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CZYLI KARNAWAL PRZEMOCY
W MECHANICZNEJ POMARANCZY
STANLEYA KUBRICKA

Po premierze Mechanicznej pomaranczy w 1971 roku opinia publiczna wrzata. Kry-
tycy pisali o nieuzasadnionym epatowaniu przemoca, nazywali film ,,bezsensowng
futurystyczng fantazja” na temat krwi i bdolu, wykalkulowang pornografia, ,,ztem
samym w sobie”, aktem bez moralnosci...! Stanley Kubrick, autor niewygodnego
dzieta, thumaczyt si¢, zaprzeczal, publikowal o§wiadczenia, az w koncu wycofat
film z dystrybucji w Wielkiej Brytanii (obraz byt tam niedostgpny az do 2000 roku!).
Czyzby wiele hatasu o trudng do zaakceptowania prawde?

Dzis niezyjacy juz rezyser uznawany jest za wielkiego filozofa kina, a Mecha-
niczna pomarancza za najwybitniejszy z jego traktatow. Odczytywana jest na wiele
sposobow — przez pryzmat mysli nietzscheanskiej, etycznej roli sztuki, metafilmo-
wego dyskursu o przemocy, lingwistycznego eksperymentu na jezyku kina itp. ,,Na
tym bowiem polega warto$¢ prawdziwej sztuki, jaka sg kontrowersyjne, mistrzow-
skie, inteligentne, okrutne, $mieszne, zmuszajace do refleksji, konwencjonalne i nie-
konwencjonalne jednoczesnie, obsceniczne i ascetyczne, brutalne i liryczne filmy
Stanleya Kubricka, ze mimo doktadnej interpretacji wciaz stanowia i stanowi¢ beda
zagadke, tak jak zagadke stanowi ludzka natura, gtdwny i1 niezmienny bohater pul-
sujacych znaczeniem dziet amerykanskiego mistrza™2. Taki sens ma réwniez zabieg

' Za: J. Staiger, The Cultural Productions of a Clockwork Orange, [w:] S.Y. McDougal (red.),
Stanley Kubrick'’s A Clockwork Orange, Cambridge University Press, New York 2003, s. 39.
2 P. Kletowski, Filmowa Odyseja Stanleya Kubricka, Korporacja Halart, Krakow 2006, s. 7.
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adaptacji — przystosowania utworu do innych warunkdéw, zmieniajacego si¢ odbior-
cy. W tym znaczeniu adaptacja jest zarowno obraz Kubricka oparty na literackim
pierwowzorze, jak i moja analiza, proponujaca odczytanie Mechanicznej pomaran-
czy przez pryzmat karnawahu.

Stworzona w latach szesédziesiatych XX wieku teoria karnawalizacji Micha-
ita Bachtina przezywa obecnie swoj renesans. Liczni badacze, odczytujac na nowo
uznane przez tradycj¢ dziela, coraz czg¢$ciej orzekaja o ich skarnawalizowaniu.
Bachtinowska kategoria ,,widowiska bez rampy” poszerza ponadto zakres swojej
obecnosci w kulturze wspodtczesnej. Wykracza poza literature, na ktorej gruncie zo-
stata opisana, i obejmowaé zaczyna roznorodne zjawiska mniej lub bardziej ze sztu-
ka zwiazane: od kina, przez festiwale i koncerty rockowe, manifestacje, parady,
happeningi oraz inne dziatania uliczne, po kampanie charytatywne czy reklamowe,
a nawet strajki®. Karnawat niezaprzeczalnie trwa nadal. Jako

widowisko bez rampy, w ktérym nie ma podziatu na wykonawcow i widzéw [gdyz — przyp.

E.S.] kazdy jest tu aktywnym uczestnikiem, kazdy jest wlaczony do akcji. Karnawatu sig nie ogla-

da, a $cislej mowiac karnawalu nawet sie nie odgrywa — karnawat sie przezywa®.

Przezywa si¢ go migdzy innymi jako reminiscencj¢ dawnej percepcji $wiata,
kiedy powaga i komizm wspotistnialy na tych samych prawach, byly jednakowo
uswigcone. Z czasem $miech utracit swoja pozycje, stajac si¢ forma nieoficjalna,
zarezerwowang dla niezwyklego czasu $wiat.

Jesli uzna¢ karnawat za swoisty gatunek — tutaj rozszerzony takze na dziedzi-
n¢ filmu — nalezatoby przyjrzec si¢ jego wyznacznikom. Pojeciem-kluczem bedzie
,,Swiatoodczucie karnawatowe”,

ktore uwalnia cztowieka od Igku, maksymalnie zbliza $swiat do czlowieka i ludzi migdzy
soba [...], ktére glosi rados$¢ przemiany i ucieszna wzglgdnos$¢ istnienia, a tym samym przeciw-
stawia si¢ jednostronnej, ponurej, zrodzonej z Igku powadze oficjalnej, dogmatycznej i wrogiej
wszelkim zmianom, dazacej do absolutyzacji zastanych form bytowania i ustroju spotecznego’.

Odkrycie, ze w literaturze rdwniez obecny jest ten sam ruch na przekoér wszyst-
kim , ksztattom stabilnym” i ukonczonym, legto u podstaw teorii karnawalizacji®.
Michait Bachtin dostrzegt mozliwos$¢ interpretacji roznorakich tekstow poprzez od-
niesienie ich do wczesniejszych, bardziej wyrazistych, behawioralnych form swiat
ludowych. Kazde dzieto, ktore nosi na sobie pigtno przewrotnego $miechu, nieza-
leznie od epoki i pradu artystycznego, w ktorego obrgbie powstato, przynalezy do
karnawatu. Karnawalizacja bowiem ,to nie sztywny, zewnetrzny schemat, ktory

3 W. Dudzik, Karnawaly w kulturze, Sic!, Warszawa 2005.
4 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, przet. N. Modzelewska, PIW, Warszawa 1970,
s. 188.
5 Tamze, s. 243.
6 Por. A. Skubaczewska-Pniewska, Teoria karnawalizacji literatury Michala Bachtina, [w:]
A. Stoff, A. Skubaczewska-Pniewska (red.), Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje,
Wydawnictwo UMK, Torun 2000, s. 20.
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naktada si¢ na tres¢ gotowa: to niezwykle elastyczna forma wizji artystycznej, swe-
go rodzaju zasada heurystyczna, pozwalajaca odkry¢ rzeczy nowe, dotad nie do-
strzegane™’. Do najbardziej charakterystycznych figur tego meta- czy tez ,,miedzy-
gatunku” nalezy niewatpliwie blazen, parodystycznie dublujacy rozmaite momenty
powaznego ceremoniatu. Jako przeciwienstwo kréla, trawestacja kaptana. Istnienie
na pograniczu natury i kultury. Pomigdzy sacrum a profanum?.

Niezwykte obrazy Stanleya Kubricka, z Mechanicznq pomaranczq na czele,
przypominajg tego rozesmianego kuglarza, ktory chwiejnym krokiem przecha-
dza si¢ wsrod thumow i odkrywa liczne przywary uczestnikdw $swigta: skrywane
na co dzien utomnosci, mate Smieszne grzeszki i budzace prawdziwa groze wy-
stepki.

