RAFAL NAHIRNY

FILMOWA REKONSTRUKCJA ROZBITEGO SWIATA. INNOSC W ,,DZIESIECIU

CZOENACH” (2006) ROLFA DE HEERA I PETERA DJIGIRR

ztuka rodzi sie niekiedy z fascynacji jakims$ drobnym detalem, ktéry z perspektywy
Sukoflczonego dziela, moze wydawac sie jedynie, jesli nie drugoplanowym, to nawet
catkowicie marginalnym elementem. Jednak ten niezno$ny szczegdl, niczym punctum
z eseju Rolanda Barthesa o fotografii, ma w sobie jaka$ dziwna moc (Barthes, 1995). Potrafi
nas zachwyci¢, wzbudzi¢ niepokdj i przyciagnac cala nasza uwage. Czujemy, ze musimy
stworzy¢ jakas opowie$¢, zeby wpisal ten element w ciag znaczen 1 w ten sposéb, nadajac
mu sens, moc sie od niego uwolni¢. W przypadku Dziesieciu czéten (Ten Canoes) caly proces
powstawania filmu rozpoczyna sie w zasadzie od jednej fotografii wykonanej w latach
trzydziestych dwudziestego wieku przez australijskiego antropologa Donalda Thomsona.

Rolf de Heer zjawil si¢ na Ziemi Arnhema za sprawa zaproszenia ze strony Davida
Gulpilila. Obaj poznali sie dobrze podczas realizacji filmu Tropiciel (The Tracker, 2002),
ktorego de Heer byl rezyserem a Gulpilil najwieksza gwiazda. W Ramingining wspolnie
mieli zastanowi¢ si¢ nad tematem nastepnego projektu. Poczatkowo rozwazali realizacje
kolejnego australijskiego post-westernu, ktorego osig bytaby jedna z masakr rdzennej lud-
nosci. Pojawila si¢ tez nawet koncepcja zrealizowania drugiej czesci Tropiciela. Jednak za-
den z tych pomystow nie wzbudzil entuzjazmu u obu twércow. Na kilka godzin przed
odlotem de Heera, kiedy wydawalo sie, ze nic juz nie wyniknie z tego projektu, Gulpilil
przyszedt do niego i powiedzial, Ze potrzebuja dziesieciu czdlen, a nastepnie wskazat na
jedno ze zdje¢ w albumie, ktory przynidst ze soba. Zdjecie przedstawiato dziesieciu mez-
czyzn z plemienia Yolngu przemierzajacych na swych kanu bagna Arafura w poszu-
kiwaniu gniazd gesi.

W 1932 r. W Darwin seria tragicznych incydentow, jakie mialy miejsce na Ziemi Arn-
hema, doprowadzila do niezwykle napietej atmosfery. Yolngu w ramach odwetu zaatako-
wali 1 zabili piatke japonskich rybakéw, ktérzy wezesniej porwali i zgwalcili aborygenskie

kobiety. W podobnym incydencie stracito Zycie takze dwoch bialych oraz badajacy te
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sprawe porucznik policji. Wedlug $wiadkow wcze$niej miat on skué izgwalci¢ jedna
z kobiet Yolngu, a nastepnie otworzy¢ ogien do spieszacego jej z pomoca meza. Mieszkan-
cé6w Darwin ogarnatl strach, zeby nie powiedzie histeria. Atmosfera zagrozenia sprzyjata
zwolennikom radykalnych rozwiazan, ktorzy planowali juz kolejna ekspedycje karna.
Donald Thomson (1901-1970), mlody antropolog zatrudniony na uniwersytecie
w Melbourne, aby ztagodzi¢ konflikt pomiedzy Aborygenami a biatymi przybyszami, pod-
jat sie, w oczach wiekszosci mieszkancow Darwin, niemalze samobojczej misji: postanowit
starannie 1 doktadnie przyjrze sie ich zwyczajom, wierzeniom oraz zyciu codziennemu,
aby ustali¢ przyczyny smierci funkcjonariusza policji. Fotografia, ktora przyniost ze soba
Gulpilil, zostala wykonana wtasnie podczas jednej z dwu wypraw, jakie Thomson odbyt
do Ziemi Arnhema.

