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ABSTRAKT

Tekst przedstawia rozwazania na temat tworczosci boliwijskiego rezysera filmowego,
Jorge Sanjinésa w szerokim kontekscie spoleczno-politycznym i artystycznym. Autor
analizuje rowniez manifest teoretyczny Sanjinésa (1976), w ktorych wylozyt on podstawo-
we zalozenia zaangazowanego kina politycznego w Ameryce Lacinskiej. Teza nadrzedna,
artykulu jest twierdzenie, ze filmy Sanjinésa naleza do kina radykalnej politycznosci.
Jest to kino odstaniajace fundamentalne sprzecznoéci spoteczne, a zarazem aktywnie
nawotujace do zmiany niesprawiedliwych warunkéw w systemie. Istotnym wyrdéznikiem
tego typu aktywnosci tworczej jest wiec nie to, ze polega ona na opowiadaniu o zmianie
politycznej, ale ma by¢ praktycznym instrumentem nowego, kontrhegemonicznego porzad-
ku politycznego. Wérdd cech charakterystycznych tego kina wymienia sie: ideologiczny
sprzeciw wobec neokolonializmu, imperializmu i zapdéznienia spolecznego; radykalna
forme zrywajaca z kodami narracyjnymi kina gléwnego nurtu; podziemne warunki pro-
dukcji; alternatywne formy dystrybucji omijajace oficjalne kanaly obiegu filmowego. Pod
koniec rozwazan autor zastanawia sie nad wspélczesnym znaczeniem filméw Sanjinésa.

SLOWA KLUCZOWE

kino polityczne, polityczno§é, kino spotecznie zaangazowane, Trzecie Kino, Jorge Sanjinés,
Nowe Kino Latynoamerykanskie.

ABSTRACT

The paper presents reflections on the movies of Bolivian film director Jorge Sanjinés in
a broad socio-political and artistic context. The author also analyzes the theoretical mani-
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festo of Sanjinés (1976), in which he laid out the basic assumptions of engaged political
cinema in Latin America. The main thesis of the article is that Sanjinés’s films belong
to the cinema of the radical political. It is a cinema that reveals fundamental social con-
tradictions, and at the same time actively calls for a change of unfair conditions in the
system. An important distinguishing feature of this type of creative activity is not that it
consists in a story about a political change, but is supposed to be a practical instrument of
a new, counter-hegemonic political order. The characteristics of this cinema include: ideo-
logical opposition to neocolonialism, imperialism and social backwardness; a radical form
that breaks with the narrative codes of mainstream cinema; underground production;
alternative forms of distribution bypassing official film circulation channels. At the end
of his deliberations, the author considers the contemporary meaning of Sanjinés’s films.

KEY WORDS

political cinema, the political, social engaged cinema, Third Cinema, Jorge Sanjinés, New
Latino Cinema.

Wprowadzenie

Film polityczny funkcjonuje zazwyczaj w dwojakim rozumieniu
(Haas, Christensen 1 Haas 2015, 4-14). Po pierwsze, sa to dzieta o po-
lityce, a wiec takie ktore wyrdznia temat, czy problematyka politycz-
na. Akcja tego typu utworéw ma miejsce zazwyczaj w $wiecie wielkiej
polityki, a ich bohaterami sa politycy lub osoby z polityka powiazane
(np. doradcy polityczni, dziennikarze, prokuratorzy, wojskowi itd.).
Przyktady tego typu dziet to chociazby Z (rez. Costa-Gavras), Smieré
prezydenta (rez. J. Kawalerowicz) albo Idy marcowe (rez. G. Clooney).
Po drugie, filmy polityczne mozna pojmowaé jako przekazy upolitycz-
nione z intencji tworcy, ktéry swoim dzietem pragnie komentowac zycie
spoteczno-polityczne w charakterze przynaleznego do elit symbolicznych
podmiotu ksztaltujacego dyskurs publiczny. W przypadku tego typu
filméw tematyka jest drugorzedna, istotniejsza jest natomiast ideolo-
giczna interpretacja wydarzen przedstawionych w filmie. Mamy tu wiec
do czynienia z przypadkiem filmu jako zjawiska politycznego wtérnie.
Fenomeny tego typu sa polityczne nie w swej istocie, jak w przypadku
wladzy, ale m.in. z uwagi na pewien subiektywnie nadany sens, a wiec
wymowe polityczng, ktora sprawia, ze dany obiekt spelnia okreslone
funkcje polityczne albo moze by¢ przedmiotem politycznej konfrontacji,
czy tez érodkiem jej prowadzenia (Karwat 2010, 75).

W ponizszych rozwazaniach proponuje rozpatrzy¢ jeszcze jeden wa-
riant filmu politycznego, rzadko podnoszony w badaniach. Chodzi o film
polityczny rozumiany w kategoriach politycznosci. Chodzi mi tu szcze-
gblnie o ujecie Chantal Mouffe (2008), wedle ktérej pojecie to wiaze sie
z ontologicznym wymiarem spoleczenstwa, a wiec z fundamentalnymi
sprzeczno$ciami spolecznymi. Sa one podstawa potencjalnego albo re-
alnego konfliktu spotecznego, ktérego nie da sie rozwiaza¢ w kompro-
misowy sposo6b. Sila demokracji jest jednak mozliwoéé przenoszenia
antagonizmu z pola polityczno§ci na agonizm w polu polityki. Polega to
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na tym, ze Smiertelni wrogowie zaczynaja sie traktowac jako przeciw-
nicy, ktorzy fundamentalnie sie r6znia, ale nie neguja drugiej stronie
prawa do uczestnictwa we wspolnocie.

Za pomoca, kategorii polityczno$ci mozemy analizowaé dowolny film,
ktory wedle badacza moze ujawniaé, tematyzowacé albo wrecz przeciwnie
skrywac 1 naturalizowac spoteczne antagonizmy. Rzadziej zdarzaja sie
dzieta, ktorych polityczno$é nie wynika z poznawczego zaangazowania
badacza, ale ze §wiadomej intencji tworcy, by poprzez dzieto artystyczne
prowadzi¢ walke polityczng. Mamy w takiej sytuacji do czynienia z naj-
bardziej radykalnymi utworami, ktore nie tyle opowiadaja o dialektyce
spolecznej, ale lokuja sie w samym $rodku antagonistycznych sprzecz-
noéci. Tworcy takich dziet wchodza w role nie tyle kogo$, kto przemawia
z pozycji zewnetrznej lub neutralnej, czy tez wprawdzie zaangazowanej,
ale wylacznie jako oredownik okreslonej sprawy politycznej w ramach
demokratycznej debaty. Chodzi tu o odejécie od agonizmu na rzecz
antagonizmu, co stanowi otwarta artykulacje pozycji konfliktowych,
a nie ich ttumienie, neutralizowanie lub prowadzenie w bezpiecznych
ramach dyskursu publicznego. Jezeli uznamy za studiami kulturowy-
mi, ze kultura w swej istocie jest polityczna poniewaz jest sfera walki
o dominujacy ksztatt i tre§¢ znaczen spotecznych (Fiske 2010), to filmy,
ktére proponuje okres$li¢c mianem radykalnej politycznosci spelniaja
niezwykle istotna ideologiczna role na tym semantycznym poligonie
obiegu znaczen kulturowych. Wiaze sie ona z budowaniem porzadku
kontrhegemonicznego. Hegemonia to forma dominacji, ale nie narzuca-
na sila, ale w sposéb czesto niedostrzegalny dla poddanych, czy wrecz
za ich aprobata, co dzieje sie poprzez instytucje opinii publicznej, czy
stowarzyszenia obywatelskie (Gramsci 200, 65).

Istotne znaczenie w konstrukcji hegemonii ma takze kultura popular-
na, gdzie wedlug badaczy studiéw kulturowych wytwarza sie potoczny
rozsadek, ktéry sprawia, ze ludzie nie tylko nie dostrzegaja hegemonii,
ale ze wrecz ja wspéttworza (Barker 2005, 91-92). Kultura w takim uje-
ciu jest wiec miejscem naturalizacji relacji wtadzy. Ale kultura moze by¢
tez miejscem denaturalizacji hegemonii, ujawnienia jej praktyk i zapro-
ponowania alternatywy. I taka jest wlasnie sztuka kontrhegemoniczna.
I to podwdjnie. W sensie negatywnym, sztuka radykalnej politycznosci
definiuje znaczenia alternatywne w stosunku do obowiazujacych, a na-
rzucanych przez podmioty hegemoniczne. W sensie pozytywnym, sztuka
ta spelnia funkcje mobilizacyjna, pobudza §wiadomo$é, upodmiotawia
wykluczonych i pozbawionych wplywu na wladze. Nader wszystko sztu-
ka radykalnej politycznoéci jest zarazem sztuka zaangazowana, jak
1 angazujacq w tym rozumieniu, jakie nadat tym kategoriom badacz
teatru Pawel MoScicki. Ten pierwszy aspekt wskazuje na programowe
uzywanie przez tworcow dziel artystycznych jako instrumentéw w re-
alnym konflikcie politycznym. Film mozna wiec traktowaé w takiej
perspektywie jako przejaw artykulacji politycznej, a wiec $wiadomego
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zdefiniowania stanowiska politycznego przez tworce, ktéry w ten sposob
wytycza cele 1 interesy grup spotecznych, w imieniu ktérych przemawia
1 w ramach konfrontacji z grupami przeciwstawnymi. W przypadku
sztuki radykalnej politycznosci sam wymiar zaangazowania jednak
nie wystarczy, poniewaz typowa sztuka zaangazowana w rozumieniu
Moscickiego dotyczy odmiennego definiowania probleméw uznawanych
w danej wspdlnosci za polityczne. Dlatego konieczne jest uwzglednienie
jeszcze aspektu angazowania, ktory wiaze sie z demarkacja tego, co
polityczne. Jak wskazuje Moécicki (2008, 18) w przypadku sztuki anga-
zujace) nie chodzi o zajmowanie pozycji w ramach politycznego sporu,
ale o rozstrzygniecie tego, jakie pozycje w ogdle istnieja, o co toczy sie
spoér, jak jest definiowany oraz jakimi jezykami dysponujemy, by go
opisa¢”. Sztuka angazujaca dotyczy wiec konfigurowania pola praktyk
1 form politycznie znaczacych, denaturalizuje ustanowiony w danej spo-
lecznosci konsens, iz pewne zjawiska nie sa polityczne. To radykalne
zerwanie z koncepcja sztuki neutralnej. Taka perspektywa korespon-
duje z podejéciem Jacquesa Ranciére’a (2007, 25), dla ktérego polityka
zawsze wyraza sie poprzez estetyke, a kazda aktywnos$¢ estetyczna jest
jednoczesénie polityczna. Wspdlnie dokonuja one podziatu sfery zmysto-
wosci w przestrzeni spotecznej: ,wydzielaja przestrzen i czas, podmioty
1 przedmioty, cze$¢ wspdlna 1 wlasna”.

