| uMcs




POWROT PRZEMOCY

Lublin 2015



Redaktorzy:
(zgodnie z ukladem rozdzialow)

*

Agnieszka Stanczak
Aleksandra Gajowiak
Beata Stoklosa
Barbara Zajac

kok

Marta Kostrzewa

keskosk

Barbara Panek

skookskok

Barbara Zarinow

Redaktorzy techniczni:
Agnieszka Wojtowicz
Barbara Panek

ISBN: 978-83-61674-04-7
Lublin 2015

Projekt okladki i strony tytulowej:
Rafat Grabo$

Sklad i lamanie:
Barbara Panek

Wydawca:
Firma Handlowo Ustugowa ,,PANDORA”
Anna Panek
39-442 Chmielow 447 tel. 015 846 12 75
e-mail: pandora@najlepszy.net



Spis tresci

Sabina Misiarz-Filipek
Przemoc symboliczna w powiesci ,,Szum” Magdaleny Tulli .................ccccoooovoevvieinininieinieieieies -10 -

Paulina Mazuruk

Meandry nauki. Eugenika w ,, Szpitalu przemienienia” Stanistawa Lema......................ccccoovvevnnnn... -19-
Aleksandra Drozd
Wszystko zaczyna sie od zbrodni, czyli o roli przemocy w kryminale.................c..ccccoooovivinivinininnn. -29-

Agnieszka Stanczak

Batkany jako ,,Inny” Europy (na przyktadzie prozy Andrzeja Stasiuka) .................ccccooovevveeininnnnce. -35-

Marcin Czardybron
Jednostka u kresu historii. Passage a [’acte w wybranych powiesciach Michela Houellebecqa....- 44 -

Magdalena Chotojczyk
O ,,banalnosci zta” w powiesci ,, Eroica” Andrzeja KuSniewiCza ................c.cceeeceveveceinrnioenenrnnns -54 -

Aleksandra Mtodozeniec

., Niechciane pigkno” — reprezentacje i estetyzacja Holocaustu w odwolaniu do tekstow

Jean-Luc Nancy i ksigzki “Unwanted Beauty: Aesthetic Pleasure in Holocaust

Representation” Brett KAPIAN ... - 63 -

Marta Kostrzewa
Przemoc symboliczna na przyktadzie wybranych wierszy Charlesa Bukowskiego .......................... -70 -

3k

Bogusz Malec
Praca znaczy tozsamosé, czyli o problemie prekariatu w filmie ,, Dwa dni, jedna noc” Jeana-
Pierre'a i Luca DArdEnne 0w ..o -80 -

Agata Czerwonka
Mechaniczna przemoc. Burgess @ KUBFICk ... -92 -

Barbara Panek
Szum w uszach ponoc ZAGIUSZA MYSIi ... ..o e - 100 -



kook sk

Agnieszka Powierska

Estetyzacja wojny w ,, Walcu z Baszirem” Ariego FoImana......................cccovceoececniceinininininn. - 108 -
Magdalena Wectawska

Wilczyca z SS, przystojny Hans i sarenki, czyli o estetyzacji Holocaustu......................cceeveeennn... - 120 -
Rafat Mackowiak

Agresja i przemoc werbalna na YOUTUDIE....................cooeoeveeeieeeeeieeeeeeeeee e - 128 -
seskoksk

Barbara Zarinow
NAZOSC W EARCU @ PFZEIMOC ...t - 142 -

Marta Seredynska
Czy relacja widz-artysta zawsze jest bezpieczna? Przemoc w tworczosci Mikotaja Mikolajczyka- 148 -

Agnieszka Kosmecka
Opera XX wieku wobec przemocy. Na podstawie ,,Jutra” Tadeusza Bairda...................................... - 159 -

Dominik Gac
Ze sceny do Zycia — ,, polski teatr przemiany” i (1)@WOIUCST ... -171 -



POWROT PRZEMOCY

Pomyst konferencji koncentrujacej si¢ na przemocy kietkowat powoli i napotykat na
naturalny, wewnetrzny opor nawet samych organizatoréw. Najbardziej oczywisty wydat si¢ na
poczatek ,,mojemu” (a zatem mea culpa) Kolu Medioznawcow. I to wlasnie z jego inicjatywy
przemoc zaswitata jako mysl przewodnia konferencji trzech kot naukowych na naszej
polonistyce. Najtrywialniej mozna powiedzie¢, ze w swiecie filmu, telewizji informacyjne;j,
gier komputerowych 1 portali spotecznosciowych w internecie przemoc jest — jesli nie
codziennoscig — to na pewno nieustannie opisywang i problematyzowang dominantg dyskursu.
Koto Teatrologow i Koto Polonistow poczatkowo nie uwazato, ze jest to tak oczywiste poza
nowymi mediami, czyli w teatrze i literaturze. Czy aby na pewno tak jest? Czy kultura
Zachodu oparta na etosie Achillesa, Antygony i Rolanda, wlasnie genetycznie
1 paradygmatycznie nie znajduje si¢ w tym samym kregu przemocy?

Argumentem przeciwko kulturze przemocy wydawat si¢ liberalny i1 pacyfistyczny,
skrajny indywidualizm dojrzatych form kapitalizmu. Sprzeciwiat si¢ on zawsze wszelkim
formom kolektywizmu (Ayn Rand) i przestaniat realng przemoc systemu murem wyparc.
Migdzy innymi wysokimi wymaganiami etycznego dyskursu tej dominujacej ideologii —
w swej istocie $lepej na nieprzytulng rzeczywisto$¢ (naturalng i spoleczng) nowoczesnosci.
Przetom XX 1 XXI wieku charakteryzowal si¢ utrzymywaniem schizofrenicznego
maksymalizmu pragnieniowych fantazji przy pogarszajacej si¢ wyraznie materialnej
i moralnej kondycji spoleczenstwa. Postsekularna, posttotalitarna humanistyka tym bardziej
1z calego serca zaangazowala si¢ we wzniosla walke o lepszy $wiat. Walke z réznymi
formami ucisku 1 wykluczenia; emancypacji z kolejnych kulturowych wigzi 1 opresji;
(re)konstrukcji zrebow tzw. ,,otwartej” wspdlnoty; wspierania utopii radykalnej demokracji,
taczacej zywiol anarchizujacego sporu z jednoczesnym absolutyzmem koniecznosci
,»politycznie poprawnego” konsensusu; w koncu fundamentalnej obrony zabsolutyzowanej,
czy wrecz sfetyszyzowanej formuty jednostkowej wolnosci.

To nie znaczy jednak, ze wojna, zbrodnia, przemoc symboliczna zniknely ze
scenicznych desek 1 kart literatury. Na ostatnim, decydujgcym o konferencji zebraniu trzech
kot, musieliSmy to przyznaé: ,upior” przemocy nie zniknagt ani z zycia, ani z jego

symbolizacji. Tyle, ze mato kto o nim moéwi otwarcie, wiec ten wyje sobie (jak to upior - byt



widmowy) po nocy. Widmo przemocy musiato by¢ szczego6lnie dojmujace 1 domagajace si¢
dookreslenia - skoro odzew na nasz konferencyjny przyczynek do rozwazan spotkal si¢
z zywag reakcja nie tylko polonistow (czy ogdlniej filologéw), ale tez kulturoznawcow,
filmoznawcow, pedagogoéw, psychologéw, socjologdbw 1 - oczywiscie - filozofow.
Potraktowalismy bowiem problematyk¢ przemocy nie tylko jako interdyscyplinarny problem,
ale i skrywany paradygmat catej kultury wspolczesnego Zachodu. Przemoc jawita si¢ wigc na
konferencji jako pojecie celowo zaanektowane przez wyraznie wyczerpujaca swoje
kulturotworcze mozliwos$ci oraz znajdujace si¢ w glebokiej defensywie ideologie neoliberalng
1 postmodernistyczng. Przemoc jest tylko pozornie nieobecna i usunigta jako temat rozwazan
w bardzo okre$lonym celu.

Wyrugowanie jej obecnosci z codziennos$ci spotecznego dyskursu zachodniego $wiata
byto niemal czynnoscia magiczng. Wedle zasady - o czym si¢ nie mowi, tego juz nie ma.
W obrgbie neoliberalnej utopii koniec historii (Francis Fukuyama) na rzecz ekonomii miat
(do$¢ karkotomnie) oznacza¢ koniec wojen. A wigc rozwazania o przemocy ograniczyly si¢
do negowania jej sensu jako dopuszczalnego $rodka aktywnosci spotecznej i polityczne;j.
Przemoc jako akt etycznej niezgody w pewnym momencie niemal przestata istnie¢ (Slavoj
Zizek). Nie bylo juz tez w nas (ludziach Zachodu) takze naiwnej wiary w wyzwolicielski,
wrecz mesjanski charakter tzw. ,,boskiej przemocy” (Georges Sorel). Spoteczenstwo ryzyka
bronito swego ekonomicznego statusu jak syci Rzymianie IV wieku i bato si¢ komet, efektu
cieplarnianego, zmodyfikowane] zywnosci, szczepionek... ale nade wszystko, dobrze
zapami¢tane]j z ubiegajacego stulecia wojennej destabilizacji. Jej groza dominowala przeciez
w $wiatlej, nowoczesnej epoce 1 objawiata si¢ raz po raz w rozruchach na ulicy, oczywiscie
w dziataniach rewolucyjnych, w dziataniu totalitaryzméw, w kolapsie terroryzmu i wojen
religijnych. Jak to mozliwe, Ze racjonalny cztowiek ulegat dzikim instynktom? Nie bez racji
w postmodernizmie przemoc zostala utozsamiona behawioralnie z naturg ludzka, ale tylko
z nig. Sfera symboliczna miala by¢ zdezynfekowana jak filmy Disneya, czysta - bez uzywki
przemocy. Poprawnos¢ zalecata migkkos¢ form 1 srodkow przekazu.

Mialo to swoje konsekwencje spoteczne. I tak na przyklad bunt przestal by¢ aktem
realnym - stawat si¢ niemal bezwolnym gestem. Sygnatury kwiatow w karabinach, aksamitnej
rewolucji, bezkrwawego przewrotu zastapity w dyskursach prawo do fizycznego aspektu
spotecznej niezgody. Paradoksalna ,,przemoc bez przemocy” stala si¢ symptomatycznym
wypartym realnego aspektu funkcjonowania polis. Bo oczywiscie panstwo nie zrezygnowato
w zamian ani ze $rodkow przemocy bezposredniej (wojsko, policja, straz miejska), ani

aparatow ideologicznych przemocy symbolicznej (szkota, media, kultura) (Louis Althusser,



Pierre Bourdieu). Udziat przemocy w $wiecie demokracji liberalnej zostat po prostu
zapobiegliwie ukryty. Gdzie? Na przyklad w dyskursie stanu wyjatkowego - potrzeby
nieustannej gotowosci stawania w obronie permanentnie zagrozonej demokracji (Giorgio
Agamben). Przemoc wewng¢trzna, spoteczna zostata przesunigta w przestrzen symboliczng
spotecznych socjalizacji w sporcie, spektaklu, teleturniejach etc. (Guy Debord). Oczywiscie
nadal dobitnie obecna byla usankcjonowana przemoc panstwa, znikneto tylko (ponoé
demokratyczne w duchu) prawo do czynnego oporu.

Wszystkie usitowania symbolicznej likwidacji wzmiankowanego upiora spowodowaty
jednak efekt odwrotny do zamierzonego. Nabrzmialy problem eksplodowal ze zdwojong sitg
1 energia pokazujac, ze przemoc nie jest ztosliwym konstruktem umystu, widmem przesztosci.
Realna przemoc nie jest tez przygodna. Rodzi si¢ ze spotecznej niezgody, dysfunkcji,
zgniewu. W tym sensie jest afektem, reakcja na dysfunkcj¢ stanu emocjonalnego
spoteczenstwa (Marco Abel). Rozpraszanie gniewu jest podstawowa aktywnoscig mediow,
instytucji pozarzadowych i fundacji powigzanych z demokratycznym panstwem (Peter
Sloterdijk, Giorgio Agamben). To wszystko nie wystarczylo jednak, by niebezpieczna
przemoc wykorzeni¢. Dzisiaj widzimy wyraznie, jak w politycznej sytuacji globalnej
1 lokalnej wyparta przemoc powraca ze zdwojong sita. Jest wszg¢dzie: na zewnatrz i wewnatrz
systemu, jest realna i symboliczna. Nigdy nie przestala by¢ tematem i zrédlem inspiracji
kultury. Przemoc w literaturze, teatrze, filmie i w mediach nieustannie przypominata nam, ze
przemoc jako taka nie daje si¢ ograniczy¢ do statusu wylacznie zewngtrznego zagrozenia
stabilnosci liberalnej demokracji. Nieodmiennie przemoc jest w nas i jest tez w afektywnych
aktach naszej artystycznej ekspresji. I na pewno nie jest jednoznaczna.

Upior naprawde powrdcit, rozsiadt si¢ wygodnie - a interdyscyplinarni uczestnicy
naszej konferencji kompetentnie, uwaznie i zaskakujaco trafnie zwracaja uwage na jego

wiadcza wszechobecno$¢. Zapraszam do lektury.

dr hab. Rafal Szczerbakiewicz






Sabina Misiarz-Filipek

Przemoc symboliczna w powiesci ,,Szum” Magdaleny Tulli

Slavoj Zizek w ksiazce Przemoc. Szes¢ spojrzen z ukosa zwraca uwage na dwa rodzaje
przemocy: subiektywng i obiektywna. Pierwsza jest tym, co zwyklismy kojarzy¢ z przemoca
— sprowadza si¢ do agresji, okrucienstwa, jej wyrazem sg ,,zbrodnie, niepokoje spoteczne czy
konflikty migdzynarodowe”'. Obok tych spektakularnych przejawéw gwattu bardzo czesto
pozostaje niezauwazony drugi rodzaj przemocy — przemoc obiektywna. Moze ona
wystepowaé w spoteczenstwach $wietnie zorganizowanych, czyli tam, gdzie (paradoksalnie)
,wydaje sic panowaé¢ tad”?. To forma ucisku, ktéra wynika z dziatania réznego rodzaju
systemoOw, poczawszy od systemu jezyka, a na systemach ekonomicznych i politycznych
skonczywszy.

Zizek wyréznia dwa rodzaje przemocy obiektywnej: ,,Pierwszy z nich to przemoc
symboliczna, wpisana w jezyk i jego formy, czyli w to, co Heidegger nazwat »cztowieczym
domem bycia«”. Drugi rodzaj przemocy obiektywnej Zizek nazywa przemoca systemowa. Ta
jest cechg wszystkich systemow, ktorych zadaniem jest utrzymywanie poziomu normalno$ci
w spoteczenstwie. Nie dostrzegamy jej, poniewaz porzadkuje rzeczywisto$¢ (zawarta jest
wlasnie w systemach spolecznych, ekonomicznych i politycznych).

Pojecie przemocy symbolicznej (1 poniekad wynikajacej z niej przemocy systemowej)
Zizek przejmuje od Jacquesa Lacana. Wywodzi si¢ ono wprost z tego, co Lacan nazywa
porzadkiem symbolicznym, ktdry pozwala jednostce zaposredniczy¢ swoje doswiadczenie
w jezyku. Ceng owego zaposredniczenia jest miedzy innymi zgoda na przemoc wpisang
w proces symbolizacji. Zdaniem ZiZka ,,przemoc jest podstawowa cecha jezyka jako takiego,
jako narzedzia, ktore narzuca uzytkownikom ustalony §wiat znaczen”*. W innym miejscu

autor Przeklenstwa fantazji zauwaza:

Juz Hegel doskonale zdawatl sobie sprawe z tego, ze sam proces symbolizacji wigze si¢ ze

'S. Zizek, Przemoc. Szes¢ spojrzen z ukosa, przet. A. Gorny, Warszawa 2010, s. 5.
2Ibidem, s. 6.
3Ibidem, s. 6.
*Ibidem, s. 6.
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stosowaniem zabdjczej przemocy operujacej na wielu poziomach. Jezyk upraszcza opisywane
przedmioty, ograniczajac je do jednej cechy. Niszczy ich organiczng spdjnosé, rozbija je na
kawatki i kazdy z nich traktuje jako autonomiczne zjawisko. Wtlacza rzecz w zewnetrzne
wobec niej pole znaczen’.

Zizek jako przyktad podaje zloto, ktore jako takie jest po prostu kruszcem, jednak
wyraz ,,ztoto” uruchamia caly system skojarzen z wtadza, kolonializmem czy bogactwem. Nie
maja one nic wspolnego z tym, czego empirycznie mozemy doswiadczyé jako ztota®. W tym
sensie porzadek symboliczny odcina od rzeczy.

Ostateczne wnioski z rozwazan Lacana wycigga Jean Baudrillard: ,,Mamy tu raczej do
czynienia z zastapieniem samej rzeczywisto$ci znakami rzeczywistosci”’. Skoro porzadek
symboliczny odcina od rzeczy, to nie mozemy mie¢ pewnos$ci, ze owa ,.rzecz”’, za sprawa
ktérej dokonatl si¢ proces symbolizacji, w ogdle istnieje. Istnienie symbolizacji nie jest jeszcze
gwarancjg istnienia ,,rzeczywisto$ci”, gdyz symbole moga by¢ wytwarzane przez inne znaki.
Mechanizmy dzialajace w hiperrzeczywistosci © mozna porowna¢ do Lacanowskiego
porzadku symbolicznego, ktory przejmuje wiadze nad rzeczywistoscig i staje si¢ trudng do
zatrzymania maching. Wprawione w ruch mechanizmy wytwarzania symulakréw nie
potrzebuja juz ,,rzeczywisto$ci”, w ktorej miatyby si¢ zakotwiczy¢. Dla zobrazowania swojej

teorii Baudrillard przytacza opowies¢ Jorge Luisa Borgesa:

W owym Cesarstwie Sztuka Kartografii osiaggneta taka Doskonalos¢, ze Mapa jednej tylko
Prowincji zajmowata cate Miasto, a Mapa Cesarstwa calg Prowincj¢. Z czasem te Niezmierne
Mapy okazaty si¢ juz niezadawalajace 1 Kolegia Kartografow sporzadzity Mape Cesarstwa,
ktora posiadata Rozmiar Cesarstwa i pokrywata sie z nim w kazdym Punkcie’.

Rozpoznania Baudrillarda, niezwykle trafnie skojarzone z opowiescia Borgesa,
wydaja si¢ rowniez otwiera¢ nowa przestrzen interpretacji dla powiesci Magdaleny Tulli Sny

i kamienie, w ktorej autorka odstania struktury powiesciowego §wiata:

W tych szczesliwych czasach (...) Wszystko bylo mozliwe. Swiat wygladat porzadnie,
fundamenty byty glebokie, mury grube, rury zupetnie nowe. Myslac ,,$wiat”, wyobrazano
sobie przede wszystkim to, czego mozna dotkngc: mury i rury, sypki piasek, migkka gling,
chtodng wode, szorstkie odtamki czerwonych cegiet, wapienny pyt'.

3S. Zizek, op. cit., s. 64.

SIbidem, s. 64.

7). Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. S. Krolak, Warszawa 2005, s. 7.

8Ibidem, s. 7.

°J.L. Borges, O scistosci w nauce, [w:] Idem, Powszechna historia nikczemnosci, przet. S. Zembrzuski, A. Sobol-
Jurczykowski, Warszawa 1976.

M. Tulli, Sny i kamienie, Warszawa 1999, s. 4-5.
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Autorka z jednej strony zwraca uwage na empiryczny wymiar przedstawionej
rzeczywistosci, z drugiej podkre§la jej iluzoryczny charakter. Swiat w powiesci Sny
i kamienie sytuuje si¢ w przestrzeni wyobrazen — ,,to, czego mozna dotkng¢” jest jedynie
przedmiotem wyobrazenia. O namacalnosci $wiata mozna zatem wylacznie fantazjowac.
Bezposrednie niemal nawigzanie do Borgesowskiej mapy daje si¢ zauwazyé w opisach
konstruktywistycznych zapedow budowniczych nowego $wiata: ,,Miasto rozposcierajace si¢
na kartonie kre§larskim miato w sobie co$§ uroczystego. Zaprojektowano je z mysla
o stonecznych dniach (...). Chodniki z rownych ptyt przypominaty pokratkowany papier, albo

tez odwrotnie: papier w kratke udawat ptyty chodnika”'’

. Opisywany $wiat jest tworem
wyobrazonym, a samo jego wyobrazenie opiera si¢ na projekcie. Projektowana symetria
opisywanego przez Tulli miasta, jego perfekcyjna organizacja jest nie tylko jego cecha
zewnetrzng, zawlaszcza takze wnetrze (chocéby istniato ono tylko hipotetycznie): ,,Uktad ulic
byl za$§ tak pomys$lany, by udaremniat przypadkowe wydarzenia i zapobiegal pokretnym
mys$lom. Gdyz zycie jest z pewnego punktu widzenia tylko replika zabudowy, tad miasta

» 12 Pierwiastek aktywny, nieprzewidywalny i w swej naturze

wymusza tad umystow
niepodlegajacy zamystom projektantow zostaje zredukowany do roli ,repliki”, a wigc
pozbawiony nieprzewidywalnos$ci i jednostkowego charakteru.

Jak pisze Baudrillard:

Dzisiejsza abstrakcja nie jest juz abstrakcja mapy, sobowtora, lustra czy pojecia. Symulacja nie
jest juz symulacjg terytorium, przedmiotu odniesienia, substancji. Stanowi raczej sposob
generowania — za pomoca modeli — rzeczywistosci pozbawionej zrodia i1 realnosci:
hiperrzeczywistosci. Terytorium nie poprzedza juz mapy ani nie trwa dluzej niz ona. Od tej
pory to mapa poprzedza terytorium — precesja symulakréw — to ona tworzy terytorium i, by
odwotaé si¢ ponownie do opowiesci Borgesa, dzi§ to strzgpy terytorium gnija powoli na
plaszczyznie; mapy to szczatki rzeczywistosci'.

W powiesci Tulli zakwestionowane zostaje zycie, jako podstawa do budowy jakiej$
repliki. Replika jest tym, co wytwarza replike. Jesli jest w czyms$ zakorzeniona, to w projekcie,
wyobrazeniu, a nie w $wiecie fizycznym. Autorka Snow i kamieni opisuje §wiat, w ktorym
mapa obywa si¢ bez terytorium, a znaki rzeczywistosci nie odnoszg si¢ do rzeczywistosci;
w najlepszym wypadku — do wyobrazenia o niej. Opisywana przestrzen jest nieweryfikowalna
na gruncie empirycznym, odsyta do samej siebie, a zatem nie cierpi sprzeciwu. Tulli

w doskonaty sposob ukazuje panowanie struktury, jej przymusowy charakter:

M. Tulli, op. cit.,s. 7.
PIbidem., s. 11-12.
13J. Baudrillard, op. cit., s. 6.
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,Budowniczowie mieli przywilej pewnosci. (...) Skad teraz czerpa¢ pewnos¢, ze §wiat jest
maszyna, skoro pod tak wiecloma wzgledami przypomina drzewo?”'*. Wedtug Baudrillarda
trudno juz méwié o jakiejkolwiek roznicy miedzy rzeczywistoscia i abstrakcja'”. Zatarta sie
ona, poniewaz rzeczywisto$¢ nie jest juz zrodiem znaku. Zbiezno$¢ mapy 1 terytorium autor
nazywa oblakaficzym projektem'®. Doskonate funkcjonowanie w porzadku symbolicznym tez
nalezaloby tak nazwa¢. Dochodzi w nim do zawlaszczenia podmiotu, wywlaszczenia z je
1 wpisania moi w przestrzen znaczacych. Catkowite utozsamienie podmiotu z symbolicznym
mozna poréwnaé do pelego funkcjonowania w przestrzeni symulowanej. Ow stan
utozsamienia podmiotu z symbolicznym obrazuje Tulli w Snach i kamieniach oraz w Skazie.
Podobnie jak pod mapa nie ma juz terytorium, tak w Snach i kamieniach pod drelichowymi
kombinezonami nie ma juz ludzi: ,,Zeby ten caty thum powola¢ do zycia, wystarczato uszyé
drelichowe kombinezony, biale fartuchy ze sztywnymi czepkami i mundury z szarego

sukna”'”. Rowniez bohaterowie Skazy zostaja zredukowani do strojow:

Co do stuzacej, na jej kiecke wystarczy kawatek kwiecistego perkalu (...). W witrynie, obok
nieskazitelnego notariusza z futrzanym kotnierzem, wisi skonczony student korporant, zgrabna
marynarka, w klape wpiety niepokojacy emblemat. Korpulentna pana stuzagca w drobne
kwiatuszki, odprasowana na niedziele, kilku lotnikow'®.

Podmiot w tych opisach zostaje w calosci zawtaszczony przez to, co wobec niego zewnetrzne.
Stroj, ktéry ma reprezentowa¢ podmiot, dominuje podmiotowosc¢.

Tulli pokazuje struktury rzeczywistosci, ktora ma charakter zmechanizowany. Pytanie
o to, czy pod owg strukturg znajduje si¢ jakies$ ,,wewnatrz” wydaje si¢ nie na miejscu. Brakuje
danych, by na nie odpowiedzie¢: ,,Ogladajac pierwszy z brzegu stroj, trudno nie zauwazy¢
z przykro$cia, ze pod podszewka nic nie jest tym, na co z wierzchu wyglada”'®. Porzadek
symboliczny to sie¢ znaczacych zbudowana na nicos$ci. W Skazie miejsce Wielkiego Innego
zajmuje krawiec; jest panem, ktory, krojac tkaniny, wykrawa tez ludzkie istnienia:

,Cigcia sa nieodwracalne, przerobki niemozliwe. W fasonach zawarta jest cata prawda, i ta, w

ktora wszystkim wypada wierzyé, i ta, ktorej nikomu nie chce si¢ sprawdzaé. Kazdy

powierzchownie uznany osad moze w nich znalez¢ oparcie. Fason jest sztanca do powielania

wyobrazen. (...) C6z to moze obchodzi¢ krawca, gdy $cieg za $ciegiem obszywa zlotymi

szamerunkami generalski kotnierz. Zawieszony na szyi centymetr krawiecki, niedowidzace
spojrzenie zza grubych szkiet. Jesli fabuta jest rozbudowana, to nawet trudno od r¢ki stworzy¢

“M. Tulli, op. cit., s. 6.

1. Baudrillard, op. cit., s. 6.

YIbidem, s. 6.

M. Tulli, op. cit., s. 4.

M. Tulli, Skaza, Warszawa 2006, s. 6- 7.
BIbidem, s. 8.
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liste wszystkich sztuk garderoby, ktore beda potrzebne®””.

Watki ,,krawieckie” obecne sa rowniez w powiesci W czerwieni, w ktorej czerwona
nitka unoszaca si¢ w powietrzu i osiadajaca na ramionach i wtosach bohateréw decyduje o ich
zyciu lub $mierci. Podmiotowos¢ zostaje tu podporzadkowana odgornej zasadzie, w starciu
z ktorg indywidualno$¢ podmiotu nie ma zadnych szans. Porzadkiem, w ktéry wtloczony
zostaje podmiot w powiesci W czerwieni jest historia, natomiast cigg przyczynowo-skutkowy
ma stanowi¢ jej logiczne uzasadnienie. W te strukturg fabularng wpisany zostaje pozbawiony
indywidualnos$ci podmiot.

W Trybach role Wielkiego Innego, ktéry jest jednoczesnie panem historii, przejmuje

narrator. Jak pisze Tulli:

Mozna by teraz oczekiwa¢ pytania, kim wlasciwie jest narrator, pozwalajacy sobie bez zenady
na konkluzje tego rodzaju. Czy on takze dzwiga ciato, czy doznaje uczué i pragnien oraz jakiej
jest plci. Zwlaszcza proba ustalenia ptci nigdy nie bywa pozbawiona sensu. Sa tutaj tylko dwie
mozliwos$ci, zdolne okresli¢ kazdg istote, i to niezaleznie od tego, czy dzwiga ciato. Narrator
jest mezczyzng: nie moze byC inaczej, przesadzaja o tym formy gramatyczne, zwlaszcza
czasownikowe, choé, rzecz jasna, nie one jedne podazaja w tak naturalny sposéb w §lad za
stowem ,narrator”; nalezaloby wspomnieé¢ tu jeszcze o przymiotnikach i zaimkach, takze
dzierzawczych. Ich $wiadectwo jest zgodne, przeto niepodwazalne”'.

W ten sposéb Tulli porusza nie tylko zagadnienie plci istotne réwniez dla wskazan
psychoanalizy (,,To imi¢ ojca powinnismy uznaé za podstawe funkcji symbolicznej, ktéra od
zarania historii identyfikuje jego osobe z figura prawa”zz).Odsylajqc do gramatyki jako zrodta
opresji, autorka kieruje czytelnika w strone porzadku jezykowego.

Przemoc systemowa 1 symboliczna stanowi istotny temat wszystkich ksigzek
Magdaleny Tulli — poczawszy od Snéw i kamieni, a na Skazie skonczywszy™. Autorka na
réznych plaszczyznach ukazuje starcie jednostkowej podmiotowo$ci z systemem odgornie
narzuconych regut. Dotykaja one kazdego aspektu zycia bohaterow, wyzuwajac ich
z podmiotowosci, czynigc z nich marionetki na utworzonej przez 6w porzadek scenie.

Nieco inny charakter majg ostatnie ksigzki Magdaleny Tulli — Wloskie szpilki 1 Szum.
W centrum zainteresowania autorki znajduje si¢ tym razem juz nie system, lecz sam podmiot.

To opowiesci wnikajace w glab opresjonowanej podmiotowosci.

20M. Tulli, Skaza, op. cit., s. 8-9.

2'M. Tulli, Tryby, Warszawa 2003, s. 39.

*2J. Lacan, Funkcja i pole méwienia i mowy w psychoanalizie. Referat wygloszony na kongresie rzymskim 26-27
wrzesnia 1953 w Istituto di psico logia Della universita di Roma, przet. B. Gorczyca, W. Grajewski, Warszawa
1996, s. 76.

“Warto w tym kontekscie zwrocié¢ rowniez uwage na tytutu kolejnych ksigzek Magdaleny Tulli, w ktorych
wyraznie odzwierciedlona zostaje ,,systemowo$¢” opisywanego swiata: Sny i kamienie, W czerwieni, Tryby,
Skaza (a nawet ksiazka Kontroler snow pisana pod pseudonimem).
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Wydaje si¢ réwniez, ze, portretujace trudng relacje miedzy matka a corka, powiesci
Tulli pozwalaja na twodrcze zmodyfikowanie teorii Lacana i ukazanie pana porzadku
symbolicznego tym razem nie w wersji patriarchalnej. W literaturze odnalez¢ mozna liczne
portrety kobiet zajmujacych miejsce, ktore w psychoanalizie przeznaczone jest dla Wielkiego
Innego. Poddajgc psychoanaliz¢ krytycznemu ogladowi, mozna z powodzeniem postuzyc¢ sie
kategorig wielkiej innej, obok stosowanej przez Lacana kategorii Wielkiego Innego. Pozwala
ona opisa¢ ztozono$¢ relacji, w ktorej dawczynig porzadku symbolicznego jest kobieta.

W ostatnich ksigzkach Tulli to matka usytuowana zostaje na pozycji niedost¢pne]
1 wymagajacej strazniczki regut porzadku symbolicznego. Relacja ta w sposob szczegolnie

wyrazisty przedstawiona zostala w Szumie:

Kiedy jedli$my szarlotk¢ w niedzielne popoludnia, ktdre byly przeznaczone na zycie rodzinne,
od zawsze zasiadaly wokot nas tlumy niewidzialnych sedziow przysieglych, ktérym
przyznalismy kompetencje wigksze od naszych wlasnych, tylko dlatego, Ze nie ciggneta si¢ za
nimi nienormalna przeszto$¢, jak smuga sczerniatej krwi. Byt to trybunat jednomyslny. Jakiez
moga by¢ roznice zdan, gdy idzie o kwestie normalnosci?**

Normalnos¢, ktorej domaga si¢ system, a ktora egzekwuje matka, osigga si¢ nawet za cene
negacji rzeczywistosci badz przemilczen. Matka, starajaca si¢ uporzadkowaé zycie swoje
icorki po doswiadczeniach wojennych, zapobiega procesowi werbalizacji traumy, nie
pozwala na przepracowanie do$wiadczenia w stowach. Tym samym doprowadza do
wytworzenia systemu sztucznych regut.

Miejsce wielkiej innej to rdéwniez miejsce, z ktoérego zadawane jest pytanie
o tozsamo$¢ podmiotu. Coérka, ze wzgledu na blokad¢ wustanowiong w porzadku
symbolicznym przez matke (,,Pilnowano si¢, zeby nic godnego uwagi nie wycieklo na
zewnatrz’25), nie radzi sobie z okresleniem swojej pozycji w §wiecie, z okresleniem relacji ja
— inni.

U Lacana podstawa symbolizacji jest jezyk. I to wlasnie problem z ujezykowieniem
do$wiadczenia staje si¢ przyczyng problemow spotecznych gtownej bohaterki Szumu.
Problem z wej$ciem w przestrzen symbolizacji widoczny jest u dziewczynki na najbardziej

podstawowym poziomie: ,,Litery brykaja”?°

— mowi, opisujac problem z wrogim sobie
systemem znakdéw. Trudno$¢ sprawia jej pisanie, czytanie i mowienie. Czesto blokade przed

wydobyciem z siebie gltosu odczuwa wrecz fizycznie: ,,Nie umiatam utrafi¢ w waziutkie

M. Tulli, Szum, Krakow 2014, s. 133.
S Ibidem, s. 7.
M. Tulli, Szum, op. cit., s. 9.
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pasmo wlasciwej glosnosci, weiniete migdzy zakazane zakresy hataséw a glucha cisze?””;

,»Wierzylam, ze wiele si¢ dla mnie zmieni, jesli naucze si¢ mowi¢ nie za gltosno, nie za cicho,

doktadnie tak jak trzeba”*®

. W konfrontacji z przemocg symboliczng dziewczynka —
opresjonowana przez matke niezrozumialym zakazem moéwienia dotyczacym rzeczywistosci,
ktorej jako dziecko nie rozumie, 1 z ktorg w zaden inny sposob nie moze sobie poradzi¢ —
reaguje zachowaniami majacymi stanowi¢ wyraz buntu wobec porzadku symbolicznego.
Zachowaniami, ktore sa zaprzeczeniem symbolizacji — ich celem jest destrukcja lub
autodestrukacja. To ataki szatu, histeria lub zupelne wycofywanie si¢: ,,Nie wrzeszcz, nie
jestes w lesie — upomniata mnie czyja$ matka na obcym podworku. Szkoda, pomys$latam od
razu, jasne, ze lepiej by¢ w lesie. Czulam, wtedy, ze na zewnatrz mnie nie ma miejsca na
rzeczy, ktore nie chca pomiesci¢ si¢ wewnatrz”>’. Bohaterka Szumu najchetniej wybrataby las
— przestrzen niepodlegajaca regutom porzadku symbolicznego. To z tej przestrzeni pochodzi
rowniez jej przyjaciel lis, ktory, mimo swej dzikiej natury, wprowadza ja w przestrzen
symbolicznego oraz tlumaczy jej nieuchronno$é przemocy: ,,Ze nie dusze kur? — zdziwil sie
lis. — Jasne, ze duszg, przeciez jestem lisem. (...) Wierz mi, dusi¢ kury to zadna przyjemnosc.
(...) Przynajmniej nie musze si¢ zastanawia¢, jak by¢ tym, czym jestem. (...) Pory roku si¢

3% Nauki lisa pomagaja

nie wybiera. Ani tego — dodat po chwili — w czyjej zyjesz skorze
dziewczynce odnalez¢ si¢ wsrod rowiesnikow: ,,A wasze mamy kupuja w sklepie kure na
rosol, zebyscie miaty co jes¢ — przypomniatam im, patrzac prosto w oczy to jednej, to drugie;j.
— I jecie to. Wigc robicie tak samo jak lisy™".

Przemoc symboliczna powigzana jest w Szumie z przemoca systemowa. Miejscem jej

wytwarzania jest instytucja majgca za zadanie zapewniac tad — szkota:

Matka musiata przychodzi¢ do szkoly co pare dni. (...) Wszedzie wokol unosity sig
niewidoczne i bezwonne opary przymusu. Nauczycielka przyjmowata mojg matke na korytarzu.
(...) Matka wiedziala, czego szkota od niej chce: Zeby wzigta na siebie cigzar moich porazek.
Bytam przeciez tym, co postata do szkoty, reprezentacja naszego domu (...)*

Ojciec znajduje si¢ w powiesci Tulli poza problemem dotykajagcym dziewczynke, bo
mysli 1 méwi ,,w obcym jezyku”. A to jezyk wlasnie umozliwia dostgp do porzadku

symbolicznego i definiuje (okresla rowniez nauczycielke: ,,Moja wychowawczyni jako$ nie

Ibidem., s. 13.

BIbidem, s. 12.

P Ibidem, s. 48-49.

P1bidem, s. 97-98.

*bidem, s. 98.

M. Tulli, Szum, op. cit, s. 43-44.
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wyzbyla si¢ zdradzieckiego zaspiewu, nieSwiadoma, ze mowa j3 odstania. Jak cudzoziemka:

3% Ojciec,

przekonana, ze jezyk zna doskonale, lecz kazdy od razu pozna, skad przyjechata
ktéry rzeczywiscie jest cudzoziemcem, nie ma dostgpu do jezyka, tym samym zostaje
wylaczony z problemow, z ktorymi w powiesci borykaja si¢ kobiety. Ponadto jest
matoméwny — w jego rodzinie zwyklo si¢ twierdzi¢, ze ,,dzieci i ryby glosu nie maja™*.

Najbardziej podstawowa jednostka opresyjng okazuje si¢ rodzina:

Kazdy zwiazek, jak wszystko na §wiecie, od samego poczatku kryje w sobie malenka ciemng
plamke w miejscu, od ktorego zacznie si¢ psuc. Niektore zwigzki psuja si¢ tak powoli, ze
$mier¢ przychodzi szybciej niz rozstanie, ale bywa inaczej. Przygladatam si¢ uwaznie
rodzinom z dzie¢mi, kiedy robity zakupy albo kiedy jadly. Miatam wtedy wrazenie, Ze ciemna
plamke moge zobaczy¢ gotym okiem, zwlaszcza jesli spojrze z odpowiedniej odleglosci (...)
Ale oni jej nie widzieli. (...) Rodziny stoja za blisko whasnego losu, zeby to zobaczyé™.

Dom w wyobrazeniu gtownej bohaterki nabrat cech urzedowych, byl swego rodzaju
instytucja: ,,Rozwody sa okropne, nawet jesli uda si¢ wszystko uzgodni¢ przed rozprawa.
Kiedy rozprawa dobiegta konca, nasz dom zostal urzgdowo rozmontowany, juz go nie
mieli$émy”*°. Instytucjonalny charakter domu jest gwarantem tadu i normalnosci — matce
pozwala si¢ odcig¢ od obozowych wspomnien — ,,Matka nigdy nie ptakata. Ani jednej izy,
odkad ja znatam (...) Zdarzato jej si¢ krzykna¢ przez sen. To wtasnie byto to, co dziato si¢
w tym domu: co$ si¢ czasem $nito, nie wiadomo co™’.

Lacan zaznacza, ze poza porzadkiem symbolicznym podmiot nie moze si¢ wyrazic,
poniewaz jego ,,nieswiadomos$¢ ustrukturyzowana jest jak jezyk”. ,,Podmiot nieSwiadomosci
jest podmiotem jezykowym™*, co oznacza, ze jest pochwycony w symboliczng sie¢ jezyka.
Jak pisze Michat Pawel Markowski, prawdziwy podmiot to podmiot jezykowy39. A zatem do
pewnego stopnia podporzadkowany wpisanej w jezyk przemocy (o koniecznos$ci tej przemocy
wspomina w powiesci lis).

Wielka inna, wymagajaca i odlegta matka, bronigc dostgpu do jezyka, a tym samym —
do przesztosci, uniemozliwia réwniez odniesienie do terazniejszosci: ,,Zycie nie byloby tak

3540

Smiesznie proste, jak chciata, gdyby nie nauczyla si¢ narzucac rygoréw réwniez faktom™™".

Podmiot w peni podporzadkowany nakazom porzadku symbolicznego staje si¢ jego

3 Ibidem, s. 42-43.

*Ibidem, s. 12.

3Ibidem, s. 158.

*®Ibidem, s. 161.

7Ibidem, s. 44.

M. P. Markowski, Z powrotem do Lacana!, ,Literatura na Swiecie”, 2003, nr 3-4, s. 381.
PIbidem, s. 381.

‘M. Tulli, Szum, op. cit., s. 28.
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ofiarg. Doskonate funkcjonowanie w przestrzeni jezyka czyni podmiot nieludzkim. Wydaje
si¢ zatem, ze owe zerwania w tancuchu znaczacych, pgknigcia, czy to, co u Tulli nazwane
zostaje szumem, ma znaczenie dla samego procesu symbolizacji. Jak dowodzi ZiZzek
w ksiazce Metastazy rozkoszy®' — pekniecia w taficuchu znaczacych maja znaczenie jako takie
— zwracajg uwage na niewydolnos¢ systemu. Czesto zostajag one ujawnione przez ,,innego”,
ktéry nie zna praw rzadzacych danym systemem. Owym ,,innym” bywa szaleniec, kobieta,

a w Szumie — dziecko.

Abstract

Systemic and symbolic violence is an important topic of all books of Magdalena Tulli — from
Sny i kamienie to Skaza. The author shows confrontation of individual subjectivity with the
system of centrally imposed rules. Although the two last books of Magdalena Tulli do not
abandon this perspective completely, the focus of Wioskie szpilki and Szum is slightly differ-
ent. Tulli explores the mechanisms of subjectivity in them and exposes the impact symbolic
violence has on the oppressed unit.

The mother described in Tulli’s novel Szum in terms of power takes the place of the Lacan’s
Big Other but in the female version. This is the place from which the question of the subject’s
identity is being asked. When the character struggles to answer the question she becomes en-
raged, hysterical or completely withdrawn. There is a significant break in the chain of signifi-
ers.
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Paulina Mazuruk

Meandry nauki. Eugenika w ,, Szpitalu przemienienia” Stanistawa Lema

Przemoc symboliczna jest niewidzialna, nie zawsze nawet mozna jag wyczu¢. Aby ja
dostrzec, nalezaloby spojrze¢ z pozycji obserwatora. O ile jednak jest to wykonalne
w przypadku dystrybucji rol piciowych, a takim przyktadem postuzyt si¢ Pierre Bourdieu®,
o tyle problem komplikuje si¢ w przypadku innych jej przejawow. Ja dzi§ pragne zajac si¢
zagadnieniem przemocy symbolicznej stosowanej wobec 0sob chorych psychicznie.

Problem jest zlozony. Sama przemoc symboliczna jest zjawiskiem niejasnym, nietatwo
ja zdefiniowa¢. Najlepiej widoczna jest w postaci trwatych skutkow, podczas dziatania

natomiast jest przezroczysta. Jak pisze Bourdieu:

Przemoc symboliczna istnieje dzigki szczegdlnemu typowi postuszenstwa, ktorego
zdominowany nie moze wypowiedzie¢ dominujacemu (i dominacji), gdyz myslac o nim i o
sobie oraz o taczacych ich relacjach, dysponuje narzedziem poznania, ktore jest im wspolne, a
ktére — posredniczac w procesie wcielania dominacji — zarazem wprowadza t¢ relacje jako
naturalng. Oznacza to, ze schematy shluzace postrzeganiu i ocenianiu siebie oraz grupy
dominujacej (...) sa produktem wcielania systemu klasyfikacji (podlegajacego naturalizacji),
ktéremu zawdzigczaja spoteczne istnienie®.

Czesto wige nie zdajemy sobie sprawy, ze jesteSmy ofiarami takiej przemocy, gdyz
naturalnym wydaje nam si¢ fakt, Ze nauczyciel krzyczy i rozkazuje, ze me¢zczyzni rzadza
polityka, dzieci nie majg prawa glosu, a chorzy psychicznie s3 usuwani ze spoteczenstwa, by
gdzie$ na jego obrzezach poddawac si¢ leczeniu, co ciekawe — zawsze nieskutecznemu. O ile
jednak mozna zaobserwowac¢ zmiany w zakresie polityki, praw dziecka czy metod nauczania,
o tyle sposob traktowania pacjentow szpitali psychiatrycznych nie zmienia si¢ od lat. Nie
mam na mysli sposobu leczenia czy warunkow, w jakich chorzy zyja, ale ich miejsce
w spoleczenstwie, ktore niezaleznie od nasilenia choroby nie zmienia sig.

Zastanawia¢ moze, dlaczego w wigkszosci aspektow zycia spotecznego dostrzega si¢
potrzebg zmian, a ta jedna grupa wydaje si¢ niewidzialna. OdpowiedZ jest banalnie prosta —

kazda inna grupa moze pozwoli¢ sobie na przedstawicieli, ktorzy naswietly problem

*P. Bourdieu, Meska dominacja, thim. L. Kopciewicz, Warszawa 2004.
BIbidem, s. 47-48.
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1 wywalcza nowe prawa. A to dlatego, ze beda stuchani w przeciwienstwie do oso6b chorych
psychicznie, ktorych nikt nie postrzega powaznie. Nie mozna przeciez by¢ wariatem i mowic
do rzeczy. Sytuacja ta przywotuje gorzkie skojarzenia z Paragrafem 22.

W swietle przemocy symbolicznej chciatabym przyblizy¢ sposdb, jakim postuguje si¢
spoleczenstwo, wyrysowujac granic¢ normalnosci, poza ktoérg umieszcza chorych psychicznie.
Do tego celu postuze si¢ pracami Michela Foucaulta. Badacz zauwazyt, ze niektére jednostki
wyklucza si¢ ze spoleczenstwa z przyczyn, ktére mozna pogrupowaé na te zwigzane z praca,
rodzing, dyskursem i grg. Postaram si¢ je teraz pokrotce przyblizy¢.

Wykluczenie zwigzane z pracg i produkcja ekonomiczng dotyka nie tylko chorych
psychicznie. Czg$¢ osob niepracujacych nie zostata jednak z grupy pracujacych wyrzucona,
lecz zwolniona. Sg to gléwnie starcy i dzieci, ale takze osoby pehiagce funkcje religijne. Te
osoby nie musza zajmowac pozycji w cyklu produkcyjnym, chorzy psychicznie nie moga.
Zauwazy¢ nalezy, ze wspolczesnie powstaja juz zaklady pracy dla niepelnosprawnych
intelektualnie. Nie sprawia to jednak, ze osoby te stajg si¢ samodzielne i niezalezne finansowo.
Z reguly dostajg niskie wynagrodzenie, sg poddane ciaglej kontroli, a ich gléwng nagroda jest
poczucie bycia potrzebnym w spoteczenstwie, ktore nawet nie ukrywa, ze S$wietnie
poradzitoby sobie bez tego balastu.

Kolejny system wykluczenia dotyczy rodziny. Podobnie jak w systemie wykluczenia
pod wzgledem pracy w tym przypadku roéwniez sg jednostki zwolnione z obowigzku
zakladania rodziny 1 posiadania dzieci, a takze s3 osoby, ktorym si¢ to uniemozliwia. Nie jest
to pozadane wsrdd chorych psychicznie, czgsto wigze si¢ z lekiem. Osobami zwolnionymi
z tego obowiazku sg (w naszej kulturze) duchowni 1 dzieci. Pozostali (procz oséb starszych,
ktore powinny ten obowigzek juz dawno spetié, oraz osob bezptodnych) maja za zadanie
przedluzy¢ gatunek. Zauwazy¢ jednak nalezy, ze zmianie ulega stosunek do osob, ktére nie
zdecydowaty si¢ na zatozenie rodziny, mimo posiadanych mozliwosci.

Kryterium dyskursu obejmuje wage stow — problem, o ktéorym juz wspomniatam.
Wypowiedzi ludzi odbierane sg w rozny sposob. Ten system wyklucza oczywiscie chorych
psychicznie, ktéorych stowa w uszach tak zwanych ,normalnych” sa bezwarto$ciowe.
Niewiele znacza réwniez wypowiedzi dzieci, ale to juz si¢ zmienia. Dobrze wida¢ to na
przykltadzie sadéw — zeznania dzieci czesto sa brane pod uwage, zeznania chorych
psychicznie juz niekoniecznie.

Ostatnim systemem wykluczenia jest system gry. Oznacza ona pewien porzadek, zbior
zasad, jakimi kieruje si¢ spoteczenstwo. Da si¢ jednak wyrdzni¢ osoby, ktore nie zajmuja tej

samej pozycji, co pozostali uczestnicy. Mozna bowiem znajdowaé si¢ w potozeniu
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szczegblnym — kierowac gra lub tez by¢ ofiara, przedmiotem gry. Ten system jednak pozbywa
si¢ tylko wykluczonych, pozostawiajac wykluczajacych, mimo iz zajmujg oni inng niz ogot
(czyli nienormalng) pozycje.

