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Abstrakt

Autorka analizuje dyptyk filmowy francuskiego rezysera
o algierskich korzeniach Rabaha Ameur-Zaimeche’a: Wesh
wesh, qu’est-ce qui se passe? (2001) i Bled Number One (2000).
W filmach tych tworca zastanawia sie nad sytuacja spo-
leczna, ekonomiczng i prawna, a takze kondycja psycholo-
giczna i uwarunkowaniami kulturowymi tysiecy imigrantow
7 Afryki Polnocnej oraz ich potomkow zamieszkujacych
francuskie przedmiescia. Filmy poswiecone tym zagadnie-
niom powstajg we Francji od dekad i stanowig przedmiot
zainteresowania wielu badaczy zachodnich, jednak w Polsce
wciaz nie poswieca sie im naleznej uwagi. Autorka dokonuje
analizy skladnikow swiata przedstawionego w obu produk-
cjach przede wszystkim przez odniesienie ich do rzeczy-
wistosci pozafilmowej, w ktorej poszukuje zakorzenienia
fabuly i uzasadnienia jej poszczegolnych elementow. Kon-
centruje sie tez na indywidualnym, paradokumentalnym
stylu rezysera i stosowanych przez niego rozwigzaniach
formalnych, demonstrujac, w jaki sposob podkreslaja one
wymowe obu dziel i jak scisle sa jej podporzadkowane.
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...czuje sie czescig Francji. Zadawatem sobie pytanie o mojq toz-
samos¢ narodowaq, o to, czy czuje sie bardziej Francuzem, czy Al-
gierczykiem. Czuje sie jednym i drugim. We Francji nie uwazajq
mnie za Algierczyka; moi starsi bracia przyjechali tu duzo pdzniej
niz ja i czujq sie Algierczykami; ja czuje sie beurem, jak gdybym
urodzit sie we Francji. Kiedy bytem maty, uwazano mnie za Al-
gierczyka. W Algierii, chociaz sie tam urodzitem, uwazajq mnie za
imigranta. W $rodku mam ogromny batagan. Francuzi uwazajq
mnie za beura, dla Algierczykow jestem beurem, dla beurdw jestem
Algierczykiem — strasznie to skomplikowane.
Hishem, mieszkaniec podparyskiego Evry
urodzony w Algierii'

Niniejszy artykut stanowi pogtebione studium na temat filméw Rabaha
Ameur-Zaimeche’a tworzacych dyptyk: Wesh wesh, qu'est-ce qui se passe? (2001) oraz
Bled Number One (2006). Urodzony w 1966 r. w Algierii Ameur-Zaimeche przybyt
z rodzicami do Frangji jako dziecko i wychowat sie¢ w podparyskim Montfermeil.
Stamtad wywodzi sie réwniez Kamel Karichi — gtéwny bohater obu wspomnianych
filmoéw, w ktdérego role wciela sie sam rezyser.

Twérczo$¢ Rabaha Ameur-Zaimeche’a wpisuje sie w nurt cinéma beur?, do
ktérego zalicza sie filmy realizowane we Frangji przez rezyseréw o korzeniach pot-
nocnoafrykanskich, zatem tych, ktoérzy albo wyemigrowali do Frangji w dziecin-
stwie, albo urodzili sie juz w tym kraju, lecz ich rodzice pochodza z Maghrebu.
Pierwszym szerzej dostrzezonym przez widzow i krytyke filmem nalezacym do
tego nurtu byta Herbata w haremie Archimedesa (Le thé au harem d’Archimeéde, 1985)
Mehdiego Charefa — ekranizacja jego powiesci®. Z tego wzgledu wiekszos¢ teore-
tykow datuje narodziny cinéma beur wlasnie na rok 1985. Cecha charakterystyczna
znacznej czesci filméw tego nurtu — w tym takze obu omawianych w niniejszym
tekscie dziet Ameur-Zaimeche’a — sa liczne odniesienia do probleméw imigrantdw,
czesto tych zyjacych na przedmiesciach duzych francuskich metropolii w tanich
mieszkaniach komunalnych (zwanych powszechnie HLM, od I'habitation a loyer
modéré). Tendencja do umieszczania akcji w dzielnicach peryferyjnych jest wspdlna
dla cinéma beur oraz innego wyodrebnionego w kinie francuskim nurtu — cinéma
de banlieue. Jednak do tego drugiego zalicza sie filmy tworzone przez migrantow
nie tylko z Maghrebu, ale tez z innych rejonéw Afryki (jak chocby dzieta Ladja Ly
urodzonego w Mali) badz produkcje rdzennych Francuzéw okreslanych mianem
Frangais de souche (FDS). Przykltadem realizacji FDS jest Nienawis¢ (1995) Mathieu
Kassovitza*; po jej sukcesie zaczeto zreszta czesciej uzywac terminu cinéma de ban-
lieve. Przy okazji warto wspomnie¢, ze temat podparyskich przedmie$¢ — miejsc
zamieszkanych przez ludnos¢ o niskim statusie spotecznym i z tego powodu uwa-
zanych za szczegolne i problematyczne —jest obecny w kinematografii francuskiej
juz od lat miedzywojennych®. Filmy, ktorych akcja zostata osadzona na przedmie-
Sciach i ktérych tworcy maja pochodzenie maghrebskie, stanowia zatem czesc¢
wspolna obu wspomnianych wyzej zjawisk: cinéma beur i cinéma de banlieue®, przy
czym pojecia te nie sg tozsame.

Cho¢ na pierwszy rzut oka przywotane filmy Ameur-Zaimeche’a moga
sprawia¢ wrazenie dziet amatorskich, ktérych tworca nie do korica opanowat
warsztat filmowy, i chociaz oba zrealizowano przy bardzo niskim budzecie’, po-
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szczegolne elementy ksztaltujace ich spdjnos¢ unaoczniaja, Ze sa to produkcje gte-
boko przemyslane i stworzone z intencja niesienia konkretnego, wielowatkowego
przekazu. Swoj talent i umiejetnosci oraz zywe zainteresowanie szeroko pojeta te-
matyka spoteczng Ameur-Zaimeche udowodnil zreszta wkrétce w kolejnych fil-
mach, takich jak m.in. Meczet (Dernier maquis, 2008) czy Terminal Sud (2019).

Mimo ze obydwa filmy wymienione w tytule artykutu ewidentnie tworza
dyptyk, nie sposob ustali¢, ktéry z nich przedstawia wydarzenie chronologicznie
wezesniejsze. Will Higbee® podkresla niejednoznacznosc¢ zakonczenia pierwszego
z nich — Wesh wesh..., w ktorego ostatniej scenie Kamel ucieka przed policjantem
przez zadrzewionag okolice. Finat tej ucieczki nie zostaje ukazany na ekranie — je-
dyna informacja, jaka dociera do widza, jest odgtos strzatéw, oddanych, jak mozna
sie domysli¢, z broni policyjnej. Nie jest wyjasnione, czy Kamel zostat przez poli-
cjanta zastrzelony, czy jedynie zatrzymany. Tym samym jego przyjazd do Algierii
bedacy tematem Bled... mozna odczytywacé dwojako: jako retrospekcje wzgledem
wydarzen z Wesh wesh..., czyli czasowy powr6t do kraju w ramach double peine’,
badz tez jako jego ostateczna deportacje, stanowiaca konsekwencje ponownego
konfliktu z prawem. Réwniez w Bled... nie zawarto zadnych wskazéwek pozwa-
lajacych stwierdzi¢, czy przyjazd bohatera ma charakter tymczasowy, czy tez nie.
Sam rezyser w przytaczanym przez badacza wywiadzie twierdzi, ze chronologia
tych wydarzen nie ma znaczenia, co zdaniem Higbee’ego stuzy ukazaniu wiecznego
cyklu wykluczenia ze spoteczenstwa zardwno maghrebskiego, jak i francuskiego™.

Metoda badawcza

W niniejszej pracy przyblize zaréwno aspekty formalne i wyznaczniki
widocznego w obu filmach stylu filmowego Ameur-Zaimeche’a, jak i wybrane ele-
menty ich treéci. Podczas omawiania tych ostatnich bede sie odnosi¢ do
rzeczywistosci pozafilmowej, co uwazam za uzasadnione z dwdch wzgledéw. Po
pierwsze, w analizie obrazu filmowego interesuje mnie przede wszystkim to, co
stanowi wyraz jego zakorzenienia w realnej rzeczywistosci spotecznej, ekono-
micznej, gospodarczej czy kulturowej. Po drugie za$, jestem gleboko przekonana,
ze dziet Ameur-Zaimeche’a nie nalezy traktowac jako czysto fabularnych — z uwagi
na quasi-dokumentalng konwencje, w jakiej zostaly zrealizowane, a takze dlatego,
Ze sa w nich obecne autentyczne osoby i zastane przestrzenie, a przede wszystkim
ze wzgledu na to, Ze gléwna role zagrat sam rezyser, niejako uzyczajac bohaterowi
swej algiersko-francuskiej tozsamos$ci wraz z réznymi jej implikacjami. W efekcie
obydwa filmy na wielu ptaszczyznach odsylaja do rzeczywistych uwarunkowan.
Wykazaniu, jak nieoczywista jest w dyptyku granica miedzy fabuta a dokumentem,
zostanie poswiecona pierwsza cze$¢ artykutu. Znajdzie si¢ w niej réwniez analiza
wybranych sktadnikéw formalnych obu dziel: konstrukgji, sposobu prowadzenia
narradji i $ciezki dZzwigkowej. Mam zamiar wykaza¢, Ze zostaly one starannie opra-
cowane przez rezysera, tak by wzmacnialy przekaz dotyczacy rzeczywistej sytuacji
0s6b o algiersko-francuskiej tozsamosci, zyjacych na styku dwoch krajow i kultur.
Druga cze$¢ artykutu bedzie zawiera¢ omoéwienie tresci obu czesci dyptyku
w podziale na cztery najwazniejsze — moim zdaniem — tematy, dzieki ktérym rezyser
opisuje kondycje spoleczng drugiego pokolenia imigrantéw z Maghrebu:
obyczajowos¢, relacje miedzyludzkie, przemoc i tozsamosé. W przypadku obu
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filméw bede sie postugiwac ich tytutami w brzmieniu oryginalnym. Pierwszy nie
ma oficjalnej polskiej wersji. Slangowe wyrazenie wesh, pochodzace z pdinoc-
noafrykanskiego dialektu zwanego dardza, oznacza pozdrowienie zblizone do
zwrotu yo, man, wywodzacego sie z amerykanskiego rapu, i jest uzywane w podob-
nych kontekstach. Trudno je przettumaczy¢ na jezyk polski dostownie. Caty tytut
oznacza mniej wiecej: Ej, stary, co si¢ dzieje? badz Ej, stary, o co chodzi? i jest cytatem
z samego filmu - stowa te wypowiada brat gldéwnego bohatera podczas przepy-
chanki z policja, ktéra pojawia sie¢ w mieszkaniu rodziny Karichich, by go brutalnie
aresztowac. Bled Number One byt w Polsce dystrybuowany pod tytutem Miescina
numer jeden, jednak tlumaczenie to uwazam za nietrafione. O ile bowiem wedtug
stownika Le nouveau petit Robert potoczne stowo bled rzeczywiscie oznacza oddalong,
odcietq od Swiata miescine lub miejsce', o tyle warto pamieta¢, ze imigranci
z Maghrebu powszechnie okreélaja nim przede wszystkim kraj swojego
pochodzenia, niezaleznie od tego, czy jest to Algieria, Tunezja czy Maroko. Wydaje
si¢ zatem, ze wlasnie owo znaczenie jest w tym przypadku bardziej adekwatne.
Cho¢ akcja filmu istotnie toczy sie w miasteczku potozonym w algierskim interiorze
(Ameur-Zaimeche umiescil plan zdjeciowy w swym rodzinnym, kilkunasto-
tysiecznym Beni Zid), wlasciwym tematem opowiesci jest sam powrot gtéwnego
bohatera, za$ miejsce odgrywa tu role raczej symboliczna i nie jest w zaden sposob
ukonkretnione.

