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Jakub SADOWSKI

MLODY, CZYLI MNIEJ RADZIECKI
Wokot figury wyobcowania w kinematografii okresu pierestrojki

Figura alienacji — ktora we wczesniejszych radzieckich produkcjach filmowych po-
Jjawia¢ sie mogla jedynie incydentalnie — to jeden ze znakéw rozpoznawczych arty-
stycznego kina pierestrojki. Powszechne wykorzystywanie przez tworcow kina figury
alienacji to zarowno Swiadectwo kryzysu, jak i swoiste ,,odreagowywanie” przez
kulture kinematograficznq szeregu wezesniejszych uwarunkowan produkcji filmowey,
uniemozliwiajqcych nieskrepowane budowanie narracji o wielu zjawiskach.

Pierestrojka, ostatni etap historii politycznej, spotecznej i kulturowej ZSRR,
to — z punktu widzenia recepcji swiata radzieckiego przez jego mieszkancow
— czas bardzo specyficzny. Struktura rzeczywistosci spotecznej, przez poprzed-
nie dwie dekady postrzegana jako statyczna, stabilna i niezmienna, weszta na
droge przemian. Historia ,,przyspieszyta” — po raz trzeci w dziejach kultury
radzieckiej, po epoce rewolucyjnych przemian w latach dwudziestych i po
okresie chruszczowowskim, ktérego wymownym symboliczno-politycznym
akordem byta wyartykulowana w trzecim programie KPZR enuncjacja stwier-
dzajaca, ze ,,obecne pokolenie ludzi radzieckich bedzie zy¢ w komunizmie™'.
Nie przypadkiem swoj wtasny program przemian spoteczno-politycznych Mi-
chait Gorbaczow okreslit jako ,,0dgdrna rewolucj¢™, majaca przezwycigzy¢
stagnacj¢ lat brezniewowskich. Nie przypadkiem tez w pamigci spotecznej
wspotczesnych Rosjan ostatnich kilka lat funkcjonowania ZSRR kojarzone
jest z dynamizmem, zerwaniem z przesztoscig i zdecydowanym marszem ku
jakosciowo nowej rzeczywistosci’.

W okresie rzadéw Gorbaczowa ,,przyspiesza” historia, ,,przyspiesza’ tez
radziecka kinematografia, zmieniajac swoja estetyke i oferujgc 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-

U Programma Kommunisticzeskoj Partii Sowietskogo Sojuza, Moskwa 1961, s. 142 (thum. — J.S.).

2 Por. M. Gorbaczow, Przebudowa i nowe myslenie dla naszego kraju i dla calego swiata,
thum. A. Kurkus i in., PIW, Warszawa 1988, s. 15-73.

3 Tezg tg potwierdzaja przeprowadzone na poczatku lat dziewigédziesiatych badania Aleksieja Jur-
czaka, stanowiace empiryczng podstawe wnioskow zawartych w jego monografii (zob. A. Jurczak,
Eto bylo nawsiegda, poka nie konczilos’. Poslednieje sowietskoje pokolenije, Nowoje Litieraturnoje
Obozrienije, Moskwa 2014). Potwierdzaja ja tak ze przeprowadzone przez mnie w roku 2016 w Moskwie
jakosciowe badania spotecznej pamigci pierestrojki.
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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-
tow, czyli przedstawicieli wszelkich niekoncesjonowanych przez panstwo
1 parti¢ ruchow oddolnych. Nalezata do nich takze kwestia zinstytucjonalizo-
wanej przemocy (na przyktad w wojsku) oraz cala gama tematdw rozliczenio-
wych — terror stalinowski czy tozsamos¢ indywidualna i spoteczna w realiach
stalinowskich. Kultura kinematograficzna pierestrojki to réwniez platforma
nowych rozwiazan estetycznych, w tym migdzy innymi poszukiwania jgzyka
opisu szeregu zjawisk pozostajacych dotad — ze wzgledu na obecnos¢ mechani-
zmu cenzury i powiazanie estetyki z planem ideologicznym — poza oficjalnym
dyskursem publicznym. Efektem funkcjonowania takiej wlasnie platformy
poszukiwan jest olbrzymia fala r6znorakich 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 Straszydlo® Rotana By-
kowa z roku 1983) — to jeden ze znakdéw 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 sposdb mechanizmy wiaczania 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),
ktéra jednak stosunkowo szybko zaczyna by¢ krgpowana nawracajacq cenzura
1 oczekiwaniami ideologicznymi. Twoércy kina epoki pierestrojki ciesza si¢
bodaj najwigksza w historii kinematografii ZSRR swoboda tworcza, funkcjo-
nujac przy tym w realiach spotecznych socjalizmu czasoéw 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 twércow kina figury alienacji to za-
rowno swiadectwo kryzysu, jak i swoiste ,,odreagowywanie” przez kulturg
kinematograficzng szeregu wcezesniejszych uwarunkowan produkcji filmowej,
uniemozliwiajacych nieskrgpowane budowanie narracji o wielu zjawiskach.

Niniejszy tekst nie ma charakteru filmoznawczego, lecz semiotyczno-kul-
turowy — dlatego w analizach nie begde sie skupiat na rozwoju watku wyob-
cowania czy towarzyszacych mu obrazow w procesie historyczno-filmowym.
Alienacja interesuje mnie jako swoista figura narracyjna, jako rozpoznawalny

5 Czuczelo, ZSRR, scen. R. Bykow, W. Zeleznikow (adaptacja powiesci Zeleznikowa)
¢ Por.J. Sadowski, Miedzy Palacem Rad i Palacem Kultury. Studium kultury totalitarnej,
Libron, Krakéw 2009, s. 45-100.
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komponent tekstowy, czy tez — jako kategoria znakdw, niemarginalna z punktu
widzenia przekazu artystycznego utworu’. Sam zas stan wyobcowania opisy-
wany za pomocg takich znakéw traktuje jako sensotwdrczy dysonans migdzy
postacia bohatera a mentalnym $wiatem (nomosem®) spotecznosci ukazanej
w filmie.

