia.
Wedtug definicji podanej w Stowniku jezyka polskiego PWN chorografia to nic innego
jak: ,szczegdtowy opis geograficzny kraju lub jego czesci”. Jedliby chcie¢ odszuka¢
w historii polskiej kultury jakie$ tradycje chorograficzne, to przede wszystkim naleza-
toby wymieni¢ Chorografie Jana Dtugosza, stanowigca czes¢ gargantuicznego dziefa
Roczniki, czyli kroniki stawnego Krélestwa Polskiego, w ktdrej Sredniowieczny kronikarz

! Stownik jezyka polskiego PWN. http://sjp.pwn.pl/sjp/chorografia;2553494 [dostep:
112.2016].
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zawart szczegotowa deskrypcje polskiego terytorium, rejestr zasadniczych elementow
krajobrazu, ,przestrzenne rozmieszczenie i topograficzne usytuowanie”?. W dziele
tym chorografia jest wynikiem pofaczenia elementéw opisu, obrazu, ukfadu i selek-
¢ji. W sposéb niejako naturalny wigze sie z nig problem wyboru skali i elementéw
znaczacych, czyli tego, ,co” i ,jak” ma by¢ przedstawione. Na temat chorografii wypo-
wiadaja sie zreszta badacze réznych dziedzin. Geograf Denis Cosgrove przyktadowo
uwaza, ze ,chorografia odnosi sie do specyficznej regionalnej czy lokalnej wiedzy, bez
koniecznosci uwzgledniania zaleznosci od jakichs szerszych przestrzennych (geogra-
ficznych) ram. Rolg chorografii jest rozumienie i reprezentacja unikalnego charakteru
jakiegos konkretnego miejsca™. Z kolei badaczka mediéw Castro lokalizuje chorogra-
fie bardziej po stronie praktyk artystycznych anizeli geograficznych. Cytuje wtoska
historyczke sztuki Lucie Nuti, uznajaca, iz w przesztosci ,chorografia byta praca ma-
larzy, nie geograféw™. Za chorograficzne uznaje ona dzieta malarstwa realistycznego
XVII wieku, oparte na zasadach perspektywy linearnej prospekty miejskie, weduty,
w ktérych kluczowa kwestia zdystansowanego widzenia przesadza o przedktadaniu
spojrzenia i funkcji estetycznej ponad wiedze lokalna. Podobne sady mozna znalez¢
u Cosgrove'a — autor Landscape and Landschaft stara sie interdyscyplinarnie fgczyc
orientacje geograficzng i nauki o sztuce: ,w chorografii umiejetnosci artysty (malarza,
pisarza) byty wazniejsze niz wiedza astronoma czy matematyka, ktorych geograficzna
perspektywa warunkowata bardziej krytyczne podejscie™.

Fot. 9. Odrq do Battyku. Reportaz krajo-
znawczy z ziem zachodnich, rez. S. Ur-
banowicz (1946)

Jesli wzig¢ pod uwage etymologie, chorografia odsyta do chory rozumianej, jak
wiadomo, jako miejsce. Trzeba jednak zwazy¢, ze chora, z ktérej uzytek zrobili geo-
grafowie, jest pojeciem do$¢ enigmatycznym, ,uwiktanym w kulturowe Zrédta pojecia
przestrzeni”, jak dowiodta tego Ewa Rewers. Ten zagadkowy termin siega tradycja

2 D. Rot: Chorografia Jana Dtugosza. W: Staropolska online. http://staropolska.pl/sred-
niowiecze/opracowania/Chorografia.html [dostep: 1.12.2016].

3 D. Coscrove: Landscape and Landschaft. “GHI Bulletin” 2004, No. 35, s. 59-60.

4 T. Castro: Mapping the City through Film: From ‘Topophilia’ to Urban Mascapes. In: Ur-
ban Projections: Cities, Space and the Moving Image. Eds. R. Koeck, L. RoserTs. Basingstoke,
Palgrave Macmillan, 2010, s. 149.

> D. Coscrove: Landscape and Landschatft..., s. 59-60.

6 E. Rewers: Jezyk i przestrzeri w poststrukturalistycznej filozofii kultury. Poznan, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 1996, s. 68.



Timajosa Platona, gdzie jest okreslany jako ,kategoria funkcjonujaca miedzy forma
(Swiatem idealnym) i materig (Swiatem zmystowym)”’. Jako ,trzecia” i zlokalizowana
»,Na pograniczu” pozostaje ona zarazem najbardziej nieokre$lona i tajemnicza, nawet
wiecej — niedefiniowalna. Geograf Tim Cresswell, nawigzujac do Platona, dostrzega
w chorze procesualno$¢ z nastepujacymi elementami: ,rzeczy, ktére sie tworza,
model ich stawania sie, wreszcie miejsce, sceneria, w ktorej sie to odbywa"s. Widzi
zatem w tym terminie potaczenie rozciggtosci przestrzennej z procesami stawania sie,
konfigurowania poszczegélnych elementéw. Rewers z kolei cytuje Elizabeth Grosz:
JChora [...] jest przestrzenig, w ktérej moze pojawic¢ sie miejsce, préznig dla przejscia
nieprzestrzennych form w przestrzenng rzeczywistos¢, pozbawionym wymiaréw tu-
nelem otwierajgcym sie na uprzestrzennienie, zanikajagcym, by umozliwi¢ aktualizacje
innym”®. Wskazuje tym samym nie tylko na intrygujaca wieloznacznos¢, wynikajaca
z usytuowania chory ,pomiedzy” zmystowym/rozumowym, empirycznym/racjonal-
nym, ale na jej niegotowos¢, otwartos¢ i potencjat dajagcy mozliwosci wypetnienia
réznymi tresciami, wskutek czego moze ona oznacza¢ zaréwno $rodowisko przyrod-
nicze, fizyczne miejsce we wszechswiecie, jak i kraj zamieszkania, a nawet ,mityczna
kraine, Atlantyde™.

Nieoczywistos¢ ontologiczna chory rodzi pokuse bardzo réznego zagospoda-
rowywania tego terminu, otwierajac zarazem szerokie pole interpretacji (co wida¢
zwlaszcza na gruncie teorii poststrukturalistycznych"), ja jednak chciatabym poprze-
sta¢ na rozumieniu nawigzujacym do zasugerowanego wczesniej znaczenia chory
jako przestrzeni potencjalnej, zaleznej od bystrosci wzroku i mapy mentalnej postrze-
gajacego podmiotu - zdystansowanego obserwatora. Wskutek tego, ze miejsce jest
przez niego widziane z pewnej odlegtosci, jego oczom (i umystowi) ukazuje sie zarys,
szkic, ogdlna wizja krajobrazu (co mozna tez poréwnac z doswiadczeniami uczestni-
koéw podrézy balonowej z filmu Spacer wsréd chmur, komentujacych widoki z gory:
,Jakze piekna, bogata i spokojna wydaje sie ziemia, jak mili i sympatyczni ludzie"'?).
Obserwator, ktéry postepuje chorograficznie, to ten, ktéry, zyskawszy ogdélny wglad
w dang przestrzen, mapuje j3, zawezajac charakterystyke do ogdlnego rysu, doko-
nujac koniecznych uproszczen i selekcji elementéw uznanych za istotne zgodnie
z wilasng ideg catosci. Wyraznie reprezentuje on zarazem punkt widzenia miejsca
»Z zewnatrz", identyfikowany przez Bertranda Westphala jako ,egzogenny”. Wedtug

7 lbidem, s. 71.

8 T. CressweLL: Early Geographies. In: Ipem: Geographic Thought. A Critical Introduction.
Oxford, Wiley-Blackwell, 2013, s. 19.

° E. Grosz: Women, Chora, Dwelling. In: Postmodern Cities and Spaces. Eds. S. WATsoN,
K. Gisson. Oxford-Cambridge, Blackwell, 1995, s. 50-51. Cyt. za: E. Rewers: Jezyk i przestrzen
w poststrukturalistycznej filozofii kultury..., s. 72.

' |bidem, s. 71.

" Ibidem, s. 71-76.

2 Cyt. z filmu dokumentalnego: Spacer wsréd chmur (1976, rez. Janusz Kidawa).

B B. WesTPHAL: Foreword. In: Geocritical Explorations. Space, Place and Mapping in Literary
and Cultural Studies. Ed. R.T. TaLLy Jr. New York, Palgrave Macmillan, 2011, s. XIV.
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Castro chorografii filmowej towarzyszy okreslona strategia operatorska. Jej celem
jest osiggniecie ,efektu realnosci” (poprzez realizacje zamystu deskrypcji, ktorej stuza
panoramy, widoki z lotu ptaka oraz statyczne ujecia kluczowych miejsc i charaktery-
zujacych je szczegdétow, sumujace sie w co$ w rodzaju ,atlasu” — archiwum obrazéw
danego miejsca). Ten rodzaj opisu najlepiej odzwierciedlaja, wedtug badaczki, tak
zwane ,symfonie miejskie” - filmy z pogranicza kina dokumentalnego i awangardy,
by wymienic¢ tylko przyktady najbardziej oczywiste: Paryz spi (1924, rez. René Clair),
Berlin, symfonia wielkiego miasta (1927, rez. Walter Ruttmann) i Cztowiek z kamerg (1929,
rez. Dziga Wiertow).

Taktyka chorograficzna moze sie z powodzeniem odnosi¢ do wszelkich filmowych
i medialnych projektéw krajobrazu, ktére s efektem spdjnej wizji obserwatora oraz
okreslonej konwencji estetycznej i/lub jakiejs formy perswazji i ideologii. Jesli chodzi
o te ostatnig, to stanowi ona narzedzie lobbingu wykorzystywane zwtaszcza w okre-
sach wzmozonego zapotrzebowania na wizualizacje stosunkéw przestrzennych
i geopolitycznych, w czasach przetomu, dramatycznych przemian i kryzyséw poli-
tycznych. Jak sugestywnie pisze Karl Schlogel: ,Zawsze kiedy konczy sie jaki$ $wiat,
a nowy zostaje powotany do zycia, nastepuje czas map. Czasy map przynosza ze
sobga przejscie z jednej konfiguracji przestrzeni do innej”*. Poniewaz ,kazdy czas ma
swojg miare””®, nowe wizje Swiata zawsze w jakis sposéb odzwierciedlaja sie w obra-
zach kartograficznych. Ale ideologie krajobrazowe, jak to przedstawia Tim Edensor,
dobrze prosperuja takze w czasach pokoju. Projekty krajobrazowe stuza bowiem jako
efektywne narzedzie realizowania programéw politycznych i kreowania wspdlnoty
wyobrazonej narodu, szukajacej podbudowy w ,trwatych przestrzeniach tworzonych
przez wieki dzieki ofierze krwi i pracy”'®. Podejscie chorograficzne do krajobrazu jest
cecha map politycznych, co nie wyklucza tego, ze moze by¢ wihasciwe takze wszelkim
innym, dostownie i metaforycznie rozumianym ,mapom”, w tym takze tym ujetym
w obrazy filmowe. O ideologicznym potencjale krajobrazéw filmowych przypomina
Tom Conley, piszac, ze film jako reprezentacja topograficzna czesto ,zwodzi widza
swoja neutralnoscig””, podczas gdy w rzeczywistosci jest obrazem, ktéry ,umiejsca-
wia i modeluje wyobraznie”™®, narzuca okreslona wizje swiata i zacheca do myslenia
o przestrzeni zgodnego z jej filmowga artykulacja.

" K. ScHLoGEL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce. Przet. 1. Droz-
DOWSKA, L. Musiat. Poznan, Wydawnictwo Poznanskie, 2009, s. 85.

% |bidem, s. 80.

6 T. Epensor: ToZzsamos¢ narodowa, kultura popularna i Zycie codzienne. Przet. A. Sapza.
Krakéw, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2004, s. 90.

7 T. ConLEY: Introduction. In: Ipem: Cartographic Cinema. Minneapolis, University of Min-
nesota Press, 2007, s. 3.

® Ibidem, s. 1.



3.2
Mapa Ziem Odzyskanych™

W reportazu krajoznawczym Odrq do Battyku ukazana jest szeroka panorama Slaska,
obraz rzadko wystepujacy w kolejnych latach®. Juz tutaj kreslone s3 jednak gtéwne
punkty obowiazujacej na przysztos¢ mapy regionu (i catego kraju), ktérej tworzenie
w pierwszym rzedzie podporzadkowane jest kwestii uzasadnienia drazliwego prob-
lemu przesuniecia sie Polski na zach6d?'. Zgodnie z obowigzujacy strategig bagateli-
zuje sie tu sam fakt geograficznego przemieszczenia, a takze zwigzanej z tym utraty
ziem wschodnich i wykorzenienia rzesz polskiej ludnosci zmuszonej do przesiedler;
zamiast tego podkresla sie atrakcyjnosc zasiedlanych przez przybyszy nowych obsza-
réw z zastosowaniem retoryki sprawiedliwosci dziejowej i wrogosci wobec wszystkich
tych, ktorzy podawaliby w watpliwos¢ stusznos¢ postanowien jattanskich. Filmowanie
przypomina tu proces terytorializacji - nadawania znaczen i tozsamosci?? (podobnie
jak w pozniejszych filmach, na przyktad w komedii Sylwestra Checinskiego: ,teraz ta
ziemia nasza”, ,my tu swoi” — powiedza bohaterowie Samych swoich, przytwierdzajac
biato-czerwong flage na dachu nowego domostwa w jednej z sekwencji rozpoczyna-
jacych pierwsza czes¢ trylogii®®).

Zaréwno film Odrqg do Battyku, jak i pochodzacy z tego samego roku dokument
Nasze Ziemie Zachodnie (rez. Krystyna Swinarska, Eugeniusz Cekalski) reprezentuja

¥ Kontrowersyjno$¢ samego terminu nacechowanego aksjologicznie omawia Kinga
Siewior. Zob.: K. Siewior: Trajektoria pamieci ,zachodniokresowej” po roku 1989. W: Historie
afektywne i polityki pamieci. Red. E. WicHrowskaA et al. Warszawa, Instytut Badan Literackich
PAN, 2015, zwtaszcza s. 231-240.

2 Catoéciowe postrzeganie Slaska jako krainy historycznej rozciggajacej sie od Zielo-
nej Gory do Katowic jest charakterystyczne dla wspétczesnej perspektywy niemieckiej,
co uwidaczniajg na przyktad filmy dokumentalne realizowane na zlecenie telewizji WDR:
Oberschlesien - als die deutsch weg waren (2005, rez. Hans-Dieter Rutsch), Als der Osten noch
Heimat war deutsch. Dokumentation (iber Schlesien (2009, rez. Hans-Dieter Rutsch).

2 Retoryke zapoczatkowana w latach powojennych kontynuowano w kolejnych deka-
dach, czego dowodem jest na przykfad taki cytat autorstwa Janusza Skwary: ,W roku 1945
powrdcilismy na stare ziemie piastowskie, nad Odre i Nyse, na Warmie i Mazury. Byt to akt
sprawiedliwosci dziejowej, a jednoczesnie jedna z najwspanialszych kart historii wspot-
czesnej naszego kraju”. J. Skwara: Nad Odrq i u brzegéw Battyku. ,Film” 1978, nr 26, s. 3.

2 Jak pisze Mariola Marczak, inaczej jest w przypadku obrazu Warmii i Mazur, ktérych
nie pokazywano w kinie PRL analogicznie do Slaska, to jest jako: ,Ziemi Obiecanej po-
wojennych rozbitkéw, przyjezdzajacych kolonizowac »ziemie niczyja«”. M. Marczak: Obraz
Warmii i Mazur w polskim filmie fabularnym i serialu. Rekonesans. ,Media, Kultura, Komuni-
kacja Spoteczna” 2012, nr 8, s. 115.

2 0 roli filmu Sami swoi (1967, rez. Sylwester Checinski) w propagowaniu i utrwala-
niu mitu Ziem Odzyskanych zob.: D. Skotarczak: Obraz spoteczeristwa PRL w komedii filmo-
wej. Poznan, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2004, s. 145
i nast.
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Fot. 10. Odrq do Baftyku. Reportaz
krajoznawczy z ziem zachodnich, rez.
S. Urbanowicz (1946)

okreslong geostrategie widzenia krajobrazu*. Po pierwsze, dostrzega sie w nich
potencjat komunikacyjny nowego regionu, ktéry tworza wizje sptawnej rzeki
taczacej Slask z morzem?, sieci toréw kolejowych?, linii nowoczesnych, jak na owe
czasy, autostrad. Ponad wartosciami uzytkowymi przebija z tych obrazéw czytelna
symbolika - pajeczyna drég daje mozliwosci skomunikowania sie, a w dalszym planie
zespolenia kraju, zintegrowania Ziem Zachodnich z macierza. Po wtére, celem twor-
cdw wymienionych filmow jest historyczne uzasadnienie trwatosci nowych granic.
Maja ja potwierdzac figury drewnianych kosciétkdéw, baszt i piastowskich zamkéw,
,milczacych sSwiadkéw przesztosci”, jako zasadnicze ogniwa kreowanego mitu
piastowskiego. Deskrypcja przestrzeni, ktéra ma stanowi¢ wizualizacje krajobrazu
narodowego o wiasciwosciach konsolidowania tozsamosci zbiorowej, dokonuje sie
wedtug reguty selekcji. Jej podstawa jest wybiérczy stosunek do historii — przeryso-
wuje sie wkiad elementéw sredniowiecznych (Psie Pole, Legnica, zamki piastowskie,
todzie Krzywoustego) z jednoczesnym pomijaniem lub deprecjonowaniem szesciuset
lat panowania czeskiego, austriackiego i pruskiego. W ten sposéb oko kamery szkicuje
mape zyznego, zasobnego, starego kraju bez cienia watpliwosci w kwestii dotyczacej

2 O sposobie wizualizacji Ziem Zachodnich i Pétnocnych w filmie fabularnym
zob.: J. Szybrowska: Od Kutza do Smarzowskiego. Film fabularny jako medium wiedzy o Zie-
miach Zachodnich i Pétnocnych. ,Komunikaty Mazursko-Warmirnskie” 2011, nr 3, s. 519-535.
Zob. tez: J. Szvprowska: Polski Okcydent w dokumencie i filmie fabularnym. W: Eabem: Narracje
pojattaniskiego Okcydentu. Literatura polska wobec doswiadczenia pogranicza na przyktadzie
Warmii i Mazur (1945-1989). Olsztyn, Wydawnictwo Uniwersytetu Warmirisko-Mazurskiego,
2013.

% Potencjat floty srodladowej na Kanale Gliwickim i rzece Odrze na trasie z Gliwic do
Szczecina ukazuje takze film dokumentalny Szkice slgsko-szczeciriskie (1969, rez. Konstanty
Gordon).

% Rozbudowie weztéw kolejowych poswiecono reportaz Wezet slgski (1965, rez. Jerzy
Jaraczewski).

Z Cyt. z filmu: Odrq do Battyku.



jego nowej przynaleznosci panstwowej?, co jest fundamentem tworzenia kolejnego
mitu — Ziem Odzyskanych?’. Widz otrzymuje obraz malowany rekami zwyciezcéw —
dla nich, zafascynowanych zwtaszcza gospodarczym potencjatem nowych terenéw,
stanowia one atrakcyjny nabytek. Potwierdza to stosowana retoryka operujaca figu-
rami progresywnosci i zasobnosci: ,bogata ziemia slgska rodzi plony, a w gtebi ukryte
sq skarby”, ,wegiel jest naszym bogactwem”, ,wegiel jest naszym pienigdzem”.
Kopaliny Gérnego Slaska, takie jak: wegiel kamienny, rudy cynku i ofowiu, rudy zelaza,
wymieniane sg przy tym nie tylko jako baza surowcowa, ktéra wptynie na ,zmiane
struktury gospodarczej Polski”®', ale jako zbiér wymiernych materialnych wartosci,
ktdére uczynia realng wizje odbudowy kraju ze zniszczerh wojennych.

Bystre oko nowych zarzadcoéw celnie wytawia znaki szczegdlne krajobrazu: zie-
lony Slask graniczy z czarnym, ,chtop orze tutaj ziemie obok kominéw i fabryk”*. Taki
komentarz narratora moze stanowi¢ nawigzanie do symboliki trzech barw Slaska, opi-
sanej przez Gustawa Morcinka®, a moze wynikac z dostrzezenia kontrastowosci, ktéra
niegdys$ ks. Emil Szramek uznat za rys specyficzny krainy. Jedliby uznaé przeciwien-
stwa za $laska specjalnos¢, to nalezatoby doda¢, ze dotycza one nie tylko sasiedztwa
kultur agrarnej i przemystowej, ale takze zaostrzonych stosunkéw spotecznych?*. | ten
stan bezbtednie wychwytuja realizatorzy filmu Odrq do Battyku — w ich obiektywie
proste strzechy chat ludu jaskrawo odrézniaja sie od zamoznych patacéw magnatéw,
co zostaje skomentowane jako wizualny postulat walki klasowej. Donioste skutki
nierozwigzanych kwestii spotecznych dla ksztattowania sie specyfiki gornoslaskiej
przed wojna po stronie niemieckiej spedzaty sen z powiek usposobionym polemicz-

2 Podobna strategia zostata zastosowana na przyktad w filmach poswieconych zabyt-
kom piastowskim na Slasku. Zob.: Sladami Piastéw Slgskich (1961, rez. Bohdan Moscicki) lub
film oswiatowy pod tym samym tytutem wyrezyserowany przez Leszka Skrzydte w 1971
roku oraz Lwéwek Slgski (1968, rez. Joanna Wierzbicka). Motyw Ziem Odzyskanych pojawia
sie ponadto w kinie fabularnym najczesciej jako watek poboczny, zob. przede wszystkim:
Krzyz Walecznych (1958, rez. Kazimierz Kutz), Droga na Zachdd (1961, rez. Bohdan Poreba).

2 Szerzej o tym zob. na przykfad: M. Gorny: Po co nam ten mit. ,Przeglad Polityczny”
2004, nr 65; L.M. Nuakowski: Ziemie Odzyskane. ,Przeglad Polityczny” 2004, nr 66.

30 Cyt. z filmu: Odrq do Battyku.

3 Ibidem.

32 |bidem.

3 0O ,tréjkolorowym” podziale Slaska pisat Gustaw Morcinek w przedwojennej mo-
nografii etnograficznej Slgsk (G. Morcinek: Slgsk. Przedmowa: G. Oruicz-Dreszer. Poznan, Wy-
dawnictwo Polskie, 1934). Jego zdaniem Slask ,czarny” zwigzany byt z okregiem przemy-
stowym, ,biaty” — z wapiennymi wzgdrzami i jasnymi glebami bielicowymi okolic Lublinca,
zas ,zielony” - z powiatami pszczyniskim i cieszyfskim. Pisarz wspominat o tym podziale
takze w pézniejszych ksigzkach (zob.: G. Morcinek: Gérny Slgsk. Biblioteka Polskiego Towa-
rzystwa Krajoznawczego. Warszawa, Nasza Ksiegarnia, 1950). O trzech symbolicznych kolo-
rach geograficznych Slaska pisat rowniez Stanistaw Berezowski (S. Berezowski: Turystyczno-
-krajoznawczy przewodnik po wojewddztwie $lgskim. Katowice, Nasza Ksiegarnia, 1937).

3 Tematyka ta byta podejmowana takze w pézniejszych filmach dokumentalnych, ta-
kich jak Zielony i czarny Slgsk (1956, rez. Witold Lesiewicz).
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nie lewicowcom, zas w warunkach powojennych, co oczywiste, wyjatkowo dobrze
korespondowaty z krzewiaca sie nowg ideologig komunistyczna. Wiadze PRL skrzet-
nie wykorzystaty dokuczliwy problem spotfeczny istniejacy na Slasku, jak utrzymuja
znawcy tematu, niemalze od czaséw, kiedy zadmuchano tu pierwszy wielki piec hut-
niczy*>. W tych warunkach s$lgski lud, owiniety w sztandar uciskanej przez wieki klasy
robotniczej i chtopskiej, stat sie modelowym wrecz przyktadem niesprawiedliwosci
dziejowej, a co za tym idzie - ulubiencem nowej wtadzy, ktéra odtad nie ustawata
w wysitkach ugruntowywania w powszechnej opinii spojnej wizji proletariackiego
Slaska. Filmy Odrq do Battyku czy Nasze Ziemie Zachodnie mozna uzna¢ zaledwie za
preludium nasilonych w nastepnych latach tendencji do kreowania takiego wtasnie
wizerunku.

Jakkolwiek fundamentem kartografii filmowej zdaje sie doswiadczenie braci
Lumiere'dw z ich wiara w rzeczywistos¢ uchwycong na ekranie, w strategii chorografii
widac wyraznie, ze mapa moze stanowic instrumentarium przydatne w kreowaniu fik-
¢ji. Krajobraz traktowany chorograficznie taczy znaczenie geograficznej wyobrazni ze
sposobem myslenia o przestrzeni z obrazami i za posrednictwem obrazéw?, a mapa
tatwo staje sie narzedziem propagandy. ,Wszystkie wielkie przetomy oznaczajg
zatamanie sie i stworzenie od nowa przestrzeni spotecznej, politycznej i kulturalnej —
pisze Schlogel. - Trzeba od nowa wymierzy¢ swiat, zamkna¢ go w mapach, od nowa
nazwac, a wiec na nowo zdefiniowac"’. Konsekwencja powojennego uktadu geopoli-
tycznego, dla ktérego z powodu wejscia w orbite silnych oddziatywan ideologicznych
nalezato znalez¢ przekonujacg argumentacje, byta dalsza wizualizacja retoryki spod
znaku: ,Wracamy na Ziemie Zachodnie jako zwyciezcy”*. Nowa wiadza doskonale
zdawata sobie przy tym sprawe z wtasciwosci propagandowych filmu i tego, ze kamera
filmowa stuzy nie tylko do rejestracji, ale do kreacji rzeczywistosci. Zwtaszcza misje
operatorow kronik filmowych traktowano jako szczegdlnie istotna, ich postannic-
twem byto bowiem utrwalanie doswiadczen o randze dziejowej. Dokonujac selekgji
materiatu, odpowiadali oni za to, by ukazac spoteczenstwu cata domniemana prawde
i wielko$¢ problemu Ziem Odzyskanych, legitymizowac ich ,swojskos¢” i ,polskosc”,
a takze gtosi¢ pochwate socjalistycznego porzadku spotecznego. Konstatowano, ze
Loperator staje sie nie tylko mechanicznym kronikarzem, lecz wspottwérca tej nowej,
lepszej rzeczywistosci”®.

Widzenie krajobrazu $laskiego jako mapy Ziem Odzyskanych stato sie swoistym
kluczem do rozumienia $laskosci takze w podzniejszych obrazach realizowanych

3% Zob. np.: H. Bienek: Pierwsza polka. Przet. M. Przyevtowska. Gliwice, Wokét nas, 1994,
s. 320-321.

3 T. Castro: Mapping the City through Film. From ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes...,
s. 152.

3 K. ScHLoceL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce..., s. 83.

38 Cyt. z filmu: Odrq do Battyku.

¥ . Lesniewska: Wptyw polityki na filmy dokumentalne o tzw. Ziemiach Odzyskanych. Stu-
dium przypadkéw. W: Kino polskie: reinterpretacje. Historia — ideologia — polityka. Red. K. KLes-
sA, E. NUrczyNska-FiDELskA. Krakow, Rabid, 2008, s. 19.



w okresie PRL*°. Razem z selekcja wartosci krajobrazowych dokonywano uproszczenia
problemu narodowego na Slasku. Problem narodowosci na terenie pogranicznym
w okresie powojennym - kiedy zywe byty doswiadczenia okupacji, za$ obowiazujaca
strategia przedstawiania programowa antyniemieckos¢ — sprowadzono naturalnie do
eksponowania binarnej opozycji polskos¢/niemieckos¢ i wigczano w system rozliczen
i restrykcji. Ponadto jednak, zgodnie z logika, jaka kierowata sie komunistyczna wtadza,
problem narodowy na Slasku zostat ptynnie zespolony z klasowa kwestia spoteczna,
co zaowocowato ugruntowywaniem sie stereotypu dobrego Slazaka (Polaka) — wier-
nego Polsce przedstawiciela ludu pracujacego, i ztego Slazaka (Niemca) — godnego
potepienia krezusa, kapitalisty. Uwydatnianie polaryzacji postaw narodowosciowych
na Slasku i epatowanie kontrastami polskosci/niemieckosci jest narzucong odgérnie
cecha wszystkich niemal pézniejszych narracji filmowych, od Rodziny Milcarkéw (1962,
rez. Jozef Wyszomirski), po Blisko, coraz blizej (1982-1986, rez. Zbigniew Chmielewski).
Przejawia sie ona takze w znakomitej wiekszosci filmow, ktére skadingd budowaty
wartosciowy i bardziej dogtebny wizerunek miejsca i jego kultury, a ktére, widziane
z perspektywy czasu, moga razi¢ wspodtczesnego widza zbyt jednostronnym i utrzy-
manym w duchu poprawnosci politycznej obrazem Slaska*'. Mam tu na mysli zwtasz-
cza takie tytuty, jak: Do gdry nogami (1982, rez. Stanistaw Jedryka), Ptaki ptakom...
(1976, rez. Pawet Komorowski), Stawna jak Sarajewo (1987, rez. Janusz Kidawa).

Fot. 11. Blisko, coraz blizej, rez.
Z. Chmielewski (1982-1986)

Ogodtem mozna stwierdzi¢, ze strategia chorograficzna filméw realizowanych
przed 1989 rokiem skutkowata produkcjg obrazéw ugruntowujacych dos¢ stereoty-
powe widzenie Slagska na arenie narodowej, co w pewnym sensie stanowi sukcesje
mitu Ziem Odzyskanych. W wyobrazni filmowcéw region ten funkcjonowat jako
jednolicie narodowopolski, obecnos¢ tozsamosci pogranicznych czy autochtonicz-

40 Por. podobne sposoby wizualizacji krajobrazu Warmii i Mazur: M. Marczak: Obraz
Warmii i Mazur w polskim filmie fabularnym i serialu. Rekonesans..., s. 87-115.

4 Szeroko pisat o tym Michat Smolorz, ktéry jednostronne spojrzenie na kwestie hi-
storyczne na Slasku wiazat tylez z indoktrynacjg komunistyczna, co z kreacja medialna,
ktdre, jak argumentowat, wespét sa odpowiedzialne za powstanie mitéw, miedzy innymi
,Mitu powstanczego” i ,mitu polsko-niemieckiego starcia”. M. SmoLorz: Slgsk wymyslony.
Katowice, Antena Gérnoslaska, 2012, s. 200-202.
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nych raczej nie byta brana pod uwage. W niektérych przypadkach podejmowano
wprawdzie préby odstoniecia sladéw wielokulturowosci (na przyktad przedstawienie
przez Janusza Kidawe w Grzesznym zywocie Franciszka Buty absurdalnosci granicy
polsko-niemieckiej z 1922 roku, przebiegajacej wzdtuz domoéw i podwérek i dzielgcej
krewnych i znajomych méwiagcych tym samym jezykiem), ogétem nie wptywato to
jednak na wyjawienie ztozonej prawdy $laskiego losu i uwiktania Slazakéw w pogra-
niczno$¢. Co charakterystyczne, brak jest przy tym w filmowych obrazach Slaska préb
chocby dotkniecia problematyki kontaktu polskich osadnikéw ze Wschodu z niemiec-
ka obcoscia, rozpatrzenia istoty napie¢ wynikajacych z konfrontacji etnostereotypdéw
i roznych kodéw kulturowych, podjecia wysitku zmierzenia sie z kwestig réznych do-
Swiadczen przesztosci. Przyczyn takiego stanu rzeczy z pewnoscia nalezy upatrywac
w odgodrnie narzuconej, zideologizowanej wizji monoetnicznego kraju, obejmujacej
wyobrazenia homogenicznej $laskosci zespolonej z kulturg narodowg, co z pomoca
réznych mediéw starano sie udowodnic i upowszechnic.

Z drugiej strony poréwnawcze spojrzenie na obrazy $laskie z réznych czaséw
uswiadamia, ze kazda proba wizualizacji lokalnego pejzazu moze by¢ narazona
na zarzut jednostronnosci. Wptyw na ten stan rzeczy ma stopiern skomplikowania
Slaskich problemoéw spoteczno-narodowosciowych, wynikajacy z réznych doswiad-
czen funkcjonujgcych rownolegle w przestrzeni kulturowej: polskich, niemieckich,
polskoslaskich, niemieckoslaskich, a wreszcie $laskich autochtonicznych. Przez caty
okres powojenny $laskos¢ byta wiktana w dylematy historii narodowej i odchodzacej
indywidualnej pamieci, upraszczana wskutek braku powszechnej dostepnosci do zo-
biektywizowanej wersji dziejéw (do dzi$ skutkuje to lukami w wiedzy, a jest efektem
dtugotrwatego stosowania ideologicznego klucza), wreszcie — co wspotczesnie szcze-
golnie wyraznie dostrzegalne — stanowita (i stanowi) wytwor proceséw naktadania sie
na watta pamiec zbiorowa zmitologizowanych obrazéw. Splot tych zjawisk wywotuje
jedyny w swoim rodzaju kryzys reprezentacji. Dobrym przyktadem obciagzenia obrazu
i narracji nadmiarem skomplikowanych (niemapowalnych?) probleméw mogtby by¢
Pamietnik znaleziony w garbie (1993, rez. Jan Kidawa-Btonski) — dzieto pomyslane jako
saga, przekrojowo opowiadajace dzieje gornoslaskiej rodziny na przestrzeni XX wieku,
zrealizowane juz w warunkach suwerennosci politycznej, a wiec bez ideologicznego
balastu. Jednak zamiast mapy kluczowych $laskich probleméw widz otrzymuje tu
zadanie bfadzenia w niewymownie zagmatwanej przestrzeni, w ktérej, jak mozna
whnioskowa¢, zagubit sie ogdlny sens.

33
Krajobraz wesotej industrii

W konsekwencji proceséw powojennych migracji (w wyniku czego nastapita nie-
mal catkowita wymiana ludnosci na Dolnym Slagsku) w powszechnej $wiadomosci
stopniowo zaciera sie pierwotna integralnos¢ regionu. Od lat sze$cdziesigtych
rzadko na ekranie ukazywane sg Gorny i Dolny Slask jako jedna kraina geograficz-



na*2. Filmowcy zaczynajg sie koncentrowac na krajobrazie hut i kopaln, traktowanym
jako synonim $laskosci, wspotuczestniczac w ksztattowaniu tradycji widzenia Slaska
(ograniczonego do Gérnego Slaska) jako obszaru industrialnego i robotniczego®. Po
okresie, kiedy region przedstawiany jest jako obszar wielkoprzemystowy i produk-
cyjny, zamkniety w estetyce socrealistycznej (Kopalnia, 1947, rez. Natalia Brzozowska;
Stalowe serca, 1948, rez. Stanistaw Januszewski; Gwiazdy muszq ptong¢, 1954, rez.
Andrzej Munk, Witold Lesiewicz) lub postsocrealistycznej (Pierwsza zmiana, 1962,
rez. Janusz Kidawa; Obok prawdy, 1964, rez. Janusz Weychert; Gorqgca linia, 1965, rez.
Wanda Jakubowska)**, nastepuje czas ,wesotej industrii”, kiedy wizja przemystowego
Slaska zostaje podbarwiona futurologiczng perspektywa rozwoju ekonomicznego.
Te tendencje dobrze ilustruje utrzymany w klimacie dydaktycznym dokument Szkice
gornosigskie (1968, rez. Konstanty Gordon), stanowiacy typowy przyktad tworzenia
w warunkach nowoczesnosci socjalistycznej wizerunku radosnej $laskiej prosperity.
Nawiasem médwiac, swym nieumiarkowanym optymizmem tudzaco przypomina on
filmy zachodnie z tego okresu, na przykfad brytyjski dokument o Sheffield - wpleciony
w czotéwke znanego filmu Gofo i wesoto (1997, rez. Peter Cattaneo) — w ktoérym tatwo
mozna rozpoznac zblizong poetyke obrazu i niemal identyczny styl komentarza.

Fot. 12. Szkice gérnosigskie, rez. K. Gor-
don (1968)

Zaréwno ten, jak i inne utrzymane w podobnym tonie obrazy dokumentalne
zrealizowane na zlecenie Ministerstwa Os$wiaty, by wymienic¢ tylko GArnoslgski Okreg
Przemystowy (1968, rez. Aleksander Domalewski) czy Przemyst Gérnego Slgska (1975,

“ Dolny Slask ukazywany jest w aspekcie jego waloréw przyrodniczych i zabytkow
piastowskich; zob.: Magazyn Dolnoslgski (1959, rez. Jadwiga Plucinska).

4 Mimo niewatpliwej tendencji do ksztattowania ,czarnego” Slaska jako obowigzuja-
cej wizji realizowano takze obrazy ukazujace jego oblicze ,zielone”, zwtaszcza chodzi tu
o filmy oswiatowe poswiecone walorom turystyczno-krajoznawczym Opolszczyzny i Be-
skidéw: W Beskidzie Slgskim (1952, rez. Zbigniew Bochenek), Na szlakach Beskidu Slgskiego
(1959, rez. Zdzistaw Poznanski), Pieszo po Slgsku Opolskim (1961, rez. Edward Czurko), Na
zielonym Slgsku (1961, rez. Stanistaw Grabowski).

4 Zob.: T. Micza: Instytucje kinematograficzne i profesjonalna twdrczos¢ filmowa.
W: Katowice. Srodowisko, dzieje, kultura, jezyk i spoteczeristwo. T. 2. Red. A. Barciak, E. CHoJEe-
ckA, S. FerTacz. Katowice, Muzeum Historii Katowic, 2012, s. 221-222.
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rez. Jozef Arkusz), ukazujg Gorny Slask jako kraine wegla i stali, ziemie nalezaca do
ludzi pracy, gdzie dawna tradycja ludowa przeplata sie z budowang od postaw nowo-
czesnoscia. Raczej nie uzywa sie w nich okreslenia ,region”, ale ,okreg” (Gérnoslaski
Okreg Przemystowy), ,zespét miejski”, ,aglomeracja”, ,fenomen komunikacyjny”,
wiacza sie w jego obreb Zagtebie Dabrowskie lub traktuje jako czes¢ szerszego
zespotu - Slasko-Krakowskiego Zagtebia Weglowego. Groze uchwyconego w obiek-
tywie krajobrazu przemystowego, z ktérego nie mozna byto, rzecz jasna, usunaé
ktebdw dymu i huku fabryk, i ktdry miejscami trwozy juz widmem wyjatowienia ziemi,
kompensuja obrazy rozrastajacych sie bujnie ogrédkéw dziatkowych, skapanych
w storicu pasm zieleni, ttumoéw rozradowanych ludzi, kolorowych latawcéw, fruwaja-
cych na tle btekitnego nieba. Wielokrotnie przypomina sie tu widzowi o racjonalnosci
i planowosci urbanistyki — uwzgledniajac zagrozenia dla zdrowia ludnosci na terenach
industrialnych, mozna projektowac¢ nowe osiedla w rozsadnej odlegtosci od fabryk
(nie za$ — co zostaje wyjasnione w komentarzu - jak czynili to Niemcy, stawiajacy huty
w $rodku miast). Chaotycznej rzekomo i bezplanowej przedwojennej zabudowie,
ktéra miata pozostawi¢ po sobie niekomfortowo waskie uliczki i nedzne domostwa,
przeciwstawia sie przestrzenno$¢ i schludnos$¢ nowo wybudowanych blokowisk. Wi-
doczna gotym okiem stopniowg dewastacje natury usituje sie tu kamuflowac retoryka
o minimalizacji strat przy dazeniu do maksimum wydajnosci.

Fot. 13. Szkice gdrnosigskie, rez. K. Gor-
don (1968)

Dokumentalne obrazy Slaska z epoki Gierka stanowig dowdd na to, jak bardzo
chorografia filmowa data sie uwies¢ nowej fali socjalistycznej nowomowy i moderni-
zacyjnego pedu. Jest to dostrzegalne zwtaszcza w obrazach niekiedy nawigzujacych
poetyka do socrealistycznych filméw produkcyjnych, takich jak Aby wielki piec mégt
zaptonqc (1976, rez. Zbigniew Frankowski) czy Plac budowy Polska (1976, rez. Bona-
wentura Szredel). Slask (a raczej GOP) ukazywany jest w nich jako jedna ze scenerii
najwazniejszych inwestycji panstwowych wybujatych od marzen lat siedemdziesia-
tych. Powotujac sie na symboliczng potrzebe dalszej przebudowy kraju, co znalazto
stereotypowe uzasadnienie w truizmie: ,Budowa jest poczatkiem kazdej cywilizacji™,
w szczegolnosci z zapatem przekonuje sie tu widza o zasadnosci gospodarczej tak
kosztownej (w sensie ekonomicznym i spotecznym) inicjatywy, jak budowa stalowego

4 Cyt. z filmu: Plac budowy Polska.



giganta Polski, najwiekszego i najnowoczesniejszego zaktadu w PRL - kombinatu
metalurgicznego Huta Katowice.

Inaczej niz filmy socrealistyczne, za pomoca schematycznej fabuty i uprosz-
czonego rysunku postaci forsujace przewage nowego porzadku nad starym bez-

Fot. 14. Goérnoslgski Okreg Przemysto-
wy, rez. A. Domalewski (1968)

tadem?s, obrazy takie jak serial Slad na ziemi (1978, rez. Zbigniew Chmielewski),
zwlaszcza zas filmy dokumentalne Janusza Kidawy: Poszukiwacze jutra (1976)
i Cztowiek z cyfrg (1976) - ktore staty sie nastepnie kanwa petnoekranowej ballady
budowlanej Pejzaz horyzontalny (1978) — niewolne byty od wskazywania paradok-
séw przyciagajacej ttumy przypadkowych ludzi wielkiej budowy. Podawaty one
w watpliwos$¢ ,socjalistyczny mit klasowego postannictwa robotnikéw™’, ukazujac
zarys zasadniczego dla kwestii spotecznej Slaska i Zagtebia lat siedemdziesigtych
problemu spowodowanego naptywem imigrantéw zarobkowych. W rzeczywistosci
sytuacja, kiedy w jednym miejscu gromadzito sie nieprzewidywalne zbiorowisko
ludzkie, ztozone z bardzo réznych indywiduéw potaczonych celem zrealizowania
marzenia o szalonych zarobkach i zwyzce whasnych kurséw zyciowych - skutkowata
tylez ozywieniem spotecznym, co antagonizmami. Wiestaw Dymny w piosence
Pejzaz horyzontalny trafnie ujmowat istote tamtych przeobrazen, kreslagc w prostych
wersach obraz transformujacych sie miejsc — znikajacych trwatych punktéw odnie-
sienia, przez co utwor ten stawat sie bardziej ogélnie hymnem wszystkich watpia-
cych w sens wielkiej (prze)budowy. Wyrazany w nim sceptycyzm dotyczyt bowiem
nie tylko przysztosci pahnstwa tak gorliwie zaangazowanego w dalsza budowe so-
cjalizmu, ale koniecznej transformacji tozsamosci w sytuacji, kiedy zrédtowy pejzaz
centralny cztowieka ulegat demontazowi i w pogoni za tym, co nowe, stawat sie juz
tylko reliktem dawnych czaséw.

4 Szerzej o tym: P. ZwierzcHowski: Pekniety monolit. Konteksty polskiego kina socreali-
stycznego. Bydgoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2005. W mono-
grafii tej polski socrealizm filmowy ukazany jest jednak jako zjawisko bardziej ztozone. Sta-
nowi cze$¢ kultury stalinowskiej implementowanej na grunt lokalny, co warunkuje jego
niejednorodnos¢, a nawet wewnetrzng sprzecznosé. Zob. zwtaszcza s. 7-12.

¥ A. Gwozpz: Gorny Slgsk razy kilka. W: Ipem: Jest film, nie ma filmu - koniec bajki. Felieto-
ny o kinie. Wroctaw, Oficyna Wydawnicza Atut, 2013, s. 138.
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Fot. 15. Plac budowy Polska, rez.
.| B.Szredel (1976)

Nalezatoby podkresli¢, ze na tle ,placu budowy Polska” Slask wypadat wyjatkowo
dynamicznie i jawit sie jako region ogarniety wrecz obsesja reorganizowania. Two-
rzone nowe kombinaty, dobudowywane do nich zaktady pomocnicze, zaplecze ad-
ministracyjne i infrastruktura wymagaty rozszerzania sieci transportowych — nowych
drég, toréw tramwajowych i kolejowych; do nowo powstatych zaktadow i fabryk
przybywaty fale pracownikéw, co zmuszato wiadze do realizowania nowych inwestycji
mieszkaniowych. Nie dziwi wiec, ze filmowa mapa Slaska tego okresu zdominowana
jest przez symbolike wielkiej zmiany. Najwiekszego oredownika tej nowej wizji regionu
Slask znalazt w osobie generata Jerzego Zietka. Za jego sprawa urzeczywistniono do-
nioste w aspekcie polityki, gospodarki oraz lokalnego wizerunku projekty budowy hali
widowiskowo-sportowej Spodek, kompleksu sanatoryjno-uzdrowiskowego Zawodzie
w Ustroniu, Gornoslaskiego Centrum Rehabilitacji ,Repty” w Tarnowskich Goérach,
a takze utworzenia Wojewddzkiego Parku Kultury i Wypoczynku na granicy Katowic
i Chorzowa®. Dzieki tym i innym zastugom, pomimo ewidentnego sympatyzowania
z ideologiag komunistyczng i PZPR-owskiej afiliacji, w oczach Slazakéw ,Jorg” pozostat
osobg godng szacunku. Tak tez przedstawit go Antoni Halor w filmie Czfowiek z laskq,
czyli portret cztowieka praktycznego (1978), w podobnym tonie zawsze wypowiadat
sie na temat Zietka Kazimierz Kutz, okreslajac go wprost jako ,cztowieka, ktéremu sie
udato™. Aleksandra Klich przytacza nastepujaca opinie Mariana Brandysa na temat
relacji rezysera i wojewody: ,Zdaniem Kazika ostatnim prawdziwym Slazakiem byt
wojewoda Zietek. Kutz jemu wtasnie przypisuje wszystkie osiggniecia $laskie i wyraza
sie 0 nim jak o geniuszu”®°.

8 Na temat historii powstania parku zob. film dokumentalny: Slgski Park Kultury i Wy-
poczynku (1975, rez. Bolestaw Baczynski).

4 T. Szymeorski: W zyciorysach Zietka zmienianych w czesci w zaleznosci od zapotrzebo-
wania... http://wpolityce.pl/polityka/165294-w-zyciorysach-zietka-zmienianych-w-czesci-
w-zaleznosci-od-zapotrzebowania-prl-owskiej-propagandy-rozwodzono-sie-nad-jego-
rzekomym-udzialem-w- [dostep: 3.12.2016]. Zob. takze prébe demitologizacji postaci Ziet-
ka: B. TrRacz: Nasz Jorg, czyli sita legendy. Mitologizacja Jerzego Zietka. ,CzasyPismo” 2013,
nr1(3),s.24-35.

%0 A. Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna. Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2009,
s. 178.



Chorografia industrialna z geograficznym wyznacznikiem, jakim sa oznaki coraz
bardziej przeksztatcanego krajobrazu miejsko-przemystowego, obejmuje jednak
takze wizje, ktéra nie tylko na trwate zdominowata powszechne wyobrazenia na
temat regionu (widzenie Slaska ,z zewnatrz”, a takze przez samych Slazakoéw), ale
stata sie rowniez istotnym elementem okreslonej poetyki filmowej. Chodzi miano-
wicie o klimat ludowosci. Niezapomniang aure rodzajowosci $laskiej wprowadzit do
kinematografii polskiej Kutz, szkicujac zarazem zasadnicze komponenty krajobrazu
gorniczego i ludowego oraz motywdéw z nimi zwigzanych. W obiektywie autora Soli
ziemi czarnej nabraty one wyrazistych i oryginalnych cech, ktére w potaczeniu z kun-
sztem artystycznym utworzyty niewyczerpane zrédto motywdw, a nawet, jak mozna
wnosi¢, staty sie kanwg odrebnej stylistyki (pdzniej nawigzywali do niej tacy rezyserzy,
jak: Janusz Kidawa, Stanistaw Jedryka, Zbigniew Chmielewski, Jan Kidawa-Btonski).
U Kutza mapa slaskosci nie ograniczata sie do chorograficznego opisu (jak to bywato
w pdzniejszych filmach), o jej istocie stanowity bowiem bardziej dogtebne i wyrazniej
sproblematyzowane relacje z miejscem i krajobrazem. Niemniej pod wptywem jego
tworczosci w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych ugruntowuje sie na ekranie
dos¢ hermetyczna wizja slaskiego pejzazu miejsko-industrialnego, obejmujaca takie
elementy, jak: czworokatne podwdrka familokéw, czerwone ramy okien, przydomowe
chlewiki i gotebniki, czarne hatdy, kopalniane szyby i dymigce kominy na widno-
kregu.

Fot. 16. Grzeszny zywot Franciszka Buty,
rez. J. Kidawa (1980)

Warto wspomnie¢, ze chorografia ludycznego i plebejskiego Slaska byta przed-
miotem nieustajgcej irytacji Michata Smolorza - publicysta postrzegat jg jako pro-
gramowo uwikfang w polityke kulturalng kolejnych reziméw sprawujacych witadze
w regionie. W Slgsku wymyslonym pisat o ograniczeniu za sprawa mediow XX wieku
(w tym zwiaszcza filmu i telewizji) kultury regionu do wymiaru skansenowego wsku-
tek zastosowania imperatywu przedstawiania ludowosci ,jako archaicznej wartosci,
ktéra nalezy pielegnowac jako korzen, z ktérego wyrasta dyktatura proletariatu™'.
,Cepeliowska” wizja — caty 6w ,Swiat iluzji, obrazkéw z wygalowanym gérnikiem

51 M. SmoLorz: Slgsk wymyslony..., s. 184.
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i panng w wiencu z paciorkami”? — ktérej autorstwo nalezy w pierwszym rzedzie
przypisywa¢ Zespotowi Piesni i Taca ,Slask” Stanistawa Hadyny*® oraz filmom Kutza
i Kidawy, w dos¢ radykalnej opinii Smolorza stanowi¢ miata simulacrum, efekt zakro-
jonej na szeroka skale medialnej kreacji propagandowej. Autor czynit ja przy tym
odpowiedzialng za utrate przez Slazakéw wiasnej, prawdziwej tozsamosci, majacej
za podstawe idee wielokulturowosci ,mieniacej sie calg paletg koloréw i odcieni,
jezykow, piesni i obyczajow™*.

Argumentacja o ,nowym” Slasku, podrobionym, ,wymys$lonym” wspdlnymi
sitami artystow i rzadzacych, by¢ moze bytaby przekonujaca, gdyby nie fakt zywot-
nej obecnosci ludowych motywdw i szerzej — nieustajacej inspiracji elementami
lokalnego agrarno-industrialnego krajobrazu, widocznej na przyktad w literaturze®,
zwiaszcza za$ w malarstwie $laskich tworcéw intuicyjnych. Na okredlenie ich twor-
czosci w niektérych opracowaniach uzywa sie okreslen: ,sztuka regionalna”, ,sztuka
$laska” w znaczeniu ,sztuki powstatej na Slasku i dotyczacej Slaska”*®. Stanowi ona
prawdziwy fenomen na Gérnym Slasku, a jego istotnym (choé, jak podkresla etno-
lozka Maria Fiderkiewicz, niejedynym®) filarem sg $rodowiska gérnicze i dziatalnos¢
zespotéw plastycznych powstatych przy kopalniach wegla kamiennego. Sposréd nich
wyfaniaty sie samorodne grupy tworcze, takie jak — by wspomnie¢ tylko najbardziej
znane - Grupa Rudzka, Grupa Janowska (obydwie siegajace swoja historig poczatkéw
XX wieku). Jak podaje Fiderkiewicz, mimo iz twdrczos¢ malarzy amatoréw zwiaszcza
w okresie realnego socjalizmu czesto byta wykorzystywana do celéw propagandy
politycznej (na przyktad prace Pawta Wrébla), jej pierwotng cecha pozostat ,charakter
kulturowo-artystyczny wpisany w specyfike historyczng i kulturowg epoki”®, ktéry
wynikat ,z autentycznych potrzeb uczestnikdw” nie zas wytacznie ,z narzuconych
odgornie politycznych dyrektyw”*. Autorka dodaje, ze ,kreacje plastyczne wyrastaty

52 |bidem, s. 8.

53 Biorac pod uwage liczbe filméw, jakie powstaty o Zespole Pieéni i TaAca ,Slask”:
Slgsk (1956, rez. Witold Lesiewicz), Inny Slgsk (1963, rez. Janusz Kidawa), Mysli z daleka (1975,
rez. Janusz Kidawa), uzmystawiajac zasieg oddziatywania zespotu w promowaniu $lasko-
$ci, mozna by przyznaé autorowi troche racji, kiedy pisat on ironicznie, ze Stanistaw Ha-
dyna utworzyt: ,wtasny autorski kanon $laskosci oparty na piesni i piosence”. M. SMoOLoRz:
Slgsk wymyslony..., s. 184 .

* |bidem, s. 8.

55 Zob.: E. Dutka: Melancholijne pejzaze Slgska. ,Biatostockie Studia Literaturoznawcze”
2012, nr 3, 5. 79-96.

56 M. Pokropek: Slgska plastyka nieprofesjonalna - wyjgtkowa kolekcja. W: S.G. Trerox:
Twércy intuicyjni z kolekcji ,Barwy Slgska”. Ruda Slaska, Stowarzyszenie ,Barwy Slaska”, 2015,
s. 15.

57 Zob.: M. Fioerkiewicz: Plastycy nieprofesjonalni. W: Katowice. Srodowisko, dzieje, kultura,
jezyk i spoteczenstwo. T. 2..., s. 455-464; Eapem: Slgscy pariasi pedzla i diuta. Katowice, Mu-
zeum Slaskie, 1994; Eapem: Autoironia wykiwanego. ,0Opcje” 1994, nr 4/7, s. 96-98.

8 M. Fioeriewicz: Pasja zycia. Kolekcja ,Barwy Slgska” Stanistawa Gerarda Trefonia.
W: S.G. TreroK: Twdrcy intuicyjni z kolekcji ,Barwy Slgska”..., s. 22.

¥ |bidem.



z indywidualnego podglebia kulturowego i tym przede wszystkim nalezy ttumaczy¢
ich dtugie trwanie w na ogoét niesprzyjajacych warunkach i przy statym nacisku zmie-
rzajagcym do podporzadkowania »jedynie stusznemu« modelowi ideologicznemu”.
Komentarz ten wskazuje na kwestie istotng zaréwno dla rozwazan na temat
krajobrazu filmowego, jak i Slaska ,wymyslonego”. Mianowicie, obiekty architektury
i techniki, robotnicze osady, lokalne obyczaje, sceny z zycia codziennego i odswiet-
nego, slaskie prawdy i mity — caty ten inspirujacy robotniczy pejzaz slaski, zanim
zostat wciggniety w wir ideologicznych knowan, w najoczywistszy sposéb uskrzydlat
wyobraznie lokalnych artystéow i stanowit Zrédto ich autentycznego natchnienia.
Mozna w tym widzie¢ ducha poezji, site oddziatywania bogatej obrzedowosci lub
tesknote za barwg - intensywna kolorystyka stanowi przeciez najbardziej oczywisty
kontrapunkt dla czerni podziemi i szarosci $laskiego powietrza®'. Jakkolwiek rzecz
ujmujac, wypada stwierdzi¢, ze filmowe kadry, podobnie jak ptétna naiwistow (z ktd-
rymi faczy je nie tylko tematyka, ale w wielu przypadkach takze podejscie estetyczne,
na przyktad zapis slaskiego realizmu magicznego), wychwytuja krajobrazy osadzone
w rzeczywistych kulturowych kontekstach. Trudno je uzna¢ za produkty jakiejs ogél-
nej programowe]j mistyfikacji, przeciwnie, nie sposéb nie doceni¢, ze reprezentuja
emocjonalny i ucielesniony stosunek do miejsca tych, ktérzy to miejsce zamieszkuja
i wyrazajg swoje przywigzanie do niego w medialnych reprezentacjach. Poniewaz
jednak w przesztosci tego rodzaju wizja (ludowo-robotnicza) dobrze korespondowata
z gtéwnymi wytycznymi ideologii komunistycznej, postuzono sie nig — wybidrczo —
do celéw propagandowych, wskutek czego w duzym stopniu ulegta stereotypizacji.

34
Apokalipsa czaséw przetomu

Tworzona na fali transformacji ustrojowej, a moze takze pod wptywem dekadenc-
kiego ducha fin de siecle’u, chorografia filmowa lat dziewiec¢dziesigtych w niczym
nie przypomina obrazu charakterystycznego dla poprzednich dekad. Najogdlniej

0 Ibidem.

& Ciekawa wyktadnie $laskiego upodobania do malowania obramowan okiennych
farba olejng podaje Verena Gerlach: ,Podobno w dawnych czasach maszyny i narzedzia
gornicze nalezace do danej kopalni byty oznaczane kolorami, przy czym kazda kopalnia
miata wiasny kolor. Farba miata chroni¢ cenne maszyny i narzedzia nie tylko przed koro-
zj, ale réwniez przed kradzieza. Te same farby, a co za tym idzie kolory, byty rozdawane
w formie nagrody dla najbardziej produktywnych pracownikéw, dzieki czemu mogli oni
rozjasni¢ swoje domy poprzez ozdabianie framug i ram okien. Obecnie, cho¢ wiekszos¢
kopalrh zamknieto, malowanie wnek okiennych jest nadal popularnym i jakze ujmujgcym
zwyczajem na Slasku. Poza centrum Katowic nadal mozna znalez¢ wiele jego przyktadéw
w starych dzielnicach gérniczych, takich jak Nikiszowiec lub Szopienice”. V. GerLacH: Ba-
danie typografii Katowic. W: Metody badania i odkrywania miasta oparte na danych. Red.
K. Piekarski. Katowice, Instytucja Kultury Katowice — Miasto Ogrodéw, Medialab, 2015, s. 79.
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rzecz ujmujac, cechuje ja demonicznos¢ i widmowos¢. By sobie uzmystowi¢ te
cechy i wynikajacy z ich nagromadzenia w krajobrazie szczegélny rodzaj napiecia,
wystarczy przypomnie¢ zapomniang dzis, a zrealizowang w symbolicznym roku 1989
Tramwajade w rezyserii Bolestawa Pawicy. Ten nie tyle nawet mroczny, ile ewidentnie
surrealistyczny film (oparty na motywach opowiadania Andrzeja Tuziaka umiesz-
czonego w tomie pod znamiennym tytutem Wariackie papiery) - ktérego fabuta
w catosci oparta jest na pomysle obtednej podrézy odbywanej w noc sylwestrowg
przez grupe niedopilnowanych nastolatkéw, uciekinieréw z domu dziecka - stanowi
catkowite zaprzeczenie chorografii ,wesotej industrii”. Wprawdzie topografia Slaska
uksztattowana jest tutaj jako sie¢ pofaczonych torowiskiem miast (od Katowic do
Gliwic) i w istocie przypomina ten sam fenomen komunikacyjny, ktéry fascynowat
oko operatoréw filmowych lat siedemdziesiatych, jednak jej interpretacja zwigzana
jest z kontrastowo odmiennym przestaniem. Nocna ucieczka dzieci tramwajem WPK
linii nr 1 przenosi widza w zageszczona karnawatowo atmosfere nonsensu (kulminu-
jaca w scenie opetanczej zabawy w katowickim Wesotym Miasteczku), naznaczong
niepewnoscig, chaosem, rozpadem. Zamiast wesotego ttumu ludzi na ekranie poja-
wia sie posepna bryla dworca kolejowego okupowanego przez bezdomnych oraz
odstaniajg sie widoki krzywych chodnikéw, dziur w asfalcie, ciemnych zautkéw, gdzie
raz po raz rozbtyska ponurym jarzeniowym swiattem witryna sklepu Spotem czy
WPHW.

Fot. 17. Tramwajada, rez. B. Pawica
(1989)

W Tramwajadzie ponad warstwa fabularna, ktérg stanowi opowies¢ o ucieczce po-
rzuconych dzieci w marzenia o $wiecie petnym mitosci, dobroci i bliskosci, nadbudo-
wana jest uniwersalistyczna w swej wymowie, a zarazem niezwykle trafnie oddajaca
atmosfere dokonujacej sie rewolucji narracja wolnosciowa. Oto uprowadzony przez
mitodocianych tramwaj, uciekajacy przed radiowozami MO, pedzi w strone mglisto
zarysowanej na horyzoncie wolnosci. Klimat filmu Pawicy, jego specyficznie nasycona
kolorystyka, balladowo-rockowa muzyka zespotu Tilt (do stéw Tomasza Lipinskiego:
»Juz noc zapadta nad miastem i cate miasto $pi, juz noc zapadta nad miastem, zamkniete
wszystkie drzwi”) nieodparcie przywotujg na mysl epoke ,duchologii’, sugestywnie
opisang przez Olge Drende w ksigzce Duchologia polska. Rzeczy i ludzie w czasach trans-
formacji. Obraz ten mozna by uzna¢ za kwintesencje ,czasu widmowego”, w ktérym
zawiera sie trudno uchwytny moment graniczny, kiedy to ,atmosfera ewoluowata od



panstwowego terroru w strone absurdu”?, i kiedy ,Polska ptywata w jakiejs kosmicz-
nej prazupie”:. Wyznacza on zarazem okres finis pewnego $wiata (pewnej utopii), na-
sycony jego odpryskami — sladami erozji dotychczasowego systemu - oraz poczatek,
kiedy jeszcze nie pojawit sie zarys perspektyw na przysztos¢. Te swoistg przestrzen
zametu wspodtkreuja zdezelowane czerwone tramwaje (sterowane zwrotnicami),
radiowozy milicyjne i ciezarowki marki Star (na przyktad z napisem: PTTK-Katowice),
okna wystawowe delikateséw, nascienne lamperie we wzorki i pierwsze komputery
Commodore. Krajobraz w tym filmie staje sie jeszcze bardziej sugestywny poprzez
dobodr bohateréw. Ukazani na ekranie sieroty, bezdomni, prostytutki sa prefiguracjami
wszystkich tych, ktérzy w rzeczywistosci lat dziewieddziesigtych okaza sie wielkimi
przegranymi nowego systemu, a w polskim kinie beda reprezentowac ,narracje
wykluczonych”®*. Chorografia Tramwajady zarazem zapoczatkowuje symptomatyczng
tendencje kontynuowana w $laskich filmach co najmniej przez kolejne dwie dekady,
dyktowana sktonnosciag rezyseréw do szkicowania $laskiego krajobrazu jako przesy-
conego nedza upadajacych familokéw i desperacja btakajacych sie po zrujnowanych
ulicach dzieci i bezdomnych.

Fot. 18. Tramwajada, rez. B. Pawica
(1989)

Film Tramwajada Pawicy, cho¢ przepetniony ,niewiadoma” i skoncentrowany
na trudnym momencie przesilenia, w jakim znajduje sie Slask (a z nim caty kraj), nie
jest jednak pozbawiony nadziei na przysztos¢. Wyraza sie ona w ptynacych z ekranu
zyczeniach na nowy rok (nowa epoke?): ,Zebys znalazt to, czego szukasz, o czym
marzysz, czego pragniesz”; ,Uwierz w to, co niemozliwe, a znajdziesz swoje szczescie”;
,Abys umiat odrézni¢ dobro od zta, prawde od fatszu, piekno od brzydoty”®. Mimo ze
niezbyt oryginalne w swej formie, frazy te jednak dobrze odtwarzajg klimat oczeki-
wania towarzyszacy pamietnej chwili przetomu. W obrazach z lat dziewiecdziesigtych
prézno juz szukac¢ tego rodzaju optymizmu. ,Polskie kino po politycznym przetomie

2 Q. DrenpA: Duchologia polska. Rzeczy i ludzie w czasach transformacji. Krakéw, Karak-
ter, 2016, s. 14.

¢ lbidem.

64 Zob.: T. LuseLski: Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty. Katowice, Video-
graf I, 2009, s. 534-537.

& Cyt. z filmu: Tramwajada.
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roku 1989 zdominowata nihilistyczna, czarna wizja cztowieka”® - pisata w 2001 roku
Bozena Janicka. Na Slagsku najbardziej wymownym przejawem dekadencji jest sze-
rzace sie widmo katastrofy ekologicznej. Narastajaca swiadomos¢ kleski srodowiska
porusza zbiorowag wyobraznie; w Katowicach przyktadowo w omawianym okresie
krazy plotka miejska dotyczaca badan japonskich naukowcow, ktérzy mieli rzekomo
orzec, ze w warunkach $laskich zaden zywy organizm nie ma prawa przetrwac®.
W rozmowie z ,Tygodnikiem Powszechnym” ekolog i dziatacz spoteczny Radostaw
Gawlik wspomina: ,zapach wegla byt wazny. Wegiel byt wtedy znacznie gorszej jako-
$ci, zawierat wiecej siarki. Teraz po spaleniu pozostaje mniej niz 10 procent popiotu,
a kiedys jedna czwarta. Cztowiek dostownie zyt w pyle i go wdychat”. Mozna sadzi¢,
Ze tego rodzaju wypowiedz jest charakterystyczna i odzwierciedla typ doswiadczenia
dos¢ powszechny na catym Slasku.

Watek katastroficzny najczytelniej obrazujg filmy zrealizowane na poczatku
dekady na zlecenie Ministerstwa Ochrony Srodowiska, Zasobéw Naturalnych i Les-
nictwa. Podobnie jak na przyktad wczesne fotografie Michata Caty ze zbioru Sligsk
i Galicja (2013), ukazujg one zapisany w pejzazu konflikt pomiedzy natura/kultura,
cztowiekiem/przemystem, tradycja/progresem, w ktérym ostatecznie zwycieza apo-
kaliptyczna wizja zagtady - totalnego spustoszenia krajobrazu i srodowiska zycia.
Jedna z pierwszych tego typu produkgji zrealizowanych przez Wytwoérnie Filméw
Oswiatowych jest krotkometrazowy film Karolinka (1990, rez. Krzysztof Zygalski).
Widz zostaje w nim skonfrontowany z krajobrazem péznej epoki industrialnej, gdzie
wyraziscie ujawniajg sie skutki proceséw nieumiarkowanej eksploatacji ztéz. Juz
nie tylko ziemia, ale cata lokalna tradycja jawi sie tu jako zaprzepaszczona. Barwny
folklor reprezentowany przez pare artystow z kultowego Zespotu Piesni i Tanca
,Slask” przykrywa czarna dymna zastona, co stanowi podwdjng metonimie - kryzysu
miejsca (ogarnietego kleska ekologiczng) i jego mitu (robotniczo-ludowej otoczki).
Film zapoczatkowuje catg serie obrazéw, w ktérych do gtosu dochodzi chorografia
,czarnego Slaska”, rozumianego teraz nie metaforycznie jako okreg przemystowy, lecz
dostownie, jako zadymiona, zdegradowana ruina z niepewng przysztoscig. Dopetnie-
niem czarnowidztwa w zakresie obrazowania jest apokaliptyczna retoryka, w dos¢
oczywisty sposéb splatajaca sie z narracjg mityczng czaséw upadku (a zarazem, co
zrozumiate, podskornie korespondujaca z eskalacja w warunkach transformacji eko-
nomicznej filozofii ,$laskiej krzywdy”) owiana dekadencka aura schytku wieku.

Slask w tych filmach okazuje sie prawdziwg ,ziemia jatowg”. Utracita ona przede
wszystkim wiasciwosci srodowiska zycia i w zwigzku z tym wyzwala biologicznie
uzasadniony poped ucieczki jako naturalng forme samoobrony cziowieka w wa-
runkach zagrozenia. Ten stan krajobrazu regionu najdobitniej uwidacznia impresja
dokumentalna Owoce ziemi czarnej (1992, rez. Mirostaw Dembinski). W filmie martwota
zdegradowanego miejsca (suche drzewa, wyziewy, ziemia rozpulchniona kwasnymi

€ B. Janicka: Trudne lata przetomu. ,Culture”. 2005.01.04. http:/culture.pl/pl/artykul/
film-polski-w-latach-1989-1999 [dostep: 15.12.2016].

¢ 0. Drenpa: Duchologia polska. Rzeczy i ludzie w czasach transformacdji.. ., s. 46.

8 |bidem.



deszczami, czarne podwdrka) w potaczeniu z efektami audytywnymi (gtuchy stukot
trakcji kolejowej, syk komindw, huk antropomorfizowanych maszyn przypominajacych
antyczne potwory) ujawnia cata nedze egzystencji skazanej na zagtade. Stan rady-
kalnej destrukcji (podkreslony uzyciem obiektywu szerokokatnego o wtasciwosciach
deformujacych przestrzen, potegujacych wrazenia widmowosci oraz zimnej, otowianej
kolorystyki) dotyczy tu gtéwnie Srodowiska naturalnego — od uwiedtych lisci drzew,
przez zanieczyszczone wody gruntowe, po wady genetyczne rodzacych sie dzieci.

Fot. 19. Karolinka, rez. K. Zygalski
(1990)

W réwnie apokaliptycznym klimacie zrealizowany jest fabularyzowany dokument
O mdj Slgsku (1991, rez. Henryk Urbanek, Krzysztof Zygalski), w ktérym mapowanie
przestrzeni podporzadkowane jest wizji degeneracji siegajacej jeszcze gtebiej.
Gtéwna ideg filmu jest wyrazone przekonanie, ze na Slasku wskutek dtugotrwatej in-
dustrializacji ulegt zniszczeniu caty ekosystem, co potwierdzajg badania naukowcéw.
Stan srodowiska, oceniany przez specjalistow jako katastrofalny, widoczny jest gotym
okiem, o czym przypominajg stowa ballady $piewanej przez Jana Skrzeka: ,ziemia
jest czarna”, ,za oknem lis¢ zielony, moze ostatni lis¢"®°. Wskutek ujawniajacych sie
mikromutacji materiatu genetycznego i ryzyka zachorowan na choroby cywilizacyjne
oraz pod wptywem rosnacego przekonania, ze ,ta ziemia dawno juz umarta””, je-
dynym logicznym rozwigzaniem dla mieszkarncéw okazuje sie exodus, przesiedlenie
na inne, bezpieczniejsze dla zycia tereny. Chorografia filmowa, oproécz realizacji celu
kreowania zdehumanizowanego antykrajobrazu poprzez wskazywanie kluczowych
punktéw skazonej przestrzeni (czarne hatdy, dymigce zapadliska ziemne, zatrute
wody etc.), wyraZznie zorientowana jest tu na diagnozowanie stanu kultury, w ktérym
miejsce mitdw progresji zajmuja mity upadku. W tym sensie O mdj Slgsku staje sie
dokumentem wyzysku i marnotrawstwa, co doprowadzito do destrukcji wartosci
stojacych u podtoza utrwalonego tradycjg uktadu kulturowego. Z filmu przebija nie
tylko wpisana w krajobraz porazka instrumentalnej racjonalnosci, ale wprost wizja
apokaliptycznego korica lokalnosci jako takiej.

Pomimo widocznych przemian lokalnego krajobrazu, jakie dokonaty sie na
przetomie wiekéw pod wptywem proceséw transformacji ekonomiczno-spotecznej,

8 Pod jednym niebem (st. Julian Matej, muz. Jan Skrzek).
® Musimy stqd wyjechac (st. Julian Matej, muz. Jan Skrzek).
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przedstawiony wizerunek ,czarnego Slaska” nie stracit na znaczeniu. O trwatej ten-
dencji do postrzegania regionu w ten mocno skonwencjonalizowany sposéb pisze
Elzbieta Dutka:

do dzié pejzaz przemystowy Slaska z szybami kopalnianymi i kominami, po-
ziomami i skosami rur oraz linii przesytowych, zdewastowana powierzchnia
ziemi, wysypiskami odpaddw, hatdami, zapadliskami, familokami i chaotycz-
na zabudowa miejska pozostaje swego rodzaju ,wizytéwka”, znakiem rozpo-
znawczym tego miejsca’'.

Wspotczesne kino fabularne, podobnie jak inne media obrazu, takze stosuje zblizong
do przedstawionej wczesniej chorografie, najczesciej wigzac zapisane w pejzazu skutki
industrializacji z problematyka wygaszanych zaktadéw przemystowych i postepuja-
cego bezrobocia. Wystarczy wskazac chociazby takie tytuty, jak: Moje miasto (2002,
rez. Marek Lechki), Ztom (2002, rez. Radostaw Markiewicz), Z odzysku (2006, rez. Stawo-
mir Fabicki), Oda do radosci (Slqsk) (2005, rez. Anna Kazejak-Dawid ), by przekonac sie,
ze fatalistyczne motywy stajg sie kanwa — niestety, coraz bardziej stereotypowych —
obrazéw Slaska jako miejsca nieszczesnego, zredukowanego do hatd, biedaszybéw
i osiedlowych slumsoéw, regionu pozbawionego szans rozwojowych i perspektyw na
przysztosc.

Fot. 20. O mdj Slgsku, rez. H. Urbanek,
K. Zygalski (1991)

3.5
Postindustrialna mapa Slaska

Krajobraz postindustrialny to w jezyku geografii ,krajobraz zakonczonej
eksploatacji”’?. Moze nim by¢ krajobraz pogoérniczy, poeksploatacyjny, poprzemy-
stowy, zrewitalizowany lub zdegradowany. Jego koniecznym ttem jest ,silnie prze-

7' E. Dutka: Melancholijne pejzaze Slgska. .., s. 80.
72 T.J. CHmieLewski, U. MvGa-PiaTek, J. SoLon: Typologia aktualnych krajobrazéw Polski. ,Prze-
glad Geograficzny” 2015, t. 87, nr 3, s. 399.



ksztatcona powierzchnia ziemi”’®, obejmujagca w réznym stopniu zneutralizowane
zwatowiska, bardziej lub mniej zrekultywowane hatdy, tereny i obiekty przemystowe
o nienadanej jeszcze nowej funkdji; nieuzytkowang infrastrukture w postaci mostéw,
nasypoéw, linii kolejowych, bocznic drég technicznych itp. Jako taki krajobraz poprze-
mystowy jest jednym z ulubionych pejzazy wspoétczesnego kina, ktére wykorzystuje
go chetnie w celach estetycznych, gtéwnie jako scenerie filméw nalezacych do kina
gatunkéw. W tym wypadku zwaliska i szczatki, jakie pozostaty po dawnym terenie
przemystowym, traktowane sg w sposéb abstrakcyjny i wyzuty z kontekstu, bedac po
prostu miejscem akgji, podkreslajacym groze i niesamowitos¢ fabuty thrillera czy hor-
roru. Warto jednak przy tym pamieta¢, ze ruiny moga tez petni¢ inne role artystyczne,
stanowig bowiem rodzaj magnetycznej pokusy w najwyzszym stopniu pobudzajacej
wyobraznie niczym tajemniczy ogréd.

Taka teza rozpoczyna swojg ksigzke o ruinach poprzemystowych Edensor. W jego
ujeciu demontaz budynkéw industrialnych oraz wytaczenie maszyn z technologicz-
nej eksploatacji sprawiaja, ze zaciera sie i zmienia ich semantyka. ,0dkad znaczenie
uzytkowe jakiej$ architektury odeszto do przesztosci, stanowi ona nieograniczone
wprost mozliwosci dla spotkania z niesamowitoscig [...]"”*- pisze autor, przekonujac
zarazem, ze niezwyktos¢ i tajemniczos¢ ruin z jednej strony stanowi zrodto ich uroku
i fotogenicznosci, z drugiej — pobudza do refleksji o charakterze transcendentnym
i transgresywnym, w ktérej perspektywa ogladu i kierunek interpretacji staja sie wy-
emancypowane, wyzwolone ze zwyktych ograniczen. Podobnie sadzi Dutka — obec-
nos¢ w pejzazu zaréwno struktur przemystowych, jak i ich reliktéw sprawia wrazenie
,fotogenicznosci” przestrzeni, zarazem przywodzi na mysl refleksje natury uniwer-
salnej, dotyczace sensu egzystencji, przemijalnosci zycia, nieuchronnosci $mierci,
wskutek czego pejzaz industrialny i postindustrialny sa naznaczone melancholia”.
Dodatkowo ruiny poprzemystowe odtwarzajg motyw vanitas, czytelnie ilustrujg bo-
wiem, ze wszystko na tym Swiecie rozpada sie, przemija, niszczeje, rzeczywistos¢ za$
jest krucha, a przy tym trudna do pojecia w kategoriach logicznej catosci, skazana na
urywkowe, fragmentaryczne poznanie.

Kierunek myslenia o ruinach jako miejscu charakteryzujacym sie szczegdlng
wizualng uroda, zdaniem Edensora, stanowi sukcesje estetyki romantycznej. Zgod-
nie z jej zatozeniami atrakcyjnos¢ ruin zwigzana byta z ich pochodzeniem (najlepiej
Sredniowiecznym), wystarczajaca kondycja (musiaty by¢ w miare dobrze zachowane),
a takze odpowiednia oprawa: kolorem nieba, uksztattowaniem powierzchni, rodza-
jem klimatu i warunkéw atmosferycznych. Wymienione warunki okazywaty sie nie-
odzowne, by dany pejzaz uznac za godny kontemplowania i wartosciowania wedtug
tradycyjnych kategorii estetycznych: malowniczosci i wzniostosci. Tak rozumiane
ruiny byty czedcig przestrzeni abstrakcyjnej, poddanej zdystansowanemu ogladowi
przez oddalony od przedmiotu zainteresowania podmiot. Bardziej ogdlnie rzecz

73 |bidem.

7 T. Epensor: Introduction. In: Ipem: Industrial Ruins. Spaces, Aestetics and Materiality.
Oxford—-New York, Berg, 2005, s. 4.

75 E. Dutka: Melancholijne pejzaze Slgska..., s. 79-96.
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ujmujac, kwestia dystansu - kluczowa cecha doswiadczenia estetycznego - jest takze
zasadnicza cecha postrzegania urody miejsc postindustrialnych, o czym przypomina
Matgorzata Nitka, powotujac sie na Edmunda Burke: rzeczy (groZzne czy przerazajace)
moga byc¢ zrédtem przyjemnosci, jednak warunkiem koniecznym takiego odczucia
jest ogladanie ich z ,pewnej odlegtosci”’. W ten sposéb szkielety fabryk, gruzowiska,
pozostatosci maszyn odarte z kontekstu, pozbawione swej funkcji i zredukowane
do samej formy moga tworzy¢ uniwersalng przestrzen - intrygujace pole wszelkich
dziatan artystycznych.

Fot. 21. Zgorszenie publiczne, rez.
M. Prykowski (2009)

O ile $laski krajobraz postindustrialny dzisiaj czesto jest wykorzystywany jako
sceneria performance’déw, miejsce organizacji imprez kulturalnych czy przestrzen
wystawiennicza’’ i stanowi silng inspiracje dla wspotczesnej fotografii, o tyle w filmie
stosunkowo rzadko wystepuje on w funkgji scisle estetycznej. Jego pojawienie sie na
ekranie najczesciej zwiastuje zagtebianie sie tworcéw filmowych w lokalng specyfike
i podejmowanie przez nich ztozonej problematyki spotecznej, co jest wtasciwe strate-
gii penetradji (surveing). Przyktadem estetyzacji krajobrazu poprzemystowego moga
by¢ sekwencje z filmu Zgorszenie publiczne (2009, rez. Maciej Prykowski). Srodkami
malarskimi kreowana jest tutaj romantyczna lokalna aura, ktérej dopetnienie stano-
wig elementy postindustrialnej architektury. Kamera za pomoca oddalonych planéw
ukazuje malowniczo$¢ robotniczego osiedla Fytel, potozonego wsréd zieleni pdl.
Panoramicznie podazajac za widokiem, jaki roztacza sie na okolice z wiezy — niegdys
wielkiego pieca hutniczego (Huty ,Batory” w Chorzowie), dzi$ punktu widokowego —
rejestruje subtelny urok miejsc. Na ekranie ukazuja sie wiec dawne tereny przemy-
stowe, teraz zarosniete przez chwasty, zasnuta mgta (post)industrialna osada, pery-
feryjna stacja kolejowa, gdzie nie dojezdza juz zaden pociag. Zdjecia Pawta Dyllusa
podkreslaja przy tym monumentalng wzniostos$¢ architektury budynkéw dawnej huty,
rejestrujg postindustrialng pustke i spokdj, stanowigce kontrapunkt dla tetnigcego

76 M. Nitka: Poktady wyobrazni: poetyka przestrzeni industrialnej. W: Przestrzen w kulturze
i literaturze. Red. E. Borkowska. Katowice, Wyzsza Szkota Zarzadzania Marketingowego i Je-
zykéw Obcych, Agencja Artystyczna Para, 2006, s. 47-48.

7 Mozna wspomnie¢ chociazby takie imprezy, jak: Tauron Nowa Muzyka, Jarmark na
Nikiszu, Industriada, Art Naif Festiwal. Zob.: A. Pubetko: Krajobraz kulturowy Katowic jako
czynnik ksztattowania potencjatu rozwojowego. ,Zarzadzanie Publiczne” 2015, nr 1 (29), s. 57.



zyciem osiedla. Samo osiedle jawi sie jednak jako miejsce wyizolowane z kontekstu
spoteczno-historycznego, sprawia wrazenie przestrzeni umownej i w najwyzszym
stopniu skonwencjonalizowanej, w ktérej przemystowe i poprzemystowe rekwizyty
stanowig zaledwie rodzaj fotogenicznego tta. Tworcy filmowi skupiaja sie na zywioto-
wej komediowej akgji, faktycznie unikajgc opowiesci o miejscu.

Fot. 22. Hiena, rez. G. Lewandowski
(2006)

Innym przyktadem chorografii miejsca postindustrialnego moze by¢ film Hiena
(2006, rez. Grzegorz Lewandowski), podobnie jak poprzednie dzieto wpisujacy kra-
jobraz w konwencje gatunkowe — w tym wypadku horroru. Zastosowang tu poetyke
przestrzeni w duzej mierze odnies¢ mozna do formy kontemplacji ruin industrial-
nych, ktérg Edensor okredlit jako ,nowoczesny gotyk””® — produkt ,postindustrialnej
nostalgii”’, a ktéra ,koncentruje sie na scenerii nocnego miasta, takich jego obiektach,
reliktach kultury poprzemystowej, jak: opuszczone parkingi, fabryki, magazyny”®.
Ruiny sg tu prefiguracja przewidywanej catkowitej degeneracji, stanowig rodzaj
turpistycznej atrakcji, czynigcej przedmiotem opisu i doswiadczenia estetycznego
gnicie, rozktad, ciemnos¢, ale takze obcowanie z tym, co niewypowiedziane, margina-
lizowane, represjonowane. Miasto postrzegane jest jako teren katastrofy, zwigzanej —
szerzej — z upadkiem struktur modernistycznego $wiata, podwazeniem mitu progre-
sji, wizjg przysztej zagtady cywilizacji, wskutek czego przesigkniete jest dekadencja
i oznakami makabry, sktadajagcymi sie na ,topografie posepnego rozktadu”®'. Zna-
mienne jest to, ze w filmie Hiena Gérny Slask w zasadzie nie pojawia sie na ekranie,
ani z nazwy, ani w zakresie topografii. Sceneria ztozona z opuszczonych pomieszczen
kopalnianych i przemystowych wraz z ich otoczeniem - dzikimi uroczyskami, mokrad-

Fot. 23. Hiena, rez. G. Lewandowski
(2006)

78 T. Epensor: Industrial Ruins. Spaces, Aestetics and Materiality..., s. 13.
7 lbidem.

80 |bidem.

8 |bidem, s. 14.
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tami, splatanymi $ciezkami - nie stanowi obrazu regionu ani zadnego konkretnego
miasta. Jest to raczej wyabstrahowana z kontekstu geograficznego osada poprzemy-
stowa ulokowana w nieokreslonej przestrzeni. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze krajobraz
$laski zostat tu wykorzystany jako zjawisko czysto estetyczne (co podkreslajg w filmie
wysublimowane ukfady architektoniczne oplecione gra swiatet) oraz jako element
budowania nastroju grozy i niesamowitosci.



Rozdziat 4

Topofilie

4.1
Topofilia — mitos¢ do miejsca

Kiedy Karol Habryka, bohater filmu Kazimierza Kutza Paciorki jednego rézarica (1979),
otrzymuje pismo z dziatu socjalnego kopalni z przydziatem na mieszkanie w nowo
wybudowanym bloku na katowickim osiedlu Giszowiec, wzburzony przedziera list,
stwierdzajac: ,Nie mam zamiaru sie stad ruszac”'. Wszyscy sasiedzi odjechali juz
ciezarowkami, na ktérych pietrzyty sie spakowane rzeczy i meble, na ulicy pala sie
resztki pozostawionych sprzetéw, w tle zas buldozery zréwnujg okoliczny teren,
przygotowujac plac pod nowg budowe. W tym zdestruowanym i rozdartym krajobra-
zie Habryka uporczywie trwa w postanowieniu nieopuszczania domu, snujac wizje
wilasnej siedziby jako ostatniego bastionu tradycji, mozliwej do ocalenia w sytuacji,
kiedy ,Swiat rozlatuje sie na wszystkie strony”?. Bohater catg swojg ekspresywna po-
stawq daje wyraz odczuciom przywigzania do miejsca nalezacego do jego rodziny od
pokolen i bedacego fundamentem jego egzystencji i tozsamosci. Po heideggerowsku
nie chce sie go wyrzec ani tez zostawi¢ bezpowrotnie za soba. Wyraza to w stowach:

To nie moze tak by¢. Od stu lot ojciec w ojca i syn z syna sam sie rodzili. Pie¢-
dziesiagt lot mieszkomy w tym miejscu. Jorg i Swietej pamieci Kunder i tys tu
przyszedt na swiat, i twdj Leszek. Przezytech sam cesorza, dwie wojny, trzy
powstania, bezrobocia, strajki stawne na caty $wiat, Hitlera i wszelkie upod-
lenia, i to nie jeden roz>.

Poniewaz w filmie Kutza punkt widzenia Habryki pokrywa sie z przyjeta przez
rezysera optyka widzenia swiata, ideg wyrazang w Paciorkach jednego rézarica jest
afirmatywne, emocjonalne podejscie do domu i szerzej, do ,swojego miejsca” jako

' Cyt. z filmu: Paciorki jednego rézanca.
2 |bidem.
3 Ibidem.
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punktu odniesienia identyfikacji jednostkowej i kulturowej. Pierwsze sekwencje filmu
mogtyby sugerowac, ze w postawie Habryki po prostu znajduje swoje ucielesnienie
partykularny swiatopoglad, wyrazajacy sie w przywigzaniu do swojskiej stabilnosci,
stuletniej niezmiennosci, z ktéra bohater sie utozsamia, i w ktdérej pragnie uporczywie
trwad. Caty film uzmystawia jednak, ze w dazeniach starego goérnika nie chodzi o de-
monstracje jakiego$ ,przymusu przynaleznosci™ i — w efekcie - o tematyzacje leku
przed utratg samego domu. Chodzi o odgdérne zakwestionowanie jego idei. Starania
Habryki o zachowanie status quo wyrazaja zatem co$ wiecej anizeli przywigzanie do
miejsca - ukazuja emocjonalne zaangazowanie w jego problematyke, pragnienie
dziatania na rzecz jego ochrony.