Sztuka radykalnej politycznoéci jest dlatego tak istotna, ze pozwa-
la przekroczy¢ utrwalone 1 wydawaloby sie naturalne linie graniczne
tego, co polityczne. I zaproponowaé nowe. Tak rozumiana sztuka jest
polityczna poniewaz jest realna praktyka polityczng. Dziela radykalnej
politycznoéci nie stanowia zwyklego komentarza do sytuacji politycz-
nej; sa jej czescig sktadowa, a czasami dla tej sytuacji konstytutywna.
W teksécie cheialbym przepracowaé te zalozenia na przyktadzie sztuki
filmowej, ktéra jest przypadkiem na tle innych rodzajow sztuki szcze-
gélnym z uwagi na wysokie koszty produkcji. Z tego powodu, nawet
krytyczne wobec systemu filmy, ale realizowane w jego ramach (pro-
dukowane z pieniedzy instytucji panstwowych i dystrybuowane w ofi-
cjalnym obiegu), nie maja charakteru w petni subwersywnego i moga,
sie narazi¢ na zarzut reprodukcji ideologicznej. W przypadku filméw
radykalnej polityczno$ci, ich twércy pragna wiec przetamacé dialektyke
wewnetrzna, ktora polega na pozycjonowaniu sie¢ w ramach systemu, by
wyrazi¢ w stosunku do niego opér i ulokowac sie na pozycjach dialektyki
zewnetrznej, aby przeméwié niejako z zewnatrz systemu, co stanowi
przejaw dzialania strukturalnie transformacyjnego.

Dzieta, ktére majg wpisywaé sie w zarysowany powyzej program
powinny spetniaé przynajmniej trzy wazne zatozenia. Po pierwsze, win-
ny mie¢ one radykalnie odmienny przekaz ideologiczny od oficjalnie
obowigzujacego. Bez wzgledu na tematyke, czy miejsce akeji, ideolo-
giczna definicja sytuacji pokazanych w filmie powinna by¢ czyniona
w kategoriach dialektycznych, co wazne twoérca nie powinien lokowacé
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sie w bezpiecznym $rodku tylko na pozycjach radykalnie kontrhege-
monicznych. Tak rozumiana ideologia, nie stanowi wiec zwyklej kry-
tyki systemowych aberracji, czy nawet strukturalnych uwarunkowan
systemu. Poprzez okreslone stanowisko ideologiczne twérca de facto
odrzuca system i rzadzace nim elity, traktujac je w kategoriach Schmit-
towskiej wrogosci (Schmitt 2000, 191-250). Po drugie, sztuka radykal-
nej politycznosci, musi szukaé alternatywnego jezyka, a tym samym
odmiennej formy w stosunku do klasycznych konwencji narracyjnych.
W przypadku filmu szczegélnie istotna byta konfrontacja w latach 60.
1 70. XX wieku radykalnych tworcow 1 krytykéw z wloskimi 1 francu-
skimi rezyserami filméw politycznych (np. Elio Petri, Francesco Rosi,
Costa-Gavras), ktérzy realizowali odwazne, demaskatorskie dzieta, ale
w gléwnym nurcie produkcji 1 z uwzglednieniem dystrybucji kinowe;.
Radykalnie lewicowi krytycy z pisma ,,Cinetique” uwazali, ze autorzy
tych ,tak zwanych” przez nich filméw politycznych, bez wzgledu na
radykalizm wypowiedzi dokonywali jedynie spektakularyzacji polityki
za pomoca komercyjnej 1 atrakcyjnej dla widza formy, eksploatujac w ce-
lach handlowych sceny z zycia politycznego (Praktyka projekcji filmowej
2002, 236-237). W praktyce wiec pomimo krytyki i tak wspierali sy-
stem. Podobnie uwazali walczacy tworey, jak Jean-Luc Godard po 1968
roku, wedtug ktérego prawdziwe polityczne kino miato postugiwaé sie
radykalnymi §rodkami wywiedzionymi z koncepcji teatralnej Bertolta
Brechta. Uznano, ze gléwnym sposobem, ktéry miat prowadzi¢ do zmia-
ny postaw politycznych wérdod ludzi powinno byé permanentne obalanie
wrazenia realnoS§ci, a wiec przypominanie, ze widz jedynie uczestniczy
w spektaklu filmowym. Godard przekonywatl takze, ze kino politycz-
ne nie polega na filmowaniu tematéw politycznych, ale na filmowaniu
w spos6b polityczny (Mazierska 2010, 52). Typ tropem pdéjdzie wielu
tworcow latynoamerykanskich, ale tworcy bardziej konwencjonalnego
kina politycznego, jak wtoski filmowiec Gillo Pontecorvo nie zgadzali
sie z tymi zarzutami. Twierdzili, ze producenci moga finansowac filmy
niezgodne ze swoim interesem klasowym, jezell moga na tym zarobic
(Georgakas 1 Rubenstein 1983, 95). Zarzucali takze twércom takim
jak Godard, ze robig kino awangardowe dla niewielkiej grupy oséb. To
przestroga nadal aktualna. I dlatego nalezy uwzgledni¢ jeszcze trzecie
zatozenie. Dystrybucja filmu radykalnej politycznosci powinna funk-
cjonowac poza systemem instytucjonalnym, ale jednocze$nie niezwykle
istotne jest zapewnienie mozliwie szerokiego kontaktu z publiczno$cia,
ktoéra poprzez zaangazowany kontakt z dzielem ma wej$¢ na pozycje
podmiotowe 1 partycypacyjne w procesie politycznym.

W niniejszym artykule postaram sie wykazaé, ze z wytozonymi tu
teoretycznie zalozeniami mieliSmy do czynienia w przypadku kina boli-
wijskiego w latach 60. 1 70. XX wieku, a przede wszystkim w filmach jego
najwybitniejszego tworcy, Jorge Sanjinésa, ktérzy w ramach stworzo-
nego przez siebie kolektywu twérczego Ukamau na kroétki czas wyniést
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kino swojego kraju na wyzyny $§wiatowej sztuki radykalnej politycznie.
W tekscie wypunktuje przyktady tego, ze Sanjinés byl artysta zaanga-
zowanym, a jego celem byto pobudzanie Swiadomosci prostych chlopow
boliwijskich pochodzenia indianskiego. Swiadcza o tym nie tylko jego
praktyczne dokonania artystyczne, ale réwniez namysl teoretyczny,
ktéry sprawial, ze film byl dla niego swego rodzaju narzedziem walki
politycznej, ktora postrzegal w kategoriach kontrhegemonicznych. Na
podstawie przeprowadzonych wywoddow postaram sie we wnioskach
koncowych odpowiedzieé¢ na pytanie o sens wspélczesnych analiz takich
filmoéw bojowych, jakie realizowat Jorge Sanjinés.

Filmy jako narzedzie walki politycznej

Dokonania radykalnego kina boliwijskiego, ktére sa wlasciwym
przedmiotem dalszych refleksji wpisywaty sie w szerszy nurt Nowego
Kina Latynoamerykanskiego lat 60. 1 70. XX w. W latach 60. XX wieku
kinematografie Ameryki Lacinskiej staty sie jednym z najciekawszych
zjawisk artystycznych na filmowej mapie $wiata. Z jednej strony, roz-
wijaly sie one zgodnie zgodnie z narodowq specyfika; z drugiej — wyka-
zywaly wiele cech wspdélnych, szczegélnie taczenie autorskiej, czesto
nowofalowej formy dziela z ideologicznym 1 politycznie zaangazowanym
przekazem (Pick 1996, Krélikowska 1988 i Minkner 2015). Glauber Ro-
cha, reprezentant cinema novo, czyli brazylijskiej odmiany tego nurtu
twierdzil, ze ,kino komercyjne to synonim tradycji, a kino autorskie
to odpowiednik rewolucji” (Burton 1978, 53). Pod wzgledem spotecz-
nym filmowcy latynoamerykanscy dzialali w warunkach niedorozwoju
spolecznego (neokolonialna zalezno$éé, bieda, analfabetyzm), z ktérymi
zazwyczaj nie radzila sobie oligarchiczna wtadza polityczna 1 elity spo-
leczno-kulturalne. Majac na uwadze te niesprzyjajace warunki, twor-
cy filmowi chcieli wlaczy¢ sie w ich zmiane. Z tego powodu, Julianne
Burton (1978: 49-76) nazywa Nowe Kino Latynoamerykanskie kinem
sprzeciwu politycznego. Arty$ci uzywali filmu, by wyrazi¢ swéj opor wo-
bec establishmentu politycznego 1 niedemokratycznych struktur wladzy;
wobec elit spotecznych petryfikujacych recesywne warunki spoteczno-
-ekonomiczne; wobec neokolonialnego wplywu 1 ingerencji mocarstw,
gltéwnie USA. Film postrzegano w tym wzgledzie jako $érodek poszerza-
nia §wiadomosci politycznej 1 aktywizowania mas.