Przesledzmy zatem kilka kinematograficznych wcielen figury wyobco-
wania w filmie fabularnym okresu pierestrojki, wyobcowania szczegolnego,
o podtozu pokoleniowym, a $cislej — opisywanego za pomoca znakow konflik-
tu migdzypokoleniowego. Filmowe Swiadectwa takiej wtasnie alienacji trakto-
wane byly przez radziecka krytyke czasow pierestrojki jako novum w historii
rodzimej kinematografii. Ograniczymy si¢ przy tym do kina j¢zyka rosyjskie-
g0, do filméw o stwierdzonym oddziatywaniu spoteczno-kulturowym, takich,
ktére powotaty do zycia swdj wlasny rozbudowany dyskurs krytyczny.

Szczegodlng uwage zwrocimy na obraz Karena Szachnazarowa Kurier’
z roku 1986. Dzieto to stanowi (w sensie estetycznym i narracyjnym) ,,pierw-
sza jaskotke” jezyka kina charakterystycznego dla schytkowego ZSRR, nie-
mniej jednak wiasnie w tym filmie pojawiaja si¢ watki wyobcowania typowe
dla 6wczesnego kina obyczajowego. Nalezy do nich specyficzne natozenie
si¢ tematu pokoleniowego konfliktu wartosci (skadinad ,,wiecznego tematu”
literatury rosyjskiej, parafrazowanego przez krytyke 1 historykow literatury
za pomocg tytutu stynnej powiesci Iwana Turgieniewa Ojcowie i dzieci'’) na
kwesti¢ spotecznej inflacji wartosci radzieckich i radzieckiego modelu zycia.
Glownym bohaterem filmu jest nastolatek Iwan'!, ktory skonczywszy szkote,
nie zostaje przyjety na wyzsza uczelni¢ i wydaje si¢ w pelni usatysfakcjonowa-
ny posada gonca w redakcji filozoficznego czasopisma naukowego. Dzigki tej

7 Moéwiac o przekazie artystycznym utworu mam na mysli — zgodnie z koncepcja Jurija Lot-
mana — kompleks tresci transmitowanych w jego obrebie w taki sposob, ze sa one intencjonalnie
kodowane przez nadawce za pomoca kodéw uniemozliwiajacych odbiorcy ich jednoznaczne, kon-
wencjonalne zdekodowanie (por. J. L o t m a n, Struktura chudozestwiennogo tieksta, w: tenze, Ob
iskusstwie. Struktura chudozestwiennogo tieksta. Siemiotika kino i problemy kinoestietiki. Statji.
Zamietki. Wystuplenija (1962-1993), Iskusstwo-SPB, Sankt-Pietierburg 1998, s. 280).

8 Nomos to — w znaczeniu zaproponowanym przez Petera Bergera — uniwersum symboliczne
(czyli ,.kompleksy tradycji teoretycznych, ktdre integrujg rézne obszary znaczenia i ujmuja porzadek
instytucjonalny jako symboliczna cato$¢” oraz ,,daja si¢ pomysle¢ jako podtoze wszelkich znaczen
zobiektywizowanych spotecznie i subiektywnie rzeczywistych”; PL. Berger, . Luckmann,
Spoleczne tworzenie rzeczywistosci. Traktat z socjologii wiedzy, thum. J. Niznik, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 155n.), wraz ze swoja struktura wiarygodnosci, czyli z grupa
jednostek uznajacych go za swoj (por. PL. B e r g e 1, Swiety baldachim. Elementy socjologicznej
teorii religii, thum. W. Kurdziel, Nomos, Krakéow 1997, s. 81).

? Kurjer (w Polsce znany rowniez pod tytutem Goniec), ZSRR, scen. A. Borodianski.

0 Zob. 1. Turgieniew, Ojcowie i dzieci, thum. J. Guze, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wro-
ctaw 1995.

' W tej roli — Fiodor Dunajewski.
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posadzie poznaje Kati¢'? i jej ojca — swego gldwnego filmowego antagonistg —
uczonego Siemiona Pietrowicza Kuzniecowa'. To wtasnie duet Iwan—Siemion
Pietrowicz postuzy Szachnazarowowi do ukazania w przerysowanych barwach
konfliktu pokoleniowo-aksjologicznego. Iwan sportretowany jest jako czto-
wiek niezwykle btyskotliwy i bezczelny; Siemion Pietrowicz méwi o nim:
»Lypowy przedstawiciel dzisiejszej mlodziezy. Mieszanka nihilizmu i cham-
stwa”!, a o postawie jego i podobnych mu mtodych ludzi powie: ,,Wszystko
przyjmuja z wrogoscia. Ze wszystkiego robig spektakl. Btazenada dla zasady.
Nam nic nie trzeba, wszystko wiemy lepiej”. Siemion Pietrowicz, ukazany
bezsprzecznie jako beneficjent systemu spotecznego, po wielokro¢ staje sig¢
ofiara owej btazenady, gdyz — mimo wszelkich oznak przynaleznos$ci do ra-
dzieckiego establishmentu naukowego — zdaje si¢ intelektualnie nie dorastac
do Iwana. Dlatego postrzega adoratora corki jako nihilist¢ — jego dystansu do
rzeczywistosci nie potrafi odebrac¢ inaczej. Widz odbiera go jednak w odmien-
ny sposob, narracja Szachnazarowa koncentruje si¢ bowiem wokot postaci
Iwana 1 zasadniczo prowadzona jest z jego perspektywy. Stad tez postawe
bohatera cechuje raczej dystans i programowa ironia niz otwarta wrogosc.
Przyjrzyjmy si¢ krotkiej probce dialogu migdzy oponentami:

Siemion Pietrowicz: Ja, my, nasze pokolenie chcielibySmy wiedzie¢, dla ko-
gosmy zyli i walczyli, w czyje rgce przejdzie wzniesiony przez nas gmach. [...]
Ciekaw bym si¢ dowiedzie¢, mtody cztowieku, wedle jakich zasad zamierza pan
funkcjonowa¢ w spoteczenstwie.