Historia sadystycznego Aleksa de Large i jego dzikiej bandy, druga odstona try-
logii o ,,przysztosci, terazniejszosci i przeszlosci cztowieka” (obok Odysei kosmicz-
nej z 1968 1 Barry’ego Lyndona z 1975 roku) wydaje si¢ szczytowym wyrazem
pesymistycznej wizji autora Full Metal Jacket (1987). Wizji, ktora wraz z futuro-
logicznym sztafazem zaczerpnat od brytyjskiego pisarza, jezykoznawcy i socjolo-
ga Anthony’ego Burgessa. Rzecz dzieje si¢ w blizej niedookreslonej przysztosci
(z dzisiejszego punktu widzenia sprawiajacej wrazenie dos¢ retro), w bezimiennym
miescie anonimowego panstwa, po nieznanej rewolucji. Jaskrawy i zimny, niczym
swiatlo lampy jarzeniowej, $wiat przedstawiony powiesci, a zarazem filmu, jawi
si¢ catkowicie na opak. W stylistyce quasi science fiction. Autorowi literackiego
pierwowzoru bowiem Londyn, do ktérego powrdcit po dlugim pobycie w Malezji,
wydaé si¢ musial iscie ksigzycowym krajobrazem: z narodzinami mtodziezowe;j
kontrkultury, wsréd buntownikéw bez powodu, ulicznych gangéw i pierwszych
subkultur.

Na takim wlasnie tle toczy si¢ akcja Mechanicznej pomaranczy. Gtéwny bo-
hater wraz z trzema drugami przemierza centrum i peryferia zdewastowanej metro-
polii w poszukiwaniu mocnych wrazen spod znaku szalenczej jazdy kradzionymi
samochodami, ultraprzemocy czy niezawodnego wprzod i w tyl. Prawdziwy horror
show. Zwlaszcza noca.

Dzien bardzo si¢ r6znit od nocy. Noc to byla moja i kumpli, i w ogdle nastolow, a stare
burzuje zapieraly si¢ w $rodku i chieptaly ten idiocki program swiatowy w ti wi, ale dzien to byt
dla drewniakéw i wsiegda szatato sig jakby wigcej szpikow i poli mili cyjniakow®.

Za dnia pije si¢ herbate z mlekiem. Po zapadnieciu zmroku — molokoplus (we-
locet, syntemesk i drenkrom) w Barze Mlecznym ,,Korova”, zastanawiajac sig,
co zrobi¢ z tak pigknie rozpoczgtym... Mozna pobié¢ starego lumpa, betkoczacego
L$winskie piesni swych ojcow”!? lub stoczyé walke z konkurencyjnym gangiem

7 M. Bachtin, dz. cyt., s. 256.
8 M. Stowiniski, Blazen: dzieje postaci i motywu, Warszawa 1993.
% A. Burgess, Mechaniczna pomarancza, przet. R. Stiller, Krakéw 2007, s. 44.
10 Tamyze, s. 18.
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Billyboya. Zmierzch to sprzyjajaca okolicznos¢ na wizyte w domu lewicujacego pi-
sarza F. Alexandra i na brutalny gwalt na jego Zzonie. Potem jest si¢ wprawdzie nie-
mnozko wymietym, ale to nic, bo to i tak przeciez czas najwyzszy na dom i krotka
spaczke. 1 tak dalej, i tak dalej, az do zabojstwa ,,Kociej Damy”, zdrady przyjaciot
1 czternastoletniego wyroku zamienionego wkrdtce na (nie mniej opresyjna) tera-
pi¢ Ludovica... Wraz z pierwszym seansem upiornej metody rozpoczyna si¢ dru-
ga czes¢ filmu, wlacza wsteczne odliczanie. Jako ze Mechaniczna pomararncza ma
konstrukcje symetryczng. Nim nadejdzie finat, kazda akcja znajdzie swoja reakcje,
a wszystkie krzywdy zostang pomszczone. Film
w pehi zastuguje na swoj tytut i to zar6wno w formie, jak i w tresci, rozwijajac si¢ niczym
wprawione w ruch perpetuum mobile. Poczatek nakrecaja brutalne ekscesy Alexa az po apogeum
w momencie uwigzienia bohatera. Narracja stabilizuje si¢ podczas jego pobytu za kratkami, i za-
czyna odkrgcaé w trakcie terapii Ludovica — w wyniku ktorej chtopak dostaje mdtosci na sama

mysl o przemocy. Na tym etapie niemal kazda sekwencja zbudowana jest na zasadzie lustrzanego
odbicia poprzedniej czesci filmu'!!.

Na koniec w tym zwierciadle znéw przejrzy si¢ gtdéwny bohater.

Podczas gdy na pierwszym planie niezmiennie kroluje gwatt z okrucienstwem,
w tle (i na planie filmowym) przelewa si¢ i pulsuje optyczne szalenstwo pop-artu.
Jako wizualny odpowiednik, mise en scene karnawatowego charakteru otaczajacej
rzeczywistosci. Jako znacznik przestrzeni, ktéra w teorii Michaita Bachtina odgry-
wa niebagatelna rolg.

Glowna areng igrzysk karnawatowych byl rynek i przylegte ulice [...], poniewaz karnawat
— w samej idei swojej — jest Swigtem powszechnym i uniwersalnym, ktore ma wszystkich objaé
familiarnym kontaktem. Rynek symbolizowal powszechny charakter swieta [...] W literaturze
skarnawalizowanej plac jako miejsce akcji fabularnej staje si¢ dwuplanowy i ambiwalentny:
spoza konturéw placu realnego wylania si¢ jakby jego karnawatowe zaplecze [...] Rowniez inne
miejsca akeji [...], ktore stuza za teren spotkan i kontaktéw réznego rodzaju ludzi: ulice, karczmy,
goscince, taznie, poktady okretow itp. — zapozyczaja swa aurg od placu karnawatowego'2.

Analizujac Zbrodnie i kare Fiodora Dostojewskiego, rosyjski badacz oprdcz
tej, nazwijmy ja — klasyczna, scenerii dostrzega i inne miejsca na opak, wszelkiego
rodzaju progi, przejscia, przestrzenie ,,pomi¢dzy”. Sa wsrod nich przedpokoje, ko-
rytarze, schody i ich stopnie, bramy, ciasne podworka, mosty, rynsztoki. Wszelkie
punkty na mapie, ktére w przeciwienstwie do fasad, parkow i salondw prowokuja
niechciane spotkania, podejrzane znajomosci, niecne cele i dwuznaczne skutki.

W filmie Stanleya Kubricka mamy do czynienia z obu typami lokalizacji.
Z jednej strony — mieszkania i domy wraz z (pozornie) przyjaznymi wngtrzami, po-
kojami goscinnymi, drewnianymi stotami czy obszernymi 16zkami, ktore zdajq si¢
zaprasza¢ do zawierania mitych znajomosci. Z drugiej — specyficzne przestrzenie
réwniez sprzyjajace relacjom, tym razem zdecydowanie mniej komfortowym: ,,Ko-

11 R.P. Kolker, A CLOCKWORK ORANGE... Ticking, [w:] S.Y. McDougal (red.), dz. cyt.,
s. 30.
12 M. Bachtin, dz. cyt., s. 197.
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rova Milk Bar”, dzienne i nocne ulice wielkiego miasta, klatki schodowe, sklep-
-labirynt, sala kinowa, wigzienie, szpital itp. Tradycja miesza si¢ z nowoczesnoscia,
rezyser niejako mimochodem relacjonuje towarzyskie zwyczaje i rytuaty XX wieku,
jednoczesnie zderzajac ze soba wrazenie zamieszkania, stato$ci z momentalnoscia
przechodnich przestrzeni. Na zasadzie gry przeciwienstw, jednego z chwytdéw re-
torycznych sztuki skarnawalizowanej. Zderzenia ciaglosci, przewidywalnosci bio-
grafii z niesubordynowanym przypadkiem. Nie poprzestaje zresztg na tym prostym
zabiegu, podejmujac dalsza gre ze stereotypami przestrzeni. Na nice wywraca udo-
mowione scenerie, czyniac je kryzysowymi, niczym cuchnace i mroczne spelunki
czy waskie jak kiszki przedpokoje Dostojewskiego.