Fot. 24. Paciorki jednego rézanca, rez.
K. Kutz (1979)

Teresa Castro ten rodzaj perspektywy nazywa topofilia — mitoscia do miejsca
(love of place)’. Zaproponowany przez badaczke termin ma wymiar deklaratywny,
mozna by go dookresli¢ jako afektywne zaangazowanie sie w miegjsce, fascynacje
nim. Opisuje on bowiem prywatna, intymna skale ogladu przestrzeni, stanowiaca cos
w rodzaju ,personalnej topografii”, mozliwej do wyrazenia w jezyku poezji, literatury,
filmu i innych mediéw reprezentacji, w ktérych daje sie przedstawi¢ cata wiedza
i przywiagzanie do danego locus — miejsca zycia. Tym, co wigze omawiane praktyki
topograficzne, jest ,pasja mapowania”, zdaniem Giuliany Bruno wynikajaca z prag-
nienia zamanifestowania tego, co intymne, gteboko uwewnetrznione. Podobne po-
dejscie Bertrand Westphal nazywa ,endogennym?”, podkreslajac fakt, ze stanowi ono
zapis postrzegania i doswiadczania miejsca ,0d wewnatrz”, ,od srodka"®. Topofilia, tak

4 A. Kunce: Dom - na szczytach lokalnosci. W: T. Stawek, A. Kunce, Z. Kaptugek: Oikologia.
Nauka o domu. Katowice, Biblioteka ,Opcji”, 2013, s. 68.

> T. Castro: Mapping the City through Film: from “Topophilia’ to Urban Mapscapes. In: Ur-
ban Projections: Cities, Space and the Moving Image. Eds. R. Koeck, L. Roserts. Basingstoke,
Palgrave Macmillan, 2010, s. 146.

¢ Ibidem.

7 G. Bruno: Atlas of Emotion. Journeys in Art, Architecture and Film. New York, Verso,
2002, s. 354.

8 B. WEesTpHAL: Foreword. In: Geocritical Explorations. Space, Place and Mapping in Literary
and Cultural Studies. Ed. R.T. TaLLy Jr. New York, Palgrave Macmillan, 2011, s. XIV.



jak pojmuje ja Castro, w sposéb bezposredni nawiazuje do humanistycznej teorii per-
cepcji srodowiskowej Yi-Fu Tuana. Mozna ja tez uzna¢ za rodzaj fenomenologicznej
topoanalizy Gastona Bachelarda. Podobnie jak ma to miejsce w klasycznych dzietach
wymienionych badaczy, istotny jest dla niej wymiar doswiadczeniowy zwigzkéw
z miejscem (a wiasciwie byciem), ich zmystowos¢, cielesnos¢, emocjonalne zabar-
wienie. Ten typ refleksji w szczegdlnosci koncentruje sie na relacji zamieszkiwania,
obejmujacej wymiar materialny i duchowy miejsca, w ktérej wiez z domem stanowi
metaforyczne ucielesnienie pamieci i tozsamosci.

Za najbardziej czytelny przyktad filmowej topofilii Castro uznaje Manhattan
Woody'ego Allena (1979). Film ten ujawnia gteboki (autobiograficzny) zwiazek twércy
z bliskag mu przestrzenig, a jego ,zasadnicze watki osnute sg wokoét romantycznej geo-
grafii rodzinnego miasta rezysera i jego »uczucia do miejsca«”. Ukazany na ekranie
Nowy Jork nie jest jednak, jak mozna by z poczatku sadzi¢, po prostu idealizowany.
Jakkolwiek miasto prezentowane jest jako poetyckie, magiczne, w sumie okazuje sie
nie tyle moze piekne, ile pociagajace z powodu konstytuujacych je sprzecznosci. Wy-
kreowany za pomocga subtelnej czarno-biatej tonacji specyficzny nowojorski klimat
(ktéry podkresla jazzujace brzmienie Bfekitnej rapsodii George'a Gershwina) rodzi sie
na styku miasta ,twardego i romantycznego”, wposréd broadwayowskich spektakli,
zattoczonych kafejek i Central Parku. Wydaje sig, ze topofilia Allena nie jest egzem-
plifikacja bezkrytycznej gloryfikacji, owszem, miasto jest przez rezysera uwielbiane,
jednak towarzyszy temu Swiadomos¢, ze w swej kalejdoskopowosci symbolizuje ono
Jrozktad wspodtczesnej kultury”™.

Przyktad Manhattanu i innych filméw nowojorskich Allena (Annie Hall, 1977; Han-
nah i jej siostry, 1986; Zycie i cata reszta, 2003) wskazuje, ze strategia topofilii opiera sie
nie tyle na apologetycznym uwzniosleniu, ile na ,praktyce psychogeograficznej”. Ta
ostatnia, zdaniem Castro, polega na rozumieniu praktyki flmowej jako sprecyzowa-
nego dziatania na rzecz danej przestrzeni, na przyktad ,programowego przejscia od
»leku przed miejscem« do »mitosci do miejsca«”, bedacego $wiadectwem wyobraze-
niowej transformacji topofobii w topofilie’?. W tego rodzaju aktywnosci uwidacznia
sie z cata moca konstrukcyjny wymiar miejsca, ktére w toku dziatarn artystycznych
mozliwe jest do znaturalizowania, ponownego ukonkretnienia i usensownienia.
Powyzsze spostrzezenia w szczegdlny sposéb odnoszg sie do przemystowego krajo-
brazu Slaska, o ktérym trudno bytoby powiedzie¢, ze wzbudza zachwyt lub daje sie
definiowac w klasycznych kategoriach etycznych czy estetycznych, cho¢ niewatpliwie
pozostaje inspirujacy artystycznie. Potwierdza on zarazem, ze z topofilia mozna
kojarzy¢ nie tylko sielankowe obrazy bedace wyrazem prostolinijnych uczuc i spet-
nieniem pragnien wyrazenia hotdu jakiemus miejscu, ale takze wizje mniej oczywiste,

° T. Castro: Mapping the City through Film: from ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes...,
s. 147.

1 Cyt. z filmu: Manhattan.

" T. Castro: Mapping the City through Film: from ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes...,
s. 146.

2 |bidem, s. 147.
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$wiadczace jednoczesnie o bardziej skomplikowanych, cho¢ nie mniej emocjonalnych
relacjach z bliska przestrzenia.

Jesli wzig¢ pod uwage fakt, ze miejsce obdarzane uczuciem to w pierwszej kolej-
nosci strony rodzinne, filozoficzng inspiracja dla topofilii mogtaby by¢ nauka o domu -
oikologia. Jej tworcy definiujg jg w kategoriach ,dyskretnych” i ,namietnych”® relacji
z oikos — ,miejscem, do ktérego cztowiek nalezy, gdzie czuje sie w domu, u siebie,
gdzie wszystko jest swojskie”™. Refleksja oikologiczna wydawac sie moze tym
bardziej adekwatna, ze jakkolwiek nie skupia sie ona na ,materialnej rzeczywistosci
domu”®, to jednak wyraznie poszukuje sensu miejsca, zywigc sie wyobraznig prze-
strzenng, co znajduje wyraz w upodobaniu do figur archipelagu, mapy, krajobrazu,
dryfowania, drogi. Istotny pozostaje przy tym fakt, ze nie unika sie w niej watkéw
dialektyki u-miejscowienia i rozproszenia, emocjonalnosci i dystansu, zaangazowania
i wycofania — niezwykle aktualnych w sytuacji kulturowej, kiedy dom razem z miej-
scem i innymi dotychczasowymi aksjomatami postrzega sie jako idee nie tyle nawet
po Baumanowsku ptynna i wieloznaczna, ile ,poruszong”. Nieodzowna dla dzisiej-
szych czaséw dynamika wigze idee domu z ekspansjg ,ponowoczesnych geografii
wirtualnych”', o czym sugestywnie pisze David Morley, wskazujac na to, ze zyjemy
w czasach prymatu hybrydowosci, w ktérych ,nie ma stref czystosci, poniewaz nie-
ustannie trwa proces wzajemnej, obustronnej wymiany wartosci”".

Tadeusz Stawek sceptycznie odnosi sie do idei mapy jako takiej, stwierdzajac, ze:
,geografia jest bezcenna, gdy idzie o lokalizowanie wydarzenia, ale bezwzglednie ob-
naza pustke miejsca, ktére wtasnie pomogta zlokalizowac™®. Jak argumentuje badacz,
w mapie zawarte jest zaledwie minimum doswiadczenia, jest ona tylko ,geograficzng
figuracjg zycia™”. Dlatego tez pozostaje ,ptaska” i ,pusta”’, pozbawiona ,przezy¢, emocji,
ciepfa dotykanych dfoni, szelestu piasku przesypujacego sie na plazy [...]"%°. W swietle
tych stéw mapa jest wiecej niz racjonalistyczna, jest bezduszna. Nie ma ,aury”, catej nie-
uchwytnej duchowej otoczki, ktéra czyni miejsce jedynym i niepowtarzalnym, a takze
pozbawiona jest ,zwigzku z catoscia tego, co istnieje, a wiec z kosmosem™'. Mozna by

B Z. Kabrusek: Oikologia (inkarnujqc wiare). W: T. Stawek, A. Kuncg, Z. Kaptugek: Oikologia.
Nauka o domu..., s.189.

" H.-G. Gapamer: Logos i ergon w ,Lizisie” Platona. W: Ioem: Rozum, sfowo, dzieje. Przet.
K. MicHaLski. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe PWN, 2000, s. 300. Cyt. za: Z. Kaptusek: Oi-
kologia (inkarnujgc wiare)..., s. 169.

5 |bidem, s.179.

6 D. MorLey: Przestrzenie domu. Media, mobilnos¢, tozsamos¢. Przet. J. MacH. Warszawa,
Narodowe Centrum Kultury, 2011, s. 193 i nast.

7 lbidem, s. 22.

8 T. Stawek: Mapa domu. W: T. Stawek, A. Kunce, Z. Kabtusek: Oikologia. Nauka o domu.. .,
s.127.

¥ lbidem, s. 132.

2 |bidem.

2 K. WHiTe: On the Atlantic Edge. Dingwall, Sandstone Press, 2006, s. 59. Cyt. za: T. StAwek:
Mapa domu..., s. 77.



podsumowac, ze topofilia rzuca wyzwanie wiasnie tej opisywanej chtodnej zdawkowo-
sci i kalkulacji. Wprowadza bowiem w refleksje kartograficzng o miejscu elementy psy-
chogeografii i intymistyki, obejmujace ludzkie namietnosci, przemijalnosc i troske. Ten
typ mapowania — oddolny, poszczegdlny, mozna by rzec, przeciwny wszelkim ujeciom
catosciowym i syntetycznym, w ktérych zwycieza myslenie koncepcyjne - spleciony
jest scisle z miejscem jako ,byciem”. Podejscie to odwraca uwage od ideologicznej sieci
pojec: terytorium, granicy, ojczyzny, zamiast tego uruchamiajac ciag skojarzen: ziemia,
zmysty, biologia, w ktérych zawiera sie indywidualny i ucielesniony zwigzek cztowieka
z bliska mu przestrzenia. Odwotujac sie do Tima Edensora, mozna by stwierdzi¢, ze
topofilia, ,w odréznieniu od wyidealizowanych krajobrazéw i miejsc znaczacych”?,
odsyta do doswiadczen ,codziennego obcowania”?, ,poetyki zwyczajnego zycia"*,
Jprzestrzeni zadan"?, stanowigcych, jak podkresla autor, przedrefleksyjne konstrukcje
przestrzennej przynaleznosci, oparte na nawykowym, zmystowym i somatycznym
zwiazku ze $rodowiskiem.

4.2
Mapa domu

Liste miejsc niepozostawiajacych watpliwosci, ze topofilia jest w nich gtéwna zasada
organizacyjng, otwiera dom - przestrzenna forma pamieci i tozsamosci. Jako miara
materialna i symboliczna, ktéra, o czym pisze Morley, kreuje caty ,habitus” znaczen
i wartosci® i, jak wskazuje Edensor: ,wigze ze soba ogromnga liczbe sfer afektywnych
i zawiera cate bogactwo mozliwych metafor”?, dom stanowi staty punkt odniesienia
dla wszelkich badan antropologicznych. Pierwszym przyktadem, ktéry przychodzi na
mysl jako filmowe potwierdzenie tej tezy, jest misternie utkana mapa domu w Ku-
tzowskich Paciorkach jednego rézarica. Kamera, nawigujac po zakamarkach domostwa,
dostrzega i opisuje kazdy szczegdt codziennosci matzenstwa Habrykéw. Zatrzymuje
sie na rzeczach: sprzetach, wyposazeniu, drobiazgach, bibelotach, po to, by nastepnie
kreowac z ich udziatem cate sceny rytualnych zachowan: rannego wstawania, rozpa-
lania ognia pod kuchnia, karmienia zwierzat domowych, opieki nad inwentarzem,
przygotowywania positkow. Czyni to, kierujac sie antropologiczng przestanka, ze
Jokalna wizja zycia nobilituje szczegoty"?. Potwierdza tym samym spostrzezenie
filozofa: ,intymnos¢ jest nie tyle mentalna, co cielesna, dotyczy miejsc dookota

22 T, Epensor: Tozsamos¢ narodowa, kultura popularna i zycie codzienne. Przet. A. Sapza.
Krakéw, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2004, s. 71.

2 |bidem.

% |bidem, s. 79.

% |bidem.

% D. MorLey: Przestrzenie domu. Media, mobilnos¢, tozsamoscé..., s. 38.

Z T. Epensor: Tozsamos¢ narodowa, kultura popularna i Zycie codzienne..., s. 80.

% A. Kunce: Dom — na szczytach lokalnosci.. ., s. 67.
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nas: domow, ogroddw, pol, lasow, gdzie zyjemy i doswiadczamy”?°. W omawianym
filmie od pierwszych sekwencji staje sie jasne, ze prezentowane na ekranie pozornie
niewazne detale nie stanowia jedynie koniecznego wypetnienia kadru i nie stuza do
ukazania schematycznego rysunku tfa, ale s czyms$ wiecej, nabierajg nowego, istot-
nego z punktu widzenia wyrazanej idei znaczenia®®. W sumie cata praktykowana tu
rezyseria szczegotu, stanowigca odzwierciedlenie okreslonej mapy mentalnej, ma na
celu prowadzi¢ oko widza po rzeczach najbardziej kojarzacych sie ze $laskoscia, ale
tez ukazac zwyczajne przedmioty jako nosniki emocji w sytuacji zagrozenia lokalnosci
jej bliska destrukcja.

Fot. 25. Paciorki jednego rézarica, rez.
K. Kutz (1979)

Pierwotny sens przedmiotéw codziennego uzytku, ktére coraz bardziej oddalaja
sie, zamieniane w relikty minionych czaséw, z duza wrazliwoscia rejestruje kamera
filmowcdéw amatoréow. W kinie niezaleznym do gtosu dochodzi autobiograficznos¢,
zarazem znalez¢ w nim mozna najwiecej szczegdtéw zwigzanych z antropologia
codziennosci. Znamienne pod tym wzgledem s3a filmy Wojciecha Szwieca nalezace
do cyklu $laskiego (nagradzane na ogodlnopolskich festiwalach, w tym Grand Prix
OKFA 2006), takie jak: Miejsce (2005)*', Czas zatrzymany. Czas poruszony (2006), Ballada
o pozytywnym przemijaniu (2006). Na introwertyzm czynnosci flmowania wskazuje tu
juz samo uzycie motta. W drugiej czesci trylogii stanowi je mysl Angelusa Silesiusa:
,Do siebie najpierw wejdz, nim w obcy kraj pobiezysz. Bo kamierh medrcéw tu, a nie
gdzies w swiecie lezy”. Cytat ten mozna odczytywac jako filozoficzng sugestie, ze
mapa domu jest pierwszg z map koniecznych do przestudiowania na drodze zycia.
W filmie widz znajdzie zreszta potwierdzenie tej tezy. Dom jest przestrzenia petna
inspiracji, gdzie realizuje sie pasja odkrywania, gdyz zapisana jest w nim cata historia

2 E.S. Casey: Getting Back into Place. Toward Renewed Understanding of the Place-World.
Bloomington-Indianapolis, Indiana University Press, 2009, s. 312.

% Zob.: A. Gwozpz: Przestrzenie estetyczne filméw Kazimierza Kutza. W: Kutzowisko:
o twdrczosci filmowej, teatralnej i telewizyjnej Kazimierza Kutza. Red. Ipem. Katowice, Ksiaz-
nica, 2000, s. 25.

3 Film Miejsce stat sie kanwa dokumentu Co widzisz jak zamkniesz oczy (2006, rez. Lidia
Duda).



i tradycja lokalna. Pamiatki z szuflady: fotografie, rzezby, obrazy, ksigzki, listy, petnig
tu funkcje medidéw czasu. Zanim jednak za ich posrednictwem mozliwe stanie sie
jego ,poruszenie”, pamiatki muszg wpierw by¢ odkryte, wydobyte ze starej szafy
(wertikolu) jak ,najwieksze skarby”. Wyrazonym wprost celem filmowcédw jest: ,caty
ten Swiat opisac i dobrze schowac”*?, utrwali¢ go filmowo dla przysztych pokolen.

Fot. 26. Migjsce, rez. W. Szwiec (2005)

Gdyby chcie¢ wyznaczy¢ lokalizacje centralng map mentalnych filmowcow,
stanowigcg o$ domowe;j (lokalnej?) przestrzeni, jakies Slaskie imago mundi — punkt
zbiegu przekatnych, ktéry miesci w sobie zarazem kwintesencje miejscowych spraw —
musiatoby sie ono miesci¢, zgodnie z obowigzujacym na Slasku wzorem kulturowym,
w kuchni. W filmowych domach, zaréwno tych odzwierciedlonych w dzietach
filmowcédw amatordw, jak i w klasycznych filmach Kutza (od Soli ziemi czarnej, przez
Perte w koronie i Paciorki jednego rézarica, po Zawrdconego) kuchnia nie jest wytgcznie
miejscem przygotowywania i spozywania positkéw, ale uniwersalnym lokum, tacza-
cym funkcje pracowni, jadalni i bawialni, prawdziwym osrodkiem zycia rodzinnego,
a nieraz szerzej - sasiedzkiego czy lokalnego. Tutaj bowiem przyjmuje sie gosci,
omawia wsrdd bliskich codzienne sprawy, a nieraz przy kuchennym stole roztrzasa
najwazniejsze zyciowe kwestie i wygtasza decydujgce mowy (patrz: monolog Habryki
wygtoszony w obecnosci syna w filmie Paciorki jednego rézarica); wéwczas kuchnia
staje sie takze jak gdyby agorg lokalnosci. W filmach slaskich kuchnia, bedaca istota
domowosci, stanowi zarazem rodzaj odniesienia topicznego, w ktérym zaskakuje
trwatos¢ tworzacych specyficzny klimat materialnych wyznacznikdéw. Wszystkie nie-
mal wnetrza kuchenne ukazane w filmach - od seriali: Blisko, coraz blizej (1982-1986,
rez. Zbigniew Chmielewski) i Rodzina Kanderéw (1988, rez. Zbigniew Chmielewski);
przez filmy fabularne: Pamietnik znaleziony w garbie (1992, rez. Jan Kidawa-Btonski),
Moje miasto (2002, rez. Marek Lechki), Barborka (2005, rez. Maciej Pieprzyca), Co stonko
widziato (2006, rez. Michat Rosa); po filmy dokumentalne: Boze Ciato (2005, rez. Adam
Sikora) czy filmy amatoréw - przypominaja dobrze znany model (wspdiczesnie

32 Cyt. z filmu: Czas zatrzymany. Czas poruszony.
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dostepny w zasadzie juz tylko jako wnetrze muzealne)®* skonfigurowany z takich
statych elementéw wyposazenia, jak: kredens kuchenny (byfyj), ustawiony centralnie
stot, biate krzesta, piec weglowy, garnitura, czyli ptécienna makatka (zawieszona na
pokrytej wzorem z watka $cianie).

Fot. 27. Barbdrka, rez. M. Pieprzyca
(2005)

Najbardziej typowymi $laskimi domami, ktére zresztg przy wydatnym udziale
filmu utrwality sie jako jeden ze $laskich mitéw, sg usytuowane na robotniczych
osiedlach familoki**. Ich wnetrza stanowig proste, dwuizbowe mieszkania najczesciej
pozbawione wygdd — osrodki skromnej goérniczej egzystencji. To o tych charaktery-
stycznych wielorodzinnych domach pisat niegdys przejmujaco Franciszek Starowiey-
ski: ,domy z ciemnej, klinkierowej cegty - jak ten kolor cegiet Swietnie siedzi w $lgskim
krajobrazie, obojetnie, czy w zimie, czy latem - taka prawie czarna czerwien"*.
Funkcjonuja w dobrze znanym z réznych obrazéw i tekstéw (wzorcem moga tu byc¢
zwiaszcza filmy Janusza Kidawy z lat osiemdziesigtych, a takze utwory literackie®)
przestrzennym ciggu skojarzen: rodzina, praca, zycie lokalne, bedac fundamentem
modelu wspdlnoty uwarunkowanej strukturg zamieszkania i srodowiskiem pracy, co
odzwierciedla zresztg stan rzeczywisty, potwierdzony opisem etnologicznym?. To

3 Zob. wystawe stata w Muzeum Historii Katowic: U nos w doma na Nikiszu. http://
www.mhk.katowice.pl/index.php?option=com_content&view=article&id=283&Item
id=177 [dostep: 28.12.2016].

3% Zob.: E. Dutka: Ballada o mitycznym familoku. W: Familok. Materiaty z Il sesji slgsko-
znawczej Pracownikéw Naukowych, Studentdw i Gosci Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu
Slgskiego. Red. T. Grocowski, M. Kisie, M. Sporox. Katowice, Towarzystwo Zachety Kultury,
1998, s. 31-38.

% F. Starowievski: O burzeniu najpiekniejszych gor Polski. ,NaGtos” 1994, nr 15/16, s. 41.

% Zob.: S. Szymutko: Moja babka, méj dziadek, nasza samotnos¢. W: Familok. Materiaty
z Il sesji slgskoznawczej Pracownikéw Naukowych, Studentéw i Gosci Wydziatu Filologicznego
Uniwersytetu Slgskiego..., s. 1-21; F. Netz: Ballada o familoku. W: Familok. Materiaty z Il sesji
slgskoznawczej Pracownikdw Naukowych, Studentdw i Gosci Wydziatu Filologicznego Uniwer-
sytetu Slgskiego..., s. 22-28; T. Kuonka: Familok blues. W: Familok. Materiaty z Il sesji slgsko-
znawczej Pracownikéw Naukowych, Studentdw i Gosci Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu
Slgskiego..., s. 101-102.

¥ Stanowi to odzwierciedlenie sposobu pojmowania pracy przez tradycyjne spotecz-
nosci gérnicze na Slasku, jak pisze Marian Grzegorz Gerlich: ,praca (to znaczy praca mez-
czyzn) okreslata rytm zycia rodzinnego, ale takze sasiedzkiego”. M.G. GerLicH: Tradycyjne



wiasnie kopalnia wyznacza w tym $rodowisku okreslony styl zycia i Swiatopoglad,
ksztattuje model wiezi sasiedzkich i obyczajéw. Z tej przyczyny kadry ukazujace
osiedla familokéw w sposdb naturalny zazwyczaj sg dopetniane przez usytuowane
w bezposrednim sasiedztwie osiedla mieszkalnego szyby i zabudowania kopalniane.
Ceglaste domki, czerwone obramowania okien i zasnuwajgce nieboskton czarne
dymy, dobywajace sie z widocznych na horyzoncie komindw fabrycznych, stanowig
wizerunek, ktéry dzi§ moze wydawac sie banalny, w wielu filmach zyskat on jednak
oryginalny wyraz oraz wiasciwe topofilii emocjonalne zabarwienie.

Fot. 28. Ulica, o ktdrej troche wiem, rez.
A. Halor (1989)

Najbardziej zindywidualizowana mape rodzinnego familoka i jego otoczenia
utrwalit filmowo Antoni Halor w filmie Ulica, o ktdrej troche wiem (1989). Na materialny
kontur rzeczywistosci postrzeganej przez dojrzatego obserwatora naktadaja sie tu
,wizualna pamie¢ miasta”® oraz indywidualne dzieciece wyobrazenia i ztudzenia,
wskutek czego wszystko to, czego nie ma w fizycznej przestrzeni, staje sie widmowo
obecne jako cos$, co niegdy$ egzystowato, tworzac specyficzng i uchwytng doswiad-
czeniowo ,aure” krainy dziecinstwa. Jej komponenty to obszary wspdlne i rejony
zagospodarowywane indywidualnie, miejsca centralne i dzikie rewiry. Najwazniejsze
punkty zlokalizowane w obrebie osiedla to: pralnia, chatka z piecem chlebowym, rzad
chlewikéw (niektére z nich byly na przyktad konieczng scenerig lokalnego rytuatu
Swiniobicia), taweczki stuzace mezczyznom do gry w skata i w szachy, schody, na
ktérych kobiety prowadzity codzienne pogawedki. Na obrazy sktadajg sie urywki
i fragmenty przesztosci, a wytania sie z nich pejzaz osady zlokalizowanej przy kopalni,

wierzenia $lgskie. Swiat nadzmystowy a zycie codzienne, praca, obrzed. Warszawa, Oficyna
Wydawnicza Volumen, 1992, s. 63.

38 Obraz miasta funkcjonujacy w pamieci zbiorowej. Zob.: M. Sarvusz-WoLska: Spotkania
czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach. Warszawa, Wydawnictwo Uniwersytetu War-
szawskiego, 2011, s. 164.
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w bezposrednim sasiedztwie toréw kolejowych®, znaczonej audialnie stukotem trak-
¢ji, dzwiekami zegaréw stotowych i od$wietng muzyka orkiestry detej KWK ,Siemia-
nowice”, osady, w ktérej wszystko ma swoje state miejsce i toczy sie wedle ustalonego
kulturowo rytmu. Niewatpliwg zaleta tego obrazu pozostaje to, ze filmowy narrator
nie tylko przenosi widza w czasoprzestrzen lat czterdziestych i piecdziesigtych
ubiegtego wieku, ale swojg opowiescig wyprowadza z wykreowanego krajobrazu
szczegoty lokalnej obyczajowosci, zapomniane formuty dzieciecych zabaw, $lady
ludzkiej mentalnosci, przez co flmowa mapa ozywa, umozliwiajac wielowymiarowy
i zindywidualizowany wglad w lokalnga specyfike.

Ale domy $laskie to przeciez nie wytacznie czerwone familoki. Sposréd innych ro-
dzajéw budownictwa mieszkaniowego obecnego w przestrzeni artystycznej zwracajg
uwage domki z ogrodkami, ,miejsce do zycia” - jak pisata Grazyna Stachéwna - i zara-
zem nieprzemijajacy ,element $lgskiego mitu™. Ich obecnos¢ przyczynia sie zarazem
do przetamania stereotypu osiedla robotniczego i miejskosci jako wytacznego wzoru
uksztattowania przestrzeni gérnoslaskiej. Domki z ogrodkami ze szczegdlnym upo-
dobaniem fotografuja amatorzy. Twércy zrzeszeni w Amatorskich Klubach Filmowych
dziataja w oddalonych od metropolii przestrzeniach regionu: w Mikotowie (AKF ,iks"),
Chybiu (AKF ,Klaps”), Rybniku (Klub Filmu Niezaleznego), taziskach Gérnych (AKF
»Nurt 58” oraz Mtodziezowy Klub Filmowy), Bieruniu (Zespét Realizatoréw Wideo przy
KWK ,Piast”); niezalezny tworca Jozef Ktyk dziata na terenie Bojszow*'. Wespot tworza
oni inng, jak gdyby alternatywna w stosunku do miejsko-przemystowej, mape Slaska,
dla ktoérej charakterystyczne sa urozmaicone krajobrazy okregu potudniowego.
Najczytelniej moze u$wiadamiaja one to, ze Slask jak zaden inny region w Polsce
jest w istocie, jak okreslit to Krzysztof Karwat: ,ziemig paradokséw i zaskakujacych
osobliwosci™?. W obiektywie filmowcéw amatoréw potwierdzeniem tego spostrze-
zenia sa ciche i sielskie krajobrazy potozonych wsréd tagodnych wzgérz zéttych pol
i tak, poprzecinanych gdzieniegdzie figurami krzyzy przy rozstajnych drogach, ciem-
nozielone plamy laséw, pasma Beskidéw, migoczace niebiesko na horyzoncie. Inspi-
rujace lokalnych filmowcéw domy to najczesciej wolnostojace rustykalne domostwa
wsrod sadéw i ogroddéw. Najbardziej spektakularnym przykladem moze tu by¢ stary
dom reprezentujacy styl charakterystyczny dla przedwojennej $laskiej architektury,
z azurowg, drewniang, malowang weranda, ktory stanowi miejsce akcji stynnego filmu
Nie wszystko mi wojna zabrata (2009, rez. Jézef Kiyk), a ktory zarébwno z zewnatrz, jak
i w zakresie wystroju wnetrz, ze wszystkimi zgromadzonymi na planie rekwizytami,

3 Warto doda¢, ze obecnos¢ toréw kolejowych jest przy tym kolejnym materialnym
znakiem przestrzeni $laskiej i zarazem elementem mise-and-scene niezliczonej liczby
filmow, wiacznie z najnowszym obrazem Macieja Pieprzycy, zatytutowanym Jestem mor-
dercq.

40 @. StacHOWNA: Domek z kopalniq w tle. O slgskich filmach Kazimierza Kutza. ,NaGtos”
1994, nr 15/16 (40/41), s. 276.

4 Szerzej o tym zob.: W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku.
Mikotéw, Wydawnictwo Miejskiej Biblioteki Publicznej, 2012, s. 119-175.

4 K. Karwat: Od redaktora. ,Fabryka Silesia” 2016, nr 1(11), s. 1.



kostiumami nasladujacymi realne sprzety, ubrania i elementy tradycyjnego wyposa-
zenia domu, swobodnie mogtby stanowié zywy skansen $laskiej wsi.

Fot. 29. Nie wszystko mi wojna zabrata,
rez. J. Ktyk (2009)

Kontrastowos¢ — nieodtgczna cecha $laskich przestrzeni, w pejzazach fotograficz-
nych czy filmowych zaskakujgco tgczaca beztroska zielen zdroju z czernig rewirdéw in-
dustrialnych - ma takze swoje uzasadnienie antropologiczne. Nie bez powodu moéwi
sie, ze Slazacy w szczegdlny sposéb kochaja nature, w otoczeniu swoich domostw
chetnie zakfadajg ogrodki dziatkowe i gotebniki, a ich osiedla wyréznia dbatos¢
o tereny zielone. Uzasadnieniem tego rodzaju predylekcji moze by¢ kwestia doswiad-
czania zrdéznicowania przestrzennego i koniecznosci ciggtego przekraczania granic
powierzchni ziemi i podziemia. Ta cecha lokalnego krajobrazu, z ludzka tesknota za
wszystkimi barwami zycia w warunkach statego obcowania ze $miercig, uwidacznia
sie rébwniez w kinie. Dostrzec ja mozna przykladowo w filmie Laura (2010, rez. Rado-
staw Dunaszewski). Uwage zwraca tu specyficzny sposob obrazowania, podkreslajacy
kontrast $wiatta i ciemnosci. Obrazy ziemi, na ktdre sktadaja sie kadry przedstawiajace
petne stonica, z6tte pola rzepaku, bujng zielen ogrodu, wnetrze kuchni, gdzie zona
wyrabia ciasto, budzg cigg skojarzen: bezpieczenstwo — dom - rodzina. Widok pod-
ziemi stanowi w stosunku do nich obraz kontrastowy: klaustrofobiczne zamkniecie,
kompletny brak swiatta, osypujacy sie pyt weglowy kojarza sie z niebezpieczenstwem,
lekiem, smiercig, ktora ,jest wpisana w gornicza prace™3.

Filmowe mapy domu, z podziemiem jako jego antyteza i rewersem, odzwier-
ciedlajg istniejace w kulturze $laskiej slady myslenia mitycznego. U podstaw tradycji
ludowej lezy bowiem przekonanie o niejednorodnosci przestrzeni, ziemia i podziemie
stanowig odrebne i inaczej waloryzowane sfery. O ile Swiat ziemski jest ,ludzki”, ,jasny”,
LZywy”, o tyle Swiat podziemny jako ,nieludzki”, ,ciemny”, ,diabelski”, ,demoniczny”*
stanowi jego przeciwienstwo. Poniewaz kopalnia stoi na granicy tych swiatéw, jej poj-
mowanie zwigzane jest z intensyfikacja myslenia magicznego. Rytm zycia, w ktérym

# Cyt. z filmu: Laura.
44 ). BArTMINSKI: Ziemia, woda, podziemie. W: Ipem: Stfownik stereotypéw i symboli ludo-
wych. T.| Kosmos. Lublin, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, 2012, s. 467.
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codzienng praktyka jest przekraczanie bezpiecznej strefy liminalnej, charakteryzuje
obwarowanie rytualne, majace zapewnic¢ ochrone przed ztymi mocami. Pisze o tym
Marian Grzegorz Gerlich, stwierdzajac, ze sytuacja ta wytwarza swoistg ideologie
obrzeddéw przejscia, obowigzujacych w okolicznosciach ,progowych”; ich podstawa,
co charakterystyczne, jest faczenie cech myslenia religijnego i magicznego. Do tych
kryzysowych sytuacji nalezy juz sama chwila wychodzenia robotnika z domu do
pracy, opuszczenie bezpiecznej przestrzeni domostwa i wkraczanie w obszar koja-
rzony z niebezpieczenstwem zwigzanym z wykonywanym zajeciem. W tradycyjnej
kulturze goérniczej towarzyszyty temu okreslone zwyczaje, ktérych najwiecej dowo-
déw dostarczaja filmy Kutza (zwtaszcza Perta w koronie): ,Zona zegnata meza i odda-
wata go w boska opieke, maz oddawat w opieke zone i rodzine™®. Inny moment to
zjezdzanie szolq (winda gérnicza) pod ziemie, czemu niezmiennie towarzyszy nawyk
wykonywania znaku krzyza Swietego. Ten ostatni obyczaj uchwycit Radostaw Duna-
szewski w filmie Laura w scenie, w ktorej Zbyszek Nowak, swiezo upieczony gornik
metaniarz, udaje sie na swojg pierwsza szychte. Znak ten ewidentnie ma znaczenie
sakralne, podobnie jak zwyczajowe powitanie goérnikéw ,Szcze$¢ Boze”, stanowiagce
zarazem forme rytualnej ochrony zycia w sytuacji liminalnej — kontaktu z podziemng
czeluscia.

Fot. 30. Laura, rez. R. Dunaszewski
(2010)

Krajobrazy filmowe zdominowane wizjg Slaska robotniczego i ludowego sto-
sunkowo rzadko zawierajag symbole wskazujagce na obecnos¢ w kulturze lokalnej
elementéw wiasciwych egzystencji innych warstw spotecznych. Tymczasem zupetnie
inna niz robotnicza czy plebejska musiataby by¢ mapa $laskiego domu w wersji,
powiedzmy, mieszczanskiej czy szlacheckiej. Pewne elementy charakterystyki arysto-
kratycznych posiadtosci $laskich (aczkolwiek pozbawione znakéw topofilii, ukazane
w sposob zdystansowany, jako element w zasadzie obcy lokalnosci) znajdzie widz
w Grzesznym zywocie Franciszka Buty (1980, rez. Janusz Kidawa), w ktérym ukazany jest
patac Ballestreméw w Kochcicach, zwtaszcza za$ w Magnacie (1986, rez. Filip Bajon),
opowiadajagcym losy potomkoéw $laskiego rodu Hochberg von Pless* ulokowane

% M.G. GerucH: Tradycyjne wierzenia slgskie. Swiat nadzmystowy a zycie codzienne, praca,
obrzed..., s. 24.

46 Formalnie film opowiada historie rodziny von Teuss, niewatpliwie jednak wzorowa-
na na dziejach ksiazat pszczynskich z rodu von Pless.



w scenerii zespotu patacowo-parkowego w Pszczynie. W tym ostatnim krajobraz
tworzy oprawa ztozona z ogrodoéw angielskich i szeroko rozposcierajacych sie par-
kéw, neorokokowych wnetrz utrzymanych w klimacie luksusu charakteryzujacego
rezydencje za czaséw ksiecia Hansa Heinricha XV i jego zony Daisy. Kopalnie nie za-
wierajg tu konotacji antropologicznych, pozbawione doswiadczeniowego, cielesnego
wymiaru sg zaledwie punktami na mapie intratnych lokat kapitatowych, przypomina-
jacymi mniej lub bardziej optacalne obiekty inwestycyjne z popularnej gry monopol.
Przestrzen znacza wystawnosc i przepych witasciwe obyczajom magnackim, takim jak
bale, fowy, spotkania rodowe, ktére tez nadajg skomplikowanemu $lgskiemu pogra-
niczu charakter nie tyle moze nawet kosmopolityczny, ile wyraznie transnarodowy
i europejski.

Fot. 31. Magnat, rez. F. Bajon (1986)

Jesli chodgzi o slgskie domy mieszczaniskie, to ich ewidentna nieobecnos¢ na srebr-
nym ekranie potwierdza tylko teze o braku w filmowych reprezentacjach slaskosci
innej proweniencji anizeli robotnicza i ludowa. Stopniowe otwieranie sie polskiego
kina na te problematyke zwiastuje by¢ moze ostatni film Michata Rosy Szczescie Swiata
(2016). Nalezy zauwazy¢, ze inaczej jest w przypadku kinematografii niemieckiej —
w okresie powojennym kilkakrotnie podejmowano w niej tego rodzaju motywy, by
wspomnie¢ chociazby dostepne takze polskiemu widzowi ekranizacje kultowej prozy
Horsta Bienka: Pierwsza polka (1979, rez. Klaus Emmerich) czy Zamek Kénigswald (1987,
rez. Peter Schamoni). Nawiasem modwiac, obydwa wspomniane filmy, jak i cata proza
Bienka, w sposéb niezwykle obiektywny przedstawiajag $laska regionalnos¢, w ktorej
wybrzmiewa wymiar prawdziwie pograniczny, co Jan F. Lewandowski podsumowat
nastepujaco: ,Z taka otwartoscig na racje drugiej strony nie potrafity opowiadac
0 goérnoslaskim pograniczu dawniejsze polskie filmy rozgrywane w jego scenerii™.
Wyjatkiem po stronie polskiej moze by¢ odnaleziony niedawno w domowym archi-
wum i wyswietlony w listopadzie 2016 roku w ramach dorocznego Home Movie Day
w katowickim kinie Kosmos amatorski (rodzinny) film Adama Macury z 1941 roku.

4 J.F. Lewanpowski: Bienek filmowy. Gliwice, Dom Wspotpracy Polsko-Niemieckiej, 2010,
s. 14.
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Ukazuje on zycie zamoznej, niewatpliwie inteligenckiej $laskiej rodziny zamieszkatej
w jednej z przedwojennych katowickich kamienic. W filmie ukazano nieme sceny co-
dziennych i od$wietnych domowych czynnosci: spozywania positku, gry ojca z synem
w domino, tanca brata z siostra. Film ten wtasciwie nie wyrdzniatby sie niczym nie-
zwyktym, gdyby nie to, ze ukazuje on widzom do$¢ zaskakujace wojenne otoczenie
domu. Ulice Katowic sg tu spokojne i pozbawione $ladéw dramatycznych zdarzen,
uwage zwraca nieobecnos$¢ wojska i brak oznak wojennego niepokoju. W ten sposéb
obraz ten milczaco potwierdza historyczng prawde o innych doswiadczeniach wo-
jennych Slazakéw w stosunku do mieszkaricéw pozostatych regionéw Polski (wojna
faktycznie zaznaczyta swa obecnos¢ w regionie dopiero w 1945 roku).

Strategia topofilii, stosowana przez filmowcéw do mapowania domu, jak wynika
z przedstawionych tu przyktadow, kojarzy sie przede wszystkim z pozytywna aurg
emanujaca z ogniska domowego, domu jako home — symbolu sielankowego piekna
i bezpieczenstwa, ktéry, przeniesiony w rejony wyobrazni, niezmiennie podsuwa
umystowi wyidealizowane obrazy. Dom wtaczony w cigg skojarzen: stabilnos¢ -
tradycja — ciagtos¢, w wiekszosci filmowych przypadkéw sprawia wrazenie miejsca
pozostajacego pod piecza duchéw opiekunczych, jego trwatos¢ jest trwatoscig
Swiata, a zburzenie oznacza upadek catego kosmosu“®. O ile tradycyjna antropologia
i geografia humanistyczna odnoszg sie do domu nie inaczej, jak tylko afirmatywnie,
o tyle wspdtczesne koncepcje najczesciej ujmuja go jako idee poruszona i wewnetrz-
nie sprzeczna. Edward S. Casey podkresla na przyktad paradoksalnos¢ sytuacji po-
wrotu — wracamy do domu, ktéry juz nie jest naszym domem, to, co dostrzegamy,
to jedynie struktura (house) pozbawiona dawnej ,domowosci” (domesticity)*. ,Nasz"
dom, cho¢ materialnie by¢ moze ten sam, faktycznie nie moze by¢ tozsamy ze soba,
bedac domem nalezacym do innych czaséw i innych ludzi. Jak z kolei pisze Morley:
,Nie istniejg juz dawne domy, podobnie jak nie istniejg ustalone tradycyjnie, okreslone
przestrzennie i czasowo $wiaty kulturowe, ktére sie opuszcza i do ktérych sie wraca™®,
gdyz rozwiazuje je kosmopolityczny, globalny ukfad interakgcji. O czym jednak warto
pamieta¢ w kontekscie topofilii, w pojeciu domu miesci sie element ponowoczesnej
gry, ale tez dualnos¢ rodem z psychoanalizy. Fenomenologia domu dziecinstwa zdaje
sie pomijac to, co znaczy pojecie domu i od czaséw Freuda kojarzone jest z uncanny
(unheimlich). Morley cytuje amerykanska literaturoznawczynie Angelike Bammer, ktéra
pisze, ze ,dom zawsze byt w pewnym sensie unheimlich: nie byt po prostu utopijna
przystania obiecujacag bezpieczenstwo i ochrone, za ktéra przypuszczalnie tesknimy;
byt takze siedliskiem mrocznych sekretéw, strachu i zgrozy, do ktérego moglismy
wsliznac sie jedynie ukradkiem™'. Te ceche domu, zwigzang z dualnoscia egzystencji

“8 YiI-Fu TuaN: Przestrzen i miejsce. Przet. A. MorawiNska. Warszawa, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, 1987, s. 194.

4 E.S. Casev: Getting Back into Place. Toward a Renewed Understanding of the Place-
-World..., s. 300.

50 D. MorLeY: Przestrzenie domu. Media, mobilnos¢, tozsamosé..., s. 26.

' A. Bamwmer: Editorial. ,New Formations” 1992, Vol. 17, s. xi. Cyt. za: D. MorLey: Przestrzenie
domu. Media, mobilnos¢, tozsamoscé..., s. 99-100.



- 0dnoszac ja nie tylko do domu $laskiego - wydobywa w swoich filmach Magdalena
Piekorz. Rezyserka przetamuje topofilijny schemat romantycznej wizji domu dzie-
cinstwa, udowadniajac, iz przepojony czcig obraz jest wizerunkiem uproszczonym,
a mito$¢ uczuciem daleko bardziej skomplikowanym. Domy w jej filmach - takich jak:
Pregi (2004) zrealizowane na bazie gtosnej powiesci Wojciecha Kuczoka Gndj, a takze
Sennosc¢ (2008) i Zblizenia (2014) — ukazane s3 jako petne niepokoju, pozornej idylli,
wewnetrznych sprzecznosci, niejednokrotnie jako miejsca opresji i wyzysku.

4.3
Geografie intymne

Filmowy krajobraz, czy to uchwycony, czy wykreowany w obiektywie, mimo wszystko
rzadko przypomina widzowi percypowane w indywidualnym kontakcie miejsce.
Wynika to z selektywnosci elementéw uznanych z jakichs powodéw za istotne dla
charakterystyki danej przestrzeni, przez co - z koniecznosci — efekt pracy filmowcéw
kina gtéwnego nurtu przypomina czasem pocztéwkowy skrét, w ktérym niemozliwe
staje sie umieszczenie tego, co nieskonfigurowane: indywidualnych mobilnosci, ulot-
nych szlakéw, nienazwanych punktéw. Stan ten dobrze ilustruje przypadek tozsamosci
modernistycznych metropolii — Los Angeles, Berlin, Londyn sg mediowane przez
czotowe gatunki filmowe uzywajace palety filmu noir do wykreowania charakterystyki
miejskiego Srodowiska jako abstrakcyjnej scenerii petnej psychologicznego niepokoju;
az kipi w niej od nieprzyzwoitosci, napie¢ seksualnych i zbrodniczych intencji, o czym
szeroko pisze James Donald*2. Jak dowodzi Julia Hallam, zupetnie inaczej jest w przy-
padku topograficznego mise-and-scene filmowcdw amatorow. Ten ostatni produkowany
jest bowiem jak gdyby jako naturalna przestrzen, pozbawiona artystycznej ekspresji,
petna zywotnych szczegétéw i detali. Wypetnia ja konkretna, czestokro¢ nacechowana
autobiograficznie narracja - jej cechg jest rezonowanie z lokalnym mitem i historycz-
nym zakotwiczeniem w okreslonym ,tu i teraz™3; staje sie ona zarazem czynnikiem
wspomagajacym mapowanie dynamicznych konturéw miejsca i lokalnej tozsamosci.
Mogtoby z tego wynikac, ze prawdziwa intymistyka filmowa daje sie pozna¢ zwtasz-
cza, a moze jedynie jako praktyka niezaleznego filmowania. Taka teze przyjmuje sie
w pismiennictwie zachodnim, w ktérym kino amatorskie najczesciej utozsamiane jest
z tak zwanym home movies, terminem wspdlnie okreslajacym filmy tworzone w celach
rodzinno-pamigtkowych**. Ich celem jest pokazywanie historii z mikroperspektywy —

2 ). DoNALD: Imagining the Modern City. Minneapolis, University of Minnesota Press,
1999.

3 ). Hawam: Film, Space and Place: Researching a City in Film. “New Review of Film and
Television Studies” 2010, Vol. 8, No. 3, s. 273.

>4 0 funkcjonowaniu terminu: home movies na gruncie polskim zob.: P. HAraTYk: Amator-
skie Kluby Filmowe. Zapomniany fenomen PRL-u. ,Magazyn O.pl. Polski Portal Kultury”,
12.09.2016. http://magazyn.o.pl/2016/paulina-haratyk-amatorskie-kluby-filmowe-zapomnia
ny-fenomen-prl-u-ekrany/2/ [dostep: 3.01.2017].
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zwyczajnego zycia, codziennych radosci i trosk. Zdaniem badaczy w catosciowym
pojeciu kina amatorskiego miesci sie jednak cos wiecej niz tylko zbiory kolekgji be-
dace swiadectwem samego pragnienia zatrzymania chwili, uwiecznienia rodzinnych
uroczystosci czy utrwalenia banalnych, przypadkowych czynnosci. Jak podkresla
Bruno, prywatne filmy charakteryzujg sie wyjatkowymi walorami etnograficznymi,
pozwalaja bowiem mapowac ,zywy czas tak jak on codziennie biegt”*>. Mogg petnic
role dokumentacyjng jako kulturowe artefakty, poniewaz oferuja wnikliwe spojrzenie
na bieg historii, pokazujac rytm codziennego zycia zwyktych ludzi, sytuacje czesto po-
mijane w oficjalnych zapisach zmian historycznych. Zwraca na to uwage takze Hallam
w odniesieniu do swojego rodzinnego Liverpoolu, piszac, ze miejskie filmy amatorskie
funkcjonuja jak ,wehikuty nostalgii”, ,psychogeograficzne swiadectwa”s, ktérymi sg
Jfotografie lub inne artefakty osobiste, teksty pamieci, kreowane z intencja mapo-
wania zmiennej topografii miasta i jego funkcji przestrzennych””. W przeciwienstwie
do profesjonalnych filméw etnograficznych czesto sa one mniej skoncentrowane na
celowych dziataniach ludzi, a bardziej na tworzeniu ikonografii samego miejsca.

W zasadzie w podobny sposdb misje filmowania rozumieli niegdys$ niezalezni
filmowcy w Polsce. Krzysztof Zanussi, rozpoczynajacy kariere rezyserskg od dziatalno-
$ci w ruchu amatorskim, pisat, ze filmowcy hobbysci uzywali kamery, by ,zatrzymac¢
uptyw czasu, zatrzymaé w pamieci obraz rzeczy minionych™2. O ich pasji dokumen-
towania moze swiadczy¢ chociazby to, ze jeden z wybitnych slaskich rezyseréw, Leon
Woijtala, zostat zapamietany przez bliskich jako cztowiek, ktéry nigdy nie wychodzit
z domu bez aparatu fotograficznego, pragnat utrwali¢ kazda chwile i wszedzie, gdzie
bywat, ,cykat zdjecia”®. Jakkolwiek mozna odnies¢ wrazenie, ze amatorzy bardziej niz
realizacja konkretnych projektéw byli zainteresowani utrwalaniem za posrednictwem
kamery tego wszystkiego, co miesci sie dookota nich, z pewnoscig ich ambicje siegaty
dalej. Celnie okreslit je Franciszek Dzida - legenda polskiego kina amatorskiego. Prze-
mawiajac w czasie obchodéw 20-lecia AKF ,Klaps”, wyznat on publicznosci, ze odkad
w Chybiu powstat klub filmowy, ,film wypetnit cate jego zycie”™®. W podniostych
stowach mowit, ze w czynnosci amatorskiego filmowania chodzi o to, by:

ocali¢ wtasng mtodos¢, przeczekad czas niepewny, odsunac od siebie smutek
i beznadziejnos¢. Walczy¢ z samym soba i swoja wrazliwoscia, uczuli¢ innych
na blask projekcyjnej lampy, na smuge $wiatta rysujaca sie na ptétnie ekra-
nu. Dotykac tasmy, czuc jej zapach, oddac jej wtasng intymnos¢, wykrzyczec
w czarno-biatych kadrach wszystkie kolory tego Swiata®'.

% G. Bruno: Atlas of Emotion. Journeys in Art, Architecture and Film..., s. 259.

%6 J. HaLLam: Film, Space and Place: Researching a City in Film..., s. 277.

5 |bidem, s. 276-277.

%8 K. Zanussi: Rozmowy o filmie amatorskim. Warszawa, Centralny Osrodek Metodyki
Upowszechniania Kultury, 1978, s. 12.

59 W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku..., s. 91.

0" A. Herczyska: 35 lat Amatorskiego Klubu Filmowego ,Klaps”. Chybie, Gminny Osrodek
Kultury, 2006, s. 7.

¢ Ibidem.



Nie tylko przytoczone stowa, ale przede wszystkim dorobek twoérczy Dzidy stanowi
dowdd na to, ze filmy reprezentujgce omawiany obszar kina mozna w wielu przypad-
kach traktowa¢ jako petnowartosciowe zjawiska artystyczne, réwnorzedne z main-
streamowymi.

Méwiac o geografiach intymnych, ktére miatyby by¢ cecha slaskiego kina ama-
torskiego, trzeba jednak uwzgledni¢ takze specyfike rzeczywistosci PRL — wiadza
w oczywisty sposdb zainteresowana byla woéwczas ttumieniem twoérczego zapatu
artystow®2,

W tym okresie filmy amatorskie powstawaty gtéwnie w Amatorskich Klubach
Filmowych, organizowanych przy zaktadach pracy, domach kultury czy szko-
fach, byty one wspierane i kontrolowane przez Federacje AKF-éw - organ
Ministerstwa Kultury i Sztuki. Kluby nie dziataty wiec niezaleznie, ale w ob-
rebie systemu, w ktérym istniata okreslona hierarchia: bardziej doswiadczeni
sposréd filmowcodw amatoréw stawali sie instruktorami, jurorowali podczas
konkursow, czy tez wypowiadali sie na temat kina waskotasmowego na ta-
mach specjalistycznej prasy®* — pisze przygotowujagca monografie ruchu
amatorskiego w Polsce Paulina Haratyk.

Rozwijajace sie dynamicznie na Slasku kluby dysponowaty darmowym sprzetem
i przydziatami tasmy filmowej, jednak jako sponsorowane odgoérnie i dziatajace
w okreslonym srodowisku (w panstwowych zaktadach przemystowych) musiaty tez
by¢ w pewnym stopniu zaangazowane w ,reprodukowanie panstwowej ideologii”®
oraz w okreslony typ produkgji filmowej — od sprawozdan z realizacji planéw wydo-
bycia i reportazy z lokalnych uroczystosci, po kronikarskie uwiecznianie pochodéw
pierwszomajowych. Prébujac okresli¢ swoisto$¢ dziatalnosci amatoréw w okresie
PRL, trzeba jej szuka¢ w wypracowywaniu przez nich umiejetnosci balansowania
pomiedzy narzucong odgoérnie chorografig a tworzeniem jakiegos rodzaju wiasnego,
niezaleznego, prywatnego kina. Temu dzietu sprzyjata oczywiscie filmowana nie-
przewidywalna codziennos¢, wyposazona w naturalne tendencje do wymykania sie
spod kontroli, oraz twdrczy indywidualizm samych filmowcéw, probujacych podazac
wiasnymi, niezaleznymi od kolektywnych, drogami (do takich indywidualnosci zali-
czy¢ wypada zwihaszcza wspomnianego Dzide, ktérego biografia stata sie kanwa filmu
Amator, 1979, rez. Krzysztof Kieslowski).

2 Najbardziej gruntownie fenomen AKF-6w ttumaczyta stynna wystawa Entuzja-
sci Marysi Lewandowskiej i Neila Cummingsa, pokazywana w 2004 roku w CSW Zamek
Ujazdowski. Zob.: Entuzjasci z amatorskich klubéw filmowych. Red. £. Ronpuba. Warszawa,
Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, 2004.

¢ P. HaraTYk: Film rodzinny - temat niepopularny? Codziennos¢ w kinie amatorskim.
»,Mata Kultura Wspétczesna” 2015, nr 12. https://malakulturawspolczesna.org/2015/12/10/
paulina-haratyk-film-rodzinny-temat-niepopularny-codziennosc-w-kinie-amatorskim/ [do-
step: 3.01.20171.

& lbidem.
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Zmiana systemu i zniesienie cenzury (na co zreszty natozyto sie coraz wieksze
upowszechnianie sie technologii wideo, a pézniej cyfrowej, ktére generalnie wptynety
na przetamanie elitarnosci procederu krecenia filméw) wywotaty diametralng zmiane
sytuacji. Mtode pokolenie entuzjastéw X muzy, uwolnione od systemowych zalezno-
$ci, wyposazone w nowoczesny sprzet, inaczej juz pojmuje charakter swojej sztuki.
Refleksje dotyczace zainteresowan cztonkéw dzisiejszych AKF-6w zawart w swojej
ksigzce Wojciech Szwiec, rezyser i kulturoznawca, dziatacz MKF w taziskach Gérnych:

Amatorzy zwykle uciekaja od tematéw ,wielkich”, polityki, gospodarki. Tere-
nem dziatania amatora jest jego miejsce zamieszkania — spotecznos¢ lokalna,
z ktdéra wspotzyje, i ktoérg obserwuje na co dzien®.

W innym miejscu autor napisat:

Amator stynie z przekazywanej w jego filmach prawdy czasu. Przez obiektyw
amatorskiej kamery mozna zobaczy¢ to, czego nie pokazg w zadnym kinie
i zadnej telewizji - whasne miasto, wiasne podwdrko®.

W tej dziatalnosci dokumentacyjnej odzwierciedlajg sie, zdaniem Szwieca, zaréwno
cele artystyczne, filmowe - poszukiwanie interesujacych tematéw i fotogenicznych
pleneréw, jak i misja typowo lokalna — pragnienie pokazania na ekranie pewnego
fragmentu swiata, wynikajace z wrazliwosci na kwestie miejsca i problemy lokalnosci
cztowieka, ktéry jest ,stad”, i ktoéry w zwigzku z tym pragnie uwiecznié wszystko to, co
W jego przestrzeni zyciowej wydaje mu sie wazne.

Zgodnie z tg dewiza uogdlnionym zamystem twdrczym Szwieca pozostaje reflek-
syjne przygladanie sie lokalnemu krajobrazowi, a ulubionym tematem - podejmowa-
nie problematyki dotyczacej rodzinnych tazisk i przestrzeni powiatu mikotowskiego.
Bliska okolica dostarcza rezyserowi, jak sam to okresla: ,gotowych pleneréw” i jest
jego ,nieodkryta wytwornia filmowa"?. Dlatego wtasnie jego filmy wizualnie i narra-
cyjnie zanurzone sg w realnym zyciu, czerpia inspiracje z zastyszanych prawdziwych
opowiesci, koncentruja sie na ludziach, o ktérych ,po prostu trzeba krecic¢ filmy"e.
Widac w tym tendencje do rozumienia praktyki filmowania w kategoriach przestrzen-
nych - topoanalizy, tak jak za Bachelardem rozumie jg Casey, jako ,psychologiczne
studium intymnego zycia"®, w ktérym praktyki faczenia obrazéw i zindywidualizowa-
nych narracji stuzg jakiegos rodzaju medytacji nad wtasnym zyciem. Kamera stanowi

& W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku..., s. 25.

% |bidem, s. 37-38.

& B. SiemiaNowskA: Wojciech Szwiec: taziska? Dla mnie sq jak nieodkryta wytwdrnia fil-
mowa. Mikotéw Nasze Miasto 18.06.2015. http://mikolow.naszemiasto.pl/artykul/wojciech-
szwiec-laziska-dla-mnie-sa-jak-nieodkryta,3424969,art,t,id,tm.html [dostep: 2.01.2017].

8 |bidem.

8 E.S. Casey: Getting Back into Place. Toward a Renewed Understanding of the Place-
-World..., s. 31.



tu medium - w duchu mcluhanowskim - stuzace przedtuzeniu ludzkich zmystéw,
pozwalajace lepiej poznac¢ siebie i otaczajacy Swiat, zaistnie¢ ,w wyzszej warstwie
Swiadomosci””®, odkrywac lokalny genius loci, ale tez niejako na nowo przemyslec rela-
cje: kino/miejsce, dla ktérych kluczowa jest pasja mapowania zakorzeniona w topofilii,
pozwalajaca eksplorowac swiat wedtug dominujacej zasady ,czucia miejsca””".

qgﬁ:‘m*’i-:l Femsmnuy- o=
. e - i

— e S

Fot. 32. Dwie siostry, rez. W. Szwiec
(2009)

Co istotne, w tak rozumianej topofilii nie chodzi bynajmniej o tworzenie obrazu
Swiata w sensie dostownym, chociaz takich projektow wiele sie wspoétczesnie realizuje
z uwagi na rosnaca potrzebe promocji réznych miejscowosci. Przyktadem dzieta
propagujacego lokalnos¢ moze by¢ zespotowa inicjatywa AKF ,iks” w Mikotowie,
zatytutowana Miasto w kadrze (2009, rez. Jerzy Jézwiak). Uroczysta premiera filmu
zbiegta sie z obchodami 50-lecia mikotowskiego klubu. Stosownie do okazji obraz ten
prezentuje historyczny i dzisiejszy wizerunek miasta, zawierajacy opis dokumentéw
i zabytkéw przypominajacych skomplikowang polsko-niemieckg historie regionu oraz
panorame wspotczesnych obiektow. W efekcie powstat wizerunek Mikotowa - prze-
strzeni heterogenicznej, taczacej postindustrialne relikty z walorami przyrodniczymi;
miasta zieleni i tajemniczych zautkéw, nad ktérymi unosi sie duch poezji Wojaczka;
miejsca, gdzie odbywaja sie ciekawe imprezy kulturalne. Miasto w kadrze ze wzgledu
na wpisang idee edukacyjna (i promocyjna) przypomina opis chorograficzny i z powo-
dzeniem mogtoby pracowad na uzytek konsumpcyjny rozwijajacych sie wspotczesnie
przemystow turystycznych.

Wiecej wspdlnego z topofiliag maja dziefa lokalne, w nich ma szanse ujawnic sie to,
co najbardziej charakterystyczne dla twérczosci amatorskiej — oddolny punkt widze-
nia, bedacy zarazem swiadectwem uruchomienia aktywnosci lokalnej rozszerzajacej
i wzmacniajagcej interpretacje i rozumienie miejsca, o czym pisze Hallam’2. Kluczowa
kwestig pozostaje tu egzystencjalny fakt ,bycia” w danej przestrzeni, ktérego efektem

70 W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku..., s. 128.

"' G. Bruno: Atlas of Emotion. Journeys in Art, Architecture and Film..., s. 354.

72 ). HaLLam: Mapping City Space: Independent Film-makers as Urban Gazetteers. "Journal
of British Cinema and Television” 2007, Vol. 4, No. 2, s. 274.
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jest cos wiecej anizeli tylko okreslona wizualna konfiguracja obiektéw w kadrze.
W uchwyconym krajobrazie zarza sie bowiem emocje wynikajace z procesu odkry-
wania miejsca oraz zyskiwania w toku praktyk filmowania wtasnej samoswiadomosci
i poczucia identyfikacji. W tym przypadku bardziej niz suma elementéw liczy sie dla
filmowcoéw poszczegodlnos¢, fragment, detal, odsytajace metonimicznie do poktadéw
kultury warstwowo interferujagcych w miejscu. Dobrym przyktadem tego rodzaju
geografii intymnej moga byc¢ realizacje Szwieca. Oprocz tych najbardziej oczywistych,
sktadajacych sie na omawiany juz slaski tryptyk (Miejsce, 2005; Czas zatrzymany. Czas
poruszony, 2006; Ballada o pozytywnym przemijaniu, 2006), mozna wskaza¢ mniej
znane tytuty: Beboki, mopliki i klamory (2010), Wiosne (2011), Cyklizm po $lgsku (2015),
w ktoérych zapisane jest zycie z cata jego codziennoscia, a nieraz nuda i naiwnoscia.
Z obrazéw tych nie przebija duma mieszkanca chlubigcego sie okazatoscig swojego
miasta ani regionalisty zainteresowanego tworzeniem jakiego$ lokalnego projektu;
emanujg one radoscig i troskg egzystencjalng cztowieka ,stad”, okazujacego szacunek
dla bliskiego mu swiata natury i kultury, cenigcego materialne identyfikatory lokalnosci
wymagajace utrwalenia w sytuacji jej przemijania. Na marginesie warto wspomnie¢,
ze twdrczos¢ Szwieca charakteryzuje zamierzona intertekstualnos¢ (nawiazuje on
zwtlaszcza do obrazéw Wojtali w filmach: Ballada o pozytywnym przemijaniu i Rezyser,
czyli w poszukiwaniu Migdalowej Polany), jego realizacje nazwaé przy tym mozna
prawdziwymi zdarzeniami geograficznymi, ktérych ,rozgrywanie sie” zwigzane jest
z podejmowaniem tropéw filmowych naprowadzajgcych na eksploracje realnych
miejsc, dokumentowaniem ich wspoétczesnego stanu i poréwnywaniem z wizjg utrwa-
lona przed laty w medium filmowym.

Fot. 33. Rezyser, czyli w poszukiwa-
niu Migdalowej Polany, rez. W. Szwiec
(2007)

Zwyczaj demonstrowania na ekranie lokalnego krajobrazu, ktérego ré6znorodnos¢
geograficzno-kulturowa fascynuje artystycznie i dziata inspirujaco, czyniagc ze Slaska
kraine prawdziwie ,filmowa” (jak pisze Szwiec: ,w bliskiej odlegtosci mamy przeciez
gory, jeziora; niekonczaca sie aglomeracja przechodzi w rejon wiejski, a wszystko tak
blisko siebie””3), jest ugruntowang tradycjg AKF-éw w regionie. W przesztosci czynni-

3 W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku..., s. 83.



kiem dodatkowo wzmacniajacym wiezi filmowcéw z lokalnoscia byto taczenie przez
nich srodowisk pracy, zamieszkania i czasu wolnego. Najznamienitsi sposrod rezyse-
réw byli przeciez jednoczes$nie pracownikami miejscowych zaktadéw przemystowych,
co w oczywisty sposdb wigzato ich z okreslonymi tematami lokalnymi. Daje sie to
dostrzec nawet u rezyseréw zainteresowanych gtéwnie problematyka uniwersalna,
takich jak Dzida. Mimo ze jego filmy w wiekszosci poswiecone sg analizie relacji psy-
chologicznych pomiedzy ludzmi i roztrzasaniu stanéw emocjonalnych, wiele sposréd
nich w istotny sposdb zwigzanych jest z rodzima cukrownia ,Chybie” (na przyktad
ceniona przez Krzysztofa Kieslowskiego Nietutejsza z 1975 roku, opowiadajaca losy
robotnicy cukrowni, czy ostatni film Dzidy z 2010 roku, zatytutowany 15 fotografii,
w ktérym pojawia sie budzacy emocje mieszkancéw watek likwidacji fabryki).

Fot. 34. Jubilatki, rez. W. Wikarek
(2009)

Wspotczesnie w tworczosci entuzjastdw X muzy tematy lokalne wcigz zajmuja
wiele miejsca. Zgodnie z taktyka bricolages buduja one lokalna przestrzen, taczac
wspomnienia, symbole, legendy na zasadzie, méwiac jezykiem Michela de Certeau,
»mieszkalnosci””. Wsréd filmow amatorskich oryginalnoscia wyrdzniajg sie dzieta
Wojciecha Wikarka z Zespotu Realizatorow Wideo przy KWK ,Piast” w Bieruniu.
Rezyser ten, od poczatku tworzacy w technice wideo, pozostaje wierny tematyce
gorniczej. Jest autorem takich obrazéw, jak: Szczesliwi gérnicy (1989), Stucham, dyspo-
zytor (1991) czy najbardziej znany (gtéwnie dlatego, ze pierwszoplanowa role zagrat
w nim Jan Peszek), poswiecony tematyce strajku w KWK ,Piast” w grudniu 1981
roku — Najdtuzsza szychta (2006). W $wietnych warsztatowo filmach (uwage zwraca
w nich chociazby dynamiczny montaz, krétkie ujecia, celne pointy, wyrazista kon-
strukcja dramaturgiczna) Wikarek ,nie tworzy nudnych obrazéw o cziowieku pracy,
ale przystepna dla kazdego widza, wartka opowies¢””>. Co istotne, jej podtozem jest
$wietna znajomos¢ filmowanego srodowiska, pofaczona ze zmystem obserwacyjnym
i sktonnosciag do krytycznej refleksji (najbardziej moze uwidacznia to film Jubilatki
z 2009 roku, brawurowo ukazujacy kulisy gérniczej Barbdrki). Tradycja lokalna trwale

7 M. pe Certeau: Wynalez¢ codziennos¢. Sztuki dziatania. Przet. K. THiEL-JaNczuk. Krakdw,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloiskiego, 2008, s. 106.
75 W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku. .., s. 153.
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obecna jest w tworczosci filmowcédw zrzeszonych w AKF ,Nurt 58”. Wsrdd zrealizo-
wanych tu filméw wymieni¢ mozna dzieta poswiecone zwyczajowo wykonywanym,
a obecnie odchodzacym zawodom, na przyktad lokalnemu rzemiostu: kowalstwu (Kuj
zelazo, péki gorqce, 2015, rez. Katarzyna i Damian Noga), pszczelarstwu (Pasieka pana
Zygmunta, 2011, rez. Henryk Latusek), a takze dziatalnosci hobbystycznej (Gotgb - to
jest fajno rzecz, 2009, rez. Henryk Latusek; Odkryty talent, 2011, rez. Katarzyna i Damian
Noga). Poszukujac wyznacznikdéw lokalnej wspolnoty, filmowcy odnajduja i uznaja za
istotne relikty bogatego folkloru, wcigz inspirujgce lokalng obyczajowos¢ (Mikotajowe
obrzedy, 1992, rez. Henryk Latusek; Prawdziwy swiety Mikotaj, 2009, rez. Katarzyna
i Damian Noga) czy charakterystyczne miejsca, z ktérymi zwigzane sg lokalne podania
i tradycje (Szlakiem sciezek na Wierzysku i Gérze Sw. Jana, 2004, rez. Rafat Moron, Marcin
Moron; Diobli mfyn, 2015, rez. Henryk Latusek).

Osobne miejsce w dorobku twérczym amatoréw $cisle zwigzanych z bliska prze-
strzenig zajmuja lokalne biografie. Odgrywaja one role medium pamieci, w ktérym
utrwalaja sie szczeg6ty zycia i dokonania wybitnych jednostek ze Swiata kultury, po-
zostajacych przy tym najczesciej zwyktymi ludZzmi (na przyktad film Cnota, 2013, rez.
Eugeniusz Kluczniok, poswiecony aktorowi Jerzemu Cnocie, czy Dieter Niebieski, 2016,
rez. Wojciech Szwiec, o malarzu z Grupy Janowskiej, Dieterze Nowaku) lub po prostu
interesujacych postaci (na przyktad Basia, 2004, rez. Wojciech Wikarek, o pierwszej
kobiecie - kierowcy autobusu dowozacego gérnikéw do pracy). Ukazuja takze syl-
wetki mieszkancow regionu, ktérych cechy moga stanowi¢ jakis rodzaj wzoru kultu-
rowego, waznego do przekazania na drodze transmisji miedzypokoleniowej. Dobrym
przyktadem moga tu by¢ filmy zrealizowane przez Henryka Latuska przy wspoétpracy
Marcina i Rafata Moroniéw, Damiana Nogi i Mariusza Wycisty: Moje zycie (2005) i Tak
byto (2005) - ich bohaterka jest tucja Gizdon, 92-letnia mieszkanka tazisk Gérnych,
stynaca ze zwyczaju ubierania sie w tradycyjny slaski stroj. Filmy te stanowia etnogra-
ficzny dokument przedstawiajacy dawne obyczaje charakterystyczne dla potudniowej,
przemystowo-rolniczej czesci regionu, zwigzane z tradycyjnymi czynnosciami, takimi
jak: midcka, skubanie pierza, wypiekanie chleba. Ukazany na ekranie wywiad z bo-
haterkg oddaje cechy dawnej mentalnosci, a takze stan Swiatopogladu miejscowych
ludzi, zmieniajacego sie na przestrzeni epok: tradycyjnej/nowoczesnej, industrial-

Fot. 35. Moje Zycie, rez. H. Latusek
(2005)



nej/postindustrialnej; jednoczesnie jest wiernym zapisem oryginalnej gwary $laskiej.
Wsréd zekranizowanych biografii filmem szczegdlnym, bo niezwykle osobistym, jest
poruszajace dzieto Wikarka Irek (2015). Rezyser oddat w ten sposéb hotd niezyjagcemu
ojcu, kompozytorowi i dyrygentowi Polskiego Radia i Telewizji — Ireneuszowi Wikar-
kowi. Dzieto to pozostaje wyjatkowe dlatego, ze we wnikliwy sposéb charakteryzuje
Srodowisko muzyczne skupione wokot TVP Katowice na tle obyczajowym epoki PRL,
ale tez dlatego ze zawiera dyskretng sugestie metaforycznych i dostownych analogii
pomiedzy slaska specyfikg kulturowg a rozwijajgcym sie w Srodowisku Katowic w la-
tach szescdziesiatych jazzem.

Ogodlnie rzecz biorac, praktyki okreslane jako geografia intymna — ktére nie tyle
dotycza filmowania rodzinnego (home movie), ile szeroko rozumianej dziatalnosci
amatorskiej opartej na psychogeografii jako inspiracji autobiograficznej miejscem -
nie stanowia aktywnosci incydentalnej. Nie mozna jej okresli¢ jako przechadzki po
miescie z kamerg zabrang z domu po to, by zarejestrowa¢ ulotng wrazeniowosc.
Wyjscie w plener jest tu czynnoscia lokalizujaca punkt widzenia filmowca pragnacego
WYj$¢ ludziom naprzeciw”’®, ,co$ im powiedzie¢”, ,O sobie. O swoim widzeniu Swiata.
O czyms, czego oni nie widza"”’, a przy tym ,adekwatnie wyrazi¢ siebie”’8. Amator
jako ,cztowiek z kamerg” nie przypomina wiec Baudelaire’owskiego czy Benjaminow-
skiego flaneura, ktérego nieskoncentrowane spojrzenie, uosabiajace miejski zgietk
i reprezentujace punkt widzenia ulicy, czesto bywa interpretowane przez teoretykéw
kultury jako kwintesencja zdystansowanej postawy artystycznej lub konsumpcyjnej’.
Wiasciwy mu sposéb postrzegania niewiele ma tez wspélnego z modernistycznym
,Spojrzeniem estetycznym”, opisywanym przez Toma Gunninga — mobilnym, tury-
stycznym, powierzchownym (chociaz niewatpliwie dostarcza lokalnej publicznosci
Jspektaklu atrakgji”®® zwigzanego z radoscig rozpoznawania na ekranie znanych sobie
miejsc).

Amator jest przechodniem, w przeciwienstwie do nowoczesnego spacerowicza
pragnacym nadawac miejscu znaczenia, gdyz zywo interesuje go wszystko to, co
dokumentuje. Jego celem pozostaje zapis geografii, sugestywnie nazywanej przez
Bruno ,atlasem emocji”. Wedtug Hallam filmy amatorskie majg szczegdélne znaczenie
dla wspétczesnych kultur nostalgii, sg jak ,emocjonalne wehikuty indywidualnych re-
fleksji”, ,psychogeograficzne podréze”, ktdre ,mapuja umykajgce tozsamos¢, miejsce
i lokalnos$¢™®'. Podobnie twierdzi Ryan Shand, piszac, ze amatoréw charakteryzuje by¢

76 K. Zanussi: Rozmowy o filmie amatorskim..., s. 14.

77 |bidem.

78 lbidem, s. 13.

7 Zob.: M. Dzionek: W strone antropologii przestrzeni. Fldneur — szkic do portretu.
»Anthropos?” 2004, nr 2-3. http://www.anthropos.us.edu.pl/anthropos2/texty/dzionek.htm
[dostep: 3.01.2017].

8 T. GunNING: The cinema of attractions: Early film, its spectator and the avant-garde. In:
Early cinema: Space, frame, narrative. Ed. T. ELsaesser. London, British Film Institute, 1990,
s.56-63.

8 ). HawLam: Film, Space and Place: Researching a City in Film..., s. 286.
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moze najlepsza pozycja badawcza do eksplorowania zaréwno realnej, jak i wyobra-
zeniowej lokalnosci, ktéra daje intymny kontakt z zamieszkiwanym miejscem oraz
wrazliwo$¢ na zlokalizowane praktyki spoteczne. Przy tym najcenniejsze w postawie
entuzjastéw filmowania, zdaniem badacza, pozostaje to, ze wszystko, co sg oni w sta-
nie uczynic¢ dla miejsca, opiera sie na szczerych intencjach i pozbawione jest podtekstu
konsumpcyjnego (wspotczesnie bedacego cecha wiekszosci lokalnych filmow)&2,

4.4
Zlokalizowane mikrohistorie

Amerykanska badaczka mediéw Patricia Zimmermann uwaza, ze najwieksza zaletg
filméw amatorskich jest to, iz sytuujac sie w sferze poza oficjalnym obiegiem, maja
sie w nich szanse ujawni¢ ,zlokalizowane mikrohistorie” — autentyczne, a przy tym
zasadniczo réznigce sie od ,narodowych, fantazmatycznych reprezentacji charakte-
rystycznych dla dominujacego dyskursu kultury”®. Na polskim gruncie Zanussi takze
podkreslat zalete swego rodzaju niezaleznosci, jaka cieszy sie kino nieprofesjonalne,
gdy pisat, ze ,cele twdrczosci amatorskiej sg jakby autonomiczne - rados¢ z two-
rzenia sztuki jest juz wartoscig sama w sobie. Amator dziata bezinteresownie [...]"%.
Wprawdzie trudno bytoby moéwi¢ o wolnosci twdrczej filmowcéw w okresie Polski
Ludowej, trzeba jednak przyzna¢, ze pomimo ewidentnych ograniczen systemowych,
zaleznosci od subsydiéw Ministerstwa Kultury i Sztuki, zakladowych patronéw
i ideologicznych nakazow, filmowa dziatalnos¢ amatoréw na tle profesjonalistow i tak
wyrdzniata sie stosunkowo duza swoboda. Zlokalizowana poza gtéwnym nurtem
kinematografii, ograniczona do waskiego grona entuzjastéw, nie podlegata az tak
Scistej kontroli, o czym wspominat Dzida: ,filmy amatorskie nie istniaty poza zywotem
festiwalowym”®. Marcin Gizycki, analizujagc miejsce filmoéw kina niezaleznego w pej-
zazu polskiej kultury filmowej lat szesc¢dziesiagtych i siedemdziesigtych i poszukujac
ich specyfiki, stwierdzit: ,Amatorzy, czyli po prostu filmowcy spoza kinematografii
panstwowej, zamknieci w klubowym getcie, potrafili poruszac¢ tematy zupetnie w tej
ostatniej nieobecne, czesto zresztg objete spotecznym tabu [...]"%. Autor wyrazit przy
tym podziw dla odwagi nieprofesjonalnych artystéw — w wielu wypadkach potrafili
by¢ niezalezni, $wiadomie sytuowac sie poza ideologig i dochowac wiernosci sobie.

8 R. SHAND: Amateur cinema re-located: Localism in fact and fiction. In: Movies on home
ground: Explorations in amateur cinema. Ed. |. CRaven. Cambridge, Cambridge Scholars Pub-
lishing, 2009, s. 156.

8 P, ZImmermANN: Morphing History into Histories: From Amateur Film to the Archive of the
Future. “The Moving Image: Journal of the Moving Image Archivists” 2001, Vol. 1, No. 1,
s. 109.

8 K. Zanussi: Rozmowy o filmie amatorskim..., s. 6.

8 Cyt. z filmu: Franciszek Dzida. Moment olSnienia (2011, rez. Wojciech Szwiec).

8 M. Gizvcki: Kino w cieniu pochoddw, czyli entuzjasci. ,Kwartalnik Filmowy” 2004, nr 46,
s. 235-240.



Najlepszym potwierdzeniem tej opinii moga by¢ filmy Dzidy - wyraznie zaznaczyto sie
w nich inne od dominujacego, bardzo indywidualne i $miate ujecie tematéw oficjalnie
zakazanych: erotyki, cielesnosci, skomplikowanych relacji miedzy zyciem prywatnym
a publicznym.

Odpowiednio do tego krajobraz uchwycony w obiektywie filmowcéw amatoréw
najczesciej w niczym nie przypomina chorograficznych wizji znanych z filméw gtéw-
nego nurtu. Generalnie wyraza co$ innego anizeli cato$ciowe i kompletne, za kazdym
razem niemal naznaczone pietnem zmieniajacych sie ideologii, oficjalne opisy i narra-
cje. | chociaz umiejscowione mikrohistorie ukazujg miejsce z perspektywy oddolnej,
a wiec bardzo subiektywnej, i ogdlnie charakteryzuje je skrocenie dystansu do opisy-
wanych obiektéw i zdarzen, nie oznacza to, ze jedyng strategig artystycznego wyrazu
jest w nich nostalgia. Jakkolwiek stanowig one niewatpliwie prawdziwie indywidualne
i emocjonalne mapy lokalnosci, ukazane w nich miejsce rzadko zastyga w tkliwym
ksztatcie, najczesciej w widoczny sposéb jawi sie jako konstruowane, zas jego sens
jako negocjowany. Dzieje sie tak dlatego, ze w wielu przypadkach filmy amatorskie sg
w petni Swiadome warsztatu artystycznego i wtasnej autoreferencyjnosci, w sposéb
zamierzony wyraza sie tez w nich pozycja wypowiedzeniowa twércéw. Tego rodzaju
wiedza obecna w filmowych obrazach czyni z nich dzieta, w ktérych wyrazana to-
pofilia bliska jest penetracji, albowiem na prymarne uczucie do miejsca naktada sie
tu postawa usposobiona krytycznie. W sumie wiec kamera amatordéw jest rodzajem
praktyki autobiograficznej, taczacej introspektywne potrzeby wgladu we wtasne ,ja”
z jakas forma obiektywizacji, spojrzeniem antropologicznym na wifasne srodowisko
zycia.

Fot. 36. Blisko piekta, rez. L. Wojtala
(1974)

Filmowcem, ktéry w czasach PRL-u niezwykle indywidualnie, a przy tym inaczej
niz czynita to profesjonalna kinematografia, wizualizowat $laski krajobraz, kierujgc oko
kamery na miejsca bliskie sercu, byt Leon Wojtala. Poczatkowo twdrca ten byt zwia-
zany z legendarnym AKF-em ,Slask” w Katowicach, pézniej z klubem ZZK ,Maczki”,
a w koncu od lat siedemdziesigtych z mikotowskim ,iksem”, nade wszystko jednak
pozostat indywidualnoscia poréwnywang, jesli chodzi o dokonania, z pionierami
Slaskiego ruchu amatorskiego: Edwardem Poloczkiem, Norbertem Boronowskim,
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Marianem Koima. Znakomita wiekszo$¢ obrazéw Woijtali z lat sze$¢dziesigtych i sie-
demdziesiatych kontrastowata z propaganda sukcesu lansowana woéwczas jako wizja
Slaskiej przestrzeni ogarnietej zmasowang produkgcja i praca. Chociaz konsekwentnie
realizowat on tematy sprawiajgce wrazenie do$¢ konwencjonalnych: ,cztowiek w sym-
biozie z przyroda albo czlowiek w symbiozie z praca", swoje filmowe opowiesci
o ,rzeczach prostych, ktére wszyscy widzg, ale nie wszyscy dostrzegajg”®, traktowat
odrebnie i autorsko. Jesli chodzi o prace, to w jego obiektywie przede wszystkim
nie przedstawia ona tak typowej dla doktryny socjalistycznej wartosci kolektywnej,
nie jest apoteozowana, wyraza za to indywidualny mozét, codzienny trud, a czasem
przekraczajaca ludzkie sity katorge, przez co tez zyskuje wymiar egzystencjalny
i uniwersalny. Filmy o tematyce gorniczej: Gorzki chleb (1960) i Dni bez storica (1969),
o kolejach $laskich (cykl ten powstat zresztg w czasach, kiedy filmowanie kolei byto
zabronione): Ballada o parowozie (1978), Bez komentarzy (1979), Gdy nadejdzie zima
(r. prod. nieznany), zwtaszcza zas film o robotnikach wypalajacych wapno w zakfadzie
produkcyjnym w Mikotowie-Mokrem: Blisko piekta (1974), ukazuja ofiarne zmagania sie
cztowieka z nadmiernie ucigzliwymi warunkami pracy.

Ten ostatni obraz zawiera cata game uczu¢ pracujgcego w pocie czota robotnika -
od troski o dobre wykonanie roboty, po strach przed niebezpieczenstwem, jakie
ona niesie - ktére wyrazaja nienaturalne zblizenia rak i twarzy, uzyskane za pomoca
specjalnie skonstruowanych szkiet powiekszajacych. Wyrazisto$¢ dobywajacych sie
z ekranu ktebow zragcego dymu, namacalnos$¢ biatego osadu, gruba warstwa pokry-
wajgcego pobliskie faki, ekspresyjnos¢ ruchéw znuzonych wapiennikéw — wszystko
to sprawia, ze widz odnosi niezwykle sugestywne i zmystowe wrazenie bycia w tym
krajobrazie, wspotuczestnictwa w kieracie cztowieka i rozgrywajacym sie dramacie
przyrody ulegajacej skazeniu. Film ten, cho¢ doceniony na konkursach ogélnopol-
skich za wartosci artystyczne, w czasach PRL zyskat stawe kontrowersyjnego. Jozef
Bednarowski w jednej z notatek umieszczonych w Kronice Wojtali, prowadzonej przez
cztonkéw AKF ,iks”, napisat: ,decydenci niechetnie patrzyli na dokument rejestrujacy
archaiczne sposoby produkcji potgczone z wrecz tragicznymi warunkami bezpieczen-
stwa i higieny pracy”®. Dyskusyjna musiafa sie takze wydawac ewidentnie przenika-
jaca ten obraz wizja katastrofy ekologicznej. Na dtugo przed apokaliptyczna wizjg
$laskiego zdegradowanego pejzazu, ktéra zdominowata widzenie regionu w latach
dziewieddziesigtych, ukazywato sie tu w catej petni widmo kleski ekologicznej. Jeszcze
bardziej czytelnie zostato ono wyrazone w filmie o znamiennym tytule Gingcy swiat,
powstatym najprawdopodobniej we wczesnych latach siedemdziesigtych. Obrazy
zasnutego dymem nieba, ptonacych hatd, pokrytych kurzem traw i kwiatéw, uschtych
drzew, skarlatych owaddéw i martwych ryb ptywajacych w zamienionych w $cieki
rzekach, w potaczeniu ze ztowroga metaliczng muzyka musiaty budzi¢ niepokéj
oéwczesnych wiadz - zbytnio odstawaty od chorografii ,wesotej industrii” lansowanej
w przekazach medialnych.

87 \W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku..., s. 96.
8 |bidem, s. 100.
8 |bidem, s. 97-98.



Wojtala w specyficzny dla siebie sposéb potrafit dostrzec w $laskim krajobra-
zie charakterystyczng kontrastowos¢, dokumentujac — w stylu tgczacym czutosc
i wzburzenie - bezczeszczenie $wiata natury wypieranej przez agresywny przemyst,
a takze zastepowanie tradycyjnej robotniczej zabudowy blokami z betonu (co
najlepiej moze zostato uchwycone w filmie Chwila refleksji z 1980 roku). Drugim, nie
mniej waznym dla autora tematem byta bowiem wtasnie przyroda. Na przekoér lan-
sowanym krajobrazom Slaska jako krainy wegla i stali, zdominowanej figurami hatd
i kominow, z upodobaniem fotografowat on tereny zielone, uzupetniajac jak gdyby
panorame przemystowego regionu o pobliskie Beskidy®°. W ich majestatycznym kon-
turze jego kamera odkrywata tajemnice zycia, sens cyklicznosci czasu biegnacego
swym naturalnym trybem, urok prostoty zwyktych zyciowych czynnosci, wzniostos¢
aktow godzenia sie cztowieka ze swoim losem. Te egzystencjalne i bardzo intymne
doznania najlepiej uzewnetrznity sie w uznanych za wybitne i szczodrze nagradza-
nych na festiwalach filmach o tematyce gdrskiej, zrealizowanych na szczyrkowskich
potoninach: Migdalowa polana (1972), Markowa i jej Swiat (1973) oraz Umierajqce
chaty (1977).

