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Stowo od Redakcji

Z przyjemnosciag oddajemy w Panstwa rece piaty numer ,Zalacznika
Kulturoznawczego”. Tym razem dzial tematyczny po$wiecony jest perswa-
zji — zjawisku majgcemu, ze wzgledu na swoj interdyscyplinarny charakter
i wszechobecne wystepowanie, niemaly potencjal badawczy. Wywodzaca sie
ze starozytnej retoryki kategoria perswazji jest wspolczesnie powszechnie
stosowana w badaniach nad reklama, jezykiem mediéw, polityka, homile-
tyka etc. Scisle zwigzana z manipulacja, a rownocze$nie majaca ogélniejszy
charakter, da si¢ postrzega¢ jako pojecie opisujace podstawowe strategie
organizujace zycie spoteczne i komunikacje medialng. Mnogos¢ zagadnien
podjetych w ramach zamieszczonych tu tekstéw, po czesci wykraczajacych
poza obszar analizy komunikatow stricte artystycznych, sklania do otwarcia
nowych perspektyw badawczych - zaréwno na plaszczyznie teoretycznej,
jak i w obszarze analizy oraz interpretacji artefaktow kulturowych.

Ogolne rozumienie kategorii perswazji czyni ja adekwatng do opisu
w zasadzie kazdego komunikatu i przekazu, trudno bowiem wyobrazi¢
sobie, zeby jakakolwiek wypowiedz przemawiala przeciwko sobie, byla
pozbawiona intencji naklonienia do przyjecia jakiego$ okreslonego obrazu
$wiata, punktu widzenia lub uznania danego twierdzenia za stuszne. Ten
uniwersalny pierwiastek moze jednak przyjmowa¢ w rozmaitych komu-
nikatach bardzo réznorodne postaci, uobecniac sie w réznych strategiach,
prowokowac do siegania po odmienne sposoby argumentacji. Ich oglad jest
fascynujacy, poniewaz w toku analizy dostrzec mozna, zZe niejednokrotnie
praktyka komunikacyjna wymyka si¢ ustalonym regutom.

Formuta tytulu dziatu - Perswazja (nie)werbalna — ma na celu podkresle-
nie perspektywy akcentujacej zréznicowane sposoby perswazyjnego oddzia-
tywania - odrdéznianie strategii operujacych stowem od tych, ktore angazuja
innego rodzaju systemy semiotyczne. Zebrane w dziale teksty sa r6znorodne
ze wzgledu na konteksty historyczne, ktérych dotyczg, stosowane metody
badawcze oraz sposoby rozumienia kluczowego pojecia. W czeéci z nich
pojawia si¢ ono jako narzedzie badania ukrytych mechanizméw wywie-
rania wplywu, pozwala zatem obnazy¢ niejawne dazenia dominacyjne,
w innych traktowane jest jako synonim pewnych praktyk retorycznych
i stuzy do opisu sposobow artykulacji okreslonych tresci nakltaniajacych.
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Obraz uzyskany na drodze zestawienia tych tekstéw potraktowa¢ mozna
jako wyraz uniwersalnego charakteru perswazji i jej duzego potencjalu
badawczego.

Dzial otwiera artykul Ewy Szczesnej, w ktérym autorka przeprowadza
komparatystyczng analize funkcjonowania perswazji w tworczosci arty-
stycznej i reklamie, odwolujac si¢ do rzadzacych nimi zasad i przyswie-
cajacych im celéw. Z kolei Brygida Pawlowska-Jadrzyk ujawnia obecno$¢
strategii manipulacyjnych na poziomie struktury i organizacji estetycznej
filmu Dwunastu gniewnych ludzi Sidneya Lumeta. Elzbieta Szyngiel wska-
zuje — na przykladzie filmowej adaptacji Pana Tadeusza - jak w Drugiej
Rzeczpospolitej wykorzystywano tradycje romantyczng do krzewienia idei
narodowej. Tekst Malgorzaty Ciunovi¢ natomiast przenosi nas do kolejne;j
epoki — autorka poddaje analizie produkcje Polskiej Kroniki Filmowej z lat
19711975, a szczeg6lnie obecne w nich komentarze narracyjne, wyznaczajace
podstawowa - a wigc: zgodng z ,linig” wladzy - plaszczyzne odczytania
prezentowanych tresci. Katarzyna Golos-Dabrowska, omawiajac spektakl
W imig Jakuba S. Moniki Strzepki i Pawla Demirskiego, podejmuje z kolei
wspolczesne watki wykluczenia z neoliberalnego §wiata wszechobecnej
konsumpcji i nieograniczonych mozliwosci. Trzy ostatnie teksty dziatu te-
matycznego ujawniaja pierwiastek perswazyjny w dzietach reprezentujacych
zrodlowe tradycje Zachodu - chrzescijaiistwa i antyku. Anna Piecinska
analizuje malarskie interpretacje nowotestamentowego motywu spotka-
nia Chrystusa z jawnogrzesznicg, natomiast Katarzyna Kaczor-Scheitler
analizuje perswazyjne zabiegi obecne w traktacie Palma panieriska (1584)
benedyktyna Basilia Gradiego (w przekladzie polskiego jezuity Szymona
Wysockiego). Ilona Chrusciak z kolei tematyke perswazji ujmuje na pozio-
mie ,,mowy ciala”, skupiajac si¢ na znaczeniach i kontekstach wystepowania
gestu ujmowania pod kolana w Iliadzie Homera.

W ramach dziatu Dociekania kulturologiczne przedstawiamy tekst
Roberta Borocha, ktdry - w nawigzaniu do zamieszczonego w poprzed-
nim numerze ,Zalacznika Kulturoznawczego” artykutu Magdaleny
Danielewiczowej' — rekonstruuje i krytycznie omawia wybrane hipotezy
dotyczace poczatkéw mowy ludzkiej. W dziale Varia publikujemy dwa

! M. Danielewiczowa, Do czego konieczny jest jezyk? Co jest konieczne
w jezyku, ,,Zatacznik Kulturoznawczy” 2017, nr 4, s. 11-31.
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anglojezyczne teksty: Joanna Komorowska omawia wybrane utwory litera-
tury fantasy przez pryzmat teorii Marcela Detienne’a, natomiast Agnieszka
Smaga przedstawia funkcjonalne aspekty przezroczystosci na przykladzie
interfejsu graficznego systemu Windows 10. W dziale Interpretacje Robert
Birkholc wnikliwie analizuje eksperymentalne zabiegi formalne obecne
w filmie Palacz zwlok Juraja Herza, Jacek Kopcinski z kolei poswigca swoj
artykul kontrowersjom wokot inscenizacji Slubu Witolda Gombrowicza
autorstwa zmartego niedawno litewskiego rezysera Eimuntasa Nekrosiusa.
W kolejnym ,,odcinku” Chronometru Jan Zielinski rekonstruuje tajemnicza
historie zegarka i pieczeci z archiwalnej ilustrowanej noty wykonanej w 1858
roku przez Boleslawa Rusieckiego.

Tradycyjnie juz osobny dzial poswigecamy fotoesejom. Robert Pawlik
przywoluje posta¢ niemieckiego filozofa kultury, Aby Warburga, wraz
z jego koncepcja ogélnej nauki o obrazie oraz tezg o zrédlowym zwigzku
obrazu z cierpieniem. Marianna Michalowska natomiast, omawiajac
tworczos¢ wspolczesnych polskich fotograféw — Pawtla Starca i Lukasza
Gniadka - prezentuje strategie ,,nie-widoku” jako szans¢ na odzyskanie
mozliwosci wgladu w bol Innego za posrednictwem fotograficznego me-
dium? Nastepnie Arkadiusz Karapuda wtajemnicza czytelnikéw w arkana
swojej tworczoéci malarskiej, akcentujac zwlaszcza istotnos¢ — wieloaspek-
towo rozumianej (i po raz kolejny w tym numerze omawianej) — kategorii
przezroczystosci.

W dziale Wywiady proponujemy rozmowe z Sewerynem Kusmierczykiem
na temat jego autorskiej morfologiczno-antropologicznej metody ana-
lizy filmu oraz fascynacji twérczoscia Andrieja Tarkowskiego. W sekeji
Komentarze. Opinie. Glosy publikujemy rozwazania Doroty Dabrowskiej
o teatrze zaangazowanym politycznie (na bazie spektaklu Sprawiedliwos¢
w rezyserii Michala Zadary), a takze refleksje Agnieszki Wnuk nad teks-
tami kultury dekonstruujacymi opozycje prawda/fikcja, fakt/zmyslenie
(punktem wyjscia jest dla autorki ksigzka Tomasza Baldzinskiego i Doroty
Dluzniewskiej-Urban Mockumentary. Proba okreslenia istoty zjawiska).
Numer zamykamy Aneksem, w ktérym Joanna Biernacik dokonuje prawie

? Oba te teksty stanowia zapowiedz tomu: Fotoesej I1. (Nie)widoki cudzego
cierpienia, red. P. Jakubowski, B. Pawlowska-Jadrzyk, Warszawa 2019.
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ze monograficznego opracowania profesjonalnego wrestlingu — dyscypliny
taczacej w sobie elementy sportu, teatru i rozrywkowego show.

%% %

Na koniec pragniemy podzigkowa¢ wszystkim, dzigki ktérym udalo sie
sfinalizowac¢ prace nad pigtym numerem ,,Zalacznika Kulturoznawczego” -
szczegolnie Autorom i Recenzentom - za ich pomoc i sfowa wsparcia.

Redakcja
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DOCIEKANIA KULTUROLOGICZNE

WQKQL EWOLUCJI JEZYKA — HIPOTEZY
O ZRODLACH MOWY LUDZKIEJ
| ICH WARTOSC NAUKOWA

ROBERT BOROCH Katedra Studiéw Interkulturowych Europy Srodkowo-Wschodniej,
Uniwersytet Warszawski
Department of Central and East European Intercultural Studies,
University of Warsaw
robboroch@outlook.com

Niniejszy artykul jest nawigzaniem do hipotez odnosnie do ewoluciji je-
zyka i jezykoznawstwa ogdlnego przedstawionych w artykule Magdaleny
Danielewiczowej Do czego konieczny jest jezyk? Co jest konieczne w jezyku?".
Proponowane przez M. Danielewiczowg hipotezy maja daleko idace konse-
kwencje metodologiczne przede wszystkim dla badan kulturoznawczych,
ktére oscyluja miedzy jezykoznawstwem ogélnym, semantyka jezykoznaw-
czg, lingwistyka antropologiczng oraz filozofia jezyka.

Ogodlnikiem bedzie stwierdzenie, Ze organizacja jakichkolwiek badan
zjawisk wymaga metodologicznego, analitycznego i logicznego zaplanowa-
nia w plaszczyznie teoriopoznawczej, jak i opisu samego zjawiska. Niemniej
jednak, w kazdym wypadku, konieczne jest spetnienie warunkéw koniecz-
nych w odniesieniu do metod poznawczych, na przyklad: (1) wskazanie
celow epistemicznych; (2) opracowanie metod identyfikacji zmiennych;
(3) sformutowanie hipotez w postaci zdan twierdzacych (nie pytajacych czy
przeczacych); (4) zachowanie relacji wynikania logicznego lub analitycznego
miedzy zmiennymi a hipotezami; (5) falsyfikacja/weryfikacja hipotez po-
przez dostarczenie kontrargumentacji; czy wreszcie (6) potwierdzenie albo
uprawdopodobnienie hipotez® itd. M. Danielewiczowa kwesti¢ pryncypium

! M. Danielewiczowa, Do czego konieczny jest jezyk? Co jest konieczne w jezyku,
»Zatacznik Kulturoznawczy” 2017, nr 4, s. 11-31.

2 Zob. E. Hajduk, Hipoteza w badaniach pedagogicznych. Poradnik dla stu-
dentéw, Zielona Goéra 1994; A. Grobler, Ajdukiewicz, Lakatos i racjonalizacja
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weryfikowania hipotez skrupulatnie odnotowuje, zwracajac uwage, ze hi-
potezy odnosnie do powstania mowy ludzkiej pozostang niezweryfikowane
z powodu braku mierzalnych danych. Ponadto, badaczka zwraca uwage na
kolejne pryncypium racjonalnej wiedzy, jakim jest przyjecie podstawy rozu-
mowania. Nie mozna lekcewazy¢ przytoczonych przez M. Danielewiczowg
postulatow odnosnie do powstawania mowy ludzkiej, zwlaszcza, jak juz
wspomnialem, w kontekscie badan zjawisk spoteczno-kulturowych - a do
zjawisk takich zaliczaja si¢ miedzy innymi sposoby uzycia jezyka przez czlo-
wieka. W tym kontekscie istnieja dwa synkretyczne uniwersa: uniwersum
samego jezyka oraz uniwersum przestrzeni relacyjnej: czlowieka — $wiata.

Zagadnienie ewolucji jezyka elektryzuje srodowiska jezykoznawcow
i kulturoznawcéw, o czym $wiadczy duza liczba publikacji oraz dyskusje
w prasie specjalistycznej. Zwro¢my jednak uwage, ze wigkszos¢ owych
dyskusji zasadza si¢ na niezrozumieniu samego terminu ewolucji, ktéry
jest stosowany wszedzie tam, gdzie badacze moga dopatrzec si¢ tego, co
potocznie nazywa si¢ zmiang’. Powstaje w ten sposob wadliwy schemat
rozumowania, ze jakakolwiek zmiana przedmiotu, na przykiad w jego wy-
miarze jako$ciowym, wynika z dzialania sily ewolucji - doboru naturalnego.

Allen D. MacNeill w pracy Evolutionary Biology. The Darwinian
Revolutions zauwaza, ze okreélenie ,,ewolucja” funkcjonuje jako:

1. Termin - dlabiologéw ewolucyjnych ewolucja znaczy tyle, co proces,
w wyniku ktérego organizmy zywe zmieniaja si¢ w jakims okresie; w celu
odréznienia badacze postuguja si¢ okresleniem ewolucja biologiczna.

2. Teoria - podjecie prob wyjasnienia, jak organizmy zywe wspotdzia-
tajg ze srodowiskiem, w ktérym wystepuja, produkujac zmiany mozliwe do
postrzegania w cechach organizméw indywidualnych, populacjach, genach,
skamielinach itd. Tu nalezy wyr6zni¢ dwa aspekty ewolucji jako teorii: a)
wyjasnienie mechanizméw powodujacych zmiany; oraz b) wyjasnienie
wzoru czy kierunku zmian ujawnianych przez komparatywng anatomie,
genetyke czy zapis kopalny.

konwencjonalizmu, ,Kwartalnik Filozoficzny” 1999, z. 1, s. 5-16; idem, Metodologia
nauk, Krakéw 2006.
* Zob. A. Nobis, Zmiana kulturowa: miedzy historig i ewolucjg, Wroctaw 2006.
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3. Swiatopoglad - ludzie o odmiennym zapleczu kulturowym maja
rézne, niejednokrotnie wykluczajace si¢, zdania/opinie na temat ewolucji,
ktére to funkcjonuja w ramach jednego paradygmatu pojeciowego.

4. Ideologem - przekonania o pewnych stanach rzeczy i przedmiotach,
ktére wokot cztowieka sie zdarzajg (stany rzeczy) i sa/istnieja (przedmioty);
MacNeill zwraca uwage, ze przekonania maja swoje zrodta; przez zrodta
badacz ten rozumie: a) pochodzenie (ang. origins), na przykliad starozytne
przekonania o przyczynie ruchu; b) kontekst (ang. context), tu MacNeill
zwraca uwage, ze przekonania nie pojawiaja sie znikad, wyrastaja zawsze
z jakichs innych pomystéw/idei; MacNeill odnotowuje réwniez, ze pomysty/
idee majg okreslone konsekwencje. Stwierdza, ze pojecia ,,rodzg sie, zyja,
a takze si¢ reprodukujg” w umysle i moga by¢ takze transmitowane do in-
nego umystu; pojecia, zdaniem MacNeilla, ksztaltuja sposéb rozumienia
przez czlowieka rzeczywisto$ci.

Powyzszy podzial pokazuje potoczny sposéb myslenia o ewolucji, ktdry
przejawia sie w okreslonych typach dyskursu, na przyklad redukcyjnym,
taksonomicznym, heurystycznym czy konstruktywistycznym®. W przy-
padku kulturoznawczych rozwazan o zmianie przedmiotu - pod katem, po-
wiedzmy, jego zlozono$ci strukturalnej - faczone sg wszystkie wymienione
wyzej paradygmaty, tworzac synkretyczny dyskurs®; dlatego konieczne jest
wprowadzenie uszczegbélowienia w postaci stwierdzenia, czy mowaoewo -
lucji biologicznej czy ewolucji kulturowej. Uszczegdtowienie to
nie dotyczy przedmiotu, lecz sposobu, w jaki przedmiot zmianom ulega.
Ewolucja biologiczna odnosi si¢ do zmian w organizmie Zywym powsta-
tych pod wplywem presji sSrodowiska naturalnego; zmiany te sa nieod-
wracalne. W tym tez sensie nalezy zgodzi¢ si¢ z hipoteza sformulowang
przez M. Danielewiczowa odnos$nie do protojezyka. Wszelkie teorie od-
noszace si¢ do narodzin mowy ludzkiej beda tylko spekulacjami z tego
powodu, Ze nie istnieja zadne dowody potwierdzajace prawdziwos¢ zalozen.

* A.D.MacNeill, The Modern Scholar: Evolutionary Biology, Part I: Darwinian
Revolutions, 2011 (audiobook). Wiecej zob. R. Boroch, Siedem bram memetyki
(SBM2). Recepcja ,Samolubnego genu” Richarda Dawkinsa w angielskiej literaturze
przedmiotu w latach 1976-1989, Warszawa 2016, s. 92-93.

> Ibidem, s. 93.

¢ Ibidem.
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M. Danielewiczowa reprezentuje tu twarde stanowisko popperowskie, ktére
nie akceptuje uprawdopodobnienia hipotez na przyktad z wykorzystaniem
model6w albo analogii; w tym wypadku modeli odnosniedonaturalnych
systemdéw komunikacyjnych’. Czy takie twarde stanowisko jest wy-
starczajgco uargumentowane? Odpowiedz na to pytanie jest uzalezniona
od przyjetych oczekiwan wzgledem nauki. Mozliwe s3 tu dwa podejscia:
(1) ratowanie zjawisk (ang. saving the phenomena) — rzeczowa i ade-
kwatna analiza dostgpnych danych oraz obserwacji; albo (2) ratowanie
pozorow (ang. saving the appearances)® — zachowanie spojnosci z przyj-
mowang podstawa rozumowania wbrew dostepnym danym i obserwacjom.
Ujecie (1) cechuje sie rzeczowym i adekwatnym opisem zjawisk oraz praw-
dziwoscig opisu; ujecie (2) ignoruje prawdziwo$¢ na rzecz spojnosci teorii.
Przykladem ujecia (1) jest astronomia Galileusza, zas$ ujecia (2) — astronomia
Ptolemeusza. Przyjete przez M. Danielewiczowa twarde stanowisko to na-
ukowy realizm. Czy z perspektywy naukowego realizmu mozna wyjasnic
rozwdj jezyka ludzkiego? Nie mozna. Czy taka odpowiedz jest satysfak-
cjonujgca? Takze nie. Niepokdj budzi empiryczna adekwatnos$¢ danych.
Twarde stanowisko realizmu naukowego silg rzeczy musi by¢ ograniczone
do jezykow pisanych, czyli tych, ktére posiadajg grafie; tu wyklucza sie np.
piktogramy czy hieroglify, czyli pierwotne proby utrwalenia komunikacji.
Tym samym wykluczone zostaly wszystkie jezyki méwione, na przyklad jezyk

7 D. Kimbrough Oller, U. Gabriel, The Need for Framework Development in
the Study of Evolution of Communication Systems, [w:] Evolution of Communication
Systems. A Comparative Approach, ed. D. Kimbrough Oller, U. Gabriel, Cambridge
2004, s. 3-11.

8 Ujecie to wyjasnia Pierre Duhem: ,W istocie mozna patrze¢ na zalozenia
astronomii jak na zwykle wyobrazenia matematyczne, ktore zestawia matematyk,
aby sprawi¢, ze ruchy ciat niebieskich poddaja si¢ jego wyliczeniom; mozna réwniez
w nich widzie¢ opis konkretnych cial, rzeczywiscie wykonanych ruchéw. W pierw-
szym przypadku te zalozenia majg tylko jeden warunek - zachowania pozoréw,
w drugim przypadku wolno$é¢ tego, ktory je sobie wyobraza, jest znacznie bardziej
ograniczona; jesli jest on rzeczywiscie zwolennikiem filozofii, ktéra pretenduje
do jakiejkolwiek znajomosci niebianskiej istoty, bedzie musial uzgodni¢ swoje
zalozenia z zasadami tej filozofii”. Cyt. za: G.E.R. Lloyd, Saving the Appearances,
»The Classical Quarterly” 1978, vol. 28, no 1, s. 202-222 (tlum. wlasne).
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Zuni’. Innymi stowy, zostaje tu powaznie ograniczone spektrum obserwacji
w rozumieniu Wilmota V. Metcalfa®.

Przypomne w tym miejscu podzial zjawisk na: obserwowalne (ang.
observable),nieobserwowalne-obserwowalne (ang. unobserved ob-
servables)inieobserwowalne (ang. unobservable). W ujeciu tym $cieraja
sie dwie perspektywy: naukowy realizm i naukowy anty-realizmu. Lagodna
forma anty-realizmu naukowego jest konstruktywny empiryzm Basa van
Fraassena'. Badacz ten argumentuje na rzecz empirycznej adekwatnos¢
teorii, ktora niekoniecznie jest czy musi by¢ prawdziwa, moze by¢ przeciez
prawdopodobna - chodzi tu, méwiac jezykiem filozofii, o idealizacjg teorii
odnosnie do ewolucji jezyka ludzkiego.

Czy powyzsze stanowiska, w przypadku dyskutowanej w niniejszym
artykule problematyki, moga by¢ pogodzone? Niestety, nie moga. Gléwnym
postulatem naukowego empiryzmu jest opieranie si¢ na danych empirycz-
nych, ktére w przypadku protojezyka nie sg i nigdy nie beda dostepne.
Wskazanie momentu powstania takiego jezyka jest po prostu niemozliwe.
Jednakze jezeli spojrzymy na 6w problem inaczej, na przyktad jako na proces
psychologiczny, to mozna w tym procesie wyrdzni¢ okreslone etapy oraz
analitycznie i logicznie uzupelni¢ te, ktérych moze brakowaé. Méwimy
wtedy o idealizacji teorii. Nie mozna twierdzi¢, ze kwestie, ktérych z punktu
widzenia realizmu naukowego nie da si¢ wyjasnic, nie istniejg lub nie s3 dla
okreslonych teorii istotne. W przypadku teorii powstania jezyka ludzkiego
wazny wydaje si¢ problem genezy dzwigku i semiotyzacji. Sadze wiec, ze
warto w tym wypadku wykonac¢ epistemiczny krok w tyl i ponownie zasta-
nowic¢ si¢ nad problemem genezy jezyka ludzkiego, ale w kontekscie rozwoju
innych naturalnych systeméw komunikacyjnych.

° Grafia dla tego jezyka zostala opracowana za pomoca Miedzynarodowego
Alfabetu Fonetycznego (ang. International Phonetic Alphabet); alfabet fonetyczny
zostal opracowany przez zespdt Paula Passy w latach 1886-1897.

1 W.V. Metcalf, The Reality of the Unobservable, ,,Philosophy of Science” 1940,
vol. 7, no 3, s. 337-341.

' Mozliwe ujecia: (1) pozytywistyczne (np. Rudolf Carnap, Carl G. Hempel);
(2) realistyczne (np. Karl Popper, Imre Lakatos); (3) pragmatyczne (np. Charles
S. Peirce, Hilary Putnam); (4) relatywistyczne (np. Thomas Kuhn, Paul Feyerabend).
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Podstawowymi pracami rozpatrujacymi ewolucje jezyka ludzkiego beda
prace Karola Darwina. Pierwszg jest, oczywiscie, rozprawa O powstawaniu
gatunkow drogg doboru naturalnego, czyli o utrzymywaniu sig doskonalszych
ras w walce o byt. W pracy tej Darwin wyjasnia teori¢ doboru naturalnego.
Rozprawa druga nosi tytul O pochodzeniu cztowieka, w ktérej Darwin przed-
stawia miedzy innymi kwesti¢ powstania ludzkiej mowy artykulowanej'.

Warto przypomnie¢, ze Darwin w tej drugiej pracy rozwaza nastepujace
hipotezy (podaj¢ nazwiska badaczy — autoréw hipotez, do ktérych K. Darwin
odnosit sie bezposrednio w ksigzce jak i korespondencji prywatnej z nimi):
(1) Chauncey Wright — nieudolne postugiwanie si¢ mowa artykulowana
wymaga znacznie wiekszego natezenia i wysitku umystowego niz w przy-
padku wykonywania skomplikowanych czynno$ci manualnych; (2) John
Wood - rézne modyfikacje migsni u czlowieka znajduja swoje odpowied-
niki u zwierzat nizszych; pozostaja tez w $cistlym stosunku wzajemnym;
(3) Herbert Spencer - czlowiek podejmuje konkretne dziatania wskutek
nasladowania - mimetyzmu; (4) Félix Archimede Pouchet - instynkt i in-
teligencja pozostaja w bliskiej zaleznosci.

Darwin w swoich rozwazaniach koncentruje sie gtéwnie na czynnikach
fizjologicznych, mniej na czynnikach psychologicznych czy spotecznych.

Wiecej uwagi zagadnieniom psychologii jezyka poswigca Roman
Stopa w pracy Narodziny mysli i mowy ludzkiej”. Autor przytacza za Otto
Jaspersenem cztery dominujace teorie odnosnie do genezy mowy ludzkiej'*.

1. Teoria I: Pierwsze wyrazy nasladowaly glosy przyrody.

2. Teoria II: Jezyk powstal z instynktowych glosow wywolywanych
bodzcami fizycznymi lub wrazeniami psychicznymi.

3. Teoria III: Kazdarzecz uderzona wydaje dzwigk; kazdy przedmiot
posiada wlasciwe sobie brzmienie.

2 K. Darwin, O pochodzeniu cztowieka, ttum. M. Ilecki, Warszawa 2009;
idem, O powstawaniu gatunkow drogg doboru naturalnego, czyli o utrzymywaniu
sig doskonalszych ras w walce o byt, ttum. Sz. Dickstein, J. Nusbaum, Warszawa
2006.

B R. Stopa, Narodziny mowy i mysli ludzkiej, Krakoéw 1948.

4 Zob. O. Jaspersen, Language. Its Nature, Development and Origin, London
1922.
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4. Teoria IV: Czynno$ciom wykonywanym grupowo towarzyszyly
odglosy, ktore nastepnie desygnowaly owa czynnos¢.

Kluczowym zagadnieniem w teorii R. Stopy jest uprawdopodobnienie
genezy dzwigku oraz przejscia od dzwigku nieartykulowanego do dzwie-
kow majacych konkretne znaczenie. Badacz, opierajac si¢ na anatomii po-
réwnawczej, dochodzi do waznych wnioskéow odnosnie do genezy i roli
dzwigku nieartykulowanego w procesie powstawania mowy ludzkiej, roli
semiotyzacji. Stopa wyrdznia:

1. Dzwigki nasladowcze, ,ktére przez swoje cechy akustyczne staly sie
wskaznikiem przedmiotoéw, [...] przy ktorych percepcji dominowaty za-
zwyczaj wrazenia stuchowe”;

2. ,Dzwigki, ktoére przez odpowiednie ruchy artykulacyjne organéw
mowy mialy odtwarza¢ najwazniejsze cechy zjawisk lub przedmiotow,
przy czym dominujacg role przy percepcji odgrywaly wrazenia wzrokowe
i dotykowe”;

3. ,Dzwigki, ktérych zrodtem sg specjalne warunki fizjologiczne i psy-
chiczne, w jakich wystepuje organizm ludzki (prawdopodobnie one stanowia
najpierwotniejsze tworzywo mowy ludzkiej):

- dzwigki uczuciowe (plynace ze swiadomych i nie§wiadomych podniet);

- dzwigki z dziedziny woli (rozkazy, nakazy)™.

Ponadto R. Stopa zwraca uwage, ze w pierwszych etapach rozwoju mowy
ruchy organu artykulacyjnego beda skorelowane z ruchami konczyn i ciala.
Stosunek tej wspolzaleznosci bedzie w drodze ewolucji zmienial si¢ na
korzy$¢ organdéw mowy. Zmiana tej wspolzaleznosci byla istotnym ulep-
szeniem, potwierdzajacym stuszno$¢ zasady zachowania energii
w komunikacji, ktéra sprowadza si¢ do maksymy: minimum wysitku,
maksimum tresci (przenoszac to na grunt wspoétczesny: minimum jednostek
leksykalnych, maksimum tresci). Zasada zachowania energii w komuni-
kacji wiaze si¢ z hipotezg Ch. Wrighta, o ktérej byta mowa wyzej, a ktéra
K. Darwin rozwazal we wspomnianej juz pracy O pochodzeniu cztowieka.
Ostatecznie Darwin doszed! do przekonania, ze mowa ludzka powstala
w wyniku nasladownictwa i modyfikacji réznych dzwiekéw przyrody,
gloséw innych zwierzat oraz instynktownych wykrzyknien wydawanych

> R. Stopa, op. cit., s. 40.
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spontanicznie przez ludzi. Narzady mowy - jak twierdzit - wzmacnialy sie,
za$ wzmocnienia te byly przekazywane dziedzicznie prawem dziedzicze-
nia nastepstw uzywania. Problem ten Darwin dyskutowal miedzy innymi
w korespondencji z Friedrichem Maxem Miillerem.

Zasadnicza hipotezg Miillera byto z kolei przypisanie czlowiekowi na-
turalnej zdolnosci tworzenia poje¢ ogélnych. Pézniejsze badania, miedzy
innymi prowadzone przez Claude’a Lévi-Straussa, potwierdzity takze natu-
ralng zdolnos¢ cztowieka do tworzenia podziatéw dychotomicznych - po-
strzegania rzeczywistosci w postaci skrajnosci — oraz naturalng skfonnosé¢
do binarnosci - o tym, czy co$ istnieje lub nie istnieje (albo jest prawdziwe
lub niejest prawdziwe), decyduje agent.

Stopa uwaza, ze w toku rozwoju ewolucyjnego dzwigki nieartykulowane
zostaly poddane semiotyzacji i wiaczone do stalego systemu juz istnieja-
cych znaczen, stajac si¢ jednostkami samodzielnymi, czyli takimi, ktore
zostaly oderwane przedmiotu, to jest — od konieczno$ci wystepowania
razem z przedmiotem; zastepowaly 6w przedmiot, zmieniajac jego sta-
tus ontologiczno-epistemologiczny (desygnat). Pojawia si¢ jednak kolejny
problem, ktory dotyczy istoty znaku. Charles Hockett'® zadaje pytanie,
czy rzeczywiscie tak jest, ze zwierzece systemy komunikacyjne nie moga
odwzorowywac wczesnych stadiow rozwoju jezyka ludzkiego? Jezeli nie,
to dlaczego? Problemem wlasdnie jest brak adekwatnej teorii znaku. Aby
ten problem rozwiaza¢, Ruth Garrett Millikan wysuwa $mialg hipoteze,
wskazujgc na substytut znaku w zwierzecych systemach komunikacyjnych,
ktéry nazywa znakiem intencjonalnym (intentional sign').

Znak intencjonalny musi by¢ wydobyty, zdaniem badaczki, przez agenta
ze znakow naturalnych. Znaki naturalne Millikan traktuje jako znaki, ktdére
nie s projektowane, aby desygnowac przedmiot; nie sg tez uzywane celowo
(przez swiadomego uzytkownika), nie s3 wiec konwencjonalne, dlatego
nie maja wartosci propozycjonalnej prawdy lub falszu. Znak intencjonalny
natomiast jest zaprojektowany do desygnowania przedmiotu i posiada
warto$¢ propozycjonalng prawdy bez wzgledu na warunki zewnetrzne
systemu (kontekst). Staboscig hipotezy Millikan jest kwestia mentalnej

' D. Kimbrough Oller, U. Gabriel, op. cit., s. 3.
7 R.G. Millikan, On Reading Signs: Some Differences Between Us and the Others,
[w:] Evolution of Communication Systems. .., op. cit., s. 15-29.
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reprezentacji, ktorej istnienie analitycznie implikuje koniecznos¢ istnie-
nia $wiadomosci. Problem ten interesujaco rozwaza Pawetl Gladziejewski
w artykule Swiadomos¢ fenomenalna a problem intencjonalnosci. O inten-
cjonalnosci fenomenalnej™.

Czy warunkiem koniecznym istnienia bytu propozycjonalnego jest swia-
domos¢? Czy mozna mowic¢ o propozycjonalnych bytach w $wiecie biolo-
gicznym? Okazuje sie, ze wszystko, co dotyczy ewolucji jezyka ludzkiego,
nie jest proste. Ponadto, ewolucja jezyka nie jest procesem zakonczonym,
lecz nadal trwajacym, zwigzanym z ,transformacjami «psychogenetycz-
nymi» materii, ktérym nadajemy miano zycia™. Dlatego debata odnosnie
do genezy jezyka ludzkiego nie jest zakonczona; wrecz przeciwnie — wydaje
sie, ze dopiero teraz wkracza w faze dojrzalg, wspierana wynikami badan
neuronauki i kognitywistyki.

Mozna zgodzi¢ sie z hipotezg Jeana Baudrillarda odnosnie do zmierzchu
historii czlowieka, ale trzeba doda¢, ze chodzi tu o historie cztowieka
analogowego. To, co jest koncem dla jednego, staje si¢ dla drugiego po-
czatkiem. Jeste$my swiadkami powstawania historii cztowieka cyfro-
wego, ktory inaczej patrzy na $wiat — przez pryzmat i jezyka, i wirtualnej
rzeczywistos$ci. W tym tez sensie by¢ moze w postrzeganiu $wiata nastgpilo
cofniecie sie do platonskiej jaskini, dajac nowy poczatek wszystkiemu?.
Jedno jest pewne - rozwdj wirtualnej rzeczywistosci, ktdrej cztowiek nie
jest juz w stanie kontrolowac, dal poczatek sztucznej ewolucji.

8 P. Gladziejewski, Swiadomos¢ fenomenalna a problem intencjonalnosci.
O intencjonalnosci fenomenalnej, ,Analiza i Egzystencja” 2011, nr 16, s. 5-25.

¥ J. Gould, Niewczesny pogrzeb Darwina, ttum. N. Kancewicz-Hoffman,
Warszawa 1991, s. 248.

20 Zob. R. Boroch, Etap wstepnego poznawania i wizualizacje w badaniach
kulturoznawczych, ,,Roczniki Kulturoznawcze” 2016, t. 7, nr 3, s. 25-40.
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Around the Evolution of Language - Hypotheses on the Sources
of the Human Speech and their Scientific Value

The article refers to the hypotheses concerning the evolution of language
presented in an article by Magdalena Danielewiczowa and entitled What
is language needed for? What is necessary in language? The hypotheses pro-
posed by Danielewiczowa have far-reaching methodological consequences
for cultural studies, especially those that strike a balance between general
linguistics, linguistic semantics, anthropological linguistics, and philosophy
of language. The organisation of research on cultural phenomena requires
methodological planning enabling the minimum conditions of modern
research methods to be met. These conditions are: (1) the definition of co-
gnitive goals; (2) the determination of methods for the identification of
variables (methodology); (3) research hypotheses formulated in affirmative
(not interrogative or negative) sentences; (4) the existence of a relationship
between the logical or analytical implications of variables and hypotheses;
(5) the negation of hypotheses (counter-argumentation); (6) the substantia-
tion of hypotheses. In this article I develop Danielewiczowa’s remarks on
ways of using the term evolution, while also indicating the consequences of
disregarding the conditions of correct reasoning within the framework of
the research programme called anthropology of the word.
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TEMAT NUMERU: PERSWAZJA (NIE)WERBALNA

OBLICZA STEROWANIA. O PERSWAZJI
NIEWERBALNEJ W SZTUCE | REKLAMIE

Ewa SZCZ ESNA Instytut Literatury Polskiej, Uniwersytet Warszawski
Institute of Polish Literature, University of Warsaw
e.szczesna@uw.edu.pl

Zagadnienie perswazji w sztuce, ale tez perswadowania sztukga, jest nie-
watpliwie klopotliwe. Inspiruje bowiem do postawienia pytania o to, czy
perswazja w utworach artystycznych jest ontycznie mozliwa, czy moze by¢
zasadg organizujaca sztuke? Sztuka definiowana jest jako dziedzina ludzkiej
aktywnosci ukierunkowana na realizacje celu estetycznego. Oznaczaloby
to, ze utwory, w ktérych dominanta nie jest estetyka, ktore realizujg przede
wszystkim inne cele niz estetyczny (moze to by¢ cel perswazyjny, ale tez in-
formacyjny, edukacyjny), nie sg dzietami sztuki. Tak ogdlnie sformulowane
twierdzenie eliminowaloby z kregu sztuki wiele dziel uznawanych dzi$ za
arcydzieta. W dziejach sztuki cz¢sto bowiem bywalo tak, ze pelnila ona
funkcje stuzebna, perswazyjng, a nawet powolywana byta do zycia w tym
celu, zwlaszcza tam, gdzie miata swoich mecenaséw (sponsoréw). W tej
sytuacji wazne jest oddzielenie tego, co inspirowalo powstanie utworu, od
jego cech immanentnych - formy artystycznej otwartej na rézne interpreta-
cje, zdolnej do inicjowania w odbiorcy przezycia estetycznego. Rozbiezno$¢
celow wynikajacych z intencji mecenasa i formy utworu w ocenie przekazu
artystycznego rozstrzygana jest z czasem na korzys¢ sztuki. Bywalo zatem
tak, Ze u podstaw powstania utworu lezaly: potrzeba rozstawiania imienia
i zastug mecenasa, realizowanie okreslonych celow spotecznych, politycz-
nych, kulturowych, wyrazanych niekiedy w réznego typu manifestach, zas
wraz z biegiem czasu cel ten zanikal, a dzielo bronito si¢ oryginalnoscia,
estetyczng niepowtarzalnoscig. Bywalo jednak i tak, ze w sytuacji, gdy
tej oryginalnosci nie bylo, wraz ze zniknigciem celu, ktéremu utwoér miat
stuzy¢, rowniez on sam znikal z pamieci kultury.
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Osobnym zagadnieniem jest pézZniejsze uzycie utworu — mianowicie
utwor estetyczny moze by¢ uzywany do innych celéw, niz wynikalo to
z intencji lezacych u podstaw jego powstania czy z celéw wynikajacych
z jego formy. Takie uzycie, wykraczajace poza dyskurs estetyczny, oznacza
osadzenie utworu artystycznego w innym dyskursie. Moze to by¢ na przy-
ktad dyskurs polityczny, reklamowy, edukacyjny czy ludyczny. Przyktadu
dostarczajg tu uzycia (i naduzycia) dziet artystycznych czy stylow sztuki do
celéw propagandowych (np. do budowania wizerunkéw partii politycznych),
perswazyjnych (np. wykorzystywanie w reklamie cytatéw i parafraz dziet
sztuki w celu nobilitacji produktéw konsumpcyjnych), poznawczych lub
w celu ksztaltowania kompetencji analityczno-interpretacyjnych (cytaty
dziel sztuki w podrecznikach szkolnych). Skala oceny takich uzy¢ jest roz-
legta - od zdecydowanie negatywnej (w przypadku potraktowania sztuki
jako narzedzia manipulacji) do bardzo pozytywnej (zwlaszcza w przypadku
poglebiania wiedzy czy ksztalcenia umiejetnosci interpretacyjnych). Jednak
kazde takie osadzenie utworu artystycznego poza dyskursem sztuki, stuzace
realizacji innego celu niz estetyczny, jest dziataniem lokowanym poza istotg
sztuki, przekierowuje bowiem cel estetyczny na inny lub podporzadkowuje
go jemu. W takim ujeciu perswazyjne jest tez uzycie sztuki w dyskursie
naukowym.

Pozaestetyczne uzycie sztuki ilustruje przypadek przedstawiajacego
malarstwa olejnego. Wedtug Johna Bergera malarstwo olejne dostarczato
widoku tego, co mozna byto posigs¢, a wigc widoku przedmiotéw, kobiet,
pozycji spolecznej. ,,Malarstwo olejne dokonalo z wygladami rzeczy tego
samego, czego kapital dokonat ze stosunkami spotecznymi. Wszystko zo-
stalo zredukowane do jednego: statusu przedmiotu. [...] Rola tych obrazéw
nie polegata na przeniesieniu widzéw-wlascicieli w jaki§ nowy dla nich
obszar do$wiadczenia, a jedynie na upiekszeniu tego doswiadczenia [...]"".
Dlatego obrazy te byly, wedlug Bergera, puste i powierzchowne, dlatego
tez w przedstawieniach kobiecej nagosci dominowala uleglos¢, ktora eli-
minowala ekspresje uczu¢. Obraz olejny ubieglych wiekéw odpowiadat
na potrzebe posiadania, nie za$ na potrzebe doswiadczenia estetycznego.

' J. Berger, Sposoby widzenia, thum. M. Bryl, Warszawa 2008, s. 87, 101.
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Tymczasem mianem sztuki okreslane sg utwory, ktérych niepowta-
rzalna forma (styl, kompozycja, niepowtarzalne rozwigzania formalne)
staje si¢ w sytuacji odbioru impulsem uruchamiajacym doswiadczenie es-
tetyczne, rozumiane jako rodzaj przezycia intelektualno-emocjonalnego.
»Doswiadczenie estetyczne — pisze Umberto Eco - opiera si¢ na przyjem-
nosci, jaka mu towarzyszy, i nie moze dyskwalifikowa¢ lub wyklucza¢ in-
nych do$wiadczen estetycznych™. Oznacza to, ze dyspozycja (zdolno$¢) ta
moze by¢ zmienna w czasie i przestrzeni. Nie bez znaczenia dla niej beda
tez kompetencje i gust estetyczny odbiorcy. W przypadku arcydzieta owa
zdolno$¢ ma charakter uniwersalny - jest ponadczasowa i ponadkulturowa,
w mniejszym stopniu tez zalezy od jednostkowego gustu odbiorcy.

Nie znaczy to, ze utwory sztuki wolne sg od perswazji. Wrecz przeciwnie.
Zdolnos¢ do wytwarzania w odbiorcy przezycia intelektualno-emocjonal-
nego jest w swej istocie zdolnoscia perswazyjna. Akt uruchomienia doswiad-
czenia estetycznego przez odbiorce w kontakcie ze sztuka jest spelnieniem
aktu powodowania. Wazng cechg powodowania jest jednak to, ze stuzy ono
realizacji funkcji estetycznej. Bez jego udzialu nie bytaby wrecz mozliwa
realizacja tego doswiadczenia. Krotko mowigc, w akcie przezycia estetycz-
nego zawarte jest dzialanie perswazyjne jako konieczny element i jednocze-
$nie narzedzie umozliwiajagce uruchomienie doswiadczenia estetycznego.
W jaki$ sposob literatura (i szerzej — sztuka) sprawia, ze - jak pisze Paul
Hamon’ - wierzymy, ze nasladuje rzeczywisto$¢. Ta wladza powodowania
przyczynia sie do tego, Ze odbiorca zawiesza niewiare, angazujac sie w dys-
kurs fikcjonalny jak w rozmowe o rzeczywistym swiecie, mimo $wiadomosci
uczestniczenia w grze, ktora rzadzi si¢ wltasnymi prawami (w ktérej reguly
semantyczne s3 zmienione)*. Zawieszenie niewiary, ktore sprawia, ze anga-
zujemy si¢ w §wiat fikcjonalny jak w rzeczywisty, jest elementem dziatania
perswazyjnego sztuki. Co wiecej, odnosi si¢ ono nie tylko do $wiata przed-
stawionego i jego elementow, lecz takze do sklonnosci odbiorcy, czy wrecz

2 U. Eco, Uwagi o ograniczeniach estetyki, ttum. P. Salwa, [w:] idem, Sztuka,
Krakéw 2008, s. 58.

* P. Hamon, Ograniczenie dyskursu realistycznego, ttum. Z. Jamrozik,
»Pamietnik Literacki” 1983, z. 1, s. 234.

* Zob. omdwienie tego problemu w: R. Rorty, Konsekwencje pragmatyzmu.
Eseje z lat 1972-1980, tlum. Cz. Karkowski, Warszawa 1998, s. 154-183.
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uporu, z jakim opatruje on utwor sztuki sensem. Ustanawianie, przypisy-
wanie i okre$lanie znaczen, o ktérych odbiorca sztuki ma sklonno$¢ mysle¢
jako o odnalezionych, rozkodowanych, istniejacych, to kolejny przejaw
wladzy powodowania doswiadczenia estetycznego. Kompetencja per-
swazyjna sztukijest wltadzg, jaka roztacza forma artystyczna, dyspozycja
zawartg w jezyku sztuki i ukierunkowang na przekonywanie do niej same;.

Doskonalym przykladem tego dzialania sg grafiki Mauritsa Cornelisa
Eschera. Forma, jaka dla swych grafik wybiera Escher, pozwala przeko-
na¢ widza do istnienia przestrzeni niemozliwych. Realistyczng, wyrazista
kreska, konkretnos$cia kazdego elementu przedstawienia, namacalnoscia
ijawnoscig przej$¢ od jednej realnosci do drugiej Escher uprawdopodabnia
to, co dziwne, absurdalne, niewytlumaczalne. W zaproponowanej przez
siebie formie artystycznej laczy ze sobg, a nawet uzgadnia $wiaty catko-
wicie odmienne lub - co wazne — uznawane za takie w efekcie nawykow
percepcyjnych, jakie dochodza do glosu w sytuacji odbioru. Sky and Water I,
Puddle, Metamorphosis 11, Drawing Hands, Reptiles to przyktady utworéw,
ktdérych tematem jest nie tylko godzenie réznych wymiaréw przedstawiania,
réznych swiatdw, ale tez ktdre uzasadniajg teze o zazegbianiu sie i wspolist-
nieniu tych odmiennoéci, o ich interferencji i wyrastaniu jednej z drugiej. To
sztuka, ktora przekonuje nie tyle o réwnouprawnieniu réznych perspektyw
poznawczych, interpretacji i Swiatéw w nich wytwarzanych, ale wrecz o ich
tozsamosci.

A oto inny przyktad. Rzezby z marmuru Michata Aniota - odlewy z brazu
perswadujg lekko$¢ formy artystycznej, przekonuja do zywotnosci, czesto
oddaja ruch, dynamike. Podejrzewam, ze malo kiedy odbiorca starozytne;j
Grupy Laokoona, renesansowych rzezb Michata Aniota czy barokowych
rzezb Gianlorenza Berniniego mysli o ciezarze materii, ktéry forma nie
tylko zakrywa, ale wrecz przeciwstawia sie¢ mu. Sw. Weronika Mochiego,
Apollo i Dafne Berniniego konotuja ruch, dynamike, angazuja widza w do-
powiadanie dziatan. Realizm, wrecz namacalno$¢ przedstawienia ciata
ludzkiego w przypadku rzezb Michata Aniota, by przywota¢ tu choc¢by
uwidocznienie na powierzchni dfoni Dawida napigcia $ciggien, biegnacych
pod skora zyl, ewokuja zycie, ciepto ludzkiego ciata, sprawiaja, ze odbiorca
opatruje je witalno$cig. Podobnie witalnos¢, lekko$¢ i ruch ewokuja rzezby
Antonio Canovy. Nie mniej zwodnicze s3 kamienne przedstawienia materii
okrywajacych cialo modela - ich pofaldowania, przezroczystosci, a nade

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5



OBLICZA STEROWANIA

wszystko miekkosci. Dopiero dotyk rzezby demaskuje iluzje, odstania per-
swazyjno$¢ formy, ktora przekonuje widza o lekkosci, dynamice, cieple,
migkkosci wielotonowych, zimnych, twardych i nieruchomych kamien-
nych posagéw. Dotyk, ktéry nas zaskakuje, pozwala w pelni przekonac sig
o sile formy artystycznej, ktora przeczy materii, odstaniajac perswazyjna
moc sztuki rzezbiarskiej. Dlatego tez pewnej rewizji wymaga teza Johna
Bergera odnoszaca si¢ do dziet malarstwa olejnego: ,,Jakkolwiek obrazy te
sa dwuwymiarowe, iluzjonistyczny potencjal malarstwa olejnego jest o wiele
wiekszy niz analogiczny potencjal rzezby, poniewaz moze ono sugerowac
obiekty posiadajace barwe, teksture i temperature, wypelniajace przestrzen,
a zatem - przez implikacje — caly §wiat™.

W zasadniczo odmiennej niz sztuka relacji do perswazji pozostaje re-
klama. Podczas gdy dyskurs sztuki ukierunkowany jest na realizacje funkcji
estetycznej, ktorej podporzadkowane zostajg inne funkgcje (jak choc¢by po-
znawcza czy perswazyjna), w dyskursie reklamy kluczowq role petni funkcja
perswazyjna, ktéra modeluje inne funkcje, np. estetyczng czy informacyjna.
To sprawia, Ze perswazja we wspolczesnej reklamie, postrzeganej w gospo-
darkach wolnorynkowych jako skiadnik procesu marketingowego, moze
by¢ definiowana w kategoriach wladzy w rozumieniu Michela Foucault,
a wiec jako przyjete, wpisane w model spoleczenstwa konsumpcyjnego ,[...]
strategie, za pomocg ktérych jednostki probuja wpltywac na zachowanie
innych™. W tym ujeciu stosunki wladzy nie sg ztem, proba zawladniecia
drugim, ale gra czy przyjetymi strategiami dzialan, bez ktérych nie moze
sie oby¢ zadne spoleczenstwo. To gry, ktdore zaktadajg wolnos¢ obu stron.
Jak pisze Foucault: ,,[...] nalezy odréznia¢ stosunki wtadzy jako strategiczne
gry miedzy wolno$ciami - strategiczne gry, w ktérych jedni prébuja wply-
wac na zachowanie innych, na co ci drudzy odpowiadajg proba unikniecia
tego wplywu lub probg wywarcia wlasnego wptywu na innych - od stanow
dominacji, ktore sg tym, co zwykle nazywamy wladzg™.

> J. Berger, op. cit., s. 88-89.

¢ M. Foucault, Kim pan jest, profesorze Foucault? Debaty, rozmowy, pole-
miki, red. B. Blesznowski, K.M. Jaksender, K. Matuszewski, ttum. K.M. Jaksender,
Krakow 2013, s. 235.

7 Ibidem, s. 236-237.
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Elementem takiej gry jest postugiwanie si¢ w reklamie perswazja nie-
werbalng (ikoniczng i dZwigkows), przy czym jej wykorzystanie staje si¢
nie tylko mozliwe, ale i coraz bardziej skuteczne wraz z rozwojem me-
diéw - nowoczesnych technik rejestracji, a nastepnie przetwarzania dzwigku
i ruchomego, barwnego obrazu®. Coraz bardziej tez doceniana jest sila tej
perswazji, jej skutecznos¢ — czesto wieksza niz perswazji stowne;.

Za skutecznoscig perswazji niewerbalnej przemawiajg: szybka, niemal
automatyczna percepcja obrazu, bezposrednio$¢ oddziatywania dzwigku
na emocje oraz wzmocnienie oddzialywania estetycznego. Medialne re-
prezentacje dzwigku i obrazu, mimetyczne w stosunku do rzeczywistosci
otaczajacej odbiorce, maja zdolno$¢ tatwego wnikania (a nawet wkradania
sie) w $wiat odbiorcy. Rejestrujemy je i interioryzujemy na ogét bardziej au-
tomatycznie niz cudze stowo, ktére jako nie-wlasne, pochodzace od innego,
konkurencyjnego podmiotu, poddajemy cze¢sto znacznie surowszej kontroli.
Przedstawienia ikoniczne i dZwiek odbierane s zwykle najpierw percepcyj-
no-emocjonalnie, a dopiero pdzniej bywaja interpretowane intelektualnie.
Inaczej jest w przypadku stowa, ktore na ogot najpierw przetwarzamy per-
cepcyjnie i rozumowo (dekodujemy i interpretujemy), a dopiero p6zniej na
nie odpowiadamy (przyjmujemy, odrzucamy, zajmujemy stanowisko wobec
niego). To prowadzi do wytworzenia dystansu, ktéry dodatkowo ro$nie
w sytuacji odbioru stowa pisanego (i drukowanego). Tymczasem podczas
odbioru przekazow niewerbalnych dystans ten zwykle zanika. Okazuje sie,
ze mamy sklonno$¢ do zapominania o tym, ze zaposredniczony medial-
nie obraz i dZwiek w nie mniejszym stopniu niz sfowo moga informowac,
warto$ciowac, oddziatywac na nas, przekonywac do czegos, a nawet nami
sterowa¢ (manipulowac).

Perswazje niewerbalng zdefiniowa¢ mozna jako takie uzycie znakow iko-
nicznych, w tym réwniez ruchomego obrazu oraz dzwigku (takze muzyki),
ktdrego celem jest wywarcie wptywu na podejmowane przez kogo$ decyzje,
dziatania czy poglady. W takim ujeciu przedstawienia obrazowe i dzwie-
kowe stajg si¢ nie tyle argumentami’, gdyz jako konstrukcje niewerbalne

8 Zob.E. Szczesna, Znaki niewerbalne, [w:] eadem, Poetyka reklamy, Warszawa
2001

? Oargumentach wizualnych zob. J.A. Blair, The Rhetoric of Visual Arguments,
[w:] Defining Visual Rhetorics, ed. Ch.A. Hill, M. Helmers, New Jersey 2004.
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nie moga by¢ sadami sensu stricto,alereprezentacjami argumentow.
Bycie niewerbalng reprezentacja argumentu rozumiane jest tu jako taki
sposob organizowania obrazu lub dzwigku, ktéry staje si¢ impulsem dla
odbiorcy do mniej lub bardziej eksplicytnego sformulowania argumentu
w akcie odbioru - w procesie referencyjno-interpretacyjnym. I tu pojawia
sie pierwsza korzy$¢ ptynaca z zastosowania perswazji niewerbalnej. Otoz
w ujeciu Foucault przypisana obu podmiotom wolno$¢ w sposéb konieczny
musi implikowaé mozliwo$¢ dokonania wyboru. O swiadomym wyborze,
jako tym, co powigzane jest z perswazja, pisze tez . Anthony Blair, wedtug
ktorego mozliwos¢ dokonania takiego wyboru jest cecha rozpoznawcza
perswazji. Odbiorca staje wobec argumentu, ktéry moze przyjac - i w efekcie
podja¢ jakie$ dziatanie lub zmieni¢ zdanie o czyms, dotychczasowg postawe
czy przekonania. Tymczasem niewerbalne reprezentacje argumentéw nie
formutujg sadow, ale wymagaja tej aktywnosci od odbiorcy. Odbiorca naj-
pierw musi sformulowa¢ argument, by nastepnie moéc go przyjac lub od-
rzuci¢. Zaangazowanie odbiorcy w samodzielne formulowanie argumentu
sprawia, Ze ten postrzega 6w argument jako bardziej wlasny. Poniewaz zas
mamy wiekszg skfonnos¢ do przypisywania waloru prawdy wlasnym sgdom
niz cudzym, istnieje tez wigksze prawdopodobienstwo, ze zaakceptujemy
sformulowany przez siebie sad, niz ze go odrzucimy.

Oto przyktad. W audiowizualnej reklamie opon odbiorca widzi czarno-
skorg biegaczke uciekajacy przed gonigcymi ja Zywiotami: woda (tu réwniez
lodem) oraz ogniem. Zywioly poddane zostaja animizacji — przybieraja
nieskonkretyzowang do konca posta¢ potworéw; w przesuwajacych sie
ze znaczng predkoscig ogniu i wodzie widac zarys ich twarzy. Ubranej
w sportowy kostium mlodej, pieknie zbudowanej kobiecie (granej przez
zawodowg biegaczke) udaje si¢ umkna¢ przez zywiotami. Odbiorca widzi
jej dynamiczny bieg wérdd ognia, wody, po niemal pionowych skatach oraz
wybicia do skokéw, ktdre pozwalajg jej zyskaé dystans, po czym podej-
muje ona dalszy bieg. Na koniec, gdy kobieta staje na szczycie najwyzszego
wzniesienia i przesuwa palcami dloni po spodniej czgsci stopy, widz moze
dostrzec na niej bieznik opony. Calo$¢ wieniczg umieszczone na tle krecace;j
sie opony nazwa marki oraz napis méwiacy o tym, ze sifa, moc sg niewiele
warte bez kontroli.

Przywolany spot oparty jest na kilku podstawowych dla reklamy za-
biegach, ktére uzyte sg w sposdb perswazyjny, a ktorych materig sa w tym
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przypadku znaki niewerbalne. Sa nimi: narratywizacja, metaforyzacja
(epitety zaangazowane w myslenie metaforyczne) oraz odwotlanie si¢ do
odbiorczej znajomosci konwencji gatunku. Ruchomy, udzwiekowiony obraz
poddany zostaje narratywizacji, ktérej dokonuje odbiorca. Dynamiczny
ruch zmieniajacych si¢ przedstawien, wzmocniony dynamiczng muzyka
uzgodniong rytmicznie z ruchem obiektow i ruchem kamery, sprawia, ze
odbiorca przeksztalca je w zdarzenia, ktére wigze w relacje przyczynowo-
-skutkowe, tworzgc opowiesc.

Perswazyjna wartos$¢ narracji zasadza si¢ przede wszystkim na tym, ze
jest ona strukturg, ktéra angazuje odbiorce, zaciekawia’, sprzyja nawia-
zaniu z nim kontaktu. Ponadto to, co w niej umieszczone, latwiej zapisuje
sie w pamieci i na dtuzej w niej pozostaje. Poszczegdlne powigzane ze sobg
elementy opowiesci uzasadniaja wzajemnie swoje istnienie. W tym przy-
padku jest to o tyle istotne, ze elementami tymi sa wyglady i zdarzenia,
ktére zaswiadczajg o cechach reklamowanych opon (sg ich reprezentacja).
Narracja audiowizualna pelni tu funkcje dokumentowania, dostarcza tez
argumentacji przez przykltad. Dodatkowo przemyca oceng, co Paul Ricoeur
uwazal za wlasno$¢ kazdej narracji. I tak w analizowanym spocie pigkno
i szybkos¢ biegaczki sg reprezentacjg atrakcyjnosci opon i szybkosci zaopa-
trzonego w nie samochodu; bieg kobiety po pionowych powierzchniach oraz
skoki zakonczone ladowaniem bez przesunigcia stop chocby o centymetr
inicjujg mysl o przyczepnosci reklamowanych opon; ucieczka z przestrzeni
ognia, lodu i wody zaswiadczaja o odpornosci opon na rézne temperatury
oraz o tym, ze sprawdzajg sie one w kazdych warunkach; warto dodac¢, ze
wzmocnienie (emfazg, hiperbolizacje¢) odpornosci na ekstremalne tempe-
ratury uzyskuje sie na drodze utrzymania catych uje¢ badz w niebieskim,
badz w czerwono-zéttym kolorze.

Przedstawienia staja si¢ substytutami wlasnosci, wrecz samymi cechami,
dzigki temu, ze przekaz odwoluje si¢ do odbiorczej znajomosci gatunku

1 Tomasz Mann w swoich esejach stawia teze, ze ,tajemnica narracji [...] po-
lega na tym, zeby to, co wlasciwie powinno by¢ nudne, uczyni¢ ciekawym”. Zob.
T. Mann, Sztuka powiesci. Wyktad na uniwersytecie w Princeton, tham. M. Zurowski,
[w:] idem, Eseje, wyb. D. Zmij-Zieliniska, Warszawa 1998, s. 62.

' P. Ricoeur, O sobie samym jako innym, thum. B. Chelstowski, Warszawa
2003, s. 271.
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reklamy. Gdyby klip filmowy odbierany byt przez kogos, kto nigdy nie
mial do czynienia z reklama, bieg kobiety wérdd lodu i ognia raczej nie
bylby przez niego interpretowany jako informacja o odpornosci opony na
rézne temperatury. To powszechna znajomo$¢ gatunku, wszechobecnego
we wspoélczesnej kulturze spoteczenstwa konsumpcyjnego, jego rozpozna-
walno$¢, nabyta w toku obcowania z przekazami obecnymi w przestrzeni
wszystkich mediéw, sprawiajg, ze widz uruchamia myslenie metaforyczne -
przenosi cechy biegaczki na przedmiot reklamy, dokonujac jednoczesnie
modyfikacji w sferze interpretacyjnej tych cech, bo przeciez atrakcyjnos¢
kobiety wynika z pigkna jej wysportowanej sylwetki, za$ atrakcyjnos¢ opony
z solidnosci, funkcjonalnos$ci przedmiotu reklamy. Tym, co dodatkowo
ulatwia uruchomienie myslenia metaforycznego, jest kolor skory biegaczki,
a takze bieznik widoczny w niektérych ujeciach na jej stopach i plecach.

W prezentowanej reklamie ruchomy obraz i dzwiek tworzg reprezentacje
kilku argument6éw na rzecz przedmiotu reklamy. Zwykle jednak reklama
poprzestaje na jednej cesze czy informacji, ktdrej werbalizacji (umieszczenia
w $wiadomosci jezykowej) dokonuje odbiorca pod wplywem przedstawienia
ikonicznego lub audiowizualnego. Tak jest na przyktad w audiowizualnej
reklamie piwa, gdzie cale zdarzenie, w swej wymowie humorystycznej,
jest reprezentacja tylko jednego argumentu za reklamowang marka. Tym
argumentem jest meskos¢.

Krotki, bo zaledwie trzydziestosekundowy, film ukazuje w pétzblizeniu
mloda, atrakcyjna kobiete, ktora z wypisanym na twarzy uczuciem blogosci
zdejmuje szlafrok i wchodzi do duzej, okraglej wanny, by rozkoszowac si¢ ka-
piela. Zamglone zdjecia, utrzymane w zwolnionym rytmie, oraz nastrojowa,
transcendentna muzyka oddaja stan emocjonalny i subtelng osobowos¢
bohaterki. Ze sceng ta skontrastowane zostaje kolejne ujecie, w ktérym do
tej samej wanny nagle z radoscig i impetem wskakuje mlody mezczyzna,
rozchlapujac na boki wode. Mezczyzna chwyta za umieszczong w wiaderku
z lodem butelke piwa i z wypisanym na twarzy wyraznym zadowoleniem
wypija jej zawarto$¢. Nastepnie radosnie spoglada w strone kobiety, a wi-
dzac jej konsternacje i nie rozumiejac jej, ze zdziwieniem pyta, co si¢ stalo
(o co jej chodzi).

W audiowizualnej reklamie piwa to, co kobiece (wysublimowanie, es-
tetyka, kontemplacja przyjemnej chwili, subtelnos¢, tajemnica, doswiad-
czenie przyjemnosci — zblizenie do szczegotu - dotyk), i to, co meskie
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(prostolinijno$¢, bezposrednie dzialanie, przygoda, brak finezji, dziecigca
rado$¢, wieczna chlopiecos¢ oraz piwo) zostajg pokazane jako kontrastowo
rozne, ale i uzupelniajace si¢ — kobieta i me¢zczyzna s3 ze sobg zwigzani
emocjonalnie, wioda wspodlne zycie, czego znakiem jest wspolna kapiel
w luksusowej wannie — okraglej, co tez przemawia na rzecz symboliki wspol-
noty, pojednania, porozumienia.

Odbiorca ma zatem do czynienia z reprezentacja jednego argumentu, za
to umieszczonego w scenie silnie oddzialujacej na emocje. Zastosowanie
humoru opartego na Kantowskiej zasadzie kontrastu tego, co spodziewane,
z faktycznym rozwigzaniem - tym, co nastepuje, a co jest biegunowo odlegte
od oczekiwan projektowanych przez widza — wzmacnia oddzialywanie per-
swazyjne. Umiejetne umieszczenie przedmiotu reklamy w scenie finatowe;j
sprawia, ze silnie oddziatujace na emocje zdarzenie wspomaga zapamieta-
nie przedmiotu reklamy i sprzyja powigzaniu z nim pozytywnych emocji.
Dodatkowo brak warstwy jezykowej przenosi obowiazek interpretacyjny
przekazu na odbiorce, wywolujac jego zaangazowanie.

W przypadku obu prezentowanych reklam cechy, wlasnosci przedmiotu
zostaja unaocznione - sg przykladem, ktory potwierdza prawdziwo$¢ sfor-
multowanych przez widza argumentéw. Kolo zostaje zamkniete. Najpierw
przedstawienie audiowizualne, interpretowane przez odbiorce jako meta-
foryczna, niewerbalna reprezentacja argumentéw, inspiruje go do sformu-
fowania tez na temat przedmiotu, by nastepnie tezy te — cechy przedmiotu
przemawiajace za jego doskonatos$cig: szybkos¢, przyczepnos¢, bezpieczen-
stwo, odporno$¢ na wszelkie temperatury, atrakcyjnos¢ - znalazly una-
ocznienie, potwierdzenie na prawach argumentu w zaprezentowanym
konkretnym przypadku. To, co pokazane - istnieje. JesteSmy o tym prze-
konani zwlaszcza w sytuacji obcowania z przedstawieniami realistycznymi
o transparentnym dla odbiorcy nacechowaniu stylistycznym", majacymi
cechy fotograficznego odwzorowania. Sita naszej sktonnosci do utozsamia-
nia takich przedstawien z rzeczywisto$cig" i do zawieszania niewiary jest
tak wielka, ze nie znosi jej nawet powszechna wiedza o komputerowym

2O stylu transparentnym (stylu zerowym) w filmie zob. M. Przylipiak, Kino
stylu zerowego. Z zagadniet estetyki filmu fabularnego, Gdansk 1994.

B B. Reeves, C. Nass, Media i ludzie, ttum. H. Szczerkowska, Warszawa 2000,
s.15-17.
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przetwarzaniu, a nawet wytwarzaniu obrazéw reklamowych - o tym, ze
mozliwe jest zaprogramowanie i pokazanie rzeczy, ktdre w rzeczywistosci
nie istnieja (przyklad fotorealizmu).

Retoryczna, czy wrecz perswazyjna sile oczywistosci obrazu - oczywisto-
$ci niemal apodyktycznej, gdyz zdolnej do przekonania odbiorcy do czegos,
czego nie da si¢ pomysle¢ — dostrzega Michal Rusinek we wspomnianych
juz grafikach Eschera. Wedlug badacza, Escher w swoich przedstawieniach
dowodzi mozliwosci przedstawienia tego, czego nie da si¢ pomysle¢, dowo-
dzi ,wyzszosci widzenia nad rozumieniem, a wigc i obrazu nad stowem™".
W przypadku grafiki Wodospad ,,To, do czego nas [artysta — przyp. E.Sz.]
przekonuje, jest nierealne, nonsensowne, absurdalne i nielogiczne - a jed-
nak prébuje [on to zrobi¢ - przyp. E.Sz.], wierzac w retoryczna site swojego
obrazu™.

Sity, jakiej zrodlem jest uczynienie czego$ widocznym, dowodzi zreszta
juz Arystotelesowskie ujecie retoryki jako sztuki unaoczniania. Wobec
werbalnego prezentowania rzeczy tak, ze staje si¢ ona widoczna (co charak-
teryzowalo na przyklad hypotypoze'), przedstawienie ikoniczne — w szcze-
golnosci fotograficzne - zyskuje na realnosci, konkretnosci, zwtaszcza ze jego
przedmiotem jest to, co znajduje si¢ w otoczeniu odbiorcy. ,,Efektywnosé
reklamy polega wlasnie na tym, ze zywi si¢ tym, co realne — pisze John
Berger. — Odziez, zywnos¢, samochody, kosmetyki, kapiele, $wiatto sto-
neczne - s3 realnymi rzeczami, ktdre jako takie dostarczy¢ moga prawdziwej
przyjemnosci””.

Obraz w reklamie unaocznia nie tylko konkretne byty, ale i wartosci,
ktdére odbiorca moze mie¢, nabywajac reklamowane przedmioty. Milos¢,
piekno, dostatek, zadowolenie, bezpieczenstwo, dobro, a w efekcie szeroko
pojmowane szczescie zostajg ujete w konkretnych przedstawieniach obra-
zowo-dzwigkowych. Ich reprezentacja jest nie tylko zawarto$¢ tematyczna

" M. Rusinek, Retoryka obrazu. Przyczynek do percepcyjnej teorii figur, Gdansk
2012, s. 71-72.

5 Ibidem, s. 65.

' A. Dziadek, Relacja obraz - tekst. Préba charakterystyki typologicznej,
[w:] Dwudziestowieczna ikonosfera w literaturach europejskich. Wizualizacja w li-
teraturze, red. B. Tokarz, Katowice 2002, s. 144-145.

7" ]. Berger, op. cit., s. 132.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl



EWA SZCZESNA

przekazu - piekni, uémiechnieci, mlodzi bohaterowie, §wiat sukcesu, ktérym
sg otoczeni — ale i jego warstwa semiotyczna.

Ukazywanie §wiata z przedmiotem reklamy jako doskonatego, cha-
rakteryzowanie przedmiotu jako zdolnego do przeksztalcania zwyczaj-
nej codziennosci odbiorcy w przestrzen szczescia uzyskuje sie czesto na
drodze postuzenia si¢ barwami nasyconymi, jasnymi, skontrastowanymi.
Zabiegiem niewerbalnym wspierajacym pozytywne wartosciowanie przed-
miotu i $wiata, w ktérym ten przedmiot jest obecny, jest zastosowanie ruchu
zwolnionego. Hieratyzuje i estetyzuje on przedmiot i $wiat z przedmiotem,
nadaje im niezwykly charakter, umieszcza je w innym wymiarze — niedo-
stepnym dla niewtajemniczonych, ktérzy nie dysponuja tym przedmiotem.

W przekazach postugujacych sie perswazja niewerbalng — ale tez szerzej:
w kazdym przekazie wieloznakowym - ruch, dzwiek, barwa sg dla siebie
wzajemnymi interpretatorami — czynnikami wzajemnie ksztaltujacymi
i wzmacniajacymi swoje znaczenie i odbidr. W rozprawie poswieconej sztuce
dzwigku Malgorzata Przedpelska-Bieniek pisze: ,,Jesli dzwickowi towarzyszy
obraz, to zmienia si¢ jego odbidr. Szczegdlny wplyw maja kolory. Pastelowe
dajag wrazenie dzwigku przydymionego, matowego, ostre i zdecydowane —
dzwigku silnego. Zaleznie od glosnosci wydobywanego dzwigku i artyku-
lacji, jaka zastosujemy, zmienia si¢ jego barwa”®.

Dzwiegk przeksztalca ptaski obraz w przestrzen tréjwymiarowq — nadaje
mu glebie, uwiarygodnia. Muzyka sprawia, zZe przedmiot zostaje uducho-
wiony (poddany antropomorfizacji), ale i umieszczony w przestrzeni, ktéra
moze sta¢ sie reprezentacja przestrzeni odbiorcy - realnej, bo tréjwymia-
rowej, ale jednoczesnie bardziej doskonalej, bo realizujacej jego pragnienia
i marzenia. Takg moc maja zaréwno immanentne odglosy codziennosci,
jak i transcendentna muzyka. Reklama jednak chetniej niz po te pierw-
sze siega po te ostatnig. Zastosowanie okreslonego, wspdlnego dla catego
przekazu tta muzycznego pozwala na wytworzenie w odbiorcy pozadanego
dla danej reklamy stanu emocjonalnego. Muzyka sprawia, ze w stuchaczu
pobudzane sa emocje, ktére ten nastepnie tatwo wiaze z tym, co towarzyszy
muzyce — a wiec z reklamowanym przedmiotem i jego $wiatem ($wiatem
przedmiotu, przedmioto$swiatem - $wiatem, ktdry jest przedmiotem na

' M. Przedpetska-Bieniek, Sztuka dzwieku. Technika i realizacja, Warszawa
2017, s. 44.
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sprzedaz; $wiatem organizowanym, stworzonym przez przedmiot reklamy,
nim uwarunkowanym).

Reasumujac, perswazje niewerbalng w sztuce i reklamie réznig przy-
$wiecajace im cele. Kompetencja perswazyjna, jaka dysponuje sztuka, jest
dyspozycja wpisang w forme artystyczna, ujawniajaca sie w jej zdolnosci
do angazowania odbiorcy w gre toczaca sie w ramach doswiadczenia este-
tycznego. Jest to gra, ktéra odslania nieprzewidywalnos¢ formy artystycznej
zdolnej do wzbudzenia w odbiorcy estetycznego zdziwienia, do zdemasko-
wania jego nawykow odbiorczych, wytracenia go z kregu bezpiecznych, ale
nudnych przyzwyczajen i przedsadow. Jako taka wpisuje sie ona w istote
sztuki. Z kolei celem perswazji niewerbalnej w reklamie jest przede wszyst-
kim zmiekczenie jawnej perswazji — przeksztalcenie jej w zaposredniczona.
Jest to perswazja, ktora siega przede wszystkim po oddzialtywanie zmystowo-
-estetyczno-emocjonalne. Perswazja niewerbalna w powigzaniu z werbalna
pozwala na angazowanie wielu zmystéw, na szybsze i bardziej skuteczne
docieranie do odbiorcy. Pozwala na ekonomizacje przekazu i wzmocnienie
dzialania sterujgcego majacego na celu przekonanie odbiorcy do czegos.
Whisuje sie wreszcie w tendencje globalizacyjne i unifikacyjne charakte-
rystyczne dla wspolczesnej $wiatowej gospodarki i kultury.
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Faces of Control. On Non-Verbal Persuasion in Art and Advertising

The article deals with the issue of non-verbal persuasion in art and adverti-
sing. It shows and characterises the difference in the goals that both repre-
sentations of non-verbal persuasion pursue. The author depicts the distinct
way of textual existence of persuasion resulting from this discrepancy. The
ontical contrast between persuasion in art and advertising is shown on
specific examples of fine arts and audiovisual advertising.

Keywords: persuasion, art, advertising
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CIEZKOSC — LEKKOSC — PERSWAZYJNOSC,
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I

Nalezacy juz do klasyki kina obraz Sidneya Lumeta Dwunastu gniewnych
ludzi (12 Angry Men, 1957) jest pasjonujagcym dramatem filmowym, rozgry-
wajacym sie niemal w calosci w jednym pomieszczeniu i opartym na dialogu
(film stanowi ekranizacje o trzy lata wczesniejszej sztuki Reginalda Rose’a,
napisanej pierwotnie na potrzeby teatru telewizji). Obrady amerykanskich
tawnikow, zebranych w pewien duszny dzien, by podja¢ decyzje o zyciu lub
$mierci nastolatka oskarzonego o ojcobojstwo, staja si¢ istnym spektaklem
emocji odslaniajacych skrywane uprzedzenia i urazy grona tytulowych
~gnhiewnych”, ktorzy reprezentuja rozne charaktery, srodowiska, zawody;,
i maja za sobg zgota odmienne doswiadczenia zyciowe. Film Lumeta proble-
matyke emocji (w powigzaniu z zagadnieniem perswazji - wplywu emocji
na ludzkie postawy, zachowania, decyzje) nie tylko tematyzuje'. Sam jest

! Warto przypomnie¢ w tym kontekscie scene rozgrywajacg si¢ w toalecie,
w ktoérej do fawnika numer osiem (architekt Davis grany przez H. Fonde) zwraca sie
inny przysiegly, probujac odgadna¢ jego zawdd: ,,Pan jest handlowcem? Sprzedaz
dzieki emocjom? Ma Pan do tego smykatke...”.

Notabene, w polskiej inscenizacji sztuki Rose’a (Dwunastu gniewnych ludzi,
rez. Radostaw Rychcik, scenografia Anna-Maria Karczmarska, Teatr Nowy
im. Tadeusza Lomnickiego w Poznaniu, premiera: 2 marca 2012 roku) zdecydowano
sie na ciekawy, hiperbolizujacy emocje, element scenograficzny: nad niemalze pustg
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tekstem wyzwalajacym u odbiorcy silne reakcje tego rodzaju, a nawet pro-
wadzacym z widzem swoistg ,,gre afektywna”, ktora zdaje si¢ opiera¢ miedzy
innymi na konsekwentnym stosowaniu pewnych strategii narracyjnych
i przedstawieniowych. Strategie te determinuja doznania estetyczne oraz
stany uczuciowe odbiorcy, a zatem, jak mozna sadzi¢, wplywaja — w sposéb
niejawny — na jego oceny i poglady.

Nie jest tu moim celem wszechstronna analiza debiutu filmowego Sidneya
Lumeta ani $ledzenie dziejow jego recepcji, jakkolwiek wypada odnotowac,
ze dzielo to przyjeto ,,z entuzjazmem i podziwem dla mistrzostwa realizacyj-
nego”? i nawet po kilkudziesigciu latach od powstania bywa ono okreslane
jako ,jedno z najpiekniejszych w kinematografii amerykanskiej™ - a to
przez wzglad na swa powage, humanizm, a takze intensywnos¢ atmosfery,
idaca w parze z wyjatkowa prostotg Srodkéw wyrazu.

Film Lumeta stanowi bez watpienia swego rodzaju fenomen - fenomen,
ktérego istote Zygmunt Kaluzynski, z wlasciwg sobie ironig i dosadnoscia,
opisywal tymi oto stfowami:

Dwunastu gniewnych ludzi nalezy do tych zastanawiajacych dziel, ktore
podobaja sie wszystkim: publicznos$¢ wali jak na najlepsza rzecz sensacyjna
opartg na tak zwanym suspensie, czyli niepokojacym zawieszeniu; osoby
z niejakimi pretensjami pochwalajg ambitna gre i powazny problem moralny;
za$ fachowcy-krytycy oceniajg film jako klasyka (dostal pierwsza nagrode na
festiwalu w Berlinie). Jednomyslne uznanie, nad ktérym warto si¢ zastano-
wic. Sekret sukcesu Dwunastu gniewnych... nie jest zresztg skomplikowany:
polega on na postuzeniu si¢ znakomita technika, ktéra kaptujac
uznanie widza, powoduje jego automatyczna aprobate dla
wylozonej tu tresci, ktéra moze podana w formie mniej efektownej,
obudzitaby niejedno zastrzezenie®.

sceng podwieszono olbrzymig kukle psa, z ktorego pyska w ciaggu przedstawienia
wyciekala ciecz.

2 A. Garbicz, J. Klinowski, Kino, wehikut magiczny. Przewodnik osiggniec filmu
fabularnego. Podréz druga 1950-1959, Krakow 1987, s. 245.

* Ibidem.

* Z. Kaluzynski, T. Raczek, Perly kina. Leksykon filmowy na XXI wiek, t. V,
Michaléw - Grabina 2006, s. 92-93; podkreél. B.P.].
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Kaluzynski z pewnoscia
ma wiele slusznosci w sg-
dach sformutowanych pod
adresem najbardziej znanego
dzieta Lumeta. Przenikliwie
zauwaza ponadto, ze konflikt
dramatyczny filmu nie doty-
czy w zasadzie losu oskarzo-
nego (to tYIkO PretekSt); ale 11 1. Dwunastu gniewnych ludzi, rez. Sidney Lumet
sumienia przysiegtych®, ajego (ujecie poczgtkowe)
ostateczng stawke stanowi
nasz, widzow, stosunek do instytucji reprezentujacej system amerykan-
skiej demokraciji.

Jednak trudno zaprzeczy¢, ze Dwunastu gniewnych ludzi, pomimo swej
niewatpliwej schematycznosci (zauwazalnej zwlaszcza w uproszczonych kre-
acjach bohaterow oraz fatwosci, z jaka sie oni odslaniaja i kompromituja),
pomimo sporej dozy naiwnosci — by nie rzec: tendencyjnosci — w sposobie
rozgrywania przedstawionych napie¢ interpersonalnych i konfliktow swia-
topogladowych, jest utworem interpretowanym na rézne sposoby. Dramat
filmowy, w ktérym krytyk chciatby widzie¢ ,,propagande amerykanskiego
sagdownictwa”, owej ostoi Sprawiedliwosci, w ktdrej — pod postacig nie-
skazitelnego przysieglego numer osiem — objawia sie zwycieski ,,Aniot
Demokratycznego Prawa”™, odczytywany bywa réwniez jako przestroga.

> Ibidem, s. 93.

¢ Mam tu na uwadze w szczegolnosci tego rodzaju ,.efektowne” sytuacje:
zatwardzialy przysiegly numer trzy (Lee J. Cobb) najpierw dowodzi, ze stowa
oskarzonego ,,Zabij¢ cie!” trzeba traktowal jak najbardziej dostownie, po czym,
za jaki$ czas, zapomina si¢ i zdanie to wykrzykuje pod adresem innego tawnika;
ten sam czlowiek uparcie neguje argument, ze zdobiony ndz sprezynowy (taki sam
jak narzedzie zbrodni) mozna bez wiekszych trudnosci naby¢ w dzielnicy, w ktorej
popetniono morderstwo (co ostabialoby moc tego dowodu rzeczowego), a potem
myli sie, wskazujac jako narzedzie zbrodni taki przedmiot zakupiony przez tawnika
numer osiem.

7 ,A jednak, ochlongwszy cokolwiek, nie mozemy sobie odméwi¢ postawie-
nia kilku znakéw zapytania. Przeprowadzajac bowiem powszechna (jakkolwiek
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Jak dowodzg Adam Garbicz i Jacek Klinowski:

[...] Ten pozorny hymn na cze$¢ demokracji amerykanskiej jest przeciez
ostrzezeniem przed zawodnoscig systemu sadu przysiegtych — chluby pra-
wodawstwa Stanéw Zjednoczonych; ten pean na cze$¢ sprawiedliwego jurora
numer osiem laczy sie z gorzkimi refleksjami na temat mentalnosci jego
kolegdw, tendencyjnego postepowania w cyklu dochodzeniowym, indyfe-
rentyzmu przedstawicieli aparatu sadownictwa.

Przez caly czas chodzi tu wla$ciwie o niezaleznos$¢ i obiek-
tywizm mys$lenia, o umiejetno$¢ argumentowania, wykladania racji
izjednywania rozméwcow, czym poszczycic sie moze tylko jeden z obywateli,
istny jezdziec znikad w $§wiecie tanich, gotowych i tym samym reakcyjnych
pogladéw na rzeczywistosc®.

W kontekscie powyzszej wypowiedzi oraz rozwazanego tu zagadnienia
perswazyjnosci jako kluczowe narzuca si¢ nastepujace pytanie: czy film
Dwunastu gniewnych ludzi, czyniacy jednym ze swych tematéw wlasnie
perswazje, w istocie zaprasza widza do doswiadczenia opartego na ,,nieza-
leznos$ci my$lenia”?

Zwroémy przede wszystkim uwage na pewng iluzje, w ktérg audiowi-
zualny dramat Lumeta konsekwentnie wprowadza odbiorce, przydzielajac
mu pozycj¢ inng niz ta, jakag we wlasnym mniemaniu zajmuje on wobec
rzeczywistosci przedstawionej, a co za tym idzie - ,0szczedzajac” mu po-
czucia bycia naklanianym do czego$. Otéz film zdaje si¢ sytuowaé widza
w pozycji zdystansowanego trzynastego tawnika, milczacego obserwatora

powierzchowna) psychoanalize, twoércy filmu pomineli jedng postac i to szalenie
zasadnicza: owego nieskazitelnego sedziego, $wietnie skadinad granego przez
Henry’ego Fonde. Styszymy o nim, ze jest »architektem, ale to jego jedyna ludzka
cecha. Poza tym goéruje nad otoczeniem tak niewspoimiernie, okazuje si¢ pedago-
giem do tego stopnia wytrawnym, dyskretnym, niemal poetycznym, prawdziwym
lekarzem moralnym, ze gdy na koficu schodzi z monumentalnych schodéw Palacu
Sprawiedliwosci, sklonni jestesmy pomysle¢, ze to istny Aniot Demokratycznego
Prawa”. Z. Kaluzynski, T. Raczek, op. cit., s. 94.
8 A. Garbicz, ]. Klinowski, op. cit., s. 245; podkresl. B.P.J.
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czy dyskretnego podgladacza’, ktéry wyrabia sobie niezalezny poglad o po-
petnionej zbrodni, przebiegu procesu i dyskutantach decydujacych na jego
oczach o losie oskarzonego niemal wyltacznie w oparciu o racjonalne argu-
menty i zewnetrzny, wywazony oglad sytuacji. Mozna sadzi¢, ze poczucie
»duchowej niezawistosci” ugruntowuje si¢ w nas podczas seansu zrazu
przez sama nobilitacje dialogu — dialogu obecnego tu na skale w kinie
rzadko spotykana (i, co wazne, pozbawionego muzycznego ,,komentarza”),
ujetego jako forma obiektywizujacej prezentacji przestanek wnioskowania
oraz wyzwalajacej — od falszu, zlej woli czy myslowego zbtadzenia — wy-
miany argumentéw. Tymczasem sytuacja ocenotwdrcza widza wcale nie
jest tu lustrzanym odbiciem sytuacji ktoregokolwiek z przedstawionych czy
wyobrazonych tawnikow, cho¢ niewatpliwie mechanizm projekcji/identy-
fikacji zaciera ten fakt i utrudnia nam jego rozpoznanie. Pozostawiwszy
na uboczu kwesti¢ ,,perswazji przedstawionej” (wpisanej w wypowiedzi
postaci, a zwigzanej z konfliktem stanowigcym o$ filmu oraz z przemianami
zaprezentowanych postaw i przekonan), skupig sie na kilku zagadnieniach
dotyczacych uksztaltowania estetycznego omawianego obrazu, w zwigzku
z ktérymi w szczegolnosci bylabym sklonna moéwi¢ o jego perswazyjnym
oddzialywaniu na odbiore.

Film Lumeta powstal w okresie rozkwitu kina noir w Hollywood, ktory
przypada na lata 1941-1958. Kinematografia reprezentujaca ten nurt wigzata
sie miedzy innymi z zawito$ciami narracyjnymi, specyficznym stylem wi-
zualnym, odstanianiem ciemnych stron ludzkiej natury, poetyka psycho-
analitycznego podtekstu oraz krytycznym podejsciem do amerykanskiej

’ Opinig te potwierdza sposob, w jaki autor ksigzki po$wieconej prawu w ki-
nematografii rozpoczyna rozdzial o Dwunastu gniewnych ludziach: ,Kazdy ma
marzenia. Moje to czapka niewidka. Z nig na glowie mégtbym pojawi¢ sie w sg-
dzie i niezauwazony przystuchiwac sie naradzie sedziéw nad wyrokiem. Zgodnie
z procedura, narada jest tajna. Nie tylko nie mozemy w niej uczestniczy¢, ale
réwniez dowiedzie¢ sie, jak przebiegata. [...] Tajemnica sali narad jest tak samo
silnie strzezona jak tajemnica spowiedzi czy tajemnica obroncza. Nikt, w zadnych
okoliczno$ciach, nie moze zmusi¢ sedziego do wyjawienia, w jakich okoliczno$ciach
doszlo do uzgodnienia wyroku”. J. Dubois, Mordowanie na ekranie, Warszawa 2016,
S. 65.
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ideologii". Zwtaszcza na tle dokonan ,,czarnego kina” Dwunastu gniewnych
ludzi jawi sie, mimo wszystko, jako propozycja ,jasna” i budujaca - klarowna
etycznie, przynoszaca w finale otuche i utwierdzajaca ,wiare w ludzkie
poczucie racji moralnej”" oraz etyczng racje bytu systemu, ktdry tej wierze
holduje (raczej trudno byloby to samo powiedzie¢ o niektérych pdzniejszych
dramatach sgdowych tego rezysera, by przywota¢ chociazby Adwokata dia-
bla 21993 roku). W swym klasyku z drugiej potowy lat 50. Lumet zdaje sie
przekonywac nas co do tego juz na poziomie filmowego opowiadania, cal-
kowicie rezygnujac z wprowadzenia retrospekcji' i konstruujac na naszych
oczach mikrohistorie konfliktu miedzy przysieglymi, w ktérej ,,samotny
sprawiedliwy” tryumfuje jako ten, kto obnazywszy po zazartej dyskusji
rzeczywiste uwarunkowania osagdow pozostatych tawnikow (to jest ich
malostkowos¢, uprzedzenia, kompleksy, urazy, ambicje), doprowadza do
dostrzezenia przez nich pochopnosci wlasnych wyrokéw i w rezultacie ocala
zycie osiemnastoletniego oskarzonego. Ani widz, ani bohaterowie filmu nie
dowiadujg si¢, czy nastolatek z dzielnicy nedzy, wczesnie osierocony przez
matke i przez lata maltretowany przez wlasnego ojca, w istocie targnat sie
na zycie rodzica - w zasadzie nie w tym rzecz. Chodzi tu bowiem nie tyle
o konkretny przypadek, ile o oceng systemu.

W artykule tym zmierzam do wykazania, ze Dwunastu gniewnych lu-
dzi jest nie tylko filmem o perswazji (czyli tekstem czynigcym swym
tematem sztuke przekonywania czy naklaniania do czegos, prezentujacym
$cieranie si¢ réznorodnych postaw, pogladéw czy idei), aleifilmem per-
swazyjnym (kladacym nacisk na przekonanie odbiorcy do okreslonych
racji)”, przy czym - co wazne — ewokowane tresci nie majg tu charakteru

1 M. Walker, Film noir. Introduction, [w:] The Movie Book of Film Noir,
ed. I. Cameron, London 1994, s. 8-39.

1 Z. Katuzynski, T. Raczek, op. cit., s. 94.

2 Na temat rezygnacji z uzywania filmowego czasu przesztego oraz konse-
kwencji zwigzanych z zacieraniem/akcentowaniem réznic miedzy czasem narracji
a czasem wydarzen zob. J. Ptazewski, Jezyk filmu, Warszawa 1982, s. 304 i n.

B Na uzytek tego artykulu przyjmuje nastepujaca definicje: , PERSWAZJA
(fac. persuadere — namawia¢, persuasio — przekonanie, wiara, opinia) - $wiadome
uzycie znakéw i symboli, a zwlaszcza pisemnego i méwionego stowa, obrazu itp.
w celu wywarcia wplywu na czyje$ przekonania, postawy i decyzje: zdobycia
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jedynie teoretycznego, lecz pozostaja w bezposrednim zwigzku z rzeczy-
wisto$cig pozatekstowa — odnosza si¢ do sposobu postrzegania i oceny
konkretnej, wspolczesnie dziatajacej amerykanskiej instytucji. Dla drugiej
z wymienionych perspektyw podstawowe znaczenie ma perswazja niewer-
balna - niejawna, w swej istocie immanentna, gdyz zwigzana ze stosowaniem
w przekazie audiowizualnym okreslonych zabiegéw narracyjnych i pozo-
stajaca w nieprzypadkowym zwigzku z jego organizacja estetyczng. O$ tego
rodzaju organizacji w Dwunastu gniewnych ludziach biegunowo wyznaczaja
kategorie cigzkosci oraz lekkosci, zdajace si¢ w zasadniczy sposdb okresla¢
réznorodne aspekty filmu, poczynajac od wagi poruszanej problematyki,
po implikacje zwigzane ze scenerig rozgrywajacego si¢ dramatu.

IT

Interdyscyplinarna monografia Cigzar i lekkos¢ w kulturze. Estetyka, po-
etyka, style myslenia przynosi kilkadziesiagt rozpraw ujmujacych tytutowe
kategorie w perspektywie rozmaitych dyscyplin humanistycznych, od-
staniajac przy tym zaréwno ich znaczenia dostowne, jak i metaforyczne
oraz ujawniajac ich r6znorodne sensy w wielu wymiarach (mi¢dzy innymi
emocjonalnym, psychologicznym, etycznym, intelektualnym, estetycznym),
jednakze stosunkowo niewiele miejsca poswigcono tu ich funkcjom w wy-
powiedziach zorientowanych perswazyjnie'. Film Sidneya Lumeta jest wart
przypomnienia takze i z tego powodu, stanowi bowiem wzorcowy wrecz
przyklad tekstu, ktéry metodycznie angazuje odbiorcéw w estetyczno-afek-
tywna gre rozpisang za pomoca wektorow ciezkosci i lekkosci®, ale i nadaje
tej grze sens $wiatopogladowy — ksztaltuje za jej pomoca przekonania oraz

czyjej$ akceptacji dla proponowanych pogladéw, sposobu zachowania, decyzji”.
K. Szymanek, Sztuka argumentacji. Stownik terminologiczny, Warszawa 2004,
s. 228.

4 Kwestii tej bezposrednio dotyczy tu jedna rozprawa: L. Polkowska, Jak po-
litycy radzq sobie z ciezarem oskarzen. Strategie perswazyjne stosowane w zwigzku
z aferg tasmowg, [w:] Ciezar i lekkos¢ w kulturze. Estetyka, poetyka, style myslenia,
red. B. Pawlowska-Jadrzyk, Warszawa 2016, s. 345-358.

15 Zob. B. Pawlowska-Jadrzyk, Kilka uwag o istocie i znaczeniu artystycznym
sprzecznosci afektywnej, [w:] Ciezar i lekkos¢ w kulturze, op. cit., s. 105-115.
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oceny, ktére wazg bynajmniej nie tylko na stosunku widzéw do konfliktow
determinujacych relacje w $wiecie przedstawionym filmu, lecz i w okreslony
sposob wplywaja na postrzeganie przez nich pozatekstowej rzeczywistosci'®.
Ujmujac problem syntetycznie, zasadniczy wpltyw na perswazyjnosc¢
Dwunastu gniewnych ludzi maja — poza scenariuszem, doborem i gra ak-
toréw - przede wszystkim nastepujgce, wzajemnie ze sobg powigzane,
czynniki:
1. zogniskowanie réznorodnych aspektéow $wiata przedstawionego
filmu, zwlaszcza jego organizacji czasowo-przestrzennej i scenografii,
w sposob sprzyjajacy ewokowaniu okreslonych jakosci estetycznych
(ciezko$ci/lekkosci);

2. konsekwentne rozwijanie strategii narracyjnych odwolujgcych sie
réwnolegle do analogii migdzy przebiegiem obrad tawy przysieglych
a, z jednej strony, rywalizacja sportowa (meczem), z drugiej nato-
miast — ,walkg o oddech™

3. stosowanie okreslonych technik realizacyjnych i rozwigzan opera-

torskich — w szczegoélnosci tych, ktore wigza sie z eksponowaniem
znamiennych gestéw postaci oraz obrazéw ludzkiej twarzy.

Jak juz wzmiankowatam, film nie prowadzi do rozstrzygniecia kwestii
domniemanej winy oskarzonego, ktéra to kwestia zostaje zaprezentowana
jako niedajaca si¢ w danych okolicznosciach przesadzi¢, a pytanie: ,,Czy
nastolatek ze slumsdw w istocie zabil ojca?”, w nastepstwie wywazonej argu-
mentacji jednego z fawnikéw ustepuje innemu: ,,Czy mozna mie¢ co do tego
uzasadnione watpliwosci (reasonable doubts)?”. Zgodnie z amerykanskim
systemem prawnym, do wydania wyroku skazujacego, inaczej niz w prawo-
dawstwie polskim, konieczna jest jednomyslnos$¢”. Tym wigkszego znaczenia

'® Dramat spoleczno-obyczajowy Lumeta jest nadal komentowany w kontekscie
odniesient do amerykanskiej rzeczywistoéci przetomu lat 50. i 60.: ,,Zwycigstwo
nieustepliwego, prawego liberata [fawnika numer osiem] nad konserwatystami
folgujacymi bezrefleksyjnie swoim fobiom zapowiadato zmiane $wiatopogladows,
ktdrej dowodem stanie si¢ rychte zwycigstwo Johna Fitzgeralda Kennedy’ego w wy-
borach prezydenckich”. Historia kina, t. 2, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska,
Krakéw 2011, s. 854.

7O réznicach miedzy polskimi i amerykanskimi procedurami legislacyjnymi
w kontekscie filmu Lumeta zob.: J. Dubois, op. cit., s. 65-78.
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nabiera racjonalna i madrze nieustepliwa postawa watpiacego przysiegtego
numer osiem - czlowieka o szlachetnej, dobrze znanej Amerykanom twarzy
Henry’ego Fondy*.

Film w zasadzie rozpoczyna si¢ w momencie, gry fawnicy opuszczaja
sale sadowa, by udac sie do odosobnionego pokoju narad. Chwile wczesniej
dostaja jeszcze od sedziego ostatnie instrukcje i zostaja pouczeni o wadze
majacej zapas¢ decyzji: ,Wystuchaliscie dlugiej i trudnej sprawy morder-
stwa pierwszego stopnia. Zabdjstwa z premedytacja to w sadach sprawy
najpowazniejsze. [...] Jeden czlowiek nie zyje, decydujemy o zyciu drugiego.
[...] Jezeli uznacie, ze jest winny [...], musi zapas¢ wyrok $mierci. Cigzy
na was wielka odpowiedzialnos¢™. Trzeba zauwazy¢, ze stowa sedziego
pelnia nie tylko funkcje performatywna (wobec postaci przedstawionych),
ale poniekad i metatekstowa (wobec widzéw), jako ze okreslaja charakter
przedstawionego w filmie konfliktu racji, uwypuklajac jego wage. Istotny
z punktu widzenia oddzialywania na odbiorce pozostaje w tym kontekscie

¥ Henry Fonda (1905-1982) niemal do konca lat 60. grywat z zasady ludzi
bezkompromisowych, szlachetnych i prawych. Do jego najbardziej wyrazistych rol
zalicza si¢ kreacje w filmach Johna Forda, m.in. role szeryfa Wyatta Earpa w we-
sternie Miasto bezprawia (My Darling Clementine, 1946). W kontekscie niniejszych
rozwazan na podkreslenie zastuguje fakt, ze western, z ktérym Fonde niewatpliwie
kojarzono, stanowi gatunek taczacy okreslone $rodki wyrazu z amerykanskg mi-
tologia. Zob. A. Bazin, Western, czyli film amerykatiski par excellence, [w:] idem,
Film i rzeczywistos¢, ttum. i oprac. B. Michatek, Warszawa 1963, s. 143-153.

O wykorzystywaniu w kinie wizerunkéw gwiazd filmowych tak pisat N. Carroll:
»[...] przywolywanie wizerunkéw scenicznych jest kwestig przenoéni. Filmy czynia
zaledwie aluzje¢ do owych wizerunkow; historia przesztych wystepéw i charakteru
postaci odgrywanych przez danego aktora nie sg ukazywane jako pozostajace
w dostownym zwigzku z obecnym bohaterem. Wydaje sie przy tym, ze potencjat
aluzyjnego nawiazywania do osobowosci scenicznej gwiazd filmowych wyrasta
ze zdolnosci filmu fotograficznego do fizycznego portretowania poszczegélnych
aktorow stanowiacych zarazem nominalne portrety fikcyjnych postaci, w ktére sie
wecielajg”. N. Carroll, Problem z gwiazdami filmowymi, [w:] Fotografia i filozofia.
Szkice o pedzlu natury, red. S. Walden, tlum. I. Zwiech, Krakéw 2013, s. 311.

¥ Notabene, mozna odnie$¢ wrazenie, ze z waga tej przemowy kldci sie za-
chowanie sedziego, ktory wydaje sie znudzony, bawi sie otéwkiem, popija wode ze
szklanki, pociera czolo.
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II. 2. Zblizenie twarzy chlopca oskarzonego o zamordowanie wlasnego ojca, skladajqgce sig
na inicjalng rame filmu Dwunastu gniewnych ludzi Sidneya Lumeta

takze fakt, ze kamera, ,,odprowadziwszy” fawnikéw do wyjscia z sali sado-
wej, koncentruje si¢ na postaci oskarzonego: pozwala nam najpierw dojrzec
od tytu niepozorng sylwetke wychudzonego chlopca, by na dtuzsza chwile
skupic sie na jego obliczu. Ta cudzoziemska twarz z czarnymi, wielkimi jak
u matlego dziecka, zaleknionymi oczyma jawi si¢ — niczym w koncepcjach
Emmanuela Lévinasa® — wrecz jako wezwanie etyczne. (Wrazenie to zdaje
sie potegowac elegijny motyw muzyczny, subtelnie pobrzmiewajacy ,,w tle”).
Nie tak z pewnos$cig wyobrazalismy sobie kata — ta twarz ,,zawiera w sobie
ekspresje ponizenia i przed$miertnej bezbronno$ci”*; wzbudza lito$¢ i jest
w naszych oczach twarzg ofiary. Zatem nieprzypadkowo od samego po-
czatku widzowie filmu sa sktonni, mniej czy bardziej bezwiednie, podda¢
sie uczuciu empatii wobec oskarzonego i jemu wtasnie sprzyjaja, sledzac

20 Zob. E. Lévinas, Twarz i etyka, [w:] idem, Catos¢ i nieskoriczono$¢. Esej o ze-
wnetrznosci, ttum. M. Kowalska, oprac. B. Skarga, J. Marganski, Warszawa 1998,
s. 227-261.

2 Zob. M. Hendrykowski, Twarz kata - twarz ofiary, [w:] idem, Semiotyka
twarzy, Poznan 2017, s. 120.
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Il. 3. Henry Fonda w roli przysieglego numer osiem. Niemal do kofica lat 60. aktor grywat
z zasady ludzi bezkompromisowych, szlachetnych i prawych, w tym samotnych obro#icow
sprawiedliwosci w westernach

z zaangazowaniem rozwoj dyskusji, czy raczej coraz gwaltowniejszego sporu
(a momentami wrecz bojki) miedzy przysieglymi.

Na - wylacznie meskie — grono tawnikéw sklada si¢ istna menazeria
typow ludzkich, prezentowanych niekiedy w sposéb wrecz karykaturalny.
Niektdrzy z nich manifestujg resentymenty, fobie i nienawistng zatwardzia-
to$¢, inni - wybujaly egoizm i cyniczne lekcewazenie (jak zniecierpliwiony
kibic dbajacy tylko o to, zeby zdazy¢ na wieczorny mecz swojej ulubionej
druzyny), jeszcze inni - stabo$¢ charakteru, bezmyslno$¢ czy niedojrzatos¢
(jak mlody pracownik agencji reklamowej, ktory cieszy sie, ze trafifa im si¢
sprawa zabdjstwa, bo inne — napady czy wlamania - sg przeciez nudne).
W tej gmatwaninie przywar i niechlubnych namietnosci ubrany w bialy
garnitur przysiegly numer osiem prezentuje si¢ niczym prawdziwy medrzec
czy moralny uzdrowiciel. Zréwnowazony i dostojny, podejmuje batali¢
o nalezyta uwage dla osoby oskarzonego, ,,odoczywistnienie” przebiegu
popetlnionej zbrodni i pogtebienie refleksji nad zebranymi dowodami oraz
samym przebiegiem procesu. Na poczatku walczy w pojedynke, ale przeciez
sytuacja ta nie trwa dlugo - jego argumenty nie trafiajg w prozni¢. W filmie

Zoiqchznih = www.zalacznik.uksw.edu.pl 4/




BRYGIDA PAWLOWSKA-JADRZYK

II. 4. Najwigkszy antagonista bohatera granego przez Fonde — zatwardzialy przysiegly numer
trzy, a w istocie rozgoryczony ojciec, pragngcy odwetu za krzywdy, ktore przypisuje wlasnemu
synowi (w tej roli Lee J. Cobb)

Lumeta ludzie w gruncie rzeczy nie s3 bowiem do szpiku kosci zli, a ich
uspione sumienia i umysly jakby czekaty na przebudzenie®.

W kontekscie zagadnienia perswazyjnosci Dwunastu gniewnych ludzi na
szczegélng uwage zastuguje zastosowana przez amerykanskiego rezysera
strategia narracyjna, ktora opiera sie na prezentowaniu dyskusji odbywajacej
sie w gronie przysieglych w sposdb upodabniajacy ja do rywalizacji sporto-
wej. Lawnicy przyjmuja tu schematyczne role, a utarczki miedzy nimi maja
charakter wyrazistych epizodéw (,,zagran”) i przekladaja si¢ na ,,punkty”, co
znajduje wyraz w wielokrotnie powtarzanych glosowaniach, az do ustalenia
ostatecznego werdyktu; zmianom decyzji poszczegolnych dyskutantéw,
podobnie jak w srodowisku kibicow, towarzysza wrogie reakcje oraz gesty
solidarnosci itd. Co wigcej, obradom przewodniczy czlowiek, o ktérym
z czasem dowiadujemy sie, ze pelni funkcje zastepcy trenera w liceum,
a kwestia gry/zabawy jest w filmie parokrotnie tematyzowana (réwniez

22 Kaluzynski stusznie kwestionuje tatwos¢, z jaka tawnicy wyrzekaja sie tu
uprzedzen, ktdre przeciez ,,s3 rezultatem calego ich zaplecza zyciowego”, przywo-
tujac dla kontrastu film André Cayatte’a Sprawiedliwosci stato si¢ zados¢ (Justice
est faite, 1950). Z. Katuzynski, T. Raczek, op. cit., s. 94-95.
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w sposob mogacy w danym kontekscie wybrzmiewaé niczym ironiczny
metakomentarz)®. Nie chodzi jednak tylko o to, zZe centralny konflikt jest tu
ukazywany na wzoér meczu (co - jak stusznie odnotowat Katluzynski - ,,czyni
go fascynujgco atrakcyjnym, ale zubaza go moralnie”)*,ale i o to, iz 6w
tryb opowiadania zostaje w filmie zespolony ze stopniowa
przemiang ewokowanych jakosci estetycznych, dokonujaca
si¢ w miare rozwoju konfliktu - przemiana ta przebiega od cigzko-
$ci do lekkosci, determinujac bez watpienia zaréwno reakcje emocjonalne
widza, jak i sposéb postrzegania przez niego przedstawionej sytuacji oraz
problemow, ktére sie w niej ogniskuja.

Jak juz wspomnialam, inicjalna cze¢$¢ Dwunastu gniewnych ludzi wpro-
wadza nas ,bez znieczulenia” w rejony bardzo trudnych probleméw mo-
ralnych, spotecznych, prawnych, wskazujac na brzemie odpowiedzialnosci,
ktére dzwigaja amerykanscy fawnicy w sprawie o morderstwo. Ten przy-
tlaczajacy cigzar (zbrodni, odpowiedzialnosci, emocji zwigzanych z ostra
dyskusja) zostaje w filmie Lumeta krancowo zintensyfikowany, zwlaszcza
przez specyficzng organizacje przestrzeni diegetycznej (co oczywiscie wigze
sie takze z kwestiami montazowymi)® i czasowe okoliczno$ci posiedzenia.
Grono juroréw zostaje zamkniete na klucz w niezbyt duzej sali obrad, w kto-
rej — jak sie zrazu wydaje — nie dzialta klimatyzacja. Jest najgoretszy dzien
roku, o czym si¢ méwi i ,,co si¢ pokazuje” (operator metodycznie eksponuje
strozki potu splywajace po twarzach zniecierpliwionych mezczyzn oraz ich
zapocone ubrania, ukazywane czasem poprzez kleby tytoniowego dymu),
potegujac tym samym ,.efekt zaduchu i klaustrofobii”.

Poczatkowo tylko tawnik numer osiem opowiada si¢ za uniewinnieniem
oskarzonego (jest jedenascie do jednego), ale jego argumenty stopniowo
trafiaja i do pozostatych przysieglych; racjonalnej argumentacji najdtuzej
opiera si¢ agresywny przysiegly numer trzy (w tej roli Lee J. Cobb), co
jest wynikiem jego bolesnych przezy¢ osobistych - gtebokiego urazu do

# Mam na uwadze sytuacje, gdy jeden z fawnikéw przywoluje niezdyscypli-
nowane grono przysieglych do porzadku, wypowiadajac kwestie: ,,To nie jest gra!”
(This is not a game!).

2t Tbidem, s. 93.

» Zob. Przestrzen, [w:] A. Helman, A. Pitrus, Podstawy wiedzy o filmie, Gdansk
2008,s.65in.
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wlasnego syna®. Podwojny przetom - w dyskusji, ale i w organizacji este-
tycznej filmu - nastgpuje w sze$¢dziesiatej drugiej minucie: mamy remis
(sze$¢ gloséw za uniewinnieniem, sze$¢ przeciw), z nabrzmialych chmur
spada upragniony deszcz, kto$ zapala $wiatlo, i wtedy wlasnie, na zasadzie
powszechnie praktykowanej w hotelach, zaczyna dziata¢ klimatyzacja.
Nareszcie mozna obetrze¢ pot z czola i glebiej odetchnac...

Final Dwunastu gniewnych ludzi - filmowej opowiesci, ktdrej przebieg
mozna by poréwna¢ do walki o oddech? - zostal tak zaplanowany, by
przynies¢ odbiorcom pelnie satysfakeji i odprezenia. Po ciezkiej batalii na
mniej lub bardziej racjonalne argumenty, po przefamaniu mniej lub bardziej
zatwardzialych uprzedzen, nieskazitelny bohater, kreowany przez Henry’ego

% Przysiegly numer trzy pelni wiec role gléwnego antagonisty tawnika numer
osiem, ten ostatni jednak w zakonczeniu filmu zdaje si¢ okazywac zrozumienie dla
jego rozgoryczenia (tuz przed opuszczeniem sali obrad bohater kreowany przez
Henry’ego Fonde pomaga mu zatozy¢ marynarke).

O tym, ze efekt tego rodzaju byt gruntownie przemyslany i wspéitwo-
rzony poprzez $rodki techniczne, $wiadczy wypowiedz samego Sidneya Lumeta:
»Dwunastu gniewnych ludzi, zdjecia Boris Kaufman. Ani przez chwile nie przyszlo
mi do glowy, ze krecenie catego filmu w jednym pokoju moze by¢ problemem. Tak
naprawde, czulem, ze mégtbym z tego uczynic zalete. Jednym z najwazniejszych
dramaturgicznych elementéw bylo dla mnie poczucie uwiezienia, jakiego musieli
doswiadczaé ludzie w tym pomieszczeniu. Od razu wiec pojawil si¢ pomyst «obiek-
tywowej fabuly». Chcialem, aby wraz z rozwojem akcji pomieszczenie wydawato
sie coraz mniejsze. Oznaczalo to, ze stopniowo przechodzitem do dtuzszych obiek-
tywow. Startujac od normalnych ogniskowych (28 mm do 40 mm), dochodzili$my
do 50 mm, 75 mm i 100 mm. W dodatku pierwszg jedna trzecig filmu nakrecilem
w pozycji lekko ponad poziomem oczu aktordw, a ostatnig jedng trzecig — ponizej
poziomu oczu. W ten sposéb pod koniec filmu zacze¢liémy pokazywa¢ sufit. Nie
tylko $ciany zblizaly sie do kamery, ale rowniez sufit. Poczucie narastajacej klau-
strofobii przyczynilo si¢ do wzrostu napiecia w ostatniej czesci filmu. W ostatnim
ujeciu, pokazujacym sedziow przysieglych opuszczajacych budynek sadu, uzytem
szerokiego obiektywu, szerszego niz jakikolwiek z uzywanych wczesniej w filmie.
Ustawilem rowniez kamere na najwyzszym w calym filmie poziomie ponad oczami
aktoréw. Intencjg byto dostownie da¢ nam wszystkim troche powietrza, pozwoli¢
wreszcie odetchna¢ po dwoch godzinach w narastajgcym zamknieciu”. S. Lumet,
Praca nad filmem, tlum. J. Banaszek, Myslenice 2013, s. 111.
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Il. 5. Zadowoleni przysiggli numer osiem (Henry Fonda) i numer dziewig¢ (Joseph Sweeney)
zegnajq si¢ przed gmachem sqgdu tuz po zakorczeniu obrad

Fondeg, znajduje wsparcie w kolejnych tawnikach i doprowadza do werdyktu
uniewinniajgcego. Dopiero w nastepstwie tryumfu racji, ktorych stat si¢ on
rzecznikiem?, wypowiedz przysigglego numer jedenascie - ,,To niezwykla
cecha demokracji: nie mamy nic do zyskania czy stracenia, wydajac werdykt,
dzigki temu jeste$my silni” - nabiera glebszej tresci. Tym samym poczat-
kowe - majestatyczne, bo krecone z zabiej perspektywy — ujecie gmachu
sadu zyskuje niejako wtorne uzasadnienie: kaze si¢ odczytywac (na prawach
relacji metonimicznych) jako symbol wizualny realnej powagi i potegi.
Badacze perswazyjnosci akcentujg fakt, ze ,,wielostronne oddziatywanie
na stan wewnetrzny i procesy motywacyjne odbiorcy dokonuje si¢ w per-
swazji poprzez zastosowanie srodkéw zaczerpnietych z bogatego arsenalu
technik taczacych elementy intelektualne z emocjonalnymi i moralnymi”™.

% Jerzy Plazewski ujmuje omawiany obraz Lumeta w szerokiej perspekty-
wie interpretacyjnej: ,Wla$ciwym tematem filmu jest proces demokratycznego
formowania sie opinii, prawo odosobnionej w pogladach jednostki do obrony
wlasnego zdania wbrew przekonaniu zadowolonej z siebie, milczgcej wiekszosci™.
J. Ptazewski, Historia filmu, Wroctaw — Warszawa — Krakow 1995, s. 251.

¥ K. Szymanek, op. cit., s. 228.
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Dodac¢ by trzeba do tego — zwlaszcza w kontekscie przekazoéw artystycz-
nych - takze aspekt estetyczny. W zakonczeniu Dwunastu gniewnych ludzi
ciezkos¢ ,przemienia si¢” w lekkos¢; znikaja wszelkie dylematy, gdy po
zacigtym boju doswiadczamy radosci plynacej z poczucia odzyskanej wspol-
noty (serdeczny uscisk dfoni), mozemy wreszcie wydosta¢ sie z dusznego
pomieszczenia na ulice obmytg letnim deszczem (ujecia terenow przed
gmachem sadu nakrecone za pomoca szerokiego obiektywu) i zaciggnac sie
$wiezym powietrzem... Nie mam watpliwosci, ze rezyser kaze nam pod-
dac si¢ temu wspanialemu uczuciu oczyszczenia, ulgi, wszechogarniajacej
lekkosci. A przy tym - doskonale rozpoznajac unikalng zdolno$¢ prze-
kazu filmowego ,,do wchlaniania w siebie najrozmaitszych typow semiozy
i organizowania ich w jeden spoisty system™° — bynajmniej nie do konca
otwarcie naklania nas, bysmy jednak zawierzyli madrosci amerykanskiego
modelu demokracji.
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Gravity - Lightness - Persuasiveness. The Results from the Aesthetic
Organisation of Sidney Lumet’s Film 12 Angry Men

The author aims to show that Sidney Lumet’s cinema classic 12 Angry Men
(1957)is not only a film about persuasion (makingart the subject
of persuasion about something that presents the clash of various attitudes
and views), but also a persuasive film (placing an emphasis on per-
suading the viewer for specific reasons). For the second of these perspecti-
ves, non-verbal persuasion is of fundamental importance - implicit, in its
immanent essence, because it uses certain narrative techniques and remains
in a purposeful relationship with the organisation of its aesthetics. The axis
of this kind of organisation is determined by the categories of gravity and
lightness, which seem to fundamentally define various aspects of the film,
ranging from the weight of the issues discussed to the implications associated
with the setting of the drama. Lumet’s work is a model example of a text that
methodically engages audiences in an aesthetic-affective game with the help
of gravity and lightness, but also gives the game a world-view sense: it shapes
beliefs and assessments that weigh not only on viewers’ attitudes towards
conflicts that determine the relationship in the film world, but also affect
the perception of non-textual reality (not openly making viewers approve
the American model of democracy).

Keywords: American cinema, court drama, persuasiveness, non-verbal
persuasion, film narrative, film aesthetics, gravity, lightness, 12 Angry Men,
Sidney Lumet
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OGOLNA SYTUACJA KINA W POLSCE
W DWUDZIESTOLECIU

W historii polskiej produkcji filmowej odzyskanie niepodleglosci nie byto
wydarzeniem przelomowym. Po 1918 roku przedstawiciele polskich wy-
tworni podazali obrang wczesniej droga, koncentrujgc sie przede wszyst-
kim na kreceniu cieszacych sie¢ ogromng popularnoscia melodramatéw,
ktére ani pod wzgledem tematyki, ani stylistyki nie odbiegaly od modelu
obowiazujacego wowczas w gldéwnym nurcie kina europejskiego. Niechec¢
do eksperymentéw i powielanie sprawdzonych wzorcéw wynikaty z kilku
czynnikéw. Zaliczy¢ do nich nalezy: stosunkowo niewielki rynek krajowy,
na ktérym dziatalo zaledwie kilkaset kin (z ktérych duza czes¢ nie wyswie-
tlata filméw codziennie), bogata oferte filméw amerykanskich, angielskich,
niemieckich oraz francuskich, bardzo zawyzony podatek nakladany na
wlascicieli kin, a takze centralizacje produkcji filmowej. Przy podejmo-
waniu decyzji artystycznych problemem byly réwniez: brak odpowiednio
wysokiego kapitatu, ktéry mogltby zostac zaangazowany w kinematografie,
niedostatek profesjonalnych producentéw i niewielka liczba nieprzerwanie
dzialajacych osrodkéw produkcyjnych'.

Polskie kino na poczatku lat 20. nie cieszylo si¢ zainteresowaniem ze
strony wladz. Poczatkowo regulacje prawne odnoszace si¢ do kinematografii

' C. Brzoza, Film (Kultura Polski miedzywojennej), [w:] Historia Polski 1918-
-1945, red. A.L. Sowa. C. Brzoza, Krakéw 2006, s. 425-433.
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dotyczyly przede wszystkim zakresu dziatan cenzorskich, ktére w pierw-
szych latach po odzyskaniu niepodleglosci byly szczegdlnie intensywne.
Cenzurowano, z jednej strony, dziela naruszajace sfere szeroko pojmowane;j
obyczajowosci, z drugiej natomiast — utwory, w ktérych dopatrzono sig
zrecznej propagandy komunistyczno-rewolucyjne;j.

Pewien przelom w kinematografii polskiej nastapit w potowie lat 20.
Strajki wiascicieli kin doprowadzily do obnizenia podatku widowiskowego.
Powstato kilka nowych wytwérni filmowych (miedzy innymi Kolos, Klio-
-Film, Leo-Film), w ktérych prace rozpoczelo mtodsze pokolenie rezy-
serow, majacych ambicje tworzenia bardziej zréznicowanego — zaréwno
pod wzgledem formalnym, jak i tresciowym — nowoczesnego kina”. Mimo
to wiekszo$¢ producentéw obawiala si¢ krecenia obrazéw o bardziej eks-
perymentalnym charakterze. Starano si¢ zminimalizowa¢ ryzyko kleski
i tworzono dzieta odpowiadajace gustom mozliwie najliczniejszej (a przez
to najmniej wymagajacej) grupy widzoéw, dazac do sukcesu komercyjnego,
a tym samym starajac si¢ zapewnic sobie mozliwie najwigksze zyski.

Na tym tle jednym z najwazniejszych przedsiewzig¢ w polskim kinie
dwudziestolecia migdzywojennego byta ekranizacja Pana Tadeusza Adama
Mickiewicza, zrealizowana w 1928 roku przez Ryszarda Ordynskiego.
Wyréznié nalezy dwie okoliczno$ci kontekstowe, ktore charakteryzuja owo
przedsiewziecie. Byta to jedna z pierwszych produkcji filmowych adap-
tujacych klasyke literatury polskiej, ktorg wladze panstwowe aktywnie
wykorzystaly w ramach prowadzonej polityki kulturalnej (ufundowanej
w duzej mierze na powierzchownie potraktowanych watkach romantycz-
nych). Adaptacja reprezentowata ponadto ogolne tendencje kina polskiego,
do ktorych zaliczy¢ mozna przede wszystkim upolitycznienie i nacisk na
tematyke mifosna.

ROMANTYZM JAKO FENOMEN
POLSKIE] KULTURY DWUDZIESTOLECIA

Polski romantyzm pozostawal fenomenem, ktéry zawazyl na ksztalcie
polskiej kultury XIX i poczatku XX wieku. Odzyskanie niepodleglosci
w 1918 roku budzilo nadzieje, ze jako formacja kulturowa odejdzie on

2 Ibidem.

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5



»UPANSTWOWIENIE ROMANTYZMU” W KINIE Il RP

w zapomnienie, ustepujac miejsca bardziej zoptymalizowanym programom
pozytywnym opartym na zracjonalizowanej odbudowie. W rzeczywisto-
$ci jednak jezyk, formy i motywy romantyczne byly nadal silnie obecne
w przestrzeni kulturalnej, spotecznej i politycznej. Tradycja romantyczna
sytuowala si¢ niejako ,,pomiedzy”. Dla jednych twoércéw nadal stanowila
inspiracje i dominujgcy kontekst ich tworczosci, dla innych - jako ,,tradycja
negatywna” — byla przedmiotem szyderczych polemik. Popularnos¢ mitu ro-
mantycznego wynikala ze sposobu, w jaki wypracowal on swoista calosciowa
narracje o $wiecie, obejmujaca zaréwno refleksje nad jednostka ludzka, jak
i problematyke wspoélnotowa, odnoszaca sie do grup, spolecznosci i narodow.

Romantyzm postrzegano pozytywnie lub negatywnie, niemniej nie
odmawiano mu doniostosci. Jako epoka sprzezona z ogdlnym interesem
narodowym, byla ona wyjatkowa w dziejach polskiej literatury i kultury,
a ponadto wybitna pod wzgledem artystycznym, czego nie mogli podwazy¢
nawet najbardziej zagorzali antyromantyczni awangardzisci. Kult romanty-
zmu szerzony byt od poczatku lat 20. i stal si¢ podstawa ideologiczna polityki
panstwowej Jozefa Pilsudskiego. Marszalek i jego otoczenie uznali sie za
moralnych spadkobiercow i realizatoro6w romantycznej idei. Wybor tej idei
byt réwnoznaczny z opowiedzeniem si¢ za pewnym modelem patriotyzmu,
zwigzanym z konieczno$cig realizowania nowych, wielkich przedsigwzig¢,
a jednoczesnie uznania kultu wodza’.

Polityka ideowa obozu sanacyjnego przybrata na sile dopiero na poczatku
lat 30., w dobie poglebiajacego sie kryzysu gospodarczego. Coraz bardziej po-
wszechne niezadowolenie spoteczne starano si¢ zoptymalizowa¢ za pomoca
tworczosci artystycznej, stad tez, kiedy okazalo sie to konieczne, dokonano
pierwszych préb $cisle panstwowej instytucjonalizacji sztuki - podporzad-
kowania jej celom propagandowym oraz interesom wiadzy. W tym celu
zintensyfikowano dzialania cenzorskie oraz powotano Fundusz Kultury
Narodowej, ktory mial wspieraé przedstawicieli srodowisk twdrczych opo-
wiadajacych sie za podtrzymaniem politycznego status quo. Ostatecznie

* D. Patkaniowska, Romantyzm w literaturze polskiej XX wieku, [w:] Stownik
literatury polskiej XX wieku, red. A. Brodzka i in., Wroclaw 1995, s. 960.
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jednak dzialalno$¢ artystyczna majaca na celu swoiste ,wychowanie dla
panstwa” nie przyniosta zadowalajacych rezultatow®.

Kult romantyzmu realizowany byt takze na plaszczyznie zycia codzien-
nego. Towarzyszyl temu szereg gestow i przedsiewzig¢ majacych na celu do-
starczenie narodowi pewnej wspolnej plaszczyzny symbolicznej. Postawiono
sobie za cel wypracowanie podstaw edukacji obywatelskiej oraz dokonanie
swoistej przebudowy moralnej. Romantyzm byl wigc traktowany bardzo
instrumentalnie. Spetnial funkcje operacyjna. Byl jednym ze srodkéw stu-
zacych do modelowania i wyksztalcenia nowoczesnego spoleczenstwa,
poruszajacego sie w sferze wspdlnej symboliki.

Jednym z najbardziej widocznych przejawéw gloryfikacji epoki wieszczow
byta uroczysto$¢ sprowadzenia do kraju prochéw Juliusza Stowackiego zor-
ganizowana w 1927 roku na polecenie marszatka Pilfsudskiego. Przewiezienie
trumny z Gdanska do Krakowa mialo sta¢ si¢ dla Polakow okazjg do ztozenia
hotdu wielkiemu poecie. Przybralo ono rozmiary ogélnonarodowego $wieta.
Bylo okazja do chwilowego zjednoczenia si¢ roznych warstw spotecznych,
wszak w obchodach bralo udziat duchowienstwo réznych wyznan, przed-
stawiciele wladz panstwowych wszystkich szczebli, uczniowie, organizacje
robotnicze, reprezentanci §wiata nauki i sztuki, stuzby porzadkowe itp.
Uroczysto$¢ obudowano bogata symbolika pseudoromantyczng. Trumne
przetransportowano na pokladzie statku Mickiewicz, w otoczeniu ubranych
na bialo kobiet z bukietami kwiatéw, z towarzyszeniem salw armatnich
i bicia koscielnych dzwondéw. W przeméwieniach poréwnywano wieszczow
do biblijnych prorokéw. Na potrzeby uroczystosci w Teatrze Stowackiego
w Krakowie zrealizowano nowa wersj¢ Balladyny®. Tego rodzaju demon-
stracja, wyraznie podkreslajaca wielko$¢ oraz polsko$¢ poety, miata na celu
zbudowanie swoistego Panteonu polskiej kultury, czytelnego dla wszystkich
obywateli.

Echa zainteresowania romantyczng tradycja uwidacznialy si¢ na réwniez
na innych plaszczyznach. W poezji chetnie postugiwano si¢ romantycznym
stylem, frazeologia, cytatami i aluzjami, dopisywano dalsze czesci utworéw

* K. Dmitruk, Pisarz, [w:] Stownik literatury polskiej XX wieku, op. cit.,
s. 798-799.