Iwan: Wedle bardzo prostych zasad. Chcialbym miec¢ przyzwoita pensjg, samochod,
mieszkanie w §rédmiesciu i dacz¢ pod miastem. No i jeszcze nie napracowac sig.

To, co bulwersuje Siemiona Pietrowicza w bezczelnej replice Iwana, w isto-
cie nie jest wyzwaniem rzuconym ,,pokoleniu 0jcow”, lecz recenzja tego pokole-
nia. NieSwiadomy tego Siemion Pietrowicz w charakterystyczny dla tej postaci
dydaktyczno-patriarchalny sposéb peroruje.

Siemion Pietrowicz: Co6z, te dobra materialne sa konieczne, nie ma w nich nic
nagannego. Trzeba jednak na nie zastuzy¢. Trzeba dotozy¢ pewnych staran. Przeciez
nikt panu na pigkne oczy nie da ani samochodu, ani daczy. Trzeba pracowac, zdoby-
wac wiedzg¢. Wtedy wlasnie tadny samochdd bedzie dobra, zastuzong nagroda. O ile
tylko, jasna sprawa, chce go pan zdoby¢ w uczciwy sposob.

Iwan: Jaki mroczny obraz pan namalowat! To juz lepiej bez samochodu. Lepiej
chodzi¢ pieszo.

Siemion Pietrowicz: No wtasnie. W inny sposob, mdj mtody przyjacielu, nie da
rady. W zadnym wypadku.

12 W tej roli — Anastasija Niemolajewa.
13 W tej roli — Oleg Basitaszwili.
4 Wszystkie cytaty wedtug list dialogowych poszczegdlnych filmow, przektad méj — J.S.
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Iwan: A niby dlaczego nie? A jesli si¢ ozeni¢? Powiedzmy, na przyktad, ze uda
mi si¢ oczarowac panska corke, ozeni€ si¢ z nig — i gotowe. Pan ma kontakty i kasg.
Nie zechce pan przeciez uczynic nieszczgsliwym zycia swojej jedynaczki. Znajdzie
pan juz sposob, by zapewni¢ mi miejsce na uczelni, a do tego jeszcze ciepta posadke.
I postara si¢ pan o mieszkanie.

Po ostatniej replice Iwana Siemion Pietrowicz wybucha i wyrzuca oponen-
ta ze swego domu. Ptynaca z ust Iwana krytyka — a radziecki widz rozpoznaje
w niej watki pojawiajace si¢ coraz czesciej w pierestrojkowej publicystyce
— odbierana jest przez filmowego reprezentanta systemu jako atak. Tuz obok
rysuje si¢ jednak inny punkt widzenia i inna wrazliwo$¢: za zatrzasnigte za
Iwanem drzwi wybiega Katia, wyraznie rozbawiona i podekscytowana tym,
co si¢ wtasnie wydarzyto. Prosi go o numer telefonu i obiecuje zadzwoni¢. Tak
zawigzuje sie kolejne ogniwo filmowej narracji.

Rozmowa Iwana i Siemiona Pietrowicza znajduje specyficzne echo w fa-
bule filmu. Bohater spotyka swojego przyjaciela Kolg Bazina'® i zawiazuje si¢
mi¢dzy nimi nastgpujaca wymiana zdan:

Iwan: Stuchaj, Bazin, wedle jakich zasad zamierzasz zy¢ w spoteczenstwie?

Kola: To znaczy...?

Iwan: My i nasze pokolenie chcemy wiedzie¢, w czyje rece przejdzie wzniesiony
przez nas gmach.

Kola: Ty co, w sensie filozoficznym si¢ pytasz?

Iwan: Nie kombinuj. Mow: wedle jakich zasad funkcjonujesz?

Kola: Podstawowa zasadg mojego istnienia jest stuzba hu... humanistycznym
ideatom ludzkosci.

W tym momencie i w taki wtasnie sposob pojawia si¢ w filmie Szachna-
zarowa charakterystyczny dla pierestrojkowych komunikatéw artystycznych
(w pierwszym rzedzie — audiowizualnych) chwyt, polegajacy na wpisaniu
towarzyszacej oficjalnemu dyskursowi publicznemu ideologicznej sztampy
w tlo utworu. W estetyce drugiej potowy lat osiemdziesiatych nastgpuje cal-
kowita negacja czy tez dekonstrukcja potencjatu perswazyjnego jezyka ideolo-
gicznego'’. Jezyk dyskursu oficjalnego (w Kurierze przedstawiany jeszcze nie
wprost jako polityczny) staje si¢ kulturowa sceneria, groteskowa niedorzecz-
noscia. Chwyt zastosowany przez Szachnazarowa — i stosowany przez innych
tworcow filmowych tamtych lat — buduje obraz symetrycznego wyobcowania:
Swiata spolecznego wobec ideologii i ideologii wobec §wiata spotecznego.