Pomimo wspdlnych zatozen nadrzednych, Nowe Kino Latynoamery-
kanskie byto wysoce zréznicowane. W jego obrebie mieszcza sie dokona-
nia zaréwno kina krytycznego wobec systemu niedemokratycznego, nie-
mniej jednak realizowane w ramach jego instytucji i do pewnego stopnia
za ich zgoda (np. brazylijskie cinema noévo), ale tez kina rewolucyjnego,
ktore wlaczalo sie w proces transformacji spotecznej 1 kreowania no-
wej Swiadomoséci jednostkowej 1 zbiorowej, czego najlepszym wyrazem
byto kino kubanskie po przejeciu wtadzy przez Fidela Castro (Gawrycki
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2013). Byl wreszcie trzeci nurt, zapewne najbardziej radykalny, czyli
tzw. kino walczace lub bojowe, okreslane czesto mianem kina party-
zanckiego (guerilla cinema). Leon G. Campbell i Carlos E. Cortés (1979,
385) podkreslaja, ze kino bojowe nalezato do tzw. ,,drugiej generacji” No-
wego Kina Latynoamerykanskiego. Cecha charakterystyczna pierwsze-
go okresu byto pokazywanie biedy i1 zacofanych warunkéw spotecznych,
aby w ten sposoéb pobudzi¢ $wiadomos$é zbiorowa. W drugim okresie,
filmowcy pragneli wlaczy¢ sie za pomoca swoich dziet w realna rewolu-
cyjna akcje polityczna, aby zmienié niesprawiedliwe warunki spoteczne.
W innym miejscu, na przyktadzie filméow argentynskich dowodzitem,
ze byly to filmy zaangazowane ideologicznie, realnie przeciwne wladzy
1 systemowi politycznemu, a w zwigzku z tym realizowane i1 dystry-
buowane nierzadko nielegalnie albo nieoficjalnie. Ukazalem réwniez,
ze filmy walczace realizowane sa w warunkach podziemnych, kiedy
wystepuje wysoki stopien natezenia i gwattownosci konfliktu politycz-
nego, niemniej wynik walki nie jest jeszcze przesadzony (Minkner 2016,
223-258). W ponizszych rozwazaniach zamierzam pokazaé, ze podobne
prawidlowoéci mozna zauwazy¢ takze w walczacym kinie w Boliwii.
Tyle ze w poréwnaniu z Argentyna, kino to bylo nie tylko formacja oporu
wobec autorytarnej wladzy, ale w duzo wyzszym stopniu stanowilo ono
plaszczyzne integracji spolecznej 1 konstytuowania tozsamosci podmiotu
kontrhegemonicznego — miejscowych Indian, ktérzy byli jednoczesnie
biednymi chlopami.

Filmy boliwijskie z okresu walczacego nalezy takze odréznié¢ od wal-
czacych filméw francuskich realizowanych po maju 1968 przez takich
rezyserow, jak Jean-Luc Godard. Filmy francuskie rowniez byly rady-
kalne politycznie i ideologicznie, zar6wno w tresci, jak 1 w formie, ale
poniewaz powstawaly w realiach panstwa demokratycznego, dlatego
byly realizowane legalnie, co najwyzej niezaleznie. Zaréwno filmy bo-
liwijskie, jak 1 francuskie byly réwniez dystrybuowane alternatywnie,
poza salami kinowymi. O ile jednak we Francji to byl wybor, to w Boliwii
odmienne kanaty dystrybucji okazywaly sie jedyna mozliwoécia. Dobit-
nie wypowiedzial sie na ten temat najwybitniejszy boliwijski tworca,
Jorge Sanjinés. Jak podkreslal progresywne wybory estetyczne tworcow
walczacych podyktowane byly przede wszystkim ograniczeniami infra-
strukturalnymi. W tym kontekécie odréznia on dokonania filmowcéw
walczacych w Ameryce Lacinskiej 1 na Zachodzie, ktorzy, jak Godard
dziatali w ramach znakomicie rozwinietego przemystu filmowego i Swia-
domie sie od niego odwracali. Ich dzialania twoércze nie wynikaly dla
Sanjinésa z uéwiadomionych podstaw materialnych (Hanlon 2009).

Charakterystyczna cecha kina walczacego w Ameryce Lacinskiej byta
nie tylko polityczna samoéwiadomo$é jego tworcow, ale tez teoretyczny
namysl nad recesywnymi warunkami spotecznymi 1 polityczna rola
sztuki w procesie ich zmiany. Wyrazem tych przemyslen byly liczne
manifesty tworcze. Jednym z pierwszych, a zarazem najstynniejszych
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wystapien byta Estetyka gtodu Glaubera Rochy (1965). Manifest defi-
niowal gléd w Brazylii nie tyle jako problem spoleczny, ale sama istote
tamtejszego spoleczenstwa. Rocha wiazat petryfikacje kultury glodu
z dominacja neokolonialnej struktury ekonomicznej i kulturowej, ktéra
generuje spoteczne antagonizmy. Jedyna droga roztadowania nagroma-
dzonych latami napieé¢ miata byé przemoc, okreélana ,najbardziej szla-
chetna manifestacja kulturowa gltodu”. Autor nie uznawat jej za przejaw
prymitywizmu, ale akt rewolucyjny, pozwalajacy zainicjowaé proces,
w ktérym ,kolonizator staje sie $wiadomy kolonizowanego” (Johnson,
Stam 1995, 70). Z tych wszystkich powodéw filmy Rochy takie jak An-
tonio das Mortes byly pelne okrucienstwa i przemocy. Rozumowanie
Rochy bylo nad wyraz podobne do wnioskéw innego radykalnego ob-
serwatora procesOw spolecznych w krajach Poludnia, Frantza Fanona,
ktéry oskarzal panstwa zachodnie o neokolonializm uniemozliwiajacy
rozwdj spoleczny. Zdaniem Fanona (1985), neokolonializm opieral sie
na przemocy 1 dlatego jego odrzucenie réwniez musiato zaktadaé srodki
radykalne. Tylko w ten sposéb miejscowa ludno$é mogta uwolnié sie
od kompleksu nizszo$ci wobec kolonizatora albo oprawcy. Jak twierdzi
Scott L. Baugh (2004, 56—65) wszystkie manifesty radykalnych 1 kry-
tycznych twércéw z Ameryki Lacinskiej cheialy zerwaé z propagowa-
nymi w latach 60. zachodnimi wizjami rozwoju tego kontynentu, ktére
winity za jego niedorozwdj spolecznosci latynoamerykanskie 1 propono-
waly w zamian kapitalistyczna terapie. Tymczasem, dla twoércow mani-
festoéw, ktorzy byli zarazem twoércami filmowymi, to rozwdj w stylu za-
chodnim byt gtéwnym zrédlem probleméw. Tego typu wnioski pozwalaja,
postawié hipoteze, ze dokonania kina bojowego oraz czyniona wokot tych
dokonan refleksja teoretyczna samych twércow byla zapowiedzia nurtu
postkolonialnego, ktéry nadejdzie dopiero pod koniec lat 70. XX wieku.
Podobnie jak pézniejsi badacze postkolonialni, tak tez autorzy kina
walczacego wychodzili z zalozenia, ze kultura w krajach rozwijajacych
sie to pole bitwy poniewaz jest ona poddana, podobnie jak caty system
spoteczny, kontroli panstw zachodnich i korporacji kapitalistycznych.
Sprawia to, ze ludno§¢ z panstw peryferyjnych nie ma mozliwoéci arty-
kulacji kulturowej zgodnej z rodzima tradycja (Burzynska i Markowski
2007, 549-560). Realizowane filmy miaty te ograniczenia przelamywac.

Z punktu widzenia kina bojowego najwazniejszy pod wzgledem re-
zonansu artystycznego, spolecznego 1 politycznego okazal sie mani-
fest z roku 1969 zatytulowany W kierunku Trzeciego Kina autorstwa
Fernando Solanasa oraz Octavia Getiny (1976: 44—64). Obaj autorzy
sprzeciwili sie nie tylko kinu komercyjnemu rodem z Hollywood (pierw-
sze kino), ale takze autorskim filmom artystycznym (drugie kino). Ich
zdaniem obie kategorie filméw alienuja widza. Realna alternatywa jest
tzw. trzecie kino, prawdziwe kino dla mas. Autorzy wierzyli, ze nie moze
byé ono wchloniete przez system poniewaz wyraza potrzeby niezgodne
z jego logika oraz walczy z nim bezpoérednio. Faworyzowali kino do-
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kumentalne, ale uznawali, ze konwencja jest wtéorna w stosunku do
celéw politycznych. Dziatajac na rzecz $wiadomego odbioru filmowcy
walczacy chcieli doprowadzi¢ do zaangazowania ideologicznego widza,
a ostatecznie jego politycznej partycypacji. Chodzito o kreowanie dys-
kusji jako wydarzenia politycznego, podczas albo po projekeji filmowe;.
W wyniku dyskusji bierny widz mial sta¢ sie podmiotem w procesie po-
litycznym. Swoja dziatalno§é twércza filmowcy pojmowali w kategoriach
kolektywnej dekolonizacji §wiadomosci widza prowadzonej réwnolegle
na plaszczyznie zewnetrznej 1 wewnetrznej. Ta pierwsza obejmowata
koniecznoé¢ destrukeji systemu, a ta druga uderzata we wzorce wroga
wewnetrznego, ktory byl efektem praktyk neokolonialnych na ptasz-
czyznie $wiadomosci. Bojowy program artystyczny wytozony przez obu
autorow opierat sie na zalozeniu, iz kamera ,jest niewyczerpanym zZréd-
lem przechwytywania bojowych obrazéw; projektor filmowy to pistolet,
ktory strzela 24 klatkami na sekunde” (Solanas, Getino 1976, 58). Ge-
tino 1 Solanas podkreslali réwniez, ze ich manifest nie byt 1i tylko wyto-
zeniem teorii, a mial swoje osadzenie w realnych do$wiadczeniach zre-
alizowanego przez nich filmu dokumentalnego Godzina piecow (La hora
de los hornos, 1968).

