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7 punktu widzenia ludnosci
rdzennej - film jako narzedzie
dekolonizacji w Kanadzie

Slowa kluczowe: Abstrakt
media Tematem artykutu sa sposoby wykorzystania technologii
autochtoniczne: audiowizualnej przez artystow natywnych w Kanadzie. Rea-
postkolonializm; lizowane przez nich filmy sg rozwazane w kontekscie teorii
Pierwsze Narody postkolonialnej jako skladnik szerszego procesu, w ramach
w Kanadzie; ktorego ludnos¢ rdzenna przejmugje kontrole nad wytwarza-
film i technologia niem obrazow i przedstawianiem (Kerstin Knopf). Przyjmujac
audiowizualna hipoteze, ze dekolonizacja spojrzenia laczy sie z walka
0 uznanie w wymiarze politycznym i odzyskanie kontroli
nad wlasnym Zyciem, mozna stwierdzic, ze tworcy rdzenni
szybko dostrzegli korzysci plynace z zachodniej technologii
i postanowili przeja¢ narzedzia dawnych kolonizatorow po

to, aby przepisac historie wlasnych narodow i opowiedzie¢
ja na nowo. Analizujac filmy fabularne i dokumentalne na-
krecone przez rezyserow zwigzanych m.in. z Isuma Produc-
tions, Wapikoni Mobile i Arnait Video Productions, mozna
zauwazyc¢, ze wazna role odgrywa w nich poszukiwanie
srodkow stylistycznych pozwalajacych wyrazi¢ punkt wi-
dzenia mniejszosci narodowych. Technologia nie jest po-
strzegana jako zagrozenie dla rodzimej kultury, lecz jako
szansa na odbudowanie wiezi wspolnotowych.
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Pod koniec ubieglego stulecia w kanadyjskich kregach akademickich srodki
masowego przekazu postrzegano jako narzedzie oporu ludnosci rdzennej przed
fragmentacjq kulturowa oraz dominacja anglofoniskiej wiekszosci, pozwalajace nie
tylko na zachowanie jezyka czy dawnych obyczajow, lecz rowniez na uzyskanie au-
tonomii'. Zapewne dlatego cze$¢ badaczy wskazywata na polityczny wymiar
twdrczosci artystow natywnych oraz ich aktywnos$¢ spoteczna. Randolph Lewis
postugiwat sie okresleniem , kino suwerennosci”, chcac podkresli¢ zaangazowanie
rezyseréw w walke ze stereotypami rasowymi, niesprawiedliwoscig i nieréwnym
traktowaniem oraz zwrdci¢ uwage na udziat rdzennych twdrcéw w batalii o uznanie
i prawo do zachowania wtasnej kultury?® Z kolei Michelle Raheja, ktora taczyta
plaszczyzne polityczna z kulturows, pisata o ,,wizualnej suwerennosci” jako drodze
do odzyskania wptywu na kreowanie wizerunku mniejszosci narodowych i et-
nicznych w kinie®.

Wykorzystanie technologii filmowej, telewizyjnej i cyfrowej przez artystéw
natywnych mozna rozwazac — jak czyni to Kerstin Knopf — w kontekscie teorii
postkolonialnej jako skiadnik szerszego procesu, w ramach ktérego ludnos¢
rdzenna przejmuje kontrole nad wytwarzaniem obrazéw i przedstawianiem. W ten sposéb
powstajq zdekolonizowane dyskursy kulturowe, historyczne i polityczne uwolnione od za-
leznosci od dominujgcego, czyli hollywoodzkiego, modelu produkcji. Proces ten jest dwu-
etapowy: rozpoczyna sie jako walka polityczna oparta na antykolonialnym przepisywaniu
i filmowaniu historii, kreowaniu wlasnych obrazéw, a nastepnie przeksztatca sie w walke
estetyczng, ktéra polega na odrzuceniu obowiqzujgcych konwencji filmu etnograficznego
lub negocjowaniu wiasnego stanowiska®.

Przez wiele lat obiektyw kamery skierowany na przedstawicieli narodow
rdzennych (w Stanach Zjednoczonych, Kanadzie, Australii i Oceanii) stanowit od-
bicie punktu widzenia , bialego czlowieka” badajacego obyczaje ,ludzi pierwo-
tnych”, mieszkajacych z dala od ,cywilizacji”. Nierzadko filmy zachodnich
rezyserdw powstawaly ze szlachetnych pobudek, poniewaz ich twércy pragneli po-
kazac po raz pierwszy na ekranie prawdziwy obraz zycia badanej spotecznosci®. Do-
tyczy to zaréwno klasycznych dokumentéw (W krainie fowcéw gtow /In the Land of
the Head Hunters, 1914/ Edwarda S. Curtisa czy Nanuk z Pétnocy /Nanook of the North,
1922/ Roberta J. Flaherty’ego), jak i najnowszych produkdji — choc¢by Niewidzialnego
narodu (The Invisible Nation, rez. Richard Desjardins, Robert Monderie, 2007, 93 min),
filmu opowiadajacego o historii Algonkinéw zamieszkujacych okolice Montrealu —
w ktérych wciaz obowiazuje milczace zatozenie, ze narody rdzenne nie potrafia opo-
wiedzie¢ o wlasnej przesztosci i potrzebujg wsparcia z zewnatrz, zeby ich gtos stat
sie slyszalny oraz zrozumiaty dla zachodniej publicznosci.

Jesli przyjac hipoteze, ze dekolonizacja spojrzenia faczy sie z walka o uzna-
nie i odzyskanie kontroli nad wlasnym zyciem, to nalezaloby stwierdzi¢, Ze artysci
rdzenni szybko doszli do przekonania, iz powinni skorzystac z zachodniej tech-
nologii i przeja¢ narzedzia dawnych kolonizatoréow po to, by przepisa¢ historie
i opowiedziec jg na nowo. Z uptywem czasu coraz wazniejsza role odgrywaty wy-
powiedzi rezyserek — Marjorie Beaucage, Loretty Todd, Shelley Niro — ktdre pro-
bowaty okresli¢ charakter estetyki natywnej i odpowiedzie¢ na pytanie: czym jest
autentyczna tworczosé¢ ludéw rdzennych? Chcac uniknaé putapki uwiezienia
w kategoriach esencjalistycznych — na przyktad propagowanej przez natywistow
wizji powrotu do czaséw poprzedzajacych kolonizacje — twdrcy wskazywali na
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uprzywilejowang role form hybrydycznych, mieszanych®. Wielu z nich postrzegato
technologie audiowizualna jako sposéb na przywrocenie naleznego miejsca prze-
kazom ustnym, co potwierdzaja filmy i wywiady Victora Masayesvy czy Zacha-
riasa Kunuka. We wczesnym okresie dziatalnosci jednym z podstawowych celéw
artystéw natywnych bylo obnazenie praktyk imperialnych oraz zdekonstruowanie
stereotypow na temat wtasnego narodu, ktére dominowaty w mediach gtéwnego
nurtu. Chodzito miedzy innymi o krytyczny oglad filmow fabularnych i etnogra-
ficznych, bedacych odzwierciedleniem spojrzenia wtadzy, uprzedmiotawiajacego
oraz uprawomocniajacego imperialne panowanie.

Homi K. Bhabha, jeden z czotowych przedstawicieli teorii postkolonialnych,
zauwazyl niegdys, ze stereotyp rasowy — stanowiacy podstawe dyskursu kolo-
nialnego i stuzacy ideologicznej konstrukcji innosci — jest zbudowany na dwu-
znacznosci, zawiera pewien ,nadmiar” wobec tego, co mozna udowodni¢ empirycznie
lub wywies¢ logicznie’. Wytwarzane w ten sposdb wyobrazenia stuza wyartykuto-
waniu réznicy rasowej, dzieki czemu powstaje obraz zniewolonych ludzi jako
osobnikéw zwyrodniatych, ktérych nalezy okietznac i ucywilizowac¢ (stad przy-
musowe odbieranie dzieci z rodzin natywnych i umieszczanie ich w szkotach z in-
ternatem). Kolonialny dyskurs w kinie i srodkach masowego przekazu stat sie
jednym ze sposobdéw pozwalajacych skutecznie przeksztatca¢ wiedze (film etno-
graficzny) we wladze (hegemonia kulturowa).