> J.Iwaszkiewicz, Z Warszawy do Krakowa z trumng Stowackiego, ,Wiadomosci
Literackie” 1927, nr 28, s. 3.
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romantycznych, tworzono poezje okolicznosciowe (np. z okazji odslonigcia
w Paryzu pomnika A. Mickiewicza). W prozie, pomimo silnie cigzacej trady-
cji powiesci realistycznej, romantyczne marzycielstwo i mitologie konfronto-
wano z wyzwaniami stawianymi przez nowoczesnos$¢. Mozna tu przywotaé
tworczo$¢ prozatorskg chociazby Stefana Zeromskiego, Andrzeja Struga
czy Marii Dabrowskiej. Romantyzm byl ponadto przedmiotem refleksji
naukowej Dwudziestolecia. Szczegélowe badania rozwijali miedzy innymi
Juliusz Kleiner, Stanistaw Pigon czy Tadeusz Pini. Wyrazem dono$nosci
tradycji romantycznej w zyciu intelektualnym lat miedzywojennych byto
takze zjawisko swoistego ,autorytaryzmu” polemicznego. W publicystyce
poglady i cytaty zaczerpnigte z pism polskich wieszczow stanowily czesto
argument w zacietych sporach ideowych. Kazdy oboz polityczny byl zaopa-
trzony w nieograniczong liczbe cytacji majacych uzasadnia¢ obrone takich
lub innych $wiatopogladéw®. Dowodzi to, z jednej strony, bezrefleksyjnej
pragmatyzacji tradycji romantycznej, jej skrajnej instrumentalizacji, z dru-
giej zas — ukazuje jej silng Zywotnos¢.

Podstawowg przyczyng tego stanu rzeczy jest niewatpliwie istnienie
wspomnianej calo$ciowej narracji romantycznej - swoistego systemu po-
gladow, filozofii, formacji umystowej i klimatu intelektualnego, majacych
wspdlne cechy i odnoszacych sie do wielu aspektow zycia jednostki. Druga
kwestia to charakter polskiego romantyzmu. Ze wzgledu bowiem na swdj
patriotyczny sztafaz (nie zawsze bedacy konsekwencja intencjonalnego
dzialania romantycznych tworcow), zwigzany z walkg o odzyskanie niepod-
legtosci, byt on tradycjg przydatng dla intereséw wladzy budujacej paralelng
wspolczesna legende o wydarzeniach z lat 1914-1918. Usilowania wtadz miaty
na celu wypracowanie w §wiadomosci spotecznej pewnej ciaglosci tradycji,
co zdeterminowaloby sposob myslenia o narodowej historii. Nalezy wzia¢
dodatkowo pod uwage romantyczny kult wieszczéw, ktéry rowniez wy-
réznial zdecydowany potencjat kulturo- i mitotworczy. Mogl on bowiem
stanowi¢ konstrukcyjng podstawe wszelkich operacji tworczych obierajacych
sobie za cel wymyslenie nowej, narodowej mitologii niepodleglego panistwa.
Mit ten stanowit podstawe myslenia socjopolitycznego.

¢ D. Patkaniowska, op. cit., s. 959.
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Oddany w stuzbe polityki i ideologii romantyzm staf si¢ zbiorem pewnych
szeregowych hasel i pustej symboliki, zbiorem uproszczonych, strywializo-
wanych sadow oraz przekonan, ktére oderwaly si¢ zdecydowanie od swoich
zrodet i zaczetly zy¢ nowym - upolitycznionym zyciem. Wykorzystywany
w ten sposob romantyzm (czy precyzyjniej: pseudoromantyzm) byt szko-
dliwy, poniewaz usuwat w cient obecne w zZrédtowym romantyzmie zagad-
nienia zwigzane z ideami pracy pozytywnej i nowoczesnego spoteczenstwa
obywatelskiego. W centrum postawiono natomiast inny element ideologii
romantycznej, a mianowicie — walke o idee. Byt to béj w wymiarze in-
dywidualnym, a nie wspélnotowym. Nie istnial tu program pozytywny.
Patriotyzm budowany na tak rozumianym romantyzmie odwotywat sie¢
przede wszystkim do emotywnej aktywnosci ludzkiej pamieci i pewnego
sentymentu zwigzanego z tradycja, cho¢by powstancza. Pozbawiono tradycje
romantyczng intelektualnej refleksji i szerszego kontekstu historycznolite-
rackiego, nie przepracowano jej nalezycie.

Trywializowanie romantyzmu, przejawiajace si¢ w jego wybioérczym
traktowaniu, objawialo si¢ miedzy innymi poprzez wykorzystywanie skon-
wencjonalizowanych typéw bohateréw (meczennika za Sprawe, heroiny-
-patriotki, wroga pozbawionego jakiegokolwiek systemu moralnego) oraz
sposobow postepowania (po$wigcenia w imie wyzszych idei jako praktyczna
realizacji romantycznego wzorca patriotycznego). Trzeba jednak pamietac,
ze owe figury nie s3 tozsame z pierwotnym romantyzmem. Ich funkcjona-
lizowanie opieralo si¢ na przetwarzaniu i upraszczaniu.

Pojecie ,,pierwotnego romantyzmu” odsyla przede wszystkim do pew-
nego sposobu patrzenia na $§wiat, syntetycznie faczacego droge racjonalna
iirracjonalng. Rola podmiotu w tym $wiecie jest zupelnie inna, a jego moz-
liwosci poznawcze i kreacyjne powiazane sg $ciéle z pragnieniem emancy-
pacji, ktdrej najbardziej charakterystyczna emanacja jest figura geniusza.
Tak ujety romantyzm to epoka, w ktérej idee narodowe i patriotyczne byly
zdecydowanie wtoérne wobec propagowanej wizji rzeczywistosci, w ktorej
do gtosu dochodzi uczucie, ale jednoczesnie podnoszona jest koniecznos¢
nieustannego weryfikowania zastanego stanu rzeczy’.

7 Zob. 1. Berlin, W poszukiwaniu definicji, [w:] idem, Korzenie romantyzmu,
tlum. A. Bartkowicz, Poznan 2004, s. 21-48.
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PAN TADEUSZ RYSZARDA ORDYNSKIEGO JAKO
WYZWANIE REALIZACYJNE - OKOLICZNOSCI
POWSTANIA

Zrealizowany w 1928 roku Pan Tadeusz w rezyserii Ryszarda Ordynskiego
wpisal sie w charakterystyczng dla konca lat 20. fale filmowych dziet adaptu-
jacych w planie scenariusza wybitne teksty literatury polskiej. W tym czasie
zekranizowano miedzy innymi Cyganke Azg (rez. Artur Twardyjewicz, 1926)
na podstawie powiesci Chata za wsig J6zefa Ignacego Kraszewskiego, Ziemig
obiecang (rez. Aleksander Hertz, 1927) Wladystawa Reymonta, Przedwiosnie
(rez. Henryk Szaro, 1928) oraz Wiatr od morza (rez. Kazimierz Czynski,
1930) na kanwie powiesci Stefana Zeromskiego, Mogile nieznanego zolnie-
rza (rez. Ryszard Ordynski, 1927) Andrzeja Struga, a takze Grzeszng mitos¢
(rez. Mieczystaw Krawicz, Zbigniew Gniazdowski, 1929), zrealizowana we-
dtug powiesci Pokolenie Marka Swidy tego samego autora. Wydaje sie, ze
siegniecie do literatury miafo na celu uszlachetnienie produkcji filmowe;.
Jednak w wiekszosci przypadkow zabieg ten nie powidd! sie, poniewaz
tworcy skoncentrowali si¢ przewaznie na watkach romansowych i sensa-
cyjnych, ignorujac specyficzny dla kazdego z pisarzy sposéb prowadzenia
narracji i kreowania §wiata przedstawionego.

Dzielo Mickiewicza, ze wzgledu na jego status w polskiej kulturze, dosko-
nale wpisato si¢ w wypadajace wowczas obchody dziesigciolecia odzyskania
niepodleglosci przez panstwo polskie. Film Ordynskiego zainicjowal to
przedsiewziecie. Jego proces produkeyjny byt na tyle znaczacy, ze, w prze-
ciwienstwie do innych filméw produkowanych wéwczas przez polskie wy-
twornie, cieszyl si¢ nie tylko zainteresowaniem, lecz takze opieka finansowa
ze strony wladz.

Eksperymenty w zakresie przekladu polskiej epopei narodowej na
sztuke wizualng zaczely si¢ juz w drugiej potowie XIX wieku i przybie-
raly wowczas forme tak zwanych ,,zywych obrazéw” - rekonstrukeji po-
szczeg6lnych scen przy udziale ludzi ubranych w odpowiednie kostiumy,
ktérych dzialania wzbogacaly towarzyszace im dekoracje®. Tego rodzaju
zabiegi adaptacyjne byly, oczywiscie, wyrazem tesknot i patriotycznych
uniesien dwczesnego spoleczenstwa, ktérych poemat Mickiewicza stanowit

$ M. Komza, Zywe obrazy. Migdzy sceng, obrazem i ksigzkg, Wroctaw 1995,
s. 211
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doskonatg konkretyzacje. Tesknoty te dotyczyly nie tylko utraconej nie-
podleglosci, lecz takze wizji szczesliwego, uporzadkowanego, swojskiego
$wiata, w ktérym panuje piekno i harmonia. Warto ponadto podkreslic,
ze poemat Mickiewicza - jako dzieto o wysokich walorach artystycznych
i jednoczes$nie atrakcyjne pod wzgledem fabularnym - przedstawiany byt
za pomocy ,,zywych obrazéw” réwniez w celach rozrywkowych.

Pierwsze proby przeniesienia Pana Tadeusza na ekran zostaly podjete
w 1911 roku przez przedstawicieli wytworni filmowej Sfinks. Nie przyniosty
one jednak oczekiwanych rezultatéw. Producent Aleksander Hertz zrezygno-
wal z tego projektu na rzecz adaptacji Meira Ezofowicza’. Po raz kolejny tekst
Mickiewicza zwrdcil uwage filmowcdéw w 1919 roku. Wowczas wytwornia
Petef zlecila jego realizacje operatorowi Zygfrydowi Mayflauerowi, ktory
nakrecif ponad tysigc metréw tasmy filmowej odpowiadajacych okolo trzy-
dziestu minutom projekcji, jednak ostatecznie prace nad filmem przerwano
z przyczyn technicznych.

Obraz wyrezyserowany w 1928 roku przez Ryszarda Ordynskiego zostal
zrealizowany dla wytworni Star-Film Alfreda Niemirskiego i od momentu,
w ktorym ogloszono date jego przewidywanej premiery, cieszyl si¢ ogrom-
nym zainteresowaniem publicznosci. Adaptacje epopei zapowiadano jako
jedno z najwigkszych wydarzen w dziejach krajowej kinematografii. Bylo
to wydarzenie szczegdlnie donioste, docelowo mialo bowiem zainicjowac
obchody dziesi¢ciolecia odzyskania przez Polske niepodleglosci. Budzet
produkgji byt jak na owe czasy ogromny - wynosit pét miliona zlotych.
Dla wiekszego realizmu zdjecia plenerowe krecono w wojewodztwie no-
wogrédzkim, w majatku nad Switezig, natomiast nad wystrojem wnetrz,
rekwizytami i konsultantami czuwat sztab specjalistow™.

Ze wzgledu na atmosfere stworzona wokdt ekranizacji prasa szeroko
rozpisywala si¢ nad dzietem Ordynskiego, donoszac o kwestiach zwiazanych
z obsadg, miejscem zdje¢, sposobem organizacji planu filmowego, przy-
gotowaniem kostiumow itp. W pismie ,,Kino dla Wszystkich” regularnie

® T. Lubelski, Poczgtki kina na ziemiach polskich, [w:] idem, Historia kina
polskiego. Twércy, filmy, konteksty, Katowice 2009, s. 33-34.
10 T. Konczyc, Pan Tadeusz na ekranie, ,,Swiat” 1928, nr 46, s. 24.
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relacjonowano i opisywano prace ekipy filmowej, postugujac si¢ przy tym
nieznang wczes$niej forma minireportazy™.

Rezyser Ryszard Ordynski, ktéry doswiadczenie zdobywal, pracujac
w teatrach polskich, niemieckich i amerykanskich, wydawal si¢ jedna
z najodpowiedniejszych oséb do zrealizowania tego rodzaju filmowego
przedsiewziecia. Rok wcze$niej nakrecil obraz zatytutowany Mogifa nie-
znanego zotnierza. Byta to adaptacja prozy Andrzeja Struga, ktdra rezyser
przeksztalcil nie tylko w filmowy eksperyment i gre z materig literacka, lecz
takze w dzielo majace pewne walory kulturotworcze. Ordynski okazat sig
swietnym kodyfikatorem okreslonych symboli i tresci propagandowych®.
Prestizowe zadanie, jakim byta ekranizacja polskiej epopei narodowej,
powierzono mu prawdopodobnie rowniez ze wzgledu na jego szerokie zna-
jomosci wéréd dwcezesnych elit wladzy®.

Pokaz premierowy odbyl si¢ 9 listopada 1928 roku. Na widowni zasiedli
miedzy innymi prezydent Ignacy Moscicki oraz marszalek Jozef Pitsudski,
ktéry podobno nie byl zachwycony adaptacja't. Rzekoma nieche¢ naczel-
nika nie wpltyneta jednak znaczaco na samo zainteresowanie filmem, ktére
wsrod publicznos$ci bylo ogromne. Wsrdd krytykow literackich i filmowych
zdania byly podzielone, co ilustrujg zréznicowane pod wzgledem oceny

' P, Smiatowski, Pan Tadeusz 1928 r., ,Kino” 2012, nr 11, s. 28-31.

12 Mogita nieznanego Zotnierza to film opowiadajacy o losach polskiego ka-
pitana Michala Lazowskiego. Dziefo koncentruje sie przede wszystkim na watku
miloéci faczacej glownego bohatera z oczekujacymi na niego cérka i zona. Trzeba
jednak pamietad, ze rdwnie istotne s3 w nim watki propagandowe, ktére dotyczyty
przede wszystkim negatywnego sposobu przedstawiania Zwiazku Sowieckiego.
Kapitan Lazowski wykreowany jest na naocznego $wiadka bolszewickiej agresiji.
Jego ,dopowiedzeniem” jest bezwzgledny rosyjski komisarz usitujacy doprowadzi¢
gléwnego bohatera do ostatecznej zguby.

B A. Stonimski, Alfabet wspomnien, Warszawa 1989, s. 174.

1 Wedlug anegdoty, do lozy, w ktdrej film ogladal marszalek, Juliusz Kaden-
-Bandrowski wprowadzit Ryszarda Ordynskiego i przedstawit jako tworce filmu.
Po prezentacji Pilsudski, zapytany przez rezysera o ocene dziela, odpowiedzial mu:
»Ja panu opowiem pewng historie. Ot6z w dawnych czasach zyl na Litwie ksigze
Mendog. Posiadal wielki zamek. Bywalo, ze zapraszal gosci na uczte... a poz-
niej ich mordowat. No, do widzenia panu, do widzenia...”. Zob. S. Dekierowski,
Wspomnienia, ,Iluzjon” 1984, nr 2, s. 50-51.
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recenzje. Niemniej jednak o dziele Ordynskiego ciepto wypowiadali sie
chociazby Antoni Stonimski, Jan Lechon czy Zofia Natkowska. W swych
opiniach podkreslali wartos¢ i uzyteczno$é przedsiewzigcia, jakim byla
ekranizacja polskiej epopei narodowej. Symboliczny wymiar tej realizacji
filmowej doceniano bardziej anizeli jej warto$¢ artystyczna. Pewne zastrze-
zenia budzily mankamenty formalne dziela. Sposob prowadzenia narracji
i uktad fabuly byly przez rezysera zrealizowane w taki sposéb, ze mogly
powodowa¢ trudnosci poznawcze. Dzieto bywalo trudne do zrozumienia,
zwlaszcza dla os6b nieznajacych literackiego pierwowzoru®.

PAN TADEUSZ RYSZARDA ORDYNSKIEGO JAKO
FILMOWA ADAPTACJA EPOPEI MICKIEWICZA

Najbardziej problematyczng kwestig realizacyjna byl proces adaptowania
poematu Mickiewicza. Interpretacje dziela wieszcza byly zréznicowane,
czesto zalezne od orientacji politycznej; ostatecznie autorami scenariusza
zostali Andrzej Strug oraz Ferdynand Goetel. Wybér ten podyktowany
byt checig zachowania mozliwie jak najwiekszej bezstronnosci, a w konse-
kwencji — zachecenia przedstawicieli wszystkich obozéw politycznych do
zapoznania si¢ z dzielem Ordynskiego. Wspomniang bezstronnos$¢ mial
zagwarantowac fakt, ze Strug stynal ze swojej niecheci do Pilsudskiego
ijego otoczenia, natomiast Goetel zdecydowanie popierat obdz sanacyjny™.

Przy konstruowaniu scenariusza pisarze zdecydowali si¢ na zabieg wy-
cigcia z literackiego pierwowzoru wszystkich elementdw, ktére nie miaty
kluczowego znaczenia dla fabuty. Pozostawione fragmenty mialy by¢ jednak

' Anna Iwaszkiewiczowa w dzienniku stwierdzita: ,Najgorsze to to, ze kto$
nieznajacy Pana Tadeusza, na przyklad cudzoziemiec, mato co zrozumialby, ale
sg jednak rzeczy zupetnie dobre [...]". A. Iwaszkiewiczowa, Dzienniki i wspomnie-
nia, red. P. Kadziela, Warszawa 2012, s. 206. Podobne spostrzezenia miat Tadeusz
Konczyc: ,, Konstrukeji — brak, sceny poszczegdlne nie wigzg si¢ z sobg w calos¢,
luzne fragmenty hasaja sobie, jak Zrebaki po pastwisku. Trzeba zna¢ poemat na
pamieé — aby si¢ w tem karkotomnem narastaniu epizodéw potapaé. A przeciez
sadze, ze film nie jest dla tych, ktérzy Pana Tadeusza umieja na pamie¢, lecz przede
wszystkiem dla szerokich mas, dla tych najszerszych i najmniej zorientowanych”.
T. Konczyc, op. cit., s. 24.

16 P, Smiatowski, op. cit., s. 28-31.
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przeniesione na ekran z mozliwie najwigksza wiernoscia w stosunku do tek-
stu Mickiewicza. Scenarzys$ci umiescili na planszach dialogowych wyswie-
tlanych pomiedzy scenami oryginalne strofy z Pana Tadeusza, rezygnujac
tym samym ze skrotéw i prob przelozenia poetyckich werséw na proze.
F. Goetel zabiegi te ttumaczyl w nastepujacy sposéb: ,,[...] doszlismy do
przekonania, ze dzielo to ma poza filmowem i artystycznem takze wieko-
pomne znaczenie spofeczne i zZe nie wolno nam przeklada¢ natchnionych
sléw poety na swe nieporadne zdania™.

Ostatecznie to wlasnie fragmenty literackiej epopei spotkaly sie z naj-
bardziej zywiotowg reakcja publicznosci. W ,,Polsce Zbrojnej” odnoto-
wano: ,[...] oklaskiwano z niebywalym zapalem napisy. [...] Te stowa
Mickiewiczowskie §wiecace na ekranie wyrywaly okrzyki radosci - kto
wie, gdyby nie uroczysty nastrdj przedstawienia, publiczno$¢ zaczetaby moze
chérem deklamowac¢ - i jest to bodaj pierwszy w dziejach kinematografii
wypadek frenetycznego oklaskiwania napisow™*®.

Zabiegi adaptacyjne Struga i Goetla zostaly ocenione réznorako. Warto
jednak podkresli¢, ze w recenzjach wartosciujacych ich prace nie poja-
wial sie argument o braku szacunku dla dzieta polskiego wieszcza, mimo
ze przed premierg kwestie te podnoszono najczesciej. Ciezar gatunkowy
ekranizowanego tekstu byl na tyle wielki, ze obawiano si¢ spektakularnej
porazki adaptacyjnej, a w rezultacie — swoistej krzywdy wyrzadzonej dzietu.
Wiernos¢ wobec literackiego pierwowzoru byta problemem o tyle istotnym,
ze w polowie lat 20. Pan Tadeusz nadal byl tekstem szeroko dyskutowanym
i budzacym czeste polemiki i gwaltowne spory. Przyktadem takiej sytuacji
bylo stynne wystapienie Jana Napomucena Millera, ktéry w1925 roku ostro
zaatakowal dzieto Mickiewicza, zarzucajac mu przede wszystkim antyspo-
feczng wymowe i propagowanie indywidualizmu. Atak Millera stanowit
swoista przeciwwage dla bezkrytycznej refleksji nad dzietem Mickiewicza,
ktéra dominowata w polskiej kulturze od potowy XIX wieku®.

7" Pan Tadeusz na ekranie. Wywiad z Ferdynandem Goetlem, ,Rzeczpospolita”
1928, nr 197, 5. 3.

'8 Cyt. za: P. Smiatowski, op. cit., s. 28-31.

¥ Zob. S. Pigon, Wstep, [w:] A. Mickiewicz, Pan Tadeusz, Wroctaw 2015, s. CXV-
-CXVT; J. Kwiatkowski, Dwudziestolecie migdzywojenne, Warszawa 2000, s. 39.
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Sytuujac Pana Tadeusza w kontekscie problematyki wiernosci wobec
literackiego pierwowzoru, a wigc koherencji miedzy obydwoma dzietami, nie
sposob nie zauwazy¢, ze intencja twoércéw bylo nawigzanie do przywolanej
wczedniej tradycji ,zywych obrazéw” i przeniesienie na ekran stylistyki
rysunkéw Michata Andriollego, jednego z najbardziej znanych ilustratorow
dzieta Mickiewicza. Byla to bardzo ciekawa proba realizacji dzieta w poetyce
intersemiotycznej. Chociaz zamierzenie to si¢ powiodto, a film Ordynskiego
sprawia wrazenie stosunkowo wiernej adaptacji poematu, w rzeczywistosci
jest — zgodnie ze stowami jednego z recenzentéw - sfilmowaniem wydarzen
z Pana Tadeusza, a nie sfilmowaniem dzieta Mickiewicza®. W tréjdzielnych
modelach adaptacji filmowych?, opartych na kryterium wiernosci w zakre-
sie transponowania jezyka literatury na jezyk filmu, obraz Ordynskiego sy-
tuuje sie posrodku. Z jednej strony, zawiera najwazniejsze sceny i wydarzenia
opisane w poemacie (bitwe w Soplicowie, koncert Jankiela, zargeczyny Zosi
i Tadeusza, taiiczenie poloneza), z drugiej natomiast — w specyficzny sposéb
rozlozono w nim akcenty, kladac nacisk na sceny batalistyczne kosztem scen
rodzajowych i prob przedstawienia litewskiej przyrody.

Pan Tadeusz nie jest w pelni wierng adaptacja, na co zlozyl si¢ szereg
przyczyn. Jedng z nich stanowi czynnik obiektywny, czyli dwczesna niemoz-
nos$¢ nakrecenia filmowego ekwiwalentu epopei Mickiewicza ze wzgledow
technicznych. Druga polowa lat 20. to czas, kiedy polscy twoércy filmowi
nie dysponowali jeszcze pelnym repertuarem srodkéw umozliwiajacych
im wierne potraktowanie materialu literackiego. Nie ulega watpliwosci, ze
Ordynski - chociaz dzialal bez znaczacych ograniczen w zakresie metrazu
i mogl wykorzysta¢ stale zwigkszajace si¢ mozliwosci w zakresie prowa-
dzenia filmowej narracji, umozliwiajacej opowiadanie zlozonych historii
i wywolywanie skomplikowanych emocji** - musiat podporzadkowac swoja
ekranizacje temu, ze oparty na stowie tekst literacki oddawatl za pomoca

2 Tbidem, s. 28-31.

2 Nalezy usytuowac 6w podzial w kontekscie rozwazan m.in. takich ba-
daczy, jak Geoffrey Wagner, Dudley Andrew, Michael Klein i Gillian Parker.
Zob. A. Helman, Wstep, [w:] eadem, Tworcza zdrada. Filmowe adaptacje literatury,
Poznan 1998, s. 8-11.

22 Zob. M. Oleszczyk, David Wark Griffith: kino uczy sig opowiada¢, [w:] Kino
nieme, Historia kina, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2009, s. 275-301.

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5



»UPANSTWOWIENIE ROMANTYZMU” W KINIE Il RP

niemych obrazéw i plansz z napisami. Nie wykorzystal ponadto w pelni
mozliwosci technicznych i narracyjnych, ktére tradycja rozwoju kina nie-
mego juz wypracowala. Nie zrezygnowal tym samym na przyklad z dos¢
sztywnego przywigzania punktu widzenia do ,,srodkowego rzedu teatral-
nego” ani tez nie dazyt do ograniczenia teatralnej gry aktorskiej, przez co nie
byto mozliwe zachowanie realizmu opowiadanej historii oraz podtrzymanie
narracyjnego napiecia.

Drugim powodem pewnych odstepstw od literackiego pierwowzoru byta
chec usatysfakcjonowania proponowang ekranizacja mozliwie najwiekszej
liczby potencjalnych odbiorcow. Najlepsza egzemplifikacja owego pragnienia
bylo wspomniane juz wczesniej zaangazowanie scenarzystow o skrajnie
réznych pogladach politycznych, a takze nieche¢ do uwypuklania w filmie
watkéw mogacych dokona¢ swoistej aktualizacji dzieta Mickiewicza zgodnie
ze wspolczesnym kluczem politycznym. Ordynski deklarowal, ze zalezalo
mu na pokazaniu ,pewnego typu ludzi w pewnej epoce, leniwej w zyciu
codziennym, [ludzi bedacych] jak snujace si¢ obok nich krowy i barany, ale
w kazdej chwili gotowych do dzialania pospiesznego, porywczego, gdy zas
zajdzie potrzeba — bohaterskiego”. Wbrew tym deklaracjom, rezyserowi
nie udalo si¢ jednak ustrzec swojego dzieta przed uwiklaniem w sprawy
aktualne. Anna Iwaszkiewicz w swoim dzienniku notowala: ,Najwieksza
zreczno$cig Ordynskiego bylo wynalezienie w tekécie Pana Tadeusza rzeczy
niebywale aktualnych, jak np. »miasto Gdansk niegdys nasze, znowu bedzie
nasze« albo o Litwie, ze to jak »malzenstwo, ktére Bog zlaczyt, a diabet roz-
facza«, a najbardziej sensacyjne stowa, nie pamietam juz czyje, w Radzie:
»Nam potrzeba wodza Polaka, Jana albo Jozefa«™**. Niemozliwa do rozstrzy-
gniecia wydaje sie dzisiaj kwestia, czy owe rzekome ,aluzje”, wspomniane
przez Iwaszkiewiczowgy, byly skutkiem intencjonalnych dziatan rezysera czy
jedynie efektem podporzadkowania si¢ atmosferze panujacej wokdt ekra-
nizacji epopei narodowej w przeddzien panstwowego $wieta i jednoczesnie
pewnym tendencjom w éwczesnej kinematografii polskie;.

% Cyt. za: P. Smialowski, op. cit., s. 28-31.
2 A. Iwaszkiewiczowa, op. cit., s. 206-207.
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Wspomniane tendencje oznaczaly, zdaniem Tadeusza Lubelskiego®,
uzaleznienie kina od idei narodowej i jego upolitycznienie. Ponadto badacz
odnotowal swoistg hegemonie tematyki milosnej. Idea narodowa uwidacz-
niala si¢ na ekranach w filmach nurtu patriotycznego, w apoteozie walki
zbrojnej oraz bohaterskiej $mierci. Bezposrednio po pierwszej wojnie $wia-
towej to wlasnie filmy patriotyczne dominowaty w krajowej kinematografii.
Byly w tym celu specjalnie dotowane przez Prezydium Rady Ministrow oraz
Ministerstwo Spraw Wojskowych. Odwolywaly si¢ wylacznie do chlubnych
kart w historii polskiego oreza oraz do niedawnych doswiadczen wojennych.
Waznga figure stanowil w owych realizacjach Jozef Pitsudski i jego Legiony.
Podkreslano jego kluczowa role w procesie odzyskania niepodleglosci. Ze
wzgledu na éwczesng sytuacje polityczng wiele filméw mialo wymowe
wyraznie antyrosyjska. Obok watkéw patriotycznych mozna wyrézni¢
w nich ponadto motywy historyczne, romansowe, sensacyjne i dramatyczne.
Trzeba powiedzied, ze dziela te operowaly bardzo prostymi, a jednoczesnie
wyrazistymi antynomiami ,,my” - ,,oni”. Pod pojeciem ,,my” nalezy, rzecz
jasna, rozumie¢ wytgcznie dobra i uczciwg spolecznosé¢ Polakow. Co ciekawe,
akcja tych filmoéw toczyla sie zazwyczaj w szlacheckim dworze®.

W potowie lat 20. ten nurt kina zaczal ewoluowa¢ w dwdch zasadniczych
kierunkach. Pierwszy z nich przejawial sie¢ w tak zwanych melodramatach
patriotycznych, w ktérych fikcyjny milosny watek dominowat nad sta-
nowigcymi tlo akcji wydarzeniami historycznymi. Drugi nurt stanowily
rekonstrukcje autentycznych militarnych incydentow — gtéwnie powstania
styczniowego oraz rewolucji 1905 roku.

Zdaniem Stefanii Zahorskiej, tego rodzaju filmowe obrazowanie bylo
swiadectwem przywigzania do kraju. Opieralo si¢ ono jednak na szkodli-
wym przekonaniu, ze stuzba narodowa najpelniej realizowana jest poprzez
rycerskie rzemioslo — aktywnos¢, ktorej zdecydowanie ustepuje codzienna
praca na rzecz budowy nowej ojczyzny”.

Dominacja tematyki mifosnej doprowadzita do powstania szeregu melo-
dramatow. Gatunek ten stal si¢ szczegdlnie popularny za sprawa serii filméw

» T. Lubelski, Nasze kino nieme. Romantyzm strywializowany (1919-1929),
[w:] idem, Historia kina polskiego. Twércy, filmy, konteksty, Katowice 2009, s. 41-60.

¢ Tbidem, s. 46-60.

¥ S. Zahorska, Film w naftalinie, ,Wiek XX” 1928, nr 3, s. 4.

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5



»UPANSTWOWIENIE ROMANTYZMU” W KINIE Il RP

wyprodukowanych na poczatku lat 20. przez wytwornie Sfinks. Gtéwna
role — szlachetnej kobiety, nekanej przez zly los — zagrata w nich Jadwiga
Smosarska. Obrazy te mialy w zamierzeniu pelni¢ funkcje moralizator-
skie. Widownig tych utworéw byly przede wszystkim mlode dziewczeta
z nizszych sfer. Filmy przedstawialy czyhajace na nie niebezpieczenstwa
i konsekwencje wynikajace z dokonywania watpliwych etycznie wyborow.
Melodramaty cieszyly si¢ ogromng popularnoscia, poniewaz ich fabuta
koncentrowata si¢ wokoé! historii mitosnych przekraczajacych podziaty
klasowe, a dynamiczna akcja rozgrywata na tle przestepczego potswiatka;
zawieraly rowniez watki sensacyjne®. Te pozbawione wigkszej wiarygod-
nosci psychologicznej melodramaty opieraly sie na wypracowanej galerii
schematycznych postaci wyzutych z interesujacego zycia wewnetrznego.
Zasilaly je uwodzicielskie femmes fatales, niewinne, bezbronne ofiary, zdane
calkowicie na taske otoczenia, szlachetni mezczyzni, bedacy obiektami
kobiecych uczu¢, oraz zle charaktery, knujace przeciwko parze gléwnych
bohateréw — oczywiscie szalenczo w sobie zakochanych.

W Panu Tadeuszu Ordynskiego odbijajg sie zaréwno éwczesne melo-
dramatyczne konwencje, jak i tendencje do instrumentalnego traktowania
tresci filmowej poprzez podporzadkowanie jej zapleczu wybranych idei.
Tendencje te widoczne s3 na poziomie fabularnym, estetycznym oraz w spo-
sobie kreowania bohateréw.

Spuscizng po melodramatyczno-patriotycznych sposobach kreowania
$wiata jest konwencjonalizacja bohateréw. W filmie Ordynskiego stano-
wig oni swoiste figury reprezentujace konkretne wartosci oraz style bycia.
Rezyser nie skupia si¢ na przedstawieniu ich ewolucji oraz indywidualnych
cech charakteru. Zosia, odczytywana przez pryzmat konwencji melodrama-
tycznej, jest niewinng mtodg kobieta, ktérej moralne postepowanie zostaje
nagrodzone. Tadeusz jest natomiast pozytywnym bohaterem, bedacym
obiektem zainteresowania wszystkich otaczajacych go kobiet i ostatecznie
odnajdujgcym prawdziwe uczucie u boku szlachetnej partnerki.

Schematyzacja w filmie obejmuje réwniez przestrzen. Przeciwstawiono
w nim sobie dwa rodzaje przestrzeni — swoja (Soplicowo) i obcg (przestrzen
poza dworem). Pierwsza z nich daje bohaterom poczucie bezpieczenstwa,

28 T. Lubelski, op. cit., s. 41-46.
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poniewaz stanowi rudyment i gwarant powszechnie uznawanych wartosci,
natomiast druga, zgodnie z zasadg kontrastu, stanowi reprezentacje ogdlnie
rozumianej destrukcyjnej sily stanowiacej zagrozenie dla powszechnie
obowiazujacego porzadku.

Upolitycznienie adaptacji Pana Tadeusza przejawialo sie w podporzad-
kowaniu tresci scenariusza ideom patriotycznym. Do przykladow takich
operacji mozna zaliczy¢ rozpoczecie wlasciwej akcji od sceny przemarszu
wojska, wprowadzenie postaci Napoleona oraz polaczenie konicowej sceny
zareczyn z powitaniem polskich zotnierzy.

ROMANTYZM W SLUZBIE WEADZY. PROCES
TRYWIALIZACJI NA PRZYKEADZIE PANA TADEUSZA
RYSZARDA ORDYNSKIEGO

Wiadze niepodleglego panstwa polskiego dos¢ dtugo nie doceniaty w petni
propagandowych mozliwosci kinematografii. Ten stan rzeczy ulegl zmia-
nie dopiero po przewrocie majowym, po ktérym wladze sanacyjne usilnie
staraly sie usankcjonowa¢ 6wczesng sytuacje polityczng, doceniajac przy
tym role kina cieszacego sie ogromng popularnoscig wéréd roznych warstw
spofecznych. Obrazy prezentowane na ekranie mogly stac si¢ bardzo sku-
tecznym - poniewaz podanym w atrakcyjnej formie i przemawiajacym do
wyobrazni — no$nikiem zgodnych z naczelng ,linig” wladzy idei, a tym
samym swoistym $rodkiem inzynierii spotecznej. Z czasem romantyzm,
oddany w stuzbe politycznych idei, wlasnie w kinie znalazl swa najpelniej-
szg realizacje.

W tego rodzaju polityke ideowa wpisywal sie réwniez film Ordynskiego,
ktéry w dobie §wietowania odzyskania niepodleglosci odwotywatl si¢ do
rdzennie polskiego obrazu szlacheckiego dworu, bedacego centrum wszech-
$wiata i jednoczes$nie unaocznieniem mitycznego miejsca polskiej kultury.
Juz od chwili premiery byl dzielem ocenianym nie tylko przez pryzmat
wartosci artystycznej lub estetycznej, lecz przede wszystkim jako film o cha-
rakterze patriotycznym, majacy wywotla¢ u widza okreslone uczucia - wzru-
szenie, nostalgi¢ i poczucie przynaleznosci do narodu, a takze propagujacy
wyobrazenie kraju szczesliwego poprzez odwolanie do dos¢ swobodnie
zinterpretowanej tradycji staropolskie;.

Pan Tadeusz Mickiewicza byl uznawany za tekst wyjatkowy nie tylko ze
wzgledu na prezentacje pewnej okreslonej wizji $wiata, zawierajgcej w sobie
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wspomnienia, zwyczaje i konwenanse dawnej Polski, wcielane w praktyke
codziennego zycia, lecz takze ze wzgledu na specyficzna konstrukeje tego
$wiata, ktora jedynie pozornie wydaje si¢ jasna i uporzadkowana. Zawarte
w nim liczne opisy przyrody miaty na celu nie tylko uhonorowanie rodzi-
mego pejzazu, lecz takze zasugerowanie szczegolnej wiezi faczacej czlowieka
z naturg, a szerzej — z pewng odmienng, tajemniczg rzeczywistoscia, funk-
cjonujaca niejako obok, ale jednoczesnie caly czas wptywajaca na rytm zycia
Soplicowa, chociaz jednocze$nie kwestionujaca mozliwosci poznawcze jego
mieszkancow. Atrakcyjnos$¢ Pana Tadeusza ma wynikac po czedci z faktu,
ze jest on dzielem podsuwajacym wiele pytan, natomiast nie udzielajagcym
na nie jednoznacznych odpowiedzi®.

W swoim filmie Ordynski zastepuje te romantyczng ambiwalencje i zto-
zono$¢ rzeczywisto$cig prosta, podporzadkowang precyzyjnie okreslonym
zasadom moralnym i prawom spotecznym; taka, ktorej status ontologiczny
nie budzi watpliwosci. Cho¢ nie rezygnuje z pokazania w filmie pejzazy,
ktére mialy stanowi¢ zrédlo natchnienia dla Mickiewicza, to zupetnie po-
mija sprawczg role owej natury, odbierajac jej tym samym charaktery-
styczng dla Mickiewiczowskiego $wiata przedstawionego dwuznaczno$¢.
Koncentruje si¢ na wydarzeniach istotnych z punktu widzenia fabularnego
(spotkanie Tadeusza i Zosi, kt6tnia o zamek, zajazd, tanczenie poloneza),
pomijajac przy tym te elementy, ktére, jego zdaniem, stuza jedynie szer-
szemu, bardziej barwnemu odmalowaniu tta wydarzen. Stara si¢ mozliwie
najbardziej udramatyzowac akcje, uwypuklajac przy tym role bohaterow,
ktdrzy w literackim pierwowzorze maja mniejsze znaczenie, np. Gerwazego.

Trywializowanie romantyzmu przez Ordynskiego przejawia si¢ réwniez
w wiernosci i drobiazgowoséci w przedstawianiu szczegdtéw obojetnych
i zrozumialych kosztem bardziej znaczacych i tajemniczych elementéw
$wiata przedstawionego. Jego opowies¢ filmowa nie jest ponadto poddana
wymogom dramaturgii wypracowanym w praktyce literackiej, z odpowied-
nimi ekspozycjami oraz kulminacjami. Przypomina raczej ciag ,zywych
obrazéw”, utrzymanych w konkretnej stylistyce i chwilami pozbawionych

¥ Zob. ].M. Rymkiewicz, Mickiewicz, ale z kolczykiem w lewym uchu, [w:] idem,
Glowa owinieta koszulg, Warszawa 2012, s. 123-153.
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wymaganej dynamiki*. Wysubtelnia on techniki o§wietleniowe i operator-
skie, przyklada duza wage do kompozycji kazdego kadru oraz estetyczne;j
jakosci ustawienia kamery, realizuje pewne eksperymenty w zakresie mon-
tazu. Te zabiegi nie stuzg jednak oddaniu specyfiki $wiata wykreowanego
przez Mickiewicza, s raczej podporzadkowane ambicji nakrecenia filmu
imponujacego pod wzgledem estetycznym i wywierajacego mozliwie naj-
wieksze wrazenie na widzach.

Wreszcie, trywializowanie widoczne jest w celowym, intencjonalnym
obnizaniu poziomu prezentowanych tresci, wynikajacym z przekonania, ze
tylko prosta rozrywka, oparta na splocie watkéw sensacyjnych i mitosnych,
jest w stanie zainteresowa¢ publicznos¢. Za taki stan rzeczy odpowiadaja
po réowni Ordynski, co jego scenarzysci; tworcy filmu zaltozyli zapewne,
ze uzyskaja zadowalajacg frekwencje w salach kinowych jedynie wowczas,
kiedy dostarcza widowni mozliwie najbardziej dynamiczne, wsparte na
wyrazistych antynomiach, pozbawione retardacji dzieto filmowe.

Pan Tadeusz Ordynskiego jest niewatpliwie przykladem kina okreslanego
mianem narodowego®. Na poziomie podstawowym tendencja ta uwidacznia
sie w tekscie Zzrodtowym adaptacji — dziele uznanym za epopeje narodowsa.
Dalsze poziomy oparto na zaprezentowaniu jezyka, zachowan, pejzazy,
strojow i zwyczajow specyficznych dla polskiej kultury — innymi stowy, na
operowaniu przez tworcéw posiadanym materiatem literackim w taki spo-
sob, aby wypracowac dzielo o charakterze nawigzujacym do polskiej tradycji.

Pan Tadeusz jest jednak réwniez przykladem przedsiewzigcia skrajnie
komercyjnego, stanowiacego swiadectwo dwczesnej swiadomosci spotecz-
nej oraz emocjonalnosci. O specyficznym rozlozeniu akcentéw, nie zawsze
zgodnym z intencja twdrcy literackiego pierwowzoru, a takze o kwestiach

3 W tym kontekscie racje zdawal si¢ mie¢ Karol Irzykowski, ktory stwierdzil,
ze ,najniezno$niejszg strong polskich filmoéw jest ich protokolarnos¢. [...] Rezyser
idzie krok w krok za scenariuszem czy powiescig lub nowelg, ktora przerabia, dba
glownie o to, aby zachowa¢ pragmatyczny zwigzek zdarzen i wedtug tego wybiera
iszereguje sceny jedna za drugg, w zadnej jednak sam sie nie puszcza, nie wydobywa
z niej osobnego uroku”. K. Irzykowski, Dziesigta Muza, Krakéw 1982, s. 193-194,
198.

3 Zob. A. Helman, Wymiar naszych spraw. Czy kinematografia polska jest
kinematografig narodowg, ,Kino” 1968, nr 7, s. 2-11.
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zwiazanych z cigciami fabularnymi, obsadg oraz sposobem wykorzysta-
nia oryginalnego tekstu poetyckiego decydowali producenci, opierajac si¢
na domniemanych gustach publicznosci. Film - a szczegélnie film z tak
ogromnym budzetem — musial przynie$¢ spodziewane zyski. Jego poten-
cjalny sukces byt ponadto sprawg prestizows, uswietniajaca obchody waznej
panstwowej rocznicy i jednocze$nie dowodzgca poparcia szerszych mas
spolecznych dla polityki kulturalnej prowadzonej przez wladze.

Otwartym pozostaje pytanie, na ile obranie konkretnej strategii adapto-
wania poematu Mickiewicza na jezyk filmu moglo przystuzy¢ sie inzynierii
spolecznej realizowanej przez obdz sanacyjny. Z pewnoscig wpisywalo si¢
ono w szerszy nurt dzialan oéwczesnej wtadzy, starajacej si¢ podporzad-
kowa¢ dzialalno$¢ artystyczng celom propagandowym. Niemniej jednak
brak przemyslanej oraz dtugofalowej polityki w tym zakresie sprawit, ze
skutecznos¢ incydentalnych dziatan tego typu byla znikoma. Nie ulega
jednak watpliwosci, Ze ekranizacja Pana Tadeusza stanowila dowéd na
ambicje Jozefa Pitsudskiego i jego otoczenia, ktdre roscilo sobie prawa do
sprawowania swoistego rzadu dusz; idei wywodzacej si¢ skadinad wlasnie
Z romantyzmu.
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“Nationalisation of Romanticism” in the Cinema of the Second Polish
Republic. On Ryszard Ordynski’s Pan Tadeusz

The article concerns the film Pan Tadeusz (1928) by Ryszard Ordynski,
and issues related to the adaptation process and political reception of
Mickiewicz’s artwork. In the first part of the text, the author discusses the
application of 19th-century romantic ideas by the Sanacja authorities as part
of their historical policy. The cult of Romanticism was realized on many
levels, including everyday life as well as literature, art and journalism. Its
functioning was conditioned by the existence of a holistic romantic narra-
tive and the possibilities it brought in terms of building the continuity of
tradition in social awareness. These possibilities resulted from the patriotic
staffage, which over time surrounded the work of romantic bards. The se-
cond part of the text describes the tendencies dominating in Polish cinema
at that time, the most important of which are the politicisation and the
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domination of love themes. These directions influenced the final shape of
the films made in the 1920s.

Afterwards, R. Ordynski’s film was presented, taking into account the
political and cultural background mentioned above. The production of the
picture aroused great interest among the public opinion and reviewers.
The subject of discussion at that time was fidelity of the film adaptation
to the literary prototype. In the article, Pan Tadeusz was presented as an
example of an artwork committed to ideology. The screen trivialization
of the content of Mickiewicz’s poem took place at the level of creation of
a world that was simplified and devoid of romantic ambivalence, as well as
in meticulous presenting details at the cost of more significant elements of
the work, and intentional lowering of the level of presented content. In this
way, Pan Tadeusz was a commercial undertaking, and at the same time it
participated in the process of a kind of social engineering. It was a tool for
building national consciousness in a reborn Polish state and, in a way, for
reigning souls.

Keywords: Pan Tadeusz, Adam Mickiewicz, Ryszard Ordynski, film ada-
ptation, Romanticism, cinema of the Second Polish Republic
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»By Polska rosta w sife, a ludzie zyli dostatniej™ - ten Gierkowski slogan stat
sie symbolem polityki PRL-u lat 70., zdominowanej przez wszechobecna
wowczas ,propagande sukcesu”. To hasto jest nie tylko symbolem $wiata
kreowanego przez wladz¢ w omawianym okresie — Polski dostatniej i ludzi
szczesliwych. Jest rowniez symbolem samego jezyka — wzniostego, stwa-
rzajacego pozdr uporzadkowania, a w rzeczywisto$ci pozbawionego tresci
i stuzacego manipulacji odbiorca.

W Polskiej Kronice Filmowej tego czasu nie brak przykladéw perswa-
zji jezykowej stuzacej wlasnie manipulacji. Jednoczesénie ten reportazowy
gatunek telewizyjny byl dobrze skrojonym artystycznym tekstem kultury,
ktdry cieszyl sie popularnoscig wsrod widzow. Stat sie tym samym rodzajem
»przymusowej rozrywki” serwowanej przed kazdym seansem filmowym.
Zartobliwy, pozytywny ton przebija si¢ w Kronice wlagnie w pierwszej
polowie lat 70., kiedy to po okresie ,,siermieznego socjalizmu” Wtadystawa
Gomutki, zakonczonym dramatycznymi strajkami na Wybrzezu w grudniu
1970 roku?, nadeszta epoka Edwarda Gierka i lansowanej przez niego ,,stra-
tegii przyspieszonego rozwoju”, majacej wspiera¢ budowe ,,drugiej Polski™.

! M. Glowinski, Peereliada. Komentarze do stéw 1976-1981, Warszawa 1993,
s. 110.

2 J. Micun, Historia. Od starozytnosci do wspéiczesnosci - vademecum,
Warszawa 1999, s. 442.

* W 1971 roku ruszyla pierwsza ,,fabryka domoéw” (o ktdrej gtosno w kronikach
tego okresu), na ulice wyjechatl pierwszy fiat, powstawaly nowe zaktady pracy,
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Lata 1971-1975* to okres wzglednej stabilizacji (zakonczony podwyzka
cen w 1976 roku); czas, w ktérym w tekstach prymarnie stuzacych manipu-
lacji jezykowej magt sie przebi¢ glos autorow. Warto przesledzi¢ zatem, jak
w Polskiej Kronice Filmowej perswazja splatala si¢ z artyzmem.

1. PKF JAKO REPORTAZ Z MISJA ARTYSTYCZNA

Poczatkéw Magazynu Informacyjnego ,,Polskie Kroniki Filmowe” mozna
dopatrywac juz w 1943 roku, kiedy przy I Dywizji Piechoty im. Tadeusza
Kosciuszki utworzono Czotéwke Filmowa Wojska Polskiego - filmowa ekipe
Armii Polskiej w ZSRR®. To ona przygotowalta dwa wydania miesigcznika
filmowego ,,Polska Walczaca”, bezposredniego poprzednika PKF. Pierwszy
odcinek kroniki zostal wyemitowany 1 grudnia 1944 roku, jeszcze przed
koncem IT wojny §wiatowej.

Grupa odbiorczg bylo cale spoleczenstwo, nadawcg — wtadza, natomiast
realizatorami zamierzen partii — profesjonalni filmowcy i dziennikarze,
probujacy wypracowaé kompromis miedzy misjg informacyjng kronik
a ich podlegloscig ideologiczng. Kroniki mialy réwniez ksztalci¢ kadry
dla filmowych zawoddw - uczy¢ mozna sie byto od najlepszych filmowcow
o duzym stazu przedwojennym, miedzy innymi Jerzego Bossaka, Ludwika
Perskiego czy Wactawa Kazimierczaka®. Autorami komentarzy byli cho-
ciazby Karol Malcuzynski, Edward Mikotajczyk i Jerzy Kasprzycki; czytali
je poczatkowo aktorzy (Wtadystaw Haricza, Feliks Zukowski czy Andrzej

budowano nowe drogi, tatwiejsze stawaly si¢ wyjazdy za granice. Kronika starata sie
te nowoczesno$¢ pokazaé: demonstrowata najnowsze urzadzenia, wynalazki, pre-
zentowala konstruktoréw czy kierownikow najrézniejszych szczebli. Poprawiajacy
sie poziom zycia Polakéw, nakrecany ,,propaganda sukcesu”, miat doprowadzi¢
do wzrostu zaufania dla wladz, nadszarpnietego niedawnymi podwyzkami cen
(w1970) i efektami gomutkowskiego ,,odchodzenia od Pazdziernika”.

* Tak zwany cud na kredyt. Zob. W. Roszkowski, Historia Polski 1914-1991,
Warszawa 1991.

> M. Cieslinski, Polska Kronika Filmowa. Miedzy politykg a sztukg, [w:]
Chetmska 21: 50 lat WFDIF w Warszawie, red. B. Janicka, A. Kotodynski, Warszawa
2000, s. 30; Wytwornia Filmow Dokumentalnych 1949-1984. 35 lat WFD, 40 lat PKF,
Warszawa 1984, s. 1.

¢ M. Cieslinski, op. cit., s. 30.
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Lapicki), a z czasem zawodowi lektorzy, tacy jak Wiodzimierz Kmicic czy
Jerzy Rosolowski. Tutaj zaczely sie réwniez kariery pézniejszych rezyseréw,
miedzy innymi Wojciecha Jerzego Hasa, Jerzego Hoffmana, Krzysztofa
Kieslowskiego czy Marka Piwowskiego’.

Polska Kronika Filmowa wypracowala przez lata zestaw swoistych cech
gatunkowych, czerpigc z rozmaitych gatunkéw dziennikarskich. Okreslana
powszechnie (zaréwno przez krytykéw filmowych, jak i przez samych re-
daktoréw polskich aktualnosci) mianem magazynu filmowego (bedac
jednoczesnie $wiadectwem ewolucji formuty tego gatunku?®), zostala tak
zakwalifikowana przede wszystkim ze wzgledu na obecno$¢ zréznicowanych
formalnie i odrebnych tresciowo tematdw, majacych pelnic¢ rozmaite funkcje
wobec odbiorcy. ,,Bylo to spetnieniem zasadniczego warunku, pozwalajacym
zaliczy¢ PKF do ponadgatunkowych zjawisk filmowych analogicznych do
klasy tworéw stownych okreslanych mianem magazynu prasowego™.

Podzial, ktory zostanie zaprezentowany ponizej', nie jest w zadnym
wypadku nawet proba klasyfikacji ani tez rodzajem typologii. Jest to jedy-
nie zbior cech, ktére moga zosta¢ wyodrebnione przy analizie gatunkowe;j
Polskiej Kroniki Filmowej. Ponadto cechy te nie wykluczajg si¢ wzajemnie,
w pewnych kontekstach moga si¢ pokrywa¢, jednak sama posta¢ — niejed-
norodna - tego gatunku uniemozliwia usystematyzowany podzial.

Najwazniejsza cecha PKF bylo zatarcie granicy miedzy in-
formacja (obiektywnym przedstawianiem faktéw) a publicystyka

7 Wytwdrnia Filméw Dokumentalnych..., op. cit., s. 2.

8 M. Cieslinski, op. cit., s. 36.

® J. Urbaniak, PKF 1944-1949. Problemy dokumentacji i transformacji rze-
czywistosci, praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. dra hab. Jana
Trzynadlowskiego, Zaklad Teorii Literatury Instytutu Filologii Polskiej
Uniwersytetu Wroctawskiego, s. 247 i 283.

1 Podziat ten pojawil sie po raz pierwszy w niepublikowanej pracy magi-
sterskiej Malgorzaty Bartnik (Ciunovic¢) Jezyk i mechanizmy perswazji w Polskiej
Kronice Filmowej z lat 50., 60. i 70. XX w., napisanej w Instytucie Jezyka Polskiego
Wydziatu Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego (2007) pod kierunkiem prof.
dra hab. Radostawa Pawelca. Cechy: periodyczno$¢ ukazywania si¢, aktualno$é
treéci, niejednorodno$¢ tematyczna i formalna oraz schemat kompozycyjny w ob-
rebie wydania zaczerpniete zostaly z: J. Urbaniak, op. cit., s. 280.
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(interpretacja tychze faktéw). Kroniki pretendowaty do roli dziennika te-
lewizyjnego (pod wzgledem informacyjnym), sprawialy wrazenie informa-
cyjnosci, jednak w warstwie jezykowej z fatwoscig mozna dostrzec elementy
perswazji (informacja warto$ciujgca). Brak rzetelnosci moze kry¢ si¢ réwniez
w przekazywaniu ,informacji idealizowanej™, gdzie czes$¢ faktow bywata
przemilczana w celu wyeksponowania innych zdarzen.

W PKF dominowato okreslone stanowisko wobec przedstawianych (lub
raczej: interpretowanych) faktéw. Jednak w odréznieniu od komentowania
(ktére dotyczy w pewien sposdb takze felietonu), bedacego przekazywaniem
czytelnikowi wizji $wiata wolnej od uproszczen i tatwego optymizmu'®,
kroniki prezentowaly wlasng, a jednoczesnie jedyna obowiazujaca wizje
$wiata, w dodatku schematyczng i nieprawdziwie optymistyczna. Okreslone
stanowisko wobec danego problemu byto réwniez cechg cz¢éci reportazowej,
w ktorej dotyczylo oceny problemu wymagajacego interwencji”?. Nadawca
nie ograniczal si¢ do okreslania swojego stanowiska; jego komunikaty
mialy przede wszystkim przekonywaé, dominujacg cechg byta zatem ich
perswazyjnosc¢.

Kronika dbalaoaktualnos¢ tre$ci, odnosita si¢ zawsze do biezacych
wydarzen (w tym sensie moglaby by¢ uznana za uzupelnienie dziennika
telewizyjnego, kiedy ten ostatni zaczal si¢ ukazywac w telewizji). Nawet
jesli powracano do wydarzen z przeszlosci, stanowilo to jedynie pretekst do
komentowania aktualnych faktow, podkreslenia ich waznosci i doniostosci*.
Mozliwe tez bylo traktowanie terazniejszosci jako punktu wyjscia, impulsu
do dalszych rozwazan o charakterze ponadczasowym (jak w magazynie
prasowym). Odstepstwa od zasady aktualnosci w tym rozumieniu byty
czeste w PKE.

W specyficzny sposob ksztaltowala sie réowniezrola nadawcy, obecnego
w dwojaki sposob. Po pierwsze, narratorem, ktéry pojawial sie nieekspli-
cytnie, byta partia, a dokladnie - Wydziat Prasy KC PZPR, majacy okre-
slone cele propagandowe. Po drugie, posrednim nadawcg byli realizatorzy

I K. Wolny-Zmorzynski, A. Kaliszewski, J. Snopek, W. Furman, Gatunki
dziennikarskie. Teoria - praktyka - jezyk, Warszawa 2006, s. 28.

2 W. Furman, op. cit., s. 95.

B Jest to cecha charakterystyczna takze dla reportazu problemowego.

“ Komentowanie aktualnych faktow jest rowniez cechg notatki.
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kronik - filmowcy, ktdrzy starali si¢, przestrzegajac wytycznych partii, nada¢
kronikom wysoki poziom filmowy. Nadawcy ujawniali si¢ w komentarzach
narratorskich, bedacych stalym elementem kazdej kroniki. Odbiorcg byto
cale spoleczenstwo — charakter PKF dostosowano do mozliwosci percep-
cji przecigtnego obywatela. Nadawca staral sie stworzy¢ przy tym klimat
poufalosci miedzy nim a odbiorcg (charakterystycznej dla dziennika oraz
felietonu). Kronika dopuszczata dowcipne, nieformalne komentarze i czeste
zwroty do odbiorcy; budowata poczucie wspolnoty pogladéw i familiarnosci
(bylo to, co prawda, porozumienie zakladane przez nadawce, niekoniecznie
realnie istniejace).

W Kronice obowigzywala okreslonaformuta otwarcia i zamknie-
cia. Powszechnie rozpoznawalnym sygnatem poczatku i konca odcinka
jest sygnal PKF. Na czotéwke skladal si¢ rowniez wyswietlany numer wy-
dania z danego roku (np. 11/71), a przed kazdg czescia pojawialy si¢ plansze
z tytutami kolejnych filmowych ,,rozdzialow” (np. Gospodarskie spotkania,
Bieszczadzki wegiel). Czoldwke i sygnal w ksztalcie powszechnie znanym
wprowadzono w wydaniu 36/B w 1957 roku®.

Mimoizperiodyczno$¢ wydan jestkolejng cecha charakterystyczna
dla PKF lat 70., warto pamigta¢, ze nie obowigzywala ona od samego po-
czatku. Kroniki zaczely ukazywa¢ si¢ regularnie pod koniec lat 40. Do
polowy 1957 roku powstawaty cotygodniowe wydania, do grudnia 1981 roku
kronika pojawiala si¢ dwa razy w tygodniu (w wydaniach A i B), a od roku
1982 powro6cono do wydan jednej kroniki na tydzien.

W pierwszych latach PKF byla monotematyczna (tytuly ,rozdzia-
téw” jako wkomponowane w obraz napisy pojawily sie w odcinku 34/46).
Przedstawiano wowczas tylko jeden wiodacy temat, na przykltad pochod
pierwszomajowy. Bylo to jednak na tyle nuzace dla odbiorcy, ze z czasem
wprowadzono znaczne urozmaicenie — podejmowano zaréwno tematy go-
spodarczo-polityczne, jak i kulturalne, sportowe i turystyczne, a Kronika
zyskala tym samym naniejednorodnosci tematycznej.

Poczatkowo PKF byta takze jednolita pod wzgledem formalnym (dtu-
go$¢, chwyty stylistyczne i montazowe). W pierwszych latach pomijano
na przyklad naturalng warstwe dzwiekowa (szum maszyn, glosy rozmow

5 WEFD 1949-1984..., op. cit., s. 1.
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itp.). Z czasem, jako konsekwencja niejednorodnosci tematycznej, pojawilo
siezroznicowanie formalne (w zaleznosci od typu prezentowanego
materiatu, np. sprawozdanie réznilo si¢ w doborze $rodkéw filmowych od
tematu felietonowego).

W Kronice obowigzywal okre§lony schemat kompozycyjny
w obrebie wydania. W kazdym odcinku wyrazny byl, jak pisze Janusz
Urbaniak, ,,charakterystyczny [...] w PKF uktad tematéw ze wzgledu na ich
wazno$¢, aktualnosé czy forme™. Z czasem utrwalil sie okreslony model
kompozycyjny: na poczatku umieszczano tematy polityczne i gospodarcze,
na koncu - sprawozdania sportowe i ciekawostki (réwniez z zagranicy).
Na kronike sktadaly si¢ miedzy innymi: reportaz, felieton (migawkowe
przedstawienie konkretnego zagadnienia, pozbawione jednak akcentow
polemicznych i dogtebnej analizy problemu), kronikalny portret czlo-
wieka® (zindywidualizowane przedstawienie konkretnej jednostki, ktore
w praktyce przeksztalcilo si¢ w stereotyp postaci®) czy czes¢ sprawozdawcza
(protokolarny zapis przebiegu wizyt, kongresow, imprez sportowych itd.).

Nie brakowalo w PKF elementow ludycznych, ktére taczylyja z ta-
kimi gatunkami, jak infotainment i fait divers. Szczegélnie w pdzniejszych
wydaniach PKF (na przyklad w latach 70.), kiedy rezim komunistyczny
ztagodnial, a wladzy zalezalo na dobrym kontakcie ze spoteczenstwem,
nieodlgczne staly si¢ materialy o charakterze rozrywkowym?®. Czesto

6 J. Urbaniak, op. cit., s. 283. Okreslona, stata kompozycja nie byta jednak
obecna od pierwszego numeru aktualnosci. Jeszcze w roku 1945, gdy zadania pro-
pagandowe stawiane kronice nie byly do konica sprecyzowane, brakowalo jasnej
hierarchizacji w wydaniach.

7" Na przyklad w felietonie o zanikajgcych orkiestrach podworkowych nie
starano si¢ wyjasni¢ przyczyn tego fenomenu, lecz raczej wzbudzi¢ jedynie na-
stroj sentymentalny. Podobnie jest z materiatami turystycznymi czy kulturalnymi
(ktore, nawet jesli krytykowaly np. niski poziom festiwalu w Sopocie, nie wnikaty
w przyczyny, nie proponowaly rozwigzan). W czesci reportazowej i felietonowej
czeste byly elementy wywiadu.

1% ]. Urbaniak, op. cit., s. 286.

¥ Mial on humanizowa¢ doniesienia zbyt obcigzone propaganda, nie potrafil
jednak ukaza¢ ztozonosci danej sylwetki, byl sztampowy.

2 Obecnos¢ elementow rozrywkowych jest typowa dla magazynu prasowego.
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byl to swobodny, dowcipny komentarz do aktualnych wydarzen (jak
w felietonie) czy przedstawienie ciekawostki niezwigzanej ze sprawami
polityczno-gospodarczymi.

Kronika korzystata z réznorodnych $rodkéw stylistycznych, przy czym,
oczywiscie, charakterystyczng stylistyke calkowicie podporzadkowy-
wano celom propagandowym. Jezyk byt zatem perswazyjny, peten metafor
i skostnialych wyrazen petnigcych funkeje rytualu jezykowego, ale jedno-
cze$nie pretendowat do roli jezyka obiektywnego (rzeczowego w przypadku
informacji ,,dziennikowych” lub stylizowanego na potoczny w czesciach
mniej ,,powaznych”). Do filmowych srodkéw stylistycznych nalezaty nato-
miast miedzy innymi wizualne symbole: ,,ich stosowanie bylo znamienne
dla pierwszych miesiecy funkcjonowania Kroniki™* (np. bieg wérod war-
szawskich ruin jako symbol odradzajacego si¢ zycia).

Polska Kronika Filmowa miata przy wymienionych powyzej cechach
niezaprzeczalniedokumentalny charakter?®; wtym sensie pretendo-
watla do roli dziennika swoich czasow (systematyczno$¢ wydan wzmacniata
te role). Pomimo propagandowego znieksztalcenia obrazu opisywanej rze-
czywisto$ci, faktycznie stala si¢ ona zapisem swiata PRL-u i jednoczesnie
tekstem zrédlowym jezyka propagandy polityczne;.

W miare jak ewoluowal ksztatt kronik, zmienial sie takze sposob przed-
stawiania waznych wydarzen®. Nie bylo to juz statyczne filmowanie ko-
lejnego zjazdu KC PZPR czy pochodu pierwszomajowego, ale mozliwie
najbardziej dynamiczne opisywanie tych zdarzen, korzystajace
w pelni z mozliwosci, jakie daja $rodki telewizyjne. Kazde sprawozdanie
filmowe realizowano wedlug okreslonego scenariusza, wzbogacano komen-
tarzami narratora, wypowiedziami uczestnikow, korzystano z réznorodnych
srodkéw filmowych. Tego typu zabiegi mialy uatrakcyjni¢ forme spra-
wozdawczg, kojarzong wezesniej jednoznacznie z monotonnymi zapisami
panstwowych imprez*.

2 J. Urbaniak, op. cit., s. 282.

22 Charakterystyczny dla dziennika.

Przedstawianie relacji z waznych wydarzen typowe jest dla sprawozdania.
Nie od razu wszystkie oméwione powyzej cechy byly charakterystyczne dla
PKF. Na przetomie lat 40. i 50. w wydaniach przepelnionych propaganda brakowalo
elementow ludycznych (ktére sg juz powszechne w latach 70.); nadmierng wage

23

24
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Roéznorodnos¢ gatunkowa Kroniki nie daje sie, jak wida¢, uja¢ w jed-
nolitej klasyfikacji. Dzigki swemu synkretyzmowi PKF jest by¢ moze pier-
wowzorem telewizyjnych gatunkéw hybrydycznych, tak powszechnych
wspolczesnie.

2. PKF JAKO NARZEDZIE PROPAGANDY

Bez wzgledu na bogactwo artystyczne Kroniki, nalezy zaznaczy¢, ze ten
tygodnik filmowy mial by¢ przede wszystkim ,narz¢dziem sprawowania
wladzy, najpotezniejszym instrumentem propagandowym pierwszych po-
wojennych lat”>, informujacym w sposob zgodny z ideologia socjalistyczng
o sprawach krajowych i zagranicznych. PKF podlegata bezposredniemu
nadzorowi Wydzialu Prasy KC, z tego tez wzgledu jej przeznaczenie i cha-
rakter byly z gory okreslone. ,Kronika podjeta w zasadzie wszystkie zada-
nia propagandowe, ktore przed srodkami masowego przekazu postawilo
Ministerstwo Informacji i Propagandy”?.

Ponizej zostana pokrotce oméwione pojawiajace sie w PKF w tym czasie
wybrane mechanizmy perswazji jezykowej, a wiec srodki jezykowe stuzace
do przekonania odbiorcy, charakterystyczne dla tekstow pelnigcych funkcje
naklaniajaca. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze mechanizmy te same w sobie
nie muszg wcale by¢ dowodem manipulacji jezykowej. Ta ostatnia, jak prze-
konuje Jadwiga Puzynina, sprowadza si¢ do zabiegéw, ,,za pomoca ktérych
czlowiek usiluje ksztaltowa¢ postawy i zachowania innych ludzi, stosujac
srodki, ktére uwazamy za nieuczciwe. Ta nieuczciwos¢ uzytych srodkow
polega na zatajaniu tego, co odbiorca powinien wiedzie¢, miedzy innymi
na nieujawnianiu rzeczywistych celow, ktérym stuzg te $rodki””. Innymi
stowy, jesli spotkamy si¢ z mechanizmami perswazji w tekscie o czytelnej
funkgji naktaniajacej (np. wkazaniu czy przemoéwieniu politycznym), to nie
beda one stanowi¢ o dzialaniu wbrew etyce stowa. Jesli jednak autor tekstu

przykladano wéwczas rowniez do zasady aktualnosci. Wraz z przychodzacymi
zmianami politycznymi poetyka i strona formalna ulegaly jednak zmianie.

» J. Urbaniak, PKF, ,zimna wojna” i Swiat. O zmiennosci ekranowego obrazu,
[w:] Film: obraz - jezyk — wyobraznia - idea, red. ]. Trzynadlowski, Wroctaw 1994,
s. 217.

% J. Urbaniak, PKF 1944-1949..., op. cit., s. 247.

¥ ]. Puzynina, Stowo - wartos¢ - kultura, Lublin 1997, s. 180.
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pelniacego z zalozenia funkcje informujaca (jak np. dziennik telewizyjny
albo omawiane kroniki filmowe) wykorzystuje te srodki, zatajajac cel per-
swazyjny, to dopuszcza si¢ tym samym manipulacji jezykowe;.

Propaganda nazwiemy z kolei ,,sterowanie pogladami ludzi poprzez
podawanie do wiadomosci publicznej informacji dobranych w przemyslany
sposob, czesto nieprawdziwych”; to celowe dziatania, ktérych autorzy
nierzadko uciekaja sie¢ do manipulacji (cho¢ - jak sadze — nie kazda propa-
ganda musi wykorzystywa¢ manipulacje jako swdj srodek).

2.1. WYBRANE MECHANIZMY PERSWAZJI JEZYKOWE]
WYKORZYSTANE W PKF*

A) NAKEANIANIE DO DZIALAN

W kronikach lat 70. dyrektywy, czyli wezwania do dzialania, nie sa raczej
formulowane w bezposredni sposéb — w trybie rozkazujagcym. Najwiecej
jest wyrazen modalnych, zawierajacych slowa ,musie¢”, ,trzeba”, jak
w zdaniu: ,Moéwiono o tym, co Polska musi swej mlodziezy zapewnic i co
mlodziez winna jest ojczyznie” (48/72). Nie brak wyrazen bezosobowych,
np.: ,Warto, zeby za tym przykladem poszli i inni posiadacze podobnych
obiektéw w kraju” (32/72), lub: ,,Przydaloby sie wigcej solidnosci” (11/71).
Wystepuja tez zdania wskazujace na $cista zalezno$¢ miedzy wykonaniem
danego zadania a osiggnigciem celu, np.: ,I najdrobniejsze usprawnienia
daja oszczednosci, jesli znajda zastosowanie w produkcji”, 44/75. Apele
odnoszg si¢ rowniez do wladzy - w tym przypadku kronika wystepuje w roli
posrednika, reprezentanta. Tak jest w przypadku zdania z modalnym ,,mu-
sie¢” ,,0 pierwszych dwoch «M» decydujg mtodzi, w zdobyciu mieszkania
pomdc musi panstwo” (47/75), czy przypuszczeniu: ,Miejmy nadzieje, ze
w najblizszej pigciolatce kazda mloda para bedzie mogta zafundowac sobie
tazienke w wymarzonym kolorze” (47/75).

28 Wielki stownik jezyka polskiego, www.wsjp.pl [dostep: 30.08.2018].

¥ Podzial mechanizméw perswazji zostal zaczerpniety z monografii
J. Bralczyka, O jezyku polskiej propagandy politycznej lat siedemdziesigtych,
Warszawa 2001.
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B) NAKLANIANIE DO PRZYJECIA PEWNE] POSTAWY

- OCENA

W ksztaltowaniu postaw propaganda tego czasu duzg uwage zwracala na
ocenianie — w sposéb jawny i ukryty - biezacych zjawisk. Do tego celu
stuzyly liczne mechanizmy jezykowe, miedzy innymi tworzenie statych
polaczen migdzywyrazowych (frazeologizméw lub nazw jedno- badz wie-
lowyrazowych) jednoznacznie wartosciujacych osobe lub zdarzenie. Do
takich wyrazen nalezg na przyklad frazeologizmy: ,narada aktywu par-
tyjnego” (27/72), ,lepsze wykorzystanie” (27/72), ,wartki nurt przemian”
(44/75), ,przodownicy pracy” (44/75), ,wspolne osiaggniecia”, ,,ambitne
przedsiewzigcie”, ,wzor gospodarnosci i zapobiegliwosci”, ,wzor i przyklad
na jutro” czy pleonastyczne ,wielkie perspektywy” (48/72), a takze nazwy:
~wielki program budowy drugiej Polski”, ,wie§ przyszlosci”, dzielo ,,two-
rzenia Polski naszych pragnien i ambicji” (44/75) czy ,patriotyczna akcja
«Kazdy klos na wage zlota»” (42/74)*.

Niezwykle sugestywne jest takze ukazywanie przedmiotéw badz zda-
rzen na zasadzie kontrastu. Odcinek 32/72 zbudowany jest na opozycyjnym
schemacie ,,dobry przyktad - zty przyktad”, opisujac najpierw zaradna i go-
spodarng wies Sidre, a zaraz potem ogarnieta niemoznoscia i niechlujstwem
Wislice. Obie czesci zatytutowane sa w wymowny sposob: ,,Zapobiegliwi”
i ,Bezradni”. Zabieg polegajacy na mnozeniu dobrych i ztych przykladow
jest bardzo popularny w latach 70. takze w odniesieniu do indywidualnych
postaci (np. panstwo Glowinscy z odcinka 48/72, ktérzy otrzymali miesz-
kanie w nagrode za udzial w budowie), znacznie czgsciej niz w przypadku
kronik z wcze$niejszych lat pokazywanych w pozytywnych sytuacjach.
Mozna w tym dostrzec wieksza ostrozno$¢ wobec spoleczenstwa, zwra-
canie uwagi na to, by nie urazi¢ widza. Kontrast dotyczy takze tego, co
bylo®, w poréwnaniu ze znacznie lepsza obecng sytuacja, ktéra jednak
wcigz wymaga udoskonalen (,,Nie udajemy, Ze tak dobrze jest juz dzisiaj we

3 Do wyrazen pozytywnie wartoéciujacych mozna zaliczy¢ réwniez te, ktore
informujg o waznosci danego zjawiska, np. ,,problem kluczowy”.

3 Waskim gardiem bylo zawsze wykonczenie™; ,, Do niedawna domena pracy
rzemie$lniczej, ktére nie nadgzata za produkcja przemystowa”; ,,Nie wszystko byto
tatwe” (47/75).
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wszystkich osiedlach. Ale Rataje s3 wzorem i przykladem na jutro”, 47/75).
Mnozenie dobrych przykladéw jest znamienne dla kronik tego okresu
i fundamentalne dla 6wczesnej ,,propagandy sukcesu” jako potwierdzenie
stusznosci decyzji Partii*.

Krytyka, inny element oceny, kierowana jest w strone obywateli (,Ale
obywateli tego miasteczka jakby obezwladnita jakas wielka niemozno$¢. [.. ]
Wiele spraw rozpoczetych i niedokonczonych”, 32/72), zbiorowych podmio-
tow (np. wsie, zaktady) lub urzednikéw (,W sklepach zatrzesienie towaru,
ale same brzydactwa®”, 47/75). Negatywne zjawiska, za ktére wing mozna
by obcigzy¢ Partie, sa tagodzone poprzez wprowadzanie eufemizmoéw. Sg to
miedzy innymi zdania wyrazajace zyczenie (,Rataje s3 wzorem i przykladem
na jutro”, 47/75; ,Uchwalony przez sejm kodeks pracy powotaly do zycia
Okregowe Sady Pracy i Ubezpieczen Spolecznych, aby sporne sprawy mie-
dzy pracownikami rozpatrywano szybko i sprawnie”, 29/75) lub wyrazenia
podkreslajace waznos¢ danego zjawiska® (np.: ,A jest to problem kluczowy
dla naszego kraju i to juz dzisiaj”, 48/72). Powody do ewentualnych skarg
obywateli bywaja bagatelizowane, jak w przypadku narzekan na warunki
mieszkaniowe wypowiadanych przez mate dzieci (,Albo od Kazika idzie
woda z sedesu, albo od cioci Irki”, 47/75). Wszystkie te zabiegi maja na
celu ukrycie informacji o negatywnym zjawisku (komunikatu nie-wprost)
w zdaniu wyrazonym wprost (i majacym forme informacji, nie interpretacji).
Ocena w tym przypadku dotyczy oséb odpowiedzialnych za negatywne
zjawisko (zlo) i nieztomnej Partii (dobro).

Warto$ciowanie jest rOwniez wyrazone w unikaniu rozréznienia na
»nas” i ,was” czy ,ich”. Stad obecnos¢ tak zwanego my inkluzywnego,
sugerujacego jednos$¢ nadawcy i odbiorcy. Pierwsza osoba liczby mnogiej
w PKF z tego okresu to glos kroniki lub glos spoteczenstwa (do ktérego

32 Dobry przyktad to jakby stwierdzenie ,a jednak jest to mozliwe”, np.:
W tymze osiedlu o dziwo zorganizowano autentyczne zycie spoteczne” (47/75).

¥ Ostatecznie widz dowiadywal sie, ze przyczyna tego stanu rzeczy jest niewta-
$ciwa dystrybucja towardw, za ktora (rzekomo) odpowiedzialni sg m.in. urzednicy
wlaénie, w Zadnym razie za$ - rzadzacy.

** W takim komunikatach byta wyrazona nie-wprost informacja o porazce
w danej dziedzinie: jesli co$ jest ,wazne” albo ,kluczowe”, to znaczy, ze si¢ nie
udaje.
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Kronika takze nalezy). W pierwszym przypadku pojawiaja si¢ wyrazenia
takie, jak: ,rozumiemy tak zwane »obiektywne trudnosci«”, ,inne wra-
zenie wywiezlis§my z...”, ,podkres$lamy z satysfakcja”, ,,....widzom
zaoszczedzimy”, ,zasiegneliSmy opinii” czy ,nie udajemy,ze...”.
W powyzszych przykladach przy pomocy zaimka osobowego ,,my” wypo-
wiadajg sie realizatorzy kronik, ktérzy zdajg relacje z etapéw powstawania
kolejnego odcinka i reaguja na przedstawiane sytuacje (stad komentarze
odautorskie). Ten sam zaimek reprezentuje czesto takze odbiorce — spole-
czenstwo, ktorego przedstawicielem stara si¢ by¢ PKF. Stad sformulowania
takie, jak: ,,Okazuje si¢, ze umiemy budowa¢ hotele...”, ,Ogladamy
probe...” czy ,Miejmy nadzieje, ze w najblizszej pieciolatce...”. W tych
przykladach zakladana jest solidarnos¢ nadawcy z odbiorca, stad narrator
o$miela sie moéwi¢ w imieniu spolteczenstwa. Kronika stoi wiec zawsze po
stronie obywatela, wyraza jego obawy, nadzieje, nie szczedzi stow krytyki,
ktére nieraz wypowiada przecietny odbiorca.

Zaimek ,wy” w zasadzie nie wystepuje w tym czasie. Wiele jest wyrazen
bezosobowych, ktére z jednej strony majg na celu uniknigcie jednoznacznej
krytyki (np. ,nicsie nie robi”), z drugiej - wtracaja swobodne sugestie,
ktdre przez swdj bezosobowy charakter nie moga by¢ uznane za narzuca-
nie obywatelom rozwigzan (np. wyrazenie ,warto, zeby...”). W ten sam
sposob ukazywana jest rowniez wladza - nie pod postacia bezposrednich
referentéw (Partia, wtadza np.), ale w bezosobowych sformutowaniach (np.
»ten bardzo optacalny eksport obcieto...”).

— OPIS SYSTEMU WARTOSCI

Oprdcz oceny, w przyjeciu okreslonej postawy pomagal niebezposredni opis
systemu wartosci. W ten sposob nadawca rysowat $wiat, do ktérego chcial
zaprosi¢ odbiorce. W opisie systemu warto$ci wazna role petni presupozy-
cja. Polega ona ,,na wprowadzaniu sagdéw poza tematem, przez co réwniez
prosta ich negacja nie jest mozliwa jako reakcja na zdania. Przypisuje si¢
w ten sposob (najczesciej) odbiorcy jakies sady, albo tez zaktada si¢ oczy-
wistg prawdziwos¢ jakichs sadow”®. To w presupozycji ukryty jest po-
stulat identycznosci nadawcy i odbiorcy, a trudno$¢ zaprzeczenia zdania

#J. Bralczyk, op. cit., s. 98-99.
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presuponowanego (wedlug schematu ,nieprawda, ze X”) sprawia, Zze mecha-
nizm ten jest chetnie uzywany w propagandzie. W zdaniu ,,Zastosowane tu
metody organizacyjne i solidna praca zatogi pozwolg przyspieszy¢ o cztery
miesigce...” (32/72) nie da si¢ zanegowac zastosowanych metod organiza-
cyjnych i solidnej pracy. Podobnie w przykladzie: ,,Do wielu wspdlnych
osiggniec dojdzie niedtugo sie¢ kanalizacyjna” (32/72) trudno podda¢ negacji
fakt istnienia wielu osiggnie¢®. W ten sposob informacja przekazywana nie
wprost buduje w §wiadomosci odbiorcy okreslony obraz rzeczywistosci,
ktdry nie jest przeznaczony do poddawania krytyce przez widza — ma zostac
uznany jako oczywistosc.

Negacji nie poddaja si¢ nie tylko zdania z tematem ukrytym w pre-
supozycji, lecz takze rownowazniki zdan o eliptycznej formule, swoiste
hasta zakladajace pozorng dowolnos¢ interpretacji i tym samym trudne do
zaprzeczenia. Dobrym przykladem jest hasto odnoszace si¢ do ambitnych
planéw budowlanych, wynikajacych przeciez z trudnej sytuacji gospodar-
czej: ,Wlasne mieszkanie dla kazdej polskiej rodziny” (47/75) lub eliptyczne
sformufowanie dotyczace postepowych zamierzen wtadzy: ,,Szybciej, dalej,
wyzej . Hasta tego typu niezwykle tatwo zapadaja w pamigé, tworza w wy-
obrazeniach odbiorcy pewien zestaw pozytywnych wartosci dotyczacych
krajowej polityki.

Odporne na negacje sa rowniez czeste w Kronice wyrazenia metafo-
ryczne. ,Wiele jest wyrazen opisujacych zmaganie, walke, a stuzacych do
wypowiadania si¢ w pozytywny sposob o opisywanych osobach i zjawi-
skach™. Przykladem tego moze by¢ zdanie: ,Mrdz zostal pobity na naj-
trudniejszym odcinku frontu” (9/54), sugerujace sile i nieztlomnos¢ wtadzy
w starciu z przeciwnikiem (tu: trudnymi warunkami atmosferycznymi).

¢ Dodatkowo moéwienie o przysztosci w sposdb pewny, jakby zdarzenie
nalezalo juz do terazniejszo$ci, np.: ,W roku 1976 bedzie ich [fabryk domoéw -
przyp. M.C.] sto”.

7 M. Ciunovi¢, Jak cienka jest granica miedzy informacjg a perswazjg,
[w:] Doswiadczenie komunizmu. Pamieé i jezyk, red. P. Zemszal, R. Halila,
M. Gluszkowski, Torun 2016, s. 62.
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3. PODSUMOWANIE

Celem kazdej propagandy jest przekazanie odbiorcom okre$lonego $wia-
topogladu. Ten ukazany w Polskiej Kronice Filmowej lat 1971-1975 jest
w calosci zgodny z celami 6wczesnej wladzy, a co za tym idzie - z obrazem
$wiata uksztaltowanym przez jezyk w tekstach prasowych, wystapieniach
publicznych itd. Dominowata w tym czasie propaganda sukcesu, zatem takze
i w sferze jezykowej perswazji wiecej byto ocen pozytywnie wartosciujacych
ukazywane zjawiska, znacznie liczniejsze byty dobre przykiady i hurraopty-
mistyczne komentarze. Przez cale dziesieciolecie podkreslana byta wazno$¢
jednosci wladzy i spoleczenstwa - stad powszechne ,,my” inkluzywne, nie-
spotykane dotad na taka skale, oraz konsekwentne budowanie wizerunku
I sekretarza jako oddanego gospodarza. Wydaje sie, ze konsekwencjg su-
gerowane;j i zakladanej jednosci oraz identycznosci nadawcy i odbiorcy jest
znacznie cze$ciej niz poprzednio uzywana presupozycja. Wtadza zdaje si¢
uwazac, ze czas bezposrednich apeli (a wigc takze namawiania obywatela
do pewnych dziatan) minal, a presupozycje umacniaja tylko identyczny
z zalozenia system wartosci*®.

Oczywiscie, koniec jednego okresu nie oznaczal diametralnej zmiany
w poetyce PKF, tak jak nie zmieniata si¢ z dnia na dzien propaganda PRL.
Pewne wydarzenia byly poczatkiem zmian, ktore jednak trwaly latami.
Stad tak trudno oddzieli¢ to, co osobliwe dla danego okresu, od tego, co
charakterystyczne dla Kroniki w ogdle.

Niezaleznie jednak od momentu historycznego, Polska Kronika Filmowa
byla narzedziem propagandy najblizszym zyciu. Spelniajac wymagania
stawiane przez wladze, starala si¢ towarzyszy¢ Polakom w ich codziennoéci,
niezaleznie od tego, jak ta codzienno$¢ wygladata. Doswiadczeni operato-
rzy, rezyserzy i lektorzy doktadali staran, by poziom artystyczny Kroniki
byt jak najwyzszy. Dzieki temu zachowata si¢ w pamigci wielu odbiorcow
jako atrakcyjny magazyn rozrywkowy. By¢ moze jej dopracowany ksztalt
artystyczny zwigkszal jednocze$nie site propagandy - bardziej przekonuje
nas przeciez to, co nam si¢ zwyczajnie podoba.

¥ Wazny jest takze inny sposob przedstawiania informacji z krajow zachod-
nich - nie s3 to doniesienia tak emocjonalne jak np. wcze$niejsze materialy o kle-
skach zywiotowych z tych krajow; informacje ,,ze $wiata” dotyczg gtéwnie kultury,
turystyki i ciekawostek przyrodniczych.
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MALGORZATA CIUNOVIC

Propaganda in the Polish Film Chronicle [Polska Kronika Filmowa]
(Based on the Narrative Commentary from 1971-1975)

The aim of the article is to show how persuasion intertwined with artistry
in the Polish Film Chronicle [Polska Kronika Filmowa]. The years 1971-1975
were a period of a relative stability; a time in which the voice of the authors
could break through even in the texts primarily used for language manipu-
lation. Therefore, it is worth looking at the linguistic realisation of persuasive
aims, as well as at the genre features of the Chronicle, which testify to its
uniqueness in comparison to other journalistic genres.

Keywords: Polska Kronika Filmowa [Polish Film Chronicle], language
persuasion, 1971-1975, Gierek era, journalistic genres
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TEMAT NUMERU: PERSWAZJA (NIE)WERBALNA

»W WASZYCH REKACH TERAZ LOS WASZ”
— ELEMENTY PERSWAZJI W SPEKTAKLU
W IMIE JAKUBA S. MONIKI STRZEPKI

| PAWLA DEMIRSKIEGO

KATARZYNA G OLOs- DA.B ROWSKA Faculty of Humanities, Cardinal Stefan Wyszynski University
in Warsaw
katarzyna.golos.uksw@gmail.com

Relacja miedzy twércami spektaklu teatralnego a widzami ma szczegdlny
charakter. Nadawca i odbiorca w pewnym sensie konfrontujg si¢ ze sobg -
twdrcy majg mozliwo$¢ sprawdzenia odbioru ich dzieta, a widzowie, bedacy
pod presja wspolnoty przestrzennej z artystami, zostaja silnie zmotywowani
do tego, aby przenies¢ si¢ w $wiat wydarzen scenicznych. Bycie odbiorcg
spektaklu to bycie bezposrednim uczestnikiem wydarzenia, intelektualnie
w nie zaangazowanym'. Wedtug Richarda Demarcy’ego - socjologa teatru,
ktdéry o komunikacji my$lat z punktu widzenia semiotyki — na uczestnikow
spektaklu sktada si¢ grupa nadawcéw i odbiorcéw, ktéra tatwo wpisaé w po-
pularny schemat komunikacyjny. Jego zdaniem teatr jest wszech§wiatem
znaczen, sztuka kodu. Widz wie, Ze przez rozne systemy dekoracji, two-
rzywa, materii, koloréw, gestow tworcy wysylaja mu réznorodne informacje,
ktdre nalezy dokladnie odkodowac¢®. Powolujac sie na Brechta, Demarcy
twierdzi, ze taki typ odbioru - ktéry prowadzi od odczytania znakéw przez
lekture po wlasciwg interpretacje — wyostrza intelektualng recepcje i spra-
wia, ze widz zaczyna uczestniczy¢ w wydarzeniu teatralnym we wlasciwy,
czynny sposob. Wedlug badacza, zaleta tego typu odbioru jest maksymalne

! Zob. E. Fischer-Lichte, Wspdlnota, [w:] eadem, Estetyka performatywnosci,
tlum. M. Borowski, M. Sugiera, Warszawa 2008.

2 A. Kijowski, Wspélnota sceniczna, [w:] idem, Chwyt teatralny, Krakoéw 1982,
s. 124-127.
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otwarcie dzieta na spoleczenstwo poprzez obcigzenie go, to jest: spektaklu,
kontekstami spoteczno-kulturowymi®.

Komunikacja w teatrze polega nie na samym obrazowaniu mysli i idei,
ale na ich odtwarzaniu, odgrywaniu. Narzedzia, ktérymi dysponuje teatr,
umozliwiajg nie tylko stworzenie widowiska katartycznego, majacego swoje
zrédlo w literaturze, ale rdwniez pozwalaja skonstruowac tekst kultury
uwiklany przede wszystkim ideologicznie, ktérego gléownym zadaniem
stanie si¢ nie tyle przezycie estetyczne czy doswiadczenie metafizyczne, ile
promowanie postaw, sposobow myslenia, krytyka zastanej rzeczywistosci
i ,przeszczepianie” widzowi jakich$ tresci. Przekaz teatralny z uwagi na
bezposrednie oddzialywanie na odbiorce réznorodnie wplywa na widza;
moze pelni¢ funkeje przekonujacg, agitacyjng (pobudzajaca), naktaniajaca.
Komunikacja teatralna miedzy widzem a twércami nigdy nie bedzie syme-
trycznym przekazem informacji. Co innego - jak méwi Patrice Pavis - jesli
mamy do czynienia z komunikacja jako $rodkiem oddzialywania.

Teatr jest sztuka spoleczna ze wzgledu na tres¢ przedstawienia, traktujaca
o pewnych spofecznych realiach, oraz z uwagi na swoja materie — wydarze-
niowos¢. Teatr jest polityczny — w szerokim rozumieniu tego stowa — poprzez
swoja tematyke, w mniejszym lub wiekszym stopniu dotyczaca miedzy
innymi sytuacji spotecznej epoki, o ktorej traktuje tekst, opisywanej przez
niego walki o wladze lub zycia poszczegdlnych klas spotecznych. Sztuka
teatru jest rowniez polityczna ze wzgledu na specyfike ,,opowiadania” pew-
nych historii w konkretnym czasie, tworzenia spektakli, ktore sg ,,lustrem”
dla obecnej sytuacji spotecznej i politycznej*.

W niniejszym tekscie bede postugiwac si¢ pojeciem teatru politycznego
rozumianym wasko - jako rodzaj sztuki, ktéry programowo stawia sobie
za cel zwycigstwo pewnej ideologii, a swymi przedstawieniami wiacza sig
w dzialania polityczne majace do tego celu doprowadzic®.

Tego typu teatr ma swoje zrodlo w transformacji, ktéra nastgpita
u schytku XIX wieku, kiedy to - jak pisze Erwin Piscator — skrzyzowaly
sie dwie sily: proletariat i literatura. To skrzyzowanie stalo si¢ przyczynkiem

* Ibidem.

* M. Jezinski, Dlaczego teatr jest polityczny?, [w:] Sztuka i polityka,
red. M. Jezinski, B. Brodzinska-Mirowska, L. Wojtkowski, Torun 2013, s. 12-21.

* E. Piscator, Teatr polityczny, ttum. R. Szydlowski, Warszawa 1983, s. 42.
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do powstania naturalizmu i narodzenia si¢ na gruncie widowisk teatru ludo-
wego®. Zanim jednak spektakle polityczne staly sie glosami w dyskusji, byty
przedstawieniami agitacyjnymi, propagandowymi, promujacymi nowa ideo-
logie, stanowily orez partii lewicowych w walce o wladze. Najwazniejszym
przedstawicielem tworczosci tego typu byt wspomniany Piscator. Podczas
jego spektakli prezentowano programy polityczne konkretnych stronnictw;
wys$miewano postac ,burzuja”, propagujac jednoczesnie poglady ,,proleta-
riusza™’. Zalozony w 1920 roku teatr polityczny Piscatora mial za zadanie
»dazy¢ do prostoty wyrazu i konstrukeji, by osiaggna¢ jasne, jednoznaczne
oddzialywanie na odczucia robotniczej publiczno$ci™. W tym czasie - na
gruncie polskim - twodrcg teatru spolecznie zaangazowanego byl przede
wszystkim Leon Schiller. Rezyser poruszal w swoich spektaklach tematy
wykluczenia, bezrobocia, biedy, strajkéw i nastrojéow rewolucyjnych, ata-
kowatl mieszczanski gust i zapowiadal rewolucje, okreslajac swoja sztuke
mianem Zeittheater — ,teatru czasu™.

Teatr politycznie zaangazowany rozwijal si¢ przez caly XX wiek, przy-
bierajac rézne formy i dotykajac wielu sfer zycia spolecznego. Przemiany
spoteczno-gospodarcze XX i XXI wieku wplynely na pojawienie si¢ no-
wych pdl problemowych, ktore przepracowuje sztuka zaangazowana. Jak
twierdzi Piotr Sztarbowski, powolujac si¢ na Alaina Badiou', rzeczywisto$¢
kapitalistyczna opiera si¢ na wolnorynkowych obietnicach nieskonczonych
mozliwosci, jakie stoja przed ludzmi w kazdej dziedzinie zycia". W zwigzku
z tym, zadaniem wspolczesnej sztuki zaangazowanej powinno by¢ obnaza-
nie iluzorycznego charakteru postulowanych przez kapitalizm wszechobec-
nych mozliwosci oraz nakreslanie kierunkéw zmian systemowych. Badacz
przywoluje réwniez rozwazania Claire Bishop, ktéra — krytykujac koncepcje

¢ Ibidem.
7 R. Szydlowski, Droga Piscatora, [w:] E. Piscator, op. cit., s. 7-15.
¢ Ibidem.
° R.Pawlowski, Zeittheater. Reaktywacja, ,,Notatnik Teatralny” 2011, nr 64-65,
s. 66-74.

10 Zob. A. Badiou, Fifteen Theses on Contemporary Art, http://www.lacan.com/
issue22.php [dostep: 21.12.2018].

' P. Sztarbowski, Jak si¢ wtrgca skutecznie, a nie retorycznie?, [w:] Nowy teatr
nie(po)rozumienia, red. D. Kosinski, Szczecin 2016, s. 91-93.
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~estetyki relacyjnej” Nicolasa Bourriauda - zakladala, ze zadaniem sztuki
powinno by¢ odstanianie realnych, czgsto ukrytych konfliktéw spotecznych,
aby je przepracowa¢, wywota¢ spor wokdt tematéw zapalnych i kontro-
wersyjnych, poniewaz tylko wtedy mozliwe jest zbudowanie prawdziwej
wspolnoty twdrcy z widzem. Taki model sztuki zaangazowanej pozwala
twdrcom na wejscie w spoleczne spory, zapewnia spoleczny oddzwigk, ktory
umozliwia wyjscie poza krag ,artystycznego getta™.

We wspdlczesnym polskim teatrze mamy do czynienia z powrotem twor-
czo$ci zaangazowanej w roznych formach: od teatru reportazowego, teatru
faktu (wzglednie obiektywnego i niedeklarujacego jakichs konkretnych idei,
ajedynie traktujacego o biezacych wydarzeniach), po teatr mocno politycz-
nie zaangazowany. Wcigz jednak istnieje pewnego rodzaju uprzedzenie, brak
zaufania do tego typu spektakli; zarzuca si¢ im propagandowos¢ i polity-
kierstwo®. Zaréwno spektakle polityczne, jak i ,,gazetowe”, ktore bardziej
niz manifestowaniem ideologii zajmuja sie przede wszystkim scenicznym
relacjonowaniem wspdlczesnosci za pomoca narzedzi sztuki, reaguja na
przemiany spofeczne i wydarzenia polityczne, komentujg je. W obu przy-
padkach zadaniem teatru spolecznie zaangazowanego jest wplywanie -
w mniejszym lub wiekszym stopniu — na postawe odbiorcy.

Monika Strzepka i Pawel Demirski - teatralny tandem tworzacy antyka-
pitalistyczne i antyneoliberalne spektakle — wpisuja si¢ w zmodyfikowany
przez Claire Bishop model ,,estetyki relacyjnej”'*. Nie maja na celu manipulo-
wania odbiorcg; starajg si¢ raczej ,,sprzeda¢” swoj punkt widzenia, przekonaé
do stusznosci argumentéw oraz pobudzi¢ do krytycznej oceny rzeczywi-
stoéci, ale - co istotne — nie czynig tego w sposob zamaskowany. Teatr tego
rodzaju nie uzywa zatem perswazji w rozumieniu zaproponowanym przez

2 Tbidem.

B O zjawisku tym pisat Pawel MoS$cicki w ksigzce Polityka teatru. Eseje o sztuce
zaangazowanej (Warszawa 2008). Wydaje sie jednak, ze w przeciagu dziesieciu lat
od wydania tej publikacji zaszly pewne zmiany, o czym $wiadczy coraz wieksza
liczba spektakli zaangazowanych.

4 Zob. C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni,
thum. J. Staniszewski, Warszawa 2015.
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Stanistawa Baranczaka®, ktorej celem mialoby by¢ ,przemycanie” tresci,
a nie komunikowanie ich wprost. Stosowany tu rodzaj perswazji mozemy
raczej polaczy¢ z definicjg autorstwa Witolda Marciszewskiego i Mirostawa
Korolki, zdaniem ktérych ,,perswazja to przede wszystkim oddzialywanie
na ludzkie tworzywo po to, by otrzymac okreslony rezultat; wytworzy¢
wewnetrzny stan zwany przekonaniem™®. Warstwa ideowa zawarta w spek-
taklach Strzepki i Demirskiego jest glosem w dyskusji; niemniej jednak jest
to glos, ktory nie przyjmuje sprzeciwu, nie przystepuje do dialogu w celu
dojscia do konsensusu. Jesli juz, to raczej ,,przychodzi do widza” ze swoja
prawda. Zdaniem jednego z tworcow spektaklu W imig Jakuba S., teatr
powinien by¢ forum spraw publicznych: ,Teatr ma szanse wypowiadac
sie politycznie i stawac po ktorej$ ze stron. [...] Wydaje mi sie, ze to jest
w porzadku o tyle, o ile nie jestem po stronie wladzy, o ile teatr nie wspiera
dominujacego jezyka™.

Spektakl W imig Jakuba S. rozgrywa si¢ w dwoch przenikajacych sie
plaszczyznach czasowych. Jedna z nich obejmuje okres rabacji galicyj-
skiej — od 18 lutego 1846 roku (kiedy to starosta tarnowski Joseph Breinl
wykorzystuje konflikt chtopdw i szlachty, przyzwalajac na chtopski bunt,
aby tym samym powstrzymac¢ powstancze nastroje ziemianstwa) do dnia
zniesienia panszczyzny. Druga za$ to karykaturalnie przedstawione swieta
Bozego Narodzenia obchodzone w 2012 roku. W warstwie wspolczesnej
przedstawiona zostaje rodzina ,zaadaptowana” ze Smierci komiwojazera
Arthura Millera. Sg tu: Willy - sprzedawca, jego Zona Linda, synowie Biff
i Happy oraz Howard Wagner - szef Willy’ego. Podobnie jak w dramacie
Millera, ukazana zostaje rodzina bezskutecznie aspirujaca do klasowego
awansu. Ciezka, niewolnicza wrecz praca zamiast zysku przynosi dtugii fru-
stracje. W spektaklu polskich twércéw przodkiem rodziny Lomandw jest
Jakub Szela - zapijaczony duch przeszlosci, przypominajacy o rabacji jako
o rzezi, ktora przyniosta chfopom wolnos¢ pod wzgledem ekonomicznym.

5 S. Baranczak, Sfowo. Perswazja. Kultura masowa, [w:] idem, Czytelnik ubez-
wlasnowolniony. Teksty o kulturze popularnej i masowej, Wroctaw 2017, s. 226-238.

6 M. Korolko, Pojecie perswazji, [w:] idem, Sztuka retoryki, Warszawa 1990,
s. 28-29.

7" 'W. Wojciechowski, Muzeum Hatiby Narodowej. Rozmowa z Pawlem
Demirskim, ,Notatnik Teatralny” 2007, nr 44-45, s. 70.
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Od tej wolnosci ucieka sie teraz dobrowolnie, podpisujac umowy kredytowe.
Lomanowie sami osadzajg sie we wspodlczesnej panszczyznie, poniewaz jest
im w niej wygodnie:

HAPPY

Ale judzi

gdzie ja bym tam chlop prosty rewolucyje robit
gdzie$ na majdancu w namiocie marz¢é

kiedy zimno jest

jesce mom na piec na drewno

w cieplym posiedze sobie

we wannie'®.

Wygoda jest jednak pozorna. Zycie i praca nastawione s wylacznie na
splate kredytu i zdobycie posad mogacych zapewni¢ postaciom odpowiedni
status spoteczny. Groteskowy obraz pogoni za ,,szczes$ciem na kredyt” po-
wigzany jest z niemoznoscia spelnienia, doréwnania lepszym, bogatszym:

BIFF

prosze cie¢ ja juz nie moge

ja pozrywalem wszystkie kontakty towarzyskie z ludzmi ktérzy maja
mieszkania

nie wchodze do tych mieszkan bo im zazdroszcze

oczywiscie jednoczesnie majac ich w glebokiej pogardzie [...]*.

Strzepka i Demirski portretuja spoleczenstwo polskie osadzone w kapi-
talizmie, nieradzgace sobie z tg — juz przeciez nie tak nowa — rzeczywistoscia
spoleczno-gospodarczy. Obraz ten przywodzi na mysl koncepcje Borisa
Budena dotyczaca ,,dzieci komunizmu”, wedtug ktérej figura matoletniodci
nie do konca jest metaforg, poniewaz dojscie do dojrzalosci obywatelskiej,
do funkcjonowania w realiach demokracji, stanowi w przypadku krajow
postkomunistycznych ,konstrukcje z niczego”. Spoleczenstwo demokra-
tyczne w Europie Wschodniej budowane jest bez wzorcéw, a co za tym

% P. Demirski, W imig Jakuba S., rez. Monika Strzepka, Teatr Dramatyczny,
Warszawa 2011, s. 3.
¥ Tbidem,s. 2.
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idzie — zostaje pozbawione spolecznej swiadomosci*’. Demokracja, z ktdra
mamy do czynienia - w ujeciu polskich twércow - nie jest wolnoscia, ale
kolejng postacia niewoli — niewolg kapitatu. Kapitalizm w dobie neoliberalnej
destabilizacji stosunkéw pracy nie tyle skupia si¢ — jak to byto uprzednio -
na konsumowaniu, ile manipuluje pragnieniami statej pracy, osadzenia si¢
w posiadaniu®. Jak zaznacza Lucja Iwanczewska, niemozno$¢ tego osadzenia
powoduje agresje, gniew. Kapitalizm w wersji neoliberalnej buduje wspélnote
niezadowolonych i tworzy nowe klasy, ktore wypracowuja w danych prze-
strzeniach spolecznych wspélne modele odczuwania i sadzenia, pragnienia
i konsumowania. Najwazniejsza zasada tego typu wspoélnoty jest afektywna
zasada niezadowolenia. To walka klas afektywnych, dziatajacych wobec
jakiej$ sytuacji, generujacych wspdlne odczucie, w ramach ktorego jakas
wiegkszos¢ moze sie zjednoczy¢. Nie mamy do czynienia - jak podkresla
badaczka - ze wspdlnotg zbudowang na dialogu, ale z jednoscig, ktorej
podstawe stanowi wykluczenie, bedace przyczynkiem do niezadowolenia®.
W spektaklu Moniki Strzepki i Pawla Demirskiego sa to przedstawiciele
klasy sredniej — tej czesci spoleczenstwa, ktdra nie stata si¢ beneficjentem
zmian po 1989 roku. Nie chodzi o wygenerowany przez kapitalizm nowy
rodzaj biedy, ale o wytworzenie spolecznosci, ktdra nie odnajduje si¢ w ka-
pitalizmie. Nie dlatego, ze nie ma co jes¢, ale dlatego, Ze nie jest w stanie
by¢ na tyle samodzielna, aby spelnia¢ pragnienia wygenerowane przez
kapitalizm w wersji neoliberalne;j.

Mamy wiec - zdaniem twércow — klase wygranych i przegranych, ktérzy
tworzg klase niezadowolonych?. Demirski w swoim dramacie krytykuje
system kapitalistyczny, funkcjonujacy dzieki dlugom kredytobiorcéw. Do
tej ,panszczyzny” nikt nikogo nie zmusza, istnieje ona dzieki rozbudzeniu
marzen o rownych szansach na bogacenie sie. Strzepka i Demirski pokazuja,

20 B. Buden, Sfera przejscia. O koticu postkomunizmu, ttum. M. Sutkowski,
Warszawa 2012.

2 F. Lordon, Kapitalizm, niewola i pragnienie. Marks i Spinoza,
tlum. M. Kowalska, M. Koztowski, Warszawa 2012.

2 1. Iwanczewska, Balcerowicz musi odejs¢ — W imie Jakuba S., wyktad z cy-
klu ,,Partycypacje, emancypacje, transformacje. Teatr intelektualnej wspolnoty”
(Instytut Teatralny 2015 r.).

# Ibidem.
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ze rownosc¢ ta jest pozorna. Jak méwi Grzegorz Niziolek, autor W imig Jakuba
S. demaskuje wszelkie sojusze migdzy neoliberalnym systemem a wspdlnota
narodowg pokrzywdzonych*'. Wspoélnota ta z kolei, aspirujac do awansu,
wypiera ze $wiadomosci swoje chlopskie korzenie i chetnie przyznaje sig
do ,arystokratycznej wersji swojej historii”:

JAKUB SZELA

Zal mi tych ludzi, co kraza po nieswojej opowiesci i nieswoje $wieta pan-
skie majg. [...] Tych ludzi z ubran z rado$cig wyrwanych z przecen, ktérzy
w nowym miescie musza si¢ uczy¢ mody, zachowania i jedzenia paleczkami,
i poznawa¢ nowe slowa, i stara¢ si¢ jakos wyrwa¢ sobie kawatek swojego
miejsca, ktérzy nosza papierowe kubki ze Starbucksa, zeby poczuc¢ sie lepiej!
Znam was. Z domoéw katolickich, ktorzy przy telewizorze patrzg na siebie
w przyszlosci, zeby doréwna¢ calej imitujgcej Europie tania imitacjg elity
[...]. Znam was! Co, was nie znam? Wiec chodze tak, patrze, ze nie bedzie
tu pomnika dla nich, dla nas®.

Teatralny protest tworcow spektaklu jest wiec nie tylko manifestacja
antyneoliberalnych przekonan. Rezyserka i dramaturg zadaja w spektaklu
niezwykle wazne pytanie o korzenie i prywatne historie wiekszosci Polakow.
Stwarzajg wrazenie wspdlnoty z widzami poprzez wpisanie w fabule swo-
ich alter ego — mlodego malzenstwa, ktérego pragnienia koncentruja si¢
na ,,doskoczeniu” do poziomu zycia beneficjentéw nowego systemu. Chca
wzig¢ kredyt na ogromne mieszkanie i podrézowa¢ do Egiptu, potwornie
wstydzac sie chlopskiego pochodzenia, o ktérym wcigz przypomina obecny
na scenie niechlubny, zapijaczony i agresywny przodek - Jakub Szela. Artysci
moéwig wigc: ,My i wy to wlasnie ta uci$niona klasa, spadkobiercy Jakuba
Szeli, i tak jak on musimy zacza¢ dziala¢. Nasza i wasza przesztos¢ to polski
chtop, odrabiajacy panszczyzne, w zwiazku z czym wpisanie na liste $wiat
narodowych rocznicy zniesienia panszczyzny jest w pelni uzasadnione. To
nasza historia”*®. Twércy wykonujg elementarny i kluczowy dla sztuki kry-
tycznej gest ujawnienia wlasnych uwikltan (w tym wypadku - klasowych),

2 G. Niziotek, Cenzura w afekcie, ,,Teksty Drugie” 2016, nr 4, s. 256-264.
# P. Demirski, op. cit., s. 25.
2 M. Koscielniak, Czego nie robimy, ,Tygodnik Powszechny” 2011, nr 51, s. 87.
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co wzbudza zaufanie widzéw, zbliza ich do sceny”. Aktorzy Strzepki nie
tylko odgrywaja miedzy sobg role przedstawicieli klasy pokrzywdzonej,
komunikujac poglady o klasowym podziale, ale takze wchodza w realne
dialogi z publiczno$cia.

JAKUB SZELA
Co bys$ zrobil, gdyby$ mial zyciu nada¢ nowy kierunek, zmieni¢ wszystko
w 24 godziny, nadac zyciu nowy kierunek? Zréb co$*!

To zapytanie, ktére ma forme apelu, powtarza si¢ w spektaklu wielo-
krotnie, jest jego klamra. Demirski parafrazuje fragment poematu Brunona
Jasienskiego Stowo o Jakobie Szeli:

W waszych rekach teraz los wasz.
Com ci méwit dobrze rozwaz:
Komu ziemia - komu groéb

Co masz robi¢ - idz i r6b®.

Spektakl - mimo swojej musicalowej formy i konwencji buffo - emanuje
atmosferg grozy. Poza nawolujagcym do buntu przeciw uciskowi, skonflik-
towanym z potomkami Jakubem Szela, widz obserwuje byta arystokratke
(w warstwie wspolczesnej — pracownice banku, ktéra w swoj kostium wmon-
towane ma widly) oraz sfrustrowang rodzing ,,komiwojazera”, rozdarta po-
miedzy checig buntu a ,,wygodna niewolg”. Jak zauwaza Marcin Ko$cielniak:

W spektaklu inscenizuje sie rzez galicyjska, nie szczedzac soczystych opisow,
teatralnych gwaltéw i krwi. Tworcy pytaja: jaki rodzaj mozliwego buntu,
mozliwej rewolucji ustanawia to dziedzictwo? Nie przez przypadek wspo-
mina si¢ rowniez arabskg Wiosne Ludow i $cieta glowe dyktatora. Te pytania
i polaczenia nie sg niewinne i nie chcg, nie maja by¢ niewinne. Dlatego ja
takze chce je potraktowa¢ prosto i catkiem na serio. Idac za spektaklem,
mozna spyta¢: skoro w demokratycznych krajach dopuszczamy jedynie
pokojowa forme protestu, dlaczego godzimy si¢ na rozlew krwi w krajach
arabskich? O co jednak chodzi - o to, by tam przesta¢, czy o to, by tu zacza¢?*

2 Ibidem.

% P. Demirski, op. cit., s. 1.

2 B. Jasienski, Stowo o Jakdbie Szeli, Warszawa 1956, s. 7.
3 M. Koécielniak, op. cit., s. 88.
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Autorzy nie maja zapewne na mysli dostownie krwawej rebelii, a ra-
czej dzialanie mogace by¢ sprzeciwem wobec nowego ,,ucisku bankéw”
i systemu kapitalistycznego. Spektakl jest uktadanka scen i songow, ktore
mozna niemal dowolnie przestawiaé. Ciaglos¢ fabularna nie jest wigc tu
najwazniejsza, co skupia uwage widza na odczytywaniu znakéw, czyli na
odbiorze pionowym. Scena staje sie¢ méwnicg, a widz zostaje postawiony
w niekomfortowej sytuacji. Wérod nielicznej widowni chodzg aktorzy,
ktérzy zadajg publicznosci pytania, méwig bezposrednio do niej, a nawet
prosza o pozyczenie pieniedzy. W pewnym momencie Happy - alter ego
autora scenariusza — po zwykle nieudanych prébach pozyczenia pieniedzy
od widzéw w koncu ,wytudza” portfel od jednego z nich. Przekraczanie
granicy miedzy $wiatem obserwowanych a §wiatem obserwujacych teatralne
wydarzenia pozwala na utwierdzenie powstalej w teatrze wspolnoty. Efekt
»0saczenia widza” przelamuje natomiast konwencja, w jakiej tworzone sg
spektakle. Wszystkie ,teatralne manifestacje” Strzepki i Demirskiego utrzy-
mane s3 w stylu buffo. Cho¢ forma nie do konca przypominaja realizacje
Brechtowskich dramatéw opatrzonych songami, to swoim charakterem
bliskie sa polskiemu dramatowi sowizdrzalskiemu:

Niemal wszystkie przedstawienia Strzepki i Demirskiego ukazuja §wiat na
opak wywrdcony, w ktérym dominuja: wulgarny komizm i makabra, szar-
gane sg $wieto$ci i podwazane zostajg autorytety, szczegélnie te zwigzane
z wladzg polityczng. Odwotuja sie wiec do formuly teatru jarmarcznego,
w dawnej Polsce uprawianego w okresie karnawatu®.

Sita oddzialywania na odbiorce ma réwniez swoje uzasadnienie w anty-
nomicznym polaczeniu zabawy z ideologia. Jak twierdzil Brecht, to wlasnie
poprzez popularne formy teatralne najskuteczniej przekazywane sg idee™.
Konwencja ta sprawia, ze latwiejszy do przyjecia staje si¢ cigzar tematow,
ktore sa tak bliskie odbiorcy (niesptacony kredyt, ciagte aspirowanie do coraz
wyzszego standardu zycia, kompleks pochodzenia, bieda, niezaradnos¢).
Funkcje perswazyjng w spektaklu pelnig réwniez dos¢ czeste monologi
narracyjne badz liryczne. Nie razg one jednak swoim nieprawdopodobien-
stwem, nienaturalnoscig. Sg to §wiadectwa bohateréw pokrzywdzonych

3 R. Wegrzyniak, Teatr na lewo, ,Notatnik Teatralny” 2011, nr 64-65, s. 48.
2 B. Brecht, Mafe organon dla teatru, ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 1, s. 87.
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przez neoliberalizm, ich wewnetrzne rozterki, wspomnienia, czy tez prze-
mowy Jakuba Szeli, ktore ,wychylaja si¢” poza $wiat przedstawiony. Sprawiajg
wrazenie komunikatu skierowanego bezposrednio do widza. Przykladem
moze by¢ scena wigilii: aktorzy siedza przy stole ustawionym na skraju
sceny, blisko widzéw, przodem do nich - tak, aby rozszerzy¢ ,przestrzen
wigilijnego stolu” o widownie, stworzy¢ z niag wspdlnote. Zbtgkany przo-
dek - Jakub Szela - siada na krzesle ustawionym przy centralnym punkcie
stolu i jako ,senior rodu” wyglasza powitalne przemdéwienie, w ktérym
stara si¢ usprawiedliwi¢ dzialania chltopéw podczas rabacji galicyjskiej.
Ttumaczy si¢ nie tyle przed symbolicznymi scenicznymi potomkami, ile
przed potomkami ,,realnymi”, spogladajacymi na niego z widowni:

[...] ciesze si¢ ze tu jestescie
ze jesiotr sie znalazt

ciesze si¢ ze pienigdze sa
macie w sumie

macie

no

macie

macie

dlatego trzeba bylo to zrobi¢
da¢ w pysk.

Poza monologami, w spektaklu wystepuja rowniez inne formy wypowie-
dzi skierowanych bezposrednio do odbiorcy. W scenie, w ktérej bohaterowie
probuja uzyskac kredyt na mieszkanie, dialog z pracownicg banku przeplata
sie ze zwrotami do widza:

DZIEDZICZKA
Dzien dobry co moge dla panstwa zrobic¢?

SEKRETARKA
No nie wiem wla$nie
jakie mamy swoje — nasze mozliwosci.

BIFF
-nie robcie tego nie rébcie tego!
Nie rébcie tego!ll
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Spokojnie

nic jeszcze nie robimy.
DZIEDZICZKA

Co panstwo robicie w zyciu?
SEKRETARKA

Robimy btad

btad!M!

wielki btad w naszym zyciu
btad!M!

do widzenia®.

Cho¢ W imig Jakuba S. to spektakl pefen ironii i niekiedy komiczny na
plaszczyznie bohateréw, opowiadajacy o groteskowosci egzystencji ludzkiej
niezaleznie od systemu politycznego, inscenizatorka stwarza atmosfere rebe-
lii na poziomie scenografii (w tle wisi czerwona plachta), oswietlenia (czesto
uzywa sie o$lepiajacego burgundowego swiatla) i kostiumow (wspomniana
arystokratka/pracownica banku z widtami wbitymi w plecy, zakrwawiona
koszula arystokraty/dyrektora marketingu). Sama przestrzen jest rowniez
dopelnieniem teatralnego manifestu Strzepki i Demirskiego. Przeplatajace
sie plany wydarzen realizowane sg w tej samej symbolicznej scenografii.
Rame sceny tworzy metalowa konstrukgcja, zblizona do zdeformowanego
rusztowania, pelnigca role barykady, na ktéra podczas spektaklu wspinaja
sie uczestnicy rabacji, $piewajac nastrajajace do walki piesni. W centrum
sceny skonstruowano przestrzen imitujacg mieszkanie, ktérego wyposazenie
odzwierciedla rzeczywistos$¢ klasy $redniej (,,nie swoja lodéwka”, ogromna
liczba biurowych krzeset oraz fazienka, ktorej pochyte drzwi przypominajg
wejscie do podworkowej piwnicy), a jednoczesnie sugeruje jej przywigzanie
do wyimaginowanej ,wlasnej historii” (dgbowy stét, kanapa w stylu zblizo-
nym do ludwikowskiego). Rewolucyjna atmosfera z kolei zostala zarysowana
przez inscenizatorke piosenkami z tekstami o tematyce ludowej - W potu-
dnie Kazimierza Grzeskowiaka oraz wspomnianym juz Stowem o Jakdbie
Szeli. Jeszcze przed rozpoczeciem wiasciwego widowiska krwawg rebelig
zapowiada piosenka w wykonaniu samego Szeli (Krzysztof Dracz):

3 P. Demirski, op. cit. Fragmenty zapisane rozstrzelonym drukiem to wypo-
wiedzi, ktore w spektaklu skierowane zostaly bezposrednio do widza.
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Ogien tanczy¢ zaczal juz w kominie
A choinka si¢ czerwieni

Serca ludziom opromieni

Twoje w kamien zmieni

Krew zaleje dzisiaj wszystkie drogi
Nienawisci wéciektym placzem
Krzywdy mojej nie wybacze
Panskg $mier¢ zobacze

Twoje plany i nadzieje

Zasypane $niegiem dzi$
Postuchajcie skurwysyny

Lud si¢ budzi, rzad truchleje.

Utwor jest parafraza utworu Kayah i Gorana Bregovicia Nie ma, nie ma
ciebie, ktory zmieniono, rzecz jasna, na poziomie tekstu, ale rowniez prze-
aranzowano — w refrenie zamiast elementow folkloru w warstwie dzwieko-
wej pojawily si¢ mocne, rytmiczne gitarowe brzmienia, dzieki czemu utwoér
nabral rysu zolnierskiej, zagrzewajacej do boju piesni.

Pawel Demirski dysponuje ,,psychologicznym wyczuciem”, o ktérym
pisze w swojej ksigzce Mirostaw Korolko — dramatopisarz odwoluje si¢ do
psychiczno-materialnych potrzeb swojego odbiorcy, do emocji charaktery-
stycznych dla przekazéw perswazyjnych: pragnien, strachu, gniewu, a nawet
checi zemsty?. Silg teatralnych komunikatéw Strzepki i Demirskiego jest
réwniez pewnego rodzaju wiarygodno$¢ tworcow. Nie tylko zaliczajg sie
oni do ,,spoleczenstwa niezadowolonych”, ale réwniez sami czujg si¢ po-
niekad ,,dzie¢mi komunizmu”. Idee, ktdre prezentuja, wyrazane sg niejako
bezinteresownie. Tworcy nie reprezentujg zadnych politycznych ruchéw,
dzialtajg we wlasnym imieniu.

Spektakl Moniki Strzepki wykorzystuje mechanizmy retoryki ogélnej,
o ktérych méwi Stanistaw Baranczak®. Tworcy spektaklu dzielg swiat na
prawdziwy i wyobrazony, godny szyderstwa. Inscenizacja ma wplywac na
widzoéw, ksztaltowac ich opinie. Retoryka nie jest ukryta pod inng, pozorng
funkcjg komunikatu. Odwotania do wydarzen historycznych - bardzo cze-
sto stosowane przez Demirskiego - bliskie sg temu, co Mirostaw Korolko

** M. Korolko, op. cit., s. 68-76.
# §. Baranczak, op. cit., s. 223-238.
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nazwal ,,opowiadaniem historycznym”. Autor dramatu przedstawia widzom
historig, ktora sie wydarzyta, i sugeruje prawdopodobienstwo kolejnej rewo-
lucji*®. Prowadzi to - przede wszystkim poprzez site wizji artystycznej - do
okreslonych skutkow spotecznych; odbiorca nie jest w stanie zignorowac
tej diagnozy, szczegdlnie jesli wezmiemy pod uwage jego sytuacje komu-
nikacyjna. Osobista postawa widza wobec jakiegos zjawiska moze zosta¢
przyttumiona energia wytwarzang przez spektakl - zaangazowany zaréwno
politycznie, jak i spolecznie. Jak pisze Marcin Koscielniak: ,,Propozycja
przeciw-historii, jako propozycja pomyslenia w inny sposéb tego, co oczy-
wiste — brzmi w tym miejscu groznie. Demirski i Strzepka, jak przystato na
lewicowych tworcow, cienka granice migdzy teatrem a rzeczywisto$cia nie-
ustannie forsujg, wierzac w mozliwo$¢ dziatania sztukg na rzeczywistos¢™.
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“Your Fate is in your Hands Now” - Elements of Persuasion in the
W imig Jakuba S. [In the Name of Jakub S.] by Monika Strzepka and
Pawel Demirski

The article is an attempt to define how the mechanisms of persuasion func-
tion in Monika Strzepka’s and Pawel Demirski’s play W imie Jakuba S. The
director and the playwright are representatives of engaged theatre. In their
work, they oppose neoliberalism and, above all, the unfulfillable promises it
makes. As a result, despite democracy, the phenomenon of serfdom appears
again - this time in a form of bank credit. The creators of the performance,
apart from expressing views, want to stimulate the viewer to take a critical
look at capitalism. In order to do so, they use both verbal and non-verbal
means of persuasion.

Keywords: persuasion, engaged theatre, Monika Strz¢pka, Pawet Demirski,
Jakub Szela, neoliberalism
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NIEWERBALNE ELEMENTY PERSWAZJI

W IKONOGRAFII BIBLIJNEJ SCENY
SPOTKANIA CHRYSTUSA Z FARYZEUSZAMI
| JAWNOGRZESZNICA — NA WYBRANYCH
PRZYKLADACH ZE SZTUKI WLOSKIEJ

XVI'I XVII WIEKU

AN NA P| EC| '<| SKA Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Warszawski
Institute of Art History, University of Warsaw
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Storia, czyli obraz majacy za podstawe konkretny tekst literacki, najczesciej
fragment Biblii lub ktérego$ z mitéw greckich badz rzymskich, byta przez
wieki uznawana za przejaw najwyzszego kunsztu malarskiego. Artysta
tworzacy storie musial bowiem wykazac si¢ nie tylko zdolnosciami rysun-
kowymi i wrazliwo$cig na kolor, ale réwniez umiejetnoscia wlasciwego
zakomponowania w scenie grupy protagonistow i oddania ich tak, by widz
mogl bez trudu zidentyfikowa¢ poruszajace ich emocje.

Myslenie o storii jako o efekcie swoistego przekladu intersemiotycz-
nego z literatury na dzielo plastyczne daje asumpt do zastosowania do
analizy tego typu obrazéw metodologii powstalej na gruncie badan nad
jezykiem, a szczegdlnie nad aktami mowy. Wychodzac zatem od teorii
stworzonej przez Johna Langshawa Austina', a rozwijanej nastepnie przez
Johna Searle’a i licznych innych badaczy (na gruncie polskim nalezy wskaza¢

' J. L. Austin, Jak dziata¢ stowami, [w:] idem, Méwienie i poznawanie. Rozprawy
i wyktady filozoficzne, ttum. B. Chwedenczuk, Warszawa 1993, s. 543-729.
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miedzy innymi prace Renaty Grzegorczykowej?, Krystyny Pisarkowej?,
Doroty Zdunkiewicz-Jedynak* czy Anny Wierzbickiej’), chcialabym w ni-
niejszym artykule podja¢ probe przyjrzenia sie wybranym redakcjom tematu
ikonograficznego spotkania Chrystusa z faryzeuszami i jawnogrzesznica
pod katem sposobow prezentowania w sztuce dyrektywnych aktow mowy
i nieodlgcznie zwigzanego z nimi elementu perswazyjnego.

Wprawdzie w podstawowej dla teorii aktéow mowy ksiazce Austina aspekt
niewerbalny komunikacji jest odsuniety na nieco dalszy plan, jednakze
kontynuatorzy jego mysli zwracali uwage na istotnos¢ tego komponentu
ludzkiego porozumiewania si¢. Nalezy bowiem w tym miejscu zaznaczyé¢, ze:

Wplyw na skuteczno$¢ aktu mowy ma zaréwno wymiar tresciowy, czyli za-
warto$¢ tekstu i informacji, jak i wymiar relacyjny, czyli sposob przekazania
informacji, oraz kontekst sytuacyjny. W zaleznosci od stopnia sformalizo-
wania relacji pomiedzy interlokutorami istotne znaczenie moze mie¢ kod
emocjonalny zwigzany z do$wiadczeniami odbiorcy, jego bezposrednimi
przezyciami, ktdre w sposdb znaczacy i zarazem nieprzewidywalny moga
zaburzy¢ kontakt z nadawca, ale ponadto réwniez ze $wiatem zewnetrznym?®.

2 R. Grzegorczykowa, Problem funkcji jezyka i tekstu w sSwietle teorii aktéw
mowy, [w:] Jezyk a kultura, t. 4, red. J. Bartminski, R. Grzegorczykowa, Wroctaw
1991.

* K. Pisarkowa, Pragmatyczny sktadnik kompetencji jezykowej, ,,Polonica”
1975, t. 1, s. 7-18; eadem, Pragmatyczne spojrzenie na akt mowy, ,Polonica” 1976,
t. II, s. 265-279; eadem, Pisemny akt mowy jako lekarstwo na konflikt, [w:] Tekst
i zdanie. Zbior studiow, red. T. Dobrzynska i E. Janus, Wroctaw 1983, s. 161-169.

* D. Zdunkiewicz-Jedynak, Akty mowy, [w:] Wspélczesny jezyk polski,
red. J. Bartminski, Wroctaw 1993, s. 259-270.

> A. Wierzbicka, Genry mowy, [w:] Tekst i zdanie. Zbior studiow,
red. T. Dobrzynska, E. Janus, Wroclaw 1983, s. 125-137; eadem, Akty i gatunki
mowy w réznych jezykach i kulturach, [w:] eadem, Jezyk, umyst, kultura, wybor
prac pod red. J. Bartminskiego, Warszawa 1999, s. 228-269; eadem, Akty mowy, [w:]
Akty i gatunki mowy, red. J. Bartminski, S. Niebrzegowska-Bartminska, J. Szadura,
Lublin 2004, s. 33-50.

