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Abstrakt: Jacek Nowakowski, ORIENT W FABULARNYM POLSKIM KINIE POWOJENNYM.
REKONESANS. ,POROWNANIA” 13, 2013, t. XIII, s. 167-178. ISSN 1733-165X. Artykut analizu-
je obecnosé watkéw orientalnych (blisko- i dalekowschodnich) w polskim filmach fabularnych
zrealizowanych po II wojnie $§wiatowej w perspektywie takich poje¢ jak: orientalizm, postkolo-
nializm i zderzenie kultur. Wynika z tych obserwacji, ze obecnos¢ tych watkéw w naszym kinie
jest wciaz skromna, cho¢ po przelomie politycznym z 1989 roku jest ich nieco wiecej. Grupuje
omawiane filmy w trzy typy: pokazujace egzotyke przestrzeni rodem ze Wschodu, przedstawia-
jace bohatera ktéry jest obcym i wrogiem oraz te, w ktérych przybysz ze Wschodu zaczyna byé
rozumiany i akceptowany, co ma miejsce w utworach najnowszych.

Abstrakt: Jacek Nowakowski, ORIENT IN POLISH POST-WAR FEATURE FILM. RECON-
NAISSANCE. ,POROWNANIA” 13, 2013, Vol. XIII, p. 167-178. ISSN 1733-165X. In this paper,
I intended to analyse Polish feature films devoted to three central categories: orientalism, post-
colonialism and the clash of cultures (civilizations). This article presents the Polish cinema in the
following three areas and types. First of all, there are works which show an exotic, oriental
space. Secondly, there are films with a hero who is a stranger and an enemy. Finally, in the new-
est films the protagonist - a new comer from the East - becomes accepted and understood.

Mozna zaryzykowac teze, ze w polskim filmie po II wojnie Swiatowej obecnos¢
watkéw orientalnych czy bliskowschodnich (szerzej: arabskich), a zwlaszcza dale-

1 Correspondence Address: janow@amu.edu.pl
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kowschodnich?, jest, w odréznieniu cho¢by od pewnych epok literackich i kultu-
rowych, takich jak np. romantyzm, modernizm czy Dwudziestolecie?, wcigz bar-
dzo skromna. Trudno wskazac¢ wyrazista przyczyne tego stanu rzeczy, poza jedna,
dos¢ oczywista: zamknieciem naszego kraju na $wiat w epoce PRL-u. Jest ona tym
bardziej prawdopodobna, ze nastepnie, po 1989 roku, wraz ze zmiang ustrojowg,
obserwujemy pewien przyrost obrazéw Orientu. Zamiast dociekaé przyczyn tego
stanu rzeczy, lepiej moze zapytac: jaka wizja wschodniego i arabskiego $wiata
wylania sie z tych utworéw, np. w perspektywie pojeé/zjawisk: egzotyka, post-
kolonializm, orientalizm czy zderzenie kultur. Jak nasze kino przedstawia tamte
kultury, a takze moment lub proces zetkniecia z nimi, zaréwno sytuacje, kiedy
kto$ z Polski pojawia sie¢ w tamtej przestrzeni, jak i kiedy kultury orientalne trafia-
ja do nas?

Opozycja Zach6d-Wschéd/Orient jest zawsze najpierw wyrazona przez opo-
zycje przestrzenna, nastepnie temporalng, ktéra moze ja uzupelniaé. Jezykiem
przestrzeni mozna wyrazi¢ $wiat wartosci. W literaturze i sztuce zawsze widac
byto wchodzenie w sfere mitu. Ale tez w sztuce dostrzec mozna zabiegi neutrali-
zujace mitologiczny wymiar relacji Wschod-Zachod. Warto zobaczyé¢, jak nasze
kino traktuje, czytaj: fabularyzuje wspomniana opozycje. Czy Orient jest w nim
tylko przestrzenia narracyjna, czy takze w jakims$ stopniu przestrzenia spolecz-
na, dyskursem, ktéry méwi nam co$ o polskiej rzeczywistosci?

Najogolniej, w relacji tej wyodrebni¢ mozna trzy postawy, widoczne zwlaszcza
w ksztalcie przestrzeni oraz poprzez stosunek do filmowych postaci ze Wschodu.

EGZOTYKA WSCHODU

Mozna $miato stwierdzi¢, ze w polskim kinie fabularnym zrealizowanym po II
wojnie $wiatowej dominujaca jest wizja Orientu jako przestrzeni egzotycznej,
przygodowo-basniowej, czyli, najprosciej rzecz ujmujac, odmiennej, osobliwej,
odlegtej kulturowo i geograficznie. Niekiedy jest ona realizowana w perspektywie
historycznej, np. w takich filmach jak Pan Wotodyjowski (1969) Jerzego Hoffmana,
W pustyni i w puszczy - zwlaszcza pierwsza wersja Wiadystawa Slesickiego z 1973
roku czy Ztota Mahmudia (1987) Kazimierza Tarnasa Do tego nalezy doda¢ fabuty,

2 Ze swoich rozwazan wylaczam kwestie dotyczace kultury zydowskiej i romskiej. Po pierwsze,
nie naleza one do przestrzeni odleglej (geograficznie i mentalnie), a taka mnie w tym miejscu zajmuje;
po drugie -sa obciazone doswiadczeniem Holokaustu, co calkowicie zmienia ich status i charakter
i nie miesci si¢ w ramach ponizszych rozwazan.

