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Justyna Kucharska

Oswajanie przestrzeni „pomi dzy”.
Kino diasporyczne w kontek cie
kinematogra  i kanadyjskiej

Poczucie wykorzenienia, egzystowania pomi dzy wiatami, mi dzy utra-
con  przesz o ci  i niepewn  przysz o ci  stanowi kondycj  jednostek funk-
cjonuj cych w przestrzeni „pomi dzy” – emigrantów, uchod ców, kolejnych 
pokole  diaspory. Naturaln  wydaje si  w takiej sytuacji potrzeba znalezie-
nia punktu odniesienia, ponownego zakorzenienia si  i cz ciowego chocia  
powrotu do tych elementów minionej rzeczywisto ci, które zbuduj  now  
to samo . Je eli taka potrzeba budzi dzia anie, powstaje nowa to samo  
przypominaj ca budow  redniowieczny palimpsest, gdzie nowe nak ada si  
na dawne, dawne jednak jest na tyle wyra nie zapisane, e mo na je odczy-
ta , z mniejszym lub wi kszym trudem, w nowym tek cie. Owa nowa to sa-
mo  konstytuuje diaspor  oraz stanowi o charakterze nowego „domu”, który 
przestaje by  jednorodny i nabiera charakteru procesualnego – jest budowany 
poprzez cieranie si  palimpsestowych tekstów. wiadectwem owego procesu 
jest twórczo  osób funkcjonuj cych w warunkach diaspory. Rezultatem ta-
kiej twórczo ci na obszarze kinematogra  i wiatowej jest powstanie nowego 
gatunku  lmowego, czyli kina diasporycznego. Re yserzy  lmowi wymie-
nieni w tek cie – Atom Egoyan (Kanadyjczyk pochodzenia ormia skiego), 
Deepa Mehta (maj ca korzenie hinduskie), Mina Shum (urodzona w Hong 
Kongu, obecnie mieszka w Vancouver) i inni – tworz  na terytorium Kana-
dy, pa stwa przyjaznego sztuce wielokulturowej i próbuj cego wcieli  idea y 
 lozo  i wielokulturowej w praktyk  polityczn . Konstrukcja prawodawstwa 

kanadyjskiego uwidaczniaj ca si  w tworzeniu instytucji ideowo i  nanso-
wo wspieraj cych sztuk  wielonarodow  i etniczn  stanowi jedn  z istotnych 
podstaw rozwoju sztuki diasporycznej.

Bogaty dorobek kina diasporycznego zarówno w Kanadzie, jak i w Wiel-
kiej Brytanii czy Francji, podobnie jak ilo  tekstów teoretyzuj cych zagad-
nienia diaspory wiadcz  o tym, i  nowe, stanowi ce znak czasów formy or-
ganizowania si  spo eczno ci prowokuj  pytania, na które odpowiedzi szuka 
dyskurs teoretyczny i praktyka poszczególnych zaanga owanych jednostek. 
Pytanie o „dom”, czyli korzenie i „centrum”, czyli stabilny punkt odniesie-
nia w asnej egzystencji, zawiera w sobie problemy zwi zane z delokalizacj  
i dysonansem pomi dzy to samo ci  narodow  a kulturow 1. „Dom” jako 
przestrze  pomi dzy tradycyjnie rozumianym domem rodzinnym a wy-
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obra onym stanem swojsko ci, do którego si  d y, przestaje by  stabilnym 
punktem oparcia i schronienia, jest cz sto ulotnym, podatnym na rozpad pod 
wp ywem zewn trznych czynników wyobra eniem. Wyobra nia, przejawia-
j ca si  m.in. w twórczo ci diasporycznej, staje si  nieod czn  cz ci  y-
cia cz onków spo ecze stw postnarodowych, a wyobra enie „domu” (nawet 
w tradycyjnym uj ciu) obowi zkow  czynno ci , bez której proces stabilizo-
wania w asnej egzystencji wydaje si  niemo liwy. 

Czy na pó noc od Hollywood istnieje kinematogra  a? 