Podobne manifesty byly przygotowywane przez radykalnych twér-
cow takze w innych krajach. Ich zalozenia byly stosunkowo podobne.
Z uwagi na brak miejsca przyjrze sie blizej manifestowi Jorge Sanjinésa,
poniewaz to jego dokonania artystyczne bede w dalszej czes$ci poddawat
analizie. Filmy te, podobnie jak w przypadku Getina i Solanasa byly
traktowane przez badaczy jako bron w rewolucyjnej walce (Campbell,
Cortés 1979). Swéj manifest Sanjinés zatytutowal Problemy formy i tre-
Sci kina rewolucyjnego, a opublikowat go dopiero w 1976 roku, kiedy
zrealizowal juz najwazniejsze filmy. Z drugiej strony, tekst mozna in-
terpretowac w kategoriach swego rodzaju bilansu twérczego, w ktérym
autor przedstawil swoja koncepcje artystyczno-polityczna (Sanjinés
2014, 286-294).

Juz w pierwszych wersach swojego manifestu, Sanjinés stwierdza,
ze kino rewolucyjne musi mie¢ adekwatna do treéci forme. Bez tego
ostrze ideologiczne zostanie stepione, a przekaz bedzie jedynie powierz-
chowny. Sanjinés podkreslat, ze kino rewolucyjne jest od poczatku do
konca aktywnoécia kolektywna. Artysci rewolucyjni musza, sie wyzby¢
indywidualizmu — zar6wno postrzegania siebie jako jednostkowych ar-
tystow, ale takze opowiadania historii z punktu widzenia jednostek.
Dlatego kino radykalne nie podejmuje probleméw pojedynczych ludzi,
jak w kinie zachodnim, ale ludu jako pewnej catlosci. Burzuazyjne kino
zdaniem Sanjinésa wyolbrzymia problemy indywidualne, jak nerwice,
czy samotno$é. Nalezy na te problemy spogladaé¢ w szerszym konteksScie
spotecznym, wtedy ich znaczenie ulega zmniejszeniu. Pojedynczy boha-
ter jest wiec wazny o tyle, o ile stanowi noénik rozumowania bohatera
zbiorowego 1 kiedy jest dla niego zrozumiaty. Chcac zapewnié tego typu
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historie nalezy postarac sie o zbudowanie rzeczywistych wiezi pomiedzy
ekipa filmowa a masami spotecznymi. Nie chodzi wiec tylko o to, zeby
film byl realizowany przez kolektyw artystyczny, ale zeby grupowa pra-
ca nad nim uwzgledniata bliskie relacje ze spotecznoéciami, o ktérych
sie opowiada. To nie rezyser ma bowiem odgérnie tworzy¢ opowiescé, ale
to lud ja tworzy poprzez filmowca, ktory jest tylko rodzajem posrednika.
Podobnie jak wielu tworcéow radykalnych, Sanjinés pragnie réwniez
oddziatywaé na Swiadomo$¢ widza. Jak stwierdzi, kino rewolucyjne nie
moze stosowacé tych samych technik, co kino imperialistyczne, ktore
widza usypia, tagodzi mys§li, a ostatecznie podporzadkowuje. W odroz-
nieniu od tego typu taktyki, kino rewolucyjne ma przede wszystkim
stymulowaé widza do my$lenia. W odrdznieniu od kina burzuazyjnego
twoércy rewolucyjni nie moga w zwiazku z tym dawacé tatwych recept
1 wyjasnien. Sanjinés twierdzil, ze nalezy przekazywac idee w catej ich
glebi, a wizje artystyczna wigzaé z zasobami kulturowymi widowni.
Ale najpierw trzeba te zasoby przepracowaé. Komentujac realizacje
swojego najwazniejszego filmu, Krwi kondora, podejmujacego problem
sterylizacji indianskich kobiet, Sanjinés stwierdzil, ze wazny byt dla
niego 1 jego ekipy cel polityczny, aby pokaza¢ w sposéb realistyczny
rzeczywista sytuacje w Boliwii. Ale z czasem wazniejsze okazato sie po-
szerzanie ich wlasnej §wiadomosci politycznej w zderzeniu z Indianami.
Jak Sanjinés szczerze przyznaje, poczatkowo tworcy filmu traktowali
rdzennych mieszkancéw Boliwii z gory i chcieli filmowacé to, co sami
uwazali za stuszne. Z czasem jednak nawiazana relacja sprawila, ze
punkt widzenia twoércow zaczal ustepowaé punktowi widzenia Indian.
W ten sposéb dokonywata sie postulowana przez Sanjinésa sytuac)a,
w ktorej to potencjalny odbiorca staje sie autorem.

Chciatbym teraz przeanalizowad, jak te teoretyczne zalozenia z réz-
nych manifestéw przektadaly sie na poziom praktyk artystycznych o po-
litycznym znaczeniu.

Boliwijskie filmy polityczne Jorge Sanjinésa
i ich polityczny kontekst

W roku 1952 wladze w Boliwii w wyniku swego rodzaju spoteczno-
-polityczne)j rewolucji przejeta partia MNR (Rewolucyjny Ruch Nacjona-
listyczny), a szefem panstwa zostat Victor Paz Estenssoro. Nowa forma-
cja wprowadzila powszechne prawo wyborcze, dokonata reformy rolnej
poprzez rozparcelowanie wielkich latyfundidow, zorganizowata podsta-
wowa_opieke zdrowotna, znacjonalizowata kopalnie cyny (Calvocoressi
1998: 803). Paradoksalnie cele te, ktore w tamtych warunkach politycz-
nych byly postrzegane jako lewicowe, realizowano z finansowym wspar-
ciem USA. Amerykanscy architekei polityki zagranicznej w stosunku
do Ameryki Lacinskiej, cheieli uczyni¢ z Boliwii modelowy przyktad
przebudowy archaicznych struktur spotecznych bez komunistycznego
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radykalizmu rewolucyjnego (Siekmeier, 92—94). Do polowy lat 60. tego
typu polityka zapewniala wzgledna stabilno$é spoleczno-polityczna.

W 1964 roku w wyniku wojskowego zamachu stanu doszto do zata-
mania sie demokracji w Boliwii pod pretekstem wzmacniania rewo-
lucji, walki z komunizmem oraz korupcja dotychczasowych liderow.
Wydarzenie to zapowiadalo okres niestabilnych rzadéw autorytarnych
z ogromna rola wojska. W Boliwii, podobnie jak w wielu innych krajach
latynoamerykanskich rola wojska w polityce byta znaczaca. Czasami
oznaczalo to czyste dyktatury wojskowe, kiedy to armia sprawowala
wladze bezposérednio, a czasami byty to rzady cywilne z aprobata woj-
skowych, kiedy to armia rzadzita posrednio (Spyra 2015, 348-360). Jak
twierdzi Amos Perlmutter (1969, 382—404), tego typu systemy mozna
okre§li¢ mianem pretorianskich — wojskowi stoja na strazy interesow
klas rzadzacych, a zarazem sami sa ich sktadowa. Oznaczalo to, ze
wojskowi realnie kontrolowali sytuacje spoleczno-polityczna w takich
krajach, zmiany prawa, a szczegdlnie procesy alternacji wladzy uzalez-
niajac od siebie politykow cywilnych oraz biurokracje. Nawet kiedy rzad
mial charakter cywilny armia w kazdej chwili mogta zaingerowac 1 go
obali¢. Odnoszac te ogdélne zalozenia do Boliwii, James Malloy (1977,
478) postuguje sie pojeciem ,pretorianskiego spoteczenstwa” (praetorian
society). Chodzi mu o sytuacje mobilizacji politycznej grup spotecznych,
ktéra wydostata sie poza funkcjonujace w danym systemie instytucje
polityczne, poniewaz nie byly one w stanie kontrolowaé owych zmobili-
zowanych spotecznych sit. Sam termin Malloy zaczerpnat od Samuela
Huntingtona (1969, 196-197), wedle ktérego w systemach wtadzy preto-
rianskiej cale spoteczenstwo ma pretorianski charakter. Z jednej strony,
wladza nad systemem jako caloscia jest przejSciowa, a stabo§¢ instytucji
politycznych sprawia, ze autorytet 1 urzad mozna tatwo zdoby¢ i tatwo
stracié¢. Zmiany, ktérych dokonujg jednostki, sa zatem narzucane raczej
w wyniku przeniesienia lojalnosci z jednej grupy spotecznej do drugiej,
a nie przez poszerzenie lojalnoSci z ograniczonej grupy spolecznej do
instytucji politycznej uciele$niajacej wielorakoéé intereséw. Z drugiej
strony, stabe instytucje nie petnig funkcji regulujacych konflikty miedzy
grupami spotecznymi, ktére w zwiazku z tym zderzajq sie ze soba z naga,
sita bez posrednictwa wladzy posiadajacej legitymacje spoteczna. Dla-
tego wérdd érodkéw dziatania politycznego i obsady urzedéw wymienié
mozna formy wskazujace na niski stopien stabilno$ci spoteczne;j: korup-
cje, demonstracje, zamieszki, lapéwki, a ostatecznie zamachy stanu.

Wszystkie te zlozone uwarunkowania znalazly swojej odzwiercied-
lenie w Boliwii 1 wptynely na wysoki stopien natezenia 1 gwattownosci
wewnetrznego konfliktu politycznego w tym kraju. Zdarzalo sie, ze sze-
fem panstwa zostawat gléwnodowodzacy armia boliwijska, jak bylo to
w przypadku generala Alfredo Ovando Candii, ktéry przez 13 miesiecy
lat 1969-1970 sprawowal naznaczong przemoca wladze dyktatorska
o populistycznym charakterze. Czeste zamachy stanu prowadzity takze
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do zmiany kursu politycznego. Zdarzali sie prezydenci o sympatiach
lewicowych, forsujacy nacjonalizacje (Juan Torres), ale 1 konserwaty-
$ci, stawiajacy na sojusz z USA 1 wspieranie oligarchii (Hugo Banzer
Suéarez). Wielu, jak René Barrientos Ortuiio, lawirowato pomiedzy zy-
skaniem poparcia mas a twarda polityka wspierajaca prywatny biznes
(Morales 2003, 171).

