Studia
Filmoznawcze
43
Wroctaw 2022

Bogustaw Paz
ORCID: 0000-0002-4667-8509
Uniwersytet Wroctawski

TOZSAMOSC , LAWICOWA” W FILMIE
BARWY OCHRONNE KRZYSZTOFA ZANUSSIEGO"

https://doi.org/10.19195/0860-116X.43.8

WSTEP

Przedmiotem artykutu jest kwestia tozsamosci spolecznej na przykladzie fil-
mu Krzysztofa Zanussiego Barwy ochronne (1976). Rozwazam ja w konteksScie
gtéwnych, zasadniczo réznych modeli filozoficznych tozsamosci wypracowanych
zaréwno w tradycji klasycznej (Platon, Arystoteles), jak i kolektywizmu oraz de-
terminizmu Karola Marksa. Rodzaj tozsamosci, z jakim mamy do czynienia w tym
filmie — wbrew temu, czego mogliby$my sie spodziewaé po jego rezyserze' — tylko
czgsciowo nawigzuje do tradycji realistycznej filozofii Arystotelesa, a w jeszcze
mniejszym stopniu do ujecia Platona.

Glowna teza artykutu brzmi: rezyser w filmie Barwy ochronne przyjmuje
swoisty rodzaj tozsamosci spotecznej, ktory nie jest w petni identyczny z zadnym
z wymienionych klasycznych modeli. Nazwalem ja tozsamoscia tawicowa.
To fenomenalna, procesualna i dynamiczna forma tozsamosci, ktora ujawnia sig
stopniowo 1 sytuacyjnie. Ma ona charakter kolektywistyczny, jednak nie w sensie
marksistowskim, to jest ekonomiczno-klasowym. Rezyser ukazat jg w filmie poza

* Niniejszy tekst powstal w ramach stypendium Ministerstwa Kultury, Dziedzictwa Narodowego
i Sportu, ktorego celem jest napisanie monografii pt. Arystokrata Zanussi i nastepcy Protagorasa.
Esej o filmie i filozofii.

1 Krzysztof Zanussi w czasie swoich studiéw filozoficznych na Uniwersytecie Jagiellonskim byt
studentem wybitnego fenomenologa-realisty, profesora Romana Ingardena. Realistyczne rozumienie
czlowieka jako psychofizycznej jednosci dominuje we wszystkich filmach autora Barw ochronnych.
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kontekstem klasowym, przez siegniecie do ahistorycznej natury i struktury oso-
bowej cztowieka, ktora ujawniajg si¢ w dziataniu. W tej naturze odnalazt i poddat
tematyzacji jedng z form bycia tego, co Arystoteles nazywat bytem spotecznym
(politikon dzéon)* cztowieka. Bohaterowie filmu nabywaja tozsamosci w konteks-
cie spotecznym, tworzonym przez struktury mik rospoteczne (rodzina, pary ko-
chankow, grona przyjaciol, blizsze srodowisko pracy itp.). W tym kontekscie znany
z innych, wczesniejszych 1 poézniejszych filmow arystokratyzm (gr. aristoi — dost.
‘najlepsi’) reprezentowany przez Zanussiego, czyli poglad o dziejowo wyrdznionej
i prymarnej roli najwybitniejszych jednostek w tworzeniu kultury’, wyraza sie tu
w stawianiu pytan o obiektywne warto$ci (prawda, dobro), moc indywidualnego
sumienia (rozeznanie naczelnych zasad dziatania), a w szczegdlnosci o autonomie
jednostki w jej walce z silniejszym i przewaznie zdeprawowanym moralnie thumem
(kolektyw).

Natomiast uwzglgdniajac pozafilmowe, historyczne realia powstawania filmu,
czyli potmetek ery gierkowskiej, warto zaznaczy¢, ze po pierwsze, zaprezentowa-
na w filmie oryginalna wyktadnia tozsamosci spotecznej jednostki stoi w kontrze
wzgledem koncepcji marksistowskiej, i po drugie, ukazany w filmie obraz relacji
spolecznych jest daleki od optymizmu 6wczesnej propagandy, mowiacej o statym
procesie zacie$niania si¢ wigzi spolecznych i pokoleniowych. Kiedy powstawaty
Barwy ochronne, to jest w 1976 roku, w oficjalnym nurcie ideologii PRL trwaty
jeszcze echa dyskusji marksistow nad pozycja jednostki* w spoteczenstwie i w dzie-
jach. Natomiast w obszarze politycznym rozpoczynat si¢ proces erozji komunistycz-
nej utopii, ktorego wyrazem byly wydarzenia czerwcowe tego roku w Radomiu
zudziatem dwudziestu tysigcy robotnikow spacyfikowanych przez oddziaty ZOMO.
Film ukazuje psychologiczno-moralne podtoze tej erozji, srodowisko zas, w ktorym
przebiega jego akcja, przypomina oko cyklonu. W pewnej analogii do wiersza Zbi-
gniewa Herberta mozna by je nazwaé , piektem naukowcoéw’ — azylem ,,pelnym
luster, instrumentow i obrazow”, w ktorym Belzebub dba o swoich podopiecznych,

2 Greckie stowo dzdon oznacza dostownie zwierze, przymiotnik politikon za$ jest znaczeniowa
koniunkcja tego, co spoteczne i zarazem polityczne w sensie przynaleznosci do struktury greckiej
polis. Zob. Arystoteles, Polityka, przel. L. Piotrowicz, 1253a, [w:] Arystoteles, Dziela wszystkie, oprac.
M. Szymanski, Warszawa 2006.

3 Jest to gtéwna teza pracy monumentalnej pracy filologa klasycznego i jednego z najwiekszych
znawcow starozytnosci W. Jaegera Paideia, przet. M. Plezia, H. Bednarek, Warszawa 2001.

4 Zob. naten temat prace A. Schaffa, Marksizm a jednostka ludzka. Przyczynek do marksistow-
skiej filozofii czlowieka, Warszawa 1965. Kontrapunktem wzgledem niej byto dzieto kard. K. Wojtyty
Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne, Lublin 2020 (1969"). To synteza realistycznej i persona-
listycznej antropologii, z perspektyw ktorej ten i wszystkie inne filmy K. Zanussiego zostaty wytozone
przez M. Legana w Wojtyta/Zanussi. ,,Osoba i czyn” w filmie, Czgstochowa 2019, zob. zwt. s. 159—184.

5 Z. Herbert, Co mysli Pan Cogito o piekle, [w:] idem, Wiersze zebrane, oprac. R. Krynicki,
Krakow 2011, s. 435.
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dajac im ,,spok¢j, dobre wyzywienie i absolutng izolacj¢ od piekielnego zycia”. Jak
si¢ okaze, ta izolacja jest jedynie pozorna, gdyz podopieczni piekielne zycie sami
sobie stwarzaja.

|. FABULA FILMU

Akcja filmu toczy si¢ w osrodku sportowo-wypoczynkowym, do ktdrego przy-
jechali uniwersyteccy wyktadowcy (jezykoznawcy) i ich studenci. Celem spotkania
jest prezentacja referatow przez studencka mtodziez i wylonienie z nich przez kadre
naukowg, obecng na sympozjum, najlepszego. Rezyser ukazuje cale srodowisko
i akcje rozgrywajaca sic w nim w sposob na wskros realistyczny. Mysle, ze w duzej
mierze i1 dzi$ na odbywajacych si¢ wspolczesnie sympozjach mozna z powodze-
niem zarejestrowaé wickszo$¢ scen, jakie mozna zobaczy¢ w omawianym filmie.
Mtodziez studencka jest zywiotowa i spontaniczna. Zarazem jednak nie grzeszy
zdyscyplinowaniem, dojrzatoscia, ale takze elementarnym rozsadkiem, juz tak samo
etycznie zdeprawowana jak reszta (Docent ,,Jesli chodzi o tych ludzi, to sg juz, pro-
sze pana, takimi samymi konformistami jak nie przymierzajac pan i ja...”)°. Kadre
naukowa za$ tworza intelektualne miernoty i plagiatorzy, zyje ona w feudalnych
relacjach, lubuje si¢ tytutomania, jest sktocona i skoncentrowana na absurdalnych
intrygach. O jednych i drugich niemal niczego nie wiadomo: ani z jakich wywodza
si¢ klas spotecznych, ani jaka histori¢ maja ich rodziny itp. W filmie jawia si¢ jako
ludzie ,,bez wlasciwosci”, nabierajacy okreslonosci dopiero w trakcie akcji, ktorej
przebieg i dynamike kontroluje mefistofeliczny docent Jakub Szelestowski, petnigcy
funkcje kierownika naukowego obozu. Jego oponentem jest mtody i naiwny asy-
stent — magister Jarostaw Kruszewski (Piotr Garlicki), dopiero rozpoczynajacy
kariere¢ naukowa pod opieka naukowg (promotora) rektora uczelni.

Obie postaci przez caly film prowadzg z soba dyspute $wiatopogladowo-filozo-
ficzng, reprezentujac w niej dwa, jednak jak si¢ okaze: pozornie rézne wzglgdem sie-
bie stanowiska. Szelestowski jest cztowiekiem rownie bardzo inteligentnym jak cy-
nicznym. Nade wszystko skrajnie konformistycznym, postugujacym si¢ ktamstwem
jako podstawowym narzedziem komunikowania i dziatania (,,Ktamstwo jest tylko
opakowaniem, w §rodku sa fakty i one si¢ liczg” [SC, 391]). Kruszewski natomiast
do pewnego stopnia jest karykaturalnym negatywem tamtego: naiwny i niezbyt lotny
intelektualnie ,,idealista”. Towarzysko i poznawczo izoluje si¢ od otoczenia, przez co
nie rozumie praw nim rzadzgcych. Na obozie zajmuje si¢ studentami, ich zameldo-
waniem i aprowizacja. Niewielka roznica wieku miedzy nim a studentami sprawia,
ze poczatkowo dos¢ dobrze si¢ z nimi komunikuje i ich rozumie. Od poczatku jednak
ujawniajg si¢ napiecia i intrygi srodowiska naukowego. Zaczyna si¢ od problemu