Kino diasporyczne wpisuje si  w histori  kina kanadyjskiego, którego 
charakterystycznym rysem wydaje si  by  poszukiwanie to samo ci narodo-
wej i próby zde  niowania kanadyjsko ci. Sk adaj  si  na ten proces zarów-
no  lmy poszczególnych autorów, jak i koncepcja kinematogra  i wcielana 
w ycie przez pa stwowe instytucje kulturalne. Wszak g ównym celem po-
wsta ej w 1939 roku National Film Board of Canada (NFB) by a „interpreta-
cja Kanady dla Kanadyjczyków i reszty wiata”2. Powstanie NFB stanowi o 
jedn  z prób przeciwstawiania si  nap ywowi  lmów hollywoodzkich, które 
spowodowa y upadek kanadyjskiego przemys u  lmowego oraz degradacj  
narodowej kultury  lmowej. Ju  w epoce kina niemego, w latach 20., wy-
kszta ci  si  typowy rozwój kariery kanadyjskich aktorów – po wst pnym 
okresie dzia alno ci na terenie w asnego kraju przenosili si  do hollywoodz-
kich studiów. cie k  tak  zapocz tkowa y s awy takie jak Mary Pickford 
czy Walter Pidgeon, a kontynuowali j  w przysz o ci Jessica Tandy, Donald 
Sutherland, Dan Aykroyd, Michael J. Fox i wielu innych. Ze wzgl du na si  
kinematogra  i w Stanach Zjednoczonych, kanadyjskie kino fabularne przez 
wiele dziesi cioleci a  do lat 60. praktycznie nie istnia o.

Dzia ania NFB mia y na celu wspieranie twórczo ci alternatywnej wo-
bec kinematogra  i zza po udniowej granicy. W praktyce korzysta  na tym 
g ównie obszar kina dokumentalnego3. Sta o si  tak za spraw  pierwszego 
dyrektora NFB – Johna Griersona, re ysera, który w latach 30-tych rozwi-
n  formu  dokumentu i zas yn  dzi ki swym pracom w Wielkiej Brytanii. 
Grierson skupi  wokó  siebie twórców pokroju Normana McLarena (przyby  
do Kanady ze Szkocji na pocz tku lat 40.), który stworzy  nowe jako ci w sfe-
rze animacji, m.in. wprowadzi  now  technik  animacji zdj  z ywymi akto-
rami. Idea  lmu jako dokumentu spo ecznego za spraw  Griersona przenik-
n a kanadyjsk  kinematogra  , a dzi ki u yciu lekkich kamer i rozwojowi 
telewizji, doprowadzi a na prze omie lat 50. i 60. do powstania kanadyjskiej 
wersji nurtu direct cinema, czyli serii dokumentów Candid Eye. Oddzia  B 
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(Unit B) National Film Board pod dyrekcj  Toma Daly’ego wyprodukowa  
13 dokumentów, których charakterystyczn  formaln  cech  stanowi  brak 
narracji z offu. Filmy Candid Eye by y obserwacyjne, kr cono je w natural-
nym otoczeniu, a tematyka skupia a si  na zwyczajnych wydarzeniach z co-
dziennego ycia ludzi. Reporterski styl akcentuj cy zwyczajne ycie, inspi-
rowany  lmami Roberta Flaherty’ego, odró nia Candid Eye od nurtu direct 
cinema w Stanach Zjednoczonych oraz od bardziej analitycznego podej cia 
dokumentalistów tworz cych w Quebecu.

Osi gni cia techniczne i niepewna sytuacja polityczna, której kulminacj  
by  tzw. kryzys pa dziernikowy w roku 1970, wp yn y na ówczesne kino 
tworzone w Quebecu. Filmy z tego okresu kr cone przez re yserów takich jak 
Groulx by y zdecydowanie zaanga owane politycznie i celebrowa y Quebec, 
podkre laj c odmienno  prowincji od reszty Kanady4. Filmy dokumentali-
stów z Quebecu mia y specy  czny surowy styl uzyskiwany dzi ki ruchomej 
kamerze, brakowi idealizacji bohaterów, przedstawianiu zdarze  bez komento-
wania ich, unikaniu uj  malowniczych krajobrazów, a tak e dzi ki kreowaniu 
postaci wyznaj cych ideologi  zbli on  do przekona  twórców  lmowych.