3 Zob. E. Kuzma, Mit Orientu i kultury zachodniej w literaturze XIX i XX wieku. Szczecin 1980. Autor
odwoluje sie¢ w niej do koncepcji semiotycznych Jurija Lotmana, zakladajacych, iz jezyk przestrzeni
wyraza $wiat wartosci, z czego m.in. biorg sie takie przeciwstawienia jak wschéd - zachéd, majace
swoje waloryzacje.
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dla ktorych Wschéd (takze tzw. Bliski, ,arabski”) to miejsce sensacyjno-przy-
godowych wydarzen, jak w Kigtwie Doliny Wezy (1988) Marka Piestraka, gdzie
cze$¢ wydarzen rozgrywa sie na pograniczu Laosu i Wietnamu, Operacji Samum
(1999) Wiadystawa Pasikowskiego, z akcja umieszczona w Iraku czy wspomnianej
Ztotej Mahmudii, gdzie, co prawda, wydarzenia rozgrywaja sie w Bulgarii nad Mo-
rzem Czarnym, ale dotycza tureckiego panowania w tym regionie przed kilkuset
laty. Wydaje sie, ze przez wiele lat (mniej wiecej do lat 90. ubiegtego wieku) byt to
obraz przestrzeni, w ktorej pojawiaty sie pewne znaki Orientu. Mialy one charak-
ter stereotypéw zakorzenionych w kulturze popularnej. Obrazy te, jak i cala
przestrzen filmowa, sa mocno stylizowane. Widac to zaréwno w utworach jawnie
rozrywkowych, komercyjnych, jak i filmach mistrzéw kina autorskiego. I tak
w Rekopisie znalezionym w Saragossie (1964) Wojciecha Hasa kuzynki gléwnego bo-
hatera, van Wordena (Zbigniew Cybulski), muzutlmanki Emina (Iga Cembrzyriska)
i Zibelda (Joanna Jedryka), ktére chca go naméwic na przejscie na islam, sa raczej
figura orientalnej pokusy erotycznej, niz straszliwymi sukubami, ktére miatyby
pomoc bohaterowi zboczy¢ na zla droge. Podobnie szejk Gomelezéw (Kazimierz
Opaliniski), ktéry prowokuje widza bardziej do usmiechu niz wiary w potege do-
stojnika, ktérym przeciez jest. Tak samo ma sie¢ rzecz z innymi postaciami filmu,
ktore swoja egzotyke wyzyskuja dzieki bezkolizyjnemu wpisaniu sie w wizyjna,
surrealistyczng scenografie, pomagajaca budowac¢ klimat arabeski, pelnej ironii,
zabawy i przygody, podazajac za Janem Potockim, wykorzystujacym w swej po-
wieéci strukture Basni tysigca i jednej nocy. Przestrzen filmu Hasa ma wyrazZnie cha-
rakter umowny, a jej istotnym elementem jest takze dekoracyjnosé¢ postaci, ktérych
skrotowy ksztalt podkresla wolnos¢ od realistycznych i psychologistycznych
konwencji przedstawiania. Jesli chodzi o posta¢ tego typu, to warto tez pamietac
o komiksowym wymiarze Hydrozagadki (1970) Andrzeja Kondratiuka i jej repre-
zentacyjnym, groteskowym bohaterze -maharadzy Kaburu, granym przez Roma-
na Klosowskiego. Posta¢ ta wnosi do filmu element wschodniej ornamentyki, jed-
nak zdecydowanie w tonacji buffo, do czego przyczynia sie sposéb jej kreacji w
wykonaniu aktora, kojarzonego dotad z plebejskim typem rél i aparycja odlegta
od wyobrazenia o arabskich ksieciach. W ten sposob egzotyczna figura wprowa-
dza nie tylko orientalno-basniowe, wyraziste dossier w przestrzen przedstawiona,
ale zarazem proébuje podkresli¢ sztucznosé, konwencjonalnosé, stowem - swa
umownos¢ -w §wiecie o wyraznie stylizowanym, bo zanurzonym w komiksowym
rodowodzie (co poglebia pierwszoplanowa posta¢ Asa - swojskiego superbohate-
ra, ktérg kreuje J6zef Nowak).

Dalekowschodnia (czytaj: egzotyczna) sceneria to takze miejsce, do ktorego
trafiaja nasi powstancy, czasem uciekinierzy. Tak sie dzieje np. wfilmie Kochan-
kowie Roku Tygrysa (2005) Jacka Bromskiego, gdzie w Mandzurii z lat 1913-1914
umieszczono Polaka (Michal Zebrowski) uciekajacego przed Rosjanami i chronia-
cego sie w chinskiej, skromnej rodzinie. Przezywa tam zakazang milo$¢ z mtoda
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Chinka, cérka gospodarzy. Przestrzen filmu rysowana jest, niestety, ,gruba kreska”.
Sa oto obrazy stereotypowe, wyzyskujace zbyt latwo egzotycznos¢ miejsca: $niegi,
puszcza, stroje mysliwych, ogromna rzeka, stowem - przyroda dyktujaca warunki
zycia, podporzadkowujaca sobie wyglady rzeczy i ludzi. Podobny charakter ma
przestrzen innego filmu, ktérego akcja rozgrywa sie na poczatku XX wieku w Man-
dzurii, mianowicie Na koniec swiata (1999) Magdaleny Lazarkiewicz. Na tym rosyj-
sko-chinskim pograniczu Rosjanie buduja kolej, a zatrudnienie przy jej budowie
znajduja takze Polacy rzuceni tam przymusem historii. Melodramatyczna opowies¢
takze na tyle mocno podporzadkowana jest scenerii, ze mozna zapyta¢, czy nie
byla tylko pretekstem do umieszczenia jej w odleglym miejscu. Syberia pokazana
w obu filmach, co istotne, w coraz wiekszym stopniu staje si¢ azjatycka, daleko-
wschodnia wtasnie, czyli nieodgadniona, groZzna i dominujaca, w mniejszym stop-
niu zwigzana z kultura rosyjska (cho¢ i jej nie brakuje w filmie Lazarkiewicz).

