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ZBRODNIA PO AMERYKANSKU

POLSKIE FILMY SENSACYJNO-KRYMINALNE
LAT OSIEMDZIESIATYCH

https://doi.org/10.19195/0860-116X.43.1

Polskie produkcje sensacyjne (czy tez sensacyjno-kryminalne, jak czesto sig je
nazywa) czasu PRL stanowity do tej pory przedmiot zainteresowania catkiem spo-
rej liczby badaczy. Szczegoélnie chetnie poddawano analizie jeden z najwigkszych
telewizyjnych hitow tamtej doby, czyli 07 zglos sie'. Temu gatunkowi po$wiecono
ponadto wiele artykutow i dwie monografie — Polski film sensacyjno-kryminalny
(1960—1980)* Arkadiusza Gajewskiego oraz Produkcje sensacyjno-kryminalne Te-
lewizji Polskiej 1965-1989° Roberta Dudzinskiego. W bibliografii tego zagadnienia
istnieje jednak zaskakujgca luka. Zadna z wymienionych pozycji nie opisuje funk-
cjonowania tego fenomenu w odniesieniu do pelnometrazowych filmow kinowych

' Zob. np. M. Major, Dancing, cinkciarze i MO, czyli obyczajowosé polskiego spoleczerstwa
w serialu 07 zglo$ sie, [w:] Polskie seriale telewizyjne, red. P. Zwierzchowski et al., Bydgoszcz 2014;
M. Tomaszkiewicz-Ostrowska, ,,07 zglos si¢” albo polityka niepoprawnosci, ,ER(R)GO” 2005, nr 2;
R. Dudzinski, Miedzy literaturq a filmem, miedzy wladzq a widzem. Miejsce ideologii w serialu 07 zgto$
si¢ i jego literackich pierwowzorach, [w:] Wybory popkultury. Relacje kultury popularnej z politykq,
ideologiq i spoteczenstwem, red. K. Kowalczyk, J. Ploszaj, Wroctaw 2014; K. Wajda, 07 wcigz si¢
zglasza: Stawomir Borewicz — nasz chtopak w MO, ,,Kultura Popularna” 2004, nr 4; eadem, Bond
stgd, czyli porucznik Borewicz kontra redaktor Maj, [w:] Kultowe seriale PRL-u, red. M. Karwala,
B. Serwatka, Krakow 2010.

2 A. Gajewski, Polski film sensacyjno-kryminalny (1960—1980), Warszawa 2008.

3 R. Dudzinski, Produkcje sensacyjno-kryminalne Telewizji Polskiej 1965—1989. Konwencje —
motywy — konteksty, Gdansk 2017.
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8 | Michal Piepiorka

powstatych w latach osiemdziesigtych®. Jest to o tyle zastanawiajace, ze wtasnie
w tym okresie rodzimi tworcy szczegolnie chetnie siegali po 0w gatunek. Ten tekst
ma ambicje zasypac te dziure i dokonac¢ charakterystyki powstatych w tym okresie
filmow kinowych.

KINO SENSACYJNE A LA POLONAISE, CZYLI 0 GATUNKU

Wyliczenie tytutow sensacyjno-kryminalnego powstalych w latach osiemdzie-
sigtych wcale nie jest prostym zadaniem — trudno bowiem jednoznacznie wska-
zaé na bezspornych reprezentantow tego gatunku. Owczesni (a takze weze$niejsi)
odbiorcy identyfikowali gatunek kina sensacyjnego przede wszystkim z obszarem
kultury anglosaskiej, a proby tworzenia filmow akcji a la polonaise uznawano za
pomyst wrecz paradoksalny. Czytano bowiem filmy tego gatunku w spos6b mime-
tyczny, w kluczu realistycznym, jako odtwarzajace realia rzeczywistosci spoteczne;.
A w Polsce nie mogt on korespondowaé z wydarzeniami z naszej codziennosci,
bo w PRL, wedtug oficjalnej propagandy, miato nie dochodzi¢ do wystarczajaco
spektakularnych zbrodni, takich jak na Zachodzie, gdzie gatunek powstat i mogh
odtwarzaé realia spoteczne’. Z tego tez wzgledu kino sensacyjne bardzo czesto byto
taczone z innymi konwencjami, lepiej zakorzenionymi w spotecznej tkance: z melo-
dramatem, kinem spotecznym, politycznym, sportowym czy komedia.

Alicja Helman w swojej ksiazce poswigconej filmom sensacyjnym wskazata
na dwie mozliwosci ich definiowania: albo przez strukturg (syntaktyke), albo tresé¢
(semantyke). Koniec koncow obie mozliwos$ci sprowadzaja si¢ do podkreslenia roli
ruchu — zaréwno w strukturze (zmiennos$¢ sytuacji, krajobrazéw, wzajemnych re-
lacji miedzy bohaterami), jak i w fabule (ukazywanie dziatania ludzi zagrozonych
$miercig, proba ucieczki z putapki)®. Robert Dudzinski natomiast rozumie pod
pojeciem produkcji sensacyjno-kryminalnych filmy ,,majace speiniaé prymarnie
funkcje ludyczna, dla ktorych watek przestepstwa oraz walki z nim jest elementem
konstytutywnym, strukturyzujacym dzieto filmowe, decydujacym zaréwno o jego

4 Wyjatkiem sa dwa teksty poswiecone filmom z samego poczatku lat osiemdziesiatych. Co
ciekawe, oba przyktady sa analizowane w kontekscie charakterystyki kina sensacyjno-kryminalnego
z lat siedemdziesiagtych. Mam na mysli artykuty: R. Dudzinski, Potwor w ludzkiej skorze. Groza, lgk
i niepokoj w filmie Wsciekty Romana Zatuskiego, [w:] Groza w kulturze polskiej, red. R. Dudzinski,
K. Kowalczyk, J. Ploszaj, Wroctaw 2016; oraz P. Dudzinski, R. Dudzinski, Zabi¢ tysigc kobiet na
tysigclecie panstwa polskiego. Wladza (ludowa) i smieré w filmie Janusza Kidawy ,,Anna” i wam-
pir, [w:] Miedzy przymusem a akceptacjq. Meandry wtadzy w literaturze i kulturze popularnej, red.
A. Gemra, K. Dominas, Wroctaw 2014. Z tego wzgledu obu filmom poswigcono w tym tekscie nieco
mniej miejsca.

5 Por. R. Dudzinski, Zbrodnia nieprzedstawiona. Polskie produkcje kryminalno-sensacyjne
lat 70., [w:] Literatura i kultura popularna. Miedzy tradycjq a nowatorstwem, Wroctaw 2016, s. 100.

® A. Helman, Filmy sensacyjne, Warszawa 1974, s. 8-9.
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poziomie semantycznym, jak i syntaktycznym”’. Do tych dwoch wytycznych nale-

zaloby doda¢ jeszcze, za Rickiem Altmanem?®, aspekt pragmatyczny, uwidaczniajacy
si¢ w praktyce postugiwania si¢ danym filmem — katalogowania go i okreslania
przez odbiorcow, na przyktad krytykow filmowych.

Filmami sensacyjno-kryminalnymi nazywam wi¢c wszystkie te filmy, ktore
prymarnie petnig funkcje ludyczna, wystepuje w nich watek przestepstwa oraz walki
z nim, a co za tym idzie akcja rozgrywa si¢ w tak zwanym pot§wiatku i/lub wsrod
milicjantéw, a do tego dziela te byly identyfikowane przez 6wczesng krytyke fil-
mowga jako nalezgce do gatunku kina sensacyjnego, kryminalnego badz akcji. Na
dodatek na potrzeby tego artykutu skoncentruje si¢ jedynie na filmach, ktore rozgry-
waja si¢ wspotczesnie wzgledem momentu produkcji®. W ten sposob powstato dwa-
dziescia filméw kinowych: Prom do Szwecji (1979, premiera: 1980) Wtodzimierza
Haupego, Wsciekty (1979, premiera: 1980) Romana Zatuskiego, ,, Anna” i wampir
(1981) Janusza Kidawy, Zapach psiej siersci (1981) Jana Batorego, Karate po polsku
(1982) Wojciecha Wojcika, Wielki Szu (1982) Sylwestra Checinskiego, Magiczne
ognie (1983) Janusza Kidawy, Ultimatum (1984) Janusza Kidawy, List gonczy (1985,
koprodukcja z Czechostowacja) Stanislava Strnada, Mokry szmal (1985) Gerarda
Zalewskiego, Tanie pienigdze (1985) Tomasza Lengrena, Mewy (fragment zyciorysu)
(1986) Jerzego Passendorfera, Na catos¢ (1986) Franciszka Trzeciaka, Prywatne
Sledztwo (1986) Wojciecha Wojcika, Koniec sezonu na lody (1987) Sylwestra Szysz-
ki, Trojkqt bermudzki (1987) Wojciecha Wojcika, Zabij mnie, glino (1987) Jacka
Bromskiego, Zamkng¢ za sobg drzwi (1987) Krzysztofa Szmagiera, Pitkarski poker
(1988) Janusza Zaorskiego, Konsul (1989) Mirostawa Borka.

Jak wspomniano, filmy te w r6znym stopniu realizuja konwencje kina sensacyj-
nego, w niektorych co najmniej rownie wazna jest struktura badz sztafaz charak-
terystyczny dla innych gatunkow: w Promie do Szwecji — heist movie; W Zapachu
psiej siersci, Magicznych ogniach i Mewach — melodramatu; w ,,Pitkarskim po-
kerz — kina sportowego; w Tanich pienigdzach — spotecznego; w Ultimatum —
politycznego; w Karate po polsku — wschodnich sztuk walk i westernu; w Wielkim
Szu — gangsterskiego kina retro; w Koncu sezonu na lody — kryminatu; a w Pry-
watnym Sledztwie 1 Trdjkgcie bermudzkim — kina zemsty. Na ogot sa to jednak
konwencje pochodne kina sensacyjnego lub nieprzestaniajace elementéw konwencji
interesujacej mnie w artykule.

7 R. Dudzinski, Zbrodnia nieprzedstawiona, s. 99.

8 R. Altman, Gatunki filmowe, przet. M. Zawadzka, Warszawa 2012.

9 Jest to o tyle istotne, ze chetnie mianem filméw sensacyjnych nazywano w tamtym czasie
réwniez filmy wojenne, ktore jednak przynaleza strukturalnie do innego gatunku. Pojawilo si¢ tez
kilka filméw historycznych, ktore miaty strukture filmu sensacyjnego i jako takie byty identyfikowane:
mi¢dzy innymi Pigtno (1983) Ryszarda Czekaty (z watkiem zaréwno wspolczesnym, jak i historycz-
nym), Przemytnicy (1984) Wlodzimierza Olszewskiego, Zloty pocigg (1986) Bohdana Porgby, Misja
specjalna (1987) Janusza Rzeszewskiego.
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RAMA IDEOLOGICZNA | KULTUROWA

Badajac filmy czasu PRL, przede wszystkim trzeba pamietac o specyfice ana-
lizowanego okresu, wptywie wtadzy oraz zmieniajacych si¢ wartosciach kulturo-
wych — to one wptywaty bowiem na ksztatt dziet i decydowaly o r6znicach miedzy
realizacjami tego samego gatunku w nastepujacych po sobie dekadach. Zeby w petni
zidentyfikowa¢ najwazniejsze narracje, pigtrzace si¢ w tekstach sensy oraz réznice
w realizacjach z lat szesc¢dziesiatych, siedemdziesiatych i osiemdziesigtych, koniecz-
nie jest czytanie tekstow kultury w wigkszym kontek$cie kulturowo-spoteczno-
-ekonomiczno-politycznym — w zgodzie z wyznacznikami nowego historycyzmu
i nowej historii filmu'®. Lata osiemdziesiate byty szczegdlnie burzliwym okresem,
naznaczonym ciggtymi i gwaltownymi przemianami, jak cho¢by solidarnosciowa
odwilz, stan wojenny, poglebiajacy si¢ kryzys ekonomiczny (réwniez w obrebie
kinematografii), ale i wigksze otwarcie spoleczenstwa na Zachod, naptyw ame-
rykanskiej popkultury, ktora oddzialywata nie tylko na widownig, lecz takze na
tworcow, przemiany technologiczne, utatwiajace dostgp do zagranicznych filmow,
czgstsze — najczesciej zarobkowe — wyjazdy Polakéw do krajow zza zelaznej
kurtyny, a w koncu poczatek gospodarczej i ustrojowej transformacji. Wszystkie
te zmiany miaty zasadniczy wptyw na dorazng polityke owczesnych wladz, ktore
zdawaly sobie sprawg, przynajmniej pod koniec dekady, ze ich spoteczna legityma-
cja si¢ zmniegjsza, co doprowadzito do ekonomicznej, ideologicznej i obyczajowe;j
liberalizacji. To z kolei, jakby powiedziata Dorota Skotarczak, tworzyto swoistg rame
ideologiczna'!, ktéra okreslata, co w danym okresie poprzedniego systemu mogto
zostaé przez tworcow wyartykutowane, a jakie tresci uznawano za niecenzuralne.

Mimo zauwazalnej w drugiej potowie lat osiemdziesiatych liberalizacji kontekst
wiladzy nadal pozostawat szczego6lnie istotny dla ksztattu filmow sensacyjno-krymi-
nalnych — réwniez z tego wzgledu, ze w fabutach czesto pojawiali si¢ reprezentanci
wladzy w postaci funkcjonariuszy Milicji Obywatelskiej. Zatem ich obraz i rola
w nich byly w szczeg6lny sposob determinowane przez wspomniang ram¢ ideolo-
giczna. Nadal obowigzywata zasada wyartykulowana przez Stanistawa Baranczaka,
ze powstajace w ramach kultury masowej teksty musialy jednoczesnie zaspokajac
potrzeby wiadzy i odbiorcow!?. Natomiast o peerelowskim kryminale Skotarczak
pisata, ze bez wzgledu na szeroko$¢ ideologicznej ramy ,,musiat glosi¢ wyzszosé
ustroju socjalistycznego nad kapitalistycznym i prezentowaé wizjg $wiata zgodnag

10 por. P. Zwierzchowski, K. Kornacki, Metodologiczne problemy badania kina PRL-u, ,,Kwar-
talnik Filmowy” 2014, nr 85.

' D. Skotarczak, Film fabularny jako rédlo do badar historii PRL, [w?] Wizualizacja wiedzy.
Od Biblia Pauperum do hipertekstu, red. M. Kluza, Lublin 2011, s. 214-215.

12§, Baranczak, Czytelnik ubezwlasnowolniony. Perswazja w masowej kulturze literackiej
PRL, Paryz 1983, s. 129-130.
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z zalozeniami partii, a nie rzeczywistoscia”'? — jak zreszta cata kultura tej epoki.

W podobnym tonie pisal juz scisle o kinie popularnym lat osiemdziesigtych Piotr
Zwierzchowski: kino, jesli dokonywato krytyki ustroju, to moglo to czyni¢ tylko
,»W Sposob czagstkowy — wskazywac rozne niedogodnosci, ale nie w sposob, ktory by
podwazal sensowno$é ustroju socjalistycznego”!4. Jednocze$nie badacz wskazywat,
ze ,,btaznowi wolno wigcej”, dlatego ,,formuty kina popularnego, konwencje gatun-
kowe pozwalaty ja [czyli wladze — przyp. M.P.] w jakiej$ mierze ignorowa¢”!>.

Kino popularne, co w szczegdlny sposob wida¢ na przyktadzie filmow sen-
sacyjno-kryminalnych lat osiemdziesigtych, nieustannie balansowato na granicy
perswazji i krytyki, tak, by bylo cenzuralne, ale tez nie spotkato si¢ z odrzuceniem
przez widownig. Jak pisal Dudzinski, twércy seriali kryminalnych unikali tworzenia
laurek wtadzy, zwtaszcza Milicji Obywatelskiej, bo wiedzieli, ze bytyby one nie do
zaakceptowania przez widownie!'S. Wykorzystywali wiec mozliwosci ramy ideolo-
gicznej, ale nie po to, by obnaza¢ ustrdj, lecz do tworzenia jak najatrakcyjniejszego
filmowego spektaklu!’, stuzacego przede wszystkim rozrywce.

Spoteczne, ekonomiczne i kulturowe zmiany, jakie zachodzity w polskim spo-
leczenstwie lat osiemdziesigtych, w zasadniczy sposob wpltywaty na ksztalt kina
sensacyjnego. W ich fabutach, ale rowniez formalnych inspiracjach, artystycznych
wyborach, a nawet motywacjach tworczych odbijaty si¢ zmiany zachodzace w catym
kraju — ze szczegdlnym uwzglednieniem otwierania si¢ kraju na Zachod, libera-
lizacji ekonomicznej, a co za tym idzie zwigkszajacymi si¢ potrzebami konsump-
cyjnymi, mitologizacja dolara i Stanow Zjednoczonych. To wlasnie przychylniejsze
spogladanie za zachodnig granice w sposéb decydujacy wplyneto na ksztatt filmow
sensacyjno-kryminalnych ostatniej dekady PRL.

Z PUNKTU WIDZENIA WLADZY

Mimo ze wielu tworcow byto zapatrzonych w zachodnie wzorce i nie przej-
mowalo sig, o ile byto mozna, kwestiami ideologicznymi, starajac si¢ realizowac

13 D. Skotarczak, O powiesci milicyjnej pozytywnie, [w:] Kultura popularna w Polsce w latach
1944-1989. Problemy i perspektywy badawcze, red. K. Stanczak-Wislicz, Warszawa 2012, s. 180.

14 P, Zwierzchowski, Polityczne konteksty kina popularnego w Polsce w latach 80., ,,Kwartalnik
Filmowy” 2018, nr 103, s. 157.

15 Ibidem.

16 R. Dudzinski, Miedzy propagandg a rozrywkq. Kryminalne seriale PRL-u, ,Ekrany” 2013,
nr 6, s. 61.

17 Zaréwno Dudzinski, jak i Matgorzata Tomaszkiewicz-Ostrowska udowodnili, ze w kryty-
kowanym przez niektorych za zbytnie zideologizowanie serialu 07 zgtos si¢ byto mniej propagandy,
niz mogtoby si¢ wydawac (R. Dudzinski, Miedzy propagandq a rozrywkq, s. 59), a niekiedy rzeczy-
wistos¢ otaczajaca Borewicza byta wrecz politycznie niepoprawna (M. Tomaszkiewicz-Ostrowska,
op. cit., s. 101).
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wyznaczniki gatunkowe, wsrod interesujacych mnie filmow byty i takie, ktorych
realizatorzy mieli cele polityczne zbiezne z partig, a wykorzystywana przez nich
konwencja miala jedynie (a przynajmniej cze$ciowo) dostarczaé struktury, dzigki
ktorej mozna byto wpisa¢ si¢ w oczekiwania wladzy. Przodowaty w tym szczegolnie
filmy realizowane w Zespole Filmowym ,,Iluzjon”, ktoéry od swojego poczatku byt
postrzegany jako instytucja jawnie powiazana z wladza. Z tego tez wzgledu na fali
solidarno$ciowej liberalizacji zostat zlikwidowany, a po wprowadzeniu stanu wojen-
nego przywrocony. W latach osiemdziesigtych kierowat nim Czestaw Petelski, czyli
tworca powszechnie identyfikowany jako przychylny wtadzy, stad jak pisat Jarostaw
Grzechowiak: ,,po stanie wojennym »lluzjon« byt zespotem trefnym. Ktokolwiek
tu zawital, stawat si¢ tredowatym”!8. To wiasnie w tym zespole powstaty takie
propanstwowe w swej wymowie filmy sensacyjno-kryminalne, jak Ultimatum i Na
calosé, a takze wychwalajace skutecznos¢ milicji Koniec sezonu na lody, Zapach
psiej siersci 1 Magiczne ognie.

Ultimatum opowiadato o grupie polskich terrorystéw, ktorzy zdecydowali
si¢ na zamach na polskg ambasade w jednym z krajow zachodnich, domagajac si¢
zniesienia stanu wojennego. Z poczatku jawig si¢ jako patrioci, ktorzy wszelkimi
dostepnymi narzedziami bedg walczy¢ o uwolnienie kraju z militarystycznego usci-
sku. Kidawa jednak obnaza ich hipokryzj¢ i oportunizm, jednoczesnie robigc to
samo — na poziomie metafory — z calg polska emigracja. Okazuje si¢ bowiem, ze
szef grupy to pospolity kryminalista, na dodatek starajacy si¢ o role szpicla u obcych
mocarstw, ktéry bardzo szybko rezygnuje z celéw politycznych na korzys¢ okupu.
Gdy zostaje zdekonspirowany przez jedynego cztonka grupy, ktéremu naprawde
zalezato na walce politycznej, szef bezpardonowo moéwi: ,,mam w dupie stan wo-
jenny”. Tak jak on, stara si¢ przekonywa¢ Kidawa, ma go tam rowniez caly Zachod
(jednoczesnie z akcja w ambasadzie pokazywane sa przebitki z konkursu maratonu
tanca w Sydney na dowod, ze Zachdd zajety jest bezmyslng rozrywka), a wraz z nim
zyjacy tam Polacy.

Propartyjnos¢ Na catos¢ uwidacznia sie takze w sposobie, w jaki tworcy ukazu-
ja Polakow marzacych o wyjezdzie na Zachod. Tym razem akcja rozgrywa si¢ w kra-
ju, a bohaterami sg dwaj mlodzi chtopcy — jeden wtasnie wychodzi z wigzienia,
a drugi para si¢ nielegalnym wydobywaniem bursztynu — ktorym, jak z pretensja
mowi ojciec, ,,tylko w glowie dolary, wodka 1 dziwki”. Z tego najbardziej kochaja, jak
mowig juz sami, ,,zielone, twardy pienigdz”, a ze w PRL trudno zosta¢ milionerem,
to postanawiaja prysna¢ na Zachod, po drodze rabujac ,,brylanty, ztoto i dolary, bo
u kapitalistow na wszystko masz odej$cie”. Trzeciak, przedstawiajac stracencza ak-
cje dwoch chtopakéw ewidentnie ,,zaczadzonych” ideologia konsumpcji i pienigdza,
chciat stworzy¢ przestroge dla mtodych, ktorzy z coraz wicksza fascynacja spogla-

18 3. Grzechowiak, Zespdl Filmowy ,, Iluzjon”. Studium upadku (artystycznego i politycznego),
.Kwartalnik Filmowy” 2019, nr 108, s. 165.
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dali w tym samym kierunku co bohaterowie!®. Chcial unaoczni¢, ze nie tedy droga,
a zamiast kapitalistycznych mirazy lepiej trzymac si¢ konserwatywnych wartosci
zwigzanych z Polska Ludowa.

Przypadek Kornica sezonu na lody, Zapachu psiej siersci i Magicznych ogni jest
mniej radykalny. Tu przychylnos¢ wtadzy manifestuje si¢ przede wszystkim w po-
staciach organow $cigania, ktore okazuja si¢ sprawne i skuteczne, bezproblemowo
radzg sobie z zawitymi intrygami kryminalnymi. Proponowany w tych filmach
obraz milicji (W Zapachu psiej siersci butgarskich stuzb porzadkowych — w tym
socjalistycznym kraju rozgrywa si¢ akcja filmu) byt w latach osiemdziesigtych dos¢
anachroniczny i odbiegat od ich przedstawien z innych, mniej politycznie jedno-
znacznych produkgji.

Do wymienionych filméw wyprodukowanych w Iluzjonie nalezy dodac jesz-
cze jeden tytul, ktory otwarcie wpisywat si¢ w oficjalng narracj¢ wladzy. Jest nim
polsko-czechostowacka koprodukcja List gornczy z Kadru, reprezentujacy blizniacza
wymowe do iluzjonowej produkcji Na catos¢. Ponownie dwdjka kryminalistow prag-
nie dosta¢ si¢ na Zachéd — tym razem jest to ucieczka przed wymiarem sprawied-
liwos$ci. Z pomoca miejscowych rybakow probuja z polskiego Wybrzeza przeptynaé
do Danii, co zostaje udaremnione przez wspotpracujacych funkcjonariuszy z Polski
i Czechostowacji. Autor filmu otwarcie przyznawat, ze chcial nakrecic film okolicz-
nosciowy, z okazji czterdziestolecia utworzenia Stuzby Bezpieczenstwa. Mowit:
,»Chcielismy [...] uczci¢ ztozong i niekiedy bardzo niebezpieczng prace funkcjona-
riuszy SB, ktora [...] obchodzi w tym roku czterdziestolecie swego pochodzenia. Im
to, dziesigtkom bezimiennych, dzielnych ludzi, dedykujemy ten film”20.

W latach osiemdziesiatych przyktady tak jednoznacznego wspierania oficjalnej
narracji obozu wtadzy byty coraz mniej liczne. Takze wyniki frekwencyjne tych
filméw, ktore doprowadzity Iluzjon do upadku ekonomicznego?!, pokazywaly, ze
widownia pragnie czego$ zupelnie innego. [ wtasnie tego, przynajmniej w czesci,
dostarczaty, a przynajmniej w zamierzeniu decydentow miaty dostarczaé, pozostate
rodzime filmy sensacyjno-kryminalne. Nalezy przy okazji zauwazy¢, ze w wypadku
kina popularnego lat osiemdziesiatych nie byto tak, ze filmy przychylniej spogladaja-
ce na Zachod albo obnazajgce panujacy ustrdj czynity to, idac na jawng konfrontacje
z aparatem wladzy. Takie proby zazwyczaj konczyly si¢ odlozeniem filméw na potki.
Jesli filmy o takiej wymowie si¢ pojawiaty, to za pelng zgoda decydentow, ktorzy
w ten sposob starali si¢ realizowaé wilasne cele, na przyktad odciaga¢ widownig

19 Méwit o tym wprost w jednym z wywiadéw: ,,Chciatem, aby ten film byt rowniez przestroga
dla tych mlodych ludzi, ktorzy zafascynowani mirazami bogatego $wiata Zachodu wkraczaja na droge
przestepstw”, Na catosc. Z Franciszkiem Trzeciakiem rozmawia Bogdan Zagroba, ,,Filmowy Serwis
Prasowy” 1986, nr 16/17, s. 9.

20 Cyt. za: hs, List goriczy, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1986, nr 12, s. 3.

2l J. Grzechowiak, op. cit., s. 165.
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od czgsto nielegalnie (cho¢by w postaci szmuglowanych z zagranicy kaset wideo)
naptywajacych z Zachodu filméw rozrywkowych — najczesciej sensacyjnych??.

TRZY DEKADY SENSACJI

Chetne wykorzystywanie przez tworcow poluzowania ramy ideologicznej
wzgledem wczesniejszych dekad znalazto swoje odbicie w filmach sensacyjno-
-kryminalnych lat osiemdziesigtych. Poréwnujac je z filmowymi egzemplifikacja-
mi konwencji z lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych, mozna wskazaé na pewne
roznice, ktore §wiadcza nie tylko o politycznej liberalizacji, lecz takze o zmianie
stosunku widzow i1 krytykow zardwno wobec samego gatunku, jak i kina popular-
nego w ogole.

Tworcy z lat szesédziesiatych, jak zauwaza Dudzinski, przede wszystkim starali
si¢ szuka¢ metody na zminimalizowanie funkcji perswazyjnej swoich filmow na
rzecz maksymalizacji aspektow rozrywkowych. Probowali wynajdywac fabular-
ny pretekst, ktory umozliwilby im zastosowanie wzorcow zachodnich, marginali-
zowanie roli MO, przenoszac ci¢zar narracji na barki zbrodniarza, ale najczesciej
stosowang metoda byto krecenie tak zwanych filméw milicyjnych procedur??. Ta
formuta zanika natomiast w latach siedemdziesigtych, albowiem kino, jak cate spo-
teczenstwo, otworzyto si¢ na wzorce zachodnie. Jednak najwazniejsza zmiana to
odmienne niz do tej pory, bo niebgdace realizmem proceduralnych szczegdtow,
dazenie do autentyzmu, co bylo konsekwencja zwrotu ku rzeczywisto$ci w catej
kulturze tego czasu®*.

Na pierwszy rzut oka filmy z lat osiemdziesigtych majg wiele wspolnego z tymi
z poprzedniej dekady. Réwniez chetnie podkreslajg realizm i z tego realizmu sg rozli-
czane przez branzowg prase, czesto sg to fabularne opracowania autentycznych (albo
prawdopodobnych) wydarzen. Tak jak sensacje z poprzednich lat niekiedy cechuja
si¢ aksjologicznym rozchwianiem. Bywa, ze tworcy koncentrujg si¢ na przestepcy
(a przynajmniej postaci moralnie ambiwalentnej), w nim upatrujac gldéwnego boha-
tera, z jego punktu widzenia opowiadajg histori¢. Czgsto zaopatrujg fabuty w bo-
gate konteksty socjologiczne i psychologiczne, siegajac takze po inspiracje innymi
gatunkami filmowymi. Ale te podobienstwa niekiedy sa jedynie pozorne, bo cele
tych artystycznych decyzji sg zazwyczaj catkiem inne od tych z poprzednich dekad.
Tworcom (przynajmniej wigkszos$ci z nich) nie zalezato juz, jak byto w latach sie-
demdziesiatych, na udowadnianiu, Ze ich filmy sg bliskie Zyciu. Realizm przestat by¢
absolutna wartos$cia, bo kino popularne, w tym sensacyjno-kryminalne, nie byto juz

22 p. Zwierzchowski, op. cit., s. 155.

23 R. Dudzinski, Wobec nierozwigzywalnej sprzecznosci. Film milicyjnych procedur w systemie
gatunkowym lat 60., ,,Kultura Popularna” 2014, nr 2, s. 92.

24 R. Dudzinski, Zbrodnia nieprzedstawiona, s. 111-112.
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(przynajmniej przez spora czes¢ krytykow) rozliczane przez pryzmat adekwatnosci
wobec rodzimych realiow, co bylo cecha pismiennictwa krytyczno-filmowego lat sie-
demdziesiatych. Zaréwno recenzenci, jak i tworcy — szczegolnie debiutujacy w tej
dekadzie — zaczgli rozumie¢ popularne konwencje jako niezalezne od zewngtrznej
rzeczywistosci, tworzace samoistng wartos$¢, ujawniajacg si¢ w sprawnosci realiza-
cyjnej wzorowanej na zachodnim kinie popularnym.

SZUKAJAC REALIZMU...

Nie oznacza to jednak, ze kategoria realizmu catkowicie zniknela z pismienni-
ctwa krytycznofilmowego. Wrecz przeciwnie, nadal byta obecna i czgsto wptywata
na warto$ciowanie filméw sensacyjno-kryminalnych — ale tylko do pewnego stop-
nia. Na przyktad Marek Drabik doceniat, ze film Mokry szmal r6zni od kina czysto
popularnego ,,che¢ wzbogacenia formuty sensacyjnej elementami kina psycholo-
gicznego, osadzenia w realiach, a takze »maty realizm«”%. Elzbieta Dolinska,
oceniajac Koniec sezonu na lody, pisala, ze ,,atrakcyjno$¢ rodzimych realiow jako
materiatu dla budowania pasjonujacych zagadek kryminalnych bywa wida¢ jakos
watpliwa, co wida¢, gdy w wyniku makiawelistycznych kombinacji autora morder-
cy trzeba szukaé w osobie ponurej babci”2®. Krzysztof Kreutzinger chwalit Zabij
mnie, glino za realizm — kreacja Bogustawa Lindy przywotywata na mysl postac
,konspiratora z catkiem niekryminalnej branzy”?’. Natomiast autor czasopisma
,Fakty”, wrecz przeciwnie, zarzucat Zabij mnie, glino brak realizmu?®, co relacjo-
nowat Henryk Tronowicz skrywajacy si¢ pod pseudonimem Kursor. W wypadku
Na catosé podkreslano, ze w celu zwigkszenia autentycznosci zdjecia realizowano
w tych samych miejscach, w ktorych rozegraty si¢ prawdziwe wydarzenia, bedace
inspiracja fabuty?®. Konrad J. Zargbski roztrzasal przy okazji premiery Trdjkg-
ta bermudzkiego stary problem, znany juz w latach sze$¢dziesiatych: czym jest
,polski film sensacyjny”, wedtug niego bedacy swoistym paradoksem, albowiem
reguty gatunkowe konwencji sa sprzeczne z rodzimymi realiami*?. Wedtug autora
recenzji Prywatnego sledztwa ,,widzowie filmu sensacyjnego [...] musza [...] mie¢
minimum mozliwosci identyfikacji zdarzen i bohaterdéw z tzw. zyciem”, z tego tez
wzgledu krytykuje film za brak cho¢by minimalnej wiarygodnosci, szczegdlnie
w scenach widowiskowych3!. Czestaw Dondzitto zarzucit Wéjcikowi, ze ,,naj-

M. Drabik, Mokry szmal, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1985, nr 19, s. 5.

E. Dolinska, Babcia si¢ usmiechneta, ,,Film” 1988, nr 14, s. 9.

27 K. Kreutzinger, Méwi Bromski, ,,Film” 1988, nr 27, s. 9.

Kursor [Henryk Tronowicz], Stracone godziny — czysty zysk, ,,Kino” 1989, nr 4, s. 16.
B. Zagroba, Na catosé, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1986, nr 16/17, s. 8.

30 K.J. Zarebski, O cisze wsréd gor, ,,Film” 1988, nr 48, s. 9.

31 C. Wisniewski, W pél drogi, ,,Film” 1987, nr 22, s. 9.
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wigksza daning fantazji ztozy! [...] na ottarzu wymogéw gatunkowych?, stad
przejaskrawiony obraz choc¢by $rodowiska kierowcow tirow; w innym za$§ miejscu
chwali, ze konwencja zostala tu zrealizowana z poszanowaniem polskiego pejzazu
obyczajowego.

Wigkszos¢ tych uwag nie dotyczyla jednak relacji fabuly do polskiej rzeczy-
wistos$ci 1 nie dyskwalifikowata filmow tylko z tego powodu, ze ich autorzy nie
dostosowali si¢ do rodzimych realidow. Symptomatyczna jest uwaga recenzenta
Prywatnego sledztwa — Cezarego Wisniewskiego, ktory doszukiwat si¢ w filmie
raczej prawdopodobienstwa, fabularnej logiki 1 sprawnosci realizacyjnej, dzigki
czemu widz — na poziomie psychologicznym — mogt uwierzy¢ w wiarygodnosé
opowiadanej historii, a nie jej $ciste korespondowanie ze spotecznymi realiami.
Taki sposob filmowej lektury przynalezy juz raczej do dekodowania konwencji
niz reprezentacji.

Niemniej, wciaz istniejaca wsrdd krytykow potrzeba doszukiwania si¢ realizmu
w filmach sensacyjno-kryminalnych rzutowata takze na wybory artystyczne twor-
cow, ewidentnie inspirujacych si¢ polska rzeczywistoscig i poszukujacych historii
rodem z rodzimych kronik sensacyjnych. Autorzy czterech filmow podkreslali, ze
ich fabuty powstaly na kanwie autentycznych wydarzen: Na cafos¢ — tworcy na-
wet konsultowali scenariusz z me¢zczyzng, ktorego stracencza akcja zainspirowata
realizatorow; Ultimatum — rezyser wraz ze scenarzysta nawigzywali do podobne;j
akcji zamachu terrorystycznego na polska ambasad¢ w Bernie, zmieniajgc jedynie
szwajcarska stolice na nieokreslony ,,Zachod” i dodajac watki polityczne; Konsul —
film byt sfabularyzowana historig autentycznego oszusta Czestawa Sliwy, noszacego
w filmie nazwisko Wisniak; Prom do Szwecji — tworcy inspirowali si¢ historig
kradziezy z kosciota w Kaliszu drogocennego obrazu Rubensa, ktoérego w filmie
zamieniono na Rafaela. Co ciekawe, dodatkowo dwdch autoréw umiescito na koncu
swoich filméw plansze sugerujace zwigzek ekranowej fikcji z rzeczywistoscig. Pry-
watne sledztwo konczy si¢ informacja, ze ,,opowiedziana w tym filmie historia mog-
ta zdarzy¢ si¢ naprawde. Niemniej wszelkie prawdopodobienstwo do realnych osob
1 zdarzen sg wyltacznie dzietem przypadku”, a w napisach koncowych Pitkarskiego
pokera znajdujemy, ze ,,wszystkie postaci i fakty sg prawdziwe, poniewaz powstaly
w wyobrazni autorow”. Zwlaszcza odnosnie do drugiego filmu che¢tnie roztrzasano
zwiazek filmowych wydarzen z rzeczywistymi aferami wewnatrz polskiej pitki noz-
nej. Czgsto te zwigzki i analogie podkreslat sam Janusz Zaorski, cho¢by w ten sposob
charakteryzujac realia ukochanego sportu, ewidentnie wspierajac realizm wtasnej
wizji kulis rodzimego futbolu: ,,Na trybunach siedzi kilka lub kilkanascie tysiecy
naiwnych kibicow. Czekaja na wynik, nie wiedzac, ze ustalito ten wynik wczesniej
kilka 0sob”3 — czyli doktadnie tak jak w jego filmie. Te narracje podchwycita

32 C. Dondzitto, Drybler, ,Film” 1987, nr 43, s. 11.
3 Cyt. za: K. Nowak, Pitkarski Poker, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1989, nr 4, s. 3.
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i prasa, chetnie cytujaca przewodniczacego Kolegium Se¢dzidw PZPN, ktory musiat
naprawde si¢ natrudzi¢, by przekona¢ czytelnikow, ze to, o czym opowiada film,
jest ,.efektowne, spektakularne, ale mato prawdopodobne’34,

Dbatos¢ o scisty zwiazek fabuty z rzeczywisto$cia brata si¢ tez z, coraz mniej-
szego co prawda, jednak wcigz widocznego wsrod tworcow, strachu przed popad-
nigciem w konwencje czysto rozrywkowa. Lata osiemdziesiagte to okres ksztatto-
wania nowych narracji na temat kultury popularnej pod wptywem coraz szerszego
strumienia, ktorym zachodnie teksty przynalezace wlasnie do tej grupy produkcji
zaczely zalewac rodzimy rynek. Nowe technologie umozliwiaty niekontrolowang
przez wladze konsumpcje niedopuszczanych do oficjalnej dystrybucji tresci. Nie-
zwykla popularno$cia cieszyly sie magnetowidy, umozliwiajace ogladanie czgsto
przemycanych z Zachodu filméw gatunkowych, coraz wiecej osob miato takze an-
teny satelitarne, dzigki ktorym mozna bylo odbiera¢ stacje telewizyjne nadajace zza
zelaznej kurtyny®. Konsumowane w ten sposob treéci, najczesciej kino gatunkowe
klasy B, byly bardzo czgsto krytykowane zarowno przez wiadze, ktora widziata
w procederze ,,wideonarkomanii” zagrozenie wtasnego monopolu dystrybucyjne-
2030, jak i krytykéw kulturalnych, zarzucajacych naptywajacej (nie tylko zachod-
niej?) kulturze popularnej zty smak38. Wtadza (wraz z niektérymi zatroskanymi
o kulturowe hierarchie krytykami) stosowata liczne strategie delegitymizujace prak-
tyki obcowania z zachodnig kultura popularng®. Ale tez byta $wiadoma, ze nie
jest juz w stanie przejac¢ petnej kontroli nad konsumpcja tresci, wiec potraktowata
reglamentowany dostep do niej w oficjalnych, kinowych kanatach dystrybucji jako
forme wentylu bezpieczenstwa, stuzacego do neutralizacji nastrojéw spotecznych
w okresie szczytowego kryzysu politycznego (stan wojenny) i ekonomicznego’.

M. Eksztajn, Czubek gory lodowej, ,,Film” 1989, nr 17, s. 2.

35 Por. P. Sitarski, M.B. Garda, K. Jajko, Nowe media w PRL, £.6dz 2020.

36 Filmy na kasetach wideo byty utozsamiane przede wszystkim z produkcjami amerykanski-
mi. Jak pisal Patryk Wasiak: ,,w jezyku polskiej krytyki filmowej negatywne znaczenie wideo byty
wynikiem wykorzystania tej technologii przez zachodnie przemysty kulturowe do popularyzacji
wspomnianych gatunkéw filmowych [science fiction, horroru, filméw sztuk walki — przyp. M.P.]”,
idem, Filmy akcji, magnetowidy i autorytet krytykow kulturalnych, [w:] Kultura popularna w Polsce
1944—1989. Migdzy projektem ideologicznym a kontestacjqg, red. K. Stanczak-Wislicz, Warszawa
2015, s. 185. Co wigcej, zainteresowanie kultura popularna utozsamiano z zachodnim stylem zycia,
identyfikowanym przez media z nowymi praktykami tak zwanych prywaciarzy (ibidem, s. 190).

37 Katarzyna Stanczak-Wislicz przeanalizowata sposob odbioru niezwykle popularnego w latach
osiemdziesiatych brazylijskiego serialu telewizyjnego Niewolnica Isaura, wskazujac, ze krytycy wi-
dzieli w tym zjawisku zagrozenie starych hierarchii kulturalnych, wigc czuli si¢ w obowiazku broni¢
ich przez wskazywanie na zty smak os6b ogladajacych telenowele; eadem, O zwycigstwie Niewolnicy
Isaury nad Dyrektorami — kryzysowe debaty o kulturze popularnej w Polsce lat 80. XX wieku, [w:]
Kultura popularna w Polsce 1944—1989, s. 168.

38 Zob. P. Wasiak, op. cit., s. 180.

39 Ibidem, s. 189.

40 p, Zwierzchowski, op. cit., s. 154.
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Inng strategia walki z zalewem zachodnich tresci miata by¢ wiasnie produkcja whas-
nych dziet nalezacych do szeroko rozumianej kultury popularnej, w ktorej szczegol-
ne miejsce zajmowaly filmy akcji. Polskie produkcje sensacyjno-kryminalne z lat
osiemdziesigtych miaty by¢ do pewnego stopnia erzacem, niepetnowartosciowym
zastepnikiem, ktoéry powinien kompensowac spoteczne potrzeby, ale w sposéb kon-
trolowany, wspierajac odpowiednie tresci i wartosci*!, na przyktad ograniczajac
brutalno$¢ przemocy.

Z tego wiasnie wzgledu w wielu tych produkcjach autorzy zdecydowali si¢
przetamac konwencje kina akcji innym gatunkiem, dodatkowo umieszczajac w fa-
butach wazne problemy spoteczne. Na przyktad w Liscie gonczym, Mokrym szmalu
1 Na catos¢ w zatroskanym tonie pochylano si¢ nad mtodziezg zagrozong wejsciem
na droge przestepczosci. Piractwo drogowe byto tematem Prywatnego sledztwa.
Miejscu w spoteczenstwie samotnych kobiet i zwigzang z tym perspektywa prosty-
tuowania si¢ poswigcone sg Mewy. Film Tanie pienigdze, ktorego akcja dzieje sig
w srodowisku robotniczym, opowiada o spolecznym jego uwarunkowaniu. Karate
po polsku wskazuje na brak perspektyw dla mtodych ludzi mieszkajacych na polskiej
prowincji. Ultimatum mialo na celu wiwisekcje moralnego upadku §rodowisk polo-
nijnych. Pitkarski Poker i Konsul obnazaty zar6wno spoteczenstwo, jak i instytucje
panstwowe, ukazujac ich korupcje i degrengolade.

Ta praktyka artystyczna nie pozostata bez echa wsrod krytyki filmowej, ktora
bardzo chetnie wskazywata na inne niz rozrywkowe aspekty filmow, doszukujac
si¢ wlasnie w nich elementéw decydujacych o wartos$ci komentowanej produkceji. Na
przyktad w Prywatnym sledztwie krytyk docenit, ze film rozwija si¢ nie tylko w sfe-
rze sensacyjnej, lecz takze ,,dydaktyczno-prewencyjnej”, uwrazliwia na szerzace si¢
piractwo drogowe i sprzeciwia spotecznej znieczulicy*?. Wyliczajac wady Tanich
pieniedzy, Marcin Sutkowski jednak docenil, ze rezyser, Tomasz Lengren, nie chcial,
by jego film byt taki jak Karate po polsku — ,,efektowny, sprawny i o niczym. [...]
Z ironiczng pasja opisuje szamotanie bohateréw wpisanych w osobliwe sytuacje; tro-
pi dziwactwa obyczaju, odstania wzory kultury obcigzajace Smiesznoscia szlachetne
skadingd intencje™®. Elzbieta Dolinska za$ odnosnie do wspomnianego Karate po
polsku, krytykujac zmiang tytutu, by brzmial bardziej komercyjnie, z zadowoleniem
zauwazala, ze podczas seansu ,,nastoletni widzowie rozczaruja sie¢, szukajgc w filmie
drugiego Bruce’a [...]. Nie zawiodg si¢ natomiast ci dorosli, ktorzy pojda na dramat
psychologiczny. »Karate po polsku« obronitoby si¢ doskonale bez tych manipulacji

41 To samo stato si¢ z falg rodzimych filméw erotycznych, ktére zazwyczaj nawigzywaly do
klasyki literatury (Widziadfo [1983] Marka Nowickiego do Pafuby Karola Irzykowskiego, a Thais
[1983] Ryszarda Bera do Anatola France’a), sceny rozbierane miaty by¢ estetyczne, a nie demorali-
zujace jak w erotykach zza zelaznej kurtyny; zob. K. Kornacki, Naga wladza. Polskie kino erotyczne
(schytkowego PRL-u), ,,Studia Filmoznawcze” 2008, nr 29.

42 K.J. Zargbski, Prywatne sledztwo, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1987, nr 5, s. 3.

4 M. Sutkowski, Pé! kilo rodzynkéw, ,,Kino” 1986, nr 4, s. 15.
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z tytutem™*. W wypadku Mokrego szmalu podkreslano i bogactwo probleméw

psychologicznych®, i wprowadzenie rozbudowanego watku rodzinnego*®. Koniec
sezonu na lody recenzentka chwalita za wiarygodne przedstawienie strony obycza-
jowej, dzigki czemu ,,zakalcowaty polski kryminat nicoczekiwanie pojasniat™’.
Krzysztof Metrak wsrod licznych zalet Pitkarskiego pokera wskazywat rowniez, ze
film ma ,,swoj wymiar spoteczny’8. Watki spoteczne byly wazne tez dla Mariusza
Miodka®, opisujacego Konsula.

... ROZUMIEJAC KONWENCJE

Ale krytycy coraz cze$ciej traktowali te elementy jako warto$¢ dodana, a nie
glowng. W przeciwienstwie do komentatorow z poprzednich dekad wreszcie po-
trafili doceni¢ filmowe egzemplifikacje kultury popularnej za wpisanie si¢ w jej
autonomiczne warto$ci — niezalezne ani od realizmu, ani bliskos$ci probleméw
spotecznych czy realidw zycia codziennego. Szczegdlnie symptomatycznie Pitkar-
ski poker skomentowat Metrak: ,,Powstaje oczywiScie pytanie: na ile ten obraz jest
wierny? Odpowiedz brzmi: wierny w zatozonej konwencji w ogole by¢ nie musi”.
Krytycy, z pewnoscig tez dzigki coraz czestszemu w latach osiemdziesiagtych kon-
taktowi z kinem popularnym — zaréwno tym zachodnim, jak i rodzimym, w koficu
zaczeli rozumie¢ zasady, jakim ono si¢ rzadzi. Przestali (przynajmniej niektorzy,
o czym $wiadczy poprzedni akapit) zadac¢ od polskiego kina gatunkowego wia-
rygodnego odwzorowywania rodzimych realiow. Filmy mogty kreowac¢ wiasny,
autonomiczny $wiat, rzadzi¢ si¢ wlasnymi zasadami i nie dostarczaé niczego poza
rozrywka.

Dalej Metrak pisat o filmie Zaorskiego, ze jest ,.caty z ducha pop-kultury”!,
ze narodzit si¢ z potrzeby poklasku u masowej widowni, co krytyk uwazat za jego
zalete. A recenzje zakonczyt wymownymi stowami: ,,Powstat film-przebdj, niewat-
pliwie popisowy produkt naszej pop-kultury ostatniego sezonu. Dostajemy moc-
no po oczach, nie wylaczajac przeciez mézgu2. Natomiast Stanistaw Kuszewski
z niematym zdziwieniem zauwazal, ze Pitkarski poker tatwiej czyta¢ w kontekscie
jego konwencji gatunkowej, upodabniajgcej go do innych filméw sensacyjnych —

44 E. Dolinska, Drzazgi, ,,Film” 1983, nr 14, s. 9.

4 M. Drabik, op. cit., s. 5.

46 B Krolikowska, Na bursztynowym szlaku, ,,Film” 1984, nr 49, s. 6.
E. Dolinska, Babcia si¢ usmiechneta, s. 9.
K. Mgtrak, Nie wylqczajgc mozgu, ,,Film” 1989, nr 22, s. 9.
M. Miodek, Konsul, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1989, nr 11, s. 2.
30 K. Metrak, op. cit., s. 9.
SU Ibidem.
52 Ibidem.
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przede wszystkim do Wielkiego Szu>® — niz kategorii autora®*, film nie przypo-
minal bowiem niczego, co wczesniej nakrecit Zaorski. Zresztg sam rezyser chetnie
podkreslat, ze chcial nakrecic film w kluczu gatunkowym skierowany wtasnie do
masowej publiczno$ci®.

Z podobnym odbiorem jak Pitkarski poker i Wielki Szu spotkat si¢ inny sensa-
cyjny przeboj lat osiemdziesiatych, czyli Zabij mnie, glino. Krytycy pisali wprost,
ze Bromski

chcee jedynie zaoferowac widzowi dobrze opowiedziang histori¢, majaca poczatek, rozwinigcie
i zakonczenie, bez pretensji do artyzmu. Dba wiec o to, by zgodnie z recepta na film gangsterski,
akcja byta prowadzona wartko, nie grzezta w rozlicznych meandrach przesadnego weryzmu,
by byta przejrzysta, konkretna i logiczna [...]. Powstal zatem film do$¢ nietypowy w naszej
kinematografii — autentyczny film dla lubiacego rozrywke widza>°.

Zreszta sam Bromski byt swiadomy tego, co i jak chciat osiagnaé. Mowit wprost,
ze nie interesowato go kopiowanie rzeczywistosci znanej zza okna, bo uwaza, ze
kazdy film powinien kreowaé wlasng rzeczywisto$¢>’. Nie kazdemu sig to jednak
podobato. Rafal Marszatek zarzucat filmowi infantylizm, manier¢ wideoklipu oraz
komiksowo$¢”, ktorg utozsamiat z ,,czystym zywiotem wydarzen. Zna [on — przyp.
M.P] tylko bezposrednie przyczyny i dorazne skutki, wyklucza psychologic’™3.

Na ogo6t jednak bezpretensjonalne realizowanie konwencji filmu sensacyjnego
bylo traktowane jako zaleta. Niektorzy nawet, jak na przyktad Czestaw Dondzitto
w przypadku Ultimatum, wrecz domagali sie wiekszej koncentracji na akcji przy jed-
noczesnym zejéciu ,,kilka stopni nizej z ojczyznianego ottarza”, co chyba mozna
interpretowac jako forme¢ zakamuflowanej krytyki filmu ze wzgledu na zbytnie upo-
litycznienie. Ale wyzszym od krytykow poziomem rozumienia regut gatunkowych
1 wigksza potrzeba realizacji filmow czysto rozrywkowych charakteryzowali si¢
jednak tworcy. Na przyktad sam autor Na catos¢ — Franciszek Trzeciak — nazwat
swoj film zabawa w stylu disco ze wzgledu na szybkos¢ akcji. Zreszta w tym samym
wywiadzie przekonywat, Ze nie zalezalo mu ani na psychologizowaniu, ani umoral-
nianiu, chciat nakreci¢ sprawne kino akcji®”, co jednak nieco stoi w sprzecznosci

53 Nazywanego zreszta ,,nastepnym Vabankiem” (zob. B. Janicka, Wilczek, basior i mamona,
,Film” 1983, nr 22, s. 11) ze wzgledu na sprawne postugiwanie si¢ konwencja gatunkows i kasowa
potencje — nig charakteryzowat si¢ rowniez debiut Juliusza Machulskiego, z ktorym dzieto Checin-
skiego tworzyto podwaliny polskiego kina popularnego.

34 S. Kuszewski, Rzecz pozornie niepowazna, ,,Kino” 1989, nr 6, s. 4.

33 Wihasnie z tego powodu zdecydowat sie na zatrudnienie jako scenarzysty Jana Purzyckiego,
cenionego za scenariusz przebojowego Wielkiego Szu. Pitkarski poker. Z Januszem Zaorskim rozmawia
Krzysztof Nowak, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1989, nr 4, s. 3.

56 MB, Zabij mnie, glino, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1988, nr 7, s. 8.

5T Ibidem.

58 R. Marszalek, Bohater roku, ,,Kino” 1988, nr 11, s. 9.

%9 C. Dondzilto, Jasetka polskie, ,Film” 1985, nr 03, s. 9.

0 Na calosé. Z Franciszkiem Trzeciakiem rozmawia Bogdan Zagroba, s. 9.
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z jego wczesniej cytowanymi stowami o potrzebie wptywania na mlodziez. Cho¢
by¢ moze najbardziej $wiadomym pod tym wzgledem tworcg byl autor az trzech
filmow sensacyjnych w latach osiemdziesigtych, czyli Wojciech Wojcik. W jednym
z wywiadow odradzat swoj film — Trdjkqgt bermudzki — tym wszystkim, ktorzy
szukaja w kinie przezy¢ artystycznych, a polecat mito§nikom kina sensacyjnego ze
zgrabnie opowiedziang fabula. Dodawal, ze artystg bywa jedynie po godzinie szes-
nastej, w pracy natomiast stara sie rzetelnie wykonywa¢é swoj zawod®!, co lokuje go
blizej amerykanskiej etyki filmowca, traktujagcego swoja profesj¢ przede wszystkim
jako rzemiosto, a nie artystyczne powotanie. Natomiast przy okazji premiery Pry-
watnego Sledztwa ttumaczyl, ze

chciatem tym filmem udowodnié, ze takze nas sta¢ na sprawnie zrealizowany film sensacyj-
ny — to znaczy film [...] rozwijajacy si¢ zgodnie z regutami gatunku, zawierajacy pewien rodzaj
suspensu [...]. Inaczej mowiac, cheialem opowiedzie¢ histori¢, rozgrywajaca si¢ jakby gdzie
indziej, ale prawdopodobna takze i tutaj®?.

AMERYKANSKI FILM POLSKI

Wspomniane przez Wojcika reguty gatunku filmowcy brali z jednego tery-
torium — z kinematografii amerykanskiej, ktora dla tworcow kina sensacyjno-
-kryminalnego stata si¢ w latach osiemdziesiatych jedynym i niedo$cignionym
wzorem. Otwarcie méwili o tym zaréwno rezyserzy, jak i pisali krytycy, czyniac
z amerykanskich realizacji probierz warto$ci. Mianem ,,pierwszego polskiego fil-
mu amerykanskiego” okreslano Wielkiego Szu, ale szybko o tym zapomniano, bo
tak samo okreslano Zabij mnie, glino®. A o Bromskim pisano, ze jest ,,jednym
z niewielu polskich tworcow, ktorzy zrobili uzytek z ogladania amerykanskiej pro-
dukcji filmowej klasy B”%*. Zresztg Marszalek pokusil si¢ nawet o zrobienie listy
filmow, ktorymi wedtug niego inspirowat si¢ Bromski: Zbieg z Alcatraz (1967) Johna
Boormana, Francuski tgcznik (1971) Williama Friedkina, Dzika banda (1969) Sama
Peckinpaha, Strach na wréble (1973) Jerry’ego Schatzberga®. Inni krytycy row-
niez chetnie porownywali film do amerykanskiej kultury. Kreutzinger na przyktad
zestawiat posta¢ Popczyka z bohaterami wyjetymi wprost z powiesci Chandlera,
Bogustawa Linde¢ komplementowat natomiast, ze zagrat Malika tak, jak robig to
aktorzy amerykanscy®®.

6l Cyt. za: K.J. Zarebski, Tréjkqt bermudzki, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1988, nr 13, s. 5.

62 Prywatne $ledztwo. Z Wojciechem Wojcikiem rozmawial Konrad J. Zarebski, ,,Filmowy
Serwis Prasowy” 1987, nr 5, s. 3.

63 Kursor, op. cit.

64 Cyt. za: ibidem.

05 R. Marszalek, op. cit., s. 10.

66 K. Kreutzinger, op. cit., s. 9.
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To samo czyniono z filmami Wojcika. Prywatne sledztwo poréwnywano do
Zyczenia Smierci (1974) Michaela Winnera®’, a rezyser przy okazji premiery Karate
po polsku przyznawat si¢ do fascynacji Msciwym jastrzebiem (1943) w rezyserii
Howarda Hawksa, ktorego zaliczyt zreszta do grona trzech swoich ulubionych rezy-
serow, zaraz obok Johna Forda i Henry’ego Hathawaya®®. W tym samym wywiadzie
zdradzal, Ze bezposrednig inspiracja do nakrecenia tego filmu byt ze wszech miar
amerykanski gatunek, czyli western, w ktorym samochod zastepuje konia®.

Oczywiscie, gdy odnoszono si¢ do wzorcow hollywoodzkich, niejednokrotnie
pojawiaty si¢ glosy, ze jesteSmy skazani jedynie na nasladownictwo, wiec by¢ moze
nie warto $ciga¢ si¢ w zawodach, wiadomo bowiem, ze ,,warunki dyktuje si¢ gdzie
indziej”7°. Ale tym tworcy sie nie zrazali, nawet ci, ktorzy, jak sie wydaje, powinni
programowo przed amerykanska popkulturg przestrzega¢. Ciekawym przypadkiem
jest Franciszek Trzeciak, ktorego Na cafos¢ byto przeciez wykierowane w ,,zacza-
dzenie” mirazami dostatniego Zachodu. To jednak zupelnie nie przeszkadzato mu
w otwartym przekonywaniu, ze w swoim filmie pragnat nasladowac hollywoodzkie
wzorce'!.