Stereotyp jest zatem pewnym uproszczeniem, cho¢ nie dlatego, ze zafatszo-
wuje rzeczywistos¢, lecz z tego powodu, iz stat si¢ utrwalong, zafiksowanq formg przed-
stawienia®. To stereotyp tworzy kolonialng fantazje na temat , pierwotnosci”
i, dzikosci”, ktora wymaga nieustajacego powtarzania, aby sita wladzy mogla prze-
trwac. Zasadza si¢ on na wymiarze wizualnym, poniewaz réznica koloru skory jest
natychmiast widoczna i wydaje sie naturalna — to ona jest widzialnym znakiem niz-
szosci i podporzadkowania, czyli Zrodtem dyskryminacji. Warto jednak pamietac,
ze stereotypowi zadnego krwi i okrutnego barbarzyncy, jaki wytworzyly amery-
kanskie westerny, zawsze przeciwstawiano wizerunek , szlachetnego dzikusa”, po-
dobnie jak obrazowi , prymitywnej kusicielki” towarzyszyl fantazmat indianiskiej
ksiezniczki Pocahontas.

Niektérzy badacze —jak James Weiner czy James Faris — uwazaja, ze tech-
nologia filmowa, niezaleznie od sposobu uzycia, jest narzedziem dominacji kul-
turowej, bowiem stanowi przediuzenie zachodniego sposobu mys$lenia i patrzenia
na $wiat; z kolei Faye Ginsburg i Terence Turner przekonujaco uzasadniaja, ze po-
stugiwanie sie zachodnia technologia nie prowadzi do asymilacji i przyswojenia
innego systemu wartosci oraz ze mozliwe jest wypracowanie alternatywnej stra-
tegii przedstawiania, dzigki ktdrej nastapi odrodzenie tradycji, a zarazem szersze
jej rozpropagowanie’. Dotyczy to zaréwno jezykdw ojczystych, jak i przechowania
dla kolejnych pokolen folkloru czy obrzeddw religijnych, ktdre ulegaja zapomnie-
niu. Niemal wszyscy tworcy podkreslaja znaczenie przekazu ustnego — jako klu-
czowego sktadnika pamieci zbiorowej — mogacego znalez¢ swoje przedtuzenie
w technologii audiowizualnej za sprawa specyficznego podejscia do montazu
i struktur narracyjnych, co wida¢ zwlaszcza w filmach fabularnych, ktére opieraja
sie na nielinearnej fabule, luzno powiazanych ze soba epizodach, cyklicznej for-
mule, pauzach i powtoérzeniach. Amerykanska antropolog kulturowa Faye Gins-
burg uznaje media narodéw rdzennych za czes$¢ szerszego ruchu na rzecz
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autonomii kulturowej i samostanowienia, bowiem sa one wykorzystywane przez
przedstawicieli mniejszo$ci w celu odzyskania ich wtasnej przesztosci, historii — nie-
rzadko traumatycznej — ktéra zostata usunieta przez kulture dominujgcq z oficjalnej nar-
racji narodowej i stopniowo popadta w niepamiec'®.

W 1968 r. cztonkowie narodéw rdzennych Kanady po raz pierwszy otrzy-
mali propozycje zrealizowania wlasnych projektéw filmowych, co stato sie¢ moz-
liwe dzieki powotaniu do zycia nowej instytucji o nazwie Indian Film Crew
finansowanej z programu Challenge for Change'’. Najpierw zorganizowano
warsztaty dla reprezentantéw roznych plemion (Mohawkéw, Odzibwejow, Kri,
Mikmakéw i Haida), ktérych przeszkolono w studiu w Montrealu, a nastepnie
udostepniono im sprzet. Pierwszym filmem, jaki wéwczas powstal, byta muzyczna
krotkometrazdwka Ballada o Stopie Wrony (The Ballad of Crowfoot, 1968, 10 min),
zrealizowana przez Williego Dunna (pochodzacego z plemienia Mikmakdéw)
w formie montazu archiwalnych fotografii. Nieruchome kadry ztozyly sie na opo-
wies¢ o tytutowym wodzu Czarnych Stép, ktéry w imieniu konfederacji plemion
wynegocjowat traktat pokojowy z éwczesnymi wtadzami prowingji'2.

Wyrdznikiem dziatalnosci prowadzonej przez Indian Film Crew byta praca
zespotowa, co potwierdzily kolejne produkgje zrealizowane w ramach projektu: To
jest mdj lud (These Are My People, rez. Michael Mitchell, Willie Dunn, Barbara Wilson,
Roy Daniels, 1969, 13 min) i Jestes na ziemi Indian (You Are on Indian Land, rez. Michael
Mitchell, 1969, 37 min) — obie nakrecone w rezerwacie Akwesasne. Pierwsza doty-
czylta tradyqji, spuscizny duchowej i religijnej, zas druga — utrzymana w poetyce
kina bezposredniego — stanowita interesujacy przyktad dokumentu zaangazowa-
nego, krytycznie nastawionego do polityki rzadu kanadyjskiego, zawierajacego wy-
razne przestanie spoteczne i polityczne®. Tematem przewodnim byta w niej kwestia
suwerennosci, pokazana na przykladzie sporu (toczyli go Mohawkowie z lokal-
nymi urzednikami o cfa na towary), ktéry przerodzit sie w blokade mostu faczacego
pograniczne stany Ontario i Nowy Jork.

Wchodzac w dekade lat 70., cztonkowie zespotu przedstawili nowy projekt
dziatalnosci na lata 1971-1973, w ktérym zwrdcili uwage na konieczno$¢ stworze-
nia stabilnej struktury umozliwiajacej rozwoj produkgji, co statoby sie mozliwe
dzieki powolaniu do zycia Indian Film Unit - studia pozwalajacego na szkolenie
mtodego pokolenia artystow rdzennych. Ich celem pozostato dokumentowanie
zycia codziennego wspotczesnych Indian, ale pragneli tez zachowac na tasmie fil-
mowej te elementy tradycji, wierzen i praktyk plemiennych, ktére szybko zanikaty
i mogly zosta¢ bezpowrotnie utracone'*. Kierownictwo National Film Board®, fi-
nansujace tworczos¢ artystdw rdzennych, zaakceptowato program warsztatow,
po ktérych ukonczeniu wybranym uczestnikom zaproponowano prace na planie
dokumentdw realizowanych przez Boyce’a Richardsona i Tony’ego Ianzelo.

Na pierwszoplanowa posta¢ w kregu artystdw natywnych wyrosta wow-
czas Alanis Obomsawin (ur. 1932) — piosenkarka i aktywistka spoteczna pocho-
dzaca z ludu Abenakéw — ktéra w 1971 r. zadebiutowata Swietami w Moose Factory
(Christmas at Moose Factory, 13 min). Jej dokument poruszat kontrowersyjny temat
szkot z internatem, w ktérych od potowy XIX w. przymusowo umieszczano dzieci
indianskie. Na warstwe wizualng filmu sktadaly sie dzieciece rysunki komento-
wane przez kilkuletnich autoréw. Bezduszny stosunek rzadu kanadyjskiego do
dzieci pochodzacych z mniejszosci etnicznych powracal w p6zniejszych filmach
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rezyserki, m.in. w przejmujacym dokumencie o samobojstwie nastolatka, ktory
cale zycie spedzit w sierocincach i rodzinach zastepczych (Richard Cardinal: Cry
from a Diary of a Métis Child, 1986, 29 min)'e.