Omowitam poszczegdlne systemy wykluczen za Foucaultem, by pokazaé
wyjatkowo$¢ sytuacji — tylko szaleniec jest jednostka wyeliminowang poczwornie. Jest to
swego rodzaju ewenement, gdyz okazuje si¢, ze kazde spoleczenstwo wyklucza te same
jednostki w ten sam sposob i uwaza to za catkowicie naturalne™*.

Co ciekawe, ludzko$¢ od zawsze uwazala za normalng separacj¢ chorych psychicznie.
Prawda jest, ze pierwszy szpital powstat dopiero w XVII wieku, jednak juz wczesniej chorych
traktowano inaczej. Namacalnym przejawem przemocy byly tak zwane statki szalencow czy
»leczenie” za pomocg tortur. Mniej uchwytng przemocag jest dzisiejsza izolacja
1 napietnowanie spoleczne.

Nie jest odkryciem stwierdzenie, ze spoteczenstwo za chorymi psychicznie nie
przepada. Wyczu¢ mozna wspoélczucie i odrazg jednoczesnie. Chgé¢ pomocy i pragnienie
usuni¢cia problemu. Rozwazania nad nim sktaniaja do pochylenia si¢ nad koncepcja eugeniki.

Teori¢ t¢ mozna nazwac strategia wprowadzania tadu w procesie doboru naturalnego,
a co za tym idzie biologicznego rozwoju spoteczenstwa. Najlepiej zobrazuje ja przywotanie
metafory panstwa-ogrodnika autorstwa Fryderyka Wielkiego. Ogrodnik ma za zadanie dbac
o wizerunek ogrodu. Doglada¢ picknych okazow, troszczac si¢, by w rozwoju nie
przeszkadzaly im chwasty. Aby méc zapewni¢ pozadanym ro$linom jak najlepsze warunki,
wyrywa wszystkie inne, ktoére samag swoja obecno$cia moglyby zaszkodzi¢ wybranym45.
Metafora ta niejednokrotnie stuzyta Zygmuntowi Baumanowi jako punkt wyjscia dla jego
rozwazan.

Eugenika sama w sobie nie miata na celu niszczenia, a raczej pewna modyfikacje.
Byla wyrazem czasoéw, wiary w przewage cztowieka nad naturg, wybuchem przeswiadczenia
ludzkosci o prawie do kontrolowania wszystkiego. Gdyby zatrzymata si¢ na promocji
matzenstw czystych rasowo, mozna by moéwi¢ o przemocy symbolicznej. Przybrata jednak
duzo gorsza posta¢. Pod hastem eugeniki przyzwolono na przymusowe sterylizacje
1 eutanazje, a z biegiem czasu dopuszczono masowe mordy. T¢ ostateczng forme¢ przedstawit
Stanistaw Lem w Szpitalu przemienienia.

Warto zauwazy¢, ze sanatorium, bo tak w powieSci nazywany jest szpital

psychiatryczny, zlokalizowane jest z dala od innych zabudowan. Otaczajg je lasy, od ktorych

*M. Foucault, Filozofia, historia, polityka, thum. D. Leszczynski, Warszawa 2000.
$7. Bauman, Wieloznacznos¢ nowoczesna, nowoczesnos¢ wieloznaczna, thum. J. Bauman, Warszawa 1995.
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dodatkowo oddziela je mur. To umiejscowienie szpitala zgodne jest z miejscem, jakie zajmuja
chorzy psychicznie w spoteczenstwie — poza marginesem, ukryci przed widokiem, ogrodzeni

murem niezrozumienia i strachu. Ilustruje to nastgpujacy fragment:

Od Nieczaw bylo do Bierzynca dwanascie kilometrow wijgcej si¢ serpentynami, rozmigklej,
gliniastej szosy. Gdy przebyli najwyzsze wzniesienie, szosa weszta w gleboki wykop, ktory
doprowadzit ich do traktu wezszego, lecz tak samo grzaskiego, az nagle zza grupy drzew
ukazato si¢ tagodne wzgodrze, od potudnia poroste niklym zagajnikiem. Na jego szczycie
szarzal masyw budynkow otoczonych ceglanym murem. (...) Przed ciemng brama wznosit si¢
ukryty bokami w krzakach, wyszczerbiony tuk kamienny z niewyraznym napisem. Gdy si¢ tam
zblizyli, Stefan ztozyt stowa: CHRISTO TRANSFIGURATO*.

Nawet sam Stefan — glowny bohater powiesci, zauwaza specyfike potozenia
sanatorium. Mowi: ,,Mnie si¢ zdaje, ze my w ogole jesteSmy marginesem. Ten szpital caty —
to przeciez zjawisko nietypowe. Utypowana atypowos$¢.” Po chwili za$ dodaje, zauwazajac
jeszcze jeden wymiar oddalenia od §wiata: ,,Niemcy, wojna, kleska, to wszystko odbija si¢ tu
tak bardzo posrednio, ze mozna méwi¢ najwyzej o jakims dalekim echu...”*’

Rzeczywiscie szpital w Bierzyncu znajduje si¢ na koncu $wiata, jest tak daleko, ze nie
dociera do niego wojna. Styszy si¢ o niej, gdzies$ jest, ale nie ma dostgpu do tego mikro$wiata
dla odrzuconych. To sprawia, Ze nie bierze si¢ na powaznie ostrzezen, ktore naptywaja
z zewnatrz, bagatelizuje si¢ zagrozenie, postrzegajac je jako nielogiczne, sprzeczne

Z rozumem.

- A czy pan wie, ze Niemcy glosza dzi$ tezg likwidacji wszystkich chorych umystowo?
-Wariatow jest, zdaje si¢, koto dwudziestu miliondw na $wiecie. Trzeba rzuci¢ hasto
zjednoczenia: bedzie $wieta wojna (...)*

Nawet w chwili ustyszenia wyroku wydaje si¢ to zbyt nieprawdopodobne, by moglto
by¢ mozliwe. Kierownik zakladu wierzy do konca, ze logika wywodu i medyczny humanizm

Zwycigzy z wypaczong ideg.

Przez cala droge (...) ukladalem sobie, co mam mowié. Jezeli mi powie, ze obtakani sa
bezuzyteczni (...) powolam si¢ na Niemcow, Bleulera i Moebiusa. Jezeli bedzie mowit
o ustawodawstwie norymberskim, wyjasnie, ze jesteSmy krajem okupowanym, wiec przed
zawarciem traktatow pokojowych stan nasz nie jest zalegalizowany... Jezeliby zazadal wydania
nieuleczalnych, powiem, ze medycyna nie zna przypadkoéw beznadziejnych. Zawsze trzeba
liczy¢ na nieznane, to jest jeden z obowiazkow lekarza. Jezeli powie mi, ze to kraj wrogow, a
on jest Niemcem, przypomng¢ mu, ze przede wszystkim jest lekarzem. (...) Kiedy przyszedtem
tam, nie wiem, czy powiedziatem trzy stowa. Dat mi w twarz"’.

S, Lem, Szpital przemienienia, Krakow 1982, s. 45.
“Ibidem, s. 71.

®Ibidem, s. 81.

PIbidem, s. 196.
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Jest to kluczowy moment powiesci, ktdra nosi znamiona traktatu filozoficznego. Sens
zycia i prawa rzadzace $wiatem, nad ktorymi zastanawiaja si¢ bohaterowie, objawiaja si¢
w tym wiasnie fragmencie. Okazuje si¢, ze nie istnieje nic poza tym, co jest teraz, nie ma
w tym wigkszego sensu, a jedyne obowigzujgce prawo, to prawo silniejszego. Ta prawda
uderza w sanatorium, podwaza sens jego istnienia i chtodng teorig odpowiada jego wierze
W wyzszg moc. ,,JJede Nation (...) gleicht einem Tierorganismus. Die kranken Kd&rperstellen
miissen manchmal herausgeschnitten werden. Das war eben so ein chirurgischer Eingriff....””*°

Do szpitala docierajg jednak wczesniej niesSmiale echa wojny. Pojawiajg si¢
nieznacznie, niby od niechcenia, narrator nie zwraca na nie wigkszej uwagi. Powies¢
przedstawia zblizajaca si¢ do szpitala wojne zupetnie tak, jak w rzeczywistosci wyglada
wybuch konfliktu zbrojnego. Zaczyna od niesmiatych gloséw, jakich$ pierwszych swiadkow,
by nastepnie wkroczy¢ z cala mocg. Takim poczatkowym echem wojny jest opuszczanie
szpitala przez zolierzy kampanii wrzesniowej, ktorzy ,,postradali réwnowage duchowa
w czasie dziatan wojennych”. Wyrazniejszym $ladem jest pacjentka, ktéra udajac obted,
unikneta trafienia do obozu i nowy pacjent — byly wiezien obozu. Napigcie rosnie, gdy Stefan
opuszcza na par¢ dni szpital 1 w ten sposdb zbliza si¢ do $wiata wojny. Sprawa nabiera
rozpedu, gdy wynika dodatkowe przeznaczenie lesnej elektrowni. Niedlugo za$ pdzniej
padaja rozkazy i wojna dostownie wkracza do osrodka z cala swoja potega.

Sanatorium mozna odczyta¢ jako symbol ludzkosci, ktora przez dlugi czas nie mogla
poradzi¢ sobie z ogromem okrucienstwa, jakim byla II wojna $wiatowa. Nielogicznos¢ tego
konfliktu, sprzeczno$¢ Holokaustu z prze§wiadczeniem o nierealnosci spetnienia grézb,
zaskoczyla niejednego intelektualiste. Szpital przemienienia dobrze ilustruje nie tylko
przemoc wobec chorych psychicznie, ale takze wobec inteligencji. Ona bowiem, stosujac
przemoc symboliczng, ktéra wydawala si¢ szczytem cywilizacji, zetknela sig
z najbrutalniejsza forma przemocy, jakiej nie mogl przeciwstawi¢ si¢ nawet intelekt do tej
pory rzadzacy $wiatem. Fizyczna zaglada chorych 1 bezsilno$¢ ich opiekunow zdaje sig
potwierdza¢ teze wysnutg przez Sekutowskiego: ,, Teorie naukowe to psychiczna guma do
zucia”™'. Ich marnos¢ nie pozwala wierzy¢ w stato§¢ Wszech$wiata, przypomina, ze jedyna

stalg jest zmienno$¢ niepodlegta prawom rozumu.

Szpital w Bierzyncu jest takze miejscem przecigcia interesoOw. Na pobycie

*Ibidem, s. 216. (Thum. P.M.: Kazda nacja podobna jest zwierzecemu organizmowi. Chore czesci ciata czasem
musza zosta¢ wycigte. To byt wtasnie taki chirurgiczny zabieg.)
Ubidem, s. 63.
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w sanatorium zyskujg zarowno nieliczni pacjenci, ktorym udaje si¢ wyzdrowie¢, jak 1 lekarze,
a to ostatnie zdarza si¢ nawet czescie;.

Cze$¢ lekarzy wykorzystuje swoj pobyt w szpitalu do prowadzenia prywatnych badan.
Pacjenci stuza im jako material, zywe laboratorium. I tak doktor Kauters z fascynacja
obserwowal pogarszajacy si¢ stan chorego, ktorego mozna bylo operowaé, a Marglewski
bardziej niz losem kuracjuszy przejal si¢ swoja praca naukows i to jg ratowat przed zagtada.

Przyjaciel z przeszto$ci gtownego bohatera, Stanistaw Krzeczotek, nie prowadzi co
prawda prywatnych badan, ale i jego pobyt w szpitalu nie jest bezinteresowny. Zyskatl czas na
napisanie pracy doktorskiej, a dodatkowo potrzebowat tta, na ktorym wyrdznialby si¢ inaczej
niz dotychczas, czyli inaczej niz dziwak. Niesmialo$¢ i nieumiejetno$¢ odnalezienia si¢ we
wlasnej skorze, ciggle watpliwosci i strach przed $wiatem uniemozliwialy mu funkcjonowanie
w ,.normalnym” $wiecie. Wybierajac szpital psychiatryczny jako miejsce dla swojej

egzystencji, zyskat zludzenie normalnosci, poczucie, ze jest zdrowszy od swoich chorych.

Stefan podejrzewat, ze Krzeczotek czuje si¢ w szpitalu dobrze jak jednooki wsrdd §lepcoéw. Byt
fagodnym, miniaturowym wariatem, wi¢c oczywiScie na malowniczym tle wspaniale
rozkwittych szalefstw sprawiat wrazenie niezwykle spoistego psychicznie™.

Pobyt Sekutowskiego w sanatorium réwniez podyktowany byt jego prywatng potrzeba.
Znalazt bezpieczne schronienie na czas wojny, a przy okazji bezwzgledny spokdj niezbedny
w tworzeniu. Dodatkowo zyskal otoczenie, w ktérym nie miat sobie réwnych w cichej walce
na inteligencj¢. Jego ekscentryczno$¢ 1 natog, ktory w spoteczenstwie stawiat go w gorszej
pozycji, tutaj jest ciekawostka, wzbudza zainteresowanie, nie odstrecza.

Rowniez gtéwny bohater dobrze czuje si¢ w sanatorium. Nie prowadzi on co prawda
badan, nie potrzebuje tla, by zobaczy¢ si¢ w lepszym $wietle, a za to moze robi¢ to, co lubi
najbardziej — obserwowac: ,, (...) Stefan, jak przed szybg akwarium wpatrzony w krajobrazy
kartowatych psychik, zbyt byt pochtoniety widowiskiem, aby $ledzi¢ te sprawy ludzkie™>.
Zycie Stefana wydaje si¢ sung¢ przed nim jak wyswietlany film, w ktorym on uczestniczy
tylko na zasadzie obecnosci. Wszystko dzieje si¢ poza nim i1 bez jego bezposredniej woli.
Zycie podsuwa mu scenariusz, a on sie na niego godzi, nie usitujagc nawet pertraktowaé.
Szpital w Bierzyhcu jest idealnym miejscem dla gtdéwnego bohatera. Rozklada przed nim

wachlarz osobowosci, zard6wno chorych, jak 1 uwazanych za mieszczace si¢ w normie. Jest to

pozywka dla jego bogatego zycia wewngtrznego. Zamilowanie do obserwacji pozwala na

2Ibidem, s. 49.
3 Ibidem, s. 75.

-4 -



wprowadzenie go do powiesci na zasadzie obcego. Dzigki temu mamy szans¢ zobaczy¢
sanatorium oczami Prostaczka, a co za tym idzie, ujrze¢ wszystkie jego odcienie.

Lem z calg surowos$ciag ukazuje ,,brudy” nauki. Mozna przypuszczac, ze jest to jego
prywatne rozczarowanie Swiatem. Powie$¢ ta bowiem jest obrazem upadku iluzji, jaki
przeznaczony jest kazdemu mtodemu cztowiekowi. Lem pisat Szpital... jako osoba mtoda,
ktoéra przezyta i widziata okropienstwa wojny, wigc odczut ten upadek szczegdlnie bolesnie.

Rozczarowanie nauka najbardziej widoczne jest w przedstawieniu postaci Kautersa
1 Marglewskiego. Ta, ktora miata by¢ bertem dzierzonym przez cztowieka w §wiecie zwierzat,
okazala si¢ nic nie wartym frazesem. Jej wielkos¢ zbudowana byta na patosie, a wszelki
postep ludzkos¢ zastuguje nieetycznym eksperymentom. Cztowiek ma w $wiecie nauki $cisle
wyznaczone miejsce — albo jest po jej stronie i wystepuje w roli eksperymentatora, albo jest
jej ofiara 1 staje si¢ przedmiotem eksperymentu. Nauka nie stuzy cztowiekowi, to cztowiek jej
stuzy. Posta¢ Marglewskiego, a szczegdlnie Kautersa i1 jego kolekcji, moze przywolac¢
skojarzenie z doktorem Mengele i jego eksperymentami, wtedy juz znanymi i szeroko
potepianymi. Lem zdaje si¢ méwié, ze nie tylko Mengele eksperymentuje, lecz prawie kazdy
lekarz moze by¢ takim pseudonaukowcem. Nauka nie ma nic wspdlnego z humanizmem, jest
tylko chemia, nitki mie$ni 1 sukces lub sromotna porazka.

Rozczarowanie to widoczne jest takze w przedstawionym sposobie leczenia. Nie ma
terapii, medycyna nie dysponuje praktycznie zadnymi mozliwo$ciami, pomaga na §lepo,
czasem nawet bardziej szkodzac: ,, Terapia — to nie zadna sztuka: do czterdziestu lat wariat to
dementia praecox: zimne kapiele, brom i skopolamina. Powyzej czterdziestki — dementia
senilis: skopolamina, brom i zimny tusz. No i szoki. To wlasciwie cata psychiatria™*.

Nie oznacza to jednak, Zze nikomu nie udaje si¢ pomoc. Zdarzajg si¢ pacjenci, ktorzy
reaguja pozytywnie na leczenie, takim przykladem jest ksigdz. W wigkszosci przypadkow
jednak razi bezradno$¢ lekarzy wobec choroby. Czasem z tego powodu uciekajg si¢ do czysto

ludzkich zabiegow.

(...) Nosilewska, stojac przy tozku Zyda, powoli zsuneta mu z gtowy koc, ktore przez chwile
usitowaty na powr6t zaciggnac jego czerwone, grube palce, i ruchem nieskonczenie lekkim
itagodnym gladzila jego szorstkie, twarde wtosy. Twarz miata przy tym zwrocona w okno
i zapatrzong w wielkie dale (...) Spojrzal w bok: w smudze cienia dostrzegt drugiego katatonika,
ktory, przerwawszy wieczna wedrowke, stal przycisniety do framugi, zapatrzony w ciemna na
tle okna sylwetke kobiety™.

*Ibidem, s. 47.
SIbidem, s. 93-94.
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Rozczarowanie nauka staje si¢ wyrazniejsze, jesli zestawi si¢ bezradnos$¢ lekarzy
z geniuszem chorych. Pacjentem szpitala jest ,,stary weteran sanatorium, idiota”>°, ktory
mimo ogodlnej choroby psychicznej jest w stanie mnozy¢ w pamigci liczby szesciocyfrowe.
Postaci genialnego idioty i bezradnych medykow ukazuja pewng niespojnos¢ swiata. Opisy
inteligencji tych ostatnich dopetniajg dzieta, obnazajac catkowite zwatpienie Lema w ludzki
intelekt i jakikolwiek wptyw na jego ksztatt. ,,On ma ornamentacyjng inteligencje (...) Taka

9957

ptaska™’. ,(...) inteligencj¢ miat jak ogrodek japonski — niby mostki, drozki, wszystko pigkne,

ale bardzo ograniczone i do niczego. Rozumowat koleinami®.
Sami lekarze tez nie sg przekonani do sensu swojej profesji. Sg Swiadomi wtasnej bezradnosci,
ktéra zamienia si¢ czesto w bierno$¢. Lekarzy toczy od $rodka zwatpienie. Juz na wstepie

glowny bohater dowiedziat sie, ze:

(...) praca jest cigzka, ale ciekawa, cho¢ nudna, Zze nie ma lepszego powotania od psychiatrii,
chociaz wigkszo$¢ obecnych, gdyby tylko mogta, zamienitaby specjalno$¢, ze chorzy sa
zupelnie niemozliwi, ale spokojni 1 cisi, i ze w ogble szkoda si¢ mgczy¢, bo na psychiatri¢ ida
ludzie nienormalni, wigc wszyscy razem powinni bra¢ szoki i po krzyku®.

Nie tylko nauka jednak tak rozczarowata Lema. W Szpitalu... rowniez ,,cztowiek” nie
brzmi dumnie. Nie ma nic, nie stworzyl nic, co wynositoby go ponad organiczno$¢ §wiata.
»(...) Bo mi si¢ przypomniaty nasze dysputy u...uczone fenomeny... filozofia... Upaniszady...
gwiazdy... duch... niebiosa, a kiedy popatrze na kupe, to ... nie mogg! — wybuchnat Smiechem.
— Co za duch? Kim jest cztowiek? Kupa! Kupa! Kupa!”®

Szpital u Lema jest tytulowym miejscem przemienienia. I cho¢ ostatecznie to
bierzynieckie sanatorium staje si¢ miejscem zaglady, przez dlugi czas nie niszczyto,
a dokonywato cudu przemienienia — czasem choroby w zdrowie, a cz¢sciej zmiany sposobu
myslenia, nikt bowiem, kto raz przekroczyt brame, nie wychodzit stamtad taki sam.

Tytutowe przemienienie dotyka rowniez obszaru wiary w Boga. Oczywiste nawigzanie
do objawienia na gérze Tabor zestawione jest ze zwatpieniem. W pewnym momencie cud si¢
dzieje — wszyscy dostepuja przemienienia, ale jest to przemienienie, ktore umacnia niewiare.
Pokazuje bezmierng pustke w miejscu, w ktorym spodziewano si¢ zasta¢ Boga: ,,Nie ma nic,
nic, nic! Zrozumiatem to, kiedy zemdlalem. Ten pokdj i my, i to wszystko, to jest tylko nasza

krew. Kiedy przestaje plynaé, wszystko zaczyna pulsowac coraz stabiej i stabiej, nawet niebo,

®Ibidem, s. 153.
Ibidem, s. 92.
3Ibidem, s. 73.
*Ibidem, s. 51.
O1bidem, s. 142.
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nawet niebo umiera!”®'

I tak wiasnie ,,bankrutuje” gtowny bohater. Zdaje sobie sprawe, ze nie ma nic ponad to, co si¢
teraz dzieje. Poklada jeszcze nadzieje w sztuce, liczy na odkrycie jakiego$ innego,
zastepczego nadwymiaru. Ale w tym momencie dostaje do reki poemat Sekutowskiego Moj
sSwiat wyjety z jego martwej juz dtoni. I okazuje sie¢, ze Swiat jest pusty.

Ostatnia scena powiesci jest kluczowa dla pokolenia, ktére przezylo wojng. Gtowny
bohater z przerazeniem patrzy na puste kartki poematu, wie, ze nie istnieje nic, w co wierzyt,
ze stracil wszystko, ze zbankrutowal. Postawit swoje zycie na kart¢ tego, czemu ufal, czego
byl pewien, i okazalo si¢, ze to nie istnieje. To musiato by¢ uczucie pokolenia, ktore jako
ostatnie urodzito si¢ na §wiecie bez ,,fabryk §mierci”.

Znamienne jest tez zachowanie Nosilewskiej. Po kazdej zawierusze najlepszym
lekarstwem jest normalno$¢, naturalno$¢ zachowan. Tutaj przybiera to ostateczng formg.
Zdaje si¢ zbyt ostateczne, zbyt wyraziste, az makabryczne w zestawieniu ze $miercig, jakiej
przed chwilg byli §wiadkami. Ale chyba tylko tak mozna wyrazi¢ to wielkie pragnienie zycia,
pragnienie normalnosci, pragnienie zycia ,,przed”.

Szpital przemienienia mozna potraktowac jak wyraz czasoéw, cichy krzyk pokolenia
Lema. Wybdr miejsca powieSci nie byl przypadkowy, pozwolit ukaza¢ wszystkie bole
1 watpliwosci epoki. Ta ksigzka peini role sanatorium, gdyz tak jak ono jest: ,,(...) wyciagiem
duchowym epoki. Wszystkie skrzywienia, garby psychiczne i dziwactwa tak sg rozpuszczone
w normalnym spoteczenstwie, ze trudno je uchwyci¢. Dopiero tu, w koncentracie, ukazuja
jasno oblicze swoich czasow. Oto muzeum dusz...”"

Moze tez takg role pelni dla autora, ktory mogt wyrazi¢ poprzez nig swoje pokolenie,
ale przede wszystkim wlasne leki, przytlaczajace zagubienie 1 niewiarg. 1 to jest chyba

prawdziwy szpital przemienienia.
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Aleksandra Drozd

Wszystko zaczyna si¢ od zbrodni, czyli o roli przemocy w kryminale

Pojecie powies¢ kryminalna wywodzi si¢ od tac. crimen — dziatalno$¢ przestepcza,
przestepstwo, zbrodnia®. Etymologia wskazuje wiec na podstawowa i bezdyskusyjna ceche
tego typu literatury — jej temat, ktorym jest szeroko rozumiana zbrodnia.

Czytelnicy czgsto utozsamiaja kryminat z powiescia detektywistyczna. Badacze nie sa
jednak w tej kwestii zgodni i proponujg rézne podziaty i klasyfikacje.

Przyktadowo, Stanistaw Baranczak® powiesé kryminalna traktuje jako jednostke
nadrzedng wzgledem utworéw detektywistycznych i1 kryminalno-sensacyjnych. Gléwnym
wyznacznikiem gatunkowym, w jego opinii, jest przedmiot powiesci, czyli zbrodnia i $ciganie
jej sprawcy.

Badacz reprezentujacy tradycje strukturalistyczng — Stanko Lasi¢ — zwraca uwage
na specyficzng budowe tego typu utworéw — wszystkie jednostki kompozycyjne powiesci
kryminalnej prowadza jednocze$nie w przeszto$¢ 1w przyszto§¢. Cho¢ oddalaja sie
od poczatkowej zagadki, to jednoczesnie zblizaja si¢ do punktu wyjsciowego, ktory jest jej
wyjasnieniem®.

Julian Symons, brytyjski krytyk, autor i popularyzator literatury kryminalnej uwaza
z kolei kryminat za kolejne ogniwo w ewolucji powiesci detektywistycznej, zaliczajac do tej
grupy, najogolnie; mowigc, utwory literackie o zbrodni, gdzie jest ona czyms$ wigcej niz tylko
pretekstem do poruszenia innych kwestii (spolecznych, psychologicznych, moralnych itp.) .

Polska badaczka Ewa Mrowczyk-Hearfield stara si¢ zaprezentowad podejscie
syntetyzujace dotychczasowe teorie, stwierdzajac, ze literatura kryminalna w centrum
zainteresowania stawia zagadnienie zbrodni (przestgpstwa) oraz drogi wiodacej
do rozwigzania jego zagadki. Motywy kryminalne sg czym$ wiecej niz tylko pretekstem
do rozwinigcia innych kwestii (na pierwszym planie jest zawsze zagadka). Traktuje o walce

dobra ze ztem, cho¢ nie rozstrzyga problemu grzechu i kary za grzech. To powies¢

% E. Mrowczyk-Hearfield, Badania literatury kryminalnej — propozycja, ,,Teksty Drugie” 1998 nr 6, s. 90.
64'S. Baranczak, Poetyka polskiej powiesci kryminalnej, , Teksty Drugie” 1973 nr 6, s. 63.

%S, Lasi¢, Poetyka powiesci kryminalnej. Proba analizy strukturalnej, Warszawa 1976, s. 55-56.

% J. Symons, Bloody murder. From the Detective Story to the Crime Novel: A. History, Middlesex 1985.
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realistyczna o sformalizowanej fabule 1 kompozycji linearnej, w ktorej watki biegng w przod
i wstecz®’.

Powyzsza definicja znakomicie opisuje przede wszystkim powiesci klasyczne,
zaliczane do sztandarowych przedstawicieli gatunku, np. utwory Erle Stanley Gardner,
Raymonda Chandlera, Agathy Christie czy Georgesa Simenona.

Sami ,klasycy” po pewnym, niedlugim zreszta czasie, stwierdzili, ze nadmierna
schematyzacja, zwlaszcza w utworach opartych na zagadce, szybko prowadzi do wtérnosci
1,,zgrania” niektorych motywow. Dlatego tez ambitniejsi tworcy dazyli do wyrwania si¢
z kregu banalnych motywoéw takich jak: mitos¢, zemsta, interes, pienigdz, strach, obrona
wlasna.

Podejmowano si¢ tworzenia nowych rozwigzan fabularnych, ktére bytyby zaskakujace
1 nieoczywiste, ale wcigz mieszczace si¢ w ramach gatunkowych. W zwigzku z tym reguty
zawarte migdzy innymi w artykule S.S. Van Dine’a zawierajacym 20 zasad powiesci
detektywistycznych ® w krotkim czasie ulegly obaleniu. Bardzo szybko doszlo bowiem
do ztamania wielu znich. Najstynniejszym chyba przypadkiem niesubordynacji wsrod
autoréw kryminalow byla powies¢ samej Agathy Christie — Zabdjstwo Rogera Ackroyda,
w ktorej narrator okazat si¢ jednocze$nie morderca. Za to ,,przewinienie" pisarka zostata
nawet wykluczona ze zrzeszenia autorow powiesci kryminalnych.

Jedna z gldwnych i najsilniej akcentowanych regut Van Dine’a brzmiata:

w powiesci detektywistycznej po prostu musi by¢ trup, i to im bardziej martwy, tym lepie;j.
Nie wystarczy zadne lzejsze przestepstwo niz morderstwo. 300 stron niepewnosci to
zdecydowanie za wiele dla przestgpstwa innego niz morderstwo. Poza tym, wysitek
czytelnika musi zosta¢ nagrodzony®.

Z powyzsze] zasady jasno wynika przekonanie o tym, ze morderstwo jest jedynym
rodzajem przestgpstwa zastugujacym na wzmozong uwage odbiorcy. Jako najbardziej
drastyczny 1 brutalny akt przemocy staje si¢ po prostu atrakcyjnym ,,wabikiem” na czytelnika.
Wynikaloby z tego, ze odbiorcg kryminatu rzadza najnizsze instynkty — pragnienie sensacji,
pusta ciekawo$¢. Na margines zepchnigta zostaje podkre§lana przez niektérych badaczy
potrzeba bezpieczenstwa, sprawiedliwos$ci, poszukiwanie przejawow Opatrzno$ci czuwajacej

nad tym, by dobro zatriumfowato.

%7 E. Mrowczyk-Hearfield, op. cit., s. 97-98.
%'S.S. Van Dine, Tienty rules for writing detective stories, ,,American Magazine” nr 9, 1928.
69 17

Ibidem.
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Co wigcej, skoro ,,wysitek czytelnika musi zosta¢ nagrodzony”, to znaczy, ze czytelnik
traktuje ksigzke jako rozrywke dla umystu, rozbudowana zagadke. Jego wrazenia
z przeczytanej powiesci uzaleznione sg wigc od tego, czy zaoferowana nagroda — rozwigzanie
tamigltowki go usatysfakcjonuje. Roger Caillois w swojej analizie mechanizmow powiesci
kryminalnej "* doszedt do wniosku, ze tak naprawde ofiara jest wazna o tyle, o ile jest
intrygujacym punktem wyjscia dla zagadki. Powies¢ kryminalng sprowadza on do czysto
rozumowej gry stanowiacej abstrakcyjng przyjemno$¢ dla czytelnika. Tak wiec poczatkowy
akt przemocy peilni rolg¢ niewiadomej w jednym wielkim i1 mniej lub bardziej
skomplikowanym uktadzie rownan, jakim jest powies¢. Coraz bardziej wyrafinowane
zbrodnie, zamiast sktania¢ do glebszej refleksji lub chociaz razi¢ wrazliwg dusz¢ odbiorcy,
okazuja si¢ nowg zabawka dla umyshu. Czytelnik podchodzi bowiem do powiesci jak do nieco
bardziej rozbudowanej szarady. Rozwiazanie zagadki to wedtug Caillois’a jedyna mozliwa
kombinacja przedstawionych zmiennych. Badacz posuwa si¢ nawet do stwierdzenia ,,ze nic
w istocie nie rézni powiesci kryminalnej od zadania matematycznego”. Taka koncepcja
wspoélgra z ogdlnymi zatozeniami literatury erotetycznej, do ktorej kryminat niewatpliwie
nalezy. Tworzenie w toku fabuly pytan, jest jak wypisywanie niewiadomych, ujawnianie
odpowiedzi przypomina za$ rozwigzywanie kolejnych rownan.

Idac dalej tym tropem, czyli sprowadzajac kryminat do postaci uktadu réwnan
z wieloma niewiadomymi, stwierdzi¢ mozna, ze najwazniejsze pytanie i zarazem ostatnig
zmienng stanowi tajemniczy X — zbrodniarz. Ofiara jest wigc tylko jedng z danych. Im wigcej
skomplikowanych obliczen trzeba wykona¢, by dojs¢ do rozwigzania, tym wigksza jest
koncowa satysfakcja.

Jesli przyjmiemy ten matematyczny punkt widzenia i przestaniemy doszukiwaé si¢
w zbrodni kary za grzechy albo zaburzenia jakiego$ wyzszego porzadku oraz wezmiemy pod
uwagg, ze nawet wedtug bardzo kategorycznych regul Van Dine’a trup niekoniecznie musi
by¢ martwy (powiedziane jest jedynie, ze ,,im bardziej martwy trup, tym lepiej”), dochodzimy
do refleksji, iz powies¢ kryminalna jest znacznie bardziej pojemnym okresleniem niz
mogltoby si¢ poczatkowo wydawac. Powstaja bowiem utwory z pogranicza gatunku,
w ktorych nagromadzenie zbrodni utwierdza czytelnika w przekonaniu, ze kazdy kolejny akt
przemocy jest tylko kolejnym tropem prowadzacym do rozwigzania zagadki.

Doskonalym przyktadem takiej powiesci jest Wszystko czerwone Joanny

Chmielewskiej. Proby morderstwa nastgpuja tu jedna po drugiej, niekiedy nawet kilka

" R. Caillois, Odpowiedzialnosé i styl. Eseje, Warszawa 1967, s. 165-209.
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jednego dnia, co sprawia, ze kazde kolejne przestepstwo staje si¢ czym$ spodziewanym,
witanym bez zgrozy i przerazenia, a raczej z zaciekawieniem czy wregcz oczekiwaniem. Sami
bohaterowie zastanawiajg si¢ jakie narzedzie nastgpnym razem wybierze morderca, beztrosko

ignorujac fakt, ze kolejng ofiarg bedzie ktorys z uczestnikow dyskusji:

- Nie wierzg, ze to Zosia go zamordowata (...)

- Ja tez nie wierzg, ale nie wiem. Mozliwe, Ze to ty sama. Uszami ci wyszto to stado gosci
i w ten sposob si¢ ich pozbywasz. Nie wiem, na kogo teraz kolej, na Pawla czy na mnie, bo
Elzbieta si¢ wyprowadza dobrowolnie, a Zosi¢ zostawisz sobie pewno na koniec.”!

Pierwszym sygnalem, ze dzieje si¢ co$ zlego, jest zazwyczaj nieobecnos¢ ktoregos
z domownikow na $niadaniu. Za trzecim razem na absurdalng powtarzalno$¢ tego symptomu

Zwracaja uwage nawet sami bohaterowie:

- Gdzie Agnieszka? (...)

- Pewnie jeszcze $pi.

Poczutam, jak tknat mnie nagle jaki$ niepokoj.

- Nie podoba mi si¢ to — powiedzialam ostroznie. — Nie chce przesadzaé, ale Wtodzio i
Marianne jeszcze spali, ciocia jeszcze spata, teraz Agnieszka jeszcze $pi...

Co wazne, kolejne przestgpstwa traca na cigzarze réwniez przez to, ze jedynie
pierwsza ofiara rzeczywiScie umarta. Juz drugiej i kolejnym udaje si¢ przezy¢ i stosunkowo

szybko powrdci¢ do pelni zdrowia:

W godzine zaledwie pozniej powiadomita nas telefonicznie, ze wszystkie ofiary czuja si¢
doskonale. Agnieszka i pani Hansen juz przytomnieja, a Wlodzio i Marianne narzekaja na
diete. Thorsten zostanie wypuszczony ze szpitala nazajutrz. Uzyty przeciwko Ewie sztylet
zatrzymal si¢ na zebrach, nie dosiggajac pluca, Ewa jest przytomna, acz nieco
zdenerwowana (...)"

Jesli do ciggu absurdalnych 1 spodziewanych zbrodni dodamy nieomal slapstickowe
efekty komiczne (twarz z pozoru zmasakrowana jest, jak si¢ okazuje, pokryta maseczka
truskawkowa; krwawe plamy na podlodze to rozchlapana farba) — przestaje dziwié, ze
czytelnik nawet nie zwraca uwagi na bezsensowne 1 niezawinione cierpienie kolejnych ofiar.
O cierpieniu wlasciwie wcale nie ma mowy — ofiary trucizny nie wijg si¢ w meczarniach,
a po prostu usypiaja (niekiedy nawet typigc nieprzytomnym okiem); ofiara tadunku

wybuchowego traci skalp, ktory okazuje si¢ tupecikiem; postrzelona sprzataczka przystonigta

"' J. Chmielewska, Wszystko czerwone, Warszawa 2001, s. 70-71.
2 Ibidem, s. 165.
3 Ibidem, s. 246.
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jest stotem, wigc wszyscy zastanawiajg si¢, czy przypadkiem nieruchome nogi nie sa
sztuczne.

Poréwnujac Wszystko czerwone do pierwszych, klasycznych powiesci kryminalnych,
stwierdzi¢ mozna, ze jeden z niegdy$ najbardziej sformalizowanych gatunkow przestal by¢
juz az tak hermetyczny. Daleka drogge przebyt kryminat od czaséw Agathy Christie, ktora
opisywata rzez na Wyspie Murzynkéw w sposob mato brutalny, ale jednak przyprawiajacy
o dreszcze — gdzie kazda z ofiar zostala dobrana wedlug okreslonego schematu, wlasna
$miercia placac za przelana przez siebie krew niewinnego’*. Dzi$ jestesmy w punkcie, gdzie
rozszczelniajg si¢ granice gatunku — nawet w powiesci tak, wydawaloby sig,
uschematyzowanej jak kryminal, gdzie na kolejny akt przemocy czekamy z dreszczykiem

emocji i czysta ciekawoscia, a triumf sprawiedliwos$ci jest juz mniej istotny.

Abstract

There are a lot of definitions of the term crime story. The most important and indisputable
feature of it is crime as a main theme. There must be a corpse in the crime story.

Authors of the first detective stories had to follow many formal rules, which made this type of
books predictable. Roger Caillois said that such story is just like an equation with one, two or
more unknowns. What reader really wants isn’t justice or security — it is satisfying solution.
Each act of violence is an element of a puzzle. Reader needs clues, not victims.

Everything in red is an example of the crime story, in which there are too many corpses to
take them seriously. What’s more, only one of them is absolutely dead. All the crimes seem to
be totally unrealistic and farcical: e.g. blood is made of paint or strawberry mask. No one of
the main characters is afraid of the murderer.

Chmielewska’s book is a great example how the crime story changed over the years. Today’s
reader don’t want boring rules.
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Agnieszka Stanczak

Batkany jako ,,Inny”” Europy (na przyktadzie prozy Andrzeja Stasiuka)

Kontynent europejski nigdy nie byl obszarem jednolitym. Zawsze dzielono go na
cze$ci, ktore z roznych wzgledow (cywilizacyjnych badz kulturowych) byly sobie
przeciwstawiane, co wigzato si¢ z przypisywaniem im pewnych cech i wartosci. Przewaznie
jedna z nich, manifestujac swoje poczucie odrebnosci i wyzszo$ci, dazyta do przejecia
kontroli nad drugg. Niektore podzialy na dobre zakorzenity si¢ w ludzkiej §wiadomosci
i trwaja po dzien dzisiejszy.

Wyrazistym przyktadem jest chyba najbardziej utrwalona w naszej kulturze wizja
Europy, ktéra opiera si¢ na stereotypowej opozycji ,lepszego” Zachodu 1 ,.gorszego”
Wschodu. Za owymi pojeciami kryje si¢ szereg skojarzen oraz znaczen. Zachod stanowi
kolebke cywilizacji, kraing ,,mlekiem i miodem plynaca”, miejsce, gdzie speiniajg si¢
marzenia, a obywatele zyja dostatnio. Jest idealnym wzorem do nasladowania dla obszarow
mniej rozwinietych, takich jak przeciwstawiany mu biedny 1 dziki, ale réwnocze$nie
egzotyczny 1 tajemniczy Wschdd uwazany przez zachodnie narody za pozbawione kultury
peryferia, ktore nalezy kontrolowac.

Po ,,gorszej”, wschodniej stronie barykady znalazty si¢ migdzy innymi Batkany, ktore
z powodu wydarzen zwigzanych z rozpadem Jugostawii w latach dziewigcdziesiatych
ponownie wzbudzily zainteresowanie dziennikarzy, publicystow 1 politykow, ale takze pisarzy.
Wojna przyczynita si¢ do wtdérnego napigtnowania catego regionu oraz nawigzywania do
dawnych ,,batkanskich” etykiet.

Samo pojecie ,,Batkany” jest nieostre i trudne do zdefiniowania. Zwykle ma ten sam
lub wezszy zakres od termindw geograficznych ,,Europa Potudniowo-Wschodnia” czy
»Potwysep Balkanski”. O przebiegu granic oraz jednoznacznej klasyfikacji krajow
batkanskich decyduje wiele kryteriow, wsrod ktorych dominujg: geograficzne, polityczne,
historyczne, kulturowe, narodowe, religijne i ekonomiczne.

Derywaty stowa ,,Batkany” maja charakter wartosciujacy, a utworzona od niego
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przydawka stuzy zwykle stygmatyzowaniu’". Szczegdlnie negatywny wplyw na wizerunek
tego regionu miato rozpowszechnienie terminu ,,batkanizacja”. Od poczatku uznano go za
pejoratywny, poniewaz utworzony zostal w okresie dominacji mocarstw kolonialnych jako
»opresyjny, (...) oparty na stereotypach i dyskursywnej przemocy tryb konceptualizowania
Batkanow”’®. Odnosit sie do procesu podziatu jednostek geograficznych, w wyniku ktérego
powstato wiele mniejszych i niezaleznych panstw, czesto stabo rozwinietych 1 wrogo wobec
siebie nastawionych. W pewnym momencie batkanizacja zaczeta funkcjonowac jako synonim
narodowej dezintegracji, konfliktéw zbrojnych, barbarzynstwa oraz zacofania.

Problem negatywnego postrzegania Batkandw przez narody zachodnie analizuje Maria
Todorova w ksigzce Batkany wyobrazone. Na wstepie badaczka stawia tezg, iz region ten
zostat na trwale okresSlony jako ,Inny” Europy, za$§ jego mieszkancOw uznano za
prymitywnych dzikusow. Wojna natomiast stala si¢ najistotniejszym pierwiastkiem
,balkansko$ci”, mimo ze brutalne konflikty miaty miejsce takze w innych czeg$ciach $§wiata.
Todorova podejmuje probg wyjasnienia trwatosci tego obrazu oraz procesu uczynienia
z nazwy geograficznej jednego z najbardziej pejoratywnych okreslen. Jej zdaniem wynika to
z niepetnej wiedzy geograficznej, a nastgpnie nasycenia nazwy ,,Batkany” znaczeniem
politycznym, spotecznym, kulturalnym i ideologicznym.

Praca Todorovej sytuuje si¢ w nurcie badan postkolonialnych zajmujacych si¢ analiza
wyobrazen $wiata konstruowanych z punktu widzenia hegemona politycznego i kulturowego.
Analizie podlega dyskurs imperialny, ktory postuguje si¢ stereotypami i kliszami. Pozbawia
w ten sposob swdj przedmiot wyjatkowosci oraz osobliwosci, narzucajac mu projektowang
przez siebie tozsamosé, ktora kolonizowany jest zmuszony przyja¢’ . Bulgarska badaczka
twierdzi, ze Batkany stanowig cze¢$¢ Europy, poniewaz s3 z nig zwigzane geograficznie,
jednak traktuje si¢ je jako prowincje lub peryferia kontynentu, stawiajac tym samym
w pozycji ,JInnego”. Region ten stal si¢ magazynem cech negatywnych, ktorym
przeciwstawiano pozytywny obraz ,,Zachodu”. Uczyniono z niego drugie, ciemniejsze oblicze
Europy. Balkanizm wykorzystano jako wygodny substytut emocjonalnego wytadowania,
zwalniajagcy Zachdd z oskarzen o nietolerancje, rasizm, kolonializm oraz europocentryzm78.
Przeprowadzona przez Todorova imagologiczno-postkolonialna krytyka tego zjawiska
potwierdza ewolucj¢ ksztattowania obrazu Batkanéw w zaleznosci od celow propagandowych.

Poréwnawcze analizy oparte na wiedzy etnograficznej, historiograficznej 1 literackiej

" M. Chaszczewicz- Rydel, Obrazy Batkanéw. Mity, stereotypy, nowa imagologia, Wroctaw 2013, s. 11.
" Ibidem, s. 14.

" A. Burzynska, M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku, Krakow 2006, s. 559.

" M. Todorova, Batkany wyobrazone, przet. P. Szymor i M. Budzinska, Wotowiec 2008, s. 403.
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swiadczg o tym, ze dyskurs ten jest produktem kolonialnej swiadomosci, ktéra przenikneta do
nauki, publicystyki, literatury oraz polityki. Badaczka prezentuje proces zastgpowania
charakterystyk poszczegdlnych narodow zbiorowym stereotypem Batkanoéw i szeregami
typowych obrazéw’” .

Region ten charakteryzuje si¢ niespotykang nigdzie indziej w Europie roznorodnoscig
kultur, religii i narodowos$ci. Od zawsze znajdowat si¢ na granicy: Wschodu i Zachodu,
chrze$cijanstwa i islamu, Europy i Imperium Osmanskiego. Z tego powodu poréwnywano go
z mostem mi¢dzy Wschodem a Zachodem, miedzy Europa a Azja. Stal si¢ rowniez mostem
pomiedzy etapami rozwoju, wigc przypisano mu etykietki: na wpol rozwinigty, na wpot
kolonialny; na wpot cywilizowany, na wpot orientalny. Z Balkanami zwigzana jest
wieloznaczno$¢, ktorg traktuje si¢ zwykle jako anomalie, a zjawiska pozostajagce w stanach
przejsciowych i1 marginesowych ze wzgledu na swoja nieokreslono$¢ uznawane sg za
niebezpieczne.

Geograficzna przynalezno$¢ Batkanéw do FEuropy jest czgsto poddawana
w watpliwos¢ z powodow gospodarczych, politycznych i kulturowych. Dlatego uznawane sg
za europejskie ,,niekompletne ja”, alter ego, ktérym mozna pogardza¢. Obraz Batkanow jest
obrazem quasi-kolonialnym — pojmowane sa jako obszar zalezny, zdobyty i zdobywany,
zamieszkany przez ludno$¢ biedng i niewyksztalcong, poddanag wplywom Europy
Zachodniej™.

Narody batkanskie probuja przeciwstawi¢ si¢ negatywnemu wizerunkowi, ktory zostat
im przypisany. Todorova uwaza jednak, ze wobec przewazajacego na Zachodzie dyskursu
dyskredytujacego ten region Europy, trudno oczekiwaé, iz zmieni si¢ sposéb w jaki sg
postrzegane przez inne panstwa. Zachod jej zdaniem znajduje si¢ w pozycji uprzywilejowane;,
stanowigc standard, wobec ktorego definiuje si¢ calg reszte. Obywatele tej czeSci $wiata
cieszg si¢ autonomia, a co za tym idzie — maja mozliwo$¢ budowania dowolnych obrazow
innych spoleczenstw.

Todorove] zarzuca si¢ jednak petryfikacje obrazu Balkanow jako biernych,
pozbawionych gtosu i bezwolnych. Jej praca nie uwzglgdnia takze odniesienia do innych
stygmatyzowanych obszarow lokalizowanych na peryferiach Europy. Prowadzi to do
btednego przekonania, ze tylko Batkany okre$lane sa mianem europejskiego ,,Innego”,

a tymczasem ,,gorsze Europy” pojawiajg si¢ w réznych krancach kontynentu w zaleznosci od

M. Chaszczewicz-Rydel, op. cit., s. 90.
% Ibidem, s. 90.
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okolicznosci historycznych i sytuacji politycznej®'.

Wtlasny obraz Batkanow probuje przedstawi¢ Andrzej Stasiuk w ksigzkach Jadgc do
Babadag, Fado oraz Dziennik pisany pozniej. Kreowana przez niego wizja jest bardzo
subiektywna 1 specyficzna. Pisarz skupia si¢ na wybranych aspektach rzeczywistosci, miesza
je z indywidualnymi wyobrazeniami, wspomnieniami i refleksjami. Z tego powodu sposob
konceptualizowania Balkandéw zdecydowanie odbiega od stanu faktycznego. Nie brakuje tu
réwniez elementéw znanych z dyskursu batkanistycznego.

Niektorzy badacze, tacy jak Dariusz Skorczewski, umieszczajg proz¢ Stasiuka
w jeszcze szerszym kontek$cie rozwazan na temat postkolonialnych spoteczenstw
wspotczesnego $wiata i wpisuja jego narracje w dyskurs o Europie Wschodniej jako prowing;ji.
Widoczne jest to szczegodlnie w Jadgc do Babadag, kiedy to Stasiuk zaczyna budowac swoja
prywatng mitologie, z ktorej wylania si¢ koncepcja ,,mojej” Europy. Opisywany przez niego
obszar jest wyodrebniony, odgrodzony od reszty §wiata, ale jednocze$nie jego granice nie sg
precyzyjnie wyznaczone. Rowniez w obrgbie tej przestrzeni trudno wydzieli¢ poszczegdlne
strefy, gdyz tworzy ona cato$§¢ pozbawiong wyraznych cech odrdzniajacych. Stasiuk
podrézuje przez wiele krajow, lecz jego obserwacje nie sg na tyle wnikliwe, aby dostrzec
i przyblizy¢ czytelnikowi kulturowa swoisto$é danego narodu®. W efekcie mozna odniesé
wrazenie, iz opisywana przez niego Europa to jedna wielka, zacofana, brudna prowincja,
a Slowacy czy Wegrzy nie r6znig si¢ specjalnie od Rumunéw, Cygandw oraz innych narodéw
zamieszkujacych te tereny.