Zt0 MIESZKA NA ZACHODZIE

Ten pozorny paradoks zdaje si¢ charakteryzowaé cata tworczos¢ sensacyjno-
-kryminalna tego czasu. W niemal wszystkich omawianych filmach kraje zachodnie
stajg si¢ znaczacym punktem odniesienia dla bohaterow — jedni juz tam mieszkaja,
inni pragng tam si¢ dostaé. Te pragnienia tworcy oceniaja jednak na ogot krytycz-
nie — przedstawiajg bowiem kraje zza zelaznej kurtyny jako destynacje jednostek
skrzywionych, zdegenerowanych, kryminalistow, szukajacych tatwo osiggnigtego

komfortu na ,,zgnitym Zachodzie” albo po prostu ucieczki przed wymiarem spra-

wiedliwosci’?.

W az czterech filmach réznie rozumiane zto przychodzi wtasnie z Zachodu.
W Promie do Szwecji jest nim co prawda Polak, ale na ustugach sztokholmskiego

67 K.J. Zarebski, Prywatne sledztwo, s. 2.

%8 Wybor ten wiele mowi o jego podejéciu do filmowej materii, zwtaszcza gdy zestawi sie go ze
wskazaniami jego kolegow z roku, ktorzy, jak mowit Wojcik, stawiali raczej na Felliniego, Bergmana
czy Antonioniego; Kodeks honorowy przeciwko brzytwie. Z Wojciechem Wojcikiem rozmawiata Maria
Kornatowska, ,,Film” 1983, nr 15, s. 9.

9 Ibidem.

70 K_J. Zarebski, O cisze wsréd gér, s. 9.

"' Na catosé. Z Franciszkiem Trzeciakiem rozmawia Bogdan Zagroba, s. 9.

72 Dorota Skotarczak zauwaza, ze podobne motywy powies¢ milicyjna zawierata od samego
poczatku, nie jest to wigc cecha tylko filmow z lat osiemdziesiatych, ale w tej dekadzie watki te w spo-
sob szczegolny wspolgraja z innymi tendencjami kina sensacyjnymi tego czasu; eadem, O powiesci
milicyjnej pozytywnie, s. 186.
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antykwariusza, ktory kieruje migdzynarodows szajka ztodziei. Co ciekawe, zbrod-
nie Zachodu zostaja w tym filmie skorelowane z nazistowska spuscizng, kupcem
zrabowanego ptotna jest bowiem leciwy, jezdzacy na wozku i méwiacy po niemie-
cku kolekcjoner z Brazylii, co prowadzi do jednoznacznych wnioskoéw. Szwedzi
jako zachtanni kolekcjonerzy rabowanych polskich dobr kultury pojawiajg si¢ tez
w Koncu sezonu na lody — to wlasnie mezczyzna, ktory planuje przeszmuglowaé
do naszych potnocnych sasiadow drogocenng ikong, okazuje si¢ poszukiwanym
przez catly film zbrodniarzem.

Akcja Zapachu psiej siersci rozgrywa si¢ w butgarskim kurorcie, bedacym
przestrzenig migdzynarodowa. Gtownym bohaterem jest polski turysta, na miejscu
zapoznaje dziewczyng z NRD, ale to przybysze z Zachodu okazuja si¢ kryminali-
stami. Polak rozpoczyna niebezpieczna gre na Smier¢ i zycie z grupa Francuzow,
gdy przypadkiem odnajduje przemycane przez nich narkotyki. Narkotyki staja si¢
takze punktem wyjscia kinowej wersji popularnego serialu 07 zgfos si¢ — Zamkngé
za sobg drzwi. Film rozpoczynaja uj¢cia nowojorskiego Manhattanu, po ktorych
przechadza si¢ $wiezo emerytowany policjant. To porucznik Kopinski, nalezacy do
Klubu Putaskiego, organizacji policyjnej gromadzacej funkcjonariuszy chlubigcych
si¢ polskim pochodzeniem. Pierwsze, co styszymy, to przestroga: ,,Nowy Jork, prze-
szto 1000 zabojstw rocznie”, czemu towarzyszy obraz czarnoskorych, ewidentnie
bezdomnych 0sdb, budujacy bardzo konkretng wizje amerykanskiej metropolii. Ko-
pinski przyjezdza do Polski, by — jak glosi tytut — zamkna¢ za sobg drzwi, ale po
drodze, w Niemczech, spotyka Cappuccino, narkotykowego bossa. Okazuje si¢, ze
amerykanski policjant o polskim pochodzeniu ma z nim do wyréwnania porachunki,
ktore zawioda go az nad Baltyk, gdzie zemsta zostanie dokonana.

Wymowa wszystkich tych filmow jest niezwykle jasna — powielaja one obie-
gowa opinie, chetnie reprodukowang przez wltadze w mediach’3, przedstawiajaca
Stany Zjednoczone i caty Zachod jako przestrzenie niezwykle niebezpieczne, gdzie
zbrodnia jest codzienno$cig. Na ich tle Polska jawila si¢ jako oaza bezpieczenstwa.
Na dodatek obcy zbrodniarze wzigli na cel nasz kraj, ktérego trzeba broni¢ przed
owa falg przemocy. Na strazy, rzecz jasna, stoja bohaterscy milicjanci (nawet jesli
z bratniej Bulgarii), ktoérzy za kazdym razem rozprawiajg si¢ z zagrozeniem. Byta to
oczywiscie strategia umozliwiajaca wprowadzenie niezbednego dla kina sensacyj-
no-kryminalnego pierwiastka zbrodni, godzac go z oficjalng propaganda, gloszaca,
ze w Polsce (i w catym bloku wschodnim) przestepstwo, przynajmniej powazne,
nie istnieje. Wszystkie te filmy wpisuja si¢ wiec w narracje, ktora towarzyszyta
polskim filmom tego gatunku juz w poprzednich dekadach, cechuje zatem je pewna
anachronicznos¢ w stosunku do pozostatych filmow z lat osiemdziesiatych. Trzeba

3 Por. B. Sprengel, Przestepczosé zorganizowana na tamach polskich czasopism spoleczno-po-
litycznych z lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku, [w:] Brudne wspolnoty. Przestegpczos¢
zorganizowana w PRL w latach siedemdziesigtych i osiemdziesiqtych XX wieku, red. K. Nawrocki,
D. Wicenty, Gdansk-Warszawa 2018, s. 283.
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uwzgledni¢ dwa czynniki — w wypadku Promu do Szwecji 1 Zapachu psiej siersci
czas produkcji: pierwszy z nich krecono jeszcze w 1979 roku, a drugi na samym
poczatku dekady, w 1981 roku, czyli na dlugo przed rzeczywistym otwarciem na
Zachod, co nastgpito po zakonczeniu stanu wojennego; natomiast Zamkngcé za sobg
drzwi to, jak wspominatem, w zasadzie odcinek 07 zgfos sie, tyle ze przeznaczony do
obiegu kinowego, a serial ten byt bardzo osadzony w realiach lat siedemdziesiatych,
kiedy zaczat by¢ nadawany.

POZA CZERNIA, BIELA | MILICJA

Po filmach sensacyjnych doby peerelowskiej nie mozna oczekiwa¢ wprost
wyrazonej krytyki milicji. Jak pisata Katarzyna Wajda, polski kryminal miat by¢
,.optacalng inwestycja ideologiczno-propagandowa”’4, ale nie jest przypadkiem, ze
badaczka w swoim teks$cie niemal ignoruje filmy sensacyjno-kryminalne lat osiem-
dziesigtych. Filmowcy w tej dekadzie moze nie wykorzystywali milicji do krytyki
wiladzy, ale starali si¢ zr¢gcznie omija¢ temat. W wielu produkcjach milicja znajduje
si¢ na marginesie opowiesci, przez wigksza cze$¢ filmu nie jest strong w przedsta-
wianym konflikcie — a bywa, ze przedstawiciele MO zjawiaja si¢ na koniec, by
zamkna¢ sprawe. W Karate po polsku spor dotyczy artystéw ze stolicy i lokalnych
zbirdow, a miejscowy funkcjonariusz tylko stwarza pozory kontroli nad miastecz-
kiem, w rzeczywistosci jest bezbronny wobec przemocy bandytow. W Zapachu psiej
siersci sledzimy gre polskiego turysty, ktory szantazuje przemytnikoéw narkotykow.
Lokalni milicjanci ingerujg w te rozgrywke, ale nie sg strong konfliktu. W Magicz-
nych ogniach milicja tapie morderce na samym koncu, wczesniej natomiast poje-
dynek dotyczy kryminalisty i siostrzenca zamordowanej staruszki. Milicja zjawia
si¢ dopiero w finale réwniez w Konsulu, nie niepokojac oszusta wczesniej ani razu.
W Mokrym szmalu przesladowany przez szefa gangu kopaczy bursztynu nie moze
liczy¢ na milicjantow, ktorzy wydaja si¢ w zmowie z przestepca. Podobnie jest
z bohaterkg Mew, ktorej beznadziejnego losu nie moze odmieni¢ milicja — aparat
Scigania wrecz przyczynit sie do niego, zamykajac ukochanego bohaterki za handel
narkotykami. W centrum historii Prywatnego sledztwa znajduje si¢ pragnacy zemsty
mezczyzna, poszukujacy zabojcy swojej rodziny; watek $ledztwa, prowadzonego
zresztg nieszczegodlnie sprawnie, jest jedynie poboczny. Natomiast w 7rdjkqcie ber-
mudzkim milicja nie interweniuje w ogole, jest bowiem sprawnie oszukiwana przez
trojke sprytnych bohaterow, ktorym udata si¢ zbrodnia doskonata. Nawet w Zamkngé
za sobg drzwi porucznik Borewicz odgrywa drugoplanowg role, sedno akcji zasa-

74 K. Wajda, PRL w kryminale, czyli zbrodnia (nie)doskonala. Peerelowskie filmy kryminalne,
[w:] Europejskie kino gatunkow, red. P. Kletowski, Krakow 2016, s. 277.
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dza si¢ bowiem na pojedynku Kopinskiego z Cappuccino. W Wielkim Szu, Tanich
pienigdzach i Pitkarskim pokerze milicja nie pojawia si¢ w ogole.

W wielu filmach gléwnymi bohaterami wcale nie sg funkcjonariusze, lecz prze-
ciwnie — kryminalisci albo przynajmniej postacie o dos¢ dwuznacznym statusie
moralnym. Taki jest Zadra z Promu do Szwecji, polski rzezbiarz Pawet z Zapachu
psiej siersci, tytutowy Wielki Szu, terrorysci z Ultimatum, czechostowaccy prze-
stepey z Listu gonczego, mlodzi, uwiktani w nielegalne wydobywanie bursztynu
z Mokrego szmalu, byli wigzniowie z Tanich pienigdzy, ,,zaczadzeni” Zachodem
z Na catos¢, zadny zemsty Rafat Skonecki z Prywatnego sledztwa, trojka przyjaciot
przygotowujaca zbrodnie doskonate z Trdjkgta bermudzkiego, sedzia Laguna z Pil-
karskiego pokera, oszust Wisniak z Konsula, wreszcie symetryczna wobec siebie
para kapitan Popczyk i gangster Malik z Zabij mnie, glino.

Kazda z tych postaci ma na swoim sumieniu wiele ztego, jednak zwazywszy na
to, ze obserwujemy histori¢ z ich punktu widzenia, mozemy, przynajmniej w czesci,
tych bohateréw zrozumie¢. Zadrag manipuluje szwedzki antykwariusz, poza tym na
koncu zaszczuty, ranny i chory zwyczajnie wzbudza lito$¢, gdy milicja jest zdehu-
manizowanym kolektywem, z ktéorym nie da si¢ sympatyzowac. Wing rzezbiarza
Pawta jest zachtanno$¢, co zrozumiate w rzeczywistosci niedoboréw, Wielki Szu
musi si¢ odku¢ po rozstaniu z ukochang (jest przy tym postacia tragiczng ze wzgledu
na utrat¢ miloSci swojego zycia), czgs$¢ terrorystow atakujacych polska ambasade
kieruje si¢ patriotycznymi pobudkami, czechostowaccy bandyci to plotki, ktore po-
rwatly si¢ na sprawe wigksza, niz potrafig udzwigna¢, podobnie dzieje si¢ z mtodymi
bohaterami Mokrego szmalu 1 Na catosé¢, ktorych tworcom ewidentnie szkoda. Byli
wigzniowie z Tanich pieniedzy walczg z sobg o nowy sposob zycia, a pragnagcym
zemsty Skoneckim z Prywatnego sledztwa kieruje skrajna rozpacz. Swoje powody,
czesciowo przynajmniej ttumaczace ich zachowanie, ma takze trojka z Trojkgta
bermudzkiego. Sedzia Laguna jest wrecz zmuszony do machlojek, a przez catg swoja
dotychczasowg kariere pozostawat czysty. Wisniak natomiast korzysta z naiwnosci
ofiar, jednocze$nie obnazajac ich przewinienia. U Bromskiego sprawa jest bardziej
skomplikowana, jako ze Malik swoja skryta pod skora bezwzglednego gangstera
wrazliwoscig 1 jasnymi zasadami potrafi zdoby¢ sympati¢ widzow. Popczyk nato-
miast musi wej$¢ w konflikt ze zwierzchnikami, by moc sprawnie dziataé, co takze
podwaza produktywnos¢ calej instytucji milicji.

To aksjologiczne rozmycie, ostatecznie burzace symetri¢ mi¢dzy kryminalista-
mi a spoleczenstwem bronionym przez dzielnych milicjantow, tez mozna interpre-
towac jako kalke przeniesiong z amerykanskiego kina sensacyjnego, gtownie z jego
odmiany policyjnej. Wedtug Jacka Ostaszewskiego cecha tego typu kina jest wlasnie
moralna niejednoznacznoéé i zamazywanie réznic miedzy stronami konfliktu’>. Ale

75 J. Ostaszewski, Stuzy¢, chronié i... czyli filmy o policjantach, [w:] Wokét kina gatunkow, red.
K. Loska, Krakow 2001, s. 45.
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tez w tej tendencji w kinie lat osiemdziesiatych mozna dostrzec reakcje tworcow
na spoteczny stosunek do milicji. Zaufanie do organdéw $cigania w potowie dekady
osiggneto poziom 18,2%’°, co z pewnoscia byto konsekwencja stanu wojennego,
podczas ktorego rowniez MO wykorzystywano do ograniczania wolnosci obywatel-
skiej. Sposrdd instytucji gorsza opinig cieszyty si¢ tylko PZPR i zwigzki zawodowe.

ZACHOD — ZIEMIA OBIECANA KRYMINALISTOW

Przestepcy w analizowanych filmach nie tylko przybywaja z Zachodu, lecz tak-
ze na Zachod cheg wyjecha¢ — tam gdzie, chceiatoby si¢ dodac, ich miejsce. W Liscie
gonczym, Na calos¢, Zabij mnie, glino, Konsulu i wspomnianym Zamkng¢ za sobg
drzwi pojawia si¢ motyw — czasem organizuje on catg fabulg — proby ucieczki
przestepcoéw na Zachod. W Liscie gonczym to dwaj przestepcy z Czechostowacii,
ktorzy pokonuja cata Polske, by sprobowac przeptyna¢ Battyk todzig rybacka. Po-
dobny pomyst maja mtodociani przestepcy z Na catosé. Do Skandynawii — tym
razem samolotem — chce si¢ tez dosta¢ Cappuccino z Zamkng¢ za sobg drzwi. Nato-
miast kraje potudnia, szczeg6lnie Austria, kuszg zardbwno Malika z Zabij mnie, glino,
jak 1 oszusta Wisniaka z Konsula. Nie trzeba dodawac, ze nikomu z nich dotrze¢
do celu si¢ nie udaje, bo na ich drodze staje peerelowski wymiar sprawiedliwosci.
Wyjatkiem jest tu Wisniak, ktory w ostatniej chwili rezygnuje z wyjazdu, bo jak
mowi: ,,jak jechatem do granicy, to zrobito mi si¢ bardzo zal. Zrozumiatem, ze nie
ma takiego drugiego miejsca na $wiecie” — takiego, w ktorym tak fatwo mozna
robi¢ przekrety. Stowa te mozna odczytac jako bardzo ostra krytyke Polski Ludowej,
w ktorej zawodzi nie tylko ludzka natura, lecz takze instytucje wysokiego szczebla.

Nie jest przypadkiem, ze motyw ucieczki, najczesciej przez Battyk, pojawiat
si¢ w tej dekadzie tak czesto. Proby nielegalnego przekroczenia granicy morskiej
w latach osiemdziesigtych byly prawdziwg zmora’’ — liczac od zarania PRL to
wlaénie w tej dekadzie odnotowano ich najwieksza liczbe (ujawniono 6097%). Wta-
dzy zalezato, by stworzy¢ odpowiedni obraz osob uciekajacych. Jak pisze Ireneusz
Bieniecki, po schwytaniu uciekiniera milicja sporzadzata takim osobom fatszywa
teczke, by dowiesc, ze byly one juz wezesniej znane organom Scigania z dziatalnosci

76 M. Szumito, Ewolucja nastrojéw spolecznych w Polsce w latach 19801989, [w:] 1984. Li-
teratura i kultura schytkowego PRL-u, red. K. Budrowska, W. Gordocki, E. Jurkowska, Warszawa
2015, s. 73.

77 Granice morskg nazywano ,,oknem na $wiat” — relatywnie najtatwiej bylo ja sforsowaé,
jako jedyna nie byta bowiem odrutowana, stad jej popularno$¢ wsrdod uciekinieréw; zob. J. Molenda,
Ucieczki z PRL, Warszawa 2015, s. 28. Mozna bylo ja przekroczy¢ na kutrach rybackich, drobnym
sprzetem ptywajacym (na przyktad kajakiem), ukrywajac si¢ na zagranicznym promie przybijajacym
do polskiego portu badz samolotem.

78 1. Bieniecki, Przestepczosé¢ graniczna na polskim wybrzezu w drugiej polowie XX wieku.
Wybrane problemy, Stupsk 2012, s. 153.
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przestgpczej’®. Zreszta osobom zatrzymanym bardziej optacato si¢ powiedzie¢, ze
ich motywacja byta che¢ ucieczki przed odpowiedzialno$cig karng niz niezadowo-
lenie z ustroju. Ukazywanie przez filmowcow uciekinieréw jako przestepcow (czy
przestepcow jako uciekinierow) wpisywato si¢ wigc w powszechne dziatania wiadz
wobec problemu prob nielegalnego przekroczenia granicy.

ZAtAMANIE PORZADKU ETATYSTYCZNEGO, CZYLI O DOLARACH

Ale na Zachod w latach osiemdziesiatych nie tylko uciekano morzem, starano
si¢ tam takze dosta¢ przynajmniej po czesci legalnie, na przyktad wyjezdzajac na
wycieczke zagraniczng. W tej dekadzie utatwiono turystyke do krajow zachod-
nich®?, co bardzo wiele 0s6b wykorzystato jako mozliwo$¢ pozostania za granica
na state®!. Najcze$ciej decydowano sie na to w celach zarobkowych, zreszta Dariusz
Stola wyliczyl, ze skala polskiej migracji w tym celu byta w latach osiemdziesigtych
niespotykana w catym socjalistycznym obozie®?. Byto to konsekwencja pogtebia-
jacego sie w tej dekadzie kryzysu gospodarczego, ktory finalnie doprowadzit do
,zatamania porzadku etatystycznego™®3. Masowe pozostania na Zachodzie spowo-
dowaty, ze wiele 0sob w kraju miato kogo$ bliskiego za granica, kto przesytat im pie-
nigdze — tak zwang twardg walute. Pozwalala ona wielu, jak pisat Stola, ,,wycofaé
si¢ z PRL-u"%*. Nic dziwnego, jesli srednia miesieczna pensja w tym czasie w Polsce
wynosita 20-30 dolaréw, co na Zachodzie mozna byto zarobi¢ nawet w kilka godzin.
Dzigki dewizom Polacy, ktorzy zostali w kraju, mogli w praktyce zy¢ niemal jak za
granicg, towary niedostepne w normalnym obiegu handlowym dato si¢ bowiem za
dolary kupowaé¢ w peweksach. Postugiwanie si¢ waluta stato si¢ niemal powszech-
ne, wszelkie wigksze transakcje na ,,czarnym” badz ,,szarym” rynku mozna bylo
dokonywac tylko za dolary. Czesto w prasie pojawiaty si¢ ogloszenia o sprzedazy

7 Ibidem, s. 65.

80 Furtka na Zachéd otworzyla si¢ w 1981 r., na fali odwilzy solidarno$ciowej. Wowczas dra-
stycznie zmniejszyla sie liczba wyjazdow do krajow socjalistycznych, ktore zawsze byty dostepniejsze,
aaz dwukrotnie zwickszyla si¢ liczba wyjazdow na Zachdd; zob. J. Kochanowski, Tylnymi drzwiami.
., Czarny rynek” w Polsce 1944—1989, Warszawa 2015, s. 304. Dariusz Stola natomiast zauwaza, ze
liberalizacja polityki paszportowej nastgpita pod wptywem naciskow spotecznych. Wtadza byta nie-
ugieta w sprawie paszportdw emigracyjnych, ale ulatwita dostep do dokumentéw pozwalajacych na
wyjazd turystyczny; idem, Migracje zagraniczne i schytek PRL, [w:] Spoteczenstwo polskie w latach
1980—1989, red. N. Jarska, J. Olszak, Warszawa 2015, s. 58—60.

81 W ten sposob w latach osiemdziesiatych opuscito Polske ponad milion 0séb; zob. M. Wnuk,
Kierunek Zachod, przystanek emigracja. Adaptacja polskich emigrantow w Austrii, Szwecji i we
Wtoszech od lat 80. XX w. do wspodtczesnosci, Torun 2019, s. 105.

82 D. Stola, op. cit., s. 54.

8 Ibidem, s. 55.

84 Ibidem, s. 64.
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auta osobom ,,powracajacym zza granicy”’, co bylo jasnym sygnatem, ze transakcja
ma zosta¢ przeprowadzona w dolarach.

Wiladzy na reke byty te nielegalne wyjazdy, ktorych weale nie hamowano. Dzig-
ki nim do kraju szerokim strumieniem plyneta bowiem fala dewiz, tak bardzo po-
trzebnych w zadtuzonym kraju. Poza tym otwarcie na Zachod byto forma wentyla
bezpieczenstwa — kompromisem ze spoteczenstwem, ktore coraz glosniej domagato
si¢ tatwiejszego kontaktu z krajami zza Zelaznej granicy. ROwniez chetniejsze niz do
tej pory dystrybuowanie filmoéw amerykanskich byto elementem tej liberalizujace;j
polityki®>, ktéra zakonczyta sie finalnie przej$ciem z porzadku socjalistycznego do
kapitalistycznego i demokratycznego. Stola pisal wprost, Ze migranci i uczestnicy
czarnego rynku obracajacy dolarami byli ,,agentami wolnego rynku”®, podkopu-
jacymi porzadek socjalistyczny, ktory pod koniec dekady stawal si¢ coraz wigksza
fikcja, jako ze duza cze$¢ spoteczenstwa dzigki dewizom funkcjonowata poza nim.

Wspomniane ,,zatamanie porzadku etatystycznego” odbito si¢ tez na fabutach
omawianych filmow, ktore nie tylko przedstawialy Zachod jako siedlisko zta, ale
réwniez, czgsto nawet w tych samych filmach, jako przestrzen dobrobytu, miejsce,
w ktérym mozna — nie tylko nielegalnie — si¢ dorobi¢. Juz w Promie do Szwecji zo-
staje pokazana polska turystka, ktora czerpie rozne profity z wyjazdu na wycieczke.
Na dodatek zostaje zaproszona przez Zadre do luksusowego nocnego lokalu, ktory
moze i jest siedliskiem rozpusty (poinaga kelnerka pozwala na odpalenie zapatki
od swojej pupy), ale jednoczesnie kusi serwowanymi atrakcjami — obyczajowa
swoboda, kolorowymi drinkami i szlachetnym alkoholem. W Magicznych ogniach
morderca handluje antykami — oczywiscie na Zachodzie — dzieki czemu moze
wybudowac¢ wystawna wille. A umozliwienie wyjazdu na Zachod (jako obserwator
FIFA lub wytransferowany pitkarz) staje si¢ forma tapowki w Pitkarskim pokerze.
Nie zapominajmy o postaci granej przez Jana Frycza z Wielkiego Szu, jednej z ofiar
tytutowego szulera. Dla Szu jest on szczegdlnie atrakcyjnym przeciwnikiem, ma
bowiem w sejfie walizke dolarow, a w garazu pickny samochod, ktérego dorobit sie
na kontaktach z Zachodem. Zresztg dolary staja si¢ uniwersalng waluta wszystkich
przestepcow®’, pewnie tez z tego wzgledu, ze scenarzysci doskonale zdawali sobie

85 W ramach kinematografii rowniez mozna méwi¢ o ,,alternatywnym spoleczenstwie” i for-
mach ,,ucieczki z PRL-u” — kontakt z zachodnia popkultura byt forma funkcjonowania w innej
przestrzeni wyobrazonej, budujac odmienny niz do tej pory obraz zaréwno polskiego, jak zachod-
niego spoteczenstwa. Jak pisat Stola, kontakt z Zachodem w latach osiemdziesigtych doprowadzit
do fundamentalnego podkopania zaufania do rezimu i mitologizacji Zachodu (ibidem, s. 65), co
koresponduje z przekonaniem Wasiaka (op. cit., s. 191), wedlug ktorego amerykanskie filmy akcji,
czesto nielegalnie sprowadzane do kraju (tez w paczkach wysytanych przez krewnych z zagranicy),
byty waznym elementem kreowania ,,wyobrazonego Zachodu”.

86 P, Wasiak, op. cit., s. 67.

87 Kochanowski (op. cit., s. 281) zauwaza, ze w praktyce w Polsce lat siedemdziesiatych i osiem-
dziesiatych istniat system dwuwalutowy, obejmujacy ztotowki i ,,prawdziwe” pieniadze, a porazajaco
wysoki kurs dolara sprawit, ze mieliSmy do czynienia w tym czasie z autentycznym kultem tej waluty.
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sprawe, ze nieobliczalna inflacja w latach osiemdziesiatych mogta sprawic, iz znacz-
ne kwoty wyrazone w ztotowkach za rok—dwa mogty w ogoéle nie robi¢ na widowni
wrazenia. Dolary staja si¢ stawka rowniez w Mokrym szmalu, Trdjkgcie bermudz-
kim, Zabij mnie, glino, Zapachu psiej siersci, Ultimatum, Liscie goniczym 1 Na catosc.

AMERYKANIZACJA, KOMERCJALIZACJA, KRYMINALIZACJA

Stosunek do dolaréw to tylko jeden z wymiardéw wyrazanej przez bohaterow,
a jednoczesnie tworcow, fascynacji Zachodem. Wspominatem juz o motywacjach
bohateréw Na catos¢, karconych przez scenarzystow za nadmierne ukochanie kon-
sumpcyjnych dobr. Jednak 6wczesny widz miat do ogladanych przez chlopakow
w witrynie peweksow telewizorow, magnetowidow i radioodtwarzaczy wlasnie taki
sam stosunek jak oni — pragnienia zwigzane z zachodnim dobrobytem byty po-
dzielane powszechnie. W Ultimatum kraj zachodniej Europy to nie tylko miejsce
beztroskiej zabawy i przekupnych polskich emigrantéw, lecz takze dobrze wypo-
sazone sklepy, z ktorych skwapliwie korzystaja zarowno pracownicy polskiej am-
basady, jak i zaproszeni przez nich z kraju goscie. Trudno nie zauwazy¢ atrakcyj-
nosci zachodnich ulic, rozswietlonych kolorowymi szyldami i neonami, zwlaszcza
W zestawieniu z szarzyzng rodzimych miast. Na podobnej ambiwalencji zbudowana
jest fabuta Zamknqg¢ za sobg drzwi, zreszta serial o poruczniku Borewiczu eksplo-
atowat ja od poczatku. Stynny 07 zawsze byt usposobiony do Zachodu przyjaznie.
Jak pisze Malgorzata Major: ,,Borewicz swoim stylem przeszczepiat kwintesencje
zachodniego bon tonu8. Ujawniato sie to i w postaci gtéwnego bohatera, i innych
elementach serialowych fabutl. Jak pisata autorka, stosunek do wyjazdow zagra-
nicznych pobocznych postaci stawat si¢ swego rodzaju testem ich charakterow. Gdy
nie mieli nic przeciwko, to znaczyto, ze ich charaktery sa mocne, a oni doskonale
wiedza, czego chca. Sprawdzalo si¢ to tez w wypadku przestepcoOw — prawdziwymi
grubymi rybami byli tylko ci, ktorzy niegdy$ zasmakowali zachodniego stylu zycia.
Tak dzieje si¢ w kinowej wersji przygod Borewicza — pojawia si¢ w niej kobieca
postac, ktora planuje si¢ wyrwaé spod Augustowa do Nowego Jorku, a przestgpcy
to ttuste koty z samego Nowego Jorku. Okazuje si¢ wigc, ze sita, moc i inteligencja
przynalezy do Zachodu.

Takze Polska moze wygladac jak Zachdd, szczegodlnie gdy jest jego przedsion-
kiem, bramg do lepszego $wiata, jak do$¢ powszechnie identyfikowano Gdansk®’.
Nie jest przypadkiem, ze akcja az oémiu®® analizowanych filméw rozgrywa sie

88 M. Major, op. cit., s. 141.

89 Zob. 1. Copik, Morze i woda w filmowych topografiach Gdatska, ,,Annales Universitatis
Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Cultura” 2020, nr 12, s. 42.

90 Prom do Szwecji, List goriczy, Mokry szmal, Mewy, Na calosé, Koniec sezonu na lody, Tréjkgt
bermudzki, Zamknqg¢ za sobq drzwi.
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przynajmniej po czesci w Trojmiescie lub innym niedalekim nadmorskim miescie.
Szczegoblnie atrakcyjnie Gdansk jawi si¢ w Mewach — akcja rozgrywa si¢ w noc-
nych lokalach, pelnych zagranicznych turystow i zachodnich marynarzy, ktorych
mozna oskubywa¢ z waluty na rézne, nie zawsze zgodne z prawem, sposoby. Ale
nawet na polskiej prowincji moze by¢ troche jak w Ameryce, gdy przyjedzie gru-
pa miastowych w swoim wielkim, imponujacym amerykanskim chevrolecie. Taki
punkt wyjscia ma przeciez Karate po polsku, w ktérym wspomniany samochod,
robigcy niesamowite wrazenie na mieszkancach miasteczka, symbolizuje przywig-
zanie do zachodniej kultury®'. Na lokalnych mezczyznach podobne wrazenie robi
takze dziewczyna, ktora przyjezdza wraz z chtopakami. Gdy widzimy ja pierwszy
raz, ma na sobie bluz¢ Adidasa z motywem amerykanskiej flagi. Ogladajace si¢ za
nig zbiry ogladajg si¢ tez troche za Ameryka, z jej konsumpcyjnymi, liberalnymi,
kapitalistycznymi warto$ciami.

To wlasnie te wartosci przypisywano Zachodowi, ktory byl utozsamiany naj-
czesciej z wolnoscig i ekonomicznym dobrobytem — pogonig za zarobkiem 1 luk-
susami. Formg zapatrzenia na Zachdd jest tez to, ze tworcy czynig stawkg swoich
sensacyjno-kryminalnych fabut najczesciej wtasnie pienigdze — ktore wcale nie sg
uznawane przez nich za co§ deprawujacego, lecz wrecz przeciwnie, za co$ pongt-
nego i wartego fatygi. W Promie do Szwecji, Magicznych ogniach i Koncu sezonu
na lody stawka sa drogocenne dzieta sztuki, ktore przeciez tatwo przelicza si¢ na
dolary. W Zapachu psiej siersci gtbwny bohater jest w stanie odda¢ bandytom nawet
kochanke, byleby wydoby¢ od nich 20 tysiecy dolarow. W Trdjkgcie bermudzkim
kazdy z trzech bohater6w ma inny powod, by zamordowa¢ pewne osoby, ale kazdy
cel jest rowniez przeliczalny na pienigdze — dla jednego znaczy spadek, dla dru-
giego zachowanie catego majatku, a dla trzeciego zemste za utracone dolary. Wis-
niak z Konsula na r6zne sposoby oszukuje tatwowiernych, byleby tylko zgarna¢ ich
pieniadze, najlepiej w formie dewiz. Jeszcze bardziej oczywiste jest to w Wielkim
Szu 1 Pitkarskim pokerze — ich bohaterowie robig przeciez najwymyslniejsze kanty,
byleby zgarnaé¢ wielka pule. Horyzont aspiracji okresla Zachod — to tam robi si¢
prawdziwe pienigdze, to tam jest przestrzen prestizu, to tam chce znalez¢ si¢ kazdy,
kto gra o najwyzsze stawki.

Ta obserwacja zgadza si¢ z teza Jakuba Majmurka, ktéry stwierdzit, ze boha-
terowie filméw z lat osiemdziesiagtych znajdujg si¢ w $wiecie rzadzonym przez pie-
niadz i status spoteczny®?. Drogie hotele oblepione zachodnimi logo, dansingi z za-
graniczng muzyka, swobodne obyczajowo dyskoteki — w analizowanych filmach
te przestrzenie staja si¢ zachodnimi oazami w szaroburej polskiej rzeczywistosci,
namiastkg dobrobytu, miejscem wskazujacym na preferowany przez bohaterow styl
i oczekiwania. Do tego trzeba doda¢ niezwykle istotny gadzet, stajacy si¢ w kolej-

91 Natomiast gtéwny bohater — Piotr — uwielbia wtracaé do swoich wypowiedzi anglicyzmy.
927, Majmurek, Ucieczka z Szuflandii, ,,Kino” 2019, nr 6, s. 20.
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nych filmach wrecz synonimem zachodniego luksusu, czyli niejednokrotnie lejaca
si¢ strumieniami whisky Johnny Walker. Majmurek stusznie zauwaza, ze w filmach
lat osiemdziesigtych dostep do prawdziwej gotdwki i zachodniego stylu zycia mieli
tylko przestepcy — dzigki nielegalnie zdobywanym dewizom. A to sprawia, ze
omawiane filmy maja zaskakujaco wiele wspolnego z polskimi produkcjami kolejnej
dekady, kiedy z polskiej transformacji beda potrafili skorzysta¢ przede wszystkim
bandyci’?. Zreszta ten obraz zycia spolecznego weale nie stal w sprzecznosci z fak-
tami. W prasie lat osiemdziesigtych chetnie podkreslano, ze cztonkowie zorgani-
zowanych grup przestepczych byli na ogét ludzmi zamoznymi, co miato obnizac
zaufanie do bogaczy, jednak sprawito, ze zaczeli oni by¢ mitologizowani®* — stad
by¢ moze wzigta si¢ moda wsrod filmowcow, by opowiadac historie szuleréw, oszu-
stow i innych gangsterow, po czgsci ich rozgrzeszajac. W koncu realizowali marzenia
catego spoleczenstwa, ktore rowniez chceiato si¢ bogacic, lecz wiedzialo, Ze nie da
sie tego uczyni¢ w petni legalnie®.

Sposrad filmow sensacyjno-kryminalnych Majmurek wyeksponowat trzy, naj-
lepiej wedtug niego obrazujace opisany problem: Wielki Szu, Pitkarski poker i Za-
bij mnie, glino — ten trzeci nazywajac ostatnim filmem milicyjnym i pierwszym
policyjno-gangsterskim®®. Przypadek tego ostatniego jest szczegolnie interesuja-
cy, Bromski nie kryt si¢ bowiem, ze chciat nakreci¢ film na modle amerykanska.
Swiadcza o tym nie tylko postaci milicjantéw, nieprzywigzanych juz do ideologii
socjalistycznej, ich zwigzek z wtadzg jest rozluzniony. Takze scenografia sugeruje,
ze straznicy porzadku by¢ moze méwig po polsku, ale dziatajg juz w rzeczywisto-

93 Zob. M. Piepiorka, Rockefellerowie i Marks nad Warszawq. Polskie filmy fabularne wobec
transformacji gospodarczej, Wroctaw 2019, s. 130.

94 B. Sprengel, op. cit., s. 285.

95 Badacze zorganizowanych grup przestepczych doby PRL wskazuja na relacje miedzy ich
intensywnym powstawaniem a coraz wigksza otwarto$cig na Zachod. Karol Nawrocki i Daniel
Wicenty stawiajg teze, ze stopniowe zacieranie granic miedzy §wiatem socjalizmu i kapitalizmu
w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych sprzyjato zachowaniom kryminalnym. Pojawiaty si¢
bowiem nowe potrzeby konsumpcyjne, ktore mozna byto zaspokajaé tylko dewizami dostepnymi
na czarnym rynku. Natomiast czarny rynek pucht od towardw przywozonych z zagranicy, czgsto
przez gangi ztodziei. Proceder 6w nie miatby miejsca, gdyby nie ciche przyzwolenie wtadzy, ktora
na tym korzystata. Wtasnie ten stan rzeczy, wzrastanie potrzeb konsumpcyjnych i zaspokajanie ich
dzigki dziatalno$ci przestepczej, przedstawiaja filmy sensacyjno-kryminalne lat osiemdziesiatych;
K. Nawrocki, D. Wicenty, Czym byta przestepczos¢ zorganizowana w PRL, [w:] Brudne wspolnoty.
Przestepczosc zorganizowana w PRL w latach siedemdziesiqtych i osiemdziesiqtych XX wieku, red.
K. Nawrocki, D. Wicenty, Gdansk-Warszawa 2018, s. 9—10.

9 Podobnego zdania jest Jacek Ostaszewski, ktory zalicza Zabij mnie, glino i Psy do grona
polskich prob wpisania si¢ w gatunek filmu policyjnego. Wedtug niego film Bromskiego ,,jest nieco
irytujacym odwotaniem si¢ do wzorcow amerykanskich. Postuguje si¢ prostymi kliszami, nie dba-
jac o ich psychologiczne prawdopodobienstwo czy realistyczng wiarygodno$¢. Zmagania [...] maja
charakter prostej konstrukeji, typowej dla komiksu. Nad motywacja, nie méwiac juz o dylematach
moralnych, kroéluje czysta zdarzeniowosc”, idem, op. cit., s. 73.
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$ci zachodniej. Ich gabinety nie sa murowanymi klitkami, jak to wygladato w ro-
dzimych komisariatach, lecz przestronna, przeszklong wspolng przestrzenia rodem
z amerykanskich seriali policyjnych. Zreszta bohaterowie ewidentnie majg problem
ze stowem ,,milicja”, ktére pada w catym filmie zaledwie bodaj kilka razy, jakby
celowo omijane. Natomiast jedng z najbardziej znanych anegdot z planu filmu jest ta
o hamburgerze, ktorym porucznik Popczyk zajada si¢ jak gdyby nigdy nic podczas
lunchu. A jako ze w 1987 roku, kiedy krecono Zabij mnie, glino, w Polsce nie mozna
byto dosta¢ tego dania, po kanapke specjalnie leciano samolotem do londynskiego
McDonaldsa”’. To przywiazanie do wzorcéw zachodnich realizuje si¢ tez na pozio-
mie fabularnym. W jednej ze scen Popczyk wy$miewa swojego milicyjnego partnera
Jachimowskiego, ze nosi przy sobie dwa pistolety. Mezczyzna ttumaczy mu, ze to
znany sekret francuskiej policji (ciekawe, ze nie pada ,,amerykanskiej”), bo jak za-
biorg jedna bron, to zawsze jest druga. Ten motyw wraca w kluczowym momencie,
w samym finale, gdy Malik zmusza Popczyka do wyrzucenia pistoletu, na szczgscie
kapitan odrobit lekcje francuskiej policji i miat w zanadrzu drugi, ktorym zastrzelit
przestepce. Mozna wigc powiedzieé, ze to francuscy policjanci uratowali Popczyka.

To przychylniejsze spojrzenie na wzorce amerykanskie byto sygnatem gieb-
szych zmian nie tylko w mitologizujacym Ameryke spoteczenstwie, przychylniej
spogladajacej na Zachdd wladzy, lecz takze w samej kinematografii. Kryzys ekono-
miczny sprawil, ze wtodarze polskiego kina musieli, pierwszy raz od drugiej wojny
$wiatowej, liczy¢ si¢ z wymaganiami widowni, czyli po prostu liczy¢ pienigdze,
ktore mozna zarobi¢ na produkowanych filmach?®. Doswiadczyt tego Bromski: nikt
nie chciat da¢ mu pieniedzy na film niegwarantujacy zarobku, wiec musial stworzy¢
co$ dla masowej widowni, co miato mu pomoéc zebra¢ fundusze na przyszty, arty-
stycznie ambitniejszy projekt®®. Zreszta podobne intencje mieli tez inni filmowcy'°.
Fala kina popularnego lat osiemdziesigtych zrodzita si¢, migdzy innymi, z kryzysu,
ktory wymagat od kinematograficznych decydentow stawiania na filmy o potencjale
komercyjnym.

97 J. Majmurek, op. cit., s. 22.

9 7ob. E. Zaji¢ek, Poza ekranem. Polska kinematografia w latach 1896-2005, Warszawa 2009,
s. 286.

9 Zabij mnie, glino. Z Jackiem Bromskim rozmawia MB, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1988,
nr7,s. 8.

100 podobnie byto z Januszem Zaorskim i jego Pitkarskim pokerem. Wymiaru anegdotycznego
nabrata juz historia filmu Karate po polsku, ktory poczatkowo miat by¢ zatytutowany ,,Drzazgi”, ale
producenci uznali, Ze finalny tytul bedzie miat wigkszy potencjat kasowy, nawigzywat bowiem do
fali niezwykle popularnego éwczesnie w kraju kina wschodnich sztuk walki.
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Eksplozja popularnosci wsérdd tworcow formuty sensacyjno-kryminalnej w la-
tach osiemdziesigtych zbiegta si¢ z waznymi zmianami spotecznymi, ktore przybli-
zaty kraj do transformacji. Ekonomiczna i polityczna liberalizacja odcisngty pietno
na ksztatcie powstajacych filmow. Gtownym odniesieniem dla bohaterow stal sie
szeroko rozumiany Zachoéd — to tam zmierzali ,,zaczadzeni” wizjq nieograniczo-
nej konsumpcji mlodzi, to stamtad przybywato zagrozenie porzadku w Polsce. Ale
filmowcy coraz rzadziej wpisywali si¢ w propagandowe wizje kryminogennego
Zachodu i réwniez byli zapatrzeni w Ameryke i tamtejsze kino. Minimalizowali
watki, ktore wynikaty z ideologicznych przestanek socjalizmu — eliminowali postaé
milicjanta, rozmywali etyczne postawy, zblizajac si¢ do konwencji kina policyjnego.
Mtodzi, niejednokrotnie debiutujacy w tej dekadzie tworcy byli coraz bardziej §wia-
domi wykorzystywanej konwencji, od ktorej takze krytycy coraz rzadziej domagali
si¢ mimetycznego odtwarzania zewngtrznej rzeczywistosci. W kinie sensacyjnym
chciano widzie¢ czysta rozrywke, gre form i przeformutowywanych gatunkowych
zasad — ale nie zawsze mozna bylto. Wielokrotnie dgzono do ,,uszlachetnienia”
konwencji, dodajac spolecznie istotne watki. Niemniej bijaca z filmu fascynacja
zachodnim stylem zycia, z rozbuchang konsumpcja, zapatrzeniem w drogie gadzety,
mitologizacja dolara udowadniata, ze bohaterowie tworzonych opowiesci, a wraz
z nimi pewnie tworcy i cate spoteczenstwo wycofali si¢ — jak pisat Stola— z PRL.
Zyli juz, choéby tylko we whasnych fantazjach, na wyobrazonym Zachodzie.

CRIME IN AMERICAN STYLE: POLISH ACTION MOVIES IN THE 1980s

Summary

The article presents an analysis of Polish action movies of the 1980s in the context of social changes.
The fact that Polish society was opening up to the west had a significant impact on the films produced
in that period. It influenced both the plot and the general understanding of the convention (by both the
filmmakers and the audience). Directors were increasingly aware of the genre and high-brow critics
were ceasing to demand a mimetic recreation of external reality from the works they engaged with.
On the other hand, the preoccupation with consumption, obsessive acquisition of expensive gadgets
and the mythologization of the dollar that all permeated these films proved that their protagonists
were already living in the West. Even if only in an imagined one.
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WPROWADZENIE

Patryk Vega (wlasciwie Patryk Sebastian Krzemieniecki) jest filmowcem
waznym. Nie cieszy si¢ moze przychylnoscia krytykow!, jego produkcje sg przed-
sigwzieciami kontrowersyjnymi?, lecz w historii polskiej kinematografii zapisat
si¢ jako ten, ktory zdolny jest zrealizowaé kilka projektow rocznie, a widzowie
entuzjastycznie reaguja na kolejne filmy. Znakiem rozpoznawczym jego kina sa
historie ztozone z nieprawdopodobnej wprost liczby patologii, uproszczen, mitow
i strachéw — jak twierdzi Bartosz Brzyski, dodajac stusznie: ,,Chociaz z tatwoscia
mozna przedstawic rezyserowi cata listg zarzutdw, to nie mozna bagatelizowacé jego
kina, ktére z niezwykla intuicja wyciaga na $wiatto dzienne nasze leki”3. Tomasz
Raczek, sam nie bedgc mitosnikiem twodrczosci Vegi, dostrzega nawet pewna ko-
relacje jej recepcji z niegdysiejszymi opiniami na temat dziatalno$ci Stanistawa
Barei. I on byt krytykowany za swoje przyczynkowe i utomne struktury fabularne

! Por. R. Badowski, Korwin-Piotrowska przejechala sie po ,, Polityce” Vegi. ,, Kaczynski po-
winien da¢ mu medal”, https://natemat.pl/283665,korwin-piotrowska-o-filmie-polityka-vega-ma-
-kompleks-smarzowskiego (dostep: 13.07.2022).

2 Por. O. Gersz, Pandemia trwa, ale Patryk Vega juz kreci nowy film. ,, Milos¢ w czasach zara-
zy”, https:/natemat.pl/326345,patryk-vega-kreci-nowy-film-mimo-pandemii-milosc-w-czasach-zarazy
(dostep: 13.07.2022).

3 B. Brzyski, Ekranizacja stereotypéw, ,,Rzeczpospolita. Plus Minus” 28-29.04.2018, s. 27.
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czy niespdjne narracje. Po latach uznawany jest jednak za piewce bezsenséw PRL.
,,By¢ moze za kilka dekad obraz 11 RP bedzie wylanial si¢ wtasnie z filmow Patryka
Vegi” — dodaje krytyk®.

W niniejszym artykule skupig¢ si¢ na filmach fabularnych rezysera. Ich popu-
larno$¢ wyznacza nie tylko frekwencja kinowa, lecz i to, ze niemal kazdy z nich
emitowany byt w formie serialowej. Niegdy$ prezentowane przez gtowne stacje
telewizyjne w Polsce, dzi$ dostgpne sg na platformach streamingowych (zwlaszcza
Netflix i Amazon Prime). Obliczenia za§ wynikajace z zestawienia ogladalnosci
tych filméw w kinach wskazuja, ze $§rednio na kazdy z siedemnastu tytulow poszio
prawie 1 mln widzow (doktadniej 930 436)!° Dodatkowo Vega jest zardwno rezyse-
rem oraz scenarzystg lub wspolscenarzysta (a zatem autorsko uprawnionym tworca
z prawem do tantiem), jak i niezaleznym producentem swoich utworéw. Pozostaje
zatem ich pelnoprawnym witascicielem lub — w wypadku koprodukcji — wspot-
wiascicielem. Juz tych kilka argumentow wskazuje jasno, ze kino Patryka Vegi jest
istotnym elementem rodzimej kinematografii. Dotyka przy tym w swych fabutach
spraw, ktore wzbudzajg zywe zainteresowanie odbiorcoéw. Mozna za klasykiem teorii
filmu Bélg Balazsem stwierdzi¢, ze zadna sztuka nie jest tak jak film uzalezniona
od powszechnej akceptacji. Jesli wigc utwor ja znajduje, to w nim samym potwier-
dza sig, a nawet dokumentuje sposéb mysélenia i odczuwania mas®. To, co zajmuje
1 przycigga widzow: tematy, gatunki, wizja Swiata, wymowa, sens — karmi zatem
masowa wyobrazni¢, mowigc co nieco o nas samych. Tym sensom i przekazom
bedzie wlasnie poswigcony moj artykut.

SENSACJE | IDEOLOGIE

Bohater niniejszych rozwazan wykazuje zelazng konsekwencje w swoich twor-
czych zainteresowaniach. Jego filmy dotycza zazwyczaj policji lub innych stuzb,
na przyktad Agencji Bezpieczenstwa Wewnetrznego. Opowiadajg rowniez o funk-
cjonowaniu mafii czy ogdlnie $wiatow przestgpczych, i to nie tylko w Polsce. Juz
debiut rezyserski Pitbull (2005) byt wyrazistym tego dowodem. Wynikatl zreszta
z doglebnego poznania policyjnego srodowiska przy okazji realizacji dokumental-
nych seriali telewizyjnych: Prawdziwych psow (TVP, 2001) Krzysztofa Langa oraz
Tasm grozy (TVP, 2002) samego Vegi. Pozniej przez kilka lat rezyser szukat swojej
drogi, realizujac dwie komedie: Ciacho (2010) i Last Minute (2013). Zrealizowat

4 Cyt. za: A. Bartkiewicz, Bareja III Rzeczypospolitej, ,,Rzeczpospolita. Plus Minus” 21—
22.10.2017, s. 15.

> Wyniki ogladalnosci w kinach na podstawie danych z platformy boxoffice.pl, szczegotowe
informacje znajduja si¢ w tabeli na koncu artykutu.

6 A. Helman, Ideologia, [w:] eadem, Stownik poje¢ filmowych, t. 2. Forma, rytm, ideologia,
suture, Wroctaw 1991, s. 73.
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takze utrzymany w duchu Kina Nowej Przygody film Hans Kloss. Stawka wigksza
niz $mier¢ (2012). Vega twierdzit: ,,zaczatem robi¢ filmy pod ludzi, zastanawiajac
si¢, co wrzuci¢ do jednego garnka, zeby mie¢ milion widzow”. Jako Ze to mu sig
nie udato, w swoich analizach bede pomijat owe trzy tytuty. Skoro i widzowie (oraz
rzecz jasna krytycy) zareagowali na nie chtodno, sam rezyser powrodcit do znanego
sobie swiata w 2016 roku filmem Pitbull. Nowe porzqdki. Od tego czasu opowiada
nieustajgco o korupcji, zdradzie, wtadzy, wszechobecnej przemocy, ale takze, cho¢
w mniejszym stopniu, o odkupieniu. Przyczyny i mozliwos$ci dostgpienia taski te-
goz odkupienia sg bardzo rézne, ewoluujac z filmu na film. Poczatkowo wynikaja
z lojalnosci, przyjazni, mito§ci miedzy bohaterami, potem staja za nimi raczej po-
$wiecenie, a nawet cierpienie oraz wiara.

Obrazy Patryka Vegi sa do siebie podobne takze pod wzgledem gatunkowym.
Realizuje on zasadniczo kino akcji w r6znych odmianach: kryminalne, sensacyjne,
szpiegowskie, gangsterskie albo neo-noir®. O polskim kinie gatunkéw po 2015 roku
pisatem w innym miejscu!?, dowodzac, ze to, co dystrybutorzy filmowi okreslaja
sprzedazowo jako ,,akcja”, mozna bezpiecznie definiowac ustalonymi w filmoznaw-
stwie dwiema nazwami: filmy gangsterskie i kryminalne. Pierwsze bedg opowiescig
o drodze kariery i upadku przestepcy, drugie — o odkrywaniu zagadki kryminalne;.
Z neonoirowymi proweniencjami filmoéw Vegi rozprawita si¢ na tamach ,,Kwar-
talnika Filmowego” Magdalena Kempna-Pienigzek. Jej artykut, chociaz powstaty
u zarania najwiekszych sukceséw frekwencyjnych rezysera, stusznie rozpoznawat
W jego tworczosci ,,ideologicznie regresywny nurt retro-noir”, w ramach ktorego
,»Sposobem na okielznanie zta §wiata jest powrot do tradycyjnych wartosci kultury
patriarchalnej”!!. Jako Ze gatunki filmowe rytualizuja przekaz ideologiczny w opo-
wiesciach i narracjach, wiasnie rzeczona ideologia kina Vegi wydaje si¢ najistot-
niejsza i najcickawsza.

Pierwsze wrazenie, ktore pozostawiaja filmy tego rezysera, to ich wspomniana
akcyjnoéé, zmiennoéé wydarzen, pol widzenia, bohateréw, watkoéw!2. Dziata to na

7 M. Kempna-Pienigzek, Ciemna strona Polski?: neo-noir i kino policyjne w twérczosci Patryka
Vegi, ,Kwartalnik Filmowy” 2016, nr 95, s. 152.

8 A. Bartkiewicz, op. cit.

? Krytycy nawet Ciacho okreslali jako parodie kina sensacyjnego czy tez komedie ,,z rozbu-
dowanym watkiem sensacyjnym — z duzg liczba samochodowych poscigéw, antyterrorystycznych
akeji, eksplozji, wrzucania ludzi do wody i biegania z karabinem po planie”, P. Pustkowiak, Basia na
tropie mafii. Komedia, ktora irytuje zamiast smieszy¢, ,,Dziennik Gazeta Prawna” 12.01.2010, s. A15.

10 Por. A. Majer, Wspélczesne polskie kino gatunkéw, [w:] Film polski wspolczesnie: od glownego
nurtu do eksperymentu, red. M. Giec, A. Majer, £.6dz 2021, s. 43-62.

I M. Kempna-Pienigzek, op. cit., s. 158.

12 Tak zreszta polska tradycja filmoznawcza zwykta okreslaé niescisty w sensie gatunkowym
,film sensacyjny”. Alicja Helman pisata, ze nadrzednym jego elementem ,,jest ruch: zmiennos¢ sy-
tuacji, krajobrazow, wzajemnych relacji migdzy bohaterami. [...] Jesli film sensacyjny ma wigcej niz
jeden watek, watki poboczne zazwyczaj przyspieszaja rozwoj fabuty, nigdy za$ nie zwalniaja toku
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widza na poziomie sensorycznym niczym szok. Ta szeroko i potocznie rozumiana
sensacja zdaje si¢ towarzyszy¢ losom wszystkich postaci, nawet tych drugoplano-
wych czy epizodycznych. Zanim wigc przejdziemy do opisow i analiz tresci, przyj-
rzyjmy si¢ strategiom sensacyjno$ci w utworach tworcy.

SZOKOWANIE

Najwazniejsze oraz istniejace na wielu poziomach konstrukcyjnych filméw Pa-
tryka Vegi zdaje si¢ rzeczone szokowanie. Po pierwsze — muzyka. Styszymy ja juz
wyraznie, zanim zobaczymy jakiekolwiek obrazy filmu. Przebija si¢ bowiem przez
napisy czotowe i od razu wprowadza w nastrdj zagrozenia. Komponowana przez
Lukasza Targosza, oparta jest na dysonansowych interwatach, zmiennej glosnosci,
czgsto w tonacjach molowych. Cokolwiek si¢ dzieje w pierwszej scenie, muzycznie
widzowie sa nastawiani na odbior niebezpieczenstwa, nawet jesli jeszcze nie wiedza,
na kogo ono czyha. Nic zreszta dziwnego — tu w zasadzie wszyscy sa uwiklani
w $wiat przestepczy. Policjant Majami (Piotr Stramowski) z Pitbulla. Nowe porzgdki
w pierwszych scenach filmu si¢ narkotyzuje. Nie ma to pozniej zadnej konsekwen-
cji, ale samo to stawia go w ambiwalentnym $wietle moralnym. Psychopatyczny
gangster Zupa (Krzysztof Czeczot) z tego samego filmu przeprowadza wiele akcji
petnych przemocy, w tym dtugo i z lubiezng przyjemnoscia torturuje uprowadzona
ofiare. Mozna powiedziec, ze szokujace jest tu zar6wno sterowanie odbiorem §wiata
z poziomu niediegetycznej muzyki, jak i brak konsekwencji w budowaniu postaci
czy brak ciggtosci fabularnej. Przyklady z tego filmu mozna zreszta mnozy¢. Oto
gtéwny mafioso przejmujacy wtadzg w dzielnicy, Babcia (Bogustaw Linda), niemal
zaprzyjaznia si¢ w Majami. Po co? Trudno szuka¢ powodow. By¢ moze dla podnie-
sienia niepewnosci co do logicznego rozwoju losow postaci. Sam rezyser uznawat
ten zabieg za ,,cickawy”, ttumaczac: ,,Na poczatku mamy odwrdcenie schematu: an-
tagonista wydaje sie pozytywny, a protagonista jest postacig negatywng”!3. Niestety
na ekranie te zabiegi nie znajdujg odzwierciedlenia. Powodem jest z pewnoscig zbyt
enigmatyczna relacja bohaterow w dwugodzinnym filmie ztozonym takze z kilku-
nastu innych watkéw 1 postaci.

narracji”, eadem, Filmy sensacyjne, Warszawa 1974, s. 8-9. Lub w innym miejscu: ,,utwor o wartko
biegnacej akeji, urozmaiconych i zaskakujacych wydarzeniach fabuty, ktory trzyma uwage widzoéw
w nieustajacym napieciu”, eadem, Jak Tezeusz w labiryncie. Film szpiegowski, [w:] Wokol kina ga-
tunkow, red. K. Loska, Krakow 2001, s. 11. Z kolei w Stowniku filmu Krzysztof Loska wskazuje na
filmy sensacyjne jako te ,,0 wartkiej akcji, w ktérych podstawowym tematem sa dziatania bohateréw
w obliczu zagrozenia zycia, wazng role odgrywaja sceny ucieczek i poscigi czy poszukiwania zagi-
nionej osoby”, idem, Film sensacyjny, [w:] Stownik filmu, red. R. Syska, Krakow 2005, s. 164.