Podobnie jak w filmach dotyczacych przemystu, tutaj takze widz odnosi wrazenie
bycia w krajobrazie, chociaz na innych zasadach - ,oddycha swiezym powietrzem,
wchfania zapach siana, zb6z, swiezo upieczonego chleba™'. Kluczowe jest bowiem
w tym cyklu odmalowywanie poetyckimi Srodkami atmosfery ,swojego miejsca”,
budzacego tkliwos¢ przywigzania do domu, do wtasnego fragmentu $wiata, co
znalazto swéj wyraz zwtaszcza w filmie Markowa i jej Swiat, nagrodzonym srebrnym
medalem na Swiatowym Festiwalu Filméw Niezaleznych UNICA (Union Internationale
du Cinéma d’Amateur) w 1975 roku. Takze dzisiaj, obserwujgc na ekranie losy starej
goralki - ktdra po pozarze chaty nie chce odejs¢ i postanawia sama, mizernymi sitami
odbudowywac swojg siedzibe — mozna dozna¢ prawdziwego ol$nienia i w jednej
chwili poja¢ prawdziwa warto$¢ bycia, znaczenie zakotwiczenia cztowieka w miejscu
i sens topofilii. Trafnie pisat Bogdan Zagroba na tamach ,Filmu”, ze dzieki wykreowa-
niu wzruszajacej postaci Markowej dzieto Wojtali ,nabiera sity uogdlnienia, staje sie
metaforg ludzkiego losu, codziennego heroizmu”®,

W obiektywie amatoréow miejsce, wyraznie odrebne, sprawiajace wrazenie ,in-
nego’, jawi sie czesto jako ,poruszone”, ,przemieszczone” jak gdyby w inny wymiar. Te
specyficzng dyslokacje czasem rozumie sie niemalze dostownie. Tak jest w przypadku
niezaleznego amatora z Bojszow, Jézefa Kiyka, ktéry w ramach opisu $laskosci poru-

% Mozna wyrazac zal, jak Krzysztof Karwat, ze Beskidy sg ,zbyt rzadko ze Slaskiem
utozsamiane” (K. Karwat: Od redaktora..., s. 1), trzeba jednak rzeczowo stwierdzi¢, ze ich
taczenie ze ,3$laskoscia”, najogdlniej moéwigc, pozostaje dyskusyjne. Kluczem do odreb-
nej tozsamosci Beskidow (a takze Slaska Cieszynskiego) moze by¢, oprécz uwarunkowan
historyczno-geograficznych, kwestia wyznania. Zob. szerzej: G. Kusica: Slgskos¢ i protestan-
tyzm. Antropologiczne studia o Slgsku Cieszyriskim, proza, fotografia. Krakéw, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2011.

' ). Dworakowski: 50 lat OKFA. Konin, Centrum Kultury i Sztuki, 2007, s. 23.

2 B. ZaGroBa: Festiwal Publicystyka w Hajndwce 76. ,Film” 1976, nr 7, s. 23.
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sza sie po odlegtych przestrzeniach Dzikiego Zachodu i dzieki niezwyktej wyobrazni
znajduje oryginalne paralele pomiedzy swojskimi slgskimi lokacjami a krajobrazami
prerii. Przygoda z kinem tego ekscentrycznego twoércy rozpoczetfa sie od fascynacji
westernem i klasycznymi filmami tego gatunku, z Johnem Wayne’em w roli gtéwnej,
w ktérych dostrzegt on rodzaj inspirujacej, uniwersalnej fabuty, pozwalajacej na przej-
$cie od niewinnej zabawy do odnajdywania w czasoprzestrzeni Dzikiego Zachodu
prawd ogdlnych, w tym, jak sam to okredlit: ,szczegdlnie prawdy naszej, rdzennej,
korzeni Slazakéw”®. Jak pisata analizujaca twoérczoé¢ Ktyka Marta Chwatek:

Artysta od zwyktego zainteresowania historig Ameryki, kulturg Indian, mito-
$ci do westernowych pleneréw przechodzi do pogtebienia tematu poprzez
nadanie mu cech $laskich. Wychodzac od tego, co w klasycznym westernie
powtarzalne, naddaje swoisty rys odautorski, wracajac do trudnej historii Sla-
ska, jego kultury i folkloru®*.

Tak powstaje stynna posta¢ Wawrzyna Ztotki — kowala ze wsi Bojszowy, ktéry wchodzi
w konflikt z prawem wskutek pobicia pruskiego zandarma, a nastepnie ucieka do
Ameryki, gdzie staje sie kowbojem.

W przypadku Ktyka zainteresowanie historia osadnictwa w Stanach Zjednoczo-
nych scisle koreluje z typowym dla amatoréw zaciekawieniem najblizszg okolica
i urzeczywistnianiem kronikarskiej potrzeby dokumentowania. ,Jozef Ktyk ma nie-
zwyktg potrzebe upamietniania odchodzacych ludzi, budynkéw, miejsc, archiwizowa-
nia historycznych faktéw"® - pisze Chwatek. Poczucie misji kronikarskiej przypomina
u niego motywacje, jakie przyswiecaty pierwszym uzytkownikom kamer filmowych,
Lflmowcom z poczatku wieku”®®. Dalej autorka konkluduje:

Nadrzednym celem rezysera jest prawda i zachowanie pamieci historii. Jako
filmowiec zajmuje sie Ktyk tematami, ktdére mu sa najblizsze i scisle zwigzane
z ziemia, z ktorej wywodza sie jego korzenie. Wyraza sie w nich silnie zaak-
centowane umitowanie regionu, tozsamos$¢ Slazaka i kronikarska potrzeba
udokumentowania historii okolic. Rezyser czesto powtarza: Jezeli ja tego nie
zrobie, to juz nie zrobi tego nikt”".

Warto doda¢, ze taczacy westernowe fascynacje z tematyka lokalng rezyser duzo
zawdziecza przyjazni i wspétpracy z innym bojszowskim pasjonatem $laskich tra-
dycji, pisarzem i regionalista — Alojzym Lyska. Zainspirowany jego dociekliwosciag

% M. CHwatek: Jozef Ktyk i jego twdrczos¢. W: Historie celuloidem podszyte. Z dziejow
X muzy na Gérnym Slgsku i w Zagtebiu Dgbrowskim. Red. A. Gwozpz. Krakéw, Rabid, 2005,
s. 174.

% |bidem, s. 174.

% |bidem, s. 181.

% lbidem.

7 |bidem, s. 182-183.



historyczna w ostatnich latach Ktyk catkowicie poswiecit sie problematyce filmowania
dziejéw lokalnych w autentycznych plenerach.

Zanim to jednak nastapito, zrealizowat trylogie Szlakiem bezprawia, na ktérg
sktadaja sie dzieta: Cztowiek znikqd (1981/1983)%, Full Smierci (1984-1986) oraz Wolny
cztowiek (1988/1991). Cykl ten przysporzyt mu stawy oryginalnego twércy $laskiego
westernu. Przebranie przez rezysera autentycznych bojszowian w kowbojskie stroje
i opowiedzenie ich loséw przez pryzmat goraczki ztota - pomyst sam w sobie do$¢
absurdalny - jak sie okazato, miat swoja racjonalng podbudowe i znalazt uzasadnienie
w autentycznej historii®®. W 1854 roku chtopi gérnoslascy z Ptuznicy Wielkiej, wsi koto
Strzelec Opolskich i Gory Swietej Anny, pod przewodnictwem misjonarza, francisz-
kanina o. Leopolda Moczygemby, rzeczywiscie wyjechali za ocean. Do poszukiwania
ziemi obiecanej zmusit ich gtéd, trudne warunki klimatyczne (kleski nieurodzaju)
i zaraza. Poszukujac taniej i zyznej ziemi, odnalezli nowy dom w potudniowej czesci
stanu Teksas, nieopodal San Antonio, i zatozyli tam osade Panna Maria'®. Ich historia
symbolizuje trudne dzieje $laskiej (i polskiej, poniewaz czuli sie Polakami) diaspory
zmuszonej do zaadaptowania sie w nowym miejscu, odmiennym od rodzimego pod
wzgledem klimatu, uksztattowania terenu, swiata flory i fauny.

Ktyk w swoich filmach nie tyle jednak eksponuje niedole $laskich osadnikow
borykajacych sie z malarig oraz inwazja wezy i konikéw polnych, ile ekscytuje sie
oryginalnoscia ich sytuacji, wynikajacej ze zderzenia odlegtych, nieprzystajacych do
siebie kultur, krajobrazéw i styléw zycia, tworzac zabawne narracje, w ktérych tek-
sanskie losy ptynnie przeplataja sie z rodzimga tradycja. Bohaterowie jego filmoéw arty-
kutuja w $lgskiej gwarze spostrzezenia, ze nowy $wiat tworza bezkresne przestrzenie
wolnosci, ale i obszary bezprawia, wskutek czego kolonisci, chcac przetrwac, musza
nauczyc sie strzelania do celu i wykazac¢ sie przebiegtoscia. Tymczasem w ich ojczystej
ziemi wszystko jest proste - ,ziarno siejesz wiosng, plony zbierasz latem”®'. Odkrycie
réznicy poteguje tesknote za pszczynskimi zielonymi lasami, zétto rozposcierajacymi
sie polami, wtasng kuznig i gospodarstwem — przestrzeniami obecnymi teraz juz tylko
w ludowych podaniach i piesniach przypominanych przy okazji wspdlnych spotkan

% Cztowiek znikqd to tytut zaczerpniety z kultowego westernu JeZdziec znikqd (1952,
rez. George Stevens). Zawarta w tytule aluzja miata na celu wyeksponowanie roli bohatera
z blizej nikomu nieznanego Gérnego Slaska (czy tez szerzej - z Polski, ktéra wéwczas nie
istniata na mapie politycznej swiata).

% Losy emigracji Slazakéw w Teksasie — najstarszej polskiej emigracji w Ameryce P6t-
nocnej (mimo ze osadnicy $lgscy przyjechali do USA jako poddani pruscy) — przedstawia
wystawa Slgscy Teksariczycy wczoraj i dzis, przygotowana przez Towarzystwo Przyjaciot
Stawiecic z Kedzierzyna-KozZla wspélnie z Muzeum Diecezjalnym w Opolu, we wspotpracy
z The Father Leopold Moczygemba Foundation z San Antonio w USA. Po raz pierwszy
ekspozycje pokazano w marcu 2014 roku w Muzeum Diecezjalnym w Opolu.

100 7ob. wypowiedz ks. abp. Alfonsa Nossola w filmie Slgscy Teksariczycy wczoraj i dzis
(2014, rez. Henryk Szymura). https://www.youtube.com/watch?v=ckZCwQVEKbw [dostep:
6.01.2017].

0 Cyt. z filmu: Full Smierci.
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oraz koledach nuconych w czasie Bozego Narodzenia na rozgrzanym storicem stepie.
,Slask to jest taki kraj, kaj my sie urodzili i kaj nos pieronem ciagnie”'® - powtarzaja
bohaterowie, rzewnie wspominajac ojczyzne. Potwierdzajg tym samym uniwersalne
doswiadczenia, znane z opiséw dokonywanych na gruncie réznych kultur. ,Dom jest
tam, gdzie go zostawite$” — pisze Morley, cytujac przy tym Farhe Ghannam, egipska
antropolozke, ktéra stwierdza: ,ludzie osiadli gdzie indziej wciaz nazywaja siebie
»ludZzmi z Bullag«, mimo ze od pietnastu lat mieszkaja w al-Zawiya. Wielu nawet po
przeszto piecdziesieciu latach wcigz identyfikuje sie ze starg wioskg lub miastem”%,
Slascy Teksanczycy jeszcze w pigtym pokoleniu czuja sie Polakami, ich przodkowie,
co zostato wyakcentowane w filmach, oprocz ewidentnych réznic pomiedzy Slaskiem
i Ameryka znajdowali pomiedzy nowym i starym krajem takze obszary wspodlne,
takie jak zakorzenienie ludzkiej egzystencji w tradycyjnych wartosciach, umitowanie
wolnosci i sktonnos¢ do buntu wobec despotycznej wtadzy.

Fot. 37. Slgski szeryf, rez. J. Ktyk (2015)

Do historii umiejscowionej w scenerii Dzikiego Zachodu bez trudu udato sie pod-
taczy¢ konwencje ,$wiata na opak”, charakterystyczna dla $laskich ludowych opowie-
sci o chacharach i zbojniku Pistulce, oraz styl sowizdrzalskiej ballady, a takze posta¢
bohatera - outsidera bedacego na bakier z prawem, lecz kierujacego sie zasadami
moralnymi i wiernego lokalnym wartosciom. Podobienstwa pomiedzy przestrzeniami,
ktére rozdziela ocean, nie konczg sie zresztg na kwestiach konwencji. Jak sie okazato,
dotycza one nawet spraw prozaicznych, bedac czynnikiem wspomagajacym prace
rezysera z aktorami. Dla podkres$lenia wiarygodnosci postaci aktorzy nie musieli by¢
przyktadowo ubierani po hollywoodzku. Przypadkiem okazato sie, ze ,na plan mozna
przyjs¢ bez przebierania sie w kostium”'®*, poniewaz ,gérnicy uzywali do pracy zwykle
flanelowych koszul”'%. Takze konie, ktére udato sie pozyskac do filmu od okolicznych
rolnikéw, idealnie pasowaty do pozorowanej prerii, a nawet wiecej, jak méwit rezyser:

102 M. CHwatek: Jozef Ktyk i jego twdrczosc..., s. 183.

193 F, GHANNAM: Re-imaging the global: relocation and local identities in Cairo. In: Space,
culture and power. New identities in globalizing cities. Eds. A. Onct, P. Wevianp. London-New
York, Zed Books, Atlantic Highlands, 1997, s. 126. Cyt. za: D. MorLey: Przestrzenie domu. Me-
dia, mobilnos¢, tozsamosé. .., s. 73.

194 M. Chwatek: Jozef Ktyk i jego twdrczosé..., s. 177.

1% |bidem.



»gospodarskie szkapy, wypozyczane do moich westernéw, byty prawdziwsze od
swoich filmowych pierwowzoréw"%. Komizm rodzi sie czesto wskutek absurdalnosci
sytuacji i wynika ze zderzenia powagi i wzniostosci z prostoduszng bezposrednioscia
(co po mistrzowsku wykorzystat Mateusz Ledwig, tworzac kolekcje meméw Rubens
byt z Bytomia). Taka wtasnie zasada rzadzi slaskim westernem, ktérego oryginalnos¢
najbardziej chyba urzeka tym, ze $miato faczy on watki rozrywkowe i wystuzone kon-
wencje gatunkowe ze znaczacym i z gruntu niesmiesznym tematem — skomplikowang
historig i kulturg Slazakow.

Ktyk stynie ze swej niezaleznosci (nie jest zwigzany z zadnym AKF-em) oraz z tego,
Ze jako artysta sam sobie jest sterem, zeglarzem i okretem. Oprdcz krecenia westernéw
chetnie podejmuje sie realizacji trudnych tematéw historycznych osadzonych w miej-
scowej przestrzeni spoteczno-kulturowej, nawet w lokalnym srodowisku uznawanych
za tabu, takich jak: znaczenie powstan slaskich (Ku Polsce, 1976/1978; Bracia, 2006) czy
przebieg Il wojny swiatowej na Slasku — stuzba krewnych w Wehrmachcie, watki dezer-
¢ji z niemieckiego wojska i zmiany munduru na polski, przejscie frontu (zrealizowany
wspolnie z Wikarkiem Rézaniec z kolczastego drutu, 1999; a takze Czterech synéw ojciec
miat, 2001/2003; Nie wszystko mi wojna zabrata, 2009). W odréznieniu od innych twércow
widac u niego przy tym pewne zaciecie regionalne - ziemia rodzinna wyraznie nazna-
czona jest ideg regionalng, zespolong narracjg wspoélnotowa, w ktérej pobrzmiewa
Swiadomos¢ odrebnosci historycznej i kulturowej. Jej filarem jest odtworzony z etnogra-
ficzna precyzja slaski dom usytuowany wsrédd laséw, pdl i jezior, przesigkniety folklorem,
tradycyjna piesnia i muzyka. ,Nosz Gérny Slask to tako kraina, gdzie sie Niemcy koricza
i Polska zaczyna” - méwig bohaterowie Braci, manifestujac lokalng $wiadomos¢ i filozofie
pogranicza, gdzie wyjatkowo wyraznie daje o sobie zna¢ przypadkowos¢ losu, koniecz-
nosc¢ dostrajania tozsamosci do zmiennych ideologii i paradoksalnos¢ egzystencji. Fabu-
laryzowane dokumenty Ktyka, podejmujace kwestie $laskiej tozsamosci z perspektywy
oddolnej - mieszkanca zlokalizowanej peryferyjnie, niewielkiej miejscowosci, stanowig
nieocenione $wiadectwo wiedzy lokalnej, dzi§ moze tylko uchodzacej za niewygodna
lub zasadniczo trudno dostepna rezyserom gtéwnego nurtu, a niegdy$ po prostu obje-
tej zakazem. Powszechnie wiadomo na przyktad, ze historig Teksanczykow interesowat
sie swego czasu Kutz. W jego planach filmowych po realizacji Paciorkéw jednego rézarica
znalazt sie scenariusz zatytutowany Rézowa preria, opowiadajacy dzieje emigrantow
z Pluznicy Wielkiej, z rola Franciszka Pieczki jako ojca Moczygemby'?”. Wiadze PRL nie
wydaty jednak pozwolenia na zekranizowanie opowiesci o ksiedzu prowadzacym grupe
Slazakéw do ziemi obiecanej. Znamienny pozostaje fakt, ze to, co ze wzgledéw ideolo-
gicznych byto poza zasiegiem znanego rezysera, ktérego whadza nie spuszczata z oka,
przyczynito sie do triumfu mato wéwczas znanego filmowca z Bojszéw (jego Cztowiek
znikqd zostat pokazany na festiwalu w Gdyni, gdzie zdobyt nagrode dziennikarzy), kto-
remu szczesliwie puszczono w niepamiec podjeta problematyke.

% |bidem, s. 178.

07\, Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku..., s. 140. Zob. tez:
T. LuseLski: Za ksiedzem Moczygembq do Panny Marii. W: lbem: Historia niebyta kina PRL. Kra-
kéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2012, s. 203-214.
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Fot. 38. Nie wszystko mi wojna zabrata,
rez. J. Ktyk (2009)

Fenomenem tworczosci amatorskiej pozostaje to, ze ,zlokalizowane mikrohi-
storie” filmowcow, jak zostaty one tutaj nazwane, nie tyle moze ukazuja ,inne” lub
tez inaczej skonfigurowane miejsce, ile $wiadcza o umiejetnosci kadrowania $wiata,
wychwytywania kamerg tego, ile fizycznie istnieje w bliskiej przestrzeni, ale pozostaje
poza zasiegiem wzroku przecietnego obserwatora. Dopiero dostrzezenie ,niewidzial-
nych” szczego6tdw, ich artystyczne wyakcentowanie czyni lokalny krajobraz prawdzi-
wie oryginalnym. Ogétem lokalno$¢ pozostaje dla niezaleznych twércéw skarbnica
tematdw — w sytuacji zamieszkiwania i wskutek uruchomienia pasji eksplorowania jak
nikt inny sg oni w stanie jg odkrywac (lub bardziej precyzyjnie: wynajdywac, dlatego
Kutz nazwat dzieta amatoréw ,filmami wynalezionymi”'®). By¢ moze w tym tworzeniu
z ,niczego”, z tematoéw, ktére sg ,bliskie”, ,ogéInodostepne”, ale ,nikt ich nie podej-
muje, jakby ich nie byto”% tkwi przyczyna tego, ze miejsce opisywane z mikroper-
spektywy wydaje sie widzowi ,poruszone”. Jak méwit Dzida, ,patrze¢, widzie¢ swiat
w pewnym waskim kacie widzenia"""°, dostrzec tym samym to, czego inni nie widza,
»Sygnowac swiat swojg osobowoscig artysty”™ — oto cele praktyki filmowej, oprocz
realizacji funkgcji artystycznych mogacej przybliza¢ widzowi (zwfaszcza lokalnemu)
dotyczace go bezposrednio, a dotychczas nieznane tematy i otwiera¢ mu oczy na
problemy nurtujgce miejsce.

Filmowcem, ktéry doprowadzit do perfekgdji ten typ filmowania, jest wspomniany
juz Wojciech Wikarek, zdobywca wielu nagréd w dziedzinie filmu amatorskiego, w tym
najwazniejszej - prestizowego ztotego medalu na Swiatowym Festiwalu Filméw Nie-
zaleznych UNICA 1995 za catoksztatt twoérczosci. Tworczos¢ tego rezysera w catosci
w zasadzie poswiecona jest problematyce lokalnej i wynika z wnikliwej obserwacji
bliskiej rezyserowi przestrzeni. W kréciutkim filmie zatytutowanym Corrida (1992)
ukazat on miejsce definiowane w kategoriach dynamiki i zmiany. Katowice, wyposa-
zone w cechy pewnej wielkomiejskosci, jak przystato na stolice regionu, stanowia tu

108 |bidem, s. 100.

199 lbidem.

"0 Cyt. z filmu: Franciszek Dzida. Moment ol$nienia (2011, rez. Wojciech Szwiec).
™ W, Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku. .., s. 100.



jednoczesnie centrum okregu i osrodek rozlegtej i w pewnym sensie nieokietznanej
sieci komunikacyjnej, w ktérej nowoczesnos¢ i mechanizacja przeplataja sie z tradycja
i zapdznieniem. Ogodlnie reprezentujg one przestrzen zametu — po ulicach, gdzie
zwykle jezdZza samochody i tramwaje, przetaczaja sie koparki, spiesza ludzie, a nawet
galopuja krowy. Z obrazu przebija problematyka spoteczna - ruch uliczny w aglome-
racji przypomina korride, a zasada ,kto pierwszy” podsyca brawure uzytkownikéw
drég do tego stopnia, ze codzienny dojazd do pracy staje sie niebezpieczng szarza,
przypominajaca draznienie byka, i moze sie skonczy¢ w szpitalu lub na cmentarzu.
Oproécz przestania natury etycznej film ten mozna tez traktowac jako wyjatkowy do-
kument swego czasu. Odzwierciedla sie w nim dawna topografia miasta - ulica 3 Maja
z fragmentem estakady przed dworcem PKP oraz placem autobusowym, stary ukfad
ronda im. gen. J. Zietka wraz z alejg Korfantego.

Nieistniejace wspotczesnie krajobrazy miejskie zachowane w kadrach filmowych
Les Roberts nazywa ,geografiami niemozliwymi”"2. Ich ,niemozliwos¢” wynika z tego,
ze lokalizujg punkty topograficzne, ktérych juz nie ma, lecz ich ekspresja na ekranie
jest swiadectwem istnienia dawniej okreslonego wzoru widzenia przestrzeni. Stano-
wig one zarazem interesujacy dokument zmiany — wnikliwie tropi ja w rodzinnym Liv-
erpoolu takze Hallam'3. Katowice z okresu transformacji ustrojowej to, podobnie jak
miasto angielskiej Pétnocy, miejsce, gdzie dawny mit miasta industrialnego spotyka
sie z ekonomicznym i kulturowym wyzwaniem przeobrazen sygnowanych nowymi
inwestycjami i powiekszajaca sie gwattownie strefag konsumpcyjng. Utrwalony spo-
séb widzenia regionu spotyka sie tu z nowa perspektywa, w ktérej jest on jeszcze
bardziej dynamiczny, a przy tym obdarzony cecha pewnej nieprzewidywalnosci. Uj-
mujac natomiast rzecz od innej strony, Corrida moze stanowic¢ fenomenalny przyktad
uchwycenia w obiektywie zjawiska korica pewnej epoki, o czym pisze Olga Drenda
w ksigzce Duchologia polska'*, cytowanej juz przy okazji omawiania chorografii filmo-
wej. W filmie tym wida¢ bowiem to, co autorka uznaje za kwintesencje ewoluujacej
rzeczywistosci, a wiec: obiekty (od zukéw, nys, matych fiatéw, czerwonych autobuséw
marki Jelcz, przez ciezaréwki wytadowane weglem, po biate adidasy i dekatyzowane
dzinsy), widmowg kolorystyke oraz atmosfere zametu. Tworzy ja ,potaczenie osobli-
wosci, absurdu, nostalgii i niepokoju”", sktadajgce sie na specyficzny klimat fatalizmu
wynikajacego z tego, ze na horyzoncie mglisto rysuja sie nowe mozliwosci, ale rzeczy-
wisto$¢ jest przeniknieta reliktami poprzedniego systemu.

Indywidualne widzenie otaczajacego $wiata jeszcze wyrazniej zaznacza sie
w filmach Wikarka zrealizowanych w ostatniej dekadzie, takich jak chociazby: Basia
(2004) czy Jubilatki (2009). Obydwa obrazy stanowia efekt podjecia przez rezysera
problematyki doskonale znanej z autopsji (przez wiele lat byt pracownikiem kopalni

"2 | . RoserTs: Dis/fembedded geographies of film: Virtual panoramas and the touristic con-
sumption of Liverpool waterfront. “Space and Culture” 2010, Vol. 13, No. 1, s. 54-74.

" J. HALLAm: Film, Space and Place: Researching a City in Film...

" 0. Drenpa: Duchologia polska. Rzeczy i ludzie w latach transformacji. Krakéw, Karakter,
2016.

" |bidem, s. 9.
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,Piast”), dowodza przy tym umiejetnosci dostrzezenia ekscentrycznosci w sytuacjach,
ktére zwykle nie sg uznawane za nietypowe. W pierwszym przypadku chodzi o prace
kierowcy przewozu kopalnianego, w drugim - o doroczna gale gdrnicza obchodzona
z okazji Barbdrki. Bystre oko filmowca potrafi dostrzec w tych standardowych realiach
cos atrakcyjnego. Tytutowa Basia jest kobieta — kierowcag autobusu przewozgcego
do pracy gornikéw zatrudnionych w KWK ,Piast”, co zasadniczo zmienia kontekst
pracy tradycyjnie wykonywanej przez mezczyzn. Podobnie, bo z perspektywy kobiet
zajmujacych sie przygotowaniem przyjecia i poczestunku, przedstawione zostato
typowo meskie swieto — Dzien Goérnika. ,Osobnos¢” widzenia kamery polega tu
na uchwyceniu kontrastowosci pracy mezczyzn i kobiet (temat podjety wczesniej
w obsypanym nagrodami filmie Black and white z 1990 roku, gdzie poréwnana zostata
praca gornikow w kopalni i kobiet w fabryce) oraz zmierzeniu sie ze stereotypami
ptciowymi funkcjonujacymi w tradycyjnym gérniczym Srodowisku.



Rozdziat 5

Penetracje

5.1
Penetracja, czyli odkrywanie (surveing)

Dziatalno$¢ artystyczng Wojciecha Wikarka mozna nazwac topofilia w tym sensie, ze
jako filmowiec amator pozostaje on wierny ,swojemu” miejscu, praktycznie catg twor-
czos¢ poswiecajac rejestracji krajobrazu doswiadczanego, znanego z codziennosci.
Mapuje go, angazujac wtasne zmysty i wiedze lokalna. Filmowanie w jego wykonaniu
przypomina mapping, tak jak go rozumie pisarz i rezyser brytyjski lain Sinclair: ,groma-
dzenie informacji w toku przechadzki, w pewnym sensie praca czysto dokumentalna,
rejestrowanie krajobrazu i jego cech charakterystycznych. Faktycznie chodzi w tym
jednak o cos wiecej, do tych czynnosci dodane sa bowiem emocje [...]"". W toku dzia-
tan artystycznych, jak uwaza ten tworca, to, co realnie kartograficzne — nazwy miejsc,
punktéw, obiektow - przeksztatcane jest w okreslone formy energii, pozwalajace
kreowa¢ wiasny system Swiata, odstania¢ obrazy wyobrazni o symbolicznej wartosci.
»,Mapowanie to uzyskiwanie wiedzy o sobie, o krajobrazie i miejscu” - twierdzi Sin-
clair, wkaczajac tym samym w procesy lirycznej wizualizacji elementéw przestrzennych
wymiar eksploracyjny, analityczny. To, co nazywa on ,mapg”, faktycznie jest rodzajem
albumu gromadzacego formy tekstualne i wizualne, ktére zostaty w nim umieszczone
nie ze wzgledu na swojg wartos¢ estetyczna, ale wskutek tego, ze traktuje sie je jako
zapis informacji, forme deskrypcji. Mozna powiedzie¢, iz w tworczosci brytyjskiego
rezysera, podobnie jak w twdrczosci Wikarka, na afektywny stosunek do miejsca, be-
dacy wyznacznikiem topofilii, naktada sie inna strategia topograficzna, ktéra za Teresg
Castro mozna nazwac penetracja (surveying).

Ten ostatni typ podejscia modelowo wrecz ujawnia sie w filmach $laskich Michata
Rosy. Od czasu debiutu na poczatku lat dziewiecdziesiatych (Gorgcy czwartek, 1993)

' D. Coorer, L. Roserts: Walking, Witnessing, Mapping: An Interview with lain Sinclair. In:
Mapping Cultures. Place, Practice, Performance. Ed. L. Roserts. New York, Palgrave Macmillan,
2015, s. 87.

2 |bidem, s. 85.
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tworca ten regularnie powraca do tematyki lokalnej (czego najlepszym przyktadem
jest ostatni jego film Szczescie swiata, 2016). W filmie Co stonko widziato (2006) obok
tréjki gtéwnych postaci® réwnorzednym bohaterem staje sie $laski krajobraz ewoku-
jacy sensy dostowne i metaforyczne. Jego prezentowaniu na ekranie stuzy strategia
naprzemiennego oddalania sie i przyblizania do flmowanego $wiata. Kamera uka-
zuje wiec w ujeciach z géry panorame robotniczego osiedla, ciasne zautki (typowe
dla katowickiego Zateza), tory kolejowe, powyrobiskowe zbiorniki wodne, kominy
fabryczne na horyzoncie - charakterystyczne obiekty niepozostawiajace watpliwosci,
ze akcja rozgrywa sie na Slasku. Nastepnie powoli schodzi w dét, by z pozycji prze-
chodnia zbliza¢ sie kolejno do tytutowych bohateréw, reprezentantéw typowych
lokalnych $rodowisk z ich specyficznymi dla czaséw transformacji zmaganiami
z trudng codziennoscig. Poznajemy wiec Sebastiana - trzynastoletniego chtopca
z familoka, pochodzacego z rozbitej rodziny, zmuszonego do pracy zarobkowe;j
(uliczna sprzedaz sznurowadet i zuru) oraz opieki nad zdemoralizowanym dziadkiem.
W kolejnych sekwencjach widzimy nastoletnig Spiewaczke Marte, ktéra marzy o tym,
by wyemigrowac do Norwegii, a dalej mezczyzne w $rednim wieku - bezrobotnego
gornika Jozefa.

Fot. 39 Co stonko widziato, rez. M. Rosa
(2006)

Wizualizacji pejzazu i charakterystyce zanurzonych w nim ludzi towarzyszy
dazenie do stworzenia pogtebionego wizerunku Slaska okresu przemian. W efekcie
na ekranie mozna zlokalizowa¢ elementy chorograficznego opisu, w ktérym figuruja
znaki tradycyjnej lokalnosci ($laska kuchnia, slaski zur, wartos¢ pracy w kopalni),
symbole jej ponowoczesnych transmutacji (zrujnowane przestrzenie poprzemystowe,
zamykane kopalnie, burzone kominy fabryczne), a takze zarys przestrzeni metropo-
litalnej z charakterystyczng dla niej koncentracjg obiektow nowoczesnego biznesu
(biura posrednictwa pracy, agencje reklamowe). W filmie mozna tez jednak dostrzec
przypominajacy nieco topofilie, ciepty stosunek do krajobrazu (raz skazonego
i odpychajacego, to znowu pieknego i malowniczego) oraz do kreowanych postaci,
wynikajacy z gruntownej znajomosci lokalnej problematyki. Podobne podejscie do
Swiata przedstawionego prezentuje wczesniejszy film Rosy, zatytutowany Gorqgcy

3 Oprocz filmu kinowego powstawaty réwnolegle trzy produkcje telewizyjne: Mar-
ta, Sebastian i Jozef, opowiadajace o tych samych bohaterach, kazda wedtug osobnego
scenariusza.



czwartek — jego bohaterami sg zdeprawowane dzieci, pozostawione samym sobie
wsréd hatd i hasiokéw. W obu obrazach przebija problematyka spoteczna utrwalona
przez rezysera w catym jej skomplikowaniu. W filmie Co stonko widziato sktadaja sie na
nig kwestie uniwersalne (brak pracy i perspektyw, ubostwo, rozbicie rodziny) i lokalne
(rozpad tradycyjnych wiezi spotecznych, koniecznos¢ dostosowania sie mieszkancow
regionu — nawyktych do standardéw dawnych przemystéw — do nowego $wiata,
ktérym rzadzi sektor ustug).

Co jednak charakterystyczne, pejzaz odchodzacej tradycji ukazany jest przez Rose
bez nostalgicznego usztywnienia, raczej ze sktonnoscig do rzeczowej penetracji miej-
sca — wyraza tendencje do szukania wyznacznikéw jego specyfiki, wychwytywania
symptoméw definiujacej je zmiany. Rezyser w wiekszosci filméw przejawia zreszta
sktonnosci poszukiwawcze, co sam potwierdza, moéwigac, ze tworzy ,kino eksplorujace
nature ludzka™. Dodaje przy tym, iz obca jest mu twdérczos¢ artystyczna oparta na
emocjach, blizszy jest mu natomiast ,tryb pewnego dyskursu, ktéry sie toczy na
ekranie”™, a ktéry mozna zdefiniowa¢ jako ,kino rozmowy". O swoich inspiracjach
mowi takze, ze pochodza z kina spotecznego i jego formuty moralitetu stosowanej
przez takich tworcow, jak Mike Leigh czy Michael Winterbottom’. By¢ moze kluczem
do zrozumienia stosowanej przez Rose pozycji wypowiedzeniowej, ktérej istotg jest
umiejetnos¢ zdystansowania sie wzgledem filmowanego $wiata, jest jego pochodze-
nie. Deklaruje on bowiem: ,Nie jestem Slazakiem [...]. Obserwuje ten $wiat z pew-
nego oddalenia”®. Zachowanie dystansu w tym przypadku nie pocigga jednak za soba
sktonnosci do estetyzacji, konwencjonalizacji lub jakiejkolwiek powierzchownosci
widzenia, raczej wzmacnia dazenie do odkrywania w miejscu materialnosci i zdarzen
oraz wysnuwanie wnioskow takich jak ten:

Nie mam $laskich korzeni, $laskiej rodziny, ale od momentu, gdy tu zamiesz-
katem [...] urzekto mnie nie tyle nawet piekno, co tad panujacy w tym swie-
cie. tad przestrzenny, architektoniczny, tad w relacjach miedzyludzkich -
pomimo tego strasznego potamania powojennego, ktére tak bardzo Slask
i $laskos¢ zdewastowato. To unikalna ziemia i unikalni ludzie®.

4 ,Szczescie swiata”. Lekko, lekkusko. Z Michatem Rosq rozmawia Anita Skwara. http://
www.sfp.org.pl/wydarzenia,5,24215,1,1,Szczescie-swiata-Lekko-lekkusko. html [dostep: 12.01.
20171.

* Ibidem.

¢ Ibidem.

7 Opowies¢ o cztowieku, ktéry marzy. Z Michatem Rosq rozmawia Piotr Smiatowski.
,Kino"” 2006, nr 12, s. 30.

& A. Kiaiski: Kamienica na koricu Swiata, czyli ,Szczescie swiata”. http://www.sfp.org.
pl/wydarzenia,5,23818,1,1,Kamienica-na-koncu-swiata-czyli-Szczescie-swiata.html [dostep:
12.01.2017].

° ,Szczescie swiata”, Lekko, lekkusko. Z Michatem Rosq rozmawia Anita Skwara...
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Penetracja jako strategia mapowania w oryginalnym ujeciu Castro ma za zadanie
Aaczyc sens spacerowania - fundamentalnej praktyki przestrzennej - i zdystansowa-
nego widzenia"'®, a wiec integrowaé czynnosci, ktére Beata Frydryczak okreslita jako
,bycie wobec krajobrazu” i ,bycie w krajobrazie”. Czasownikiem, zdaniem Castro,
najlepiej okreslajgcym ten rodzaj przechadzania sie, a wiasciwie doswiadczania

B

0
-

o
4

Fot. 40. Co stonko widziato, rez. M. Rosa
(2006)

miasta ,na piechote”, jest to derive (co w jezyku sytuacjonistow jest ttumaczone jako
L,dryf'?”, a co mozna by dookresli¢ jako: ,znajdowanie”, ,skanowanie”, ,namierzanie”) —
co$ na ksztatt performatywnego ruchu, chodzenie pofaczone z jakims rodzajem
kreatywnej analizy. Derive stanowi ,eksperymentalny sposéb zachowania zwigzany
z kondycjg wyksztatcong w spotecznosci miejskiej”® i oznacza swoisty stan bycia-w-
-miescie, polegajacy na ,szybkim przemierzaniu réznych srodowisk”™. Tego rodzaju
aktywnosci Castro nie utozsamia jednak, jak mozna by przypuszcza¢, z klasycznym
pojeciem spaceru miejskiego, czynnosci typowej dla flaneura, ktéry nie zadaje
sobie trudu, by dociekac istoty rzeczy. Zamiast estetyzujacego i przypadkowego
spojrzenia przeslizgujgcego sie przez witryny pasazy, tu przewage zdobywa doswiad-
czenie sktaniajace sie ku temu, co ukryte'™, jest to wiec dziatanie bardziej swiadome

1 T. Castro: Mapping the City through Film. From ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes. In:
Urban Projections: Cities, Space and the Moving Image. Eds. R. Koeck, L. Rogerts. Basingstoke,
Palgrave Macmillan, 2010, s. 145.

" B. Frypryczak: Krajobraz. Od estetyki ,the picturesque” do doswiadczenia topograficzne-
go. Poznan, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, 2013, s. 9.

2 M. Apamczak: Derive (dryf). W: Miasto w sztuce — sztuka miasta. Red. E. Rewers. Krakow,
Universitas, 2010, s. 664; M. Abamczak: Psychogeografia. W: Miasto w sztuce - sztuka miasta. ..,
s. 681.

B T. Castro: Mapping the City through Film. From ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes...,
s. 152.

" Ibidem.

5 Jak pisze Marianna Michatowska: ,Mapowanie lub skanowanie przestrzeni zawie-
ra dwa etapy postrzegania. W pierwszym dochodzi do zapisu danych, uzyskanych dzieki
jednoczesnemu szybkiemu i doktadnemu »przeslizgiwaniu sie« obiektywu lub skanera
po przestrzeni. W drugim mozna wtérnie odtworzy¢ poszukiwane fragmenty, cyfrowo je
wyostrzajac, uzupetniajac. Mapowanie faczy zatem spojrzenie voyeura, zdystansowanego



i ukierunkowane na odkrywanie morfologii miejsca ztozonego z elementéw ,tkanki
miejskiej”, takich jak: ,przeptywy, grodzenia, przejscia, zapory”. U jego podstaw lezy
pojecie psychogeografii: ,oddziatywanie Srodowiska geograficznego [...] na emocje
i zachowanie jednostek™". Derive wiecej anizeli z przechadzka ma zatem wspdlnego
z umyslnymi praktykami — artystycznymi lub politycznymi, wtgczajacymi w czynnos¢
chodzenia krytyczne myslenie, pozwalajace wigzac ze sobg to, co dotychczas niepo-
wigzane, tworzy¢ nowe interrelacje w miejscu postrzeganym jako palimpsest'®. Teorie
derive Castro przejeta od Guya Deborda - dla francuskiego filozofa czasownik ten jest
okresleniem ,krytycznej miejskiej geografii”'®, ktérej celem jest wyczulenie nie tyle na
to, co w przestrzeni miejskiej ulotne i przypadkowe, ile raczej na to, co inne i niesub-
ordynowane, a co za tym idzie — zdolne do przeciwstawienia sie trwatosci habitusu.
Tak rozumiane derive stanowi rodzaj umiejscowionego dziatania, w toku ktérego
realizowane s3 pragnienia wychwytywania, poréwnywania i opisywania tego, co
w miejscu state i zmienne, pewne i niejasne, wspotczesne i przeszie®,

Tym, co w istotny sposdb wyréznia penetracje (surveying) jako podejscie topogra-
ficzne, jest jednoczesdnie fakt, ze uzupetnieniem twdérczego derive jest tu widok z gory,
z lotu ptaka. Jest wiec ona pofaczeniem dwdch réznych perspektyw — obserwatora
i wedrowca?, ktére zarazem wyrazajg dwa rodzaje relacji z miejscem: formalny —
z gory, i nieformalny - oddolny??. Abstrakcyjny, dokumentalny look — efekt zasto-
sowania strategii ogarniania catosci — zestawia sie tu z opozycyjng w stosunku do
niego praktyka chodzenia na piechote, bedaca ucielesnieniem bycia w krajobrazie,
zmystowego zanurzenia sie w nim i do$wiadczania zaangazowanego, swiadomego
swej partycypacji w danym srodowisku®. Mozna podsumowa¢, ze celem tak pojetej

[...] podgladacza, ze spojrzeniem deriveura [...]". M. MicHatowska: Mapowanie. W: Miasto
w sztuce - sztuka miasta..., s. 674.

6 M. Abamczak: Derive (dryf)..., s. 664.

7 lbidem.

8 Michel de Certeau poréwnuje akt chodzenia z pracg jezyka i uwaza, ze ,chodzenie
moze by¢ okredlone [...] jako przestrzen wypowiadania”. M. be Certeau: WynaleZ¢ codzien-
nos¢. Sztuki dziatania. Przet. K. Thiei-JaNczuk. Krakédw, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, 2008, s. 99.

¥ T. Castro: Mapping the City through Film. From ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes.. ., s. 153.

2 Por. rozwiniecie konceptu derive w odniesieniu do Guya Deborda: T. ButLer: A Walk
of Art: the Potential of the Sound Walk as Practice in Cultural Geography. “Social & Cultural
Geography” 2006, Vol. 7, No. 6, s. 893.

2 Sa to okreslenia Michela de Certeau. Zob.: M. be Certeau: WynaleZ¢ codziennosé. Sztuki
dziatania..., s. 93.

22 M.H. Epnev: Mapping Parts of the World. In: Maps. Finding our Place in the World. Eds.
J.R. AckermaN, R.W. Karrow Jr. Chicago-London, University of Chicago Press, 2007, s. 125.

2 Podobne podejscie naprzemiennego zblizania sie do miejskiego pejzazu i oddala-
nia od niego przez obserwatora, ktéry jest zdystansowany, to znéw zanurzony w prze-
strzeni, Ewa Rewers znajduje u Henriego Lefebvre’a w eseju autobiograficznym Widziane
z okna. Zob.: E. Rewers: Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta. Krakéw, Uni-
versitas, 2005, s. 61-68.
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penetracji jest dialektyczna interferencja chorografii i topofilii, potaczenie zdystanso-
wanego aktu widzenia krajobrazu z ucielesniong empiria, co zreszta, zdaniem Castro,
stanowi najwilasciwsze odzwierciedlenie reguty kartograficznej jako takiej, zrodtowo
identyfikuje ja bowiem zmiennos¢ skali, stosowana z zamiarem pomiaru ladu jedno-
czednie ,z gory, z zaangazowaniem oka”, oraz ,z dotu” poprzez ,skanowanie i pomiar
cielesny”*. Ogoétem strategia penetracji technicznie zasadza sie wiec na takich ruchach
kamery, ktére tacza wertykalne, synoptyczne widoki z goéry z wizjami oddolnymi,
perypatetycznymi, umozliwiajgcymi przedstawienie fragmentéw, detali®. ldeowo
natomiast celem pozostaje w niej twdrcze mapowanie miejsca, konstruowanie wizji
Swiata przesycone catkowicie realnym pragnieniem rozszyfrowania jego zawitosci.
Tak zorientowana wyobraznia kartograficzna powinna kojarzy¢ sie nie z powierz-
chownym mapowaniem, a raczej z ,gteboka topografig” (deep topography)®, jak ja
nazywa Sinclair, gdyz ma ona za zadanie wigzac¢ praktyki deskryptywne z dziataniem
nakierowanym na archiwizowanie, nadzorowanie, odzyskiwanie zlokalizowanych
w miejscu materialnosci i medialnosci.

Na podstawie przedstawionej charakterystyki mozna by wnioskowa¢, ze penetra-
cje bliskie sg perspektywie, ktorg Bertrand Westphal nazwat ,allochtoniczng”, a ktéra
kojarzy sie z widzeniem miejsca z perspektywy ,pomiedzy” - jego wnetrza i zewne-
trza. Zdaniem badacza perspektywa ta w najwyzszym stopniu pozwala uchwycic to,
Co nazywa on istotg miejsca — caty konglomerat ukrytych pod powierzchniag senséw.
Stanowi zarazem punkt widzenia otwierajacy faktyczng refleksje geokrytyczna,
polegajaca na przetamywaniu definiujacych przestrzen stereotypdw i wyznaczaniu
szerszej optyki, ktora wykracza poza zwyczajowg pozycje egocentryczng w kierunku
dowartosciowania samego miejsca?. Ten swoisty geocentryzm, inspirowany hetero-
topia Michela Foucaulta, deterytorializacjg Gilles’a Deleuze’a i Félixa Guattariego oraz
produkcja przestrzeni Henriego Lefebvre’a, skupia sie na dynamice miejsca i krajobrazu
oraz sktania do ich eksplorowania z uwzglednieniem nierozpoznanych lub stabo dotad
zbadanych ,szczelin” - watkéw, motywdw, obszaréw problemowych, mieszczacych
sie wposrod sieci ztozonej z elementéw realnej przestrzeni i jej wizualnych i tekstu-
alnych reprezentacji. Czynnikiem w naturalny sposéb sprzyjajacym wyksztatceniu sie

2 T. Castro: Mapping the City through Film. From ‘Topophilia’ to Urban Mapscapes...,
s. 154.

% |bidem.

% Gteboka topografig” lain Sinclair nazywa rodzaj penetracji (surveing) - odszuki-
wania w miejscu kulturowych artefaktéw i ich detalicznego badania, a takze archiwizacji
i odzyskiwania tekstow, indywidualnych narracji etc. Zob.: D. Coorer, L. Roserts: Walking,
Witnessing, Mapping: An Interview with lain Sinclair..., s. 92. Pojecie deep mapping stosuje
takze Les Roberts na okreslenie praktyk z wykorzystaniem GIS - charakterystycznych dla
przestrzennej digitalnej antropologii. Zob.: L. Roserts: Deep Mapping and Spatial Anthropo-
logy. ,Humanities” 2016, Vol. 5, No. 1. http://www.mdpi.com/2076-0787/5/1/5/htm [dostep:
2.02.2017].

# B. WesTPHAL: Foreword. In: Geocritical Explorations. Space, Place and Mapping in Literary
and Cultural Studies. Ed. R.T. TaLy Jr. New York, Palgrave Macmillan, 2011, s. XIII.



tego rodzaju podejscia jest lokalizacja nomadyczna, poniewaz mobilnos$¢ szczegdlnie
predestynuje do poszerzonego widzenia. W ruchu pomiedzy miejscami wyostrza sie
bowiem zmyst dostrzegania specyficznych punktéw przestrzennych, intensyfikuja sie
sktonnosci komparatystyczne i wzmacnia sie myslenie dialektyczne.

Jakkolwiek z powyzszych rozwazan mogtoby wynika¢, ze warunkiem tego, co
chcieliby$my okresli¢ jako zdolnos¢ odkrywania miejsca, jest zdystansowanie sig, a sku-
tecznos$¢ opisu wzmacnia bardziej postawa swiadka anizeli zaangazowanego emocjo-
nalnie uczestnika zdarzen, nie jest przesadzone, iz rodzaj eksploracji okreslony tu jako
surveing definitywnie pozostaje poza zasiegiem wszystkich tych, ktérzy sa zwiazani
z miejscem afektywna relacja zamieszkiwania, i ktérzy postrzegaja je z perspektywy
,0d $rodka”. Podobnie jak domena topofilii nie ogranicza sie do emocji wynikajgcych
z zakorzenienia i daje sie ttumaczy¢ istnieniem innego rodzaju wiezéw z krajobrazem
(jakie tworzg sie na przyktad w warunkach kontaktu z miejscem kogos, kto generalnie
do niego nie nalezy, pozostajac ,obcym”, przybyszem), odkrywanie takze wydaje sie
dostepne spojrzeniu ,0d wewnatrz”. Koniecznym warunkiem tego rodzaju topografii
filmowej musiatoby jednak by¢ osiggniecie przez filmowcdw stanu powsciagliwosci
emocjonalnej jako postawy tworczej i dyskursywnej, bliskiej temu, co w jezyku geo-
poetyki nazywane jest ,nomadyzmem intelektualnym”?, a co w sumie sprowadza sie
do gotowosci dobrowolnego ,wyjscia z siebie”, transgresywnego przekraczania hory-
zontu wtasnego poznania, realizacji woli przemieszczania sie w niedomowos¢ - po to,
by méc uzyska¢ dostep do bardziej rzeczowej wiedzy o ,swoim” miejscu.

5.2
Trwata i staba ontologia krajobrazu

Mapowanie zorientowane na penetracje dokonuje sie poprzez wybér elemen-
tow przestrzennych uznanych przez rezyseréw za istotne, jednak inaczej anizeli
w przypadku chorografii, ktéra zmierza do ogdlnej charakterystyki miejsca (zarysu,
szkicu), w tym przypadku chodzi o lokalizowanie, akcentowanie i analizowanie
kulturowo znaczacych elementéw i zwigzanych z nimi praktyk kulturowych. Innymi
stowy, za posrednictwem krajobrazu prébuje sie uzyska¢ dostep do przestrzeni
spoteczno-kulturowej ze wszystkimi jej wyznacznikami i problemami. Naturalnie tego
rodzaju z gruntu eksploratorskiej postawie tworczej musi towarzyszy¢ sktonnos¢ do
podejmowania dyskusji z utrwalonym stereotypowo wizerunkiem. Nie dziwi wiec,
ze filmy $lgskie reprezentujace podobng strategie, nawet jesli przywotujg tradycyjng
ikonografie, zazwyczaj jest to podyktowane zamiarem polemicznych odniesien
i tendencja do sytuowania konwencjonalnych obrazéw w nowych kontekstach.
Nadrzednym celem filmowcéw pozostaje bowiem nie tyle rekonstrukcja dawnych
uktadéw przestrzennych i geokulturowych (na przyktad utrzymana w nostalgicznej
formule ocalenia znikajacych pejzazy przesztosci) czy tez realizacja podbarwionych

2 K. WHiTe: Poeta kosmograf. Przet. K. BrakoNiecki. Olsztyn, Centrum Polsko-Francuskie
Cotes d’Armor — Warmia i Mazury, 2010, zwtaszcza s. 7-27.
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ideologicznie projektéw (narodowych, regionalistycznych czy innych), ile rzeczowe
skoncentrowanie sie na samym miejscu — jego wspotczesnej dynamice, fluktuacjach
oraz procesie rozkodowywania dialektyki tego, co w nim state/zmienne.

Ten typ podejscia najlepiej chyba daje sie rozpoznac¢ we wspétczesnych dzietach
Rosy (Gorgcy czwartek, a zwtaszcza Co stonko widziato), Macieja Pieprzycy (Drzazgi,
2008), a takze czesciowo u Adama Sikory i Ingmara Villgista (Ewa, 2010). Tworcza
penetracja krajobrazu stanowi u wymienionych rezyseréw rezultat zintegrowania
w obiektywie kamery punktéw widzenia badacza i mieszkanca. Ich perspektywa
nosi znamiona postawy autobiograficznej, tak jak opisata ja Matgorzata Czermiriska®.
Wymienieni twdrcy sa bowiem zwigzani z czasoprzestrzenig, o ktérej opowiadaja
obecng lub przeszly relacja zamieszkiwania, a w ich sposobie widzenia Slaska daja
sie rozpoznac $lady subiektywnosci wypowiedzi, osobistej autoekspresji sprawiajacej
wrazenie ,rozpoznawalnego charakteru filmowego pisma™?°. Sami tworcy deklarujg
przywiazanie do regionu w wywiadach. Rosa stwierdza, ze co jakis czas chce opowia-
da¢ w swoich filmach o Slasku, a nie, jak to sie ostatnio czesto dzieje, traktowac ten
region wylacznie jak scenografie®’. Jeszcze dobitniej méwi o tym Pieprzyca:

Slask jest dla mnie regionem, w ktérym sie urodzitem i wychowatem, miej-
scem, gdzie nadal mieszkam (mimo ze od kilku lat mieszkam tez w Warsza-
wie), gdzie mam rodzine, gdzie robitem i nadal mam zamiar robi¢ swoje filmy.
Na Slagsk wracam po energie, tu taduje akumulatory. Od lat jestem zwigzany
z Wydziatem Radia i Telewizji Uniwersytetu Slaskiego, w tym regionie zreali-
zowatem swoje najwazniejsze projekty filmowe. Wierze, ze nakrece jeszcze
sporo historii tutaj osadzonych?®2.

O Sikorze krytycy pisza, ze zakorzenienie w miejscu urodzenia odzwierciedla sie
w jego autorskiej tworczosci, zaréwno tej dokumentalnej, jak i fabularnej, czyniac

Fot. 41. Drzazgi, rez. M. Pieprzyca
(2008)

2 M. CzermiNskA: Autobiografia i powies¢, czyli pisarz i jego postacie. Gdansk, Wydawnic-
two Morskie, 1987, s. 7-28.

30 M. Pobslabto: Autobiografizm filmowy jako slad podmiotowej egzystencji. Krakéw, Uni-
versitas, 2013, s. 13.

3 Ibidem.

32 http://culture.pl/pl/tworca/maciej-pieprzyca [dostep: 10.01.2017].



go nie mniej wyrazistym niz Kazimierz Kutz - cho¢ postugujacym sie odmiennymi
$rodkami wyrazu — piewcg Slaska, jego ludzi, ich codziennych radosci i zmartwien®.
Mimo wyraznych sygnatdéw zanurzenia sie rezyseréw w filmowanej przestrzeni,
obrazéw, takich jak: Co stonko widziato, Drzazgi czy Ewa, w zaden sposéb nie da sie
zamkna¢ w formule topofilii. Rezyserzy ci wyraznie dystansuja sie bowiem wobec uka-
zywanej przez nich problematyki lokalnej, ktéra zarazem sprawia, ze dziefa te réwnie
dobrze mozna czyta¢ w kluczu uniwersalnym. Jesli chodzi o mape Slaska, mozliwa
do rozpoznania w wymienionych obrazach, to przedstawia ona miejsce nieoczywiste,
wielowymiarowe, postrzegane nie jako homogeniczna catos¢, ale w kategoriach
ponowoczesnych — ptynnosci, hybrydycznosci, warstwowosci. Jego skomplikowany
status kulturowy wzmacnia skoncentrowanie sie rezyseréw na przetomowym mo-
mencie, w ktérym dawny mit regionu spotyka sie z ekonomicznym i kulturowym
wyzwaniem zmiany. Zgodnie z tym krajobraz slaski utkany jest ze $ladéw minionej
dziatalnosci, zwigzanej z gospodarka weglowa, oraz z elementéw stanowigcych efekt
stopniowego otwierania sie na rodzaj ekonomii nazywany przez brytyjskiego geo-
grafa Tima Edensora ,miekkim” przemystem (soft industry)**. W krajobrazie tym mozna
dostrzec obecnos¢ zarowno wcigz operatywnych struktur industrialnych, jak i odpa-
dow - reliktéw postepujacych procesow restrukturyzacji przemystu ciezkiego, a takze
zarysy lekkiego budownictwa segmentowego w efekcie uwzglednienia elementéw
urbanistycznych charakterystycznych dla wspétczesnych kultur metropolitalnych.

Fot. 42. Drzazgi, rez. M. Pieprzyca
(2008)

We wszystkich wspomnianych filmach pejzaze zawierajg komponenty tradycyjne,
takie jak: brukowane uliczki, rbwne zabudowania ceglanych domkéw, komorki na
dziedzincach, hatdy, wieze kopalniane, szyby wyciggowe, kominy fabryczne. Przywo-
dza na mysl ere ,starych, dobrych czaséw”, ktérych wyznacznikiem byta praca, sprzy-
jajaca koniunktura i sasiedzkie zazytosci, i w ktérych przeludnione i ogarniete wrzawg
podwoérka uosabiaty caty cykliczny rytuat zycia. Jednoczesnie pejzaze te ukazuja
formy przestrzenne posiadajace wszelkie cechy postmodernistycznych nie-miejsc®

3 http://culture.pl/pl/tworca/adam-sikora [dostep: 10.01.2017].

3 T. Epensor: Introduction. In: Ipem: Industrial Ruins. Spaces, Aestetics and Materiality.
Oxford-New York, Berg, 2005, s. 6.

% Zob.: M. Auct: Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci. Przet.
R. CHymkowski. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe PWN, 2010.
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zich hipernowoczesng przechodnioscia i ,nieobecnoscig miejsca w nim samym”, Jak
ttumaczy to Marc Augé, geometryczna natura miejsca antropologicznego i jego cato-
Sciowos¢ zostajg w tych pustych znaczeniowo przestrzeniach zakwestionowane, za$
u$wiecona tradycjg organizacja i ustalone granice — uniewaznione?. Swiadomi tych
proceséw filmowcy, nawet jesli decyduja sie na rysowanie jakich$ granic, w ktérych
miataby sie miesci¢ lokalnos¢, zarazem za jednym zamachem je wymazuja. Ich kamery
rejestrujg tradycyjne zabudowania $laskich osiedli sasiadujace z metropolitalnymi
biurowcami, wpisane w krajobraz dostojne gmachy kopaln i wyrastajace wprost na
ich gruzach komercyjne, przeszklone hale globalnych konsorcjéw, robotnicze osady
i nowobogackie enklawy, prywatne $ciezki i anonimowe autostrady. Dostarczajac
obrazéw miejsc i nie-miejsc, filmy slaskie staja sie kolejnymi swiadkami dokonujacych
sie w wymiarze globalnym transformacji urbanistycznych oraz ewolugji rél i stosun-
kéw spotecznych charakterystycznych dla wspoétczesnego Swiata, z najbardziej symp-
tomatycznym zjawiskiem - utrata znaczenia miejsca i kryzysem relacji z nim - ktére
rejestruje kino $wiatowe,

Fot. 43. Drzazgi, rez. M. Pieprzyca
(2008)

W skontrastowaniu obrazéw ujawnia sie napiecie bedace zarazem kwintesencja
problematyki spoteczno-kulturowej doby transformacji. Pomiedzy niedawna trwata
ontologig $wiata, znaczong przestrzennie filarami gérnoslaskiej tozsamosci — kopalnig
i zwigzang z nig infrastruktura, rodzinnym familokiem, osadzona w brzozowym gaju
hatda, ogrédkiem dziatkowym z gotebnikiem, wieza koscielng wybijajacg miarowo
rytm pracy i odpoczynku — a jego obecng nietrwatosciag uwarunkowang odchodze-
niem epoki wegla kamiennego, a wraz z nig dawnego stylu zycia, modelu kontaktéw
spotecznych, norm i wzoréw kulturowych, wytwarza sie problematyczna luka. Punkty
przestrzenne o immanentnie stabej ontologii, takie jak autostrady, miejskie tereny
inwestycyjne, zaznaczone emblematycznie strefy globalnego kapitatu, skutecznie
Scierajg subtelne warstwy lokalnego kolorytu, podkreslajac coraz wieksza nietrwatos¢
regionalnego pejzazu, ktérego kluczowe kulturowo elementy takze sa coraz bardziej

36 |bidem, s. 58.

3 |bidem, s. 31-34.

38 Zob.: A.Otkunc: Non-Places at Cinema. In: Cities in Film: Architecture, Urban Space and
the Moving Image. Eds. J. HaLLam, R. KRONENBURG, R. Koeck, L. RogerTs. Liverpool, University of
Liverpool, 2008, s. 202.



podatne na znikanie. Z niedawnych ostoi gornoslaskosci pozostaja rudymenty, syn-
ekdochicznie juz tylko wypetniajace krajobraz, zamieniajac sie albo w etnograficzne
eksponaty (na przyktad bryta wegla z odciskiem paleozoicznej paproci w Barbdrce
Pieprzycy), albo symbole ludzkiej nedzy i bezrobocia (kamienie weglowe z biedaszy-
bow w Ewie Sikory i Villgista). Dualno$¢ trwatosci i ulotnosci w sumie jednak niesie
przestanie ambiwalentne. Wskazuje na niekontrolowany ruch i nasycenie doswiad-
czeniem przebudowy $wiata, w ktérym to, co rdzenne, nieodwotalnie ulega redukgji
pod wptywem nieposkromionych sit globalizacji. Z drugiej strony uswiadamia, ze
,miejsca facza w sobie symultanicznie tendencje do nieustannej zmiany i oporna na
przeksztatcenia statos¢ [...]"*°, krajobraz moze zas wspomagac przeciwstawianie sie
procesom transformacji poprzez realizacje funkgji stabilizowania trwatosci elementéw
przestrzeni — punktéw odniesienia tozsamosci jednostkowej i zbiorowe;j.

Ogotem penetracja krajobrazu prowadzi do dwdch wnioskéw dotyczacych
wspbtczesnej kondycji Slaska. Pierwszym z nich, wynikajagcym z uruchomienia
ciggu ikonografii budzacej skojarzenia z upadkiem i spustoszeniem materialnym,
jest potwierdzenie do$¢ powszechnej opinii, Zze region ten mozna uzna¢ za jedna
z bardziej wyrazistych metafor ponurego polskiego losu okresu transformacji. Taka
idea zostata zawarta w filmie Sikory i Villgista Ewa (jeszcze bardziej czytelna jest
ona w dokumentalnym Bozym Ciele, 2005, rez. Adam Sikora), z ktérego przebija brak
szans na zbudowanie pozytywnej wizji miejsca. Nadszarpniecie norm kulturowych
wywotuje stan zbiorowej depresji pogtebianej w réwnej mierze widmem bezrobocia,
co egzystencjalnym lekiem przed utratag dawnego $wiata i koniecznoscia sprostania
postindustrialnym przeksztatceniom, dotyczacym przede wszystkim wyzwan przed-
siebiorczosci i prywatyzacji oraz szukania nowych mozliwosci innowacyjnych i inwe-
stycyjnych w sektorze ustug. Wygaszanie kopal oznacza dla bohateréw nie tylko
pozbawienie srodkéw do zycia, ale kres formacji kulturowej opartej na fundamencie
lokalnej goérniczej tradycji i zwigzanym z nig przestrzennym uktadzie spotecznym
odpowiedzialnym za trwatos$¢ wspolinotowych wiezéw.

Z kolei Drzazgi i Co stonko widziato niosg bardziej pozytywne przestania. Zaréwno
Pieprzyca, jak i Rosa kierowali sie zamiarem przetamania stereotypu ,biednego, mrocz-
nego, pozbawionego perspektyw regionu™® i stworzenia ,jasniejszej strony Slaska™'.
Stad, jesli chodzi o kwestie obecnego i przysztego jego stanu, mozna powiedzie¢,
ze obrazy te cechuje umiarkowany optymizm. Jego trescia jest wizerunek, w ktérym
kontrasty nie stanowia $laskiego przeklenstwa, lecz przeciwnie — zapowiedz szansy
na lepsze jutro. Najlepiej wyraza to chyba scena z filmu Rosy, kiedy jeden z kominéw
fabrycznych zostaje poddany rozbiérce. Sam rezyser potwierdza autentycznosc tego
doswiadczenia:

3 M. GNIeclAk: Krajobrazy pamieci — rama teoretyczna. W: Zapomniane miejsca, zapo-
mniani ludzie. Restrukturyzacja ekonomiczna a zmiana kulturowa. Red. K. Wopz. Katowice,
Wydawnictwo ,Slask”, 2013, s. 74.

40 J. MaLcka: Wiez mnie pan do biedaszybéw. Wywiad z M. Pieprzycq. ,Ultramaryna”
2008. http://www.ultramaryna.pl/tekst.php?id=725 [dostep: 26.01.2017].

4 |bidem.
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Wpadtem na to, gdy przyjechatem po dtuzszej nieobecnosci do Zabrza -
mojego rodzinnego miasta. Odkad pamietam, stat tam w centrum wysoki
komin. Byt brzydki, nigdy go nie lubitem, ale zawsze stanowit dla mnie - i dla
innych mieszkancow takze — punkt odniesienia, podobnie jak dla warszawia-
kéw Patac Kultury. Po przyjezdzie nie od razu zauwazytem, ze zostat rozebra-
ny. Najpierw zaczatem odczuwa¢ pewien dyskomfort i dopiero po krotkim
czasie uswiadomitem sobie dlaczego*.

Swiadomosci utraty przestrzennego aksjomatu towarzyszy jednak zaskakujaca
refleksja, ze brak jest ,w rzeczywistosci poczatkiem jakiego$ uwolnienia™. Rezyser
wspomina, iz tego rodzaju doswiadczeniem obdarzyt wiasnie swoich bohaterdw,
ktorzy ,traca znany od dawna punkt odniesienia, ale moga sie dzieki temu otworzy¢,
iS¢ naprzod™4. Wizja tworcy Co stonko widziato wpisuje kino w dyskusje na temat
postindustrialnej przysztosci regionu i szans na osiggniecie rownowagi (ekonomicz-
nej, spotecznej, kulturowej). Wizja ta bliska jest argumentacji opierajacej sie na tezie,
ze ,przywrdécenie krajobrazu naturalnego jest marzeniem o znikomym prawdopodo-
bienstwie spetnienia, lecz ksztattowanie nowego krajobrazu, w ktérym mechanizmy
naturalne beda swobodnie ewoluowac¢, moze byc¢ realng perspektywg™®.

Fot. 44. Drzazgi, rez. M. Pieprzyca
(2008)

Trzeba jednak rzeczowo przyznaé, ze Drzazgi i Co stonko widziato stanowia
nieliczne przyktady pogtebionej refleksji o Slasku widzianym bez nostalgicznego
balastu, po prostu jako interesujace i catkowicie oryginalne miejsce, ,obszar pozba-
wiony kulturowej ciggtosci, na ktorym wszystko przebiega z wiekszym natezeniem
niz w innych rejonach Polski™®. Brakuje na rodzimym gruncie takich chociazby dziet,
jak Gofo i wesofo (1997, rez. Peter Cattaneo), do odczytywania nie tylko w charak-

42 P, Smiatowski: Opowies¢ o cztowieku, ktéry marzy. ,Kino” 2006, nr 12, s. 31.

“ |bidem.

* lbidem.

% M. Francis: Czy zrdwnowazony krajobraz poprzemystowy jest czyms, co da sie osiqggnq¢
racjonalnie? Czy jest marzeniem? W: Krajobraz zbudowany na weglu - intelektualna i arty-
styczna perspektywa réznorodnosci krajobrazéw w regionach poprzemystowych. Red. J. Gor-
GoN. Katowice, Instytut Ekologii Terenéw Uprzemystowionych, 2008, s. 12.

6 P, Smiatowski: Opowies¢ o cztowieku, ktéry marzy..., s. 31.



terze poprzemystowej recesji, ale jako sugestie nowych ekonomicznych rozwiagzan,
mozliwych do osiggniecia przez dawng klase pracujaca. Nade wszystko za$ brakuje
filméw z owym psychogeograficznym ,dryfem” (derive), wyzwalajgcym kreatywne
wyszukiwanie/tworzenie relacji z réznymi czasami, symbolami, artefaktami kulturo-
wymi skupiajgcymi sie w miejscu jako kompleksie symultanicznych praktyk i pamieci.
Takich, ktore, zachowujac odpowiedzialng refleksje o krajobrazie kulturowym i nie
odmawiajac naleznej rangi pamigtkom przesztosci, uswiadamiatyby, ze wspotczesnie
miejsce nie jest juz wytacznie lokalne, ale hybrydycznie nasycone kombinacjami lokal-
nosci/globalnosci, indywidualnosci/polityki, nie jest ofiarowane, lecz konstruowane,
negocjowane.

Na tym tle mozna wyréznic¢ filmy Magdaleny Piekorz: Sennos¢ (2008) i Zblizenia
(2014). Z jednej strony trudno je traktowac jako typowe egzemplifikacje penetracji,
tak jak strategia ta zostata wczesniej scharakteryzowana, jako ze ponad zaintereso-
waniem miejscem przebijaja w nich wyraznie watki uniwersalne (brak tu tez typo-
wych naprzemiennych uje¢ ,z goéry” i ,z dotu”). Z drugiej strony filmy te (zwifaszcza
analizowane facznie) oferujg okreslony rys krajobrazu, dajacy sie odczytac jako mapa
miejsca. Slask ma tutaj wyraznie metropolitalny charakter, na ktéry sktadaja sie glo-
balne przestrzenie transnarodowych korporacji oraz luki — strefy niezintegrowanego
kapitatu, bedace ucielesnieniem efektow ubocznych proceséw tworzenia sie nowego
spoteczenstwa informacyjnego: ,dyferencjacji i ekskluzji”’. Obok identyfikatoréw
metropolii — symboli transformujacego sie w duchu idei ,miasta ogrodu” centrum
Katowic (nowoczesny kompleks budynkéw Muzeum Slaskiego z gérujacym nad nim
szybem Warszawa Il — pamigtka po dawnej KWK ,Katowice”, wnetrza Centrum Infor-
macji Naukowej i Biblioteki Akademickiej, Akademii Muzycznej im. Karola Szymanow-
skiego i Galerii Szyb Wilson) - na ekranie pojawiaja sie zaniedbane i patogeniczne
podworka robotniczych osiedli, gdzie kwitnie przestepczos¢ i rozwija sie subkultura
hip-hopowa. Ogétem w podejséciu rezyserki do krajobrazu miejskiego wida¢ jednak
intencje nie tyle krytyki dokonujacych sie proceséw transformacji, prowadzacych do
poszerzania sie stref ubdstwa, ile krytycznej rewizji wizerunku miejsca, ktére uwalnia
sie z gorsetu krepujacego je stereotypu, zmierzajac w kierunku heterotopijnosci i ko-
egzystencji réznych tozsamosci.

Fot. 45. Sennos¢, rez. M. Piekorz (2008)

4 Szerzej o tym zob.: LW. ZacHer: Transformacje spoteczeristw od informacji do wiedzy.
Warszawa, Wydawnictwo C.H. Beck, 2007, s. 23 i nast.
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Co istotne, Zrodtowosc nie jest przez Piekorz po prostu negowana, a raczej wple-
ciona w sie¢ napiec istniejagcych na linii: lokalne/globalne. Widoczne jest to na przyktad
w Zblizeniach, w ujeciach zimowych, ascetycznych i swietlistych pejzazy katowickiej
Strefy Kultury, wiazacych wspétczesng miejska przestrzen nicia pamieci z dawnga
KWK ,Katowice”, a takze w obrazach przestrzeni ekspozycyjnych Galerii Szyb Wilson,
stanowigcych przypomnienie industrialnej dziatalnosci KWK ,Wieczorek”. W ten spo-
sOb potraktowana na ekranie architektura przemawia jezykiem krytycznej geografii,
wyrazajac idee, ktére Tim Cresswell powtarza za brytyjskim architektem i krytykiem
Kennethem Framptonem. Za fundamentalng strategie wspodfczesnej architektury
i urbanistyki uznaje Cresswell zdolnos¢ do ,mediacji pomiedzy uniwersalizujaca sita
cywilizacji a elementami pochodzenia lokalnego™®. W sumie mozna powiedzie¢, ze
ukazany przez Piekorz krajobraz zdradza cechy konstruktywnosci i procesualnosci
pojmowanych w duchu wspodtczesnych refleksji o przestrzeni jako ,produkcie interre-
lacji”, w sferze wspotistnienia heterogenicznosci, w obszarze, w ktéorym ,koegzystuja
rézne trajektorie™’, jak to ujmuje Doreen Massey. Podobnie ujawnia sie tez samo-
Swiadomos¢ rezyserki, ktéra potrafi docenic i twérczo spozytkowac naturalne zasoby
miejsca (Swiatto, topografia, kolor), a zarazem wykazac sie podejsciem krytycznym,
podwazajac bezgraniczna wiare w unikatowos¢ regionalng, co mogtoby na przyktad
prowadzi¢ do ewokowania reakcyjnej nostalgicznosci.

5.3
Krajobraz zbudowany na weglu

Gdyby chcie¢ wyznaczy¢ jakas dominante krajobrazu industrialnego, obok
szybow wyciaggowych, komindéw i familokéw, musiataby nig by¢ hatda. Jej obecnos¢
w $laskim pejzazu, zaréwno fizycznym, jak i tym przetworzonym medialnie, wydaje
sie czym$ oczywistym, charakterystyczny wizerunek $laskich ,goér”, jak nazwat hatdy
Franciszek Starowieyski, stanowi bowiem jeden z najbardziej wyrazistych znakéw
przestrzennych $laskosci. Przez kolejne lata znaczone rozwojem przemystu wydo-
bywczego hatdy wrastaty w lokalny krajobraz, dynamizujac go swym ustawicznym
przeksztatcaniem sie i zyskiwaniem coraz to nowych warstw. Budujac czytelny
wizerunek regionu, staty sie jednoczesnie istotnym czynnikiem identyfikacyjnym®.
Jak dowodza socjologowie, kazde pofatdowanie terenu, podobnie jak nagromadze-
nie elementéow wertykalnych wptywajacych na urozmaicenie regularnego obszaru

48 T. CressweLL: Thinking about Regions. In: Ipem: Geographic Thought. A Critical Intro-
duction. Oxford, Wiley-Blackwell, 2013, s. 75.

4 D. Massey: For Space. Los Angeles—-London, Sage Publications, 2005, s. 9.

0 ). GoreoN: Od Karbonu do krajobrazu postindustrialnego - zapis zmiany utrwalony
przez wizje artystycznq i analize naukowq. W: Krajobraz zbudowany na weglu - intelektual-
na i artystyczna perspektywa réznorodnosci krajobrazéw w regionach poprzemystowych...,
s. 105.



Ldeterminuje krajobraz, wyznaczajac kierunki lub granice miejsca”™'. Mozna jednak
odnies¢ wrazenie, ze hatdy procz tego, ze stanowia substancjalny sktadnik przestrzeni
o okreslonych cechach fizjograficznych, charakteryzuja sie szczegélng omnipotencja
w zakresie oddziatywania na obcujacych z nimi ludzi. O emocjonalnym podejsciu
do hatd jako identyfikatorow lokalnej specyfiki Swiadczy¢ moze czeste postrzeganie
ich jako wyjatkowych i jedynych, pomimo tego, ze w istocie nie sg przeciez $laska
specjalnoscia. Przykladem moze by¢ scena z filmu Tu jest fajnie (2012, rez. Eugeniusz
Kluczniok), w ktérej bohater, pokazujac przybytej w odwiedziny na Slask siostrzenicy
swoje strony, w odniesieniu do ,gér” widocznych na horyzoncie wyraza przekonanie,
ze ,na catym Swiecie nie ma czegos$ takiego"2.

Hatdy dlatego chyba budza emocje, ze sg petne sprzecznosci: piekne i szka-
radne, wznioste i agresywne, oswojone i ztowrogie, tajemnicze. Ich nature mozna by
analizowa¢ za pomoca kategorii niesamowitosci (uncanny, das Unheimliche) wywie-
dzionej z mysli Freuda, gdyz tacza w sobie to, co znane, familiarne, z tym, co obce
i niepokojace. Moga dawac jakis rodzaj gwarancji (bezdomnym, ktérzy chcieliby sie
ogrzac ich cieptem, a nawet zaktada¢ w ich masywie domy - jak w filmie Kutza Perfa
w koronie), pozostajac jednoczes$nie czynnikiem zagrozenia (dla hatdziarzy pozysku-
jacych nielegalnie wegiel, co trwozy zwtaszcza w przypadku, gdy tym procederem
trudnia sie dzieci - temat ten poruszyfa Lidia Duda w dokumencie Herkules, 2004).
Sq zaréwno zrédtem inspiracji artystycznych (raczej w kategoriach wzniostosci anizeli
malowniczosci), jak i symbolem degradacji i kleski ekologicznej. O ambiwalencji hatd,
w ktérych mozna widzie¢ alegorie $laskosci, pisat przed laty Michat Lubina, wskazujac
na sprzeczne uczucia — szacunku i niecheci, z jakimi sie je traktuje. ,Czes¢ z nich,
poddajac sie naturze, zazielenia sie, zaczyna porasta¢ drzewami. Wtapia sie w kra-
jobraz. Inne stojg wynioste, harde, jakby bez szansy na porozumienie”:. Zdaniem
autora dzieki swojej réznorodnosci (ptonace, surowe, zalesione, zrekultywowane etc.),
zaskakujagcym formom (stozkowe, kopulaste, grzbietowe), powszechnej obecnosci
(stanowia element pejzazu wiekszosci slaskich miejscowosci) hatdy, niezaleznie nawet
od tego, czy s3 lubiane, czy znienawidzone, zmuszajg cztowieka do zajecia wobec
nich jakiego$ stanowiska, nie pozostawiajg go obojetnym.

W Stowniku jezyka polskiego PWN pod hastem ,hatda” mozna znalez¢ nastepujaca
definicje: ,wysypisko odpadow goérniczych i przemystowych; sktadowisko kopaliny
uzytecznej na otwartym terenie™*. Takie znaczenie terminu ewidentnie przywodzi na
mysl zwatowiska resztek i Smieci powstajacych w toku proceséw charakterystycznych
dla przemystu wydobywczego, ale tez w sposob zasadny moze budzi¢ skojarzenia
archeologiczne. Kopce, uformowane z kolejno skladowanych na sobie pokfadéw

51 M. GNIECIAK: Krajobrazy pamieci — rama teoretyczna..., s. 92.

2 Cyt. z filmu: Tu jest fajnie (2012, rez. Eugeniusz Kluczniok).

5 M. LusiNA: Pokochal hatde. W: Hatda. Materiaty IV sesji slqgskoznawczej Pracowni-
kéw Naukowych, Studentéw i Gosci Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu Slgskiego. Red.
T.M. Grocowski, M. KisieL. Katowice, Pallas Silesia, 2000, s. 22.

> Hasto hatda w Stowniku jezyka polskiego PWN. http://sjp.pwn.pl/szukaj/ha%C5%
82da.html [dostep: 27.01.2017].
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tupka, kamieni, okruchéw piaskowca, zuzla, szlaki i zwatéw weglowych, stajg sie
symbolem krajobrazu warstwowo ztozonego, krajobrazu, w ktérym odzwierciedla sie
caty stupiecdziesiecioletni okres wzmozonej industrializacji. Tak postrzegane hatdy
sg niczym innym, jak fragmentem dziedzictwa poweglowego, ukazujacym kolejne
fazy pozyskiwania zt6z i stanowigcym swiadectwo tak ewolucji technologicznej, jak
i skali proceséw przetwarzania srodowiska. Warstwowa struktura w naturalny sposéb
skfania do penetracji. By¢ moze zresztg wtasnie w samej budowie geologicznej hatdy,
zachecajacej do rozkopywania, wgtebiania sie, przeszukiwania, faktycznie tkwi sita
jej oddziatywania? A moze w tym, ze jej wybrzuszenie stanowi ,przestrzenny wyraz
tacznosci swiata podziemnej kopalni z tym, co na goérze - gra ciemnosci i Swiatta™>?
Albo tez ze kojarzace sie z klaustrofobia i niebezpieczenstwem wnetrznosci ziemskie
rozciagajq sie oto na wolnej przestrzeni jasne i oswojone?

Hatdy, bedace nieustannym zrédtem natchnienia artystow, zaznaczajace swoja
obecnos¢ w malarstwie, fotografii, literaturze, poezji*®, majg takze swoje reprezenta-
cje filmowe. Co charakterystyczne, jak wynika z analizowanego materiatu filmowego,
ten element krajobrazu $laskiego najczesciej ukazywany jest jako projekcja obserwa-
tora, ktérego zamiarem jest whasnie twdrcza penetracja. Bywa wprawdzie, ze w filmie
hatda ukazana jest jedynie w zarysie, w sposdb uproszczony, na przyktad jako obca
i znienawidzona (najczesciej taki jej obraz towarzyszy chorografii ,czarnego Slaska”),
czasem przeciwnie — w jej wizualizowaniu na ekranie stosuje sie strategie topofilii (na
przyktad w filmie Moja hatda, 1964, rez. Antoni Halor). W tym miejscu najbardziej jed-
nak bedzie mnie interesowa¢ filmowa wizja hatdy, w ktérej stosowana jest strategia
okresdlana jako surveying. Jej wyboér przez rezyseréw wynika zreszta, jak mozna sadzic,
z wiasciwosci samego wzniesienia, zachecajacego jak gdyby do ustawienia kamery
na szczycie, co wigze sie tez z sugestig zastosowania planu totalnego w ujeciu roz-
poscierajacego sie z géry widoku okolicy, po to, by nastepnie zwréci¢ obiektyw ku
temu, co w dole, ku detalom i szczegétom, a nastepnie sfunkcjonalizowa¢ te tech-
niczne czynnosci, podporzadkowujac je zawarciu w dziele okre$lonej ,widzialnosci”
krajobrazu.

Hatdy w funkcji antropologicznej - bliskiego cztowiekowi pejzazu stanowigcego
naturalny horyzont zycia - pojawiajg sie w filmach Kutza. W Soli ziemi czarnej domek
Basistéw, jak przypomina Grazyna Stachéwna: ,otoczony jest czarnymi hatdami, za-

% J. GoreoN: Od Karbonu do krajobrazu postindustrialnego — zapis zmiany utrwalony
przez wizje artystycznq i analize naukowq..., s. 105.

% Hatdy to jeden z najpopularniejszych motywdw artystycznych wizualizacji Gérnego
Slaska. Znalazty one swéj wyraz na przyktad w litografiach Ernsta Knippla z lat czterdzie-
stych XIX wieku, malarstwie Rafata Malczewskiego, dzietach twércéw skupionych w okre-
sie miedzywojnia wokét Kattowitzer Kiinstlergruppe (Wilhelm Daneke, Franz Sikora) czy
rycinach Pawta Stellera z lat powojennych. W fotografii hatda zaistniata jako motyw prze-
de wszystkim w tworczosci Michata Caty i Zofii Rydet, natomiast w literaturze — w drama-
cie Stanistawa Bieniasza zatytutowanym Hatda. Zob.: S. Rosensaum: Krajobraz industrialny.
W: Leksykon mitéw, symboli i bohateréw Gérnego Slgska XIX i XX wieku. Red. B. Linek, A. M-
cHALczvk. Opole, Instytut Slaski, 2015, s. 431. Zob. tez.: M. LusiNa: Pokocha¢ hatde. ..



gubiony w brzydkim, przemystowym pejzazu™’. Dalej autorka pisze o tym, ze bohate-
rowie filmu, walczac o Slask, w istocie ,walczg o domek z kopalniag w tle”, sugerujac,
Ze ten ostatni reprezentuje pewng przestrzeh symboliczng kojarzaca sie z regionem
i jego tradycja. Mozna by doda¢, ze nieodzowng czescig tej przestrzeni jest takze
hatda i ze powstancy, toczac bdj o wolnosg, tak jak ja woéwczas pojmuja, bija sie takze
o niag. Wrazenie takie poteguje fakt wielokrotnego stosowania uje¢ ukazujgcych w da-
lekich planach sylwetki bohateréw na tle hatdy, a takze przedstawienie hatdy jako
szanca bronigcego pozycji szeregdw powstanczych czy tez kryjowki zapewniajacej
bezpieczenstwo grupie bojownikéw szukajacych schronienia po nieudanym ataku na
ratusz. Podobny widok hatd - udomowionych, obtaskawionych, symbiotycznie przy-
legajacych do siedzib ludzkich - znajdziemy w drugiej czesci $laskiej trylogii, w filmie
Perfa w koronie. Skarpy weglowe sg tu nie tylko elementem pejzazu widocznym z okna
domu czy z podwdrka, gdzie na tawkach siedzg starzyki i palac fajki, przygladaja sie
Swiatu. Sg one domem wszystkich bezdomnych, biedakéw i hatdziarzy, ktérzy zdecy-
dowali sie zbudowac prowizoryczne mieszkania w ich wnetrzu, lub schronieniem dla
miejscowych ludzi na przyktad uciekajacych przed policjantami. Czarna, pozbawiona
roslinnosci hatda, jak zauwazyta Stachéwna, petni tez w tym filmie funkcje zapory
oddzielajacej swiat mezczyzn - domene niebezpieczenstwa, brudu, zmeczenia, od
Swiata kobiet — ,domku z ogrodkiem, muslinowych firaneczek, obiadu, kapieli, spo-
koju, odpoczynku i szacunku naleznego mezczyznie pracujgcemu na chleb™®.

Fot. 46. Hatdy, rez. J. Kidawa (1962)

Jednym z najwczesniejszych i zarazem nielicznych w polskim kinie filméw w ca-
tosci poswieconych omawianemu zagadnieniu jest dokument Hafdy Janusza Kidawy
z 1962 roku. Tytutowe hatdy pokazane sa w nim jako specyficzne dla regionu zjawisko
antropogeniczne - utworzone ludzka reka ,gory”, ktére, jak gtosi komentarz narratora:
,kazdego dnia rosna na Slasku”®. Weglowe skarpy sa tu wizualnym wyznacznikiem
przemystowego krajobrazu przyozdobionego stozkowatymi formami przypomina-
jacymi ksztattem egipskie piramidy, stanowig tez osobliwos¢ geofizyczng — ztozone
na nich odtamy skalne ptona zywym ogniem, dniem i nocg bucha z nich zracy dym.

5 @. StacHOWNA: Domek z kopalnig w tle. O slgskich filmach Kazimierza Kutza. ,NaGtos”
1994, nr 15/16 (40/41), s. 279.

8 |bidem, s. 281.

% Ibidem, s. 280.