We wczesnych krotkometrazéwkach (Czotno /The Canoe, 1972, 5 min/, Rog
tosia [Moose Call, 1972, 5 min/, Xusum /1974, 4 min/, Koszyk /Basket, 1975, 7 min/)
Obomsawin zajmowata sie przede wszystkim rejestrowaniem lokalnych obycza-
jow. Podsumowaniem tego okresu jej aktywnosci tworczej jest Matka wielu dzieci
(Mother of Many Children, 1977, 57 min) — hotd ztozony kobietom nalezacym do
Pierwszych Naroddw, pokazujacy ich walke o zachowanie godnosci i odzyskanie
naleznej im pozycji w spoteczenistwie, a przy tym przekonujacy o znaczeniu tra-
dydji przekazywanej z pokolenia na pokolenie. W wielu pdzniejszych produkcjach
rezyserka pojawiata sie osobiscie, realizowata obrazy wpisujace sie w konwencje
dokumentu uczestniczacego, coraz czesciej podejmowala przy tym tematy kon-
trowersyjne, zwigzane z prawami cztowieka oraz kluczowgq dla ludnosci rdzennej
kwestia wlasnosci ziemi i zasobéw naturalnych.

Nie zamierzam szerzej omawiac tworczosci Alanis Obomsawin. Pragne je-
dynie zwrdci¢ uwage na przyktady, ktore pokazuja, w jaki sposob film moze zostac
uzyty jako narzedzie walki politycznej o prawa mniejszosci. Przekonuje o tym
zwlaszcza cykl filméw opisujacych spdr o kawatek ziemi nalezacej do Mohawkdw,
na ktérej lokalne wtadze postanowity wybudowac pole golfowe: Kanehsatake: 270
lat oporu (Kanehsatake: 270 Years of Resistance, 1993, 119 min), Mam na imi¢ Kahentii-
osta (My Name Is Kahentiiosta, 1995, 29 min), Spudwrench — Kahnawake Man (1997,
58 min). Wszystkie te dokumenty odnosza sie do burzliwych protestéw, do kto-
rych doszto latem 1990 r. w matej miejscowos$ci Oka polozonej nad rzeka Ottawa
(w prowingji Quebec)"”. Pomimo zaangazowania licznych sit porzadkowych wta-
dzom nie udato sie sttumic¢ oporu oraz powstrzymac aktywistow przed zabloko-
waniem drdég i mostow.

W pierwszym z filméw, Kanehsatake: 270 lat oporu — wyréznionym na mie-
dzynarodowych festiwalach w Toronto, Vancouver i Amiens — Obomsawin roz-
mawiata nie tylko z Mohawkami, lecz réwniez z dowddcami wojskowymi
i zolnierzami, zarejestrowatla starcia z policja, konsekwentnie faczyla techniki ob-
serwacyjne z dokumentem uczestniczacym'®. Odmienna strategia postuzyta sie
w drugim z filméw, ktéry opowiada o kobiecie aresztowanej podczas zamieszek
pod zarzutem... odmowy podania kanadyjskiego nazwiska. Natomiast w trzeciej
produkgdji rezyserka przedstawita swojg rozmowe z robotnikiem budowlanym bio-
racym udzial w protestach. W przeciwienstwie do dokumentow realizowanych
przez nastepne pokolenie twércdw natywnych, jej filmy maja klasyczna konstruk-
¢je. Obomsawin przedstawia chronologiczny przebieg wydarzen, wykorzystuje
forme wywiadu oraz postuguje sie komentarzem autorskim spoza kadru. Zawsze
kreci w autentycznej scenerii, unika inscenizowanych rekonstrukcji, zmierza do
podwazenia oficjalnej wersji historii narzuconej przez dominujaca kulture. Intere-
suje ja doswiadczenie zwyklych ludzi pochodzacych z mniejszosci etnicznych, dla-
tego oddaje gtos swoim bohaterom.

Mtodsze pokolenie artystek natywnych wybiera nieco inng poetyke, zama-
zuje granice gatunkowe, o czym $wiadczy tworczos¢ Shelley Niro (ur. 1954). Po-
czawszy od krotkometrazowego debiutu Zaczyna si¢ od szeptu (It Starts with
a Whisper, 1993, 28 min), autorka z plemienia Mohawkdw zrywa z realizmem, nie
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korzysta z formuty ani klasycznego dokumentu obserwacyjnego, ani uczestnicza-
cego, nie odnosi sie do wydarzen historycznych, natomiast wyréznia sie sktonno-
$cia do eksperymentdéw stylistycznych, zamilowaniem do satyry, pastiszu
i parodii. Przekonuje o tym jej sredniometrazowa fabuta Honey Moccasin (1998, 48
min), w ktdérej konwengje filmu detektywistycznego mieszaja si¢ z komedia, zas
nielinearna i epizodyczna akcja, petna dygres;ji i komentarzy metanarracyjnych,
stuzy podwazeniu stereotypowych wyobrazen na temat kultury plemion rdzen-
nych (w tym wypadku Mohawkdéw). Gléwnymi bohaterami sa: Honey (Tantoo
Cardinal) — wiascicielka baru ,Smokin Moccasin”, jej corka Mabel (Florence Bel-
more) — artystka, performerka i rezyserka oraz Zachary John (Billy Merasty) — przy-
bysz z zewnatrz, gej i transseksualista, wlasciciel konkurencyjnego lokalu o nazwie
»Inukshuk Café”, w ktérym nie podaje sie alkoholu i obowiazuje zakaz palenia,
ale w zamian organizuje sie imprezy karaoke®.

W filmie Shelley Niro dominuje karnawatowa , logika odwrotnosci” — by
postuzy¢ sie okresleniem Michaita Bachtina —nie tylko ze wzgledu na ciagle pod-
wazanie obowiazujacych hierarchii i wysmiewanie wszystkiego, ale takze z uwagi
na zamierzona wielogtosowos¢ oraz obecno$¢ wstawek autotematycznych, ktére
rozbijaja ciggtosé narracji i poteguja efekt obcosci. Najlepszym przyktadem tej stra-
tegii jest sekwencja performance’u Mabel, potaczonego z prezentacja jej ekspery-
mentalnej krétkometrazéwki. Po zakonczeniu wystepu Zachary zwraca sie do
bohaterki, a posrednio takze do widzow: Mysle, ze catos¢ wypadta zupetnie dobrze.
Byc¢ moze byta troche przerazajaca i nazbyt trudna, bo przeciez wieczdr powinno sig prze-
znaczy¢ na rozrywke. Chcemy zapomnie¢ o problemach i nie stucha¢ o mrocznych spra-
wach. Moze si¢ wydawag, ze film Niro nie nalezy do nurtu kina zaangazowanego
(z taka klasyfikacjq mieli$my do czynienia w przypadku Alanis Obomsawin), a jed-
nak artystka konsekwentnie czyni aluzje do kwestii problematycznych w historii
naroddw rdzennych. W tle opowiesci pojawia si¢ temat dzieci odbieranych rodzi-
nom indianskim: jedna z fotografii przedstawia zakonnice niosgace niemowleta, na
innym zdjeciu wida¢ dzieci przebrane w stroje plemienne, odgrywajace role In-
dian, a tytutowa bohaterka na chwile zmienia sie w Pocahontas — symbol zalezno-
$ci kolonialne;j.

Nieco bardziej konwencjonalny w formie jest dtugometrazowy debiut fa-
bularny Niro, Pocatunek Lightninga (Kissed by Lightning, 2009, 89 min), wpisujacy
sie¢ w nurt kina posttraumatycznego. Gtéwna bohaterka Mavis Dogblood (Kateri
Walker) nie moze sie¢ pogodzi¢ ze stratg ukochanego meza Jessiego Lightninga
(Michael Greyeyes). Pragnac zachowa¢ pamiec o nim, maluje obrazy, w ktdérych
opowiada historie ich zwigzku, co sprawia, ze dochodzi do powigzania réznych
ptaszczyzn czasowych, przesztosci i terazniejszosci. W filmie przenikaja sie réw-
niez dwa $wiaty — realny i fantazmatyczny — nie tylko za sprawa sceny marzen
sennych, obecnosci duchéw przodkow i zmartego meza, ale rowniez dlatego, ze
rezyserka siega do klasycznej legendy irokeskiej o wodzu Hiawacie, ktory dzieki
pomocy swojego mistrza i nauczyciela Daganawidy — Wielkiego Rozjemcy — zjed-
noczyt plemiona Mohawkdéw, Oneidéw, Onondagow, Kajugéw i Senekdéw oraz
zatozy? Lige Pieciu Narodéw?. Mavis maluje serie obrazéw ilustrujacych podania
ludowe, chcac w ten sposéb kontynuowac temat podjety przez meza w jego kom-
pozydgjach pisanych tuz przed $miercig. Podobnie jak w innych omawianych fil-
mach, takze w tym pojawia sie opowies¢ o tozsamosci etnicznej, poszukiwaniu
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korzeni, odzyskiwaniu tradycji, cho¢ cato$¢ zostata tu opowiedziana za pomoca
klasycznych schematéw gatunkowych z wykorzystaniem dos¢ oczywistej symbo-
liki: flaga Pierwszych Naroddéw, czétno, amulet indianski, obrazy przyrody.