13 P, Vega, M6j charakter pisma to dokumentacja, rozm. R. Pawlowski, ,Magazyn Filmowy
SFP” 2016, nr 1, s. 47.
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Szokowi dzwigkowemu i konstrukcyjnemu towarzyszy takze szok obrazowy.
W Botoksie (2017) na przyktad prezentowane sg w zblizeniach sceny porodéw, wy-
razne sugestie masturbacji oraz przygotowanie i przeprowadzanie zabiegéw me-
dycznych, takich jak liposukcja czy aborcja. W Kobietach mafii (2018) pokazany jest
spektakularny wypadek samochodowy na autostradzie, jednakze karambol ten nie
ma zadnego wplywu na rozwoj gtéwnej akcji. Chodzi tylko o efekt, by nie powie-
dzie¢ efektowno$¢, a nawet efekciarstwo. Przektada sie to zreszta na sposob dzia-
fania postaci. Jedna z bohaterek Kobiet mafii, Daria (Agnieszka Dygant), rozprawia
si¢ z konkurencyjng mafig bardzo spektakularnie: poczatkowo ostrzeliwuje swoich
konkurentéw gangsterow, potem zmusza jednego do zrobienia drugiemu fellatio,
nastepnie do obciecia nogi, a wszystko po to, by ostatecznie ich potopic¢ i rozpuscié
ciata w kwasie. Stusznie mozna pytac¢, czemu stuzy 6w dtugi makabryczny proceder.
Z jednej strony z pewnos$cia pokazuje Dari¢ jako bezwzgledng i nieugieta w doko-
nywaniu osobistej zemsty. Z drugiej jednak jest po prostu widowiskowy i szokujacy,
bez wigkszego znaczenia dla rozwoju fabuty.

W kinie Vegi wydarzenia si¢ mnoza, a jako ze w wigkszosci jego filmow mamy
do czynienia z bohaterem zbiorowym, sitg rzeczy w nattoku akcji niektore postaci
musza na dtuzej znikaé, by losy innych si¢ rozwijaly. Tak jest na przyktad w Ko-
bietach mafii 2 (2019), gdy ginie ,,chtopak” Stelli (Aleksandra Grabowska). Logika
wydarzen miata by¢ taka: zakochana dziewczyna, dowiedziawszy sig, ze za tym
zabdjstwem stoi jej ojciec, msci si¢ na nim, trujgc wszystkich jego gosci weselnych.
Problem w tym, ze przebieg narracyjny watku zakochanych nie zostaje doprowadzo-
ny do konkluzji, jakoby byli sobie bliscy. Zemsta Stelli jest wiec nie mniej szokujaca
i absurdalna jak epatowanie przemocg. Mozna te zabiegi uzna¢ za konstrukcyjne
btedy w opowiesci, co wcale nie oznacza, ze za takimi wyborami tworczymi nie
stoi dgzenie do ,,szokowania”.

Z opisanymi strategiami (lub bitedami) wigze si¢ inny cel: wzbudzanie nie-
smaku (obrzydzanie). Przy czym nie stuzy ono budowaniu napigcia, nie podkresla
istnienia niezidentyfikowanego zta w $wiecie przedstawionym. Raczej nosi cechy
fetyszu. Wspomniane odcinanie nog czy doktadne obrazy porodéw maja, i owszem,
przestraszyé, ale i urealnia¢ §wiat. Przetozony méwi do Daniela Sniezka (Antoni
Krolikowski): ,,Porzu¢ smrod ulicy, zatop si¢ w syfie”, co jest doktadng zapowiedzig
losow tej postaci i jej upadku w ramach tytutowej Pet/i (2020). Bohater popetnia
wszystkie mozliwe btedy na drodze swojej — jak si¢ pdzniej okazuje — sterowane;j
kariery. Ich mnogo$¢ (narkotyki, afery seksualne, szantaze, zdrady, handel ludZzmi,
prostytucja itp.) ponownie ma na celu szokowanie widzow, a obrazy towarzyszace
temu upadkowi sg nie mniej naturalistyczne niz te z poprzednio wspomnianych fil-
mow. Swiat jest miejscem przerazajacym, paskudnym, w ktorym nie sposob uniknaé
zepsucia. Nawet jesli — o czym bedzie jeszcze mowa — w zepsutych sercach ludzi
czajg sie pozytywne aspekty i niektorym z nich dane jest nawet odkupienie win.
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Sensacyjne zwroty akcji, brak logiki postgpowania bohateréw czy prezentowa-
nie makabrycznych obrazéw czesto stajg si¢ po prostu Smieszne. Bywa, ze jest to
$mieszno$¢ niezamierzona, wynikajgca ze wspomnianych btedow konstrukeyjnych,
skrétow, uproszezen. Zdarza sie jednak Patrykowi Vedze zastosowanie komizmu
bardziej przemys$lanego. Przyktadow nalezaloby szuka¢ w cytatach z innych prze-
kazéw audiowizualnych, ktorymi wypelnia swoje filmy. Funkcjonuja one wowczas
jako porozumiewawcze mrugniecie do widza — $wiadomego odbiorcy. Mianowi-
cie relacje meskich bohaterow Pitbulla. Niebezpieczne kobiety (2016) poczatkowo
przypominaja Chiopcow z ferajny (1990) Martina Scorsese, a rola Bogustawa Lindy
nawigzuje do Psow (1992) Wladystawa Pasikowskiego. Bohaterka Bad Boya (2020)
cytuje Gre o tron (HBO, 2011-2019): ,,You know nothing, John Snow”. Z kolei kry-
minalna struktura narracyjna filmu Plagi Breslau (2018) nosi wyrazne podobienstwa
do Siedem (1994) Davida Finchera. Czemu stuzg te zabiegi? Niewatpliwie wskazuja
tworce jako $wiadomego materii kina, moze nawet rozkochanego w kinie. Umieszcza
on tym samym swoje filmy pos$rdd innych, czesto lepszych, utworéw sensacyjnych,
dotykajacych podobnej problematyki: zepsucia §wiata i cztowieka, braku nadziei
na lepsza przyszto$¢, uwiklania w matni przestepczych procederow. Do najbardziej
ironicznych cytatow w kinie Vegi nalezy przedstawienie postaci policjantki Heleny
Ru$ w Plagach Breslau. Gra ja Maltgorzata Kozuchowska. Docierajac na miejsce
zbrodni, bohaterka wjezdza w ustawione przy bazarku kartony. Jest to zabawne
rozliczenie aktorki z jej roli w telesadze rodzinnej M jak mitos¢ (TVP, 1999-), Hanki
Mostowiak, ktora ,,zgineta w kartonach”. Wspomniane zabiegi zdarzaja si¢ jednak
stosunkowo rzadko i niewiele wnoszg do odczytania sensow kina Patryka Vegi.

Duzo czgsciej jego bohaterowie i S$wiat $mieszy¢ maja na zasadzie prezentacji
zatosno$ci, matosci ludzkiej w jej pozorach, dumie i zle pojgtej ambicji. Najlepszym
przyktadem jest film Polityka (2019). Zdaniem twoércy miat on zmieni¢ wyglad pol-
skiej sceny politycznej w 2020 roku'4. Wydaje sie, ze sam rezyser ulegt pysze, ktora
satyrycznie pietnuje tym utworem, wszak jego dzieto na uktad sit politycznych nie
wplynelo. Vega stylizuje swoich bohateréw na rodzimych politykéow za pomoca
charakteryzacji tak, jakby robil kabaret. Dowcip opiera¢ si¢ ma na nasladowaniu
zachowania premier Beaty Szydlo, prezesa Jarostawa Kaczynskiego, ministra Anto-
niego Macierewicza czy Ojca Dyrektora Tadeusza Rydzyka. Rzeczywiscie dialogi sg
napisane ,,pod postaci” polskich politykow, a aktorzy graja ich charakterystycznymi
tonami, zaspiewami, spojrzeniami. Co od siebie dodaje tworca? Przede wszystkim
przeswiadczenie, ze polityka to nieczysta gra oparta na partykularnych interesach
1 hipokryzji. Sita polityczna jest wedtug Vegi mierzona wptywami, ktorych rozmiary
zalezg od zebranych teczek, informacji na temat innych, nie tylko konkurentow, lecz

14 P, Vega, Mdj film wplynie na wybory, rozm. A. Jankowska, ,,Wprost” 2019, nr 27, s. 14—18.
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takze sprzymierzencow i poplecznikéow, dostepu do medidow oraz mocy szantazu.
Stusznie diagnozowat prawicowy skadinad krytyk fukasz Adamski, piszac, ze re-
zyser nie ma pojecia o mechanizmach wtadzy politycznej'®. O$miesza (i szokuje) za
pomoca mnozenia banatow. Zatrudnienie mtodego szefa gabinetu politycznego przez
Ministra Obrony Narodowej (Bartlomiej Misiewicz zatrudniony przez Antoniego
Macierewicza) ttumaczy homoseksualizmem tego ostatniego. Sugeruje takze homo-
erotyczng fascynacje Prezesa jego mlodym rehabilitantem. Puentg tego watku jest
pelna pasji moralizatorska przemowa przywodcy partii rzadzgcej na temat ,,zarazy
ideologii LGBT”. Co cickawe, stowa te zostaja nazwane obrazliwymi przez rzeczo-
nego rehabilitanta i tym samym sg pigtnowane. Ale w zadnym stopniu gest ten nie
przynosi rozwigzania watku politycznego i nie ujmuje wtadzy skutecznosci. Wszak
Prezes w masce prezesa przemawia w tej scenie niczym nasladowca samego siebie.
Wystepuje jako dobry aktor, ukrywa si¢ za kontekstem antypisowskiej demonstracji.
Jego pisomowa!® brzmi jak gra, jest zatem w istocie kabaretem.

A jednak ten kabaret w gorzki sposob nie oczyszcza, nawet jesli oSmiesza. Albo-
wiem tylko ci uktadowi politycy, ktorzy ,,maja teczki”, pozostajg bez szwanku. Po-
mniejsi gracze ulegli manipulacji, by nastgpnie zosta¢ pobici, zgwalceni, ponizeni,
odsunieci. W zasadzie nie ma z czego si¢ $mia¢, mozna by powiedzie¢, nadpisujac na
utworze Vegi wynikajace z rozwoju akcji wnioski. Sam tworca wydaje si¢ przejety
obnazaniem ,,prawdy”, pozostajacej jednakze zbiorem stereotypowych przekonan
i domnieman na temat rzagdoéw Polski w 2019 roku, na ktdre, niczym posta¢ starusz-
ka marszatka grana przez Daniela Olbrychskiego, mozna tylko si¢ wypiaé¢ nagim
tytkiem z méwnicy poselskiej w Sejmie.

SWIAT BEZ BOGA

Ta zreszta scena doskonale obrazuje ostatni sposob, w ktory Vega sensacyjnie
szokuje swoich widzoéw — przez zestawienia skrajnych dyskursow, jak odpowie-
dzialno$ci za kraj 1 gotego tytka marszatka. Wraz z rozwojem kariery rezysera nasi-
lajg si¢ jego moralizatorskie sktonnosci. Juz w Botoksie wypowiadat si¢ stanowczo
jako przeciwnik aborcji, nazywajac swoj film misyjnym. Jednoczesnie, co ciekawe,

15 . Adamski, ,, Polityka”. Vega pokazuje tylek. Dostownie. Recenzja, https://wpolityce.pl/
kultura/462404-polityka-patryk-vega-pokazuje-goly-tylek-recenzja (dostep: 20.07.2022).

16 Rodzaj wspblczesnej nowomowy, neonowomowy, uprawianej przez politykéw Prawa i Spra-
wiedliwosci juz w czasach rzadkow 2005-2007. Pisat o tym na biezaco Michat Glowinski, Nowomowa
i ciggi dalsze: szkice dawne i nowe, Krakow 2009. Por. takze W. Glowacki, Nowa PISomowa, czyli
kieszonkowy stownik Dobrej Zmiany, https:/polskatimes.pl/nowa-pisomowa-czyli-kieszonkowy-slow-
nik-dobrej-zmiany/ar/9789679 (dostep: 20.07.2022); oraz A.B. Strawinska, Kreowanie znaczen we
wspolczesnej nowej nowomowie, [w:] PRL-owskie re-sentymenty, red. A. Kisielewska, M. Kostaszuk-
-Romanowska, A. Kisielewski, Gdansk 2017, s. 307-330.
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stawatl w obronie kobiet, twierdzac, ze popiera ich walke o samostanowienie i prawo
do decydowania o swoim zyciu!”. Zadziwiajace jest taczenie tych dwoch przekonan,
lecz naprawde znajduja one odzwierciedlenie w obrazie rezysera — wystepuja po
prostu obok siebie. Z jednej doktor Magda (Katarzyna Warnke) wykonuje aborcje
do czasu, zanim sama nie zajdzie w cigz¢: ten stan — Vega zdaje si¢ sugerowac,
ze blogostawiony — ja odmienia. Inna za$ bohaterka, doktor Patrycja (Marieta
Zukowska), uwalnia si¢ spod wplywu toksycznego mezczyzny, chociaz wczeéniej
ulegta jego urokowi tak, by pozby¢ si¢ antykoncepcyjnej spirali. Obie podejmuja
decyzje za siebie, sg niezalezne. Pewno$¢ siebie, ktora zdobywajg bohaterki, staje si¢
tym samym zastong dymna przekazywanych widzom przekonan tworcy odno$nie
do roli kobiety jako partnerki i matki. Do tego watku przyjdzie nam jeszcze wrécié
w innym podrozdziale.

Z kolei swoje ulubione $wiaty przestgpcze taczy juz nie z lojalnoscia grupy
zawodowej, jak w Pithullu, lecz z ewangelicznymi przypowiesciami. Ostateczng
degrengolade bohatera i jego spektakularny upadek moralny, zdrowotny, obywatel-
ski zestawia z rozwigzaniami duchowymi, ktore nie s3 zadnym logicznym ciggiem
przyczynowo-skutkowym, lecz odgérnie narzucong wizja porzadku. Tym samym
zachwiana zostaje logika $wiata przedstawionego. Odwotujac si¢ w jego finale w tak
bezpardonowy i bezsensowny sposob do boskiej instancji, tworca ostatecznie usta-
nawia swoj §wiat jako ten Boga pozbawiony, a swoich bohateréw jako pustych od
zycia duchowego. Gdyby poszukiwac¢ jakiej$ logiki wewnetrznej w strukturze filmu
(budowie §wiata przedstawionego), trzeba by stwierdzi¢, ze bohater Petli lepiej by
zrobit, stuchajac wlasnego ojca, a bohaterowie Mifosci, seksu & pandemii (2021)
lepiej by wyszli na wlasnych wyborach, gdyby nie byli tacy wredni. Ich wewngtrzne
przemiany, mechaniczne i niejasne, bez wzgledu na finat opowiesci, stajg si¢ dowo-
dem na zlo toczace ten $wiat. Smutne jest, ze im bardziej rezyser moéwi o wlasnej
duchowosci i nawréceniu'®, tym mniej sa one widoczne w jego filmach, tym mniej
integrujg si¢ z bohaterami, tym bardziej za$ stajg si¢ pusta deklaracja. Narzucaja
wizje nadziei, lecz pozornej, bo w istocie niedostepnej. Do motywu fatszywego od-
kupienia win przyjdzie nam jeszcze wroci¢. Warto bowiem w tym miejscu przejsé
do szczegolow dotyczacych fabut i bohaterow omawianego tworcy.

17 M. Mrozowska, Patryk Vega o aborcji: jestem PRZECIW, Botoks pokazuje prawde!, https://
www.kobieta.pl/artykul/patryk-vega-o-aborcji (dostep: 6.10.2022).

18 Jako katolik uwazam, ze jest nad nami jakis boski plan, z ktérym my sie musimy zsynchro-
nizowac”, A. Bartkiewicz, op. cit. Por. takze P. Vega, Bez przerwy upadam, ale dgze do swietosci,
rozm. L. Adamski, https://wpolityce.pl/kultura/390603-tylko-u-nas-mocny-i-szczery-wywiad-patryka-
-vegi-dla-sieci-bez-przerwy-upadam-ale-daze-do-swietosci (dostgp: 20.07.2022).

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



W $wiecie pozordw: kino sensacyijne Patryka Vegi | 43
ZBRODNIA | KARA

Kazdy bohater Patryka Vegi jest uwiktany w machiny zepsutego swiata, kazdy
wczesniej czy pdzniej bedzie skazony. Tworca przedstawia ,,obraz Polski jako mafii,
w ktorej wszyscy jestesmy zjednoczeni”!®. Podziat na dobrych i ztych szybko w jego
kinie si¢ zaciera. O ile widoczny jest jeszcze w pierwszym Pitbullu, o tyle juz Stuz-
by specjalne (2014) przedstawiaja postaci moralnie co najmniej dwuznaczne. Oto
troje bezwzglednych agentdow morduje z zimng krwig i na zawotanie. Nie wiedza
nawet, 1 nie interesuje ich, kto im zleca te dziatania. Zarazem wszyscy probuja rea-
lizowaé w zyciu ,,wyzsze cele”: znalez¢ mitos¢, przebaczy¢ doznane krzywdy, sta¢
si¢ dobrym rodzicem, pojednac si¢ z Bogiem... Jest dla nich nadzieja na lepszy byt,
chociaz przedstawiona zostaje w uproszonym schemacie zbrodni i kary. Gdy wigc
byty esbek Marian Bonka (Janusz Chabior) postanawia rzuci¢ stuzbe i przystepuje
do spowiedzi — jego choroba nowotworowa cudownie znika. Lecz w tej samej bez
mata chwili, kiedy do tytutowych stuzb wraca, sugestia nawrotu raka jest wyraz-
na. Ta wiara w sitle wyzsza pozostaje nieco naiwna, wprowadzona mechanicznie,
ale przede wszystkim apeluje do odwiecznej ludzkiej — a wigc dotyczacej takze
bohatera — potrzeby nadania porzadku $wiatu oraz oczekiwania na teleologiczny
przebieg wydarzen.

W kinie Vegi zbrodnia i wina beda zawsze ukarane. Karg jest czasami samot-
no$¢, czasami $mier¢, innym razem utrata sensu zycia. Taki wtasnie los spotyka
bohateréw filmu Pitbull. Niebezpieczne kobiety. Gtowny meski antagonista, gangster
,Cukier” (Sebastian Fabijanski), jako ze oszukuje nie tylko przedstawicieli prawa,
lecz takze bliskich sobie ludzi, jako ze z zimng krwia kradnie i morduje, sam zo-
staje w spektakularny sposob zabity. Tytutowe kobiety to trzy policjantki i wigz-
niarka, dziewczyna ,,Cukra”, matka jego dziecka. Ich dzieje tak samo uktadajg si¢
w schemat prostej sprawiedliwosci. Jadzke (Anna Dereszowska) za zdrade kolezanki
z pracy czeka zycie u boku przemocowego meza. Porucznik Izabela, skoro dawata
si¢ przekupi¢ gangsterom, zostaje zdegradowana i popetnia samobojstwo, bo —
jak pisze w kompulsywnym ,,licie pozegnalnym™: ,,Nikt mnie nie stucha, stucha,
stucha. Praca mnie wkurwia, wkurwia, wkurw!”. To przy okazji pokazuje, jakim
natogiem jest wtadza. Pozbawiony jej cztowiek nie potrafi odnalez¢ si¢ w nowej
rzeczywisto$ci. Ostatecznie wydaje si¢, ze jedynie kobiety ,,Cukra”, zwodzone przez
niego 1 oszukiwane, czyli policjantka Zuza (Joanna Kulig) oraz Matgorzata (Alicja
Bachleda-Curus), cho¢ wyszty z relacji z nim poranione, to majg szans¢ na normalne
zycie. Pozornie, bo ostatnie ujecia filmu sugeruja, ze beda z soba wspotpracowac
na granicy prawa — policjantka zatai dowody zbrodni byltej dziewczyny gangstera
przejmujacej jego interesy.

19 G. Stepniak, Majami, Padrini i falliczne weze, ,,Kino” 2019, nr 2, s. 28.
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Mimo ze policjant Robert Goc (Piotr Adamczyk) wydaje si¢ w filmie Small
World (2019) ostatnim sprawiedliwym, bo przez dwanascie lat z uporem i poswig-
ceniem poszukuje porwanej z Polski dziewczynki, sprzedanej na pedofilski rynek
porno, i jego koniec jest tragiczny. Ratuje Ole z jej matni, rozbija brytyjska siatke
pedofili, uwalnia drgczone dzieci, ale ostatecznie z wlasnej woli ginie od policyjnych
kul. Sledzac tyle lat przestepcow, ma poczucie, Ze stat si¢ jednym z nich. Niegdys
dokonano na nim gwattu: unieruchomiono go, a kilkunastoletnia Ola zrobita mu
fellatio. Wszystko po to, by — w mysl chorej logiki przestepcow — uwierzyl, ze
jest taki sam jak ci, przeciw ktorym dziata. To wydarzenie go zatamuje. Wazniejsze
wydaje si¢ jednak, ze Goc nie ma oparcia w wartosciach. Pytany, dlaczego tyle lat
poswigcit jednej sprawie, co go motywowalo, wymienia jednym tchem ,,Boga, na-
turg, cokolwiek™. Liczy si¢ tylko 6w pojedynczy cel. Gdy go realizuje, moze odejsc.
Ten brak warto$ci cigzy mu bardziej niz trudy vendetty, ktorej si¢ podjat, czy zespot
ofiary przemocy, ktérag mu zadano. Wszak doznatl krzywdy poréwnywalnej do tej,
jaka czyniono dzieciom. On jednak si¢ boi, ze stal si¢ pedofilem. Rezygnuje wigc
z zycia, gdyz nie ma wiary — ani w jego sens, ani w nic innego.

ODKUPIENIE

Juzw Stuzbach specjalnych warto$ci chrze$cijanskie byly wazne. Pisatem o po-
jednaniu z Bogiem Mariana Bonki. Takze Aleksandra Lach (Olga Botadz) dzieki
otwarciu si¢ na mito$¢ do drugiego cztowieka moze wybaczy¢ uczynione jej niegdys
krzywdy, a odpowiedzia na zyciowe watpliwosci Janusza Cerata (Wojciech Zielinski)
jest rozaniec otrzymany od psycholozki adopcyjnej. Jednak dwa pdzniejsze filmy
Patryka Vegi nie tylko nie pozostawiajg watpliwosci co do wymowy, lecz stajg si¢
wrecz adaptacjami ewangelicznych przypowiesci. Petla to historia syna marnotraw-
nego. A whasciwie szczegdtowa droga jego upadku. Podkomisarz Daniel Sniezek jest
ambitny, ale przede wszystkim cechuje go mtodziencza pycha. Probujac by¢ coraz
lepszym policjantem, niezauwazenie dla samego siebie wkracza na drogg przestep-
stwa: wspotpracuje z gangsterami, fabrykuje dowody na podejrzanych, z czasem tez
handluje narkotykami i zabija ludzi. Wydaje mu sie, ze jest wazny, nietykalny, ale
tak naprawe zostat zwerbowany przez rosyjska mafie i ostatecznie przegrywa: traci
rozum, rodzing, wolnos$¢. Pojednanie z ojcem policjantem, ostrzegajacym go przez
zbytnig ambicjg i pycha, jest juz dostowng ekranizacja i cytatem z przypowiesci.
Puenta sa nawet stowa zazdrosnego o uwage ojca brata bohatera, ktore rodzic ripo-
stuje faktem cudownego odzycia zagubionego dziecka. Grajacy ojca Henryk Talar
konsekwentnie pokazywany jest w nieostrosci, sugerujacej boskos¢ jego postaci.

Z kolei losy bohaterow filmu Mitos¢, seks & pandemia maja by¢ obrazem losow
ziaren rzuconych na roézne grunta z przypowiesci o siewcy. Kaja (Anna Mucha),
okrutna dziennikarka, to ziarno na drodze, ktdre rozdziobaty ptaki. Swoimi oszu-
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stwami doprowadza do skazania i samobojczej $mierci cztowieka. Ostatnia z nig
scena to hedonistyczny grupowy seks, ktory inicjuje, a ktory zdaje si¢ sposobem
na zaghluszanie poczucia winy. Kusy (Sebastian Dela) to ziarno na skale o stabych
korzeniach. Wyrwat si¢ (dostownie) z rodziny swiadkow Jehowy, byl striptizerem,
poznat kobiete, w ktorej sie zakochal. Gdy okazato si¢, ze zarabia ona jako prosty-
tutka, odrzucit zwigzek, pograzajac si¢ w rozpaczy. Stal si¢ tym samym przede
wszystkim ofiarg wlasnej podwojnej moralnosci. Olga (Zofia Zborowska-Wrona) to
ziarno wyroste i zduszone migdzy cierniami. Kolejna ofiara podwdjnych standar-
dow: walczaca feministka, ktora ulegta czarowi Araba-poety, cho¢ twierdzita, ze
jego kultura nie szanuje kobiet. Co okazato si¢ prawda, lecz kobieta masochistycznie
przyjeta role poddanej, upokarzanej, ranionej. Artystka-fotografka Nora (Malgo-
rzata Rozenek-Majdan) jest za to ziarnem padajacym na zyzny grunt: jej ,,plonem”
bedzie przebaczenie i szansa na lepsze zycie. Swiat wartosci w ostatnich filmach
Vegi jest wigcej niz ewidentny. Nawet w Bad Boyu tytutowy bohater Pablo (Antoni
Krolikowski) tylko dlatego ma mozliwos¢ ucieczki z policyjnej obtawy, ze poko-
chal. Prawdziwa mito$¢ skorelowana z mitosierdziem, przebaczeniem czy poswig-
ceniem jest nadzieja na zbawienie, jak chcialby Patryk Vega. Niestety ustawienie
tych warto$ci w znacznym oderwaniu od przebiegu fabuty czyni je abstrakcyjnymi
i niedostepnymi dla przedstawionego $wiata i jego bohaterow.

KOBIETY VEGI

Na specjalng uwage zastuguje w tym ,,meskim kinie” obraz kobiet. Kilka filmo-
wych tytutow Vegi wyraznie sugeruje, ze to kobiety beda protagonistkami filmow.
Niestety tylko pozornie. Bohaterki Boroksu realizujg swoje losy whasciwie dlatego,
ze na odpowiednig $ciezke — $wiadomie lub nie — pchneli je megzczyzni. Tak
motywowana jest kazda decyzja doktor Patrycji. Maz jg zostawia, twierdzac, ze
brzydza go jej strefy intymne. Nastepnie, gdy styszy od swego pacjenta, ze ten
zdradza zong, nakazuje mu oddac¢ nasienie przy sobie, a dodatkowo w obecnosci
tejze matzonki. Ta oskarza ja o naruszenie etyki zawodowej, w zwigzku z czym ko-
bieta zostaje zwolniona z pracy (oczywiscie przez dyrektora me¢zczyzne). Zatrudnia
si¢ w prywatnej klinice medycyny estetycznej, w ktorej kolejny dyrektor mizogin
ja upokarza. Rezygnuje wiec z pracy, zaktada wlasny gabinet, robi kariere. Wow-
czas pada ofiarg wspomnianego dawcy nasienia, ktory przekonujgc, ze rozwodzi
si¢ z zong, oczarowuje ja swoja stanowczoscig i delikatnoscia, a nastepnie uwodzi.
Ale ostatecznie wraca do zony, twierdzac, ze na Patrycji bardzo si¢ zawiodt. Po-
dobne mechanizmy mozna odnalez¢ w decyzjach, przemianach, dziejach whasciwie
wszystkich bohaterek Vegi.

Zuza z Pitbulla. Niebezpiecznych kobiet postanawia zosta¢ policjantka, po-
niewaz odkrywa, ze jej maz (tez policjant) jest homoseksualistg. Kiedy staje si¢

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



46 | Artur Majer

kochankg ,,Cukra” — ewidentnie na zasadzie odreagowania poczucia krzywdy —
mezczyzni policjanci mowia jej: ,,Teraz musisz si¢ zastanowic, czy jeste$ policjantka,
czy dupa gangstera”. Na szczycie wladzy, zarowno w policji, jak w Swiecie przestep-
czym, stoja mezczyzni. Kobiety sg przez nich sterowane. Jest tak nawet w dylogii
Kobiety mafii. Pierwsza cz¢$¢ to tak naprawde opowies¢ o kobietach mafioséw. Jedna
z nich, gléwna bohaterka Bela (Olga Boladz), zostaje wyrzucona z policji przez
komendanta me¢zczyzne, by trafic do ABW pod skrzydta innego me¢zczyzny. I tam,
1 tu moéwi si¢ jej, co ma robi¢. W Agencji Bezpieczenstwa Wewnetrznego dostaje
zadanie, by dostownie si¢ zblizy¢ do jednego z gangsterow i od $rodka rozpracowac
grupe mokotowska. Zadziwiajace sa jej losy. Stajac si¢ kobieta mafiosa, ustawia
si¢ w opozycji do jego zony, ktora popada w narkomanie i alkoholizm, dodatkowo
bedac sterowana przez niani¢ jej dziecka. Niania Daria (Agnieszka Dygant) okazuje
si¢ kolejng agentka ABW i tym samym dwie agentki staja przeciwko sobie szczute
przez tego samego szefa Adama Zycha (Janusz Chabior), ktory ich regkami chce si¢
dorobic¢. Na poczatku drugiej czgsci Kobiet mafii pojawia si¢ sugestia, ze Daria zabita
Bele, sama za$ ,,przejeta Mokotow”, rozprawiajac si¢ z mafiami innych dzielnic.
Niestety nie bedzie jej dane cieszy¢ si¢ powodzeniem w biznesie, gdy z kolei w fi-
nale tego filmu jej polityczni zwierzchnicy odbiorg jej adoptowanego syna. Mtotem
i kowadtem kobiet w §wiecie Vegi sg zatem mezczyzni. Nie pomoze im nawet to, ze
same wchodzg w role mezczyzn. Daria wszak bez mrugniecia okiem zleca kolejne
zabdjstwa, sama obcina nogi swoim przeciwnikom — przemoc nie jest jej obca.
Z kolei przygotowujgca nietypowa zemste Anna (Katarzyna Warnke), gdy ¢wiczy
w wiezieniu, krzyczy z pasja: ,,I’'m a man” (Jestem mezczyzng).

Tak stereotypowe myslenie moze szokowac, zwazywszy, ze sam Patryk Vega
deklarowat w wywiadzie, iz kobiety w policji s3 ,,lepsze niz faceci”?’, a nawet
sam przeprowadzit wywiad-rzeke z policjantka?!. Pytania w nim zadawane moga
sugerowac niejakg fascynacje feminizacjg zawodu, lecz w filmach nie znajduje juz
ona odbicia. Stusznie bowiem zauwazyt krytyk odnosnie do oczekiwanego po ,.ko-
biecych” tytutach filmow, acz pozornego feminizmu tworcy: ,,Przyjety przez Vege
[...] rzekomo rownosciowy dyskurs to tylko zastona dymna. Jego kino pozostaje
apoteoza szowinistycznych ideatow i tradycyjnej wizji $wiata”?2. Potwierdza to cha-
rakterystyczny protekcjonalny ton rezysera, gdy wypowiada si¢ w wywiadach na

20 P, Vega, Vega: kobiety w policji lepsze niz faceci, rozm. D. Muszynski, ,,Wprost” 2016, nr 45,
s. 82-85.

21 P, Vega, Niebezpieczne kobiety, Krakow 2016. Niepotwierdzong informacja umieszczona na
stronie Wirtualnej Polski jest, jakoby Patryk Vega byt wraz z Anng Kowalska i Rafalem Gtogowskim
wspotautorem ksigzki socjologicznej pt. Polski ruch feministyczny — analiza ruchu spotecznego wg
teorii Alain’a Touraine’a (zapis oryginalny), za: https:/film.wp.pl/patryk-vega-6031006858396289¢
(dostep: 20.07.2022). Nieobecnos¢ rzekomej pozycji w katalogach moze wynikac albo z jej nieistnienia,
albo wydania w znikomej (mniejszej niz 100) liczbie egzemplarzy, co zdejmuje z wydawcy obowigzek
przekazania egzemplarzy obowigzkowych do bibliotek.

22 G. Stepniak, op. cit.
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temat roli i miejsca kobiet chociazby w systemie kinowym. Jeszcze w 2017 roku przy
okazji promocji Pitbull. Niebezpieczne kobiety mowit z przekonaniem: ,,W Polsce
decyzj¢ o zakupie biletu podejmuje kobieta, w zwigzku z czym na pewno to, ze moje
filmy sa o kobietach i sa do nich adresowane, wptywa na frekwencje”?3. W 2020
roku, promujac Bad Boya, jego wypowiedz brzmi nieco inaczej:

jest spora rzesza pan, ktore kochaja pitke, ale w skali masowej to film stereotypowo dla kobiet
nieatrakcyjny. Musiatem wymysli¢, w jaki sposob skomunikowac si¢ z paniami. Jesli facet zapro-
ponuje, zeby po6js¢ do kina na cos$, czego kobieta nie chee ogladac, to ona powie: idz z kolegami
i w efekcie do tego kina nie pojdzie nikt. A jesli kobieta powie, zeby i§¢ na co$ do kina, to facet
i tak nie bedzie miat wyboru — pdjdzie jako dodatek. Wigc jesli uda mi si¢ skomunikowac

z kobietami, to nie musze si¢ przejmowaé facetami2*.

Proponuje w tych cytatach zwroci¢ uwagg na pewnos¢ partykularnego podziatu
$wiata. Potwierdza on to, co widzimy w filmach rezysera, w rolach, ktore przydziela
plciom, i zalezno$ciom migdzy nimi.

Kobiety u Vegi (i dla Vegi) definiuja si¢ przez obecno$¢ mezczyzn. Czasami po
prostu si¢ zakochuja, jak wspomniana Nora z Mifosé, seks & pandemia. 1 za tym stoi
jednak ich krzywda. Czesciej po prostu ulegaja zwierzgcej meskiej chuci. Dotyczy
to poniekad Zuzy z Pitbulla. Niebezpiecznych kobiet czy Patrycji z Botoksu, lecz
najwyrazniej widoczne jest w wypadku ,,Siekiery” (Aleksandra Poptawska). W Ko-
bietach mafii zdradzata meza z jego bardzo przystojnym bratem. Oboje postanowili
uciec ze $wiata przestepczego. Co ich taczyto? Z pewnoscig zwierzece pozadanie.
Gdy ,,Zywy” (Piotr Stramowski) ginie, w Kobietach mafii 2 ,,Siekiera” zostaje upro-
wadzona przez kolejnego przystojniaka, Raszida (Amin Bensalem), tajemniczego
arabskiego szejka, ktory nie tylko uwodzi ja i poslubia, ale czyni z niej terrorystke.
Kobieta poddaje si¢ zadaniu wysadzenia siebie samej w Polsce na wojskowej pa-
radzie. W ten sposob chce ukarac¢ tych, ktorzy odebrali jej ukochanego. Okazuje
si¢, ze akcja ta byla sterowana przez wcigz skorumpowanego, lecz niecodmienne
zajmujgcego swoje zwierzchnie stanowisko putkownika Adama Zycha, me¢zczyzng.
Na podobnej zasadzie ,,rozpracowana’ jest zona Daniela z Pet/i, Anka (Aleksandra
Nowicka). By ztozy¢ oskarzajace zeznania na meza, zostaje uwiedziona przez mez-
czyzn¢ wystanego do niej w tym celu przez prokurator Alicj¢ (Katarzyna Warnke),
ktora twierdzi, ze ,,kobiety uzalezniajg si¢ od emocji”. Dlaczego Alicja jest tak bar-
dzo uparta w swoich dgzeniach, by pograzy¢ Daniela? Poniewaz byt jej kochankiem,
ktory porzucit ja i upokorzyt.

Kobiety sa nie tylko sterowane przez mezczyzn, lecz takze nastawiane prze-
ciwko sobie i w wyniku meskich prowokacji przeciw sobie dziatajg. Zwykle polem
tego dziatania jest seksualno$é. Vega uprawia klasyczny ,,slut-shaming”?>, ukazujac

23 A. Bartkiewicz, op. cit.

24 P. Vega, W kierunku polifonii, rozm. A. Tatarska, ,Magazyn Filmowy SFP” 2020, nr 2, s. 56.

25 Pojecie slut-shaming oznacza dziatania majace na celu spowodowanie, by kobieta poczuta si¢
winna lub gorsza z powodu zachowan zwigzanych z seksem, bedacych dla atakujacych ja ztamaniem
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swoje bohaterki jako nie tylko obiekty meskich spojrzen, ale dazace do zblizen,
uwiedzione seksem, czasami od niego uzaleznione. Z tej perspektywy tez je ocenia.
Dosadnie skomentowat to Krzysztof Varga na tamach ,,Newsweek Polska™: ,,Ko-
bieta jest dziwka, a jesli nig nie jest, to jest bandziorkg, moze by¢ tez policjantka,
adwokatka, ale i tak przeciez jest dziwka. Moga by¢ dziwki ghlupie, moga sprytne,
moga by¢ odwazne, inteligentne, ale to nie wyklucza si¢ z tym, ze sg dziwkami”2,

Nawet w rolach matek nie jest inaczej. Anna z Kobiet mafii jest absolutnie
niezdolna zaja¢ si¢ wlasnym dzieckiem, Mackiem (Szymon Radzimierski), o jego
wychowaniu nie wspominajgc. Role matki przejmuje Daria. Gdy jednak rozwa-
zy¢ jej motywacje, sg one podane widzom bardzo mechanicznie: Daria chce mie¢
dziecko i tyle. W rozwoju akcji Maciek jej raczej przeszkadza, w najlepszym razie
jest kolejnym ,,zadaniem”. Duzo wiecej wszak pasji widzimy, gdy Daria torturuje
swoje ofiary jako przywddczyni grupy przestgpczej. Stad zreszta finat drugiej czesci
Kobiet mafii i zagrozenie przybranego syna jest w zasadzie pustym cliffhangerem
przed nastepng czgscig gangsterskich przygdd. Warto tez zauwazy¢, ze budujgca
tu swoja pozycje Anna — biologiczna przeciez matka chlopaka — nie wykazuje
zadnego zainteresowania wlasnym dzieckiem.

Z ciekawym ujeciem tematu matki mamy tez do czynienia w Botoksie. O an-
tyaborcyjnej wymowie juz wspomnialem. Warto jednak zauwazy¢, ze posiadanie
dzieci przez trzy bohaterki ma znamiona przypadku lub desperacji. Daniela (Olga
Botadz) rodzi blizniaki poczete zapewne podczas pijackiej libacji. Gdy zaczyna ka-
rier¢ w przemysle farmaceutycznym, dzieci przestaja ja zajmowaé — przestajg by¢
tez znaczaca czescig fabuty, po prostu nie pojawiajg si¢ w filmie. Beata (Agnieszka
Dygant), straciwszy bezpowrotnie szans¢ na urodzenie dziecka ukochanemu, posta-
nawia odda¢ swoje komorki jajowe, by stuzyly innym kobietom, majagcym trudnosé
z zajSciem w cigze. Finatlowa scena filmu wydaje si¢ apoteoza zaptodnienia in vitro:
oto Beata przechadza si¢ posrod matek ponad czterdziesciorga dzieci, ktore urodzity
si¢ dzigki jej komorkom. Nawet Magda, heroicznie bronigca swojej cigzy lekarka, de-
cyduje sie urodzi¢ dziecko, bo jest zwyczajnie samotna. Jej zwigzek wszak okresli¢
mozna eufemistycznie jako pozbawiony uczu¢, a dosadniej — przemocowy. Patryk
Vega definiuje macierzynstwo nie tyle jako obowiazek, potrzebe, postannictwo czy
rados¢, ile raczej po prostu szanse na uniknigcie samotnosci. Gdy za$ przypomnie¢
antyaborcyjng wymowe Bofoksu i zestawi€ ja z tymi motywacjami, wymowa filmu
staje si¢ bezwzglednie okrutna — i to na dwoch poziomach. Rola kobiety-matki
zostaje sprowadzona do biologicznej mozliwosci obdarowywania zyciem, dzieci
natomiast majg si¢ rodzi¢ bez wzgledu na to, czy sg chciane, czy ma je kto wycho-
wac, czy beda miaty odpowiednie warunki do zycia.

pewnych norm spotecznych lub religijnych”, https:/krytykapolityczna.pl/kraj/miasto/kobiety-bez-
-wstydu-o-zjawisku-slut-shaming/ (dostep: 20.07.2022).
26 K. Varga, Kiedys Wajda, dzisiaj Vega, ,,Newsweek Polska” 2021, nr 5, s. 6.
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Nie najlepiej ukryty mizoginizm Vegi ujawnia si¢ nawet w jego wypowiedziach
prasowych. Przy okazji premiery najnowszego, autobiograficznego filmu Niewidzial-
na wojna (2022) méwit o skutkach wychowywania si¢ bez ojca: ,,nie miatlem zadnych
autorytetow w zyciu. Stad historie z famaniem prawa itd., bo po prostu nie mialem
zadnych $wictosci”?’. Znaczace wydaje si¢ to, ze sam artykul przedstawia matke
rezysera, samotnie go wychowujaca kobiete, ktéra— jak mozna wnioskowa¢ — nie
stanowita jednak dla niego autorytetu i nie uczyla go wartosci (§wigtosci). Moze
zatem nie nalezy si¢ dziwi¢ tak przykrym obrazom matek w filmach tworcy, skoro
nawet w kontekscie wiasnych rodzicow definiuje swojg tozsamosc¢ raczej przez brak
ojca niz obecnos$¢ matki. Patriarchalna ideologia staje si¢ tym samym urealniona nie
tylko w wypowiedziach twérczych rezysera, lecz takze w jego postawie prezento-
wanej wobec $wiata rzeczywistego i wlasnego zycia.

ZAKONCZENIE

Patryk Vega przedstawia $wiat skorumpowany, funkcjonujacy nie tylko w ciag-
tym zagrozeniu, lecz na wysokich obrotach. Jego bohaterowie sg skrzywdzeni, mani-
pulowani, ale tez tatwo ulegaja prowokacji, korupcji, wygodnictwu, utudzie lekkiego
zycia. W to tworca kaze nam wierzy¢ przede wszystkim za pomocg gromadzenia
duzej liczby postaci, ktore mimo réznorodnosci pochodzenia, petnionych profes;ji,
plci, statusu spotecznego, de facto sa do siebie dos¢ podobne. To sugestia, ze ,,wszy-
scy jestesmy tacy sami”.

Magdalena Kempna-Pienigzek pisata w 2016 roku o umacnianiu przez
Vege ,,prawicowych teorii spiskowych zwigzanych z dziataniami polskich stuzb
specjalnych”?8. Otéz okazuje sig, ze wykraczaja one poza polityke; tworca opowia-
da generalnie o spiskowej teorii dziejow: jesteSmy sterowani przez zto i podatni
na oddzialywanie tego zla nie tylko jako ludzie wiadzy, lecz takze jako obywatele,
rodzice, przyjaciele. I to potwierdza sam rezyser w swoich wypowiedziach poza-
filmowych. Wskazuja na to nie tylko tytuly wywiadéw, ktérych udzielit*®. Takze
eksplicytne przekonanie, ze otacza go zazdro$é srodowiska filmowego’?, nieche¢
krytykow?!, nawet polityczna nagonka3?. Czy jednak tworca, przekonany o nie-

27 https:/film.wp.pl/matka-patryka-vegi-zdradza-co-bylo-dla-niego-najwieksza-kara-68180071
76502112a (dostep: 6.10.2022).

28 M. Kempna-Pieniazek, op. cit., s. 154.

29 Por. na przyktad P. Vega, Jest zapis na mdj film, rozm. 1. Smolinska, ,,\Wprost” 2014, nr 40,
s. 31-32.

30 Por. P. Vega, W kierunku polifonii.

31 P. Vega, Kto rzqdzi swiatem? Kqcki kioci sie z rezyserem ,, Stuzb specjalnych”, rozm. M. Kacki,
https://wyborcza.pl/duzyformat/7,127290,16696795,kto-rzadzi-swiatem-kacki-kloci-sie-z-rezyserem-
sluzb-specjalnych.html (dostep: 20.07.2022).

32 Por. ibidem; K. Varga, op. cit.
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ustajacym niebezpieczenstwie swiata, daje chocby swoim bohaterom jakies$ realne
szanse unikniecia ponurego losu? Niekoniecznie.

Doczes$nie spotykane dobra to tylko pozorne mozliwosci wyjscia z matni. Mi-
1os¢ jest w rzeczywistosci destrukcyjnym pozadaniem i zepsuciem albo tez — jak
moéwi jedna z bohaterek Mitosé, seks & pandemia Roksana (Weronika Lesiak):
,»,Mitos¢ to choroba psychiczna”. Te i inne przeswiadczenia Vega serwuje w sposob
dostowny, ustami swoich bohateréw lub cytatami umieszczonymi jako motta filmow.
W wypadku Bad Boya jest to cytat z Machiavellego: ,,0 wiele lepiej budzi¢ strach
niz mito$¢”. Autor Ksigcia dodaje tez przyczyne takiego postawienia sprawy, a to
z kolei kino Vegi swietnie egzemplifikuje:

Mozna bowiem o ludziach w ogoéle powiedzie¢, ze sa niewdzigczni, zmienni, ktamliwi,
unikajacy niebezpieczenstw i chciwi zysku. [...] Albowiem mito$¢ jest trzymana weztem zo-

bowigzan, ktory ludzie, poniewaz sg nikczemni, zrywaja, skoro tylko nadarzy si¢ sposobnosé
osobistej korzysci, natomiast strach jest oparty na obawie kary; ten wiec nie zawiedzie nigdy>>.

Ostatecznie jednak w tym akurat utworze to mitos¢ staje si¢ niejakim rodzajem
wyjs$cia bohaterow z beznadziejnej sytuacji. Cho¢ otwarte zakonczenie sugeruje, ze
sprawiedliwos¢ dziejowa rekami tych czy innych przestepcow wcezesniej czy pozniej
ich dosiegnie.

Swiat jest zatem miejscem okrutnym i ztym, powiada swymi filmami Patryk
Vega. Ucieczki przed nim nie ma. Chyba ze do Boga, jego nauk — rozumianych
dostownie. W Bogu mozna znalez¢ nadziej¢ i odkupienie, ale nie ulgg, bo za po-
petnione grzechy nalezy odpokutowac i tego nic nie zmieni. Nawet jednak droga
boska jest dana bohaterom Vegi z zewnatrz, nie istnieje w ich §wiecie, nie ma na nig
miejsca w ich codziennych sprawach czy losach. Tym samym tworca, paradoksalnie
zapewne dla samego siebie, prezentuje $wiaty Boga pozbawione, ktorych szczesliwie
on jest demiurgiem, wigc moze je dowolnie naprawia¢, nawet wbrew logice rozwoju
wpisanej w nie akcji.

Filmy fabularne w rezyserii Patryka Vegi wraz z ogladalno$ciag w kinach

Rok Liczba
Lp. Tytut DaFa produkcji PoducenF / Dystry- widzow | Gatunek
premiery [©] produkcja butor w kinach
Waldemar Dziki,
. Dorota Kurzew- . .
1. | Pitbull Bkwiet- | 2005 | ska, Tomasz Ku- | >4 113 g43 | Kryminal-
nia 2005 . .. | Interfilm ny / akcja
rzewski / Dziki
Film, ATM

33 N. Machiavelli, Ksigze, przet. C. Nanke, Warszawa 1984, s. 84.
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Rok Liczba
Lp. Tytut 1”:3)1:;21' produkcji P(s(()i(;llclle(rchEl/ Dgustt;i/- widzow | Gatunek
p Y1 @ p J w kinach
Magdalena Ziel-
. 8 stycznia ska, Patryk Vega | Syrena .
2. | Ciacho 2010 2010 / Magic Hour Films 956 395 | komedia
Film Studio
Hans Kloss. , . .
3. | Stawka wick- 16 marca 2012 Przemystaw Wo$ I’(n?o 210 769 akc_]a /
., 12012 / Amercom Swiat wojenny
sza niz Smierc¢
Emil Stepien,
4. | Last Minute iégteg" 2013 | Patryk Vega/Ent |EntOne | 160 045 | komedia
One
Vue
. 03 paz- Emil Stepien, . .
5. | Stuzby ; dziernika | 2014 | Patryk Vega /Ent I\D/Ii‘;fr‘fb 476 715 er‘:ii a/t
Speqame 2014 One JISHDU-
tion
. Emil Stepien, kryminal-
6. | Pitbull. Nowe | 22 stycz= | 10| poirok Vega / Ent | S . 1 433 466 | ny / akcja
porzqdki nia 2016 Movie
One / dramat
Pittbull. . Emil Stepien, . kryminal-
7. | Niebezpicezne | V1S | 2016 | Patryk Vega /Ent | N1 | 2884 415| ny / akeja
. pada 2016 Swiat
kobiety One / dramat
8. | Botoks 29 wizes- | g7 | Patryk Vega/  Kino 2319 702 | komedia
nia 2017 Vega Investments | Swiat
. . |22 lutego Patryk Vega / Kino .
9. | Kobiety mafii 2018 2018 Vega Investments | Swiat 2 037 411 | akcja
Jerzy Dziggie-
. 14 grud- lewski, Grzegorz brak |kryminal-
10. | Plagi Breslau nia 2018 2018 Esz, Maciej Soj- Showmax danych |ny/ akcja
ka / Showmax
. 4 wrzes- Patryk Vega / Kino obyczajo-
11. | Polityka nia 2019 2019 Vega Investments | Swiat 1890573 wy
. . 5|22 lutego Patryk Vega / Kino .
12. | Kobiety mafii 2 2019 2019 Vega Investments | Swiat 1 144 511 | akcja
22 lutego Patryk Vega / Kino .
13. | Bad Boy 2020 2020 Vega Investments | Swiat 396 546  akeja
4 wrzes- Patryk Vega / Kino .
14. | Petla nia 2020 2020 Vega Investments | Swiat 370 487| akeja
. . dramat /
15, | Small Wortd | O WIFS | ggp9 | Patryk Vega/ - Kino 422 636 | kryminal-
nia 2021 Vega Investments | Swiat ny

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS




52 | Artur Majer

Rok Liczba
Lp. Tytut Da‘Fa produkeji Poducen?/ Dystry- widzow | Gatunek
premiery [©] produkcja butor w kinach
Pitbull. 11 . .
16. | Krélowa listopada | 2021 | FatvkVega/  Kino 414 935 | Kryminal-
Vega Investments | Swiat ny / akcja

chuliganow 2021

Mitosé, seks | 4 lutego Patryk Vega/ Kino

17. 2021 335078 | dramat

& pandemia |2022 Love Vega Swiat
Niewidzialna |30 wrzes- Patryk Vega / Kino « | biogra-
18. wojna nia 2022 2022 Vega Investments | Swiat 49873 ficzny

* dane na 22 grudnia 2022 r.

Zrodto: opracowanie whasne na podstawie boxoffice.pl, filmpolski.pl, filmweb.pl.

IN A WORLD OF SEEMINGNESS: PATRYK VEGA'S ACTION CINEMA

Summary

The article discusses the cinematic works of Patryk Vega, with particular emphasis on his action
movies. By analyzing the action elements in his films, their plot and narrative structures, the structure
of characters and the relations between them, the author seeks to answer the question what exactly is
the ideological message the artist serves to his viewers. The director refers to his conviction about the
conspiratorial ordering of the world, smuggles a grim and pessimistic worldview into his films and
rarely gives the viewer even a glimmer of hope for a way out of the snare. Faith in God is presented as
a kind of salvation. However, it turns out to be a false chance for redemption in a world without God.
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ROZWAZANIA 0 APOKALIPSIE W CZASIE APOKALIPSY
FRANCISA FORDA COPPOLI | NIE-BOSKIEJ KOMEDII
ZYGMUNTA KRASINSKIEGO

https://doi.org/10.19195/0860-116X.43.3

BRAMY PIEKIEL, CZYLI UWAGI WSTEPNE

Apokalipsa! oznacza przerazajaca wizje lub przepowiednie, a potocznie ogrom-
ng katastrofe?. Poza tymi definicjami w Stowniku jezyka polskiego PWN mozna zna-
lez¢ takze odniesienie do ostatniej ksiggi Nowego Testamentu autorstwa $w. Jana.
Nie ulega watpliwos$ci, ze rowniez w Starym Testamencie znajduja si¢ watki apo-
kaliptyczne (w Ksigdze Daniela lub we fragmentach Ksiggi Izajasza). Jednak gdy
przeprowadzimy dogtebng egzegeze tekstu jednego z ewangelistow, dostrzezemy,
ze apokalipsa ma jeszcze jeden wymiar. Z greckiego stowo to ttumaczy sie jako
»objawienie”, a sama ksigga byla pierwotnie napisana gwoli pocieszenia dla prze-
sladowanych w Imperium Rzymskim chrzescijan. To wzglednie pozytywne nace-
chowanie nie zmienia jednak tego, iz w zbiorowej §wiadomosci mocniej utrwality
si¢ znaczenia stownikowe.

Kultura (szczego6lnie ta popularna) zaczerpneta z tych koncepcji, tworzac niezli-
czong liczbg dziet o przerazajacych katastrofach, ktore najczesciej utozsamiane byty

I M. Glowinski, Apokalipsa, Apokaliptyka, [hasta w:] Stownik terminéw literackich, red. J. Sta-
winski, Wroctaw 2008.
2 E. Sobol et al., Stownik jezyka polskiego PWN, Warszawa 1996, s. 20.
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z koncem $wiata. Do$¢ wspomnie¢ odwolujaca si¢ juz w tytule do tekstu $w. Jana
Siodmg piecze¢ Ingmara Bergmana, naiwny film Rolanda Emmericha 2012, de-
konstruujace ide¢ stworzenia monumentalne dzieto Béli Tarra pt. Kon turynski czy
kultowa seri¢ Dmitry Glukhovskiego Metro. Nalezatoby tutaj rowniez wspomnie¢
o podgatunku fantastyki — postapokalipsie, ktorej realizacje mozna dostrzec nie
tylko u ukrainskiego pisarza, lecz takze w filmach George’a Millera, traktujacych
o przygodach Maxa Rockatanskiego®. Wedtug Michata Sokulskiego w historii li-
teratury byt moment, kiedy ostatnia ksigga Nowego Testamentu stata si¢ glowna
inspiracjg dla artystow:

Romantycy siegali po Apokalips¢ $w. Jana ze wzgledow ideowych i artystycznych. Szukali

w niej sensu dziejow i nasladowali jej styl profetyczno-wizyjny. Dla nich $w. Jan, obok Dantego,

byt wzorem poety natchnionego, a jego dzieto bylo wzorcowa poezja, wyrastajaca z wizjoner-
4

skiej wyobrazni®.

O inspiracjach tworczos$cia $redniowiecznego poety pisala takze Agnieszka
Kuciak w swojej ksigzce o znaczacym tytule Dante romantykow. Badaczka nazywa
bohatera swojej publikacji ,,materig marzenia [...] idiolektem, wspotczesnym jezy-
kiem konwersacji i kodem méwienia o epoce i jej najwazniejszych sprawach. Dante
jest swoistym miejscem wspolnym z innymi romantykami [...]".

W kinie i literaturze istnieje wiele utwordw, ktore w sposob pogtebiony i nieba-
nalny podejmuja owg ciagle wymykajaca si¢ innym tworcom tematyke. Pasjonujace
wydaje si¢ wiec zestawienie obok siebie filmu Francisa Forda Coppoli zatytutowa-
nego Czas Apokalipsy oraz Nie-Boskiej komedii — dramatu autorstwa Zygmunta
Krasinskiego. Warto zastanowic si¢ nad tymi watkami, zwlaszcza dzis, gdy nie tylko
Swiat staje wobec istotnych pytan granicznych, lecz takze w zwigzku z przypada-
jaca na rok 2021 okragla, czterdziesta rocznicg polskiej premiery tego wybitnego
filmu. Ponowny namyst nad tymi dwoma tekstami kultury ma stuzy¢ uwypukleniu
bardziej uniwersalnego przestania, jakie ptynie z analizy porownawczej zawartych
w nich motywow apokaliptycznych, uwalniajacych je z kontekstow wytacznie ro-
mantycznych, rewolucyjnych czy tych zwigzanych z wojng w Wietnamie.

U Coppoli najbardziej interesujacy wydaje si¢ ostatni akt dziela, w ktérym
gtéwny bohater Willard dociera do siedziby obtakanego putkownika Kurtza i w spo-
sob namacalny dos§wiadcza niewyobrazalnego zta. Natomiast w utworze polskiego
dramatopisarza warto zwrdci¢ uwage na sekwencj¢ wedrowki hrabiego Henryka

3 Takze w nowozytnej literaturze nie brakuje utworéw odwotujacych si¢ do motywu apoka-
lipsy. Najbardziej znana jego odmiana jest katastrofizm rozumiany jako przeczuwanie nieuchronnej
zagtady §wiata. Nurt reprezentowany byl chociazby przez Jana Kasprowicza (hymn Dies irae), Jozefa
Czechowicza (wiersz Ze wsi), Krzysztofa Kamila Baczynskiego (utwor Z glowg na karabinie) czy
Czestawa Mitosza (tom Trzy zimy wydany w roku 1936).

4 M. Sokulski, Motywy apokaliptyczne w ,, Przedswicie” Zygmunta Krasiriskiego, [w:] Zygmunt
Krasinski. Zycie czy literatura?, red. A. Markuszewska, Torun 2019, s. 407.

5 A. Kuciak, Dante romantykéw, Poznan 2003, s. 42.
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przez obdz rewolucjonistow (ktorych Krasinski utozsamia z destrukcyjna sita inge-
rujaca w histori¢ $wiata) oraz finalowg sceng dramatu, w ktorej pod wptywem wizji
postaci Chrystusa (jakby wyjetego z Apokalipsy $w. Jana) swojego zywota dokonuje
przywodca rewolucji — Pankracy.