Osobne miejsce w kategorii filméw stawiajacych na egzotyke nalezy sie Klgtwie
Doliny Wezy autorstwa Marka Piestraka, obrazowi powstalemu pod koniec lat 80.
ubiegtego wieku w koprodukgji z ZSRR. Adaptacja sensacyjno-przygodowej po-
wieéci Roberta Strattona zachowata genologiczny sztafaz pierwowzoru, umiesz-
czajac akcje w kilku planach czasowych, siegajacych nawet wojny w Indochinach.
Przede wszystkim jednak rezyser prébuje nasladowa¢ filmy Stevena Spielberga
o archeologu Indianie Jonesie. W polskim wariancie profesor orientalistyki z na-
szego kraju odczytuje we Francji manuskrypt skradziony przez jednego z zoinie-
rzy podczas wojny koreansko-francuskiej. Udajac sie tam, trafia nie tylko do tytu-
towej doliny, gdzie oprécz tysiecy wezy oraz ich olbrzymiego krola sa jeszcze
zagadki kosmicznego pochodzenia materiatéw, walki wywiadéw oraz interwencje
kosmitoéw. Niestety Piestrak, podazajac tropem autora Poszukiwaczy zaginionej arki,
nie stosuje pastiszu czy chocby parodii, lecz stawia na dostowne nasladownictwo.
Zauwazyli to juz pierwsi recenzenci filmu, a takze - po latach - Krzysztof Kornac-
ki - w artykule omawiajacym zwigzki polskiego filmu z Kinem Nowej Przygody.
Skomentowal zabiegi realizatoréw filmu nastepujaco:

Imitujgc kino hollywoodzkie, rezyser prowokowal widzéw do poréwnywania kopii
z oryginatem, co - biorac pod uwage skromnosé zaangazowanych srodkéw - musiato
wypas¢ na niekorzysé polskiego filmu. Zaplanowany z wielkim rozmachem w kopro-
dukcji z wytwoérniami radzieckimi (zdjecia krecono miedzy innymi w Wietnamie, Pa-
ryzu i Tallinie) odpowiednik opowiesci o Indianie Jonesie gléwnie ze wzgledu na in-
scenizacyjna skromnos¢ i siermieznosé efektéw specjalnych (kukly weza-potwora,
laserowych strzaléw z oczu, zmutowanego pod wplywem pozaziemskiej substancji
czlowieka itp.) przeobrazil sie w nieplanowang parodie Kina Nowej Przygody, w no-
woprzygodowe kino klasy B (cho¢ oczywiscie Piestrak nie planowal zosta¢ polskim
Edem Woodem)*.

4 K. Kornacki, Polskie Kino nowej Przygody. W: J. Szylak, S. ]J. Konefal, K. Kaczor, T. Pstragowski,
K. Kornacki i inni, Kino Nowej Przygody. Gdarisk 2011, s. 93.
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Egzotyczne miejsce, tajemnicze wydarzenia, czesto majgce swe Zrédlo w prze-
sztosci (patrz takze: Ztota Mahmudia), sensacyjna i przygodowa intryga zbyt czesto
prowadzily naszych filmowcéw na manowce. Dodajmy jeszcze, ze jest niewatpli-
we, iz te egzotyczna tajemniczos¢ polskie kino oswajalo za pomoca swojskich
obrazéw, dalekich od roszczen Zachodu do nadzorowania kultur stabiej rozwinie-
tych, rozumianych przez badaczy orientalizmu jako wielka zachodnia narracja.
Zamiast tego w tej grupie filméw pojawia sie pocztéwkowa przestrzen z egzo-
tycznym znakiem. Chodzi tu raczej o zmiennosé¢ fabul i tla, a rodzaj egzotyki
jest tu wymienny. To kino stereotypow apelujace do takiej wiedzy odbiorcy.
Bardzo dobrze wida¢ to w niektérych serialach komediowo-obyczajowych, czego
przykladem moga by¢ Zmiennicy (1986) Stanistawa Barei. Jednym z drugoplano-
wych, acz znaczacych bohateréw jest tam Krashan Bhamarandzaga (Piotr Pregow-
ski), obywatel Syjamu, studiujacy na polskiej politechnice. Méwiacy tamang, ko-
miczng polszczyzna gra postaé (lacznika mafii) zamieszang w handel narkotykami
za Azji do Polski. Wydaje sig, ze uosabia satyre na czesto bogatych lub zaradnych
cudzoziemcéw obecnych w biednej, ale ,cwaniackiej” Polsce lat 80. ubieglego
wieku. Podobna konstrukcje majg tez postaci Arabow z tego serialu, jak i wcze-
$niejszego Czterdziestolatka (1974-1977) Jerzego Gruzy. Uosabiaja oni bardzo ste-
reotypowaq egzotyke, czesto, wydaje sie, podszyta kompleksami. Ciekawszy moze,
a takze nieco bardziej skomplikowany, jest cztowiek Wschodu, ktérego obraz wy-
tworzylo nasze kino, niestety dalej postugujac sie stereotypami.