Metoda dokumentalna
Rabaha Ameur-Zaimeche’a

Artysci aktywisci w pierwszych dekadach X X1 wieku zaczeli siegac po techniki doku-
mentalne w petni juz Swiadomi tego, ze iluzja referencyjna, typowa dla poetyk dokumental-
nych, to efekt umiejetnego wykorzystania konwencji retorycznych i uwierzytelniajgcych'? —
pisze Mateusz Borowski w tekscie poswieconym roli zwrotu dokumentalnego m.in.
w procesach dekolonizacji. W tendencje te wpisuje sie réwniez dyptyk Ameur-Zai-
meche’a, ktéry — cho¢ opisuje losy fikcyjnego bohatera — trudno jednoznacznie
zakwalifikowa¢ jako czysto fabularny. W obu jego czeSciach twodrca na wiele
sposobdéw siega do metody dokumentalnej, polegajacej — w rozumieniu Marii
Zmarz-Koczanowicz — gldwnie na nadaniu inscenizacji waloru podpatrzonych zdje¢ doku-
mentalnych lub na zblizeniu narracji i sposobu opowiadania do ,,chaosu” rejestracji doku-
mentalnej w celu zwiekszenia wrazenia autentycznosci przedstawianych wydarzen®.
Dtugie ujecia, kamera z reki, otwarta, jakby przypadkowa kompozycja kadru,
niedo$wietlenie uje¢ i inne ,bledy” techniczne — wszystkie te chwyty sprawiaja, ze
obraz filmowy staje sie¢ po Peirce’owsku , indeksalny”, a w efekcie upodabniaja go
do przekazu dokumentalnego'.

W analizie Bled... Will Higbee zwraca uwage na czesto stosowana przez re-
zysera technike obiektywizujaca, jaka jest dystansacja, osiagana za pomoca pracy
kamery (dlugie ujecia i transfokacja), jej specyficznego usytuowania wzgledem bo-
hateréw czy elementow scenografii (spojrzenie kamery czesto napotyka prze-
szkody takie jak plecy postaci lub drzwi) badz jej ustawienia w odlegtosci celowo
tak duzej, by uzasadniata niemoznosc¢ ustyszenia dialogéw. Dzieki temu widz po-
strzega niektdre sceny w sposob niejako niekompletny, uniemozliwiajacy ich petne
zrozumienie. Punkt widzenia odbiorcy staje si¢ wowczas bliski perspektywie
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gldwnego bohatera, ktéry znalaziszy sie w obcym dla siebie $wiecie, niewiele
z niego rozumie. Nie potrafi w petni zrekonstruowa¢ wzajemnych relacji cztonkow
swojej algierskiej rodziny ani zaleznosci pomiedzy mieszkaricami miasteczka (w tej
materii zagubiony jest réwniez widz)'.

W obu filmach liczne sceny sa niedookreslone znaczeniowo oraz pelnia nie-
oczywista funkcje. W poczatkowych partiach Wesh wesh... Kamel zatrzymuje sa-
mochdd, gwizdzac. W nastepnym ujeciu to samo auto staje na innej ulicy, przed
kawiarnia. Przez szybe widac, jak bohater Zegna sie z kierowca, ktérego twarz nie
zostaje dokladnie ukazana. Nie stychac takze rozmowy, ktéra prowadza obie po-
stacie, a widz ostatecznie nie dowiaduje sie, kim jest kierowca (mogt to by¢ zna-
jomy, sasiad, kto$ z rodziny albo po prostu przypadkowy czlowiek poproszony
przez Kamela o podwiezienie). Wydaje sig, ze z punktu widzenia rozwoju fabuty
scena ta nie ma znaczenia i nie niesie ze sobg zadnego wyraznego komunikatu na
temat bohatera czy jego relacji z innymi postaciami.

Ani w przypadku Wesh wesh..., ani Bled... nie mozna méwi¢ o obecnosci
narratora wszechwiedzacego. Rezyser nie stara sie przekazac¢ wiekszej wiedzy
o $wiecie przedstawionym, niz widz miatby, gdyby nagle znalazl si¢ obok boha-
tera, w fabularnym , tu i teraz”. Gdy Kamel odwiedza urzad panstwowy, jedynym
sygnalem, jaki widz otrzymuje na temat tego miejsca, jest zawieszona przed bu-
dynkiem flaga. W ujeciu ustanawiajacym nie pojawia sie zadna tabliczka ani napis
przed wejsciem do budynku; dopiero z pézniejszej rozmowy Kamela z kolegami
wynika, Ze chodzito o prefekture oraz Ze bohater udat sie¢ tam w sprawie legalizacji
pobytu. Informacje dotyczace przesztych wydarzen i terazniejszego kontekstu od-
biorca musi samodzielnie wydedukowac z przestanek zawartych w obrazie oraz
dialogach i jedynie od jego spostrzegawczos$ci oraz umiejetnosci wnioskowania
zalezy, w jakim stopniu rzeczywistos¢ diegetyczna stanie sie dla niego zrozumiata.
W ten sposdb tworca, nie pomagajac widzowi zrozumie¢ obserwowanego przezen
$wiata, przybliza jego punkt widzenia do perspektywy samego bohatera, ktéremu
rowniez nikt nie ttumaczy rzeczywistosci, w jakiej sie znalazl.

Narracja wizualna w obu filmach czesto jest fokalizowana przez postac Ka-
mela badz innego, nieokreslonego uczestnika danego wydarzenia, totez widz
otrzymuje wyraznie ograniczona ilos¢ danych. Ameur-Zaimeche nie czyni specjal-
nego wysitku, by zobiektywizowac przekaz — przeciwnie, stara sie uczynic¢ go
w pewien sposob subiektywnym, nawet jesli wirtualny uczestnik czy obserwator,
ktorego oczami patrzymy jako widzowie, nie jest w zaden sposob ukonkretniony
i w obydwu filmach pozostaje bezosobowy.

Dzieje sie tak cho¢by w Bled..., gdzie scena, w ktoérej mezczyzni z mias-
teczka zabijajq byka poswigconego w ramach rytuatu zerda'®, w wiekszosci ujec
zostata sfilmowana z perspektywy nieokreslonej postaci znajdujacej si¢ w ttumie
uczestnikow. Widz otrzymuje wiec tylko takie informacje, jakie bytyby dostepne
dla przypadkowego obserwatora, niekoniecznie znajacego kontekst wydarzenia.
Mamy tu zatem do czynienia ze skorelowaniem punktéw widzenia odbiorcy i sa-
mego Kamela — wydaje sig, Ze on rdwniez niewiele rozumie z tego, w czym jako
postaé bierze udziat. Jego rola w obrzedzie jest raczej pasywna, a proba zaanga-
zowania konczy sie fiaskiem — nie ma dos¢ sily i wprawy, by poradzi¢ sobie ze sta-
wiajacym opor bykiem. Ostatecznie jako jedyny mezczyzna opuszcza miejsce,
w ktorym odbywa sie ceremonial, i famiac zasade separacji plci, dotacza do kobiet,
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ktérym obyczaj surowo zabrania udziatu w uboju rytualnym. Kamel jest jedynym
bohaterem, ktéry swobodnie porusza sie miedzy przestrzeniami zarezerwowa-
nymi dla danej plci, nie respektujac zasady tego podzialu. Sceny zwigzane z ob-
rzedem zerda by¢ moze bardziej niz jakiekolwiek inne w catym dyptyku
podkreslaja jego alienacje i nieprzystawalno$¢ do otaczajacej go rzeczywistosci
spolecznej i kulturowe;j.

Swiat przedstawiony obu filméw czesto jest ukazywany w sposéb fragmen-
taryczny, za posrednictwem rzeczy i zdarzen, ktére wydaja sie przypadkowe i po-
zbawione wyraznej funkgji, co zbliza styl Ameur-Zaimeche’a do konwengji cinéma
vérité. W Bled... Bouzid, kuzyn gléwnego bohatera, jest wlascicielem psa — infor-
macja o tym nie ma znaczenia dla akcji, jednak sposob jej wprowadzenia do tkanki
dzieta podkresla charakterystyczny dla Ameur-Zaimeche’a sposob konstruowania
przekazu filmowego. Obecno$¢ zwierzecia zostaje tu ledwie zasugerowana. W sce-
nie na tarasie, gdzie trzej mezczyzni pija herbate, od czasu do czasu dobiega z offu
dyszenie i popiskiwanie; ponadto Bouzid chwilami siega poza kadr i glaszcze nie-
widoczne w nim zwierze. Owa sugestia zwraca uwage o tyle, ze w islamie psy
uwaza sie za zwierzeta nieczyste'”, nie sa wiec powszechnie spotykane w algier-
skich domach. Rezyser zdecydowat, Ze z jednej strony szczegot ten warto zazna-
czy¢, ale z drugiej nie ma az takiego znaczenia, by pokazywac go na ekranie.
Innym przyktadem takiego obrazowania jest scena pobicia dostawcy narkotykéw
przez gang Moussy, mlodszego brata Kamela, w Wesh wesh... — sfilmowano jq
z perspektywy uczestnika zaj$cia, co uniemozliwia widzowi dostrzezenie szcze-
gotow. Chaotyczny ruch kamery z reki sprawil, Ze niektére czynnosci zostaty je-
dynie zasygnalizowane — przypalanie ofiary Zelazkiem zaznaczono za pomoca
ukazania w kadrze, na utamek sekundy, narzedzia trzymanego przez jednego
z agresorow; szczatkowa informacja o tym pojawia sie réwniez w pdzniejszej sce-
nie, gdy przegladajac zdjecia wykonane podczas zdarzenia, bohaterowie stwier-
dzaja: Ale z tym zelazkiem to troche przesadzilismy.