Zagrozenia ze strony autorytaryzmu, a zarazem rozbudzone licznymi
zamachami stanu emocje polityczne wérdd spoteczenstwa, sprawily, ze
kino boliwijskie miato zdecydowanie bojowe 1 radykalne ideologicznie
ostrze. Polityczna niestabilno$é¢ sprawita, ze radykalni filmowcy boli-
wijscy chociaz pracowali bez wsparcia panstwa, czesto w atmosferze
przes$ladowan, byli w stanie znalezé niewielka przestrzen do realizacji
swoich projektow artystyczno-politycznych. Ich cele nie mialy jednak
uderzaé¢ wytacznie w polityke 1 ekonomie panstwa, ale takze w pewien
model tadu spoleczno-kulturowego zwiazanego ze struktura etniczng
kraju. Specyfika spoteczenstwa boliwijskiego polega na dominacji grup
rdzennych mieszkancéw, przede wszystkim Indian z ludéw Keczua,
Ajmara 1 Guarani. W Boliwii, jak w zadnym innym kraju latynoamery-
kanskim walka polityczna 1 1ideologiczna o tozsamos§é kulturowa narodu
wymagata uwzglednienia dorobku 1 znaczenia historycznego Indian.
To ich punkt widzenia starali sie braé¢ pod uwage filmowcy, analizujacy
w swoich dzietach ekonomiczna, spoteczna 1 polityczna niesprawiedli-
wos¢ w kraju, co z kolei nie podobato sie wladzy. Przekonal sie o tym
najwazniejszy filmowiec boliwijskiego kina walczacego, Jorge Sanjinés.
Po prezentacji w Filmotece Narodowej w Paryzu swojego debiutanckiego
filmu, Ukamau, podszedt do niego ambasador Boliwii i stwierdzil, ze jest
mu wstyd, bo teraz §wiat uzna, ze Boliwijczycy sa rasa Indian (Hanlon
2009, 25-26).

Od czaséw przejecia wiadzy przez MNR miejsce Indian w spoleczen-
stwie byto niezwykle istotnym elementem polityki kulturalnej panstwa.
Artystéw starano sie wprzegnaé w projekt ideologicznej hegemonii, kto-
ry przewidywal tworzenie homogenicznego spoleczenstwa narodowego.
Takie funkcje mialo réwniez kino, ktére dawato mozliwoséé dotarcia
z tymi zatozeniami do szerokiego grona odbiorcow (Wood 2006). Proble-
mem byl fakt, ze w Boliwii jeszcze w latach 50. nie byto niemal zadnych
tradycji filmowych. Jedynym aktywnym tworca byl wowcezas Jorge Ruiz.
Jego znaczenie dla pézniejszych radykalnych filméw byto jednak spore.
Po zwyciestwie ruchu rewolucyjnego MNR (1952) to on przyczynit sie
do powstania rok pézniej Instytutu Filmowego. To on réwniez pierwszy
eksperymentowal z nieprofesjonalnymi aktorami, a przede wszystkim
wprowadzil na ekrany tematyke indianska, ktora sama w sobie niosta
wywrotowy przekaz. Jego debiut fabularny Variente (1959), chociaz
miejscami krytyczny wyrazat jednak ideologiczne cele wladzy, ktora
pragneta narzuci¢ miejscowym Indianom wizje nowoczesnego panstwa
zrywajacego z feudalna przesztoécia (Barnard, Rist 2013: 89-91). Na
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dodatek konwencja filmu nawiazywata do tradycyjnego melodramatu,
a nie do kina bojowego.

Kino radykalne w Boliwii wigzalo sie jednak z zupelnie odmiennym
programem, na ktory sktadatly sie takie elementy, jak: bojowy przekaz,
zdecydowanie krytyczny wobec polityki wiadz oraz eksperymentalna,
przede wszystkim quasi-dokumentalna forma estetyczna. Wyrazem
tych zatozen byta dziatalno$é Jorge Sanjinésa 1 jego grupy artystyczne;j.
Ten wybitny rezyser, urodzony w 1936 roku, studiowat filozofie na Kato-
lickim Uniwersytecie w Chile, a jednoczeénie uczeszczal na prowadzone
tam zajecia filmowe. Po powrocie do kraju, na poczatku lat 60. rozpoczat
wspolprace ze scenarzysta Oscarem Sorig oraz przyszlym producentem
Ricardo Rada. Dazac do stworzenia $rodowiska filmowego oraz do po-
budzenia u widzéw odpowiedniej wrazliwosci filmowej, stworzyli klub
dyskusyjny 1 szkote filmowa. Ich wspoétpraca nabrata blisko$ci 1 rozpedu
w ramach kolektywu filmowego Ukamau, do ktérego dotaczyt operator
1 p6zniejszy rezyser Antonio Eguino. Nazwa grupy wziela sie od tytutu
pierwszego zrealizowanego przez Sanjinésa filmu pelnometrazowego
(1966), ktéry zostat zablokowany przez wladze (Sanchez-H., 91 1 n.).

Pierwszym filmem Sanjinésa byl krétkometrazowy, trwajacy 10 mi-
nut dokument Rewolucja (Revolucion, 1963), ktory zdobyt w 1964 roku
nagrode im. Jorisa Ivensa na festiwalu w Lipsku. Juz w tym dziele
Sanjinés dat sie poznaé jako przyszly bojownik kina. Ogladamy tutaj
swego rodzaju rekonstrukcje rewolty, ktéra doprowadzila do wladzy
ugrupowanie MNR 1 jego lidera Estenssoro. Rebelia i towarzyszace
jej zamieszki stanowily zaczyn demokratycznej rewolucji, ktéra mia-
ta odmienié¢ los biednych mieszkancéow Boliwii. Dokument sktadal sie
z trzech sekcji. Najpierw ogladaliémy wynedznialych i1 biednych ludzi
w podgladanych scenkach rodzajowych, nastepnie pojawialy sie zdjecia
z rewolty, ktora bezlitoénie dtawito wojsko i1 ostatecznie przygladaliémy
sie z bliska biednym dzieciom. Ciekawym zabiegiem byl montaz skoja-
rzeniowy, ktéry polaczyl zdjecia z rebelii z poczatku lat 50. z pokaza-
nymi na poczatku zdjeciami filmowymi biednych ludzi, ktére zostaty
zrealizowane na potrzeby filmu. Te nowe fotografie odwzorowywaly
sytuacje z poczatku lat 60., dowodzac tym samym, ze nic sie nie zmie-
nito 1 walka jest nadal potrzebna. Z powodu rewolucyjnej wymowy film
zostal zakazany przez demokratyczny rzad Estenssoro, chociaz moglto
go zobaczy¢ ok. 30 tysiecy widzéw podczas pokazéw urzadzanych na
uczelniach, czy w kopalniach (Hanlon 2009, 36—38). Wynika z tego, ze
juz na bardzo wczesnym etapie rozwoju tworczego Sanjinés nastawiony
byt na alternatywne formy dystrybucji, ktére wykraczaty poza oficjalne
instytucje kinematograficzne.

Nastepne filmy Sanjinés zrealizowat dzieki instytucjonalnemu wspar-
ciu Instytutu Filmowego, ktérego byl szefem w latach 1965-1966. Wy-
datnie zwiekszyt wowczas produkeje filmowa w Boliwii. Za jego czaséw
zrealizowano 27 kronik filmowych, 4 dokumenty oraz 2 fabuly autorstwa
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samego Sanjinésa (Armes 1992, 296). Wladza liczyla zapewne, ze bedzie
w stanie wpisaé¢ niepokornego rezysera w system na wiasnych warun-
kach, co jednak sie nie powiodlo poniewaz oba filmy zrealizowane pod
auspicjami Instytutu kontynuowaly krytyczny kurs obrany w Rewolucji.

Pierwszym filmem Sanjinésa zrealizowanym po Rewolucji byt utwér
Aysa! (1965). Byl to éredniometrazowy film ukazujacy prace gérnikéw
w kopalni cyny, ktora jest gldéwnym surowcem mineralnym Boliwii i pod-
pora, boliwijskiego eksportu. Rezyser przedstawil gérnikéw, jako dobrze
zorganizowana grupe spoteczna i potencjalny podmiot polityczny o rewo-
lucyjnym znaczeniu. Juz w tym wezesnym filmie rezyser zaczyna wypra-
cowywac takze swoje metody pracy, angazujac aktoréw nieprofesjonal-
nych. Kolejnym filmem Sanjinésa byt utwér Ukamau (1966), w ktérym
rezyser przedstawil historie zdesperowanego Indianina, mszczacego sie
na Metysie za gwalt na zonie. Twoérca filmu dowodzil, ze wérdod Indian
narasta spoteczne niezadowolenie, co moze prowadzi¢ do eskalacji po-
staw skrajnych. Byt to pierwszy film w Boliwii, ktérego tworca nie tylko
starat sie przedstawié ztozona sytuacje biednych indianskich chtopow,
ale uczynil to z ich perspektywy (Dagron 1987, 247-249).

