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Rezyserem filmu Atlantyda (Atlatis, 2019) jest Walentyn Wasjanowicz, znany
rowniez jako operator wybitnego dzieta Mirostawa Staboszpyckiego Plemie (2014),
ale tez rezyser Odbicia, ktére miato swoja premiere w 2021 roku. W odniesieniu
do wszystkich swoich produkeji rezyser podkresla, ze jego proces tworczy zawsze
zaczyna sie od krajobrazu. W jednym z wywiadéw przyznaje: ,Moja metoda
polega na tym, ze gtéwnie zaczynam od obrazu. Co to jest obraz? Obraz to
miejsce, tekstura. Im bardziej niezwykle miejsce, tym wiecej w nim tekstury
1 tym silniejsza energia. Uzywam diugich ujeé i tutaj bardzo wazna jest faktura,
ktora wysyla impuls, tworzy nastrdj. Dlatego zawsze zaczynam od lokalizacji.
Po prostu przyjezdzam na miejsce 1 jesli mi sie ono podoba, to dopasowuje do
niego scene. Zawsze” (Shevchuk, 2021).

Powyzszy wywiad pokazuje, ze juz u samych zrédet tworczosci Wasjanowicza
lezy duza wrazliwo§¢ na krajobraz, lokalizacje, miejsce, co szczegdlnie widac
w przypadku filmu Atlantyda. Inspiracja do powstania tego dzieta byta wizyta
rezysera w Donbasie, w okolicach Mariupola, lezacego nad Morzem Azowskim,
Zatoka Taganroska, u ujécia Kalmiusu, gdzie trwat (i trwa nadal) regularny
konflikt rosyjsko-ukrainski i gdzie w wyniku wojny doszlo do wielu ludzkich
tragedii, ale tez zniszczenia $rodowiska.

W Atlantydzie Wasjanowicz nie tylko decydowatl o miejscu akcji, ale byt tez
autorem zdjec, producentem, rezyserem, montazystq i scenarzysta. W kontek-
$cie tego artykutu nalezy wspomnieé¢ réwniez o charakterystycznej formie,
jakg nadaje swoim filmom. Rzadko przemieszcza kamere, stosuje dtugie ujecia
z duza glebig ostrosci, szerokie plany oraz ograniczona liczbe montazowych
cieé. Analizowany film liczy sobie zaledwie dwadzie$cia osiem ujeé, przy stu
trzech minutach trwania, czyli §érednio po trzy i p6t minuty na jedno filmo-
we ujecie. Ponadto rezyser raczej skupia sie na przestrzeni w obrebie kadru
niz na twarzach bohateréw, te rzadko filmuje w bliskich planach. Zauwazy¢
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to mozna juz w pierwszym ujeciu, gdy w szerokim planie dwéch mezczyzn strzela
do ustawionych przed nimi metalowych figur. Bardzo wyraznie widzimy ich
otoczenie, skaty, kamienie, pokrywajacy wszystko énieg, ale nie dostrzegamy
ich twarzy. Taki zabieg utrudnia widzom utozsamienie sie z bohaterami, eks-
ponuje za to znaczenie krajobrazu. Dlatego, w przypadku tej produkeji, mozemy
méwié o topograficznym rodzaju odbioru. Jak bowiem zauwaza Ilona Copik:
,Predestynowane do zastosowania tego rodzaju podejécia w pierwszym rzedzie
beda dzieta, w ktorych plener filmowy nie stanowi jedynie koniecznego miejsca
akeji, konwencjonalnej scenografii, ale »znaczy« — jest rownoprawnym aktorem,
dzieki ktéremu kontekst geograficzny ma w filmie szanse doj$¢ do petni gtosu”
(Copik, 2017, s. 6).

Akcja filmu rozgrywa sie w 2025 roku, czyli, wedlug scenariusza, pieé lat
po zakonczonej wojnie rosyjsko-ukrainskiej. Gléwnym bohaterem jest Siergie;j,
byty ukrainski zolnierz zmagajacy sie z syndromem PTSD!. Poznajemy go w mo-
mencie, gdy pracuje w hucie stali, w ktérej jego przyjaciel popelnia samobdjstwo,
skaczac do kadzi wypelnionej rozgrzang substancja. W wyniku tego wypadku
huta zostaje zamknieta, a Siergiej zaczyna zajmowac sie dostarczaniem wody
ukrainskim zotnierzom. W trakcie jednej z takich wypraw spotyka Katie, wo-
lontariuszke organizacji Czarny Tulipan. Dziewczyna wydobywa ciata z terenéw
objetych wojna, by pochowaé je z naleznym im szacunkiem. Z czasem Siergiej
decyduje sie do niej dotaczy¢ 1 razem przemierzaja ciezarowka postapokaliptycz-
ny krajobraz, ktory staje sie bohaterem filmu na réwni z ludzkimi postaciami.