Mieszanie réznych poetyk i gatunkéw — przy rownoczesnym zaangazowa-
niu spotecznym — nie jest czyms$ wyjatkowym dla artystek natywnych, o czym
$wiadcza filmy Christine Welsh i Lisy Jackson. Pierwsza z nich jest autorka doku-
mentu Szukajgc Dawn (Finding Dawn, 2006, 73 min) o zaginionych i zamordowa-
nych kobietach z narodéw rdzennych, druga nakrecila krdétkometrazdwke
Dzikuska (Savage, 2009, 6 min), utrzymana w konwencji musicalu, o dzieciach przy-
musowo umieszczanych w szkotach z internatem. Jackson konsekwentnie wplata
do swych dokumentéw elementy kultury popularnej, postuguje sie wstawkami
animowanymi (Suckerfish, 2004, 8 min), twoérczo wykorzystuje muzyke i taniec
(Pow.Wow.Wow, 2011, 3 min) oraz forme performance’u, jak w Sidtach (Snare, 2013,
4 min), w ktdrych opowiada o brutalnosci i przemocy wobec kobiet natywnych.
Jak zauwazyta Karine Bertrand, do form hybrydycznych jako narzedzia oporu chet-
nie siegajq artystki multimedialne (m.in. Caroline Monnet, Alethea Arnaquq-Baril,
Zoe Leigh Hopkins, Elle-Maija Tailfeathers), ktore do swoich projektéw artystycz-
nych wlaczaja materiaty archiwalne, wstawki fabularne i animowane, domowe
wideo, nierzadko po to, by powiazac¢ narracje autobiograficzna z wypowiedzia po-
lityczna, protestem przeciw przemocy i nierdéwnosci ekonomicznej lub rasowej?’.

Na przetomie stuleci wazna role odgrywaly warsztaty filmowe przezna-
czone dla kobiet z narodéw rdzennych, prowadzone w ramach kolektywu Arnait
Video Productions, zatozonego w 1991 r. przez grupe artystek zwiazanych z wy-
twornia Igloolik Isuma: Susan Avingaq, Marie-Hélene Cousineau, Matilde Hani-
liaq, Julie Ivalu, Madeline Ivalu, Mary Kunuk, Marthe Maktar i Celine Uttuigak.
Dekolonizacja mediéw oznaczata dla nich konieczno$¢ oddania gtosu kobietom
natywnym przez stworzenie platformy, na ktérej moglyby opowiedzie¢ wtasne
historie, przekaza¢ osobiste doswiadczenie. Koordynatorka tych dzialan zostata
Marie-Hélene Cousineau (ur. 1960), pochodzaca z Quebecu, wspdtpracownica Za-
chariasa Kunuka i zatozycielka oérodka kultury wideo Tariagsuk. Z poczatku cho-
dzito o nabranie doswiadczenia i opanowanie techniki, dlatego filmy nie miaty
szerszej dystrybugji, wyswietlano je wylacznie na zamknietych pokazach. Jednym
z pierwszym projektéw, ktéry pokazano publicznie, byt dokument Lampa (Qullig,
rez. Marie-Héléne Cousineau, 1993, 10 min) z udzialem Susan Avingaq i Madeline
Ivalu. Obie kobiety opowiadaja w nim, jak wytwarzato sie kamienna lampe. Na-
rzedzie to stuzylto nie tylko do oswietlania i ogrzewania pomieszczenia mieszkal-
nego, ale takze jako palenisko do podgrzewania wody*. Podobnie jak w filmach
Kunuka (pisze o nich w dalszej czesci artykutu), mamy tu do czynienia z przykta-
dem praktyk rekonstrukcyjnych oraz wykorzystaniem filmu jako medium pa-
mieci, nie tyle w znaczeniu nostalgicznego przedstawiania przesziosci, bedacego
wyrazem tesknoty za tym, co utracone, ile raczej sposobu przechowywania wiedzy
o zwyczajach Inuitow.

Nie znaczy to bynajmniej, ze walory etnograficzne sa fundamentalne dla
produkgji realizowanych przez Arnait Video Productions, poniewaz réwnie wazng
role odgrywaja osobiste wspomnienia przekazywane z pokolenia na pokolenie,
jak chociazby w filmie Matka (Anaana, rez. Mary Kunuk, Marie-Hélene Cousineau,
2001, 53 min). Vivi Kunuk opowiada w nim o swoim dziecinstwie, przybranych
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rodzicach, mezu, z ktérym wychowata oémioro dzieci (w tym Zachariasa Kunuka),
oraz zyciu na Ziemi Baffina. Jej wypowiedziom towarzysza obrazy z Zycia codzien-
nego (np. zabawy dzieci w rzece, sceny z polowania na foki), zas na $ciezce dzwie-
kowej stycha¢ pie$ni ludowe i wiersze. Filmy krecone przez kobiety zwigzane
z kolektywem Arnait nierzadko mialy funkcje terapeutyczna, stuzyty do uporania
sie z bolesna przesztoscig, przymusowa asymilacja, upokorzeniami ze strony bialej
wiekszosci, a jednoczesnie byly proba zaleczenia ran i odbudowania zycia.

W 2008 r. powstat pierwszy film fabularny wyrezyserowany przez Marie-
-Hélene Cousineau i Madeline Ivalu. Scenariusz W przeddzier (Before Tomorrow /Le
jour avant le lendemain/, 93 min) powstat na podstawie powiesci pod tym samym
tytutem (For morgendagen) napisanej przez dunskiego pisarza Jorna Riela. Akcja
rozgrywa sie w potowie XIX w. na pétnocnych krancach Quebecu i cho¢ opowiada
o losach dwoéch rodzin, to skupia sie na starszej kobiecie i jej wnuku. Film wy-
$wietlono na przedpremierowym pokazie dla mieszkanicow miasteczka Igloolik,
gdzie miesci sie siedziba Arnait; rok pozniej otrzymal nominacje do kanadyjskiej
nagrody Genie w dziewieciu kategoriach (m.in. za najlepszy film, rezyserig,
gléwna role meska i zeriska). W roku 2013 obie rezyserki nakrecity kolejna fabute,
zatytulowana Ja (Uvanga, 89 min), opowiadajaca o mlodej kobiecie z Montrealu,
ktora po $mierci ukochanego wyrusza wraz z synem na daleka pdtnoc, by poznac
inuicka rodzine meza.

W 2004 r. dzieki wsparciu z National Film Board powstalo stowarzyszenie
Wapikoni Mobile (wapikoni znaczy , kwiat”), zaloZzone przez Manon Barbeau z za-
miarem dotarcia do wspdlnot natywnych z warsztatami, dzieki ktéorym mtodzi lu-
dzie mogliby zdoby¢ umiejetnosci potrzebne do realizacji filméw. W ciagu
kilkunastu lat w przedsiewzieciu tym wzieto udzial piec¢ tysiecy przedstawicieli
réznych grup etnicznych, ktérzy nakrecili ponad tysigc krétkometrazéwek. Nie-
ktore z przygotowanych projektow wyswietlano na miedzynarodowych festiwa-
lach (w Brukseli, Toronto i Montrealu), jak chociazby trylogie Kevina Papatie:
Przysztosé (Wabak, 2006, 6 min), Poprawka (L'amendement, 2007, 4 min), Drzewo i kora
(L'arbre et I'écorce, 2008, 4 min). Podczas pierwszych odwiedzin w rezerwatach in-
dianskich i osadach inuickich organizatorzy warsztatow musieli przelamac nie-
ufnos¢ mieszkancéw, jednak dzieki poparciu ze strony czlonkéw parlamentu
Pierwszych Narodéw Quebecu i Labradoru udalo im si¢ przekonac ludzi do
wspolpracy®.