De Heer postanowit realizowa¢ film we wspdlpracy z mieszkancami Ramingining.
W efekcie Aborygeni aktywnie uczestniczyli na réznych etapach produkeji Dziesigciu czo-
fen. Drugim rezyserem zostal Peter Djigirr, ktory m.in. koordynowat wspotprace
z mieszkaficami osady. Decyzje o tym, ze film bedzie opowiadat historie dziesieciu mez-
czyzn polujacych na bagnach na jaja gesi podjeto wspoélnie. Takze casting odbyl sie
w szczegblnych okolicznosciach. Wybierajac aktoréw do okreslonych rél w filmie prze-
strzegano tradycyjnych regul pokrewiefistwa. Z tego wzgledu w role dziesieciu mezczyzn
ze zdjecia Thomsona wecielito sie ich dziesieciu potomkéow. Podobnie relacje pokrewien-
stwa fikcyjnych postaci odzwierciedlaja ich relacje w rzeczywistym swiecie. W rezultacie
powstat pierwszy australijski film, ktérego wszyscy bohaterowie, grani przez aktorow
amatoréw, mowia w swoim jezyku — Ganalbingu (Davies, 2006; Olszowska, 2011; Wri-
ght). Pod tym wzgledem Dziesie¢ czéten przypomina powstaly w 2001 roku kanadyjski film

Biegacz (Atanarjuat, rez. Zacharias Kunuk 2001).

ANTROPOLOGICZNE EKSPERYMENTY

Podczas wspolnej pracy nad scenariuszem pojawit sie jednak zasadniczy problem.
Cze$¢ ze zwyczajow przedstawionych na fotografiach Thomsona zostata juz zapomniana.
Podobnie stalo si¢ z umiejetnosciami koniecznymi do zorganizowania i przeprowadzenia
polowania na jaja gesi. Realizacgja filmu okazata sie impulsem do wspoélnotowej rekonstruk-
ji czeSclowo juz zapomnianego stylu zycia. Podczas odtwarzania dawnych zwyczajéw

1 umiejetnosci tworcy filmu korzystali czesto z dokumentacji fotograficzne) wykonane;
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przez Thomsona oraz zapiskow z badan terenowych. Mozna wiec powiedziel, ze Dziesieé
czdten to antropologiczny eksperyment dokumentalny, czyli proba zrekonstruowania na
drodze wspolpracy z lokalng spotecznoscia stylu zycia okreslonej grupy etnicznej na pod-
stawie antropologicznej dokumentacji'.

Z tego wzgledu autorzy filmu $wiadomie nawiazuja do fotografii wykonanych podczas
badan terenowych przez Thomsona. Mozna nawet odnies¢ wrazenie, ze Ian Jones — opera-
tor kamery — celowo odtwarza ich estetyke, a bohaterowie filmu niekiedy zamieraja
w bezruchu, jakby pozowali przed obiektywem aparatu australijskiego antropologa. Twor-
cy nie ukrywaja wstydliwie zrodta swojej inspiragji i faktu, ze rekonstruuja wlasng prze-
sztos¢ w sposob zaposredniczony 1 wielokrotnie cytuja wykonane przez Thomsona foto-
grafie.

Jednak ten, z pozoru wydawatoby sie drobny gest, ma swoje bardzo powazne konse-
kwencje. Pytanie bowiem, czy w ten sposob tworcy filmu nie wpisuja si¢ w schemat repre-
zentacji innosci charakterystyczny dla czaséw kolonialnych. Pod wieloma wzgledami Dzie-
sie¢ czoten przypomina przeciez jedno z najstynniejszych dziet filmowych tego okresu,
a wiec Nanuka z Pétnocy (Nanook of the North, 1922) Roberta Flaherty’ego. Oba filmy
opowiadaja o rozgrywajacym sie w antropologicznym bezczasie zyciu rdzennych miesz-
kancéw. Zarébwno Dziesie¢ czéten, jak 1 Nanuk z Pétnocy, to dzieta powstate w wyniku in-
tensywnej wspOlpracy z zamieszkujacymi miejsce akcji tubylcami, ktorej celem jest odtwo-
rzenie na rzecz bialego widza mozliwie wiernie tradycyjnego stylu zycia.

Zasadniczym watkiem antropologicznej rekonstrukgji, ktory organizuje uktad zdarzen
w Drziesigciu czotnach, jest polowanie na jaja gesi bezptetwca. Chociaz przedstawione
w filmie wydarzenia nie sa typowym polowaniem, to pod wieloma wzgledami przypomi-
naja wyprawe towiecka. Wymagaja od uczestnikow okazania skomplikowanych umiejet-
nosci technicznych (np. zbudowania kanu, czy tez obozowiska w koronie drzew oraz od-
nalezienia na poro$nietych trzcing bagnach gniazd gesi). Wyprawa wigze sie takze
z niebezpieczenstwami, przede wszystkim ze strony czajacych sie w wodzie krokodyli.
Autorzy filmu z tego wzgledu konsekwentnie okreslaja te wyprawe jako polowanie, mi-

mo, iz zadne zwierze nie zostanie zabite.