Zdjecia do tej produkeji powstawatly w poblizu Mariupola w Donbasie, w au-
tentycznych lokalizacjach. Rezyser zdecydowal sie réwniez na zatrudnienie
mieszkancéw okolic Mariupola, posiadajacych wojenne do§wiadczenia, podobnie
jak odgrywane przez nich filmowe postacie. W ten sposéb krajobraz filmowy
pokryl sie z rzeczywistym, a stworzeni przez Wasjanowicza fikcyjni bohaterowie
otrzymali ciala, gesty i twarze ludzi zamieszkujacych teren akeji filmu.

Donbas to po Kijowie drugi co do gestoéci zaludnienia region Ukrainy, bogaty
w zloza wegla kamiennego (koksowego 1 antracytu), rteci i soli kamiennej. Obwaod
doniecki jest tez najbardziej zurbanizowany w catej Ukrainie (dziewiecdziesigt
procent ludno$ci mieszka w miastach). Charakterystyczny jest réwniez jego
nieco ksiezycowy krajobraz — posrdod ptaskiego stepu widniejq, niczym egipskie
piramidy, stozkowe haldy, terykony. Donbas to tez najbardziej zanieczyszczony
teren Ukrainy (Loza, 2022, s. 266). Znajduje to réwniez swoje odzwierciedlenie
w filmie Atlantyda. W okolicach Mariupola potozone sa dwa duze kombinaty me-
talurgiczne: Mariupolski Kombinat Metalurgiczny imienia Illicza oraz Azowstal.
Wiasénie te budowle zwiazane z przemystem stanowity dla opisywanej przestrzeni
swoiste ,,centrum $wiata”, do czego nawigze pod koniec tego artykutu.

Taka lokalizacja miejsca akcji przektada sie na pojawiajacy sie w filmie
krajobraz. Jest on zniszczony nie tylko przez przemyst, ktory przestat istnieé
(scena zamkniecia fabryki) 1 po ktérym zostata cata masa rdzewiejacych, roz-
padajacych sie budowli, ale tez przez wojne. W jej wyniku czes$é terenu zostata

L PTSD (Post-Traumatic-Stress-Disorder — zespét stresu pourazowego).
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zaminowana, wody gruntowe zatrute, a pola ustane rozkladajacymi sie ciatami
zolnierzy. Cztowiek tak dlugo wykorzystywat zasoby naturalne tej ziemi i tak
dtugo o nia walczyl, ze uczynit to miejsce niezamieszkalym. Na ksztatt krajo-
brazu maja wplyw nie tylko czynniki przemystowe 1 wojenne, jego niekorzystny
obraz intensyfikuja takze czynniki ekologiczne i estetyczne. Ludzie zyjacy
w tym miejscu sa bowiem nieustannie narazeni na zagrozenie zwiazane z za-
nieczyszczeniem terenu, a ich pole perceptualne jest zdominowane negatywnymi
doéwiadczeniami. Ich wrazliwo$¢é jest stale zniewazana, naduzywana, a nawet
niszczona przez estetyczne negatywnosci. Arnold Berleant zauwaza, ze moga one
przybieraé¢ charakter zar6wno estetyczny, jak i moralny (Berleant, 2010, s. 10).
Takie §rodowisko bedzie zatem wptywalo nie tylko bezposrednio na ciato, ale
tez na umysl i rzutowato na sposéb postepowania ludzi zyjacych w obrebie nad-
miaru negatywnosci. Negatywne do§wiadczenie krajobrazu oddziatuje na dwa
sposoby, poniewaz: ,,Zniszczony krajobraz moze (...) stanowi¢ wyznacznik tego,
co jest dobre lub zte dla ludzi 1 §wiata i1 dzieki temu poméc w szukaniu kierunku
dla lepszego ksztattowania rzeczywistosci” (Saito, 2010, s. 83).

Poraniony krajobraz Donbasu

Istotne w kontekécie tych rozwazan bedzie rozréznienie krajobrazu na
widok — jako tlo ludzkich dziatan oraz okolice — jako przestrzen, w ktorej
ludzie owe dzialania podejmuja. Takie podej$cie do krajobrazu nawigzuje
do propozycji Berleanta. Wprowadza on podzial na krajobraz panoramiczny,
wpisujacy sie w tradycyjne rozumienie krajobrazu, i krajobraz uczestniczacy,
oczekujacy wspotdziatania w przestrzeni przebiegajacych w jego ramach proceséw
(Frydryczak, 2015, s. 179).

Beata Frydryczak wiaze krajobraz z okreslona estetyczna postawa wobec
przyrody, a szerzej — §wiata zewnetrznego. Jego postrzeganie nie konezy sie na
do$wiadczeniu wizualnym, ale rowniez obejmuje zmystowe obcowanie z nim
(Frydryczak, 2015, s. 178). Przez wiekszo$¢ filmu rzeczywiscie obserwujemy,
jak gléwny bohater nawiazuje zmystowy kontakt z otaczajacym go krajobrazem.
W takim wypadku mamy do czynienia z krajobrazem uczestniczacym — okoli-
ca, jednak z czasem ten kontakt zaczyna opierac sie jedynie na doS§wiadczeniu
wizualnym. Wéwczas krajobraz uczestniczacy przeksztalca sie w krajobraz pa-
noramiczny, czyli widok. W pewnym momencie Siergiej ucieka od otaczajacego
go krajobrazu (ktéry symbolizuje rowniez jego zniszczona psychike), by przejéé
przemiane 1 spojrze¢ na krajobraz, a przez to na siebie samego, z dystansu.