Gléwna funkcja warsztatow — oprocz przeszkolenia technicznego oraz udo-
stepnienia podstawowych narzedzi (kamera, st montazowy) — byto zintegrowa-
nie wspolnoty narodéw rdzennych, potaczenie tradycji z nowoczesna technologia,
uwrazliwienie uczestnikéw kurséw na kwestie ekologiczne, obyczajowe i poli-
tyczne oraz odbudowanie wzajemnego zaufania i wiezi miedzypokoleniowych.
W wielu filmach powraca kwestia zmian zachodzacych w kulturze, spowodowa-
nych rozwojem komunikagji elektronicznej, o czym opowiadaja Alland Flamand
i Patrick Boivin w Terytorium fal (Territoire des ondes, 2006, 11 min), wskazujac na
przeniesienie dawnych sposobéw porozumiewania si¢ za pomoca piesni i tancéow
do nowego medium. Tematyka ekologiczna pojawia sie u Shelley Niro, ktéra
w 2006 r. nakrecita pieciominutowy film Drzewo (Tree) o dniu z Zycia Matki Ziemi,
peten odniesien do irokeskiej kosmologii, z wyraznym przestaniem politycznym?.
Realizacja ta wpisuje si¢ w nurt posthumanistyczny w sztuce wspodtczesnej, po-
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niewaz gféwna bohaterka (w tej roli wystgpita Lena Recolett — poetka, artystka wi-
zualna i piosenkarka) konsekwentnie podwaza binarne opozycje miedzy natura
i kultura oraz tym, co ludzkie, i tym, co nie-ludzkie. Ochrona $rodowiska natural-
nego 1aczy sie nierzadko z tematem obrony terytoriow plemiennych, o czym prze-
konuja liczne dokumenty: Nasza ziemia (Kitaskino /Notre territoire/, rez. Henman W.
Niquay, 2007, 4 min), Zagrozenie (Kushtakuan, rez. Langis Fortin, Nemnemiss
McKenzie, 2009, 4 min), Recykler (Le recycleur, rez. Erik Papatie, 2009, 9 min). Natura
jest w nich przedstawiana jako zrédto tozsamosci zbiorowej i fundament wspélnoty
wyobrazonej: Jestesmy wodaq, jestesmy ziemiq, jestesmy zwierzetami, jestesmy rodzing,
jestesmy lasem — oglasza Kevin Papatie w zrealizowanym przez siebie Jestesmy (Nous
sommes, 2009, 4 min), swoistym manifescie skierowanym do ludéw rdzennych.

Pod koniec ubiegtego stulecia Igloolik — mata osada potozona w pétnocno-
zachodniej czesci Kanady, zamieszkana przez poéttora tysigca ludzi — stata sie inuic-
kim centrum kultury. Jednak nie tylko z powodu zatozonej tam wytworni filmowej
Isuma Productions oraz lokalnego oddziatu Inuit Broadcasting Corporation, ale
réwniez za sprawg licznych artystow plastykow, muzykow i poetéw, ktdrzy pra-
cowali na tej niewielkiej wyspie. Isuma (w jezyku inuickim ,mysl”, ,madros¢”)
powstata w 1990 r. na drugim pietrze duzego budynku, w ktérym na parterze dzia-
fato Tariagsuk Video Centre oraz studio montazowe. Wspodtzatozycielami tego nie-
wielkiego kolektywu artystycznego byli Zacharias Kunuk, Paul Apak Angilirq,
Norman Cohn i Pauloosie Qulitalik®, ktérzy kilka lat wczesniej wspolnie nakrecili
dla Inuit Broadcasting Corporation pdétgodzinny dokument Z punktu widzenia Inuka
(From Inuk Point of View, 1985). Rozczarowani biurokracja i brakiem perspektyw
rozwoju w relatywnie duzej stacji telewizyjnej, postanowili rozpocza¢ kariere nie-
zalezna, w przekonaniu, ze uda im sie¢ poprowadzi¢ firme dzieki grantom pan-
stwowym. W kolejnych latach powstawaly filmy krecone zgodnie z modelem
przyjetym w spotecznosci inuickiej, opierajacym sie na wspodtpracy, swobodzie
tworczej, zbiorowym podejmowaniu decyzji artystycznych oraz uczestnictwie
wszystkich na kazdym etapie produkgji.

Zacharias Kunuk nie postrzegal nowych technologii jako zagrozenia dla tra-
dycyjnej kultury, ale jako szanse, narzedzie wspomagajace, pozwalajace na upo-
wszechnianie wiedzy o lokalnych obyczajach towieckich, kulturze materialnej
i duchowej Inuitéw. Przyktadem takich zatozen artystycznych oraz ideologicznych
jest trzynastoodcinkowa seria potgodzinnych filméw dokumentalnych pod wspdl-
nym tytutem Nunavut (1995), czyli ,,Nasz kraj”, bedacych proba rekonstrukgji zycia
wspdlnoty inuickiej z potowy lat 40. ubieglego wieku. Pierwszy odcinek, Psi zaprzeg
(Qimuksiq), rozpoczyna sie tuz przed zakoniczeniem II wojny swiatowej, podczas
gdy akcja ostatniego, Szczesliwe dni (Quuiasuvik), rozgrywa w grudniu 1946 r., dzieki
czemu twércom udato sie nie tylko pokazac¢ odmiennos¢ kulturowa, tradycje i oby-
czaje mieszkancoéw poétnocnych regionéw Kanady, ale rowniez zasygnalizowac
$wiadomos$¢ wydarzen historycznych, ktérych echa docieraty do inuickiej spolecz-
nosci. Pierwszoplanowa role odgrywato pokazanie Zycia codziennego mieszkancow
oraz postepujacych zmian spowodowanych kolonizacja. W drugim odcinku (Avaja)
bohaterowie przygladaja sie, jak na wzgdrzu jest budowany koscidt, a $piewy prze-
rywa bicie dzwonu; w odcinku dziewiatym (Mors /Aiviag/) do osady przybywa mis-
jonarz, ktory pragnie badac zycie Inuitéw; wreszcie w ostatnim odcinku dochodzi
do potaczenia dawnych obyczajéow z nowymi (Swieta Bozego Narodzenia).
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Kanehsatake: 270 lat oporu, rez. Alanis Obomsawin (1993)
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Fa, rez. Marie-Hélene Cousineau, Madeline Ivalu (2013)

Dzienniki Knuda Rasmussena, rez. Zacharias Kunuk (20006)
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Mozna si¢ zgodzi¢ z amerykaniska badaczka Shari M. Huhndorf, ktéra
twierdzi, ze w krotkometrazowych filmach dokumentalnych wykorzystujacych
praktyki rekonstrukcyjne Kunukowi udato si¢ opowiedzie¢ nie tylko o przemia-
nach w zyciu codziennym Inuitéw spowodowanych ingerencja kolonizatoréw, ale
réwniez o powstaniu nowej wspolnoty wyobrazonej. Dokonato sie to dzigki érod-
kom masowego przekazu, ktére staty sie waznym narzedziem budowania wigzi
spotecznych pomiedzy mieszkanicami dalekiej pétnocy zyjacymi w duzym roz-
proszeniu®. W kolejnych odcinkach przedstawiciele starszyzny plemiennej wska-
zuja na koniecznos¢ przystosowania sie do rzeczywistosci, ktora nastata, potrzebe
polaczenia dawnych wierzen i obyczajéw z nowymi przy zachowaniu suweren-
nosci i kontroli nad wlasnym zyciem i historia.