INTRUZ I WROG ZE WSCHODU

Obcy - czlowiek ze Wschodu - to najczesciej wrog lub zdrajca. Taki obraz
przynosza m.in. adaptacje powiesci Henryka Sienkiewicza autorstwa Jerzego
Hoffmana - Pan Wotodyjowski (1969) oraz Ogniem i mieczem (1999), a takze repre-
zentujacy innego typu tworczos¢ film Rycerz (1980) Lecha Majewskiego, adaptacja
Witkacego - Nienasycenie (2003) Wiktora Grodeckiego czy dziejaca sie w Iraku
Operacja Samum (1999) z cyklu opowiesci sensacyjnych Wiadystawa Pasikowskie-
go. Kino nawiazujace do tradycji Sienkiewiczowskiej nie potrafi uwolni¢ sie od
stereotypowego wizerunku czlowieka ,stamtad”, pokazanego jako dzikiego,
groznego, ale i fascynujacego swa odmiennoscia fizyczng, obyczajowa, mentalna.
Szczegolnie dobrze jest to widoczne w Panu Wotodyjowskim, gdzie najbardziej in-
trygujaca postacia jest Azja Tuhajbejowicz (syn Tatara Tuhaj-beja znanego z po-
wieéci i filmu pt. Ogniem i mieczem) w interpretacji Daniela Olbrychskiego. Dziki,
namietny, gwattowny, zdradzany i zdradzajacy, przylaczyl sie do wojsk tureckich
maszerujacych na Europe. W jego rysie mozna dostrzec fenomen czlowieka bru-
talnego, bezwzglednego i msciwego, w ktérego zylach, mimo polskiego doswiad-
czenia, plynie azjatycka krew (,Jam jest Azja”), ale takze - autentycznie zafascy-
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nowanego polskimi kobietami, ktérych wzgledow, z powodu pochodzenia, mu sie
odmawia. Spos6b adaptacji tego utworu jest charakterystyczny takze dla pozosta-
tych czesci przenoszonej z czasem na ekran Trylogii. Widz mial mie¢ maksymalnie
utatwione zadanie. O filmowej wersji Pana Wolodyjowskiego pisal Rafal Marszatek:

Roéznolitoé¢ gatunkowa tkwigca w powieSciowym oryginale sprzyjata ekranizacji.
Hoffman polaczyl pierwiastki romansu z elementami przygodowymi ujmujac je
w konwengji , plaszcza i szpady”. Tonacja sagi rycerskiej nadata opowiadaniu stosow-
na powage; treSci symboliczne, choé¢ sprzezone wylacznie z militariami, tym wyrazniej
zaznaczyly sie w filmie. Autorski nacisk na opisowos¢ i wartka fabule przyczynit sie do
fatwosci i powszechnosci odbioru®.

Te same cechy odnajdujemy po latach w adaptacji Ogniem i mieczem. W zajmu-
jacym tu nas kontekscie, wizja Orientu, ktéry puka do bram swiata zachodniego,
jest jednak, inaczej niz w Panu Wolodyjowskim, mniej zindywidualizowana, a bar-
dziej przypomina barwny gobelin ,utkany” z wielu postaci reprezentujacych
dwor chana krymskiego Islama III Gireja (Adam Ferency). Wyrdznia sie¢ w nim
jego zaufany Tuhaj-bej (Daniel Olbrychski), ponownie grozny i odwazny do sza-
leistwa, jak Azja z Pana Wolodyjowskiego (gdzie aktor kilkadziesigt lat wczesniej
wystapit w roli potomka tej postaci) oraz sam przywoédca krymskich Tataréw,
ktorzy w potowie XVII wieku wsparli powstanie Kozakéw pod wodza Bohdana
Chmielnickiego przeciw Rzeczpospolitej. Chan jest przedstawiany w filmie zwy-
kle w otoczeniu swego dworu: ludzi zyjacych w przepychu, goraczkowych, pel-
nych hiperekspresji gestach i spojrzeniach, barwnie umalowanych i ubranych, nad
ktérymi unosi sie duch dekadencji, powodowany takze kontekstem erotycznym,
dalekim od atmosfery Sienkiewiczowskiego oryginatu. Ot6z chan piesci u swego
boku pieknego transwestyte, co jest widomym znakiem nie tylko odmiennosci, ale
zepsucia oraz nadchodzacej kleski wojsk ze Wschodu. Wrég ,stamtad” bywa za-
tem nie tylko okrutny czy podstepny (jak w przypadku roél kreowanych przez Ol-
brychskiego), ale takze odmienny w swoich upodobaniach erotycznych.

Inny rodzaj wroga ze Wschodu, ktéry puka do drzwi Polski i Europy, znaj-
dziemy w adaptacji powiesci Stanistawa Ignacego Witkiewicza wydanej w 1930
roku. Wizja $wiata zachodniego z 1997 roku zagrozonego chifiskim pankomuni-
zmem, przed ktérym w Europie broni sie jeszcze Polska, zostala przedstawiona
przez autora adaptacji filmowej, Wiktora Grodeckiego, w konwencji groteski. Bar-
dzo dobrze wpisat sie w nig Michat Jakubik, grajacy posta¢ przywoédcy i gtéwnego
ideologa Chiriczykéw, mandaryna Wang Tanga. W Nienasyceniu zagrozenie
wschodnim totalitaryzmem uosobione zostaje w postaci z jednej strony wystyli-

5R. Marszalek, Film fabularny. W: M. Czerwinski, R. Marszalek, S. Ozimek, E. Nurczynska-Fidel-
ska i inni, Historia filmu polskiego. Tom VI. Warszawa 1994, s. 70.
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zowanej na stereotypowy obraz ,chiriskiego mandaryna” w zakresie warunkéw
zewnetrznych (odpowiedni strdj, fryzura etc.), z drugiej - ponad miare grotesko-
wego wlasnie - np. wydajacego z siebie dziwaczne okrzyki. Oprocz tego charakte-
ryzuje Wanga przebiegloé¢, sadyzm, wladczoé¢, z jaka traktuje swoich i Polakow,
oraz okrucieristwo - stereotypowo przypisywane ludziom wojny z Dalekiego
Wschodu. Jednak barwnosé¢ i wyrazistos¢ tej postaci raczej dobrze koresponduje
niz odcina sie od rodzimych protagonistéw, ktérzy, za Witkacym, prezentuja sie
u Grodeckiego podobnie, a moze nawet ponad miare (Kocmoluchowicz - Cezary
Pazura) ekspresyjnie.