6 W tekécie scenariusza K. Zanussi, Scenariusze filmowe, Warszawa 1978 (dalej: SC), s. 386.
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z zameldowaniem studenta, ktory przybyt dzien po terminie i ktory okazuje sie¢ wy-
chowankiem naukowca nielubianego przez rektora. Na ob6z, mimo zredagowania
zaproszen, nie przybywaja naukowcy z konkurencyjnych osrodkow naukowych,
gdyz — jak po6zniej si¢ okaze — rektor umyslnie nie wystat do nich zaproszen itp.
Srodowisko naukowe jest dalekie od klasycznej wizji philosophon agora, gdyz skta-
da si¢ — jak powiedziano — z ludzi bez intelektualnego polotu, a nade wszystko
zdeprawowanych 1 pozbawionych moralnego kregostupa. Dotyczy to wszystkich,
z magistrem Kruszewskim wlgcznie, ktory z wyrachowania usituje uwies¢ mtoda
Brytyjke. Fabuta osigga punkt kulminacyjny w chwili prezentacji przez studentow
swoich referatow. Widzimy wtedy dwie postaci, ktore reprezentujg dwa typy stu-
dentow: pierwszy to typ urodziwej prymuski o kobiecych ksztattach, ktoéra nie tyle
gleboko opanowata badany przedmiot, ile zargon naukowy, ktorym sie go ujmuje.
W rezultacie epatuje werbalizmem, szybko i skutecznie zanudzajac cale audytorium.
Po niej, na zasadzie kontrapunktu, pojawia si¢ student z ,,wrogiego” osrodka nauko-
wego (Torun), ktory z pasja, w zywy i oryginalny sposob, przedstawia swdj naukowy
koncept, wywotujac uznanie zwtaszcza mtodej czesci stuchaczy. Ten koncept nie ma
w jego wydaniu zbyt glebokich teoretycznych podstaw’, ale student 6w brak nadra-
bia zaangazowaniem i spontanicznos$cia. W czasie obrad jury konkursu, ztozonego
wylacznie z kadry naukowej, pojawiaja si¢ spory i kontrowersje co do tego, komu
przyzna¢ wygrana. Kruszewski jednoznacznie opowiada si¢ za studentem z Toru-
nia, jednak w efekcie intrygi Szelestowskiego i strachu kadry przed rektorem reszta
wybiera mdtg intelektualnie studentke z Warszawy. W trakcie ogloszenia wynikoéw
konkursu dochodzi do skandalu, gdyz wyr6zniony na koncu student z Torunia —
nawigzujac do motywu z Dostojewskiego — ugryzt w ucho rektora, czym rozpo-
czal ciag swoich szalenczych zachowan zakonczonych zatrzymaniem przez milicj¢
i przymusowg eksmisjg z obozu. Tymczasem miody magister wraz z rozwojem akcji
zaczyna coraz lepiej rozumie¢ sie€ intryg i stopien wlasnego w nie uwiktania. To, ze
mimowolnie staje si¢ integralnym elementem gry, ktorg zastal, zanim to zrozumiat,
poznat jej zasady i instrumenty. Jesli chodzi o te ostatnie, to jednym z najwazniej-
szych jest maskowanie sie, czyli tytutowe ,,barwy ochronne” i ktamstwo.

Il. METODA ,,PERYPATETYCKA” ROBIENIA UJEC FILMOWYCH

Autorem zdje¢ jest Edward Klosinski (1943-2008). Jak sam moéwit o tym w jed-
nym z wywiadow, dla kamerzysty w wypadku filmu Barwy ochronne ukazany

7 Spér wywotany referatem studenta nawigzuje do dialogu Kratylos Platona i dotyczy dwoch
alternatywnych wzgledem siebie modeli wyjasniania genezy jezyka: jako czego$ catkowicie konwen-
cjonalnego (gr. thesei) lub jako struktury, ktdra jest czyms$ naturalnym (gr. physei), w naturze maja-
cym swoja podstawe. Za pierwszym rozwigzaniem opowiadat si¢ miedzy innymi marksizm (Docent
kontraktowy), student z Torunia za$ zaproponowat rozwigzanie zblizone do rozwigzania platonskiego.
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w filmie z jednej strony ,,problem jest bardzo wspaniaty”, z drugiej ,,polega on na
tym, ze dwoch panoéw rozmawia ze soba. [ teraz powstat [inny] problem, co [z tym]
zrobi¢...? No, niby mozna postawi¢ kamere i dwoch panow by usiadlo w fotelu,
i opowiedziato sobie ten film. I mysle, ze bylby on réwnie jak gdyby interesujacy,
poniewaz to, co mowia, jest na tyle frapujace, ze zajetoby widza”®. Szukano wigc
sposobu, jak zdynamizowac obraz, ktdrego tres¢ z natury jest dos¢ statyczna. Po
dwoch dniach prob na planie zdjeciowym operator kamery wespot z rezyserem usta-
lili metodg robienia zdje¢, ktora ten drugi opatrzyt szlachetng i historyczng nazwa
,perypatetyckiej”®. Chodzito o to, aby operator, cytuje, ,wzigt kamere na ramie”
i chodzit bardzo blisko za wypowiadajacymi swoje kwestie aktorami, czgsto wrecz
peszac ich swoja obecnoscia. ,,Ja wkroczylem jako trzecia osoba migdzy nich” —
mowil Ktosinski. Co wazne: zaré6wno rezyser, jak i operator po zakonczeniu nagran
uznali, Ze ten sposob robienia zdje¢ byl najbardziej odpowiedni wzgledem zawarto-
sci filmu. Dodatkowym zabiegiem w robieniu zdj¢¢ bylo zastosowanie specyficznego
obiektywu, o czym za chwilg. Wszystko razem przektada si¢ na szczegolny odbidr
filmu przez widza, a mianowicie daje efekt szczegolnej, bo fizycznej bliskosci wzgle-
dem ukazujacych si¢ na ekranie bohaterow. Ponadto wywotuje zamierzone przez
rezysera ,,przymuszone” nakierowanie uwagi widza na poszczeg6lne obiekty, jak:
twarze bohaterow, ich mimike i wykonywane przez nich gesty, czgstokro¢ niemal
usuwajgc do minimum z pola widzenia wszelkie tlo, aby tej uwagi nie rozpraszato.
Innymi stowy: widz oglada film i widzi na ekranie doktadnie tyle i to, co ma widzie¢.

Ill. MUZYKA

Muzyke do tego filmu, jak wielu innych Zanussiego, napisat Wojciech Kilar
(1932-2013). Trzeba przyzna¢, ze film miat i w tym przypadku, podobnie jak re-
zyserii, scenariusza i zdje¢, wyjatkowe szczescie. Nie tylko rok wczesniej (1974)
Kilar napisat chyba swoje najlepsze dzieto z obszaru muzyki filmowej, za co zostat
uhonorowany w Gdansku (1975) nagroda za muzyke do arcydzieta Andrzeja Wajdy
Ziemia obiecana (1974), ale 1 tu wykazat si¢ prawdziwym artyzmem.

Muzyka i jej funkcje w filmie. Juz ogladajac poczatkowe kadry
filmu z informacjami o jego tworcach, muzyka zwraca na siebie uwage, gdy na
ekranie ukazujg sie rysunki zwierzat: gadow, ptazéw, ptakow itp. Temu pokazowi

8 Operator Edward Klosinski o pracy na planie filméw Krzysztofa Zanussiego ,, Barwy ochronne”
i, Spirala”, PR, 28.02.1978, https://www.polskieradio.pl/39/156/Artykul/2668025,Barwy-ochronne-
-Zanussiego-Kino-moralnego-pojedynku (dostep: 14.08.2021).

9 Okreslenia ,,perypatetycki” (gr. peripatetikos — dost. ‘przechadzajacy si¢ wokél’) uzywa sie
w odniesieniu do Arystotelesa, ,,metody” prowadzenia dysput filozoficznych w jego szkole filozoficz-
nej — Lykeionie (Liceum), polegajacej na spacerowaniu wespol z wypowiadajacym swoje kwestie
wyktadowca i dyskutowaniu z nim w trakcie wypowiadanych przez niego kwestii.
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towarzyszy bowiem budzaca pewien rodzaj niepokoju muzyka, ktoéra przywotuje
mimetyczne skojarzenia ze zdeformowanymi odglosami tychze zwierzat, zwlaszcza
piskiem zaniepokojonych ptakow, ktore w filmie pojawiajg si¢ stosunkowo czesto.
Juz od poczatku widz doswiadcza, ze muzyka jest istotnym komponentem filmu,
ktory tworzy jego czesé, ale takze stymuluje percepcj¢ obrazu. W ten sposdéb muzyka
nastraja widza, kazagc mu by¢ uwaznym i przytomnym w odbiorze, wprowadzajac
w stan podobny do tego, jaki przezywaja pokazane zwierzeta, gdy czuja si¢ zagrozo-
ne. Ten zabieg okre$lonego nastrojenia widza powoduje, ze odbiorca trwa w stanie
cigglego napigcia i niepokoju az do samego konca filmu. Ponadto efekt niepokoju jest
wzmocniony przez zastosowanie obiektywu szerokokatnego, co wprawdzie nieco
deformuje obraz, ale dobrze sprawdza si¢ nie tylko przy pokazywaniu obiektow
z bliskiej odlegtosci w ciasnym pomieszczeniu — na przyktad sceny w petnej osob
stotowce, lecz takze w plenerze: sceny czynionych przez Szelestowskiego obserwacji
przyrody, kapiacych si¢ studentoéw itp. W dalszej cze$ci filmu nie mamy juz muzyki
towarzyszacej obrazowi, ale muzyke incydentalna'® — styszymy ja w tle przedsta-
wionego §wiata, bo ktorys z bohaterow filmu gdzies ja wiaczyt. Tak jest na przyktad
przy dialogu Szelestowskiego i Kruszewskiego bezposrednio po zakonczeniu obrad
jury konkursu odbytego na balkonie — w tle styszymy przeboj Maryli Rodowicz
Sing-Sing. Muzyke t¢ mozna potraktowac jako swoisty komentarz do stéw Docen-
ta i jego mefistofelicznej postawy'!. Generalnie, muzyki w filmie jest stosunkowo
mato — w glownej czgéci filmu styszymy jedynie naturalne glosy osob i dos¢ czgsto
odgtosy ptakow, ktore towarzyszg rozmowom obu naukowcow.

Muzyka i §wiadomo§¢ towarzyszgca percepcji. W teorii per-
cepcji ten element-sktadnik filmu, jakim jest obecna w tle muzyka, w epistemologii
nazywany jest §wiadomoS$cig towarzyszaca lub tta Jest ona podmiotowym
przeciw-biegunem tego, co w trakcie ogladania stanowi przedmiot (centrum) per-
cepcji filmu. Podczas gdy podstawowa sktadowa percepcji, czyli nasza uwaga, jak
wigzka lasera zmierza na zewnatrz do poszczeg6lnych konkretnych obiektow quasi-
-rzeczywistoéci'? §wiata przedstawionego w filmie, to $wiadomosé¢ towarzyszaca
tej percepcji rejestruje tto wzrokowe i stuchowe, i odpowiednio nastraja widza,
stymulujac t¢ percepcj¢. Nade wszystko dzigki niej widz stale ma $wiadomos¢ siebie,
tego, ze jest, a przy tym ilekro¢ co$ widzi, to wie, czyli ma towarzyszacg widze-

10 Tak ja si¢ okresla w teorii filmu zob. S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej
rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein, Gdansk 2008, s. 178—180.