Przyjrzyjmy si¢ na przyktad Kubrickowskiemu salonowi. W municypalnym
mieszkaniu rodzicow Aleksa i w podmiejskiej willi F. Alexandra. Juz wystrdj tych
wngtrz wprowadza pewien niepokdj, podwazajac ich status i przeznaczenie. Rezy-
dencja pisarza przypomina niekonczacy si¢ korytarz poprzecinany przypadkowymi
$cianami na ksztalt labiryntu. Karykaturalny, nadmierny w fakturze i barwie design
mieszkania gtdwnego bohatera zdaje si¢ proba odwrdcenia uwagi od rachitycznych,
nieistniejgcych prawie wiezi rodzinnych. Opisywana zdublowana przestrzen za kaz-
dym razem okazuje si¢ przestrzenig opresji. Jako scena przemocy wobec pisarza
ijego zony. Jako tlo dla watku odrzucenia Aleksa. Krzywda, ktéra sadystyczny na-
stolatek wyrzadza panstwu Alexander, znajduje swoje odbicie w jego wlasnym cier-
pieniu. Gdy po odbytej kuracji wraca do domu, znajduje go odmienionym. Rodzice
wynajeli (jego) pokoj mtodemu lokatorowi, ktory z czasem zastapit im syna. Alex
nie jest im juz potrzebny. Zdezorientowany chtopak w pierwszym momencie usi-
huje przywroéci¢ bezpieczne status quo. ,,Wciaz na tych samych, starych $mieciach,
c0?”13 — pyta ojca, czy raczej samego siebie. Jednak zaklecie nie dziata. Przesztosé
nie wraca, a Alex nie ma si¢ gdzie podzia¢. Ciepty, rodzinny salon (ogrzewany
wyeksponowanym w tej scenie elektrycznym kominkiem) zamienia si¢ w lodowata
poczekalnig.

To zreszta nie jedyna metamorfoza w obrgbie tego pomieszczenia. W drugiej
czesci filmu, ,,wyleczony jak trza”, Alex powtdrnie trafia do dziwacznego living
roomu swej niegdysiejszej ofiary. Pisarz, ktory puste miejsce po zamordowanej zonie
powierzyl muskularnemu Julianowi (jak si¢ okazuje, nawet §wiat na opak pozada
rownowagi), poczatkowo nie rozpoznaje oprawcy. Orientuje si¢ dopiero wowczas,
gdy Alex, ulegajac ztudnej domowej atmosferze otoczenia, lezac w wannie, zaczyna
$piewa¢ wiadoma piosenke... Wtedy nastepuje okrutna zemsta. Frank postanawia
zniszczy¢ system przez destrukcje jednostki. W ekranowej przestrzeni pojawia sig¢
znaczaca opozycja: stloneczne poddasze i ciemna piwnica. Oba te poziomy spaja,
jakze wazna w tym obrazie, demoniczna muzyka Ludwika Van.

13 Cytat ze $ciezki dzwickowej. Wszystkie fragmenty, do ktérych nie podam osobnego przypisu,
pochodzi¢ beda z tego samego zrodta.
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Salonowy watek otwierarowniez kolekcje powtorzen, kolejna, czgsto stosowang
W Mechanicznej pomaranczy karnawatows figure. Jako szczegolnie istotny rysuje
si¢ tutaj motyw cyrkowej areny, spektaklu w spektaklu, podwojonego $wieta. Po
raz pierwszy mamy z nim do czynienia w scenie walki z neonazistowskim gangiem
Billyboya. W trudnej do jednoznacznej interpretacji scenerii rozgrywa si¢ balet
przemocy i seksu. Grupa odrazajacych chuligané6w na deskach zdewastowanego
teatru (opuszczonego kasyna?) szarpie wyrywajaca si¢ dziewczyne. Po odpowiednio
dhugiej kontemplacji tych przygotowan do gwattu do akcji wkracza Alex i jego
drugi, bynajmniej nie z powodu wspotczucia dla mtodej kobiety. Kazdy pretekst
jest dobry, by wszczaé krwawa bojke. Dac¢ pokaz wiasnej sity. Kazdy pretekst jest
dobry, by popodglada¢ (na ekranie) t¢ upiorng zabawg, dowodzi Kubrick, ukazujac
prawdziwy horror show w formie porywajacego teledysku do Sroki zlodziejki
Gioacchina Rossiniego!#, utrzymanego w duchu Eisensteinowskiego montazu atra-
kcji. Zaskakujaca oprawa cyrkowego przedstawienia. Co do jego charakteru nie
mamy jednak watpliwos$ci, zwlaszcza we fragmencie, kiedy kamera odprowadza
cudem oswobodzong dievoczke na skraj sceny i kadru. Brakuje tylko oklaskow
cyrkowej publicznosci.

Pojawia sie one w symetrycznym momencie w drugiej czesci filmu, w jakze
jednak odmiennej dla gtéwnego bohatera sytuacji. Alex, poddany praniu mézgu,
niezdolny do jakiejkolwiek przemocy wystawia na scenie swoje nowe ja. ,,Okaz
zdrowia, wyspany i po sutym $niadaniu”, jest zywym dowodem na powodzenie
eksperymentu. Tylko ze sama metoda, tacznie z prezentacja rezultatow, nie przypo-
mina naukowego doswiadczenia. Zainscenizowana w konwencji cyrkowej tresury
odwraca poprzednie zaleznosci. Obnaza prawdziwa malo$¢ pana de Large.
Z cyrkowego atlety i poskramiacza dzikich bestii przemienia go w upokorzonego
Augusta. W rytm melodii Overture to the Sun Terry’ego Tuckera obserwujemy
szereg popisowych numerdéw z udzialem wyleczonego kryminalisty i wynajgtych
aktorow, ktorzy po odegraniu roli ktaniaja si¢ w $wiattach rampy. Metaforyczna
kurtyna opada, a zadowolony Minister glaszcze po glowie dumnego z siebie Aleksa.
,»Czy dobrze si¢ spisatem? Wys$mienicie, chtopcze, wy$mienicie”. Ten widok
przywodzi na mys$l wczesniejsza sceng z opiekunem sadowym, panem Deltoid.
Antycypuje wielokrotnie cytowany moment karmienia tyzeczka poturbowanego,
ale ,,odleczonego” bohatera. ,,Pozw0dl, ze ci pomoge” — oferuje swe niejednoznaczne
ustugi Minister, przypominajac samego Kubricka, ktory — jako nieodrodny syn
$wiata na opak — z luboscia stosuje karnawatowe chwyty.