W swojej tworczosci Stasiuk wyraznie dzieli kontynent europejski na dwie cze¢sci,
ktore nieustannie ze sobg zestawia, wskazujac roznice miedzy nimi. Potwierdza tym samym
utrwalone wyobrazenie o ,,gorszej)” Europie Wschodniej, lecz stara si¢ przedstawi¢ ten obszar
jako wyjatkowy, swojski 1 prawdziwy. Zachdd, mimo zdobyczy cywilizacyjnych,
wartosciowany jest negatywnie, gdyz wiagze si¢ z brakiem autentyzmu oraz utrata wilasnej
tozsamos$ci. Wedlug Skorczewskiego w strategii tej ukryta jest pewna ambiwalencja. Stasiuk,
ostentacyjnie odsuwajac si¢ od nowoczesnej Europy Zachodniej, i stajac po stronie Wschodu,
de facto potwierdza istniejaca od czasu oswiecenia dychotomi¢. Poswiadcza takze, iz
uzasadniona jest charakterystyka oraz warto$ci przypisywane konstruktowi o nazwie ,,Europa
Wschodnia™. Skorczewski idzie o krok dalej i podaje w watpliwo$é Stasiukowa solidarnosé

z mieszkancami przestrzeni, ktorg przedstawia. Uwaza, ze tak naprawde pisarz postrzega te
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$2D. Skorczewski, Teoria, literatura, dyskurs: pejzaz postkolonialny, Lublin 2013, s. 344.
8 Ibidem, s. 350.
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cze$¢ kontynentu przez pryzmat dyskursu kolonialnego i zachowuje si¢ jak zachodni
orientalista. Naktada na tamtejsze narody wizerunek kulturowych ,,dzikuséw”, przypisujac im
cechy nieprzystajace do wzorca cywilizowanych Europejczykdéw. ,,Przyjmujac wobec tych
postaci postawe empatii, Stasiuk jednak w istocie utwierdza owe orientalizujace stereotypy,
odwotuje si¢ bowiem do strategii klasyfikacyjnych podsuwanych przez dyskurs dominujacy
i przyporzadkowanych im znaczen™®*. Doskonale widaé to w opisach wygladu i zachowania
tamtejszych ludzi, ktorych zycie toczy si¢ powolnym i spokojnym rytmem. Mijajace dni nie
obfituja w zadne nadzwyczajne wydarzenia. Ludzie nie przykiadaja wickszej wagi do
wygladu zewnetrznego. Mozna wrecz odnies¢ wrazenie, 1z ,,wyszli z jakich§ zamierzchtych
czasow” (JB: 90). Sa zaro$nigci, czesto brudni, odziani w zniszczone ubrania. Pracujg 1 zyja
tak, jak ich przodkowie, od wiekéw nie modyfikujac swoich zwyczajow. Wydaja si¢ zmeczeni,
uwigzieni w bezczynnosci, a ich egzystencja ogranicza si¢ do niewymagajacych wysitku
gestow, czekania 1 wpatrywania si¢ w przestrzen. Pozostajg bierni, godzac si¢ bez protestu na
to, co przynosi los. Blizej im do zwierzat niz do cywilizowanych mieszkancéw Zachodu.
Balkany poczatkowo wchodza w sktad owej mitycznej przestrzeni ,,gorszej Europy”
kreowanej przez Stasiuka, lecz z czasem pisarz zaczyna wydziela¢ ten obszar i skupia si¢ na
nim jako osobliwym fenomenie. Jego myslenie rozpigte jest migdzy stereotypowym
patrzeniem na Balkany a wtasng, subiektywna wizjg. Chociaz probuje wykreowac obraz
o swoistym, indywidualnym charakterze, chcac nie chcac, reprodukuje znane juz klisze™.
Stasiuk zgadza si¢ z teza Todorovej o poczuciu wyzszo$ci Zachodu wobec ludnosci
zamieszkujacej Batkany i traktowaniu ich jako ,,narody z tawki rezerwowych”. Wybrzmiewa
to wyraznie we fragmencie Jadgc do Babadag, gdzie, ogladajac folder zdobyty w czasie
podrozy w przydroznym zajezdzie, zauwaza, ze znajdujaca si¢ tam mapka Europy jest
niekompletna. Dokladnie opisano i1 oznaczono na niej jedynie kraje zachodnie, za§ na
poludniowym wschodzie pojawiaja si¢ biate plamy. Niektore panstwa nie majg stolic. ,,Sofia,
Bukareszt, Belgrad, Warszawa czy Bratystawa po prostu przepadty” (JB: 106). Inne takie jak
Motdawia, Ukraina czy Bialoru§ zostaty catkiem skazane na niebyt. Jedynym ocalonym
panstwem okazuje si¢ Grecja ze swoimi Atenami. Cala reszta zlewa si¢ w ,,bezforemnag
przestrzen” (JB: 106), ktorej nikt nie potrafi nazwac czy opisaé. Pozostaje jedynie okreslenie
granic tej ferra incognita. Mapka z przydroznego zajazdu dobrze obrazuje sytuacj¢ Batkanow
w Europie. Jest to obszar raczej nieznany i niezbadany. Kazdy potrafi okresli¢, gdzie si¢ mniej

wiecej znajduje 1 jak przebiegaja jego granice, ale nie wszyscy sg w stanie poda¢ nazwy

8 Ibidem, s. 351.
% M. Chaszczewicz-Rydel, op.cit., s. 222.
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panstw, ktore obejmuje, nie wspominajac juz o stolicach. Stasiuk czuje si¢ na tych terenach
jak odkrywca przecierajacy nowe szlaki i konstruujacy ,,wlasng, fantastyczng geografi¢” (JB:
11-12). Sprawia przy tym wrazenie, jakby nie byt do konca swiadomy uwiktania w dyskursy
o Balkanach lub szerzej o Europie Wschodniej. Uznaje geografie za wolng od ideologii.
Ignoruje wszelkie projekty polityczne, dyskursy tozsamosciowe i geopolityke™.

Odwiedzane przez Stasiuka miejsca taczy zestaw pewnych cech charakterystycznych
dla Batkanow, lecz wystgpuja one w réznym natezeniu. ROwniez osobisty stosunek pisarza do
poszczegbdlnych krajow nie jest jednakowy 1 ma niebagatelny wplyw na sposob, w jaki je
przedstawia.

Stasiuk ogromnym sentymentem darzy Albani¢ — absolutnie osobliwg, dziwng
i egzotyczng, ale opisywang przez niego z duza dozg wyrozumiatosci. Kraj ten stary niczym
relikt albo skamielina jest zdaniem Stasiuka niezwykle piekny, bo ,,przywodzi na mysl dawno
wymarte gatunki i epoki” (JB: 123). Wszystko trwa, dazac jednoczes$nie do rozpadu, pozbycia
si¢ formy jak za dawnych czasow, kiedy ksztalty jeszcze nie istnialy. Albania lezy ,,na skraju
ladu, na skraju kontynentu i na koncu $wiata”. Jest nierealna, gdyz izoluje si¢ od biegu historii,
skazujac si¢ tym samym na samotnos¢. W potnocnej czesci tego kraju znajduje si¢ jeden
z najbardziej starodawnych zakatkéw Europy. Nie ma tam drég, a jedyne $rodki transportu
stanowig osty 1 rzeczny statek. Domostwa sg od siebie bardzo oddalone, a co za tym idzie —
samowystarczalne. Zyjace w samotnoéci rodziny maja wlasne stada owiec, osty, pola, sady,
zapasy drewna 1 siana dla zwierzat. Ta cze¢$¢ Albanii uwazana jest za siedlisko bezprawia
1 ciemnoty, schronienie dla $ciganych przestepcow oraz dzikich ludzi gor.

Stasiuk zwraca réwniez uwage na ,,martwe, mechaniczne rzeznie” (JB: 116), czyli
wrakowiska ztoZzone ze starych, rozpadajacych si¢ 1 w wigkszosci catkowicie rozebranych na
czesci aut sprowadzonych z Zachodu. Niektore osiedla sg zrujnowane, petlne usypisk gruzu
1 kamieni, miedzy ktorymi ptywaja Scieki. Obraz uzupeiniajg hatdy Smieci oraz porozrzucane
wokot réznego rodzaju przedmioty, a wsrod tych apokaliptycznych dekoracji spokojnie Zyja
ludzie. Albania staje si¢ w tym kontekscie synonimem $mietnika Europy.

Nalezy zauwazy¢, iz mimo pewnych rysow implikujacych batkanska specyfike,
Albania jest uyymowana przez Stasiuka zupelie inaczej niz reszta regionu 1 traktowana jako
osobny fenomen. Cechy takie jak brak ucywilizowania, chaos, zap6znienie sg tu natezone, ale
nie wywotuja poczucia strachu i zadnych skojarzen z wojng, poniewaz Albania nie brata

udziatu w konflikcie. Jej czesciowa ,,batkanskos¢” zasadza si¢ na archaicznos$ci 1 nieporzadku,

% Ibidem, s. 226.
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swiadczy o odmiennosci, ale ze wzgledu na pozytywny stosunek emocjonalny podroznika
pietnujacy charakter zostaje ztagodzony®’.

Szczegdlng sympati¢ Stasiuka zaskarbita sobie takze Rumunia, ktora zostaje wrecz
okreslona ,.krajem cudow”. W takim miejscu przesztos¢, terazniejszos¢ i przysztos¢ zachodzg
roOwnoczesnie, mieszajac si¢ ze sobg. Trwa rozpad 1 wzrost jednoczesnie. Rumunia przyjmuje
to, co nowe, ale nie burzy przy tym tego, co minione. Czas biegnie tu w taki sposob, ze
pojecie anachronizmu przestaje istnie¢. Ulicami jezdza nowoczesne pojazdy, podczas gdy
poboczami idg stare kobiety z uzywanymi od setek lat koszami na szelkach, grabiami
1 widtami. Koto elektrowni atomowej przejezdzaja wozy zaprzegnigte w osty, obok drogi pasa
si¢ zwierzeta, w miastach mozna spotka¢ dziewczyny w ludowych strojach, zas§ na wsi
chlopcow ubranych jak raperzy. W Rumunii nic nie jest oczywiste i banalne, wregcz
przeciwnie — to kraina nieobliczalnego zywiolu 1 paradoksu. Podobnie jak Albania,
umieszczona zostaje w obrebie Batkanéw nie na podstawie uczestnictwa w wojnie, ale
z powodu spelniania warunku ,,batkanskiego burdelu” oznaczajacego nieporzadek, rozpad,
niezmienno$¢, spowolnienie czasowe™.

Z tego bataganu wytamuje si¢ Stowenia, stanowigca kontrast dla innych krajow
batkanskich. Wyglada na ,,calkiem gotowa, starannie wykonang i dobrze wykonczong”
(JB: 106). Ku wielkiemu zaskoczeniu Stasiuka ,kraj, w ktérym zaczela si¢ wojna” (JB: 99)
stanowi doskonalg oaze spokoju — wszystko jest harmonijne, czyste, wysprzatane. Wzrok
podroznika nie ma si¢ na czym zatrzymac. Brakuje mu znajomego beztadu i nieciagglosci
stanowigcych wyzwanie dla jego wyobrazni. Buntuje si¢ przeciwko stowenskiemu
uporzadkowaniu, cenigc bardziej ,,zwroty akcji z pogranicza snu i ztego smaku” (JB: 107),
ktore oferuje mu Rumunia, Albania czy tez Czarnogora. Stowenia nie potwierdza jego wizji
»gorszej Europy”. RozpoS$cierajace si¢ przed nim widoki nie pasuja do Batkandéw jako
przestrzeni niebezpiecznej 1 ogarnig¢te] wojennym chaosem, wigc Stasiuk zmuszony jest do
weryfikacji wlasnych wyobrazen 1 wytyczenia konkretniejszych granic przestrzeni, ktoérg
okresla mianem ,,Batkanow”.

Nieco inaczej wyglada jego stosunek do Serbow. Wyrazna rezerwa wobec tego narodu
przeksztalca si¢ w pozniejszy tekstach w stygmatyzacje. Serbowie utoZsamieni zostaja
z antyeuropejskos$cia, a takze z imperializmem, z agresja i ekspansja terytorialng. Serbia jest
przestrzenia, ktora wzbudza poczucie zagrozenia, na kazdym kroku nasuwa skojarzenia

z wojng. Stasiuk otwarcie przyznaje, iz przez dlugi czas bat si¢ ,legendy, ktora wisiata

¥ Ibidem, s. 243.
8 Ibidem, s. 245.
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w powietrzu jak rozpylona krew” (Dz: 118). Unikal nawet krotkich postojow w czasie
podrézy przez Serbi¢ do Macedonii. Nieche¢ ta prawdopodobnie ma swoje zrdédlo
w stycznosci z dyskursami politycznymi lat dziewigédziesiatych.

Kolejny ,,batkanski” tekst Stasiuka pod tytutem Fado znow opiera si¢ na antytezie
1 zdecydowanym podziale Europy na Zachodnig oraz Wschodnig. Zarysowana zostaje
groteskowa wizja apokaliptycznej konfrontacji i zderzenia obu $wiatdéw. W Fado jeszcze
mocniej niz w Jadgc do Babadag wykorzystywane sa zasada kompozycyjnego kontrastu
iretoryka opozycji, co skutkuje duzg frekwencja stereotypoéw. Doszukaé si¢ tez mozna
postkolonialnego resentymentu w postaci nieustannego podkres§lania konieczno$ci odwetu na
ucywilizowanym Zachodzie® . Balkany staja sic w tym utworze kwintesencja ,.gorszej
Europy”. Konceptualizacja jest tu rozpostarta miedzy dwoma biegunami: dominujgca wizja
chaosu, wojny iprzemocy, a takze znang juz z poprzedniego tekstu ,kraing cudow”
i wyobrazni®’.

Dziennik pisany pozniej przewartosciowuje obrazy Batkanéw z wczes$niejszych
ksigzek Stasiuka. Jest to zarazem oznaka przemian glebszych, obejmujacych cate
mitologiczne uniwersum, ktorego kontury i granice wyznaczyla wczes$niejsza tworczosé
pisarza. Nie ma juz kontemplacji rozpadu materii 1 balkanskiego chaosu. W kregu
zainteresowan Stasiuka znajduja si¢ ludzie, ktérych wnikliwie obserwuje i rejestruje specyfike
ich zycia. Tym razem wyraznie pokazuje, ze pod powierzchnig picknych krajobrazow
dostrzega wojenny koszmar. Zycie na Batkanach toczy si¢ swoim rytmem, lecz spokdj jest
pozorny. Wojna nadal skrywa si¢ pod maska pokoju. Ruiny pozostawione w $rodku miast sg
niczym pomniki upamigtniajgce te potworne zdarzenia. Jak gdyby mieszkancom Batkanow
zalezalo, aby nikt nie zapomnial o bratobojczej rzezi, ktdéra miata tam miejsce. Stasiuk
zaczyna w pewnym momencie odnosi¢ wrazenie, ze ,.cala ta wojna wygladala tak, jakby
zorganizowano ja na potrzeby zblazowanych zachodnich Europejczykow” (Dz: 87).
Obywatele cywilizowanej czesci kontynentu mogli sobie pooglada¢ to urzadzone dla nich
widowisko, poczu¢ dreszcz emocji 1 strachu, a potem okazywac pogarde oraz wyzszos¢
wobec batkanskich dzikusow. ,,Zabijali si¢ 1 za to kochata ich Europa” (Dz: 106). Krwawy
konflikt urozmaical wieczorne wydania wiadomosci 1 byl tematem wielu artykutow
prasowych. Sami mieszkancy Batkandéw mimo trudnych do$wiadczen zdaja si¢ do tej pory
czerpaC pewne ,.korzys$ci” z minionych wydarzen — gdyby nie wojna, nikt by si¢ przeciez nimi

nie zainteresowal. Nagle dla Stasiuka wszystko zaczyna by¢ podejrzane pod wzgledem
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etycznym, ,,bo w koncu trzeba byto mie¢ troche nekrofilii we krwi, by pusci¢ z dymem kawat
wlasnego potwyspu” (Dz: 107). Balkany okazuja si¢ mie¢ drugie, mroczne oblicze,
nieprzystajace zupetie do dotychczasowych wyobrazen pisarza. Odkrywa, ze ludzie, ktérych
uwazal za ostoje cztowieczenstwa, zdolni sg do bratobdjczych rzezi. Niezwykle goscinni
i serdeczni dla podréznikéw nie wahali si¢ podnies¢ reki na swoich sgsiadow a nawet
krewnych.

Podsumowujac, analiza wykreowanych przez Stasiuka obrazéw Batkanow
wchodzacych w sktad ,,gorszej” Europy potwierdza usytuowanie jego tworczosci w ramach
dyskursu deprecjonujagcego Europe Wschodnig. Mimo wyraznej fascynacji prowadzacej do
proby przedstawienia tego regionu jako wyjatkowego i odmiennego w sensie pozytywnym,
pisarz operuje stereotypami i je potwierdza. Zbudowany przez Stasiuka konstrukt jest tworem
dynamicznym. W kolejnych ksigzkach pisarz kladzie nacisk na rézne aspekty zwigzane
Z prezentowang przestrzenig. Poszczegdlne kraje charakteryzujg si¢ wigkszym lub mniejszym
stopniem prowincjonalno$ci badz $cislej — ,,batkanskosci”, za$ osobisty stosunek pisarza do
nich oscyluje migdzy sympatia, obojetnoscig i niechecig. Konstruujac swoja wizje, Stasiuk
konsekwentnie pomija tez réznorodno$¢ kultur lokalnych, bazuje na niezbyt wnikliwych
obserwacjach i1 obrazach utrwalonych w literaturze. W jego prozie nie brak rdéwniez
obiegowych opinii i sadéw znanych gtownie z dyskurséw medialnych lat dziewigédziesiatych.
W efekcie jego narracja o Batkanach reprodukuje istniejace stereotypy zamiast si¢ im

przeciwstawic 1 pokazac ,,gorsza” Europe w innym $wietle.

Wykaz skrotow:
Dz — A. Stasiuk, Dziennik pisany pozniej, Wotowiec 2010.

F — A. Stasiuk, Fado, Wotowiec 2006.
JB — A. Stasiuk, Jadgc do Babadag, Wotowiec 2004.
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Szymor 1 M. Budzinska, Wotowiec 2008.
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Marcin Czardybon
Jednostka u kresu historii. Passage a l’acte w wybranych powiesciach Michela Houellebecqa

Praca ta po$§wigcona jest pewnej wizji, ktoéra wytania si¢ z powiesci Michela Houelle-
becqa i dotyczy europejskiej, dojrzatej kultury, jej rozwoju oraz konsekwencji tegoz. W do-
ciekaniach naszych kluczowe beda nastepujace pojecia: kategoria konca historii i psychoana-
lityczny termin passage a [’acte. Jak wkrotce zobaczymy, wykorzystanie tych konceptow
pozwoli ukaza¢ pewna zbiezno$¢ zachodzaca pomiedzy przedstawiang przez francuskiego
autora logika funkcjonowania spoteczenstw w realiach pdznej nowoczesnosci a wybuchami,
lub — by odwota¢ si¢ do tematu konferencji, ktéra data asumpt do niniejszych rozwazan —
powrotami przemocy.

Pytanie, ktére z konieczno$ci powinno poprzedzi¢ rozwazania nad tezg gloszacg ko-
niec historii 1 powodami sprawiajacymi, ze pragn¢ potaczy¢ ja z kategorig passage a [’acte
brzmi: dlaczego Houellebecq? Dlaczego tworczos¢ tego wspotczesnego poety i powiesciopi-
sarza wybratem, by ukaza¢ specyfike i miejsce, jakie w obecnym porzadku europejskiej cywi-
lizacji zajmuje fenomen przemocy? Uniwersum utworéw Houellebecqa, jakze jednorodnych
w kontekscie fabularnej i formalnej konstrukcji’', to $wiat odbitej w krzywym zwierciadle
zachodniej kultury. Kultury, ktorej matrycg jest obecny, dominujacy, liberalno-demokratyczny,
a wiec oficjalnie ,,aideologiczny”, paradygmat myslenia o spoleczenstwie i jego rozwoju’”.
Powiesci Francuza, czego najlepszym przykladem jest debiutanckie Poszerzenie pola walki,
mozna odczytywac jako traktaty, w ktorych autor podejmuje i wcigz na nowo opracowuje ten
sam, przewodni temat: kondycje jednostki w rezimie ponowoczesnosci’-. Wykorzystanie sto-
wa traktat w odniesieniu do utworé6w Houellebecqa moze dziwié, lecz — po wniknigciu w ich
struktur¢ — warstwa fabularna, zwazywszy ograniczenie do minimum powie$ciowego ,,dzia-
nia si¢” 1 nikte psychologiczne zniuansowanie bohaterow tej prozy, jawi si¢ jako egzemplifi-
kacja antropologicznych dociekan tworcy, podporzadkowanych logice nastepujacych po sobie

hipotez 1 dowodow, dotyczacych realiow funkcjonowania wspdiczesnych spoteczenstw. Wia-

' A. Bielik-Robson, Houellebecq albo skarga seksualnego proletariusza, http://www.newsweek.pl/houellebecq-
albo-skarga--seksualnego-proletariusza,45057,1,1.html, dostep: 13.04.2015.

2 Ibidem.

% Ibidem.
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$nie ze wzgledu na te¢ ceche pisarstwo autora Platformy staje si¢ dogodnym polem, by ukazac
mechanizmy dziatania fenomenu, ktory okre§lamy mianem przemocy we wspotczesnych re-
aliach.

Czym jednak jest Ow fenomen, ktoremu poswigcona zostata cata konferencja? Wydaje
si¢, ze jednoznaczne zdefiniowanie go nie jest mozliwe. Dlatego w dalszej czesci pracy po-
stugiwaé si¢ bede uproszczona nieco koncepcja, pochodzaca z rozwazan Pierre’a Bourdieu™
i Slavoja Zizka”™. W tym ujeciu mnogo$¢ zjawisk sktadajacych sic na omawiany fenomen
zostaje poddana podziatowi na przemoc obiektywna i subiektywna’®. Wariant subiektywny to
modi naciskow systemowych 1 kulturowych. Natomiast przemoc obiektywna to wszelkie,
niepodlegajace prawnej i obyczajowej legitymizacji, akty agresji’’. Do tych ostatnich nalezy
(lub raczej moze naleze¢) rowniez tytutowe passage a [’acte.

Termin ten znalazl interesujace rozwinigcie w dociekaniach Jacquesa Lacana podczas
Seminarium XVIII*® i wiasnie do Lacanowskiej definicji bede si¢ odwotywat. Owo przejicie
do czynu oznacza w niej irracjonalng reakcj¢ jednostki poddanej przyttaczajacemu naciskowi,
przybierajaca czgsto forme nagltego wybuchu przypadkowo skierowanej agresji. Zaryzykujmy
teze, ze do passage a l’acte dochodzi w sytuacji skrajnej, w ktorej wszelkie $rodki komunika-
cji zostaja wyczerpane, gdy docieramy do kresu dyskursu, do kresu porzadku jezyka®. Wy-
kraczamy wowczas poza sie¢ znaczacego, zza ktorej wylania si¢, nie poddane mediacji kultu-
rowego kodu, ,,Realne” w catej swej gwattownosci. Passages a [’acte sa przypadkowe, nieza-

1% Wchodza tez — jesli zawierzymy diagnozom Mi-

planowane, spontaniczne i destrukcyjne
chela Houellebecqa — w niepokojaca relacje z rezimem, ktory narzuca tak zwana ponowocze-

snosc¢.

Po koncu historii
Sposob w jaki Houellebecq opisuje $wiat zachodniej cywilizacji schytku XX 1 poczat-
ku XXI wieku, wedle twierdzenia chociazby Douglasa Morreya'’!, to szydercza reinterpreta-
cja stynnych, finalistycznych tez Francisa Fukuyamy. Mysliciel ten w latach dziewiecdziesig-

tych ostatniego stulecia glosit teze¢ o koncu  historii 1 globalnym tryumfie

% Por. P. Bourdieu, J.-C. Passeron, Reprodukcja, tham. E. Neyman, Warszawa 2012, s. 55-60.
%S, Zizek, Przemoc: sze$¢ spojrzen z ukosa, Warszawa 2010, s. 16.

% Ibidem.

7 Ibidem.

% J. Lacan, D'un discours qui ne serait pas du semblant, Paris 2006.

% Ibidem, s. 89.

1 Ibidem.

"D, Morrey, Michel Houellebecq: Humanity and its Aftermath, Liverpool 2013, passim.
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liberalno-demokratycznego tadu'®. Przytoczmy wigc wybrane zalozenia amerykanskiego

neoheglisty:

Liberalizm Hegla daje si¢ postrzega¢ jako dazenie do racjonalnego uznania, czyli uznania
opartego a uniwersalnej podstawie, w ktorym godno$¢ kazdego cztowieka jako wolnej i suwe-
rennej osoby jest uznawana przez wszystkich. Kiedy wybieramy zycie w demokracji liberalnej,
stawka jest co$ wigcej niz fakt, ze zyskujemy wolno$¢ do zarobkowania i zaspokajania poza-
dliwej czesci duszy. Wazniejsza i w ostatecznosci bardziej satysfakcjonujaca rzecza, ktora za-
pewnia nam demokracja liberalna, jest uznanie naszej godnosci. (...) Panstwo liberalno-
demokratyczne ceni nas wspotmiernie do naszego poczucia wlasnej wartosci, dzigki czemu
procz czesci pozadliwej takze czes¢ tymotejska znajduje zaspokojenie.'”

Panstwo liberalne musi by¢ uniwersalne, czyli przyznawaé uznanie wszystkim obywatelom ze
wzgledu na ich cztowieczenstwo, a nie ze wzgledu na cztonkostwo w jakiej§ grupie etnicznej,
rasowej czy narodowej. Musi tez by¢ homogeniczne, tzn. kreowaé spoleczenstwo oparte na

e e e . . . . .1
Zniesieniu rozroznicnia pomlt;dzy panami a niewolnikami

Wydaje sie, ze zrodet wizji Houellebecqa nalezatoby raczej upatrywaé w spusciznie

nieco dzi§ zapomnianego filozofa, ktérego prace stanowily gtowng inspiracje dla Francisa

105

Fukuyamy. Byl nim Alexandre Kojéve . Podczas swych wyktadoéw z lat trzydziestych po-

swigconych Fenomenologii ducha, wyktadow, ktore stworzyly podwaliny francuskiej recepcji
Hegla (stuchaczami ich byli miedzy innymi Jacques Lacan, Pierre Klossowski, Georges Bata-
ille 1 Maurice Marleau-Ponty oraz Raymond Aron) przedstawit on radykalnie antropologicznag,
ateistyczng, inspirowang pismami mtodego Marksa lekture pracy Hegla, ferujac zarazem tezy

, . e, . . . . . . , 1
o koncu historii, $§mierci czlowieka i nastaniu Ostatniego Panstwa 0,

[N]ie ma juz — pisal Kojéve — (...) Czlowieka we wlasciwym tego stowa znaczeniu. (...) Tym,
co pozostaje po tej $mierci, s3 1. Zywe ciata majace ludzka postaé, ale pozbawione Ducha. (...)
W rzeczywistosci koniec ludzkiego Czasu albo Historii, tzn. ostateczne unicestwienie Czto-
wieka we wlasciwym znaczeniu, czyli wolnego i historycznego indywiduum, oznacza catkiem
po prostu ustanie Dzialania w mocnym sensie tego stowa. W praktyce oznacza to zniknigcie
wojen i krwawych rewolucji. Koniec pozadania. A takze zniknigcie Filozofii'".

Tym, co nastaje po kresie Czasu sg ,,post-historyczne zwierzgta z gatunku Homo sa-

59108

piens”'® Trudno nie zgodzi¢ si¢ z teza Buckhama'®, ze humanoidalne twory, bedace produk-

tami porzadku konca historii, stanowig wzor dla kreowanych przez Houellebecqa figur boha-

102 g Fukuyama, Koniec historii, ttam. T. Bieron, M. Wichrowski, Poznan 1996, passim.

' Ibidem, s. 288.

' Ibidem, s. 290.

195 Zob. Ibidem, passim.

19 M. Kwiek, Dylematy tozsamosci. Wokdl autowizerunku filozofa w powojennej mysli francuskiej, Poznan
2009, s. 37.

A, Kojéve, Wstep do wykladow o Heglu, przet. S. F. Nowicki, Warszawa 1999, s. 454.

% 1bidem.

19 R. Buckham, Freedom in the crisis of modernity [w:] Public theology for the 21st century: essays in honour of
Duncan B. Forrester, red. W. F. Storrar i A. R. Morton, Londyn 2004, s. 81.
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terow jego ksigzek. Postaci te bowiem wiodg jatlowa egzystencje w $wiecie odrealnionym,
w $wiecie Baudrillardowsko pojmowanej hipertrofii symulakréw, co stanowito gtéwny watek
utworu pisarza zatytulowanego — co znamienne — Mapa i terytorium. Francuski filozof w jed-

nej ze swych prac zanotowat nastepujaca uwage:

[W] uwodzeniu to dyskurs jawny, jako najbardziej powierzchniowy, zwraca si¢ ku porzadkowi
glebokiemu (§wiadomemu lub nie§wiadomemu) azeby go uchyli¢ i w jego miejsce wprowadzic¢
urok 1 wabik pozorow — nie w sensie frywolnosci, lecz gry i okreslajacej ja stawki, namigtnosci
zwigzanej z odchyleniem — gdzie uwodzenie samych znakow staje si¢ wazniejsze niz wyja-
$nienie jakiej$ prawdy (...)""".

Potraktujmy Mape i terytorium''' Michela Houellebecqa jako powiesé wieiczaca jego
radykalizujaca si¢ z utworu na utwor krytyke wspoétczesnego, a wiec aideologicznego, post-
modernistycznego $wiata. Cala konstrukcja tego dzieta oparta jest na opozycji pomigdzy
prawda a fikcja, zanikajaca, implodujaca rzeczywistoscig a rozrastajagcym si¢ nieustannie im-
perium symulakrow — czyli kopii. Zwréémy uwage, ze autor utworu eksploatuje w nim bezu-
stannie jeden, fundamentalny dla europejskiej filozofii dylemat. Dylematem tym jest opozycja

prawdy i przedstawienia. Przytoczmy zdania zawarte w Panstwie Platona:

[A] teraz trzeba rzuci¢ okiem na tragedi¢ i na jej przodownika, Homera, skoro styszymy z nie-
ktérych ust, ze ci ludzie znaja si¢ na wszystkich umiejetnosciach i na wszystkim, co ludzkie,
jezeli chodzi o zalety i wady charakteru, a na wszystkim, co boskie, tez. Bo dobry poeta, jezeli
ma pigknie pisa¢ o tym, o czym pisze, musi si¢ na tym znac, kiedy tworzy, albo w ogole pisac
nie potrafi. Wiec trzeba si¢ zastanowi¢ nad tym, czy to ci wielbiciele nie natrafili tez na nasla-
dowcow i dajg si¢ im w pole wywodzi¢, zaczem patrza na ich dzieta i nie dostrzegaja, Ze one
stoja na trzecim miejscu w stosunku do rzeczywistosci i tatwo je pisac¢ temu, co prawdy nie zna;
przeciez poeta daje widok rzeczywistosci, a nie rzeczywistos¢' 2.

Przy czym — co warte zauwazenia — sam Houellebecq humorystycznie sugerowat
w porzadku fabularnym ten kontekst, umieszczajac na kartach powiesci imig filozofa''?. Cata
Mapa i terytorium to wielka opowies¢ o tym, w jaki sposob pozory zagarniaja i pochlaniaja
realnos¢. To dzielo o hipertrofii symulakrow, ktorej impet nadaje liberalno-kapitalistyczny
rezim.

Podazajac za — niejednokrotnie cytowanym przez Houellebecqa — Martinem Heide-
ggerem'"®, francuski pisarz kreuje $wiat, w ktorym byt nawet nie przestonil, lecz anihilowat

bycie, za$ jednostka poddana zostata catkowitej, mowigc jezykiem Lukacsa, reifikacji, w ar-

103 Baudrillard, O uwodzeniu, thum. J. Marganski, Warszawa 2005, s. 55.

"' M. Houellebecq, Mapa i terytorium, ttum. B. Geppert, Warszawa 2011.

"2 Platon, Paristwo, thum. W. Witwicki, Kety 2003, s. 312.

" M. Houellebecq, op. cit. (pies powiesciowego Michela Houellebecqa wabi si¢ Platon).
"% 1dem, Mozliwosé wyspy, thum. E. Wielezynska, Warszawa 2006, s. 455.
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cyludzkim porzadku, okreslanym przez konwencje i prawa rynku, nieuchronnie zmierza ku

zagtadzie.

(Post)rzeczywistosé

Tu dotykamy kwestii, ktora jest istota Houellebecqowej refleksji nad ponowoczesno-
scig. To, co poprzednik Fukuyamy, Alexandre Kojéve, jeden z ojcoOw finalistycznej narracji
dotyczacej homogenicznego, uniwersalnego panstwa, ukazywat jako ,,szczesliwa” wegetacje
ludzi post-historycznych'"”, w utworach autora Czgstek elementarnych jawi si¢ jako koszmar,
w ktoérym jednostki poddane sg nieustajgcemu rezimowi form systemowej i kulturowej prze-
mocy. Ponowoczesno$¢, wbrew optymistycznym wizjom zwolennikow plynnej rzeczywisto-
§ci, takich jak Gianni Vattimo''®, badz — moéwiac stowami Kojéve’a — czas, w ktorym
,»Czlowiek post-historyczny« bedzie odrywat »formy« od ich »tresci«, czyniac to juz nie po
to, by aktywnie trans-formowac te ostatnie, ale po to, by przeciwstawia¢ samego siebie jako

11
»17 - okazu-

czysta »forme« samemu sobie 1 innym, traktowanym jako pewne dowolne »tresci«
je si¢ w powiesciach Houellebecqa, ze szczegdlnym uwzglednieniem Mapy i terytorium, mo-
mentem catkowitej rytualizacji zachowan, w ktérym wolno$¢, gtowna cnota liberalnej demo-
kracji, jest $cisle ograniczona nie tyle przez prawa, ile przez przeptywy kapitatu i ekonomicz-

ny interes (,,jestem produktem praw popytu i podazy”''®

, mowi Jed Martin, jeden z bohaterow
powiesci). To one wedhug francuskiego pisarza stanowig rdzen post-historycznego porzadku,
to one s3 ideologig aideologicznego paradygmatu myslenia o spoteczenstwie. Porzadku, kto-
rego konsekwencje dla jednostki i grupy ukazuja najdobitniej fragmenty wienczace trzy
z jego powiesci. Stowa wypowiadane przez bohatera Poszerzenia pola walki stanowig wyra-

zistg egzemplifikacje wewnetrznej dezintegracji post-historycznego, badz ponowoczesnego,

podmiotu:

"> Aby uchwycié¢ jawnie antyhumanistyczna wizje filozofa konieczny jest chyba jeszcze jeden diuzszy cytat:
,ostateczne znikniecie czlowieka we wlasciwym znaczeniu oznacza roéwniez ostateczne zniknigcie ludzkiej
mowy (logosu) we wilasciwym tego stlowa znaczeniu. Zwierzeta z gatunku homo-sapiens reagowatyby na
zasadzie odruchow warunkowych na sygnaty dzwigkowe albo mimiczne i w rezultacie ich tak zwane rozmowy
bylyby podobne do rzekomego jezyka pszczot. Tym, co by woéwcezas znikto, nie jest wige tylko Filozofia, czyli
poszukiwanie dyskursywnej madrosci, ale takze sama ta madro$¢. Bo u tych zwierzat post-historycznych nie
bytoby juz dyskursywnego poznania swiata i ziemi (...) Doszedtem do wniosku, ze American way of life to
sposéb bycia wlasciwy dla okresu post-historycznego, jako ze to, czym sa Stany Zjednoczone, stanowi
zapowiedz wiecznie terazniejszej przysztosci catej ludzkosci. W rezultacie powrot Czlowieka do zwierzgcosci
przestal mi si¢ jawi¢ jako mozliwos¢, ktora ma si¢ dopiero urzeczywistni¢, a uSwiadomiltem sobie, ze jest to juz
rzecz pewna, jako terazniejszy fakt”, A. Kojéve, Wstgp do wyktadow o Heglu, op. cit., s. 455.

16 Zob. G. Vattimo, Koniec nowoczesnosci, ttum. M. Surma-Gawlowska, Krakow 2006.

"7 A. Kojéve, Wstep do wykladéw o Heglu, op. cit., s. 456.

"8 M. Houellebecq, Mapa i terytorium, op. cit., s. 245.
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Zapuszczam si¢ glebiej w las. Za tym wzgoérzem, jak informuje mapa, bijg zrodla Ardeche.
Przestato mnie to interesowac, ale jade dalej. Sam juz nie wiem, gdzie sa te zrodla; wszystko
teraz jest takie podobne. Pejzaz staje si¢ coraz bardziej tagodny, przyjazny, radosny; boli mnie
skora. Znajduje si¢ wewnatrz przepasci. Odczuwam mojg skoére jako granice, a $wiat ze-
wnetrzny jako miazdzaca sitg. Poczucie odlgczenia jest totalne; odtad jestem uwigziony w sa-
mym sobie. Wyzsza synteza sie nie dokona; cel Zycia jest chybiony. Jest druga po potudniu'".

Podobne rozpoznanie odnajdujemy w Mozliwosci wyspy. Michel Houellebecq kresli
w niej obraz ludzkosci, ktora dzieki nauce osiggneta (w stabym sensie — poprzez klonowanie)
nie$miertelno$¢: ,,Kapalem si¢ dlugo, w stoncu i w $wietle gwiazd, i nie odczuwatem niczego
wigcej poza niejasnym, ozywczym uczuciem. Szczegsécie nie bylo mozliwym horyzontem. (...)
Swiat zdradzit”'*°. Znamienna jest takze wizja, ktora zamyka Michel Houellebecq swoja Ma-
pe i terytorium. Pozornie przedstawia ona jedynie opis ostatniego artystycznego projektu
gldwnego bohatera powiesci. Jednakze jest rownoczesnie prefiguracja konca ponowoczesne-
go, skonwencjonalizowanego, zrytualizowanego $wiata, w ktérym jednostki skazane sg na

nieuchronng reifikacje.

Tworczos¢ ostatnich lat zycia Jeda Martina mozna (...) widzieé, — i jest to najbardziej bezpo-
$rednia interpretacja — jako nostalgiczne spojrzenie na koniec wieku przemystowego w Europie,
a bardziej ogolnie na nietrwaty, przejsciowy charakter wszelkiej dzialalnosci produkcyjnej
cztowieka. Taka interpretacja nie oddaje jednak uczucia niepokoju, jakie budzi widok pate-
tycznych laleczek produkcji Playmobil, zagubionych w futurystycznym, abstrakcyjnym,
ogromnym miescie, ktéore samo kruszy si¢ i rozpada, po czym stopniowo wtapia w roslinng
nieskonczono$¢. Ani tego uczucia rozpaczy, jakie nas ogarnia w miar¢ jak figurki przedstawia-
jace ludzi, ktorzy towarzyszyli Jedowi Martinowi na przestrzeni ziemskiego zywota, niszczeja
pod wptywem pogody, po czy rozktadajg si¢ i rozpadaja na kawatki, stajac si¢ na ostatnich fil-
mach wideo symbolem generalnego unicestwienia gatunku ludzkiego. Figurki pograzaja sig,
przez chwilg zdaja si¢ walczy¢, zanim zostang zduszone kolejnymi warstwami roslin. Po czym
wszystko uspokaja si¢, zostajg tylko poruszane wiatrem trawy. Nastepuje totalny triumf Swiata
roslinnego'?'.

W powiesciach Houellebecqa, dialektyka prawdy i1 pozoru znajduje swoj kres
w hipertrofii porzadku symulakrow 1 implozji rzeczywisto$ci, prowadzacej do nieuchronne;j
zaglady. Podobne tezy glosit w drugiej potowie XX wieku Guy Debord. W swojej stynnej

pracy zatytutowanej Spoleczenstwo spektaklu pisat:

Ruch spektaklu polega zasadniczo na przeksztalcaniu tego wszystkiego, co w dziatalnosci
ludzkiej ma posta¢ plynna, w zakrzepte rzeczy, ktore jako negatyw w bezposrednio
doswiadczanej wartosci staja si¢ wartoscia jedyna. (...) Kontemplacja spektaklu opanowuje
materialnie rzeczywiste zycie, ktore odtwarza porzadek spektaklowy'®.

"9 Idem, Poszerzenie pola walki, przet. E. Wielezynska, Warszawa 2006, s. 168.

12 1dem, Mozliwosé wyspy, op.cit., s. 455.

! 1dem, Mapa i terytorium, op. cit., s. 381.

122 G. Debord, Spoleczenstwo spektaklu oraz rozwazania nad spoleczeristwem spektaklu, tham. A. Ptaszkowska,
Warszawa 2006, s. 45.
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Zdania te, w innym ujeciu, oznaczaja, ze wszelki dyskurs jednostki, jesli za dyskurs
podmiotu rozumiemy jakiekolwiek sensotworcze dziatanie, badz aktywnos$¢ generujaca
jakikolwiek przekaz, zagarniany jest przez dominujacy paradygmat myslenia. Ujmujac to
w kategoriach Houellebecqowskich, nawiazujacych do dociekan Baudrillarda, ,,Mapa”,
porzadek kopii poddany nieoficjalnemu, ale dominujacemu wptywowi przepltywow kapitatu,
pochlania i anihiluje ,, Terytorium”.

W tym posthistorycznym, aideologicznym, ponowoczesnym rezimie, funkcjonuja
bohaterowie ksigzek Houellebecqa. Jakakolwiek dziatalnos$¢ podejmowana
w przedstawianym uniwersum przez te figury, zostaje uniewazniona badz wchlonigta przez
amorficzny porzadek. Chociazby krytyka kapitalistycznego tadu, ktérag w swej tworczosci
uprawia jeden z bohaterow Houellebecqa, zostaje wlaczona w rynkowy rezim, stajac si¢
kolejnym produktem, ktérego warto$¢ wyznaczaja prawa popytu i podazy. Nawet aktywnosci
w — zdawaloby si¢ — najintymniejszej sferze egzystencji ludzkiej, jaka jest seksualno$é,
ulegaja konwencjonalizacji i zaczynaja funkcjonowac jako dopelnienie pozycji spotecznej,
ktéra zajmuja jednostki w strukturze (vide Poszerzenie pola walki). Wszystko to prowadzi nas
ponownie do diagnoz Guy’a Deborda: ,,Nie mozna abstrakcyjnie przeciwstawia¢ spektaklu
i rzeczywistej dziatalnosci spolecznej (...). Spektakl, ktory wywraca rzeczywistos¢ na opak,
jest realnie wytwarzany. (...) Rzeczywisto$¢ przejawia si¢ w spektaklu, a spektakl jest

rzeczywisty”' >,

Passage a I’acte
W zachowaniu figur kreowanych przez Houellebecqa postaci, egzystujacych w tych
post-historycznych, skonwencjonalizowanych do granic realiach, niemal zawsze
zaobserwowa¢ mozna charakterystyczny moment, gdy sie¢ komunikacji pomi¢dzy konkretna
jednostka a resztg otaczajacych ja podmiotow zostaje zerwana. Idealnym przyktadem takiego
aktu jest stanowigca zwienczenie Poszerzenia pola walki paniczna rejterada gldéwnego
bohatera'**. Warta uwagi jest tez jego nieudana proba zainicjowania sytuacji, w ktorej

. . 125
zostanie popelnione morderstwo

Jednakze najbardziej dobitny przyktad owego
zawieszenia funkcjonowania dyskursu, gwattowny, niespodziewany passage a [’acte, rzec

mozna, btysk ,,Realnego”, znajdujemy we fragmencie Mapy i terytorium, w ktorym gtowny

'3 Ibidem, s. 35.
12* M. Houellebecq, Poszerzenie pola walki, op. cit., s. 167.
1% Ibidem, s.127.
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protagonista, Jed Martin, zostaje skonfrontowany z wiadomoscia, ze jego ojciec poddat si¢
eutanazji. W zachowaniu bohatera dochodzi wowczas do zaskakujacej zmiany.
Introwertyczny, wycofany artysta rzuca si¢ z pigSciami na z rezerwa referujaca mu catg
procedure towarzyszacg eutanazji pracowniczke fundacji, w ktorej przeprowadzono zabieg na
jego rodzicu. Jed Martin niczego nie zada, niczego werbalnie nie komunikuje. Jego dziatanie

. . . .. .. . . 12
nie ma zadnego innego celu, niz ten spetniajacy siec w samym akcie przemocy'*°.

- Co si¢ stato z ciatem?

— Coz, jak znaczna wigkszo$¢ naszych klientow, panski ojciec zdecydowal si¢ na kremacje.

PostapiliSmy zgodnie z jego zyczeniem, po czym jego prochy zostaly rozsypane.
No wiasnie, pomyslat Jed. Jego ojciec stal si¢ karmg dla brazylijskich karpi w jeziorze.

Kobieta zgarneta papiery, wyraznie przekonana, ze rozmowa zostata zakonczona, i

wstata, zeby je wlozy¢ do szafy. Jed rowniez wstal, podszedt do niej i wymierzyt jej
silny policzek. Wydata zduszony jek, ale nie zdazyla zareagowaé. Przylozyl jej
sierpowym w podbrodek, po ktéorym nastgpito kilka szybkich, krotkich prostych.
Kiedy zachwiala sig, probujac ztapa¢ oddech, cofnat si¢, nabrat rozpedu i z catych sit
kopnat ja w splot stoneczny. Tym razem upadla na podloge, z gluchym stukiem
uderzajac o metalowa krawedz biurka. Chyba dostata w kregostup, pomyslat Jed'*’

Opisany irracjonalny wybuch agresji wobec idealnie skonstruowanego systemu,
w ktorym wszystkie fenomeny, nawet $mier¢, poddane sg logice ponowoczesnego rezimu,
awiec rezimu, ktorego jadrem jest arcyludzki wszak finansowy porzadek, stanowig
Swiadectwo wyczerpania kodu jezyka, ktory zagarnigty zostal przez precyzyjny,
posthistoryczny, mowiac jezykiem Michela Foucaulta, porzadek dyskursu. To wybuch, za
ktorym nie idzie Zadne znaczenie, ktory nie komunikuje zadnych tresci, ktdry zaznacza tylko
— niemo — to, co nie moze zosta¢ wypowiedziane: dezintegracje 1 skrajne zagubienie
podmiotu, jeszcze nie catkiem zreifikowanego, jeszcze nie do konca zamienionego w post-

historyczne zwierz¢ w trybach ponowoczesnej machiny.

Powrét przemocy
Nie chodzi o to, by sztucznie dopasowywac psychoanalityczny termin do tekstowych
fenomenow. Passage a [’acte pozwala nam jednak nazwaé pewne zjawisko, ktore znajduje
odzwierciedlenie w ksigzkach Michela Houellebecqa. W sytuacji calkowitego zagarnigcia
dyskursu przez spektakl nadchodzi niestety czas dziatah niedyskursywnych. Gwaltownych,
pozbawionych celu i jatlowych — a przez to niemozliwych do zasymilowania przez porzadek

symulakréw.

120 1dem, Mapa i terytorium, op. cit., s. 335.
27 Ibidem, s. 335.
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Mowimy dzi§ o ,,powrocie przemocy”. Wydaje si¢ oczywiste, ze jedyna przemoc,
w kontek$cie ktorej mozemy glosi¢ tezy o jakim$ powrocie, to ta subiektywna w jej
najdzikszych przejawach (trudno bowiem broni¢ twierdzenia, jakoby nacisk kulturowy czy
systemowy kiedykolwiek zelzat). W powiesciach Michela Houellebecqa przemoc powraca —
pod postacig niespodziewanych, gwaltownych, irracjonalnych agresywnych zachowan
jednostek u kresu. U kresu historii, u kresu myslenia, u kresy dyskursu. Otwarta pozostaje
kwestia, czy rzeczywisto$¢ przedstawiang przez Houellebecqa w jego powiesciach wezmiemy
za tg, ktora nas otacza. Jesli tak, latwo wysnujemy jeden, niepokojacy wniosek. Irracjonalna,
jalowa przemoc bedzie si¢ przejawia¢ dopoty, dopoki nie zidentyfikujemy si¢ catkowicie
z porzadkiem symulakréw. Dopoty, dopdki nie staniemy si¢ odpowiednikiem owych
,»patetycznych laleczek produkcji Playmobil” z ostatnich linijek Mapy i terytorium. Z jednej
strony mamy wiec perspektywe reifikacji, z drugiej zas wybuchy destrukcyjnej agres;ji.
Odwotajmy si¢ raz jeszcze do stow, ktore zapisal w swej debiutanckiej powiesci Michel

Houellebecq: ,,wyzsza synteza si¢ nie dokona; cel zycia jest chybiony”. ,,Swiat zdradzit”.