' Zapewne tak w czasach, kiedy znany byt ten przebéj, odbierana byta ta muzyka. Warto tu
przytoczy¢ poczatkowe stowa tej juz zapomnianej piosenki: ,,Sing-Sing nazywaja go,/ bo ma w oczach
cos takiego samo zto,/ nie hoduje zb6z, ma w kieszeni n6z,/ a ja nie wiem po co [...]”.

12 Mowa o quasi-rzeczywistosci, czyli o jakby-rzeczywistosci, gdyz z definicji nie jest to
prawdziwa rzeczywisto$¢, z jaka mamy do czynienia w $wiecie codziennym, fizycznym. Odpowied-
nio — skorelowang z nim percepcj¢ w epistemologii nazywa si¢ quasi-percepcja.
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niu $wiadomo$¢ tego, ze widzi, i ilekro¢ styszy, to ma swiadomos$¢ styszenia —
doktadnie: tego, ze styszy, gdy dobiega don dzwigk z glosnikéw. To jest ten sam
rodzaj s$wiadomosci, ktory towarzyszy aktom naszego dziatania: wykonujac jakie$
dziatanie, mamy towarzyszacg mu $§wiadomos¢, rodzaj wiedzy (tac. scientia), ktéra
jest dana wesp6t — po tacinie ten moment oznaczany jest przedrostkiem con- —
z dokonywana aktualnie czynno$cig. Pdznoklasyczna filozofia ten fenomen zycia
wewngtrznego oznaczyla stowem conscientia, ktoére thumaczymy jako sumienie.

Niepokdj, sumienie, tozsamo$¢. Okazuje sie jednak, ze nie tylko do-
cierajaca do nas z zewnatrz muzyka w okreslony sposob nas nastraja, wywotujac
na przyktad niepokdj, o czym wiedzieli juz pitagorejczycy i $w. Augustyn'3, ale
nastraja nas takze nasze szeroko pojete dziatanie w postaci wykonywania okreslo-
nych czynnosci i méwienia. W Platonskim Faidrosie Sokrates po wypowiedzeniu
fragmentu swojej pierwszej mowy o jednym z bostw (Erosie) uzmystowit sobie, ze
popetnit bluznierstwo. Kiedy si¢ zreflektowat, tak to wlasne doswiadczenie ujat:
,gdym sie wypowiadat, ogarngt mnie jaki$ niepokoj i jakby sie lekatem” (242c—d)™.
Wspomniany niepokdj ma charakter czegos, co w tradycji zostalo nazwane gtosem
wewnetrznym. Przemawia on do nas, gdy na przyktad dopuszczamy si¢ czego$
ztego. Sokrates mowi: wtedy ,,zaczal si¢ odzywac pochodzacy od bostwa zwykty
u mnie znak — zawsze za$ on powstrzymuje mnie, gdy zamierzam co$ czyni¢”!>.
W catej klasycznej filozofii, od starozytnosci do Hegla, kategoria niepokoju miata
kapitalne znacznie w kwestii fundowania zdolno$ci cztowieka do refleksji, a tym
samym do $wiadomosci moralnej czynu, czyli sumienia. Ono funduje samo$wiado-
mos¢ indywiduum i jego tozsamos¢. Podmiot za$ tych wymiardéw bycia cztowiekiem
jest niczym innym anizeli osoba.

Muzyka rozpoczyna omawiany film i go koficzy. Inna jest jej funkcja na poczat-
ku, inna na koncu. Najpierw nastraja ona widza, stymulujac jego czujnos¢ i uwaznosé
odbioru, a na koncu filmu wzmacnia przezywane w trakcie ogladania filmu emocje,
zwlaszcza odczucie niepokoju, ktory ma jednak inng genezg: nie jest nig juz muzyka,
gdyz tej prawie nie ma, ale on jest rezultatem dokonanego przez widza moralnego
osadu ukazanych w filmie watkow fabularnych i ich postaci. To niepokdj moralny.
Co ciekawe, jak si¢ okazuje, inaczej niz zwykle: nie jest on udziatem zadnego z bo-
hateréw filmu, ale jest to przezycie, ktore towarzyszy jedynie widzowi w trakcie ich
ogladania. Tu nie tyle bohaterowie filmu przezywaja 6w niepokdj, gdyz oni jedynie
stwarzajg okolicznosci do podjecia kwestii moralnych, ile ogladajacy je widz.

13 J. James, Muzyka sfer. O muzyce, nauce i naturalnym porzqdku $wiata, przet. M. Godyn, Kra-
koéw 1996. A. Karpowicz-Zbinkowska, Teologia muzyki w dialogach filozoficznych sw. Augustyna,
Krakow 2013.

14 Korzystam z wydania Platon, Faidros, przet. L. Regner, Warszawa 1993.

15 Ibidem.
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IV. ZALOZENIA FILOZOFICZNE FILMU

Naczelnym filozoficznym zatozeniem filmu Zanussiego jest przyjecie w punk-
cie wyjscia perspektywy pozaklasowego ujecia ukazanych bohaterow. Do
samego konca filmu nie wiemy dostownie nic na temat ich klasowego pochodzenia.
Marksistowski ekonomizm, ktory okreslal nature (Swiadomosc¢) jednostek, w tym
ich tozsamos¢, przez odniesienie ich do klasy spotecznej, czyli: relacji wtasnosci
lub miejsca w procesie produkcji, nie ma tu zadnego zastosowania. Po drugie, w re-
zultacie tego zabiegu to, przez co okreslano w marksizmie ludzka jednostke i jej —
relatywna, bo odniesiong do uwarunkowan spotecznych — tozsamos$¢, definiowang
przez Marksa jako ,,catoksztalt stosunkéw spotecznych”', tez tu nie wystepuje.
Uzywajac jezyka marksizmu, mozna powiedzie¢, ze bohaterowie filmu Barwy
ochronne zostali przedstawieni nie jako klasa, ale jako socjologiczna warstwa
spoteczna, a konkretnie: jako warstwa inteligencji humanistycznej. ,,Przeciez jeste-
$my obaj z zawodu humanistami” (SC, 409) — méwi docent Jakub Szelestowski do
magistra Jarostawa Kruszewskiego.

Po trzecie, innym odstgpstwem od perspektywy narracji marksistowskiej jest
ahistoryzm Barw ochronnych. Historia na planie filmu nie odgrywa zadnej, w kaz-
dym razie pierwszoplanowej, roli. Wystepuje jedynie w tle. A doktadniej przy okazji,
gdy Szelestowski, mowigc do mtodego magistra o czasach, kiedy tamten byt dzie-
ckiem, stwierdza, ze wtedy 1 on, to jest Docent, tez niszczyt ludzi jak teraz czyni
to rektor. Historia jednak nie tylko stwarzata okoliczno$ci i naktaniata do tego, co
robit Docent, lecz takze uwalniata od odpowiedzialno$ci. Nie jednostki sg wszak
jej podmiotem, wigc nie one ponosza za nig odpowiedzialno$¢. (Jarostaw: ,,Mowisz,
ze on [rektor] umiat i umie wykancza¢ ludzi. A ty nie umiates? Jakub u$miechnat
si¢ rozmarzony. — Umiatem. Kiedy$ umialem, ale to bardzo dawno temu. Ciebie
jeszcze nie bylto na §wiecie [...] — I co? — Nic. Stare dzieje... A potem mi si¢ ode-
chciato... Leniwy jestem. A poza tym...” [SC, 424]).

Po czwarte, inaczej niz w marksizmie, gdzie twierdzi sie¢, ze ,,nie istnieje zad-
na osoba, jako catostka duchowa”!’, postaci filmu nie sg tylko determinowanymi
spolecznie osobowosciami, ale nade wszystko osobami, czyli autonomicznymi
bytowo podmiotami psychofizycznymi, sSwiadomymi, zdolnymi do refleksji i samo-

16 To okreslenie Marksa jest zawarte w jego stynnej V1 tezie o Feuerbachu: ,,das menschliche
Wesen ist kein dem einzelnen Individuum innewohnendes Abstraktum. In seiner Wirklichkeit ist es
das Ensemble der gesellschaftlichen Verhédltnisse [wyr.— B.P]”, K. Marx, Thesen
tiber Feuerbach (1845), [w:] K. Marx, F. Engels, Werke, t. 3, Berlin 1978, s. 534. W przektadzie pol-
skim: ,,Ale istota cztowieka to nie abstrakcja tkwigca w poszczegdlnej jednostce. Jest ona w swojej
rzeczywisto$ci caloksztattem stosunkow spotecznych” K. Marks, Tezy o Feuerbachu
(przet. S. Filmus), [w:] K. Marks, F. Engels, Dziefa, red. I. Struminska, t. 3, Warszawa 1961, s. 7.

17 A. Schaff, Marksizm a jednostka ludzka, Warszawa 1965 s. 136.
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dzielnego (wolnego) dziatania, wyposazonymi w indywidualne sumienie!®. Gdyby
wigc postawié pytanie: ,,skad wziat si¢ taki zamyst u rezysera i czemu miat stuzyc¢?”,
to mozna by pokusic si¢ 0 odpowiedz w postaci konceptu majgcego na celu pewnego
rodzaju pozaczasowg i pozaklasowg uniwersalizacj¢ 1 typologizacjg postaw i zacho-
wan ukazanych w filmie. Zanussi w ten sposob niczego nie relatywizuje i otwartym
tekstem mowi — jak antyczny filozof — jaka jest natura cztowieka, dajac nam
dogodna perspektywe do poznania tego obrazu i oceny jego zasadnosci. Ukaza-
na za§ w filmie inteligencka spoteczno$¢ to swoisty mikrokosmos — $wiat
W pomniejszeniu, czyli artystyczna stworzona na zasadzie pars pro toto reprezen-
tacja cato$ci. Z perspektywy owczesnego systemu wszystkie powyzsze zatozenia
sg reakcyjne, bo — jak mowit jeden z bohateréw filmu, nazwany w scenariuszu
docentem kontraktowym — ,,wydaja si¢ Smieszne i pochodza od obcych naszemu
[sc. marksistowskiemu] spojrzeniu pogladow natywistycznych”, a ich inspiracje leza
daleko stad (SC, 391).