Na poczatku filmu gléwny bohater postrzega krajobraz jako okolice 1 dlatego
podlega on ciaglym zmianom. Jest rozkopywany, rozrywany minami, rozjezdza-
ny przez ciezaréwki, zalewany suréwka z huty stali, poprzecinany fabrykami
Iub budynkami w stanie rozkladu. Percepcja Siergieja pokrywa sie z topografia
krajobrazu filmowego, dla ktérej kluczowe jest przekonanie o jego procesualnej
naturze. Krajobraz w takim ujeciu nie tyle ,jest”, co ,,staje sie” w toku ludzkich
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dziatan, stanowiac rodzaj otwarcia na miejsce. Poza tym gtéwny bohater do mo-
mentu przemiany (kapiel w tyzce koparki) aktywnie uczestniczy w krajobrazie,
nie dostrzega go, poniewaz go uzytkuje. Przemierza go ciezaréwka, wykopuje
ziemie, jest w ciaglym ruchu. Istotne staje sie dla niego zatem do$wiadczenie
topograficzne. Prowadzi ono przez wielo§¢ wytaniajacych sie zmystowych kra-
jobrazéw. Siergiej jest wedrowcem (Frydryczak, 2015, s. 182—183), poniewaz
bycie w drodze to sposéb odczuwania okolicy, nadawania jej sens6w 1 znaczen
(Frydryczak, 2015, s. 187). Najlepiej ilustruje to scena z trzydziestej siddmej
minuty filmu, krecona po raz pierwszy za pomoca ruchomej kamery, umiejsco-
wionej na ciezarowce, za plecami kierowcy. Przez dluzszy czas z takiej wtasnie
perspektywy widz obserwuje blotnista, rozjezdzona, czeSciowo pokryta $niegiem
droge. Ta pusta droga nie symbolizuje wytacznie postapokaliptycznego prze-
mieszczenia, ale w tym przypadku oznacza réwniez droge do nowej 1 bezpiecznej
przysztoSci. Specyficzna jazda kamery trwa do chwili, gdy w kadrze pojawia
sie zepsuta ciezaréwka, obok ktérej stoi kobieta. Moment spotkania odmienia
zycie Siergieja. Podkresla to pojawiajacy sie po raz pierwszy ruch kamery, ale
tez krajobraz — ré6wniez po raz pierwszy widoczne sa w nim drzewa. Bez lisci,
male, stabe 1 zmarzniete, ale staja sie symbolem nadziei i tego, ze co$ w zyciu
Siergieja moze sie zmienic.

Frydryczak zauwaza, ze krajobraz jako doSwiadczenie topograficzne ,staje
sie medium, przez ktore doSwiadczamy i organizujemy Swiat” (Frydryczak,
2013, s. 232). W tym kontek§cie nalezy zwrdci¢ uwage, ze przez wiekszoé¢ fil-
mu obserwujemy puste, postindustrialne, zniszczone, opuszczone przestrzenie.
Doswiadczenie obcowania z ta rzeczywistos$cia koresponduje z nieprzepracowana,
wojenng trauma gtéwnego bohatera. Jego psychika jest tak samo poraniona jak
krajobraz Donbasu. Takie zespolenie krajobrazu i psychiki wydaje sie najlepszym
sposobem, by za pomoca $rodkéw wizualnych opowiedzieé o traumie (Tabaszew-
ska, 2011, s. 15)2. Jak bowiem zauwaza Justyna Tabaszewska: ,/ Tylko poprzez
zastosowanie odpowiednich $rodkéw artystycznego wyrazu mozna utrwalié
w dziele sztuki bezposrednio$¢ oddziatywania traumy” (Tabaszewska, 2011, s. 14).
Autorka zgadza sie z Jill Bennet, ktora twierdzi, ze nie da sie wyrazi¢ traumy za
pomoca narracji, ale da sie to zrobi¢ za pomoca sztuk wizualnych (Tabaszewska,
2011, s. 14), czyli wlaénie m.in. obrazéw filmowych, a w tym przypadku pustego,
zniszczonego, postindustrialno-powojennego krajobrazu.