Abstract

Passage a l'acte in selected novels of Michel Houellebecq

The aim of this research is to highlight the functions of a particular kind of violence that has
found its place in the selected novels of Michel Houellebecq. Universe created by the writer
appears to be a combination of forces, in which institutional pressure and connected with
them cultural violence — provoke the reaction of individuals, often taking the form of a
desperate passage a [l'acte. Reflections on the latter category will be the main topic of the
speach. It is not difficult to discern distorted, mocking philosophical reflection and utopian
predictions, announcing the end of history in Houellebecq's output. This raises the question of
the role of individual acts of resistance in the world where “death of man” was proclaimed.
This speech uses the concepts of Alexandre Kojeve, Martin Heidegger and (contextually),
Jacques Lacan and Slavoj Zizek.
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Magdalena Chotojczyk

O ,,banalnosci zta” w powiesci ,, Eroica” Andrzeja Kusniewicza

Czym jest ,,banalno$¢ zta? Jest to termin stworzony przez Hanng¢ Arendt, majacy daé
odpowiedz na pytanie o to, jak niektdrzy z niemieckich zotnierzy w czasie Il wojny §wiatowej
mogli dopusci¢ si¢ zbrodni na tak ogromng skale. Czy ci ludzie nie mieli sumienia? Czy
wszyscy byli przepelnionymi nienawiscig potworami? Arendt w swojej glosnej ksigzce
Eichmann w Jerozolimie odpowiada na to pytanie przeczaco. Niemieckich Zokierzy ukazuje
jako normalnych ludzi, majacych rodziny, przyjaciol, czgsto bardzo dobrze wyksztatconych.
Zto, ktorego si¢ dopuscili bylo dla nich samych banalne, gdyz nie dostrzegali badz nie chcieli
dostrzegaé glebi tego, za co byli odpowiedzialni. Sami siebie nie postrzegali jako ztych.
W umystach ludzi, ktorzy stali si¢ zbrodniarzami wojennymi istniatlo przekonanie, ze
uczestniczag oni w historycznych, wspanialych i absolutnie wyjatkowych wydarzeniach,
ktérym, wlasnie z powodu tej wyjatkowosci, nie latwo jest sprosta¢. Czyny, jakich si¢
dopuszczali byly straszne, ale musieli tak postepowa¢ dla dobra sprawy. Zohierze nie patrzyli
na swoje ofiary jak na ludzi, ale jak na element, ktorego nalezalo si¢ pozby¢. Arendt
stwierdza, ze zeby to osiagnaé, wtadza musiata w swoich Zohierzach zdusi¢ ten prosty odruch
wspolczucia, ktory czuje si¢ w stosunku do kazdej cierpiacej istoty'>*. Niemcy dokonaty tego
poprzez zmian¢ kierunku wspoélczucia z ofiary w stron¢ kata — Zolnierze mieli zatowac
samych siebie, tego, ze w imi¢ wyzszego dobra sg zmuszani dokonywac tak potwornych
czyndéw 1 patrze¢ na to nieuchronne ,,okropienstwo”.

Niemieccy zotnierze nie tylko nie byli pozbawionymi uczu¢ zimnymi mordercami, jak
pokazuje przyktad Eichmanna, wielu z nich nie kierowato sie nawet nienawiscig do Zydow.
Do dokonywania brutalnych morderstw czg¢sto nie prowadzity ich Zadne osobiste pobudki. Co
wigcej, nawet pomimo tego, ze zostali skazani za zabdjstwa tysiecy ludzi, sami siebie nie
postrzegali jako przestepcoéw. Dla nich zgladzenie Zyda byto po prostu ,.kwestiag medyczng”,

jedynie wypelnieniem rozkazu, dlatego nie powinno pociaga¢ za soba kary'%.

Y. Arendt, Eichmann w Jerozolimie. Rzecz o banalno$ci zla, Krakow 2010, s. 236.
129,
Ibidem, s. 157.
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Po zakonczeniu wojny w literaturze do$¢ szybko zaczety pojawiaé sie ksigzki,
zajmujace si¢ psychika zbrodniarzy niemieckich. Autorzy dziet o tej tematyce starali sig¢
znalez¢ odpowiedz na pytania: jak cztowiek moze si¢ dopusci¢ tak wielkiego zta? Co
spowodowato u niego takie zachowanie i1 jakie uczucia mu towarzysza pod dokonaniu
zbrodni? U prezentowanych przez siebie postaci czesto dostrzegali jakby podwdjng
moralno$¢ albo rozdzielenie sfer zycia, sprawiajace, ze z jednej strony byli to $wietnie
wyksztatceni ludzie, bardzo wrazliwi na pigkno i sztuke, a z drugiej strony — bezwzgledni
oprawcy, ktorzy bez zastanowienia potrafili wyda¢ wyrok §mierci na tysigce ludzi.

Zagadnienie banalno$ci zla odnalez¢é mozemy w ksigzce FEroica Andrzeja
Kus$niewicza. Dzielo to wydano w 1963 roku — w okresie powojennej fali ,,apokryfow”,
w ktorych probowano spojrze¢ na niemieckich zotierzy i czyny, jakich si¢ dopuscili z ich
punktu widzenia'*’, starano si¢ zrozumie¢ motywy ich postepowania, odnalez¢ w nich jaki$

sens. Jak pisze Edward Balcerzan:

Polacy pisali o Niemcach tak, jak sadzili, iz Niemcy mogliby czy powinni by byli pisa¢ o sobie
samych. Reguta ,,apokryfu” sktaniata autor6w do unikania akcentow polskich, do zacierania
polskiej perspektywy (Kusniewicz w Eroice) lub do zaznaczania jej niestychanie dyskretnie

(..)"

Kuséniewicz kwesti¢ tego, jak czitowiek zdrowy psychicznie, posiadajacy wyzsza
kulture i wyksztatcenie, moze dopusci¢ si¢ tak potwornych zbrodni, rozpatruje wyjatkowo
doktadnie, poprzez ustanowienie narratorem swojej powiesci oficera SS odpowiedzialnego za
$mier¢ tysiecy Zydow. Gtéwnym bohaterem Eroicy jest Ottokar von Valentine, nalezacy do
wyzszych sfer niemiecki zolnierz, o wspaniatym rodowodzie, wyksztalcony erudyta
niezwykle wrazliwy na pigkno. Jego posta¢ zostaje skontrastowana z innymi bohaterami
powiesci, ktorzy rowniez sa odpowiedzialni za zbrodnie wojenne.

Wiasciwa akcja utworu toczy si¢ w Paryzu tuz po zakonczeniu wojny, w niewielkiej
celi, w ktorej uwiezieni sg Otto 1 trzech jego towarzyszy oczekujacych na wyrok. Na poczatku
nie wiemy, dlaczego tych czterech ludzi, catkowicie si¢ od siebie rdéznigcych pozycja
spoteczng, wyksztalceniem i pogladami, znalazto sie w takim potozeniu. Zaden z nich,
a zwlaszcza Otto, nie zachowuje si¢, jakby byt odpowiedzialny za jaka§ zbrodnig.
K. prezentuje si¢ jako cztowiek niezwykle religijny 1 peten wiary w innych, wciaz namawia
wszystkich wokot do nawrocenia si¢. Z. to byty alfons, ktory snuje opowiesci o czasach,

kiedy prowadzit lupanar. Jest jeszcze Baron, starzec, ktéry w wyniku brutalnego aresztowania

OE. Balcerzan, Przygody Czlowieka Ksiezycowego (ogélne i szczegélne), Gdansk 2000, s. 23.
Bl bidem, s. 23.
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stracit zdrowie psychiczne. Zabito wtedy jego ukochanego psa i1 jedynie to wydaje si¢ mie¢
teraz dla niego jakiekolwiek znaczenie.

Przez wigksza cze$¢ akcji nie wiemy, za jakie przewinienia sadzony bedzie sam
narrator, ktory unika nie tylko méwienia o swoich zbrodniach, ale nawet mys$lenia o nich.
Z biegiem czasu okazuje si¢, ze kazdy z me¢zczyzn zostal aresztowany badz za prace dla SS,
badz za wspolprace z nim. Charakterystyczne jest to, ze zaden nie wykazuje najmniejszych
wyrzutow sumienia za popetnione przez siebie czyny. Ukrywaja swoje prawdziwe oblicza
1 powody uwiezienia pod fasadg dobrego wychowania, zachowuja si¢ jakby znalezli si¢ razem
przez pomyike, jakby nie mieli ze sobg nic wspolnego, a ich sytuacja miata si¢ w kazdej
chwili zakonczy¢, a oni — odzyska¢ wolnos¢.

W toku akcji wychodzi na jaw, ze ci ,,normalni”, a nawet, jak mogtoby si¢ zdawac,
,dobrzy” ludzie, starajacy si¢ opiekowac¢ soba nawzajem i odnosi¢ si¢ do siebie z szacunkiem,
sa odpowiedzialni za bardzo powazne przestepstwa. K. to, jak nazywa go Z., , kapus$”, ktory
wspolpracowal z SS, wydawal Niemcom ludzi dziatajacych w podziemiu i tym samym
skazywat ich na pewna $mieré. Mimo tego, ze podaje si¢ za kaznodzieje, ze moOwi wcigz
o sadzie Bozym, to okazuje si¢ byé przepetnionym nienawiscig antysemitg. Oskarza Zydow
o wszystkie osobiste nieszczgscia, jakie go spotkaty, zazdros$ci im tez majatku i1 pozycji.

Nawet Baron, posta¢, ktora wzbudza swoim stanem i podesztym wiekiem litos¢,
atakze pewng opiekunczos$¢ u pozostatych wieznidow, nie ma czystego sumienia. Otto
rozpoznaje w nim mezczyzne, ktory przyjaznit si¢ 1 wspotpracowal z Niemcami. Obawiajac
si¢ o0 zycie swojego podopiecznego Rogera, ktory zwigzal si¢ z partyzantami, Baron przekazat
Niemcom wszystkie informacje, jakie mial o przyjaciotach swojego bratanka. W rezultacie
zostali oni aresztowani, a samego Rogera oczyszczono z wszelkich zarzutow. Baron
wspotpracujac z Niemcami sam jednak wydatl wyrok na mtodzienca. Roger zostal zabity
przez pozostalych partyzantéw, gdyz posadzono go o zdrad¢. Opowies¢ o przyczynach
aresztowania mezczyzny poznajemy nie bezposrednio od niego, lecz od Ottona, ktory znat
tre$¢ listu Barona do jednego z niemieckich dowddcow. Sam starzec pozostaje raczej
milczacy. Jezeli si¢ odzywa, to méwi jedynie o $mier¢ ukochanego psa, przez co sprawia
wrazenie, jakby stracit zmysty. W czasie rozmowy z Ottonem jest jednak catkowicie
przytomny. Mozna zada¢ pytanie, czy zachowanie Barona nie bylo od poczatku §wiadoma
poza, gra, ktéra miata w innych, a przede wszystkim w straznikach, obudzi¢ wspotczucie,
a przez to doprowadzi¢ do jego uwolnienia.

Ostatni z wieznidw, pan Z., to postac, ktora od poczatku budzi najmniej sympatii. Jest

glo$ny, wulgarny, wcigz snuje historie o czasach, w ktorych byl alfonsem, tylko on nie
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ukrywa, ze wspotpracowat z SS. Wydaje si¢, ze to wlasnie pan Z. ma najwi¢cej na sumieniu
ijako jedyny zastuzyl sobie na pobyt w wiezieniu. Ostatecznie jednak to Z. okazuje si¢
posiada¢ najbardziej rozwinigta moralno$¢. Jako jedyny nie udaje, Ze jest niewinny.
Przewinienia, ktore cigzag mu na sumieniu, s3 powazne, ale o wiele mniejsze niz te Ottona.
W przeciwienstwie do niego, Z. widzial w Zydach cierpigcych ludzi, ktoérzy w Zaden sposob
nie zastuzyli na los, jaki ich spotkal, wspotczut im.

Rozpatrujac problem banalno$ci zta, Kus$niewicz skupia si¢ przede wszystkim na
psychice narratora powiesci — Austriaka Ottokara von Valentine. Przygladajac si¢ zachowaniu
Ottona w celi, trudno jest uwierzy¢, ze dokonal on powaznej zbrodni, nawet wspotwiezniowie
sadza, ze zostal on aresztowany przypadkowo i wkrotce zostanie uwolniony. Mg¢zczyzna
dystansuje si¢ od innych wig¢znidéw, stara si¢ z nimi nie rozmawiac, a zwlaszcza nie wyjawiaé
zadnych szczegotdw ze swojego zycia, przede wszystkim za§ powodow uwigzienia. Swym
zachowaniem podkresla r6znic¢ miedzy soba a pozostatymi aresztantami.

Od innych wieznidw odrozniaja go w szczegdlnosci wysoka kultura oraz ogromna
wrazliwos¢ na pickno i sztuke. Zaréwno Otto, jak i jego najlepszy przyjaciel Chrystian, to
znawcy 1 wielbiciele dziet sztuki, zwlaszcza malarstwa. Otto byl nie tylko kolekcjonerem,
sam mial tez pewne predyspozycje do tego, by zosta¢ artystg. Byl niezwykle wrazliwy na
pigkno przyrody, potrafit wychwyci¢ i utrwali¢ w swojej pamigci chwile, ktore zachowywat
we wspomnieniach jak gotowe do przeniesienia na ptoétno, wypracowane w najdrobniejszych
szczegobtach obrazy.

Wiasnie ta niezwykla wrazliwo$¢ na sztukg, maniery, inteligencja 1 $wietne
wyksztalcenie przykuwaja w sylwetce Ottokara uwage, gdyz kldcg si¢ z wyobrazeniem o tym,
jak powinien wygladac 1 zachowywac si¢ zbrodniarz. Rodzg si¢ pytania: jak cztowiek, ktory
ma tak bardzo rozwinigty zmyst pigkna, mysliciel, zwracajacy uwage na tematy, ktore
prostych ludzi nie interesuja, mogt by¢ sprawca tak wielkich zbrodni? Dlaczego nie odczuwa
on wyrzutow sumienia? Otto wydaje si¢ nie obcigzony nawet najmniejszym poczuciem winy.

W czasie przestuchan powtarzal, ze byl doskonale §wiadomy swoich czynow, nie
podazat bezwolnie za rozkazami, nie za$lepila go tez wiara w postannictwo niemieckiej
kultury ani Trzeciej Rzeszy. Za bezposrednia przyczyng wstapienia w szeregi SS
i dokonywania masowych mordéw Zydéw z jego ramienia, odpowiedzialna miata byé cheé
dotarcia do swego ,,absolutnego ja”, ped do tego, by sta¢ si¢ cztowiekiem faustycznym.
Wedhug Otta, cztowiek faustyczny byt to kto$ catkowicie wyzwolony z pragnien i potrzeb
cielesnych, ale takze duchowych, takich jak wspotczucie dla drugiego czlowieka,

wspomnienia o ludziach, miejscach i przedmiotach czy wyrzuty sumienia. Juz od dziecka
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¢wiczyt swoje ciato, na przyktad poprzez wktadanie r¢ki w ogien albo skakanie do lodowatej
wody, a takze umyst — pozbywajac si¢ wszystkich swoich ulubionych przedmiotéw, dreczac
owady i ludzi mu bliskich. Wspomina, jak zmuszat si¢, by maltretowa¢ bezbronne mrowki,
a potem zgniata¢ je, co bylo calkowicie wbrew jego charakterowi, gdyz kochal zwierzeta.
Wierzyt jednak, ze dzigki pokonaniu tej stabosci stanie si¢ silniejszy i1 lepszy. Uwazal, ze
dzieki swym staraniom nie tylko zyska wolno$¢, ale wrecz stanie si¢ istota boska, stojaca
ponad wszelkim dobrem izlem. Zabijanie Zydéw bylo kolejnym krokiem na drodze ku
catkowitej wolnosci, kolejng granica konieczng do przekroczenia w celu wyeliminowania
hamujacego faustyczny ped moralnego zakazu mordowania. Prawo wzbraniajace odbierania
zycia jest tak silnie ugruntowane w psychice kazdego cztowieka, ze Otto walczyt ze soba, by
si¢ od niego uwolni¢. Zabijanie miato sprawié, ze dotrze on do glebszych poktadow wiasnej
swiadomosci. Po odnalezieniu swego prawdziwego ,,ja” mial stang¢ ponad innymi i zosta¢
kim$ lepszym od nich. Wiasnie dlatego twierdzi, ze nie odczuwa wyrzutdw sumienia —
swoich czyndéw nie rozpatruje w kategorii tego, co moralne i niemoralne, gdyz wydaje mu sig,
ze te podziaty jego samego nie dotycza. Jako jednostka wybitna moze robié, co tylko zechce.
To pragnienie uwolnienia si¢ z krepujacych go wigzow — kulturowych, moralnych,
spotecznych i rodzinnych, wytlumaczy¢ mozna silnymi sktonno$ciami regresywnymi. By¢
moze to doswiadczenia z czasoéw, gdy Otto byl dzieckiem — kiedy to jego niania wpajala mu,
ze nago$é jest zla, tak wplynely na jego pdzniejsza osobowosé'*%. Sam Otto odrzuca takie
wytlumaczenie, gdyz stawialoby go na réwni z innymi ludZmi 1 przeczyloby jego
wyjatkowosci.

Dazenie do pierwotnego ,,ja” Otto uwaza za jedyny powdd swego postepowania. Im
bardziej jednak pograza si¢ w chorobie, trawiony goraczka i przesladowany majakami, tym
silniej ujawniaja si¢ inne przyczyny tego, ze stat si¢ katem. Motywy te wydaja si¢ duzo
bardziej przyziemne. Zaliczy¢ mozna do nich przede wszystkim poczucie wyzszosci, ptynace
zarOwno z przeswiadczenia o przewadze swojej narodowosci nad innymi, jak 1 ze
swiadomosci znakomitej rangi rodziny, z ktérej pochodzi. Rasa niemiecka wedtug Ottokara
jest owiele lepsza od innych, przede wszystkim dzigki wysokiemu poziomowi kultury
1 wspanialej historii pelnej bohaterskich walk. Ma to dawa¢ przyzwolenie Niemcom do tego,
by decydowaly o losie innych narodowosci. Niektore z nich, jak Rusini, Litwini czy nawet
Francuzi, powinny wedlug gtownego bohatera przeksztatcic¢ si¢ w stuzagce Niemcom, a inne —

jak Zydzi — catkowicie znikng¢ powierzchni ziemi.

32y, Jarzebski, op. cit., s. 251.
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Cho¢ Otto nie chce si¢ do tego przyznaé, za jego postgpowaniem stojg tez bardziej
osobiste pobudki. Sam przed sobg probuje udawaé, ze nie obchodzi go los Zydow, ze ani im
nie wspotczuje, ani ich nie nienawidzi. Pomimo tego, ze probuje wyprze¢ z pamigci
wspomnienia o Zydach, ktorych kiedy$ znat, te postaci ciagle do niego wracaja, pojawiajac
si¢ jako przesladujace go widziadta. Wychowat si¢ w czasach, kiedy nie zwazano na to, do
jakiej narodowosci nalezy czlowiek. Dorastal w otoczeniu przedstawicieli nacji, ktora stata si¢
p6zniej celem nazistowskich przesladowan — w zabawach towarzyszyty mu zydowskie dzieci,
rowniez jego guwernantka byta Zydowka. Wtasnie te osobiste powiazania w duzym stopniu
zdecydowaty o tym, ze Otto w pozniejszych latach obrocit sie przeciwko Zydom. Jego
ogromna duma, ktéra wynikata z przekonania o wspaniatym rodowodzie, zostata bolesnie
przez nich zraniona. Nie potrafil zapomnie¢ o tym, jak guwernantka dreczyta go, ciagle
dopatrujac si¢ w jego zachowaniu czego$ niestosownego. Pdzniej czut si¢ upokorzony tym, ze
po zakonczeniu wojny zmuszony byl przyjmowac¢ pomoc od zydowskiego doktora i jego
rodziny. Nie potrafit znies¢ tego, jak diametralnie zmienita si¢ sytuacja jego rodu, stracit nie
tylko majatek, ale przede wszystkim pozycje, ktéra stawiala go dotad na spolecznym
piedestale. Wcze$niej miat zagwarantowane, ze znajdzie si¢ wérdd grupy sprawujacej wladze,
po wojnie ten porzadek zostal naruszony, dlatego wraz z innymi mlodymi ludzmi postanowit
przywroci¢ dawny stan rzeczy. Potajemnie Otto marzyl o powrocie $redniowiecznego silnie
ugruntowanego i jasnego podziatu na kasty, marzyt o powrocie czaséw, w ktorych znalaztby
si¢ posrod uprzywilejowanej warstwy ludzi, sprawujacych wtadze nad innymi.

Podczas lektury FEroicy zwraca uwage to, jak bardzo Otto wypiera ze swej
swiadomosci, ze jest winny ludobojstwu. Na swoje ofiary stara si¢ nie patrze¢ jak na ludzi, ale
jak na obraz, ktory budzi w nim nieche¢¢, a nawet obrzydzenie. Przed samym sobg przyznawat
si¢ do odpowiedzialnosci za jedng $mier¢ — zabicia kolegi, ktorego znal jeszcze z czasow
szkolnych. Otto zastrzelit go, gdy tamten chcial podda¢ si¢ wrogom w czasie bitwy. Co jaki$
czas wspomnienia o tym, czego si¢ dopuscil, probuja si¢ wydosta¢, ale bohater ttamsi je,
udajac, ze nie istniejg 1 ucieka w $§wiat wyobrazni, co robi bardzo czgsto. Uwielbia snué
fantazje o bohaterskich czynach, ktoérych dokonywal ubrany we wspanialy mundur
pochodzacy z dawnych czasow. Te wyobrazenia ciagle jednak rozpadaja si¢, gdy
wspomnienia jego zbrodni daja o sobie zna¢. Okazuje si¢, ze pomimo zapewnien, Ze nie ma
wyrzutdw sumienia, wciaz zmaga sie z powracajacymi do niego twarzami znajomych Zydow,
ktorzy najprawdopodobniej zgineli podczas wojny, co sugeruje, ze odczuwa pewne,

przynajmniej szczatkowe, poczucie winy.
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Mtody Otto marzyt o dokonywaniu wspaniatych bohaterskich czynéw, dzieki ktérym
doroéwnatby swoim przodkom. Pragnienie, by by¢ takim, jak ojciec czy dziadek bylo zapewne
jedna z przyczyn, dla ktorych wstapit do SS — chciat tak jak oni nosi¢ pigkny mundur,
wykazac¢ si¢ odwagg i budzi¢ u innych szacunek. Pomimo tego, ze ciggle wypiera z pamigci
zbrodnie, ktorych si¢ dopuscit i stara si¢ zapomnie¢ o ludziach postanych przez niego na
Smier¢, jest §wiadomy, ze jego wojskowa dziatalno$¢ znacznie rdézni si¢ od honorowego
zachowania czlonkéw jego rodziny. Wspomina, ze zaréwno jego ojciec, jak i1 dziadek
walczyli w czasie wojny ramie w ramie z Zydami. Doskonale zdaje sobie sprawe, ze
przodkowie nie tylko nie byliby dumni z jego dokonan, ale wrecz odwrdciliby si¢ od niego,
patrzyliby na niego z pogarda i niezrozumieniem. Jest to kolejna rzecz, o ktoérej stara si¢
zapomnie¢. Do pragnienia bohaterskich czynéw skonfrontowanych z realnym dzialaniem
niemieckich oficeréw nawigzuje tytut powiesci. ,,Eroica” znaczy tyle co ,,bohaterska”, jest to
aluzja do III Symfonii Es-dur Ludwiga van Beethovena o tym samym tytule dedykowanej
Napoleonowi i podejmujacej temat bohaterstwa. Biorgc pod uwage, ze czyny zotnierzy z SS,
wbrew ich osobistym przekonaniom, nie maja nic wspolnego z heroizmem, a sg wrecz
zaprzeczeniem tego, czym on jest, tytul ten nabiera niezwykle gorzkiego i ironicznego
Znaczenia.

Wedlug Ottokara wszelkie jego dziatania stuzyly jednemu celowi — dotarciu do
absolutnego ,,ja” wyzwolonego zaréwno z wiezow ideologicznych, jak i1 kulturowych.
Zbrodnie, jakich si¢ dopuszczal, mialy by¢ sposobem na przetamywanie kolejnych barier,

gdyz, jak twierdzil, ,trzeba zstapi¢ na samo dno, aby sta¢ si¢ nagim”'>®

. Zdawat wiec sobie
sprawe z wagl swoich czynow, ale uwazal je za konieczne do tego, by sta¢ si¢ w petni
wolnym. Kategorycznie odcinat si¢ od ideologii socjalistycznych, uwazajac, ze nie majg one
na niego najmniejszego wplywu. Jednakze nie sposdb nie dostrzec, ze postawa i poglady
Ottokara zgadzaja si¢ w duzej mierze z volkizmem — specyficzng rasistowska ideologia,
z ktorej pozniej wyksztalcit si¢ nazizm. Z pogladow nazistowskich wywodzi si¢ przekonanie
Ottokara o predestynacji niektorych narodow do wtadania nad innymi; pragnienie powrotu do
dawnych, najlepiej Sredniowiecznych czaséw; niechg¢ do miast, nad ktore przedktada si¢ wsie
1 nature; a takze pragnienie odzyskania utraconego mistycznego zwigzku z przyroda. Rowniez
wyznawany przez Ottokara panteizm, czyli przekonanie o jednosci duszy ludzkiej z catym

Swiatem, ma swe podtoze w volkizmie. Mimo calego poczucia wyzszosci, jakie bohater

odczuwa wobec tych, ktorzy slepo podazyli za ideologig nacjonalistyczng, okazuje sig, ze on

A Kuéniewicz, Eroica, Krakoéw 1976, s. 138.
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sam tak bardzo si¢ od nich nie r6zni. Wychodzi na jaw, ze mit faustyczny, na ktory wcigz
powoluje si¢ Ottokar, jest falszywy — zadne wyzwolenie z krepujacych go ideologicznych
wiezOW nie nastgpito, gdyz Otto wciaz postepuje zgodnie z ideologia, jaka zawladneta
umystami niemieckich zotnierzy.

Kusniewicz w swojej powiesci stawia pytania: jak czlowiek mogt dopusci¢ si¢ tak
wielkiego zta, jakim byla zagtada Zydow oraz co sprawito, ze Niemcy obrocili si¢ przeciwko
narodowi zydowskiemu? Pisarz nie daje jednej gotowej odpowiedzi na te niezwykle trudne
kwestie, a raczej stawia kilka tez. Skupia si¢ przede wszystkim na postaci samego narratora,
oficera SS Ottona von Valentine. Jego zbrodnicze zachowanie moglo by¢ spowodowane
kilkoma czynnikami: ch¢cig dokonania wielkich czynow, dzigki ktérym doréwnalby swym
przodkom; dazeniem do przywrocenia porzadku sprzed I wojny $wiatowej, gdy nardd
niemiecki byl potega; a takze ped, by sta¢ si¢ cziowiekiem faustycznym — wolnym,
wyzwolonym z wszelkich pet, jakimi sg miedzy innymi wspomnienia, tesknoty, sumienie oraz
panujace powszechnie poglady. Wbrew temu, co sam twierdzil, na jego dziatania ogromny
wplyw miata rowniez ideologia nacjonalistyczna. Starat si¢ od niej odcigé, a mimo to wcigz
postgpowat zgodnie z jej zatozeniami.

Analiza motywow postepowania dotyczy takze innych wojennych zbrodniarzy,
towarzyszy Ottona. Jedni widzieli w tym, czego si¢ dopuszczali po prostu rodzaj rozkazow,
ktére musieli wypetni¢ albo — tak jak doktor — pracy, ktora ostatecznie mogta sta¢ si¢ dla nich
nawet pasjg. Inni upatrywali w tej sytuacji okazji do zemsty na Zydach czy sposobu na
wzbogacenie sie. Dla niektorych, takich jak K., Zydzi stali si¢ symbolem ich zyciowego
pecha, byli obcigzani wing za ich osobiste niepowodzenia 1 dla tych to, co spotkato ofiary
Holocaustu, bylo rodzajem w peini zastuzonej kary.

Niezaleznie od bezposrednich motywow postgpowania zbrodniarzy z okresu II wojny
Swiatowej opisanych w powiesci, Kusniewicz zwraca uwage na zagadnienie, ktore w swej
ksigzce porusza rowniez Arendt: na ich brak poczucia winy 1 brak $wiadomosci wymiaru zta,
jakiego si¢ dopuscili. Inaczej niz w przypadku Eichmanna, na ktorym skupia si¢ Arendt,
glowny bohater Eroicy zdaje sobie sprawe, ze popetnial zbrodnie, Ze jest winny $mierci wielu
ludzi, amimo to nie chce przyja¢ pelni psychicznej odpowiedzialnosci za swe czyny,
ukrywajac si¢ za réznymi przyczynami, przede wszystkim za$§ za pragnieniem dotarcia do
swego absolutnego ,,ja”. Mimo staran, by wyzwoli¢ si¢ z wigzoOw ideologii nazistowskiej,
dziata jednak zgodnie z jej zatozeniami 1 zgodnie z nig zrzuca ze swojego sumienia wine,
twierdzac, ze doskonaty cztowiek, jakim jest on sam, nie powinien odczuwaé skruchy.

Wiasnie w takiej postawie ujawnia si¢ banalno$¢ zta — w tym, Zze bohater stara si¢ odnalez¢
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jakie$ sensowne wytlumaczenie dla dokonanych przez samego siebie zbrodni, gdyz nie chce
wzig¢ na swe sumienie ci¢zaru odpowiedzialno$ci za $mier¢ tysiecy niewinnych ludzi,

spojrze¢ na samego siebie jako na odcztowieczonego potwora.
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Aleksandra Mlodozeniec

., Niechciane pigkno” — reprezentacje i estetyzacja Holocaustu w odwotaniu do tekstow Jean-
Luc Nancy i ksigzki “Unwanted Beauty: Aesthetic Pleasure in Holocaust Representation”

Brett Kaplan

Najwicksze z obrazow w historii sztuki przedstawiaja $mieré. Zaczynajac od
tworczosci Francisco Goyi i jego Saturna pozerajgcego wilasne dzieci oraz serii The Disasters
of War, konczac na Guernice Pabla Picassa 1 Zagazowanych Johna Singera Sargenta. Claude
Monet, okrzykniety ojcem impresjonizmu, na ogoét wykorzystywatl pastelowe kolory i §wiatto
stoneczne, ale jeden z jego najbardziej poruszajacych obrazow, Camille na tozu smierci,
pokazuje jego zmartg zong, namalowang w dniu zgonu. Niektoérzy na podstawie tego dzieta
oskarzaja Moneta o znieczulicg, ktora pozwolita mu malowaé, gdy cialo matzonki byto
jeszcze cieplte. Swiadomos$é, ze Monet malowal zwloki moze wzbudzaé w nas pewien
dyskomfort. Jaka wigc bylaby nasza reakcja, gdyby zamiast jednego, probowat przedstawiad
sze$¢ milionéw cial? Brett Kaplan i filozof Jean-Luc Nancy pochylaja si¢ nad ta kwestia,
a takze staraja si¢ odpowiedzie¢ na zjawisko demonizacji pigckna w kontek$cie Holocaustu.
Do wypaczenia tego poj¢cia doszlo na skutek pewnego dictum Adorno, a takze wykorzystania
przez nazistOw okreSlonej estetyki, ktora stala si¢ nieodtgcznym elementem rezimu
faszystowskiego, skazonym przez niego. W zwigzku z pogladem, ze Holocaust ma by¢
zdarzeniem historycznie wyjatkowym, niektorzy uwazali, Ze potrzebuje unikalnego systemu
estetycznego. Wszystko to wywolywato u artystow tego okresu strach przed etycznymi
konsekwencjami ukazywania Holocaustu w artystycznej formie.

Propozycja Kaplan obejmuje spojrzenie na tworczos$¢ przedstawicieli pierwszej
generacji — bezposrednich §wiadkow zdarzenia, np.: Paula Celana oraz artystow ,,drugiego
pokolenia”, takich jak Anselm Kiefer, Christian Boltanski (ze wzgledu na watpliwosci
dotyczace materiatlu badawczego wybranego przez Kaplan z tworczosci Kiefera
1 Boltanskiego w niniejszym szkicu wskazani arty$ci nie bedg prezentowani).

Wedtug argumentacji autorki estetyczna przyjemno$¢ dostarcza pierwszej generacji
mechanizm przezycia, ktory pozwolilby poradzi¢ sobie z pozostalo$ciami 1 wspomnieniami

z obozow koncentracyjnych. W zwigzku z tym bada tworczo$¢ wspomnianego poety Celana
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i pisarki Charlotte Delbo, chcac zaobserwowac, jak Holocaust ,,nawiedza” ich pamiec.
W przypadku pokolenia powojennego praktyka niechcianego pigkna pozwala ,pamigci
zapomnianej” znalez¢ si¢ w czolowce swiadomosci kulturowe;.

Stynne zdanie Adorno: ,,Pisanie poezji po Auschwitz jest barbarzynstwem”, pomimo
swoich pozniejszych modyfikacji byto fraza, ktéra odcisngta ogromne pietno na artystach,
filozofach, teoretykach.

Paul Celan, zydowski poeta rumunskiego pochodzenia, nie zgadzal si¢ z teorig
Adorno o post-reprezentacji Holocaustu. Nawigzal z nim bezposredni dialog dotyczacy
wykorzystania jego poezji ,,po Auschwitz”.

Wiersz Todesfuge (Fuga Smierci) wyraza traume¢ tamtego przezycia powigzang
z pozbawionym wstydu picknem. Poeta probuje nawigzaé kontakt z czytelnikiem wyktadajac
doswiadczenia Holokaustu i tworzac estetyke powojenna. Fuga... przedstawia dwie kobiece
postacie [1 Margarete i Sulamit. Jedna jest reprezentantkg niemieckiego ideatu pigkna, druga
— odniesieniem do zydowskiej kusicielki. Wiersz zaczyna si¢ jednak od odwotania do
mezczyzny, ktory rozkazuje Zydom wykopaé grob, podczas gdy on ,,pisze gdy sie $ciemnia

do Niemiec twe wlosy zlociste Margarete'**

. Jej ztote wlosy sa symbolem aryjskiego pigkna
nazistowskiego zenskiego prototypu. W drugiej zwrotce odpowiednik Margaret — Sulamit
majaca ,,spopielone wlosy” — symbolizuje Zydow. Zwigzek pomiedzy ofiara (Sulamit)
i sprawcg (Margarete) zaktada wybor miedzy $Smiercig a zyciem. Wiosy Sulamit, ,,spopielone”
jak te z krematoriow obozoéw koncentracyjnych, ,,umieraj3", podczas gdy wlosy Margarete
»przezywaja”.
Trzecia strofa wiersza przybiera niespodziewany obrot, nastgpuje stopienie obu kobiet
w jedng posta¢. Sulamit staje si¢ jednoscig z wezami — metaforg kuszenia. Margarete 1 jej
»ztote wlosy” lacza si¢ z mezczyzng — jest to swoiste splatanie sprawcy i ofiary. Lisa
Saltzman twierdzi, ze potaczenie tych dwoch bohaterek jest ,,sensualne” przez ,,mieszaning
zmystowosci 1 $mierci”. W czwartej zwrotce losy dwoch kobiet stajg si¢ oczywiste. Niemcy
i Zydzi tocza walke, ktora toczy sie miedzy dominacja a uleglo$cia i miedzy zyciem
a $miercia.

Smiate wykorzystanie pickna i zmystowosci bylo przyczyna odrzucenia utworu
Celana przez wielu ludzi, ktorzy uwazali, ze §wiadczy on o braku szacunku dla Holocaustu
oraz zniestawia pamig¢¢. Utwor ten byl postrzegany jako poetycki wzor niestosownego

przejawu zmyslowosci w trakcie zbiorowego pogrzebu. Takie stanowisko pokazuje, ze

P*Thumaczenie z jezyka niemieckiego: Jacek Filek; przedruk: ,,Znak” 1995, nr 477.
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estetyczne kryteria Holocaustu w literaturze obraca¢ si¢ miaty wokot obowiazkowej wystawy
przejawdw ,,antypiekna” oczekiwanych z okazji takich pogrzebow. Mimo to mozna bez trudu
odnalez¢ takze innych pisarzy okresu Holocaustu — Edmonda Jabésa, Charlotte Delbo,
Roberta Antelma czy Marguerite Duras — w tworczosci ktorych zawiera si¢ dziwna
seksualno$¢, gorzko-stodka melancholijna, libidalna energia, speiniajaca czesto raczej role
ocalenia, a nie $wigtokradztwa. Jak zauwazyli psychoanalitycy, pojawienie si¢ dodatkowych
sit witalnych w drugiej potowie XX wieku, w momencie mi¢dzyludzkiej tragedii, nie stanowi
zjawiska wyjatkowego. Nicolas Abraham i1 Maria Torok stwierdzili, ze ludzie, ktorzy stracili
bliska osobg, zamiast oczekiwanego emocjonalnego sparalizowania odczuwajg wzrost sily
libidialnej 1 w ich teorii jest to naturalne.

Jean-Luc Nancy na pytanie czy kazda préba reprezentacji Shoah jest barbarzynstwem,
odpowiada: ,tak wielkiego cierpienia nie wolno zapomina¢ i nawet jes$li sztuka zawiera
w sobie ciggle ryzyko zdradzenia ofiar, nie istnieje inne miejsce, w ktoérym cierpienie to

¢”'% . Zajmuje sie on jednak problematyka reprezentacji, takze tej

mogloby si¢ odnalez
zakazanej. Omawiajac stanowisko tego badacza, wyjde od przedstawienia jego definicji
reprezentacji:

Reprezentacja nie jest symulakrum nie jest ona czyms$, co zastepuje rzecz oryginalng —

w rzeczywistoéci nie ma $ladu rzeczy: jest prezentacja tego, co nie sprowadza si¢ do danej

i doskonatej obecnosci (lub danej catkowicie doskonatej) albo jest zaprezentowaniem jakiejs$

rzeczywistosci (lub formy) inteligibilnej poprzez formalne posrednictwo jakiejs rzeczywistosci
zmystowej'*°.

Dla filozofa reprezentacja, w tych dwdch sposobach patrzenia na nig, pomimo swej swoistej
nienaktadalno$ci, daje si¢ zatem zglebi¢ tylko przez zestawienie lub przez kontrastowe
podejscie.

W jednym ze swoich esejow, Zakazana reprezentacja, Nancy wyjasnia w jakim
sensie moze by¢ ona zabroniona. Odnosi j3 do okreslonej, konkretnej interpretacji obrazu —
takiego, ktory przypisuje sobie prawo do bycia przedmiotem — przedstawicielem doskonatym,
co dla Nancy’ego oznacza, Ze jest on zamknigty na kontekstowos$¢, wieloznaczno$¢, innos¢,
niejako zastygly w swojej formie. Idol 1 idolatria s3 najwyrazniejszymi przykladami tej
sytuacji.

W kontekscie powyzej przytoczonych stow reprezentacja Zagtady jest zakazana tylko

przez sprowadzenie jej do tego, co dostowne, zamknigte w formie. Wszystkie takie proste

P3Cytat za: B. Baszczak, Zakazana reprezentacja, niewyrazalnosé i milczenie. Jean-Luc Nancy i estetyzacja
zaglady, ,,Stupskie Studia Filozoficzne” 2012, nr 11, s. 83.
%] L. Nancy, Zakazana reprezentacja, tum. A. Dziadek, ,,Teksty Drugie” 2004, nr 5, s. 119.
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percepcyjne figury, bardziej upamigtniajgce niz reprezentujgce, sa swoistym papierkiem
lakmusowym obnazajacym niemoc reprezentacji. W innym tek$cie Nancy podaje definicje

reprezentacji zakazanej:

nie chce ,,0bozow”, ale (...) ustanawia stawkg w grze ich (nie)reprezentowalno$¢: za pomoca
catkowicie odmiennych $rodkéw, ktore mozna roznie ocenia¢, np. kamienne bloki Jochene
Gerza, na ktorych nazwy izraelickich cmentarzy wyryte sa po stronie odwroconej,
niewidocznej, zwroconej ku ziemi albo szklane plyty Emanuela Saulniera ulozone w napis
‘Rester, resister’, albo Shoah C. Lanzmanna (film bezustannie podkreslajacy poprzez swoja
wlasng rezyseri¢ odrzucenie rezyserii)'’.

Problem reprezentacji w konteks$cie nazizmu i1 Zagtady wiaze si¢ z wykreowaniem
przez faszystowski system ,nadreprezentacji” i1 ,,nadreprezentanta”. Nie jest to juz zatem
zwykla reprezentacja, jest czyms$ ponad, czym$ lepszym, co przewyzsza¢ miato wszelkie
idealy. Jednoczes$nie przy tworzeniu tej masowej, wyidealizowanej, jednoznacznej wizji, nie
tylko czlowieka, ale takze $wiata, doszto do pewnego jej splaszczenia, stata si¢ ona bowiem
hermetycznym spojrzeniem na wszystko, co rd6zne od niej. W tym najdobitniej ujawnia si¢
potrzeba nazizmu do ograniczania tego, co inne, otwarte, réznorodne, warto$ciujace. ,, Trzeba
zrozumieé, ze skuteczno$¢ obozoéw koncentracyjnych polega przede wszystkim na
sptaszczeniu samej reprezentacji lub mozliwos$ci reprezentacyjnej w taki sposob, ze nie moga
one juz w zaden sposob reprezentowac lub wystawiajg reprezentacje na jej wtasng probe” %,

Szerzej pisza o tym Nancy i Philippe Lacoue-Labarthe w ksigzce Mit nazizmu, gdzie
przedstawiaja reprezentacj¢ na uslugach ideologii. Aryjezyk — czyli wspomniany
,hadreprezentant” — wzor bedacy ideatem dla doskonatej reprezentacji nazizmu. Nazizm ze
wszystkimi swoimi przymiotami to bezposrednia obecnos$¢. Jej przeciwienstwem i zarazem
najwiekszym zagrozeniem byl nardd Zzydowski pozbawiony — wedlug Hitlera — wizji,

destruktor. Nancy twierdzi, ze:

Oboz zaglady jest sceng, na ktorej nadreprezentacja tworzy widowisko unicestwiania tego, co
w jej oczach jest nie-reprezentacjg. Tym, co odrdznia owo przedsigwzigcie od wszystkich
innych (inne obozy, ludobdjstwo), jest to, ze obiera ono za cel bezposrednio i precyzyjnie
»pod-czlowieka”, a nie jaka$ piekielng rase i/lub wroga, ale przede wszystkim gangren¢ lub
miazmat zdolne do =zatrucia samej prezentacji autentycznej obecnosci. Auschwitz jest
przestrzenig zorganizowang w taki sposob, aby sama Obecno$¢, ta, ktora si¢ pokazuje i
pokazuje $wiat wraz z soba i bez reszty, mogta wystawi¢ widowisko unicestwienia tego, co z
zasady jest objete zakazem reprezentacji — czy tez tym, co nazywam tu zakazang reprezentacja.
Zadaniem SS-mana jest zniszczenie tego, co moze zaskoczy¢ lub zakloci¢ porzadek

.1
nadreprezentacji' .

SS-man, dokonujac bezpardonowego ataku na $mieré, zniszczyl jej mozliwoS$ci

Y 1bidem, s. 133.
B8 1bidem, s. 120.
3 1bidem, s. 126.

- 66 -



reprezentacji. Smieré w Auschwitz — anonimowa, bez indywidualnego rysu — stracita swoja
wiadze estetyczng. Takze wigzien pozbawiony mozliwosci reprezentacji traci wlasne oblicze,
fizis. Mimo iz wydaje si¢, ze zawtadng¢ twarzami, ktore wymykaja si¢ ograniczeniom, ktére
stawiajg estetyczne wyzwanie, jest niemozliwe, to problemem Holocaustu jest ,,problemem
reprezentacji twarzy, ktora sama utracila reprezentacje i spojrzenie, twarzy przesyconej
samym tylko zapachem, twarzy rozciagnigtej w akcie eksterminacji jako ostateczna redukcja
sensu” '*° . Duza role odgrywa tu $mierciono$ne spojrzenie SS-manna.. Jest on
nadreprezentantem, ma stanowi¢ nieosiggalny wzor, model dla wiezniow, ktory jednak sam w
sobie musi pozostawac ostrozny i niewzruszony na spojrzenie, istnienie innego.

W tym kontekscie Kaplan réwniez wspomina o utracie reprezentatywnosci przez
$mier¢, bowiem nawet zwloki zostaly pozbawione swej formy, pozostal po nich jedynie
popiodt, pyl — niewiele mowigcy i niewiele oddajacy. Dlatego nalezy szukaé innych form
ocalenia tego, co zaszto w obozach. Taki tez cel przy$wieca autorce w jej probach stworzenia
swoistego studium pamieci na podstawie zestawiania réznych tekstow. Charlotte Delbo
opracowata termin ,glebokiej pamigci”, ktory jest sposobem przypominania nam,
wspotczesnym, ze jej przesztos¢ w Auschwitz nie byla i nigdy nie bedzie realnie skonczona w
przesztosci. Podczas gdy skéra weza moze zostaé przez niego zrzucona, wspomnienia Delbo
z jej uwigzienia w Auschwitz, ktore Langer opisuje jako ,,skora pamieci Auschwitz”, nadal
beda odczuwalne.

Ciekawym zabiegiem Kaplan jest odczytanie przez nig utworow o Holocauscie
w kontek$cie dzieta Marcela Prousta W poszukiwaniu straconego czasu. Proponuje ona
odejécie od zawitosci freudowskiego modelu Nachtriglichkeit'*'. Pozytywnie za$ zapatruje
si¢ na literackg koncepcje Prousta, zakladajaca powigzanie pamigci z przyjemnoscia
1 zaloZeniem, Ze pewne przedmioty moga zawiera¢ potencjal do uruchomienia przesztosci
w terazniejszosci — np. lawina skojarzen wywotana przez magdalenk¢ nasaczong herbata, czy
potkniecie o wystajacg plyte chodnikowa. Te proustowskie infekcje widoczne sg w utworze
Jorge Sempruna, gdzie poetyka autora Czasu odnalezionego stata si¢ integralng czescig jego
strategii przetrwania podczas deportacji do Buchenwaldu. W swojej powiesci Wielka podroz

opisuje, jak traumatyczne zdarzenia sa cho¢ na chwile zakldocone przez przyjemnosé

“Ibidem, s. 131.

' Historyczna sita traumy nie polega po prostu na tym, ze do$wiadczenie zostaje powtdrzone po jego
zapomnieniu, lecz na tym, ze tylko w jego inherentnym zapomnieniu — i poprzez nie — zostaje ono w ogole po
raz pierwszy do§wiadczone. I to wlasnie nieodlaczna latencja owego wydarzenia paradoksalnie wyjasnia
osobliwa struktur¢ temporalng — op6znienie — do§wiadczenia historycznego: poniewaz wydarzenie traumatyczne
nie zostaje doswiadczone wowczas, gdy si¢ wydarza, staje si¢ ono w petni jawne tylko w powigzaniu z innym
miejscem 1 innym czasem” — C. Caruth, Wstep [w:]Trauma: Explorations in Memory, red. C. Caruth, Baltimore
1995, s. 8
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wywotang wspomnieniami z przesztosci. Jednak ten moment, ktory Kaplan nazywa
,Wyobraznig ucieczki”’, wywolujaca nostalgie poprzez wspomnienie ery przedwojennej,
szybko si¢ rozprasza i przenosi go z powrotem do horroru deportacji. Zardwno napiecie
miedzy zmystowa przyjemnoscig sugestywnych rzeczy Prousta, jak i skupienie i okropnos¢
Holokaustu zawierajg rowny potencjal transpozycji ,,pamigci” z tekstu do czytelnika.