V. PODSTAWA TOZSAMOSCI INDYWIDUALNEJ
| SPOLECZNEJ CZLOWIEKA

Przedmiot niniejszego artykutu — kategoria tozsamosci pierwotnie odnosi si¢
do indywiduum: fizycznego, zwierzecego, ludzkiego. W klasycznej antropologii,
ktorej zasadnicze postaci wypracowali Platon i Arystoteles, tozsamos¢ indywidu-
alna, ktorej podstawa jest dusza, psyche, ma genetyczny i czasowy prymat wzgle-
dem tozsamosci spotecznej. Platon przyjmowat, ze czlowiekiem w sensie $cistym
jest sama dusza, ktora byta identyfikowana ze §wiadomoscia, ta z kolei podlegata
przemianom (metempsychoza), przechodzac w rézne formy cielesne. Stad podstawa
tozsamosci byta sama $wiadomos¢, zwlaszcza forma pamigci nazywana anamneza,
ciato (soma) za$ byto grobem (séma) duszy i bylo identyfikowane z nicoscia tudziez
znieswiadomoscig (lethé). Wedtug za§ Arystotelesa tozsamo$¢ byta powigzana z du-
sza pojeta jako czynnik (1) organizujacy ciato w uporzadkowang strukture, (2) ozy-
wiajacy cialo i jednoczesnie (3) bedacy podmiotem poznania. Poniewaz jest ona
W znacznej mierze czyms potencjalnym, zwlaszcza w poczatkowej fazie rozwoju,
to wymaga do swojego urzeczywistnienia tego, co juz jest w akcie, czyli co juz jest
urzeczywistnione. Noworodek od pierwszych dni uczy si¢ tego jezyka od rodzicow,
ktorym oni do niego mowig. Nastepnie w szkole rozwija swoje rozumienie jezyka
od nauczyciela, ktéry wezesniej posiadt odpowiednig wiedze na studiach filologicz-
nych itp. Dlatego od samego poczatku czlowiek jest w sposob istotny powigzany
z r6znymi wig¢ziami spotecznymi na dwojakim poziomie: mikro w przypadku

18 W dziejach filozofii byto wiele definicji osoby. Podana przez mnie referuje najwazniejsze
sktadowe osoby podawane w nich.
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rodziny i najblizszego otoczenia, w ktoérym si¢ pierwotnie rozwija, i makro —
w dalszej spotecznosci 1 panstwa. To odniesienie spoleczne, ktore Arystoteles thu-
maczyt realnym kontekstem rozwoju cztowieka, nadaje mu cechy istotowej politikon
dzoon, czyli zwierzg spoleczno-polityczne. Tozsamosc¢, ktora tworzy si¢ na poziomie
spotecznym w tej wyktadni cztowieka, zwigzana jest bezposrednio ze wskazanym
kontekstem rozwoju jednostki w postaci wiedzy, umiejetnosci i wartosci przekazy-
wanych najpierw w domu rodzinnym, a potem w szerszej spolecznej wspolnocie.

Natomiast marksistowski kolektywizm traktuje kazda jednostke jako byt ,,po-
chodny” wzgledem spolecznosci i byt nieprzezwyci¢zalnie niepetny i nieautono-
miczny. Na tym wiasnie polega totalitaryzm (niem. Totalitit — cato$¢) marksizmu,
ze calos¢, to jest kolektyw, ma bytowy, poznawczy i moralny prymat wzgledem
jednostki jako jej czgsci. Szczegolnie wazny tu jest wymiar prymatu poznawczego
i moralnego. Jednostka, twierdzit Marks i jego wyznawcy, nie jest zdolna do samo-
dzielnego i prawdziwego poznania, gdyz jest catkowicie zdeterminowana klasowo,
to jest przez kontekst ekonomiczny (,,baza”) i spoteczny (stosunki produkcji). Jedyna
forma tozsamosci, o jakiej mozna mowi¢ w marksizmie, to tozsamo$¢ klasowego
kolektywu. Kto$ ma na przyktad tozsamos$¢ robotnika przez to, ze jest czg$cia klasy
robotniczej, natomiast nie ma czegos takiego jako tozsamos¢ indywidualna Piotra
nalezacego do tej klasy. Dlatego w marksizmie jednostka rozumie siebie samg nie
przez siebie sama, lecz przez klasowy kolektyw, ktdrej jest czgscia.

VI. BARWY OCHRONNE, CZYLI: MASKOWANIE SIE

,»Wie pan, najwazniejsze jest, aby robi¢ dobrg ming” — moéwi w poczatkowej
czesci filmu docent Szelestowski do magistra Kruszewskiego, instruujgc go, co ma
robi¢, gdy jest problem. Jak si¢ zdaje, t¢ wypowiedz mozna przyjac za gtdéwng zasade
dziatania'” nie tylko jego, ale catej kadry obozowej. Ta postawa zawiera w sobie trzy
elementy, o ktorych chciatbym obszerniej powiedzie¢: pierwszym jest nasladowanie
otoczenia jako wzorowanej na przyrodzie taktyce zachowania w spotecznosci. Dru-
gi to maska w znaczeniu elementu techniki teatralnej. Element trzeci to kategoria
natury osoby, do ktérej poznania droga wiedzie przez kategori¢ maski teatralne;.

Mimesis. Arystoteles w Poetyce definiuje dramat jako ,,mimesis praxeos”
(1449b24), to jest dostownie: ,,nasladowanie dziatania”. W wypadku owego dzia-
tania chodzito o codzienne zachowania ludzi w zyciu. Nasladowanie jako takie
jest sednem Arystotelesowskiej teorii sztuki. Z inng forma nasladowania mamy do
czynienia w przyrodzie. Tu nasladowanie (tac. imitatio) przybiera form¢ ma-
skowania sig¢, czyli: dostosowywania si¢ do otoczenia jako tta, dzigki ktoremu dany
organizm przestaje by¢ widoczny. Doskonatym przyktadem takiego zachowania

19 W klasycznej filozofii przez (wewnetrzng) nature dziatania rozumiano nature danej rzeczy.
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jest kameleon, zmieniajacy swoj wyglad w zaleznosci od otoczenia, w ktoérym sig
znajduje, catkowicie do niego kolorystycznie si¢ dostosowujac. Wprawdzie i sztuka
nasladuje, i zwierzeta nasladuja, ale zachodzi miedzy nimi bardzo wazna réznica
w postaci celu: w wypadku sztuki nasladowczej jest nim poznanie rzeczywistosci
i jej udoskonalanie, celem za$ nasladowania w przyrodzie jest przede wszystkim
przetrwanie jako element walki o byt. Szelestowski mowi: ,,ja bacznie obserwuje
przyrodg, a przyroda rzadzi prawo przetrwania, czyli walka o byt. Kto jest, ten
zwycieza. Kto ginie, ten nie miat racji...” (SC, 404). Ta walka w przyrodzie jest
bezwzgledna, wigc i sztuka maskowania jako instrument przetrwaniu jest zupelnie
na serio i przybiera rozne formy. Mamy sytuacje, gdy na przyktad jaki$ niejadowi-
ty ptaz lub ptak udaje (nasladuje) przed drapieznikiem martwego, aby odwrocié
uwagg drapieznika do swego potomstwa i ocali¢ swoje zycie albo, nasladujac wy-
glad i zachowanie jakiego$ drapieznika, ktorym nie jest, przestraszy¢ napastnika.
Innym razem ten sam organizm moze — celem ochrony — wej$¢ na drzewo lub na
kamien, ktore maja te same barwy co on, i sta¢ si¢ dla drapieznika niewidzialnym.
Wreszcie — trzeci wariant stosowania techniki maskowania — sam drapieznik
w przyrodzie stosuje t¢ samg technike maskowania sie, ale w zupetnie innym celu:
a mianowicie, aby bedac przez chwile niewidzialnym dla swojej ofiary, ja skutecznie
zaatakowac.

Natomiast w $§wiecie ducha (kultury) panuje zasada wolnosci i ona jest racja
nasladownictwa. Dla przyktadu: znakomity kompozytor baroku Marcin Mielczew-
ski zgodnie z kanonami w Canzona prima wykorzystuje technike imitacyjng, ktora
sprawa, ze styszymy miedzy innymi gtos kukutki, dodatkowo za$ drugie skrzypce
powtarzajg temat wprowadzony przez pierwsze, czg¢sto oparty na powtarzanych
nutach, pdzniej wymieniajac si¢ z nimi krotkimi motywami albo prowadzac row-
nolegta melodi¢. Robit to nie po to, aby przezy¢, lecz ze swojej wolnej woli w ce-
lach poznawczo-estetycznych dla nich samych. Wtasnie w tworzeniu dla niego
samego i1 poznaniu dla niego samego Grecy upatrywali znamion indywidualne;j
wolnosci.

Imitatio vel natura. W wypadku filmu Zanussiego mamy do czynienia
z nasladowaniem w drugim znaczeniu, ktore odnosi si¢ do $§wiata przyrody w po-
danych trzech wariantach. Tropem wprost wskazujacym na przyrodg jest fascyna-
cja nig docenta Szelestowskiego, ktéry w filmie obserwuje przyrode, fotografuje
ja i sam nasladuje mechanizmy rzadzace walka przetrwania w niej. W rozmowie
z Kruszewskim Docent zapytany, dlaczego interesuje si¢ przyroda, odpowiada: ,,Wie
pan, przyroda stanowi jedng cato$¢. A cztowiek jak ja sobie poobserwuje, to... si¢
moze wiele nauczy¢. — Szczegodlnie o nas samych”. Jest on obserwatorem przyrody.
Tego rodzaju aktywnos$¢ Grecy oznaczali stowem theoria — uwazna, wnikliwa
obserwacja. W odroznieniu jednak od tamtych, ktérzy obserwowali i poznawali
$wiat dla samego poznania, Szelestowski poznaje go, aby w nim skutecznie dziata¢
ipanowa¢ w nim. To by¢ moze dlatego jest on najbardziej przebiegtym uczestnikiem
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dziejacych si¢ intryg, ktory dzigki tej obserwacji najlepiej opanowat sztuke masko-
wania si¢ w jej wszystkich postaciach.