' Nic wigc dziwnego w tym, ze zardwno sam film, jak i poSwiecona mu strona internetowa, wzbudzity

zainteresowanie antropologdw (zob.: Hiatt, 2007; Thorner, 2009; Vanderknyff, 2009).
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Polowanie jest czestym tematem antropologicznych filméw dokumentow. Jezeli po-
myslimy o Nanuku z Pétnocy Flaherty’ego, to zapewne bedziemy mieli przed oczami obraz
przedstawiajacy glownego bohatera w chwili, gdy mierzy w dal harpunem. Posrdéd wielu
scen z filmu amerykanskiego rezysera takich, jak zdobywanie opalu czy handel futrami,
najbardziej dramatyczne sa bez watpienia sekwencje przedstawiajace polowanie, ktore tak
bardzo zafascynowaly André Bazina (Rony, 1996, 101).

Polowanie to wydarzenie, na ktore sktada sie zespét dynamicznych dziatan skutecznie
trzymajacych widza w napieciu za sprawgy czytelnej struktury: przygotowanie, przebieg (na
ktory sktada sie czesto tropienie zwierzecia) oraz nieuchronna idramatyczna konfrontacja.
W przypadku wyprawy mysliwskiej zasadniczym tematem staje konflikt pomiedzy natura
a cztowiekiem, ktory ma charakter uniwersalny 1ijest zrozumiaty bez wigkszych przeszkod
w zasadzie w kazdym kontekscie kulturowym. Intencje pierwszoplanowych postaci s3 czytel-
ne i jasne. Wszystko to czyni polowanie tematem wyjatkowo atrakcyjnym dla filmowcow.

Nie byt to jednak jedyny powdd, dla ktérego polowanie stalo sie interesujacym obiek-
tem badan dla biatego cztowieka. Europejscy osadnicy przybywajac na obca ziemie, ktérej
mieszkancéw zamierzali nawrocic lub ucywilizowaé, nierzadko cierpieli gtod. Nie potrafili
bowiem, w przeciwiefistwie do tubylcow, zdoby¢ wystarczajacej iloSci pozywienia, gdyz
brakowato im wiedzy, znajomosci nowego srodowiska, doswiadczenia i1 koniecznych umie-
jetnosci. Urazona pycha i duma biatego cztowieka sprawialy, ze wyobrazat sobie tubylcow
jako  ludzi  Zyjacych wskrajnej biedzie, bezustannie 1irozpaczliwie walczacych
o przetrwanie, ktorzy zmagaja si¢ z glodem niemalze kazdego dnia (Sahlins, 2003). Osta-
tecznie powyzsze stwierdzenia prowadzily konsekwentnie do ponizajacych oskarzen
rdzennych mieszkancéw o kanibalizm, co spotkato zarowno Inuitéw, jak 1 Aborygenow.

Polujacy na foki i morsy bohaterowie Nanuka z Pétnocy podobnie, jak Aborygeni
z Dziesieciu czolen usytuowani sa niejako poza historia, aich zwyczaje przedstawiane sa
jakby byly zawieszone w czasie i niezmienne od wiekow. W zasadzie jedynym punktem
odniesienia, ktory pozwala zlokalizowa¢ widzowi przedstawiane wydarzenia na osi czasu,
jest spotkanie z kanadyjskim kupcem. W latach dwudziestych XX w., kiedy powstawat
film Flaherty’ego, ceny futer byly wyjatkowo wysokie a sami Inuici wzbogacili sie znacz-
nie na handlu z kanadyjskim kompaniami. Juz od dtuzszego czasu w trakcie polowan wy-
korzystywali takze bron palna i ubierali sie jak biali ludzie (Rony, 1996, 107). W filmie

Flaherty’ego zobaczymy jednak zupetnie inny obraz Inuitow.
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W otwierajacej film scenie widzimy, jak kolejni cztonkowie rodziny Nanuka wylaniaja
si¢ niespodziewanie z kajaka. Wszystko to zapewne bawito éwczesnego widza, ktoremu
scena ta mogta kojarzy¢ sie z cyrkowa sztuczka, gdyz to wtasnie tam, pomiedzy wystepami
klaunéw a popisami tresowanych zwierzat, miat on mozliwo$¢ oglada¢ Inuitow. Gtowny
bohater filmu czesto usmiecha sie wprost do kamery. Fatimah T. Rony pisze w pracy The
Third Eye, ze rezyser chce w ten sposéb stworzy¢ wrazenie, ze Nanuk jest jak dziecko,
prymitywny, nieskomplikowany cztowiek, ktory umie jednak przetrwaé w wyjatkowo
niesprzyjajacych okolicznosciach (tamze).