15 W tej roli — Wiadimir Smirnow.
16 Temu zagadnieniu poswiecitem studium Znaki dyskursu oficjalnego w kinamatografii piere-
strojki i ich funkcja (Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, w druku).
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Konflikt aksjologiczny migdzy Iwanem i szeregiem bohateréw reprezen-
tujacych ,,pokolenie ojcéw” — ze wzgledu na zastosowana przez rezysera per-
spektywe narracyjna, w ktérej punktem odniesienia jest Iwan, nie Siemion
Pietrowicz — wpisuje Kuriera w grupe filmow prezentujacych model wyob-
cowania ,,mtodzi wobec starych”. W kinematografii model ten okaze si¢ zde-
cydowanie dominujacy, cho¢ rownolegle z nim, jednak ze znacznie mniejsza
czestotliwoscia, realizowac si¢ bedzie model przeciwny — ,,starzy wobec mto-
dych”, zaktadajacy nie tylko brak zrozumienia ,,0jcow” dla aksjologii ,,dzieci”,
ale i zagubienie w $wiecie ich wartosci, przeczucie, ze niezrozumienie nowej
aksjologii (czy wregcz niemozliwo$¢ jej zrozumienia) zagraza swiatu i tozsa-
mosci ,,0jcOW”. Zreszta rowniez w Kurierze znajdujemy swiadectwo istnienia
tego modelu — z tym, ze ma tu ono wyrazne cechy satyryczne. Zawiera sig¢
w jednej ze scen przyjecia urodzinowego, ktdére wyprawiaja corce rodzice
Katii. Podczas rozmowy o wspotczesnej mtodziezy glos zabiera jeden z gosci —
Oleg Nikotajewicz'” — rozpoczynajac kuriozalng tyradg o tym, ze jego syn pije
skondensowane mleko prosto z puszki. W tej mistrzowsko wyrezyserowanej
1 zagranej scenie owa puszka staje si¢ katalizatorem coraz bardziej histerycz-
nego monologu o niezrozumieniu pokolenia dzieci:

Oleg Nikotajewicz: Obserwuje mojego syna — dobry chtopak, sportowiec. Coz,
syn to syn, ztego stowa o nim nie powiem. Ale lubi, rozumiecie, pi¢ mleko z pusz-
ki. [...] Puszki takie, wiecie, zotte. Mleko skondensowane, tam jest jeszcze krowa
namalowana. Ja mu méwig: dlaczego pijesz mleko nierozcienczone? Przeciez ono
jest thuste, prawda? Trzeba je przeciez rozcienczaé. Lubi¢, mowi, nierozcienczone.
Lubi — rozumiecie? [...] Przeciez ja nie zatuj¢ mu tego mleka! Ja zrozumie¢ nie mogg.
Zdrowy chtop, rozumiecie, piachy, bicepsy, dzudo trenuje. Nie: musi zrobi¢ dziure
w puszce — 1 tyk-tyk-tyk-tyk-tyk [podnosi dton do ust, nasladujac pijacego syna].
A zaczniesz z nim rozmawiac¢ — milczy. Ani tak, ani nie — ani stowa. Wystucha, pomil-
czy — i znowu: kkk.... [nasladuje otwieranie puszki] — nowa puszke ssie. Uczy¢ si¢
nie chce, pracuje byle jak. Myslalem, ze chce zostaé mistrzem tego swojego dzudo.
Ale tez nie chce! Moéwig: to po co ci to wszystko, bicepsy, tricepsy, te wszystkie
migsnie dwugltowe, po co? Czego ty nimi chcesz dokonac? I wiecie, co on zrobit?
Wzial — o tak — do reki puszke [pokazuje], tak ja kkk... [zaciska pies¢] — na miazge.
I méwi: ty tak nie zrobisz! No i wyjasnijcie mi, co to wszystko znaczy!

Siemion Pietrowicz: Uspokdj sig, uspokoj, Oleg. Wydaje mi si¢, ze przesadzasz.
Znam przeciez twojego syna — wspanialy chtopak. Jestes po prostu wobec niego za
surowy — i tyle.

Oleg Nikotajewicz: Przestan, Siemion, przestan. Chce zrozumieé, czego on chce.
Chce wiedzieé, kogo wychowatem. Mam do tego prawo czy nie? Mam? Niech mi
powie: stary, jestes osiot, zytes nie tak, jak trzeba, ja bede zy¢ inaczej —ja zrozumiem,
ale niech powie! A on caty czas milczy! Niech w ogdle wynosi si¢ z domu! Ale on
milezy! Korzysta ze wszystkiego — i milczy!

"W tej roli — Wiadimir Miefiszow.
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Monolog Olega Nikotajewicza jest nie tyle groteskowy, ile tragikomiczny.
Puszka skondensowanego mleka stanowi pretekst do rozpoczgcia tyrady o po-
stgpowaniu syna, ktory — pijac napdj nierozcienczony — dokonuje swoistego
sabotazu: uzywa mleka ,,nie wedle przeznaczenia”. Zachowanie takie mogtoby
by¢ przejawem postawy buntu (wowczas bylby on zapewne réwnie kuriozalny,
jak tyrada Olega Nikotajewicza), nic jednak nie wskazuje na to, ze syn boha-
tera, pijac radziecka zguszczonke prosto z puszki, czyni tak na ztos¢ ojcu; ten
ostatni, domagajac si¢ wyjasnien, pragnie nominacji postgpowania syna,
czyli — w jezyku semiotyki — nadania aktowi picia w taki sposdb statusu
znakowego badz tekstowego (czyli na przyktad stwierdzenia: ,,poniewaz stary,
jestes osiol, to pij¢ z puszki dlatego, ze ty tak nie robites”). Syn jednak po pro-
stu ,,lubi nierozcienczone” — i to wtasnie owo ,,po prostu” wyprowadza Olega
Nikotajewicza z rownowagi. Jego przeczucie, ze za zachowaniem syna kry¢
si¢ musi nieznane znaczenie, przesadza o wyobcowaniu zgodnie z modelem
,»starzy wobec mtodych” — cho¢ w przerysowanym wariancie.