Brett Ashley Kaplan mowi, ze niejednokrotnie zaskakiwat jg fakt, jak wiele dziet
prozatorskich i poetyckich z zakresu sztuki wizualnej i architektury zaswiadczato o tym, ze
Holocaust jest pickny, mimo ze pozostaje zasmucajacy. Autorka podazyla za rozwazaniami
Kanta 1 Burke’a, ktorzy odrdznili pojecie pickna i wzniostosci i zrezygnowata z tego drugiego,
gdyz wedlug niej jest ono utozsamiane przede wszystkim z czym$ przerazajacym
i nieprzedstawialnym. Zdecydowata si¢ na wykorzystanie stowa ,,pickno”, by podkresli¢
swoje zdanie, bedace zaprzeczeniem dla twierdzenia, ze zbrodnie Holocaustu byly zbyt
straszne, aby mogty by¢ reprezentowane. Idac dalej, poszerza ona definicje¢ pigkna, gdyz
pigkne nie jest tylko to, co jest atrakcyjne, ale pigkno moze by¢ takze wyznaczane przez
teksty lub inne dzieta, ktore oferuja roznorodne, czgsto niejednoznaczne, skomplikowane
1 otwarte refleksje na temat Holocaustu. Definicja ta uznaje, ze nawet zto moze by¢ pickne —
tak dtugo jak pozostanie ono glebokie 1 nieprzeniknione. Zto moze by¢ wprost proporcjonalne
do pickna — im wicksze zto, tym wiekszy potencjat pigkna. Sztuka nie musi terroryzowac, aby
poglebi¢ naszg wiedze na temat urazow i traumy. Pickno to ,,niedozwolona przyjemnosc”,
ktora kusi naszg uwage 1 zacheca do refleks;ji.

Pewna cecha wspdlng obu analizowanych wyzej prac jest podejs$cie opierajace si¢ na
tym, ze to co dozwolone, powinno by¢ zarazem glebokie 1 niejednoznaczne, wielorakie,
przeciwstawiajgce si¢ prostym spojrzeniom na problem traumy Zaglady i sposobow jej

przedstawiania.
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Marta Kostrzewa

Przemoc symboliczna na przyktadzie wybranych wierszy Charlesa Bukowskiego

Warto na samym poczatku omowi¢ pokrétce, czym wlasciwie jest przemoc
symboliczna i jak rozumiana jest ona w tym teks$cie. Ot6z przemoc symboliczng uznaje si¢ za
specyficzng, migkka forme przemocy, charakteryzujaca si¢ do pewnego stopnia ukryciem,
zamaskowaniem swojego negatywnego charakteru. Polega ona przede wszystkim na
uzyskiwaniu przer6znymi drogami takiego oddziatywania klas badz jednostek dominujacych
(innymi stowy uprzywilejowanych) na calo$¢ spoleczenstwa lub inne jednostki, by
podporzadkowani postrzegali rzeczywistos¢ tak, jak zyczy sobie tego jednostka
uprzywilejowana. Dla 0s6b zdominowanych taka sytuacja jest czym$ catkowicie normalnym,
typowym, nie zdaja sobie bowiem sprawy z tego, ze rzeczywistos¢ moze by¢ inna, lepsza.
Osoby nieswiadomie podlegajace innym nie wiedza, ze mogg zy¢ inaczej. Przemoc
symboliczng mozna postrzega¢ réwniez jednostkowo jako skomplikowang i diugofalowa
form¢ manipulacji zmierzajaca do wuzaleznienia od siebie jednostki — wuzaleznienia
polegajacego przede wszystkim na statym wptywie intelektualnym i $wiatopogladowym.

Poezja Charlesa Bukowskiego jest wyjatkowa pod wieloma wzglgdami. Czgsto odnosi
si¢ do najprostszych, pierwotnych ludzkich instynktow, sprawia wrazenie na sil¢ przesyconej

wulgaryzmami i dewiacjami:

Bukowski jest konsekwentnie osobny. Kwestionuje normy i autorytety. Przetamuje bariery
dobrego smaku i przyzwoitosci, piszac wiersze o gaciach zabrudzonych géwnem czy o
podcieraniu tytka. Zarazem otwiera poezj¢ na te zjawiska potocznego jezyka, ktore dotychczas
bytly albo zupelnie nicobecne, albo dozowane w aptekarskich dawkach: zdegradowane
stownictwo, drwiace w zywe oczy z tych, ktorzy w poezji szukaja mowy wysokiej;
uproszczona skladnia, popadajagca miejscami w nieokielznany slowotok, miejscami
ograniczona do czystej sprawozdawczo$ci a przede wszystkim brutalne obrazowanie
odwolujace si¢ bez ceregieli, ale taz bez checi epatowania, do lekcewazonego S$wiata

najbardziej przyziemnych przejawow ludzkiej fizjologii'*.

142 J. Jarniewicz, Horyzontalne wiersze Charlesa Bukowskiego [w:] Ch. Bukowski, Plongc w wodzie, tongc
w ogniu, Warszawa 2004, s. 264-265.
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Przemoc symboliczna w najprostszej i najbardziej wyraznej formie realizuje si¢

w tworczosci Bukowskiego pod postacia jego ojca:

ojciec

nosit ze sobg kalke

zyletke 1 bat

kiedy bal si¢ w nocy

nakrywat gtowe kocem

pewnego ranka w Los Angeles
spadt $nieg

i wlasnie wtedy

zrozumiatem ze moj ojciec

nad niczym nie ma wiadzy'® (...)

Stabos¢ ojca jest bardzo czesto podejmowanym przez poete tematem. Cztowiek, ktory
w teorii powinien by¢ przykltadem zachowania si¢, wyznacza¢ pewne reguly postgpowania,
sam jest bezsilny i bezradny, podporzadkowuje si¢ odgéornym normom spolecznym, ulega
symbolicznym naciskom 1 w ten sposob jest staby, bezbronny, podatny na wszelkie zranienia.
Ojciec jako jednostka do pewnego stopnia uprzywilejowana powinien mie¢ wiladz¢ nad
synem, ktory jest mu, chcac nie cheac, podporzadkowany. Poza relacja buntu z jednej strony
i zrezygnowania z drugiej nie moze zawigza¢ si¢ porozumienie. Charles Bukowski gardzi

wiec swoim ojcem:

moj ojciec

mdj ojciec byl Swietnym facetem

udawat Ze jest bogaty

mimo to zyliémy na fasolkach, grzybkach i parowkach
kiedy siadali$my do jedzenia, méwit

"nie kazdy moze jes¢ jak my"

poniewaz chcial by¢ bogaty, albo sadzit
Ze juz jest bogaty

glosowat na Republikanoéw

na Hoovera przeciwko Rooseveltowi

i przegral

na Alfa Landona przeciwko Rooseveltowi
i przegral znowu

mowit "do czego zmierza ten $wiat
kolejny raz sg tutaj Czerwoni

i niedtugo zastaniemy Ruskich we wiasnym ogrodku"'**

'3 Ch. Bukowski, ojciec [w:] Idem, Plongc w wodzie, tongc w ogniu, Warszawa 2004, s. 45.
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Jest to klasyczny przyklad przemocy symbolicznej — grupa spoteczna umieszczona w ramy
ugrupowania politycznego narzuca pewien trend zycia, zachowania, myS$lenia, wrecz

definiowania swojej osobowosci.

W przeciwienstwie do zubozonego wyobrazenia przemocy symbolicznej, jaka pewna klasa
stosuje wobec innej za posrednictwem wychowania (paradoksalnie, wyobrazenia wspolnego
tym, ktérzy ujawniaja dominacj¢ ideologiczng sprowadzona do schematu przymusowego
przyswajania, i tym, ktérzy udaja oburzenie spowodowane przez narzucanie dzieciom ze
»Srodowisk ubogich" , kultury, ktdra nie jest dla nich stworzona"), dominujace DP zmierza w
mniejszym stopniu do wdrozenia informacji sktadajacej si¢ na kultur¢ dominujaca (by¢ moze
dlatego, ze cechujgca PP szczegodlna produktywnos$¢ oraz trwato$¢ jest mniejsza, jesli dokonuje
si¢ ona w grupach badz klasach znajdujacych si¢ nizej w hierarchii spotecznej) niz do

wdrazania prawomocnoéci kultury dominujacej jako faktu dokonanego'®.

Ojciec Bukowskiego pragnie by¢ jak ludzie bogatsi od niego, karmi si¢ marzeniami
iideatami promowanymi w mediach i kulturze swoich czaséw. Zyjac w nedzy, bedac
alkoholikiem, wyniszczajac do cna samego siebie, wmawia sobie, ze jest dobrze, ze bedzie
jeszcze lepiej. Mozna domysla¢ sig, iz stad ptynie pdzniejsza pogarda dla kultury i zycia
spotecznego. Bukowski staje si¢ anarchista, gardzi wszystkimi warto$ciami, wreszcie

lirycznie grzebie wlasnego ojca:

pogrzebatem Go

jak osobliwo$¢ ziemi

jak setki tysiecy osobliwosci
i miliony innych
straconych146

Bukowski konsekwentnie odcina si¢ od wszelkich ugrupowan spotecznych,
politycznych 1 kulturowych, w nich bowiem dopatruje si¢ tego, co opisuja w swojej ksigzce

Bourdieu i Passeron:

Jeden z mniej dostrzeganych efektow obowigzkowego nauczania sprowadza si¢ do tego, ze
udaje mu si¢ wytworzy¢é w klasach zdominowanych uznanie prawomocnej wiedzy
i prawomocnego sposobu bycia (na przyklad w dziedzinie prawa, medycyny, techniki,
rozrywki czy sztuki), pociagajace za sobg obnizenie warto$ci wiedzy i sposobu bycia, ktore
one w pelni opanowaly (na przyklad prawo obyczajowe, medycyna domowa, techniki
rzemie$lnicze, jezyk ludowy i sztuka ludowa, a nadto wszystko to, co przynosity ,,wagary
czarownicy 1 pastucha", wedle okreslenia Micheleta) i tym samym ksztattuje rynek
wytworczosci materialnej, a — zwtaszcza — symbolicznej, ktorego $rodki produkcji (poczynajac

% Ch.Bukowski, mdj ojciec, http:/literatura.wywrota.pl/wiersz-klasyka/42830-charles-bukowski-moj-
ojciec.html,, dostep: 12. 04. 2015.
145 P, Bourdieu, J.-C. Passeron, Reprodukcja, Warszawa 2006, s. 119.
146 17
Ibidem, s. 75.
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od studidéw wyzszych) sa prawie zmonopolizowane przez klasy dominujace (na przyktad
diagnostyka medyczna, poradnictwo prawne, przemyst kulturowy itd.)'".

Bukowski gardzi wszelkimi instytucjami spotecznymi, gardzi ukladnoscig struktur
spotecznych, gdyz dostrzega btedy wynikajace z socjalizacji i podlegania regutom. Sam
zresztg nieraz stwierdza, 1z pomimo pragnienia odcigcia si¢ od sformalizowanej
rzeczywistosci musi cho¢ czesciowo uczestniczy¢ w niewolniczym kapitalizmie. Przyktadem

obrazujacym tak pojmowang przemoc symboliczng moze by¢ chociazby ten wiersz:

zima

wielki zabtocony ranny pies
potracony przez samochdd idzie
w kierunku kraweznika
piszczac

straszliwie

cztowiek si¢ zwija

kiedy widzi jak jucha

ptynie mu z rzyci i pyska.

gapi¢ si¢ na niego i

jade dalej

bo jak by to wygladato

gdybym na krawezniku w Arcadii
trzymal w ramionach umierajacego psa
a krew przesigkataby mi przez
koszule, spodnie,

spodenki gimnastyczne, skarpetki i
buty? wygladatoby to

ghupio.

poza tym chcg postawié

W pierwszej gonitwie

na konia nr 2

i do tego w drugie;j

na dziewigtke. obliczylem

sobie, ze wygrana

powinna wynie$¢ jakie$ 140 dolcow
wigc musze zostawic

tego psa, zeby umart tu sam

akurat naprzeciw

wielkiego centrum handlowego
gdzie paniusie licza

na okazyjne ceny

podczas gdy pierwsze ptatki
$niegu spadajg na

Sierra Madre'*.

Y7 Ibidem, s. 210.
'8 Ch. Bukowski, Milos¢ to piekielny pies, Warszawa 2003, s. 79.
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Bardzo brutalny i dostowny obraz naszkicowal w tym utworze Bukowski. Pies staje
si¢ bowiem nie tylko ofiarg cywilizacji dlatego, ze zostal $miertelnie potragcony przez
samochod. Zwierzg umrze, poniewaz zaden cztowiek nie jest w stanie wyrwac si¢ z norm
i konwencji spolecznych — celowo$¢ zycia, =zadania narzucane przez warstwy
uprzywilejowane ograniczajag wolno$¢. Czym$ modnym i potrzebnym jest mile spedzenie
popotudnia w luksusowej galerii handlowej. Czas spedzony z rodzing jest wazniejszy od
konajgcego psa, nie dostrzega si¢ tej milczacej tragedii, poniewaz nie chce si¢ w tym
zdarzeniu uczestniczy¢. Bukowski odjezdza — widzi zwierze, ale ma wazniejsze sprawy na
glowie. Wyjatkowe w tym utworze jest to, iz psa mozna zamieni¢ dowolng istotg zywa. W tej
sytuacji, w tym wierszu zamiast ,,pies” mozna bylo napisa¢ ,,me¢zczyzna”, ,,dziecko” — sens
pozostalby taki sam, wiersz jednak nabralby jeszcze brutalniejszej wymowy, statby si¢ by¢
moze patetyczny, moze wrecz przerysowany. Tragizm jednostki cierpiacej spotegowany zostat
jednak przez to, iz mozna byto unikna¢ $mierci, gdyby tylko kto$, ktokolwiek wyrwat si¢ ze

szponow przemocy symbolicznej. Nie mozna jednak przy tym zapominad, ze:

w $wiecie Bukowskiego domknie¢cia na koncu wiersza by¢ nie moze. Te naladowane
podskérnym dramatyzmem opowiastki, w ktorych lada chwila mogtaby nastapi¢ eksplozja
furii, erupcja namigtnosci czy niespodziewany atak depresji, te plugawe i liryczne zarazem
historie mito$ci i nienawiSci, szalenstwa i $mierci, podcigte sa zaskakujacym gestem
obojetnosci cztowieka, ktory w ten sposob odmawia uczestnictwa w patetycznych lub
ckliwych, do cna ogranych spektaklach i nie zgadza si¢ na wysnuwanie jakichkolwiek
moraléw czy sadow ogolnych'®’.

chciatem obali¢ rzqd, ale powalitem tylko cudzq Zong

30 psoéw, 20 megzczyzn na 20 koniach, jeden lis

patrz co tu pisza:

jeste$ ofiarg panstwa, koSciota,

zyjesz w utudzie swojego ego,

poczytaj troche historii, przestudiuj system monetarny,

zauwaz ze wojna ras trwa od 23 tysigcy lat.

no tak, pamigtam jak 20 lat temu siedziatem u boku starego

zydowskiego krawca

w Swietle lampy jego nos wygladat jak dzialo wycelowane we wroga; byt
tam tez wloski aptekarz ktory mieszkat w drogich apartamentach

w najlepszej czesci miasta: snuliémy plany obalenia

upadajacej dynastii krawca przyszywajacego guziki do kamizelek

i wlocha ktujacego mnie cygarem po oczach, moja wyobraznia rozpalata sie,
sam bytem upadajaca dynastia, pijany kiedy tylko si¢ dato,

9 Ibidem, s. 266-267.
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oczytany, wyglodzony, przygnebiony (...)"°

Beznadziejno$¢ wspodtczesnych ustrojow, nieprzystawalnos¢ jednostki wzgledem
rzeczywistosci — Bukowski nie potrafi moéwi¢ o sobie i o innych ludziach inaczej jak
o ofiarach, defektach systemow spotecznych. Mozna odnies¢ wrazenie, iz poeta podejmuje
heroiczng wrgcz walke z wiatrakami o obudzenie $wiadomosci w czytelniku. Bukowski

stwierdza zreszta, ze ,ludzie nie sg tak silni jak ich idee, ze idee to rzady zamienione

w ludzi”"!. Zwykly cztowiek podporzadkowujac si¢ zatem (co wazne i 0 czym nie mozna

zapomina¢ — gtownie podporzadkowuje si¢ nieSwiadomie) innym ludziom, ktérzy rowniez
mimo woli podporzadkowani sg wyssanym z palca ideom, ktore bywaja czesto catkowicie
odrealnione 1 juz na poczatku nie maja szansy powodzenia, skazane sa na zagtadg.

Bukowski ucieka wigc od zycia, od odpowiedzialno$ci za wilasng egzystencje,

a wreszcie od relacji zalezno$ci, pragnie zachowac swojg wolno$¢ dla siebie.

Poezja Bukowskiego wspiera si¢ na anegdocie, jakby wiersze byly szkicem do opowiadania
czy fragmentami powiesci. Sg to jednak przypadkowe sceny, szczatkowe historie
jednorazowych spotkan, fragmentaryczne sprawozdania z wydarzen, niewpisujacych si¢ w
zadng sensowng opowies$é. Historie, o ktorych pisze, zdarzaja si¢ jakby mimochodem, bez

uzasadnionego powodu czy wytlumaczenia, rownie mimochodem dobiegaja konca.

. . . . . , . 2152
Opowiadane w ten sposob, moglyby sie snu¢ w nieskoniczonos¢ >~.

Od przemocy symbolicznej jednak chyba nie potrafi si¢ uwolni¢, poniewaz
niejednokrotnie sam na sobie j3 stosuje. Najbardziej wyrazistym przyktadem takiego wtasnie

specyficznego ,,samobiczowania si¢” jest genialny wiersz:

jeden przystanek do konca

wisze

na jednym gwozdziu
stonce pali mi serce
jestem

spokrewniony z wezem
boje si¢ wodospadow
boje si¢

kobiet i zielonych $cian

zatrzymujg mnie policjanci
moéwia

kiedy drzewa wiruja na wietrze
(i megczy mnie kac gigant)

0 Ibidem, s. 28.
B Ibidem, s. 121.
12 Ibidem, s. 266.
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ze mam zepsuty thumik

Ze nie pracujg wycieraczki

ze tylny reflektor jest zbity.

nie §wieci mi $wiatlo z tytu,

podpisuj¢ papier i niezwykle wdzigczny
wsiadam do samochodu,

nie ztapali mnie na tym czego

si¢ batem.

smutek $cieka ze mnie jak krople wody

po Scianach pétzatrutej studni,

zdaje sobie sprawe ze praktycznie moje szanse
ograniczaja si¢ do zera —

jestem podobny do robaka znalezionego po wlaczeniu §wiatla
0 3 nad ranem w lazience

mitos¢ ma usta zatkane szmatg,

szczgsliwe obrazy

zamieniajg si¢ W spinacze, wiesz o co

mi chodzi dobrze wiesz,

kiedy juz zrozumiesz jak to si¢ dzieje (musisz
zrozumiec

ze

wigkszo$¢ rzeczy po prostu

nie wychodzi, probujesz

je zatrzymacd

i kiedy myslisz juz ze wiesz

jak to robi¢, zauwazasz

ze jestes$ stary) — kiedy juz to zrozumiesz
wystarczy bys sparzyt si¢ 2 czy 3 razy

a wypchaja ci¢ czyms i odloza na potke,
dobrze jest uswiadomi¢ to sobie —

przestan tak si¢ pieprzy¢ z

wymy$laniem blyskotliwych ripost, wyluzuj si¢ —
i tak jestes$ skonczony, tak

samo jak ja. i nie ma si¢ czego

wstydzi¢. moge wejs¢ do kazdej knajpy:
zamowi¢ whisky z woda,

zapflacic,

trzymac szklanke w dtoni,

oni nie wiedza nic a nic

o tobie albo o mnie,

beda tylko gadac o pilce albo

pogodzie albo kryzysie energetycznym,

nasze dlonie podniosg wtedy szklanke,
bedziemy obserwowac¢ wlasne odbicia w lustrze
i pi¢ do dna —

Jane, Barbara, Frances, Linda, Liza, Stella,
bragzowy skorzany pantofel ojca
przewrdcony w tazience,

bezimienne zdechle psy,

jutrzejsza gazeta,

wrzatek wylewajacy si¢ z termy w
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czwartkowe popotudnie parzy ci rgke

az do tokcia, nie jeste§ nawet

zty ze cig boli,

$miejesz si¢ z tych co wygrywaja

$miejesz si¢ z faceta ktory pieprzyt twoja dziewczyng
kiedy bytes schlany albo kiedy gdzie§ wyjechales
$miejesz si¢ z niej, ze mu dala.

na megtnym wietrze

wyja roze,

powiedzielismy

co byto do powiedzenia, czas

wysiada¢, kusi mnie jeszcze

by powiedzie¢

ze cokolwiek beda o mnie mowic

nigdy niczego nikomu nie

mialem za zle'>.

Jeden przystanek do konca stanowi moim zdaniem kwintesencje smutku Charlesa
Bukowskiego. W tym utworze zapisal poeta to wszystko, co przez tak wiele lat rozlewat
w setkach wierszy. Lek przed uczuciem, Iek przed porzuceniem. Strach przed zalezno$cig od
jakiegokolwiek innego cztowieka, strach przed samotno$cig, przed przymusem, przed
koniecznos$cig dostosowania si¢ do odgoérnie narzucanych norm spotecznych i kulturowych.
Wreszcie przerazenie na samg mys$l o tym, ze pewnego dnia obudzi si¢ 1 stwierdzi, ze
wszystko juz przemingto, ze nic juz go nie czeka, ze to juz jest koniec, ze zostat sam, ze kto$
inny ma to, co powinno naleze¢ do niego. W wielu wierszach Bukowski drwi z zycia
literackiego, kulturalnego, politycznego, spotecznego. W innych kpi z kobiet, ich stabosci do
przedstawicieli plci przeciwnej oraz uciech cielesnych, a takze z m¢zczyzn i ich problemow
z alkoholem czy z samoakceptacja. Sa tez nieliczne wiersze i1 jeden przystanek do konca do
nich nalezy, w ktorych cala ironia wzgledem $wiata zostaje przygaszona — na pierwszym
planie pojawia si¢ po prostu smutek i zal za czyms$, czego nawet nie mozna opisa¢ stowami,

czego by¢ moze si¢ nie przezylo. Leszek Engelking stwierdzit:

Bukowski chce pisa¢ krwig i bebechami, a nie intelektem, a juz na pewno nie ksigzkowsa
wiedzg. Wszystko, co nie sprawdza si¢ w indywidualnym do$wiadczeniu, i to w dodatku na
poziomie najbardziej podstawowym — jest podejrzane i w konsekwencji podawane
w watpliwo$é. Owszem, istnieje w tych utworach dystans, ale nie jest to dystans, z jakim
patrzy si¢ na rzeczywisto$¢ z wysokosci wiezy z kosci stoniowej lub wiezy z takich czy innych
idei, dystans 6w powstaje w wyniku wlaczenia mechanizméw obronnych humoru, ironii
i autoironii'™*.

153 Ibidem, s. 256-258.
'** L. Engelking, Postowie [w:] Ch. Bukowski, Milos¢ to piekielny pies, Warszawa 2003, s. 310-311.
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Abstract

The article entitled “Symbolic violence based on the example of selected poems by Charles
Bukowski” covers the issue in terms of symbolic violence with theory of Pierre Bourdieu and
Jean-Claude Passeron. The author of "my father" and "straight on through", "I wanted to
overthrow the government" and "winter" is trying to understand the mechanisms of the
application of the theory of symbolic violence in the hierarchy of values, beliefs, and thus the
work of Charles Bukowski. His problem with alcohol and stimulants, as well as painful
memories of the past have had a major impact on the poetic achievements. It cannot be
forgotten that there is a distance in these works, but this is not the distance, with which one
looks at reality from an height ivory tower perspective or tower of these or other ideas, the
gap that arises as a result of the inclusion of the defense mechanisms of humor, irony and self-
mockery.
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Bogusz Malec

Praca znaczy tozsamosé, czyli o problemie prekariatu w filmie ,, Dwa dni, jedna noc” Jeana-

Pierre'a i Luca Dardenne'ow

Najnowszy film Jeana-Pierre'a i Luca Dardenne'éw nie ma etykiety ,,dla dorostych”
przyznanej jako kategorii wiekowej. Niemal catkowity brak w nim scen z fizycznymi aktami
przemocy, poza jedng. Podobnie jest z werbalng napastliwoscig. A jednak w trakcie seansu
atmosfera Dwoch dni, jednej nocy wydaje si¢ nadzwyczaj gesta, widz za$ oglada poczynania
glownej bohaterki niczym obserwator zwierzyny znajdujacej si¢ w potrzasku. Przemoc wisi
W powietrzu.

Dardenne'owie od poczatkéw wiasnej tworczosci siegali po tematy z zycia wzigte.
W Obietnicy z 1996 roku nakreslili niepokojacy portret imigrantéw z Afryki nielegalnie prze-
bywajacych w Belgii, gdzie byli bezdusznie wykorzystywani przez lokalnych przedsigbior-
cow. Ich kolejne dzieto, tj. nagrodzona Ztotg Palma Rosetta z 1999 roku ukazywata losy mto-
dej dziewczyny po tym, gdy zostata ona zwolniona z pracy w jednej z fabryk. Ten obraz ma
liczne punkty wspdlne z omawianym przeze mnie filmem rezyserdéw, pokazuje bowiem pu-
tapke prekariatu, w ktéra moze wpas¢ bezrobotna osoba. Nastepne tytuty Dardenne'ow takze
podazaly pewna ustalong formulg mowienia o wspotczesnym $wiecie. Rezyserzy niejedno-
krotnie wspominali w wywiadach o inspiracjach czerpanych z pierwszych stron gazet. Przez
ten czas pozostali wierni wypracowanemu w mig¢dzyczasie stylowi poetyckiemu, ktory to
mozna okresli¢ mianem reporterskiego, dokumentalizowanego. Wpisuje si¢ on w ramy kilku
pradow estetycznych wykrystalizowanych w relatywnie krotkich, badz co badz, dziejach ki-
nematografii. Mam na mysli, m.in. nowe kino rumunskie odpracowujace w dosadnie reali-
stycznej poetyce postkomunistyczne traumyl, czy sformulowany w 1995 roku manifest dun-
skich filmowcow powszechnie nazywany Dogmg 95. Ten z kolei czerpat wiele postulatéw
z wloskiego neorealizmu rozwijanego tuz po zakonczeniu II wojny $wiatowej. Wszystkie
wymienione przeze mnie estetyki majg zblizony sposob odzwierciedlania $wiata, odrzucaja

wszelkiego rodzaju efekty kojarzone z tzw. ,,magia kina”. Stad tez Dardenne'owie pracuja

' Vide: J. Wroblewski, Rumun na fali, ,Polityka” 2011, dostepny w internecie:
http://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1517154,1,fenomen-rumunskiego-kina.read, stan z: 16.04.2015.
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zazwyczaj w naturalnym $srodowisku swych bohaterow, rzadko siegaja po sztuczne o$wietle-
nie, nie uciekaja przed aktualnymi problemami w konwencj¢ historyczng itd. Kino braci jest
zatem spotecznie zaangazowane i chce by¢ jak najblizej otaczajacej nas rzeczywistosci.

Podobnie jest z Dwoma dniami, jedng nocg. Tym razem pojawiaja si¢ jednak drobne
zmiany. Przede wszystkim bracia zaangazowali do gldwnej roli Marion Cotillard, wielka diwg
francuskiego $wiata filmowego (wspomnie¢ nalezy jej role w Niczego nie zatuje — Edith Piaf).
Aktorka nie tylko zmyta makijaz, ale w zasadzie udzwigneta na swoich barkach caly film.
Otrzymala za to szereg nagrod, w tym nominacj¢ do Oscara w 2015 roku za pierwszoplanowg
role kobiecg. Cotillard wciela si¢ w Sandre, matke 1 zone, pracownice w sektorze produkcyj-
nym belgijskiego przemyshu. Trzeba powiedzie¢, ze Belgia stuzy w tym filmie raczej jako
ekonomiczny reprezentant Zachodniej Europy. Innymi stowy — panstwo nie jest na tyle wazne
dla fabuly i wymowy filmu, Zeby stwierdza¢, ze przeniesienie akcji w inny region Swiata Za-
chodu mogtoby znaczaco zmieni¢ wyglad dzieta. Z drugiej strony to wtasnie Belgia jest cen-
trum Unii Europejskiej, a to juz moze wyznaczaé pewne tropy interpretacyjne w kontekscie
omawianego problemu.

Sandra od jakiego$ czasu zmaga si¢ z depresja. Tu musz¢ zaznaczy¢, ze choroba ta
réwniez jest jednym z wazniejszych tematow filmu i nie sluzy wyltacznie zawigzaniu akcji.
W kazdym razie gtowna bohaterka z powodu leczonej depresji od dtuzszego czasu znajduje
si¢ na urlopie, totez pracodawca postanawia ja w koncu zwolni¢. Ale robi to w dos¢ przebie-
gly sposob. Otz daje mozliwos¢ wyboru innym pracownikom firmy, a wigc znajomym San-
dry. Maja oni zdecydowa¢, czy chcag utrzymac ja na stanowisku, czy przyja¢ wynagrodzenie
dla kazdego z nich w wysokosci tysigca Euro. Otrzymajg pienigdze, jesli w ogdlnym gloso-
waniu wybiorg zwolnienie Sandry z pracy. Oczywiscie, cata sytuacja wyjsciowa jest wykon-
cypowana przez Dardenne'ow i raczej mato wiarygodna. Mam jednak wrazenie, Ze nie w au-
tentyczno$¢ 1 sprawdzalno$¢ zdarzen celuja rezyserzy. Film nie ma zamiaru tworzy¢ scenerii,
ktora pozwolitaby widzowi zastanawiac si¢, co zrobitby na miejscu bohaterki? Lub co gorsza
na miejscu jej wspotpracownikéw? Posta¢ Sandry jest wedtug mnie everymanem, zyjacym
w Swiecie Zachodu. Jest na tyle typowa i niewiele faktow ujawnia ze swojego zycia, ze moz-
na ja zinterpretowacé w takiej moralitetowej tradycji.

Zarysowany wyzej punkt wyjscia filmu wydaje si¢ wigc proba ukazania rozmaitych
mechanizmow rzadzacych wspotczesnym Swiatem, ktorego jednym z najwazniejszych filarow
jest kapitalizm. Oraz proba ukazania sytuacji czlowieka funkcjonujacego w tym $wiecie.
Z punktu widzenia wspotpracownikéw Sandry mamy pewien dylemat, co wiecej jest on wie-

lopoziomowy. Bo jest i problemem materialnym, ale takze moralnym, odnoszacym si¢ do
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poczucia solidarnosci oraz wspotczucia dla drugiej osoby. Rezyserzy z kolei pokazuja niuanse
tegoz dylematu. Oto przez czas trwania filmu, widz nieustannie $ledzi Sandre, ktéra w ciagu
weekendu musi przekona¢ swoich kolegow i kolezanki, by nie glosowali za premig. W tym
czasie Dardenne'owie na podstawie przypadkow réznych ludzi przedstawiajg mniej lub bar-
dziej przekonujace argumenty osob chcacych przyja¢ wynagrodzenie. Z jednej strony jest to
remont domu, z drugiej optata za studia dla dziecka, z jeszcze innej zwyczajny strach przed
wystapieniem z szeregu.

Przez 90 minut na ekranie tocza si¢ szarady, strategiczne przesuni¢cia, zaangazowani
w sprawe ludzie badajg otoczenie. Styszymy rozmowy dotyczace tego, jak glosujg pozostali.
Struktura fabularna filmu jest zbudowana w stylu dramatéw sadowych, takich jak Dwunastu
gniewnych ludzi chociazby.

Dardenne'owie kre§la w ten sposob panorame spoleczng dzisiejszej Europy. Ale nie
tylko niej samej. Swiat przedstawiony w Dwéch dniach, jednej nocy okazuje sie wymownie
uniwersalny 1 moze stanowi¢ egzemplifikacyjny wyimek zglobalizowanej wspodtczesnosci,
ktoéra nasigkneta kapitalistycznym mysleniem do tego stopnia, ze nawet relacje miedzyludzkie
sa postrzegane w kategoriach rynkowych. Widz obserwuje w filmie narastajaca rywalizacje
migdzy jednostkami, traktujg si¢ one instrumentalnie. Wszystko wskazuje na to, ze wolnoryn-
kowa konkurencyjno$¢ zostalta zaprzggnigta do wymiaru interpersonalnego. Nastgpito utowa-
rowienie niemal kazdej strefy ludzkiego zycia, ,,jednostki obawiajg si¢ zamkniecia w diugo-
terminowych zwiazkach emocjonalnych, poniewaz moga si¢ one wigza¢ z dziataniami i kosz-
tami, ktore nie zostalyby odwzajemnione w pozadany sposob”?. Globalna gospodarka opiera
si¢ takze na konkurencyjnos$ci 1 indywidualizmie, ktore to potgguja alienacje ludzi 1 niemoz-
nos$¢ wspotdziatania, podczas gdy ,,zdrowe spoteczenstwo potrzebuje, by ludzie byli empa-
tyczni, mieli zdolno$é¢ do stawiania sie w sytuacji innych™. Dardenne'owie ukazuja patolo-
giczne zachowania, ktore catkowicie oddalaja si¢ od powyzszej konstatacji. W zaprezentowa-
nym przez nich $§wiecie empatyczne gesty urastajg do rangi heroicznych czyndéw (np. finalna
decyzja gtownej bohaterki), co z kolei zbliza zaprezentowang w Dwodch dniach, jednej nocy
rzeczywisto$¢ do poetyki klasycznych westerndéw, ktorych uniwersum byto wyjatkowo wro-
gie, a przemoc duzo bardziej namacalna.

Rywalizacja migdzy Sandrg a innymi postaciami zaostrza si¢ tym bardziej, jesli wzia¢

pod uwage status wszystkich pracownikow firmy. Jest on niestabilny — jesli ona moze zostaé

G, Standing, Prekariat. Nowa niebezpieczna klasa, thum. P. Kaczmarski, M. Karolak, red. M. Szlinder, Warsza-
wa 2014, s. 30.
*Ibidem, s. 31.
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wyrzucona, to ja rowniez, nie bedg¢ si¢ zatem wychylal 1 zaglosuje jak wiekszos$¢. Niepewnos¢
o swoj przyszty los wywotuje podskorny lek przed utratg pracy, ktérej nie nalezy w tym §wie-
tle rozpatrywaé¢ wylacznie w kategoriach materialnych. Owszem, brak pracy jest zwigzany
z malejgcymi zasobami finansowymi albo ich zupelnym brakiem. Ale brak pracy to rowniez
kwestia tozsamosci, dysharmonizuje bowiem pewng w miar¢ spdjng narracje¢, ktorg cztowiek
prowadzi o sobie samym. Kultura pracy w §wiecie Zachodu wyksztalcita zawody cieszace si¢
popularno$cig nie tylko ze wzgledu na zarobki, ale takze bezpieczenstwo zatrudnienia. Bycie
lekarzem lub prawnikiem wigze si¢ z pewniejszym stgpaniem po gruncie, jest elementem
konsolidujagcym rozwarstwione stany jazni cztowieka — jestem lekarzem, wigc zachowuj¢ si¢
jak lekarz.

Tymczasem w dzisiejszym $wiecie rozw¢j rozmaitych gatezi gospodarki, nowych
technologii oraz sektora ustug spowodowat pojawienie si¢ rozlicznych zawodow, ktérych
cecha wspolng jest brak ugruntowania si¢ w spotecznej tradycji. Mowiac ogolnie — gospodar-
ka zmienia si¢ tak szybko, ze spoleczenstwo nie jest w stanie ja nadgonié¢. Dlatego pewne
zawody znikaja, a inne pojawiajg si¢ — trwa permanentna wymiana. Wszystko jest plynne,
ulotne 1 dorazne. Spowodowato to, ze wspdtczesny cztowiek trwa w mechanizmie rynkowym,
ktérego tryby nieustannie zmieniajg si¢, ale mechanizm ten nie kwestionuje istnienia samego
siebie.

Stad tez pojawila si¢ relatywnie nowa kategoria spoteczna, ktérej tworcg jest Guy
Standing, a nosi ona nazwe¢ prekariatu. Ten termin powstal w wyniku polaczenia dwodch stow
— angielskiego precarious, co znaczy niepewny oraz stowa proletariat. W spoteczenstwie
postindustrialnym prekariat okazuje si¢ wcale niemata klasa spoteczna®’. Przynaleza do niego
ludzie pracujacy na umowach na czas okreslony. Charakteryzuje ich wspomniana juz wcze-
$niej przeze mnie niepewnos¢ wobec wlasnej przyszlosci, ryzyko utraty dotychczasowego
trybu zycia. W tej sytuacji znajduje si¢ nie tylko gtéwna bohaterka filmu, ale i wszyscy pozo-
stali pracownicy. Dlatego tez Dardenne'owie pokazuja rézne punkty widzenia. Widz moze
okaza¢ wspolczucie jedynie Sandrze, niemniej rezyserzy dajag wybrzmie¢ trudnym sytuacjom
réwniez innych postaci. W koncu rdzeniem stowa prekariat moze by¢ tez ,tacinskie caritas

(miltosierdzie, mitos¢ do blizniego, troska), ktore opisuje kondycje czegos (lub kogo$), o co

*Jak dowodzi Standing, prekariat nie moze by¢ czescig klasy robotniczej lub proletariatu: ,,Te kategorie sugero-
walyby spoleczenstwo zlozone przede wszystkim z pracownikéw o dtugoterminowym, stabilnym zatrudnieniu i
normowanym czasie pracy, z utrwalonymi $ciezkami awansu, pracownikow nalezacych do zwigzkoéw zawodo-
wych(...)” [Ibidem, s. 8]. Prekariat jest za$ pozbawiony powyzszych przywilejow.
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trzeba sie zatroszezy¢ (w angielskim precarity styszymy czasownik to care)™.

Wroéce teraz do watku depresji Sandry. Wspomnialem wcze$niej, ze choroba, z ktorg
zmaga si¢ bohaterka, moze rozwija¢ pewne tresci w konteks$cie prekariatu. Jej tozsamos¢ za-
wodowa zostaje podwazona wraz z pojsciem na urlop. Ekonomiczna niepewno$¢ kobiety na-
sila si¢, poniewaz pensja me¢za pracujacego w zawodzie kucharza nie pozwala utrzyma¢ domu
i wychowaé dwojga dzieci, wymagane jest jeszcze jej zrodto dochodu®. Standing w wymie-
nionej wyzej publikacji opisuje sytuacje jednostek funkcjonujacych w zorientowanym na in-
dywidualizm neoliberalnym kapitalizmie’. Zdaniem socjologa charakteryzuja je cztery czyn-
niki: gniew, anomia, niepokdj i alienacja®. Szczegolnie istotna wydaje sie w tym przypadku
anomia, swoista ,,bierno$¢ zrodzona z rozpaczy™’. I choé¢ w pierwszej chwili moze sie to wy-
da¢ nazbyt emfatycznym stwierdzeniem, to sprobuje wykazaé zasadnos¢ tej mysli.

Standing pisze: ,,cechg prekariatu nie jest finansowa wysoko$§¢ wynagrodzenia czy do-
chodu uzyskiwanego w danym momencie, lecz brak wsparcia spotecznosci w potrzebie”'”.
Przez lata demontowano w mysl neoliberalnego projektu gospodarki $§wiatowej przywileje
pracownicze 0sob zatrudnianych tymczasowo. W przeciwienstwie do tzw. salariatu (pracow-
nikow majacych umowy bezterminowe), prekariusze zostali pozbawieni wigkszosci §wiad-
czen 1 przywilejow, otrzymuja tez wynagrodzenie ponizej przeci¢tnej. Nie mogg liczy¢ na
pomoc ze strony organéw panstwowych, ktére ustanowity drastyczne widetki zapomogi, totez
z tego rodzaju §wiadczen mogg korzysta¢ jedynie najbiedniejsi i najbardziej wykluczeni. Mi-
mo ze bezrobocie jest stale obecne w zyciu prekariuszy'', maja oni wystarczajace fundusze na
towary pierwszej potrzeby. W dodatku kultura pracy zmienita nastawienie wobec tych, ktorzy
nie radzg sobie z zatrudnieniem. ,,Ludzi zaczgto postrzegaé jako mniej lub bardziej zatrud-
nialnych, a odpowiedzig na wszystko jest to, czy potrafig si¢ odpowiednio dostosowac [...]
Utatwito to przejscie na kolejny poziom, na ktdrym bezrobotnych obwinia i demonizuje si¢

5912

jako leni 1 pasozytow” “. Z tego wlasnie powodu, ,,rzady w uprzemystowionych krajach obni-

zyly $wiadczenia oraz tak wysrubowaly warunki, Ze znacznie trudniej bylo je uzyskac

°J. Sowa, Prekariat — proletariat epoki globalizacji, w: Robotnicy opuszczajq miejsca pracy, red. J. Sokolowska,
1.6dZ 2010, s. 108.

SCharakterystycznym znakiem przemian rynkowych byt koniec tzw. ,,pensji rodzinnych”, pozwalajacych zazwy-
czaj mezczyznom utrzymywaé cale rodziny. Rozprzestrzenianie si¢ niskoptatnych prac tymczasowych
i fragmentaryzacja zawodéw doprowadzily do rozwoju prekarnego stylu zycia o nowe grupy spoteczne
i wiekowe, gtownie kobiety [Vide: Standing, op. cit., s. 82].

"Jedna z neoliberalnych idei lat 80. byta elastyczno$é rynku pracy, do ktérej zaliczano m.in. tatwa zmiane po-
ziomu zatrudnienia, zmiang struktur zatrudnienia czy obnizanie plac [ Vide: ibidem, s. 7].

*Ibidem, s. 27.

*Ibidem, s. 28.

YIbidem, s. 16.

"Wide: ibidem, s. 62.

PIbidem.

-84 -



i utrzymac”"?.

Prekariusz zostaje zmuszony w ten sposob do znalezienia innej, najczg¢sciej rownie ni-
skoptatnej pracy tymczasowej, wpada tym samym w pulapke prekariatu (przypadek wcze-
$niejszego filmu Dardenne'é6w — Rosetty). Jego kariera zawodowa niemal calkowicie zanika,
gdyz czesto bywa tak, ze jedyne dostepne oferty znaczgco odbiegajg od jego kwalifikacji za-
wodowych. Co wiecej, nawet jesli taka jednostka zyska zatrudnienie, bedzie ono moglo nega-
tywnie wptywaé na jej kondycje psychiczna'®. Znajdzie si¢ wowczas w sytuacji eskalujacej
frustracje 1 poczucie tkwienia ,,w Slepej uliczce”, objawiajace si¢ wyborem mig¢dzy odczuwa-
niem moralnej pustki w przypadku zrezygnowania z niskoptatnej pracy a odczuwaniem bez-
celowosci w kontynuowaniu meczacego zawodu. Diugotrwaty wzrost tego stanu moze do-
prowadzi¢ do patologicznych zachowan, moze zaréwno wywolaé gniew i resentyment ', jak
réwniez bezradnos$¢, anomig, stres, czy wreszcie depresje. Dardenne'owie nie przywotujg fak-
tow z zycia Sandry, totez widz nie wie, jak dlugo kobieta znajduje si¢ w sytuacji chorobowe;j,
niemniej zwigzek jej stanu psychicznego z cechami wymienianymi przez Standinga moze
shuzy¢ uniwersalizacji problemu postawionego w filmie i wobec tego mozna traktowaé gtow-
ng bohaterke jako everymana wspolczesnosci, prekariusza naznaczonego pigtnem obecnych
stosunkéw spotecznych.

Istotnym wydaje si¢ rowniez pte¢ bohaterki. Kobiety wedtug Standinga podlegaja ,,po-
trojnemu obcigzeniu”: ,,Oczekuje si¢ od nich wykonywania wigkszosci pracy opiekunczej nad
dzie¢mi 1 domem, aktywnos$ci na rynku pracy w celu utrzymania domu, a takze opieki nad
coraz wigkszg liczbg starszych krewnych”16. W cytowanej wypowiedzi mozna zauwazy¢ spo-
teczne oczekiwania wobec kobiet wywodzace si¢ z patriarchalnych stosunkéw spotecznych
(opieka, zajmowanie si¢ domem) oraz feministyczng emancypacj¢ ukierunkowang w strone
neoliberalnej wizji §wiata (silna, niezalezna kobieta to kobieta aktywna zawodowo). Nic
dziwnego, ze Sandra ma depresj¢, skoro zewszad probuje si¢ przypia¢ jej wymagania uwikla-
ne w Ssrodowiskowy ideat ptci.

Jak juz pisatem, relacje miedzyludzkie widziane w kapitalistycznym paradygmacie

alienuja jednostke. Zachecaja rdwniez do oportunistycznego zycia, co wykazuja niektore po-

B Ibidem.

"“Standing nazywa to ,.dysonansem statusu”, ktory opisuje nastepujaco: ,,Ludzie z relatywnie wysokim formal-
nym wyksztalceniem, zmuszeni akceptowac prace o statusie lub zarobkach ponizej ich oczekiwan i kwalifikacji,
beda tym przypuszczalnie sfrustrowani”. Za przyktad stuzy mu wysoki wskaznik samobdjstw w Japonii wérod
miodych pracownikéw zatrudnionych wlasnie na umowy tymczasowe [ Vide: ibidem, s. 13].

'*Zdaniem Standinga resentyment prekariatu moze mie¢ powazne konsekwencje polityczne: ,,Dryfuja pozbawie-
ni celu, z przyczajonym gniewem, zdolni skreci¢ politycznie w strong skrajnej prawicy lub skrajnej lewicy,
wzmacniajac populistyczna demagogig, ktora gra na ich obawach i fobiach” [/bidem, s. 5].

Ibidem, s. 84.
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staci drugoplanowe filmu, szczegdlnie te, ktore decyduja si¢ na wziecie premii. ,,W epoce
prekariatu lojalno$¢ i zaufanie staja sie koniunkturalne i kruche”'”. Ze wzgledu na whasng
niepewno$¢, prekariatowi brakuje stabilnosci i przewidywalnosci, przez co system solidarno-
Sci spolecznej przestaje dziala¢, wystepuje erozja wiezéw mig¢dzyludzkich. Jednostka czuje
si¢ coraz bardziej osamotniona w ttumie innych, jej podobnych. Mozna zatem wysuna¢ kon-
statacje, ze prekariatu nie nalezy rozpatrywaé wylacznie w przyziemnych kategoriach ekono-
miczno-spotecznych. Staje si¢ on problemem egzystencjalnym. Jesli spojrze¢ na niepokdj
1 lek prekariuszy z tej perspektywy, mozna probowac zrozumie¢ istote problemu wedtug filo-
zofii Martina Heideggera. W wizji filozofa cztowiek moze zamieszkiwa¢ $wiat, jesli odczuwa
w nim spokoj i potrafi si¢ w nim odnalez¢, tzn. zabezpieczy¢ przed stratg tego, co do niego
przynalezy. Heideggerowskie Dasein (jestestwo, tu-bycie) pozostaje z powyzszym nieroze-
rwalnie zlaczone'®. Rzecz w tym, ze prekariusz nie jest w stanie zamieszkiwaé §wiata. Wro-
gos$¢ otaczajacej rzeczywistosci, znana dotychczas z wspomnianych wyzej westernow, zysku-
je nieznos$nie realny wymiar. Poznana i oswojona przestrzen kurczy si¢, jednostka przestaje
swobodnie w niej przebywac. Niestabilnos¢ prekariatu wytraca spokdj i pewno$¢ egzystencji.
Globalizacja nie utatwia procesu oswajania $wiata, dlatego tez czlowiek nie potrafi go zrozu-
mie¢, rzeczywisto$¢ staje si¢ nieprzejrzysta. Nowe mechanizmy rynkowe (np. outsourcing,
wymyslne nazwy zawodoéw) zakldcaja warunki rozwoju zawodowego, a wigc i osobowego
pracownika. Zostaje on zawieszony w nieustannie aktualizowanej, zmieniajacej si¢, zawsze
krotkoterminowej strefie. Depresja Sandry wydaje si¢ naturalng reakcja czlowieka na taki stan
ZeCzy.

Przyjrzg si¢ kolejnej kwestii — pozycji 1 intencji pracodawcy funkcjonujacego w tej
rzeczywistosci. Zdaje si¢ on sta¢ ponad wszystkim tym, co dzieje si¢ w Dwoch dniach, jednej
nocy. Pojawia si¢ zreszta w jednej, koncowej scenie, w scenerii 1 $wietle zupelnie odbiegaja-
cym od wizualnej estetyki filmu. Mozna zatem powiedzie¢, ze nie tyle funkcjonuje w §wiecie
przedstawionym, co stoi ponad nim. Jest kim§ w rodzaju demiurga inicjujagcego zdarzenia
tego obrazu.