Zabiegow stuzacych zblizeniu specyfiki obu filméw do przekazu dokumen-
talnego Ameur-Zaimeche stosuje znacznie wiecej. Istotng role odegrat tu dobor
aktoréow — w pierwszej produkcji niemal wytacznie nieprofesjonalnych, rekruto-
wanych sposrdd licznej rodziny samego tworcy oraz mieszkaricdw osiedla Bos-
quets w Montfermeil. Podobne rozwiazania obsadowe sa widoczne w Bled...,
ktorego ostatnie sceny zrealizowano w szpitalu psychiatrycznym w Konstantynie
z udziatem rzeczywistych pacjentdw, zas w roli lekarki opiekujacej sie Louisa wy-
stapita pracujaca wowczas w tej placowce lekarz psychiatra. W obu filmach zwra-
caja uwage liczne ujecia zle o$wietlone — twarze bohateréw ging w mroku lub sg
pokazywane pod swiatto, nie wida¢ zatem ich szczegétéw. Ponadto czes¢ scen we
wnetrzach zrealizowano w planach bardzo bliskich, tak ze twarze bohateréw nie
mieszcza sie w kadrze. Nieosadzenie kamery na statywie i montaz scen przemocy,
sprawiajacy wrazenie chaotycznego, estetycznie zblizaja te obrazy do amatorskich
rejestracji rzeczywistych wydarzen. Wszystko to z pewnoscia po czesci wiaze sie
z niskim budzetem, jakim dysponowali filmowcy, oraz brakiem profesjonalnego
sprzetu i wykwalifikowanej ekipy, jednak zarazem staje si¢ kolejnym wyznaczni-
kiem quasi-dokumentalnej poetyki filmu.

W 2013 r. Will Higbee pisat o Ameur-Zaimeche’u jako o jednym z tych twor-
cow beur, ktérzy swiadomie bronia sie przed wiaczeniem do mainstreamu, by
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dzieki temu zachowac swobode artystyczna i (by¢ moze przede wszystkim) poli-
tyczna'®. W omawianych tutaj filmach rezyser postuguje sie indywidualnym stylem,
zgodnie z ktorym rzeczywistos¢ filmowaq lepi (...) z fragmentéw rzeczywistosci zareje-
strowanej, rzeczywistodci przezytej i rzeczywistosci wyobrazonej®. W swietle tych stow
bodaj najtrafniejszym podejéciem do jego twdrczosci wydaje sie to opisane przez
Mari¢ Zmarz-Koczanowicz, ktora twierdzi, ze film jest przede wszystkim filmem, a do-
piero w drugiej kolejnosci , rodzajem filmowym” — dokumentem czy fabutq®.

Chociaz styl Ameur-Zaimeche’a ma wiele elementéw wspdlnych ze specy-
fika dziet innych twdrcow wpisujacych sie¢ w nurt cinéma beur (np. korzystanie
z zastanych plandéw zdjeciowych, angazowanie aktoréw nieprofesjonalnych, niski
budzet), to opisane wyzej rozwiazania formalne, techniczne i estetyczne pozwalaja
okresli¢ go mianem stylu autorskiego par excellence. Dzieki takim zabiegom realizm
charakterystyczny dla nurtu beur wybrzmiewa w jego produkcjach znacznie silniej.
Fakt, iz w obu filmach w role gléwnego bohatera wciela sie rezyser, ktory dzieli
ze swoimi postaciami francusko-algierska tozsamosc i cze$ciowo takze biografie,
stanowi sygnat, ze opowiadane historie mogty mu sie przydarzy¢ naprawde i ze
na co dzien przydarzaja si¢ imigrantom oraz ich potomkom.

Organizacja obu utworow
i sposob prowadzenia narracji

Krzysztof Kieslowski twierdzil, Ze w filmie dokumentalnym kolejnos¢
obrazéw i scen jest odzwierciedleniem porzadku nie tyle wydarzen, ile mysli au-
tora?'. Wydaje sig, ze w swych dwoch pierwszych produkcjach Rabah Ameur-Zai-
meche przenosi niejako te koncepgje na film fabularny. W obu czesciach dyptyku
zwraca uwage specyficzna konstrukcja sjuzetu, bazujaca na licznych elipsach. Wobec
tego mozna odnies$¢ wrazenie, ze zdarzenia zachodza w sposob nieciagty, a odstep
czasowy, jaki je dzieli, nie zawsze jest wyraznie okreslony. O ile w Wesh wesh...
poszczegolne epizody sa powiazane pewna linig fabularng (przynajmniej wigkszo$¢
z nich, bowiem niektdre mozna by usunac bez szkody dla samej historii, gdyby
wylacznie o nig chodzito), o tyle w Bled... tylko wybrane watki uktadaja sie¢ w spdjna
opowies¢. W obydwu filmach mozna wskazac sceny, ktdrych chronologicznego usy-
tuowania wzgledem pozostatych nie da sie wyttumaczy¢ logika wydarzen. Owa
nieptynna forma (Mirostaw Przylipiak pisat o niej, ze odpowiada (...) naturze stru-
mienia Swiadomosci, w ktorej najbardziej zaskakujgce skojarzenia sq dopuszczalne®?)
dowodzi, ze uktad wydarzen w sjuzecie jest ewidentnie podporzadkowany idei
nadrzednej — retorycznej wymowie catosci dzieta.

Sciezka dzwiekowa

Takze $ciezka dzwiekowa odgrywa w obu filmach istotna role. Teksty
skladajacych sie na niag utworow i/lub kontekst ich powstania sprawiaja, ze staje si¢
ona elementem przekazu filmowego réwnie znaczacym jak warstwa obrazowa
i tre$¢ opowiedci. Wesh wesh... rozpoczyna sie diuga sekwencja ukazujaca bloki
Montfermeil i zamieszkujacych je miodych chlopcow grajacych w pitke.
Przedstawiajace ich ujecia zmontowano naprzemiennie z obrazem Kamela
probujacego ztapac autostop, a catosci towarzyszy utwor grupy hiphopowej New
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African Poets pt. Au revoir a jamais (Do widzenia na zawsze). Jego tekst wyraza tesknote
za utraconymi przyjaciétmi, towarzyszami dzieciecych zabaw w dzielnicy, a wobec
wymowy catego dzieta szczegdlnie uderzajacy jest jeden z werséw (Nie wystarczy
znalez¢ dobre drzwi, trzeba miec dobry klucz®), otwarcie nawiazujacy do sytuagji portre-
towanych w filmie mieszkaricow przedmies¢, pozbawionych kapitatu kulturowego
i spotecznego, ktéry umozliwiatby im realizacje osobistych ambigji i ksztattowanie
zycia zgodnie z wlasna wola.

W innej ze scen, w ktdrej matka Kamela idzie do hammamu, by szukac tam
zony dla syna, ttem muzycznym jest piosenka Yal Menfi (Wygnaniec) Akliego Yah-
yatena, co na poziomie symbolicznym odsyta do sfery kultury algierskiej. Wybor
wykonawecy i utworu nie jest tu przypadkowy. Yahyaten, urodzony w 1933 r. w al-
gierskim Tizi Ouzou, przybyt do Francji w latach 50. XX w. wraz z pierwsza falg
imigrantéw, ktérych Republika intensywnie zachecata do pracy w swoich przed-
sigbiorstwach. To w duzej mierze rekami ludzi takich jak on Francja budowata swa
powojenna potege gospodarcza. Yahyaten trafit do fabryki Citroéna, jednak
wkrdtce posadzono go o szpiegostwo na rzecz Frontu Wyzwolenia Narodowego*
i skazano na wieloletnie wiezienie. Utwor wykorzystany w $ciezce dzwiekowej
Wesh wesh... stanowi adaptacje kabylskiej piesni napisanej w 1871 r. w odpowiedzi
na zestanie na Nowa Kaledonie uczestnikéw jednego z powstan Algierczykéw
przeciwko Francji®. Poczatkowe stowa (Powiedzcie mojej matce, zeby nie ptakata/(...)
/ Bdg nie opusci twojego syna*®) podkreslaja wymowe sceny — nadzieje matki na to,
ze los bedzie sprzyjat jej synowi, ktéry rowniez jest wygnarncem, zaréwno we Fran-
qji, jak i w ojczystej Algierii.

W warstwie dZzwigkowej Wesh wesh... pojawia sie takze, podkreslajac bez-
silnos¢ bohateréw wobec dziatan aparatu panstwowego, twdrczos¢ zespotu hip-
hopowego Assassin, ktory w swych zaangazowanych politycznie tekstach rapowat
m.in. o nieréwnos$ci wobec prawa i niesprawiedliwosci, z jaka V Republika traktuje
imigrantow czy obywateli z nizszych klas spotecznych. W utworze Esclave de votre
société (Niewolnik waszego spoteczernstwa), ktory w filmie powraca kilkukrotnie, wy-
brzmiewaja m.in. stowa: Zdaje sie, Ze tatwiej by¢ stuchanym, kiedy jest si¢ biatym?®.
Kompozycja ta zawsze stanowi tto dziatan Moussy, ktéry wraz z kolegami
z osiedla zajmuje sie sprzedaza haszyszu. Towarzyszy ona miedzy innymi scenie
przedstawiajacej zatrzymanie mtodych dileréw przez poligje, ich przeszukanie
i przywtaszczenia wygranego losu na loterie, ktéry policjanci znajduja w kieszeni
jednego z chtopakéw. Muzycznie ilustruje ona rowniez akt przemocy, jakiego
cztonkowie grupy dopuszczajq sie¢ wobec handlarza narkotykdw, postanowiwszy
ukarac go za sprzedanie im niepelnowartosciowego towaru. To bodaj najbrutal-
niejszy obraz w omawianym dyptyku — bohaterowie wiaza i knebluja swojq ofiare,
a nastepnie bija ja i przypalaja zelazkiem, dokumentujac cata scene aparatem Po-
laroid. Inny utwor tej grupy — Sérieux dans nos affaires (Swojq robote traktujemy po-
waznie) — pojawia sie¢ w scenie poszukiwania zatrudnienia przez Kamela. Bohater
jest w niej ukazany z lotu ptaka, gdy odwiedza kolejne, potozone obok siebie agen-
gje pracy tymczasowej. Po wyjsciu z kazdej z nich postawa mezczyzny wyraza
coraz wieksza rezygnacje.