Po epizodzie tragicznej detronizacji mlodocianego przestepcy nastepuje,
kontrastujacy z nim, komiczny epizod detronizacji przedstawiciela upodlajacego
Systemu. Jak u Dostojewskiego, sceny przenikaja si¢, przeswiecaja przez siebie
lub, niczym mentalne hipertacza, wzajemnie do siebie odsylaja. Jedna odbywa

14 P, Kletowski, dz. cyt., s. 136.
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si¢ w atmosferze $miechu, druga — w tonacji minorowej albo ,jedna w stylu
wysokim, druga niskim, albo tez jedna glosi aprobate, druga wszystko dezaprobuje
— itp. W sumie takie podwojne epizody sktadaja sie na ambiwalentna cato$¢”!>.
Jest ona skonceptualizowana przez Kubricka za pomoca zasady podwojnosci,
obecnej na ekranie nie tylko pod postacia powtorzonych watkéw i przestrzeni
czy sobowtorow, ale rdwniez jako naczelna zasada stylizacji. Symetria

w warstwie wizualnej filmu oznacza [...] taka kompozycje¢ kadru, w ktorej poszczegdlne
elementy sa ustrukturowane wedtug zasady pokrywania si¢ rownych czgsci wyznaczanych przez
[...] centralny obiekt —

pisze Konrad Klejsa'®. Wprawdzie

symetryczna morfologia obrazu ostabia jego funkcje¢ reprodukcyjna, [ale] daje widzowi od-
czu¢ troske autora o plastyczne komponowane przestrzeni, podkreslajac tym samym kreacyjny
aspekt dziela [...] Taki sposob wizualnego uksztaltowania diegezy komponuje si¢ ze znaczeniami
zawartymi w fabule. Estetyczna funkcja symetrii jest podobna do roli, jakg antropologia przy-
pisuje figurze sobowtora [...] — zwraca uwagg na [...] wzajemne pokrywanie si¢ przedstawionych
zjawisk, pozwalajace przechodzi¢!”?

od przedmiotu do przedmiotu. Od sceny do sceny. I migdzy poszczegdlnymi
cze$ciami filmu. Mozna ja odnalezé juz w pierwszej sekwencji Mechanicznej
pomaranczy. Najpierw na ekranie pojawia si¢ doktadnie wykadrowana twarz Alek-
sa. Jedynym elementem, ktéry zakldca t¢ plastyczng sielanke, sa sztuczne rzg-
sy bohatera, ktore okalaja tylko jedno z jego oczu (ale za to symetrycznie, z gory
i z dotu). Pézniej kamera powolnym ruchem oddala si¢ od chlopaka, odstaniajac
jego towarzyszy i kolejne elementy scenografii. Znajdujemy si¢ we wspominane;j
juz ,,Korovie”. Lokal ma ksztatt dlugiego korytarza z réwnolegltymi rzedami wa-
skich tawek, stotami w ksztalcie powyginanych kobiet, z takimiz samymi zbior-
nikami ,,naostrzonego” mleka. Calosci dopetniaja siedzacy nieruchomo, w wigk-
szosci ubrani na biato goscie. Sa jeszcze straznicy w obcistych kostiumach, ktorzy
z rekami rowno skrzyzowanymi na piersiach bronia dostepu do tego przewrotnego
krolestwa wizualnej poprawnosci. Podobnie jak w scenie wizytacji w wigzieniu,
gdzie przestrzen ulega dodatkowemu zapgtleniu przez monotonny ruch spaceruja-
cych po niewielkim kole wigzniow. Rygorowi zniewalajacego Systemu odpowiada
niewolnicza wregcz precyzja formy. Symetryczne wydaje si¢ tu nawet uzycie dzwie-
kowego lejtmotywu — elektronicznej wersji Muzyki na okolicznos¢ smierci krolowej
Marii Henry’ego Purcella.

Ta konsekwentna metoda unaoczni¢ ma opresyjng sytuacj¢ panstwa i prawa,
a moze nawet kultury w ogole. Machiny, w ktérej tryby wpada cztowiek. Sztucznej

15 M. Bachtin, dz. cyt., s. 247.

16 K. Klejsa, Bylem wyleczony jak trza... O Mechanicznej pomararnczy Stanleya Kubricka,
,.Kwartalnik Filmowy” 2000, nr 31-32, s. 307.

17 Tamze, s. 308.

Studia Filmoznawcze 30, 2009
© for this edition by CNS



182 | Ewa Szponar

awszechpotgznej organizacji, ktora naktada na jednostke wedzidto zakazéw i nakazow
obcych jej naturze. Apriorycznych kategorii sprzecznych z doswiadczeniem. Jak
narysowane od miarki linie podzialu tego, co powinno zosta¢ jednolite. Jak plan
wigzienia, do ktorego trafia Alex, skonstruowany na podobienstwo krzyza. Czemu
shuzy¢ ma ten wielki hipokrytyczny porzadek — rownie absurdalny jak zasady panujace
w filmowym karceru, rownie zaktamany jak ekranowe metody walki z przestepczoscia.
Zgrzytliwy kontrapunkt dla wzniostych wartosci, za ktorymi si¢ kryje.

Zabieg symetrii konstruuje makiete §wiata takiego, jaki jest (czy tez jaki si¢
wydaje) w miniaturze. Kolejny chwyt stuzy jego dekonstrukcji.

Wszystkie formy i symbole karnawatowego jezyka przeniknigte sa patosem zmiany i od-
nowienia, poczuciem wesotej wzglednosci panujacych prawd i panujacej wladzy. Niezmiernie
charakterystyczna jest dla niego swoista logika ,,odwrotnosci” [...], ,,na odwrét”, ,,na nice”, lo-
gika nieustannych przemieszczen gory i dohu (,,koto”), oblicza i zadu, charakterystyczne sa naj-
rozmaitsze typy parodii i trawestacji, degradacji i profanacji, btazeniskich koronacji i detroniza-

cji. Drugie zycie, drugi §wiat kultury [...] powstaje w pewnej mierze jako ,,$wiat na opak”, jako

parodia zwyklego, to znaczy pozakarnawatowego zycia'®.

Dla kultury, ktérej naczelnym hastem stato si¢ ztowieszcze Ordnung must sein
wyrazone za pomoca wizualnej dyscypliny, prawdziwie detronizujacy moze byc¢ tyl-
ko $miech, komizm wywolany zderzeniem tadu z jego przeciwienstwem. Terror po-
rzadku versus wolno$¢ chaosu? Konflikt nieustannie pojawia si¢ na ekranie. To p6z-
ny potomek staromodnego montazu kontrastow, chociazby wowczas, gdy z brutalne;j
napasci na bezdomnego nastepuje przej$cie do nastgpnej, pseudokontemplacyjnej
sceny bojki z banda Billyboya, ktéra otwiera zblizenie namalowanych na $cianie
kwiatow. Dysonansowo ,,zestawione sa sekwencje statyczne (niespieszny montaz,
plany ogélne) z dynamicznymi (szybkie laczenie uje¢, liczne zblizenia)”'?, zwtaszcza
w nastgpujacych po sobie aktach przemocy — w domu pisarza i na farmie zdrowia.