¢ D. Majewicz, Skutecznos¢ dyskursu perswazyjnego a jasnos¢ aktu komuni-
kacji - analiza pragmatyczna, [w:] Pragmatyka w jezyku, kognitywizmie, kulturze
i dydaktyce szkolnej, red. J. Bujak-Lechowicz, Piotrkéw Trybunalski 2007, s. 24.
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Polaczenie w akcie mowy czynnikéw nalezacych stricte do sfery jezykowe;j
z elementami konsytuacyjnymi sprawia zatem, ze mozliwe jest interdyscy-
plinarne badanie dziet plastycznych w kontekscie pragmalingwistycznym,
mimo iz kod jezykowy pozostaje w sztukach przedstawieniowych jedynie
elementem pobocznym lub uzupetniajacym.

O obecnosci aktu mowy w obrazie moga wobec tego swiadczy¢ takze
czynniki takie jak:

a. gesty;

b. wyraz twarzy uczestnikow aktu mowy, wskazujacy na charakter
oficjalny lub nieoficjalny wypowiedzi oraz na odczuwane przez nich
emocije’;

c. odleglo$¢ miedzy interlokutorami oraz samoistne i wzajemne ulo-

zenie ich cial;
charakterystyczne dla danej formy wypowiedzi rekwizyty;
miejsce i rodzaj przestrzeni, w jakiej znajduja si¢ ukazane postacie;

f.  rozpoznawalny po cechach zewnetrznych typ nadawcy i odbiorcy
(ple¢, zawdd, pozycja spolteczna lub funkcja religijna).

Szczegolne miejsce wéréd owych komponentéw zajmuje gest, definiowany
przez Pawla Szczanieckiego jako ,,ruch ciala, ktéry towarzyszy mowie, pod-
kresla jej tre$¢, a nieraz ja zastepuje. Uczestniczy wigc w porozumieniu jako
narzedzie ekspresji, czyli przekazywania tresci na zewnatrz, jak réwniez

pojmowania jej, czyli impres;ji™®.

o o

7 Jakub Pstrag okresla je mianem ,wskaznikow emocji” (affect displays) i zali-
cza do nich wszystkie reakcje, jakie rysuja si¢ na naszej twarzy, ktorg uwaza si¢ za
jedno z gtéwnych Zrédet informacji niewerbalnej. J. Pstrag, Werbalne i niewerbalne
techniki i strategie konwersacyjnego oponowania na materiale debat telewizyjnych,
Krakéw 2004, s. 49.

8 P.Sczaniecki, Gest modlitewny w pézZnym sredniowieczu, [w:] Kultura elitarna
a kultura masowa w Polsce péZnego sredniowiecza, red. B. Geremek, Wroctaw 1978,
s. 41. Na temat wspotistnienia gestu i mowy oraz wzajemnego ich warunkowania
sie zob. tez: J. Pstrag, op. cit., s. 44.
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Material badawczy do niniejszego studium stanowia cztery redakcje
tematu ikonograficznego spotkania Chrystusa z jawnogrzesznica, repre-
zentujace sztuke wloska XVIi XVII wieku®. Sg to dzieta:

o Tycjana (ok. 1520, Kelvingrove Art Gallery and Museum, Glasgow);

o Lorenza Lotta (ok. 1530, Luwr, Paryz);

o Guercina (1620-1621, Dulwich Picture Gallery, Londyn);

o Matii Pretiego (ok. 1650, Palazzo Abatellis, Palermo).

Podstawe tekstowa omawianej sceny stanowi fragment Ewangelii wedlug
$w. Jana (] 8, 1-11), ktéry przytaczam ponizej:

Jezus natomiast udat si¢ na Goére Oliwna, ale o brzasku zjawil si¢ znow
w $wigtyni. Caly lud schodzil si¢ do Niego, a On usiadlszy nauczat
ich. Woéwczas uczeni w Pismie i faryzeusze przyprowadzili do Niego ko-
biete, ktéra pochwycono na cudzoldstwie, a postawiwszy ja posrodku,
powiedzieli do Niego: «Nauczycielu, t¢ kobiete dopiero pochwycono na
cudzoldéstwie. W Prawie Mojzesz nakazal nam takie kamienowa¢. A Ty
co moéwisz?» Mowili to wystawiajac Go na prébe, aby mieli o co Go oskar-
zy¢. Lecz Jezus nachyliwszy si¢ pisal palcem po ziemi. A kiedy w dalszym
ciagu Go pytali, podnidst si¢ i rzekt do nich: «Kto z was jest bez grzechu,
niech pierwszy rzuci na nig kamien». I powtdrnie nachyliwszy sie pisal na
ziemi. Kiedy to uslyszeli, wszyscy jeden po drugim zaczeli odchodzi¢, po-
czynajac od starszych, az do ostatnich. Pozostal tylko Jezus i kobieta, stojaca
na $rodku. Wéwczas Jezus podnidstszy sie rzek! do niej: «Kobieto, gdziez oni
sa? Nikt cie nie potepil?» A ona odrzekla: «Nikt, Panie!» Rzekl do niej Jezus:
«I Ja ciebie nie potepiam. — Idz, a od tej chwili juz nie grzesz!»".

W powyzszym tekscie daje sie wyodrebni¢ nastepujaca sekwencje aktow
mowy:

1. Zadanie. Precyzyjnie rzecz ujmujac, jest to akt mowy, ktéry Ewa

Komorowska wyodrebnia jako zadanie i charakteryzuje nastepujaco:

’ Niewielka liczba przykladow podyktowana jest ograniczong dtugoscig arty-
kutu, jednakze przeprowadzone wcze$niej rozpoznanie ikonograficzne dokonane
na wigkszej grupie obrazéw potwierdza wnioski, ktére zostang przedstawione
ponize;j.

10 Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, najnowszy przektad z jezy-
kow oryginalnych z komentarzem, oprac. Zespol Biblistow Polskich z inicjatywy
Towarzystwa Swietego Pawta, Czestochowa 2008.
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quanie to akt mowy, w ktérym nadawca pobudza adresata do dzialania,
zakladajac, ze w danym konkretnym przypadku i w okreslonych warun-
kach adresat powinien spelni¢ zadanie, ktore jest wynikiem konfliktu mie-
dzy wyobrazeniem nadawcy o tym, co powinno by¢, a rzeczywistoscia.
Réwnoczesnie nadawca zdaje sobie sprawe z faktu, ze adresat powinien
wypelni¢ zadanie, ale nie mozna go do tego zmusi¢, decyzja bowiem jego
spelnienia jest w gestii adresata. Niewypelnienie zadania przez adresata,
zdaniem nadawcy, naruszy poczucie prawdy i obowigzujacego porzadku.

Mamy tu do czynienia z po$rednim aktem mowy, komponent dy-
rektywny bowiem zostal opuszczony, zas illokucja wypowiedzi tkwi
w niej implicite i moze by¢ odczytywana w procesie kontekstualizacji.

Nadawca komunikatu sg faryzeusze, ktorzy kieruja wypowiedz
do Chrystusa. Tre$¢ propozycjonalna aktu ma postac: ,,Nauczycielu,
te kobiete dopiero pochwycono na cudzoldstwie. W Prawie Mojzesz
nakazal nam takie kamienowac. A Ty co méwisz?”. Faktyczny sens
wypowiedzi jest jednakze inny. Mozna go odczyta¢ jako zadanie
przyznania racji tym, ktorzy juz cudzotozna kobiete osadzili, opiera-
jac sie na przepisach Tory, do ktérych wszak, zdaniem Zydéw, powi-
nien stosowac sie takze Jezus. Informacja ,W Prawie Mojzesz nakazal
nam takie kamienowa¢” moze by¢ potraktowana jako komponent
uzupelniajacy - argument, ktoéry poprzez odwoltanie do najwyzszego
autorytetu, jakim jest Pismo, powinien przesadzi¢ o zgodnym z ocze-
kiwaniami faryzeuszy zachowaniu Chrystusa.

2. Jezusjednakze odpowiada kolejnym posrednim aktem mowy, ktéry
daje si¢ scharakteryzowac jako wyrzut i jednocze$nie zakaz. Chrystus
mowi: ,,Kto z was jest bez grzechu, niech pierwszy rzuci na nig ka-
mien”. Jego odpowiedz mozna zreinterpretowac w nastepujacy spo-
sob: Nie macie prawa sadzi¢, poniewaz sami jestescie grzesznikami.
Zakazuje wam karac ja.

3. Kiedy faryzeusze oddalajg sie (a ewangelista podkresla, iz czynia
to najpierw najstarsi, czyli, jak mozna sadzi¢, najmadrzejsi czy tez
najbardziej zyciowo do$wiadczeni uczeni w Pismie), Jezus zwraca si¢

' E. Komorowska, Pragmatyka dyrektywnych aktow mowy w jezyku polskim,
Szczecin - Rostock 2008, s. 36.
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bezposrednio do kobiety, zadajac jej pytanie: ,,Kobieto, gdziez oni
s3? Nikt cie nie potepil?”.

4. Ona odpowiada: , Nikt, Panie!”.

5. Sceng konczy akt rady skierowanej do cudzotoznicy. Nadawcy jest
Chrystus, ktdry moéwi do niej: ,,I Ja ciebie nie potepiam. - Idz, a od
tej chwili juz nie grzesz!”.

Nalezy w tym miejscu zwrdci¢ uwage na pozorng rozbiezno$¢ miedzy
powierzchniowa strukturg tej wypowiedzi a jej identyfikacjg jako rady.
Jakkolwiek bowiem obecne w przywotanej frazie wyktadniki formalne,
takie jak czasowniki w trybie rozkazujacym, zdawalyby si¢ wskazywac na
akty mowy rozkazu i zakazu, to osoba nadawcy pozwala owg wypowiedz
zaklasyfikowac jako rade. Jak bowiem pisze Komorowska:

Rada to akt mowy, w ktérym nadawca pobudza adresata do fizycznego lub
psychicznego dziatania lezacego w rozumieniu nadawcy w interesie adre-
sata. Z punktu widzenia pelnienia rél spolecznych radzi zwykle ten, kto
jest kompetentny, czesto bardziej doswiadczony lub starszy, a takze majacy
wyzszy status spoleczny. Adresat nie jest zobowigzany do zachowania si¢
zgodnie z rada — moze wigc, lecz nie musi tak postapi¢, jak mu radzi nadawca,
a niewypetnienie rady nie wigze si¢ z sankcjami'

Odwolajmy sie takze w tym miejscu do opinii Bozeny Drabik-Fraczek,
ktéra piszac o radialnosci kategorii aktow mowy, podkresla iz: ,W badaniu
aktow mowy nie mozna oby¢ si¢ bez kontekstu. Pozostaje to zgodne z za-
tozeniami kognitywnej kategorii kategoryzacji, ktora wlacza kontekst jako
czynnik rozsadzajacy o przynaleznosci danego elementu do kategorii oraz
decydujacy o statusie tego elementu w jej obrebie™. Kontekstem dla oma-
wianego fragmentu Janowej Ewangelii jest charakter postannictwa Jezusa,
ktéry wprawdzie przychodzi na Ziemie, aby wypelnily sie stowa Pisma, ale
kluczowym elementem swego przeslania czyni milosierdzie, jakie okazuje
grzesznikom. W wypowiedzi skierowanej do jawnogrzesznicy Chrystus

2 Tbidem, s. 31.

B B. Drabik-Fraczek, Prototypy, skrypty i sceny jako narzedzia analizy zto-
zonych rytuatéw jezykowych, [w:] Stowo w kontekscie. Jezyk a komunikacja, t. 35,
red. A. Knapik, W. Chlopicki, P. Chruszczewski, Krakow 2013, s. 89-98.
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zatem nie nakazuje kobiecie porzucenia grzechéw, ale raczej proponuje
jej ten sposdb postepowania jako wybdr, ktéry moze doprowadzi¢ ja do
zbawienia.

Zadanie, naleganie, zakaz i rada zaliczane s3 do dyrektywnych aktow
mowy, czyli takich, ktérych celem jest wywarcie nacisku na odbiorce badz
sktonienie go do jakiego$ dzialania — maja one zatem wyrazny charakter
perswazyjny. Zwykle ich wygtaszaniu towarzyszg intensywne emocje, ktére
ujawniaja si¢ w postawie nadawcy i odbiorcy, wyrazistej mimice oraz gestach
o charakterze ekspresywno-impresywnym i indeksowym®.

Nie ulega watpliwosci, ze omawiany fragment Ewangelii $w. Jana prze-
sycony jest emocjami. Faryzeusze przychodza do Jezusa gotowi do natych-
miastowej konfrontacji, posiadajac pretekst, jakim bylo ztamanie Zakazu
Mojzeszowego przez pochwycong kobiete. Cho¢ o jej emocjach nie do-
wiadujemy si¢ z tekstu wprost, mozemy z duzym prawdopodobienstwem
domniemywag, iz byla przerazona, zgodnie bowiem z literag Prawa powinna
gotowac si¢ na bolesng i hanbigca $mier¢. Jej strach w koncowej fazie sceny
musial przerodzi¢ si¢ w zdumienie i ulge, nie zostala bowiem skazana, lecz
zaoferowano jej przebaczenie i lito$¢. Kontrapunktem dla tych negatywnych
uczuc jest spokoj Jezusa i jego gotowo$¢ do przeciwstawienia si¢ naciskaja-
cym na niego faryzeuszom.

Przejdzmy zatem do analizy zrédel ikonograficznych. Na obrazie Tycjana
Jezus znajduje si¢ w centrum i siedzi. Jeden z faryzeuszy — ukazany jako
mlody cztowiek w intensywnie polyskujacej zlotem szacie i czerwonych
spodniach - wdziera si¢ niejako w przestrzen osobistg Zbawiciela, mocno
nachylajac sie ku niemu i opierajac zgieta prawa reke na nodze tak, ze za-
réwno lokie¢, jak i kolano ,celuja” w siedzacego Chrystusa. Lewa reka
przytrzymuje kobiete.

Gorna czgs¢ sylwetki jawnogrzesznicy jest pochylona jakby pod wptywem
popchniecia czy szarpniecia; prawg, ugieta reka ostania ona korpus. Glowe
ma przekrzywiong w prawo, usta uchylone - na jej twarzy maluje si¢ wyraz
cierpienia. Lewy rekaw sukni kobiety jest naderwany i zsuwa si¢ z ramienia.

4 Zob. tez: D. Zdunkiewicz, op. cit., s. 265.
5 Zob. tez: A. Krupskiej-Perek, Kod jezykowy a inne skladniki komunikacji
bezposredniej, [w:] Jezyk w komunikacji, t. 1, red. G. Habrajska, £.6dZ 2001, s. 156.
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II. 1. Tycjan, Spotkanie Chrystusa z faryzeuszami i jawnogrzesznica, ok. 1520, olej na ptotnie,
137x180 cm, Kelvingrove Art Gallery and Museum, Glasgow

Trzech innych uczonych w Pismie czyni gest wskazywania na jawno-
grzesznice. Mieliby$my tu zatem do czynienia z poczatkowy faza sceny -
z aktem mowy, jakim jest zadanie, ktore faryzeusze kieruja do Jezusa.
Znamienny jest fakt, ze glowy protagonistow zblizaja sie do siebie, sygna-
lizujac poprzez skrécenie fizycznego dystansu presje, jaka Zydzi probuja wy-
wrze¢ na Chrystusie. Ich ciala daloby si¢ wrysowac w sekwencje trojkatow,
ktérych wierzcholki znajdowalyby sie nieco powyzej glowy Jezusa. W ten
sposob jego postac zostataby zamknieta pomiedzy figurami napierajacych na
niego oskarzycieli. Przetamuje on nieco to zamkniecie gestem prawej reki,
ktdra wyciaga ku najmlodszemu z faryzeuszy. Dlon Mesjasza lekko dotyka
rekawa mlodzieica. Ow gest takze ma charakter perswazyjny — mozna go
zinterpretowac jako probe powstrzymania agresji, jaka emanuje trzymajacy
cudzoloznice mezczyzna.
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II. 2. Lorenzo Lotto, Spotkanie Chrystusa z faryzeuszami i jawnogrzesznica, ok. 1530, olej
na plotnie, 124x156 cm, Luwr, Paryz

Lorenzo Lotto zdecydowat sie odda¢ emocjonalno$¢ sceny poprzez stto-
czenie jej uczestnikow. Oprocz Chrystusa i kobiety bierze w niej bowiem
udzial az trzynascie innych postaci — przytrzymujacy jawnogrzesznice
zolnierz oraz dwunastu faryzeuszy. Niektorzy z nich widoczni sg jedynie
czg$ciowo, jakby przepychali sie, chcac dowies¢ swych racji. Jednak nawet
ci, ktérzy znalezli sie blisko skraju obrazu i nie s3 ukazani w catosci, bardzo
zywo gestykulujg, wskazujac to na kobiete, to na niebo - jak gdyby powo-
tywali sie na wyzszy autorytet mogacy potwierdzi¢ stuszno$¢ ich oskarzen
(z przeprowadzonych analiz tekstu wynika, ze chodzi o obrazowe przed-
stawienie odwolania si¢ do Prawa-Tory). Jeden z uczonych palcem prawe;j
dloni zagina palce lewej, co jest bardzo typowym gestem stosowanym przy
wyliczaniu argumentéw.

Zdaniem Anny Wierzbickiej: ,Wyglad twarzy, spojrzenie, usmiech,
mimika, rumieniec, ruchy rak, glos — oto opisywalne stany rzeczy, ktore
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I1. 3. Guercino, Spotkanie Chrystusa z faryzeuszami i jawnogrzesznica, ok. 1620-1621, olej
na ptétnie, 98x122 cm, Dulwich Picture Gallery, Londyn

na mocy swojej do$¢ regularnej, przewidywalnej korelacji z uczuciami
pozwalajg nam pozna¢ same uczucia™®. Na podstawie obserwacji twarzy
faryzeuszy u Lotta mozemy wnosi¢ o targajacych nimi silnych emocjach -
maja wytrzeszczone oczy, zmarszczone czola, uniesione brwi i otwarte usta.
Twarz uczonego w Pismie widoczna bezposrednio powyzej lewego ramienia
kobiety wyraza ogromng dezaprobate: faryzeusz ma opuszczone kaciki
ust, nadete policzki i karcgce spojrzenie utkwione w jawnogrzesznicy. Zza
niego wyglada me¢zczyzna, ktdry wydaje si¢ pewny zgodnej z oskarzeniem
oceny Chrystusa i ironicznie $mieje sie z cudzotoznicy. Kolejny z uczonych
w PiSmie ma zmarszczone czolo i otwarte usta, za$ prawa uniesiong reka

6 A. Wierzbicka, Kocha, lubi, szanuje. Medytacje semantyczne, Warszawa 1971,
s. 34.
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wykonuje taki gest, jakby chcial odsuna¢ grzesznice jak najdalej od siebie.
Ona sama za$ ma ubranie w nieladzie, tunika z naderwang zapinkg opada
jej z ramion. Zakuty w zbroje zolnierz brutalnym gestem ciagnie kobiete
za wlosy, zmuszajac ja do pochylenia glowy na lewe rami¢. W drugiej rece
dzierzy palke. Usta jawnogrzesznicy sg uchylone, jak gdyby skarzyla si¢ na
zadawany jej bol lub prosita o litos¢. Obiema rekami przytrzymuje obron-
nym gestem poly zielonej palli, ostaniajac nimi cialo. Bialos¢ jej skory i de-
likatnej tuniki kontrastuje z potyskliwymi blachami pancerza trzymajacego
ja zoldaka.

Jezus, podobnie jak na obrazie Tycjana, znajduje si¢ w centrum sceny,
jednakze w przeciwienstwie do otaczajacych go faryzeuszy emanuje spo-
kojem. Jego twarz jest mocno o$wietlona, podobnie jak prawa dton - unie-
siona, otwarta i skierowana wnetrzem do Zydéw w gescie powstrzymywania
i uspokajania.

Guercino ukazal tylko piatke postaci — kobiete przytrzymuje zotnierz,
a faryzeuszy jest jedynie dwoch. Jeden z nich bezposrednio dyskutuje
z Jezusem, drugi zdaje sie przystuchiwac rozmowie. Takze i w tym przed-
stawieniu mamy do czynienia z charakterystycznym gestem wyliczania
argumentow, ktérym postuguje si¢ uczony w Pismie stojacy naprzeciwko
Chrystusa. Jednocze$nie obie jego dfonie skierowane sa ku stojacej z pochy-
long glowga kobiecie, jak gdyby na nig wskazywal. Twarz faryzeusza, okolona
gesta broda, widoczna jest jedynie od tytu z lewego profilu, zatem tylko po
zmarszczonym czole mozemy wnioskowac o tym, ze zaistniala sytuacja go
porusza. Dla odmiany twarz Jezusa jest doskonale widoczna, a jej wyraz jest
niezwykle przejmujacy. Zbawiciel lekko przechyla gtowe w prawo, sktaniajac
ja na ramig, co moze by¢ znakiem uwaznego przystuchiwania si¢ wywodowi
faryzeusza (wspdlczesnie taka postawe okresla si¢ popularnie mianem ,.te-
lefonicznego ucha” i przypisuje osobom o dominujgcej pamieci stuchowe;j).
Lewa reka Chrystus wskazuje na nierzadnice, ale jednoczesnie wzrok ma
utkwiony w twarzy swego rozmoéwcy. Na obliczu Jezusa maluje sie wyrzut,
cho¢ nie traci ono przy tym tagodnosci i odznacza si¢ niemal kobieca miek-
koscig. Milosierny Bog zdaje sie pyta¢ faryzeusza: ,,Jestes pewien, ze masz
prawo oskarzac te kobietg?”. Jawnogrzesznica w tej redakcji omawianego
tematu ikonograficznego - cho¢, podobnie jak u Lotta, przytrzymywana
jest przez zolnierza $ciskajacego w garsci rekaw jej koszuli — twarz ma
spokojng, a nawet smutng. Mocno pochyla glowe, a spojrzenie kieruje ku
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I. 4. Mattia Preti, Spotkanie Chrystusa z faryzeuszami i jawnogrzesznica, ok. 1650, olej na
plétnie, 85x117 cm, Palazzo Abatellis, Palermo

ziemi. Rece krzyzuje pod biustem, nakrywajac prawg dlon lewa w gescie
wyrazajagcym jednoczesnie che¢ obrony i konfuzje. Wydaje si¢ odczuwac
cigzar swej przewiny i czeka na wyrok, cho¢ Guercino ostabil w poréwnaniu
z omawianymi wyzej przyktadami postrzeganie jej jako ofiary gwaltownych
i brutalnych dziatan faryzeuszy.

Najbardziej intymnym sposrdd wybranych przeze mnie przykladow
jest obraz autorstwa Mattii Pretiego. Artysta zdecydowal sie wybra¢ inny
fragment ewangelicznej sceny i skierowal naszg uwage na koficowg rozmowe
Chrystusa z jawnogrzesznica. Towarzyszy im tylko jeden faryzeusz - drugi,
ukazany w lewym gérnym rogu obrazu, wlasnie odchodzi. Jezus tagodnie
patrzy na kobiete i wskazuje ja palcem lewej dfoni. Jednakze cate jego ramig
przylega do ciala, przez co gest wydaje sie miekki i delikatny. Faryzeusz ma
lekko uchylone usta, jakby wciaz usitowat dowodzi¢ swych racji, jednakze
artysta odsunal go na drugi plan i ukryt w cieniu. Jasno o$wietlone s3 za
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to twarz Jezusa, jego dlon oraz twarz i cze$ciowo odstoniete prawe ramie
kobiety, ktdrg artysta przedstawil odmiennie niz pozostali oméwieni wyzej
malarze. Jawnogrzesznica ma wprawdzie nadgarstki skrepowane sznurem,
ale lekko unosi gtowe, a jej twarz jest spokojna. Nie kieruje spojrzenia wprost
ku Jezusowi, ale tez nie patrzy w ziemie i nie odwraca wzroku, zas w kaciku
jej prawego oka zbiera si¢ wielka tza. Poza kobiety, bialos¢ jej skory, a przede
wszystkim owa 1za zdaja si¢ wskazywac na skruche i ulge, jaka odczuta
grzesznica, ustyszawszy stowa przebaczenia z ust Zbawiciela.

Powyzsze obrazy stanowia jedynie niewielki fragment korpusu dziet
ukazujacych bazujacy na Ewangelii §w. Jana temat ikonograficzny spotkania
Chrystusa z jawnogrzesznica. Jednakze nawet analiza tych kilku przykladow
pozwala wskaza¢ pewne powtarzajace sie malarskie sposoby oddawania na
plaszczyznie obrazu dyrektywnych aktéw mowy wraz z towarzyszacymi
im emocjami. Gléwnym $rodkiem wydaje si¢ diagonala — postaci nachylaja
sie ku sobie, niekiedy wrecz na siebie napieraja, tworzac dynamiczny i pe-
ten napiecia ukiad kompozycyjny. Artysci wpisuja dyskutantéw w tréjkat
albo sytuuja ich tak, Ze razem tworzg oni litere¢ W, z Chrystusem w czesci
centralne;j.

Druga tatwo zauwazalna cecha omawianych przedstawien jest silny kon-
trast $wiatlocieniowy. Zawsze mocno o$wietlone jest oblicze Chrystusa
ijego rece, zazwyczaj wyeksponowana jest rowniez twarz kobiety, a czesto
takze fragment jej ciala o bardzo jasnej karnacji (zwykle ramie, czasem
takze piers).

Maestria w komponowaniu storii polegata réwniez na wyobrazeniu
postaci tak, by widz miat przed oczyma spektrum rozmaitych emocji.
Perswazyjnos¢ tego typu obrazow przejawia sie zatem takze w wyrazistym
oddaniu mimiki twarzy uczestnikow sceny. Mimice za$ towarzysza, rzecz
jasna, gesty, czesto bardzo obszerne i dajace si¢ zwigzac z zaleceniami za-
mieszczanymi w podrecznikach retoryki.

Dzigki powyzszym zabiegom tekst biblijny zostaje ,,przettumaczony” na
jezyk plastyki, czesto tak sugestywnie, ze zgodnie z najwyzszg ocena, jaka

17" Zob. np. J. Bulwer, Chirologia, or the Natural Language of the Hand (1944),
London 2003, http://books.google.pl/books?hl=pl&id=Q6uHV7EqbQcC&q=di-
mitto#v=onepage&q=dimitto&f=false, [dostep: 10.12.2017].
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tradycyjnie mozna bylo przypisa¢ dzietu, mamy do czynienia z postaciami
tak Zywymi i przepelnionymi emocjami, ze jedynie glosu im brak.
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Non-verbal Elements of Persuasion in Art - the Description of the
Iconography of the Biblical Scene of Christ Meeting the Adulteress
in the Background of the Speech Act Theory (Based on the Examples
from the Italian Art of the 16" and 17" Century)

The aim of this paper is to present the methods of depicting the act of
persuasion on the picture in the background of the speech act theory. The
analysis is based on the examples of Italian paintings from 16™ and 17
century that are showing the scene of Christ meeting the adulteress. Firstly,
the sequence of speech acts drawn from the text of the Gospel of saint John
has been decoded. Furtherly, it was shown which of them had been chosen
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by the artists and how they had managed to transform the text into the
painting using such tools as color, light and shade valor, and the direction
of lines that organizes the composition. The conclusion is as follows: the
act of persuasion can be easily recognized in painting not only due to the
expressions of the faces of the protagonists of the scene and their gestures
but as well due to the pure pictorial elements like the diagonal lines and
strong contrast between light and shade.

Keywords: persuasion, speech act theory, Italian art, non-verbal commu-
nication, gesture
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Na temat znaczenia perswazji jako istoty i celu retoryki wypowiadat sig
Arystoteles w Ars rhetorica, piszac, Ze jest to umiejetnos¢ ,,metodycznego
odkrywania tego, co w odniesieniu do kazdego przedmiotu moze by¢ prze-
konywajace™. Swiety Augustyn z kolei w De doctrina Chistiana, swoistym
podreczniku retoryki chrzescijanskiej, mowit o perswazji jako o namowie
do czynu - ad agendum. Stwierdzit on, ze akt perswazji zachodzi wéwczas,
gdy poddany dziataniu wymowy czlowiek:

leka sie tego, czym mu grozisz - kiedy znienawidzi tego, co napietnujesz -
kiedy pokocha to, co obiecujesz - kiedy zacznie optakiwa¢ to, nad czym
wymownie ubolewasz — kiedy odczuwac zacznie rados¢ w tym, co odma-
lujesz mu jako przedmiot radoéci [....]. Efekty powyzsze [...] majg jeden cel:
wzruszy¢ umyst stuchaczy nie po to, aby wiedzieli, co majg czyni¢, lecz zeby
spelniali to, o czym juz wiedza, ze powinni to spetni¢2.

Perswazje jednak odnies¢ nalezy raczej do postawy niz do czynu, gdyz
wigze si¢ ona z wolng wola czlowieka i zaklada mozliwo$¢ wyboru®. Wazna

! Arystoteles, Retoryka, [w:] idem, Retoryka. Poetyka, thum., wstep i komentarz
H. Podbielski, Warszawa 1988, s. 66 (1355b, 25).

2 Sw. Augustyn, De doctrina christiana. O nauce chrzescijanskiej. Tekst tacirisko-
-polski, ttum., wstep i komentarz J. Sulowski, Warszawa 1989, s. 211-213 (ks. IV, X1, 27).

> K.Burke, Tradycyjne zasady retoryki, ttum. K. Biskupski, [w:] Retoryka. Archiwum
przekladow ,,Pamietnika Literackiego”, red. M. Skwara, Gdansk 2008, s. 36-37.
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role odgrywa zatem sposdb kierowania argumentéw do odbiorcéw, umoz-
liwiajacy najskuteczniejsze przekonanie ich do okreslonych racji. Retoryka
usiluje bowiem ksztaltowa¢ postawy. O jej niestabnacej sile wiadcza pu-
blikacje po$wiecone teorii retorycznej*, a takze prace omawiajace to zagad-
nienie w literaturze’.

1.

Zwiazki z kulturg retoryczng siedemnastowiecznego spoteczenstwa za-
obserwowa¢ mozna w Palmie panietiskiej benedyktyna Basilia Gradiego
w przekladzie jezuity Szymona Wysockiego®. Przywotany druk uksztalto-
wany zostaly pod wptywem tradycji biblijnej i patrystycznej. Uformowano

* Sposrdd licznych opracowan dotyczacych teorii retorycznej zob. m.in.:
E. Ultinaité, Teoria retoryczna w Polsce i na Litwie w XVII wieku. Préba rekon-
strukcji schematu retorycznego, Wroctaw 1984; J.Z. Lichanski, Retoryka: od sre-
dniowiecza do baroku: teoria i praktyka, Warszawa 1992; idem, Retoryka w Polsce:
studia o historii, nauczaniu i teorii w czasach I Rzeczypospolitej, Warszawa 2003;
H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, thum., oprac. i wstep
A. Gorzkowski, Bydgoszcz 2002; M.K. z Chalca Chalecki, Kompendium retoryczne,
wstep i oprac. J. Nowaszczuk i M. Skwara, ttum. J. Nowaszczuk, Szczecin 2009
(pominieto artykuly z czasopism i wydan zbiorowych).

> Zob. C. Suéarez, De Arte Rhetorica Libri Tres: Ex Aristotele, Cicerone,
& Quintiliano praecipue deprompti, Pragae 1695; J. Knape, Persuasion,
[w:] Historisches Worterbuch der Rhetorik, t. 6, Ttibingen 2003, kol. 874-907. Z kregu
pismiennictwa staropolskiego zob. m.in.: D. Platt, Kazania pogrzebowe z prze-
tomu XVI1i XVII wieku. Z dziejéw prozy staropolskiej, Wroctaw 1992; M. Korolko,
Miedzy retorykqg a teologig. O kunszcie estetycznym staropolskich kazan (rekone-
sans), [w:] Proza polska w kregu religijnych inspiracji, red. M. Jasinska-Wojtkowska,
K. Dybciak, Lublin 1993, s. 41-71; M. Skwara, O dowodzeniu retorycznym w polskich
drukowanych oracjach pogrzebowych, Szczecin 1999; K. Plachcinska, Obraz kul-
tury retorycznej spofeczetistwa szlacheckiego na podstawie mow sejmowych z lat
1556-1564, £6dz 2004; M. Barlowska, Swada i milczenie. Zbiory oratorskie X VII-
-XVIII wieku - prolegomena filologiczne, Katowice 2010.

¢ Relacje miedzy oryginatem a przekladem zaprezentowalam w artykule:
Ideat doskonatosci zakonnej na podstawie ,Palmy panieriskiej” benedyktyna
Basilia Gradiego w przektadzie jezuity Szymona Wysockiego, [w:] Studia Monastica
Recentioris Aevi, t. 1 (ztozono do druku).
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go, wykorzystujac o tworzywo inwencyjne oraz elokucyjne, a takze trady-
cje retoryczng — tworzywo kompozycyjno-elokucyjne ktadace nacisk na
perswazje.

Basilio Gradi OSB’ (zm. 1585), wloski (a moze dalmacki, prawdopo-
dobnie urodzony w Dubrowniku) benedyktyn i biskup w dalmackim Ston
(wt. Stagno), byl autorem Trattato della verginita et dello stato verginale
(Rzym 1584). Szymon Wysocki (ok. 1546-1622), polski jezuita, kazno-
dzieja, spowiednik krolowej Katarzyny Jagiellonki i wychowawca krole-
wicza Zygmunta III Wazy w Szwecji®, ttumacz okolo trzydziestu ksiazek
religijnych’, dokonat przekladu na jezyk polski dzieta Basilia Gradiego.
Tlumaczenie Wysockiego — Palma panieriska albo rozprawa o stanie dzie-
wiczym wielce stuzgca tak pannom, ktére pragng podobac sig oblubienicowi
niebieskiemu, jako i wszytkim tym, ktorzy chcg zZyé w czystosci i wesela du-
chownego na stuzbie Bozej ustawicznie zazywaé — wydane zostato w Kaliszu
w drukarni Wojciecha Gedeliusza w 1607 roku.

Palme panieriskg Szymona Wysockiego, czyli polska wersje Trattato della
verginita Basilia Gradiego, uzna¢ nalezy za wierny przeklad, do ktérego
polski jezuita wprowadzit drobne redakcyjne modyfikacje. Palma panieriska
sktada si¢ z czterdziestu siedmiu rozdzialéw oraz - identycznie jak Trattato
della verginita Basilia Gradiego - skierowana zostala do Zeniskich wspdlnot
klasztornych. Zawiera pochwale stanu panienskiego, nazwanego ,,skarbem

7 Inne formy nazwiska: Basilio Gradi da Ragusa, Basilius de Gradis, Basilius
Gradius, Bazyli z Gradu. Danych na temat autora dostarczaja m.in. Schematismus
cleri dioecesis Ragusinae pro anno MDCCCLXXI cui adnectitur status dioecesis
Marcano-Tribuniensis, Venetiis ex typographia aemiliana, 1871, s. 15; M. Ziegelbauer,
Historia rei literariae Ordinis Sancti Benedicti, in IV partes distributa. Opus eru-
ditorum votis diu expetitum [...], Augsburg - Wiirgsburg 1754, s. 217; ].C. Brown,
R.C. Davis, Gender and Society in Renaissance Italy, London 1998, s. 207.

8 Biogram jezuity przedstawili: F.M. Sobieszczanski, Wysocki Szymon,
[w:] Encyklopedia powszechna, t. 28, Warszawa 1868, s. 81-82; A. Peski, Wysocki
Szymon, [w:] Encyklopedia koscielna podtug teologicznej encyklopedii Wetzera
i Weltego z licznemi jej dopetnieniami, t. 32, Plock 1913, s. 407-409; L. Grzebien SJ,
Wysocki Szymon, [w:] Stownik polskich teologow katolickich, red. H.E. Wyczawski
OFM, t. 4, Warszawa 1983, s. 486-488; A. P. Bies, Wysocki Szymon S], [w:] Encyklopedia
katolicka, t. 20, Lublin 2014, kol. 1082.

? Zob. K. Estreicher, Bibliografia polska, t. 33, Krakéw 1939, s. 475-476.
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mieszczan niebieskich” (VII, 23); ,,Syna Bozego [...] faska osobliwg, zacnym
i drogim darem Bozym” (VII, 25) Jemu po$wigconym (XV, 81), sprawia-
jacym, ze czlowiek staje si¢ podobny ,nieskazitelnemu” Stwoércy (IV, 11).
Dzielo to przedstawia ideal doskonatos$ci zakonnej, przekazuje wskazowki
zwigzane z wyborem tego stanu. Zwraca si¢ w nim uwage na koniecznos¢
pielegnowania cnoét i przestrzegania regut zakonnych; wskazuje na niebez-
pieczenstwo pokus, ktére mozna przezwyciezy¢ dzigki pomocy Chrystusa.

Materialowa podstawg artykulu jest Palma panieriska w przekladzie
Szymona Wysockiego. Ttumaczenie jezuity, jak juz pisano, pozostato wierne
wobec oryginalu autorstwa Basilia Gradiego, zatem obecne w przekladzie
zabiegi retoryczno-perswazyjne przypisa¢ nalezy autorowi Trattato della
verginita. Wysocki nie zrezygnowat z literackich narzedzi obrazowania,
umozliwiajacych przyblizenie rzeczywistosci sakralnej. Dokonat popraw-
nego przekladu cytatow i parafraz zamieszczonych we wloskim oryginale.
Tak samo jak benedyktyn, powotywal sie na Pismo Swiete, wypowiedzi
Ojcow i Doktoréw Kosciota oraz ustawodawstwo zakonne.

W niniejszym artykule wykaze, ze Palme panieriskg analizowa¢ nalezy
jako tekst perswazyjny. Refleksjg objete zostang uwagi na temat znaczenia
funkcji komunikatywnej, opartej na wypowiedziach apelatywnych o cha-
rakterze zalecenia, przestrogi lub napomnienia. Rozwazania naswietla, ze
w przekazie warstwa inventio pozostaje w $cistym zwiazku z dispositio oraz
elocutio. Przyblizone beda zréznicowane zrédla argumentéw (inventio),
ktére maja powodowac zmiany lub umocnienie przekonan w odbiorcach
oraz motywowac ich do okreslonych zachowan". W zakresie elocutio zapre-
zentowane zostang sfowne formy oddzialywania na adresatéw, nakfaniajace
ich do zajecia wyraznie sprecyzowanego w przekazie stanowiska i podjecia
okreslonego dziatania. Rola szaty stownej tekstow jest wiec istotna. Na zna-
czenie umiejetnosci wyrazania mysli zwrocil uwage Arystoteles, akcentujac

1 Wszystkie cytaty wedtug wydania: B. Grady [Gradi], Palma panietiska albo
rozprawa o stanie dziewiczym wielce stuzgca tak pannom, ktére pragng podobac
si¢ oblubienicowi niebieskiemu, jako i wszytkim tym, ktérzy chcg zy¢ w czystosci
i wesela duchownego na stuzbie Bozej ustawicznie zazywaé, ttum. S. Wysocki, druk.
W. Gedeliusza, Kalisz 1607. W przytoczonych cytatach cyfra rzymska odsyla do
rozdziatu, arabska - do strony.

' Zob. J. Ziomek, Retoryka opisowa, Wroctaw 2000, s. 10.
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range oralnosci: ,Nie wystarczy przeciez wiedzie¢, co nalezy moéwi¢, ale
trzeba tez umiec to w nalezyty sposob wyrazi¢, poniewaz od tej wlasnie
umiejetnosci w duzym stopniu zalezy wrazenie, jakie wywoluje mowa™".

2.

W Palmie panieriskiej wskaza¢ nalezy realizacje trzech rodzajow retorycz-
nych (tria genera dicendi) - doradczego (genus deliberativum), sadowego
(genus iudiciale) oraz pokazowego (genus demonstrativum) — poswiadcza-
jace zastosowanie genus mixtum. Skoro do rodzaju deliberatywnego (genus
deliberativum) naleza wszystkie wypowiedzi perswazyjne odnoszace si¢
do czasu przyszlego, ktdre doradzajg lub zachecaja (tac. suasio) albo odra-
dzaja lub zniechecaja (fac. dissuasio) do jakiego$ tematu, sprawy, problemu,
omawiany druk w pelni na realizacje tego rodzaju wskazuje. Ten rodzaj
znajdowal zastosowanie w literaturze dydaktyczno-moralizatorskiej, ktorej
gléwnym celem bylo zachgcanie, odradzanie, przestroga, upominanie czy
wzywanie”. Do rodzaju deliberatywnego nalezaly dzieta afirmujace jakis
model egzystencji (np. zgodnie z zasadami etyki chrzescijanskiej), zache-
cajace do poglebienia zycia religijnego. Rodzaj osadzajacy (genus iudiciale)
obejmowal wypowiedzi perswazyjne odnoszace si¢ do czasu przeszlego,
ktdre oskarzaja (accusatio) lub bronia (defensio), a takze dowodza, ze cos
jest prawdziwe lub nieprawdziwe. Rodzaj ,,demonstratywny” (genus de-
monstrativum) dotyczyl wypowiedzi o charakterze perswazyjnym, ktore
zwiazane byly z czasem terazniejszym i zawieraly pochwale (laus) albo
nagane (vituperatio) osob, rzeczy, probleméw, wartoéci'’. Ten rodzaj mial
zastosowanie w oratorstwie okolicznosciowym (mowy pogrzebowe, patrio-
tyczne, religijne).

W Palmie panieniskiej najpelniej widoczna jest realizacja rodzaju dorad-
czego (genus deliberativum), wystepujaca w takich typach wypowiedzi, jak:

2 Arystoteles, Retoryka. Retoryka dla Aleksandra. Poetyka, ttum., wstep i ko-
mentarz H. Podbielski, Warszawa 2008, s. 172 (III, 1). Zob. na ten temat: K. Kaczor-
-Scheitler, Perswazja w wybranych medytacjach siedemnastowiecznych z klasztoru
norbertanek na Zwierzyricu, £.6dz 2016, s. 19.

B Zob. M. Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Warszawa
1998, s. 51-52.

4 Ibidem, s. 52.
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zachecanie (suasio), zniechecanie (dissuasio) czy dowodzenie wartos$ciujace,
zawierajgce argumenty ,,za” i ,przeciw”. Zacheca sie w dziele do porzucenia
ziemskich wartosci i wyboru zycia klauzurowego, do pokory, wspoétpracy
z laska, rozwazania Bozych tajemnic. Wazng role w omawianym druku
odgrywa genus demonstrativum, nawigzujacy do tradycji biblijnej i patry-
stycznej. Genus iudiciali obecny jest zwlaszcza w konkluzjach wywodu®.

Za istotng funkcje jezyka Palmy panietiskiej uznaé nalezy funkcje
komunikatywna, za$ za jeden z jej elementéw - funkcje¢ perswazyjna'.
Zasadniczym celem tego przekazu jest perswazja, czyli wywieranie wptywu
na odbiorcéw. By jednak byta ona skuteczna, powinna by¢ dostosowana do
adresata, ktorego nalezy naktoni¢, przekona¢ badz poruszyc”.

Autor Trattato della verginita oraz ttumacz tego tekstu na jezyk polski
to duchowni, obdarzeni poczuciem odpowiedzialnosci za przekaz, ktéry
skierowany zostal do zakonnic oraz do wszystkich pragnacych ,,zy¢ w czy-
sto$ci i wesela duchownego na stuzbie Bozej ustawicznie zazywac”. Zaréwno
Gradi, jak i Wysocki to osoby kompetentne, jawiace si¢ jako ,,przewodnicy
duchowi”, ktérzy w umiejetny sposob chca swa wiedze przekaza¢ odbior-
com. Perswazja jest skuteczna wowczas, gdy adresaci, do ktorych jest kiero-
wana, maja wspolny krag wartoséci. Odbiorcami tekstu sa mniszki, ktérym
profesja zakonna otworzyta mozliwosci rozwoju duchowego wpisanego
w ich powolanie’®. Moga nimi by¢ takze potencjalni czytelnicy pragnacy
zy¢ w czystosci.

15 Zagadnienie trzech rodzajow retorycznych w odniesieniu do norbertanskich
tekstow medytacyjnych omawiam w monografii Perswazja w wybranych medyta-
cjach..., op. cit., s. 103.

'® Na aspekt ten w kontekscie homiletyki zwrdcita uwage I. Kepka w tekscie:
Jezykowe formy przestania w polskim kaznodziejstwie od Sredniowiecza do baroku,
[w:] Komunikacja i komunikowanie w dawnej Polsce, red. K. Stepnik, M. Rajewski,
Lublin 2008, s. 157.

7" M. Korolko, Sztuka retoryki..., op. cit., s. 44.

18 Aspekt komunikacji (nadawca-odbiorca) w odniesieniu do sformulo-
wanych przez Jerzego Ziomka pieciu warunkow skutecznosci illokucji omowit
M. Godawa: Tekst wobec osoby. Wybrane retoryczne elementy kierownictwa ducho-
wego w ,,Fascykule nabozeristwa réznego” Adama Opatowiusza, [w:] Misterium et
verbum. Duchowos¢ chrzescijatiska w literaturze polskiego baroku, red. J. Machniak,
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Ta lektura duchowa ukierunkowana zostala na adresata nastawionego
na stuchanie, a wlasciwie ,,naklanianie ucha serca”, co jest podstawg ko-
munikacji, a takze ,,kluczem do wejscia w nig””. W przekazie (w oryginale
i tltumaczeniu) zamieszczone s3g wypowiedzi nacechowane perswazyjnie,
ktdre petnig funkeje zalecenia, pouczenia, rady. Narrator prowadzi pozorng
rozmowe ze zbiorowym odbiorcg dziela. Swiadczg o tym zwroty skierowane
bezposrednio do czytelnikow:

Rozwazajcie w sercach waszychszcze$cie onego mieszkania
niebieskiego iosobliwg chwate pannom madrym nagotowang, ktére lam-
pie panienstwa oleju dobrego i zakonnego obcowania ustawicznie dodawaja
i Oblubienicowi swemu z weselem duchownym stuzg. Przemiencie zla
wolg w dobrg i wdzigeczng i odrzuécie od siebie takg nieched, takie
wzdychania i tak szkodliwy smutek, a obroécie sobie w pozytek i w zysk du-
chowny, zaltujac za taki grzech i obtadzenie. [...] A z drugiej strony, weselcie
sie i radujcie sig,iz mito§ciwy Pan raczyl was omy¢, gdyzescie
byly szpetne i plugawe, a gdyscie byly gtupie i szalone, dat wam przy$é
ku sobie, gdyzescie byly niewdzigczne i niegodne, postawil was w liczbie
stuzebnic i mitych oblubienic swoich i darowat wam nieoszacowany skarb,
ktdregoscie wy ani szukaly, ani znaty, i przybrat was w tenze anielski ubidr
panienstwa (XXVT, 181).

Patrzcie pilnie,zeby wasze roboty, wyjawszy te, ktére ozdobie ko-
$cielnej stuza, nie byly prézne ido pompy $wieckiej nalezace (XXXVII,
267).

Uczyncie wszelaka pilnos$¢ i staranie okolo oczyszczenia du-
sze, gdzie s mysli; i o czystos¢ serca, gdzie ma mieszkanie mito$¢ (XXIV,
165-166).

Pracuj,prawi,powierzchownie dla siebie, wewnatrz stuz mnie.
Dla siebie r6b rekoma, we mnie mysl i zabaw serce. Ciato niech stuzy tobie,
serce niech stuzy mnie (XII, 71)*.

M. Godawa, Krakéw 2008, s.104 i n. Zob. K. Kaczor-Scheitler, Perswazja w wybra-
nych medytacjach..., op. cit., s. 364-365.

¥ W. Zatorski OSB, Komunikacja wedtug sw. Benedykta, Tyniec 2013, s. 17.

2 Wszystkie wyrdznienia pochodzg od autorki artykutu.
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Wypowiedzi te zawieraja zalecenia dotyczace sposobéw wewnetrznego
doskonalenia sig, ktore umozliwiaja zblizenie si¢ do Boga i osiggnigcie zy-
wota wiecznego; uswiadamiaja wymowe profesji oraz stuzby Bogu. Wazna
kwestig poruszong w dziele jest uzmyslowienie poboznemu chrzescijani-
nowi, ze ,szczescie onego mieszkania niebieskiego” jest celem, do ktdrego
on zmierza. Natomiast doczesny zywot jest tylko krotka chwilg w stosunku
do wiecznosci. Duchowny poucza, ze trzeba juz tutaj, na ziemi, wszystkie
mysli skierowac do nieba. Przypomina zarazem, odwolujac si¢ do ziemskich
doswiadczen, ze w drodze do wiecznej ojczyzny nalezy na tym $wiecie
zostawi¢ godnosci $wieckie i bogactwa. Przepustka do nieba s3 natomiast
dobre uczynki, czyste serce i stuzba Bogu.

Wystepujace w omawianym dziele formy apostroficzne naswietlajg do-
tkliwe konsekwencje przewinien, a tym samym stuzg odwiedzeniu cztowieka
od pokus:

Nie chciejcie by¢ pajakowi podobne, gdyz on wszelka rzecz, ktérg
bierze, w wiad obraca,ale pszczele, ktéramiod czynize wszytkiego. [...]
Patrzacie tylko na zamknienie klasztorne,anie pamietacie, zedcie
podobno w cigzszym na $wiecie byly (XXIV, 163-164).

Wszystkie wypowiedzi nacechowane sa perswazyjnie. Pojawiaja si¢ w nich
elementy rodzaju deliberatywnego. Zacheca sie¢ w nich badz zniecheca do
wykladanej sprawy, doradza lub odradza podjecie decyzji. Dazno$¢ nadawcy
do wplywania na postawe odbiorcy przejawia sie w tekscie w rozmaity spo-
sob. Liczne fragmenty zawierajg intencje wartosciowania. Kierowany do ad-
resata dyskurs nastawiony jest na naklanianie go do przyjecia preferowanych
w dziele zachowan. Argumentacja aksjologiczna wymaga opowiedzenia si¢
po stronie okreslonych wartosci.

Zastosowane w Palmie panieriskiej formy pobudzaja do konkretnych
dzialan stuzacych poglebianiu zycia religijnego, a tym samym doskonaleniu
sfery duchowej czlowieka:

Goretszy w milos$ci Bozej, wietszg chwate mieé beda.
Podobienstwo tych, co wode biorg ze zrodla. Kto z wietszym statkiem przy-
chodzi, wiecéj wody odnosi (X VT, 91).
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[...] a zeby sie oblubienicowi niebieskiemu tym przyjemniejsze sta¢ mogty,
jest $wieta, doskonata, wdzieczna Bogu i godna wszelakiej chwaty i korony.
A tym jest lepsza i doskonalsza,im jest trudniejsza i praco-
witsza. [...] Uczynek im trudniejszy, tym platniejszy (VIIL 29).

Ta jest szczyra i prawdziwa nauka Ko$ciota Powszechnego, i prosta a ubita
droga, przez ktorg kto idzie, pobtadzi¢ nie moze. A jesli si¢ wam zda ciasna,
trudna i ostra, wspomniciez sobie, iz gdzie jest wietsza praca, tam
tez wietsza bedzie zaptata (XXIX, 206).

Perswazja w wybranych fragmentach osigga skutecznos¢ dzieki konstruk-
cjom gnomicznym, repetycji oraz antytezom etycznym. Wykorzystana an-
tyteza (,,wiecej” w opozycji do ,mniej”) stuzy uwypukleniu normy etyczne;j.
Trud i pracowitos$¢ zostang nagrodzone. Powtarzanie my$li ma istotny walor
perswazyjny chociazby z tego wzgledu, ze umozliwia odbiorcy utrwalenie
w pamieci przestania, jakie niesie tekst. Wielokrotnie akcentowana potrzeba
pracy, ktora im trudniejsza, tym wieksze wyda owoce, to idea zaczerpnigta
z Pisma Swietego oraz tradycji monastycznej. To réwniez odniesienie do
przystowia (,,Jaka praca, taka placa”)”, podkreslajacego wartos¢ podje-
tego trudu, ktory zostanie wynagrodzony. Ora et labora, jako dewiza $w.
Benedykta, byla streszczeniem postawy zakonnika wobec Boga i $wiata.
Osobliwa cechg pracy benedyktynskiej jest porozumienie z Bogiem jako
pracodawcy. To trud podjety jako stuzba Bogu i ludziom. Benedyktyni
uwydatniali aspekt godnosci pracy oparty na tym, ze jej dawca i nagroda
jest sam Bog.

3.

Podstawowym celem kazdej wypowiedzi retorycznej jest perswazja osia-
gana przez odpowiednig argumentacj¢. Przestrzen inwencyjna w Palmie
panieriskiej obejmuje zréznicowane zrédla argumentéw. Kluczowym na-
rzedziem perswazji jest powolywanie si¢ na argument z autorytetu, czyli

2L Zob. S. Rysinski, Przypowiesci polskie przez Salomona Rysiriskiego zebrane,
Krakow 1629; S. Adalberg, Ksiega przystow, przypowiesci i wyrazet przystowiowych
polskich, Warszawa 1889-1894.
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na poglady oséb o znaczacych dokonaniach?. Biblia oraz tradycja to fun-
damentalne zrodta, loci theologici, czyli miejsca, ,,z ktérych wyrasta argu-
mentacja wlasciwa dla teologii i w ktérych tkwig dane istotne dla poznania
teologicznego”. Konstytutywny autorytet moralny zaréwno dla autora, jak
i thumacza stanowito Pismo Swiete, bedace zrédtem wszelkiej madrosci,
pouczen i wskazéwek. Skuteczng formg oddzialywania na odbiorce okazata
sie takze argumentacja czerpana z pism Ojcéw Kosciota oraz pisarzy sta-
rozytnosci chrzeécijaniskiej. Waznym zrédlem argumentdw bylo réwniez
ustawodawstwo zakonne.

W Trattato della verginita, tak jak w Palmie panieriskiej, zamieszczona jest
pochwata cnoty czystosci, wsparta argumentacja biblijng oraz patrystyczna.
Wyeksponowani ,inicjatorzy” stanu panienskiego, Chrystus i Maryja, sa
osobami, ktérym nalezy si¢ szczegolna cze$¢: ,,Stan panienski jest stan
anielski, niewiele tych, co go znaja. Pan Chrystus w sobie i w Matce swojej
poswiecil go” (XVIII, 113). Wskazang range panienstwa taczy sie z ustano-
wieniem go przez Chrystusa i poswieceniem Bogu. Podkresla sie zarazem,
ze sam Chrystus byt fundatorem i dal poczatek stanowi paniefiskiemu oraz
»anielskiemu zycia sposobowi” (V1I, 20). Argumentami potwierdzajacymi te
teze sa realne zdarzenia: narodzenie Odkupiciela przez panne; Jego chrzest
przyjety od panny (to znaczy osoby czystej), czyli Jana Chrzciciela; obranie
panny, czyli Jana Apostola, za swojego zwolennika; przekazanie go Maryi
za synaiJej jemu za matke, a takze przyjecie go za ,milego brata”. Chrystus
powinien wigc stac sie dla cztowieka wzorem godnym nasladowania (,,po-
zyteczna i przystojna rzecz jest mnie nasladujgc i czynigc sie¢ mi podobnemi,
zachowac sie zgota w czystosci i w panienstwie”; VII, 22), a samo paniefistwo

22 Na temat ,argumentu z autorytetu” zob. m.in.: B. Marcinczyk, Autorytet
osobowy: geneza i funkcje regulacyjne, Katowice 1991; K. Szymanek, Sztuka argu-
mentacji, Warszawa 2001; B. Bogolebska, Autorytet jako argumentacja topiczna
w podrecznikach twérczego pisarstwa, s. 39-45; a takze wybrane teksty z tomu
Autorytety i normy. Materiaty z konferencji 13-15 maja 2002 r., red. D. Kowalska,
£6dz2003: M. Czajkowski, Autorytet wedtug Biblii (s. 93-102), J. Stomka, Autorytet
Soboru. Rola autorytetu w poszukiwaniach teologicznych: sw. Atanazy i sw. Grzegorz
z Nazjanzu (s. 391-400), M. Starowieyski, Autorytet Ojcéw Kosciota (s. 419-430).

% . Szymik, Topika teologiczna wczoraj i dzis, ,,Slaskie Studia Historyczno-
-Teologiczne” 1990-1991, t. 23-24, s. 161.
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uczyni¢ powinno panny podobne Chrystusowi. Ten bowiem ,,bedac sam
panna, stusznie barziej panny mituje” (XLI, 295).

Gradi w Trattato della verginita za wzdr stanu panienskiego uznal Maryje,
pierwsza osobe, ktora swe panienistwo ofiarowala Bogu i wzmocnita §lubem
(XV, 81), a ,w blogostawienstwie wszytkie inne bialegtowy przewyzsza”
(XV, 83). To ona powinna by¢ dla zakonnic najdoskonalszym przykiadem,
»zwierciadtem i ksztaltem wszytkim pannom, tak panienstwa, jako i wszel-
kiej doskonatloéci i cnoty” (XV, 84).

Czystos¢ jest cnotg najbardziej zblizajaca cztowieka do Boga, za$ jej brak
zamyka droge do Krdlestwa Niebieskiego. Prawdziwa czystos¢ pochodzi
z serca (IV, 11), o czym pisal Mateusz Ewangelista (Mt 5,8), dlatego wartoscio-
waniu w zakresie czystosci podlegaja rowniez mysli i pragnienia. W Palmie
panieriskiej czytamy, ze wszystkie panny, ktdre ,,$wieckie i cielesne rozkoszy
od siebie odciety” (XX, 138) i s3 ,wolne od smrodu innych grzechéw $mier-
telnych” (XV1, 94), zobowiazaly sie w zakonie do zachowania panienstwa.
Panny te, majagc mocne postanowienie trwa¢ zawsze w panienstwie, na-
zwane zostang $wietymi i ozdobione bedg korona chwaty, bowiem: ,,Skarby
nieoszacowane sg zgotowane tym, co wiare Oblubienicowi Niebieskiemu
trzymajg” (XXIII, 258). Wywdd poswigcony cnocie czystosci, ktora jest
~skarbem” i ,,perla droga”, uargumentowany zostal odniesieniami do Biblii:

Ten skarb nosimy (mdéwi apostol $§w.) [2 Kor 4] w statkach glinianych, przeto
potrzeba nam by¢ barzo czujnymi i ostroznymi, zeby dla afektu ku rzeczom
cielesnym, ziemskim i podlym statek nie upadl na ziemie i nie rozbit si¢
[...]. Abowiem czystos$¢ jest skarb, ktory jedli nie jest zakryty i do-
brze zamkniony, zwabi ztodzieje [...]. Ten jest on skarb i ona perta
droga, ktdéra jest w roli zakonnej i klasztornej zakryta (XXVII,
271-272).

W Trattato della verginita wazna role odgrywa argumentacja czerpana
z pism Ojcoéw Kosciota i pisarzy starozytnosci chrzescijanskiej. Nauczanie
Ojcéw Kosciota jest wiec kolejnym zrédlem, ,,miejscem teologicznym?,
z ktdrego autor przejmuje argumenty do przediozenia swoich nauk. Do naj-
czesciej przywolywanych przez niego autorytetéw nalezg §wieci: Ambrozy,
Augustyn, Bazyli, Bernat, Hieronim i Jan Chryzostom. Oto kilka tego typu
odniesien:
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Augustyn $w., méwiagc o panienstwie: ,Patrz pilno, prawi, aby$ przez
pozadliwosé¢ i kochanie, ktére w jednym mgnieniu oka przemija, nie stracita
rzeczy takiej, ktorej nikt wiecéj pozyskac nie moze” (XII, 64).

A $w. Bazyli méwi: ,,Nade wszytko potrzeba, zeby panna mysli swoje czyste
iniepokalane od wszelkiego blota i plugastwa z pilnoscig strzegta. Abowiem
gdy bedzie dusza czysta, cialo tez krom zmazy sie zachowa” (XII, 61).

A $w. Bazyli: ,Jedli, prawi, ten skarb panienstwa utracisz, juz go nigdy
wiecéj nie pozyskasz” [...]. Toz tez potwierdza §w. Ambrozy i §w. Jan
Chryzostom. Tak tedy widzimy, z tych stéw tych $w. $w. doktorow, ktd-
rzy sa filarami Kosciola Bozego, iz kto raz utraci panienstwo, przez zadng
pokute nie moze przys¢ do naprawy onego, takze ani chwaly, ani korony
jego. [...] Panienstwo raz utracone, juz wiecéj nie moze by¢ ratowane (XVI,
88-89).

Sw. Bernat [méwi - przyp. K.K.-S.]: ,,Panieristwo z pokorg drogi kamien
we zloto oprawiony” (XVII, 104).

Nie jest to tedy dziw, co czytamy o wielu §wietych, ktorzy sie w panienstwie
zachowali, iz czestokro¢ je nawiedzali i one cieszyli aniotowie, i inni ducho-
wie niebiescy, poniewaz oni z ziemie niebo uczynieli, [...] gdyz (jako méwi
Hieronim §w.) panny s3 aniofowie ziemscy, a ich sam stan i obyczaj Zycia
jest podobny zyciu anielskiemu (V, 17).

Wskazani pisarze z pierwszych wiekow chrzescijanstwa to wiarygodni
swiadkowie nauki pierwotnego Kosciota. Ich jednomys$lnos¢ w odniesieniu
do jakiej$ prawdy wiary dowodzi, ze jest ona na pewno objawiona przez
Boga. Nawigzania w dziele do mysli patrystycznej z pewnos$cig maja cel
pragmatyczny — przekonac odbiorce do porzucenia $wiata i zacheci¢ go do
zycia w czystosci, ktdra jest droga do zbawienia.

Zywot klasztorny nakazuje rezygnacje z wolnosci na rzecz postuszenstwa,
czystoéciiubdstwa. Jego zaleta jest to, ze odwodzi od doczesnych przyjemno-
$ci, za$ przybliza do sfery sacrum. Akcentowana w Palmie panietiskiej range
$lubéw wyznaczalo ustawodawstwo zakonne, poswiadczajace charakter
duchowosci wspolnoty i kontrolujace stopien przygotowywania do profesji.
Dowiadujemy si¢ zatem z przekazu, ze ,wszytkie trzy §luby zakonne jednako
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obowigzujg” (XXVII, 189), a wstapienie do klasztoru skfania do zycia wedtug
podjetych zobowigzan oraz cigglego doskonalenia si¢ w milosci Boga:

[...] kto raz wnidzie przez te forte, juz staje sie winnem zachowania wszyt-
kich rzeczy onego zakonu. Tak tez Kosciol §w. jawnie wy$wiadcza kazdemu:
kto raz uczyni professyja, a przez nie stanie sie cztonkiem zakonu jakiego
aprobowanego, ze jest powinien zachowac trzy sluby, w ktérych istota kazdej
Reguly i zakonu zalezy (XXVIII, 190-191).

Osiagniecie panienstwa mozliwe jest dzigki dzialaniu Bozej faski, za$
wzmocnione zostaje Slubem oraz mocnym postanowieniem: ,,Przeto praw-
dziwe panienstwo [...] w mocnym postanowieniu zalezy, osobliwie jesli ono
jest zmocnione $lubem” (XV, 80).

Przytoczona w Palmie panietiskiej argumentacja (odniesienia do Biblii,
pism Ojcow Kosciota i pisarzy starozytnosci chrzeécijaniskiej, a takze usta-
wodawstwa zakonnego) stuzyla pozyskaniu zwolennikow idei contemptus
mundi i pokierowaniu czytelnikiem. Wskazywala na obszar tradycji, do
ktérej odwotywali sig autor oryginatu i jego ttumacz, oraz na zaleznos¢ od
autorytetéw; potwierdzala obowigzujace Zrédta argumentow.

4.

Odnoszac si¢ do odbiorcy, nadawca liczyl na przyjecie zalecanych przez
siebie wartosci. Oprocz zachety do wzgardy swieckimi marno$ciami, ktére
sa przeszkoda w drodze do zbawienia, wskazywal cechy, jakie powinna
wypracowac w sobie osoba zakonna:

[..]panna nie ma by¢ nigdy préznujaca [...] ani jej zabawy maja
by¢ tylko okoto robét recznych i modlitwy ustnej, ale w tym ¢wiczeniu oso-
bliwie, ktore wlasne jest anielskie [...], w rozmy$laniu rzeczy Boskich
i w modlitwie wnetrznej [...], umyst jej ma by¢ zawsze zabawiony
w $wietym jakim ¢wiczeniu, azeby nie myslita o préznos$ciach ani o rzeczach
przemijajacych [...], ale o rzeczach Pana niebieskiego (XIII, 69-70).

Panna mys$li o rzeczach Panskich, aby byla §wieta na ciele
i w duchu (XIII, 72).

W samym rozmy$laniu o Nim i milosci stodnieje jej wszytko. [...] Panna
w Bogu samym stodko$¢ i mysl ma (XIV, 74).
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Potrzeba tez nadto, zeby panna prawdziwa byta predka do po-
stuszenstwa, do mitosci i do wszelkiej innej sprawy dobrej,
ochotna i pilna ma by¢ mito$nica ubdstwa i prostoty;niech
ucieka przed ochedostwem ciala, a 0 wnetrznej dusze swej niech wszytke
pilno$¢ swoje ktadzie (XVII, 101-102).

Gradi - a za nim Wysocki - odwodzac czlowieka od ,,marnosci $wiata
i préznosci jego” i naklaniajac do wyboru Zycia konsekrowanego, wyeks-
ponowal najwazniejszy aspekt jednostki ludzkiej — mozliwo$¢ osiggniecia
zywota wiecznego, dzigki ktéremu doswiadczy¢ mozna bezposredniego
obcowania z Bogiem. Pigkno owej przestrzeni, ,duchowa rozkosz” oséb
zakonnych i wewnetrzny spokdj, wynikajace z osiggniecia zywota wiecznego,
zaprezentowane zostaly za pomocg metaforycznego obrazowania (sfera
elocutio) i odniesienn do Objawienia §w. Jana:

Kto moze przyja¢ i umilowa¢ paniefistwo, w nadzieje faski mojej, niech
go ochotnie przymie, abowiem na tym $wiecie bedzie bardziej utacniony
i chybki, mnie podobniejszy i milszy,anaonymszczesliwszy i blogo-
stawienszy (VIIL 31).

0O, jako fortunne i nader szczesliwe beda te panny, ktére w spolecznosci
iw towarzystwie tych przedniejszych niebieskich kantorzy-
szek beda policzone (XLIV, 318).

Beda $piewac itym si¢ bez przestanku bawi¢, imie i chwate Barankowe
wychwalajac, a przeobfitg pocieche i niewypowiedziang rozkosz i kochanie,
ktére czu¢ bedg w tym $piewaniu, [...] i tak zawsze bedg wykrzyka¢ibeda
pelni rados$ci i wesela, ktére nigdy smaku i stodkosci nie
utraci. Abowiem szczescie i chwala blogostawionych nigdy nie zwietrzeje,
ale ten smak i ucieche, ktéra miala na poczatku, zawsze bez konca w niej
trwac bedzie (XLIV, 319).

Panny beda mie¢ w niebie pewng jakaszaptate i nad inne prero-
gatywe,ibeda $piewaé w niebieskiej chwale (XLIV, 320).

Wykorzystana w dziele ekspresyjnos¢ osiagnieta zostala dzigki poetyc-
kiemu obrazowaniu. Za jego posrednictwem wyrazi¢ mozna bylo to, co
trudne do zwerbalizowania, jednoczes$nie silnie oddzialujac na wyobraznie
i emocjonalne zaangazowanie odbiorcéw. Opisy raju oraz radosci panien
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przebywajacych w tej krainie stanowia technike perswazyjna nadawcy, ktory
naktania odbiorce do wcielania w Zycie zalecanych wartosci. To stosowne
»ubranie rzeczy w stowa” stuzy zacheceniu czlowieka do realizacji gléwnej
idei dzieta - Zycia w $wigtosci, do ktdrej najskuteczniej prowadzi panienstwo.

5.

Przedstawione w Palmie panieriskiej wartosci i poglady odzwierciedlaty
kulture duchowg i umystowa XVII wieku, propagujaca model doskonalosci
zakonnej, a takze uznajaca $wietos¢ za wzor do nasladowania. W tekscie
tym, zalecajacym odbiorcy okreslone postawy i zachowania, podjete zo-
stato zagadnienie trzech sfer: inwencyjnej, dyspozycyjnej oraz elokucyjnej,
ktére stanowig o perswazyjnosci omawianego przekazu. Wskazane zrodta
argumentow ujawnialy potrzebe autora, by postugiwac sie autorytetami
w celach perswazyjnych. Stuzyty wzmocnieniu jego wypowiedzi i pomagaty
mu w osiggnieciu zamierzonego celu — mialy bowiem przekona¢ odbiorcow
do przyjecia zaprezentowanych w dziele idei.
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Realization of a Persuasive Function in Palma panieriska [Treatise
on Virginity] by a Benedictine Monk, Basilio Gradi, as Translated
by a Jesuit, Szymon Wysocki

The material basis of the article is Palma panieriska albo rozprawa o stanie
dziewiczym [Virginal Palm or a Treatise on the Virginal State] (Kalisz 1607)
as translated by Szymon Wysocki, who faithfully rendered into Polish an
Italian work Trattato della verginita et dello stato verginale (Rome 1584) by
Basilio Gradi. The article demonstrates that the translation should be as-
sociated with the rhetorical culture of the society of the time and analysed
as a persuasive text. The paper clarifies that the inventio layer of the work
remains in a close connection with dispositio and elocutio. It offers an insight
into diversified sources of arguments (references to the biblical tradition,
patristic tradition and monastic legislation) as a form of persuasion (inven-
tio), which are supposed to cause changes or reinforce beliefs in the public
and motivate them to behave in a specific way. In the range of elocutio the
verbal forms of affecting the public are presented, which impel them to take
a clearly specified position (in terms of message) and to undertake a specific
action. The reflection includes also the remarks about the significance of
a communicative function based on appeal-like statements of a recommen-
datory, warning or admonitory nature.

Keywords: Treatise on Virginity, Basilio Gradi, Szymon Wysocki, persu-
asion, rhetoric
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PERSWAZYJNA FUNKCJA GESTU UJMOWANIA
POD KOLANA W ILIADZIE HOMERA

I LONA C HRUSCIAK Wydzial Filologiczny, Uniwersytet Wroclawski
Department of Philology, University of Wroctaw
ilona.chrusciak@gmail.com

O ile w dyskursie akademickim pojawiajg sie watpliwosci, czy Homer poj-
mowal perswazje w taki sposob, jaki znamy z pdzniejszej retoryki, o tyle
mozemy z calag pewnoscig stwierdzi¢, ze sztuka przekonywania byta auto-
rowi Iliady i Odysei doskonale znana. Wielokrotnie w obu eposach pojawiaja
sie, zréznicowane pod wzgledem formy oraz celu, mowy majace przekona¢
bohateréw do zmiany stanowiska®. Za arcydzieta sztuki oratorskiej uchodza
przemowy Odyseusza i Nestora, bohateréw, ktorych rady cenig sobie nawet
ich najwieksi oponenci®. Rozwazajac zagadnienie perswazji, nie mozna

' Juz starozytni komentatorzy zglebiali temat retoryki u Homera. Retoryka
ta byta jednak ujmowana nie w kategoriach teoretycznych, a raczej jako przyktady
roznorodnego zastosowania pewnych $rodkéw, nazwanych i opisanych przez
pOzniejszych teoretykow. Znalazly sie rowniez glosy przeciwne, odmawiajace
Homerowi wiedzy retorycznej, bowiem sformalizowana retoryka znana jest do-
piero od V w. p.n.e. (za jej tworcow uznaje sie sofistow Koraksa i Tejzjasza), wiec
jako dziedzina wiedzy nie mogla istnie¢ przed jej powstaniem. Zob. G.A. Kennedy;,
The Ancient Dispute over Rhetoric in Homer, ,American Journal of Philology” 1957,
No. 78, s. 35.

2 G. Mitchell Reyes stwierdza, ze dla bohateréw Homera perswazja nie jest abs-
trakcyjnym konceptem, ,,sztukg przekonywania”. Wszystkie wypowiedzi perswa-
zyjne ogniskuja sie wokdt osiagniecia czterech wymiernych korzysci: honoru, dobr
materialnych, wladzy, sprawiedliwoéci, G. Mitchell Reyes, Sources of Persuasion in
the ,,Iliad”, ,,Rhetoric Review” 2002, No. 21, s. 32.

* Homer wprowadza watek Nestora, okreslajac go przydomkiem hedyepes -
novemi¢ (,,0 stodkiej mowie”; 1 248), i dodaje, Ze stowa starca byty stodsze od miodu,
co podkresla jego znaczenie jako najwazniejszego i najbardziej doswiadczonego
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ograniczy¢ si¢ jedynie do kanatu werbalnego; pelna analiza wypowiedzi
perswazyjnych powinna zawiera¢ réwniez obserwacje niewerbalnych form
przekazu. Gesty rak, ruchy glowy, mimika twarzy, nieartykutowane dzwigki
czy nawet milczenie moga stanowi¢ wazniejszy od stow element wypowiedzi.
Donald Lateiner, znawca przekazu niewerbalnego w poematach Homera,
okresla pozawerbalny kanat komunikacji jako ,trzeci jezyk”, ktory wzbogaca
stowa bohateréw i ich opis kreslony przez narratora®.

Iliada jest utworem specyficznym, tworzonym i wykonywanym w for-
mie ustnej przez pie$niarza, ktoéry dysponowat zestawem narzedzi, stuza-
cych mu do organizowania wypowiedzi i zdobywania uwagi publicznosci’.
Spotecznosci niepismienne charakteryzujg si¢ zupetnie innym podejsciem
do komunikacji pozawerbalnej niz spotecznosci pismienne®. Takie podejscie
jest odbiciem realnych warunkéw panujacych w owych czasach, gdy gest
mial duzo wiekszg sife razenia niz stowa. Gesty wspomagaty komunikacje
werbalna, gesty rytualne towarzyszyly uroczystosciom religijnym, z kolei
rytualy codzienne réwniez wzbogacone byty o gesty, ktdrych zadaniem nie

mowcy sposrod Achajow. Odyseusz réwniez uznawany jest w Iliadzie za §wietnego
moéwce. Jego rola w eposie opiera si¢ gléwnie na stuzeniu dobra radg. On tez do-
wodzi najwazniejszymi wyprawami mediacyjnymi.

* D. Lateiner, Sardonic Smile. Nonverbal Behavior in Homeric Epic, Ann Arbor
1995, s. 31.

* Do najbardziej charakterystycznych cech stylu oralnego nalezg: tradycyjne
formuly, sceny typowe i schematy fabuly. Formuly to stale wyrazenia wykorzy-
stywane przez pie$niarza podczas komponowania piesni. Sceny typowe zawieraja
istniejace w danej tradycji wzory opisu okreslonej sceny (np. positku, szykowania
sie bohatera do walki, bitwy, uroczystosci pogrzebowych itd.). Schematem fabutly
(story pattern) nazywamy uklad scen zaprezentowany w ramach danej opowiesci.
Oproécz wymienionych elementdw pie$niarz potrafil zyska¢ uwage publiczno$ci na
przyklad poprzez stosowanie prolepsy, kompozycji pier§cieniowej czy umiejetne
manipulowanie uczuciem grozy i ulgi. O alternacji grozy i ulgi zob. K. Zielinski,
Lliada” i jej tradycja epicka. Studium z zakresu greckiej tradycji oralnej, Wroclaw
2014, s. 324. Wiecej na temat teorii oralnej: A.B. Lord, Piesniarz i jego opowiesc,
tlum. P. Majewski, Warszawa 2010; Literatura ustna, red. P. Czaplinski, Gdansk
2010.

¢ Zob. J.C. Schmitt, Gest w Sredniowiecznej Europie, ttum. H. Zaremska,
Warszawa 2006, s. 12.
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byto wylacznie poswiadczenie stow. W czasach, gdy nie istniato pismo, to
wlasnie gesty stanowily najwazniejsza rekojmi¢ zawieranych porozumien.
Mowa ciala wyrazala status, odzwierciedlala stosunek jednostki do reszty
spolecznosci, a nawet organizowala spoteczenstwo’. Szczegdtowe badanie
przekazu pozawerbalnego w literaturze oralnej wymaga wiec siegniecia do
metod wypracowanych przez antropologéw kultury, socjologéw, lingwistow
i teoretykow komunikacji. Tylko szersza perspektywa jest w stanie doprowa-
dzi¢ do pelniejszego zbadania Iliady i przyblizenia jej pierwotnego kontekstu.

Gestem, ktory wywarl najwigkszy wplyw na wydarzenia przedstawione
w omawianym eposie, jest gest ujmowania kogos pod kolana. Akt ten po-
legal na kleknieciu btagalnika przed osoba proszong, ktdéra najczesciej
pozostawala w pozycji siedzacej. Blagalnik jedng reka obejmowat kolana
proszonego, druga madgt dotkna¢ jego brody lub policzka®. Przyblizong
interpretacje omawianego gestu mozna podac na podstawie nawigzania do
znaczen, jakie starozytni Grecy nadawali poszczegdlnym cze$ciom ciala.
Kolana i uda utozsamiane byly z miejscem, w ktérym miescita si¢ Zyciowa
substancja, byly uznawane za strefe, w ktérej kumuluje sie energia zyciowa
i witalno$¢ czlowieka®. Natomiast dotkniecie czyjej$ brody uwazano za
wyraz szacunku i respektu'.

Gest suplikacji byt wigc aktem §wiadomym i zamierzonym, wykonanie
go poprzedzalta wczesniejsza analiza sytuacji dokonana przez proszacego
i podjecie decyzji, ze ten wlasnie gest bedzie adekwatny do zaistniatych
okolicznosci — nie byt to bowiem jedyny sposdb proszenia praktykowany
przez bohaterow Iliady. Mozna domniemywac, ze gest ten byl dobrze znany
stuchaczom Homera. Piesniarz nie moégl pozwoli¢ sobie na opisywanie

7 Mary Douglas zbadata sposob, w jaki podejscie do ciata i jego ograniczen
wplywa na pozycje jednostki w obrebie danej spotecznosci. Zob. M. Douglas,
Czystos¢ i zmaza. Analiza pojec nieczystosci i tabu, thum. M. Bucholc, Warszawa
2007.

8 Gest podejmowania pod kolana w Iliadzie, w rznych wariantach, pojawia
sie dziesieciokrotnie: I 500; VI 45; IX 451; IX 583; X 455; XVIII 457; XX 463-464;
XXI71-72; XXII 338; XXIV 478.

* R.B. Onians, The Origins of European Thought, Cambridge 1954, s. 174-186.

1 E.S. McCartney, On Grasping the Beard in Making Entreaties, ,The Classical
Journal” 1938, Vol. 4, No. 33, s. 213.
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sytuacji obcych dla publicznosci”, mogtoby to bowiem zakonczy¢ sig bra-
kiem zrozumienia i utratg zainteresowania, a w konsekwencji skroceniem
lub nawet zerwaniem wykonania piesni. Ujmowanie pod kolana byto za-
zwyczaj powigzane ze sfowami, cho¢ komunikat niewerbalny nieznacznie
wyprzedzal komunikat werbalny. Z cala pewnoscia gest ten byl rowniez
przyswajany przez jednostke w procesie socjalizacji'.

Geneza aktu ujmowania pod kolana wyprowadzana jest z wojennego
gestu, gdy pokonany wojownik blagal nieprzyjaciela o darowanie zycia — naj-
czesciej bohater jedng reka obejmowat kolana proszonego, a drugg zaciskat
na wymierzonej do ostatecznego ciosu wioczni®. W Iliadzie gest ujmowania
pod kolana czesto wystepuje wlasnie w kontekscie bitewnym™, jednak to jego
uzycie poza polem bitwy jest najbardziej zréznicowane i znaczeniotworcze.

W Iliadzie uyjmowanie pod kolana po raz pierwszy szczegdétowo opisane
jest w ksiedze I, kiedy Tetyda udaje si¢ na Olimp, aby prosi¢ Dzeusa o taske
dla swojego syna Achillesa. Bogini znajduje wtadce bogéw siedzacego sa-
motnie i w dyskretnej rozmowie btaga Dzeusa o uczczenie swojego dziecka
i pomszczenie jego zniewagi. Tetyda, proszac, jedna reka obejmuje kolana
boga, druga dotyka jego podbrédka (I 500-513):

Blisko Tetyda usiadta, objeta jego kolana
lewa swa reka, a prawg ujeta lekko pod brode,

' D. Lateiner podsumowuje obecne w aktualnym dyskursie naukowym
poglady na temat realizmu $§wiata opisywanego przez Homera oraz znaczenia
przekazu niewerbalnego. Badacz przyjmuje stanowisko, Ze w utworach o oralnej
proweniencji poeta opisuje komunikacje niewerbalng znacznie czeséciej niz w li-
teraturze pisanej, co odzwierciedla specyficzng interakcje pomiedzy piesniarzem
ajego publicznoscia: ,,The more the poems result from bard-audience interaction,
the more likely the bard or rhapsode could include only nonverbal behavior that
was instantly cognizable.”. D. Lateiner, op. cit., s. VIII, przyp. 2.

2O ,;sposobach postugiwania si¢ cialem” jako pierwotnym i naturalnym
narzedziem komunikacji pisze szerzej Marcel Mauss: Sposoby postugiwania sie
ciatem, [w:] idem, Socjologia i antropologia, wstep C. Levi-Strauss, ttum. M. Krol,
K. Pomian, J. Szacki, Krakow 2001.

B W. Leaf, The ,Iliad” of Homer. Edited with English Notes and Introduction,
vol. 1, London 1886, s. 29.

VT 45; X 455; XX 463-464; XXI 71-72; XXII 338.
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tak przemawiajac btagalnie do wladcy Dzeusa Kronidy:
»Dzeusie, nasz ojcze, jezeli ci kiedy wérdd niesmiertelnych
stowem lub czynem pomoglam, to mojej prosby wystuchaj.
Memu synowi daj stawe. Predsza mu $mier¢ nizli innym

jest przeznaczona. A teraz nad wodze wodz Agamemnon
zelzyt go, bowiem nagrode mu wzial i dla siebie zagrabil.

Ale ty ukarz go, Dzeusie, rozumny wiadco Olimpul!

Trojan potege pomnazaj tak dtugo, dopoki Achaje

nie wynagrodza synowi obelgi i czci nie okazg”.

Tak powiedziala. Nie odrzek! nic Dzeus, co chmury gromadzi,
ale w milczeniu trwat dlugo. Kolana jego Tetyda
mocnym objawszy uéciskiem, powtdrnie don przemowila
[podkreslenie moje — I.Ch.]>.

Scena ta przywolana jest kilkakrotnie w ksiedze I. Najpierw, jeszcze przed
wlasciwa scena, taki wlasnie sposdb blagania sugeruje matce Achilles (,,Siadz
obok, obejmij jego kolana, / btagaj, by zechcial Trojanom swojej pomocy
udzieli¢”; I 407-408), pdzniej o takim rozwigzaniu wspomina sama Tetyda
(,Wowczas wyrusze do Dzeusa domostwa o $cianach spizowych, / w prosbie
obejme kolana i sadze, ze mnie wystucha”; I 426-427). Po wlasciwej scenie na
Olimpie, w trakcie ktorej motyw obejmowania kolan Dzeusa przez Tetyde
przytoczony jest dwukrotnie (I 500, 512-513), sytuacje¢ przywoluje jeszcze
Hera podczas rozmowy z Dzeusem. Bogini z niezadowoleniem wypytuje
meza o jego tajne narady z Tetyda: ,,Rano przy tobie usiadla, objeta twoje
kolana. / Sadze, ze glowy skinieniem przyrzekles jej, ze Achilla / uczcisz”
(I 557-559). Motyw blagania Dzeusa przez Tetyde przytoczony jest jeszcze
w ksiedze VIII - Atena podczas rozmowy z Herg opisuje te scene jako dowod
nieprzychylnosci Dzeusa wobec obu bogin, a nawet wyraz zdrady. Atena
zauwaza, ze Dzeus zamiast wspiera¢ ukochang corke, pertraktuje w ukry-
ciu z Tetyda. Scena blagania w relacji Ateny rozni si¢ jednym znaczacym
szczegdtem od opisu piesniarza, ktéry znamy z I ksiegi — w tym fragmencie
mowa jest o calowaniu przez Tetyde kolan Dzeusa (,,] oi yovvat’ ékvooe kai
EN\aPe xept yeveiov” — ,ktora kolana ucatowata i ujeta go reka pod brode™;
VIII 371 [ttumaczenie wlasne]).

5 Wszystkie ttumaczenia Iliady, jesli nie zaznaczono inaczej, podaje w prze-
kladzie Kazimiery Jezewskiej.
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Analizujac szczegélowo sceng blagania Dzeusa przez Tetyde, mozna
zauwazy¢ swoistg ewolucje gestu blagania, a $cislej rzecz ujmujac — dwoch
gestow, bowiem jak zauwaza John Gould, pierwotnie btaganiu towarzyszyt
jedynie gest obejmowania kolan' (tak tez zaprezentowana jest suplikacja
w rozmowie Achillesa i Tetydy). Gest dotykania brody wprowadzony zostat
dopiero we wlasciwej scenie na Olimpie, co nadaje calej sytuacji wyrazniejszy
i silniejszy wydzwiek"”. Powtdrne zaznaczenie podejmowania pod kolana,
towarzyszace zakonczeniu mowy Tetydy, potwierdza nieodzowny charakter
opisywanego gestu i wzmacnia perswazyjnos¢ przekazu. Klekniecie przed
Dzeusem oznaczalo akt poddania si¢ bogu, ale jednoczesnie obligowato
proszonego do odpowiedzi - przyjecia lub odrzucenia prosby. Przedluzajace
sie milczenie boga wymusito zdecydowang reakcje Tetydy i powtorzenie
uscisku. Natomiast pdzniejsze podsumowanie sceny pomiedzy Tetyda
i Dzeusem przez Aten¢ wzbogacone jest o dodatkowy szczegdt — calowa-
nie kolan'. Ten zabieg mogt stuzy¢ przypomnieniu szczegolnego znaczenia
danej sceny, a takze przygotowaniu publicznos$ci na unikatowy wariant aktu
blagania, ktory pojawia si¢ w ostatniej ksiedze eposu.

W XXIV, ostatniej ksiedze Iliady znajduje si¢ najpelniejszy i najbardziej
rozbudowany opis suplikacji, a dotyczy on sceny wizyty Priama w namiocie
Achillesa. Sedziwy wiladca Troi przybywa do obozu wrogéw, aby wyku-
pi¢ cialo zmartego syna Hektora z ragk Achillesa. Priam natychmiast po
przybyciu do namiotu Achillesa obejmuje kolana herosa i caluje jego rece
(XXIV 477-506):

6 7. Gould, Hiketeia, ,,The Journal of Hellenic Studies” 1973, No. 93, s. 76.

7, Of these gestures, only touching the knee is found exclusively in the act of
supplication, and we shall see supplication in some sense can be said to take place
without any of them, but together they constitute the ritual act in its ‘complete’ or
strongest form”. Ibidem, s. 76.

1% Przez niektérych komentatorow wers ten uznawany byl za nieautentyczny,
wprowadzat bowiem zbedne powtdrzenie, co wiecej — powtodrzenie niedokladne
(G.S. Kirk, The Iliad. A Commentary. Vol. II: Books 5-8, Cambridge 1990, s. 329).
Jednak w $wietle teorii oralnej tego rodzaju powtdrzenia nie nalezg do rzadkosci,
stanowig integralny element opowie$ci, a powinny by¢ interpretowane w nawia-
zaniu do kontekstu danej sceny.
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Wtedy wszed! Pryjam czcigodny niepostrzezenie. Przystapit
blisko Achilla i objat jego kolana, calujac

rece zabdjcy straszliwe - tylu zabily mu synéw!
Tak jak ten, ktory za ciezka zbrodnie zabojstwa $cigany

z wlasnej ojczyzny uchodzi, by skry¢ si¢ wéréd obcych, do domu
meza moznego, gdzie wszyscy patrzg na niego zdumieni -
zdumial sie tak i Achilles, gdy ujrzal boskiego Pryjama,

inni zdumieli si¢ takze, patrzyli jedni na drugich.

Pryjam za$ glosem blagalnym tak do Achilla powiedzial:
»Wspomnij na ojca swojego, do bogéw podobny Achillu!

W moich on latach jest teraz i stoi na progu starosci.

Moze go jacys$ sasiedzi zamieszkujacy wokolo

drecza, a nikt go od zguby i od napasci nie broni.

Aleion, gdy o tobie, ze jeszcze zyjesz, ustyszy,

rado$¢ ma w sercu i potem kazdego dnia si¢ spodziewa

syna milego zobaczy¢ wracajacego spod Troi.

Mnie juz pocieszy¢ nie zdota nic, bo z mych synéw walecznych
w Troi rozleglej zrodzonych zZaden mi juz nie pozostal.
Piecdziesieciu ich bylo, gdy przyszli synowie Achajow;

z nich dziewietnastu malzonki jednej zrodzito mi fono,

reszte na $wiat mi wydaly kobiety w patacu zyjace.

Wielu z mych synéw gwattowny Ares rozwigzat kolana.

Jeden, co z wszystkich mi zostal, oslanial miasto i Trojan.

Ty go niedawno zabite$ — Hektora, gdy swojej ojczyzny

bronit. Dla niego przybylem dzi$§ pod okrety Achajéw,

aby wyzwoli¢ go, okup przynoszac ci niezmierzony.

Bogo6w uszanuj, Achillu, i miejze litos¢ nade mna,

wspomnij o ojcu swym wlasnym. Jam jest godniejszy litosci -
nikt ze §miertelnych nie doznat tego, co ja dzi§ doznaje,
kiedy do ust swych podnosze reke zaboéjcy mych dzieci”
[podkreslenia moje — I.Ch].

Symptomatyczny jest fakt, Ze Priam pod koniec mowy skierowanej do
Achillesa opisuje swoje dzialania — oprécz wykonania gestu blagalnika takze
omawia 6w gest, dokonujac w tej samej chwili jego interpretacji oraz pod-
kreslajac jego znaczenie: Priam zaznacza, ze zaden $miertelnik nie doznat
tego, co on, calujac rece zabdjcy wlasnego dziecka. Wladca Troi postapit
zgodnie ze wskazowka udzielong mu wczesniej przez Hermesa (XXIV 465-
-467), czyli objal kolana Achillesa w zwyczajowym gescie blagalnika, jednak
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bdg nie wspominat nic o calowaniu ragk. Priam dodaje wlasng interpretacje
gestu blagania, wzmacniajac objecie kolan calowaniem rak i podkresleniem,
ze rece, ktdre podnosi do ust, pozbawity zycia jego ukochanych synow®.

Homer wykorzystuje liczne powtoérzenia gestu blagalnika do przedsta-
wienia w ostatniej ksiedze unikalnego gestu, niewystepujacego wczesniej
w Iliadzie, ktéry symbolicznie dopelnia moralny wydzwiek eposu - konczy
zemste i gniew Achillesa. Wcze$niejsze wersje gestu blagania, ktére ob-
serwujemy na poczatku eposu, to obejmowanie kolan i dotykanie brody,
w ksiedze VIII motyw ten ewoluuje i wspomniane jest calowanie kolan, ale
dopiero w ostatniej ksiedze bfagalnik obejmuje kolana i jednoczesnie catuje
rece blaganego®. W toku calej akeji eposu mamy wigc zaprezentowanych
kilka wariantow gestu btagalnika, ktérego ostateczng wersje widzimy do-
piero w ostatniej ksiedze. Znamienne jest to, ze w obu ksiegach gest ten
wykonuje dwoje rodzicéw — Tetyda i Priam — a prosza nie o Zycie dla swoich
dzieci, ale o uszanowanie ich $mierci i po$wiecenia.

Trzeba zaznaczy¢, ze gest bagania polegajacy na obejmowaniu kolan wy-
stepuje jedynie w sytuacji proszenia o zycie, inne sceny btagalne, o mniejszej
randze, zawieraja wylacznie werbalng prosbe. Niektorzy blagalnicy wspomi-
naja o obejmowaniu kolan, jednak nie wykonuja tego gestu*. Mozna wiec
powiedzie¢, ze zastosowana jest swoista gradacja — znaczenie danej sceny
blagalnej uzaleznione jest od wykonania gestu btagalnika lub jedynie jego
stownego wzmiankowania.

O tym, jak istotny jest to gest, Swiadczy jeszcze inna scena btagalna - ta,
w ktorej rodzice Hektora, Priam i Hekabe, prosza go o pozostanie w Troi
i rezygnacje z pojedynku z Achillesem?®. Priam i Hekabe w gwaltowny

¥ C.W. Macleod, Homer. Iliad. Book XXIV, Cambridge 1982, s. 124.

2 Lateiner zauwaza, ze Priam doprowadzil instytucje suplikacji do perfekcji.
D. Lateiner, op. cit., s. 55.

2 Tetyda, ktora zjawia si¢ w patacu Hefajstosa, prosi boga o wykonanie zbroi dla
Achillesa. Bogini w swojej mowie nawiazuje do gestu btagalnika: ,Teraz pochylam
sie w prosbie do twoich kolan” (XVTIII 457).

22 Sceng te jako przyklad stosowania gestow proleptycznych, zapowiadajacych
nadchodzgce wydarzenia, opisatam szerzej w artykule: Nonverbal Behaviour of
Characters in the Iliad as a Form of Prolepsis, ,Graeco-Latina Brunensia” 2015,
Vol. 20, No. 2, s. 19-22.
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sposob blagaja syna o pozostanie w miescie, odwoluja sie¢ do jego synow-
skich uczu¢ i powinnosci wobec wszystkich mieszkancéw Troi. Jednak ich
stowom towarzysza gesty zarezerwowane dla rytuatéw zatobnych: ptacza
i zawodzg. Priam uderza si¢ rekami po glowie, wyrywa tez sobie wlosy
z glowy (XXII 33-37, 77-83). W starozytnej Grecji tego typu zachowania
prezentowala najblizsza rodzina zmarlego podczas uroczystosci pogrze-
bowych®. W podobny sposéb zareaguja rodzice Hektora, kiedy dowiedza
sie 0 jego $mierci. Posrod tych zatobnych gestow pojawia si¢ tez jeden gest
blagalny, nieobecny nigdzie indziej w Iliadzie - Hekabe rozchyla swoja
suknie i ukazuje nagg piers, jednak jej dramatyczny gest ginie w nattoku
gestow zatobnych. Przykiad omawianej sceny wyraznie pokazuje, ze w tego
rodzaju dramatycznych i emocjonalnych sytuacjach to gesty sg no$nikiem
nadrzednego przekazu - przewidywanie zblizajacej si¢ $mierci Hektora
przez jego rodzicow zamanifestowane jest przy pomocy gestow, kanat wer-
balny stanowi przekaz dodatkowy, podrzedny wobec mowy ciala. Perswazji
wyrazonej sfowami towarzysza gesty z zupelnie innego kontekstu kul-
turowego. Gesty rodzicow Hektora nie wyrazaja jedynie emocji, Homer
nie przedstawia ich w sytuacji blagalnikow, ale zalobnikéw, wyposaza ich
w najsilniejszy z mozliwych $rodkéw przekonywania — gesty, ktore maja
uwidoczni¢ skutki decyzji Hektora.

Szczegdlne znaczenie gestu obejmowania kolan w akcie suplikacji oddaja
stowa konajacego Hektora. Bohater, §miertelnie ugodzony przez Achillesa,
ma $wiadomos¢ zblizajacej sie $mierci. Probuje jednak uprosi¢ u rywala
mozliwos¢ wykupienia swoich zwlok przez rodzine. Dzieki temu waleczny
obronca Troi uniknalby upokarzajagcego zbezczeszczenia zwlok, ktoéra to
zniewage wczesniej zapowiedzial mu Achilles. Hektor jest zbyt staby, zeby
wykonac¢ gest btagalnika w jakiejkolwiek postaci, nawigzuje wiec do niego
stownie. Kieruje do Achillesa prosbe, w ktéra wplata stowa o obejmowaniu
kolan: ,Na twg zaklinam ci¢ dusze, kolana, i twoich rodzicéw - / nie daj,
by psy mnie szarpaly pod okretami Achajow” (XXII 338-339). Nietrudno
przewidzie¢ odpowiedz Achillesa — heros stanowczo odmawia: ,,Spojrzat
na niego ztym okiem i rzekl szybkonogi Achilles: / Psie, ty mi moich rodzi-
cow ani mych kolan nie tykaj!” (XXII 344-345). Co wazne, reakcja herosa

# M. Alexiou, The Ritual Lament in Greek Tradition, Cambridge 1974, s. 6.
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zaznaczona jest rowniez elementem przekazu pozawerbalnego - spojrzeniem
»zlym okiem”™. Jest to sposdb na zaznaczenie niestosownosci tej prosby.
Odrzucenie lub przyjecie blagania czgsto wigze si¢ z odpowiedzia w formie
gestu®.

Badajac sceny ujmowania pod kolana z perspektywy literaturoznawczej,
nalezy zwrdci¢ uwage na odbiorcow. Positkujac sie ustaleniami narratologii,
mozna wyodrebni¢ dwa rodzaje publicznosci: publicznos¢ wewnetrzna,
ktérg stanowig bohaterowie danej opowiesci, i publiczno$¢ zewnetrzna,
w naszym przypadku - stuchaczy eposu?. Rozpatrujac znaczenie gestow,
ich ewentualny perswazyjny charakter, trzeba mie¢ na uwadze stuchaczy
Homera, do ktorych taki przekaz byt wyraznie zaadresowany. Uwazni
odbiorcy, styszac o gwaltownych gestach zalobnych rodzicow Hektora,
byli informowani o rzeczywistym wymiarze nadchodzacej sceny. Gesty
przeczyly bowiem narracji, nie mialy na celu zobrazowania sceny btagania,
a raczej prezentowaly skutek odmownej decyzji Hektora. Dla publicznosci
zewnetrznej stanowilo to zapowiedz zblizajacych sie wydarzen, ukazywato
scene zaloby rodzicow jeszcze przed jej ostatecznym opisem.

Gest ujmowania pod kolana mozna zakwalifikowa¢ do gestow rytual-
nych, towarzyszacych rytualom dnia codziennego”. Mogtoby sie wydawac,

2t Jak wykazat ].P. Holoka, formula ,patrzac ztym okiem” nie tylko wyraza
negatywne emocje towarzyszgce wymianie zdan, ale przede wszystkim wykonujacy
ten gest komunikuje adwersarzowi, Ze naruszyl zasade stosownosci zachowania.
Pros$ba Hektora byla nie na miejscu i Achilles w dosadny sposéb dal przeciwni-
kowi do zrozumienia, ze nie zostanie wystuchana. J.P. Holoka, ,,Looking Darkly”
(YTIOAPA IAQN). Reflections on Status and Decorum in Homer, ,,Transactions of
the American Philological Association” 1983, No. 113, s. 1-16.

» Tak reaguje chociazby Dzeus - na pro$be Tetydy odpowiedzial skinieniem
glowy potwierdzajacym dane stowo; w podobny sposdb bog reaguje na prosby
$miertelnikéw, dla ktérych zauwazalnym znakiem tego gestu jest odglos grzmotu
(np. XV 377-378).

% M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie do teorii narracji, ttum. E. Rajewska,
E. Kraskowska, Krakow 2012, s. 68-69; 1. de Jong, Homer and Narratology,
[w:] A New Companion to Homer, ed. I. Morris, B. Powell, Leiden - New York -
Koln 1997, s. 311-312.

¥ Definicje rytuatu, ktéra nie nawigzuje do aktu religijnego, proponuje
R. Rappaport. Wedlug badacza rytualem jest ,wykonanie mniej lub bardziej
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ze pelni on funkcje pomocnicza, drugorzedna wobec stéw; wprowadza
dodatkowy kanatl usprawniajacy komunikacje czy informujacy o emocjach
bohateréw. Jednak gdyby dang scen¢ pozbawi¢ warstwy werbalnej, sam
gest bylby doskonale zrozumiany, jego perswazyjny charakter wpisany jest
bowiem gleboko w kontekst jego zastosowania i tradycje - Homer nie mogt
uzywac gestow, ktore byty obce jego publicznosci. Podczas analizy opisywa-
nych przykladéw mozna jednak dostrzec, zZe forma opisu i przedstawienia
gestu blagalnika przez piesniarza moze ewoluowaé — w pierwszej ksiedze
zaprezentowano jego podstawowa wersje, nastepnie piesniarz opisuje jego
rézne warianty, poczawszy od wielokrotnie przywotywanych sytuacji na
polu bitwy az po uzycia metaforyczne, zeby w ostatniej ksiedze przedstawic¢
jego zmodyfikowana wersje, wzmocniong o calowanie rak zabojcy dziecka.

Gest ujmowania pod kolana stanowi swoistg klamre taczaca poczatek
i koniec eposu. Prosba Priama, cho¢ dobrze uargumentowana, bez gestu
przypadnigcia do stop i calowania rak Achillesa nie miataby tak intensyw-
nego wydzwigku. Mozna powiedzie¢, ze to wlasnie gest byl gléwna sila,
ktéra przekonata zacietego herosa do okazania litosci przeciwnikowi. Nie
bez znaczenia w tego rodzaju sytuacjach jest osobisty kontakt, zaangazowa-
nie zmystu dotyku. Podczas takiego dziatania blagalnik przekracza granice
przestrzeni osobistej osoby blaganej*.

Znaczacy moze by¢ tez brak gestu, ktérego mozna by si¢ spodziewac
w konkretnej sytuacji, lub zastapienie rytualnego gestu innymi elementami
przekazu pozawerbalnego, wywodzacymi si¢ jednak z innego zakresu zna-
czeniowego. Gestow perswazyjnych opisywanych w literaturze oralnej nie
mozna rozpatrywac¢ w kategoriach gestow stosowanych w pdzniejszej sfor-
malizowanej retoryce. Gesty perswazyjne w Iliadzie pelnig bardzo istotng
funkcje — maja skloni¢ bohateréw do podejmowania decyzji zgodnych

niezmiennych sekwencji formalnych czynéw i wypowiedzi, zakodowanych bynaj-
mniej nie przez wykonujacych”. R. Rappaport, Rytuat i religia w rozwoju ludzkosci,
tlum. A. Musial, T. Sikora, A. Szyjewski, Krakéw 2007, s. 52.

8 Badanie dystansow przestrzennych i ich wplywu na komunikacje i stosunki
miedzyludzkie prowadzit E.T. Hall. Zob. idem, Ukryty wymiar, ttum. T. Holéwka,
Warszawa 1997.
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z warto$ciami i postawami dominujgcymi w spoleczenstwie heroicznym:
godnoscig, sitg i sprawiedliwoscig®.

Omawiany akt ujmowania kogo$ pod kolana jest co prawda przyktadem
pojedynczego gestu, jednakze bardzo symptomatycznym. Jego réznorodne
warianty wielokrotnie uwidaczniajg sie w najwazniejszych scenach Iliady,
uwypuklajac specjalny kontekst scen blagalnych. Mozna powiedzie¢, ze
ujmowanie pod kolana jest najwazniejszym gestem omawianego eposu,
pojawia si¢ w jego pierwszej i ostatniej ksiedze, a w toku narracji przy-
wolywany jest w licznych odmianach. W podobny sposéb mozna bada¢
inne gesty w Iliadzie. Mozna tez postawic teze, Ze skuteczna perswazja to
perswazja poparta gestem, a czgsto wrecz caltym systemem powigzanych ze
sobg znaczeniowo elementéw komunikacji pozawerbalne;j.
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The Persuasive Function of Clasping Someone’s Knees in the Iliad of
Homer

The aim of this paper is to examine the gesture of clasping someone’s knees in
act of supplication, which occurs several times in the Iliad. The singer applies
this gesture, which must have been well known to the Homeric public, into
the crucial and highly emotional scenes of the epic. The gesture of clasping
someone’s knees originates from the battlefield and occurs in a variety of
forms within the narrative. The paper traces the multiformity of the gesture
and its evolution in oral poetry. It could be considered as a ritual gesture
with a forceful persuasive power: one may state that the effective plea of the
epic hero ought to incorporate the supplicant’s gesture.

Keywords: Homer, Iliad, gesture, nonverbal communication, persuasion,
knees



Uznanie autorstwa-Uzycie niekomercyjne-Bez utworéw zaleznych
3.0 Polska (CC BY-NC-ND 3.0 PL) @ @ @ @
BY NC ND

Zatacznik Kulturoznawczy 5/2018

MASTERS OF TRUTH IN THE MIDDLE-EARTH
OR THE WORLDS OF FANTASY AS SEEN
THROUGH THE LENS OF DETIENNE’S THEORY

JOANNA KOMOROWSKA Wydzial Nauk Humanistycznych UKSW

Faculty of Humanities, Cardinal Stefan Wyszynski University
in Warsaw
jk.komorowska@gmail.com

It seems reasonable to begin the considerations concerning orality in
fantastic literature with some introductory remarks on the subject, the scope
as defined by source material selected, and, finally, some methodological
issues involved. Let us start with the subject: what I intend to consider is
the survival of certain cultural correlates of orality, such as the belief in
privileged transmission, singer’s omniscience, veracity and performative
powers of poetic speech (song as reflective of the real). In the essence, one
could say that I intend to search for Detienne’s masters of truth (as originally
defined in his Maitres de vérité dans la Gréce antique, 1967") in the worlds
created by the fantasy authors.

Next, the scope: to keep within the editorial limits of the periodical
I intend, naturally enough, to start with the work considered a cornerstone
of modern fantasy genre, J.R.R. Tolkien’s opus magnum, i.e. The Lord
of the Rings trilogy and the associated works (principally the Silmarillion)*.
They will remain the central focus of my considerations throughout
that essay, even though some references will be made e.g. to the works

! The references, for clarity’s sake, are to the English translation by J. Lloyd,
i.e. The Masters of Truth in ancient Greece.

2 Due to an excessive number of existing editions, references to both
J.R.R. Tolkien and Ursula K. LeGuin are traced to chapters only. As for Tolkien’s
works, I employed the 2001 HarperCollins edition of The Lord of the Rings, digital
(Kindle) edition of The Silmarillion. For LeGuin’s works I have employed the digital
(Kindle) editions.
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of an anthropologist who became a fantasy writer - Ursula LeGuin, Lyndon
Hardy’s Master of Five Magics (1980), a work consciously and openly alluding
to its own character of quest narrative, and then to Ann McCaffrey’s hybrid
extravaganza, that is the Dragonriders series (to be precise, to the most widely
known installment of the series i.e. the Dragonflight [1968]). The use of such
varied and stylistically different material will, I hope, demonstrate certain
continuity existing throughout the genre as such, a continuity quite clearly
linked to traditional filiations of fantasy.

Finally, on the methodological point: my interest lies in the position
of spoken word in the worlds of fantasy, not necessarily in the presence
of oral transmission in fantastic universes or the employment of elements
known from the existing remnants of the oral epoch in the fantasy genre.

Let me begin by briefly explaining what I am looking for: as convincingly
demonstrated by Detienne, oral societies tend to privilege certain kinds
of speech over everyday talk; it is especially prominent in the case of royal
decrees (including lawgiving, acts of judgment, etc.), ritual and magical
formulae, and, last but not least, poetic speech. Effectively, both kings and
poets (to these two classes one can add priests and mages) speak truly and
truthfully, the world being correspondent to the reality woven with their
words. In a simplified version, we could say that in the case of kings, priests
and mages, world in a way adjusts to their words (a law creates reality much
in the same manner an incantation does), while the poet speaks the truth
about the world as this latter is: the performative force of kingly (magical)
speech finds its counterpart in the descriptive truthfulness of the poet.
They both manifest an unusual level of knowledge as both king and poet
seem privy to the rules governing the universe, to the divine wisdom - in
poetry, this is manifested by Muse inspired omniscience, in royal decrees
and commands - by the adaptation of the universal rule, by implementation
of justice as translated into the mortal terms®. Thus, to invoke an ancient
example, Hesiod’s famed encounter with the Muses on Mount Helicon in
the opening verses of the Theogony (v. 22-35) is a vivid illustration of his

* On the issue cf. respectively Detienne 1996: 39-67, J.-P. Vernant 2006: 115-
-139. Some important observations are also made in two studies of Hesiodic poetry:
J.M. Duban 1980, and K.B. Stoddard 2003. For the efficacy and performative force
of magical speech c.f. H.S. Versnel 2002.
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superior status, of the fact that his knowledge (and, hence, his words) is true
and infallible. On the other hand, the kings, at least according to Homer, are
descended from Zeus himself, the ultimate ruler of the universe, whose word
equals law among the immortals. It is striking that this superior position
of both the king and the lawgiver survives in Plato, though the supreme
knowledge belongs to philosophers alone while poets (together with
other practitioners of the imitative arts) are relegated to the sixth place,
the displacement manifest in the Phaedrus (248c-249b).

Let us consider the Tolkien’s universe as described in the LOTR
trilogy. The world is quite manifestly removed from orality, writing being
of paramount importance in the story (witness the inscription on the ring
itself); yet, even at the most superficial level, the presence of song and
the songs’ importance within the framework of the story is remarkable.
When in need of proof, the characters within the story are wont to quote
poems; poems are also used for prophesying and credited with imparting
truth even when the words themselves remain unrecognizable. The last
phenomenon can be illustrated by invoking the example of Legolas as he
listens to Aragorn’s rendition of the Song of Eorl (in the King of the Golden
Hall chapter of the Two Towers). Though incapable of understanding
the language of the Rohirrim, the age-old elf remarks: I cannot guess what
it means, save that it is laden with the sadness of the Mortal Men. Strikingly,
this is the same impression that is conveyed by the wording itself: Where
is the horse and the Rider? Where is the horn that was blowing? Such is
the power of the song that the truth about the sadness of passing, the pain
of human limitedness and ephemerality permeates its melody so that it is
communicated to the immortal being. The semantic content is thus imparted
even without the recipient being cognizant of the actual language in which
the poem was composed, truth being in a way self-revealing in the very
arrangement of its constitutive elements.

Let us however consider the more obvious instances of song’s truthfulness:
this will be probably best illustrated by some of the songs featuring in
the tales of the Silmarillion. Thus, for example, the tale of Beren (ch. 19: Of
Beren and Luthien) tells a story of the elven king, Finrod, battling his great
adversary, Sauron Gorthaur. As they duel, Finrod sings about the world’s
origin, about the birth of Valinor and the beauty that once existed. His
song is true, the image conveyed is one of innocence and perfection, and,
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for a time, he is able to stave off Sauron’s fury - yet, he loses. The important
point is that this loss is directly connected to both the nature of the song
and to its truthfulness: as the tale unravels, he reaches the point of rift,
loss of innocence, end of an era, i.e. the slaughter in Alqualonde. The logic
of the song, its truthfulness dictate that he must reach this point, its very
nature making it impossible to circumvent the danger, or, indeed, to lie:
effectively, the song retains its power as long as it is true, but in being true
it defeats its own purpose, thus translating into Finrod’s defeat much as
the slaughter caused the exile of the Noldor race. Ironically, the song he sings
appears to be the same which served to unite elves and men during their first
encounter — as Felagund encounters the recently born humans, he conciliates
their hearts with the ‘cosmological’ narrative (ch. 12: Of Men). Considering
the image from the theoretical standpoint we may easily see the historical
parallel: this is the Sumerian celebration of new year, with its recitation
of Enuma Elish, the near paradigmatic instance of common experiencing
of shared history, with the figure of singer serving as a pivot and a founding
stone of (human) society. Furthermore, this cosmic song employed with such
a skill by the elven king may - precisely because of its essential truthfulness
- be taken to form the direct reflection of the song of Eru, true in virtue of its
creative power. The song of Eru, as we remember, brings forth the universe as
it is, shaping all that the world is (one cannot but think of the affinities with
the creative effort of the poet/writer). No note can be false in the sense of not
being/becoming true: all that is sung reflects Iluvatar’s plan and nothing
remains without its ‘real’ counterpart (cf. ch. 1: Of the Beginning of Days).
Yet, let us return to the meeting between Finrod and men. Its importance
appears twofold: while the song is employed for the conciliating character
of its melody (in keeping with the old Pythagorean principle that music can
be employed to modify behavior), the author’s emphasis is on the content.
Apparently, during this fateful meeting, Finrod endows the mortals with
knowledge of shared origin, imparting to them a sense of what is shared,
and hence, of community (hence, of the Greek koinon). In doing this, he
provides men with experience of the past, experience considered crucial
in shaping the group identity*. Hence, he effectively performs the defining

* One is thus reminded of the non-societal character of the Odyssey’s Lotophagi
as described by Pierre Vidal-Naquet 1998: 39-60 - with no memory of past events,
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duty of the singer. Hardly surprisingly, the future fates of men remain linked
to those of the elven folk, the development of human civilization following
upon this original encounter. Nothing could be more removed from this
than the human experience with Morgoth’s servants, stealthily abducting
men into the night in order to torture their bodies into a new, misshapen
shape. The truth of Finrod’s song serves to unite and empower, while those
in the shade of Utumno appear denied the benefits of sage speech.

Now, for the singer’s privileged epistemic status and his superior
understanding: let us consider the famous victory banquet of The Return
of the King, held upon the completion of Frodo’s long quest (The Field
of Cormallen): the ring has been destroyed, the two hobbits are reunited
with other members of the Fellowship: they are, effectively, newly returned
from Mordor, with no chance to exchange news or story of their long toils
and labors. Yet, at the banquet, a minstrel stands up to sing a tale of Frodo
of the Nine Fingers and the Ring of Power. This is the tale Samwise dreamt
about, the tale of their quest which, simultaneously forms an important
(not to say crucial) part of the LOTR trilogy (indeed, in a way, the minstrel
sings the LOTR tale, which contributes to the irony of the situation: the tale
is ultimately told by a highly literate Oxford don). How does the minstrel
know the entirety of the story described in the tale, we never learn: yet, in
a striking repetition of the famed scene of the Odyssey, the two protagonists
of the quest are suddenly put in direct contact with their own legend: in
fact they are immortalized before their own eyes, their fame assuring them
a place in human and elvish memory. Effectively, their efforts became the part
of the Middle-Earth sung history (this is a step of paramount importance as
the narrator of The Silmarillion frequently ‘invokes’ the authority of a poetic
source in order to assert the truth of his own narrative’). It is precisely
to such a song that King Theoden aspires in his defense of Helm’s Deep,
as he leads his exhausted troops into what he deems to be the last battle:
as confirmed by his words, their hope is to die in a manner that deserves

they have no sense of shared past, no thought beyond the present, and hence they
experience no feeling of community.
* This is particularly manifested in chapter 19: Of Beren and Liithien.
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its own song, i.e. memory (Helm’s Deep)®. This is particularly striking
given the immortalizing function of the song as understood in the ancient
society — equaling memory; its truthfulness bestows light and remembrance,
glory and recognition, the only kind of immortality available to a mortal
being’. Invoking another aspect of the same pattern, in the chapter Treebeard
Fangorn informs Merry and Pippin that hobbits (as such) have made it
into the song of ents, this particular tale being carefully (and after much
consideration) adapted to newly acquired knowledge. Containing within
itself all the information about the Middle-earth, the song of ents reflects
the truth of the world. Given this exhaustive descriptiveness, it is improper
to be ‘hasty’ in introducing any changes to its wording: after all,the song’s
purpose is to reflect andmirror the actual Middle-earth®.

As T have said above, according to Detienne, aletheia is a quality
manifested not only by the poetic, but also by the royal speech. In Tolkien’s
work the tendency is exemplified in the persons of Aragorn and Faramir,
two direct descendants of Numenor kings - it is inconceivable that they lie,
a fact underlined by Faramir’s behavior with regard to the ring (The Window
on the West)’. Throughout the story, the same holds true of Aragorn, whose

¢ His actual words are as follows (the highlight is mine): “The end will not be
long. (...) But I will not end here, taken like an old badger in a trap. Snowbane and
Hasufel and the horses of my guard are in the inner court. When dawn comes,
I will bid men sound Helm’s horn, and I will ride forth. Will you ride with me then,
son of Arathorn? Maybe we shall cleave aroad, ormake such an end as will
be worth a song - if any be left to sing of us hereafter” (Tolkien
2001: 527).

7 Onthe truthfulness as memory etc. c.f. Detienne 1996: 45-51; on the immor-
talizing aspect of memory c.f. M. Clarke 2004: 74-90.

8 Interestingly, the image of ent-song, the all-encompassing account of all that
exists, returns in much later work of Don Sakers All Fall Down (1988). The memory
keeping, song-immortalized hlutr, one notes, are the only beings capable of pro-
ducing and modifying genetic code, a fact that enables them to save all world from
death.

9 Their false counterparts, Boromir and Denethor, both fail, and in both cases
the failure relates to their complicated relationship with the truth, most particu-
larly the truth of their own position and of ancient alliances. First and foremost,
both father and son experience considerable strain when dealing with the truth
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word appears to be his bond. The rule is best put by Denethor’s younger
son himself: We are truth-speakers, we men of Gondor (2001: 665). Standing
at the opposite end, among the villains of the land of Rohan, Saruman as
well as his servant, Grima the Wormtongue, are both characterized by
their deceitfulness and extreme dislike of truth (effectively, even Saruman’s
clothes prove to be a lie). In this, they contrast with the general populace
of Rohan, the Rohirrim, possibly most vividly with the royal prince Eomer,
who in a manner befitting a future king appears to scorn all subterfuge.
Significantly, he also proves extremely quick to recognize the true worth
of Aragorn and his companions, extending to them the generosity that would
be in keeping of any Homeric agathos (The Riders of Rohan).

Another characteristic quality of the kingly speech lies in its ability
to reconcile men, to settle quarrels and end disagreements: interestingly,
this particular quality manifests itself mostly through its absence from
the speech of the ‘failed” figures: Grima is notorious for inciting discord
among the Rohirrim, while Denethor displays a marked preference for
confrontation and furthering the discontent (witness his combative stance
toward Gandalf the White or his own son). The same failing manifests
itself in the (in)famous figures of The Silmarillion’s villains: Curufin or
Maeglin: both seek to exploit the potential reservations, disillusionment,
furthering discord and discontent whenever they get a chance. One may
also note that the first, the most accomplished (and quite possibly the most
dangerous) of all dragons, villainous and cruel Glaurung, appears to derive
considerable pleasure from the strife and catastrophes he incites through his
false (or semifalse) pronouncements: one may in fact say that his lies prove
as destructive as his physical might (Turin Turambar). In this he mirrors,
on much larger scale, the pattern of fallen Saruman in the final chapters

of stewardship, while misconstruing the true nature of the ring. Then, deceived by
dark visions and crushed by the demise of his elder son, Denethor falsely believes
himself to stand alone even when he is surrounded by allies: it comes as no surprise
that he ends by failing to evaluate the truth of his son’s chances of survival and
effectively confuses two most direct oppositions, i.e. life and death, in attempting
to bury his living son. Boromir falls victim to much similar deceit (believing himself
the only true savior of his land), even though at the end of his life he proves himself
able to recognize his own error.
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of The Return of the King. Obviously, the most successful liar and destroyer
is Morgoth himself: his ability to foster and encourage distrust affects
the whole world: the oath of Feanor with its deadly consequences results
directly from Morgoth cunningly undermining his trust in the Valar and
their word (ch. 7-9). Strikingly, his fall comes with his reluctance to follow
the original song, to accept the truth of the world — misled by his ambition,
he seeks to pervert the song (thus anticipating the perversion of humans
and elves and the creation of orcs). The song, however, remains true, despite
the dissonances — as willed by Iluvatar, this is the World-Song, all of Middle-
earth contained within its glory (ch. 1: Of the Beginning of Days).

When speaking of royal liars, it is particularly interesting that the two
elder sons of Feanor, Maedhros and Maglor, who in fact may be considered
as illustrations of the two facets of true speech (one displaying the virtues
of the king, the other of the poet'), are notably less prone to quarrel and
disruptive behavior that their younger brothers. They are also shown
to possess particularly deep understanding of the power of words. This
is not to say that they are completely alien to falsehood: yet, even through
the haze of Morgoth’s falsehoods and the fatal lure of the Silmarils they are
occasionally able to rise to the prior innocence and virtue (particularly true
of Maedhros in ch. 13: Of the Return of the Noldor, ch. 24: Of the Voyage
of Edrendil and the War of Wrath). Moreover, in contrast to their brothers
they retain some awareness of their true circumstance, a feeling of being
both trapped and defined by Feanor’s impossible demands.

Among the humans, the disruptive character of false speech comes
to the fore in the tale of Numenor: the fall of the once proud realm is
manifestly connected to the actions of Sauron, whose duplicitous speech
results in the kings gradually rejecting all that is true about the world, most
importantly the truth of Valar existence. The same actions cause a massive
rift among the Numenor nobles, resulting in internal disquiet and strife.

1 By contrast, Finrod unifies the two roles, being both a true king and a true
singer. In the case of Maedhros and Maglor the roles appear disjunct, with Maedhros
displaying virtues more easily connected with the royal figure (magnanimity, valor),
while Maglor is the one endowed with the gift of song (it is hardly the accident
that the two will end up connected to two opposite elements: Maedhros with fire/
earth, Maglor with water).
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Thus, the last kings are shown to renege on their most crucial obligation:
the duty to recognize and proliferate truth: choosing the false, they lose
the very characteristic that motivates the order: the ability to settle rising
disputes: instead they further and encourage discord.

Having briefly considered the nature and instances of privileged speech as
observed in Tolkien’s Middle-earth universe, let us consider some examples
from the texts fathered by other authors. Clearly, due to its origin, the genre
most openly involved with the orality is the heroic fantasy, participating as
it does in the great legacy of epic narrations of the past. Yet, for most of our
heroes, the word has already discovered writing. In his own world, LeGuin’s
Ged is manifestly able to consult libraries: yet, in the very same world,
a place exists where a written word is rejected in favor of oral transmission.
The dreaded darkness of the Unnamed Gods beneath the tombs of Atuan
can be penetrated either with light (unsafe) or with knowledge (much safer),
the latter being passed in unchanged line of succession from the Arrah,
the priestess of the Unnamed, to the High Priestess and then back to Arrah
as the latter returns reborn. The cult is manifestly old, almost primeval.
The lone, virginal priestess remains the only one to know the mysteries
of the underworld labyrinth until two people penetrate the darkness —
the first is Ged, on his quest to recover (or reunite) a powerful artifact,
the other - a sacrilegious priestess on a mission to increase her own standing.
The intrusion manifests itself through the presence of light and use of sight,
thus mimicking the passage into the era of writing. Yet, in the very same
universe, the spoken word appears to have retained its effective, performative
or binding power: it is by learning the true name of his adversary that Ged is
able to defeat both the dragon and the shadow (A Wizard of Earthsea) or, in
a more innocent setting, to summon rabbit to the fire (The Tombs of Atuan).

In a vivid contrast to the word-centered universe of the Earthsea, in
the world portrayed in the Hain trilogy people are able to communicate
by thought alone, thus complicating the resulting picture. Still, the chief
difference between all forms of intelligence and the race of Shinga is that
the latter possess ability to lie, an ability nearly inconceivable in the world
of mind communication (after all, Rocannon’s gift to his world includes
an ability to return to primeval innocence). It is Rolery - a transgressional
character par excellence, a girl born out of season, an individuality standing
out among her kin due to her inquisitiveness and self-reliance - that
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unknowingly carries a gift destined to save humankind. This young woman,
whose unusual, foreign marriage originated a merger between star travelers
and the indigenous race of Hain (a race which, one notes, does not know
the art of singing (nor, for that matter, writing)", leaves to her descendants
the ability to (re)recognize falsehood.

A feature somewhat similar to that attested in The Tombs of Atuan, that
is certain uniqueness linked to the oral way of transmission, manifests
itself in Lyndon Hardy’s Master of Five Magics. The most openly feared and
despised among various magical disciplines which the hero, Alodar, needs
to study in his quest to save the kingdom (and to defeat the demon prince)
is that of sorcery. This is the art of illusion and enchantment, employed for
purposes of entertainment and far-seeing, but most famous for the reviled
power of possession: it is capable of creating zombie-like, near unbeatable
warriors, hollow men immune to pain, guided by sorcerer’s vision alone. No
man voluntarily looks a sorcerer in the eye: the practitioner of this particular
art stands isolated, both dreaded and shunned, a solitary figure almost
universally feared by his kin'2. In Hardy’s world a sorcerer makes things
appear real (this is quite important: it is not that he shapes or creates reality —
instead his power lies in distortion and falsehood, in numbing the senses or
making men believe what is not true). And of all magical disciplines, only
sorcery and wizardry demand payment: for wizardry, the payment lies in
revealing yourself to the demonic. For sorcery however, the danger is far
more insidious: it is both addictive and life-consuming, since the distortion
of reality is achieved only through the investment of sorcerer’s life-force (by
contrast, the subjugation of a demon comes at the cost of a demon learning
something of its summoner’s weakenesses). Thus, the falsehood is paid
in real life: in an striking conversion, this again is the truth principle at
work — a believable lie comes at the cost of life-span, a distortion of reality
is paid inwhat is true.

Additionally, one notes that in Hardy’s magic filled and literate world,
which seems full of books, libraries, manuals and written instruction, sorcery
relies on purely oral transmission of knowledge, on a direct interaction

' Among the complaints raised by the ‘farborn’ about Rolery, one concerns
her allegedly uncivilized origins and illiteracy (ch. 13).
2 Part Four: The Sorcerer, most emphatically in ch. 13: Illusions of the Court.
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between master and apprentice (to be exact, between an unwilling master
and a foolhardy apprentice, as duly noted by the royal sorcerer, Kelric). This
contrasts with the study of magic: magicians, whose word and action retains
the power to affect and shape reality, while being endowed with a capacity
to create artifacts of immense power, rely on libraries. The discipline
clearly retains the connection between speech and physical world (the true
speech), but remains bizarrely dependent on the written word, meanwhile
the sorcery prefers the privileged nature of transmission, while also suffering
the crippling consequences of dabbling in falsehood.