2 Pojecie to rozumiem jako: wytracenie odbiorcy z okreélonego schematu myslowego, wywotanie
szoku, ktéry pozwoli na zupelnie odmienne spojrzenie na okre§lony problem, o tyle z drugiej strony
podmiot dotkniety za poSrednictwem traumy nie tylko jest szczegdlnie czuly na to, co na niego
oddziatuje, ale takze zostaje wprowadzony w pewien specyficzny stan emocjonalno-intelektualny.
Tekst dostepny na stronie: https:/ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/50117/tabaszewska_
trauma_kategoria_estetyczna_2011.pdf?sequence=1&isAllowed=y [05.09.2023].
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Estetyka negatywna

7 wykreowana w filmie wizja donbaskiego krajobrazu koresponduje pojecie
estetyki negatywnej zaproponowane przez Berleanta. Objawia sie ona wtedy, gdy
sytuacja estetyczna posiada zdecydowanie negatywny charakter, przewazajacy
nad pozytywnym (Berleant, 2010, s. 157). Doprecyzowujac to pojecie, Berleant
zauwaza, ze gdy: ,,(...) wydarzenie estetyczne jest odrazajace lub bolesne, badz tez
wywoluje skutki, ktore sa zgubne lub szkodliwe, wtedy rozumienie estetycznosci
kaze nam uznac jego negatywnos$¢” (Berleant, 2010, s. 158). Moze to by¢ wysoki
poziom dzwieku lub halasu, nieSwieze powietrze, nadmierna stymulacja wzro-
kowa oraz zatloczenie, wszystkie te czynniki sa szkodliwe zaréwno estetycznie,
jak i fizycznie (Berleant, 2010, s. 162—163). W podobnym tonie wypowiada sie
James Hillman, komentujac swoja ksiazke zatytutowana: A Terrible Love of War:
sJesteSmy zafascynowani subtelnym terrorem, inaczej nie ogladaliby$Smy wojen
w telewizji. Nigdy nie widziatem takiego piekna jak wybuch bomby, wybuch
samolotu. Nikt nie chce tego stuchaé, ale to fakt (...)” (Barto$, 2021, s. 18)3.
Te fascynacje negatywnym aspektem sytuacji szczegdlnie wyraznie wida¢ podczas
sceny identyfikacji zwlok. Lekarze przez dlugi czas, bardzo szczegdlowo, opisuja
lezace na 16zku, rozktadajace sie zwtoki, skrupulatnie nazywajac poszczegdlne
ich czes$ci. Gléwny bohater filmu ma réwniez caly czas do czynienia nie tylko
z wyniszczajacym krajobrazem, ale tez z r6znymi formami zatrucia Srodowiska,
jak zanieczyszczona woda, powietrze czy swad wykopanych, rozktadajacych sie
cial. Poprzez kontakt z tymi zjawiskami szkody poczynione psychice, percepcji
czy zdrowiu moga by¢ gltebokie oraz trwate. Jak zauwaza Mara Miller: ,,Nega-
tywne estetycznie tto stanowi nie tylko scene dla rozgrywajacej sie akcji, lecz
takze odnosi sie do — lub raczej okresla mysli — bohateréw” (Miller, 2010, s. 91).

Wraz z rosnaca w ostatnich latach popularnos$cia filméw postapokaliptycz-
nych kino nie tylko sprawito, ze zdewastowany krajobraz stat sie powszechnym
widokiem 1 powracajaca reprezentacja kulturowa, ale takze ustanowilo nowa
fascynacje estetyka zniszczenia. Jednoczes$nie dzieki filmowym wizjom mozemy
sie przekonad, czego bojq sie ludzie w obliczu apokalipsy. W przypadku omawia-
nego filmu bedzie to przede wszystkim strach przed zniszczeniem natury, a jego
wizualng egzemplifikacja stanie sie ulegajacy degradacji krajobraz (Storm, 2014).

Depresja i postindustrialno-powojenny krajobraz

Siergiej od poczatku filmu walczy z syndromem PTSD. W jednej ze scen roz-
grywajacych sie w opuszczonym, obskurnym mieszkaniu widzimy, jak bohater
przyklada sobie do uda rozpalone zelazko i bole$énie rani swoje ciato. W tym
momencie nie wie jeszcze, co ze soba zrobid, co jest zrédlem jego depresji, dlatego

3 Love and War, James Hillman (fragment filmu dokumentalnego The Mystery of Love, PBS,
2006), film dostepny w serwisie youtube.com. Cytat za: T. Barto$ (2021), Upadek niemozliwy. Eseje
filozoficzne, Krakéw: Wydawnictwo Pasaze, s. 18.
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dazy do autodestrukcji. Staje sie jednoczeénie katem i ofiara, co jest cecha os6b
w stanie depresji (Han, 2022, s. 31).