W scenie handlu futrami widzimy, ze Nanuk nie rozumie technologii i cywilizacji
przywiezionej przez biatego cztowieka. Ze zdumieniem przyglada sie gramofonowi, aby po
chwili, niczym kierowany ciekawoscia dziecinny dzikus, ugryz¢ plyte. Nanuk chce prze-
konac sie o jej dziataniu na podstawie proby odwotujacej sie do zmystow smaku i dotyku,
a nie na drodze racjonalnego rozumowania. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, iz sponsorem
filmu Flaherty’ego byla jedna z kompanii handlowych. Miejsce wymiany to bezpieczna
przystan stworzona przez cywilizacje, a wiec miejsce odpoczynku i zmystowosci, gdzie
mozna sobie pozwoli¢ na chwile wytchnienia w bezustannej walce z surowa natura. Fla-
herty przy pomocy tej sceny podkresla roznice pomiedzy nami/widzami a nimi/Inuitami.
Tymczasem sam proces powstawania filmu poddaje te opozycje w watpliwos¢. Przeciez
autorami zdjec sa Inuici, ktorzy takze aktywnie uczestniczyli na kazdym etapie realizacji
filmu. Cywilizacja biatego czlowieka zpewnoscia nie byla im obca, nie wachali
z zaciekawieniem kamer i nie uciekali takze w poplochu w obawie, ze Flaherty skradnie
ich dusze (tamze, 111).

W kontekscie spotkania z handlarzem futer Nanuk staje sie dzikim o umystowosci
dziecka. Polowanie, rozumiane jako zdolnos¢ zdobycia pozywienia, ktorej nie opanowat
biaty czlowiek, jest ciosem dla jego dumy 1 pewnosci siebie. Dlatego tez, kiedy Nanuk kon-
frontuje sie ze zwierzeciem, reprezentuje zmagajaca sie z natura ludzkos¢. Gatunki zwie-
rzat, zgodnie z teoria Karola Darwina, w toku ewolucji przystosowywaly sie do zycia
w okreslonym srodowisku i zajmowaty stopniowo kolejne nisze ekologiczne. Opowies¢
o polowaniu 1 zwycieskiej konfrontacji czlowieka z natura, czyli srodowiskiem oraz inny-
mi gatunkami istot zywych, stawala si¢ rOwnocze$nie narracja o przetrwaniu najsilniej-

szych 1 walce o dominacje w danym ekosystemie, w ktorej zwycieza ludzkos¢ (tamze, 107).
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Dziki jest wiec w filmie Flaherty’ego konstrukcja ptynna i niestabilng oraz uwiktana w gre

réznicy i tozsamosci.

SPLATANE OPOWIESCI

Zaréwno de Heerowi, jak iuczestniczacym w projekcie Aborygenom, zalezalo na
stworzenia dziela adresowanego do szerszej publicznosci. Pojawily sie wiec watpliwosci,
czy akurat opowies¢ o polowaniu na jaja gesi na bagnach Arafura bedzie historia szczegdl-
nie zaymujaca dla wiekszosci widzow. Zapewne zainteresowalaby rdzennych mieszkancow
Australii oraz garstke antropologéw, ale na tym nie koficzyly sie aspiracje tworcow. Podje-
to wiec decyzje, aby wprowadzi¢ do filmu dodatkowy ptaszczyzne narracyjna, ktorej osia
stal si¢ konflikt pomiedzy dwojka gtéwnych bohaterow.

W rezultacie powstat film zbudowany zdwu przeplatajacych sie ze soba historii.
Pierwsza, ktora okreslic mozna jako ,teraz”, rozgrywa sie w blizej nieokreslonej przeszto-
§ci, a wiec wspomnianym juz powyzej antropologicznym bezczasie, opowiada o polowaniu
na jaja dzikiej gesi na bagnach Arafura na Ziemi Arnhema. Podczas wyprawy Dayindy
(Jamie Gulpilil) uczy sie od swojego starszego brata, Minygulu (Peter Minygululu), jak wy-
kona¢ kanu, wyszukiwac gniazd i unikaé krokodyli. Wspolne polowanie staje sie okazja do
opowiedzenia mitycznej historii z Czasu Snu.