Cho¢ jest kierownikiem naukowym obozu naukowego, to jednak odmawia
przyjecia funkcji przewodniczacego komisji konkursowej i proponuje t¢ funkcje
magistrowi Kruszewskiemu. W rezultacie: w kazdym przypadku to Kruszewski
bedzie ponosit odpowiedzialno$¢ przed rektorem i studentami za wyniki konkursu:
ite po mysli rektora, i te sprzeczne z jego intencjami. Takim zabiegiem, ktory mozna
nazwac przybraniem barw ochronnych, przez odsunigcie si¢ z centrum uwagi i wto-
pienie w kolektyw, mefistofeliczny docent nie tylko staje si¢ jakby ,,nicobecny” i nie-
widoczny w catej procedurze konkursowej i towarzyszacym im intrygom, lecz takze
zdejmuje z siebie odpowiedzialnos¢ za to, co si¢ wydarzy, przed budzacym bojazn
rektorem. Zabieg maskowania si¢ jako krycia si¢ w thumie powtdrzyt on wielokrotnie
miedzy innymi w trakcie obrad komisji konkursowej, kiedy to milczat, cho¢ — jak
z wyrzutem mowit do niego duzo mtodszy kolega: ,,przeciez pan musiat wiedziec,
ze panski glos mogl przewazy¢ szale. Poza tym wszyscy oczekiwali tego”. Szele-
stowski doskonale wiedziat, ze tak bylo, i sam potwierdzit to odpowiedzig-cytatem
z Owidiusza: ,Video meliora proboque, deteriora sequor”?? (Widze i pochwalam
to co lepsze, ale wybieram to co gorsze). On za$ dla tych ,,wszystkich” milczeniem
chciat znikng¢ z pola widzenia, stajac si¢ niewidoczny, 1 jednoczes$nie zwroci¢ uwage
na mlodego magistra, ktory wytamat si¢ w gtosowaniu i wyrdznit studenta z ,,wro-
giego” osrodka akademickiego zwalczanego przez rektora. Po fakcie przypomni
swemu rozmowcy: ,,Pan rozumie, ze jako sekretarz pan bedzie musial powiadomic
rektora?”. W odpowiedzi styszy: ,,Tak, to oczywiste” i odpowiada: ,,No, wie pan, to
nie jest takie oczywiste, bo szef nie bedzie zachwycony. [...] I powie mu pan, ze jako
jedyny glosowat inaczej?”. Docent moze odtad uznac, ze jego plan si¢ juz powiodt.

VIl. MASKOWANIE SIE, MASKA | 0SOBA JAKO ,, MASKA”

Nasladowanie — mimeza wystepuje zarowno w przyrodzie, jak i sztuce. Nasla-
dowanie za$ zycia codziennego: rodzinnego, spotecznego czy politycznego jest —
jak powiedziano wczesniej — istotg greckiego dramatu. Kiedy wigc kto$ zaczyna
kogo$ lub co$ nasladowa¢, to tym samym zaczyna si¢ w pewnym sensie pewien
dramat. A doktadniej: pewnego rodzaju widowisko, w ktérym ktos przed kims udaje
co$ lub kogos — kogo$ innego niz siebie. Okoto VI wieku przed Chrystusem
inicjator greckiego dramatu, Thespis, jako pierwszy namalowat sobie bielg cynkowa
twarz, a potem zaczal nosi¢ na scenie ptdcienne i wykonane z innych materiatow

20 K. Zanussi, SC 397. Jest to fragment, ktérego cale dwa wersety brzmia: ,,mens aliud suadet;
video meliora proboque, / deteriora sequor. quid in hospite regia virgo”, P. Ovidi Nasonis Metamor-
phoses, recognovit brevique adnotatione critica instruxit R.J. Tarrant, Oxonii 2004, Metamorphoses,
VII 20-21.
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maski — po grecku ta prosopa. Wyrazaty one jakby zastygle emocje (smutek, ra-
dos¢, ztos¢ itp.) odgrywanych w teatrze bohateroéw i ich charaktery. Warto przy tym
zauwazy¢, ze osoby odgrywane na scenie byty nazywane ta tou dramatos prosopa,
czyli dostownie: maski dramatu. Rzymianie za$ greckie stowo oznaczajace ma-
ske — prosopon oddali terminem persona, ktore — zwlaszcza od czasow chrzes-
cijanskich — zaczeto oznacza¢ osob ¢, zar6wno cztowieka, jak i trzecig sktadowa
Trojcy Swietej?!.

A jaka funkcje w analizowanym filmie Barwy ochronne petni medium, ktérym
jest maska? Czym konkretnie ona jest w tym filmie i czy zmienia status samych gra-
jacych postaci w nim z chwila przybrania przez nich takich czy innych barw ochron-
nych, czyli masek? Zacznijmy od sprawy pierwszej, to jest maski jako medium.
Maska jak kazde medium moze by¢ czyms$ — jak sie mowi w semiotyce — przezro-
czystym (medium quo), czyli sama na sobie nie koncentruje uwagi, ale na tym, co
wyraza. Widzowie w antycznym dramacie, cho¢ wiedzieli i widzieli od poczatku,
ze aktorzy nosza na twarzach (niekiedy na catej glowie) maski, po pewnym czasie
niejako o tym ,,zapominali” i wezuwajac?? sie poznawczo, intencjonalnie*> wcho-
dzili w przedstawiang przez aktorow akcje dramatu. Wreszcie, owo medium moze
by¢ czyms nieprzezroczystym (medium quod) i wtedy naszg uwage koncentruje nie
na wyrazanych emocjach, ale na sobie samym. Wtedy po prostu patrzymy na maske,
widzimy, z czego jest zrobiona, jaka farbg pokryta, jakie zarysy twarzy ma itp.

W omawianym filmie jest inaczej i to z trzech zasadniczych wzgledow. Po
pierwsze, my jako widzowie filmu w ogéle nie widzimy samych aktorow w bezpo-
sredniosci, ale ich obraz — reprezentacj¢ na ekranie. Po drugie, gdyz zaden z akto-
réw nie nosi na twarzy maski, o jakiej byta mowa. Po trzecie, z jednej strony dana
nam na ekranie twarz czltowieka i towarzyszace jej zachowanie (mowa ciala),
ktore petnigc funkcje medium guo, moze si¢ nam prezentowac w swoim zrédtowym
i pierwotnym wymiarze, ktoéry przed nami odstania indywidualny byt osoby
w jej glebi. Z drugiej za$ strony — ta sama twarz, niespostrzezenie peinigc funkcje
medium guod, moze czyni¢ co$ doktadnie odwrotnego — ukrywac przed nami
owa indywidualng glebie, prawdziwe oblicze kogos, skierowujac nasza uwagg na
cos$, co nim nie jest.

21" Na ten kontekst teologiczny terminu présopon zwrocit mi uwage dr Pawet Wroblewski w pry-
watnej rozmowie.

22 Podstawowa w percepcji dziela sztuki kategoria wezucia (niem. die Einfiihlung) zostata pod-
dana tematyzacji dopiero przez Wilhelma Diltheya, a nastgpnie w fenomenologii (mi¢dzy innymi
Roman Ingarden).

23 Ten rodzaj intencjonalnoéci miat na wzgledzie Arystoteles, gdy pisal: ,,rozum w pewnym
prawdziwym sensie jest potencjalnie wszystkim, co stanowi przedmiot mysli, chociaz aktualnie
nie jest niczym z tego wszystkiego, zanim o czyms$ nie pomysli”, O duszy, 429b, przet. P. Siwek,
Warszawa 1988.
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VIIl. MEFISTOFELES VEL DOCENT JAKUB SZELESTOWSKI

Centralng postacia filmu jest docent Jakub Szelestowski. On inicjuje gtéwne
dialogi filmu, ktore prowadzi z mtodym magistrem. Jest czlowiekiem niezwyktej
inteligencji, a jednocze$nie osoba zdeprawowang, nade wszystko cyniczng. Potrafit
trafnie i gleboko diagnozowac réznorakie sytuacje, jednocze$nie tamigc podstawo-
we cnoty 1 wartosci takie, jak: szczero$¢ (prawdomownosc), odwaga, lojalnos¢ itp.,
gdyz jak sam mowi: tak mu jest wygodnie (SC, 400). W tym zawiera si¢ sedno jego
osobowej charakterystyki, ktora wskazuje na jego rys mefistofeliczny.

Mefistofeles. Maon wicle z cech Mefistofelesa, ktorego imi¢ odczytuje si¢:
meé — ‘nie’, phos, gen. photos — ‘Swiatlo’ i philos — ‘przyjaciel’, czyli dostownie:
nieprzyjaciel $wiatta lub ten, kto nie lubi §wiatta. Mefistofeliczno$¢ Szelestowskiego
w kontekscie fabuty filmu polega na tym, ze przybierajac kolejne maski ochronne,
kryje sie wmroku: kolektywu, innych os6b, wypowiadanych ktamstw?*. Mani-
puluje mtodym naukowcem, aby bedac niewidocznym, unikna¢ negatywnych dla
siebie konsekwencji, oddziatywac na innych i kontrolowac¢ przebieg wydarzen, jak
na przyktad w wyborze przewodniczgcego komisji konkursowej, nie chcac ponosié¢
konsekwencji decyzji, odrzuca propozycje przyjecia tej funkcji i wskazuje na Jar-
ka. Stosuje przy tym jezykowy zabieg nazywany falsa significatio®, ktéry polega
na uzyciu mylacej, zwodniczej nazwy na oznaczenie czego$, co w rzeczywistosci
jest czyms innym, niz wskazuje ta nazwa: ,,Nie, ja w zadnym wypadku. Sam mam
jakby gtos doradczy. [...] Nie. Ale mam dla panstwu rad¢. Mozecie wybra¢ zamiast
przewodniczacego — sekretarza koordynatora... To moze by¢ kto§ mtodszy, na
przyktad...” (SC, 397). Pod pozorem zyczliwosci i uznania wystawia na poSmiewi-
sko swoja kolezanke z uczelni, aby przed kadrag i gos¢mi zadpiewala ari¢ operowa itp.

Mefistofeliczna ,\Wielka Improwizacja”. Mefistofeles odznacza sig,
jak powiedziano, tym, ze dziatajac, ukrywa si¢ w mroku przyjmowanych masek —
barw ochronnych, innych 0sob, ktamstw. W jego naturze i dzialaniu szczegdlng rolg
odgrywa ktamstwo pojete jako skrywanie za zastong nieszczerej miny, gestow i nade
wszystko: mowy. Ta ostatnia, ktorej pierwotna funkcja jest ujawnianie tego, co jest,
w ustach Mefistofelesa jest swoim negatywem: zamiast wydobywac¢ na §wiatto to, co
jest?®, skrywa to whasnie. Skrywa przez negacje tego, co jest wyrazane w mowie.
W filmie styszymy mowe Szelestowskiego, ktérg mozna by nazwa¢ Wielka Mefisto-
feliczng Improwizacja, w ktorej kazdy niemal sktadnik pochodzacy od mowiacego

24 Moment ktamania jako utrzymywania czego$ w ciemnosci doskonale oddaje polski czasownik
mtodziezowego slangu: ,,sciemnia¢”. Por. grecki czasownik: lanthano, havOdvo.