Szczegolna pozycje wsrdd wykonawcow, ktdrych utwory umieszczono na
Sciezce dzwiekowej, zajmuje Zebda. Grupa ta powstata na poczatku lat 80. XX w.
na przedmiesciach Tuluzy; w jej sktad wchodzi trzech muzykéw o korzeniach al-
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gierskich (etnicznie bedacych Kabylami) oraz kilku Francuzéw, zas nazwa w jezyku
arabskim oznacza masto (le beurre)®, co w warstwie fonetycznej jest ewidentnym
(i nieco ironicznym) nawiazaniem do okreslenia beur. Utwdr Zebdy Mon pére ma
dit (Powiedzial mi ojciec) wienczy scene, w ktorej Kamel, zawiedziony bezskutecz-
nym poszukiwaniem pracy, odwiedza sklep swojego ojca i zwierza mu sie z klo-
potéw. Stowa refrenu niemal wprost odnosza sie do sytuacji gtéwnego bohatera:
I oto mnie skazali / Na tadnych pare lat / Nie wiem juz, z jakiego powodu / Ledwo si¢ rodzimy
! Juz nam jest przeznaczone / Liczy¢ dni bardziej niz potrzeba®, a stanowia podktad
dzwiekowy do pionowejjazdy kamery wzdluz odrapanej fasady bloku, w ktérym
mieszkajg bohaterowie. Przy koricowych stowach piosenki kamera sie zatrzymuje,
ukazujac wejscie do klatki schodowej. Wychodza z niej koledzy Moussy, po czym
rozsiadaja sie na schodkach, by sie pograzy¢ w codziennej bezczynnosci. Inny
utwor muzykow z Zebdy®, wykonywany po kabylsku i utrzymany w stylistyce
potnocnoafrykanskiej Nekwni s warrach n lezzayer (My, dzieci Algierii), odgrywa
w Sciezce dzwigkowej dodatkows, szczegdlng role jako klamra formalna spajajaca
obie czesci dyptyku —bedac ttem napisow konicowych w Wesh wesh.... oraz poczat-
kowych w pdzniejszym o piec lat Bled..., faczy je w kontinuum narracyjne.

W Wesh wesh... przez chwile styszymy tez kompozycje Naima, mon amour
(Naima, moja mitos¢) Johna Coltrane’a. Towarzyszy ona scenie, w ktorej dzieci z sa-
siedztwa zabierajg Kamela na ryby nad pobliski staw. Miejsce to, ogrodzone (bo-
haterowie musza przeskoczy¢ przez plot) i oddalone od miejskich zabudowan,
jawi sie jako enklawa spokoju i bezpieczenistwa, w ktdrej bohater nie musi nie-
ustannie wypatrywac, czy nie zbliza sie nieoznakowany radiow6z, zas bliskos¢
przyrody pozwala mu zapomnie¢ o codziennych problemach. To uczucie ulgi
widad wyraznie w grze aktorskiej Ameur-Zaimeche’a — bohater porusza sie¢ swo-
bodnie, bez ewidentnego w wielu innych scenach napiecia. Lagodne dzwieki sak-
sofonu wspoéttworza idylliczny nastrdj. Jak na ironie, to wtasnie w tej scenerii
rozegra sie poscig policjanta za Kamelem, ktéry ostatecznie straci — w zaleznosci
od interpretacji zakoniczenia filmu — Zycie lub przynajmniej wolnos¢.

Bezposrednio po tym, jak Kamel umawia si¢ z Irene na wieczorne spotkanie
u niej w domu, ogladamy sekwencje, ktdrej rola w rozwoju fabuly nie jest oczy-
wista. Zrealizowanym kamera bez statywu ujeciom ukazujacym o$wietlona latar-
niami uliczke w Montfermeil towarzyszy piosenka Curtisa Mayfielda Ghetto child
(Dziecko getta) ijej stowa: Mate dziecko, biegajqce dziko / Popatrz na nie / Widzisz, nigdy
sie nie usmiecha / Ale stysze je / Jak méwi w myslach / (...) | Dlaczego po prostu nie zos-
tawicie mnie w spokoju ?*' Punkt widzenia kamery sugeruje, ze mamy tu do czynie-
nia z pierwszoosobowgq perspektywa Kamela, ktéry rozglada sie po osiedlu,
szukajac mieszkania Iréne; zarazem jednak scene t¢ mozna postrzegac jako auto-
nomiczny, quasi-dokumentalny obraz stanowiacy element obecnego w filmie dys-
kursu na temat losu mieszkancéw przedmies¢. Utwér Mayfielda powraca w Wesh
wesh... raz jeszcze — w wieczornej scenie, juz po nieudanej randce. Spotkanie za-
koniczylo sie fiaskiem, gdyz Irene zarzucita Kamelowi cheé zawarcia tzw. biatego
matzenstwa, by mégt zalegalizowac pobyt. Wywotato to gniew, gorycz i rozcza-
rowanie bohatera. W kolejnej wieczornej scenie, wizualnie bardzo podobnej do
poprzedniej, Kamel nie idzie juz na randke, nie jest przepetniony radoscia, lecz
dotacza do stojacych na ulicy mieszkanicéw osiedla, ktoérzy tak wilasnie — na bez-
czynnosci i jatowych rozmowach - spedzaja czas.
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Wesh wesh, qu’est-ce qui se passe?,
rez. Rabah Ameur-Zaimeche (2001)
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Oprawa muzyczna drugiej cze$¢ dyptyku jest znacznie skromniejsza i ma
inny charakter. Oprdcz wspomnianego juz utworu Zebdy sktada sie na nia gra gi-
tarzysty Rodolphe’a Burgera, ktéry pojawia si¢ w filmie dwukrotnie, za kazdym
razem jako postac spoza fabuly — jego obecno$¢ nie ma bowiem zadnego uzasad-
nienia przyczynowo-skutkowego. W obydwu scenach siedzi na trawie na pustko-
wiu, po ktérym spaceruje zamyslony Kamel. Spiewany przez Burgera wiersz
Williama Blake’a Maty wtdczega i melancholijny dzwiek gitary elektrycznej stanowia
komentarz do sytuacji bohatera —jego alienacji, samotnosci i niemoznosci odnale-
zienia swojego miejsca w ojczyznie, wérdéd mieszkancow miasteczka i cztonkow
rodziny. Ostatnia scena filmu przedstawia niemal identyczne okolicznosci — mil-
czacemu bohaterowi znéw towarzyszy, w tym samym miejscu, Rodolphe Burger,
tym razem wydobywajac z instrumentu improwizowane, niepokojace, coraz
ostrzejsze dzwieki. Znaczenie tego obrazu, w ktérym Kamel ostatecznie wychodzi
poza kadr, zostawiajac w nim samotnego muzyka, nie jest jasne. Poniewaz jednak
obie sceny z udzialem gitarzysty maja charakter metafabularny, wtasciwym tro-
pem wydaje sie uznanie ich za artystyczny komentarz do fabuly, a by¢ moze takze
za prébe opisania — przy uzyciu medium niewerbalnego — stanu ducha bohatera,
ktory jest skazany na wieczna tutaczke i wyobcowanie.

Waznym elementem sciezki dzwigkowej — tym razem o charakterze wyraz-
nie diegetycznym — jest $piew Louisy. Stycha¢ go réwniez dwukrotnie: w scenie,
w ktérej bohaterka spiewa dla Kamela improwizowana piosenke luzno oparta na
tekscie A Day in the Life of a Fool (Dzien z Zycia glupca) Franka Sinatry, oraz w szpi-
talu, gdy wykonuje dla pacjentéw wariacje na temat Don’t Explain (Nie ttumacz)
Billie Holiday. Cho¢ Louisa zawsze $piewa w czyjej$ obecnosci, to same wykonania
podkredlajg jej alienacje i samotnos¢, stanowia dla niej rodzaj ucieczki przed
krzywdzacym ja Swiatem. W scenie rozgrywajacej sie w szpitalu przy mikrofonie
stoja takze inni pacjenci, ktérzy — choé nie tak utalentowani jak Louisa® — réwniez
szukaja azylu i spelnienia w tej formie ekspresji.

Staranny dobdr utwordw sktadajacych sie na oprawe muzyczna filmu
(warto przypomnie¢, ze znaczace sg zaréwno ich stowa, jak i okoliczno$ci powsta-
nia oraz catoksztalt twdrczosci wykonawcdw) sprawia, ze budowany przez nie
spojny i konsekwentny przekaz jest czytelny nawet w oderwaniu od pozostatych
warstw dzieta — wizualnej czy czysto tresciowej.

Temat pierwszy: obyczajowosc.
Algieria we Francji, Francja w Algierii

Obie czesci dyptyku koncentrujg si¢ na ukazaniu kondycji jednostek — imi-
grantéow z Maghrebu lub imigrantéw w drugim pokoleniu - zawieszonych
pomiedzy dwiema kulturami i rzeczywistosciami spotecznymi. W takiej sytuacji
znajduja sie niemal wszystkie postacie w Wesh wesh... (z wyjatkiem Iréne, ktora jest
Francuzka, oraz siostry Kamela — jedynej dobrze wyksztatconej przedstawicielki
rodziny Karichich, ktéra ma francuskiego partnera i wlasnie si¢ wyprowadza z pod-
miejskiego osiedla), zas w Bled... dotyczy to Kamela i Louisy. W pierwszym
z filmoéw bodaj najjaskrawszym przyktadem takiego niedostosowania jest matka
glownego bohatera — nie méwi po francusku i porusza si¢ wylacznie w przestrze-
niach tradycyjnie przeznaczonych dla kobiet: mieszkaniu oraz hammamie. Wizyta
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Bled Number One, rez. Rabah Ameur-Zaimeche (2006)

w tazni dobitnie pokazuje, jak bardzo motywacje bohaterki sg zakorzenione w sys-
temie wartosci oraz obyczajowosci algierskiej. Gtownym celem jej obecno$ci w ham-
mamie jest znalezienie zony dla Kamela, co pomogtoby mu uzyska¢ pozwolenie na
pobyt we Frangji i ustabilizowac jego sytuacje prawna. Obyczaj poszukiwania sy-
nowej wsrdd czlonkin lokalnej wspolnoty — najczesciej dalszej rodziny i sasiadek —
to tradycja nadal silna w Maghrebie, a hammam to miejsce, w ktérym czesto sie ja
kultywuje®. Osig sceny jest rozmowa matki Kamela z mtoda pracownicg tazni*,
ktéra wydaje sie jej dobra kandydatka na Zone dla starszego syna, podczas gdy
dziewczyna wyraznie interesuje sie mtodszym Moussa, swoim rowiesnikiem. Ko-
bieta prébuje za wszelka cene ukry¢ zalety Moussy jako przyszlego meza, a roz-
wodzi sie nad przymiotami Kamela. W jej dziataniu widoczne sq dwie motywagje:
che¢ ulozenia Zycia starszemu synowi i jednoczesnie zachowania przy sobie
mlodszego tak dtugo, jak to tylko mozliwe. Co istotne, charakterystycznym rysem
kultury algierskiej obecnym w tej i innych scenach jest szczegélna wiez miedzy
matka a synami, ktérzy w kulturze arabsko-muzutmanskiej tradycyjnie zajmujg
Wwyzsza pozycje niz corki.