Oba wymienione, wczesne filmy Sanjinésa mialy pewne wspdlne
cechy, ktére odrbzniaja te dziela od nastepnych dokonan. W obu przy-
padkach, a zwtaszcza w Ukamau, tworcy pokazali biede boliwijskich
Indian, ale nie wyjasnili skad sie ona bierze, jakie sa mechanizmy
spoteczno-ekonomicznej eksploatacji 1 jak zmieni¢ niesprawiedliwe
warunki zycia grup wykluczonych. Druga cechg taczaca oba dzieta
jest ukierunkowanie optyki na bohateréw samotnych, funkcjonujacych
w izolacji, dzialajacych niezaleznie. W filmie Aysa/ ogladamy samotnego
gérnika, a w Ukamau Indianina, ktory mszczac sie ucieka od dziatania
kolektywnego na rzecz samotnej zemsty (Dagron 1987: 248). Zarazem
oba filmy, a szczegdlnie Ukamau, mozna juz ujmowaé w ramach pro-
gramu walczacego. Swiadcza o tym okolicznos$ci powstania tego dziela,
a nastepnie konsekwencje dla jego tworcow. Filmowcey ukryli swoje
prawdziwe intencje przed wladza, ktéora domagata sie przeczytania
scenariusza i dostarczyli jej fikcyjny tekst do zatwierdzenia. W zem§cie,
juz po realizacji filmu, wtadza nakazala zniszczy¢ wszystkie kopie filmu
wraz z negatywami, wyrzucila filmowcéw z pracy i rozwiazata Instytut.
Nie ulega watpliwoéci, ze zaréwno Aysa/, jak 1 Ukamau, moze jeszcze
subtelnie, ale podkopywaly juz 6wczesng polityke spoteczno-kulturalng
panstwa 1 wyraznie réznily sie od innych produkeji Instytutu, szcze-
gblnie kronik, ktore mialy wspierac reformy dokonywane przez wladze
oraz idee jednego homogenicznego narodu. Jak twierdzi David Wood,
omawiane tu dwa filmy Sanjinésa wyrazaly zdecydowanie krytyczny
stosunek do tej polityki. Wood uwaza, ze w Ukamau twoérca uzywa
strategii awangardy europejskiej, wykorzystujac jej irracjonalistyczny
potencjat do podminowania uniwersalnych i1 racjonalistycznych stra-
tegii Zachodu. W ten sposéb dzieki eksperymentalnemu montazowi
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czy ekspresjonistycznym zdjeciom tworca dziatal bardziej na podéwia-
domo$¢ widza dla celow rewolucyjnej walki. Sprawialo to jednak, ze
widzowie nie rozumieli tych filméw, poniewaz rezyser patrzyt na Indian
jakby z zewnatrz. Problem ten wiazat sie z do§¢ istotna sprzecznoScig
w dziataniach §rodowiska filmowego, ktérego cztonkowie byli reprezen-
tantami liczacej 10% biatej mniejszosci kraju, nalezacymi do miejskiej
klasy éredniej, a zarazem ich celem byla analiza i zmiana warunkéw
zycia rdzennej ludnoéci kraju. Pézniejsza ewolucja w stylistyce filmow
kolektywu Ukamau byta m.in. wynikiem przetwarzania tych sprzeczno-
éci (Burton 1978). Z drugiej jednak strony, nowatorska forma estetycz-
na obecna juz w pierwszych filmach Sanjinésa dowodzi, ze od poczatku
jego tworczej drogi mial on cele szersze niz tylko pobudzanie do walki
samych boliwijskich Indian. Zdaniem Wooda (2006, 79-80) stosujac
estetyke miedzynarodowej awangardy rezyser przygotowywal pole dla
podwazenia dyskursu homogenizujacego awizujac potrzebe umiedzy-
narodowienia walki Indian o swoje prawa w ramach catej Ameryki
Lacinskiej.

Kolejne filmy Sanjinésa mozna uznac za przejaw radykalizac)i przed-
stawionych powyzej zatozen. W poszczegdlnych dzietach rezyser bedzie
stara¢ sie zglebia¢ mechanizmy eksploatacji Indian na réznych ptasz-
czyznach, formutujac zarazem cele wspo6lnej walki przeciwko spoleczne;j
niesprawiedliwos$ci w Boliwii, jak réwniez w cate) Ameryce Lacinskie;j.
Z powodu dziatalnos$ci poza oficjalnymi strukturami instytucjonalnymi,
na poty nielegalnie, filmy te mozna uznaé za czyste przyklady kina
walczacego. Pierwszym z tych utwordéw jest legendarna Krew kondora
(Yawar mallku, 1969).

Samo zbieranie funduszy na ten film trwalo trzy lata, a ich czes$é
pozyskano dzieki wysprzedazy dobytku samych twércow. W celu rea-
lizacji filmu, Sanjinés i jego ekipa udali sie do wioski Kaata, potozonej
400 km od stolicy Boliwii. Z powodu braku dogodnych szlakéw komuni-
kacyjnych, ostatnie 15 km szli piechota, a sprzet umiescili na mulach.
Pomimo tego, ze Sanjinés proponowal mieszkancom normalng dzienna
stawke, ci nie chcieli zagraé filmie, a w koncu zaczeli nawet reagowac
wrogoscia. Okazalo sie, ze burmistrz powiedziat mieszkancom, ze fil-
mowcy sa komunistami 1 przyszli, by ich ograbié. Wszystkie te wyda-
rzenia doprowadzily do specjalnego rytualu, jaiwaco, czytania z lisci
koki. Pozwolil on wykazaé¢ mieszkancom wioski, ze ekipa przyjechata
z dobrymi intencjami (Hanlon 2009, 45-46). Rytuat ten zostal zobrazo-
wany réowniez w filmie dowodzac przywiazania Indian do tradycji.

Bohaterem filmu jest mieszkaniec malej indianskiej wioski, Ignacio,
ktory wraz z zona stracit trojke dzieci w wyniku epidemii. Obwinia o to
pracownikéw medycznych z amerykanskiego Korpusu Pokoju. Z tego
powodu doprowadza do ataku na siedzibe tej organizacji, ktora jak sie
okazuje jest odpowiedzialna za sterylizacje indianskich kobiet. W od-
wecie policja zabija kilku mezczyzn z wioski, a sam Ignacio zostaje
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zraniony 1 przewieziony do miasta. W tym momencie, gtéwna uwaga
zostaje przeniesiona na brata Ignacia, Sixta, ktéry bedzie szukat dla
niego krwi potrzebnej w leczeniu. Sixto wyparl sie swojego indianskiego
pochodzenia, chodzi w zachodniej odziezy i naiwnie mysli, Ze rozumie
rytm miasta. Nikt jednak nie chce mu poméc, a wrodzona uczciwos$é
sprawia, ze nie potrafi ukrasc¢ pieniedzy. Kiedy brat umiera, Sixto wraca
do rodzinnej wioski, a film konczy sie ujeciem zwienczonym pamietng
stopklatka wyciagnietych do géry karabinéw. Zdaniem Stephena Harta
(2004, 69-76) poprzez ostatnie ujecie filmu twoércy sugerowali koniecz-
noé¢ dalszej wspdlnej walki zbrojnej. Warto jednak zwroci¢ uwage, ze
stopklatka ta jest niejako doklejona. Przedostatnie ujecie przedstawia
idacego samotnie Sixta, a woko6t niego nie widzimy zadnych ludzi. Nie
ma watpliwoéci, ze sie politycznie zmienil, poniewaz wrécit do rodzime;j
wnioski, ale zarazem gdyby nie uniesione karabiny widoczne na sta-
tycznym zdjeciu, to z zachowania Sixta w ostatniej scenie nie wynika
bynajmniej tak radykalny przekaz, jaki wyraza ten kadr. Z tego powodu,
ta stynna stopklatka to bardziej przejaw my§lenia zyczeniowego projek-
towanego na przysztoéé, niz efekt éwiadomych 1 wypracowanych dziatan
zbiorowych, ktore zostatyby uwidocznione w filmie.

Tytul filmu wskazywal na ptaka, ktory w kulturze inkaskiej miat
boskie wtadciwosci. Symbolicznym kondorem jest w filmie Ignacio, kto6-
ry ponosi ofiare na rzecz swojej spolecznosci (Hart 2004, 72-73). Film
w sposoOb niezwykle czytelny wyrazal przestanie, iz Boliwia jest zniewo-
lona przez zagraniczne panstwa i korporacje. Jednoczeénie rezyser unik-
nat zaréwno argumentéw rasowych, jak byto to w przypadku Ukamau,
czy moralnych (np. ze zabijanie jest po prostu zle z religijnego punktu
widzenia). Twoércy zajmujq raczej bardzo wyrazna pozycje ideologiczna
1 polityczna, wskazujac na eksploatacje rdzennych Boliwijczykéw po-
przez zmniejszanie ich populacji. Zalozenia te sa okre§lone na poczatku
filmu za pomoca kilku cytatow. Jeden z nich przywoluje poglady Mar-
tina Bormanna o rasie pandéw 1 niewolnikach, ktérzy musza dla nich
pracowaé. Sanjinés konsekwentnie budowal w ten sposob skojarzenie
z praktykami nazistowskimi, ktére miaty doprowadzi¢ do potrdjne;j ste-
rylizacji mieszkancéw Boliwii na poziomie mézgow, gospodarki i1 biologii
(Kroélikowska 1988, 97).