Opowie$¢ o polowaniu na jaja gesi na zamieszkanych przez krokodyle mokradtach
Ziemi Arnhema przedstawiona jest w czerni i bieli, natomiast mityczna historia z Czaséw
Snu w kolorze. W ten sposdb tworcy pomagaja widzowi poruszaé sie pomiedzy dwoma
splatanymi poziomami narracjami. Zbudowana w ten sposéb opozycja pomiedzy zdjeciami
czarno-bialymi a kolorowymi nabiera réwnocze$nie symbolicznego charakteru. Te pierw-
sze, odtwarzajac estetyke fotografii Thomsona, wyrazaja tesknote za czyms, co bezpow-
rotnie utracone, czyli tradycyjnym sposobem zycia Aborygenow, i nadaja calej opowiesci

charakter nostalgiczny.

KoMIZM ,,CIELESNYCH ZAKLOCEN”

Zauwazylismy wczesniej, ze narracja w filmie de Heera 1 mieszkancow Ramingining
sktada sie¢ z dwu pozioméw. Nie jest to jednak do kofica prawda. Kolejny, trzeci wymiar
wprowadzony jest w sposob tak subtelny, ze trudno go dostrzec na pierwszy rzut oka.

Obok mitycznego Czasu Snu oraz swiata Aborygenéw znajdujacego sie w etnograficznym
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bezczasie w filmie pojawiaja sie takze odwotania do terazniejszosci. Juz od samego poczat-
ku Dziesigciu czdten Narrator, w ktorego role weielit sie David Gulpilil, prowadzi
z widzem skomplikowana gre. Mozna powiedzie¢, ze w jakims stopniu film aktywnie kon-
struuje wlasnego widza, przypisujac mu na przyktad okreslone oczekiwania w stosunku do
przedstawionej rzeczywistosci oraz bohateréw. Narrator $wiadomie odwotuje sie do wy-
obrazen biatego czlowieka na temat Aborygenéw, aby subtelnie osadzi¢ widza w dosé
sprecyzowanej roli. Terazniejszos¢ nie jest wiec w filmie przedstawiona, ale zaklada sie jej
istnienie 1 aktywnie tworzy sie spojrzenie biatego cztowieka.

Tworcy Dziesigciu czéten musieli bowiem zmierzy¢ si¢ z trudnym wyzwaniem. Jak,
budujac wilasny wizerunek przetamujacy znane z mediéw przedstawienia rdzennych
mieszkaficow Australii jako problemu spotecznego i biernych ofiar kolonizacji, nie wejs¢
rownoczesnie w role szlachetnego dzikiego, czy tez magical negro? Jak nie stal sie kolej-
nym Innym, ktory dzielac si¢ swoja madroscia 1 wiedza, zredukowany zostaje tak napraw-
de do roli pomocnika, czy tez drugoplanowej postaci wspierajacej duchowa przemiang
zmeczonego zachodnia cywilizacja biatego bohatera lub tez samego widza. W jaki sposob,
zmagajac sie ze skonstruowanym w warunkach hegemonii kulturowej uktadem znaczen
1 ze zwiazanymi z nim wyobrazeniami, rozstrzygneli ta kwestie tworcy Dziesigciu czéten?

Wykreowany przez de Heera 1 mieszkancéw Ramingining Narrator uprzedza widza, iz
opowies¢, ktora bedzie miat okazje zobaczy¢, bedzie ,inna opowiescia” od tych, do kto-
rych jest przyzwyczajony. Tym samym tworcy filmu odwoluja sie do fascynacji egzotyka
1 kulturowa odmiennoscia. Widz, zgodnie z wyobrazeniem tubylca jako szlachetnego dzi-
kiego, moze spodziewal sie ptynacych z ekranu madrosci 1 wskazéwek ze strony ludzi,
ktorzy wioda proste i nieskomplikowane zycie w zgodzie 1 harmonii z otaczajacych ich
przyroda.