Sytuacja wyjsciowa — czyli niezagrozone ognisko domowe — jest rozsadzana wtargni¢ciem
Alexa, zmieniajacego stabilne, racjonalne otoczenie w niepokojacy chaos. Ruchy kamery staja
si¢ frenetyczne, kadrowanie zaweza przestrzen do plandw bliskich, dynamiczny montaz rozrywa
jana coraz mniejsze czastki. Roéwnie czgsto Kubrick postuguje si¢ efektem ,.kontrastu w obrazie”
— przypomne kostium ,,drugéw”20,

jestcudacznym polaczeniem atrybutéw angielskiego dzentelmena (laseczka i melonik)
z akcentem makabrycznym — spinkami do mankietow w ksztatcie wydtubanego oka.
Emocjonalnym kontrapunktem do obserwowanych zdarzen bywa rowniez muzyka.
Ilustracja calonocnych krwawych eskapad druzyny Aleksa fragmentami utwordéw
klasycznych czy szokujace wykorzystanie Deszczowej piosenki (skomponowanej
przez Nacia Herba Browna i wykorzystanej w stynnym filmie Gene’a Kelly’ego

18 M. Bachtin, Bwérczosé Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa sredniowiecza i renesansu,
przekt. A. i A. Goleniowie, Krakow 1975, s. 68.

19 K. Klejsa, dz. cyt., s. 307.

20 Tamze.
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iStanleya Donena) wydaja si¢ kontynuacja wymyslonej wezesniej metody. Kanoniczny
przyklad z wczesniejszego filmu to ballada We’ll Meet Again, towarzyszaca obrazom
nuklearnej zagtady w Doktorze Strangelove (1964).

Paradoksalng obsesj¢ autora Oczu szeroko zamknietych (1999) mozna
zreszta zauwazy¢, Sledzac tytuly jego filméw. Z Mechaniczng pomaranczq jako
podstawowym oksymoronem. 4 clockwork orange to fragment cockney’owskiego
powiedzenia: as queer as a clockwork orange (,,dziwny jak nakr¢cana pomarancza”).
Anthony Burgess, lingwista wyczulony na subtelnosci otaczajacych go jezykow,
skojarzyt to poréwnanie z malajskim stowem orang, ktore oznacza istot¢ ludzka.
Mechaniczna pomarancza stata si¢ metafora nakrgcanego cztowieka.

Czy nie z nim wtasnie mamy do czynienia w powiesci, a jeszcze wyrazniej w fil-
mie? To oczywiste, ze ekranowi protagonisci, mimo iz tak zywotni, do ztudzenia
prawdziwi, sg tylko marionetkami w rekach rezysera-demiurga. Ich ciata poruszaja
si¢, prowokuja i odpowiadajq na prowokacje, wyrzadzaja szkodg innym i same do-
swiadczaja uszczerbku. Jednak sa to ciata sztuczne, z definicji falszywe, ich $wia-
tem bowiem jest nierealny §wiat ekranu, a ich dziatania podlegaja okreslonej zew-
netrznej sile’!. W takim dziele, jak Mechaniczna pomararcza, maniakalnie wrecz
antynaturalistycznym, zanurzonym w morzu karnawatowych znaczen, ta sztuczna
kondycja cztowieka-nakrgcanej pomaranczy, czlowieka-kukietki zdaje si¢ szcze-
gblnie wyolbrzymiona, doprowadzona do jaskrawej karykatury, programowego
przerostu formy, charakterystycznego dla stylu, do ktérego film obsesyjnie wrecz
nawigzuje. Oparty jest on na wybujatej codziennosci, zwielokrotnieniu i zaskocze-
niu, jest na wskro§ nowoczesny, cho¢ inkorporuje staromodne trendy. Smietnika
sztuki. Pop-artu. Stylistyki, ktérej wykorzystanie wymyslit Kubrick (w odréznieniu
od bardziej ,,zachowawczych” dziet sztuki, ktore otaczaja bohaterow powiesci). Po-
traktowanej by¢ moze jako optyczny odpowiednik rewolucyjnego jezyka ksiazki
Burgessa, bedacego mieszanka londynskiego slangu, dziecigcych wyliczanek i ro-
syjskiej mowy. Pop-art w wersji amerykanskiego rezysera wydaje si¢ réwnie ultra-
mtodziezowy, supermodny, niemnozko niezrozumiaty i sa wsiem dosadny. Zreszta,
jak twierdza Harriet i Irving Deerowie, w wigekszosci swoich filméw Stanley Kub-
rick poszukuje idealnej formy komunikacji22. Powinna by¢ ona maksymalnie czy-
telna, czysta i abstrakcyjna, oszczgdzajaca publicznosci btadzenia w zagmatwanym
labiryncie znaczen. Jednoczesnie powinna by¢ na tyle bliska i zrozumiata, trafiajaca
w estetyczne gusty, tak aby ci nie odrzucili jej od razu. Stad czesty wybodr srodkow
wlasciwych kulturze masowej. A pop-art to przeciez jeden z tych kierunkow, od kto-
rych wszystko si¢ zaczelo...

Butelka pepsi w kilkudziesigciu odstonach, gigantyczna puszka zupy Campbell’s,
drewniane pudetko ptatkow $niadaniowych Kellogg’s, portret amerykanskiego dolara,

21 Por. R.P. Kolker, dz. cyt., s. 32.
22 Por. H.11. Deer, Kubrick i struktury kultury masowej, thum. J. Siemiatkowski, [w:] A. Kozanecka
[wybor], Stanley Kubrick w opinii krytyki zagranicznej, Filmoteka Narodowa, Warszawa 1989, s. 103.
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komiksowe paski powigkszone do rozmiardw tradycyjnych obrazow, zwielokrotnione
wycinki z gazet, plastikowe positki, tekturowe meble i foliowe sprzety —odwiedzajacy
galeri¢ (tak zwany) czlowiek z ulicy po raz pierwszy mdgt poczu¢ si¢ jak w domu.
Sledzac kinowe nowosci, nie mégt juz wprawdzie doswiadczyé niegdysiejszej
»aury”, jaka otaczata sztuke, ale na pocieszenie dostawat star system, kult gwiazd,
ktore, dzigki fotografii czy multiplikacjom Andy’ego Warhola i innych artystow, mogt
mie¢ zawsze przy sobie. Ich powszechnie znane twarze-makijaze, uszminkowane
usta, pokolorowane oczy, utrwalone gesty stuzyly za swego rodzaju kompensacj¢ dla
zwyktych obywateli pograzonych w szarej anonimowosci.

Wspaniate w Ameryce jest to, ze (to ona wlasciwie) zapoczatkowata tradycje, zgod-
nie z ktéra nawet najbogatsi i najbiedniejsi konsumenci kupuja zasadniczo te same rzeczy [...]
Wiesz, ze Coca-Colg zaréwno prezydent, jak i Liz Taylor pija tak samo jak ty. Zadna ilo$¢ pie-
nigdzy nie moze sprawic, ze kupisz lepsza Coca-Colg niz ta, ktora raczy si¢ wloczega za rogiem.
Wszystkie Cole sg takie same i wszystkie sa wy$mienite. Wiesz o tym réwnie doskonale jak pre-
zydent i Liz Taylor??