Let me finally turn to yet another literate and technologically advanced
(far more than its inhabitants know) world: in the Dragonflight, many answers
are sought in the libraries of Weyr. Yet, quite strikingly, when these answers
come, they quite often rely on something unwritten, or even on a song. They
come from the Ballad of Moreta, spontaneously recited by Lessa after some
oft-hand comment made by F’lar, or, most impressively, from the bizarre
song on the departure of the Weyrs, sung by Masterharper (and thus,
a master singer) Robinton. The latter song preserves a memory of a sudden
parting, tantalizes the mind with its bizarre cadence and wording - it is
unforgettable, in fact, it is composed in order never to be forgotten. And true
enough, it furnishes an indication of course to be taken and already taken in
the past. The true is well defined in the tale: it is a song that was composed
with a single intention. Its purpose is to bring Lessa to the Ruatha-that-was,
to draw someone from the future back into the remote past in order to enable
a feat that was once completed. One notices that in the world of high literacy,
the necessary information was entrusted to song, not to writing — and it had
to be a song in order to remain intact and unsolved for four hundred years.
A trained eye quickly notes that the other piece of the puzzle is a tapestry,
a woven piece of cloth: in the face of the association between speech and
weaving (which has been frequently investigated by the anthropologist
schools), no other pairing would be more fitting"”. The two, speech and
fabric, form a mutually dependent system, designed to serve a purpose far
more important for the information to be cloaked in any other form. Thus,
in her own, unique, way, Anne McCaffrey subscribes again to the notion

B On the subject cf. e.g. G. Ferrari (1997).
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of privileged speech, even if this time it comes only (and what only it is) as
a communication device.

As manifested in this brief overview, the true speech in its various guises
features quite often in the fantasy genre. This tendency to privilege or
illuminate oral transmission, to rely on non written word as well as to endow
the spoken word with a particular performative force sits well with fantasy
as a successor of both epic and fable. At the same time it reflects an old
custom of celebrating the poet as a purveyor of true, inspired knowledge,
a tendency that gained a new momentum with the arrival of Romanticism
and its admiration for the Volk and the Volkslieder. To enumerate all the ways
in which contemporary fantasy writers exploit the concept of true speech in
their works and to ascertain the scope of this tendency would be far beyond
the limits of this article: having indicated some of the possibilities I have
hopefully provided a reader with a starting point for further and more
detailed considerations.
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Masters of Truth in the Middle-Earth: Perceiving the Worlds
of Fantasy through the Lens of Detienne’s Theory

The essay analyzes the importance of true speech (as described in
M. Detienne’s Les Maitres de Vérité) in epic fantasy. Starting with
J.R.R. Tolkien’s Middle-Earth, through Lyndon Hardy’s magical worlds,
Ursula LeGuin’s Earthsea and AnnMcCaffrey’s Dragonriders of Pern series,
speech carries an added value of truth, preserving and shaping the universe
in turn - such understanding of privileged speech links modern fantasy
literature to its ancient models (Homer or Hesiod).

Keywords: orality, privileged speech, performative act, memory, epic fantasy
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Transparency' mediates between a body and light, and the surrounding
multidirectional reality, and then their observer, that is, at the meeting
point of various physicalities. Thus, it has an ambiguous ontic status. It is
also the property of a material and its surroundings and the effect of their
perception and cognition (see: Blaszczak 2016). At this point we can recall
the somewhat corrected maxim of Frank L. Wright that ‘every material
(A.S. also all of its properties) carries its own message’, thus opening the field
for further discussion and analysis of the category of transparency (Wright
1975:171). Transparency can be analysed in many of its dimensions, such as
philosophy, aesthetics, ethics, art, utility, performance, law, sociology and
psychology. Thus, transparency functions within, or rather on the edges
of many research disciplines, including natural, humanistic, social, medical
and technical ones. Its interdisciplinarity does not, therefore, need to be
scientifically proven. Transparency should therefore be treated based on
categories, understood in accordance with mathematical (Wiweger 1993;
Turi 1996-2001) formula, i.e. viewed only initially from the inside (locally),
but above all from the outside (globally), through its behaviour in relation
to other elements behind and in front of it, as well as next to it, on top and
at the bottom. Thus, the category of transparency, like weight, speed and
others, becomes, principium comparationis, an area and a tool for modern,

! The category of transparency has a physical origin and is defined as the
ability of a material or medium to transmit light.
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intermedial comparative studies.” This discipline nowadays focuses not on
artifacts (as in mathematical category theory — not elements of a set or sets),
but relations between them. Therefore, the object of scientific reflection is
replaced by the process, presentation by communication, linearity by non-
linearity and contemplation by interaction.

Transparency becomes a dynamic, changing element of the relationship,
a layer functioning between the space of the transparent body and
the surrounding reality, including human space. Therefore, transparency
is a medium that mediates information in a specific way. Being the means
of transmission — a surface, an appearance - it postulates the existence
of something more than itself. Transparency suggests an existence of a hidden
depth which adds a mysterious and magical dimension. Transparency
exists mainly at the surface level (signifiant), within arm’s reach, thus it
is controllable. Unlike the depth of the message (signifié), which, when
obscured, creates an inaccessible, hidden impression. Physical-perceptual
transparency thus turns out to be aesthetically attractive and functionally
practical. Therefore, this physical property is also an aesthetic and pragmatic
category, like speed, weight and lightness.

These properties of transparency and the suggested visual-functional
perspective mean that transparency in the digital environment becomes
a medium with the laws of technology applied to it —asan activity and
a tool for effective communication and use. It is therefore considered as
an operational category - accompanying the process of generating
and using a message — and an instrument - supporting software. Both
types of transparency mutually condition each other at different levels
of the digital world - operating systems, applications, websites, search engines
and web browsers, etc. The transparency of operation (of an operational and
functional nature) is based on the automatic launch of ‘hardware or software
mechanisms, in such a way that the user does not know and does not need
to know about the specific methods used” (Lathman 1997: 163)°. This kind
of transparency, despite its nature described above, blurs or even deprives

2 Similarly, Monika Btaszczak (2016) noted and partially described the proper-
ties of this category.

* Operational transparency is particularly important in the case of a distri-
buted system and it means that the user perceives it as a whole and not as a set
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users of the need to look deeper into knowledge about IT and hardware*. In
the mental dimension, the transparency of operation makes the tool itself
transparent, which results in perceptual transparency and, as a result, in not
recognising the material of the instrument itself. Screen transparency has
a narrow definition in design as a ‘visual effect, associated with an object
partially obstructing what is behind it. This effect can be rendered using
analytical calculations as part of the ray tracing method or based on weight
averaging when using the painting method’ (Lathman 1997: 162; Traczyk
2010). In this case, transparency is treated literally as a visual feature, modelled
on the physical properties of the material. Understood in this way, it becomes
a tool within a large set of digital instruments available for the graphical
user interface (GUI) that supports various levels of the digital world,
such as operating systems, user applications, websites, mobile apps and web
browsers. Transparency is a key feature of graphical interfaces, especially
present in the Windows 10 operating system update launched at the end
of April 2018°. This category enables Windows 10 to enter the era of mixed
reality and holographic processing®. The April update initiated a new style
of graphical user interface for the system and applications called Fluent

of individual components. https://www.szkolnictwo.pl/szukaj,System_rozproszony
[access date: 10.07.2018].

* In order to fulfill the functions assigned to it, the tool cannot be physically
and functionally transparent, although it has often been treated that way in literary
and cultural studies. This is probably because objects treated as useful (as opposed
to artistic), namely tools, today’s digital graphics, became after their implementation
something so obvious that they seemed transparent, thus research attention was
not focused on them.

* This modernisation was previously known as Spring Creators Update, and
for supporters of code names - just Redstone 4.

¢ Mixed reality combines augmented virtuality (AV) with virtual reality
(VR) and augmented reality (AR). The first, augmented virtuality, introduces
virtuality support using physical stimuli (e.g. head movements using a gyroscope
on a smartphone) or dynamically inserts fragments of reality into a virtual area
(e.g. some games on Microsoft Kinect and Playstation Move). The second, virtual
reality, is created by computer and has no physical form. The third, augmented
reality, makes it possible to superimpose onto reality layers of 2D and 3D digital
objects, scanned with a camera, with which the user enters limited interaction.
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Design, which replaced the previous Project Neon’. The new style was
dictated by aesthetic, but above all, functional considerations. Both reasons
for the proposed changes are mutually integrated in the graphical user
interface. The system’s visually updated and user-friendly system GUI aims
to connect with other very different devices: Android® phones and tablets,
as well as computers or even mixed-reality glasses. The implementation
of the new Windows design language was launched initially based on
previous interfaces of applications, such as Music Groove, Post and Film &
TV, but its aim is to introduce comprehensive liquefaction, that is, to refresh
the entire graphics of the system. The consistency of the Windows operating
system on different devices and in mixed reality (a combination of virtual,
real, and augmented) is to be achieved by technically and visually ‘smooth’
transitions between the specified functional components (hardware and
the digital and physical environment). The effect of liquid, scalar transitions
is obtained by adding five new aspects to the current ‘flat” interface style:
light, depth, motion, material and scale. All the GUI properties
listed above are also associated with transparency understood as the physical
property of an object. For the existence of this property, light is required
to pass through the transparent surface of a material, which covers and
reveals the depth of subsequent layers and with its variable scalability plays
a game between the viewer and the world. Observed convergence suggests
that an imitation of the physical effect of transparency will enable virtual
and extended worlds to ‘smoothly’ blend into reality®.

These artificial elements are static, i.e. they cannot be rotated, minimised or moved
as in the physical world.

7 https://www.microsoft.com/design/fluent/ [access date: 10.07.2018].

8 Installing the Microsoft Launcher application allows users to personalise
devices by applying refreshed daily wallpapers, theme colours, leading colours and
icon packs. When users take a photo on their phone, they can view it instantly on
their computer or continue editing an Office 365 document on their computer by
connecting their phone to a Windows computer.

° For this to happen, skeumorphism is making a return.
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Microsoft Fluent Design System
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Figure 1. Fluent Design components™

Therefore, what Fluent Design builds is a visual impression of depth".
This effect, most clearly visible in the calendar application, introduces
the principles of convergent, air and colour perspective, as well as grades
of shade, colour and transparency. The illusion of depth is achieved primarily
through layers, which means that planes can be manipulated freely (for
example in Windows Ink). In this case, transparency categories allow us
to look through one window and see simultaneously the layout of other
windows".

10 https://www.microsoft.com/design/fluent/ [access date: 10.07.2018].

' The new design is a bit like what OS X Yosemite introduced to the Apple
system.

2 In the first graphical interfaces of operating systems, the transparency ef-
fect was only suggested and appeared on the edge of windows as they overlapped.
The (title, status and scroll) bars of interface windows were opaque, but placed on
top of each other they created an impression, which corresponds well to the title
category, of transparency and a participation of first, second and third levels, or
depth. Illusion gives birth to illusion, and this brings another to life. The suggested
transparency effect was less real and obvious than the one introduced by the visu-
alization of the physical properties of glass, which is why it is certainly stimulating
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The next change concerns the aspect of the material and refers
to the elements, imitating matted glass. The acrylic function is responsible
for this effect, which is the first and at the moment the only one used by
Fluent. Each newly introduced material will most likely mean a new form
and new use (Wright 1975: 171).

Microsoft does not call the new style just a design language, it calls it
a design system, because it introduces visual effects that activate new modes
of use. This innovative practice takes place in Windows Mixed Reality,
sometimes called a hybrid reality”. MR combines the experience of VR,
AR and AV.

Mixed reality, also known as hybrid reality - in fact is a combination
of the three concepts described above - that is, the virtual world with the real
one so that virtual and real objects interact dynamically. In contrast to reality
and augmented virtuality, we are not dealing here with placing objects from
one world into another, only mixing real and virtual worlds (ViReal 2015).

MR determines the whole spectrum of forms and interactions that
operate between virtual reality and augmented reality. It allows the virtual
world to be mapped in the real world, mixing them together using HoloLens
goggles (or other similar devices) along with controllers for applications.
With HoloLens glasses equipped with a camera and sensors, the user can
scan the surroundings and create a three-dimensional model on which
virtual content will be placed. This happens using mixed reality motion
controllers that allow natural interaction without installing additional
devices on walls.

The Windows operating system and the style of its visualisation satisfy
quite a few desires, for example from 2002: ‘In a dream living room, the TV
and the music equipment are not separate but interact with each other, with
the Internet, the PC in the home office or with electronic games in the play

perceptively and above all mentally. This transparency created the environment
of structural, spatial looking ‘at’ and ‘through’ visual forms. It stimulated the user
to actively and mentally build imagined constellations.

1 To do this, in order to display the Start menu and continue to operate the sys-
tem and applications in real life, users press the Windows button on the controller
or say ‘Go to Start’.
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room’ (CEA 2002). Modern operating systems allow the hardware described
above and other devices such as smartphones and tablets to integrate with
each other. They even allow utility software (text, image, document and email
editors) and entertainment software (the illusory reality of 3D computer
games, free and paid, Minecraft, Galaxy Explorer and others, or ‘immersion’
in watching movies in 360) to be displayed. And this display can be directly
on the wall in the ‘dream living room’. The new operating system also
supports the creative process by enabling the introduction to MR of ready-
made or self-made 3D objects in Paint 3D.

The operation of elements from virtual worlds in mixed reality will reflect
the user’s experience, known from the physical world, i.e. objects can be
moved, resized, zoomed in or out, 3D objects can be moved and rotated
at different rates and by five animation models. Websites or application
windows can be scrolled just like on a computer, but this time on a wall.
Users can also take photos in mixed reality and send them to the virtual
reality of a computer.

In the real world, the window frame tells us about the transparency
of the window. Physical transparency is perceived through contrast with
an opaque element and is thus a game between surface and depth, becoming
a component of one or the other or both. It is therefore a property of surface
and depth and our knowledge of them. There is no depth without transparent
glass enclosed in a window frame, and vice versa — there is no transparency
effect without the world ‘showing through’. In Windows Vista, only the bars
(title, task, status, scroll bars) were translucent and were perceived by their
contrast with the opaque content of the system window or application,
thus slowly blending into the virtual environment. Now these elements
are liquefied in the real world. Now, even window contents - metaphorical
glazing — use scales of transparency. Various data from many media
and worlds are displayed, not on the screen, but directly on a wall, for
example in the living room. The physical window-screen screen — which,
like the window frame in a real window is visible and stable — now slowly
disappears. Digital data is provided bypassing the form of the screen, but
not bypassing the eye or the optics of seeing, as in neural interfaces. All
that remains are semi-transparent interface strips and to a variable degree
transparent window contents.
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Figure 2. Mixed reality™

Mixed worlds use and mix two models of reality, and thus transparency.
Transparency in virtual reality helped to simulate the three dimensions
of the game world presented in two dimensions of the screen and
thereby introduced depth effects as if viewed through a window pane.
The transparency in this case imitated the physical property of material
letting light through it and allowed users to immerse themselves in what was
being presented. However, transparency treated as an interface element built
the illusion of three dimensions, but sometimes it remained flat. It offered
a permeability that did not focus attention on itself and encouraged users
to interact comfortably, economically and intuitively with digitally created
worlds. Transparency in this case allows game players to look ‘discreetly’
at the GUT and to see and operate worlds presented in a game.

" https://www.amicopc.com/wp-content/uploads/2017/06/windows-10 -mixed
-reality-1024x682.jpg [access date: 10.07.2018].
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Transparency in augmented reality has also played a very important
role. It allows static and dynamic 2D or 3D worlds generated by computer
to be skilfully applied to a three-dimensional world, scanned using cameras
embedded in translucent glasses. Transparency lays subsequent layers in
a way that allows users to perceive themselves and real space at the same
time, and allows content to be optimised. Literal transparency connected
with looking ‘through’ the window, as well as the phenomenal transparency
of looking ‘at’ the window resulting from the structural environment
of looking appear simultaneously.

Mixed worlds build compiled models and construct even more
advanced game rules with the user. MR participants see and use 2D or
3D simulation images from virtual, augmented and real worlds of a static,
dynamic or interactive nature, captured at equal angles, sequentially,
multicast, linearly, constellationally or by hypertext. All these images are
superimposed on each other by scalable transparency. The windows, in fact
only their panes, overlap giving the effect of three-dimensional surfaces
(previously they were flat), ready for them to be re-arranged, structured
on the three dimensions of the real world (previously it was two desktop
sizes). Multiphase transparency helps in the multiplication and smooth
transition of these planes, facilitating movement backwards and forwards
between programs and documents. This occurs in many of its saturations,
called waves, so it is better to speak about a lot of transparency in this case,
which corresponds to the scalar nature of this category. Transparencies
lead games between their states, then between realities (real, augmented,
virtual), between the size of the windows and the elements operating them.
They build dynamic, variable structures of presentation, different in different
configurations, depending on the type, number and order of windows,
programs and applications. Views cannot be repeated. Users look with
difficulty ‘at’ the digital view, as they used to at the interface window, more
and more often they perceive ‘through’ the view, analogically as through
a window pane.

Zoicg_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl ¥




AGNIESZKA SMAGA

Fluent Design Wave 3%

Fluent Design Wave 2

Fluent Design Wave 1

Y

Figure 3. Transparency system'

Transparencies enter real space to allow it to be better integrated with
virtual space. Both worlds begin to permeate, just like layers in graphics
programs. The boundary between the physical wall and the virtual
presentation (with hidden content) and the shell (the graphical interface
that slowly disappears in its visual dimension, but not in its operational
aspect) and between the display is blurred. The elements of the interface that
support virtual content become messages themselves. Space is dynamised by
the spatialisation of time. Mixed reality, like the category of transparency,
functions between different physicalities and has an ambiguous ontic status.
Transparencies are involved in creating mixed reality, total space, an authentic
graphic work environment, entertainment and leisure. Multiplied surfaces
and fewer windows make computer multitasking possible.

On the one hand there are multi-layered transparencies of views, while
on the other there are transparencies for supporting views, real world
transparencies and multitasking. All these factors give the user a lower
level of immersion in technology than in the case of VR, but greater than

 https://s3.amazonaws.com/neowin/news/images/uploaded
/2017/05/1494545330_fluent_2.jpg [access date: 10.07.18].
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in AR. They also provide a sense of dispersion of subjectivity and a high
degree of effective interactivity.

In summary, the last version of Windows offers various forms of GUI
transparency at the hardware level in terms of operating, and at the software
level in terms of functionality and aesthetics, where aesthetics is connected
with the literal visualisation effect and the mental building of structures.
The transparent digital views overlapping each other to different degrees
become a tool for the organisation of space, the recipient’s structural vision
and, above all, use. Transparencies are introduced within the contents
of a window, but above all within elements that support virtual content.
They conduct, at various levels of their saturation, a kind of multi-level game:
between their form and the content hidden behind it, visible and invisible,
an illusion and a disillusion, materialisation and dematerialisation, self-
reality and reality existing beyond it, finally between itself and recipients,
forcing them to specific perceptions, reactions, behaviours, and valuations.
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Transparency as a Functional and Visual Tool.
The GUI of the Windows 10 Operating System as an Example

Transparency mediates between a body and light, and the surrounding mul-
tidirectional reality, and then their observer, that is, at the meeting point of
various physicalities. Transparency suggests an existence of a hidden depth
which adds a mysterious and magical dimension. Transparency exists ma-
inly at the surface level (signifiant), within arm’s reach, thus it is controllable.
Unlike the depth of the message (signifié), which, when obscured, creates
an inaccessible, hidden impression.

Transparency in the digital environment becomes a medium with the
laws of technology applied to it — as an activity and a tool for effective com-
munication and use. Transparency is therefore considered as an operational
category — accompanying the process of generating and using a message —
and an instrument — supporting software. Both types of transparency mu-
tually condition each other at different levels of the digital world - operating
systems, applications, websites, search engines and web browsers, etc. The
last version of Windows offers various forms of GUI transparency at the
hardware level in terms of operating, and at the software level in terms of
functionality and aesthetics, where aesthetics is connected with the literal
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visualisation effect and the mental building of structures. Transparencies
conduct, at various levels of their saturation, a kind of multi-level game:
between their form and the content hidden behind it, visible and invisible, an
illusion and a disillusion, materialisation and dematerialisation, self-reality
and reality existing beyond it, finally between itself and recipients, forcing
them to specific perceptions, reactions, behaviours, and valuations.

Keywords: applied graphics, comparative media studies, transparency of
operation, screen transparency, Graphical User Interface (GUI), Fluent
Design, Mixed Reality, User Experience (UX)
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INTERPRETACJE

MIEDZY BIEDERMEIEREM A GROZA
HOLOCAUSTU. FILMOWA

REPREZENTACJA PERSPEKTYWY NEKROFILA
W PALACZU ZWLOK JURAJA HERZA

RO BERT B IRKHOLC Instytut Literatury Polskiej, Uniwersytet Warszawski
Institute of Polish Literature, University of Warsaw
beerek38@wp.pl

Filmy czechostowackiej Nowej Fali - wcigz odkrywane na nowo przez
kinomanéw i filmoznawcow - sg z dzisiejszej perspektywy jednym z naj-
ciekawszych zjawisk w kinie modernistycznym lat 60. i 70.! Nurt ten ko-
jarzy sie przede wszystkim z autentyzmem, improwizacja, obsadg ztozona
z naturszczykow i ironicznym poczuciem humoru, charakterystycznym
na przykliad dla wczesnych dziet Milosa Formana. Niestety, filmoznawcy
rzadko kiedy zwracaja uwage na to, ze na gruncie czeskiego i stowackiego
kina pojawily si¢ réwniez jedne z najbardziej oryginalnych zabiegéw su-
biektywizujacych w historii kina>. W filmach takich jak Diamenty nocy
(1964) Jana Némeca, Pigty jezdziec apokalipsy (1964) Zbynka Brynycha,
Sklep przy gtéwnej ulicy (1965) Jana Kadara i Elmara Klosa czy 322 (1969)
Dusana Hanaka czechostowaccy twoércy probowali odda¢ emocje bohate-
réw za pomocag wizualnych metafor i stylistycznych deformacji. Co cie-
kawe, narracja zsubiektywizowana bardzo czgsto taczyla sie w tych filmach

! Wiecej na temat kategorii modernizmu filmowego w kontekscie kina
czeskiego zob. G. Swietochowska, ,, Nieustanne blgkanie si¢ w t¢ i z powrotem”.
Aktualizacja kategorii modernizmu w relacji do kina czeskiego, ,Panoptikum” 2014,
nr 13 (20), s. 70-88.

2 Nawet monografista nurtu Peter Hames po$wieca bardzo malo uwagi
zabiegom subiektywizujagcym. Zob. P. Hames, Czechostowacka Nowa Fala,
ttum. J. Burzynska, E. Ciszewska, K. Chojnowski, I. Hansz, J. Matyskiela,
G. Swietochowska, Gdansk 2009.
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z ironig, a nawet groteska — wyrazony za pomocg ekspresywnych srodkow
dramat wewnetrzny postaci kontrastowal bowiem z ,,lekkim” i ,,przasnym”
portretem czeskiego i sfowackiego spoleczenstwa. Dysonans ten znalazt
szczegblnie sugestywny wyraz w Palaczu zwtok (1969) Juraja Herza, filmie,
ktéry imponuje bogactwem formalnym, a jednoczesnie konfunduje widza.
Przedstawiajgc $wiat z perspektywy nekrofila, rezyser pokazuje bowiem, ze
poczciwy srodkowoeuropejski biedermeier moze by¢ kolebka spotwornialej
$wiadomosci.

Autor literackiego pierwowzoru filmu, Ladislav Fuks, wielokrotnie mie-
rzyl sie w swojej tworczosci z trauma drugiej wojny swiatowej oraz Holocaustu
i opisywal doswiadczenie zar6wno oprawcéw, jak i ofiar okrutnej przemocy.
Wspdlng cecha najwazniejszych utwordw pisarza jest, poza tematem, ich
szczegolna poetyka: czeski autor chetnie kreowal $wiat lekko groteskowy
i wykorzystywal chwyty charakterystyczne dla makabreski. W takiej wlasnie
konwencji utrzymany jest takze wydany w1967 roku Palacz zwlok, opowies¢
o Karlu Kopfrkinglu, statecznym czeskim mieszczaninie, ktory u schytku
lat 30. wstepuje do partii faszystowskiej i przeprowadza ,,czystke” w swoim
najblizszym otoczeniu, nie oszczedzajac nawet Zony i syna. Literaturoznawcy
oraz recenzenci klasyfikowali Palacza zwtok jako horror’ i nazywali go po-
wie$cig post-ekspresjonistyczng*. Portret Kopfrkingla moze budzi¢ groze nie
tylko z powodu narastajacego szalenstwa protagonisty, lecz takze dlatego,
ze zostaje niemal pozbawiony zewnetrznego komentarza. Z wyjatkiem
faszysty Reinkego, drugoplanowi bohaterowie zazwyczaj milczg i nigdy
nie wiemy, co mysla o bohaterze. Narrator ,,trzecioosobowy” wydaje si¢
obiektywny, ale przyjmuje czasem perspektywe bohatera i postuguje si¢
mowg pozornie zalezng

Adaptacja powiesci Fuksa weszta na ekrany w 1969 roku, w okresie ,,nor-
malizacji” po sttumieniu praskiej wiosny, wyjatkowo trudnym dla czeskiego
i stowackiego spoteczenistwa. Zrédet mrocznej atmosfery dzieta mozna upa-
trywac wlasnie w ponurych nastrojach, jakie ogarnety Czechostowacje po
interwencji wojsk Uktadu Warszawskiego. Komunistyczne wladze byty tego

* Zagadnienie genologicznej przynaleznosci Palacza zwlok opisal Patrycjusz
Pajak w monografii: Groza po czesku. Przypadki literackie, Warszawa 2014, s. 337-353.

* A. Morawiec, Nowy szczesliwy tad (Ladislav Fuks: ,,Palacz zwlok”, Krakow
2003), ,,Akcent” 2003, nr 3, s. 168.
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swiadome i wkrotce po premierze zakazaly wyswietlania filmu w kinach.
Poczatkowo niedoceniany i szybko zapomniany obraz wszedl do ponowne;j
dystrybucji w Czechostowacji zaraz po upadku komunizmu, ale §wiatowy
rozglos zdobyl dopiero w XXI wieku. Palacz zwlok zyskal wowczas wéréd
kinomanoéw status filmu kultowego, zostal wydany na DVD, a w Polsce byt
takze dystrybuowany w kinach studyjnych®. Mimo to nie pojawily si¢ do-
tychczas prawie zadne analizy dziela, ktdre postuguje si¢ jedna z najbardziej
interesujacych form subiektywizacji w historii kina.

SUBIEKTYWIZACJA ZAPOSREDNICZONA

Juraj Herz, ktory napisal scenariusz razem z Vérg Kalabova oraz z samym
Fuksem, zdecydowal si¢ zachowa¢ subiektywny tryb narracji powiesci.
Przedstawiajac percepcje nekrofilitycznego pracownika krematorium (w tej
roli Rudolf Hrusinsky, znany widzom miedzy innymi z kreacji dobrego
wojaka Szwejka), rezyser tworzy reprezentacje zaréwno mrocznych zadz
wladajacych bohaterem, jak i fikcyjnego obrazu, ktéry wytwarza o sobie
mezczyzna. Podobnie jak w literackim pierwowzorze, o obsesjach protago-
nisty mozemy dowiedzie¢ si¢ z jego monologdw, implikujacych patologiczne
zainteresowanie $miercig, ale Herz stosuje takze cale spektrum innych,
niewerbalnych §rodkéw subiektywizujacych. Percepcja nekrofilitycznego
bohatera modeluje forme calego dzieta: montaz, kompozycje kadréw, dobor
planow etc.

W przypadku analizy Palacza zwlok kluczowe jest zagadnienie fokalizacji®
wpisanej w narracje filmu, dlatego kategorii tej warto po$wieci¢ nieco wiecej
uwagi. Za Mieke Bal mozna wyr6zni¢ dwie podstawowe formy fokalizacji:

* Film zostal wprowadzony do polskich kin 26 lipca 2011 roku przez Art House.

¢ Fokalizacje definiuje jako wewnatrztekstowg perspektywe, w ramach ktorej
przedstawiany jest $wiat diegetyczny (lub jego elementy) w utworze narracyjnym.
Wiecej na ten temat zob. R. Birkholc, Fokalizacja, haslo na stronie: https://poetyka.
wordpress.com/fokalizacja/ [dostep 04.05.2018]. Pojecie fokalizacji zostato wpro-
wadzone przez Gerarda Genette’a, ale byto nastepnie modyfikowane przez takich
badaczy, jak np. Mieke Bal. Zob. m.in. G. Genette, Narrative Discourse. An Essay
in Method, trans. ].E. Lewin, New York 1980; M. Bal, Narratologia. Wprowadzenie
do teorii narracji, ttum. E. Rajewska, E. Kraskowska, Krakow 2012; P. Verstraten,
Film Narratology, trans. S. van der Lecq, Toronto 2009.
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zewnetrzng, kiedy ogladamy wydarzenia z perspektywy, ktdrej nie mozna
przypisac zadnej z postaci, oraz wewnetrzna, kiedy narracja oddaje ,,punkt
widzenia” ktorego$ z bohateréw. Z pelng fokalizacja wewnetrzng mamy do
czynienia w przypadku klasycznych uje¢ subiektywnych (POV shots), stru-
mieni $wiadomosci, snéw, marzen czy fantazji postaci. Znacznie czgsciej
wystepuje jednak sytuacja, kiedy jedne elementy narracji sg fokalizowane
zewnetrznie, a inne wewnetrznie: na przyklad w Ucieczce skazarica (1956)
Roberta Bressona akcja pokazywana jest w sposdb czysto relacjonujacy
i zobiektywizowany, ale towarzyszy jej subiektywny monolog spoza kadru.

Istnieje jednak takze inna mozliwos¢, kiedy to fokalizacja wewnetrzna
i zewnetrzna nie s od siebie odseparowane, ale naktadajg si¢ na siebie. Na
przyktad w jednym z uje¢ Konformisty (1970) Bernarda Bertolucciego kamera
ukazujaca gtéwnego bohatera jest nienaturalnie przekrzywiona i pokazuje go
pod tak zwanym holenderskim katem (Dutch angle). Nie patrzymy wowczas
z fizycznej perspektywy mezczyzny, ale jego odczucia - przekonanie o wia-
snej innosci i ,nienormalnosci” - zostaja niejako ,wchloniete” przez narracje
i oddane za pomocg nietypowego nachylenia kamery. Zabieg subiektywi-
zujacy w Konformiscie przybliza widzowi emocje postaci, ale jednoczesnie
zawiera pewien zewnetrzny komentarz — groteskowa forma subiektywizacji
kaze si¢ zdystansowa¢ od neurotycznego, pograzonego w obsesjach prota-
gonisty. Mozna powiedzie¢, ze jest to swego rodzaju ,wariacja” na temat
postrzegania rzeczywistosci przez bohatera, a nie dokladna ,,reprodukcja”
jego stanu wewnetrznego.

Sytuacja ta moze przypominac literackg technike mowy pozornie zalez-
nej, w ktorej nie sposob jasno oddzieli¢ perspektywy wewnetrznej bohatera
od perspektywy zewnetrznej narratora’. Jako ze literaturoznawczy termin

7 Literaturoznawcy do dzi$ spieraja si¢ o to, czy mowa pozornie zalezna to
pozbawione wykladnikéw gramatycznych przytoczenie stéw i mysli bohatera,
czy tez ich imitacja dokonana przez narratora. Skfaniam si¢ ku temu drugiemu
stanowisku, reprezentowanemu m.in. przez Roya Pascala. Jak pisze Pascal, ,mowa
pozornie zalezna [Pascal uzywa tu zapisu «FIS», bedacego skrotem angielskiego
terminu free indrect speech — przyp. R. B.] [...] stuzy jednoczes$nie dwém celom.
Z jednej strony, z niezréwnanym wigorem przywoluje postaé poprzez jej stowa, ton
glosu i gesty. Z drugiej strony, osadza wyrazenia lub myséli postaci w ciggu narracji
i, co nawet wazniejsze, w interpretacji narratora, ktéry wyraza rowniez wlasny
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jest niefortunny w odniesieniu do dziel filmowych, proponuj¢ stworzenie
nowej kategorii - subiektywizacji zaposredniczonej® Okreslenie
»zaposredniczona” wskazuje na to, ze narracja tego typu nie tworzy iluzji
bezposredniego dostepu do swiata wewnetrznego bohateréw, lecz uwydatnia
mediacje¢ pewnej ,wyzszej” instancji narracyjnej w przekazywaniu stanow
wewnetrznych postaci’. Narracja nie tyle odwzorowuje, ile symuluje percep-
cje postaci, postuguje si¢ jej stanem emocjonalnym czy sposobem myslenia.
Podobnie jak w mowie pozornie zaleznej", reprezentacja ta moze zawiera¢
akcenty krytyczne lub ironiczne wobec bohatera. Wydaje sie, ze kategoria ta
jest wyjatkowo uzytecznym narzedziem do analizy Palacza zwlok, w ktorym
interferencja fokalizacji wewnetrznej i zewnetrznej pozwala na przedsta-
wienie rozmaitych sprzecznosci tkwigcych w owladnietym mrocznymi
pragnieniami czeskim mieszczaninie.

DWIE TWARZE STATECZNEGO MIESZCZANINA

Film Juraja Herza, podobnie jak powie$¢ Fuksa, rozpoczyna si¢ od mono-
logu wyglaszanego przez Karla Kopfrkingla w zoo. Juz w prologu pojawiaja
sie pewne sygnaly, ze gléwny bohater jest postacig rozdwojong wewnetrz-
nie, a narracja zostala przefiltrowana przez jego percepcje. Z monotonng
wypowiedzig mezczyzny, skierowang do zony i dzieci, kontrastuje sposéb
obrazowania: krétkie ujecia, ,,pocigte” kadry oraz brak ptynnosci w montazu

sposOb patrzenia i odczuwania”. R. Pascal, Dual Voice, Free Indirect Speech and
Its Functioning in the Nineteenth-Century European Novel, New Jersey 1977, s. 74-
-75. O dwuglosowo$ci mowy pozornie zaleznej pisal takze Walentin Woloszynow.
Zob. W. Woloszynow, Z historii form wypowiedzi w konstrukcjach jezyka, ttum.
Z. Saloni, [w:] Rosyjska szkota stylistyki, oprac. M.R. Mayenowa, Warszawa 1970,
s. 468.

# Wiecej na temat tej kategorii zob. R. Birkholc, Narracja subiektywna zaposred-
niczona jako filmowa ,mowa pozornie zalezna”, [w:] Miedzy dyskursami, sztukami,
mediami. Komparatystyka jutra, red. E. Szczesna, P. Kubinski, M. Leszczynski,
Krakéw 2017, s. 327-339.

? Celowo unikam kategorii ,,narratora”, ktéra wywodzi si¢ z literaturoznaw-
stwa i nie moze zosta¢ z pelnym sukcesem przeniesiona na grunt filmowy.

1 W ksigzce o ironii Zofia Mitosek po$wieca osobny rozdzial mowie pozornie
zaleznej. Zob. Z. Mitosek, Co z tg ironig?, Gdansk 2013, s. 57-84.
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obrazu. Trwajaca sto dziewietnascie sekund scena jest zbudowana az z pig¢-
dziesieciu czterech uje¢, a zatem $rednia diugos¢ ujecia wynosi tylko 2,2 se-
kundy". Krétkie, czgsto migawkowe ujecia tworzg dynamike, ktdrej nie da
sie uzasadni¢ ani wydarzeniami fabularnymi, ani monologiem bohatera,
i sugerujg istnienie pewnych ,,podskérnych” napig¢ kryjacych sig za stowami
spokojnie wypowiadanymi przez Kopfrkingla. Film zaczyna sie od czterech
uje¢ przedstawiajacych krate, za ktorg przechadza si¢ lampart. Ciecia nie
sa bardzo wyrazne, ale jednak widoczne. Herz stosuje tu fagodng forme
tak zwanych jump cuts" - pokazuje krate z niemal identycznych punktow
widzenia, ale dzieli fragment na cztery ujecia, nieznacznie zrywajac cza-
sowe continuum. Dynamizuje to ruch lamparta, a jednoczesnie wskazuje
na zaburzony charakter czasoprzestrzeni w filmie.

Na poczatku Palacza zwlok nie pojawia si¢ ujecie ustanawiajace, dzieki
ktéremu widz moéglby zorientowac sie w topografii zoo. Wielkie zblizenia
wyodrebniajg postaci (przede wszystkim gtéwnego bohatera) oraz zwie-
rzeta z otoczenia, a tlo zostaje praktycznie wyeliminowane. Kadry sg ,,po-
cigte” — widzimy czesto jedynie fragmenty ludzi oraz zwierzat. Pierwszy
plan ogdlny, przedstawiajacy rodzing Kopfrkinglow stojaca przed klatka,
pojawia si¢ w czterdziestej trzeciej sekundzie filmu, ale jest nietypowy,
poniewaz bohaterowie ukazywani sg od tylu, z duzego dystansu. Kamera
pokazuje obiekty albo zbyt blisko, albo zbyt daleko. W scenie tej pojawia
sie takze jeden fragment o niejasnym statusie ontycznym (realna sytuacja?,
wyobrazenie?), przedstawiajacy dzieci gtéwnego bohatera w klatce. Spdjna
wizja §wiata przedstawiona w werbalnej opowiesci Kopfrkingla zostaje

' Autorzy bloga VashiVisuals policzyli $rednig dtugos¢ ujecia w szesciu najbar-
dziej dynamicznych filmach akeji z pierwszej dekady XXI wieku (m.in. w Resident
Evil 2 i Szklanej pulapce 4). Sredni czas ujecia wahat sie od 1,64 do 1,96 sekundy.
Zob. http://vashivisuals.com/category/one-sheets/average-shot-length-one-sheets/
[dostep: 19.06.2016]. Nie trzeba dodawad, ze prolog zrealizowanego cztery dekady
wezesniej Palacza zwlok nie przedstawia dynamicznej sceny akgji, ale spokojna
wizyte w zoo.

12 Jak pisze David Bordwell, najwazniejszym wyznacznikiem jump cuts jest cig-
glo$¢ przestrzenna punktu widzenia i niecigglto$¢ czasu trwania. Zob. D. Bordwell,
Jump Cuts and Blind Spots, ,Wide Angle” 1984, nr 1, t. 6, s. 5. Badacz dodaje, ze
jedna z funkcji jump cuts moze by¢ subiektywizacja. Ibidem, s. 10.
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przeciwstawiona fragmentarycznej i niepokojacej narracji wizualnej. Mozna
przyjaé, ze narracja w sposob niebezposredni oddaje percepcje bohatera:
wbrew racjonalnym monologom, czeski mieszczanin patrzy na $wiat, kie-
rujac si¢ nie tyle rozumem, ile pragnieniami, a jego obraz rzeczywistosci
jest zdeformowany.

Zwierzeta w zoo zostaja poprzez montaz skojarzone z postacia
Kopfrkingla. W prologu filmu mozna wyrézni¢ nastepujace skojarzenia
wizualne: trajektoria ruchu lamparta i tuski na skorze weza - faliste linie
na czole bohatera; oko Kopfrkingla - oczy zwierzat; ucho mezczyzny -
ucho nosorozca. Mozna to traktowac jako przejaw ironicznej fokalizacji
zewnetrznej, wskazujacej na ,,zwierzecg” strone osobowosci bohatera, ale
takze jako wyraz subiektywnej fascynacji, a nawet nieuswiadomionej iden-
tyfikacji Kopfrkingla ze zwierzetami — zwlaszcza drapieznymi. Obecnos¢
weza, zgodnie z utrwalong w kulturze symbolika, moze ponadto wskazy-
wac na przebiegly charakter mezczyzny, ktéry ukrywa swoje rzeczywiste
pragnienia pod zastong kwiecistych monologéw". Pokazujac bohatera,
kamera czesto skupia sie na detalach - czole, nosie, oczach, uchu, ustach -
i pokazuje je z tak bliskiej perspektywy, ze niemal widoczna staje si¢ faktura
skory mezczyzny. Dzigki temu prawigcy moraty Kopfrkingl* nie jawi si¢
jako uporzadkowany i racjonalny podmiot, ale jako podmiot cielesny, a za-
tem zalezny od popeddw i pragnien. Kamera pokazuje takze fakture skory
zwierzat — tuski, wypustki i siers¢ — tworzac dodatkowa analogie pomiedzy
protagonistg a mieszkancami zoo.

Narracja prologu Palacza zwlok oddaje percepcje¢ bohatera, ale za-
wiera takze zewnetrzny komentarz na temat jego rozdwojonej osobowo-
$ci. W pierwszym ujeciu filmu ostro$¢ kamery skierowana jest na krate,
za ktdérg widac poruszajacego si¢ lamparta. Krata oddziela drapieznika
od przestrzeni, w ktérej znajduja si¢ bohaterowie i z ktdérej dochodzi glos

B Oczywiscie nie przypadkiem Lakme, zona Kopfrkingla, péZniej zamordo-
wana przez meza, nie zostaje skojarzona z drapieznikiem, ale z pawiem. Kobiete
wizualnie tacza z pawiem barwy (czern i biel) oraz ,,0zdoby” - jej kapelusz mozna
skojarzy¢ z czubem z pidr na glowie ptaka.

4 Kopfrkingl méwi miedzy innymi: ,No widzisz, kochana, méwimy o taskawej
przyrodzie, milosiernym losie, taskawym Bogu, osagdzamy innych, wytykamy im
to i tamto... Ale jacy jesteSmy sami?”.
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Kopfrkingla. Mozna powiedzie¢, ze krata stanowi granice miedzy ,,nieludz-
kim” $wiatem natury a ,,ludzkim” §wiatem kultury. Skojarzenie bohatera
ze zwierzgtami kwestionuje jednak ten podzial. W poézniejszych ujeciach
ostro$¢ skierowana jest juz na znajdujace si¢ w zamknieciu zwierzeta,
a w niektorych ujeciach kraty w ogéle nie sg pokazywane. Granica miedzy
$wiatem natury a $wiatem kultury zostaje zaburzona jeszcze bardziej, kiedy
nagle okazuje sie, ze w jednej z klatek znajduja sie dzieci gtéwnego boha-
tera — Milik i Zina. Kopfrkingl strofuje corke i syna za naruszenie granicy
miedzy naturg a kultura: ,,Przestancie, dzieci! Klatki sg przeciez dla zwie-
rzat!”. Status ujecia jest jednak ambiwalentny: w jaki sposob Milik i Zina
znalezli si¢ nagle za krata? Czy nie jest to przypadkiem subiektywna fantazja
Kopfrkingla? Wbrew stowom wypowiadanym przez bohatera, w pierwszej
scenie Palacza zwlok zawartych zostalo wiele sugestii, ze granica miedzy
naturg a kulturg jest plynna.

Bardzo istotne jest takze zakonczenie prologu, w ktérym Kopfrkinglowie
podchodza do owalnego lustra znajdujacego si¢ w zoo. W pierwszym uje-
ciu, kiedy widzimy odbicie bohateréw w zwierciadle, Karl moéwi: ,,Jeste$my
piekng, blogostawiong rodzing”, a jego komentarz dobrze koresponduje
z sielankowym obrazem. Po chwili perspektywa jednak zmienia si¢ i ka-
mera patrzy na bohateréw z gory, z miejsca, w ktérym znajduje sie lustro.
Ujecie to zostalo zrealizowane przy uzyciu obiektywu szerokokatnego, ktory
sprawia, ze obiekt znajdujacy si¢ najblizej kamery wydaje si¢ znieksztalcony
i nieproporcjonalnie duzy w stosunku do reszty. Wskutek tego zabiegu po-
sta¢ stojacego na pierwszym planie Kopfrkignla jest zdeformowana: czoto,
oczy i nos bohatera sg nienaturalnie duze, co tworzy groteskowe wrazenie.
Znieksztalcenie twarzy mezczyzny sprawia, ze wyglada on niepokojaco
i mrocznie.

Mozna przyjaé, ze zdeformowany obraz oddaje stan psychiczny
Karla® - ujawnia mroczne impulsy wladajace mezczyzng. Ujecia, w kto-

* ‘W nieco inny sposob Herz postuzyt si¢ szerokokatnymi obiektywami
w mrocznej basni Morgiana (1972), do ktorej zdjecia zrealizowal Jaroslav Kudera.
Technika zdjeciowa nadaje tam niepokoju scenom, w ktérych gtéwna bohaterka
mys$li o zabiciu siostry. W Morgianie uzycie szerokokatnych obiektywow jest jed-
nak dodatkowo motywowane — Herz pokazuje $wiat przedstawiony z perspek-
tywy... kota, tytutowej Morgiany. Na temat subiektywnych technik zastosowanych
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rych znieksztalcony sposéb przedstawienia bohatera stuzy reprezentacji
jego zdeformowanej percepcji, sa bardzo interesujace z narratologicznego
punktu widzenia. Inaczej niz w wypadku behawiorystycznej obserwacji,
nie jest to typowa sytuacja, w ktorej cialo postaci komunikuje o jej stanie
wewnetrznym, poniewaz wyglad bohatera jest znieksztalcony przez srodki
narracyjne, a nie przez naturalng ekspresje postaci. Za pomocg optycznej
deformacji zostajg przedstawione uczucia miotajace Kopfrkinglem, dlatego
mozna przyjacé, ze jest to subiektywizacja zaposredniczona’. Ujecie to kon-
trastuje z poprzednim, w ktérym Kopfrkingl jawi si¢ jako poczciwy maz
i ojciec. Co znamienne, najpierw ogladamy obraz odbity w lustrze - nie jest
to realnos¢, ale spoteczny wizerunek, ktéry mezczyzna probuje wykreowac.
W kolejnym ujeciu ujawnia si¢ druga twarz bohatera i przedstawienie to
zostaje zakwestionowane.

Krzysztof Skowronski zwrdcil uwage, ze obraz zdeformowanej twarzy
w sztuce moze uruchamiac¢ nastepujace refleksje:

Czy jestem do konica jednos$cia (osobowosci, tozsamosci), czy wieloécia po-
pedow, instynktdw, standéw psychicznych i ambicji; czy jestem autentyczny,
czy musz¢ by¢ wypadkowq oddzialywan kulturowych i spotecznych? Czy
twarz wyraza moja duchowo$¢, czy moja fizyczno$cé?”

w Morgianie zob. G. Piotrowski, Juraja Herza sposob na stylizacje rzeczywistosci
(Przypadek ,,Morgiany”), ,Kwartalnik Filmowy” 2015, nr 89-90, s. 102-112.

' Analogiczny przypadek opisuje Peter Verstraten. W jednym z uje¢ Obietnicy
(The Pledge) Seana Penna widzimy na pierwszym planie posta¢ gtéwnego bohatera
Jerry’ego Blacka, a na drugim - bawigcych si¢ na imprezie gosci. Jedynie postaé
Blacka jest w tym ujeciu nieostra, co, zdaniem Verstratena, jest motywowane jego
oszotfomieniem. Verstraten uznaje, ze mamy tu do czynienia z nakladaniem si¢
fokalizacji wewnetrznej i fokalizacji zewnetrznej: ,Mimo ze to on [gléwny bohater
filmu - przypis R.B.] jest przedmiotem fokalizacji (zewnetrznej), ujecie nie moze by¢
interpretowane inaczej niz jako reprezentacja jego (wewnetrznego) stanu umystu”.
Zob. P. Verstraten, op. cit., s. 73. W Palaczu zwlok zachodzi analogiczna sytuacja
narracyjna.

7" K. Skowronski, Geby, miny i grymasy. Aksjologia twarzy w estetyce deformacji,
[w:] Doswiadczane, opisywane, symboliczne: ciato w dyskursach kulturowych, red.
K. Leniska-Bak, M. Sztandara, Opole 2008, s. 327.
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Sam Kopfrkingl nie podejmuje oczywiscie takich refleksji, ale zabiegi sty-
listyczne sugeruja, Ze posta¢ ma rozdwojong osobowos¢, i sktaniaja widza do
namystu nad tym, kim tak naprawde jest gléwny bohater. W Palaczu zwlok
wyobrazenia, jakie ma o sobie Kopfrkingl (zgodne z pewnym spofecznym
wzorcem), jeszcze wielokrotnie bedg konfrontowane z jego ukrytymi pra-
gnieniami. Zaréwno aspiracje spoleczne, jak i mroczne zadze protagonisty
znajda swoja reprezentacje w formie subiektywizacji zaposredniczone;.
Pierwsze, miedzy innymi, w kompozycji kadréw - przypominajacej ,,ob-
razek”, zamieniajacej rzeczywisto$¢ w stereotypowy obraz mieszczanskiej
idylli; drugie — w groteskowej deformaciji, jaka wkrada si¢ do tego sielan-
kowego wizerunku.

Motywy odbicia w lustrze, portretu oraz fotografii pojawiaja si¢ w Palaczu
zwlok wielokrotnie. W jednej z pierwszych scen filmu Kopfrkingl sklada
wizyte w sklepie ramiarza Holiego, aby zakupi¢ obraz do swojego miesz-
kania. Proces selekcji odpowiedniego dzieta sztuki zostal przedstawiony
za pomoca uje¢ bezposrednio subiektywnych, ale w sposob dos¢ niekon-
wencjonalny. Zamiast plynnego ruchu kamery, symulujacego spojrzenie
mezczyzny, pojawia sie seria krotkich, pojedynczych uje¢, ktore, przewaznie
w bliskich planach, ukazuja wizerunki rozneglizowanych kobiet. Dzigki
temu, ze poszczegdlnym obrazom poswigcone s3 osobne kadry, mozna
wnioskowa¢, iz nagie kobiety przykuwaja uwage bohatera. Bardzo krotki,
wrecz migawkowy czas trwania uje¢ $wiadczy¢ moze natomiast o tym, Ze
Kopfrkingl cenzuruje swoje pragnienia. Ostatecznie mezczyzna wybiera
dostojny obraz przedstawiajacy wesele. Pozniej, kiedy Karl wiesza zakupione
dzieto w tazience w swoim domu, ogladamy je z punktu widzenia bohatera.
Gdy Kopfrkingl zastanawia si¢ przy rodzinie, czy nie lepszy bylby w tym
miejscu bukiet, tam, gdzie wcze$niej byt obraz, pojawia si¢ nagle kobiecy
akt. Bezposrednia subiektywizacja sugeruje, ze zamilowanie Karla do sztuki
wynika z checi sublimacji popeddéw.

Obrazy, ktére Kopfrkingl wybiera do swojego mieszkania, majg wzmac-
nia¢ identyfikacje wlasng mezczyzny. W sklepie Holiego, po wyborze obrazu
przedstawiajacego scen¢ weselna, bohater patrzy przed siebie i wskazuje
palcem, moéwiac: ,,I tamten o szlachetnej twarzy”. Kompozycja kadru na
poczatku kolejnego ujecia jest nastepujaca: na pierwszym planie, po prawej
stronie widzimy trzy lezace w nietadzie obrazy, natomiast w tle, u géry
kadru - odbicie w lustrze Karla. Mozna przez chwile odnies¢ wrazenie, Ze

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




MIEDZY BIEDERMEIEREM A GROZA HOLOCAUSTU

mezczyzna wskazuje palcem na samego siebie, co jest znaczace - posiadanie
portretu ,,szlachetnego” cztowieka ma przeciez §wiadczy¢ o wartosci samego
wlasciciela. W ujeciu tym widzimy twarz Kopfrkingla odbita w zwierciadle
tak, jakby byta jedynie obrazem wsrdd innych obrazéw. Kompozycja kadru
spelnia¢ moze wiec trojaka funkcje: (1) sugerowac, ze Kopfrkingl, wybierajac
portret, probuje nada¢ warto$¢ wlasnej osobie (ztudzenie, ze mezczyzna
wskazuje na siebie, méwiac o ,szlachetnej twarzy”); (2) podkresla¢ iluzo-
ryczny charakter spotecznego wizerunku mieszczanina (widzimy jedynie
jego odbicie w lustrze); a jednoczesnie (3) wprowadza¢ pewna niepokojaca
atmosfere, ktora moze by¢ motywowana ,,mroczng” psychika bohatera (kadr
jest bardzo ciemny). Co znamienne, Karl bedzie utrzymywal, ze portret
przedstawia francuskiego ministra Louisa Marina, a nie bylego prezydenta
Nikaragui Emiliana Chamorra Vargasa. Dla mieszczanina Kopfrkingla
»wyzszy urzednik finansowy” Marin jest wzorem bardziej godnym nagla-
dowania niz ,Lew Nikaragui™®.

O tym, jak waznag role petnig obrazy w spolecznej identyfikacji boha-
tera, Swiadczy wystrdj jego mieszkania. Reprezentacyjna czesciag domu
Kopfrkingléw jest duzy salon z jadalnig, urzadzony w typowo mieszczan-
skim stylu. Centralng cze$¢ pomieszczenia zajmuje okragly stél, a wystroj
tworzg stylowe szaty, rzezby, $wieczniki oraz liczne obrazy zdobigce $ciany
pokoju. Dbalos¢ o przestrzen domowa, minimalizm poznawczy oraz kon-
centracja na codziennych, prozaicznych czynnosciach sprawiaja, ze Karla
mozna nazwad ,,czlowiekiem biedermeierowskim”. W szerokim znaczeniu
biedermeier to ,,rodzaj mentalnosci, ktérej wykwitem i symbolem jest odpo-
wiednia kultura obyczajowa, mentalna i artystyczna™, charakterystyczna
dla krajow niemieckojezycznych oraz znajdujacych si¢ pod ich wpltywem
(miedzy innymi Czech). Rozumiany w ten sposéb biedermeier nie jest zjawi-
skiem jedynie XIX-wiecznym i - jak zauwaza Patrycjusz Pajak — oddziatuje
na czeskie spoleczenstwo az do wspodlczesnosci. Badacz twierdzi, ze:

Swiat biedermeieru mozna sobie wyobrazi¢ tak, jak proponuje Milan

Elsner - jako wnetrze mieszkalne, w ktérym panuje harmonijny porzadek:
wszystko jest na swoim miejscu i wszystko do siebie pasuje. [...] [Cztowiek

1 Taki wlasnie przydomek nosit Vargas.
¥ P. Pajak, op. cit., s. 10.
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biedermeierowski — przyp. R.B.] poszukuje trwalych punktéw egzysten-
cji. Marzy o wiecznej stabilnosci, dlatego chcialby, aby czas sie zatrzymal.
Stara sie zy¢ poza historig i pozostaje wobec niej obojetny. Negatywnym
nastepstwem przyjecia takiej postawy jest przesadna ostroznos$é, ograni-
czenie horyzontu umystowego, malostkowos$¢, sprowadzenie wlasnego zycia
do wegetaciji. [...] [Czlowiek biedermeierowski] zamyka si¢ w kregu spraw
prywatnych i codziennych, gdzie czuje si¢ panem. Jego celem staje si¢ prze-
trwanie, lecz nie przez walke z historycznymi przeciwnosciami, tylko bierny
op6r wobec nich, polegajacy na ich trywializacji i izolacji od nich. Pocieche
i namiastke wolno$ci znajduje w fetyszyzmie, czyli kulcie tego, co male, ale
wlasne i dlatego spolegliwe?.

Kopfrkingl posiada wiele cech ,czlowieka biedermeierowskiego™ na-
daje wyjatkowa range prozaicznym zdarzeniom i codziennym rytualom,
wyglasza niekonczace si¢ monologi o btahych sprawach i - do pewnego
momentu - dystansuje sie od polityki. Pewna przesada, nadmiar i ostentacja
w kultywowaniu mieszczanskich wartosci wskazuje jednak na to, ze Karl nie
tyle jest typowym ,,cztowiekiem biedermeierowskim”, ile go odgrywa, chce
by¢ postrzegany (i postrzega tak sam siebie) zgodnie z pewnym spolecznym
wzorcem, ale jednoczesnie od niego odbiega.

Warto zwrdci¢ uwagg, ze sceny w mieszkaniu Kopfrkingla rozgrywaja
sie zazwyczaj w salonie, ktéry - jesli nie liczy¢ tazienki® - jest ulubionym
pomieszczeniem bohatera. Herz nie pokazuje przestrzeni najbardziej pry-
watnej, czyli sypialni, skupiajac si¢ na pokoju reprezentacyjnym, do ktérego
czesto przychodzg goscie. Dzigki temu mieszczanski dom nie jawi sie jako
enklawa, w ktdrej Karl chroni si¢ przed swiatem, ale jako przestrzen na
pokaz, zaprojektowana tak, by potwierdza¢ spoleczny wizerunek bohatera.

W powiesci Fuksa wyobrazenia bohatera o domu i rodzinie zostaja za-
warte nie tylko wlicznych monologach, lecz takze w mowie pozornie zalez-
nej — w pieszczotliwych epitetach oraz poréwnaniach. Charakterystyczny
jest opis urodzin Ziny: ,W jadalni rzeczywiscie wszyscy wygladali jak na
pieknym obrazie, bylo tak moze dlatego, ze wszyscy siedzieli przy stole

2 Tbidem, s. 12-13.
2 Jak mozna sadzi¢, uwielbienie dla pomieszczenia o sanitarnej funkcji wynika
z checi ukrycia mrocznej fascynacji brudem.
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razem, poza tym byla z nimi takze kotka”?2. Narracja oddaje tu perspektywe
Kopfrkingla - wizja zycia rodzinnego, jaka wylania si¢ z jego monologéw,
przypomina kiczowaty obrazek. W filmie, podobnie jak w oryginale, miesz-
czanskie postrzeganie domu i rodziny przez bohatera takze znajduje wyraz
w jego wypowiedziach. Mieszkanie zostaje po raz pierwszy pokazane na
ekranie, kiedy Kopfrkingl przychodzi z zakupionymi obrazami. Bohater
juz w drzwiach usmiecha si¢ i méwi do zony: ,,Kupilem ci, aniele, obrazki.
Kupione z pierwszego dodatkowego dochodu. Zeby nasz dom byt jeszcze
piekniejszy. Zina ¢wiczy? [scenie od poczgtku towarzyszy muzyka fortepia-
nowa) To takie uzdolnione dziecko!”.

Sposdb postrzegania rzeczywistosci przez bohatera zyskuje jednak
w dziele Herza takze reprezentacje wizualna. Kiedy Karl znajduje odpo-
wiednie miejsce na powieszenie obrazu ,Louisa Marina”, kamera pokazuje
Kopfrkinglow w planie ogdlnym, z drugiej czgsci salonu. Taki punkt widze-
nia sprawia, ze prostokatne przejscie pomiedzy salonem a jadalnig tworzy
w kadrze dodatkowa rame, wewnatrz ktdrej znajduja si¢ Kopfrkinglowie.
Rama stworzona przez przejscie sprawia, ze powstaje cos na ksztalt obrazu
(to, co dzieje si¢ w jadalni) w obrazie (calo$¢ kadru). Taka konstrukeja byta
rozpowszechniona w malarstwie juz w XVII wieku. Jak twierdzi Victor
Stoichita, wprowadzenie dodatkowych ram w postaci nisz, okien, drzwi
oraz ram sensu stricto pelnilo w malarstwie tamtego okresu funkcje autote-
matyczna®. W Palaczu zwlok konstrukcja ta nie stuzy jednak refleksji nad
naturg medium wizualnego, lecz wskazuje na sposob postrzegania domu
i zycia rodzinnego przez bohatera. Dzieki takiej kompozycji kadru obecne
w ksigzce sformulowanie (,wygladali jak na pigknym obrazie”) zyskuje
bardzo wyrazisty ekwiwalent wizualny. Jadalnia nie tylko jest udekoro-
wana obrazami, ale takze sama - wraz z mieszkaricami domu - zaczyna
sie jawic jako obraz. W sposob zaposredniczony narracja oddaje percepcje
Kopfrkingla, ktory stereotypizuje dom i rodzine, a na zycie rodzinne patrzy

2 L. Fuks, Palacz zwlok, thum. J. Anderman, T. Lis, Krakdéw 1979, s. 63.

V. Stoichita, Ustanowienie obrazu, ttum. K. Thiél-Janczuk, Gdansk 2011,
s.46-88. O dodatkowej ramie (sensu stricto) Stoichita pisze: ,Rama kazdego obrazu
ustala tozsamos¢ fikcji. Da¢ obrazowi, poza prawdziwg ramg, rame¢ namalowana
oznacza podnies¢ fikcje do drugiej potegi. Obraz majacy namalowana rame okazuje
sie przedstawieniem podwojnie: jest wyobrazeniem obrazu”. Ibidem, s. 79.

Zoiq‘c\%ﬁh = www.zalacznik.uksw.edu.pl £/




ROBERT BIRKHOLC

troche jak na piekne przedstawienie odbywajace si¢ zgodnie z mieszczan-
skimi normami.

Nie bez znaczenia wydaje si¢ réwniez to, Ze kamera nie jest we wspomnia-
nym ujeciu ustawiona réwnolegle do przejscia pomigdzy salonem i jadalnia,
ale pod takim katem, ze gérna krawedz przejscia jest widoczna w kadrze
jako linia lekko zstepujaca®. Kiedy w scenie wizyty malzenstwa Reinke
pojawia si¢ analogiczne ujecie, pokazujace jadalnie z drugiej czgsci salonu,
linia ta jest jeszcze bardziej pochyta. Jesli przyjac, ze ujecia te stanowia
reprezentacje¢ mieszczanskiego postrzegania rodziny przez Kopfrkingla, to
lekko przekrzywiona linia moze sugerowac pewne zaburzenie harmonijnej
wizji, majace zZrédlo w samym podmiocie®.

Jeszcze inny zabieg zastosowano w scenie przygotowan wigilijnych. Na
poczatku sceny widzimy Karla z bombkami, wzdychajacego: ,,Ach, to Boze
Narodzenie...”. Kamera nie pokazuje jednak bohatera bezposrednio, ale
poprzez odbicie w bombce wiszacej na choince (il. 1). Herz oraz opera-
tor filmu Stanislav Milota uzyskali obraz, ktoéry zazwyczaj tworzy si¢ za
pomoca ekstremalnie szerokokatnego obiektywu, tak zwanego rybiego
oka®, stosowanego czasem w horrorach, by zasugerowac, ze widzimy $wiat
z perspektywy ,,potwora”. Obraz mieszkania Kopfrkinglow zostaje przez
to silnie zdeformowany: proste linie stajg si¢ wypukte i zaokraglone, a dy-

2 Warto doda¢, ze taki punkt widzenia spelnia jeszcze inng funkeje — dzieki
niemu wyeksponowany zostaje znajdujacy sie po prawej stronie kadru fortepian,
kolejny rekwizyt mieszczanskiego domu.

» Motyw przeksztalcania zycia rodzinnego w obraz i spektakl zostaje przedsta-
wiony réwniez w scenie urodzin Ziny, kiedy chlopak dziewczyny, Kaja, na prosbe
Kopfrkingla fotografuje zebranych. Najpierw widzimy pozujacych do fotografii
gospodarzy oraz gosci, a nastepnie wykonane zdjecie, tyle ze pokazane ,,do goéry
nogami”. Przekrzywiony o sto osiemdziesiat stopni kadr podkreéla, ze sielankowy
wizerunek mieszczan jest jedynie ,obrazem”, a jednoczes$nie wskazuje, iZ moze
on wkrétce ulec destrukeji (wszak rzeczywisto$¢ zostaje tu ,,postawiona na glo-
wie”). Jest to by¢ moze metaforyczny wyraz zmieniajacego sie stopniowo stosunku
Kopfrkingla do rodziny.

% Co ciekawe, niedlugo potem widzimy prawdziwe rybie oko - oko karpia.
By¢ moze jest to ironiczny znak dystansu tworcow do technik filmowych.

¥ Zob. T.M. Sipos, Horror Film Aesthetics: Creating the Visual Language of
Fear, Jefferson 2010, s. 111.

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




MIEDZY BIEDERMEIEREM A GROZA HOLOCAUSTU

II. 1. Palacz zwlok. Zabieg operatorski sprawia, ze przestrzeni mieszczatriskiego domu jawi sig
jako zdeformowana, co jest motywowane poglebiajgcqg si¢ psychozg bohatera

stans pomiedzy przedmiotami - znieksztalcony. Sielankowa wizja domu
oraz zycia rodzinnego, ktéra znajdowala wyraz w kompozycji niektérych
wczesniejszych kadréw, zostaje catkowicie zaburzona. Mozna przyjac, ze
jest to zaposredniczona fokalizacja bohatera, ktéry coraz bardziej oddaje
sie swoim mrocznym pragnieniom. Kopfrkingl przestaje spelniac si¢ w roli
meza i ojca, a jego percepcja rodziny zaczyna si¢ zmieniac.

Co znamienne, chwile pézniej mezczyzna moéwi do zony, pozorujac
zart: ,Aniele, tak promieniujesz... A co, jakbym powiesit cie wsrod tych
aniotkéw i pigknosci?”. Wydaje sig, ze wlasnie podczas wigilii zachodzi
przetom wewnetrzny w bohaterze, ktéry odtad coraz bardziej bedzie po-
grazal si¢ w obsesji — to w trakcie wigilijnej wizyty Reinkego Karl zdecyduje
sie przystapi¢ do partii faszystowskiej. Zmiana w nastawieniu Kopfrkingla
musiala zyska¢ swoja reprezentacje w zsubiektywizowanym stylu, stad wy-
razisty akcent wizualny w scenie ubierania choinki. Warto zwréci¢ uwage
réwniez na to, ze po scenie wigilijnej — w ktorej Kopfrkingl po raz pierwszy
zaczyna opowiadac o swojej ,,niemieckiej krwi” — nie bedg juz pojawia¢
sie kadry ukazujace domownikow zasiadajacych wspolnie w jadalni. Ideat
mieszczanskiego szczescia, ktory wezesniej zywit Kopfrkingl, przestanie
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mie¢ dla bohatera znaczenie. Kiedy przy stole wigilijnym mezczyzna wy-
chwala niemiecki nardd, pojawia si¢ nowa perspektywa — z wnetrza jadalni.
W tle widzimy druga czes¢ salonu, w ktorej znajduje si¢ choinka. Mozna
by pomysle¢, ze dodatkowa rama (tym razem mniej widoczna), tworzona
przez przejscie pomiedzy dwiema czesciami pokoju, spelnia taka funkcje
jak wczesniej — pozwala wydzieli¢ z kadru osobny fragment stanowigcy
»pocztowkowa” reprezentacje mieszczanskiego szczescia. Kompozycja ka-
dru jest jednak taka, Ze posta¢ Lakme graficznie nachodzi na znajdujaca
sie po drugiej stronie salonu choinke. Bioragc pod uwage zart Kopfrkingla
o powieszeniu zony wsrod aniotkéw - zart, ktdry okaze si¢ zapowiedzig
prawdziwego morderstwa — taka kompozycja nabiera zgola makabrycznych
znaczen i ujawnia, by¢ moze jeszcze nieuswiadomiong, gotowo$¢ bohatera
do zlozenia swojej zony ,,w ofierze”.

UWIELBIENIE SMIERCI

Trudno powiedzie¢, na ile Kopfrkingl jest wiadomy swoich nekrofilitycz-
nych skfonnosci. Bez trudu mozna natomiast scharakteryzowac jego strate-
gie - bohater nadaje swoim pragnieniom ,wyzsze” uzasadnienie, prébuje je
uszlachetni¢, odwolujac si¢ do religii lub ideologii. Ta racjonalizacja® jest we-
wnetrznym procesem psychicznym, a nie cyniczng kalkulacjg - wydaje sie,
ze bohater wierzy w duzg cze$¢ tego, o czym méwi rodzinie i przyjaciotom.

Charakterystyczna jest scena w restauracji, w ktorej Karl wygtasza prze-
mowe zachecajaca do kremacji. Bohater zaczyna w pewnym momencie
czytac fragmenty ksigzki poswieconej buddyzmowi: ,,Cierpienie to zlo, kto-
rego musimy si¢ pozby¢ lub je ztagodzi¢. Czym szybciej cztowiek obroci sie
w proch, tym szybciej bedzie wolny, przemieniony, o§wiecony, odrodzony”.
Widzimy wéwczas serie bardzo krétkich ujec przedstawiajacych fragmenty
obrazéw wiszacych w sali: walczacych na koniach mezczyzn, rozneglizo-
wane kobiety oraz kosciotrupa®. Kiedy Kopfrkingl moéwi o koniecznosci

2 Wedlug teorii psychoanalitycznej racjonalizacja ,,stuzy ukryciu prawdziwych
motywoéw czyich$ dziatan, mysli lub uczu¢”. A.S. Reber, hasto: Racjonalizacja, [w:]
Stownik psychologii, red. I. Kurcz, K. Skarzynska, ttum. B. Janasiewicz-Kruszynska,
Warszawa 2005, s. 636.

# Sg to fragmenty dziet sztuki znajdujacych sie w Miejskim Domu
Reprezentacyjnym w Pradze, w ktérym krecono scene filmu.
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pozbycia sie cierpienia, widzimy obrazy z Piesni wojennej i Piesni pogrze-
bowej Frantiska Zenigka, a gdy uzywa stowa ,,przemieniony”, pojawia sie
fragment dzieta Alfonsa Muchy Sitg ku wolnosci, mitoscig ku zjednoczeniu!
z cyklu Witasng sitg, przedstawiajacy trzech mezczyzn, z ktérych jeden
z duma wyciaga horyzontalnie rece. Przedstawione malowidla wyraznie
korespondujg z trescig przemowy pracownika krematorium. Cho¢, for-
malnie rzecz biorac, nie s3 to ujecia subiektywne, poniewaz bohater czyta
fragmenty ksigzki, a zatem nie moze patrze¢ na $ciany sali, to jednak oddaja
sposob postrzegania $§wiata przez Karla. Zabieg ten ujawnia, ze na dlugo
przed przystapieniem do partii faszystowskiej Kopfrkingl taczyl potrzebe
niwelowania cierpienia z silg i przemoca. Jest to co$§ wiecej niz zewnetrzny
komentarz na temat nieuswiadomionych pragnien bohatera. M¢zczyzna
jest wielbicielem sztuki, a seria uje¢ przedstawiajacych obrazy wydaje sie
zakorzeniona w jego ,wrazliwo$ci”. Scena ta wiele méwi o strukturze psy-
chicznej pracownika krematorium, ktory estetyzuje mroczne pragnienia
i prébuje im nada¢ podniosia forme. Uroczysty nastrdj zostaje spotegowany
niediegetycznym komentarzem muzycznym, ktéry pojawi si¢ na $ciezce
dzwigckowej takze w scenach w krematorium.

Inaczej niz typowy ,,czlowiek biedermeirowski” Kopfrkingl nie zadowala
sie zyciem domowym i przyktada ogromna wage do swojej pracy*. Chodzi
tu jednak nie tyle o szacunek do pracy jako takiej, ile o zamitowanie do
konkretnego zajecia. ,Od pietnastu lat przychodze¢ do tej swiatyni $mierci -
moéwi bohater nowemu pracownikowi, panu Dvotrakowi — ale wcigz mam
to samo poczucie §wietosci”. Odczucia bohatera znajdujg reprezentacje
w obrazie filmowym. Kiedy Kopfrkingl prowadzi Dvoréka, pojawia si¢ ujecie
przedstawiajace krematorium w planie ogélnym. Twoércy filmu zastoso-
wali tu perspektywe linearng z jednym punktem zbiegu - bohaterowie idg
w strone budynku, ktéry zajmuje centralne miejsce w tle kadru. Nie byloby
w tym nic nadzwyczajnego, gdyby nie fakt, ze w Palaczu zwlok fasady innych

30 TJak pisze Pajak, dla nowoczesnego mieszczanina praca jest ,wartoscig pod-
stawowg, podczas gdy dla biedermanna nie ma warto$ci wyzszej niz dom rodzinny.
Szanuje on prace, poniewaz zapewnia ona jego domowi ekonomiczne bezpieczen-
stwo, jednak wigze sie z nig tez pewne ryzyko. Praca oznacza bowiem konieczno$é
regularnego opuszczania bezpiecznego domu i kontaktu z nieprzewidywalnym
$wiatem”. P. Pajgk, op. cit., s. 15.
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budynkéw prawie w ogdle nie s3 pokazywane, a kadry rzadko kiedy maja
tak klasyczng i symetryczng kompozycje. Sposdb pokazania krematorium
podkresla, ze jest to miejsce szczegdlne dla Kopfrkingla®. Chwile pézniej
pojawia sie takze ujecie z dolnej perspektywy (jak si¢ okaze - z punktu
widzenia Karla), dodatkowo uwznio$lajace budynek. Scenie towarzyszy
uroczysty motyw muzyczny — ten sam, ktdry stycha¢ bylo podczas prze-
mowy bohatera w restauracji.

Uroczysty nastrdj nasila si¢, kiedy Kopfrkingl, oprowadzajac pracownika
po krematorium, opuszcza katafalk zjezdzajacy z sali, w ktorej bliscy moga
ostatni raz zobaczy¢ ciala zmartych, do dolnego pomieszczenia, gdzie pali
sie zwloki. Charakterystyczny komentarz muzyczny staje si¢ wowczas glo-
$niejszy. Sytuacja ta ukazana zostala z perspektywy katafalku: skierowana
w gore pod katem dziewiecdziesigciu stopni kamera zjezdza w dot. Jasny sufit
gornej sali wypelnia poczatkowo caty kadr, ale kiedy katafalk zjezdza w dot
przez prostokatny otwoér w podlodze, widok gérnego sklepienia pomniejsza
sie, a w kadrze zaczyna dominowac czarny sufit dolnego pomieszczenia. Ta
kolorystyczna zmiana §wietnie koresponduje ze zdaniem wypowiedzianym
przez bohatera w kolejnym ujeciu: ,,Na gorze jest $wiat tych, ktdrzy ocaleli.
Nasza praca zaczyna si¢ tu”. Kiedy Kopfrkingl moéwi te stowa, kamera,
ktdra zmienita punkt widzenia, pokazuje stojacych w dolnej sali bohateréw
z gornej perspektywy. Powolny ruch kamery, nietypowe punkty widzenia
i uroczysta muzyka podkreslaja rytualny, wrecz sakralny, charakter procesu
opuszczania trumny. Ten patos wynika nie tyle z samej sytuacji, ile z tego,
jak odbiera jg Kopfrkingl.

Bohater Palacza zwlok znajduje uzasadnienie dla swojej fascynacji kre-
macja w ideologii faszystowskiej oraz w religii buddyjskiej. Reprezentantem
faszyzmu jest w filmie inZynier Reinke, kolega Karla z czaséw I wojny $wiato-
wej. To wlasnie on thumaczy bohaterowi, ze Zydzi to biedny naréd, ktéry musi
zostac ,uratowany od cierpienia”. Kiedy Reinke przychodzi do Kopfrkinglow
w Wigilie, w kadrze wida¢ §wiecznik stojacy na stole w salonie. Obecno$é¢
tego rekwizytu jest motywowana realistycznie, ale jego eksponowanie w ka-
drze podczas pozniejszej kolacji rodzinnej niesie dodatkowe znaczenia.
Kopfrkingl, przekonany wczesniej przez Reinkego do wstapienia do partii,

3 Podobna kompozycja pojawia sie takze w innej scenie, w ktdrej bohater
wchodzi do krematorium.
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II. 2. Palacz zwlok. Kolacja wigilijna kojarzy sie Kopfrkinglowi z Zatobnym obrzedem, co
podkresla wyeksponowany w kadrze swiecznik

mowi przy stole wigilijnym: , Teraz to naprawd¢ mamy Boze Narodzenie.
Tym razem $wiece s3 w domu. Zazwyczaj stawiam je na katafalkach i na
grobach”. Swiece, symbolizujgce miedzy innymi ofiare i kult zmartych®,
kojarza si¢ bohaterowi z krematorium i §miercia. Podczas kolacji wigilijnej
domownicy pokazywani sa pojedynczo w polzblizeniach w ten sposéb, ze
w prawie kazdym z uje¢* wiekszg cze$¢ kadru zajmuje $wiecznik (il. 2). Takie
kadrowanie jest z pewnoscia nieprzypadkowe. Obserwujac pojawiajace si¢
kilkakrotnie plany ogélne, mozna wywnioskowac, ze $wiecznik stoi dos¢
daleko od Lakme, tymczasem w ujeciu pokazujacym kobiete w polzblizeniu
wyglada na to, jakby znajdowal si¢ tuz obok niej. Kadrowanie oddaje skoja-
rzenia bohatera, ktory, prawdopodobnie jeszcze nie§wiadomie, zaczyna snu¢
fantazje o $mierci i zlozeniu rodziny ,w ofierze”. Co znamienne, §wiecznik
widoczny jest takze w ujeciu ze $piewajacym kantorem, w scenie, w ktorej
Kopfrkingl udaje si¢ na spotkanie Zydowskiego bractwa pogrzebowego.

32 'W. Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 2017, s. 420.
3 Wryjatkiem jest jedno zblizenie przedstawiajace Zine. Dziewczyna pokazana
jest jednak na tle choinki, na ktdrej pala si¢ lampki.
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Kopfrkingl probuje uszlachetni¢ swoje mroczne pragnienia takze przez
odwotania do doktryny buddyzmu, wedle ktérej $mieré wyzwala od cier-
pienia i toruje droge do nowego zycia. Pojecie bohatera o buddyzmie jest
jednak niewielkie, a wnioski wysnute z tego systemu filozoficzno-religij-
nego — opaczne. Buddyzm wyraznie zakazuje mordowania istot zywych,
a zniesienie cierpienia jest wedlug buddystéw mozliwe poprzez zniszczenie
pozadania*. Tymczasem Karl, zastaniajac si¢ filozoficzno-religijnymi kon-
cepcjami, daje upust wlasnym zadzom. Popadajacy w szalenstwo bohater
widzi siebie jako zbawce $wiata, cho¢ w rzeczywistosdci coraz bardziej po-
graza sie w swoich pragnieniach.

Dobrze wida¢ to w scenie, w ktdrej bohater méowi Milikowi, ze gdy ten
wroci z wyjazdu - ,wszystko mu wyjasni”, co, jak si¢ okaze, bedzie oznaczalo
zamordowanie syna. Chwile pozniej widzimy ujecie z punktu widzenia mez-
czyzny. Na pierwszym planie znajduje si¢ zupelnie zdeformowana (wskutek
uzycia obiektywow szerokokatnych) twarz Milika, a w tle — widok z okna
na miejski budynek. W kolejnym ujeciu widzimy wielkie zblizenie czota
i oczu Kopfrkingla, ktére moze sugerowac, ze mamy do czynienia z projek-
cja jego umystu. Nastepnie kamera pokazuje z blizszej perspektywy widok
z okna mieszkania - miejski budynek zostat jednak zastapiony tybetanskim
Palacem Potala. Kolejne ujecie zaczyna sie od zblizenia okltadki ulubionej
ksiazki Karla, na ktérej widnieje wlasnie tybetanski patac. Pozornie mamy
tu do czynienia z konwencjonalng subiektywizacja mentalng, ale trudno tak
naprawde powiedzie¢, czy bohater rzeczywiscie wyobrazil sobie, ze budynek
znajdujacy sie za oknem to Potala. To raczej reprezentacja nieuswiadomio-
nych proceséw psychicznych zachodzacych w bohaterze, ktory nie przyznaje
sie przed soba do swoich mrocznych pragnien i zaczyna widzie¢ siebie w roli
buddyjskiego wybawcy $wiata — Praga zamienia si¢ w Lhase.

Kiedy Kopfrkingl zaczyna popadac w szalenstwo, narracja staje si¢ coraz
bardziej ekspresyjna i zsubiektywizowana. Gdy bohater, tuz przed zamordo-
waniem zony, chodzi za swoja ofiarg, kamera przyjmuje jego fizyczny punkt
widzenia, co moze stuzy¢ podkresleniu, ze Karl przechodzi do realnych
dzialan. Scenie morderstwa Lakme towarzyszy uroczysty motyw muzyczny,
ktory stycha¢ byto wezesniej w scenach w krematorium. Od tego momentu

3 Zob. H. Oldenberg, Zycie, nauczanie i wspélnota Buddy, ttum. I. Kania,
Krakéw 1994, s. 216.
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coraz czesciej w opowie$¢ wplatane sg wizje bohatera (subiektywizacja men-
talna). Po zamordowaniu Lakme styszymy bardzo gloéne stukanie i dzwigk
dzwoneczkoéw. Bohater wowczas ,,rozdwaja si¢™: Kopfrkingl 2 w stroju mni-
cha tybetanskiego wychodzi z fazienki, podchodzi do Kopfrkingla 1i méwi
mu, ze mezczyzna zostal uznany za nowe wcielenie Buddy. Jest to pewna
reinterpretacja literackiego oryginalu, poniewaz w powiesci nie ma zadnej
informacji, jakoby odwiedzajacy bohatera ,mnich” byl do niego podobny.
W filmie dobitnie podkreslony zostaje w ten sposob fakt, ze chodzi o roz-
dwojenie wewnetrzne protagonisty.

Kopfrkingl 2, ukazywany z gérnej perspektywy poprzez szerokokatne
obiektywy, sprawia do$¢ niepokojace wrazenie, ale za to Kopfrkingl 1 -
ukazywany z normalnej, a nastepnie z dolnej perspektywy w standardowy
sposob — nabiera majestatu. Wydaje sie, ze bohater wytworzyl w swojej wy-
obrazni posta¢ Kopfrkingla 2, by wzmocni¢ warto$¢ wlasnej osoby, wywin-
dowac sie na wyzszy poziom. Sfowom wypowiadanym przez Kopfrkingla 2
towarzyszy glo$ny poglos, co moze wskazywac, ze jest to posta¢ nierealna,
o innym statusie ontycznym. Relacja pomiedzy Kopfrkinglem a ,,sobo-
wtorem” wyraznie si¢ jednak zaciera. Bohater, ktory idzie w strone drzwi
tazienki jako Kopfrkingl 1, wychodzi z niej jako Kopfrkingl 2, po czym
przechodzi przez salon i dochodzi do stojacego w jadalni... Kopfrkingla 1.
Nie sposob ustali¢, co jest w tej scenie wyobrazone — nie da sie na przykiad
uzgodnié, w ktérym miejscu przestrzeni znajduje si¢ ,,realny” bohater. Nie
jest to konwencjonalna subiektywizacja mentalna, lecz inscenizacja procesu
psychicznego, jaki zachodzi w protagoniscie.

Kopfrkingl motywuje swoje zbrodnie filozofia i ideologia, co wida¢ takze
w scenie przemowy na pogrzebie Lakme. Poczatkowo spokojna i dostojna
atmosfera spotkania zostaje nagle zaburzona ujeciem przedstawiajacym
sale z boku poprzez znieksztalcajace szerokokatne obiektywy. Po pewnym
czasie pokazywany w duzym zblizeniu Kopfrkingl méwi: ,Musimy ponosi¢
ofiary. Jedyng pewna rzeczg w zyciu jest Smier¢!”. Wyglaszajac te stowa, bo-
hater podnosi lekko glowe do gory, a w jego okularach pojawia sie odbicie
zawieszonych w sali lampek. Pojawienie si¢ w kadrze $§wiatta lampek, ktore
skojarzy¢ mozna ze §wiecami, oddaje by¢ moze podnioste odczucia bohatera
rytualizujacego popelnione zbrodnie i prébujacego nada¢ im metafizyczny
wymiar.
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W kolejnym ujeciu sala zostaje pokazana z ptasiej perspektywy poprzez
szerokokatne obiektywy. Gorny punkt widzenia pomniejsza bohateréw,
dlatego mozna si¢ zastanawia¢, dlaczego zostal zastosowany w scenie, w kto-
rej Kopfrkingl chelpi si¢ wiadzg i potega. Bardzo istotna jest tu $ciezka
dzwigckowa - stowo ,,$mier¢”, wypowiedziane przez Karla w nienaturalny
sposob, odbija sie echem po calej sali. Cho¢ wyraz zostal ,,obiektywnie”
wypowiedziany przez bohatera, deformacja jego brzmienia (dzigki zasto-
sowaniu sztucznego echa) wskazuje na fokalizacje wewnetrzng. Wydaje sie,
ze fragment ten oddaje stan psychiczny mezczyzny, ktéry obsesyjnie mysli
o $mierci, a jednoczes$nie cieszy sie swoja wladza. Fakt, ze stowo wypowie-
dziane przez Kopfrkingla odbija si¢ echem po wielkiej sali i przenika calg jej
przestrzen (ktdrej ogrom zostal podkreslony przez plan ogélny), wskazuje
na poczucie wszechmocy mezczyzny. Sceng te nietrudno skojarzy¢ z prze-
mowieniami Adolfa Hitlera.

Sprzeczne odczucia Kopfrkingla znajduja audiowizualny wyraz takze
w scenie zabojstwa Milika. Kiedy Karl zbliza si¢ do syna z pretem, widzimy
go z perspektywy chlopca. Ukazywana przez szerokokatne obiektywy twarz
mezczyzny jest silnie zdeformowana, co $wiadczy o psychotycznym stanie
bohatera. Scenie towarzyszy jednak znany z wczesniejszych scen uroczysty
komentarz muzyczny. Kiedy Kopfrkingl unosi pret, by wykona¢ cios, kamera
»patrzy” w gore, ukazujac przedmiot na tle okragtej lampy. Wydaje sig,
ze cho¢, formalnie rzecz biorac, mamy do czynienia z punktem widzenia
Milika, narracja oddaje takze fokalizacje Karla. Widoczne w gorze jasne
$wiato — podobnie jak §wiece w scenie Wigilii czy lampy w scenie prze-
mowy - moze oddawa¢ podniosle uczucia protagonisty. Po morderstwie
posta¢ gléwnego bohatera znowu zostaje ,,rozdwojona”.

Bardzo silnie sfokalizowana wewnetrznie jest takze kolejna scena, przed-
stawiajaca wizyte bohatera w gabinecie nazisty. Scena rozpoczyna sie od
bardzo bliskiego ujecia szerokokatnego, silnie deformujacego twarz oficjela.
W kolejnym ujeciu to samo oblicze pokazywane jest w rownie bliskim pla-
nie, ale przy uzyciu standardowych obiektywow, przez co wyglada zupelnie
inaczej. W nastepnych dwoch ujeciach sylwetka nazisty zostaje przedsta-
wiona w planie §rednim oraz w dalekim planie ogélnym. Jak si¢ okaze,
Kopfrkingl stoi po drugiej stronie bardzo dlugiego stolu, zatem nazista nie
byt pokazywany z jego fizycznego punktu widzenia. Zsubiektywizowany
styl oddaje jednak znieksztalcong perspektywe widzenia §wiata. Przejscie od
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II. 3. Palacz zwlok. Niestandardowe kadrowanie sprawia, ze wiszgcy za bohaterem obraz
moze zosta¢ uznany za reprezentacje jego mysli

zdeformowanego ujecia szerokokatnego do ,,standardowego” zblizenia, a na-
stepnie wprowadzenie dalszych planéw, ujawniajacych kontekst sytuacyjny,
moze oddawa¢ percepcje bohatera, ktory ze swoich fantazji ,powraca” do
rzeczywistosci i uzmystawia sobie, gdzie si¢ znajduje.

To jednak tylko chwilowy ,,powrét”. Kamera pokazuje Karla w planie
ogélnym, a kiedy mezczyzna zaczyna opowiada¢ o wyzwoleniu ludzkosci
poprzez kremacj¢, dokonuje najazdu w jego strone. Po chwili zjezdza w dot
i skupia si¢ na odbiciu bohatera na powierzchni stotu. Kopfrkingl pokazy-
wany jest przez chwile ,,do géry nogami”, co moze symbolicznie oznaczac,
ze ,normalna” wizja $wiata zostata w jego umysle calkowicie odwrdcona®.
W kolejnym ujeciu obraz pozornie wraca do normy. Kompozycja kadru
jest jednak szczegdlna — glowa bohatera widoczna jest u dotu, natomiast
pozostala cze¢s$¢ kadru zajmuje wiszacy za mezczyzng obraz (il. 3). Jest to
reprodukcja Piekta muzykantéw Hieronima Boscha, prawego skrzydta tryp-
tyku Ogrdd rozkoszy ziemskich. Przedstawiajace dantejskie sceny dzielo

* Warto przypomnieé, ze motyw odwrdconego obrazu pojawia si¢ takze
w scenie robienia rodzinnego zdjecia.
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Boscha $wietnie koresponduje z wypowiedzig Kopfrkingla. Mozna powie-
dzie¢, ze taka kompozycja kadru przypomina komiksowe obrazki z ,,dym-
kami” przedstawiajacymi wyobrazenia ktérego$ z bohaterdw, z tg roéznica,
ze w Palaczu zwlok nie ma ram narracyjnych, a o wyobrazeniach bohatera
mowi ,obiektywnie” istniejace tlo.

Kiedy bohater zaczyna roztacza¢ wizje masowego spalania zwlok, po-
jawia sie seria kilku krotkich uje¢ przedstawiajacych fragmenty obrazu.
Towarzyszy im nasilajaca si¢ mroczna muzyka. Nastepnie kamera po raz
kolejny pokazuje bohatera na tle dzieta Boscha - tym razem jednak, dzieki
zastosowaniu szerokokatnych obiektywdw, jego twarz jest silnie zdefor-
mowana, co podkresla, Ze mezczyzna zostal catkowicie owladniety przez
mroczne instynkty. Fragmenty obrazu pojawiaja si¢ raz jeszcze, ale tym
razem zostaja na nie nalozone ujecia przedstawiajace spadajacych przyjaciol
Kopfrkingla. Po chwili stycha¢ przetworzony, jakby dobiegal z megafonu,
glos nazisty. Kamera pokazuje w zblizeniu, z gérnej perspektywy, jego
twarz, zupelnie zdeformowang wskutek uzycia odpowiedniego obiektywu
i tongcg w ciemnosci; mroczna tonacja Iaczy ten kadr z wczesniejszymi
ujeciami. W kolejnym ujeciu oblicze nazisty nadal pokazywane jest poprzez
obiektyw szerokokatny, ale z dolnej perspektywy. Za mezczyzng widac juz
realistyczne tlo, a kompozycja jest prawie identyczna jak w szerokokatnym
ujeciu na poczatku sceny. Nastepnie dzwigk powraca do normy, a nazista
zostaje ukazany w dalszych planach. Zastosowano tu taki sam zabieg jak
na poczatku sceny — znowu jest to reprezentacja ,powracania” Kopfrkingla
do rzeczywistosci.

Bohater filmu zgadza si¢ pomaga¢ nazistom w spalaniu zwlok na masowg
skalg, ale do konca utrzymuje wewnetrzne przekonanie, ze jest to szlachetna
misja, zgodna z filozofig buddyjska. Po nieudanej probie zamordowania
Ziny, Kopfrkingla znowu nawiedza tybetanski mnich, ktéry méwi: ,,Przed
nami gwiazdy i wiekuista §wiatto$¢. Teraz ocalisz §wiat”. Uczucie podniosto-
$ci zyskuje ekwiwalent wizualny - kiedy bohater wychodzi z krematorium,
obraz jest nienaturalnie rozjasniony, jakby bohater rzeczywiscie doznal
buddyjskiego o$wiecenia. Kiedy Kopfrkingl jedzie samochodem z nazi-
stami, na obraz pokazujacy widok zza szyby samochodu nalozone zostaje
zdjecie Potali. Wspotpraca z faszystami to dla Karla szlachetna misja, ktéra
przyniesie mu o$wiecenie, a $wiat wybawi od cierpienia.
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CHARAKTER NEKROFILITYCZNY

Historycy, recenzenci oraz sam rezyser twierdzili czesto, ze Palacz zwlok
jest filmem o konformizmie*. Rozpoznania te s3 uzasadnione, ale niepelne,
i dlatego mogg wprowadza¢ w blad. Palacz zwlok nie jest bowiem filmem
o cztowieku, ktéry wstepuje do partii wylacznie z powodu oportunistycznej
checi przetrwania za wszelka cene. Nazizm daje bohaterowi niepowtarzalng
szanse na realizacje mrocznych fantazji. Stylistyczne zabiegi w filmie od
poczatku wskazujg na dewiacyjne sklonnosci bohatera, ktdre zaczng nasila¢
sie dzieki sprzyjajacym okolicznosciom historycznym. Bogustaw Kunda tak
pisal o tworczosci Ladislava Fuksa: ,,Czlowiek, metaforycznie okreslony
jako harfa, jest dla niego strukturg powstala na skrzyzowaniu wptywow
zewnetrznych i pewnych predyspozycji, ktore przez te wpltywy moga by¢
akcentowane lub przytlumiane™’. Zdanie to mozna réwnie dobrze odnies¢
do postaci z dzieta Herza. Zachowanie Kopfrkingla wynika nie tylko z czyn-
nikéw historyczno-politycznych, ale takze z jego wewnetrznych pragnien,
ktére wezesniej musialy by¢ gleboko ukrywane.

Charakteryzujac typ podmiotowosci przedstawiony w filmie, warto od-
nie$¢ sie do kategorii zaproponowanych przez Ericha Fromma. Opisujac
rézne typy osobowosci autorytarnej, Fromm odréznil ,mechanicznego
konformiste” — czlowieka, ktory przestaje by¢ sobg i w pelni adaptuje wzory
kulturowe - od jednostek destruktywnych, ktére wiagzac sie z wladza, daja
upust wlasnemu pragnieniu zniszczenia®®. Zaréwno Fuks, jak i Herz pro-
buja za pomoca zsubiektywizowanej narracji odda¢ percepcje bohatera,
ktérego charakter mozna okresli¢, nawigzujgc do tekstu Fromma, mianem
destruktywnego i ,nekrofilitycznego”. Badacz modyfikuje pojecie nekro-
filii, ktére pierwotnie oznaczalo wylacznie umitowanie do seksualnego,
cho¢ nie wylacznie, kontaktu ze zwlokami, by za pomocg tego terminu

3¢ Zob. m.in.: P. Hames, op. cit., s. 283; J. Ostrowska, Nadgorliwy praski krema-
tor, http://film.interia.pl/recenzje/news-nadgorliwy-praski-kremator,nId, 1799868
[dostep: 26.06.2016]; Juraj Herz Interview: ,,Spalovac Mrtvol” (The Cremator), https://
www.youtube.com/watch?v=hl1iiz19CjhQ [dostep: 26.06.2016].

7" B.S. Kunda, Postowie, [w:] L. Fuks, op. cit., s. 141.

# E. Fromm, Ucieczka od wolnosci, ttum. O. i A. Ziemilscy, Warszawa 1970,
s. 144-199.
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scharakteryzowa¢ pewne cechy charakterologiczne, a nie sam akt perwer-
sji*’. Jak pisze:

Nekrofilia w sensie charakterologicznym moze by¢ opisana jako namietne
upodobanie we wszystkim, co martwe, rozkladajace sie, zgnite, chore; sta-
nowi namietnos¢ przeksztalcania Zywego w martwe; niszczenia dla samego
niszczenia; wylacznego zainteresowania tym, co czysto mechaniczne. Jest
namietno$cia rozszarpywania na czesci zywych organizmow™.

Fascynacja Kopfrkingla $miercig jest doskonale widoczna chociazby
w dlugich wypowiedziach bohatera, ktdre zostaly zaczerpnigte z literackiego
oryginatu. Jak zauwaza Fromm, nekrofilia bardzo silnie przejawia sie w je-
zyku - zaréwno w doborze stéw i poruszanych tematach, jak i w sposobie
mowienia:
Bardzo inteligentny, obdarzony spora erudycja nekrofil moze rozmawia¢
o rzeczach, ktdre bytyby bardzo interesujace, gdyby nie sposéb, w jaki przed-
stawia swoje idee. Pozostaje sztywny, zimny, daleki; jego przedstawienie
tematu jest pedantyczne i pozbawione zycia. [...] Osoba nekrofilityczna
gasi wszelki entuzjazm i rados¢; jest nudna, nie ozywia innych; powoduje,
ze wszystko wydaje si¢ martwe, a ludzie czuja si¢ zmeczeni®.

Zaréwno w powiesci, jak i w filmie monologi Kopfrkingla sa dlugie,
pedantyczne i nuzgce; wyraznie mecza rozmowcow, z ktorymi bohater nie
podejmuje tak naprawde zadnej interakcji. Poza tym - co réwnie znamienne -
czeski mieszczanin z wielkim upodobaniem opowiada o chorobach: w scenie
w restauracji moéwi zonie o problemach pana Straussa z nerkami (czym
zreszta pozbawia kobiete apetytu), a oprowadzajac Dvoraka po krematorium,
zdradza, ze portier Vrana cierpi z powodu watroby. Swietnie wpisuje sie
tym samym w rys charakterologiczny nekrofila nakreslony przez Fromma:

Przyktad moze stanowi¢ matka, ktorg zawsze interesuja choroby dziecka,
jego porazki i ktdra ,,czarno widzi” jego przyszlosé; rownoczesnie nie robi

¥ E. Fromm, Anatomia ludzkiej destrukcyjnosci, ttum. J. Kartowski, Poznan
2005, s. 366 1 371.

" Tbidem, s. 372.

4 Ibidem, s. 380.
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na niej najmniejszego wrazenia korzystna odmiana stanu zdrowia [...].
Szczegdlne zainteresowanie osob nekrofilitycznych smiercig wychodzi cza-
sami na jaw nie tylko w rozmowie z nimi, ale réwniez w sposobie, w jaki
czytaja gazete. Najbardziej zainteresowani sa bowiem - i dlatego to czytaja
najpierw — nekrologami i zawiadomieniami o $mierci; lubia réwniez roz-
mawia¢ o rozmaitych aspektach $mierci: na co ludzie umieraja, dlaczego,
kto umart ostatnio, kto ma umrze¢ i tak dalej*.

Warto dodag, ze bohater Palacza zwlok z zapatem czyta artykuly w ga-
zecie, ktére wzbudzaja w nim zazwyczaj makabryczne skojarzenia®.

Pociag Kopfrkingla do tego, co martwe, znajduje jednak w filmie wyraz
nie tylko w stowach i czynach czeskiego mieszczanina, ale takze w sferze
wizualnej. Tworcy Palacza zwlok akcentuja uwielbienie bohatera do foto-
grafii i obrazéw, ktdre takze moze by¢ charakterystyczne dla nekrofilow,
poniewaz - jak pisze Fromm - ,,zrobienie zdjecia (w samym slowie mozna
odkry¢ agresywne znaczenie) oznacza zasadniczo przeksztalcenie aktu
widzenia w przedmiot™*. Podczas pozowania do fotografii na urodzinach
Ziny Kopfrkingl méwi: ,,Fotografia na zawsze zachowuje czas terazniejszy.
U nas w krematorium tez robimy zdjecia, ale bez machania rekoma. Kupuja
je na pamiatke ci, ktorzy pozostali”. Kiedy p6zniej bohater prowadzi corke do
krematorium z zamiarem popelnienia morderstwa, pyta jej chlopaka: ,Nie
ma pan aparatu fotograficznego? Szkoda, to taki pickny dzien, mégtby pan
mie¢ wieczng pamigtke”. Karl jest wielbicielem obrazéw i zdje¢, poniewaz

2 Tbidem.

# Podczas urodzin Ziny mezczyzna oglada reklame fajerwerkéw i méwi do
siedzacego przy stole syna, ktory wlasnie wlozyl do ust oliwke: ,,Miliku, ty masz
takie dziwaczne pomysty. Nigdy nie potykaj petardy! Moglbys zosta¢ kaleka na
cale zycie”. Gospodarz postanawia ponadto umili¢ atmosfere mtodziezowej im-
prezy, proponujac wlaczenie... Piesni na Smier¢ dzieci Mahlera lub ,,czego$ troche
zywszego”, czyli Danse macabre Saint-Saénsa.

* E. Fromm, Anatomia..., op. cit., s. 384. Susan Sontag pisala: ,,Fotografia silg
rzeczy pociaga za sobg protekcjonalne podejscie do rzeczywistosci. Od bycia »gdzies
tam« $wiat przechodzi do bycia »wewnatrz« fotografii”. S. Sontag, O fotografii, ttum.
S. Magala, Krakéw 2009, s. 91.
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rzeczywisto$¢ jest na nich martwa i statyczna®. Ta fascynacja zostaje od-
dana takze za pomocg zsubiektywizowanego stylu. Warto zwrdci¢ uwage
chociazby na wspomniane juz ujecia z wewnetrzng rama, przedstawiajace
zycie Kopfrkingléw jako rodzinng idylle. Bohater patrzy na rzeczywistos¢ jak
na piekny, ale martwy obrazek, w ktérym nie ma miejsca na zycie, a ludzie
przypisani sg do swych statych, konwencjonalnych rol.

Powolujac si¢ na rozpoznania Hartmuta von Hentiga, Fromm pisze, ze

celem nekrofilitycznej destrukcyjnosci jest namietno$¢ do ,rozczlonko-
wywania zyjacego organizmu” [lebendige Zusammenhdnge]. Pragnienie
rozdzierania na strzepy tego, co zyje, odnajduje swdj najbardziej jaskrawy
wyraz w rozczlonkowywaniu ciat*e.

Kopfrkingl nie rozczlonkowuje zwlok w filmie ani o tym nie opowiada,
nie widzimy tez jego wyobrazen, ktére wskazywalyby na t¢ perwersyjna
sktonnos¢. Nieuswiadomione pragnienia bohatera znajduja jednak repre-
zentacje w zsubiektywizowanym stylu filmu. Juz w pierwszej scenie, roz-
grywajacej sie w zoo, widzimy $§wiat pokawalkowany - kadry nie pokazuja
catych postaci, ale jedynie fragmenty ich cial, ,tna” je na cze¢sci. Mozna sig
zastanawia¢, czy specyficzne kadrowanie w Palaczu zwlok, zaprojektowane

> Badacze kultury czesto dostrzegali zwigzki fotografii oraz obrazu ze $mier-
cig; zob. m.in. R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel,
Warszawa 1995; S. Sontag, op. cit.; H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do
nauki o obrazie, ttum. M. Bryl, Krakéw 2007. Daniel Arasse, poréwnujac akt foto-
grafowania do gilotynowania, zwraca uwage, ze w XIX wieku uzywano terminu
»gilotyna” do okresélenia migawek przeznaczonych do portretowania, z kolei kata
nazywano ,fotografem”. Zob. D. Arasse, Gilotyna a portret, ttum. M. Kalinowski,
[w:] Wymiary $mierci, wybor S. Rosiek, Gdansk 2010, s. 138. Che¢ zrobienia zdjecia
Zinie przed planowanym morderstwem moze ponadto wynika¢ z checi catkowitego
»zapanowania” nad cdrka juz po jej $mierci. Regis Debray pisze, ze ,,Obraz wychodzi
z grobu po to, Zeby przodek w nim pozostal, obtaskawiony i unieruchomiony; nie
pozwala zmartemu wrdci¢ na ziemie i nas nekaé, chwyta jego latajaca i tapczywa
dusze, zeby ja uwiezi¢ w niezawodnym przedmiocie”. R. Debray, Narodziny przez
Smier¢, ttum. M. Ochab, [w:] Wymiary $mierci, op. cit., s. 251. Kopfrkingl dodatkowo
zabezpiecza si¢ przed ,,powrotem” zmartych, kremujgc ich ciala.

* E. Fromm, Anatomia..., op. cit., s. 369. Fromm powotuje si¢ na prace:
H. von Hentig, Der Nekrotope Mensch, Stuttgart 1964.
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w ten sposob, ze rzadko kiedy mozna zobaczy¢ w calosci znajdujacych sig
w bliskim planie bohateréw, poniewaz gorna czg¢s¢ kadru ,urywa” czesé
glowy postaci, nie ma zwigzku z percepcjg Kopfrkingla. Charakterystyczna
jest takze scena, w ktdrej Karl oglada zdjecia nagich kobiet pokazane mu
przez Reinkego. Pojawia sie wowczas kilka uje¢ subiektywnych, ukazujacych
fotografie w duzych zblizeniach, tak Ze nie widzimy catych sylwetek kobiet,
a jedynie czedci ich cial.

Najbardziej interesujaca pod tym wzgledem jest jednak czolowka
filmu, swoista wariacja na temat sposobu odbierania rzeczywistosci przez
Kopfrkingla. Na poczatku widzimy statyczny obraz gornej czesci twarzy
bohatera (od oczu wzwy?z), ,ucietej” ramami kadru. Po chwili twarz zo-
staje niemal doslownie przecieta — wizerunek zostaje rozerwany pionowo
na dwie czesci, pomiedzy ktérymi pojawiajg sie napisy na czarnym tle.
Poléwki obrazu po chwili z powrotem sie tacza, ale zostaje on nastepnie
rozerwany w poziomie, ukazujac znajdujacy si¢ ,,pod spodem” taki sam
wizerunek Kopfrkingla. Za drugim obrazem, ktéry takze zostaje rozdarty
w poziomie, ukazuje sie trzeci, identyczny. Po chwili przykrywa go czarne
tlo, na ktérym ukazujq sie napisy. Zabieg ten moze metaforycznie wyrazaé
wielo$¢ ,,twarzy” Kopfrkingla, sugerowa¢, ze pod powierzchnig znajduja
sie kolejne poziomy psychiki bohatera. Jednoczesnie stanowi¢ moze takze
wariacje na temat ukrytej fascynacji Karla rozcztonkowywaniem cial. Dalsza
czes$¢ czolowki potwierdza te koncepcje. Litery tworzace tytul filmu zostaja
zastoniete pocietymi czesciami nagich kobiecych cial: nogami, tutowiami,
posladkami, rekoma etc.” Czesci cial zostajg ze soba zlepione, tworzg jedng
mase¢. Nastepnie pojawia sie seria obrazéw przedstawiajacych poszczegol-
nych bohateréw filmu, ktdre sa rozrywane tak, jak twarz Kopfrkingla na
poczatku czotéwki. Czotéwka Palacza zwtok oddaje fascynacje gléwnego
bohatera rozczlonkowywaniem ciat i wskazuje, ze pozadanie seksualne
taczy sie u mezczyzny z uwielbieniem $mierci.

¥ Piszgc o charakterze nekrofilitycznym, Fromm wspomnial: ,Miatem na
przyktad mozliwo$¢ zetkniecia si¢ (bezposrednio lub nadzorujac czyja$ prace)
z kilkoma osobami, ktére wyrazaly swe pragnienie rozcztonkowywania w bardzo
oslabionej postaci; cho¢by rysujac postaé nagiej kobiety, a potem odcinajac jej
rece, nogi, glowe itd., wreszcie zabawiajac sie tymi strzepami rozcztonkowanego
rysunku”. E. Fromm, Anatomia..., op. cit., s. 370.
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Obrazy stoséw cial moga takze stanowic reprezentacje horroru Holocaustu.
W finale Karl Kopfrkingl przystepuje do wielkiego projektu nazistow — wez-
mie udzial w obstudze piecéw kremacyjnych w obozach. Nekrofilityczny
charakter bohatera sprzyja temu przedsiewzieciu. Uwielbienie tego, co mar-
twe, dehumanizacja, umiejetno$¢ uwznioslania sadystycznych pragnien
oraz mys$lenie o ludziach w kategoriach czysto funkcjonalnych - wszystko
to czyni z Kopfrkingla idealnego wspdtpracownika nazistowskiej machiny
zagtady. Warto doda¢, ze Palacz zwlok Ladislava Fuksa byl odczytywany
w kontekscie rozpoznan Zygmunta Baumana na temat zrédet Holocaustu*®.
Zdaniem polskiego filozofa, Zaglada byta logiczng konsekwencja opartej
na racjonalizacji i technicyzacji cywilizacji nowoczesnej*. Kontekst mysli
Baumana moze by¢ jednak w tym wypadku mylacy — Kopfrkingl nie jest
przeciez chlodnym, racjonalnym podmiotem. Zaréwno Fuks, jak i Herz
sa raczej blizsi tezom Fromma, ktéry dostrzegal zwigzek miedzy kultem
techniki a nekrofilig i wskazywat na role mrocznych, nieuswiadomionych
popeddéw kryjacych sie za pozornie racjonalnymi dziataniami.

Mozna zaryzykowac teze, ze destrukcyjne pragnienia Kopfrkingla wy-
nikajg tylez z ,,naturalnych” instynktéw bohatera, ile s3 produktem miesz-
czanskiej kultury biedermeieru. Jak pisal Fromm, upodobania czltowieka
»nie s3 elementem zawsze danej biologicznie natury ludzkiej, lecz wynikiem
procesu spolecznego, ktory stwarza czlowieka™". Jak dowodzi badacz, de-
struktywnos$¢ wzrasta wowczas, kiedy jednostka dorasta w kulturze lub
grupie spolecznej, ktora ogranicza jej zyciowe mozliwosci, hamuje sponta-
niczno$¢ rozwoju i nie daje ,,szansy wyrazania zmystowych, emocjonalnych
i intelektualnych mozliwo$ci™'. Jednym stowem, sfrustrowany i niezaspo-
kojony cztowiek przyjmuje pewna strategie wobec $wiata i nie mogac si¢
w nim zrealizowac, pragnie jego zniszczenia. Eksponujac biedermeierowski
kontekst, Herz akcentuje zwigzek miedzy nekrofilitycznym charakterem
bohatera a jego otoczeniem spotecznym.

8 Zob. P. Pajak, op. cit., s. 343.

7. Bauman, Wieloznacznos¢ nowoczesna, nowoczesnos¢ wieloznaczna,
ttum. J. Bauman, Warszawa 1995.

E. Fromm, Ucieczka..., op. cit., s. 3L

U Ibidem, s. 180.

22! 2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




MIEDZY BIEDERMEIEREM A GROZA HOLOCAUSTU

Dokonana przez Fromma préba wyjasnienia istoty faszyzmu byta poda-
wana w watpliwos¢ przez pézniejszych socjologdw. Klaus Theweleit twierdzit,
ze charakterologia Fromma wiaze sie ,,z pewnym ideologicznym obrazem
konstytucji czlowieka™?, a rozpoznania badacza Szkoty Frankfurckiej sa
bledne, poniewaz tym, co kochali faszysci, byly nie tyle zwloki i $mier¢,
ile - ich wtasne - zycie. Widok stosu ciat mial by¢ dla faszystow dowodem,
ze to oni sg panami zycia i zwyciezcami - tymi, ktérzy ,,prze-zyli”™>. Mimo
pewnych kontrowersji zwigzanych z koncepcja Fromma, zostala ona przy-
toczona, poniewaz opis ,charakteru nekrofilitycznego” $wietnie pasuje do
Karla Kopfrkingla i pozwala lepiej zrozumie¢ mechanizmy rzadzace bohate-
rem. Celem niniejszych rozwazan nie jest psychoanaliza Karla Kopfrkingla,
ale rozpoznanie modelu podmiotowosci skonstruowanego w filmie; modelu,
ktéry wydaje sie zbiezny z nakreslonym przez Fromma. Karl Kopfrkingl nie
jest kartezjanskim podmiotem kierujacym si¢ wylacznie rozumem, ale pod-
miotem ukonstytuowanym przez nie do konca u§wiadomione pragnienia,
ktérych zrédlem sg zaréwno indywidualne predyspozycje, jak i typ kultury,
w ktérym funkcjonuje.

FUNKCJE SUBIEKTYWIZAC]JI ZAPOSREDNICZONE]

Powolujac sie na Stanislava Sahanka, Patrycjusz Pajak tak opisuje zrodla
demonizmu w biedermeierze:

Podazajac [...] tropem psychoanalitycznym, Sahanek twierdzi, ze demonizm
w biedermeierze wyplywa z dwoch zjawisk. Po pierwsze, z rozdwojenia ludz-
kiej jazni na $wiadomos¢ i nieswiadomo$¢ (a zatem z ,,niewidzialnego” naci-
sku, jaki na czlowieka wywieraja wyparte popedy kojarzone ze sferg id). Po
drugie, z absolutyzmu ludzkiej etyki (w wymiarze rodzinnym i narodowym),
czyli z dyktatury superego. Tak przeprowadzona analiza biedermeierowskiej
dominanty czeskiej kultury odkrywa w tej kulturze zacienione zakamarki,
przesycone demonicznymi namigtno$ciami®*.

2 K. Theweleit, Meskie ciata. Przyczynek do psychoanalizy biatego terroru, [w:]
idem, Megskie fantazje, ttum. M. Falkowski, Warszawa 2016, s. 517.

 Ibidem.

** P. Pajak, op. cit., s. 23-24. Pajak powoluje si¢ na tekst: S. Sahanek, Literdrni
biedermeier v némeckém pisemnictvi, Bratoslava 1938, s. 13.
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Odwolujac sie do mysli Hermanna Pongsa, Pajak pisze dalej:

demoniczny pierwiastek przyjmuje posta¢ dwdch sit — odgdrnego spojrzenia
superego i oddolnego popedowego id — ktére z przeciwleglych stron wy-
wierajg nacisk na biedermeierowski podmiot, grozac jego wyobcowaniem
i zmuszajac go do nieustannego oporu®.

Rozdwojenie ,,czlowieka biedermeierowskiego” na superego oraz id
zostaje pokazane w Palaczu zwlok na indywidualnym przykladzie Karla
Kopfrkingla. O mrocznych pragnieniach bohatera informuja widza nie
tylko nasilajace sie psychopatyczne zachowania mieszczanina i wyglaszane
przezen tyrady na temat kremacji, ale tez rozmaite formy subiektywizacji.

Posta¢ Kopfrkingla jest wyraznie ,,uprzywilejowana” przez narracje —
podczas gdy protagonista w kazdej scenie filmu wypowiada dtugie monologi,
postaci drugoplanowe zazwyczaj milczg lub moéwig niewiele, sg stabo zindy-
widualizowane i pelnig podrzedng role. Warto zwrdci¢ uwage réwniez na
specyficzng konstrukcje $wiata diegetycznego — w tle pojawiaja sie wciaz ci
sami ludzie®. Takie ograniczenie sprawia, ze $wiat przedstawiony, pomimo
»obiektywnego” statusu, stanowi pewien uklad zamkniety - dzieki temu
widz moze odnie$¢ wrazenie, ze tkwi w $wiecie fantazmatow Kopfrkingla.
W tym kontekscie bardzo interesujacy jest watek wiecznie ktdcacego sig
malzenstwa. Bohaterowie ci naleza do ,ukladu zamknietego” (regularnie
pojawiaja sie na wszystkich uroczystosciach), a jednoczesnie poza niego
wykraczaja. Nerwowy maz i przewrazliwiona Zona wydajg sie postaciami
jakby z innego $wiata, poniewaz w zZaden sposéb nie dajg si¢ wpisa¢ w fan-
tazje nekrofila - niosa ze sobg element przypadkowosci (a zatem i zycia),
ktdry szczegdlnie irytuje gtéwnego bohatera.

Pracownik krematorium jest owladniety mrocznymi pragnieniami, ale
widzi siebie w roli idealnego mieszczanina, a nastgpnie — zbawcy $wiata.
Srodki formalne w Palaczu zwlok tworza reprezentacje przeciwstawnych

» Ibidem, s. 23. Pajak odwotuje si¢ do tekstu: H. Pongs, O kulturze miesz-
czariskiej biedermeieru (klasyka mieszczatnska), ttum. M. Antkowiak, [w:] Spory
o0 biedermeier, red. J. Kubiak, Poznan 2006, s. 171-173.

¢ W restauracji, w wesolym miasteczku i podczas gali boksu sg obecne te same
osoby, np. prostytutki z domu publicznego mozna wczeséniej zobaczy¢ na karuzeli
etc.
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sil §cierajacych si¢ w bohaterze — zabiegi takie jak gra $wiatla i cienia czy
montaz oparte s3 na kontrastach i oddaja sprzecznosci wewnatrz samego
protagonisty. Szczeg6lnie niekonwencjonalnym zabiegiem jest sposob tacze-
nia scen. Dotyczy to prawie wszystkich dwudziestu dziewieciu scen filmu,
jednak zobrazuje to na trzech przyktadach.

Na koncu sceny trzeciej (przemowa gléwnego bohatera w restauracji)
rozmawiajacy z Lakme Kopfrkingl wstaje od stotu. Pokazywany w zblizeniu
bohater méwi do zony: ,,[...] jestem romantyczny i kocham pigkno, naj-
drozsza”. W tle caly czas stycha¢ muzyke grang w restauracji. Kiedy kamera
odjezdza od bohatera, muzyka cichnie i okazuje si¢, ze Kopfrkingl jest juz
w zupelnie innym miejscu — w sklepie ramiarza Holiego. Czasoprzestrzen
filmu zostaje calkowicie zaburzona - bohater odpowiada zonie w zupetnie
innym miejscu i czasie. Jest to raczej zaburzenie narracyjne niz fabularne;
nie ma watpliwosci, ze Kopfrkingl wypowiedzial to zdanie jeszcze w re-
stauracji, ale jego wypowiedz zostaje przedstawiona juz w kolejnej scenie.
Zdanie o milosci do pigkna z konica sceny trzeciej w sposob oczywisty taczy
sie ze scena czwartg, w ktorej Karl szuka odpowiedniego obrazu do swojego
mieszkania. Mozna powiedzie¢, ze dzigki takiemu polgczeniu Karl jawi sie
jako osoba konsekwentna — uwielbia pigkno, wi¢c kupuje obraz. Tak spojny
obraz bohatera mozna jednak uzna¢ jedynie za reprezentacj¢ jego wlasnego
mniemania o sobie.

Na koncu sceny jedenastej (wizyta w domu publicznym) czasoprzestrzen
takze zostaje zaburzona. Po skorzystaniu z ustug prostytutki Kopfrkingl,
ubrany w samg koszule, szykuje sie do powieszenia na $cianie gabloty z mar-
twymi muchami i méwi: ,Mamy pi¢kny i blogostawiony dom”. W kolejnym
ujeciu, idealnie zsynchronizowanym z poprzednim (wydaje sie, ze ruchy
bohatera sg ptynnie kontynuowane), widzimy w zblizeniu, jak bohater wiesza
obraz na $cianie. Wzor na $cianie jest taki sam, jak poprzednio, a bohater
ma na sobie t¢ samg koszule. Po chwili kamera odjezdza, pokazujac, ze Karl
powiesil gablote we wlasnym mieszkaniu i Ze rozmawia juz z Lakme. To
pomieszanie roznych czasoprzestrzeni moze $wiadczy¢ o tym, ze bohater
utozsamia — przynajmniej w wyobrazni - te dwie przestrzenie. Co zna-
mienne, mezczyzna rozmawia z prostytutka o pracy i rodzinie, zupetnie
jakby konwersowal z Lakme. Nie przypadkiem w role zony oraz prostytutki
wcielila si¢ ta sama aktorka - albo Kopfrkingl wybrat jako kochanke ko-
biete przypominajaca Lakme, albo wyobraza sobie prostytutke jako zone,
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a narracja wizualizuje jego wyobrazenie. Wydaje sie, ze jest to spowodowane
checig samooszustwa — Kopfrkingl gra w domu publicznym swoja stan-
dardowa role i prébuje wyprzec ze swiadomosci fakt, ze zdradzajac zone,
narusza swoj wizerunek idealnego mieszczanina.

W scenie dwudziestej szostej Kopfrkingl rozmawia z Reinkem o zniewie-
scialtym charakterze Milika. W ostatnim ujeciu bohater méwi: ,,Dzisiaj jest
sobota, nic nie ptonie w mojej $wiatyni $mierci” - i wyciaga przed siebie lewa
reke. Ruch reki jest kontynuowany w kolejnym ujeciu, rozpoczynajacym
scene dwudziesta siddma — widzimy, jak Karl gladzi wlosy Milika. Relacja
pomiedzy obiema tymi scenami jest relacja wynikania: ojciec dochodzi do
wniosku, ze Milik jest zniewiescialy, wigc postanawia poswieci¢ go w swojej
»$wigtyni $mierci”.

»Ulozenie” scen w Palaczu zwlok jest motywowane nie tyle fabula, ile to-
kiem mysli i skojarzeniami Karla Kopfrkingla. Plynne narracyjne polaczenia
pomiedzy niektérymi scenami konfundujg widza, poniewaz mylnie sugeruja
jednos¢ czasoprzestrzenna scen, ktore rozgrywaja sie w innym miejscu i cza-
sie. Mozna przez to odnie$¢ wrazenie, ze fokalizatorem sjuzetu (to znaczy
przedstawienia wydarzen w okres§lonym porzadku) jest sam Kopfrkingl.
Pomiedzy sasiadujacymi ze soba scenami zachodzg relacje przyczynowo
-skutkowe, wynikajace z logiki myslenia bohatera, ale takze asocjacyjne,
wskazujace na jego nieuswiadomione pragnienia i skojarzenia. Zaburzajac
granice migdzy niektdrymi scenami, narracja tworzy wrazenie sp6jnosci.
Wszystko, co dzieje si¢ w Palaczu zwlok, wyglada na logiczne i powigzane
ze sobg - tyle tylko, ze jest to logika czlowieka skfonnego do samooszustw
i pograzonego w mrocznych obsesjach. Jest troche tak, jakby to Kopfrkingl
byt ,rezyserem” dziela — cho¢ oczywiscie wrazenie to jest efektem kreacji,
a sam bohater nie ma §wiadomosci ,,jezyka filmu”. Wydaje sig, ze taka kon-
strukcja narracji méwi o tym, jak czeski mieszczanin postrzega wlasna role
w $§wiecie — mezczyzna uznaje siebie za kreatora wydarzen, a ludzi traktuje
jak ,,aktorow” wypelniajgcych role, jakie im przypisal.

Efekt osiggniety przez Herza wiele zawdziecza figurze subiektywizacji
zaposredniczonej. Mozna przypuszczac, ze zastosowanie konwencjonal-
nych, bezposrednich technik subiektywizacyjnych dla oddania zlozonych

7 'Warto zwrdci¢ uwage, ze po zamordowaniu zony bohater zmieni kochanke.
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procesow zachodzacych w Kopfrkinglu mogloby przynies¢ znacznie gorsze
rezultaty. NieSwiadome pragnienia moglyby znalez¢ wyraz w snach, halucy-
nacjach czy wyobrazeniach bohatera, ale chyba najwieksza groze w Palaczu
zwlok budzi wlasnie fakt, ze to wzglednie obiektywna, ,,biedermeierowska”
rzeczywisto$¢ zostaje naznaczona skrzywionym ,spojrzeniem” bohatera.
Ponadto, bezposrednia subiektywizacja mentalna, nadajaca okreslony ksztatt
fantazjom Kopfrkingla, znacznie mniej powiedziataby o psychice postaci. Od
konkretnych wizji, ktdre stanowig ucielesnienie pragnienia bohatera, waz-
niejsze jest bowiem samo funkcjonowanie swiadomosci i nie§wiadomosci,
sposob postrzegania i kategoryzowania §wiata przez ogarnietego nekro-
filitycznym pragnieniem mezczyzne. Widzowie zostajg wrzuceni w $wiat
fokalizowany, a w pewnym sensie takze ,rezyserowany” przez gléwnego
bohatera, ale groteskowe elementy, bedace niejednokrotnie zrédlem czar-
nego humoru, ujawniajg réwniez perspektywe zewnetrzng. Zastosowanie
subiektywizacji zaposredniczonej pozwolilo wigc nie tylko na reprezentacje
swiadomych oraz nie§wiadomych proceséw zachodzacych w bohaterze, lecz
takze na zdystansowanie si¢ do postaci czeskiego ,,biedermeiera”.
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Between Biedermeier and the Terror of Holocaust. Filmic
Representation of the Perspective of a Necrophile in The Cremator
by Juraj Herz

This article provides in-depth analysis and interpretation of The Cremator
(1969), the Czechoslovak film, which, in the opinion of the author, is one
of the most interesting movies with subjective narration. While describing
the narration of the film, the author introduces the category of a “mediated
subjectivisation”. This figure of subjectivisation is not a direct presentation
of what the character sees or thinks but it is rather a kind of variation about
the protagonist’s mental states. All events and characters in The Cremator
are shown from the perspective of Karl Kopfrkingl, a man who adores
everything that is dead. The author analyzes how the director of the movie
Juraj Herz made an audiovisual representation of the necrophilic desires.
Irony is that Kopfrkingl looks like a typical “Biedermeier man” and perceives
himself as an ideal father and husband. However, his necrophilic desires
cause him to cooperate with the Nazis and murder his family. Various film
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techniques, such as framing and editing, metaphorically shows split perso-
nality of the main character. The creators of the movie suggest that the man’s
dark inclinations have their sources in a lifeless culture of Biedermeier. As
the author argues, mediated subjectivisation in The Cremator captures deep
feelings of the character while simultaneously enabling the viewer to keep
a distance from him, for instance, by ironically exaggerating some features
of the character’s perception of the world.

Stowa kluczowe: subiektywizacja w filmie, subiektywizacja zaposredni-
czona, fokalizacja, biedermeier, Holocaust, analiza filmowa, Erich Fromm
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Zwiazki dramatu i teatru sg bliskie, ale burzliwe, i wlasciwie zawsze po-
legaja na zdradzie, ktora na szczgscie bywa tworcza. Wiernos¢ (autorowi,
tekstowi) w teatrze nie istnieje, wspélczesna inscenizacja dramatu stanowi
przeciez taki rodzaj intersemiotycznego przektadu znakéw jezykowych na
materialne, w ktérym konkretyzuje sie i unaocznia sens inscenizowanego
dziela, a nie tylko ksztalt przedstawionego w nim $wiata. ,W tekscie dra-
matu nie zapisuje si¢ «materii» znakow teatralnych, lecz ich znaczenia: np.
znaczenia gestow wykonywanych na scenie, nie za$ same gesty. Co wigcej,
nie jest powiedziane, czy to znaczenie ma by¢ przekazane gestem, czy np.
dzwiekiem. Wspolczesna inscenizacja teatralna pozwala zauwazy¢, jak od-
miennie realizuje sie w réznych wersjach scenicznych ten sam tekst” - pisze
Jolanta Brach, gléwny akcent ktadac na prawo rezysera do wyboru wlasnych
srodkow scenicznych w interpretacji dramatu'. Ogladajac Matke w rezy-
serii Jerzego Jarockiego z Ewa Lassek w roli tytulowej (Stary Teatr 1964,
wersja telewizyjna 1976) czy Wyzwolenie w rezyserii Konrada Swinarskiego
z Jerzym Trela w roli Konrada (Stary Teatr 1974), mozna powiedziec, Ze ci
wybitni artysci nie tyle dramat inscenizowali, ile go na nowo pisali - glosem
i cialem aktordow, swiattem, scenografig, rekwizytem, muzyka i dzwigkiem.
Wlasnie z tego powodu w ich spektaklach ksztalt akeji scenicznej niekiedy
znacznie sie roznil od ksztaltu akeji dramatycznej, zaréwno na poziomie
bezposrednich przedstawien (osob, dzialan, zdarzen, sytuacji, okolicznosci,

' J. Brach, O znakach literackich i znakach teatralnych, [w:] Problemy teorii
dramatu i teatru, red. J. Degler, Wroctaw 1988, s. 183.
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miejsc), jak i stylu czy tonacji calego utworu, o ktérej decyduje najmniejszy
gest, podniesione brwi czy 1za w oczach aktora.