60 Cyt. z filmu: Hatdy.
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Mozna jednak odnies¢ wrazenie, ze obiektyw kamery ukazuje te gorejace stosy nie
tyle z zamiarem podkreslenia grozy, jaka ze sobg niosg, ile z intencjg uchwycenia uni-
katowosci zjawiska zawierajacego potencjat estetyczny i antropologiczny. W planach
ogolnych widzimy wiec krajobraz okolicy, jej pagérkowaty teren znaczony réwna
szachownica pol, z kominami na widnokregu, réwny zastep btyszczacych w storicu
wozow strazackich, czerwienig kontrastujacych z przymglonym ttem poszarzatego
nieba, brudnych fasad pobliskich familokéw, spalonej trawy i ugoréw. Blask popotu-
dniowych promieni przydaje uchwyconym w kadrze obiektom fagodnosci, wskutek
czego hatdy nie wydaja sie smoliste i czarne, ale brazowopomaranczowe, a caty
pejzaz nabiera cieptego odcienia ochry i sjeny palonej — charakterystycznych koloréw
ziemi. Utrzymane w tej tonacji zdjecia Zbigniewa Raplewskiego wydobywajg urode
krajobrazu, ktéry nieoczekiwanie nabiera cech egzotycznego piekna.

W eksploracji interesujagcego go tematu rezyser idzie jednak dalej, wykraczajac
poza typ poznania okularocentrycznego. Kolejne sekwencje filmowe koncentruja
sie na ukazywaniu tego, co rzeczywiscie dzieje sie na hatdzie — stanowi ona niebez-
pieczny zywiot i wyzwanie dla cztowieka — czynigc to w sposéb dopuszczajacy do
gtosu wymiar haptyczny, cielesno-materialny. Mogtoby sie wydawac¢, ze w scenach
walki strazakéw z pozarem nie tylko przedstawiona zostata dynamika wynikajaca ze
zderzenia przeciwnych sobie sit, ale zostat uruchomiony, jak powiedzieliby Thomas
Elsaesser i Malte Hagener, ,paradygmat skory-i-dotyku”', dla ktérego kluczowym
motywem jest zaakcentowanie na ekranie catego sensorium wrazen. Nawat przerzu-
canych zwatéw ziemi, buchajace opary, duszny, zatykajacy usta i gryzacy w oczy dym
rodzg poczucie identyfikacji z produkowanym przez film ,aktem percepcyjnym”?,
wywotujac jakis rodzaj cielesnego transferu na linii: film — widz (zwtaszcza widz
lokalny), transfer ten wynika takze z pobudzania wspomniert wtasnych doswiadczen
obcowania z hatda: niebezpieczeristwa osuniecia sie kamieni, trudu poniesionego
podczas zdobywania jej szczytu, charakterystycznych zapachoéw, wyziewow, fal
cieptego powietrza, specyficznej tekstury powierzchni etc. Ten sposéb filmowania
unaocznia tym samym aspekt mnemoniczny krajobrazéw filmowych, ktére ,nie sa
wytacznie incydentalnymi obrazami chwili, ale moga przywotywac zaréwno subiek-
tywne, jak i obiektywne fizyczne miejsce poprzedzajace reprezentacje ekranowg”s,
jak pisza Graeme Harper i Jonathan Rayner we wstepie do ksiazki Cinema and
Landscape. Badacze ci podkre$laja przy tym znaczenie filmu - jakkolwiek pozostajac
forma estetyczng jako ,kontinuum, kompozycja kadréw, moze by¢ takze postrzegany
jako forma pamieci i czasu, ktére zarazem transcendujg kino"®*.

Film Kidawy zastuguje na szersze oméwienie w tym miejscu przede wszystkim
dlatego, ze mimo czasu, w jakim powstat, oraz ideologicznych naciskéw udato sie

' T. Eisaesser, M. Hacener: Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysty. Przet. K. WoNowski.
Krakéw, Universitas, 2015, s. 148.

62 |bidem, s. 160.

8 G. Harrer, J. RAYNer: Introduction — Cinema and Landscape. In: Cinema and Landscape.
Eds. G. Hareper, J. RAYNER. Bristol-Chicago, Intellect, 2010, s. 18.

& lbidem, s. 19.



w nim wyrazi¢ cata niemal kulturowa prawde o hatdach. Cho¢ tematycznie nawiazuje
on do motywéw zwigzanych z industrializacjg i praca, cieszacych sie, jak wiadomo,
uznaniem socjalistycznej wtadzy, to jednak realizuje te tresci w sposéb zindywidu-
alizowany. Ukazana w nim walka strazy pozarnej z zywiotem przede wszystkim nie
ma cech wynikajacych z kolektywnosci i wspotzawodnictwa pracy, nie jest robota
wykonywang na akord, stanowi raczej przejaw niesienia pomocy uwarunkowany
solidarnoscia lokalnej spotecznosci familokéw. Sama hatda - jednocze$nie oswojona
i niepokojaca - zlokalizowana tuz obok ludzkich siedzib (reprezentujacych ,0w typ
architektury zestrojonej z bliskoscig hatdy”®, jak pisat Aleksander Nawarecki), przez co
widoczna z okna i pozostajgca niemal na wyciggniecie reki bawigcych sie nieopodal
dzieci, jest czyms oczywistym w lokalnym krajobrazie. W jej bezposrednim sasiedztwie
toczy sie normalne zycie - formujg sie stogi siana, na sznurach suszy sie pranie, biata
koza szczypie zielong trawe. Do repertuaru charakteryzujacych hatde sprzecznosci
nalezatoby tez dodac fakt, ze wyposazona jest ona w nadnaturalne wprost mozliwosci
samorekultywacyjne, dzieki ktérym na ugaszonych dopiero co popieliskach, na skali-
stym podtozu petnym zdeformowanych tupkéw, wsréd opardw ulatniajacej sie siarki,
wyrastaja czyste biate kwiaty.

Oproécz walordw poznawczych i artystycznych film Hatdy stanowi¢ moze dla
dzisiejszego widza obraz uswiadamiajacy dynamike przemystowego pejzazu Slaska.
Wskazuje on na inne nieco kodowanie kulturowych elementéw krajobrazu dawniej
i obecnie. W stosunku realizatoréw do hatd widoczny jest sposéb ich postrzegania
charakterystyczny dla doby wzmozonej industrializacji - ogdlnie traktuje sie je jako
jakis rodzaj koniecznosci, nieodzownosci. Na przyktad prowadzona przez cztowieka
walka z hatdg dotyczy opanowania szalejgcego na niej zywiotu, nie jest wymierzona
w samg obecnos¢ zwatowiska. Nie wystepuje tu typowy dla wspoétczesnosci tryb
argumentacji uznajacej hatde za symbol kleski ekologicznej. Pojawia sie za to inny
typ narracji, whasciwy czasom nasycenia pejzazu industrialnymi odpadami, obecny
na przyktad w pisanych w potowie lat szes¢dziesigtych reportazach Haliny Lipow-
czan o Swietochtowicach. Uwaga zwrécona jest w nich na konfliktowo$¢ krajobrazu
z hatdami: ,[Ludzie - I.C] zyja w idealnej koegzystencji z hatdami, nie zauwazaja, ze
hatdy rosna... olbrzymieja. Coraz potezniejszym pierscieniem otaczajg coraz bardziej
skarlate budynki z czerwonej cegty, ktére juz teraz zaczynaja wyglada¢ jak plamki;
juz przestaja sie liczy¢... Hatdy zasypuja osiedle”®. W filmie Kidawy nie tak wyraziscie
jak w cytowanym tekscie, ale jednak w pewien sposéb zaznaczona jest Swiadomos¢
postepujacego procesu ,zasypywania” swiata. Ujeta jest ona w stowach narratora:
,gory rosng”, ,kazdego dnia”, ktére niewatpliwie mozna odczytywac jako rodzaj

¢ A. Nawarecki: Hatda — fenomenologia resztek. W: Hatda. Materiaty IV sesji slgskoznaw-
czej Pracownikéw Naukowych, Studentéw i Gosci Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu Slg-
skiego..., s. 29-30.

 H. Lirowczan: Za siedmioma hatdami. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 1965, s. 6. Cyt.
za: G.B. Szewczyk: Ludzie urodzeni w dymach. Wokdét mitu hatdy we wspdtczesnej literaturze
o Slgsku. W: Hatda. Materiaty IV sesji $lgskoznawczej Pracownikéw Naukowych, Studentéw
i Gosci Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu Slgskiego..., s. 56.
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ostrzezenia przed zagrozeniem, jakie dla tradycyjnych $laskich mikrokosmoséw niesie
niekontrolowana inwazja przemystu.

W kinie nastepnych lat sceneria z hatdami stanowi w wiekszosci przypadkéow
konieczny element filmowego mise-and-scene, identyfikujacy dany film jako typowo
,$laski”, co nie oznacza jednak, ze nie ma dziet, w ktérych skarpy weglowe traktuje
sie w sposéb swoisty i oryginalny. Warto wspomnie¢ chociazby niezapomniane sceny

Zdj. 47. Hatdy, rez. ). Kidawa (1962)

z filmu Stanistawa Jedryki Do géry nogami (1982) z chorzowskimi hatdami w tle - sza-
lony hutnik puzonista usituje tam poderwac¢ gtuchoniema dziewczyne z sagsiedztwa.
W tym dziele hatdy majg wymiar tylez pragmatyczny, co magiczny, kojarza sie w réw-
nym stopniu z przestrzenig zyciowa i sferg projekcji wyobrazni i marzen. Wydaje sie,
ze czynnikiem pobudzajacym imaginacje samego rezysera, z upodobaniem filmuja-
cego czarna skarpe, byta tu ciezka i chropowata struktura jej tworzywa, efektownie
kontrastujaca z delikatnoscig dziewczecej urody bohaterki oraz jej wdziecznymi
atrybutami: zwiewna jasna sukienka, pszenicznymi wiosami, wiankiem kwiatéw, czy
tez — w wymiarze akustycznym - rzewny gtos puzonu odcinajacy sie od chrzestu
suchego kamiennego podtoza. Tego rodzaju podejscie do krajobrazu przypomina
zreszty strategie zastosowang we wczesniejszym filmie Jedryki Koniec wakadji (1974),
opowiadajacym perypetie pierwszej mitoéci ulokowane w przestrzeni hatd. Slaskie
,g0ry” s tu niemymi swiadkami scen mtodzierczych uniesier: namietnosci, buntéw,
rozczarowan, upokorzen, rozterek. Jako miejsce akcji sg przy tym terenem szczegél-
nym - zwraca uwage ich réznorodnos¢ (zwirowe, piaskowe, kamienne, zalesione),
kolorystyka (z6tte, czerwone, szare, czarne, zielone), okazato$¢ i rozlegtos¢. Tworza
szerokie przestrzenie — rewiry niewinnych dzieciecych zabaw i sekretéw oraz miejsca
demoralizadji i realizacji sprzecznych z prawem procederéw.

Co charakterystyczne, w obiektywie filmowcow hatda najczesciej jest postrze-
gana nie jako wysypisko, skladowisko resztek wydzielajace trujace wyziewy, ale jako



Fot. 48. Do géry nogami, rez. S. Jedry-
ka (1982)

rodzaj dzikiego ogrodu, gdzie rzadza prawa dostepne wtajemniczonym. Ten watek
ma swoja ciekawg kontynuacje na przyktad w filmie Rosy Gorgcy czwartek, w ktdérym
zlokalizowane w bliskim sgsiedztwie ciasnego osiedla familokéw hatdy stanowig dla
zdeprawowanych chtopcéw prawdziwy przestwér wolnosci, niezaleznosci, dziecie-
cych marzen i kontestacji, miejsce codziennej nudy i incydentalnych eksceséw, gdzie
mozna sie wtdczy¢, pi¢ wino i dzieli¢ tupy zdobyte w nastepstwie kradziezy. W inte-
resujacy sposéb przedstawiajg hatde filmowcy niezalezni. W filmie Jak przed wojng
(2004, rez. Eugeniusz Kluczniok) pozostaje ona najtrwalszym $ladem mijajacej epoki
industrialnej (0o czym przypominajg stowa piosenki Co nom zostato: ,Hotda, hotda
nam zostata, $laskiej ziemi garb”®’) oraz swiadkiem dokonujacych sie przeksztatcen
ekonomiczno-spotecznych. Hatda nie przypomina tu czarnej skarpy weglowej, jest
raczej rodzajem wzniesienia - zalesionego i zrekultywowanego. Jako taka jest tere-
nem dzikim i nieujarzmionym, miejscem otwartym w przeciwienstwie do zamknietej
kopalni. Stanowi (jak przed wojna) rewir hatdziarzy wykopujacych tu wegiel, bezro-
botnych gornikéw, nedzarzy oraz wszystkich tych, ktérzy z jakich$ powodoéw chcieliby
sie schroni¢ w jej zaroslach przed $wiatem.

Fot. 49. Koniec wakacdji, rez. S. Jedryka
(1974)

¢ Co nom zostato (st. i muz. Eugeniusz Kluczniok).
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Krotka dygresja na temat tworczosci Eugeniusza Klucznioka, twércy petnometra-
zowych filméw fabularnych, zwigzanego z Klubem Filmu Niezaleznego w Rybniku,
moze pomodc wyjasni¢, jak model penetracji okazuje sie strategia topograficzng
mozliwg do osiggniecia w warunkach zamieszkiwania. Jakkolwiek bowiem w wielu
dziefach tego filmowca dostrzegalne sg elementy topofilii (co nie dziwi z uwagi na
podejmowany autobiograficznie temat Slaska i $laskosci), przebija z nich sktonno$¢ do
analizy i problematyzowania kwestii regionalnych w oryginalny sposéb, co wyraznie
sugeruje intencje rezysera — obiektywizowania filmowanego Swiata. Wojciech Szwiec
w swojej monografii pisze o Klucznioku nastepujaco: ,Jego filmy to jedne z nielicznych
obrazéw ukazujacych prawdziwy Gérny Slask z jego wielokulturowoscia, gwarg i oby-
czajami robotniczymi, niekoniecznie z archaiczna obrzedowoscig™®. Analiza filmografii
rezysera potwierdza to spostrzezenie. Ujawnia sie w niej wspotczesny stan lokalnosci
uchwycony jako hybryda elementéw tradycji i ponowoczesnych fluktuacji, zapisanych
w krajobrazie obiektami swiadczacymi o dokonujacych sie przeksztatceniach. Zwraca
uwage swiadomos¢ dziejowa transformacji pozwalajaca na trafne diagnozowanie
problemoéw (co jest widoczne przyktadowo w najpopularniejszych filmach rezysera:
Byzuch, 2008, i Byzuch 2. Rewizyta, 2010, poswieconych kwestii odwiedzin $laskich emi-
grantow z Niemiec, powracajgcych w rodzinne strony bez wiedzy o skali przeksztatcen,
jakie dokonuja sie w regionie), zabawny i zdystansowany stosunek do problematyki
spotecznej (przyktadowo szerzenie sie oszustwa jako nowej strategii ekonomicznej
w filmie Kant-Pol, 2006) i petna suwerennosci postawa, jak na kino niezalezne przy-
stato, pozwalajgca nazywac pewne drazliwe kwestie wprost (w filmie Jak przed wojng:
,Hajer, przodujaco sita polskiego narodu, haruje teraz w hurtowni, by nie umrze¢
z gtodu”; ,Mieli zescie swoje gruby, harowali réwno, daliscie je rozszabrowa¢, teroz
mocie bezrobocie"®®). Wszystkie niemal filmy Klucznioka, od debiutanckiego Jak przed
wojng (2004), po Powotanie (2011), spetniajg przy tym bez mata modelowo odpowia-
dajace strategii penetracji zabiegi techniczne, taczac ujecia z lotu ptaka z pozycja ,0d
dotu” (mniej jest to widoczne w filmach ostatnich: Tu jest fajnie, 2012, dedykowanym
Jerzemu Haberstrohowi, oraz Cnota, 2013, poswieconym pamieci Jerzego Cnoty).

Wracajgc do hatd, pod wptywem nasilonych proceséw restrukturyzacji oraz
przeksztatcen terenéw i obiektéw industrialnych jako obiekty, ktére wypadty z cyklu
dziatalnosci przemystowej, zaczynajg one by¢ poddawane procesom utylizacji i li-
kwidacji na szeroka skale. Ich niekontrolowane znikanie z krajobrazu budzi niepokéj
naukowcdw wskazujgcych na walory przyrodnicze i réznorodnos¢ biologiczng czes-
ciowo zrekultywowanych zwatowisk’®, wywotuje takze szczegélny rodzaj ,hatdowej
nostalgii””!, bedacej podtozem coraz wyrazniej postulowanych stararh o zachowanie

88 \W. Szwiec: Filmowe potudnie. Kino amatorskie na Gérnym Slgsku. Mikotéw, Wydawnic-
two Miejskiej Biblioteki Publicznej, 2012, s. 172.

€ Restrukturyzacja (st. i muz. Eugeniusz Kluczniok).

70 Zob.: A. RostaNski: Wartos¢ przyrodnicza zwatowisk i odpaddw poprzemystowych.
W: Krajobraz zbudowany na weglu..., s. 141-148.

' Mozna by ja uznac za jedna z form ,kominowej nostalgii” (smokestack nostalgia), wy-
razajacej pusty zal za utracona kulturg industrialna. Zob.: S. HiH, D.W. Lewis: Introduction.



wrostych w pamie¢ wzgdrz przypominajacych egipskie piramidy i zadan ich pozosta-
wienia jako pomnikéw przesztosci. Za topofilijnymi z gruntu wezwaniami w rodzaju:
,warto pokocha¢ hatde””? nie idzie jednak wyfacznie produkcja medialna, bedaca
Swiadectwem odniesien nostalgicznych, ale takze twdrczos$¢ stanowigca wyraz po-
dejmowania dziatan zorientowanych na eksploracje problematyki postindustrialnej,
jej upowszechnianie i wiaczanie w edukacje. Fundamentem takiego podejscia jest ak-
ceptacja reliktéw poprzemystowych, postrzeganie ich jako pozytywnego wyréznika
miejsca i jego dominanty przestrzennej, co jest wyrazem coraz wiekszej $wiadomosci
spotecznej ukierunkowanej na ,budowanie tozsamosci regionalnej opartej na dzie-
dzictwie przemystowym"73.

Ten kierunek myslenia o hatdzie odzwierciedla sie w twdérczosci filmowcéw ama-
toréow. Dobrym przyktadem moze tu by¢ film Szwieca Dwie siostry (2009), w ktérym fa-
scynacji hatda jako niezbywalnym elementem bliskiego krajobrazu towarzyszy zamyst
sformutowania argumentéw przemawiajacych za koniecznoscia jej zachowania i re-
spektowania. Filmowa narracja o slaskich ,gérach”, jakkolwiek miejscami utrzymana
w tonie poetyckiej gawedy i przejawiajaca sktonnosci do sublimacji (narrator okresla
hatdy jako ,zaczarowane”), co podkresla jeszcze tendencja — obserwowalna w planie
spotecznym - do antropomorfizowania (widoczna chociazby w nazwach Waleska,
Skalny, a takze w dostrzeganiu pokrewienstwa pomiedzy hatdami, ktére nazywa sie
,siostrami”), w wiekszosci przypadkéw zachowuje rzeczowos¢ wywodu przypomi-
najaca styl dyskursu popularnonaukowego. Wyraza sie w nim ztozona swiadomos¢:
historyczna (pokfady Skalnego, najstarszej ptonacej hatdy w Europie, usypywane sa
od 1912 roku, Waleski — od 1994), ekologiczna (hatdy sg jednymi z najwiekszych truci-
cielek, uwalniajacych do gleby i atmosfery wiele szkodliwych zwigzkéw chemicznych),
geofizyczna (podawane s3 informacje o ich budowie, wysokosci, sktadzie mineral-
nym), biologiczna (szczegdty dotyczace flory i fauny). W takim postrzeganiu hatdy
uwidacznia sie fakt akceptacji jej ambiwalencji. Filmowcy widzg w niej nie czynnik
degradacji, ale przestrzen symboliczng, ktéra buduje emocjonalng identyfikacje i daje
poczucie wspodlnoty z miejscem. Mimo ze relacja do hatd jest obarczona gtebokimi
sprzecznosciami, uwaza sie je jednoczednie za piekne i zabdjcze, s one trwatym
znakiem przestrzeni realnej i kulturowej oraz dokonujacych sie w niej przemian. Jako
fenomen, ktéry ujawnia niezwykte wprost zdolnosci natury do samoodnawiania sie
(nawiasem mowiac, ten proces regeneracji przyrody najlepiej chyba zostat ukazany
przez Szwieca w filmie Ballada o pozytywnym przemijaniu, 2006), jest przy tym suge-
stywnym znakiem $laskich transformacji.

Sposéb wizualizowania hatdy w filmie Dwie siostry zdradza wybér perspektywy
okredlonej niegdys w odniesieniu do literatury przez Grazyne Barbare Szewczyk

The Landscape and Memory of Deindustrialization. In: Corporate Wasteland: The Landscape
and Memory of Deindustrialization. Eds. Eipem., Ithaca—London, Cornell University Press,
2007, s. 9.

2. M. LusiNA: Pokochac hatde..., s. 23.

73 J. GoreoN: Od Karbonu do krajobrazu postindustrialnego — zapis zmiany utrwalony
przez wizje artystycznq i analize naukowq..., s. 110.
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jako potfaczenie podejicia ,poety i geodety””. Badaczka pisata wéwczas: ,zwigzek
tych zawodow nie jest przypadkowy i mozna go ttumaczy¢ kafkowska parabola,
w ktérej artysta jest geodeta i poszukuje w otaczajacej go rzeczywistosci miejsc
samoidentyfikacji””>. Mowa naturalnie o czynnosci mapowania jako o metodzie twor-
czej. Mozna podejrzewad, ze ,poetycka mapa” jest jednak wyrazem czego$ wiecej
anizeli tylko lokalizacji; jak ujmuje to wspomniany juz Sinclair, odzwierciedla ona ten-
dencje do poszukiwania ,energii miejsca”’®. Dla brytyjskiego filmowca zwigzek pomie-
dzy pisaniem wierszy a kartografig polega na tym, ze jeden i drugi rodzaj czynnosci
opiera sie na tworzeniu czego$ w rodzaju emocjonalnych szkicéw ,poszczegdlnego
krajobrazu przez przypomnienie wiasnych ruchéw w przestrzeni, przypadkowych
zderzen z innymi formami zycia, r6znych pamieci kulturowych i — czesto - pamieci
filmowych”””. Mozna sadzi¢, ze tego rodzaju mapowanie bliskie jest dziatalnosci ar-
tystycznej Szwieca, ktéry nie tylko wyszukuje punkty na horyzoncie okreslajace jego
tozsamos¢, ale w narracje o miejscu wiacza caty kontekst mediatyzowanej produkgji
przestrzennej utrwalonej na starych fotografiach i tasmach celuloidowych po to, by
wydoby¢ z nich caty witalizm i dynamike interesujacej go przestrzeni.

Fot. 50. Dwie siostry, rez. W. Szwiec
(2009)

Obraz Szwieca w podobny sposéb, w jaki czynity to wspomniane wczesniej
filmy (zwtaszcza mam tu na mysli dzieta Kidawy i Jedryki), ukazuje polisensoryczny
potencjat hatdy dziatajacej na zmysty. Chropowata powierzchnia, spekana ziemia, ele-
menty akustyczne - cykanie Swierszczy, brzeczenie owaddw - to zespét doswiadczen
ptynacych z bycia ,w” krajobrazie, nie zas percypowania go zdystansowanym okiem.
Sensualne zanurzenie sie w przestrzeni to zresztg wspdlna cecha catej serii réznych
amatorskich produkgji filmowych dostepnych w Internecie (ten rodzaj nowego para-

" @G.B. Szewczyk: Ludzie urodzeni w dymach. Wokdt mitu hatdy we wspdtczesnej literaturze
o Slgsku..., s. 61.

> lbidem.

76 D. Coorer, L. Roserts: Walking, Witnessing, Mapping: An Interview with lain Sinclair...,
s. 87.

77 lbidem.



dygmatu, jak sie wydaje, w ogdle rezonuje z szerszymi trendami kulturowymi’®), ktére
pokazujg zarazem, do czego moze sie przydac hatda jej wspotczesnemu mitosnikowi.
Wsrdd catego wachlarza rozmaitych rodzajéw aktywnosci mozna wymieni¢ czynno-
$ci, nazwijmy to, tradycyjne’: spacerowanie, obserwowanie flory i fauny, zdobywanie
szczytdw, podziwianie widokdw, robienie zdje¢, zbieranie grzybdéw; oraz ekstremalne:
skoki, zjazdy rowerowe, jazdy na quadach, motocross, a nawet loty na paralotni®.
Masowa produkcja tego rodzaju obrazéw wpisuje sie, co oczywiste, w typowa dla
globalnych spoteczenstw sieci zmiane zachowan komunikacyjnych, opisywana przez
takich badaczy, jak Manuel Castells®’, ale ma takze swoj wymiar lokalny — zaswiadcza
o ewolucji w sposobie postrzegania hatd, ktére wspétczesnym ludziom niekoniecz-
nie kojarza sie z mityzowanymi przestrzeniami dziecinstwa, symbolizujg natomiast
zaawansowane procesy poszukiwania nowych funkcji dla szczesliwie ocalatych
obiektéw postindustrialnych (efekt ,drugiego zycia” odpadéw poprzemystowych),
stanowigc jednoczesnie potrzebna w zyciu spotecznym strefe kulturowych zachowan
alternatywnych.

54
Slask-zdroj?

Filmowana z pasjg przez profesjonalistéw i amatoréw hatda, ktérag réwnie dobrze
mozna uznac za symbol transformacji i za kwintesencje ambiwalencji, w sposéb nieco
przewrotny naprowadza na mysl zielony Slask. Nie chodzi przy tym wyfacznie o to, ze
ogréd, stanowiacy jakis rodzaj wytchnienia dla smotowatej czerni i martwoty kamien-
nego podtoza, jest przez hatde pozadany, ale o to, ze hatda ,jest” ogrodem, a scislej,
jej wiasciwosci by¢ moze najlepiej okresla uzyty przez Matgorzate Szejnert oksymo-
ron ,czarny ogréd”. Pozwala on bowiem uchwyci¢ najbardziej niewiarygodna ceche
hatdy, jaka jest zdolnos¢ przeistaczania sie, ozywiania tego, co martwe, uprawniajaca
zarazem do tego, by w czarnym dostrzegac zielone. Dzieki tym swoim wtasciwosciom
Slaskie zwatowiska sg dzisiaj identyfikowane jako znak rozpoznawczy gérnoslaskiej
przyrody, a biolodzy apelujg o otoczenie ich ochrong prawna, argumentujac, ze:

[Hatda - 1.C] dla przyrodnika to klejnot. Wydobywamy co$ spod ziemi, robi-
my z tego podtoze i tworzymy nowy ukfad przyrodniczy. To sie da poréwnac
ze zmianami, jakie zaszty w przyrodzie po wybuchu wulkanu Krakatau. Na
hatdach mozemy obserwowac procesy inicjalne mikroewolugji, co jest feno-

78 Zob.: T. Etsaesser, M. HaGeNER: Teoria filmu. Wprowadzenie przez zmysty..., s. 151.

7 Zob. np. film: Hatdy. Czerwionka-Leszczyny. https://www.youtube.com/watch?v=a7e
Qi8Ki5vY [dostep: 30.01.2017].

8 Zob. np. film: Hatdy Radlin. https://www.youtube.com/watch?v=h-V_rMdsakA [do-
step: 30.01.2017].

8 Zob.: M. CasteLLs: Spofeczeristwo sieci. Przet. M. Marooy et al. Warszawa, Wydawnic-
two Naukowe PWN, 2013, zwtaszcza s. 386-404.
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menem. Przyroda wchodzi na nie, czesto powstajg odmiany roslin niespoty-
kane gdzie indziej®2.

W ten sposob postrzegana hatda przywotuje na mysl odswiezajaca zielerh nowego
zycia kietkujgcego na zatrutym gruncie, zyciodajny zdréj ukryty w stercie $mieci,
a idac dalej: rodzaj ,luki” lub ,szczeliny, przez ktérg przedostaje sie zyciodajne”, po
to, by referowac byt ,w przeptywaniu, rozedrganiu i pragnieniu nieprzezwyciezonym
zycia"® - jak w sobie witasciwy sposdb ujmuje to Zbigniew Kadtubek. Jako swego
rodzaju synonim biologicznej zrédtowosci hatda przypomina takze o tym, ze Slask
w swym pierwotnym stanie — kojarzony dzisiaj gtéwnie z intensywng zabudowg
i rozrastajgcymi sie miastami — byt terenem porosnietym niezmierzong i dziewicza
,Puszcza Slaska”®’. Wrazenie to wzmacnia wspomnienie widoku, jaki $laskie ,géry”
oferuja wytrwatym zdobywcom ich szczytéw — panoramy catej okolicy az po btekitny
horyzont Beskidow.

Zapierajacych dech widokéw z hatd dostarczajg filmy anonimowych uzytkowni-
kow sieci®. Mimo ze sg to obrazy rejestrowane za pomoca prostych urzadzen, naj-
czesciej smartfondw, powstajgce spontanicznie w czasie przechadzek i turystycznych
wycieczek, w sumie oferujg widoki zblizone do tych utrwalanych przez profesjonalne
kamery. Stanowia one przy tym dla lokalnych pasjonatéw, zainteresowanych ich me-
dialnym odbiorem, jaki$ rodzaj widzenia zastepczego, co uwarunkowane jest faktem,
ze W rzeczywistosci na niektore hatdy wstep jest wzbroniony. Tak jest chociazby
w przypadku jednego z najwyzszych tego typu nasypow w Europie — hatdy Szarlota
w Ryduttowach (okoto 406 m n.p.m.), ktéra formalnie pozostaje niedosiegta, ponie-
waz wciaz ulatniaja sie z niej szkodliwe opary, nie przeszkadza to jednak zapalonym
$miatkom w dokonywaniu jej intensywnej penetracji z uzyciem aparatow i kamer.
Pejzaz, jaki wytania sie z dostepnego w sieci materiatu audiowizualnego, w zakresie
uchwyconej w obiektywie gamy kolorystycznej przypominatby opis giszowieckiego
krajobrazu sprzed stulecia, pozostajac tym, ktéry ,wigze ze sobg zielone, czerwone
i czarne”s (w czym zapewne symbolicznie miafa sie zawiera¢ zielert ogrodu, czerwien
cegly, czern kopalni), gdyby nie to, ze nieoczekiwanie dominuje w nim zielen. Nie
jest to przy tym w zadnym wypadku rachityczna zielen, typowa dla paséw dzikich
drzewek i krzewdw, jakimi czesto otoczone sg kopalnie i zaktady, ale zaskakujaco
bujna przyroda uformowana w olbrzymie potacie obszaréw lesnych poprzetykanych
gdzieniegdzie kwadratami pdl i tak, takze wyposazonych w cechy zielonosci o réz-
nych odcieniach.

8 W. Szymczyk: Hatdy to nasz klejnot. Wywiad z przyrodnikiem dr. Jerzym Paruselem. ,Fa-
bryka Silesia” 2016, nr 1(11), s. 16.

8 Z. Kaprusek: Jak Kanada. ,Fabryka Silesia” 2016, nr 1(11), s. 90.

8 W. Szymczyk: Hatdy to nasz klejnot..., s. 19.

8 Zob.: Widok z hatdy w Ryduttowach ,Szarlota”. https://www.youtube.com/watch?
v=cENAozYWo03Q [dostep: 31.01.2017].

8 M. SzesNerT: Czarny ogréd. Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2007, s. 5.



Fot. 51. Powofanie, rez. E. Kluczniok
(2011)

Jak mozna sadzi¢, wiasciwe kinu niezaleznemu wyjscie poza stereotypowy
miejsko-przemystowy krajobraz w kierunku penetracji pagérkowatych przestrzeni
pol, tak i laséw nie jest wyrazem umyslnego dazenia do tamania konwengji i nie sta-
nowi celowego zabiegu artystycznego, a wynika raczej — podobnie jak w przypadku
samorodnej twdrczosci sieciowej — z pasji mapowania miejsca, namierzania i eksplo-
rowania atrybutéw przestrzennych, takze tych stabiej uswiadamianych i z rzadka po-
jawiajacych sie w spotecznych dyskursach. Do takich z pewnoscig nalezy $laska zielen,
odstaniajaca sie jednak w catej okazatosci dopiero w sytuacji wzniesienia sie w gore
i ulokowania spojrzenia gdzies ponad ziemia (na hatdzie, na dachu domu, na karuzeli,
w samolocie). Szok powstaty z przyjecia tej perspektywy wynika w tym przypadku nie
tyle z nagtej mozliwosci zobaczenia ,catosci” ,boskim spojrzeniem”®, jak to thtumaczy
Michel de Certeau, ile raczej z tego, ze, jak przypomina Karl Schlégel: ,$wiat najlepiej
czyta sie z goéry, tam, gdzie kontrasty s3 mocno zaznaczone"®. Podniebny wzlot,
powiedzmy, nad Katowicami, daje niepowtarzalng szanse ujrzenia przez obserwatora
wszechobecnej i spowijajacej caty krajobraz zieleni, przypominajacej ,nieskoriczone
morze"®. Przypomina zarazem stosunkowo rzadko uswiadamiang prawde®, ze lesi-
stos¢ terenu Katowic wynosi ponad 42 procent, co czyni z nich jedno z najbardziej
zalesionych miast w Polsce’. O doswiadczeniach wynikajacych z powietrznego
szybowania nad Slaskiem pisze Villgist: ,Slask wyglada z géry jak jaki bezkresny
ogréd: tak intensywnie zielony, ze az trudno uwierzy¢, iz kolor ten mie¢ moze taka

8 M. pe Certeau: WynaleZ¢ codziennosé. Sztuki dziatania. .., s. 94.

8 K. ScHLOGEL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce. Przet. |. Droz-
DOWSKA, £. Musiat. Poznan, Wydawnictwo Poznanskie, 2009, s. 279.

8 1. ViLaist: Czarne i zielone. ,Fabryka Silesia” 2016, nr 1(11), s. 94.

% OdpowiedZ na pytanie mieszkarncéw Katowic: ,Dlaczego nie widzimy terenéw
zielonych w $rédmiesciu, cho¢ paradoksalnie stanowig potowe powierzchni catego mia-
sta?” daje analiza zbioru danych przestrzennych, ktdra ukazuje ich utrudniong dostepnos¢
wskutek okreslonej urbanistyki przestrzeni i ciaggéw komunikacyjnych. Zob.: Apetyt na ra-
dykalnq zmiane. Katowice 1865-2015. W: Metody badania i odkrywania miasta oparte na da-
nych. Red. K. Piekarski. Katowice, Instytucja Kultury Katowice — Miasto Ogrodéw, Medialab,
2015, s. 97.

! B. Bosrzyk: Pofozenie nadlesnictwa Katowice. http://www.katowice.katowice.lasy.gov.
pl/polozenie#.WJI5mVPhBOx [dostep: 1.02.2017].
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nieskorniczonos$¢ odcieni, waloréw i temperatur. Rozlewa sie ta zielonos¢ po krzywizne
horyzontu i wydaje sie, ze nic nie jest jej w stanie powstrzymac”®,

Przytoczony cytat swietnie koresponduje z widokami z lotu ptaka, jakie stosuje
w wiekszosci swoich filméw Kluczniok. Najpetniejsza ich realizacje, jesli chodzi o reje-
stracje owej ,wtadczej”, ,zaborczej"®, jak okresla ja Villgist, zieleni, stanowia by¢ moze
zdjecia z filmu Powotanie (2011), w ktérym zawarte w pierwszych sekwencjach ujecia
lasu ozywiaja mysl o pradawnych borach. Budza skojarzenia z historyczng kniejg, jak
cho¢by ta wchodzacg w sktad niedostepnej Przesieki Slaskiej — niegdy$ naturalnej gra-
nicy pomiedzy Dolnym i Gérnym Slaskiem — i z czasami, kiedy nie rozpoczat sie jeszcze
proceder jej unicestwiania wskutek nieprzemyslanej wycinki drzew w poszukiwaniu
rud zelaza. Przypominaja, ze ,$laski” jest takze pejzaz rybnicko-raciborskich laséw —
krajobraz rodzinnych stron Josepha von Eichendorffa, z ich zielenig nadodrzanskiej
doliny, rozciggajaca sie wsréd pagorkow i tak. W strofach pochodzacych z wiersza
Strony rodzinne za krajobrazowe dominanty poeta uznat wiasnie: ,wzgérza”, ,szumiacy
las”, ,ogrod”, ,Spiew kwiatéw i drzew”. W filmie Powofanie Klucznioka ukazany tuz za
domem las zaskakuje swojg archaiczng uroda. Kiedy kamera zniza sie az do poszycia
po to, by w bliskich planach ujawnia¢ bogactwo flory i fauny — pozostatosci wielowie-
kowej puszczy, widzowi nasuwac sie moze skojarzenie z opisem, jaki zawart pod koniec
XIX wieku bystry obserwator industrialnych przeksztatcen, Anton Oskar Klaussmann,
w swej ksigzeczce Gérny Slgsk przed laty®*. Relacjonujac precedens Katowic, pomniejszej
wsi w ciggu niespetna piecdziesieciu laty przeksztatconej w miasto ,odpowiadajace
standardom wspotczesnej metropolii”® - jak je chyba nieco przesadnie okreslit —
skupit sie on na sasiadujgcych z nim Murckach (dzi$ potudniowa dzielnica miasta,
wowczas podmiejska osada przykopalniana), ktére uwazat za co$ w rodzaju ,idylli”,
Jraju krajobrazowego”®. Majac na uwadze bliskos¢ ,gwaru i zaduchu przemystu”’,
uznat za absolutny fenomen fakt, ze ,cztowiek znajduje sie tu nagle posrod wspania-
tych starych bukéw, wsréd porosnietych lasem wzgérz, z panorama Beskidéw”*e.

Nie bytoby moze nic osobliwego w zieleni lasu zobrazowanej w filmie Klucznioka,
gdyby nie swiadomos¢ tego witasnie, dostrzezonego juz u progu industrializacji
i opisanego przez Klaussmanna, bliskiego sasiedztwa kopalni i zdroju. Poczucie stanu
przylegtosci wyrazone jest jednak w filmie niezaleznego filmowca subtelnie — czy-
ste strumyki, monumentalny starodrzew, przechadzajace sie sarny i dziki oraz ,cata
gama odgtoséw ciszy”®® sprawiaja wrazenie przestrzeni osobnej i zautonomizowanej.

%2 |. ViLLaist: Czarne i zielone..., s. 94.

% lbidem.

% A.0. KLaussmann: Gorny Slgsk przed laty. Przet. A. Halor. Katowice, Muzeum Historii
Katowic, 1997.

% A.O. KLaussmann: Goérny Slgsk przed laty. W: D. KorTko, L. Ostatowska: Pierony. Gérny
Slgsk po polsku i po niemiecku. Warszawa, Agora SA, 2014, s. 13.

% Ibidem.

7 lbidem.

% |bidem.

9 Symfonia ciszy (st. i muz. Eugeniusz Kluczniok).



Fot. 52. Powotanie, rez. E. Kluczniok
(2011)

Jedynie dyskretnie zaznaczone w kadrach zarysy szybéw kopalnianych na horyzoncie
przypominaja o bliskosci przemystu, a takze o tym, ze dzisiejsi odkrywcy i straznicy
lasu to niedawni pracownicy podziemi, dopiero teraz majacy szanse odkry¢ swoje
faktyczne powotanie. Watek nieczynnych kopaln zyskuje w filmie wymiar pozytywny
o tyle, ze naprowadza na ,zielone” myslenie o Slasku. Nie chodzi tu jednak o forso-
wanie ostatecznego zwyciestwa idei ekologicznej — z lasem jako naturalnym orezem
w walce o odbudowe zdegradowanej ziemi. Ani tez o wtdrne spetnienie jakiego$s
rodzaju tesknoty za natura i jej pierwotna dzikoscia, ktdra, jak pisat Siegfried Lenz,
stanowitaby antyteze dla ,okrutnej geometrii krajobrazu”®, a ktérej kuszacy bezmiar
najlepiej uswiadamiaja nerwowe poczynania lorda Greystoke w Muzeum Historii
Naturalnej, kiedy to w jednej chwili odkryt on cata prawde o niegodziwej ludzkiej
naturze i zdecydowat sie powrdci¢ na dziewicze tono, gdyz tylko tak, jak sadzit, mégt
zachowa¢ wilasne cztowieczenstwo. Zamiast tego las zdaje sie symbolizowac ulge,
jaka odczuwa cztowiek po uwolnieniu sie z klaustrofobii podziemi, i rados¢, jaka
przynosi mu mozliwos¢ oddychania petng piersia. Las naprowadza tez na sposéb
myslenia z gruntu postindustrialny, ukierunkowany na poszukiwanie w warunkach
posttransformacyjnych nowych punktéw przestrzennej identyfikacji regionalnej.
,Jak mi kto$ powie, ze Slask jest czarny, niech sie przyjdzie sam obejrze¢”"" — méwig
bohaterowie Powotania, wskazujac na bezkresny, zdawatoby sig, las. Mozna wnosi¢, ze
umyslnie daza do zdemaskowania utrwalonego stereotypu, mozna tez w tym gescie
widzie¢ swiadomos¢ dokonujacej sie metamorfozy miejsca, ktére nie tworzy juz
swojego wizerunku poprzez symbole ,czarnego dziedzictwa”, ale w odniesieniu do
innych wyznacznikéw lokalnosci — mogtyby nimi by¢ na przyktad gatunki tworzace
przyrodniczg tozsamos¢ regionu, takie jak: zubry pszczynskie, marsylia czterolistna
czy slepowron'®?,

Zielen krajobrazu, przywodzaca na mysl sielskie i wiejskie klimaty rolniczych
rejonéw Slaska, z szeroko rozciggajacymi sie polami uprawnymi, ugorami i lasami,
charakterystyczna dla sposobu obrazowania twércéw niezaleznych, rzadko pojawia
sie w filmach profesjonalistéw. Jesdli w kinie gtéwnego nurtu mamy do czynienia z zie-

10 S, Lenz: Wptyw krajobrazu (landszaftu) na cztowieka. Przet. Z. Kaptusek. W: Miasto
w sztuce - sztuka miasta. Red. E. Rewers. Krakéw, Universitas, 2010, s. 85.

01 Cyt. z filmu: Powotanie.

192 W. Szymczyk: Hatdy to nasz klejnot..., s. 18.
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lonoscig w wydaniu $laskim, to najpewniej jest to zielerh miejska, najczesciej kojarzona
z przestrzenig Wojewddzkiego Parku Kultury i Wypoczynku (obecnie Park Slaski),
zlokalizowanego na granicy Chorzowa, Katowic i Siemianowic Slaskich, i jego charak-
terystycznych obiektdw, takich jak: Slaski Ogréd Zoologiczny, Wesote Miasteczko, Mu-
zeum GOrnoslaski Park Etnograficzny, tak zwane ogrody tematyczne: Rosarium, Ogréd
Bylinowy czy odrestaurowywany obecnie Ogréd Japonski. Co ciekawe, najwiekszy
z katowickich parkéw moze by¢ najlepszym przyktadem mozliwosci przeksztatcania
sie krajobrazu, a zarazem stanowi¢ symbol slaskiej sinusoidy trwania i transformacji,
poniewaz jego wzniesienia, o czym przypomina Nawarecki, wyrosty bezposrednio na
hatdach'®. Ujeciem filmowym, ktére mozna by uznac¢ za szczegélnie ulubione przez
tworcow, jest charakterystyczna, rozwibrowana panorama Katowic — widok dostepny
z karuzeli w Wesotym Miasteczku. Pojawia sie ona w wielu wspofczesnych filmach,
na przyktad w Gorgcym czwartku Michata Rosy, Laurze Radostawa Dunaszewskiego,
najbardziej czytelnie ukazuje sie za$ w filmie Drzazgi Macieja Pieprzycy, w ktdérym
kamera usytuowana w najwyzszym punkcie diabelskiego mtyna pokazuje szeroki
widok okolicy — zanurzone w gaszczu zieleni bloki katowickiego Osiedla Tysigclecia.

Fot. 53. Drzazgi, rez. M. Pieprzyca
(2008)

Zmaterializowana na ekranie, obecna w znakomitej wiekszosci wspoétczesnych
filméw $laskich miejska zielonos¢ nie jest jednak sielska, lecz zupetnie inna — bardziej
przydymiona i symboliczna, naznaczona agresywnym sgsiedztwem wszechobecnej
industrii. Wyrywkowo tylko uzupetnia krajobraz prawdziwie zielonymi wyspami:
skwerow, parkéw miejskich, ogrodkéw dziatkowych (z gotebnikamil), a w wiekszosci
przypadkéw jej szaroburos¢ nawiazuje kolorystyka do spalonych barw dzikich uro-
czysk — obszaréw dawnych cegielni, wyrobisk pokopalnianych czy nieuzytkéw, jakie
pozostaty po terenach przemystowych. W niewielkim stopniu jedynie przypomina
zapisane w topografii $lagskich miast dawne idee potentatéw przemystowych (takich
jak Hochbergowie, Donnersmarckowie, Schaffgotschowie), zakfadajacych w poblizu
swoich posiadtosci ogrody w stylu angielskim, a takze asygnujacych fundusze z prze-
znaczeniem na tworzenie parkéw miejskich i terenéw rekreacyjnych dla pracownikéw
powstajacych fabryk. ,Niemal kazdy goérnoslaski magnat przeznaczat czes¢ swoich
dochodéw na pielegnowanie rozlegtego parku krajobrazowego”'®* - pisze Irma Ko-

103 A. Nawarecki: Hatda — fenomenologia resztek..., s. 30.
1041, Kozina: Pamietajmy o ogrodach. ,Fabryka Silesia” 2016, nr 1(11), s. 34.



zina i ttumaczy, ze przybyli na Slask arystokraci — wiasciciele hut i fabryk - ,traktowali
funkcjonujace przy ich posiadtosciach parki jako wazny element legitymizacji ich roli
w regionie”®. Poglady o koniecznosci formowania terenédw zielonych zaczety sie
upowszechnia¢ w okresie miedzywojennym, kiedy dostrzezono negatywny aspekt in-
dustrializacji. Wéwczas to po obydwu stronach granicy polsko-niemieckiej na Gérnym
Slasku nie ustawano w staraniach o tworzenie nowych parkéw, ogrodéw botanicznych
czy chocby niewielkich skweréw. Najbardziej oryginalnym pomystem byto zakfadanie
w miescie nad Rawa tak zwanych ogrédkéw jordanowskich dla dzieci cierpigcych na
choroby ptucne; ogrédki te byty wyposazone w przyrzady stuzace do gimnastyki i za-
bawy'®. Swiadomos¢ intensywnej potrzeby kontaktu z przyroda ludzi, ktérzy na co
dzien pracowali w przemysle ciezkim, towarzyszyta takze architektom planujacym bu-
dowe osiedli robotniczych. Najdoskonalszym przyktadem wcielania w zycie tego typu
myslenia byfa realizacja projektu osiedla patronackiego dla gérnikéw zatrudnionych
w kopalni ,Giesche” (uwiecznionego w filmie Kutza Paciorki jednego rézarica, a takze
w ksigzce Szejnert Czarny ogréd), autorstwa berlinskich architektéw Georga i Emila
Zillmannoéw. Swoimi zatozeniami wpisywata sie ona w koncepcje miasta ogrodu (co
widoczne jest juz chocby w toponimii Giszowca: Gieschewald - las Gieschego) po-
pularyzowang przez angielskiego reformatora przestrzeni urbanistycznych Ebenezera
Howarda'”".

Wspétczednie odrodzona idea miasta ogrodu stanowi wizytéwke i symbol
postindustrialnej transformacji Katowic, ktére, starajac sie przed kilku laty o tytut
Europejskiej Stolicy Kultury (2016), umiescity jg w tytule swojej oferty'®. | chociaz nie
zostaty wybrane, konsekwentnie realizujg wizje przeksztatcern w duchu nawigzywania
do metafory ogrodu. Jej rozwiniecie stanowi argumentacja dotyczaca pojmowania
przestrzeni publicznej jako wspdélnego dobra (ogrodu), o ktére wszyscy mieszkancy
powinni dba¢, a ktérego sitg jest otwartos¢ i réznorodnosé. Do stow kluczy tej kon-
cepcji naleza takze: edukacja, nowe technologie, proekologiczne rozwigzania oraz
dziatalnos¢ obywatelska, poniewaz petne symboliki hasto ,miasto ogréd” ma jedno-
czednie gteboki realny sens. Miesci sie on w dziataniach zorientowanych na wspieranie
rozwoju i kreatywnosci, a takze w krzewieniu dazen do uczynienia Katowic ,zielonymi”
poprzez stymulowanie inicjatyw oddolnych, takich jak zaktadanie ogrodéw miejskich.
Miatyby one powstawac tradycyjnie na gruncie przydomowych posesji, na tarasach,
balkonach, dachach kamienic i blokéw oraz wszedzie tam, gdzie mogtyby stuzy¢ idei
ukwiecania i ozdabiania przestrzeni miejskiej oraz czynienia jej bardziej przyjazna
ludziom. W ten sposoéb metaforycznie i dostownie pojmowany ,ogréd” ostatecznie

15 Ibidem.

106 |bidem, s. 35.

17°A. Uszok: Pod baldachimem nieba. ,Fabryka Silesia” 2016, nr 1(11), s. 37. Zob. tez:
K. SebL: Mieszkania robotnicze w gdrnoslgskim przemysle gérniczym. Przet. M. LANGNER. Kato-
wice, Krajowa Agencja Wydawnicza, 1995.

%8 Jak pisza autorzy zwigzani z Medialabem: ,Obecnie Katowice poszukuja alterna-
tywnych sposobéw rozwoju i nowego »katowickiego snu« o przysztosci”. Apetyt na rady-
kalng zmiane. Katowice 1865-2015..., s. 100.
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statby sie ideg jednoczaca spotecznos¢ we wspdlnym dziataniu, bedac jednoczesnie
symbolem wspolnoty zintegrowanej pragnieniem ,nowej jakosci zycia"'®,

Mieszczace sie dzisiaj nie tylko w sferze postulatdw, ale takze w obszarze praktycz-
nych dziatah - co jest widoczne zwtaszcza na polu wspierania aktywnosci artystycz-
nych i kulturalnych™® — idee miasta ogrodu juz wkrétce, na co mozna miec¢ nadzieje,
beda miaty swojg reprezentacje filmowa w kolejnym, po Ewie z 2010 roku, wspdlnym
dziele Sikory i Villgista, Mitos¢ w miescie ogroddw, ktérego premiera jest zapowiadana
na jesien 2017 roku. Co prawda, sam film pozostaje wciaz w procesie produkgji, jednak
juz niespetna czterominutowy zwiastun oraz tresci z materiatdw making-off moga
uswiadomi¢ widzom jego niecodzienny klimat. Tworzy go miejska nowoczesnos¢
w najczystszym wydaniu, skomponowana z odrestaurowanych fasad modernistycz-
nych kamienic, wtopionych ptynnie w przeszklone pasaze galerii i szerokie arterie
komunikacyjne, oraz z rosnacych w gdére olbrzymich drapaczy chmur. Cata wizja
miejskosci, w ktérej gmach NOSPR-u i siedziba Muzeum Slaskiego wydaja sie stanowic¢
skromna zapowiedz prawdziwie futurystycznego rozmachu, co istotne, przepetniona
jest Swiattem i roslinnoscig — zimowe ogrody na ostatnich pietrach kamienic, nawet
dachy przystankéw pokryte zielenig tworzg tkanke miasta, ktére nie tylko pragnie
by¢ nowoczesne, ale takze ,zielone”. Na wrazenie innowacyjnosci przestrzeni pracuja
tu takie — ,przeniesione” z innych $laskich miast — obiekty, jak: gmach Opery Slaskiej
w Bytomiu, wnetrza kopalni w Mystowicach i Elektrocieptowni Szombierki czy stynny
Dom Aatrialny z Opola, projektu pracowni Roberta Koniecznego KWK Promes - jeden
z pierwszych budynkoéw $laskich projektantéw doceniony przez krytyke, architektéw
oraz prase branzowa na catym Swiecie.

Fot. 54. Mitos¢ w miescie ogroddw, rez.
A. Sikora i I. Villgist (2017)

Wprawdzie film niesie uniwersalne tresci, opowiadajac o mitosci, namietnosciach,
skrywanych tajemnicach, jednak, co podkreslaja sami jego tworcy, istotnym ttem dla
niego jest spéjny wizualnie przysztoéciowy obraz Katowic i Slaska. Jak méwi Villgist,
jest to jednak inny Slask niz ten znany z codziennosci: ,Chcemy pokaza¢ w tym
filmie Nowy Slask, ktéry materializuje sie na naszych oczach w ostatniej dekadzie.
Slask dynamicznych zmian we wszystkich dziedzinach, widocznych na kazdym kro-

9 Program. Katowice Miasto Ogroddw. http://esk2016katowice.home.pl/web-live/no
de/185 [dostep: 2.02.2017].

"0 Zob. dziatania Instytucji Kultury im. K. Bochenek Katowice Miasto Ogrodéw. http://
miasto-ogrodow.eu/ [dostep: 2.02.2017].



ku"™. Zgodnie z tg deklaracja krajobraz filmowy postprodukowany przez Alvernia Stu-
dios tkany jest z elementéw przestrzeni realnej i ,nadbudowanych” futurologicznych
wizji, odnoszacych zreszta do catkowicie rzeczywistych, oczekujacych na realizacje
koncepcji najlepszych $laskich architektéow (konsultantem do spraw efektéw specjal-
nych jest stynny polski architekt Tomasz Konior)"2. Suma tych projektéw ma by¢ slaskie
simulacrum, imaginowane metropolis nalezace do blizej nieokreslonej przysztosci, efekt
wspoélnego wysitku urbanistow, designeréw i wizjoneréw, nawigzujacy na wpét real-
nymi, na wpét halucynacyjnymi konstrukcjami do filmowych krajobrazéw miast z ta-
kich dziet, jak Metropolis Fritza Langa (1927) czy Incepcja Christophera Nolana (2010)™.

Uznalismy, ze bedziemy stara¢ sie zmaterializowa¢ nasze marzenia, wyobra-
zenia, jak mogtaby wygladac przestrzen wokét nas [...] Zaczelismy patrze¢ na
przestrzen Slaska poprzez projekty znakomitych $laskich architektéw i zda-
lismy sobie sprawe, ze gdyby byty dynamicznie realizowane, to dzi$ nasze
miasta wygladatyby zupetnie inaczej™ — podsumowuje intencje filmowcow
Villgist.

W urzekajacej nowatorstwem perspektywie miasta ogrodu zielen nie wydaje sie
kolorem egzotycznym. Obraz Villgista i Sikory ukazuje, jak mozna mniema¢, wizje
przysztosci ostatecznie przetamujacej stereotypy i autostereotypy $laskiej czerni (co
prawda, nie pozbywajac sie ich, a jedynie translokujac figury zwigzane z kopalnia na
grunt przestrzeni artystycznej'”®). Jednoczes$nie, podobnie jak cata idea miasta ogrodu,
uniewaznia obecny w dawniejszym pejzazu watek konfliktowosci koloréw czarnego
i zielonego - symbolizujacych pozeranie $wiata natury przez industrialnego potwora -
ktory w wersji spotecznej opierat sie na argumentacji, ze ,natura zdominowana przez
przemyst cierpiata, tak jak cierpieli ludzie"®. Nosna metafora ogrodu, précz tego,

™ P, KaLsztyn: Mitos¢ w miescie ogrodow. Zwiastun filmu. ,Nasze miasto” Warszawa
1.04.2013.  http://warszawa.naszemiasto.pl/artykul/milosc-w-miescie-ogrodow-zwiastun-
-filmu-wideo,2775020,art,t,id,tm.html [dostep: 2.02.2017].

"2 Konferencja prasowa dot. filmu Mitos¢ w miescie ogrodéw 28.03.2013. http://www.sile-
siafilm.com/aktualnosci/konferencja-prasowa-dot-filmu-milosc-w-miescie-ogrodow [do-
step: 2.02.2017].

" Czekamy na Mitos¢ w miescie ogrodéw, 17.04.2014. https://www.sfp.org.pl/wyda
rzenia,5,18608,1,1,Czekamy-na-Milosc-w-miescie-ogrodow.html [dostep: 2.02.2017].

" ). PrzyeyTek: Chyra, OstaszewskaiKatowice. Mitos¢ w miescie ogrodéw. ,Dziennik Zachod-
ni” 28.03.2013. http://www.dziennikzachodni.pl/artykul/793792,chyra-ostaszewska-i-katowi
ce-milosc-w-miescie-ogrodow-zdjecia-z-planu-zwiastun-making-off,id,t.html [dostep: 2.02.
20171.

" W zwiastunie pojawia sie scena, w ktdérej w oryginalnych pomieszczeniach bytej
tazni kopalnianej odbywa sie sesja fotograficzna z udziatem modeli ucharakteryzowanych
na pracujgcych gornikéw.

"6 Obraz ten skonstruowany zostat na gruncie publicystyki bujnie rozkwitajacej od
potowy XIX wieku w gérnoslaskiej prasie polskojezycznej”, jak pisze Krystyna Kossakowska-
-Jarosz. K. Kossakowska-Jarosz: Przestrzeri natury — emanacja znaczenia i walordéw slgskosci.
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ze zgodnie z dynamika ponowoczesnosci kieruje uwage na myslenie o przestrzeni
metropolii w kategoriach ruchu, przebudowy, rewitalizacji, odsyta takze do poktadéw
utraconej pamieci. W ich gtebi idee zieleni (ogrodu, lasu, pél, zdroju) i czerni (pokta-
doéw wegla, kopalni, hatdy) nie stanowia antytezy, charakteryzuje je raczej pewien
szczegolny rodzaj wspétistnienia (najlepiej moze widoczny w powinowactwie stéw:
skopalnia” i ,zdréj” albo w osobliwosci budowy geologicznej Jastrzebia-Zdroju czy
Goczatkowic-Zdroju, gdzie wegiel i zdréj majg wspdlne podziemne zrédta). O tym,
ze $laska zielen nie jest czym$ wtérnym, co nastapi¢ miatoby po czerni wskutek
zarastania, zalesiania czy zaktadania ogrodu, ale jest od dawna istotnym kompo-
nentem krajobrazu (by¢ moze tylko stabo uswiadamianym), najbardziej przekonuja
widzialnosci krajobrazu zawarte w filmach realizowanych po drugiej stronie granicy.
W ich swietle utrwalone przekonanie, iz ,to przede wszystkim miegjskie, industrialne
przestrzenie s3 jednym z najwazniejszych sktadnikow $laskiego mitu”', traci swoja
prawomocnos¢.

Znamienna cecha perspektywy niemieckiej jest to, ze przez pojecie Slaska
(Schlesien) rozumie sie tu bezmierna (a przy tym zielona, zaréwno na Dolnym Slasku —
z Wroctawiem jako stolica, jak i na Gérnym Slasku — z Opolem) przestrzen rozciaggajaca
sie gdzie$ od Katowic do Zielonej Géry, kraine od po6tnocy sasiadujaca z Nizing Wiel-
kopolska, od potudnia za$ zahaczajaca o pasma Sudetéw, ktdrej osig jest rzeka Odra.
Krajobraz tak zlokalizowanego regionu jest ré6znorodny, w wiekszosci jednak tworza
go obszary zielone: goéry, pola, lasy. Okreg przemystowy Gérnego Slaska, kojarzony
z takimi miastami, jak: Chorzéw, Gliwice, Katowice, stanowi tutaj zaledwie peryferyjny
zakatek usytuowany gdzies na rubiezy jego wschodniej czesci. Gdyby prébowac zlo-
kalizowac na tak zarysowanej mapie osrodek centralny, to musiatby nim by¢ Wroctaw,
gdyby zas chcie¢ wskazac topograficzne punkty charakterystyczne, to bytyby nimi:
rzeka Odra, géra Sleza, Géra Swietej Anny, wieze miast: Wroctawia, Opola, Brzegu,
gorzyste okolice Watbrzycha i Ktodzka i nizinne tereny nadodrzanskie Kedzierzyna-
-Kozla. Takim mniej wiecej jawi sie region widziany w obiektywie Hansa-Dietera
Rutscha, niemieckiego pisarza i rezysera, ktérego rodzice po powojennej zmianie
granic panstwowych wyemigrowali z Nowej Soli do Niemiec. Rutsch jest autorem
ksigzek: Die letzten Deutschen Schicksale aus Schlesien und Ostpreussen (2012), Das preu-
Bische Arkadien. Schlesien und die Deutschen (2014) oraz szeregu filméw dokumental-
nych poswieconych dawnym niemieckim prowincjom dzi$ pozostajacym w polskich
granicach (do najbardziej znanych nalezy Polen und Seine Deutschen, 2014) i reportazy
zrealizowanych dla niemieckiej wytworni DEFA (Als die Deutchen weg waren, 2005 — na
temat Prus Wschodnich, Slaska i Sudetéw, oraz Als der Osten noch Heimat war deutsch.
Dokumentation (iber Schlesien, 2009 - na temat Pomorza, Slaska i Mazur).

Jakkolwiek tematycznie wspomniane dzieta oscyluja gtéwnie wokét zagadnienia
utraconej arkadii i zmierzaja w strone rekonstrukgji historycznej kwestii zwigzanych

W: Slgskie pogranicza kultur. T. 3. Red. M. UrstL, O. TARANEK-WoLANskA. Wroctaw, Oficyna Wy-
dawnicza Atut, 2014, s. 13.

7 K. CwikLak: Gliwice — zapomniany mikrokosmos. Semiotyka przestrzeni miasta w pol-
skiej i niemieckiej prozie wspofczesnej. ,Rocznik Komparatystyczny” 2011, nr 2, s. 56.



z koncem Il wojny Swiatowej, przez co sq obcigzone sporg dozg nostalgii''é, wnoszg
tez pewne novum do rozwazan topograficznych, ukazujac ,inny” Slask'®. Panorama
regionu, widziana tutaj catosciowo, w dawnych granicach historyczno-geograficznych,
tworzy szeroka i stabo dotychczas rozpoznana na polskim gruncie przestrzen'®, nad
nig rozcigga sie klimat polskiej, habsburskiej, pruskiej, czeskiej — europejskiej historii,
znany chociazby z pisarstwa niemieckiego poety i prozaika Horsta Bienka'”, ktéry
widziat region jako obszar narodowos$ciowego pogranicza, mozliwy do rozpoznania
jedynie w nastepstwie wstuchiwania sie w réznie brzmiace jezyki i z zastosowaniem
zasad miedzykulturowego dialogu. Dialogiczne usposobienie cechuje takze podejscie
Rutscha, pragnacego w samym pojeciu Heimat akcentowac¢ otwarto$¢ oraz sktonnos¢
do porozumienia transkulturowego i transnarodowego. Dzieki temu mityczna kraina
wyobrazen i dzieciecych wspomnien nie staje sie u niego przedmiotem monumenta-
lizacji czy ekskluzywnego zawtaszczania, cho¢ z drugiej strony niewatpliwie pragnie
on przekaza¢ postulat zachowania pamieci o niemieckich zabytkach i nekropoliach
przetrwatych w regionie jako materialne znaki dawnej bogatej historii i tradycji'?%. Ich
immanentnym skfadnikiem sg okazate arystokratyczne posiadtosci i patace malowni-
czo potozone wsérdéd wzgorz, a takze strzeliste wieze biatych kosciotkéw z zaokrag-
lonymi koputami, czerwone dachy domow i zarysy ukrytych wsréd pagorkéw wsi,
miasteczek, cmentarzy - dzi$ czesto juz tylko slady dawnego zycia.

Fot. 55. Schlesische Bdderreise, rez.
H.D. Rutsch (2011)

"8 Z pewnosciag mozna by w nich widzie¢ takze slady zjawiska histotainment dostrze-
zone przez Jakuba Gortata w produkcjach dokumentalnych Telewizji ZDF, nalezacych do
projektéw znanego niemieckiego historyka Guida Knoppa. Zob.: J. Gorrat: Histotainment
w niemieckiej telewizji ZDF, czyli jak pamie¢ komunikacyjna zdominowata pamie¢ kulturowq
w przestrzeni medialnej. W: Historie afektywne i polityki pamieci. Red. E. WicHrowska et al.
Warszawa, Instytut Badan Literackich PAN, 2015, s. 453-482.

"9 Szerzej o réznych geografiach i rozbieznosciach semantycznych pomiedzy polskim
i niemieckim Slaskiem zob.: W. Kunicki: SIgsk. Rzeczywistosci wyobrazone. W: Slgsk. Rzeczywi-
stosci wyobrazone. Red. Ibem: Poznan, Wydawnictwo Poznariskie, 2009, s. 66 i nast.

20 Jej niestrudzonym i najwiekszym eksploratorem pozostaje Henryk Waniek. Zob.:
Hermes w gdrach $lgskich (1994), Opis podrdzy mistycznej z Oswiecimia do Zgorzelca: 1257~
1957 (1997), Finis Silesiae (2003), Sprawa Hermesa (2007).

21 Zob.: Pierwsza polka (1975), Wrzesniowe swiatto (1977), Czas bez dzwondw (1979), Zie-
mia i ogieni (1982), Opis pewnej prowingji (1983), Podréz w kraine dzieciristwa. Spotkanie ze
Slgskiem (1987), Stopniowe zamieranie krzyku (1987) oraz Brzozy i wielkie piece. Dzieciristwo
na Gérnym Slgsku (1988).

12 por, W. Kunicki: Slgsk. Rzeczywistosci wyobrazone..., s. 74.
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W swietle prowadzonych tu rozwazan moze najciekawszym dzietem Rutscha
z ostatnich lat pozostaje Schlesische Bciderreise (2011), poniewaz w sposéb bezposredni
nawigzuje do zdroju - jego trescig jest podréz do $laskich uzdrowisk. Watek tytutowej
podrézy rozumiany jest tu dostownie (film stanowi reportaz z pobytéw kuracjuszy
w dolnoslaskich sanatoriach) i w przenosni — ukazywane obrazy przenosza widza
w czasie (dawniej/teraz) oraz poruszajg sie miedzy mediami (fotografia/film, poezja/
malarstwo). W tych translokacjach podkreslona zostaje trwatos¢ krajobrazu, ktéry
mimo uptywu czasu, zawirowan historycznych, zmiany przebiegu granic, barw teryto-
riow, nazw i symboli regionéw i krain, pozostat ten sam i wciaz jest obrazem, jak pisat
Lenz: ,wielkich, niezapomnianych gér, petnych najcudowniejszych odston natury”.
Krajobraz majestatycznych i dzikich Karkonoszy, uwieczniony w dzietach romantykéw
(w strofach Johanna Wolfganga Goethego, na ptétnach Caspara Davida Friedricha)
i na starych fotografiach, przeplata sie z dawnymi i wspoétczesnymi krajobrazami
zdrojéw: Jeleniej Gory, Swieradowa, Cieplic, Ladka. Caty ten uznawany za ,$laski”
gorsko-zdrojowy pejzaz - malowniczy i wiekowy - stanowi okreslony ,zaséb obrazéw
krajobrazu [...] - przezytych, odtwarzanych w myslach, powstatych w wyobrazni”',
wyzwala uczucia przynaleznosci i swojskosci'®. Pomimo ewidentnego wyrazenia tych
antropologicznych konotacji oraz — generalnie — odtwarzania krajobrazu w warunkach
emocjonalnego zaangazowania zwigzanego z odpominaniem i rekonstruowaniem,
tworca filmu prébuje wychodzi¢ poza paradygmat nostalgii i topofilii. Intencje te
zdradza zyczliwy stosunek do polskiej terazniejszosci, w czym zawiera sie akceptacja
catego procesu dokonanej zmiany dziejowej, a takze podkreslanie wspodtczesnej
schludnosci miejsc i obiektow, ktére nie kontrastujg z wizerunkami utrwalonymi na
przedwojennych fotografiach, przeciwnie - ich stuletnia uroda w polskich warunkach
panstwowych wydaje sie nieprzerwanie trwac. Ogétem wizualizacji krajobrazu przy-
$wieca zamyst porozumienia i wdrazania zasad miedzykulturowej komunikacji, czemu
stuzy zreszta rowniez nieustanne nawigzywanie do wspélnej europejskiej historii.

Fot. 56. Schlesische Bdderreise, rez.
H.D. Rutsch (2011)

23S, Lenz: Wptyw krajobrazu (landszaftu) na cztowieka..., s. 74.

2 |bidem, s. 75.

25 |ch idyllicznos¢, ktdra zostata przerwana wraz z wybuchem wojny, swoja wizualiza-
Cja moze miejscami przypominac sceny typowe dla gatunku Heimatfilm. J. Gorrtat: Histo-
tainment w niemieckiej telewizji ZDF, czyli jak pamie¢ komunikacyjna zdominowata pamiec
kulturowq w przestrzeni medialnej..., s. 461.



Podkreslanie witalizujgcej mocy zdroju w procesach odnowy, zmiennosci rwacych
potokéw, wskazywanie na uzdrawiajace wihasciwosci krajobrazu — wszystko to mozna
odczytywac jako przestanie filmu gtoszacego idee kompromisu i porozumienia w sto-
sunkach pomiedzy narodami. Ponad ta uniwersalng ideg daje sie jednak dostrzec
to, co wynika z samego krajobrazu, a co dla polskiego widza moze by¢ pewnym
zaskoczeniem. Zostaje on mianowicie skonfrontowany ze $laskoscia Sudetéw, zdrojow
i szerzej — catych przestrzeni dolnoslaskich, ktére w polskiej swiadomosci ,$laskos¢”
w zasadzie maja tylko w nazwie, faktycznie za$ obcigzone sg ,préznig historyczng”'?,
nieobecnoscia i brakiem, a dojmujacy ,gtéd tozsamosci historycznej”?” dopiero za-
czynaja zaspokajac'?®. W powojennym dyskursie pamieci tak niemiecka historia, jak
przynalezno$¢ regionalna Dolnego Slaska (a zwtaszcza Wroctawia i jego okolic) celowo
byly wymazywane, co zreszta, zdaniem Magdaleny Saryusz-Wolskiej, przektada sie na
znaczace luki w polskich reprezentacjach kulturowych'®.

Zainteresowanie pograniczem polsko-niemieckim, teraz juz jako obszarem
postpamieci, powraca w pokoleniu wnukéw zaintrygowanych widocznymi w prze-
strzeni $ladami niedostepnej przesztosci. Wyraza je na przyktad Marcin Malaszczak,
autor filmow takich jak: Sieniawka (2013) i The days run away like wild horses over the
hills (2015), moéwiac o swojej fascynacji przestrzenia niemieckiej architektury, w ktérej
zamieszkujg Polacy, i o wynikajacej z tego faktu ,kolizji miedzy kulturami”*®, a takze
o wiasnej pozycji wypowiedzeniowej ,pomiedzy dwoma krzestami”®' (ktéra jednak
nie wydaje mu sie problematyczna - jak to byto w przypadku Stanistawa Bieniasza™? -
lecz fascynujaca). Konfrontacja z widzialnoscia $laskiego krajobrazu, jaka reprezento-
wana jest w filmach realizowanych po drugiej strony granicy, uswiadamia ponadto
kilka istotnych faktow. Po pierwsze, ukazuje z catag moca luke powstatg w polskiej wy-
obrazni geograficznej jako efekt forsowania idei mitu piastowskiego z jednoczesnym
nakazem milczenia o utraconych terenach kresowych, wskutek czego tez na rodzi-

126 \W. Kunicki: Slgsk. Rzeczywistosci wyobrazone..., s. 73.

277 |bidem.

28O skomplikowanej tozsamosci wroctawian oraz ich ,amputowanej” pamieci zob.:
M. Sarvusz-WoLska: Spotkania czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach. Warszawa, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2011, s. 318-337. Zob. tez na przykfad: A. Zawa-
pA: Dolny Slgsk. Ziemia spotkania. Wroctaw, Oficyna Wydawnicza Atut, 2002; interesujacy
przykfad wpisania wojennej pamieci miasta w powies¢ kryminalna: M. Kraewski: Festung
Breslau. Warszawa, Wydawnictwo W.A.B., 2006.

129 M. Sarvusz-WoLska: Spotkania czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach..., s. 231.

30 Sjeniawka Marcina Malaszczaka (2013, real. Magdalena Felis, Marek Borkowski, Ig-
nacy Lubomirski) 16. MMF T-Mobile Nowe Horyzonty. https://www.youtube.com/watch?
v=G703qCn7Dik [dostep: 4.02.2017].

B lbidem.

B2 My, Gornoslazacy, zawsze siedzimy miedzy dwoma krzestami. Obojetne gdzie nas
rzuci, zawsze nam czego$ brakuje: jakas czes¢ naszej duszy zostaje po drugiej stronie gra-
nicy”. Cyt. za: M.S. SzczepaKski: Regionalizm gérnoslgski: los czy wybér. W: Nadciqgajq Slqza-
cy. Czy istnieje narodowos¢ slgska? Red. L.M. Nuakowski. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Towarzystwo Przyjaciét Slaska, 2004, s. 107.
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mym gruncie wyfacznie Gorny Slask przechowuje regionalng idee Slaska - catosci. Po
drugie, wskazujac na zupetnie inne przestrzenie mentalne i imaginacje (ich wyrazem
jest juz choc¢by okreslenie ,Slask — niemiecki Wschéd”, moze wspomaga¢ otwieranie
sie polskiej strony Slaska nie tyle na jaka$ unikatowo$¢ regionalnego doswiadczenia,
ktére mogtoby by¢ doswiadczeniem ogdlnoslaskim, ile na polifonicznos¢, hetero-
genicznos$¢, europejskosc regionu, ktérego udziatem sg rézne wyobrazenia. W tym
sensie poszerzenie perspektywy dawatoby moze w przysztosci wieksza szanse na
urzeczywistnianie sie postulowanego przez Wojciecha Kunickiego: ,stapiania sie roz-
maitych warstw pamieci w dynamiczng i dyskutowalng catos¢” oraz ,kreacji nowego
»Slaska« jako przestrzeni wspélnej, »polsko-niemieckiej« pamieci, zaufania, a przede
wszystkim komunikacji”'®.

5.5
Ruina industrialna jako moment liminalny

Na zakonczenie rozwazan topograficznych chciatabym jeszcze raz powrdci¢ do
krajobrazu poprzemystowego i jego kluczowej figury: ruiny industrialnej, tym razem
nie na zasadzie odniesien estetycznych (jak w przypadku chorografii krajobrazu
postindustrialnego), ale w charakterze czesto pojawiajacego sie w obszarze filmu
i fotografii pretekstu do poszukiwan, twérczych penetracji miejsca. Jak zauwazyt Le-
febvre, ,sity wytworcze (natura, praca, organizacja pracy, technologia i wiedza) oraz,
naturalnie, stosunki produkcji odgrywaja role [...] w produkgji przestrzeni”®*, ,kazdy
model wytworczosci ma swojg charakterystyczng przestrzen, zwrot z jednego modelu
do innego pociaga za sobg produkcje nowej przestrzeni”*>. W swietle powyzszych
stbw mozna by powiedzie¢, ze kazdy rodzaj krajobrazu stanowi odzwierciedlenie
form akumulacji kapitatu, a co za tym idzie, jest zapisem okreslonych stereotypdéw
przestrzennych, w ktérych zawierajg sie cenione w danym spoteczenistwie wartosci.
Model charakterystyczny dla epoki fabryk, dworcéw kolejowych, osiedli robotniczych
dezaktualizuje sie pod naporem ery informacji i typowych dla niej obiektéw — auto-
strad, wiezowcow, centrow handlowych, i wspotczesnie czesto jest nisko waloryzo-
wany, postrzegany jako zdegradowana ruina. W Polsce brak szacunku do przestrzeni
postindustrialnych wynika dodatkowo z faktu, ze s3 one w powszechnej opinii koja-
rzone z niechlubng erg nowoczesnosci w jej wydaniu socjalistycznym, wskutek czego
traktuje sie je jako symbol zacofania i rezimu's.

Fakt spotecznego pietnowania ruin powoduje, ze ich umieszczenie w przestrzeni
kina lub fotografii nigdy nie jest neutralne, zawsze niesie okreslony potencjat antro-

33 |bidem, s. 76.

B4 H, Leresvre: The Production of Space. Trans. D. NicHotsoN-SmitH. Oxford-Cambridge,
Blackwell, 1994, s. 46.

35 |bidem.

36 Zob.: M. GNIeciAk: Przestrzeri w narracjach osobistych i eksperckich. W: Zapomniane
miejsca, zapomniani ludzie. Restrukturyzacja ekonomiczna a zmiana kulturowa..., s. 89.



pologicznych odniesien. Najczesciej dostownie lub metaforycznie zawiera sie w nich
symbolika krzywdy, konfliktu, zachwianych relacji spotecznych. Przyktadowo omawiany
wczesniej w kontekscie estetycznym film Grzegorza Lewandowskiego Hiena (2006)
oprécz konotacji o charakterze konwencjonalnym uruchamia tryb myslenia o prze-
strzeni w kategoriach geograficzno-temporalnych, budzac nostalgiczne skojarzenia
i uzmystawiajac, ze przestrzenn wspotczesnego horroru — pusta, odhumanizowana i zto-
wroga - jest dawnym miejscem ogromnegdo, tetnigcego pracg i zyciem zaktadu pracy,
z preznie dziatajaca infrastrukturg przemystowa i zapleczem socjalnym. W tym sensie
ruina przypomina o dokonanym dopiero co przesileniu, wydobywa na swiatto dzienne
dualng strukture miejsca z ujawniona, wyraznie dostrzegalng granica: dawne/wspét-
czesne, pozwala odstoni¢ pokfady pamieci mieszczace obraz kontrastowo rézny od
obecnego widoku. Podobne sugestie mozna odnalez¢ w filmie Macieja Prykowskiego
Zgorszenie publiczne (2009) w scenach, kiedy ukazywane na ekranie szkielety dawnej
huty uswiadamiajg widzowi caty wymiar transformacji ekonomicznej, jaka sie dokonata.
Jak pisze Edensor, obecno$¢ ruin industrialnych w krajobrazie jest oznaka
momentu liminalnego, w jakim znalazto sie dane miejsce. Punkt ten symbolizuje
stan zawieszenia rozciggajacy sie pomiedzy porzuceniem jakiego$ obszaru a jego
pograzeniem sie w totalnej destrukgji lub tez odkryciem mozliwosci nowego zago-
spodarowania. W danym momencie obszar ten jawi sie jako rodzaj nierealistycznej
terra nullius — przestrzeni niczyjej i pozbawionej jakiegokolwiek celu™. Jako taki
krajobraz postindustrialny ucielesnia newralgiczny stan przejsciowy pomiedzy ,sta-
rym” i ,nowym” porzadkiem, stanowigc obszar pustki egzystencjalnej (blank area)'*®
powstajacej po definitywnym wyczerpaniu sie zasobéw, w momencie, w ktérym nie
zostaty one jeszcze zastgpione niczym innym. Z tego powodu wywotuje konotacje
depresyjne i wzbudza skrajne emocje jako przestrzeh szoku, utraty, przestrzeh za-
niedbania (neglected land)'*. Ow stan egzystencjalny ,w przejéciu”, charakteryzujacy
sie wyjatkowym napieciem emocjonalnym, ma na Slasku swoja dynamike czasowa
widoczna w charakterystycznych sposobach operowania pejzazem przez artystéw.
Przejscie od ,industrialnego” do ,postindustrialnego” nastepuje wraz z transforma-
Cja ustrojowq i zaczyna by¢ dostrzegalne w krajobrazie od poczatku lat dziewiecdzie-
sigtych. Wéwczas to moment liminalny przyjmuje ksztatt omawianego juz dyskursu
o zagtadzie ekologicznej, ktéry w ikonografii regionalnej skutkuje kumulacja obrazéw
nawiazujacych do stereotypu ,czarnego Slaska” — krainy zdewastowanej przez ciezki
przemyst, doprowadzonej do ruiny ekspansywng dziatalnoscig cztowieka. U podstaw
poetyki obrazu (i retoryki narracji) z tego okresu stoi przekonanie, ze dtugotrwate
nieracjonalne wykorzystywanie zasobdw naturalnych przyczynito sie do catkowitego
wyniszczenia ekosystemu na Gornym Slasku, w efekcie czego nie moze on by¢ dtuzej
srodowiskiem zycia cztowieka, stanowiac realne zagrozenie dla obecnych i przysztych
pokolen. Filmy z tego okresu, miedzy innymi: O méj Slgsku (1991, rez. Henryk Urbanek,
Krzysztof Zygalski), Owoce ziemi czarnej (1992, rez. Mirostaw Dembinski), Pulsujgcy

%7 T. Epensor: Industrial Ruins. Spaces, Aestetics and Materiality. .., s. 8.
38 |bidem.
39 |bidem, s. 9.
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punkt (1992, rez. Tomasz Dobrowolski), podobnie jak wczesne fotografie Michata Caty
ze zbioru Slgsk i Galicja (2013), ukazuja zapisany w pejzazu konflikt pomiedzy natura/
kultura, cztowiekiem/przemystem, tradycja/nowoczesnoscig, w ktérym ostatecznie
zwycieza apokaliptyczna wizja zagtady — totalnego spustoszenia krajobrazu i srodo-
wiska zycia.

Fot. 57. Pulsujgcy punkt, rez. T. Dobro-
wolski (1992)

W toku postepujacych proceséw restrukturyzacji przemystu ciezkiego i zamyka-
nia kolejnych fabryk i zaktadéw najbardziej uciazliwe skutki niedawnej eksploatacji
i zanieczyszczenia srodowiska staja sie mniej odczuwalne, a dyskurs ,czarnego Slaska”
stopniowo traci na znaczeniu. Zaczyna go przestania¢ inna szokowa narracja typowa
dla momentu liminalnego — opowie$¢ o znikajacym krajobrazie. Najczytelniej moze
wyrazaja ja dokumenty Tomasza Dobrowolskiego z 1993 roku: Koniec epoki wegla ka-
miennego i Gruba, w ktérych stawia on zresztg szersze pytania na temat spotecznych
kosztow dokonujacej sie zmiany oraz kulturowych konsekwengji faktu, ze gérnictwo
nie jest juz krajowi potrzebne. Skutkiem transformacji polityczno-ekonomicznej,
pospiesznej prywatyzacji sektora panstwowego i poszukiwania nowych zrédet pro-
fitdw jest produkcja odpadow, ktére stanowiag elementy dotychczasowego zaplecza
przemystowego, traktowane teraz jak bezuzyteczne $mieci. Kolejne budynki, piece,
stalownie, kominy, szyby wyciggowe, maszyny przemystowe sg porzucane lub pod-
dawane rozbidrce. Nieruchomiejg wieze wiertnicze. Praktyce niszczenia i burzenia
podlegaja takze przyzaktadowe osiedla robotnicze. Wyrazem zaangazowania sztuki
w dyskurs znikania moze by¢ proza Andrzeja Stasiuka. Autor ten sugestywnie pisze:
,10 s3 domy, w ktérych juz sie namieszkato, w ktérych sie powymierato. Przyjada
wielkie auta, zeby to gdzie$ wywiez¢ i wyrzucié. To dziwnie brzmi, ale trzeba wywozi¢
i wyrzuca¢ domy i miasta, zeby zrobi¢ miejsce dla nastepnych, ktére tez sie kiedys
wywiezie i wyrzuci”. Filmowo ten stan krajobrazu postindustrialnego najbardziej
chyba wymownie zarejestrowata Anna Stepczak-Patyk w krétkometrazowym filmie
Koniec ulicy (2005) zrealizowanym w Mistrzowskiej Szkole Filmowej Andrzeja Wajdy.
Zaréwno lokalna architektura (rodzinny familok), jak i tozsamos$¢ (wspdlnota dzielnicy)

"o A Stasiuk: | tak to sie wszystko kiedys skoriczy. W: W. WiLczvk: Czarno-biaty Slgsk. Kato-
wice, Galeria Zderzak, Gérnoslaskie Centrum Kultury, 2004, s. 5.



ulegaja tu dematerializacji, a medium pamieci kulturowej o industrialnej przesztosci
pozostaje filmowy obraz.

Wzrost stanu $wiadomosci spotecznej na temat zabytkéw techniki i zwigzana
z tym ewolucja postrzegania ruin (a takze nasilajace sie procesy destrukcji) wzmagaja
aktywnos$¢ oporu mieszkancow regionu, widoczng w zawigzywaniu sie licznych fun-
dacji i stowarzyszen stawiajacych sobie za cel ochrone dziedzictwa przemystowego.
Na tle powstajacych w szybkim tempie ruin i szczatkow wyroéznia sie bowiem zacho-
wana we wzglednie dobrym stanie architektura domagajaca sie ocalenia, a przynaj-
mniej udokumentowania w ikonicznej formie. Waznym powodem przywigzania do
industrialnych ruin jest nostalgia, wzmocniona teraz sp6zniong fascynacja pejzazem
dziecinstwa, ktory trwozy szybkim odchodzeniem i zamiang w rozsypke, a takze pa-
miec nie tyle moze dostatniej, co witalnej i operatywnej przesztosci, kontrastujacej ze
wspotczesng pustka i mizerig. Dodatkowo czynnikiem napedzajagcym zainteresowanie
ruing jest dostrzegalny w przestrzeni publicznej fakt braku wypracowania racjonalnej
polityki gospodarowania spuscizng przemystowa przez lokalne wiadze.

Taka postawa artystyczna jest cecha charakterystyczng mtodego pokolenia twor-
cow - fotografikdbw o zacieciu multimedialnym, do ktérych nalezy Marek Stanczyk.
Od 2008 roku dokumentuje on zmierzch $lgskiego przemystu, podazajac z kamera
za kolejnymi akcjami demontazu kopaln i fabryk. W cyklu autorskich filméw zaty-
tutowanych Made in Silesia - Industrial Landscape (2011) udato mu sie zarejestrowac
rozbidrke takich gigantycznych obiektéw gérniczych, jak zabudowania dawnej KWK
+Andaluzja” w Piekarach Slaskich czy KWK ,Nowy Wirek” w Rudzie Slaskiej, dzieki
czemu jego filmy stanowia dzis, jak sam méwi: ,jedyne naoczne - widzialne - procesy
likwidacyjne oraz zmiany w krajobrazie $laskim”¥. Podobne podejscie do pejzazu
przejawia Marek Locher, autor projektu multimedialnego Czfowiek i maszyna (2015),
nazywany ,fotografem utraconego krajobrazu”. O jego zainteresowaniach swiadcza
tytuty kolejnych cykli prac: Cisza miejsc przesztych (2006), Koniec kopalni (2007), Slgsk -
powroty i pozegnania (2007), Tu zaszta zmiana (2008). Upadajace kominy i szyby,
zelbetowe konstrukcje, maszyny i tory kolejowe to motywy stale obecne na czarno-
-biatych fotografiach artysty. Co charakterystyczne, wszystkie te poprzemystowe
obiekty uchwycone sg w obiektywie podczas ich destrukgji, jak gdyby w momencie
wydawania ostatniego tchnienia.