W latach 60. nast pi  równie  d ugo wyczekiwany prze om w kanadyj-
skim kinie fabularnym. Zacz y powstawa   lmy odnosz ce sukcesy na ska-
l  mi dzynarodow , np. Nobody Waved Goodbye (1964) Dona Owena. Qu-
ebeckie  lmy fabularne poruszaj ce tematyk  zwi zan  z burzliwymi latami 
60. i kryzysem zosta y zauwa one w Europie – Les Ordres (1974) Michela 
Braulta zdoby o nagrod  za re yseri  na festiwalu w Cannes w 1975 roku. 
Z tego okresu pochodzi równie  Mon oncle Antoine (1971) Claude’a Ju-
tra – nostalgiczna opowie  rozgrywaj ca si  w ma ym miasteczku w Que-
becu, która zosta a bardzo dobrze przyj ta zarówno przez publiczno  w Ka-
nadzie, jak i na arenie mi dzynarodowej. W latach 80. rz d federalny wspar  
kinematogra   kanadyjsk , tworz c Tele  lm Canada – instytucj , której ce-
lem by o dbanie o narodowy charakter  lmów i przeznaczanie funduszy na 
kanadyjskie produkcje telewizyjne i kinowe. Na rezultaty nie trzeba by o d u-
go czeka , poniewa  ju  w 1986 roku powsta y  lmy wa ne dla kanadyjskiej 
kinematogra  i, m.in. dlatego, i  przyczyni y si  do rozwoju kina autorów – 
Upadek Cesarstwa Ameryka skiego (The Decline of the American Empire, 
1986) Denysa Arcanda oraz Filmowanie rodziny (Family Viewing, 1986) Ato-
ma Egoyana. Obaj twórcy wypracowali z czasem swój w asny styl i w kolej-
nych  lmach, cz sto w sposób kontrowersyjny, portretowali rzeczywisto 5. 

Oprócz rozwijaj cego si  kina autorów National Film Board w latach 80. 
wspiera a równie  produkcj  niskobud etowych  lmów poruszaj cych bie-

c  problematyk , przygotowuj c grunt pod dzisiejsze instytucje zajmuj ce 
si  promocj  kultury wielonarodowej. Filmy takie jak 90 dni (90 Days, 1985) 
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Gilesa Walkera czy Welcome to Canada (1989) Johna M. Smitha portretowa y 
sytuacj  emigrantów. Pierwszy w tonie komediowym opowiada  o aran owa-
nych ma e stwach, podczas gdy drugi porusza  temat nielegalnych uchod -
ców tamilskich przybywaj cych do Nowej Fundlandii.

Do dnia dzisiejszego produkcje kanadyjskie s  w wi kszo ci uzale nio-
ne  nansowo od ustanowionych przez pa stwo instytucji, które w zwi zku 
z tym do pewnego stopnia kontroluj  tre   lmów. „Zarówno National Film 
Board, jak i Canadian Broadcasting Corporation kultywuj  podej cie nacjo-
nalistyczne: celem ma by  tworzenie  lmów reprezentuj cych ró norodno  
narodu, a jednocze nie spajaj cych spo ecze stwo”6. I, jak twierdzi Harcourt, 
spo ecze stwo kanadyjskie takie podej cie aprobuje i partycypuje w budowa-
niu w asnej kinematogra  i: „niezale nie od jako ci  lmu, czujemy si  dobrze 
po obejrzeniu go. W a nie brali my udzia  w naszym narodowym zbawieniu 
i mo emy teraz, jako dumni Kanadyjczycy, poznawa  reszt  wiata”7. Kana-
da walczy o ustalenie w asnej to samo ci oraz o zbudowanie kinematogra  i 
narodowej – to ostatnie ma zwi zek ze swego rodzaju kompleksem – poczu-
ciem bycia w cieniu Hollywood, które trwa ju  od lat 20. W ostatnich latach 
instytucje takie jak Canada Council, NFB, Tele  lm Canada, Ontario Film 
Development Corporation i organizacje zajmuj ce si  promowaniem sztuki 
w poszczególnych prowincjach zajmuj  si  aktywnym wspieraniem twórczo-
ci mniejszo ciowej, co w zwi zku z brakiem  nansowania z sektora prywat-

nego stanowi podstaw  funduszy wi kszo ci produkcji  lmowej w Kanadzie. 
Pomimo z ych skojarze  dotycz cych cenzury, za o enia instytucji kinema-
togra  i kanadyjskiej daj  ciekawe rezultaty8, jednym z nich jest kino diaspo-
ryczne stanowi ce cz  fenomenu, który Laura U. Marks nazywa „kinem 
mi dzykulturowym”9.

„Kino mi dzykulturowe charakteryzuje si  eksperymentalnym stylem pró-
buj cym zobrazowa  ycie pomi dzy co najmniej dwoma kulturowymi re ima-
mi wiedzy”10. Kino to dzi ki formalnym eksperymentom podwa a standardy 
reprezentowania wiata przyj te w spo ecze stwach monolitycznych – jest to 
twórczo  czerpi ca z wielu tradycji kulturowych oraz ró norodnych sposobów 
przedstawiania pami ci i do wiadczenia. Swoj  palimpsestowo  uzyskuje po-
przez wzajemne przenikanie si  wspó czesnych zachodnich praktyk kinemato-
gra  cznych z ow  ró norodno ci  form i tre ci pochodz c  z innych kultur. 