We wspoélczesnym teatrze to nic wyjatkowego. Przeciwnie, interpreta-
cja dramatu poprzez rezyserie komplementarnych wobec tekstu dziatan
scenicznych (a takze sekwencji muzycznych czy filmowych projekeiji itp.)
od lat stanowi powszechng praktyke, decydujaca o sposobie pracy nad
dzielem literackim, ekspresji znaczen, wreszcie komunikacji z widzami.
Fortunno$¢ takiego dialogu z jednej strony zalezy od talentu i inteligencji
rezysera, z drugiej za$ — od dyspozycji odbiorcéw, nie zawsze gotowych na
proponowana przez inscenizatora interpretacje. Ukazujac to, jak rozumie
i odczuwa dramat, a nie to, jak wygladaja poszczegélne postacie, jak méwia,
poruszajg si¢ i budujg interakcje w okreslonym czasie i przestrzeni, rezyser
silg rzeczy podwaza nasze odbiorcze przyzwyczajenia. Uaktywniajg si¢ one
nie tyle w trakcie lektury czy spektaklu, ile duzo pdzniej — kiedy zmienia
sie kontekst spoteczny czy kulturowy dramatu, a jego dawna egzegeza czy
inscenizacja nadal funkcjonuje, i cho¢ coraz stabiej kontaktuje nas z danym
utworem, sama w sobie podlega pewnego rodzaju ,, kanonizacji”. Stereotypy;,
ktore kiedy$ byly Zywa interpretacja, w nowej sytuacji otaczaja dzieto my-
slowym kokonem i bronig do niego dostepu. Dlatego zjawienie si¢ rezysera,
ktory gotowy jest zerwac te jalowa otuling, to dla dramatu i jego odbiorcow
moment szczgdliwy, cho¢ zarazem trudny. Stereotypy nie tylko bowiem
utrwalajg okreslony sposéb rozumienia dzieta, ale takze zaswiadczajg o jego
randze i wartosci. W odczuciu widzéw nowa interpretacja moze je ostabiac,
a nawet niszczy¢, i wlasnie z tego powodu bywa odrzucana. Co ciekawe,
gest tego rodzaju odmowy czesto wykonujg recenzenci teatralni, a wiec
widzowie o specjalnych kompetencjach, teoretycznie najlepiej przygoto-
wani na intelektualng ,,wspétprace” z rezyserem. Dezynwoltura niektérych
wspolczesnych inscenizatoréw, ktorzy dekonstrukcje dzieta przedkladaja
nad jego interpretacje, do pewnego stopnia tlumaczy konserwatyzm czesci
krytyki. W przypadku inscenizacji drazacych, a nie burzacych sensy dra-
matu jest on jednak niezrozumialy i zdradza raczej umystowe lenistwo niz
szacunek dla autora.

Nie zamierzam dluzej teoretyzowac na temat twodrczej (rezyserskiej)
i zupelnie nietworczej (recenzenckiej) zdrady w teatrze. Przedstawie na-
tomiast przypadek zdrady konkretnej, w ktora uwiklani sa: wielki polski
dramatopisarz — Witold Gombrowicz; wybitny, zmarty niedawno rezyser
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z Litwy - Eimuntas Nekrosius; i znany krytyk wspolczesny - Jacek Wakar.
Sprawa miedzy nimi rozegrata si¢ w Teatrze Narodowym pdzng wiosng
roku 2018, a pikanterii dodaje jej fakt, ze pisarza, inscenizatora i recenzenta
potaczyt... Slub.

W II akcie Slubu stowo ,,zdrada” pada az dziesigé razy. Cztery razy sty-
cha¢ stowo ,zdrajca”, raz ,zdrajcy”, raz ,zdradzi¢”. Pojawia si¢ tez po-
sta¢ DOSTOJNIKA-ZDRAJCY i zbiorowy bohater nazwany ZDRAJCY.
Gombrowicz, odkad uciekt ze statku, ktéry z Buenos Aires miat go zawiez¢
do Europy?, a potem ,,zniknal z oczu kolonii” polskiej, werbujacej mtodziez
do wojska‘, sam owladniety obsesja zdrady, w Slubie zaszczepia ja Ojcu
i Henrykowi. Ojciec pasowal si¢ na krola, a teraz, jak kazdy monarcha,
wszystkich podejrzewa o zdrade, zwlaszcza Dworzan i Dygnitarzy, w ktd-
rych przedzierzgneli si¢ nieche¢tni mu Pijacy.

OJCIEC

Tsss... Hendrys, tylko ty mnie nie zdradz, bo tu nie brak zdrajcéw... Nie wy-
staw mnie na po$miewisko, Hendryk... bo tu zdrada... zdrada... zdrada...
Zdrada! (oddala si¢, wstepuje na podwyzszenie)’.

Henryk, oczywiscie, zdradzi Ojca i odbierze mu korong, by stac sie tez
kaplanem, a nawet Bogiem i sobie samemu udzieli¢ §lubu. Do ceremonii jed-
nak nie dochodzi, bo takze on poczuje si¢ zdradzony przez swego przyjaciela
Wiadzia i, oczywiscie, Manig, ktdra — jak zapewniag Henryka jego rodzice -
z mlodszymi si¢ ,,krwawita”. Stowo ,,zdradza¢” w jezyku Henryka oznacza
»hie dotrzymac¢ danego stowa”, ,,postapi¢ wbrew obietnicy lub przysiedze”,
ale takze ,wyda¢” (komus kogo$ lub co$) i ,ujawni¢” czy ,wyjawi¢” (komus
co$). Ten ostatni przypadek jest w Slubie szczeg6lnie wazny, bo czasownik
»zdradzi¢” w tym wlasnie sensie funkcjonuje tez w trybie zwrotnym - mozna
»zdradzi¢ si¢”, np. stowem czy gestem, czyli wbrew woli wyjawic jaka$ wiedze

2 Premiera odbyta sie 15 czerwca 2018 roku.

3 K. Suchanow, Gombrowicz. Ja, Geniusz, Wolowiec 2017, s. 385.
4 'W. Gombrowicz, Kronos, Krakow 2013, s. 69.

5 'W. Gombrowicz, Slub, [w:] idem, Dramaty, Krakow 2012, s. 154.
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lub ujawnic¢ jaka$ ceche czy sktonnos¢. W formie rzeczownikowej zdrada
jest synonimem klamstwa, oszustwa, udawania, pozoru oraz niewiernosci.
W tym ostatnim znaczeniu liczg si¢ zaréwno konotacje erotyczno-obycza-
jowe, jak i polityczno-wojskowe. Gombrowicz aktualizuje obie, samemu
stowu ,,zdrada” nadajac chetnie znaczenie metaforyczne, jak w tej znanej
kwestii Henryka, ktora brzmi jak wyklad z filozofii jezyka:

HENRYK

A zatem wszystko to ktamstwo! Kazdy mowi

Nie to co chce powiedzieé, lecz to co wypada. Stowa
Zdradziecko acza si¢ za plecami

I to nie my méwimy stowa, lecz stowa nas méwia
Zdradzajac naszg myél, ktora tez zdradza

Nasze zdradzieckie uczucie, ach, ach, zdrada!
(pijany) Nieustajaca zdrada!®

Wedtug bohatera Slubu, w stownych interakcjach silniejsza od ludzkiej
woli jest konwencjonalna forma, ktéra méwigcym odbiera podmiotowosé
i uzywa ich do wlasnych celéw (jak gauczowskie noze w opowiadaniu
Borgesa, ktérego polski pisarz poznal w Argentynie). Gombrowicz per-
sonifikuje stowa, czynigc z nich dramatycznego antagoniste, skonflik-
towanego z innymi personifikacjami: mysli i uczu¢, a wiec duchowych
wladz czlowieka. Migdzy nimi toczy si¢ podstepna walka, ktéra polega na
»hiewiernosci” i jest znakiem wewnetrznej dezintegracji. Méwimy jedno,
myslimy drugie, a czujemy trzecie... Gombrowicz zaznacza, ze Henryk,
wypowiadajac t¢ mysl, jest ,,pijany”, cho¢ jego bohater tylko styszy nazwy
trunkow, ale ich nie spozywa. ,Burgund, burgund” - wota Pijak. ,, Tokaj, to-
kaj” - wtoruje mu Zdrajca. Henryk ,,upija” si¢ abstrakcyjnie, podpuszczany
przez Pijaka, ktory, zanim nakloni go do obalenia Ojca, zalewa bohatera
watpliwo$ciami.

HENRYK

A jaw tym tong, tone... Jak pijak

Jak pijak niezupelnie stoje, w glowie mi si¢ troi
Nieswojo stysze i niepewnie widze

¢ Ibidem, s. 185.
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I niby to rozumiem, ale nie rozumiem... Szum. Szum.
Bum, bum!”

Jak w tej sytuacji wierzy¢ w jego deklaracje? Jak ufa¢ jego stowom?
Przeciez Henryk, w mysl gloszonej przez siebie koncepgji, jest zupetnie
niewiarygodny! Naprawde méwi jak cztowiek zamroczony alkoholem albo
jak dziecko, ktdre fatwo sie rozprasza; mowi bez sensu, ulega czarowi ono-
matopei, udaje:

HENRYK

Wiem, Ze nie jestem naprawde krélem.
A jednak czuje si¢ krélem.

Co chwila bawie sie jak dziecko®.

Oczywiscie, pragnie, by$Smy mu wierzyli, a kiedy zdradzi Ojca, zrobi
wszystko, by ,,zapanowa¢” nad zdradzieckimi uczuciami, myslami i stowami
innych bohateréw. Pomoga mu w tym inteligencja, podstep oraz néz, ktéry
wreczy Wladziowi, polecajac mu, by si¢ zabil. Ale kiedy chlopak popelni
samobojstwo, a oczy wszystkich zwrdcg si¢ na niego, znowu zacznie doka-
zywad, tym razem ze strachu:

HENRYK
Oswiadczam, ze jestem niewinny, jak dziecko, ja nic nie zrobitem, o niczym
nie wiem”.

Jan Blonski dostrzegat w postaci Henryka bohatera tragicznego, zaznacza-
jac jednak, ze tragedia w Slubie ma tylko wymiar psychoanalityczny: ,,Slub
na pewno powstal we wspoélpracy z profesorem Freudem”™ — stwierdzit
krytyk. O tym, jak postepuje bohater, nie decyduja przeciez bogowie, ani
nawet ludzie, ale ukryte pragnienia Henryka, spolecznie niedozwolone

7 Ibidem, s. 184.

¢ Ibidem, s. 223.

? Ibidem, s. 252.

107, Blonski, ,Slub” jako tragedia psychoanalityczna, [w:] idem, Forma, smiech
i rzeczy ostateczne. Studia o Gombrowiczu, Krakéw 1994, s. 116.
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i dlatego zepchnigte do jego pod$wiadomosci. Wedlug Blonskiego akcja
Slubu stanowi ,,podziemng wedréwke pozadania”, ktéra realizuje sie w for-
mie konfliktu dramatycznego spersonifikowanych wladz wewnetrznych
bohatera. Ze swoich ,,$winskich” pragnien Henryk lepi sobowtdra, czyli
Pijaka - ,plugawy cien” spolecznej persony bohatera. Uwalniajac Pijaka,
Henryk spelnia swoje ,ciemne” pragnienie erotyczne, a mianowicie czyni
z narzeczonej dziwke, ktorg nastepnie zapragnie ,,oczy$ci¢” i wzigc za Zone.
Taki to konflikt tragiczny przezywa... Tym samym Pijakiem zaatakuje tez
Ojca, ktéry w dramacie reprezentuje ,norme spoleczng”. Gdy Ojciec zostaje
zaaresztowany i pobity, norma praktycznie znika, co pozwala Henrykowi
zlama¢ najwigkszy zakaz i nakloni¢ Wtadzia do samobdjstwa. W planie
klasycznej tragedii $mier¢ Wladzia bylaby kara za zdrade, ktorej dopuscit
sie on wobec Henryka, romansujac z Manig. Ale w planie tragedii psycho-
analitycznej jest tylko pysznym zaspokojeniem popedu (Blonski powie
0 ,,hybris namietnosci”); perwersyjnym, bo zaposredniczonym. Henryk nie
posigdzie Mani, ani tez nie zabije Wladzia, co pozwoli mu uchyli¢ si¢ od
odpowiedzialno$ci. Mimo ze w finale Slubu spod tawki wypada prawdziwy
trup, bohater ucieka w fikcje dziecigcej zabawy, a sposob, w jaki to czyni,
»zdradza” jego $wiadomie rozbudzang niedojrzalos¢.

*

~Wzorem byt mi Faust i Hamlet, ale jako format jedynie; mnie szlo o napi-
sanie »wielkiego« i »genialnego« dramatu...” — napisal niezbyt skromnie
Gombrowicz, ale trzeba mu przyzna¢ racje'". Slub jest dramatem wielkim,
poréwnywalnym z dzietami Goethego i Szekspira, a najbardziej genialna
wydaje si¢ w nim kreacja gléwnego bohatera jako postaci nie tylko sprzecznej
wewnetrznie, ale jakby z siebie samej wyobcowanej, a zarazem $wiadomej
alienujacej ja gry, ktora sama inicjuje. Henryk jest jednoczesnie staby i silny,
bierny i aktywny, dziecinny i dorosly; stale ulega swoim pozadaniom, a za-
razem rozbudza je w sobie, wyodrebnia i wykorzystuje przeciwko innym
ludziom. Jest przy tym do$¢ przebiegly, bo atakujac, potrafi przedstawic sie-
bie jako ofiare. Wigcej, w odbiorcach swoich niezwyktych, wypowiadanych

" 'W. Gombrowicz, Testament. Rozmowy z Dominikiem de Roux, ttum. I. Kania,
Krakéw 2012, s. 82.
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na stronie monologéw, potrafi znalez¢ zrozumienie, a nawet wspolczucie.
Bohater Slubu w taki sposéb umie przedstawi¢ swoja skomplikowang sy-
tuacje wewnetrzng, ze gotowi jesteSmy we wszystkim przyzna¢ mu racje
i w konsekwencji odpusci¢ mu wszystkie winy, jako i on odpuszcza je sobie. ..
Czy nie dlatego, ze chcielibysmy zrobi¢ doktadnie to, co on - ztama¢ normy
i zaspokoi¢ swoje popedy, a przy tym za nic nie odpowiadac, skutecznie sie
usprawiedliwi¢, a nawet poczu¢ prawdziwg ofiarg i wzruszyc¢ si¢ sobg do tez?
I, oczywiscie, objasnia¢ siebie w sposéb tak samo przenikliwy, nada-
jacy naszym psychicznym przygodom glebie duchowego doswiadczenia.
Powodowany pozadaniem Henryk jest przeciez filozoficznym alter ego
samego Gombrowicza, ktéry w komentarzu do dramatu uzywal poje¢ prze-
jetych z dyskursu egzystencjalistéw: ,W Slubie daja si¢ dostrzec mechanizmy
nowoczesnego stawania si¢ czlowieka i ludzkosci™? Jednoczes$nie nadawat
dramatowi Henryka range osobistego doswiadczenia rozpaczy, ktoére opi-
sywal jednak z ironig, dziwiac si¢ swojej jezykowej sprawnosci — doktadnie
tak, jak swoja kleske powinien komunikowac pisarz nowoczesny:
Zdarzylo mi si¢ wtedy, gdym pisak:
WLADZIO
Nic.
HENRYK
Nic.
OJCIEC
Przeinaczone.
MATKA
Wykrecone.
WLADZIO
Zrujnowane.
HENRYK
Wypaczone.
...ze rozptakatem si¢ nagle, jak dziecko - jedyny to raz zdarzyto mi si¢ co$
podobnego - nerwy, oczywiscie®.

Gombrowicz, przepraszam — Henryk, do tego stopnia jest dla nas pocig-
gajacy w swoim przerazeniu ,wewnetrzng skladnoscig nieszczescia”, ze gdy

2 Ibidem, s. 87.
3 Ibidem, s. 83.
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pojawia si¢ interpretator, ktory probuje zdemaskowac jego gre, a zwlaszcza
obnizy¢ jej range - na przyklad powiedzie¢, ze w polozeniu tego czlowieka
nie ma pierwiastka tragicznego, natomiast jest komiczny — natychmiast
odzywaja si¢ glosy sprzeciwu. Dzieje si¢ tak zwlaszcza wtedy, gdy takim
interpretatorem jest rezyser teatralny, na dodatek zagraniczny.

*

Po premierze Slubu w rezyserii Eimuntasa Nekro$iusa w Teatrze Narodowym
w Warszawie Jacek Wakar, znany recenzent teatralny, napisal:

Wszystko zdawalo si¢ oczywiste — jeden z ostatnich teatralnych wizjone-
row bierze tekst zagadkowy i porywajacy, gdy idzie o utwory pisane po
polsku, do postawienia w tym samym szeregu, co Dziady, potem Wesele
i Wyzwolenie Wyspianskiego. Po arcydziele Mickiewicza mierzy si¢ z dra-
matem tej samej rangi, o podobnym pulapie trudnoséci. A przy tym moze
Slubem zamkng¢ dyptyk z Teatru Narodowego, przeciez Gombrowicz podej-
muje tu romantyczny mit, przenicowuje go, sprawdza, co z niego pozostato.
Henryk bywa jak Konrad, gdy staje si¢ kaptanem kosciota ludzkiego. I trudno
przy tym znalez¢ material dla teatru bardziej od Slubu inspirujacy, przy
swej wewnetrznej zelaznej precyzji podatny na réznorodne interpretacje.
Dalo nam takie wielu twércéw — w swej kanonicznej krakowskiej wersji
sprzed ponad ¢wieréwiecza Jerzy Jarocki, potem w Teatrze Narodowym
Jerzy Grzegorzewski, ostatnio pracujaca z aktorami ze Szczecina i z Opola
Anna Augustynowicz. Slub Nekro$iusa miat im doréwna¢ lub je przebié.
Bylismy tego pewni...

Nie wyszlo przede wszystkim dlatego, ze - tak podejrzewam - Eimuntas
Nekrosius Slubu nie rozumie, za nic ma rzadzace nim zasady™.

Niestety, Jacek Wakar zasad tych w swojej recenzji nie prezentuje,
stwierdza jedynie, zresztg niezgodnie z prawda, ze litewski rezyser pomi-
nal w swojej inscenizacji motyw wojny oraz nie zmierzyt si¢ z koronnym
dla Gombrowicza problemem formy. W spektaklu Nekrosiusa stusznie
dostrzega ,dziwny taniec” wydrazonych marionetek, ,galopade min,

" J. Wakar, Pustka marionetek, https://kultura.onet.pl/teatr/pustka-marione-
tek-slub-witolda-gombrowicza-rez-eimuntas-nekrosius-teatr-narodowy-w-recen-
zja/36q077c [dostep: 4.12.2018].
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dziwacznych krokéw i grymaséw”, nie zadajac sobie jednak trudu zrozu-
mienia przyczyny, dla ktorej Nekrosius wlasnie w taki sposéb ukazatl swiat
bohateréw dramatu Gombrowicza.

Najciekawsza w jego wypowiedzi jest jednak retoryka. Krytyk najpierw
zaswiadcza o najwyzszej randze Slubu, zeby potem autorytatywnie stwier-
dzi¢, ze inscenizacja litewskiego rezysera do niej nie dosiega. Na celownik
bierze przede wszystkim odtworce roli Henryka: ,, Kiedy przyzwyczaimy sie
do marionetkowej konwencji [spektaklu - przyp. J.K.], zostaje ona porzucona
i przez chwile grajg Slub jak Slub. Tyle ze wtedy wida¢, ze przedstawienie
nie ma najwazniejszego bohatera, gdyz Mateusz Rusin jako Henryk wy-
glada na btad obsadowy. Jest ptaski, bezradny, moze to jeszcze za wysokie
progi dla mlodego, utalentowanego aktora”. W przekonaniu recenzenta zbyt
mlody aktor gra Henryka Zle, poniewaz jego bohater jest jednowymiarowy
i nieskuteczny w dziataniu. Nie dopuszcza do siebie mysli, ze ,ptaskos¢”
i ,bezradno$¢” bohatera moga by¢ w jego kreacji zamierzone, ze — péjdzmy
o krok dalej - rezyser dramatu nie odnalazt w Henryku wielowymiarowo-
$ci, a jego skomplikowane intrygi i gry uznal za porazke postaci bardziej
$miesznej niz tragicznej. Wakar wolat przyja¢, ze podziwiany przez niego
rezyser ,,Slubu nie rozumie”, niz ze rozumie go inaczej niz przewiduje to
kanon ustanowiony przez Jarockiego w jego inscenizacji w Starym Teatrze
w Krakowie z 1991 roku z Jerzym Radziwilowiczem w roli Henryka - konge-
nialnej wobec dramatu Henryka takze pod wzgledem absolutnego zaufania
rezysera do interpretacji, ktorg podsunat sam Gombrowicz, i powaznej,
wrecz katastroficznej tonacji dzieta.

Tymczasem Nekrosius nie byt glupcem, ale zdrajcg... Doskonale rozumiat
Slub, ale nie ulegt perswazji interpretacyjnej jego autora. Zdrada Nekrosiusa
byta dla wyznawcéw Gombrowicza dotkliwa, poniewaz swojg inscenizacja
podwazyl on wymowe jego najwiekszej sztuki, paradoksalnie dochowu-
jac wiernosci literze tekstu. Zachowal przeciez kompozycj¢ dramatu, nie
wprowadzil do scenariusza spektaklu wypowiedzi pochodzacych z innych
dziel, a nieznaczne skréty, ktére mozna wysledzi¢, nie zmienily znaczenia
warstwy dialogowej Slubu. Natomiast na poziomie znakéw scenicznych,
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ktore w spektaklu powstaja w wyniku skomplikowanego przektadu®, dzielo
Nekrosiusa jest pelne niespodzianek. Szczegdlnie zaskakujaca jest obsada
przedstawienia, a zwlaszcza wyglad, charakter i pozycja poszczegélnych
postaci, ktérych dzialania wzgledem ich dramatycznych pierwowzorow
maja charakter metaforyczny.

W spektaklu uderza przede wszystkim odmienna niz w utworze
Gombrowicza relacja miedzy Henrykiem i jego rodzicami, decydujaca
o ich tozsamodci, sile i charakterze. Matka i Ojciec (w ich rolach Danuta
Stenka i Jerzy Radziwilowicz) zjawiajg si¢ na scenie jako pierwsi, by roze-
gra¢ miedzy sobg mala slapstickowa etiude (niczym ze znanego dramatu
Becketta), poprzedzajaca wiasciwg akcje Slubu. Bawiac sie stowami zapi-
sanymi na niewielkich tabliczkach (jedna z nich zawiera wezwanie: ,Nie
zdradzaj”), buduja miedzy soba zagadkowy i niepewny $wiat, do ktorego
nagle wkracza Henryk. To nie syn $ni w tym spektaklu rodzicéw, by nastep-
nie nimi manipulowa¢ - to rodzice wabig syna, ktdry, gdy tylko wpada do
ich $wiata, zaczyna realizowac jakby z gory zalozony scenariusz. W spekta-
klu Nekrosiusa rodzice sg zdecydowani, silni i przebiegli, wspolpracuja ze
sobg niczym partnerzy podczas akcji wojskowej (oboje poczatkowo nosza
kostiumy przypominajace mundur, a wiec ubrani sg tak, jak w dramacie
Gombrowicza Henryk i Wiadzio). Natomiast ich syn jest staby i do$¢ niepo-
radny, co grajacy go aktor manifestuje kostiumem i sposobem poruszania
sie (nosi na sobie szare trykoty gimnastyczne, kojarzace si¢ ze szkolng lek-
cja WF-u; w miare uptywajacego czasu pojawiaja si¢ na nich plamy potu).
Wypowiadajac swoje kwestie, Henryk wykonuje tez szereg gestow, ktore
budzg skojarzenie z dziecigcg zabawg. W pierwszym akcie chowa si¢ pod
stotem i wlasnie tam obmysla plan ,zapanowania” nad sytuacjg, ktéra go
zaskoczyla.

Czy decyzja rezyserska, by wlasnie tak uksztaltowaé posta¢ Henryka,
znajduje w tekscie dramatu jakiekolwiek uzasadnienie? Owszem. Pytanie
jednak, czy zgodzimy sie na zastosowang przez Nekro$iusa metode inter-
pretacji dramatu, na ktéra sklada sie kilka charakterystycznych czynnosci.

5 Tadeusz Kowzan wymienia ich az trzynas$cie: stowo, intonacje, mimike, gest,
ruch sceniczny, charakteryzacje, fryzure, kostium, rekwizyt, dekoracje, oswietlenie,
muzyke, efekt dzwickowy. Zob. T. Kowzan, Znak w teatrze, [w:] Problemy teorii
dramatu i teatru, red. J. Degler, Wroctaw 1988, s. 370.
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Pierwsza wigze si¢ z bardzo uwazng lektura tekstu i polega na wyodrebnieniu
w nim tych poje¢, figur, obrazéw i motywoéw fabularnych, ktére w rezyser-
skim odbiorze okazaly si¢ kluczowe dla zrozumienia calosci utworu. Nie
jest to wybdr kompletny ani obiektywny; przeciwnie, rezyser, jak kazdy
interpretator, skupia si¢ tylko na niektorych elementach dzieta - tych, ktére
szczegblnie go poruszyly i zainteresowaly. Jest to wiec wybdr do pewnego
stopnia arbitralny, oparty jednak na autorytecie, ktérym artyste obdarzaja
widzowie czy tez, ujmujac rzecz nieco szerzej, wspdlnota odbiorcéw, z za-
ufaniem oczekujacych od artysty teatru autorskiej interpretacji dramatu
uznanego za wazny za sprawa jego wczesniejszych odczytan i inscenizacij,
a takze innych dzialan i okolicznosci ,kanonizacyjnych”, jak cho¢by wpro-
wadzenie do podrecznikéw czy zestawu lektur akademickich. Liczg sie tu
zaréwno do$wiadczenie artysty, jego wiedza i wyobraznia, jak i sytuacja
zewnetrzna — spoleczna, polityczna, kulturowa — ktdrej ksztalt moze mie¢
wplyw na sposob interpretacji dramatu i wymowe powstajacego spektaklu.
W przypadku Slubu w rezyserii Nekrosiusa nie wolno lekcewazy¢ tego
aspektu pracy rezysera, mimo iz nie byt on artysta stale w Polsce obecnym.

Na jego interpretacje dramatu Gombrowicza znaczny wplyw miata takze
rezyserska lektura innych dziel pisarza, w szczegolnosci napisanej wezesniej
Ferdydurke i opublikowanego réwnolegle ze Slubem argentynskiego Trans-
-Atlantyka. Po$wiadczaja one celnos¢ i nieprzypadkowos¢ rezyserskiego
wyboru kluczowych elementéw dramatu i wplywaja na sposob rozumienia
tresci, ktdre przykuly jego uwage. Krok nastepny to szukanie adekwat-
nych i sugestywnych znakéw scenicznych dla ich wyrazenia, utrzymanych
w konwencji pociagajacej rezysera, ale i atrakcyjnej dla widzéw, ktérzy
w Teatrze Narodowym od dwoch lat mogli uczy¢ sie jezyka teatru litewskiego
rezysera na Dziadach Adama Mickiewicza. Tak jak w tamtym spektaklu,
takze w Slubie aktorzy wypowiadaja kwestie swoich postaci, uczestniczac
w skomplikowanych dziataniach réwnoleglych wobec tekstu, powigzanych
z nim jedynie na zasadzie metaforycznej amplifikacji wybranych elementow
semantycznych dzieta. Widz staje wigc przed bardzo trudnym zadaniem -
podazajac za sensem skomplikowanych wypowiedzi bohateréw Slubu, musi
domyslac si¢ znaczenia zaskakujacych sytuacji scenicznych, wyprowadzo-
nych przeciez nie z didaskaliéw utworu, ale z tekstu gléwnego, poddanego
autorskiej interpretacji. Taka konstrukcja spektaklu moze nie zosta¢ przez
odbiorce zaakceptowana, wazne jednak, by zostala zrozumiana, czego
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nie mozna powiedzie¢ o cytowanym powyzej recenzencie przedstawienia
w Teatrze Narodowym.

W jaki sposob litewski rezyser zinterpretowal Slub? Po pierwsze, bardzo
powaznie potraktowal te kwestie Henryka, w ktérych dorosty bohater (tak
jak dorosly pisarz) poréwnuje sie do dziecka. Jak juz wiemy, bohater robi to
w kluczowych momentach swojej intrygi (a pisarz w kluczowych momentach
cytowanej autointerpretacji Slubu). Méwiac ,,bawie sie jak dziecko” i ,,jestem
niewinny, jak dziecko”, podwaza realny wymiar swojego postepowania
i oddala od siebie odpowiedzialnos¢ za polozenie ludzi od niego zaleznych.
Oczywiscie, traktuje te stowa jako sprytng wymowke, ale czy nie zdradzaja
one jego infantylnej §wiadomosci? Swiadomosci cztowieka, ktéry podlegajac
tyranii pozadania, stracil realny kontakt z rzeczywistoscia i juz niczego nie
moze by¢ pewny - ani uczud, ani mysli, ani stow, ktérych tak wiele w dra-
macie wypowiada? Czy poréwnujac si¢ do dziecka, Henryk nie ,,zdradza”,
w sensie: ujawnia, swojej niedojrzatosci, ktdrg w istocie do konca celebruje?

Jesli zgodzimy si¢ z taka interpretacja, nie zaskoczg nas dzialania sce-
niczne Mateusza Rusina w roli gléwnego bohatera, ktére przypominaja
czynno$ci dziecka o autystycznej osobowosci, podlegajacego statej kontroli
rodzicéw. Powstaje niezwykle wrazenie — stowa i myéli Henryka, ktore
w dramacie gotowi jeste$my uznac za wyraz jego samodzielnosci, w spekta-
klu odbieramy jak role, ktéra pozwalaja mu zagrac rodzice na ustanawianych
przez siebie warunkach i dla podtrzymania pozoréw emancypacji syna.
Koronnym dowodem takiego postepowania jest maskarada, jaka urzadza
Matka, udajac przed Henrykiem jego dawng narzeczong Manke. Recenzenci
Slubu uznali, Ze Danuta Stenka gra w tym spektaklu dwie postacie, tym-
czasem jest inaczej, Stenka gra tylko Matke, ktora udaje przed Henrykiem
Marnke, jakby swiadomie blokujgc proces jego dojrzewania. Narzuca si¢
skojarzenie z Ferdydurke, i rzeczywiscie — Henryk zostaje przez rodzicow
~upupiony” i skazany na wieczna niedojrzalos¢. Nie buntuje si¢ naprawde,
a jedynie gra swoj bunt, bo tylko na to powalaja Matka z Ojcem, do konca
traktujacy go jak ,,dziecko specjalnej troski”. W zderzeniu z me¢skimi prag-
nieniami i aspiracjami sytuacja ta rodzi w bohaterze coraz wigkszg, wrecz
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chorobliwg, frustracje chlopczyka, ktéry nie moze wyzwoli¢ sie spod do-
minacji rodzicow.

Problem w tym, ze to sam Henryk odpowiada za ten stan rzeczy, wie
bowiem dobrze, ze tylko jako dziecko moze sobie pozwoli¢ na bezkarne
przekroczenia motywowane pozadaniem. Cierpi z powodu kontrolujacych
go rodzicow, ale tez stale ich potrzebuje, by pozwala¢ sobie na wigcej i wiece;.
W gruncie rzeczy to on sam stwarza swoich tyrandw, jak Jozio w Ferdydurke
sam przywolal profesora Pimke, oglaszajac swdj ,Pamietnik”. Nekrosius
z pewnoscig uwaznie przeczytal ten fragment pierwszego rozdziatu powiesci
Gombrowicza:

Dlaczego, jak gdyby na przekér wlasnym zamierzeniom, ksigzce datem tytut
Pamietnik z okresu dojrzewania? Prozno przyjaciele doradzali mi, abym nie
dawal takiego tytutu i strzegt sie w ogdle najdrobniejszej aluzji do niedojrza-
tosci. — Nie rob tego — mowili — niedojrzalos¢ drastyczne pojecie, jesli sam
siebie uznasz niedojrzatym, kt6z ci¢ dojrzatym uzna? Czyliz nie rozumiesz,
ze pierwszym warunkiem dojrzalo$ci, bez ktdrego ani, ani, jest - samemu
uznac si¢ dojrzalym? Lecz mnie si¢ zdawalo, ze wprost nie wypada zbyt la-
two i tanio zbywac¢ smarkacza w sobie, Ze Dorosli zbyt sg bystrzy i wnikliwi,
aby dali si¢ oszukad, i ze temu, kogo smarkacz $ciga nieustannie, nie wolno
ukazac¢ si¢ publicznie bez smarkacza. Za powazny moze mialem stosunek
do powagi, zanadto przecenilem dorostos¢ dorostych'.

Interpretacja Nekrosiusa bliska jest przenikliwej egzegezie Jana
Blonskiego. Litewski rezyser nie czul si¢ jednak zobowigzany zaswiadcza¢
o tragicznosci polozenia Henryka, nawet w wymiarze psychologicznym, ani,
jak Gombrowicz, windowaé go w hierarchii bohateréw do poziomu Hamleta
czy Fausta... Nekrosius zdaje si¢ nam méwic, ze trudno traktowacé powaznie
wielkie dylematy filozoficzne bohatera Slubu, skoro s3 one formutowane
z pozycji podmiotu, ktéry sam siebie $wiadomie infantylizuje w pogoni
za ,ciemnymi” namietno$ciami. Tym samym przeciwstawia si¢ naczelnej
koncepcji cztowieka nowoczesnego, ktora sformutowat Gombrowicz, chetnie
postugujac si¢ metaforg zeglugi morskiej:

' W. Gombrowicz, Ferdydurke, [w:] idem, Dzieta, t. 2, red. J. Blonski, Krakéw
1987, s. 8.
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Ludzko$¢ to statek, ktory na zawsze odbil od przystani, nie ma juz portéw
ani kotwic, tylko nieskonczenie plynny ocean pod niebem pozbawionym
nieruchomej prawdy. Musimy przyzwyczai¢ sie do tej samotnosci. Musimy

.....

dziemy tej sztuki, zawsze bedziemy wzdycha¢ do jakiej$ przystani®.

Koncepcja ta weszla do kanonu interpretacji dziet Gombrowicza, zostala
nie tylko przyjeta, ale i uwznioslona. Wyraznie tez zainspirowala samego
Nekrosiusa, ktory swiat wokot zdziecinnialego Henryka skonstruowatl na
ksztalt statku, a jego lek przed ,zatonieciem” w odmetach, z jednej strony,
pozadania, z drugiej - relatywizmu wyrazil calg serig dziatan aktorskich,
ktére jednakowoz przywodza na mys$l morskie przygody samego pisarza.
Najbardziej spektakularne jest w spektaklu ,topienie” Henryka przez ro-
dzicow. Uwage zwraca jednak takze moment, w ktéorym Wtadzio rzuca
przyjacielowi kolo ratunkowe, wybawiajac go z opresji. Wiadzio nie zdradza
Henryka, to Henryk zdradza Wtadzia, i cho¢ czyni to ze stabosci, ciagle
maskowana nielojalno$¢ i lek staja sie najwazniejszymi pierwiastkami kon-
dycji tego mezczyzny.

Ciekawe, ze ,pijany” swoja niedojrzaloscig Henryk zarzuca ,,pijanstwo”
innym, przede wszystkim Pandulfowi, w ktérym stusznie - jako samo-
zwanczy wladca, a nawet Bég - odnajduje swego najwiekszego przeciw-
nika. W dramacie Gombrowicza biskup jest postacia, ktéra z wysokosci
swego urzedu rzuca klatwe na Henryka, ale nie jest w stanie przerwac jego
~ciemnych” praktyk tyrana i bluzniercy. Inaczej w spektaklu litewskiego
rezysera, ktéry w roli Pandulfa obsadzit piekna, wysoka kobiete o blond
wlosach. Magdalena Warzecha nosi dluga pomaranczows suknie, zapinang
na kilkadziesigt guzikéw, i migkkie cizemki, w ktérych jak duch porusza si¢
po scenie. Aktorka pojawia si¢ na niej tylko na poczatku trzeciego aktu, by
powiedzie¢ Henrykowi, Ze Bog jednak istnieje, a on jest wielkim uzurpato-
rem. Jej Pandulf stale towarzyszy bohaterom, jest milczacym $wiadkiem ich
poczynan; zasmuconym, ale nie zrozpaczonym. Od czasu do czasu inicjuje

7" Rozmowa Karola Swieczewskiego z Witoldem Gombrowiczem przytoczona
w: J. Giedroyc, W. Gombrowicz, Listy 1950-1969, Warszawa 2006, s. 483.
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tez na scenie tajemnicze obrzadki, ktdre tak opisalem w mojej wlasnej re-
cenzji spektaklu:

Kobiecy Pandulf ma swéj wlasny obrzadek i wlasne ceremonialne akcesoria:
dwa szklane sloje i dwie pateczki, ktore okazujg sie futeralem dla szarfy gim-
nastycznej. Wrecza je najpierw w akcie drugim Henrykowi i Mani niczym
kwiaty w wazonie, potem zapala zapalke i pfomieniem omiata futeraty. Nie
podpala ich, raczej nasyca energia ognia, ktéry jest znakiem tego niespo-
kojnego ducha. Bohaterowie wstajg z krzesel, biorg do rak futeraly i nagle
uwalniajg szarfe (wtedy zreszta przekonujemy sie, czym sg te przedmioty).
Ta$ma rozwija sie spiralnie w dot, przypominajac wartki strumien wody, kt6-
rej — w metaforycznym planie spektaklu - jakby nagle ubywa! Stojac blisko
narzeczonej, Henryk nie topi sie w rodzicach, przez chwile pozostaje od nich
niezalezny i wyglada na szcze$liwego. Mlodzi z radosci kresla szarfa biate
kregi i jest to moment zachwycajacy. W przedstawieniu Nekrosiusa tylko
ten zachwyt mozemy przeciwstawic¢ przerazeniu $wiatem, ktory w trzecim
akcie pograza si¢ w sinym blasku $mierci'®.

Nekrosius burleskowo obnizyt styl dramatu Gombrowicza, nie litujac
sie nad jego bohaterem. W tym btaznujacym jak dziecko, groznym i stale
rozgrzeszanym ze swoich poczynan mezczyznie (w ostatniej scenie spek-
taklu Matka z Ojcem klada rece na glowach Henryka i Wtadzia) tatwo
dostrzec wspolczesnego trickstera — ironicznego niedojrzalca, infantyl-
nego odmienca, figure dominujacg w postmodernistycznym teatrze, nie
tylko na scenie, ale i w zyciu publicznym. Litewski rezyser powaznie za-
pytat o jej status i warto$¢, podwazajac najwiekszy z Gombrowiczowskich
mitéw - pielegnowany do dzi§ mit niedojrzatosci jako warunku rozwoju
kultury i spoteczenstw. Wprowadzajac na scen¢ kobiecego, eterycznego,
anielskiego Pandulfa, wzia!l tez w metafizyczny nawias psychoanalityczna
stragedie” bohatera Slubu. Oczywiscie, w swoim ostatnim, jak sie okazato,
przedstawieniu ,,zdradzil” Gombrowicza, ale byla to zdrada tworcza, moze
nawet — wyzwalajaca.

8 J. Kopcinski, Dzieciak w metnej wodzie, ,,Teatr” 2018, nr 7-8, s. 11.
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Fanny-fication of Henryk, or Nekrosius Stages Gombrowicz

The subject of the essay is the staging of Gombrowicz’s Slub [The Marriage],
directed by Eimuntas Nekrosius at the National Theatre in Warsaw, treated
as an example of ‘creative betrayal’ of the stage arranger towards the author
of the dramatic text. ‘Creative betrayal’ is a perfect metaphor for directo-
rial interpretation, which consists not so much in the stage materialisation
of the fictional universe of the drama, as in the translation of the literary
work’s meanings into the signs of a theatrical work. Referring to the theory
of the spectacle as intersemiotic translation, the author shows how the stage
world remains a creative reaction to the dramatic situations and conflicts
designed by the playwright, as well as - to put it much more broadly - the
image of a man and the shape of reality. According to the author of the
essay, such a reaction as a rule contains polemic elements in relation to the
playwright’s vision.

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




UPUPIANIE HENRYKA

Nekrosius remains polemical towards Gombrowicz, but his criticism —
included in the actions of actors, scenography, costumes, and all directorial
solutions - takes on a very deceitful shape. In his interpretation of The
Marriage, the Lithuanian director focused on the motif and the problem of
betrayal, which seems to be crucial in his worldview, based on psychoanaly-
sis and existentialist philosophy. In this way, the stage arranger’s ‘betrayal’
became only an ironic response to the author’s ‘betrayal’, proving in fact
‘faithfulness’ to the meanings of the The Marriage, which was not noticed
by the reviewers of the performance. Recalling the statements of one of
them, author makes us aware of the complicated relationship between the
author of a dramatic work, its director and the reviewer of the performance.
And at the same time - of how typical for the dynamics of cultural life is
the conflict between the participants of the artistic and critical dialogue.

Keywords: Slub [The Marriage], Witold Gombrowicz, Eimuntas Nekrosius,
theatre performance, ‘creative betrayal’
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wybranych watkow szeroko zakrojonego
projektu, ktdry ma przedstawic w ukladzie
chronologicznym cbecnosé motywu czasu
i zegara w kulturze polskiej (na tle
migdzynarodowym) od Sredniowiecza do XXI
wigku. Punktem wyjscia jest przewaznie tekst
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na ogol chronologicznie, pokazujg odrebne
zagadnienie — czasem zaskakujgce, czasem
wrgcz paradoksalne - w rdznych jego
aspektach,

Chcialbym opowiedzie¢ o dziejach pewnego zegarka, ktoéry stuzyl dwém
wielkim Polakom - generalowi J6zefowi Bemowi i poecie Adamowi
Mickiewiczowi. I o przywigzanej do tego zegarka zupelnie nieznanej pie-
czeci, zaprojektowanej przez poete, a przeznaczonej dla polskich wojsk
formowanych w Turcji. Bedzie to opowies¢ jeszcze niekompletna, wstepna —
czekajacy na uzupelnienia i dopowiedzenia rekonesans. Przedstawione w niej
przedmioty sg jednak tak niezwykle, ze wrecz domagaja si¢ opublikowania.

Punktem wyjscia niechaj bedzie kroétki, mieszczacy sie na dwoch stroni-
cach, rekopis przechowywany w Ossolineum. Jego opis wedlug inwentarza
rekopisow tej placowki brzmi: ,,23. O$wiadczenie Bolestawa Rusieckiego,
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malarza z Wilna, z 1858 r. w sprawie losow zegarka Adama Mickiewicza,
ofiarowanego na krétko przed $miercig prawdopodobnie Tyszce, i odpis
o$wiadczenia Sadyka Paszy (Michal Czaykowski) z 1856 r. dot. przekazy-
wania przez A. Mickiewicza pamiatek po sobie s. 89-92, na s. 90 wizerunek
tureckiego medalika, na s. 91 zegarka, z objasnieniami, wykonane przez
B. Rusieckiego™.

Zacznijmy od zawartosci zapisanych kart tego rekopisu, opatrzonego

sygnaturg 14600:

[k. 90]

Bylo to w Rzymie w R[oku] 1858, w drugiej poowie. Poznatem sie z przetozo-
nym O[jcéw] Kapucynéw na Piazza Barberini. Pewnego razu bedac u prze-
tozonego, wezwal do siebie i zarekomendowal mi dwdch Polakéw. Jeden
starszy Braciszek z tega broda, urody miernej, czerwstwy[!], §wiezy, zdréw, lat
do 30. Drugi mlody. Kleryk (aspirant), lat do 20. Oba dobrze pigknie méwia
po polsku. Ze starszym widywalem si¢ czedciej, bo ten i u mnie bywal; przy
blizszym poznaniu si¢ przynidst kiedy$ do mnie, jakby w lokate, zegarek
ten, jakby czyjas$ wlasno$¢é. Opowiadal mi duzo o Wschodzie, o Kozakach
polskich w Turcji, o Sadyku Paszy, o Mickiewiczu i wiele, wiele rzeczy i sto-
sunkow — pokazal mi maly szkicek (aquarella) posmiertny Mickiewicza, ze
znajomoscig rzucony. Ze wszystkiego pozwalal mi porobi¢ kopie - Zegarek
zdaje sie, ze chcialby zby¢, ale jako kosztowna pamiatke — Wszystko jednak,
co rozwazalem, pozwalalo mi przypuszczad, ze te rzeczy sa w pierwszym reku
i Ze ten Braciszek musi by¢ jednym z tych, co byli blizej przy §[wietej] pl[a-
mieci] Mickiewiczu lub przy Sadyku. - Dokument Sadyka Paszy swiadczacy
o pochodzeniu zegarka przepisalem dokladnie, zrobitem nawet podobizne
podpisu, przyswajajac starannie przez szklo. Zegarek skopiowalem tej same;j
wielkosci, co w naturze, ze wszystkimi szczegélami i najwieksza doktadno-
$cia. Piecze¢, sznurek, wszystko wierne. — Szkicek posmiertny Adama tej
samej wielkosci i bardzo trafny. (Sadze, ze to moze by¢ pierwszy po Zgonie
S[wietej] Plamigci] Adama). Nawet skopiowalem turecki medalik i lente
znatury, bo to wszystko z jednych rak pochodzilo i miato ceche wzajemnego
zwigzku z sobg, co do Epoki, chwili - i stosunkow etc. etc. W nastepstwie,
okolicznosciel!], jakie zaszly, bardziej wzmocnily mnie w domystach, ze

! Inwentarz rekopisow Biblioteki Zaktadu Narodowego im. Ossoliriskich we
Wroctawiu: Rekopisy 14181-14600, opr. L. Czeécik, red. A. Fastnacht, Wroctaw 1979,
s. 301.
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6w Braciszek Kapucyn mogt by¢ planem] Tyszko — Rzeczy te wszystkie po
niejakim czasie zabral — i wkrétce potem juz si¢ z nim wiecej nigdzie nie
spotkatem - Przy skopiowanych przedmiotach umieszczam szczegdtowe
i potrzebne objasnienia.

[monogram zawijany:] Blolestaw] Rus[iecki]

Podobizna (Facsimile) wykonane
przez Bolestawa Rusieckiego.

Dar Bolestawa Rusieckiego

Artysty-Malarza z Wilna.

[obok napisu monochromatyczny rysunek dwéch stron tureckiego medalu,
ponizej akwarela przedstawiajgca fragment dwubarwnej wstegi orderowej]

Baliie / Fasinat
Lo T e Hestradins u-
Dy ehelistnus . Bus

i £
akpiy il e leria

[k. 91]
Na arkuszu papieru sinawym, taki jak listowy. Caly wlasnorecznie pisany
i podpisany przez Sadyka Paszy][!].

Kopia. Zgasty 15 listopada 1855 r[oku] w Stambule wielki nasz Adam
Mickiewicz przed skonem rozdatl tym, ktérzy go do ostatniej nie odstepo-
wali chwili, wszystko to, co bylo Jego wtasnoscig na wschodzie. Kt6z nie zna
nieodstepnego towarzysza naszego Mistrza, Plana] Henryka Stuzalskiego?
Ktéry wyjechawszy z nim z Paryza, juz go wiecej nie odstapil do samej
$mierci i po §mierci nawet zwloki Jego zwidzl do Paryza. Reszte skromnej
eskorty §[wietej] plamieci] Mickiewicza sktadali P[an] Tyszka i pewien sta-
rozakonny Hernstejn, znany ze swojego sprytu i Kozackiego ducha. Chociaz
wszystkie utensylia Jego nosily ceche prostoty, potrzeby, a nigdy wygodek,
jeden kazden co$ dostat na pamiatke, co jako drogi skarb swej przekaze po-
tomnosci. Z tego zrédta i znany powszechnie maty zegarek z pieskiem, ktory
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jest podwdjng pamiatka, bo od Generata Bema dostal sie §[wietej] p[amieci]
Mickiewiczowi, przeszedt z udziatu do P[ana] Tyszki, autentyczno$¢ ktérego
jako przytomny temu aktowi po$wiadczam — Stambul, 8 Sierpnia 1856 r[okul].
[podobizna autografu:] Mehmed Sadyk Pasza

Facsimile zegarka, ktory przy zgonie ofiarowal Adam Mickiewicz p[anu]
Tyszce jako jednemu z towarzyszy wyprawy do Konstantynopola 1855 r[oku]
15 Listopada.

Objasnienie:

Zegarek srebrny - Piesek, emalija czarna na zlotym dnie. Na kopercie pod
pieskiem do gory — L6. Na dolnej kopercie MO109M. / 716. / M.

Piecze¢ z laku czerwona. Sznurek prosty bawelniany, rézowy.

[monogram zawijany:] B[olestaw] Rus[iecki]

N. 1846

Facsimile wykonat Bolestaw Rusiecki Artysta-Malarz z Wilna.

[obok kolorowany rysunek czerwonej pieczeci z orfem, umocowanej sznurkiem
do ucha narysowanego obok zegarka kieszonkowego z motywem biegngcego
pieska na kopercie]
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Tyle rekopis. Jego autor, Bolestaw Michal Rusiecki, urodzif si¢ w roku 1824
w Rzymie, gdzie jego ojciec, malarz wileniski Kanuty Rusiecki (1800-1860),
przebywat z rekomendacji ksigcia Adam Czartoryskiego, uczac si¢ u ta-
kich znakomitosci, jak Vincenzo Camuccini, Bertel Thorvaldsen i Antoine-
-Jean Gross. W roku 1832 jego ojciec sportretowal go na obrazie Swigty
Jan Chrzciciel z barankiem (podobnie jak Mickiewicza sportretowal jako
Jana Chrzciciela na malowanym w latach 30. w Rzymie Chrzcie w Jordanie
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Wojciech Korneli Stattler, pdzniejszy autor Machabeuszéw). W roku 1829 lub
1831 Rusieccy przeniesli si¢ do Wilna, gdzie Bolestaw uczyt sie w Instytucie
Szlacheckim, a u wyktadajacego w tym zakladzie ojca pobierat nauki ry-
sunku. Potem w Petersburgu studiowal medycyne i malarstwo (u Fiodora
Bruniego i Karla Briultowa). Wspolpracowat z ,Rocznikiem Literackim”
Romualda Podbereskiego, ktéry w numerze z roku 1844 oglosit artykut
0 jego ojcu (o wspomnianym obrazie napisal: ,zaleca si¢ poprawnoscia
rysunku, dobrze utrzymanym kolorytem oraz nader naturalnym wyrazem
twarzy”?). W roku 1854 Bolestaw Rusiecki wyruszyt w kilkuletnia podroéz po
Europie, w trakcie ktérej diuzej zatrzymatl sie w miescie swego urodzenia.
Wtedy powstal interesujacy nas rekopis.

Dokument ten, publikowany tutaj po raz pierwszy’, nie jest zupelnie
nieznany. Uwzglednia go Ksenia Kostenicz w kronice ostatnich lat zycia
Mickiewicza, cytujac fragmentarycznie katalog Méyeta: ,W r. 1858 malarz
wilenski Bolestaw Rusiecki poznat w Rzymie u przelozonego oo. kapucynéow
na Piazza Barberini starszego braciszka, Polaka, wieku lat 30, ktéry mu po-
kazywal zegarek otrzymany od Mickiewicza i [...] akwarelke (1), a nadto list
Sadyka Paszy potwierdzajacy autentyczno$¢ zegarka. Rusiecki przypuszcza,
ze braciszkiem tym byt Tyszko, bedacy blisko osoby Mickiewicza i Sadyka
Paszy™, a w przypisku precyzujac: ,Akwarela przedstawiala Mickiewicza
na fozu $mierci i siedzacego u stop poety Henryka Stuzalskiego. Rysunek
powstal by¢ moze w koncu listopada™.

Zacytowany fragment Wizerunkow A. Mickiewicza dotyczy akwa-
reli opisanej jako pozycja 49: ,, Tyszko (?) Mickiewicz po skonaniu na tozu
Smiertelnym, u stép jego Henryk Stuzalski w postawie siedzgcej. O[ryginal]”.
Autorka Ostatnich lat Mickiewicza, cytujac opis Méyeta, pominela stéwko

2 Rld Podb. [Romuald Podbereski], Kilka stow o Kanutym Rusieckim, malarzu
w Wilnie, ,Rocznik Literacki” 1844, s. 193.

* Za grzecznosciowg zgode na publikacje w ,,Zalaczniku Kulturoznawczym”
podziekowanie zechce przyjac¢ wicedyrektor Zaktadu Naukowego im. Ossolinskich
we Wroclawiu, dr Mariusz Dworsatschek.

* K. Kostenicz, Ostatnie lata Mickiewicza: styczeti 1850 - 26 listopada 1855,
Warszawa 1978, s. 454.

5 Ibidem. Ow ,rysunek akwarelg o. Tyszki” jest tez wzmiankowany na stronie
528 w tej samej pozycji.
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Tyszka? Tyszko?, Adam Mickiewicz na tozu $émierci (obok siedzi Henryk Stuzalski), Muzeum
Literatury im. Adama Mickiewicza w Warszawie

~powyzsza [akwarelke]” i zdanie: ,Wierna kopia z powyzszej akwareli, spo-
rzadzona przez Rusieckiego, znajduje sie¢ w zbiorach muzealnych Zakladu
Ossolinskich we Lwowie™. Ponadto w dziale Fototypy katalogu Méyeta znaj-
duje sie jako pozycja 130: ,, Mickiewicz na tozu smiertelnym, wedtug akwareli
Tyszki. 68x13 mil[imetréw]. K[opia]””. Adnotacja o proweniencji odsyta do
strony 33 Albumu pamigtkowego Adama Mickiewicza Belzy (skrupulatny
Méyet podaje tez, ze fototypia ta zostala wytrawiona w Pradze w zakladzie
Husznika & Héuslera?®).

W zbiorach warszawskiego Muzeum Literatury im. Adama Mickiewicza
znajduje sie¢ praca (sygn. ML K874) opisana jako: ,, Tyszka? Tyszko? Adam
Mickiewicz na tozu $mierci (obok siedzi Henryk Stuzalski). 11x16. Otowek,

¢ L. Méyet, Wizerunki A. Mickiewicza. Uzupetnienie, Lwow 1889, s. 11.

7 Ibidem, s. 25.

8 Ibidem. Zob. W. Piast [Wladystaw Belza], Album pamigtkowe Adama
Mickiewicza, Lwow 1889, s. 33: Mickiewicz na tozu Smiertelnym.
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tusz, papier”. Wedle zapisu w ksiedze inwentarzowej Dziatu Sztuki jej pro-
weniencja byla nastepujaca: ,Ze zbioréw L. Méyeta przekazanych przez
Muzeum Narodowe w Warszawie 3 VII 1953™. Reprodukcje tej pracy za-
miescil Stanistaw Rosiek w ksigZzce o agonii i $mierci Mickiewicza®.

W publikowanym tutaj rekopisie Rusieckiego ze zbioréw Ossolineum sg
rysunki medalu, zegarka i pieczeci, nie ma natomiast wykonanej przez niego,
jak wynika z tekstu, kopii akwareli Tyszki. Czyzby trafita ona do zbioréw
zagorzatego kolekcjonera Méyeta juz po opublikowaniu jego katalogu wraz
z uzupelnieniami, a ze zbioréw owych, z czasem, do Muzeum Literatury?

Sposréd wymienionych w rekopisie 0s6b objasnienia nie wymagaja ani
Mickiewicz, ani Bem, ani Michat Czajkowski - Sadyk Pasza. Mniej znany
jest Henryk Stuzalski, ale i on doczekal si¢ biogramu (piora samego Stefana
Kieniewicza) w Polskim Stowniku Biograficznym. Pozostaja dwa nazwiska:
Tyszko i Hernstejn.

Tyszko funkcjonuje na obrzezach mickiewiczologii jako ,,Tyszko”, samo
nazwisko bez imienia. W cytowanej juz kronice Kseni Kostenicz pod datami
ramowymi 22.09-26.11.1855 jest lakoniczny zapis: ,, Konstantynopol albo
Burgas. Spotkania Mickiewicza z o[jcem] Tyszko?™", wsparty znanym nam
juz cytatem z katalogu Méyeta.

W kontekscie rekopisu Rusieckiego warto wskaza¢ na zwiazki rzym-
skich kapucynéw z Polska, zwlaszcza z Lomzg. Od roku 1819 w klaszto-
rze w Lomzy mieszkal prowincjat krakowski Filip z Szumowa (o. Kalikst
Szumowski, 1775-1851), ktéry w roku 1824 zostal mianowany przez papieza
Leona XII prokuratorem generalnym kapucynéw w Rzymie. Szumowski
przywiozl raport biskupa Jana Pawla Woronicza na temat sytuacji Kosciota
w Polsce, ktdry przelozyl na lacing i opatrzyt wlasnymi komentarzami.
Po kilku latach wrdcil do kraju ze wzgledu na stan zdrowia, ale do konca
zycia ,,byl lacznikiem miedzy polska prowincja kapucynéw a naczelnymi

 Za informacje te dzigkuje kustosz Muzeum Literatury, Marii Dorocie
Pienkowskiej.

1 Tyszko, Stuzalski siedzgcy u stop zmartego poety, [w:] Stanistaw Rosiek, Zwloki
Mickiewicza. Préba nekrografii poety, Gdansk 1997, s. 15.

" K. Kostenicz, op. cit., s. 454.
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wladzami zakonu™?. Natomiast od roku 1814 przelozonym klasztoru ka-
pucynéw w Lomzy byl Jerzy z Duchn Starych, ktéry w roku 1821 zapisal, iz
»w okresie siedmiu lat jego przelozenstwa przygotowano w klasztorze do
chrztu 32 Zydéw””. Ojciec Jerzy w zyciu cywilnym nazywal sie¢ Dominik
Tyszka'. Oczywiscie, obaj wspomniani zakonnicy zmarli przed rokiem 1858,
ale mozna sobie wyobrazi¢, ze jaki$ krewny Jerzego z Duchn za protekcja
Filipa z Szumowa dostat si¢ do rzymskiego klasztoru przy Piazza Barberini.
Potwierdzenie takiej hipotezy znalez¢ mozna u Ewy Jablonskiej-Deptuty,
ktora pisze:

W zasigegu oddzialywania konwentu tomzynskiego spotykamy cale ,,za-
glebie” powotan kapucynskich. Wielu kandydatéw dostarczyly te same
wsie szlacheckie, np. Duchny, Olszewo, Mieszki, powtarzajg si¢ rowniez
zgloszenia z tych samych rodzin. Oto kilka przykfadéw. Funkcje katechety
szkoly fomzynskiej i tamtejszego gwardiana oraz mistrza nowicjatu petnit
przez dtugi czas jeden z bardziej zastuzonych kierownikéw prowincji o. Jerzy
Tyszka. Oprocz o. Jerzego — pdzniejszego prowincjata — wstapito do kapucy-
néw w I pol. XIX w. 3 innych jeszcze Tyszkow: w1813 r. — Kalikst Tyszka oraz
dwdch nowicjuszy: w 1833 r. — Narcyz Tyszka, a w 1826 r. — August Tyszka.
Wszyscy wymienieni pochodzili z fomzynskiego Olszewa'.

Z trzech wymienionych co najmniej dwaj dozyli powstania stycznio-
wego — jeden z nich moégl zatem by¢ w roku 1855 w Konstantynopolu,
a trzy lata pdzniej w Rzymie. Do wahan w pisowni nazwiska (Tyszka/
Tyszko) nie trzeba przywigzywaé nadmiernej wagi; w samym rekopisie

2 A.Baranska, Miedzy Warszawg, Petersburgiem i Rzymem. Kosciét a parstwo
w dobie Krolestwa Polskiego (1815-1830), Lublin 2008, s. 693.

B H. Sierzputowski, Kapucyni. Klasztor i kosciét, Serwis Historyczny Ziemi
Lomzynskiej, http://historialomzy.pl/klasztor-i-kosciol-braci-mniejszych-kapu-
cynow/ [dostep: 2.08.2018].

0. Jerzy, Dominik Tyszka, ur. 4 VIII 1774 r. w Duchnach Starych, do za-
konu wstapit 14 IV 1795 r. w Lubartowie, zm. 4 III 1836 r. w Nowym Miescie”.
H.D. Wojtyska CP, Katalog rekopisow Biblioteki Seminarium Duchownego w Lublinie
(dok.), ,,Archiwa, Biblioteki i Muzea Ko$cielne” 1975, t. 30, s. 140.

5 E. Jablonska-Deptula, Przystosowanie i opor. Zakony meskie w Krolestwie
Kongresowym, Warszawa 1983, s. 234.
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Rusieckiego w tekscie autorskim pojawia si¢ forma ,,Tyszko”, a w odpisie
z Sadyka Paszy - ,,Tyszka”.

»Starozakonny Hernstejn” przewija si¢ przez wspomnienia Czajkowskiego
i przez przedwojenng ksigzke Romana Brandstaettera o Mickiewiczowskim
Legionie Zydowskim. Oto pierwszy cytat z Czajkowskiego:

Pan Armand Levy, Izraelita francuski, przyjaciel i towarzysz Adama
Mickiewicza na Wschodzie, przywiézt mi do Szumny bogi zydowskie,
Talmud, zydowskie ksiegi, koszule, jak je zowia, $miertelne, suknie i ogromna
iloé¢ pak ze sprzetami religijnymi. Wszystko bylo warte najmniej pie¢dziesiat
tysiecy frankoéw, dar bogaty, zwyczajnie dar jednego z rodziny krolewskiej
finanséw. Przy tym byl model munduru, spodnie czekoladowego koloru,
mantyl z6tty, dolman czekoladowy, a wszystko szamerowane zlotem. Byt to
gest mlodego Rotszylda. Adam Mickiewicz zartujac mowil p. Zamoyskiemu,
ze to byly barwy kapucynéw i bernardynoéw, a zatem oznaki zblizenia si¢
judaizmu do katolicyzmu®.

Zart Mickiewicza stanowi zarazem dobry pomost miedzy narracjg o ka-
pucynach na Piazza Barberini a opowiescig o starozakonnym Hernsztejnie.
A oto drugi cytat ze wspomnien Czajkowskiego:

Cholera grasowala w Konstantynopolu, Adam Mickiewicz czut si¢ nie bardzo
dobrze. Kozak Stuzalski na lekarstwo sporzadzit mu kaczke duszona i wy-
sadzong kwaszong kapusta, potrawe sybirska Jermaka. Moszko Horenstein,
huzar izraelski z Murowanej Machnéwki, bedacy takoz przy A. Mickiewiczu,
na te biesiade higieniczng przyniost pierozkéw berdyczowskich i butelke
miodu chodorkowskiego. Po biesiadzie nastapil atak piorunujacy cholery.
Wydal wéréd boléw rozkazy Bednarczykowi, Horensteinowi, wypowiedziat
ostatnig wole Stuzalskiemu”.

Barwne szczegdty kulinarne mozna pewnie zlozy¢ na karb wybujalej
fantazji Czajkowskiego, wazne jest potwierdzenie przebywania Horensteina
w poblizu Mickiewicza w ostatnim okresie Zycia poety (trzeba tu zreszta

© M. Czajkowski, Moje wspomnienia o wojnie 1854 roku, opr. J. Fijalek,
Warszawa 1962, s. 250-251.
7 Ibidem, s. 251.
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zaznaczy¢, ze zaréwno Ksenia Kostenicz, jak i Stanistaw Rosiek nie wy-
mieniajg go wérdd o$miu osoéb, ktore byly przy Mickiewiczu w chwili jego
$mierci'®).

Brandstaetter pisze o nim:

Michat Horenstein, chorazy, a potem podporucznik IT putku kozakéw otto-
manskich. Przeniesiony do I putku w randze porucznika. Za zastugi u boku
Mickiewicza wyniesiony do rangi kapitana [...]. Ulubieniec Mickiewicza
i Sniadeckiej. [...] W czasie pobytu Mickiewicza w Konstantynopolu sprawo-
wal przy nim obowigzki adiutanta. Horenstein byt dobrym Zydem, posiadat
duze poczucie narodowe, krystalicznie czysty charakter i odznaczal si¢
wielka odwaga. Za dzielne sprawowanie si¢ na polu bitwy otrzymatl medal
walecznosci. Po wojnie krymskiej zaciaggnat si¢ do armii tureckiej. Zmarl na-
gle wr. 1868 na pokladzie statku zdazajacego z Konstantynopola do Warny®.

To charakterystyka ogélna zamieszczona w przypisie. Podaje ona fakty
biograficzne, elementy oceny. Dla naszej opowiesci wazniejszy jest natomiast
fragment, w ktérym Brandstaetter, siegajac po inny rekopismienny tekst
Czajkowskiego, kresli ostatnie dni zycia poety:

W chwilach, gdy stan zdrowia Mickiewicza poprawial sie, dlugo rozmawiat
na temat przyszlej organizacji legionu z ulubieicem swoim porucznikiem
Horensteinem, to znoéw zartowal z niego, ogladajac oczyma juz mgta zacho-
dzacymi jasne uniformy zydowskiego putku, w ktére od$wietnie przybrali
sie Horenstein i jego mtody przyjaciel, Zyd hiszpanski - De Castro. Pisze
o tej chwili Czaykowski: ,,Zartowat z Horensteina, ze ten juz przebrat sie
w mundur huzaréw Izraela i ze przybral w taki sam ubiér swego mlodego
przyjaciela De Castro. Goliaty, Samsony, Holofernesy (moéwit Mickiewicz),
tylko patrzcie, zeby wam jaka Judyta lub Delila w droge nie wlazta, bo pota-
mie wszystkie szyki i z huzaréw Izraela trzeba bedzie zndw i$¢ na faktorow,
na geszeft™.

18 Zob. K. Kostenicz, op. cit., s. 518; S. Rosiek, op. cit., s. 138 1 301.

¥ R.Brandstaetter, Legion zydowski Adama Mickiewicza (dzieje i dokumenty),
Warszawa 1932, s. 64-65.

20 Ibidem, s. 35-36. Cytat z Czajkowskiego: Mickiewicz w obozie kozackim,
rekopis nr 876 ze zbioréw dwczesnego Muzeum Mickiewiczowskiego w Paryzu.
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Maria Janion, komentujgc to miejsce, napisze:

Mickiewicz nie umial, a moze i nie chcial, powstrzymac sie od czasu do
czasu od do$¢ powszechnych w kulturze polskiej zartow na tematy zydow-
skie — komicznego kontrastu przeciwstawiajacego dzielnych zotnierzy -
bojazliwym cywilom?®.

Zapewne. Ale od zartéw narodowosciowych istotniejszy jest tu chyba
aspekt genderowy, motyw przebierania si¢ w barwne, fantazyjne mun-
dury, kreowania kolorowej maskarady. Dojrzaly Mickiewicz przestrzegal
przed konfrontacjg takich zapaléw, przed ich zetknieciem sie z zyciowymi
realiami.

Przerysowany przez Rusieckiego ,turecki medalik” wraz ze wstega (lenta)
to zapewne jeden z medali Medzidze (wedle dzisiejszej terminologii: order
medzydzow), o ktorych Czajkowski pisze:

Odebratem rozkaz udania si¢ do Szumni z Kozakami, gdzie nam dano medale
za kampani¢ dunajskg z obrony Silistrii, czterdziedci pie¢ Medzidze czwartej
i pigtej klasy dla oficeréw i zotnierzy z Kozakéw [...]. Liczba Kozakow w dzie-
wieciu szwadronach byla tysigc i sze$éset jezdzcow. Medaldéw z patentami
do wpisania imion bylo dwa tysigce. Polakéw w Kozakach bylo czterystu®.

Wstega rzeczywiscie odpowiada barwom i szerokosci wstegi tego, przy-
znawanego od 29 sierpnia 1852 roku, tureckiego odznaczenia wojskowego.
Konfrontacja z monograficznym albumem takich odznaczen nie pozwolila
na ustalenie, jakiej dokladnie klasy order zostat przedstawiony na rysunku
Rusieckiego®. Zdaje si¢ wszakze nie ulega¢ watpliwosci, Ze nie byt to meda-
lik, tylko cesarski order za walecznos¢, przyznany w poczatkowym okresie
jego istnienia (pod koniec panstwa otomanskiego warto$¢ medalu bardzo
sie zdewaluowata).

Jesli chodzi o narysowany i opisany przez Rusieckiego zegarek, to cho¢
jego nazwa nie pada w tekscie, nasuwa si¢ domniemanie, ze mamy do czy-
nienia z wyrobem firmy Patek, na ktorej czele stat Polak i ktéra wéréd swych

2 M. Janion, Bohater, spisek, smierc. Wyktady zydowskie, Warszawa 2009,
s. 228.

22 M. Czajkowski, op. cit., s. 255.

# Zob. L. Artuk, C. Artuk, Osmanli nisanlar:. Istanbul 1967, passim.
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klientéw miata wielu Polakéw. W dwutomowym katalogu genewskiego
Musée Patek Philippe jest caty rozdziat poswiecony zegarkom z motywami
zwierzecymii przyrodniczymi. Najbardziej zblizony do naszego jest zegarek
nr 3009, produkowany w latach 1848-1850, ze wzorem z czarnej emalii na
tylnej kopercie, przedstawiajacym dwa charty angielskie®.

Trzeba tu przypomnie¢, ze Norbert Patek stuzyl pod rozkazami Bema,
ktéry po powstaniu listopadowym powierzyl mu zorganizowanie punktu
opieki nad polskimi wychodzcami w Bambergu®. Znal tez osobiscie
Mickiewicza i posredniczyl w jego korespondencji, korzystajac z poto-
zenia Genewy na pograniczu szwajcarsko-francuskim. Zaréwno postac
Bema, jak i Mickiewicza stanowily tez motywy przedstawiane na zegarkach
Patka. Jak pisze Wanda Bigoszewska, wyroby firm Czapek i Spétka oraz
Patek-Philippe:

nosity wizerunki polskich bohateréw narodowych, najczesciej Tadeusza
Kosciuszki, ks. Jozefa Poniatowskiego, generata Jozefa Sowinskiego, gene-
rata Jozefa Bema, a pézniej Adama Mickiewicza i Jana Matejki.
Czestym motywem zegarkow Patka i Czapka byly wizerunki Matki Boskiej
Czestochowskiej i Matki Boskiej Ostrobramskiej oraz herb dwupolowy
Polski i Litwy. Zegarki wykonywano najczesciej w zlocie, czesto réznobarw-
nym or aux quatre couleurs, czasem, a wlasciwie sporadycznie, w srebrze.
Zdobiono je barwna emalig, grawerowaniem lub cyzelowaniem?®.

Wprawdzie w liscie z 8 marca 1849 roku Patek dementowal krazace
po Paryzu pogtoski, jakoby to on ,,byl upowazniony i posiadal niezbedne
srodki w celu sformowania legionu polskiego we Wloszech™”, ale mogto to
by¢ dementi taktyczne. A byl przy tworzeniu legionéw we Wtoszech obecny
w sposdb symboliczny. Jak pisze Alina Witkowska:

2t Zob. Patek Philippe watches, t. 1, Genéve 2013, s. 130 (rozdzial: Animal and
Nature-Themed Watches, 1846-1871).

= Polski stownik biograficzny, t. XXV, Krakéw — Wroctaw 1980, s. 320 (autorka
hasta: Halina Florkowska-Francié).

% 'W. Bigoszewska, Polska bizuteria patriotyczna, Warszawa 2003, s. 75-76;
podkresl. J.Z.

¥ ,Journal de Genéve”, wydanie z dnia 13 marca 1849 r., s. 2.
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Gdy trzeba bylo godlo narodowe umiesci¢ na drzewcu, zabraklo pieniedzy
na zrobienie orla i poeta oderwat koperte od pamigtkowego zegarka stynne;j
pdzniej firmy Patek, na ktorej wyryty byl orzel, przybit go do kija - i tak
powstato godlo®.

Hipoteza, iz chodzi o zegarek Patka, nie znajduje jednak potwierdze-
nia w archiwach firmy. Z informacji udzielonych uprzejmie przez archi-
wistke muzeum Patek Philippe, panig Flavie Ramelli, wynika, ze zegarek
Patka nr 1846 nie zostal ofiarowany ani sprzedany generalowi Bemowi, nie
zgadza sie tez opis tego zegarka w archiwach firmy z rysunkiem i opisem
Rusieckiego. Ponadto ani spotka Patek Philippe, ani Patek Czapek prak-
tycznie nie uzywaly srebra do wytwarzania kopert. Réwniez litery i cyfry
zanotowane przez Rusieckiego nie wskazuja na wyrdb Patka?®.

W tej sytuacji nalezy skierowa¢ poszukiwania w innym kierunku. Moze
producentem opisanego zegarka byl Franciszek Czapek po rozstaniu si¢
z Patkiem? A moze inny zegarmistrz, niekoniecznie polskiego pochodzenia.
Poszukiwania trwaja.

Na rysunku Rusieckiego do ucha zegarka umocowana jest sznurkiem
czerwona piecze¢ lakowa. To chyba najwieksza rewelacja omawianego
rekopisu - chodzi bowiem o wizerunek pieczeci zaprojektowanej przez
Mickiewicza z mysla o legionie zydowskim lub innym oddziale wojsk pol-
skich formowanych w roku 1855 w obrebie armii tureckiej. Swiadczy o tym
zardwno napis w otoku pieczeci, jak i jej wnetrze. Napis w otoku glosi:
,PIECZEC BRYGADY I DYWIZJI [stowo nieczytelne] POLSKICH”.

Rusiecki w ogole nie porusza kwestii napisu, poniewaz jednak wigkszos¢
odwzorowanych przez niego liter napisu na pieczeci jest bardzo wyrazna,
mozna domniemywac, Zze w miejscu przedostatniego stowa litery lakowego
odcisku byly zamazane. Najprawdopodobniej brakujace stowo jest rze-
czownikiem w dopelniaczu liczby mnogiej, oznaczajacym rodzaj formacji
badz jej pochodzenie — w gre mogty wchodzi¢, w kolejnosci alfabetycznej,
stowa: ,,dragonéw”, , husarow”, ,kozakow”, ,utanéw”, , zuawoéw”, albo

2 A. Witkowska. Mickiewicz. Stowo i czyn, Warszawa 1975, s. 273.

» Flavia Ramelli, maile do autora z dnia 11 czerwca 2018 r.

3 Dobrym zrédltem potencjalnych nazw formacji jest artykul Krzysztofa
Karbownika: Polskie formacje zbrojne w armii tureckiej w wojnie krymskiej 1853-
-1856, ,,Przeglad Wojskowo-Historyczny” 2012, nr 4, s. 215-233.
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tez: ,Izraelitéw”, ,Machabeuszéw”, ,,Zydéw”. Zadne z nich jednak cal-
kiem nie zgadza si¢ z przerysem. By¢ moze ostatnie stowo napisu nalezy
czytac jako ,POLSKIE]” lub ,POLSKIEGO” (koncéwka nie jest catkiem
wyrazna), wowczas przedostatnim sfowem mogtoby by¢: ,,husarii”, ,jazdy”,
»hufca”, ,korpusu” lub ,legionu”. I te propozycje nie znajduja jednak pelnego
potwierdzenia.

W gérnej pieczeci znajduje si¢ wizerunek orta z rozpostartymi skrzydlami
ifapami, w dolnej za§ umieszczony zostal herb Mickiewiczéw, Poraj, w tarczy
ozdobionej u spodu dwoma krzyzami, z mitra ksiazeca. Najprawdopodobniej
orzel zostal niejako wmontowany w goérne obramowanie tarczy, miedzy
sama mitre a wienczacy ja krzyz.

Patrzac na te pieczed, trudno oprzec sie skojarzeniu z pieczecia, jaka
postugiwal si¢ niekiedy - wobec wybranych oséb — pod koniec zycia
inny polski poeta. Byla ona opatrzona napisem: ,Dowddca Krdlewskiej /
Samodzielnej Brygady Huzaréw Smierci — Putkownik Zbigniew Herbert™.
Siostrzeniec Herberta, Rafal Zebrowski, w artykule na temat tej pieczeci
i jej symboliki siega miedzy innymi do Zuawow $mierci — oddziatéw, ktore
zdobyly rozglos w trakcie wojny krymskiej, i podkresla orientalne motywy
umundurowania zuawéw: ,W stuzbie Francji przywdziewali oni bufiaste
szarawary w kolorze czerwonym i biale turbany. Polscy zuawi réwniez
nosili szarawary (szeregowcy zielone, oficerowie czerwone), fezy, czarne
sukienne surduty, a ich kamizelki zdobil duzy bialy krzyz naszywany na
czarnym tle™2. Retoryka wojskowa kwitfa tez w korespondencji Herberta
z mlodszym poetg Januszem Szubertem, zapoczatkowanej listem z konca

3 Taka pieczecig opatrzyl miedzy innymi dedykacje na podpisanym na
Wielkanoc roku 1997 dla Tadeusza Chrzanowskiego egzemplarzu drugiego wy-
dania tomu Hermes, pies i gwiazda (Wroctaw 1997). Z. Herbert, T. Chrzanowski,
»MOoj blizni, méj bracie” Listy 1950-1996, Krakow 2016, s. 319. Tg samg pieczatka
podstemplowany zostal egzemplarz tekstu Ciert jaskotki. Esej o myslach Chopina,
przestany Magdalenie i Zbigniewowi Czajkowskim. Zob. Wiernosé. Wspomnienia
o0 Zbigniewie Herbercie, opr. A. Romaniuk. Warszawa 2014, s. 231.

2 R.Zebrowski, Zbigniew Herbert - dowédca Krdlewskiej Samodzielnej Brygady
Huzaréw Smierci, Oficjalna strona Herbertiady, http://wdq.home.pl/html/herbert/
eseje30.htm [dostep: 4.06.2018].
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roku 1996 opatrzonym tg wladnie pieczecig®. Herbert oczywiscie nie mogt
zna¢ pieczeci Mickiewicza, publikowanej tu po raz pierwszy — tym bardziej
zastanawiajaca jest ta zbieznos¢.

Poraj na lakowej pieczeci w roku 1855 budzi jeszcze jedno skojarzenie —
zegarkowe. W roku 1830 poeta byl w Genewie. Seweryna Duchinska (ktorej
maz nalezal do tych osmiu 0s6b obecnych przy fozu $mierci wieszcza) w opu-
blikowanym w roku 1871 obszernym artykule biograficznym o Mickiewiczu,
opartym na relacji Ewy z Ankwiczéw, informuje:

W ciggu dwumiesiecznego pobytu w Genewie Adam bywat codziennym
gosciem w domu hrabiego. Przywiézt on Ewuni mndstwo drobnych pamiatek
zebranych po drodze; miat to by¢ zawigzek przyszlego muzeum. Miedzy
innymi byly dwa gwozdzie z Pompei, malenki Wezuwiusz w miniaturze,
odlany z metalu, i 6w odlamek krysztatu skalnego z Mont Blanc, o ktérym
wspominali§my powyzej.

Ewunia spostrzegla wielka zmiane w jego powierzchownosci. Dotad za-
niedbany cokolwiek w ubraniu, teraz nadzwyczaj byl staranny, prawie wy-
tworny. W Genewie, kraju zegarmistrzoéw, kupil piekny zegarek: kazal na
nim wyry¢ herb Poraj, ozdobiony mitrg ksigzeca. (Mickiewicze majg mitre
w swym herbie).

Ogladali wszyscy ten zegarek, ogladal go i hrabia. Moze by¢, ze Adam
chcial tym sposobem przypomnie¢, ze Poraj ma prawo stanaé w parze
z Habdankiem™.

Po ogloszeniu artykutu Duchinskiej Edward Odyniec wliscie do redakcji
prostowal miedzy innymi sprawe zegarka z herbem Porajow, pragnac za-
trze¢ w czytelnikach wrazenie, jakoby ,,si¢ Mickiewicz elegantowatl dla
Ewuni, albo ze kazal wyry¢ swoj herb na zegarku, dla zaimponowania
hrabiemu™. Odyniec zacytowal odpowiedni fragment relacji Duchinskiej

# ,Dalsza czes¢ listu utrzymana byta w trybie »nakazowo-rozkazowyms,

stosowatla slownictwo wojskowe, tacznie z instrukcjg okreslajacg postepowanie
w najblizszej przysztosci [...]”. Janusz Szuber, Wspominki plutonowego, ,Kwartalnik
Artystyczny” 1999, nr 2, s. 81.

** [S. Duchinska], Kronika zagraniczna, ,Biblioteka Warszawska” 1871, t. I,
s. 470.

* A.E.Odyniec, Do redakcji ,, Biblioteki Warszawskiej”, ,Biblioteka Warszawska”
1841, t. II, s. 140.
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i oznajmial, ze w stowach tych jest zarazem ,i najzupelniejsza prawda,
i najwigksza nieprawda; prawda co do samych faktéw, nieprawda co do
ich znaczenia™*. Po czym dodal, ze Mickiewicz chcial sobie sprawi¢ nowe
ubranie juz w Neapolu. Co do czasomierza, po przybyciu poety do Genewy
panna Anastazja Chlustin ,,zajefa si¢ wyborem zegarka u znajomego sobie
zegarmistrza™’. Wszystko to jednak dzialo sie przed przybyciem panstwa
Ankwiczéw do Genewy:

Co za$ do herbu - ten, zamiast cyfry, doradzila sama panna Anastazja,
awyryty on zostal podlug starej pieczatki, ktéra Adam miat jako pamiatke
po ojcu i ktéra sama zapewne musiata byé podtug herbarza. Ze mitra mogta
zwrdci¢ czyja$ uwage, nie idzie za tym, azeby sam Poraj przywiazywat do
niej jakie znaczenie, tym bardziej ze mitry podobne (nie ksigzece pan-
stwa rzymskiego, ale kniaziowskie) majg herby wielu bardzo rodzin
litewskich?*.

Sprawe podsumowat Piotr Chmielowski, piszac ostroznie:

Sprawit sobie nowe ubranie, podlug spdlczesnej mody skrojone, na ze-
garku kazat wyry¢, za radg panny Anastazji Klustin, wtedy juz narzeczonej
hr. Circourt, mitre ksigzecg i herb swdj Poraj, ktéry mégt juz jako rywal
Habdanka (herb panstwa Ankwiczéw) uchodzi¢. Czy zmiany te w garde-
robie miaty swe zrédlo w checi przypodobania si¢ arystokratycznej pannie
(jak twierdzi Duchinska), czy tez byly czysto przypadkowe (jak utrzymuje
Odyniec), trudno oczywiscie rozstrzygnac®.

Zestawienie tych wszystkich §wiadectw pozwala wyprowadzi¢ gene-
alogie sporzadzonego przez Bolestawa Rusieckiego przerysu pieczeci pol-
skiego oddzialu wojskowego w Turcji. Najpierw byla herbowa pieczatka
po zmartym w roku 1812 ojcu. Z niej kazal Mickiewicz w roku 1830 wyry¢
w Genewie herb Poraj z mitrg na kopercie zegarka. Nastepnie, w roku
1848, uzyl koperty zegarka Patka z motywem orla jako godla na sztandarze

% Ibidem.

7 Ibidem.

% Tbidem, s. 140-141.

P. Chmielowski, Kobiety Mickiewicza, Stowackiego i Krasifiskiego, Warszawa
1888, s. 68.
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formowanego we Wloszech legionu. Siedem lat p6zniej, w roku 1855, po-
taczyl oba motywy - herbu i orta - w wykonanym wkroétce przed $miercig
projekcie pieczeci polskiej formacji na Wschodzie. Pieczatka i herb; herb
i zegarek; zegarek i orzel; orzel i godlo; wreszcie: zegarek z pieskiem oraz
piecze¢ z herbem i orfem.
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Adam Mickiewicz’s Watch and Seal

The article is an analysis of an illustrated note, handwritten in Rome in 1858
by a painter from Wilno, Bolestaw Rusiecki,. The note described some objects
(a silver watch, a wax seal and an Ottoman medal with a ribbon), owned by
a Polish monk named Tyszka or Tyszko, who was supposedly close to Adam
Mickiewicz during his final weeks at Constantinople in 1855. The watch is
said to belong previously to general Jézef Bem, who died at Aleppo in 1850.
The most important of these objects seems to be the seal with an inscription
(which links it to a military unit of Polish volunteers in Turkey in 1855),
a Polish eagle and Mickiewicz’s coat of arms — most probably designed by
the poet himself on his deathbed.

Keywords: Adam Mickiewicz, J6zef Bem, Bolestaw Rusiecki, silver watch,
wax seal, Ottoman medal, Polish units in Turkey 1855
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W 2003 roku Susan Sontag opublikowala swa ostatnig ksiazke Widok cu-
dzego cierpienia'. Omoéwila w niej zdolnos¢ fotografii wojennej, najbardziej
realistycznej formy reprezentacji przemocy, do mobilizacji antywojennej
opozycji. W swym eseju autorka wspomniata takze o przedstawieniach
okrucienstw wojennych w zachodnim malarstwie, jak réwniez o zachod-
niej ,,ikonografii cierpienia”. W jej erudycyjnym wywodzie brak jednak
wzmianki o Abym Warburgu (1866-1929), pionierze refleksji nad obrazami
w kontekscie zagadnienia cierpienia. W tym miejscu chciatbym krétko
przypomnie¢ Warburgianska koncepcje obrazu oraz zasygnalizowac jego
wklad w badania nad wizualnym wymiarem wojny.

1.

Aby Warburg wyszed! od tradycyjnie pojetej historii sztuki, wigkszo$é
opublikowanych prac po$wiecajac artystom wczesnego renesansu, w szcze-
golnosci ich zaleznosci od grecko-rzymskiego antyku’; jednakze te historig
sztuki Warburg przekroczy! na rzecz antropologicznie ukierunkowanych

! S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, ttum. S. Magala, Krakéw 2010.

? Ibidem, s. 51.

* Ich reprezentatywny wybdr w jezyku polskim: A. Warburg, Narodziny
Wenus i inne szkice renesansowe, thum. R. Kasperowicz, Gdansk 2010. Zob. tez:
idem, Obrazy z terytorium Indian Pueblo w Ameryce Pétnocnej, thum. P. Sosnowska,
,Konteksty” 2011, nr 2-3, s. 41-54; idem, Atlas obrazéw Mnemosyne, ttum.
P. Brozynski i M. Jedrzejczyk, Warszawa 2015.
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badan nad wizerunkami. Wyszedl zatem poza ,arcydzieta”, analizowane
w perspektywie formalnej czy estetycznej, by skupic si¢ na ,wizerunkach”
w ich funkcji biologicznej i spolecznej. Obrazy interesowatly go nie tyle jako
odpowiedz na ,wrodzong” czlowiekowi potrzebe pickna, ile jako pierwotna
forma ludzkiej reakcji na $wiat, to jest — kluczowe narzedzie przetrwania
i orientacji‘.

W stosunku do historii sztuki Warburg znaczaco poszerzyl pole zain-
teresowan badawczych. Zajmowaly go obiekty, ktore na przetomie XIX
i XX wieku rzadko lub wcale nie byly poddawane namystowi znawcéw czy
badaczy sztuki. Nalezaly do nich miedzy innymi znaczki pocztowe, foto-
grafie prasowe i reklamowe, arrasy, figury wotywne, figury woskowe, mapy;,
w tym zwlaszcza mapy nieba. Badanie wizerunkéw nie stanowito tez dla
hamburskiego uczonego celu samego w sobie. Mialo dostarcza¢ podstawy
dla nowej dyscypliny badawczej — kompleksowej ,,nauki o kulturze”.

Warburgianska Kulturwissenschaft nawigzywata do projektu nakreslo-
nego przez Giambattiste Vica w Nauce nowej’. Projekt ten na gruncie filo-
logii niemieckiej podjal i rozwingl Hermann Usener - jeden z nauczycieli
Warburga, na ktérego wyklady na Uniwersytecie w Bonn uczeszczat on
w latach 1886-1887°. Ambicja tak pojetego kulturoznawstwa bylo dotarcie
do prawdy o czlowieku poprzez analiz¢ jego wytwordw. Roznica miedzy
Vikiem i Usenerem, z jednej strony, a Warburgiem, z drugiej, polegata na
tym, ze dla tych pierwszych ludzkim ,wytworem” gwarantujagcym uprzy-

* Na temat Warburga zob. E. Gombrich, Aby Warburg. An Intellectual
Biography, London 1970; J. Bialostocki, Postanie Aby M. Warburga: Historia sztuki
czy historia kultury?, [w:] idem, Refleksje i syntezy, Warszawa 1987, s. 187-203;
J. Szczuka, Mnemosyne. Sztuka jako organ spolecznej pamieci w pismach Aby
Warburga, ,Roczniki Humanistyczne” 1998, z. XLVI, s. 137-149; W. Batus, Dlaczego
Warburg?, ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2010, nr 2, s. 25-52; monograficzny nu-
mer ,,Kontekstow” (2011, nr 2-3); G. Didi-Huberman, Tragedia kultury: Warburg
i Nietzsche, ttum. K. J6zwiak, ,,Kronos” 2015, nr 3, s. 278-294.

> G. Vico, Nauka nowa, thum. J. Jakubowicz, Warszawa 1966.

¢ E. Gombrich, op. cit., s. 26-30. Zob. tez: R. Kany, Hermann Usener as
Historian of Religion, ,,Archiv fiir Religionsgeschichte” 2004, Bd. 6, s. 159-176;
idem, Mnemosyne als Programm. Geschichte, Erinnerung und die Andacht zum
Unbedeutenden im Werk von Usener, Warburg und Benjamin, Tubingen 1987.
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wilejowany wglad w rzeczywisto$¢ mondo civile byl jezyk, to jest nazwy,
metafory, mity; dla drugiego za$ byly nim obrazy. Z tego powodu pierwsi za
wlasciwg metode kulturoznawstwa uznali filologie (zwlaszcza etymologie),
drugi - badanie wizerunkéw (,,ikonologie™)’.

Podobnie jak jego prekursorzy, Warburg stosowat historyczno-psycholo-
giczng metode¢ wyjasniania, wychodzac od specyficznej sytuacji czlowieka
pierwotnego, ktérego byt, w poréwnaniu do reszty istot zywych, odznaczat
sie fundamentalnym niedopasowaniem do otoczenia. Pozbawiony sier-
$ci, pazuréw, silnego instynktu etc., czlowiek jawit sie jako istota ,naga™.
»Niedoposazony”, w obliczu wrogich zywiotéw odczuwat gleboka trwoge.
Totez podstawowym faktem determinujacym kondycje cztowieka byl obez-
wladniajacy lek, stanowigcy elementarng odpowiedz na to, co w $wiecie
nieznane i potencjalnie grozne. Szczegélnego powodu do trwogi dostarczat -
roz$wietlany blyskawicami i rozdzierany hukiem grzmotéw - firmament’.
To, ze wiekszosci religijnych panteonéw przewodza béstwa nieba — gromo-

7 Wryrazenie ,analiza ikonologiczna” pojawia si¢ po raz pierwszy w pracy
Warburga Sztuka Italii i astrologia miedzynarodowa w Palazzo Schifanoia
w Ferrarze”, [w:] idem, Narodziny Wenus..., op. cit., s. 212. Stala sie znana dzieki
pracy E. Panofsky’ego, Ikonografia i ikonologia, ttum. K. Kaminska, [w:] idem,
Studia z historii sztuki, Warszawa 1971, s. 11-32.

8 Tradycja refleksji nad czlowiekiem jako ,bytem wybrakowanym” siega
Demokryta i Protagorasa. Jej najpelniejsze przedstawienie znajdujemy w micie
Prometeusza z Protagorasa Platona (320d-322d) oraz u J.G. Herdera, Rozprawa
o pochodzeniu jezyka, ttum. B. Placzkowska, [w:] idem, Wybédr pism, Wroctaw
1988, 5. 59-175. Zob. A. Bielik-Robson, ,, Homo anxius”. Nowoczesnos¢, czyli eksodus
z leku, ,ER(R)GO. Teoria - Literatura — Kultura” 2014, nr 29, s. 9-23.

® W znanym fragmencie Nauki nowej Vico powiada: ,,Ludzie pierwotni na-
rodéw poganskich, niby dzieci rodzacej si¢ ludzkosci [...], tworzyli pod wptywem
na wskros zmystowej wyobrazni [...]. Kiedy niebo nareszcie rozbtysto i zagrzmialo
wirod straszliwych hukow i blyskawic, [...] wowczas to [...] przerazeni i ostupiali
wobec nieznanego zjawiska, spojrzeli w gore i dostrzegli niebo. [...] Wyobrazili
sobie niebo jako ogromne zywe cialo i dlatego nazwali je Jowiszem. Byt to pierw-
szy bog, [...] ktéry za posrednictwem blyskawic i loskotu gromu chciat do nich
przeméwic”. G. Vico, op. cit., fragmenty 376-377. Zob. tez: H. Usener, Kereunos,
Ein Beitrag Religioser Begriffsgeschichte, ,Rheinisches Museum Fiir Philologie”
1905, Bd. 60, s. 1-30.
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wladny Zeus, ciskajacy pioruny Jowisz czy Baal - juz Vico uznat za dowod,
iz tam wlasnie znajdowalo si¢ prazrédlo ludzkiego niepokoju. Jednakze
6w animalny lek pierwszego cztowieka stanowil zarazem potezna site kul-
turotworczg. Skoro opanowanie leku bylo gléwnym wyzwaniem, przed
ktérym stal czlowiek, to wszystkie wynalazki cywilizacyjne nalezy uzna¢
za ,odpowiedz” na to wyzwanie. Sg one ,,protezami”, umozliwiajgcymi
skompensowanie naturalnych ludzkich brakéw, oraz instrumentami ra-
dzenia sobie z lekiem.

Usener w tych kategoriach wyjasnial funkcje jezyka. Nazwy bogéw wy-
prowadzit ze skrajnych reakcji emocjonalnych czlowieka, to jest z dzwigkow
wydawanych w momencie paroksyzmu trwogi®. Glosy ludzi owladnietych
przerazeniem na widok btyskawicy utrwalaly sie¢ w imiona pierwszych
bostw'. Byly one zatem — w pojeciu Usenera - ,,zakrzeptymi” doswiad-
czeniami grozy. Totez, z jednej strony, nazwy bostw odnosily si¢ do zrodla
traumy, zachowujac w sobie $lad pierwotnych bolesnych doznan, z drugiej
jednak - przywolywanie owych imion okazywato si¢ pomocne w opano-
wywaniu przerazenia. Taki efekt mialy zresztg wszystkie nazwy — w mysl
zasady, Ze to, co posiada imig, nie jest juz catkiem obce.

W analogiczny sposéb Warburg pojmowal role symbolizacji obrazo-
wej. Uchwycenie w obrazie ,,odruchu fobicznego”, owej pierwotnej reakcji
czlowieka na $wiat, przeobrazito bezpostaciowy lek w strach przed czyms
konkretnym, co mozna ,,pokaza¢”. W konsekwencji zmierzenie si¢ z reakcja
grozy przez obrazowe pochwycenie zrédla leku umozliwialo oddzielenie sig
podmiotu od tego doznania. W lekowej kondycji pierwotnego czlowieka akt
symbolizacji obrazowej jawi si¢ zatem jako upostaciowienie traumatycznego
przezycia pomocne w dystansowaniu si¢ wobec niego, a posrednio réwniez

1 Usener polemizowal z koncepcja Vica, ktory wyprowadzal nazwy bogdw
z imitacji odgltosow grzmotu i blyskawicy: ,Wraz z powstaniem boskiego symbolu
Jowisza [...] zaczat réwniez tworzy¢ si¢ jezyk artykutowany dzieki onomatopei. [...].
Owego Jowisza Latynowie zwali poczatkowo od huku grzmotéw Ious, Grecy, od
btysku pioruna Zetg”. G. Vico, op. cit., fragment 447.

' Najbardziej znana teoria Usenera moéwi o Augenblicksgotter, ,,bostwach
chwili”, ktére objawiajg sie tylko raz przy jakiej$ okazji i z tejze okazji wywodza
swe imie. Zob. H. Usener, Gotternamen, Versuch einer Lehre von der religiosen
Begriffsbildung, Bonn 1896.
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wobec $wiata. Innymi stowy, symbolizacja obrazowa wytwarza ,,przestrzen
mys$lowa” miedzy podmiotem a przedmiotem, miedzy ,ja” a §wiatem'?. Do
tego wlasnie sprowadza si¢ gtéwny cel antropologicznie pojetej kultury.
W jednym z ostatnich swych pism, wstepie do Atlasu obrazéw Mnemosyne,
hamburski uczony stwierdzit: ,swiadome wytworzenie dystansu pomiedzy
sobg a $wiatem zewnetrznym okresli¢ nalezy jako podstawowy akt ludzkiej
cywilizacji”?. Kultura oznacza zatem wydobywanie si¢ cztowieka z pierwot-
nego ,zanurzenia” w §wiecie i konstytuowanie si¢ jako §wiadomego swych
granic podmiotu - jednostki stojacej w opozycji wobec swiata™.
Kulturowg role wizerunkow dobrze ilustruja astrologiczne mapy
nieba — obiekt wieloletniej fascynacji intelektualnej Warburga®. Tworzone
juz w starozytnej Babilonii, nie byly wylacznie owocem bezinteresownej
kontemplacji, lecz czynnikiem przepracowywania ,traumy nieba” oraz
sposobem na uzyskiwanie nad nim kontroli. Gdy na rozgwiezdzonym
nocnym niebosklonie wyodrebniono pierwsze konstelacje - to znaczy gdy
w rozrzuconych $wietlistych punktach dopatrzono si¢ sensownego zarysu
postaci — wowczas niebo, Zrédlo panicznej trwogi, zostalo przeobrazone
w konkretne i uchwytne obrazy: konstelacje gwiezdne. Porzadkujac chaos
rozgwiezdzonego nieba, wizerunki te oswajaty je, obnizajac poziom ludz-
kiego lgku. Jednak oddziatywanie tych wizerunkéw miafo charakter nie

2, My$l mityczna i my$l symboliczna w wysitku uduchowienia relacji miedzy

czlowiekiem a otaczajacym go $wiatem tworza dystans jako przestrzen modlitwy
lub przestrzen namystu [Denkraum]”. A. Warburg, Obrazy z terytorium Indian
Pueblo..., op. cit., s. 54.

B A. Warburg, Wprowadzenie, [w:] idem, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit.,
s. 2.

" Szerzej na ten temat: J. Habermas, Wyzwalajgca moc symbolicznego formowa-
nia. Humanistyczne dziedzictwo Ernsta Cassirera i Biblioteka Warburga, [w:] idem,
Od wrazenia zmystowego do symbolicznego wyrazu, ttum. K. Krzemieniowa,
Warszawa 2004, s. 5-33.

5 Zob. A. Warburg, Sztuka Italii i astrologia miedzynarodowa w Palazzo
Schifanoia w Ferrarze, [w:] idem, Narodziny Wenus..., op. cit., s. 191-216; idem, Die
Einwirkung der Sphaera barbarica auf die kosmischen Orientierungsversuche des
Abendlandes, [w:] idem, ,, Per monstra ad sphaeram”. Sternglaube und Bilddeutung.
Vortrag in Gedenken an Franz Boll und andere Schriften 1923 bis 1925, hrsg.
D. Stimilli, C. Wedepohl, Miinchen - Hamburg 2008, s. 63-143.

63
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tylko psychologiczny - jako pomoc w mierzeniu czasu (np. przy opraco-
wywaniu kalendarzy) i wyznaczaniu kierunku, mapy nieba staly sie nie-
odzowne miedzy innymi w rolnictwie i nawigacji. Ich rola w orientacji
czlowieka w czasie i przestrzeni byla dla Warburga emblematem funda-
mentalnego wkladu obrazéw w opanowanie $wiata.

2.

O ile kulture Warburg badal pod katem obrazéw, o tyle same wizerunki ana-
lizowal w perspektywie cierpienia'®. Wyrastajace z gwattownych i bolesnych
wstrzasow pierwotnego cztowieka, wizerunki stanowig residuum ludzkich
zmagan o przetrwanie. Rys ten wida¢ wyraznie we wszechobecnych obra-
zach walki: scenach ujarzmiania potworéw, smokdw, bestii czy demonow,
przedstawieniach dekapitacji Meduzy i innych figur grozy i chaosu. Jednak
wizualnym wyrazem zmagan o przetrwanie w réwniej mierze s3, zdaniem
Warburga, wizerunki nieprzedstawiajace bezposrednio zadnej przemocy,
jak na przyklad grecki obraz wszechswiata jako kosmosu. Wyobrazenie
harmonijnego fadu uniwersum nie powstato wyltacznie wskutek uwaznej
obserwacji czy chlodnej kalkulacji ruchéw cial niebieskich, ale stanowito
efekt gigantycznej duchowej konfrontacji z groza nieba. W jej wyniku niebo,
zrodto odwiecznego leku, zostato przeobrazone w swoje przeciwienstwo —
wyobrazenie nieba jako kosmosu majacego w tradycji greckiej walor nie-
doscignionego paradygmatu tadu i piekna. Takie przeobrazenie Warburg
nazywal ,energetyczng inwersja sensu’, rozumiejac przez to dialektyczny
proces, w obrebie ktorego wszelki porzadek, piekno i racjonalnos¢ s efektem
zderzenia z groza i chaosem. W tej ,,dialektyce potwornosci” kontrole nad
okoliczno$ciami zewnetrznymi i samym sobg uzyskujemy przez negowa-
nie ,,monstrum” czy - jak powiada Warburg - kroczenie ,,per monstra ad

* Do interpretatoréw Warburga uwrazliwionych na ten aspekt jego poszuki-
wan naleza miedzy innymi: G. Didi-Huberman, op. cit.; Ch. Schoell-Glass, Aby
Warburg and Anti-Semitism, Detroit 2008; C. Cieri Via, Menschenopfer, ,Images
Re-vues” 2013, no 4, https:/journals.openedition.org/imagesrevues/2991 [dostep:
22.12.2018]; eadem, ,,Griff nach dem Kopf”. Vincitori e vinti. La sopravvivenza di un
topos antico nell’eta Moderna, [w:] La Storia e le Immagini della Storia: Prospettive,
metodi, ricerche, ed. M. Provasi, C. Vicentini, Roma 2015, s. 15-36.
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sphaeram™’. Rozum byl tu pojmowany negatywnie - jako pokonywanie
irracjonalnosci. Praca kultury oznaczala mozolne odsuwanie ,tego, co
potworne™® — powolny ten proces okupiony byt kazdorazowo ogromnym
wysitkiem i cierpieniem, totez droga do racjonalnosci byta ,,zawsze dla
mieszkancow ziemi drogg krzyzowa™.

Cierpienie bylo dla Warburga pierwotnym Zrédtem obrazéw, a wize-
runki stanowily forme jego ekspresji. Trwajace nieprzerwanie od poczatkéw
ludzkosci zmagania o przetrwanie, orientacje¢ i kontrole manifestowaly si¢
artystycznie w stylu, gestach i pozach. Fakt ten najlepiej bodaj uchwycita
znana kategoria Warburgianskiej refleksji nad obrazami - koncepcja ,,formut
patosu”. Pathosformeln to wzorce obrazowej ekspresji stanéw emocjonalnych
czlowieka?. Hamburski uczony rozumial przez nie pozy przyjmowane przez
ludzkie ciato w stanach najintensywniejszego wzburzenia emocjonalnego.
Utrwalily si¢ one w pewne kanony, ktére — wywodzac si¢ ze szczegdlnie
gwaltownych i bolesnych doswiadczen - najglebiej wryly sie w ludzka pa-
miec¢?. Formuly patosu to zatem ,,$lady pamieciowe” (engramy) przezytych
traum, ktdre trwajag w pamieci spotecznej”>. W sprzyjajacych okoliczno-
sciach uaktywniajg si¢ i powracajag w ekspresjach artystycznych. Historia

7 Zob. A. Warburg, Die Einwirkung der Sphaera barbarica..., op. cit., s. 89.

18 Kampf mit dem Monstrum als Keimzelle der logischen Konstruktion”; cyt.
za: E. Gombrich, op. cit., s. 251.

¥ ,Der Weg zum Logos ist fiir alle Erdenbewohner ein Passionsweg”; cyt.
za: R. Kany, Mnemosyne als Programm..., op. cit., s. 160. W swym wspomnieniu
o Warburgu z 1929 roku Ernst Cassirer zauwazyl, ze wszystkie formuly patosu,
ktére badat Warburg, ,,s3, by tak rzec, jedynie réznymi stacjami wielkiej drogi
krzyzowej ludzkosci” (,,Sie alle sind gleichsam nur verschiedene Stadien des einen
grossen Passionsweges der Menschheit”). E. Cassirer, Worte zur Beisetzung von
Professor Dr. Aby M. Warburg, [w:] Mnemosyne. Beitrige zum 50. Todstag von Aby
M. Warburg, hrsg. S. Fiissel, Gottingen 1979, s. 18 (ttum. wiasne).

2 Formuly patosu Warburg ujmuje réwniez w kategoriach jezyka gestow,
ktorym postugiwat sie czlowiek dla wyrazenia stanéw emocjonalnych. Sa one
zatem ,stopniem najwyzszym” czy superlativem tego jezyka wyrazowego. Zob.
A. Warburg, Wprowadzenie, [w:] Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit., s. 4.

2 Ibidem.

2 Zauwazmy, ze Susan Sontag odrzuca istnienie pamieci spotecznej: ,,Scisle
rzecz biorac, nie ma czegos takiego jak pamie¢ zbiorowa — nalezy ona do tej samej
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symbolizacji obrazowej jawita
si¢ Warburgowi jako spofeczna
mneme - skarbnica cierpien
i urazéw, z ktorej czerpig arty-
$ci. Zadanie warburgianskiego
kulturoznawstwa polegato
miedzy innymi na tym, aby éw
repertuar formul patosu skla-
syfikowa¢, a i w ten sposéb ow
»skarb cierpien ludzkosci uczy-
ni¢ wlasnoscig czlowieka™.
Kategori¢ Pathosformeln
Warburg wprowadzil po raz
pierwszy w 1905 roku, w wykta-
dzie pod tytutem Diirer a antyk
wItalii**, ilustrujac ja jego rycing
Smier¢ Orfeusza (il. 1). Wedtug
legend mityczny poeta zostat
11. 1. Albrecht Diirer, Smier¢ Orfeusza, 1494 r., rysu- OZSZarpany przez rozszalale
nek, Hamburger Kunsthalle Menady. U Diirera Orfeusz oto-
czony jest przez dwie kobiety,
ktére w zapamietaniu wymierzaja mu ciosy. Kleczac na ziemi, zaslania sig
reka — i wlasnie 6w gest obronny byl bezposrednim przedmiotem namystu
hamburskiego badacza. W swym wykladzie Warburg dowodzit, ze gest ten
Diirer zapozyczyl od wloskiego artysty doby renesansu, Andrei Mantegni. Ze

rodziny falszywych poje¢, co wina zbiorowa [...]. Wszelka pamie¢ jest jednostkowa,
niepowtarzalna — umiera wraz z czlowiekiem”. S. Sontag, op. cit., s. 103.

# Notatki do wyktadu wygloszonego w Hamburgu 10 kwietnia 1928 roku; cyt.
za: U. Fleckner, ,,Le trésor de souffrance de I’humanité devient un bien humain”.
Sarkis, Warburg et la mémoire sociale de l'art, [w:] idem, Sarkis, Das Licht des Blitzes -
Der Lirm des Donners, Wien 1995, s. 42 oraz 45 przyp. 9. Zob. tez: M. Warnke,
Der Leidschatz der Menschheit wird humaner Besitz, [w:] Die Menschenrechte des
Auges. Uber Aby Warburg, hrsg. W. Hofmann, Frankfurt am Main 1980, s. 113-186.

2 Streszczenie wykladu opublikowane jako: A. Warburg, Diirer a antyk w Italii,
[w:] idem, Narodziny Wenus..., op. cit., s. 154.
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swej strony Mantegna
nasladowal wzorce an-
tyczne, bowiem iden-
tyczny gest reki czesto
spotyka si¢ na staro-
zytnych przedstawie-
niach tej sceny (il. 2).
Skupiajac si¢ na znacza-
cym szczegole — gescie
reki - Warburg odstonit
trwanie pewnej formuly
patosu, a dokladnie -
»wizualnego toposu”,
czyli fancucha tradycji
przedstawieniowej cig-
gnacej sie od starozyt-
nosci po odrodzenie.
Jednoczesnie pokazal, ze owa formula patosu - pamiec gestu reki Orfeusza -
stanowi $lad ludzkiej walki o przetrwanie, bedac zwigzana z krwawym
do$wiadczeniem z zamierzchlej przeszlosci - przezyciem zbiorowego linczu.

I1. 2. Smier¢ Orfeusza, grecka waza z ok. 470 r. p.n.e., Luwr,
Paryz

3.

Do najwazniejszych formut patosu Warburg zaliczyt patos zwyciezcy. Warto
w tym miejscu wspomnie¢ o nim nieco szerzej, gdyz bezposrednio odnosi
sie on do podjetego przez Susan Sontag zagadnienia ,wojny jako obrazu”.
Refleksja na ten temat powracata wielokrotnie w notatkach, wykladach oraz
wystawach organizowanych przez Warburga. Pierwszg wzmianke na ten
temat odnajdujemy juz w notce sporzadzonej 16 listopada 1898 roku, oglo-
szonej w zbiorze Fragmente zur Ausdruckskunde®. Wiele uwagi patosowi
zwyciezcy Warburg poswiecit w cyklu prelekcji Einfiithrung in die Kultur
der italienischen Friihrenaissance wygloszonych w lutym i marcu 1909 roku

» A. Warburg, Fragmente zur Ausdruckskunde, hrsg. U. Pfisterer, H.Ch. Hones,
Berlin 2015, s. 180.
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w Hamburgu®. Jest on takze przewodnim tematem wykladu Der Eintritt des
antikisierenden Idealstils in die Malerei der Friihrenaissance wygloszonego
w kwietniu 1914 roku w Kunsthistorisches Institut we Florencji*. Wiele
lat pozniej uczony powrdcil do tej kwestii w wystawie Urworte leiden-
schaftlicher Gebdrdensprache zorganizowanej w Kulturwissenschaftliche
Bibliothek Warburg w Hamburgu (29.01-12.02.1927)* oraz w ramach wy-
ktadu Romische Antike in der Werkstatt des Domenico Ghirlandaio wyglo-
szonego w Bibliotece Hertziana w Rzymie 19 stycznia 1929 roku, a takze
w towarzyszacej wykladowi wystawie (19-31.01.1929)*. Wreszcie patos zwy-
cigzcy zajmuje naczelne miejsce w ostatnim, nieukonczonym dziele autora —
Bilderatlas: Mnemosyne®.

W wykladzie Wnikniecie stylu antykizujgcego jako ideatu stylistycznego
do malarstwa wczesnorenesansowego niemiecki uczony postawit centralne
dla swych poszukiwan pytanie o zrédla zmiany stylistycznej, jaka dokonata
sie w sztuce wloskiej w latach 1440-1490, kierujac uwage na fakt, ze podsta-
wowym modelem nowego, antykizujacego stylu artystow renesansowych
byty militarystyczne formy sztuki rzymskiej.

Dobrze wiadomo, ze w Rzymie istnial prawdziwy kult zwyciestwa, wyni-
kajacy stad, ze militarne pokonanie wroga mialo konstytutywne znaczenie

% A. Warburg, Il primo Rinascimento italiano. Sette conferenze inedite,
ed. G. Targia, Torino 2013.

¥ A. Warburg, Der Eintritt des antikisierenden Idealstils in die Malerei der
Friihrenaissance, [w:] idem, Werke in einem Band, hrsg. M. Treml, Berlin 2010,
s. 281-310.

28 Zob. A. Warburg, Urworte leidenschaftlicher Gebdrdensprache (tablica: Sieg),
[w:] idem, Bilderreihen und Ausstellungen, hrsg. U. Fleckner, I. Woldt, Berlin 2012,
s. 91

# Zob. A. Warburg, Romische Antike in der Werkstatt des Domenico
Ghirlandaio, [w:] idem, Bilderreihen und Ausstellungen, op. cit., s. 313 i 349 (tablice
1116). Zob. takze: idem, Die rémische Antike in der Werkstatt Ghirlandaios, Traccia
della conferenza alla Biblioteca Hertziana di Roma (19 gennaio 1929), ,La Rivista di
Engramma” 2014, nr 19; http://www.engramma.it/eOS/index.php?id_articolo=1624
[dostep: 22.12.18].

0 Zob. A. Warburg, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit., s. 31, 851 87 (tablice 7,
44 145). Zob. takze: C. Cieri Via, Il trionfo antico fra pathos ed ethos, [w:] Trionfi
romani, ed. E. La Rocca, Milano 2008, s. 10-18.
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polityczne. Cesarz byt przede
wszystkim triumfujacym
wodzem - victor i triumfa-
tor. Jego wladze legitymi-
zowala skutecznos$¢ na polu
walki, ktdrg traktowano jako
nieomylny znak wyjatko-
wej przychylnosci bogéw?.
Byto to szczegdlnie wazne
w epoce pryncypatu, gdy
cesarza wybieralo wojsko.
Aby jednak zwyciestwo na
polu bitwy przelozylo sie na II. 3. Luk Konstantyna, Rzym 312-315 r.

wladze polityczna, musialo

ono zosta¢ obwieszczone i ,wizualnie utrwalone™?. Celowi temu stuzyly
rozbudowane formy ekspresji: rytualne inscenizacje (ceremonia triumfu),
budowle architektoniczne (tuki triumfalne, kolumny, tropaiony), pomniki
zwycieskich wodzow, a wreszcie bogaty repertuar znakéw zwycigstwa.

W wykladzie z 1914 roku Warburg zwrdcil uwage na wezesnorenesansowa
popularno$¢ najbardziej spektakularnego architektonicznego emblematu
podboju militarnego, jakim byly tuki triumfalne. W szczegélnoséci pod-
kreslat popularno$¢ Luku Konstantyna, ktéry we wczesnym renesansie
uwazany byl za naczelny symbol rzymskiej starozytnosci (il. 3). Autor za-
wezit swoje poszukiwania do obrazu wojny na dwudziestometrowym fryzie

' Natemat rzymskiej ,,teologii zwyciestwa” zob. m.in.: . Gagé, La théologie de
la victoire impériale, ,Revue Historique” 1933, no 1, s. 1-43; R. Fears, The Theology
of Victory at Rome: Approaches and Problem, [w:] Aufstieg und Niedergang der
romischen Welt (11.17.2), hrsg. W. Haase, H. Temporini, Berlin 1981, s. 736-826.

32 Zob. T. Holscher, The Transformation of Victory into Power: From Event to
Structure, [w:] Representations of War in Ancient Rome, ed. S. Dillon, K.E. Welch,
Cambridge 2006, s. 27-48; K.R. Krierer, Sieg und Niederlage: Untersuchungen phy-
siognomischer und mimischer Phinomene in Kampfdarstellungen der romischen
Plastik, Wien 1995.
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Il. 4. Trajan walczgcy z Dakami, relief z wielkiego fryzu Trajana, Luk Konstantyna, Rzym
312-315 .

znajdujacym sie w centralnej zatoce Luku Konstantyna®. Przeniesiony ze
starszego obiektu, wyobraza on zwycigstwo Trajana nad Dakami, stresz-
czajac szereg epizoddéw bitewnych w jedna kompozycyjng calos¢. Gléwna
scena fryzu ukazuje cesarza jako heroicznego wojownika, pogromce Dakéw.
Jego bezposrednie zaangazowanie — wladca walczy osobiscie na pierwszej
linii frontu - sprawia, ze wrogowie w poplochu rzucaja si¢ do ucieczki
(il. 4). W scenie tej naczelnym elementem jest konna szarza cesarza — mo-
tyw tratowania powalonego wroga przez jezdzca — a takze kleczaca postacé
blagajacego o litos¢ wodza Dakow.

W repertuarze rzymskich znakéw zwycigstwa deptanie wroga zajmo-
walo miejsce szczegdlne. Sukces militarny z reguly obrazowano scenami
miazdzenia, tratowania lub deptania. Przedstawiano wrogéw deptanych
stopg triumfatora* lub tratowanych konskimi kopytami. Kompozycja kon-

3 Zob. A.M. Leander-Touati, The Great Trajanic Frieze. The Study of a Monument
and of the Mechanisms of Message Transmission in Roman Art, Stockholm 1987.

** Natemat calcatio colli zob. J. Babelon, Le théme iconographique de la violence,
[w:] Studies presented to David Moore Robinson, vol. 11, ed. G.E. Mylonas, Saint
Louis 1951, s. 278-288.
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trastujaca stajacego deba wierzchowca i powalonego lub martwego wroga
czy tez jezdzca na wspinajacym sie koniu i rozciaggnieta na ziemi posta¢ ma
swoj pierwowzor w sztuce greckiej. Pojawiala sie czesto zaréwno w okresie
klasycznym, jak i hellenistycznym. Jednym z najbardziej znanych jej przykta-
dow jest stela nagrobna Deksileosa w Atenach (il. 5)*. W poréwnaniu grec-
kich i rzymskich ujec tego motywu uderza odmiennos¢ reprezentacji wroga.
Na steli nagrobnej powalona posta¢ ukazana zostala jako réwnorzedny
przeciwnik jezdzca®, podczas gdy na fryzie Trajana migdzy cesarzem na
koniu a skulonym Dakiem zachodzi wyrazna dysproporcja, komunikujaca
militarna i moralng wyzszo$¢ postaci jezdzca. Sugerowata ona, ze rzymskie
zwycigstwo nie bylo odniesione nad godnym rywalem, lecz nad gorszym,
tchorzliwym ,barbarzyncy”, ktérego fatwo zmusi¢ do ulegtosci. Ulegtos¢ te
wyobraza posta¢ Daka rzucajacego sie przed cesarzem na kolana?®.

¥ Warburg przywotat stele Deksileosa we wspomnianym juz wykladzie Diirer
a antyk w Italii. Zob. M.A. Hurttig, Warburg Vortrag ,Diirer und die italieni-
sche Antike”, [w:] idem, Die entfesselte Antike. Aby Warburg und die Geburt der
Pathosformel, Hamburg 2011, s. 23.

¢ Warto przywolaé opis steli Deksileosa, ktory dat E.H. Kantorowicz w jed-
nym ze swych niepublikowanych wykladow: ,,Patrzgc na grecka reprezentacje
zwycigstwa, np. na stele nagrobna Deksileosa z poczatkow IV wieku na atenskim
cmentarzu Kerameikos, widzimy nie tylko chwate zwyciezcy, ale takze ludzka
tragedie pokonanego. Za chwile cios pozbawi zycia pobitego wojownika, ktdry
umrze z przerazajagcym widokiem konia wspinajacego sie nad jego gtowa. Zostanie
stratowany konskimi kopytami i przeszyty lanca jezdzca. Scena ta bezposrednio
nas dotyka, gdyz nas po ludzku wzrusza. Nie ma w niej czynnika moralnego,
zadnej nienawisci czy milosci zaréwno wobec zwyciezcy, jak i wobec pokonanego.
Jednak wstrzymujemy oddech, gdyz dialektyka tej ptaskorzezby to dialektyka
samego zycia i $mierci. Zwycieski jezdziec wydaje sie sam rozumie¢, ze Mojra czy
Los mogty réwnie dobrze odwrdcié role i Ze to on moégl zostaé zwyciezony i lezeé
pod konskimi kopytami. Zwyci¢zca i zwyciezony s po ludzku réwni, niczym
bracia, a ich role mogg si¢ odwrdci¢ nawet w ostatniej chwili” (ttum. wlasne). E.H.
Kantorowicz, Roman Coins and Christian Rites, www.archive.org/stream/ernst-
kantorowicz00reel0l#page/n1057/mode/lup [dostep: 22.12.18].

7" Na temat obrazu barbarzyncoéw w sztuce rzymskiej zob. P. Zanker, I barbari,
Pimperatore e l'arena. Immagini di violenza nell'arte romana, [w:] idem, Un’'arte per
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Scena ta reprezentuje klu-
czowy dla wizerunkéw zwy-
ciestwa - i zasadnicza dla
koncepcji samego Warburga -
dialektyke triumfatora i poko-
nanego®®. Konstytutywnym
elementem wizualnej repre-
zentacji triumfu jest nie tylko
zwycieski jezdziec na wspi-
najacym si¢ koniu - jest nim
takze powalony wrog. Obraz
zwyciestwa niejako wymagat
widoku ofiar - przedstawienia
zabijanych przeciwnikow czy
upokorzonych jencow. Totez
II. 5. Stela nagrobna Deksileosa, 394-393 r. p.n.e., najbardziej spektakularna
Narodowe Muzeum Archeologiczne w Atenach wizualizacja chwaly i potegi

Rzymu - pochdd triumfalny -
obejmowata nie tylko zwycieskiego wodza stojacego na wozie, odzianego
W purpurowg toge, z wienicem laurowym na glowie; istotowym elementem
pochodu zmierzajacego z Pola Marsowego na Kapitol byli réwniez prowa-
dzeni tuz przed triumfalnym wozem cesarza jeicy wojenni, ktérych p6zniej
zabijano®. Eksponowanie skutych jeicow bylo réwniez stalym elementem
wizerunkow cesarskiej apoteozy, jak w przypadku Gemma Augustea, gdzie
para jencow siedzi na ziemi w scenie podnoszenia tropaionu. Te dialek-
tyke zwycigstwa najlepiej jednak oddaje inny, czesto przez Warburga przy-
wolywany, fragment fryzu Trajana, w ktérym po prawej stronie widzimy

PImpero: Funzione e intenzione delle immagini nel mondo romano, Milano 2002,
s. 38-62.

¥ Zob. A. Warburg, Fragmente zur Ausdruckskunde (356), op. cit., s. 180;
M. Ghelardi, Aby Warburg. La lotta per lo stile, Torino 2012, s. 340.

¥ Zob. K. Balbuza, Triumfator. Triumf i ideologia zwyciestwa w starozytnym
Rzymie epoki cesarstwa, Poznan 2005. Pochéd triumfalny mozna rozumie¢ zatem
jako rozbudowany rytuat ofiarny. Zagadnienie ofiar z ludzi nalezato do centralnych
tematow refleksji Warburga. Zob. C. Cieri Via, Menschenopfer..., op. cit.
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cesarza (Trajana) korono-
wanego przez skrzydlatg
Wiktorig, natomiast po le-
wej stronie bogini zwycie-
stwa galopujacy jezdziec
tratuje lezacego wroga
(il. 6). Innymi stowy, wy-
niesienie symbolizowane
przez korong rozumie si¢
tu jako nagrode za po-
walenie i przygniatanie
wroga do ziemi. Patos
cesarskiego triumfu i za-
dawanie cierpienia ofia-
rom to dwie strony tego
samego procesu.

Choc¢ cesarski jezyk obrazowy czgsto adaptowano na potrzeby ikonogra-
fii chrzescijanskiej*’, to wizerunek jezdzca tratujacego powalonego wroga
zniknal ze §redniowiecznego imaginarium. Sama posta¢ konna utracita
wowczas aure heroizmu, ktorg cieszyla si¢ w czasach rzymskiej starozytno-
$ci*, natomiast zastanym rzymskim formutom patosu zwycigstwa, w tym
scenom tratowania, chrzescijanstwo nadato odrebny sens. Warburg przypo-
mnial, ze sredniowieczni odbiorcy Luku Konstantyna na sceng btagajacego
o litos¢, kleczacego Daka mogli patrze¢ przez pryzmat popularnej w tam-
tym czasie legendy o Trajanie. Znana jeszcze Dantemu (Czysciec X, 73-94),
opowiadala o wyruszajacym na kampani¢ wojenng cesarzu, ktory zostal
zatrzymany przez matke syna zadeptanego kopytami rzymskiej kawalerii*?.

II. 6. Trajan koronowany przez Wiktorie, relief z wielkiego
fryzu Trajana, Luk Konstantyna, Rzym 312-315 r.

" Jak na przyklad w przypadku motywu deptania karku, ktory w $redniowie-
czu nie znika z chrze$cijaniskiej tradycji obrazowej. Zob. E.H. Kantorowicz, Roman
Coins..., op. cit.; ]. Sprutta, Calcatio jako triumf Boga nad ztem: szkic zagadnienia,
»Studia Gnesnensia” 2016, nr 30, s. 289-299.

' Zob. M. Barasch, Roman Imperial Images, [w:] idem, The Language of Art:
Studies in Interpretation, New York — London 1997, s. 239.

2 We Wprowadzeniu do Atlasu obrazéw Mnemosyne (op. cit., s. 5) Warburg
ujmuje to nastepujgco: ,,Sam Koscidt przez podanie, zywe jeszcze u Dantego,
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Kobieta poprosila cesarza o wymierzenie zabdjcy sprawiedliwosci. Trajan
poczatkowo obiecywal zajaé sie sprawa po powrocie z wyprawy, jednak
wskutek bfagan matki niezwlocznie kazal ukara¢ winnego. Legenda ta wpi-
sywala si¢ w sredniowieczny obraz Trajana jako wzoru cnotliwego wladcy*.
Sredniowiecznemu obserwatorowi tuku triumfalnego pozwalata widzie¢
wjezdzcu bezwzglednie rozjezdzajacym barbarzynce - cesarza Konstantyna
w roli straznika sprawiedliwosci. W wyniku energetycznej inwersji sensu
emblemat rzymskiego zwyciestwa militarnego stal si¢ obrazem cesarskiego
>milosierdzia™*.