Film rozpoczyna sie scena, przedstawiajaca grupe mezczyzn wyruszajaca na wyprawe
towiecka. Ujeciom towarzyszy podniosty komentarz, kontynuujacego swoja gre z widzem,
Narratora. Nagle jeden z bohateréw ,puszcza baka”. Cata grupa wybucha $miechem
1 Zartujac sobie z mezczyzny kaze mu i8¢ na koniec szeregu. Zbudowane przez narratora
napiecie zostaje niespodziewanie roztadowane idostownie uchodzi w powietrze,
a widzowie zostaja uwolnieni od obowiazku docenienia, zrozumienia i okazania szacunku
mitycznemu Innemu. Czy nie jest bowiem tak, ze biata publiczno$¢ $wiadoma charakteru

kolonializmu 1 skomplikowanej sytuacji postkolonialnych podmiotéw odczuwaja presje
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doceniania dziet sztuki, ktérych autorami sa rdzenni mieszkancy? Tworcom filmu zalezato
na autentycznym kontakcie z widzem, dlatego tez wyrzucaja go z interpretacyjnego sche-
matu, ktory paradoksalnie poczatkowo sami starali sie uruchomié. Rubaszno$¢, niemalze
wulgarnos¢ tej sceny, zostaje podkreslona poprzez skontrastowanie jej z wzniosta wypo-
wiedzia Narratora. Tworcy Dziesieciu czéten wykorzystali w tym celu szczegblny rodzaj
komizmu, ktory wynika z fizjologii ludzkiego ciata. Zaskakujacy swoja swoboda humor
z poczatku filmu ma ztego powodu charakter niemalZze uniwersalny. Pelen madrosci,
wzniostych uczué, szacunku dla natury oraz skupiony na sprawach duchowych
1 mistycznych Inny, ktoremu przydarza sie nieoczekiwanie ,cielesne zaklocenie”, aby postu-

zy¢ sie okresleniem Mary Douglas®, okazuje sie nagle bardzo ludzki (Critchley, 2012, 63-83).

WIZERUNEK KOBIET

Mozemy wiec powtdrzy¢ nasze pytanie o to, czy autorzy filmu nie wpisali sie nieSwia-
domie w konwencje reprezentacji odmiennosci kulturowej, ktéra Tobing Rony analizujac
Nanuka z Pétnocy okreslita mianem taksydermii. Wiele wskazuje na to, ze wykorzystujac
w przemyslny sposob w swoim filmie humor i komizm nie pozwolili si¢ ztapaé w te za-
sadzke. Demitologizacja postaci przodkéw sprzyja bowiem budowaniu poczucia wspélno-
ty pomiedzy autorami filmu a widzami. Smiaé sie razem z kim$ to znaczy posiadaé to samo
poczucie humoru. Simon Critchley przeprowadzajac fenomenologiczna analize dowcipu
podkresla fakt, iz zaktada on istnienie milczacego porozumienia pomiedzy opowiadajacym
kawat a stuchajacym. Obaj, zeby opowiadanie dowcipu stalo sie gra jezykowa zakoficzona
sukcesem, powinni podzielal ten sam swiat spoteczny. Jak pisze sam Critchely: ,Musi ist-
nie¢ pewien milczacy konsens czy domyslnie podzielane rozumienie w kwestii tego, co
stanowi dowcip ‘dla nas’ i jakie zachowania jezykowe czy wizualne s rozpoznawane jako
zartobliwe” (tamze, s. 13). W zwiazku z tym komizm zdaje sie by¢ doskonatym narze-
dziem do budowania poczucia wspélnotowosci, przekraczania spolecznych granic
1 roztadowywania tkwigcego w nas napiecia. Budzi si¢ jednak uzasadniona watpliwos¢, czy
przekonanie o wylacznie konstruktywnej roli komizmu nie jest zbyt optymistyczne? Prze-

ciez humor w Nanuku z Pdétnocy zostat wykorzystany w celu zaznaczenia réznicy

‘Mary Douglas wymieniajac przyktady cielesnych zakltocefi taktownie omija puszczanie wiatréw

1 wskazuje przede wszystkim czkawke, kichanie, ciezki oddech i chrzakniecia (Douglas, 2007, 252).
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1 w efekcie zbudowania dystansu wobec Innego? Czy nie $Smiejemy sie, kiedy cata rodzina
Nanuka po kolei wytania si¢ z kanu? Czy gtéwny bohater nie jest zabawny, kiedy niezdar-
nie stara sie ugryz¢ plyte gramofonowa? Ujawnia sie przed nami dwoista natura humoru.
Z jednej strony, posiada on duzy emancypacyjny potencjal, ale z drugiej, potrafi by¢ nie-
zwykle konserwatywny. Kto z nas nie zna, niekiedy ostentacyjnie rasistowskich, dowci-
pow etnicznych, czyli archaicznej formy humoru uparcie trwajacej mimo kolejnych faz
nowoczesnosci, ktora wykorzystujemy do ranienia i upokarzania Innego oraz demonstro-
wania wlasnej wyzszosci. W tym sensie humor jest bronia obosieczna. W przypadku Dzie-
steciu czolen nie Smiejemy si¢ z Innego, ale mamy $mia¢ si¢ razem z Innym. Tymczasem
poczucie wspolnotowosci konstruowane przez specyficzne wykorzystanie humoru
1 komizmu przez tworcow Nanuka z Pétnocy zaklada przede wszystkim sp6jnos¢ i jednos¢
doswiadczajacej ze soba powinowactwa widowni. Natomiast z tego ,my” w dziele Flaher-
ty’ego zostaja wykluczeni bohaterowie filmu.