Niew tpliwie kinematogra  a kanadyjska, cho  jedynie w nieznacznym 
stopniu rozpoznawalna dla widzów „reszty wiata”, istnieje i spe nia swoj  
podstawow  rol , czyli jest g osem Kanadyjczyków. By  mo e, paradoksal-
nie, kino mi dzykulturowe stanie si  najlepszym przejawem kinematogra  i 
narodowej w postnarodowych czasach, o czym wiadczy rozwój gatunku dia-
sporycznego w Kanadzie.
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Poszukiwanie „domu” w nowym kanadyjskim kinie 

Ta cz  produkcji kinematogra  i mi dzykulturowej, która oscyluje wo-
kó  problematyki diaspory11, jest tworzona przez artystów diasporycznych
i/lub jest g osem spo eczno ci diasporycznych, stanowi nowy gatunek  lmowy, 
który rozwija si  od lat 80. – kino diasporyczne. „Podobnie jak diaspory, kino 
diasporyczne problematyzuje to samo  narodow  i naród jako wyobra on  
i ograniczon  terytorialnie przestrze ”12. Jest to g os grupy ludzi, których -
czy do wiadczenie delokalizacji i ycia w obcych warunkach – podobie stwo 
tematyczne widoczne jest równie  w sta ych motywach  lmów diasporycznych 
takich jak element przej cia, poczucie wyalienowania w nowej kulturze powi -
zane ze spowodowan  przez delokalizacj  utrat  bliskich osób i miejsc, uka-
zywanie ycia na styku wielu kultur, asymilacja zestawiana z kultywowaniem 
kultury kraju macierzystego oraz poszukiwanie „domu”, przestrzeni oswojonej. 

Zarówno my lenie o diasporze, jak i diaspory same w sobie ulegaj  transfor-
macjom zwi zanym z procesami zachodz cymi w gospodarce, polityce, komu-
nikacji i innych dziedzinach ludzkiej aktywno ci. Dyskurs postmodernistyczny 
przekszta ci  teoretyzowanie diaspory jako rozproszenia w rozpatrywanie tego 
zjawiska w kategoriach typowych dla epoki ponowoczesno ci takich jak kola , 
palimpsest czy transkultura. Diaspora tworzy nowe kulturowe jako ci, jest prze-
strzeni  dialogu mi dzykulturowego, wp ywa na zmiany struktury spo ecznej 
i polityki pa stw rezydowania. Diaspory jako takie równie  ewoluuj  – wraz 
z kolejnymi pokoleniami zmienia si  poj cie „centrum”, które dla m odszych 
pokole  nie do wiadczaj cych aktu wygnania b d  emigracji jest ca kowicie 
zast powane przez mechanizmy pami ci. Brak namacalnego kontaktu z „cen-
trum” rozumianym jako miejsce pochodzenia, urastanie rangi przekazu ust-
nego, wirtualizowanie wi zi etnicznych, kultywowanie tradycji w oderwaniu 
od korzeni – wszystko to powoduje przeniesienie koncepcji diaspory w sfer  
konceptualn . Kolejne pokolenia diaspory ulegaj  swego rodzaju kosmopoli-
tycznej schizofrenii – osadzone s  w konkretnym miejscu (kraju rezydowania) 
i maj  zarazem wiadomo  „centrum”, które znajduje si  w innym miejscu. 
Jednym z wariantów transformacji diaspory jest tak intensywne poddanie si  
procesom akulturacyjnym przez kolejne pokolenia, e nast puje zaniechanie 
pami ci o tradycyjnym „centrum”, co prowadzi do zaniku diaspory. Proces ten 
mo e by  równoleg y do zanikania lub przekszta cania to samo ci narodowej 
na rzecz kosmopolityzmu, to samo ci kontynentalnej czy te  jakiegokolwiek 
uto samiania si  z poj ciem szerszym ni  naród. Rol  kina diasporycznego jest 
m.in. przeciwdzia anie ca kowitej akulturacji poprzez przypominanie o „cen-
trum” oraz ukazanie problemów diaspor i u wiadomienie, jak wielk  cz  
wspó czesnych spo ecze stw dotyka problem delokalizacji. 
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Do wiadczenia migracji, nawet te zamkni te w teoriach, s  do wiadcze-
niami ludzi bezdomnych, nieuprzywilejowanych i spychanych poza nawias 
struktur spo ecznych. Tworzenie grup diasporycznych wydaje si  by  odpo-
wiedzi  na naturaln  potrzeb  bycia akceptowanym i bycia cz ci  wi kszej 
ca o ci. Diaspora staje si  domem, pomimo tego (lub poniewa ) „emigrant 
wie, e w laickim i przypadkowym wiecie domy s  zawsze prowizoryczne. 
Granice i bariery, które otaczaj  nas bezpiecze stwem znajomego terytorium, 
mog  równie  sta  si  wi zieniami, a cz sto broni si  ich w sposób prze-
kraczaj cy granice rozs dku lub potrzeby. Wygna cy przekraczaj  granice, 
burz  bariery my li i do wiadczenia”13. Dlatego zostaj  zepchni ci na margi-
nes, gdzie tworz  nowe spo ecze stwa. Próby wplecenia takich spo eczno-
ci w struktur  pa stwa podejmuj  koncepcje  lozo  i politycznej zwi zanej 