Siergiej, by dalej zy¢, musi staé sie na nowo sobg i zacza¢ sam o sobie decy-
dowaé. Przed zamknieciem fabryki i $émiercig przyjaciela byt czescia wspdlnoty,
ktoéra kierowata jego zyciem, méwita mu, co ma robi¢. W wojsku musiat wykony-
wac rozkazy, praca w fabryce organizowata mu dzien, a przyjaciel — wolny czas.
Byt cztonkiem spoteczno$ci okreslanej przez Michela Foucaulta spoleczenstwem
dyscyplinarnym (Foucault, 1999). Po zamknieciu fabryki, opuszczeniu wojska
1 $mierci przyjaciela Siergiej przezywa zalamanie i popada w stan depresji,
musi bowiem na nowo sam siebie okres§li¢. Jak zauwaza przywolywany juz
Byung-Chul Han: ,,Depresje wywotuje rzekomo spoleczny imperatyw zmuszaja-
cy do posiadania siebie. Depresja to zatem patologiczny, typowy dla cztowieka
pbznej nowoczesnosci, objaw niepowodzenia w stawaniu sie samym sobg” (Han,
2022, s. 30). Ten sam autor pisze réwniez, ze do depresji prowadzi niedostatek
wiezi spotecznych (Han, 2022, s. 30). To dlatego, by wyj$¢ z tego stanu, Sier-
giej zaczyna najpierw dostarczaé¢ wode innym zolnierzom, a potem podejmuje
wspoltprace z organizacja Czarny Tulipan zajmujaca sie wydobywaniem z ziemi
cial ofiar wojny.

Takze sam Siergiej jest zywa ofiara wojny — tej zewnetrznej, ale tez tej,
ktora toczy sie w jego umysle. Metafora wewnetrznej wojny jest otaczajacy go
krajobraz, bedacy w stanie rozktadu. Jego stata obecnoéé (nawet niezauwazalna)
wywiera niszczacy wplyw na psychike bohatera. Berleant o tym zjawisku pisze
tak: ,(...) to, co estetycznie negatywne czesto wymyka sie niezauwazone i unika
krytycznego osadu, przyjmujac postaé nieokreslonego dyskomfortu. Dyskomfort
ten (...) moze czeSciowo wynikacé z dyskretnej obecno$ci negatywnosci lub tez
z braku naszej zdolnoéci do rozpoznania, ze negatywnos$¢ estetyczna faktycz-
nie jest obecna” (Berleant, 2010, s. 160). Stan ten mozna rozpoznac nie tylko
za posrednictwem negatywnych uczué, badz wrazen z nimi zwiazanych, ale
tez przez negatywne skutki (Miller, 2010, s. 101), ktére odciskaja swoje pietno
na zachowaniu Siergieja. Obserwujemy je w scenach, gdy agresywnie atakuje
swojego przyjaciela, zaraz na poczatku filmu, gdy okalecza siebie zelazkiem czy
strzela do metalowych figur. Tego rodzaju zachowania rodza, sie¢ m.in. w wyni-
ku ciggtego kontaktu ze zniszczonym, zdegradowanym krajobrazem. Co wiecej
znajduje sie on w stanie przejSciowym, gdzie§ miedzy zima a wiosna, czego
symbolem jest wszechobecne btoto. Yuriko Saito pisze, ze: ,Ludzie, ktérzy zyja
w chaosie brzydkiej architektury i1 brzydocie przedmiotéow codziennego uzytku,
podlegaja nieludzkim zasadom relacji spolecznych. Zyja w smutnym poczuciu,
ze nikogo nie obchodza warunki ich zycia. Szybko ulegaja demoralizacji, nabie-
rajac przekonania, ze moga wykazywac sie obojetnosciag 1 brakiem wrazliwosci
w stosunku do innych, gdyz i tak nic to nie zmieni. Podejécie takie nie sprzyja
ksztatceniu wrazliwoéci moralnej 1 poszanowaniu innych” (Saito, 2010, s. 83).

Efekty oddziatlywania przemystu i wojny na krajobraz rezyser pokazuje
w nastepujacych po sobie dwéch ujeciach. W scenie, gdy wielkie samochody
ciezarowe (zwiazane z przemystem), pojawiajace sie w pierwszym ujeciu, sa
zastapione w kolejnym kadrze przez rownie ogromne czolgi, pojazdy te jeszcze
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glebiej ,wgryzaja sie” w blotniste podloze. Zniszczenia krajobrazu powoduja,
ze w jego przedstawianiu dominuje szaro$é¢, barwy wyjalowionej gleby, spalonej
trawy, ale takze ksiezycowa, opuszczona, kamienna przestrzen, pozbawiona ja-
kichkolwiek §ladow zieleni. Takie przedstawienia krajobrazu intensyfikuja jego
recepcje 1 nasuwaja skojarzenia z zong Andrieja Tarkowskiego, ktora widzimy
w filmie Stalker (1979), ze zdjeciami z Prypeci* po wybuchu elektrowni jadrowe;
w Czarnobylu (1986) lub z gra Fallout.