Zanim omoéwimy reprezentatywne dla kultury pierestrojki filmowe realiza-
cje powyzszego modelu, powr6émy jeszcze na chwile do ,,mtodych wzgledem
starych” — cho¢by dlatego, ze wlasnie w oparciu o ten model powstato dzieto
stanowiace kinematograficzng ikong pierestrojki. Jest nim Mala Wiera'® Wasi-
lija Piczula z roku 1988 — obraz stynny ze wzgledu na historyczne przetamanie
obyczajowego tabu kina radzieckiego i ukazanie sceny aktu piciowego, cho¢
zashugujacy na uwage nie tylko ze wzgledu estetyke, lecz rowniez ze wzgle-
du na watek migdzypokoleniowych antagonizméw aksjologicznych. Postaé
glownej bohaterki filmu, nastolatki Wiery!?, stanowi uosobienie buntu mto-
dziezowego z jego charakterystycznymi dla lat osiemdziesiatych atrybutami:
dyskotekowym trybem zycia i dyskotekowa moda oraz inklinacja do kontak-
tow z na poly kryminalnym $rodowiskiem, do uczestnictwa w rozrobach i kon-
frontacjach z milicja. Bedac reprezentantka postawy takiego wiasnie buntu
—buntu o rysach w istocie rzeczy konwencjonalnych, typowych dla radzieckiej
prowincji (akcja filmu toczy si¢ w ukrainskim Mariupolu) — bohaterka spotyka
Sierioz¢®. Postaé ta pokrewna jest tragikomicznemu Iwanowi z Kuriera, jest
jego wariantem dramatycznym, przy tym intelektualnie i zyciowo dojrzal-
szym. Poniekad i Wiera stanowi dramatyczny odpowiednik Katii — pocho-
dzacy jednak nie z domu stotecznego, elitarnego, lecz z prowincjonalnego
1 robotniczego. Sierioza staje si¢ przewodnikiem Wiery po §wiecie nonkonfor-
mizmu, podczas gdy jej srodowisko domowe oczekuje postaw tradycyjnych
1 konformistycznych. Nonkonformizm bohatera postrzegany jest przez rodzing

8 Malerikaja Wiera, ZSRR, scen. M. Chmielik.
1 W tej roli — Natalia Niegoda.
2 W tej roli — Andriej Sokotow.
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Wiery (przede wszystkim przez jej ojca Nikotaja?') wiasnie w kategoriach,
ktdére Siemion Pietrowicz z Kuriera okreslilby jako nihilistyczne®. W pelnej
postaci nonkonformizm ten przejawia si¢ w scenie przyjecia w domu rodzicéw
Wiery, podczas ktorego nastapi¢ ma oficjalne zapoznanie ich z Sierioza jako
narzeczonym corki. Bohater pojawia si¢ znacznie spdzniony, w stroju catko-
wicie odbiegajacym od uznawanego za odpowiedni do tej sytuacji. Podczas
gdy Nikotaj oczekuje na przysztego zigcia w marynarce i kamizelce, mimo ze
dzien jest upalny, Sierioza przychodzi ubrany zupetnie nieformalnie — w po-
maranczowej koszulce i kwiecistych szortach. Po pierwszym toascie odmawia
picia wddki, przechodzac na wino (stanowiace w realiach radzieckich napoj
zdecydowanie kobiecy), pijac — wprawdzie zgodnie z zachodnig etykieta, lecz
wbrew oczekiwaniom Nikotaja — nie do dna, lecz po trochu. Opuszcza przy-
jecie wraz z Wierg niemal natychmiast po jego rozpoczgciu, mimo ze rodzina
spodziewa si¢ konwencjonalnie dlugiego, kilkugodzinnego zapewne spotka-
nia. Oczekiwania rodzicdw i uroczysty charakter przyjecia wynikaja w duzej
mierze z faktu, ze wszyscy poza Sierioza sadza, iz Wiera spodziewa si¢ dziec-
ka — takiego argumentu corka uzyta bowiem, by wymusi¢ zgodg na slub. Jej
partner nie jest tego swiadom; co wigcej — to posta¢ prostolinijna, niesktonna
do ktamstwa (w odrdznieniu od catej rodziny Wiery). Niemniej jednak poprzez
catoksztatt swojego zachowania na przyje¢ciu bohater famie niepisane zasady
wejscia do rodziny, nawigzania communitatis poprzez uczestnictwo w rytual-
nym positku, we wspolnototworczym piciu alkoholu (w rytmie wznoszonych
toastow 1 kazdorazowo do dna), poprzez rezygnacj¢ z czasu codziennego na
rzecz czasu $wigta i rytuatu, odmierzanego nie przez godziny i minuty, lecz
przez fazy uczty 1 wzajemnego zapoznawania sig.

Pod wzgledem komunikacyjnym i semiotycznym sytuacja jest analogicz-
na do asymetrycznego konfliktu migdzy Olegiem Nikotajewiczem z Kuriera
a jego synem, mitosnikiem mleka z puszki: Sierioza nie nadaje swojemu po-
stgpowaniu zadnego statusu znakowego czy tekstowego, podczas gdy rodzina
Wiery i ona sama odczytuja je jako znaczace. Bohater zachowuje si¢ — znow
jak mitosnik mleka z puszki — ,,po prostu”: odrzuca uczestnictwo w dziata-
niach zrytualizowanych, ktérych nie rozumie; przychodzi do rodzicow Wiery,
by ich pozna¢ i by si¢ im przedstawié, nie zas po to, by spedzac czas z nimi
zamiast z narzeczong. Mamy wigc w gruncie rzeczy do czynienia z wyobco-
waniem ,,starzy wobec mtodych” — ale ukazanym z perspektywy narracyjnej
zogniskowanej wokot mtodych. Model wyobcowania ,,mtodzi wobec starych”

21 W tej roli — Jurij Nazarow.

22 Poniewaz Ojcowie i dzieci Turgieniewa sg — chcac nie cheac — literackim punktem odniesienia
dla rosyjskich narracji o antagonizmach mig¢dzypokoleniowych, posta¢ Sieriozy w naturalny sposob
koresponduje z Turgieniewowskim wzorcem nihilisty — Jewgienijem Bazarowem.