Radykalne przestanie filmu wyrazalo sie r6wniez w formie. Rezyser
niekonwencjonalnie wymieszal sekwencje wiejskie z miejskimi, a zara-
zem perspektywy czasowe. W zwiazku z tym, dopiero pod koniec filmu
dowiadujemy sie, co tak naprawde uczynit Ignacio. Widzimy, ze Sixto
szuka dla niego krwi, a jednoczeénie sceny te sa przeplatane ze scenami
z przesztosci, dzieki ktérym dowiadujemy sie dlaczego doszto do zama-
chu. Sceny z przesztosci to jednak nie zwykte retrospekcje. Poszczegdlne
skoki czasowe sa czesto nieprzewidywalne, a akcja nie jest prowadzona
plynnie. Widzimy jak Ignacio zostaje postrzelony, a jaki§ czas pdzniej
przemieszcza sie caly 1 zdrowy. Zabiegiem, ktéry pozwolit uzyskacé ten
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efekt byly nagte ciecia, ktére zrywaty z typowym dla gtéwnego nurtu
kina przyczyno-skutkowym ukladem zdarzen. Dla Sanjinésa ciaglo§é
narracyjna byla mniej istotna niz ideologiczna sila przekazu i dlate-
go wybieral nadrzednoéé argumentacji i perswazji nad dramaturgia.
Rezyser zachowywat sie wiec jak typowy dokumentalista, ktéry dzieki
swojemu wnikliwemu spojrzeniu dostrzega zwigzki pomiedzy réznymi
zjawiskami (np. analiza mechanizmu eksploatacji kraju). Elementem
tej strategii byto zderzenie akcji fabularnej z dokumentalna stylistyka,
obrazowa. Co jaki$ czas widzimy, jak Sixto przemierza ulicami, a kame-
ra wnikliwie rejestruje miejska codziennoéc¢. Z dramaturgicznego punk-
tu widzenia ostabia to napiecie, ale te dokumentalne zabiegi znaczaco
wzmacniaja wiarygodno$é ogdlnej wymowy filmu. Sanjinés sugestywnie
sportretowal tez poszczegdlne spotecznosci. Indianie wspdétdziataja i wy-
mieniajq sie ré6znymi dobrami (np. zona Ignacia nie chce sprzedac jajek
gringo, bo wie, ze ludzie czekaja na nie na targu). Z kolei, Amerykanie
sq przedstawieni jako miloénicy lekkiej zabawy oraz manipulatorzy
(np. zeby uspokoi¢ bojowe nastroje indianskie oferuja dzieciom zachod-
nie buty).

Walczacy charakter filmu wyrazal sie nie tylko w radykalnym prze-
kazie, ale rowniez w rzeczywistym wplywie na realia polityczne. Kiedy
prezydent Boliwii, René Barrientos pod wplywem Amerykanéw zakazat
wys$wietlania filmu, wybuchty wielkie manifestacje. Ostatecznie zakaz
cofnieto, a dzielo Sanjinésa zobaczylo wiecej widzéw, niz jakikolwiek
film pokazywany w catej historii Boliwii. Najwazniejszym jednak efek-
tem filmu byto usuniecie z tego kraju amerykanskiego Korpusu Pokoju
w roku 1971 (Burton 1978: 63).

Krew kondora rezyser 1 jego ekipa uznali za wielki sukces, a zara-
zem jako wielka porazke. Sukces, bo udato sie dotrzeé¢ do intelektuali-
stow z klasy $redniej, ktorzy oklaskiwali go na artystycznych salonach.
Porazke, bo byl nie do konca zrozumiany przez rdzenna spolecznos$é
Boliwii, do ktorej checial dotrzeé. W kolejnych filmach nie zrezygnowat
wprawdzie z réznych progresywnych rozwigzan, ale poddal je zabiegowi
transkulturacji, ktéra zorganizowana byta w dwoch celach. Po pierwsze,
w celu poszukiwania Srodkow wyrazu odpowiednich do reprezentowania
danej zbiorowosci. Po drugie, by adekwatnie do andyjskiej tozsamosci
zobrazowaé cyklicznoéé¢ czasu (Hanlon 2009).

7Z tych poszukiwan wyrosto kolejne dzieto kolektywu Ukamau — Od-
waga ludu (El Coraje del pueblo, 1971), ktére stanowito drobiazgowa
rekonstrukcje masakry z roku 1967, ktorej ofiarami byli indianscy gor-
nicy z kopalni cyny Siglo XX, umiejscowionej w departamencie Potosi
w poludniowo-zachodniej Boliwii. Rzez zostata dokonana przez wojsko
z rozkazu rzadzacego wowczas Boliwig rezimu Barrientosa. Strajku-
jacych w celu poprawienia swojego losu gérnikéw oskarzono o komu-
nistyczne sympatie. W masakrze zginelo blisko 90 mezczyzn, kobiet
1 dzieci (Morales 2003, 174—-175). Film przedstawial to wydarzenie
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jako cze$é pewnego procesu eksploatacji gérnikéw. Przy czym 1 w tym
przypadku, akcja dramatyczna byta dla rezysera wtérna w stosunku
do argumentacji politycznej i ideologicznej. Najpierw, w pierwszych
ujeciach ogladamy rekonstrukcje innej, wczeéniejszej masakry, ktora
wyglada jak wykrojona z filmu dokumentalnego. Nastepnie pojawiaja
sie archiwalne zdjecia fotograficzne, ktére przypominaja o kolejnych
pacyfikacjach. Za kazdym razem podane sa statystyki ile oséb zginelo
oraz ukazane sie zdjecia 0s6b, ktére byty za to odpowiedzialne ze strony
wladz 1 wojska. Obrazom tym towarzyszyl sugestywny glos narrato-
ra, ktory komentowat pokazywane zdjecia. Dzialajac w taki sposob
Sanjinés potwierdzal, ze nie chce usypiaé¢ widza poprzez stosowanie ty-
powych dla zachodniego kina fabularnego mechanizméw emocjonalne;j
identyfikacji z pojedynczym bohaterem, ale pragnie pobudzaé¢ swoich
odbiorcéw intelektualnie 1 programowo technikami rodem z kronik
wojennych.

Po wstepnej, historycznej, sekwencji nastapita detaliczna analiza
wydarzen 1 zjawisk, ktére doprowadzity do masakry w Siglo XX. Po-
znajemy w ten sposob zlozony kontekst tego wydarzenia. Dowiaduje-
my sie, ze strajkujacy goérnicy nie tylko mieli roszczenia socjalne, ale
ich organizacja zwiazkowa wyrazita réwniez poparcie dla bojownikow
Ernesto Guevary, co mocno niepokoito wladze 1 dato jej pretekst do
dziatania. Film byl zreszta krytykowany takze ze strony zwiazkowcow
gbérniczych z powodu umniejszania znaczenia samych gornikéw 1 prze-
noszenia uwagl na guerillas (Dagron 1987). Wazna decyzja rezysera
byto zwrdcenie uwagi na zony gérnikéw, ktére dziataty we wlasnym
komitecie dazacym do poprawy warunkéw pracy. Jak twierdzi Elena
Feder (1999, 174-177) omawiany film jest w zasadzie jedynym przy-
ktadem dzieta latynoamerykanskiego, ktére pokazywato kobiety tak
jednoznacznie zaangazowane w opor przeciw niesprawiedliwej wladzy.
Niemniej istotne bylo podkres§lanie plciowego egalitaryzmu. Jedna
z kobiet, wdowa po gérniku, ktory zginal w masakrze, z duma przyta-
cza stlowa swojego ojca, ze kobiety 1 mezczyzni sa sobie réwni. Dzieki
takiej perspektywie, gléwna idea filmu wyrazata komplementarnos$é
biednych kobiet 1 mezczyzn w ramach wspélnej walki z systemem.
Byta to antyteza zachodniego feminizmu, w ktérym podkreslano raczej
wspo6tzawodnictwo obu ptci.

Interesujaca byla réwniez koncepcja twoércza, za pomoca ktérej
Sanjinés chcial uwiarygodni¢ swéj przekaz. Po pierwsze, film radykal-
nie zrywal, na kazdej ptaszczyznie, z indywidualizmem na rzecz zbio-
rowoéci. Rezyser nie faworyzowal zadnego bohatera, pozwolit zaistnieé
réznym punktom widzenia uzyskujac przez ten wieloglos efekt grupowej
solidarnosci (King 1997, 490). Nie chodzilo jednak tylko o ukazanie
gbérnikéw jako kolektywnego podmiotu politycznego. Zbiorowy byt sam
proces twérezy i to nie tylko z powodu zespotowe) pracy tworczej czlon-
kéw kolektywu Ukamau, ale dlatego, ze realnie zaangazowano takze
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czlonkow portretowanej spotecznoséci. Chodzito o to, zeby przedmiot
filmowania stat sie podmiotem tworczym 1 politycznym. W tym celu
tworcey filmu obsadzili w swoim filmie osoby, ktore przetrwaly masakre
albo zony pomordowanych gérnikéw i pozwolili im, niczym w typowym
filmie dokumentalnym, relacjonowac swoja historie, w ten sposéb uni-
kajac narzucania punktu widzenia twércow filmu. Jedna z kobiet, opo-
wiada w offie o masakrze, a widz oglada jej codzienne sytuacje zyciowe.
Pod koniec sekwencji spoglada w kamere, podkreslajac autentyzm swo-
jej wypowiedzi. Dzieki takim realnie dokumentalnym zabiegom udato
sie przywroci¢ zbiorowa pamieé przesladowan 1 oporu (Schwartz 2015,
70-71). W poréwnaniu z Krwiq kondora w filmie Odwaga ludu nastapit
w obrebie tej strategii znaczacy przetom. W tym drugim filmie nie tyle
postugiwano sie stylistyka dokumentalna, czy paradokumentalna, co
wrecz potaczono film dokumentalny z fabularna rekonstrukcja zdarzen,
w ktérej wziely udzial osoby, ktore nie byly zawodowymi aktorami, ale
wywodzily sie ze spotecznoéci, do ktérej nalezeli zabici gérnicy. Dzieki
temu, Odwaga ludu okazala sie nowatorska hybryda rodzajowa, ktéra
zapowiadata trend, ktéry stanie sie popularny dopiero wspélczesénie.
Warto podkreslié, ze wlaczanie autentycznych postaci w filmy fabularne
celem wiekszego uwiarygodnienia przekazu bylo czestym zabiegiem 6w-
czesnych twércow latynoamerykanskich, w tym szczegdlnie tych z nurtu
bojowego (Minkner 2015, 565).