Wszystko zaczyna si¢ i koficzy na krajobrazie

Wazna rola krajobrazu w filmie Atlantyda jest podkre§lona réwniez przez
fakt, ze jego obraz bardzo czesto otwiera lub zamyka poszczegdlne sceny w filmie.
Taki zabieg widzimy juz w pierwszym ujeciu — po krétkim intro nakreconym
kamera termowizyjna pojawia sie tytut filmu, a po nim, przed oczami widza,
ukazuje sie szeroki kadr z ziemia 1 skatami pokrytymi éniegiem. Przez dtuzsza
chwile wpatrujemy sie w ten nieprzyjazny krajobraz i dopiero po pewnym czasie
styszymy pozadiegetyczny dzwiek nadjezdzajacej ciezarowki, ktora wytania sie
z lewej strony kadru. Dopiero od tego momentu kadr zasiedlaja postacie bedace
no$nikami akcji. Podobny zabieg widzimy w filmie kilka razy, m.in. w scenie,
w ktorej Siergiej ratuje z plonacego samochodu uwieziona w nim kobiete. Po tym
jak samochéd z Siergiejem 1 ranna kobieta opuszcza miejsce akeji, statyczna
kamera ,przyglada sie” jeszcze przez dluzszy moment pustej przestrzeni.
W ten sposéb Wasjanowicz pokazuje, ze miejsce akcji — w tym przypadku po-
stindustrialny krajobraz — jest réwnie wazne, co losy bohateréw filmu i nawet
bez ich obecnoéci niesie ze sobg okresélone znaczenia.

Takie filmowe wizerunki pustki maja dluga, kinematograficzna tradycje.
Mozna wymieni¢ w tym kontekécie film noir, ktérego akcja w duzej mierze
rozgrywala sie w pustych lub opuszczonych przestrzeniach miejskich, jak np.
zniszczony, powojenny Wieden w Trzecim czlowieku w rezyserii Carol Reed (1949).
Puste krajobrazy sa tez czesto kontemplowane przez bohateréw filmu Atlantyda.
Patrza na nie w ciszy 1 zamys$leniu, co obserwujemy choéby w ostatniej scenie.
Ma sie wrazenie, ze taki postapokaliptyczny krajobraz moze byé¢ reminiscencja,
minionego $wiata. Huta ogladana przez Siergieja 1 Katie w ostatnim ujeciu jest
juz tylko martwym budynkiem, tak jak martwe sq ciala zolnierzy wykopywane
z ziemi przez organizacje Czarny Tulipan. Ta scena réwniez ma miejsce w pustej,
niewyrozniajacej sie niczym przestrzeni krajobrazu, w obrebie ktorej udaje sie
dostrzec ,,obecnoé¢ drobnych, punktowych, niewyréznionych, niespecyficznych,
trudniejszych do zidentyfikowania 1 konceptualizowania miejsc ludobdjstwa i czy-
stek etnicznych (Sendyka, 2014, s. 66). Lokalizacja tego rodzaju miejsc jest czesto
niejasna (np. réw, las, polana, prowincja) 1 dopiero ludzie przez swoje dziatania

4 Niegdy$ pieédziesieciotysigczne miasto, powstale w 1970 roku na potrzeby pracownikéw
elektrowni iich rodzin. Zylo szesnaécie lat. Miasto lezace w cieniu elektrowni, zaledwie trzy kilo-
metry droga, bylo najblizsze skazeniu i przyjeto najwieksza dawke, najtragiczniejsza w skutkach.
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1 ingerencje w krajobraz nadaja tym miejscom jakie$ charakterystyczne cechy
(wykopane doty, géry usypane z ziemi, miejsca pamieci, cmentarze).

Ucieczka od krajobrazu

W scenie ekshumacji zwlok Siergiej, nieprzyzwyczajony do odoru towa-
rzyszacego rozkladajacym sie cialom, zaczyna wymiotowacé 1 to jest pierwszy
znak jego oczyszczenia 1 przemiany, ktéra ma nastapi¢. Po tej scenie pojawia
sie bowiem jeden z najbardziej symbolicznych, ale tez atrakcyjnych wizualnie
obrazow. Najpierw obserwujemy, ukazany przez statyczna kamere, skalisty
krajobraz z umieszczona na samym $rodku kadru ogromna tyzka koparki.
Nastepnie z lewej strony nadjezdza cysterna 1 wysiada z niej Siergie]. Za pomoca,
dlugiego, gumowego weza wlewa wode do tyzki, rozpala pod nia ogien i zaczy-
na sie kapac, zanurzajac sie caly pod tafla. Zmiana porzadku przestrzennego,
w ktorym miejsca 1 przedmioty zyskuja nowe znaczenia, jest zabiegiem czesto
stosowanym w filmach postapokaliptycznych. W tym przypadku tyzka koparki
zaczyna pelnié¢ funkcje wanny.

Jest to scena o emblematycznej wymowie. Po pierwsze, nastepuje symboliczne
obmycie bohatera, czyli zerwanie z przeszlo$cia 1 ustanowienie nowego poczatku.
Po drugie, pod koniec tej sceny Siergiej caly zanurza sie w wodzie 1 nie widzimy
juz jego wynurzenia®. Tak jakby uciekal od otaczajacego go nieprzyjaznego kra-
jobrazu, jakby chcial sie przed nim skry¢. Ta obco$¢ krajobrazu jest podkreslona
réwniez przez sam sposob komponowania ujecia. Caty kadr obejmuje skaty lub
kamienie, nie wida¢ w jego obrebie zadnego fragmentu nieba, czy jakichkol-
wiek §ladow natury. Taki rodzaj ,,ucieczki” od krajobrazu obserwujemy potem
jeszcze dwukrotnie. Wowczas gdy Siergiej przyglada sie temu, jak zolnierze
stawiaja ogromny mur odgradzajacy go od znajdujacego sie przed nim widoku,
oraz w jednej z ostatnich scen filmu, gdy w czasie deszczu, na Srodku blotniste;j
drogi, Siergiejowi 1 Katii psuje sie samochéd. Oboje czekaja na pomoc zamknieci
w kabinie kierowcy 1 przez dluzszy moment patrza na padajacy, ulewny deszcz.