Mtody, czyli mniej radziecki 255

widoczny jest wprawdzie w przypadku Siergieja, ale poprzez odrzucenie jego
osoby przez rodzing dziewczyny. Z czasem bowiem, gdy wzajemne niezro-
zumienie mi¢dzy nim a Nikotajem dramatycznie wzro$nie, Sierioza zostanie
przez niedosztego tescia pchnigty nozem w brzuch. De facto odrzuci go sama
Wiera: przedktadajac lojalnos¢ wobec rodzicdw nad lojalnos¢ wobec partnera,
bohaterka w zeznaniach na milicji oczyszcza ojca. Czyn ten oznacza zdrade
wobec Sieriozy, ale i przyjecie tak oczekiwanej ze strony rodzicow postawy
konformistycznej. Obraz Wiery wyobcowanej z rodziny to dramatyczny obraz
bohaterki zmagajacej si¢ z konieczno$cig przyjecia takiej postawy. Efektem
rozterek wewnetrznych, alienacji i nieumiejg¢tnosci skutecznego przeciwsta-
wienia si¢ rodzicom jest préba samobojcza.

Przytoczmy jeszcze jeden reprezentatywny przyktad mtodziezowego wy-
obcowania w filmie, istotny nie ze wzgledu na szczegdlng artystyczna wartos¢
dzieta, lecz na kompletnos¢ figury alienacji. Modelowy jej obraz zawarty zo-
stat przez Michaita Tumaniszwilego w dramacie obyczajowym Awaria, corka
gliniarza®. Wyobcowanie gtownej bohaterki, Walerii o przezwisku ,,Awaria”*,
wzmocnione zostato, z jednej strony, faktem jej przynaleznosci do subkultury
metalowej, z drugiej — okolicznoscia, ze jej ojciec Aleksiej® jest milicjantem,
a wigc instytucjonalnym przedstawicielem systemu radzieckiego, do subkul-
tur podchodzacego z wielka nieufnoscia. W filmie Tumaniszwilego ukazany
zostaje niezwykle konsekwentny bunt mtodziezowy, a jego obliczem jest nie
tylko permanentny konflikt na linii rodzice—dzieci, bezczelny (lub bliski bez-
czelnosci) sposdb rozmowy miodych ze wszystkimi starszymi, ale i gtgboka
kontestacja wszelkich norm obyczajowych, rowniez seksualnych. Widz oglada
bohaterk¢ w sekwencji scen, w ktdrych podejmie ona probe utraty dziewic-
twa z przypadkowo spotkanym mezczyzng w wieku jej ojca. To kwintesencja
alienacji bohaterki. Roéwnie przejmujaco alienacja ta ukazana zostala w scenie,
w ktorej jadaca autobusem Awaria styka si¢ z powszechnym bezpardonowym
atakiem, wywolanym przez jej typowy dla uczestniczki subkultury metalo-
wej wyglad, a skatalizowanym przez zachowanie niezgodne z norma — brak
biletu.

W tym miejscu — nie wchodzac w szczegoty — wypada jeszcze zaznaczyc,
ze pierestrojkowe filmy uwypuklajace watki subkulturowe w naturalny spo-
sob generuja obrazy wyobcowania. Dzieje si¢ tak we Wiamywaczu*® Waleri-
ja Ogorodnikowa, narracji bardzo otwartej, prowadzonej srodkami czgsciej
audiowizualnymi niz dialogowymi. Mtodziutki Siemion?’ poszukuje swojej

2 Awarija, docz mienta, ZSRR, 1989, scen. J. Korotkow.
24 W tej roli — Oksana Arbuzowa.

3 W tej roli — Wiadimir Iljin.

2% Wzlomszczik, ZSRR, 1987, scen. W. Prijomychow.

2 W tej roli — Oleg Jetykomow.
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tozsamosci w subkulturze rockowej, wewnetrznie alienujac si¢ ze srodowiska
dziecigcej orkiestry detej, w ktorej gra jako uczen szkoty muzycznej. Rockma-
nem jest jego starszy brat Kostia (w ktérego wcielit si¢ rzeczywisty rockman
Konstantin Kinczew, lider gtosnego leningradzkiego zespotu Alisa). W scenie
rozmowy z bratem Kostia wypowiada swoiste credo subkulturowej alienacji:
,»Tu jest moje miejsce. To moje zycie. M¢j czad. Ja bez tego zycia nie mogg.
Nie mogg. Dlatego bede¢ zy¢ wilasnie tak. Wiesz przeciez: mnie — zreszta, co
tam mnie: nas — nie da si¢ juz zmieni¢. Nas mozna tylko zniszczy¢”. Wyob-
cowanie przedstawicieli kultury rocka staje si¢ tez tematem finatlowej puenty
jednego z najwazniejszych filméw pierestrojki — Assy?® Siergieja Sotowjowa,
w ktorej pojawia si¢ posta¢ legendarnego rockmana Wiktora Coja. Jego bez-
kompromisowa postawa buduje perspektywe narracyjna calego — konczacego
si¢ zresztg tragicznie — filmu, nadajac mu nowy wydzwigk.