Innym przyktadem niemoznoséci pogodzenia dwoch réznych tradycji i sys-
teméw wartosci — tym razem po drugiej stronie Morza Srédziemnego — jest Louisa
z Bled..., mimo ze w filmie nic nie wskazuje jednoznacznie na to, iz bohaterka kie-
dykolwiek odwiedzita Francje. To, ze postuguje si¢ jezykiem francuskim, nie prze-
sadza o niczym, zwazywszy, iz w Algierii jest on wcigz jednym z jezykow
powszechnie uzywanych przez wyksztatcone elity. Z pewnoscia jednak Louisa fa-
twiej odnalazlaby sie w Europie. Dopoki matka nie zmusi jej do ostaniania si¢ cza-
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dorem, ubiera si¢ na sposéb europejski —nosi duze dekolty i nie zakrywa wtosow.
Jej rozstanie z mezem jest postrzegane — co charakterystyczne dla kultury arab-
sko-muzulmanskiej — jako hanba dla calej rodziny i powdd do poddania dziew-
czyny ostracyzmowi. Dlatego tez matka i brat prébuja sktoni¢ ja do powrotu do
meza, mimo Ze stosuje wobec niej przemoc. Louisa ulega tym namowom, jednak
mezczyzna ponownie wypedza ja z domu, gdyz Zona marzy o karierze wokalistki.
Potrzeba samorealizacji zderza si¢ wiec w bohaterce z systemem wartosci wyzna-
wanych w tradycyjnych spotecznosciach algierskich, w ktérych rolg kobiety jest
podporzadkowanie si¢ mezowi i wypetnianie obowiazkéw zony oraz matki, nie
za$ spetnianie indywidualnych ambigji.

Temat drugi: relacje miedzyludzkie

Dyptyk Ameur-Zaimeche’a stanowi réwniez wnikliwe studium dotyczace
sposobu, w jaki bohaterowie tworza relacje, szczegolnie te miedzyetniczne. W Wesh
wesh... rodzacy sie zwiazek Kamela z Iréne unaocznia, jak destrukcyjne dziatanie
dla relacji miedzy rdzennymi Francuzami a potomkami imigrantéw moze mie¢ sta-
tus ,nielegalnego” — utrudnia on tworzenie zdrowych, bezinteresownych wiezi,
opartych na zaufaniu i jasnych zasadach. Francuzka jest bowiem rozdarta miedzy
pragnieniem spotykania si¢ z Kamelem a obawa, ze dla niego moze to by¢ wytacznie
sposéb na legalizacje pobytu. Nieufno$¢ miedzy Francuzami oraz imigrantami
zostala rowniez ukazana w scenie odwiedzin Iréne u rodziny Karichich — jako et-
niczna Francuzka spotyka sie z niechecig chtopakéw z osiedla, ktérzy upewniwszy
sig, ze nie pracuje dla policji, udzielaja jej wprawdzie potrzebnych informacji, lecz
gdy zostaja sami, wymieniaja niedwuznaczne zarty na temat jej relacji z Kamelem,
pelne pogardy dla , obcej” kobiety. Osobliwie niechetny stosunek do Iréne przejawia
takze matka Kamela. Mimo ze ewentualne malzenstwo z Francuzkag znaczaco
poprawitoby sytuacje prawna jej syna, nie chce stysze¢ o jego zwiazku z kobieta
spoza wspolnoty. Poszukujac dla niego zony, wybiera kandydatki o uregulowanym
obywatelstwie, lecz koniecznie o korzeniach maghrebskich.

W Wesh wesh... mieszkancy osiedla odczuwaja ogromna solidarnos¢ w ob-
rebie grup, ktdre tworza — po aresztowaniu Moussy i hospitalizacji matki, wobec
ktorej policjanci uzyli gazu 1zawiacego, Kamel otrzymuje od sasiadow wyrazy
wsparcia i zapewnienie, Ze sa gotowi stana¢ po jego stronie. Jednoczesnie mtodzi
chtopcy z osiedla maja quasi-plemienny stosunek do swojego terytorium. Niespo-
dziewane pojawienie si¢ na nim ,,obcego” — chocby byl mieszkancem sasiedniego
bloku i de facto znajomym — rodzi agresje i moze sie skonczy¢ konfrontacja sitowa.
W takiej sytuacji znajduje si¢ w pewnym momencie mezczyzna zwany , Le Poz”
(od le positif, co w slangu oznacza osobe HIV-pozytywna), kiedy prébuje spokojnie
wypali¢ papierosa przed nie swoim blokiem. Jego pobicie ma dwojaka wymowe:
z jednej strony jest swoistym aktem obrony wlasnego terytorium, z drugiej — aktem
pogardy, bowiem stosunek chtopakéw do ,,Le Poz” to nic innego jak che¢ ponizenia
kogos stojacego w hierarchii spolecznej jeszcze nizej niz ci, ktérymi tez sie pogardza.
Watek ,, Le Poz” daje zatem asumpt do interpretacji filmu z wykorzystaniem teorii
psycho- i socjologicznych, a z pewnoscia potwierdza bogactwo znaczeniowe dziet
Ameur-Zaimeche’a, na tyle duze, ze czeé¢ tropdw interpretacyjnych mozna tutaj
jedynie zasygnalizowac.
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Temat trzeci: przemoc

Zycie filmowych bohateréw uswiadamia réwniez skale przemocy i opresji
w obu $wiatach sportretowanych przez rezysera. Wesh wesh... to gtos oskarzajacy
pod tymi wzgledami miedzy innymi panistwo francuskie, ktére w filmie odmawia
glownemu bohaterowi uznania go za petnoprawnego cztonka spoteczenstwa
i skazuje na wieloletni status tzw. le sans papiers — osoby o nieuregulowanym statusie
pobytowym?®. Los Kamela odzwierciedla sytuacje setek tysiecy cudzoziemcow,
ktérzy pomimo dtugotrwalego zamieszkiwania na terytorium Frangji i spelnienia
kryteriow formalnych czesto nie majg pozwolenia na pobyt, co nie tylko sprawia,
ze latami zyja w niepewnosci i leku przed aresztowaniem oraz deportacja, lecz takze
uniemozliwia im podjecie pracy, a tym samym uniezaleZnienie si¢ od pomocy
panstwa. Posta¢ Kamela Karichiego i jego usitowanie znalezienia jakiegokolwiek za-
trudnienia, nieodmiennie spelzajace na niczym z powodu nieuregulowanego sta-
tusu prawnego, unaocznia bezsilno$¢ takich jednostek, skazanych przez panstwo
na wegetacje na marginesie spoleczenistwa.

Innym rodzajem przemocy systemowej jest mechanizm tzw. double peine (po-
dwdjnej kary), ktérej w V Republice moga podlegac imigranci w przypadku popet-
nienia przestepstwa. Motyw ten stanowi punkt wyjscia fabuly dyptyku
Ameur-Zaimeche’a, za$ pierwszy z omawianych filméw jest dedykowany wszyst-
kim skazanym na taki rodzaj kary*®. Zgodnie z nadal obowigzujacym we Frangji pra-
wem osoba, ktora nie ma obywatelstwa tego kraju, moze zosta¢ ukarana na mocy
przepisdw zaréwno karnych, jak i administracyjnych. Oznacza to, ze jeéli cudzozie-
miec popelni przestepstwo, po odbyciu we Francji zasadzonej kary wiezienia czy
zaplaceniu wyznaczonej grzywny moze réwniez zosta¢ czasowo lub na state depor-
towany do kraju, ktdrego jest obywatelem®. Warto w tym miejscu zwroci¢ uwage
na pewien szczegolny aspekt double peine, ktéry czyni ja jeszcze bardziej dotkliwa
dla oséb wywodzacych sie z kregu kultury arabsko-muzulmanskiej i sprawia, ze
kara nie tylko naznacza biografie danejjednostki (na pewien czas musi ona powroci¢
do kraju swych przodkoéw), lecz takze wplywa na jej tozsamos¢, dobrostan psy-
chiczny czy relagje z innymi cztonkami spotecznosci. Juz w latach 80. XX w. Tahar
Ben Jelloun, marokaniski intelektualista Zyjacy we Frangji, pisat bowiem o tym, ze
zaréwno wsrod imigrantéw, jak i ich rodzin panuje powszechne przekonanie, iz po-
wrot do kraju pochodzenia jest synonimem osobistej porazki — wracali przeciez je-
dynie ci, ktérym na emigragji sie nie powiodlo®. Tym bardziej ponizajacy musi by¢
zatem powrot — chocby wytacznie czasowy — nakazany wyrokiem sadu.