Fot. 58. Oberschlesien — tu, gdzie sie
spotkalismy, rez. M. Majerski (2013)

" http://www.koniakowski.pl/2012-3.html [dostep: 31.08.2016].
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Obrazy wymienionych twoércéw ujawniaja w wielu przypadkach zaskakujace,
monumentalne piekno ruin przemystowych, jednak moze przede wszystkim wy-
chwytuja $lady burzliwych dziejéw przemystu, stanowigce materialny wyznacznik
kruchej tozsamosci kulturowej regionu. Stariczyk traktuje ruiny jak pomniki ulatnia-
jacej sie historii, ktore kruszeja i ging tak wskutek zaniedbania, jak i pod wptywem
celowych, lecz pochopnych dziatan, wynikajacych z ,braku wyczulenia spoteczenstwa
na zabytki historyczne i swoje korzenie”*2. Locher z kolei na zadane pytanie, co go
interesuje w ruinach, odpowiada: ,To mdj protest. Spéjrzcie, co narobiliscie. Co przez
waszg bezmyslnos¢ tracimy. Czasami rozumiem, bo sg to obiekty nieadaptowalne,
zbyt skazone. Ale czy wiekszos¢ z nich trzeba wyburzac?”'*. Obaj artysci traktuja
przy tym krajobraz postindustrialny juz nie jako obiekt kontemplacji, ale jako forme
uczestnictwa. W celu zdobycia informacji o trudno dostepnych miejscach studiuja
mapy, grafiki i stare zdjecia, wymieniajg sie doswiadczeniami z innymi pasjonatami na
forach internetowych, wszystko po to, by mdoc w sposéb emocjonalny i ucielesniony
penetrowaé poszczegdlne elementy krajobrazu i za posrednictwem obiektywu ka-
mery uwieczniac je, zanim znikng z powierzchni ziemi.

Konfliktowos$¢ pejzazu najczytelniej daje o sobie zna¢ w filmach dokumentalnych,
w ktérych Slask catosciowo, w sensie realnym i metaforycznym, ukazany jest jako
ruina. Tak jest na przyktad w filmie Michata Majerskiego Oberschlesien - tu, gdzie sie
spotkalisSmy (2013). Wplecione w ten dokument sekwencje filmowe Stariczyka i caty
reprezentowany na ekranie pejzaz - zaréwno ten fabryczny, ukazujacy rozpadajace
sie szyby gornicze i wieze, jak i urbanistyczny, stanowiacy ponurg wizytéwke post-
industrialnych dzielnic — stajg sie metonimiag problemu goérnoslaskiego. Jego istota
jest, wedtug rezysera, gteboki kryzys miejsca w nastepstwie zniszczenia materialnego
dziedzictwa przemystowego oraz spustoszenia kulturowego, wywotanego zerwa-
niem wiezdéw, jakie niegdys faczyty lokalng kulture z tradycja niemiecka. W jeszcze
inny sposdb kontrowersje krajobrazu postindustrialnego ukazuja sie w obiektywie
Sikory. W dokumencie BozZe Ciato oraz w fabularnym, zrealizowanym wspélnie z Villgi-
stem filmie Ewa pokazane jest ,umieranie” regionu. Destrukcja architektury osiedla
gorniczego jest tu rownoznaczna z upadkiem lokalnej kultury i tozsamosci. W warun-
kach transformacji ustrojowej wraz z zamykanymi kopalniami i rosnagcym bezrobociem
nieodwotalnie odchodzg takie cechy kulturowe, jak robotniczy etos pracy, lokalne
obyczaje i styl zycia, co prowadzi do wykorzenienia.

Krajobraz postindustrialny jako obszar skomasowanych problemoéw, wynikajacych
z koniecznej rekonfiguracji $wiata, sktania do przemyslen. Wielu badaczy, na przyktad
Elisabeth Mahoney, uznaje go za symbol wspdtczesnych miejsc - przepojonych

“2 M. WeGlEL-WNuUk: Marek Stariczyk pokazuje zdjecia dokumentujgce upadek wiezy
Sienkiewicz bytej KWK Andaluzja. ,Dziennik Zachodni” 23.05.2012. http://piekaryslaskie.na-
szemiasto.pl/artykul/marek-stanczyk-pokazuje-zdjecia-dokumentujace-upadek-wiezy,
1414243, artgal,t,id,tm.htmI#521f4162c6f04995,1,3,4 [dostep: 31.08.2016].

3 Forum mieszkaricow Mystowic. Post: Marek Locher: fotograf utraconego krajobrazu.
http://www.zmienmce.fora.pl/informacje-z-myslowic,13/marek-locher-fotograf-utraco
nego-krajobrazu,214.html [dostep: 31.08.2016].



,réznicy, fragmentacja, pluralizmem™*. Jako taki budzi¢ on moze rézne skojarzenia.
Najczesciej uchwycone w obiektywie w momencie liminalnym ruiny staja sie sym-
bolem konfliktu, marnotrawstwa, wyzysku. Uruchamiajg ciag ikonografii zwigzany
z procesami deindustrializacji prowadzacej do upadku, spustoszenia materialnego,

Fot. 59. Oberschlesien — tu, gdzie sie
spotkalismy, rez. M. Majerski (2013)

utraty ekonomicznej kontroli. Wiele wspotczesnych filméw $laskich przeniknietych
jest tego typu fatalistyczng w swej wymowie wizjg regionu, dla ktérego wygaszanie
kopaln i hut oznacza nie tylko powiekszajace sie bezrobocie, ale kres formacji kulturo-
wej opartej na fundamencie etosu pracy. Doswiadczenie gtebokiego kryzysu miejsca
ukazane jest na przyktad w noweli filmowej Sigsk (2005, rez. Anna Kazejak)'* - jedyna
szanse na zmiane zageszczonej problemami egzystencji bohaterowie upatruja w emi-
gracji. Mozna by jednak wskazac takie filmy, w ktérych moment liminalny problema-
tyzowany jest bardziej neutralnie, jako nowa sytuacja spoteczno-ekonomiczna kraju,
wynikajaca - na co wskazuja analitycy - z ,nieuchronnej i pilnie potrzebnej"*¢ ,dekar-
bonizacji gospodarki”™, dajgcej mtodemu pokoleniu nowe szanse rozwoju. Intencja
tworcow pozostaje wéwczas zbudowanie pozytywnej wizji miejsca. W ten sposoéb,
przyktadowo, patrzy na krajobraz poprzemystowy Przemystaw Wojcieszek. Bohater
jego najbardziej znanego filmu Gtosniej od bomb (2001) decyduje sie zosta¢ w matej
i pozornie pozbawionej perspektyw miejscowosci i tu uktadac sobie zycie, postepujac,
jak ujmuje to Tadeusz Lubelski: wedtug $wiadomie zatozonego ,programu dziatania na
wiasnym terenie”8. Mozna odnies¢ wrazenie, ze dynamika zawarta w krajobrazie jest
motorem aktywnosci zyciowej bohatera, czynnikiem motywujacym go do podjecia
trudu walki o sens egzystencji, gdyz, patrzac na kominy na horyzoncie, stwierdza on
w zakoniczeniu filmu: ,Uwielbiam ten widok”. Podobne przestanie niesie takze $laski

44 E. MaHONEY: The People in Parentheses: Space under Pressure in the Post-modern City.
In: The Cinematic City. Ed. D.B. CLarke. London, Routledge, 1997, s. 168.

5 Jest to nowela z filmu Oda do radosci (2005, rez. Anna Kazejak, Jan Komasa, Maciej
Migas).

" E. Benpvk: Swiat bez wegla. W: E. Benpvk et al.: Polski wegiel. Warszawa, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, 2015, s. 13.

" lbidem.

“8 T. LuseLski: Historia kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty. Katowice, Videograf Il
20009, s. 541.
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film Wojcieszka Doskonate popotudnie (2005), ktérego akcja osadzona jest w postindu-
strialnej przestrzeni Gliwic. Para mtodych inteligentéw decyduje sie osiedli¢ w miescie
i zatozy¢ tu wydawnictwo. | tu krajobraz postrzegany jest entuzjastycznie, w jednej ze
scen bohaterowie filmujg jego panorame z hatdy, méwiac, ze oto widza przed soba
wlasng szanse, swoje nowe ,miejsce do zycia”.

Krajobraz postindustrialny w sposéb naturalny generuje problematyke spoteczna,
poniewaz tworzace go ruiny, ztomowiska i pustki skfaniajg do stawiania pytan o to,
jaki jest horyzont wymagan dla proceséw transformacji i czy koszty spoteczne
zachodzacych przemian ekonomicznych nie s3 zbyt wysokie. Unaocznia, ze ,wizja
poweglowej transformacji to natarczywy fantazmat, w ktérym mieszajg sie rézne
porzadki racjonalnosci i odniesienia do réznych ram epistemologicznych”*, nie da
sie go zredukowa¢ do modernizacji technologicznej czy przeksztatcenia infrastruk-
tury energetycznej. W wielu przypadkach praktyka fotografowania/filmowania ruin
postindustrialnych wspomaga budowanie atmosfery spotecznej akceptacji reliktéw
minionej epoki, ukazujac, ze ukfady przestrzenne tworza przestrzenne ramy zycia
ludzi i zarazem stanowig archiwum pamieci kulturowej. Uzmystawia takze, ze trans-
formacja wigze sie z aktywnosciami wymagajacymi spotecznej uwagi, a dokonujacy
sie ,proces recyklingu przestrzeni”™°, o ktérym pisza socjologowie, rodzi koniecznos¢
Swiadomych i planowych dziatan ukierunkowanych na ochrone zabytkéw przesztosci.
Wartoscia dziet filmowych, w ktérych ukazywane sa ruiny i obiekty (post)industrialne,
jest ich potencjat inspiracyjny w dyskusji nad transformacja miejsca i wartoscig mate-
rialnego dziedzictwa przemystowego.

"9 E. Benpvk: Swiat bez wegla..., s. 67.
%0 J. GorgoN: Od Karbonu do krajobrazu postindustrialnego — zapis zmiany utrwalony
przez wizje artystycznq i analize naukowq. .., s. 107.
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Rozdziat 6

Slady tozsamosci

6.1
Tozsamos¢/krajobraz, miejsce

Zwigzek jakiejkolwiek tozsamosci — lokalnej, regionalnej, narodowej — z krajobra-
zem wydaje sie kwestig dos$¢ oczywista, zwlaszcza z punktu widzenia tradycyjnej
antropologii. Polega on bowiem na sprzezeniu cztowieka z miejscem rozumianym
zarazem jako fizyczna, geograficzna lokacja oraz przestrzen naddana, utkana
z watkow tradycji i symboliki. Ze stycznosci tej wynika poczucie przynaleznosci tak
do miejsca i jego naturalnych i kulturowych wyznacznikéw, jak do ludzi to miejsce
zamieszkujacych; poczucie to staje sie podstawa odrdézniania ,nas” od ,innych”.
Co prawda, warto pamieta¢, ze eksponowanie owej prymarnej, zdawatoby sie,
zaleznosci nie zawsze wychodzito ludziom na dobre. Przyktadowo, szeroko rozpo-
wszechniany w XIX wieku w Europie i Ameryce Pétnocnej determinizm krajobrazowy
stat sie niechlubng podstawg nazistowskiej, nacjonalistycznej idei Blut und Boden.
Tragiczne nastepstwa, jakie wyniknety z wcielenia w zycie tej doktryny, skutecznie
zdyskredytowaty humanistyczny kierunek badan nad tozsamoscig i krajobrazem
w okresie powojennym, zwtaszcza w Niemczech'. Krajobraz bowiem, tak jak zostato
to oméwione, to temat nadzwyczaj tatwo ulegajacy ideologizacji. W entuzjastycz-
nym powrocie do tej tematyki, co rejestruje wspoétczesna humanistyka, dostrzec
mozna bardziej wieloaspektowe i Swiadome podejscie. Krajobraz jest traktowany
jako obraz kraju, przedmiot politycznego oddziatywania, ktéry bywa uzasadnieniem
roszczen tozsamosciowych, ale takze jako element sprawczy, proces, w toku ktérego
sq formowane jednostkowe i spofeczne tozsamosci. W tym ostatnim przypadku
wysuwana jest argumentacja dotyczaca jego czynnosciowej, a wiec czasownikowe;j
natury, jak twierdzi William J.T. Mitchell: ,[nie chodzi o to - I.C]] czym krajobraz jest
lub co znaczy, ale co robi, jak dziata jako praktyka kulturowa”. Idac tym tropem, takze

' R.S. Rose: Krytyczny stownik mitéw i symboli nazizmu. Przet. Z. Jakupowska, A. RURARz.
Warszawa, Sic!, 2006, s. 129-135.

2 W.J.T. MitcHeLL: Introduction. In: Ipem: Landscape and Power. Chicago-London, Univer-
sity of Chicago Press, 2002, s. 1.
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polscy badacze skupiajg sie na interakcyjnym, procesualnym aspekcie krajobrazu,
podkreslajac jego niegotowosc i nieustanne ,stawanie sie” i sugerujac przy tym, ze
ten stan krajobrazu na wzér angielskiego landscaping lepiej okreslatby w polszczyznie
neologizm ,krajobrazowanie™.

Wskutek faktu, ze zarébwno miejsce, jak i wspotczesng tozsamosé najczesciej
ustanawiaja ztozone praktyki (re)konstrukgji, nature ich wzajemnych relacji najlepiej
bytoby rozwaza¢ w ujeciu krytycznym. Jest to jeden z wazniejszych postulatéow roz-
wijanych obecnie refleksji skupionych na kategoriach miejsca czy regionu®. Niewiele
maja one wspdlnego z dawnymi konceptami, propagujacymi apoteoze lokalnosci
bazujacej na unikatowym folklorze, karmigcymi sie mitem ,matej ojczyzny” trakto-
wanej jako spetryfikowana rdzennos¢ pozbawiona szerszych kontekstow. Odchodzi
sie w nich od absolutyzowania antropologicznego zwiazku cztowiek - ziemia oraz
,bezkrytycznego pielegnowania patriotyzmu lokalnego™ w strone ustanawiania
szerszego ,pola badawczego wskazujacego na kluczowe, a zarazem ponadlokalne
problemy wspdtczesnosci”. Wiekszos¢ badaczy - wsrdd nich nawet ci pozostajacy
oredownikami dyferencjacji i ci dawniej kierujacy badawczg uwage na gtosy pery-
ferii — proponuje krytyczne podejscie do problematyki lokalnej i zgtasza postulaty
zmiany metodologicznej. Jej gtdwna przestanka jest dokonanie pewnego przesuniecia
Znaczeniowego w samym pojeciu ,miejsca”, ktérego sensem staje sie coraz wieksza
dynamika i otwartosc. Inspiracji dla tak ukierunkowanego myslenia dostarcza geogra-
fia humanistyczna, podwazajgca zasadnos¢ wiary w ,czysty” opis i postugujaca sie
argumentami, ze ,miejsce nie moze by¢ dtuzej postrzegane jako skonczone, uformo-
wane, gotowe do odkrywania, mapowania, mierzenia, a raczej jako aktywny uczestnik
proceséw konstruowania zachowan spoteczno-kulturowych i réznic ekonomicznych™.
W tym ujeciu miejsce pojmowane jest nie tyle w opozycyjnych kategoriach idei czy
materii, rzeczywistosci czy medialnej reprezentadcji, ile w charakterze produktu i za-
razem producenta ekonomicznych, spotecznych, kulturowych réznic, uwalniajgcego
potencjat kulturowych i politycznych napiec. Jednoczesnie wyeksponowana zostaje
jego procesualnos¢ i niegotowos¢, miejsce bowiem nie ,jest”, ale ustawicznie ,staje
sie” wskutek zachodzacych w nim aktywnych i dynamicznych proceséw.

3 Zob. zwtaszcza: R. Nvcz: Krajobraz kulturowy albo o kulturze jako czasowniku. W: Wiecej
niz obraz. Red. E. WiLk et al. Gdarsk, Wydawnictwo Naukowe Katedra, 2015, s. 11-16.

4 Nie podejmuje sie w tym miejscu odrdzniania ,miejsca” i ,regionu”. Podobnie jak nie
wnikam w istote rozréznien pomiedzy ,miejscem” i ,przestrzenia”, ktére to kwestie docze-
katy sie odrebnych gruntownych studiéw. Zob. zwtaszcza: Yi-Fu Tuan: Przestrzer i miejsce.
Przet. A. MorawiNska. Warszawa, Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1987; Nowy regionalizm
w badaniach literackich. Badawczy rekonesans i zarys perspektyw. Red. M. MikotAiczak, E. Ry-
BickA. Krakow, Universitas, 2012.

> E. Ryeicka: Wprowadzenie. Region — rzeczywistos¢ wyobrazona. W: Nowy regionalizm
w badaniach literackich. Badawczy rekonesans i zarys perspektyw..., s. 7.

¢ Ibidem.

7 T. CressweLL: Thinking about Regions. In: Ipem: Geographic Thought. A Critical Intro-
duction. Oxford, Wiley-Blackwell, 2013, s. 71.



Postrzeganie miejsca staje sie relacyjne, co oznacza, ze nie traktuje sie go jako
wyizolowanej krainy, ktéra konstytuuja granice, ale rozpatruje w trybie zaleznosci
i wzajemnych uwarunkowan, jakie zawigzuja sie pomiedzy nim a innymi obszarami.
Samo miejsce takze widziane jest, jak okresla to Doreen Massey, jako ,produkt
interrelacji”® ustanawianych w toku réznych aktywnosci: ludzkich i nie ludzkich,
kulturowych i przyrodniczych, podmiotowych i przedmiotowych. Zasadnicze
w dziataniach na jego rzecz okazuja sie juz nie strategie terytorialne, oparte na
tradycyjnym podziale: swoje/obce (te moga wywotywac jedynie efekt nostalgii), ale
,nowy sposob ksztattowania ekonomii w rozwinietym $wiecie”. Badacze, tacy jak
Jonathan Murdoch, Marcus Doel, Edward Soja czy Doreen Massey - przedstawiciele
poststrukturalnej relacyjnej geografii humanistycznej - zgodnie przeciwstawiajg sie
pojmowaniu przestrzeni w duchu kartezjanskim jako absolutnej i zespolonej, co za
tym idzie, kwestionujag takze rozumienie jakiegokolwiek miejsca jako skornczonego,
uporzadkowanego, statego. Miejsce to dla nich teren, w ktérym utrzymane w duchu
tradycji tworzenie granic jest bariera, zamiast tego istotne w jego definiowaniu staje
sie otwarcie sie na przeptyw tego, co zewnetrzne. By¢ moze najlepiej okresla je petna
sprzecznosci tak zwana ,trzecia przestrzen” (Thirdspace) — Soja opisywat ja jako ,wie-
loaspektowq i antynomiczna, opresywng i wolnosciowa, entuzjastyczng i rutynowa,
znana i nieznang”. Badacz podkreslat jej dynamizm oraz immanentny potencjat oporu
i hybrydycznosci, co jednak najwazniejsze, twierdzit, ze za kazdym razem jest ona
przestrzenia ,radykalnej otwartosci, miejscem oporu i walki oraz zmultiplikowanych
reprezentacji, przestrzenia mozliwa do poznania za posrednictwem binarnych opozy-
¢ji, ale takze zawsze juz ztozong z tego, co »inne« [...]""°.

Przytoczone koncepty wyraznie wskazuja na paradoksalnos¢ jako wiodacg ceche
wspotczesnych miejsc. Nie wynika ona tylko z napiecia na linii lokalne/globalne, ktére
mozna poczytywac za kluczowe takze dla wczeéniejszych teorii. Dzisiaj szersze anty-
nomie tworza podstawy myslenia o miejscach mozliwych do uchwycenia jedynie na
przecieciu nierozstrzygalnych dualizméw: materialnosci/reprezentacyjnosci, rzeczy-
wistosci/medialnosci, statosci/zmiennosci, subiektywnosci/obiektywnosci; miejscach
zarazem partykularnych (zamknietych) i uniwersalnych (otwartych), rzeczywistych
i zaposredniczonych. Takie pojecie miejsca wyraznie inspirowane jest takze filozofig
poststrukturalng i konceptem heterotopii Michela Foucaulta'. Jak opisywat badacz,
istotg wspotczesnych przestrzeni jest ich hybrydycznos¢, istnienie w jednym obszarze
wielu nieprzystajacych do siebie miejsc, ujawniajgcych nietrwatg i zmienna nature
Swiata'. Heterotopiczno$¢ nie tyle jest przy tym cecha przestrzeni czy jej reprezen-
tacji, ile raczej wynika ze ztozonych relacji nawigzywanych pomiedzy podmiotem

8 D. Massey: For Space. Los Angeles—London, Sage Publications, 2005.

° T. CRessweLL: Thinking about Regions..., s. 72.

10 E. Sosa: Thirdspace: Expanding the Scope of the Geographical Imagination. In: Human
Geography Today. Eds. D. Massky, J. ALLEN, P. SARRe. Cambridge, Polity, 1999, s. 279.

" M. FoucauLT: Inne przestrzenie. Przet. A. Resniak-Masewska. ,Teksty Drugie” 2005, nr 6
(96), s. 117-125.

2 |bidem, s. 121.
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i miejscem w toku praktyk tekstualnych, medialnych, refleksyjnych, intelektualnych.
W tym kontekscie paradoksalno$¢ miejsca wynikataby przede wszystkim z tego, ze
ustanawia je dynamika wewnetrznosci/zewnetrznosci, a jego odrebnos¢ wspoéttworza
nieustanne przeptywy innosci, przez co mozna powiedzie¢, iz jest ono w osobliwy
sposob ,formowane przez to, co miesci sie poza nim"’.

Jak wskazuje Tim Cresswell, pojmowanie miejsca w kategoriach relacyjnosci im-
plikuje zwrot w podejéciu do tozsamosci, skoro bowiem ,nie mozemy dtuzej myslec
o zamieszkiwanym $wiecie jako siedlisku oddzielnych, esencjalnie pomyslanych rzeczy
(i oddziela¢ na tej podstawie jedno miejsce od drugiego), a raczej musimy postrzegac
rzeczywistos¢ jako uformowang w praktykach wzajemnych relacji rzeczy wzgledem
siebie”, nasze identyfikacje nieuchronnie musza tez zatraci¢ dawnga przejrzystosc.
Na ten temat wypowiada sie Massey, ktéra z punktu widzenia radykalnej krytyki
wszelkiego fundamentalizmu konsekwentnie optuje za procesualng natura miejsca
i krajobrazu, okreslajac je jako ,ustawicznie ksztattujace sie i przeobrazajace w toku
splatania sie réznych trajektorii”", oraz sktania sie w swoich badaniach ku idei ,global-
nego sensu miejsca”’®. Badaczka twierdzi, ze zadna tozsamos$¢ wspotczesnie ,nie moze
by¢ definiowana jako wewnetrznie koherentna i hermetyczna. Raczej nalezy uzna¢, ze
jest ona konceptualizowana relacyjnie — jako efekt tego, co wewnetrzne (w znaczeniu:
fragmentacji, hybrydycznosci, decentralizacji), i tego, co zewnetrzne (przenikalnos¢,
kontaktowos¢)"". Takie rozumienie tozsamosci ma swoje konsekwencje, pocigga za sobg
koniecznos¢ uznania z jednej strony procesualnej natury identyfikacji, ktéra rozwija sie
w czasie, z drugiej — jej koegzystencji w miejscu z innymi tozsamosciami oddziatujgcymi
na siebie wzajemnie. Cresswell, podsumowujac te tematyke, pisze o nowej geografii
sieci, relacji i przeptywow, produkujacej wspodtzalezne, zmultiplikowane tozsamosci.

Mozna by stwierdzi¢, ze wspotczesny krajobraz ztozony jest z réznych trajektorii.
Warstwowo naktadajg sie w nim na siebie rézne rodzaje identyfikacji. Ludzkie losy
to historie wzajemnych koneksji, paralelnych wzgledem siebie rél w sieci. Ksztattuja
je procesy uwarunkowane cywilizacyjnie, wywotujace erozje miejscowych/regional-
nych réznic pod wptywem sit globalnych, sprawiajace, ze tozsamos¢ staje sie coraz
bardziej ptynna. Z drugiej strony mamy do czynienia z procesami odwrotnymi, taki
stan wzmaga bowiem pragnienia tozsamosciowych (re)konstrukcji, a nawet rewita-
lizowania tozsamosci esencjalnych, mocnych. ,Podczas gdy tradycyjne tozsamosci
i przywigzanie do regionu do niedawna byty widziane jako regresyjne, konserwa-
tywne i nostalgiczne, w nowych warunkach odzyskuja zywotnosc¢ jako progresywne
i wolnosciowe"®. Krajobraz i tozsamos¢ oparte sg na sprzecznosciach. Pierwsza
z nich buduje z jednej strony przeswiadczenie wspoiczesnego cztowieka, ze aby by¢

B T. CressweLL: Thinking about Regions..., s. 73.

" T. CressweLL: Relational Geographies. In: lbem: Geographic Thought..., s. 218.

5 D. Massey: Landscape as a Provocation. Reflections on Moving Mountains. “Journal of
Material Culture” 2006, Vol. 11, No. 1-2, s. 46.

% |bidem, s. 34.

7 lbidem, s. 37.

8 T. CressweLL: Thinking about Regions..., s. 71.



tozsamym ze sobg, czyli egzystencjalnie spetnionym, wcigz potrzebuje on trwatego
punktu odniesienia w postaci ,swojego miejsca” i zwigzanej z nim tradycji kulturowej,
z drugiej — nasilajaca sie Swiadomos¢ niemozliwosci powrotu do zrédtowej lokalnosci
wskutek postepujacych proceséw cywilizacyjnych. Inng kwestig pozostaje konflikt, jaki
rysuje sie pomiedzy kulturg (w wymiarze etnicznym czy narodowym, zawsze jednak
Lcatosciowym”) a tym, co Gordon Mathews nazywa ,globalnym supermarketem”®,

Omawiany tu ztozony stan kryzysu wspoéfczesnej tozsamosci w odniesieniu do
kategorii przestrzennych daje sie by¢ moze ttumaczy¢ za posrednictwem tego, co
Ewa Rewers okreslita mianem ,hermeneutyki sladu”®. Jest ona rodzajem czynnosci
badawczej, ktéra utwierdza nas w przekonaniu, ze ,nasze rozumienie danej kultury
pozostaje [...] nie tylko niepewne, lecz jego natura przypomina raczej poruszanie sie
w heteronomicznej przestrzeni kolazu lub domenie hipertekstu niz lekture tekstu”'.
Zgodnie z tym w miejscu nie sposéb jest szukac ,uzgodnionych odpowiedzi"?,
wypada raczej wyrazi¢ zgode na ,palimpsest odrzucanych i przyjmowanych, na
przemian, mozliwosci”? i prébowac¢ odnajdywac fragmenty i szczatki. Slad zasadniczo
jest w tym ujeciu znakiem przesztosci, rudymentem tego, co byto. Jako taki pozostaje
symbolem znikania, nieobecnosci, ktére nieuchronnie otaczaja minione rzeczy aurg
tajemnicy i nostalgii, albo tez rodzi pokusy (re)konstrukcji utraconej catosci. Dziesigtki
sladéw zapetniajagce miejsca mnogoscig nawarstwiajacych sie reliktéw i skrawkéw
mozna tez utozsamia¢ z praktykami interferencji, naktadania sie na siebie réznych
rodzajow tozsamosci wiasciwych wspodtczesnym palimpsestowym i hybrydycznym
przestrzeniom. Jakkolwiek to ujmowac¢, doswiadczenie $ladu pozostaje nieuchronnie
w sferze ,pomiedzy”: ,usypiajaca naszg nieufnosc¢ ideg catosci i ciagtosci oraz kulturo-
wym doswiadczeniem fragmentarycznosci i braku ciaggtosci”®; tym, co ptynne, i tym,
co trwate, co jednak zawsze jest ,procesem w trakcie stawania sie; ulega rekonstrukgji
ze wzgledu na ulokowanie tego procesu w kontekstach spotecznych, materialnych,
czasowych i przestrzennych"*.

Zgodnie z tym, co powiedziano, w analizowanych filmach znajdujemy tozsamosci
nawigzujgce do identyfikacji tradycyjnych, esencjalnych, czesto odwotujgce sie do za-
sobow archiwum $laskiego imaginarium, przenikniete ideami nostalgicznego powrotu,
fantazmatu braku i/lub ocalenia w kinie - medium pamieci. Tozsamos¢ jest w tym
przypadku rozwijana jako rudyment dawnego $wiata, relacja z czyms, co w duzej

¥ G. MatHews: Supermarket kultury. Kultura globalna a tozsamos¢ jednostki. Przet. E. KLe-
koT. Warszawa, Panstwowy Instytut Wydawniczy, 2005, zwtaszcza rozdziat |, s. 13-54.

20 E. Rewers: Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta. Krakéw, Universitas,
2005, s. 22-34. Zob. takze: M. Sarvusz-WoLska: Spotkania czasu z miejscem. Studia o pamieci
i miastach. Warszawa, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2011, s. 195-217.

2 E. Rewers: Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta..., s. 34.

2 |bidem, s. 22.

3 |bidem.

% |bidem, s. 34.

% T. Epensor: Tozsamos¢ narodowa, kultura popularna i zycie codzienne. Przet. A. Sapza.
Krakéw, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2004, s. 47.
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mierze nalezy do przesztosci lub odchodzi na naszych oczach. Réwnie czesto prezen-
towane sg na ekranie wtasciwe dla ponowoczesnego etapu kultury ré6znego rodzaju
przeksztatcenia tozsamosciowe wynikajace z przebiegu transformacji ekonomiczno-
-ustrojowej regionu oraz szerszych proceséw globalnych zmian. Wéréd tych ostatnich
znajdziemy przykfady tendencji do (re)konstruowania lokalnosci na innych zasadach
anizeli tradycyjne, tendencji bedacych zarazem w ptaszczyznie artystycznej Swia-
dectwem préb przetamywania stereotypdw i tworzenia nowych pozytywnych wizji
regionu. Albo inaczej - ujawniania poczucia postepujacej hybrydyzacji tozsamosci
(wzajemnego przenikania, Scierania sie réznych wptywdéw) czy tez jej negadcji (odzwier-
ciedlajacej stan kultury, ktory okresli¢ mozna jako wykorzenienie). Ogétem tozsamos¢
stanowi mniej lub bardziej dyskusyjny temat filmoéw $laskich. Mozna przypuszcza¢, ze
polemiczne podejscie do tej problematyki wynika z obserwacji przestrzeni kulturowej
oraz ze swiadomosci rezyserow istnienia opisanych wczesniej nieusuwalnych sprzecz-
nosci, ktére dzisiaj stojg u podtoza wszelkich identyfikacji i ktére w sumie powotuja
stan réznego rodzaju egzystencjalnych deficytéw. Zarowno refleksja o nieuchronnosci
proceséw globalizacji i supermarketyzacji kultury®, o czym pisze Mathews, jak i mysle-
nie w kategoriach mozliwosci/koniecznosci ocalenia czy rewitalizacji lokalnej kultury
nieodmiennie przesycone s poczuciem niepewnosci i zachwiania wiary w trwatos¢
$wiata. Za kazdym razem tez podejmowane zagadnienie indywidualnych i zbiorowych
identyfikacji intensyfikuje potrzebe ponownego przemyslenia sensu tozsamosci jako
takiej, prowokuje stawianie pytan o granice kultury, domaga sie dookreslania znacze-
nia krajobrazu, miejsca i roli ich filmowych reprezentadji.

6.2
Mit etnicznej petni

Jednag ze strategii artystycznego ocalenia odchodzacego pejzazu przesztosci jest
ujecie go w forme narracji mitycznej, w ktorej tradycyjna tozsamos¢ moze osiggnac
swoja utracong petnie. Doskonatym przyktadem w obszarze sztuki filmowej moze tu
by¢ stynny Angelus Lecha Majewskiego (2001). Film zostat nazwany przez krytykéw
LSlaskim Panem Tadeuszem"?, co wydaje sie stuszne, albowiem, jak przystato na epos,
dzieto to dotyka najistotniejszych kwestii zwigzanych z losem regionu w przetomo-
wych momentach dziejow. Jesliby szukac jakiejs formuty metafilmu $lgskiego, a wiec
obrazu, w ktérym najpetniej dochodzi do gtosu lokalnos¢, to Angelus bytby dzietem
najblizszym spetnienia kryteriéw go wyrézniajacych. Specyfika miejsca ukazana jest
tutaj jako etniczna catos¢ — sktada sie na nig wielokulturowe bogactwo, fenomenalnie
taczace w tyglu kulturowym, jak pisata Joanna Malicka: ,elementy kultury polskiej
i niemieckiej, robotniczej, wiejskiej i miejskiej (czy wrecz mieszczanskiej)"®. Slaska

% G. MatHews: Supermarket kultury. Kultura globalna a tozsamos¢ jednostki. ..

7 A, Dag: Slgski ,Pan Tadeusz”. ,Gazeta Wyborcza”. Gazeta w Katowicach. 5.09.2001, s. 6.

2 J, Maucka: Zawrdceni. Slgsk w polskim kinie wspétczesnym. W: Filmowcy i kiniarze.
Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku. Red. A. Gwozpz. Krakéw, Rabid, 2004, s. 209.



historia, wpisana w mit prawieku, stanowi jednak pewien rodzaj determinizmu geo-
politycznego, ktéry na pograniczu narodowym, na skraju obszaréw oddziatywania
sit najwiekszych imperiéw europejskich, powotat swiat niemozliwy do zdefiniowania
w racjonalnych kategoriach, przesigkniety absurdem i obtedem zmieniajacych sie sit
politycznych i totalitaryzmdw, destruujacych sens lokalnej wspdlnoty. Fenomen prze-
trwania w tych warunkach polega na zaufaniu do metafizyki i duchowosci — stanowigc
forme obrony przed dehumanizujaca sita materializmu, technicyzmu, totalitaryzmu,
moga one pomac cztowiekowi zachowaé poczucie whasnego ja. ,Takiego filmu Slask
potrzebowat! - pisano w recenzjach Angelusa. - | to nie dlatego, ze w subtelny, urokliwy
i niebanalny sposéb pokazuje $wiat, ktérego trudno by szukac na naszych ulicach, lecz
przede wszystkim dlatego, ze od lat nikt nie pokusit sie o tak ciepte sportretowanie
Slaska [...]"%°. Wypadatoby doda¢, ze nie chodzi tu jedynie o petng wdzieku i folkloru
rustykalng gawede osnutg wokét zapomnianej tradycji kulturowej, ale o ujawnienie
gtebszych poktaddw lokalnosci wpisujacej sie w co$ w rodzaju historiozofii, jaka zostata
wytozona w inicjalnej sekwengji filmu w cytowanych stowach mistrza Grupy Janow-
skiej: ,Cesarstwa rozrastaja sie jak kwiaty, a potem wiednga i odpadaja im prowincje™°.

Fot. 60. Angelus, rez. L. Majewski (2001)

Trzeba jednak uzupetni¢, ze rdzenna tozsamos¢, tak jak ukazuje ja film Majew-
skiego, z gruntu pozbawiona jest podtekstéw ideologicznych, jako przyrodzona
(@ nie ,wyobrazona”) pozostaje catkowicie niemal apolityczna. Jej umocowaniem
jest bowiem miejsce jako takie, bliska cztowiekowi przestrzen o okreslonym fadunku
emocjonalnym. Powotuje ona rodzaj wyobrazni zbiorowej zasilanej lokalnym pejza-
zem, jednak nie tym dydaktycznie, na uzytek edukacyjny przetworzonym, lecz tym,
ktéry jest autentycznie dostepny zmystom i zarazem naprowadza umyst na tresci
mistyczne, ezoteryczne. Zastosowana przez rezysera (i opisana przez komentatoréw
jego tworczosci®') poetyka ,realizmu magicznego”, z jego gtéwna regula — powiaza-
niem w catos¢ sfery materialnej (realiow Gérnego Slaska w roku 1953) i sfery wizyjnej,

2 ). Maucka: Chopy, to je prowda. Katowice — NaszeMiasto.pl, 5.09.01. http://katowice.
naszemiasto.pl/archiwum/chopy-to-je-prowda,180389,art,t,id,tm.html [dostep: 12.07.2016].

30 Cyt. z filmu: Angelus.

31 Zob. zwtaszcza: U. Tes: W poszukiwaniu kamienia filozoficznego — Angelus Lecha Ma-
jewskiego. W: W strone kina filozoficznego. Antologia. Red. Eapem. Krakéw, Wydawnictwo
WAM, 2011, s. 285-315.
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poetycko-fantastycznej, sprawia, ze lokalnos¢ w osobliwy sposéb odrywa sie od swego
partykularza, zyskujgc wymiar uniwersalny, filozoficzny. Jej sens zawiera sie w opo-
wiesci o trwaniu w $wiecie zametu — trwaniu, ktdre jest mozliwe jedynie w warunkach
zaakceptowania dwoistosci bytu i wyrazenia zgody na stan egzystencjalnej wiedzy/
niewiedzy w stosunku do rzeczywistosci przesigknietej mistyka i tajemnica. Podobnym
mistycyzmem jest przenikniety zresztg wczesniejszy film rezysera, Wojaczek (1999);
jego realizacja, jak podaje autor, stanowita ,co$ w rodzaju seansu spirytystycznego”=.
Mikotéw okresu PRL jest tu wykreowany jako mikroswiat, w ktérym ,poetycka wyob-
raznia zderza sie z mozotem codziennosci”** w uniwersalnej przestrzeni mitu. Postac
poety staje sie w nim archetypem nonkonformisty — buntownika walczacego z szara
rzeczywistoscig w imie ocalenia wartosci egzystencjalnych.

Lokalno$¢ animowana silnym zwiazkiem z miejscem, ktéry podkresla Majewski
w wywiadach®, nie oznacza zatem bynajmniej epatowania przez rezysera regiona-
lizmem. Jej gteboko inspirujaca sita wynika z mozliwosci czerpania energii z bliskiej
przestrzeni (tu: energii stonecznej nagromadzonej w pokfadach wegla) i przetwa-
rzania jej w zapat artystyczny niemajacy nic wspdlnego z jakimkolwiek redukcjoni-
zmem. Chodzi w nim raczej o pewnego rodzaju antropomorfizacje pejzazu, zabieg
podpatrzony przez rezysera u wielkich malarzy niderlandzkich — Hieronima Boscha
i Pietera Bruegla, bedacy nastepstwem skfonnosci do uwaznego obserwowania
oraz symbolizowania i humanizowania wszystkiego dookota. Od nich takze albo, co
mozna wywnioskowa¢ z wywiadow?®, od filozofow: Fryderyka Nietzschego, Serena
Kierkegaarda, Alberta Camusa, Jeana-Paula Sartre'a przejmuje autor Angelusa
kluczowa kwestie filozoficzng — przekonanie o wielkiej tajemnicy (w tym tajemnicy
wlasnego istnienia) jako jedynej prawdzie dostepnej cztowiekowi na tym swiecie.
Ludzkie postrzeganie — jak sugeruje rezyser, nawigzujac do koncepcji Lichtung Mar-
tina Heideggera — potrzebuje jakiego$ oswietlenia, ktére pozwolitoby na odkrywanie
senséw w $Swiecie. Jak zauwazyt komentujacy twoérczos¢ Majewskiego Piotr Zawojski:
,Tworzenie wizualnych poematéw to kreowanie owego »przeswitu« prawdy i sensu
objawiajacego sie w sztuce i poprzez tworzenie sztuki”®. Zrédtem $wiatta moze by¢
miedzy innymi lokalnos$¢. Nalezy jednak pamietad, ze w zwigzku z tym, iz ,jestesmy
oswietleni tylko z jednej strony i wieksza czes¢ nas pozostaje w cieniu, ukryta”,

32 Wobec tajemnicy. Z Lechem Majewskim rozmawiajq Urszula Tes i Urszula Honek.
W: W strone kina filozoficznego. Antologia..., s. 278.

3 J. Mauicka: Zawrdceni. Slgsk w polskim kinie wspéfczesnym..., s. 209.

3 Lech Majewski o Katowicach i sztuce video artu. Wywiad z Lechem Majewskim dla Pol-
skiego Radia programu 2 przeprowadzit Witold Malesa. 11.02.2011. http://www.polskieradio.
pl/Lech-Majewski/Tag23307 [dostep: 12.07.2016].

% Zob.: Wobec tajemnicy. Z Lechem Majewskim rozmawiajq Urszula Tes i Urszula Ho-
nek..., s. 2711 nast.

36 P, Zawosski: Poezja kamerq (za)pisana. Od ,WOjaCZKA” do ,KrwiPoety” i ,Szklanych ust”
Lecha Majewskiego. W: Kina i okolice. Z dziejéw X muzy na Slgsku. Red. A. Gwozoz. Katowice,
Wydawnictwo Naukowe ,Slask”, 2008, s. 240.

3 Wobec tajemnicy. Z Lechem Majewskim rozmawiajq Urszula Tes i Urszula Honek...,
s. 271.



nasza tozsamos$¢ skazana jest na bycie nieuchwytnga, nieuchronnie przemieszczona
czy tez zawsze juz przesiedlong ,gdzie indziej”, co zreszty artysta potwierdza swoim
nomadycznym stylem zycia i faktem posiadania domoéow w réznych czesciach $wiata
(miedzy innymi w Wenecji).

Fot. 61. Angelus, rez. L. Majewski (2001)

Mozna odnies¢ wrazenie, ze juz w Angelusie stosuje rezyser czesciowo zabieg
Jwejscia w obraz”, wykorzystany pozniej w catej petni w wizjonerskim Mtynie i krzyzu
(2011). Po pierwsze, krajobraz slaski nie jest tu bowiem ,uchwycony”, ale zupetnie
Swiadomie wykreowany i wystylizowany w duchu sztuki naiwistéw z Grupy Janow-
skiej — kadry wypetnione sg przeniesionymi z malarstwa symbolami i fantastycznymi
postaciami, takimi jak anioty czy ozywione figury swietych. Po drugie, wskutek wy-
razistosci ukazywanych na ekranie znakdw widz ma wrazenie ,bycia” w tym pejzazu.
Jak bowiem stwierdzit operator filmu, Adam Sikora, fakt ,sztucznosci” i ,kreacji” nie
wptywa na podwazenie wiarygodnosci ukazywanego swiata*®. Nalezatoby nadmienic,
ze Sikora stosowat juz wczedniej podobny zabieg ,symbolizowania” w autorskim do-
kumencie Bluesmeni. Ballada o Janku ,Kyksie” Skrzeku (1999), a niektére sceny Angelusa
nosza widoczne $lady kompozycji kadrow z tego witasnie filmu. Ogoétem w filmowej
kreacji krajobrazu miejskiego w Angelusie pierwszorzedne znaczenie miaty zwtaszcza
dzieta najmtodszego uczestnika kota plastycznego dziatajacego przy KWK ,Wieczo-
rek” w Katowicach, Erwina Séwki. Kompozycje Raj, Izyda z Ozyrysem, Tryptyk Slgski,
Asyryjska bogini, Wenus, Komunia na Nikiszu, Ewa w raju najsilniej chyba zainspirowaty
rezysera, gdyz pojawiaja sie one bezposrednio na ekranie. Pisze o tym Urszula Tes:
»Majewski budowat poszczegélne kadry w oparciu o stylistyke dziet slaskiego artysty,
ktoéry taczy porzadek realistyczny z magicznym”®. Dzieki zastosowaniu tej estetyki
w filmie w catej petni objawia sie dawna zmystowa codzienno$¢ gorniczej osady,
z charakterystycznym dla $laskosci swobodnym przemieszaniem elementéw sacrum
i profanum, sktadajacych sie razem na sSwiat peten kontrastéw i sprzecznosci. Pod
naiwnym, z pozoru ludycznym rysunkiem oraz sowizdrzalsko ujetg historia, widziana
w krzywym zwierciadle groteski, kryja sie jednak przewrotnie tropy naprowadzajace
na gtebie catkowicie realnych $laskich problemoéw. Znalez¢ tu mozna takze subtelne

38 Zob. J. MaLicka, M. Nowacka: Rozjasni¢ ciemnos¢. Strategia autorska Adama Sikory.
W: Kina i okolice..., s. 199.
¥ U. Tes: W poszukiwaniu kamienia filozoficznego — Angelus Lecha Majewskiego. .., s. 301.
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aluzje do roli sztuki — opatrzona metafizycznym postannictwem, jak sugeruje rezyser,
stanowi ona by¢ moze jedyny sposdb ocalenia $wiata tradycji. Séwka to zreszta po-
sta¢, ktéra w réwnym stopniu oddziatywata na Majewskiego i na Sikore — ten ostatni
poswiecit artyscie z Janowa osobny, wyrezyserowany przez siebie film, zatytutowany
Séwka Erwin (2005).

Fot. 62. Angelus, rez. L. Majewski (2001)

Sitg Angelusa pozostaje wyrazone w filmie dazenie — poprzez sztuke — do prawdy
o cztowieku. Cztowieku bedacym uczestnikiem universum, a zarazem zawsze bytem
lokalnym, zwigzanym ze swojg ziemia jednoczaca sitg mitu. Sensualnos¢ i egzysten-
cjalne zanurzenie sie w zyciu, jakie charakteryzuje bohateréw filmu Majewskiego,
przypomina podejscie do $laskosci reprezentowane wczesniej przez Janoscha, a naj-
lepiej moze wyrazone w jego najstynniejszej powiesci Cholonek, czyli dobry Pan Bdg
z gliny*. Zastosowana w tej fabule formuta Swiata na opak, z elementami deskrypcji
lokalnosci, takimi jak rubasznos¢ i dosadny, a nawet demoniczny humor, korespon-
duje z tym, co zostato uznane przez twdrce za kwintesencje $lagskosci, a co okresla
sie jako petng sprzecznosci stowiansko-germanskich duchowos¢ pogranicza. Mozna
w tym widzie¢, jak chce komentujacy proze Janoscha Zbigniew Kadtubek: wrodzony
Lplemienny” egzystencjalizm, ,$laska hermeneutyke, ktéra dazy do rozumienia zycia
z niego samego”, a ktéra jest ,cechg matej wspdlnoty o silnie rozbudzonej aktywnosci
ducha pozadajacego niezniszczalnego s$wiata™'. Podobnie jak autor Cholonka...,
takze Majewski odwotuje sie do historii bedacej czynnikiem ksztattujgcym specyfike
wspdlnoty, zarazem jednak w analogiczny do pisarza sposéb wyrywa tozsamos¢ za-
chfannej historycznosci — tej mianowicie, ktéra mogtaby stuzy¢ tworzeniu projektéw
roszczeniowych i czyni¢ z identyfikacji uzytek w postaci politycznych planéw. W ten
sposob tozsamos¢ pozostaje u obydwu twércédw ,kosmicznym marzeniem™?, o czym
pisze takze Kadtubek: ,Janosch marzy kosmos zabrzanskiego dziecinstwa wtasnie
jako swoja jedyna tozsamos¢, czyli identycznos¢ z sobg jako soba. Janosch marzy uni-
wersum przygody i harmonii $wiata. Jest poza Swiatem spoteczenistwa, poza $wiatem

40 JanoscH: Cholonek, czyli dobry Pan BAg z gliny. Przet. L. BieLas. Katowice, Wydawnictwo
,Slask”, 1975.

4 Z. Kaprusek: W drodze do tozsamosci. W: A. Kunce, Z. Kaprusek: Myslec¢ Slgsk. Katowice,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2007, s. 145.

4 |bidem, s. 143.



politycznym, nie podlega dyktatowi obiektywizacji"®. Kosmicyzacja doswiadczenia
jest takze udziatem bohateréw ukazanych w Angelusie - zabezpieczajac wihasne
podworko, nie tyle zajmuja sie oni ratowaniem lokalnosci, ile ochrong przed unice-
stwieniem catego swiata. Ogdlnie zarbwno Cholonek..., jak i Angelus opisuja $laska
tozsamos¢, dajac swiadectwo pierwszenstwa humanistycznej egzystencji — skupionej
na zyciu, cztowieczenstwie, wolnosci, stojacej ponad ideologicznymi, panstwotwor-
czymi konceptami. Jako $lgskie eposy natomiast obydwa dziefa nie tyle moze oferuja
obraz tego, jaki Swiat byt czy jest, ile raczej sktaniaja do tozsamosciowej refleks;ji,
prowokujac pytania, kim/czym my bedziemy w $wiecie, jesli ostatecznie wyrazimy
zgode na wykorzenienie z kultury, tradycji, metafizyki.

6.3
Tozsamo$¢ pograniczna

Swiadomos¢ egzystencjalnej dwuwymiarowosci bytu, ktéry, pozostajac lokalnym,
jednoczednie zawsze juz zawiera pierwiastek czego$ wiekszego i bardziej wszech-
stronnego, zjawiskowo uchwycona w Angelusie, obecna jest takze w najnowszym
filmie Michata Rosy Szczescie swiata (2016). Przedmiotem zainteresowania jest tu —
podobnie jak w przypadku dzieta Majewskiego - fenomen trwania matej peryferyjnej
kultury na tle historycznych zawirowan, znajdujacych w przestrzeni pogranicza swoja
ponurg kumulacje. Obraz ten, pomimo zawartego w nim przestania uniwersalnego,
prowokuje odbiér w kategoriach lokalnych, podejmujac przy tym watki do tej pory
filmowo ignorowane przez rezyseréw. Jesli jednak czytac to dzieto w kluczu lokalnym,
nalezatoby stwierdzi¢, ze tym, co zwraca w nim uwage, jest inny jak gdyby rozktad
akcentdéw, dzieki czemu widz uzyskuje wrazenie zupetnie nowego i $wiezego obrazu
$laskosci. Po pierwsze, Rosa rezygnuje z catej dobrze znanej i ustanej stereotypami
otoczki ludycznej, jego film pozbawiony jest watkéw typowo, wydawatoby sie, $laskich,
takich jak barwna codziennos$¢ familokéw, obrzedowos¢ gérnicza, kopalnia - centrum
Swiata. Jego bohaterowie wywodzg sie bowiem nie ze srodowiska robotniczego, ale
z mieszczanskiego (ktérego obecnosci w przestrzeni pamieci tak wytrwale domagat
sie Michat Smolorz). Kadry w jego filmach - zamiast tradycyjnych kuchni slaskich
wyposazonych w byfyje, ryczki, makatki, lamperie, zamiast placéw z gotebnikami -
wypetniajg wnetrza w secesyjnym stylu z kunsztownym umeblowaniem, cennymi
bibelotami i ekstrawagancjami przyktadowo w rodzaju ,opuncji, ktére kwitng raz
na kilka lat™*. Wnetrza te przypominajg mieszkania w przedwojennych katowickich
kamienicach z czaséw, kiedy powierzchnia takich mieszkan liczyta dwiescie metréw
i nie podzielono jej jeszcze, jak okreslit to dobitnie Smolorz: ,$ciankami z papendekla

3 Z. Kabrusek: W drodze do tozsamosci (Gorno)slgzakoéw. ,Gazeta Uniwersytecka. Mie-
siecznik Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach”. Wyd. specjalne czerwiec 2005. http://ga
zeta.us.edu.pl/node/243051 [dostep: 3.06.2016].

4 Cyt. z filmu: Szczescie Swiata.
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na trzydziesto-, czterdziestometrowe klitki"**. Panorame Katowic tworza tu bruko-
wane uliczki (faktycznie w wiekszosci nalezg one do przestrzeni miejskich Wroctawia
i Watbrzycha), wielkomiejskie place i wystawne kamienice, czesto otoczone zielenia,
za$ jedynymi widocznymi znakami pejzazu przemystowego sg dyskretnie zarysowane
w tle czerwone hatdy i tkwigcy symbolicznie na horyzoncie samotny fabryczny komin.

Po drugie, tym, co wyrdznia Szczescie swiata wsrdéd innych $laskich filmoéw, jest
wyraznie odrebne podejscie do historii — nie tyle stanowi tu ona jaka$ osnowe nar-
racji, co z dala jedynie pobrzmiewa echem niespokojnych zdarzen. Nie ma w tym
historycznym filmie zadnych przetomowych dla loséw Gérnego Slaska i traumatycz-
nych dla ludnosci dat, takich jak chociazby poczatek Il wojny $wiatowej, wkroczenie
wojsk hitlerowskich i wtaczenie catego regionu do Rzeszy, przymusowa stuzba
Slazakéw w Wehrmachcie czy wkroczenie Armii Czerwonej skutkujace wydarzeniami
nazywanymi dzi$ przez historykéw Tragedig Gérnoslaska. Zamiast patosu i powagi,
jakiej mozna by sie spodziewac w obliczu podjetego tematu, jest klimat codziennych
rozméw - widz dowiaduje sie z nich o losach postaci, ktére zginety lub zaginety na
wojnie, zamiast zgietkliwych scen batalistycznych dyskretnie zaznaczona jest zmiana
jezykow w przestrzeni miejskiej (polskie szyldy i flagi zastepowane niemieckimi
i odwrotnie). Jak stusznie zauwazyt Tadeusz Sobolewski, nie jest to film, ktéry pragnie
by¢ ,skrotem $laskiej historii” ani ,splotem narodowosciowych losow™®, Rezyser ,nie
wciska” tez swoich bohateréw ,w okreslong rzeczywistos¢ polityczng™’. Wydaje sie,
ze traktuje z podejrzliwoscia proces historyczny, podobnie jak watpi w jakakolwiek lo-
gike oparta na teleologii, podwazajac wiare, iz sensem zycia jest podazanie z punktu
A do punktu B. Historia w jego filmie petna jest nie tyle okrucienstwa, ile raczej
impertynencji, w swych zywiotowych poczynaniach nieodwotalnie niszczy kruchy
byt pogranicza. Nade wszystko za$ pozostaje nielogiczna i nieracjonalna, a przy tym
niedostepna syntetycznemu poznaniu, zdolna objawia¢ jedynie prawdy czastkowe.
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Fot. 63. Szczescie Swiata, rez. M. Rosa
(2016)

% Fragment wypowiedzi Michata Smolorza zarejestrowanej w filmie Tu Stalinogrod
(2013, rez. Maciej Muzyczuk).

46 T. SosoLewsk: Festiwal w Gdyni 2016. Kino moralnego niepokoju 2.0. ,Gazeta Wyborcza”
Kultura, 22.09.2016. http://wyborcza.pl/7,75410,20727504 festiwal-w-gdyni-2016-kino-moral
nego-niepokoju-2-0-sobolewski.html [dostep: 26.09.2016].

4 k. Apawmski: ,Szczescie Swiata”. Uroczy film. http://wpolityce.pl/kultura/309238-adam
ski-z-festiwalu-w-gdyni-szczescie-swiata-uroczy-film-recenzja [dostep: 26.09.2016].



W tym sensie film Rosy pobrzmiewa tonem historiozoficznym, prowokuje pytania
dotyczace statusu historii i sensu dziejow, ktérymi rzadzi ideologicznie uzasadniona,
nieposkromiona w swych zapedach wyobrazZnia przestrzenna, doprowadzajaca do
ruiny mate kulturowe swiaty, a na ich zgliszczach pozostaje juz tylko we wspomnie-
niach utracony klimat domu dziecinstwa.

Dom przetrwa zresztg zawieruche dziejow, albowiem materia Swiata, jak zawsze,
okaze sie bardziej odporna na niszczycielskie sity anizeli ludzkie istnienie. Jak twier-
dzi Barbara Hollender, ,w opowiesci o mieszkaricach jednego domu Rosa zamknat
poruszajaca opowiesc o $laskiej specyfice, o historii, a wreszcie o ludzkiej naturze™s,
w recenzjach wskazuje sie tez na dwie ptaszczyzny znaczeniowe tego dzieta. Odczy-
tywane w szerszym wymiarze Szczescie Swiata jest uniwersalng opowiescig o ludzkich
relacjach, ale takze reprezentacja zycia w jego trwaniu i utracie, narracjg preferujaca
jako formy artystycznego wyrazu wrazeniowos¢ i zmystowos¢ — cechy charaktery-
styczne wszelkich nostalgicznych powrotéw. Secesyjna kamienica, ktérej wyrazisty
kontur konsekwentnie przypominaja widzowi kolejne sekwencje flmowe, odgrywa tu
role szczegdlna, jak pisano w recenzjach - jest ,osobnym $wiatem™?, ,miejscem odre-
alnionym i magicznym™?, za sprawa ktérego cafa filmowa narracja zamienia sie w ro-
dzaj przypowiesci taczacej bezczasowosc i ahistorycznos¢ wihasciwg dawnym mitom
z poezja i metafizyka charakterystyczng dla okreséw dekadenckich. Powrét do domu
dziecinstwa realizuje sie polisensorycznie, za posrednictwem koloréw (nastrojowe
zdjecia Marcina Koszatki), zapachéw, smakéw, dzwiekéw. Takze z wykorzystaniem
znanej chociazby z Angelusa, a jednak konkretyzowanej oryginalnie, poetyki realizmu
magicznego; dzieki niej ,wszystko jest zmyslone, a zarazem wszystko sie zgadza"'.

Wyizolowane mityczne miejsce wyposazone jest jednak jednoczesnie w wy-
razny kontekst geograficzny: miasto, do ktérego przyjezdza warszawski dziennikarz
w poszukiwaniu tajemniczego autora przewodnikéw turystycznych, to z cafg
pewnoscig Katowice z rozpoznawalna ulicg Jagielloriska, placem Sejmu Slaskiego
i gmachem Urzedu Wojewddzkiego - odbywa sie przed nim manifestacja patrio-
tow, ktorzy w przededniu wojny ufundowali dziato bojowe na potrzeby polskiej
armii. To miasto ma typowe cechy gérnoslaskiej zabudowy (zaznaczone w filmie
czerwone obramowania okien familokéw, brukowane ulice otoczone rzedem drzew,
trzepaki - stynne klopsztangi na podwérkach), wyposazone jest takze w okreslony
rys kulturowy — jego mieszkancy posiadaja cechy specyficznej mentalnosci (pewien
rodzaj egzystencjalizmu skoncentrowanego na zyciu i rodzinie, widoczny zwtaszcza
w kreacji postaci Slazaka, Rufina), a na jego ulicach stycha¢ gwar pomieszanych
jezykdw, wsrod ktérych uchwytne sg stowa polskie i niemieckie oraz akcenty $laskie
(jidysz jako niebezpieczny pozostaje juz jezykiem utajonym). Gdyby potraktowac

48 B. HoLLenDER: Trudne Slgskie historie. Filmy Michata Rosy i Macieja Pieprzycy. ,Rzeczpo-
spolita” 19.09.2016. http://www.rp.pl/Film/309199921-Gdynia-2016-Trudne-slaskie-historie-
Filmy-Michala-Rosy-i-Macieja-Pieprzycy.html# [dostep: 26.09.2016].

49 T. SosoLewski: Festiwal w Gdyni 2016. Kino moralnego niepokoju 2.0...

0 k. Abamski: ,Szczescie Swiata”. Uroczy film...

' Ibidem.
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filmowa kamienice jako metonimie $laskich spraw, stanowitaby ona jednak dos¢
specyficzny mikrokosmos. Przede wszystkim bytby on pozbawiony tozsamosciowej
przejrzystosci, gdyz ustanawiajgca go lokalnos¢ jest ukazana jako zrédto zmacone
silnie wybrzmiewajacymi akcentami wielokulturowosci. Inaczej niz w Angelusie, gdzie
ekspozycja réznicy kulturowej dokonuje sie na fundamencie etnicznosci, w Szczesciu
Swiata mamy do czynienia z wyakcentowaniem pogranicznosci pociagajacej za sobg
koniecznos$¢ koegzystencji roznych kultur i jezykéw - ,za kazdymi drzwiami inny, od-
mienny $wiat”*2 Film Rosy stanowi zarazem potwierdzenie tego, ze kwestia Slaskiej
tozsamosci w duzej mierze uwarunkowana jest spotecznie, na co przed laty zwracat
uwage whnikliwy badacz probleméw pogranicza, niemieckojezyczny pisarz $laski
Horst Bienek®3. Ot6z etniczna wiez konstytuuje sie na bazie subkultur robotniczych,
jej fundamentem jest wspdlnota uksztattowana poprzez unifikacje srodowisk pracy
i zamieszkania determinujaca rytm zycia, obrzedowos¢, mentalnos¢, jej zwornikiem
jezykowym jest lokalny etnolekt.

Fot. 64. Szczescie swiata, rez. M. Rosa
(2016)

W przypadku tozsamosci $laskiego mieszczanstwa sprawa przedstawia sie inaczej.
Tym, co najbardziej wptywato na poczucie identyfikacji mieszczan na Gérnym Slasku,
byt jezyk kultury dominujacej — przez wieki (z racji przynaleznosci panstwowej) byt to
jezyk niemiecki; jezyk polski zyskat podobny status w zasadzie dopiero w dwudziesto-
leciu miedzywojennym. Takze awans Slgzakéw do wyzszej grupy spotecznej za kazdym
razem zwigzany byt z koniecznoscia zastapienia gwary jezykiem ogdlnym. Ten fakt
doskonale odzwierciedla w filmie Rosy watek Slazaka, Rufina, prostego windziarza,
a zarazem genialnego matematyka prébujgcego rozwigzac jeden z kluczowych prob-
lemoéw teorii liczb - zagadke tak zwanego ciggu Riemanna. W celu zweryfikowania
swoich uczonych hipotez udaje sie on do Krakowa, gdzie usituje je wytozy¢ po polsku,
a gdy tam nie uzyskuje akredytacji, postanawia przettumaczy¢ je na niemiecki i poka-
za¢ w Breslau. Ogolnie rzecz ujmujac, dla slaskiego mieszczanstwa kwestia tozsamosci
byta bardziej skomplikowana, anizeli miato to miejsce w przypadku srodowisk robot-

32 B. HoLLenper: Trudne slgskie historie. Filmy Michata Rosy i Macieja Pieprzycy. ..
33 Zob. zwiaszcza: H. Bienex: Pierwsza polka. Przet. M. Przyeyrowska. Gliwice, Wydawnic-
two ,Wokét nas”, 1994, s. 320-325.



niczych, i film Rosy dobrze te kwestie ukazuje. W duzej mierze opierafa sie ona na
silnym zwiazku z jezykiem niemieckim (a przez to takze z niemiecka kultura) ugrun-
towanym w toku wieloletniego ksztatcenia. Modelowym przyktadem jest tu postac
Wojciecha Korfantego, ktéry po ukonczeniu niemieckich szkét, dopiero w pewnym
momencie zycia zdecydowat sie na wybor polskiej opcji narodowej. Mozna sadzi¢, ze
podobny czyn byt poza zasiegiem mozliwosci wielu Gérnoslazakéw - ich akulturacja
uptywata w niemieckosci czy tez moze nawet szerzej, w europejskosci. Znamiennym
przyktadem pogranicznej konstelacji tozsamosciowej jest filmowa Réza, usposobiona
kosmopolitycznie, méwigca wieloma jezykami. Na pytanie gestapowca dotyczace jej
personalidw, odpowiada, wzruszajac ramionami: ,Jestem szczesciem Swiata”.

Pograniczna $laskos¢ w wersji mieszczanskiej, tak jak ukazuje ja film Rosy, jest
zatem catoscig wewnetrznie ztozong, wrecz niewspotmierng hybryda réznych tozsa-
mosci, ktérych sensu nie tworza zasady jednosci, lecz tolerancji. Wytwarza sie ona
w wibrujacej wieloznacznoscig atmosferze granicy, gdzie wyostrzone zmysty i pomie-
szane jezyki pracuja na koniecznos¢ zgtebienia tego, co niepoznawalne. Swobodnie
interferujg tu wiec ze soba elementy realne i nadprzyrodzone (postaci przecietne
i wariaci o magicznych sitach lub prowincjusze o genialnych umystfach), rosnie w site
nadzwyczajnosc (dziko pleni sie magiczne zielsko, zakwitaja rzadkie okazy), konieczna
strategia wyrazania sg za$ tajemnice i niedopowiedzenia (najlepszym przyktadem jest
tu sama filmowa narracja petna niedomowien). Wymienione elementy staja sie symp-
tomami specyficznej pogranicznej egzystencji — nie tylko osobliwej, ale takze kruchej
i podatnej na niszczycielskie sity nacjonalistycznego ujednolicania, ktére szczegdlnie
daja o sobie zna¢ w momentach konfrontacji, takich jak przesuwanie granic. Cha-
rakteryzuje jg nie tyle jakis rodzaj innych anizeli narodowe, a bardziej pierwotnych
wiezéw z bliskg przestrzenig, ile raczej relacje petne wysublimowania i zamierzonej
transgresywnosci. Jest to zwigzek ufundowany na podtozu kultury ,odpowiedzialno-
$ci wobec $ladu innego w sobie samym™* lub tez, prosciej rzecz ujmujac, opierajacy
sie na przeswiadczeniu miejscowych ludzi, Zze pograniczna tozsamos¢ zawsze jest
watpliwa i nieostra i taka pragnie pozostac. Film Rosy ukazuje warunki historyczne,
w ktérych, rzecz jasna, zabrakto szansy na transkulturowos¢, cho¢ bytaby ona najwtas-
ciwszg forma ocalenia tego $wiata. Dlatego chyba rezyser umieszcza fabute w oni-
rycznej i mglistej aurze i przestrzeni jak gdyby w wytragconej z rzeczywistego czasu.
Jesli moze ona razi¢ swoja utopijnoscia, to chyba gtéwnie dlatego, ze pograniczne
,Szczescie $wiata” z pokojowym wspotistnieniem tak kontrastowej réznorodnosci
wcigz wydaje sie nam niemozliwe do osiggniecia.

W tej koncepdji $wiata jako wykorzenionego z czasu i zarazem pozbawionego ja-
kiejs pierwotnej atawistycznej harmonii Rosa znéw bliski jest Majewskiemu. W Szczes-
ciu Swiata dopatrzec sie zreszta mozna szeregu intertekstualnych nawigzan nie tylko
do Angelusa (co wydaje sie najbardziej oczywiste), ale takze do innych multi- i in-
termedialnych dziet artysty. Widoczne jest to juz chociazby w samym skupieniu
uwagi na secesyjnej kamienicy, pomyslanej, jak w Pokoju saren (1997), jako ,poezja

>* Q. CHAKRAVORTY Spivak: Polityka przektadu. Przet. D. Kotopziesczvk. W: Wspdtczesne teorie
przektadu. Antologia. Red. P. Bukowski, M. HevpeL. Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2009, s. 405.
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mieszkania”* - jak pisata Kalina Trzaska — oraz mikrokosmos faczacy w skondensowa-
nym znaczeniu porzadki codziennosci i metafizyki, stanowigcy ,pretekst do rozwazan
o odchodzeniu i powracaniu, o przemijaniu”®. Ujawnia sie to takze w malarskosci ka-
dréw, przywigzaniu w sposobie obrazowania do sfery zmystéw i materii, upodobaniu
do symboliki, a takze - na innej ptaszczyznie - w wyrazanym przekonaniu o wielkiej
tajemnicy cztowieka, swiata, nauki, z czego wynika prymat ,poznania duchowego, po-
zazmystowego, stanowigcego element wyzszego wtajemniczenia”™’. U obydwu arty-
stow podobna jest takze wizja historii — na podstawie Szczescia Swiata mozna by orzec,
ze Rosa, podobnie jak Majewski, uwaza, iz wiek XX jest odpowiedzialny za dewastacje
Swiata i ,zmasakrowanie ideatéw przesztosci”® W watku Rufina — ktéry poszukuje
ostatecznego ksztattu ciggu Riemanna niby jakiego$ kamienia filozoficznego, i dla
ktérego kluczowe okazuje sie odkrycie, ze nie ma ciggu przyczynowo-skutkowego od
punktu A do B — odnalez¢ mozna z kolei metatekstualny komentarz do wyrazanych
przez autora Mfyna i krzyza pogladéw, bedacych wyrazem jego niecheci do myslenia
linearnego i preferowania jako sposobu poznania symultanicznosci, wspotistnienia
wielu punktéw (wyrazajacych takze nadrzednos¢ percepcji obrazowej nad jezykowsa).
Sam Majewski ttumaczy to nastepujaco: ,odbieram rzeczy jako wieloznaczne matryce,
w ktérych réwnoczesnie zapala sie iles rownorzednych interpretacji”®; stwierdza on
takze, ze widzi ,znaczenia réwnoczesnie. Jak w macierzach matematycznych, w kt6-
rych cyfry jednoczesnie wystepuja w formie pdl™. Mozna by powiedzie¢, ze ten
sposéb postrzegania $wiata uczynit Rosa swego rodzaju kluczem do wielokulturowej
$laskosci ukazanej w swoim najnowszym filmie.

6.4
Tozsamos¢ reliktowa

Stosunkowo rzadki we wspétczesnych $lgskich filmach przypadek prezentowania
tradycyjnej, trwajacej niezmacenie tozsamosci $laskiej stanowi film Macieja Pieprzycy
Barbérka (2005), zrealizowany w cyklu ,Swieta Polskie”. Sam rezyser nazwat ten obraz
Lfilmem-bajka” i przyznat, ze chciat opowiedzie¢ ,0 tym, ze gdzies$ zyja jeszcze ludzie
przywiazani do pewnych wartosci, do tradycji"®, ktérych uosobieniem jest gdrnicza
rodzina. Przestrzennym symbolem lokalnosci jest tutaj kopalnia — nie tylko uswiecone

% K. Trzaska: Z Katowic do Hollywood i z powrotem. Rzecz o Lechu Majewskim. W: Filmo-
we Swiaty..., s. 193.

% |bidem, s. 191.

5 Wobec tajemnicy. Z Lechem Majewskim rozmawiajq Urszula Tes i Urszula Honek...,
s. 280.

%8 |bidem, s. 279.

> |bidem, s. 278.

0 Ibidem.

& J. Mauicka: WieZz mnie pan do biedaszybéw. Wywiad z Maciejem Pieprzycg. ,Ultramary-
na” 2008, nr 10. http://www.ultramaryna.pl/tekst.php?id=725 [dostep: 14.07.2016].



tradycjg miejsce pracy, ale rodzaj centralnego punktu przestrzennego, konsoliduja-
cego lokalng wspolnote na wzér archaicznego axis mundi. Dla ojca (Tadeusz Madeja)
gtéwnej bohaterki Basi (Iwona Sitkowska) kopalnia jest catym zyciem; po latach, bedac
juz na emeryturze, kazdego ranka ,ciegiem budzi sie jak na szychta”®? jego zdaniem
jedyna powaznga robota dla mezczyzny jest bycie goérnikiem (gérnikiem dotowym —
wypada doda¢, bo ten rodzaj profesji jest ceniony szczegdlnie). Podobnie uwaza bo-
hater filmu Radostawa Dunaszewskiego Laura (2010), dziadek Hans (Marian Dziedziel)
— méwi sie o nim, ze ,bardziej kochat kopalnie niz babcie":. Widoczne w filmie Pie-
przycy utozsamienie niemalze $lagskosci z kopalnig — miejscem szczegdlnym, o ktérym
wiedza dostepna jest autochtonom w dtugotrwatym przekazie miedzypokoleniowym,
ktére w swej osobliwosci integruje elementy sacrum i profanum, faczy w jedno Swieto
i codziennos$¢, racjonalnosc¢ i mit — pociagga za soba formutowanie tozsamosci poprzez
utrwalone w kulturze zasady. Zgodnie z nimi w przestrzen regionu jak dawniej wpi-
sana jest opozycja my - oni. Miejscowi odrézniajg sie od ,obcych” juz chocby tym,
ze operujg swoistym kodem kopalni — rozumieja ujawniane przez nig naturalne znaki:
odgtosy, zapachy, wyziewy, deszyfruja zwigzane z nig symbole: legendy i przesady
taczace intuicje z wiedza o przesztosci. Jest to rodzaj jezyka pozwalajacego trafnie
odczytywac zagrozenie, ale takze czynnik konsolidujacy wspdlnote gérnicza. Ci,
ktérzy do niej nie nalezg, nie moga sie skutecznie komunikowac¢. Dlatego tez przybyli
z Warszawy filmowcy, zainteresowani kopalnia wytgcznie jako egzotycznym plenerem
zdjeciowym, tatwo daja sie gdérnikom przestraszy¢ pod ziemia, nie bedac w stanie
wiasciwie oceni¢ sytuacji, ale takze nie majgc wiedzy na temat lokalnych probleméw.

Fot. 65. Barbdrka, rez. M. Pieprzyca
(2005)

Metonimiag tradycyjnej tozsamosci jest na ekranie bryta wegla, odsytajaca
z jednej strony do kultury przemystowej z jej etosem gorniczej pracy, z drugiej — do
prawiekowej tradycji, siegajacej tysiecy lat wstecz, umieszczajacej zarzewia lokalnosci
w wymiarze prehistorycznym, mniej wiecej w erze karbonu, kiedy to pod wptywem
proceséw geologicznych formowaty sie kopalniane skamieliny. Czarny wegiel staje
sie znakiem trwatosci i autentyzmu prowingji, ktéra w ciggu nasilonych proceséw
cywilizacyjnych zdotata zachowad rdzenng odrebnos$¢, a ktérej prosta i spokojna
egzystencja kontrastuje z megalomanig i dynamika wtasciwa wielkomiejskiemu zyciu
stolicy. Tozsamos¢ trwajaca, jak sugeruje film, od wiek wiekéw, nie jest jednak nie-

€ Cyt. z filmu: Barbdrka.
& |bidem.
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zniszczalna. W przebiegu fabuty raz po raz pojawiaja sie wzmianki o przeksztatceniach
ekonomicznych, ,nowych czasach”, zamykanych na Slasku fabrykach. Warszawscy
przedstawiciele przemystu filmowego traktuja eskapade na Gorny Slask jako rodzaj
wizyty w skansenie, bardziej radykalnie — postrzegaja ten region jako $wiat, ktéry
odchodyzi, znika i wkrétce bedzie mozna go ogladac ,jedynie na starych filmach”®.
Fasadowym atrybutem tozsamosci pozostaje rytuat — tytutowe gornicze swieto. Jak
zostato to ukazane w filmie, zachowato ono swéj ceremoniat, splendor i integrujacy
charakter. Wszystko jest jak dawniej — pochdd gérniczej orkiestry detej ulicami
miasteczka o poranku, galowe mundury, biate koszule i wypastowane buty, przemé-
wienia kadry kierowniczej w gtéwnej hali kopalni, przy obrazie $w. Barbary, akademia
z udziatem przebranych w ludowe stroje dzieci, nawet doroczny festyn z taricami
i watg cukrowa. Jednak basniowo-romantyczna konwencja Barbdrki wyraznie zmienia
kontekst gdrniczego sSwieta, przenoszac je ptynnie w sfere oddziatywania nowych
warunkéw ekonomicznych. Pod ich wptywem tradycyjna tozsamos¢ traci jak gdyby
swoj autentyczny i niepowtarzalny charakter, ulega uprzedmiotowieniu, zamieniajac
sie w rodzaj regionalnego reliktu albo figury designu, ktéra lokuje dawna obrzedo-
wos¢ w sferze popkultury. Mozna odnies¢ wrazenie, ze film nie tyle odzwierciedla,
ile raczej (re)konstruuje dawng tozsamos¢, czyniac z niej uzytek na ustugach nowej
ekonomii.

Fot. 66. Barbdrka, rez. M. Pieprzyca
(2005)

Proces odchodzenia tradydji z jej czytelnym paradygmatem bardziej dostownie
wyraza kolejny slaski film Pieprzycy, Drzazgi (2008). W rodzimym pejzazu widoczne
s jeszcze materialne atrybuty odsytajace do dawnego obyczaju, lecz coraz bardziej
oczywiste staje sie jego stopniowe przemieszczanie sie w obszar skansenu. Jakkol-
wiek zamystem rezysera byto, podobnie jak w przypadku Barbdrki, optymistyczne
podejscie do tematyki regionalnej — jak méwit w wywiadach, chodzito mu o przefa-
manie stereotypu ,czarnego” Slaska, ukazanie jego ,jasniejszej strony” i wyrazenie
przekonania, ze ,ludzie na Slasku maja tak zwane »normalne« problemy, nie réznigce
sie od tego, czym zyjg mtodzi ludzie w innych regionach naszego kraju czy Europy” -

& lbidem.
& J. Mauicka: Wiez mnie pan do biedaszybéw. Wywiad z Maciejem Pieprzycq...



jego obraz wyraznie przesigkniety jest widmem odchodzenia. Chtopcy ciagle jeszcze
graja w pitwoka®® na podworkach familokéw i kibicujg lokalnej druzynie pitkarskiej
Gornik Zabrze, gwarna i nieskrepowana codziennos¢ w robotniczych kamienicach
trwa, gdrnicza orkiestra przygrywa i wcigz zywa jest pamie¢ o zasypanych w kata-
strofach gérnikach, zamknieta kopalnia ,Paryz” przypomina jednak o postepujacej
transformacji ekonomiczno-kulturowej regionu. Wnetrza pokopalnianych budynkéw,
przeksztatcone teraz w sale ekspozycyjne, gromadza pamiatki — relikty industrialnej
i socjalistycznej przesztosci; w salach tych urzadzono wystawe poswiecona rozwojowi
przemystu w okresie PRL, jednak nikogo to nie interesuje. Film Pieprzycy ukazuje nie-
jako mimochodem, ze dalsze losy postindustrialnej architektury pozostaja nieznane,
brak nalezytej troski wtodarzy miejskich sprawia, ze fatwo pada ona tupem ztomiarzy.
Na razie trwa w zawieszeniu, pozostajac widomym symbolem postepujacych procesow
zmian, ktérych istotnym elementem jest takze stopniowe odrealnianie materialnych
$ladéw odchodzacej industrii i ich translokowanie w przestrzeni medialnej. Zywotne
niegdys symbole $laskosci — lampki gérnicze, mundury galowe, szatnie taricuchowe,
ucielesniajgce gdrniczy etos pracy, uwiecznione na czarno-biatych fotografiach - staja
sie juz tylko medialnymi pamigtkami po dawnych czasach weglowej prosperity. Po-
kolenie, ktore wigzato cate swoje zycie z rodzimym krajobrazem, odchodzi, mtodzi
zas nie odczuwajg sentymentu do ,swojej” ziemi, pochtonieci zupetnie innymi, zde-
cydowanie bardziej uniwersalnymi problemami, sktonni wyrazac¢ swoja identyfikacje
z lokalnoscig co najwyzej poprzez kibicowanie miejscowej druzynie pitkarskiej.
Formute basniowga z wyraziscie zaakcentowanym kolorytem lokalnym zastosowat
Maciej Prykowski w filmie Zgorszenie publiczne (2009). | tu zamiarem rezysera byta
proba przetamania schematu oraz stworzenie pozytywnej, a nawet barwnej wizji
Slaska. W $wiecie kreowanym na bajkowy i fantazyjny mimo wszystko przebijajg
wspotczesne problemy miejsca i tozsamosci. Inaczej anizeli w Drzazgach, w ktérych
horyzont fabuty tworzy krajobraz zmienny, zawierajacy przestrzenie tradycyjne,
nowoczesne i postindustrialne, sktadajace sie razem na charakterystyke regionu kre-
$lona w kategoriach transformacji, w Zgorszeniu publicznym widz odnosi wrazenie kul-
turowej stabilnosci, zrazu daje mu sie odczu¢, ze dawna aura trwa. Z filmu wytania sie
bowiem barwny obraz rytualnej $laskosci zamknietej w nieodmiennie powtarzalnym
rytmie codziennosci, rozgrywajacej sie wsrod czerwonych familokéw, gotebnikdw,
przydomowych ogrédkéw i wspdlnych podwérek. Sugeruja to plastyczne i urokliwe
pejzaze przedstawiajgce mikrokosmos bytomskiej robotniczej osady Fytel, wydobyty
jak gdyby w catosci z industrialnej mitycznej przesztosci, oraz uchwycona w kadrze
rubaszna i zmystowa obyczajowos¢ rekonstruowana wyraznie na wzér ludycznej,
komediowej formuty znanej z dawnych filméw Janusza Kidawy: Grzeszny zywot Fran-
ciszka Buty (1980), Komedianci z wczorajszej ulicy (1987) czy Stawna jak Sarajewo (1987).
Abstrahujac od kwestii samego ujecia tematu przez rezysera, ktéremu zarzucano
powierzchownos¢ i brak pogtebionego wgladu w $laska specyfike, przez co, zdaniem
wielu krytykéw, ostatecznie nie udato mu sie wyjs¢ poza stereotyp (dostrzegt to

% Tepy néz; okreslenie gwarowe.
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choc¢by Jan F. Lewandowski, nazywajac film Prykowskiego ,karykatura $laskosci”’),
warto zwréci¢ uwage na zarysowany na drugim planie problem postindustrialny.
Watek ten przetamuje komediowa stylistyke filmu nuta refleksyjnosci uwarunkowane;j
obecnosciag zapadajacych sie sladéw niedawnego przemystowego wigoru. Niszcze-
jacy gmach huty (faktycznie wykorzystana zostata Huta ,Kosciuszko” w Chorzowie),

Fot. 67. Zgorszenie publiczne, rez.
M. Prykowski (2009)

nieczynne kominy i wygaste wielkie piece, stacja kolejowa, do ktérej nie dojezdza
zaden pociag, bezrobotna kolejarka odbywajaca fikcyjna stuzbe na nieczynnym
dworcu - tworza krajobrazowe pustki, nie tylko zaburzajace bajkowos¢ Fytla, ale
obnazajgce w jakis sposob erozje tozsamosciowa pozbawionych pracy mieszkancow.
Stan destrukgji najlepiej uwidacznia kreacja postaci zawiadowczyni stacji — tucji Sowki
(w tej roli Dorota Pomykata), osoby rozdwojonej, jak gdyby zawieszonej pomiedzy
dawnymi (przemystowymi) i terazniejszymi (poprzemystowymi) czasami. W sumie
w filmie Prykowskiego ukazuje sie na ekranie wyizolowana i zapomniana kulturowa
wyspa - rodzaj fikcyjnego skansenu, jaki pozostat po realnych dawnych osiedlach
robotniczych, i w jakim z dawnej bogatej tradycji zostaty resztki rubasznego humoru.

Jakkolwiek gtéwne przestanie Zgorszenia publicznego wydaje sie dos$¢ dwu-
znaczne, to jednak mozna w tym filmie widzie¢ przyktad pozytywnej $laskiej narracji,
to znaczy takiej, w ktérej transformacja ekonomiczno-kulturowa nie jest ukazywana
jako apokaliptyczny koniec tradycyjnej kultury, lecz jako rodzaj zmiany dajacej pewne
perspektywy na przysztos¢. Podobny watek ponowoczesnych przeksztatcen regionu,
w ktérych mozna upatrywad szanse przetrwania lokalnosci i lokalnej tozsamosci, wy-
stepuje w obrazie Roberta Glinskiego Benek (2007). Film chwalono za autentyzm i ak-
tualnos¢ podjetej problematyki (podobne jak jego wczesniejszy, obsypany nagrodami
film Czes¢, Tereska, 2001), wiernos¢ realiom i udang, nawigzujacg do wzorcow New
Labour Cinema, inspiracje brytyjskim komediodramatem spotecznym?®; okreslano go

& J.F. Lewanpowski: Kino $lgskie. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 2012, s. 138. Film
wzbudzit kontrowersje w srodowisku krytykéw i zostat chtodno przyjety przez widzéw
w regionie. Zob. na przyktad: S. CicHv: Zgorszenie publiczne, czyli jak filmowcy wyobra-
zajq sobie Slgsk. ,Dziennik Zachodni” 10.09.2010. http://www.dziennikzachodni.pl/arty
kul/306132,zgorszenie-publiczne-czyli-jak-filmowcy-wyobrazaja-sobie-slask,4,id,t,sa.html
[dostep: 4.06.2016]; M. MaNiewski: Zgorszenie publiczne. ,Kino” 2010, nr 9, s. 77-78.

68 Zob.: R. Braszczak: ,Benek” — Robert Gliriski. http://kafeteria.pl/kultura/benek-robert-
glinski-a_4869 [dostep: 6.06.2016).



jako ,ciepty, madry, mocno osadzony w spoteczno-obyczajowym kontekscie”®. Uka-
zana w Benku wspdlnota gornicza przezywa kryzys tozsamosciowy. Jej cztonkowie,
w efekcie proceséw restrukturyzacji przemystu ciezkiego i wdrazania przez rzad pro-
gramu odpraw gérniczych, zmuszeni s3 do wyzbywania sie prawa do wykonywania
zawodu. Podtozem wspomnianego kryzysu jest nie tyle utrata zatrudnienia wskutek
likwidacji kopaln, ile wynikajacy z transformacji ekonomiczno-spotecznej i spadku
koniunktury gospodarczej upadek dawnych wartosci i utrwalonych norm zachowania
(takich jak patriarchalny uktad wiezi rodzinnych, rola kobiety - strazniczki domowego
ogniska, rytm egzystencji podporzadkowany pracy w kopalni, koncentracja zycia
we wspdlnocie sasiedzkiej). Najwazniejszg przyczyna tozsamosciowej destrukgji jest
jednak degradacja ugruntowanego w lokalnej kulturze etosu pracy - jego utrata rodzi
problemy natury egzystencjalnej i spotecznej, a w nowych warunkach rynkowych
domaga sie jakiego$ rodzaju moralnej i materialnej rekompensaty’.

Fot. 68. Benek, rez. R. Glinski (2007)

Glinski, jak gdyby na przekér socjologom piszacym o niskiej fizycznej i zawodo-
wej mobilnosci ,0sobowosci gérniczej””’, widzi mozliwosci reorientacji Swiatopogla-
dowej spotecznosci lokalnej, dzieki czemu potrafi ona wzig¢ sprawy w swoje rece
i zaistnie¢ — w sposéb samodzielny ekonomicznie, poza strukturami holdingu i na
przekér wptywom lokalnej mafii — na rynku wegla. Sam rezyser przyznat, ze jego
dzieto stanowi ,satyre na polski raczkujacy kapitalizm, w ktérym w panstwowej
firmie nic sie nie da zrobi¢, a w prywatnej sie da"”2. O swoich inspiracjach wyraza sie
nastepujaco: ,Chciatem w sposéb sympatyczny opowiedzie¢ o Slasku, ktéry jest na

€ M. Maniewski: Benek. ,Kino” 2010, nr 6, s. 63.

70 Zob.: U. Swapzea: Etos pracy grup zawodowych: na podstawie badan socjologéw slg-
skich. ,Gornoslaskie Studia Socjologiczne”. Seria Nowa 2010, nr 1, s. 272-277.

7' M.S. SzczepaNski: GOrnicy gérnoslgscy: ludzie zbedni, ludzie luzni? Osobowosciowe uwa-
runkowania restrukturyzacji gérnictwa weglowego. W: Gornicy gérnoslgscy — ludzie zbedni,
ludzie luzni. Szkice socjologiczne. Red. Ibem. Krakéw-Katowice, Andrzej Matczewski Publish-
er, 1994.