z problematyk  wielokulturowo ci.

Polityka wielokulturowo ci a kinematogra  a

Kanada jako kraj promuj cy ró norodno , szacunek, równo  i toleran-
cj  poprzez polityk  wielokulturowo ci14 sprzyja identy  kowaniu si  z w asn  
grup  diasporyczn . Taka polityka jest efektem spo ecznego konstruowania 
rzeczywisto ci wyp ywaj cego z mi dzyludzkich interakcji, jest „produktem 
ubocznym komunikacji mi dzyludzkiej. […] W spo ecze stwach pi mien-
nych rezultatem takiego procesu budowania spo ecze stwa jest stworzenie 
skody  kowanych praw. […] Kiedy konstrukty zostaj  zobiektywizowane, 
wyst puje tendencja do internalizowania ich przez ludzi, dla których jawi  si  
one jako ‘prawdziwe’ i ‘konkretne’ – konstrukty ulegaj  rei  kacji”15. Kana-
dyjska polityka wielokulturowo ci wydaje si  budowa  rodowisko przyjazne 
ustanawianiu granic wyodr bniaj cych w asn  grup  diasporyczn . Poprzez 
rei  kacj  pozytywnego dla pluralizmu etnicznego prawa i  lozo  i, granice 
te trac  znaczenie obronne, staj  si  znakiem aprobowanej inno ci. Od 1971 
roku, kiedy to o  cjalnie wprowadzona zosta a polityka wielokulturowo ci, 
jednym z zada  rz du federalnego jest wspieranie oraz promowanie kultu-
ry i sztuki „dostrzegalnych mniejszo ci”. Ówczesny premier Kanady, Pierre 
Trudeau, tak okre li  cele i wyznaczniki tej polityki: 

Rz d b dzie wspiera  i zach ca  ró norodne kultury i grupy etniczne, któ-
re nadaj  struktur  i witalno  naszemu spo ecze stwu. B d  one zach cane do 
dzielenia si  swoimi warto ciami i formami ekspresji z innymi Kanadyjczykami, 
i przez to przyczyni  si  do wzbogacenia ycia ka dego z nas. 

W przesz o ci znaczna cz  spo ecznego wsparcia by a skierowana g ównie 
na sztuk  i instytucje kulturalne angloj zycznej Kanady… Polityka, któr  dzi  
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og aszam, akceptuje stanowisko innych spo eczno ci kulturowych utrzymuj ce, 
i  one równie  stanowi  niezb dne elementy Kanady i zas uguj  na wsparcie rz -
du, by ubogaca  regionalne i narodowe ycie za pomoc  rodków i tre ci wywo-
dz cych si  z ich dziedzictwa, a które tworz  kanadyjsko 16.

Twórczo  mniejszo ci etnicznych jest w Kanadzie wspierana zarówno 
przez bezpo rednie, jak i po rednie dotowania. Na przyk ad w latach 2001–
–2002 arty ci i organizacje zrzeszaj ce tzw. twórczo  kulturowo ró norodn  
otrzymali z ramienia Kanadyjskiej Rady na Rzecz Sztuki (Canada Council 
for the Arts) w sumie 9,8 miliona C$ wsparcia, z czego 3,7 miliona C$ po-
przez po rednie dotacje, które obejmuj  fundusze na pozyskanie dzie  sztuki 
kulturowo ró norodnej dla galerii oraz granty na organizowanie konferencji 
dotycz cych tej sztuki17. Takie wsparcie mniejszo ci etnicznych jest wyni-
kiem d ugotrwa ego procesu zapocz tkowanego przez wprowadzenie w la-
tach 70. polityki wielokulturowo ci, a kontynuowanego w latach 90. poprzez 
ustanowienie Komitetów Doradczych na Rzecz Równo ci Rasowej w Sztuce 
(The Advisory Committees for Racial Equality in the Arts). 