Przemoc stosowana przez panstwo wobec imigrantéow, o ktérej mowia
takze liczne filmy przynalezace do nurtu cinéma de banlieue, wyraza sie rowniez
w postawie strozéw prawa. Policjantéw, ktorych zadaniem jest pilnowanie po-
rzadku w podmiejskich dzielnicach, owych zones urbaines sensibles, czesto przed-
stawia sie jako inicjatoréw konfliktdw3?. W Wesh wesh. .. najczesciej sa oni ukazani
albo we wnetrzu samochodu, oddzieleni w ten sposdéb od $wiata, w ktérym maja
jakoby strzec porzadku, albo w sytuacjach, w ktérych sami inicjuja brutalne in-
terakcje z mieszkaricami przedmies¢. Jedni i drudzy odnosza sie do siebie z naj-
wyzsza pogarda i obrzucaja wyzwiskami, przy czym policjanci jawia sie jako
wykorzystujacy kazda mozliwg sposobnosé do okazania przewagi fizycznej*.
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Ameur-Zaimeche obnaza tez inne rodzaje przemocy — mozemy je dostrzec
w relacjach miedzy mieszkanicami osiedla w Wesh wesh..., w brutalnym $wiecie
dileréw narkotykdw, a takze w algierskim miasteczku, gdzie reguty sa dyktowane
przez tradycje i fundamentalistow religijnych. Pokazujac w kilku scenach ekstre-
mistow jako samozwanczych strézow porzadku, brutalnie karzacych mieszkan-
cow miasteczka za gre w domino czy spozywanie alkoholu, rezyser nawigzuje do
konsekwengji wojny domowej w Algierii, rozpetanej w latach 90. XX w. wtasnie
przez ekstremistéw religijnych*'. Przemoc panuje wreszcie w algierskiej rodzinie
bohatera, w ktoérej od wiekdw uznaje sie zasady pozwalajace niemal kazdemu
mezczyznie ukarac kobiete za popetnione przewinienie. Ameur-Zaimeche po-
strzega przemoc wobec kobiet jako problem uniwersalny, obecny w kazdej kultu-
rze i epoce*’; poniewaz jednak akcja Bled... zostata osadzona w kraju, w ktérym
zdecydowana wigkszo$¢ mieszkaricow wyznaje islam, watek ten stat sie oskarze-
niem wobec patriarchalnego aspektu kultury muzuimanskie;j.

Temal czwarty: tozsamosc.
Zawieszenie miedzy kulturami

Kamel Karichi pozostaje w obu filmach obcy w kazdym miejscu, w ktorym
sie pojawia. We Frangji jest outsiderem skazanym na zZycie na marginesie
spoteczenstwa przez opresyjna polityke panstwa. Nie odczuwa tez wiezi z kulturg
Algierii, kraju swoich przodkéw — nie rozumie zasad i rytualéw zwigzanych
z tradycja. Nie potrafi si¢ rowniez modli¢, a gdy po raz pierwszy po przybyciu do
ojczyzny styszy dobiegajace z pobliskiego meczetu wezwanie na modlitwe, reaguje
zaskoczeniem. Cho¢ rozumie dialekt pdtnocnoafrykanski, sam nigdy sie nim nie
postuguje — w obydwu filmach swym arabskojezycznym rozmoéwcom zawsze
odpowiada po francusku. W Bled... to wlasnie jezyk francuski jest czynnikiem naj-
silniej alienujacym tych bohateréw, ktérzy nie sq w stanie poczud sie czescia algier-
skiej wspolnoty — méwi w nim zaréwno Kamel, jak i jego kuzynka Louisa,
odrzucona przez meza i rodzine.

Odmienno$¢ Kamela oraz wlasciwa mu niemozno$¢ zintegrowania sie
z zadnym z tych dwdch $wiatéw podkreslaja rowniez inne elementy fabuty
i $wiata przedstawionego. W Bled... mieszkaricy miasteczka nadaja mu nieco styg-
matyzujacy przydomek , La France” i niekiedy komentuja jego ,, francusko$¢” z po-
garda, szczegdlnie w chwili, gdy staje w obronie Louisy pobitej przez kuzyna.
W warstwie wizualnej wyrdznia bohatera pomaranczowy kapelusz — Kamel nosi
go czesto, a przy tym jest jedyna postacia meska uzywajaca nakrycia gtowy. W nie-
ktoérych scenach jego zachowanie jest nieadekwatne do sytuagji —jak chocby wow-
czas, gdy jego kuzyn wdaje si¢ w ktotnie ze sklepikarzem, zas Kamel nie tylko nie
bierze w niej udziatu, lecz w tym czasie obserwuje mréwki i probuje zainteresowac
nimi krewnego, ktéremu wydaje si¢ to kompletnie absurdalne.

W obydwu filmach Kamel jest ponadto jedynym dorostym, ktéry czasami
pojawia sie w towarzystwie dzieci. W Beni Zid gra z nimi w pitke, a w Montfer-
meil dotacza do grupy chtopcéw z osiedla, gdy — niczym chér w teatrze anty-
cznym — wymieniajg uwagi na temat tego, jak beznadziejne, nudne i pozbawione
perspektyw jest miejsce, w ktérym zyja. Sq przy tym ukazywani w réznych sce-
neriach — kiedy siedza na klatce schodowej, na osiedlowym murku lub gdy pro-
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buja zagtuszy¢ nude, grajac w co$ na zaniedbanym placu zabaw. Kamel, jako le
sans papiers, podobnie jak oni nie ma dokad pdjs¢, gdyz préba pojawienia sie
gdziekolwiek poza osiedlem niesie ze soba ryzyko zatrzymania przez policje
i deportowania do Algierii.

Druga postacia nieprzystajaca do otaczajacej ja rzeczywistosci jest Louisa
z Bled... Wyréznia sie strojem, jezykiem, w ktérym mowi, i zachowaniem — choc¢by
wtedy, gdy po pobiciu przez kuzyna wychodzi wieczorem z domu z papierosem
w dloni i obojetnie snuje sie po miasteczku jako jedyna kobieta obecna o tej porze
na ulicy. Ostatecznie znajduje schronienie w szpitalu psychiatrycznym, posrdd in-
nych pacjentek tak jak ona odrzuconych i wyalienowanych (na oddziat psychia-
tryczny w Konstantynie trafiaja bowiem czesto kobiety zdrowe, ktore po
odrzuceniu przez mezoéw znalazly sie na marginesie spoteczenstwa*’). Chore, wy-
pedzone, wykluczone ze wspdlnoty — to tutaj odnajduja spokdj i bezpieczenstwo.
Sama bohaterka wyznaje lekarce: Nie chce juz miec¢ Zadnej rodziny. Chece w spokoju
zostac tutaj.

Losy obu postaci przypominaja potozenie wielu Franko-Algierczykéw — ob-
cych w kazdym z tych dwoch krajéw, w kazdym z nich skazanych na wyobcowanie
spoteczne, a nierzadko takze — jak filmowy Kamel - systemowe. Obie produkcje
Ameur-Zaimeche’a koricza sie porazka gtéwnego bohatera. W Wesh wesh. .. nie udaje
mu sie znalez¢ pracy ani uregulowac swojej sytuacji prawnej, jego relacja mitosna
przestaje sie rozwija¢, zas na koniec zostaje zastrzelony lub schwytany. W Bled...
trafia do miejsca, ktére jest zawieszone miedzy tradycja a nowoczesnos$cia
naplywajaca z Zachodu i w ktérym rézne sposoby zycia Scieraja sie ze soba,
sprzyjajac powstawaniu napiec i konfliktéw miedzy bohaterami*. Ostatecznie pode-
jmuje decyzje o wyjezdzie do Tunezji — w jednej z ostatnich scen filmu rozpytuje
o mozliwo$¢ przedostania sie tam bez odpowiednich dokumentéw. Jedynym
ratunkiem okazuje si¢ wiec ucieczka, opuszczenie nieprzyjaznego $wiata. Dla
Kamela jest nim wyjazd za granice, dla Louisy — schronienie w bezpiecznej
przestrzeni zaktadu zamknietego.

Podsumowanie

Dyptyk Rabaha Ameur-Zaimeche’a doskonale wpisuje si¢ w charakterystyczna
dla rezyseréw maghrebskich tendencje do poruszania w obrebie jednego dzieta wielu
zagadnien. Réwnoczesnie, dzieki rozmyciu granicy miedzy fabuta a dokumentem,
obydwa omoéwione filmy przestaja by¢ juz tylko opowiescig o losach bohaterdw,
a przybieraja forme studium dotyczacego sytuacji rzeczywistych mieszkaricow miejsc,
w ktérych rozgrywa sie akcja. To bowiem oni na co dzien mierza si¢ z sygnali-
zowanymi w obu filmach problemami ekonomicznymi, rozwarstwieniem klasowym,
brzemieniem kolonialnej historii i konsekwencjami biezacej polityki oraz fundamen-
talizmem religijnym. Dzieta Ameur-Zaimeche’a zawieraja poglebiona refleksje nad
nieoczywistg tozsamoscia tysiecy realnych osdb, ktére — podobnie jak filmowy
Kamel - pozostaja w zawieszeniu miedzy dwiema kulturami i tradycjami, miedzy
réznymi systemami wartosci. W postaci gléwnego bohatera ucielesnia sie los przed-
stawicieli drugiego i trzeciego pokolenia imigrantéw — naznaczonych pietnem wy-
kluczenia, doswiadczajacych braku pelnego zakorzenienia w ktdrejkolwiek z obu
kultur, w jakich wzrastali, cierpiagcych z powodu bezsilnosci i zerwania wiezi
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z bliskimi. Wesh wesh, qu'est-ce qui se passe? oraz Bled Number One nalezy uznac za
zdecydowane oskarzenie pod adresem polityki Francji wzgledem imigrantow,
jako ze obydwa filmy podnosza takie kwestie, jak nieuregulowany status tysiecy
0s0b obcego pochodzenia® czy niesprawiedliwe traktowanie tych, ktérzy wciaz
sa w tym kraju skazywani na tzw. podwdjna kare. Ameur-Zaimeche pokusit sie
takze o diagnoze przyczyn rozwarstwienia spotecznego i niekonczacych sie pro-
bleméw ekonomicznych imigrantéw. Omdéwiony dyptyk to bardzo wazny gtos

w

1

sprawie tych ostatnich.