25 W teorii ktamstwa falsa significatio dostownie: “fatszywe, zwodnicze miano, ktére ma na
celu co$ przed kims ukry¢’.

26 Greka ma osobny czasownik, ktéry wyraza moment wydobywania-na-jaw: ,,GAn0gbetv”
(aletheuein), zwykle thumaczony jako: ‘moéwic prawdg’.
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jest cynicznym klamstwem?’, na przyktad: , Nie dzielg nas stanowiska ani stopnie

naukowe” (SC, 411). Podczas gdy nic tak bardzo nie dzieli tych ludzi jak tytutomania
i bizantyjska relacja: wladza (rektor, docent)—cata reszta, starsza kadra naukowa—ma-
gister, magister—studenci. Kiedy za$ mowi: ,,Stanowimy jedna spojna grupe, ktorej
wspdlny mianownik stanowi umitowanie wiedzy, czyli umilowanie prawdy” (SC,
411-412). Tu mamy potrojne ktamstwo, gdyz nie tworza ani jednej, ani spdjnej grupy,
ktora jest zatomizowana. W najmniejszym stopniu w catym obozie, w szczegolno-
$ci w przebiegu konkursu i werdykcie, nie chodzito o samg prawde, bo ta jedynie
,»W kontekscie si¢ liczy. Wazne nie tylko, co si¢ mowi, ale kto mowi i gdzie méwi”
(SC, 390). Czy inny fragment jego wypowiedzi: ,,inaczej niz na egzaminach, tu nie
ma przegranych, tu sg tylko wygrane dla wszystkich tych, ktorzy wygrali nagrody,
i tych, ktorzy ich nie dostali. Bo wszyscy odniesli tu jakie$ zwyciestwo — zwycig-
stwo nad sobg, nad materig. I to si¢ liczy naprawdg” (SC, 390). Te twierdzenia, ktore
w $wietle przebiegu konkursu i jego kuluarow sg cynicznym ktamstwem wypowia-
danym przez Szelestowskiego z przekonaniem w glosie i marsowg ming — maska.
Filodoks. Cho¢ Szelestowski, jak twierdzi, ,,bacznie obserwuje przyrode”,
to jednak myli si¢ w konkluzjach wycigganych z tych obserwacji. Nade wszystko
myli si¢, gdy twierdzac, ze przyroda stanowi calo$¢, zarazem przyjmuje na zasa-
dzie oczywistosci, ze 1 cztowiek jest integralng czescia tej catosci. A z tej bledne;j
przestanki wyprowadza btedne wnioski. Chocby taki, ze skoro — jak zauwaza
w dialogu z Kruszewskim — ani w przyrodzie, ani w badajacej ja biologii nie ma
miedzy innymi kategorii sprawiedliwosci, to znaczy, ze kategoria ta nie ma mocy
wigzacej odnosnie do cztowieka. Swoja wypowiedz rozpoczyna od parafrazy styn-
nej ewangelicznej kwestii Poncjusza Pitata: ,,A co to jest sprawiedliwos¢? Zauwazyt
pan, ze sprawiedliwo$¢ jako pojecie wystepuje w niewielu dyscyplinach. Nikt nie
moéwi o sprawiedliwosci w naukach biologicznych, w samej przyrodzie...” (SC, 398).
Gdyby byt konsekwentny, to musiatby sobie zda¢ pytanie: dlaczego wigc
w $wiecie ludzi jest ta kategoria, skoro w przyrodzie jej nie ma, i co sprawia, ze
jest ona w ogole poznawalna? Dlaczego przez wieki miliardy ludzi o te sprawiedli-
wos¢ zabiegaly, niejednokrotnie poswigcajac zycie, 1 dlaczego ta wlasnie kategoria
zmieniata bieg dziejow? Jak wtedy, gdy hoplita Ajschylos zwyciesko walczyt pod
Maratonem i Salaming z wielokrotnie liczniejsza i silniejsza armig Persow.

IX. MATERIALIZM I NIHILIZM

Film Krzysztofa Zanussiego to obraz spotecznych i moralnych spustoszen, ja-
kich dokonat marksizm w — jak to wowczas moéwiono — spoteczenstwie ,,rozwinie-
tego socjalizmu”, ktorego celem miat by¢ nowy, ,,lepszy” cztowiek. Najwazniejszym

27 Nieco bardziej szczegdtowo na temat tego rodzaju ktamstwa w dalszej czesci artykutu.
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znamieniem tegoz spoteczenstwa i tworzacych go jednostek miat by¢ materia-
lizm. Rezyser pokazuje, ze zamiar stalinowskich inzynieré6w spotecznych — bu-
downiczych nowego spoteczenstwa i nowego (socjalistycznego) cztowieka w okresie
powojennym spelnit si¢ w latach siedemdziesiatych, jednak za cen¢ petnego nihi-
lizmu.

Materializm. Podejmujac kwesti¢ materializmu, Heidegger stwierdzil, ze
istota materializmu nie polega na twierdzeniu, iz wszystko jest materialne, ale na
wizji $wiata, w ktorej wszystko, ,,kazdy byt jawi si¢ jako materiat [podlegajacy]
pracy”?8, to jest swoistej obrobce. Z taka wiasnie materialistyczna wizja $wiata,
w ktorej wszyscy ludzie podlegaja owej obrobce, mamy do czynienia w Barwach
ochronnych.

Dodajmy, ze prace wchodzaca w to okreslenie materializmu, i inne jego de-
terminanty, rozumial niemiecki mys$liciel po Heglowsku jako samorzutny proces
wytwarzania, ktory sam siebie ukierunkowuje i warunkuje. Tak pojety proces kaz-
dorazowo tworzy zamkniety i samoregulujacy si¢ system (uktad). Wbrew reali-
stycznemu, potocznemu pogladowi nie jest on udziatem jednostkowego cztowieka
doswiadczajacego siebie jako indywidualny podmiot (taki jest tu czyms pozornym),
ale cztowieka partycypujacego w ogolnej podmiotowosci?’ Ducha absolutnego (der
Geist). To znaczy rzeczywisto$ci ponadjednostkowej i zarazem bezosobowej, na-
zywanej krolestwem wolnosci, celowosci i racjonalnosci. Marks przejat totalitarny,
podporzadkowujacy jednostke ogdtowi model rozumienia owego ogolnego podtoza-
-subiektywnosci, ale w jego wyktadni przybrato ono posta¢ materialistycznego,
deterministycznego i bezosobowego absolutu. W rezultacie wszystko w tej koncepcji
nabrato charakteru materialu-tworzywa, ktore jak na przyktad glina w reku garnca-
rza podlega uprzedmiotawianiu (instrumentalizacji) i ksztattowaniu — dotyczy
to zaro6wno $wiata przyrody, jak i S$wiata ludzi — spoteczenstw i tworzacych je jed-
nostek. Tak pojeta bezosobowa i ponadjednostkowa podmiotowos¢ porusza i deter-
minuje wszystko, cokolwiek pojawia si¢ w §wiecie, nadajac wszystkiemu charakteru
bezosobowego dziania ,,si¢”. To jest metafizyczne tto obrazu spotecznosci obozu
naukowego jezykoznawcow ukazane w filmie, gdzie przybieranie barw ochronnych,
roznych masek i ktamstwo®° dokonujg ,,si¢” niejako samorzutnie i bezosobowo.

Uktad, struktura i funkcja. Bohaterowie filmu sg ,,rzuceni w” zastany
okreslony $wiat relacji miedzyludzkich, ktéry wedtug zatozen panstwowej ideologii
tworzy instytucja uniwersytetu. Cho¢ te struktury i sama ich realno$¢ poczatkowo
wydajg si¢ caltkowicie niewidoczne i nicobecne, z czasem to si¢ zmienia. Od samego

28 alles Seiende als das Material der Arbeit erscheint”, M. Heidegger, Brief iiber den Huma-
nismus, [w:] idem, Wegmarken, Frankfurt am Main 2004, s. 340.

29 W przektadzie ,,ukierunkowujacy sam siebie przebieg nieuwarunkowanego wytwarzania, czyli
uprzedmiotowienie tego, co rzeczywiste przez cztowieka doswiadczonego jako podmiotowo$¢”, ibidem.

30 Zob. F. Nietzsche, O prawdzie i klamstwie w pozamoralnym sensie, [w?] idem, Pisma pozostale
1862—1875, przet. B. Baran, Krakow 1993, s. 183—199.
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poczatku istnieje jednak bardzo wyrazna linia demarkacyjna miedzy gronem na-
ukowym a studentami, co wyraza si¢ w nieznosnej tytutomanii i quasi-feudalnych
relacjach. W postawie kadry na plan pierwszy wysuwa si¢ nabozny i peten bojazni
stosunek do osoby rektora, ktory jest wprawdzie fizycznie nieobecny przez wigksza
czeg$¢ trwania obozu naukowego, ale mimo to jak boska istota jest obecna (lac.
adest) na tym sympozjum na sposob wladcy w krolestwie. Swoistym znakiem jego
obecnosci na obozie naukowym jest docent Szelestowski, gdyz on pozostaje z rekto-
rem w najblizszych relacjach towarzyskich. Efekt dtugu wdzigcznos$ci spowodowany
napisaniem przez Docenta rektorowi rozprawy habilitacyjnej, ktorg tamten przed-
tozyt jako wtasng prace i tym samym rozpoczat karier¢ uniwersytecka. Elementem
tej struktury jest takze Magister, ale on z catej kadry nie rozumie jej sktadowych
ani tego, jaka petni w niej funkcje.

Naturalizm i nihilizm. Nastgpstwem materializmu jest naturalizm. Prze-
konuje o tym docent Szelestowski, redukujac sferg wartosci do postaci subiektyw-
nych odczué i wytworow — instrumentow walki o przetrwanie: ,,Grupa wytwarza
poczucie wartos$ci, a one tak dtugo majg sens, jak dtugo sa przydatne dla przetrwa-
nia” (SC,404). Jest to naturalistyczna wyktadnia statusu wartosci, ktora przyjmowat
migdzy innymi marksizm. Ten ostatni sytuowal ja w obszarze tak zwanej nadbu-
dowy, tworzacej ,,falszywa Swiadomosc”, czyli projekcje intereséw klasy rzadza-
cej utrwalajacej ekonomiczno-polityczny status quo. Dalsza za$ czg¢$¢ wypowiedzi
Docenta zakrawa na sofistyke: ,,Zakorzenia si¢ je [to jest warto$ci] od dziecinstwa,
wszczepia w podswiadomos¢ i one formuja to, co stanowi sumienie” (SC, 404).
Zanussi jako autor scenariusza niezwykle lapidarnie ujat tu w jednym zdaniu caty
zespot epistemologicznych przesadéw?!. Docent dopuszcza sie jawnego zafatszo-
wania podstaw epistemologii, twierdzac: ,,Bo my, ludzie, mamy jeszcze samo$wia-
domos¢ 1 mozemy si¢ przez to wyzwoli¢ z tych wszystkich zakazow i nakazow...”
(SC, 404). Rzecz w tym, ze dopiero przez samo$wiadomos¢, ktorej postacia jest
sumienie, my odkrywamy poszczegélne zakazy i1 nakazy. Negacja, czyli ,,wy-
zwolenie si¢” od owych zasad, dokonuje si¢ nie przez samoswiadomos¢, lecz przez
wole. Jesli za$ idzie o te ostatnia, to mozemy nig negowac wszystko, z zasadami
logiki i matematyki wlacznie, z takim samym absurdalnym rezultatem za kazdym
razem>2. Gdy wigc Docent dodaje: ,,Tylko tak mozemy przetrwaé¢ w zmieniajacym
si¢ $wiecie. Wczorajsze sumienie jest dzis kula u nogi...” (SC, 404), u obserwatora
przyrody brzmi to co najmniej dziwnie, gdyz zwierzeta z catg pewnoscia nie majg
sumienia, a mimo to doskonale daja sobie rade w walce o byt, a sumienie czgsto jest
W niej powaznym obcigzeniem.