Kino diasporyczne w Kanadzie 

Temat akulturacji, interpretacji ameryka skiego snu z perspektywy emigran-
tów pierwszego i kolejnych pokole , nostalgii za domem i zagro e  p yn cych 
z asymilacji sta  si  istotnym elementem  lmów powstaj cych w Kanadzie od po-
owy lat 70. W 1974 roku wszed  na ekrany obraz Teda Kotcheffa Kariera Duddy 

Kravitza (The Apprenticeship of Duddy Kravitz, 1974) – ekranizacja powie ci 
Mordecaia Richlera opowiadaj cej o losach ch opca pochodz cego z mieszka-
j cej w Montrealu rodziny ydowskich emigrantów. Bohater wspina si  po dra-
binie spo ecznej, by sta  si  w ko cu bogatym nuworyszem. Jest to nietypowa 
posta  w kinie kanadyjskim tamtych czasów ze wzgl du na swoje pochodzenie, 
styl ycia i na swoje ostateczne zwyci stwo w zmaganiach z rzeczywisto ci 18. 
Film by  zapowiedzi  transformacji kanadyjskiej kinematogra  i i da  pocz tek 
ca emu nurtowi  lmów poruszaj cych problemy diaspory, tworzonych przez au-
torów pochodz cych z ró nych zak tków wiata (Ted Kotcheff urodzi  si  w ro-
dzinie emigrantów z Macedonii). Prawdziwy rozkwit gatunku nast pi  w latach 
90. wraz z  lmami takimi jak Sam i ja (Sam & Me, 1991) Deepy Mehty, Masala 
(1991) i Lulu (1996) Srinivasa Krishny, Kalendarz (Calendar, 1993) Atoma Egoy-
ana, Double Happiness (1994) Miny Shum, Rude (1995) Clementa Virgo i Anio  
mojego ojca (My Father’s Angel, 1999) Davora Marjanovica.

Bohaterowie  lmów z lat 90. funkcjonuj  w przestrzeni diasporycznej ina-
czej ni  Duddy Kravitz. S  podobnie osamotnieni, jednak znalezienie si  w no-
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wej przestrzeni kulturowej i spo ecznej jest dla nich zdecydowanie trudniej-
sze. Tytu owa bohaterka Lulu Krishny przybywa do Kanady z Wietnamu, by 
po lubi  poznanego drog  korespondencyjn  Kanadyjczyka. Praca w sklepie, 
m -impotent i niezadowoleni ze zmiany miejsca zamieszkania rodzice Lulu 
sprawiaj , e jej historia nie ko czy si  sukcesem. Prócz tego bohaterka jest, 
podobnie jak cz  przedstawicieli diaspory, obarczona poczuciem winy ty-
powym dla tych, którzy prze yli, opu cili rodaków i odnale li bezpieczniejsze 
i wygodniejsze miejsce ycia. W wielu  lmach, np. Anio  mojego ojca, Masala, 
Sam i ja czy Double Happiness, rol  cznika z nowym otoczeniem i pomocni-
ka w cz sto bolesnym procesie akulturacji pe ni kochanek lub przyjaciel – Ka-
nadyjczyk lub inny emigrant znacznie lepiej odnajduj cy si  w wielokulturowej 
rzeczywisto ci. W przypadku obrazu Masala drobny przest pca, przyby y do 
Toronto z Indii, zakochuje si  w córce kobiety rozmawiaj cej z bogiem Kriszn  
pojawiaj cym si  w telewizorze. Dzi ki temu zabiegowi rodem z  lmów fanta-
stycznych Masala Krishny zdecydowanie odbiega od tradycji realizmu kinema-
togra  i kanadyjskiej (wyj tkiem jest twórczo  Davida Cronenberga). Podob-
ne akcenty fantastyczno-komediowe pojawi y si  w wielu  lmach powsta ych 
pó niej, m.in. w Bollywood/Hollywood (2002) Deepy Mehty. Krishna poprzez 
zaczerpni cie z tradycyjnych hinduskich technik opowiadania historii, przenie-
sionych na grunt  lmowy, stworzy  diasporyczn  wersj  hinduskiej opowie ci 
o boskich wcieleniach19. Kino diaspory dzi ki kultywowaniu b d  parodio-
waniu mitów i wierze  pochodz cych z ró nych regionów wiata wzbogaci o 
przesi kni t  realizmem i dokumentalizmem kinematogra   kanadyjsk .