A. Dhoquois, Paroles libres de... jeunes de ban-
lieue, Express Roularta Editions, Paris 2011,
s. 125-126.

2Pomimo ze filmy nalezace do nurtu cinéma beur

3

wciaz nie s3 w naszym kraju szeroko analizo-
wane, etymologia tej nazwy zostata juz na pol-
skim gruncie kilkukrotnie wyjasniona (zob.
np. E. Linek, Dyskurs toZsamosciowy w twdrczo-
Sci filmowej Mahmouda Zemmouriego, ,Miedzy
Wschodem a Zachodem. Loédzkie Studia
Wschodoznawcze” 2010, t. 3, s. 107-116; A. Po-
spieszynska, Kino ,beur” jako wyraz przemian
spoteczno-kulturalnych we Francji, ,Ogrody
Nauk i Sztuk” 2015, nr 5, s. 571-576). Warto
natomiast przywotac spostrzezenie poczynio-
ne przez Regine Keil, ktdre jest bardzo istotne
dla zrozumienia zlozonej i nieoczywistej na-
tury tozsamosci 0sob zamieszkujacych we
Frangji, a majacych korzenie péinocnoafrykan-
skie. Badaczka zauwaza, ze okreslenie beur ko-
notuje (przynajmniej — E. L.) trzy istotne kwes-
tie: po pierwsze, wlasciwy mu komponent
,arabskosci” — beur to przeksztatcone stowo
Arabe; po drugie — komponent , francuskosci”
(francité) — wspomniane przeksztatcenie jest
przyktadem verlan, tj. slangu, w ktérym nowe
stowa sg tworzone przez zmiane szyku sylab
lub liter w istniejacym juz wyrazie i ktdry to
slang jest specyficzny wytacznie dla jezyka
francuskiego; za$ po trzecie, sam verlan jest
zjawiskiem obecnym niejako na marginesie
jezyka i czesto uzywaja go grupy funkcjonu-
jace na obrzezach spoteczenstwa (zob. R. Keil,
Entre le politique et I'ésthétique, ,Itinéraires et
Contacts de Cultures” 1991, nr 14, s. 159-169,
cyt. za: F. El Galai, L identité en suspens. A pro-
pos de la littérature beur, L'Harmattan, Paris
2005, s. 20).

Powie$¢ Mehdiego Charefa pod niemal iden-
tycznym tytutem — Le thé au harem d’Archi Ah-
med — ukazata sie w 1983 r. naktadem wydaw-
nictwa Mercure de France.

* Film Kassovitza okazat sie przetomowy. Poja-

wily sie opinie, Ze dzieki niemu po raz pierw-

5

6

szy tak dogtebnie zostala ukazana rzeczywi-
stos¢ mieszkancow przedmies¢, co uswiado-
mito wielu przecietnym Francuzom ogrom
probleméw, z jakimi musza si¢ mierzy¢ na
co dzien. , Nienawis¢” to byt wstrzqs (...). Po
raz pierwszy w produkcji artystycznej, a nie w do-
kumencie, pojawily sie blokowisko-getto, przemoc,
narkotyki, brutalnos¢ policji. Pierwsze pokolenie
imigrantéw zostato opowiedziane. Mieli swoje pio-
senki, ktérych stuchata cata Francja, mieli ksigzki
opisujqce ich los, takze filmy. Ale dopiero , Nie-
nawis¢” pokazata drugie, urodzone juz we Francji
pokolenie. Chtopaki z osiedli po raz pierwszy zo-
baczyty samych siebie na ekranie kinowym. Cata
Francja mogta ustysze¢, jak mowiq (w niektorych
kinach film leciat z napisami), dowiedzie¢ sie, jak
spedzajq czas, co ich gnebi, czym sig interesujq —
mowil o filmie Karim Amellal, mieszkajacy
na jednym z przedmies$¢ francuski pisarz al-
gierskiego pochodzenia, cytowany przez
Ludwike Wlodek w ksiazce o algierskich imi-
grantach we Francji (zob. L. Wtodek, Gorsze
dzieci republiki. O Algierczykach we Francji, Wy-
dawnictwo Czarne, Wotowiec 2020, s. 196-
-197).

Bodaj pierwszym filmem zrealizowanym na
tych terenach byta dokumentalna La Zone: au
pays de chiffonniers — krétkometrazowy debiut
Georges'a Lacombe’a z 1928 r.; po nim wielu
innych twoércow przedstawiato w swoich dzie-
tach obszary polozone poza dzisiejszym Bou-
levard Périphérique jako przestrzen nedzy i wy-
kluczenia, pokryta prymitywnymi, skleconymi
z byle czego zabudowaniami, zamieszkang
przez przedstawicieli najrézniejszych nacji
wchodzacych w konflikty z prawem i zyjacych
w skrajnie zlych warunkach sanitarnych.
Wiecej na ten temat w: P. Met, D. Schilling,
Screening the Paris Suburbs: From the Silent Era
to the 1990s, Manchester University Press, Man-
chester 2018, s. 11 i nast.

Przedmiescia (les banlieues) duzych francuskich
miast bywaja takze kojarzone z tzw. zones
urbaines sensibles — miejskimi obszarami wraz-
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liwymi, ktére sa naznaczone wieloma nega-
tywnymi zjawiskami, takimi jak bezrobocie
i prekaryjna sytuacja mieszkanicow tych miejsc
na rynku pracy, dyskryminacja kobiet, po-
wszechny rasizm, przestepczos¢, degradacja
przestrzeni i architektury, wielopoziomowe
wykluczenie etc. Francuska badaczka geografii
spotecznej Mélina Germes przestrzega, by ab-
solutnie nie utozsamia¢ przedmies¢ z obsza-
rami wrazliwymi; jednoczesnie podkre$la, ze
zjawiska te czesto wspotwystepuja, ponadto
maja ztozong charakterystyke (por. M. Ger-
mes, Récits de conflit et territoire: les quartiers
sensibles dans les discours policiers, ,Justice Spa-
tiale — Spatial Justice” 2011, nr 4, http://www-
jssj.org/article/recits-de-conflit-et-territoire/
/dostep: 29.08.2021/).

7 Wesh wesh... powstat przy uzyciu jednej cyfro-
wej kamery, dzieki wspolnemu wysitkowi fi-
nansowemu rodziny rezysera; ekipa techniczna
liczyta zaledwie kilka 0sob, za$ aktorzy rekru-
towali sie¢ w duzej mierze sposréd blizszych
i dalszych krewnych rezysera (por. T. Tervonen,
On His Film ,,Wesh Wesh. Qu est-ce qui se passe?”.
A War Against the Poor”. Interview with Rabah
Ameur-Zaimeche, ,Africultures”, 31.10.2002,
http://africultures.com/on-his-film-wesh-wesh-
quest-ce-qui-se-passe-a-war-against-the-poor-
5631/ /dostep: 29.07.2021/). Aby go wyprodu-
kowa¢, Ameur-Zaimeche powotat do zycia
niewielka wytwornie filmowa Sarrazink Pro-
ductions. Dopiero jego drugi film — Bled Num-
ber One — otrzymat wsparcie Centre National
de la Cinématographie; mimo to zrealizowano
g0, wykorzystujac podobnie skromne $rodki
(por. A. Jeamart, Etre vivant et faire du cinéma.
Entretien avec Rabah Ameur-Zaimeche, , Criti-
kat”, 7.06.2006, https://www.critikat.com/pa-
norama/entretien/rabah-ameur-zaimeche-686/
/dostep: 30.07.2021/).

$'W. Higbee, Post-Beur Cinema: North African Emi-
gré and Maghrebi-French Filmmaking in France
since 2000, Edinburgh University Press, Edin-
burgh 2013, s. 139.

? Zjawisko double peine, fundamentalne dla fa-
buty obu filméw, wyjasniam szerzej w dalszej
czedci artykutu.

10'W. Higbee, dz. cyt., s. 139.

! Le nouveau petit Robert. Dictionnaire alphabétique
et analogique de la langue francaise, Dictionnaires
le Robert, Paris 1994, s. 230.

12 M. Borowski, Dekolonizacja dokumentu, ,Didas-
kalia. Gazeta Teatralna” 2020, nr 157-158,
s. 169, https://doi.org/10.34762/srtg-mh52

3 M. Zmarz-Koczanowicz, Zagadnienie insceni-
zacji fabularnej w filmie dokumentalnym i metody
dokumentalnej w filmie fabularnym na przykia-
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dzie dwdch zrealizowanych przeze mnie filmow:
fabularnego ,Kraju $wiata” i dokumentalnego
,Urzedu”, w: Pogranicza dokumentu, red.
M. Jazdon, K. Maka-Malatynska, P. Plawu-
szewski, Centrum Kultury Zamek, Poznan
2012, s. 21.

4 Por. M. Przylipiak, Obiektywizm i procedury
obiektywizujgce w filmie dokumentalnym, ,Prin-
cipia” 2000, t. 26, s. 43-45.

> W. Higbee, dz. cyt., s. 140.

16 Ten coroczny jesienny rytual polegajacy na
ofiarowaniu byka jest rozpowszechniony
w wiejskich spoteczno$ciach Maghrebu i biora
w nim udziat cate wspélnoty (por. B. A. Sli-
mane, Zerda L'bir, un rite ancestral célébré, ,La
Dépéche de Kabylie” 31.10.2011, https://-
www.depechedekabylie.com/culture/101548-
zerda-lbir-un-rite-ancestral-celebre/ /dostep:
4.08.2021/; M. Chebel, Dictionnaire des symbols
musulmans. Rites, mystique et civilization, Albin
Michel, Paris 1995, s. 369).

7Hadis przekazany przez Muhammada Al-Buk-
hariego mowi: Aniolowie nie wchodzq do domu,
w ktorym jest pies lub obrazek (por. S. al-Bukhari,
3322, ks. 59, Hadis 128, https://sunnah.com/buk-
hari:3322 /dostep: 4.08.2021/; M. Chebel, dz.
cyt,, s. 96).

18 Por. W. Higbee, dz. cyt., s. 3.

M. Zmarz-Koczanowicz, dz. cyt., s. 11-12.

20 Tamze, s. 12.

2 Por. M. Bobrik, Autobiograficzny film dokumen-
talny. Eksplikacja autorska filmu Self{less)-Portrait,
,Images” 2014, t. 15, nr 24, s. 226; M. Przyli-
piak, Film dokumentalny jako gatunek retoryczny,
,Kwartalnik Filmowy” 1998, nr 23, s. 8.

2 M. Przylipiak, Kino bezposrednie a amerykatiska
awangarda filmowa lat szesédziesigtych, , Stupskie
Prace Filologiczne. Seria Filologia Polska”
2008, nr 6, s. 174.

B 11 ne suffit pas d'avoir la bonne porte, il faut la
bonne clef.

% Front de Libération Nationale stanowit gléwna
site w walce o zakoniczenie trwajacej 132 lata
kolonialnej okupadji Algierii i przyczynit sie
do ostatecznego zwyciestwa w wyzwolenczej
wojnie z Francja (1956-1962).

% K. Hammoudi, Hommage a Akli Yahyaten, ,Le
Midi”,  25.02.2013,  http://www.lemidi-
dz.com/index.php?operation=voir_arti-
cle&id_article=culture@art2@2013-02-25
(dostep: 31.07.2021).

% Goulou lemmi ma tebkich / (...) | Weldak rebbi ma
ikhelich.