Niewatpliwie najwazniejszym filmem, jaki wyprodukowano w Igloolik
Isuma, byt Atanarjuat, biegacz (Atanarjuat: The Fast Runner, rez. Zacharias Kunuk,
2001, 172 min) — dzieto wyrdznione licznymi nagrodami na festiwalach w Cannes,
Edynburgu, Montrealu, San Diego i Gandawie. Scenariusz powstat na podstawie
starej legendy, po raz pierwszy spisanej przez George’a Lyona, ktéry dowodzit
brytyjska ekspedycja polarng w latach 1821-1823, oraz jej wersji utrwalonej przez
dunskiego badacza i podréznika Knuda Rasmussena sto lat pdzniej?. Film opo-
wiada o ztamaniu zakazu, zazdrosci, rywalizacji, zbrodni, zemscie i pojednaniu.
Glowny temat zostat zapowiedziany w prologu rozgrywajacym sie dwadziescia
lat wczeséniej, kiedy to do osady inuickiej przybyt obcy szaman, co doprowadzito
do konfliktu wérod cztonkéw matej spotecznosci. Nigdy sie nie dowiedzielismy, kim
byt ani dlaczego wszystko to sie wydarzylo. Zto przybylo do nas jak smieré. I musimy z tym
zy¢ — méwi zona zabitego przywddcy matej wspdlnoty inuickiej. Przyczyna nie-
szcze$cia jest pragnienie wladzy oraz wygdérowana ambicja, ktéra prowadzi do
zniszczenia wiezi miedzyludzkich.

Przygotowujac sie do realizacji dlugometrazowego debiutu fabularnego,
ktorego akcja rozgrywata sie¢ w czasach poprzedzajacych kolonizacje, Zacharias
Kunuk przystapil do drobiazgowej rekonstrukgji kultury materialnej swojego na-
rodu, zgromadzit bogata dokumentacje, dzieki czemu wszystkie narzedzia uzy-
wane przez bohateréw sprawiaty wrazenie autentycznych: sanki — gtéwny srodek
transportu — wykonano z poroza karibu, do potowu ryb uzywano widlastej
wldczni (kakivah), kobiety postugiwaly sie zakrzywionym nozem (ulu), a mez-
czyzni — dzida (unaaq) oraz harpunem (sakku), ich oczy przed promieniami sto-
necznymi chronily okulary (iggak) zrobione z kosci karibu, za$ namioty uszyto
z foczych skor. Rekonstrukcja byta dla Kanuka narzedziem krytycznym pozwala-
jacym zrozumied relacje miedzy przesztoscig a terazniejszoscia. Nie wszyscy ba-
dacze widzieli w tym filmie przyklad strategii oporu antykolonialnego; niektérzy
pisali o fetyszyzowaniu , autentycznej kultury” ludéw rdzennych, eskapistycznej
fantazji, putapce rekonstruowania przesztosci oraz unikaniu konfrontacji ze wspot-
czesnymi problemami, z jakimi mierza sie Inuici®.

Piszac o rekonstrukgcji (re-enactment), nie mam na mysli jedynie waskiego
znaczenia tego pojecia, w ktorym chodzi o odtwarzanie historii czy upamietnianie
minionych wydarzen, ale za Rebecca Schneider pragne zwrdci¢ uwage na cos wie-
cej: aktualizacje przesziosci w zyciu terazniejszym, performatywne powtdrzenie
bedace rodzajem pamieci ucielesnionej”. O tym aspekcie rekonstrukeyjnym myslat
Zacharias Kunuk, kiedy w napisach koncowych wprowadzat wstawki z planu fil-
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mowego, ktére podwazaty wrazenie realnosci i obnazaly fikcyjna nature perfor-
matywnej inscenizacji®.

Atanarjuat doskonale ilustruje strategie zdobywania suwerennosci przez
artystow natywnych, o ktdrej Scott Lyons pisat, ze polega nie tyle na odzyskiwaniu
przesztosci, ile raczej na pewnej mozliwosci*'. Nie chodzi o mamienie widzéw przy-
wroceniem ,nieskazonej tradycji”, ale o praktyke autoetnograficzna bedaca od-
powiedzia na dominujacy dyskurs wytworzony przez dawnych kolonizatorow.
Film Kunuka nie jest dzietem eskapistycznym, nie stuzy ucieczce od wspdtczes-
nych problemow, ale sugeruje mozliwos¢ odnalezienia korzeni i wiaczenia ich
do terazniejszego zycia Inuitow. Rekonstrukcja przesztosci nie jest nostalgicznym
przywotywaniem tego, co utracone, a co by¢ moze nigdy nie istniato, lecz per-
formatywnym odgrywaniem praktyk Zycia codziennego przypominajacym
ksztattowanie tradycji. Jak zauwazyt Michael Robert Evans, rezyserowi chodzito
o podwazenie stereotypowych wyobrazen na temat Inuitow, ktérych z jednej
strony przedstawiano jako ofiary nowoczesnosci, zmuszone do przyjecia zachod-
nich wzordéw i pozbawione dziedzictwa przodkéw, zas z drugiej widziano
w nich przeciwnikéw cywilizacji zapatrzonych w przesztos¢, przywiazanych do
dawnego stylu zycia®. Kunuk proponuje trzecie spojrzenie, zgodnie z ktorym
Inuici z upodobaniem korzystajg z narzedzi i udogodnien oferowanych im przez
wspotczesny swiat, lecz nie rezygnuja ze elementdéw tradycji nadal odpowiadaja-
cych na ich potrzeby.

Atanarjual, biegacz, rez. Zacharias Kunuk (2001)
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Rozwinieciem pomystéw przedstawionych w debiucie fabularnym sa jego
Dzienniki Knuda Rasmussena (The Journals of Knud Rasmussen, 2006, 112 min), ktdre
W sposob bezposredni odnosza sie do zgubnych skutkéw kolonizacji, pokazuja
wplyw misjonarzy i kompanii handlowych na zmiane stylu Zycia. Zacharias Kunuk
mowi o wydarzeniach opisanych przez duniskiego podrdznika, ktory w latach 1921-
-1924 przebywat wsrdd Inuitow, stuchat ich opowiesci i zbierat ustne podania, a wy-
niki badan opublikowal w dziesieciotomowej monografii. Wbrew tytutowi
bohaterem filmu nie jest Knud Rasmussen, lecz inuicki szaman Avva, ktéremu to-
warzysza zona Orulu i corka Apak. Rezyser konsekwentnie odwraca spojrzenie ko-
lonialne, oddaje glos Inuitom, pokazuje zgubne skutki kontaktu z cywilizacja, ale
wskazuje przy tym mozliwo$¢ odrodzenia kulturowego. Kluczowa, kilkunastomi-
nutowa sekwengja rozmowy Avvy z Rasmussenem zostata nakrecona w poetyce do-
kumentalnej. Stary szaman opowiada duniskiemu podréznikowi o wierzeniach,
zwyczajach plemiennych, roli tancéw i piesni: Postepujemy zgodnie z zasadami przeka-
zanymi przez przodkéw, poniewaz one nadal dziatajq.

W Dziennikach Knuda Rasmussena Kunuk skupia si¢ na rekonstrukcyjnych
praktykach performatywnych, poczawszy od zwyklych czynnosci zyciowych po
piesni i opowiesci, a dzieki czestym odniesieniom do dokumentéw zrédlowych,
filmow etnograficznych i historycznych fotografii problematyzuje kwestie archi-
wum, ktdre jest nie tylko miejscem gromadzenia wiedzy, ale tez sposobem jej
wytwarzania®. Piszac o spotecznosciach wykluczonych, naznaczonych koloni-
zacja, Diana Taylor wprowadzita rozréznienie miedzy archiwum i repertuarem,
stwierdzajac, ze to drugie pojecie wiaze sie z praktykami cielesnymi, czy moze
raczej z pamiecia ucielesniona, na ktéra sktadaja sie gesty, opowiesci, sposoby
poruszania sie, taniec i $piew, czyli wszystko to, co ulotne, uchwycone ,tu
iteraz”, co domaga sie aktywnego udzialu zywych ludzi**. Chodzi tu zatem
o narracje mowione, uroczystosci i formy obrzedowe badz twoérczos¢ arty-
styczna, a zatem praktyki wymagajace uczestnictwa, wspolnej przestrzeni wy-
twarzania i odbioru.