Komizm 1ipoczucie humoru zdaja sie by¢ doskonalymi narzedziami do walki
z ideologia 1 uprzedzeniami. U podstaw tego do$¢ rozpowszechnionego przekonania lezy
zalozenie, ze to wlasnie jednostka zideologizowana miataby by¢ pozbawiona wszelkiej au-
toironii i dystansu do samej siebie. Tymczasem by¢ moze powinniSmy by¢ szczegdlnie
ostrozni 1 podejrzliwi w stosunku do dziel, ktérych autorzy przy pomocy komizmu pod-
daja krytycznej rewizji stereotypowe wyobrazenia, czy tez ideologiczne przekonania, po-
niewaz to wiasnie wtedy odbiorcy sa najbardziej bezbronni i narazeni na oddzialywanie
ideologii (Zizek, 200, 41-42).

W sekwencji konczacej film widzimy, jak Yeeralparil radosnie i beztrosko zmierza
w strone szatasu swojego zmarlego tragicznie brata, aby jawnie 1 zgodnie z prawem spotkac
sie z ukochana. Idylla zostaje jednak szybko zaktécona. Na scene energicznie wkraczaja
pozostale dwie wdowy. Pelne pretensji i roszczen w stosunku do swojego nowego meza
szybko zapoznaja go zurokami zycia malzenskiego. W ostatniej scenie widzimy, jak
wszystkie zony wyrywaja sobie z rak bezradnego Yeeralparilu, ktory sprawia wrazenie
jakby uswiadomit sobie, ze skonczyt sie wlasnie czas kawalerskiej beztroski i zamiast spo-
dziewanych przyjemnosci czeka go ciezka i zmudna praca nad wyzywieniem i utrzyma-
niem domu.

Jak przedstawione zostaly bohaterki filmu? Przede wszystkim sa swarliwe i ciagle sie

miedzy soba ktéca. W jednej ze scen Ridjimirarilu nie moze juz wytrzymac jazgotu oraz

161

GT IN eloezI[eqors) — BLIOISTE] — eInany




Rafat Nahirny, Filmowa rekonstrukcja rozbitego $wiata...

zamieszania wywolanego przez swoje malzonki i chwyta wtbcznie, aby ruszyé w strone
buszu, co Narrator komentuje stowami: ,, Teraz juz wiemy, czemu udat sie na polowanie”.
Przenoszac sie¢ do Czasu Przodkéw przenosimy sie do swiata, ktéry pod pewnym wzgle-
dem jest nam doskonale znany. Kobiety lubia w nim flirtowaé z innymi mezczyznami.
Narrator przedstawiajac jedna z bohaterek filmu dodaje, ze jej oczy czesto wedrowaly ku
innym mezczyznom. Tymczasem to mezczyzni zyja w zwiazku malzenskim z wieloma
zonami. Malo tego, wydajac wojne sasiedniemu plemieniu, planuja uprowadzenie kolej-
nych kobiet. Nie spotka sie to jednak z zadnym ironicznym komentarzem ze strony Nar-
ratora. Tymczasem aktywnos¢ kobiet ogranicza sie w zasadzie do zbierania chrustu na
opal. Kobiety nie poluja, nie wypowiadaja wojen, nie maja dostepu do magicznych rytu-
alow 1nie uczestnicza w naradach wioskowej starszyzny. Przysparzaja za to bohaterom

filmu wielu stereotypowych klopotow.