Obaj tworcy budujg swoje dzieta, wykorzystujac ramy kompozycyjne oraz mo-
tywy zaczerpniete z innych tekstow kultury — Czas Apokalipsy nawiazuje bowiem
do Jgdra ciemnosci Josepha Conrada, a Nie-Boska komedia do Boskiej Komedii
Dantego Alighieri (w szczegdlnosci do jej pierwszej czesci — Inferno). Podobien-
stwo losow amerykanskiego zotnierza Willarda do postaci Marlowa, narratora i bo-
hatera prozy Conrada, nie pozostawia zadnych watpliwosci, podobnie jak zbieznos¢
motywu wedrowki hrabiego Henryka po obozie przeciwnikdéw arystokracji i podro-
zy narratora Boskiej Komedii przez Piekto. W gruncie rzeczy sa to historie operujace
podobna strukturg i zawierajace zblizone w wymowie przestania. Wyréznia je orygi-
nalna konstrukcja §wiata przedstawionego, wyjatkowe podejs$cie do apokaliptyczne;j
konwencji oraz nieoczywiste wnioski wyptywajgce z przy$wiecajacych dzietom
idei. Nie oznacza to jednak, ze Coppola czy Krasinski nie maja do swoich tekstéw
zrodtowych szacunku. Jacek Fabiszak tak pisze o tej kwestii w Czasie Apokalipsy:

Z pewnoscia jest to przyktad filmu, ktéry za pomoca $rodkow typowych dla dzieta fil-
mowego oddaje powies¢ Conrada. Cho¢ moze si¢ wydawac, ze Coppola — zachowujac ducha
powiesci — nie oddaje jej litery, przenosi akcje w inny czas i miejsce. [...] Czas Apokalipsy jest
przyktadem filmu usitujacego zaadaptowacé powies¢ Conrada na potrzeby komentarza o sprawach
wspolczesnych. [...] Po drugie, rezyser tak bardzo nie odchodzi od powiesci Conrada, starajac
si¢ znalez¢é ekwiwalencje dla [...] specyficznej narracji Conrada®.

Porownywanie tak skrajnie odmiennych od siebie (pod wzgledem kostiumow
historycznych, spolecznych i politycznych, w jakie ubieraja swoje apokaliptyczne
opowiesci obaj tworcy) fabut moze wydawac si¢ z poczatku karkotomne. Celem arty-
kutu jest wykazanie, jak za pomoca réznych (stosownych do medium) srodkéw i za-
biegow stylistycznoformalnych Coppola i Krasinski konstruujg blizniacze historie,
w ktorych bohaterowie wchodza w samo jadro ciemnosci, aby skonfrontowac sie ze
ztem. U Coppoli bedzie to ostateczny upadek moralno-kulturowy cztowieka, a u ro-
mantycznego poety katastrofa historyczno-spoteczna o wymiarze religijnym. Obaj
artysci kreujg mroczne, petne oniryzmu i bedace na krawedzi zniszczenia Swiaty
przedstawione. Apokalipsa staje si¢ u nich nie tylko anihilacja jednego $wiata, lecz
takze przejsciem do nowego. Na drodze doswiadczonych przez zycie bohateréw,
wedrujacych po rozpadajacej si¢ ziemi staje zto majace swoje zrodto w najgtebszych
zakamarkach ludzkiej duszy, postugujace si¢ Kurtzem i Pankracym jako narzg-
dziami. Co warte jednak podkreslenia, apokalipsa zarowno w ujeciu Coppoli, jak
i Krasinskiego niekoniecznie prowadzi do ostatecznej zaglady.

6 J. Fabiszak, Problemy adaptacji filmowej dziet literatury: kwestia narracji w Jadrze ciemnosci
Josepha Conrada i Czasie Apokalipsy Francisa F. Coppoli, ,,Scripta Neophilologica Posnaniensia”
9, 2008, s. 286.
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WEDROWKA PRZEZ PIEKIELNE KREGI, CZYLI BOHATEROWIE
ORAZ SWIAT PRZEDSTAWIONY

Bohaterowie wykreowani przez Coppole i Krasinskiego sa nie tylko zanurzeni
w apokaliptycznym §wiecie przedstawionym, lecz takze organizujg opowiesc, wy-
znaczajg jej rytm i sg urzeczywistnieniem jej przewodnich mysli. To przez nich prze-
filtrowywane sa kolejne filozoficzne i moralne koncepcje; sa jak naczynia, w ktorych
obaj tworcy umiescili najwazniejsze dla swoich dziet idee, a przy tym nie tracg nic
ze swojej indywidualnosci oraz — jesli mozna tak to ujag¢ — petnowymiarowosci.
Nie sg dla swoich twoércow jedynie pionkami rozstawianymi na apokaliptycznej
szachownicy, lecz niezaleznymi bohaterami z krwi i ko$ci, podatnymi na dziatanie
zta, majacymi wlasne wady, do§wiadczenia oraz traumy.

Kazda z postaci reprezentuje konkretne, przeciwstawne postawy, ktorych kon-
frontacja doprowadza do tragedii. Bohaterowie kreowani sg na zasadzie antytez jak
w heglowskiej historiozofii’. Nierozerwalnie zwigzane losy Willarda i Kurtza oraz
hrabiego Henryka i Pankracego prowadza do katastrofy, z ktérej wyjs¢ zwyciesko
moze tylko jeden z nich. W przeciwnym razie obaj ponosza klgske, a wszystko, w co
wierzyli, ulega natychmiastowej destrukcji.

Mowigc o protagoniscie i antagoniscie Czasu Apokalipsy (oraz ich pogladach),
nalezy jeszcze raz powtdrzy¢, ze Coppola jest wierny Jgdru ciemnosci. Willard ma
wigkszos¢ cech Conradowskiego Marlowa — kieruje si¢ swoim kompasem mo-
ralnym, punktem oparcia jest jego horyzont wartosci, twardo stapa po ziemi i nie
poddaje si¢ skrajnym emocjom, cho¢ nie mozna zaprzeczy¢, ze w kontakcie ze ztem
doswiadcza — jak kazdy cztowiek — zachwiania. Jednak rezyser rozbudowuje jego
posta¢ o zdecydowanie bardziej tragiczna przesztos¢ — Willard jest Zotnierzem,
na ktorym wojna w Wietnamie odcisneta pigtno. Krytyka konfliktu amerykansko-
-wietnamskiego jest niezwykle ubogacajaca — starcie Willarda z Kurtzem jest dzie-
ki temu znacznie bardziej fascynujace. Bohater odegrany przez Martina Sheena
zyskuje potrzebng glebie 1 niebanalng ekspozycje. W czasie jego wedrowki w gore
rzeki (opisywanej przez samego Coppole jako ,,metafor¢ podrozy przez zycie, pod-
czas ktorej kazdy z nas musi wybiera¢ miedzy dobrem a ztem”®) Willard odkrywa
si¢ przed widzem jako posta¢ niejednoznaczna i wielowymiarowa — taka, ktora
w konfrontacji z Kurtzem nie bgdzie miata takiej przewagi, jaka mial Marlow. Ku-
szenie Willarda jest nieuniknione i pewne tak jak to, ze juz do konca zycia beda go
przesladowac te przerazajace do§wiadczenia. Zauwaza to takze Gene D. Phillips
w analizie sceny nastgpujacej po zabojstwie putkownika:

7 M. Janion, Krasinski a Hegel, [w:] eadem, Prace wybrane, t. 2. Tragizm, historia, prywatnosc,
Krakow 2000, s. 270-271.

8 G.D. Phillips, Godfather: The Intimate Francis Ford Coppola, Lexington 2004, s. 168 (tu
i kolejne przektady z dziet, jesli nie zaznaczono inaczej — M.D.).
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Podczas gdy Willard opuszcza kwatere Kurtza, jego poddani jednoczesnie ktada bron na
ziemi przed Willardem, gdy ich mija. Wynika z tego jasno, iz wierzg oni, ze wtadza ich dotych-
czasowego przywodcy zostala w ten sposob przekazana mezczyznie, ktdry go zabit. Ale Willard
nie ma wcale zamiaru zaja¢ miejsca Kurtza. Uznajac swoja misje¢ za zakonczona, udaje si¢ na
brzeg rzeki, gdzie czeka jego 10dz. Gdy odbija od nabrzeza, styszy glos Kurtza powtarzajacy te
samg fraze, ktéra wypowiadat wezesniej: ,,Zgroza, zgroza™.

Powtarzane jak echo stowa putkownika pelnig dwie funkcje. Pierwsza z nich
jest sugestia, ze Kurtz ostatecznie zdat sobie sprawe z ogromu popetnionego zta.
Dla Willarda jednak jest to znacznie bardziej pesymistyczny znak — wspomniana
fraza jest niczym niekonczacy si¢ podszept sit zta. Nasuwa to ciekawe skojarzenie
ze stynna przestroga wygtoszong niegdys$ przez Fryderyka Nietzschego: ,,Ten, kto
walczy z potworami, niechaj baczy, by sam nie stat si¢ potworem. Gdy dtugo spogla-
dasz w otchtan, otchtan patrzy tez w ciebie”!?. Tak obrazowo przedstawione przez
niemieckiego mysliciela niebezpieczenstwo grozi Willardowi po $mierci Kurtza.
Coppola bardzo doktadnie pokazuje t¢ trudng do zaakceptowania prawde — walka
kapitana o jego dusze nie dobiegla konca wraz z zamordowaniem putkownika, lecz
dopiero si¢ zaczeta.

Willard reprezentuje w tym balansujgcym na skraju zaglady $wiecie strong
dobra, podejmuje walke z sitami ciemnosci i do konca opiera si¢ otchtani. Coppola
uwaza jednak, ze zakonczenie ostatecznie umieszczone w filmie nie jest jego orygi-
nalnym pomystem — rezyser chciat zwrocic si¢ w strong czego$ o wiele mroczniej-
szego 1 stawiajgcego nie tylko Willarda, lecz caty gatunek ludzki w jeszcze gorszym
swietle. Szczegotowo o kulisach powstawania filmu pisze w swoim artykule Bogdan
Suchodolski:

W wywiadzie dla L’Express Coppola wyznat, iz wedle wersji pierwotnej Willard zabija
Kurtza, ale nie wraca juz na statek i pozostaje w krolestwie putkownika, zajmujac jego miejsce.
To zakonczenie — stwierdzat rezyser — to ,,moje zakonczenie”. Nie podobato si¢ ono jednak
publicznosci w Cannes, a takze i tym, ktorzy finansowali film. Wigc pojawily si¢ dwa inne
zakonczenia. Wedle jednego z nich Willard, po wykonaniu wyroku na Kurtzu, odjezdza, pozo-
stawiajac jego krolestwo w rozktadzie, ale w spokoju; wedle drugiego wydaje rozkaz totalnego
zniszczenia. Te zakonczenia nazywa Coppola ,,wielkim klamstwem”. Ale — moze — dodaje on,
jest to stuszne zakonczenie, poniewaz i cata wojna w Wietnamie byta , ktamstwem”?!!

Rozterki rezysera udowadniajg, ze doskonale rozumiat koncepcje zta obecna
w filmie — wiedzial, Ze najmocniejszym jej wyrazem byloby catkowite zdepra-
wowanie Willarda i zastgpienie Kurtza wlasnie kims§, komu publiczno$¢ nie tylko
kibicowala, lecz takze z kim si¢ utozsamiata. Takie zakonczenie wywotatoby abso-
lutny szok u widza i sktonito do powazniejszej oraz niezwykle osobistej refleksji.

9 Ibidem, s. 167.
10 F Nietzsche, Poza dobrem i zlem, przet. S. Wyrzykowski, Krakow 2017.
11 B, Suchodolski, Apokalipsa naszych czaséw i Szansa, ,,Kino” 1980, nr 5, s. 55.
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Cieniem Willarda jest oczywiscie Kurtz — posta¢ dosy¢ wiernie przeniesiona
przez Coppole z Jgdra ciemnosci. Putkownik to czlowiek, ktory dat zwies¢ si¢ ztu,
zdradzit catg ludzka kulture, jej chrzescijanska moralnos¢ oraz zachodnig tradycje;
bohater, ktory oddat si¢ prawu dzungli — zasadom anarchii i chaosu. Kurtz jawi
si¢ jako posta¢ demoniczna, uwiktana w trudng do wykrycia intryge mrocznych
sil. Coppola podjat ryzykowna, lecz ostatecznie trafna decyzje, angazujac w swoj
projekt Marlona Brando — amerykanski aktor z duzym wyczuciem kreuje Kurtza,
uzywajac do tego sugestywnej (acz oszczednej) mowy ciala, a takze chrypiacego
i paralizujacego widzow glosu. Jednak kunszt aktora ustepuje formalnym sposobom
obrazowania (o ktorych bedzie mowa pdzniej) oraz pracy autordw scenariusza —
wsrdd nich, oprocz rezysera, wymienieni sg takze John Millius i Michael Herr. To
wiasnie oni pozwolili obu wersjom Kurtza (Conradowskiej i Coppolowskiej) zespo-
li¢ si¢ w jedna, bogatsza o nowe watki, postac.

Warto wspomnie¢, ze ostatni z wymienionych scenarzystow byl w Wietnamie
w czasie trwania konfliktu zbrojnego, co poskutkowalo napisaniem przez niego repor-
tazu przekraczajacego granice gatunkowe Nowego Dziennikarstwa, czyli stynnych
Depesz'?, bedacych potaczeniem literatury faktu i fikcji. Autor dzieta wierzyt gte-
boko, ze aby prawdziwie zrozumiec¢ i odkry¢ prawde, nalezy jej doswiadczy¢, a nie
liczy¢ na utomny i niemogacy odda¢ wszystkiego ludzki jezyk. W swoim tekscie
Herr utozsamia si¢ z zotnierzami, wprowadza skrajnie subiektywna perspektywe,
jest w centrum wydarzen, a balansowanie mi¢dzy relacja z frontu i literacka kreacja
pozwala czytelnikowi catkowicie wczuc si¢ w opowiadang histori¢. Herr — jak za-
uwaza Maciej Ptaza— po powrocie z Wietnamu do§wiadczyt zalamania nerwowego
i zmeczony uwielbieniem mediow po publikacji Depesz, amerykanski korespondent:

zgodzil si¢ jeszcze na wspotprace z Francisem Fordem Coppola przy filmie Czas Apokalipsy:
napisat narracj¢ prowadzong z offu przez gtéwnego bohatera, kapitana Willarda. [...] Jedyna
propozycja zwiazana z Wietnamem, jaka jeszcze przyjal, przyszta od Stanleya Kubricka, zktérym
zreszta potem si¢ zaprzyjaznit. Po kilku latach jego upartych naméw zgodzit si¢ wzia¢ udziat
w pracy nad scenariuszem do filmu Full Metal Jacket [...]"3.

Herr, dla ktorego Depesze byly rodzajem autoterapii, nie wrocit juz wigcej do
wietnamskiej tematyki, lecz praca wykonana dla Kubricka oraz Coppoli okazata
si¢ niezastgpiona. Dziennikarz wniost do filmu swoj specyficzny rwany, wulgarny
i oddajacy realia wojny, jezyk. Napisana przez Herra narracja Willarda w perfekcyjny
sposob prowadzi widza przez opowies¢, a przy tym ma wiele walorow literackich.
Mowiac jednak o postaci Kurtza, warto wspomnie¢ o jednym z ciekawszych zabiegéw
wykorzystanych w czasie pisania Depesz. Chodzi tutaj o ciagle balansowanie migdzy
indywidualnym spojrzeniem na rzeczywisto$¢ a tworzeniem bohateréw literackich,
w ktorych zawiera si¢ ogrom realnych ludzi i postaw przez nich reprezentowanych.

12 M. Herr, Depesze, przet. K. Majer, Krakéw 2016.
13 M. Plaza, Serce mroku, ,,Literatura na Swiecie” 2017, z. 11/12, s. 400.
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Szalony putkownik z Czasu Apokalipsy, bedacy uosobieniem nieokietznanej
przemocy (pochodzacej spoza cywilizacji oraz tej juz zakorzenionej w ludzkich
strukturach!?) i trudnego do wyobrazenia okrucienstwa, uwaza siebie za pewnego
rodzaju istot¢ wyzsza, roszczgcg sobie prawo do decydowania o rzeczach beda-
cych poza zasiggiem przecietnego czlowieka. Willard widzi, ze zaginiony oficer
zorganizowal namiastke religijnego kultu. Hanna Barszcz zwraca uwage na pustke
wszystkich dokonan Kurtza, ktory:

stworzyt kulture z niczego, od zera, niszczac i mordujac, i nic w zamian nie proponujac — oto
obtakana mysl Kurtza. Kurtz jest kaptanem, ale nie w imi¢ boga, lecz samego siebie. Jest kapta-
nem destrukcji. Kaptanem a rebours, kaptanem potencjalnym, gdyz to, czego strzeze (tradycja,
kult), niczego wewnatrz nie zawiera i zadnych treéci nie niesie [....]. Kurtz sili si¢ na zbudowanie
uzasadnienia moralnego dla swego postgpowania, ale nie wychodzi poza stwierdzenie: ,,Zgroza,
zgroza”. Nikt poza nim nie wie, ku czemu zmierza cate ,,krélestwo”. I nikt nie zada odpowiedzi.
Nikt nie zadaje pytan'>.

Wiszace nad putkownikiem fatum $mierci przybywa w postaci kapitana Wil-
larda. Ich spotkanie jawi si¢ jako ostatni akt apokaliptycznego dramatu — tutaj
przybierajacy forme kulturowej, a co za tym idzie cywilizacyjnej zagtady. Okazuje
si¢ jednak, ze kryje si¢ za tym co$ wiecej. Precyzyjnie wychwytuje to Barszcz,
moéwiac o wojnie, kryzysie amerykanskiej (i $wiatowej) kultury oraz przesileniu,
po ktérym nic nie jest juz takie samo:

Jeden z zolnierzy dostaje w liscie z domu wycinek z gazety donoszacy o aresztowaniu

Mansona, mordercy z willi Polanskiego (sierpien 1969). Aresztowanie nastapito w kilka tygodni

po zabgjstwie. Biorac poprawke na drogg listu do Azji przyjmijmy, ze akcja filmu Coppoli dzieje

si¢ we wrzesniu 1969. To bardzo wazny rok w historii USA. W lipcu laduje na Ksiezycu ,,Apollo”,

w sierpniu trzy dni i noce trwa festiwal muzyki w Woodstocku, opinig wstrzasa §mier¢ Sharon
Tate, na ekrany wchodzi Swobodny jezdziec'®.

Wymienione przez Barszcz ukryte tropy to kolejne symbole majace na celu
przyblizy¢ widzowi pojecie apokalipsy. W tym konteks$cie nie jest ona tylko wojenng
1 moralng katastrofg narodu amerykanskiego, ale wickszg zaglada catej rzeczywisto-
$ci lat szes¢dziesiatych i drastyczng zmiang myslenia o istnieniu §wiata. Zabdjstwo
Tate to przeciez pozegnanie ze zlota, beztroska epoka Fabryki Snow, misja Neila
Armstronga stata si¢ pomnikiem wybudowanym ludzkiemu rozumowi, a pierw-
szy festiwal Woodstock i premiera Swobodnego jezdzca to nic innego jak poczatek
wielkiej popkulturowej ofensywny oraz zanegowania wcze$niej obowiazujacych
warto$ci. Swiat po roku 1969 nie byt juz taki sam, a opowiesé¢ o Willardzie i Kurtzu
okazuje si¢ — w obliczu wszystkich tych zdarzen — fikcyjna przypowiescig o wiel-
kim spoteczno-kulturowym przelomie oraz o zmianach zachodzacych w ludzkiej

14 Oznacza to, ze cywilizacja poniosta porazke w wykorzenieniu elementu przemocy w trakcie
budowania ludzkiej kultury.

15 H. Barszcz, Czas Apokalipsy — proba analizy antropologicznej, ,,Kino” 1985, nr 6, s. 41.

16 1hidem, s. 39.
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percepcji tego wielkiego tygla trudnych wydarzen. Konsekwencje tego przesilenia
odczuwamy nawet dzis.

Niektorzy interpretatorzy i komentatorzy porownuja takze Czas Apokalipsy do
tradycyjnej historii przygodowej, opowiadanej we wszystkich kulturach. Powotuja
si¢ na Josepha Campbella i jego koncepcje monomitu!”. Losy kapitana Willarda
bardzo dobrze wpisuja si¢ w ich interpretacje, co wzmacnia uniwersalny wydzwiek
dzieta:

Fabutla [...] monomitu zawsze zaczyna si¢ w §wiecie znanym oswojonym. Bohater opuszcza
taki $wiat i wyrusza, aby zaznac przygody, przezywa seri¢ przygod, przekracza bariery, znosi
przeciwnosci, aby zaznaé na koncu zwyciestwa, ktore go przemienia duchowo. Wraca z takiej
przygody odmieniony, z moca przemiany srodowiska, w ktérym zyje. Wedtug Campbella réozne
wersje monomitu zawieraja czgsto opowiesci o podrozy do podziemi, jak w Piekle Dantego czy
w przypadku Eneasza odwiedzajacego kraine umartych, aby spotka¢ si¢ ze swoim ojcem i po-

zna¢ przysztos¢, lub Jezusa, pozostawiajacego $wiat, aby wstapi¢ do nieba i powroci¢ zsylajac

blogostawienstwo — Dobra Nowing o zyciu po §mierci'®,

James M. Welsh, Gene D. Phillips oraz Rodney F. Hill zauwazaja, ze Willard
powraca bogatszy — zdobywa re¢kopis Kurtza i ratuje z amoku swojego towarzysza
Lance’a. Coppola — interpretujac sceng ucieczki Willarda z krélestwa Kurtza —
mowi, ze oficer symbolicznie konczy swoimi czynami wojng!®. Rezyser zdaje si¢ su-
gerowac, ze kres osiagaja zmagania Willarda z samym sobg. W gruncie rzeczy ratuje
go nie tyle zabojstwo putkownika, ile opor przed ulegnieciem pokusom oraz czute
serce, ktore nie pozwolito mu zostawi¢ swojego przyjaciela na pastwe okrutnego
losu. To wlasnie ten wykonany ostatkiem sit akt dobroci pozwala bohaterom unikng¢
$mierci niesionej przez apokalipse. Na pozytywny wydzwigk filmu zwraca uwage
Mirostaw Przylipiak: ,,Apokalipsa przedstawia sytuacj¢ wojny, przymus zabijania
jako obcy naturze ludzkie;j. Jako sztuczno$¢, ktéra rodzi wynaturzenie i samozagta-
de. Stad, cho¢ film jest ponury, jego najgltebszy sens polega na wierze w ludzi”2’,

Sadze, ze mozna zatem moéwi¢ o podobienstwie miedzy Willardem, Kurtzem
a bohaterami Nie-Boskiej komedii Krasinskiego — hrabig Henrykiem i Pankracym.
Postaci z romantycznego dramatu reprezentuja pozostajace w opozycji do siebie po-
stawy 1 wartosci — pierwszy wywodzi si¢ ze skostniatej oraz tradycjonalistycznej
arystokracji, a drugi stoi na czele niszczacej stary porzadek rewolucji. Pankracy,
narzgdzie katastroficznego aspektu apokalipsy — destrukcyjnej sity, zmiata z po-
wierzchni ziemi (podobnie jak idee i czyny Kurtza) caly dotychczas funkcjonujacy
system. Hrabia Henryk i zwotani przez niego do okopow §w. Trojcy wojownicy sg
jedynymi, ktérzy stoja na drodze Pankracemu. Sytuacja wydaje si¢ analogiczna do

17 1. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, przet. A. Jankowski, Krakow 2013, s. 7-40.

18 7 M. Welsh, G.D. Phillips, R.E. Hill, The Francis Ford Coppola Encyclopedia, Lanham-New
York-Plymouth 2010, s. 7.

19 Ibidem.

20 M. Przylipiak, Apokalipsa przed progiem wielkosci, ,,Kino” 1981, nr 3, s. 36.
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tej przedstawionej w Czasie Apokalipsy. Bez oddanego poezji hrabiego Henryka
katastrofa nie moze w peni si¢ dokona¢. Mimo przywigzania Meza do tradycji
chrzescijanskiej 1 kultury zachodniej jego $wiat toczy choroba — przeklenstwo
poezji, romantycznej duszy i hipokryzji whasnej klasy spolecznej, wyzyskujacej od
wiekow stabszych od siebie. Krasinski pokazuje jednoznacznie, ze zyciem hrabiego
Henryka rzadza $mier¢, rozktad oraz podszepty ztych duchéw. Swietnie widaé to
w przemienieniu Dziewicy w demoniczng postac zjawy, o czym szlachcic mowi tak:
,,C0oz si¢ dzieje z tobg?! — Kwiaty odrywaja si¢ od skroni twoich i padaja na ziemig,
a jak tylko sie jej dotkna, §lizgaja jak jaszczurki, czotgaja jak zmije”?'. Zanim Maz
decyduje si¢ wiaczy¢ do walki z sitami rewoluciji, traci zong, ktdra przeklina jego
syna Orcia, czynigc go poeta, co doprowadza w miar¢ uptywu czasu do catkowitej
Slepoty dziecka. Zostaje uwiedziony przez wspomniane widmo Dziewicy, a jego
egotyczna i romantyczna natura staje na skraju mroku. Owa zjawa jest najczesciej
utozsamiana z destrukcyjng sitg Poezji, a takze demonicznym dzialaniem szatana.

Hrabia Henryk jest wigc wrakiem dobrego w gruncie rzeczy cztowieka, ktorego
btedy sprawity, ze utracit wszystko, co bylo mu w zyciu drogie. W walce z rewo-
lucjonistami ginie przeciez jego jedyny syn, a wlasna klasa spoleczna (ostatni lu-
dzie, w ktorych poktadat jakgkolwiek nadzieje) odwraca si¢ od niego. O przesztosci
Pankracego wiemy niewiele — sam Krasinski stara si¢ sugerowac, ze to postaé
przychodzaca z otchtani, niebezpieczna i nieobliczalna. Pankracy jawi si¢ jako
wodz bez jasno okreslonego celu, wtadajacy mottochem opetanym zgdza mordu
1 wyraznie obawiajacy si¢ nadchodzacej konfrontacji z Henrykiem. Aspiruje do
bycia bogiem — chce uksztaltowac $wiat na swoje podobienstwo; jest potezny, ale
tylko w ludzkim rozumieniu. Intrygujace jest znaczenie jego imienia — z greckiego
oznacza ono ,,wszechmocny” i w obrzadku prawostawnym odnosi si¢ do Chrystusa.
W tym konteks$cie nie mozna przej$¢ obojetnie obok finalowej sceny dzieta, w ktorej
Pankracy $lepnie i ginie, zobaczywszy uprzednio wizj¢ Jezusa, upodobniong do tej
z Apokalipsy $w. Jana. Sugestywny zabieg Krasinskiego podpowiada czytelniko-
wi, ze Pankracy jest falszywym bogiem, bez mocy sprawczej i blogostawienstwa
niebios; jest jak uzurpator, ktérego nalezy pokonac, aby zniszczy¢ w zarodku ideg
nowego $§wiata, zbudowanego na apokaliptycznej zagtadzie.

Woédz rewolucjonistow zostaje takze wykreowany na bohatera negujgcego ro-
mantyczng filozofi¢ i mistyczne pojmowanie rzeczywistosci, charakterystyczne dla
tworcow tamtego okresu. Dramat Krasinskiego odczytany pod takim katem staje si¢
dzietem na wskro$ antyromantycznym — jednak nie jest to krytyka jednowymia-
rowa: ponoszacy catkowitg porazke hrabia Henryk i bedacy narzgdziem ciemnosci
Pankracy sg uzupelniajacymi si¢ figurami apokalipsy; obaj zepsuci i zdeprawowani;
stuzacy ideom, ktore albo trzeba natychmiast zreformowac, albo usung¢ z kart histo-
rii, z obawy przed ich destrukcyjnym wptywem na caty boski porzadek stworzenia.
Wspomina o tym takze Maria Janion:

21 7. Krasinski, Nie-Boska komedia, Wroctaw 1952, cze$é pierwsza, w. 277-279.
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Ta koncepcja stala si¢ podstawa Ballanche’owskiego rozroznienia miedzy ludzmi Przezna-
czenia, ktorzy widzg na ziemi tylko zto, plagi, choroby, nedze i niepowodzenia, dla ktorych zycie
jest okrutng choroba, spoteczenstwo za§ — wymystem ztym i nienaturalnym, ktoérzy posuwaja
si¢ az do oskarzania Boga lub wrgcz negowania boskiego istnienia, oraz ludzmi Opatrznos$ci:
ci rowniez dostrzegajac zto sa petni zaufania, wierza w nieprzerwane dziatanie Opatrznosci
i wolnos$ci bytéw rozumnych, spoteczenstwo za$ traktuja jako instytucje boska, dzigki ktorej
cztowiek moze si¢ doskonali¢?2.

Takie podejscie do tematu znacznie rozszerza myslenie o apokaliptycznych
motywach w Nie-Boskiej komedii. Jesli podazy¢ za interpretacja Janion, mozna
doj$¢ do wniosku, ze starcie wyksztatconych intelektualistow — hrabiego Henryka
i Pankracego — wpasowuje si¢ w znang z greckich dramatéw kategorie tragizmu.
Obaj bohaterowie, zdegenerowane autorytety, odwotujac si¢ do wspodlnej dla siebie
wiedzy o $wiecie, inaczej interpretuja swoja role. Tworza niemogace koegzysto-
wa¢ fronty, ktorych konflikt prowadzi do sytuacji tragicznej — pozbawionej wyjs-
cia. Bohaterowie bez wzgledu na podjete decyzje poniosg w niej klgske, gdyz nad
calg rzeczywisto$cia czuwa sila znacznie potezniejsza. U Coppoli nie sposob od-
nalez¢ analogii do czego$ transcendentnego. Jednak starcie Willarda i Kurtza takze
prowadzi do nieuniknionego, petnego dramatycznych wyborow i niejednoznacznego
zakonczenia — ich losy mozna zatem uja¢ w kategorii tragizmu.

U Krasinskiego sita nadprzyrodzong bedzie Bog, karzacy i sprawiedliwy Oj-
ciec z kart Starego Testamentu, jednoczesnie objawiajacy si¢ pod postacig Chry-
stusa — mitosiernego pasterza, ktory ratuje zagrozony totalna katastrofa $wiat,
godzac w Pankracego, jakby ponownie wyganiat kupcoéw ze §wigtyni. Tym razem
jednak handlarzem jest wodz krwawych rewolucjonistow, a Swigtym przybytkiem
cata stworzona przez Boga ziemia. Janion zwraca szczegdlna uwagg na sceng in-
telektualnego dyskursu miedzy Me¢zem a Pankracym. Badaczka podkresla takze
zaskakujacy finat dramatu, udowadniajac, ze rozgrywajaca si¢ na oczach bohate-
row apokalipsa moze prowadzi¢ do wylonienia powszechnej prawdy, ktora niesie
nadziej¢ na lepsze jutro. Paralizujace jest tutaj jednak, ze zostala ona zbudowana na
gruzach katastroficznej batalii o wymiarze kosmicznym:

Typ struktury tragizmu Nie-Boskiej komedii oparty jest na — zblizonym do wyobrazen
heglowskich — przekonaniu o czastkowos$ci, niepetnosci, wzgledno$ci racji przeciwstawnych,
zwalczajacych si¢ bohaterow tragicznych. Ich katastrofa pozwala na triumf pojednawczej praw-
dy uniwersalnej, wystepujacej przeciw absolutyzacji stanowisk czastkowych. [...] Negatywny
charakter obydwu krancowo réznych racji czastkowych ujawnia si¢ zwtaszcza w kulminacyjnej
scenie dramatu — w rozmowie Pankracego z hrabig Henrykiem. Obydwaj maja racje, krytykujac
przeciwnika. Sg oni niejako dwoma biegunami bytu — jeden z nich powstaje przeciw przeszto-
éci, drugi — przeciwko przysztosci; jeden przeciwko rewolucji, drugi — przeciwko reakcji>.

22 M. Janion, Miedzy Przeznaczeniem a Opatrznosciq, [w:] Prace wybrane, s. 238-239.
23 M. Janion, Krasiriski a Hegel, s. 277-278.
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Kazdy z bohaterow na swoj sposob ponosi kleske. Hrabia Henryk zostaje pote-
piony za swoje weczesniejsze btedy, a porazka z sitami rewolucji doprowadza go do
samobdjczej Smierci. Pankracy w najwigkszym momencie swojego triumfu umiera
w ramionach Leonarda. To wtasnie Chrystus staje si¢ uniwersalng prawda, sposobem
na pojednanie oraz dowodem na to, ze ani M3z, ani jego oponent nie moga zwycie-
zy¢, gdyz ich poglady sa niepeine oraz wykrzywione.

Marii Janion wtoruje Czestaw Mitosz, ktory w swojej ksigzce takze odwotuje
si¢ do Heglowskich koncepcji filozoficznych: ,,Jesli tradycyjny porzadek chrzescijan-
ski (i arystokratyczny) jest teza, a ateistyczny materializm antyteza, to synteza moze
si¢ dokonaé tylko w przysztoéci, po tym, jak zostanie obalony reakcyjny porzadek”?.
Inna historyczka literatury romantyzmu — Alina Witkowska — kladzie zdecydowany
nacisk na to, ze Bog ingeruje w historie, wchodzi w czas i przestrzen, aby ostatecz-
nie zakonczy¢ dawny sposob istnienia rzeczywistosci, poniewaz dopetnita si¢ miara
ludzkich nieprawosci. By¢ moze Krasinski chciat przekazac¢ w ten sposob swoja wiare
w nadchodzacg paruzje, ktorej wykonanie si¢ uzalezniat od coraz czestszych zrywow
rewolucyjnych i powstan. Byt przeciez peten katastroficznego leku, wynikajacego
z wydarzen francuskich przewrotow konca XVIII i pierwszej potowy XIX wieku?>.
Jakze przerazajace sa przytaczane przez Witkowska fragmenty listow romantycznego
pisarza, w ktorych ujawnia si¢ trwoga przed nadchodzaca (w jego mniemaniu) zaglada:

[Krasinski] uwazat, ze byl ,,Kassandrg tych dni” i ze wizja krwawego zametu §wiata spotecz-

nego zarysowana w Nie-Boskiej komedii przybiera na jego oczach ksztatty realne. [...] W liScie

z 27 maja 1849 pisat do tegoz Cieszkowskiego: ,,Nieboskiej uderzyta godzina, kto wie, czy nie

gorzej, czy nie Apokalipsis?”. Wyobraznia poety zostala wowczas opanowana przez obrazy ka-
tastroficzne i wizje powszechnej zagtady. W sobie i dokota styszat glosy Apokalipsy sw. Jana?®.

Ten bardzo niepokojacy opis psychicznej kondycji artysty potwierdza, ze apo-
kalipsa w Nie-Boskiej komedii nie jest tylko ideg czy konwencjg §wiata przedsta-
wionego. Strach Krasinskiego, zaréwno ten realny, jak i urzeczywistniony w jego
dziele, jest niezwykle autentyczny, a co za tym idzie jeszcze bardziej namacalny.

OGIEN CZYSCCA, CZYLI FORMA ORAZ PROBLEMATYKA ZAKONCZEN

Rezyser Czasu Apokalipsy stara si¢ oddac jak najpetniej sposob opowiadania
historii przez Josepha Conrada — korzysta z nieoczywistego operowania kamera,
zwlaszcza gdy chce odrealni¢ $wiat przedstawiony lub wskaza¢ na mozliwos¢ do-
swiadczania przez Benjamina Willarda onirycznych wizji. Wida¢ to, kiedy wspo-
mniany bohater rozglada si¢ po krolestwie Kurtza i zostaje otoczony przez jego

24 C. Mitosz, Historia literatury polskiej, przet. M. Tarnowska, Krakéw 1993, s. 286.
25 A. Witkowska, Literatura romantyzmu, Warszawa 1986, s. 196.
26 Ibidem, s. 204.
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poddanych. Mieszkancy stacji zachowuja si¢ niczym — pozyczone ze stylistyki
horroru — zywe trupy i oplatajg Willarda swoimi ciatami. Kamera wykonuje wtedy
kilka obrotow o 360 stopni, odrealniajgc $wiat i budujac senng aurg grozy. Fabiszak
pisze o sposobach adaptowania wizji Conrada w Czasie Apokalipsy tak:

Mamy zatem rézne katy widzenia, z gory, z dotu, zwolnione tempo, zblizenia twarzy
Willarda, a nawet detale, pokazywanie $wiata do gory nogami (np. twarz Willarda), wreszcie
szybki montaz. [...] Innymi stlowy, odbiorca otrzymuje filmowy odpowiednik widzenia $wiata
przez Marlowa podczas jego wyprawy do stacji Kurtza, kiedy to bohater nie zawsze jest w stanie
szybko i w naturalny sposob ogarna¢ otaczajaca go rzeczywistosc [...]. Ponadto, dynamiczna

sekwencja réznych uje¢ niejako rozbija obraz Swiata przedstawionego na mniejsze fragmenty,

co rowniez staje sie odpowiednikiem impresjonistycznej narracji’.

Badacz nie konczy jednak na tym swojej refleks;ji i zauwaza wizjonersko zapla-
nowang wizualno$¢ filmu. Piszac o §wietle, wskazuje na jego przytlumiong odmiane
(tak zwane $wiatlo tonalne), ktore tworzy petne tajemniczos$ci i niesamowito$ci
kontrasty, zaburzajac i utrudniajac percepcj¢ widza. Fabiszak podkresla takze rolg
muzyki (utwory zespotu The Doors i kompozycje Wagnera) oraz wypowiadanych
przez Willarda z offu refleksji. Oba zabiegi audialne nadajg opowiadanej historii
wigkszej intensywnosci, wzmacniajac efekt nierealnosci i niesamowito$ci?®. Autor
mowi takze o tym, w jaki sposob dzungla pochtania amerykanska cywilizacje. Przy-
wotuje obrazy zniszczonych $miglowcow obrastajacych zielenia oraz mgty, ktora
unosi si¢ nad ruinami $wiatyni Khmerow — siedzibg Kurtza. Badacz zauwaza, ze
owe zgliszcza (bgdace pozostatosciami po cywilizacji starszej niz ta, z ktorej wy-
wodzi si¢ putkownik) moga mie¢ destrukcyjny wplyw na bohatera, i symbolizujg
niegdy$ uspione, pradawne zto obudzone przez Kurtza®’.

Wedtug autorki jednej z ksigzek poswieconej sztuce filmowej rezyser czepie
garsciami z osiagnie¢ ekspresjonistow i impresjonistow (takze tych dziatajacych
stricte w obszarze kina). Takie podej$cie owocuje zupelnie niespotykanymi wczes-
niej sposobami manipulowania odczuciami widza — zamiast liczy¢ na jego zaan-
gazowanie, tworcy zmuszaja go do przejecia sie tym, co dzieje si¢ na ekranie®?. Sa
takze w Czasie Apokalipsy sceny nocnego rejsu po rzece, ktore interpretowaé mozna
jako przejscie z jednego §wiata do drugiego. Coppola sigga po kontrastujace z nie-
przeniknionym mrokiem ptonace domy, pochodnie i rozjasnione owym krwistym
blaskiem brzegi. Od tych ostatnich bije frenetyczna biata tuna, ujawniajaca kontury
wbitych w ziemi¢ krzyzy. Zmystowe jest tutaj montazowe podwojenie ekspozycji
obrazu, dzigki ktoremu przerazone twarze towarzyszy Willarda przenikajg si¢ z pa-
norama niebezpiecznej i przyprawiajgcej o dreszcze dzungli. Dalej widzowi ukazu-

27 J. Fabiszak, op. cit., s. 288.

28 Ibidem,s. 288—289.

29 Ibidem, s. 289.

30 V. Dika, Recycled Culture in Contemporary Art and Film: The Uses of Nostalgia, Cambridge
2003, s. 162-163.
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ja si¢ nabite na pal glowy, tworzace swoiste ottarze §mierci. Cato$ci wizji dopetnia
narrator dzielacy si¢ z odbiorcg swoim trudnym do zidentyfikowania pragnieniem uj-
rzenia Kurtza— mamy wrazenie, Ze magnetyczne zto przyciaga nas coraz bardzie;.

Gdy widz dociera do krélestwa szalonego putkownika, wita go wrgcz mistycz-
ny i oniryczny krajobraz — ruiny starozytnych budowli spowite kolorowym (naj-
czesciej czerwonym i niebieskim) dymem, jakby Kurtz odpalat flary na powitanie
przybyszow. £6dz przybija do brzegu w kompletnej ciszy — da si¢ stysze¢ jedynie
nikngce gdzie$ w oddali odglosy zwierzat. Poddani Kurtza poruszajg si¢ niby zahip-
notyzowani, a na gateziach mozna dostrzec ciata wisielcow. Bohateréw pozdrawia
oszalaty fotoreporter, zafascynowany nieobecnym w tym momencie wtadcg krole-
stwa — okresla go dosy¢ enigmatycznym mianem: ,,poety wojownika”, co wskazuje
chociazby na autorytet wodza.

Trudny do dostrzezenia w pierwszej chwili, ale jakze dobitny jest napis widnie-
jacy na Scianie przy przystani: ,,Motto: Apocalypse Now”. W ten sposob rezyser czy-
ni oryginalny tytut filmu cze$cig Swiata przedstawionego i chce wyraznie przekazac
trudng do przyjecia prawde: swiat si¢ skonczyl, apokalipsa juz si¢ dokonata. Ale
to nie koniec ukrytych znaczen tej sceny — pdzniej Willard zostaje oprowadzony
przez fotoreportera po stacji Kurtza. Przypomina to motyw przewodnika z Boskiej
Komedii Dantego. Po piekle stworzonym przez obtagkanego putkownika zagubiong
dusze oprowadza nie Wergiliusz, lecz kto§ majacy podobne znaczenie kulturowe we
wspolczesnym $wiecie — dziennikarz. Ten topos koresponduje z dzielem Krasin-
skiego, cho¢ nie byl to przeciez efekt zamierzony. Tak jak Willard hrabia Henryk
réwniez ma przewodnika na czas zwiedzania obozu rewolucjonistow. Jest nim jeden
z przechrztoéw, ktory w bluznierczy sposob przyjat wiarg chrzescijanska. Mozna
okresli¢ go nawet mianem zdrajcy, co pokazuje moralny upadek obozu Pankracego.
Dodatkowo przewodnik nieustannie styszy grozby ze strony Meza, ktory przebywa
wsérod swoich wrogow incognito. Zestawienie zdrajcy swojego narodu z wiernym
tradycji hrabig jeszcze bardziej podkresla skale konfliktu, a takze bardzo subtel-
nie zarysowuje problematyke narodowa, ktorej przeciez u Coppoli brak. W Czasie
Apokalipsy walka Amerykandéw z komunistycznym Wietnamem jest raczej ttem
o wiele glebszych rozwazan niz starcie dwoch nacji, reprezentujacych rézne poli-
tyczne wartoS$ci oraz ideologie. Pordwnanie w tej pracy obu dziet sprawia, ze okazuja
si¢ one (czesto zupetnie nieumyslnie) potaczone z sobg nie tylko wizjg dziejowego
przesilenia, lecz takze zestawem podobnych chwytoéw artystycznych, ktore staja sie
wyktadnikami apokaliptycznego obrazu historii ludzkie;j.

Willard w koncu dostepuje zaszczytu spotkania Kurtza, cho¢ nie robi tego do
konca z wilasnej woli. Schwytany przez zolnierzy trafia do pograzonego w ciem-
no$ciach pomieszczenia, gdzie putkownik $pi. Jedynym zrodtem Swiatla jest tu-
taj stonce docierajace z okna innego pomieszczenia. Kurtz jest ubrany na czarno,
a cien zakrywa calg jego twarz przez bardzo dhugi czas. Swietnie o tym i innych
elementach pracy operatora pisze Peter Lev: ,,Sceny w obozie Kurtza, konczace
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film [...] facza obrazy ognia, wody, mgty, ciemnosci i dlatego tez sugeruja arche-
typiczng, podstawowa warto$¢ pracy operatorskiej Storaro. [...] Szczytem grozy
w tych nocnych spotkaniach jest moment, w ktorym Kurtz upuszcza poraniona,
zakrwawiong gtowe na podotek Willarda™3!. W tym kontekscie warto wspomnie¢
stowa Mirostawa Przylipiaka, opisujacego moment, w ktorym Coppola przedstawia
owego demonicznego krola:

Duza glowa osadzona na byczym karku, wladcza twarz z charakterystycznym uktadem brwi
i ust, ostry, zimny wzrok. Kurtza widzimy niemal wytacznie na wielkim planie (raz w bardzo
odlegtym, podkreslajacym wyobcowanie), w ciemnym wnetrzu, samotnego w swej wielkosci.
Mowi krétkimi, ostrymi jak n6z zdaniami, ale powoli, glebokim glosem. Kurtz wnosi atmosferg
monumentu, dziwnej powolnosci, nicograniczonej samotnosci i spoza tego nie wida¢ — czto-

wieka. W prozni¢ trafia zdanie narratora: ,,nigdy nie widzialem cztowieka bardziej rozdartego

migdzy dobrem a i ztem”, gdyz nie jest poparte najmniejszym obrazem?2.

Dalej Willard zyskuje uznanie Kurtza — szalony putkownik dopuszcza go coraz
blizej siebie, jakby czut nieuchronno$¢ $mierci. Zdezorientowany kapitan stucha
nauk swojej przysztej ofiary, starajac si¢ zrozumie¢ jego zachowanie. Kuszony przez
zmaterializowane w czlowieku zto, decyduje si¢ na radykalny krok. Coppola, reali-
zujac te arcywazng sceng, proponuje montazowe zestawienie rytualnego zabijania
wotu (dokonywanego podczas religijnych obrzedow w krolestwie Kurtza) z zadawa-
nymi przez Willarda §mierciono$nymi ciosami w komnatach wodza. Apokaliptyczna
aur¢ dopetnia lekka mgietka unoszaca si¢ nad ziemig oraz ciemno$¢ pochtaniajgca
sylwetke kapitana, gdy ten morduje swojego oponenta. Dzigki muzyce rockowej pod-
tozonej pod obie te sekwencje szalenstwo osigga swoje apogeum. Coppola konczy
film ucieczkg Willarda i Lance’a z siedliska zta. Kroczacy po schodach wybawiciel
raz schowany jest w mroku, raz o$wietla go blask ogniska — jakby walka o jego
dusze nie zostata jeszcze rozstrzygnigta. Ostatecznie, trzymajac manuskrypt Kur-
tza (jego jedyne dziedzictwo), kapitan Benjamin Willard wsiada na 160dz ze swoim
towarzyszem i odptywa. Widzimy wtedy potrdjng ekspozycj¢ obrazu — panorama
stacji Kurtza przenika si¢ z mrozacym krew w zytach starozytnym posagiem, aby
ujawnic¢ znane z poczatku filmu ujecie lecacych nad ptonaca dzungla amerykanskich
helikopterow. Catosci dopetniaja powtarzane w amoku stowa putkownika Kurtza:
,(roza, groza”. Zastosowana tutaj przez Coppole klamra kompozycyjna w postaci
tego ujecia jest niczym ostateczne ostrzezenie — apokalipsa nadeszla, a my, ludzie,
przytozylismy do tego reke.

Pod wzgledem formalnym Nie-Boska komedia Krasinskiego jest dramatem nie-
zwykle nowatorskim w swojej kategorii, co czyni ja tekstem wielowymiarowym.
Krasinski krytykuje bowiem i dekonstruuje tu catag romantyczng konwencje litera-
cka, wskazujac na jej szkodliwo$¢, dotykajaca i artystow, i czytelnikow. Gtownym

31 P. Lev, Movies and the End of an Era, [w] American Cinema of the 1970s, red. L.D. Friedman,
New Brunswick-New Jersey 2007, s. 244.
32 M. Przylipiak, op. cit., s. 34.
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argumentem w tej dyskusji jest posta¢ hrabiego Henryka, ktory na poczatku dramatu
objawia si¢ odbiorcy jako bohater powaznie dotkniety owa ,,chorobg wieku” oraz
skrajnie oddany Poezji. Przywigzanie do romantycznych wartosci sprowadza nie-
szczescie na jego rodzing, a w krytycznym momencie walki z Pankracym okazuje
si¢ catkowicie bezuzyteczne. Krasinski, pokazujgc warto$ci wyznawane przez M¢za
w tak negatywnym $wietle, sugeruje ich niepraktyczno$¢ i szkodliwose¢.

Warto takze dostrzec w tym dramacie (tak jak robi to Czestaw Mitosz) ukryta
i nieoczywista filmowos¢, ktora podkresla rewolucyjne podejscie Krasinskiego:

Nie-Boska komedia jest utworem pionierskim, zardéwno przez podjecie niezwyktego tema-
tu, jak 1 w swoich elementach wizualnych. Konflikt miedzy wyzszymi i nizszymi klasami jest
udramatyzowany jako walka miedzy sitami zajmujacymi zamek Swictej Tréjcy, ktory panuje nad
olbrzymia dolina, a masami zalewajacymi rowning. Wprowadzenie do akcji thumow potwierdza
to, co Mickiewicz powiedzial o niemoznosci wystawiania takich tworow stowianskiej wyobrazni
przy pomocy $rodkow dostgpnych wowczas teatrowi. I podobnie jak Dziady Mickiewicza dramat
Krasinskiego dopiero w dwudziestym wieku dotart do publiczno$ci w teatrze. Ma si¢ ponadto
wrazenie, ze datoby sie z niego zrobi¢ doskonaty scenariusz filmowy>>.

Nie-Boska komedia rzeczywiscie jest dzietem prowokujacym i sktaniajacym
do przeniesienia na wielki ekran. Kinematografia powstala przeciez migdzy innymi
po to, aby adaptowac¢ takie spektakularne dzieta, jakim bez watpienia jest dramat
Krasinskiego. Historia hrabiego Henryka ma wszystko, by sta¢ si¢ jednocze$nie
przyjemnym doznaniem artystycznym oraz intelektualng opowiescia z niebanalnym
i nicoczywistym $wiatem przedstawionym, wypetnionym fascynujacymi bohatera-
mi. O filmowym przeznaczeniu dzieta Krasinskiego zdawat si¢ nawet nieSwiadomie
moéwic sam Mickiewicz, ktorego poglad referuje w jednym ze swoich tekstow Jerzy
Fiec¢ko:

Wedle Mickiewicza Nie-Boska nalezy do teatru przyszlosci, czyli takiego, ktory prze-

ZWYycigzy ograniczenia narzucane przez scen¢ pudetkowa, zamknigta. Teatru, ktory dramat

wlasciwy zespoli z widowiskiem operowym oraz uwzgledni (za posrednictwem ruchomych
obrazéw panoramicznych ilustrujacych dyskurs narratora) perspektywe epicka.

Wspomnienie ruchomych obrazow w tekscie Fiecki jest niby dostownym od-
wolaniem do kina, albowiem tak wlasnie u poczatkdéw tej sztuki méwiono na filmy.
Gdzie indziej badacz pisze, ze Nie-Boska komedia jest dzietem (podobnie jak film)
hybrydycznym. Wskazuje na nieregularny dynamizm czasoprzestrzenny, pltynna
wymiennos¢ watkow spoteczno-historycznych, mieszanie scen kameralnych i fun-
damentalnych, symbolicznych i realistycznych oraz obszernos¢ narracyjnych partii,
czynigcych z dramatu strukture niejednorodna, przypominajaca rozlegta panora-
me>. Fiecko zauwaza zatem to, co w tekécie Krasinskiego zachwyca najbardziej —

33 C. Mitosz, op. cit., s. 286.

34 J. Fie¢ko, Zygmunt Krasiniski Nie-Boska komedia, [w:] Dramat polski. Interpretacje, cz. 1.
Od wieku XVI do Mlodej Polski, red. J. Ciechowicz, Z. Majchrowski, Gdansk 2001, s. 219.

35 Ibidem, s. 219-220.
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chodzi oczywiscie o niesamowita plastycznos¢, skomplikowana budowe oraz roz-
mach w konstrukcji $wiata przedstawionego.

Z kolei odczytanie Nie-Boskiej komedii jako artystycznej odpowiedzi na poemat
Dantego dostarcza jeszcze innych wnioskow. W przeciwienstwie do opisu zamiesz-
czonego w Sredniowiecznym dziele wedrowka hrabiego Henryka (podobna do tej
odbytej przez narratora i gldownego bohatera Piekta) i jego przewodnika (w tym
przypadku Przechrztg) po obozie nie jest podroza prowadzacg do zbawienia duszy,
lecz jej totalnego zatracenia. Zdecydowanie blizej tej czgéci utworu do podrozy
kapitana Willarda z Czasu Apokalipsy. Krasinski nie oszczedza czytelnikowi ok-
rutnych szczegotow swojego ,,jadra ciemnosci”. Obozowisko zasiedlajg fanatycznie
oddani Pankracemu ludzie ze spotecznych nizin i margineséw (wsrdd nich chtopi,
rzemieslnicy, zdeprawowani mieszczanie oraz wspomniane juz przechrzty). Ta nie-
obliczalng masa kieruje jedynie niepohamowana zgdza mordowania i niszczenia.
Ich emocje podsyca Leonard — demoniczny kaptan, wspotpracownik Pankracego,
zajmujacy si¢ obrzedami nowej wiary, ktéra ma w mysl wodza rewolucjonistow
wyprze¢ religie chrzescijanska.

O te oraz wiele innych kwestii spiera¢ si¢ beda chwilg pdzniej hrabia Henryk
i Pankracy w intelektualnym dyskursie odbytym w namiocie wodza rewolucjoni-
stow. Mitosz okresla te scene jako ,,najmocniejszy fragment dramatu™3°. Wymiana
ironicznych, zjadliwych i pelnych kurtuazji spostrzezen dopelnia kreacj¢ obu boha-
terow oraz jest niezwykle sugestywnym preludium do p6zniejszej apokaliptycznej
bitwy na réwninie Ostatniego Sagdu. W dyskusji Zaden z rozméwcdw nie zdobywa
przewagi. Krasinski demaskuje nawet hipokryzje zard6wno Pankracego, jak i Hen-
ryka, jednoznacznie wskazujac, iz przeciwnicy operuja argumentami, w ktore sami
nie wierza. Takie ujecie podkresla z jednej strony nieuchronnos¢ kleski arystokracii,
z drugiej — bezideowo$¢ obozu Pankracego.

Choc¢ przez lwig czgs¢ dramatu Krasinski koncentruje si¢ na opowiadaniu losow
Megza, to paradoksalnie wla$nie Pankracy ma zdecydowanie wigkszy wptyw na bieg
wydarzen historycznych. Fie¢ko widzi w nim postac pierwszorz¢dna i podstawowa.
Rewolucjonista jest dla niego ,,postacia na miare heroicznego mitu3’. Badacz wy-
jasnia takze jego motywacje:

Pankracy zamierzal stworzy¢ nowy mit soteriologiczny, w ktérym wystapilby w roli zbawcy.

Henrykowi proponowat wspotudziat. Cheiat raju sprawiedliwos$ci na ziemi, w §wiecie historycz-
nym. W tym $wiecie dawny Bog stanie si¢ niepotrzebny, bogiem bedzie nowy czlowiek, ktory
wytoni sie z wielkiego przewrotu’®.

Ta buntownicza postawa Pankracego zdaje si¢ czyni¢ z niego postac fatszywie

jednowymiarowa. Dalsza analiza Fiec¢ki czyni z rewolucjonisty bohatera blizszego

36 C. Mitosz, op. cit., s. 285.
37 J. Fieéko, op. cit., s. 222.
38 Ibidem, s. 226.
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Kurtzowi; postaé, ktora ostatecznie, w chwili swojej $mierci zdaje sobie sprawe
z ogromu popetnionego zta. Badacz wspomina o poétcieniach w kreacji Pankra-
cego oraz jego wahaniach, wskazujacych na to, ze ten przeniknigty zlem bohater
nie zatracit catkowicie staromodnego sumienia®® i nazywa go posagiem wewnatrz
,tozpektym”#0. Pankracy staje si¢ wtedy postacig rownie zdeprawowana i rozzalona
jak Maz, a to czyni z nich wartych siebie oponentow.

Petna wizualnego szalenstwa scena finalowa jest dowodem, ze gdyby Krasin-
ski zyt w dzisiejszych czasach, bylby tworca, z ktérym chciatyby wspotpracowac
najwigksze wytwornie filmowe. W zakonczeniu Nie-Boskiej komedii zostaty jednak
wprowadzone watki, ktore Coppola w Czasie Apokalipsy jedynie sugeruje, ale ni-
gdy nie podejmuje ich otwarcie. Okazuje si¢ bowiem, ze Willard, zabijajac Kurtza,
dokonuje czynu przypisanego w dramacie Krasinskiego nie hrabiemu Henrykowi,
lecz Chrystusowi. Powtarzane przez Kurtza stowo ,,groza”, majace juz pejoratyw-
ng konotacje, staje si¢ w tym kontekscie odpowiednikiem Pankracowego okrzyku
,Qalilejczyku, zwyciezytes”. Cho¢ Coppola nie unaocznia w swoim dziele dzia-
lania sit boskich, to utozsamiajac kapitana Willarda z zachodnig, zbudowang na
chrze$cijanskich fundamentach kultura, dokonuje rzeczy moze nie identycznej do
zabiegu zastosowanego przez Krasinskiego, ale przez smier¢ Kurtza oraz pdzniejszy
milosierny gest Willarda sugeruje widzowi kleske barbarzynskiej rzeczywistosci.
Czas Apokalipsy jawi si¢ w tym konteks$cie bardziej jako film skupiajacy si¢ na
ukazaniu konsekwencji stawiania si¢ czlowieka w miejscu Boga, w ktorego istnienie
juz dawno nie wierzy, niz probujacy bezposrednio odwotywac si¢ do sit wyzszych
oraz unaocznia¢ ich dziatanie.