Opuszczona huta jako axis mundi

W ostatniej scenie widzimy, jak Siergiej 1 Katia stoja na dachu bloku, a przed
nimi rozpo$ciera sie ogromna budowla huty stali. Stanowi ona dominujacy element
obrazu. Ujecie zarejestrowane jest obiektywem dlugoogniskowym 1 taki zabieg
formalny sprawia, ze obie postacie zdaja sie ,wklejone” w znajdujaca sie przed

5Woda w tym filmie niesie ze sobg réwniez inne znaczenia i jest zwigzana z przemiana gtéw-
nego bohatera. Podczas pracy w hucie Siergiej miat do czynienia z zywiolem ognia, utozsamiaty
go gorace piece, rozgrzana stal i dymiace kominy huty. Po porzuceniu pracy w hucie bohater
wiaze sie z zywiolem wody, ktéra rozwozi ukrainskim zolnierzom, co symbolizuje oczyszczenie
i przemiane Siergieja.
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nimi budowle, jakby stanowily czes§¢ poprzemystowego krajobrazu. Pokrywa
sie to z opinig Frydryczak, ktéra zauwaza, ze: ,,Krajobraz jest czeécia nas, tak
jak my stajemy sie cze$cig niego” (Frydryczak, 2015, s. 188). Oboje patrza na
relikt minionego czasu, zwigzany z latami §wietno$ci Donbasu, ale jednocze-
$nie zdaja sobie sprawe, ze jeszcze nie pojawilo sie w tym miejscu nic nowego.
Jest za wezeénie. Przeszlo$é nadal trwa w terazniejszoS§ci 1 nie zrobila miejsca
przysztosci. Jak zauwaza Robert Harbison: ,,Nie ma w architekturze drugiego
tak wielkiego rozziewu, jak miedzy wstretem dla dziatajacej fabryki a fascynacji
jej skorupa. Co$ z tej gwattownosci, ktora fabryka przedtem w sobie zawierala,
teraz skieruje sie przeciwko niej; gigant z agresora zmienit sie w ofiare 1 teraz
zyskuje nasze ciepte uczucia” (Harbison, 1999, s. 130). Huta, na ktéra patrzy
Siergiej, taczy w sobie przeszto$é i przysziosé. To, kim on byt, 1 to, kim sie staje.

Anna Storm, autorka ksiazki Post-industrial Landscape Scars (Storm, 2014),
nazywa postindustrialne pozostatosci architektoniczne bliznami i zauwaza,
ze nie tylko odgrywaja one role medium opowiadajacego o przesztosci, ale maja
tez potencjal uzdrawiajacy (Valls Oyarzun i in., 2020, s. 3). Obecno$é¢ w tkance
miejskiej takich budowli wysuwa na pierwszy plan trudna przeszlo§é miejsc,
a wowczas mozna ja sobie uswiadomié i sie z nia zmierzy¢. Co wazne, zwia-
zany z tym proces uzdrowienia jest mozliwy, je§li zajdzie nie w biologicznym,
a w spotecznym, kulturalnym czy politycznym kontek$cie. Siergiej wlasnie w taki
sposob przepracowal swoja powojenna traume, dotaczajac do grupy innych ludzi
(organizacja Czarny Tulipan). Tylko dzieki temu mogt zabliznié ,,ropiejacq rane”,
0 czym przypomina mu opuszczona skorupa budynku huty. Jej strzeliste kominy
odsylaja tez do pojecia axis mundi, czyli idei $rodka $§wiata, osi, na ktorej naste-
puje zatrzymanie czasu, przez co mozliwy jest kontakt zaréwno z przeszloscia,
jak 1 przyszto$cia. Wydaje sie, ze taka wlasénie role odgrywala huta w regionie
Donbasu. Byta rodzajem centrum, miejscem ,,Swietym”, tu zaczynano budowe
nowego $wiata. To bowiem przemyst powodowat, ze do Doniecka $ciagaty cate
rzesze ludzi, ktorzy teraz chca go opuscié, poniewaz stat sie dla nich nieza-
mieszkaly. Siergiej jednak odrzuca mozliwo§¢ ucieczki 1 w pewnym momencie
zwraca sie do Katii stowami: ,,To jest rezerwat dla takich jak my”. W przypadku
wiekszoéci ekokrytycznych filméw postapokaliptycznych ich bohaterowie réw-
niez odrzucaja mozliwo§¢ ucieczki i czesto powracajg do miejsc, z ktorych sie
wywodzili (Valls Oyarzun iin., 2020, s. 181), tak jak Siergiej powraca do huty,
co mozemy odczytaé jako rodzaj topofilii. Na poczatku filmu gtéwny bohater
zostal przedstawiony w takim samym ujeciu, stojac w tym samym miejscu.
Byl jednak sam. Wtedy huta jeszcze dzialata, a nad jej dachem kiebit sie siwy
dym. Teraz Siergiej patrzy na martwe kikuty kominéw, ale przebywa w towarzy-
stwie Katii. Z zewnatrz jest to ta sama huta i ten sam Siergiej, jednak bohater
ulegl wewnetrznej przemianie.