— mial powiedzie¢ wspomniany juz papiez pop-artu. Nowa koncepcja
powszechnego $wigta? Karnawal, ktéry mozesz $ciagnac¢ z potki w sklepie. Albo
znalez¢ w najblizszym muzeum. Czy tez, w przypadku $wiata przedstawionego
W Mechanicznej pomaranczy, wszgdzie dookota. Jak czerwona plansza otwiera-
jaca film sugeruje jego krwawa zawartos¢, tak odhumanizowane i w nieskonczo-
no$¢ powielane elementy popowej ikonografii nie pozostawiaja watpliwosci co do
artystycznego zrodta inspiracji. Juz w pierwszej scenie, gdy kamera odstania sta-
wetny bar mleczny w catlym jego splendorze, czujemy si¢ zywcem przeniesieni
na karty katalogu rzezb — kobiet uzytkowych Allena Jonesa. Zreszta wystrdj ,,Ko-
rovy” jest jedna z niewielu stworzonych specjalnie na potrzeby filmu dekoracji.
W wigkszosci wykorzystano bowiem autentyczne wngtrza odnalezione w maga-
zynach wzornictwa przemyslowego, co spotegowalo (jak mniemam) zamierzone
przez scenografa, Johna Barry’ego, wrazenie osaczenia przez wszgdobylskie przed-
mioty, zasypania przez stosy $mieci. Do rangi naczelnej metafory urastaja bo-
wiem towary jednokrotnego uzytku. Pop-art gloryfikujac je i budujac im pomni-
ki, sam zmienia si¢ w monstrualng metafor¢ albo pryzmat, w ktorym skupiajq si¢
wszystkie stereotypy masowego zycia. Mitosé, seks, przemoc i wladza. Medium
staje si¢ przestaniem. Powszechno$¢ mitem. A wspdlczesne mieszkania — tak od-
mienne, pociagajace... Jak chociazby municypalny blok nr 18, wiejski dom pisarza
urzadzony na podobienstwo statku kosmicznego czy stara willa ,,Kociej Damy”.
Wszedzie kroluje sztuka wyrazista, wypukla i perwersyjna. Zwlaszcza w ostatnim
z wymienionych miejsc, gdzie Kubrick porozwieszat na $cianach lodowate 1 zde-
personalizowane akty kobiet w pornograficznych pozach przypominajacych nagie
Amerykanki bez twarzy na obrazach Toma Wesselmanna. Ujecie, w ktorym Alex

23 A. Warhol, za: T. Osterwold, Pop Art, Taschen, Kolonia 1989, s. 30.
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koniuszkiem palca wprawia w ruch rzezbe gigantycznego penisa, mozna odczytac,
co sugeruje Konrad Klejsa, jako polemiczny czy wrecz bluznierczy cytat motywu
z fresku Michata Aniota®*. Twérczy manieryzm przeciwko sztuce zdegradowane;.
A nerwowy krzyk kobiety: ,,Zostaw, nie dotykaj! To bardzo wazne dzieto sztuki”,
odbija si¢ echem w kulturowej prézni. Albowiem ,,w $wiecie takim, jak ten, zadne
dzieto sztuki nie moze byé wazne”?.

O paradoksie karnawalizacji! W przeestetyzowanej rzeczywistosci zabrakto
miejsca na tworczy komentarz. By¢ moze dlatego, ze wszystko tu juz jest komen-
tarzem, a prawdziwych wartosci nie sposob odrézni¢ od popkulturowych ktamstw.
Walke postu z karnawalem zastgpita szamotanina tak zwanej sztuki niskiej
1 wysokiej. Miejscami dostownie. Rozsierdzona bezczelnoscia Aleksa mieszkanka
farmy zdrowia chwyta stojace na biurku popiersie Beethovena i rusza do ataku.
Trudno powiedzie¢, czy bohater uderza w nig gipsowym odlewem monstrualnego
cztonka w ramach ,,samoobrony”, czy w akcie zemsty za zdegradowanie wielkiego
Ludwika Van do roli przycisku do papieru...

Przenikanie si¢ réznych porzadkéw kultury to podstawowy wyréznik pop-artu.
Jednoczesnie za$ jeden z tematdéw filmu Kubricka, ktdry zastanawia sig, na czym
miataby polega¢ réznica migdzy nimi.

W jednym takim artykule o Wspodtczesnej Mtodziezy kiedy$ pisato, jaka ona bylaby,
ta Wspodtczesna Mlodziez lepsiejsza, tylko zeby ja pobudzi¢ do Wrazliwosci Artystycznej w Roz-
maitych Dziedzinach Sztuki. Pod wptywem Wielkiej Muzyki, pisato tam, i Wielkiej Poezji
ta Wspotczesna Mtodziez normalnie uspokoi sig i bedzie taka wigcej Kulturalna!?®

Oto propozycja ,jakiegos tam bardzo umnego tysonia”, a zarazem dos¢
popularna terapeutyczna wizja autentycznej sztuki jako naczynia, przez ktore
przeswietlaja platonskie idee. A kazdy cztowiek, ktory znajdzie si¢ w kregu tego
swiatla, od razu staje si¢ lepszy, pigkniejszy, prawdziwszy. Otdz niekoniecznie,
polemizuja autorzy powiesci i filmu. Twérca Lolity (1962) na dowod montuje nawet
zgrabny teledysk do X symfonii Ludwika van Beethovena. Jego bohater, wyzuty
z uczu¢ wyzszych morderca, okazuje si¢ wrazliwym melomanem. Przy dzwigkach
wspomnianego utworu fantazjuje na tematy perwersyjne. ,,Mnie, o braciszkowie
moi, muzyka zawsze tak naostrzata, ze poczutem si¢ jak sam God Gospod, ze tylko
lomot tym piorunem i grzmotem, i zeby mi te muzyki i psioczki tylko wyty w moje;j
ha ha ha wladzy” — wyznaje. Podobnych uniesien dostarcza mu zreszta czytanie
Biblii, w jego odbiorze sprowadzonej do pulp fiction, zbioru krwawych a pikantnych
historyjek, ktore karmia jego wiecznie gtodna, zwyrodniatag wyobrazni¢. Przy czym

24 K. Klejsa, dz. cyt., s. 310.
25 R. Hughes, dz. cyt., s. 132.
26 A. Burgess, dz. cyt., s. 43.

Studia Filmoznawcze 30, 2009
© for this edition by CNS



186 | Ewa Szponar

nie lubi ,,drugiej czesci ksiazki, ktora jest [juz tylko — przyp. E.S.] kaznodziejska
gadanina przeciwko staromodnemu w przod i w tyt”?’.