W filmowych rekonstrukcjach udato sie Kunukowi uchwycic to, co stanowi
repertuar kulturowy Inuitéw, co $wiadczy zaréwno o ciaglosci, jak i rozwoju. Nie
znaczy to bynajmniej, Ze przedmiot archiwalny jest dla niego nieistotny. Wrecz
przeciwnie — moze on odgrywac role katalizatora ucielesnionej aktywnosci w ob-
rebie praktyk performatywnych. Jednak w Dziennikach. .. rezyser sugeruje, ze zapis
nie jest podstawowym zrédlem wiedzy oraz ze zawiera powierzchowny lub jed-
nostronny obraz rzeczywistosci, co potwierdzaja obszerne monologi Avvy, Apak
i Oruluy, ktérzy opowiadaja o zyciu codziennym, obyczajach i rytuatach Inuitéw.
W proponowanym przez Kunuka podejsciu mozna dostrzec przyktad spojrzenia
autoetnograficznego, poniewaz rekonstrukcje sa powtorzeniem praktyk z prze-
szto$ci w nowym kontekscie, wytwarzaja co$, co Sylvie Jasen nazwa performan-
ce’em wiedzy. Nie chodzi w nich wylacznie o mechaniczne odtworzenie, ale
reaktualizacje, spontaniczng improwizacje, ktdra jest przeciwienstwem zinstytu-
gjonalizowanych form pamieci®.

Technologie audiowizualne, ktérymi postugiwali sie artysci natywni zwia-
zani z Indian Film Crew, Isuma Productions, Wapikoni Mobile i Arnait Video Pro-
ductions, okazaly si¢ doskonatym narzedziem przechowywania i przekazywania
tradycyjnej wiedzy oraz sposobem na odzyskanie glosu i opowiedzenie wtasnej
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historii, a nawet na swoisty powrdt uprzywilejowanej formy przekazu ustnego
w epoce elektronicznej*. Mozna zauwazy¢, ze w omawianych filmach fabularnych
i dokumentalnych wazna role odgrywa poszukiwanie srodkow stylistycznych po-
zwalajacych wyrazi¢ punkt widzenia naroddéw rdzennych. Zapis na tasmie filmo-
wej i kasecie wideo nie tylko utatwit przywrdcenie pamieci czy zdekonstruowanie
stereotypowych wyobrazen rasowych, lecz réwniez zostat wykorzystany do po-
radzenia sobie z traumatycznym dziedzictwem kolonializmu oraz do walki

0 uznanie w wymiarze politycznym.

! Por. F. Ginsburg, Indigenous Media: Faustian
Contract or Global Village?, ,Cultural Anthro-
pology” 1991, t. 6, nr 1, s. 92-112; M. R. Evans,
Hegemony and Discourse: Negotiating Cultural
Relationships Through Media Production, ,Jour-
nalism: Theory, Practice & Criticism” 2002,
t. 3, nr 3, s. 309-329.

2 Por. R. Lewis, Cinema of Sovereignty, w: tegoz,
Alanis Obomsawin: The Vision of a Native Film-
maker, University of Nebraska Press, Lincoln
2006, s. 156-194.

® M. H. Raheja, Reading Nanook’s Smile: Visual
Sovereignty, Indigenous Revisions of Ethnography,
and , Atanarjuat: The Fast Runner”, w: Native
Americans on Film Conversations, Teaching, and
Theory, red. M. E. Marubbio, E. L. Buffalohead,
The University Press of Kentucky, Lexington
2013, s. 58-88.

*K. Knopf, Decolonizing the Lens of Power: Indige-
nous Films in North America, Editions Rodopi,
Amsterdam — New York 2008, s. 63.

* Indianie zostali pokazani na ekranie po raz
pierwszy w 1894 r. przez Williama Kenne-
dy’ego Dicksona, ktory przy uzyciu kamery
Edisona nakrecit kilkudziesieciosekundowy
film Taniec ducha Siuksow (Sioux Ghost Dance)
z udzialem Indian z rewii Buffalo Billa. W roku
1901 (lub 1903) w wytworni Edisona powstat
pierwszy film pokazujacy Inuitéw zatytuto-
wany Wioska Eskimoséw (Esquimaux Village).

® M. Beaucage, Aboriginal Voices: Entitlement
Through Storytelling, w: Mirror Machine: Video
and Identity, red. ]. Marchessault, YYZ Books,
Toronto 1995, s. 214-226; L. Todd, Three Mo-
ments After Savage Graces, ,Harbour” 1993, t. 9,
s. 57-62; S. Niro, Artist’s Statement: Watchful
Eyes. Native American Women Artists, The Heard
Museum, Phoenix 1994.

7H. K. Bhabha, Kwestia Innego. Stereotyp, dyskry-
minacja i dyskurs kolonializmu, w: tegoz, Miejsca
kultury, tham. T. Dobrogoszcz, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2010,
s.57.

8 Tamze, s. 68.

° Por. K. Knopf, dz. cyt., s. 74-75.

0F. Ginsburg, Screen Memories: Resignifying the
Traditional in Indigenous Media, w: Media
Worlds: Anthropology on New Terrain, red.
F. Ginsburg, L. Abu-Lughod, B. Larkin, Uni-
versity of California Press, Berkeley 2002,
s. 40.

" Dwa lata wczesniej, w 1966 r., zajmujacy sie
komunikacja wizualng Sol Worth i antropolog
John Adair rozpoczeli realizacje projektu ba-
dawczego finansowanego przez National
Science Foundation, w ramach ktérego grupa
Indian Nawaho zostata wyposazona w kamery
i krecila krotkie filmy odzwierciedlajace ich
sposob patrzenia na $wiat. Wyniki badan wraz
z analizq materiatu wizualnego uczeni opu-
blikowali w ksigzce Through Navajo Eyes: An
Exploration in Film Communication and Anthro-
pology (1972). Amerykanscy naukowcy wyko-
nali pierwszy krok w kierunku dekolonizacji
spojrzenia, choc¢ ich celem byto jedynie znale-
zienie odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob
ludnoé¢ rdzenna wykorzystuje nowa techno-
logie jako $rodek ekspresji kulturowej.

Film mozna zobaczy¢ na stronie internetowej

National Film Board: https://www.nfb.ca/play-

lists/aboriginal-voice-national-film-board-

/playback/#7 (dostep: 25.08.2020). W podobnej

konwencji, z pierwszoplanowa rola muzyki

(piosenke $piewat Bob Charlie), jest utrzymany

kolejny film, Kim byli Pierwsi (Who Were the

Ones, rez. Michael Mitchell, 1972, 7 min).

Szczegbdlowe informacje na temat zreali-

zowanych wowczas filméw mozna znalez¢

w artykule Michelle Stewart The Indian Film

Crews of Challenge for Change: Representation

and the State, ,,Canadian Journal of Film Stud-

ies” 2007, t. 16, nr 2, s. 49-81.

13 Zob. https://www.nfb.ca/playlists/aboriginal-
voice-national-film-board-/playback/43 (do-
step: 25.08.2020).

4 Por. M. Stewart, dz. cyt., s. 65.

15 National Film Board jest organizacja powotana
do Zycia w 1939 r. przez rzad kanadyjski, stwo-
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rzona i kierowana przez dokumentaliste Johna
Griersona.

16 Zainteresowanych tematem kanadyjskich szkot
z internatem odsylam do znakomitego repor-
tazu Joanny Gierak-Onoszko 27 émierci To-
by'ego Obeda, Wydawnictwo Dowody na Ist-
nienie, Warszawa 2019.
Warto wspomnie¢ o wczesniejszym filmie tej
rezyserki, ktory jest przyktadem jej zaangazo-
wania politycznego. Incydent w Restigouche (In-
cident at Restigouche, 1984, 46 min) to zapis spo-
ru o prawo do potowu pstragéw miedzy
urzednikami panstwowymi i stuzbami po-
rzadkowymi a czlonkami plemienia Mikma-
kow.

8 Por. J. L. Gauthier, Dismantling the Master’s
House: The Feminist Fourth Cinema. Documen-
taries of Alanis Obomsawin and Loretta Todd, w:
Native Americans on Film Conversations... dz.
cyt., s. 95-97.