Z kolei w Operacji Samum Pasikowskiego wrég jest umiejscowiony na Bliskim
Wschodzie, w tym przypadku w Iraku. Polskie kino nieczesto wyprawia sie ten
rejon $wiata, cho¢ ostatnio ulega to zmianie (vide: dziejaca sie juz na Srodkowym
Wschodzie serialowa Misja Afganistan Macieja Dejczera z 2012 roku). W tytulowej
akcji w 1990 roku polskie stuzby specjalne pomagaja wydostaé sie bezpiecznie
z Iraku kilku amerykariskim szpiegom wraz z waznymi planami i danymi, przy-
datnymi przy operacji Pustynna Burza. Zaden inny kraj nie chciat si¢ podja¢ tak
trudnego zadania. Informacje o nim ujrzaly Swiatlo dzienne po raz pierwszy
w prasie amerykariskiej w roku 1995, a kilka lat pézniej powstat film Wiadystawa
Pasikowskiego. Na ekranie obserwujemy sensacyjne wydarzenia, ktérych donio-
stoé¢ polityczna i napiecie ostabia fakt, ze iraccy zolnierze i policjanci sa zupelnie
bezradni wobec dzialai polskich komandoséw. Irakijczyk to wrog staby i dos¢
anonimowy, jakby nie warty poglebienia wizerunku emocjonalno-psychologicz-
nego; to zbiorowy przeciwnik, ktéry fatwo daje sie oszuka¢, na przekér groZznemu
obliczu swego szefa i pana - Saddama Husseina. W filmie widzimy dziarskich
Polakéw, wywodzacych w pole wroga, ktéry jest nim nie tyle z racji miedzynaro-
dowych zaleznosci sojuszniczych, ile raczej (czy takze) z powodéw osobistych:
jeden bohateréw musi bowiem ratowac syna z irackiego wiezienia, ktéry znalazl
si¢ tam z powodu nieodpowiednich znajomosci. Walka to bardziej przygoda
w egzotycznych okolicznosciach, co poniekad kaze nam wroéci¢ do wpltywu Hen-
ryka Sienkiewicza na polskie kino. Pod tym wzgledem istotna jest rola jego powie-
Sci pt. W pustyni i w puszczy oraz - cho¢ nie tylko - jej dwoch filmowych adaptacji.
Pojawia sie tez przy tej okazji kwestia obecnosci i ksztaltowania postawy kolonial-
nej oraz jej pdzniejszej ewentualnej modyfikacji. Cho¢, oczywiscie, akcja ksigzki
rozgrywa sie w Afryce, a nie na Bliskim Wschodzie czy w Azji, to zawarty w niej
wizerunek Araba jest charakterystyczny takze dla tamtych kregéw geograficzno-
kulturowych. Piszac o kwestiach dotyczacych kolonializmu i postkolonializmu,
wypada cho¢ pokroétce okresli¢ ramy metodologiczne dla analizowanych zagad-
niefl. Proponuje zatem zwiezla i praktyczna definicje tej ostatniej postawy metodo-
logicznej, autorstwa Michala Pawla Markowskiego dla uwag, ktére sa tu czynione.
Twierdzi on, ze:
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Najogolniej rzecz ujmujac, badania postkolonialne - ktére mozna traktowac jako sub-
dyscypline badan kulturowych - zajmujaca sie analiza wyobrazen §wiata konstruowa-
nych z imperialnego (a wiec dominujacego politycznie i kulturowo) punktu widzenia®.

Wracajac do Sienkiewicza i jego W pustyni i w puszczy: w utworze tym dostrzec
mozna nieche¢ do Arabéw oraz przypisywanie okreslonego znaczenia przedsta-
wicielom rasy innej niz biata’. Zwr6émy uwage zwlaszcza na obecny w powiesci
negatywny obraz mahdiego (mesjasza) i jego wspo6tplemiericow. Nie ulega dzisiaj
watpliwosci, Zze powstanie mahdystéw w Sudanie bylo czescig zrywu niepodle-
glosciowego (1881-84, 1899 - ostateczne pokonanie mahdystow przez sily egip-
sko-brytyjskie), cho¢ nie bez fanatyzmu na tle religijnym. W pewnej mierze nalezy
sie zgodzi¢ z faktem, ze - méwiac ogdlniej - takie spojrzenie na Innego to pochod-
na pewnej czeéci polskiej literatury (patrz np. cykl Przygod Tomka Alfreda Szklar-
skiego), skazonej - jak si¢ wyrazila Joanna Tokarska-Bakir - kolonializmem, cho¢
w szczegollnej sytuacji nieposiadania przez nas kolonii%. Ponadtostwierdzi¢
mozna, ze- zgodnie z tezag Edwarda Saida zawarta w Orientalizmie -

... podobnie jak Zachéd Orient jest ideg posiadajaca historie i tradycje mysli, wyobra-
zen i stownictwa, ktére urzeczywistnily ja i zaznaczyly jej obecnoé¢ na Zachodzie i dla
Zachodu. Dwa geograficzne byty wspieraja sie wiec wzajemnie i do pewnego stopnia
stanowia swoje odbicie’.

Wschéd to, podobnie jak w dyskursie orientalistycznym,w naszym filmie fabu-
larnym wynalazek, fikcja, w tym przypadku stworzona w duzej mierze przez
Sienkiewicza i jego adaptatoréw, a nie obiektywna, neutralnie istniejaca rzeczywi-
stos¢ czy jej przedstawiciele. Dominuje tu fantazja o zagrozeniu ze Wschodu, ktére
trzeba zlikwidowac na miejscu, ew. tam (Operacja Samum, Misja Afganistan). Temu
myS$leniu towarzyszy perspektywa kolonialna, co wida¢ dobrze na przykladzie
dwoéch adaptacji filmowych W pustyni i w puszczy, gdzie w pierwszej, autorstwa
Wiadystawa Lesickiego, znajdziemy widome echa pogladu gloszacego, ze:

Ani imperializm, ani kolonializm nie sg prostym aktem akumulacji wtadzy. Oba opie-
rajg sie na imponujacych rozmachem formacjach ideologicznych oraz formach wiedzy

6 M. P. Markowski, Postkolonializm. W: A. Burzytiska, M. P. Markowski, Teorie literatury XX wieku. Pod-
recznik. Krakéw 2006, s. 551. Cennym wstepem w tematyke, coraz obficiej wydawana i omawiana w na-
szym kraju jest takze: R. J. C. Young, Postkolonialzim. Wprowadzenie. Przet. Marek Krol. Krakow 2012.