Marjanovic w  lmie Anio  mojego ojca porusza temat odcinania si  od bo-
lesnych wspomnie  z przesz o ci. Pi tno kon  iktu na Ba kanach prze laduje 
rodzin , która przenios a si  z Sarajewa do Vancouver i próbuje tu oswoi  dla 
siebie yciow  przestrze  oraz nauczy  si  wspó egzystencji z przedstawicie-
lami diaspory serbskiej, czyli cz onkami narodu zaliczanego do ich niedaw-
nych wrogów. Kraj goszcz cy, Kanada, jest tu ukazany jako ród o nadziei na 
ycie w pokoju i wzgl dnym dobrobycie. Delokalizacja oraz  zyczny i meta-

foryczny dystans do wydarze  w kraju macierzystym daje twórcom diaspory 
mo liwo  opowiedzenia tragedii tortur, gwa tów i strachu. Arty ci diaspory 
pe ni  funkcj  stra ników pami ci, piewców kraju pochodzenia i wizjonerów 
lepszej jako ci ycia w kraju goszcz cym. Jako krytycy nierówno ci spo ecz-
nych i teoretycy sytuacji diasporycznej wype niaj  oni przez to równie  swo-
ist  misj  informowania spo ecze stw Zachodu o problemach ludzi yj cych 
w niespokojnych regionach wiata, wprowadzaj  element niepokoju w ustabi-
lizowane i cz sto nie wiadome ludzkich tragedii kraje rozwini te. 

Grupy diasporyczne spaja podobne do wiadczenie indywidualne oraz 
pami  kolektywna. Szczególnie mocno jest to zaakcentowane w diasporach 
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„rozpaczy”20, które powsta y jako wynik wygnania lub ucieczki przed zag a-
d . Raffy, m ody Ormianin, bohater  lmu Ararat (2002) Atoma Egoyana, po-
mimo tego, e sam jest za m ody, by by  wiadkiem ludobójstwa, uto samia 
si  z cierpieniem swoich przodków i poszukuje sposobu na w czenie pami ci 
o tragicznych losach narodu ormia skiego do historii ogólnej, na zaistnienie 
tego rozdzia u dziejów w wiadomo ci powszechnej. 

Po dziewi ciu latach od nakr cenia Kalendarza Egoyan powróci  do te-
matu swoich korzeni w skomponowanym na zasadzie szkatu kowej  lmie 
Ararat. Ram  równolegle opowiadanych historii o losach potomków narodu 
ormia skiego yj cych w Kanadzie jest próba nakr cenia  lmu o tragicznych 
wydarzeniach w mie cie Wan z 1915 roku. Jeden z bohaterów  lmu, re yser, 
mówi o swoim projekcie (i mo na przypuszcza , i  wyra a tym zamierzenie 
samego Egoyana): „Wskrzesimy to, co zosta o zniszczone”. Jednak samo za-
chowanie pami ci o zamordowanych jest równie istotne, jak opowiedzenie 
wiatu o ludobójstwie dokonanym przez Turków na Ormianach (Raffy przed-

stawia histori  swoich przodków celnikowi na jednym z kanadyjskich lotnisk) 
oraz zasygnalizowanie antagonizmów turecko-ormia skich, które ci gle 
nie s  za agodzone. Film Egoyana jest swoistym g osem w sprawie uznania 
masakry Ormian jako ludobójstwa, nie tylko w celu okazania szacunku dla 
o  ar, ale i by rozpocz  proces naprawiania stosunków pomi dzy Ormianami 
i Turkami (równie  przedstawicielami diaspory tureckiej i ormia skiej yj -
cymi na terenie Kanady). Eksperyment formalny, czyli w czenie do  lmu 
nagra  wykonanych technik  wideo, wydaje si  zmniejsza  dystans czaso-
wy dziel cy wspó czesno  od czasów masakry oraz przestrzenny dziel cy 
Kanad  od terenów Anatolii, na których m.in. rozegra y si  tragiczne wyda-
rzenia. Zniszczone ormia skie ko cio y i miasta nieprzypadkowo ukazano 
w technice amatorskiego dokumentu, w którym g os z offu daje wiadectwo 
procesu odkrywania swoich korzeni przez bohatera. 