Renesansowe odnowienie antyku w znacznej mierze oznaczalo powrét
rzymskiego triumfalizmu. Jak zauwazyt juz Jakub Burckhardt, usitowano
wowczas wskrzesi¢ rzymskie triumfy: ,wspaniale pochody karnawalowe,
urzadzane za Pawla II, Sykstusa IV i Aleksandra VI, przedstawiaja naj-
ulubienszy wowczas obraz fantastyczny: tryumf rzymskich imperatoréw.
Gdziekolwiek chodzito o wyrazenie patosu, stale pojawial si¢ on w tej

przeistoczyl pelne chwaly samowtadztwo z reliefu Trajana w postawe chrzescijan-
ska. W stynnej opowiesci o litosci cesarza dla wdowy btagajacej o sprawiedliwo$é
podjeto bodaj najsubtelniejszg probe przemienienia — przez energetycznie odwrd-
cone nadanie sensu — imperatorskiego patosu w chrzescijanska litosciwosé¢; tak
cesarz galopujacy na wewnetrznej czesci reliefu, tratujacy barbarzynice - staje sie
rzecznikiem sprawiedliwosci, ktory rozkazal swojemu orszakowi, by sie zatrzymat,
poniewaz pod kopyta rzymskich jezdzcow dostalo sie dziecko wdowy”. Zob. takze:
ibidem, s. 99 (tablica 52): ,,Sprawiedliwo$¢ Trajana = inwersja energetyczna trato-
wania kopytami. Etyczne odwrdcenie patosu zwyciezcy”. Zob. tez: A. Warburg,
Il primo Rinascimento italiano, op. cit., s. 15-26. Na temat chrzescijaniskiego mitu
Trajana zob. m.in.: J. Seznec, Diderot and ,/ The Justice of Trajan”, ,Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes” 1957, no 1-2, s. 106-111.

# Wedltug popularnej legendy, zachowanej w zywocie Grzegorza Wielkiego,
papiez, przechodzac w Rzymie przez forum Trajana, wspomnial wyjatkowg spra-
wiedliwos¢ tego cesarza. Na mysl o po$miertnym losie poganskiego wtadcy, be-
dacego wzorem cnoét, wzruszyt sie na tyle, ze wstawil sie za niego modlitwg do
Boga. Zostata ona wystuchana i cesarzowi oszczedzone zostalo wieczne potepienie
w piekle. Zob. J. Mikotajewski, Rzymska komedia, Warszawa 2011, s. 366-367.

* A. Warburg, Wprowadzenie, [w:] idem, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit.,
s. 4.
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formie™*. Mianem
trionfo  okreslano
wowczas uliczng pro-
cesje, ktora narodzita
sie w renesansowych
Wloszech, a nastepnie
rozpowszechnita sie
w calej Europie. Takie
inscenizowane nawig-
zanie do rzymskich
pochodoéw zwycigskich
wodzéw mialo swoj
pierwowzdr w litera- Il 7 Domenico Ghirlandaio, Rzez niewinigtek, fresk, 1485-
turze. Wywodzito sie -1490, kaplica Tornabuonich, Santa Maria Novella, Florencja
z najpopularniejszego

dziela literackiego tamtego czasu - Triumfow Petrarki*. Triumfy przenik-
nely réwniez do sztuk plastycznych, gdzie sceny alegorycznych, mitologicz-
nych czy historycznych pochodéw staty si¢ jednym z najczestszych motywow
malarskich?. Wierszowane, malowane oraz inscenizowane triumfy oddzia-
tywaly wzajemnie na siebie. Jednak Warburg powrdét rzymskiego triumfali-
zmu rejestruje precyzyjniejszym ,parametrem”, a mianowicie — ,,recepcja”
Luku Konstantyna i jego rzezb w malarstwie odrodzeniowym. Renesansowi
artysci uznali ten fuk za emblemat antyku i wykorzystywali go jako tlo dla

4. Burckhardt, Kultura odrodzenia we Wtoszech, thum. M. Kreczkowska,
Warszawa 1965, s. 101. Szerzej zob. M. Zaho, Imago Triumphalis: The Function and
Significance of Triumphal Imagery for Italian Renaissance, New York 2004.

¢ Chcac ustanowi¢ poete jako nowego suwerena stojacego na rowni z najwyzsza
wladzg $wiecka (cesarzem) i duchowa (papiezem), Petrarka wykorzystal konotacje
zwigzane w antycznym triumfem. Za swe poetyckie zastugi 8 kwietnia 1341 roku
otrzymat z rgk rzymskiego senatora na Kapitolu korone¢ — najwyzsze insygnium
wladzy monarszej. Zob. E.H. Kantorowicz, The Sovereignty of the Artist: A Note
on Legal Maxims and Renaissance Theories of Art, [w:] idem, Selected Studies, New
York 1965, s. 353-365.

¥ Na temat wizerunkéw triumfalnych we wczesnym renesansie zob. m.in.
G. Carandente, I Trionfi nel primo Rinascimento, Moncalieri 1963.
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Il. 8. Sandro Botticelli, Bunt Koracha, fresk, 1481-1482, Kaplica Sykstyriska, Watykan

przedstawien scen biblijnych. Domenico Ghirlandaio na fresku w kosciele
Santa Maria Novella we Florencji przenidst do Rzymu ewangeliczng histori¢
»rzezi niewiniatek” (il. 7). Sandro Botticelli w Kaplicy Sykstynskiej na tle
oddanego ze szczegétami Luku Konstantyna umiescit epizod ze Starego
Testamentu — Ukaranie buntownikéw: Koracha, Datana i Abirama (il. 8).
Na fresku Zachariasz w swigtyni w kaplicy Tornabuonich kosciota Santa
Maria Novella we Florencji Domenico Ghirlandaio namalowat grisaille
reprodukujacy scene z fryzu Trajana® (il. 9).

Najbardziej prominentnym $wiadectwem oddzialywania Luku
Konstantyna jako sily ksztaltujacej antykizujacy styl renesansowy sg jed-
nak stanze Rafaela, zwlaszcza Sala Konstantyna, zaprojektowana na zlece-
nie papieza Juliusza II, w oczach wspdlczesnych malarzowi uchodzaca za
najwspanialszy jego dar dla potomnosci®. Zdobi ja miedzy innymi fresk

8 Zob. A. Warburg, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit., s. 85 (tablica 44:
Grisaille jako pierwszy stopiet recepcji patosu zwyciezcy).

* Ph.P. Fehl, Raphael as a Historian: Poetry and Historical Accuracy in the Sala
di Costantino, ,,Artibus et Historiae” 1993, no 28, s. 9.
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II. 9. Domenico Ghrilandaio, Zachariasz w §wiatyni, fresk, 1485-1490, kaplica Tornabuonich,
Santa Maria Novella, Florencja

przedstawiajacy bitwe przy moscie Mulwijskim (il. 10). Wykonany na pod-
stawie rysunkow Rafaela przez jego ucznia, Giulia Romano, ukazuje prze-
fomowe zwycigstwo cesarza, ktére otworzyto droge do jego konwersji na
chrzescijanstwo.

Rozpoznajemy tu elementy typowe dla rzymskiego patosu zwyciestwa:
triumfujacy wodz jadacy na czele swej armii; wiktoria jest pochodng jego
osobistego zaangazowania w walke; wspinajacy sie kon tratuje kopytami
pokonanych wrogéw. Nie ma watpliwosci, Ze kluczowe dla fresku okazaly
motywy zaczerpnigte z relieféw luku upamietniajacego zwycigstwo odnie-
sione przez Konstantyna nad Maksencjuszem. W wykladzie z 1914 roku
Warburg podkreslal, ze ,chociaz oba dzieta dzieli od siebie 1200 lat, to na-
lezy rozpatrywac je facznie, gdyz [...] fresk szkoty Rafaela zawdzigcza swoj
innowacyjny styl, nacechowany heroicznym dynamizmem, bezposrednio
rzezbom Luku Konstantyna™®. Z rzezb tych emanowat ,,imperatorski patos”

0 A. Warburg, Der Eintritt des antikisierenden Idealstils..., op. cit., s. 281.

Zoiq“\c%l’ih = www.zalacznik.uksw.edu.pl 2%




ROBERT PAWLIK

i ,odurzajaca elokwencja jezyka gestow™, ktérej poddali sie Rafael i Giulio
Romano. Sprawity one, ze umiarkowana ekspresja, charakterystyczna dla
wczesnego renesansu, ustgpita miejsca wybujalej retorycznej afektacji, an-
tycypujacej styl barokowy. Aby to pokaza¢, Warburg zestawil watykanska
reprezentacje bitwy przy moscie Mulwijskim z wczesniejszym ujeciem tego
samego tematu, ukazanym w Arezzo przez Piera della Francesce (il. 11)*.
Nie ma watpliwosci, ze réwniez ten artysta znal rzezby fryzu Trajana. Takze
on ukazal cesarza ruszajacego do boju na czele swej armii. W tym ujeciu

' A. Warburg, Wprowadzenie, [w:] idem, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit.,
s. 7.

2 Warburg wielokrotnie zestawiatl oba ujecia bitwy, zob. np. A. Warburg,
Il primo rinascimento italiano, op. cit., s. 91; idem, Atlas obrazéw Mnemosyne, op.
cit., s. 55 (tablica 30: Ustanowienie dystansu). Fresk Bitwa Konstantyna Piera della
Franceski z kaplicy $§w. Franciszka w Arezzo ulegl czesciowemu uszkodzeniu.
Warburg postugiwat sie kopig wykonang przez niemieckiego artyste Johanna
Antona Ramboux pod koniec lat 30. XIX wieku, to jest w czasie, gdy fresk byt
w nieco lepszym stanie niz obecnie. Zob. A. Warburg, Piero della Francescas
Constantinschlacht in der Aquarellkopie des Johann Anton Ramboux, [w:] L'Italia
e l'arte straniera: atti del X Congresso Internazionale di Storia dell’Arte in Roma
(1912), ed. A. Venturi, Roma 1922, s. 326-327, ilustracje: LXXIX-LXXX. Zob. tez:
C. Wedepohl, Aby Warburg und die Aquarellkopie des Johann Anton Ramboux
nach Piero della Francescas ,Konstantinsschlacht” in Arezzo, [w:] Artium conjunc-
tio: Kulturwissenschaft und Friihneuzeitforschung; Aufsdtze fiir Dieter Wuttke,
hrsg. P. Schoner, G. Hiibner, Baden-Baden 2013, s. 347-380.
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Il. 11. Johann Anton Ramboux, Bitwa Konstantyna, ok. 1838-1840, akwarela, Museum
Kunstplast Diisseldorf (©Artothek — Bildagentur der Museen)

jednak zwyciestwo Konstantyna odniesione zostalo nie tyle mocg mili-
tarnego wysitku wodza, ile ,w znaku krzyza”. Cesarz ze spokojem trzyma
w dloni niewielki krucyfiks, i to przed nim pierzchaja Maksencjusz wraz
z jego wojskiem. Innymi stowy, w odréznieniu od ucznia Rafaela, Piero della
Francesca nie poddat si¢ calkowicie patosowi emanujacemu z antycznego
wzorca. Warburg ze smutkiem konstatuje, ze nacechowana dystansem nie-
retoryczna wielko$¢ form wyrazu oraz wyrafinowanie wizerunku z Arezzo
zostaly ,stratowane pod kopytami dzikiego wojska, ktore wpada galopem
na $ciany Stanz pod pretekstem zwyciestwa Konstantyna™.

Zdaniem Warburga zadnej glebokiej zmiany stylistycznej nie sposéb
wyjasnia¢ jedynie w kategoriach estetycznych. Nowy, patetyczny jezyk
gestow nie pojawil si¢ w pracowniach malarskich wylgcznie dlatego, ze
wydal si¢ 6wczesnym artystom bardziej atrakcyjny®*. W perspektywie an-
tropologiczno-psychologicznej zwrot stylistyczny jest symptomem prze-
obrazen dokonujacych sie na poziomie mentalnosci. W pierwszych swoich
pracach Warburg z uwagga $ledzil pojawienie si¢ dynamizmu wczesnore-
nesansowych form - zwlaszcza motywu rozwianych wloséw i powiewaja-
cych szat. Dostrzegal w nich zerwanie z majestatycznym bezruchem sztuki

» A. Warburg, Wprowadzenie, [w:] idem, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit.,
s. 7.
>t Zob. ibidem.
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sredniowiecznej i oznake wyzwolenia si¢ ciata z krepujacych go $rednio-
wiecznych ograniczen. Traktowal jako symbol ,,powiewu” nowych czasow —
epoki wyostrzonej §wiadomosci wlasnej odrebnosci, obnizonego poziomu
leku przed aktywnoscia i wzrostu poczucia sprawstwa. Krétko méwiac,
w Odrodzeniu widzial epoke emancypacji i oswiecenia. Problem z dyna-
mizmem pdznorenesansowej ekspresji — z ,,orgia ruchu™ oraz ,jalowoscia
biegu form” u Giulio Romano - polega na tym, ze stanowil on symptom
regresu. W bitewnym szale sklebiona masa cial ulega odindywidualizowa-
niu. Gwalttowne ruchy zdaja si¢ $wiadczy¢, ze wahadto kultury wychyla
sie ku biegunowi przemocy i utraty dystansu. Pod pretekstem zwyciestwa
Konstantyna na mury watykanskich komnat wdart sie styl manifestujacy
wiare w sile i militaryzm®®.

4.

Znamienne jest, ze temat renesansowego powrotu triumfalistycznego patosu
rzymskiej sztuki Warburg podjat w kwietniu 1914 roku. Na kilka miesiecy
przed wybuchem pierwszej wojny §wiatowej chcial méwic o eskalacji prze-
mocy dostrzezonej w zmianie stylu malarskiego. Lata wojny hamburski
uczony spedzil w Niemczech, pracujac nad rozprawa o wizualnej propa-
gandzie politycznej w czasach Lutra® oraz $ledzac propagande wizualng
walczacych stron toczacego sie konfliktu, ktéry dzigki rozpowszechnieniu
fotografii stal si¢ rowniez ,,wojna na obrazy™®. W latach 1914-1918 Warburg

» A. Warburg, Der Eintritt des antikisierenden Idealstils..., op. cit., s. 269.

* W stanzach Rafaela scena tratowania pojawia si¢ rowniez na fresku
Wypedzenie Heliodora ze $wigtyni. M. Barasch twierdzi jednak, ze w odréznieniu
od sztuki rzymskiej ,w odrodzeniu stajacy deba kon nie napotyka skutego, po-
walonego, zwyciezonego czy martwego barbarzyncy” (ttum. wtasne). M. Barasch,
Symbols of Authority: Roman Imperial Images in the Middle Ages, [w:] idem, The
Language of Art..., op. cit., s. 239.

7 Zob. A. Warburg, Pogarisko-antyczne wrozbiarstwo w tekstach i przedsta-
wieniach obrazowych w czasach Lutra, [w:] idem, Narodziny Wenus..., op. cit.,
s. 217-295. Tekst ten dotyczy manipulacji obrazami w celu zdyskredytowania misji
Lutra.

3% Zob. G. Didi-Huberman, Sampling Chaos. Aby Warburg and the Photographic
Atlas of the Great War, ,,Etudes Photographiques” 2011, no 27, s. 54.
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zgromadzil obszerne archiwum wojenne, liczace siedemdziesigt dwa kar-
tony zdje¢, fotografii prasowych, map, wykreséw oraz rozmaitych innych
dokumentéw. Wiadomo, ze przez ten okres skrupulatnie przegladat wiele
niemieckich, angielskich i francuskich tytuléw prasowych®. Zgodnie ze
swym rozumieniem zadania kultury jako pochwycenia fobicznego odruchu
i przetworzenia go w symbol, zmierzyt si¢ z monstrum wojennej grozy,
przyplacajac to wieloletnim zalamaniem nerwowym.

W 1927 roku, trzy lata po opuszczeniu kliniki psychiatrycznej, Warburg
uczynil kolejne podejscie do zamkniecia w obrazie widokéw ludzkiego
cierpienia. Miala by¢ to suma jego dotychczasowego dorobku, tym razem
w postaci montazu obrazdw — atlasu Mnemosyne. Na tablicach o wymiarach
150 x 200 cm, powleczonych czarng tkaning, hamburski badacz przytwier-
dzal czarno-biale reprodukcje dziet sztuki, mapy, wycinki prasowe, foto-
grafie reklamowe etc. W chwili jego $mierci projekt liczyl szes¢dziesiat trzy
tablice, obejmujace blisko tysiac obiektéw. Kazda z nich stanowita swoisty
fotoesej unaoczniajacy antyczne formuly patosu, ich przemieszczanie sig
w czasie i przestrzeni: powrdt w epoce renesansu, a takze stalg obecnosé
w epoce wspolczesnej. Wyrdzniong pozycje zajmowal wérod nich patos
zwyciezcy, ktéremu wprost poswigcone zostaly tablice siodma (Triumf
rzymski, Luk triumfalny, Nike, Apoteoza, Podbodj) oraz czterdziesta czwarta
(Patos zwyciezcy u Ghirlandaia, Grisaille jako pierwszy stopiefi jego recep-
cji)®. Jednak temat ten przewijat si¢ tez w wielu innych miejscach atlasu,
totez Maurizio Ghelardi uznal go za wyraz jego glebokiej ,,struktury oraz
wewnetrznej logiki™!.

9 Zarchiwum tego zachowata sie niewielka cze$¢ przechowywana w Instytucie
Warburga w Londynie, dotychczas nie w pelni przebadana. Zob. G. Korft, Kasten
117. Aby Warburg und der Aberglaube im Ersten Welkrieg, Tiibinger Vereinigung fiir
Volkskunde, Tubingen 2007; oraz film Nataschy Nisic Plutdt mourir que mourir
(2017).

8 A. Warburg, Atlas obrazéw Mnemosyne, op. cit., s. 31, 85 i 87 (tablice 7, 44
i 45).

8t M. Ghelardi, Struttura e logica intera del ,, Bilderatlas Mnemosyne™ il ,pathos”
del vincitore e lo stile trionfale romano come esempi di trasformazione dello stile,
[w:] idem, Aby Warburg..., op. cit., s. 323-369.
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Atlas obrazéw Mnemosyne urzeczywistnial naczelne zadanie warbur-
gianskiego kulturoznawstwa. Unaoczniajac zakorzenione w cierpieniu formy
ekspresji, czynil widzialnym ,skarb cierpien ludzko$ci”. Poprzez montaz
obrazoéw staral sie osiagna¢ to, co od zarania historii czlowieka nalezato
do podstawowych zadan wizerunkow: ustanawia¢ dystans i przestrzen
myslowa, przepracowywac zbiorowe traumy, neutralizujgc ich destrukcyjny
potencjal.

Wprawdzie celem niniejszego szkicu nie byto poréwnanie koncepciji
Aby’ego Warburga i Susan Sontag, moze na koniec warto jednak zauwazyc,
ze pomimo wielorakich réznic obu stanowisk, spotykaja si¢ one w swej
trudnej wierze w znaczenie obrazéw cudzego cierpienia. Albowiem - przy
calej ambiwalencji nieusuwalnie zwigzanej z wizerunkami - nalezaly one
zawsze do podstawowych ludzkich gestéw obronnych.
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Iconology of Suffering. Aby Warburg on Pictorial Symbolization
and the Images of War

In the book Regarding the Pain of Others Susan Sontag tackles the problem
of war photography as a mean of mobilization of anti-war opposition. She
mentions also the tradition of pictorial representations of ‘disasters of war’
as well as the western ‘iconography of suffering’. In her erudite essay, Sontag
chose to omit German ‘Bildhistoriker’, Aby Warburg (1886-1929). Warburg’s
concept of genesis of images from the spirit of suffering and his contribution
to the study of visual aspects of war are the subjects of the present essay.

Keywords: Aby Warburg, suffering, images of war
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Inspiracjg do przedstawionych w artykule analiz s3 dwa foto-teksty mfo-
dych polskich fotografow: Makeshift (2015) Pawla Starca i Pod powierzchnig
(2013) Lukasza Gniadka. Obaj autorzy postuguja si¢ wizualng konwencja
tak zwanej nowej topografii — dokumentalnej fotografii pejzazowej (kraj-
obrazu kulturowego) — by opowiadac o cierpieniu, ktére bylo udzialem
mieszkancow prezentowanych terenéw. Makeshift poswiecone jest ofia-
rom wojny w Boéni i Hercegowinie w latach 1992-1995, natomiast Pod
powierzchnig odkrywa miejsca w Warszawie, w ktorych ukrywali sie Zydzi
podczas drugiej wojny §wiatowej. Starzec i Gniadek podazaja artystyczna
$ciezka wytyczong przez tworcow takich jak Alfredo Jaar czy — w Polsce -
Andrzej Kramarz. Nadrzednym zalozeniem obu realizacji jest brak obrazu
cierpienia w rozumieniu tradycyjnym. Mtodzi fotografowie nie pokazujg
ani ofiar, ani wizualnych wskaznikéw tragedii (np. pomnikéw lub ruin);
fotografuja pejzaz, ktory dopiero poprzez zderzenie z tekstowa opowie-
$cig o przesztosci ogladanych miejsc ujawnia odci$nigta w nich tragedie
ludzkich loséw. Sa to zatem opowiesci o zapominaniu - mimowolnym
i celowym - wypowiadane w napieciu miedzy tym, co widzimy, i tym,
czego sie dowiadujemy.

Ksigzka Susan Sontag, ktéra stanowi pretekst do zaprezentowanych tu
rozwazan, nosi tytul Regarding the Pain of Others. Polski thtumacz, Stawomir
Magala (ktéremu zawdzieczamy takze klasyczne juz spolszczenie O fo-
tografii), oddaje znaczenie tytultu jako Widok cudzego cierpienia, ogni-
skujac uwage czytelnikoéw na tym, co oznacza ,bycie widzem nieszczes¢
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nawiedzajacych inne kraje™. W artykule chce zaproponowa¢ nieco inne
rozumienie. Pamietajac, ze stowo regarding z tytutu ksigzki Susan Sontag
w swoim znaczeniowym trzonie zawiera nie tylko ‘patrzenie’, lecz takze
‘odnoszenie si¢’ (lub ‘odwotywanie si¢’), stawiam teze, ze we wspdlczesnej
fotografii to wcale nie widok ludzkiego cierpienia musi by¢ podstawowym
narzedziem narracji o bolu. Tytul ten réwnie dobrze mégtby wiec brzmie¢:
Odnoszgc sie do bolu Innych (lub Wobec bélu Innych) i na pierwszym planie
stawia¢ nie widok, lecz postawe wobec bdlu. Paradoksalnie, to ,widok”
wlasnie czesto blokuje poczucie empatii, ktére pozwala dotrze¢ do do-
$wiadczenia Innego. Jak pisze Sontag: ,,nasza wyobraznia i empatia ponosi
porazke: nie udalo si¢ nam utrzymac tej rzeczywistosci w umysle™. By¢
moze skuteczniejsze jest tu zastosowanie strategii nie-widoku lub przeciw-
-widoku jako narzedzia opowiadania o tym, co bolesne. W tekscie analizuje
kolejno ,,nie-widok” jako artystyczna strategie wymierzong zaréwno prze-
ciw tradycji fotograficznego widoku (Rosalind E. Krauss), jak i krajobrazu
(Beata Frydryczak), przygladam si¢ etycznemu przestaniu ksigzki Sontag,
a wreszcie — proponuje ,nie-widok” jako prébe przekazania wiedzy o do-
$wiadczeniu wojennej traumy.

LWIDOKI” CZY ,KRAJOBRAZY”?

Fotografia [...] jest przewaznie topograficzna, poczgtkowo podjeta w celu eks-
ploracji, ekspedycji, badania. Zmatowione, oprawione, opatrzone nazwami zdje-

cia wkraczajg obecnie poprzez muzeum do przestrzeni historycznej reprodukcji.
Rosalind E. Krauss®

' S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, thum. S. Magala, Krakéw 2010, s. 26.
W kolejnych przywolaniach ksigzki Sontag wykorzystuje przede wszystkim angiel-
ski oryginal. Jest to uzasadnione prowadzong w artykule dyskusja z wyrazeniami
uzytymi przez samg autorke.

2 S. Sontag, Regarding the Pain of Others, London 2003, s. 7. O niemozliwosci
patrzenia na cierpienie pisatam w tekscie: Sontag Revisited, [w:] Interpretujqgc foto-
grafie. Sladami Susan Sontag, red. T. Ferenc, K. Kowalewicz, Krakéw 2009, s. 31-50.

* R.E. Krauss, Dyskursywne przestrzenie fotografii, [w:] eadem, Oryginalnos¢
awangardy i inne mity modernistyczne, ttum. M. Szuba, Gdansk 2011, s. 140.
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Wszystko zaczyna si¢ od pejzazu: patrzymy na lekko zamglony, niemal
piktorialny widok w tonacji jesiennych zieleni, Zélci i brazéw. Tafla wody po-
wtarza w odwrdceniu obraz wzgorz i domoéw (fotografia Drina). Sielska wizja.

Kamienny most na Drinie,
ujety w tytule Mostu na
Drinie Ivo Andrica. Ciata
pomordowanych podczas
czystek etnicznych w dolinie
Driny i okolicznych osadach
wrzucano do rzeki, ktora
niosta je ze swoim biegiem.
Podczas prac technicznych
na pobliskiej tamie Perrurac
znaleziono szczgtki ponad
trzystu oséb.

II. 1. Pawet Starzec, Drina, z cyklu Makeshift (2015), fo-
tografia barwna

Opisywana fotografia otwiera projekt Pawta Starca Makeshift. Tytut cyklu
oznacza prowizorke, tymczasowo$¢. Co jest tymczasowego w tym pejzazu?
Kiedy przeczytamy opis calosci projektu, tytut staje si¢ jasny. Przytocze tu
wiekszy fragment odautorskiego komentarza:

Makeshift jest dokumentalnym projektem fotograficznym, traktujacym
0 przepisywaniu na nowo historii w powojennej Bosni i Hercegowinie.
W wiekszosci przypadkéw budynki i przestrzenie pelnigce czasowo funkcje
miejsc, w ktorych dopuszczano sie okrucienistwa wobec ludnosci cywilnej,
po zakonczeniu wojny zostaly odnowione, by spelnia¢ swoje pierwotne
funkcje uzytecznosci publicznej. Kontekst ich roli w czystkach etnicznych
zostal wymazany, a tysigce ofiar praktycznie nie doczekaly si¢ pomnikéw.
Historia jest zbiorowo ustalang narracjg, wiec da sie ja napisa¢ od zera, by
poming¢ to, co ma zosta¢ zapomniane. W dzisiejszej Bosni wiekszo$¢ oby-
wateli zostala — poérednio lub bezposrednio - ofiarami wojny 1992-1995.
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A caly krajobraz kryje w sobie skazenie, ktére napisana od zera historia
probuje zamaskowad*.

Idylliczny widok opisany na poczatku kryje w sobie tresci, ktérych nie
widac. I dopiero gdy poznamy opowiesci $wiadkow i historykow, stanie si¢
dla odbiorcéw widokiem po burzy - gdy to, co najgorsze, juz si¢ stalo i ska-
zani jeste$my na ,lizanie ran”. Tymczasowos¢ dziatan ludzkich, prowizorka
historii. Starzec, fotograf i teoretyk, nakresla sens swojego projektu jasno,
niemal bez uczué. Referuje, co chciat pokaza¢, jednak gdy patrzymy na fo-
tografie i zaczynamy o nich mysle¢, uczucia — a wlasciwie: afekty - staja sig
nieuchronne. Wszystko w tych pracach jest znaczace. Mozna przykladowo
zada¢ pytanie: czy przyroda wie, co si¢ tutaj zdarzylo? Czy moze mscic
sie i broni¢ swojej niewinnos$ci? A moze nalezy porzuci¢ perspektywe an-
tropocenu i zapyta¢, dlaczego to nasze ludzkie cierpienia miatyby by¢ dla
natury istotne?

W rozwazaniach nad wyborem wizualnej konwencji do opowiedzenia
o czystkach etnicznych pomé6c moze przywolanie znanej dyskusji o sta-
tusie fotograficznych przedstawien przestrzeni. W Dyskursywnych prze-
strzeniach fotografii Rosalind E. Krauss analizowala fotografi¢ i litografie
Timothy’ego O’Sullivana z wyprawy geograficznej Clarence’a Kinga w roku
1868°. Amerykanska badaczka przypomniata, ze fotografie z wypraw geo-
graficznych ogladano poczatkowo nie na wystawach, lecz jako stereografie,
przez co eksponowana bylaichwidokowos$¢, niezaskrajobrazowos¢,
charakterystyczna dla praktyki malarskiej. Pisze Krauss: ,Jesli przypo-
mnimy sobie tendencje O’Sullivana do planowania kompozycji wokot uko-
$nej recesji i centrowania ujecia, nie zaskoczy nas to, ze w jedynej publikacji
poswigconej jego tworczosci konsekwentnie mowi si¢ o »widokach« [views]
i o zmienianiu ich w »zwiedzanie« [viewing]™. Celem widoku, inaczej niz
krajobrazu, jest wciagniecie widza w przestrzen, nie zas stworzenie obrazu.
Autorstwo jest drugorzedne, ukryte wobec przestrzeni ukazanej na wi-
doku’, ktéry ma przekaza¢ mozliwie wiele informacji o wizualnych cechach
obrazowanej przestrzeni. Krajobrazy z kolei, inaczej niz widoki, zawieraja

P. Starzec, Makeshift, opis projektu (niepublikowany).
> R.E. Krauss, op. cit., s. 137-155.

¢ Ibidem, s. 145-146.

7 Ibidem, s. 146.

2210 2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




NIE-WIDOKI. FOTOGRAFICZNE NARRACJE O BOLU

element idealizacji, $lady czynienia przestrzeni malownicza (picturesque).
Graham Clarke stwierdza, iz: ,,Jako wskaznik kulturowy, malowniczos¢ [...]
poszukuje wizualnego potwierdzenia nieprzemijajacej Arkadii; jednolitego
obrazu zycia spolecznego™. Przykladem takiego podejscia sg fotografie
Rogera Fentona, tworzacego obrazy pastoralnego angielskiego krajobrazu
czy proponujacego krajobrazy wojenne jako ilustracje dla poezji Alfreda
Tennysona (jeszcze wrdce do tego watku). Jak przekonuje Beata Frydryczak,
przeobrazenie ,widoku” w ,,krajobraz” oznacza uwiklanie przestrzeni w pro-
cesy symboliczne i jej ,uwznioslenie”; krajobraz stanowi wzniosla reprezen-
tacje ,miejsca-mitu” lub obiekt konsumpcji turystycznego oka’.

Czy fotoesej Starca jest zatem zbiorem widokow czy raczej krajobrazéw?
Pamietajmy przy tym, ze Krauss w swojej argumentacji pyta o cel wykonania
obrazu. Topografie O’Sullivana i jemu wspéiczesnych dokumentalistow nie
byty przeznaczone do ekspozycji galeryjnej, lecz do uzytku archiwum geo-
graficznego lub turystycznego dyskursu stereoskopu'®; prace Starca z kolei
powstaja z mys$la o salach galeryjnych, podobnie jak krajobrazy piktoria-
listow. Fotografia pokazujaca most na Drinie przywoluje raczej pejzaze
w stylu Fentona, chociaz perspektywiczna zbiezno$¢ linii ,wcigga nas”
w glab obrazu na sposéb topografii O’Sullivana czy Carletona Watkinsa.
Podobnie jak w tamtych pracach, zwraca uwage wyczucie spokoju i pewna
patetyczno$¢ przedstawienia.

Jednak ten jezyk zostaje porzucony, gdy fotograf przechodzi do doku-
mentacji budynkow i pomieszczen, gdy betonowe dziela czlowieka zaczynaja
w obrazie dominowa¢ nad elementami przyrodniczymi. Obrazy stajg si¢
plaskie, pozbawione perspektywy powietrznej i gry cienia. Wykorzystywany
jest w nich juz nie jezyk topografii O’Sullivana, lecz sposéb obrazowania
charakterystyczny dla nurtu amerykanskiej nowej topografii. Przypomne

8 G. Clarke, The Photograph, Oxford - New York 1997, s. 55.

¢ To argumentacja Johna Urry’ego i Phila Macnaghtena z ksigzki Alternatywne
przyrody, analizujacej, jak krajobraz Ameryki stal si¢ wizualng reprezentacja jej
postulowanych wartosci. P. Macnaghten, J. Urry, Alternatywne przyrody. Nowe
myslenie o przyrodzie i spoleczetistwie, ttum. B. Baran, Warszawa 2005. Zob.
B. Frydryczak, Krajobraz. Od estetyki the picturesque do doswiadczenia turystycz-
nego, Poznan 2013, s. 146-168.

1 R.E. Krauss, op. cit., s. 140.
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Dawne Muzeum Rewolucji.
Budynek petnit funkcje tym-
czasowego miejsca osadze-
nia. Raporty szacujq liczbe
wiezniow na ok. 800 0sob.

II. 2. Pawel Starzec, Jablanica, z cyklu Makeshift (2015),
fotografia barwna

tylko, ze ten termin po raz pierwszy zostal zastosowany w 1975 roku przez
Williama Jenkinsa, kuratora wystawy New Topographics: Photographs of
a Man-Altered Landscape, do okreslenia charakteru tworczosci takich au-
toréw jak Robert Adams, Lewis Baltz, Bernd i Hilla Becherowie, Joe Deal,
Frank Gohlke czy Nicholas Nixon. Tematyka wystawy w nowojorskim
George Eastman House odnosila si¢ do przedstawien ,przeksztalconego
srodowiska codziennego zycia”". Nowa topografia wprowadzala takze do
problematyki wizualnej dyskurs polityczny - krytyki kapitalizmu czy kon-
sumeryzmu - podkreslajac spoleczne konsekwencje eksploatacji przemy-
stowej. Formalne cechy obrazéw odroézniaja je zaréwno od przedstawien
piktorialnych, jak tez od topografii O’Sullivana i Watkinsa, a nawet ,,czy-
stej fotografii” (straight photography) krajobrazowej Anselma Adamsa.
Obrazowanie przestrzeni na fotografiach Baltza, Stephena Shore’a czy
- w kolejnym pokoleniu — Edwarda Burtynsky’ego podkresla dwuwy-
miarowo$¢ obrazu; trzeci wymiar, dotychczas imitowany gra $wiatet i roz-
bieleniem dalszego planu, usuwa si¢ z fotografii, ktéra w ten sposob nie jest

" M. Truscello, The New Topographics, Dark Ecology, and the Energy
Infrastructure of Nations: Considering Agency in the Photographs of Edward
Burtynsky and Mitch Epstein from a Post-Anarchist Perspective, ,Imaginations”
2012, no 3(2), s. 189.
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juz ani widokiem, ani krajobrazem, lecz powierzchnia znaczen. Strategia
tworcza, ktorg Yves Abrioux nazywal ,,intensywnym obrazowaniem pej-
zazu” (intensive landscaping)'?, miala by¢ komentarzem do zmian zachodza-
cych za sprawg industrialnych interwencji w przestrzen - przede wszystkim
eksploatacji $wiata przyrodniczego - skutkujacych nieuchronnym zniszcze-
niem przestrzeni symbolicznych, ,nietknietych” dotad ludzka dziatalnoscig
(jak Yosemite fotografowane jeszcze przez Adamsa czy Edwarda Westona).
Nowa topografia zamiast malowniczych laséw wybierala infrastrukture
gazociggdw i ropociagow, sterty zuzytych opon zamiast powierzchni jezior.
Byla przedmiotowa w tym sensie, ze pokazywata niezwykle doktadnie
obiekty, ktore znajdowaly sie przed obiektywem, lecz ten staranny, kata-
logowy, wizualny opis przedmiotéw zderzony byl z wyrazana tekstowo
wiedzg o znaczeniu obiektéw. Te komentarze (a czasem jedynie podpisy)
odsytaly do wlasciwych znaczen — opowiesci o spolecznych sensach. Obrazy
nowotopograficzne rowniez z zalozenia bylty bezludne, lecz obecnos¢ postaci
ludzkich nie byta konieczna do tego, by zobaczy¢, jak niszczycielska jest
dziatalno$¢ cztowieka.

Tor bobslejowy na stokach
gory Trebevié, wybudo-
wany jako jedna z lo-
kacji zimowych igrzysk
olimpijskich Sarajewo

’84. Podczas oblezenia
miasta petnit role pozycji
artyleryjskiej.

Il. 3. Pawet Starzec, Trebevié, z cyklu Makeshift (2015),
fotografia barwna

2 Ibidem, s. 190.
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Wybor tej strategii przez Starca (i - jak zobaczymy w dalszej czesci
artykulu - takze drugiego z moich bohateréw, Lukasza Gniadka) jest ce-
lowy - kieruje uwage ku przedmiotowi. Zobaczmy, jak to dziala, na przy-
kladzie fotografii pokazujacej ukryty w lesie tor bobslejowy na stokach gory
Trebevi¢. Widzimy betonowg konstrukeje, ktora (niczym ,industrialna ru-
ina” Tima Edensora) ulegla czesciowemu zniszczeniu. Tym samym fotograf
odsyta nas ku historii - Starzec informuje, ze tor zostal ,wybudowany jako
jedna z lokacji zimowych igrzysk olimpijskich Sarajewo ’84. Podczas oble-
zenia miasta pelnit role pozycji artyleryjskiej”. W nowej topografii mamy
do czynienia z podejsciem, ktére nazywam ,,nie-widokiem” - nie dlatego,
ze nie wida¢ nic na zdjeciu, ale dlatego, ze widok jest jedynie srodkiem do
wiedzy o czyms, co pod widokiem sie¢ kryje.

WIDOKI CIERPIENIA?

(ang.)

to regard:

1. (gaze) przypatrywac sie;

2. (point of attention, respect) mie¢ na wzgledzie, odnosic¢ sie.
regarding:

dotyczacy, jesli chodzi o, co do, co sie tyczy, odnoénie do.
(franc.)

regarder:

1. patrze¢, przygladad sie, ogladaé;

2. mie¢ na wzgledzie;

3. stawiac czemus czolo.

Wydawaloby sie, ze ksigzka Sontag jest o widokach — nie w sensie widokow,
o ktérych pisalam przed chwilg (w kontekscie teoretycznego sporu o foto-
grafie przestrzeni przyrodniczych), lecz jako okreslenia tego obszaru, na
ktéry patrzymy. Jak jednak bede przekonywac, nie o sam widok tu chodzi,
lecz 0 nasz stosunek do postrzeganego, a przede wszystkim do innych ludzi,
ktdérych historie opowiadaja fotografowie. Susan Sontag uzywa w tytule
ksigzki trybu imiestowowego - angielskie regarding to odnoszenie si¢ do

B P, Starzec, op. cit.
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czego$, przypatrywanie sig, lecz nie rzeczownikowy ‘widok’. Amerykanska
intelektualistka odnosi si¢ do czynno$ci, wlaczajac tym samym odbiorcow
w analizowany proces. To my odnosimy sie¢ do czegos lub przypatrujemy
sie czemus. Takze we francuskim tltumaczeniu, chociaz regarder znaczy
tu ‘patrze¢, ttumacz unika tego stowa i proponuje tytut Devant la douleur
des autres" (Wobec bolu innych). Chodzi wiec raczej o to, by mie¢ wzglad
na innych, niz tylko patrze¢. Sama Sontag miata bowiem, w mojej opinii,
dwuznaczny stosunek do obrazéw. W O fotografii niby jeszcze wierzyla, ze
moga zmieniac $wiat, lecz w Wobec bélu innych miata juz zasadnicze wat-
pliwosci. Spomiedzy jej stéw wyziera rozczarowanie, ze obrazy zawodza.
Zostajemy postawieni wobec $ciany - ,can’t understand, can’t imagine™.
Nie przelozymy obrazu na do§wiadczenie. Kiedy Georges Didi-Huberman
przywolywal w Obrazach mimo wszystko stowa Sontag, podkreélal, ze fo-
tografia i widzenie nie sg tozsame. Wspomnienie pisarki, w ktérym opi-
sywala swojg reakcje na zdjecia z Bergen-Belsen i Dachau'®, skomentowat:
»Fotografie byly dla niej tylko otwarciem wrét wiedzy za posrednictwem
chwili widzenia”. Nalezy zatem przekroczy¢ granice milczenia, rozbi¢
$ciane i zobaczy¢. Didi-Huberman takze nie ma pewnosci, na ile fotogra-
fie moga by¢ skuteczne. Pyta: ,,Co oznacza ta niepokojaca jednomys$lnosé
[odno$nie do nieprzystawalnosci obrazu wobec prawdy traumatycznego
doswiadczenia - przyp. M.M.]? Czy to, ze postugiwanie si¢ obrazem jest
nieadekwatne, niepelne i zawsze zawodne?”". Odnoszac sformulowanie
Didi-Hubermana do fotografii (zalozy¢ bowiem mozna, ze w oryginale
bardziej chodzi o obraz rozumiany jako ,wyobrazenie”), powiedzmy, Ze
trzeba oblozy¢ fotografie wieloma zastrzezeniami, wieloma warunkami,
zanim ,,mimo wszystko” zaczng znaczy¢.

W tej dyskusji o widzeniu i niewidzeniu zastanawia mnie to, czy nie-po-
kazanie czego$ moze by¢ skuteczniejsze w przekazaniu wiedzy (lub, jesli ktos
woli, w transferze postpamieci) niz widok? Jesli mialabym wybiera¢, bawic¢

" S. Sontag, Davant la douleur des autres, ttum. F. Durant-Bogaert, Paris 2003.
S. Sontag, Regarding..., op. cit. s. 113.

16 S. Sontag, O fotografii, ttum. S. Magala, Warszawa 1986.

7" G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, ttum. M. Kubiak Ho-Chi,
Krakéw 2008, s. 108.

% Ibidem, s. 59.
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sie w lingwistyczne skojarzenia i gry, to ze stownikowych definicji przywo-
tanych na wstepie tej czesci artykulu wybratabym ostentacyjnie znaczenie
ostatnie czasownika regarder - ‘stawia¢ czemus czolo’, bo przeciez patrzac,
stawiam czolo cierpieniu, i to nawet nie nieokreslonemu cierpieniu - lecz bo-
lowi (pain), przywolujacemu konkretne doswiadczenie psychosomatyczne.
Czy fotografia jednak musi ,,bole¢”, by dziata¢"? , To szokujacy obraz, w tym
rzecz” — pisze Sontag o stynnej fotografii Roberta Capy z1936. ,Powotane*
jako cze$¢ fotodziennikarstwa, obrazy miaty przykuwac uwage, zaskakiwac.
Jak glosit stary slogan reklamowy zaloZonego w 1949 »Paris Matcha«: »Waga
stoéw, szok obrazdw«™.

W wezwaniu tym obrazy i stowa wzajemnie si¢ wspierajg. Obrazy zatrzy-
mujg uwage czytelnikow, lecz to ze stow utkany zostaje sens przekazu. Po raz
kolejny przekonujemy sie, ze wiara w samodzielng moc obrazdéw jest mitem.
Zestawmy stlowa Sontag z opiniag Adama Broomberga i Olivera Chanarina.
Ci kuratorzy, fotografowie, a takze jurorzy konkursu World Press Photo,
komentujac przebieg kwalifikacji, zauwazyli: , Fotografie dzisiaj rzadko
staja sie wiadomoscig dnia”*. Ciezar informacji przenosi si¢ na materialy
ruchome - filmy krecone aparatami lub smartfonami. Nawet jesli uznamy, ze
fotografia dzisiaj nie jest pierwszorzgdnym nosnikiem mediéw informacyj-
nych, to kwestia usytuowania obrazu wobec reprezentacji cierpienia Innych
pozostanie istotna. W pytaniu o patrzenie na bol nie chodzi o konkurencje
technologiczng — materiatéw nieruchomych (still) kontra ruchomych (mo-
ving image). Chodzi o zasadniczy problem od wiekow zajmujacy filozoféw
kultury i artystow: czy patrzac, widzimy? Wspomniani autorzy parafrazuja

¥ Roland Barthes byt o tym przekonany, dlatego tez skonstruowal opozycje
studium — punctum, kulturowe - bolesne.

2 Znbéw przychodzi na mys$l znaczaca gra stow — conscripted to ‘powolaé do
wojska’; w ttumaczeniu Magali: ,wcielone do dziennikarstwa”.

2 S. Sontag, Regarding..., op. cit., s. 20.

2 A. Broomberg, O. Chanarin, Unconcerned but Not Indifferent, ,foto8
Magazine”, March 2008, s. 1, http://www.broombergchanarin.com/text-uncon-
cerned-but-not-indifferent/ [dostep: 11.12.2017]. Chociaz niekiedy tak si¢ dzieje. Por.
przypadek fotografii martwego syryjskiego chtopca, Alana Kurdiego, wyrzuconego
na brzeg tureckiej plazy.
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stynny slogan Capy ,,jesli twoje zdjecia nie s wystarczajaco dobre, to nie
bytes wystarczajaco blisko™

»Jesli twoje zdjecia nie s wystarczajaco dobre, to nie przeczytales wystarcza-
jaco wiele”. By¢ moze to przepracowanie czesto powtarzanej mantry Capy
jest kluczem do zrozumienia nowego jezyka foto-dziennikarstwa — takiego,
ktére proponuje obrazy swiadome tego, czego nie udaje si¢ pokazaé; obrazy,
ktére komunikujg niemozliwos$¢ reprezentaciji bélu i przerazenia osobistej
tragedii®.

Powtdrze, nie o widok tu chodzi, lecz o niewidzenie, przez ktére urucho-
mione zostaja nasze zdolnosci interpretacyjne. Problem, ktéry mamy z obra-
zami szokujacymi, polega na tym, ze blokujg one §wiadomo$¢ i uruchamiajg
podswiadoma traume. Sontag pisata o tym wielokrotnie: ,,Narracje moga
pomoc nam zrozumieé. Fotografie czynig co$ jeszcze: nawiedzajg nas™.
Zszokowani, nie czynimy gestu — zamrozeni, jak (by znéw odwota¢ si¢ do
dyskusji toczacej si¢ w kregu badaczy kultury wizualnej) pod spojrzeniem
Meduzy. Nowe fotodziennikarstwo sigega ku innym $rodkom - przekonuja
Broomberg i Chanarin - ktére sprawiajg, ze fotografie sg nieoczywiste
i niejednoznaczne. Postrzeganie wymaga w ich przypadku dodatkowego
wysitku. Przyktadami takich obrazéw sa zdjecia prasowe z roku 2008: fo-
tografia Johna Moore’a zrobiona w czasie zabdjstwa Benazir Bhutto - obraz
rozmyty, ktérego jedna trzecig wypelniajg nieostre zarysy postaci, a po-
zostalg powierzchnie — niebo przecinane rozbtyskami iskier; lub Stanleya
Greena, ktory sfotografowal rysunki na piasku - schemat ataku na granicy
Czadu i Sudanu. Mozemy takich przyktadéw znalez¢ wiecej, by przywotaé
chociazby cykl Jedenascie eksplozji (2006) Sophie Ristelhueber, poddajacej
postprodukecji materiaty uzyskane w Iraku od lokalnych korespondentow.
W tych - nawigzujacych do Doliny Cienia Smierci Rogera Fentona - cyfro-
wych rekonstrukcjach lejéw po bombach nie widzimy ludzkiego cierpienia,
a jedynie $lady dziatan wojennych®. Podobnie czyni Simon Norfolk, kiedy

# A. Broomberg, O. Chanarin, op. cit., s. 9.

2t S. Sontag, Regarding..., op. cit., s. 80.

» Warto pamigtad, ze takze Fenton przygotowywal sie kilkukrotnie do do-
kumentacji sceny i nie zdecydowal si¢ na pokazanie zwlok. W rezultacie uzyskat
dwa negatywy, ktdre w jego opinii najlepiej oddawaly tragizm ataku: na jednym
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w Archeologicznych skarbach z Doliny Tygrysu (2003) pokazuje nam udoku-
mentowany w archiwalny sposéb ulomek metalu ze stopionego irackiego
czolgu. Te slady archeologii ,,wspéiczesnych przesztosci”® wskazujg nam
szlak poszukiwan, lecz same w zasadzie niczego nie pokazuja.

Problem poruszany w dyskursie fotodziennikarstwa zajmuje takze filo-
zoféw. Jacques Ranciére w ksigzce The Emancipated Spectator pordwnywal
dwa wizualne pomniki pamigci: Shoah Claude’a Lanzmanna i Real Pictures
Alfreda Jaara. W pierwszym z nich dokumentalista przedstawia nam ze-
znania $wiadkéw - pokazuje ich twarze, w ktoérych odnajdujemy potwier-
dzenie horroru, z ktérego ocaleli. Instalacja drugiego zostala poswiecona
ludobdjstwu w Rwandzie w 1994 roku. Ranciére zastanawial si¢, jak mozna
za pomocg narzedzi artystycznych opowiadac o zbrodni, unikajac bezpo-
$redniego przedstawienia przemocy. Instalacja Jaara sktadatla sie z czarnych
pojemnikéw zawierajacych zdjecia zamordowanych osdb. Obrazy ukryte
w pudetkach pozostajg niewidoczne dla widza. Kto wie, moze wcale ich tam
nie ma? Musimy zaufaé artyscie, zZe zawarto$¢ pudet odpowiada opisom
umieszczonym na pokrywach obiektu. Ranciére komentuje:

Na pierwszy rzut oka ta instalacja podobnie przeciwstawia $wiadectwo stéw
dowodom $rodkéw obrazowych. Lecz to podobienstwo zataja podstawowa
réznice: tutaj stowa sg oddzielone od jakiegokolwiek gtosu; same przyjmuja
forme wizualna. Zatem jest jasne, ze nie chodzi o przeciwstawienie ich
widzialnej formie obrazu. Jest to pytanie o konstrukcje obrazu - by tak
powiedzie¢, okreslone potaczenie pomiedzy stownym i wizualnym?.

Instalacji towarzyszy inna praca Jaara, Oczy Gutete Emerity (1997), skla-
dajaca sie z dwoch lightboxéw pokazujacych oczy kobiety, ktora patrzyta na
masakre wlasnej rodziny. Do informacji o wydarzeniach prowadzi krétki
tekst umieszczony obok. Jaar konczy narracje sfowami: ,Pamigtam jej

droga jest zastana kulami armatnimi, na drugim kule pokrywajg jedynie cze$¢
przestrzeni. Zob. J. Hacking, D. Campany, Historia fotografii, ttum. M. Tuszko,
Warszawa 2014, s. 52-53.

% Okreslenie Michaela Shanksa, zob. M. Michalowska. Foto-teksty. Zwigzki
fotografii z narracjg, Poznan 2012, s. 226 i n.

¥ ].Ranciére, The Emancipated Spectator, trans. G. Elliott, New York - London
2009, s. 95.
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oczy . Teraz takze my mozemy spojrze¢ w oczy Gutety, by wczuc sie w jej
bdl, poznac¢ cierpienie ptynace z naszej wiedzy, nie z widoku.

KONKLUZJA: WYJSC POZA WIDOK

Codzienne widzenie, dopoki nie ponosi porazki, nie musi weale zna¢é swo-

ich granic i mozliwosci. Totez na 0gét pozostaje w stanie nierozwinietym. |...]
Rozerwanie albo przynajmniej rozluznienie tej gestej siatki stwarza szanse
poznania. Jezeli nagle nie wiemy juz, co widzimy, czesto widzimy jak gdyby po
raz pierwszy. Jezeli nie poprzestaniemy po prostu na rozpoznawaniu, rodzi sie
mozliwos¢ percepcji refleksyjnej i Swiadomej. Wowczas to, co dobrze znane, na-
tychmiast traci znamiona swojskosci, rzeczywisto$¢ staje si¢ widzialna w wyzszym
stopniu. W zdumieniu otwieramy oczy: uzyskalismy oto wglgd w rzeczy.
Gottfried Boehm®

Oto pusty podziemny (a moze wielopoziomowy) parking. Betonowa
podloga potyskuje od wody, bialymi liniami wyznaczono prostokaty miejsc
parkingowych. Dalszy plan dzielg betonowe, pomalowane na z6tto i zielono
stupy. Przestrzen roz$wietla chlodne jarzeniowe $wiatlo. Kadr jest niemal
doskonale symetryczny, odbity jak w tescie Rorschacha. Powtarzalnos¢ za-
kldca niebieska tabliczka z literg ,,P” umieszczona po prawej stronie kadru.

Zdjecie pochodzi z cyklu Lukasza Gniadka zatytulowanego Pod po-
wierzchnig (2013). Fotograf odnalazl lokacje (celowo nie nazywam ich
miejscami), w ktorych w czasie drugiej wojny swiatowej ukrywali si¢
w Warszawie Polacy Zydowskiego pochodzenia. Informacje autor uzyskat
z archiwum Stowarzyszenia ,,Dzieci Holocaustu” lub dzieki §wiadkom
wydarzen i ich potomkom. Realizujac projekt, musial zmierzy¢ sie¢ z ele-
mentarnym - w $wietle pytania o sens i cel fotografii - problemem: jak
pokazac przesztos¢, jesli nie tylko nie zachowaly sie obiekty, ale takze usu-
nieto wszelkie jej $lady. Przestrzenie zostaly radykalnie zmienione przez
wojenne zniszczenia i powojenne odbudowy. Perspektywa fotografa jest tu
perspektywa postpamigci, poszukiwaniem przesziosci oddalonej genera-
cyjnym dystansem i uzyskiwanej w poczuciu dojmujacego braku wiedzy

2 Wersje internetowg pracy mozna zobaczy¢ pod adresem: http://alfredojaar.
net/gutete/gutete.html [dostep: 2.03.2018].
¥ G. Boehm, O obrazach i widzeniu, thum D. Kotacka, Krakéw 2014, s. 245.
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Ul. Sierakowska 4 (ulica
obecnie nieistniejgca).
Znajdowata sig tu kamie-
niczna piwnica, w ktérej
ukrywalo sig kilku Zydéw.

Il. 4. Lukasz Gniadek, Pod powierzchnia (2013), foto-
grafia barwna

historycznej. Gniadek wybrat jedyna dostepna mozliwos¢ — zarejestrowat
wspoélczesny stan miejsc. Inaczej jednak niz w typowych reprezentacjach
postpamieci (jak Shoah Claude’a Lanzmanna czy Maus Arta Spiegelmana)
nie mamy tu figury $wiadka, ktérego opowies¢/swiadectwo budowataby nar-
racje foto-tekstu. Fotografie Gniadka taczy z podej$ciem nowotopograficz-
nym bezludno$¢ dokumentowanych przestrzeni, a takze charakterystyczna
»plasko$¢” przedstawienia. Fotografie pokazuja ,,nic”. Opisywana praca, jak
sadze, moze by¢ modelows ilustracja strategii nie-widoku. Dopiero bowiem
to, co niewidoczne - wiedza zawarta w podpisie — wskazuje na sens zdjecia.
Czytamy: ,ul. Sierakowska 4 (ulica obecnie nieistniejaca). Znajdowala sie tu
kamieniczna piwnica, w ktérej ukrywato si¢ kilku Zydéw”*. Podpis réwniez
jest powsciagliwy czy wrecz enigmatyczny; nie dowiadujemy sie, kim byli
mieszkajacy tam ludzie, jak sie nazywali, jak skonczyly sie ich historie. Celem
takiego nakierowania pracy jest sktonienie widzéw do dalszych poszuki-
wan, pozostawienie ich w stanie niepewnosci — wskazujacej, ze w historii
powstaty luki nie do wypelnienia. W cytacie rozpoczynajacym ten fragment
mojego szkicu Gottfried Boehm pisze: ,,Jezeli nie poprzestaniemy po prostu
na rozpoznawaniu, rodzi si¢ mozliwo$¢ percepcji refleksyjnej i sSwiadome;j.
Woéwezas to, co dobrze znane, natychmiast traci znamiona swojskosci,

% L. Gniadek, Pod powierzchnig, opis pracy (niepublikowany).
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Ul. Grochowska 335, teren
za budynkiem. Znajdowat
sig tam warsztat, na tytach
ktérego podobno byli ukry-
wani Zydzi.

Il. 5. Lukasz Gniadek, Pod powierzchnia (2013), foto-
grafia barwna

rzeczywistos¢ staje sie widzialna w wyzszym stopniu™'. Nie-widoki maja
prowadzi¢ do potrzeby rozpoznania, lecz nie zaspokajac jej, by nie uspokajac
naszych sumien. Zostawia¢ w niepewnosci - jak wtedy, gdy spotykamy sie
z cudzym boélem i nie potrafimy mu przeciwdzialac.

Co pokazuje nam fotograf? Pusty korytarz pomiedzy betonowymi $cia-
nami piwnicy, podwdrko otoczone PRL-owskimi blokami, szklany korytarz
ultranowoczesnego biurowca, opisywany wczesniej parking, zabataganiony
pokoj. Jedna z fotografii ukazuje pomieszczenie zachowane od lat wojen-
nych - aren¢ pod wybiegiem dla Iwéw w warszawskim ogrodzie zoolo-
gicznym. Obraz skutecznie, na sposob chtodnej dokumentacji ,,nowych
topografow”, likwiduje §lady magicznej nostalgii czy melancholii, ktéra
mogliby$my poczu¢, patrzac na zdjecia. Przestrzenie s zimne, nieoswajalne.
Fotograf wykorzystuje zabieg podobny do Brechtowskiego efektu obcosci.
Jego celem, jak pamietamy, bylo ,,umozliwienie widzowi badawczej, krytycz-
nej postawy wobec przedstawianego mu zdarzenia™. Miedzy odczuciem
widza teatralnego i odbiorcy fotografii nie ma tu duzej réznicy. Tak jak
w spektaklach Brechta, widz/odbiorca fotografii nie ma jej przezywac, ale
prowadzi¢ dochodzenie, analizowac i ocenia¢ — niczym detektyw. W tym

' G. Boehm, op. cit., s. 245.
32 B.Brecht, Krétki opis nowej techniki sztuki aktorskiej, thum. Z. Krawczykowski,
»Dialog” 1959, nr 7, s. 118.
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celu fotografie zrobiono cyfrowym aparatem maloobrazkowym w pelnym
swietle, pozbawiajac obrazy mocnego $wiatlocienia, przy zastosowaniu nie-
mal symetrycznej kompozycji. Rezultat jest paradoksalny - ta przestrzen jest
tak przejrzysta i oczywista, ze trudno wyobrazi¢ sobie, by w tak otwartym,
widocznym miejscu mozna bylo si¢ ukry¢. A jednak emocje sie¢ ujawniaja.
Emocje czy afekty?

W hasle ,,afekt” zawartym w znakomitym leksykonie Modi memorandi
Luiza Nader odréznia emocje — ,,silne pobudzenie i §wiadome doswiadczenie
specyficznej jakosci” — od afektéw — proto-emocji, podswiadomych reakeji
organizmu. A jednak to afekty blizsze sg procesowi pamigci, ,,transmitowa-
nemu przez podmioty ludzkie i pozaludzkie, nasgczonemu emocjonalnie
i podatnemu na transformacje afektywnemu doswiadczeniu mnemiczne-
mu”*. W nie-widoku chodzi o to, by uruchomi¢ afekt, by emocje przekué
w proces pamieciowy, ktéry stanie si¢ fundamentem historii. U Sontag
patrzenie jest problemem etycznym - stawia nas przed dylematem: odwrécié
wzrok czy bezwstydnie sie gapi¢ (bowiem patrzenie na cudzy bdl kulturowo
uznawane jest za bezwstydne). Dla tego dylematu - by¢ voyeurem lub tcho-
rzem - nie ma dobrego rozwigzania, dlatego kiedy widok nie wystarcza,
trzeba odnies¢ sig, zmierzy¢ si¢ z bélem Innego. Nie mozna go zrozumiec
ani wyobrazi¢. Mozna jednak uzyska¢ wglad w istote rzeczy (czyli w tym
kontekscie — w sens cierpienia).

W fotografii zatem gra toczy sie o przekroczenie granicy ,,obrazka” i do-
tarcie do tego, co jest niepokazane; na przekdér empirycznemu do$wiad-
czeniu, ze fotografia zapisze i pokaze wszystko. ,Fotograficzna pamie¢”
jest mitem, bo chociaz fotografia zapisuje wszelkie szczegéty, to nasze oko
i mézg nie wszystko potrafig dostrzec i zinterpretowaé. Owszem, fotografia
rejestruje tylko to, co znajdowalo sie przed obiektywem. Czy jednak nie
jest tego, paradoksalnie, zbyt wiele? Czy nie sprowadza nas na manowce,
pokazujac ,wszystko”, a zarazem ukrywajac zasadnicze znaczenie? Celem
nie-widoku jest, poprzez umiejetne nakierowanie uwagi odbiorcy, wygrze-
znaleziony skarb) spod warstwy tego, co zbyt widzialne - estetyczne, banalne
lub szokujace.

¥ L. Nader, Afekt, [w:] Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci,
red. M. Saryusz-Wolska, R. Traba, Warszawa 2014, s. 31-32.
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Fotografie Starca s3 utrzymane w nieco wyblaklej tonacji, jak stare slajdy
ORWO lub zaczerwienione z uptywem czasu Kodaki. Te nostalgiczno-tu-
rystyczne obrazy nie pokazuja nam tego, co wydaje si¢, Ze na pierwszy
rzut oka widzimy. To pocztéwki nadeslane z krainy $mierci, zawierajace
informacje o ranach jeszcze niezabliznionych, ktérych my, turysci zwabieni
mitem batkanskiego urlopu, nie chcemy oglada¢ w przestrzeni realnej. Nie
dostrzegamy tragedii przesztosci, tak jak nie zobaczymy tajemnic warszaw-
skich przestrzeni sfotografowanych przez Gniadka. Pamiec ulega zatarciu,
swiadkowie odchodzg — pozostaje waga $wiadectwa, lecz kto§ musi je spisac.
Kto$ musi sfotografowac takze to, czego juz nie wida¢. A my musimy stawic
temu czolo, jakbysmy patrzyli po raz pierwszy.
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The Non-Views. Photographic Narrations on the Suffering

The article is based on the analyses of two photo-texts by young Polish
photographers, Pawet Starzec and Lukasz Gniadek. Both artists show cul-
tural landscapes in a ‘new topography’ style to tell stories about the war
trauma of inhabitants of displayed areas. Makeshift by Starzec is dedicated
to victims of the 1992-95 war in Bosnia and Herzegovina and Under the
Surface by Gniadek refers to Polish Jews history in Warsaw. Photographers
present no visual signs of the bygone tragedy, however - through focusing
on landscapes - they direct attention of the viewer to the drama of hu-
man loss. Remembering that, according to the title of Susan Sontag’s book,
in photography we ‘regard the pain of Others, I state that a view of pain
does not have to be the main means used in visual narration on suffering.
Paradoxically, it is a ‘view’ that blocks the empathy for the Other. Thus we
need a non-view to understand the experience of those who suffer.

Keywords: photography, Susan Sontag, visual culture, Pawel Starzec, Lukasz
Gniadek
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MALATURY — KRYTERIA
PRZEZROCZYSTOSCI OBRAZU

ARKADIUSZ KARAPUDA Wydzial Malarstwa, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie

Faculty of Painting, Academy of Fine Arts in Warsaw
arkadiusz.karapuda@asp.waw.pl

Czy dzielo artystyczne nalezaloby uznac za lustro $wiata - jak zaproponowat
to Julian Bell w Nowej historii sztuki' - czy moze raczej za polprzezroczysta
woalke, rozpostartg przed oczami widzow-profanéw, odstaniang poza ich
wiedza i wola tylko na specjalne okazje? Spdr o funkcje i cechy wyrdzniajace
sztuki trwa nieprzerwanie od czasu, kiedy czlowiek siegnal po ochrowe
glinki, aby udekorowac groty Lascaux i Altamiry. W dyskursie badawczym
dotyczacym fenomenu twoérczosci biorg dzis udzial juz nie tylko naukowcy
i krytycy, ale takze artysci, a nawet same ich dzieta w postaci projektow
spotecznych, ktére dawno przestaty juz spetnia¢ funkcje i powinnosci po-
wierzone im przez ich autora. Dlatego wydaje mi sig, ze deklaracje tworcy
sg interesujacym dopowiedzeniem genezy i kontekstow towarzyszacych
dzielu. Zagadnienie przezroczystosci towarzyszy czlowiekowi poczawszy
od jego pierwszego spojrzenia w tafle zamarznietego jeziora, a skonczywszy
na kontemplacji dwudziestowiecznych szklanych tafli Gerharda Richtera.
Problem ten istnieje rowniez w mojej tworczosci, na wielu jej poziomach,
i dotyczy zaplanowanej przeze mnie warstwy semiotycznej oraz — czesto
niezaleznej od moich intencji - sfery mistyczne;j.

NA POWIERZCHNI - MATERIA DZIELA

Forma traktowana jako sktadnik dzieta stanowi podstawowy element moich
tworczych poszukiwan. Na przestrzeni lat doszedlem nawet do wniosku,

' 1. Bell, Lustro Swiata. Nowa historia sztuki, ttum. E. Gorzadek, Warszawa
2009.
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Il. 1. Arkadiusz Karapuda, Oltarz, 2016, olej na ptétnie, 130x170 cm

ze niezaleznie od zalozonych przeze mnie tresci to wlasnie forma determi-
nuje ostateczny odbior dzieta, czyli wszelka semantyka jest w zasadzie jej
nastepstwem. Jednak zanim forma stanie si¢ czynnikiem warunkujacym
percepcje dzieta, ona sama podlega wielu uwarunkowaniom. Artysta musi
bowiem uzgodni¢ wstepna koncepcje dziela z technika, technologia i uzy-
tymi srodkami wyrazowymi.

Historia malarstwa to w duzej mierze historia koloru - zaréwno kla-
dzionego gestym, nieprzezroczystym impastem, jak i bedacego wypadkowa
przenikajacych sie optycznie transparentnych laserunkéw. Przezroczysto$é
formalna, traktowana jako immanentna cecha niemal kazdej szkoty ma-
larskiej, osiagnela szczyt swoich mozliwosci na przelomie XV i XVI wieku.
Wtedy wlasnie za sprawg rozwoju technik olejno-zywicznych, wlacznie
z eksperymentowaniem z polprzezroczystymi warstwami koloru, spotego-
wano wrazenie glebi. Technika laserunku, wykorzystywana miedzy innymi
przez XIX-wieczny akademizm, znalazla zastosowanie przede wszystkim
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w malowaniu partii zacie-
nionych, a impast trak-
towano jako malarski
ekwiwalent §wiatla. Metoda
laserunku, doprowadzona
niemal do absurdu, ujaw-
nia ciekawy paradoks. To,
co ukryte w cieniu, nie-
namacalne, niewyrazne
i niezrozumiale, znaj-
duje techniczng analogie
w przejrzystych warstwach
pigmentu zawieszonego
w spoiwie. Roznica war-
tosci wspolczynnikow za-
famania $wiatla pigmentu
i spoiwa umozliwita - po-
przez mozolne warstwowe
nasycanie lub gaszenie ko-
loru - uchwycenie i prze-
niesienie przestrzennosci
plamy barwnej w $wiat
dwdch wymiardw.

W swojej praktyce artystycznej czesto stosuje laserunek z powoddw,
po pierwsze, czysto estetycznych, jak na przyklad scalenie kolorystyczne
obrazu, po drugie — z potrzeby stworzenia wrazenia glebi znaczeniowej,
osiggalnego poprzez glebie plamy kolorystycznej (kieruje sie zasada, ze to
forma buduje ostateczna tres¢ obrazu). Pierwszy przypadek dotyczy migdzy
innymi obrazéw Ottarz (il. 1) lub Miejsce szczegolne (il. 2). W Oftarzu dolna
partia malowidla zostata pokryta warstwag mieszanki kraplaku i zdlcieni
indyjskiej, ktora scala optycznie przedstawienie. W drugim obrazie cala jego
powierzchni¢ pokryta potprzezroczysta powloka, skomponowana z najréz-
niejszych odmian czerwieni. Tego rodzaju scalenie kolorystyczne pomaga
mi niejednokrotnie uzyskac nastréj niewspdétmierny z rzeczywistym, cho¢
réwnie silny i sugestywny. To sugestywnos¢ $wiata ujetego na powierzchni
przedstawienia stanowi jeden z moich podstawowych celéw, niezaleznie

Il. 2. Arkadiusz Karapuda, Miejsce szczegdlne, 2017,
akryl i olej na ptétnie, 60x50 cm
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Il. 3. Arkadiusz Karapuda, Szczelina, 2016, olej i pasta woskowa na plétnie,
130x170 cm

od przedstawianego motywu czy kontekstu tresciowego towarzyszacego
obrazowi.

W drugim przypadku malatura powstaje na skutek nakladania prze-
zroczystych warstw koloru, ktdre stosuje przede wszystkim dla ukaza-
nia zacienionego fragmentu obrazu. Cien i $wiatlo podlegaja nieco innym
kryteriom optycznym i kulturowym. W zbiorze ,,zacienionym” znajda si¢
zaréwno obrazy takie jak Szczelina (il. 3), w ktérym wigkszo$¢ powierzchni
malowidta stanowi spowita mrokiem kasetonowa powierzchnia $ciany, ale
i te, na ktérych znajduja si¢ fatwo rozpoznawalne figuralne cienie (il. 4, 5
i 6). Cien, rozumiany jako paradygmat europejskiej kultury wizualnej, in-
spiruje twdrcow juz od czaséw platonskiej jaskini, przez mit koryncki i mit
o0 narcyzie, przypomniane przez Pliniusza Starszego® i Owidiusza’, az po
wspolczesne dziela: instalacje Teatr cieni Christiana Boltanskiego czy kadry

* Pliniusz Starszy, Historia Naturalna, ttum., wstep i komentarz I. i T. Zawadzcy,
Wroctaw 1961.
* Owidiusz, Metamorfozy, ttum. S. Stabryla, Wroctaw — Krakéw 1995.
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z filmu Nosferatu, symfonia
grozy Friedricha Muranua
(1922). Immanentng cechg
cienia jest brak $wiatla. Ten
pozorny banal implikuje
kolejny frazes — obecnos¢
ciemnej plamy $wiadczy
w zasadzie o nieobecno-
$ci przedmiotu, zjawiska.
Dzieje sztuki pouczajg nas
jednak, ze historia cienia
nie jest historig nicosci,
mimo iz sam cien zazwy-
czaj bywa definiowany jako
byt negatywny, w przeci-
wienstwie do $wiatla. Na
potrzeby wiasnej tworczo-
$ci przyjatem akademicki
pewnik o przezroczystosci 11 4. Arkadiusz Karapuda, Obserwator, 2011, olej na
cienia i prawie zawsze ma- pldtnie, 200x170 cm

lujac cienie postaci, uzy-

wam transparentnej zawiesiny pigmentu w spoiwie. Uzyskuje w ten sposéb
nierzadko szklistg powierzchni¢ pozwalajaca dostrzec zaréwno strukture
spodniej warstwy, na ktdrg wtdrnie rzutowany jest cien, ale rdwniez stwa-
rzajacg dystans do przedstawianego motywu poprzez peryferyjne odbicia
i refleksy wynikajace z jej napiecia powierzchniowego. Podobny efekt spo-
tykamy réwniez czestokro¢ podczas wizyt w muzeach, a uzyskiwany jest
dzieki posrednictwu szyby, ktdra najczesciej stanowi element zabezpieczenia
powierzchni obrazu, na przyklad paryskiej Mony Lisy czy ,siedleckiego”
Sw. Franciszka. Zdarza sie jednak, ze szkolo staje sie czym$ wiecej, jakby
sktadowq samego dziela, przezroczysta powloka, ktéra buduje dystans wobec
odbiorcy, a zarazem zaprasza go do wnetrza obrazu. Taki efekt, niezalezny
od intencji autora dzieta, obserwujemy chociazby podczas kontemplacji
Alegorii Malarstwa Johannesa Vermeera w wiedenskim Kunsthistorisches
Museum. Widz, znajdujac sie przed oprawionym w szybe obrazem, majac
kontakt wzrokowy z przezroczystg tafla, widzi dzieto Vermeera poprzez
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filtr - niemal niedostrze-
galny, a jednak istotny
w odbiorze. Szyba sptyca
materie tego obrazu, da-
jac w zamian nieodparta
pokuse jej odsuniecia
i przekroczenia fizycz-
nej granicy, jaka stanowi
powierzchnia plétna.
Cho¢ moze to tylko moje
osobiste odczucie, a dla
reszty widowni obecnos¢
szyby to ,,gwalt” na arcy-
dziele malarza z Delft...

Inaczej wyglada na-
tomiast sytuacja z obra-
zami Francisa Bacona,
ktory wrecz deklarowat
koniecznos¢ prezentowa-

nia swych prac w oszklo-
Il. 5. Arkadiusz Karapuda, Co$ tam bylo! Cztowiek!, 2010, nej oprawie. Zabieg ten
tempera jajowa na ptétnie, 200x170 cm

wprowadzal niezbedny
dystans miedzy obrazem
a odbiorcg. Z poetyckiej relacji Tadeusza Rozewicza* wynika, ze Baconowi
nie przeszkadzal efekt nalozenia przezroczystego szkla na nieprzezroczysty
wizerunek. Maria Poprzecka nazwala ten efekt przemiang szkla w zwiercia-
dlo za pomocg ,,podlania” tego pierwszego amalgamatem w postaci podobra-
ziaiwarstwy malatury’. Efekt przemiany szyby w lustro nie przeszkadza mi,
podobnie jak Baconowi. Uzywam oprawy ,,pod szklem” przede wszystkim
do prac wykonanych na papierze, jednak w poczatkowym okresie tworczo-
$ci wykonatem dwie prace przestrzenne, w ktorych kryterium przezroczy-

* T.Rézewicz, Francis Bacon, czyli Diego Velazquez na fotelu dentystycznym,
[w:] idem, Zawsze fragment. Recycling, Wroctaw 1999, s. 339-340.

> M. Poprzecka, Obraz za szybg, [w:] eadem, Inne Obrazy. Oko, widzenie,
sztuka. Od Albertiego do Duchampa, Gdansk 2008.
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sto$ci stanowilo wa-
runek niezbedny dla
ich odbioru. Obiekty
Kwadratura  kota®
i Kolistos¢ kwadratu’, po-
mijajac dopowiadajaca
role ich tytutéw, skupialy
sie na rozwazaniach for-
malistycznych. Pozwalaty
one na czynny udziat wi-
dza, ktory byt raz odbi-
ciem, a innym razem
tlem dla geometrycznej
kinetyki. Podobny efekt,
po raz pierwszy uzyty
przez Marcela Duchampa
(Panna mtoda rozebrana
przez swoich kawaleréw,
jednak (Wielka szyba), I.l. 6..Arkad/ius.z Karapuda, Kickflip 360, detal, 2014, akryl
1915-1923), a rozpo- i olej na plotnie, 70x675 cm

wszechniony przez op-

-artowskie zabawy, dzi$ nikogo nie dziwi. W moim przekonaniu opisy-
wany zabieg ,wyprowadzil” sztuke z bycia ogladang i pozwolil odbiorcy
na przegladanie sie w jej wnetrzu.

Podobna role do szyby pelni na powierzchni skonczonego obrazu wer-
niks koncowy. Medium to z jednej strony zabezpiecza powierzchnig, z dru-
giej — pozwala na optyczne scalenie malatury. Materia obrazu jest dla mnie
niestychanie wazna, dlatego niekiedy decyduje sie nawet na miejscowe wer-
niksowanie obrazu w celu uzyskania przezroczystej, blyszczacej blony, zesta-
wionej z matowa, nieprzepuszczajaca $wiatta woskowa plaszczyzng. Zabieg
ten, rozumiany przez niektérych malarzy jako wtérny wobec malowania,
ja traktuje jako decyzje autorska $cisle zwigzang z procesem twdrczym.

¢ A.Karapuda, Kwadratura kota, 2004, obiekt, technika mieszana, 30x30x90 cm.
7 A. Karapuda, Kolisto$¢ kwadratu, 2005, obiekt, technika mieszana,
30x300100 cm.
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Nie uwazam transparentnej warstwy werniksu jako akademickiego fini,
a raczej jako autorski $rodek wyrazu, budujacy przekaz obrazu.

Transparentno$¢ formy i materii dzieta sztuki mozna traktowac row-
niez mniej doslownie i odwota¢ sie do uzytych przez artyste narzedzi,
materialéw i technologii - im sg one mniej wyszukane, tym dzielo staje
sie bardziej transparentne. Moim zdaniem wszelkiego rodzaju ozdobniki,
skomplikowane techniki i nadmierne nagromadzenie elementéw powoduja
~zamglenie” przekazu. Dzielo sztuki staje si¢ nietransparentne. Miedzy
nim a widzem zostaje rozsnuta popisowa zastona efektow i srodkdéw, ktore
uniemozliwiajg dotarcie do sedna przekazu. Kolejne warstwy tylko zaciem-
niaja semantyczng istote dzieta i lokowac je nalezy blizej estetyki niz etyki.
Skad - pozwole sobie na znaczne uproszczenie wywodu - blisko juz do kiczu
malarskiego. Dlatego staram si¢, aby moje obrazy skladaly sie wylacznie
z elementéw niezbednych dla przedstawienia, z lapidarnej kompozycji,
a technika i technologia byly co najmniej pdtprzezroczyste i nie zakldcaty
odbioru dzieta.

POD POWIERZCHNIA - PRZEKAZ I WARSTWA
INTELEKTUALNA DZIELA

Zagadnienie powierzchni obrazu - tak mocno eksplorowane w tworczosci
chociazby Gerharda Richtera, ale réwniez malarzy z nurtu color field pain-
ting — zostalo przywolane réwniez podczas niedawnej wystawy zatytuto-
wanej Powierzchnia®, w ktorej mialem przyjemnosc¢ uczestniczyc¢. Refleksja
nad problemem plaszczyzny obrazu, rozumianej jako swego rodzaju granica,
sprowokowata mnie do zastanowienia si¢ nad tym, co znajduje si¢ za nia,
a moze nawet egzystuje poza obrazem. Obraz-przedmiot mozna w tych
okolicznosciach potraktowac jako nieudolng prébe przywolania tego, co
jest poza granicami jego powierzchni, czyli komunikatu, tresci, sensu, wy-
powiedzi. Dzielo, ktére w sposob w pelni transparentny miatoby wyrazaé
zadane idee, musialoby najprawdopodobniej wyzby¢ sie formy albo spra-
wi¢, aby stala si¢ ona przezroczysta. Najblizej tak pojmowanej koncepcji
dzieta sztuki znajduje si¢ chyba tak zwana sztuka konkretna, ktérej autorzy
i oredownicy stronig od jakichkolwiek przejawéw wrazliwosci oka i dtoni,

8 Surface/ Powierzchnia, Galeria Bardzo Biata, Warszawa 4.08.2017 - 10.09.2017.
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II. 7. Arkadiusz Karapuda, Projekcja, 2016, olej i pasta woskowa na ptétnie, 130x170 cm

poruszajac si¢ wokot zamknigtego i skonczonego zbioru znakoéw plastycz-
nych. Geometria jest w tym wypadku najszczesliwszym narzedziem, ktére
obiektywizujac pojecia, cechy i zjawiska — opisuje rzeczywisto$¢. Niestety,
tak pojeta wypowiedz artystyczna staje si¢ w mojej ocenie anonimowa i wy-
traca cechy indywidualne dziela, ktére powinny by¢ jego wyznacznikiem.
Przezroczysto$¢ formy malarskiej pozwala artyscie wyjs¢ poza obszar sztuki
i poruszac si¢ w nieznanych rejonach nauki lub filozofii, a nawet metafizyki.

Nieco inaczej wyglada sytuacja z transparentnoscia przekazu rozumiang
albo jako czysta, lapidarna i niczym niezmacona informacja, albo jako
pytanie tworzace obszar dyskursywny lub polemiczny. Wole za posrednic-
twem wlasnej tworczosci zadawac istotne pytania niz dawaé malo znaczace
odpowiedzi. Przykladem tej strategii tworczej moze by¢ obraz Projekcja
(ryc. 7), w ktorym staratem si¢ nawigzac do platonskiej jaskini i przedsta-
wi¢ na powierzchni pldtna pusta projekcje, bedaca zarazem pojemnym
zbiorem pytan o kondycje wspoltczesnej kultury wizualnej. Swiatto rzucone
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na przedstawiong na plaszczyznie obrazu powierzchni¢ moze mie¢ prowe-
niencje mistyczng i realng — moze by¢ $wiattem projektora filmowego lub
prostokatem rzutowanym przez otwor okienny. W ostatnim przypadku
spiritus movens powstalej narracji znajduje si¢ pod powierzchnig - traktujac
stosunek tresci do formy jako ,,drugie dno obrazu” - albo przed obrazem,
co oznacza, ze przezroczysta tafla graniczna moze znajdowac sie w tym
przypadku w miejscu, gdzie stoi widz-odbiorca.

Przezroczysto$¢ zaproponowanej narracji nie jest jednak warunkiem
koniecznym, aby malarstwo stalo si¢ pelnoprawnym komunikatem funk-
cjonujacym miedzy artysta-nadawca a widzem-odbiorcg. Niekiedy zawoalo-
wany cigg znaczen, trudne do odszyfrowania symbole lub niejasne alegorie
i metafory moga sprowokowa¢ zjawisko podobne do zabawy w ,,gluchy
telefon”. Efekt ten nie oznacza jednak, ze nie w pelni czytelna narracja jest
zawsze zjawiskiem niepozadanym. Niektdrzy tworcy — jak na przyklad Neo
Rauch - $wiadomie komplikujg sensy tak, aby to widz skonstruowal swa
wlasng narracje. Dlatego czasem nieco ,,zmacona” narracja obrazu moze by¢
nawet zbawienna dla widza, ktory traktuje malarstwo jako dzielo otwarte,
egzystujace w cigglym procesie stawania sie.

Wielowarstwowos¢ wspolczesnej kultury i jej intertekstualno$¢ moze
réwniez wplywac na ewentualng transparentnos¢ jej tekstow. Wtedy obraz
malarski nie wnosi nowych skojarzen, tresci czy metafor, a jedynie korzysta
z juz istniejacych tropow kulturowych, eksploruje je i ewentualnie pogte-
bia. Nawigzania i cytaty — tak mocno obecne w kulturze masowej — nie s
takze obce sztuce wysokiej. Kilkusetletnia tradycja $wiadomego powielania
wizerunkow i tresci, doprowadzona w ostatnim stuleciu do absurdu komu-
nikacyjnego, odslonita transparentnos¢ wspoélczesnej kultury wizualnej.
Zjawiska te zostaly przebadane migedzy innymi przez Marshalla McLuhana
czy Jeana Baudrillarda. Obrazy nie wnoszg juz wlasnych idei czy metafor,
a jedynie nawiazuja i konwertuja rozwigzania poprzednikéw. Pierwszym
przyktadem tego rodzaju poczynan byl renesans, ktory trawestowal antyk,
a cztery wieki pozniej — postimpresjonizm, radykalizujacy postawy impre-
sjonistow. Tak rozumiana przezroczystos¢ sztuki data asumpt do ukucia
w drugiej potowie wieku XX pojecia postmodernizmu, ktéry po dzien
dzisiejszy z maestrig i upodobaniem oddaje si¢ cytowaniu, trawestowaniu
i kompilowaniu wszystkiego ze wszystkim. Tak powszechna dzi$§ metoda
copy-and-paste ujawnila przenikanie si¢ dyskursow i estetyk pomiedzy
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Il. 8. Arkadiusz Karapuda, Za zastona, 2017, tempera jajowa, olej i pasta woskowa na ptot-
nie, 130x170 cm

epokami, kontynentami i samymi dzietami. Warto w tym miejscu zwroci¢
uwage na dzieta wielu twércéw z kregu niemieckiego nurtu Neue Wilde,
ktére wykorzystujac malarskie srodki wyrazu znane z ekspresjonizmu
niemieckiego, same staly si¢ formg transparentng, bo pozbawiong rysu
indywidualizmu. Podobne zjawisko mozemy zauwazy¢ w przypadku pol-
skich ,zmeczonych rzeczywistoscia”, nawiazujacych do surrealizmu, czy
kapistow — reinterpretujacych postimpresjonizm i impresjonizm.

Tre$¢ obrazu moze réwniez odnosic si¢ w sposéb bezposredni do kry-
terium przezroczystosci. Istotne i popularne w romantycznej ikonografii
motywy okna lub drzwi jako granicznych symboli przestrzeni pojawily
sie rowniez w moich pracach. Jeden z moich ostatnich obrazéw, w ktérych
w warstwie tre$ciowej odniostem si¢ do przezroczystosci, to wspominane
juz wyzej plétno Miejsce szczegolne (il. 2). Wykorzystatem w tej pracy mo-
tyw otworu okiennego, ktéry pozwala spojrzec glebiej, aby chwile pézniej,
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II. 9. Arkadiusz Karapuda, Przed parawanem, 2016/2017, olej i pasta woskowa na pldtnie,
130x170 cm

paradoksalnie, zderzy¢ sie ze $ciang. Ograniczona glebokos¢ przedstawionej
przestrzeni towarzyszy zresztg wiekszosci moich obrazéw, ktére sg jedno-
czes$nie plaskie i przestrzenne, iluzyjne i umowne. Z kolei w przypadku
obrazu Za zastong (il. 8) problem przezroczystosci stal si¢ jego gtéwnym
tematem. Pisze: ,przezroczystosci”, cho¢ w istocie obraz ten zajmuje sie
raczej nieprzezroczystoscia i zakrywaniem. Zakrywanie tego, co nie po-
winno by¢ ogladane, towarzyszy kulturze od dawna. Kurtyna zastaniajaca
scene i kulisy, $ciana ograniczajaca dostep do wnetrza lub do zewnetrza,
parawan stawiajacy widza w przestrzeni ,,za” lub ,,przed” - to motywy
z obrazéw wystawianych przeze mnie w ostatnim czasie na wystawie zaty-
tulowanej Fragmenty®. Na obrazie Za zastong blekitna kotara odstania czes¢
powierzchni, ktéra w istocie okazuje si¢ podzielong ptycinami $ciang. Obraz

® Fragmenty, wystawa Arkadiusza Karapudy, Galeria XX1, Warszawa,
6.02.2018-2.03.2018.
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II. 10. Arkadiusz Karapuda, Culture for the future, 2017 olej i akryl na ptétnie, 90x120 cm

obiecuje odkrycie swej tajemniczej tresci, nie ukazujac w zasadzie nic poza
kolejng nieprzejrzysta granica. Podobnie jest w Projekcji (il. 7), gdzie na po-
wierzchni malowidla nie odnajdujemy nic poza nieprzenikalng dla naszego
wzroku $ciang. Odmienny charakter ma tajemniczy obiekt przedstawiony
na obrazie Przed parawanem (il. 9). Ozdobiony wypuktymi kasetonami
trzyskrzydlowy parawan, bo o nim mowa, sprawia, ze czujemy ochote, by
cho¢ przez chwile spojrze¢ za jego powierzchnig. Intuicyjnie mozemy sie¢
spodziewad, iz nie znajdziemy tam niczego, czego nie znaliby$my sprzed jego
powierzchni, ale ciekawos¢ sprawia, ze stawiamy si¢ w pozycji podgladacza.

Moje malarstwo wywodzi si¢ ze sztuki metafory. Nie wypowiadam tresci
wprost, ale tez nie pozbywam sie senséw, popadajac w formalizm. To, co
przedstawione na powierzchni obrazu, traktuje jako pretekst dla umystu
i wyobrazni ogladajacego. W pojedynczym motywie zaklinam mnogos¢
znaczen, tak aby motyw ten stal si¢ transparentnym medium, ktdre po-
maga odbiorcy dotrze¢ do tresci wynikajacych z indywidualnych, czesto
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osobistych doswiadczen. Taka przezroczystos¢ powierzchniowego czy nawet
powierzchownego przedstawienia bliska byla wszelkiej masci symbolistom,
jednak nie sposob odmdwic jej rowniez twércom spod znaku pop-art,
wykorzystujacym wszechobecne wizerunki reklamowe do wypowiedzenia
prawd natury ogolnej. Inspirujac si¢ tego rodzaju modus operandi, w swych
najnowszych obrazach zestawiam niejednokrotnie banalne wizerunki za-
czerpnigte wprost z ulicy z gérnolotnymi inskrypcjami. Zwigzki stowa
z obrazem, jednostkowego, zwyczajnego motywu z patetyczno-ironicz-
nym stwierdzeniem wykorzystalem m.in. w obrazie Culture for the future
(il. 10). W przedstawieniu tym staralem si¢ uzyska¢ maksymalne napiecie
intelektualno-emocjonalne.

% %

Uwazam, ze malarstwo to przede wszystkim medium nieprzezroczyste.
W przeciwnym razie traci ono indywidualny rys, ktdry jest przeciez jego
wyréznikiem, i staje sie rzemiostem, dekoracja, wypowiedzia filozoficzng
lub publicystyczng. Odreczny akt tworzenia malarstwa czyni te dziedzine
sztuki nieprzejrzysta, nie zawsze zrozumiala, zamknieta dla ,,profanow”,
wymagajaca wysitku intelektualnego od swego odbiorcy. Wysitek ten mozna
poréwnac z pracg botanika, ktory chcac zrozumie¢, na czym polega struk-
tura fodygi nieznanej roéliny, musi wytezy¢ wzrok, a niekiedy uzy¢ mi-
kroskopu i calego wachlarza pomocy naukowych. Wszystkie te przyrzady
pomagaja spojrze¢ w glab, jak gdyby na wskros, przekraczajac fizyczng
granice powierzchni malatury lub czyniac jg transparentna.

Obraz malarski, bedac stalym bodzcem przezy¢ estetycznych, staje sie
niekiedy impulsem dla doznan bliskich do§wiadczeniom mistycznym. Tego
rodzaju stany zdarzajg sie niestychanie rzadko, a aktywizujacy je bodziec nie
musi by¢ wcale dzietem, ktére wyszto spod reki geniusza. Na tego rodzaju
doswiadczenia mistyczne artysta przewaznie nie ma wpltywu. Oczywiscie
El Greco, malujac serie portretéw $w. Franciszka, wykorzystal maksymal-
nie $rodki wyrazowe potegujace wrazenie obcowania absolutem. Jednak
artysta nie mogt przewidziec, ze to wlasnie wersja ,,siedlecka” tego portretu
bedzie uwazana za jedng z najlepszych sposrod kilkudziesieciu podobnych.
Sytuacja, w ktérej odbiorca wyczuwa pod warstwa malatury cos wiecej
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niz tylko artystyczny koncept, prowokuje do stwierdzenia, iz malarstwo
w konteks$cie duchowosci moze niekiedy wydawac si¢ potprzezroczyste.

Stawiajac teze o nieprzezroczysto$ci medium malarskiego, mozna zauwa-
zy¢, ze to wlasnie powierzchnia malatury pozwala na pelniejsze zespolenie
formy z trescig. Dlatego jezeli méwimy o malarstwie, operujac kryteriami
przezroczystosci, warto pamieta¢ o powierzchni, ktéra petni w tym wy-
padku role zasadniczg.
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On and Under the Surface of Paint - Criteria of Painting Transparency

Should the artistic activity be understood as a reflection of the world or
maybe a semi-transparent veil in front of the eyes of dilettantes, which is
removed without their knowledge and will only serve for special occasions?

The phenomenon of transparency accompanies humans from their first
glimpse on the surface of a frozen lake. In case of visual arts, it refers both
to the visible aspects of an artwork which result from its plastic form and
to its intended intellectual features which impact its meaning.

Individual nature of painting makes this field of art not entirely transpa-
rent, not entirely understandable, inaccessible for dilettantes and demanding
effort from its recipient.

Having in mind the thesis about not full transparency of the painting
medium, one can say that it is the surface of the paint that enables to unite
form and content of a painting, therefore, it is worth to remember the role
of the surface, which in this case has the key meaning.

Keywords: painting, art, limpidity, surface, paintwork, transparency
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LABORATORIUM ANALIZY FILMU

Z PROF. SEWERYNEM KUSMIERCZYKIEM
ROZMAWIA ROBERT BIRKHOLC'

SEWERYN KUSMIERCZYK - doktor habilitowany, filmoznawca
i kulturoznawca, wyklada w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu
Warszawskiego, gdzie kieruje Zespolem Badan nad Filmem. Twdrca me-
tody analizy antropologiczno-morfologicznej dziela filmowego. Zajmuje si¢
kinem autorskim, analizg i interpretacjg dzieta filmowego (ze szczegélnym
uwzglednieniem perspektywy antropologicznej). Autor ksigzek: Zagubieni
w drodze. Film fabularny jako obraz doswiadczenia wewnetrznego (1999),
Ksigga filméw Andrieja Tarkowskiego (2012), Wyprawa bohatera w polskim
filmie fabularnym (2014) Redaktor naukowy toméw Antropologia postaci
w dziele filmowym (2015), ,,Faraon”. Poetyka filmu (2016), Doswiadczenie
wewnetrzne bohatera w dziele filmowym (2017), redaktor ksiazki ,, Faraon”.
Rozmowy o filmie (2017). Ttumacz i autor opracowania naukowego ksia-
zek Andrieja Tarkowskiego Kompleks Totstoja (1989) i Czas utrwalony
(1991, 2007) oraz pierwszego w skali miedzynarodowej pelnego wydania
Dziennikow i Scenariuszy (1998) tego rezysera. Na podstawie przeprowadzo-
nych rozmoéw opracowal ksigzke Jerzego Wojcika Labirynt swiatta (2006),
autor opracowania ksigzki Jerzego Wéjcika Sztuka filmowa (2017).

Robert Birkholc: Jest pan autorem tak zwanej antropologiczno-
-morfologicznej metody analizy dziel filmowych. Przedstawil ja pan
w monografii Wyprawa bohatera w polskim filmie fabularnym, jed-
nak znalazla ona zastosowanie takze w ksigzkach pod pana redakcja,
ktore zostaly napisane przez czlonkow Zespolu Badan nad Filmem
w Instytucie Kultury Polskiej UW: Antropologia postaci w dziele filmo-
wym, Doswiadczenie wewnetrzne bohatera w dziele filmowym, ,,Faraon”.

! Rozmowa odbyta si¢ w dniach 19-20 lipca 2018 roku.
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Poetyka filmu” i ,,Wesele”. Filmowa mandala. W swoich tekstach postuluje
pan drobiazgowe badanie formy filmowej i przedstawia zasady przepro-
wadzania analizy. Skad wziela sie potrzeba wytworzenia nowej metody
analitycznej?
Seweryn Kusmierczyk: Potrzeba wynikata z praktyki dydaktycznej. Zawsze
staralem sie taczy¢ prace naukows z zajeciami na uniwersytecie. Kiedy
analizowalem jakis film, na biezaco dzielilem si¢ spostrzezeniami ze stu-
dentami. Uczestnicy konwersatorium wiedzieli, ze méwi¢ o swojej pracy,
nie zachowuje jej wynikow dla siebie. Doceniali to, angazowali si¢ w analize
i dzielili si¢ swoimi uwagami. MieliSmy satysfakcje ze wspolnego odkrywa-
nia znaczen. Kiedys po zajeciach studenci podeszli i powiedzieli, Ze to nie
jest konwersatorium, poniewaz rozmawiamy o filmie zbyt dokladnie. W na-
stepnym roku akademickim zaproponowatem wiec nowa formule ¢wiczen,
ktdéra nazwalem Laboratorium analizy filmu fabularnego. Byly to zajecia,
w ramach ktdrych przez semestr analizowali$my tylko jeden film. Zawsze byt
to film na wysokim poziomie artystycznym. Szybko okazalo sie, ze istnieje
potrzeba przekazania studentom wiedzy dotyczacej sposobu prowadzenia
analizy, czy nawet pewnej metody analizowania filméw. Poniewaz pojecia
analizy i interpretacji sa bardzo cz¢sto utozsamiane, chciatbym zaznaczy¢, ze
chodzi o analiz¢ w $cistym znaczeniu, rozumiana jako pierwszy etap pracy
badawczej, dotyczacy samego dziela filmowego, poprzedzajacy interpretacje,
ktéra sytuuje film w kontekstach od niego szerszych, oraz pézniejsze war-
tosciowanie. Okazalo sig, ze nie ma zadnych wzorcow prowadzenia analizy
dziela filmowego. Jedyng opisang procedurg analityczng byla analiza party-
turowa zaproponowana w latach 40. XX wieku przez Siergieja Eisensteina.
W czasie Laboratorium zaczatem proponowac zmieniajacym si¢ co se-
mestr grupom uczestnikéw pewne sposoby pracy analitycznej z filmem.
Te propozycje byly sprawdzane na zajeciach, a pdZniej w czasie pisania prac
semestralnych. Wylaniajace si¢ w trakcie Laboratorium zasady prowadzenia
analizy zaczely by¢ po pewnym czasie stosowane przez studentéw pisza-
cych prace magisterskie. Wypracowana procedura postgpowania okazala
sie skuteczna. Wiadomo bylo, jak prowadzi¢ analize, by dotrze¢ do jak
najwiekszej liczby informacji obecnych w konkretnym obrazie filmowym.
Analiza antropologiczno-morfologiczna narodzifa si¢ w dtugim procesie
praktyki analityczne;j.
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Jedna z pierwszych zasad postepowania w trakcie analizy pojawila sie,
kiedy zauwazytem, ze zaréwno studenci, jak i autorzy powaznych tekstow
filmoznawczych bardzo czesto popelniaja te same bledy. By je wyelimino-
wa¢, zaproponowalem ,,zasade syzygiow”, ktora tworzg cztery pary waznych
obszar6ow tematycznych zwigzanych z dziefem filmowym. Nalezy sie do nich
odnie$¢ w czasie analizy kazdego fragmentu filmu. Zagadnienia zestawione
w kazdej parze sg ze sobg bardzo $cisle powiazane, tworzg jednos¢. Drugim
czlonem w kazdym z tych zestawien jest obszar zagadnien czesto pomijany
w analizach i interpretacjach. Wspomniane pary tworza: tres¢ i forma,
przestrzen i czas, obraz i dzwigk, swiat zewnetrzny i §wiat wewnetrzny
postaci filmowej. To tylko jedna z zasad, o innych mowa jest w ksigzkach,
o ktérych pan wspomniat.

R.B.: Warto powiedzie¢, jak w praktyce wygladaly zajecia Laboratorium
analizy filmu fabularnego, w ktorych tez mialem okazje uczestniczyc.
Na ¢wiczeniach nie musieli$my zapoznawac sie z obszerna bibliografia,
nie zaglebialiSmy si¢ tez w polityczne czy spoleczne konteksty zwia-
zane z filmami, lecz skupialismy si¢ przede wszystkim na formie filmu.
Wielokrotnie ogladalismy pojedyncze sceny i wspdlnie badalismy dzwiek
i obraz.

S.K.: Sa to zajecia uczace zasad analizy. Zwracaja uwage na znaczenie formy
dziela filmowego, na jednos$¢, ktora forma tworzy z trescig. Praca w grupie
jest waznym do$wiadczeniem, poniewaz kazda osoba ma inng wrazliwos¢,
wiedze, predyspozycje zwigzane z percepcja obrazu filmowego. Kiedy razem
analizujemy ten sam fragment filmu, mozemy dostrzec wiecej; spostrzezenia
wzajemnie si¢ uzupelniajg. Kazda osoba moze pozna¢ wlasne predyspozycje
i dowiedzie¢ sie, czy sg elementy analizy, ktore sprawiaja jej trudnos¢. Czesto
na przyklad pojawiaja si¢ klopoty zwigzane z analiza warstwy audialne;.
Po doswiadczeniu wspélnej pracy nad filmem jest zdecydowanie fatwiej
analizowac film samodzielnie.

R.B.: A jak pan nauczyl sie patrzenia na obraz filmowy? Czy duza role
odegraly tu zajecia, na jakie pan chodzil? A moze teksty filmoznawcze,
jakie pan przeczytal?

S.K.: Uczylem si¢ patrzenia na obraz filmowy od twoércéw filmowych. Po
skonczeniu studiéw bytem wolnym stuchaczem na zajeciach Grzegorza
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Krélikiewicza, ktére prowadzil na Wydziale Rezyserii w Szkole Filmowej
w Lodzi. Kazde spotkanie rozpoczynalo sie od obejrzenia calego filmu
w sali kinowej, a nastepnie przy stole montazowym odbywata si¢ w gronie
kilku os6b analiza kolejnych fragmentéw, ktéra zwykle konczyta si¢ pézno
w nocy. Jeden film byl analizowany przez wiele tygodni. P6zniej staralem
sie stworzy¢ na swoich zajeciach podobng formule zwigzang z praca tylko
nad jednym filmem. Zajecia Grzegorza Krélikiewicza byly pasjonujace,
ale nie byta to praca analityczna prowadzona w sposéb uporzadkowany,
metodologiczny. Poglebienie spojrzenia na dzieto filmowe, zrozumienie
zlozonosci obrazu filmowego zawdzieczam takze rozmowom z operatorem
Jerzym Wojcikiem. Praktyki warsztatu analitycznego nauczylem sig, ana-
lizujgc filmy Andrieja Tarkowskiego.

R.B: Pana metoda analizowania filmow pozwala dostrzec rzeczy, ktore
s3 zupelnie niewidoczne na pierwszy rzut oka. Wspolczesnie jednak tak
zwane tekstocentryczne badania - czy to w filmoznawstwie, czy w litera-
turoznawstwie - nie ciesza sie zbyt duza popularnoscia. Uznaje si¢ czesto,
ze filmoznawstwo przeszlo juz przez etap badan formalnych, a teraz po-
winno otworzy< si¢ na nowe obszary. Jak pan sadzi, dlaczego procedury
analityczne zostaly odrzucone przez wspolczesnych badaczy filmu?

S.K.: Moim zdaniem nie tyle zostaly odrzucone, ile raczej nie zostaty do-
tad w nalezyty sposob podjete. Do lat 80. XX wieku, do czasu pojawie-
nia si¢ magnetowidow, filmoznawcy mogli obcowa¢ z dzielem filmowym
tylko w sali kinowej, najczesciej w czasie publicznych seanséw. Analiza
filmu na stole montazowym byla czyms niezwykle rzadkim. Filmoznawcy
nie mieli mozliwo$ci wielokrotnego ogladania i uwaznego analizowania
filmu. Sitg rzeczy pisano wiec o tresci i fabule, natomiast zagadnienia formy
dzieta filmowego byly traktowane bardzo powierzchownie i ogélnikowo.
Filmoznawstwo nie rozwinelo zagadnien zwigzanych z analizg filmu takze
pézniej, kiedy pojawily sie plyty DVD i zniknely ograniczenia techniczne
utrudniajace prowadzenie analizy. Forma dziela filmowego nie jest trakto-
wana w badaniach filmoznawczych w sposéb réwnorzedny z trescig. Nie
moéwig o deklaracjach, ale o praktyce badawczej. Brakuje napisanych przez
filmoznawcdéw prac poswieconych scenografii, sztuce operatorskiej, monta-
zowi, warstwie audialnej, sztuce kostiumu filmowego. Jest bardzo niewiele
opracowan filmoznawczych badajacych role i znaczenie tych elementéw
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w dziele filmowym. Najczesciej wypowiadaja si¢ na temat tych zagadnien
sami tworcy.

Uwazam, ze wiedza o polskich filmach powinna by¢ budowana takze na
podstawie analiz i badan dotyczacych znaczenia elementéw wspottworza-
cych forme poszczegdlnych dziel filmowych, powinna uwzglednia¢ wiedze
dotyczaca tego, jak forma spotyka sie z trescig, jak ja wyraza. Historia pol-
skiego kina powinna by¢ o t¢ wiedz¢ uzupelniona. Uwzglednienie jednosci
tresci i formy pogtebi i wzbogaci odczytanie wielu polskich filmoéw.

Dobrym przyktadem jest zmiana spojrzenia na film Jerzego Kawalerowicza
Matka Joanna od Aniotéw. Przez bardzo wiele lat film byl uwazany za dzieto
skierowane przeciwko Kosciotowi, opowiadajace o uczuciu taczacym ksie-
dza i zakonnice. Po uwzglednieniu w interpretacji argumentéw ptynacych
z analizy formy tego filmu - przede wszystkim obecnosci i symbolicz-
nego znaczenia bieli, szaroéci i czerni, a takze konstrukcji przestrzeni — jest
odczytywany jako metafizyczny traktat mowiacy o walce dobra ze zlem.
Zastosowanie analizy antropologiczno-morfologicznej pozwala odkrywa¢
nowe znaczenia zawarte w obrazie filmowym, umozliwia proponowanie
nowych interpretacji. Obserwowalem proces, w ktérym ,,poeta kina, Andriej
Tarkowski” po moich publikacjach stawal si¢ ,metafizycznym Tarkowskim”.

R.B.: Czy moglby pan dac¢ jakie$ wskazowki osobom wykonujacym ana-
lize filmu?

S.K.: W trakcie pracy analitycznej film jest ogladany nawet kilkadziesiat
razy. Pomocnych regul postepowania jest wiele. Moge tu wspomnie¢ tylko
o niektdrych. Sg konkretne zasady postepowania w trakcie analizy kazdego
fragmentu filmu, ktére pozwalajg uzyska¢ mozliwie jak najwieksza precyzje
spostrzezen. Bardzo wazne jest opracowanie wlasnego sposobu robienia no-
tatek, przestrzeganie zasady ,,niegubienia” mysli, rezygnacja z cenzurowania
pojawiajacych sie w trakcie analizy spostrzezen — warto je zapisac, a jesli
okazg sie nieistotne, zawsze bedziemy mogli z nich zrezygnowaé. W czasie
percepcji obrazu filmowego nasza §wiadomos¢ nie zawsze ma racje.

Kiedy analizuje film, to oprocz zadan, ktére powinienem wykona¢ zgod-
nie z zasadami metody antropologiczno-morfologicznej, zawsze prowadze
liste nowych zadan, o ktérych dowiaduje sie dopiero w trakcie pracy. Na
przyklad kiedy zauwazam jaka$ znaczaca obecno$¢ $wiatta lub barwy, to
wiem, ze nalezy jeszcze raz obejrze¢ caly film, zeby sprawdzi¢, czy podobny
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element formy nie wystepuje takze w innych scenach. Wtedy wiem juz,
czego szukam, jest to bardzo konkretna praca. Takie postgpowanie pozwala
czesto dotrze¢ na przykiad do obecnych w filmie zasad kompozycyjnych.

R.B.: Na ile zaproponowana przez pana metoda jest uniwersalna? Czy
mozna by ja stosowa¢ w odniesieniu do filméw awangardowych, na przy-
klad do obrazéw Jean-Luca Godarda, ktére odrzucajg klasyczne struktury
i maja otwarta forme?

S.K.: Analizowatem Zwierciadto Andrieja Tarkowskiego, bardzo trudny
w odbiorze film majacy strukture labiryntu; film, ktérego kompozycja przy-
pomina okruchy rozbitego lustra. W trakcie analizy zdatem sobie sprawe,
ze w konstrukcji obrazu filmowego jest pewna glebia znaczen, do ktorej
nie potrafie sie przedostaé. Musialem przerwac prace. Dopiero po pew-
nym czasie zrozumiatem, w jaki sposéb powinienem prowadzi¢ analize,
co powinno znalez¢ sie u jej podstaw. Wtedy wlasnie narodzita sie analiza
antropologiczno-morfologiczna.

R.B.: Wspomnial pan o tym, jak bardzo zmienily si¢ techniczne mozliwo-
$ci analizowania filméw. Czy poza tym, ze nowe media ulatwiaja dostep
do dziel filmowych, mogg w jakis sposob wzbogacic analizy? Czy korzysta
pan ze szczego6lnych programéw komputerowych, badajac dany film?
S.K.: Niektdre programy ulatwiajg analiz¢ warstwy obrazowej i audialnej
filmu. Odwotam sie do przykiadu. Nie wszystkim osobom moze by¢ ta-
two rozpozna¢ obecne w warstwie dzwiekowej filmu motywy muzyczne,
ktére czesto sa dodatkowo przez kompozytoréw przetwarzane. Trudno
jest wtedy znalez¢ fragmenty filmu, w ktérych wystepuja te same tematy
muzyczne, a sporzadzenie takiego zestawienia zwykle jest w czasie analizy
wazne. Mozna wowczas zastosowac program do montazu i powycinac sceny,
w ktdrych jest obecna muzyka, umiesci¢ je w osobnych plikach. To znacz-
nie ulatwia znalezienie fragmentéw filmu, w ktérych wystepuja te same
motywy muzyczne, i pozwala ustali¢ znaczenia wnoszone przez muzyke
do obrazu filmowego. Wyjscie poza linearny odbiér filmu bardzo pomaga
takze w analizie warstwy obrazowe;j.

R.B.: Trzeba podkresli¢, ze nigdy nie poprzestaje pan na samych anali-
zach formy filmu, lecz przedstawia takze interpretacje, ktore maja Zrédlo
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w obrazie filmowym. Opisuje pan pewne bardzo subtelne zabiegi audio-
wizualne i okresla ich funkcje w filmie. Czy wyprowadzajac interpretacje
z tak szczegolowych elementow, nie ma pan czasami wrazenia, ze idzie
zbyt daleko w swoich rozpoznaniach? Czy nie obawia si¢ pan nadinterpre-
tacji? Czy nie jest tak, ze positkujac si¢ argumentami wzietymi z obrazu
filmowego, mozna udowodnic kazda teze, ktora bedzie lepiej lub gorzej
umotywowana?

S.K.: Film rodzi si¢ w czasie spotkania obrazu filmowego z widzem; pro-
pozycja interpretacji jest subiektywna. Zwykle bronia si¢ i pozostaja te
interpretacje, ktére odwotuja si¢ do argumentacji wyprowadzonej z obrazu
filmowego, wynikajacej z zastosowania okreslonych regul postepowania.
Istotne sg ustalenia plynace z uwaznej analizy, bedacej filmoznawczym
»Opisem gestym”; z poszukiwania senséw generowanych przez uzycie kon-
kretnych $rodkéw wyrazu w konkretnym fragmencie filmu.

R.B.: Zaproponowana przez Pana metoda moze by¢ wykorzystywana wla-
$ciwie przez kazdego, kto zajmuje si¢ analiza filmowa, poniewaz pomaga
bada¢, w jaki sposob dane zjawisko czy doswiadczenie zostalo przedsta-
wione za pomocg zabiegow audiowizualnych. Na ten aspekt metody wska-
zuje przymiotnik ,,morfologiczna”, odnoszacy si¢ do ,,ksztaltu”, formy
filmu. Nie zapominajmy jednak o pierwszym czlonie nazwy - w swoich
tekstach odwoluje si¢ pan do wiedzy antropologicznej. Co Pana zdaniem
moze wnies¢ do filmoznawstwa bagaz kulturoznawcy?

S.K.: Przestrzen, czas, czlowiek, rozumiany w trakcie analizy jako posta¢
filmowa, to zaréwno kategorie antropologiczne, jak i podstawowe aspekty
budowy kazdego dzieta filmowego. Wydaje mi si¢, ze wyksztalcenie filmo-
znawcy, oprocz wiedzy zwigzanej z historig i teorig filmu, z zasadami analizy
i interpretacji, powinno takze obejmowac przynajmniej podstawowa wiedze
z zakresu antropologii kultury. Rzeczywistos¢ ekranowa dzieta filmowego
odsyla do $wiata rzeczywistego. Filmowe $rodki wyrazu sa rodzajem pomo-
stu miedzy rzeczywistoscia istniejaca obiektywnie, z jej uporzadkowaniem
kulturowym, a obrazem filmowym, zachowujacym, mimo wszystkich réz-
nic, ten rodzaj uporzagdkowania. Przestrzen, czas i czlowiek ulegaja w filmie
technicznemu i artystycznemu przeobrazeniu; wspdttworza swiat obrazu,
ktéry moéwi o czlowieku i otaczajacym go $wiecie — jest esencjg i sublimacja
ludzkiej czasoprzestrzeni.
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Bylem zaskoczony zawartoscig skryptu, ktory przygotowat Jerzy Wojcik
dla studentéw wydzialu operatorskiego tédzkiej Szkoly Filmowej. Lektury
zawarte w tym podreczniku w duzej mierze pokrywaly si¢ z tekstami, jakie
czytaja studenci pierwszego roku kulturoznawstwa. Jerzy Wojcik uwaza, ze
operator filmowy powinien mie¢ wiedz¢ migdzy innymi na temat modeli
czasu, dostrzega¢ roznice pomiedzy przestrzenia i miejscem, rozumie¢ obec-
nos¢ cztowieka w przestrzeni, zna¢ kulturowa symbolike §wiatta, barw, wie-
dzie¢, czym jest symbol. Mowi o tym takze w ksigzce Sztuka filmowa, ktdra
jest zapisem prowadzonych wykladéw. Ksztalcenie operatorow w tddzkiej
Szkole Filmowej, dzigki ktéremu otrzymywali oni umiejetno$ci wyrdznia-
jace ich w skali miedzynarodowej, polegalo na tym, ze mieli wiedze nie tylko
na temat sztuki operatorskiej i calego procesu produkgji, ale takze wiedze
humanistyczng, wrecz antropologiczng. Miala ona wplyw na sposob ich
myslenia i fotografowania, pokazywania w obrazie filmowym $wiata otacza-
jacego bohateréw i $wiata doswiadczen wewnetrznych. Andriej Tarkowski
powiedziat kiedys: ,,Zeby dobrze widzie¢, trzeba bardzo dobrze my$le¢”.

R.B.:Jesli chodzi o antropologiczne wzorce, cz¢sto powraca w Pana tek-
stach motyw struktury podrozy wewnetrznej, opisany przez Josepha
Campbella, a nastepnie spopularyzowany przez Christophera Voglera.
Dlaczego akurat ta struktura opisuje najlepiej procesy zachodzace w po-
staciach filmowych?

S.K.: Jest to struktura pojawiajgca si¢ w mitach, ktéra pozwala odbiorcom
tych opowiesci rozpoznaé w losach bohatera wilasne losy i dramaty, szu-
ka¢ odpowiedzi na podstawowe pytania dotyczace wystepowania w zyciu
réznych problemoéw, obecnosci dobra i zla, tego, co dzieje si¢ po $mierci.
Niezaleznie od czasu, miejsca i kultury ludzie spotykajg si¢ z podobnymi
problemami i zadaja sobie analogiczne pytania. Struktura wyprawy boha-
tera to rodzaj mapy, kompasu i nici Ariadny zarazem. To opowie$¢ o zyciu
czlowieka, pomocna w codziennym pokonywaniu trudnych sytuacji, w od-
zyskaniu rownowagi i harmonii Zycia.

Najbardziej interesuje mnie obecnos¢ struktury wyprawy bohatera - czy
szerzej: struktur mityczno-inicjacyjnych — w filmach, ktére powstaty w okre-
sie, gdy nikt jeszcze nie znat wynikéw badan Campbella, a ksigzka Voglera
jeszcze nie zostala napisana. Takim filmem jest na przykiad Popiét i dia-
ment. Uwazam, Ze to wlasnie struktura wyprawy bohatera, ktdra zaistniala
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w tym filmie, méwigcym o poczatkach powojennej rzeczywistosci w Polsce,
uczynita z Macka Chelmickiego zaktualizowang, ubrang we wspolczesny
kostium posta¢ mitycznego bohatera, ktéry pokazal, Ze najwazniejsze jest
dziatanie dla dobra wspolnoty spotecznej, cho¢by wigzalo si¢ to z poswig-
ceniem zycia. Konkretne zachowanie bohatera w tym filmie bylo zgodne ze
$wiatem wartosci przekazywanym przez pamieé spoleczng, dzigki czemu
stal si¢ on wzorem dla swojego pokolenia. To dlatego rola Macka w Popiele
i diamencie tak wysoko wyniosta Zbigniewa Cybulskiego.

R.B.: Trzeba dodag, ze pana analizy wychodza naprzeciw praktyce filmo-
wej. Uznaje pan, ze informacje o tym, za pomoca jakich srodkow tech-
nicznych dany film zostal zrealizowany, sa bardzo cenne i nie powinny
by¢ pomijane przez filmoznawcow. Monografii Faraona towarzyszy ob-
szerna publikacja ,,Faraon”. Rozmowy o filmie skladajaca si¢ w calosci
Z rozmow z tworcami.

S.K.: Takie podejscie bylo nam - czyli Zespolowi Badan nad Filmem -
bardzo bliskie podczas przygotowywania monografii Faraona. Piszac o po-
etyce tego filmu, chcielismy odnies¢ sie nie tylko do ustalen wynikajacych
z pracy analitycznej. Zalezalo nam na zdobyciu wiedzy dotyczacej wkladu
whniesionego przez poszczegélnych tworcéw reprezentujacych rézne za-
wody filmowe. Takich informacji nie ma w materiatach prasowych ani
w archiwum Filmoteki Narodowej. Przeprowadzilismy ukierunkowane
rozmowy z wieloma twoércami Faraona, ktérzy w wiekszosci przekroczyli
juz osiemdziesiaty rok zycia; staraliSmy sie jak najwiecej dowiedzie¢ o ich
pracy, takze o sposobie pracy rezysera Jerzego Kawalerowicza. Uzyskalismy
niezwykle cenng wiedz¢ dotyczaca idei tworczych stojacych u podstaw filmu,
poznali$my sposéb realizacji poszczegoélnych scen, otrzymali§my bardzo
wiele informacji zwigzanych z produkcja filmu. Pelny zapis rozméw ukazat
sie w osobnym tomie.

R.B.: Rozmowy przeprowadzone z twdércami filmow, na przyklad
Faraona, z pewno$cia maja ogromna wartos¢ historyczno-filmowa. Czy
jednak informacje uzyskane od czlonkow ekipy w jaki$ sposéb zmienily
rozumienie danych scen? Czy tego rodzaju informacje moga by¢ wyko-
rzystane w analizach i interpretacjach?
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$.K.: Rozmowy nie stuzg temu, by w trakcie analizy i§¢ tropem podsuwa-
nym przez tworcow. Jednak wiedza na temat konkretnej pracy wykonanej
przez poszczegolne osoby w trakcie realizacji filmu pozwala w czasie pracy
analitycznej zrozumie¢ i dostrzec wigcej. Odwolam si¢ do dwdch przykta-
dow zwigzanych z analizg Faraona. Zauwazylismy, ze w filmie powtarza
sie pewna zasada kompozycyjna i inscenizacyjna, ktdra jest akcentowana
na poczatku i na koncu niemal kazdej sceny. Byt to ruch prowadzony cen-
tralnie, wzdluz osi obrazu, w glab kadru. Interpretacja tego elementu formy
kierowala w strone architektury egipskiej. Bylo to skojarzenie z podstawowa
cechg architektoniczng $wiatyn egipskich - konstrukcja ,,po osi w glab”. Czy
przedstawienie tego zwigzku w interpretacji filmu mogloby zosta¢ uznane
za nadinterpretacje? W czasie rozmdw z operatorem Jerzym Wojcikiem i ze
scenografem Jerzym Skrzepinskim okazalo sie, ze byto to swiadome przenie-
sienie do kompozycji obrazu filmowego tej wlasnie zasady architektoniczne;j
zwigzanej z obecnoscia tak zwanej drogi procesyjne;j.

Rezyser lub operator moga mie¢ swoje tajemnice, o ktérych nie infor-
muja cztonkow ekipy filmowej. Na przykiad osoby pracujace przy realizacji
Faraona nie wiedzialy, dlaczego Kawalerowicz nie chcial wprowadzi¢ do
filmu Zadnej sceny dziejacej si¢ wieczorem lub w nocy. Dopiero po pigc-
dziesieciu latach od premiery filmu Jerzy Wojcik, zapytany o to, dlaczego
pustynia ,,grajaca” w Faraonie musiata mie¢ piasek szary, a nie zo6lty, zdra-
dzil, jaka byta wyjsciowa idea. Chodzilo o to, zeby w scenach plenerowych
niebo zajmowalo jedng trzecig wysokosci kadru, by pokazywac je tylko
nad horyzontem. Wtedy niebo tracilo barwe blekitng, bylo ,,rozzarzone
do bialosci”, stawalo si¢ bezchmurnym pojeciem $wiatla, rodzajem $wiatla
archetypowego. Przez takie wpisanie $wiatta w obraz filmowy Kawalerowicz
i Wojcik chcieli zwréci¢ uwage na nieskonczonos¢ jego trwania, przekracza-
jaca wymiar czasu. Bylo to réwniez odniesienie do kultu stonica w Egipcie.
Swiatlo nieba jest w Faraonie $wiatlem wiecznym, nieomal mistycznym.
Ale tworcy filmu, pokazujac trwajacy przez tysigclecia §wiat starozytnego
Egiptu, chcieli réwnocze$nie pokaza¢ jego przemijanie. To wlasnie szary
piasek pustyni mial sta¢ si¢ znakiem przemijania i uptywu czasu, miat
spotykac sie z ,wieczng” obecnoscia swiatla, by¢ — wraz ze spatynowanymi
w filmie barwami - jej przeciwstawieniem. Tworcy filmu wiedzieli, ze za-
réwno niebo, jak i piasek wygladaly w momencie realizacji filmu tak samo
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jak kilka tysiecy lat temu. Akcja Faraona zostala wpisana w realia, ktére
s3 ponadczasowe.

Kiedy rezyser realizuje film, moze mie¢ do dyspozycji konsultantéw,
ktérzy pomoga mu uzyskac potrzebne informacje. Osoba analizujgca film,
oprocz posiadanej wiedzy zwigzanej z wyksztalceniem i zdobytym doswiad-
czeniem, musi samodzielnie dociera¢ do niezbednej wiedzy szczegdtowej.
Praca zwigzana z konkretnym filmem zawsze wigze si¢ ze zdobyciem odpo-
wiedniej kopii filmu, kompletowaniem bibliografii, tworzeniem osobnego
zestawu lektur, poszukiwaniem materialdw w archiwach. Moim zdaniem
stalym elementem przygotowan powinny by¢ takze rozmowy z tworcami
filmu.

R.B.: Akcentujac, ze film jest praca zbiorowa, wykonywang przez znako-
mitych fachowcdw, ktdrzy zazwyczaj sa niedoceniani przez filmoznawcow
i pozostaja w cieniu rezysera czy aktorow, nie odrzuca Pan idei kina
autorskiego.
S.K.: Uwazam, ze nalezy docenia¢ wklad poszczegdlnych tworcow reprezen-
tujacych konkretne zawody filmowe, ktérzy proponujg swoje rozwigzania re-
zyserowi. Jesli to, co wybiera rezyser, jest zgodne z jego wizja filmu, mozemy
mowic o kinie autorskim. Na planie obowiazuje zasada pracy calej ekipy
dla dobra filmu, za ktéry pelng odpowiedzialno$¢ - w wypadku sukcesu
lub artystycznego niepowodzenia — bierze na siebie rezyser. Praca w ekipie
filmowej jest niekiedy bardzo niewdzigczna — niektére wybitne polskie filmy
zawdzieczajg swoj sukces w ogromnej mierze talentowi operatora. Jesli o tym
wiem, zostaje to w publikacji we wlasciwy sposob przedstawione.
Informacje plynace z rozméw z czlonkami ekipy pozwalajg lepiej zro-
zumiec sposdb pracy poszczegdlnych rezyseréw. Henryk Bielski, asystent
rezysera w czasie realizacji Faraona, byl osoba, ktéra miata nieograni-
czony dostep do Kawalerowicza poza planem. Wszyscy cztonkowie ekipy
filmowej widzieli rezysera, ktdry przychodzil na plan bez zadnych notatek
i kierowal realizacjg zdje¢. Henryk Bielski, wchodzac wieczorem do pokoju
Kawalerowicza, widzial, jak dtugo w nocy rezyser pracowal nad kazda sceng
i kazdym ujeciem, jak niezwykle starannie sie przygotowywal.

R.B.: W ostatnim czasie w filmoznawstwie modne staly si¢ tak zwane
production studies, ktore skupiaja si¢ na badaniu ekonomicznych
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i produkcyjnych kontekstow zwigzanych z realizowaniem filmow. W jaki
sposob postulowane przez Pana badania zawodow filmowych korespon-
dujg z tym nurtem?

S.K.: Jestem organicznie impregnowany na wszelkie nowinki, ktére poja-
wiajg sie¢ w humanistyce i zwykle szybko przemijaja. Jednak jesli zajmuje
sie jakims$ filmem, to chcialbym posiada¢ jak najwiecej informacji na jego
temat, takze tych zwigzanych z procesem produkgji. To oznacza prowadze-
nie poszukiwan w archiwach panstwowych i proby dotarcia do materiatow
pozostajacych w archiwach prywatnych. Wazne jest tez pozyskanie infor-
macji w czasie ukierunkowanych rozmoéw z twércami — przedstawicielami
roznych zawodow filmowych. Kiedy zajmowatem sie filmami Andrieja
Tarkowskiego, staralem si¢ dotrze¢ do materialéw znajdujgcych sie w ar-
chiwach, mialem dostep do archiwum domowego rezysera, rozmawialem
z aktorami, przeprowadzilem ankiete wérdd oséb, ktore z Tarkowskim
wspolpracowaly. Wszystkie te informacje w mojej praktyce stuza przede
wszystkim poglebieniu rozumienia dziela filmowego. Nie zastepuja pracy
analityczno-interpretacyjnej, tylko jej towarzysza.

R.B.: Na koniec chcialem zapyta¢ o Pana preferencje filmowe. Jak wia-
domo, tworca, ktéremu poswiecil Pan duza cze¢s¢ pracy naukowej, byl
Andriej Tarkowski. Jakie znaczenie dla Pana rozumienia kina miala
jego tworczosc?

S.K.: Miala znaczenie podstawowe. Odwotam si¢ do pewnego przyktadu.
Tarkowski napisat w ksigzce Czas utrwalony, ze kiedy byt dzieckiem, matka
czytala mu fragmenty powiesci Wojna i pokéj Lwa Tolstoja i ttumaczyla,
na czym polega ich pigkno. Po tych wspdlnych lekturach, jak twierdzil, stat
sie catkowicie niewrazliwy na §mietnik kultury masowej. Dzigki temu, Ze
moja pierwsza wieloletnia praca analityczno-interpretacyjna byla zwigzana
z tworczo$cig Andrieja Tarkowskiego, uswiadomilem sobie, ze chcialbym
zajmowac sie filmami, ktére uwazam za dziela na wysokim poziomie ar-
tystycznym. Staram si¢ prowadzi¢ prace zawodowg tak, by bylo mi dane
obcowanie z pigknem sztuki filmowej.

R.B.: Jak Pan uwaza, co czyni jezyk filmowy Tarkowskiego wyjatkowym?