2 A. Kiuian: Robert Gliniski — wywiad o filmie Benek. http://www.audiowizualni.pl/index.
php/aktualnosci/polecane-wywiady/wywiady-spis-alfabetyczny/2461-robert-glinski-wy
wiad-o-filmie-benek [dostep: 5.06.2016].
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co dzien depresyjny i szary. Zrobi¢ o nim smutny film jest fatwo. Ale Slgzacy maja
w sobie pogode ducha, wiec przedstawitem te historie z ich perspektywy””3. Obraz
ten mozna odczytywac jako rodzaj utopii wykreowanej na uzytek artystyczny, poza
tym jednak nie sposoéb nie zauwazy¢, ze autorowi udato sie powiedzie¢ cos istotnego
o slaskiej specyfice. Lokalna tozsamos¢ stanowi tu efekt integralnego zespolenia
etosu pracy, zwigzanej z nim aksjologii, norm codziennego zachowania oraz obrze-
dowosci. Obrécenie wniwecz jednego z tych komponentéw wywotuje stan kryzysu.
W tym sensie zaktadanie witasnych bizneséw weglowych stanowi dla bohateréw
Benka skuteczna forme ucieczki przed bezrobociem, ale tez pozwala im na ocalenie
prestizu zawodowego goérnika, a co za tym idzie - przywrdcenie dawnego rytmu
kultury. Optymistyczne przestanie filmu najlepiej wyraza ostatnia sekwencja, kiedy
reaktywowani gérnicy bawig sie jak dawniej na tradycyjnym festynie, a przygrywa
im tradycyjna orkiestra deta. Widok dzieciecych muzykéw - cztonkédw zespotu
przebranych w galowe gérnicze mundury, symbolicznie obejmujacych kopalniana
schede po rodzicach i dziadkach, daje nadzieje na przyszto$¢ regionu, ktérego
tradycja nie wymiera, lecz transformuje sie w inny rodzaj ekonomii przemystowe;j.
Benek jest zatem narracjg pozytywng takze w tym znaczeniu, ze nie ukazuje cha-
rakterystycznej dla gérnictwa doby transformacji postawy roszczeniowej, lecz raczej
podtrzymuje popularny w regionie od lat dziewieédziesigtych mit, iz w nowych
warunkach gospodarczych mozliwe jest przywrécenie przemystowi wydobywczemu
jego dawnej roli.

6.5
Fantazmat utraty

Wspotczesne filmy slaskie czesciej niz formulg ,bajkowa” operujg jednak nostalgia.
Transformacja miejsca, dematerializacja statych elementéw pejzazu, odchodzenie
tradycji to rodzaj obsesyjnie wrecz powtarzajacego sie motywu, ktéry zreszta ma
swoj znakomity poczatek w Paciorkach jednego rézarica, w scenie wyburzania zabyt-
kowego podmiejskiego osiedla gérniczego. Mozna powiedzie¢, ze ,utrata” stanowi
rodzaj uniwersalnej figury slaskiej uksztattowanej niechlubng tradycja, wyznaczajaca
kolejne punkty zwrotne w historycznych fazach zycia regionu. Kazimierz Kutz filmowat
jeden z rozdziatéw tej historii, rozgrywajacy sie w latach siedemdziesiagtych w katowic-
kim Giszowcu, Stefan Szymutko natomiast wspominat o tym w Nagrobku ciotki Cili,
za$wiadczajac, ze na jego oczach Slask ,przeobrazat sie z przemystowo-rolniczego
w przemystowy wytacznie”, a chtopcy z Cimoka widzieli, jak ,pole (ich pole) zmieniato
sie w fabryke lub blokowisko"”*. Cytowane dziefa nie tyle epatuja nostalgia, co ujaw-
niajg rodzaj artystycznego buntu wobec tego, co byto odczuwane jako odgoérnie na-

7 B. HoLLenper: Od Kutza do Czekaja. Warszawa, Proszynski i S-ka, 2016, s. 210.
74 S, Szymutko: Nagrobek ciotki Cili. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego,
2001, s. 43.



rzucony kres, a co powodowato, ze slaskos¢ zawsze juz objawiata sie jako ,naznaczona
Smiercia"’>. Wspotczesnie w podobnym tonie kontestacji fotografowane i opisywane
sg kolejne akty prywatnych i zbiorowych dramatéw rozgrywajacych sie na slaskiej
scenie, na ktorej co rusz brakuje jakiego$ waznego ,rekwizytu” — tym razem wskazuja
one na przeksztatcanie sie pejzazu z industrialnego w postindustrialny.

Jednga z bardziej przejmujacych manifestacji stanu ducha zwigzanego z utraty
krajobrazu zapamietanego z dziecinstwa jest obraz Antoniego Halora Ulica, o ktdrej
troche wiem (1989), przypomniany przez Dagmare Drzazge w 2007 roku w zrealizo-
wanym przez nig dla TVP reportazu z cyklu ,Zblizenia Filmowe”. Filmujac ulice, przy
ktérej usytuowany byt jego dom rodzinny, wnetrza starego familoka, geometryczne
podworka, snujgc narracje o dobrze sobie znanym miejscu, rezyser ukazat obraz
niegdy$ tetnigcej zyciem godrniczej osady przemienionej w odludne przedmiescie.
Siemianowickie osiedle robotnicze przy dawnej kopalni ,Richter” (pdzniejszej KWK
,Siemianowice”) przypomina na ekranie zapomniany mikrokosmos - cykl zycia ludzi
wpisany byt w nim w rytm pracy i porzadek por roku, infrastruktura przestrzenna
wzmacniata wiezi sasiedzkie, a na strazy obyczaju staty $cisle wyznaczone normy
i wzory kulturowe. Pejzaz miejski wypetniony rzedami réwno stojacych familokdw, jak
przekonuje narrator filmu (w tej roli aktor Andrzej Lipski), jest istotnym skfadnikiem
tozsamosci — zapisuje sie w biografiach mieszkancéw niczym kod genetyczny. Nie
dziwi zatem fakt, ze wraz z wyburzaniem starej zabudowy i odchodzeniem starych
mieszkancéw ging tez dawne wartosci.

Watek przemijania stanowi zreszta jeden z centralnych motywéw tworczosci
siemianowickiego rezysera. Marek Kosma Cieslinski fascynacje miejscem uznaje za
credo tworczosci artysty — jego filmowe obrazy ,uktadaja sie w spojng catos¢ tworzaca
kronikarski zapis tego, co na naszych oczach odchodzito w ostatnich dziesiecioleciach
w archiwalna przesztosc¢”’s. Halor wprost potwierdzat przywiazanie do slaskosci — czynit
to na ekranie, chociazby w filmie Dagmary Drzazgi, ale takze w wywiadach, w ktérych
na pytanie, jakie ceni wartosci, odpowiadat: ,piekno, mito$¢ i muzyke””’, odnoszac je
niejednokrotnie do barw pejzazu rodzinnego, w ktérym toczyto sie skromne $laskie
zycie, a ktory przypominat prawdziwy ,Dziki Zach6d"””8. Lewandowski w monografii
poswieconej filmowym Siemianowicom uznat Halora - rezysera, malarza, grafika,
scenografa, pisarza i eseiste — za ,najwazniejszg postac flmowa miasta"”, ,podazajaca
za pejzazami mitologicznymi Gérnego Slaska”®. Znawca dziejoéw kina w regionie tak
podsumowat twdrczos¢ tego wszechstronnego artysty:

> |bidem.

76 M.K. Ciesuinski: O regionalnych fascynacjach w filmach Antoniego Halora. W: Filmowcy
i kiniarze. Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku..., s. 159.

7 A. Birex: Pokonac swéj Mount Everest. Wywiad z Antonim Halorem. ,Goniec Goérnosla-
ski” 1998, nr 23, s. 11. Cyt. za: Filmowcy i kiniarze. Z dziejéw X muzy na Gérnym Slgsku..., s. 169.

78 |bidem, s. 167.

79 J.F. Lewanpowski: Siemianowice filmowe. Siemianowice Slaskie, Miejski Osrodek Kultu-
ry, 2008, s. 14.

8 |bidem.
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juz w etiudach studenckich opowiadat o zapamietanych krajobrazach dzie-
cinstwa, chocby w Pozegnaniu kolejki i Wzgdrzu Marsa. Jednak dopiero w Sto-
neczku jasnym zza czarnych chmur i Cztowieku z laskq, filmach z koncéwki lat
siedemdziesiatych, Halor pokazat sie jako rezyser opowiadajacy o ludziach
z gérnoslaskiego krajobrazu, w dodatku opowiadajacy z cieptem i zyczliwos-
cig [...]. W tych filmach znalazt tez dla siebie forme opowiadania o swoim
Go6rnym Slasku w konwencji nastrojowej impresjié'.

Obraz Halora o ulicy, aczkolwiek mocno subiektywny, jak sam przyznawat, najbar-
dziej autobiograficzny ze wszystkich jego filméw (w jednym z familokéw przy ulicy
Wieczorka mieszkali dziadkowie i rodzice rezysera®), nie musi jednak by¢ odbierany
w kontekscie czystej nostalgii. Mozna sadzi¢, ze zamystem rezysera byto pragnienie
nie tyle zaoferowania widzom jakiego$ rodzaju odbicia Swiata, ile raczej dokonania
jego symulacji z wykorzystaniem unikatowej autochtonicznej wiedzy. Wykadrowany
krajobraz czesci Siemianowic z ulica Wieczorka pozostaje nieuchwytny, sytuuje
sie gdzie$ pomiedzy byciem a niebyciem. Ujawnia trudne do zlokalizowania przez
przypadkowego przechodnia pustki i luki, pozostajace w Swiadomosci topograficznej
tylko najstarszych mieszkaricéw osiedla. W filmie Pozegnanie kolejki (1968) udato sie
rezyserowi uchwyci¢ w obiektywie odchodzacy swiat — zarejestrowat ostatni przejazd
kolejki barigowskiej kursujacej przy KWK ,Siemianowice”. W opowiesci o ulicy prace
kamery musiat juz wspomagac proces anamnezy, a by¢ moze takze wyobrazni. Razem
umozliwity one dostrzezenie w krajobrazie wszystkiego tego, czego pod koniec lat
osiemdziesiatych juz w nim po prostu nie byto. Filmy Halora, balansujace na granicy
czasow, podobnie jak na przyktad filmy o Liverpoolu, ktére opisuje Julia Hallam, ,pod-
kreslaja to, co znikneto; pomagajg nam pamietac, jak miasto wygladato, jak przestrzen
zostata wykorzystana, co zostato zdobyte, a co utracone w procesie przebudowy”®.
Jako takie stanowig $wiadectwo niknacej pod wptywem proceséw cywilizacyjnych
tradycji i tozsamosci.

W wielu $lgskich filmach kamera petni funkcje ocalajaca, pozwala zachowa¢
wizerunek odchodzacych miejsc. Tak jest na przykfad w etiudzie dokumentalnej
Koniec ulicy (2005, rez. Anna Stepczak-Patyk) zrealizowanej w Mistrzowskiej Szkole
Rezyserii Andrzeja Wajdy. W filmie tym zarejestrowane zostato wyburzanie doméw
przy stynnej ulicy Piekarskiej w Zabrzu-Porembie, w ramach budowy Drogowej Trasy
Srednicowej GOP. Dostrzegalny w Koricu ulicy krytyczny osad tego postanowienia
oddaje atmosfere spotecznego protestu, jaki wywotata decyzja wiadz wojewddztwa.
Mogta ona budzi¢ watpliwosci nie tylko dlatego, ze wybrukowany gruba granitowa
kostka zautek wraz z tradycyjng zabudowa — rzedem przydymionych familokéw -
stanowit jeden z ciekawszych zabytkéw industrialnej architektury regionu, tchnacej
magiczna aura, ale i z powodu faktu, ze byto to miejsce o kapitalnym potencjale

8 |bidem, s. 15.

8 lbidem, s. 17.

8 ). HaLam: Mapping City Space: Independent Film-makers as Urban Gazetteers. “Journal
of British Cinema and Television” 2007, Vol. 4, No. 2, s. 282.



turystycznym. To tutaj miescit sie stynny familok, w ktérym urodzit sie Janosch i ktéry
uwiecznit on razem z cafg ulicg (na potrzeby literackie przemianowana na ulice
Oslowskiego) w przywotywanym juz stynnym Cholonku...®*. Koniec ulicy ukazany
w dokumencie Stepczak-Patyk wiaze wiec nici przewodnie kilku $laskich watkéw:
oznacza koniec lokalnej architektury, koniec topografii literackiej, wreszcie koniec
wspdlnoty dzielnicowej, jaka stata sie udziatem mieszkaricow Poremby. Buldozery
zrébwnujg z ziemig domy i podworka razem z symbolami tutejszej egzystencji: ogréd-
kami, chlewikami i gotebnikami, roznoszac w pyt kawatek $wiata, co staje sie zarazem
symbolem wykorzenienia mieszkarnicow zmuszonych do przeprowadzki do innych
dzielnic.

Fot. 69. Koniec ulicy, rez. A. Stepczak-
-Patyk (2005)

Takze inne $laskie narracje filmowe sg wyrazem przekonania o tacznosci cztowieka
z materialnym Swiatem, ukazywana w nich tozsamos¢ trwa dopdty, dopdki istniejg
przestrzenne symboliczne punkty jej odniesienia. Tak jest w filmie Rosy Co stonko
widziato (2006), w ktérym, w jednym z epizodéw komin fabryczny zostaje rozebrany,
co wprawia w konsternacje przyzwyczajonych do jego widoku ludzi. Tak jest tez
w emocjonalnym obrazie Michata Majerskiego Oberschlesien — tu, gdzie sie spotkalismy
(2013), gdzie, bardziej ogdlnie, cata niszczejaca postindustrialna zabudowa, zaréwno
fabryczna, jak i urbanistyczna, staje sie wielkq metonimia problemu gérnoslaskiego —
miejsca pograzonego w gtebokim kryzysie tozsamosciowym. Na ekranach rozpada
sie Swiat przemystu, idg w rozsypke stare hatdy i kominy, niszczeja wieze szybdéw
kopalnianych, cechownie, maszynownie i mury oporowe, a z napiséw koncowych
filmu widz niejednokrotnie dowiaduje sie, ze zekranizowanych obiektéw juz nie ma.
Zabudowania nieistniejacej dzi$ KWK ,Rozbark” w Bytomiu uwiecznit przed laty Kutz
w filmie S/ ziemi czarnej (1969). Sposréd miejsc uwidocznionych w tryptyku, ktérych
dzisiaj juz nie ma, warto wymieni¢ takze: Martynszacht — kolonie robotniczg w Swie-
tochtowicach, gdzie miescit sie dom Basistow; osiedle Karmanskie w Rudzie Slaskiej
(zburzone pod budowe Drogowej Trasy Srednicowej), ktére byto scenerig ustawiania
armaty dla powstancow; hute Uthemanna w Katowicach-Szopienicach (sptoneta);

8 Ksigzka postuzyta jako inspiracja dla $laskich rezyseréw. Najbardziej widoczne jest
to w obrazie: Grzeszny zywot Franciszka Buty (1980, rez. Janusz Kidawa).
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wielkie piece Huty ,Pokéj” (do dzi§ zachowat sie tylko jeden)®. Tak zwane Alpy Wet-
nowieckie, czyli grupe hatd pomiedzy katowickim Wetnowcem a Bogucicami, uchwy-
cit z kolei Majewski w Angelusie (2001). Film staje sie — niejednokrotnie jedynym -
dokumentem dawnej architektury. Cytowane obrazy nie tylko tworza wizerunki fi-
zycznych miejsc, pamiatki okreslonych materialnosci, ale by¢ moze wiecej — pozwalaja
zatrzymac czas, przekroczy¢ ramy pamieci indywidualnej, jak w twérczosci slaskiego
artysty grafika Jana Szmatlocha, ktéremu towarzyszy zamyst ,wydobywania istoty $la-
skiego pejzazu miejskiego, a w koricu zinterpretowania go jako synonimu tozsamosci/
ciagtosci/codziennosci miejsca”®.

Mozna by sadzi¢, ze pozbawione fizycznego odniesienia wspomnienia moga zna-
lez¢ ujscie w filmie, za$ zachowane w obrazach $lady moga przyczynic sie w pewien
sposob do poskromienia kryzysu tozsamosciowego, jaki wywotuje odchodzenie tra-
dycji. Amerykanska badaczka kina Alison Landsberg uwaza jednak, ze niezupetnie jest
to mozliwe. Jej zdaniem film jest rodzajem technologicznej ,pamieci protetycznej”,
a wiec pamieci sztucznej i zarazem traumatycznej®. Dyslokuje ona przeszto$¢, sytu-
ujac ja w uwspolnionym obiegu masowej reprezentacji i cyrkulacji obrazéw. Wedtug
autorki ,pamiec¢ protetyczna” podwaza w ten sposéb logike esencjalistycznej tozsa-
mosci, gdyz odrywa narracje o przesztosci od zywego doswiadczenia, pozbawiajac ja
autentycznosci. Obrazy dryfujg w sieci odseparowane od kontekstu geograficznego,
zaczynaja naleze¢ do wszystkich, przez co mozna odnie$¢ wrazenie, ze nie nalezg juz
do nikogo. W kontekscie Korica ulicy mozna by powiedzie¢, ze jakkolwiek po domu Ja-
noscha zostat urokliwy symbol w postaci stosu cegiet, ktére, zamienione na nagrody,
przyznawane s3 corocznie wybitnym Slazakom za zastugi w krzewieniu tozsamosci
regionalnej, i w ten sposéb dom ten zyskat swoje drugie zycie - nie zmienia to faktu,
iz w 2005 roku dom ten razem z cata zabytkowa ulica po prostu zniknat z powierzchni
ziemi i nie moze stanowi¢ punktu odniesienia dla czegokolwiek. Po ulicy Piekarskiej
zostata informacja w Wikipedii, kilka zdje¢ krazacych w Internecie i kadry krétkiego
filmu. Nie ma natomiast Zadnych namacalnych sladéw dawnej gérniczej osady — fun-
damentu tozsamosci mieszkancow.

6.6
Perspektywa wykluczonych

Kwestie znikania industrialnego pejzazu i odchodzenia tradycji mozna widzie¢ bardziej
radykalnie, przedstawiajac ja z perspektywy tych, ,ktérzy gorzej radzili sobie w wa-

8 M. Zasapa: Ktéredy za Kutzem, czyli filmowy przewodnik po Slgsku. .. http://www.dzien-
nikzachodni.pl/artykul/zdjecia/515383 ktoredy-za-kutzem-czyli-filmowy-przewodnik-po-
slasku,765151,id,t,zid.html [dostep: 12.07.2016].

8 Architektura pamieci. Jan Szmatloch — akwaforty. Oprac. S. Zasac. Nakto Sl., Centrum
Kultury Slaskiej, 2014, s. 16.

8 A. Lanpssera: Prosthetic Memory. The Transformation of American Remembrance in the
Age of Mass Culture. New York, Columbia University Press, 2004, s. 25-48.



runkach kapitalistycznej gospodarki”®, czyli wszystkich ,odrzuconych”, ,wykluczo-
nych”, by uzy¢ terminologii wprowadzonej przez Tadeusza Lubelskiego w najnowszej
Historii kina polskiego. Takie sytuowanie problemu lokalnosci wiaze jej obecny kryzys
z szerszymi procesami — pauperyzacji i marginalizacji spotecznej, z jakimi mamy
do czynienia w Polsce od poczatku lat dziewiecdziesigtych. Wspomniane zjawiska
wynikaja z kondycji postkomunistycznej kraju, ktéry w warunkach wolnorynkowych,
oprécz mozliwosci koniunkturalnych, powotuje kategorie spoteczng okreslang przez
socjologéw jako nowa generacja ,ludzi zbednych, ludzi luznych”®, przez badaczy
brytyjskich inaczej zwang underclass i charakteryzowang jako jeden z ,negatywnych
skutkéw kapitalizmu destruujacego klase pracujacg”. Gtéwna cecha tej grupy jest
stan egzystencjalnego zagubienia w $wiecie, co wigze sie z niemoznoscig udzielenia
odpowiedzi na podstawowe pytania w rodzaju: ,kim jestem?” i ,gdzie jest moje
miejsce?”’. Czasy transformacji ekonomiczno-politycznej ogdlnie nosza znamiona
,sytuacji traumatycznej”®, jednak na Gérnym Slasku zaznaczyta sie ona wyjatkowo
dotkliwie. Catkowicie zorientowany do tej pory na znacjonalizowang wytwdrczosé
region, objety licznymi prerogatywami i opieka socjalng, nagle stanat w obliczu takich
szokowych doznan, jak: bezrobocie, spadek poziomu zycia, wzrost rozwarstwienia
spotecznego, skutkujacych frustracja, utratg poczucia bezpieczenstwa mieszkancow,
a wreszcie kryzysem tozsamosci. Stan ten w duzej mierze jest konsekwencjg procesu
pospiesznej likwidacji kopalr i masowych zwolnie gérnikéw, co doprowadzito do
gwattownego zubozenia mieszkancéw i zatraty gdrnictwa. Jego rezultatem jest kry-
zys wspolnot lokalnych, nasilajacy sie wraz z popadaniem w ruine tradycyjnych osiedli
robotniczych.

Najbardziej wyraziscie ten stan utraty tozsamosci kulturowej przez mieszkancow
starych dzielnic zarejestrowat Sikora w dokumencie Boze Ciato (2005), a rozwinat fabu-
larnie w zrealizowanym wspdlnie z Ingmarem Villgistem filmie Ewa (2010). W obrazach
tych watte nici tradycji gérnoslaskiej stanowia dla lokalnej spotecznosci jedyna ostoje
przed ostatecznym stoczeniem sie w otchtan rozpaczy i biedy. Gérnictwo traktowane
jest przez Sikore i Villgista nie tyle jako rodzaj subkultury uformowanej w przestrzeni

8 T. LuseLski: Historia kina polskiego. Twoércy, filmy, konteksty. Katowice, Videograf |l
2009, s. 534.

8 Kategorie te tworzg wedtug Marka S. Szczepanskiego: ,warstwy ludnosci najuboz-
szej, zmarginalizowanej politycznie i w efekcie - sfrustrowanej, zrewoltowanej oraz podat-
nej na radykalng retoryke”. Zob.: M.S. SzczeraNski: GArnicy gornoslgscy: ludzie zbedni, ludzie
luzni?..., s. 55.

%0 C. Monk: Men in the 90s. In: British Cinema of the 90s. Ed. R. MurpHy. London, BFI, 2000,
s. 156. Zob. tez: M.S. Szczepakski: Bramy raju i miejsca przeklete? Socjolog miasta wobec réz-
nych form wykluczenia spotecznego na Gérnym Slgsku. ,Przeglad Socjologiczny” 2008, nr 57,
zwtaszcza s. 178-199.

9 M.G. GeruicH: Umieranie naszego Slgska. W: Ioem: My prawdziwi Gérnoslgzacy. Studium
etnologiczne. Warszawa, Wydawnictwo DiG, 2010, s. 278.

2 Jest to okreslenie Piotra Sztompki zaczerpniete z ksiazki: P. Sztompka: Trauma wielkiej
zmiany. Spoteczne koszty transformacji. Warszawa, ISP PAN, 2000, s. 275.
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przykopalnianych osad robotniczych, ile jako niezbywalne ogniwo szerszej formacji
kulturowej - Gérnego Slaska, wtopione w tkanke regionu w toku diugotrwatych
proceséw historycznych, spoteczno-ekonomicznych i kulturowych, stanowiace jego
fundament. Animowana takim punktem odniesienia tozsamosc¢ $laska ma wszelkie
cechy przynaleznosci tradycyjnego typu, jest kategoria, za pomoca ktérej jednostki
i zbiorowosci percypuja i ttumacza Swiat. Podstawg wzoru kulturowego jest etos
pracy, ustanawiajacy caty rytm kultury, konkretyzujacy ukfad rél spotecznych, bedacy
zarazem podstawa systemu aksjologicznego, normatywnego, $wiatopogladowego.
Z niego mozna wywies$¢ pozostate utrwalone parametry kojarzone zwyczajowo ze
$laskoscia: stabilnos¢ domu, synchronizacje porzadkéw zycia i pracy, emocjonalno-
-ekspresywnga role kobiety. W omawianych filmach wszystkie te elementy jako
wyznaczniki kultury nabieraja nadzwyczajnego znaczenia, poniewaz ich sens zostaje
zakwestionowany. W warunkach utraty etosu - przeciwnie do poetyki $laskich ,bajek”,
w ktorych mizeria nedzarza jak za sprawa czarodziejskiej r6zdzki zostaje zamieniona
w dostatnie zycie biznesmena (Benek, 2007, rez. Robert Glinski) — tutaj wszystko ulega
destrukgji. Sikora i Villgist dotykajg problemoéw najbardziej drastycznych: niezaradno-
$ci zyciowej bytych gérnikéw, wynikajacej z braku zdolnosci myslenia w kategoriach
prospektywnych, podatnosci na nieuczciwos¢ ze strony lichwiarzy, wreszcie wyboru
nierzadu jako formy zarobkowania przez zdesperowane kobiety - Zony i matki.
Zjawiska te odzwierciedlajg kompleksy myslowe ujete w opisie socjologicznym jako
zespodt cech sktadajacych sie na osobowos¢ tradycyjna. Charakteryzuje sie ona niska
»,mobilnoscig fizyczng, profesjonalng i psychiczng”? i jest wyrazem stabej zdolnosci
transformowania sie trwatej i esencjalnej $laskiej tozsamosci w identyfikacje nowego
typu, oparte na regule transgresji, otwartosci, gotowosci zmiany, symptomatyczne dla
spoteczenstw ponowoczesnych.

S l\p - A Fot. 70. Ewa, rez. A. Sikora i I. Villgist
\gc\ Uiy S s ' } (2010)

Proces degradacji przestrzeni, co podkreslajg badacze zajmujacy sie analiza
tozsamosci $laskiej w warunkach transformacji ustrojowej, w sposéb naturalny
niejako uruchamia myslenie ukierunkowane na postrzeganie witasnej grupy jako
,prawowitego wiodarza tej ziemi”®*. Odzwierciedlenie tej prawidtowosci znajdziemy
w Bozym Ciele, gdzie wielokrotnie podkreslany jest watek nieodfgcznej przynaleznosci

% M.S. SzczepaNski: GArnicy gornoslgscy: ludzie zbedni, ludzie luzni?..., s. 59.
% M.G. GerLicH: My prawdziwi Gérnoslgzacy..., s. 281.



mieszkancéw Slaska do ,swojej” ziemi. ,Swojskos$¢” jest kategorig wyjeta jak gdyby
z repertuaru cech wspoéttworzacych tradycyjny uktad przestrzenny, co ujawnia
sie juz w pierwszej sekwengji filmu, w ktorej przywotany jest utwoér Slgska ziemia
(st. Aniela Solawa, muz. tradycyjna). W stowach piesni nieprzypadkowo odtwarzanej
przez rdzennego mieszkanca Slaska w przestrzeni podwdrza, na tle fasady starego
familoka, zawarte jest przekonanie o tgcznosci z miejscem rozumianym zmystowo
i morfologicznie, a przy tym emocjonalnie. Jest to bowiem miejsce, w ktérym miesci
sie dom, a zatem jest ono ,jedyne”, jest Swiadkiem narodzin i dorastania, zna sie je
,0d dziecinnych lot"®. Mamy tutaj do czynienia z zabiegiem antropomorfizacji rodzi-
mego krajobrazu, uciele$nianego przez figure ziemi-matki, opiekunki, nauczycielki
Jpierwszych stow”, szczodrej wspomozycielki, i w zwigzku z tym budzacego uczucia
bezgranicznego zaufania cztowieka do miejsca. Piosenka odzwierciedla balladowe
ujecie tozsamosci wpisanej, na sposéb naturalistyczno-wierzeniowy, w uniwersalny
cykl zycia ludzkiego. Ten tryb myslenia stanowi, rzecz jasna, przejaw implementacji
na grunt kultury robotniczej cech swiatopogladu ludowego, z charakterystyczng dla
niego catosciowg wizjg kosmosu, w ktdérej miesci sie kompleksowa wizja egzystencji
,0d kolebki do grobu”®. Z jednej strony jest on Swiadectwem tego, ze $lady myslenia
mitycznego w zbiorowosciach gérniczych enklaw na przetomie tysiacleci w pewnym
sensie sg ciggle zywe, z drugiej — uzmystawia tez zachodzacy w warunkach transforma-
¢ji proces ewolucji mitu. Stowa piosenki - rodzaj lejtmotywu przewijajacego sie przez
caty film - buduja bowiem osnowe filmowej narracji, podkreslajac kontrast miedzy
dawnymi (dobrymi, obfitymi) i obecnymi (naznaczonymi gteboka recesjg) czasami.
Kontrast ten staje sie jedng z podwalin nowych opowiesci, charakterystycznych dla
czasow upadku, o czym pisze Marian Grzegorz Gerlich?.

W dalszych partiach filmu pojawiajg sie watki, ktére oddajg atmosfere spoteczng
towarzyszaca nabudowywaniu nowych tresci nad dawna mityczng wyktadnia. Watki
te odnosza sie do specyfiki regionalno-etnicznej. Przede wszystkim uaktywnia sie
myslenie kategoriami ,czarnego ztota” (odzwierciedlone w piosence o $laskiej ziemi
dajacej cztowiekowi ,swoje skarby”) — najwiekszego bogactwa regionu, ktére z racji
swej przyrodzonej zasobnosci powinno zapewnia¢ dobrobyt mieszkaricom. ,Czarne
ztoto” to zreszta swego rodzaju klucz do $laskosci jako takiej. Ta nosna znaczeniowo
metonimia odsyta do fundamentalnego dla pogranicza problemu, jakim byty/sa
bogactwa naturalne — przedmiot pozadania kolejnych historycznie nastepujacych po
sobie rzadow i panstw. Motyw ,Slaskich skarbéw”, wykorzystywany jako figura reto-
ryczna w historycznych przetargach o slaska tozsamos¢ — by wspomniec tylko czasy
plebiscytu i podziatu Gérnego Slaska w 1922 roku czy uprawiang przez lata realnego
socjalizmu ,manipulacyjna pedagogike”, o czym pisat Marek S. Szczepanski®® — wspot-
czesnie zyskuje nowy sens jako jeden z najwazniejszych symboli ,$laskiej krzywdy”.

% Cyt. z filmu: Boze Ciato.

% Zob.: D. Simonipes: Od kolebki do grobu. Slgskie wierzenia, zwyczaje i obrzedy rodzinne
w XIX wieku. Opole, Instytut Slaski, 1988.

% M.G. GerLicH: Umieranie naszego Slgska..., zwhaszcza s. 287-292.

% M.S. Szczepanski: GOrnicy gdrnoslgscy: ludzie zbedni, ludzie luzni? ..., s. 59.
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Nie chodzi tu jednak o zadawniony resentyment, bedacy podtozem argumentagji
o ,wyzysku” i ,kolonizacji”, ktora objeta kraine pod wptywem bezwzglednej polityki
eksploatacyjnej (motyw znany z argumentadji, jaka postuguje sie wspotczesny dyskurs
regionalny®?). W warunkach transformacji, z jaka mamy do czynienia po 1989 roku,
nie chodzi juz o procedery ,zagarniania” czy problem niesprawiedliwej dystrybucji
wypracowywanych débr, ale o to, ze ,na weglu lezymy”, jak méwi jedna z bohaterek
filmu Sikory, a zyjemy w nedzy, gdyz zasoby naszego regionu zostaty uznane za
bezwartosciowe. Kota szybdw wyciggowych sie nie kreca, pociagi towarowe nie prze-
woza wegla, strasza szkielety opuszczonych zaktadéw, a osiedla robotnicze popadaja
w coraz wiekszg ruine — krajobraz informuje, ze idziemy na dno.

W perspektywie mieszkancéw starych dzielnic robotniczych, takich jak s$wie-
tochtowickie Lipiny, gdzie rozgrywa sie akcja Bozego Ciata, postulat wygaszania
gornictwa jawi sie jako nielogiczny, a nawet nieracjonalny, wskutek czego najczesciej
interpretowany jest w kategoriach mitycznych: konca $wiata, apokalipsy, katastrofy,
lub tez pojmuje sie go jako akcje $wiadomego niszczenia Slaska'®, za co kto$ powi-
nien wzig¢ odpowiedzialnos¢. To wrazenie wzmacnia jeszcze brak czytelnego pro-
gramu przeksztatcent - zarzuca sie im chaotyczno$¢ i przypadkowosc. W tej sytuacji
chodzi o cos wiecej anizeli o wdrazanie ekonomicznie uzasadnionych przeksztatcen,
z ktérymi trudno sie pogodzi¢ lokalnej wspélnocie, chodzi mianowicie o podwazenie
sensu kultury poprzez zakwestionowanie zmitologizowanego poczucia dumy z faktu,
ze zyje sie na Slasku, ze jest sie Slazakiem. MieszkaAcy Lipin wyrazaja to w stowach:
,Slask sie traci”; patrzac na otaczajaca rzeczywistosé, méwia o tym, ze nie chce im sie
zy¢, czuja sie ,zebrakami”, ,samobdjcami”, swoja dzielnice (czy moze szerzej - caty
region) postrzegaja jako pozbawiong przysztosci. Inaczej anizeli w filmie Roberta Glin-
skiego Benek, gdzie wydaje sie, ze sprawy ida we wiasciwg strone, a restrukturyzacja
nosi znamiona procesu przeksztatcen wiasnosciowych (dzieki czemu film rezysera
mozna zaliczy¢ do ,narracji postepowych”), u Sikory atmosfera tchnie fatalizmem,
ktéry przebi¢ mogtaby chyba tylko sceneria z horroru Hiena (2006, rez. Grzegorz Le-

Fot. 71. Ewa, rez. A. Sikora i I. Villgist
(2010)

9 podkresla to w swoich wypowiedziach na temat Gérnego Slaska Kazimierz Kutz.
Zob.: K. Kutz: Pigta strona sSwiata. Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2010.

190 Jest to problem spoteczny potwierdzony w wywiadach terenowych. Zob.: M.G. Ger-
Lich: Umieranie naszego Slgska. .., s. 292.

19" T. LutLski: Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty..., s. 534.



wandowski). Restrukturyzacja pojmowana jest nie w kategoriach zmiany koniunktury
i spadku rentownosci polskiego wegla, ale w kontekscie niewtasciwej polityki gospo-
darczej (likwidacja) i spotecznej (pauperyzacja), prowadzacej do catkowitej niemal
degradacji lokalnosci. Wynika stad dostrzegalny w fabutach filmowych - zaréwno
w dokumentalnym Bozym Ciele, jak i w pdzniejszym petnoekranowym filmie Ewa -
przebijajacy na drugim planie Zal do wiadzy, ktéra oszukata ludzi, przy czym chodzi tu
nie tyle o robotnikdw pozostawionych bez pracy, ile o Slagzakéw porzuconych w stanie
spustoszenia materialnego i mentalnego.

Dla Sikory jako znawcy problematyki regionalnej uchwycony w Lipinach watek
spoteczny (inaczej niz przyktadowo zrealizowany takze w tej dzielnicy dokument
Kiedys bedziemy szczesliwi, 2011, rez. Pawet Wysoczanski) kodowany jest niejako
podwdjnie: stanowi przyktad ciemnej strony polskiej transformacji — efekt przecho-
dzenia z fazy industrialnej w postindustrialng — i zarazem autonomicznej kwestii
regionalnej. Wynika stad wyakcentowanie problemu ,umierania naszego Slaska”,
co zostato podkreslone w finale Bozego Ciata elegijng piesnia Slgsku mdj (st. Ryszard
Chojnacki, muz. tradycyjna) w wykonaniu chéru regionalnego. Fatalistyczny motyw
konca lokalnosci pojawia sie zreszta takze w innych autorskich obrazach Sikory. Wi-
doczny jest na przyktad juz w Bluesmenach. Balladzie o Janku ,Kyksie” Skrzeku (1999),
gdzie magia dawnego, zapamietanego z dziecifnstwa $wiata zostaje ujeta w forme
nostalgii, poniewaz w odczuciu legendarnego $laskiego bluesmana magia ta znika
bezpowrotnie, ktéry to fakt staje sie kanwga stynnej ballady O mdj Slgsku, umierasz mi
w biaty dzien. W poezji ,Kyksa” swiadomos¢ schytkowosci wyraznie wynika jednak
z nasilonego procesu industrializacji: ,zielone serce” Slqska i ,ptuca” jego ,duszy”
s3 niszczone przez procesy uprzemystowienia. To zakfadane fabryki powoduja
nieodwracalne przeksztatcenia srodowiskowe prowadzace do kleski ekologiczne;j.
W filmach dotyczacych innej epoki (postindustrialnej), takich jak Boze Ciato Sikory czy
Serce z wegla Ireny i Jerzego Morawskich, ,umieranie regionu” ma wydzwiek réwnie
przenikliwy, cho¢ bardziej metaforyczny. Tutaj finis oznacza totalng destrukcje juz nie
natury, ale kultury i tozsamosci, ktére ,padaja” pod ciosami pit i koparek (jak niegdys
Slaskie drzewa wyragbywane na potrzeby przemystu). Wraz z niszczejacg architektura
postindustrialng odchodzi slaskos¢, dlatego w filmie Morawskich scena likwidacji KWK
,Debiensko” w Czerwionce sfilmowana jest tak jakby odbywat sie pogrzeb kopalni.

Z opiséw etnologicznych spotecznosci lokalnych Gérnego Slaska® wynika, ze
kazda proba deprecjonowania kultury regionalnej przez kulture dominujaca koriczy
sie odzywaniem mitéw etniczno-regionalnych i ucieczka w ,$laskos¢”, co stanowi
zwyciestwo autostereotypowego ujecia tozsamosci, ktore jest efektem ostatecznego
braku zaufania ludzi do wtadzy i pokfadania catej nadziei w lokalnosci. Kazda taka
kondycja lokalnej tradycji otwiera tez pole dziatania dla wszelkich ruchéw o cha-
rakterze radykalnym, wigzac motyw $laskiego losu z ré6znymi formami idiosynkrazji
wystepujacymi w regionie i powodujac wzrost postaw roszczeniowych i oskarzyciel-
skich. Takie postawy, obserwowalne w zyciu publicznym, mozna réwniez dostrzec
w niektérych filmach dokumentalnych (mam tu na mysli na przykfad fragmenty

192 M.G. GerLicH: My prawdziwi Gérnoslgzacy. .., s. 173.
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filméw: Autonomisci, 2015, rez. Dorota Prynda; Oberschlesien — kotocz na droga, 2010,
rez. Michat Majerski). Nie chodzi przy tym o to, ze pojawia sie w nich traktowany w ka-
tegoriach emancypadji dyskurs $laskosci — odrebnej kulturowej wartosci, ale o to, ze
wynika z niego niejako aksjomat stuchania samego siebie, zamykania sie we wiasnej
krzywdzie, co staje sie podstawa podtrzymywania stereotypdw i utrwalania dawnych
podziatdbw my - oni. Przyktadem moze by¢ retoryka stosowana przez Slonsko Ferajna
Petera Langera, zarejestrowana w dokumentalnym obrazie Doroty Pryndy. Sama
dziatalnos¢ stowarzyszenia mogtaby by¢ jeszcze jednym przyktadem podejmowania
lokalnej aktywnosci obywatelskiej, nakierowanej na ochrone gérnoslaskiej tozsamo-
$ci, nie mozna jednak oprzec¢ sie wrazeniu, ze frazeologia ,jedynego programu dla
Gérnego Slaska”, jaki proponuje ta organizacja, sugeruje postulat powrotu do korzeni
na nieaktualnych juz zasadach, ktérych podtrzymywanie zdaje sie wynikac z wiary, iz
lokalnos¢ wcigz moze stanowic forme absolutng i trwata.

Sikora nie tylko nie nawiazuje do tego typu twierdzen, ale w swych przekonaniach
idzie o krok dalej, sugerujac, ze nie ma juz wspdlnoty w dawnym znaczeniu tego stowa.
,Kiedy$ byfa bieda, ale jeden drugiemu pomagat”, ,dzis$ ludzie sg straszni” — skarza sie
mieszkancy Lipin. Podobnie zreszta artykutuja to mieszkancy bytomskiego Bobrka
ukazani w dokumencie Bobrek dance (2002, rez. Dagmara Drzazga): ,swdj swojego
wali w zeby”. Film Boze Ciafo (jeszcze bardziej anizeli Ewa) ukazuje catkowity niemal
rozktad wiezi rodzinnych i wspélnotowych. Nawet z dawnej tradycji liturgicznej po-
zostaty znaki nie do odczytania, nikt w Lipinach nie potrafi juz okresli¢, jaki wymiar
sakralny ma tytutowe Boze Ciato'®. Obecne czasy okreslane sg jako ,najgorsze” ze
wszystkich w historii. Skomplikowana przesztos¢ regionu, ktérego tozsamosc¢ ksztat-
towata sie w warunkach zmiennosci panstwowej i ustrojowej, pozostajac w pamieci
bohateréw w postaci kolejnych trudnych dat - przedwojennego kryzysu, wojny,
wkroczenia Armii Czerwonej, czaséw komunizmu - nie obejmuje tak trudnej jak
obecnie kondycji miejsca i mieszkancéw. Co warto podkresli¢, Sikora w swej narracji
nie demonizuje historii, nie wyostrza stereotypéw ,obcego”. Jego bohaterowie nie
przezywajg tozsamosciowych rozterek, w ogdle nie dotycza ich $laskie podziaty - oni
wiedzg, kim sa, a raczej, kim byli. Za pomocg oszczednych w swej wymowie $rod-
kow filmowych rezyser ukazuje zatosny obraz schytku pewnej kultury, jaki nastepuje
wskutek zaprzepaszczenia wartosci nadajacych zbiorowosci lokalnej sens egzystenciji.
Wskutek utraty zwigzku z konstytutywnymi dla $laskosci kategoriami tozsamos¢ ulega
destrukgji.

Problem odchodzacej, a wtasciwie zaprzepaszczonej w toku transformacji ustrojo-
wej lokalnosci, stanowigc drastyczny problem spoteczny, zostaje jeszcze wyostrzony
przez czestsze u rezyserdw zainteresowanie postacig dziecka w postindustrialnym
krajobrazie. Fakt powotywania dzieciecych bohateréw podkreéla przy tym ,interwen-

19 Faktycznie celebra Bozego Ciata miata dla tradycyjnych wspdlnot gdrnoslaskich
,hie tylko znaczenie teologiczne, ale takze miata stanowi¢ demonstracje wobec $wiata
zewnetrznego, pokazujac, ze dana wspdlnota parafialna jest silna, liczna i zorganizowana”.
Zob.: D. Kureiers: Boze Ciato. W: Leksykon mitéw, symboli i bohateréw Gérnego Slgska w XIX-
XX wieku. Red. B. Linek, A. MicHaLczvk. Opole, Instytut Slaski, 2015, s. 318.



cyjna” wymowe obrazéw filmowych. Dotyczy to nie tylko filmu Boze Ciato Sikory, ale
takze innych produkgji zrealizowanych w ostatnich latach w scenerii najbiedniejszych
dzielnic Gérnego Slaska, takich jak bytomski Bobrek czy $wietochtowickie Lipiny.
Wymieni¢ tu mozna znane i nagradzane na festiwalach filmowych krétkometrazowe
dokumenty: Wegiel (2003, rez. Maria Zmarz-Koczanowicz), Herkules i Herkules wyrusza
w Swiat (2004 i 2005, rez. Lidia Duda) czy wspomniane juz Bobrek dance (2002, rez.
Dagmara Drzazga) i Kiedys bedziemy szczesliwi (2011, rez. Pawet Wysoczanski). Gtow-
nymi bohaterami sa w nich dzieci, a krajobraz filmowy kreowany jest jako postrze-
gany oczami dziecka. Sa to dzieci wychowywane w skrajnym ubdstwie, pozbawione
opieki rodzicéw, niemajace szans na normalne dziecinstwo. Pozostawione same
sobie, czesto tamig prawo, zajmujac sie drobnymi kradziezami, zbieraniem ztomu, sza-
browaniem wegla na hatdach czy zbieraniem pozostatosci weglowych, ktére spadty
z transportow kolejowych. Powodem wykorzenienia jest ich smutne, niejednokrotnie
sieroce zycie, brak wzorcéw postepowania i perspektyw zyciowych. Deklaruja, ze
chca by¢ raperami, tancerzami, spiewaczkami estradowymi, ,byle gdzie”, ,byle nie
tu”, bo ,tu” — czyli w ich miescie, dzielnicy, regionie - jak zgodnie podkreslaja, ,nie
ma przysztosci’'®. Ow ,brak przysztosci” jest zresztg motywem wystepujagcym w po-
dobnych pod wzgledem ujecia tematyki slgskiej filmach, ktérych bohaterami sg juz
wprawdzie nie dzieci, ale ciggle mtodzi ludzie. Nie widzac swojej przysztosci na post-
industrialnym Slasku, pragna/sa zmuszeni z niego wyjechaé. Ich podejscie do zycia
ma tez bardziej uniwersalny wymiar i moze by¢ traktowane jako znak rozpoznawczy
catej generacji (Moje miasto, 2002, rez. Marek Lechki; Oda do radosci (Slgsk), 2005, rez.
Anna Kazejak-Dawid'®).

Fot. 72. Bobrek dance, rez. D. Drzazga
(2002)

Podobnie ujmowany watek spoteczny, cho¢ moze bez dostrzegalnych odniesien
lokalnych, aczkolwiek z wyraznie zaznaczona lokalng scenerig, pojawia sie w polskiej
kinematografii duzo wczesniej, na przetomie lat osiemdziesiatych i dziewiec¢dziesia-

104 Cyt. z filmu: Kiedys bedziemy szczesliwi.
105 7ob.: G. Nabcropkiewicz: Slgsk, czyli szkic do portretu pokolenia. ,Kwartalnik Filmowy”
2007, nr 57/58, s. 160.
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tych, na przyktad w filmach fabularnych Tramwajada (1989, rez. Bolestaw Pawica) czy
Gorqcy czwartek (1993, rez. Michat Rosa). Ten ostatni byt zresztag chwalony za udany
przyktad kina nawigzujagcego do brytyjskiego dramatu spotecznego Kena Loacha'®®.
Entuzjastycznie wypowiadat sie na jego temat takze Lewandowski, komplementujac
nie tylko sposéb ujecia problematyki spotecznej, ale réwniez walory artystyczne:
»dzieki wyeksponowaniu gdrnoslaskiego, zdeformowanego pejzazu akcja filmu na-
biera w niektérych ujeciach plenerowych sensu nieomal magicznego”'?”. Zaréwno te,
jak i wspomniane wczesniej obrazy mieszcza sie w obrebie kategorii kina polskiego
okresu przetomu, okreslanej jako ,narracja tragiczna”'®®. Lubelski, omawiajac jej fil-
mowe reprezentacje, zauwaza: ,Filmy o odrzuconych umieszczaja zwykle w centrum
fabuty dzieci lub ludzi starszych, grupy wiekowe, ktérych sytuacja weryfikuje sku-
tecznos¢ instytucji panstwowych”®, W slgskich fabutach ta wtasnie kwestia - osa-
motnienia mtodych ludzi, pozostawienia ich bez opieki rodzinnej i instytucjonalnej,
co doprowadza nieraz do tragicznych wypadkow (jak Smier¢ dzieci na torach w filmie
Wegiel'®) — wydaje sie kluczowa. Jednak tym, co najbardziej fascynuje rezyseréw,
jest fakt, ze w skrajnie patologicznych warunkach ich bohaterowie zdofali zachowac
cztowieczenstwo. Na przyktad w filmie Bobrek dance chtopcy méwia do kamery, ze
Lchcieliby by¢ kims”, ze najbardziej w zyciu obawiaja sie ,bycia zerem”. Jednocze$nie
przejawiaja niezwyktg wprost pogode ducha, czego najbardziej wzruszajacy przy-
ktad daje ciagle usmiechniety, mimo przeciwnosci losu, Krzy$ Sawczuk - tytutowy
,Herkules” z filmu Lidii Dudy. Ze wszystkich wspomnianych realizacji filmowych
przebija dziecieca nadzieja na lepsze jutro, ktéra daje tez site do walki o wiasna
przysztos¢. W tych zmaganiach wida¢ pragnienie ,odbicia sie” od szarej rzeczywisto-
$ci dostownie i w przenosni; dzieci chcg na przyktad kreci¢ filmy, bo one sg ,lepsze
od zycia""". W sumie filmy z dzieciecymi bohaterami zdaja sie sugerowac, ze $laski
dramat spoteczny jest mozliwy do przezwyciezenia. W opinii twércéw filmowych
potrzebne sa jednak kompleksowe dziatania instytucjonalne i pozainstytucjonalne,
ukierunkowane na edukacje i wskazywanie mtodziezy mozliwosci rozwoju, takie
chociazby jak warsztaty taneczne zorganizowane w Bobrku przez Slaski Teatr Tanca
w Bytomiu, co zostato ukazane przez Drzazge w filmie Bobrek dance.

19 W Polsce, czyli w Europie? O gdyniskim festiwalu rozmawiajq Z. Banas, M. Czernienko,
B. Janicka, T. Lubelski, T. Sobolewski. ,Kino” 1995, nr 1, s. 9.

197 J.F. Lewanpowski: Kino na pograniczu. Wedréwki po dziejach filmu na Gérnym Slgsku.
Katowice, Wydawnictwo ,Slgsk”, 1998, s. 85.

198 Zob.: T. LugtLski: Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty..., s. 534.

199 |bidem.

"0 Zob.: komentarz rezyserki do filmu: K. Maka-MaLATYNskA: Kamera jest niemal jak dfu-
gopis. Rozmowa z Mariqg Zmarz-Koczanowicz. W: Klucze do rzeczywistosci. Szkice i rozmowy
o polskim filmie dokumentalnym po roku 1989. Red. M. Henobrykowska. Poznan, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2005, s. 203-205.

" Cyt. z filmu: Kiedys bedziemy szczesliwi.



6.7
Mozaikowos¢ tozsamosci

Méwiac o mozaikowosci tozsamosci, mam na mysli wspoétczesne procesy prze-
ksztatcen cywilizacyjnych, w wyniku ktérych teza o jasnych i stabilnych strukturach
identyfikacyjnych okazuje sie nie do utrzymania (poniewaz nasze identyfikacje
staja sie coraz bardziej luzne i ptynne'), ale takze fakt warstwowego nakfadania sie
w miejscu réznych rodzajow tozsamosci (efekt hybrydycznego charakteru wspot-
czesnej kultury®). Jednga z nich wciaz jest tozsamos¢ tradycyjna'™, o czym w réznym
stopniu Swiadczag omdwione wczesniej filmy, w ktorych lokalnos¢ najczesciej zwia-
zana z jaka$ forma utraty — albo jest uzupetniana dziataniami kompensacyjnymi
(narracja mityczna, formuta reliktowa, strategia nostalgii), albo zostaje roztrwoniona,
co ostatecznie prowadzi do wykorzenienia. Innym sposobem podejscia do proble-
matyki tozsamosci kulturowej jest ukazanie wspdlnoty nie jako homogenicznej, ale
wewnetrznie zréznicowanej, hybrydycznej, co podkresla wspodtczesng niegotowosé
identyfikacyjna, polemicznos$¢, procesualny wymiar samookreslania sie. W tej sytuacji
tozsamos¢ postrzega sie czesto jako ,problem i zadanie” do wykonania. Wynika
ono generalnie z kryzysu przynaleznosci, wyzwalajacego jednak potrzebe dokonania
jakiegos rodzaju rekonstrukcji siebie w oparciu o dostepne srodki. Sam termin ,moza-
ikowos¢” wydawac sie moze tym bardziej trafny, jesli odnies¢ go do Gérnego Slaska
jako regionu historycznie uksztattowanego jako niejednorodny - wielokulturowy,
wielonarodowy. Jego wspétczesne dziedzictwo stanowi spuscizna obejmujaca wiele
réznych kultur pamieci, wsrdd nich, jak pisze Elzbieta A. Sekuta, sg pamieci: ,autochto-
now”, ,wypedzonych”, emigrantdw, $laskich Polakéw, $laskich Slazakows, ktérym to
podziatom odpowiadaja rézne tozsamosci (polskoslaska, slaska, polska, zagtebiowska,
wschodnia). Préby oddania polifonicznosci $laskich narracji tozsamosciowych mozna
odnalez¢ we wspodtczesnych filmach dokumentalnych, kino fabularne dotychczas nie
zmierzyto sie z tym tematem.

Ogodtem z obrazéw filmowych, w ktérych podjety zostat ten temat, przebija Swia-
domos¢ wysokiego stopnia skomplikowania spraw lokalnosci, co pozostaje kwestig
wymagajaca jakiegos uporzadkowania, utozenia. Zasadniczym problemem pozostaje
fakt, ze o regionie mowi sie juz nie tylko jako o przestrzeni niejednorodnej, ale takze

"2 Na ptynnos¢, kruchos¢ tozsamosci oraz na jej konstrukcyjny charakter zwracat
uwage m.in. Zygmunt Bauman. Zob.: Z. BaumaN: ToZsamosc. Rozmowy z Benedetto Vecchim.
Gdansk, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, 2007, zwitaszcza s. 26 i nast.

" Zob.: K. Loska: Hybrydowosc i transkulturowy pejzaz muzyczny. W: Ioem: Postkolonialna
Europa. Etnoobrazy wspotczesnego kina. Krakéw, Universitas, 2016, s. 311-312.

" Zob. opracowanie socjologiczne poswiecone tradycyjnej $laskiej tozsamosci: J. Ki-
JONKA: ToZsamosc¢ wspdtczesnych Gornoslgzakdw. Studium socjologiczne. Katowice, Stowarzy-
szenie Thesaurus Silesiae, 2016, zwtaszcza s. 21-80.

" Z. BAumAN: ToZzsamosc. Rozmowy z Benedetto Vecchim..., s. 20.

"6 E.A. SekutA: Kultury pamieci Gérnoslqzakéw. W: Pamiec, przestrzen, tozsamos¢. Red.
S. KapraLski. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe Scholar, 2010, s. 119-139.
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0 zmaconej, targanej sprzecznosciami, a zatem skonfliktowanej i petnej napie¢. Wy-
nikaja one z zupetnie nieraz odmiennych doswiadczen wspotczesnych mieszkancéw
Slaska - ludzi w réznym stopniu zakorzenionych w miejscu — ale takze z samego kra-
jobrazu, stanowigcego heterogeniczng schede po poprzednich generacjach oraz réz-
nych politycznych projektach. Zapisane w nim $lady przesztosci jawia sie jako historia
uformowana na paradoksach, historia, ktérej gtdwnym watkiem pozostaje przerwana
ciggtos¢ kulturowa i doswiadczenie zmiany. Odkrywanie $ladéw skomplikowanej
przesztosci uwidacznia problem, z jakim musi sie zmierzy¢ heterogeniczna wspdélnota
nie tylko po to, by méc w jaki$ sposéb odbudowac swojg tozsamos¢, ale takze by
zachowac to, co pozostato z materialnej spuscizny. Filmy dokumentalne z jednej
strony ukazujg ten rozchwiany stan kultury, z drugiej — ,uczestnicza” w procesach
rekonstruowania tozsamosci, gdyz tytuty kolejno powstajacych produkgji o tematyce
lokalnej zapowiadane sa jako otwierajace nastepny etap dyskusji spotecznej w tej
kwestii, toczacej sie za posrednictwem lokalnych instytucji i mediow.

W tym miejscu chciatabym przywotac kilka tytutéw z ostatnich lat, w moim od-
czuciu dobrze oddajacych obecny stan tej debaty. Swiadcza one o tym, ze dopiero
dzisiaj, w trzeciej dekadzie po przetomie 1989 roku, prébuje sie poruszac najbardziej
drazliwe spotecznie problemy. S to jednoczesnie filmy, ktére - pozostajac niezalez-
nymi produkcjami — nie zdotaty zyskac szerszej widowni ogdélnonarodowej i funkcjo-
nuja w obiegu lokalnym. Naleza do nich: Tu Stalinogréd (2013, rez. Maciej Muzyczuk),
Oberschlesien - tu, gdzie sie spotkaliSmy (2013, rez. Michat Majerski) i Autonomisci (2015,
rez. Dorota Prynda). Wszystkie one miaty swojg premiere w $laskich instytucjach
filmowych, a ich pokazom towarzyszyty spotkania dyskusyjne. Tozsamos¢ kulturowa
traktowana jest w nich jako problem wspoéitczesny, cho¢ siegajacy korzeniami dalszej
lub blizszej przesztosci. Rezyserzy skupiajg sie przy tym na réznych aspektach tego, co
minione. Majerski koncentruje sie na zapomnianym dziedzictwie niemieckim, Prynda -
na rozwoju ruchu regionalnego, Muzyczuk przypomina okres rezimu stalinowskiego
i proceder zmiany Katowic na Stalinogréd. Wspolnym motywem wymienionych obra-
zO6w pozostaje problem lokalnosci, ktéra wskutek zaprzesztych poczynan zewnetrz-
nych znajduje sie w stanie ztozonego kryzysu, obejmujacego kwestie egzystencjalne,
tozsamosciowe, ekonomiczne i polityczne.

Fot. 73. Tu Stalinogrdd, rez. M. Muzy-
czuk (2013)

Miejski pejzaz Gérnego Slaska, rejestrowany kamera filmowa zwtaszcza w stolicy
regionu, Katowicach, z pozoru nie komunikuje lokalnych zawikfan. W pierwszych
sekwencjach filmowe kadry uchwytujg to, co jest efektem zastosowanej przez obec-
nych wtodarzy miasta strategii promocyjnej Katowic - miasta ,wielowymiarowej



przemiany”, ktérego celem jest: ,aspirowanie do roli nowoczesnego centrum gospo-
darczego, a takze funkcjonalnego i geograficznego Srodmiescia obszaru metropoli-
talnego, wzrost znaczenia katowickiego dziedzictwa (Slaskiego, wielokulturowego,
wielonarodowego, przemystowego) oraz jego alternatywnosci okreslanej m.in. przez:
geneze powstania miasta, jego dynamiczny rozwdj na przestrzeni niespetna 150 lat,
dazenie do oryginalnosci, poczucie nowoczesnosci, urbanistyke, nowoczesne propo-
zycje w gospodarce, kulturze sztuce, etc.”"”.

Pod tym krzepigcym wizerunkiem, jak zostaje to zasugerowane w filmach
Autonomisci i Tu Stalinogrdd, kryje sie przestrzen skumulowanych problemoéw
spoteczno-politycznych, zwigzanych z biezacymi procesami ekonomicznymi oraz
z niewyjasniona dotychczas przesztoscig jawiaca sie jako rodzaj deficytu i problem
tozsamosciowy.

Muzyczuk stan kryzysu opisuje jako efekt zjawiska, ktore okresli¢ mozna doswiad-
czeniem ,zmiany”. Bezposrednim punktem odniesienia jest dla niego zmiana nazwy
miasta, proklamowana przez powojenng wtadze po Smierci Stalina w 1953 roku, dzieki
czemu ,8 marca o godz. 19.00 z megafonéw katowickiego dworca strwozeni podrézni
ustyszeli stowa: »Tu stacja Stalinogréd, byte Katowice«"™. Incydent ten ukazany jest
w filmie nie tylko jako kuriozum - jeszcze jedno potwierdzenie absurdalnosci minio-
nego systemu, ale jako ogniwo ztozonego problemu bardziej ogélnej metamorfozy,
ktéra stata sie udziatem Katowic i catego Gérnego Slaska w okresie powojennym,
a ktéra dotyczyta takich zjawisk spotecznych, jak: zmiana jezyka (niemiecki, $laski/
polski), koniecznos¢ transformacji postaw narodowych (niemiecka/polska) i spotecz-
nych (inteligencja, mieszczanstwo/klasa robotnicza). W efekcie ,zmiany” Katowice
ostatecznie utracity swoéj wielkomiejski ,mieszczanski” charakter i, jak okreslit to
w filmie Smolorz, staty sie ,osada proletariacka”. Najbardziej dotkliwym skutkiem
tego procesu, jak mozna wywnioskowac z filmu, jest powstanie przestrzeni zametu —
obsesyjny proceder wymazywania $ladéw niemczyzny potaczony jest w niej z wyko-
rzystywaniem przestrzeni publicznej na uzytek doraznych propagandowych celéw,
wymiana ludnosci w toku migracji politycznych i ekonomicznych ostatecznie dopro-
wadza do uformowania sie miejsca o zaburzonej tozsamosci, naznaczonej hipokryzja
i zastraszeniem.

W zwigzku z tym jest to przestrzen obfitujgca w paradoksy, wynikajace juz cho-
ciazby ze zmiennych jezykéw, za pomoca ktérych starano sie ksztattowad przestrzen
publiczna (nieracjonalna w wielu przypadkach i jednoznacznie ideologiczna zmiana
nazw: miasta, ulic, placéw, szyldéw), a takze z innych sprzecznosci budujacych tkanke
miasta wedtug ideologicznego klucza (na przyktad losy traktowanej utylitarnie mo-
numentalnej przedwojennej architektury albo katedry Chrystusa Kréla, ktérej wieze
obnizono o ponad 30 metréw, by ,nie draznita religijng fasada i nie zaktécata obrazu

' Fragment publikacji umieszczonej na stronie internetowej Urzedu Miasta: Cechy wize-
runkuKatowic.https://www.katowice.eu/miasto/o-mie%C5%9Bcie/strategia-promocji-mias
ta/cechy-wizerunku-katowic [dostep: 8.07.2016].

"8 D, KorTko, L. OsTatowska: Podréz do Stalinogrodu. W: Pierony. Gérny Slgsk po polsku i po
niemiecku. Antologia. Warszawa, Agora SA, 2014, s. 305.
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laickiego miasta”"®). Ponadto jest to przestrzen naznaczona sladami dawnych repre-
sji; w przestrzeni tej paradoksalnos¢ ,zmiany” polegata na tym, ze te same budynki,
ktére dawniej uzytkowali hitlerowcy (wiezienie przy ulicy Mikotowskiej), staty sie
w okresie tuzpowojennym siedziba egzekutoréw UB. Krajobraz utkany ze sprzeczno-
$ci, tak jak ukazuje to film Muzyczuka, pomimo swej poszarpanej struktury (@ moze
dzieki niej), ma jednak te wiasciwos¢, ze rezonuje tworczo. W Stalinogrodzie powstaja
takie oryginalne symbole wolnosci i niezaleznego myslenia w dziedzinie architektury
i sztuki, jak: pierwszy dixielandowy band Zygmunta Wicharego, awangardowy so-
noryzm Witolda Szalonego czy bohema artystyczna skupiona wokét ugrupowania
ST-53. Wtedy pojawia sie tez idea wzniesienia katowickiego Spodka. Te zjawiska two-
rza niepowtarzalno$¢ miasta (i szerzej - regionu) ztozonego z kontrastéw, ktérego
specyfike czesto okresla sie stowem ,rozdwojenie”. Dualno$¢, stanowigca w wielu
przypadkach problem tozsamosciowy, ma jednak i te wtasciwos¢, ze czyni miejsce,
jak to ujat Aleksander Nawarecki: ,atrakcyjnym, daleko odbiegajacym od tego, co jest
gdzie indziej"'°. Dlatego wystepujacy na ekranie urodzeni w Stalinogrodzie Slazacy -
Majewski, Smolorz - nie odczuwajg swojego rodowodu jako ,pekniecia duszy”.
Cho¢ z drugiej strony przyznaja, ze ,Stalinogréd” odcisnat sie na pejzazu kulturowym
miasta jako jaki$ rodzaj pietna. Zmiana nazwy miasta przyczynita sie do powstania
czarnej legendy wokoét stynnego pisarza $laskiego, Gustawa Morcinka (ktérego
uczyniono bezposrednio odpowiedzialnym za wyrazenie z méwnicy sejmowej 28
kwietnia 1953 roku zgody w imieniu ludu slaskiego na fakt przemianowania miasta
na Stalinogréd), przyczynita sie tez do utrwalenia stereotypu Katowic — miasta ro-
botniczego, a przy tym socjalistycznego, sympatyzujacego z komunistyczng wtadza
oraz ideologicznie wykorzenionego ze swej historii. Jak sugeruja realizatorzy filmu
Tu Stalinogréd, warunkiem wspétczesnie postulowanego przywrdcenia tozsamosci
miejsca i jego mieszkancéw jest przypomnienie i zaakceptowanie réznorodnosci
i wielokulturowosci, jakie byty ich udziatem w przesztosci.

Fot. 74. Autonomisci, rez. D. Prynda
(2015)

O ile Muzyczuk skupia sie na odkrywaniu kulturowych i spotecznych kontekstéw
utajonej przesztosci, ukazujac na ekranie przede wszystkim stan dyskusji intelektualnej
na jej temat, o tyle Prynda w obrazie zatytutowanym dos¢ odwaznie Autonomisci stara

" Cyt. z filmu: Tu Stalinogréd.
120 A. Nawarecki: Lajerman. Gdansk, Stowo/obraz terytoria, 2010, s. 78.



sie przedstawi¢ motywy aktywizacji dyskursu rewitalizowanej historii i tozsamosci na
potrzeby dziatan obywatelskich i politycznych. Punktem wyjscia jest dla rezyserki
problem tozsamosci wspdtczesnego mieszkanca regionu, stawiajacego sobie pytania:
,Co ja dla tego miejsca zrobitam/zrobitem?”, ,Co ja o tym miejscu wiem?”, ,W jaki
sposéb sptacam diug wzgledem tego miejsca?”. Te i inne problematyczne kwestie
pojawiajace sie w filmie ujawniaja konstrukcyjny wymiar tozsamosci, ktéra pragnie sie
utozy¢, ,odnalez¢ dla siebie”, kierujac sie motywami odpowiedzialnosci, zobowigzu-
jacej takze do poszerzania wiedzy o swoim miejscu, jego tradycjach i historii. W tym
zakresie Prynda wyraznie staje po stronie liberalnego indywidualizmu - poczucie
tozsamosci to dla niej ,doswiadczenie niezwykle osobiste”, jak méwi: ,odnalez¢ siebie
mozemy tylko dla siebie”™?'. Pytana o intencje podjecia kontrowersyjnego tematu
rezyserka podkresla, ze interesuje jg nie tyle sama autonomia, ile ludzie zaangazowani
w propagowanie jej idei, jak to ujmuje: ,Chce przede wszystkim odpowiedzie¢ na py-
tanie, kim sa tytutowi autonomisci. Chce ich pokaza¢, przyblizy¢ widzom, sprébowac
wyttumaczy¢, dlaczego idea autonomii jest dla nich tak wazna”'2.

W Autonomistach Prynda skupia sie na dziatalnosci organizacji o charakterze
regionalnym (gtéwnie Ruch Autonomii Slaska, Slasko Ferajna, Zwigzek Ludnosci Na-
rodowosci Slaskiej), ktérych wspélng ideg jest gtoszenie potrzeby autonomii dla Gor-
nego Slaska (nawigzujacej do autonomii dawnego wojewddztwa $laskiego z okresu
dwudziestolecia miedzywojennego)'?, postulatow powrotu do korzeni, przywracania
pamieci i generalnie — umacniania $laskiej tozsamosci. Celom tym majg stuzy¢ miedzy
innymi zorganizowane akcje publiczne - na przyktad ukazany w filmie doroczny
Marsz Autonomii czy Marsz na Zgode upamietniajacy kolejna rocznice Tragedii Gor-
noslaskiej — gromadzace sympatykdéw ruchu i stanowigce okazje do symbolicznego
manifestowania tozsamosci zbiorowej (emblematy, flagi etc.). W samej tozsamosci
widzi sie jednak forme heterogeniczng i otwarta. Idee autonomistéw, nawigzujace do
zachodnioeuropejskich ruchéw regionalistycznych, cechuje bowiem inkluzywnos¢, za
kryterium przynaleznosci do organizacji uznaje sie zasade wolnego wyboru. W filmie
zostaje to wyrazone stowami Henryka Mercika, ktory méwi, ze idee propagowane
przez ruch: ,adresowane sg do wszystkich mieszkancéw regionu, niezaleznie kim
sg". Potwierdzajg to zapisy, jakie znalez¢ mozna na stronie internetowej RAS: ,Wielkg
warto$¢ dostrzegamy w kulturowej réznorodnosci, ktéra przez wieki decydowata
o obliczu Slaska. Staramy sie konsekwentnie wystepowac w interesie naszego regionu,

2 Cyt. z filmu: Autonomisci.

22 Chce odpowiedzie¢ na pytanie, kim sq tytutowi autonomisci. Z Dorotq Pryndq roz-
mawia Katarzyna Domagata. ,Dziennik Zachodni” 21.01.2015. http://www.dziennikzachod
ni.pl/artykul/3722516,dorota-prynda-chce-odpowiedziec-na-pytanie-kim-sa-tytulowi-auto
nomisci-nowy-film-autonomisci,id,t.html [dostep: 8.07.2016].

123 Szerzej o tym zob.: S. Rosensaum: Autonomia Slgska. W: Leksykon mitéw, symboli i bo-
hateréw Gérnego Slgska XIX-XX wieku..., s. 284-287. Zob. tez: T. Cwienk: Autonomia Slgska
w perspektywie historycznej i wspétczesnej. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 2014; J. Kuonka:
Slgski regionalizm i jego gtéwni aktorzy. W: Eapbem: Tozsamos¢ wspétczesnych Gérnoslgzakéw.
Studium socjologiczne..., s. 102-126.

Rozdziat 6. Slady tozsamosci

263



Czesc . Krajobrazy i (dys)lokacje

264

rozumianym jako interes ogétu jego mieszkancéw, a nie tylko ktérejs z zamieszkuja-
cych go grup etnicznych czy narodowych”',

Struktury ruchu regionalnego ukazane sg w filmie nie tyle jako ugrupowania poli-
tyczne, ile organizacje pozytku publicznego, dziatajgce w ramach ,trzeciego sektora”.
Ich dziatalnos¢ jest zatem kwalifikowana jako aktywnos¢ obywatelska — podkresla to
rzeczowos¢ argumentacji, jaka przedstawiciele organizacji postuguja sie w publicznym
dyskursie, w tym: ekonomiczna (np. korzystne dla gospodarki przeniesienie kompe-
tencji podatkowych na nizszy szczebel administracyjny), historyczna (idea autonomii
przedwojennej), a przede wszystkim tozsamosciowa i wolnosciowa (jednak wyraznie
odcinajaca sie od tendencji separatystycznych, co wyrazajg skandowane hasta: ,Auto-
nomia jest wspaniato, bo Slask syty, Polska cato”). Jako uzasadnienie roszczen wysu-
wanych wzgledem witadz centralnych przez przywddcéw $laskiego ruchu wielokrot-
nie pojawia sie na ekranie okreslenie: ,miec¢ recht” — stoi za tym domaganie sie przez
autonomistow prawa do szacunku i powazania slaskiej woli samostanowienia, ktéra
po latach dyskryminacji (,krzywda $laska”) pragnie zaistnie¢ w polskiej swiadomosci
narodowej. O zywotnosci postulatéw ugrupowan autonomicznych swiadczy ukazane
w filmie Pryndy szerokie zaplecze, jakie dla aktywnosci politycznej i obywatelskiej
tworzg roznego rodzaju przedsiewziecia artystyczne i dziatalno$¢ publicystyczna,
a takze wypracowana symbolika i wzorce uprawiania pedagogiki regionalne;j.

Ogodtem film nie stanowi jednak préby przekonania widza do zasadnosci wy-
suwanych przez regionalistéw zadan, usituje sie w nim jedynie wyttumaczy¢, kim
sg autonomisci i o co im chodzi. Dyskursywnos$¢ narracji podkresla zaangazowanie
przez rezyserke intelektualistéw, wéréd ktérych sa naukowcy z Uniwersytetu Slg-
skiego (socjologowie, politolodzy, literaturoznawcy), publicysci, artysci, politycy.
Ich wypowiedzi, prezentujace cate spektrum opinii na temat mozliwosci wdrozenia
w zycie idei autonomicznych oraz ich konsekwencji — od stanowisk wyrazajacych
aprobate, przez podejicia sceptyczne, po nastawienia negatywne - odzwierciedlaja
kontrowersyjnos¢, ale i zywotnos¢ tego typu regionalnych projektéow. Abstrahujac
jednak od samego toku argumentacji, jaka sie pojawia na ekranie, rezyserka prze-
suwa punkt ciezkosci z idei autonomii na proces formowania sie tozsamosci. O ile
bowiem ta pierwsza angazuje gtéwnie opinie publiczna, ten drugi dotyczy ludzi i ich
zaangazowania w problematyke miejsca, to zas, jak mozna wywnioskowac¢, wymaga
stosowania zasad komunikacji spotecznej - wypracowywania umiejetnosci stuchania,
argumentowania, negocjowania. W tym sensie przestaniem filmu pozostaje nie tyle
nawet przekonanie, ze dla zrozumienia, czym jest wspdiczesne miejsce, region, ko-
nieczna jest otwarto$¢ na rézne postawy, ile poglad, ze warunkiem stworzenia relacji
z miejscem oraz rekonstrukcji tozsamosci (indywidualnej i zbiorowej) jest przezwycie-
zanie komplekséw myslowych i stereotypéw, w tym zaréwno tych ugruntowanych
po stronie zewnetrznej (,separatyzm”, ,rozbicie jednosci Polski”), jak i utrwalonych
kulturowo autostereotypow (,patrzcie, znowu nas nie zrozumieli”'?*).

24 http://autonomia.pl/n/o-nas [dostep: 9.07.2016].
2> Na ten problem zwraca w filmie uwage Tadeusz Stawek. Cyt. z filmu: Autonomisci.



O polifonicznosci przestrzeni, ktéra stanowi miejsce krzyzowania sie réznych
doswiadczen i wizji, traktuja takze filmy Majerskiego: Oberschlesien — tu, gdzie sie
spotkalismy (2013) i wczesniejszy Oberschlesien — kotocz na droga (2010). Ze wszystkich
omawianych tu dziet najdobitniej ukazujg one przestrzen goérnoslaska jako splatana,

RLEi
]

Fot. 75. Autonomisci, rez. D. Prynda
(2015)

pograzong w kryzysie i skonfliktowana. Inaczej tez operuja pejzazem $laskim, uwy-
datniajac jego postindustrialng recesyjnosc i pesymizm. Na podstawie tych obrazéw
mozna odnie$¢ wrazenie, ze przecinajgce dawny region granice nie naleza do
przesztosci, a jedynie przesunety sie troche bardziej na zachéd, faktycznie zas trwaja
w ludzkich gtowach, eksponujac dramatycznie wzburzong i petng stereotypdéw rze-
czywisto$¢ spoteczna. Widaé wyraznie, ze poruszany przez rezysera problem dotyczy
nie tyle miejsca utraconego czy odchodzacego w toku przeksztatcen cywilizacyjnych,
ile zaniedbanego wskutek sttumienia w zbiorowej pamieci trudnego dziedzictwa
przesztosci. Ta jego czes¢, ktora kojarzona byta z kulturg niemiecka, niegdys trakto-
wana jako obca i niepozadana, ulegta gtebokiej destrukgji, a dorobek tworczy stwo-
rzony w kregu jezyka niemieckiego zostat roztrwoniony'®. W efekcie powstat obszar
okaleczony kulturowa niepamiecia, peten niewiedzy, ubdstwa, zatoby, niewolny od
dramatéw: dzieci nie znaja historii swojej szkoty, synom nie pozwala sie upamietni¢
grobdéw ojcédw, szczatki ludzkie bielejg na ulicznych skwerach. W tej przestrzeni
wspodtczesnych i catkowicie realnych ludzkich probleméw, wcigz marginalizowa-
nej — w odczuciu Majerskiego - w dyskursach zbiorowych, rodzi sie kultura oporu
reprezentowana przez przedstawicieli mtodszego pokolenia, zrzeszonych w ruchach
autonomicznych.

Majerski ukazuje krajobraz kulturowy regionu, umieszczajac dos¢ wyraznie punkt
widzenia $wiata ,0d wewnatrz”. Prezentujac slaskie zycie w perspektywie dtugiego
trwania, siega do probleméw historycznej pogranicznosci, zmiennosci przynalez-
nosci panstwowej oraz fenomenalnej trwatosci slaskosci i rodziny. W efekcie jego
obraz jest szeroki, obejmuje swoim zasiegiem bycie w miejscu: kiedys$, dawniej,
teraz, z cafg skalg zmiennosci jednostkowych doswiadczen, wynikajacych z réznych
podlegtosci i stosowanych form przymusu. W tej optyce trudno mu jednak uniknac

26 O ,dobrowolnym amputowaniu czesci tozsamosci”, tej, ktéra byta zwigzana z kul-
turg niemiecka, moéwi w filmie Michat Smolorz. Zob. tez.: M. Smotorz: Slgsk wymyslony. Ka-
towice, Antena Gornoslaska, 2012.
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putapki autostereotypu, stad tez duzo tu ,krzywdy $laskiej”, ,zagubionej” tozsamosci
i ogodlnie sukcesji nienawisci (jak to zostato okreslone gtosem narratora: ,mieszkancy
wcigz prowadza wojne przeciw niewygodnemu dziedzictwu niemieckiemu i zydow-
skiemu”) oraz sktonnosci do mityzacji przesztosci Slaska - kraju bogatego i zasobnego
w dobra'”. Co jednak wazne, rezyser kreuje te trudng przestrzen jako miejsce spot-
kania. Podkreslajac jej wielokulturowe, wielonarodowe i w duzej mierze powstate
w diasporze dziedzictwo - do ktérego po wojnie dofaczyli takze Polacy z Kreséw,
dodajac swoja sukcesje — buduje jednoczesnie aksjomat dialogu i wybaczenia. Chodzi
mu tez o wskazanie na koniecznos¢ uruchamiania projektéw edukacyjnych, dajacych
sposobnos¢ przywrécenia miejscu jego pamieci.

Tytutowa mozaikowos¢ w wymienionych dzietach sktania do podejmowania
aktywnosci tozsamosciowej w znaczeniu pozytywnych projektéw zbudowanych na
zaufaniu do pojec¢ takich jak ,miejsce” i ,wspdlnota”, ktére, cho¢ heterogeniczne,
oferujg mozliwosci wypracowania jakiegos rodzaju wspolnej narracji. W filmach fabu-
larnych mozaikowos$¢ czesciej mozna rozumied jako stan kryzysu przynaleznosci do
lokalnosci. Zdaniem Rosy tym, co wyrdznia region na mapie kraju, jest nowa jakos$¢
uksztattowana w toku przemian, ,swoiste pomieszanie réznych pochodzen”, na co na-
tozyty sie ,skutki przetomu 1989 roku: spadek znaczenia pracy goérnikéw i odebranie
im dumy, ktéra rodzito wykonywanie tego zawodu”'%, Jak twierdzi rezyser, procesy
te sprawity, ze Slgsk jest miejscem ,pozbawionym kulturowej ciagtosci, na ktérym
wszystko przebiega z wiekszym natezeniem niz w innych rejonach Polski”'®. W jego
obiektywie miejsce zatraca jak gdyby rodzima ,swojskos¢”, a akcenty przenoszone
s3 na szerszg i bardziej uniwersalng problematyke spoteczng zwigzang z kwestiami
samowystarczalnosci, przedsiebiorczosci, ubdstwa, demoralizacji. Ogdlnie Goérny
Slask jest, jego zdaniem, po prostu miejscem ,réznym”, to znaczy eklektycznym
i mozaikowym, miejscem kontrastéw i kontrowersji. W podobnym tonie wypowiada
sie o przestrzeni kulturowej regionu kurator i historyk sztuki, Stanistaw Ruksza. We
Wstepie do unikatowego ,Projektu Metropolis” okre$la on Gérny Slask jako miejsce:
Lrownolegtych miast w miescie, regiondw w regionie [...], naktadajacych sie na siebie,
przenikajacych wzajemnie obrazéw: zyczeniowych, ale i niechcianych, odwotujacych
sie do tradycji, ale i wyraznie od niej sie odcinajgcych”’°.

Konsekwencja tak rozumianej mozaikowosci jest wzmozona praca tozsamosci,
ktéra ulega przeobrazeniom, powotujac stan koniecznosci bycia kim$ innym. Nie
mozna bowiem juz dtuzej by¢ goérnikiem, jak kaze tradycja i praktyka rodzinna — wy-
nika to z regulacji zewnetrznych, czyli likwidowanych zaktadéw pracy (Serce z wegla,
2001, rez. Irena i Jerzy Morawscy; Co stonko widziato, 2006, rez. Michat Rosa; Moje
miasto, 2002, rez. Marek Lechki), oraz z osobistego wyboru (Laura, 2010, rez. Radostaw
Dunaszewski; Serce z wegla, 2001, rez. Irena i Jerzy Morawscy). Gérnicze orkiestry, po-

27 Katalog mitow $lgskich gruntownie omawia Marian Grzegorz Gerlich. Zob.:
M.G. GerLicH: My prawdziwi Gérnoslgzacy..., s. 79-81.

128 P Smiarowski: Opowiesé o cztowieku, ktéry marzy. ,Kino” 2006, nr 12, s. 31.

2 |bidem.

30 S. Ruksza: A Place Where We Could Go. Bytom, Imago Mundi, Kronika, 2014, s. 5.



zbawione budzetowych subwencji, graja juz tylko na okazjonalnych uroczystosciach,
stajac sie jeszcze jednym elementem lokalnego brandingu (Pigta pora roku, 2012, rez.
Jerzy Domaradzki). Jest to zreszta swego rodzaju prawidtowos¢ poprzemystowych
restrukturyzacji, na co wskazuje podobne uchwycenie tego problemu w kinie brytyj-
skim (dos¢ wspomniec angielskie Grimley znane z komedii Marka Hermana Orkiestra,
1996). Zaréwno tam, jak i w filmach $laskich (Laura, Pigta pora roku) z dawnej tradycji
pozostaje koloryt lokalny — w drugim przypadku zamkniety w czerwonych kamienicz-
kach Nikiszowca i w konwencjonalnych znakach dawnej kultury robotniczej, takich jak
przydomowe ogrodki, gotebniki, gérniczy ceremoniat.

Symptomatycznym znakiem przemian tozsamosciowych jest tez réznica poko-
leniowa - swiat, ktéry odchodzi: kopalnia, przemyst, mity ,matej ojczyzny”, to Swiat
poprzedniej generacji. Mtodzi w nowych warunkach ekonomiczno-spotecznych
zmuszeni s3 nawigzywac innego rodzaju wiezi z miejscem. Taki sposob widzenia
tozsamosci mozna dostrzec na przyktad w filmie Doskonate popotudnie (2005, rez.
Przemystaw Woijcieszek). Ukazywane tu Gliwice to wyjete z kontekstu regionalnego
prowincjonalne miasto. Mozna je na swoj sposéb ,uwielbiac¢”, widzie¢ w nim scenerie
realizacji planéw, mozna je nawet uznac za swoje miejsce na ziemi, jest to jednak
rodzaj przywiazania niewynikajacy z gtebszych, uwarunkowanych antropologia przy-
naleznosci wiezéw. W tej postawie odzwierciedla sie stan tozsamosci, ktérg w kinie
tropi Tom Conley, a kt6ra okresla nie jako ,Swiadomos¢ przynaleznosci”, ale ,tesknote
za przynaleznosciag do miejsca”, a zarazem realizacje potrzeby ,zdystansowania sie
wzgledem niego”'. Dla mtodego pokolenia Slazakéw kryzys przynaleznosci wyraza
sie w braku odczuwania wiezi z miejscem, jawi sie ono jako przestrzen straconych
szans, obszar egzystencjalnie pusty (jego sugestywna metaforg przestrzenng moze
by¢ wyludniony, ,pustynny” krajobraz w filmie Moje miasto 2002, rez. Marek Lechki),
skad cztowiek chce sie wyrwa¢, odejs¢ albo wyemigrowac gdzies daleko, na przyktad
do Anglii (Oda do radosci (Slgsk), 2005, rez. Anna Kazejak-Dawid). W takich przypad-
kach kino ukazuje nomadyczny los bohateréw, ktérzy nie przynaleza juz do niczego,
miejsce nie definiuje ani tez nie ogranicza ich w zaden sposoéb. Sktania to widza do
zastanowienia sie nad kwestia wspdtczesnych dyslokacji, stanowigcych o ztozonej
kondycji wspotczesnego cztowieka.

B T. ConLEY: Introduction. In: loem: Cartographic Cinema. Minneapolis, University of Min-
nesota Press, 2007, s. 3.
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Rozdziat 7

Krajobrazy pamieci

7.
Kategoria ,krajobrazu pamieci”

Pomiedzy krajobrazem a pamiecig istniejg istotne powigzania. Odwotujac sie
do doswiadczen jednostkowych, mozna powiedzie¢, ze krajobraz ma znaczenie
wirtualne - zapisuje sie we wspomnieniach, w ktérych przesztos¢, zaopatrzona
w przestrzenne ramy, zawsze zlokalizowana jest ,gdzies”. W fenomenologii ,umiejsco-
wienia” Edwarda S. Caseya brzmi to mniej wiecej tak: ,pamieé przenosi nas zawsze
do przestrzeni, gdzie rzeczy sie dziaty”' (przeciwnie do pracy wyobrazni, ktéra rzuca
nas w przysztos¢ ,czystych mozliwosci”?). Ale prawda jest oczywiscie rowniez stwier-
dzenie odwrotne: krajobraz ewokuje wspomnienia, ,przypomina [...] o czyms, co juz
dawniej zauwazylismy lub co tkwi w naszym umysle™, a zatem mozna powiedzie¢, ze
konkretne miejsce - geograficzny fizyczny obszar poprzez swojg charakterystyczna
strukture, ksztatty, barwy, zapachy, zapisane w nim slady doswiadczen - przywodzi na
mysl okreslony porzadek czasowy. Jak poucza lektura catej gamy dostepnych tekstéw
poswieconych temu zagadnieniu?, podobne mechanizmy towarzysza formowaniu sie
pamieci zbiorowej. Kazda kultura dysponuje okreslong kolekcja zbiorowych wspo-
mnien — stanowig one istotny czynnik spajajacy jej tozsamos¢. Te zbiorowe pamieci
wiazg z kolei kultury z konkretnymi krajobrazami, w ktérych moga kodowac sie ich
tresci. ,Krajobrazy kulturowe sg jak formacje geologiczne — pisze Karl Schlégel. - Kazde

' E.S. Casev: Preface. In: Ibem: Getting Back into Place. Toward Renewed Understanding of
the Place-World. Bloomington-Indianapolis, Indiana University Press, 2009, s. xvii.

2 |bidem.

3 S. Lenz: Wplyw krajobrazu (landszaftu) na cztowieka. Przet. Z. Kabrusek. W: Miasto
w sztuce — sztuka miasta. Red. E. Rewers. Krakéw, Universitas, 2010, s. 73.