Nalezy tez doda¢, Ze niejako przerzuca on odpowiedzialno$¢ za ewentualne zwolnienie
Sandry na swoich pracownikéw. Moglby wrecz oskarzy¢ ich: ,.to nie ja ja zwolnitem, lecz wy

to zrobiliscie, wybierajac premi¢”. O czym to $wiadczy? Z jednej strony jest to klasyczna

YIbidem, s. 80.
8Vide: Sowa, op. cit., s. 110.
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strategia dowodzenia zasobami ludzkimi, ktéra mozna opisaé hastem ,,dziel i rzadz”"’. Z dru-
giej za$ manifestuje ona olbrzymia przewage pracodawcy nad pracownikami. Pracodawca
znajduje si¢ w zupelnie odrebnej przestrzeni, na wyzszym pigtrze, co tez moze wskazywac na
symboliczny wymiar filmu. Sg ludzie i jest blizej nieskonkretyzowana gora. Im wyzej w tej
drabinie hierarchii, tym wyrazniejsza jest posta¢ panujgcego systemu, coraz bardziej zdehu-
manizowana. Przemoc, ktora stamtad pochodzi nie ma wigc wymiaru fizycznego. Jest narze-
dziem opresyjnym tegoz systemu, ktorego jedynym celem jest utrzymanie aktualnego stanu.
Slavoj Zizek w publikacji zatytutowanej Przemoc. Szes¢ spojrzen z ukosa nazywa ten rodzaj
przemocy systemowa i wlacza ja w ramy szerzej rozumianej przemocy obiektywnej*’. Trud-
niej dostrzec jej przejawy, gdyz zdaniem filozofa ,,przemoc obiektywna jest elementem kon-
stytutywnym normalnosci”'. O ile fizyczne i werbalne akty agresji cztowiek potrafi rozpo-
zna¢, bo naruszajg spokoj srodowiska, w ktorym zyje, o tyle ta forma przemocy wspottworzy
otaczajaca go rzeczywisto$é, ,,z reguly pozostaje niezauwazona”>>. Gdy jednostka zauwaza
mechanizmy przemocy obiektywnej, bedace zapleczem rozmaitych dziatan, nie tylko poli-
tycznych, moze zosta¢ posadzona o subwersywny charakter jej oskarzen, wystepujacy prze-
ciw ustalonemu porzadkowi spotecznemu. tad ustanowiony przez wiadze jest budowany
dzieki narzedziom opresyjnym, o czym moéwi japonski rezyser, Masaki Kobayashi w odle-
glym, zdawatoby sie, tematycznie dziele zatytutowanym Harakiri z 1962 roku. Fabuta filmu
przedstawia los samuraja, ktory utracit swego dotychczasowego pana i od tego czasu blaka si¢
po dworach w poszukiwaniu stuzby i checi powstrzymania bezcelowo$ci wilasnej egzystencii,
nawet kosztem popelnienia rytualnego samobojstwa (dzigki precyzyjnej dramaturgii film po-
woli odstania tez 1 inng motywacj¢ bohatera). Mimo glebokiego zaangazowania w feudalng
histori¢ Japonii dzieto Kobayashiego mozna odczyta¢ jako uniwersalny akt oskarzycielski
wystawiony systemowi i jego mechanizmom, za pomocg ktorych legitymizuje on swa domi-
nujaca pozycje nad jednostka. W tym ujeciu powszechnie cenione ideaty, takie jak tradycja
czy patriotyzm, zostajg obnazone 1 staja si¢ niczym wigcej, anizeli instrumentami ucisku (vide
scena uczenia dzieci na pamig¢ mysli Konfucjusza). Tytulowe harakiri jawi si¢ wowczas
najwyzszym narz¢dziem zniewolenia czlowieka przez wtadzg, poniewaz nie dos¢, ze rozpo-

rzadza jego zyciem, to czyni zeh swego kata.

" Pracownicy tymczasowi uzywani s3 do wymuszania ustepstw na pozostatych, ktérych ostrzega sie, Ze zostang
zastapieni, jesli si¢ nie dostosuja” [Standing, op. cit., s. 44].

Vide: S. Zizek, Przemoc. Szes¢ spojrzen z ukosa, ttam. A. Gorny, Warszawa 2010.

2 bidem, s. 6.

2Ibidem, s. 18.
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Jak wida¢ na powyzszym przyktadzie sytuacja ronindw (bezpanskich samurajow) nie
jest wcale tak odmienna od problemu prekariatu. Obie klasy charakteryzuje bezsens egzysten-
cji, niemozno$¢ ustanowienia wilasnej pozycji w $wiecie. ,,Prekariat ma poczucie tkwienia
W rozproszonej, niestabilnej migdzynarodowej wspolnocie ludzi walczacych, zwykle na proz-
no, o nadanie swemu pracowniczemu zyciu tozsamosci zawodowej”>. Jedyna réznica jest
wiasciwie fakt, ze roninowie byli zaledwie aberracja od normy dlugotrwalego feudalnego
systemu, a prekariusze staja si¢ norma obecnego kapitalistycznego $wiata. Swiadczy o tym
omowiony juz brak pomocy wigkszosci instytucji spotecznych, od panstwowych po powstaja-
ce oddolnie z inicjatywy grup pracowniczych (zwigzki zawodowe bronig, zdaniem Standinga,
jedynie interesow salariatu, czyli petnoprawnych pracownikow?*).

Prekariat jest rowniez skutecznie rozbrajany jako potencjalna sita polityczna poprzez
spoteczne stereotypy, ktore wspottworza wizerunek prekariuszy jako bezczynnej, nieodpo-
wiedzialnej i zadajacej od rynku zbyt wiele biedoty. Szczegblnie uderza to w mtodych ludzi®,
niemniej nalezy powiedzie¢, ze prekariat nieustannie upowszechnia si¢, zalicza¢ mozna do
niego nie tylko jednostki wchodzace w wiek produkcyjny, ale i osoby znajdujace si¢ przed
wiekiem emerytalnym®. Standing wyréznia jeden znaczacy powéd tego stanu rzeczy, rosnie
bowiem liczba ,,posad niechronionych i niedajacych perspektywy jakiejkolwiek kariery”?’,
a wraz z nimi przesuni¢cia z wzglednie bezpiecznego statusu w salariacie na rzecz miejsca
w prekariacie, gtowna bohaterka filmu Dardenne'éw znajduje si¢ przez pewien czas na urlo-
pie, szybko jednak doswiadcza opresji ze strony pracodawcy, ktory pragnie pozby¢ si¢ ,,bala-
stu” w firmie. Opinia publiczna obwiniajgca prekariuszy o nieudolno$¢ w projektowaniu wia-
snego zycia zawodowego okazuje si¢ dzialaniem wpisujacym si¢ w kategori¢ przemocy
obiektywnej, skutkujagcym utrwalaniu obecnych nierdwnosci 1 utrzymywaniu aktualnego sys-
temu.

System ten doprowadzit do maksymalizacji kapitalizmu 1 jest przez niektorych bada-
czy nazywany hiperkapitalizmem. Jak wyjasnia Zbigniew Maciaszek: ,,Przez hiperkapitalizm

nalezy rozumie¢ system ekonomiczny, w ktorym kapitat stanowi jedyny lub prawie jedyny

“Standing, op. cit., s. 31.

*Vide: ibidem, s. 57. Standing pisze: ,,Podczas gdy salariat utrzymat $wiadczenia firmowe, wickszo$¢ pracowni-
kéw nizszego szczebla [ang. core workers] zostata zepchnigta w strone prekariatu”. I dalej: ,,Jednoczesnie pra-
cownikom zepchnigtym w prekariat odbiera si¢ obietnice firmowej emerytury” [Ibidem, s. 58].

W polskich mediach notorycznie pojawia si¢ problem miodych ludzi mieszkajacych wspélnie z rodzicami
pomimo osiagnigtej pelnoletnosci. Vide M. Fal, Mieczaki. Milodziez wychowana w dobrobycie bedzie sobie ra-
dzi¢ gorzej w zyciu, w: nalematpl, dostgpny w internecie: http://natemat.pl/50033,mieczaki-mlodziez-
wychowana-w-dobrobycie-bedzie-sobie-radzic-gorzej-w-zyciu , stan z: 16.04.2015.

*Prekarny styl pracy przyjmuja takze ,,0soby o wiele starsze, opowiadajace si¢ za taka egzystencjg po dugim
okresie stalej pracy” [Standing, op. cit., s. 12].

Ibidem, s. 69.
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sens istnienia, jako $rodek, cel (wynik) oraz miara (wskaznik) bogactwa, dochodu narodowe-
go brutto (...) oraz innych wskaznikow gietdowych”*®. Czynnik ludzki zostal wyparty przez
kapital, a ten wytworzyl zdehumanizowang architektur¢ neoliberalnego kapitalizmu. Nape-
dzana jest ona powickszajacym si¢ zyskiem, ale rewersem zysku jest wyzysk, co probuje sie
przykry¢ doraznymi akcjami charytatywnymi®’. Hiperkapitalistyczna diagnoze $wiata po-
twierdza niejako Zizek. Wlacza ja jednak w zasieg oddziatywania przemocy systemowej
opartej na nowoczesnym kapitalizmie, pisze: ,,W kroczagcym wtasng drogg bez troski o czto-
wieka czy srodowisko monstrum [kapitalizm — przyp. aut.], ktore samo dla siebie jest przy-
czyng sprawczg, nietrudno dostrzec ideologiczng abstrakcj¢ przestaniajaca prawdziwych ludzi
i zjawiska natury, zerujaca na nich niczym gigantyczny pasozyt (...)"*’. Niezaleznie od nazw,
cztowiek w tym systemie zachowuje si¢ jak Charlie Chaplin zaklinowany w trybach wielkiej
maszynerii w uznanym dziele tegoz komika, pt. Dzisiejsze czasy z 1936 roku.

Ceniony we wspolczesnym $wiecie indywidualizm jest tymczasem efektem wprowa-
dzania przez neoliberatéw tzw. homo economicus. Pojecie to opracowal ekonomista, Vilfredo
Paleto. Odnosi si¢ ono do kapitalistycznego idealnego cztowieka, zachowujacego si¢ wedtug

A ro 2931
,rachunku kosztow i zyskow”

. Inny ekonomista, Alaine Caille, zakwestionowat pdzniej na-
turalno$¢ tego modelu: ,,Cztowiek nie zawsze byt zwierzgciem ekonomicznym wyposazonym
w maszyne liczaca. Zanim si¢ zekonomizowat, podlegat podwdjnemu obowigzkowi dawania,
otrzymywania i oddawania™*. Zmiany w obowiazujacych relacjach miedzyludzkich wywota-
ne utowarowieniem spowodowaty wspomniane juz erozje kontaktéw spotecznych. Standing
mowi o zaniku ,,nieformalnych mechanizméw pomocy wspolnotowe;j”, ktére dotycza nawet
,Systemu rodzinnej wzajemnosci”®®. Dardenne'owie jednak nadal wierza w rodzine, maz
glownej bohaterki jest dla niej godnym zaufania przyjacielem w chwilach zalamania.

Nalezy jednak powiedzie¢, ze zadna z postaci filmu nie obwinia pracodawcy o aktual-
ny stan rzeczy. Jedyne antagonizmy, jakie zachodza, sa miedzy pracownikami, ktorzy zwraca-

Jja si¢ przeciwko samym sobie, brak wsrod nich kolektywnego dziatania. Zdaniem Standinga

stanowi to kolejng ceche prekariatu, §wiadczaca o jego terazniejszej stabosci. Jest on miano-

7. Maciaszek, Globalizacja a neoliberalizm, ,,Zarzadzanie Zmianami” 2008, nr 6, dostepny w internecie:
http://www.wsz-pou.edu.pl/biuletyn/?p&strona=biul_maciasz19&nr=19 , stan z: 16.04.2015.

»Odwotam si¢ tu do cytowanej juz publikacji Zizka. Autor opisuje w niej dziatalno$é¢ dobroczynna tzw. ,,do-
brych ludzi z Porto Davos”, w sktad ktérych wchodzg najbogatsi ludzie §wiata, probujacy ukry¢ kapitalistyczny
wyzysk ich wlasnych firm przez dorazne, krotkotrwale skuteczne akcje charytatywne dla mieszkancéw uciska-
nych regionow. W dlugoterminowej obserwacji nie przynosza one spodziewanych wynikow, ale przede wszyst-
kim nie kwestionuja faktycznych zrédet nieréwnosci [ Vide: Zizek, op. cit., s. 19-27].

P1bidem, s. 16.

*"Maciaszek, op. cit.

2 Ibidem.

P Standing, op. cit., s. 61.
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wicie tak rozlegly strukturalnie, ze trudno szuka¢ wspolnych haset, ktore konsolidowatyby

prekariuszy jako klase®. To w potaczeniu z indywidualnym nastawieniem oddala ludzi jesz-

cze bardziej od siebie.

Dardenne'owie przekonujg w Dwoch dniach, jednej nocy, ze przy mowieniu o proble-

mie prekariatu warto pochyli¢ si¢ nad faktycznym zrodiem przemocy, czyli obowigzujgcym

systemie, ktory odbiera jednostkom godnos$¢ i wiacza je w wszechobecne, bo wystepujace

globalnie prawa rynkowe. Jednoczesnie final filmu §wiadczy o glebokim humanizmie rezyse-

row 1 wynikajacej z niego wierze w drugiego cztowieka, ktory jest zdolny przeciwstawic si¢

bezdusznym mechanizmom wtadzy, tak jak Sandra rezygnujaca z przyjecia oferty pracy kosz-

tem innego pracownika.

Filmografia

Chaplin Charlie, Dzisiejsze czasy, dystr. Galapagos, 1936.

2. Dardenne Jean-Pierre, Dardenne Luc, Dwa dni, jedna noc, dystr. Kino Swiat, 2015.

3. Dardenne Jean-Pierre, Dardenne Luc, Obietnica, dystr. Universal Studios Home, 1996.

4. Dardenne Jean-Pierre, Dardenne Luc, Rosetta, dystr. Criterion, 1999.

5. Kobayashi Masaki, Harakiri, dystr. Gutek Film, 1962.
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Agata Czerwonka
Mechaniczna przemoc. Burgess a Kubrick

Najglosniejsza powies¢ Anthony’ego Burgessa, 4 clockwork orange z 1962 roku, jest
juz dzielem kultowym, ku niezrozumieniu i pewnemu niezadowoleniu autora, ktory w tym

3 W Polsce doczekata si¢ dwoch

miejscu widziatby moze inny ze swoich utwordéw
alternatywnych przektadow dokonanych przez Roberta Stillera: zrusyfikowanego (wersja R,
wezesniejsza) i zangielszczonego (wersja A, pozniejsza)’®, a niewykluczone, Ze pojawi sic
réwniez wersja zgermanizowana. Odrgbnos¢ kazdej z nich podkreslaja nieco zréznicowane
tytuly, od ,,mechanicznej” przez ,,nakrgcang” po ,,sprezynowa” pomaranczg. Najbardziej
rozpowszechniona jest ,mechaniczna pomarancza”, za sprawg tak tlumaczonego tytulu
adaptacji filmowej wyrezyserowanej przez Stanleya Kubricka, ktorej zreszta powiesé
zawdziecza popularno$¢. Obraz Kubricka pozostaje do pewnego momentu wierny
pierwowzorowi i bylby moze udang ekranizacja, gdyby scenariusz oparto na oryginalnym
wydaniu; poniewaz jednak literacka podstawe stanowito wydanie amerykanskie®’, w ktorym
pominigto ostatni rozdziat, dwudziesty pierwszy, film i powie$¢ rozmijajg si¢ w finale, a tym
samym zyskuja odmienng wymowe¢. Mechaniczna pomarancza Kubricka uniezaleznia si¢ od
powiesciowego wzoru 1 cho¢ prezentuje S$wiat przedstawiony w zblizonym ksztalcie,
interpretuje go w inny sposob. Tam, gdzie Burgess wygtadza kompozycj¢ z pewna stratg dla
fabuty, w celu spelienia wihasnych kryteriow powiesciowosci®®, i ucieka si¢ do prostej
moralistyki, Kubrick konsekwentnie kreuje rzeczywisto$¢ oparta na brutalnosci i przemocy

wpisanej w system 1 przez system akceptowanej, a nawet aprobowane;.

» We wstepie do amerykanskiego wydania powiesci Burgess pisze: ,,Po raz pierwszy wydalem krotka
powies¢ Nakrecana pomarancza w 1962 roku, czyli w przesztosci, ktora powinna by¢ wystarczajaco i az nazbyt
odlegla na to, by zatarta si¢ w literackiej pamigci Swiata. [...] Wydaje si¢ prawdopodobne, Ze przetrwa, podczas
gdy inne moje dzieta, wyzej przeze mnie cenione, gryza piach”. V. A. Burgess, Nakrecana pomarancza (wersja
A), przet. R. Stiller, Krakow 2006, s. 195.

*% Thumaczenie w wersji A jest podstawa niniejszej pracy, zgodnie z nia podaje zapis nazw whasnych i cytaty
(jesli nie wskazano inaczej).

7 A. Burgess, op. cit., s. 196.

¥ Rozdziat dwudziesty pierwszy nadaje temu opowiadaniu cechy prawdziwej powiesci, sztuki opartej na
zatozeniu, ze istoty ludzkie si¢ zmieniaja. Wlasciwie nie bardzo jest sens pisa¢ powies¢, jezeli nie mozna
pokaza¢, ze w naszym bohaterze lub innych postaciach zachodzi mozliwo$¢ przeobrazania si¢ [...] Kiedy utwor
beletrystyczny nie ukazuje przeobrazen, [...] porzucamy obszar powiesci i przenosimy si¢ w rejony bajki lub
alegorii”. Ibidem, s. 197.
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Swiat Mechanicznej pomaranczy to futurystyczne miasto, dystopijne w wymowie.
Nieoficjalng, ale oczywista wladze w nim sprawuja gangi matoletnich ztoczyncow,
zaludniajacych nocami ulice w poszukiwaniu pienigdzy i rozrywki lub tylko rozrywki, jak
w pierwszej scenie, gdy Alex, bohater 1 narrator, méwi: ,,W poketach mieliSmy nieliche many,
totez jesli chodzi o grabing forsy, nie bylo tak ryjli potrzeby flekowa¢ zadnego dziada
w ciemnej uliczce i typaé, jak on si¢ maze we krwi, kiedy my liczymy urobek i dzielimy na
czterech [...]”, ironicznie dodajac: ,,Ale, jak to mowia, sama forsa nie daje szczescia™.
Ofiarg moze by¢ kazdy przypadkowy przechodzien, a kiedy tych brakuje, bandyci nie
omieszkaja ztozy¢ komus ,,wizyty z zaskoczenia” w domu, bo ,,To jest dopiero eksajting, to
jest co§! Do $miechu i do tomotu w super gwatt”™*. Szereg ofiar ulicznych napadéow Kubrick
zastepuje postacia starego pijaka, ktory taczy w sobie wszystko, co prowokuje bandytéw: jest
samotny, bezbronny, a przede wszystkim stary i brudny, uderza wigc w poczucie estetyki

bohatera, jak nas informuje Alex:

Jednego nie moglem S$cierpie¢: widoku brudnego, starego lumpa, ktéry wyrykuje piosenki swych
przodkéw, bekajac w przerwach miedzy wrzaskami, jakby w jego bebechach grala jaka$
obrzydliwa orkiestra. Nie znositlem takich typow bez wzgledu na wiek, ale zwlaszcza takich
starych, jak ten tu*'.

Jego uczucia zostaja w pelni odwzajemnione, bo z kolei ,,brudny, stary lump”

nienawidzi takich jak on, czemu wyraz daje, dobitnie oceniajac rzeczywistos¢:

Ten $wiat cuchnie, bo nie ma w nim prawa i porzadku. Smierdzi, bo pozwala mlodym atakowa¢
starszych, jak wy to wlasnie robicie. To nie jest juz $wiat dla starego cztowieka. Co to w ogodle za
$wiat? Ludzie siedza na ksigzycu i lataja wokét Ziemi, a nikt nie dba o prawo i porzadek**.

Tym samym zrédltem dysharmonii staje si¢ konflikt miedzy mtodoscig a staroscia
i strach staro$ci przed mtodoscig. Burgess w powiesci demonizuje mlodos¢, utozsamia ja
Z niszczacy sila, grozna, bo bezmys$lng i nieokietznang, pozbawiong hamulcow moralnych,
jakie daje empatia, tolerancja czy wreszcie obawa przed konsekwencjami. Nastoletni
bohaterowie tkwig pomigdzy dzieciectwem a dorostoscia, tacza wiec w sobie dziecigce

. . g Co. . . ., . . , . 4
niepelne zsocjalizowanie i nieznajomos¢ regut etycznego funkcjonowania w spoteczenstwie™

% Ibidem, s. 7-8.
4 Ibidem, s. 24.

' Mechaniczna pomarancza, rez. S. Kubrick, 1971, 02:43-03:05.
2 Ibidem, 03:33-04:03.

* Terry Eagleton w eseju Zlo przywoluje szereg zbrodni popelionych przez dzieci w celu unaocznienie tezy
Freuda o stabszym niz u dorostego zmys$le moralnym (superego) dziecka. ,,Dzieci sa w koncu stworzeniami
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z sitg 1 sprytem dorostego. Alex i jego banda nie sg nieuswiadomieni — zanim wyrusza na
grabing, zapewniaja sobie alibi, przekupujac alkoholem staruszki w barze, aby za§wiadczyty
o ich obecnosci. Wiedza wigc, jak dziata prawo i jak je obejs¢; ich rozboje nie wynikajg
z nieumiejetnosci wlasciwego postepowania, popetniajg zbrodnie nie z koniecznosci czy
niewiedzy, ale dla zabawy, poniewaz znajdujg w tym przyjemnos$¢. Nie poswiecajg zbrodniom
wigcej mysli niz minimum niezbgdne do stworzenia planu ogdlnego, a jak stwierdza Terry
Eagleton: ,,Im bardziej rozum odrywa si¢ od ciala, tym bardziej cialo rozpada si¢ na
bezsensowny chaos wrazen”**. Alex i jego przyjaciele sa bezrefleksyjnymi poszukiwaczami
wrazen. Na ich korzy$¢ nie dziatajg nawet okoliczno$ci czy determinizm spoteczny: rodzice
Alexa to przecigtni, dobrze wychowani ludzie. Dla bohateréw nie ma zadnego
usprawiedliwienia; sg zli, poniewaz chcg tacy by¢.

Wizja terroru mtodych nosi znamiona fikcjonalnej przesady. Robert Stiller, ttumacz
i znawca Burgessa, stwierdza, ze z biologicznego punktu widzenia nastoletni bandyci nie
mogliby sila zdominowa¢ ofiar®, bezkarnie gnebi¢ ludnosci i przejaé¢ kontroli w miescie —
,chyba zeby aparat panstwowy zdegenerowal si¢ i nie istnial: ale wtedy, jak wiemy,
spoteczenstwo samorzutnie tworzy wilasne instytucje obronne i juz po chwili walka staje si¢

. L 46
W najgorszym razie rownorzedna”

. Teze Stillera zdaje si¢ potwierdza¢ pdzniejsza scena
Mechanicznej pomaranczy, kiedy bohater traci zdolno$¢ do agresji (za sprawg terapii technika
Ludovycka) oraz przewage, jaka dawato mu funkcjonowanie w bandzie, i staje si¢ obiektem
zemsty ,,starego lumpa” oraz jego towarzyszy. Starcy atakuja Alexa, ktory uniwersalizuje ten
jednostkowy akt odwetu, mowiac: ,,Staroé¢ chciata zwyciezyé mtodos¢” *’. T mogtaby
zwyciezy¢, majac po swej stronie sit¢ wynikajaca z przewagi liczebnej 1 wscieklej
determinacji, gdyby mtodos¢ nie znalazta oparcia w systemie.

Napad starcow na Alexa przerywa policja, pozornie dazaca do przywrdcenia

tylko na poty zsocjalizowanymi i mozna si¢ po nich spodziewac, ze od czasu do czasu beda si¢ zachowywac jak
dzicy barbarzyncy. [...] By¢ moze jestesmy sklonni uwierzy¢ we wszelkie ponure doniesienia o dzieciach
dlatego, ze sa one posrod nas rasa jakby na wpodt obeg [...] majg w sobie niesamowito$¢ charakterystyczng dla
rzeczy przypominajacych nas pod pewnymi wzgledami, a pod innymi nie.” V. T. Eagleton, Zfo, przet. B. Baran,
Warszawa 2012, s. 17.

“ Ibidem, s. 77.

# [...] cztowiek broniacy swego zycia i podstawowych dobr (choéby ze wzgledu na bardziej dotkliwe
zagrozenie 1 silniejsze wydzielanie adrenaliny) rozporzadza taka sama, a zwykle wicksza sprawnos$cia niz
napastnik powodowany motywacjg nie az tak istotng: jak zabawa czy pusta ztosliwos¢. I jak wiadomo, w
spotecznos$ci cho¢ trochg zintegrowanej ta zdolno$¢ samoobrony kolosalnie wzrasta. Roéwniez i z fizjologicznego
punktu widzenia na przyktad sita migsni jest ta cecha, ktora si¢ pozno rozwija i dtugo trwa, dzigki czemu
(statystycznie rzecz biorac) nawet dosy¢ silny pigtnastolatek nie ma wielkich szans w starciu z przeci¢tnym
mezczyzng w wieku $rednim albo i podesztym.” V. R. Stiller, Kilka sprezyn z nakrecanej pomaranczy [w:] A.
Burgess, Mechaniczna pomarancza, przet. R. Stiller, Krakow 1999, s. 168—169.

4 Ibidem, s. 169.

" Mechaniczna pomararicza, op. cit., 94:27.

-94 -



zaktoconego spokoju. Ale bohaterowie w mundurach nie sg narzedziem wiladzy shuzacym
zaprowadzeniu porzadku; to ci sami maloletni bandyci, ktorych poznaliSmy w pierwszej
czes$ci fabuly. Policjant rozpoznany przez Aleksa jako dawny przyjaciel i cztonek gangu
reaguje na jego zdziwienie stowami: ,,Praca dla dorostych — policja™®. Aparat panstwowy
znalazt zastosowanie dla agresji mlodych, ale nowe stanowisko nie zmienito ich
swiatopogladu i motywacji. Chronieni jako egzekutorzy prawa, nie postepuja zgodnie z jego
litera, ale nie ponosza odpowiedzialnosci za czyny sprzeczne z ustalonymi regutami. Panstwo
docenia spryt mtodocianych przestepcow, dzigki ktéremu przestgpstwa — nawet te oczywiste
— nie zostaty im oficjalnie przypisane, i znajduje im miejsce w spoteczenstwie zapewniajgce
dalsza bezkarnos¢.

Inaczej przedstawia si¢ sytuacja Alexa, zdradzonego przez bande i oddanego w rece
policji, by odpowiedziat za zbrodnig; co jest rOwnoczesnie sprawiedliwe (gdyz ja popelnit)
1 niesprawiedliwe (bo inni nie ponosza konsekwencji za swoje czyny). Konfrontacja bohatera
z tymi, ktorzy po aresztowaniu maja nad nim wtadze, pokazuje, ze panstwo nie stroni od
przemocy. Alex do$wiadcza okrucienstwa w areszcie, w wigzieniu i w szpitalu, w wymiarze
fizycznym — kiedy staje si¢ ofiarg ataku przestuchujacych go policjantow z komisariatu —
i psychicznym — kiedy zostaje zdehumanizowany, pozbawiony nazwiska i oznaczony
wieziennym numerem, a jego dzialania ograniczaja si¢ do automatycznych reakcji na
komendy®’. Najwyrazniejszym przejawem tego jest projekt poddania wigzniow ,.terapii”
technika Ludovycka, ktora ma na celu ,,wyleczenie” przestgpcOw poprzez stgpienie ich
agresywnych sktonnosci 1 zmystlu $mierci, w praktyce za§ czyni kuracjuszy fizycznie
niezdolnymi do brutalnosci.

Proba resocjalizowania przestgpcow wynika ze zwatpienia w system wigziennictwa.

Minister podczas kontroli mowi:

Rzad nie moze juz dluzej polega¢ na przestarzatych teoriach penitencjarnych. Stloczy¢ razem
przestepcow i co z tego wynika? Kwintesencja zbrodni, legnaca si¢ w osrodku kary przestepczosc.
[...] Pospolitych przestepcow [...] najlepiej da si¢ zatatwi¢ na bazie czysto leczniczej. Zabi¢ w
nich zbrodniczy odruch i tyle™.

W kilka lat po Mechanicznej pomaranczy Michel Foucault pisze: ,,[...] wig¢zienie,

jego rzeczywisto$¢ i jego widome efekty, zostaly uznane za wielkg porazke wymiaru

S Ibidem, 95:20.

¥ P. Graczyk, Oko i maska u Kubricka, ,Nowa krytyka. Czasopismo filozoficzne” dostepne online:
http://www.nowakrytyka.pl/spip.php?article295 [dostep: 12.04.2015].

% A. Burgess, op. cit., s. 94-95.
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sprawiedliwosci™’, wyszczegblniajac, jakby za bohaterem:

[1] wigzienie nie zmniejsza wskaznika przestgpczosci [...]; [2] uwigzienie prowokuje
recydywe [...]; [3] wigzienie [...] produkuje ich [wigznidow] przez sam typ egzystencji, jaka kaze
prowadzi¢ uwigzionym, [...] ,.to stwarzanie bezuzytecznego i niebezpiecznego istnienia przeciw
naturze” [...]; [4] warunki stwarzane wypuszczanym na wolno$¢ wi¢zniom nieuchronnie skazuja
ich na recydywg [...]; [5] wiczienie fabrykuje przestgpcoOw posrednio, wtracajac w nedze rodzing
wieznia™.

Krytyka wieziennictwa — gloszaca, ze zaklady karne nie tylko nie spetniaja swoje;j
funkcji, ale tworza instytucj¢ spotecznie szkodliwag — dazy do odwrdcenia paradygmatu, aby,
jak chcial minister w powiesci, karanie za zbrodni¢ zastgpi¢ zniechgceniem do niej, ,,ztamac
sprezyng, ktora porusza przedstawicielami zbrodni”, ,,obezwtadni¢ motyw korzysci, ktory ja
zrodzit”, ,,spowodowac, by przedstawienie kary i jej dolegliwosci bylo zywsze niz obraz
zbrodni ze wszystkimi jej profitami”>”.

Powiesciowa technika Ludovycka posuwa si¢ o krok dalej, poddany terapii
,Kkuracjusz” kojarzy wszelkie objawy przemocy z nieznosnym bolem, lekiem 1 mdlo$ciami,
staje sie fizycznie niezdolny do agresji, nawet w obronie wlasnej. ,,Ped ku $mierci” taczy sie,
w my$l Freudowskich koncepciji, ze sfera erotyki, a jednoczesnie z wrazliwoscia na pickno>,
totez efektem ubocznym ,leczenia” jest to, ze Alex nie moze nawigza¢ kontaktow
seksualnych ani kontemplowa¢ muzyki. Tym samym staje si¢ maszyng, nie bezwolng, ale
skutecznie pozbawiong mozliwosci dziatania i — nadal, cho¢ w inny sposéb —
nieprzyswojong do zycia w spoleczenstwie. Swiatem Mechanicznej pomararczy rzadzi
bowiem agresja, podziat na oprawce i ofiare zalezy od sytuacji, zamiana rdl miedzy Alexem
1 osobami, ktore wczesniej atakowal, zachodzi niemal automatycznie. Bohaterow motywuje
che¢ zemsty, nie ma tu miejsca na przebaczenie 1 odpuszczenie win, wszystkich cechuje
pewien immoralizm; 1 jak zauwaza Konrad Klejsa w artykule poswigconym filmowi Kubricka
— niemal kazda posta¢ czerpie przyjemno$¢ z zadawania bolu lub patrzenia na przemoc.
Nawet prezentacja efektow terapii technikag Ludovycka nie ma charakteru naukowego,
zobiektywizowanego wywodu, staje si¢ raczej spektaklem z Alexem w roli okietznanej
bestii>>, a jego upokarzanie sprawia satysfakcje widzom; co z kolei upodabnia ja do

niegdysiejszych kazni opisywanych przez Foucaulta jako pierwszy, najbardziej prymitywny

3! Foucault M., Nadzorowac i karaé, przet. T. Komendant, Warszawa 1998, s. 258.

32 Ibidem, s. 259-262.

33 Ibidem, s. 103.

> K. Klejsa, ,, Bylem wyleczony jak trza...” O Mechanicznej pomaranczy Stanleya Kubricka, ,Kwartalnik
Filmowy” 2002, nr 28, s. 315.

33 Ibidem, s. 317.
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etap w historii karania.

Projekt cudownej resocjalizacji przestepcoOw jest polityczng gra zapoczatkowang
przez nowy rzad, ktory zdobywszy wiadze, prébuje ja ugruntowaé, i1 jako taki zyskuje
aprobat¢. Zdehumanizowanie jednostki nie ma znaczenia wobec wielkiego sukcesu systemu,
ktory ponizajgc godnos¢ cztowieka, wptywa destrukcyjnie na jego egzystencje.

Kubrick snuje refleksj¢ na temat funkcjonowania czlowieka w systemie,
postrzeganym jako ,.represyjny mechanizm tlamszacy jednostkowa indywidualnosé”®, co
w powiesci miato istotne, ale nie kluczowe =znaczenie. Burgessowi, w zwigzku
z nichumanitarng metodg Ludovycka, blizszy jest problem wolnej woli w wyborze dobra lub
zla czy tez, konkretniej, dopuszczania si¢ przemocy lub powstrzymania od niej. Wyrazicielem
pogladoéw autora jest ksigdz, ktéry jako jedyny zglasza watpliwosci co do stusznosci
»Zaprogramowywania” przestgpcOw na wiasciwe zachowanie: ,,[...] czy technikg Ludovycka
rzeczywiscie moze kogo$ uczyni¢ dobrym? [...] dobro¢ bierze si¢ z ludzkiego wnetrza.
»57. 708

Dobro¢ to kwestia wyboru. Kiedy cztowiek nie moze wybieraé, to nie jest juz ludzkie as

widzac jej efekty podczas prezentacji, mowi o Aleksie: ,,Nie jest juz zloczynca. I nie jest

38 Wybbr jest dla Burgessa fundamentalnym

réwniez istota zdolng do moralnego wyboru
warunkiem moralno$ci, etyczne postgpowanie bez samoswiadomosci nie jest dobrocia. ,,Jesli
cztowiek zdolny jest tylko do wykonywania dobra lub tylko do wykonywania zta — pisze
Burgess — jest nakrecang pomarancza; to znaczy wyglada jak organizm, zachwycajacy barwa
1 sokiem, ale w rzeczywistosci jest tylko mechaniczng zabawka, ktorej sprezyne nakreca Bog
albo Diabet, albo (coraz bardziej zastepujace ich obu) Wszechmogace Panstwo™™.

W tym duchu nalezy odczyta¢ pominigty w amerykanskiej i filmowej wersji rozdziat
dwudziesty pierwszy, symbolicznie odsytajacy numerem do dojrzatosci, o ktorej tez w nim
mowa. Ten specyficzny epilog tworzy klamr¢ z rozdzialem pierwszym: ponownie
obserwujemy Alexa w otoczeniu nowego gangu skrzyknigtego pod jego przewodnictwem.
Jednak tylko pozornie mamy do czynienia z tozsamg sytuacja; w istocie Alex nie jest mlodym
zbirem z pierwszego rozdzialu: dordst 1 dojrzal, zaczyna dostrzega¢ bezsensownos$¢
podejmowanych dzialan, me¢czy go nieefektywna destrukcja. Spotyka dawnego kamrata,

ktory ozenil si¢ 1 ustatkowat, zupelie odcinajac si¢ od burzliwej mlodosci; mysli o swoich

5 Ibidem, s. 298. Klejsa rozpoznaje w tworczosci Kubricka dwa nurty: pierwszy, inspirowany freudyzmem,
ktory odnajduje w ludzkiej egzystencji wptyw ,,mrokow podswiadomosci”, z charakterystyczna atmosfera
tajemniczosci 1 zagrozenia; oraz drugi, koncentrujacy si¢ na relacji czlowiek — system. W Mechanicznej
pomaranczy dostrzega zainteresowanie psychoanaliza, ale wpisuje film w drugg sfer¢ zagadnien.

> A. Burgess, op. cit., s. 86.

38 Ibidem, s. 128.

% Ibidem, s. 197-198
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muzycznych idolach, nieSmiertelnych za sprawg skomponowanych dziet — i1 sam pragnie
tworzy¢, zamiast niszczy¢; czuje si¢ zbyt stary na dotychczasowy tryb zycia.

Tym samym Burgess sprowadza instynkt agresji do mtodzienczych wybrykéw,
ktorych cztowiek si¢ wyrzeka wraz z dojrzewaniem, gdyz dysponujac wolng wolg, wybiera
dobro. To nieco naiwne zakonczenie Kubrick uznat za nazbyt optymistyczne, totez zamknat
fabute po dwudziestym rozdziale, gdy Alex, w objeciach ministra, mowi ,,Bylem wyleczony

jak trza”®

— 1 oddaje si¢ wyobrazeniom przemocy juz bez bdlu i mdlosci. Te¢ koncepcje
finalu — sugerujaca, ze bohater powrdci do dawnego zycia — Burgess z kolei uznal za
,bajke”, co cickawe, pozbawiona moratu®'. Stiller wyraza si¢ dosadniej, mowi, ze film
Kubricka ,,okrutnie sptyca [...] i wulgaryzuje ksigzke, opierajac si¢ na amerykanskim
wydaniu, po barbarzynsku skroconym o jej ostatni rozdziat sidédmy czeSci trzeciej, co

powaznie narusza myslowa i artystyczna konstrukcje utworu”®

. Kubrick zdaje si¢ jednak nie
tyle odrzuca¢ dydaktyczng wymowe powiesci, co wzbogacaé utwor o mozliwe interpretacje;
odrzuca proste odpowiedzi, mnozac pytania o sens i pozostawiajac jedynie sugestie co do
wymowy dzieta. Absorbuje go nie tyle kwestia §wiadomie podjetego moralnego wyboru, co
— jak wspomniano wczesniej — relacji czlowieka 1 systemu, ingerencji systemu
w egzystencje 1 indywidualno$¢ jednostki, bezlitosnie przez niego podeptang. Alex istotnie
jest nakrecang pomarancza w rekach boga — Systemu — i nawet kiedy odzyskuje tozsamos¢,
staje si¢ narzedziem politycznej gry o wiladzg. System, mimo pozornej sprzeczno$ci racji
i niedopasowania, znalazt mu miejsce w swych trybikach, uczynit czgscia siebie. Bohater,
pozbawiony mozliwosci wyboru i1 ponownie nig obdarzony, zgadza si¢ by¢ czgscia
mechanizmu, gdyz Kubrick — jak twierdzi Klejsa — ,,ufa w wolng wole jednostki, ale watpi,

czy potrafi ona zrobi¢ z niej dobry uzytek”®, a w budowanej przez spoleczenstwo kulturze

widzi ,,siedlisko ztych instynktow”, a nie drogg ku doskonaleniu.
Bibliografia
1. Burgess Anthony, Mechaniczna pomarancza, przet. R. Stiller, Krakow 1999.

2. Eagleton Terry, Zto, przet. B. Baran, Warszawa 2012.

3. Foucault Michel, Nadzorowa¢ i karaé, przet. T. Komendant, Warszawa 1998.

% Mechaniczna pomararcza, op. cit., 128:28.
' A. Burgess, op. cit., s. 197.

62 R. Stiller, op. cit., s. 174.

8 K. Klejsa, op. cit., s. 319.

-08 -



Graczyk Piotr, Oko i maska u Kubricka, ,,Nowa krytyka. Czasopismo filozoficzne”
dostepne online: http://www.nowakrytyka.pl/spip.php?article295 [dostep: 12.04.2015].
. Klejsa Konrad, ,, Bytem wyleczony jak trza...” O Mechanicznej pomaranczy Stanleya
Kubricka, ,,Kwartalnik Filmowy” 2002, nr 28.

. Mechaniczna pomarancza, rez. Stanley Kubrick, 1971.

Stiller Robert, Burgess a sprawa polska [w:] Burgess Anthony, Nakrecana
pomarancza, przet. R. Stiller, Krakéw 2006.

Stiller Robert, Kilka sprezyn z nakrecanej pomaranczy [w:] Burgess Anthony,
Nakrecana pomarancza, przet. R. Stiller, Krakoéw 2006.

-99 -



Barbara Panek

Szum w uszach pono¢ zagtusza mysli...

Jestesmy niewolnikami w biatych koszulach. Reklamy zmuszaja nas do pogoni za
samochodami i ciuchami. Wykonujemy prace, ktorych nienawidzimy, aby kupi¢ niepotrzebne
nam gowno. JesteSmy Srednimi dzie¢mi historii. Nie mamy celu ani miejsca. Nie mamy
wielkiej wojny, wielkiej depresji. Nasza wielka wojng jest wojna duchowa. Nasza wielka
depresja jest zycie. ZostaliSmy wychowani w duchu telewizji, wierzac, ze pewnego dnia
be¢dziemy milionerami, bogami ekranu. Ale tak si¢ nie stanie. Powoli to sobie uswiadamiamy.
I jestesmy bardzo, bardzo wkurzeni®.

Zo0s¢ 1 frustracja, jaka konsumpcyjny styl zycia wywotuje w cztowieku wyrazona tym
cytatem moglaby poniekad sta¢ si¢ manifestem anarchoprymitywizmu: $wiatopogladu
odrzucajacego nauke, technike¢ i cywilizacje, ktory za catkowicie destrukcyjne 1 niemozliwe
do zreformowania uznaje takie elementy cywilizacji jak panstwowos¢, kapitalizm, praca czy
nauka. Teoretycy tego ruchu uznajg, ze w momencie upowszechnienia si¢ rolnictwa
spoteczenstwo odeszto od natury i na drodze rozwoju doprowadzito do wytworzenia tych
opresyjnych form. Nierownos$ci powstate migdzy ludzmi przeksztatcity wspolnoty pierwotne

w zbiorowiska oparte na stosunku wtadzy i podziale pracy.

Rewolucja agrarna zmienita niemal wszystko w codzienno$ci towcoéw zbieraczy. Osiadly tryb
zycia, ktory byt warunkiem rolnictwa, stat si¢ zrodlem wielu — zar6wno zamierzonych, jak i
nie — innowacji w zyciu cze¢sci gatunku homo sapiens. Pojawit si¢ wyspecjalizowany podziat
pracy a wraz z nim stratyfikacja spoteczna. Z czasem okazato si¢, ze jedni maja wigcej, a inni
mniej — ziemi i zasobow, ktore dzigki jej posiadaniu moga wyprodukowaé. O te dobra
konkurowali na drodze nie tylko pokojowej — zaczeli, duzo czg$ciej niz kiedys, prowadzi¢
wojny. Zdaniem anarcho-prymitywistow znikneta przede wszystkim wolnos¢, ,,pierwotna
anarchia”, a zastgpity ja relacje wtadzy zbudowane na nierownosci i hierarchii. Jedng z jej form
byt nieznany lowcom-zbieraczom patriarchat, w ktorym mezczyzni zdominowali kobiety,
czynigc je swoja wlasnoscia, by nie powiedzieé¢ — czescig inwentarza®.

Ideologia zblizona mocno do anarchoprymitywizmu motywowata przestgpce, Teda
Kaczynskiego, ktory wysylal bomby do przedstawicieli $srodowisk akademickich. W ten
sposob chciat walczy¢ ze ztem wynikajacym z nadmiernego postepu technologicznego
1 pozbawienia cztowieka wladzy. To ostatnie rozumial jako pozbawienie indywidualnej
odpowiedzialnosci za zaspokajanie najbardziej podstawowych potrzeb, takich jak sen czy

pozywienie. Ted Kaczynski wysytat swoje bomby w rgcznie wykonanych pudetkach,

% Podziemny krqg, rez. David Fincher, 1999.
% R. Jurszo, Nowy prymityw przeciw cywilizacji, ,.Dzikie Zycie”, 2012, 11/221.
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oznakowanych jako FC, czyli Freedom Club — klub wolnosci.

Rozgtos jaki uzyskat w Stanach Zjednoczonych przez swoje terrorystyczne zamiary
i czyny mogla wpltynaé na tworczo§¢ Chucka Palahniuka, ktory w 1996 roku opublikowat
swoja najpopularniejszg powies¢ — Fight Club, z ktérego pochodzit poczatkowy cytat. Trzy
lata pozniej David Fincher nakrecit na jej motywach kultowy juz film pod tytulem
,Podziemny krag”. Jest ten film jedng z najlepszych analiz w dziejach kina, poniewaz
przekonuje, ze przemoc jest wpisana w natur¢ cztowieka i moze mie¢ na niego wrecz
zbawienny wptyw. Podjete w tym artykule rozwazania oparte bedg wylacznie na filmie, nie
tylko ze wzgledu na roznice fabularne, ale przede wszystkim dlatego, ze dzieto Finchera jest
o wiele mocniejsze w wyrazie, bardziej brutalne, ale przez to paradoksalnie daje odbiorcy
silniejsze poczucie, ze gtownym celem jest tu ukazanie wngtrza bohatera, a nie tylko jego
dziatan.

Gloéwny bohater, nazwijmy go narratorem, gdyz do konca nie poznajemy jego imienia,
to typowy przedstawiciel konsumpcyjnego spoleczenstwa. Pracuje w wielkiej korporacji,
nienawidzi swojego szefa i podrézy stuzbowych. Jest uzalezniony od posiadania przedmiotow,
kluczem do szczgécia wydaje mu si¢ idealnie umeblowane mieszkanie 1 posiadanie mebli
z najnowszego katalogu IKEI. Poprzez swdj styl zycia stat si¢ niewolnikiem zadomowienia
sig, rzeczy, ktére sa jego wlasnos$cia z czasem zaczgly dawaé mu poczucie bezpieczenstwa
i stabilizacji. Kazdego dnia coraz bardziej zatracal swoja osobowos¢ i stawat si¢ idealnym,
biernym produktem konsumpcyjnego $wiata. Spokoj odzyskiwat chodzac na spotkania
réznych grup terapeutycznych, gdzie ludzie cigzko chorzy byli w stanie zdoby¢ si¢ na
szczeros¢ 1 uwage wobec drugiej osoby.

Narrator jest typowym przedstawicielem pokolenia wychowanego przez kobiety.
Pedantyczny, ulozony, kulturalny 1 dobrze wychowany, ale jednocze$nie pozbawiony zostat
meskiego wzorca osobowego czyliojca.. Gldéwny bohater ulega kobiecemu wyobrazeniu o roli
mezczyzny w spoteczenstwie. Nie jest w tym odosobniony, w calym zachodnim S$wiecie
zanikaja typowe ,,cnoty meskie”, typowo meskie zachowania. Nie umie zatem zdefiniowac
swojego celu w zyciu, nie ma pojecia do czego dazy 1 po co wtasciwie kazdego dnia si¢ budzi.
Zyje bezrefleksyjnie, korzysta w podrézy z jednorazowych recznikéw, i szampondw, poznaje
w samolotach jednorazowych przyjaciot. Dostrzega w tym metafore catego wspdiczesnego
Swiata — nastawionego na konsumpcjei tym samym zabijajacego indywidualizm.

Wszystko to skonczyto si¢ w momencie, w ktérym w jego zyciu pojawita Marla,
jedyna kobieta w utworze. Jest aspoteczna, dziwna i patrzac na nig odnosi si¢ wrazenie, ze

zyje tylko po to, zeby zrobi¢ §wiatu na zto§¢. Rowniez chodzi na spotkania réznych grup
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terapeutycznych, ale robi to z nudéw, bo (jak sama mowi) to tansze niz kino, a kawa jest za
darmo. Jej filozofig zyciowa jest refleksja, ze moze umrze¢ w kazdej chwili, a tragedia to, ze

nie umiera — te stfowa narratora najpeiniej oddaja jej osobowosc¢ i sktonnosci do autodestrukc;ji.

Marla

zrodio: screen z filmu

To wilasnie Marla staje si¢ przyczyng wszystkich zdarzen 1 ,,ztotym $rodkiem”
pomagajacym mu utrzymac¢ réwnowage. Wsrod fandéw filmu 1 ksigzki wcigz toczg si¢ spory
na temat tego, czy Marla jest postacia, czy tez kolejnym wytworem wyobrazni narratora,
ktory potaczyl w niej wszystkie znane mu kobiece cechy.

Pozbawiony autorytetéw 1 meskich wzorcoOw osobowych narrator zostaje w filmie
zestawiony ze swoim superego — Tylerem Durdenem. Jest on wszystkim tym, czym nasz
bohater nigdy nie bedzie. To silny, zdecydowany mezczyzna, ktory aktywnie bierze swoje
zycie we wlasne rece 1 dziata. Nie odczuwa strachu, nie boi si¢ bolu ani wyzwan. Otwarcie
sprzeciwia si¢ systemowi, w ktérym zyje 1 sabotuje go. Pracujac jako kelner w eleganckiej
restauracji pluje ludziom do jedzenia. Gdy po godzinach pracuje w kinie 1 zajmuje si¢
taSmami filmowymi, do produkcji familijnych wkleja kadry meskiego przyrodzenia.
Demaskuje takze falsz i obtudg¢ spoleczenstwa, produkujac luksusowe mydilo stworzone
z ludzkiego thuszczu, ktory pochodzi z liposukeji. To chyba najbardziej wyraziste przyktady

jego codziennych czynno$ci. Pokazuje jaki ma stosunek do ludzkosci, ktorg obchodzi
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wyltacznie wilasna przyjemnos¢ i proznos$¢. Najpierw bezkarnie opychajg si¢ jedzeniem,
a potem cigciem skalpela usuwaja problem bez najmniejszego wysitku. Za ogromne pieniadze
Tyler sprzedaje im wytwoér ich wlasnego lenistwa i pogoni za pustym ideatem. Jest takze
pomystodawcag klubu walki 1 ,,Operacji Chaos”, konkretnych dziatan, ktore majg na celu
zniszczenie konsumpceyjnych postaw 1 catego systemu. Podejmuje si¢ aktow terroryzmu, aby
wyzwoli¢ ludzi z opresji, otworzy¢ im oczy i umozliwi¢ rozpoczgcie zycia na nowo, po
swojemu.