Wspdlne dla Coppoli i Krasinskiego jest jednak urwanie swoich opowiesci
w momentach niezwykle istotnych dla dalszych losow ich $wiatow oraz bohaterow.
Widz moze jedynie domyslac sig, co czeka kapitana Willarda. Czy uda mu si¢ wrocié
do kraju? Czy bedzie dalej z sukcesem opierat si¢ kuszeniu zta? Czy znajdzie w sobie
tyle sity, aby wroci¢ do normalnego funkcjonowania i zy¢ z wszystkimi wojennymi
wspomnieniami? Coppola nie udziela zadnych odpowiedzi, a widzowi pozostaje
jedynie wierzy¢ w poranione, lecz wcigz czute serce Willarda oraz cywilizacje za-
chodnig nieustannie podsycajaca 6w zar. Final Nie-Boskiej komedii takze dostarcza
watpliwos$ci co do stanu $wiata po zagtadzie, czyli rewolucji. Fiecko, odwotujac si¢
w swoim tekscie do definitywnie niemozliwego do rozstrzygniecia sporu o zakon-
czenie dramatu, przywotuje wysuni¢ta przez Janion koncepcj¢ dotyczaca tego, jak
moze wygladac¢ rzeczywisto$¢ po $mierci Pankracego:

Po pierwsze, $wiat bedzie rozwijal si¢ dalej, ingerencja Boga stanie si¢ ,,podstawa budowy
nowego, boskiego juz §wiata” [...]. Po wtdre nast¢puje sad ostateczny, §wiat historyczny ulega
unicestwieniu. [...] Najbardziej uzasadniony wydaje si¢ trzeci wariant. Dyskretne pojawienie

39 Ibidem, s. 224.
40 Ibidem, s. 225.
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si¢ Chrystusa jest sygnalem dla Pankracego (i czytelnika), ze oto zakonczyt si¢ jeden i rozpoczyna
nastepny etap nie-boskich dziejow. [...] Pozbawieni przywddztwa i wizji Pankracego liderzy
ruchu, nowa arystokracja, stworza spoteczenstwo ,,orwellowskie”, totalng despoti¢, w ktorej
rolg duchowego wodza, kaptana (i boga) Wolnosci odgrywacé bedzie fanatyk Leonard. On sta-
nie si¢ straznikiem czystosci doktryny. Sitami represji pokieruje generat Bianchetti. Ludzko$¢
wejdzie na wyzszy putap zbrodni i nieprawosci, idea powszechnej Wolnosci obroci si¢ w swoja
karykaturg*!.

Odrzucenie dwoch pierwszych koncepcji 1 poparcie przez badacza ostatniej
z nich dowodzi, ze Nie-Boska komedia moze by¢ odbierana jako opowies¢ tragiczna
i zamknieta, jednoznacznie potepiajaca dziatania ludzkos$ci oraz przedstawiajaca
apokalipse jako przesilenie definitywnie (mimo boskiej interwencji) zmiatajace z po-
wierzchni ziemi wszelkie dobro. Nawet peten pesymizmu oraz sceptycyzmu Czas
Apokalipsy zostawia widza po seansie z watla, acz ciagle tlaca si¢ iskierkg nadziei
na lepsze jutro. Mozliwe, Ze taki stan rzeczy wynika z niepetnej perspektywy, ktora
obieramy, dyskutujac o dziele Krasinskiego. Agnieszka Kuciak podkre$la, ze sam
autor dramatu przewidywat (wzorem Dantego) stworzenie monumentalne;j trylo-
gii, w ktorej Nie-Boska komedia zajmowalaby miejsce srodkowe. Wedtug bada-
czy pierwszg czescia jest Niedokonczony poemat, a ostatnia (dotyczaca ponownego
odrodzenia ludzkosci) nie zostata nigdy zrealizowana*?. Cytujac fragmenty listu
Krasinskiego do Potockiej z 20 marca 1840 roku, Kuciak tak opisuje plan tej trylogii:

W pierwszej czgsci Hrabia Henryk, ,ten, co Ludzkos$¢, co typ cztowicka wystawia”, jest
mtody i zwiedza wraz z Dantem nowe piekto, znajdujace si¢ na ziemi; w czgsci trzeciej, dopiero
co umarly w dramatycznej Nie-Boskiej hrabia Henryk, ocalony wraca miedzy ludzi. ,,Oni go
okrzykna za przewodnika, on poezje lat mtodych na rzeczywisto$¢ zamieni, on wszystkich
podniesie, wywyzszy, uszlachci, a nikogo nie ponizy! Wszyscy si¢ zréwnaja, ale na wysokosci,
nie na podole!”™.

Ow wspominany przez Krasinskiego, ale niestety niepowstaly utwor, z cala
pewnoscia swietnie dopetniatby Nie-Boskq komedig 1 ostatecznie zakonczytby wigk-
szos¢ literaturoznawczych sporow. Nie ulega rowniez watpliwosci, ze przyjecie tej
nowej perspektywy pozwala zupehie inaczej spojrze¢ zaré6wno na los hrabiego Hen-
ryka, jak i kapitana Benjamina Willarda. Ci okrutnie do§wiadczeni przez histori¢
bohaterowie, boscy rycerze, ludzie, ktorzy widzieli Piekto, postaci na pierwszy rzut
oka nienadajace si¢ do odgrywania zbawczej roli, staja si¢ wybrancami niosagcymi
nadzieje. Coppola i Krasinski zdaja si¢ realizowac tutaj jeden z ostatnich elemen-
tow Campbellowskiej wedrowki bohatera, a mianowicie powro6t i reintegracje ze
spoteczenstwem*. Henryk i Willard sg tymi, ktorzy korzystajac z bagazu swoich
doswiadczen, wszelkiej masci obserwacji oraz ,,bycia w centrum wydarzen”, wskaza

41 Ibidem, s. 229-230.

42 A. Kuciak, op. cit., s. 33.
4 Ibidem, s. 33-34.

447, Campbell, op. cit., s. 32.
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ludziom witasciwag droge. Kazdemu z nich mogtaby by¢ dana dalsza wedrowka, juz
poza granicami krolestwa ciemnos$ci — podréz podobna do tej, w ktdrej uczestni-
czyl bohater i narrator poematu Dantego. To oni poprowadza zbtgkanego cztowieka
przez wspomnienia swoich ziemskich Piekiel, wyjasnia, jak udato im si¢ przetrwac
oczyszczajacy ogien Czyséca, a na samym koncu przetra szlak prowadzacy do Kro-
lestwa Niebieskiego.

BRAMY NIEBIOS, CZYLI CODA

Czas Apokalipsy 1 Nie-Boska komedia to utwory niepowtarzalne w swoich ka-
tegoriach. Oba dzieta zastuguja na najwyzsze uznanie, a same opowiesci na ciagte
od$wiezanie i nowe interpretacje. Mato jest dzi$ historii, ktore w tak niebanalny
1 wielowymiarowy sposob podchodzg do motywu apokalipsy — bez kiczowatych
rozwigzan czy bezrefleksyjnych fabut opartych na dyskusyjnej jakosci efektach
specjalnych. Dzieta Coppoli i Krasinskiego to przyktady gleboko przemyslanych
konstrukcji estetyczno-filozoficznych. Figury wojny i rewolucji, dopetnione poety-
ka Boskiej Komedii Dantego, pozwalaja opowiada¢ fascynujace historie w sposob
niezwykle atrakcyjny dla odbiorcy. Zmagania Willarda i hrabiego Henryka z sita-
mi ciemnos$ci uosobionymi przez Kurtza i Pankracego przypominajg nasza wspot-
czesno$¢ pelna rozterek o charakterze etycznym. W petnych grozy i zta wersach
Krasinskiego oraz apokaliptycznych kadrach Coppoli mozna jednak dostrzec co$
znacznie potezniejszego niz dyszaca rzadza mordu rewolucja czy nieokietznany
obted Kurtza — posrod ptomieni wielkiej katastrofy majaczy dobro. Cho¢ obaj
tworcy nie pozostawiaja zadnych ztudzen — raju na ziemi osiggnac si¢ nie da, to ich
dzieta majg moc oczyszczajacg i zarysowujg perspektywe ostatecznego przetomu,
wyrwania si¢ z przepetnionego ztem btednego kota apokalipsy.

JOURNEY TO THE HEART OF DARKNESS:
REFLECTIONS ON APOCALYPSE IN APOCALYPSE NOW
BY FRANCIS FORD COPPOLA AND THE UNDIVINE COMEDY
BY ZYGMUNT KRASINSKI

Summary

The article offers a comparative analysis of two outstanding texts of culture: Apocalypse Now by Fran-
cis Ford Coppola and The Undivine Comedy by Zygmunt Krasinski in relation to their multifaceted
renditions of the apocalypse motif. The text looks at these works from different perspectives exam-
ining their protagonists, settings and forms. The analysis presents a revision of their revolutionary
potential within and outside of the romantic paradigm. It also touches upon mechanisms governing
apocalypse and inscribes them into film, literary and historical studies.
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ROMANTYZM — KINO — JANION
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Wraz ze smiercig Profesor Marii Janion
paradygmat romantyczny dobiegt kresu'.

Zagadnienie tematdéw, motywow oraz idei romantycznych w kinematografii
polskiej byto juz kilkakrotnie poruszane w monografiach autorskich?, zbiorowych?
oraz w artykutach®. Wszak celnie zauwazyt Aleksander Jackiewicz, badajac re-

! Kondolencje Dyrekcji, Rady Naukowej i Pracownikéw Instytutu Badan Literackich PAN,
https://biuletynpolonistyczny.pl/pl/news/zmarla-prof-maria-janion,650/details (dostep: 16.06.2022).

2 Zob. na przyktad C.P. Dutka, Mit i gest. Bohater kordianowski prozy rozrachunkéw inteligen-
ckich, Zielona Gora 2016, s. 217-242; A. Jackiewicz, Antropologia filmu, Krakow 1975, s. 216-249;
M. Maron, Romantyzm i kino. Idee i wyobrazenia romantyczne w filmach polskich rezyserow z lat
1947-1990, Lublin 2019.

3 Zob. Andrzej Wajda. Ostatni romantyk polskiego kina, oprac. M. Fiejdasz-Kaczyfiska, A. Ser-
diukow, Warszawa 2017; D. Kulczycka, Rezyser pyta o Juliusza Stowackiego. , Blanche” Waleriana
Borowczyka (1971) jako adaptacja ,, Mazepy” (1839), [w:] Pamig¢ Juliusza Stowackiego, red. O. Kry-
sowski, N. Szerszen, Warszawa 2021, s. 261-288; Wizje romantyzmu w literaturze i publicystyce polskiej
XXwieku,red. M. Urbanowski, A. Wasko, Krakow 2020 (tu: M. Maron, Wizerunki historii romantycznej
w filmach Stanistawa Rozewicza ,,Romantyczni” i, Pasja”, s. 259-274; M. Werner, Wstyd istnienia.
Polskie kino a uznanie zbiorowej tozsamosci po 1989 roku w swietle tradycji romantycznej, s. 297-310).

4 Zob. D. Dabert, Wizualizacja dziet romantycznych. Z polskich i czeskich doswiadczer filmo-
wych, ,,Slavia Occidentalis” 2011, nr 68, s. 181-196; M. Kempna-Pieniazek, O dwdch adaptacjach
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miniscencje dramatu romantycznego (szczeg6lnie utworéw Juliusza Stowackiego)
w filmach Andrzeja Wajdy i Andrzeja Munka, zZe: ,,I romantyzm si¢ nie skonczyt
[...] trwa nadal™. ,,Dtugie trwanie romantyzmu® jest widoczne przeciez nie tylko
w literaturze, lecz takze w kinematografii oraz innych mediach’, albowiem ,,eksplo-
zja nowych medidw nie »niweczy« oddziatywania romantyzmu, raczej powicksza
zasob, zasieg i atrakcyjnos$¢ srodkoéw przekazu, ktore zachecaja do negocjowania
narodowego kanonu pamieci kulturowej”®. Truizmem bedzie stwierdzenie, ze ro-
mantyzm jest najwazniejsza epoka w polskich dziejach, rozumianych zaréwno na
ptaszczyznie kultury, jak i historii.

Ksigzka Krzysztofa Kopczynskiego Paradygmat polskiego romantyzmu w uni-
wersum filmowym® to pierwsza w pismiennictwie filmoznawczym monografia, kto-
rej etiologii nalezy upatrywa¢ w dokonaniach oraz rozwiazaniach metodologicz-
nych i interpretacyjnych Marii Janion, zwigzanych z zasygnalizowanym w tytule
paradygmatem polskiego romantyzmu. Kopczynski przyglada si¢ polskiemu kinu,
tropigc obecny w nim 6w paradygmat. Wczesniej ukazata sie ksigzka Tomasza Pla-
ty!?, w ktorej takze mysl Janion, traktowana szerzej, ale za to do$é¢ wybiodrczo, byta
nadrzedna wobec przedstawionych analiz, jednak odnosita si¢ do r6znorodnych me-
diow: zjawisk spoleczno-politycznych, teatru, literatury.

Autorka Niesamowitej Stowianszczyzny wniosta istotny wklad do badan fil-
moznawczych. Chociaz nie napisata osobnej monografii poswigconej kinu, to w jej
ksigzkach pojawiaty sie liczne odwotania do dziet filmowych!!. Przez pewien czas
stale publikowata takze na tamach miesigcznika ,,Kino”'?. Filmy byly dla Janion

.. Mazepy” Juliusza Stowackiego, ,,Slaskie Studia Polonistyczne” 2012, nr 1/2, s. 105-116; B. Stasz-
czyszyn, Wstydliwa mitos¢ — romantyzm w polskim kinie, https://culture.pl/pl/artykul/wstydliwa-
-milosc-romantyzm-w-polskim-kinie (dostep: 3.07.2022); Y. Startsava, Tropy romantyczne w filmie
Do widzenia, do jutra” Janusza Morgensterna, ,,Zeszyty Naukowe Towarzystwa Doktorantow UJ
Nauki Humanistyczne” 2019, nr 1, s. 175—189.

5 A. Jackiewicz, op. cit., s. 220.

6 Nawiazuje do podtytutu ksiazki Romantyzm uzytkowy. Diugie trwanie romantyzmu w kulturze
polskiej, red. D. Dabrowska, E. Szczepan, Szczecin 2014.

7 Zob. K. Kopczyhski, Od romantyzmu ku erze nowych mediéw, Krakéw 2003; Dziedzictwo
romantyczne. O (nie)obecnosci romantyzmu w kulturze wspotczesnej, red. M. Piechota, M. Janoszka,
0. Kalarus, Katowice 2013; T. Plata, Posmiertne zycie romantyzmu, Warszawa 2017, Romantyzm
w kulturze popularnej, red. D. Dabrowska, M. Litwin, Szczecin 2016; Romantyzm w literaturze i kul-
turze po 1989 roku. Mapowanie recepcji, red. D. Zawadzka et al., Sejny 2019.

8 D. Zawadzka et al., Wstep, [wi] Romantyzm w literaturze i kulturze po 1989 roku, s. 8.

9 K. Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, Krakow 2021.

10 T. Plata, op. cit.

11 Zob. M. Janion, Odnawianie znaczen, Krakow 1980, passim; eadem, Placz generata. Eseje
o wojnie, Warszawa 2007, passim; eadem, Projekt krytyki fantazmatycznej. Szkice o egzystencjach
ludzi i duchow, Warszawa 1991, passim; eadem, Romantyzm, rewolucja, marksizm. Colloquia gdanskie,
Gdansk 1972, passim; eadem, Wampir. Biografia symboliczna, Gdansk 2008, passim.

12 Zob. Janion Maria, https:/filmpolski.pl/rec/index.php/rec/17897/52 (dostep: 25.06.2022).

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



Romantyzm — kino — Janion | 77

czestokro¢ utworami rownowaznymi wobec tekstow literackich, wzbogacaty kon-
teksty interpretacyjne. Dzietlom niektorych rezyserow, jak: Pier Paolo Pasolini, Lu-
chino Visconti, Luis Bufiuel, Werner Herzog, Werner Fassbinder, Andrzej Wajda
czy Tadeusz Konwicki, Janion poswigcilta osobne studia. Nie postponowata takze
kina gatunkowego, przeciwnie — rozumiata kulturowe oraz kulturotwdrcze znacze-
nie gatunkéw takich jak horror czy melodramat. Znamienne sg stowa pochodzace
z Humanistyki: ,,nie mozna kultury sprowadzac juz tylko do tzw. wyzszych wartosci
duchowych, wykluczajac z jej obszaru komiksy czy romans brukowy, gazetowa
powieé¢ w odcinkach czy serial telewizyjny”!3. Ukazato si¢ opracowanie dokumen-
tujace najwazniejsze obrazowe kinowe, ktérym swoja uwage poswigcata autorka
Gorgczki romantycznej™.

Ksiagzka Kopczynskiego sktada si¢ z trzech czgdci: Paradygmat romantyczny,
czyli ,,niewyczerpywalne bogactwo znaczen”; Paradygmat polskiego romantyzmu
a film — studium koncepcyjne; Szkice ze smiercig w tle. Tytuly najwazniejszych
elementéw kompozycyjnych monografii wskazuja na ich zawarto$¢ merytoryczna.
Cze$¢ pierwsza jest rozbudowang prezentacjg wykorzystanych przezen narzedzi
teoretycznych, metodologicznych zwigzanych z filozofiag romantyczng i paradyg-
matem romantycznym oraz zawiera przeglad stanu badan. Czes¢ druga koncentruje
si¢ na zwigzkach kina z epoka Mickiewicza i Byrona. Pojawia si¢ takze prezentacja
stanu badan w tym zakresie, umiejscowienia filmu w badaniach Janion i omoéwie-
nia monografii Marcina Marona Romantyzm i kino'>. W tej czgéci autora intere-
suje ,,wykorzystanie w filmoznawstwie fenomenologii i romantycznej teorii ironii
artystycznej”'%. Cze$é trzecia zawiera analizy dziet filmowych, w ktérych pojawia
si¢ temat samobdjstwa. Kopczynski przyglada si¢ im ,,z perspektywy zapropono-
wanej przez Mari¢ Janion jako kanwa romantycznej mysli o egzystencji triady me-
lancholia — tragizm — ironia romantyczna™!”.

Autor w czesci pierwszej, w poczatkowym rozdziale, Paradygmat romantyczny
wedtug Marii Janion — proba podsumowania, precyzyjnie rekonstruuje pojgcie pa-
radygmatu romantycznego w ujeciu badaczki. Odnosi si¢ do jej wezesniejszych prac,
poczawszy od Gorgczki romantycznej (1975), a nie tylko, jak to czesto bywa w pis-
miennictwie humanistycznym, w pobieznym szafowaniu tym terminem wylgcznie
na podstawie stynnego eseju Zmierzch paradygmatu'®, opublikowanego w ksigzce
,,Czy bedziesz wiedzial, co przezytes” (1996). Kopczynski definiuje paradygmat
romantyczny w ujeciu Janion jako:

M. Janion, Humanistyka: poznanie i terapia, Warszawa 1982, s. 193—-194.
14 Zob. Kino wedlug Marii Janion, red. P. Bilinski, M. Wroniszewski, Gdansk 2016.
Zob. M. Maron, Romantyzm i kino.
K. Kopczyniski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 13.
17" Ibidem.
18 70b. M. Janion, Zmierzch paradygmatu, [w:] eadem, ,,Czy bedziesz wiedzial, co przezyles”,
Warszawa 2018, s. 5-34.
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wzoér kultury, stworzony na podstawie literatury romantycznej, przede wszystkim tej jej czgsci,
ktora wyszla spod pior wieszczow. Kreowal on zachowania spoteczne i jednoczes$nie dziatat
w obrebie mitu, ktory miat charakter historiotworczy. W takim ujgciu romantyczne postgpowanie
nie musi wigzac¢ si¢ ze znajomoscig romantyzmu. Czgsto jest intuicyjne. Nieuchronnie tez ulega
przemocy mitycznej, narzucajacej podswiadomosci przekonanie, ze tylko przez $mier¢ mozna
trafi¢ do historii i zyska¢ wielko§¢!.

W drugim rozdziale, Pogranicza i rozszerzenia, Kopczynski dokonuje prze-
gladu stanowisk filozofow romantycznych wobec takich zagadnien, jak: poznanie,
wyobraznia, fantazja, ironia. Powotuje si¢ takze na ustalenia stynnego medioznawcy
Marshalla McLuhana, dotyczace synestezji sztuk jako romantycznej w swojej isto-
cie. Pojawia si¢ takze porownanie paradygmatow romantycznego i fenomenologicz-
nego, ze wskazaniem, ze paradygmat romantyczny ma

wspolne cechy z paradygmatem fenomenologicznym. I to bez wzgledu na to, czy ograniczymy
si¢ do sfery filozofii egzystencji, czy wezmiemy pod uwage takze marzenie o niepodleglosci,
skadinad mocno zwigzane z tg filozofig. Sita manifestow romantycznych wynika wszak z prze-
konania o mozliwym dotarciu poprzez odkrycie istoty poznania do samej istoty2?.

Nastepnie pojawia si¢ krotki wywadd analityczny na temat spojrzenia Pielgrzy-
ma z Drogi nad przepascig w Czufut-Kale Adama Mickiewicza (1826) z konkluzja:
»Spojrzenie, jakiego udaje si¢ dostapi¢ Pielgrzymowi, nalezy do zadan kamery.
Jej praca juz na poczatku kina uzyskuje wymiar epistemologiczny”?!. Czynione
rekapitulacje stuza zarysowaniu najszerszego horyzontu teoretycznego analiz fil-
moznawczych w konteks$cie paradygmatu romantycznego. Cze$¢ pierwsza zamyka
rozdziat trzeci poswigcony wspotczesnej wizji paradygmatu. Konstatacje tego roz-
dzialu wydaja si¢ najbardziej nowatorskie oraz ozywcze wzgledem koncepcji Janion.
Autor zauwaza, ze paradygmat romantyczny wcale nie zakonczyt swojego istnienia,
ale w formule niedokonczonej trwa nadal, objawiajac si¢ w trzech zjawiskach:

1. w formie zredukowanej — jako zestaw modelowych rozwiazan, zwlaszcza warsztato-
wych— w kulturze popularnej, w obszarze filmu doceniajacej szczegdlnie komedi¢ romantyczna
i horror;

2. w sposob ograniczony inaczej niz w punkcie pierwszym — jako podstawa tworzenia
jezyka — w szczegolnosci jezyka sztuki, cho¢ ma ona w tym wypadku znaczenie mniejsze niz
rzeczywisto§¢ — wzmacniajacego komunikacje z patriotyczno-martyrologicznie zorientowang
czescig audytorium i jako reakcja na te dziatania;

3. poprzez podjgcie i przeobrazanie obecnych w paradygmacie kwestii zwiazanych szcze-
golnie z filozofig egzystencji, epistemologia i historiozofig?2.

Kopczynski zaznacza, ze najbardziej interesuje go trzecia forma manifestacji
paradygmatu i przez jej pryzmat bedzie analizowal polskie uniwersum filmowe.

19 K. Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 19.
20 1phidem, s. 76.

2L Ibidem, s. 81.

22 Ibidem, s. 84-85.
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Te trzecia realizacje uzupetnia w dalszym wywodzie o nastepujace dookreslenie:
,Paradygmat romantyczny w wersji niezredukowanej [...] proponuje transgresje,
a nie budowanie podziatéw, ma dostep do filozofii sztuki uznajacej site kreacji”3.
Zgadzajac si¢ z tymi ustaleniami, wypada jednak zapytaé, czy aby na pewno poja-
wianie si¢ paradygmatu romantycznego w kulturze popularnej mozna uznaé za for-
me¢ zredukowana. Szczegdlnie w przywotanym przez autora horrorze. Oczywiscie,
jezeli przyjrzec¢ si¢ polskim realizacjom tego gatunku w ostatnim dwudziestoleciu,
na przyklad Legendzie®*, to z pewnoécig nalezatoby doj$é¢ do konkluzji o reduk-
cji oraz banalizacji romantycznego paradygmatu. Inaczej jednak jego manifestacja
przedstawia si¢ w filmach takich, jak: Upiér®, Lokis®*®, Diabel?’ czy Wilczyca®®.
W tych obraz romantyczny wzorzec kultury oraz typowa dla epoki filozofia egzy-
stencji uwidaczniaja si¢ wyraznie i manifestujg na ré6znych poziomach.

Czgs¢ drugg rozpoczyna rozdziat czwarty Film jako filozofia — wybrane ujecia
problemu, w ktorym autor przedstawia stanowiska filozofow oraz filmoznawcow
dotyczacych relacji miedzy filmem a filozofia®>®. W rozdziale pigtym Romantyzm
i kino — trzy perspektywy Kopczynski skupia si¢ na prezentacji mysli filmowej Ja-
nion. Stusznie podnosi interesujacy pomyst autorki Gorgczki romantycznej dotyczacy
sfilmowania Kréla-Ducha Stowackiego (1847)%° i nawigzujac do wiersza Czestawa
Mitosza3!, stwierdza: ,.Taki obraz nie ocalalby narodoéw ani ludzi, na pewno jednak
nie bylby wspdlnictwem urzedowych ktamstw. Wprost przeciwnie, w sposob uni-
kalny, swoisty, wlasciwy mistycznej tworczosci Stowackiego, dotyczytby spraw dla
romantyzmu najwazniejszych”?. Autor omawia wspominang ksigzke Marona Ro-
mantyzm i kino oraz prezentuje zatozenia romantycznej filozofii filmu. Rozdziat sz6-
sty Film w swiecie paradygmatow zostat po§wiecony zastosowaniem paradygmatow
w filmie i filmoznawstwie oraz przydatnoscia pojec ,,jezyk filmu” i,,sztuka filmowa”.

23 Ibidem, s. 130.
24 Legenda, rez. M. Pujszo, Polska 2005.
Upior, rez. S. Lenartowicz, Polska 1967.
Lokis. Rekopis profesora Wittembacha, rez. J. Majewski, Polska 1970.
27 Diabel, rez. A. Zutawski, Polska 1972.
28 Wilczyca, rez. M. Piestrak, Polska 1983.
Warto nadmienié, ze wczesniej pojawita si¢ monografia dokumentujgca oraz porzadkujaca
zagadnienia zwigzane z filmem oraz filozofia, zob. A. Mamcarz-Plisiecki, Filozofia i retoryka filmu.
Perspektywa realizmu filozoficznego, Lublin 2019.

30 Zob. M. Janion, Odnawianie znaczen, s. 156, 166. Nie tylko sam poemat Stowackiego zawiera
potencjat kinowy, jego tez odbiorca zachowuje si¢ jak bohater filmowy; Jarostaw Lawski przekonu-
je: ,,Przystepujacy do lektury (jakiejkolwiek!) Krola-Ducha przypomina troche bohaterow filmow
o Indianie Jonesie”, idem, ,,Krol-Duch” jako mitopeja. Esej, [w:] Studia o ,,Krolu-Duchu” Juliusza
Stowackiego, red. M. Kuziak, J. Lawski, Krakéw-Biatystok 2020, s. 67.

31 Czym jest poezja, ktora nie ocala/ Narodéw ani ludzi? Wspélnictwem urzedowych ktamstw”,
C. Mitosz, Przedmowa, [w:] idem, Antologia osobista. Wiersze, poematy, przektady, Krakéw 1998,
s. 25. Od omowienia strofy zawierajacej te wersy Janion rozpoczyna Zmierzch paradygmatu, s. 5-7.

32 K. Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 112, 191.
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W czgsci trzeciej Kopezynski intepretuje $mier¢ samobojcza w konteks$cie pa-
radygmatu romantycznego i sytuacje tragiczne wynikajace z zawirowan historii
(rozdziat siodmy Choroba epidemiczna) oraz przyglada si¢ funkcji ironii tragiczne;j
w kinie polskim (rozdziat 6smy ,, Wazniejsze niz to, co jest naprawde’). Bardzo
przekonujaco wypadajg analizy autora, ktory stosuje hermeneutyczng strategi¢ in-
terpretacji blisko tekstu, odwotujac sie¢ do konkretnych rozwiazan technicznych,
wizualnych, prezentujac swoje ustalenia na podstawie poszczeg6élnych sekwencji,
scen, komunikacji werbalnej 1 niewerbalnej bohaterow. Analizuje obrazy artystow
klasykéw dwudziestowiecznego kina polskiego: Andrzeja Zutawskiego, Andrzeja
Wajdy, Krzysztofa Zanussiego, Krzysztofa Kieslowskiego, Edwarda Zebrowskiego,
Marka Koterskiego; siega rowniez do kina X XI wieku i przyglada si¢ filmom Pawta
Pawlikowskiego, Wojciecha Smarzowskiego, Jana Komasy czy Kuby Czekaja.

Kopczynski analizuje postawe Dominika Santorskiego, gtdéwnego bohatera
Sali samobdjcow™, w zakresie somatycznoéci i w perspektywie fenomenologiczne;.
Postawe, ktora doprowadza do samobojstwa. Nie podwazajac jego ustalen, warto
nadmieni¢, ze interesujgco przedstawialaby si¢ szersza interpretacja somatyczno-
Sci w konteks$cie biseksualizmu gléwnego bohatera jako emanacji transgresywnej,
romantycznej podmiotowosci. Wszak w innym miejscu omawianej monografii
Kopczynski podkresla, ze ,,Paradygmat romantyczny [...] obejmuje doswiadczenie
transgresji, ktora moze by¢ wolna od jakichkolwiek ograniczen™*. W przypadku
dwoch nieszczesliwych mitosci Dominika (najpierw wzgledem Aleksandra, nastep-
nie Sylwii) rezonujg Cierpienia mtodego Wertera Johanna Wolfganga Goethego
(1774), ktore uwidaczniajg si¢ w tozsamej postawie obu bohaterow: lepiej umrze¢,
niz kochac. Jak wskazywata Janion, mito$¢ romantyczna ,,w sposob konieczny sasia-
duje ze $miercig”?>. Ma racje Kopczynski, piszac, ze ,,ejakulacja, do ktorej dochodzi
podczas treningu walk wschodnich [...] [, j]est [...] powodem ponizania Dominika
w $rodowisku szkolnym i w sieci, ktore ma duze znaczenie dla jego decyzji o prze-
niesieniu si¢ do sali samobojcow”3¢. Warto jednak dookresli¢, ze ejakulacja byta
spowodowana blisko$cig ciata Aleksandra. Co ciekawe, Dominik realizuje fizycz-
no$¢ w obszarze tego, co jest w nim homoseksualne, natomiast zupetnie rezygnu-
je z fizycznosci (w sensie erotycznym) w relacji z Sylwig. W wypadku Komasy
warto$ciowa bytaby analiza paradygmatu romantycznego (jego tyrtejskiej odstony
i zarazem polemiki z nig) w Miescie 44°7, ktore przeciez opowiada o ,,przedostatnim
powstaniu romantycznym™33, jak okreslata powstanie warszawskie Janion.

33
34

Sala samobojcow, rez. J. Komasa, Polska 2011.

K. Kopczyniski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 73.

35 M. Janion, Kobiety i duch innosci, Warszawa 2006, s. 146.

36 7ob. K. Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 149.
37 Miasto 44, rez. J. Komasa, Polska 2014,

38 M. Janion, Zmierzch paradygmatu, s. 15.
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Niezwykle interesujgce 1 wartosciowe sa rozwazania wokot Tizeciej czesci
nocy®. Kopczynski przyglada sie melancholii oraz tragizmowi zawartymi w tym
obrazie. Przekonuje, Ze ,,perspektywa historyczna zostaje zastgpiona egzystencjalng.
Swiat filmu nie jest organizowany przez ducha dziejow, tylko przez lek i nieuchron-
nosé¢ $mierci”#0. Istotny okazuje sie kryptocytat z Ojca zadzumionych Stowackiego
(1838)*, wypowiadany przez jednego z bohaterow — Mariana. W kinie Andrzeja
Zutawskiego interpretowano juz tropy, tematy i reminiscencje romantyczne, jednak
jego dzieto debiutanckie, czyli Trzecia czesé nocy, znajdowato si¢ do tej pory na mar-
ginesie tych rozwazan. Tym samym Kopczynski wnosi nowg jako$¢ w rozumieniu
paradygmatu romantycznego w polskim uniwersum filmowym, jak tez w sposob
znaczacy wzbogaca oraz rozszerza dotychczasowe egzegezy dziel nie tylko Zutaw-
skiego, lecz takze wszystkich omawianych w monografii rezyserow.

Autor zarzuca autorce Gorgczki romantycznej zmiang pogladow w kwestii para-
dygmatu romantycznego*? czy ironii tragicznej*, jednak, jak sam zauwaza, Janion
dokonywata rewizji stanowisk w roznych latach, a tym samym nalezy pamigtac o sy-
tuacji spotecznej i kulturowe;j istniejacej w danym czasie. Warto tez odnotowac, ze
Janion nie tyle zmieniata swoje stanowiska, ile raczej je rewidowata w zalezno$ci od
kontekstu. Zastanawia, ze Kopczynski pomija jej sady odno$nie do paradygmatu ro-
mantycznego, ktore zamiescita w Niesamowitej Stowianszczyznie (2006). Pisata tam
jednoznacznie: ,,romantyczny paradygmat kultury, [...] znow si¢ ozywil w naszych
czasach. Okreslat on wszystkie dziedziny zycia polskiego, ksztattujac osobliwa »re-
ligie patriotyzmu«”**, nazywata jego wspotczesna odmiane zbanalizowana®. Janion
miala wyrazng swiadomos$¢, ze nie nastgpit postulowany przez nig przed dekada,
w 1996 roku, ,,zmierzch paradygmatu”. Odzyt on w zredukowanej, zbanalizowanej,
stereotypowej formie, realizujacej mesjanistyczno-martyrologiczno-tyrtejskie ro-
mantyczne wzorce kulturowe. Kopczynski stusznie zatem wskazuje, ze paradygmat
nalezy rozumie¢ na kilku poziomach i obserwowac jego realizacje w zaleznos$ci od
tekstu kultury*®, co zostato juz zasygnalizowane powyzej.

Na podkre$lenie zastuguje erudycja autora, widoczna w sprawnym porusza-
niu si¢ po obszarze réoznych dyscyplin nauk humanistycznych i spotecznych. Poza
oczywistym rozeznaniem filmoznawczym i literaturoznawczym®*’, Kopczynski wy-

Trzecia czes$é nocy, rez. A. Zutawski, Polska 1971.
K. Kopczyniski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 159.

41 7ob. ibidem, s. 174.

42 Zob. ibidem, s. 28.

43 Zob. ibidem, s. 68.

44 M. Janion, Niesamowita Stowiariszczyzna. Fantazmaty literatury, Krakow 2016, s. 187.

45 Zob. ibidem, s. 303.

46 Zob. K. Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 84—85.

47 Autor w 1993 r. doktoryzowat si¢ na podstawie dysertacji Recepcja twérczosci Mickiewicza
w zaborze rosyjskim w latach 1831-1855, promotorka byta Janion. Zob. K. Kopczynski, Mickiewicz
i jego czytelnicy. O recepcji wieszcza w zaborze rosyjskim w latach 1831-1855, Warszawa 1994.
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korzystuje wiedz¢ z medioznawstwa, filozofii oraz socjologii. Sprawnie postuguje
si¢ anglojezycznymi opracowaniami niettumaczonymi na jezyk polski, zwlaszcza
jezeli chodzi o tak istotnych filmoznawcéw oraz filozofow, jak Stanley Cavell*®
czy Robert Sinnerbrink*’. Multidyscyplinarnoéé¢ zastosowana przez Kopczynskiego
sprzyja holistycznemu osadzeniu prezentowanych i omawianych filméw w konteks-
cie pojawiajacego si¢ w nich paradygmatu romantycznego.

Autor stusznie zwraca uwage na znaczenie przesztosci i przysztosci w roman-
tyzmie. Powotujac si¢ na dystych Mickiewicza: ,,Czas przeszly rownie od nas jak
przyszty daleki,/ Ten tylko pojmie przeszte kto zgadt przyszte wieki”, Kopczynski
stwierdza, ze stowa te zawieraja

trudny do zrealizowania program fenomenologiczny. Dopiero redukcja wiedzy o czasach mi-
nionych i dos§wiadczenia historycznego pozwala ,,zgadna¢” przyszto$¢. Osiggnigcie za$ tego
stanu daje szans¢ ponownego, zupetnie innego spojrzenia na przesztos¢ — pytanie, czy tylko

na poziomie historiozoficznym, czy takze faktow i jednostkowych doswiadczen?.

Mozna odpowiedzie¢, ze jak najbardziej, rowniez na poziomie doswiadczen jed-
nostkowych, romantykow interesowato bowiem jedynie to, co byto, i to, co bedzie;
terazniejszos¢ byta dla nich uwierajaca konieczno$cia. Taka postawa jest na przyktad
widoczna w calej twdrczosci Stowackiego, zaréwno poetyckiej, jak dramaturgiczne;j
i epistolarne;.

Zwraca uwage nadzwyczaj rozbudowana czes$¢ pierwsza, teoretyczno-metodo-
logiczna. W czgéci drugiej, zwlaszcza w rozdziale czwartym tez nie brakuje czysto
teoretycznych rozwazan dotyczacych relacji miedzy filmem a filozofia. W mono-
grafii liczacej niespetna dwiescie pigédziesiat stron ponad sto poswigconych jest
rzetelnemu, skrupulatnemu przedstawieniu teorii, metodologii oraz stanu badan. Sg
to oczywiscie elementy bardzo wartosciowe takze z perspektywy znaczenia oraz roli
romantyzmu w kulturze polskiej i doniosto$ci refleksji humanistycznej Marii Janion,
do ktorej badacz nieustanie si¢ odwotuje. Jednak czgs¢ teoretyczna objetosciowo
przewyzsza czesci interpretacyjne oraz analityczne. Takie roztozenie akcentéw po-
woduje pewien niedosyt odbiorczy w zakresie egzegetycznym. Zarazem, co nalezy
bardzo wyraznie odnotowac, cze$¢ teoretyczno-metodologiczna porzadkuje kwestie
ewolucji oraz rozumienia paradygmatu romantycznego w refleksji humanistyczne;j
Janion.

Podnoszony pomyst sfilmowania Kréla-Ducha wskazuje na niezwykty potencjat
wizualny polskiego romantyzmu. Krdl-Duch jako horror (wedtug Janion ,,0sobliwy
neohorror’!), Balladyna jako kryminat, Fantazy jako komediowy melodramat —

48 Zob. K. Kopczyniski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 96—99,
116-121, 132-133.

49 Zob. ibidem, s. 107108, 116-119, 121, 126-127, 133, 190.

50 Ibidem, s. 158.

SU'M. Janion, ,, Tu patrz! jak straszne sq duchowe sprawy!”, rozm. L. Janion, [w:] Kino wediug
Marii Janion, s. 21.
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klasyczne dzieta Stowackiego znakomicie mogtyby zosta¢ wpisane w kino gatun-
kowe. Jego tworczos¢, bogata w sensy i znaczenia, oscylujaca miedzy kwestiami
egzystencjalnymi a transcendentnymi tworzy wyjatkowa szanse dla polskiego kina.
Wydaje si¢ jednak, ze warto przede wszystkim pamigtaé o ,,prawdach zywych”, kt6-
re ni6st z sobg romantyzm, oraz wynikajacej z nich antropologii egzystencji. O jej
filmowym potencjalne znakomicie §wiadczy, zrealizowana w konwencji thrillera
i horroru, krétkometrazowa Switezianka?.

W najnowszych filmach polskich wyraznie widoczne sg elementy romantycz-
nego imaginarium. Z pewnoscia interesujaco przedstawiataby si¢ analiza kreacji
wspotczesnego bohatera romantycznego (o wyraznym rysie bajronicznym) i jego
swoistej filozofii egzystencji na przyktadzie Nikosia, bohatera filmu sensacyjnego
Jak pokochatam gangstera®, inspirowanego biografia Nikodema Skotarczaka, przy-
wodcy trojmiejskiej mafii w czasach schytku PRL i w latach dziewig¢¢dziesigtych,
ktorego okolicznosci zabojstwa do dzi$ nie zostalty wyjasnione. Wykreowany przez
tworcow filmu obraz Skotarczaka (nieprawdziwy, bo wyidealizowany), wpisuje si¢
w typ bohatera, ktory jest ,,wierzacym w honor, meska solidarnos¢, a nawet prawdzi-
wa mitos¢ romantykiem, pokrywajacym jedynie wiare w te wartosci zewngtrznym
cynizmem™*. Na marginesie warto dodaé, ze Jak pokochatam gangstera egzempli-
fikuje niepokojace moralnie zjawisko romantyzowania i uwznioslania zyciorysow
ludzi takich jak Skotarczak. Niko$ kierowat zorganizowang grupa przestepcza, przez
wiele lat terroryzowal Trojmiasto, a teraz doczekat si¢ blisko trzygodzinnej filmowe;j
epopei mityzujacej jego zyciorys>>.

Reasumujac, ksigzka Kopczynskiego Paradygmat polskiego romantyzmu w uni-
wersum _filmowym jest waznym zroédtem odkrywczych analiz oraz cennych ustalen
teoretycznych. Za jej potencjalnych odbiorcow nalezy uzna¢ nie tylko filologow,
literaturoznawcow, filmoznawcow czy kulturoznawcow, lecz takze historykow, filo-
zoféw, antropologdéw, medioznawcow oraz tych wszystkich, ktorym nie sg obojetne
znaczenia romantyczne w szeroko rozumianym polu tekstowym. Monografia ta po-
winna stac si¢ inspiracja dla badaczy w odkrywaniu wzoréw kultury romantyczne;j
w kolejnych obrazach polskich rezyserow, ktorzy, jak mozna przewidywac, z pew-
noscig beda nawigzywali do romantycznego dziedzictwa.

52 Switezianka, rez. J. Bui Ngoc, M. Bui Ngoc, Polska 2018.

3 Jak pokochatam gangstera, rez. M. Kawulski, Polska 2022. Tutaj warta odnotowania jest
znakomita rola Tomasza Wlosoka jako tytutowego gangstera.

34 A. Lewicki, Kino popularne a polskie spoleczeristwo po roku 1989, [w:] Kino polskie wczo-
raj i dzis. Polskie kino popularne, red. P. Zwierzchowski, D. Mazur, Bydgoszcz 2011, s. 282. Do
tych ustalen Lewickiego odnosi si¢ Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum
filmowym, s. 131-132.

35 Widoczne w sygnalizowanym zjawisku jest swoiste przedtuzenie zabiegdw kreacyjnych, ktore
pojawily si¢ w filmach takich jak Psy, rez. W. Pasikowski, Polska 1992, czy Sara, rez. M. Slesicki,
Polska 1997.
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Ksigzka Kopczynskiego potwierdza, ze polski romantyzm, tak jak paradygmat
romantyczny, nie jest koherentny, ale zréznicowany, wielowarstwowy, moze by¢
odczytywany heterogenicznie, a przez to generowaé roznorodne sensy, odnawiac
znaczenia. Przede wszystkim jednak Paradygmat polskiego romantyzmu w uni-
wersum filmowym niech realizuje intencj¢ wyrazong przez autora w poczatkowych
podzigkowaniach: ,,23 sierpnia 2020 roku zmarta w wieku 94 lat prof. Maria Ja-
nion. Gdy nie miata juz sity czyta¢, dotykata ksigzki. Chcialbym, zeby moja praca
cho¢ w symbolicznym stopniu przyczynita si¢ do zrozumienia jej niepowtarzalnego
dzieta™®.

ROMANTICISM — CINEMA — JANION: DISCUSSION
OF KRZYSZTOF KOPCZYNSKI'S BOOK THE POLISH ROMANTIC
PARADIGM IN THE UNIVERSE OF FILM

Summary

The aim of the review article is to discuss Krzysztof Kopczynski’s book The Polish Romantic Para-
digm in the Universe of Film. It is the first monograph in film studies grounded in the methodo-
logical and interpretative findings of Maria Janion and her interpretation of the paradigm of Polish
Romanticism. Kopczynski analyzes Polish cinema through exactly that lens. Part I of the book is an
extensive presentation of theoretical and methodological tools related to romantic philosophy and
the romantic paradigm used by the scholar, and provides an overview of the state of research. Part
II focuses on the relationship between cinema and Romanticism. It also includes a presentation of
the state of research in this area, the position of film in Janion’s research and a discussion of Marcin
Maron’s monographs Romanticism and Cinema. Part I11 contains the analysis of works of film which
deal with the issue of suicide. Kopczynski looks at them through the conceptual triad of melancholy,
tragedy and romantic irony.

36 K. Kopczynski, Paradygmat polskiego romantyzmu w uniwersum filmowym, s. 9.
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WPROWADZENIE

Niewatpliwie naktadanie si¢ nurtéw artystycznych na siebie nie jest nowoscia
ipozostaje kwestig dyskutowana po dzi$ dzien na wielu ptaszczyznach, o czym moga
$wiadczy¢ powinowactwa i roznice dostrzegane mi¢dzy okre$lonymi nurtami awan-
gardowymi. Poszczegolne zatozenia teoretyczne znajduja swoje odbicie w ramach
praktyk realizatorskich, pod ktorych auspicjami nurty te krystalizuja si¢ i czerpia
swoje ideowe znaczenie. We francuskiej awangardzie filmowej dochodzi do zerwa-
nia z tradycjonalizmem, komercyjnos$cia, literackos$cia i teatralno$cia na korzysé¢
jezyka obrazu filmowego, jego montazu i nowych srodkow wyrazu. Otoz, jak rea-
sumowal Grzegorz Dziamski, ,,Tradycja byta dla niej negatywnym punktem odnie-
sienia, natomiast pozytywnym byta awangardowa refleksyjnos¢ nad przedmiotem,
materialem i metodami sztuki”'. W szczegolnosci za$ za przedmiot zainteresowan
francuskiej awangardy filmowej mozna uzna¢ tworzywo i jezyk obrazu filmowego,
a nie opowies¢ 1 rzeczywistos¢ filmowa. Tworcy francuskiej awangardy filmowe;j
badali mozliwosci wyrazowe filmu, eksperymentowali, bawili si¢ montazem i si¢gali
po nowe mozliwosci kina. Niejednokrotnie proba uchwycenia punktéw wspolnych
miedzy dadaizmem a surrealizmem francuskim, zwlaszcza w kontek$cie omawiania
filméw awangardowych, sprawia pewne problemy definicyjne. Piszac w perspek-
tywie komparatystycznej, Mieczystaw Porebski wskazywal na ,,powinowactwa na
polu dialektycznym i historycznym, podobnie jak pomiedzy dadaizmem a surrea-

U G. Dziamski, Awangarda a wspéiczesna $wiadomosé artystyczna, [w:] Humanistyka jako

autorefleksja kultury, red. K. Zamiara, Poznan 1993, s. 111.
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lizmem. W materii filmowej rozréznienie miedzy dadaizmem a surrealizmem —
jest czesto — nietatwe, by nie powiedzie¢ niemozliwe do rozstrzygniecia”?. Owym
zwigzkom towarzyszg problemy wynikajace ze wspolnych inspiracji malarstwem
1 sztukami plastycznymi zwiagzanych z probg zyskania autonomii swego medium
i podkreslania kinetyki i ztozono$ci kreowanych za posrednictwem podrecznych
technik ruchomych obrazow.

Celem niniejszego artykutu jest ukazanie perspektywy przekraczajacej podzia-
ty definicyjne miedzy nurtami awangardowymi. Proponowany w niniejszym szkicu
wielocztonowy podziatl wspotczesnej orientacji awangardowej, zaktadajacy ich $wia-
topogladowy status, jest oczywiscie jednym z mozliwych podziatéw tego rodzaju.
Interesuje mnie tu zatem podwdjne funkcjonowanie: filozoficzno-swiatopogladowe
i praktyczno-techniczne. Nie bez racji Theodor Adorno podkreslat ptynny charakter
»granic miedzy gatunkami” i jednoczesne ,,zachodzenie sztuk na siebie”3. Sprzeci-
wiajg si¢ one ideatowi harmonii, rozumianej jako ,,uporzadkowanie stosunkow we-
wnatrzgatunkowych” majace na celu wydostanie si¢ z ,,ideologicznego skrepowania
sztuki”*. Preludium burzenia owych granic sztuki odnajduje on w zasadzie montazu,
sztuki siegajacej genetycznie kubizmu, w praktyce asamblazu Kurta Schwittersa, jak
rowniez w specyfice kolazu utrzymanej w duchu dadaistycznym i surrealistycznym.
W przekonaniu Teorii estetycznej awangardowe praktyki powigzane byty z destruk-
cja dziet sztuki przez aplikacje w ich obszar elementdéw z rzeczywistosci pozaeste-
tycznej, tak zwanej empirycznej rzeczywistosci>. Tym samym nie tyle petnity owe
praktyki funkcje nasladowcza, ile uczestniczyty w ,,czyms$ obcym™. Za podstawowy
rys metodologiczny filmu awangardowego przyjmiemy w tym szKicu zorientowanie
praktyki filmowej na relacyjne wlasnosci badanego przedmiotu. Sg to wlasnosci,
ktore mu przystuguja ze wzglgdu na relacje z innymi przedmiotami codziennego
uzytku lub odmiennymi sztukami, wraz z ktérymi wspottworzyt dzieta, zwazywszy
na miejsce zajmowane w wiekszym uktadzie kompozycyjnym.

W KREGU INSPIRACJI PLASTYCZNYCH

Pytania o aktualnos$¢ kina awangardowego padaja przy okazji kazdego z nim
spotkania. Chcac pokrotce nakresli¢ kontekst naktadania si¢ surrealizmu i dadaizmu
na siebie, sprobujmy uczynic to na tle rzeczywistosci lat dwudziestych. Poczatkowo

2 M. Porebski, Granice wspolczesnosci. Ze studiow nad ksztaltowaniem sie poglgdéw artystycz-
nych XX wieku, Wroctaw 1965, s. 174.

3 T. Adorno, Sztuka i Sztuki, [w:] Sztuka i sztuki. Wybér esejow, przet. K. Krzemien-Ojak,
Warszawa 1990, s. 44.

4 Ibidem.

5 [bidem, s. 46.

6 Ibidem, s. 45.
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byty one przeznaczone dla wtajemniczonej publicznosci, z czego wynika kontekst
powstawania filmowej awangardy’. Wypada przypomniec, Ze inicjator nurtu surrea-
listycznego André Breton nawolywat w Manifescie surrealistycznym z 1924 roku do
wycinania tytutow i fragmentow tytutow z gazet®. Praktyka surrealistow czestokroé
wigzala si¢ z wpisaniem ,,cytatow z rzeczywistosci” w strukture danego dzieta, co
pozwalato wyloni¢ zen okreslone efekty iluzji rzeczywistosci. Otdz, jak pisat Breton:

nie jest bynajmniej dowiedzione jakoby ,,rzeczywisto$¢”, ktora mnie teraz pochtania, zachowy-
wata swe prawa w czasie snu i nie padata w niepamig¢, dlaczegdz — pytam — nie przypisaé
snom tego, czego odmawiam niekiedy rzeczywistosci, tej pewnosci swego istnienia, ktorej —
poki trwa — nie podaje przecie w watpliwo$é??

Probujac dookresli¢, czym bylaby ta nowa rzeczywistos¢, dodawat: ,wierze, ze
dwa te — tak na pozdr sprzeczne — stany — sen i jawa, stopia si¢ kiedy$ w rzeczy-

4

wisto$¢ absolutng czy — jesli kto§ woli— w nadrzeczywisto$¢”0. Paralelnie
André Bazin, analizujac problematyke rzeczywistosci w odniesieniu do kina i jego
zwiazkow z innymi sztukami, sugerowat:

nie chodzi juz o przetrwanie cztowieka, ale bardziej ogdlnie o stworzenie idealnego wszech§wiata
na obraz rzeczywistosci obdarzonej autonomicznym doczesnym przeznaczeniem. [...] Historia
sztuk plastycznych to nie tylko historia ich estetyki, ale przede wszystkim ich psychologii, jest

to w istocie historia podobienstwa lub, jesli wolisz, realizmu''.

Dla Bazina zagadnienie podobienstwa podlega przeobrazeniom na gruncie
zaréwno rozmaitych mediow, do ktorych zalicza oprécz filmu fotografig i malar-
stwo, jak 1 poszczegolnych kierunkow artystycznych. Obraz rzeczywistosci podlega
przemianie: ,,dzieje si¢ tak dlatego, ze w przypadku surrealizmu cel estetyczny jest
nierozerwalnie zwigzany z mechaniczng skutecznoécig obrazu w naszym umysle”!2,

Dlatego tez, podkre§lmy, na gruncie fotografii

surrealizm i fotografi¢ faczyta fascynacja podwdjnoscia, lustrzanym odbiciem, sobowtoérem,
przenikalnoscia swiatow, owych — uzywajac przeno$ni Bretona — naczyn potaczonych. Efekt
ten wywotywala tak czesto stosowana przez zwigzanych z ruchem fotograféw technika podwoj-

nego naéwietlania oraz naktadania na siebie obrazow!'3.

7 M. Kapuécinska, Leitmotivy francuskiej awangardy filmowej, ,,Jluzjon” 1987, nr 3, s. 31.

8 A. Breton, Manifest surrealizmu, przet. A. Sandauer, [w:] Antologia wspotczesnej estetyki
francuskiej, wyb. 1. Wojnar, przedm. W. Tatarkiewicz, Warszawa 1980, s. 119-120.

% Ibidem, s. 120-121.

10 Ibidem, s. 122.

1A Bazin, Ontologie de I'image photographique, [w:] idem, Qu'est-ce que le cinema?, Paris
2007, s. 10.

12 Ibidem, s. 16.

13" A. Taborska, Miedzy jawq a snem. Fotografia surrealistyczna, ,,Kwartalnik Filmowy” 2006,
nr 54/55, s. 272.
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Dadaisci twierdzili, iz wszystko moze by¢ sztuka dzigki artystycznemu recy-
towaniu, w zwiazku z czym ,,przedmioty zmieniajg swojg funkcje i semantyczne
oblicza”'*. Odwotujac sie do fotografii, Stanistaw Czekalski zauwazal, ze ,arty-
styczna awangarda dazyta do wprzegnigcia sztuki w proces powszechnej moder-
nizacji, obserwowany w innych dziedzinach kultury, to fotomontaz dadaistyczny
byt manifestacyjnym tego przejawem”!>. Zarysowana strategia montazu fotografii
prasowych korespondowata z przy$wiecajaca ideg ,,sprzeciwu” wobec ,,estetyzmu”,
wobec modelu sztuki autonomicznej i wyobcowanej z powszechnej rzeczywistosci,
wobec tradycji / art pour ['art, symbolizmu i ekspresjonizmu'®. Narodziny montazu
rodzity ,,mozliwo$¢ cytowania rzeczywistosci i dokonywania operacji na jej przy-
toczonych fragmentach”'”. W odrdznieniu od syntetycznej cechy kolazu dadaisci
recyklowali teksty kultury, aby w stworzy¢ nowy swiat danego dzieta.

[Oile] kubistyczne papiers collés tworzyty dialektyczne napigcie migdzy autonomia formy
artystycznej a fragmentami pochodzacymi z rzeczywisto$ci zewngtrznej w formie pozenienia
scinkow gazet z martwg naturg na obrazie [...] [o tyle] dadaistyczne prace rezygnowaly z nie-
zaleznoéci estetycznej, celem skonstruowania nowej rzeczywistosci z samych tylko gazet's.

Oto6z, przypomnijmy:

powodem zastosowania tej techniki [kolazu — przyp. K.L.], jak podkreslali Picasso i Braque, byta
cheé¢ zachowania kontaktu z rzeczywistoscia. W obrazach obu malarzy powstajacych w latach
1911-1912 nastapita tak daleko posuni¢ta dezintegracja wygladu przedstawianych przedmiotow
1 0s0b, ze sprawiaty one wrazenie nieprzedstawiajacych. Wprowadzenie do nich fragmentéw
ptaskich przedmiotow znajdowanych w otoczeniu, ktore byty tatwo rozpoznawalne, sugerowac
miato odbiorcy zwigzek calego dzieta, takze jego czg¢$ci namalowanych przy zastosowaniu
metody kubistycznej, z rzeczywistoscia. Picasso podkreslal, ze wklejanymi fragmentami ,,nie

kierowano”, nie przystosowywano ich do catosci kompozycji'®.

Przy czym zauwazmy, ze granica mi¢edzy montazem a kolazem jest bardzo
umowna i nietatwo jednoznacznie odrzuci¢ myslenia kolazowe u wszystkich dada-
istéw. Analogicznie surrealisci starali si¢ wydoby¢ ,,konkretnos¢”, realno§¢ mowy
i jezyk potoczny oparty na formach tworzonych przez cywilizacje¢ i kulture masowa.
Ponadto, wzbraniajac si¢ przed obowiagzujaca moralnos$cig burzuaz;ji, surrealisci pro-
bowali obali¢ nacjonalistyczne przestanki i przeciwstawiali si¢ idei ,,francuskosci”
i roszczeniom panstwa kolonialnego odnosnie do utraconych ziem. Surreali$ci na-

14 R. Nycz, O kolazu tekstowym (na podstawie materiatu prozy Leopolda Buczkowskiego),
»Teksty” 1978, nr 4, s. 22.

15§, Czekalski, Awangarda i mit racjonalizacji. Fotomontaz polski okresu dwudziestolecia
migdzywojennego, Poznan 2000, s. 72.

16 1phidem, s. 23.

17" G. Sztabinski, Awangarda a postmodernizm: zagadnienie cytatu, [w:] Awangarda w perspek-
tywie postmodernizmu, red. G. Dziamski, Poznan 1996, s. 72.

18 S, Czekalski, op. cit., s. 34.

19°G. Sztabinski, Inne pojecia estetyki, Krakéw 2020, s. 202.
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wigzywali do poetyki o korzeniach ludowych, pokazywali w swoich filmach tea-
trzyki rewiowe z mnostwem zartow opartych na ,,maksymie mito$ci szalonej (amour
fou) i surrealistycznego ruchu w literaturze i malarstwie”?’. Wypada zauwazy¢, ze
interdyscyplinarne czasopismo ,,Documents” publikowato swoje artykuty na pod-
stawie klucza zestawien, kreacji przypadkéw i ironicznego kolazu?!. Polityka tego
czasopisma uprzywilejowywata spojrzenie kolazowe przez zestawienie elementéw
wywodzacych si¢ z kultury wysokiej z elementami kultury niskiej (ludowej). Na
famach tego czasopisma podejmowanym tematom towarzyszyta migdzy innymi

analiza form, badz analiza ikonograficzna. [...] nie tylko zawarto$cig tekstow Bataille’a i jego
najblizszych wspotpracownikow, lecz takze tym, co na obszarze czasopism artystycznych sta-
nowilo pod koniec lat dwudziestych szokujace zerwanie z tradycja: mysle o Zywym zaintereso-
waniu afro-amerykanskim, a nawet paryskim musicalem, jazzem, raczkujacym dopiero filmem
dzwiekowym, pieknymi boginiami zza Atlantyku, gwiazdami kabaretu, popularnymi wyobra-
zeniami jak oktadka Fantomasa [...], a takze innymi peryferyjnymi tematami (anachronicznymi
pomnikami na naszych placach i w ogrodach, ksigzkami dla dzieci, maskami karnawatowymi)?2.