31 Byly one przedmiotem bardzo radykalnej krytyki ze strony zaréwno tomizmu, jak i feno-
menologii w Polsce i na Zachodzie.

32 W niej, to jest w negacji, Jean-Paul Sartre upatrywat ostatecznej podstawy wolnosci; zob. idem,
Wolnos¢ kartezjanska, przet. 1. Tartowska, [w:] Filozofia i socjologia XX wieku, t. 2, red. B. Baczko,
Warszawa 1965, s. 309-330.
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X. TOZSAMOSC LAWICOWA |, BEZ-0JCZYZNIE”

Cytowane wypowiedzi Szelestowskiego maja duze znaczenie nie tylko dla ca-
tego przekazu w filmie, ale dla kwestii tozsamosci. Wynika z nich, ze kwestionuje
on obecnos¢ u cztowieka indywidualnego sumienia i przez to pozbawia go pod-
stawy indywidualnej tozsamosci. Myslenie tego rodzaju zaczgto sie juz u Hegla,
pozniej (Ludwig Feuerbach) byla mowa o uspotecznionym sumieniu, to jest takiej
postaci samoswiadomosci, ktora jednostka nabywa nie: autonomicznie, zgodnie
z napisem w delfickiej wyroczni: ,,Poznaj samego siebie!” (gnothi seauton), lecz
za posrednictwem spotecznosci, w ktorej zyje dana jednostka. Podmiotem tej
swiadomosci-sumienia przestawata by¢ jednostka, a stawata si¢ jakas zbiorowos¢ lub
spoteczenstwo, ktore byly ostatecznym kryterium i miarg postepowania jednostki>.
Kwestie te dopiat ostatecznie Marks, wprowadzajac kategorie klasy jako ogolnego
podmiotu samowiedzy.

Tworzony w mlodzienczych czasach politycznej aktywnosci Szelestowskiego
cztowiek socjalistyczny byt z natury bytem niepelnym, bo bez indywidualnego su-
mienia (samowiedzy), ktore mu zastepowala partia, i egzystencjalnie nieautonomicz-
nym jako ,,akcydens” bytujacy w substancjalnym kolektywie. Marks wczes$niej nadat
mu miano cztowieka ,,bez ojczyzny’3*, gdyz, po pierwsze, jako byt ,,abstrakcyjny”
byl wykorzeniony ze swojego glebokiego indywidulanego bytu, ktory okreslaja dzie-
je, 1 z ethosu, czyli uniwersalnego zespotu zasad etycznych i wartosci. Po drugie,
wykorzenionym z powodu alienacji. Zanussi w Barwach ochronnych stopniowo,
z fenomenologiczng doktadno$ciag — zgodnie z postulatem ,,pozwoli¢ zobaczy¢”
(sehen lassen)®> — ukazuje nam sukcesywnie tego czlowieka w jego zrealizowa-
nej, konkretnej, psychologicznej, spotecznej i dynamicznej rzeczywistosci. Efekty
tego, co widzimy, sa dojmujgce. Zgodnie z tym postulatem film pozwala zobaczy¢
gléwne postaci tak, jak one same si¢ ,,z siebie” ukazuja. Widzimy je, ale nie bezpo-
srednio, bo przez przejawy (fenomeny) ich zachowan w postaci dialogéw, mowy
ciata, wyrazu twarzy, wypowiadanych pojedynczych stow, barwy i tonu gtosu itp.
W tym sensie obraz §wiata tu, jak w kazdym filmie, w ktorym mamy do czynienia
z quasi-percepcja, jest ,,ptaski”. Wyodrebniajg si¢ w nim wprawdzie pewne jednostki

33 Taka wiasnie feuerbachowsko-marksowska wyktadnie uspotecznionego sumienia jako spo-
lecznej samowiedzy zawieraja znane stowa Wistawy Szymborskiej: ,,Tyle wiemy o sobie,/ ile nas
sprawdzono./ Mowig to wam/ ze swego nieznanego serca” konczace wiersz Minuta ciszy po Ludwice
Wawrzynskiej. Serce tu jest nieznane, bo nie wlasne i nalezace do ponadjednostkowego, ponadnaro-
dowego kolektywu.

34 Robotnicy nie maja ojczyzny”, Manifest komunistyczny, red. T. Zabtudowski, [w:] K. Marks,
F. Engels, Dziefa, red. S. Bergman, t. 4, Warszawa 1962, s. 533. Por. M. Heidegger, Brief iiber den
Humanismus, [w:] idem, Wegmarken, s. 337-338.

35 Por. ,,Das was sich zeigt, so wie es sich von ihm selbst her zeigt, von ihm selbst her sehen
lassen”, M. Heidegger, Sein und Zeit, Frankfurt am Main 2002, s. 34.
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w postaci przedmiotow, ludzi i zjawisk, jednak w $wiecie pokazanym w Barwach
ochronnych ludzie nie majg cech osobowych takich, jak autonomia i indywidualnose,
ktore nadawatyby im niepowtarzalnej gtebi, odrozniajacej od $wiata przedmiotow.
Wszyscy oni, moze z wyjatkiem kobiety nazywanej w scenariuszu ,,kelnerkg” i ,,po-
mywaczky”, ktora za pienigdze dostarcza Docentowi uciech odleglych od zakresu
intelektualnego, traca swoja indywidualng tozsamos¢ i przez to zachowuja sie¢ w spo-
sOb przypominajacy mimikre w przyrodzie. (Nota bene taka jej postawa i charakter
relacji z Szelestowskim catkowicie falsyfikuja zupetnie niedorzeczne interpretacje
odnosnie do rzekomo homoseksualnej orientacji mefistofelicznego Docenta)®. Inny-
mi stowy: przyjmuja tytutowe ,,barwy ochronne”: swoim zachowaniem catkowicie
dostosowujg si¢ do otoczenia i nie ma tu zadnego podtekstu seksualnego. W spo-
tecznosci ludzkiej to dostosowywanie si¢ otoczenia nazywa si¢ konformizmem.
Konformisci z premedytacjg przestajg by¢ osobami-indywiduami zdolnymi do
autonomicznego poznania i oceny $wiata, stajgc si¢ jego ttem. Niczym z niego si¢
nie wyrdzniajg i ging w nim niezauwazeni, aby w ten sposob uniknac¢ jakiegos za-
grozenia. (,,Zaczeto wyswietla¢ ideogramy z rzutnika i pytac o ich znaczenie. Pani
Magda uniosta si¢ zza stotu, salwujac sie ucieczka. Do niej nalezato rozstrzygnigcie,
czy eksperyment jest sensowny” [SC, 391]). W rezultacie sa w stanie popelnic kazde
swinstwo dla swojej wygody (Docent: ,,postepuje zZle, poniewaz jest mi tak wy-
godnie” [SC, 400]). Dotyczy to nie tylko Docenta, lecz takze pozostatych uczestni-
kow obozu, w szczegolnoscei kadry naukowej. W tym aspekcie kadra naukowa obozu
rozwazana z osobna niczym si¢ od siebie nie r6zni, bo nie ma zadnej indywidualne;j
tozsamosci. Nie inaczej jest w przypadku studentow, ktorzy bezmyslnie, na zasadzie
owczego pedu, potrafig si¢ jednoczy¢, tylko wystepujac przeciw czemus$ (Docent
kontraktowy: ,,Charakterystyczne, ze oni sg zawsze solidarni, kiedy co$ robig prze-
ciw. Chcialbym widzie¢, jakby tak zgodnie robili co$ pozytywnego” [SC, 392]).
Jedyny rodzaj tozsamosci, o ktorym moze by¢ mowa w przypadku bohaterow
Barw ochronnych, to wiec tozsamosc¢ kolektywna, niemajgca jednak nic wspdlnego
z marksizmem. Przypomina ona w swojej strukturalnej charakterystyce i celach
tozsamos$¢ tawicy ryb: jest to tozsamos$¢ zbiorowosci drobnych rozmiarami
jednostek (rekiny ani orki zwykle nie tworzg tawic), ktora przybiera na chwile pew-
ng postac i natychmiast — w zaleznos$ci od sytuacji i okoliczno$ci — ja zmienia.

36 Homoerotyczna intencja nie zostaje tutaj wypowiedziana wprost, trudno jednak nie dostrzec
podobienstw mi¢dzy uktadem przedstawionym w Barwach ochronnych a tym z Uroku wszeteczne-
g0”, M. Sadowska, B. Zurawiecki, Barwy ochronne, czyli kino seksualnego niepokoju, [w:] Zanussi.
Przewodnik Krytyki Politycznej, red. J. Majmurek, Warszawa 2014, s. 168. Taka interpretacja przy
scenie explicite wskazujacej na bynajmniej nie platoniczng mito$¢ Szelestowskiego za pienigdze
z wyjatkowa malo urodziwa pomywaczka jest mozliwa jedynie przy radyklanym woluntaryzmie
interpretacyjnym, jakiego dostarczaja wspotczesne lewicowe ideologie. W istocie takie podejscie
do filmu spelnia warunki raczej spontanicznej autoprojekcji piszacych anizeli rzetelnej, to jest
respektujacej dane i wewnetrzny porzadek §wiata przedstawionego, interpretacji dzieta filmowego,
o ktorych pisat w pismach poswigconych ontologii dzieta sztuki Roman Ingarden.
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Obserwujac taka tawice z pewnej odleglosci, widzimy zmieniajace si¢ dynamicznie
jej ksztatty, ktore w istocie sg niczym. Sg bowiem jedynie pozorem czego$: raz
sa wydluzone, innym razem tworza regularne kule, a potem rozpadaja si¢ na tysia-
ce drobnych punkcikow, ktore znikaja, aby wréci¢ do wezesniejszej postaci — za
kazdym razem przywotujac i podpowiadajac obserwatorowi w wyobrazni nowe,
fantastyczne obrazy. Nigdy jednak te postaci nie tworza czego$ trwalego, substan-
cjalnego, ale co$ zjawiskowego i skrajnie ulotnego. Tym bardziej drobne ryby, two-
rzgce poszczegolne postaci i ksztalty, nie majg zadnej tozsamosci, gdyz w procesach
przemian tych réznorodnych form tawicy zadnej poszczegdlnej rybki po prostu nie
wida¢ 1 ma ich nie by¢ wida¢. Co wazne — dzieje si¢ w sposob zamierzony, gdyz
bycie poszczegolnej ryby w tawicy i calkowite dostosowanie si¢ (con-) do jej ksztattu
(forma), po tacinie: conformare, w rezultacie — przywieranie do zastanego ksztattu
otoczenia. Rybki natychmiast odczytuja sygnaty ptynace od reszty i natychmiast
precyzyjnie wkomponowujg si¢ w tworzacg si¢ w danym momencie nowg postac.
Czynia to, zmieniajac bardzo dynamicznie i ptynnie ksztalt tworzonej formy, a takze
jego wewnetrzng barwe, ktora potrafi migotac, srebrzac si¢ i absorbujac uwage ob-
serwatora, a doktadniej: potencjalnego drapieznika. Wszystko to stuzy zwigkszeniu
bezpieczenstwa owych tworzacych catych punkcikow, ktore dzigki byciu w licznej
grupie sobie podobnych sa bardziej bezpieczne. Drapieznik stale widzi bowiem
pewna calos¢, jakie$ pozorne ,,co$”, czego nie moze z niczym identyfikowaé, gdyz
ciagle si¢ zmienia. [ im dtuzej temu si¢ przyglada, tym mniej widzi realne czgsci
tworzace te pozorng catos¢.