Warto dodaé, ze dzieki pienigdzom uzyskanym od wloskiej telewizji,
Sanjinés realizujac Odwage ludu moégt odczuwaé spora niezaleznoéé
tworcza 1 wzgledny komfort finansowy. Poczatkowo projekt realizowano
w warunkach bardzo przyjaznych pod wzgledem politycznym poniewaz
filmowcom sprzyjal lewicowy rzad generatla Torresa. Pod koniec prac
doszto jednak do kolejnego zamachu stanu. Do wladzy doszedl Hugo
Banzer Suarez (1971), ktory obral zdecydowanie niedemokratyczny
kurs polityczny 1 Sanjinés musiat dokonczy¢ swoje dzielo na emigracji.
Po nastaniu rzadéw Banzera bojowe kino boliwijskie przestato istniec.
W kraju zostal m.in. Eguino, ktéry sam zaczat rezyserowaé filmy, ale
o0 bardziej komercyjnym profilu, niepozbawione jednak spotecznej wraz-
liwosci (King 1997, 491). Sanjinés wyjechal natomiast z kraju i w latach
70. realizowal swoje radykalne filmy na uchodzstwie stawiajac bezpo-
§rednio problem umiedzynarodowienia walki Indian z imperializmem
w ramach calej Ameryki Lacinskiej. Tej szerszej perspektywie sprzyjata
realizacja filméw w réznych krajach kontynentu. Utwor Najwazniejszy
wrog (Jatun auka, 1974) powstal w Peru, a tytul odnosit sie jednoznacz-
nie do USA. Twoérca wykonat w tym dziele kolejny krok w prezentowa-
niu Indian jako autentycznego podmiotu zbiorowego, a takze poszed?
dalej niz tylko , kolektywne filmowanie” w kierunku pokazywania roz-
nych punktéw widzenia (Sanchez-H. 1999, 92). Drugi film z tego okresu,
o wymownym tytule Uciekajcie stqd (Llocsi caimanta, 1981) powstat
w Ekwadorze.
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Wnioski koncowe i wspolczesne konteksty

Spoteczna teoria Sanjinésa laczyla bojowy przekaz, postepowa inten-
cje z radykalna forma estetyczna, ktéra z czasem co raz bardziej wyra-
zala zacieranie sie granic pomiedzy fikcjonalnoscia i dokumentalizmem.
Jego filmy stanowily wyraz radykalnej politycznoéci, poniewaz obrazo-
watly 1 analizowaly fundamentalne sprzecznoéci spoteczne. I miaty byé
narzedziem ich zmiany.

We wszystkich oméwionych filmach dostrzec mozna trzy cele pro-
gramu spolecznego kolektywu Ukamau. Po pierwsze, filmowiec miat
zastapi¢ swoj §wiatopoglad pogladami spotecznosci, ktérej stuzy. Ozna-
czato to w praktyce przekaz radykalny pod wzgledem ideologicznym. Po
drugie, starano sie znalez¢ jezyk filmowy adekwatny do grup, o ktérych
opowiadano. Sanjinés twierdzil, ze rewolucyjny film, ktéry uzywa ko-
mercyjnej formy zdradza w ten sposéb wlasna zawarto$é ideologiczna.
Po trzecie, probowano aktywnie docieraé z filmami do widzéw (Hanlon
2009). W tym celu, zastosowano bardzo interesujaca metode prezento-
wania filméw w wioskach indianskich. Najpierw opowiadano go jednemu
mieszkancowi, ktéry mial zdolnoSci retoryczne 1 ktéry nastepnie ogladat
film. Nastepnie on opowiadal fabule po swojemu pozostalym mieszkan-
com wioski, ktorzy nastepnie ogladali film 1 ponownie to robit po zbioro-
wym obejrzeniu filmu (Burton 1978: 65—-66). Leon G. Campbell 1 Carlos
E. Cortés (1979: 391-392) zwracaja uwage, ze na dokonania Sanjinésa
nalezy spogladaé nie statycznie, a bardziej dynamicznie, poniewaz jego
artystyczny i polityczny program ewoluowal. W pierwszych filmach, wrég
mial w duzej mierze charakter wewnetrzny, lokalny. Z czasem rezyser
umiedzynaradawial kontekst, az w Najwazniejszym wrogu oskarzyt
ostatecznie amerykanski imperializm. Poczatkowo tez, rezyser zderzal
dychotomicznie lud i wladze, a z czasem (Odwaga ludu, Najwazniejszy
wrég) wprowadzit podmiot trzeci, posredniczacy, czyli partyzantke, prze-
prowadzajac analize krytyczna jej dzialan w Boliwii w latach 60. XX w.
Tyle ze, zdaniem autordw, rezyser nie byt przekonany, jaki model walki
partyzanckiej bytby najodpowiedniejszy w warunkach boliwijskich.

Jednym z najwazniejszych wyréznikéw twoérczej metody kolektywu
Ukamau byla radykalizacja estetyki w kierunku inspiracji brechtow-
skich, ktére zdaniem Dennisa Josepha Hanlona (2009, 7—8) zastosowa-
no w warunkach boliwijskich na zasadzie dialektycznej transkulturowo-
$ci. Paradoksalnie wiec, za pomoca zachodnich inspiracji estetycznych
zwalczano wplywy Zachodu. Podstawy tej estetyki, zdaniem Hanlona
wyznaczal montaz dlugich uje¢ wedlug pomystu J.-L. Godarda, przed-
stawienia zbiorowych protagonistéw w stylu M. Jancsé oraz zastoso-
wanie wielu rodzajéw czasu w obrebie jednego ujecia wedlug pomystow
T. Angelopoulosa.

Warto na koniec podjaé jeszcze jeden istotny problem i dopytaé
o wspdélezesny sens analizy starych filméw walczacych z Ameryki Lacin-
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skiej. Zagadnienia tego podjeta sie Moira Fradinger (2016, 44—53) odno-
szac sie do manifestow Trzeciego Kina, w tym rowniez Jorge Sanjinésa.
Jej zdaniem obecna warto$¢ tych wystapien polega na tym, ze kreuja one
swego rodzaju alternatywna, mozna by stwierdzi¢ kontrhegemoniczng
wizje rzeczywistodci, a tym samym podmywaja dominujaca logike pa-
nujacego neoliberalizmu. Dzieki temu filmy te w czasach niepewnosci
co do przyszlo$ci Swiata daja pewna nadzieje, ze inny Swiat jest w ogdle
mozliwy. Badaczka wskazuje trzy argumenty, ktére konkretyzuja jej
gléwna teze. Po pierwsze, autorzy manifestéw zaktadali transformacje
widza w autora; po drugie, zaréwno manifesty, jak i filmy sprawiaty,
ze chaos nedzy stawal sie inteligibilny, a tym samym mozna byto pod-
daé¢ krytyce panujace warunki spoleczne; po trzecie, wszyscy twoércy
Trzeciego Kina kontestowali dominujace kody opowiadania i domagali
sie nowej, radykalnej estetyki, ktora nie bedzie widza usypiaé, a wrecz
przeciwnie — pobudzi do myslenia 1 dzialania. Tego typu rozwiazania
wspolczesénie tez s mozliwe.

W zarysowanym powyzej kontek§cie pojawia sie jeszcze jeden wymiar
funkcjonalny takich filméw, jakie realizowal Jorge Sanjinés, a takze ich
spolecznej recepcji oraz pisanych manifestéw. Chodzi o dostarczanie
pogtebionej wiedzy na temat réznych prawidtowoséci kina politycznego.
Na trzy kwestie warto szczegdlnie zwréoci¢ uwage. Pierwsza z nich ma
charakter negatywny 1 wiaze sie z dostarczaniem krytycznych analiz
kina komercyjnego (w tym politycznego) przez tworcéw filmoéw bojo-
wych. Wiele z ich spostrzezen, chociazby na temat biernoéci widza
albo spektakularyzacji polityki w filmach popularnych, zachowuja do
dzisiaj aktualno$é. Z drugiej strony, Trzecie Kino wypracowalo szereg
refleksji na temat tego, jak opowiadacé o grupach wykluczonych, zmar-
ginalizowanych, defaworyzowanych. Wiele z tych kodéw jest mozliwych
do przyjecia w zaangazowanym kinie spolecznym, ktére z powodzeniem
funkcjonuje wspoélezesnie w gléwnym nurcie, w tym takze w obiegu
festiwalowym. Kryzysy imigranckie, wojny domowe, gtéd, walka o za-
soby, przesladowania mniejszo$ci bynajmniej sie nie zakonczyly. Co
wiecej, mieszkancy bogatej Pétnocy co raz bardziej sie przekonuja, ze
te problemy ich réwniez dotycza. Stad zapotrzebowanie na filmy spo-
lecznie zaangazowane o problemach Potudnia wsréd zachodniej publicz-
noéci. Niektére z tych dziet wykorzystujq sposoby opowiadania rodem
z kina bojowego, czego przykltadem film Kafarnaum (2018) libanskiej
rezyserki Nadine Labaki, opowiadajacy o losach dzieciecych imigran-
tow, ktorzy uciekli z Syrii do Libanu. Takie potaczenie radykalnego
przekazu, paradokumentalnej formy, a przy tym wzglednej dostepnoéci,
progresywnie poszerza gtéwny nurt sztuki filmowej. Warto$ciowych
artystycznie 1 spotecznie przykladéw nie brakuje takze w samej Ame-
ryce Poludniowej, czego dowodem takie filmy, jak jak peruwianska
Madeinusa Claudii Llosy (2006), czy argentynski film Los Muertos
Lisandro Alonsa (2004). Filmy te sa dowodem, ze koncepcja tworcza
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1 ideologiczna Jorge Sanjinésa caly czas jest aktualna i warto do niej
siegaé, aby obrazowacé rézne wymiary niesprawiedliwosci spoteczne;.
Szczegdlnie trwaly okazatl sie dorobek kolektywu Ukamau pod wzgle-
dem dokonan formalnych, np. w zakresie taczenia rozwiazan kina fa-
bularnego i dokumentalnego. Jorge Sanjinés i jego koledzy z kolektywu
Ukamau wyprzedzili pod tym wzgledem swoj czas, o czym przekonuja
takie zaangazowane wspétczesne filmy polityczne, jak dokudrama Dro-
ga do Guantdnamo Michaela Winterbottoma. Polaczenie w tym filmie
praktyk dokumentalnych i fabularnych oraz wlaczenie w akcje filmu
realnych postaci to niemal odwzorowanie strategii Sanjinésa wykorzy-
stanej w filmie Odwaga ludu.
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