W wyniku zwrotu ku eksperymentowaniu w dziedzinie jezyka i obrazowa-
nia poetyckiego surrealisci inspirowali si¢ dziedzictwem ,,przekletych poetow™
Charles’a Baudelaire’a, Arthura Rimbauda, Comte de Lautréamonta i niektorych ro-
mantykow, zwlaszcza niemieckich, oraz symbolistow. Odwotujac si¢ do Baudelaire’a,
wskazywali na ideg wypracowania regul nowego, oryginalnego sposobu percypo-
wania §wiata 1 fragmentarycznej wizji rzeczywisto$ci, w ktorej duchu realizowali
niektoére techniki plastyczne, zwlaszcza za§ dekalkomanie, frottage, grattage itp.
Szkicowane praktyki inspirowane dadaistyczng koncepcja ,,przypadku obiektywne-
g0” (hasard objectif) odbiegaty od zastanych konwencji jezykowych przez kreacje
rzeczywistosci wyzszego rzedu (surréalité), oparta zdaniem Zygmunta Freuda na
podziale na jawe senng i rzeczywisto$¢ wyzbyta z wezesniejszej antynomicznosci?>.
Celnie podsumowat owe zwigzki Stefan Morawski, piszac, ze kazdy z nich podjat
inng probe dotarcia do $rodka rzeczywistosci przez sztuke i kazdy ponidst kleske
w wyniku proby realizacji utopii przez ,,jezyk bezstowny”, architektonike struk-
tur elementarnych, uktad piondéw 1 poziomdw, produkcj¢ rzeczy dobrze skonstruo-
wanych i doskonale funkcjonalnych, écriture automatique®*. Majac na wzgledzie
zarysowany arsenat technik, mozna wskaza¢ na sktonnos¢ do wyswobodzenia sig

20 D, Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosinska,
Torun 2014, s. 532.

21 . Clifford, On Ethnographic Surrealism, ,,Comparative Studies in Society and History™ 23,
1981, nr 4, s. 551.

22 M. Leiris, Odpryski, przet. T. Swoboda, ,,Literatura na Swiecie” 2010, nr 7/8, s. 241.

23 Ibidem.

24 S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku), [w:] idem, Wybor pism
estetycznych, wyb., oprac. P. Przybysz, A. Zeidler-Janiszewska, Krakow 2007, s. 209.

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



92 | Kamil Lipinski

z opresji regut jezykowych i do biernego podazania za potokiem skojarzen poety?>.
Niewatpliwie, jak powiada Jacques Derrida, pismo automatyczne nie miato ozna-
cza¢ braku kompozycji, ,,lecz cechowala je wyzsza kontrola jednoczaca krytyczng
i $wiadoma mysl z tym, co w mysli nie§wiadome”?®. O tym pisata rowniez Teresa
Kostyrko, wedle ktorej

zasadnicza cecha ,,nadnaturalistycznej” praktyki artystycznej jest to, Ze jest ona [...] nieodtacznie
zwigzana ze $wiatem ,,naturalnych” stanoéw podswiadomosci. Swiat przypadku, ktorym rzadzi
natura, mechaniczno$¢ skojarzonych wyobrazen to rzeczywisto$¢, ktora ma stanowi¢ dla czto-
wieka ucieczke przed zestandaryzowanym modelem spoteczenstw?’.

Na podstawie wielu przestanek surrealistycznych uformowata si¢ praktyka
tworcza cadavre exquis oparta na akcie pisania kolejno przez kilka osob poszcze-
g6lnych czgsci zdania w ten sposob, by zadna z nich nie wiedziata, co napisali jej
poprzednicy. Ta nazwa wywodzi swoja geneze od pierwszego zdania wydruko-
wanego przez surrealistow: ,,.Le cadavre — exquis — boira — le vin — nouveau”
(1925). Ta technika zbudowana na sekwencyjnym ulozeniu stéw na wzor pisma
automatycznego nieoczekiwanie wywotywala iluzje skojarzeniowe. Odwracajac
si¢ od konwencjonalnej koncepcji opowiadania, tworcy awangardowi akcentowa-
li swiadomie utrudniony odbiér powstajacy w wyniku ,,§ledzenia formalnych za-
leznosci i uktadow”?8. Innymi stowy, do najwazniejszych elementéw cechujacych
surrealizm nalezy zaliczy¢ sklonnos¢ do ,,organizacji i orkiestracji form, koloru,
dynamiki ruchu, symultaniczno$ci Paula Cézanne’a, dziet plastycznych kubistow
i futurystow”?°, powigzang z upodobaniem do kontynuacji kolazu Pabla Picassa
1 Georges’a Braque’a.

0D IDEI ,,KINA CZYSTEGO” DO RECYKLOWANIA RZECZYWISTOSCI

Nawigzujac do koncepcji plastycznych, mozna przyjac, ze zasada symultani-
zmu, jak tez kolazowa poetyka podejmowana przez awangarde jawia si¢ jako swoista
»galeria lustrzanych odbi¢”, poniewaz ,,nawiedzala francuskie kino, podobnie jak
inspirowata malarstwo, muzyke, a nawet literature”3. O szczegélnie ptodnym czasie
w rozwoju filmowej mysli estetycznej moze poswiadczy¢ uformowanie si¢ nowej
generacji czasopism, do ktorych nalezaty:

25 Ibidem, s. 133.

26 J. Derrida, Pismo i réznica, przet. K. Ktosinski, Warszawa 2004, s. 40.

27 T. Kostyrko, O kilku kwestiach w zwigzku ze specyfikq przedstawien symbolicznych, [w']
Symbol i poznanie. W poszukiwaniu koncepcji integrujgcej, red. T. Kostyrko, Warszawa 1987, s. 126.

28 A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, [w:] Kino nieme, red.
T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow 2010, s. 745.

29 R. Kluszezynski, Film — sztuka Wielkiej Awangardy, Warszawa 1990, s. 18—19.

30 G. Deleuze, Kino: 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas, przet. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 56.
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,,Cinéa-Ciné pour tous”, prowadzone przez Jeana Tedesco, ,,Cinémagazine” redagowane
przez Jeana Pascala, efemeryczne ,,Schémas” zarzadzane przez Germaine Dulac, ,,Cinégraphie”
kierowane przez Jeana Dréville i,,La Revue du cinéma” prowadzone przez Jeana-George’a Au-
riola. Przeglady literackie takie jak ,,Les Cahiers du mois”, ,,Le Rouge et le Noir” lub ,,La Revue
fédérealiste” poswigcaty istotne numery specjalne temu tematowi.

[...]

W tym duchu warto podkresli¢, iz podobnie jak Apollinaire nie mowit tylez o kinemato-
grafie lub kinie, co o ciné: o pojeciu, ktére lepiej thumaczyto praktyke popularng i ludyczna,
ktéra z niej cheieli zrobi¢, anizeli przeznaczenie ,,artystyczne”, ktore mu rezerwowali kinofile?!.

Dodajmy, iz osadzony na czele magazynu ,,Cinéa” modernistycznie nastawiony
Louis Delluc zapoczatkowat tenze ruch literacki i filmowy, sytuujac si¢ w opozy-
cji do Fantomas — A l'ombre de la guillotine (1913) 1 Les Vampires (1915) Louisa
Feuillade’a przez ukierunkowanie swoich strategii tworczych na analize estetyczng
strony samego obrazu. Nie bez zwigzku we wspotpracy z innymi §rodkami eks-
presji rezyserzy przynalezacy do pierwszej awangardy filmowe;j ,,realizowali swoje
filmy w imig idei correspondance des arts”*?. Zwtaszcza za$ nalezy zauwazy¢, ze
awangardzisci realizujacy swoje filmy w tym duchu opowiadali si¢ za zerwaniem
z produkcjami przygotowanymi przez braci Pathé spod znaku ,,kryzysu scenariusza”
(crise de scénario)®. Proponowali oni my$l estetyczng skupiona na wartosciach
$cisle obrazowych, z malarstwa bioraca poczatek z do§wiadczenia estetycznego
fotogenii (photogénie), ze szkicu pod tym samym tytulem wydanego w 1918 roku
(i reprodukowanego w wickszym zbiorze tekstow w 1920) przez Louisa Delluca.
Innymi stowy, owo doswiadczenie Richard Abel okreslat mianem ,,przeksztatcaja-
cego medium absorbcji i de-familiaryzacji”’3*. Ta perspektywa rodem z dziewiet-
nastowiecznych naturalistycznych i symbolicznych nurtow w teatrze, malarstwie,
muzyce miata niejako odzwierciedla¢ zycie wewnetrzne i rzeczywisto$¢ spoteczna.
Owa fotogeniczno$¢ koresponduje z osiemnastowieczng specyfika obrazu wyrosta
z nastawienia na prymat wzroku w malarstwie francuskim okre$lonym $ladem usta-
len Michaela Frieda mianem ,,zapo$redniczonej rzeczywistos$ci w stanie wytgzonej

31 P. de Haas, Une experience définitivement inachevée, [w:] Jeune, dure et pure. Une histoire
d’une cinéma d’avant-garde et expérimental en France,red. N. Brenez, Ch. Lebrat, Milan 2001, s. 64
(wszystkie cytaty z tej publikacji — przel. K. Lipinski). Warto podkresli¢ jednak, ze mozna zgodzi¢
si¢ czgsciowo, Apollinaire odwotywatl si¢ bowiem do pojecia kina sensu stricto, o czym moze §wiad-
czy¢ chociazby szkic pt. Przed kinem wydany w 1907 r. J. Toeplitz, Guillaume Apollinaire o filmie,
,,Kino” 1969, nr 3, s. 49.

32 R. Kluszezynski, op. cit., s. 5. Idee korespondencji rozumiano w tym kontekscie jako idee
sztuki totalnej, jednoczaca ,,w sobie wszelkie mozliwosci artystycznej ekspresji. [...] w klasycznym
okresie awangardy za sztuke totalng uznany zostat film”.

33 S. Hayword, French National Cinema, London 2005, s. 87.

34 R. Abel, On the Threshold of French Film Theory and Criticism, 19151919, ,,Cinema Jour-
nal” 25, 1985, nr 1, s. 27.
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uwagi i absorpcji”®®. Jednym z wazniejszych objawow tej sktonnoéci do awangar-
dowej korespondencji sztuk jest definicja fotogenii cytowana przez Richarda Abela,
polegajaca na ,,nasycaniu kina elementami innych sztuk w sposob nieprzekreslajacy
ich organicznej cato$ci”3°. Nie bez zwigzku Stefan Morawski powiadat, ze nie owi
awangardzisci rezygnowali z wykorzystania ,,nowych materiatow i technik twor-
czych oraz nowej ikonografii”, lecz opowiadali si¢ za proba kreacji paradoksalne;j
formy ukazujacej ,.filmowosci filmu?’. Dlatego Zbigniew Czeczot-Gawrak powia-
dal, ze

filmy francuskie owego pigciolecia, jak gdyby stopniowo wyzwalajac si¢ z tych wptywow nie-
mieckiego ekspresjonizmu, ktérych echem byta glosna paryska premiera ,,Caligariego” z 1920 r.,
odchodzity od estetyki, w ktorej obowigzywat jedynie Duch, wykleta byta Natura, a zelazna
regule stanowito realizowanie filmoéw w atelier, na tle kreowanej przez malarzy scenografii>s.

Odchodzac od nadmiernej prefiguracji dzieta, Delluc stosowat ,.figury diafrag-
my iris, laczacej w montazu kadry, $wiatta i stylizowane dekoracje’”. Kino wyroste
na tym tle przemian estetycznych jako medium ekspresji byto jednym z elementow
szerzonej korespondencji sztuk obejmujacej idee awangardowe, w tym zwlaszcza
koncepcj¢ przypadku i napigcia migdzy techniczng cywilizacja a kulturg ludows.
Mozna wigc zaryzykowac stwierdzenie, ze kino uwazano za lustro szybko dokonu-
jacych sie przemian nowoczesnosci.

Zwazywszy na nieostros¢ definicyjna technik awangardowych, granica migdzy
montazem a kolazem wydaje si¢ dos¢ umowna, a kolazowa metoda uksztattowata
wiele prac dadaistow, poczawszy od malarstwa, rzezby, do filmu. Obrazy filmowe
realizowane w latach dwudziestych uchodzity za przyktad ,,jednej z form autono-
mizacji jezyka poetyckiego, idei kreacyjnej abstrakcji, wizualnej badz stuchowe;j4°.
Dla Jerzego Kmity mechanizm myslenia o ,,czystej sztuce” jako czynnosci ,,abs-
trahowania artystycznego” polegal na tym, ze to do odbiorcy nalezalo ,,wykrywa-
nie konstruowanych przez nig wartosci abstrakcyjno-estetycznych w wytworach
praktyki spotecznej jako relacji analogicznie zachodzacej zarowno w sztuce, jak
i nauce”*!. Jednoczesnie idea ,,czystosci” odznaczajaca fotogeniczno$é opierata sie
na ,,swoistym przetworzeniu dotychczasowej tradycji artystycznej, gldwnie litera-

35 M. Fried, Absorption and Theatricality: Painting and the Beholder in the Age of Diderot,
Berkeley 1980, cyt. za: R. Abel, op. cit., s. 21.

36 Ibidem, s. 66.

37S. Morawski, op. cit., s. 207.

38 7. Czeczot-Gawrak, Zarys dziejéw teorii filmu pierwszego piecdziesieciolecia 1895—1945,
Warszawa 1977, s. 113.

39 A. Helman, Louis Delluc jako ?rédto kina narodowego, ,,Kino” 1974, nr 3, s. 64.

40 Ibidem, s. 156.

41 I. Kmita, Abstrakcja, [wi] Sztuka i jej poznawanie. Wybor tekstéw ,,szkoly poznarskiej”
publikowanych w latach 1965—1978 w czasopismach ,,Nurt” i ,,Sztuka”, Poznan 2008, s. 338.
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ckiej i plastycznej”*?. W nieco innym $wietle Borys Eichenbaum zauwazal, ze istota
fotogenii okreslita

podstawowg istot¢ kina, zdecydowanie specyficzna i umowna. Od tej pory deformacja natury

w filmie, podobnie jak w innych dziedzinach sztuki, przyjeta swoje wlasciwe miejsce. W rekach

operatora aparat filmowy dziata podobnie jak farby i pedzel w rekach malarza®.

Innymi stowy ten ,,kartezjanizm” opierat si¢ na cyzelowaniu kadru filmowego
przez zwolennikow fotogenii, traktujacych jako najmniejszg jednostke analityczng
jeden fotogen**. Idea ,,czystosci” w sztukach plastycznych przebrzmiewa w my$leniu
o impresjonizmie. Henri Langlois podat definicje impresjonizmu filmowego, we-
dtug niego ,,kino stanowi uwienczenie impresjonizmu i narodzito si¢ z wyczerpania
pewnej tradycji klasycznej”*. Za najwickszego przedstawiciela ,,modernistycznej
retoryki czystosci” Lev Manovich uznawat Jeana Epsteina. Przede wszystkim w od-
réznieniu od Delluca Epstein do§wiadczenie fotogenii rozumiat jako zaakcentowanie
moralnego aspektu reprodukcji filmowej*¢. Jak powiadat Leo Chaney, postulowana
przez Epsteina idea fotogenii tworzyla ,unikalne formy sztuki nowoczesnego do-
swiadczenia”, uchodzita bowiem za jeden z nurtéw zmierzajacych do ,,zaktécania
linearnego przekazu”*’. Zmierzajac do zerwania z supremacja linearnosci narracyj-
nej kina gldwnego nurtu, dadaisci wyznawali przekonanie, Ze ,,cigglosc i nieciaglosé
nigdy w kinie nie przeciwstawiaja si¢ sobie, jak wykazat juz Epstein”*. Owocem
takiego frontu jest proba postrzegania zasady sfery onirycznej rzeczywistosci w ka-
tegoriach eksperymentalnej czystosci obrazu. Dzigki temu ,,nowoczesne kino” miato
otwiera¢ si¢ ,,na nowe mozliwoéci”*®. W tym duchu René Clair kontynuowat idee
,,CZystego malarstwa”, zaczerpnigta jak si¢ wydaje przez Francisa Picabi¢ od Henrie-
go Valensi, z ktorym wspottworzyl Grupg Puteaux. W zwigzku z tym wylonita si¢
idea ,,czystosci” jako jedna z przestanek przy realizacji przez Jeana Borlina kola-
zowej choreografii baletu — Eric Satie skomponowat warstwe muzyczng zarowno
do baletu, jak i do filmu powstatego na jego podstawie. René Clair, jak tez Francis
Picabia zmierzali do stworzenia integralnego spektaklu, w ktorym Antrakt (L' Entre-

42 Ibidem.

43 B. Eichenbaum, Problemy stylistyki filmowej, przet. B. Grabowska, [w:] Estetyka i film, red.
A. Helman, Warszawa 1972, s. 49.

44 N. Rosenblatt, Photogenic Neurasthenia: On mass and Medium in the 1920s, ,October” 86,
1998, nr 47.

4 [Ibidem, s. 75. Doda¢ wypada, ze owa nazwa przyjeta sie zdaniem Alicji Helman we Francji
od Georges’a Sadoula, a w Polsce od Jerzego Toeplitza.

46 J. Epstein, On Certain Characteristics of Photogénie, ,,Afterimage” 1981, nr 10, s. 20.

47 L. Chaney, In a moment: Film and the Philosophy of Modernity, [w:] Cinema and the Invention
of Modern Life, red. L. Chaney, London 1995, s. 279.

48 G. Deleuze, op. cit., s. 402.

4 T. Williams, Dancing with Light: Choreographies of gender in the Cinema of Germaine
Dulac, [w:] Jeune, dure et pure, s. 130.
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-Acte) z 1924 roku utrzymany w konwencji dadaistycznej groteski miat wylania¢
si¢ migdzy dwoma aktami szwedzkiego baletu pt. Reldche (Wytchnienie) w Teatrze
Champs-Elysées®?. W jego trakcie zaprezentowano sekwencje tancerki Inge Fries
sfilmowanej w przeciwujeciu za oknem®'. Ow spektakl nawigzywat do tradycji kina
jarmarcznego w kabaretach i teatrach iluzjonistéw z poczatku XX wieku. Wprowa-
dzajac w arkana realizacji dzieta, zauwazmy:

do spektaklu dwukrotnie wlaczona zostata projekcja filmowa. Najpierw w charakterze prologu
ukazujacego obu autorow ,,sfruwajacych” z nieba w celu zatadowania armaty, ktorej wystrzat
dawat sygnat do rozpoczecia akcji scenicznej. Po raz drugi film pojawiat si¢ miedzy aktami
(stad tytut Antrakt), ktéry to pomyst Picabia zaczerpnat z popularnego przed 1914 rokiem zwy-
czaju organizowania pokazow filmowych w przerwach kawarnianych koncertow. Obie wstawki
potaczone zostaly w integralng cato$¢ dopiero jaki$ czas po premierze Reldche 1 pokazane po
raz pierwszy publicznie w styczniu 1929 roku z okazji otwarcia Studio des Ursulines. Zarys
scenariusza Antraktu narodzit si¢ pewnego wieczoru w lokalu Maxim i zostal napisany na

serwetce firmowej restauraciji’2.

Clair poszukiwat odnowy, chcac jednoczesnie dotrzymac kroku przemianom
cywilizacyjnym w ramach modernizmu artystycznego. Dlatego tez Kurt Schwitters
okreslat ten film jako ,,wizualne medium per se”. Zwré¢my tu uwagg, iz owym
scenom towarzyszy ,,malarsko$¢” figur Man Raya i Marcela Duchampa grajacych
w szachy w duchu dadaistycznej groteski na szczycie Teatru, widzianych na tle
figury pejzazu paryskiego — typowej dla pozostatych filméw Claira. Wytania si¢
tu jeden z wazniejszych motywow ikonograficznych francuskiej awangardy, a mia-
nowicie miasto.

Miasto w formie polifonicznego kolazu obrazow przewija si¢ w historii filmu awangardo-
wego juz od ,,symfonii miejskich”: Paryz spi (1923) René Claira i Mijajg godziny Alberto Caval-
cantiego (1926). Sekwencje miejskiej zawierajg ponadto Antrakt, Balet Mechaniczny, Refleksy
$wiatla i szybkosci (1923-1925), Henri Chomette’a czy Noc elektryczna (1930) Eugéne Deslawa™.

Zauwazmy, ze W Antrakcie wspomniana posta¢ tancerki w ruchu moze by¢
postrzegana jako pars pro toto baletu, z ktorym 6w film tworzyl nieodlaczng ca-
fo$¢ w ramach spektaklu premierowego. Mimo licznych interpretacji tego filmu,
z gruntu literackich®®, niebagatelne znaczenie miaty ikonograficzne akcenty lo-

30 Przektad tego spektaklu w jezyku polskim jest niejednolity. Marcin Gizycki ttumaczy go bo-

wiem jako ,,Przedstawienie zawieszone”. Zob. M. Gizycki, Kino dadaistow i surrealistow, [w:] Historie
Sfilmu awangardowego. Od dadaizmu do postinternetu, red. L. Ronduda, G. Sitek, Warszawa 2020, s. 18.

SN, Villodre, Cobayates. Panorama du film de danse en France, [w:] Jeune, dure et pure, s. 47.

52 M. Gizycki, Kino dadaistéw i surrealistéw, s. 18.

33 M. Kapuscinska, op. cit., s. 34.

34 Aleksander Jackiewicz, za Maurice’em Bardéche i Robertem Brasillachem, podaje ironicznie,
ze jedna z przewazajacych interpretacji byto stwierdzenie, ze jest to: obraz tego, co ,,dzieje si¢ w przy-
tepionym umysle cztowieka $pigcego po wieczorze spedzonym na jarmarcznej zabawie”, M. Bardeche,
R. Brasillach, Histoire du Cinéma, Paris 1935, t. 1, s. 315.
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kalne. Obejmujac szeroki zasob kulturowy, utwor ten wyrdznial si¢ ,,duza ilosciag
motywow wizualnych zaczerpnigtych z jarmarku czy $wigta ludowego, a nawet,
$cislej paryskiego™>. Znakomita wigkszo$¢ filmu odznaczaja konteksty powiazane
z improwizowanymi filmami Louisa Feuillade’a, wzbogacone wartka akcja i spon-
tanicznos$cig korespondujacg z ,,szalonymi gonitwami przedstawionymi w filmach
Pathé i Macka Sennetta”>®. Majac na wzgledzie 6w filmowy zawrét glowy, jeden
z krytykow pytal: ,,na podstawie jakich praw metryki polega to balansowanie widza
i krajobrazu, réwnie ruchliwe wokot osi utworzonej przez ekran?”>’.

W nieco odmiennej perspektywie kolazowa stylistyke ujmowat Fernand Léger
okreslany ,,malarzem najblizszym kinu™%. Jego pracom przyswiecata przede wszyst-
kim idea szybko$ci. Krystalizowata si¢ ona w heterogenicznie zestawionych wzgle-
dem siebie elementach. Mozna przyja¢, ze jako ,,inicjator dadaizmu filmowego”’
inspirowat si¢ ,,malarstwem kubistycznym i symultanicznym”®?, stad wynika proba
wprowadzenia tych podstawowych idei do kina. Szczegolnie widocznym tego §wia-
dectwem jest bowiem film eksperymentalny Ballet mécanique (1924, Balet mecha-
niczny) opatrzony podtytulem ballet instantanéité (balet btyskawica). Nawigzujac
do genezy tego filmu, zauwazmy, iz Léger postugiwat si¢ demontazem kadru filmo-
wego w sposob nierealistyczny przez ,,rytmiczne i satyryczne zestawiania obrazoéw
dialektycznych powstajacych na skutek »zderzenia idei« w ramach zestawien figur
Charliego Chaplina” utozsamianych ze ,,znakiem firmowym nowoczesnosci ¢!,
Intelektualisci 1 koneserzy kina rozwodzili si¢ w latach dwudziestych nad sposo-
bem, w jaki ,styl gry Chaplina oddaje ducha nowoczesnosci i jego stosunek do
maszyny”%2. Owo zderzenie estetyki ludowej i technicznej wigzato sie¢ wywoty-
waniem dialektycznych napie¢ bedacych wyrazem oscylacji miedzy przesztoscia
a orientacjg ku nowoczesnosci. Przede wszystkim w Ballet mécanique warto wy-
r6zni¢ predylekcje do stosowania trikow op-artu wywotywanych wprowadzaniem
chwytéw montazowych®. Jednoczesnie owym utworom z kregu kina popularnego

3 A. Jackiewicz, René Clair, Warszawa 1957, s. 43.

36 Ibidem, s. 48.

57 J. Brunius, En marge du cinéma francais, Paris 1954, s. 54-55, cyt. za: Le cinéma indépendant
et d’avant-garde a la fin du muet. Le Congreés de La Sarraz (1929) et présentation des films projetés
au Symposium de Lausanne (1—4 juin 1979), red. F. Buache, ,,Travelling” 1979, nr 55, s. 63.

3 G. Deleuze, op. cit., s. 497.

39 Ibidem.

60 7. Czeczot-Gawrak, Jean Epstein: studium natury w sztuce filmowej, Warszawa 1962, s. 32.

61 W. Benjamin, Charlie, [w:] Work of Art in the Age of Technological Reproducibility and the
other Writings on Media, red. M. Jennings, B. Doherty, T. Levin, Cambridge-London 2006, s. 334.

62 L. Mulvey, Widz zawlaszczajgcy, przet. M. Stuczynski, [w:] Do utraty wzroku. Wybér tekstow,
red. K. Kue, L. Thompson, Warszawa 2010, s. 302.

03 F. Jameson, Czytanie bez interpretacji: postmodernizm i tekst video, przet. E. Stawowczyk,
[w:] Widzie¢, myslec, by¢. Technologie mediow, wyb., wstep, oprac. A. Gwozdz, Krakow 2001, s. 321.
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i awangardowego przy$wiecata idea kinetycznej szybkosci polegajaca na zestawieniu
heterogenicznych elementéw wzgledem siebie. Jak pisat Douglas Cooper:

Swoja warto$¢ ma tez fragment przedmiotu. Wyodrebniajac go, personalizujemy. Cala ta
praca sktonita mnie do rozwazania elementu obiektywnosci jako bardzo aktualnego i nowego
,realizmu” w materii rozwazania przedmiotu lub jego fragmentu®®.

Mozna wigc przyjac, ze obrazy komponowane przez Légera cechowato przy-
jecie ,,kinetyki jako sztuki $cisle wizualnej, ktora od epoki filmu niemego stawia-
ta problem relacji obrazu bedacego zestawieniem koloru z muzyka”®. Ewoluujac
od ,,pierwszej awangardy” do ,,drugiej awangardy filmowe;j”, tworcy awangardowi
przyjeli strategic abstrakcji w ramach ,.kina czystego”®®. Uczynili punktem wy;js-
cia postulat symbolistow dotyczacy pragnienia kreacji swoistego ,,wizualnego
wokabularza™®’. Osadzone w tym wachlarzu semantycznych odniesien nie trudno
wyrozni¢ zarowno film, jak malarstwo i poezjg, krystalizowane na skutek demonta-
zu jezyka filmowego w wyniku zblizenia, co umozliwiato wydobycie detali przed-
miotow. Awangardowy tekst filmowy kinetycznie wprowadzony w pole wizualne
jawi si¢ w szerokim rezerwuarze srodkéw wyrazu, majac na wzgledzie supremacje
kina w konteks$cie innych sztuk. Obiekty wywodzace si¢ z roznorodnych kontekstow
budowaty w tym filmie intertekstualng mozaike postaci zaczerpnigtych z mitologii
greckiej, takich jak Cybele, bogini Frygii i matka wszystkich bogéw. Chcac uwol-
ni¢ si¢ od poréwnan filmu do teatru, kino Légera miato zatem uchodzi¢ za ,,mlode,
nowoczesne, wolne i bez tradycji”®. Uciekajac od osadzenia filmu na poréwnaniach
do teatru, opieralo si¢ ono na wtornej obrobce materiatu, gltoszac, ze ,,filmy doku-
mentalne, kroniki filmowe sa pelne picknych »faktow obiektywnych«, ktore tylko
wybraé i umie¢ pokaza¢”®. Symptomatyczne, ze w tym utworze mozna wyroznic
sktonnos¢ do recyklowania i ponownego wykorzystania materialow wizualnych.
Whytaniaty si¢ w tych materiatach pejzaze ukazujace specyfike metra, tramwajow,
sklepéw, nacechowane walorem malarskosci’®. Utwor ten, zrealizowany w duchu
kina czystego, poréwnywano do symfonii muzycznej uformowanej przez ,,zasady
ksztattowania [...] zmuzyki””!, kierujac si¢ w strong kreacji ,,symfonii wizualnej”’2.
Parafrazujac, przytoczmy stowa Henriego Chomette’a gloszacego idee kina czystego
w tonie zblizonym do impresjonistow:

64 D. Cooper, Fernand Léger, przet. F. Lachenal, Paris 1949, s. 8688, cyt. za: Le cinéma indé-
pendant et d’avant-garde a la fin du muet, s. 57.

% G. Deleuze, op. cit., s. 497.

6 H. Chomette, Le cinéma ne se limite pas au mode representative, [w:] Jeune, dure et pure, s. 73.

7 R. Blumer, The Camera as Snowball 1918-1927, ,,Cinema Journal” 9, 1970, nr 2, s. 32.

8 Ibidem, s. 198. Dodaé wypada, ze teatr nazywat pogardliwie ,,erg konia”.

% Ibidem, s. 128.

70" A. Helman, Louis Delluc albo #rédto stylu narodowego, . Kino” 1974, nr 3, s. 64.

71 A. Helman, O dziele filmowym: materiaf, technika, budowa, Krakéw 1981, s. 17.

72 Ibidem.
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kino nie sprowadza si¢ do trybu przedstawieniowego. Potrafi tworzy¢. Ono juz wytworzyto
rodzaj rytmu (o czym nie wspominatem przy okazji aktualnych filmow, poniewaz jego warto$¢
jest tam niezwykle zawezona przez znaczenie obrazu). Dzigki temu rytmowi kino moze czerpaé
z siebie nowa sile, ktora porzucajac logike faktow i realnos¢ przedmiotow, rodzi szereg nieznanych
wizji — niepojetych poza jednoscia celu i ruchomej tasmy. Kino samoistne, lub jesli wolicie
kino czyste, poniewaz oddzielone od wszystkich innych elementow, dramaturgicznych lub doku-
mentalnych — jest tym, co sugeruja nam pewne dzieta najbardziej osobiste naszych rezyserow
Jest tym, co nadaje prawdziwe pole wyobrazni czysto kinematograficznej’>.

Wypada zaznaczy¢, z nieco innej perspektywy, ze cinéma pur stanowito ,,ra-
dykalng alternatywe¢ rozwigzania konfliktu migdzy intryga a poezja”, poniewaz
dawato ,,mozliwo$¢ budowy montazu z rytmicznie utozonych obrazéw bez zadnej
anegdoty”’*. Mozna wiec zaryzykowaé stwierdzenie, ze awangarda filmowa wraz
z zanegowaniem tradycyjnego kanonu mogta si¢ ,,caltkowicie uniezalezni¢ zarow-
no od narracyjnosci, jak i referencyjnosci, operujgc jakosciami czysto wizualnymi
o charakterze autonomicznym”’. Inaczej rzecz biorac, wyzbyty elementéw popu-
larnej narracji Ballet mécanique uchodzit obiektywnie za wartos¢ aktualng i nowa.

OPTYCZNE ILUZJE DUCHAMPA

Uwzgledniwszy kolazowg stylistyke Marcela Duchampa czy Maxa Ernsta, An-
drzej Turowski zauwazal z emfazg: ,,ich interwencje w te sfere modernistyczne;j
optyki sg dzi§ doé¢ dobrze znane”’®. Poczawszy od 1912 roku, mozna napotkaé
pierwsze $lady zainteresowania Marcela Duchampa ruchem w filmie, widoczne
w obrazie malarskim Akt schodzqcy ze schodow (1912). Zarysowat w nim bowiem
rozne stadia ruchu postaci okreslane mianem ,,kinematograficznego rozkwitu”’”.
Dzieki wykorzystaniu gotowych przedmiotéw w pracach Duchampa mieli§my do
czynienia ze zmiang w sztuce dokonujaca si¢, gdy oko zastepuje reke, a wybor za-
stepuje wytworczos¢. Odwolujac si¢ do malarstwa, twierdzit, ze nie potrzeba ani
koloréw, ani ptétna. Duchamp dociera az do ready-made, do obiektu znalezionego,
przenoszac do go pola sztuki. Za glebsza przyczyne tej zmiany artefaktu mozna
uznaé predylekcje do rozwoju reprodukeji technicznej. Sladem malarstwa kino re-
prezentuje przedmiot gotowy w tym sensie, ze r¢ke zastepuje okiem i wytworstwo
wyborem. Ot6z wedlug Waltera Benjamina

3 H. Chomette, op. cit., s. 73.

74 S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie materialnej rzeczywistosci, przet. W. Wertenstein,
Warszawa 1975, s. 204.

5 A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, s. 756.

76 A. Turowski, Awangardowe marginesy, Warszawa 1998, s. 95.

7T T. Mussman, Marcel Duchamp’s Anemic Cinema, [w:] The New American Cinema. Critical
Anthology, red. G. Battcock, New York 1967, s. 149.
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Iluzjonistyczna natura kina jest naturg drugiego rzedu: jest ona owocem montazu. Innymi
stowy, aparaty na planie filmowania penetruja tak gleboko rzeczywisto$¢ sama w sobie, ze aby
pozbawi¢ go owego obcego ciata, ksztattuja w nim aparaty, ktore musza by¢ objete zestawem
szczegblnych procesow technicznych: wyborem katow punktu widzenia i montazu faczacych
kilka serii obrazéw tego samego rodzaju’s.

W tej wyktadni kino ma za zadanie dokonywa¢ wyboru na podstawie oka ka-
mery w powigzaniu z tym, co jest z gory gotowe. Dla Benjamina przedmiot gotowy
ksztattuje si¢ jako rezultat spojrzenia kinematograficznego skupionego na sztuce.
Theodor Adorno sugerowat, ze kino odpowiada sztuce rzeczywisto$ci, uprzywile-
jowuje wejscie rzeczywistosci do sztuki, jak rowniez wkroczenie sztuki do wspot-
czesnej rzeczywistosci spoteczno-kulturowej. W duchu tych rozwazan estetycznych
Marcel Duchamp wraz z Man Rayem przeprowadzili eksperyment powstajacy za
posrednictwem dwodch zsynchronizowanych kamer w ten sposob, by uksztattowaé
z nich ,,kul¢ wibrujacych przedmiotéw”, a jednoczesnie przy tym wirowa iluzje za
pomoca urzadzen kinetycznych. Szklane koto tworzyto skomplikowang maszyne
majacg wywotywac ztudzenia optyczne. Dla Mieczystawa Porgbskiego

rozbiezno$ci migdzy Duchampem a Man Rayem dadzg si¢ wyjasni¢ w ten sposob, ze Man Ray
mial na mysli powstate istotnie w 1920 roku (co do tego obaj si¢ zgadzali) Szklane kolo, czyli
skomplikowang maszyn¢ majacag wywotac¢ okreslone ztudzenia optyczne [...] dzigki zastoso-
waniu ruchomych tarcz [...] oddawaly one wrazenie tréjwymiarowo$ci wywotane nie przy
pomocy skomplikowanej maszyny (Szklanej maszyny z 1920 roku) czy skomplikowanej techniki
(wywolanie filmu na czterystu gwozdziach), lecz poprzez percepcj¢ optyczng widza: metoda
psycho-fizjologiczna’®.

Wigksza czg$¢ tego, co pozostato z eksperymentu, zostata zagubiona z wyjat-
kiem dwoch waskich paskow. Obserwowane przez stereotypikon wizje wywotywaty
upragniony efekt reliefu w przestrzeni spojrzenia widza. Duchamp w analogiczny
sposob zrealizowat zagubiony w latach trzydziestych film pt. Moustiques Dome-
stiques Demi Stock (1920—1921). Niezmiennie wykorzystal w tym celu ,,specjalnie
przygotowana obrotowa kulg w ten sposob, ze otrzymany materiat projektowano
1 obserwowano przez szkla, przez jedng czerwong i jedng zielong soczewke, wy-
wotujac efekt stopniowo cofajacej si¢ spirali”®’. Poczynajac od koncentrycznych
kregow formujacych mate reliefy, wykonat pierwsza maszyne wykreowana pod
nazwg Revolving Glass, sktadajacg si¢ z pigciu pasmowych szkiet w kolorze czerni
i bieli, przyczepionych do obrotowego metalowego pretu. Specyfika produkowanych
od 1921 roku rotoreliefow polegata na obrocie trzydziesci trzy razy na minute, tak
dtugo jak to mozliwe. Do najwazniejszych owocow prac stuzacych do wywotywania
ztudzen ,,optycznych” nalezy zaliczy¢ ,,dwie maszyny optyczne: Rotative plaques

78 W. Benjamin, Qeuvres III, Paris 2000, s. 98.

79 M. Porebski, Granice wspéiczesnosci. Ze studiow nad ksztattowaniem sie poglgdéw arty-
stycznych XX wieku, Wroctaw 1965, s. 174.

80 T Mussman, op. cit., s. 150.
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verre (1920) i Rotative demi-sphére (1925)”8!. Jako punkt wyijécia owe dwie prace
postuzyty mu do realizacji filmu Anemiczne kino (Anémic cinéma) (1925), jego tytut
to anagram stowa cinéma. Za kanwe za$ Duchamp przyjat poemat Stéphane’a Mal-
larmégo Rzut kos¢mi nigdy nie zniszczy przypadku, co sprawito, ze film ten uwazano
za uosobienie ,,kina Mallarmégo”82. Owa nazwa zwyczajowa zwigzana byta z oka-
zjonalnym uzywaniem przezen ,,pryzmatycznych soczewek, aby oddac sfragmento-
wane spojrzenia na te obiekty postrzegane jako segmenty z filmu”®3, Ogolnie warto
zauwazy¢, ze sztuka nazywana ,,anemiczng”’ miata stuzy¢ do ,,reprodukowania gier
figur $§wietlnych” i ukazania ruchow wyzwolonych. Szczegolnie zwro¢my uwage na
scene trwajgca siedem minut, w ktorej kazdy z oddzielnych dziesieciu dyskow (ro-
toreliefow) wyltania si¢ przed oczyma widza na jakies trzydziesci sekund. Wylaniaja
si¢ w tym filmie bialo-czarne ,.koncentryczne kregi osadzone w réznych aranzacjach
i wprowadzone w ruch stawaty si¢ spiralg lub seriami stozkoéw splatanych w prze-
strzenna glebie i wystajaca z niej”®*. Marcel Duchamp do 1935 roku zgromadzit
pigcset roznych dyskow, wydanych pod zbiorcza nazwa Rotoreliefs. Jak wskazywat
Pierre Bourdieu, owg polisemiczno$¢ wrazen ztozong z kawatkow tekstury nazywat
metaforycznie ,,anemiczng”. Arte povera przed czasem®.

Paralelnie do Duchampa opracowania estetyki dadaistycznego materialu goto-
wego przedstawit Man Ray, koncentrujgc si¢ w znacznej mierze na aspekcie balan-
sowania mi¢edzy fotograficznoscig medium a poetyka spontanicznego surrealizmu.
Jak pisata Agnieszka Taborska:

oprocz filmow i surrealistycznych przedmiotow — cate zycie robit genialne zdjgcia, nie przestaje
marzy¢ o karierze malarza. Casus Man Raya jest o tyle ciekawy, ze jego tworczosci pokazuje,
jak ,,surrealistyczno$¢” przejawiata si¢ w wyborze techniki, ale takze w sposobie kadrowania

czy w uzyciu zaskakujacego zblizenia®.

Poniewaz ,,konstruktywizm i dadaizm to kierunki awangardowe zwrocone ku
zyciu codziennemu”®’, Man Ray glosit prawde, ze wszystko moze by¢ sztukg dzieki
artystycznej rekontekstualizacji zmieniajacej status i funkcje obiektu. Nalezy tu
podkresli¢, ze zrodtowo w gloszonym przez dadaistow manifescie:

Stowo ,,DADA” wyraza najbardziej prymitywny stosunek do otaczajacej rzeczywistosci;
wraz z dadaizmem dochodzi do gtosu nowa rzeczywistosé¢. Zycie przedstawia si¢ jako réwno-
czesna platanina dzwigkow, barw i rytmow duchowych, ktora z dnia powszedniego i w catym

81 P. de Haas, op. cit., s. 66.

82 R. Kuenzli, Man Ray’s Films. From Dada to Surrealism, [w:] Avant-Garde film, red. A. Graf,
D. Scheunemann, Amsterdam 2007, s. 100.

83 M. Norden, The Avant-garde Cinema of the 1920s: Connections to Futurism, Precisionism,
and Suprematism, ,,Leonardo” 17, 1984, nr 2, s. 108.

84 Ibidem, s. 151.

85 L. Jullier, L’écran post-moderne. Un cinéma de lallusion et du feu d artifice, Paris 1997, s. 118.

86 A. Taborska, op. cit., s. 267.

87°S. Czekalski, op. cit., s. 72.
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brutalnym realizmie wiernie przejmuje sztuka dadaistyczna ze wszystkimi sensacyjnymi wy-
buchami oraz rozgoraczkowaniem swej zuchwatej psyche®®.

Jak wiec podsumowuje gtéwne idee ruchu dadaistycznego Grzegorz Sztabinski:

Odrzucenie ,,ztej wiary” w konieczno$¢ podporzadkowania si¢ istniejacym kodeksom
etycznym (ktérych waznosc¢ czgsto wywodzona byta z ponadczasowego obowigzywania) prowa-
dzito nie do dramatycznie przezywanej niepewnej decyzji, lecz do zachwytu dla nieograniczonej
swobody mozliwych dziatan. Wolnos$¢ byta przede wszystkim uwolnieniem si¢ od ograniczen
i perspektywa aktualnej praktyki opartej na racjonalizmie, fantazji zyciowej, dowcipie, iro-
nicznej samokontroli%’.

W praktyce filmowej dadaisci czgstokro¢ postugiwali si¢ fotografig ekspery-
mentalng przez zamrozone szkto, wyszukane katy i punkty widzenia, manipulo-
wanie szybko$cia, kompozycje rytmiczne, przenikanie i zdjecia naktadane, wyra-
finowane pomysly montazowe, inwencja inscenizacyjna, stuza wyobrazni artysty,
ktorego zdaja sie nie krepowaé zadne ograniczenia®®.

Kompozycje powstaty z zastosowaniem rayogramu niebedacego niczym innym
jak transpozycja techniki malarstwa w pistolecie zapoczatkowanej przez Mana Raya
w obrazach aerograficznych z lat 1916—1917°!. Wypada doda¢, ze amerykanski
artysta

oprocz [tworzenia] filmow i surrealistycznych przedmiotéw — cate Zycie robit genialne zdjecia,
nie przestaje marzyc¢ o karierze malarza. Casus Man Raya jest tez o tyle ciekawy, ze jego twor-

czo$¢ pokazuje, jak ,,surrealistycznos$c” przejawiata sie w wyborze techniki, ale takze w sposobie

kadrowania czy w uzyciu zaskakujacego zblizenia®2.

Odchodzac od kanonu i korzystania ze scenariusza przy realizacji filmu, Man
Ray kreowat obraz za pomocg zardwno pozytywow, jak i negatywow nieeksploa-
towanych w przemysle filmowym i niekiedy warsztatowo wadliwych. W rezultacie
manipulacji owg tasma fotograficzng powstawaty ,,pasaze skonstruowane w rayo-
gramach, gdzie dominowata swoista nieciggto$é miedzy kadrami”®. Niejasna
wizualno$¢ krystalizowata si¢ w tym filmie przez potozenie obiektow bezpo-
$rednio na $wiatloczutym papierze, co z kolei moglo prowadzi¢ do powstania
widmowych, bliskich abstrakcji obrazéw. Tasma ztozona z uprzednio przygotowa-
nych ,,rayograméw” obejmowata specjalnie przygotowane przez niego fotografie,
budujac tym samym to, co nazywat rayo-grafem. Sama nazwa tej stosowanej
przez Raya techniki czyni ,,zarazem aluzj¢ do francuskiego ‘rayon’, czyli ‘promien

88 Manifest dadaistyczny, [w:) Artysci w sztuce. Od Van Gogha do Picassa, wyb., oprac. E. Grab-
ska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 292.

89 G. Sztabinski, Inne pojecia estetyki, s. 139.

9 A. Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, s. 745.

91 Ch. Lebrat, Attention danger! Le retour d la Raison, ou la Lecon de Man Ray, [w:] Jeune,
dure et pure, s. 92.

92 A. Taborska, op. cit., s. 267.

93 Ibidem.
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$wiatta™4. Do najwazniejszych przykladow przeksztalcen formalnych uformowa-
nych za pomocg tej techniki nalezy zaliczy¢ niewatpliwie cienie, poruszenie, zbli-
zenie twarzy. Man Ray korzystat wowczas z realnie istniejacych przedmiotow goto-
wych, filmowych ,,ready made”, przenoszac artefakty wyzbyte estetycznej wartosci
do struktury filmowej widzialnos$ci. Przypomnijmy, iz pod auspicjami surrealizmu
przygotowano trzy filmy Man Raya. Do najwazniejszych kuriozalnych ilustracji
,»obiektow surrealistycznych” nalezy zaliczy¢ Tajemnice Isidore’a Ducasse’a (1920)
i La Femme (1920) zbudowane z inscenizowanych fotografii, to jest przygotowanych
w specjalnej aranzacji, w ramach ktorej przedmioty codziennego uzytku stawaty si¢
istotnym elementem catego ruchu nadrealistycznego. Wszystkie filmy zrealizowane
przez Man Raya mozna okresli¢ w kategoriach swoistych improwizacji przygoto-
wanych bez wczesniejszego scenariusza. Swoje filmy realizowal na wzor pisma
automatycznego, w krotkim okresie, za posrednictwem przypadkowych narzedzi,
lecz obiektywnie przydatnych, wykorzystywanych czestokro¢ po raz pierwszy.
Obrazy filmowe preparowane przez Raya przypominaty kompozycje fotograficz-
ne wprawione w ruch, odwotywaty si¢ aluzyjnie do idei ,,nieuchwytnosci chwili”
Charles’a Baudelaire’a, aby w ten sposdb podkresli¢ mozliwos¢ zatrzymania chwili,
aby ,,utrwali¢ to, co nowoczesne, czego nie mozna namalowaé”®?. Chcac zerwaé
z wszelkimi konwencjami przygotowania filmow, Man Ray uprzywilejowywat ko-
lazowa poetyke, niszczac wszystko, co wezesniej istnialo w kinie, dzigki czemu
udowadniat, w jaki sposob mozna zrobi¢ film ,,w jeden dzien, [...] ze $miesznych
elementow, bez $rodtytutéw, bez legendy, bez planu i nawet bez kamery”?®. W du-
chu dadaistycznej koncepcji ,,przypadku obiektywnego” demontowat elementy
pochodzace z roznorodnych materiatéw, powtérnie wkomponowujac je w struktu-
r¢ dziela, stosujac recykling przez zaabsorbowanie przygodnych elementéw zycia
codziennego. Postugiwat si¢ tym, ,,co jest w zasiggu reki, i tym, co tam znajdowat
przez przypadek” — mieszkajac w swoim atelier, miat tylko to, co znajdowato si¢
W przejsciu miedzy kuchnig i laboratorium”, gdzie opracowywat swoje filmy. Sto-
wem ,,sprawa wydaje si¢ przypadkowa™’. Powtdrne wykorzystywanie surowcow
wigzalo si¢ z przekonaniem o odrzuceniu komercyjnej produkcji filmowej i prze-
mystowej techniki. ,,Man Ray nie uwazat si¢ za filmowca, tak jak nie uznawat si¢ za
fotografa. Odrzucal ograniczenie si¢ do jednej domeny i opowiadat si¢ nie za spe-
cjalizacja i nie za partycjonowaniem sztuk, sprzeciwiajac sic masowym filmom”3.

94 U. Giersch, Marzenie kartki. Fotokopia a powielana kultura, przet. K. Krzemieniowa, [w:]
Ekrany pismiennosci. O przyjemnoSciach tekstu w epoce nowych mediow, red. A. Gwozdz, Warszawa
2008, s. 47.

95 Le cinéma indépendant et d’avant-garde a la fin du muet, s. 103.

% Ibidem.

97 Ibidem. Mowa tu o Wieczorze Coeur a Barbe 6 czerwca 1923 1. zorganizowany przez Tristana
Tzarg w Théatre Michel, w ktérym zaprezentowano po raz pierwszy Le Retour a la Raison Man Raya.
Wowczas doszto do powszechnej bijatyki, co doprowadzito do anulowania spektaklu nastgpnego dnia.

98 Ch. Lebrat, op. cit., s. 92.
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Nie godzac si¢ na zrzeczenie swojej artystycznej niezaleznosci artysty, od-
czuwal ,ucisk »systemu«, ktory uniemozliwiat mu catkowite wyrazenie wlasnej
ekspresji. Odrzucenie profesjonalizmu i techniki wigzato si¢ w przypadku Raya
z odmowg zarazem nauki warsztatu i ograniczaniem swoich mozliwosci do pracy
w rzemiosle”®?. Odmawiat realizacji filméw dhugometrazowych i przeznaczat swoje
filmy do dystrybucji jedynie w matych kinach artystycznych. Znakomita wiekszos¢
swoich filmow wykonywat w pospiechu, nigdy nie korzystajac z wigcej niz dwoch
tasm. W ten oto sposéb przygotowat swoj film Le Retour a la Raison (Powroét do
rozumu, 1923), bedacy integralng czes$cig happeningu dadaistycznego Le coeur
a Barbe (Brodate serce). Ujawniajac kulisy powstawania Le Retour a la Raison,
William Moritz podkreslat, iz:

tytul pochodzi od satyrycznego dzieta Francisa Picabii opublikowanego w jego magazynie
,»391” w roku 1917, gdy Picabia mieszkat w Nowym Jorku, w wydaniu, ktore zawierato takze
prace i wiersz jego przyjaciela Mana Raya. Dudley Murphy i Man Ray wyruszyli na paryskie
ulice w celu zgromadzenia materialu, animowali nogi w ponczochach modelek tanczacych
charlestona, krecili sceny, w ktorych ukochana zona Murphy’ego Katherine pozuje do banalnych
kartek okolicznos$ciowych, i aranzowali sceny w studio, gdzie filmowali kochanke Raya Kiki
(i wiele innych rzeczy) za pomoca opracowanych przez Murphy’ego, specjalnie przekreconych
obiektywow. Nadawaly one obrazowi specyficzng, , kubistyczna” jako$é!00.

Bardziej szczegdtowo w kontekst realizacji tego filmu wprowadza Marcin Gi-
zycki:

Dzietko to powstato w rezultacie zartu, jaki Tristan Tzara, jeden z liderow grupy dadaistow,
zrobit swojemu amerykanskiemu koledze w Paryzu w 1923 r. Pewnego ranka Tzara zjawit si¢
u Raya w pracowni z wydrukowanym afiszem obwieszczajacym, ze nastgpnego dnia odbgdzie
si¢ wieczor dadaistyczny zatytutowany Brodate Serce (Le coeur a Barbe). Jednym z punktow
programu, wedlug informacji na afiszu, miat by¢ pokaz filmu Mana Raya. Nie zaskoczyto to
malarza, bo anonsowanie udziatu w podobnych imprezach r6znych osobistosci bez informowania
ich nawet o fakcie nalezato do zwyktlych praktyk dadaistow. Ale Tzara upierat sie, ze jest juz
zamowiony projektor z obstuga. Ray co prawda miat kilka sfilmowanych luznych ujec, ale byty
to tylko proby kamery, robione bez wiazacego je planu: zarowka bujajaca si¢ na drucie, ilumi-
nowana karuzela krgcaca si¢ w nocy, akt kobiecy, na ktorym przesaczajace si¢ przez zastone
$wiatto namalowato pasiasty wzor, papierowa spirala wiszaca w studio, kratka z pojemnika na
jajka obracajaca si¢ na zylce... Tego materiatu starczatlo moze na minute projekcji. Jednakze
Tzara miat gotowe rozwigzanie: zaproponowat, zeby Ray zrobil film bez kamery, postugujac
si¢ technika, ktora stosowal wezesniej w swoich stawnych ,,rayogramach”, czyli kompozycjach
uzyskiwanych przez naswietlanie papieru fotograficznego maskowanego réznymi przedmiotami.
Tak tez si¢ stato. Ray zamknat si¢ w swojej ciemni, gdzie pociat negatywowy film na krétkie
odcinki. Niektdre posypat sola i pieprzem. Na inne wysypat po garsci spinaczy, pinesek, gwozdzi
itp. Nastepnie zapalil na chwile swiatto. Tak naswietlone odcinki filmu wywotal. Oczywiscie

9 Ibidem.

100 W, Moritz, Film absolutny, przet. J. Chyb, [w:] Od kina absolutnego do filmu przysztosci:
materiaty z historii eksperymentu w sztuce ruchomego obrazu, red. V. Kutlubasis-Krajewska, P. Kra-
jewski, Wroctaw 2009, s. 63.
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uzyskany w ten sposob obraz (biate sylwetki przedmiotéw na czarnym tle) nie miat podziatu
na klatki. Nie byto jednak czasu na sprawdzanie efektu na ekranie. Pozostato tylko zmontowac

rownie przypadkowo poszczegdlne ujecia. Pig¢ minut przed rozpoczgciem wieczoru Ray do-

starczyt swoje trzyminutowe dzieto do teatru!?!.

Przy jego realizacji bezposrednio pracowat w tym projekcie na ta§mie filmowej
i eksploatowat obraz sam w sobie w ramach montazu. Jak opisywat specyfike tego
utworu Christian Lebrat:

film odstania takze ekstremalna wrazliwo$¢ tego podejscia, filmowiec dotykat i manipulowat
tasma, naktadal na nia [...] przedmioty, grat §wiatlem: przyjemnos¢ w rece i oko, ktore wyraza

zaréwno przez nagi tors Kiki i w eksplozji wizualnej pasazy skonstruowanych w rayogramach,
102

gdzie niecigglos¢ rzadzi miedzy kadrami

Positkujac si¢ w tym przypadku rayogramami, kreowat kolaze ztozone z tego,
co pod reka, ktadac na tasmie celuloidowej ,,gwozdzie, sprezynki i pineski; obraz
uzyskany w ten sposob taczyt ze zdjeciami kobiet (Kiki z Montparnassu)”!?3, Oma-
wiajac formalng strone struktury Le Retour a la Raison, przyznaé nalezy, ze Man
Ray ,,w rezultacie zderzenia obrazow dialektycznych w fotogramach, wydobywat
[...] na $wiatto dzienne nieciggtos¢ filmowa, tworzac nowy kadr filmowy o niespo-
dziewanym potencjale”!04,

Jesli za$ idzie o recepcj¢ spoteczng filmu po jego projekcji, podkreslmy, iz
w efekcie umieszczenia obrazu nagiego torsu Kiki z Montparnasse’u film zbul-
wersowal publiczno$¢, czym przekroczyt ,,cenzure epoki”. W obiegu normalnym
ograniczono projekcje filmu do klubow filmowych. Niemniej jednak uznano go za
emblematyczny, rodzito si¢ bowiem tu kilka pytan fundamentalnych dotyczacych
stosunku sztuki i artystow do swojego ,,dzieta czy tez przemystu”!'%%. Poczawszy
od filmu Le Retour a la Raison, do wigkszos$ci nastgpnych filméw finansowanych
i promowanych przez mecenas6w pozostawiano mu wolng r¢ke, artystyczna carte
blanche. Uogolniajac, powiedzmy, ze Man Ray wraz z Henrim Chomette’em w du-
chu idei kina czystego przygotowywali, sponsorowany przez hrabiego Etienne de
Beaumont, film O czym marzg miode filmy?, ktory nie doczekat si¢ ostatecznej rea-
lizacji. Znakomitg wiekszo$¢ materialow z tego filmu Ray wykorzystat przy Emak
Bakia (1926), podobnie jak Chomette wykonat na podstawie tego niedoszlego pro-
jektu Jeux des reflets et de la vitesse (Refleksy §wiatta i szybkosci, 1925), Cing mi-
nutes de cinéma pur (Pieé minut czystego kina, 1926)1°. Dodajmy, Ze scena z filmu
Emak Bakia (1926) wskazuje na zwigzek kina z surrealizmem, w szczegodlnej za$

101 M. Gizycki, Kino spontaniczne, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67/68, s. 305.

102 Ch. Lebrat, op. cit., s. 93. Zob. P. Sharits, Mots par page, ,,Film Culture” 1978, nr 65-66,
przet. J. Ferdinand, ,,Trafic” 1999, nr 29, s. 76.

103 Ch. Lebrat, op. cit., s. 93.

104 1hidem.

105 7hidem.

106 A Helman, Awangarda we francuskim i niemieckim kinie niemym, s. 767.
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mierze uwidacznia figur¢ kwiatow przemieniajgcych si¢ w szkto. Owa metamorficz-
na ilustracja transpozycji opisanej w Sztucznych rajach Baudelaire’a ksztattowata
si¢ jednak na marginesie kanonu przestanek surrealistycznych i nie spotykata si¢
z aplauzem tej formacji. Posrod najbardziej wyrazistych przyktadow bezposredniego
wykonywania swoich filmow na ta§mie filmowej nalezy wyr6zni¢ utwor L’Etoile de
mer (Rozgwiazda, 1928) na podstawie poematu Roberta Desnosa pod tym samym
tytutem.