Barwy ochronne i dwa extrema koformizmu. Teraz, gdy wyjasnio-
na zostata natura tozsamosci tawicowej, mozna dookresli¢ jej gltebokie powigzanie
z r6znymi formami ktamstwa, samozaklamania i nieszczerosci. W konformistycz-
nym kolektywie o tozsamosci tawicowej mamy dwa ekstrema: po jednej stronie
mefistofeliczny Docent i Magister, czyli karykaturalny Faust, po drugiej. Pierwszy
jest sartre’owskim ,,idealem klamcy” o cynicznej §wiadomosci, czyli takiej, ktora
,,na wlasny uzytek stwierdza prawde, a rOwnoczesnie zaprzecza jej w stowach i zno-
wu na wiasne potrzeby zaprzeczajaca temu zaprzeczeniu™’. Ten drugi za$ wchodzi
bez skruputow w konformistyczne do cna srodowisko i zdeprawowang strukture
uczelniang, udajac przed soba, ze nie wie tego, co wie. Celnie zdiagnozowal go
Docent: ,,nie jest pan juz tak mtody, aby tego jeszcze nie wiedzie¢, tylko juz tak
zaktamany, zeby si¢ do tego przyznac” (SC, 402). Cynizm za$ cytowanego boha-
tera polega na tym, ze z premedytacja i przekonaniem oktamuje innych. Natomiast
samozaktamanie Magistra polega na tym, ze oktamuje on samego siebie, czynigc
pozory bycia kim$ innym, czyli przyjmujac maske przed innymi. Bezlito$nie t¢
postawe obnazyl jego mefistofeliczny rozméwcea, ktory w kwestii uwodzenia mtodej

37 I.P. Sartre, Byt i nico$é. Zarys ontologii fenomenologicznej, przekt. zbior., Krakoéw 2007,
s. 84. Zob. K. Zanussi, SC, 411-412.
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Brytyjki przez Magistra powiada do niego: ,,Zrecznie to sobie pomyslal. Nie ty, ten
drugi, co si¢ ukrywa w tobie i wie, ze jak dostaniesz stypendium, to taka narzeczona
w Londynie...” (SC, 409). Tu, jak pisat Jean-Paul Sartre: ,,ten, kto jest oktamywany,
i ten, kto oktamuje, to jedna i ta sama osoba”, w rezultacie ktamca ,,musi zna¢ prawdg
ukrywana przed sobg samym jako oktamywanym™38. Docent z przenikliwoscia tak
diagnozuje swego rozméwce: ,,boisz si¢ prawdy jak diabel $wigconej wody. Stac cig
na potprawdy i nic wigcej”. A o sytuacji, w ktorej broniony przez Magistra zabu-
rzony psychicznie student kompromituje swego obronce, powiada: ,,naprawdg, tobys
chciat mu dotozy¢, bo ci dziata na nerwy, co wigcej stawia ci¢ w fatalnej sytuacji.
Poczutes to i wymyslites sobie, ze zndw si¢ za nim wstawisz, zeby by¢ szlachetniej-
szym do konca” (SC, 422).

Ostatecznie obie postawy uzywania barw ochronnych, ich cel i techniki sto-
sowania u obu dajg taki sam efekt: ukrycie prawdy o nas samych i ochrona przed
konsekwencjami ptynacymi z naszych postaw, intencji i dziatan. Ktamstwo i sa-
mozaktamanie to dwie podstawowe postaci barw ochronnych. Ktamstwo rozni si¢
migdzy innymi tym od samozaktamania, ze zaktada jaki$§ kontekst spoteczny, gdyz
zaktada istnienie innych, do ktorych jest adresowane, i tylko w takim konteks$cie
moze si¢ zrealizowa¢. W samozaktamaniu podmiotu jego ,,innym” jest on sam,
dlatego zaczyna si¢ i spetnia si¢ ono w polu ,,monadycznym” zamknigtego w swej
swiadomosci tego samego podmiotu. Polaczenie zas tych postaw w wymiarze spo-
lecznym daje niezwykle destrukcyjne dla spotecznosci konsekwencje w postaci ro-
zerwania wi¢zi i uniemozliwienia trwatych realnych relacji, najpierw jednak oznacza
zatracenie indywidualnej tozsamosci.

ZAKONCZENIE

Film Krzysztofa Zanussiego Barwy ochronne jest realistycznym studium sta-
nu ducha inteligencji akademickiej. Odstania on psychologiczne i moralne poktady
swiadomosci spotecznej, ktore ulegly degradacji i catkowitemu aksjologicznemu
wyjatowieniu, bedacemu skutkiem wprowadzanej w latach pig¢dziesigtych mar-
ksistowskiej inzynierii spotecznej. Doprowadzita ona wkrotce do zatracenie indy-
widualnej tozsamosci w zunifikowanym ideologicznie kolektywie, ktorego prymat
nad jednostka byl podstawa zatozen owej doktryny. Tak pojety nowy socjalistyczny
cztowiek, ktorego konkretnymi przyktadami sg ukazani w filmie uczestnicy obozu
naukowego, byt nie tylko pozbawiony swojej realnej tozsamosci, ale takze tworza-
cej ja indywidualnosci, odrebnosci i niepowtarzalnoéci®®. Jako cztonek kolektywu
byt przez ten kolektyw stale na nowo okreslany i determinowany w zaleznosci od

38 J.P. Sartre, op. cit., s. 86.
39 W filozofii scholastycznej ten rys formalny byt przez dawna filozofi¢ oznaczany terminami
incommunicabilitas oraz haecceitas.
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aktualnego uktadu i zachodzacych okolicznosci. Jego tozsamo$¢ nie byla jednak
juz tozsamoscig niepowtarzalnego ludzkiego indywiduum, lecz elementu sktado-
wego radykalnie zmieniajacej si¢ catosci, najbardziej obrazowo oddana metafora
tawicy ryb, ktorej quasi-tozsamos¢ odpowiada kolektywnej tozsamo$ci bohateréw
omawianego filmu.

Barwy ochronne sa czyms wigcej niz realistycznym zapisem stanu ducha drugiej
potowy lat siedemdziesigtych. Film ma wyrazne roszczenia filozoficzne do odstania-
nia ogélnych i uniwersalnych form ludzkiego zachowania®’. Dzieki temu nie
tylko w poczynionej diagnozie 6wczesnej kondycji spotecznej trafnie i adekwatnie
odstania on glebokie podstawy i formy ludzkich zachowan, ale i dzi§ zachowuje
swoja waznos¢. Z powodu wspdlczesnego rozpowszechnienia si¢ zjawiska konformi-
zmu jako rezultatu zaniku naukowego etosu i opresyjnosci politycznej poprawnosci
jego diagnozy i ustalenia zachowuja swoja moc nie tylko dla wszelkich srodowisk
akademickich, ale wykraczaja daleko poza te srodowiska. W szczegdlnosci pasu-
ja do realiow wspotczesnych roznorakich korporacji, srodowisk dziennikarskich,
mundurowych, koscielnych, politycznych i innych. W naszym $wiecie zachowanie
wlasnej autentycznej tozsamosci, wyrazajacej si¢ prawym sumieniem i zgodno$cig
z klasycznym etosem, jest by¢ moze w pewnym sensie trudniejsze niz gdzie indziej,
ale i w nim sg ludzie, ktérzy — czesto ptacgc za to duza ceng — zajmujac si¢ nauka,
nie uciekaja si¢ do stosowania barw ochronnych jako sposobu przetrwania i robienia
kariery. Mysle, ze w tym aspekcie pewnego rodzaju dopetnieniem obrazu $wiata
Barw ochronnych o pozytywny przyktad zachowania autentycznej tozsamosci w mi-
krospotecznosci, tym razem — korporacyjnej, jest jego film Obce ciato (2014). Ale
to juz temat na inne rozwazania.

SHOAL-LIKE MENTALITY IN KRZYSZTOF ZANUSSI'S FILM
CAMOUFLAGE (BARWY OCHRONNE, 1976)

Summary

Krzysztof Zanussi’s film Camouflage (Barwy ochronne, 1976) is a portrayal of the academic com-
munity and the conformist attitudes of its representatives. The plot takes place during a scientific
symposium. The students participating in it are to present short study papers and their lecturers are
to choose the best one. Two of the main characters — Jakub Szelestowski, a professor of linguistics,
and Krzuszewski, a young assistant — are foregrounded. The first one is a cynical player who ma-
nipulates both scientists and students. The second one seems naive and honest, but he turns out to be
an act. The two men discuss major ethical issues such as truthfulness, courage, and scholarly ethos.
The main reason for this dispute is the course of the competition for the best study paper. The plot of

40 W tym sensie rozszerza on o bycie-zamaskowanym repertuar podanych przez Heidegger
modusow ludzkiego bycia nieautentycznej egzystencji zarysowanych w dziele Bycie i czas (Sein und
Zeit, Frankfurt a. Main 1977) § 27, 35-38.
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the film reveals a very complex world of intrigue and interests, in which individual people, adopting
a conformist attitude, lose their identity. Instead, they assume a collective, shoal-like mentality. They
deliberately hide behind it not to expose themselves to threats that could put a stop to their career. The
main thesis of this article is that both communism and liberalism lead to nihilism in which people

lose their individual identity and assume a collective one that is in constant flux, and thus threatens
their freedom.
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