S.K.: W historii kina §wiatowego sg tworcy, ktorzy do tego, co kino juz wy-
pracowalo, o czym nauczylo si¢ méwic¢ za pomocg jezyka filmu, dodawali
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pewne nowe $rodki wyrazu sprawiajace, Ze mozna bylo coraz precyzyjniej
opowiada¢ o $wiecie i o czltowieku. Tworczo$¢ kazdego z tych rezyserow
to kamien milowy w rozwoju kina. Ich nazwiska wszyscy znamy: Robert
Bresson, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa i oczywiscie Tarkowski, bedacy,
moim zdaniem, pierwszym rezyserem, ktéry potrafit za posrednictwem
obrazu filmowego dotkna¢ sfery sacrum. Kino zdobyto dzi¢ki niemu moz-
liwos¢ zblizenia si¢ do duchowosci, do tego, co jest niewyrazalne.

Pézniej pojawili sig tworcy, ktorzy zaproponowali wlasne sposoby wyra-
zenia. Takim artystg jest niewatpliwie Aleksander Sokurow. Jego niektore
filmy sa bardziej zlozone i hermetyczne od dziet Tarkowskiego. Wydaje
mi si¢, Zze Andriej Zwiagincew, zwlaszcza w dwoch pierwszych swoich fil-
mach - Powrocie i Wygnaniu — osiaggnal w kompozycji obrazu filmowego
to, co Tarkowskiemu nie zawsze si¢ udawato - potrafit tak budowa¢ obraz
filmowy, Ze pojawial si¢ w nim §wiat zwyczajny, codzienny, ale réwnocze-
$nie byly obecne elementy méwiace o obecnosci sfery sacrum. Od widza
zalezy, co dostrzeze, jak odbierze film. Sztuka filmowa dopiero si¢ rozwija
i bedzie wzbogacana o $rodki wyrazu i sposoby wypowiedzi pozwalajace
wyrazac sfere duchows.

R.B.: Czy uwaza pan, ze s3 polscy tworcy filmowi, ktorym udalo sie
dotknac sfery sacrum?

S.K.: W kinie wydaje mi si¢ wazny przede wszystkim taki sposéb wyrazenia
obecnosci sacrum, ktéry moze zaistnie¢ dzieki specyfice sztuki filmowej,
zastosowaniu filmowych §rodkéw wyrazu. Jest to bardzo trudne, kino wcigz
poszukuje odpowiednich sposobéw wypowiedzi. Proby zblizenia si¢ do sfery
sacrum przez obraz filmowy sg obecne w niektdrych polskich filmach. Sg to
pojedyncze sceny lub ujecia. Chciatbym zaznaczy¢, ze nie méwig o szeroko
rozumianej problematyce religijnej, ktéra w polskim kinie jest podejmowana
dos$¢ czesto.

R.B.: Chcialem zapyta¢ jeszcze o polskie kino najnowsze, nieko-
niecznie przywolujace sfere sacrum. Czy sa jacys wspolczedni re-
zyserzy, ktérych filmy uwaza pan za doskonaly material dla analizy
antropologiczno-morfologicznej?

S.K.: Kilka lat temu takim tworcg byt Andrzej Jakimowski. Ostatnio zain-
teresowaly mnie filmy Lukasza Palkowskiego i Adriana Panka, ktory w tym
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roku pokaze Wilkotaka - film korespondujacy, moim zdaniem, z niektérymi
filmami z okresu Polskiej Szkoty Filmowej. Jest tez w polskim kinie mtode
pokolenie znakomitych operatoréw. Autorem zdje¢, ktérego dokonania
obserwuje¢ i chyba zaczynam rozumie¢, kto jest jego mistrzem i jaka droge
tworczg wybral, jest Piotr Sobocinski jr. Sadze, ze moze osiaggnaé w sztuce
operatorskiej bardzo wiele.

R.B.: Zdradzi pan, nad czym teraz pracuje? Czy mozna spodziewac sie
pana nowej ksiazki w najblizszym czasie?

S.K.: Niedlugo powinien ukazac si¢ Sfownik Zycia i tworczosci Andrieja
Tarkowskiego.

R.B.: Bardzo dzigkuje za rozmowe.

The Laboratory of Film Analysis

Interview with professor Seweryn Ku$mierczyk on his research and didac-
tic work, especially on the morphological-anthropological method of film
analysis that he invented and elaborated as an academic teacher.

Keywords: film analysis, film education, Andriej Tarkowski, sacrum in
movies
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W zwigzku z obchodzong w tym roku pie¢dziesiata rocznica wydarzen
marca 1968 roku powstalo wiele przekazéw kulturowych odwotujacych sie
do tego fragmentu historii i czynigcych swym wiodacym tematem watek
polskiego antysemityzmu. Szczegdlna obfito§¢ wypowiedzi tego rodzaju
pojawila si¢ na gruncie teatru — wsréd wielu spektakli warto wymienié¢
chociazby: Kilka obcych stow po polsku Anny Smolar, Zapiski z wygnania
Krystyny Jandy, Sprawiedliwos¢ Michata Zadary, Dawid jedzie do Izraela
Jedrzeja Piaskowskiego, Ide Kamitiskg Goldy Tencer czy Spakowanych Agaty
Dudy-Gracz.

Specyficzna wypowiedz, sprowokowang przez obchody rocznicy, stanowi
spektakl Michala Zadary Sprawiedliwos¢ (premiera odbyta si¢ w marcu 2018
roku w Teatrze Powszechnym). Rezyser postawil w nim sobie za cel nie tylko
wyeksponowanie trudnych i bezdyskusyjnie godnych potepienia elementéw
polskiej historii, ale tez dokonanie interwencji politycznej — doprowadzenie,
poprzez stworzenie spektaklu, do postawienia przed sgdem osdb odpowie-
dzialnych za wypedzenie Zydéw z Polski w roku 1968,

! Na stronie Teatru Powszechnego czytamy: ,Rezyser Michat Zadara wraz
z zespotem prawnikéw i historykéw bada mozliwos¢ przypisania odpowiedzial-
noéci karnej lub cywilnej osobom wspoétodpowiedzialnym za doprowadzenie do
wypedzenia Zydéw z Polski. Celem jest skierowanie do prokuratury zawiadomienia
o podejrzeniu popelnienia przestepstwa przez konkretng osobe lub grupe osob”.
https://www.powszechny.com/spektakle/sprawiedliwosc,s1453.html [dostep:
5.07.18].
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Marzec ‘68 stal si¢ niejako jedynie punktem wyjscia spektaklu - za
wiodacy jego temat uzna¢ mozna motyw odpowiedzialnosci jednostki za
zbrodnie zbiorowe. Sposéb, w jaki doszlo do jego wyeksponowania i inter-
pretacji, stanowi przyklad dzialania perswazyjnego - szczegélnie godny
uwagi, gdyz ukazujacy charakter mechanizméw perswazyjnych klarownie
i dobitnie. Uksztaltowanie przedstawienia w taki sposob czyni je, w mojej
ocenie, mniej warto$ciowym jako przekaz artystyczny - poprzez dominacje
elementéw manipulacji* traci ono swoj potencjal sensotworczy wlasciwy
utworom artystycznym.

Czworo aktoréw (Ewa Skibinska, Barbara Wysocka, Arkadiusz Brykalski,
Wiktor Loga-Skarczewski) gra anonimowe postaci zaangazowane w $ledz-
two w sprawie marca ‘68, podejmujace probe interwencji w celu wyeks-
ponowania winy, za ktéra nikt nie ponidst odpowiedzialnosci. Postaci,
zawieszone miedzy fikcjg a rzeczywisto$cia (czemu sprzyjaja liczne odwola-
nia do biezacej sytuacji politycznej, tozsamo$¢ imion bohateréw i aktoréow?
oraz metateatralne komentarze), s3 niejako przewodnikami widzéw po
zgromadzonych materiatach, ktérych analiza ma doprowadzi¢ do rozwia-
zania - wyegzekwowania konsekwencji dawnej, ale wcigz aktualnej, winy.
Aktorzy, z jednej strony, kierujg do obstugi technicznej polecenia (np. ,,pro-
sz¢ o slajd”), wywolujac wrazenie calkowitej dostownosci, realnosci akeji
scenicznej; z drugiej za$ — graja z wyrazng przesada, w sposdb sugerujacy
funkcjonowanie w roli, podkreslajacej teatralny status skonstruowanej
rzeczywistosci.

Ogladajac spektakl Zadary, mamy nieustannie poczucie balansowania
na granicy fikcji i rzeczywistosci. Kwestie wypowiadane przez aktorow sg
zbiezne z - wyrazonymi poza ,granicami” spektaklu - deklaracjami rezy-
sera i wykazujg wyrazne uwiklanie w biezacg sytuacje polityczng. Wszystko
to jednak pojawia sie w kontekscie scenicznym, w ktérym angazuje si¢ sSrodki
estetyczne typu jawna przesada gry aktorskiej, scenografia etc.

Spektakl od poczatku kieruje wrazliwo$¢ widza ku swiadomosci zta
wpisanego w marcowe wydarzenia i ich jednoznacznej oceny. Refleksja

2 Zob. ]. Wakar, Bez przedawnienia. Trzy spektakle o marcu ‘68, https://kul-
tura.onet.pl/wiadomosci/bez-przedawnienia-trzy-spektakle-o-marcu-68/s3pmktj
[dostep: 5.07.2018].

* Zob. T. Mitkowski, Jaka sprawiedliwos¢?, ,,Przeglad” 2018, nr 12.
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na temat historii nie zatrzymuje si¢ jednak na rozwazeniu znaczenia tego
jednostkowego momentu ani nawet na sile — tak $mialo eksponowanego
w innych rocznicowych przekazach - antysemityzmu. O marcu 1968 roku
moéwi si¢ przede wszystkim jako o przyktadzie zbrodni, ktérej sprawcy nie
zostali nigdy ukarani; zbrodni, za ktérg nikt nie poniést odpowiedzialno-
$ci. Przedstawienie nie zmierza do postawienia pytan, ale do wyrazenia
sprzeciwu, jasnej deklaracji wymierzenia sprawiedliwosci. Co ciekawe,
i nieco zaskakujace, cho¢ spektakl w jasny sposob okresla swoja opozycyjna,
wzgledem aktualnej wladzy, orientacje polityczna, postuguje si¢ narzedziem
lustracyjnym, ktére kojarzy¢ mozna raczej z arsenalem oponentow*.

W spektaklu zostaje rOwnocze$nie uzyty zabieg, ktory okresli¢ mozna jako
dialogiczno$¢ pozorna. Najistotniejsze zagadnienie, a mianowicie postulat
poniesienia odpowiedzialno$ci karnej przez osoby uwiktane w wypedzenie
Zydoéw z Polski, zostaje (strukturalnie, powierzchniowo) potraktowane jako
rzecz dyskusyjna — wszystkie watpliwosci, jakie mozna wobec jego stuszno-
$ci sformulowac, zostaja wyrazone przez jednego z bohateréw — Wiktora.
Padaja zatem pytania i komentarze, na przyktad: ,, Kalamy wlasne gniazdo!
My w ogdle nigdy nie powinnismy moéwic zle o Polsce!”; ,Dlaczego my mamy
sprzatac po syfie zostawionym po naszych dziadkach?”; ,,Czy nie robimy
z niej kozta ofiarnego?” (o Iwonie Sledzinskiej). Wiekszoé¢ tych kontrargu-
mentéw przeciwko dominujgcej w spektaklu narracji stanowi uproszczona,
strywializowang wersje interesow czy watpliwosci jednostek i grup, ktére

* Zob. uwagi J. Karowa: ,,Ponadto tworcy przedstawienia powtarzaja w spo-
sob jesli nie zbiezny, to réwnolegly, metode dziatania rzadzacych - chcieliby
rozlicza¢ histori¢ na sali sagdowej”. J. Karow, Bezprawie, http://www.e-teatr.pl/pl/
artykuly/256907.html [dostep: 5.07.2018]; Sam rezyser deklaruje w ramach wy-
wiadu: ,,Mechanizmy lustracyjne polegaja na zbiorowej odpowiedzialno$ci, czyli
na przyktad karzg ludzi za to, ze pracowali w UOP albo w MSW, nie zwazajac na
ich konkretne czyny. My jednak szukamy konkretnych czynéw, ktére sa karalne
i doprowadzity do zubozenia spoleczenistwa”. A. Gruszczynski, Michat Zadara:
w 1968 roku doszlo do zbrodni przeciwko ludzkosci, http://weekend.gazeta.pl/week-
end/1,152121,23042616,michal-zadara-w-1968-roku-doszlo-do-zbrodni-przeciwko-
-ludzkosci.html [dostep: 5.07.2018] Trudno jednak uznaé to wytlumaczenie za
rewidujace znaczenie podobienstwa miedzy ideg wpisang w spektakl a uogélnio-
nym sensem praktyk lustracyjnych.
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mialyby je wyrazac. Kluczowe jest jednak to, ze kazda z tych watpliwosci
uzyskuje odpowiedz dewaluujacg tejze watpliwoéci znaczenie — rozwiewajaca
aure niepewnosci, nakazujacg zidentyfikowac si¢ z przekazem spektaklu.
Jesli wigc kto$ chcialby relatywnie podej$¢ do zagadnienia jednostkowe;j
odpowiedzialnosci za zbrodni¢ wobec ludzkosci, musialby ,,ztozy¢ bron”
i uznag, ze sprawa jest prostsza, niz si¢ wydawala. Sprawiedliwos¢ Zadary
mozna zatem potraktowac jako przekaz perswazyjny — w rozumieniu zapro-
ponowanym w pracy Czytelnik ubezwtasnowolniony Stanistawa Baranczaka®.
Zgodnie z twierdzeniem autora, z perswazja mamy do czynienia wtedy,
gdy podmiot tekstu przekonuje nas do przyjecia okreslonego pogladu lub
perspektywy widzenia rzeczywistosci w sposob nie catkiem jawny, oparty
na manipulacji. U Zadary przekonywanie jest ostentacyjnie jawne, jed-
nak $rodki, jakie zostaja uzyte, nie maja juz tak klarownego charakteru.
Przyjrzyjmy si¢ pokroétce kryteriom wyodrebnionym przez Baranczaka
i zobaczmy, czy odnajduja swoje odzwierciedlenie w przedstawieniu.

Pierwsza cecha wymieniona w Czytelniku ubezwtasnowolnionym to emo-
cjonalizacja przekazu, postuzenie si¢ motywami o statusie ,wyciskaczy fez”
(jak np. watek zagrozenia zycia dziecka). Niewatpliwie funkcje te spelnia
u Zadary wzniosla muzyka towarzyszaca najistotniejszym wypowiedziom
wyrazajacym promowany w przedstawieniu postulat, a takze dos¢ pate-
tyczne poprowadzenie postaci méwigcych o prowadzonym $ledztwie w spo-
sob wskazujacy na jego nieuchronnos¢, wielka wage. Odmienna, interesujaca
forme emocjonalizacji stanowi w spektaklu operowanie kontrastem - ko-
lejne etapy ,,$ledztwa” przerywane s fragmentami zachodnich piosenek,
takich jak m.in. Sitting on the dock of the bay Otisa Reddinga, I say a little
prayer Arethy Franklin, Revolution Beatleséw czy Jumpin’ Jack Flash Rolling
Stoneséw. Muzyce towarzysza slajdy z nazwami utworéw oraz informacja,
ze powstaly one w roku 1968. Kontrast miedzy okrutnymi wydarzeniami
rozgrywajacymi si¢ w rekonstruowanej rzeczywistosci polskiej a lekka aurg
piosenek podkresla wage eksponowanej w spektaklu tematyki®.

> S.Baranczak, Czytelnik ubezwlasnowolniony: perswazja w masowej kulturze
literackiej PRL, Krakow 1984, s. 30-40.

¢ Zob. A. K. Drozdowski, W imieniu historii http://www.dziennikteatralny.
pl/artykuly/w-imieniu-historii.html [dostep: 5.07.2018].
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Kolejne cechy wskazane przez Baranczaka to: wytwarzanie w obrebie
przekazu opozycji ,my” - ,oni” oraz identyfikacja odbiorcy z nadawca.
Poczucie wspdlnoty budowane jest u Zadary na opozycji wobec tych, ktérzy
mieliby podawa¢ w watpliwos¢ stuszno$¢ wymierzania sprawiedliwosci
(reprezentuje ich Wiktor). Wskazana wczesniej dialogiczno$¢ pozorna nie
pozostawia miejsca na réznice zdan - stusznos¢ prezentowanych przez
postaci tez jest niewatpliwa, nie ma z nimi dyskusji, za$ widzowie staja si¢
wspotodpowiedzialni, powolani do tego, by podja¢ szlachetny, ale réwno-
cze$nie w pewnym sensie elementarny, $wiadczacy o przyzwoitosci, cel.

Ostatnia cecha przekazu perswazyjnego wyodrebniona przez Baranczaka
to bezalternatywnos¢ odbioru - pozostawienie widza bez pytan, a jedynie
z gotowymi odpowiedziami, catkowitg jasnos$cia. Z kazda minutg przed-
stawienia coraz jasniejsze staje sie, ze w nieironiczny sposob dazy si¢ w nim
do pokazania pewnego kierunku myslenia, pewnej postawy $wiatopogla-
dowej jako jedynej stusznej, bezalternatywnej wlasnie. W finale poruszeni
widzowie wstajg i oklaskami wyrazaja, jak sie wydaje, nie tyle podziw dla
spektaklu, jego artystycznej wartosci, ile glebokie, naznaczone wewnetrz-
nym poruszeniem uznanie wobec wpisanego wen imperatywu politycznego.
Jest w tym wzruszeniu co$ taniego, uderzajacego kiczem do$wiadczenia
wspolnotowego, ktére w ramionach kojacej zgodnosci wygasza wszystkie
zlozonosci i niepokoje’. Skomplikowane filozoficzne zagadnienie - pytanie
o jednostkowa odpowiedzialnos$¢ za zbrodni¢ dokonang zbiorowo - zyskuje
status jednoznacznosci, widzowie tracg z oczu jego nieoczywisto$¢é, by
na fali perswazyjnej mocy spektaklu przyklasng¢ lustracyjnemu w swym
charakterze postulatowi.

Patos obecny w spektaklu poglebiony zostaje przez odwotanie do Kréla
Edypa Sofoklesa. Kilkakrotnie pojawia w ustach ,,sledczych” wypowiadana
z wyrzutem fraza: ,nikt nie szukal mordercy”. Na stronie teatru czytamy:
»Sprawiedliwos¢ to spektakl o kraju, w ktérym zostala popelniona zbrod-
nia, za ktdrg nikt nie zostal ukarany. Zupelnie jak Krél Edyp Sofoklesa™.
Zestawienie tych dwdch tekstow ma oczywiscie na celu podniesienie rangi

7 Zob.D.Dabrowska, O zwigzkach kiczu i perswazji, ,Zatacznik Kulturoznawczy”
2016, nr 3.

¢ https://www.powszechny.com/spektakle/sprawiedliwosc,s1453.html [dostep:
5.07.2018].
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przedstawienia Zadary, ukazanie zawartych w nim watkéw jako uniwer-
salnych, posiadajacych wielkg wage. Na marginesie pozostaje fakt, ze Krol
Edyp zawiera - poza wspomnianymi motywami — réwniez egzystencjalne
tematy, o ktorych nie ma mowy w Sprawiedliwosci, ze jest utworem zlozo-
nym, ktérego nie sposob potraktowac zaledwie jako ilustracji pewnej tezy.
Znamienne jest réwniez to, Ze w zacytowanym powyzZej opisie pojawia si¢
kategoria kraju — zwraca ona uwage na fakt, ze krytyka wymierzona jest
nie przeciwko mechanizmom prawnym czy strategiom politycznym, ale
przeciwko krajowi — a zatem opiera si¢ na uogoélnieniu, dotyczy nie samego
aktu bezkarnosci, ale systemu, w obrebie ktorego on zaistnial.

Trafny komentarz na temat umiarkowanej fortunnosci odwotania do
Krola Edypa zawiera artykul Jana Karowa:

Tragedia Sofoklesa jest przedstawiana jako opowie$¢ o kraju, w ktorym
zostala popelniona zbrodnia, nikt za nig nie zostal ukarany, co ma by¢
analogiczne z Marcem ‘68. Nie rozstrzygajac, czy jest to najtrafniejsze uchwy-
cenie sensu dramatu, mozna zada¢ pytanie: dlaczego Edypa spotkato to,
co go spotkato? Bo bylo nieuniknione. Bo zapad! niepojety wyrok bogéw.
Jego wina wynikala z prawa boskiego, nie ludzkiego. Pie¢dziesiat lat temu,
z jakim by balwochwalczym stosunkiem nie podchodzi¢ do kierownictwa
PRL, nie sposdb postrzegaé go jako sily wyzszej. Rozgrywala sie brudna
polityka, toczona przez ludzi z krwi i koéci. Mozna zrozumie¢ chec¢ czerpa-
nia z najlepszych wzorcow — wszakze Arystoteles wskazuje dzieto Sofoklesa
jako doskonalg realizacje zalozen tragedii - lecz takie odwotanie powinno
by¢ tym lepiej uzasadnione®.

Okrutne znaczenie wydarzen marcowych zostaje podkreslone przez
odwolanie do proceséw norymberskich. Wrazenie powagi budowane jest
réwniez przez potegowanie trudu wpisanego w akt sledczy - aktorzy re-
konstruujacy proces dochodzenia prawdy ujawniajg krok po kroku, jak
niemozliwg rzeczg jest wyciggniecie konsekwencji z wyroku. Sfrustrowani
konstatuja, ze zadna z 0s6b ponoszacych gléwna odpowiedzialnos¢ za zbrod-
nie¢ nie zZyje. Wyrazaja réwniez teze, Ze samo milczenie na temat sprawcéw
jest ich chronieniem, a kazdy, kto stucha wypowiadanych przez aktoréow

? J. Karow, op. cit.
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stow, staje si¢ Swiadomy i przez to wspdétodpowiedzialny za zbrodni¢. Gdy -
po chwili zainscenizowanej rezygnacji spowodowanej poczuciem, ze ,,nic nie
da si¢ zrobi¢” - postaci przekonuja sig, ze zgodnie z definicja zbrodni prze-
ciwko ludzkosci wlasnie z tego rodzaju wykroczeniem i zjawiskiem mamy do
czynienia w wypadku wydarzen marcowych; stwierdzajg tez, ze za ukrywa-
nie wiedzy na ten temat grozi im do trzech lat wiezienia. ,,I Panistwu tez! Bo
Panstwo teraz tez o tym wiedza!”. Waga formulowanych konstatacji zostaje
podniesiona réwniez przez nadanie im uniwersalnego charakteru - sprawa,
o ktora w istocie chodzi, nie dotyczy jedynie zamknigtej rzeczywistosci hi-
storycznej. Jest bardzo $cisle zwigzana ze wspdlczesnoscia. Jedna z postaci,
wyrazajac to przekonanie, méwi: ,,Jak na przyklad kto$ do kogos méowi
pedale, pogardliwie sugerujac, ze nie ma dla niego miejsca...”. Spektakl jest
zatem wymierzony w zjawisko wykluczenia w ogéle, ma stanowi¢ wezwanie
do obrony stabych, demaskowa¢ mechanizmy upodrzednienia i ostracyzmu.

Jedyna osobg, ktérg mozna - ze wzgledu na to, ze zyje i jest zdrowa —
~pociggna¢ do odpowiedzialnosci”, jest Iwona Sledzinska-Katarasiriska,
obecnie postanka PO. Jej udzial w zbrodni, jakg bylo wypedzenie Zydéw
z Polski, polegal na napisaniu artykulu zawierajacego tresci antysemickie,
a zatem zostaje ona potraktowana jako wspélwinna wytworzeniu atmosfery
niechetnej Zydom. Wpisana w spektakl refleksja podwazajaca stuszno$¢
wystepowania przeciwko opozycyjnej postance (jako potencjalny ,,strzat
w kolano”) ma poglebia¢ wrazenie tragizmu towarzyszacemu sledztwu.
Réwnoczesnie jednak dokonuje si¢ bagatelizacji postawy postanki - zabieg
ten stuzy potwierdzeniu stusznosci przyjetego kierunku dziatania (a za-
tem — wymierzenia sprawiedliwosci). Jedna z aktorek, Barbara Wysocka,
cytuje stowa Sledzinskiej, artykulujac je w sposob odbierajacy im wage:
»Bytam mloda i glupia, datam si¢ zmanipulowac [...]. Zawsze, kiedy kto$
chce mi zaszkodzi¢, wyciaga te dwa artykuly [...]. Chyba juz nigdy si¢ od
tego nie uwolnie”. Reakcja postanki na wiadomos¢ o spektaklu i wpisanych
wen zamierzeniach zostaje przytoczona jako niepelny cytat. Zawiera si¢
w nim jej wstyd za przeszte winy, a rbwnoczesnie poczucie niemoznosci
uwolnienia si¢ od cigzaru przesztosci. Sposéb, w jaki przytoczony tekst
zostaje wypowiedziany przez aktorke (uzyte przez nig $rodki sceniczne),
wskazuje na $miesznos¢ tego ttumaczenia i dewaluuje potencjalny namyst
nad stusznoscig reakeji lub cho¢by wpisanym w nia tragizmem.
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Spektakl probuje réwniez odpowiedzie¢ na zarzut zawarty cho¢by w ni-
niejszym artykule, a mianowicie sugestie, Ze podjete w obrebie przedsta-
wienia dzialanie - jego interwencyjny cel - dalekie jest od istoty sztuki.
Aktorzy podkreslaja zgodnie, ze tym wiasnie od poczatku zajmowat sig
teatr - wymierzaniem sprawiedliwosci! Mozna jednak sadzi¢, ze kluczowa
jest kwestia pewnych wykladnikéw formalnych, sposobdw realizacji owego
politycznego celu, hierarchii waznosci motywow. Jesli jakiemus przekazowi
przys$wieca intencja okreslonego, konkretnego wplywu na $§wiadomos¢
odbiorcow, jego twdrcy beda dazy¢ raczej do wywotania maksymalnie
wyraznego efektu, nie za$ do wysubtelnienia obrazu. Teksty zaangazowane
politycznie moga zatem zmierza¢ do wyrazisto$ci, ale wowczas niekiedy
zamieniajg si¢ w publicystyke przebrang w szaty sztuki'.

Czes¢ recenzentdw spektaklu sugeruje, ze wpisany wen cel zwigzany jest
z intencjg o charakterze symbolicznym. Tomasz Milkowski pisze: ,,A jednak
projekt pisma do prokuratury z zawiadomieniem o przestepstwie popet-
nionym przed laty pozostanie niepodpisany. W koncu to tylko teatr, ktory
stawia pytania”. Witold Mrozek natomiast konstatuje: ,W Sprawiedliwosci
nie szuka si¢ zemsty, lecz symbolicznego rozliczenia, ktére uzdrowi wspol-
note™2 Jest to poniekad sprzeczne z deklaracjami rezysera® oraz ze stowami
wypowiadanymi w czasie samego spektaklu, ktory — zgodnie z orzeczeniem
tworcow — jest catkowicie prawdziwy i dostowny. Swoja droga, bardzo war-
tosciowa i godna uwagi wydaje si¢ mysl zawarta w jednej z wypowiedzi
Zadary: ,,Zadaniem teatru jest zaburzanie fatwych podzialéw i kompliko-
wanie rzeczywistosci. Niedopuszczenie do tego, by rzeczywisto$¢ stala sie

1 Por. A. Czajka, Natan medrzec - figura dialogicznosci, [w:] Znaczenie. Tekst.
Kultura. Prace ofiarowane profesor Elzbiecie Janus, red. A. Kozlowska, A. Swiatek,
Warszawa 2014, s. 223.

' T. Mitkowski, op. cit.

12 W. Mrozek, Polski, Zydowski, Powszechny, http://www.e-teatr.pl/pl/arty-
kuly/256159.html [dostep: 5.07.2018].

1 Zadara wielokrotnie wyrazal sie na ten temat wprost, np. w jednym z wy-
wiadéw: ,My chcemy pozwac konkretne osoby, bo czujemy sie pokrzywdzeni jako
Polacy. Mamy przez to gorszy kraj”. M.I. Niemczynska, Michat Zadara: méwie
o0 Marcu ‘68 bez ironii, http://wyborcza.pl/duzyformat/7,127290,22999255,michal
-zadara-mowie-o-marcu-68-bez-ironii.html [dostep: 5.07.2018].
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zbyt jednowymiarowa™. Wydaje si¢ jednak, ze owa komplikacja i niejedno-
znaczno$¢ ustapity w spektaklu miejsca klarownemu przekazowi, jasnemu
celowi, ostentacyjnie wykraczajagcemu poza ramy artystycznej zlozonosci”.

Sam Witold Mrozek, podkreslajacy znaczenie symbolicznego rozliczenia,
w cytowanej juz recenzji pisze: ,Pomyst Zadary kojarzy sie z tworczoscia
Olivera Frljicia - opiera si¢ na $wiadomej interwencji w rzeczywisto$¢ po-
zateatralng. »Wszystko, co robimy i méwimy w teatrze, jest fikcja« — powta-
rzali na wpol ironicznie aktorzy z Kigtwy Frljicia™¢. Sprawiedliwos¢ stanowi
specyficzny typ spektaklu reprezentatywnego dla teatru politycznego -
wykraczajac poza konwencje bezposredniego, niemetaforycznego odno-
szenia si¢ do biezacej sytuacji politycznej, zmierzajac w kierunku realnego
wplywu na jej ksztalt, stawia sobie za cel przekroczenie granicy miedzy
fikcja a rzeczywistoscia.

Nie do przeoczenia jest rowniez fakt, ze zalozone przez Zadare sledztwo
ulega czesciowej autokompromitacji. Skoro jego rezultatem jest ostatecznie
oskarzenie jednej autorki, ktorej nieliczne wypowiedzi mozna potraktowa¢
jako wspotodpowiedzialne za wzrost antysemickich nastrojow, to nieade-
kwatno$¢ tego ,,rozwigzania” jest razaca.

Aktorzy z zaangazowaniem relacjonujg poszczegélne etapy sledztwa, na
slajdach pokazuja cytaty, statystyki, wyliczenia, interpretacje prawne, ale
jego efekt okazuje si¢ do$¢ absurdalny. Mozna oskarzy¢ jedng kobiete, cho¢
nie ona calg sprawe wywolata, przeprowadzita, jako bardzo mloda osoba
napisala dwie wredne stroniczki tekstu. Widz wychodzi z metlikiem w glo-
wie: pytania stuszne, sensownej odpowiedzi brak. Ale pewnie takie sg koszty
czystej publicystyki na scenie”.

Niewatpliwa stusznos$¢ krytycznego namystu nad antysemityzmem
(w szczegolny sposdb w czasach, w ktdrych obserwuje si¢ wzrost nastrojow

" A. Gruszczynski, op. cit.

15 Zob. uwagi Jacka Marczynskiego na temat publicystyczno-plakatowego
charakteru spektaklu. J. Marczynski, Zycie brutalnie przerwane, http://www.dzien-
nikteatralny.pl/artykuly/zycie-brutalnie-przerwane.html [dostep: 5.07.2018].

1 W. Mrozek, op. cit.

7" E. Baniewicz, Pamie¢ marcowych wydarze#, ,Tworczo$¢” 2018, nr 5, http://
tworczosc.com.pl/artykul/pamiec-marcowych-wydarzen/ [dostep: 5.07.2018].
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podpadajacych pod to zjawisko®, a jednoczesnie tendencje do jego baga-
telizowania®) sprzyja perswazyjnym dzialaniom, niejako zaciera ciezar
zawartych w przekazie manipulacji. Zeby zda¢ sobie z tego sprawe w pelni,
warto by bylo wyobrazi¢ sobie sytuacje przeciwng - Ze oto spektakl skon-
struowany jest w celu potwierdzenia stusznosci patologicznych tendencji,
takich jak np. ksenofobia. Mozna sadzi¢, ze ,,w stuzbie” innej tezy $rodki
uzyte przez Zadare jawilyby sie jako pokraczne i nieudolne.
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Theatre as a Tool of Political Intervention — on Michal Zadara’s
Sprawiedliwos¢ [Justice]

The article contains an analysis and interpretation of Michat Zadara’s play
Sprawiedliwos¢ [Justice] from the point of view of the relation between the
performance and the phenomenon of persuasion. The director refers to
the events of March ’68 to address the issue of expelling Jews from Poland.
His aim is not only to reflect on the meaning of the event and to identify
the guilty, but also to provoke legal interventions, to call for justice. This
intention is connected with the idea of exceeding the fictional status of
a performance in order to use it in social and political reality.

Keywords: persuasion, anti-Semitism, justice, engaged theatre
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TA FASCYNUJACA PRZESTRZEN POMIEDZY.
NOTATKI NA MARGINESIE KSIAZKI
MOCKUMENTARY. PROBA OKRESLENIA
ISTOTY ZJAWISKA!
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Institute of Polish Literature, University of Warsaw
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Spogladajac wstecz na historie kina, a takze obserwujac zaskakujaca réz-
norodno$¢ wspolczesnych gatunkow filmowych, dostrzegam przede wszyst-
kim ogromny potencjat tego medium. I cho¢ od samego poczatku sztuka
filmowa byla - na co wskazywal miedzy innymi Jurij Lotman?® - i nadal nie
przestala by¢ sztuka masowa, to musze przyzna¢, ze okazala si¢ przy tym
wynalazkiem niezwykle egalitarnym. Jednym zapewnia wyzwania intelek-
tualne (przykladem Ko turyriski w rezyserii Béli Tarra), drugim - rozrywke,
ktdra nie pogardza przeciez i ci pierwsi. Kino pobudza do refleksji, $mieszy,
wywoluje groze lub 1zy, odpreza, zapetnia czas, oglupia... I nawet tak z po-
zoru malo wymagajacy gatunek, jakim jest horror, moze si¢ okaza¢ forma
na tyle pojemna, by sta¢ si¢ punktem wyjscia do artystycznego ekspery-
mentu i nosnikiem ambitniejszych tresci, czego §wietnymi przyktadami
wydaja si¢ ostatnie produkcje w rodzaju Mother! w rezyserii Darrena
Aronofsky’ego czy Ghost Story Davida Lowery’ego.

Ksigzka Tomasza Baldzinskiego i Doroty Dtuzniewskiej-Urban poru-
szyla we mnie czulg strune zwigzang wlasnie z tym mniej, zdawaloby sie,
ambitnym nurtem kina, a mianowicie z filmem grozy. Podobnie do wielu

! Zob. T. Baldzinski, D. Dluzniewska-Urban, Mockumentary. Préba okreslenia
istoty zjawiska, red. B. Pawlowska-Jadrzyk i M. Werner, Warszawa 2017.

* Zob.].Lotman, Semiotyka filmu, ttum. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983,
s. 184.
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wspolczesnych widzéw jestem bowiem zdania, ze dobry horror potrafi
odprezy¢ skuteczniej niz niejedna komedia. O tym zreszta, ze umiejetnie
zbudowane napigcie prowadzi do wywotania w odbiorcy dzieta uczucia
strachu (i litosci, rzecz jasna), a w logicznym nastepstwie — do duchowego
oczyszczenia, wiedzial juz Arystoteles. Nie bez powodu $miech i strach
staly sie gtéwnymi sitami napedzajacymi dwa kluczowe gatunki literackie
starozytnosci: komedie i tragedi¢. Co znamienne, po oba te pierwiastki —
pierwiastek strachu i pierwiastek $miechu — wciaz chetnie siggaja tworcy
rozmaitych tekstow kultury, w tym filmowcy. Z kolei gatunki w rodzaju
horror comedy jedynie potwierdzaja to, ze na styku przeciwstawnych zywio-
tow, w tej fascynujacej przestrzeni pomiedzy, powstajg niekiedy zaskakujace
kombinacje form i estetyk, ktére moga przyciagna¢ rzesze widzoéw przed
ekrany kin i monitory komputeréw, a dla znawcéw stanowi¢ wdzieczny
przedmiot badan.

Kino spod znaku mockumentary to dla mnie doskonaty przyklad uda-
nego mariazu sprzecznosci - w tym wypadku przede wszystkim fikcji
i dokumentaryzmu, cho¢ przyklady przytoczone przez Baldzinskiego
i Dluzniewska-Urban jasno sugeruja, ze rownie istotnych komponentéw
jest w paradokumentach duzo wigcej, a same produkcje znacznie si¢ od
siebie réznia. W jednych gore zdecydowanie bierze rabelaisowski zywiot
$miechu (vide parodie z Sasha Baronem Cohenem w roli gléwnej), w drugich
za$ — rownie potezny zywiol strachu, jak w filmach z gatunku found footage,
survival found footage 1 innych nawigzujacych do formuly dokumentu. Te
dwa bieguny nie wyczerpujg jednak mozliwosci wynikajacych z potaczenia
dokumentaryzmu z fikcja. Gdzie$ miedzy nimi miedci sie chociazby mniej
oczywista odnoga mockumentu spod znaku fantastyki naukowej, z bardzo
ciekawym reprezentantem — Dystryktem 9 w rezyserii Neilla Blomkampa.

Osobiscie bardzo lubig te charakterystyczng galaz kina mockumentar-
nego, do ktorej nalezg takie klasyki horroru jak The Blair Witch Project,
[Rec] czy Paranormal Activity. A lubig je przede wszystkim za to, ze spelniajg
warunek konieczny swojego podstawowego wzorca gatunkowego - trzymaja
w napieciu. Jak wszystkie porzadnie skonstruowane filmy grozy wywo-
tuja to przyjemne uczucie strachu, w tym wypadku podbudowane otoczka
»prawdziwosci” i ,,dokumentalnosci”. Ogladajac je, boje si¢ i jak wigkszos¢
widowni na czas seansu ulegam iluzji, Ze przedstawione na ekranie mrozace
krew w zylach wypadki zdarzyly si¢ ,naprawde”, wydaja si¢ co najmniej
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»prawdopodobne” i jako takie mogg przydarzy¢ si¢ kazdemu, takze mnie.
To za$ - jak wiadomo - solidny powéd do strachu.

Ta uproszczona psychologia leku nie wyjasnia jednak przyczyn popu-
larnosci kina i, szerzej, rozmaitych tekstow kultury wdajacych si¢ w ro-
mans z dokumentem. A wplywy tego romansu s3 przeciez obopolne.
Pierwiastki fabularyzaciji i fikcji — wynikajace chociazby z koniecznosci
podporzadkowywania zdarzen okreslonym przez autora konstrukcjom
i ciggom my$lowym — mozna dostrzec chociazby w pracach historycznych,
na co zwrocil uwage przed laty Hayden White’. Gdybym miata okresli¢,
co w ostatnim czasie zawazylo na sukcesie wydawniczym takich publikacji,
jak Cztery siostry. Utracony swiat ostatnich ksigzniczek z rodu Romanowow
Helen Rappaport czy Skazani. Ostatnie dni rosyjskiej arystokracji Douglasa
Smitha, to na pierwszym miejscu wymienilabym §wiadome wykorzystanie
zywiotu narracyjnosci, ktory sprzyja tworzeniu interesujacych fabul, a na
drugim - przesuniecie akcentéw z postaci i wydarzen pierwszoplanowych
na drugo- i trzecioplanowe. Dzigki tym dwom czynnikom losy carskiej
rodziny lub calej grupy spofecznej ukladaja sie w zgodna z faktami historycz-
nymi i popartg licznymi §wiadectwami - ale jednak fabularng — opowies¢,
ktdrej bohaterami sg ludzie z krwi i kosci, a nie papierowe postacie z kart
podrecznika do historii.

W kinie obecno$¢ zywiolu narracji jest oczywistoscia. Ruchome obrazy
od zawsze opowiadaly jakas lub — wzigwszy poprawke na autorski aspekt
kina - czyjas$ historie. Ale dopiero sprzezenie tego sugestywnego zywiotu
ziluzjg autentyzmu przyniosto tak ciekawe efekty jak, z jednej strony, mocku-
ment, a z drugiej — caly szereg produkcji kinowych opatrzonych wygodna
i pojemna, lecz oznaczajacg w istocie wszystko i nic, formula based on true
events czy based on true story. Filmy ,,oparte na faktach” staly si¢ wabikiem
przyciagajacym ttumy spragnione ,,prawdziwych”, cho¢ niekoniecznie praw-
dopodobnych, fabul. I mimo iz kino z samej swej natury daje widzowi iluzje
wspoluczestnictwa w akeji przedstawionej na ekranie i wzmacnia w nim
poczucie autentycznosci ogladanych wydarzen?, to odwotanie do ,,faktow”

* Zob. H. White, Poetyka pisarstwa historycznego, red. E. Domanska,
M. Wilczynski, ttum. E. Domanska, M. Loba, A. Marciniak, M. Wilczynski,
Krakéw 2000.

* Pisat o tym m.in. J. Lotman, op. cit., s. 48 i n.
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jeszcze te iluzje poteguje. O ilez fatwiej wtedy uwierzy¢ w inwazje Marsjan
lub w istnienie UFO, jesli tylko twércy §wiadomie zrezygnuja na przykltad
z etykiety science fiction i zastapia ja adnotacja o ,,prawdziwej historii”.

Przy okazji chcialabym zasygnalizowa¢ potencjalny kontekst dla dalszych
badan nad mockumentem, a mianowicie ekspansje tego preznie rozwi-
jajacego sie nurtu do innych mediéw audiowizualnych, miedzy innymi
do telewizji i internetu. Przykladéw mozna wskaza¢ tu bez liku. Z jedne;j
strony s3 to cieszace sie coraz wigksza popularnoscia seriale telewizyjne
z gatunku docu-crime (np. Gliniarze), court-drama (np. Sedzia Anna Maria
Wesotowska), scripted-docu (np. Trudne sprawy) i hospital docu (np. Szpital),
w ktorych opisane przez Baldzinskiego sygnaly fikcjonalnosci przyjety forme
wrecz karykaturalng: nieprawdopodobne fabuly, amatorzy zatrudnieni za
grosze do odgrywania rol ,zwyklych” ludzi, obecnoé¢ lektora komentuja-
cego akgcje itp. Z drugiej strony za$ warto wspomniec o ciekawym pomysle
wykorzystania formuly mockumentu w kabarecie, miedzy innymi w zre-
alizowanym w konwencji czarnego humoru i udostgpnionym na platformie
YouTube miniserialu Kryzys, w ktérym wystapil i zagral samego siebie
stand-uper Abelard Giza.

Oba przykiady s3 tak naprawde dwoma biegunami tej samej tendencji,
ktorg juz przed laty zaobserwowal i trafnie skomentowat Stanistaw Lem
w jednej ze swych recenzji nieistniejacych (sic!) ksigzek: ,,wtasnie potrzeba
uczciwosci jest tym robakiem, ktory wyjada nam dzi$ calg literature™. Dzi$
powiedzieliby$my raczej, ze ten podstepny i nienasycony ,robak” opanowat
juz pozostale rejony kultury. A w wypadku Kryzysu powazny styl odbioru
dziwi tym bardziej, ze przeciez dw kabaretowy serial jest wrecz idealnym
przykiadem zabawy dokumentalng forma. Az chce si¢ zapytaé: czego, jesli
nie wlasnie gry, zartu i kpiny, winien oczekiwa¢ od komika przecietny
widz®?

* S. Lem, Biblioteka XXI wieku, poslowie J. Jarzebski, Krakow 2003, s. 62.

¢ Zob. m.in. podzielone glosy odbiorcéw: http://www.jegoeminencja.
pl/2018/04/21/kryzys-giza/; https://film.wp.pl/komik-w-ruinie-abelard-giza-lu-
dzie-pytaja-czy-nie-trzeba-mi-pomoc-6242941717649537a; https://rozrywka.troj-
miasto.pl/Kryzys-Abelarda-Gizy-Serial-i-ciemnej-stronie-stand-upu-n123259.html
[dostep: 30.07.2018].
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Attempt to Define the Essence of the Phenomenon]
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Dtuzniewska-Urban Mockumentary. Proba okreslenia istoty zjawiska
[Mockumentary. An Attempt to Define the Essence of the Phenomenon]. The
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PROLOG - GLADIATORZY NA POGRANICZU SWIATOW

Falszywy sport. Prostacki teatr. Udawanie bdlu za wielkie pienigdze. Zapasy
profesjonalne, potocznie zwane po prostu wrestlingiem, cho¢ $ledzone
przez miliony osdb na caltym $wiecie, wcigz wzbudzajg kontrowersje wsréd
przypadkowych odbiorcéw. Niniejszy artykul stanowi probe uchwycenia
istoty i kulturowego znaczenia tego pozornie nieskomplikowanego sportu.
Jak zauwaza Dariusz Kosinski, widowiska sportowe czesto sg lekcewazone
i marginalizowane jako potencjalny przedmiot badan, sprowadzane do
roli czczej rozrywki i bezproduktywnej zabawy?. Przekonanie to wydaje si¢
wyplywac z ignorowania faktu, iz s one istotng cze$cia zycia spolecznego.
Kosinski postrzega sport jako ,najpelniejszg reprezentacje wspolczesnej
kultury $wiatowej™, stanowigcg ,,najpelniejszy, najbardziej precyzyjny
w swojej ztozonosci metakomentarz dotyczacy jej podstawowych wartosci,
znaczen i sposobow dziatania™. Dziedzine, ktora zawiera w sobie zlozong
plaszczyzne performatywna — co badacz ukazuje na przykladzie meczu
pitki noznej. Skoro Kosinski postuluje ustanowienie sportu jako dziedziny

' Artykul stanowi przeredagowang wersje rozprawy magisterskiej napisanej
pod kierunkiem prof. UKSW dr hab. Brygidy Pawlowskiej-Jadrzyk i obronionej
na Wydziale Nauk Humanistycznych UKSW w 2017 roku.

2 D. Kosinski, Performatyka i dramatologia sportu. Préba przewrotki teore-
tycznej, ,Kultura Wspolczesna” 2017, nr 1, s. 15.

* Ibidem, s. 16.

* Ibidem.
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centralnej dla badan z zakresu performatyki, warto zatem przyjrze¢ si¢
takze profesjonalnemu wrestlingowi® — dyscyplinie wcigz w Polsce malo
znanej, jednakze wartej opisania, faczacej w sobie cechy zaréwno widowisk
sportowych, jak i teatralnego performansu. To dyscyplina pozornie prosta,
wrecz prostacka, skrywajagca jednak pod tg fasada mnogos¢ interesujacych,
nieoczywistych kontekstow.

Niniejszy tekst sktada si¢ z pieciu czesci. Pierwsza poswigcona jest krot-
kiej rekonstrukeji historii analizowanej dyscypliny. Zarysowuje tam okolicz-
nosci powstania i kontekst spoteczny popularyzacji wrestlingu w réznych
kregach kulturowych - kazda odmiana regionalna nieznacznie rézni sie
bowiem od pozostalych, co uzaleznione jest od lokalnych tradycji, uwa-
runkowan kulturowych i geopolitycznych. Ttumacze¢ takze podstawowg
terminologie, jaka funkcjonuje w Zargonie srodowiska zapasniczego.

Nastepnie staram si¢ przyblizy¢ zasady, jakimi rzadzi si¢ owo widowi-
sko - od aspektu pozornej przepisowosci i przezroczystosci formy, przez
swoisty regulamin pokazéw - zaréwno w kontekscie konstrukcji rezysero-
wanych pojedynkéw, jak i zakulisowej polityki (ktéra niezmiennie pobudza
wyobraznie widzow) - az po watki zwigzane z kampowym i kontrkulturo-
wym charakterem tego typu rozrywki.

Czes¢ trzecia dotyczy roli cielesno$ci w pro wrestlingu. Cialo performera
jest bowiem nie tylko, co podpowiada intuicja, no$nikiem znakoéw, ale i zna-
kiem samym w sobie — aparycja zawodnika pozostaje pierwszym bodzcem
wizualnym odbieranym przez widza - a takze pewng formg wypowiedzi.
Zajmuje sie takze zagadnieniem kobiecos$ci i meskosci, jak i problemem
stereotypii w przedstawieniu Innego. Zapasy, jako dziedzina inkluzywna
i egalitarna, okazuja si¢ jednoczesnie przestrzenig transgresji — jak pokazuja

> W srodowisku fanowskim skrétowo nazwanym najczesciej ,wrestlingiem”
badz ,,pro wrestlingiem” — okreslenia te ugruntowane sa w kregach zwigzanych
z opisywana dyscypling, w zwigzku z czym w dalszych cze$ciach artykutu stoso-
wane beda przeze mnie wymiennie. Istnieje réwniez synonimiczne pojecie ,,wol-
noamerykanka”, wywodzgce si¢ z rodzaju zapaséw catch, w ktérych dozwolone
sa wszelkie chwyty; w literaturze zastosowal je m.in. Adam Dziadek, ttumaczac
dotyczacy profesjonalnych zapaséw szkic Rolanda Barthes’a, jednakze w kontekscie
wspodlczesnego wrestlingu wykorzystuje sie je bardzo rzadko i powszechnie uwaza
za przestarzale.
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przyklady indywiduéw szczegdlnie ekscentrycznych, nie ma w tej dziedzinie
granic, ktorych nie da sie przekroczy¢, ani norm, ktére nie podlegatyby
subwersji, co odbywa si¢ oczywiscie z zachowaniem pozornej réwno-
$ci. Jednym z najistotniejszych aspektéw zapasow jest — jak wskazuje za
Rolandem Barthes’em - semantyczna przezroczystos¢. Znaki i komunikaty
odczytywane sg na biezgco, w ferworze walki nie ma bowiem czasu na po-
glebiong analize. Kazdy gest, cios ma by¢ zrozumiaty doktadnie w momencie
jego wymierzenia, a samo widowisko jest — podobnie jak przedstawienie
teatralne — niepowtarzalne, wykonywane wobec zawsze innej, unikalnej
publicznosci®. Uproszczenia i schematy sa wigc nieuniknione.

Warto zwréci¢ uwage na zagadnienie intermedialnego charakteru anali-
zowanej przeze mnie dyscypliny, manifestowanego przez liczne nawigzania
i odwolania do innych tekstow i zjawisk kultury popularnej. Wrestling
gléwnego nurtu zawsze $cisle zwigzany byt z aktualnymi trendami i prze-
mianami spoleczno-kulturowymi, nieodtacznie czerpat z coraz to nowszych
mod, skupiajac drobne ekscentryzmy jak w soczewce i niejako stanowiac
pewnego rodzaju metakomentarz otaczajacej rzeczywisto$ci’. Zajmuje
sie takze fenomenem Santo — meksykanskiego luchadora, ktory stal sie dla
odbiorcéw w swoich czasach swoistym herosem, a zarazem spolecznym
pedagogiem.

Ostatnia cze$¢ artykulu poswiecona jest z kolei zagadnieniu profesjona-
lizacji wrestlingu w Polsce. W ostatniej dekadzie mozna bowiem zauwazy¢
stopniowy wzrost zainteresowania owym widowiskiem, sygnalizowany
przez zwiekszong aktywno$¢ internetowej spotecznosci fanowskiej i stosun-
kowo tatwy dostep do tresci. Ponadto swojg dziatalno$¢ rozwijaja amatorskie
kluby, powstaja pierwsze szkotki treningowe umozliwiajace adeptom pozna-
nie podstaw praktyki dyscypliny w bezpiecznych warunkach, organizowane
sg pierwsze profesjonalne pokazy. Wiele wskazuje na to, iz oddane grono
pasjonatéw, cho¢ stosunkowo niewielkie (wrecz znikome, jesli poréwnac
jego liczebnos¢ z rozmiarami srodowisk fanowskich innych sportéw), jeszcze
dlugo pozostanie aktywne.

Material zgromadzony w niniejszym tekscie prezentuje wrestling jako
zjawisko wielowarstwowe, skrywajace mnogos¢ interesujacych kontekstow

¢ D. Kosinski, op. cit., s. 20
7 Ibidem,, s. 16.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl E55]




JOANNA BIERNACIK

kulturowych i spotecznych pod pozorami czczej, nieskomplikowanej roz-
rywki. Niszowy charakter widowiska przekfada si¢ na skromna literature
przedmiotu podejmujacg wskazany watek.

1. CZYM JEST PROFESJONALNY WRESTLING?

Profesjonalny wrestling jest widowiskiem, ktére od lat z podekscytowaniem
sledzg miliony ludzi na calym $wiecie. Takze w Polsce — cho¢ pozostaje
zjawiskiem raczej niszowym, posiada relatywnie niewielka, acz oddana
grupe milo$nikéw. Pomimo wcigz rozszerzajacego si¢ rynku, w potocz-
nym mysleniu na temat tej dyscypliny utarfo sie¢ wiele stereotypdow, mitow
i krzywdzacych uproszczen.

1.1. OD JARMARCZNEJ ZABAWY DO OGOLNOSWIATOWEGO
FENOMENU - KROTKA HISTORIA WRESTLINGU

Brakuje danych, ktére pozwolityby na konkretne umiejscowienie narodzin
wolnoamerykanki w czasie. Pierwsze §lady formujacej sie dyscypliny datuje
sie zwykle na ostatnie dekady XIX wieku. Wéwczas, niezaleznie od siebie,
rozwijaly sie dwa rodzaje widowisk, ktére daly podstawy temu, co dzis
znamy pod pojeciem rozrywki wrestlingu.

Walter Armstrong, autor jednej z pierwszych znanych publikacji dotycza-
cych tematyki zapaséw?, juz pod koniec XIX wieku opisal szereg zréznicowa-
nych odmian europejskiego stylu zapaséw, w tym niemiecka czy francuska,
a ponadto - odmiang japonska. We wstepie Armstrong zaznacza, ze pierwsze
proby popularyzacji dyscypliny taczacej najwazniejsze nurty angielskiej
tradycji zapasniczej podjat juz w 1871 roku niejaki J.G. Chambers, jednak
bez wymiernego skutku’. Wigkszo$¢ swojej niespetna szes¢dziesigciostro-
nicowej rozprawy, zatytutowanej po prostu Wrestling, Armstrong poswieca
o$rodkom brytyjskim, ktérym nazwy nadaje od miasta badz regionu, gdzie
rozwijaly sie stowarzyszenia zapasnikoéw. W kolejnych rozdziatach zdradza
tajniki stylow: Cumberland, kornwalijskiego, Lancashire i szkockiego, nada-

8 Pierwsze wydanie ilustrowanego kompendium pochodzi z 1890 roku i zo-
stato opublikowane nakfadem wydawnictwa Fredericka A. Stokesa. W 2011 roku
zostalo ono poddane procesowi digitalizacji, dzigki czemu obecnie dostepne jest
w domenie publicznej w serwisie Google Books.

* W. Anderson, Wrestling, New York 1890, s. 14.
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jac im wspdlng nazwe - za
Chambersem - catch-as-catch--can
(dostownie: ,chwytaj, jak mozesz
chwyci¢”, cho¢ mozna ttumaczy¢ te
fraze takze jako: ,wszystkie chwyty do-
zwolone”). Pojedynki opisywane przez
Armstronga opieraly si¢ przede wszyst-
kim na tak zwanym grapplingu, to jest
walce wrecz bazujacej na podstawowych
chwytach, rzutach i dzwiginiach, jed-
nak w przeciwienstwie do klasycznych
zapasow, dopuszczalne byly takze
zagrania powszechnie uznawane za
nieprzepisowe — uderzenia, kopnie-
cia, a nawet lapanie za wlosy lub inne
wrazliwe czesci ciala (chetnie wykorzystywane przez adeptow stynacej ze
szczegblnej brutalnosci odmiany francuskiej oraz szkoty Lancashire').
Walki catch nie byly symulowane; zwyciezal ten, kto — w zaleznosci od
preferowanego stylu i ustalonych zasad - pierwszy powalil przeciwnika na
mate lub zmusil go do poddania sig.

W tym samym czasie w Stanach Zjednoczonych lokalne jarmarki i ob-
wozne trupy cyrkowe wzbogacily si¢ o nowg atrakcje — improwizowane
wyzwania. Sifacze o rzekomo nadludzkiej tezyznie fizycznej stawali na
scenie, podczas gdy wodzirej rozpoczynat poszukiwanie ochotnikéw wéréd
lokalnych mieszkancow i uczestnikéw jarmarku. Warunki zaktadu byly
banalnie proste - jesli ochotnik zdotat wytrzyma¢ pie¢ minut pojedynku
z gigantem, wygrywal. Jedli nie - pula zakladu trafiala w rece wodzireja".
Wraz ze wzrostem zainteresowania wydtuzal sie takze czas trwania atrak-
cji — zamiast jednego pojedynku inicjowano dwa, nastepnie trzy, by osta-
tecznie poswieci¢ widowisku osobne stanowisko.

Sharon Mazer zwraca uwage na istot¢ elementu autopromocji - sitacz
wystepujacy na scenie nie mogt by¢ po prostu sitaczem. Atleta, wybierajac

II. 1. Potowiczny nelson - jedna z dzwigni
stosowanych w walkach stylu catch

1 Tbidem, s. 29.
1 Zob. S. Mazer, Professional Wrestling. Sport and Spectacle, Jackson (MS)
1998, s. 23.
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cechy rozpoznawcze (mogt to by¢ cho-
ciazby wyrazisty kostium lub tatwy do
zapamietania przydomek), konstruowat
swoisty mit legitymizujacy status odgry-
wanej przez siebie scenicznej persony™.
Zawodnikow catch takze obowigzywal
okreslony ubidr. Kazda ze szkdt wypra-
cowala unikatowy kod wizualny wy-

rézniajacy ja na tle innych osrodkow.

Przywdziewajac dany kostium, adepci

podkreslali swojg przynalezno$¢ do wy-
branej druzyny®.

Na poczatku XX wieku catch uznany
zostal za dyscypling olimpijska. Na
Igrzyskach Olimpijskich w St. Louis (1904) byt jedynym rodzajem zapasow,
podczas gdy w Londynie (1908) i w Antwerpii (1920; pod nazwga freeestyle
wrestling) wystapil obok zapaséw klasycznych. Fakt ten mozna uznaé za
symboliczne rozdzielenie zapaséw amatorskich klasycznych od profesjo-
nalnych, czyli wrestlingu.

Po przestoju spowodowanym II wojng $wiatowa, w drugiej polowie lat
40. XX wieku nastgpit dynamiczny rozwoj pro wrestlingu, nazywany takze
Pierwszg Ztota Era. W tym czasie w Stanach Zjednoczonych uformowat si¢
tak zwany system terytorialny (ang. territories) — siatka sredniej wielkosci
kluboéw organizujacych pokazy wrestlingu przeznaczone dla mieszkancow
wielkich miast i ich okolic. Porzucono takze element sportowej rywalizacji
na rzecz widowiskowosci pojedynku, a kulisy organizowanych pokazéw
(tak zwane kayfabe) objeto $cista tajemnicg. W 1948 roku powstata National
Wrestling Alliance - pierwsza federacja zapasnicza zrzeszajaca niezaleznych
promotoréw. NWA ulatwiata przeptyw zawodnikéw pomiedzy czlonkami
unii i ujednolicita liste tytutéw mistrzowskich, zwiekszajac tym samym
ich prestiz.

Dzigki upowszechnieniu telewizji, w latach 50. lokalne kluby zyskaty
mozliwos$¢ dotarcia do wigkszej niz kiedykolwiek grupy odbiorcéw. Pokazy,

Il. 2. Kornwalijski stréj zapasniczy

2 Tbidem, s. 24.
B W. Armstrong, op. cit., s. 19.
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dotad dostepne jedynie na zywo, emitowane byty w ogélnokrajowych sta-
cjach™. Pro wrestling doskonale odpowiadal potrzebom nowego medium:
byt rozrywka tatwa w odbiorze, okraszong zaréwno elementami komedio-
wymi, jak i dramatycznymi. Na korzys¢ promotoréw przemawialy takze
niskie koszty produkcji tego typu programoéw. Nadpodaz tresci szybko do-
prowadzita jednak do przesycenia rynku i - co za tym idzie - stopniowego
spadku zainteresowania masowej publiczno$ci. Pod koniec lat 50. wigkszo$¢
audycji o tematyce zapasniczej zostata usunigta z raméwek lub przesuniegta
na pdzne godziny nocne.

Zota Ery przefomu lat 40. i 50. XX wieku objeta nie tylko amerykan-
skie kluby. To takze okres dynamicznego rozwoju nurtéw zagranicznych —
meksykanskiego lucha libre i japoniskiego puroresu. To lata swietnosci ikon
i pionieréw tychze nurtéw: El Santo, ktéry jeszcze przed zakonczeniem
kariery doczekal si¢ statusu ludowego bohatera®, i Rikidozana, okreslanego
mianem ,,Ojca Puroresu”.

Po trwajacej blisko trzy dekady stagnacji i okresie powolnego rozwoju orga-
nizacji zapasniczych kolejny przetom nastapil na poczatku lat 80. XX wieku.
Vincent K. McMahon, idac w $§lady swojego ojca i dziadka, w 1979 roku wraz
z zong Lindg zaklada organizacje Titan Sports. Juz trzy lata p6zniej wykupuje
wiekszos¢ udziatéw w Capitol Wrestling Corporation', przejmujac wladze
nad wchodzacymi w jej sktad organizacjami terytorialnymi, w tym prowa-
dzona przez jego ojca, Vincenta J. McMahona, World Wrestling Federation.
Plany promotora byly ambitne — zamierzal bowiem wyprowadzi¢ WWF
ponad podzial terytorialny, aby docelowo osiggna¢ zasieg globalny. By
weieli¢ swdj plan w zycie, McMahon junior zaczal wykupywac¢ najwigksze
nazwiska wystepujace w konkurencyjnych organizacjach (w tym Terry’ego
Bolle, szerzej znanego pod pseudonimem Hulk Hogan). Pokazy WWF

W latach 1948-1955 kazda z dostepnych w Stanach Zjednoczonych stacji
telewizyjnych posiadata w ramdwce przynajmniej jeden program zwigzany z pro
wrestlingiem.

5O fenomenie El Santo pisze wiecej w cze$ci czwartej — Pro wrestling w kul-
turze popularnej.

16 Zaltozone w 1953 roku przez Vincenta McMahona seniora i Jamesa Mondta
CWC; podobnie jak NWA bylo unig zarzadzajacg organizacjami terytorialnymi
na terenie standw znajdujacych si¢ na péInocnym wchodzie USA.
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emitowano w telewizji publicz-
nej, co przyczynilo sie do wiel-
kiego wzrostu zainteresowania
wrestlingiem. McMahon okre-
slit swoj produkt mianem
rozrywki sportowej (sports
entertainment), podkresla-
= - jac dualistyczny charakter
II. 3. Widowiskowa przesada. W trakcie emisji pro- tej dYSCYPhnY~ ChC%C dotrze¢
gramu grupa D-Generation X wypowiada wojng do szerszej grupy odbiorcow,
konkurencyjnej organizacji promotor nawigzal wspotprace

z gwiazdami branzy muzycz-
nej (miedzy innymi piosenkarkg Cyndi Lauper) — kooperacja ta przeszla
do historii jako okres Rock & Wrestling Connection".

Wskutek drastycznej ekspansji i polityki agresywnego zwalczania kon-
kurencji World Wrestling Federation szybko zyskalo status monopolisty na
amerykanskim rynku, stopniowo przejmujac kolejne bankrutujace orga-
nizacje terytorialne. Promotorzy wchodzacy w sklad unii NWA prébowali
ratowac swoja sytuacje, wspolnie organizujac pokaz specjalny - Starrcade,
pierwszy event okreslany mianem supercard, to jest skladajacy sie z szeregu
pojedynkoéw o wysokim prestizu'®. Los mniejszych organizacji wydawal si¢
jednak przesadzony. Wkrotce prezes najwiekszej z nich, Jim Crockett, oglosit
bankructwo, a sama federacja (Jim Crockett Promotions) zostala w 1988
roku wykupiona przez imperium medialne Teda Turnera i przeksztalcona
w World Championship Wrestling".

Dzieki otrzymanemu wkladowi finansowemu WCW w krotkim czasie
zagrozila monopolowi federacji McMahondw. Aby zmierzy¢ sie z konkuren-
cja, cotygodniowg audycje WCW - Nitro — przesunieto na poniedziatkowe
wieczory. W tym samym czasie WWF emitowalo swoja audycje - Raw.

7O kolaboracji WWEF z branzg muzyczna i jej skutkach wiecej pisze¢ w dalszej
czesci artykulu, zatytulowanej Rock & Wrestling Connection.

8 W pokazie wziety udzial najwieksze gwiazdy organizacji zrzeszonych
w NWA. Na trybunach Greensboro Colliseum zasiadlo przeszlo szesnascie tysiecy
widzow.

1 Fakt ten uwazany jest za symboliczng $mier¢ systemu terytorialnego.
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Decyzja ta zapoczatkowala blisko sze$cioletnie zmagania, podczas ktérych
obie organizacje walczyly ze sobg o uwage widzéw, nierzadko uciekajac si¢
do sensacji*’ i kontrowersji*. Okres ten nazywany jest mianem ,,poniedziat-
kowych wojen” (Monday Night Wars). Zacigta walka o widza doprowadzita
do diametralnej zmiany charakteru prezentowanej tresci. WWF odeszto
od karykaturalnie przerysowanych postaci i prostych historii opartych
na walce dobra ze ztem - konwencji przyjaznej rodzinom i mlodszej pu-
blicznosci. W specjalnym o$wiadczeniu Vince McMahon oglosil nadejscie
nowej epoki - tak zwanej Ery Attitude. Program adresowany byl przede
wszystkim do widowni nastoletniej i mlodych dorostych. Prezentowane
tam tresci charakteryzowaly si¢ wzmozong brutalnoscig, wulgaryzacja oraz
wystepowaniem tak zwanych shootéw - przemowien zdradzajacych kulisy
biznesu, wykraczajacych poza scenariusz lub sprawiajacych wrazenie niepla-
nowanych”. Audycje utrzymywaly dzieki temu pozér nieprzewidywalnosci.

2 Na porzadku dziennym bylo miedzy innymi ,,podkradanie” zawodnikéw
konkurencyjnej organizacji. Kontrakty wiekszosci zawodnikéw nie zawieraty
wowczas klauzuli o zakazie konkurencji, w zwigzku z czym skuszeni lepszymi
warunkami performerzy mogli z tygodnia na tydzien zmieni¢ miejsce pracy bez
narazania si¢ na wysokie kary finansowe i odpowiedzialno$¢ prawnga.

2 Wyniki ogladalnosci obu programoéw byly przedmiotem cotygodniowej
dyskusji w branzowych mediach. Obie organizacje za wszelka cene staraly sie utrzy-
maé widzéw po swojej stronie, co nierzadko prowadzito do sytuacji kuriozalnych.
27 kwietnia 1998 roku ubrani w barwy militarne cztonkowie grupy D-Generation
X wsiedli do czotgu i udali si¢ do sasiedniego miasta, skad emitowany byt program
WCW - Nitro. Przejazd na biezaco relacjonowany byt podczas audycji Raw. Na
miejscu grupa oficjalnie wypowiedziata konkurencyjnej organizacji wojne. Z kolei
4 stycznia 1999 roku komentatorzy Nitro zdradzili wynik walki wieczoru kon-
kurencyjnego programu, podczas ktérej miato dojs¢ do zmiany posiadacza pasa
mistrzowskiego. Spiker kilkukrotnie powtdrzyt t¢ informacje, ironicznie odnoszac
sie do nowego mistrza. Plan przynio6st skutek odwrotny do zamierzonego — ponad
sze$éset tysiecy widzow zmienito kanal, by zobaczy¢ ten pojedynek. Tego dnia Raw
po raz pierwszy od dwoch lat osiggneto wyzsza ogladalnos¢ niz Nitro,a WCW juz
nigdy nie pokonalo WWF w potyczce na ratingi.

22 Zmianie uleglo takze podejscie widzéw do tego typu tresci, do czego przyczy-
nita sie mnogo$¢ medidow branzowych i zdobywajace coraz wigkszy zasieg specja-
listyczne fora internetowe. Na przefomie lat 90. i dwutysiecznych odbiorcy zaczeli
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Okres Monday Night Wars to czas rekordowych wynikéw ogladalnosci
pro wrestlingu. W szczytowym momencie zacigta rywalizacje organizacji
kazdego tygodnia w samych Stanach Zjednoczonych $ledzilo srednio od pie-
ciu do siedmiu milionéw widzéw?. Konflikt ten dobiegl konica w 2001 roku,
gdy McMahonowie wykupili upadajace WCW, po czym wygasili konkuren-
cyjng marke. W tym samym roku promotorzy nabyli takze prawa do trzeciej
co do wielkosci organizacji zapasniczej — Extreme Championship Wrestling,
ponownie zapewniajgc WWF trwajacy do dzi§ monopol w branzy.

Zadna z federacji nigdy nie zdotata juz powtérzy¢ sukcesu czaséw
Monday Night Wars. Zmianie ponownie ulegt takze sam produkt — wspoét-
czesny wrestling powrdcil do idei egalitaryzmu publicznosci, a promotorzy
dbajg o mozliwie jak najwigksze zréznicowanie tresci w celu maksymalnego
rozszerzenia docelowej grupy odbiorcéw. Rozwdj Internetu przyczynit sig
réwniez do rozwoju organizacji niezaleznych i zagranicznych, znacznie
ulatwiajac dostep do produkowanych przez nie tresci*.

1.2. TERMINOLOGIA

Roland Barthes tak pisat o wrestlingu w swoich Mitologiach:

Sq ludzie, ktérzy uwazajg, ze wolnoamerykanka to sport prostacki. Ale wol-
noamerykanka nie jest sportem, tylko widowiskiem, a udziat
w dawanym przez nig przedstawieniu Bélu nie jest wiekszym prostactwem
niz dzielenie cierpien z Arnolfem lub Andromachg. Istnieje oczywiscie fat-
szywa wolnoamerykanka, rozgrywana za wielkie pieniadze z zachowaniem

by¢ $wiadomi dziatania zakulisowej polityki i mechanizméw rzadzacych biznesem.
Nowa podgrupe odbiorcéw $wiadomych owej konwencji nazwano smart marks
(w skrdcie smarts lub smarks; od angielskiego stowa smart - ‘bystry’, ‘sprytny’).

# Najwyzszy zarejestrowany przez agencje ratingowa Nielsen wynik ogladal-
nosci pad! 10 maja 1999 roku i wyniost 8.1 punktu. Oznacza to, Ze audycje Raw tego
dnia ogladano statystycznie w 9,3 miliona amerykanskich domostw. Przelicznik
Nielsena wynosi 1,15 miliona domostw na 1 punkt. http://www.2xzone.com/ratings/
rawhistory.shtml#WYT8E1V]bDe [dostep: 19.03.2017].

2t Przez lata funkcjonowania biznesu srodowisko skupione wokot tej dyscy-
pliny wypracowalo specyficzny zargon. Wtlasciwe dla niego specjalistyczne pojecia
pojawia sie w dalszych czesciach artykutu
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zbednych pozoréw przepisowego sportu; ona jednak nikogo nie obchodzi®.
Prawdziwa wolnoamerykanka, okreslana niestusznie jako amatorska, roz-
grywana jest w podmiejskich salach, gdzie publicznos$¢ spontanicznie przy-
staje na widowiskowy charakter walki, podobnie jak publicznos$¢ kinowa
z przedmie$cia®.

W najprostszym ujeciu pro wrestling to rodzaj interdyscyplinarnego wi-
dowiska o charakterze sportowym, faczacy w sobie atletyczny charakter za-
paséw i sztuk walki z elementami teatru, kabaretu, wodewilu. Hybrydyczna
specyfike dyscypliny podkresla wspomniany juz termin rozrywka sportowa,
w mysl ktérego walor zabawy postawiony jest na réwni ze sportowymi
wyczynami.

Sharon Mazer zalicza wrestling do grona sztuk performatywnych, klasy-
fikujac go jako widowisko zawieszone pomiedzy kulturowymi kategoriami:

Profesjonalne zapasy sa sportem, ktéry nie jest - w dostownym tego stowa
znaczeniu — sportowy, [sa tez] teatralna rozrywka, ktéra nie jest teatrem.
Pokaz przemocy, ktdry jest nie tyle rywalizacja, ile zrytualizowang potyczka
oponentéw powtarzang wielokrotnie z myslg o niebywale zaangazowane;j
publiczno$ci. Barwne postacie i historie opowiadane zaréwno w ringu, jak
i w telewizyjnym przekazie, ktory ubiera pojedynki w kontekst, s3 zarazem
archetypiczne, jak i wspolczesne, otwarte na bezposrednig interpretacje,
a jednak w swej otwartosci odporne na proste odczytanie przez pryzmat
wartosci kultury dominujacej?.

Wraz z ekspansjg zapasow profesjonalnych poza granice Stanow
Zjednoczonych powstal rowniez szereg nowych okreslenn wyrdzniajacych
poszczegolne nurty. W krajach anglosaskich niezmiennie funkcjonuje nazwa
professional wrestling (w skrocie: ,,pro wrestling”; samo okreslenie ,,wrest-
ling” odnosi si¢ bowiem do zapaséw klasycznych, bedacych dyscypling
olimpijska). W przypadku odmiany meksykanskiej méwimy o lucha libre

# Barthes pisze swoj felieton w 1957 roku, na kilka dekad przed dynamicznym
rozwojem dyscypliny.

26 R. Barthes, Swiat wolnoamerykanki, [w:] idem, Mitologie, ttum. A. Dziadek,
Warszawa 2008, s. 31; podkr. moje - J.B.

¥ S. Mazer, op. cit., s. 3 (je$li nie podano inaczej, ttumaczenia pochodzg od
autorki artykutu).
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(,wolna walka”) i uprawiajacych jg luchadores (spolszczonych jako ,lucha-
dorzy”). W Japonii z kolei funkcjonuje nazwa puroresu, bedaca w istocie
transliteracja japonskiej wymowy, w skrocie zapisywanej ,,pro-wres .
Potocznie w Polsce funkcjonuje bezposrednie zapozyczenie z jezyka an-
gielskiego — pokazy zapasow profesjonalnych (bez wzgledu na nurt) okresla
sie mianem wrestlingu lub pro wrestlingu, jednak cztonkowie spotecznosci
fanowskiej postuguja si¢ wszystkimi wymienionymi powyzej okresleniami
w zaleznosci od kontekstu wypowiedzi.

1.3. ZASIEG PRO WRESTLINGU -
NAJWIEKSZE OGNISKA I ORGANIZACJE

Rynek pro wrestlingu (zwany takze sceng) dzieli si¢ na organizacje glow-
nego nurtu (mainstream) oraz niezalezne (indie). Za gtéwne wyznaczniki
przynaleznosci do danej kategorii uwaza si¢ zasieg przekazu oraz umowe
emisji tresci w telewizji i/lub na internetowych platformach streamingo-
wych?. Przyjmuje sig, ze organizacje gléwnego nurtu kladg nacisk przede
wszystkim na widowiskowo$¢ przedstawienia i jego oprawy, podczas gdy
istotg pokazow niezaleznych jest ukazanie atletycznej finezji performerow?.

Cho¢ ogélne reguly rzadzace przedstawieniem sg uniwersalne”, warianty
regionalne rdznig si¢ od siebie detalami wyznaczanymi przez odmienne
konteksty kulturowe. Opisywane ponizej odmiany sg dla swoich zrédlowych

2 Co ciekawe, w srodowisku fanowskim mianem puroresu okresla sie jedynie
azjatycka odmiane wrestlingu, podczas gdy w samej Japonii termin ten obejmuje
dyscypling sama w sobie.

¥ Ramy tej definicji sg ptynne, a sam podzial - umowny. Przykladowo, szaco-
wana warto$¢ organizacji Ring Of Honor (powszechnie uznawanej za niezalezng)
przewyzsza warto$¢ zaliczanej do mainstreamu Impact Wrestling. Z kolei programy
marki Lucha Underground (réwniez niezaleznej) dostepne sa na miedzynarodowej
platformie Netflix, zapewniajacej jej zasieg kilkukrotnie wiekszy niz wczesniej
wspomnianej Impact Wrestling.

3 To takze nie jest $cista reguta, czego dowodzi chociazby nalezagca do WWE
marka NXT promujaca mlodych zawodnikéw z zachowaniem minimalistycznej
oprawy fabularno-wizualnej.

3O ogolnych regutach rzadzacych pro wrestlingiem pisze w czeéci zatytulo-
wanej Zasady gry. Proba ujecia teoretycznego.
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obszaréw wlasciwe, ale nie ekskluzywne; dzieki transnarodowej mobilnosci
performerdw charakterystyczne style obecne sg na wszystkich kontynentach,
a same nurty przenikaja sie.

1.3.1. Stany Zjednoczone

Amerykanski wariant pro wrestlingu jest jednoczesnie wariantem naj-
szerzej rozpowszechnionym i najtatwiej dostepnym (w gtéwnej mierze
dzigki globalnemu statusowi najwiekszej organizacji — World Wrestling
Entertainment, do 2002 roku znanej jako World Wrestling Federation).
Elementem wyro6zniajacym te odmiane jest wigksze niz w pozostatych
kregach przywiazanie do cigglosci narracji i budowy odmiennych cha-
rakterologicznie postaci (czasami kosztem wiasciwej akcji w ringu). Od
samego performera istotniejsza jest odgrywana przez niego posta¢, a wazne
walki - przynajmniej w organizacjach gléwnego nurtu - musza by¢ podparte
rozwinietg historia.

Do najwazniejszych organizacji naleza:

o World Wrestling Entertainment — najwieksza federacja zapasnicza na
$wiecie. Jej kapital zakladowy szacowany jest na trzysta trzydziesci
miliardéw dolaréw®?. Swoje audycje przettumaczone na trzydziesci
jezykow nadaje w stu czterdziestu pigciu krajach, osiagajac zasieg
trzynastu milionow widzéw”. Wchodzi w sktad konglomeratu me-
dialnego zatrudniajacego osiemset czterdziesci pracownikow? —
oprocz pokazow zapasniczych majatek WWE obejmuje takze miedzy
innymi studio filmowe WWE Studios i internetowg platforme stre-
amingowa WWE Network;

o Impact Wrestling (znana wcze$niej jako Total Nonstop Action
Wrestling i Global Force Wrestling) — druga co do wielkosci orga-
nizacja gléwnego nurtu, zalozona w 2002 roku przez braci Jerry’ego
i Jeffa Jarrettow. Przez lata stanowila mainstreamowg enklawe fe-
ministycznego wrestlingu — podczas gdy konkurencja sprowadzata
swoje performerki do roli ozdobnego przerywnika (ukierunkowujac

* http://corporate.wwe.com/documents/PressReleaseQ3201011.04.10
FINAL_00Lpdf [dostep: 18.03.2017].

# Ibidem.

** Tbidem.
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ich wystepy przede wszystkim na eksponowanie ich fizycznych atu-
tow, na przyklad przez pojedynki rozgrywajace si¢ wewnatrz basenu
wypelnionego budyniem albo infantylne pillow fights — walki na
poduszki) lub catkowicie pomijala ich udziat w pokazach (w orga-
nizacji ROH az do 2015 roku kobiety wystepowaly sporadycznie),
w owczesnym TNA kobieca dywizja (okreslana mianem Knockouts)
traktowana byla na réwni ze swoimi meskimi wspétpracownikami,
majac mozliwo$¢ udziatu w walkach podwyzszonego ryzyka, a nawet
walkach wieczoru - co w zdominowanej przez mezczyzn dziedzinie
wciaz jest niezwykle rzadkim odstgpstwem od reguly;

« Ring of Honor - najwieksza organizacja niezalezna na amerykan-
skim rynku zalozona w 2002 roku przez Roba Feinsteina. Wyrdznia
sie tak zwanym Kodem Honoru (Code of Honor) - zespotem zasad
gwarantujacych pozory sportowosci przedstawienia. Kod ten sta-
nowi zaréwno swoistg etykiete (wsrod zasad znajduja si¢ miedzy
innymi: kurtuazyjny uscisk dfoni przed rozpoczeciem pojedynku,
poszanowanie nadrzednej pozycji sedziego oraz zakaz zadawania
cioséw ponizej pasa), jak i istotne narzedzie narracyjne, bowiem
intencjonalne zlamanie zasad Kodu przez jedng ze stron automa-
tycznie ukazuje podzial na bohateréw pozytywnych i negatywnych,
bez potrzeby rozwinigtej podstawy fabularnej;

o Lucha Underground - jedna z najmlodszych organizacji zapasni-
czych zalozona w 2014 roku. Wyrdznia sie przede wszystkim forma
prezentacji tresci. W przeciwienstwie do konkurencyjnych organi-
zacji, opierajacych swoja dzialalno$¢ na pokazach cotygodniowych
(WWE, GFW) lub cyklicznych (ROH), Lucha Underground prowadzi
narracj¢ w zamknietej formie serialu. Watki fabularne zamykaja
sie w obrebie liczby odcinkéw wchodzacych w skiad danej serii.
Dotychczas zrealizowano trzy pelne sezony programu (w sumie
liczace sobie dziewiecdziesigt sze$¢ odcinkow).

Niezwykle zréznicowana amerykanska scena niezalezna wypelnia rézne
nisze preferencji spolecznosci fandéw pro wrestlingu. Wérdd tysiecy nieduzych
klubéw znajduja si¢ miedzy innymi: organizacje kobiece (np. SHIMMER
Women Athletes, Shine Wrestling lub Women Superstars Uncensored), ko-
mediowe (np. Chikara) lub specjalizujace sie w pojedynkach podwyzszonego
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ryzyka organizacje ultraviolent (np. Combat Zone Wrestling). Dzialalnos¢
klubéw niezaleznych zazwyczaj potaczona jest z funkcjonowaniem szkotek
treningowych. W przypadkéw najmniejszych klubéw kursy dla adeptow
nierzadko stanowig gléwne zrédlo utrzymania.

1.3.2. Meksyk

Poczatkéw lucha libre nalezy szukac juz w drugiej potowie XIX wieku -
legenda glosi, ze tradycje zapasniczg przekazali przybywajacy do Meksyku
w latach 60. XIX wieku francuscy imigranci®. Przez lata widowiskowe
pojedynki pozostawaly regionalng ciekawostka. W 1933 roku Salvador
Lutteroth zaklada Empresa Mexicana de Lucha Libre* - pierwszg zorga-
nizowang federacje pro wrestlingu o zasiegu ogélnokrajowym?. Podobnie
jak w przypadku amerykanskich territories, dynamiczny rozwoj nowego
medium - telewizji — znaczaco wplynal na popularno$¢ dyscypliny, a naj-
stynniejsi zawodnicy - luchadorzy - tacy jak El Santo (,,Swiety”) czy Mil
Mascaras (,,Czltowiek Tysigca Masek”) zyskali status ikon popkultury?.
Lucha libre do dzi$ uwazane jest za najbardziej charakterystyczny element
meksykanskiej kultury popularnej®.

Choreografia pojedynkéw lucha libre charakteryzuje sie szczeg6lna
widowiskowoscig. Priorytetem nie jest realizm przedstawienia, a czysta
przyjemnos¢ widza sycacego wzrok akrobatyczng finezja performansu.
Stad tez luchadorzy Iwig cz¢s¢ walki spedzaja w powietrzu, wyprowadzajac
wymyslne ciosy i kopniecia, a lin otaczajacych ring uzywaja jako katapult.

Najwazniejszym elementem identyfikacji luchadora jest unikatowa dla
kazdej postaci maska (mdscara). O ile w wariancie amerykanskim zwykle

% The History Of Lucha Libre, https://web.archive.org/web/20120913065250/
http://www.bongo.net/papers/lucha.htm [dostep: 21.03.2017]

3¢ W skrocie: EMLL, dzi$ znang jako CMLL - Consejo Mundial de Lucha Libre;
obie nazwy funkcjonuja wymiennie.

7 B. Racieski, Zamaskowani zapasnicy na granicy swiatéw. Lucha libre na
ringu i w kinie jako przyktad popkulturowego synkretyzmu, [w:] Synkretyzm nowego
swiata, red. P. Kalina, Krakéw 2015, s. 88.

*# O fenomenie tych zawodnikow i nurcie filméw lucha - cine de lucha libre -
pisze w czesci zatytulowanej Pro wrestling w kulturze popularnej.

¥ B. Racigski, op. cit., s. 87.

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl




JOANNA BIERNACIK

sprowadzana jest ona do roli gadzetu, o tyle w Meksyku stanowi swego ro-
dzaju $wietos¢. Ze zwyczajem zakrywania twarzy, rzekomo wywodzacym
sie z rytualnych obrzedéw Aztekdw*, wiaze sie anonimowo$¢ performerow.
Personalia i wizerunki zapasnikow tradycyjnie objete sg $cisla tajemnica,
co sprzyja skupieniu uwagi na odgrywanej postaci*. Jako autonomiczny
sktadnik tozsamosci luchadora maska ma nieoceniong wartos$¢ i stawiana
jest na réwni z tytulem mistrzowskim. Pojedynki typu mdscara contra
mdscara, mdscara contra cabellera i mdscara contra campeonato, w ktérych
na szali znajduja si¢ kolejno: dwie maski, maska i wlosy oraz maska i tytut
mistrzowski, niezmiennie wzbudzajg wielkie emocje. Odslonigcie twarzy
jest bowiem dla luchadora najwyzszg hanbg - raz utracona maska przepada
na zawsze, a upokorzony wojownik zmuszony jest zakonczy¢ kariere lub
walczy¢ z odslonigta twarza.

Do najwigkszych organizacji lucha libre naleza CMLL - Consejo Mundial
de Lucha Libre (najstarsza dzialajaca organizacja pro wrestlingu na swiecie)
i Lucha Libre AAA Worldwide.

1.3.3. Japonia

Japonscy zapasnicy sg najpotezniejsza klasa cztowieka: bezmiernie tedzy
i przyozdobieni bojowymi malunkami [...], budza trwoge nawet wsréd ob-
serwatoréw, nie mowiac o przeciwniku, ktory spoglada na giganta pierwszy
raz*

Opisujac japonskie zawody zapasnicze, Anderson prawdopodobnie od-
nosi si¢ do narodowego sportu Kraju Kwitnacej Wisni — sumo. Jako naj-
stynniejszego zawodnika wskazuje jednak Matsude Sorakichiego®’, pioniera

10 Zalozenie maski z wizerunkiem danego zwierzecia — tygrysa, orfa czy jagu-
ara — mialo na celu przyswojenie charakterystycznych cech mistycznego patrona.
Ozdobieni wizerunkami uczestnicy rytuatu odbywali nastepnie pojedynek, ktory
mial zapewni¢ przychylno$¢ sit natury. Ibidem, s. 89.

" Anonimowo$¢ luchadoréw ma takze wymiar praktyczny - czesto zdarza
sie bowiem, iz na przestrzeni lat w jedng posta¢ wciela si¢ kilku performeréw.

2 W. Anderson, op. cit., s. 49.

# Blednie zwanego ,,Matsadg” zaréwno przez Andersona, jak i amerykanskich
promotordw, z ktérymi wspdtpracowal.

Blets 2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




L WSPOLCZESNI GLADIATORZY”

ruchu puroresu. Sorakichi — mistrz zapaséw zaréwno sumo, jak i catch -
po latach wspdlpracy z amerykanskimi promotorami probowal przenies¢
ksztaltujaca si¢ dyscypling na grunt swojego rodzimego kraju, jednak jego
starania byly bezskuteczne.

Udalo si¢ to dopiero po 1945 roku. Japonskie spoleczenstwo, wyniszczone
tragedia IT wojny $wiatowej, potrzebowalo sposobu na ztagodzenie zbiorowej
traumy. Sport mial zadziala¢ terapeutycznie, a w szczegélnosci wrestling - ze
wzgledu na odgérnie ustalany charakter pojedynkéw organizatorzy mogli
mie¢ pewnos$¢ co do tego, ze triumfalne zwycigstwo rodzimego herosa**
nad przybyszem z zewnatrz podniesie na duchu zgromadzonych widzéw*.

Puroresu traktowane jest w Japonii jako pelnowartosciowy sport.
Odzwierciedla to pojecie strong style lub shoot style, ktdry zbliza pokazy
puroresu do zawoddw mieszanych sztuk walki*®. Wyniki walk ustalone sa
z gory, jednak stosowane dzwignie i ciosy wymierzane bywaja naprawde.

Ze wzgledu na silnie nacjonalistyczne poczatki dyscypliny (tuz po wojnie
wiekszos¢ pojedynkow odbywala si¢ wedle schematu ,,dobry Japonczyk
kontra zty gaijin — cudzoziemiec”) nie wyksztalcil sie tu typowy dla an-
glosaskiego wariantu podzial na dobre i zte postacie®. Sympatie widzoéw
zdobywa si¢ tu wysilkiem i cigzka pracg wlozona w samodoskonalenie
sie i pielegnacje ducha walki (fighting spirit). Kluczowym elementem nie
jest przesadnie rozbudowana fabula, a czysta w swojej formie che¢ bycia
obiektywnie lepszym od swoich konkurentéw. Gléwnym narzedziem nar-
racyjnym jest z kolei walka sama w sobie*®.

* Rikidozan, pionier i popularyzator wrestlingu w Japonii, zwany takze ,Ojcem
Puroresu”, byt tak naprawde koreanskim imigrantem. Do$wiadczywszy dyskry-
minacji z powodu swojej narodowosci, postanowil przyjac japonsko brzmigce
nazwisko — Mitsuhiro Momota. Do dzi$ Rikidozan uwazany jest w Japonii za
bohatera narodowego i ikong popkultury.

# C. Charlton, Japan’s National Korean Icon, [w:] idem, Lion’s Pride: the
Turbulent History of New Japan Pro Wrestling, self-published, 2015, s. 8.

* Wielu zawodnikéw specjalizujacych sie w puroresu (m.in. Antonio Inoki
i Shinsuke Nakamura) bierze udziat takze w walkach MMA.

¥ C. Charlton, op. cit., s. 14.

8 Tbidem, s. 15.
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Do najwazniejszych organizacji naleza: New Japan Pro Wrestling (zato-
zona w 1972 roku przez ucznia Rikid6zana, Antonio Inokiego), All Japan
Pro Wrestling oraz Pro Wrestling NOAH (nazwa nawiazuje do biblijnej Arki
Noego). Preznie dziata takze scena wrestlingu kobiecego okreslana mianem
joshi®. Japonska liga performerek — cho¢ podziwiana przez stosunkowo
waskie grono odbiorcéw — uznawana jest za najlepsza na $wiecie.

1.3.4. Europa
Europejska scena pro wrestlingu funkcjonuje niejako poza gléwnym nurtem.
W przeciwienstwie do swoich péinocnoamerykanskich i dalekowschodnich
odpowiednikéw, nie wystepuje tu zadna organizacja pretendujaca do miana
globalnej. Wrecz przeciwnie - cato$¢ dzialalnos$ci bazuje na setkach malych
i $rednich niezaleznych klubow rozsianych po caltym kontynencie®.
Europejski wrestling nie posiada tak wyrazistych cech dystynktyw-
nych jak jego meksykanski czy japonski odpowiednik, cho¢ nie sposéb nie
zauwazy¢ silnego wplywu zapaséw catch — w jezyku niemieckim do dzis
okreslenie to jest synonimiczne z profesjonalnym wrestlingiem i obecne
w nazwach wielu klubéw. Najwiecej organizacji zapasniczych w Europie
dziala w Wielkiej Brytanii (w samej tylko Anglii funkcjonuje ich przeszio
setka) oraz Niemczech.

2. ZASADY GRY. PROBA UJECIA TEORETYCZNEGO

2.1. OGOLNE REGULY

Mozna zatem zrozumie¢, ze na pie¢ walk wolnoamerykanki mniej wiecej
jedna jest przepisowa. Trzeba pamietal, ze przepisowo$¢ jest tu rola lub
gatunkiem podobnie jak w teatrze: przepis wcale nie stanowi rzeczywistego
przymusu, ale konwencjonalny pozér przepisowo$ci. Faktycznie

* Reprezentowane m.in. przez organizacje Stardom i Ice Ribbon.

30 Z tego wzgledu konieczna jest wspotpraca poszczegdlnych szkolek i klu-
béw. Przybiera¢ ona moze rézne formy, np. swobodnego przeptywu performerdw,
wspoélnych treningéw i kurséw szkoleniowych, a takze organizowania wspdlnych
pokazdéw (nie tylko urozmaica to sam performans, ale tez pozwala roztozy¢ koszty
organizacji danego przedsiewziecia, co wydaje si¢ szczegolnie istotne zwlaszcza
w przypadku najmniejszych klubow).
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zatem walka przepisowa to nic innego, jak walka przesadnie ugrzeczniona®:
walczacy bardzo sie staraja, bez wlasciwej starciu wscieklosci potrafia pa-
nowac¢ nad swoimi namietnos$ciami, nie rzucajg si¢ zapamietale na pokona-
nego, na polecenie przerywaja walke i pozdrawiaja sie wzajemnie na koniec
kazdego ostrzejszego epizodu, w ktérym przeciez nie przestali by¢ wobec
siebie lojalni. Trzeba naturalnie zrozumie¢, ze wszystkie owe uprzejme dzia-
tania sg sygnalizowane publicznosci poprzez najbardziej konwencjonalne
gesty lojalno$ci: uscisk dloni, podniesienie rak, ostentacyjne zaniechanie
bezowocnego chwytu, ktéry zagrazalby doskonatosci walki®.

Mowi sig, ze zasady sa po to, Zeby je tamac. Twierdzenie to znakomicie
ilustruje istote uchwyconego przez Rolanda Barthes’a pozoru przepiso-
wosci wrestlingu. Jego charakterystyczng cechg jest bowiem naduzy-
cie; wprawny widz predko zorientuje sie, ze kazda reguta, kazdy warunek
wprowadzony ponad standardowy zestaw przepisow zostanie w pewnym
momencie pojedynku - zgodnie ze skryptem - ztamany.

2.1.1. Typy pokazéw
Pokazy wrestlingu odbywaja si¢ w kilku podstawowych formach: na zywo
z udziatem kamer (live broadcast), bez ich udziatu (live event albo house
show) lub jako nagrania telewizyjne w celu pozniejszej emisji w telewizj,
Internecie albo fizycznej dystrybucji (tapingi). Kazda z tych metod rézni sig
od pozostalych nie tylko warunkami realizacji, ale i funkcjami, jakie spetnia.
Live event czy house show to pokaz odbywajacy sie na zywo wylacz-
nie dla zgromadzonej w budynku publicznos$ci. Scenariusz jego przebiegu
jest szczatkowy i ogranicza si¢ do krétkich, najczesciej improwizowanych,
przeméwien oraz pojedynkdw, ktérych jedynym celem jest zapewnienie
rozrywki widzom. Pokazy te cechuja si¢ swobodna atmosferg i wysokim
poziomem interaktywnosci — performerzy moga bez ograniczen kontak-
towac sie z publicznoscia. Pojedynki pozbawione s kontekstu fabularnego,
a ich wyniki czesto bywaja losowe lub oparte na preferencjach lokalnej

' Najczesciej do takiej sytuacji dochodzi w przypadku pojedynku dwoch
bohateréw pozytywnych — babyface’éw.
2 R. Barthes, op. cit., s. 39; podkr. moje - J.B.
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Il. 4. Wrestlemania jest najwigkszym pokazem w kalendarzu imprez WWE

widowni*. Dzieki potozeniu nacisku na aspekt niezmgconych niczym zapa-
séw pokazom na zywo najblizej jest do Barthes'owskiego idealu ,,prawdziwe;j
wolnoamerykanki™*.

Nagrania telewizyjne (na zywo badz zarejestrowane w celu pozniejszej
emisji) stuzg nadaniu szerszego kontekstu pojedynkom®. Szczegdtowy sce-
nariusz (dotyczacy zaréwno przebiegu walk i ich wynikoéw, jak i fabula-
ryzowanych przerywnikéw w formie skeczy, wywiadow, przemoéwien lub
stownych potyczek pomiedzy performerami) nie pozostawia wiele miejsca
na improwizacje. Istotg tego typu produkgji jest stworzenie spdjnego prze-
kazu dla masowego widza, dlatego tez — niczym telenowela — postuguja
sie one prostymi chwytami narracyjnymi, uniwersalnymi stereotypami
i repetycjami, porzucajac zawite watki na rzecz maksymalnej klarownosci.

Rywalizacje i fabuly zarysowane podczas nagran tak zwanych tygodnio-
wek najczesciej prowadza do istotniejszych pojedynkow, ktére odbywaja

3 Tradycyjnie podczas live events swoje walki wygrywaja tak zwani hometown
heroes - performerzy pochodzacy z miasta lub stanu, w ktérym odbywa si¢ dany
pokaz.

** R. Barthes, op. cit., s. 31.

> §S. Mazer, op. cit., s. 3.
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sie w ramach cyklicznych pokazéw specjalnych, zwyczajowo zwanych - od
formy transmisji — Pay-Per-View lub iPay-Per-View*®. Tresci prezentowane
podczas tego typu pokazow to najczesciej momenty kluczowe lub kulmina-
cyjne dla fabul poszczegdlnych rywalizacji, a wydarzenia z najwiekszych lub
najstarszych gal (takich jak ,Wielka Czwoérka™ Wrestlemania, SummerSlam,
Survivor Series i Royal Rumble w przypadku WWE, a takze Slammiversary
w przypadku Impact Wrestling) uwazane sg za szczegdlnie istotne””.

2.1.2. Zasady walki

Pozory przepisowosci wrestlingu przejawiaja si¢ w zestawie podstawowych
zasad majacych na celu nadanie widowisku znamion sportowosci i zama-
skowanie fikcyjnego charakteru prezentowanych staré. Zwyciezca ustalany
jest bowiem przez promotora najczesciej jeszcze zanim zacznie si¢ pokaz
lub - rzadziej - juz w jego trakcie.

W walce bierze udzial przynajmniej dwoch zawodnikéw i sedzia.
Najczgsciej zestawia sie ze soba posta¢ pozytywna (zwang w branzowym
zargonie babyface’em lub face’em?®) i posta¢ negatywna (heela®), cho¢ i od
tej reguly zdarzaja sie wyjatki. Zwyciezy¢ w podstawowym wariancie po-
jedynku mozna na jeden z kilku sposobéw:

o przypigcie (pin lub pinfall) — to najczgsciej wykorzystywane roz-
wiazanie. Nastepuje wowczas, gdy fopatki jednego z zawodnikow
dotykaja maty na tyle dlugo, by sedzia zdazyt trzykrotnie uderzy¢
w nig dlonig. Przypiecie mozna przerwa¢, odrywajac lopatke od maty
(kickout) lub dotykajac liny otaczajacej ring (rope break);

o poddanie si¢ (submission) — nast¢puje w momencie, gdy przeciwnik
utrzymywany w zapasniczej dzwigni poddaje si¢ z wlasnej woli. Moze
to zosta¢ zasygnalizowane ustnie lub przez wielokrotne uderzenie

¢ Pokazy te nie sg ogolnodostepne. Wglad do nich mozna uzyska¢ za dodat-
kowa optatg u dystrybutoréw kablowych, cyfrowych (PPV) lub internetowych
(iPPV).

7 'W czasach sprzed regularnych audycji telewizyjnych szczegdlnie wazne wy-
darzenia, takie jak pojedynki o tytuty mistrzowskie, zarezerwowane byly wtasnie
dla pokazow ,Wielkiej Czworki™.

% S. Mazer, op. cit., s. 27.

> Ibidem.
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dloniag w mate. Podobnie jak w przypadku przypiecia, dotknigcie
liny wigze si¢ z koniecznoscig przerwania dzwigni;

o wyliczenie (countout) — nastepuje wowczas, gdy co najmniej jeden
z performerdw znajduje si¢ poza ringiem i nie zdazy do niego wrdcic
w ustalonym wcze$niej czasie (w wariancie amerykanskim jest to
wyliczenie do dziesigciu, natomiast w lucha libre i puroresu sedzia
musi doliczy¢ do dwudziestu);

o nokaut (knockout, KO) - oglaszany jest, gdy utrzymywany w dzwigni
(np. duszeniu) zawodnik ,,zemdleje” (nie zareaguje na nawotywania
sedziego) lub gdy zawodnikowi po przyjeciu ciosu nie uda sie pod-
nie$¢ z maty w wyznaczonym czasie (podobnie jak w przypadku
wyliczenia, w zalezno$ci od wariantu jest to doliczenie przez sedziego
do dziesieciu lub dwudziestu);

o dyskwalifikacja — nastepuje w momencie, gdy jeden z zawodnikéw
zlamie jedng z podstawowych zasad pojedynku, np. uzyje zabro-
nionego przedmiotu lub manewru (chociazby ataku ponizej pasa)
albo nie przerwie dzwigni po rope break’u. Oglaszana jest takze
w przypadku ingerencji osoby niebioracej udziatu w pojedynku (np.
menedzera).

Sedzia ma takze prawo pozostawi¢ walke bez rozstrzygnigcia (no contest)

w przypadku remisu (na przyklad wtedy, gdy w trakcie przypiecia fopatki
obojga zawodnikéw dotykaja maty, albo podczas podwdjnego nokautu),
kontuzji jednego z zawodnikéw lub podwdjnej dyskwalifikacji. Jesli poje-
dynek ograniczony jest konkretnym limitem czasowym, remis oglaszany
jest takze w momencie jego uplyniecia.

Istotg walki nie jest jednak jej wynik. Jak zauwaza Roland Barthes, pod-
stawowym celem zawodnika ,,nie jest zwyciestwo, ale doktadne wykonanie
gestow, jakich sie od niego oczekuje™’. Podobnie pisze Sharon Mazer: ,na
szali nie lezy wygrana lub przegrana per se. Jest to raczej sposob, w jaki ta
gra jest rozgrywana™. To, jak konczy sie¢ dany pojedynek, jest przy tym
kluczowe z punktu widzenia narracji. Poddanie przeciwnika lub nokaut
konstytuuje fizyczng dominacj¢ zwyciezcy; spowodowanie dyskwalifikacji

8 R. Barthes, op. cit., s. 32.
' S. Mazer, op. cit., s. 8.
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poglebia tajdactwo czarnego charakteru (moze tez sugerowa¢ desperacje);
remis natomiast sugeruje rownos¢ pomiedzy performerami.

2.1.3. Rodzaje pojedynkow

Starcie dwdch zawodnikéw na standardowych zasadach (singles match lub
normal match) to tylko jedna z wielu mozliwych wariacji, jakie wystepuja
w pro wrestlingu. Nowe rodzaje walk tworzy si¢ przez modyfikacje jednej
lub kilku podstawowych zasad. Promotorzy z calego §wiata wymyslili przy-
najmniej kilkadziesiat réznych wariacji standardowego pojedynku (gimmick
match lub concept match), mozna je jednak podzieli¢ na kilka wigkszych
kategorii pod katem typu zastosowanej modyfikacji:

o zwigkszenie liczby uczestnikow — najprostszym sposobem na wpro-
wadzenie réznorodnosci do karty walki jest rozszerzenie liczby za-
pasnikow bioracych w niej udzial. Pojedynki wieloosobowe moga
odbywac sie do pierwszego przypigcia lub z warunkiem eliminacji
kolejnych przeciwnikow (elimination match). Innym wariantem poje-
dynku wieloosobowego moze by¢ pojedynek druzynowy z przewaga
liczebng jednej ze stron (handicap match) lub maraton (gauntlet
match), w ktérym jeden zawodnik zmuszony jest odby¢ seri¢ naste-
pujacych po sobie pojedynkéw, z ktérych kazdy kolejny rozpoczyna
sie w momencie zakonczenia poprzedniego. Ciekawym przypadkiem
jest takze pojedynek typu battle royal. Okreslona liczba zawodnikow
rozpoczyna go wewnatrz ringu, starajac sie wyrzucic¢ z niego pozo-
statych uczestnikow walki;

« zamkniecie lub uwolnienie przestrzeni walki - standardowy po-
jedynek domyslnie odbywa si¢ w ograniczonej przestrzeni ringu,
ktoéry jednak zawodnicy moga dowolnie opuszcza¢ (pod warun-
kiem, ze zdaza don wrdci¢ w wyznaczonym czasie). Aby zrdéznico-
wac przedstawienie, mozna owg przestrzen zamkna¢ — na przyklad
w formie klatki (wariantéw pojedynkow w klatce jest przynajmniej
kilkanascie) lub innych zawodnikéw otaczajacych ring, tak zwanych
drwali lub drwalek (lumberjack lub - w przypadku kobiet — lumberjill
match). Mozna takze te przestrzen otworzy¢, eliminujac koniecz-
nos¢ wyliczenia przez sedziego (no countout match). W pojedynkach
typu falls count anywhere przypiecie lub poddanie si¢ moze nastapi¢
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II. 5. Tables match. Zawodniczka przygotowusje
sig do skoku koticzgcego pojedynek

w dowolnym miejscu, w ekstremalnych przypadkach nawet poza
budynkiem, w ktérym odbywa si¢ pokaz;

« usuniecie jednego lub kilku ograniczen - w tym przypadku najcze-
$ciej wykorzystywang modyfikacja jest zawieszenie zasady dyskwa-
lifikacji (no DQ match) lub umozliwienie korzystania z konkretnego
przedmiotu, zabronionego w standardowym pojedynku (nazwy ta-
kich wariacji tworzone sg od nazwy przedmiotéw, np. chairs matches
lub tables matches w przypadku pojedynkéw dopuszczajacych uzy-
cie krzesel lub stotéw). W niektérych przypadkach zmianie ulega
takze warunek, ktory nalezy spetni¢, by dany pojedynek zwyciezy¢.
Przykladowo, walke z drabinami (ladder match) wygrywa ten, komu
uda si¢ $ciggna¢ nagrode zawieszong nad ringiem® (najczesciej jest
to pas mistrzowski), z kolei tables match przegrywa ten, kto pierwszy
zfamie st6t swoim cialem® wskutek popetnionego bledu lub inten-
cjonalnie zadanego ciosu;

o polaczenie kilku modyfikacji: najbardziej rozpoznawalnym przy-
ktadem hybrydy przepiséw jest pojedynek typu elimination cham-
ber. Odbywa si¢ on w klatce, w ktérg wbudowane sg cztery komory
ze szkla akrylowego z zamknietymi w nich zawodnikami. Bierze

62 Zasada ta dotyczy takze modyfikacji pojedynku z drabinami dopuszczajacej
dodatkowo uzycie krzeset i stotéw — TLC: tables, ladders and chairs match.

8 Stoly wykorzystywane w tego typu pojedynkach sa wczesniej przygotowy-
wane przez rekwizytoréw, tak by zminimalizowa¢ ryzyko kontuzji zawodnikéow.
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IL. 6. Klatka Elimination chamber

w nim udzial sze$¢ osdb - w ringu rozpoczynajg pojedynek dwie,
kolejne wpuszczane sg w ustalonej wczesniej (cho¢ owianej tajem-
nicg) kolejnosci co okolo pie¢ minut. Przypiecie lub poddanie si¢
réwne jest eliminacji danego zawodnika. Nie obowigzuje zasada
dyskwalifikacji.

Duza popularnoscia, zwlaszcza w Meksyku, ciesza si¢ pojedynki dru-
zynowe (tag team match). Biorg w nich udzial minimum dwie (najczesciej
dwuosobowe®!) druzyny. Moga one odbywac si¢ w wariancie podstawowym
lub w jednej z wielu modyfikacji (z reguly pokrywajacych si¢ z wymienio-
nymi wyzej gimmick matches).

Szczegélnym wariantem pojedynku druzynowego jest skonstruowane
w CMLL torneo cibernetico — w pojedynku biora udzial dwie druzyny
o liczebnosci do o$miu czlonkéw. W starciu tym obowiazuje okreslony
porzadek, w jakim zawodnicy moga wchodzi¢ do ringu i eliminowac prze-
ciwnikow®. Jesli po eliminacji wszystkich cztonkéw przeciwnej druzyny
pozostanie dwdch lub wiecej cztonkéw druzyny wygranej, muszg oni zmie-
rzyc¢ sie ze sobg w celu wylonienia definitywnego zwyciezcy.

2.1.4. Stypulacje
Stypulacja oznacza specjalne warunki, ktére ograniczaja zawodnikéw
w trakcie trwania walki i wyznaczaja potencjalng nagrode dla zwyciezcy

8 W lucha libre szczegdlng estyma ciesza si¢ pojedynki druzyn trzyosobowych.
% Eliminacja nast¢puje w momencie przypigcia, poddania si¢, wyliczenia lub
dyskwalifikacji.
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lub kare dla przegranego. W wariancie amerykanskim warunki te czesto
wykorzystywane sg jako zabieg narracyjny, sygnalizujacy konflikt pomie-
dzy zawodnikiem a jego przetozonym®. Woéwczas ustalona stypulacja jest
przejawem niecheci szefa wobec podwladnego i ma na celu utrudnienie
mu pracy. Stypulacja ta moze by¢ na przyklad utrata tytulu mistrzow-
skiego w wypadku dyskwalifikacji, fizyczne utrudnienie walki (np. przez
unieruchomienie jednej z koniczyn) lub zakaz uzywania konkretnej akeji
(najczesciej akeji konczacej - finishera).

Innym warunkiem moze by¢ konieczno$¢ opuszczenia organizacji
w przypadku przegranej (tak zwany loser leaves town match - czgsto wyko-
rzystywany w celu fabularnego usprawiedliwienia wydarzen zakulisowych,
takich jak chociazby nieprzedtuzenie kontraktu zawodnika z organizacja,
lub retirement match — w przypadku checi zakonczenia kariery przez danego
performera). Szczegdlnym typem stypulacji jest pojedynek typu winner
takes all (,,zwycigzca bierze wszystko”), w przypadku ktérego obie strony
(wariant ten ma zastosowanie takze w pojedynkach druzynowych) posiadaja
szczegélne wyrdznienia — najczesciej pasy mistrzowskie. Zwycieska strona
otrzymuje oba wyrdznienia, podczas gdy przegrany odchodzi z pustymi
rekami®.

Warunki te nie s jednak specjalizacja wylacznie amerykanskich organi-
zacji. Meksykanskie lucha libre stynie bowiem z pojedynkéw, w ktérych na
szali znajduja si¢ wlosy lub maska zawodnika. Wéwczas poza standardowym
zestawem przepiséw obowigzuje dodatkowe zastrzezenie — luchador, ktory
przegra walke, zmuszony jest ogoli¢ gtowe lub odsloni¢ twarz. Utrata maski
jest w lucha libre ostateczna. Z kolei w wariancie puroresu, ze wzgledu na
przywiazanie do sportowego aspektu przedstawienia, stypulacje, podobnie
jak gimmick matches, w zasadzie nie wystepuja.

% O archetypie Ztego Szefa wiecej pisze w rozdziale trzecim zatytulowanym
Stereotypy.

¢ Dzigki zasadzie champion’s advantage mistrz nie traci bowiem tytutu, jesli
pojedynek zakonczy si¢ dyskwalifikacjg lub remisem.

% Konwencje tej wykorzystuje sie zwykle na okoliczno$¢ unifikacji (polaczenia)
réznych mistrzostw, na przyktad w sytuacji wykupienia jednej organizacji przez
inna.
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2.1.5. Rola promotora
Promotor jest najwazniejszg osoba kazdej organizacji pro wrestlingu. Moze,
cho¢ nie musi, by¢ jej wlascicielem®, moze by¢ takze aktywnym zawodowo
performerem”. Promotor kontroluje kazdy element pokazu - to on zatrud-
nia i zwalnia zawodnikéw, podejmuje decyzje biznesowe, dba o wizerunek
organizacji, a takze ustala sklad pojedynkéw i ich kolejnos$¢ w karcie”.
Promotor rozdaje karty, decydujac o tym, kto zastuguje na wygrana,
kogo nalezy promowac (w zapasniczym zargonie dobra pass¢ okresla si¢
jako push), a kto i na jakich zasadach powinien ustgpi¢ innym zawodni-
kom”. W przypadku wigkszych federacji nadzoruje i akceptuje badz od-
rzuca scenariusze przygotowane przez zespol scenarzystow. Do promotora
nalezy rowniez ostatnie stowo w kwestii kreacji postaci, w jakie wcielajg si¢
zawodnicy, a jego role mozna poréwnac do obowiazkéw zaréwno rezysera,
jak i producenta przedstawienia.

2.1.6. Rola sedziego

Nie mniej waznym elementem przedstawienia jest sedzia. Wbrew pozorom
i potocznej intuicji jego rola nie polega jednak na egzekwowaniu przepiséw
(te s3 bowiem czysto umowne, a ich przestrzeganie badz famanie nie ma
zadnego wplywu na ustalony wczesniej wynik pojedynku). Sedzia, tak
jak zawodnicy, jest aktorem biorgcym czynny udzial w przedstawieniu —
zwykle w sposdb transparentny i nieinwazyjny. Kazda jego interwencja
w przebieg pojedynku jest wczesniej zapisana w scenariuszu. W znacznej
czesci przypadkow ingerencja ta polega, paradoksalnie, na tworzeniu okazji

% Do takich przypadkéw nalezata chociazby organizacja WCW, ktérej wlasci-
cielem byt magnat medialny Ted Turner. Funkcje promotoréw pelnili zatrudnieni
przez niego producent Eric Bischoft i scenarzysta Vince Russo.

7 Do sytuacji takich dochodzi przede wszystkim na scenie niezaleznej, gdzie
promotor jest jednoczesnie zawodnikiem (jak chociazby Mike Quackenbush,
wlasciciel organizacji Chikara, czy ,,Sweet” Saraya Knight, zalozycielka kilku pro-
mogji na terenie Wielkiej Brytanii), komentatorem, a czasem takze trenerem - je$li
z klubem zwigzane sg takze szkétki dla mtodych adeptow.

"t S. Mazer, op. cit., s. 25.

72 Ibidem.
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do naruszania zasad”, czy to przez rzekomg nieuwage, czy tez chwilowa
niedyspozycje.

Sedzia jest takZze posrednim animatorem pojedynku (w znacznej mierze
improwizowanego przez zawodnikow’), swoistym facznikiem miedzy za-
wodnikami a promotorem lub - w przypadku wiekszych organizacji - cala
druzyna producentéw. Dzieki specjalnej stuchawce znajduje si¢ on w cig-
glym kontakcie z przebywajacym na zapleczu badz w wozie transmisyjnym
promotorem, bedacym faktycznym rezyserem przedstawienia. Wydawane
komunikaty przekazuje on zawodnikom zaréwno bezposrednio (cho¢,
oczywiscie, skrzetnie ukrywajac to przed okiem widza), jak i przez ustalone
wczesniej skonwencjonalizowane gesty i znaki niewerbalne.

2.1.7. Rola menedzera

Posta¢ menedzera wprowadzana jest w celu wypromowania miodych lub
mniej popularnych postaci. Bardzo czgsto w tej roli obsadza si¢ weteranow
branzy lub performeréw charyzmatycznych, doswiadczonych i szanowa-
nych zaréwno przez fanéw, jak i wspotpracownikéw. Pelni on stanowisko
rzecznika (w celu zamaskowania stabosci swojego ,klienta”) i swoistego
mentora — zaréwno przed publicznoscia, jak i za kulisami. Menedzer pomaga
takze swojemu podopiecznemu w walce - na przyklad odwracajac uwage
sedziego lub rozpraszajac przeciwnika w odpowiednim momencie. Moze
takze mie¢ wplyw na zakulisowg polityke organizaciji.

2.2. STRUKTURA NARRACYJNA I KAYFABE

2.2.1. Kim jest zawodnik?

Przypadkowi odbiorcy czesto posadzaja zawodnikow o oszustwo, a sam
wrestling nazywaja sportem udawanym, falszywym. Jednakze juz Roland
Barthes zauwazal, ze wolnoamerykanka nie jest sportem, a zapasnikowi

73 Zazwyczaj z okazji tej korzysta zawodnik odgrywajacy role szwarccharak-
teru, cho¢ nie jest to regula.

™ Przed rozpoczeciem pojedynku ustalane sg zwykle tylko spoty (kombinacje
ciosow i akeji) kluczowe dla dramaturgii przedstawienia (w tym sekwencja zamy-
kajgca pojedynek) lub fabuly rywalizacji, tudziez akcje szczegdlnie widowiskowe
badz niebezpieczne. Reszte walki zawodnicy konstruujg spontanicznie, nieustannie
komunikujac si¢ ze sobg.
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w trakcie pojedynku blizej jest do aktora antycznego teatru: ,doskonale
naginajacego spontaniczne epizody walki do tego obrazu, ktéry publicznosé
wytwarza sobie z motywow wlasnej mitologii””. Z kolei Sharon Mazer
stanowczo podkresla atletyczng baze wrestlingu, nie pomijajac jednakze
wagi aktorskiego rzemiosta i widowiskowej oprawy:

Barwne kostiumy i rekwizyty, fantazyjne uktady i pozy, skandalizujaca
retoryka, fabuly przeplatajace opere mydlang z karnawalem i nieustanny
marketing — wszystko to zbliza profesjonalne zapasy raczej do teatralnego
spektaklu telewizyjnego anizeli atletycznych zawodéw. Jednakze, mimo iz
zapaénicy odgrywaja role, przywdziewaja kostiumy i rekwizyty, rzucajg usta-
lone wczeéniej wyzwania, mimo ze ich zwyciestwo lub porazka zalezy nie od
rozgrywki, lecz decyzji promotora, nie sg aktorami per se. W rzeczywisto$ci
sg oni niekfamanie silnymi, ponadprzeci¢tnie wprawnymi atletami, ktérych
wystepy wykraczaja poza potoczne pojmowanie tego, co ,,prawdziwe”, a co
Hfalszywe”’.

Mozna wiec przyjac, ze zapasnik jest performerem lgczacym umiejetnosci
aktorskie, charyzme oratora, zwinnos¢ gimnastyka, a takze wytrzymalos¢
oraz site olimpijskich atletow.

2.2.2. Konstrukcja postaci scenicznej

We wrestlingu mozna wyrdznic trzy podstawowe typy postaci: pozytywna
(wspomnianego juz babyface’alub face’a), negatywna — heela (przez Rolanda
Barthes’a okreslonego jako ,tajdak™”’), oraz posrednig — tweenera. Charakter
granej przez zawodnika postaci wytycza - zaleznie od aktualnych potrzeb -
promotor, jednak o sposobie wykonania (unikatowych gestach, powiedze-
niach, rekwizytach i zachowaniach) decyduje najczesciej sam zawodnik?.

7> R. Barthes, op. cit., s. 42.

¢ S. Mazer, op. cit., s. 19.

77" R. Barthes, op. cit., s. 33.

78 Ma to szczegdlne znaczenie zwlaszcza w przypadku sceny niezaleznej, gdzie
poszczegdlni zawodnicy wystepujg na pokazach réznych organizacji. W federa-
cjach gtéwnego nurtu zmiany wizerunku zwykle wymagaja konsultacji z promo-
torem, wigze sie to bowiem z konieczno$cig zastrzezenia unikatowych znakéw
towarowych.
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Jak zauwaza Sharon
Mazer, sam sposob,
w jaki performer wcho-
dzi do ringu (entrance),
jest istotny z punktu wi-
dzenia narracji, definiuje
bowiem nastawienie po-
staci i jej zwigzek ze zgro-
madzong na widowni
II. 7. ,Chwalebny” Bobby Roode wykonuje gest typowy dla publicznoscia”. Babyface
zarozumiatego, dumnego heela entuzjastycznie nawigzuje

interakcje z siedzacymi
w pierwszych rzedach widzami, przybija ,,pigtki” i zache¢ca do aktywnego,
glosnego dopingu. Heel z kolei bedzie zmierzal w strone ringu niewzruszony
i dumny lub prowokowal buczenie w inny sposéb.

Postacie te zachowuja sie inaczej takze po rozpoczeciu pojedynku.
Babyface’'owie respektuja nadrzedna pozycje sedziego, przestrzegaja usta-
lonych zasad i ograniczen narzuconych przez stypulacje lub rodzaj walki.
Swoje poczynania wewnatrz ,,kwadratowego pierscienia”®® dostosowuja do
oczekiwan publiczno$ci, wykorzystujac widowiskowa choreografi¢ i wyko-
nujac charakterystyczne gesty. Postepowanie heela jest zgota odwrotne -
za nic ma sobie zasady (ktére nagina lub famie przy kazdej sposobnosci,
stad dawniej okreslany byl w zargonie mianem rulebreaker - ,famiacy
zasady”) i nawolywania sedziego, dopuszcza si¢ takze uzycia ciosow i taktyk
zabronionych.

Charakter postaci moze by¢ manifestowany wizualnie, choc¢by przez pa-
lete kolorystyczng ubioru performeréw. Ma to szczegélne znaczenie zwlasz-
cza w lucha libre (a takze w przypadku zamaskowanych zapasnikow spoza
Meksyku) - ze wzgledu na ograniczong mimike twarzy rodzaj kostiumu wy-
suwa si¢ bowiem na pierwszy plan. Przyjmuje sie, ze bohaterowie (técnicos)
wybieraja barwy jasne, wigzace si¢ z pozytywnymi konotacjami, natomiast
antagonisci (rudos) ubieraja si¢ w ciemne barwy, a ich maski stylizowane sg
na wizerunki potworéw, drapieznikéw lub demondw.

7 S. Mazer, op. cit., s. 30.
80 Ang. squared circle. W zapa$niczym Zargonie mianem tym okre$la si¢ ring.
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Okredlony charakter
odgrywanej roli nie jest
przy tym dany raz na za-
wsze. Postacie z czasem
ewoluuja, a ich cele, mo-
tywacje i strategie ule-
gaja zmianie. Przemiana
postaci nazywana jest
w zapas$niczym zargo-
nie ,turnem” i wystepuje 7. g, Babyface Nikki Bella pozdrawia fanéw
w dwoch odmianach: face
turn, jesli szwarccharak-
ter wraca na $ciezke moralnosci, lub heel turn, jesli to pozytywny bohater
zaczyna tamac zasady. Turn moze odby¢ si¢ nagle, bez wczesniejszych za-
powiedzi (wowczas priorytetem jest zaskoczenie odbiorcy i podtrzymanie
iluzji nieprzewidywalnosci), moze by¢ takze poprzedzony (bardziej lub
mniej subtelnymi) symptomami i gestami, ktére zwiastujag wewnetrzng
przemiane postaci, wpisujac si¢ w nieustannie tworzong narracje.

Warto przy tym zaznaczy¢, ze wszelkie gesty i taktyki musza by¢ proste,
zeby mogty by¢ powszechnie zrozumiane. Przepisowa gra, jaka prowadzi
babyface, przejawia si¢ w gestach na wskro$§ konwencjonalnych, takich jak
uscisk dioni czy ostentacyjne uniesienie rak sygnalizujace czystos¢ inten-
cji*. Oszustwa, jakich dopuszcza sie heel, zawsze uchwycone sg przez celne
oko kamery: niedozwolony przedmiot podsuniety przez menedzera lub
przemycony przez samego zawodnika niemal zawsze pojawi si¢ jako detal
na telebimie, a intencjonalne pogwalcenie zasad zostaje dostrzezone przez
wszystkich z wyjatkiem sedziego. Znak jest bowiem w pro wrestlingu ,,ab-
solutnie przezroczysty”®, a narracyjne niuanse i wieloznacznosci porzuca
sie na rzecz maksymalnej czytelnosci. Jak podsumowuje Roland Barthes:

W wolnoamerykance wszystko jest zawsze kompletne, nie ma tu zadnego
symbolu, zadnej aluzji, wszystkie dane s3 wyczerpujace; gest, ktory nie

8t R. Barthes, op. cit., s. 39.
8 Ibidem, s. 33.
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pozostawia niczego w cieniu, odcina wszystkie pasozytnicze sensy i cere-
monialnie, ze szczeroécig Natury, przedstawia publicznosci czyste i petne
znaczenie®.

2.2.3. Kayfabe

Kluczowym dla zrozumienia istoty pro wrestlingu jest pojecie kayfabe®*.
Mianem tym okresla si¢ konwencje dotyczaca wszystkich aspektow per-
formansu, swoista umowe miedzy zawodnikiem a odbiorca. Zawodnicy
przekazujg dane elementy skryptu jako wydarzenia autentyczne — stwarzaja
pozory, jakoby zaciekli rywale naprawde si¢ nienawidzili, rodli mezczyzni
naprawde mieli nadludzka sile, ,,dobrzy” bohaterowie naprawde kierowali
sie w zyciu kompasem moralnym, a Zli z kolei naprawde pozbawieni byli
wszelkich skruputéw. Odbiorcy natomiast, cho¢ (zwykle) swiadomi prede-
terminowanego charakteru widowiska®, akceptuja jego fikcyjnos¢ i odczy-
tuja je nie tak, jak odczytaliby prawdziwa walke bokserska, a raczej jak film
o niej opowiadajacy. Kayfabe moze by¢ zatem rozumiany jako specyficzna
mitologia $rodowiska zwigzanego z wrestlingiem.

Zakres elementow podlegajacych tej konwencji zmienial sie na przestrzeni
dekad. Az do lat 90. XX wieku obejmowat on nie tylko przedstawienie od-
bywajace si¢ w ringu, ale i owiany mgla tajemnicy proces jego tworzenia
za kulisami. Owa konwencja zakladala takze utozsamienie kreowanych
postaci z wcielajacymi si¢ w nie performerami, w zwigzku z czym byli oni
zobowigzani grac nie tylko w ringu, ale i poza nim, na przyklad udzielajac
wywiadow, pokazujac sie publicznie (niemozliwe bylo, aby zawodnicy wcie-
lajacy sie w postacie pozytywne byli widywani ze swoimi ringowymi anta-
gonistami) lub spotykajac sie z fanami dyscypliny (chociazby odmawiajac
zlozenia autografu lub zrobienia pamigtkowego zdjecia w przypadku czar-
nych charakteréw). W przypadku luchadoréw konwencja kayfabe wymagata
noszenia maski takze poza ringiem, na przyklad w trakcie publicznych
wystapien (tajemnicg byt nie tylko wizerunek atlety, ale i jego personalia).

8 Ibidem, s. 41.

8% Slowo to nie ma polskiego odpowiednika.

8 Jak zauwaza Sharon Mazer (op. cit., s. 6), odbiorcy wrestlingu bezustannie
uczestnicza w procesie wtajemniczania. Promotorzy natomiast bez przerwy do-
kladajg staran ku temu, by prezentowane tre$ci wydawaly si¢ nieprzewidywalne
i nieszablonowe.
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Tym sposobem widzowie w pelni zanurzeni byli w historii opowiadanej
na pokazach i reagowali na dane postacie tak, jak zyczyl sobie tego promo-
tor. Bohaterom pozytywnym fatwiej byto utrzymac status uwielbianych
herosow, z kolei czarne charaktery zawsze mogly liczy¢ na to, ze zostang
~wybuczane”®. Miejskie legendy krazace w srodowisku fanowskim jedynie
wzmacnialy przekaz, pozwalajgc ugruntowac charakter danego performera
(utozsamianego z odgrywang przezen postacia).