A to Aleksa nie interesuje. Podobnie jak widzow — zdaje si¢ twierdzi¢ rezyser.
Mechaniczna pomarancza jest bowiem takze swoistym traktatem na temat prze-
mocy w kinie. Agresja, w realnym §wiecie negatywnie waloryzowana i potgpiana,
mimo wszystko fascynuje, ukazujac cztowieka w sytuacjach granicznych, wiazac
si¢ z uczuciami i reakcjami niedo$wiadczanymi na co dzien: panicznym strachem,
poczuciem dominacji/skrajnej zaleznosci, $wiadomoscia wtasnego ciata i jego kru-
chosci, bezradnoscig wobec $mierci etc. Stad poszukiwanie mozliwosci podpatrze-
nia przemocy tam, gdzie wydaje si¢ ona nierzeczywista i odwracalna. Cata historia
sztuki (zwlaszcza masowej) staje si¢ w tym momencie wedrowka po mniej lub bar-
dziej wyrafinowanych aktach okrucienstwa®®. Przemoc jest w niej czesto obecna
W — czy to uciesznej, czy catkiem powaznej — formie skarnawalizowanych rytuatow.
Kino na przyktad inkorporuje ,,agresj¢ na opak™ od poczatku swego istnienia, dy-
stansujac si¢ od krwi i cierpienia poprzez komizm, estetyzacjg¢ czy krancowa demo-
nizacj¢ sprawcow/ofiar przemocy. Od slapstickowych komedii zaczynajac, na rady-
kalnie przerysowanym nurcie exploitation konczac. Karnawat traci swa niewinnosc.
A wraz z nim widzowie, gdyz zamyst Mechanicznej pomaranczy jest zamystem
perfidnym. Estetyczny dystans (migdzy innymi powolna, baletowa scena walki
0 przywodztwo w grupie czy przyspieszone, niemal slapstickowe tempo orgii Alek-
sa z dwiema lolitkami) wzbudza przyjemnos¢ ogladania. Zabiegi: subiektywizacji
(np. podczas terapii) i inwokacji (,,Przypatrz si¢ dobrze, mdj bracie” — zwraca si¢
do kamery bohater, zanim zgwalci pania Alexander) wywoluja wrazenie przymusu
uczestnictwa. Publiczno$¢ zostaje wpisana w uktad przemocy-rozkoszy percypo-
wania obrazow gwaltu. Wraz z biletem do kina dostajemy zaproszenie do udzialu
w niebezpiecznym $wigcie.

Bardzo ciekawa wydaje mi si¢ w tym konteks$cie figura ludzkiego oka, ktora
analizuje Konrad Klejsa.

Historia kina utrwalita dwa sposoby fetyszyzowania oka. Bylo ono przedstawiane jako eks-
tensja obserwatora, jako narzedzie poznawcze, z satysfakcja kontemplujace percypowany obiekt
[Dziga Wiertow]. Z kolei od Bufiuela wywodzi si¢ oko traktowane przedmiotowo, nad-uzyte,
przerazone tym, co kaze mu si¢ ogladaé¢?®.

Jak w Mechanicznej pomaranczy, ktérej emblematem stalo si¢ zdjecie twarzy
Malcolma McDowella z oczyma uwigzionymi w kasku — maszynie do patrzenia.
Makabrycznej masce btazna?

27 Tamze, s. 43.

28 R. Syska, Film i przemoc. Sposoby obrazowania przemocy w kinie, Rabid, Krakéw 2003,
s. 13.

2 K. Klejsa, dz. cyt., s. 314.
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Idac tropem btazenskich wcielen, ktore przytaczam za Monika Sznajderman,
protagoniste tego obrazu zaliczy¢ mozna do grona przerazajacych (a tak ukochanych
przez kulture popularng) klowndw-demondw. Alex bylby wigc wspotczesnym
wecieleniem mitu czystego zta (patrz: pierwsze recenzje Mechanicznej pomaranczy!),
laczacym w sobie Bachtinowska tradycje z wchlonigtymi przez sztuk¢ masowa
motywami. Samoukoronowanym — zdetronizowanym — dzwignigtym z upadku.
Dzikim i oswojonym. Zwyrodniatym, a zarazem jak najbardziej naturalnym (natural
born) na tle antyutopii, ktéra go otacza. Anarchistycznym acte gratuit i nakrecang
zabawka w rekach cynicznej polityki. Oczywista konsekwencja i nieuzasadnionym
wybrykiem. Biesem i przyktadem nowego cztowieka. Wiecznie powracajacym, jak
umarli z kultowych horroréw.

Chociaz bohater obrazu Stanleya Kubricka, mtody i urodziwy, nie nosi znamion
pokracznej chirurgii, staje si¢ kolejna transpozycja Cztowieka Smiechu. Przypomnij-
my sobie szelmowska mine, taneczne ruchy, wesote piosenki, ktore podspiewuje
— jego karnawatowe przebranie na czas rytualnego horror show. Innymi stowy,

0 masca ridens mozna mowic¢ zawsze tam, gdzie wesoly usmiech klowna stanowi, zgod-
nie z potocznymi skojarzeniami, razacy dysonans w stosunku do emocji, jakie w istocie wyraza.
Albo, siggajac jeszcze glebiej, tam gdzie [...] $miech odzyskuje swoja utracong ambiwalencjg,
wzbogacony o smutek, tragizm, a nawet zto [...] Masca ridens uczestniczy w symboliczne;j fi-
gurze blazna, w jego tajemnicy, zdradzajac i personifikujac zarazem wieloznacznos¢ i bogactwo
jego istoty30.

Objawiaja si¢ one takze w obfitosci atrybutow towarzyszacych karnawatowym
kuglarzom, odsytajac jednoczesnie do ich poplatanych korzeni. Bardzo czesto te
(wyolbrzymione) cechy czy akcesoria nosza znamiona sprosnosci. Niezmiennie
rozwarte usta Jokera zdajg si¢ prowadzi¢ w dol, ku czelusciom piekielnym, ko-
notujac rozwiazto$¢ i nienasycony apetyt. Podobne skojarzenia budza obsesyjnie
powracajace w Mechanicznej pomararnczy falliczne (i waginalne) ksztatty. W stroju
Aleksa i jego drugow (wyeksponowanych ochraniaczach na genitalia), w wulgar-
nych rysunkach na klatce schodowej (gdzie ktos$ ,,0zdobil” postacie na historycz-
nym — biblijnym? — fresku, domalowujac im pokazne narzady plciowe), w wystroju
sypialni gléownego bohatera (motyw weza wijacego si¢ pomigdzy rozlozonymi no-
gami kobiety z obrazu), w ksztalcie i rozmiarze lizakow, jakimi (do$¢ beznamigtnie)
raczg si¢ mlodziutkie kochanki de Large’a, i w wielu innych. Najbardziej chyba
wyrazista metafora, skupiajaca w sobie wszystkie perwersyjne znaczenia, staje si¢
jednak maska z nienaturalnie dlugim nosem, ktéra Alex ma na twarzy w scenie
gwaltu na zonie pisarza. Ten nos — substytut penisa albo (biorac pod uwage oko-
licznosci) jego przesmiewcze podwojenie — odsyta do Bachtinowskiego katalogu
nadmiernych a popularnych w karnawale czg¢sci ciata.

30 M. Sznajderman, Blazen. Maski i metafory, Stowo/Obraz/Terytoria, Gdansk 2000, s. 135.
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Groteska zna jedynie wytrzeszczone Slepia [...], gdyz interesuje ja wszystko to, co wysta-
je, wylazi i sterczy z ciala, wszystko, co wybiega poza jego granice. Szczegodlnego znaczenia
nabieraja tu wszelkie odrosle i odgalezienia, to, co przedtuza, co wiaze je z innymi cialami lub
ze $wiatem pozacielesnym [...] Ciato groteskowe to [...] cialo stajace si¢. Nigdy nie jest gotowe,
nigdy skonczone: zawsze ksztaltuje si¢, tworzy [...]; oprocz tego pochtania ono $wiat i jest przez
$wiat pochtaniane [...] totez najistotniejsza funkcj¢ pelnia w groteskowym ciele te jego czesci,
te miejsca, w ktorych ciato przerasta siebie, wychodzi poza wlasne granice, rodzi nowe (drugie)
ciato, a zatem funkcj¢ t¢ pelni brzuch i fallus. To do nich nalezy gldwna rola w groteskowym
obrazie ciala; one wlasnie poddawane sa pozytywnym wyolbrzymieniem-hiperbolizacjom; moga
nawet oddzielaé si¢ od ciata, prowadzi¢ indywidualne zycie...3!.