7 Zob. m.in. J. Kieniewicz w artykule: Interpretacje kolonialne, postkolonialne i politycznie poprawne
zawartym w tomie zbiorowym Wokdt W pustyni i w puszczy. Oprac. i red. J. Axer i T. Bubnicki. Krakéw
2012.

8 Badaczka uczynita to w kontekscie ksigzki M. Szejnert Dom zZétwia. Zanzibar (Krakéw 2011) w ar-
tykule: Biafo-czerwone i czarne, ,Gazeta Wyborcza” 15.11.2011, gdzie swoja droga podkresla wywazony
jezyk autorki omawianej ksigzki reportazowej w odniesieniu do mieszkanicéw Afryki.

9 E. W. Said, Orientalizm. Przet. M. Wyrwas-Wisniewska. Poznan 2005, s. 34.

174



Jacek Nowakowski, Orient w fabularnym polskim filmie powojennym. Rekonesans

zwigzanych z dominacjg, do ktérych zalicza sie poglad, Ze pewne terytoria i ludy wy-
magajg dominacji, czy wrecz poddaja sie jej z wlasnej woli'®.

W pierwszej adaptacji utworu Sienkiewicza Mahdi i inni Arabowie pokazani
sa jako ludzie postugujacy sie przemocy, aby osiagna¢ wtasne cele wojskowe i po-
lityczne: gotowi s np. wiezi¢ przybyte tam z innych czesdci §wiata dzieci, w tym
przypadku, oczywiscie, Stasia i Nell. Te ostatnie - z drugiej strony - prezentuja
odwage i rezolutnos¢, jakich nikt by sie po osobach w tym wieku nie spodziewal.
Dopiero filmowa wersja powiesci Sienkiewicza stworzona przez Gavina Hooda,
obywatela Republiki Poludniowej Afryki, zrealizowana przez Polakéw w 2001
roku w koprodukcji z tym krajem, zniosta to spojrzenie na rzecz poglebionego
i wywazonego obrazu relacji Bialy - Arab - Czarnoskory w Afryce, ktéra przed-
stawial polski pisarz, a potem jeden i drugi rezyser. Jak zauwazyt Michatl Rogoz,
w filmie Hooda gtéwnymi bohaterami sa nie Stas i Nell, lecz Kali i Mea, uosabiaja-
cy ,afrykariskq mgdros¢”11. Ponadto trzeba sie z nim zgodzi¢ w jeszcze jednej kwe-
stii: Afryka jest w tym utworze pokazana jako ziemski raj, a nie - miejsce przygo-
dy czy walki. W ten sposéb Hood odwraca proporcje w przedstawianiu tego
kontynentu w stosunku do swojego poprzednika, stawiajac na jego czarnoskérych
gospodarzy, a takze, co w tym momencie kluczowe, do$¢ skromnie akcentuje
arabska przemoc zwigzang z walka wyzwolericza. Jednak aby tak sie stato, rezyse-
rem filmu musiat sta¢ sie Afrykaniczyk, wybrany na to stanowisko w wyniku
zrzadzenia losu: dotychczasowy rezyser, Maciej Dudkiewicz, za namowgq produ-
centa Waldemara Dzikiego, w obliczu choroby, musiat szybko znalez¢ zastepce.

OSWAJANIE OBCEGO

W polskim filmie ostatnich lat pojawia sie takze inny, istotny i coraz czestszy
punkt widzenia na to, jak przedstawiciel Wschodu funkcjonuje w zetknieciu
z Polakami lub, co ciekawsze, we wspélczesnej Polsce. Uderzajace jest to, ze napo-
tyka on zwykle na réznorakie trudnoéci. Czesto jednak nie jest to juz wrog, lecz
Inny, ktory pomalu staje sie bliznim i z pewnymi trudno$ciami ulega oswoje-
niu, takze przez milos¢. Taka sytuacja (w pierwszym wariancie) ma miejsce np. w
polsko-szwedzkim filmie Agnieszki Lukasik Dwa ognie (2010), gdzie pochodzaca z
Biatorusi Polka, uciekajaca przed handlujacq dzie¢mi mafig, trafia do obozu dla
uchodzZcow i przezywa tam trudna mitos¢ do poszukiwanego przez policje Algier-
czyka. Ich zwiazek napotyka, co prawda, przeszkody natury takze sensacyjnej, ale
jest wartoscig, ktéra nadaje zyciu obu protagonistow upragnionego sensu. Takie
uczucie jest tez poszukiwane i odnajdywane przez bohateréw wymienionych

10 E.W. Said, Kultura i imperializm. Przel. M. Wyrwas-Wisniewska. Krakéw 2009, s. 7-8.
11 M. Rogoz, Adaptacje filmowe W pustyni i w puszczy. W: Wokot pustyni i w puszczy, op. cit., s. 516.
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wczedniej filmow, ktérych akcja rozgrywa sie w Mandzurii. Ciekawiej jednak jest
sie przyjrze¢ Innemu ze Wschodu, ktéry zdobywa doswiadczenie w zetknieciu z
obecng Polska. Pod tym wzgledem znamienne sg trzy utwory, pokazujace ten pro-
blem w réznych konwencjach. Sg to: komediowi Statysci (2006) Michata Kwiecin-
skiego, operujaca poetyka dramatu obyczajowego Moja krew (2009) Marcina Wro-
ny oraz konwencja thrillera... w ramach kina autorskiego/poetyckiego, jak ma to
miejsce w przypadku filmu Essential Killing (2010) Jerzego Skolimowskiego, ktory
jest miedzynarodowa koprodukcja z udzialem Polski.