Powracajac do wspotpracy z Rayem, istotng rolg w tym filmie zagrata Kiki
z Montparnasse’u, obserwowana przez pryzmat pseudosolaryzacji w efekcie zwie-
lokrotnienia widoku gwiazdy morskiej, dopetniajgc wrazenie surrealnosci opo-
wiadanej historii i obrazu. Juz pierwsza scen¢ otwiera obraz owalnego swietlika.
Obserwujemy sielankowy spacer dwojga widziany przez nierowno przezroczyste
szkto. W kolejnych scenach:

w kadr wchodzi mezczyzna i oboje udaja si¢ do mieszkania. Tam si¢ ona rozbiera, ale on wstaje,
mowi adieu! i wychodzi, zabierajac ze sobg stoj. Po takim poczatku nastgpuje seria na ogo6t nie-
powigzanych ze sobg obrazéw: pociagu, cumujacego statku, rzeki z mostem i pary bohaterow,
osobno i razem (ona lezy nago na kanapie, glaszcze gtowe potlezacego na jej kolanach mezezy-
zny itp.). Jak refren powraca rozgwiazda, niekiedy zwielokrotniona, w stoju i bez. Pojawiaja
si¢ napisy: ,,Ona jest pickna”, ,,Gdyby tylko kwiaty byly ze szkta” oraz inne wersy z poematu.
W koncowej sekwencji dochodzi do ponownego spotkania pary bohateréw, ale wkracza drugi
mezczyzna (Desnos), ktory zabiera kobiete pierwszemu i odchodzi. Film konczy portret Kiki

odbity w lustrze, ktore peka. Na ten obraz naktada sie napis: ,,Pigkna”07.

Podsumowujac przytoczone spostrzezenia, powiedzie¢ mozna, ze powinowa-
ctwa literatury surrealistycznej wraz z proba wizualizacji rzeczywistosci wyzszego
rzedu ksztaltowata gra obrazoéw, w ktorej jeden nadaje drugiemu sens na zasadzie
aluzji, niekoniecznie jednoznacznie i linearnie kreslac przebieg fabuty.

Wypada tez zauwazy¢, ze nastgpny film Man Raya zatytutowany Les Mysteres
du chateau du Dé (Tajemnica zamku Kostki do Gry, 1929) niejako odzwierciedlat
zacytowane kilkukrotnie zdanie Mallarmégo: ,,un cop de dés jamais n’abolira le
hazard” (rzut koscig do gry nigdy nie skasuje przypadku), albowiem niewatpliwie
,kosci do gry sg tu gtéwnym rekwizytem”!%%, Przygotowany jako najdtuzszy z fil-
moéw Man Raya

powstal na zamoéwienie, tym razem wicehrabiostwa de Noailles. Akcja dzieta koncentruje si¢
na poczynaniach dwoéch zamaskowanych indywiduéw (Man Ray i Jacques André Boiffard)
w okazatej posiadto$ci. Ich dziatania, determinowane rzutami kostek do gry, sa w gruncie do
rzeczy pretekstem do pokazania willi wlascicieli projektu wybitnego architekta Roberta Mallet-
-Stevensena — jej pigknej, modernistycznej architektury wypetnionej obrazami migdzy innymi
Pabla Picassa i Joana Mir6!'%°.

107 M. Gizycki, Kino dadaistow i surrealistéw, s. 15.
108 1bidem, s. 765.
109 M, Gizycki, Kino dadaistow i surrealistow, s. 15-16.
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Dodac¢ jeszcze warto, ze niektore sceny zostaly przygotowane na zasadzie
przypadkowego doboru, sprawiajac tym samym, ze poszczeg6lne sceny sa zdefor-
mowane i rozgrywaja sie za ,,ekranem rowkowanym”''?. Ponadto, co podkres§lmy,
w wielu jego filmach nalezy wspomnie¢ o licznych odniesieniach do masek rzezb
1 masek afrykanskich zaréwno w Le Retour a la Raison, jak i w Les Mysteres du
chateau du Dé, uznawanych za owoc jego zainteresowan analogicznych do kubistow
pozenionych z nowoczesnymi wzorcami z krajow Trzeciego Swiata. Podstawowym
wigc elementem w tworczosci Man Raya wydaje si¢ surrealistyczno-dadaistyczne
ujecie preparowanego utworu, idace w parze z klasyczng dystynkcjg miedzy po-
czuciem tadu kompozycyjnego i wymogami rynku. Wraz z wprzegnigciem nowych
elementow pochodzacych z zycia codziennego Ray rozwijal niepowtarzalng wizje
dziet niepozbawionych zwiazku z kulturg ludowa, z ktorej niejednokrotnie czerpat,
czym zarazem godzil w ide¢ ,,kina czystego”, otwierajac pole do rozwoju surreali-
stycznych eksperymentow!!!.

KONKLUZJA ALBO FORMALNA Zt0ZONOSC MATERIALU FILMOWEGO

Godzi si¢ na zakonczenie niniejszego szkicu zauwazyc¢, ze wiedzione checig
absorpcji wielu elementow powszednich do struktury filmu dzieta przygotowywane
w nurtach awangardowych cechuje nieustanne odwotywanie si¢ do idei correspon-
dance des arts. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze owe prace odznaczaty sie skie-
rowaniem w stron¢ fotogeniczno$ci, symultanizmu, jak tez bezposrednig praca na
samym nosniku. Obrazy nacechowane formalna ztozonoscia czgstokro¢ budzity da-
daistyczny szok, niejednokrotnie wywotany aplikacja strategii tworczych opartych
na zasadzie dialektycznego napigcia. Kompozycje dadaistyczne utrzymane w tej
konwencji obejmowaly wiele cytatow zaczerpnietych z rzeczywistosci i wpisanych

110 Ch. Lebrat, op. cit., s. 92.

1 Cheiejmy zauwazy¢, ze Man Ray przyczynit sie miedzy innymi do sukcesu filmu Pies an-
daluzyjski (1929), aranzujac jego oficjalna premierg. Jak pisat Luis Buiiuel: ,,Film zostat skonczony,
zmontowany: co z nim zrobi¢? Pewnego dnia Thériade z »Les Cahiers d’art«, ktory styszat juz o Psie
andaluzyjskim (przed moimi przyjaciélmi z Montparnasse trzymalem to raczej w tajemnicy), przed-
stawil mi w Dome Man Raya. Zakonczyt on wlasnie w Hyeres u panstwa Noailles zdj¢cia do filmu
pod tytutem Tajemnica zamku Dé, dokumentu o posiadtosci de Noailles’dw i ich go$ciach, i szukat
czego$ do uzupetnienia seansu. Man Ray wyznaczyt mi spotkanie w kilka dni w barze »La coupole«
(ktéry otwarto wlasnie rok czy dwa lata temu) i przedstawit mi Louisa Aragona. Wiedziatem, ze
obaj naleza do grupy surrealistow. Aragon, starszy ode mnie o trzy lata, prezentowat si¢ z catym
wdzigkiem dobrych francuskich manier. Porozmawiali$my chwilg i powiedzialem mu, ze moj film
pod pewnymi wzgledami moze by¢ nazwany, jak mi si¢ zdaje, filmem surrealistycznym. Man Ray
i Aragon obejrzeli go nazajutrz w »Studio de Ursulines«. Wychodzac, usposobieni przychylnie, po-
wiedzieli mi, Ze trzeba jak najpredzej pusci¢ go w obieg, pokazaé go, zorganizowac premiere”, idem,
Ostatnie tchnienie, przet. M. Braunstein, Warszawa 1989, s. 100—101.
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w samo medium, kreujac tym samym efekt prze§witywania obrazu, autotelicznosci
medium i kinetycznej iluzji. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze postugiwanie si¢ przed-
miotami gotowymi, tak zwanymi ready made’ami zaczerpnigtymi z codziennosci,
mozna przyrownaé¢ do gry ,.kos¢mi Mallarmégo”, za pomoca ktdrych tworzono
kolaz materiatéw rzekomo niepoddany racjonalnej obrébce autorskiej, lecz z pew-
nos$cig o autorskiej formie. Nie mogac obiektywnie udzieli¢ jednoznacznej odpowie-
dzi na to, czy decyzja o wyborze materiatlow byla rzeczywiscie przygodna, czy tez
starannie przemys$lana, mozna jednak pokusic si¢ o stwierdzenie, ze heterogeniczna
wizja dzieta inspirowana ideami plastycznymi awangardzistow wydatnie przyczy-
nita si¢ do poszerzenia ,,rezimu sztuk” filmowych o nowe innowacje materiatowe.

IN THE CIRCLE OF THE IDEA OF PHOTOGENY AND CINE-RAYOGRAPHY

Summary

In this article, the author revisits the history of French film movements with a particular focus on
the re-inscription of random objects derived from everyday life in the film structure on one hand,
and on the other, on the relationship between storytelling and visual poetry. The origin of the idea of
correspondence of arts can be traced to the overlapping definitions of Surrealism and Dadaism and
in the debate on the photogenic nature of film work. Historical study offers an essential context for
understanding the shifting ideas from the idea of pure cinema to surreal and Dada cinema. The article
draws attention to the work directly on the film reel by montage and collage. The analysis tracks the
issue of visual illusions triggered by the use of rotoreliefs and juxtaposing images. Historical research
has been differentiated into various separate case studies. Having examined some problems raised by
these attempts, the article turns to reveal the intrinsic dialectical tensions in cine-rayographs and the
absorption of selected practices from other artistic cultures enabling us to understand the principles
of modern art.
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Kiedy Tadao Satd — jeden z najwybitniejszych azjatyckich historykéw kina —
opublikowat artykut pod znaczacym tytutem Nikhon ni eiga riron wa atta ka (Czy ist-
nieje japonska teoria filmu?), zamierzat przekonac czytelnikow, ze teoria jest przede
wszystkim zestawem praktycznych wskazoéwek majacych zastosowanie w produkcji
filmowej!. Zapewne dlatego jedynym badaczem, ktéry wedtug niego zastugiwat na
miano teoretyka, byl Taihei Imamura (1911-1986), autor fundamentalnych rozpraw
poswieconych filmowi animowanemu i dokumentalnemu?. Nie znaczy to bynaj-
mniej, ze Sato nie czytat filozofow i estetykow japonskich, ktorzy — jak Masakazu
Nakai (1900-1952) i Michitard Nagae (1905-1984) — pisali o kinie w pierwszych
dekadach ubieglego wieku, uznatl jednak, ze nie stworzyli oni spdjnego systemu
zashugujacego na miano teorii.

Przekonanie o braku naukowej refleksji nad filmem w Kraju Kwitnacej Wisni
ugruntowat Noel Burch, ktory w ksiazce To the Distant Observer: Form and Mean-
ing in the Japanese Cinema przyjat orientalistyczne zalozenie, ze ,,pojgcie teorii jest

! T. Satd, Does Film Theory Exist in Japan?, przet. J. Bernardi, ,,Review of Japanese Culture and
Society” 22, 2010, s. 14-23. Pierwodruk japonski zostal opublikowany w ksiazce Nihon eiga rironshi
(Teoria filmu japonskiego), Tokyo 1977.

2 Por. T. Imamura, Kiroku eigaron (O filmie dokumentalnym), Tokyd 1940; i Manga eigaron
(O filmie animowanym), Tokyd 1948. Fragmenty tych prac ukazaly si¢ w angielskich przektadach:
A Theory of Film Documentary, przet. M. Baskett, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22,
2010, s. 52-59; A Theory of the Animated Sound Film, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22,
2010, s. 44-51.
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czyms$ obcym w Japonii”3. Stwierdzenie to pozwolito na uprawomocnienie wyobra-

zonej wiedzy na temat kultury dalekowschodniej, oparte na zachodnim paradygma-
cie poznawczym (w tym wypadku — poststrukturalizmie). Niewatpliwie europejska
(i amerykanska) perspektywa badawcza panowata w podrecznikach i opracowaniach
dotyczacych historii mysli filmowej, w ktorych na prézno szukaé nazwisk japonskich
uczonych, a jednak krytyczna refleksja z powodzeniem rozwijala si¢ w tamtym re-
gionie $wiata od poczatku ubiegtego stulecia, nie tylko pod wplywem zachodnich
prac, publikowanych w przektadach, ale takze rodzimych inspiracji estetycznych
i filozoficznych.

Naoki Yamamoto zauwazyl, ze piszac o japonskiej teorii filmu, nalezy unikac
prostych poréwnan i zastanowic si¢ nad sposobami podwazenia dominacji zachod-
niego paradygmatu oraz mozliwoscig wyznaczenia innego horyzontu komparaty-
stycznego®. Od czasu poetyckich manifestow i pierwszych ksigzek o kinie europej-
scy badacze poszukiwali odpowiedzi na pytanie, czy film jest sztuka, oraz skupiali
si¢ na definiowaniu swoistych cech nowego medium. Wskazywali na odmiennos¢
teatru i kina (Hugo Miinsterberg, Béla Balazs), podkreslali zwigzek z prawdziwym
zyciem (Ricciotto Canudo) — przy czym nie chodzilo im wylgcznie o wierng re-
produkcje rzeczywisto$ci — akcentowali specyfike jezyka filmowego ze wzgledu
na jego zdolno$¢ do ,,bezposredniej ekspresji wizualnej wszystkich ludzkich uczué
i doznaf™, wskazywali na montaz jako czynnik ksztaltujacy percepcje na poziomie
afektywnym (Siemion Timoszenko i Siergiej Eisenstein), wreszcie podkreslali, ze
kino jest srodkiem wyrazu catkowicie odmiennym od innych sztuk, w niektorych
aspektach nawet przewyzszajacym dawniejsze formy artystyczne (Filippo Tommaso
Marinetti). Podobne tematy powracaty w pracach japonskich uczonych, ktorzy roz-
wazali je w nieco innym kontekscie kulturowym i spotecznym, dlatego zamierzam
skupi¢ si¢ na ksigzkach i artykulach, w ktoérych podejmowano kwestie zwigzane
z psychologicznymi uwarunkowaniami odbioru, odzialywaniem filmu na zmysty,
uciele$nionym wymiarem percepcji wzrokowej oraz statusem widza jako podmiotu.

REALIZM | PSYCHOLOGIA ODBIORU

Pierwsza japonska publikacja ksigzkowa na temat ,,sztuki ruchomych obrazéw”
(katsudo shashin) ukazata sie¢ w 1903 roku, czyli sze$¢ lat po publicznym poka-
zie kinematografu braci Lumiere, ktory zorganizowano w teatrze Nanchi Enbujo
w Osace. Mozna jednak przyja¢, ze dopiero wydana w 1911 roku monografia Jurei

3 N. Burch, To the Distant Observer: Form and Meaning in the Japanese Cinema, Berkeley
1979, s. 13.

4 Por. N. Yamamoto, Dialectics without Synthesis: Japanese Film Theory and Realism in a Global
Era, Oakland 2020, s. 6-9.

> A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, Gdansk 2007, s. 15.
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(Shimei) Nakagawy (1850—1917) byla wstepem do teoretycznego namystu nad no-
wym wynalazkiem®. Zrédtem inspiracji dla japoniskiego poety i germanisty byty
koncepcje estetyczne Konrada von Langego (1855—1921). Odbicie pogladdéw niemiec-
kiego historyka sztuki wida¢ zwlaszcza w sformutowanej przez Nakagawe tezie, ze
kino jako narzedzie imitowania rzeczywistos$ci nie moze sta¢ si¢ petnoprawnym
srodkiem artystycznego wyrazu, poniewaz sztuka powinna zachowywa¢ dystans
(furifusoku) wobec $wiata zewnetrznego, a ten warunek nie moze zosta¢ spetniony
w wypadku filmu’.

Niewatpliwie najwazniejsza praca z wezesnego okresu ksztattowania si¢ reflek-
sji teoretycznej byta ksigzka Yasunosuke Gondy (1887-1951) Katsudo shashin no
genri oyobi oyo (Teoria i praktyka filmu), wydana rok przed publikacja pionierskiej
monografii Vachela Lindsaya The Art of the Moving Picture®. Japonskiego socjologa
interesowat film jako zapowiedz fundamentalnej zmiany kulturowej oraz gtéwny
sktadnik zycia spotecznego, dlatego punktem wyjscia uczynit zdolno$¢ kamery do
mechanicznej reprodukcji, a przede wszystkim stworzenia wrazenia tréjwymia-
rowosci na ptaskiej powierzchni ekranu. Nie chodzito bynajmniej o proste nasla-
downictwo, lecz o zmian¢ sposobu percepcji, jaka dokonata si¢ u progu nowego
stulecia’. ,,Swiat realny i $wiat dramatu kinowego sa ze soba bezposrednio powia-
zane” — pisat Yasunosuke Gonda — co sprawia, ze zamazuje si¢ granica mi¢dzy
zyciem i sztuka!?.

Gondego nie zajmowaty aspekty techniczne, lecz psychologiczne uwarunkowa-
nia odbioru, zwlaszcza sposob, w jaki $wiadomos$¢ widzow jest rzutowana (tobidasu)
na ekran. Opisany przez niego mechanizm projekcji i identyfikacji stuzy wzmocnie-

¢ Wydana w 1903 r. ksiazka Katsuda shashin jutsu jizai (Wszystko o technice filmowej) jest
publikacja zbiorowa, podpisang przez kolektyw Doshikaichiin. Ksiazka Nakagawy zatytulowana jest
Keiji shin’in shokuhai bigaku (Estetyka formalnego pigkna), Tokyo 1911.

7 Zawarte w Keiji shin’in shokuhai bigaku poglady Nakagawy krotko omawia Mitsyuo Wa-
da-Marciano w artykule Making Sense of Nakai Masakazu’s Film Theory, “Kino Satz”, [w:] Routledge
Handbook of Japanese Cinema, red. J. Bernardi, S.T. Ogawa, New York 2021, s. 83—84. Pod koniec
zycia Konrad von Lange opublikowat dwie ksiazki na temat filmu: Nationale Kinoreform (Reforma
kina narodowego), Monchen-Gladbach 1918, oraz Das Kino in Gegenwart und Zukunft (Kino teraz-
niejszosci i przysztosci), Stuttgart 1920.

8 Y. Gonda, Katsudo shashin no genri oyobi 6yé, Tokyd 1914. Koncowe fragmenty ksigzki
ukazaty si¢ w angielskim przektadzie pt. The Principles and Applications of the Moving Picture,
przet. A. Gerow, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22, 2010, s. 24-36. Gonda studiowat
na Uniwersytecie Tokijskim pod kierunkiem wybitnego socjologa Iwasaburdé Takano (1871-1949),
ktory zapoczatkowat w Japonii badania nad kultura miejska. W latach trzydziestych XX w. Gonda
z powodzeniem stosowat metody statystyczne do analizy zjawisk spotecznych.

9 Na ten aspekt zwrocit uwage Aaron Gerow w ksiazce Visions of Japanese Modernity: Articu-
lations of Cinema, Nation, and Spectatorship, 1895-1925, Berkeley 2010, s. 77.

10y Gonda, Katsudé shashin no genri oyobi 6yo, cyt. za: A. Gerow, The Process of Theory:
Reading Gonda Yasunosuke and Early Film Theory, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22,
2010, s. 40.
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niu zaangazowania widzow, przy czym caty proces zachodzi na poziomie nie§wia-
domosci, co sprawia, ze ,,film ukazuje subiektywne, emocjonalne pie;kno”“, ZNnosi
krytyczny dystans i staje si¢ przedtuzeniem znanego nam do$wiadczenia. ,,Ruchome
obrazy” odwotuja si¢ nie tyle do rozumu, ile do intuicji (chokkan) — cho¢ autor nie
wyjasnia, jak rozumie to pojecie na gruncie teoretycznym — i to w ,,pieknie intuicji”’
zawarty jest estetyczny potencjat kina. ,,Jesli film wykorzystuje sktadniki zycia co-
dziennego i sigga do natury, aby stworzy¢ wrazenie rzeczywistosci (jikkan), wowczas
potrafi uruchomié¢ naszg intuicje i zblizy¢ si¢ do niewyrazalnych prawd §wiata”!?.

W swojej refleksji teoretycznej Gonda jako jeden z pierwszych uwzglednit
aspekty cielesne i afektywne, uznajac je za podstawowe sktadniki odbioru filmowe-
g0. Pisal o nowym sposobie postrzegania rzeczywistosci, ktory pojawil si¢ wczesniej
w malarstwie impresjonistow i kubistow, zwrocil tez uwage na odmienno$¢ filmu
od innych $rodkow artystycznego wyrazu (przede wszystkim teatru). Podobnie jak
jego rowiesnicy i nastgpcy miat swiadomos¢ tego, ze nowe medium jest zdolne do
wzbogacenia zarowno estetycznych konwencji realizmu, jak i modernizmu, dostrze-
gal jednak roznice migdzy mimetycznym realizmem (shajitsu shugi) dziewigtnasto-
wiecznej literatury a realizmem sztuk wizualnych.

Mozna powiedzie¢, ze niemal wszystkim japonskim teoretykom filmu chodzito
0 przeciwstawienie si¢ stylistycznym wzorcom literatury naturalistycznej i znale-
zienie nowych sposoboéw pokazania obiektywnej prawdy o $wiecie, niezaleznych od
ludzkiego postrzegania. Jedng ze $ciezek nowego myslenia o kinie wyznaczyt Takeo
Itagaki (1894-1966), ktory w swoich esejach zebranych w tomie Kikai to geijutsu to
no koryu (Pomiedzy sztukg i maszyna, 1929) pisat o zmianach zachodzacych w zy-
ciu spotecznym pod wptywem $rodkéw masowego przekazu i mozliwosci spojrzenie
na $wiat przez ,,oko maszyny” (kikai no me), ktore pozwala na odstoniecie ukrytej
prawdy o rzeczywisto$ci. Obiektyw kamery stal si¢ dla niego narzedziem ,,realizmu
maszynowego” (kikai no riarizumu) oraz zapowiedzig narodzin teorii estetycznej

opartej na nie-ludzkiej percepciji'>.

W POSZUKIWANIU ISTOTY ,,CZYSTEGO FILMU”

Pod koniec drugiej dekady XX wieku wazng role odegrali przedstawiciele
»ruchu czystego filmu” (jun'eigageki undo) — Norimasa Kaeriyama (1893-1964),

1y, Gonda, The Principles and Applications of the Moving Picture, s. 26.

12 N. Yamamoto, Dialectics without Synthesis, s. 35.

13 W pogladach Itagakiego wida¢ echa koncepcji Dzigi Wiertowa, ktorego manifest ukazat sig
w japonskim przektadzie w tym samym roku co ksiazka Kikai to geijutsu to no koryu. Omowienie
pogladow japonskiego teoretyka mozna znalez¢ w artykule Naoki Yamamoto, Eve of the Machine:
Itagaki Takao and Debates on New Realism in 1920s Japan, ,,Framework: The Journal of Cinema and
Media” 56, 2015, nr 2, s. 368—387.
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Jun’ichird Tanizaki (1886—1965) i Kaoru Osanai (1881-1928) — ktoérzy zainicjowali
debate na temat kulturotworczej roli filmu, podkreslali znaczenie montazu, doma-
gali si¢ zmian w sposobach gry aktorskiej — zwtaszcza rezygnacji z obsadzania
mezczyzn w rolach zenskich (onnagata) — oraz ograniczenia stownego komentarza
(setsumei) na rzecz napiséw. Idea ,,czystego filmu” stata w sprzeczno$ci z dominuja-
cym w poczatkach kina stylem shinpa, ktory odwotywat sie do melodramatycznych
konwencji teatralnych. Gtownym teoretykiem ruchu zostal Norimasa Kaeriyama,
zatozyciel wydawanego w latach 1913—1917 czasopisma ,,Kinema Record”, w kto-
rym oprdcz licznych recenzji z hollywoodzkich produkeji ukazywaty sie artykuty
,.mitosnikow filmu” (aikatsuka) poswigcone ,,badaniu” (kenkyit) nowego mediéw
oraz poszukiwaniu jego specyfiki.

Jun’ichird Tanaka (1902—-1989) wysunat niegdy$ hipotezg, ze narodziny japon-
skiego kina artystycznego nastapity w 1917 roku, kiedy to dokonato si¢ przejscie
od sztuki ,,ruchomych obrazéw” (katsudd shashin), uzaleznionej od konwencji
scenicznych, do filmu (eiga) jako autonomicznego $rodka ekspresji'*. Przemiany
zachodzity w systemie produkcji, organizacji pokazow, sposobach recepcji oraz
zastosowaniu nowych §rodkow technicznych w procesie realizacji (uzycie ruchomej
kamery, zmiennej wielkos$ci plandw, a przede wszystkim montazu). W 1917 roku
Norimasa Kaeriyama opublikowal manifest ,,ruchu nowego filmu” zatytulowany
Katsudo shashingeki no sosaku to satsuei ho (O produkceji i zdjgciach w dramacie
filmowym), w ktorym wyliczal mozliwosci nowego medium oraz wskazywat na
perspektywy jego rozwoju. Przedtuzeniem teoretycznych rozwazan byty opubliko-
wane przez niego scenariusze, w ktorych postugiwat si¢ nowatorska terminologia
techniczng nieuzywana wowczas w Japonii (zblizenia, wstawki, plany, akcja row-
nolegta, ruchy kamery, znaki przestankowe)'>.

W samym roku ukazat si¢ tez esej Jun’ichird Tanizakiego Katsudo shashin
no genzai to shorai (Terazniejszo$¢ i przysztos¢ filmu), w ktérym wybitny pisarz
definiowat specyfike kina, podkreslat jego nowoczesny charakter, odmiennos$¢ od
tradycji teatralnej oraz wskazywal na mozliwos¢ pokazania na ekranie nie tylko

14 J. Tanaka, Nihon eiga hattatsu shi, Tokyd 1957, cyt. za: T. LaMarre, Cine-Photography as
Racial Technology: Tanizaki Jun’ichiro’s Close-up on the New/Oriental Woman’s Face, [w:] Photo-
graphies East: The Camera and Its Histories in East and Southeast Asia, red. R.C. Morris, Durham
2009, s. 263. To ruch kamery oraz zblizenie, ktére Tanizaki nazywa ,,wielkim planem” (0o-utsushi),
okreslaja specyfike nowej sztuki.

15 Pod koniec 1918 r. Kaeriyama wyrezyserowat swoj pierwszy film fabularny Chwata Zycia
(Sei no kagayaki, 1918/1919), w ktérym w gtownej roli zenskiej wystapita mtoda aktorka Harumi
Hanayagi (1896-1962). Film nie spotkat si¢ z zyczliwym przyjeciem, podobnie jak kolejne produkcje
z wyjatkiem Dziewczyny jego marzen (Gen'ei no onna, 1920). Niestety, zaden z tych utwordw si¢ nie
zachowal, ukazatl si¢ natomiast scenariusz Chwaty zycia, opublikowany w angielskim przektadzie
w ksigzce Joanne Bernardi Writing in Light: The Silent Scenario and the Japanese Pure Film Move-
ment, Detroit 2001, s. 241-257.
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tego, co realistyczne (shajitsuteki), lecz takze fantastyczne (mugenteki)'®. Podobnie
jak Kaeriyama okazywal podziw dla osiggnie¢ kinematografii zachodniej oraz nie-
che¢ do rodzimej produkcji, zwlaszcza filméw kostiumowych 1 historycznych, ktore
razity sztucznoscia przyjetych konwencji scenicznych. Tanizaki jawil si¢ wowczas
jako zwolennik realizmu, rozumiejacy to pojecie nie jako proste nasladownictwo
oparte na referencyjnym podobienstwie do rzeczywistosci, lecz jako zjawisko wy-
roste ze $wiadomos$ci nowego medium i zdolnosci do pokazania w zblizeniu tego,
co w normalnych warunkach pozostaje niewidoczne dla ludzkiego oka. ,,Kiedy wy-
odrebni si¢ pewien fragment sceny, nastepnie powigkszy si¢ obraz i pokaze detale,
woweczas efekt spektaklu bedzie dobitniejszy”!”. Za sprawa zblizenia powstaje iluzja
bezposredniego kontaktu ze swiatem przedstawionym, dzigki czemu film — jako
doswiadczenie sensoryczne — oddziatuje na zmysty widzow oraz prowadzi do znie-
sienia dystansu migdzy podmiotem i przedmiotem percepcji.

Piszac o wyzszosci sztuki filmowej nad teatralng, Tanizaki wskazat na trzy
aspekty: po pierwsze — trwatosc i zasieg nowego medium, co przejawia si¢ w moz-
liwosci utrwalenia gry aktorskiej dla potomnosci oraz dotarcia do szerokiej publicz-
nosci, ktora oglada to samo dzieto w roznych czesciach §wiata, po drugie — wieksza
swobodg tworcza rezyserow filmowych ze wzgledu na brak fizycznych ograniczen
zwigzanych z przestrzenia sceniczna, po trzecie — wspomniang zdolno$¢ do uchwy-
cenia zaréwno realnych, jak i fantastycznych obrazéw'®. Na ten ostatni czynnik
wskazal raz jeszcze w artykule Eiga zakkan (Mysli o filmie), ktory opublikowat
W marcowym numerze czasopisma ,,Shinshosetsu” (,,Nowa powies¢”) z 1921 roku:
»W pewnym sensie filmy przypominajg marzenia senne, sg nawet bardziej malow-
nicze niz prawdziwe sny — pisat Tanizaki [...]. — Kiedy udajemy si¢ do kina,
idziemy tak naprawde $ni¢ na jawie”, dlatego $wiat przedstawiony na ekranie wydaje
si¢ czasem bardziej realny niz ten poza salg kinowa'®. Warto wspomnie¢ réwniez
o tym, ze wybitny pisarz zajmowat si¢ problematyka adaptacji dziet literackich —
i to zarowno klasycznych utworow (Opowies¢ o zbieraczu bambusow), ktore jego
zdaniem nalezatoby sfilmowaé w autentycznych plenerach, jak i wspotczesnej prozy
japonskiej (powiesci Kyoki [zumiego) oraz amerykanskiej (opowiadania Edgara Al-
lana Poego). Tanizaki analizowal podobienstwo filmu do malarstwa, zwracal uwagg

16 J. Tanizaki, The Present and Future of Moving Pictures, [w:] Shadows on the Screen: Tanizaki
Jun’ichird on Cinema and “Oriental” Aesthetics, red. i przekt. T. LaMarre, Ann Arbor 2005, s. 67.
O sposobach pokazywania fantastyki na ekranie pisat Tanizaki kilka lat p6Zniej w tekscie Oglgdajgc
Gabinet dr Caligari (Karigari hakase o miru), ktory ukazatl si¢ w angielskim przektadzie. ,,Filmy
sg jak marzenia senne, ktore ogladamy na ekranie zamiast w naszych umystach” — pisat Tanizaki
w powiesci Ciato (Nikkai, 1923).

17" J. Tanizaki, The Present and Future of Moving Pictures, s. 67. O mozliwosci pokazania w filmie
tego, co wymyka si¢ ludzkiemu spojrzeniu, pisali rowniez Jean Epstein i Béla Balazs.

18 Ibidem, s. 65-67.

19 J_ Tanizaki, Miscellaneous Observations on Film, [w:] Shadows on the Screen, s. 121.
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na role $wiatla, rozwazat nawet mozliwo$¢ pojawienia si¢ koloru i dzwigku w filmie,
cho¢ utrzymywatl, ze bytyby zbednym dodatkiem, ostabiajacym wymowe dzieta?’.

PERCEPCJA | UCIELESNIONE DOSWIADCZENIE KINOWE

Tradycja niemieckiego idealizmu, zwtaszcza szkota neokantowska, odegrata
istotna role w uksztaltowaniu japonskiej refleksji nad kinem w okresie miedzywo-
jennym. Mimo ze nie zamierzam skupia¢ si¢ na wpltywie zachodniej mysli este-
tycznej, to jednak pragne wskaza¢ na powinowactwo teoretykow filmu zwigzanych
ze szkolg z Kioto (Kyotoha)?! z pogladami Hugo Miinsterberga (1863—1916). Nie-
miecki filozof i psycholog specyficznych wtasciwosci kina szukat nie tyle na pozio-
mie uwarunkowan technologicznych, ile na ptaszczyznie odbioru, poniewaz — jak
pisat — ,,gtéwnym celem sztuki kinowej powinno by¢ obrazowanie emocji”, a nie
nasladowanie rzeczywisto$ciZ2. ,,Dramat kinowy opowiada historie ludzkiego wy-
kraczania poza formy $wiata zewnetrznego [...], dostosowujac zdarzenia do form
$wiata wewnetrznego, a mianowicie uwagi, pamieci, wyobrazni i emocji”%. Miin-
sterberg interesowat si¢ przede wszystkim tym, w jaki sposob film oddziatuje na
umyst widza, jak pobudza jego wyobraznig i steruje uczuciami oraz jakie procesy
poznawcze rzadza odbiorem i jak powstaje wrazenie ruchu.

Japonski przektad rozprawy Dramat kinowy. Studium psychologiczne ukazat si¢
w 1924 roku pod nieco zmienionym tytutem Geki eiga: sono shinri to bigaku (Film
fabularny: psychologia i estetyka)>*. Ksigzka ta doskonale wpisywata sie w neo-
kantowski nurt w krytycznej refleksji nad sztuka, widoczny zwlaszcza u autoréw
publikujacych w takich czasopismach, jak ,,Bi hihyd” (,,Estetyka i krytyka™) i,,Sekai
bunka” (,,Kultura na $wiecie”), do ktorych nalezat miedzy innymi Masakazu Nakai,
absolwent Cesarskiego Uniwersytetu w Kioto i jeden z najciekawszych autoréw
piszacych o kinie®3.

20 Tanizaki byt rowniez autorem kilku scenariuszy filmowych, o czym pisatem w Poetyce filmu
Jjaponskiego, Krakéw 20009, s. 36-37.

21 Filozofowie zaliczani do szkoty z Kioto — jak Hajime Tanabe (1885—1962), Shin’ichi Hisa-
matsu (1889-1980), Kiyoshi Miki (1897-1945) i Keiji Nishitani (1900-1991) — nie tworzyli spdjne;j
grupy, w dodatku jej nieformalny zatozyciel, czyli Kitard Nishida (1870—1945), nie byt absolwentem
tej uczelni, cho¢ pracowat w niej od 1910 r.

22 H. Miinsterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, przet. A. Helman, £6dz 1989, s. 82

23 Ibidem, s. 113.

24 Oryginat ksiazki Miinsterberga ukazat si¢ w 1916 r. Autorem japonskiego przektadu jest
Kotard Kuse (Tetsuzo Tanigawa), ktory miat w dorobku ttumaczenia rozpraw Immanuela Kanta
i Georga Simmla.

25 Warto zwrdcié uwage na czasopismo ,,Eiga zuihitsu” (,,Eseje o filmie”), wydawane w latach
1925-1928, w ktoérym publikowali inni uczeni zwigzani z Instytutem Estetyki Cesarskiego Uniwer-
sytetu w Kioto, probujacy przeszczepic na japonski grunt idee europejskiej awangardy.
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Whbrew zwolennikom popularnej w Japonii estetycznej koncepcji Konrada von
Langego Nakai uwazal, Ze to ze wzglgdu na mechaniczng reprodukcje oraz kolek-
tywny charakter procesu tworczego film stat si¢ autonomiczng sztuka. Przekonanie
o mozliwosciach nasladowania rzeczywistosci za pomocg $rodkéow technicznych
przejat od swojego nauczyciela, Yasukazu Fukady (1878—-1928), wybitnego przed-
stawiciela szkoty z Kioto. Cele artystyczne mozna osiagnaé, wykorzystujac przede
wszystkim montaz, jednak nie w rozumieniu Siergieja Eisensteina czy Wsiewotoda
Pudowkina, lecz w ujgciu zaproponowanym przez Dzige Wiertowa w jego poety-
ckich manifestach?®.

Rozwijajac koncepcje radzickiego konstruktywisty, Nakai przyjat zatozenie, ze
istota kina jest oddzialywanie na zmysty widzéw za pomoca srodkéw technicznych
i — podobnie jak Wiertow — wskazywat na role rytmu i interwatéw. W opinii Ja-
ponczyka kino dostarcza cztowiekowi niepowtarzanych doznan i powotuje do zycia
,nowy rodzaj kompozycji sensorycznej”?’. Mozna powiedzie¢, ze to wtasnie ,,radoéé
patrzenia i przezywania” — by uzyé stéw Waltera Benjamina®® — jest walorem
nowej sztuki. Zastanawiajac si¢ nad procesami percepcyjnymi, Nakai wskazuje na
uprzywilejowang pozycje widza jako podmiotu, ktéry nie jest biernym konsumen-
tem, lecz wspottworca obrazéw, poniewaz dopiero w jego umysle powstaje ciagltosé
ruchu. Podkres$lajac niezalezno$¢ odbiorcy, zmierza w przeciwng strone niz Wiertow,
ktory tak pisal: ,,zmuszam widza, by widziat tak, jak ja mu ukazuje¢ takie czy inne
zjawisko. Oko podporzadkowuje sie woli kamery filmowej...”?°.

Nakai stwierdza, ze to aktywno$¢ umystowa widza sprawia, ze jezyk kina sta-
je sie zrozumiaty, cho¢ postugujac sie pojeciem jezyk kina (eiga go), ma na mysli
strukture pozbawiong gramatyki czy raczej — jak to nazywa — tacznika (copula)*®.
Na podstawie wiasnych regut jezykowych film wytwarza oryginalny system komu-
nikacyjny, niezalezny od innych sztuk, zwlaszcza teatru. Japonski filozof pragnie

26 Nakai uwazat, ze montaz w filmach Eisensteina i Pudowkina jest skazony , teatralnoécia”,
poniewaz petni funkcj¢ narracyjna, podczas gdy w ujeciu Wiertowa tworzy on mozaike elementéw
zaczerpnigtych z zycia codziennego oraz podwaza konwencje kina fabularnego. Piszac swoje teksty,
Nakai nie znat Czlowieka z kamerg, widzial natomiast film Wiosng (Wiesnoj, 1929), nakrecony przez
Michaita Kaufmana, brata Wiertowa, ktore to dzieto szczegétowo omawial w artykule Haru no
kontinyuiti (O montazu cigglym w filmie ,,Wiosng”, 1931).

27 Cyt. za: M. Wada-Marciano, op. cit., s. 85.

28 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przet. J. Sikorski, [w:] idem,
Aniof historii. Eseje, szkice, fragmenty, Poznan 1996, s. 227.

29 D. Wiertow, Rada trzech, [w:] idem, Czlowiek z kamerq. Wybér pism, przet. T. Karpowski,
Warszawa 1976, s. 27.

30 Nakai przywotuje termin z zakresu jezykoznawstwa — lacznik (copula) to czasownik w orze-
czeniu imiennym, ktory jest zwiazany z podmiotem zdania (na przyktad ,,by¢”, ,,stac si¢”, ,,zostac”
itp.). Do namystu nad jezykowa natura kina i funkcja tacznika Nakai powrdcit w okresie powojennym
w dwoch krotkich artykutach: Gramatyka filmu (Eiga no motsu bunpao, 1950, https://www.aozora.
gr.jp/cards/001166/files/46272 _31191.html) i Gramatyka cigcia montazowego (Katto no bunpa, 1950,
https://www.aozora.gr.jp/cards/001166/files/43831 18207.html).
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pokaza¢, w jaki sposob to, co kinowe, istnieje poza obszarem tradycyjnej estetyki
(w ujeciu kantowskim). Uwalniajac proces tworczy od indywidualizmu, Nakai ak-
centuje rol¢ produkcji kolektywnej, podkreslajac jednoczesnie, ze kontemplacyjny
charakter odbioru wtasciwy dawniejszym formom sztuki zostal wyparty przez do-
$wiadczenie zbiorowe.

Widzenie jest jednoczesnie projekcja (utsusu) — stwierdza Nakai w eseju Mi-
rukoto no imi (Sens widzenia, 1937) — poniewaz ,,czynnos¢ patrzenia jest tym, co
ustanawia cigglos¢ pltynnej rzeczywistosci, jest ciggtoscia nieciagtosci (setsudan no
renzoku)3!. Takie rozumienie percepcji wzrokowej, zakorzenione w mysli Kitard
Nishidy (1870—1945) — bodaj najwybitniejszego filozofa japonskiego XX wieku,
wspottworcey szkoty z Kioto, wynika z ujmowania czasu i przestrzeni w katego-
riach sprzeczno$ci (ciaglosci w nieciagtosci i nieciagtosci w ciaglosci), co pozostaje
w zgodzie z buddyjskg logika paradoksu (hairi no ri)*>. W ten sposéb Nakai ak-
centuje brak opozycji miedzy podmiotem dziatajacym i postrzegajacym czy nawet
szerzej — migdzy podmiotem a przedmiotem.

,Podczas projekcji strumien $wiatta pochtania ekran, skutecznie wymazuje jego
obecnos¢ dla obserwatora. W efekcie zostaje naruszony zmyst naturalnej percepcji
widza, dzigki ktorej istnieje niezalezny $wiat przedmiotow™33. W pismach Nakaia
pojecie projekcji ma wymiar topologiczny i zwigzane jest z kategoria miejsca/topo-
su (basho) — tak jak rozumie to Nishida — w ktérym podmiot staje si¢ Swiadomy
siebie. Topos (basho) jest ,,podobny do lustra, ktére samo siebie o$wietla”3, co
sprawia, ze projekcja jest jednoczesnie schronieniem przed $wiatem i zjawiskiem
odstaniajgcym naszg — czyli widzow — obecnosc.

Projekcja zakorzeniona jest w wymiarze optycznym, ma swoje zrodto w mozli-
wosciach obiektywu, dzigki ktoremu mozna uchwyci¢ materialnos¢ §wiata w calej
jego rozciaglosci. Kamera jest takim urzadzeniem, ktore wplywa na nas, poszerzajac
i wzbogacajac zdolnos$¢ widzenia — pisze Nakai w eseju Kikaibi no kozo (Struktura
piekna mechanicznego, 1929)*. Obiektyw wytwarza zbiorowa osobowo$¢ (seikakus)
oraz nowy model percepcji, niezakorzeniony w podmiocie postrzegajacym, lecz

31 M. Nakai, Mirukoto no imi, https://www.aozora.gr.jp/cards/001166/files/46269 31194.html.
Por. P. Kaffen, Nakai Masakazu and the Cinematic Imperative, ,,Positions: Asia Critique” 26, 2018,
nr 3, s. 491. Kaffen zauwazyl, ze stowo utsusu (9 2 3) zapisywane jest przez Nikaia réznymi znaka-
mi, ktére oznaczajg nie tylko projekcje (B3), lecz takze reprodukcje (5 9°), ruch i zmiang (9.

32 Obszerne oméwienie pogladéw Nishidy mozna znalezé w ksigzce Agnieszki Kozyry Filozofia
nicosci Nishidy Kitaro, Warszawa 2006.

3 P, Kaffen, op. cit., s. 492. Pojeciu projekcji poswiecit Nakai osobny artykut pt. Utsusu, opub-
likowany w lipcu 1932 r. na famach czasopisma ,,Koga”, https://www.aozora.gr.jp/cards/001166/fi-
les/46271_31190.html.

34 M. Fujita, O idei basho w filozofii Kitaré Nishidy, przet. D. Chabrajska, ,,Ethos” 26, 2013,
nr 4 (104), s. 87.

35 Por. A.S. Moore, Para-existential Forces of Invention: Nakai Masakazu’s Theory of Tech-
nology and Critique of Capitalism, ,,Positions: East Asia Cultures Critique” 17, 2009, nr 1, s. 143.
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oparty na widzeniu maszynowym, niebedacym bierna rejestracja wydarzen. W ten
sposob dokonuje si¢ zwrot ku temu, co nie-ludzkie, co niedostepne naszej percep-
cji, jak chociazby cykl wegetacyjny roslin, ktéry mechaniczne oko kamery moze
uchwyci¢ dzigki ruchowi przyspieszonemu.

To wiasnie projekcja (utsusu) ustanawia podstawe montazu jako ruchu miedzy
miejscami (basho), montaz za§ — jako istota kina — nie stuzy wytwarzaniu narra-
cyjnej ciggtoscei, lecz produkeji czystego rytmu. ,,Tym, co taczy nastgpujace po sobie
kadry, jest duch zbiorowosci ogladajacej film™3. Cigglo$¢ wytwarzana w procesie
montazu filmowego ma odmienny charakter niz ciggto$¢ powiesciowa — pisze Na-
kai w Kontinyuiti no ronrisei (Logika montazu cigglego, 1936) — nie jest podpo-
rzadkowana psychologii, lecz zmierza do odslonigcia materialno$ci otaczajacego
nas §wiata. Wedlug Nakaia ,,kino jest nowa poezja epicka”, zdolng do zobrazowania
,marzen sennych, §miechu i tez zbiorowoéci”?’. Ogladanie filmu japonskiego teo-
retyk porownuje do szoku, poniewaz niekonwencjonalny jezyk kina oddziatuje na
ciato 1 zmysty widza.

Technologiczne zaposredniczenie nie tyle oddziela jednostke od $wiata, ile ra-
czej pozwala na $wiadoma jego obserwacje oraz wigze si¢ ze swoiscie rozumianym
potaczeniem cztowieka z narzedziem (jako przedtuzeniem ciata lub zmystow)>s.
Technika (gijutsu) nie stuzy bynajmniej wytwarzaniu narz¢dzi majacych utatwic
podporzadkowywanie sobie natury, lecz jest czyms znacznie wigcej. Po pierwsze —
tworzy cze$¢ sktadowa procesu wytwarzania spoleczenstwa i jego instytucji, po dru-
gie — jest Srodkiem (baikai) majacym wzmocnié refleksje nad charakterem naszych
zwigzkéw ze swiatem. Technika jest zmyslowa 1 tworczg aktywnoscia cztowieka,
araczej — jak ujmuje to Japonczyk — strukturg wylaniania si¢ zbiorowej podmio-
towosci czy tez ,.kolektywnej $wiadomosci” (shitdan).

Zgodnie z przyjetym przez Nakaia tokiem rozumowania §wiadomo$¢ nie jest
definiowana substancjalnie — jako co$ abstrakcyjnego — lecz w kategoriach egzy-
stencjalnych i relacyjnych. W tym ujeciu jest ona czyms uciele$nionym, powigzanym
z procesami percepcyjnymi i ptaszczyzna afektywna, taczy sie z operacja ,,rzutowa-
nia” (shaei) lub ,,projekcji” — by uzy¢ wspomnianego wczesniej terminu — podczas
ktorej dokonuje si¢ zaposredniczenie $wiata. Na przyktadzie kina japonski filozof
pokazal, Ze technika nie stuzy produkowaniu rzeczy, lecz wytwarzaniu samego sie-
bie. To wlasnie ona uzmystawia nam, ze ,,ja” nie zajmuje uprzywilejowanej pozycji
podmiotu poznajacego, lecz jest zanurzone w §wiecie™®.

36 M. Nakai, Film Theory and the Crisis in Contemporary Aesthetics, przet. P. Kaffen, ,,Review
of Japanese Culture and Society” 22, 2010, s. 85.

37 Cyt. za: P. Kaffen, op. cit., s. 498.

38 A.Kitada, An Assault on “Meaning”: On Nakai Masakazu’s Concept of “Mediation”, przet.
A. Zahlten, [w:] Media Theory in Japan, red. M. Steinberg, A. Zahlten, Durham 2017, s. 287.

39 Por. ibidem. W swoich esejach japonski filozof krytykuje zachodnich mysélicieli, ktorzy przy-
czyn wspolczesnego kryzysu intelektualnego szukaja w rozpowszechnieniu si¢ technologii mecha-
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Poniewaz kazde medium jest czescia rzeczywistosci, to kino jest miejscem
(basho), w ktorym cztowiek na powrot ustanawia i odnawia swojg relacje ze Swia-
tem, dlatego film w rozumieniu Nakaia nie jest srodkiem przekazywania sensow,
lecz przestrzenia, w ktorej taczymy si¢ z innymi ludzmi. ,,Jesli kino pozwala nam
zobaczy¢ $§wiat, to jednoczes$nie przeksztalca nas samych, podobnie jak my prze-
ksztatlcamy $wiat dzieki naszym postrzezeniom”*?, Widzowie, wykraczajac poza
intencje autorska, wydobywaja to, co niezamierzone przez tworce (stad niemoznos¢
kontrolowania strumienia znaczeniowego). Nie chodzi bynajmniej o kwesti¢ inter-
pretacji obrazu filmowego, lecz — jak ttumaczy Akihiro Kitada— o ,,ucielesniony
(kinetyczny) podmiot, ktory, znajdujac si¢ w przestrzeni odbioru, wytwarza pro-
jekcje (Entwurf)"*!. Jezyk kina stanowi dla Nakaia przezwycigzenie ograniczen
wynikajacych ze struktury jezyka naturalnego, nie stuzy przekazywaniu informacji
w tradycyjnym rozumieniu (model komunikacyjny), lecz oddziatywaniu na plasz-
czyznie afektywnej, bezposrednio na zmysty odbiorcow.

Mozna zauwazy¢, ze w przeciwienstwie do powracajacych we wezesnej reflek-
sji teoretycznej pytan o status filmu jako sztuki Nakaia interesuje raczej funkcja
kina w procesach percepcyjnych i poznawczych, poniewaz — jak twierdzi — film
wytwarza ,,nowe zbiorowe formacje sensoryczne” (atarashii kankakuteki kosei),
ktorych charakter jest catkowicie odmienny nie tylko od mowy i pisma, lecz tak-
7e od innych mediéw wizualnych*?. Japonski filozof stwierdza, ze wizualny wy-
miar filmu opiera si¢ na spolecznie wytworzonych ,,konwencjach”, przyswojonych
przez publicznos¢. Taktylny charakter obrazu i haptyczny ruch sg podstawowymi
komponentami odbioru®. Ogladanie filmu nie jest subiektywnym aktem zblizo-

nicznej jako odpowiedzialnej za dehumanizacjg i triumfumasowienia. Na prozno szukac u niego uwag
na temat alienacji wywotanej przez technike (jak u Spenglera) czy krytyki przemystu kulturalnego
(w duchu Theodora Adorno). To nie zwiazek sztuki i techniki jest zagrozeniem, lecz mechanicznos¢
myslenia oraz kapitalizm, ktory w istotny sposob ogranicza potencjat twoérczy, ukierunkowuje ludz-
kie potrzeby na sfer¢ konsumpcji, odpowiada za utowarowienie sztuki oraz sprowadza aktywnos¢
artystyczna do schematu powtarzalnej produkcji. Oméwienie pogladow Nakaia na kapitalizm mozna
znalez¢ w artykule Aarona Stephena Moore’a Para-existential Forces of Invention: Nakai Masakazu’s
Theory of Technology and Critique of Capitalism, ,,Positions: East Asia Cultures Critique” 17, 2009,
nr 1,s. 127-157.

40 Cyt. za: P. Kaffen, op. cit., s. 500.

41 Por. A. Kitada, op. cit., s. 292. Autor przywotuje Heideggera rozumienie stowa Entwurfijako
»projektu”, w ktorym odstania si¢ jestestwo. Zgodnie z interpretacja niemieckiego filozofa ,,rozum
wnika w to tylko, co sam wedle swego projektu (Entwurf) wytwarza” (M. Heidegger, Pytanie o rzecz.
Przyczynek do Kantowskiej nauki o zasadach transcendentalnych, przet. J. Mizera, Warszawa 2001).
O ,,projektowaniu siebie” Heidegger pisze rowniez w Podstawowych problemach fenomenologii,
przet. B. Baran, Warszawa 20009.

42 F. Schifer, Much Ado about “Nothing”: The Kyéto School as “Media Philosophy”, [w:] Media
Theory in Japan, s. 319-320.

B Ibidem, s. 321.
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nym do kontemplacyjnego (kansho) odbioru charakterystycznego dla innych sztuk
(na przyktad malarstwa), lecz zbiorowym doswiadczeniem, podczas ktdrego widzo-
wie usytuowani sg niejako ,,wewnatrz” filmu, rzutujac $wiadomos¢ na ekran.

FILM | ESTETYKA MATERIALISTYCZNA

Potaczenie neokantowskiej perspektywy filozoficznej, charakterystycznej dla
szkoty z Kioto, z materializmem w duchu marksowskim mozna znalez¢ w pismach
Juna Tosaki (1900—1945), ktory w latach trzydziestych ubiegtego wieku byt redak-
torem naczelnym prestizowego czasopisma ,,Yubitsuron kenkyd” (,,Studia mate-
rialistyczne”) oraz jednym z gléwnych krytykéw kulturowego konsumpcjonizmu
irodzacego si¢ w Japonii faszyzmu. W eseju Eiga no shajitsuteki tokusei to fiizokusei
oyobi taishiisei (Film jako reprodukcja terazniejszosci) wskazywat na uciele$niony
wymiar kinowej percepcji oraz taktylny charakter filmowego obrazu, podkreslajac
tym samym, ze zmyst wzroku ma wlasciwosci zblizone do dotyku**.

Tosaka, podobnie jak Nakai, uwazal, ze ogladanie filmu nie ma charakteru
kontemplacyjnego — ten zaklada bowiem dystans wobec przedmiotu postrzega-
nego — lecz zaangazowany, poniewaz ukazuje bezposredni stosunek cztowieka do
rzeczy. Patrzac na ptotno malarskie lub rzezbe, odbiorca zwraca uwage na ich este-
tyczng wartos$¢, podczas gdy w obrazie filmowym skupia si¢ na jego materialnosci
i zdolnos$ci reprodukowania (saisei) otaczajacego swiata. Tosaka twierdzil, ze ani
malarstwo, ani teatr nie potrafig uchwycic tego afektu, ktory pochodzi z ,,prawdziwe;j
rzeczywistoéci” (genjitsuteki riariti)®.

Pojecie prawdziwej rzeczywistos$ci rozumiane jest przez japonskiego filozofa
nie tyle jako zjawisko naturalne, ile przede wszystkim spoleczne, wigczone przez
niego w dyskurs na temat ,,obyczajow” (fiizoku), czyli sfery seksualnos$ci, zwigzkoéw
rodzinnych, tradycji kulinarnych i mody. ,,Artystyczna warto$¢ filmu moze zostaé
osiagnigta jedynie przez materialne, afektywne, fizyczne i spoteczne uciele$nienia
tego, co zwigzane z obyczajami”*®. Film zmusza widza do konfrontacji wlasnych
wyobrazen i warto$ci z tym, co pokazane na ekranie, co wigze si¢ miedzy innymi
z kwestig moralno$ci oraz relacji migdzyludzkich.

Film, podobnie jak wczes$niej prasa, jest ,,codziennym zapisem zycia spotecz-
nego” (nichijo shakai seikatsu katsudo) oraz odbiciem tego, jak ludzie postrzegaja
$wiat?’. Pytanie o to, czy film jest sztuka, jawi sie jako calkowicie bezzasadne,

44 J. Tosaka, Film as a Reproduction of the Present. Custom and the Masses, przet. G. Walker,
[w:] Tosaka Jun. A Critical Reader, red. K.C. Kawashima, F. Schafer, R. Stolz, Ithaca 2013, s. 105.

4 Ibidem, s. 107.

46 JIbidem,s. 112.

47 . Tosaka, Shinbungensho no bunseki, [w:] Tosaka Jun zenshii, t. 3, Tokyd 1966, s. 131.
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poniewaz — jak przekonuje Tosaka w krotkim eseju Eiga geijutsu to eiga (Sztuka
filmowa 1 kino) — , film jest przede wszystkim $rodkiem poznania, czyli ma funkcje
poznawczg”, dlatego powinien by¢ rozwazany w wymiarze filozoficznym jako nowe
narzedzie epistemologiczne®®. Artyzm nie wylania si¢ ze stylu czy formy dzieta, lecz
z mozliwosci uchwycenia ,,prawdziwej rzeczywistosci”. Nie znaczy to bynajmnie;j,
ze filmu nie mozna opisywacé w kategoriach estetycznych, jednak nie jest to punkt
wyjscia do refleks;ji teoretyczne;.

Obiektyw kamery nie tylko ,,reprodukuje terazniejszos¢” (jissha), lecz potrafi
uchwycié rozne obszary doznan zmystowych — taktylnych i afektywnych — beda-
cych sktadowymi elementami ucielesnionego doswiadczenia kinowego (nie chodzi
o nasladowanie rzeczywistosci). Na ekranie widz moze zetkna¢ si¢ z tym, co kon-
kretne i materialne, a co mozna nazwa¢ ,,skrawkami historycznej czasowosci”*’.
Ekran filmowy jest sztucznym organem poznawczym — powiada Tosaka — uczy
cztowieka, czym sg materialno$¢ §wiata i ruch materii. To ruch jest ,,jezykiem, za
pomoca ktdrego materia przemawia przez ciato” (,,undo wa busshitsu ga mi o motte
kataru kotoba da”)*°.

Kiedy Tosaka pisze o zbiorowym charakterze do§wiadczenia filmowego, nie
chodzi mu o opozycj¢ miedzy kultura artystyczng i masowa — nie uzywa zreszta
pojecia kultura masowa — o filmie pisze w kategoriach ,,obyczaju” (fiizoku), a nie
sztuki (geijutsu), interesuje go bowiem analiza zycia spotecznego®'. Filmowy rea-
lizm (shajitsu) zawiera si¢ w wymiarze afektywnym, czyli oddziatywaniu na zmy-
sty. ,,To wiasnie film jako pierwszy pozwolil nam zobaczy¢ to, czym jest obyczaj
1 wiasnie na poziomie doznan afektywnych [...] mozemy odnalez¢ najciekawsze
elementy filmu2. Wiasciwoscig obrazu filmowego nie jest jego niematerialnosé,
lecz przeciwnie — ukazanie materii — materialno$ci obyczajow, doznan, sentymen-
tow itp. Pojgcie materialno$ci wyjasnit Tosaka w Gendai yubitsuron kowa (Wyktady
ze wspolczesnego materializmu, 1934), w ktorych taczyt materialno$¢ z tym, co
nazywat , przestrzenia codziennosci” (nichijoteki kitkan)>. To whaénie codziennosé
uchwycona na ekranie jest fundamentem historycznego materializmu. Film pozwolit
odstoni¢ to, co spoleczne w technicznym aparacie kinowym, a zarazem stworzyt
podstawe ucielesnienia (gunshosei no jiban) w doswiadczeniu percepcyjnym.

48 J. Tosaka, Film Art and Film, [w:] Tosaka Jun. A Critical Reader, s. 119-120.

49 Por. G. Walker, Filmic Materiality and Historical Materialism. Tosaka Jun and the Prosthetics
of Sensation, [w:] Tosaka Jun. A Critical Reader, s. 227.

30 J. Tosaka, Film as a Reproduction of the Present, s. 109.

51" Obyczaj manifestuje sie z roznych formach zachowan, stroju, wyrazie twarzy itp.