Punktem zwrotnym w zyciu gtdwnego bohatera jest poznanie Tylera i tym samym
poznanie wartos$ci, ktore do tej pory nie byty wazne w jego egzystencji. Zatozony wraz z nim
klub walki pozwala mu zrealizowac¢ idealy, ktore wczesniej byty dla niego niedostepne. Walki
na prowizorycznym ringu daja mu to, czego nigdy nie posiadal, a za czym przez szereg lat
podswiadomie tesknit: wiadzg, wolno$¢, poczucie spelnienia, sens. Walka paradoskalnie
przywraca mu spokdj i zdrowie: przestaje cierpie¢ na bezsennos$¢, przestaje chodzi¢ na
spotkania grup wsparcia. Grupa wsparcia stajg si¢ dla niego mezczyzni, wsrod ktorych moze

da¢ upust swej prawdziwej naturze, przesta¢ si¢ bac i by¢ po prostu sobg.

Moze nie potrzebowaliSmy ojca, zeby sta¢ si¢ pelnym czlowiekiem. Nie ma nic osobistego w
tym, z kim walczymy w podziemnym kregu. Walczy si¢ dla samej walki. Nie nalezy mowic o
podziemnym kre¢gu, ale my mowiliSmy, i przez kilka nastgpnych tygodni faceci schodzili si¢ na
tym parkingu po zamknigciu baru, a przed nastaniem chlodow inny bar zaoferowal nam
piwnice, w ktorej spotykamy sie teraz®.

Kult przemocy i sity fizycznej jest w filmie Finchera bardzo prosty do zrozumienia —
sita wlasnych mig$ni to element, ktoéry kazdy sam moze sobie wypracowac¢. Ich stan
1 kondycja zaleza tylko 1 wylacznie od cztowieka, nie maja wigc nic wspdlnego ze stanem
posiadania, praca, pochodzeniem, statusem spotecznym, itd. Sposob walki, ktory
obowigzywal w klubie ma proste zasady — kto jest silniejszy, sprytniejszy i szybszy ten
wygrywa. Nie ma zadnych przywilejow, wszystko opiera si¢ wylacznie na mozliwosciach
ludzkiego ciata. Waznym aspektem jest tu takze element kontroli nad sytuacja, ktoéry podczas
walki wrecz jest wyjatkowo obecny. W przeciwienstwie do ,,zwyklego zycia”, czlowiek
w tym wlasnie miejscu (klubie) jest w stanie w realny sposob wptywaé na sytuacje. To od
niego zalezy czy przegra, czy wygra dany pojedynek. Nie musi zastanawia¢ si¢ nad
wszystkimi okoliczno$ciami (jak chociazby praca, kredyt, czy prozaiczne zakupy). Liczy si¢
tylko to, co jest tu i teraz. Takie podej$cie moze uzaleznia¢ i1 logicznym jest, ze z czasem

pragnie si¢ coraz wigcej 1 wiecej. Tym sposobem rozrastajacy si¢ fight club urasta do rangi

% Ch. Palahniuk, Podziemny krqg, wyd. Niebieska Studnia 2006, s. 58.
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terrorystycznej organizacji paramilitarnej, ktora ma wyzwoli¢ ludzi z systemowego rezimu®’.
Zalozenie klubu walki to swego rodzaju rytual inicjacyjny bohatera. Wyzbycie si¢
pozornej wolno$ci na rzecz rygoru i ascetycznego wrecz stylu zycia pomaga mu przeistoczy¢
si¢ z roli biernej jednostki, wylacznie reagujacej na wydarzenia, w silnego me¢zczyzne, ktory
sam kreuje swoja przyszto$¢®®. Aby jednak moc dokonaé tej przemiany, narrator musiat
wyzby¢ si¢ wszystkiego co posiadal, catkowicie zerwa¢ ze swoim starym ja. Eksploduje mu
mieszkanie, zmusza szefa, aby ptacit mu za nieprzychodzenie do pracy, odrzuca wszystko, co
przywigzuje go do konsumpcyjnego $wiata. Zmiana, ktora si¢ w nim przez to dokonata
sprawia, ze w ten sam sposOb postanawia uratowaé spoteczenstwo. Niszczac symbole
wspotczesnej cywilizacji takie jak eleganckie kawiarenki czy firmy udzielajace kredytow,
chce wprowadzi¢ absolutny chaos, ktory pozwoli ludziom na dokladnie takie zycie, jakiego

pragna.

Narrator

zrodfo: screen z filmu

Destrukcja i przemoc stanowig sit¢ napedowa bohatera. Musi on stoczy¢ si¢ na samo
dno, aby modc si¢ rozwijaé, stawaé lepszym czlowiekiem. Niszczy on nie tylko swoje
otoczenie 1 wszelkie powigzania z kapitalistyczng rzeczywisto$cia, ale takze swoje ciato.

Uczucie bolu i strachu, obecne podczas fizycznej przemocy przetamuja naturalne bariery

%7 J. Dukaj, Powrot czlowieka upadtego, [w:] Ch. Palahniuk, Podziemny krqg, wyd. Niebieska Studnia 2006, s.
247

88 L. Jeczmyk, Postowie thumacza i jego kilka pytan do Chucka Palahniuka, [w:] Ch. Palahniuk, Podziemny
krgg, wyd. Niebieska Studnia 2006, s. 242
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ochronne czlowieka. Pozwalaja mu dotrze¢ do wnetrza samego siebie 1 pozna¢ kim jest
naprawde. Wyzwolenie, ktore niesie fizyczno$¢ i fiksacja nakierowana na t¢ fizyczno$¢

podkresla Slavoj Zizek w swojej ,,zboczonej historii kina”:

Wydaje si¢ ze najbardziej cielesna czgs¢ ktora odpowiada roli autonomicznego czesciowego
obiektu jest pies¢, a raczej, reka. Ta reka, wznoszaca sig, to jest temat catego filmu. To nie jest
dla niego po prostu co$ obcego. To jest zasadniczy rdzen jego osobowosci. Stojac z daleka od
stanowiska o jakim$ perwersyjnym masochizmie albo reakcyjnej fantazji o przemocy ta scena
jest bardzo wyzwalajgca. jestem tu, jakbym byt, po stronie piesci. Mysle, ze to jest to co
oznacza wyzwolenie. Chcac zaatakowaé wroga najpierw musisz uderzy¢ w gowno ktore jest w
tobie. Pozby¢ sie, z siebie, tego co przywiacuje cig¢ do przywodcy, co jest warunkiem twojego
niewolnictwa®.

,Fight Club” to opowies¢ o odzyskiwaniu godnosci, o tkwigcej w kazdym czlowieku agres;ji,
ktéra nie daje si¢ gdzie indziej wyladowaé. To niemal fizjologiczna historia o tym, zZe
organizm, ktoéry pograza si¢ w stagnacji, ginie. Ludzie sg przyttoczeni posiadanymi
przedmiotami, sztucznymi regutami spotecznego zycia, ograniczeniami i zakazami. W takim
swiecie podnosza pigs¢ — swoj autonomiczny obiekt czgsciowy — na siebie, na tg swojg czes¢,

ktora zatracita w ogole pojecie, czego naprawdg chee od zycia.

Scena koncowa

zrodio: screen z filmu

Abstract

The theme of the article is "Fight Club" by Chuck Palahniuk directed by David Fincher.
Movie has been submitted through the prism of ideology of anarcho-primitivism and from the
perspective of the theory of Slavoj Zizek. The protagonist changes from a passive participant

% Z-Boczona historia kina, rez. Sophie Fiennes, 2006.
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in the consumerist reality becomes an active man who creates his own future. Through
violence finds the meaning of life and he succeeds find the true himself. Destroying the
symbols of modern civilization, such as the elegant cafes or companies providing loans, he
wants to enter the absolute chaos that will allow people to life as they want. Destruction and
violence are the motivations for life for the narrator.
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Agnieszka Powierska

Estetyzacja wojny w ,, Walcu z Baszirem” Ariego Folmana

W Libanie od 1975 roku toczyta si¢ wojna domowa migdzy wyznawcami dwoch
religii: chrzescijanstwa 1 islamu. W 1982 roku, w odpowiedzi na terrorystyczne dziatania
wspierajacej muzulmanoéw Organizacji Wyzwolenia Palestyny, do konfliktu wilaczyty si¢ sity
izraelskie. ,,Byta to najdluzsza i najbardziej kontrowersyjna ze wszystkich izraelskich wojen —
pisal Raz Yosef w opracowaniu The Politics of Loss and Trauma in Contemporary Israeli
Cinema. — Zaczgta si¢ w 1982 roku operacja, zaplanowang jako krotka, dwu- lub
trzymiesieczng, nazwang eufemistycznie Pokoj dla Galilei, ktorej oficjalnym celem byto
chronienie pétnocnych granic Izraela. Wojna skonczyla si¢ trzy lata pdzniej, w czerwcu 1985
roku. Jednak dopiero po osiemnastu latach rzad izraelski zadeklarowat ostateczne wycofanie
Sit Obronnych Izraela z Libanu™".

Ponad dwadziescia lat po izraelskiej inwazji na Liban, Ari Folman, rezyser
dokumentalnego filmu Walc z Baszirem wykonanego w technice animacji, bedacy
jednoczesnie gtownym bohaterem dzieta, zdaje sobie sprawg, Ze jego wspomnienia z tamtego
okresu sg wybrakowane. Odkrywa, iz jego pamigci nie zapisat si¢ zaden wiarygodny obraz
z 16 1X 1982 roku — dnia masakry w obozach palestynskich uchodzcow w Sabrze 1 Szatili,
kiedy to milicja chrzescijanskiej Libanskiej Partii Socjalno—Demokratycznej (tzw. Falangi
Libanskiej) wkroczyta do obozéw uchodzcéw w sercu Bejrutu w celu pomszczenia $mierci
swojego przywodcy, Baszira Dzemajela. Akcja ujecia palestynskich bojownikow przerodzita
sic w masakre. Liczbe ofiar, glownie kobiet i dzieci, okresla si¢ na 470-3500°. Podczas gdy
dokonywano rzezi, obozy otoczone byty przez sprzymierzonych z falangistami izraelskich
zolierzy. Wsrod nich byl takze Ari Folman. Rezyser zaczyna spotykaé si¢ z innymi
Swiadkami tamtych wydarzen, aby dzigki nim odbudowa¢ wtasna historig.

Obraz konfliktu okreslanego jako wyjatkowo brutalny, jest w filmie na rozne sposoby

' R. Yosef, The Politics of Loss and Trauma in Contemporary Israeli Cinema, New York 2011, s. 24-25.

* Cf. B. Nuwayhed al-Hout, Counting the Victims, [w:] Idem, Sabra and Shatila. September 1982, London and
Ann Arbor 2004, s. 275-296. Minimalna przytoczona przeze mnie liczba pochodzi, wedtug autora, z oficjalnego
libanskiego raportu na temat masakry (s. 292). Zdaniem badacza natomiast, liczba ofiar wynosi przynajmniej
3500 (s. 289).
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estetyzowany. Oczywiscie, w pewnej mierze dotyczy to niemal catego filmu — ze wzgledu na
wykorzystang w nim technik¢ animacji czy wydobycie dwoch dominujacych w filmie barw —
bigkitu 1 pomaranczu o przeciwstawnej symbolice. Jednak kilka scen zdaje si¢
w znaczniejsze] mierze odbiega¢ od konwencji, ktéra — ze wzgledu na fotograficzne
podobienstwo do rzeczywistosci 1 wiernos¢ $swiata przedstawionego prawom fizyki, nazwaé
mozna realistyczng. Sg to miedzy innymi te sceny, w ktorych elementy pochodzace
z wyobrazni czy podswiadomosci bohaterow tacza si¢ z elementami prawdziwymi w spdjna
catos¢. Cho¢ Walc z Baszirem najbardziej rozpoznawalny jest prawdopodobnie dzigki scenom
filmu wplatajacym w diegeze wyobrazone postaci, by ukaza¢ pragnienia czy tesknoty
bohateréw, w moim artykule skupi¢ si¢ innych fragmentach — tych, ktore dzigki specyficzne;j
kompozycji kadrow, montazowi i1 $ciezce dzwigkowej oraz nawigzaniom do innych sztuk,
najwigcej mowig o samym konflikcie libanskim.

Jednoczes$nie istotne bedzie dla mnie kolejne odniesienie, tym razem polemiczne, do
pracy Raza Yosefa. Filmoznawca odnosi si¢ do Freudowskich poje¢ wyladowania
i przepracowania traumy i twierdzi, ze Walc z Baszirem jest przykladem raczej tego
pierwszego zjawiska. Film, jego zdaniem, nie dazy do przepracowania kolektywnej traumy
zwigzanej z masakra w Sabrze i1 Szatili, gdyz daje stronie izraelskiej falszywe utaskawienie,
polegajace po prostu na oddaleniu poczucia winy. Sadze¢ jednak, ze teza Yosefa jest btedna.
Bo cho¢ film nie odnosi si¢ do problemu izraelskiej odpowiedzialno$ci w sposéb bezposredni,
w niektorych estetyzowanych scenach dokumentu odnalezé mozna sygnaly wyraZnie
oskarzajace strone¢ izraelska 1 podwazajace mit, jakoby pierwsza wojna libanska byla dla
Izraela wojng obronng, konieczna, by chroni¢ granice panstwa.

Kluczowa pod tym wzgledem jest scena, ktérej film zawdzigcza swoj tytutl. Jej
glownym bohaterem jest Shmuel Frenkel. To postaé, ktdérag widz poznaje we wczesniejszych
fragmentach filmu. Jest on niemal uciele$nieniem ideatu sabry — meskiego wzorca osobowego
zrodzonego w nowym panstwie izraelskim, ktory ,,mial by¢ nasladowany przez wszystkich
pretendujacych do miana wolnych Zydéw Ziemi Izracla”’. Jak zauwaza Maciej Pietrzak
w pracy Sabra, Masada, Akeda. Dekonstrukcja syjonistycznych mitow, ,Mit ten miat
kluczowe znaczenie, dla postrzegania izraelskiego archetypu meskosci, co przez cale dekady

wptywalo na ksztaltowanie si¢ wizerunku wiernie sluzacego ojczyznie zydowskiego

’ M. Pietrzak, Sabra, Masada, Akeda. Dekonstrukcja syjonistycznych mitow we wspélczesnym izraelskim kinie
wojennym, Poznan 2014, s. 5. [Praca magisterska dostgpna w Bibliotece Wydziatu Filologii Polskiej i Klasycznej
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu.]
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zohierza™. Sabra bowiem to ,.zdrowy [...] mezczyzna zwiazany ze swoim $rodowiskiem
i gotowy na sakralizacje wartosci wspolnotowych poprzez poswiecenie si¢”. Taki zdaje si¢
by¢ wlasnie Frenkel. Jest on niezawodnym zolnierzem o stalowych nerwach (ponad dwie
dekady po wojnie nie zdradza zadnych symptomoéw zaburzen po stresie traumatycznym),
opowiada spokojnie o najbardziej drastycznych wspomnieniach z wojny. By¢ moze jest
troche prozny (co sugerowatoby pierwsze ujecie z jego udzialem — wspomnienie Folmana
z poczatkdw wojny, z plazy, gdy Frenkel wpatruje si¢ w lusterko i poprawia swojg fryzure),
ale z pewnoscig silny i1 oddany ojczyznie (po dwudziestu latach odbiorca poznaje go podczas
samodzielne] prezentacji figur krav magi, izraelskiej narodowej sztuki walki).
W prezentowanej scenie widz $ledzi niezwykle dokonanie bohatera. Po zdobyciu swojej
ulubionej broni, me¢zczyzna wychodzi na $rodek bedacej pod ogniem ulicy i strzela do
przeciwnikdw, wirujac w rytm rozlegajacego si¢ poza diegeza Chopinowskiego Walca cis-
moll op. 64 nr 2. Wyrdznienie tego fragmentu w tytule, ale takze zaznaczenie jego wagi
i niezwyklo$ci poprzez narracje bohaterow, zwolnione tempo i muzyke, zachgca do tego, aby
dostrzec w nim co$§ wigcej niz tylko osobliwe wspomnienie. Ten niezwykty, poetycki obraz,
przedziwny i nieadekwatny do tego, co dzieje si¢ wokdt, staje si¢ metafora sytuacji wojsk
izraelskich: wyruszajac pod pretekstem ratowania rannego przyjaciela, Shmuel-sabra — obraz
Izraela — skupia si¢ na swoim niezrozumialym, nierealnym, by¢ moze odrobing préoznym celu;
cho¢ dziata z ramienia Falangistow (na co wskazuje ikona ich bohatera, Baszira Dzemajela,
w tle), nie zdziala nic konstruktywnego. W tej scenie pozornie pokazujacej przedziwne, jakby
nierzeczywiste, wojenne wspomnienie, odnalez¢ mozna zatem oskarzenie izraelskiego
udzialu w libanskim konflikcie.

Siostrzang sceng pod wzgledem wprowadzenia do S$ciezki dzwickowe) muzyki
klasycznej w celu upoetyzowania, upickszenia obrazu wojny, jest scena wykorzystujaca
Concerto No. 5 in F-minor Largo Jana Sebastiana Bacha. Melodia ta pojawia si¢ w Walcu
z Baszirem w kilku momentach — za kazdym razem wtedy, gdy mowa jest o dziecinstwie.

Scena ukazuje grup¢ zolnierzy idacych przez pigkny sad. Przez gal¢zie przeswituje
tagodne $wiatto, delikatne pytki unosza si¢ w powietrzu; melodia towarzyszaca fragmentowi
jest bardzo subtelna. Sprawia to takie wrazenie, jakby to nie muzyka dziatala tu
kontrapunktowo, ale jakby to Zotnierze, nawet mimo kolorystycznego wspotgrania z ttem, nie
pasowali do tej urokliwej scenerii.

Melodia koncertu, konotujgca lekko$¢ 1 niewinno$¢, urywa si¢ po gestym

* Ibidem.
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nagromadzeniu wysokich dzwigkow, gdy izraelscy zolnierze mierza z broni w strong
poruszajacego si¢ w oddali cienia. Na ekranie pojawia si¢ mata posta¢ celujaca do
Izraelczykow z granatnika; zolnierze strzelaja; kolejne ujecie ukazuje zakrwawione cialo
dziecka. Teraz nie stycha¢ juz nic, oprocz cichego, odlegtego echa strzatow.

Lagodna muzyka, zwolnione tempo 1 pickna sceneria budujg sielankowa atmosferg.
Tre$¢ fragmentu mocno kontrastuje z jego forma: chodzi tu przeciez o zabicie matego chlopca.
Sadze, ze niezgodnos$¢ tematu i sSrodkdw uzytych do jego prezentacji dodatkowo podkresla
drastyczno$¢ wydarzenia. Rozziew ten przykuwa uwage widza. Niewinno$¢, konotowana
przez pogodng melodi¢, kojarzaca si¢ z dziecinstwem, zostaje tu poczatkowo podwazona,
a nastgpnie unicestwiona — scena ta ma zatem wyraznie antywojenne przestanie. Groza
widoku wielokrotnie postrzelonego matego ciala zostaje wydobyta przez przerazajaca ciszg,
zwracajacg na siebie uwage wlasnie ze wzgledu na wczedniejsze pojawienie si¢ pogodnej
melodii.

Nie tylko muzyka klasyczna w Walcu z Baszirem jest waznym elementem estetyzacji.
To samo powiedzie¢ mozna o muzyce popularnej. Sceny czy sekwencje, w ktorej ona si¢
pojawia, przybieraja, jak sadze¢, form¢ wideoklipow. Tworza pewne zamknigte catosci, spojne
pod wzgledem estetyki, tematu 1 rytmu. Muzyka wydostaje si¢ w nich na pierwszy plan i to
jej brzmienie zaczyna organizowac obraz. Rytm warstwy wizualnej podporzadkowany jest
dynamicznym melodiom, szumy i dialogi zostaja ograniczone. Fragmenty te w duzej mierze
cechuje intensywno$¢ i dynamizm uj¢é, charakterystyczne, wedtug Urszuli Jareckiej, dla
wideoklipu > . Czeé¢ z nich jest takze wyraznie mniej dostowna niz pozostale sceny
relacjonujgce wydarzenia wojenne. Pojawia si¢ w nich takze pewne stematyzowanie muzyki:
bohaterowie tancza do niej, zawodza stowa piosenki czy tez obserwujg nagranie Spiewajacego
wokalisty. W takiej wlasnie stylizacji pojawiaja si¢ zatem nastgpujace utwory: Enola Gay,
This Is Not a Love Song, Levanon Boker Tov 1 Beirut.

Enola Gay to piosenka zespotu Orchestral Maneouvres in Dark (OMD) z 1980 roku,
ktorej tematem — mimo skocznej, elektronicznej melodii — jest Zzal zwigzany ze
zbombardowaniem Hiroszimy. Wykorzystanie tej piosenki w jednej ze scen Walca z Baszirem,
przedstawiajacej bawiacych si¢ izraelskich zotierzy podczas pierwszych dni wojny — nadaje
fragmentowi pacyfistyczne znaczenie. Tres¢ utworu jest tu zapowiedzig przemocy, ktora
wkrotce stanie si¢ udziatem nieswiadomych jeszcze swojego polozenia izraelskich Zohierzy.

Cho¢ piosenka jest homodiegetyczna wobec przedstawionej sytuacji, niesie ze sobg takze

> Cf. U. Jarecka, Od teledysku do wideoklipu. Ewolucja idiomu klipowego, [w:] Nowe media w komunikacji
spotecznej w XX wieku. Antologia, red. M. Hopfinger, Warszawa 2002.
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komentarz dokonany ze znacznie podzniejszej perspektywy, odnoszacy si¢ do Owczesnej
nieswiadomo$ci grozy sytuacji i niezauwazonej zludnos$ci argumentow stojacych za
zaangazowaniem si¢ w konflikt. Poprzez nawigzanie do tragedii Hiroszimy wyraza zal wobec
niezawinionej $mierci cywilow (ktérej obraz pojawi si¢ zreszta w jednej z kolejnych scen
filmu), niezaleznie od tego, jaki rozmiar osigga destrukcja.

This is Not a Love Song formacji Public Image Limited towarzyszy scenie, w ktorej
Ari wraca do rodzinnego miasta na krotka przepustke. Ludzie mijajg go niesamowicie szybko,
bohater zdaje si¢ nie naleze¢ do tego samego czasu, jest wyraznie oddzielony od pozostatych
postaci ukazujacych si¢ w kadrach. Obserwuje ludzi i miasto, i zdaje sobie sprawe, ze nikt nie
wita go z taka przychylnoscia, jakiej si¢ spodziewat. Philip Hollander tak interpretuje t¢ sceng:
,,Podczas gdy przestarzata i patetyczna retoryka premiera Menachema Begina, ktérego —
w momencie wyglaszania mowy — ukazuja telewizory w sklepowej witrynie, buduje
przekonanie Folmana o powszechnej mitosci 1 uznaniu wobec zZotierzy rzekomo bronigcych
poinocnej granicy panstwa, tytulowe stowa piosenki postpunkowego zespolu Public Image
Limited This Is Not a Love Song [...], przekazuja rzeczywiste, zmienione, nastawienie
izraelskiego spoteczenstwa wobec jego Zolierzy. Zgrzytliwe zastgpienie wizerunku Begina
obrazami cztonkéw zespotu uwydatnia szybkie zmiany spoteczne, ktore pojawity si¢ od
czasOw dziecinstwa Folmana. Ujety w piosence opis stabnacego poczucia spolecznej
odpowiedzialno$ci na rzecz pogoni za wilasnym zyskiem oddaje wzrost indywidualizmu
towarzyszacy ekonomicznej prywatyzacji w czasie rzadow Likudu®”’,

Kolejny z utwordéw to stworzona na potrzeby filmu piosenka Lewanon Boker Tov
(Dzien dobry, Libanie), wykonana przez zespot Navadey Haukaf. Utwor o leniwym rytmie,
grany na gitarze 1 harmonijce, Spiewany jest przez momentami niezharmonizowane glosy
dwoch mezczyzn, przeciagajace dzwigki melodii — wykonanie piosenki przynosi wigc na
mys$] amatorskie (zotnierskie) zawodzenia. Koresponduje to z tekstem, ktérego podmiotem
jest mtody izraelski zolnierz walczacy w Libanie. Zreszta, pierwsze stowa utworu pojawiajg
si¢ w jednym z poczatkowych ujec¢ retrospekcji wiasnie jako $§piewane przez zatoge czotgu.
Scena ukazuje bowiem beztroske zotnierzy, ktorzy jeszcze nie zdaja sobie sprawy z tego,

w czym naprawdg¢ biora udzial. Bohater z offu opisuje pickne widoki rozciagajace si¢ przed

% Likud — prawicowa partia polityczna, ktorej przywodca do 1983 roku byt Menachem Begin (premier Izraela
w latach 1977-1983).

" Ph. Hollander, Shifting Manhood. Masculinity and the Lebanon War, [w:] Narratives of Dissent. War in
Contemporary Israeli Arts and Culture, red. R. S. Harris, R. Omer-Sherman, Detroit 2012, s. 357.
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nim i jego towarzyszami, ,,Gdzieniegdzie domki — méwi — prawdziwie idylliczna sceneria!”®.

Dopiero pierwszy strzal oddany w ich kierunku przerwie wakacyjne nastroje (a kiedy pocisk
trafi w swdj cel, nagle ucichnie takze piosenka), ale na razie Izraelczycy celebruja swoja
podroz do Libanu — zachwycaja si¢ okolicg; ale réwniez beztrosko niszcza czolgiem
zabudowania czy samochody, na ktore si¢ natkng, co pokazuje humorystyczny, peten dystansu
obraz. Icho¢ melodia piosenki wspoéitworzy leniwa, pogodna atmosferg, towarzyszace jej
stowa buduja kontrapunkt dla sielankowego nastroju. W formie apostrofy do ukochanego
kraju, Libanu, méwig o jego cierpieniach spowodowanych wojng. ,,Jeste§ rozerwany na
kawatki, wykrwawiasz si¢ w moich ramionach. Jeste$§ mitosciag mojego zycia, oh, mojego
krotkiego, krotkiego zycia” — $piewaja Libanowi izraelscy zolnierze. Gorzki wydzwigk
piosenki kumuluje si¢ w ostatnim fragmencie utworu, ktory zostaje gwattownie przerwany po
stowach: ,,Rozszarp mnie na kawatki. Krwawi¢”. Scena ta operuje zatem dysharmonig mi¢dzy
spokojnym nastrojem melodii 1 obrazu a stowami piosenki 1 znaczeniem kadrow. Za pogodna,
zartobliwg, lekka forma — zarowno warstwy audialnej, jak 1 wizualnej, kryje si¢ przerazajaca
tres¢ — prawda o bezsensie wojny oraz jej okrucienstwach — zniszczeniu i $§mierci. Kontrast
ten oddaje stan S$wiadomo$ci mlodych izraelskich uczestnikow wojny — to, ze nie
uzmystawiajg sobie oni wyzwan, z ktérymi przyjdzie im si¢ mierzy¢. Nie pojmujg stow
nuconego przez siebie utworu; nie rozumieja czyhajacego na nich niebezpieczenstwa, nawet
mimo tego, ze sami zaczgli juz sia¢ spustoszenie. Dopiero uderzenie morderczego pocisku
moze zakonczy¢ ten rozdzwiek. Wtedy to iluzja sielankowosci znika, a Izraelczycy przestaja
mie¢ zludzenia co do charakteru swojej wyprawy.

Kolejnemu fragmentowi, na ktéry chcialabym zwrdci¢ uwage towarzyszy piosenka
Beirut izraelskiego muzyka Zeeva Tenego. Utwor jest trawestacjg przeboju zespotu Cake
1 bombed Korea z 1994 roku, mowigcego o doswiadczeniach uczestnika wojny koreanskiej
(1950-1953). Amerykanski zotnierz, bombardujacy Koree kazdej nocy, nie ma pojecia
o celach wojny, nie rozumie swojego udzialu w niej, zyje w strachu, a po zakonczeniu
konfliktu wspomina go jako pieklo. Wersja izraelskiego tworcy wykorzystuje melodie
piosenki (cho¢ nadaje jej ostrzejsze, rockowe brzmienie) i nawigzuje do jej tekstu.
Wykonywana w jezyku hebrajskim, méwi o nieustannym bombardowaniu Sydonu i Bejrutu.
Jej brutalny tekst (,,Za jednym pociagnieciem spustu/ Mogli§my wysta¢ obcych/ Prosto do

piekla”), rowniez o ironicznym wydzwigku (,,Prawie pojechalem do domu w trumnie”),

¥ Ten i inne cytaty filmowe: Walc z Baszirem (Vals im Bashir), scen. i rez. A. Folman, rez. animacji: Y. Goodman,
rez. rysunkéw: D. Polonsky, montaz: N. Feller, wyk.: A. Folman, R. Ben-Yishai, O. Sivan, D. Harazi,
Z. Solomon i in., muzyka: Max Richter, dzwigk: A. Aldema, M. Alfassi, O. Ringel, produkcja: G. Meixner,
A. Folman, S. Lalou, R. Paul, Y. Nahlieli, Australia, Belgia, Finlandia, Niemcy, Szwajcaria, USA, Izrael, 2008.
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w ktorym wielokrotnie powtarzajg si¢ frazy o atakach (,,Zbombardowatem dzisiaj Sydon”,
»<Zbombardowalem dzisiaj Bejrut”, ,,Bombardowatem Bejrut kazdego dnia”) sugeruje
bezmys$lno$¢, bezwzglednos$¢ 1 zatwardziato$¢ wojennej przemocy. Przeslanie piosenki byto
niezwykle aktualne w momencie jej wydania — wideoklip w rezyserii Roiya Nitzana ukazat
si¢ bowiem niedlugo przed wybuchem drugiego konfliktu libanskiego. Walc z Baszirem
w omawiane] sekwencji nawigzuje do klipu Tenego i Nitzana w nagromadzeniu scen
wojennej bezmyslnej przemocy i zaakcentowaniu muzycznego rytmu pokazanymi na ekranie
eksplozjami. Rytm warstwy wizualnej podporzadkowany jest rockowej melodii, szumy
zostajg ograniczone do dzwigkéw wybuchéw, a dialogi — zredukowane do krzyku jednego
z zohierzy. Dynamicznie zmontowane, intensywne sceny ukazuja skondensowane epizody
wojenne w kadrach o szybkim ruchu wewnatrzujeciowym (waznym elementem kazdego
z nich jest bowiem poruszajacy si¢ element: samolot, auto lub biegnaca postac¢). Operuja one
tempem przyspieszonym (w pierwszej scenie ukazujacej plazg — gdzie uptyw czasu pokazany
jest poprzez btyskawiczne przejazdy czotgdw, przeloty helikopteréw i przemarsze wojsk), jak
i zwolnionym (budujacym ironicznie romantyczng atmosfer¢ sceny, w ktérej zachwycony
widokiem zolnierz biegnie wsrdd blyszczacych powybuchowych odtamkow, wycigga w gore
rece, a odprysk, ktory probuje ztapaé, nagle eksploduje), co wyraznie nawigzuje do poetyki
klipow muzycznych. Skojarzenie wzmacnia zobrazowanie tematu muzyki — w pierwszym
ujeciu stojacy na plazy zotnierz trzyma swa bron jak gitarg elektryczng i porusza prawg reka
tak, jakby to on szarpal za struny, grajac na instrumencie rockowe infro utworu.

Fragment ten przepelnia czarny humor. Tragiczne wydarzenia pokazywane sa
z dystansem — ich silne zrytmizowanie i1 epatowanie bezmyslng przemoca sprawiaja, ze widz
nie moze traktowac ich powaznie. Sceny szydza z nieprzemyslanej brutalnosci, nieudolnosci
1 daremnosci dziatah wojennych, a takze z istniejagcych w kulturze wzorcow zachowan
zohierzy, nieprzystajacych do rzeczywistosci.

Jedno z pierwszych uje¢ fragmentu nawigzuje do Czasu Apokalipsy (1979) Francisa
Forda Coppoli. Pewien Izraelczyk ze strzelbg przewieszong przez rami¢ serfuje wsrdd fal
1 pociskow; po niedtugiej chwili deska ucieka mu spod stop, a on spektakularnie wpada
do wody. Zdaniem Philipa Hollandera, w tym ,.komicznym hotdzie”® dla filmu, ktory
uksztattowal sposob postrzegania wojny przez wielu izraelskich Zotnierzy, ukazana jest
rozbiezno$é migdzy wyobrazeniem meskiej odwagi a wojennymi do$wiadczeniami Folmana'®,

Humorystyczny jest takze, na przyklad, fragment ukazujacy poscig za podejrzanym

? Ph. Hollander, op. cit., s. 354.
' Cf. Ibidem.
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samochodem — czotgi mierza ze swych dzial do niego, ale zaden nie trafia do celu — zamiast
niego zdewastowane zostaja miejskie zabudowania; pocisk straca cywila jadacego na osle,
pozostawiajac auto bez szwanku; bomba zrzucana z mysliwca wypala w ulicy i budynkach
ogromng dziur¢, a jednak jakim§ cudem pojazd wrogdéw spokojnie jedzie dale;.
Nagromadzenie wybuchéw 1 wyolbrzymienie ich skutkow (np. zbombardowane BMW
wylatuje wysoko ponad ziemi¢) z jednej strony wywotuje efekt komiczny, z drugiej — zacheca
do refleksji nad celami i skutkami (takze ,,ubocznymi’’) wojny. Ludzkie nieszczescie zostato
w tym fragmencie filmu celowo umniejszone i1 zbanalizowane. Rzekomy wrog zostaje
zaatakowany, gdy oddaje mocz, zolnierze umierajg pod ostrzatem, trzymajac w rekach
hamburgery, a $mier¢ cywila jest tu malo znaczacym wypadkiem przy pracy. Tragedia zatem
nie wywoluje wspotczucia, gdyz jest elementem humorystycznego, rytmicznego, wizualnie
atrakcyjnego klipu, czesto przynosi natomiast $miech ze wzgledu na dysonans miedzy
rozmachem uzytych wojennych $rodkéw a znikomoscig efektow. Wideoklipowe $rodki
wyrazu, ironia i komizm obecne we fragmencie shluza demaskacji koszmaréw wojny
i ukazaniu dehumanizacji, z ktorg si¢ one wiaza.

Chciatabym przywola¢ takze inng scene, tym razem nie zwigzang w takim stopniu
z muzyka; oddziatywujaca gtownie przez estetyczng forme wizualng. To fragment, w ktorym
psycholozka, prof. Zahava Solomon, opowiada o jednym ze swoich pacjentdow, weteranie
konfliktu libanskiego. Mowi, ze podczas wojny zotnierz ten swoje otoczenie ogladat przez
wyimaginowany wizjer. Skupienie na ,,powierzchni obrazéw”, na widokach i ich walorach
estetycznych, ochraniata $wiadomo$¢ Zolnierza, przed tym, co nieludzkie, wymuszone przez
warunki, ktore narzuca wojna.

Wyprawa wojenna porownana jest tu z wycieczkg. Skojarzenie z sytuacja
fotografowania nasuwa si¢, poniewaz bohater opowiesci byl mito$nikiem robienia zdjg¢,
w Libanie odnalazl natomiast atrakcyjne tematy. W trakcie opowiesci prof. Solomon, na
ekranie ukazuje si¢ osiem pojawiajacych si¢ po sobie zatrzymanych kadrow
przedstawiajacych sceny wojenne:

1. zwigzanych jencoéw kleczacych w rzedzie;

starszego mezczyzng niosgcego zakupy, za ktorym widoczny jest czotg;

palacych fajki wodne miejscowych oraz nadbiegajacych Zotnierzy;

bombardowany wiezowiec;

2
3
4. zolnierza niosgcego rannego kompana wsrdd palacych sie zgliszczy;
5
6 rodzine wygladajaca przez dziure w zrujnowanym budynku;

7

zakrwawione martwe ciato wsrod roslinnos$ci;

- 115 -



8. pozostatosci po zburzonym hipodromie.

Nieruchome obrazy przypominaja zdj¢cia ze wzgledu na tematy kojarzone z wojennymi
fotografiami zatrzymane w ich decydujacych momentach oraz precyzyjne uktady
przedstawionych na nich elementow. Wyraznie korzystaja one z fotograficznych zabiegow
kompozycyjnych: zlotego podziatu (jego liniom odpowiada na przyktad stojacy ponad
szeregiem kleczacych jencow izraelski zoinierz na pierwszym ujeciu, granica §$ciany na
drugim czy posta¢ mezczyzny dzwigajacego rannego towarzysza w kadrze czwartym),
mocnych punktow (znajduja si¢ w nich eksplodujace pigtra budynku [5] czy oswietlona
promieniem stonica uniesiona dziecigca rgka ze znakiem zwyciestwa [6]), ram (tworza je
fragmenty ruin [5 1 6] lub ros$linno$¢ [7]) czy nagromadzenia linii pionowych (drzew
1 wertykalnych pozostatosci zabudowan [8]). Starannie zaprojektowane stopklatki, podobnie
jak fotografie, kondensuja znaczenia dzigki uzyciu glebi ostro$ci 1 zrdéznicowanych
perspektyw (na przyktad — niskiego punktu widzenia w uj¢ciu ukazujacym obezwtadnionych
przeciwnikdéw). Waznym walorem jest takze ich koloryt — wspotgrajace ze sobg stonowane
barwy podporzadkowane jednej dominancie, ale rowniez kontrastujace niewielkie elementy
(na przyktad pomaranczowy ogien wyrdzniajacy si¢ sposrod pozostatych, ciemnoniebieskich
i szarych komponentéw [4 1 5]). Stylizacja kadréw na zdjecia polega takze na sugestii
fotograficznych btedow — zabrudzenia obiektywu (widoczne na obrazie przedstawiajagcym
cywila i czotg), charakterystycznego dla starszych fotografii ocieplenia kolorow, a takze —

blaknigcia barw.

- 116 -



Osiem pojawiajgcych sig po sobie stopklatek ilustrujgcych stowa prof. Solomon

Zrédto: Walc z Baszirem (Vals im Bashir), scen. i rez. A. Folman, rez. animacji: Y. Goodman, rez. rysunkow: D.
Polonsky, montaz: N. Feller, wyk.: A. Folman, R. Ben-Yishai, O. Sivan, D. Harazi, Z. Solomon i in., muzyka:
Max Richter, dzwigk: A. Aldema, M. Alfassi, O. Ringel, produkcja: G. Meixner, A. Folman, S. Lalou, R. Paul, Y.
Nahlieli, Australia, Belgia, Finlandia, Niemcy, Szwajcaria, USA, Izrael, 2008.

Postrzeganie wojny w podobny sposéb — poprzez kategorie estetyczne — bronito
rozmitlowanego w sztuce Zzotnierza przed bezposrednim doswiadczeniem obserwowanych
tragedii. Jednak, jak opowiada prof. Solomon, wyimaginowany aparat w koncu przestal
dziata¢. Ostatni z zatrzymanych kadrow przesuwa si¢ w dot; na ekranie przewijaja si¢ kolejne,
identyczne klatki (cho¢ z jedng réznicg: postrzepiona flaga zaczyna na nich powiewac), tak,
jakby projektor wyswietlajacy je ulegt awarii. Gdy wreszcie obraz stabilizuje si¢, widz odnosi
wrazenie, jakby kamera zaczeta delikatnie poruszaé si¢ po przedstawionej scenerii.
Poruszajacy widok umierajgcych wsrod zgliszczy hipodromu koni sprawil, ze zolnierz
z opowiesci nie mogt juz zachowa¢ dystansu do wydarzen, ktorych byl §wiadkiem. Zaczat
bezposrednio uczestniczy¢ w rozgrywajacych sie na jego oczach scenach (jego odzyskang
obecno$¢ sygnalizuje odbicie meskiej sylwetki w oku zdychajacego zwierzecia) i dostrzegad

historie kryjace si¢ za obserwowanymi wydarzeniami (w ten sposob odczyta¢ mozna dodanie
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temporalnego wymiaru do wojennych retrospekcji), co doprowadzito go do zatamania
nerwowego. Wyimaginowany aparat fotograficzny i postrzeganie wojny w kategoriach
estetycznych jest zatem takim sposobem patrzenia, ktory chroni wrazliwego uczestnika
wydarzen przed zbyt brutalnymi widokami.

Zatem, jak probowalam wskaza¢ w swoich analizach, estetyzowanie obrazéw wojny
w Walcu z Baszirem, w duzej mierze takze dzigki nawigzaniom intertekstualnym, niesie ze
soba przestania antywojenne. Niszczy mity narosle wokot izraelskiego zaangazowania
w libanski konflikt wewnetrzny 1 wskazuje, jaka odpowiedzialno$¢ spoczywa na ramionach

izraelskich zoierzy, czy — przede wszystkim — ich dowo6dcow.

Abstract

The article analyses those scenes of Ari Folman’s Waltz with Bashir (2008) which show an
aestheticized image of First Lebanon War. The fragments use classical music (Frederic
Chopin’s Waltz C-sharp Minor Op. 64 No. 2 and Johann Sebastian Bach’s Concerto No. 5 in
F-minor Largo) and popular songs (e.g. Enola Gay, This Is Not a Love Song, Beirut) or refer
to the poetics of photography to create an aestheticized representation of the conflict. As the
author proves, they have an anti-war message and they destroy myths connected with Israeli
involvement in First Lebanon War.

Filmografia

Walc z Baszirem (Vals im Bashir), scen. 1 rez. A. Folman, rez. animacji: Y. Goodman, rez.
rysunkéw: D. Polonsky, montaz: N. Feller, wyk.: A. Folman, R. Ben-Yishai, O. Sivan, D.
Harazi, Z. Solomon 1 in., muzyka: Max Richter, dzwigk: A. Aldema, M. Alfassi, O. Ringel,
produkcja: G. Meixner, A. Folman, S. Lalou, R. Paul, Y. Nahlieli, Australia, Belgia, Finlandia,
Niemcy, Szwajcaria, USA, Izrael, 2008.
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Magdalena Wectawska

Wilczyca z SS, przystojny Hans i sarenki, czyli o estetyzacji Holocaustu

Jak przej$¢ do codziennos$ci nazajutrz okrucienstw wojny? Jak jes¢ jajecznicg, wsigse
do autobusu, jecha¢ do zwyktej pracy, patrze¢ na zwykty dzien, zwyktych ludzi, zwykty dym?
Jak zy¢ ciatem, patrze¢ oczami, stucha¢ uszami, ktére ludobdjstwo czuty, widziaty, styszaty?
Czy mozna dokona¢ estetyzacji Holocaustu, nie wywotujac skandalu? Czy dopuszczalne jest
upiekszanie przemocy, zbrodni?

Hipnotyzujacy wzrok, zadziorny u$miech, nonszalancka poza... i nazistowski mundur.
,Jestem Hans. Mam 25 lat. W grudniu 1943 r. na warszawskiej Woli zabilem 40 osob.
Pamietaj o mnie by to si¢ nigdy nie powtdrzyto.” — czytamy na plakacie Migdzynarodowego
Dnia Pamigci o Ofiarach Holocaustu. Zza liter spoglada na nas przystojny Niemiec, ktory swa
nieskazitelnie pigkng twarza zrobit furor¢ w Internecie, stajac si¢ réwniez przyczyng wielu
kontrowersji. Na fanpage’u projektu mozna bylo przeczyta¢ krotka historyjke o naszym
seksownym naziscie: ,,Nie lubil wcze$nie wstawaé. Tego dnia jednak musiat. Czekalo na
niego 40 osob. Zajeto mu to niecale 10 minut. W tym miesigcu to byt jego najlepszy wynik
(przez 6 lat on i jego koledzy zabili 6 milionow osob)”. ,,Wyobraz sobie taka sytuacje — dzi$
to Ty po zjedzeniu $niadania masz ,,w ramach swoich obowigzkow” zamordowac 40 osob. Ile
osob byto w Twojej klasie? 20, 30? No wiec Twoje zadanie na dzi§ to zabi¢ 1,5 klasy
w Twojej szkole. Czy ruszysz do ,,pracy” i spetnisz swoja powinno$¢?”. Tworcy kampanii
zamiast upamigtni¢ ofiary Holocaustu, probuja wywota¢ w nas wspotczucie dla Niemcow,
stajacych si¢ nagle z katéw, oprawcéw — ofiarami. W jednym z artykutéw poswigconych

»przystojnemu Hansowi” zamieszczonym w serwisie ,,natemat.pl” czytamy:

Mtodzi ludzie, zainteresowani tematyka Holokaustu, mowig nieraz prze$miewczo, ze dzisiaj
wypada interesowac si¢ ,,Holo”. Jak mniemam, interesuje si¢ nim takze przystojniak, ktory
zdecydowat si¢ wcieli¢ w posta¢ Hansa. Ciekawe, czy przywdzianie munduru podziatato na
niego, jak afrodyzjak. Czy pozujac z wydetymi wargami, mial przed oczami kadry z ,,Nocnego
portiera”. Czy widziat film ,Berek”, autorstwa polskiego artysty Artura Zmijewskiego. (...)
Czy Hans z plakatu zdaje sobie sprawe ze znaczen, ktorymi obcigzone jest jego istnienie?
Szkoda, ze na plakatach, zamiast pretensjonalnej opowiesci, nie pojawito si¢ chocby logo
Hugo Bossa. Modowej marki, ktéra w przesztosci szyta mundury dla esesmandw, a dzisiaj
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reklamuje sie za pomoca kampanii tudzaco podobnych do tej z Hansem''

Przywolany ,Nocny portier” w rezyseri Liliana Cavani, praca wideo Michala
Toporowicza ,,Obsession”, w ktorej autor zestawil ze sobg obrazy pochodzace z filmow
fabularnych odnoszacych si¢ do III Rzeszy, filmy Leni Riefenstal, zdjecia rzezby
nazistowskiej Alberta Speera Arno Brekera oraz reklam perfum Calvina Kleina, a takze praca
Piotra Uklanskiego pod tytulem ,Nazisci” (1998), ktéora stanowi swoisty katalog
»esesmandw” z filmoéw fabularnych, $wiadcza o silnie zakorzenionej w nas erotyzacji
przystojnych hitlerowcow, ktorzy za sprawg kultury popularnej prawdopodobnie juz zawsze
beda kojarzy¢ si¢ z silnymi, uwodzicielskimi me¢zczyznami, a ich mundur nie przestanie
oddziatywac jako fetysz.

Jednak zrodta seksualizacji i1 estetyzacji Holocaustu nalezy upatrywaé wcze$niej niz
mozna by bylo przypuszczaé. Izrael, lata szeS¢dziesigte XX wieku. Wilasnie tam i1 wtedy
zaczegly powstawal stalagi, czyli tania literatura pornograficzna, ktorej fabula zawsze
rozgrywa si¢ podczas Il wojny $wiatowej, a gtdwnymi bohaterami s3 amerykanscy lub
brytyjscy zotnierze, bedacy w niewoli niemieckiej, ktorzy sa wykorzystywani seksualnie
przez strazniczki — sadystyczne esesmanki. Zazwyczaj na koniec wigzien uwalnia si¢
1 nastepuje zamiana rol. Ksigzki te zyskaly niesamowita popularnos$¢. P6zniej zaczgto takze
tworzy¢ filmy tzw. nazi-exploitation, be¢dace podgatunkiem kina eksploatacji,
charakteryzujacego si¢ niskobudzetowos$cig, a takze powielaniem tego samego schematu,
brutalnos$cig 1 niemoralno$cig. Gléwne elementy fabuly stanowi zawsze fetysz mundurow SS
1 sadystyczny erotyzm w relacji wig¢Znia z komendantkg czy strazniczka, majace zapewne
swoje zrodta juz w propagandzie hitlerowskiej. Sztandarowymi przyktadami sg ,,Love Camp
7” rez. Lee Frosta, wyprodukowany w USA w 1969 r., czy ,,Elza — Wilczyca z SS” Dona
Edmondsa z 1975 r. Elza jest komendantka hitlerowskiego obozu koncentracyjnego,
w ktorym przeprowadzane sg eksperymenty medyczne na ludziach. Sadystyczna doktor Elza.
kazdej nocy bierze do t6zka jednego ze swoich wieznidw, poszukujac idealnego kochanka
1 torturujac ich, chce jednoczesnie udowodni¢ wigksza wytrzymatos¢ kobiet na bol. Po nocy
kochankowie zostajg kastrowani. Sytuacja si¢ zmienia, gdy do obozu przyjezdza nowa grupa
wiezniéw, a wsrod nich Amerykanin — Wolfe, ktorego Elza wyznacza na swego statego
kochanka ze wzgledu na jego niesamowita wytrzymatos¢. Wolfe udaje lojalnosé, jednak knuje

zdrade. Co ciekawe, Elza doczekata si¢ swoich kontynuacji — ,,Elzy — Nikczemne;j

"Rydlewska H., Hans i Holo. Estetyzacja Holocaustu. http://natemat.pl/439,hans-i-holo-estetyzacja-holokaustu,
z dn. 09.04.2015.