W Statystach mamy do czynienia z filmem w filmie. Oto chiriska ekipa realiza-
cyjna przybywa do naszego kraju, szukajac statystow o smutnych twarzach (jak
styszeli, w Polsce znajda takich wiele) do ponurego melodramatu, ktéry wlasnie
kreca. Wybieraja nieduzy, prowincjonalny Konin i jego mieszkaricow. Zglaszaja
sie ludzie przecietni, szarzy, czesto doswiadczeni przez los, jak np. Bozena (Kinga
Preis), ktérg w cigzy, przed kilku laty porzucil narzeczony. Nieudane zycie osobi-
ste mtoda kobieta powetowata sobie uczac sie chiniskiego, co przydaje sie jej pod-
czas kastingu. Jednak wbrew poczatkowym schematom i oczekiwaniom, na planie
filmu zwykli ludzie zaczynajg nabiera¢ wigoru i blasku. Katalizatorem okazuja sie
azjatyccy filmowcy, poczatkowo wymagajacy i krzykliwi, nie zamierzajacy zgle-
bia¢ polskich realiéw i probleméw, traktujacych miejsce i ludzi bardzo pragma-
tycznie. Z czasem zaczeli jednak docenia¢ polska goscinnosé, a zwlaszcza skion-
noé¢ do biesiady, a i Polacy zobaczyli w nich kogo$ innego niz skosnookich,
wydajacych dziwne okrzyki rodem z filméw o sztukach walki. Stereotypy i trud-
noéci komunikacyjne zostaja czeéciowo przelamane zgodnie z gatunkowa kon-
wencja komedii obyczajowej, ale takze zgodnie z nig - wlasnie na nich opiera sie
komizm utworu. Filmowe wnioski sa zatem banalne: Polska jest nie tylko dobrym
miejscem na filmowy plener, a egzotyczni Chinczycy sa catkiem podobni do in-
nych nacji w swych ogoélnoludzkich, powtarzalnych reakcjach i potrzebach. Nie
ma tu zatem nawet namiastki zderzenia cywilizacji, ktérego dramatyzm i osta-
teczno$¢ opisywat Samuel Huntington!?: Metafora ta zostala zastgpiona swojskimi
obrazami, ktére niweluja egzotycznos¢ czy odmiennosé Innego. Ale bywa, ze na-
sze kino opisuje ten kontakt bardziej dramatycznie, czego dowodzg wspomniane
wyzej: Moja krew oraz Essential Killing.

W pelnometrazowym debiucie Marcina Wrony bohater filmu, znany bokser
(Eryk Lubos), dowiedziawszy sie¢ o $miertelnej chorobie, postanawia zostawi¢ po
sobie co$§ naprawde znaczacego - nowe zycie. Szuka zatem kobiety, ktéra da mu
potomka. Los chce, zZe jest nig mloda Wietnamka (Luu De Ly), niemal napastowa-
na przez niego na ulicy, poczatkowo szantazowana i zastraszana z powodu niele-
galnego pobytu i pracy, jaka wykonuje. Jako przedstawicielka spolecznosci wiet-

125, Huntington, Zderzenie cywilizacji i nowy ksztatt tadu swiatowego. Przet. H. Jankowska. Warsza-
wa 2007.
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namskiej w Warszawie, ulokowanej licznie wokét stadionu X-lecia, a takze jako
mloda kobieta, ma niepewny status spoteczny, co bohater filmu skrzetnie wyko-
rzystuje. Jego postawa wyraza nie tylko meski szowinizm, ktéry kaze mu trakto-
wac kobiete jako obiekt seksualnego i prokreacyjnego spelnienia, ale takze kogos
stabszego z powodu pochodzenia i braku dostepu do tych samych praw i przywi-
lejow, takze cywilizacyjnych. Jej Innoé¢ w tym wypadku oznacza slabsza pozycje.
Sytuacja wyjsciowa ulega sporej ewolucji. Z czasem to Yen Ha zaczyna zdobywac
kolejne przyczotki w tej swoistej ,wojnie plci” (i kultur), zdajac sobie sprawe, jak
bardzo jest potrzebna mezczyznie. W finale jednakze potwierdza si¢ - do pewnego
stopnia - dominacja bialego mezczyzny, ktéry przed $miercig ,, 0oddaje” swa wy-
branke przyjacielowi, ktéry ma sie zaopiekowac nig i dzieckiem. Z drugiej strony
ta sytuacja odbywa sie juz w zasadzie ,za porozumieniem (wszystkich) stron”.
Troche podobnie, tyle, ze mniej gwaltownie, portretuje spolecznos¢ wietnamska
poélgodzinna fabuta Katarzyny Klimkiewicz Hanoi - Warszawa (2010), gdzie przed-
stawia sie ten naréd jako niewidoczng mniejszoé¢, ktéra ma nam ustugiwac i po-
zosta¢ anonimowa w swej masie. Polak jest wobec niej co najwyzej obojetny, cho¢
polsko-wietnamskie zwigzki uczuciowe za kazdym razem czynig wytom w takiej
postawie. Takze Moja krew dowodzi, ze w Polsce sa wciaz obecne stereotypowe
wyobrazenia gorszej rasy i gorszej plci, jednak obecnoé¢ oséb, ktére sa nosnikiem
takiego wizerunku, pozwala je niwelowad. Ich cierpliwa obecnoé¢ pomaga
w stopniowym zblizeniu, cho¢ proces ten wydaje sie diugotrwaty.