52 . Tosaka, Eiga no shajitsuteki tokusei to fuzokusei oyobi taishiisei, [w:] Tosaka Jun zenshii,
t. 4, Tokyo 1966, s. 287, cyt. za: G. Walker, op. cit., s. 242.

3 Por. G. Walker, op. cit., s. 248.
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PODSUMOWANIE

Poszukujgc swoistych cech filmu, jedni badacze wskazywali na zdolno$¢ kame-
ry do mechanicznej reprodukcji rzeczywistosci, drudzy — na montaz jako czynnik
rozstrzygajacy o charakterze medium, inni wreszcie zajmowali si¢ kwestiami zwig-
zanymi z psychologicznymi warunkami odbioru. Od poczatku ubiegtego stulecia
japonscy filozofowie interesujacy si¢ kinem — jak Yasunosuke Gonda, Masakazu
Nakai i Jun Tosaka — skupiali si¢ na analizie mechanizmoéw percepcyjnych oraz
réznych sposobach zaangazowania odbiorcéw. Piszac o widzu, ujmowali go jako
podmiot uciele$niony i zanurzony w $wiecie, ktory nie jest wylacznie biernym ob-
serwatorem, lecz aktywnym uczestnikiem procesu tworczego. W filmie dostrzegli
nowy sposob widzenia §wiata, ktory pozwolit na poszerzenie ludzkich zdolnosci
poznawczych (nawet jesli poznanie to opierato si¢ na uczuciach i emocjach). Jesli
rozwazali uwarunkowania technologiczne, to pod pojeciem techniki rozumieli nie
tyle pewien zestaw narzedzi lub sposobow produkcji, ile strukture oddziatujaca na
poziomie afektywnym i wytwarzajaca $wiadomos¢ zbiorowa (shiidan). Obraz fil-
mowy miat dla nich walory zmystowe i taktylne, pozwalal zobaczy¢ zarowno swiat
realny, jak i fantastyczny, potrafit odstoni¢ to wszystko, co znajdowato si¢ w umysle
widza oraz w otaczajacej go rzeczywistosci.

THE BEGINNINGS OF FILM THEORY IN JAPAN (PROLEGOMENA)

Summary

Seeking an answer to the question once posed by Tadao Satd: “Is there a Japanese film theory?,” the
author of the article makes a critical review of the publications which appeared in the first decades
of the 20th century. Loska draws attention to both the influence of Western philosophical trends
(neo-Kantism) and the importance of native aesthetic inspirations (the Kyoto school). When discussing
theoretical concepts, the author focuses on the issues raised by researchers related to the psychological
conditions of reception (Yasunosuke Gonda), the search for specific properties of the new medium
and its relation to other arts (Jun’ichird Tanizaki), the impact of film on the senses and the embodied
dimension of visual perception (Masakazu Nakai), the phenomenon of technological reproduction and
the impression of reality (Jun Tosaka), and the idea of “machine realism” (Takeo Itagaki).
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Kiedy mys$limy o stereotypowym ukazaniu roli kobiety w filmie, najpierw poja-
wia si¢ nam pojgcie zaproponowane przez Laure Mulvey — przyjemnos¢ patrzenia.
W swietle stow badaczki rodzaj uprzedmiotowienia kobiety opiera si¢ nie tylko na
wymiarze fabularnym, czyli na tym, ze bohaterka jest jedynie bierna figura towa-
rzyszaca mezezyznie, lecz takze w sferze wizualne;.

Za punkt wyjscia przyjeto sposob, w jaki film odzwierciedla, ujawnia, a nawet wykorzystuje
prosta, akceptowang spotecznie interpretacj¢ réznicy pficei, interpretacj¢ ksztattujacg wyobraznie
erotyczng, obrazy i spektakl. Kiedy sigga si¢ po teorig i metody, ktore maja zakwestionowac kino
przesztosci, warto wiedzie¢, czym byto ongis$ kino i jak dziatata wowczas jego magia. Teoria
psychoanalizy postuzy nam tedy jako bron polityczna, udowodnimy bowiem, ze formg filmowa
strukturowata nie§wiadomosé spoteczenstwa patriarchalnego!.

Filmowanie kobiety jako obiektu przyjemnosci dla oka widza bylo typowym
zabiegiem na przyktad Klasycznego Kina Hollywood. Reprezentatywny dla tego
watku tekst Laury Mulvey warto rozpatrywaé w towarzystwie rewizji koncepcji
w artykule Ponowne refleksje nad ,, Przyjemnosciq wzrokowg a kinem narracyjnym”
zainspirowane Pojedynkiem w stoncu Kinga Vidora (1946). W drugim z tekstow
teoretyczka zastanawia si¢ nad zagadnieniem kobiety-widza i przesunigciem hi-
storii bohaterki w centralne miejsce narracji. ,,Identyfikacja z me¢skim punktem
widzenia wyzwala w widzu kobiecie fantazj¢ »dziatania«, ktora »poprawne« formy
kobiecosci nakazuja sttumic. Fantazja »dziatania« znajduje swoj wyraz w metafo-

I L. Mulvey, Przyjemnosé¢ wzrokowa a kino narracyjne, przet. J. Mach, [w:] Do utraty wzroku,
red. K. Kuc, L. Thompson, Krakéw-Warszawa 2010, s. 33.

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



124 | Iga Pekala

rze meskosci”?. Akcenty zostaly przesunicte, ale podziat na pierwiastek kobiecy
i meski — a takze wynikajace z tego stereotypy — sa o wiele glebiej zakorzenione.

Przemiang w podejsciu do roli kobiety dostrzegamy na wielu poziomach, w ga-
tunkach i rodzajach filmu. Intensywnym modyfikacjom poddane zostaty takze filmy
animowane, w ktorych nie tylko kobiece postaci wzigly sprawy w swoje rece — jed-
noczes$nie przestaty zmierza¢ wytacznie ku takim celom jak matzenstwo, dom i dzie-
ci. Akcenty zostaty przeniesione z wizerunku kobiety jako nieruchomego obrazu
na bohaterki aktywne, pewne swojego znaczenia i miejsca w $wiecie i podejmujace
wszelkie dziatania, ktore wezesniej byty dla nich niedostepne.

Filmowe obrazy majg swoje zrodto w kolejnych falach feminizmu i przeksztat-
ceniach wspodlczesnego §wiata. Przesuwanie granic dostrzegamy oczywiscie znacz-
nie wczesniej niz w okresie kina wspotczesnego. Zmiany funkcjonujace zaréwno
w warstwie fabularnej, jak i wizualnej dokonaty si¢ symultanicznie w réznych prze-
strzeniach geograficznych. Gdy na gruncie amerykanskim intensywnie oddziatywat
kodeks Haysa, poza gtdéwnym nurtem rozwijalo si¢ kino awangardowe, ktére nie
podlegalo tym mechanizmom i pokazywato pomijane wczesniej watki. We Francji
Brigitte Bardot przekraczala stereotyp ,,niewinnej, utozonej zony”, podkreslajac
swoja zmystowo$¢ w filmie [ Bog... stworzyt kobiete (Et Dieu... créa la femme, rez.
Roger Vadim, 1956, Francja-Wtochy). Niewiele pozniej krotkowlosa bohaterka Do
utraty tchu (A bout de souffle, rez. Jean-Luc Godard, 1960, Francja) pokazywata, ze
kobiety moga oczekiwac od zycia zupetnie innych rzeczy, niz wezesniej sic wydawa-
to. W podobnym czasie bohaterki Stokrotek (Sedmikrasky, rez. Véra Chytilova, 1966,
Czechostowacja) postanowity zbuntowac si¢ w nieoczywisty sposob. Jak pisze Iwona
Sowinska: ,,Skoro §wiat jest zepsuty, bohaterki postanawiajg si¢ do niego dostosowac
przez odmowe spetiania oczekiwan wobec kobiet. To one wykorzystuja mezczyzn
i kolekcjonuja kochankéw, siejac zniszczenie, gdziekolwiek sig znajda”? — role ko-
biet zostaly odwrocone.

Zmiana nastgpita nie tylko w wymiarze fabutl i przesunigcia perspektywy na
protagonistki, ale takze we wzieciu kamery w kobiece rece. Oczywiscie, jak wska-
zuje Malgorzata Radkiewicz, kobiety byly w kinie wlasciwie od jego poczatku, ale
dopiero w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych XX wieku pojawita si¢ kate-
goria ,.kino kobiet*. Byt to zatem okres intensywnych przemian — nie tylko w wy-
miarze perspektywy autorskiej, tworczosci rezyserek i rozwoju jezyka filmowego.

A jak to wyglada w kinie wspotczesnym? Jakie problemy sg trescia filmoéw? Co
zostaje przekazane w warstwie wizualnej? W celu odpowiedzi na te pytania chciata-
bym przeanalizowac¢ wybrane fragmenty filmow wyrezyserowanych w drugiej deka-

2 L. Mulvey, Ponowne refleksje nad ,, Przyjemnosciq wzrokowq a kinem narracyjnym” zainspiro-
wane Pojedynkiem w stoncu Kinga Vidora (1946), przet. J. Majmurek, [w:] Do utraty wzroku, s. 88—89.
3 1. Sowinska, Kino Czechostowacji: cud i po cudzie, [w:] Historia kina, t. 3. Kino epoki nowo-
falowej, red. T. Lubelski, 1. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2015, s. 427.
4 M. Radkiewicz, ,, Wiadczynie spojrzenia’: teoria filmu a praktyka rezyserek i artystek, Kra-
kow 2010, s. 9.
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dzie XXI wieku. Zaproponowany zestaw jest dos¢ szeroki — w artykule pojawiaja
si¢ produkcje amerykanskie, koreanskie i japonskie, wyrezyserowane zarowno przez
mezczyzn, jak i kobiety. Chciatabym, aby ten artykut byt rodzajem szkicu, ktory
sygnalizuje problematyke walki ze stereotypem roli kobiety w kinie wspotczesnym,
jednoczesnie podkreslajac wielowymiarowos¢ zjawiska. Zastanawiam si¢ w nim —
migdzy innymi — w jaki sposob forma filmowa moze wyraza¢ bunt bohaterek. Co
dzieje si¢ migdzy stowami? Z jakimi problemami borykaja si¢ protagonistki i w jaki
Sposob probuja je rozwigzywac?

Artykut zostal podzielony na trzy czgsci. W pierwszej koncentruje si¢ na tym,
w jaki sposob za pomoca formy filmowej tworcy opowiadajg o bohaterkach — pod-
kreslaja ich cechy charakteru, zyciowe zmiany, problemy, z jakimi si¢ mierzg. Glow-
nym $rodkiem filmowego wyrazu, ktorego zastosowanie analizuje w tym segmencie,
jest kolor — za jego sprawa mozna na przyktad wskazywac na przemiany w zwigzku
czy potraktowac barwe na zasadzie intertekstualnosci. Druga czes¢ artykutu opo-
wiada o podejmowanych przez bohaterki wyborach. Czy wyjs¢ za maz? Zdecydowaé
si¢ na dziecko? W jaki sposob potaczy¢ kariere z macierzynstwem? Jak w kontekscie
zmiany etapow zycia utrzymac przyjaznie? Tutaj wigcej uwagi poswiecam tematyce
dziet niz ich formie — jednak drugi z aspektéw wciaz towarzyszy mi jako istotny
punkt odniesienia. Ponownie zwracam si¢ zatem w strone warstwy kolorystycznej,
ale takze poetyki gatunkowej — zastanawiam sig, jakie aspekty trudnosci, z ktorymi
mierza si¢ bohaterki, moga podkresli¢ elementy formalne kojarzone z thrillerem
czy horrorem. W ostatniej czesci zajmuje si¢ kinem mlodziezowym. Nakreslam
problemy, jakie pojawiajg si¢ w zyciu mtodych bohaterek, réwniez krazac wokot
stereotypow — na przyktad dotyczacych tego, w jaki sposob wedtug spoleczenstwa
powinni zachowywac¢ si¢ uczniowie, a jak uczennice. W filmie Brainwashed: seks,
kamera, wladza (Brainwashed: Sex-Camera-Power, rez. Nina Menkes, 2022, USA)
Nina Menkes stawia teze, ze szczegdlny rodzaj uprzedmiotowienia kobiet wcigz
jest realizowany w wielu produkcjach i dzieje si¢ to szczegdlnie za sprawg formy
filmowej. W tym konteks$cie niewiele zmienito si¢ od czasow, kiedy Mulvey pisata
oprzyjemnosci patrzenia. Wiasnie z tego wzgledu w swoich rozwazaniach
koncentruj¢ si¢ w duzym stopniu na warstwie formalnej, wskazujac na dzieta, w kto-
rych istotna zmiana rzeczywiscie nastgpila. Poszukuje takich §rodkéw wyrazu i ta-
kich sposobdw portretowania protagonistek, ktore ich nie uprzedmiotawiajg, a zatem
kreuja aktywne, petne pasji i sity postaci, za punkt wyjscia stawiajace sobie walke
ze stereotypowa rola kobiety.

PRZESTRZENIE KOLORU: INTERTEKSTUALNOSC, BUNT,
SILNE 0S0OBOWOSCI

Na poczatku przypomnijmy sobie kadry z filmu Dziecko Rosemary (Rosemary’s
Baby, rez. Roman Polanski, 1968, USA). Zwré¢my uwage na dominujace w dziele
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potaczenie dwodch kolorow — zottego i biatego. Widzimy te barwy w wystroju
wnetrz, ubiorach gtoéwnej bohaterki, kolorowych dodatkach. Niegdys kolor zotty byt
barwg zame¢znych kobiet i matek, co wigcej — miat wzbudzaé do nich szacunek.
Stopniowo 6w kolor stat sie symbolem zdrady, falszu, bezwstydu i wrogoéci. Zotty
idealnie pasuje do tej historii — film opowiada o mtodej kobiecie wyczekujacej swo-
jego pierwszego dziecka, ktora zostaje oszukana i zanurzona w falszywej rzeczy-
wistosci. Z kolei biel moze podkresla¢ niewinnos¢ bohaterki i jej poczatkowy brak
podejrzen. Poza z6lcig i biela w przestrzeni kadrowej Dziecka Rosemary pojawia
si¢ czerwien, ktora wigze si¢ tutaj ze zmystowoscia, ale funkcjonuje tez jako rodzaj
ostrzezenia. Pojawia si¢ tez wtedy, gdy zachodzi jaka$ zmiana — czy to w otoczeniu,
narracji, czy w $wiadomosci gtéwnej bohaterki.

Do Dziecka Rosemary na wiele sposobow odwotuje sie Niedosyt (Swallow, rez.
Carlo Mirabella-Davis, 2019, USA-Francja). Chociaz tu akcja osadzona jest wspot-
cze$nie, bohaterka zdaje si¢ tkwi¢ w latach pigcdziesigtych czy sze§¢dziesigtych —
a zarazem w schemacie idealnej zony i przyszlej matki. Nawigzania do Dziecka
Rosemary dostrzegamy migdzy innymi we fryzurze bohaterek czy w scenie wysma-
zania bardzo krwistego steku; ale juz pierwsze ujecia podkres$laja, ze w duzej mierze
bedzie to historia opowiedziana za pomoca kolorow. Biekit, ktory wczesniej zostaje
ukazany takze w Dziecku Rosemary — tam byl wyrazem bezradno$ci gtéwnej bo-
haterki, pojawia si¢ tez w Niedosycie — w podobnym znaczeniu. Kolor czerwony
moze oddawac jej starania, aby by¢ zmystowa i idealng zong swojego megza — dos¢
wspomnied, ze czerwong sukienke bohaterka wklada w jednej z poczatkowych scen,
gdy maz po calym dniu pracy wraca na przygotowana przez nig kolacje. W mysl
Matgorzaty Choczaj ,,czerwien jest kolorem odnoszacym si¢ do emocji i namigtno-
$ci, plodnosci i wszelkiej energii witalnej, a takze ognia, krwi i wojny™. Ale tez
za pomocg polaczenia dwoch koloréw (czerwonego i niebieskiego) bohaterka filmu
Niedosyt dostownie oddziela si¢ od $wiata zewnetrznego, zamykajac si¢ w domu
niczym w klatce.

W odréznieniu od Rosemary bohaterce Niedosytu udaje si¢ wyrwac ze sche-
matu, a w wymiarze fabularnym — uciec spod wladzy meza. Musi jednak wiele
poswigci¢ i nieodwracalnie zmieni¢ swoje zycie. Przemiang zachodzaca w zyciu
kobiety dostrzegamy takze w kolorach — zanika podziat na bigkit i czerwien, a kolo-
rystyka kadrow staje si¢ o wiele bardziej stonowana. Odzwierciedlenie transformacji
bohaterki w warstwie wizualnej taczy si¢ z takimi filmami, jak Zaginiona dziew-
czyna (Gone Girl, rez. David Fincher, 2014, USA), Moxie (rez. Amy Poehler, 2021,
USA) i Corki (Daughters, rez. Hajime Tsuda, 2020, Japonia). W pierwszym z nich
glowna bohaterka przygotowuje intrygg, ktorej jednym z aspektow jest sfingowanie
wlasnej $mierci — zmienia zatem swoj wyglad. Kobieta wydaje si¢ jednak i8¢ o krok

5 M. Choczaj, Kolor w przestrzeni miejskiej Siedem Davida Finchera, ,,Jmages. The International
Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 2013, nr 21, s. 309.
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dalej — za pomoca wygladu balansuje rolami, w ktére ma aktualnie si¢ wcielic.
Kolorystyka jej wltosow i ubran zmienia si¢ w filmie w zaleznosci od tego, ktoremu
z wzorcow bohaterka probuje w danym momencie si¢ podporzadkowac. Z kolei
w Moxie szkolna rewolucja majaca zréodto w schematycznym podziale rdl uczniéw
1 uczennic zaczyna si¢ od przemiany nastoletniej bohaterki. Dziewczyna zmienia
swojg garderobg na taka, ktéra ma oddawac jej bunt, poczynajac od pozyczenia czar-
nej skorzanej kurtki swojej matki. W Corkach zmiany w postrzeganiu $wiata przez
dwie przyjaciotki — z ktorych jedna decyduje si¢ na samotne macierzynstwo, co
w Japonii jest wyjatkowe® — odwzorowuje warstwa kolorystyczna. Mamy tutaj do
czynienia z tonowaniem barw scenerii i strojow gldwnej bohaterki. Po wyrazistych
kolorach sekwencji poczatkowych dostrzegamy znacznie wigcej zieleni i biekitow.
Koresponduje to z dojrzewaniem jej do roli matki — wydaje sie, jakby z rosnagcym
spokojem bohaterki i gotowoscig do zmian wyciszata si¢ takze warstwa obrazu.
W przestrzeni tego dzieta bunt istnieje na zupekie innym poziomie niz w Moxie.
Tutaj jego przejawem jest decyzja bohaterki o samotnym macierzynstwie i pota-
czenia go z pracg zawodowa — decyzja, ktora na ogot nie jest aprobowana przez
japonskie spoteczenstwo.

Kolor wloséw moze determinowaé odbior bohaterek przez widzoéw. Dobrym
przyktadem jest krwista czerwien fryzury protagonistki z filmu Biegnij, Lola, bieg-
nij (Lola rennt, rez. Tom Tykwer, 1998, Niemcy), ktora z jednej strony — podkresla
charakter kobiety, z drugiej — tworzy intensywny element kolorystyczny przykuwa-
jacy naszg uwage. W tym filmie to kobieta probuje ocali¢ ukochanego, biegnac przez
ulice Berlina i podejmujac az trzy proby wplywu na rzeczywisto$¢. Jak stwierdzita
Izabela Lapinska: ,,intuicyjnie odczuwamy znaczenie ksztattu, linii, rytmu czy tez
barwy. Kazdy z formalnych $rodkéw wyrazu wywotuje u widza okreslong reak-
cje emocjonalng. Mocne kolory, dynamiczne ksztalty decyduja o tym, co myslimy
i czujemy, ogladajac dany obraz”’. Wobec czerwieni nie mozemy pozostaé¢ obojet-
ni, jej percepcja zdecydowanie nie opiera si¢ na dystansie. Juz w oddziatywaniach
czerwieni, na ktére nie mamy wptywu, jak jej zdolnos¢ do przyspieszania pulsu
czy prowokowania podniecenia — dostrzegamy wachlarz mozliwosci, jakie daje
zastosowanie przez tworcow tej barwy. Krotko mowiae, czerwien ma szczegdlny
potencjat wplywu na nasza percepcje.

Stwierdzenie, ze zmiana wygladu bohaterki moze da¢ asumpt do transformac;ji
w innych sferach zycia, jest do$¢ oczywiste, ale nie pozostaje bez znaczenia dla
naszego odbioru warstwy wizualnej. Kolor wltoséw bohaterki moze podkresla¢ jej
wyjatkowos¢, jak w Rusatce (Rusalka, rez. Anna Melikyan, 2007, Rosja), rozktadaé
akcenty jej przezy¢ emocjonalnych, tutaj: Babytheeth (rez. Shannon Murphy, 2019,
USA), wreszcie: informowac nas, na jakim etapie znajduje si¢ zwigzek pary bohate-

6 K. Bednarz, Kwiaty w pudetku: Japonia oczami kobiet, Wotowiec 2018, s. 138.

71 Lapinska, Obraz — barwa filmu, ,Media— Kultura— Spoteczenstwo’ 2014-2015, nr 9—-10,
s. 73.
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rOW Zakochanego bez pamieci (Eternal Sunshine of the Spotless Mind, rez. Michel
Gondry, 2004, USA). W wypadku ostatniego z filméw zmiana barwy wlosow przez
bohaterke ma silne konotacje z wymiarem fabularnym.

Po rozstaniu z partnerka gtowny bohater dowiaduje sie, ze jego byta dziewczyna
wymazata go z pamigci. Po tej informacji sam decyduje si¢ na podobny zabieg. W fil-
mie obserwujemy przebieg ich relacji: w poszatkowanej, retrospekcyjnej, odrobing
wideoklipowej narracji. Istotnym sktadnikiem strony wizualnej jest, ze kobieta,
grana przez Kate Winslet, wielokrotnie zmienia kolor wlosoéw. Zielen koresponduje
z poczatkiem ich zwigzku — na poczatku Clementine jest dla Joela tajemnicza, ale
takze przyczynia si¢ do jego zmiany — jest rodzajem nowej nadziei. Latem — na
szczesliwym etapie ich relacji — jej wlosy sg krwiscie czerwone, bliskie wrecz ,,czer-
wieni strazackiej”$, a ich zwiazek peten pasji, energii i szczeécia. Soczysta czerwien
wspotgra takze z charakterem Clementine, ktora— podobnie jak Lola — tez kojarzy
nam si¢ z silng osobowoscig. Ogladajac stopniowy rozpad zwigzku bohaterow, orien-
tujemy sig, ze czerwien wlosow Clementine przeszta w pomarancz — wyptowiatg
czerwien. Podkresla to wypalenie ich relacji. W ostatniej cze$ci — wymazywania
z pamigci i rodzaju ,,nowego poczatku’: widzimy bigkit, a zatem kolor melancholii,
niepewnosci, zagubienia’. To wszystko oddane jest w narracyjnej warstwie filmu,
ale zostato zarazem podkres$lone warstwa kolorystyczng. Zzauwazmy, ze oprocz
interesujacego zastosowania kolorystyki filmy Biegnij, Lola, biegnij oraz Zakochany
bez pamieci taczy takze odwrdcenie mechanizmu opisanego przed laty przez Laurg
Mulvey. W tych obrazach bohaterki nie sg jedynie towarzyszkami meskiego prota-
gonisty, przeciwnie — to one nadaja tempo, sa aktywne, wywierajg realny wptyw
na rzeczywistos$c.

PRZESTRZENIE WYBORU: M[-\I’iENSTWO, KARIERA
| MACIERZYNSTWO

Bohaterka Kim Ji-Young. Urodzonej w 1982 (82-nyeon-saeng Kim-ji-yeong, rez.
Bo-yeong Kim, 2019, Korea Potudniowa) po urodzeniu dziecka przestaje by¢ soba.
Dostownie: zdarzaja si¢ jej pewne psychotyczne epizody, w trakcie ktérych wciela
si¢ w role swojej matki i przemawia jej gtosem. W Klockach (Blocks, rez. Bridget
Moloney, 2020, USA) mtoda matka zaczyna wymiotowac kolorowymi elementami
lego — na poczatku jest zaniepokojona, ale ostatecznie buduje sobie z nich domek —

8 Jak wskazuje Patti Bellantoni, kolor, ktory wigkszo$¢ z nas kojarzy z czerwienia to tak zwana
»czerwien strazacka”. Ten odcien sprawia, ze ludzie jedza szybciej i czesciej podejmujg ryzyko. Zotty
moze natomiast kojarzy¢ si¢ z szalenstwem czy stanowi¢ rodzaj ostrzezenia, ale niekoniecznie —
kojarzymy go rowniez ze stonicem czy energia. Zob. P. Bellantoni, Jes/i to fiolet, ktos umrze. Teoria
koloru w filmie, przet. M. Danczyszyn, Warszawa 2010.

9 Naten temat zob. wiecej https:/www.youtube.com/watch?v=IpFY Nh2zj0o (dostep: 25.05.2022).
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schronienie, w ktorym cho¢ przez chwilg moze poby¢ sama. Dziewczyna z filmu
Prawdziwie spetnieni (Fully Realized Humans, rez. Joshua Leonard, 2020, USA)
wydaje si¢ przygotowana na macierzynstwo — wspolnie z m¢zem odbyli rodzaj
procesu, w ktorym dotarli si¢ na nowo, ale mimo to perspektywa nicodwracalnej
zmiany dotychczasowego zycia nadal jg przeraza. Watpliwosci w kwestii macie-
rzynstwa pojawiajg si¢ nawet w trakcie projekcji, podczas ktorej bySmy tego sie
nie spodziewali — mam tu na mysli serial komediowy zatytutlowany Jak poznatem
waszq matke (How I Met Your Mother, rez. Carter Bays, Craig Thomas, 2005-2014,
USA). ,,Czasami zatujg, ze jestem mama” — mowi jedna z bohaterek do swojego
przyjaciela. Te uczucia nie zaprzeczajg jej bezwarunkowej mitosci do dziecka, ale
kobieta méwi to w kontekscie niemozliwosci powrotu do tego, co miata kiedys i kim
mogta zostac.

Jednym z postawionych problemow jest przerwa w karierze zawodowej, z ktorg
boryka si¢ bohaterka Kim Ji-Young. Urodzonej w 1982. Kobieta czuje si¢ niespel-
niona, gdy jedynym jej zadaniem jest opiekowanie si¢ dzieckiem, poniewaz wczes-
niejsze aktywnosci i poczucie dzialania zostaty jej odebrane. W celu podkreslenia
emocji towarzyszacych kobiecie tworca filmu sigga do poetyki kina grozy — sceny,
w ktorych mtoda matka popada w psychoze, sprzezone sa z szybkim montazem
i gwaltownymi cigciami, ale takze z ciszg, poprzedzang stopniowo narastajacy-
mi dzwickami. Wydaje sig, ze za sprawg formy tworca celowo wywotuje w nas
dyskomfort, napigcie, a nawet przerazenie, poniewaz koresponduje to z emocjami
odczuwanymi przez bohaterke.

Filmy wspotczesne poruszaja wiele watkow, ktore opowiadajg o aspektach ma-
cierzynstwa. Obserwujemy proces przygotowan do narodzin dziecka (Prawdziwie
spetnieni), tgsknote za czasami nieobcigzonymi tak wielkag odpowiedzialno$cig
i spetnianiem si¢ w wigcej niz jednej sferze zycia (Kim Ji-Young. Urodzona w 1982)
czy za chociaz chwilg dla siebie (Klocki). Z kolei w filmie Musimy porozmawiaé
o Kevinie (We Need to Talk about Kevin, rez. Lynne Ramsay, 2011, Wielka Bryta-
nia-USA) emocje bohaterki tez podkresla forma filmowa. Zaburzenie chronologii
umozliwia nam zapoznanie si¢ z wydarzeniami niejako od konca, ale nie mamy
pewnosci, co doktadnie si¢ wydarzyto — poczatkowo stykamy sie jedynie z pew-
nymi tropami-przeswiadczeniami, ktore zostawita dla nas rezyserka.

Film przedstawia histori¢ ataku na uczniéw jednej z amerykanskich szkoét
dokonanego przez nastolatka — ucznia tej szkoty. Odwrdcona chronologia stuzy
zapoznaniu nas z wieloaspektowoscia zjawiska — przez caty czas zastanawiamy
sig, kto zawinit. Te rozwazania sg odbiciem rozmyslan gtownej bohaterki — matki
chtopaka, ktory popetnit zbrodni¢. Kobieta podejrzewa, ze tak naprawdg to ona jest
przyczyna tych wydarzen, ze jej syn skonstruowat rzeczywistos¢, w ktorej to ona
bedzie cierpiala najbardziej — zanim zaatakuje szkolnych kolegow, chtopak zabija
ojca i mtodszg siostre. Zostawia ich na trawniku przez domem i kiedy po tragedii bo-
haterka wraca do domu, po jakim$ czasie wilaczajg si¢ zraszacze i kobieta odkrywa,
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co si¢ wydarzylo, a my dowiadujemy sie, dlaczego fragmenty tej sceny powracaty
przez catly film. Biata firanka faluje, obraz powoli zbliza si¢ do balkonowego okna.
Gdy po raz pierwszy mamy do czynienia z tg sceng, na samym poczatku projekcji,
mozemy wrecz podejrzewac, ze w perspektywie gatunkowej film jest horrorem.

Glowna bohaterka Musimy porozmawiac o Kevinie bierze wing na siebie — to
dlatego nie przeprowadza si¢ i wspotegzystuje z nienawidzacymi jej sasiadami,
ktorzy oblewaja jej samochod i dom czerwong farbg. Czerwien nie pozostaje bez
znaczenia z tego wzgledu, ze pojawia si¢ konsekwentnie w trakcie catego filmu, a za-
razem konotacje znaczeniowe tej barwy zmieniaja si¢ w miar¢ rozwoju wydarzen.
Poczatkowo czerwien mogta symbolizowac dla bohaterki szcze$cie — w przebitkach
dostrzegamy jej wspomnienia z La Tomatina!%; kadry petne soczyscie czerwonych
pomidoréw poruszaja nasze zmysty. Ten kolor moze by¢ dla niej wyrazem tesknoty
za utracong mtodoscia. W filmie czerwone stroje nosza zamiennie matka z synem —
w podobnych ubraniach i fryzurach wygladaja jak swoje odbicia. I rzeczywiscie:
W pewnym momencie orientujemy sig, ze by¢ moze bohaterowie nie moga si¢ z sobg
porozumie¢, poniewaz sg tak bardzo do siebie podobni. Ostatecznie czerwien jest
odbiciem traumy — dla gtéwnej bohaterki juz zawsze bedzie kojarzy¢ si¢ z noca,
gdy zamordowane przez jej syna dzieci wynoszono ze szkoly na noszach, i p6zniej:
z czerwienig jej oblanego domu.

Wréémy jeszcze do poczucia winy u glownej bohaterki. Jak wspomniatam, nie
probowata zacza¢ nowego zycia, ale starata si¢ utrzymac kontakt z synem i nakto-
ni¢ go do odpowiedzi na pytanie, dlaczego to zrobil. W kolejnych retrospekcjach
dowiadujemy si¢ wigcej na temat kobiety i jej relacji z synem i otrzymujemy wska-
zo6wki odnosnie do tego, z jakiego powodu czuje si¢ winna. Z jednej strony, poczucie
winy wynika z tego, ze jako matka by¢ moze mogta zapobiec tej tragedii. Istnieje
prawdopodobienstwo, ze przyczyny, dla ktorych jej syn popelnit zbrodnie, tkwig
w popetnionych przez nig btedach. Z drugiej strony, jak w tytule — nigdy tak na-
prawde nie porozmawiali z m¢zem o swoim synu. Przez wigkszos¢ filmu moglismy
dostrzec raczej stereotypowe ujecie ojca, ktory bagatelizuje niepokojace sygnaty.
Ten brak rozmowy o Kevinie bohaterka zdaje si¢ interpretowac jako kolejna przy-
czyng tragedii. Jednak gtowng wine dostrzega w jej niegotowosci na macierzynstwo.
Najmocniejszg sceng ukazujacag sprzeczne emocje mtodej matki jest ta, w ktorej
niemowle placze i krzyczy w wozku, ona za$ przystaje z nim obok budowy; jeki
chtopca mieszajg si¢ z hatasem remontu.

Niegotowos$¢ do podjecia si¢ roli matki i analiza mozliwosci wyboru pojawia
si¢ w wielu filmach, migdzy innymi w Niedosycie, Nigdy, rzadko, czasami, zawsze
(Never, Rarely, Sometimes, Always, rez. Eliza Hittman, 2020, USA), Najgorszym
czlowieku na swiecie (Verdens verste Menneske, rez. Joachim Trier, 2021, Norwegia-

10 Swieto obchodzone w hiszpanskiej miejscowosci Buifiol (w prowincji Walencja), podczas
ktorego uczestnicy obrzucajg si¢ pomidorami.
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-Francja-Szwecja-Dania) czy w Swietej Frances (Saint Frances, rez. Alex Thomp-
son, 2019, USA). W ostatnim z wymienionych filmow jest takze watek przyznania
si¢ do wlasnych stabosci zwigzanych z trudami macierzynstwa. Bohaterki maja
odwage przyznac, ze nie z wszystkim dobrze sobie radza, ze pojawia si¢ paleta emo-
cji, o ktorej chciatyby moc powiedzie¢ gltosno bez obawy uznania ich za zte matki.
Swieta Frances opowiada o trzydziestoczteroletniej kobiecie, ktora zastanawia sie,
co zrobi¢ ze swoim zyciem — esencj¢ tego poszukiwania poznajemy, gdy bohaterka
wpisuje w wyszukiwarke: ,,zblizam si¢ do skonczenia trzydziestu pigciu lat i nie
mam pojecia”. Widzimy fragment procesu jej poszukiwan: kobieta znajduje prace
polegajaca na opiece nad kilkuletnig dziewczynka w okresie letnich wakacji, poznaje
chtopaka, z ktorym jednak — jak sama wskazuje — nie taczy jej nic powaznego.
Probuje wyrwacd si¢ ze schematu przysztej zony i matki, ale tak naprawde nie ma
pojecia, co naprawde chcialaby robi¢ w zamian.

Podobna w pewien sposob jest historia bohaterki filmu Kiedys bylo bosko
(I Used to Go Here, rez. Kris Rey, 2020, USA). Na poczatku wiemy o niej trzy
rzeczy: powoli zbliza si¢ do czterdziestki, niedawno rozstala si¢ z narzeczonym
1 — co by¢ moze najwazniejsze, ale o czym dowiadujemy si¢ na koncu — ostatnio
si¢ udato jej wydac¢ wlasnag ksigzke. W zwiagzku z premiera publikacji zostaje zapro-
szona na uczelnie, na ktorej kiedy$ studiowata. Jak sama wskazuje, moze by¢ to dla
niej podréz, podczas ktoérej ochtonie po niedawnym rozstaniu i, przede wszystkim,
zastanowi si¢ nad tym, co chciataby robi¢ dalej. W miejscu, w ktorym mieszka, musi
si¢ mierzy¢ z tym, ze jej przyjacidlki sg na innym etapie zycia niz ona; ikonicznym
przyktadem tych réznic jest scena robienia zdjecia — trzy z kobiet obejmujg swoje
cigzowe brzuchy i przekonujg gtdéwna bohaterke, aby w zamian tego objeta napisang
przez siebie ksigzke.

Watek cigzy powraca w catym filmie. Jako Ze najlepsza przyjacidtka kobiety
niedtugo spodziewa si¢ dziecka, mozemy obserwowac roznice w etapach ich zycia.
Gloéwna bohaterka w zamian zblizajacego si¢ macierzynstwa spedza czas z mtod-
szymi o kilkana$cie lat od niej studentami. Tanczy na imprezie, na ktorej znalazta sie
przypadkiem, idzie poptywaé¢ w pobliskim jeziorze, chodzi w za duzej koszulce po-
zyczonej od nowo poznanego chtopaka. Zatrzymajmy si¢ jednak na sformutowaniu
w zamian. Zauwazmy, ze¢ wymienione filmy podkreslaja mozliwo$¢ probowania
przez kobiete robienia rozmaitych rzeczy oprocz zostania mamg — jednak zawsze
podkreslone jest, ze wybor tego ,,innego” stylu zycia skutkuje utratg czegos. Ale
czy na pewno?

Kolejnym aspektem jest decyzja odnosnie do tego, czy wyj$¢ za maz. Ten aspekt
w analizowanych filmach najczesciej bezposrednio wigze si¢ z macierzynstwem.
W filmie Mdj ksigze Edward (Jin Du, rez. Norris Wong, 2019, Hongkong) bohaterka
nie wydaje si¢ gotowa na ten krok. Jednak przekroczyta juz trzydziestke i styka sie
ze spotecznymi oczekiwaniami. Obraz ukazuje $wiat, w ktorym kobieta ma wybor
tego, co chciataby robi¢ w zyciu, ale tylko do pewnego momentu. P6zniej presja
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spoteczna na zamazpojscie 1 macierzynstwo stanie si¢ intensywna. Ostatnia scena,
w ktorej bohaterka zostawia partnera i sama je positek w restauracji, informuje nas,
Ze to jest ten moment, w ktorym kobieta jest szczgsliwa, a co najmniej wolna, sama
moze decydowac o swoim zyciu.

W podobny sposob stereotypy rozgrywa bohaterka filmu Nasze ciato (A-weo-
-ba-di, rez. Han Ka-ram, 2018, Korea Potudniowa): jak bohaterki Kiedys byto bosko
i Swietej Frances nie potrafi odnalezé swojego miejsca w zyciu. Po rozstaniu z chto-
pakiem nie podchodzi do egzamindw, a gdy matka odcina ja od pomocy finansowej,
znajduje tymczasowg prace w biurze 1 — przede wszystkim — zaczyna biegac.
Bieganie jest potagczeniem nacisku w spoteczenstwie koreanskim na wyglad z probg
gtéwnej bohaterki odciecia si¢ od tego wzorca — zdaje si¢ ona biega¢ wylacznie
dla siebie.

Inaczej jest w przypadku bohaterek filmu Kropla pickna (Gi-gi-goe-goe Seong-
-hyeong-su, rez. Kyung-hun Cho, 2020, Korea Potudniowa). Tutaj podporzadkowa-
nie si¢ wzorcom tego, co jest tadne — jest podstawowym wyznacznikiem dziatania
kobiet. W tym $wiecie kobieta jest odbiciem swego wygladu, wszelkie cechy oso-
bowosci, doswiadczenia — pozostajg bez znaczenia. Tworca wykorzystuje poetyke
horroru w celu pokazania zagrozen wynikajacych z przesadnego dazenia do iluzo-
rycznego wzorca pigkna, cata historia za$ koresponduje z tym, co pisat John Berger
na temat samoobserwacji kobiet'!. W gruncie rzeczy bohaterki nie daza do pigkna,
by przypodoba¢ si¢ me¢zczyznom, lecz aby zaimponowac sobie nawzajem.

Pojawiaja si¢ tez historie opowiadajace, co moze stracic¢ kobieta, ktora jest zong
i matka, ale ktora unika konfrontacji ze §wiadomoscia, ze jej matzenstwo to farsa.
Taki watek pojawia si¢ w filmie Shiva Baby (rez. Emma Seligman, 2020, USA);
mtodziutka Danielle przychodzi na stype i spotyka na niej me¢zczyzng, z ktérym parg
godzin wezesniej odbyla stosunek seksualny. W miare rozwoju akcji dowiadujemy
sie, ze mezczyzna znajduje si¢ w zwigzku matzenskim i ma mate dziecko. Poznajemy
réwniez zong bohatera — migdzy nig a Danielle pojawia si¢ rodzaj nieokreslonego
konfliktu. Zycie pierwszej z nich jest pouktadane: kobieta taczy macierzynstwo
z karierg zawodowa, realizuje swoje pasje, na pierwszy rzut oka czuje si¢ spetnio-
na. Dostrzegamy jednak, Ze bycie zong i matkg stanowi dla niej rodzaj pewnego
schematu, ktory ma podkresli¢, jak dobrze radzi sobie w zyciu. Dla niej nie ma od-
wrotu — nawet jezeli jej matzenstwo jest dysfunkcyjne, woli pozosta¢ w zwigzku,
anizeli porzuci¢ dotychczasowg strukture. Jej emocje koresponduja z gatunkowymi
nawigzaniami do thrillera i czarnej komedii, ktére pojawiajg sie¢ w Shiva Baby.
W niektorych scenach Danielle jest wrecz nekana, co wigcej — rozdarta miedzy po-
trzeba przyznania si¢ do romansu a naciskami mezczyzny, aby zatrzymac wszystko

1 W $wietle jego stow kobieta z wielkim trudem moze wyzwolié sie spod wtadzy meskiego
spojrzenia, naktada bowiem na siebie brzemie samoobserwacji; sama patrzy na siebie metaforycznym,
oceniajacym ja wzrokiem. Zob. J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Warszawa 2008, s. 46.
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dla siebie. Jest zagubiona rowniez posrod decyzji w kwestii swojej dalszej Sciezki
zyciowej — patrzac jednak na falsz w relacji matzenskiej, z ktorg ma do czynie-
nia — zdaje si¢ postanowi¢, ze nie chciataby w przysztosci znalez¢ si¢ w podobne;j
strukturze. Ostatecznie to Danielle odwaza si¢ porzuci¢ schemat i sprobowac utozy¢
sobie zycie na wlasnych warunkach, poza stereotypowa rolg kobiety.

W wielu filmach to relacje przyjacielskie sa dla bohaterek istotniejsze niz zwigz-
ki romantyczne, czego dobrym przyktadem jest Frances Ha (rez. Noah Baumbach,
2012, USA). Poczatkowo moze nam si¢ wydawac¢, ze bedzie to historia o przyjazni
dwoch dwudziestoparolatek — Frances i Sophie. W sekwencji otwierajgcej obser-
wujemy drobne rzeczy, ktore kobiety robig wspdlnie, jak bijatyki na niby, gotowanie,
bieg przez nowojorskie ulice i palenie papierosow w otwartych oknach. P6zniej stu-
chamy ich rozmoéw, podejmujacych wszelkie tematy i pozbawionych jakiejkolwiek
niezrgcznosci czy wstydu we wzajemnej wymianie doswiadczen. Gtowna bohaterka
wydaje si¢ zupelnie zadowolona ze swojego zycia — takim, jakie jest. Frances marzy,
aby zosta¢ tancerkg albo wymysla¢ uktady choreograficzne, ale na razie wystarcza
jej uczenie dzieci podstawowych figur i spedzanie czasu z najlepsza przyjaciotka.
W swojej poetyce film przywotuje francuska Nowga Fale. W filmach tego nurtu bo-
haterowie — miedzy innymi — spotykali si¢ w kawiarniach, aby porozmawiaé
o0 zyciu, a dazenie do celu byto dla nich o wiele wazniejsze niz cel sam w sobie. Taka
jest wlasnie Frances: roztrzepana, zwracajaca uwagg na pigkno drobnych chwil,
spetniajaca si¢ w matych rzeczach. Niestety, wszystko do czasu, az jej przyjaciotka
zaczyna nowy etap zycia. Szybko pojawiajg si¢ negatywne emocje: poczucie zdrady
i rywalizacja, z ktorej istnienia bohaterka wcze$niej nie zdawata sobie sprawy.

Noah Baumbach stworzyt histori¢ petng ruchu. Frances tanczy i podskakuje,
biegnac przez pasy, jezdzi rowerem po Sacramento, kolejne sceny toczg si¢ w tle
podrézy pociagiem. Niektore chwile wreez przeslizguja sie przed naszymi oczami,
jak $wiateczna wycieczka Frances do rodzinnego domu. Intensywnos¢ filmowego
ruchu w filmie Frances Ha mozna potaczy¢ z uptywem czasu, ktory gtéwna boha-
terka chcialaby po prostu zatrzymac. Nie dlatego, ze boi si¢ starosci, ale dlatego, ze
zycie przyjaciot wokot niej si¢ zmienia: wchodza w nowe relacje, zawierajg zwigzki
matzenskie i decydujg si¢ na dziecko — i nie w tym rzecz, ze kobieta chcialaby
tego samego. Przyjaciele zmieniajg swoje Zycia, a to oznacza, ze W nim nie ma
miejsca dla niej. W trakcie filmu obserwujemy proces przemiany Frances. Ale jest
to transformacja, ktora dziewczyna probuje przeprowadzi¢ na wlasnych zasadach,
nie wpadajac w schemat narzucony jej przez spoteczenstwo.

Tworca filmu Frances Ha podejmuje watek stereotypowego ujecia roli kobie-
ty takze w innych dzietach. W monologu z Historii matzenskiej (Marriage Story,
rez. Noah Baumbach, 2019, USA) bohaterka grana przez Laur¢ Dern przyrownuje
spoteczne role i oczekiwania wobec matki i ojca do Boga i Matki Boskiej. Kobieta
nie moze pozwoli¢ sobie na najmniejszy btad, bo to wizja matki jest ta, ktora bez-
wzglednie si¢ poswigca. W tej samej metaforze ojca — prawie w ogoéle nie ma.
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PRZESTRZENIE MLODOSCI: WIZJA ROLI KOBIETY
A KINO MtODZIEZOWE

Ciekawym polem badawczym moze by¢ wspotczesne ukazanie roli kobiety
w kinie mtodziezowym!'?, czyli — w duzym uproszczeniu — poruszajacym watki
poszukiwania tozsamosci, przemiany i dojrzewania. W tego typu filmach nie dziwi
wcielanie si¢ przez bohaterki w wiele r6l — na pewnym poziomie szukaja tej najlep-
szej dla siebie. Warto podkresli¢, ze tak jak wskazuje Karolina Kostyra, kategoria
coming of age (filmy o dorastaniu) moze by¢ ujmowana szeroko'>. Nie jest tez ko-
niecznie, aby watki o dojrzewaniu byty w obrazie najistotniejsze, aby moc przywo-
ta¢ go w konteks$cie problemow, z jakimi borykaja sie mtode bohaterki. Tak jest na
przyktad w serialu Gambit krolowej (The Queen’s Gambit, rez. Allan Scott, Scott
Frank, 2020, USA). Z jednej strony, glbwnym motywem opowiesci sg szachy — ale
na t¢ gre patrzymy z perspektywy dojrzewajacej bohaterki Beth Harmon. Z drugiej,
dziewczyna wydaje si¢ §wiadomie wykracza¢ poza stereotypowe role kobiety —
warto to podkresli¢, pamietajac, ze historia jest osadzona w Stanach Zjednoczonych
w latach szes¢dziesigtych. Harmon zajmuje si¢ ,,m¢ska gra”, a przynajmniej musi si¢
mierzy¢ z poczatkowym deprecjonowaniem jej jako szachistki. Gdy walczy o swoja
pozycje, oczekuje, ze inni przez lata beda patrze¢ na nig jak na najlepszego gracza.
Nie jak na najwybitniejsza szachistke, tylko szachiste — a zatem, ze jej ptec¢ nie
bedzie miata znaczenia w perspektywie oceny jej jako gracza.

Istotnym aspektem w przestrzeni kina mlodziezowego sa réznice w postrzega-
niu kobiet 1 m¢zczyzn. W serii Do wszystkich chtopcow, ktorych kochatam (To All
the Boys I've Loved Before, rez. Susan Johnson, 2018, USA) zostaje podjety watek
sfilmowania domniemanego zblizenia seksualnego pary bohateréw. Dziewczyna
spotyka si¢ z mocng krytyka, wypytywaniem przez nauczycieli, niewybrednymi
komentarzami, ktore ptyna w jej strone od kolegoéw i kolezanek. Wspotuczestnictwo
chlopaka pozostaje wtasciwie bez znaczenia, on nie musi mierzy¢ si¢ z konsekwen-
cjami wydarzen. We wspomnianym zas filmie Moxie gtéwna bohaterka podejmuje
walke w zwiazku ze stereotypami na temat tego, jak moga zachowywac si¢ ucznio-
wie, a jak uczennice. Zaczyna si¢ od seksistowskich zartow, jakich dopuszcza si¢
jeden z chlopakow wobec nowej dziewczyny w klasie. Kolezanka zaleca jej niere-
agowanie, wtedy on znajdzie sobie nowa ofiare. Bohaterka zatrzymuje sig, styszac
te stowa, i odpowiada: ,,Ale dlaczego miatabym tak zrobic¢?”’.

12 Na temat filmu mtodziezowego pisze Karolina Kostyra. Wskazuje na niejednoznacznos¢
terminologii w tym zakresie: ,,Autorzy, nierzadko majac na mysli film o dojrzewaniu, pisza o »fil-
mie mlodziezowym« lub, co gorsza »filmie dla mtodziezy«. [...] Do jednej szuflady wrzuca si¢ tym
samym nie tylko high school movie (film o liceum), teen movie (film o nastolatkach) czy sex comedy
(seks-komedig), ale rowniez filmy muzyczne, subkulturowe, kontestacyjne i opowiesci o dorastaniu”,
eadem, Wiosenna bujnosé traw. Obrazy przyrody w filmach o dorastaniu, Katowice 2019, s. 9.

13 Ibidem.
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W filmie porusza si¢ brak reakcji na pewne zachowanie, co skutkowa¢ moze
przejsciem od pojedynczych niemitych zartow do dreczenia, a w wypadku tego kon-
kretnego filmu nawet do gwattu. Mtode bohaterki z Moxie walcza, aby o pewnych
rzeczach mogly méwic gltosno, aby nie byly traktowane niesprawiedliwie w przeci-
wienstwie do uczniow. W serialach mtodziezowych pojawiajg si¢ rowniez wielopo-
ziomowe analizy przejawow dyskryminacji. Bohaterka Szukajqgc Alaski (Looking for
Alaska, rez. Josh Schwartz, 2019, USA) porusza kwestie nierownosci spotecznych
w duzej mierze wynikajacych z wygladu i pochodzenia. Jej przyjaciel odpowiada:
,,Powiedziala tadna bialaska”.

Jedno jest pewne: we wspotczesnym filmie mtodziezowym punkt cigzkosci
nierzadko zostat przeniesiony na bohaterke — z wcze$niejszej towarzyszki prota-
gonisty w integralna postac. Pojawiaja si¢ akcenty perspektywy feministycznej, jak
w Latwej dziewczynie (Easy A, rez. Will Gluck, 2010, USA), Zakochanej ztosnicy
(10 Things I Hate about You, rez. Gil Junger, 1999, USA) i Moxie; najistotniejszym
watkiem staje si¢ przyjazn, tu: Szkota melanzu (Booksmart, rez. Olivia Wilde, 2019,
USA), ktéra moze istnie¢ jednoczesnie jako przyktad zlych thumaczen tytutow na
jezyk polski. Szczegolny aspekt podkreslenia probleméw mtodych bohaterek daja
ostatnio seriale, jak Sex Education (rez. Laurie Nunn, 2019, Wielka Brytania), Eufo-
ria (Euphoria, rez. Sam Levinson, 2019, USA) i — na polskim gruncie — Sexify (rez.
Piotr Domalewski, Kalina Alabrudzinska, 2021, Polska), aby wymieni¢ tylko te trzy.

Mozna dostrzec, ze walka ze stereotypem roli kobiety w kinie wspolczesnym
przebiega na wielu poziomach — z jednej strony dostrzegamy zmiang roztozenia
akcentéw w kinie i glbwnego nurtu, i w produkcjach niezaleznych, z drugiej: wska-
zana walka moze przebiega¢ zarowno na zasadzie poruszania pomijanych wczesniej
tematow, jak i w formie filmowej — czyli w wymiarze tego, w jaki sposob te historie
sa opowiadane.

FIGHTING THE STEREOTYPE OF THE ROLE OF WOMEN
IN CONTEMPORARY CINEMA

Summary

The aim of the article is to review contemporary films portraying women and to consider what prob-
lems female characters face and how they are presented. A significant part of the analysis is focused on
portrayals of the struggle against the stereotypes to which the protagonists are subject — and assessing
how much film has changed in that regard over the years, both diegetically and extra-diegetically. The
article also looks into the form of selected (color) films, the images of marriage and motherhood, as
well as the search for clues in youth cinema.
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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.

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



140 | Bogustaw Paz

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;j.

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 ktéremu 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¢ czym$ — 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.

Studia Filmoznawcze 43, 2022
© for this edition by CNS



158 | Bogustaw Paz

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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INFORMACJE DLA AUTOROW

1. Redakcja przyjmuje niepublikowane wczesniej teksty naukowe z zakresu filmoznawstwa. Re-
dakcja nie zwraca tekstow niezamowionych.

2. Przestanie przez Autora tekstu do redakcji czasopisma jest rownoznaczne z a) jego oswiadcze-
niem, ze przyshuguja mu autorskie prawa majatkowe do tego tekstu, ze tekst jest wolny od wad praw-
nych oraz ze nie byl wczesniej publikowany w catosci lub czeéci ani nie zostal ztozony w redakcji
innego pisma, a takze b) z udzieleniem nieodptatnej zgody na wydanie tekstu w czasopi$mie ,,Studia
Filmoznawcze” oraz jego nieograniczone co do czasu i terytorium rozpowszechnianie, w tym na wpro-
wadzenie do obrotu egzemplarzy czasopisma oraz odplatne i nieodplatne udostepniane jego egzempla-
rzy w internecie.

3. Objetos¢: artykut — do 60 000 znakéw ze spacjami; recenzja do 25 000 znakdéw ze spacjami

4. Wymagania formalne tekstu: czcionka Times New Roman 12, interlinia 1,5, przypisy dolne.
Autor jest zobowigzany do przedstawienia tekstow zgodnych z wymogami stawianymi przez Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, zamieszczonymi na stronie http://www.wuwr.pl/index.php/pl/dla-
-autorow. Tytuly, nazwiska i imiona autoréw opracowan powotywanych w kierowanych do wydania ar-
tykutach, ktére sag w oryginale zapisane w alfabetach innych niz tacinskie, musza by¢ podane w tekstach
w transkrypcji na alfabet tacinski.

5. Sposob przestania pracy: artykuty nalezy przesyta¢ w wersji elektronicznej (dokument MS Word:
DOC/DOCX lub tekst sformatowany RTF) e-mailem na adres: robert.dudzinski2@uwr.edu.pl.

6. O przyjeciu tekstu do wydania w czasopi$mie ,,Studia Filmoznawcze” Autor zostanie poinfor-
mowany za posrednictwem poczty elektronicznej pod wskazanym przez niego adresem w ciagu 30 dni.

7. Artykuty sa recenzowane poufnie i anonimowo tzw. double-blind review. Lista recenzentow jest
publikowana raz do roku po kazdym wydanym numerze czasopisma. Uwagi recenzyjne sa przesytane
Autorowi, ktory zobowiazuje si¢ do uwzglednienia zasugerowanych poprawek lub nadestania uzasad-
nienia w wypadku ich nieuwzglednienia. Przy dwoch recenzjach negatywnych redakcja odmawia przy-
jecia tekstu do druku.

8. Redakcja czasopisma przeciwdziala wypadkom ghostwriting, guest authorship, ktore sg prze-
jawem nierzetelnosci naukowe;j. Zjawisko ghostwriting oznacza sytuacje, gdy kto$ wniost istotny wktad
w powstanie publikacji, bez ujawnienia swojego udziatu, jako jeden z autorow lub bez wymienienia jego
roli w podzigkowaniach zamieszczonych w publikacji. Z guest authorship (honorary authorship) mamy
do czynienia wowczas, gdy udziat autora jest znikomy lub w ogodle go nie bylo, a mimo to osoba taka
jest autorem/wspotautorem publikacji. Zapora dla wymienionych praktyk jest jawno$¢ informacji doty-
czacych wktadu poszczegolnych autoréw w powstanie publikacji (podanie informacji, kto jest autorem
koncepcji, zatozen, metod itp., wykorzystywanych przy przygotowaniu publikacji).

9. Wszystkie artykuly prezentujace wyniki badan statystycznych sg kierowane do redaktora staty-
stycznego.
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10. W przestanym tekscie w lewym gérnym rogu strony tytutlowej powinny by¢ zapisane dane auto-
ra/autoréw publikacji (adres poczty elektronicznej oraz numer telefonu, miejsce pracy autora publikacji;
w wypadku pracownikow naukowych nalezy poda¢ afiliacj¢). Zaleca si¢ rowniez stworzenie profilu
ORCID (Open Research and Contributor ID), umozliwiajacego $ledzenie dorobku naukowego autora
w sieci, oraz wskazanie nr. ORCID pod danymi autora/autorow.

11. Do tekstu w jezyku polskim nalezy dotaczy¢ krotkie (maksymalnie 600 znakow ze spacjami)
streszczenie i tytul artykutu w jezyku angielskim. Do tekstu w innym jezyku niz polski nalezy dotaczy¢
streszczenie w jezyku angielskim 1 w jezyku polskim. Streszczenie powinno okresla¢ temat, cele oraz
glowne wnioski opracowania.

12. Wydawnictwo zastrzega sobie prawo dokonywania w tekstach poprawek redakcyjnych.

13. Autor jest zobowigzany do wykonania korekty autorskiej w ciggu 7 dni od daty jej otrzymania.
Niewykonanie korekty w tym terminie oznacza zgod¢ Autora na wydanie tekstu w postaci przestanej
do korekty.

14. Przesylajac tekst, Autor wyraza zgod¢ na umieszczenie w internetowej bazie Czasopisma Na-
ukowe w Sieci (CNS) i innych bazach, z ktérymi wspodtpracuje Wydawnictwo, oprocz samego tekstu
takze podstawowych danych o artykule, m.in. jego streszczenia w jezyku angielskim wraz z danymi
personalnymi autora (imi¢ i nazwisko, miejsce zatrudnienia, adres e-mail) i stowami kluczowymi.

15. Autor nie otrzymuje honorarium autorskiego za artykuty.

16. Po opublikowaniu artykutu autor otrzymuje nieodplatnie 1 egzemplarz drukowany czasopisma
Studia Filmoznawcze”. Wszystkie udostepniane przez Wydawnictwo artykuty, w formacie PDF, znaj-
duja si¢ na stronie www.wuwr.pl.
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