7 Il parait que c’est plus facile d'étre écouté quand on
est blanc.

# A. Gaulier, La musique du groupe Zebda entre
configurations identitaires et pouvoir symbolique,



s.80-102

,Iransposition. Musique et Sciences Sociales”
2015, nr 5, https://doi.org/10.4000/transposi-
tion.1398

» Me voila condamné | Pour quelques paires d‘années

/A ne plus savoir pour quelles raisons / A peine
qu’on est né / Nous voila destines / A compter les
jours plus que de raison.

% W latach 90. XX w. m.in. cztlonkowie Zebdy

3

zainicjowali utworzenie Tactikollectif — ruchu
artystyczno-politycznego dziatajacego na
rzecz walki z dyskryminacja, praw grup wy-
kluczonych, ksztattowania polityki historycz-
nej uwzgledniajacej takie grupy etc. Utwor
Nekwni s warrach n lezzayer ukazat sie na pty-
cie bedacej realizacja jednego z pierwszych
projektow muzycznych Tactikollectif, wyda-
nej w 1997 r. (por. np. M. H. Abdallah, Paroles
et chansons de l'immigration /maghrébine/, ,Va-
carme” 2008, t. 3, nr 44, s. 52-55; S. Amokrane,
Tactikollectif: action culturelle et engagement po-
litique, ,Empan” 2007, t. 3, nr 67, s. 46-49.
Little child, runnin’ wild / Watch a while / You
see he never smiles / (...) / But I can just hear
him / In the back of his mind sayin’/ (...) /| Why
couldn’t y'all just let me be / Let me be, let me be,
let me be?

32 Meriem Serbah, odtworczyni roli Louisy, jest

3

3

nie tylko aktorka, ale takze profesjonalna wo-
kalistka jazzowa.

Por. np. C. Lacoste-Dujardin, Des méres contre
les femmes. Maternité et patriarcat au Maghreb,
La Découverte/Poche, Paris 1996, s. 19 i nast.

% Pracownica hammamu ma na sobie koszulke

3

5

z napisem Justice en banlieue (,Sprawiedliwos¢
na przedmiesciach”). Ten szczegot, widoczny
w kadrze w zaledwie kilku ujeciach, Swiadczy
o podporzadkowaniu nawet drobnych sktad-
nikéw diegezy naczelnemu przestaniu filmu
- zwrdceniu uwagi na system prawny we
Francji niesprawiedliwy wobec kolejnych po-
kolen imigrantow.

Wtasciwa Kamelowi nieustanna niepewnos¢
co do przysztodci oraz jego ciagly lek przed
zatrzymaniem i deportacjq sa udziatem ty-
siecy mieszkancéw Frangji, ktorzy maja nie-
francuskie pochodzenie. Temat ten bywat juz
poruszany w kinie beur — w 2007 r. powstat
krotki film dokumentalny Yaminy Benguigui
Pozwédlcie im tutaj dorosngc! (Laissez-les grandir
ici!). Doktadna liczba 0séb znajdujacych sie
w takiej sytuacji jest z oczywistych powodow
nieznana, jednak organizacja La Cimade,
dzialajaca na rzecz imigrantéw od 1939 r.,
w maju 2021 r. szacowata ja na 400 tys. (por.
La Cimade, En 2021 la Cimade reste mobilisée
pour la régularisation des personnes sans-papiers,
https://www.lacimade.org/en-2021-la-cimade-
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reste-mobilisee-pour-la-regularisation-des-per-
sonnes-sans-papiers/ /dostep: 1.08.2021/).

% W napisach konicowych filmu umieszczono ad-

notacje: Wszystkim ofiarom ,double peine”, pa-
migci Karima i Brahima Aouat, Djamela Mehdiego
i wszystkich naszych braci, ktérzy zgineli w wyniku
przestepstw o podlozu rasistowskim i dziatan sit
porzadkowych.

¥ Por. L. Mathieu, Double-peine: les fondements ju-

ridiques d'une discrimination légale, ,Mouve-
ments” 2001, t. 1, nr 13, s. 83-87. Tradycja walki
o0 zniesienie przepiséow umozliwiajacych po-
dwdjne karanie imigrantow jest we Francji dtu-
ga. Tocza ja zardwno francuscy aktywisci, jak
i osoby o korzeniach cudzoziemskich; wérod
tych ostatnich liczni sa réwniez les sans papiers
(por. np. M. H. Abdallah, Pour en finir avec la
double peine (1989-1992), ,,Plein Droit” 2003,
nr 56, http://www.gisti.org/spip.php?article-
2821 /dostep: 29.07.2021/).

3 Por. T. Ben Jelloun, Hospitalité francaise. Racisme

3

4

9

0

et immigration maghrébine, Editions du Seuil,
Paris 1984, s. 136. Ben Jelloun odwoluje si¢
gtownie do dziatan francuskich wladz, ktore
od lat 70. XX w. prébowaty réznych rozwigzan
majacych zacheci¢ lub wrecz zmusi¢ imigran-
tow oraz ich rodziny do ostatecznego powrotu
do kraju pochodzenia. Jednak czesto nie za-
mierzali oni donikad wyjezdza¢, poniewaz
w swej potnocnoafrykanskiej ojczyznie nie
mieli zadnej przyszlosci i nie czuli wystarcza-
jacej wiezi z jej kultura oraz obyczajami.

Obecnos¢ policji na przedmiesciach, jej agresja
oraz nieuzasadnione zatrzymywanie miesz-
kancoéw do kontroli to motyw, ktdry czesto
wystepuje w filmach realizowanych przez oso-
by o niefrancuskich korzeniach. Pojawia sie
on m.in. w nalezacych do nurtu cinéma beur
filmach takich jak Unik (L'esquive, rez. Abdel-
latif Kechiche, 2003) badz — w nieco komedio-
wej odstonie — 100% Arabica (rez. Mahmoud
Zemmouri, 1997) czy Nedznicy (Les Misérables,
rez. Ladj Ly, 2019), gdzie relacje policjantow
z mieszkanicami stanowia temat zasadniczy.
Brutalna postawa policji wobec mieszkaricow
przedmies¢ stata si¢ przedmiotem opracowan
i analiz, ktérych autorzy zwracaja uwage na
zlozono$¢ przyczyn tego zjawiska. Jedna
z nich jest specyficzny i jasno okreslony sto-
sunek mieszkanicéw tych obszaréw do sit po-
rzadkowych, ktérych przedstawiciele odpo-
wiadajq analogicznym nastawieniem, podsy-
canym nieustannym stresem wynikajacym
z niebezpieczenstw pojawiajacych sie podczas
petnienia stuzby w owych miejscach. Wzajem-
ne relacje obu stron nakrecajg niekonczaca sie
spirale nieufnosci i przemocy (na ten temat
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por. M. Boucher, Police de rue, habitants des
quartiers populaires et usage de la force. Analyse
d'un processus de défiance réciproque, , Pensée
Plurielle” 2014, t. 2, nr 36, s. 77-109,
https://doi.org/10.3917/pp.036.0077).

41 Na temat wojny w Algierii zob. A. Moussaoui,
De le violence en Algérie. Les lois du chaos, Actes
Sud/MMSH, Arles 2006. Watki jej dotyczace
byly silnie obecne w kinie algierskim lat 90.
XXw. ipdzniejszym — do najwazniejszych fil-
moéw tego okresu naleza: Bab EI-Oued City (rez.
Merzak Allouache, 1994), Rachida (rez. Yamina

s.80-102

“ Por. J. Ervine, Cinema and the Republic: Filming

on the Margins in Contemporary France, Univer-
sity of Wales Press — French and Francophone
Studies, Cardiff 2013, s. 101.

# Rabah Ameur-Zaimeche, podobnie jak dzie-

sigtki innych filmowcow aktywnych we Fran-
Gji, jest cztonkiem miedzynarodowego stowa-
rzyszenia tworcoéw filmowych dziatajacych na
rzecz cudzoziemcoéw o nieuregulowanym sta-
tusie pobytowym (Collectif des Cinéastes pour
les sans-papiers), do ktérego naleza nie tylko
artysci o pozaeuropejskim pochodzeniu, jak

Bakir, 2002), Douar des femmes (rez. Mohamed
Chouikh, 2005) czy Barakat! (rez. Djamila Sah-
raoui, 2006).

“Por. A. Jeamart, dz. cyt.

4 C. Desbarats, , Bled Number One” de Rabah
Ameur-Zaimeche, ,Esprit” 2006, t. 7, nr 326,
s. 182.

Yamina Benguigui czy Merzak Allouache, ale
takze m.in. Juliette Binoche i Radu Mihaileanu;
dziatania kolektywu wspierali réwniez m.in.
Claude Lanzmann i Bertrand Tavernier (por.
np. https://www la-srf.fr/article/les-18-du-57-
bd-de-strasbourg /dostep: 2.09.2021/).

Ewa Linek Magister filozofii i kulturoznawstwa, doktor nauk humanis-
tycznych w zakresie jezykoznawstwa, literaturoznawstwa
i kulturoznawstwa. Adiunkt w Katedrze Bliskiego Wschodu
i Polnocnej Afryki Uniwersytetu Lodzkiego. Glownym
przedmiotem jej zainteresowan naukowych sa kinemato-
grafie bliskowschodnie i maghrebskie, ktore bada w kon-
tekscie kulturowym, spolecznym, politycznym i religijnym.
Autorka artykulow o kinie Maghrebu i innych aspektach
kultury tego obszaru publikowanych m.in. w ,The Maghreb
Review” i ,Bliski Wschod. Spoleczenstwa — Polityka — Tra-
dycje”.
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Abstract

Ewa Linek

AVoice of the French Suburbs: Wesh wesh, qu’est-ce qui se
passe? and Bled Number One by Rabah Ameur-Zaimeche
The author analyzes a film diptych by the French-Algerian
director Rabah Ameur-Zaimeche: Wesh wesh, qu'est-ce qui
se passe? (2001) and Bled Number One (2006). The diptych
explores the social, economic, and legal situation of thou-
sands of North African immigrants and their descendants
living in the French banlieues. Films devoted to these issues
have been created in France for decades and have become
an object of interest for many Western scholars, but in
Poland they still have not received sufficient attention. In
this article, the author analyzes the components of the
world depicted in both films, primarily by relating them to
the real world. She considers the elements of the diegesis as
reflecting the real (social, economic etc.) phenomena. She
also focuses on the director’s individual, paradocumentary
style and formal solutions, showing how they emphasize the
meaning of both films.