Wréémy jednak do wywodu o alienacji pojawiajacej si¢ w wyniku niezro-
zumienia mi¢dzy pokoleniami. Jako reprezentatywne przyktady wyobcowania
wedlug modelu ,,starzy wobec mlodych” w schytkowym kinie radzieckim
nalezatoby wymieni¢ dwa filmy: Zabawy miodych® Jewgienija Gierasimowa
i Droga Jeleno Siergiejewna® — wspdlng prace rezyserska Walerija Achadowa
1 Eldara Riazanowa. Oba filmy taczy obraz wyobcowania poszczegolnych
przedstawicieli §wiata starszego pokolenia, niebedacych w stanie ani zrozu-
mie¢, ani przyjac zasad funkcjonujacych w §wiecie mtodych, przedstawionym
jako bezwzgledny i cyniczny; ponadto oba tez mowig o patologiach szkolnych
— 1 niewatpliwie pretenduja do szerszych uogdlnien. Gtéwny bohater Zabaw
miodych Anton Michajtowicz Gorszkow?®!, nauczyciel wychowania fizycznego
w technikum, pada ofiara spisku grupy swoich uczniow zagrozonych niezali-
czeniem przedmiotu. Uczniowie ,,deleguja” kolezanke, Swiettang Bobylowa*,
aby ,,zatatwita” zaliczenie calej grupie, uwodzac nauczyciela. Gorszkow sta-
nowczo opiera si¢ coraz bardziej napastliwej uczennicy, w pewnym jednak
momencie w jego domu wydarza si¢ cos, co radykalnie zmienia stosunek bo-
hateroéw do siebie (szczegdly owego wydarzenia pozostaja nieznane widzowi
ze wzgledu na modelowo otwartg strukture narracji filmu). Wkrotce docho-
dzi do ujawnienia rosnacej zazytosci Gorszkowa i Swiety. Nauczyciela czeka
catkowita utrata autorytetu, ostracyzm ze strony catej spotecznosci szkolnej
— mlodziezy i pedagogéw — i alienacja. Szczegdlne zetknigcie ze swiatem
mtodych pozbawia go reputacji w jego wlasnym srodowisku i jednoczes$nie
naraza na agresj¢ ze strony kolegdw Swietlany; zostaje napadnigty w ciemne;j

8 Assa, ZSRR, 1987, scen. S. Liwniew, S. Sotowjow, N. Ejdelman, .

¥ Zabawy molodych, ZSRR, 1987, scen. W. Mieriezko.

3 Dorogaja Jelena Siergiejewna, ZSRR, 1988, scen. L. Razumowskaja, E. Riazanow.
3'W tej roli — Stanistaw Lubszyn.

32 W tej roli — Marina Zudina.
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uliczce. Matka dziewczyny btaga Gorszkowa o opuszczenie miasta. Wyjazd
bohatera stanowi ponura puentg jego wyobcowania.

Droga Jeleno Siergiejewna — to dzieto filmowe wprowadzajace na ekran
sztuke Ludmity Razumowskiej, stanowiacg podstawe scenariusza dopracowa-
nego przez Eldara Riazanowa. Przedstawiony w filmie obraz stosunkow mto-
dego 1 starszego pokolenia traktuje o bezwzglednosci mtodych nie mniejszej
niz ta ukazana przez Gierasimowa. Akcja osnuta jest wokdt swoistej niespo-
dzianki, jaka swej nauczycielce®® sprawi kilkoro ucznidéw tuz po ztozeniu eg-
zamindéw maturalnych. Mtodzi ludzie odwiedzaja Jeleng Siergiejewng w domu
w dniu jej urodzin, zmuszajac nauczycielk¢ do zaimprowizowania poczgstun-
ku. Wkrétce prezenty i obietnica pomocy w leczeniu jej matki okazuja sig¢
propozycja korupcyjna — Jelena jest depozytariuszka klucza od sejfu, w ktorym
przechowywane sg prace egzaminacyjne uczniow (napisane z nienajlepszym
rezultatem). Gdy zbulwersowana tg oferta nauczycielka odmawia — pada ofia-
ra szantazu i przemocy, stajac si¢ wigzniem we wlasnym mieszkaniu. Kon-
sekwentnej niezgodzie bohaterki na zlamanie swych zasad towarzyszy szok
spowodowany $wiadomoscia, do jakich krokéw sktonni sg ci, po ktorych spo-
dziewata si¢ wyznawania kodeksu wartosci przekazywanego im przez nig —jak
sadzi — przez lata nauki. Film konczy dramatyczna scena, w ktdrej uczennica
dobija si¢ do zamknigtych drzwi tazienki. W srodku znajduje si¢ nauczycielka,
a widz — mimo niedopowiedzen dramatopisarki i rezysera — przypuszcza, ze
popetnita samobdjstwo. Mimo ze dzieto Achadowa i Riazanowa wienczy inny
obraz niz ten ukazany w finale Zabaw mfodych Gierasimowa, w obu filmach
mamy do czynienia z takim zderzeniemem swiatow wartosci dwoch pokolen:
ustegpujacego i wehodzacego w doroste zycie, ktore poprzez alienacj¢ przed-
stawicieli tego pierwszego prowadzi do ich eliminacji. Filmowi ,,0jcowie”
mogliby powtorzy¢ ,,dzieciom” stowa Kostii z Wiamywacza: ,,Nas nie da sig¢
juz zmieni¢. Nas mozna tylko zniszczy¢”.

Figura wyobcowania o zabarwieniu mi¢dzypokoleniowym — to zaledwie
jeden wariant z catego katalogu jej filmowych inkarnacji charakterystycznych
dla kina pierestrojkowego — nie tylko autorskiego, ktére wywalczylo sobie
trwate miejsce w historii kinematografii §wiatowej (jak filmy Aleksandra So-
kurowa czy Kiry Muratowej), lecz rdwniez reprezentujacego nowy, masowy,
gtowny nurt 6wczesnego radzieckiego procesu historycznofilmowego. Do
katalogu tego zaliczy¢ nalezy przede wszystkim wyobcowanie w instytucjo-