Najbardziej dramatycznie wyglada sytuacja przybysza z Azji w naszym kraju
(cho¢ polska sceneria to domniemanie) w filmie Jerzego Skolimowskiego. W Essen-
tial Killing ogladamy Mohammeda (Vincent Gallo), by¢ moze powigzanego z terro-
rystami taliba albo tez zwyklego, niestusznie ztapanego i wiezionego muzulman-
nina, ktéry ucieka z tajnej bazy wojsk amerykanskich w Europie Srodkowej
(Polsce?). W sytuacji calkowitego osaczenia, z jednej strony, jest gotow zrobié
wszystko, co najgorsze, z drugiej - wlasnie tu znajduje bezinteresowng pomoc.
Udziela mu jej zyjaca na odludziu gluchoniema kobieta (Emmanuelle Seigner).
Zderzenie dwoéch swiatéw, dwoéch cywilizacji jest pokazane przez Skolimowskie-
go za pomoca paradoksow. Uciekinier, bohater prowadzacy, ktéremu nieustannie
towarzyszy kamera, nie wypowiada zadnego stowa, jego motywacje maja czysto
fizyczny, biologiczny charakter. Dowiaduje si¢ o nich z zewnatrz, tylko za pomoca
dynamicznej akcji. Motywacji glebszych, zwigzanych z jego przeszloscia, nigdy nie
poznamy. Jest samotny i osaczony, ale skrajnie grozny. Machina wojskowa, jaka
si¢ przeciwko niemu wytacza, jest anonimowa i nieproporcjonalnie wielka. W jej
obliczu ulegl by kazdy, zaszczuty jak zwierze, na ktére sie poluje. Z drugiej strony,
jak wspomnialem wyzej, znajdzie sie kto$, kto zobaczy w nim czlowieka, nada mu
czlowieczeristwo w $wiecie, w ktérym wszyscy mu go odmawiaja. Znaczace jed-
nak, ze Inny w filmach dramatycznych w zasadzie nie méwi, nie dopuszcza sie
do werbalizacji jego pragniefi/marzen; moze jedynie wypowiadaé si¢ gestem
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i mimika (jak bohaterka Mojej krwi, ktora uosabia w oczach meskiego protagonisty
biernos¢, uleglosé), jest obiektem marzeni erotycznych, uosobieniem meskich im-
perialnych fantazji) lub czystym dzialaniem (uciekajagcy Mohammed z filmu Sko-
limowskiego). Jest tez obraz Afganistanu pelnego talibéw i zolnierzy sit NATO
z serialu telewizyjnego pt. Misja Afganistan, Macieja Dejczera, ktéry, pokazujac
realistycznie wojne, stara sie by¢ maksymalnie neutralny. W obrazie znajdziemy
wiec i dobrych, zwyklych Afgariczykéw, wspoélpracujacych nawet z misjami woj-
skowymi, sa réwniez takich, ktérzy robia zasadzki i wysadzaja konwoje. Dejczer
nie unika najtrudniejszego tematu: mozliwosci zabicia cywiléw przez wojska za-
chodnie, w tym polskich Zolnierzy. Ta daleka wojna pokazana jest jako starcie
niejednoznacznych, nieoczywistych racji, co wida¢ najlepiej po watpliwosciach,
zatlamaniach i bledach naszych wojskowych.

Patrzac na wciaz niezbyt wielki zestaw polskich filméw portretujacych Orient,
a zwlaszcza jego przedstawicieli, nie mozna z pewnoscia dostrzec w nich oznak
»zderzenia cywilizacji” w rozumieniu Samuela Huntingtona, geopolitycznej kon-
cepcji zakladajacej ostre przeciwstawienie cywilizacji zachodniej innym typom
(nota bene krytykowanej m.in. przez Edwarda Saida za rasistowska i par exellence
kolonialng). Mimo ze dominujaca liczbowo jest wcigz grupa filmoéw z drugiej z wy-
réznionych grup, przedstawiajacych Azjate, Araba czy muzulmanina jako wroga,
pomatu ulega to zmianie. Ogoélnie rzecz biorac -w wielu filmach mamy do czynienia
z okredlaniem wlasnej postawy i tozsamosci wobec orientalnego Innego. Jest ona
budowana w duzej mierze w poprzez opozycje swéj - Obcy, wyrazang za pomoca
narracji historyczno-sensacyjnej lub, w nowszych utworach, sensacyjno-obycza-
jowej, gdzie mozna juz zaobserwowac inng wizje tej relacji, polegajaca na dostrzeze-
niu w dotychczasowym Obcym - Innego, ktéremu kamera przyglada sie z zacieka-
wieniem i pewnym szacunkiem Nadal jednak w polskich filmach nie ma
nadmiernego poszerzenia przestrzeni zrozumialosci, cho¢ ich autorzy na pewno
nie opowiadaja sie przeciwko swoim orientalnym bohaterom. Staraja sie raczej
wzbudzi¢ u widza jaki$ rodzaj zrozumienia, a nawet - dos¢ czesto - wspélczucia
dla nich. Pytanie jednak, czy ta ostatnia postawa takze nie miesci si¢ w imperialno-
kolonialnym dyskursie? Pamietajmy bowiem, ze zaden dyskurs nie odtwarza neu-
tralnie i przezroczyscie rzeczywistosci, lecz ja ideologizuje. I jeszcze jedna uwaga:
wypada catkowicie zgodzi¢ sie z jednym z czotowych teoretykéw postkolonialnych,
Homi K. Bhabhg, ktéry podkreslal, ze badania te dzisiaj znosza przestarzala juz rela-
cje miedzy Trzecim a Pierwszym Swiatem jako binarna opozycje!3. W Polsce wynika
to takze z uksztaltowania naszej historii, rozwoju gospodarczego i geopolitycznych
uwarunkowan, ktére sprawily, ze przynaleznos¢, rzecz jasna symboliczna, do kt6-
rego$ z tych uniwerséw, ma charakter zmienny i niejasny. W naszym kinie wida¢
tego odzwierciedlenie, takze poprzez stosunek do Orientu.

13 H. K. Bhabha, Miejsca kultury. Przel. T. Dobrogoszcz. Krakéw 2010, m.in. s. 185.

178