4 Zob. przede wszystkim: B. Szacka: Czas przeszty, pamie¢, mit. Warszawa, Wydawnic-
two Naukowe Scholar, 2006; P. Ricoeur: Pamie¢, historia, zapomnienie. Przet. J. MarGaNski. Kra-
kéw, Universitas, 2012; Pamied, przestrzen, tozsamosc. Red. S. KapraLski. Warszawa, Wydaw-
nictwo Naukowe Scholar, 2010.



pokolenie pozostawia swoja wtasng warstwe, jedne ciefnsza, drugie grubsza. Kultura to
proces sedymentacji”. Oznacza to, ze w krajobrazach gromadza sie artefakty uznane
przez zbiorowos$¢ za wazne: pomniki, zabytki, cmentarze, ruiny; ich wartos¢ materialna
odsyta do sfery symboliki, wartosci i znaczen zwigzanych z kolektywnymi praktykami
memoratywnymi: pamietania, zapominania, upamietniania, przemijania. Cecha kazdej
wspolnoty jest przy tym stymulowanie procesoéw selekgcji tego, co i w jakiej formie
ma by¢ pamietane, oraz tego, co powinno zosta¢ zapomniane i wymazane; selekcja
ta jest fundamentem okreslonej polityki historycznej odpowiedzialnej za formowanie
oficjalnej wersji historii®.

Dla klasyka problematyki pamieci spotecznej, Maurice’a Halbwachsa, to wtasnie
materialna przestrzen byta odpowiedzialna za ,przechowywanie” przesztosci. Pamiec
budujaca wspodlng swiadomos¢ byta kontrolowana przez autorytarne $rodowiska
pamieci (milieu de mémoire), takie jak: rodzina, klasa, Kosciét, odpowiedzialne zarazem
za trzymanie steréw kontroli spotecznej: prawnej, ekonomicznej, religijnej’. Nie ma
watpliwosci, ze kwestia samego monitoringu pamieci spotecznej zachowuje aktual-
nosc¢. ,Pamiec zbiorowa jest ze swej natury instrumentalna — przypominajg Steven
Hoelscher i Derek H. Alderman - jednostki i grupy nie pamietajg przesztosci w sposéb
bezinteresowny, ale w celu realizacji jakich$ zamierzen i programéw”®. Stwierdzenie:
Lkontrola pamieci jest warunkiem utrzymania hierarchii wiadzy” badacze uznaja za
kluczowe takze dla wspodtczesnych studiow nad pamiecig’®. Inaczej sprawa wyglada,
jesli chodzi o miejsca. Dzis, zgodnie z powszechng opinig, dawne milieu de mémoire
podlegaja coraz bardziej procesom przeksztatcania sie w sztucznie powotywane lieu de

5 K. ScHLoGeL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce. Przet. |. Droz-
DOWSKA, £. Musiat. Poznan, Wydawnictwo Poznanskie, 2009, s. 284.

5 Polaryzacyjna koncepcja pamieci i historii (wtasciwa dla badaczy takich jak: Fryde-
ryk Nietzsche, Maurice Halbwachs, Pierre Nora) — wedle ktérej cechami historii miatyby
by¢: dazenie do prawdy i faktéw, struktura dyskursywna, prestiz i obiektywnos¢, a cecha-
mi pamieci: podmiotowos¢, selektywnosé, wartosciowanie faktow, wtérnosc¢ kategorii
prawdy - stopniowo traci racje bytu. Wspdtczesni badacze podkreslaja raczej, ze pamiec
i historia to czesci tego samego procesu zapamietywania przesztodci, i ktada nacisk na
interakcje zachodzace pomiedzy nimi. Zob.: M. Sarvusz-WoLska: Spotkania czasu z miejscem.
Studia o pamieci i miastach. Warszawa, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2011,
s. 34-36. Zob. tez: J. KaLicka: Historia. W: Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci. Red.
M. Sarvusz-WoLska, R. TraBA. Wspotpr. J. Kauicka. Warszawa, Wydawnictwo Naukowe Scholar,
2014, s. 153-159; J. WawrzyNIAk: Pamiec zbiorowa. W: Modi memorandi. Leksykon kultury pa-
mieci..., s. 346-351.

7 M. Sarvusz-WoLskA: Spotkania czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach..., s. 136.

8 S. HoELscHer, D.H. ALbermaN: Memory and Place: Geographies of a Critical Relationship.
“Social & Cultural Geography” 2004, Vol. 5, No. 3, s. 349.

° Ibidem.

' To do$¢ oczywiste stwierdzenie koresponduje ze znang teza Haydena White'a gto-
sz3cy, ze przesztos¢ jest zawsze postrzegana i opisywana z jakiejs ideologicznie uwarun-
kowanej perspektywy. Zob.: H. WHiTe: Pisa¢ historie, z ktérg mozna zy¢. ,Krytyka Polityczna”
2005, nr7/8 , s. 226-234.
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mémoire — ,miejsca pamieci”™ (okreslenie Pierre’a Nory, ktére zrobito oszatamiajaca ka-
riere w polu teorii) wyposazone w dos¢ ogdlnikowe i szerokie znaczenia metaforyczne,
jak: ,wydarzenia i procesy, wyobrazone i rzeczywiste postaci, artefakty, symbole i inne
fenomeny historyczne, w ktérych »krystalizuje sie narodowe dziedzictwo«"™. Oprocz
enigmatycznosci samego pojecia, ktérg dostrzega wielu badaczy™, zwraca uwage
jego wcigz narastajgce odmaterializowywanie i odrywanie sie od realnego zycia,
w czym mozna widzie¢ skutek nasilajacych sie proceséw mediatyzacji'* i performaty-
zadji kultury®™. ,Miejsca pamieci” w oryginalnym ujeciu Nory ogniskowaty sie na historii
narodowe;j i jej aktach komemoracji dajacych szanse odnowy historiografii'®, przez to
tez zarzucano temu terminowi statycznosc¢ i ekskluzywnos¢ oraz nieprzystawalnos¢
do opisu innych anizeli narodowa form pamieci i tozsamosci.

Jednym z termindéw powotanych wskutek dostrzezenia wzrastajacej dynamiki
i polisemicznosci miejsc jest okreslenie ,krajobraz pamieci” (memoryscape), wywie-
dzione od Jana Assmanna, zaproponowane na polskim gruncie przez Stawomira
Kapralskiego. Mimo iz pojecie to generalnie zblizone jest do ,miejsca pamieci”
(podobnie prébuje sie w nim potaczy¢ w jakis sposéb przestrzen i przesztosc), defi-
niuje sie je jako odnoszace sie do ,realnego lub symbolicznego obszaru, w ktérym
pamiec¢ zbiorowa ulega uprzestrzennieniu”’ - inaczej rozumie sie tu samo ,miejsce”.
Przede wszystkim nie jest ono ujmowane w kategoriach trwatosci i rzeczowosci.
Postugujacy sie terminem memoryscape badacz $rodowiska miejskiego Londynu,
Toby Butler, zwraca na przyktad uwage na kwestie dynamizujacej wspodtczesne
miejsca, powszechnej obecnosci ,Innego”; wedtug tego autora pojecie to oznacza:
,krajobraz interpretowany i wyobrazany z uwzglednieniem pamieci »innych«"®,
Réwniez Kapralski podkresla konstrukcyjny wymiar krajobrazu; jest on dla niego
obszarem skoncentrowanych praktyk kulturowych, obejmujacych ekspresje mno-
gich tozsamosci i spornych pamieci, scierajacych sie sit i walki o wtadze (o ,domene
symboliczng”, uzywajac terminologii Lecha M. Nijakowskiego). Elzbieta Rybicka wsréd

" K. KoNczaL: Miejsce pamieci. W: Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci..., s. 229-
233. Zob. tez: P. Nora: Miedzy pamieciq a historig: Les lieux de mémoire. Przet. M. Borowski,
M. Suciera. ,Didaskalia” 2011, nr 10, s. 20-27.

2 K. KoNczaL: Miejsce pamieci..., s. 230

¥ Na przyktad Andrzej Szpocinski pisze, ze ,miejscem pamieci” moze by¢ niemal
wszystko, co tylko daje sie okresli¢ jako ,depozytariusz przesztosci”, zatem w réwnej mie-
rze pomniki, archiwa, Swiatynie, co idee, normy, wzory zachowan. A. SzrociNski: Miejsca pa-
mieci (lieux de mémoire). ,Teksty Drugie” 2008, nr 4, s. 15.

“ Zob.: S. KapraLski: Pamiec, przestrzen, tozsamosc. Proba refleksji teoretycznej. W: Pa-
mieé, przestrzer, tozsamosc..., s. 18.

5 A. SzrociNski: Miejsca pamieci (lieux de mémoire)..., s. 177-18.

16 K. KoNczaL: Miejsce pamieci..., s. 230.

7S, KAPRALSKI: Pamiec, przestrzer, tozsamos¢. Préba refleksji teoretyczne;..., s. 26.

8 T. ButLer: ‘Memoryscape” Integrating Oral History, Memory and Landscape on the River
Thames. In: People and their Pasts: Public History Today. Eds. P. AsHton, H. Kean. London, Pal-
grave Macmillan, 2008, s. 223.



mozliwych aktywnosci na tym polu wymienia dziatania: ,wtadzy lokalnej, jej polityki
pamieci i strategii zarzadzania przeszioscig, a jednoczes$nie inicjatyw oddolnych,
podejmowanych przez mieszkarncéw, obok tego praktyk artystycznych i literackich,
rzeczy i drzew, czy w koncu teorii i doxy”, podkreslajac przy tym aspekt zderzania sie
Lrozmaitych konfliktowych strategii”.

Generalnie mozna by powiedzie¢, ze kategoria ,krajobrazu pamieci” opiera sie
na idei eksponowania bardziej skomplikowanych, anizeli w przypadku ,miejsca
pamieci”, relacji na linii: pamieé¢ - przestrzeh - tozsamos¢, uwzgledniajacych cata dy-
namike wspoétczesnych miejsc ustanawianych przez ztozone sieci relacji, wzajemnych
oddziatywan i sprzecznych intereséw, pozwalajacych wiaczy¢ w refleksje o miejscu
nie tylko elementy oficjalne, ale takze wszystko to, co dotychczas z jakich$ powoddw
pozostawato nienazwane czy wyparte ze Swiadomosci zbiorowej. ,Krajobraz pamieci”
mozna tez uznac za jedng z oznak tendencji do odchodzenia teorii od koncepcji hi-
storyzmu (i jego zaufania do linearnosci i teleologii) w strone badan zorientowanych
na symultanicznos¢, fragmentarycznosc i pluralizm przestrzenny, ktére zajmuja tyle
miejsca w refleksjach Schlogla. Koncept ten zasadza sie bowiem na przekonaniu, ze
w jednym miejscu zachodzg synchroniczne procesy produkowania i naktadania sie na
siebie wielu materialnych i symbolicznych, realnych i mediowanych przestrzennych
warstw, wskutek czego istnieje w nim ,tyle przestrzeni, ile dziedzin przedmiotowych,
tematdéw, medidw, aktoréw historii”?. ,Krajobrazowe” myslenie o przesztosci natural-
nie jest takze wyrazem charakterystycznych dla dzisiejszego podejscia do problema-
tyki historii i pamieci dazen do przezwyciezania metanarracji tradycyjnej historiografii
i dopuszczenia do gtosu ,innych”, alternatywnych wersji dziejow.

Posrod praktyk memoratywnych, zaznaczajacych swoja obecnos$¢ w ,krajobra-
zach pamieci”, istotng role odgrywaja te zwiazane z ekspozycja pamieci lokalnej,
definiowanej jako typ pamieci obejmujacej przynaleznos¢ do ,danej wspdlnoty
terytorialnej™'. Probujac rozwina¢ to ogodlnikowe okreslenie, mozna by doda¢, ze
pamiec¢ lokalna wspétczesnie odnoszona jest nie tyle do miejsca rozumianego jako
Jterytorium”, ile raczej do ,miejsca zycia"?, ktére buduje swojg specyfike kulturowg
w oparciu o idee lokalnosci zwigzanej z faktem zamieszkiwania. Podstawa jest tu
przekonanie o mozliwosci ,odzyskiwania miejsca” (mimo zaawansowanych proceséw
jego trwonienia wskutek ekspansji globalizacji i mediatyzacji), rozumianego jako
przestrzen ,domowa” i ,wspdlnotowa”?, przy wsparciu filozofii lokalnosci, majacej
ugruntowanie w metafizyce. Tak rozumiang pamiec lokalng najlepiej wyraza metafora
genius loci, w ktorej przestrzenie (geograficzna, historyczng, spoteczng i kulturowa)

' E. RyickA: Pamiec i miasto. Palimpsest vs. pole walki. ,Teksty Drugie” 2011, nr 5, s. 203.

20 K. ScHLoGEL: W przestrzeni czas czytamy. O historii cywilizacji i geopolityce..., s. 66.

2 K. Woniak: Pamiec lokalna. W: Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci..., s. 339.

2 Zob.: T. Stawek, A. Kunce. Z. Kaprusek: Oikologia. Nauka o domu. Katowice, Biblioteka
,0pgji”, 2013.

3 A. Kunce: Czy myslenie o metropolii potrzebuje filozofii lokalnosci? W: Wiecej niz obraz.
Red. E. Wik et al. Gdansk, Wydawnictwo Naukowe Katedra, 2015, s. 437.
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wigze przenikniete metafizyka doswiadczenie indywidualne. Faktyczne znaczenie
»,ducha”, jak mozna sadzi¢, nie objawia sie jednak w incydentalnych zdarzeniach, ale
rodzi sie w gescie przekroczenia subiektywnej percepcji i partycypacji miejsca, na
przecieciu indywidualizujacej aktywnosci ,ja" oraz ré6znych form wspétuczestnictwa
w ,my”. Z jednej strony genius loci odnosi sie bowiem do tego, co poszczegdlne,
przybierajac forme mikronarracji bedacych ekspozycja indywidualnych topografii
pamieci. Z drugiej - staje sie istotnym argumentem w dyskusjach na temat lokalnej
wspdlnoty i jej tozsamosci, funkcjonujac takze jako ogniwo proceséw przeksztatcania
sie pamieci komunikacyjnej w pamie¢ kulturowa?.

Pamiec¢ lokalna - jak kazdy rodzaj pamieci zbiorowej - moze oczywiscie podlegac
réznego rodzaju odksztatceniom ideologicznym.

Pamiec¢ lokalna pozostaje zawsze w $cistym zwigzku z dang terazniejszoscia -
pisze Katarzyna Woniak — i stanowi wynik réznorodnych proceséw negocja-
cyjnych w obrebie wspdlnoty, zmierzajacych do wyartykutowania wybranych
aspektoéw z przesztosci lokalnej i ustanowienia ich elementami terytorialnej
tozsamosci. Pamiec¢ lokalna odgrywa wiec role czynnika zaréwno afirmujace-
go dang wspdlnote pamieci, jak i wyrdzniajacego jg sposrdd innych?.

Stowa te wskazuja na wazny aspekt angazowania pamieci w procesy (re)konstruowa-
nia lokalnych tozsamosci i ich réznicowania sie wzgledem innych grup (na przyktad
narodowej). Istnieje ryzyko, ze w niektérych wypadkach moga one przybierac formy
partykularne. Z drugiej jednak strony tego rodzaju dziatalnosci okazujg sie niezbedne
dla aktywowania publicznej polemiki i negocjacji — nieodzownych w procesach
konstruowania i produkowania miejsc oraz ksztattowania sie nowych tozsamosci.
Zbiorowe formy poszukiwania koherencji mozna demonizowa¢ albo aprobowa¢, co
nie zmienia faktu, ze istniejg i pewnie bedg istniaty, symbolicznie zaznaczajac swoja
obecnos¢ w krajobrazie, podobnie jak ruchy z zasady im przeciwne. Zagadnienie
tej nieusuwalnej, wydawatoby sie, dualnosci wprowadza do rozwazan nad relacja:
pamie¢ - miejsce nowy watek. Jest nim paradoksalno$¢, ktérg mozna by zreszta
uznac za wiodacg ceche catej wspotczesnej kultury. Zwracaja na nig uwage Hoelscher
i Alderman, twierdzac, ze obecnie mamy do czynienia jednoczes$nie z produkcja toz-
samosci i z jej kontestacja, te same procesy moga dzisiaj angazowac rézne pamieci,
czyniac z nich wehikuty konstytuowania sie jakiejs grupy lub jej rozpadu?.

2 Wedtug Jana Assmanna pamie¢ komunikacyjna dotyczy wspomnien z przesztosci
najblizszej czasowo, przekazywanych w transmisji miedzypokoleniowej, jej nosicielami sg
cztonkowie zbiorowosci. Pamie¢ kulturowa z kolei opiera sie na ,zinstytucjonalizowanej
mnemotechnice” — symbolach, nosnikach, ,straznikach pamieci”. Zob.: J. Assmann: Pamiec
kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamos¢ w cywilizacjach starozytnych. Przet.
A. KryczyNska-PHam. Warszawa, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2008, s. 66-68.

% K. Woniak: Pamiec lokalna..., s. 339.

%S, HokscHer, D.H. ALberman: Memory and Place: Geographies of a Critical Relation-
ship..., s. 349.



Jakkolwiek traktowac wspomniane procesy, faktem pozostaje to, ze dynamika pa-
mieci i tozsamosci lokalnych jest okolicznosciag naturalnie wspomagajaca tendencje do
przetamywania supremacji monolitycznosci (pamieci, przestrzeni, tozsamosci). W tym
kontekscie wartos$¢ konstrukgji ,krajobraz pamieci” dotyczy nie tyle tego, ze pozwala
ona opisa¢ sam proces scalania sie réznych narracji oddolnych oraz indywidualnych
relacji swiadkéw w jedng opowies¢, przeksztatcac figury indywidualnych pamieci
w gtéwne watki kulturowe i kodowac je w krajobrazie (co jest jednoznaczne z tworze-
niem sie lokalnej wspdlnoty pamieci). Chodzi raczej o to, ze myslenie ,krajobrazowe”
daje mozliwos¢ ujecia lokalnosci w szerszej przestrzeni dyskusji tozsamosciowych, jaka
rodzi sie wskutek otwarcia perspektywy narodowej na wszystko to, co w niegj ,inne”,
ukryte, przemilczane lub pomijane jako nieistotne. Mozna pojs¢ o krok dalej i powie-
dzie¢, ze poniewaz daje ono sposobnos¢ poruszania sie poza dychotomig oficjalne/
oddolne (co czynia Hoelscher i Alderman, dowodzac, iz jest to jedna z wazniejszych
cech wspotczesnych debat nad pamiecia”’), moze wspomagac prawdziwie krytyczne
podejscie do relacji: miejsce — pamiec jako kontekstu zupetnie nowych tozsamosci,
zmultiplikowanych pamieci, scierania sie sit i zachodzacych proceséw negocjacji.

Jesli mowa o pamieciowych lukach i wypaczeniach, to najbardziej dajg one o sobie
zna¢ w przestrzeniach nieoczywistych i wielowatkowo pogranicznych, do jakich zali-
cza sie Gorny Slask. Utrwalone w polskiej swiadomosci historycznej doswiadczenia
zbiorowe - dotyczace na przyktad takich kluczowych momentéw historycznych, jak
wrzesien 1939, okupacja, wyzwolenie 1945 — zachowaty sie tutaj w pamieci komunika-
cyjnej w wersji alternatywnej, na co wptyw miaty takie zdarzenia, jak: wcielenie catego
Slaska do Rzeszy (i traktowanie przez hitlerowcéw jako terytorium niemieckiego),
poniesienie przez miejscowa ludnos¢ konsekwencji wynikajacych z tej przynaleznosci
(ze strony niemieckiej — stuzba w Wehrmachcie, ze strony polskiej — obcigzenie wy-
nikajace z podpisania volkslisty), zmiana granic i ruch powojennych migracji (chaos
i restrykcje). Pamie¢ lokalna, ktéra w wielu przypadkach jest tu obcigzona przerwana
ciggtoscia kulturowa, w okresie PRL poddawana celowym zabiegom wymazywania
i generowania niepamieci, obecnie podlega procesom odzyskiwania (odpomina-
nia, jak powiedziatby Hubert Ortowski®). Kluczowy dla proceséw ujawniania tych
wypartych pamieci jest okres Il wojny $wiatowej, w najwyzszym stopniu obcigzony
traumatycznymi wydarzeniami. Lokalng pamie¢ z tego zakresu cechuje nie tylko to,
ze obecnie jest ujawniana, a wiec jej watki zyskuja na popularnosci, ale tez to, ze
poddaje sie jg intensywnym procesom transponowania z poziomu pamieci komuni-
kacyjnej na poziom pamieci kulturowej, co nastepuje przy wydatnym udziale mediéw
audiowizualnych.

W tym miejscu zasadne wydaje sie postawienie pytania: Jaka jest wartos¢ filmu
jako medium pamieci zbiorowej? Przy czym samo zagadnienie zwigzkdw pomiedzy
filmem a pamiecia/historig jest kwestig, ktéra doczekata sie gruntownej dyskusji

7 |bidem, s. 351.

% Odpominanie to ,zdejmowanie kolejnych poktadéw zapomnianych, a moze wypar-
tych przezy¢ i doswiadczen, uwarunkowane moja dzisiejszg interesownoscia poznawcza”.
H. Oreowski: Warmia z oddali. Odpominania. Olsztyn, Borussia, 2000, s. 7.
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teoretycznej. Jej pierwszym etapem byto rozpatrywanie zagadnienia filmu jako
»zrodfa historii”. Watpliwosci dotyczyty formy reprezentacji przesztosci w dziele audio-
wizualnym i ograniczen, jakie z niej wynikaja. Stanowiska badaczy, najogdlniej rzecz
ujmujac, sprowadzaty sie do dwodch przeciwstawnych konceptéw. Pierwszy z nich —
majacy umocowanie w sformutowanej u poczatku wynalezienia kinematografu,
euforycznej tezie Bolestawa Matuszewskiego, ze kino ze wzgledu na swoja medialng
specyfike zywej fotografii stanowi jedyny w swoim rodzaju ,dokument historyczny”
i Swiadectwo ,absolutnej prawdy”?® - przyznawat filmowi autonomie mozliwosci re-
prezentowania przesztosci®. Drugi, sceptyczny wzgledem pierwszego, powotujac sie
na te sama swoistos¢ filmu jako medium, wychodzit z zatozenia o podwazeniu owej
prawdy i wskazywat na jej ograniczenia uwarunkowane samym tworzywem filmowym
(obraz filmowy jest kreacja, a wiec deformacjg przesztosci; film, operujac ruchomym
obrazem, z koniecznosci jest skrotem, fragmentem wydarzen; film jako medium ma
mniejsze mozliwosci dyskursywne anizeli literatura®'). Ogdlnie rzecz ujmujac, cata
ozywiona dyskusja na temat zwiazkéw historii/pamieci i filmu, koncentrowata sie na
argumentacji dotyczacej specyfiki filmowego przekazu i jego odrebnosci wzgledem
stowa pisanego, co w rezultacie, jak podsumowata Magdalena Saryusz-Wolska, z cza-
sem okazato sie dos¢ jatowe??,

W debacie tej w niewielkim stopniu uwzgledniono bowiem fakt nieusuwalnej
sprzecznosci, jaka nie tyle tkwi w samym medium filmowym, ile — szerzej - stoi u pod-
staw procesow przekazywania i jest cechg mediéw pamieci jako takich. Zwracat na to
uwage Paul Ricoeur, uznajac, ze sprzecznos¢ jest wiasciwoscia ,kondydji historycznej”.
,Reprezentacja, jaka operuje historyk, to w rzeczy samej obecny obraz rzeczy nieobec-
nej; lecz sama rzecz nieobecna rozdwaja sie na znikanie i istnienie w przesztosci”*® -
pisat filozof, wskazujac na nieosiggalnos¢ autentyzmu, ktéry datoby sie ujgé w forme
hermeneutycznej i catosciowej prawdy historycznej. Kazda préba jej uobecniania
w medium pamieci wigze sie bowiem z pewnga utopijnoscia. Z jednej strony przesztos¢

2 B. Matuszewski: Nowe Zrédto Historii. W: Film i historia. Antologia. Red. |. Kurz. Warsza-
wa, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 2008, s. 21.

30 Na mozliwosci filmu w tym zakresie — z pewnymi zastrzezeniami — wskazywat Hay-
den White, operujacy pojeciem ,historiofotii” (reprezentacji historii i refleksji nad nig, two-
rzonej w obrazach wizualnych i w dyskursie filmowym). Zob.: H. WHiTe: Historiografia i histo-
riofotia. W: Film i historia. Antologia..., s. 117. Z kolei na przyktad R.J. Raack przyznat filmowi
catkowitg autonomie, gdy twierdzit, ze tylko film moze ,przywrécic catg zywotnos¢ prze-
sztosci”. Zob.: R.J. Raack: Historiography as Cinematography: A Prolegomenon to Film Work
for Historians. “Journal of Contemporary History” 1983, No. 18, s. 418. Cyt. za: R.A. ROSENSTONE:
Historia w obrazach/historia w stowach: rozwazania nad mozliwosciq przedstawienia historii
na tasmie filmowej. Przet. L. Zaremsa. W: Film i historia. Antologia..., s. 99.

3 To sg argumenty Roberta A. Rosenstone’a. R.A. RoseNsTONE: Historia w obrazach/hi-
storia w stowach: rozwazania nad mozliwosciq przedstawienia historii na tasmie filmowej...,
s.100-14.

32 M. Sarvusz-WoLskA: Spotkania czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach..., s. 128.

3 P. Ricoeur: Pamie¢, historia, zapomnienie..., s. 376.



jest krucha i podatna na znikanie, a wiec niepewna i w pewnym sensie ,nieobecna’,
z drugiej — uzycie medium w celu jej utrwalenia zawsze juz obcigzone jest syndromem
transformacji, semantycznego naddatku. Historiografia pozbawiona jest zatem szans
unikniecia interpretacji, tym samym zamiast o prawdzie, mozemy méwic¢ raczej o jej
licznych modalnosciach, zamiast pisa¢ historie, mozemy tworzy¢ rézne jej wersje. Wy-
sitki rekonstrukgcji przesztosci w istocie zawsze skazane sg na jakis rodzaj niepowodzenia.
Interpretacja bowiem uwiktana jest zaréwno w problem przesztosci, o ktérej orzeka,
jak i w swojg wihasng historycznos¢. Podsumowujac, media jako matryce pamieci, na
ktérych zapisuje sie kulturowe dziedzictwo - od pisma, przez archiwa i pomniki, po
nowe media audiowizualne — stanowig pamie¢ zaposredniczona, mediatyzowana.
Zadne medium nie jest obiektywne, tak jak zadna reprezentacja przesztosci nie jest
transparentna. Film nie stanowi tu jakiego$ radykalnego novum, jak kazdy nosnik
pamieci nie tylko przekazuje on wiedze o przesztosci, ale j3 wspotkreuje, sam staje
sie ,aktorem” pamieci, ,tworzac dyskursywne ramy, dostarczajac lub narzucajac style
i formuty opowiadania o przesztosci czy kreujac i promujac okreslone figury pamieci”*.

Gdyby jednak pomimo tego, co powiedziano wczesniej, prébowac uznac film
za medium w pewnym sensie szczegdlne, nalezatoby zwréci¢ uwage na cos$ innego.
Tak tez czyni Alison Landsberg w swojej koncepcji pamieci protetycznej. Mdwiac
o zmianie, jaka na tle ciagu mediéw pamieci generuje film, ma ona na mysli nie tyle
logike obrazu i montazu, a wiec czynniki wewnetrzne medium, ile uwarunkowania
zewnetrzne - kontekst kulturowy, w ktérym filmy funkcjonuja. Chodzi mianowicie
o charakterystyczne dla XX i XXI wieku, réwnolegte zjawiska ekspansji konsumpcyjnej
kultury masowej oraz nasilonych proceséw migracji, urbanizacji i globalizacji, prze-
ksztatcajacych wszystkie niemal dziedziny ludzkiego zycia. Punktem wyjscia Lands-
berg sa pytania: ,Jak w sytuacji (post)modernistycznych dyslokacji zmienia sie rola
filmu?”; ,W jakim sensie modernistyczne technologie masowe, takie jak film, dajace
sposobnos¢ przenoszenia w czasie i przestrzeni tego, co indywidualne, funkcjonuja
jako nosniki pamieci?”*>. Ponadto autorke interesuja kwestie wptywu pamieci przeka-
zywanej w filmach na doswiadczenia jednostek (,jak na jednostki oddziatuje pamie¢
wydarzen, w ktorych nie uczestniczyty?”*®) oraz zmiana relacji pomiedzy pamiecia
indywidualng i zbiorowg. Ogoétem Landsberg sugeruje, ze kino transformuje pamiec,
powotujac jej substytut — ,pamiec protetyczng” — namiastke utraconej pamieci natu-
ralnej. Powszechne w Swiecie desygnowanie sztucznych pamieci jest skutkiem zerwa-
nia ciggtosci pamieci komunikacyjnej, jaka nastapita w efekcie masowej mobilnosci
oraz rozwoju alternatywnych metod transmisji i upowszechniania (rozwo6j medidéw
audiowizualnych). Zainicjowany na szerokg skale ,proces cyrkulacji obrazéw i narracji
o przesztosci”’ spowodowat oderwanie sie pamieci od ich geograficzno-kulturowych

34 M. Pakier, M. Sarvusz-WoLska: Media pamieci. W: Modi memorandi. Leksykon kultury pa-
mieci..., s. 214.

3 A. LanDsBerG: Prosthetic Memory. The Transformation of American Remembrance in the
Age of Mass Culture. New York, Columbia University Press, 2004, s. 1.

% |bidem.

¥ lbidem, s. 2.
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kontekstow (grup lokalnych) oraz uwspélnianie sie (,pamieci Holocaustu nie naleza
wytacznie do Zydéw, podobnie jak pamieci niewolnictwa nie naleza jedynie do
Afroamerykanow”®). Wsréd wielu wyzwan, jakie kino rzuca tradycyjnym formom
pamieci, badaczka dostrzega jego wptyw na transformowanie sie pochodzacego
od Halbwachsa pojecia ,pamieci zbiorowej". ,Film i inne masowe technologie daja
sposobnos¢ powotywania nowych grup spotecznych zawigzanych przez ludzi po-
chodzacych z réznych srodowisk, majacych rozmaite doswiadczenia i wyznajacych
odmienne poglady”* - ttumaczy autorka Prosthetic Memory..., wskazujac na aktywna
role filmu w procesach powotywania ,wspdlnot wyobrazonych”.

Ustalenia Landsberg z pewnoscia sg stuszne, jakkolwiek podobne tezy dotyczace
pamieci protetycznej mozna by sformutowa¢ w odniesieniu do starszych mediéw*.
Najbardziej przekonujace w kontekscie kina wydaje sie to, ze wskazywana przez
autorke nadmierna cyrkulacja obrazéw, prowadzaca do tego, iz wspotczesny cztowiek
ma mozliwo$¢ obcowania z niezliczong iloscig réznych konstrukcji protetycznych,
przemieszcza pamie¢ z poziomu doswiadczenia i przezycia na poziom konsumpgji
i utowarowienia, trywializujac jag tym samym i pozbawiajac oryginalnosci, ,aury”.
Pozytywnym skutkiem jest z kolei to, ze upowszechniajgce sie pamieci protetyczne
niosa jedyny w swoim rodzaju potencjat etyczny i polityczny*'. Jego rola wzrasta
jeszcze w przestrzeni Internetu, ktdra, jak zauwaza Landsberg, jest komercyjna, ale
tez edukacyjna. Pozwala na udostepnianie tekstéw i archiwéw — wglad w nie, dawniej
zarezerwowany dla wybranych, maja dzisiaj rzesze uzytkownikéw, dzieki czemu tez
moze by¢ areng konwergencji roznych przejawéw empatii, etyki i polityki*. Istotng
wiasciwoscia Internetu, odrézniajacg to medium od kina, jest przy tym zakrojona na
szeroka skale demokratyzacja produkcji pamieci protetycznych, wynikajaca ze zmiany
zachowan komunikacyjnych, ktére cechuje zaawansowana interaktywnos¢ (kazdy
moze dzieli¢ sie materiatami audiowizualnymi w sieci) i - co mozna by dodac¢ - pro-
sumpcja (kazdy moze by¢ jednoczesnie producentem i konsumentem). Odnosnie do
specyfiki aktywnosci uzytkownikéw sieci mozna by postawic teze, ze Internet wy-
raznie ozywia metafore ,krajobrazu pamieci” (w poréwnaniu z tradycyjnym filmem),
daje bowiem nieporéwnanie wieksze mozliwosci dyskusji i aktywizowania réznych
punktéw widzenia, ponadto nowej wagi nabiera przy nim niezupetnie pasujace,
moim zdaniem, do samego kina okreslenie, ze ,jak wszystkie modalnosci pamiec¢ jest
historyczna i kulturowa osobliwoscia [...] znaczy co$ innego w zaleznosci od czaséw™3.

% |bidem.

¥ |bidem, s. 8.

40 John Berger uwaza, ze zjawisko pamieci protetycznej to w istocie metafora wska-
zujaca na proces kulturowej transmisji, ktérg z powodzeniem mozna by zastosowa¢ do
charakterystyki innych tekstéw kultury, w tym do literatury. T. SkaLska: Pamiec protetyczna.
W: Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci..., s. 344.

4 A. LanDsBerG: Prosthetic Memory. The Transformation of American Remembrance in the
Age of Mass Culture..., s. 149.

“ |bidem, s. 154-155.

“ |bidem, s. 3.



Ten dos¢ obszerny wstep wydawat sie konieczny dla nakreslenia skomplikowa-
nych relacji pomiedzy pamieciag/miejscem oraz pamiecia/filmem, nie powinien jednak
przystoni¢ kluczowej dla tego rozdziatu kwestii dotyczacej tego, jak nalezy rozumiec
zwigzek ,krajobrazu pamieci” z filmem. Mozna bowiem sprawe ujmowa¢ dwojako.
Z jednej strony krajobraz(y) pamieci ujawnia(ja) sie w filmach jako pamieciowe obrazy/
narracje, z drugiej zas filmy jako okreslone wizje przesztosci uczestnicza w konstruo-
waniu spotecznego i symbolicznego krajobrazu pamieci. W pierwszym przypadku,
i ten bedzie mnie interesowac najbardziej, problemem badawczym jest sama filmowa
reprezentacja — czynnosci koncentruja sie na okreslaniu figur pamieci, mnemotopo-
sow* (tak jak pojecie to definiuje Stefan Bednarek), sposobow przedstawienia prze-
sztosci mozliwych do uchwycenia w samym dziele (wewnatrztekstowo). Ten kierunek
analizy daje przy tym sposobnos¢ pochylenia sie nad nastepujacymi problemami:
jak filmy ukazuja rézne narracje oddolne i wersje przesztych zdarzen, w jaki sposdb
zachodzg one na siebie, Scieraja sie lub dialoguja ze sobg oraz jakie dajg mozliwosci
rekonstrukgji wizji pamieci lokalnej. W drugim wypadku chodzitoby natomiast o zada-
nie pytan dotyczacych recepgji filmoéw, co wigzatoby sie z koniecznoscia zastosowania
innej metodologii — siegniecia do opinii, odczu¢, emocji i argumentéw publicznosci
po to, by sprébowac okresli¢, jak filmowe reprezentacje rezonujg w przestrzeni
publicznej, jak uczestnicza we wspdtczesnej debacie na temat przesztosci oraz jak
wptywaja (moga wptywac?) na ksztattowanie sie okreslonych podejs¢ do krajobrazu.
Z uwagi na to, ze wiekszos¢ filmow jest dostepna i komentowana w sieci, naturalnym
materiatem badawczym w tej sytuacji musiatyby by¢ wypowiedzi i komentarze in-
ternautow. Jakkolwiek interesujacy bytby to obszar, nie podejmuje sie w tym miejscu
go eksplorowac¢ ze wzgledu na to, iz tego rodzaju badania, wymagajace odrebnych
studiow, przekraczatyby ramy niniejszego opracowania.

7.2
Horyzont ,innosci”

W tym rozdziale chciatabym sie przyjrze¢ wybranym watkom zwigzanym z Il wojng
Swiatowg (cho¢ problemy S$laskiej pamieciologii z pewnoscig nie ograniczajg sie
do tego zagadnienia). Po pierwsze dlatego, ze ten okres w dziejach stanowi jeden
z wazniejszych tematéw kina polskiego®. Przezycia wojenne Polakéw na tyle silnie
odcisnety sie na ,jednostkowych i zbiorowych doswiadczeniach - jak pisze Piotr
Zwierzchowski — ze w naturalny sposéb staty sie przedmiotem opowiesci filmowych™s.

44 S. BeDNAREK: Mnemotoposy. Stowo wstepne. ,Przeglad Kulturoznawczy” 2012, nr 1 (11),
s. 9.

4 Zob.: M. Henprykowska: Film polski wobec wojny i okupacji. Tematy, motywy, pytania.
Poznan, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, 2011; Kino polskie
wobec Il wojny Swiatowej. Red. P. ZwierzcHowski, D. MAzur, M. Guzek. Bydgoszcz, Wydawnic-
two Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2011.

46 P. ZwierzcHowski: Kino nowej pamieci. Obraz Il wojny Swiatowej w kinie polskim lat 60.
Bydgoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2013, s. 7.
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Po drugie, to wtasnie ostatnia wojna jest jednym z najczesciej podejmowanych mo-
tywow w filmach $laskich z tego wzgledu, iz pamiec o niej obejmuje inny horyzont
doswiadczen lokalnych i narodowych. W filmach z réznych okreséw historycznych
mozna przy tym dostrzec rézne strategie radzenia sobie z problemem $laskiej ,in-
nosci” doswiadczen. O ile idea ,krajobrazu pamieci” skupia sie na tym, by widziec¢
przesztos¢ w uktadzie symultanicznych i rownorzednych wersji przesztosci, w rézny
sposob obecnych w przestrzeni narodowej, o tyle metanarracja historyczna zoriento-
wana linearnie generalnie dazy do zamazywania horyzontu ,innosci”. Pomiedzy tymi
dwiema skrajnosciami filmy $lgskie o wymienionej tematyce probujg wypracowywac
jakie$ whasne pamieciowe $ciezki, wikfajac sie przy tym czesto w obowiazujace ideo-
logie (Ziem Odzyskanych, monoetnicznosci, ,wspdlnoty wyobrazonej”). Ich ,innos¢”,
wynikajaca w tym przypadku z nastepstw ulokowania w przestrzeni pogranicza, jest
niewygodna nie tylko dlatego, ze zaburza jednowatkowy tok dziejow narodowych
i stanowi wyzwanie dla pojecia narodu — homogenicznej wspdlnoty, ale przede
wszystkim dlatego, ze dawniej najczesciej kojarzyta sie z ,niemieckoscia” programowo
identyfikowanga jako obca i wroga.

W obliczu napie¢ rysujacych sie na linii: lokalne — narodowe, identyfikowanych
jako jakis rodzaj kolizji pamieci, jedng ze strategii stosowanych przez filmowcéw
w dawniejszych filmach slaskich byto zréwnywanie doswiadczen - ,$laskos¢” rowno-
znaczna z ,polskoscig” sytuowata sie w opozycji do ,niemieckosci”. Takie podejscie -
najczesciej zresztg stosowane — mozna dostrzec na przyktad w filmach: Ptaki, pta-
kom... (1976, rez. Pawet Komorowski); Umarli rzucajq cieri (1978, rez. Julian Dziedzina);
Do géry nogami (1982, rez. Stanistaw Jedryka). Podstawowg zasada konstrukcji fabut
jest w tych dzietach zachowanie aksjomatycznego kontrastu polskosci/niemieckosci
i wyostrzanie konfliktowosci. Katowice w filmach podejmujacych temat wrzesnia 1939
sprawiaja wrazenie — podobnie jak to jest w przypadku Gdanska — ,miejsca, w ktérym
gtéwnym problemem byty spory polsko-niemieckie™. Pamie¢ kulturowa o czasach
wojny, jaka przechowuja te filmy, wpisuje sie dos¢ jednoznacznie w model polskiej pa-
mieci zbiorowej. Znamiennym tytutem jest tu dzieto Ptaki, ptakom... Pawta Komorow-
skiego, zrealizowane na podstawie prozy katowickiego dziatacza, literata i publicysty,
Wilhelma Szewczyka. Trescig filmu jest rekonstrukcja pierwszych dni wrzesnia 1939
w Katowicach, a punktem kulminacyjnym - obrona wiezy spadochronowej w parku
Kosciuszki. Wersja literacka i flmowa tego zdarzenia przedstawia obraz bohaterskiej
postawy polskich harcerzy (a w zasadzie harcerek), ktérzy, zabarykadowani na wiezy
i wyposazeni w karabin maszynowy, kilkanascie godzin odpierali atak Niemcéw, osta-
tecznie poswiecajac swoje zycie w obronie miasta“®.

47 M. Sarvusz-WoLska: Spotkania czasu z miejscem. Studia o pamieci i miastach..., s. 247.

48 Ta wersja zdarzen oparta jest na wydanej w 1947 roku dokumentalnej powiesci Ka-
zimierza Gotby Wieza spadochronowa — harcerze slgscy we wrzesniu 1939 roku (ktéra bazo-
wata na zebranych przez autora relacjach uczestnikéw wydarzen) oraz na pracy historyka
Pawta Dubiela Wrzesieri 1939 r. na Gérnym Slgsku. Wedtug tych publikacji na wiezy spado-
chronowej harcerze $lascy kilkanascie godzin bronili miasta przed wkraczajagcymi wojska-
mi niemieckimi. Zob.: K. Gotsa: Wieza spadochronowa — harcerze Slgscy we wrzesniu 1939



Krytyka, chociaz zarzucata filmowi niedociagniecia dramaturgiczne, ogétem po-
zytywnie odniosta sie do zawartego w nim przestania. Czestaw Dondzitto uznat Ptaki,
ptakom... za ,film mogacy wzbogaci¢ obraz polskiego wrzesnia™ przypomnieniem
mato znanego, a istotnego epizodu. Wojna ukazana na ekranie, jego zdaniem: ,byta
tak samo nieprosta, jak nieprosta byta historia slaskich walk o zachowanie polskosci
wbrew kilkuwiekowym naciskom germanizacyjnym”°. Krytyk dostrzegt aure dziwno-
$ci owej wojny, ,w ktérej szwagier podrzynat gardto szwagrowi, chtopcy z bojowek
SA Swietnie »gwarowali« po polsku, wigzac $laskich powstancéw, a wieloletni sasiedzi
z dnia na dzien przemieniali sie w $miertelnych wrogéw”'. Wyrazat przy tym ubole-
wanie, ze chociaz epizod z obrong wiezy spadochronowej ,chwyta ze serce i dtawi
gardto™?, w catym filmie nie do$¢ mocno wyrazono dramat i patos, wskutek czego
tez mozna go uznac za ,przecietny, momentami nuzacy”3. Ten rodzaj argumentacji
specjalnie nie dziwi, wzigwszy pod uwage czas powstania dzieta — byfa to potowa
lat siedemdziesigtych. Woéwczas, jak pisze Marcin Maron: ,romantyczne tematy
i mity w szczegdlny sposéb daty o sobie zna¢ [...]. Dla twdrcéw staty sie sposobem
na przywrdcenie, a takze na ksztattowanie tak zwanej swiadomosci historycznej,
jak réwniez przyczynkiem do refleksji nad wspdétczesnymi problemami spoteczno-
-politycznymi”*. Jak argumentuje autor, w latach siedemdziesigtych w petni tez
doszto do gtosu operowanie w kinie toposami romantycznymi i wykorzystywanie
szeregu motywow patriotycznych, w tym bohatera sktadajacego ofiare za ojczyzne
w obliczu kleski.

By¢ moze obecnos¢ tych motywéw w filmie Ptaki, ptakom... wydawata sie
publicznosci lat siedemdziesigtych nie dos¢ wyrazna, jednak dzisiaj, z perspektywy
czasu widac je az nadto. Najbardziej wymowna w filmie pozostaje ostatnia, poetycka
scena, w ktdérej martwe harcerki, zrzucane przez Niemcéw z wiezy, ,frung” niczym
ptaki. W ten sposéb podkreslone zostaje nie tylko bohaterstwo dziewczat oraz
niewinnos¢, jakg ztozyly one w ofierze za wolno$¢ ojczyzny, ale takze bestialstwo
lokalnych przedstawicieli Freikorpsu, ktérzy dopuscili sie barbarzynskiego czynu
wobec ,swoich” — katowiczan, Slazakéw. Ten podniosty obraz przeksztatca wymowe
filmu i czyni z niego — niejako wbrew temu, co pisat Dondzitto - fragment ,patetycz-
nego widowiska”*, jak to okredlit Jan F. Lewandowski. Harcerki ging jako niewinne
dzieci, przekonane o swojej misji, z piesnig patriotyczng na ustach, oblegane przez
szwadrony regularnego wojska - co razem stanowi wcielenie kultu bohaterstwa

roku. Poznan, Wydawnictwo Zachodnie, 1947; P. DusieL: Wrzesieri 1939 r. na Gérnym Slgsku.
Katowice, Wydawnictwo ,Slgsk”, 1960.

4 C. Donpzitro: Wrzesien — tak tez byto. ,Film” 1977, nr 12, s. 9.

%0 Ibidem.

! Ibidem.

52 |bidem.

3 |bidem.

> M. MaroN: ,Hubal” Bohdana Poreby i ,Pasja” Stanistawa Rézewicza. Spér o romantyzm
w kinie polskim lat 70. ,Kwartalnik Filmowy” 2015, nr 92, s. 123-140.

55 ) F. Lewanpowski: Kino $lgskie. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 2012, s. 58.
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narodowego i romantyzmu. W kreacji tego zdarzenia nie sposéb nie dostrzega¢ wiec
celowych zabiegéw mityzacji.

Fot. 76. Ptaki, ptakom..., rez. P. Komo-
rowski (1976)

Procz dos¢ oczywistych strategii idealizacji i polaryzacji postaw, jakie sg typowe
takze dla wspétczesnych ,filméw pamieci narodowej”® - na co wskazuje Witold
Mrozek - $wiadczacych o pragnieniu podtrzymywania mitéw narodowych, flmowa
wersja zdarzen w obrazie Ptaki, ptakom... pozostaje kontrowersyjna w warstwie fa-
bularnej. O ile bowiem trudno negowac fakt, ze w okolicy wiezy w parku Kosciuszki
otworzono ogien do wkraczajacego wojska hitlerowskiego, o tyle watpliwosci budzi
to, czy wiezy spadochronowej mogty broni¢ dzieci w harcerskich mundurkach, nie
ustajg takze pytania, jaka byta rzeczywista ranga wydarzenia i czy faktycznie miato
ono tak dramatyczny i dtugotrwaty przebieg. Tworzenie sie legendy o wiezy spa-
dochronowej oraz formowanie sie ,toposu strzatéw z wiezy” szczegétowo omawia
Grzegorz Bebnik - rekonstruujagc wypowiedzi $wiadkéw zdarzenia, ustala on, ze
zaskakujgco niewiele mozemy na ten temat z cata pewnoscig powiedzie¢’. ,Po woj-
nie wieza spadochronowa zostata podniesiona do rangi mitu - nie ze wzgledu na
swoje znaczenie militarne, ale dlatego, ze byla pamiatka stracerniczej obrony prowa-
dzonej, jak sadzono, przez mtodziutkich harcerzy - slaskich patriotéw” — pisze z kolei
Zygmunt Wozniczka, przekonujac, iz legenda o obronie wiezy nie miata zwigzku
z komunistyczna propaganda, a raczej ,byta wazna dla tozsamosci samych Slazakéw.
Zadawata ktam twierdzeniom o ich proniemieckosci”®. W sumie wiele wskazuje na
to, ze Sciezki pamieci o omawianym zdarzeniu byty bardziej skomplikowane*®, jednak

6 W. Mrozek: Film pamieci narodowej. Najnowsze kino polskie w dyskursie polityki histo-
rycznej. W: Kino polskie jako kino narodowe. Red. T. LugeLski, M. StroiNski. Krakéw, Halart, 2009,
s.295-319.

% @. Besnik: Wieza spadochronowa - epizod symboliczny. W: loem: Wrzesieri 1939 r. w Kato-
wicach. Katowice, IPN, 2012, s. 114-121.

58 Z. Wozniczka: Wieza bohateréw. ,Uwazam Rze” 2012, nr 35 (82), s. 69.

% W literaturze dotyczacej obrony wiezy spadochronowej istnieje wiele sprzecznosci.
Zob.: G. Besnik: Wieza spadochronowa - epizod symboliczny... Ponadto: P. DusieL: Wrzesieri
1939 na Gérnym Slgsku...; K. Gotsa: Slgski wrzesieri 1939. ,Odra” 1946, nr 33; M. WARNENSKA:
Bezimienni z wiezy spadochronowej. ,Perspektywy” 1982, nr 28; Eabem: Wracamy na wieze
spadochronowgq. ,Ekspres Reporteréw” 1988; E. Kos: Wieza spadochronowa. ,Biuletyn Insty-
tutu Pamieci Narodowej” 2004, nr 67 (41-42), s. 37-41.



»dzisiaj, po latach wielu spraw dotyczacych takze obrony wiezy nie da sie juz wyjasni¢.
Mit nierozerwalnie splétt sie z historig”®.

Rozgorzaty przed kilku laty na arenie publicznej sp6r o wieze spadochronowa
temperaturg emocji wpisuje sie w najbardziej zaciekte boje toczone w imie pamieci
zbiorowej®’. Obrona katowickiej wiezy nalezy bowiem do kanonu polskich mitéw
wojennych. Spér ten potwierdza problematycznos¢ samej pamieci (w tym pamieci
$wiadkéw) niemozliwej do zobiektywizowania, nade wszystko jednak po raz kolejny
uswiadamia, jak niezwykle trudna do zaakceptowania jest w narodowym dyskursie
pamiec¢ alternatywna. Wcigz, pomimo uptywu czasu, gotowi jestesmy is¢ na wojne
w obronie wtasnych, jedynie stusznych racji, broniac tez, takze mitycznych, ktére daja
sie zastosowac jako orez w sporze pomiedzy przeciwstawnymi opcjami Swiatopo-
gladowymi czy politycznymi®. Filmowy watek obrony Katowic mozna by natomiast
podsumowac nastepujaco: istnienie konfliktu polsko-niemieckiego w polskiej czesci
Slaska u progu wojny na pewno nie byto fikcja, podobnie jak przypadki oporu polskich
harcerzy i powstancow $laskich, ktérzy podjeli ochotnicza walke zbrojng na ulicach
miasta i poniesli Smier¢ w jego obronie. Jednak sposéb ukazania tych zdarzen w filmie
Ptaki, ptakom... Swiadczy juz o pewnej ideologicznej nadbudowie, jakiej dokonano
ponad rzeczywistymi wydarzeniami, przyczyniajac sie zarazem do powstania mitu
polskiego wrzesnia. Trudno bytoby sie zatem zgodzi¢ z opinia, ze wspomniane dzieto
reprezentuje ,autorski obiektywizm”? w rekonstrukcji wydarzen Il wojny Swiatowe;j.
Wydaje sie, ze przeciwnie, mozna w nim dostrzec praktyki wyraznie $wiadczace o pre-
sji subiektywizacji, zamykania doswiadczenia wojny w obrebie jednostronnej wizji,
idealizacji postaw bohateréw i epatowania heroizmem. W ten sposéb film ujawnia
az nadto dobitnie, ze ,w pamieci zbiorowej wyobrazenie przesziosci nie stuzy [...]
rekonstrukgji faktow, ale tworzeniu znaczen”4. W tym wypadku sg to znaczenia stu-
zace dos¢ jednoznacznie - podtrzymaniu wizji spdjnosci narodowej w nieoczywistym
rejonie pogranicza.

Inng strategia radzenia sobie z horyzontem ,innosci” w polskiej kinematografii
podejmujacej temat wojny, cho¢ z pewnoscig pokrywajaca sie czesciowo z wczesniej
omoéwiong, jest przemieszczanie ,0bcosci” w obszary, gdzie mogta jakos odrézniac sie
od polskosci. Jej wyrazem moze by¢ na przyktad topografia miasta, w ktorym centrum

60 Z. Wozniczka: Wieza bohateréw..., s. 69.

& Zob.: B. WieLiNski: Dziato strzela, Wieza milknie. ,Gazeta Wyborcza”. Gazeta w Katowi-
cach, 30.01.2004; Ioem: Niemcy o wiezy. ,Gazeta Wyborcza”. Gazeta w Katowicach, 30.01.2004;
Ioem: Gladiole i strzaty. ,Gazeta Wyborcza”. Gazeta w Katowicach, 6.02.2004; P. Czapo: Zrzucili
cztery ciata — co widziat Krystian Markiewicz pod wiezq spadochronowq. ,Gazeta Wyborcza”.
Gazeta w Katowicach. 3.06.2005.

2 Zob. tez: W. Mrozex: Film pamieci narodowej. Najnowsze kino polskie w dyskursie poli-
tyki historycznej..., s. 314-319.

¢ T. LuseLski: Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty. Katowice, Videograf Il
20009, s. 424.

4 P. ZwierzcHowski: Kino nowej pamieci. Obraz Il wojny Swiatowej w kinie polskim lat 60...,
s.139.
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opanowane jest przez niemieckie mieszczanstwo (Na strazy swej sta¢ bede, 1983, rez.
Kazimierz Kutz) lub w ktérym patace niemieckich kapitalistow kontrastuja z osiedlami
robotniczymi (Grzeszny zywot Franciszka Buty, 1980, rez. Janusz Kidawa). Chcac blizej
przyjrzec sie takiemu podejsciu, pozostane przy pierwszym z tych dziet. O dziele Kutza
krytyka pisata, ze stanowi ,brakujace ogniwo historyczne miedzy dwoma poprzednimi
filmami serii”®, przedstawia wizje Katowic z okresu po kampanii wrzesniowej i opo-
wiada dzieje siatki konspiracyjnej formowanej przez polskg inteligencje (dziatalnos¢
podziemna zawigzana w okresie wojny jest tu kontynuacjg zrywu powstanczego®).
Inspiracja do napisania scenariusza byt rekopis zotnierza AK, Antoniego Gaszczyka;
opisywat on prawdziwg historie Heleny Mathei — Matejanki, pseudonim ,Lu” i ,Julka”,
domniemanej agentki Gestapo, ktéra miata by¢ odpowiedzialna za rozbicie przez
hitlerowcéw katowickiego podziemia. Losy owianej zta stawa kolaborantki (w rzeczywi-
stosci nigdy nie udowodniono jej winy) stajq sie tu osnowa posepnej historii o zdradzie.
W czasie przygotowan do realizacji filmu rezyser zwierzat sie Feliksowi Netzowi: ,Wejde
w sprawy trudne, przed ktérymi jest wiele lekéw i niejasnosci, a takze przemilczen™ .
Pomimo tej swiadomosci, moim zdaniem, nie udato sie wyeksponowac na ekranie
pewnej niejednoznacznosci postaci bohaterki, jej — co niewykluczone - uwikfania w po-
granicznosc¢ albo tez tego, ze mogta pas¢ ,ofiarg tragicznego zbiegu okolicznosci”®.
Zamiast tego film dos¢ jednoznacznie utrwala poglady o jej winie, w rysunku postaci
operujac oczywistymi kontrastami: wiarotomnej zdrajczyni przeciwstawionej roman-
tycznym patriotom (ich najbardziej dobitnym uciele$nieniem jest Jan Klimza).

Nawet jesli uzna¢, ze intencja Kutza realizujgcego Na strazy swej sta¢ bede byto wy-
kreowanie obrazu Katowic jako miasta pogranicza, jak chciat Lewandowski®, to trzeba
rzeczowo zauwazy¢, iz wizerunek ten raczej pozbawiony jest cech wielokulturowosci.
+Niemiecko$¢” miasta (jej pejoratywnos¢ wzmacnia oddawanie hotdu defilujgcym od-
dziatom hitlerowskim przez mieszkancéw, a takze zmienianie z dnia na dzieh nazwisk
i wywieszanie flag ze swastyka) wyraznie odréznia sie od polskiego zywiotu, ktérego
jedynym i wtasciwym celem pozostaje dywersja. Swoje motywacje w zakresie takiej
jednoznacznie spolaryzowanej konstrukgcji Swiata rezyser uzasadniat, tltumaczac, ze
wizja ta byta koniecznoscia, stanowita kolejny argument na rzecz polskosci Slaska, gdzie
,WCciaz cigzyto odium Wehrmachtu, volkslisty”’°. Zgodnie z tym Kutz odtworzyt zatem
obraz wojny wyraznie zaposredniczony przez schematy polskiej pamieci zbiorowej.

 T. LuseLski: Historia kina polskiego. Tworcy, filmy, konteksty..., s. 479. Tadeusz Lubelski
podkresla jednak, ze Kutz tym razem tylko powierzchownie nawiagzat do $laskiego cyklu.
Wedtug autora film, ktérego scenariusz powstat w okresie internowania rezysera w sa-
mym srodku stanu wojennego, ,byt oczywistym komentarzem do aktualnych zagrozen”.
Ibidem, s. 478.

¢ J.F. Lewanpowski: Kino Sigskie..., s. 86.

¢ A. Kuch: Caty ten Kutz. Biografia niepokorna. Krakéw, Wydawnictwo ,Znak”, 2009,
s. 220.

%8 |bidem, s. 221.

% J.F. Lewanpowski: Kino Slgskie..., s. 86.

0 |bidem.



Pamie¢ stafa sie dla niego fundamentem budowania tozsamosci narodowej Slazakéw,
opartej na etosie walki z wrogiem, oraz podstawg jednoznacznego pietnowania po-
staw ambiwalencji. W tym ujeciu filmowym wojenne Katowice maja wszelkie cechy
miasta okupowanego, przeniknietego atmosferg terroru i sabotazu, co podkresla
obecnos¢ na ulicach wozéw pancernych i wojska. Zaskakujgco kontrastowo na tym tle

Fot. 77. Na strazy swej stac bede, rez.
K. Kutz (1983)

przedstawia sie obraz Katowic z roku 1941, zarejestrowany amatorska kamera Adama
Macury’'. W obiektywie kilkunastoletniego wéwczas chtopca rozcigga sie widok jak
gdyby na inne miasto, pozbawione oznak toczacej sie wojny, w ktérym trwa ,nor-
malne” zycie. Tym, co wydato sie najbardziej zaskakujace publicznosci ogladajacej film
w ramach odbywajacego sie w Katowicach Home Movie Day, byt brak zainteresowania
kogokolwiek tym, ze w $rodku wojny chtopiec w cywilnym ubraniu otwarcie filmuje
przestrzenie publiczne, ulice i place centrum Katowic, w tym strategiczne obiekty
zajmowane przez éwczesne wiadze (miedzy innymi gmach Sejmu Slaskiego - sie-
dzibe gauleitera i wtadz rejencji Reichsgau Oberschlesien, siedzibe Teatru Slaskiego).
Obraz Macury, utrwalajacy takze codzienno$¢ inteligenckiej rodziny mieszkajacej
w jednej z katowickich kamienic, stanowi nieme potwierdzenie specyfiki lokalnej
pamieci, w ktorej nie zapisaty sie - jak gdzie indziej - traumatyczne doswiadczenia
okupacji (poniewaz Slask byt terenem anektowanym do Rzeszy, nie za$ okupowanym).
Doswiadczenia takie przypadty raczej na ostatni etap wojny (rok 1945), kiedy to wraz
z przejsciem frontu daty o sobie zna¢ najtragiczniejsze wojenne skutki’2

7' Chodzi o wspomniany juz cykl filméw amatorskich Adama Macury, ktérych pokaz
odbyt sie w katowickim kinie Kosmos w listopadzie 2016 roku w ramach organizowanego
przez Filmoteke Slagska Home Movie Day.

72 Zob.: Z. Wozniczka: Wstep. W: Zakoriczenie wojny na Gérnym Slgsku. Katowice,
Muzeum Slaskie, 2006, s. 13-30.
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Pamie¢ wydarzern wojennych w catosci podporzadkowana presji utrwalania
narodowej tozsamosci znajdowata swoja kumulacje w motywie obcosci ulokowanej
,wewnatrz”, w przestrzeni domu. Jako niebywale bliski horyzont ,innosci” stuzyta
uwypukleniu dualnosci stanowiacej specyfike $laska oraz nadaniu jej rysu tragicz-
nego. Najczesciej eksploatowanym watkiem byt tu motyw dwoéch krewnych (braci,
szwagréw, ojca/syna), z ktérych jeden jest zdeklarowanym Niemcem, a drugi Polakiem
(Rodzina Milcarkdw, 1962, rez. Jozef Wyszomirski; Pieciu, 1964, rez. Pawet Komorowski;
Blisko, coraz blizej, 1982-1986, rez. Zbigniew Chmielewski), jeden wstepuje do polskiej
armii, a drugi swiadomie wybiera mundur Wehrmachtu (Pamietnik znaleziony w garbie,
1992, rez. Jan Kidawa-Btonski). Walor dydaktyczny tak przedstawianego konfliktu po-
legat na tym, ze ,innos$¢” utozsamiana z wrogoscia nie petnita tu funkcji dezintegracji
pierwotnego uktadu (rodzinnego, wspolnotowego), ale stuzyta konsolidacji ,swoich”
pod biato-czerwong flagg. Pomimo wiezéw pokrewienstwa, co poczytywano za
wyjatkowa zastuge, okazywali oni nieztomnos$¢ ducha, przedktadajac wzgledy patrio-
tyczne nad rodzinne koligacje. Nie chodzi przy tym o to, ze antagonizmy tego typu
w obrebie rodziny nie miaty miejsca. Przeciwnie, przybieraty na sile w sytuacjach bez-
posrednich konfrontacji narodowosciowych. Bebnik pisze o tym fakcie w kontekscie
wrzesnia 1939 w Katowicach:

Jako swoisty grymas historii potraktowaé¢ nalezy okoliczno$¢, ze zaréwno
wsréd obroncow miasta, jak i posrdd atakujacych znakomitg wiekszos¢ stano-
wili Gérnoslazacy - z jednej lub drugiej strony granicy [...]. Naprzeciw siebie
staneli nierzadko sasiedzi, znajomi czy nawet cztonkowie tych samych rodzin’3.

Absolutyzowanie konfliktu w rodzinie, ukazywanie go w filmach jako sztandarowego
przyktadu spolaryzowanych i zadeklarowanych postaw Slazakéw, ktérzy nie mieli
zadnych watpliwosci i rozterek, jest juz jednak pewnym naduzyciem.

Podobne skupienie kontrastujgcych postaw — tym razem nie w rodzinie, lecz
w zamknietej przestrzeni niewielkiego miasteczka (fikcyjnej Konewki) — stato sie
domeng filmu Stawna jak Sarajewo (1987). Rezyser Janusz Kidawa przypuszczalnie
nosit sie z zamiarem przedstawienia problemu wojny na Slagsku w perspektywie
bardziej zdystansowanej, o czym Swiadczy juz choéby zastosowana konwencja lu-
dowej ballady oraz wiasciwy jej przeSmiewczy ton (co prawda, przerywany obrazami
pogromu, pochodzacymi jak gdyby z innego filmu). Z pewnoscia udato mu sie dos¢
wiernie odmalowac realia spoteczno-kulturowe $laskiej prowingji, jednak zawitosci
Slaskiej kondycji czasu wojny zostaty tu zarysowane zaledwie szkicowo. Podobnie
jak we wczesniej omawianych filmach, ,innos¢” nie byta bowiem rozpracowywana
jako obcigzajacy psychike balast, jako stan potozenia ,bez wyjscia”, z ktérym czto-
wiek zmuszony jest sie mierzy¢, ale przeciwnie — jako mozliwo$¢ wyboru (to znaczy
wyboru polskosci réwnoznacznego z odmowa podpisania volkslisty’”). W sumie

73 G. Besnik: Katowice we wrzesniu ‘39. Katowice, IPN, 2006, s. 34.
” Film daje przy tym bfedna sugestie, ze rzad polski rozpowszechniat w radiu infor-
macdje, iz za podpisanie volkslisty w wolnym kraju Slazakéw beda czekaty restrykcje.



pomimo potencjatu scenariusza (na podstawie cenionej na Slasku powiesci Leona
Bielasa pod tym samym tytutem”) film Kidawy wniost niewiele nowego do kwestii
poszerzenia wiedzy o lokalnych realiach wojennych. Bazujac wybidrczo na pamieci
lokalnej i jej niektérych motywach (stuzba w Wehrmachcie, volkslista, zmiennos$¢
postaw), generalnie trywializowat kluczowe problemy, pozostajac na poziomie
utrwalonych stereotypéw.

Fot. 78. Stawna jak Sarajewo, rez. J. Ki-
dawa (1987)

Poréwnawcze spojrzenie na filmy slaskie z réznych czaséw dowodszi, ze specyfika
pogranicznosci — bardziej ogdlnie — stanowi trudnos$¢ dla kazdego jezyka repre-
zentacji’®. Na tym tle dos$¢ nieoczekiwanie wyrdzniaja sie (chyba niestusznie niemal
zupetnie dzi§ zapomniane) dzieta z przetomu lat piecdziesigtych i szes$cdziesigtych:
Dezerter (1958, rez. Witold Lesiewicz) oraz Pieciu (1964, rez. Pawet Komorowski). Twércy
poruszyli w nich temat, jak mozna sadzi¢, mato woéwczas zajmujacy — zotnierzy
Wehrmachtu. Wyboér tematyki moze zaskakiwaé, zwazywszy na to, iz wymienione
tytuty powstaty w szczytowym okresie polskiej szkoty filmowej (Dezerter) oraz
w czasie, ktory okresli¢ mozna jako ksztattowanie sie ,nowej pamieci””’, jak nazywa
to zjawisko kulturowe Zwierzchowski (Pieciu). Przy czym nieobecnos¢ wspomnianych
filméw w opracowaniach zbiorczych dziejow kinematografii polskiej jest znaczaca —
potwierdza ,0osobnos¢” i swoistg nieprzystawalno$¢ watkéw $laskich do periodyzacji

75 Zob.: A. Gwozpz: Grny Slgsk razy kilka. W: Ioem: Jest film, nie ma filmu - koniec bajki.
Felietony o kinie. Wroctaw, Oficyna Wydawnicza Atut, 2013, s. 140.

6 Por. A. Gwozpz: Krzyzacy, hakatysci, faszysci... Wizerunek Niemca w polskim kinie po-
wojennym. W: Gérny Slgsk wyobrazony: wokét mitéw, symboli i bohateréw dyskurséw narodo-
wych/Imaginiertes Oberschlesien: Mythen, Symbole und Helden in den nationalen Diskursen.
Red. J. HausoLp-StoLLE, B. Linex. Opole-Marburg, Instytut Slaski, 2005, s. 314.

77 Kino nowej pamieci definiowane jest jako zjawisko, ktére charakteryzujg wzmozone
préby (prze)pisania wizerunku Il wojny $wiatowej. W szczegdlnosci ma to by¢ kino ,uza-
leznione od polityki, ale tez biorgce pod uwage istniejace w spoteczenstwie stereotypy
i resentymenty, traktujace wojne jako mit zatozycielski PRL, zawierajace prze$wiadczenie
o wyjatkowosci polskiego doswiadczenia wojny [...]". P. ZwierzcHowski: Kino nowej pamieci.
Obraz Il wojny Swiatowej w kinie polskim lat 60..., s. 9-10.
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i klasyfikacji zjawisk filmowych z tego okresu’®. Z dzisiejszej perspektywy nie da sie
przeoczy¢ wpisanego w fabuty gestu wzniesienia sie rezyserow ponad unilateralng
wizje historyczna, jak sie zdaje, po to, by przyblizy¢ widzowi $laska ,inno$¢” wojen-
nych doswiadczen. Zostato to zreszta dostrzezone przez twércéw Leksykonu polskich
filmoéw fabularnych pod redakcja Jana Stodowskiego. Film Dezerter okreslono tu jako:
LSprawnie zrealizowang opowiesé¢ o losie Polakéw na Slasku i §laskim ruchu oporu””,
w ktdrej niewiele jest polityki i ideologii, zas o filmie Pieciu napisano, ze jest to ,je-
dyny - poza twdrczoscig Kutza - tak prawdziwie $laski film polskiej kinematografii”®°.

Tytutowy dezerter z filmu Lesiewicza to uciekinier z wojska niemieckiego; przy-
bywa on na Slask, pragnac sie schroni¢ przed poscigiem Gestapo. Przed realizacjg
filmu rezyser nakrecit w $laskich plenerach wspoélnie z Andrzejem Munkiem socre-
alistyczny dokument Gwiazdy muszq ptongc (1954). W omawianym filmie ponownie
wykorzystat oswojong juz nieco scenerie kopalni po to, by uczyni¢ ja kryjéwka dla
swego bohatera. Wprawdzie w narracji dominujg watki sensacyjne, osnute wokét
podziemnej ucieczki zbiega przed policja i oddziatami wojska, w czym pomagaja
mu Slazacy, wyraznie jest tu jednak przywotany problem przymusowych wcieler do
Wehrmachtu. Rezyser nie tylko przy tym po raz pierwszy podjat ten temat na ekranie,
ale jeszcze nadat budzacemu kontrowersje doswiadczeniu wymiar ponadregionalny,
gdyz jego dezerter pochodzi z Pomorza, a znajduje zrozumienie wsréd Slazakéow,
z ktérymi taczy go wspodlnota wojennych loséw. W ten sposdb Lesiewiczowi udato
sie ujawni¢ na ekranie inng, bardziej prawdziwa strone Ziem Odzyskanych. Ich przed-
wojenni mieszkancy niezaleznie od tego, jaka byta ich tozsamos¢, zmuszeni byli po-
dejmowac stuzbe wojskowg w armii niemieckiej. Takie ujecie tematu wojennego byto
mozliwe naturalnie dopiero gdy nastata odwilz pazdziernikowa 1956 roku - na fali
sytuacji politycznej w kraju kino podjeto sie ponownego odczytania, ze wspotczesnej
perspektywy, wydarzen wojennych®',

Z podobnym tematem, tym razem dotyczacym samych Slazakéw wcielonych
do Wehrmachtu, odwaznie zmierzyt sie Komorowski w filmie Pieciu. Fabufa tego
dzieta oparta jest na gtéwnych watkach powiesci Aleksandra Baumgardtena Brzegi
ciemnosci i podobnie jak literacki pierwowzor koncentruje sie na punkcie liminalnym
dla doswiadczenia goérniczego, jakim jest katastrofa w kopalni i zasypanie pod ziemia.
Motyw dramatycznego oczekiwania na pomoc jest tu jednak zaledwie pretekstem do
zainicjowania proceséw anamnezy, w ktérych doswiadczenia jednostkowe ptynnie
przeplataja sie z pamiecia lokalna. W toku retrospektywnych uje¢, kiedy kamera po-
daza za przetomowymi zyciowymi doznaniami bohateréw, oczom widza ukazuje sie,

78 Filmy te nie znalazty sie na przykfad w takich opracowaniach, jak: T. LuseLski: Histo-
ria kina polskiego. Twdrcy, filmy, konteksty...; T. LuseLski: Film fabularny. W: Encyklopedia kul-
tury polskiej XX wieku. T. Film. Kinematografia. Red. E. Zaicek. Warszawa, Instytut Kultury,
1994.

7 Leksykon polskich filméw fabularnych. Red. J. Stopowski. Warszawa, Wiedza i Zycie,
2001, s. 124.

8 |bidem, s. 502.

8 Zob.: T. LuseLski: Film fabularny..., s. 139.



jak okreslit to Lewandowski: ,panorama dramatycznych loséw Gérnoslazakéw w XX
stuleciu”?. Kluczowe dla pamieci zdarzenia dotycza spraw catkowicie prywatnych,
takich jak narzeczenstwo, slub, narodziny dziecka, ale tez kwestii waznych w dziejach
catej zbiorowosci, takich jak powstania $laskie i wojna. Przy czym, o ile ten pierwszy
watek potraktowany jest dos¢ schematycznie, jako zarysowany w czarno-biatych
barwach konflikt polsko-niemiecki (wymownym, ale tez nachalnym dowodem
zwasnienia grupy jest strzelajgca do powstancéw z tytu barykady piata kolumna
niemieckich ochotnikéw), o tyle sama pamie¢ wojny maluje obrazy nasycone wyjat-
kowo pogtebionymi problemami, ktére potwierdzaja zarazem wnikliwa znajomos¢
tematu przez rezysera. Wojna jest tu ukazana przede wszystkim jako doswiadczenie
graniczne oraz jako zywiot zbierajacy swoje zniwo po obu stronach barykady, przez
co zyskuje wymiar uniwersalny. Intencjg Komorowskiego jest przy tym wyttuma-
czenie polskiemu widzowi sensu zamiany przez Slazakéw munduréw (niemieckich
na polskie), co miato miejsce pod Monte Cassino, oraz trudnego do pojecia przez
ludzi spoza Slaska problemu walki bratobdjczej autochtonéw stojacych w szeregach
przeciwnych armii. Problem odpowiedzialnosci za oddanie $miertelnych strzatéw do
wroga, ktory okazuje sie ,swoim” (sgsiadem, krajanem), przeksztatca zreszta doswiad-
czenie wojenne w doswiadczenie intymne, przy tym wyjatkowo silnie nacechowane
brzemieniem winy.

Ogétem film Komorowskiego, chociaz miejscami niewatpliwie operuje schema-
tami (upraszcza na przykfad wizerunek stosunkéw polsko-niemieckich na powojen-
nym Slasku i kwestie wyjazdéw do NRF), dobrze oddaje widziang ,po $lasku” para-
doksalnos¢ wojny - kluczowe dla lokalnej pamieci przezycie. Jest to dzieto osobliwe
nie tylko dlatego, ze ukazuje bardziej skomplikowany obraz stosunkéw narodowos-
ciowych w regionie (i to w sytuadcji, kiedy od zakonczenia wojny mineto kilkanascie
lat), ale tez dlatego, ze jego przestaniem pozostaje idea pewnego otwarcia sie na
Linny”, alternatywny rodzaj pamieci. Najbardziej symboliczng z punktu omawianych
tu zagadnien sceng pozostaje ta, w ktdrej gdzie$ na froncie spotykaja sie w szpitalu
wojskowym zotnierze w réznych mundurach: Polacy z centrum kraju, Slazacy i Kreso-
wiacy — wszyscy gotowi do okazania sobie pomocy i zrozumienia. Co ciekawe, film
zostat doceniony w momencie powstania i zyczliwie przyjety przez krytyke, lecz nie
odnidst sukcesu i szybko popadt w zapomnienie. Nie spetnity sie wiec przewidywania
Stanistawa Janickiego, ktéry — chwalac rezysera za to, ze poradzit sobie z ,mnogoscia
skomplikowanych problemoéw”® — pisat na tamach ,Filmu™: ,Sadze, ze film Komorow-
skiego przetamie u widzéw opory w stosunku do tematyki $laskiej, ktéra podobnie jak
wiejska, nie cieszy sie szczegdlnym powodzeniem”s4,

8 J.F. Lewanpowski: Kino slgskie..., s. 40.
8 S, Janicki: O Slgsku po raz pigty. ,Film” 1964, nr 49, s. 4-5.
8 |bidem, s. 5.
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7.3
Pamiec¢ odzyskiwana

Wsréd nastepstw przetomu, jakiego w kinematografii dokonat ostawiony rok 1989, cze-
sto podkresla sie zagubienie kina w nowej rzeczywistosci polityczno-ekonomicznej,
wynikajace miedzy innymi z utraty funkgcji petnionej przez nie w czasach PRL, zatra-
cenia sie dawnej wspdlnoty filmowej oraz kryzysu komunikacji na linii: filmowcy -
publiczno$¢®. Kluczowym wyzwaniem dla polskiej kinematografii w tym okresie, jak
pisze Marcin Adamczak, okazaty sie zwtaszcza dwa zjawiska: zderzenie z regutami
wolnorynkowymi i gwattowne przeksztatcenia kultury medialnej, zgodne z logika
globalizacji®. Sytuacja, w jakiej znalazto sie kino i inne dziedziny kultury, oprécz prob-
leméw wynikajgcych z koniecznej reorganizacji produkcji oraz inwazji komercji, niosta
jednak ze soba pozytywne skutki. Wyjscie z orbity oddziatywan realnego socjalizmu
i cenzury w strone demokratyzacji zycia publicznego dawato filmowcom mozliwosci
nieograniczonego niemalze otwarcia sie na tematyke do tej pory z przyczyn ideolo-
gicznych nieobecng lub marginalizowang na ekranie. Omawiane zjawisko dato o sobie
znac zwiaszcza w obszarze filmu dokumentalnego. Lubelski ujat to w nastepujacy
sposob:

Na poczatku lat dziewiecdziesigtych - szczegdlnie podczas euforii ,0dzy-
skanej petnej wolnosci”, kiedy to w 1989 roku upadt w Polsce komunizm -
powstat caty szereg dokumentéw historycznych. Ich realizacje traktowano
jako obowigzek wypetniania ,biatych plam”: przedstawienia - wreszcie bez
jakichkolwiek cenzuralnych ograniczen — wielu zjawisk z najnowszej historii
Polski, ktére w epoce Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej badz stanowity tema-
ty tabu, badz — zaklamywane - byty terenem propagandy ideologicznej®.

Do tematéw tabu badacz zaliczyt miedzy innymi niektére fakty zwigzane z Il wojna
Swiatowa, wsérdd nich zwtaszcza te dotyczace zbrodni katynskiej oraz Holocaustu.

Na fali entuzjazmu do opowiadania o wydarzeniach i postaciach wczesniej
nieobecnych zrealizowano na przetomie wiekéw kilka filméw, ktére mozna uznac za
znaczace w procesie odzyskiwania w polskim dyskursie historycznym zagubionych
watkéw $laskich®. Ich wspdlnym tematem jest zakoriczenie Il wojny Swiatowej

8 T. LuseLski: Wzlot i upadek wspdlnoty, czyli kino polskie 1975-1995. ,Kino” 1997, nr 1.

8 M. Apamczak: Globalne Hollywood, filmowa Europa i polskie kino po roku 1989. Prze-
obrazenia kultury audiowizualnej przetfomu stuleci. Gdansk, Stowo/obraz terytoria, 2010,
s. 240.

8 T. Luesk: Wspdtczesny polski film dokumentalny. ,Culture” 1.04.2005. http://culture.
pl/pl/artykul/wspolczesny-polski-film-dokumentalny [dostep: 18.02.2017].

8 Mam tu na mysli przede wszystkim filmy: Szychta niewolnikéw (1991, rez. Andrzej
Soroczynski), Heimat pani Hanki (1995, rez. Andrzej Soroczynski), Korica wojny nie byto
(1999, rez. Wojciech Sarnowicz), Kolumbowie w kolorze feldgrau (2000, rez. Pawet Woldan,
Wtodzimierz Filipek), Niech swiat pamieta o nas... Tragedia Gérnoslqzakéw 1945 (2004, rez.



i problem Tragedii Gérnoslaskiej. Przede wszystkim wigze sie to z podjeciem préby
dokonania rewizji/uzupetnienia faktu ,wyzwolenia” regionu w 1945 roku i wery-
fikacji ideologicznego obrazu ,zatroskanego ludu Slaskiego ciemiezonego przez
hitlerowcéw, ktéry z radoscia wita wyzwolicielskg Armie Czerwong"®. Zatozeniem
filmowcoéw jest pokazanie, ze zakoriczenie wojny na Slasku — co potwierdzaja takze
wspotczesni historycy — byto bardziej skomplikowane i miato bardziej dramatyczny
charakter, anizeli to przedstawiano w okresie PRL. Wozniczka uwaza, ze inne do-
Swiadczenia przypadty w udziale mieszkarncom polskiej, a inne — niemieckiej czesci
Slaska, wskutek czego mozna powiedzie¢, ze koniec wojny miat w regionie ,wiele
twarzy”®°. W zaleznosci od lokalizacji mieszaty sie ze soba ,rados¢ i rozpacz, wiara
i niepewnos¢, strach i duma z odniesionego zwyciestwa™'. Koniec wojny trudno
byto nazwac ,wyzwoleniem” przede wszystkim mieszkaricom Gliwic, Bytomia czy
Zabrza - miast przed wojna nalezacych do Niemiec. Armia Czerwona, zajmujac te
tereny, uznawata je za rdzennie niemieckie i dopuszczata sie na miejscowej ludnosci
licznych okrucienstw i gwattéw. Czerwonoarmisci nie wnikali w powiktang strukture
narodowosciowq $laskiej ludnosci, kierujac sie zasada, ze za dawna granica polsko-
-niemieckg mieszkajg Niemcy, ktorych nalezy traktowad jak wrogow?®2 Jednoczesnie
jednak na terenach bytego wojewddztwa $laskiego stosowali zasade ,oczyszczania
tytow"®, ktdra znalazta sie w rozkazie tawrientija Berii, Ludowego Komisarza Spraw
Wewnetrznych ZSRR, a pozwalata ,aresztowac kazdego, kto wydawat sie podejrzany,
poczawszy od zotnierzy AK, na osobach posadzanych o kolaboracje skoficzywszy”**.
W efekcie wérdd ofiar represji Sowietéw, obok cztonkéw ruchu nazistowskiego, zna-
lazto sie wielu polskich Slazakéw, patriotéw, powstancéw $laskich, nawet zotnierzy

Stefan Skrzypczak, Jerzy Sobocinski), Zgoda — miejsce niezgody (2006, rez. Stefan Skrzyp-
czak), Dzieci Wehrmachtu (2009, rez. Mariusz Malinowski), Tragedia Gdrnoslgska 1945 (2015,
rez. Aleksandra Fudala, Adam Turula).

8 7. Wozniczka: Wstep. W: Zakoriczenie wojny na Gérnym Slgsku..., s. 14.

% |bidem, s. 15.

o Ibidem, s. 15.

% Na Gérnym Slasku problem wcielania mezczyzn do armii niemieckiej stanowit je-
den z najistotniejszych elementéw polityki wtadz hitlerowskich - pisze Kornelia Banas. -
Stuzba w wojsku byta usankcjonowana niemieckim obywatelstwem mieszkancéw rejencji
opolskiej, a w przypadku mezczyzn z przedwojennego wojewoédztwa $laskiego — przy-
jeciem jednej z pierwszych trzech grup DVL. [...] Ten stan rzeczy powodowat, ze Zotnie-
rze sowieccy, po wkroczeniu na Gérny Slask, podejrzewali wszystkich mezczyzn o stuzbe
w Wehrmachcie czy w Volkssturmie, a wiec o udziat w walce przeciwko Armii Czerwonej,
co dawato podstawe do aresztowania”. K. BANAS: Kategorie 0séb deportowanych z Gérnego
Slgska do ZSRR w 1945 r. W: Deportacje Gérnoslqzakéw do ZSRR w 1945 roku. Red. A. Dziurok,
M. Niepurny. Katowice, IPN, 2004, s. 53.

9% Zob.: S. Rosensaum, D. WEGRzYN: Deportacje z Gérnego Slgska do Zwigzku Sowieckiego
w 1945 roku. Katalog wystawy statej w Centrum Dokumentacji Deportacji Gérnoslqzakéw do
ZSRR w 1945 roku w Radzionkowie. Katowice, IPN, 2015, s. 37.

 |bidem, s. 38.
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AK®® (na przyktad Maksymilian Chrobok czy Alfred Orszulik — wspomniani w filmie
Tragedia Goérnoslgska 1945, 2015, rez. Aleksandra Fudala, Adam Turula). Najgorszy
los spotkat jednak autochtonéw mieszkajacych w Gliwicach, Miechowicach, Zabrzu,
gdzie dopuszczano sie zbiorowych mordéw na cywilach®.

Jak podkreslajg historycy, terminem ,Tragedia Gérnoslaska” czy ,Tragedia Sla-
ska” nalezy okresla¢ nie wyizolowany fakt historyczny, lecz raczej szereg zjawisk®”:
»zbrodnie wojenne Sowietéw (Armii Czerwonej): morderstwa na ludnosci cywilnej,
gwatty, jak tez pladrowanie mienia, niszczenie substancji architektonicznej i rujno-
wanie przemystu wskutek demontazy infrastruktury zaktadéw przemystowych oraz
rekwizycji”®®. Najbardziej powszechne jest jednak kojarzenie Tragedii Gérnoslaskiej
z wywozkami do ZSRR na mocy postanowien konferencji w Jatcie dotyczacych tak
zwanych ,reparacji wojennych”®. Wedtug réznych zrodet skala deportacji z Gérnego
Slaska miata obejmowa¢ od 30 do 90 tysiecy robotnikdw'® internowanych w efekcie
zorganizowanych aresztowan i tapanek, a nastepnie zestanych do tagréw na terenie
Ukrainy, Kazachstanu i Syberii, z przeznaczeniem do katorzniczej pracy w kopalniach,
kamieniotomach, przemysle ciezkim i rolnictwie. Az do 1989 roku byt to temat w ofi-
cjalnej historii Polski nieobecny z przyczyn ideologicznych, ale takze wymazywany
z pamieci zbiorowej wskutek celowych zabiegéw'”' oraz powszechnego milczenia
Swiadkow zdarzen, ktorzy obawiali sie dalszych represji. W ostatnim dwudziestopie-

% W 1948 roku, kiedy to wtadze polskie podjety zabiegi o powrét swoich obywateli do
kraju, stworzono imienng liste zaginionych (10 tysiecy mezczyzn), tak zwang liste Zietka.
Znajdujacych sie na niej Slagzakéw mylnie okre$lono jako ,gérnikéw”, odsuwajac na dalszy
plan inne kategorie zawodowe i grupy spoteczne. Zob.: K. Banas: Kategorie 0s6b deporto-
wanych z Gérnego Slgska do ZSRRw 1945r..., s. 60.

% S, RosensauM, D. WeGRzyN: Deportacje z Grnego Slgska do Zwiqzku Sowieckiego w 1945
roku..., s. 23.

% Zob.: z cyklu Prawda czasu. Odc. 1. Tragedia Gérnoslgska. TVP 3 Opole. Real. Andrzej
Buchowski, Marcin Pawetczak, Rafat Bobrowski, Maciej Lubczanski, Grzegorz Kubaszko.
https://www.youtube.com/watch?v=EJaOhyqXg84 [dostep: 18.02.2017].

% S. Rosensaum: Tragedia Gornoslgska. W: Leksykon mitéw, symboli i bohateréw Gérnego
Slgska XIX i XX wieku. Red. B. Linek, A. MichaLczvk. Opole, Instytut Slaski, 2015, s. 299.

9 S, RosensauM, D. WeGrzyN: Deportacje z Gérnego Slgska do Zwiqzku Sowieckiego w 1945
roku..., s. 39.

10°W publikacjach historycznych poswieconych temu tematowi pojawiaja sie rézne
dane: 30-45 tys. 0s6b (S. Rosensaum, D. WeGrzyn: Deportacje z Gérnego Slgska do Zwigzku
Sowieckiego w 1945 roku..., s. 41); 50 tys. (S. Rosensaum: Tragedia Gérnoslgska..., s. 299); 90 tys.
(Z. WozNiczka: Wstep..., s. 25). O problemach z ustaleniem faktycznej liczby deportowanych
zob.: S. FerTacz: Problemy statystyki Gérnoslqzakdw deportowanych w 1945 r. do ZSRR. W: De-
portacje Gornoslgzakéw do ZSRR w 1945 roku..., s. 41-50.