Innym przyk adem eksperymentu z formu   lmow  jest  lm Deepy 
Mehty Bollywood/Hollywood, który zestawia elementy charakterystyczne dla 
obu tytu owych kin komercyjnych. Stylistyka scen bollywoodzkich (np. ty-
powe wstawki musicalowe) przeplata si  i jednocze nie stanowi kontrapunkt 
dla elementów w kinie z Bombaju niezwyk ych (np. scena w pubie, gdzie 
bohaterowie pij  alkohol). W obu formacjach widz jest wpisywany w inn  
konwencj  percepcji, nie przeszkadza to jednak w zrozumieniu wymowy  l-
mu, a zmiany stylistyczne stanowi  dodatkowy akcent komediowy. Diaspora 
prowokuje kola e, poniewa  sama w sobie jest kola em.

Kino diasporyczne jako specy  czny, wyró niony na zasadzie podobie stw 
tematycznych i biogra  i twórców, gatunek wpasowuje si  w klasy  kacj  kina 
kanadyjskiego przedstawion  przez Petera Harcourta: „Kino hollywoodzkie 
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podlega klasy  kacji na gatunki: westerny, musicale, zwariowane komedie, 
thrillery,  lmy katastro  czne. Kino zagraniczne jest klasy  kowane poprzez 
autorów: re yserów, których wyró nia zarówno styl, jak i indywidualna wi-
zja – Ingmar Bergman, Federico Fellini, Abbas Kiarostami, Hou Hsiao-Hsien. 
Rezygnuj c z podzia ów tematycznych kino kanadyjskie mo na podzieli  ze 
wzgl du na: podzia y kulturowe (kultura frankofo ska i anglofo ska); regio-
ny geogra  czne (Wybrze e Zachodnie, Wybrze e Wschodnie); grupy etniczne 
(ormia sko-kanadyjskie, karaibsko-kanadyjskie, chi sko-kanadyjskie, indyj-
sko-kanadyjskie); orientacj  seksualn  (  lmy gejowskie i lesbijskie)”21. Kino 
twórców diasporycznych poruszaj ce tematyk  grup rozproszonych jest we-
wn trznie zró nicowane, bazuje na gatunkach klasycznych i obejmuje autorów 
przedstawiaj cych w asny styl i wizje. Wyró nienie gatunku jest w tym przy-
padku mo liwe dzi ki przynale no ci do konkretnej grupy – spo eczno ci dia-
sporycznej oraz powi zanemu z ni  pokrewie stwu poruszanych problemów. 

G ówne motywy kina kanadyjskiego wymieniane przez Laur  U. Marks22: 
poczucie winy ocalonych, osamotnienie, francusko-angielskie lingwistyczne 
i kulturowe napi cia oraz w tpliwo ci natury  lozo  cznej pojawiaj  si  rów-
nie  w kinie diasporycznym. Jednak podstawowym tematem gatunku jest 
sam proces przechodzenia, zmiany przestrzeni, który staje si  „domem” dla 
„bezdomnego”. Diasporyczna podró  bez ko ca jako modus operandi znaj-
duje analogie w jednym z wzorców osobowych przedstawionych przez Zyg-
munta Baumana w Dwóch szkicach o moralno ci ponowoczesnej – w postaci 
„w ócz gi”23. Nieustaj ca, ale oswajana m.in. przez kino diasporyczne, „po-
dró ” niekoniecznie dotyczy zmiany miejsca pobytu (w przypadku diaspory 
taka zmiana jest oczywi cie elementem niezb dnym z de  nicji, jednak pod-
stawowa  zyczna delokalizacja nie musi prowadzi  do kolejnych), odbywa 
si  przede wszystkim w sferze ró nych paradygmatów kulturowych. Tak jak 
dla Baumanowskiego „w ócz gi” sens stanowi tu sam ruch – umiej tno  
transwersalnego24 przemieszczania si , d enie do zmian rozumianych jako 
szansa poprawy bytu (w sensie materialnym i dotycz cym pog bionej re-
 eksji nad w asn  egzystencj ) oraz brak konkretnego celu, prócz jednego, 

jakim jest próba pogodzenia cz sto sprzecznych elementów rzeczywisto ci 
diasporycznej, rzeczywisto ci przestrzeni „pomi dzy”.
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