3 W tej roli — Marina Niejotowa.
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nalnym mikrokosmosie: w wielu filmach ukazywane s odczuwajace jednostki
w wyizolowanych srodowiskach, ktore — w $wietle teorii Ervinga Goffmana**
—nalezaloby uzna¢ za instytucje totalne. Model kulturowy pierestrojki, ze swa
estetyka powigzang z watkami rozliczeniowymi, nie mogt nie doprowadzi¢ do
zainteresowania si¢ w tym kontekscie Swiatem tagrowym, jego brutalnoscia
1 bezprawiem. Temat ten podejmowany byl miedzy innymi w takich glosnych
filmach, jak Bezprawie® Igora Gostiewa czy Komu na Rusi si¢ zZyje...** Micha-
ita Wiedyszewa. Filmowy $wiat instytucji totalnych to takze §wiat radzieckiej
armii. Artystyczne studia stosunkow panujacych migdzy poborowymi czy mig-
dzy kolejnymi ich rocznikami (zjawisko tak zwanej fali — ros. diedowszczina)
i obrazy towarzyszacych im wyobcowan zawarte zostaly cho¢by w Konwoju®’
Aleksandra Rogozkina i w Stu dniach przed rozkazem® Chusejna Erkenowa.
Problematyka wyobcowania w penitencjarnych instytucjach totalnych pokrew-
na jest innej, ktora umownie mozna nazwac rozliczeniowa, bgdacej efektem
powrotu do dyskursu publicznego tematyki zwigzanej z krytyka totalitarnych,
stalinowskich praktyk spotecznych. Podejmowana byta w niezwykle licznej
grupie filméw i doczekata si¢ znakomitych zobrazowan, na przyktad w takich
dzietach filmowych, jak Jutro byfa wojna® Jurija Kary wedlug opowiesci Bo-
rysa Wasiljewa czy Nocowala ongi chmurka zlota*® Sulambeka Mamitowa
wedlug noweli Anatolija Pristawkina. Na skrzyzowaniu tematyki instytucji to-
talnych i problematyki rozliczeniowej sytuuje si¢ dramat filmowy Aleksandra
Proszkina Chlodne lato 53-go*', w ktorym fenomenalna, niezwykle wymowna
realizacja artystyczna figury wyobcowania pojawia si¢ dopiero w ostatnich
kadrach, w scenie obrazujacej powrot do ,,starego” zycia amnestionowanych
fagiernikéw — postaci doskonale rozpoznajacych si¢ nawzajem, a przez oto-
czenie niezauwazanych badz ignorowanych. Dodajmy na koniec, ze kinema-
tografia schytkowej pierestrojki przynosi $wiadectwa wyobcowania w realiach
rozpoczynajacej si¢ transformacji gospodarczej, sprowadzajace si¢ do obrazéw
marginalizacji spolecznej bohaterdw.

Jak powiedzieliSmy znacznie wczesniej, figura wyobcowania jako staty,
rozpoznawalny znak kina radzieckiego, pojawita si¢ w nim wtasnie w okresie
pierestrojki, wskutek liberalizacji wigkszosci aspektow polityki wewngtrznej

3 Zob. E. G o ffm an, Instytucje totalne. O pacjentach szpitali psychiatrycznych i mieszkan-
cach innych instytucji totalnych, thum. O. Waskiewicz, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne,
Sopot 2011.

3 Biespriediel, ZSRR, 1989, scen. 1. Gostiew.

% Komu na Rusi zit'..., ZSRR, 1989, scen. E. Wotodarski.

3 Karaul, ZSRR, 1989, scen. I. Loszczilin.

% Sto dniej do prikaza, ZSRR, 1990, scen. J. Polakow, W. Chotodow.

¥ Zawtra byla wojna, ZSRR, 1987, scen. B. Wasiljew.

40 Noczewala tuczka zolotaja, ZSRR, 1989, scen. A. Pristawkin.

4 Cholodnoje leto piat’diesiat trietjego..., ZSRR, 1987, scen. E. Dubrowski.
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1 coraz wigkszego ,,poluzowania” gorsetu cenzury. Figura ta stanowita element
refleksji nad dziedzictwem kulturowym powracajacym do oficjalnego obiegu
czy pojawiajacym si¢ w nim po raz pierwszy (nad literaturg pigkna i kine-
matografiag skazana dotad przez cenzur¢ na niebyt), element artystycznego
komentarza nowych sfer odkrywanych przez kulture oficjalna, zarezerwo-
wanych do niedawna dla dyskurséw niezaleznych, undergroundowych czy
alternatywnych, element szerokiego dyskursu, w ktorym odbywato si¢ swoiste
oswajanie zjawisk rzeczywistosci spolecznej w kulturze oficjalnej dotychczas
tabuizowanych.

Figure wyobcowania pokoleniowego nalezy bez watpienia uzna¢ za wazny
element dyskursu aksjologicznego kinematografii schytkowego ZSRR, ele-
ment dyskusji z radzieckim systemem wartosci, pozostajacym dotad w kultu-
rze oficjalnej poza sfera refleksji krytycznej. To nie odwieczny konflikt ,,0jcoOw
i dzieci” byl wlasciwym tematem katalizowanym przez obrazy alienacji poko-
len. Szachnazarowowski dialog, podczas ktérego mtody bohater oswiadcza:
,Podstawowa zasada mojego istnienia jest stuzba hu... humanistycznym ide-
atom ludzkos$ci”, stanowi element artystycznej refleksji nie o aksjologicznej
kondycji mtodego pokolenia, lecz o hermetycznosci 1 sztuczno$ci systemu
norm dorostego, czyli — radzieckiego swiata. Iwan z Kuriera, snujacy wizj¢
intratnego, ,,ustawiajacego’ na cate zycie mariazu, nie rekapituluje nowych
idei mtodego pokolenia, lecz wktada w usta jego przedstawicieli strategie po-
kolenia ,,0jcé6w”, doskonale w spoteczenstwie radzieckim znane i z sukcesem
stosowane.

Na koniec nalezy stwierdzié, ze duzy stopien publicystyzacji dyskursow
kultury oficjalnej modelu pierestrojkowego czyni kinematografi¢ bezcenng
kronikarka stanu spoteczenstwa radzieckiego w jego schytkowym stadium —
spoteczenstwa rozpoczynajacego droge ku transformacji kulturowej, ku rozpa-
dowi dyskursu radzieckiego na autonomiczne dyskursy kultur narodowych.