" Mozna w nich widzie¢ bierne i czynne praktyki generowania niepamieci, tak jak
opisat te zjawiska Piotr Tadeusz Kwiatkowski: P.T. Kwiatkowski: Spofeczne tworzenie zbioro-
wej niepamieci. W: Etnicznos¢, pamiec, asymilacja. Wokét probleméw zachowania tozsamosci
mniejszosci narodowych i etnicznych w Polsce. Red. L.M. Niakowski. Warszawa, Wydawnictwo
Sejmowe, 2009, s. 90-128.



cioleciu dzieki historykom z Instytutu Pamieci Narodowej, naukowcom, publicystom
i dzialaczom lokalnym szczegoty tych zdarzen sa stopniowo odkrywane i ujawniane
opinii publicznej. Sejmik Wojewédztwa Slaskiego dla upamietnienia siedemdziesiatej
rocznicy tych tragicznych wydarzen ogtosit rok 2015 Rokiem Pamieci Ofiar Tragedii
Gornoslaskiej 1945.

Odzyskiwanie historii lokalnej odbywa sie przy wydatnym udziale filmu doku-
mentalnego. W przestrzeni medialnej tego gatunku spotykajg sie przy tym dwie
kwestie: zamyst realizatoréw zainteresowanych uzupetnianiem historycznych luk za
posrednictwem gtosu $wiadkéw historii oraz atmosfera spotecznego oczekiwania
na odblokowywanie pamieci o traumatycznych wydarzeniach zaréwno w jej obsza-
rze komunikacyjnym, jak i kulturowym. Wigze sie z tym typowe dla tych produkgji
ograniczenie profesjonalnego komentarza historycznego na rzecz rozbudowanych
wypowiedzi uczestnikdw traumatycznych zdarzen. Jesli juz gtos zabiera ekspert, to
najczesciej z offu, co stanowi konieczna rame narracyjng do objasnienia i uporzadko-
wania skomplikowanych faktéw (Szychta niewolnikéw, 1991, rez. Andrzej Soroczynski;
Korica wojny nie byto, 1999, rez. Wojciech Sarnowicz; Zgoda — miejsce niezgody, 2006,
rez. Stefan Skrzypczak; Tragedia Gérnoslgska 1945, 2015, rez. Aleksandra Fudala, Adam
Turula). Nieliczne wypowiedzi do kamery zawodowych historykéw (pracownikéw
IPN, muzealnikéw, naukowcédw) uwiarygodniaja indywidualne wspomnienia (Niech
swiat pamieta o nas... Tragedia Gérnoslqzakow 1945, 2004, rez. Stefan Skrzypczak, Jerzy
Sobocinski; Zgoda — miejsce niezgody, 2006, rez. Stefan Skrzypczak). W niektérych fil-
mach komentarz zredukowany jest do planszy skrétowo informujacej widza, o jakich
wydarzeniach bedzie mowa (Kolumbowie w kolorze feldgrau, 2000, rez. Pawet Woldan,
Wtodzimierz Filipek), a czasem nie ma go wcale — wéwczas cata narracja prowadzona
jest z punktu widzenia gtéwnego bohatera (Heimat pani Hanki, 1995, rez. Andrzej
Soroczynski; Dzieci Wehrmachtu, 2009, rez. Mariusz Malinowski). Podobna do komen-
tarza historykéw funkcje dramaturgiczna petnia w wymienionych dzietach archiwalne
zdjecia i materiaty audiowizualne — potwierdzaja i porzadkuja relacje $wiadkéw oraz
tresci zawarte w prywatnych dokumentach, listach i fotografiach. Zaréwno materiatom
pochodzacym z archiwum kulturowego, jak i indywidualnym pamigtkom przyznaje
sie przy tym réwny status zrédta historycznego.

Idea przewodnig wspomnianych produkcji pozostaje umozliwienie wybrzmienia
uciszanych dotad gtoséw jednostek oraz ich uwiecznianie za posrednictwem medium
filmowego. Kazda z relacji ma tutaj wyjatkowa wartos¢, jest zapisem autentycznego
przekazu formutowanego przez swiadka przesztosci — przedstawiciela odchodzacego
juz pokolenia. Dowodem wygasania pamieci komunikacyjnej i przemieszczania sie
charakterystycznych dla niej obrazéw i doswiadczen w rejony postpamieci jest przy
tym przywotywanie w filmach zrealizowanych w ostatnich latach relacji reprezen-
tantéw drugiej generacji, a wiec dzieci tych, ktérzy przezyli wojne'®. Cel filmowania,
jakim jest utrwalanie za pomoca mechanizmu pamieci protetycznej przekazéw trans-
pokoleniowych, przektada sie, nawiasem moéwigc, na nieco nuzaca widza tendencje
do stosowania bezposrednich, indywidualnych wypowiedzi do kamery (popularna we

192 M. HirscH: Pokolenie postpamieci. ,Didaskalia” 2011, nr 105, s. 28-29.
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wspoétczesnym kinie dokumentalnym inwazja ,gadajgcych gtow”'%), bedacych urze-
czywistnieniem potrzeby zrelacjonowania wiasnych trudnych doswiadczen, a takze
upamietnienia ofiar tragedii, ktéra sie przezyto. Niezaleznie jednak od monotonii
uzytej formy wypowiedzi, dzieki jej zastosowaniu — poprzez zblizenia twarzy, oczu,
dtoni moéwiacych, a takze widoczng ekspresywnos¢ stébw — na pierwszy plan wybijajg
sie emocje potegujace dramatyzm ukazywanych faktéow i w zindywidualizowanej
perspektywie sytuuja same zdarzenia.

Takie ujecie problematyki przesztosci dobrze koresponduje ze wspotczesnie
lansowang przez zachodnich badaczy wizja rozumienia historii jako projektu ho-
listycznie taczacego rézne perspektywy. Jest ona wyrazem nowego spojrzenia na
sprawy przesztosci, w ktérym za wiodacy uznaje sie poglad, ze to ,ludzie sg aktyw-
nymi kreatorami historii"’, niezaleznie od tego, czy sa profesjonalnymi historykami,
dziataczami lokalnymi czy tropicielami wtasnych, rodzinnych historii. W omawianych
filmach upowszechniany jest podobny poglad - kluczem do rozumienia przesztosci
jest potaczenie tego, co prywatne i publiczne, zakopywanie przepasci pomiedzy
pamiecig a historia poprzez wiaczenie w nurt oficjalnej historii réznych pamieci
komunikacyjnych i kulturowych. Ten aspekt rozwazan naznaczony jest jednak przy
tym wyraznym podtekstem ,odzyskiwania” i ,odpominania” wszystkiego tego, co
umkneto w politykach pamieci, a co pozostato do przepracowania przez wspolnote
jako konieczne uzupetnienie biegu jej dziejéw. Wynika stad artykutowany przykfa-
dowo przez filmowcédw postulat symetrycznosci w postrzeganiu przesztych zbrodni,
wyrazajacy sie w sformutowaniach w rodzaju: ,Oile [...] zbrodnie w Katyniu na polskiej
inteligencji budza w Polsce jednoznaczny sprzeciw, to uémiercenie tysiecy Slazakow
pozostaje wcigz przemilczane i bagatelizowane”®®. Z powyzszg ideg wspotbrzmi
refleksja sformutowana przez amerykanskiego historyka Davida Thelena (cho¢ inaczej
nazwana, korelujgca przy tym takze z ideg ,krajobrazu pamieci”): ,przesztos¢ powinna
by¢ postrzegana jako gteboko ludzkie doswiadczenie i jako szansa na porozumienie,
nie za$ podtoze wzajemnych podziatéw i podejrzliwosci”'®.

W zakresie tematycznym omawiane produkcje rozwijaja rézne watki Tragedii
Gornoslaskiej. Wiekszos¢ z nich skupia sie na samym fakcie deportacji. Tak jest
w przypadku Szychty niewolnikéw - filmu zrealizowanego w 1991 roku, a wiec na
poczatku okresu transformacji ustrojowej, kiedy to fakty historyczne dopiero zaczy-
naty by¢ rozpoznawane przez historykéw'”, wskutek czego w materiale tym pojawia

193 Szerzej o tym zob.: M. Przyuiriak: Poetyka kina dokumentalnego. Gdansk, Wydawnic-
two Uniwersytetu Gdanskiego, 2004, s. 247-248.

104 H, Kean, P. AsHTon: Introduction: People and their Pasts and Public History Today. In:
Public History and Heritage Today: People and their Pasts. Eds. Eipem. London, Palgrave Mac-
millan, 2012, s. 1.

1% Fragment opisu filmu: Niech swiat pamieta o nas... Tragedia Gérnoslqzakow 1945
w bazie: filmpolski.pl.

196 H. Kean, P. AsHTon: Introduction: People and their Pasts and Public History Today..., s. 2.

107 Sledztwo w sprawie deportacji okoto 10 tysiecy gérnikéw — jak wéwczas sagdzono —
z Gérnego Slaska, przeprowadzonej przez NKWD, zostato wszczete postanowieniem Okre-



sie tez wiele niescistosci (podaje sie przyktadowo, ze do tagrow zestano 25 tysiecy
0s0b, z czego wrdcita potowa). Ogétem daje sie jednak odczué, ze wyjawiane przez
Swiadkéw na ekranie szczegoty zbrodni, jakie pozostaty w pamieci indywidualnej,
stanowig niemal zupetne novum. Wypowiedzi bohateréw - goérnikéw wywiezionych

Fot. 79. Niech swiat pamieta o nas...
Tragedia Goérnoslgzakéw 1945, rez.
S. Skrzypczak, J. Sobocinski (2004)

na Syberie — charakteryzuje pewna rezerwa (widoczna doskonale, gdy poréwnuje
sie zwierzenia tych samych postaci w kolejnych filmach, co wskazuje na eskalacje ich
otwartosci), ktéra moze wynikac z utrwalonego leku przed wyjawianiem spraw przez
ponad czterdziesci lat objetych nakazem milczenia. Komentarz historyczny wyraznie
skupiony jest z kolei na demontazu mitu ,wyzwolenia”. Propagandowy materiat au-
diowizualny ukazujacy powitanie Armii Czerwonej przez mieszkarncéw Slaska kontra-
stuje tu z wypowiedziami swiadkéw, natomiast gtos lektora informuje: ,Dla Polakow
sq to pierwsze dni wolnosci, nie spodziewaja sie, ze daleko w Moskwie zgotowano
im okrutny los”. Odpowiedzialnoscig za zbrodnie, ktéra jeszcze nie jest nazywana
Tragedig Gérnoslaska, lecz wywdzka - deportacja na ,niewolnicza szychte”, obarcza
sie Radziecka Komendanture Wojenna reprezentujaca rzad radziecki, generalnie
wrogo usposobiony wzgledem Polakéw. Film ten stanowi zaledwie wprowadzenie do
tematyki deportacji, nie ma tu jeszcze rozpoznania istoty dramatu, jaki dokonat sie
w regionie, na ekranie nie pada tez pytanie o tozsamosc¢ zestanych.

Kolejne filmy, poczawszy od Korica wojny nie byfo, przez Niech swiat pamieta o nas. ..
Tragedia Goérnoslqzakéw 1945, po Tragedie Gérnoslgskq 1945, konsekwentnie rozwijaja
temat zbrodni, a jej szczegoty potwierdzajag nowo odkrywane fakty, rosnie tez liczba
ofiar (w filmie Niech Swiat pamieta o nas... Tragedia Gérnoslqzakdw 1945 podaje sie liczbe
50 tysiecy internowanych, z ktérych do domu wrécit co piaty). Jesli chodzi o same in-

gowej Komisji Badania Zbrodni przeciwko Narodowi Polskiemu w Katowicach 27 czerwca
1991 roku (sygnatura akt OKKa/S 3/91). Zob.: A. KwieciNski: Ustalenia sledztwa w sprawie de-
portacji Gérnoslqzakéw do ZSRR. W: Deportacje GArnoslgzakéw do ZSRR w 1945 roku..., s. 100.
Od 1989 roku temat ten zaczat sie pojawiac¢ poczatkowo w prasie regionalnej i lokalnej, byt
tez przedmiotem coraz liczniejszych opracowan historykéw. W 2003 roku zorganizowano
pierwsza wystawe i konferencje naukowg o deportacjach w Muzeum Goérnoslaskim w By-
tomiu. Zob.: S. Rosensaum, D. WEGRzYN: Deportacje z Gérnego Slgska do Zwiqzku Sowieckiego
w 1945 roku..., s. 117-18.
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dywidualne wspomnienia, podawanych jest coraz wiecej szczeg6téw zdarzen (dotycza
one organizacji wywozek, pobytéw w obozach przejsciowych, transportu w trudnych
warunkach, wyrzucanych z pociggéw karteczek z informacjami, tak zwanych ,listow
drogowych”, pobytu w Gufagu, kontaktéw z miejscowa ludnoscig etc.), istotny jest
takze fakt, ze przekaz wypowiadany jest w réznych jezykach: po polsku, po niemiecku
i w dialekcie $laskim. Perspektywe pamieci o tych czasach uzupetniajg opowiesci kobiet
i dzieci, znajdujacych sie w bardzo trudnej sytuacji materialnej, praktycznie bez srodkéw
do zycia po tym, jak stuch zaginat po ich mezach i ojcach'®, Nie mowi sie juz tylko o ,gor-
nikach”, ale takze o innych grupach spofecznych: zotnierzach Wehrmachtu, autoch-
tonach, Polakach, powstancach $laskich. O zainteresowaniu tym tematem na gruncie
lokalnym $wiadczy fakt podejmowania problematyki deportacji przez filmowcéw
amatoréw. Henryk Latusek w Skrywanych biografiach (2005), przypominajacych dzieje
191 mieszkancéw tazisk Gérnych, deportowanych do sowieckich tagréw, wskazuje na
istotny problem milczenia swiadkéw dramatycznych zdarzen. Bohaterowie jego filmu,
Bernard Ciszewski i Franciszek Sosna, przezyli wywoézke i zaswiadczaja, ze Sowieci pod
grozba surowych represji (w tym zagrozenia ponowng deportacja) nalegali, by wieznio-
wie nie opowiadali nikomu o zdarzeniach, jakich byli Swiadkami.

Powstajace dokumenty filmowe dotyczace problematyki deportacji ujawniaja caty
dramat tozsamosci mieszkancéw regionu, ktéry najdobitniej moze przedstawia fabu-
laryzowana scena z filmu Tragedia Goérnosigska 1945. W czasie przestuchania NKWD
probuje ustali¢ tozsamos¢ bohatera, a ten na pytania funkcjonariuszy odpowiada: ,Jo
jest Slazok. Nazywom sie Alojzy Zymta, mieszkom w Radzionkowie, Slazok”. Sowieci
za$ wpisuja w formularzu w rubryce ,narodowosc¢”: ,Germaniec”. Ten fragment filmu
Aleksandry Fudali i Adama Turuli ujawnia jeden z bardziej typowych loséw autoch-
tondéw, ktorzy bardzo czesto dokonywali samoidentyfikacji nie w odniesieniu do
kategorii narodowosci, ale w oparciu o pojecia ,swojskosci”, ,tutejszosci”. Byty jednak
i takie przypadki, kiedy pomimo czytelnej deklaracji narodowosciowej i aktywnosci
patriotycznej ludzi spotykaty represje. Przykladem moze by¢ postac Alfreda Orszulika,
takze bohatera filmu Tragedia Gérnoslgska 1945. W 1939 roku zostat on aresztowany
przez Gestapo, poniewaz byt powstaricem $laskim, natomiast w 1945 roku uznano go
za Niemca, internowano i zestano do tagru. Paradoks polegat na tym, ze ludnos¢ cy-
wilna zaznata opresji ze strony dwdch nastepujacych po sobie systeméw totalitarnych:
hitlerowskiego i stalinowskiego (,brunatnego” i ,czerwonego”, jak ujmuje to Marian
Grzegorz Gerlich'®), kierujgcych sie podobna logika i wykorzystujacych podobne
srodki represjonowania miejscowej ludnosci oraz te same miejsca eksterminacji (na
przykfad obozy pracy, takie jak swietochtowicka Zgoda'©).

198 Zob.: J. Nesa: Wptyw deportacji Gérnoslgzakéw do ZSRR w 1945 r. na Zycie gospodarcze
i spoteczne Gérnego Slgska w pierwszych latach powojennych. W: Deportacje Gérnoslqzakéw
do ZSRR w 1945 roku. .., s. 89-91.

109 M.G. GeruicH: Slgski witraz. Prawdy, ztudzenia, mity. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”,
2016, s. 177.

"0 7ob.: Obozowe dzieje Swietochtowic Eintrachthiitte-Zgoda. Red. A. Dziurok. Katowice—-
Swietochtowice, IPN, 2002; A. Dziurok: Obdz pracy w Swietochtowicach. Dokumenty. Katowi-



Problem tego wtasnie obozu pracy podejmuje w swoim kolejnym $laskim filmie,
zatytutowanym Zgoda — miejsce niezgody, Stefan Skrzypczak, skupiajac sie na para-
doksalnosci historii wojennej na Slasku. Tytutowa Zgoda jest tylez znakiem niezgody
wynikajacej z réznych interpretacji przesztosci, co symbolem absurdu systeméw
totalitarnych, kierujgcych sie bezwzgledng logika odwetu, krwi, zdobyczy terytorial-
nych i tupow wojennych. Jakkolwiek intencjg rezysera wyraznie pozostaje zamiar
uwiecznienia pamieci o ludzkiej tragedii, nie dostrzega sie tutaj monumentalizowania
zbrodni, a raczej klimat edukacji i pojednania. Swietochtowicki ob6z pracy, tak jak
zostato to ukazane na ekranie, w wyniku odzyskiwania wspomnien z przesztosci
i w toku publicznej debaty, po latach przeksztatca sie w ,miejsce pamieci” - symbol
katorgi Zydéw (eksterminowanych przez hitlerowcéw), a pézniej Niemcow, Slazakéw
i Polakéw (przesladowanych przez komunistyczny Urzad Bezpieczenstwa). Wyste-
pujacy w filmie Swiadkowie, wowczas czternasto-, siedemnastoletni wiezniowie,
dla ktérych Zgoda stata sie miejscem kazni, opowiadaja przed kamerg o swoich
dramatycznych przezyciach: aresztowaniach, przestuchaniach, biciu, upokorzeniach,
gtodzie, torturach (groze tego przekazu wzmacniajg czarno-biate rysunki twoércy
komikséw Barttomieja Hassa). W komentarzu historycznym Adam Dziurok z Instytutu
Pamieci Narodowej objasnia, ze ludnos¢ cywilna: mezczyzni, kobiety, dzieci, trafiata
do obozu na podstawie dekretu PKWN z 4 listopada 1944 roku, dotyczacego $rod-
kéw zabezpieczenia przeciwko ,zdrajcom narodu”. Za tych ostatnich zostali uznani
w pierwszym rzedzie Slazacy z terenéw niemieckiego Slaska, a nastepnie obywatele
wojewddztwa $laskiego, zwtaszcza ci z Il grupg DVL. W ten sposéb volkslista stafa sie
dla wiadz komunistycznych sposobem rozwiagzania skomplikowanych probleméw
narodowosciowych na powojennym Slasku. Film, oprécz szczegétowych danych,
ktorych dostarczajg obrazy zachowane w indywidualnej pamieci, a ktére dotycza
eksterminacji rzeszy cywiléow (dokfadnie podaje sie liczbe 1850 ofiar), ukazuje w per-
spektywie ,oddolnej” ludzki dramat wywotany przez bezwzgledne odniemczanie na
Slasku w okresie tuzpowojennym'',

Kolejnym tematem eksplorowanym filmowo w ramach odzyskiwania pamieci
o przebiegu Il wojny $wiatowej na Slasku jest watek zotnierzy Wehrmachtu, bedacy
osnowa filmow: Kolumbowie w kolorze feldgrau oraz Dzieci Wehrmachtu. Obydwa
dziefa ukazuja historie z perspektywy mieszkanca pogranicza - terenéw anektowa-
nych do Rzeszy - ktéry jest objety obowiazkiem stuzby wojskowej. Pierwszy z filméw
stanowi zbidr relacji naocznych swiadkéw zdarzen - Zotnierzy Wehrmachtu, drugi
przedstawia wojenne losy z punktu widzenia syna poszukujgcego zagubionego
grobu ojca na wschodnich kranicach Ukrainy. Przyjety przez filmowcéw punkt widze-
nia sprawia, ze widz nie postrzega bohateréw jako zaktadnikéw czy zdrajcéw, ale jako

ce, IPN, 2014; G. GruscHKA: Zgoda — migejsce zgrozy. Przet. J. Bomsa. Zabrze, Narodowa Oficyna
Slaska, 2008. Zob. tez prébe rekonstrukcji debaty publicznej na temat pamieci o obozach
na Slasku: B. Line: Cienie obozéw (kambinowice, Swietochtowice). W: Leksykon mitéw, symboli
i bohateréw Gérnego Slgska XIX-XX wieku. .., s. 423-426.

™ O pamieci komunikacyjnej dotyczacej tego okresu zob.: E.A. Sekuta: Kultury pamieci
Gornoslqzakéw. W: Pamied, przestrzer, tozsamosc..., s. 130 i nast.
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ofiary systemu. Tym, co przebija z obydwu omawianych dziet, jest fakt absurdalnosci
wojny pokazanej oczyma Slazaka wcielonego do niemieckiej armii — nie czut on po-
wotania do walki dla Niemcéw, czesto w ogdle nie znat jezyka niemieckiego, a listy
frontowe do domu pisat po polsku. Pod Monte Cassino zmieniat mundur na polski
i odtad uczestniczyt w wojnie po drugiej stronie, caty czas dzwigajac jednak brzemie
»Zotnierza Wehrmachtu”, ktdre stato sie zreszta swoistym balastem kolejnej generacji —
»dzieci Wehrmachtu”.

Fot. 80. Zgoda — miejsce niezgody, rez.
S. Skrzypczak (2006)

Pierwszy z omawianych filméw koncentruje sie na doswiadczeniach fronto-
wych zotnierzy w mundurach w kolorze feldgrau. Opowiadajg oni przed kamerg
o swoim rozdarciu (robili wszystko, by nie strzela¢ do ,swoich”, podczas przysiegi
na wierno$¢ Hitlerowi tylko poruszali wargami), podkreslaja obligatoryjnos¢ stuzby
w Wehrmachcie, brak jakiegokolwiek wyboru'. Film opiera sie wyfgcznie na pamieci
komunikacyjnej uczestnikow zdarzen oraz na drastycznych materiatach archiwalnych.
Wespét daja one wizje okrucierstwa machiny wojennej, ktéra toczy sie w surowym
rytmie wojskowego marsza, tratujgc ubezwtasnowolnione jednostki. Ogétem dzieto
to uniwersalizuje doswiadczenie wojny; jej skutki dla pojedynczych ludzi, niezaleznie

" Temat zotnierzy Wehrmachtu nalezy do zagadnien stabo opracowanych przez
wspoétczesnych historykéw. Pierwsza i jedyna, jak na razie, monografia pozostaje ksigz-
ka Ryszarda Kaczmarka Polacy w Wehrmachcie. W $wietle przedstawionych w niej badan
mozna s3dzi¢, ze na Gérnym Slasku zdarzaty sie przypadki ochotniczego zgtaszania sie do
armii niemieckiej (podobnie jak zdarzaty sie akty kolaboracji czy oportunizmu), jednak nie
zmienia to faktu, iz zdecydowana wiekszos¢ Gornoslazakéw jako obywateli Rzeszy szta
do wojska na zasadzie przymusu wynikajacego z powotania, za$ ucieczki traktowane byty
jako dezercja i wigzaty sie z restrykcjami nie tylko dla poborowego, ale takze dla jego ro-
dziny. Zob.: R. Kaczmarek: Polacy w Wehrmachcie. Warszawa, Wydawnictwo Literackie, 2010.
Zob. tez: A. Lysko: Czyste oczy. Ledziny, Stowarzyszenie Rozwoju Zawodowego Slaska i Ma-
topolski, 2011.



od tego, po ktorej stronie walcza, zawsze s tragiczne. Jego przestaniem pozostaje
koniecznos¢ dowartosciowania w pamieci zbiorowej trudnego losu zotnierzy Wehr-
machtu - naleza oni do tego samego pokolenia Kolumbéw, co polscy bohaterowie
ofiarnie przelewajacy krew za ojczyzne, jednak przezywali na réznych frontach wo-
jennych ,podwdjny dramat”"®, wynikajacy z koniecznosci walki przeciwko ,swoim”.
Z kolei w drugim filmie akcent przesuwa sie na doswiadczenie postpamieci, czyli,
mowiac stowami Marianne Hirsch, ,pamieci odziedziczonej"", ktéra charakteryzuje
sie zaposredniczeniem medialnym (opowiesciami, fotografiami, zapiskami), a zara-
zem szczegdlna sita afektywna, wynikajaca z tego, co autorka nazywa ,indeksem
performatywnym”"®, mianowicie z potrzeby powigzania rozproszonych fragmentéw
przesztosci, ich odbudowania, upamietnienia. W filmie Dzieci Wehrmachtu, ktérego
gtéwnym bohaterem jest znany $laski pisarz i dziatacz spoteczny, Alojzy Lysko, pod-
kreslony zostaje pokoleniowy motyw syna pragngcego poznac i zachowac w pamieci
kulturowej trudny i tragiczny los zaginionego ojca.

Uzupetnieniem repertuaru historii odzyskiwanych, jakie pojawiaja sie w doku-
mentalnych obrazach Slaska zrealizowanych po 1989 roku, moze by¢ motyw ,matej
ojczyzny” — matecznika uwspodlnionej pamieci, ,swojej” i ,innej”. Temat ten, rzadko
podejmowany przez polskich filmowcdw, jest trescig filmu Andrzeja Soroczynskiego
Heimat pani Hanki. Jego bohaterka jest Johanna Friebe-Hesse, niemiecka Slagzaczka
urodzona przed wojng w podgliwickich Rachowicach. Przez pryzmat jej losu (utrata
ojca uznanego za zaginionego w sowieckich tagrach, utrata domu i majatku, koniecz-
nos¢ ukrywania sie u obcych ludzi, pragnienie trwania — pomimo zmiany granic, je-
zyka i systemu — w przestrzeni rodzinnej wsi) rezyser stara sie przedstawi¢ polskiemu
widzowi realia powojenne z ,innej”, niemieckiej strony. | chociaz nie wnika on zbyt
gteboko w problematyke slaskiej tozsamosci i nie usituje ttumaczy¢ skomplikowa-
nych lokalnych uwarunkowan (kierujac sie w duzej mierze schematem podziatéw
narodowych), to — gtéwnie wskutek odwrécenia perspektywy ogladu regionu - udaje
mu sie w pewien sposdb dotknaé problemu pogranicznosci, rozumianej jako jakis
rodzaj ,niejednorodnosci tozsamosci i kompetencji kulturowej”". Jego bohaterka
jest bowiem Niemka, ktéra méwi po polsku, byta przesladowana przez wtadze ko-
munistyczne za niemieckie pochodzenie, a mimo to czuje wiez z Polska. W jej opisie
rzeczywistosci, dokonujgcym sie niejako ponad kategorig narodowosci, daje sie od-
czuc silne przywiazanie do miejsca i korzeni. Przywigzanie to nie wynika z motywacji
ideologicznych, ale z pierwotnych wiezéw cziowieka zadomowionego w okreslonym
krajobrazie i srodowisku, o ktérych niegdys pisat Stanistaw Ossowski, taczac je z ka-
tegorig ,0jczyzny prywatnej”". Slaski Heimat nie jest wiec dla pani Hanki pojeciem
ekskluzywnym, w ktédrym miataby sie miesci¢ pamie¢ utraty podnoszona do roli

'3 Z opisu filmu: Kolumbowie w kolorze feldgrau w bazie filmpolski.pl.
"4 M. HirscH: Pokolenie postpamieci..., s. 28.
> |bidem, s. 34.
6 H. Rusek: Tozsamos¢ pogranicza. Wprowadzenie. W: Pogranicza kulturowe i etniczne
w Polsce. Red. Z. Kropnicki, H. Rusek. ,Archiwum Etnograficzne” 2003, t. 41, s. 9.
7S, Ossowski: O ojczyZnie i narodzie. Warszawa, PWN, 1984, s. 15-46.
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symbolu wyobrazonej wspdlnoty. Zamiast tego jest wyznacznikiem indywidualnych
relacji z ziemia wcigz uznawang - pomimo materialnej utraty — za ,wfasng” w sensie
duchowym. Z filmu odczyta¢ mozna ukrytg sugestie, ze kluczem do zrozumienia
$laskosci jest kategoria pogranicznosci jako strategii komunikacyjnej zachecajacej do
porzucenia wygodnych schematéw i stereotypow na rzecz podejmowania wysitkdw
negocjacji i porozumienia'®. Jest ona zarazem scisle zwigzana z wypracowywaniem
umiejetnosci rezygnacji z zamykania sie w limitowanej przestrzeni wtasnej pamieci
w kierunku jej pojmowania jako fragmentu czegos radykalnie szerszego - krajobrazu
pamieci zawsze juz zawierajacego perspektywe ,Innego”.

74
Mnemotoposy (post)pamieci lokalnej

Wsréd réznych kultur pamieci”™ Gérnego Slaska w ostatnich latach coraz bardziej
przebija w dyskursie publicznym pamiec¢ autochtondw, ktérg za Elzbietg A. Sekuta
mozna okresli¢ jako pamie¢ ,$laskich Slazakéw”. Ten rodzaj pamieci dotyczy wspélnoty
lokalnej, okreslajgcej wtasng tozsamos¢ w oparciu o kategorie ,swojskosci”, a zwigzek
z bliska przestrzenig geograficzng i spoteczno-kulturowa czyni podstawa identyfikacji
egzystencjalnych. Pamie¢ ta znajduje odzwierciedlenie w reprezentacjach (zwtaszcza
literackich™, ale takze filmowych) jako los wielowatkowo ,pograniczny”; jego skom-
plikowany bieg, odczuwany jako kulturowa ,innos¢”, wzmacnia poczucie dystansu
grupy lokalnej w stosunku do narodowych metanarracyjnych wersji przesztosci. Prze-
noszenie pamieci lokalnej z poziomu komunikacyjnego na poziom kulturowy, jakie
dokonuje sie w tych reprezentacjach, zwigzane jest z potrzeba uzupetniania historii
oficjalnej o watki znane z prywatnych przekazéw, o ktérych nigdy nie styszato sie
w szkole, zwihaszcza jednak - z pragnieniem upamietnienia dotad przemilczanych fak-
tow i zdarzen oraz zrekompensowania w pewien sposéb doznanych indywidualnych
strat. Ozywiona praca pamieci, dociekanie ,prawdziwszej” wersji przesztych zdarzen
jest tu rodzajem dziatalnosci ,oddolnej”, wyrazajacej potrzeby egzystencjalne, cho¢
oczywiscie ma takze wymiar szerszy, ponadjednostkowy. Towarzyszy procesom
rekonstruowania tozsamosci — spajania lokalnej wspdlnoty wyobrazeniami na temat
$laskosci, tradycji lokalnej i wtasnej historii. Obrazy i narracje, ktére w catosci ukazuja
lokalny punkt widzenia, petnig zatem podwdjng role: z jednej strony uzupetniaja

"8 Zob.: J. Nikitorowicz: Pogranicze. Tozsamos¢. Edukacja miedzykulturowa. Biatystok,
Wydawnictwo Uniwersyteckie Trans Humana, 1995, s. 12-13.

" Elzbieta A. Sekufa, postugujac sie okresleniem ,réznoty” (zaczerpnietym od Tade-
usza Stawka), wyrdznia wsrdd $Slaskich kultur pamieci: pamiec ,wypedzonych” ($laskich
Niemcéw), pamie¢ élaskich emigrantéw, pamie¢ polskich Slazakéw (autochtonéw), pamiec
$laskich Polakéw (powojennych ,kolonizatoréw”) i pamie¢ $laskich Slazakéw. E.A. Sekuta:
Kultury pamieci Gérnoslgzakdw..., s. 123-130.

120 7ob.: E. Dutka: Zapisywanie miejsca. Szkice o Slgsku w literaturze przetomu wiekéw XX
i XXI. Katowice, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2011.



,krajobraz pamieci” narodowej, z drugiej - funkcjonujg w obiegu lokalnym i regional-
nym, uczestniczagc w procesach kulturowej selekcji, oswajania i wtaczania do lokalnej
narracji watkéw uznawanych za ,swoje”.

W3rdd najczesciej podejmowanych motywoéw znajduja sie omawiane juz czes-
ciowo watki przymusowej stuzby w niemieckim wojsku, pobytu w obozach i depor-
tacji. W pamieci lokalnej jako kluczowe dla losu zbiorowosci zapisujg sie nieco inne,
anizeli w narodowej wersji dziejow, daty. Obok tragedii wrzes$nia 1939 pojawia sie
tu przyktadowo kleska Stalingradu, ktéra pochtoneta szereg ofiar sposrod rekrutéw
ze Slaska, a takze owiany zlg stawg czas ,wyzwolenia” 1945. Filmowo lokalny punkt
widzenia najpetniej wyrazajg amatorskie produkcje Jézefa Kiyka. W filmie Czterech
synéw ojciec miat (2001/2003) ukazany jest los chtopcdéw z Bojszéw — wcieleni do
Wehrmachtu, dezerteruja, a nastepnie ukrywaja sie w lasach pszczynskich, nad ich
losem unosi sie jednak ponury cien Auschwitz, odlegtego zaledwie o trzy kilometry
od rodzinnej miejscowosci. Hitlerowcy nie oszczedzajg bowiem ani zbiegéw z wojska,
ani cztonkéw ich rodzin. Pamie¢ tragedii obozu zagtady przechowuja bojszowskie po-
mniki, przypominajac jednoczesnie o waznym dla lokalnej spotecznosci zdarzeniu -
chodzi o pomoc udzielong przez mieszkancéw Bojszéw uciekinierowi w pasiastym
ubraniu, pewnego dnia odnalezionemu przez kobiety w polu. Temu wydarzeniu
Ktyk poswiecit osobny film, Rézaniec z kolczastego drutu (1998), nakrecony wspdlnie
z Wojciechem Wikarkiem na podstawie ksigzki bytego wieznia Auschwitz-Birkenau,
Augusta Kowalczyka, ktérego przez kilka tygodni ukrywaty miejscowe rodziny, i ktéry
ocalat z zagtady. Jeden z ostatnich filméw bojszowskiego rezysera, zatytutowany
Nie wszystko mi wojna zabrata (2009), koriczy sie w roku 1946 sceng powrotu synéw
i mezéw z réznych frontéw wojennych w rodzinne strony. Slazacy wracaja w polskich
mundurach jako Zzotnierze AK lub ochotnicy z Armii Andersa, paradoks polega jednak
na tym, ze czeka tam na nich Urzad Bezpieczenstwa. Lokalna narracja w niezaleznych
dziefach Ktyka programowo dystansuje sie wobec ujednoliconych wizji wojennej
przesztosci i niesie przestanie antynacjonalistyczne. Rezyser nie idealizuje przy tym
bynajmniej lokalnosci jako takiej. Powigzang wspolnota trudnych dziejow spotecz-
nos¢ ,swoich” dreczg zdrajcy i kolaboranci, ktérzy, kierowani ptytkim oportunizmem,
donosza na Gestapo. Niemniej jednak nie ma tu mowy o schematycznej polaryzacji
postaw, podporzadkowanej celowi kreslenia jakichs ideologicznych wizji. Z filmow
przebija prawda egzystencjalna pogranicza kulturowego, gdzie istnieje prymat po-
stawy humanitarnej ponad jakakolwiek orientacja polityczng, i gdzie wartosci etyczne
s wystawione na szczegolng probe, z ktérej zwyciesko wychodzi sie tylko wéwczas,
gdy jest sie cztowiekiem (a dopiero pézniej obywatelem).

Generalnie mozna powiedzie¢, ze tym, co wyrdznia w jaki$ sposob lokalne nar-
racje, jest ujmowanie problemu wojennego od nieco innej strony — z perspektywy
szeregowego zotnierza uwiktanego w absurd frontowej walki (musi toczy¢ béj o nie
swoja sprawe) i hanby wojny jako doswiadczenia egzystencjalnego (musi zabija¢
i ging¢ w imie obcej ideologii). Doswiadczenia owianego niestawa, w powojennej
rzeczywistosci zmuszajacego cztowieka do ukrywania szczegétéw traumatycznych
zdarzen. Gdyby chcie¢ wskazac tu typowa sciezke slaskiego losu, musiataby ona skta-
dac sie ze zdarzen, o jakich w filmie Mariusza Malinowskiego Dzieci Wehrmachtu mowi
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jedna z bohaterek, Helena Uszok. Jej maz we wrzes$niu 1939 roku zostat powotany do
polskiego wojska, w czasie kampanii wrzesniowej dostat sie do niewoli niemieckiej,
a po wcieleniu Slaska do Rzeszy trafit jako poborowy do Wehrmachtu i zginat na
froncie wschodnim. Za reprezentatywne dla lokalnych doswiadczerh mozna by takze
uzna¢ doswiadczenia wojenne matek, ktérych starsi synowie walczyli w polskim
wojsku, a mtodsi — nie z wyboru, lecz z koniecznosci - w Wehrmachcie; jedni gineli
w mundurach polskich, drudzy w niemieckich.

Paradoks polegat na tym, ze zaréwno z jednej, jak i z drugiej strony spotkaty ich
represje. W wojsku niemieckim byli ponizani, traktowani jak obywatele gorszej kate-
gorii, przydzielano im najbardziej ryzykowne frontowe dziatania. Przetozeni odnosili
sie do nich z podejrzliwoscia juz chocby dlatego, ze wykazywali sie stabg znajomosciag
jezyka niemieckiego i nie rozumieli najprostszych meldunkéw. W Polsce Ludowej
z kolei, obawiajac sie posadzenia o zdrade i kolaboracje, zostali zmuszeni do ukry-
wania swojej przesziosci, spychania jej do obiegu prywatnego. Malinowski tak mowi
o tych sprawach z perspektywy mieszkanca centralnej Polski, ktéry zainteresowat sie
skomplikowanga problematyka peryferii:

[Slgzacy - 1.C] ukrywaja ten temat - ale nie dlatego, ze chcieliby go ukry¢,
ale dlatego, ze nasz kraj przez lata powojenne bardzo ich do tego zmuszat.
Wehrmachtowcy byli przesladowani w czasach komuny, ale, jak wiemy, row-
niez dzisiaj ich losy sa uznawane za co$ gorszego, niz ten los nasz, tutejszy''.

W losie zotnierzy Wehrmachtu by¢ moze zawieratby sie jedynie wojenny epizod,
pogmatwany ze wzgledu na dawng pograniczng lokalizacje, gdyby nie skala zjawiska,
ktéra — odkrywana dzis — zaskakuje wielkoscia podawanych przez historykéw liczb,
a bynajmniej nie dotyczy jedynie terenu Gérnego Slaska, lecz takze innych rejonéw
Polski, takich jak Pomorze czy Wielkopolska', w sumie stanowigc duzo szerszy,
anizeli mozna by z pozoru sadzi¢, obszar polskiej historii (obszar, warto doda¢, wcigz
nierozpoznany i czekajacy na gruntowne opracowania).

Filmem, ktéry wigze gtéwne watki lokalnej historii, pozostajac przy tym obrazem
w duzej mierze uniwersalnym i funkcjonujgcym w szerszym, ogdlnopolskim obiegu,
jest wspomniany dokument Dzieci Wehrmachtu Malinowskiego. Dzieto to, zrealizo-
wane na podstawie scenariusza znanego dziennikarza i autora ksigzek dotyczacych
polskiej historii najnowszej, Piotra Lipinskiego'®, opowiada historie Alojzego Lyski,
ktéry pragnie poznac nieznane mu wojenne losy ojca — polegtego na froncie wschod-
nim zotnierza Wehrmachtu. Narrator filmu, Lysko, dorasta w atmosferze tajemnicy,

21 M. SikorskA: Rozmowa z Mariuszem Malinowskim. Polski Instytut Sztuki Filmowej.
3.09.2010.  https://www.pisf.pl/aktualnosci/wiadomosci/rozmowa-z-mariuszem-malinow
skim?wcag=1 [dostep: 25.02.2017].

22 Ryszard Kaczmarek méwi o tacznej sumie okoto 300 tys. zotnierzy Wehrmachtu.
Zob.: R. Kaczmarek: Polacy w Wehrmachcie..., s. 23.

2 Piotr Lipinski poczatkowo napisat reportaz o Alojzym Lysce. Zob.: P. LiriNski: Zty mun-
dur. Los $lgski. ,Gazeta Wyborcza” Duzy Format, 12.09.2005.



w cieniu ,ztego munduru” i zakazanej historii, a jako dorosty cztowiek zaczyna zy¢
podwdjnym zyciem - swoim i zaginionego rodzica — czujac, ze jego ,dusza zostata
przepotowiona”?. Chcac zgtebi¢ rodzinng historie, podejmuje prywatne $ledztwo,
penetruje archiwaiksiegi parafialne, stara sie dociec prawdy o ojcu, aza jego posrednic-

Fot. 81. Dzieci Wehrmachtu, rez. M. Ma-
linowski (2009)

twem takze o innych zaginionych na wojnie mieszkacach rodzinnych Bojszéw.
Owocem jego wieloletnich pogtebionych studiéw historycznych sa ksigzki i artykuty
poswiecone tej tematyce'?®. Malinowski, ktéry za sprawa pisarza zainteresowat sie
watkami $laskiej historii, towarzyszyt mu z kamerg w podrézy na Ukraing, dokad
prowadza tropy loséw wielu bojszowskich Zotnierzy. Film jest zapisem wyprawy,
a takze relacjg z rozméw prowadzonych przez autora z zyjagcymi swiadkami zdarzen,
urzednikami archiwéw niemieckich i ukrainskich magistratéw oraz napotkanymi
w trakcie podrézy ludZmi. Po zmudnych poszukiwaniach na skutym lodem stepie,
w niewielkiej miejscowosci Jamki nieopodal Kirowogradu Lysko poznaje szczegéty
Smierci ojca - zginat on w starciu piechoty niemieckiej z radzieckimi czotgami - i od-
najduje jego grob.

W wojennych dziejach bojszowian uwiecznionych przez Lyske w cyklu Duchy
wojny, zaliczanym do literackiego kanonu Gérnego Slaska, zawiera sie symbol $lg-
skiego losu, okreslany czesto jako $laskie fatum. ,To nie tylko bojszowska opowies¢,
ale prawdziwie $laska epopeja wojenna — podsumowuje Grzegorz Sztoler — bo sg
tu chtopcy z réznych zakatkéw Gérnego Slaska. Spotykajg sie w okopach i ging za

24 |bidem.

2 Cyt. z filmu: Dzieci Wehrmachtu.

26 Zob.: A. Lysko: To byli nasi ojcowie: legendy rodzinne z Gérnego Slgska o polegtych zot-
nierzach Wehrmachtu. Bojszowy, Gminny Osrodek Rozwoju, 1999; Ibem: Losy Gérnoslqzakéw
przymusowo wcielonych do Wehrmachtu. ,Biuletyn IPN” 2004, nr 6—7, s. 64-79; Ipem: Duchy
wojny: dziennik zotnierski 1942-1944. T. 1. W koszarach pod szczytami Alp. Katowice, Wydaw-
nictwo ,Slask”, 2008; Ipem: Duchy wojny: dziennik zotnierski 1942-1944. T. 2. W bunkrach Watu
Atlantyckiego. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 2009; Ipem: Duchy wojny: dziennik zotnierski
1942-1944. T. 3. W okopach Frontu Wschodniego. Katowice, Wydawnictwo ,Slask”, 2010; Ipem:
Duchy wojny: dziennik zotnierski 1942-1944. T. 4. W objeciach smierci. Cieszyn, Offsetdruk
i Media, 2011.

Rozdziat 7. Krajobrazy pamieci

301



Czes¢ lll. Krajobrazy i (dys)lokacje

302

obcg sprawe”?. Sam Lysko twierdzi, ze swoja osobista, rodzinng historie ,pragnat
w jakims wiekszym stopniu zuniwersalizowac"'%, jednak nie w kategoriach dyskursu
publicznego, a raczej w odniesieniu do sprawiedliwosci wobec przesztosci i prag-
nienia ukazania ,prawdy o wojnie ze $laskiej strony”'?® oraz ,zburzenia niektérych
mitéw "%, Podobne zatozenia przyswiecaty Malinowskiemu — dostrzegtszy w $lgskich
losach wojennych prawdziwg terra incognita, zapragnat on za posrednictwem dziejéw
swego bohatera przyblizy¢ ja polskiemu widzowi. ,Sytuacja miata wymiar greckiej
tragedii - méwit rezyser w wywiadzie - poniewaz caty, wielki naréd zostat postawiony
w sytuacji przymusowej, z ktérej to sytuacji nie byto dobrego wyjscia. Nie byto mowy
0 wyjsciu z tej sytuadji, ratujac zycie lub ratujgc honor”™'.

Jesli mowa o $laskim losie, w filmie wyraznie jest on zaposredniczony przez do-
Swiadczenie jednostkowe. Tym, co szczegdlnie zainteresowato Malinowskiego, byta
sama postac¢ czlowieka — Alojzego Lyski. Rezyser tak o tym mowi: ,Najwazniejsza
dla mnie sprawa w tym filmie i punktem wyjscia byt stosunek syna do ojca. Czyli
szukanie tegoz ojca, ktérego sie nie znato, szukanie prawdy o nim, ale szukanie
prawdy emocjonalnej, czyli takie przezycie pewnych zdarzen zyciem tego ojca, jego
perspektywg"*2. W tym sensie film Dzieci Wehrmachtu przypomina nieco znany doku-
ment Pawta tozinskiego Miejsce urodzenia (1992). Osnowg fabuty jest bowiem w obu
obrazach doswiadczenie postpamieci, w czym zawierajg sie wspomnienia drugiego
pokolenia — dzieci, ktére odziedziczyty trudng pamiec po rodzicach. Jest to pamiec
szczegdblna, petna luk i niejasnosci, jak bowiem pisze Hirsch: ,przesztos¢ przetrwata
dla nich w przedmiotach, obrazach, dokumentach, we fragmentach i trudnych do
zauwazenia $ladach [...]""33. Pamie¢ te okresli¢ mozna jako ,sp6zniong”, ,nieobecny”
w tym sensie, ze obrazy jg tworzace sg mgliste, enigmatyczne, lecz pomimo to,
a moze wtasnie dzieki temu, tym bardziej przepetnione dramatycznym kontekstem,
wzmochionym wrazeniem niezrozumienia.

W determinacji Lyski, podobnie jak w przypadku Henryka Grynberga - bohatera
Miejsca urodzenia — mozna dostrzec podobne cechy postpokolenia: odroczenie $wia-
domosci traumy doznanej w dziecinstwie, ktéra powraca w dojrzatym wieku i manife-
stuje sie jako potrzeba narracyjnego utozenia z fragmentéw i niedopowiedzen historii
jednostkowego zycia; historia ta zarazem staje sie historig paradygmatycznga, wska-
Zujaca na powtarzalnos¢ doswiadczen catej generacji. O tym, jak istotne sg dla Lyski

27 @G. SzroLer: Autonomia? W koricu sie doczekamy. Wywiad z A. Lyskq. ,Dziennik Zachod-
ni” 26.04.2012. http://www.dziennikzachodni.pl/artykul/562313,alojzy-lysko-autonomia-w-
koncu-sie-doczekamy-wywiad,id,t.html [dostep: 26.02.2017].

28 |bidem.

2% |bidem.

30 Ibidem.

B M. SikorskA: Rozmowa z Mariuszem Malinowskim. Polski Instytut Sztuki Filmowej
3.09.2010. https://www.pisf.pl/aktualnosci/wiadomosci/rozmowa-z-mariuszem-malinow
skim?wcag=1 [dostep: 25.02.2017].

32 |bidem.

133 M. HirscH: Pokolenie postpamieci..., s. 33.



te poszukiwania, swiadcza nie tyko ukazane na ekranie emocje, ale zapat narracyjny
bohatera. Méwi on: ,Ojciec byt na wojnie 667 dni. Postanowitem w formie dziennika
zotnierskiego zrekonstruowac¢ kazdy z tych dni"™*. W tych staraniach ujawnia sie
konstrukcyjna praca postpamieci, przeksztatcajaca pozyskang wiedze o przesztosci
w historie lub/i mit, taczaca identyfikacje, wyobrazenia i projekcje w praktykach
Jcytowan i refleksji”*>. Ta zaposredniczona medialnie, dostepna za posrednictwem
narracji i obrazéw pamie¢ staje sie czescig zasoboéw postpokolenia, w ktérych to, co
indywidualne, i to, co zbiorowe, wspéttworzy nowy rodzaj pamieci kulturowej. Ma
ona za zadanie ,przywrdci¢ zwigzek i ponownie scali¢ tkanine pamieci miedzy poko-
leniami, porozrywang przez katastrofe”.

Jednym z symptomow procesu scalania pamieci jest topograficzne przywotywa-
nie charakterystycznych dla pamieci lokalnej watkéw i figur, ktére Assmann zawart
w pojeciu mnemotoposu: ,topograficznego tekstu pamieci kulturowej”®, inaczej
mowigc - intensywnie nasyconego symbolicznymi tresciami ,Swietego krajobrazu”'®,

Mnemotoposy - jak twierdzi Bednarek — s3 forma krystalizowania sie wy-
obrazen spotecznych o wydarzeniach z przesztosci utrwalonych w réznego
rodzaju wytworach - tekstach kultury, a ich funkcja przechowywania pa-
mieci wynika gtéwnie z intensywnej obecnosci w nich watkéw, motywow,
tematdéw, postaci waznych z uwagi na oczekiwane przestania wywodzone
z historii™.

Mnemotopika zawsze zatem petni funkcje konfigurowania swiadomosci zbiorowej
poprzez tworzenie uwspolnionego wizerunku przesztosci. W przypadku grupy
lokalnej, takiej jak omawiana tu wspodlnota $laska — jak podkresla Gerlich - istotny
jest fakt rekonfigurowania owej swiadomosci zbiorowej w warunkach transformacji
ustrojowej. W procesie tym niejako na nowo

przyjmowane jest [...] to, co nie pozostaje w sprzecznosci z wizjg $wiata, co
wizje te wzmacnia, ,uwiarygodnia”. Proces ten zachodzi zatem zgodnie z pa-
nujagcymi w danej grupie standardami kulturowymi i przekonaniami swiato-
pogladowymi. Istotne znaczenie ma tu réwniez proces swoistego wtaczenia
do panujacego zbioru wyobrazen juz istniejgcych'®.

34 A. Czvrwik: Bojszowskie stawy. Alojzy Lysko. ,Mapa Kultury. Ludzie, miejsca, klimaty”.
http://www.mapakultury.pl/art,pl,mapa-kultury,96380.html [dostep: 26.02.2016].

35 M. HirscH: Pokolenie postpamieci..., s. 29.

36 |bidem, s. 30.

37 J. AssmaNN: Pamiec kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamos¢ w cywili-
zacjach starozytnych..., s. 75-76.

38 |bidem.

139 S. BebNArek: Mnemotoposy. Stowo wstepne. ,Przeglad Kulturoznawczy” 2012, nr 1 (11),
s. 9.

"0 M.G. GerLicH: Slgski witraz. Prawdy, ztudzenia, mity..., s. 180.
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Mozna uzna¢, ze jednym z bardziej wyrazistych, tworzonych obecnie na poziomie
pamieci kulturowej $laskich mnemotoposéw jest wiasnie zawarty w filmie Dzieci
Wehrmachtu watek ojca - osoby zaginionej''. Filmowo rozwijany jest on — co zreszta
charakterystyczne dla proceséw postpamieciowych — z wykorzystaniem medium
fotografii, w ktorym zawiera sie cata dualno$¢ zniszczonego $wiata i jego obecny
status ,pomiedzy”: byciem/niebyciem, wiedzg/niewiedza, reprezentacja/symulacja.
Indeks fotografii, odsytajac raczej do widm anizeli do materialnosci, wyzwala w trybie
odbioru wymiar performatywny — zaangazowanie zmystéw i emocji'*2. Te wtasciwos¢
dzieta Malinowskiego celnie podsumowat Kutz:

Nikt nie opisywat tragedii tego pokolenia poza Alojzym Lysko. Jak marnie
wyglada¢ musiato zycie slaskich ,dzieci Wehrmachtu”, nietrudno sie domy-
sli¢. Jak wielkie byto morze cierpien i ponizen tego pokolenia, ktére dzis jest
topniejagcym gronem emerytowanych niedobitkéw, wyobrazi¢ sobie nie spo-
séb. Matka Alojzego Lyski jedyne zdjecie jego ojca w mundurze niemieckim
przechowywata w PRL-u w butelce zakopanej w gnoju. Zblizenie tej butelki,
zagnojonej i odpychajacej, z ledwo rysujagcym sie konterfektem cztowieka
w mundurze w $rodku, jest wstrzasajace samo przez sie, i zaparto mi oddech;
to jeden z tych nielicznych, kilkusekundowych filmowych kadréw, ktére pa-
mietac bede zawsze'3,

Mnemotopos ojca — osoby zaginionej zawiera w sobie w tym przypadku nie tylko
powtarzalne w kazdym miejscu naznaczonym zametem wojny, trudne doswiadczenie
jednostki, ktérej indywidualny los ginie w zawierusze dziejéw. Znaczenie ,zaginiecia”
jest tutaj rozszerzone o element niewiedzy, wynikajacy ze spotecznej zmowy milcze-
nia. Podobny watek wystepuje w filmie Heimat pani Hanki - dzieci wiedza o ojcu tylko
tyle, ze 3 marca 1945 roku zostat zabrany przez Rosjan na roboty i $lad po nim zaginat.
Rodzina, ktéra w nowej polskiej rzeczywistosci boryka sie z problemem wykluczenia
spotecznego, ulega presji nowej wiadzy, przez co nigdy juz nie pozna losu ojca. Samo
bowiem podejmowanie wysitku dochodzenia prawdy jest czynnoscig systemowo
zakazana. W warunkach tych nieznane pozostaja: wojenny los, szczegdty smierci,
miejsce pochéwku, dlatego mozliwe sa potowiczne zaledwie sposoby upamietnienia
postaci ojca, co tez czyni pani Hanka i jej rodzenstwo, zapalajac symboliczny znicz
pod krzyzem na cmentarzu. W filmie Malinowskiego Lysko z innymi dzie¢mi z sgsiedz-
twa aranzuje symboliczne ,miejsce pamieci” w brzozowym gaju nieopodal swojej
wsi, gdzie dzieci przytwierdzaja do pni drzew pamiatkowe tabliczki zimionami ojcow.

" Watek ten ma swoje liczne reprezentacje kulturowe: filmowe, literackie, medialne.
Obecny jest takze w przestrzeniach muzealnych. Zob.: Centrum Dokumentacji Depor-
tacji Gornoslazakéow do ZSRR w 1945 roku w Radzionkowie — placéwka ekspozycyjno-
-archiwalna z siedziba w Radzionkowie. http://www.deportacje45.pl/ [dostep: 26.02.2017].

"2 M. HirscH: Pokolenie postpamieci..., s. 32.

3 K.J. Zaresski: Dzieci Wehrmachtu. http://culture.pl/pl/dzielo/dzieci-wehrmachtu [do-
step: 25.02.2017].



W tym przypadku nie chodzi o ceremoniat upamietnienia, ktéry martyrologicznie
wigzatby sie z gloryfikacjg bohaterstwa, jak zauwazyta Aleksandra Klich: ,nie ma tu
sladu mitologizowania zotnierskiego mestwa, kultu »herosa z Wehrmachtu«"™4. Jest
rozpacz i zal ,syna cate zycie tesknigcego za ojcem”*, potrzeba zachowania pamieci
o ,innych” ofiarach wojny, ,zagubionych miedzy frontami”*¢, wplatanych ,miedzy
miynskie kota historii, ktore zmetlty je na miazge™?.

Fot. 82. Dzieci Wehrmachtu, rez. M. Ma-
linowski (2009)

Najbardziej dotkliwg cechg osoby zaginionej, artykutowang przez bohaterow
wiekszosci omawianych tu filméw, pozostaje niepewnos¢ jej kondycji, zwigzana
z niewiedza, w zwiagzku z czym nieustannie rodzg sie pytania: Czy ojciec byt czy nie
byto go w transporcie?; Zdazyt na pociag czy nie zdazyt?; Czy to jego widziano pod
obozowym ogrodzeniem czy tez kogo$ innego, podobnego do niego? | najwaz-
niejsze: Wréci do domu czy nie wrdci? Jedyng mozliwa strategia zycia w warunkach
obcigzenia wynikajacego z owej widmowej wiedzy/niewiedzy o osobie zaginionej
pozostaje czekanie, podsycane kazdorazowo nadzieja, kiedy ktos z sasiedztwa jednak
powraca. Przedtuzajaca sie watta wiara w ocalenie wywotuje stan melancholii. Jest
to sytuacja, w ktorej ,wyzwolicielska” praca zatoby, jak pisat Ricoeur'®, nie moze sie
dokona¢, nie mozna sie pogodzi¢ ze strata, a zatem jest sie skazanym na pozosta-
wanie w apatycznym stanie zawieszenia sagdow i uczu¢. Francuski filozof ujmowat to
nastepujaco: ,melancholia zawsze wystepuje w takiej pozie — pochylona i zamyslona.
Zmeczona? Strapiona? Smutek? Medytacja? | powracajace pytania [...]""*°. Te wiasnie
przepetniong smutna tesknota poze wychwytuja kadry filmu Dzieci Wehrmachtu,
ukazujgce fotografie z rodzinnego albumu, na ktérych widac nieskornczone w swym

1“4 A, KucH: Zostat z nich maras. ,Gazeta Wyborcza”. Gazeta w Katowicach, 14.01.2010.
http://wyborcza.pl/1,75968,7450538,Zostal_z_nich_maras.html [dostep: 25.02.2017].

" |bidem.

6 |bidem.

" Ibidem.

8 P. Ricoeur: Pamie¢, historia, zapomnienie..., s. 97.

1 |bidem, s. 101.
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wyczekiwaniu spojrzenie przez okno. Wywota¢ ono moze u widza rodzaj ,wstrzasu”,
Juktucia”, gdyz fatwo je utozsamic z whasciwoscia fotografii, okreslang przez Rolanda
Barthes’a jako punctum. W ten sposéb nieogarniony smutek, cichy ptacz kobiet, spleen,
mood, powiekszone tym bardziej, ze niewypowiedziane i niezrozumiane, sumuja sie
w melancholie - kolejny z mnemotoposéw $laskiej (post)pamieci.

Jeszcze innym motywem, ktdry mozna by uzna¢ za lokalny mnemotopos, jest
imie — pietno, znak rozpoznawczy $laskiego pokolenia ,post”, $wiadczacy o zaktéce-
niu wtasnej tozsamosci. Imiona, jakie noszg sieroty po zotnierzach Wehrmachtu, sa
obco brzmiace, nieprzystajagce do powojennej rzeczywistosci: Helmut, Edeltrauda,
Engel, Erna. Sprawia to, ze w polskich szkotach slaskie dzieci czuja sie obco. Wrazenie
alienacji potegujag problemy z opanowaniem oficjalnej polszczyzny wskutek wielolet-
niego postugiwania sie na co dzien dialektem $laskim, a na terenach wcielonych do
Niemiec takze jezykiem niemieckim. Sceny z filmu Dzieci Wehrmachtu potwierdzaja
cechy kultury regionu opisywane przez socjologéw i antropologéw: fasadowos¢ za-
chowan z jednoczesng wzmozong rytualizacjg ,swojskosci”, przekonanie o potrzebie
trwania za wszelka cene w sytuacji rozszczepienia $wiata na to, co domowe/szkolne,
prywatne/publiczne, nieoficjalne/oficjalne'. W powojennym procesie ukrywania lub
zmiany imion i nazwisk $laskich na spolszczone, a czasem zupetnie inne, ale polsko
brzmiace, ujawnia sie istota dualnosci - naznacza ona biografie, czyniac z niej egzy-
stencje w pewnym sensie przepotowiong, niekompletng, a moze tylko niezrozumiata.
Mozna w tym widzie¢ skutek pogranicznej lokalizacji, ktéra odbija sie przykrym
echem w zideologizowanej rzeczywistosci powojennej, ale mozna dostrzec takze
przejaw Swiadomie zainicjowanych proceséw zamazywania historii i generowania
mechanizmoéw niepamieci.

Wiele racji maja badacze krytycznie odnoszacy sie dzisiaj do proceséw resty-
tucji pamieci lokalnych i rewitalizacji tozsamosci, w obawie przed efektem ,terroru
kultury”'. Dlatego moéwiac o pamieci slaskiej w perspektywie transformacji ustro-
jowej, warto mie¢ na wzgledzie to, co podkresla Marek Zaleski — Ze interpretacja
przesztosci zawsze jest konstrukcja z punktu widzenia terazniejszosci. ,Im wiekszemu
zniszczeniu ulega przesztos¢, im bardziej sie oddala [...] wskutek przyspieszenia pro-
cesu zmian cywilizacyjnych, tym silniejszy impuls do jej ratowania i konserwowania”'>2.
Na fali przemian po 1989 roku nastgpito wzmocnienie poczucia odrebnosci kulturo-
wej Slazakoéw, ale tez pojawity sie ,tendencje mityzacyjne”'s> oparte w duzej mierze,
jak wskazuje Gerlich, na gteboko utrwalonym w kulturze lokalnej pojeciu ,$laskiej
krzywdy"®%. Okres intensywnych przeobrazen spotecznych generalnie jest czasem,

150 Zob. np.: A. Kunce: Mysle¢ Slgsk. W: A. Kunce, Z. Kaprusek: Mysle¢ Slgsk. Katowice,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2007, s. 231-246.

151 |, Coovic: Batkany. Terror kultury. Przet. M. PetryNska. Wotowiec, Wydawnictwo Czar-
ne, 2007.

52 M. ZaLesk: Formy pamieci. O przedstawianiu przesztosci w polskiej literaturze wspot-
czesnej. Warszawa, Instytut Badan Literackich PAN, 1996, s. 34.

153 M.G. GerLicH: Slgski witraz. Prawdy, ztudzenia, mity..., s. 193.

54 |bidem, s.200 i nast.



kiedy wzrastajg tendencje do nostalgii w stosunku do odchodzacej przesztosci oraz jej
mityzacji. W warunkach $laskich czynnikami dodatkowo umacniajacymi te sktonnosci
sq podzielane spotecznie wrazenia zaktamania historii, ponizenia grupy lokalnej i jej
ekonomicznego wyzysku, za ktére to procesy odpowiedzialnymi czyni sie struktury
narodowe. Efektem jest pogtebianie sie tendencji izolacyjnych i nastrojéw spotecz-
nego zamykania sie w $lgskosci. Biorgc pod uwage te kwestie, nalezatoby jednak
stwierdzi¢, ze omawiane w tym rozdziale filmy maja do spetnienia takze inng, anizeli
wytacznie lokalna, misje. Wazne jest mianowicie ich znaczenie jako reprezentacji ,pa-
mieci protetycznej” nakierowanej na empatyczne kreowanie szerszego ,krajobrazu
pamieci”. Wydaje sig, ze na tle analizowanych tu obrazéw wyrédznia sie film Malinow-
skiego Dzieci Wehrmachtu, ktory w szczegdlny sposéb mediuje pomiedzy $laskosciag
i polskoscia, wyrazajac pozytywnga idee wiaczania utraconej pamieci lokalnej do
krajobrazu pamieci narodowej, i wiecej — srodkowoeuropejskiej. Jego przestaniem
pozostajg dazenia do niwelowania spotecznych podziatéw, a jednocze$nie oswaja-
nia $laskich resentymentéw i uniwersalizacji do$wiadczen. Na zakonczenie mozna
skonstatowa¢, ze watek $laskiej pamieci, rozwijany jak na razie jedynie w filmach
dokumentalnych i amatorskich, z pewnoscia stanowi potencjat fabularny i wyzwanie
dla scenarzystow i rezyserow. Mozna jedynie mie¢ nadzieje, ze w przysztosci temat
ten stanie sie przedmiotem ich wiekszego zainteresowania i zostanie uprzystepniony
w medium filmu fabularnego szerszej publicznosci.






Zakonczenie

Filmy oméwione w ostatnim rozdziale, jakkolwiek poswiecone problematyce histo-
rycznej, tym bardziej kieruja uwage widza na terazniejszos¢, w ktérej mozliwa, a nawet
konieczna jest pogtebiona debata na temat aktualnego stanu lokalnosci. Takie tez
byto zatozenie badawcze tej ksigzki. Zostata ona pomyslana jako analiza ,filmowego
Slaska” - zjawiska kulturowego odnoszacego sie przede wszystkim do wspétczes-
nosci. Za zasadnicze w tak ukierunkowanej eksploracji uznatam pytania dotyczace
tego, jaki jest dzisiejszy wizerunek Slaska, w jaki sposéb region ten jest przedstawiany
filmowo, jak ekranowe reprezentacje odzwierciedlajg doswiadczeniowy wymiar prze-
strzeni, wreszcie jak praktyki filmowe wspétuczestnicza w jej formowaniu. Poniewaz
jednak niemozliwe wydaje sie zrozumienie teraZniejszosci bez odwotywania sie do
historii, w podjetych badaniach nieodzowne okazaty sie blizsze i dalsze filmowe es-
kapady w przesztos¢, istotne takze z punktu widzenia badan kulturowych skupionych
na miejscu i jego specyfice uchwytnej w perspektywie longue durée. Na pytanie,
jaki obraz Slaska wytania sie z filmowych analiz, najkrécej mozna by odpowiedzie¢:
réozny. Omowione w ksigzce filmy ukazuja sploty doswiadczen, w ktorych miejsce
postrzegane jest jako dziedziczone, narzucane, odbierane, tracone, wykorzystane,
odzyskiwane, penetrowane, a wreszcie rekonstruowane i konsumowane.

Geografia filmowa ma swoje state punkty obserwacyjne, wsréd nich istotng
role odgrywaja: stolica regionu, Katowice (z najbardziej ,filmowg” dzielnica, Niki-
szowcem), stare dzielnice familokdw, takie jak Swietochtowickie Lipiny, bytomski
Bobrek, zielone okolice tazisk, Mikotowa, Bojszéw - domena twdérczosci amatordw.
Miejsce, z ktérego patrzy sie na region, warunkuje sposéb jego syntezy na ekranie
i przyczynia sie do tworzenia krajobrazéw odpowiednio: urbanistycznych (najczesciej
robotniczych lub wielkomiejskich, rzadko mieszczanskich), industrialnych, rolniczych
czy rolno-przemystowych. Postrzeganie Slaska przez pryzmat preznie rozwijajacych
sie miast metropolii, takich jak Katowice czy Gliwice, wigze sie z akcentowaniem
nowych mozliwosci, jakie daje regionowi powiekszajacy sie sektor ustug, rozwdj
nowych technologii i stref ekonomicznych, z kolei punkt widzenia ulokowany przy-
ktadowo w Lipinach ewokuje mysl o destrukcji i braku widokéw na przysztos¢. Rézne
perspektywy widzenia, odzwierciedlajace sie w topografiach, wynikaja z lokalizacji
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albo/i z odmiennych motywacji towarzyszacych budowaniu wizji miejsca i zwigzanych
z tym réznych sposobdw zaangazowania sie w lokalng problematyke. Wydawac by sie
przy tym mogto, ze kluczowe dla zrozumienia tego, jak konstruowany jest wizerunek
przestrzeni, bedzie podejscie uwarunkowane tradycyjng opozycja ,swoje”/,obce”,
w ktorej zawiera sie dyskretna sugestia, ze obraz $wiata tworzony ,od wewnatrz” jest
wizja bardziej wiarygodna i prawdziwa anizeli wizja ,z zewnatrz”, ktérej zawsze mozna
zarzucic¢ tendencyjnos¢ i operowanie schematem.

Okazuje sie jednak, ze o ile model ten na og6t sprawdza sie w przypadku filméw
dawniejszych (zwtaszcza tych z epoki PRL), o tyle w odniesieniu do wspétczesnosci
tego rodzaju generalizacje okazujg sie czasem zwodnicze. Stan lokalnej kultury po
1989 roku mozna bowiem okresla¢ nie inaczej, jak tylko w kategoriach ruchu i trans-
formacji, stwarzajacych warunki nadzwyczaj sprzyjajace produkcji zaréwno stereoty-
pow, jak i autostereotypow. Wraz z procesem transformacji ustrojowej w przestrzeni
Slaska zderzyty sie ze soba réznego rodzaju zjawiska: ekonomiczne (przemiany poli-
tyki ekonomicznej, restrukturyzacja przemystu), spoteczne (przeobrazenia struktury
spotecznej i stylu zycia), etniczno-kulturowe (podziaty w obrebie ludnosci rodzimej,
destrukcja polskich postaw narodowych, rewitalizacja slaskosci)'. Ich skutkiem jest
eskalacja nastrojow spotecznych determinowanych syndromem ,krzywdy S$laskiej”
oraz wzrost zapotrzebowania na konstrukcje etnomitu. Przyjecie jednoznacznej
perspektywy ,od srodka” w tych warunkach moze skutkowa¢ nadmierng subiekty-
wizacja $laskiego dyskursu, w ktérym nad rzeczowoscia argumentacji gére zaczynaja
bra¢ emocje (na przyktad Oberschlesien — kotocz na droga, 2010, rez. Michat Majerski;
Oberschlesien - tu, gdzie sie spotkalismy, 2013, rez. Michat Majerski). Dlatego bardziej
wiarygodne czestokro¢ okazuja sie obrazy, w ktorych optyka dosrodkowa zestrojona
jest z perspektywa zewnetrzna, pozwalajaca wzniesc sie dzietu ponad wymiar lokalny
i w jakims sensie zuniwersalizowac $laskie doswiadczenie, wpisujac je w szerszy kra-
jobraz kulturowy — narodowy lub srodkowoeuropejski (Dzieci Wehrmachtu, 2009, rez.
Mariusz Malinowski).

Gdyby wsrdd $laskich krajobrazéw filmowych chcie¢ wskaza¢ jakas dominante,
model stanowiacy zarazem co$ w rodzaju wspétczesnego symbolu regionu, musiatby
nim by¢ krajobraz postindustrialny. W sposéb naturalny niejako generuje on proble-
matyke spoteczna, poniewaz przebija z niego kondycja miejsca, ktérag mozna okresli¢
jako moment liminalny (okres przetomowy, w jakim dokonuje sie zmiana istotna
z punktu widzenia ekonomii, gospodarki, ustroju, proceséw kulturowych). W ptasz-
czyznie socjologicznej jego odpowiednikiem jest spoteczenstwo ,epoki zwrotu” —
w warunkach demokratycznych staje ono przed koniecznoscig ,zbudowania nowego
porzadku” i okreslenia na nowo swojego stosunku do tego, co mineto. Towarzysza
temu kulturowo uzasadnione procesy redefiniowania przestrzeni, reartykutowania

' M.G. GeruicH: Slgski witraz. Prawdy, ztudzenia, mity. Katowice, Wydawnictwo ,Slgsk”,
2016, s. 297-298.

2 A. WoLrr-Poweska: Oswojona rewolucja, Europa Srodkowo-Wschodnia w procesie demo-
kratyzacji. Poznan, Instytut Zachodni, 1998, s. 61.

3 Ibidem.



jej przesztosci i poszukiwania nowej tozsamosci. Zawarty w krajobrazie moment
liminalny definiuje stan, w ktérym zarysy nowych technologii produkgji figuruja juz
na horyzoncie, ale nie zdotaty jeszcze przestoni¢ rudymentéw poprzedniego systemu,
za$ dostrzegalne gotym okiem ruiny, ztomowiska i pustki skfaniajg do stawiania pytan
o zasadno$¢ zmian ekonomicznych i wysokos¢ kosztéw spoteczno-kulturowych
transformacji. Moment liminalny prezentowany w nowych filmach $laskich przywodzi
na mysl obrazy brytyjskiego kina spotecznego z lat dziewieédziesigtych (na przyktad
Orkiestra, 1996, rez. Mark Herman; Gofo i wesoto, 1997, rez. Peter Cattaneo; Billy Elliot,
2000, rez. Stephen Daldry), w podobny sposéb ukazujace problem postindustrialnej
transformacji. Podwaza sie w nich wiare w bezproblemowos$¢ procesu przeksztatcen
przeprowadzanych na zasadzie prostego przeprofilowania gospodarki, podejmuje sie
takze kwestie problematycznosci i konfliktowosci idgcych za tym zmian spoteczno-
-kulturowych.

O ile jednak w kinie brytyjskim krajobrazy kojarza sie z obszarami, w ktérych
znaczenie jest kontestowane i negocjowane, i w ktorych uwidaczniajg sie konflikto-
genne relacje podlegtosci i dominacji (rozdZzwiek na linii: rzad - robotnicy, konflikty
klasowe, pfciowe), wskutek czego film staje sie zapisem swiadomosci solidarnosci
spotecznej oraz areng symbolicznej walki o zachowanie tozsamosci, w filmach
Slaskich dominujaca figura jest apatia. Z rzadka jedynie pokazuje sie w nich aktyw-
nosci oddolne (motyw gdérniczego strajku wystepuje na przyktad u Radostawa Du-
naszewskiego w filmie Laura, 2010), sporadycznie tez pojawiaja sie wizje swiadczace
o podejmowaniu wyzwan przedsiebiorczosci i prywatyzacji oraz szukaniu nowych
mozliwosci innowacyjnych i inwestycyjnych w sektorze ustug (epizodycznie tematyka
ta wystepuje w filmie Macieja Pieprzycy Drzazgi, 2008). Zdecydowanie czesciej filmy
Slaskie uruchamiajg cigg ikonografii budzacej skojarzenia z upadkiem i spustoszeniem
materialnym. Miejsce jawi sie w nich jako obszar zatamania i kleski ekonomicznej,
gdzie ludzie zostali pozostawieni sami sobie (na przyktad Boze Ciato, 2005, rez. Adam
Sikora; Ewa, 2010, rez. Adam Sikora, Ingmar Villgist; Kiedys bedziemy szczesliwi, 2011,
rez. Pawet Wysoczanski). W wymienionych obrazach utopijnos$¢ narracji o zmianie
ekonomicznej wspétbrzmi ze stabymi zdolnosciami ewoluowania trwatej tozsamosci
(goérnikéw nawyktych do okreslonego etosu, ale i warunkow pracy) w identyfikacje
nowego typu, oparte na dazeniu do samorozwoju, osiggania osobistych celéw i po-
dejmowania wyzwan, jakie niesie zmiana. Czynnikiem niesprzyjajacym jest tu kwestia
w opisie socjologicznym ujmowana jako zespét cech osobowosci tradycyjnej, z niska
»,mobilnoscia fizyczng, profesjonalng i psychiczng™ i tendencjg do polegania na spraw-
dzonych rozwigzaniach z jednoczesnym brakiem otwartosci na nowe doswiadczenia.

Popadajace w czarnowidztwo kino traci z pola widzenia tematyke, ktéra mogtaby
stanowi¢ o jego sile i dynamizacji, a ktéra wiaze sie z tym, ze Slask jest mozaika,
Jwitrazem™, jak pisze Marian Grzegorz Gerlich, zas kluczem do jego odkrywania (nie
tylko na ekranie) jest otwarcie sie na wielokulturowos¢ (co czesciowo wykorzystat

4 M.S. SzczepaNski: GOrnicy gornosigscy: ludzie zbedni, ludzie luzni? Szkice socjologiczne.
Red. M.S. Szczepaiski. Krakéw—-Katowice, Andrzej Matczewski Publisher, 1994, s. 59.
5 M.G. GerLick: Slgski witraz. Prawdy, ztudzenia, mity...
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Michat Rosa w filmie Szczescie swiata, 2016). Za podejscie charakteryzujgce wspot-
czesny stan lokalnej kultury bardziej anizeli topofilijne przywiazanie nalezatoby chyba
przy tym uznac tworczy dystans, opisany w $laskich topografiach jako podejscie
podmiotu zainteresowanego penetracja, odkrywaniem sensu miejsca. Zachowanie
dystansu w tym przypadku nie oznacza tendencji do estetyzacji, konwencjonalizacji
czy powierzchownosci widzenia, a raczej wzmocnienie dazenn do odkrywania sku-
mulowanych w miejscu znaczen. Z jednej strony taka postawa umozliwia dotarcie
do istoty wspotczesnej dynamiki regionu, z drugiej — pozwala faczy¢ pamiec lokalng
(8laski genius loci) i indywidualne doswiadczenie tozsamosci z szerszym krajobrazem
pamieci — postkomunistycznej, ogélnonarodowej, srodkowoeuropejskiej — oraz sy-
tuowac lokalng kinematografie na tle czego$ szerszego, co jg przekracza i zarazem
definiuje w kategoriach uniwersalnych.

Na zakoriczenie mozna by doda¢, ze repertuar slaskich tematéw wydaje sie duzo
wiekszy. Miejsce pozostaje filmowo niedopowiedziane (cho¢ takze, jak zostato to wy-
jasnione, wskutek swego skomplikowania stawia op6ér wladzom przedstawienia), za$
niniejsza ksigzka w pewnym istotnym sensie pozostaje opracowaniem kina, ktérego
(jeszcze) nie ma, ktdre czeka na swoje realizacje. Wsréd nieobecnych motywoéw warto
wymieni¢ nie tylko wspomniane watki pogranicznej historii, sttumionej pamieci czy
tozsamosci, ale na przyktad odptywy ludnosci na Zachod i trwanie slaskosci w diaspo-
rze, takze kwestie wynikajace z potencjalnego otwierania sie dyskursu regionalnego
na problematyke ,innosci”, takie jak: losy powojennego osadnictwa, kontakty ludno-
$ci rodzimej i naptywowej®, skomplikowane procesy integracyjne, a wreszcie prob-
lemy wynikajace z postindustrialnych przeksztatcen - konflikty i napiecia spoteczne,
konsekwencje nowych podziatéw ekonomicznych i nowych mozliwosci. ,Filmowy
Slask” oczekuje ponadto na dalsze opracowania, wéréd ktérych za istotne mozna by
uznac¢ badania ekranowych reprezentacji Slaska w ramach kinematografii niemieckiej
i czeskiej, a na rodzimym gruncie — analizy poswiecone flmowym wizjom powstan
$laskich i okresu plebiscytu, biografiom znanych Slazakéw, a takze watki zyskiwania
nowego zycia filmoéw $laskich w sieci i wynikajace stad zmiany strategii odbiorczych.

¢ Tematyka ta czesciowo pojawita sie w filmie: Z Gliwic do Paryza. Wojtek Pszoniak
(2010, rez. Krzysztof Korwin-Piotrowski).



Nota bibliograficzna

Fragmenty rozwazan zawartych w ksigzce opublikowano wczesniej w zmienionym ksztat-
cie w artykutach:

Przestrzeri (post)pamieci w filmach dokumentalnych o Slgsku po 1989 roku. W: Tozsamos¢ —
Kultura — Nowoczesnos¢. T. 1. Red. B. MorzyNska-WRzosek, M. Kurkiewicz, |. Szczukowsk.
Bydgoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu Kazimierza Wielkiego, 2017, s. 244-261.

Postindustrial landscape in the ‘Silesian cinema’ — between the aestethic and cultural expe-
rience. In: Conflict and Controversy in Small Cinemas. Eds. J. Fakowska, K. Loska. Frankfurt
am Main, Peter Lang, 2017 [w druku].

Topografie krajobrazu filmowego. ,Annales Universitatis Pedagogicae Cracoviensis. Studia
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Ptaza Maciej 59, 321

Podsiadto Magdalena 186, 325

Pokropek Marian 134, 325

Poloczek Edward 169

Pomykata Dorota 244

Popiotek Kazimierz 10, 138

Poreba Bohdan 125, 336

Pozarlik Grzegorz 47, 321
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295-296, 337, 339

Skwara Anita 181, 333

Skwara Janusz 123, 331

Stawek Tadeusz 86, 93, 146, 148, 264, 271,
298, 327

Stawinska Nina 96, 331

Stodowski Jan 286, 323

Stomczynski Maciej 21

Smarzowski Wojciech 124

Smolorz Michat 10, 68, 70, 72-73, 112, 127,
133-134, 235, 236, 261-262, 265, 327
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Spis fotografii

S6l ziemi czarnej. (DVD - seria Propaganda Kina Polskiego) | 85

S6l ziemi czarnej. (DVD - seria Propaganda Kina Polskiego) | 87

Na strazy swej stac bede. (DVD - Platynowa Kolekcja Kina Polskiego, Media-
way 2005) | 89

Perta w koronie. (DVD - seria Propaganda Kina Polskiego) | 90

S6l ziemi czarnej. (DVD - seria Propaganda Kina Polskiego) | 96

Paciorki jednego rézarica. (DVD - Platynowa Kolekcja Kina Polskiego, Media-
way 2005) | 98

Serce z wegla odc. 9. https://www.youtube.com/watch?v=rdfalWd2K1k [do-
step: 20.08.2017] | 100

Serce z wegla odc. 9. https://www.youtube.com/watch?v=rdfalWd2K1k [do-
step: 20.08.2017] | 101
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20171 | 157

Dwie siostry. https://www.youtube.com/watch?v=AAjetkm_hkw [dostep:
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2017] | 205
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step: 20.08.2017] | 305



llona Copik
Topografien und Landschaften. ,Filmschlesien”
Zusammenfassung

Das Buch ist einem geokulturellen Phanomen gewidmet, das ,Filmschlesien” genannt wird.
Die Verfasserin analysiert und interpretiert Filme, deren gemeinsames Motiv ist die auf dem
Bildschirm widerspiegelte Landschaft von einer Region im Laufe des dort stattfindenden
Wandels: vom industriellen zum postindustriellen. Die Filmwerke werden hier betrachtet
als ,geografisch-kulturelle Ereignisse” d.h. die Formen der hier lokalisierten Werke (Bilder/
Texte und kunstlerische Tatigkeit), welche eine Reprdsentanz/Konstruktion von dem Ort
darstellen. Die Hauptthesen des Buchs lauten: einerseits tiberschneiden sich die auf dem
Bildschirm sichtbar werdenden verschiedenen Sinne und Diskurse einer gewissen Kultur,
die sich analysieren lassen, andererseits ist der Film an Kulturprozessen und an mediati-
sierter Produktion von Kultur und Identitdt mitbeteiligt. In weiteren Kapiteln werden diese
Thesen hinsichtlich der Wechselbeziehungen zwischen Schlesien, Film, Landschaft, Identi-
tat und individuellem u. kollektivem (nationalem, lokalem) Gedachtnis entwickelt.

Das Schlisselwort der Arbeit ist die Landschaft — ein Begriff, der die Motive der
Wechselbeziehung Film/Ort nach der Koinzidenz dessen, was geografisch und kinstle-
risch, real und mediatisiert, dsthetisch und kulturell, anschaulich und empirisch etc. ist,
verbindet. Die Filmlandschaft stellt hier das Bild von dem Land (Ort), den den Behdrden
zuganglichen Gegenstand einer bestimmten Betrachtungsweise, aber zugleich den An-
lass zu anthropologischen Betrachtungen dar, die auf bestimmte Formen der Teilnahme
an der Filmkunst, deren Miterlebens und Erérterung gerichtet sind. In dem Sinne wird sie
ein bisschen anders im lokalen Ausmal (von einem in dem realen, auf dem Bildschirm
mediatisierten Raum ,versunkenen” Zuschauer) und anders im nationalen oder globalen
Ausmal (von einem empathisch fiir die ihm nur durch bewegte Bilder bekannte Proble-
matik engagierten Zuschauer) wahrgenommen.

4Filmschlesien” hat seinen Ursprung in lokaler Tradition und in gewisser Verkettung
von lokalen und historischen Umstanden. Zu den letztgenannten gehort bedeutsame
Tatsache, dass Schlesien in seiner Geschichte unter starkem ideologischem Druck stand
und die schlesische Landschaft zum Nahrbdden von verschiedenen symbolischen
Vorstellungen wurde (z.B.: exotisch-industrielles, wiedergewonnenes, proletarisches,
zukunftsweisendes und letztendlich ausgenutztes Schlesien).

Die in der Offentlichkeit geltenden Klischees verstérkten die von der Basis ausgehen-
den Wiinsche danach, den emotional aufgefassten Lebensraum zu verewigen, was vor
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allem in den Werken der in zahlreichen seit den 60er Jahren des 20.Jhs bei schlesischen
Fabriken und Bergwerken aktiven Amateurfilmklubs organisierten Filmschaffenden
zum Ausdruck kommt. Das im vorliegenden Buch erscheinende ,Filmschlesien” ist ein
Sonderfall, denn die Tradition einen Film zu machen/zu empfangen und tber Filmkunst
zu schreiben verbindet lokales Kino mit einheimischer Kulturpraxis, die die Wirklichkeits-
betrachtung mittels Filmkunst (spezifische Betrachtungskultur) zum Ausdruck bringt. Die
hier analysierten Filmwerke zeugen sowohl vom dsthetischen Potenzial der geografischen
Landschaft, als auch von der Wirkungskraft der an Ort und Stelle schichtweise gebildeten
Kultur.
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Filmowy Slask

Jakkolwiek literatura dotyczaca filmowych reprezentacji Slaska, gtéwnie

w kontekscie tworczosci Kazimierza Kutza, jest catkiem okazata [...]

llona Copik w ksiazce Topografie i krajobrazy. Filmowy Slgsk dowodzi, ze kino
$lgskie tylko pozornie jest dobrze znane i rozpoznane. Dotyczy to zaréwno listy
filmow, jak i metod badawczych. Chodzi bowiem nie tylko o sam Slask jako
podstawowy punkt odniesienia, ale takze o konstrukty teoretyczne, dzieki
ktorym mozna petniej doswiadczy¢ roznorodnosci i zniuansowania jego
filmowego imaginarium [...]

Punkt wyjscia stanowi dla Autorki teza, ze , film moze by¢ »zdarzeniem
geograficzno-kulturowyme, to znaczy forma zlokalizowanej tworczosci

(jako obraz/tekst i praktyka artystyczna), ktéra daje mozliwosci reprezentowania
miejsca, a zarazem uczestniczy w jego konstruowaniu. W dziele filmowym

z jednej strony bowiem krzyzujg sie rézne sensy i dyskursy danej kultury,
mozliwe do odszyfrowania w toku analizy, z drugiej strony film jest
wspotuczestnikiem proceséw kulturowych, partycypuje w mediatyzowanej
produkcji kultury i tozsamosci”.

Topografie i krajobrazy, bedac przyktadem udanego zastosowania oryginalnej
metody badawczej i stanowigc cenne uzupetnienie naszej wiedzy o polskim
kinie, beda pozyteczng lekturg dla filmoznawcow i kulturoznawcéw, jak réwniez
dla 0s6b zainteresowanych historig polskiej kultury.
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