Obecnie sytuacje takie zdarzajg si¢ sporadycznie, a kayfabe ogranicza si¢
zazwyczaj do czasu trwania pokazow®’. Przyczynilo si¢ do tego wiele czyn-
nikow, wérdd ktorych za najwazniejsze nalezy uzna¢ dynamiczny rozwdj
Internetu i mediow spolecznosciowych. Zawodnicy sami decydujg, czy na
swoich profilach prezentowac¢ sie zgodnie z konwencjg - jako posta¢, czy
zrezygnowac z niej. Niektorzy decyduja si¢ poinformowac o tym wprost, na
przyktad Adam Scherr, wcielajacy si¢ w posta¢ Brauna Strowmana na poka-
zach WWE, w opisie swojego konta w serwisie Instagram zastrzega: ,,to moja
prywatna strona, nie przedstawia postaci, ktora gram w TV”%. Z kolei Chris
Jericho przyznaje, ze zaréwno jego wpisy w mediach spotecznosciowych, jak
i zachowanie podczas wywiadow lub interakeji z przypadkowo spotkanymi
fanami zawsze odzwierciedlajg charakter postaci, w ktorg akurat si¢ wciela,
co kilkukrotnie doprowadzito do nieprzyjemnych incydentéw®.

8 Nie oznaczalo to wcale, ze swojg prace wykonywaly one Zle — wrecz prze-
ciwnie. Glo$ne buczenie to dla osoby wcielajacej sie w szwarccharakter najwyzszy
komplement, wszak jej zadaniem jest wtasnie sprawienie, by publiczno$¢ szczerze
kochata t¢ posta¢ nienawidzi¢.

8 Za date symbolicznej ,,$mierci” konwencji kayfabe uznaje si¢ 15 grudnia
1997 roku - poczatek Ery Attitude. W krétkim o$wiadczeniu wyemitowanym
przed rozpoczeciem audycji Raw prezes WWE, Vince McMahon, zapowiedziat
$wiadomg zmiane charakteru prezentowanych tresci, by dopasowac¢ je do ocze-
kiwan widzéw. W ten sposéb McMahon nie tylko przetamat tak zwang czwarta
$ciane, ale iz premedytacjg zdradzil elementy struktury narracyjnej konstytuujace
fikcyjnos¢ przedstawienia, od lat bedace pilnie strzezong tajemnicg branzy.

8 https://www.instagram.com/adamscherr99/ [dostep: 2.04.17].

8 C. Jericho, Attack of the Fans, [w:] idem, The Best In The World At What
I Have No Idea, New York 2014, s. 47.
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Jericho przywoluje w swo-
jej autobiografii sytuacje
z 2009 roku. Przygotowania
do dwudziestej piatej edy-
cji Wrestlemanii - najwiek-
szego pokazu w kalendarzu im-
prez WWE - zbiegly si¢ wow-
czas z premierg filmu Darrena
Aronofskyego Zapasnik, w kto-
rym rezyser zdradza kulisy
funkcjonowania biznesu. Z tej
okazji do prestizowego talk show
Larry’ego Kinga zaproszony zostal Mickey Rourke, wcielajacy si¢ w gtow-
nego bohatera filmu - Randy’ego ,,The Rama” Robinsona, oraz Jericho, ktory
mial wyzwac aktora na pojedynek. W programie doszlo do ostrej wymiany
zdan, ktéra miata stanowi¢ fundament ich rywalizacji, a w ktérej performer
(w roli heela) nazwal Rourke’a figurantem i podwazyt jego umiejetnosci za-
pasnicze. Nieswiadomy konwencji aktor uznal to za zniewage i obrazit sie
na performera, w napadzie wécieklosci grozac mu poézniej pobiciem®. Do
wlasciwej walki nie doszlo, cho¢ aktor zgodzil sie wzig¢ udzial w krotkim
skeczu, w ktérym - ku uciesze zgromadzonej w hali publicznosci - sprowo-
kowany przez Jericho wymierza zapasnikowi nokautujacy cios”.

Tego typu incydenty nalezg jednak do wyjatkow. Ze wzgledu na glo-
balny zasieg wrestlingu gtéwnego nurtu, szereg dziatan charytatywnych,
w jakie angazuja sie organizacje®, i coraz wieksza role marek personalnych

Il. 9. Mickey Rourke ,nokautuje” Chrisa Jericho
podczas Wrestlemanii 25

% Grozba ta nie byla bez pokrycia — Rourke poza karierg aktorska brat takze
udzial w amatorskich i profesjonalnych walkach bokserskich. Przyczynity sie one -
wraz z serig nieudanych operacji plastycznych — do znacznej deformacji twarzy
aktora.

%t Zob. C. Jericho, Rourke’s Dorks, [w:] idem, op. cit., s. 85-88.

%2 Samo WWE angazuje si¢ w kilkanascie kampanii spolecznych, m.in.
B.A. Star — majacej przeciwdziata¢ przemocy wérdéd mlodziezy, Connor’s Cure -
wspierajacej badania nad nowotworami dzieciecymi, czy Susan G. Komen For
Cure - promujgcej wczesng diagnostyke nowotworéw piersi.
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najpopularniejszych performeréw® zawodnicy zobowigzani s do unikania
skandali i przyzwoitego zachowania takze poza ringiem.

2.2.4. Scenariusz i fabula pro wrestlingu

Narracja ma w pro wrestlingu charakter ciagty, bezustanny. Sktadajg si¢ na
nig nie tylko rywalizacje i skecze tworzone ,tu i teraz”, ale i kumulowane
przez dziesieciolecia historie, anegdoty i statystyki, tworzace wciaz zywa
mitologie. Proces ten odbywa si¢ w sposob transmedialny®. Narracja two-
rzona jest nie tylko droga przekazu telewizyjnego® (przez tre$¢ przemoéwien,
komentarze, przebieg pojedynkdéw i poczynania bohateréw), ale i poza nim.
Fabule tworza informacje podawane w branzowych mediach (dostarczane
przez ,tajemniczych informatoréw”), a takze tresci publikowane w prze-
strzeni internetowej. Duze organizacje obecne sa na wielu platformach - ich
pracownicy dbajg o aktywnos¢ w serwisach spotecznosciowych, redaguja
i aktualizujg strony internetowe (gdzie zamieszczajg skrdty pojedynkéw
i skeczy, fotografie z pokazéw nieemitowanych w telewizji, a takze sesje
fotograficzne przygotowywane specjalnie na potrzeby witryny). Dzigki
platformie YouTube aktualne rywalizacje wzbogacane sg o ,ekskluzywne
wywiady” przeprowadzane z postaciami tuz przed wydarzeniami emitowa-
nymi w telewizji lub po nich. Media spofecznosciowe, takie jak Facebook,
Twitter czy Instagram, umozliwiaja zawodnikom nawigzywanie interakcji
z fanami i z sobg nawzajem (dzigki czemu performerzy moga rozwijac ry-
walizacje i watki fabularne, na ktére nie wystarczy czasu podczas trwania
pokazu). Istotno$¢ tych narzedzi opiera si¢ na tym, ze wiazg si¢ one z na-
tychmiastowa informacjg zwrotna dla organizacji, a negatywne komentarze
sporej czgsci spotecznosci niejednokrotnie doprowadzily do duzych zmian

%O markach personalnych pisze wiecej w czesci czwartej — Pro wrestling
w kulturze popularnej.

** To jest — przedstawiany w réznych srodkach przekazu.

% W przypadku organizacji WWE sa to nie tylko audycje skupione $ciéle na
wrestlingu, ale i programy typu reality show zdradzajace kulisy zycia prywatnego
wybranych zawodnikéw. Pisze o nich wiecej w czeéci czwartej — Pro wrestling
w kulturze popularnej.
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w planowanych projektach®. Z kolei gry wideo (w przypadku marki WWE
wydawane corocznie) prezentujg narracje alternatywng — unikalne i inte-
raktywne historie stworzone przez scenarzystow specjalnie na potrzeby
tegoz medium.

W przypadku pokazéw przeznaczonych do emisji w telewizji lub
Internecie scenariusz obejmuje najdrobniejsze szczegdty planowanych ry-
walizacji - rozklad interakcji miedzy zawodnikami, poszczegélne pojedynki
i werbalne potyczki (improwizowane wedtug wczesniej zaproponowanego
schematu lub przygotowane przez scenarzystéow). Konflikt musi by¢ przy
tym (przynajmniej w wariancie amerykanskim) podszyty osobistymi nie-
snaskami — im bardziej intymnymi, z tym wieksza uwaga sledzonymi przez
widzéw nieswiadomych kayfabe’u®”. Samo mistrzostwo sprowadzane jest
wowczas do roli gadzetu, dodatku do starcia si¢ wyrazistych osobowosci,
rywalizacji motywowanych zdradg lub splamionym honorem®.

Constantino Oliva i Gordon Calleja typ narracji stosowanej w pro wre-
stlingu okreslajag mianem alterbiografii®. Wydarzenia fikcyjne prze-
plataja sie bowiem z realnymi, a do skryptu nierzadko wlacza sie takze
przypadkowe incydenty z ringu (np. sytuacje, gdy heel bierze na siebie odpo-
wiedzialnos¢ za kontuzj¢ popularnego zawodnika, twierdzac, iz skrzywdzit

% Aktywno$¢ fandéw w mediach spolecznosciowych zapoczatkowata
feministyczng rewolucje w programach produkowanych przez WWE. Widzowie,
niezadowoleni ze sposobu, w jaki organizacja traktuje swoje performerki, wysytali
tysiace wiadomosci opatrzonych tagiem #GiveDivasAChance (ang. ,dajcie diwom
[okreslenie, jakim wéwczas nazywano wspolpracujace z WWE kobiety — przyp.
J.B.] szans¢”), wskutek czego walki zawodniczek zyskiwaly coraz wigkszy limit
czasowy i staranniej przygotowywane scenariusze. Podobna sytuacja wywolana
zostata przez ruch #OccupyRaw (nawigzujacy do nazwy i dziatania ruchu Occupy
Wall Street wymierzonego przeciwko wyzyskowi korporacji i bankéw), ktéry wy-
mogt na organizacji zmiane walki wieczoru Wrestlemanii 30, tak by mégt w niej
wzig¢ udzial takze ulubieniec publicznosci, Daniel Bryan.

7 Smart marks prébujg wowczas przewidywacé przebieg wydarzen i oceniaja
jako$¢ samego scenariusza.

% S. Mazer, op. cit., s. 28.

% @G. Calleja, C. Oliva, Fake Rules, Real Fiction: Professional Wrestling and
Videogames, http://www.digra.org/digital-library/publications/fake-rules-real-fic-
tion-professional-wrestling-and-videogames/ [dostep: 6.04.2017].
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go celowo) lub spoza niego. W ostatnich latach szczegdlnego znaczenia
nabralo, owiane dotychczas tajemnicg, Zycie prywatne zawodnikow — dzigki
serii programoéw typu reality show ich zyciowe perypetie (odpowiednio
udramatyzowane i fikcjonalizowane na potrzeby medium) takze wpisane
zostaja do narracji i wykorzystywane jako zalgzki lub uzupetnienie zapa-
$niczych rywalizacji. Alterbiograficzny charakter skryptéw dotyczy takze
samych postaci, w jakie wcielajg si¢ performerzy; w wielu przypadkach sg
to bowiem wyolbrzymione cechy osobowosci samych zawodnikéw. Chcac
nadac rywalizacjom pozdr realizmu, promotorzy czasem siegaja po intymne
szczegoly z zyciorysu aktorow przedstawienia i wykorzystuja w narracji na
przyklad ich skrzetnie skrywane trudne dziecinstwo albo problemy z nad-
uzywaniem alkoholu lub substancji psychoaktywnych.

2.2.5. Symbolika miejsca

Istotne z punktu widzenia narracji jest réwniez miejsce, w ktérym odbywa
sie pokaz. Konwencja kayfabe $cisle powigzana jest bowiem z historig pisang
przez samych promotoréw, skrzetnie archiwizowana na tasmach telewizyj-
nych, famach specjalistycznych czasopism i internetowych forach zaréwno
przez branzowych dziennikarzy, jak i zapalonych milosnikéw. Wydarzenia
jednogltos$nie uznawane za przelomowe, kontrowersyjne lub szczegdlnie
istotne prowadza do swoistej mitologizacji lokacji, na stale wlaczajacej
dane miejsca do bezustannie kumulowanej fabuty. Stad nowojorska hala
Madison Square Garden, mimo bogatej historii obiektu, w §wiadomosci
fanoéw wrestlingu na zawsze juz bedzie miejscem narodzin Wrestlemanii,
Montreal obudzi wspomnienie stynnego przekretu z gali Survivor Series
1997', a Filadelfia czy nowojorska sala Hammerstein Ballroom natychmiast
skojarzg si¢ z organizacja ECW - mekka pojedynkow typu hardcore.

190 W roku 1997 Bret Hart, jedna z najwigkszych gwiazd wrestlingu swoich
czasOw, nawiazal wspolprace z konkurencyjng wobec WWF organizacja WCW.
Hart, mimo iz byl wéwczas mistrzem WWF, zapowiedzial promotorowi zamiar
nieprzedtuzenia kontraktu z federacja-matkg. Jego ostatnim duzym wystepem miat
by¢ pojedynek na gali Survivor Series, ktéra odbywata si¢ w kraju jego pochodze-
nia - Kanadzie, a konkretnie w Montrealu. Hart mial obroni¢ tytul mistrzowski,
by straci¢ go nastepnego dnia, na nieco mniej prestizowym pokazie Raw. Vince
McMahon, prezes WWFE, bez wiedzy Harta zadecydowal jednak o zmianie wyniku
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Miejsca te staja si¢ tozsame z ich mityczng nadbudows, przywolywana
mozliwie jak najczesciej, zaréwno wprost (np. przez komentatoréw), jak
i posrednio, na przyklad przez zainscenizowanie ikonicznych wydarzen
w toku walki lub podczas skeczu'.

Elementem fabuly staje si¢ takze pochodzenie performeréw i postaci
przez nich kreowanych (nie zawsze jest to bowiem tozsame). Wystep w miej-
scu pochodzenia wigze si¢ z przewaga psychologiczng jednego z performe-
row, zwykle podkreslang w narracji na przyklad przez komentatoréw. Czgsto
w ramach niespodzianki dla zgromadzonej w hali publicznosci na pokazy
zapraszany jest tak zwany hometown hero — weteran branzy pochodzacy
z danego miasta'®>. W przypadku pojedynkéw o podwyzszonym prestizu —
rozgrywajacych sie o tytuly mistrzowskie lub wienczacych dluzszg rywali-
zacje — aspekt ten moze stac si¢ centralnym punktem narracji, wielokrotnie
zaznaczanym w przemowieniach i wywiadach. Zwycigstwo lub porazka
na oczach publicznosci z rodzinnego miasta nabiera bowiem - w mysl po-
stulowanej przez Barthes’a estetyki przesady — duzo wigekszego rozmachu.

Miejsce pochodzenia stanowi istotng cze$¢ tozsamosci kreowanej po-
staci, a takze jej alterbiografii. Przykladowo, The Miz - posta¢ sceniczna

walki, chcac w ten sposdb ukara¢ mistrza i upokorzy¢ go na oczach rodzimej
publiczno$ci. W kulminacyjnym momencie pojedynku Shawn Michaels (skon-
fliktowany z Hartem takze w prawdziwym zyciu) zapial na Harcie jego wlasna
dzwignie, a McMahon od razu nakazal zakonczy¢ walke, cho¢ mistrz nie poddat
sie. Incydent ten, przez wielu specjalistow branzy uznawany za nieoficjalny poczatek
Ery Attitude, przeszedt do historii pod nazwa ,,Montreal screwjob” (dost. ,,przekret
z Montrealu”). Jego kulisy przedstawione zostaly w filmie dokumentalnym Hitman
Hart: wrestling z cieniami, 1998, rez. Paul Jay.

' Tak bylo na przyklad podczas gali WWE Breaking Point we wrzesniu 2009
roku w Montrealu. Walka wieczoru zakonczyla si¢ w sposob zblizony do wspo-
mnianego wczesniej Survivor Series 1997. Przykladem takiego nawigzania jest takze
koncepcja pokazéw ECW One Night Stand, ktére w 2005 i 2006 roku zorgani-
zowano w slynnej sali Hammerstein Ballroom. Ideg pokazdéw bylo jednorazowe
przywrocenie aury pokazéw organizacji ECW (wraz z wystepami zwigzanych z nig
zawodnikow), wykupionej w 2001 roku przez WWE.

12 'W Zzargonie istnieje pojecie Philly pop, ktore oznacza wykorzystywanie per-
formerow zwigzanych i utozsamianych z markg ECW (tak zwani ECW Originals)
przez promotordéw organizujacych pokazy w Filadelfii.
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II. 10. Stardust - tajemniczy przybysz z innego wymiaru

pochodzacego z Cleveland Mike’a Mizanina - to aspirujacy celebryta i aktor
kina akcji; by podkresli¢ ten aspekt, przedstawiajacy go konferansjer pomija
rodzinne miasto performera, podajac w zamian miejsce zamieszkania —
Hollywood. Chcac z kolei wykreowa¢ postac¢ tajemniczg lub wrecz nad-
przyrodzong, przypisuje sie do niej miejsce nieprawdopodobne (jak Dolina
Smierci w przypadku postaci The Undertakera — grabarza o nadprzyrodzo-
nych mocach) lub fikcyjne (bedacy pastiszem komiksowych zloczyncow
Stardust mialby pochodzi¢ z blizej nieokreslonego ,,Pigtego Wymiaru”).
Podobnym zabiegiem jest takze nieprzypisanie miejsca; stosowany jest wow-
czas zwrot ,,from parts unknown” - mozna podejrzewa¢, iz posta¢ ,,znikad”,
jako Ze nie przystaje do otaczajacej rzeczywistosci lub legitymuje sie mglista
przesztoscia, bedzie zachowywac si¢ nieprzewidywalnie i wzbudzi strach.

2.2.6. ,Czwarta $ciana” i jej przelamywanie

Pojecie ,,czwartej $ciany” — symbolicznej granicy miedzy aktorami a widow-
nig - funkcjonuje w pro wrestlingu na innych zasadach niz ta sama umowa
w kinie czy teatrze. Wynika to z faktu, iz widz zapasniczego spektaklu
posrednio jest rowniez jego aktorem, a jego reakcje maja realny wptyw na
przebieg opowiadanej historii. Podobnie jak sami zawodnicy, sedziowie czy
komentatorzy, widzowie takze majg do odegrania konkretng role, ktorej
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uczg sig, obserwujac innych zaangazowanych odbiorcéow (ukazywanych
w zblizeniach przez realizatoréw przekazu telewizyjnego, dzigki czemu
sugeruje si¢, czego promotor oczekuje od modelowego widza)'®®. Publiczno$¢
jest zatem posrednim wspottwdrca widowiska, majacym wplyw nie tylko
na przebieg spontanicznie kreowanych pojedynkow, ale i dtugofalowych
strategii promotoréw. Sposob, w jaki reaguje na danych performeréw, moze
przelozy¢ si¢ na to, jaka role beda oni odgrywali w blizszej badz dalszej
przyszlosci - czy otrzymajg oni push, czy tez wrecz przeciwnie - ich rola
zostanie ograniczona'®.

Umowna ,,czwarta $ciana” w duzej mierze pokrywa sie z zakresem kon-
wencji kayfabe. W przeciwienstwie do konwencji kinowej, strategie takie jak
bezposredni zwrot do odbiorcy i spogladanie wprost w oko kamery sg tu
wrecz pozadane (pozwalaja bowiem widzom zasiadajagcym przed telewizo-
rami poczuc silniejszg identyfikacje z produktem). Przelamanie ,,czwartej
$ciany” jest tu zatem réwnoznaczne z przelamaniem ustalonej konwencji,
obejmujacym wszystkie wydarzenia spontaniczne, nieplanowane (w tym
kontuzje performeréw) lub w inny sposob wykraczajace poza skrypt. Zabieg
ten okreslany jest mianem shootu (lub worked shootu, jesli przelamanie
konwencji jest ustalone wcze$niej z promotorem).

2.3. WRESTLING JAKO PARODIA SPORTU - KARNAWALIZACJA

Nie sposob nie zauwazy¢ specyficznego charakteru pro wrestlingu — wi-
dowiska, ktore ustala zasady tylko po to, by moc je podwazy¢; wytwarza
hierarchie tylko po to, by méc dowolnie je modyfikowaé. W rzeczywistosci
tej, w ktdrej prym wiodg przesada i zty smak. Jest to $wiat na opak — parodia
zar6éwno sportu, jak i szarej codziennosci.

Stuszne wydaja si¢ zatem skojarzenia z Bachtinowska teorig karna-
walizacji. John Fiske nazywa wrestling ,telewizyjnym karnawatem ciat,

193-S, Mazer, op. cit., s. 49.

14 Nalezy przy tym pamietad, iz organizacja zapasnicza jest przede wszystkim
przedsigbiorstwem nastawionym na zysk, a decyzja o promowaniu konkretnych
zawodnikow najczesciej jest decyzjg nie tyle kreatywna, ile biznesowa. Sympatia,
jaka darzeni sg performerzy, przeklada si¢ na sprzedaz biletéw, pokazéw w systemie
PPV i licencjonowanych towaréw.
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podwazania regul, groteskowosci, degradacji i widowiskowosci™®. Jak
zauwaza:

Wrestling jest parodig sportu: wyolbrzymia do przesady niektére jego ele-
menty, aby da¢ sobie mozliwo$¢ zakwestionowania zaréwno ich samych,
jak i wartosci, ktérym normalnie hotduja. [...] Walka toczy sie wiec mie-
dzy tym, co normalne, a tym, co nienormalne, miedzy codzienno$cia
a karnawalizacjg'.

Podobne wnioski przedstawia Sharon Mazer:

Podczas gdy pro wrestling nie jest akceptowany jako prawdziwy sport — jak
réwniez nie moze by¢ postrzegany jako prawdziwy teatr — wistocie obnaza,
wykorzystuje i — w konicu - parodiuje obie formy rozrywki'”.

Karnawalowo$¢ zapasow profesjonalnych przejawia sie rowniez w aspek-
cie cielesnosci widowiska - fizyczne ekscesy lacza sie tu ze sprzeciwem
wobec ustalonego porzadku instytucjonalnego. Przyjemnos¢ wynikajaca
z cielesnosci (nawet z perspektywy obserwatora) przeciwstawia si¢ moral-
nosci, dyscyplinie i kontroli spotecznej'®®. Cialo nie jest cialem indywidual-
nym, ale materialng reprezentacja wymiaru spotecznego'” przejawiajaca si¢
w archetypach postaci wytworzonych przez te¢ dyscypling na jej potrzeby.

2.3.1. Hierarchia i jej zaburzenie

W odroéznieniu od wigkszosci sportéw walki wrestling pozbawiony jest
kategorii wagowych. Tak jak karnawat, widowisko to jest egalitarne, dazy
do réwnosci. Cho¢ przed samym pojedynkiem konferansjer podaje wzrost
i wage zawodnikow (czesto zreszta zawyzane lub zanizane na potrzeby nar-
racjiikayfabe’u), informacje te nie maja wiekszego znaczenia dla formalnego
statusu samej walki. Nic nie stoi bowiem na przeszkodzie, by jakis ,,Dawid”

15 . Fiske, Wyzywajgca cielesnos¢ i przyjemnosci karnawatowe, [w:] idem,
Zrozumiel kulture popularng, ttum. K. Sawicka, Krakow 2010, s. 87.

196 Tbidem, s. 90-91.

107§, Mazer, op. cit., s. 21.

198 7. Fiske, op. cit., s. 86.

19 Tbidem, s. 87.
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zmierzyt si¢ z wielokrotnie od siebie masywniejszym ,,Goliatem”. Co wigcej,
znaczaca roznica gabarytéw sama w sobie jest zrodtem opowiesci.

Hierarchia jest tu natomiast ustalana sztucznie, wrecz uznaniowo. Mozna
oczywiscie przyja¢ pewne wyznaczniki statusu, takie jak staz kariery lub
liczba zdobytych wyroéznien, koniec koncédw jest to jednak struktura dy-
namiczna, niepodlegajaca zadnym sprecyzowanym standardom. Jedynym
pewnikiem okazuje si¢ sprzeciw wobec ustalonego porzadku'. Jest to de
facto — podobnie jak rzeczywistos¢ karnawalowa — ,,$wiat bez hierarchii,
bez warstw spofecznych™", a takze ,trawestacja sprawiedliwo$ci”™"2.

2.3.2. Wrestling jako zjawisko kontrkulturowe

Zaréwno Sharon Mazer, jak i Bolestaw Racieski uznajg zapasy profesjo-
nalne za zjawisko kontrkulturowe. Z oczywistych powoddéw sytuuje si¢ ono
w opozycji do kultury wysokiej. Sharon Mazer wspomina o poczatkowej
niecheci, jaka darzyli jg przedstawiciele badanego przez nig srodowiska
pro wrestlingu. Jako osoba zwiazana ze srodowiskiem akademickim po-
strzegana byla bowiem jako przedstawicielka kultury dominujacej - tej,
ktéra $wiadomie marginalizuje pro wrestling jako rozrywke nizszych klas
spolecznych'.

Srodowisko performerdéw i ich fanéw to §rodowisko insideréw postugu-
jacych si¢ sobie tylko wlasciwym zargonem i autoreferencyjng mitologia.
Zapasniczy spektakl to z kolei wydarzenie wyjete spod obowigzujacych
norm i przepiséw, tworzace, ku uciesze widowni, nowe reguly i wlasnych
bohaterdw reprezentujgcych abstrakcyjne kategorie dobra i zfa.

[...] wiejska publicznos¢, doskonale zdajaca sobie sprawe z tego, ze wyda-
rzenia na ringu s zaprogramowane, i tak czerpie przyjemnosé¢ z widowiska,
poniewaz czyta je jako krytyke kapitalistycznej etyki pracy. Cechy kojarzace
sie z wrestlingiem - miedzy innymi nieposzanowanie zasad fair play oraz
rozstrzyganie wyniku za zamknietymi drzwiami - dramatyzuja niezgod-
no$¢ miedzy ideologia liberalnego kapitalizmu a jego praktyka, ktorej do-
$wiadczajg drobni kanadyjscy farmerzy. Podobnie lucha libre funkcjonuje

10 Thidem, s. 86.

I Tbidem.

12 Tbidem, s. 91.

'3 S. Mazer, op. cit., s. 12.
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jako przestrzen, w ktérej widzowie moga oddawac sie krytyce panujacych
uwarunkowan spotecznych. Arena jest przestrzenia transgresji, w ktorej
publiczno$¢ wykrzykuje hasta publicznie zabronione!.

Wrestling znajduje sie w opozycji takze wobec kultury popularnej i ma-
sowej, z jednej strony czerpigc z nich inspiracje, z drugiej zas — o$mieszajac
i demaskujac kuriozalne schematy. Jest sztuka zl, ale ztg z premedytacja,
co nadaje mu wymiar kampowy. To popkulturowy kolaz peten ironii i dy-

stansu, mitujacy sztuczno$¢ i przesade'™.

3. STEREOTYPY

Opowies¢ nie moze by¢ w pro wrestlingu zbyt skomplikowana; znak musi
by¢ jednoznaczny - tak, by mozliwe bylo jego natychmiastowe odczytanie -
amotywy postaci - wyraziste, zrozumiale bez namystu. Stad tez umitowanie
promotordw do stereotypéw dotyczacych plcilub mniejszosci narodowych,
etnicznych badz seksualnych. Na przestrzeni dekad narracja ta wytworzyla
takze swoiste archetypy - tropy powtarzajace sie i powracajace bez wzgledu
na uplyw czasu.

3.1. KOBIECOSC I MESKOSC W PRO WRESTLINGU

Cho¢ na pierwszy rzut oka moze si¢ wydawac, iz pro wrestling — widowisko
kojarzone przede wszystkim z btyszczacymi od olejku, muskularnymi mez-
czyznami — prezentowac bedzie jednorodny wzorzec cielesnosci, w istocie
jest wrecz odwrotnie. Sharon Mazer kategoryzuje je bowiem jako zjawisko
wysoce egalitarne i transgresyjne"®, podwazajace ustalone i funkcjonujace
w powszechnej §$wiadomosci kanony meskosci i kobieco$ci.

3.1.1. Cialo

Jak zauwaza Roland Barthes, ,,cialo zawodnika okazuje sie [...] pierwszym
kluczem do zrozumienia walki™. Jest ono nie tylko nosnikiem znaczen -
czystym pldétnem, gotowym, by na nim tworzy¢ - ale i znakiem samym

4 B. Racieski, op. cit., s. 90.

5 Zob. S. Sontag, Notatki o kampie, ttum. W. Wertenstein, ,Literatura na
Swiecie” 1979, nr 9, s. 307.

6 S. Mazer, op. cit., s. 6.

7 R. Barthes, op. cit., s. 33.
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w sobie. Aparycja perfor-
merdw (zaréwno indywi-
dualne warunki fizyczne,
jak i ich swoista nadbu-
dowa — kostium oraz cha-
rakteryzacja) to bowiem
pierwszy bodziec wizu-
alny, z jakim spotyka sie

odbiorca, zanim jeszcze

II. 11. Ric Flair - esencja kampowej ekstrawagancji rozpocznie sie walka.

Zawodnicy majg [...] wyglad réwnie nieodparty, jak postaci z komedii
dell’arte, ktorych stroje i postawy zapowiadaja z gory przyszlg tres¢ ich
rél: podobnie jak Pantalon moze by¢ tylko $miesznym rogaczem, Arlekin
podstepnym stuga, a Doktor glupawym pedantem, tak i Thauvin [opisy-
wany przez Barthes’a zloczynca charakteryzujacy sie ,,bezpiciowa brzy-
dotg” i ,prostackimi rysami” — przyp. ].B.] bedzie zawsze tylko prostackim
zdrajca, Reinieres (wysoki blondyn o gietkim ciele i zwichrzonych wtosach)
podniecajacym obrazem biernosci, Mazaud (arogancki kogucik) obrazem
groteskowej proznosci, a Orsano (sfeminizowany bikiniarz pojawiajacy si¢
na poczatku w niebiesko-rézowym szlafroku) w dwdéjnaséb sarkastycznym

obrazem méciwej zdziry".

Wyrazista fizjonomia i stréj przemawiajg za bohatera, zanim jeszcze
zabrzmi pierwszy gong. Zadbane, wysportowane ciata budzg pozytywne
konotacje, natomiast te obte, naznaczone nadwagg badz innymi deforma-
cjami zwykle stajg si¢ domeng zloczyncow. Brzydota bowiem, jak podkresla
Barthes:

118

19

stuzy tu nie tylko do oznaczenia podlosci, ale dodatkowo cata skupia si¢

w materii szczeg6lnie obrzydliwej, [...] powodujac, ze namietne potepienie

tlumu nie tylko wykracza poza granice rozsadku, ale bierze si¢ wprost
119

z samej glebi jego odrazy'.

Ibidem, s. 34.
Ibidem, s. 33.
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John Fiske z kolei brzydote odczytuje jako forme wypowiedzi - sprze-
ciwu wobec przyjetych norm (bedacych przeciez przejawem kulturowej
dominacji):

A wiec brzydota wielu zapasnikow jest forma wypowiedzi spotecznej, akcen-
tem grupy podporzadkowanej, ktéry jednak czasem przybiera inny ksztalt -
staje si¢ przesadnym odwréceniem. Wielu zawodnikéw jest dzi§ réwniez
kulturystami, poniewaz [...] wyolbrzymiajg normy okreslajace ,,dobre”
cialo, przez co wykraczaja poza ,oficjalne” funkcje zdrowia i wydajnosci
i stajg si¢ widowiskiem'®.

W zwigzku z tym ciato zawodnika niejako wyzbywa si¢ swojej podmio-
towosci, zostaje utekstowione i uprzedmiotowione (sam zawodnik staje
sie bowiem przedmiotem widowiska), a w skrajnych przypadkach wrecz
utowarowione'?. Cielesnos$¢ ta ma wymiar spoteczny, inkluzywny. ,,Panuje
réwnos¢, ktora zawiesza dzialanie hierarchii i przywilejow, [...] sprowadza
wszystkich do réwnego statusu na poziomie cielesno$ci™?.

Wobec tego pojecie normy wydaje si¢ nie obowigzywaé w $wiecie pro
wrestlingu. Mozna jednak zauwazy¢ tendencje i trendy, a takze pozadane
typy budowy ciala performeréw, ktdre ksztattowaly wizerunek dyscypliny
na przestrzeni lat'?. Oczywisty jest przy tym wymog ponadprzecietnej
sprawnosci fizycznej. Nieco mniej intuicyjne okazuje si¢ uchwycenie samej
koncepcji meskosci i kobiecosci.

120 7. Fiske, op. cit., s. 98.

21 W przypadku popularnych postaci czesta praktyka jest zastrzeganie znakow
towarowych obejmujacych znaczng czes$¢ przedstawienia: pseudonimy artystyczne,
wykorzystywane w przemowach slogany, charakterystyczne dla danych postaci
kolory, a nawet elementy fizjonomiczne zawodnikéw (w $rodowisku fanowskim
krazylegenda, jakoby znakiem towarowym miat by¢ objety m.in. charakterystyczny
was Hulka Hogana).

122 1. Fiske, op. cit., s. 87.

2 Dotyczg one przede wszystkim cial meskich, jako ze - co podkreélajg za-
réwno Sharon Mazer, jak i John Fiske - zapasy kobiet do niedawna byly zjawiskiem
marginalizowanym, przez co preferowany wzorzec kobiecosci nie ulegat (przynaj-
mniej w organizacjach gléwnego nurtu) wiekszym zmianom.
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3.1.2. Modelowy wzorzec kobiecy i meski

»Kim jest »prawdziwy« mezczyzna?” — pyta Sharon Mazer, po czym przy-
woluje nazwisko Gorgeous George’a, wielokrotnego mistrza zapasow styna-
cego z burzy nienagannie wystylizowanych lokéw, zdobionych krysztatami
peleryn, a takze gestow, ktore w tradycyjnym rozumieniu meskosci zapewne
zostalyby uznane za zniewiesciale. ,,Kim jest »prawdziwy« mezczyzna?” —
pyta ponownie, wymieniajac kolejne nazwiska postaci narcystycznych, do
przesady przejetych swoja prezencja — a wiec majacych cechy, ktdre stereo-
typowo utozsamiamy z kobieco$cia'**. Rozszerze zagadnienie, ktére nurtuje
Sharon Mazer, i zapytam réwniez: co konstytuuje ,,prawdziwg” kobiete?
W mysl konwencji stylistycznej kampu kazda odpowiedz na te pytania jest
wlasdciwa, bowiem:

Kamp darzy szczegdlnym upodobaniem osoby [...] odbiegajace od normy.
Hermafrodyta jest na pewno jednym ze wzorcow wrazliwosci kampu. [...]
Najbardziej wyrafinowana forma atrakcyjnosci seksualnej [...] polega na
postepowaniu wbrew wlasnej plci. W bardzo meskich mezczyznach naj-
piekniejszy jest wlasnie jaki$ element kobieco$ci, w najbardziej kobiecych
kobietach najpiekniejszy jest jakis rys meski'®.

Wewnatrz ringu wszyscy sa rowni, dlatego tez meskos$¢ narcystycznego
adonisa niczym nie bedzie ustepowac meskosci krepego brutala. Gérujaca
nad wszystkimi kulturystka jest kobieca w réwnym stopniu, co smukta,
drobna blondyneczka. Cielesnos¢ karta okazuje sie rownie istotna, co im-
ponujaca postura giganta. Wrestling charakteryzuje egalitarny, inkluzywny
wzorzec fizjonomii i aparycji, a takze normalizacja tego, co - w powszech-
nym ujeciu - poza norme wykracza. Ma to jednak w przypadku rozrywki
sportowej przyziemny, by nie powiedzie¢: cyniczny, powod. Nalezy pamie-
tac, iz jest to przede wszystkim lukratywny biznes, a maksymalne rozszerze-
nie docelowego grona odbiorcéw znaczaco zwigksza szanse na pomnozenie
potencjalnych przychodéw.

124§, Mazer, op. cit., s. 96.
15§, Sontag, op. cit., s. 311-312.
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II. 12. Subwersja norm. Egalitarny charakter show najbardziej widoczny jest w przypadku
zestawienia przyktadow skrajnych

3.2. STEREOTYPY ETNICZNE I NARODOWE

Wymog przezroczystoéci przekazu wiaze si¢ z jego maksymalnym uprosz-
czeniem, stad tez stereotypizacja obecna jest w pro wrestlingu od poczatkow
funkcjonowania dyscypliny. Juz pierwsze pokazy puroresu proponowaty
posta¢ Zlego Cudzoziemca — motyw, ktéry amerykanscy promotorzy roz-
wijaja do dzis, a ktory w szczytowym momencie (lata 80. XX wieku) ocierat
sie o wlasng karykature. Przykladowo, postacie ze wschodnioeuropejskim
rodowodem (niekoniecznie jednak odgrywane przez zawodnikéw pocho-
dzacych z tamtego regionu) niemal zawsze wyznawaly wartosci uznawane za
oceanem za ,antyamerykanskie” druzyna ,,Bolszewikéw” — Nikolai Volkoft
i Boris Zhukov - przed kazdym pojedynkiem dumnie intonowata hymn
Zwigzku Radzieckiego, natomiast debiutujacy w 2008 roku Vladimir Kozlov
(w ktorego weielat sie ukrainski zapasnik Oleg Prudius) prawie dwadziescia
lat po upadku ZSRR wcigz nosil czerwone spodenki i okreslany byl mianem
»Sowieckiej Maszyny Wojennej” czy ,Sowieckiego Cyborga”.

Zawodnicy samoanscy (z nielicznymi wyjatkami, jak cho¢by Dwayne
»Ihe Rock” Johnson) przedstawiani sg jako ludzie dzicy, nieprzystajacy do
zachodniej cywilizacji. Porozumiewaja si¢ betkotliwymi okrzykami, a cate
twarze pokryte maja quasi-rytualnymi malunkami. W konwencji kayfabe
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I1. 13. The Wild Samoans

funkcjonuje niemalze eugeniczna legenda, jakoby ich czaszki byly twardsze
niz czaszki ludzi innych narodowosci. Mimo rasistowskiego zabarwienia,
motyw ten kontynuowany jest do dzis, a tak zwane headbutt — uderzenie
czotem - znajduje si¢ w arsenale wigkszosci performeréw samoanskiego
pochodzenia. Warto zwréci¢ uwage takze na kostiumy. Przyktadowo, po-
chodzacy z Fidzi Jimmy ,,Superfly” Snuka kazdorazowo przywdziewat na
biodra i kostki przepaski z materialu zdobionego egzotycznym wzorem
(zwykle byty to tygrysie pasy badz plamy lamparta), a walki odbywat boso,
budujac jednoznaczne skojarzenia z wizerunkiem tubylca - dzikusa za-
mieszkujacego tereny jeszcze nieodkryte, nieskolonizowane, a co za tym
idzie — nieucywilizowane.

Japonska grupa zawodnikéw Kai En Tai sprowadzona zostala w WWEF
do roli postaci komediowych. Ich przemoéwienia — bedace przeciez jedng
z kluczowych strategii budowania postaci - poddawane byty ,,dubbingowi”
na zywo. Zawodnicy podnosili mikrofony i poruszali ustami, jednak z glo-
$nikow wydobywal si¢ glos angielskojezycznego lektora. Ponadto mene-
dzer druzyny, Pan Yamaguchi, w jednym ze scenariuszy mial wywotywac
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skojarzenia z japoriska mafia — yakuza'?’. Owczesny przeciwnik grupy, Val
Venis'”, splamil honor (warto$¢ nadrzedna w etosie samurajskim) jej lidera:
dopuscil sie uwiedzenia zony Yamaguchiego, na co starszy pan odpowiedzial
metaforyczna wizualizacja kary, jaka czekala gorszyciela - rozlozyl on na
stoliku kawalek kietbasy, wyciagnat tradycyjny miecz samurajski — katane,
i przecigl kietbase, wykrzykujac lamang angielszczyzna: ,,I choppy choppy
your pee pee!”.

Zawodnicy meksykanscy zwykle sprowadzani sg przez amerykanskich
promotoréw, by odgrywac role zamaskowanych, milczacych luchadoréw,
zdobywajacych sympati¢ widzéw efektownymi akrobacjami, bez potrzeby
wyglaszania dlugich i skomplikowanych przemoéwien. Ci jednak, ktérzy
maske utracili, nierzadko muszg mierzy¢ si¢ z wizerunkami krzywdza-
cymi. Posta¢ Eddiego Guerrero, czlonka szanowanego rodu luchadoréw,
poczatkowo opierala si¢ na wyobrazeniu goracokrwistego latynoskiego
kochanka - macho (wykorzystujacego naznaczone etnicznie slogany, takie
jak Latino Heat czy Mamacita), by po latach, w rzekomo zartobliwy spo-
sob, odzwierciedla¢ stereotyp o zdecydowanie bardziej negatywnym wy-
dzwieku - drobnego oszusta. Wraz ze swoim siostrzencem, Chavo, wzigl on
wowczas udzial w serii krétkich skeczy, w ktérych para realizowata slogan
~we lie, we cheat, we steal” (,,ktamiemy, kantujemy, kradniemy”). Podczas
scenek mezczyzni dokonywali drobnych przekretéw: oszukiwali podczas gry
w golfa, zachwycali si¢ uroda brzydkiego niemowlecia lub wmawiali starszej
kobiecie, ze przyszli naprawi¢ basen, by p6zniej wyprawi¢ nad nim przyjecie.

Z podobnymi problemami zmagaja si¢ czarnoskdrzy performerzy, po-
strzegani przede wszystkim przez pryzmat swojej rasy. Postacie, w ktore si¢
wcielaja, zwykle nawiazuja do subkultury hiphopowej lub zorganizowanej
dzialalno$ci przestepczej (tak jak w przypadku postaci The Godfathera - su-
tenera, ktory wchodzit do ringu w towarzystwie wianuszka skapo ubranych
kobiet — lub druzyny Cryme Tyme, stylizowanej na cztonkéw ulicznego
gangu). Jak zauwaza John Fiske, problem rasy najbardziej widoczny jest
jednak w przypadku par lub druzyn mieszanych:

126 Sam jego pseudonim jest przy tym odwotaniem do najwickszego gangu
dziatajgcego w ramach struktur organizacyjnych yakuzy — Yamaguchi-gumi.

127 Skojarzenia dotyczace meskiego narzadu plciowego byly zapewne zamie-
rzone - Venis odgrywal bowiem posta¢ gwiazdora filméw pornograficznych.
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Rasowy wymiar tych uciele$nionych stosunkéw spotecznych mozna zaob-
serwowa¢ w mieszanych parach bohaterdéw [...], w ktérych Murzyn, albo po
prostu osoba mniej biata, zwykle bedzie ,,cialem” druzyny'.

Problem ten, nomen omen, ucielesnia posta¢ Virgila — czarnoskérego
stugi ,,Million Dollar Mana” Teda DiBiasego — zaréwno w kontekscie ste-
reotypow rasowych, jak i klasowych'”. Virgil nie tylko wypelnia polecenia
swojego szefa, ale i sprawia wrazenie kompletnie niemego - jedyna osoba,
ktdrej wolno odzywac si¢ w jego imieniu, jest wlasnie DiBiase. Virgil jest
wiec nie tyle pracownikiem, ile pozbawiong wszelkich praw i osobistej au-
tonomii wlasnoscig milionera. Uklad ten - ciemnoskdry podwtadny biatego
bogacza - budzi nieuchronne skojarzenia z niewolnictwem. ,,Groteskowe
cialo Murzyna wyraza podporzadkowanie jeszcze dobitniej niz ciato biate-
g0, do tego stopnia, ze - jak twierdzi David Shoemaker - ,,najwiekszym
osiggnieciem czarnoskorego wrestlera jest to, ze przestaje by¢ postrzegany
jako czarnoskdry™".

3.3. ZAPASNICZE ARCHETYPY

3.3.1. Zty Szef / Dobry Szef
Jeden z najbardziej wyrazistych archetypdw postaci wystepujacych w profe-
sjonalnym wrestlingu jest tez jednym z najnowszych - pojawil si¢ on bowiem
w drugiej potowie lat 90. XX wieku. Przedtem szef - promotor - byl postacia
niewidoczng i nieistotng fabularnie, wykonujaca swa prace za kulisami.
Pojedynki oglaszane byly w komunikatach prasowych lub przez komen-
tatorow, a ich site napedowa stanowily rywalizacje zawodnikdow. Wzorzec
przedstawiciela wtadzy jako postaci zaangazowanej w przedstawienie ma
swoje zrédlo w opisywanym wczeéniej incydencie z Montrealu i od tego
czasu jest w zasadzie nieodigcznym elementem narracji.

Zly Szef utozsamiany jest z kultura korporacyjna, bezduszna i wyzuta
z szacunku do drugiego czlowieka. Stawia on interes zarzadu lub firmy
ponad dobrem jednostki. ,,Dyrekcja” — The Authority, grupa zarzadzajgca

128 7. Fiske, op. cit., s. 101.

129 Tbidem, s. 102.

B0 Tbidem.

BUC. Kelly, The New Day and Being Black In WWE, https://sports.vice.com/
en_ca/article/xybz4d/the-new-day-and-being-black-in-wwe, [dostep: 6.04.2017].
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programami WWE w latach
2013-2016 — w swoich przemo-
wieniach méwita wprost, ze liczy
sie dla nich tylko to, co jest the
best for business. Postacie te fa-
woryzujg czarne charaktery, jed-
noczes$nie gnebigc i utrudniajac
prace babyface'om. Notorycznie

naduzywaja przy tym swojej wla- Il. 14. Trzonem ,Dyrekcji” sq faktyczne wladze

dzv. Przedstawian naiczesciei WWE - czlonkini Rady Zarzqdu Stephanie
Y- castawane sg NAJCZESCIC)  yrntahon i jej mqgz, Paul Levesque (znany sze-

w stroju formalnym, SYmbOIi‘ rzej jako Triple H) - wiceprezes ds. kreatywnych
zujacym dystans zaréwno wo-
bec podwladnych, jak i widzdéw.
Dystans ten manifestowany jest
takze w stosowanym dyskursie —
oficjalng mowa z wyraznie zary-
sowang dychotomig ,,my” - ,,oni”.
Dobry Szef z kolei stara sie za-
rzadzac sprawiedliwie, pozostaje
blisko ludzi (stad czesto uzywane
w jego wypowiedziach inklu-
zywne ,,my”) i chetnie wchodzi _
w interakcje, takze z widzami. i 5. Stone Cold” Steve Austin (Buntownik) pu-
W ustalaniu pojedynk(’)w kieruje blicznie o§miesza Vince'a McMahona (Zlego Szefa)
si¢ dobrem odbiorcy. Lamanie za-
sad i warunkéw wyznaczanych przez stypulacje jest przez niego karane (Zty
Szet z kolei konsekwencje takich dziatan dostosuje do wlasnego interesu).

3.3.2. Buntownik

Archetyp Buntownika, podobnie jak motyw Dobrego i Ztego Szefa, ma
swoje zrédta w Erze Attitude. Wraz z obnazeniem mechanizmu wladzy
pojawila si¢ bowiem potrzeba stworzenia réwnowaznego przeciwnika es-
tablishmentu - karnawalowego btazna'.

2 Nie oznacza to jednak, iz buntownik jest postacig $cisle komiczna; choé
o$miesza on wladze, jego pojedynki odbywajg si¢ jak najbardziej ,,na serio”.
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Buntownik jest rolg dla zawodnikéw o wielkiej charyzmie. Jego funkeja
jest obnazenie stabo$ci wtadzy i osmieszenie jej. To antykorporacyjny, kon-
trkulturowy lider, spelniajacy jedna z kluczowych, wedtug Sharon Mazer,
funkcji pro wrestlingu - stawiajac czota aparatowi opresji, Buntownik po-
zwala widzom dac upust gleboko skrywanym i ttumionym namietnosciom'*.
W swoich przemdwieniach czesto puszcza oko w strong ,,swiadomych”
fandéw, uzywajac techniki shootu (jako ze przymus podporzadkowania si¢
konwencji kayfabe takze jest elementem opresji wladzy).

3.3.3. Underdog
Stowo ‘underdog’ w jezyku angielskim oznacza stabszego konkurenta -
strong, ktorej nie daje sie wiekszych szans na zwycigstwo w starciu z fa-
worytem. W pro wrestlingu sabsza strona nie tylko konfrontowana jest
z przeciwnikami wielokrotnie masywniejszymi i silniejszymi, ale i ma realne
szanse na zwyciestwo.

Underdog to faworyt publicznosci, jego naturalny urok wynika bowiem
z pozornego nieprzystosowania do §wiata umie$nionych gigantow. Jego
sylwetka nierzadko znacznie odbiega od wzorca zapasnika — zwykle jest
nizszy, 1zejszy lub mniej umigéniony od faworyzowanych performeréw.
Moze takze odstawac od wigkszo$ci ze wzgledu na pozycje w hierarchii**,

pochodzenie', osobiste przekonania® lub fizyczne defekty'”’, a nawet plec¢'.

3 S, Mazer, op. cit., s. 21.

% Przeciwstawianie mniej doswiadczonych, ,,stabszych” zawodnikéw — mi-
strzom lub weteranom jest czestym zabiegiem. Zwyciestwo Underdoga zapewnia
utrzymanie pozoréw nieprzewidywalnosci fabuly.

% Na przykiad Bohater Klasy Robotniczej, o ktérym pisze ponizej.

¢ Jak Daniel Bryan, wySmiewany za przestrzeganie diety weganskiej. Jest on
kilkukrotnym mistrzem WWE.

17 Jak Zach Gowen, ktéry w wieku o$miu lat stracil lewg noge wskutek po-
wiktan po chorobie nowotworowej. Jak dotychczas jest on jedynym zapasnikiem
z niepetnosprawno$cig w historii WWE.

18 Walki typu intergender odbywaly sie do$¢ czesto w okresie Ery Attitude
(stynety z nich czlonkinie Hali Staw WWE - Lita i Alundra Blayze, a takze Chyna -
jak dotychczas jedyna kobieta, ktorej udalo si¢ zdoby¢ prestizowe mistrzostwo
Interkontynentalne). Do dzi$ zdarzajq sie one na pokazach organizacji niezaleznych,
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Stabszy zawodnik fatwo wzbudza sympati¢ widzdéw, jako ze w swej ,,prze-
cigtnosci” postrzegany jest jako przedstawiciel ludu - czlowiek taki, jak my.

3.3.4. Bohater Klasy Robotniczej
Bohater Klasy Robotniczej (Working Class Hero lub Blue Collar Job Guy)
jest w pewnym sensie podtypem Underdoga, popularnym szczegélnie na
przelomie lat 70. i 80. XX wieku. To posta¢ wyrodzniajaca si¢ ze wzgledu
na pochodzenie — dalekie od przywilejow i luksusow realia klasy robot-
niczej, uwazanej wowczas za docelowa grupe odbiorcéw pro wrestlingu.
Publicznos¢ sympatyzuje z nim, poniewaz tatwo moze si¢ z nim utozsamic.
Najbardziej znanym przyktadem tego archetypu jest ,,The American Dream”
Dusty Rhodes, dumnie podkreslajacy, iz jest synem hydraulika. W jednym
z najstynniejszych przemoéwien w historii dyscypliny przyznat on: ,,Ucztowatem
z krolami i krolowymi, ale tez spalem na ulicy i dojadalem wieprzowy gu-
lasz”*. W innym przemoéwieniu, zatytulowanym Hard Times (,,Cigzkie czasy”)
i wygloszonym w trakcie rywalizacji z Rickiem Flairem (szesnastokrotnym
mistrzem $wiata, ostentacyjnie obnoszacym sie ze swoim bogactwem), od-
niost sie do pogarszajacej sie sytuacji materialnej pracownikéw najnizszych
szczebli. Rhodes zarzucil przeciwnikowi oderwanie od rzeczywistosci — nie
moze wiedzie¢, czym sg ciezkie czasy, skoro przemieszcza sie prywatnymi
odrzutowcami i limuzynami, podczas gdy mniej uprzywilejowani obywatele
tracg prace i popadaja w dlugi, zastepowani przez rozwijajaca si¢ technologie.

3.3.5. Amerykanski Patriota

Iam a real American.

Fight for the rights of every man,

Iam a real American.

Fight for what’s right, fight for your life! '*°

cho¢ wcigz wzbudzaja kontrowersje ze wzgledu na skojarzenia z problemem prze-
mocy domowe;j.

139 I've wined and dined with kings and queens - but I've slept in alleys and
dined on pork’n’beans”. W Stanach Zjednoczonych pork and beans sprzedawany
jest w puszkach i powszechnie uznaje si¢ go za danie ludzi biednych.

40 R. Derringer, Real American, https://www.youtube.com/watch?v=w_
jHY1CXKOI [dostep: 6.04.2017].
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Przytoczony powyzej re-
fren utworu towarzyszacego
Hulkowi Hoganowi przez wigk-
sz czg$¢ jego zapasniczej kariery
dobrze oddaje specyfike postaci
Amerykanskiego Patrioty. To
osobnik nade wszystko cenigcy
sobie honor narodu i dobre
imi¢ swojego kraju - ten, ktory

Il. 16. Kurt Angle, jeden z najpopularniejszych amerykar’lskie warto$ci uznaje
performeréw Ery Attitude, jest jednoczesnie zto-

tym medalistg Igrzysk Olimpijskich

za nadrzedne i zrobi wszystko,
by ich broni¢. Stad tez nieunik-
nione jest jego starcie ze Ztym
Cudzoziemcem (o ktérym pisze
w dalszej czesci tekstu).

Swoj patriotyzm postac ta ma-
nifestuje - zgodnie z wymogiem
przejrzystosci przekazu - w czy-
nach skonwencjonalizowanych,
prostych i uniwersalnie zrozu-
miatych. Moze to by¢ gest sa-
Il. 17. Nikolai Volkoff i The Iron Sheik lutowania (jako ze 7zolnierze

i weterani armii amerykanskiej
cieszg sie w USA szczegdlng estyma), pochwata wyznawanych wartosci
czy tez oddanie czci fladze. Ringowy Patriota czesto nosi takze kostium
w barwach narodowych lub z charakterystycznym wzorem gwiezdzistego
sztandaru.

3.3.6. Zly Cudzoziemiec

Poczatkow tego archetypu nalezy szukaé w powojennej Japonii i pierwszych
pokazach puroresu. Zawody te mialty wydzwiegk silnie nacjonalistyczny,
nie uciekaly si¢ jednak do karykaturalnego przedstawienia wroga — wedle
tradycyjnej narracji zrédlem negatywnych emocji byta sama narodowos¢
oponenta. W wersji amerykanskiej motyw ten wykorzystuje napiecie ge-
opolityczne jako podloze konfliktu, z zalozeniem, Ze rodzime wartosci sg
warto$ciami nadrzednymi. Duma, jaka cudzoziemiec czuje ze wzgledu
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na swoje pochodzenie, nierzadko staje si¢ wystarczajacym powodem, by
wywola¢ nieche¢ amerykanskiego widza. Odpowiadajac jednak na po-
stulat wszechobecnego wyolbrzymienia, Zty Cudzoziemiec nie ogranicza
sie jedynie do chwalenia wlasnego kraju, koniecznie musi on pogardza¢
wszystkim, co amerykanskie. Buczacej widowni zarzuca za to ksenofobig
i ograniczone horyzonty myslowe.

Wrestling, jako przedstawienie bazujace na projekcji thtumionych pra-
gnien i obaw, opiera narracje na panujacych w danym czasie spolecznych
nastrojach, kolektywnych lekach i wspoétczesnych trendach. Stad tez okres
Zimnej Wojny przyniost postacie krwiozerczych komunistow'*; niestabilna
sytuacja na Bliskim Wschodzie - pogardzajacego ,,zgniltym Zachodem”
The Iron Szejka; eskalacja konfliktu w Zatoce Perskiej — niespodziewany
heel turn Sierzanta Slaughtera (ktory nagle odwrdcit si¢ od wyznawanych
przez siebie patriotycznych wartosci i zbratat sie z wezes$niej wymienionym
Szejkiem); a aneksja Krymu przez Federacje Rosyjska — wychwalajacego
rzady Wladimira Putina Aleksandra Ruseva (cho¢ stojacy za postacia perfor-
mer, Mirostaw Barniaszew, jest Bulgarem) i jego partnerke Lang. Wizerunki
tychze postaci sg oczywiscie przerysowane i przesadzone, oparte na stereo-
typowym postrzeganiu parodiowanych w ten sposéb narodowosci'*.

3.3.7. Komik/Trickster

Trickster rzadko widywany jest w towarzystwie prestizowych tytuléw mi-
strzowskich i performerow ze szczytu hierarchii. Jego rola zwykle ogranicza
sie do lekkich skeczy, slapstickowych zartéw i humorystycznych pojedyn-
kéw bedacych dla widzéw chwilg odpoczynku pomig¢dzy wazniejszymi,

4l Za postacia Nikolaia Volkoffa, jednego z zawodnikéw wchodzacych w sktad
druzyny o nazwie ,Bolszewicy” (jego partnerem druzynowym byl amerykanski
zapa$nik James Kirk Harrell wystepujacy jako Boris Zhukov), kryje si¢ osobista
tragedia performera, ktéry odgrywat te role. Cho¢ sama posta¢ wsrdéd kibicow
odzwierciedlata ponure widmo komunizmu, Josip Peruzovi¢ (1947-2018) - syn
Ukrainki i Chorwata, ktory wcielal sie w posta¢ Volkoffa - w 1967 roku wyemigro-
wal z Jugostawii, uciekajac przed krwawym rezimem. Dopiero po upadku Zwigzku
Radzieckiego w 1991 roku otrzymal zgode promotora na zmiane wyznawanych
przez posta¢ wartoSci.

12 Zob. czesé 3.2. Stereotypy rasowe i narodowe.
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II. 18. Santino Marella i jego maskotka - kobra

trzymajacymi w napieciu i pelnymi emocji starciami najwiekszych gwiazd
pokazu. Kiedy jednak btazen, wbrew wszelkim oczekiwaniom, zostaje mi-
strzem, jego narracja staje si¢ opowiescig o Underdogu.

Komik zwykle wyréznia si¢ na tle pozostatych zawodnikéw ostentacyjnym
nieprzystosowaniem do obowigzujacego wzorca. Mniej muskularny, chudy
lub wrecz przeciwnie — z nadwagg, obly - sprawia wrazenie przybysza ,,z in-
nego $wiata” — rzeczywistosci nie przerysowanych atletéw, a zwyklych ludzi.

3.3.8. Monster (Heel)
Typ Potwora miano swe otrzymuje ze wzgledu na potezne gabaryty. Wysoki
i masywny, obdarzony nieludzka sila, niszczy wszystko i wszystkich na
swojej drodze. Nie musi wiele méwi¢ - przemawia za niego ciato.
Archetyp Potwora (zwyczajowo zwanego Monster Heelem, jako Ze nie-
przecietne gabaryty najczesciej stanowily pretekst do kreacji postaci nega-
tywnych) naturalnie wpisuje si¢ w Barthes'owski postulat widowiskowej
przesady. Groteskowo wyolbrzymione ciala, bedace wynikiem albo inten-
cjonalnie ponadprzecietnego rozrostu masy mie$niowej, albo schorzenia
(gigantyzmu badz akromegalii'*’) - przyciagaja uwage przypadkowych
3 Cierpiat na nig m.in. André ,,The Giant”, prawdopodobnie najbardziej znany
»gigant” w historii wrestlingu.
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widzéw bez koniecznosci wy-
korzystywania skomplikowa-
nych skryptéw. Mimo ogra-
niczonej sprawnosci ruchowej
(trudno bowiem wyobrazi¢
sobie Potwora wykonujacego
skomplikowane akrobacje),
widok umysdlnej destrukcji,
jaka sieje, robi wystarczajace
wrazenie. Posta¢ ta sprawia
poz(’)r niezniszczalnej, dlatego Il. 19. André ,’The Giant” mierzy si¢ z Hulkiem
tez $miatek, ktoremu uda sie go Hoganem

pokona¢, natychmiast zyskuje

szacunek i podziw w oczach widza.

4. PRO WRESTLING W KULTURZE POPULARNE]

Przez ponad po6l wieku pokazy zapaséw profesjonalnych znajdowaly si¢ na
marginesie spolecznej §wiadomosci. Amerykanskie organizacje regionalne
skupione wokot wiekszych miast regularnie gromadzily wierne grupy mito-
$nikow, jednak wcigz daleko im bylo do miana potegi. Sytuacja ta zmienita
sie w latach 80. XX wieku. Zainteresowanie wrestlingiem terytorialnym
gwaltownie wzroslo, a szereg réznych czynnikéw uczynit t¢ widowiskowa
dyscypline fenomenem na skale globalna.

4.1. THE ROCK & WRESTLING CONNECTION

W 1982 roku wladze w nowojorskiej federacji World Wide Wrestling Federation
przejal od swojego ojca Vincent K. McMahon. Niedlugo potem udato mu si¢
zatrudni¢ wschodzacg gwiazde zapasow terytorialnych — niespetna trzydzie-
stoletniego Terry’ego Bollee, wystepujacego pod pseudonimem Hulk Hogan.
Juz wtedy byt on osobistoscig rozpoznawalng w $rodowisku zapasniczym
(mial bowiem za soba wystepy zaréwno w licznych organizacjach amerykan-
skich, jak i japonskiej NJPW), zaistnial takze w §wiadomosci publicznej dzigki
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krotkiemu epizodowi u boku
Sylvestra Stallone’a w filmie
Rocky IIT**.

Postura zawodnika (dwa
metry wzrostu i waga okoto
stu trzydziestu kilogra-
moéw) okazala si¢ waznym
czynnikiem w wyborze typu
prezentowanej przez niego

: 3 postaci, promowano go bo-
1l. 20. Cyndi Lauper i Mr. T promujg nadchodzgcy wiem do roli dominujacego
pokaz zloczyncy — Monster Heela.
McMahon dostrzegt jednak
wrodzona charyzme Hogana i zdecydowat si¢ kompletnie zmieni¢ jego
charakter. W styczniu 1984 roku Hogan obronif innego popularnego za-
wodnika - Boba Backlunda - przed atakiem druzyny zloczyncow. Wkrotce
potem pokonat The Iron Sheika (wcielajacego sie w stereotypowo negatywna
posta¢ imigranta z Bliskiego Wschodu) w pojedynku o mistrzostwo federacij.
Zabieg ten zapoczatkowal ruch zwany Hulkamania. Hogan, juz jako ulu-
bieniec publicznosci, nazywal swoich fanéw ,,hulkamaniakami” i ,,bra¢mi”,
przypominal im tez o regularnej gimnastyce, modlitwie i witaminach'.
Wtedy tez przybral barwy, z ktérymi do dzi$ jest utozsamiany - czerwien
izotc.

W tym samym czasie nowo powstala stacja muzyczna MTV szybko
zdobywata popularno$¢ wéréd mlodziezy, z kazdym miesigcem zwiekszajac
swoj zasieg. Dostrzeglszy szanse takze dla swojej organizacji, McMahon
nawigzal wspétprace ze wschodzaca gwiazda muzyki pop, Cyndi Lauper.
Podczas wywiadu prowadzonego przez Roddy’ego Pipera piosenkarka
wdata si¢ w kidtnie z ,,Kapitanem” Lou Albano (ktory wczesniej wystapit
w teledysku do utworu Girls Just Wanna Have Fun), po czym rzucita mu
wyzwanie — w pojedynku na specjalnym pokazie mialy zmierzy¢ si¢ ze sobg

% Hogan wecielit sie w role przeciwnika Rocky’ego Balboa.

145 Powiedzenie Hogana ,Train, say your prayers, eat your vitamins” przeszlo do
historii dyscypliny jako jeden z najwigkszych sukceséw marketingowych. Koszulki
z tym sloganem sprzedawaly si¢ na pokazach w tysigcach egzemplarzy.
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wybrane przez kazda ze stron zawodniczki. Albano wybral The Fabulous
Moolah, weteranke dyscypliny, a przy tym panujaca mistrzynie kobiet",
Lauper natomiast postawila na mlodg Teksanke, Wendi Richter. Do walki
doszto na emitowanym w MTV pokazie The Brawl To End It All w lipcu
1984 roku'”’, a Richter - dzieki interwencji piosenkarki — zwyciezyta starcie.

Zachecony sukcesem pokazu Vince McMahon postanowil kontynu-
owac wspotprace z MTV. Kolejny pokaz specjalny — The War To Settle The
Score - zgromadzil na trybunach Madison Square Garden dwadziescia dwa
tysiace widzéw, a oprocz Cyndi Lauper (towarzyszacej Hulkowi Hoganowi
w pojedynku, w ktérym bronil mistrzostwa WWF) wzieli w nim udziat
takze Mr. T, znany z serialu Druzyna A, i... Andy Warhol.

4.2. ODWOLANIA I NAWIAZANIA W KULTURZE POPULARNE]

Dzigki sukcesowi akcji Rock & Wrestling Connection pro wrestling zaistnial
zaré6wno w $wiadomosci przecietnego Amerykanina, jak i w mediach glow-
nego nurtu. Przetozylo sie to na zmiane charakteru pokazéw organizowa-
nych przez WWE - gale przerodzily si¢ z intymnych wydarzen, skupiajacych
waska grupe odbiorcow, w kolosalne miedzybranzowe przedsiewzigcia,
przyciagajace znane nazwiska z réznych dziedzin sportu i przemystu roz-
rywkowego zaréwno na trybuny, jak i za kulisy.

4.2.1. Wystepy goscinne

Organizacje gléwnego nurtu chetnie wykorzystuja obecnos$¢ mniej lub
bardziej znanych celebrytéw, obsadzajac ich w rolach menedzeréw, sedziow
specjalnych lub gosci pokazéw, a czasem nawet performeréw. Zabiegi te
zapewniajg zwigkszone zainteresowanie mediéow i wzajemng promocje¢
projektow, w jakie angazuja sie obie strony. Moga to by¢ pojedyncze wystepy

146 Mistrzostwo kobiet byto w posiadaniu Moolah przez przeszto 28 lat. Zdobyta
je w 1956 roku, a w latach 70., gdy jej organizacja-matka oglaszata bankructwo,
wykupila prawa do tytulu, ktére nastepnie w 1983 roku odkupit od niej Vince
McMahon.

17 Pokaz uzyskal rating 9.0 wedlug agencji Nielsena, co uczynito go najchetniej
ogladanym programem w éwczesnej historii stacji. Cho¢ cata gala z nowojorskiej
hali Madison Square Garden zostata nagrana na potrzeby pézniejszej dystrybucji,
starcie Moolah i Richter bylo jedynym wyemitowanym w telewizji pojedynkiem.
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II. 21. RoboCop ratuje ulubiefica publicznosci, Stinga

(woweczas rola goscia ogranicza sie najczesciej do pojedynczego skeczu lub
interakeji z zawodnikiem) badz dtuzsza wspolpraca, wymagajaca wtajem-
niczenia w kayfabe i przygotowanie dluzszego scenariusza.

Wspomniany wczeéniej Mr. T pojawial si¢ na pokazach WWF wielo-
krotnie, czego kulminacjg okazal si¢ jego wystep w walce wieczoru podczas
pierwszej Wrestlemanii. W ten sam pojedynek zaangazowani byli takze
Muhammad Ali"*® (jako drugi sedzia) oraz artysta estradowy Liberace.
Ponadto w ringu WWE goscili miedzy innymi: bokser Mike Tyson (zaan-
gazowany w walke wieczoru podczas Wrestlemanii XIV), Pamela Anderson,
Fred Durst — wokalista zespotu Limp Bizkit (ktéry, podobnie jak Mike
Tyson, pojawil si¢ réwniez w licencjonowanych grach wideo organizaciji),
komik Drew Carey czy tez baseballista Pete Rose. Porzadku podczas walki
wieczoru Survivor Series 1994 pilnowal Chuck Norris, Burt Reynolds go-
$cinnie zapowiedzial uczestnikow gléwnego starcia Wrestlemanii X, koszy-
karz Shaquille O’Neil mierzyl si¢ z naczelnym gigantem WWE - The Big
Showem, a Donald Trump - przyszty prezydent Standéw Zjednoczonych -

18 Nie byt to pierwszy kontakt stynnego boksera ze §wiatem pro wrestlingu.
W 1976 roku w tokijskiej hali Nippon Budokan odbyt on bowiem pojedynek z pio-
nierem puroresu, Antonio Inokiem.
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ogolil glowe samego prezesa or-
ganizacji podczas dwudziestej
trzeciej edycji wielkiego show.

Takze konkurencyjna federa-

cja— WCW - chetnie positkowata
sie obecnoscig gwiazd i celebry-
tow. W ringu Teda Turnera sta-
tym gosciem byt kontrowersyjny
koszykarz Dennis Rodman, oka-
zjonalnie pojawiali si¢ takze cho- II. 22. Bret ,‘The Hitman” Hart w odcinku serialu
ciazby Jean-Claude Van Damme, Simpsonowie
Chuck Norris czy James Brown.
Znany z serii filmoéw Krzyk aktor David Arquette przez krotki czas byl nawet
mistrzem wagi ciezkiej organizacji (zabieg ten mial poméc wypromowac
film Kibice do dzieta!, wyprodukowany we wspdtpracy z WCW). Scenarzysci
nie ograniczali si¢ jednakze wylacznie do realnych celebrytéw — goscinne
wystepy zaliczyly tu réwniez postacie fikcyjne, w tym RoboCop i laleczka
Chucky.

Udzial znanych ludzi nie byt przy tym domena wylacznie organizacji
gléwnego nurtu. Dobrze udokumentowana zostala réwniez rywalizacja
popularnego komika Andy’ego Kaufmana z promotorem terytorialnym
z Memphis, ,Krélem” Jerrym Lawlerem. Watek ten uwieczniony zostal
takze w filmie Milo$a Formana Czlowiek z ksigzyca.

Wspoltpraca miedzy réznymi galeziami show biznesu nie ogranicza sie
takze wylacznie do go$cinnych wystepéw w ramach pokazdéw pro wre-
stlingu. Najwigksze gwiazdy dyscypliny, takie jak Hulk Hogan, ,,Macho
Man” Randy Savage czy Bret Hart, doczekaly si¢ statusu ikon amerykanskiej
popkultury, a wydarzenia i wizerunki szczegdlnie widowiskowe wielokrot-
nie byly parodiowane i trawestowane w tekstach kultury popularne;j.

4.3. SPORTOWIEC CZY CELEBRYTA?

Nie tylko ciala postaci zostaja utowarowione, towarem stajg si¢ takze sami
performerzy. Ci najpopularniejsi, zyskujac status celebryty, nierzadko
rezygnuja z komfortu prywatnosci na rzecz zycia w $wietle reflektoréow.
Rozwijajg kariere w przemysle rozrywkowym, pieczolowicie pielegnujac
wlasng marke personalna.
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Naturalnym rozszerzeniem kariery pro wrestlera wydaje sie aktorstwo.
Wielu performeréw probowalo swoich sit w Fabryce Snéow z réznym skut-
kiem - wszak filmy, w ktérych zagrat chociazby Hulk Hogan (takie jak seria
Grom w raju, Pan Niania czy Muskularny Swigty Mikotaj), trudno uznaé za
projekty ambitne. Rozpoznawalny wizerunek i nazwisko nierzadko jednak
wystarcza, by producenci i rezyserzy gotowi byli zatrudni¢ bylych badz
obecnych zapasnikéw. Sukcesy, jakie odnosza w Hollywood Dave Bautista
(zaangazowany miedzy innymi w cieplo przyjeta zaréwno przez krytykow,
jak 1 widzow seri¢ Straznicy Galaktyki) czy Dwayne ,,The Rock” Johnson
(najlepiej zarabiajacy aktor 2016 roku wedlug magazynu ,,Forbes”), pozwalaja
przewidywac, iz trend ten bedzie trwal.

Nieco mniej wymagajaca, a przy tym latwiejszg w dystrybucji forma
utrzymania zainteresowania woko6! wlasnej persony jest produkcja pro-
gramow typu reality show — fabularyzowanych i udramatyzowanych tresci
symulujacych zycie prywatne swoich bohateréw. Postacie, podobnie jak
sceniczne persony zawodnikéw, sa groteskowo przesadzone, a problemy,
z ktérymi muszg sie zmierzy¢ — wyolbrzymione. Wyniki ogladalnosci po-
szczegblnych programow $wiadczg jednak o niestabnacym popycie na tego
typu tresci. Wyprodukowany dla stacji VH1 Uparty jak Hogan goscil na
antenie przez cztery sezony, WWE Tough Enough, program majacy na
celu wylonienie przysztych gwiazd branzy - sze$¢ sezonoéw, z kolei wspot-
tworzone przez WWE i stacje E! Entertainment serie Total Divas i Total
Bellas - tacznie dziewiec sezondw'’.

Nie jest to jednak jedyny sposdb na promowanie wtasnej osoby. Niektdrzy
performerzy-celebryci probuja swoich sit w muzyce (swoje zespoty zalozyli
miedzy innymi Chris Jericho i Amy ,,Lita” Dumas), modelingu (jak Stacy
Keibler i Torrie Wilson, menedzerki popularne na przelomie wiekow) lub
innych sportach walki, np. MMA (w pojedynkach wiekszych organizacji,
takich jak UFC i Bellator, brali udzial miedzy innymi Brock Lesnar, Bobby
Lashley i CM Punk). Czesta praktyka jest réwniez dystrybucja gadzetow
sygnowanych wlasnym nazwiskiem; przykladowo, blizniaczki Bella zalo-
zyty marke Birdie Bee, pod ktéra kryje sie ekskluzywna bielizna, natomiast
»Stone Cold” Steve Austin wypromowal wlasng marke piwa — Broken Skull.

9 Stan na sierpien 2017 roku.
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4.3.1. El Santo

Marki personalne i osobisty branding nie s jednak wylaczng domeng ame-
rykanskiego przemystu rozrywkowego, a popularnos¢, jaka cisza sie obecni
performerzy-celebryci, nie moze réwnac sie ze stawa, jaka w drugiej potowie
XX wieku osiggnal niepozorny luchador w srebrnej masce.

Alter ego Rodolfo Guzmana Huerty - El Santo (,,Swiety”) — powstato
na poczatku lat 40. XX wieku. Wizerunek ten zaproponowal 6wczesny
promotor i przyjaciel zawodnika. Tradycyjny, skromny stréj (jasne spodnie
i srebrna maska) staly sie znakiem rozpoznawczym bohatera, a wraz ze
wzrostem popularnoséci zapasnika jego wizerunek zaczat pojawiac sie nie
tylko na plakatach zwiastujacych kolejne pojedynki, ale i w tekstach kultury
popularnej. W 1951 roku powstal pierwszy cykl komikséw, ktérych gtéwnym
bohaterem byt wlasnie Santo. Kilka lat péZniej do kin weszty pierwsze filmy
o niezwyktych przygodach prawego luchadora: Santo contra El cerebro del
mal (,Santo kontra ztowrogi moézg”), Santo contra los zombies (,,Santo kontra
zombie”) czy Santo contra las mujeres vampiro (,,Santo kontra wampirzyce”).
Produkgje te, utrzymane w konwencji ,,potwora tygodnia”, przedstawialy
zapasnika jako niepokonanego herosa, superbohatera dzielnie zwalczajacego
zlo, niezdejmujacego maski nawet do snu*°.

Mit Santo nie ograniczal si¢ jednak do czczej rozrywki dla mas. Cho¢ pro-
dukcje nurtu cine de lucha libre, jak zauwaza Bolestaw Racigski, postrzegane
byty jako przejaw kryzysu meksykanskiej kinematografii, wytwory wrecz
kiczowate, niosty one ze sobg przekaz spoteczny, zas sam Santo stal si¢ swo-
istym idolem-pedagogiem - uczyl pokory (jako ze zto zwalczal anonimowo,
nie odslaniajac twarzy) i wiernosci (sprzeciwiajac si¢ tym samym wzorcowi
macho - rozbuchanego seksualnie ,,kolekcjonera” kobiet); przekonywat za-
réwno do nowoczesnych technologii, jak i zachowania pierwiastka ludowej
duchowosci®'. Podobnie jak amerykanski Bohater Klasy Robotniczej, Santo
byt bohaterem marginalizowanych grup spotecznych (clases subalternas),
i to do nich kierowany byl zwigzany z nim przekaz.

0 B. Racieski, Zapasnik bawi i uczy. Spoleczne funkcje filméw o Santo,
[w:] Bekarty kinematografii, czyli rzecz o filmach nie(do)cenionych, red. B. Racieski,
]. Luniewicz, F. Nowak, Wroclaw 2014, s. 114.

B Tbidem, s. 118.
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Santo kontynuowat kariere do 1984 roku, az do konca wystepujac za-
réwno w ringu, jak i na ekranie (luchador zagral facznie w przeszlo pig¢dzie-
sieciu filmach). Do konca zycia udalo mu si¢ takze zachowac tajemnicza aure
wokot swojej postaci. Tylko raz odstonit publicznie swojg twarz — tydzien
pdzniej zmart.

5. PRO WRESTLING W POLSCE

Cho¢ na $wiecie wrestling od lat cieszy si¢ niestabngcym zainteresowaniem,
w Polsce wciaz pozostaje zjawiskiem niszowym, skupiajagcym wokot siebie re-
latywnie niewielka liczbe milosnikow. Od kilku lat mozna jednak zauwazy¢
stopniowy wzrost aktywnosci spotecznos$ci fanowskiej, przejawiajacy si¢ nie
tylko wzmozong dyskusja w przestrzeni wirtualnej, ale i réznymi formami
samoorganizacji poza nia. Powstajg pierwsze organizacje — zaréwno pro-
fesjonalne, jak i amatorskie (w srodowiskowym Zargonie zwane ,,backyar-
dowymi”), a entuzjasci rozrywki sportowej aktywnie szukajg sposobow, by
prowadzi¢ treningi w swej ulubionej dyscyplinie — nierzadko na wtasna reke.

5.1. ZAPASY PROFESJONALNE W TELEWIZ]JI

Polscy amatorzy profesjonalnych zapaséw moga ogladac przede wszyst-
kim audycje oferowane przez giganta branzy, federacje World Wrestling
Entertainment. Programy produkowane przez t¢ organizacje¢ emituje ro-
dzimy oddzial stacji Extreme Sports Channel', specjalizujacej si¢ — jak
zreszta sugeruje nazwa — w sportach ekstremalnych'. Jest to kanat ogél-

2 Nie jest to jednak pierwszy przypadek emisji profesjonalnego wrestlingu
w polskiej telewizji. Juz w latach 1998-2001 wchodzgce w sklad pakietu telewizji
cyfrowej Wizja TV stacje Wizja Jeden i Wizja Sport nadawaty zaréwno coty-
godniowe pokazy WWF Superstars (komentowane m.in. przez medaliste olim-
pijskiego Andrzeja Suprona), jak i wykonang technikg claymation animowana
parodie walk z udzialem celebrytéw zatytulowang Celebrity Deathmatch, ktorej
nazwe na jezyk polski przettumaczono jako Zapasy na smier¢ i Zycie. Takze stacja
Polsat emitowata program konkurencyjnej wzgledem WWF organizacji - WCW
Worldwide.

13 Poza wrestlingiem w ramoéwece stacji znajduja sie miedzy innymi audycje
pos$wiecone sportom motorowym (w tym motocrossowi), jezdzie wyczynowej
na rowerach typu BMX, snowboardowi, surfingowi, skateboardingowi, a takze
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nodostepny, znajdujacy si¢ zaréwno w ofercie sieci kablowych, jak i w pod-
stawowych pakietach platform cyfrowych.

W raméwcee Extreme Sports Channel wrestling obecny jest od 2007
roku"™* — wtedy to stacja rozpoczeta emisje cotygodniowej audycji o nazwie
WWE Raw'. Jeszcze w tym samym roku wykupione zostaly prawa do emisji
kolejnej ,,tygodniowki” WWE o nazwie Smackdown. Programy te réznily sie
jednak od wersji przeznaczonych dla widza amerykanskiego, ktore trwaty
po sto dwadziescia minut kazda®¢, podczas gdy wariant przeznaczony do
miedzynarodowej dystrybucji byt w istocie czterdziestopieciominutowym
skrétem kluczowych dla fabuly wydarzen, w dodatku prezentowanym
z miesiecznym opoznieniem wzgledem pierwotnej transmisji w Stanach
Zjednoczonych.

Stacja sukcesywnie rozwijala oferte, w styczniu 2010 roku wprowadzajac
do raméwki kolejng audycje — nieistniejace juz ECW '™, a takze comiesieczne
pokazy specjalne’®, tak zwane PPV™. W 2013 roku rozszerzono oferte

zyskujacym w ostatnich latach na popularnosci mieszanym sztukom walki (w skré-
cie: MMA).

B4 http://www.wrestling.pl/wrestling-w-tv.html, [dostep: 10.01.2017].

155 Program ten uznawany jest za najwazniejszg ,,tygodniéwke” federacji WWE.
Jest takze najstarszy - nadawany nieprzerwanie od 11 stycznia 1993 roku, liczy sobie
obecnie ponad 1200 odcinkéw.

156 Obecnie czas emisji Raw to 180 minut.

157 Program ten byt probg przywrocenia tresci oferowanych przed laty przez
federacje o tej samej nazwie (Extreme Championship Wrestling), wykupionej
w 2001 roku przez rodzing McMahonéw. Charakteryzowat sie wysokim stopniem
zréznicowania (w pokazach brali udzial m.in. meksykanscy luchadorzy i mistrzo-
wie puroresu) i zwigkszona czestotliwo$cig brutalnych pojedynkéw typu hard-
core. Ze wzgledu na skargi inwestoréw program najpierw ocenzurowano, a potem
zaprzestano jego produkeji. Ostatni odcinek WWE ECW wyemitowano 16 lutego
2010 roku, zastepujac go NXT skupionym na promocji mlodych zawodnikéw.

8 http://wrestlefans.pl/forum/viewtopic.php?t=10014, [dostep: 10.01.2017].

19 Jest to skrét od pay-per-view, okreslenia oznaczajacego platng ustuge trans-
misyjng. W przeciwienstwie do wielu zagranicznych nadawcow, Extreme Sports
Channel emituje te gale w ramach standardowej ramdéwki, bez dodatkowych optat.
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o kolejng audycje — Main Event'®, zmniejszono takze op6znienie emisji —
z czterech do dwoch tygodni. W marcu 2017 roku poinformowano o zmniej-
szeniu opodznienia o kolejny tydzien'. Obecnie polscy fani pro wrestlingu
moga legalnie i bezplatnie oglada¢ zdecydowana wigkszos¢ tresci produ-
kowanych przez WWE zaledwie kilka dni po amerykanskiej premierze.
Materialy te sg przettumaczone na jezyk polski i opatrzone komentarzem
Andrzeja Suprona (wicemistrza olimpijskiego w zapasach klasycznych)
i Pawla ,,Boryssa” Borkowskiego (zalozyciela portalu Wrestlefans.pl, wielo-
letniego milo$nika pro wrestlingu i propagatora tej dyscypliny w Polsce). Od
lutego 2014 roku moga takze wykupi¢ subskrypcje WWE Network - serwisu
VOD** oferujgcego nieograniczony dostep zaréwno do aktualnych ,,tygo-
dniéwek” oraz pokazéw specjalnych, jak i bogatej biblioteki plikow, w tym
pokazoéw archiwalnych, filméw dokumentalnych i fabularnych tworzonych
przez podlegle organizacji studio filmowe WWE Studios, wywiaddw oraz
programoéw luzno zwigzanych z samym wrestlingiem, wyprodukowanych
na potrzeby platformy. Organizacja nie podaje jednak, ile 0s6b skorzystato
z tej mozliwosci.

Stale rozwijanie oferty adresowanej do milo$nikéw zapaséw wynika
z ciagle rosnacego zainteresowania tg dyscypling — od samego poczatku
programy zwigzane z pro wrestlingiem nalezaly do najchetniej wybieranych
punktéw raméwki i od lat zajmujg najwyzsze pozycje w corocznych pod-
sumowaniach ogladalno$ci. Wedlug badan AGB Nielsen Media Research,
przeprowadzonych w latach 2008-2009, WWE Raw bylo na wspomnianym
kanale drugim najchetniej ogladanym programem, gromadzacym przed
ekranami $rednio osiemdziesiat tysiecy widzow'®’. Rok po6zniej programy
federacji Vince’a McMahona zdominowaly pierwszg piatke rankingu z wy-
nikami: 145 tysigcy (ECW, pierwsze miejsce), 130 tysiecy (Smackdown, drugie
miejsce), 116 tysiecy (Raw, trzecie miejsce) i 97 tysigecy widzow (NXT, miejsce

160 http://satkurier.pl/news/82033/extreme-sports-channel-z-wwe-main-event.
html, [dostep: 10.01.2017].

1 http://wrestlefans.pl/index.php?news_action=more&newsid=79, [dostep:
25.03.2017).

12 Ang. video on demand (,wideo na zgdanie”).

163 http://www.wrestling.pl/news-ogladalnosc-wwe-raw-w-polsce.html [dostep:
10.01.2017].
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piate)'®*. W kolejnych latach ogladalnos¢ programéw World Wrestling
Entertainment sukcesywnie rosla, osiagajac rekordowe (jak na skale stacji)
wyniki - kolejno: 171 tysiecy widzéw w roku 2011 (NXT)° i 188 tysiecy
w roku 2012 (gala PPV Survivor Series)'*. Srednia widownia utrzymuje sie
na poziomie okolo stu czterdziestu tysiecy widzow'®’.

Extreme Sports Channel nie jest jedynym kanalem, ktéry posiadal w swo-
jej raméwece tresci zwigzane z wrestlingiem. Do 2013 roku takze Eurosport
proponowal poniedziatkowe pasmo, podczas ktérego nadawany byl nie tylko
skrot (niemalze telegraficzny) wydarzen minionego tygodnia, ale i Vintage
Collection — archiwalne pojedynki pozwalajace mlodszym widzom zapozna¢
sie z historia dyscypliny. Pasmo uzupetniaty krotkie wywiady z zawodnikami
i zawodniczkami. Ogdlnopolska stacja TV Puls prezentowala z kolei pro-
gram WWE Superstars w ramach pigtkowego ,,pasma mocnych wrazen™.
Ze wzgledu na skargi dotyczace rzekomej brutalnoéci tresci (zdaniem wielu
internautéw - bezzasadne), audycje najpierw przesunieto na pdzniejsza,
mniej korzystng godzing, a nastepnie zrezygnowano z jej nadawania — praw-
dopodobnie ze wzgledu na niespelniajaca oczekiwan ogladalnos¢.

Krétkoterminowe kontrakty z polskimi dostawcami podpisala takze
federacja TNA/Impact Wrestling. Kilka odcinkéw programu wyemitowata
w 2006 roku stacja Eurosport, a wlatach 2012-2014 pokazy tejze organizacji
nadawane byty na kanale Orange Sport. W obu przypadkach audycje znik-
nety z anteny bez podania przyczyny.

5.2. ZAPASY PROFESJONALNE NA ZYWO

Naturalng konsekwencja zadowalajacych wynikow ogladalnosci okazata
sie decyzja o zorganizowaniu na terenie Polski pokazéw zapasniczych na

164 http://www.wrestling.pl/news-ogladalnosc-wwe-w-polsce-extreme-sports.
html [dostep: 10.01.2017].

15 http://www.wrestling.pl/news-ogladalnosc-wwe-w-polsce-od-listopada-do.
html [dostep: 10.01.2017].

166 http://www.wrestling.pl/news-ogladalnosc-wwe-w-polsce-od-listopada-
2011-do.html [dostep: 10.01.2017].

167 Ibidem.

18 http://www.wirtualnemedia.pl/artykul/jerry-springer-show-i-wrestling-wio-
sna-w-tv-puls/ [dostep: 26.02.2017].

Zoi(g_c\%lxih = www.zalacznik.uksw.edu.pl




JOANNA BIERNACIK

zywo, tak zwanych live events. W ramach europejskiej trasy zawodnicy
WWE odwiedzili kraj nad Wislg czterokrotnie. W listopadzie 2011 roku
i kwietniu 2012 roku show odbylo si¢ w gdanskiej Ergo Arenie, w kwietniu
2013 roku pokaz urzagdzono w tdédzkiej Atlas Arenie, natomiast w kwietniu
2015 roku gale zorganizowano w warszawskiej Hali Torwar. Najwigkszym
zainteresowaniem cieszyl si¢ pierwszy pokaz, na ktory sprzedano ponad
dziesie¢ tysiecy biletow'®. Kolejne zgromadzily mniejsza liczbe chetnych,
osiggajac wyniki kolejno: siedem tysiecy”, trzy i pot tysigca'”! oraz piec
tysiecy nabytych wejsciowek'”2. Mozna wysnu¢ wniosek, iz pierwszy tego
typu pokaz przyciagnat wielu przypadkowych odbiorcéw, ciekawych nie-
codziennej formy rozrywki, podczas gdy wejscidowki na nastepne edycje
zakupili przede wszystkim zagorzali mitosnicy pro wrestlingu. Nalezy
wzigé pod uwage takze dos¢ wysoki koszt udzialu w pokazie'” — nie powi-
nien wigc dziwi¢ fakt, iz dwuletnia przerwa pomiedzy eventem t6dzkim
i warszawskim korzystnie wplyneta na wyniki sprzedazy.

5.3. FANOWSKA SPOLECZNOSC INTERNETOWA

Niezwykle istotne dla integracji srodowiska fanowskiego okazuje si¢ me-
dium internetowe. Polscy milo$nicy pro wrestlingu skupieni sg przede
wszystkim wokot trzech forow dyskusyjnych: Attitude Wrestling Forum,
BGZ Wrestling oraz Forum Wrestlefans. Dwa (Attitude i Wrestlefans) po-
taczone sg z duzymi portalami o tej samej tematyce, podczas gdy BGZ sta-
nowilo jednostke autonomiczng, moglo takze pochwalic sie najwieksza baza
zarejestrowanych uzytkownikow (nieco ponad 14 tysiecy”). Na drugie co

19 http://www.wrestlinginc.com/wi/news/2011/1117/546751/reby-sky/ [dostep:
20.02.2017].

170 http://www.wrestlinginc.com/wi/news/2012/0420/551919/ [dostep: 20.02.2017].

" http://www.wrestlinginc.com/wi/news/2013/0502/562426/recent-wwe-at-
tendance-figures/ [dostep: 20.02.2017]

72 Por. http://www.wwe.com/worldwide/wwe-live-event-in-warsaw-poland-a-
pril-2015-photos#fid-27245596 [dostep: 22.02.2017].

173 Ceny biletow, zaleznie od wynajmowanego obiektu i wybranego sektora,
wahaty sie od 55 do 599 zlotych.

74 https:// http://bgz-wrestling.pl/ [dostep: 20.01.2017]. W 2018 roku forum BGZ
zostalo wylaczone.

2018 Zatacznik Kulturoznawczy = nr 5




L WSPOLCZESNI GLADIATORZY”

do wielkosci forum - Attitude — zarejestrowalo sie ponad 10 tysigcy os6b'”>,
podczas gdy baza Wrestlefans liczy sobie 7,5 tysigca”® uzytkownikow'”.

Liczby te jednak nie znajdujg odbicia w statystykach ruchu na poszcze-
golnych witrynach. Najaktywniejsi okazuja si¢ uzytkownicy Attitude - od
zalozenia strony w 2003 roku napisali oni ponad czterysta dwadziescia
tysiecy postow w czterdziestu czterech tysigcach tematéw. Cztonkowie za-
tozonego w 2006 roku forum Wrestlefans sformutowali dwiescie szes¢dzie-
sigt tysiecy postow w dwudziestu pueciu tysigcach tematéw, podczas gdy
powstale w 2005 roku BGZ zgromadzito jedynie sto sze$¢dziesiat tysiecy
postow w dwudziestu tysigcach tematéw. Najwieksza popularnoscia ciesza
sie watki zwigzane z organizacja WWE, na co bezposredni wplyw ma za-
pewne fatwos¢ dostepu do jej oferty programowej. Do$¢ duze zainteresowa-
nie wzbudzajg takze quizy wiedzy i zabawy, w tym tak zwane typery - gry
polegajace na przewidywaniu wynikéw walk. Moderatorzy witryn prowadza
nawet szczegétowe rankingi najskuteczniejszych graczy.

Uzytkownicy bardzo chetnie dzielg si¢ takze wlasng twdrczoscia, nieko-
niecznie zwigzang z samym pro wrestlingiem. W przeznaczonym do tego
celu zakatku witryny zakladaja minigalerie, w ktérych prezentuja swoje
prace graficzne, rysunki, fanarty, a nawet krotkie opowiadania i wiersze.
Niezwykle popularng forma twdrczosci jest tak zwany fantasy booking,
w ramach ktérego czlonkowie moga wcieli¢ sie w role promotora i zarzadzac
wlasng federacjg. Zainteresowani sami dobieraja szczegotowy roster, w sktad
ktérego wchodzg zaréwno zawodnicy i zawodniczki, ktorzy beda pojawiac
sie na pokazach, jak i sktad komentatorski, prowadzgacy, a nawet - jesli uznaja
to za konieczne - konkretni sedziowie. Nie ograniczajg si¢ w tym jednak
tylko do postaci autentycznych; cho¢ wiekszos¢ uczestnikow tej zabawy pre-
feruje rzeczywistych performeréw, w ramach wlasnej tworczosci tworzac ich
alternatywne losy, niektérzy decyduja sie na rozwigzania niestandardowe, na
przyktad wymyslajac fikcyjnych wrestlerow lub w roli zawodnikéw stawiajac

75 http://forum.wrestling.pl/ [dostep: 20.01.2017].

176 http://wrestlefans.pl/forum/index.php [dostep: 20.01.2017].

177 Sg to dane czysto orientacyjne, nalezy bowiem pamietaé o istnieniu tak
zwanych multikont - wielu kontach zakladanych przez jednego uzytkownika,
a takze o kontach nieaktywnych lub zaktadanych na poczet jednorazowej wizyty
na stronie.
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uzytkownikéw forum. Nastepnie prowadza tak zwany diary, w ktérym pla-
nuja rywalizacje, pisza scenariusze pokazow, opisujg walki, a takze decyduja
o przyznaniu wirtualnych tytuléw mistrzowskich.

Podobng, nieco bardziej rozbudowang forma internetowej gry tekstowej sa
tak zwane e-fedy”® i PBF-y"”°. Sg to najczesciej autonomiczne fora internetowe,
swoja strukturg imitujgce dzialania prawdziwych organizacji prowrestlingo-
wych. Gracze tworza wlasnego zawodnika w dziale zapiséw, wypelniajac tak
zwang karte postaci. Analogicznie do przypadku fantasy booking najczestsza
praktyka jest korzystanie z bazy istniejacych w rzeczywistosci performerdw,
cho¢ zdarzaja si¢ takze przypadki postaci wymyslanych od podstaw. Wowczas
gracz w ramach karty postaci sam komponuje styl walki, cechy charakteru,
reprezentatywne elementy gimmicku (np. stréj czy tez towarzyszaca wejsciu
na wirtualny ring muzyke), a takze dystynktywne fragmenty choreografii
w postaci unikatowych akeji koniczacych (finisheréw) i signature moves.

Po zaakceptowaniu zapisu przez moderatora gracz moze przystapic¢ do
zabawy, roéznigcej si¢ w zaleznosci od typu forum. W przypadku e-fedu
uczestnicy ograniczajg si¢ jedynie do pisania przemoéwien (tak zwanych
promo) swojej postaci, w ktorych odnoszg si¢ do ogélnej sytuacji w wirtual-
nej federacji lub zwracaja si¢ bezposrednio do konkretnych graczy, nakresla-
jac potencjalne badz istniejace juz rywalizacje. Wirtualne pokazy pisane sg
przez specjalnie wyznaczonych uzytkownikéw (tak zwanych writeréw) lub
symulowane komputerowo za pomoca gry wideo"® (wéwczas administrator
rozgrywa wirtualny pojedynek, nagrywajac go za pomoca specjalnego opro-
gramowania, a nastepnie udostepnia krotkie filmy na darmowym hostingu -
najczesciej jest to platforma YouTube). Szeregowi gracze nie maja wplywu
na sam pokaz. W przypadku gier typu PBF gracze wypelniajg zadania,
ktére wyznacza im mistrz gry wcielajacy si¢ w role promotora. Najczesciej
jest to inscenizacja pojedynku pomiedzy dwdjka lub wieksza liczba graczy.
Woéwezas uczestnicy opisuja zachowanie swoich postaci i projektuja cho-
reografie, a porzadku pilnuje moderator wcielajacy si¢ w role sedziego; to

178 Skrét od stowa ,.e-federacja”.

79 Ang. play-by-forum (,,gra przez forum”).

180 Wiekszo$¢ gier wideo o tematyce pro wrestlingu zawiera opcje tworzenia
wlasnego wrestlera od podstaw, co umozliwia administratorom wizualizacje takze
postaci wymyslonych przez graczy.
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on decyduje takze o wyniku pojedynku. Do zadan, jakie moze wyznaczy¢
mistrz gry, nalezy takze migdzy innymi: napisanie przeméwienia, krétkiego
wywiadu czy tez scenki rozgrywajacej sie w ustalonych okolicznosdciach.
Na forach tego typu funkcjonuja réwniez wyrdznienia — wirtualne pasy
mistrzowskie i inne tytuly. O ich przyznawaniu decyduja mistrzowie gry
i moderatorzy w zaleznosci od zaangazowania i umiejetnosci graczy.

Internetowej spolecznosci fanéw pro wrestlingu lepiej pozwalajg przyjrzeé
sie statystyki prowadzone przez forum Attitude'. Pokazujg one, iz wigksze
grupy entuzjastow skupione sa przede wszystkim w duzych miastach. Do
najczesciej wskazywanych lokacji naleza: Warszawa (112 uzytkownikow),
Poznan (71), Krakow (68), Gdansk (63), Wroctaw (61), Szczecin (57) i Bialystok
(47). Widzet ,,mapa fanéw wrestlingu” dostepny na tejze stronie'®* pokazuje
takze geste skupisko znacznikéw zlokalizowanych na terenie wojewodztwa
$laskiego (ze szczegolnym udziatem Katowic i okolic). Dane statystyczne,
cho¢ skromne, pozwalajg stworzy¢ orientacyjny profil uzytkownikéw forum.
Sa to z reguly ludzie mlodzi (Srednia wieku uzytkownikow to dwadziescia
siedem i pét roku), przewaznie mezczyzni (stanowig oni co najmniej 45%
wszystkich uzytkownikéw witryny; kobiety — co najmniej 2%; 53% sposrod
dziesigciu tysiecy uzytkownikéw zdecydowalo sie¢ bowiem nie ujawnia¢
swojej plci). Dane te znacznie r6znig si¢ od statystyki dotyczacej demografii
ogélnoswiatowej bazy fanowskiej pro wrestlingu zaprezentowanej na portalu
DDT Digest'®. Te wskazuja z kolei na zdecydowanie wiekszy udzial zenskiej
czesci publicznosci; kobiety stanowia tu 37% ogoétu fanbazy i ponad potowe
(56%) korzystajacych z platnego modelu pay-per-view.

Warto takze zwrdci¢ uwage na razaca dysproporcje aktywnosci uzyt-
kownikdéw forum. Statystyki pokazuja bowiem, ze zaledwie dziesigciu naj-
aktywniejszych z nich odpowiedzialnych jest za ponad 15% umieszczonych
nan tresci. Swiadczy to o malym stopniu zaangazowania znacznej cze$ci
spotecznosci. Cho¢ na forum codziennie loguje si¢ okolo czterystu oséb,
wiekszos¢ ogranicza sie do biernego przegladania tresci, nie angazujac sie
w dyskusje.

'8 Por. http://forum.wrestling.pl/statistics.php [dostep: 21.02.2017].

182 Aplikacja automatycznie oznacza uzytkownikdéw na mapie Polski, wyko-
rzystujac geolokalizacje satelitarng.

18 http://www.ddtdigest.com/anderson/demograp.htm [dostep: 21.02.2017].
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Chociaz dane statystyczno-demograficzne dotycza raptem jednego
z trzech najwiekszych portali (dane zebrane przez administratoréw forum
Wrestlefans odnoszg sie jedynie do czestotliwosci publikowania postow
w poszczegdlnych miesigcach, natomiast portal BGZ Wrestling w ogéle
takich danych nie publikuje), analiza tresci dyskusji i samej zawartosci
forow pozwala na charakterystyke czlonkow internetowej spolecznosci
fanowskiej. Jest to, jak juz wcze$niej wspomniatam, srodowisko silnie zma-
skulinizowane i mtode, §wiadome konwencji, strategii narracyjno-fabular-
nych i regul, jakimi rzadzi si¢ pro wrestling (nowi uzytkownicy, ktéorym
kayfabe jest obcy, bardzo szybko zostaja przez innych cztonkéw spolecznosci
~-wtajemniczeni”). Na forach poglebiaja swoja wiedze, interesujg si¢ histo-
rig dyscypliny (bardzo chetnie siegaja po nagrania archiwalne), staraja si¢
tez — wykorzystujac wiedzg¢ dotyczaca schematéw narracyjnych i uktadu
sit za kulisami danej organizacji — przewidywa¢ wyniki walk lub kierunek,
w ktérym rozwinag si¢ poszczegélne rywalizacje.

Swoje horyzonty poszerzajg, tworzac wlasna publicystyke dotyczaca
ulubionej dyscypliny, ttumaczac fragmenty obcojezycznych ksigzek, a takze
dzielac sie ze sobg trudno dostepnymi materialami (np. nagraniami archi-
walnymi lub niedostepnymi dla ,,zwyklego” widza — chociazby pokazami
japonskiego puroresu lub meksykanskiego lucha libre). Uzytkownicy ci
wpisuja sie w definicje¢ zargonowego okreslenia smart mark, oznaczajacego
widza $wiadomego, krytycznego wobec konsumowanych tresci.

5.4. POLSKIE ORGANIZACJE PROWRESTLINGOWE

Nie da si¢ ukry¢, ze pro wrestling w Polsce jest obszarem niszowym; mimo
to jego milosnicy doczekali si¢ powstania pierwszych profesjonalnych or-
ganizacji, a takze szkolek treningowych, w ktérych chetni moga uczy¢ sig
pod okiem profesjonalistow. Obecnie dzialaja dwie organizacje - Maniac
Zone Wrestling oraz Kombat Pro Wrestling.

5.4.1. Organizacje amatorskie
Fundament pod powstanie profesjonalnych organizacji polozyly jednak
kluby amatorskie, w zargonie okre§lane mianem ,backyardowych™*.

184 Nazwa ta pochodzi od angielskiego stowa ,,backyard” (‘podwérko’) i w duzej
mierze zwigzana jest z realiami tego typu ,organizacji”. Ring, jesli dany klub go
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Na PSW - Polska Scen¢ Wrestlingu (jak okresla sie zaréwno spolecznosé
internetowy, jak i wszelkie formy samoorganizacji) - sktadajq si¢ dziesigtki
niewielkich (nierzadko nawet kilkuosobowych) klubéw sportowych i ama-
torskich grupek pasjonatéw rozsianych po réznych zakatkach kraju. Do
najbardziej znanych naleza:

o WSW - Wroctawska Scena Wrestlingu - najstarsza grupa backyar-
dowa w Polsce. Jej poczatki siegaja 2008 roku. Nie dysponowala
ringiem; pokazy odbywaly si¢ bez udziatu publiczno$ci i nagrywane
byty w hali gimnastycznej. Walki rozgrywano na materacach, za na-
rozniki stuzyly natomiast kozly gimnastyczne. Pokazy publikowane
bylty w serwisie YouTube i charakteryzowalo je lekkie, humorystyczne
podejscie do dyscypliny. Nazwy pokazéw nawigzywaly do aktual-
nych wydarzen w kraju i internetowych trendéw (czego przykladem
jest chociazby czwarty odcinek drugiego ,,sezonu”, odwolujacy si¢ do
kontrowersyjnej wpadki Kamila Durczoka, dwczesnego redaktora
naczelnego ,,Faktéw”, dotyczacej brudnego stolu). Ostatni materiat,
zatytutowany Wina Tuska, opublikowano we wrzesniu 2013 roku.

o MCW - Mine City Wrestling - projekt zainicjowany w 2011 roku przez
grupe nastoletnich wéwczas milosnikéw pro wrestlingu z Katowic.
Warunkiem dotgczenia do zespotu byto ukonczenie szesnastego roku
zycia. Kolejne treningi i minipokazy regularnie relacjonowane byly
w mediach spotecznosciowych. Mimo cieplego przyjecia internau-
tow i zapalu organizatoréw na przeszkodzie stanety wysokie koszty
wynajmu sal, w ktérych mlodziez mogtaby ¢wiczy¢, a takze - co za
tym idzie - brak funduszy na rozwdj. Grupa prébowata wspierac si¢
kampania crowdfundingows, ta jednak zakonczyla si¢ niepowodze-
niem, udalo si¢ bowiem zebra¢ jedynie niewielkg czgs¢ potrzebnej

kwoty. Obecnie projekt zostal zawieszony'.

posiada, konstruowany jest przez grupe amatoréw z materialéw dostepnych nie-
jako ,pod rekg”, nierzadko - z braku innych mozliwo$ci - na podworku prywatnej
posesji. To tam pasjonaci organizujg skromne pokazy i ¢wiczg — bez nadzoru, co
znacznie zwigksza ryzyko urazoéw.

185 Ostatni post na fanpage’u projektu na portalu Facebook pochodzi z kwietnia
2016 roku. https://www.facebook.com/pg/minecitywrestling/ [dostep: 23.02.2017].
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«  WKSW - Wrestlingowy Klub Sportowy Woléw - projekt grupy pa-
sjonatéw z Dolnego Slaska zapoczatkowany w 2010 roku w Wolowie.
Wyroézniat sie profesjonalnym ringiem oraz szeroko pojeta promocja
w mediach (materialty o WKSW emitowane byly zaréwno w mediach
lokalnych, jak i ogdélnopolskich), a same pokazy stanowily istotny
element wolowskiej oferty kulturalno-rozrywkowej — zawodnicy
zwigzani z grupa niejednokrotnie brali udziat w lokalnych festy-
nach i akcjach charytatywnych, wystepujac nawet w ramach 22.
Finatu Wielkiej Orkiestry Swigtecznej Pomocy. WKSW zyskalo takze
aktywne wsparcie Andrzeja Suprona. Grupa zawiesila dziatalnos¢
w sierpniu 2014 roku, natomiast w marcu 2017 roku zapowiedziane
zostalo jej wznowienie. Szczegdly przysztych dziatan klubu nie sg
jednak znane.

5.4.2. Do or Die Wrestling
Przedsmak obecnosci profesjonalnych organizacji na polskim rynku mozna
bylo poczu¢ w drugiej potowie 2009 roku wraz z zalozeniem pierwszej
w Polsce federacji prowrestlingowej — Do or Die Wrestling. Tego samego dnia
ogloszono takze nabor do szkotki, ktéra miata przy niej dzialaé. Inicjatorem
przedsiewzigcia byl Don Roid, amerykanski wrestler mieszkajacy wowczas
w Warszawie. Pierwsze plany Roida wydawatly si¢ ambitne — nosit si¢ on
bowiem z zamiarem organizacji pokazu w ostawionym klubie Stodota,
a wérod wystepujacych mieli si¢ znalez¢ miedzy innymi Lanny Poffo (brat
ikony Zlotej Ery pro wrestlingu, ,Macho Mana” Randy’ego Savage) i Austin
Aries (wowczas jedna z najwigkszych gwiazd sceny niezaleznej, obecnie
wystepujacy w pokazach federacji WWE). Ze wzgledu na stabg sprzedaz
wejsciowek'®® i wycofanie si¢ gtéwnego sponsora event zostal odwotany.
Preznie rozwijala sie za to szkétka DDW - juz kilka tygodni po jej za-
tozeniu w warszawskim klubie Karuzela odbyl si¢ pokaz pierwszych adep-
tow, ktorego gosciem specjalnym byt swiatowej stawy kanadyjski wrestler

186 Sprzedano okoto stu biletow. Na niezadowalajace wyniki mogly mie¢ wplyw
zaroéwno ceny wejsciowek (kosztowaly od 40 do 140 zlotych), jak i przewidywany
termin pokazu, kolidujacy z szeroko promowana w mediach walka bokserska
Andrzeja Goloty z Tomaszem Adamkiem.
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II. 22. Pokazy backyardowe

El Generico™. Pierwsi uczniowie Roida mieli pdzniej stanowi¢ trzon pol-
skiego wrestlingu. Na pierwszych pokazach wystgpili miedzy innymi:
Klarys, znany ze sceny backyardowej Kamil Aleksander, wcielajacy si¢ w role
aroganckiego promotora Pan Pawlowski oraz Jedrus Bulecka'®®, pozniejszy
wspotzatozyciel klubu Maniac Zone Wrestling.

Szczytowym osiggnieciem organizacji Dona Roida miala by¢ wielka
gala organizowana w tddzkiej Atlas Arenie we wspolpracy z amerykanska
federacja Rivalry Championship Wrestling. Pokaz mial odby¢ sie 3 listopada
2012 roku, a w ramach walki wieczoru zaplanowano pojedynek bokseréw —
Andrzeja Goloty i jego rywala sprzed lat, Riddicka Bowe’a. Pojedynek na
zasadach pro wrestlingu mial odby¢ sie w stalowej klatce. Cho¢ brzmi to
nieprawdopodobnie, pokaz zapowiadany byl w ogdlnopolskich mediach,
notka informacyjna pojawila sie takze na stronie internetowej Atlas Areny.

187 Stoczyt on wowczas walke ze znanym polskiej publicznosci takze z pokazow
TBW Michaelem Kovacem. Obecnie El Generico wystepuje w pokazach federacji
WWE pod pseudonimem Sami Zayn.

18 Bulecka jako jedyny z adeptéw DDW posiadal juz doswiadczenie w pro
wrestlingu, przez jaki$ czas trenowal on bowiem w Szkocji w szkoétce Kevina
Williamsa.
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Swoja obecnos¢ na gali potwierdzili Chris Masters (wrestler polskiego po-
chodzenia, byly zawodnik WWE) i Jimmy Hart (jeden z najbardziej roz-
poznawalnych menedzeréw w historii dyscypliny), a w spocie promujacym
wydarzenie wystapit sam Hulk Hogan'®. Event zatytulowany Gotota vs
Bowe III - Unfinished Business'° mial by¢ transmitowany w systemie PPV.
W ramach dziatan promocyjnych odbyta si¢ takze konferencja prasowa
z udziatem obu bokseréw, podczas ktérej doszlo do ostrej wymiany zdan
(w ramach konwencji kayfabe) oraz typowego dla boksu i mieszanych sztuk
walki staredown, czyli spotkania twarzg w twarz. Do walki ostatecznie nie
doszlo, a sam pokaz zostal odwotany. Oficjalnym powodem podanym przez
organizatorow byla kontuzja Riddicka Bowe’a, cho¢ pojawity sie pogloski,
jakoby Andrzej Gotota miat dosta¢ propozycje innej, bardziej lukratywnej
walki. Podczas gali Polsat Boxing Night 2013 bokser zmierzyt si¢ bowiem
z Przemyslawem Saleta.

Organizacja Do or Die Wrestling dzialata do 2015 roku. Do tego czasu
Donowi Roidowi udalo si¢ zorganizowac¢ kilkanascie pokazow w kilku
miastach Polski (miedzy innymi w Rzeszowie i Gdansku), a takze — we
wspolpracy z zagranicznymi promotorami — na Wegrzech i w Wielkiej
Brytanii. Wytrenowal on takze kilkudziesieciu performeréw, w tym kilka
kobiet™. Klub aktywnie promowano w mediach spotecznosciowych, a na
serwisie YouTube umieszczane byly miedzy innymi skréty pokazéw,
wideorelacje z kurséw i treningéw, a takze krotkie filmy zarysowujace
fabule rywalizacji pomiedzy poszczegélnymi zawodnikami i zawodnicz-
kami. Ostatnie show DDW odbylo sie w ramach trojmiejskiego festiwalu
Balticon w 2015 roku — wkrétce potem Roid postanowil wréci¢ do Stanow
Zjednoczonych. Pozostatym cztonkom klubu udato si¢ jednak odkupic¢ od

189 Zob. Jimmy Hart i Hulk Hogan zapraszajg na walke Andrzej Gotota vs Riddick
Bowe, https://www.youtube.com/watch?v=5HuloTDVmvO0 [dostep: 1.03.2017].

190 Czyli ,,niedokonczone porachunki”. Nazwa ta bezposrednio nawigzywala
do kontrowersyjnego pojedynku bokserskiego z 1996 roku, ktory zakonczyt sie
dyskwalifikacja, gdy Golota zdecydowat si¢ wykona¢ kilkanascie cioséw ponizej
pasa.

¥ Najbardziej rozpoznawalng zawodniczka wytrenowang przez Dona Roida
jest pochodzaca z Zielonej Gory Bianca, zwigzana z DDW niemalze od samych
poczatkéw klubu.
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niego ring i rozpocza¢ dziatalnos¢ nowej grupy — Kombat Pro Wrestling —
ktora dziata do dzis.

5.4.3. Total Blast Wrestling
Takze w 2009 roku ogloszono termin pierwszego pokazu konkurencyjnej
marki. Kameralny event Total Blast Wrestling odbyt sie 27 lutego 2010 roku
w radomskim klubie Strefa G2, zgromadziwszy pokazng (jak na standardy
organizacji niezaleznych) widowni¢?. Przygotowaniem pokazu zajeli si¢
wczesniej wspomniani Pawel Borkowski i Andrzej Supron, ktérzy nawiazali
wspolprace z belgijskim klubem Eurostars zrzeszajacym zawodnikéw z ca-
tego kontynentu. Na gali doszto do obrony prestizowego mistrzostwa Europy
(6wczesny mistrz, pochodzacy z Belgii Bernard Vandamme, zmierzyt si¢ ze
szkockim olbrzymem Colossosem), a takze wylonienia nowego pretendenta
do tytulu mistrzowskiego. Nie zabraklo réwniez polskich akcentéw - w po-
kazie wzieli udzial Kamil Bazelak, znany strongman i zawodnik mieszanych
sztuk walki, oraz tajemniczy mnich August. Pokazowi towarzyszyl krotki
koncert lubelskiego zespotu heavymetalowego Enthymion™”.
Organizatorzy, zacheceni sukcesem pierwszego eventu, przygotowali
drugi pokaz Total Blast Wrestling, ktory odbyt si¢ 5 czerwca 2010 roku w hali
OSiR w Zawierciu. Tym razem poza zawodnikami zwigzanymi z Eurostars
w pokazie wystapili takze przedstawiciele lucha libre (Ultimo Chingon) oraz
puroresu (Makoto Morimitsu). Oprocz walki w formule Mexico vs Japan
gale uswietnil widowiskowy pojedynek typu TLC"* oraz kolejna obrona
mistrzostwa Europy. W przerwach miedzy potyczkami ring przejmowaty
dziewczeta z grupy tanecznej dzialajacej przy miejscowym domu kultury.
Mimo ze licznie zgromadzeni fani chwalili dobrg organizacj¢ wydarzenia

2 http://totalblast.pl/ [dostep: 24.02.2017].

193 Zespot przygotowal na te okazje zupelnie nowy utwor, ktory uzyty zostat
jako motyw przewodni eventu.

94 Skrot od angielskiej nazwy Tables, Ladders ¢ Chairs. Jest to pojedynek
bez mozliwoséci dyskwalifikacji, w ktéorym dozwolone jest uzywanie wszelkich
narzedzi i tak zwanych foreign objects (przedmiotéw zabronionych w normalnych
starciach), ze szczegdlnym wskazaniem na tytulowe stoty, drabiny i krzesta. Walke
wygra¢ mozna przez $ciggniecie zawieszonego nad ziemia trofeum (najczesciej
pasa mistrzowskiego).
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i wysoki poziom prezentowany przez zawodnikow, wydarzenie nie zainte-
resowalo potencjalnych sponsoréw, co ostatecznie przekreslilo szanse na
kolejne pokazy TBW. Ostatnia aktualizacja strony internetowej organizacji
pochodzi z 2011 roku.

5.4.4. Maniac Zone Wrestling

Najmlodsza polska organizacjg prowrestlingowa jest wroctawska Maniac
Zone Wrestling. Cho¢ pierwsze treningi odbyly sie jeszcze w 2013 roku,
oficjalnie zarejestrowana zostata dopiero na poczatku 2014 roku. Klub dys-
ponuje profesjonalnym ringiem, zatrudnia konferansjeréw i zawodowych
sedziow. Opieke merytoryczna zapewnia Jedru$ Bulecka - uczen szkockiego
zapasnika Kevina Williamsa i zarazem adept szkoly Dona Roida.

Wies¢ o powstaniu MZW zostala cieplo przyjeta przez rodzima spotecz-
nos¢ internetowsa. Jak mozna przeczyta¢ na fanpage’u organizacji na portalu
spoteczno$ciowym Facebook, priorytetem organizatoréw bylo stworzenie
profesjonalnego i dojrzalego produktu, a takze nawigzanie migdzynarodo-
wej wspolpracy™. Przewidywanym terminem pierwszych pokazéw miat by¢
wrzesien 2014 roku, jednak ze wzgledu na zadowalajgce zainteresowanie
produktem oraz zaangazowanie cztonkéw MZW udalo si¢ go zorganizowaé
z kilkumiesi¢cznym wyprzedzeniem. Pierwszy pokaz adeptow szkotki tre-
ningowej Jedrusia Bulecki odbyl si¢ 10 maja 2014 roku, natomiast pierwsza
profesjonalna gala — 21 czerwca 2014 roku w podwroctawskim Smolcu'®.
Dotychczas udatlo sie zorganizowa¢ dwadziescia pokazéw, w tym kilka
platnych'”. MZW zaangazowalo si¢ takze w dzialalnos¢ charytatywna,
trzykrotnie juz przygotowujac biletowane pokazy z okazji dorocznego finatu
Wielkiej Orkiestry Swigtecznej Pomocy™®.

195

https://www.facebook.com/ManiacZoneWrestling/?fref=ts [dostep:
27.02.2017).

%6 Pokaz ten odbyt si¢ w ramach cyklicznego festynu z okazji Dni Smolca
i zgromadzit nieco ponad dwustu widzéw. Wstep byl bezptatny.

Y7 Niewatpliwg zaletg byl przystepny koszt wstepu na pokazy. Ceny wejsciowek
wahaty sie bowiem od kilku do kilkunastu ztotych.

%8 Caly dochdd z owych pokazdéw przekazywany byt fundacji Jurka Owsiaka.
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Koniec maja 2015 roku przynioést polskim fanom pro wrestlingu przy-
kre wiesci. Podczas pierwszego platnego pokazu MZW™’ doszto do trage-
dii — w pierwszym w historii klubu pojedynku kobiet zmierzyty si¢ ze sobg
Hexia i zaledwie szesnastoletnia Akira. Po zakonczeniu walki ta druga nie
byta w stanie podnie$¢ sie z maty. Pokaz przerwano, a mloda zawodniczke
przewieziono do najblizszego szpitala. Kilka dni pdzniej klub poinformo-
wal o $mierci dziewczyny i zawieszeniu dziatalnosci do czasu wyjasnienia
sprawy. Jak sie okazalo, przyczyna tragedii nie byly obrazenia odniesione
w trakcie pokazu (jak poczatkowo podejrzewano), a ukryty tetniak, o ktd-
rym nie wiedziata nawet najblizsza rodzina nastolatki. Zwolnienie od od-
powiedzialnosci za jej $mier¢ umozliwilo dalsze funkcjonowanie MZW.

Klub dynamicznie rozwija sie, poszerzajac wspotprace miedzynarodowsy.
W pokazach i treningach biorg udzial wrestlerzy z calej Europy (zwiazani
gléwnie z niemieckim klubem Next Step), a same gale cieszg si¢ zadowala-
jacym zainteresowaniem.

5.5. PERSPEKTYWY NA PRZYSZ10OSC

Warto wspomnie(, ze zawodowa kariera zapasnicza nie jest jeszcze w Polsce
mozliwa. Jak zauwaza Patryk Golab, wystepujacy na pokazach organizacji
Maniac Zone Wrestling jako ,ksigze¢ polskiego wrestlingu” — Prince Victor,
dyscyplina ta wcigz nie jest na tyle popularna, by mogta stanowic¢ gléwne
zrodlo utrzymania. ,,Poki co tylko sie tym bawimy — méwi - i tak zostanie
jeszcze przez dlugi czas™. Udzial w pokazach performerzy traktuja hob-
bystycznie, niejako w oderwaniu od kariery zawodowej. Przyktadowo, Pan
Pawltowski na co dzien zajmuje si¢ dziennikarstwem sportowym, prébuje
réwniez swych sil na scenie kabaretowej. Agnieszka Przyborowska-Mitrosz,
wystepujaca w MZW jako Hexia, jest programistka, a Jedru$ Butecka...
wykladowca akademickim.

Organizatorzy z kolei uzaleznieni sg najczesciej od zewnetrznych spon-
sorow i dodatkowych srodkéw, jakie udaje im si¢ zgromadzi¢, na przyktad

199 Pokaz MZW Champions War I odbyl si¢ 31 maja 2015 roku w podwroctawskich
Gluchotazach i zgromadzit ponad stu widzéw.

20 Fragment rozmowy z Patrykiem Golebiem / Princem Victorem, zawod-
nikiem organizacji Maniac Zone Wrestling, ktérg przeprowadzilam na potrzeby
niniejszej pracy.
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pobierajac oplaty za treningi lub organizujac mniejsze pokazy ,na zamo-
wienie”". Bilety na pokazy i licencjonowane towary (gtéwnie koszulki
i pamiatkowe plakaty) sa dodatkowym, cho¢ drobnym, zZrédtem dochodéw,
w duzej mierze przeznaczanym na oplaty za wynajem sal lub konserwacje
ringu. Sfowem, na pro wrestlingu w Polsce jeszcze si¢ nie zarabia.

EPILOG - CIAG DALSZY NASTAPI...

3 kwietnia 2016 roku na trybunach stadionu AT&T w teksaniskim Arlington
zasiadlo ponad sto tysiecy widzow?*. Fani z calego $wiata zgromadzili sie,
by na wlasnej skdrze doswiadczy¢ fenomenu Wrestlemanii — §wigta sporto-
wego teatru i przemystu rozrywkowego, celebracji cielesnej roznorodnosci
i seksualnej subwersji; by wzig¢ udzial w kampowym, kontrkulturowym
karnawale, $ledzi¢ metatekstowe nawigzania, a swoja wiedze — czerpang
z insiderskich mediéw i foréw internetowych - zderzy¢ z kompleksowymi
planami promotoréw; by — w koncu - dobrze si¢ bawi¢, jako ze rozrywka
sportowa — tak jak i kazda inna forma rozrywki - ma przede wszystkim
stuzy¢ jako chwilowe oderwanie si¢ od prozy dnia codziennego.

Celem niniejszego tekstu bylo uchwycenie istoty i kulturowego znaczenia
pro wrestlingu. Nie sposéb jednak zmiesci¢ przeszto péttora wieku kumu-
lowania kontekstéw na kilkudziesi¢ciu stronach rozprawy. Co wigcej, za
kilka lat rozwazania te moga czesciowo straci¢ swojg aktualnos¢ — wszak pro
wrestling pozostaje w pewnym sensie ptynny, podatny i wrazliwy na wptywy
rzeczywistosci, z ktorej czerpie inspiracje i ktdrg trawestuje. Mimo utrwalo-
nych przez dziesieciolecia form i archetypow, a takze powtarzalnych modeli
narracyjnych, wrestling — jako widowisko o charakterze sportowym — wciaz
funkcjonuje przedstawieniowo, to jest jako zbidr niepowtarzalnych, unikal-
nych przedstawien®”. Aby tresci wydawaly sie aktualne, promotorzy zobo-
wiazani sg reagowac na zmieniajace si¢ trendy i odpowiadac na oczekiwania
wymagajacej bazy odbiorcéw. I cho¢ zadnemu z nich zapewne nigdy nie
bedzie juz dane powtorzy¢ sukceséw Ery Attitude czy Rock & Wrestling

2 Klub Maniac Zone Wrestling za po$rednictwem strony internetowej oferuje
swoje ustugi na rozne okazje, miedzy innymi: przyjecia urodzinowe, wieczory
panienskie i kawalerskie, zjazdy integracyjne i imprezy firmowe.

202 Wedtug oficjalnych danych udostepnianych przez WWE.

23 D. Kosinski, op. cit., s. 21.
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Connection, jedno wydaje si¢ przy tym pewne - pro wrestling na tyle silnie
zakorzenil si¢ w amerykanskiej popkulturze, iz $miato mozna uzna¢ go
za jej integralng i reprezentatywna cze$¢. By¢ moze wlasnie w prostocie
i elastycznosci przekazu lezy zrédlto dtugotrwalej popularnosci widowiska,
otwartego na wszelkie odmiennosci, a tym samym gotowego stworzy¢ i za-
pelni¢ kazda nisze bez obawy o narazenie si¢ na $§miesznos¢.
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Modern-day Gladiators. An Attempt to Determine the Essence
and the Cultural Significance of the Pro Wrestling

Professional wrestling is a polarizing phenomenon, adored for its excessive
nature, yet still categorized as ‘fake’. Under the surface of a simple form
of mass entertainment there are plenty of cultural contexts to be found,
from the carnivalesque nature of the show itself, the stereotype issues, the
subversion of standards, to its area of social transgression. This article pre-
sents sports entertainment as a multi-layered and intermedial phenomenon,
especially representative of the American mass culture.

Keywords: wrestling, camp, transgression, mass culture, body, stereotype,
pop culture, gender, performance