Niczym w znanym opowiadaniu Gogola o wyjatkowo samodzielnym nosie.
Na czym jednak polega to ,,rozcztonkowanie btazna” w dziele Stanleya Kubricka?
Przeciez nie tylko, jak chcieliby przeciwni rezyserowi krytycy, podkresleniu at-
mosfery seksualnej perwersji przenikajacej swiat Aleksa de Large. Wydaje mi sig,
ze jest to jeden ze sposobdw ilustracji kwestii nie-wolnej woli. Kwestii, ktdra nur-
tuje zarowno Anthony’ego Burgessa, jak i autora Sciezek chwaly. W Mechanicznej
pomaranczy filozoficzny problem sumienia przeciwstawionego naturalnym skton-
nos$ciom czlowieka zostaje explicite wyrazony glosem wigziennego kapelana,
ktéry jako jedyny sprzeciwia si¢ eksperymentowi Ludovica. Albowiem cztowiek
nie majac mozliwosci wyboru, przestaje by¢ cztowiekiem.
Instynkt samozachowawczy i Igk przed cierpieniem fizycznym zmuszaja go do tych gro-
teskowych ponizen —

moéwi ksiadz na widok popisow ,,naprawionego” bohatera —

Ich nieszczero$é rzuca si¢ w oczy. [Alex — przyp. E. S.] nie jest juz ztoczynca. I nie jest row-

niez istota zdolna do moralnego wyboru32.

Wypowiedz kapelana to jednoczesnie rodzaj wyznania wiary Burgessa-katoli-
ka oraz sprzeciw wobec popularnych wowczas teorii amerykanskiego psychologa
Burrhusa Skinnera, ktéry sprowadzit jednostke ludzka do reagujacego na bodzce
automatu. Chociaz Stanley Kubrick zdaje si¢ podziela¢ filozoficzne przekonania au-
tora literackiego pierwowzoru, zrezygnowat w filmie z ,,optymistycznego” zakon-
czenia, jakie proponuje angielski pisarz, i opart scenariusz na amerykanskim, okro-
jonym wydaniu ksigzki. W przeciwienstwie do autora Czlowieka z Nazaretu rezyser
nie zamierzal uwierzy¢ w mozliwos¢ prawdziwego nawrocenia Aleksa. W epilogu
oryginalnej wersji powiesci sadystyczny bohater w koncu dorasta i z wlasnej woli
postanawia si¢ zmieni¢. ,,Moja ksiazka byta utrzymana w duchu Kennedy’ego i ak-
ceptowata sens moralnego postgpu. Wtedy chciano jednak ksiazki Nixonowskiej,

31 M. Bachtin, Twérczos¢ Franciszka Rabelais 'go..., s. 437.

32 A. Burgess, dz. cyt., s. 126.
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pozbawionej choéby cienia optymizmu’33 — pisat Burgess, wyjasniajac skad wzieta
si¢ decyzja o okaleczeniu Mechanicznej pomaranczy.

Wykorzystanie ,,Nixonowskiej” wersji powiesci przez Kubricka nie jest zaska-
kujace, pasuje bowiem doskonale do posgpno-ironicznego tonu jego twdrczosci.

Cynizm Kubricka wobec pojecia wolnej woli jest tym, co taczy satyr¢ na przymus sek-
sualny w Lolicie z paszkwilem na chybione przedsigwzigcie [w Zabdjstwie, Doktorze Stran-
gelove czy Odysei kosmicznej — skrot E.S.]. Wybdr, jakiego dokonuje Alex [...], jest po prostu
poddaniem si¢ pedowi seksu i przemocy. Barry Lyndon wysuwa atut, jakim sa ambicje mtodego
cztowieka, ktorego osobowo$¢ dopiero si¢ tworzy. Lsnienie konczy si¢ zartem na temat wiecz-
nego powrotu tego, co juz bylo...3.

By¢ moze (pozorny) happy end zaproponowany przez Burgessa wydat sie re-
zyserowi za bardzo poprawny, nazbyt dydaktyczny. Tak sugeruja krytycy. Czy za-
konczenie ksiazki jest jednak az tak oczywiste? Czy ostatnie stowa powiesciowego
bohatera nie zasiewaja w nas ziarna sceptycyzmu rownie skutecznie (cho¢ o wie-
le subtelniej), jak stynne Bylem wyleczony jak trza, wyglaszane przez Malcolma
McDowella?

Mo¢j syn, moj syn. Jak bym miat syna, wytlhumaczytbym mu to wszystko, kiedy bedzie
juz dostatecznie stary, zeby tak co$ z tego zrozumie¢. I zaraz poniat ja, Zze on i tak nie zrozumie,
albo w ogdle nie bedzie cheiat rozumied i zrobi wszystko to samo, co ja, moze nawet ukatrupi
jaka$ tam bidna starg chryczke w gromadzie jej miauczacych kotdw i koszek, a ja go wsio taki
nie zdotam powstrzymac. I on tak samo nie zdota powstrzymac swojego syna, braciszkowie moi.
I tak bedzie si¢ kreci¢ az do skonczenia §wiata, w kotko i w kotko i w kotko, jak gdyby kolosalny
jaki$ wielki gromadny czlowiek, jakby sam God Gospod [...] wciaz obracat i obracat i obracat
$mierdzaca brudna pomarancze w swoich ogromnych apskach3>.

A CLOCKWORK CLOWN, OR THE CARNIVAL
OF VIOLENCE IN A CLOCKWORK ORANGE
BY STANLEY KUBRICK

Summary

The 1971 film 4 Clockwork Orange by Stanley Kubrick is based on Anthony Burgess’s book of the
same title. This is a futuristic story of a teenage villain living in the world ruled by violence in the name
of law and order. Alex, the main character, undergoes special treatment (The Ludovico Technique) for
the sake of changing his antisocial behavior, which makes the whole novel subversive tract on free
will in the modern world.

33 B. Morrison za: K. Klejsa, dz. cyt., s. 302.

34 R. Lacayo, Semper Fi, thum. M. Kluzek, [w:] A. Kozanecka [wybér], Stanley Kubrick w opi-
nii krytyki zagranicznej, s. 186.

35 A. Burgess, dz. cyt., s. 188.
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My interpretation of Stanley Kubrick’s film is based on Mikhail Bakhtin’s carnival theory. For
Russian philosopher and literary critic this term involves both the sense of reversal and grotesque.
Using figures derived from Bakhtin’s works, such as caricature, inversion, repetition, seditious laugh-
ter, etc., Kubrick draws disturbing image of the world ruled by hypocrisy and violence. Alex (played
by Malcolm McDowell), his protagonist, makes an impression of being one of the carnival’s main
character — the fool, a figure of diffuse identity impossible to define himself or being ultimately de-
fined.

The process of adaptation of Anthony Burgess’s work seems very hard to conduct because of his
revolutionary style and exceptional use of language. I try to indicate parallels between his personal
idiom and visual style of Stanley Kubrick’s version.

Translated by Ewa Szponar
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