W okresie rzadéw Gorbaczowa ,,przyspiesza’ historia, ,,przyspiesza” tez
radziecka kinematografia, zmieniajac swojq estetyke i oferujac widzowi nie-
obecne w niej dotad tresci. Kultura kinematograficzna tego okresu nie jest
zjawiskiem autonomicznym wzgledem wszystkich innych dziedzin 6wczesnej
kultury, nie jest dyskursem izolowanym, lecz jednym z dynamicznie rozwi-
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jajacych si¢ i wzajemnie powiazanych dyskursow publicznych, dyskursem
charakterystycznym dla modelu kulturowego schytkowego ZSRR.

Model ten — ktory nalezy rozumie¢ jako fenomen kultury pluralistycznej
w realiach monopartyjnego radzieckiego systemu ideologicznego, funkcjonu-
jacy w warunkach spoleczenstwa posttotalitarnego — okreslam jako kulturg pie-
restrojki 1 nie nadaj¢ mu ,,mechanicznie” ram czasowych $cisle powigzanych
z rzadami ostatniego sekretarza generalnego KPZR. Sklonny jestem mowic
o funkcjonowaniu owego modelu w latach 1986-1990. Za cezur¢ otwierajaca
przyjmuje przy tym dwudziesty siodmy zjazd partii, ktory potozyt fundament
pod funkcjonowanie pojgcia ,,gtasnost’” w radzieckim dyskursie publicznym,
z kolei za cezur¢ konicowg uznaje wiosne roku 1990 — wtedy wilasnie niemal
zbiegly si¢ w czasie likwidacja artykutu szdéstego konstytucji ZSRR, przy-
znajacego partii komunistycznej status silty kierowniczej w panstwie, oraz
zniesienie cenzury. Jest to wigc okres krotszy niz ten okreslany mianem gor-
baczowowskiego (przypadajacego na lata 1985-1991), a utozsamiany czgsto
z pojeciem pierestrojki jako takiej!. Zawezenie to jest jednak konieczne ze
wzgledu na dwa oczywiste fakty. Po pierwsze dlatego, ze procesy kulturowe
kazdorazowo musza by¢ skatalizowane przez proces polityczno-spoteczny,
w ktorym uzyskanie wladzy sekretarza generalnego (w marcu 1985 roku)
przez polityka reprezentujacego program reformistyczny dopiero w dhuzszej
perspektywie umozliwia zaistnienie trwalych zmian w spotecznych prakty-
kach dyskursywnych. Po drugie za$ dlatego, ze zmiany polityczne roku 1990
zbiegaja si¢ z poczatkiem okresu, kiedy wyemancypowane kultury narodo-
we w rozpadajacym si¢ ZSRR doprowadzaja do wyodrgbnienia narodowych
dyskursow partykularnych i do proceséw kulturowych, ktére trwac beda po
rozpadzie ZSRR, stanowiac realia kultury modelu transformacji spotecznej
i rynkowe;.

Pierestrojkowa kultura kinematograficzna jest jedng z ptaszczyzn ogdlnych
procesow kulturowych w Zwiazku Radzieckim charakterystycznych dla lat
1986-1990 — ptaszczyzng integralng i nierozerwalnie zwigzang ze wszystkimi
innymi. Panujacemu modelowi kultury zawdzigcza ona swoj publicystyczny
charakter i katalog podejmowanych w jej obrgbie tematow. Nalezaty do nich
choéby patologie nomenklaturowe, gospodarcze i spoteczne, rozmaite oblicza

4 Wzmiankowane w poprzednim przypisie pilotazowe jakosciowe badania terenowe przeprowa-
dzone przeze mnie (we wrzesniu i w grudniu 2016 roku) w oparciu o metod¢ wywiadu biograficznego
wyraznie wykazuja, ze w rosyjskiej pamigci spotecznej okres pierestrojki zamyka si¢ badz wraz
z sierpniowym puczem Janajewa w roku 1991, badz w roku 1993, w momencie silowego rozwiazania
tak zwanego kryzysu konstytucyjnego i towarzyszacego mu zbrojnego szturmu na moskiewski Dom
Rad Rosji (obecnie gmach rzadu Federacji Rosyjskiej). Publikacja podsumowujaca badania ukaze si¢
wkrotce w monografii zbiorowej przygotowywanej przez Pracowni¢ Badan nad Pamigcia Zbiorowa
w Postkomunistycznej Europie Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu.
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buntu miodziezowego, oblicza subkultur czy postaci tak zwanych nieforma-
16w, czyli przedstawicieli wszelkich niekoncesjonowanych przez panstwo
1 parti¢ ruchow oddolnych. Nalezala do nich takze kwestia zinstytucjonalizo-
wanej przemocy (na przyktad w wojsku) oraz cata gama tematow rozliczenio-
wych — terror stalinowski czy tozsamos¢ indywidualna i spoteczna w realiach
stalinowskich. Kultura kinematograficzna pierestrojki to réwniez platforma
nowych rozwigzan estetycznych, w tym migdzy innymi poszukiwania jgzyka
opisu szeregu zjawisk pozostajacych dotad — ze wzgledu na obecno$¢ mechani-
zmu cenzury i powigzanie estetyki z planem ideologicznym — poza oficjalnym
dyskursem publicznym. Efektem funkcjonowania takiej wlasnie platformy
poszukiwan jest olbrzymia fala réznorakich obrazéw wyobcowania.

Figura alienacji — ktéra we wczesniejszych radzieckich produkcjach fil-
mowych pojawiac si¢ mogla jedynie incydentalnie (za zwiastun nadchodzacej
estetyki nalezy w tym kontekscie uzna¢ fenomenalne Straszydfo® Rotana By-
kowa z roku 1983) — to jeden ze znakdw rozpoznawczych artystycznego kina
pierestrojki. Kino epoki kultury rewolucyjnej (od roku 1918 do przetomu lat
dwudziestych i trzydziestych), jesli juz podejmuje problematyke wyobcowa-
nia, to skupia si¢ raczej na jego obliczu klasowym niz indywidualnym; kino
totalitarne (od polowy lat trzydziestych do roku 1956) obrazuje w specyficzny
dla siebie sposob mechanizmy wtaczania do kolektywu, indywidualizacj¢ po-
staw traktujac badz jako przejaw zachowan wrogich, badz jako wyzwanie dla
ideologicznej socjalizacji. Droge ku artystycznym realizacjom tematu alienacji
otwiera po dwudziestym zjezdzie KPZR estetyka odwilzy (od 1956 roku),
ktora jednak stosunkowo szybko zaczyna by¢ krgpowana nawracajaca cenzura
1 oczekiwaniami ideologicznymi. Twdrcy kina epoki pierestrojki ciesza si¢
bodaj najwigksza w historii kinematografii ZSRR swoboda tworcza, funkcjo-
nujac przy tym w realiach spotecznych socjalizmu czaséw kryzysu gospodar-
czego 1 aksjologicznego, w ktdrym ideologia stanowi juz nie istot¢ procesow
kulturowych, spotecznych czy nawet politycznych, lecz ich konwencjonalne
tlo. Powszechne wykorzystywanie przez tworcow kina figury alienacji to za-
rowno swiadectwo kryzysu, jak i swoiste ,,odreagowywanie” przez kulturg
kinematograficzng szeregu wczesniejszych uwarunkowan produkc;ji filmowej,
uniemozliwiajacych nieskrgpowane budowanie narracji o wielu zjawiskach.