ZAKONCZENIE

Ogladajac jakis film w pewnym stopniu ogladamy réwnoczesnie wszystkie poprzednie,
ktore do tej pory widzielismy. Przywyklismy do okreslonych konwencji gatunkowych
oraz strategii narracyjnych stosowanych przez rezyseréw 1 scenarzystow. Powracajace wy-
obrazenia ksztaltuja nasz proces recepcji kolejnych dziet filmowych. Odzyskiwanie glosu
przez rdzennych mieszkancéw dawnych europejskich kolonii jest niezwykle zlozonym
1 narazonym na duze ryzyko procesem. Nikt nie spoglada nieuprzedzonym okiem na dzie-
ta takie, jak Dziesie¢ czdten, bez wzgledu na to, czy jego stosunek do tego filmu jest pozy-
tywny, czy tez krytyczny. Sytuacje dodatkowo komplikuje fakt, iz sie¢ hegemonicznych
znaczen otaczajaca wypowiedz podporzadkowanego Innego nie jest jednorodna i osta-
tecznie ustabilizowana. Skfada sie na nig wiele, niekiedy sprzecznych ze soba znaczen, kté-
re tworza wyjatkowo nieprzejrzysty obszar. Dlatego, odzyskujac wtadze nad wlasnym wi-
zerunkiem w przestrzeni publicznej, nie wystarczy podda¢ krytyce jedno konkretne wy-
obrazenie, np. Innego jako cztowieka dzikiego, poniewaz tuz obok niego czaja si¢ juz ko-
lejne ideologiczne obrazy: ekoutopijny Inny (Bokiniec, 2010) lub tez magical-negro. Dzia-
tania tworcow dziet takich, jak Dziesied czdfen, przypominajg ustawiczne manewrowanie
miedzy kolejnymi wyobrazeniami, poniewaz kazda nastepna, strategiczna zmiana kierun-

ku oznacza konfrontacje z kolejnym wyzwaniem.
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W przeciwienstwie do hegemonii kulturowej proces demokratycznej emancypacji nie
sprowadza sie do uzyskania konsensusu w zakresie autentycznosci czy tez prawdziwosci,
ktoregos z zaproponowanych wizerunkéw grup podporzadkowanych. W warunkach libe-
ralnej demokracji kazda nowa wypowiedz staje si¢ czeScia wielogtosowego chéru sktadaja-
cego sie z przedstawicieli wielu grup spotecznych. Jezeli zgodzimy sie z politycznymi kon-
sekwencjami pogladow Michaila Bachtina i uznamy, ze przestrzen publiczna demokragji
jest przestrzenia polifoniczng (Koczanowicz, 2011, 119-129), to musimy zwalczy¢ czajaca
sie w nas pokuse, aby przyznac okreslonym wypowiedziom jaki$ szczegolny charakter.
Niepewnos¢, wynikajaca z zycia w swiecie zbudowanym z wielu znaczen, ktore niekiedy
nie sposob ze soba uzgodni¢, mogaca graniczy¢ niekiedy z poczuciem zametu, nie jest
komfortowym doswiadczeniem. Stad tez odczuwana przez nas nierzadko niezwykle inten-
sywnie potrzeba stabilnosci 1 ucieczki do jednoznacznosci. Zgodnie z sugestia Marci Lang-
ton wyrazona w eseju Aboriginal Art and Film. The Politics of Representation (Langton,
2005) nalezy wiec odrzuci¢ przekonanie, iz auto-reprezentacjom, ktérych autorami sa pod-
porzadkowani Inni, jak w przypadku Dziesigciu czdten, nalezy nadaé wyjatkowy status:

Istnieje naiwne przekonanie, ze Aborygeni beda tworzy¢ ‘wierniejsze’ reprezentacje
samych siebie, poniewaz, jak sie dowodzi, bycie Aborygenem gwarantuje ‘pelniejsze’ ro-
zumienie. Przekonanie to opiera sie na klasycznej 1 uniwersalnej wlasciwosci rasizmu, czyli
zalozeniu istnienia niezréznicowanego Innego. Méwiac doktadniej, wedtug tego zatozenia
wszyscy Aborygeni sa tacy sami i w takim samym stopniu rozumieja si¢ nawzajem, bez
wzgledu na kulturowe zroznicowanie, historie, ptec (gender), seksualne preferencje itd. Jest
to zadanie ustanowienia cenzury: istnieje ‘stuszny’ sposéb bycia Aborygenem i kazdy abo-
rygenski tworca filmowy badz wideo bedzie koniecznie tworzyt ‘prawdziwe’ reprezentacje
‘aborygenskosci’. Ten sposob myslenia jest w takim samym stopniu ugruntowany w stra-
chu przed réznica, co rasizm bialej Australii.

W tej sytuacji wszelkie formy wspdlpracy pomiedzy (post)kolonizatorami
1 (post)kolonizowanymi moga wydal sie nam szczegdlnie interesujacymi, poniewaz prze-
kraczajac fundementalna dla realiow kolonizacji opozycje my-oni pozwalaja wylonic sie
dzielom stanowiacym wyzwanie dla opisanego przez Langton sposobu myslenia o twor-

czosci rdzennych mieszkancow.
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