W tej scenie widzimy réwniez, jak Siergiej $wiadomie kontempluje krajobraz,
a nie uczestniczy w nim, przeksztalcajac go czy zamieszkujac. Przepracowat
swojq_traume, dokonat symbolicznego pochéwku zwlok w ziemi, obmycia ciata
1 wyzwolil sie od nieprzyjaznego krajobrazu. W ten sposéb po raz pierwszy
zmienia swoj status obecno$ci w §wiecie. Z uczestnika wydarzen przeobraza sie
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w widza, z tubylca — w turyste, otrzymujac tym samym mozliwo$é spojrzenia
z zewnatrz na otaczajacy go krajobraz, a ten przestaje by¢ dla Siergieja okolica
1 staje sie widokiem. Taka percepcja krajobrazu, jako scenerii, mozliwa jest
tylko dla tych, ktoérzy nie odgrywaja juz w nim zadnej aktywnej roli. Nie moz-
na bowiem dostrzec piekna przyrody, gdy sie ja uzytkuje, nie mozna odczuc jej
zmystowych wartoéci, gdy chce sie nad nia zapanowaé (Frydryczak, 2015, s. 180).
Dlatego Siergiej zawiesza swoje dziatanie i1 po prostu kontempluje wytaniajacy
sie przed nim obraz.

Podobny proces przeksztalcit industrialne miejsce w postindustrialny kra-
jobraz. Krajobraz ten jest definiowany przez spojrzenie turysty na podstawie
jego wizualnego do$wiadczenia — widoku porzuconego miejsca, odradzajacej sie
roslinnoéci czy koloru rdzy (Storm, 2014, s. 23—24). Niszczejacy budynek huty
wkrétce takze sie zmieni, przyroda bowiem nie znosi prézni, porzucony obiekt
zaroénie. Z chwilg gdy zaktad przemyslowy zostaje opuszczony, natura przejmuje
nad nim witadze i1 pokrywa go ustawicznie drzewami, krzewami, lasem. Taki
obszar jest uznawany przez botanikéw 1 ekologéw za siedlisko bardzo bogate
gatunkowo (Valls Oyarzun i in., 2020, s. 181). Powstanie w tym miejscu nowy,
zyzny krajobraz, tak jak w miejsce starego Siergieja narodzit sie nowy.
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Streszczenie

W artykule poddano analizie krajobraz Donbasu pojawiajacy sie w filmie Atlantyda
(2019) w rezyserii Walentyna Wasjanowicza. Autor artykulu zwraca uwage na topo-
graficzne mozliwosci odczytania filmu w konteks$cie estetyki negatywnej A. Berleanta.
Podkresla réwniez, jakie korelacje zachodza miedzy zniszczonym krajobrazem Donbasu
a psychika Siergieja, gtéwnego bohatera zmagajacego sie z syndromem PTSD i1 powojenng
trauma. Siergiej, aby przej$¢ przemiane, musi zmieni¢ sie sam, ale musi tez zmienié
swdj stosunek do krajobrazu, ktéry po przemianie gléwnego bohatera stanie sie dla niego
widokiem, a nie (Jak wcze$niej) okolica, w obrebie ktorej prowadzil dzialania. Zmianie
ulegnie tez postindustrialny krajobraz, okre§lany za A. Storm mianem ,postindustrialnej
blizny”, ktéra odnosi sie nie tylko do przesztoSci, ale ma tez charakter uzdrawiajacy.

The Donbas landscape and its symbolism in the film Atlantis
by Valentin Vasyanovich

Summary

This article analyses the landscape of Donbas appearing in the film Atlantis (2019),
directed by Valentin Vasyanovich. The author of the article draws attention to the
topographical possibilities of reading this film in the context of the negative aesthetics
of Arnold Berleant. He also highlights how the devastated landscape of Donbas and the
psyche of the main character (Sergei), who is struggling with PTSD syndrome and post-
-war trauma, correspond to each other. Sergei, in order to undergo a transformation, has to
change himself, but he also has to change his attitude toward the landscape, which, after
the main character’s transformation, will become a sight to him and not (as before) the
neighbourhood within which he carried out his activities. The post-industrial landscape
will also change, which, following Anna Storm, is referred to as a post-industrial scar,
which refers not only to the past but also has a healing character.