19 Interesujace odczytanie filmu Shelley Niro pro-
ponuje Kerstin Knopf w ksiazce Decolonizing
the Lens of Power, dz. cyt., s. 208-237.

20 Na temat zwigzkéw filmu Niro z irokeska

legenda pisza dwie badaczki: Miléna Santoro

w artykule The Rise of First Nations’ Fiction

Films: Shelley Niro, Jeff Barnaby, and Yves Sioui

Durand, ,,American Review of Canadian Stud-

ies” 2013, t. 43, nr 2, s. 271 oraz S. Monani,

.Kissed by Lightning” and Fourth Cinema’s Na-

tureculture Continuum, w: Ecoambiguity, Com-

munity, and Development: Toward a Politicized

Ecocriticism, red. S. Slovic, S. Rangarajan,

V. Sarveswaran, Lexington Books, Lanham

2014, s. 131-148.

K. Bertrand, Canadian Indigenous Cinema: From

Alanis Obomsawin to the Wapikoni Mobile, w:

The Oxford Handbook of Canadian Cinema, red.

J. Marchessault, W. Straw, Oxford University

Press, New York 2019, s. 107-108.

2 Na temat tworczosci artystek zwiazanych z Ar-
nait Video Productions zob. artykul napisany
przez Cache Collective — grupe miodych
badaczek z Queen’s University w Kingston
(prowincja Ontario): Lindsay Leitch, Erin Mor-
ton, Emily Rothwell, Taryn Sirove, Andree Ter-
ry i Michelle Veitch. Zob. Cache Collective,
Cache: Provisions and Productions in Contempo-
rary Igloolik Video, w: Global Indigenous Media:
Cultures, Poetics, and Politics, red. P. Wilson,
M. Stewart, Duke University Press, Durham
2008, s. 74-88.

3 Por. K. Bertrand, The Wapikoni Mobile and the
Birth of a New Indigenous Cinema in Québec,
,American Review of Canadian Studies” 2013,
t. 43, nr 2, s. 283-289.
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% Por. S. Niro, S. Monani, Resistance and Hope in

Mohawk Cinema: Iroquois Cosmologies and His-
tories, w: Ecocriticism and Indigenous Studies:
Conversations from Earth to Cosmos, red. S. Mo-
nani, ]. Adamson, Routledge, New York 2017,
s. 154-156.

Nie liczac urodzonego w Nowym Jorku Nor-
mana Cohna, wszyscy zatozyciele Igloolik Isu-
ma Productions byli Inuitami. W latach 70.
Cohn przyjechat na Wyspe Edwarda, gdzie
powotatl do zycia Centre for Television Studies,
realizowat filmy o ludziach wykluczonych,
sierotach, mieszkancach doméw opieki spo-
tecznej. Por. M. R. Evans, Isuma: Inuit Video
Art, McGill-Queens University Press, Montreal
- Kingston 2008, s. 70. W 2011 r. wytwornia
oglosita upadtos¢ z powodéw finansowych,
a w jej miejsce powstata nowa firma, zatozona
przez Kunuka i Cohna, o nazwie Kingulliit
(Nastepne pokolenie).

S. M. Huhndorf, Mapping the Americas: The
Transnational Politics of Contemporary Native
Culture, Cornell University Press, Ithaca 2009,
s. 88-89.

Por. M. Bohr, Cinema of Emancipation and
Zacharias Kunuk’s , Atanarjuat: The Fast Run-
ner”, w: Films on Ice: Cinemas of the Arctic, red.
S. MacKenzie, A. Westerstahl Stenport, Edin-
burgh University Press, Edinburgh 2015, s. 88.

% Por. L. Bessire, Talking Back to Primitivism: Di-

vided Audiences, Collective Desires, ,,American
Anthropologist” 2003, t. 105, nr 4, s. 832-837.
R. Schneider, Performing Remains: Art and War
in Times of Theatrical Reenactment, Routledge,
London 2011, s. 33.

% Por. M. Siebert, , Atanarjuat” and the Ideological

Work of Indigenous Filmmaking, w: tejze, Indians
Playing Indian: Multiculturalism and Contempo-
rary Indigenous Art in North America, The Uni-
versity of Alabama Press, Tuscaloosa 2015,
s. 68.

31'S. R. Lyons, Rhetorical Sovereignty: What Do

American Indians Want from Writing?, ,College
Composition and Communication” 2000, t. 51,
nr 3, s. 449.

2 M. R. Evans, , The Fast Runner”: Filming the Le-

gend of Atanarjuat, University of Nebraska
Press, Lincoln 2010, s. 1.

3 Por. S. Jasen, The Archive and Reenactment: Per-

forming Knowledge in the Making of , The Journals
of Knud Rasmussen”, ,The Velvet Light Trap”
2013, nr 71, s. 4.

% D. Taylor, Archiwum i repertuar. Performanse

i performatywnoé¢. PerFORwhat studies?, thum.
M. Sugiera, M. Borowski, , Didaskalia” 2014,
nr 120, s. 30.
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% Por. S. Jasen, dz. cyt., s. 8-9. two Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego,
% Do pewnego stopnia tworczos¢ artystow na- Lublin 1992). Kanadyjski badacz postuguije sie
tywnych wpisuje sie¢ w pojecie ,, wtdrnej oral- tym okresleniem dla wskazania na wykorzys-
nosci”, zdefiniowane niegdy$ przez Waltera J. tanie nowych $rodkow przekazu, ktére przy-
Onga w ksiagzce Oralnos¢ i pismiennosé. Stowo wracaja znaczenie tradycyjnej wspolnocie i sy-
poddane technologii (ttum. J. Japola, Wydawnic- tuuja wiedze w kontekscie Zycia codziennego.
Krzysztof Loska Profesor zwyczajny na Uniwersytecie Jagiellonskim, wicepre-

zes Polskiego Towarzystwa Badan nad Filmem i Mediami,
czlonek Komitetu Nauk o Sztuce PAN; zajmuje sie historig
filmu, zwlaszcza kinem azjatyckim. Autor stu pie¢dziesieciu
artykulow naukowych (publikowanych w ,Kwartalniku Fil-
mowym”, ,Studiach Filmoznawczych”, ,Przegladzie Kulturo-
znawczym”, ,Ekranach”, ,Kulturze Wspolczesnej”, ,Ethosie”
iin.) oraz dwunastu ksigzek, m.in.: Dziedzictwo McLuhana —
migdzy nowoczesnosciq a ponowoczesnosciq (2001), Hitchcock:
autor wsrod gatunkow (2002), David Cronenberg: rozpad ciata,
rozpad gatunku (2003, wspolnie z A. Pitrusem), ToZsamosc¢
i media. O filmach Atoma Egoyana (2006), Poetyka filmu ja-
ponskiego (2000), Kenji Mizoguchi i wyobraznia melodrama-
lyczna (2012), Nowy film japonski (2013), Mistrzowie kina
japonskiego (2015), Postkolonialna Europa: etnoobrazy wspot-
czesnego kina (2016).
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Keywords: Abstract
indigenous media; Krzysztof Loska
postcolonialism; From the Point of View of Indigenous Peoples: Film as
First Nations a Tool of Decolonization in Canada
in Canada; The paper focuses on how native artists in Canada use au-
film and audiovisual diovisual technology. Their films are considered in the con-
technology text of postcolonial theory as part of a larger process in
which indigenous peoples take control of image production
and representation (Kerstin Knopf). Assuming that the de-
colonization of the gaze is connected with the struggle for
political recognition and regaining control over one’s own

life, it can be concluded that the indigenous artists quickly
saw the benefits of Western technology and decided to take
over the tools of the former colonizers in order to rewrite
the history of their own peoples and tell it anew. By analyz-
ing feature films and documentaries made by directors, pri-
marily working for Isuma Productions, Wapikoni Mobile
and Arnait Video Productions, one can clearly notice the im-
portance of the search for stylistic means by which national
minorities may express their unique point of view. Techno-
logy therefore is not seen as a threat to native culture, but
as a chance to rebuild community ties.
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