- 121 -


http://natemat.pl/439,hans-i-holo-estetyzacja-holokaustu

strazniczki”, ,,Elzy — syberyjskiej tygrysicy” i1 ,,Elzy — Strazniczki haremu”, ktore jak
wskazuja juz same tytuty, przenosza akcje do Ameryki Potudniowej, arabskiego haremu czy
radzieckiego gutagu, zachowujac jednak ogélny zarys fabuty.

Warto tez zwrdci¢ uwage na to jak bardzo sami potrzebujemy upigkszania tej strasznej
rzeczywistosci, o czym $§wiadczy¢ mogg roézne ,,$§wiadectwa” osob podszywajacych sie pod
Ocalonych, ktore staly si¢ bestsellerami, a nawet byly ekranizowane. Pragng przywota¢ jedna
z podobnych sytuacji, gdzie w tym przypadku prawda okazata si¢ by¢ dla autora zbyt stabo
poruszajgca za serca. Mianowicie Herman Rosenblat — byly wiezien Buchenwaldu i jego zona,
ukrywajaca si¢ po stronie aryjskiej, ktorg poznat po wojnie w Ameryce, postanowili wystac¢
swojg histori¢ na konkurs walentynowy. Jednak doszli do wniosku, ze nalezy cata sprawe,
moéwige kolokwialnie, podrasowac, aby spoleczenstwo poruszy¢. I tak poznaé si¢ mieli jako
dzieci w czasie wojny. On — wigzien obozu, ona — ,,aniot zza drutow” ratujacy jedzeniem. Po
wojnie rzekomo spotkali si¢ na ,randce w ciemno”, rozpoznali, pokochali... i zyli dlugo
i szczgsliwie. I udalo sie. Ksigzka byla juz w wydawnictwie. W promocje zaangazowala si¢
sama Oprah Winfrey. Czar pryst, gdy poznano prawde. Lecz jakze znaczace okazuja si¢
tlhumaczenia Rosenblata, Ze ,,chciat tylko swoja historig uszczesliwi¢ ludzi”. A nic tak nie
uszczesliwia jak bajki. ..

Wspomnienie przygdd matego jelonka Bambi i jego przyjaciot — krolika Tuptusia
i skunksa Kwiatka, sprawiaja, ze sielanka dziecinstwa na chwile znéw w nas ozywa. Film
produkcji Walta Disneya powstal w 1942 roku. W tym samym, w ktérym ruszyta fabryka
Smierci — Auschwitz-Birkenau. I tego samego zestawienia dokonuje Mirostaw Baka w swej
pracy ,,Winterreise”, na ktorg skladaja si¢ trzy nagrania wideo — zatytulowane ,,Staw”,
,Bambi” 1 1 2. Balka przedstawit pigkne, niewinne sarenki beztrosko spacerujace po $niegu.
Cala scena rozgrywa si¢ jednak... za drutem kolczastym. Jest ona bowiem efektem zimowej
podrézy artysty do fabryki $§mierci z drwigco witajacym napisem ,,Arbeit macht frei”. Obrazy
te stajg si¢ niemalze pocztowkami z Auschwitz, ktore, swoja droga, przedstawiajace oboz
w pieknych promieniach stonca, odbijajacych si¢ od ptatkow $niegu spoczywajacych lekko na
drucie kolczastym, rownie pigknie potyskujacym na tle tego wspanialego krajobrazu, mozna

naby¢ i wysta¢ swoim bliskim. Cytujac wypowiedz artysty:

Jednym z filmowych obrazow-kadrow jest widok stawu, do ktérego wrzucano prochy ludzi.
Ale ten obrazek wyglada niegroznie. Czy widok sarenek przebiegajacych po terenie obozu, za
drutem kolczastym, ktory moze by¢ drutem kolczastym jakiegokolwiek ogrodzenia. Prawie nie
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ma juz §ladu barakéw. Sarenki tam biegaja. Czyli element nadziei'%.

Staw zamarzt. Przestrzen $§mierci jest jednocze$nie przestrzenig zycia. Jak pisze Gitta

Sereny w ksigzce ,,W stron¢ ciemnosci”:

Zamarznigty $nieg, ktory spadt poprzedniej nocy, lezat na ziemi i oblepial drzewa. Mogta to
by¢ rownie dobrze droga prowadzaca do centrum sportéw zimowych, cicha, czysta, zielona lub
biata. Oczywiscie wigkszos¢ tych pociagdw nie miata okien, lecz byly na pewno szpary
w drzwiach i dziury w $cianach. Czy widok ten ich uspokajal? Czy mogli przypuszczaé, ze ten
niewielki tor posrod pigknych drzew prowadzi do czegos strasznego?

Miejsca przechowujace makabryczng pamig¢¢ w czysto fizycznej rzeczywistosci nic
nie rézni od tysigca innych miejsc, w ktérych rowniez moga biega¢ sarny, ptaki §piewac,

woda zamarzaé, a dzieci bawié si¢ w berka. Warto przywotaé tu stowa Artura Zmijewskiego:

Bytem kiedys jako opiekun z grupa nastoletnich chtopcéw na wycieczce w O$wiecimiu. Jako,
ze nie miatem wsrod nich zadnego postuchu, potraktowali Auschwitz we wiasciwy sobie
sposob: ganiali si¢ po korytarzach blokoéw, $miali si¢, bawili, hatasowali. To straszne,
przygnebiajace miejsce przestawato by¢ takie straszne. Te dzieciaki mialy moc
transformowania miejsca, odbieraly mu upiorno$é. Réwniez wtedy widzialem w komorze
gazowe]j wycieczke mtodziezy z Izraela. Trzy dziewczyny stanety na srodku betonowej podtogi,
usmiechnety si¢, a czwarta zrobita im zdjecie idiotkamerg. Ach, co za ulga! — pomyslatem
przygladajac sie tej scenie’.

Holocaust stal si¢ elementem naszej kultury. Ukazania Zagtady w kontekscie kultury
konsumpcyjnej, ale i turystyki podjeta si¢ Agata Siwek, tworzac sklep z pamigtkami
z Auschwitz. Bo przeciez miejsca pamigci staja si¢ z czasem atrakcjami turystycznymi,
w ktorych robimy sobie zdjecia do albumow rodzinnych, czy raczej juz wirtualnych galerii na
portalach spoteczno$ciowych, wysylamy pocztowki, kupujemy pamiagtki... I tak w pracy
Siwek znalazty si¢ pamigtkowe biato-niebieskie kaszkiety 1 koszulki w pasy czy z trupig
czaszka w masce gazowej, oczywiscie obowigzkowo z podpisem ,,Auschwitz-Birkenau”, ale
réwniez talerze 1 kubki w charakterystyczne pasy, a takze breloczki z napisami ,,Arbeit macht
frei” czy ,,Halt! Stoj!”.

Estetyzacja Holocaustu dokonywana jest takze za pomocg internetowych memow.
Rysunek przedstawiajacy zydowskiego chiopca prowadzonego grzecznie za raczke przez
dwoch oficerow SS, zegnanego przez stojacych w drzwiach mieszkania rodzicow

z usmiechami na twarzach i krzyczacego z radoscig ,,Mame, Tate, jade na oboz!!!” W sieci

"Batka — Jakubowicz, Wsréd cieni... i sarenek (Z Mirostawem Batka rozmawia Rafat Jakubowicz), [w:]
Mirostaw Batka. Winterreise, katalog, Galeria Starmach, Krakow 2003, s. 26.

PZmijewski — Jakubowicz, Ekstaza pamieci. Z Arturem Zmijewskim rozmawia Rafat Jakubowicz, marzec-
czerwiec 2003, [w:] "Magazyn Sztuki".
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kraza obrazki Adolfa Hitlera w stroju $w. Mikotaja z podpisem ,,Ho-Ho-Holocaust”. Ale
réwniez teksty typu ,,Masz problem z koncentracja? Znam dobry obodz koncentracyjny”
oczywiscie na tle zdjecia Hitlera, ,Iron majdanek daje czadu”, jak tez rysunek
przedstawiajacy pokemona Pikachu ze stynnej kreskowki z charakterystycznym wasem,
fryzura zaczesana na bok oraz przepaska ze swastyka na ramieniu i hasto: ,,Pika, pika i Zyd
zmyka”. Wystepuje caty katalog memoéw nawigzujacych bezposrednio do pop-kultury. I tak
powstaty chipsy Lays Prosto z Pieca ,,0 smaku Zyda” z gwiazda Dawida z drutu koczastego
oraz podobizng Hitlera, rysunek z Magda Gessler i podpisem ,.ten Zyd jest niedopieczony”,
a takze kadr z filmu ,,Galerianki” z hastem ,,jak kupisz mi Zyda to zrobie ci mydto”.

W dokumencie watykanskiej Komisji do spraw Kontraktéw Religijnych z Judaizmem
pod tytulem ,,Pamigtajmy: Refleksje nad Szoa” z dnia 16 marca 1998 zwrocono uwage na

zobowigzanie do pamigci.

(...) Zapraszamy do refleksji wszystkich chrzesécijan, do wspdlnego rozwazania tragedii, ktora
dotkneta naréd zydowski, po to, aby by¢ pewnym, ze juz nigdy wigcej egoizm i nienawi$é nie
rozszerza sie do tego stopnia, by powodowaé takie cierpienia i $mier¢”'.

Niezbedne jest odnowienie w sobie §wiadomosci hebrajskich korzeni wiary. Tego, ze

Jezus, Maryja czy Apostolowie byli potomkami Dawida. Czytamy dale;j:

U konca tysiaclecia Kosciol katolicki pragnie wyrazi¢ swoj gleboki bdl z powodu upadkéw
swoich syndéw i corek, na przestrzeni wszystkich wiekow. Jest to akt pokuty (teszuwa). (...)
Ponosilibysmy ryzyko przyczynienia si¢ do powtdrnej $mierci ofiar najbardziej odrazajacej
zbrodni, jesli nie mieliby§my goracego pragnienia sprawiedliwosci, jesli nie poswigcilibysmy
si¢ pracy nad tym, by zto nie przezwyciezyto dobra, jak to mialo miejsce z milionami dzieci
narodu zydowskiego. (...) Ludzko$¢ nie moze pozwoli¢, aby to wszystko kiedykolwiek si¢
moglo powtdrzyc.

I dokona¢ tego mozemy nie poprzez pami¢¢ o przystojnym Hansie, ktory zabit tego
dnia 40 os6b na warszawskiej] Woli, lecz o prawdziwych ofiarach zta, ktére si¢ wtedy
wydarzyto. ,,Pamieta¢ to straszliwe doswiadczenie to znaczy by¢ $wiadomym zbawczej
przestrogi, ktorg ono zawiera: nie wolno pozwoli¢, by zepsute ziarna antyjudaizmu
i antysemityzmu zakorzenity si¢ w jakimkolwiek sercu”"’.

Marek Edelman w swoim wystapieniu ,,Zto moze urosna¢” z 27 czerwca 2005 r. na
uroczystej sesji otwierajacej polska prezydencje Task Force for International Cooperation on

Holocaust Education, Rememberance and Research mowit:

"Studia Judaica 1998, nr 1, s. 70-79.
PIbidem.
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Stoje tu samotny, stoje tu z przypadku, jak prawdopodobnie cate zycie. (...) A tu, na tej sali,
sa ministrowie, ambasadorzy, profesorowie, postowie, dyrektorzy, wychowawcy, nauczyciele.
Za wami sg instytucje, organizacje, rzady i nawet cate panstwa. Za mng jest nico$¢. Nicos$¢, w
ktéra odeszly setki tysiecy ludzi, ktérych odprowadzatem do wagonéw. Nie mam prawa moéwic
w ich imieniu, bo nie wiem, czy gineli z nienawiscia, czy katom przebaczali. I juz si¢ tego nikt
nie dowie. Ale mam obowiazek, zeby pamie¢¢ o nich nie zagingta. Wiem, ze potrzebna jest
pamig¢ o tych kobietach, dzieciach, ludziach starych i mtodych, ktérzy odeszli w nicosé,
zostali zamordowani bez sensu i bez powodu. Wiem, ze potrzebna jest pamig¢¢ o nich. W 1946
roku spotkalem si¢ z (...) 6wczesnym premierem Francji. RozmawialiSmy o tym, co si¢ stato, i
Leon Blum powiedziat: ,,Tego nie zrobili Niemcy, to zrobili ludzie”. Zrozumiatem wtedy, ze
kazdy cztowiek moze okaza¢ si¢ zdolny do popehienia tak strasznych rzeczy i ze przed tym
trzeba ludzi przestrzegaé. Czlowickowi udalo si¢ opanowac Ziemi¢, bo potrafit zwalczyé,
zniszczy¢ wszystko, co stato mu na drodze. I dzi$ wciaz w kazdym z nas kryje si¢ atawistyczna
sktonno$¢ do niszczenia, zabijania. Nad ta sklonnoscia trzeba zapanowa¢. Cywilizacja i kultura
natozyly na czlowieka ograniczenia, pomogly powsciagna¢ te sklonnosé, nauczyly
ograniczania zdobywczych zapedoéw i wspdtzycia z innymi ludzmi, zrobily ludzi dobrymi. Ale
nie zawsze tak si¢ dzialo. Bylo i tak, ze wielkie umysly i wielkie talenty stawaly na ushugi
zbrodniczej wladzy. (...) Trzeba wigc pilnowac, by kultura pielggnowata dobroc¢, nie nienawisc.
Wojna si¢ skonczyla, a my ciagle tego nie potrafimy. (...) nienawi$¢ duzo tatwiej wzbudzié,
niz sktoni¢ do milosci. Nienawis¢ jest tatwa. Mito§¢ wymaga wysitku i poswigcenia.
Pozwalamy, zeby na ulicach miast demokratycznych krajow, w imi¢ swobod demokratycznych,
odbywaly si¢ parady nienawisci i nietolerancji. To zly znak. I to nie jest demokracja, bo
demokracja nie polega na przyzwoleniu na zto, nawet najmniejsze, bo ono moze nie wiadomo
kiedy urosng¢. Musimy uczy¢é w szkotach, w przedszkolach, na uniwersytetach, ze zlo jest
ztem, Ze nienawis¢ jest ztem i ze mito$é jest obowiazkiem'S.

Film ,,Historia Ireny Sendlerowej” rezyserii Andrzeja Wolfa rozpoczyna si¢ od stéw:
,»Ja nie jestem zadna bohaterka”. Czynila to, co kazalo jej serce. Siedzaca w fotelu staruszka
pyta z wyrzutem, czy zndw musza ja tak meczy¢, w koncu tyle razy juz to opowiadata...
a potem jej si¢ to $ni. Sni. Po tylu latach wciaz te straszne chwile powracaja w snach. Jakze
o tym zapomnie¢? O najgorszym Niemcu, ktory trzymajac w reku cukierka, z u§miechem na
twarzy zawotal matego, zydowskiego, wychudzonego chtopca z getta. Malec, bedac
uprzedzony zapewne przez matke, ze nie wolno ufa¢ Niemcom, mial pewne opory, jednak
w obliczu niewyobrazalnego glodu 1 mozliwosci zjedzenia czegokolwiek, podszedt.
Mezczyzna wreczyt mu stodycze 1 kiedy chtopiec si¢ odwrdcil, wracajac z niesamowitg
zdobyczg... strzelit mu w tyt plecow. ,,Kto nie widziat getta, nie moze sobie wyobrazi¢, co to
byto. Jaki ogrom pracy i nieszczeécia”.!’ I niewazne, czy to Niemcy Polakom, Niemcy
Zydom czy jeszcze kto$ inny komu$ innemu... To cztowiek cztowiekowi. ,,Ludzie ludziom
zgotowali ten los™'®.
Komiks Spiegelmana, ktory taczy epicentrum sztuki popularnej z najwigksza tragedia

ludzkosci, przystojny Hans, ktory kaze o sobie pamigta¢ czy ob6z koncentracyjny z klockow

"®Edelman M., I byta milos¢ w getcie, wystuchata i zapisata Paula Sawicka, Swiat Ksigzki, Warszawa 2009, s.
23-26.

YIrena Sendlerowa (2), https://www.youtube.com/watch?v=z3yYqbObPaQ, z dn. 10.04.2015.

"Natkowska Z., Medaliony, s. .
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LEGO, nie sg nowoscig. Czy moga oburza¢ pigkne sarenki w Brzezince, jesli juz w latach 60.
w Izraelu zaczgto wydawaé ,,Stalagi”? ,,Elza: Wilczyca z SS” czy ,,Love Camp 7 tworzac
,»hazi exploitation”, rozpoczynaja ruch pociagajacego nazizmu i estetyzacji Zaglady. ,,Moda
na Zyda” zaowocowala wysypem filméw o Shoah, ale tez kontrowersyjnym ,,Das
Konzentrationslager der Liebe”, ,,The Auschwitz Shop” i niektorymi memami w Internecie.

Jak pisze Stefan Chwin w ,,Zlotym pelikanie”: ,,0, $wieta géro popiotow! O, goro
butéw, okularéw, protez, warkoczykdéw! A obok ciebie? Pilni historycy z talentem spierajacy
si¢ o ,,procent od sprzedanego egzemplarza”. Ciotki Holokaustu przed kazdym wystepem
w telewizji poprawiajgce makijaz. UsSmiechy i zarty na spotkaniach autorskich, by rozluzni¢
oficjalny nastrdj. — Jakze pigknie i ciekawie opowiedziala pani t¢ histori¢ o rozstrzelanej
Zydowece, ktora uratowat dobry Herr Mueller — ze wzruszeniem wyznaje czytelniczka
z Hamburga.”

Ale czy ofiary Holocaustu nie zastuguja, bySmy potrafili spojrze¢ brutalnej historii
prosto w oczy, bez ubarwiania, banalizowania? Tak prawdziwie i zwyczajnie jak jemy

jajecznice, wsiadamy do autobusu, jedziemy do pracy...

Abstract

How to go to the every-day reality the next day of horrors of war? How to eat scrambled eggs,
take the bus to go to regular work, look at an ordinary day, ordinary people, ordinary smoke?
How to live flesh, look through the eyes, hear by ears that genocide felt, seen, heard? Is it
possible to aesthetisation the Holocaust, without causing scandal? Is it acceptable to the beau-
tification of violence, crime? Handsome Hans, who tells to remember himself, the concentra-
tion camp of Lego or Spiegelman's comics are not new. Can the beautiful deer in Brzezinka
resent, if already in the 60s in Israel began to be "Stalags"? "Elza: She Wolf of the SS" or
"Love Camp 7" forming a "nazi exploitation", begins motion appealing nazism and
aesthetisation the Holocaust. "Fashion for Jew" has resulted in high dump of films about the
Shoah, but also controversial "Das Konzentrationslager der Liebe", "The Auschwitz Shop"
and some memes on the Internet. But do Holocaust victims not deserve, we were able to face
the truth about the brutal history, without embellishing, trivializing? As truly and simply as we
eat scrambled eggs, get on the bus, go to work...
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Rafal Mackowiak

Agresja i przemoc werbalna na YouTubie

,»Z YouTube korzysta ponad miliard uzytkownikéw, a co minute do YouTube trafia 300
godzin filmow™"’.

Portal YouTube od lat znajduj¢ si¢ w czotdéwce najczeséciej odwiedzanych przez Pola-
kow stron internetowych®’. Czesé uzytkownikéw tego portalu odwiedza go wyltacznie po to,
by obejrze¢ nowe filmiki, mozna ich nazwa¢ biernymi uzytkownikami. Ich przeciwienstwem
sa aktywni uzytkownicy. Aktywno$¢ na YouTubie moze ogranicza¢ si¢ do komentowania fil-
mikow i/lub subskrybowania ulubionych kanatow, ale takze moze przybiera¢ nieco wickszy
zasigg, czyli uzytkownicy sami moga publikowa¢ nagrane przez siebie filmiki (np. te stwo-
rzone przy pomocy telefonu komorkowego). Zdarza si¢ takze, ze organizowane sg ré6znego
rodzaju spotkania uzytkownikow i twércéw YouTube’a, wtedy widz portalu moze osobiscie
porozmawia¢ z autorem danego filmu, natomiast twérca moze pozna¢ widownie swojego
kanatu.

Filmiki publikowane na portalu prezentuja rozne tresci. Znalez¢é mozna nagrania
z zabawnymi zachowaniami zwierzat, wypadkami sportowcéw czy ze zmaganiami
uzytkownikéw z ro6znymi grami wideo. Poza tym na portalu wyjatkowa popularnoscia cieszg
si¢ filmiki, ktore pokazujg rdzne aspekty przemocy 1 agresji. Te dwa elementy widoczne sa
zwlaszcza wsrdd filmikow publikowanych przez $rodowisko graczy oraz osoby z nim
zZwigzane.

Mimo iz w regulaminie portalu jest napisane, ze ,,niedopuszczalne jest publikowanie
tresci przedstawiajacych przemoc lub okrucienstwo gtownie z mysla o zszokowaniu, wywo-

”21, to w wielu filmikach oraz komenta-

taniu sensacji czy zamanifestowaniu braku szacunku
rzach do nich wida¢ t¢ przemoc. Na YouTubie zabronione jest takze: ,,agresywne zachowanie,

przesladowanie, stalking, grozby, nekanie, zastraszanie, naruszanie prywatnosci, ujawnianie

" Strona internetowa portalu YouTube, www.youtube.com/yt/press/pl.

%0 Z badan Megapanel PBI/Gemius przeprowadzonych przez firme badawcza Gemius we wspdlpracy ze spotka
Polskie Badania Internetu wynika, ze strona youtube.com jest trzecia najczgsciej odwiedzana przez Polakow
strong internetowa. Badania te dotyczyly stycznia 2015 roku, a grupa badana byli internauci w wieku 7+
(szczegbdtowe informacje na temat badania dostgpne sg na stronie: www.audience.gemius.pl).

*! Wytyczne dla spotecznoéci Youtube’a, www.youtube.com/yt/policyandsafety/pl/communityguidelines.html
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danych osobowych innych oséb, podburzanie do przemocy”*?. Zabrania sie takze szerzenia
nienawisci. Wedlug twércéw portalu szerzenie nienawisci ,,to tresci promujace przemoc lub
nienawi$¢ w stosunku do pojedynczych oséb lub grup w oparciu o takie cechy, jak: rasa lub
przynalezno$¢ etniczna, religia, niepelnosprawnos¢, ple¢, wiek, orientacja seksual-
na/tozsamos¢ plciowa”®. Natomiast ,.kazdy uzytkownik przylapany na tego typu narusze-

9924

niach moze na zawsze utraci¢ mozliwos¢ korzystania z YouTube””". Jednak sytuacja, gdy
uzytkownik traci mozliwo$¢ dostepu do portalu jest bardzo rzadka. Filmik, ktory juz zostat
opublikowany na YouTubie, bardzo trudno jest usung¢, gdyz jest on kopiowany przez innych
uzytkownikéw 1 publikowany na innych kanatach (np. ze zmieniong nazwa, by trudniej byto
nieuprawnionym osobom go znalez¢). Tak si¢ dzieje przyktadowo z filmikami zawierajagcymi
przemoc, bo zwykle cieszg si¢ one duzg popularnoscia i uzytkownicy dla bezpieczenstwa do-

konujg kopii takich produkc;ji.

Przemoc a agresja

Pojecia przemoc i agresja sg réznie definiowane. Wedtug Jakuba Kotodziejczyka agre-
sj¢ zdefiniowa¢ mozna jako ,,Swiadome i celowe zachowanie fizyczne lub werbalne, skiero-
wane przeciwko komus$ lub czemus, zmierzajace do wyrzadzenia krzywdy lub szkody. Cha-
rakterystyczna dla zachowan agresywnych jest rtownowaga w sile psychicznej lub fizycznej
pomiegdzy osobami (...) Natomiast o przemocy mozna méwi¢ w wypadku nierownowagi sit,
wtedy gdy osoba posiadajaca przewage fizyczng lub psychiczng uzywa jej przeciw osobie
stabszej. W przypadku przemocy stosowane sg te same formy zachowan jak w przypadku
agresji, a wigc przemoc fizyczna i werbalna”®. Autor wspomina takze, ze ,.czesto stowo
przemoc bywa uzywane jako synonim zachowania agresywnego”>’.

Agata Komendant-Brodowska w pracy ,,Agresja i przemoc w szkole. Raport o stanie
badan” pisze, ze ,,agresja to $wiadome dziatanie majace na celu wyrzadzenie komus szkody,
natomiast w przypadku przemocy dodatkowo mamy do czynienia z przewaga strony agre-
sywnej na ofiara lub ofiarami”®’. Autorka pokazuje takze, jak rézny charakter moze mieé
przewaga strony agresywnej nad ofiarg/ ofiarami. Moze to by¢: przewaga liczebna, fizyczna,

psychiczna oraz przewaga o charakterze formalnym (np. relacja wladzy). A. Komendant-

> Ibidem.

> Ibidem.

** Ibidem.

* J. Kolodziejczyk, Agresja i przemoc w szkole. Konstruowanie programu przeciwdziatania agresji i przemocy
w szkole, Krakow 2004, s. 6.

% Ibidem.

*7 A. Komendant-Brodowska, Agresja i przemoc w szkole. Raport o stanie badar, Warszawa 2014, s. 7.
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Brodowska podkresla takze, podobnie jak J. Kotodziejczyk, ze w jezyku potocznym terminy
przemoc i agresja sa synonimiczne.

Natomiast wedhug ,,Stownika jezyka polskiego PWN” przemoc to ,,przewaga wykorzy-
stywana w celu narzucenia komus$ swojej woli, wymuszenia czego$ na kims; tez: narzucona

9928

komus bezprawnie wiadza””", a agresja to ,,wrogie, zaczepne zachowanie si¢; tez: silne nega-

tywne emocje wywolujace takie zachowanie™.

Przytoczone powyzej definicje przemocy i agresji pokazujg, ze terminy te sg réznie ro-
zumiane. W tej pracy nie bede traktowat tych terminow jako synonimy. Zachowania agresyw-
ne, zgadzam si¢ z J. Kolodziejczykiem, wigza si¢ z rownowagg sil, natomiast w przemocy tej
rownowagi brak, mozna wtedy wyrdzni¢ osob¢ atakujaca i atakowang lub jak to okreslita
A. Komendant-Brodowska agresora i ofiare. Warto zwréci¢ uwage na to, ze o ile agresja bez
przemocy moze istnie¢, o tyle przemoc bez agresji juz nie, jest ona z nig $Sci§le powigzana.
Wydaje si¢ wigc, ze przemoc jest nastgpnym poziomem agresji, a swoj poczatek miata

w agresywnym zachowaniu. Wyr6zni¢ mozna przemoc i agresje¢ fizyczng oraz werbalna.

Przemoc i agresja werbalna
Agresje werbalng (jezykowa) mozna zdefiniowaé nastepujaco: ,.to interpersonalne dzia-
tanie jezykowe i parajezykowe, na ktére sktadaja si¢ (z punktu widzenia pragmatyki) w prze-
wazajacej czesci ekspresywy, wyrazajace negatywny stan uczuciowy nadawcy wobec odbior-
cy, aktualizowany w chwili realizacji dziatania j¢zykowego z intencja zdeprecjonowania od-

. . i 930
biorcy, ponizenia jego godnosci itp.”

. Maria Preisert (autorka przytoczonej powyzej definicji
agresji werbalnej) w pracy ,,Formy i funkcje agresji werbalnej. Proba typologii” wyszczegdl-
nia kilka form agresji jezykowej: jawne formy napasci jezykowej z uzyciem slownictwa
zniewazajacego lub podlegajacego tabu (np. bluznierstwa i ztorzeczenia), jawne formy napa-
Sci jezykowej z uzyciem stownictwa skodyfikowanego (np. krytyka i nagana), formy zacho-
wan implikujacych domniemang agresje (np. natr¢tne pytania), zakamuflowane formy agresji
jezykowej (np. plotka, dowcip 1 kawatl) oraz agresywne zachowania jezykowe angazujace
otoczenie (np. kompromitowanie).

Za$ przemocy werbalnej przyjrzala si¢ Bogna Biatecka. Wyszczegdlnita ona ,,przyktady

zachowan okreslanych zgodnie jako przemoc werbalna:

¥ www.sjp.pwn.pl/szukaj/przemoc.html
* www.sjp.pwn.pl/szukaj/agresja.html
0 M. Praisert, Formy i funkcje agresji werbalnej. Préba typologii, Wroctaw 2004, s.39.
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Upokarzanie — uzywanie wyzwisk (np. ghupek, debil) , przypinanie negatywnych ety-
kietek (np. bataganiarz, egoista), wySmiewanie, publiczne wytykanie btgdow (...)

Niesprawiedliwe uogolnienia, majace na celu wzbudzenie nieproporcjonalnie duzego
poczucia winy (np. ,,Nigdy nie dbasz o czyje$ uczucia”) (...)

Przemoc werbalna ubrana w postaci zartu — gdy agresor opowiada ponizajace rzeczy
o ofierze w formie zartu — niezaleznie od tego, czy jest to dziatanie publiczne, czy w prywat-
nej rozmowie (...)

Falszywe oskarzenia — agresor oskarza ofiar¢ o prowokowanie go do przemocy fizycz-
nej, krzyku, wybuchu ztosci.

Odrzucanie przeprosin, préb poprawy — agresor odrzuca proby przeprosin czy napra-
wienia btedow, podwazajac pozytywne intencje ofiary: ,,To nie sg szczere przeprosiny, robisz
to tylko po to, zeby unikng¢ kary” lub blokujac je wprost, np. ,,Teraz to juz za pdzno, zeby$
przepraszal” (...)

Toksyczna zto§¢ — w trakcie méwienia agresor ,,nakreca” si¢. Pod wplywem wiasnych
stow wpada w coraz silniejsza zto$¢, co moze prowadzi¢ nawet do utraty kontroli nad wta-
snymi zachowaniami (.. )

Oczywi$cie przemoc 1 agresja werbalna w duzej mierze lacza si¢ z tymi samymi for-
mami zachowan, a rdznica miedzy nimi polega na tym, jaki jest rozktad sit miedzy osobami.
Czy sa to relacje rOwnowazne czy tez jedna ze stron dominuje.

Zobaczmy jak wyglada agresja i przemoc werbalna w filmikach opublikowanych na

portalu YouTube.

Agresywni youtuberzy
Zachowania agresywne, zwlaszcza w Srodowisku zwigzanym z grami, coraz czgsciej
staja sie normg. Youtuberzy’” tacy jak np. Isamu® czy Nitro®* sg bardzo agresywni podczas
nagrywania filmikow. Agresja werbalna widoczna jest u nich zwlaszcza podczas nagrywania
gameplayedw >, szczegodlnie gdy pojawia sie jaki§ emocjonujacy moment w rozgrywece.

Naduzywaja oni wtedy wulgarnych okreslen, takich jak np.:

! www.pch24.pl/czym-jest-przemoc-werbalna-,2687,i.html

*> Youtuber to osoba, ktora publikuje filmiki na portalu YouTube.

» Isamu jest jednym z popularniejszych youtuberow w Polsce. Jest on zwigzany ze $rodowiskiem graczy,
a swoje filmiki publikuje na kanale IsSAmUxPompa.

** Nitro jest youtuberem zwigzanym ze $rodowiskiem graczy. Filmiki publikuje na kanale TheNitroZyniak.

%> Gameplay to typ filmu, ktéry prezentuje zmagania uzytkownika z gra wideo.
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Kurwa dostat w glowe? Nie! Jebany pucybut pierdolony! (...) Dobra. Jebna¢ kogo$, zwinaé
bron. Plan jest prosty.

[Nitro]
No kurwa strzel to ty czarna szmato, pierdolony murzynie, szatanie. Kurwa syn diabta jebany,
kurwa no.

[Isamu]

W powyzszych przyktadach wida¢, ze jezyk graczy jest przesiaknigty agresja. Naduzy-
waja oni wulgarnych okreslenia, takich jak: ,.kurwa” czy ,,jeba¢” (w ré6znych wariantach) oraz
uzywaja inwektyw, ktére kierujg w strone postaci w grach: ,,jebany pucybut”, ,,pierdolony
murzyn”, ,,czarna szmata”, ,,syn diabta”. W wypowiedzi Isamu zaobserwowa¢ mozna agresje
zabarwiong rasizmem, nie poprzestaje on na neutralnym’® okresleniu ,,murzyn”, ale uzywa
bardzo negatywnie nacechowanego okreslenia ,,czarny”, ktore wzbogaca roOwnie negatywnie
nacechowanym wyrazem ,,szmata”.

Wypowiedzi o zabarwieniu rasistowskim mozna znalezé takze w filmikach Klocucha®’,

ktéry nagrywa wideorecenzje réznych gier komputerowych:

W grze jestesmy Chinczykiem, no szkoda no, nie rozumiem po co si¢ co$ takiego robi, ze w
grze si¢ gra Chinczykiem, albo murzynem, bo nie wiem kto by chcial graé, to si¢ chyba wia-
$nie tylko ciesza Chinczyki wtasnie, albo murzyny, a jakby si¢ grato zwyktym cztowiekiem, no
to by si¢ kazdy cieszyt (...) Tutaj mamy naszego Chinczyka, no szkoda, ze jest Chinczykiem
no, ale nie patrzmy moze na jego ryjec, bo wida¢ od tytu, to nie musimy patrzec¢ si¢ na jego ry-
jec (...) Ha jak im glowy pozgniatato, ghupim Chinczykom.
[Klocuch]

W tym przykladzie autor zestawia Chinczyka i1 murzyna ze ,,zwyklym cztowiekiem”.
Przez takie zestawienie Klocuch posrednio przekazuje odbiorcy filmu informacje, ze tylko
osoby o bialej karnacji sg ,,zwyklymi ludZmi”, natomiast osoby czarnoskore i osoby z Chin sg
ludZzmi gorszymi. Podkresla takze, ze wigkszos¢ graczy wolalaby gra¢ postacig biatoskora
(,jakby sie grato zwyklym cziowiekiem, no to by si¢ kazdy cieszyl”). Wida¢ takze nieche¢
autora do postaci Chinczykow, gdyz okresla ich mianem ,,ghupich”.

We wszystkich powyzszych przykladach zaprezentowatem agresje stowng w stosunku
do postaci w grach. Zdarza si¢ takze, ze youtuberzy kieruja swoja agresj¢ w stron¢ innych

youtuberdéw. Tak byto np. z Kamilem Scheichtem *® i minecrafterami’”.

%% Tak klasyfikuje je ,,Stownik jezyka polskiego PWN®.
*7 Klocuch jest autorem wideorecenzji réznych gier komputerowych. Publikuje je na kanale KlocuchRecenzje.
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Kamil Scheicht byt pionierem wséréd Polakow jesli chodzi o nagrywanie filmikow na
YouTube. Pewnego dnia popsut mu si¢ komputer i poprosit swoich widzéw o pomoc finan-
sowa, 0 to zeby wilaczyli si¢ w akcj¢ zbierania pieniedzy, ktéra miata miejsce na portalu
www.indiegogo.com®. Inni youtuberzy, zwlaszcza minecrafterzy, skrytykowato taki sposob

zbierania pieni¢dzy. Opublikowali oni filmik, w ktorym wygtosili nast¢pujacy komentarz:

Niniejszy filmik nie powstal w celu hejtowania®' Kamila Scheichta, a jedynie zwrdcenia wa-
szej uwagi. Drogi Kamilu serdecznie nam przykro z powodu twojej straty (...) jedno jest pew-
ne, zaden z nas, ale to nikt z tu obecnych, by nie naciagat na te pieniadze swoich widzow. Jesli
popieracie nasze stanowisko, wystarczy, ze dacie nam fapke w gore. Prawdziwi youtuberzy.

[Minecrafterzy]

Wida¢ w tej wypowiedzi, ze minecrafterzy potgpiaja zachowanie Kamila Scheichta. Po-
srednio nazywaja go naciggaczem (,,jedno jest pewne (...) nikt z tu obecnych, by nie naciggat
na te pienigdze swoich widzé6w”) oraz twierdza, ze nie jest prawdziwym youtuberem, gdyz
prawdziwymi youtuberami sg tylko minecrafterzy, czyli oni. W tym przyktadzie widoczna jest
takze ironia, ktora dostrzec mozna we fragmencie: ,,serdecznie nam przykro z powodu twojej
straty”. Kontrastuje ona z dalsza cze$cig wypowiedzi. Caty ten komentarz ma na celu przede
wszystkim podzeganie i buntowanie uzytkownikéw YouTube’a do tego by przestali ogladaé
filmy Kamila Scheichta.

Reakcja Kamila na ten filmik byta nastgpujaca:

Te wszystkie osoby sa zwyczajnymi $cierwami. Sg Scierwami polskiego YouTube’a, zasmieca-
ja YouTube i tak naprawd¢ nie maja nic wspdlnego z normalnym nagrywaniem.

[Kamil Scheicht]

Kamil uzywa inwektyw: ,,zwyczajne $cierwa” oraz ,,Scierwa polskiego YouTube’a”. Po-
srednio twierdzi takze, ze filmiki minecrafterow sa $mieciami.
W efekcie Kamil nie uzbieral pieniedzy na nowy komputer, a po jakim$ czasie przestat

nagrywac filmy 1 calkowicie zrezygnowat ze wspotpracy z portalem YouTube.

*¥ Kamil Scheicht w 2009 roku, jako jeden z pierwszych Polakéw, zaczal nagrywaé filmowe poradniki,
w ktorych pokazywat jak rozwigzac problemy zwigzane z komputerami.

%% Minecrafter to osoba grajaca w gre ,,Minecraft”. Czesto zdarza sie, ze osoby te nagrywajg filmiki z gry
i publikuja na YouTubie.

* Portal crowdfundingowy, na ktérym zbierane s pieniadze na rozne projekty.

*! Hejtowaé to ,,nienawidzi¢, nienawis¢, oznacza na plaszczyznie internetowej wrzuca¢ komus cos, jezdzié po
kims, wyzywac¢” (www.miejski.pl/slowo-Hejtowa%C4%387).
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Przemoc poza YouTube’em

Niektorzy z uzytkownikéw YouTube’a, ktoérzy wrecz natogowo ogladaja filmiki swoich
agresywnych idoli (na przyktad tych zaprezentowanych powyzej), na tyle zatracili si¢ w $wie-
cie wirtualnym, ze nie potrafig dostrzec granicy miedzy nim a rzeczywistoscig. Dochodzi
wtedy do sytuacji gdy zachowania, ktore sg integralng czg¢scig Internetu (np. agresja/ przemoc
werbalna) przenoszone sa do $§wiata realnego.

Tak bylo z Marcinem, ktory poszedt na Intel Extreme Masters*? (IEM) i spotkat osobe,
ktora wczesniej znal wytacznie z Internetu. Nie lubit jej, wiec zaczal jg atakowacé stownie.
Calej sytuacji przygladali si¢ czekajacy na rozpoczecie wydarzenia (IEM) ludzie. Natomiast
jedna z 0séb postanowila nagraé¢ zajscie i opublikowa¢ na YouTubie. Ponizej prezentuj¢ tran-

skrypcje nagrania:

Dziewczyna z thumu (daje Marcinowi gazetg): Mtody! Masz gazete, twoja bron!

Marcin: Widzisz piszg tu o tobie kurwa (rzuca w chiopaka gazeta). Chuj ci w dupe szmato.
Adam®: Co, co, co, co, co?

Thum: Goéwno!

Adam: Wez si¢ kurwa przestan odzywacé tak do mnie, trochg szacunku do starszych.

Marcin: (...) Brawo, brawo. Jest mi go zal.

Dziewczyna z thumu: Ej mtody dajesz, bo juz skonczytam si¢ $§miac.

Marcin (do Adama): Bym ci¢ zniszczyl, ale mi ciebie zal. Ja chociaz nie siedze¢ przed kompu-
terem dwa cztery na dobe.

Chtopak: Myslisz, ze ja kurwa nie mam co innego do roboty?

Marcin: Raz w roku wyszedt na IEM. Jak gram, to ty mi tam pod stolem. Kurwa, fajny masz
parasol kurwa. Mamunia dzwonita, Ze masz jej oddac. Jak mozna na IEM z parasolem przyjs¢
kurwa.

Adam: Wez si¢ kurwa przymknij bo ci pierdolne!

Chlopak z thumu : Ty kurwa czlowieku nie wiesz co ty mowisz.

Inny chtopak z thumu: Dziesigciolatka bedziesz bit?

Marcin: W koncu si¢ odezwat! W koncu!

(Chwila przerwy)

Dziewczyna z thumu (do Marcina): Stary zostawites swojego kolege od disowania**? Czy jesz-
cze?

Chtopak z ttumu: Gdzie on jest?

* Jedno z wazniejszych wydarzen w $rodowisku graczy. To tutaj rozgrywaja sie z mistrzostwa w e-sporcie, czyli
zawodowi gracze rywalizujg miedzy soba o tytul najlepszego. Ostatnie mistrzostwa obyly si¢ 11 marca 2015
roku w Katowicach.

* Imie chlopaka jest nieznane, jednak na potrzeby tej pracy przyjatem imi¢ Adam, aby bylo latwiej zrozumieé
calg sytuacje.

* Diss to ,.cieta riposta. Zgasié¢ kogo$ dobrym tekstem” (http://www.miejski.pl/slowo-Diss)
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Marcin: Gruba $winio?! A tu jest! Kurwa jakie niedojebane spodnie, kurwa, dzwony, dzwony
kurwa, dzwony? Bedzie dzwonit kurwa na tym, w kosciele. W kosciele na dwunasta w niedzie-
le tam idZz z tymi spodniami dzwoni¢ kurwa. Ja juz wiem kto dzwoni, ty dzwonisz tymi
spodniami. Co za ludzie kurwa Zyja na tym $wiecie, kurwa nolife’y® pierdolone. Ty zyjesz
kurwa LoLem™, Minecraftem®’! Ale ty si¢ kurwa zapuscites.

Chtopak z thumu: Marcin po ile bilety?

Marcin: Na moje disy? No za darmo na razie.

Dziewczyna z thumu: No Marcin napierdalaj dalej. Marcin wiaczaj maszynke do hejtowania.
Marcin (do Adama): Kurwa fryz, fryz masz fajny, mowie ci, mowi¢ ci, prawdziwy fryz, fryzka
imprezka.

Kto$ z thumu: Sa dwie opcje, albo zaraz on mu zajebie, albo Marcin wygral.

Kto$ z thumu: Zdisowany przez dziesigciolatka, ja pierdolg.

Marcin: Gruba $winia, jak bym ci kurwa strzata zajebat to by$ si¢ kurwa odbil, kurwa jak kau-
czuk bys si¢ odbit. Kurwa jak ja bym byt taki gruby, to bym si¢ kurwa zabit, bo kurwa to zycie
zmarnowane. Bo kurwa trzeba trenowaé, a nie kurwa siedzieé¢, gra¢ w tego Minecrafta. Twdj
ryj jest suchy. Ty kurwa patrz ile ty masz pryszczy, jeden, dwa. Popatrz si¢ na mnie kurwa.
Troche szacunku, jak si¢ z kim$ rozmawia to si¢ na kogo$ patrzy, kurwa nie wychowali cig¢
przed komputerem. Jako$ nie wida¢ zeby ci¢ kurwa tam wychowali, bo ci¢ kurwa bili chyba,
kurwa, w domu patelniami kurwa.

Adam: Nudzisz mnie synek.

Marcin: Kurwa do miecza® powiedzialem, nastgpny raz ci to méwie, do miecza. Jestesmy
umoéwieni na osiem godzin lodzenia®’, bo dzisiaj mam wolna nocke ty mi bedziesz lodzit pod
stolem, jak ja se tam gram, gram, gram, on mi lodzi. Ja ci to méwi¢ tak bedzie nawet. On mnie
prosit kiedy$ czy moze mi lodzi¢ jeszcze, a ja mu powiedzialem sorry koniec.

Chtopak z thumu: Kurwa, gruby zostat zdisowany przez dziesigciolatka, pierwsza kurwa tech-

nikum klgkta na kolano.

[IEM]

W tym przypadku definitywnie mamy do czynienia z przemocg werbalng, gdyz z tatwo-

Scia mozna wskaza¢ gldwnego agresora (Marcina) oraz jego ofiare¢ (Adama). Poza tymi
dwiema osobami jest jeszcze ttum (chtopak z thumu, dziewczyna z ttumu, inny chlopak z thu-

mu oraz kto$ z thumu), ktéry jest waznym elementem w catym wydarzeniu. Przyjrzyjmy si¢

w pierwszej kolejnosci wypowiedziom Marcina.

* Nolife to ,,0soba, ktéra wigksza czes¢ swojego czasu spedza na danej czynnosci, np. siedzeniu przed
komputerem, ale rdwniez nauce czy czytaniu. Zazwyczaj izoluje si¢ od reszty spoleczenstwa w celu catkowitego

oddania si¢ wykonywanemu zajeciu” (http://www.miejski.pl/slowo-Nolife).

* LoL to skrocony zapis nazwy gry League of Legends. Jest to sieciowa gra, w ktorej gracze walcza ze soba

oraz z przeciwnikami i rozwijaja umiejetnosci swoich postaci.

*" Minecraft to gra, w ktorej gracz ingerujac w otaczajacy go $wiat, musi walczyé o przezycie, np. musi znalezé

rude zelaza, nastepnie jg przetopi¢ by zrobi¢ miecz, ktorym begdzie mogt pokona¢ mocniejszego potwora.
* Miecz to potoczne okreslenie meskiego narzadu rozrodczego.
* Lodzi¢ to neologizm powstaly od potocznego okreslenia ,,robi¢ loda”, czyli uprawia¢ seks oralny.
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Jezyk agresora naszpikowany jest wulgaryzmami, wsrod ktorych najczesciej uzywanym
jest ,.kurwa”, bardzo czesto ten wulgaryzm pelni funkcje przerywnika. Marcin kieruje w stro-
n¢ swojej ofiary r6zne inwektywy, najczegsciej w sposob wulgarny podkreslana zostaje otytos¢
chlopaka, ktory az dwukrotnie nazwany zostaje ,,grubg $§winig”. Cze¢sto agresor si¢ga takze po
ironi¢, wida¢ ja zwlaszcza w odniesieniach dotyczacych wygladu ofiary oraz posiadanych
przez nig przedmiotdéw, np.: ,,fajny masz parasol” czy ,,fryz masz fajny”. W wypowiedziach
Marcina mozna takze dostrzec kalumnie dotyczace zycia Adama: ,raz w roku wyszedl na
IEM”, ,jestes§my umodwieni na osiem godzin lodzenia” 1 ,,prosit kiedy$ czy moze mi lodzi¢”.
Wystepuja takze posrednie kalumnie, np. ,,ja chociaz nie siedz¢ przed komputerem dwa cztery
na dobg”. Marcin wypowiadajac te stowa daje do zrozumienia, ze nie spedza catego dnia
przed komputem, za§ Adam tak. Poza kalumniami wystepuja takze insynuacje np. ,fajny
masz parasol kurwa. Mamunia dzwonila, ze masz jej odda¢”. Bezposrednio wysmiane przez
Marcina zostaja spodnie chlopaka (,,jakie niedojebane spodnie”) oraz jego wyglad (,,twdj ryj
jest suchy oraz jak ja bym byt taki gruby, to bym si¢ kurwa zabit”).

Ofiara, ktorej imi¢ nie jest znane (na potrzeby pracy przyjatem imi¢ Adam), jest nieza-
przeczalnie ofiarg przemocy werbalnej. Kazda jego reakcja na stowa agresora jest, albo wy-
Smiewana przez ttum, albo przez Marcina, dlatego przez dtuzszy czas nic nie moéwi. Chtopak
jest osamotniony w tej sytuacji.

Poza Adamem i Marcinem jest jeszcze thum, dla ktérego cata sytuacja jest swoista roz-
rywka. To wlasnie on jest podzegaczem do dziatania. Gdy Marcin juz konczy z agresywnym
zachowaniem, to dziewczyna z thumu namawia go do dalszego atakowania ofiary: ,,stary zo-
stawiles swojego kolege od disowania? Czy jeszcze?” oraz ,,no Marcin napierdalaj dale;.
Marcin wigczaj maszynke do hejtowania”. Ta sama dziewczyna daje Marcinowi gazete oraz
nagrywa przy pomocy telefonu komorkowego calg sytuacje. Gdy zdesperowany Adam chce
si¢ broni¢ (,,Wez si¢ kurwa przymknij bo ci pierdolng!”), thum stanowczo staje po stronie
agresora (,,Dziesi¢ciolatka bedziesz bit?””). Pod koniec filmu jaki$§ chtopak z thumu podsumo-
wuje calg sytuacje: ,kurwa, gruby zostat zdisowany przez dziesieciolatka, pierwsza kurwa
technikum klekta na kolano”. Czyniac to obraza Adama.

Film z nagraniem tego zaj$cia do tej pory dostepny jest na portalu YouTube, nikt przez
kilka miesigcy go nie usunal. Jest on bardzo popularny, a ilo$¢ wyswietlen wynosi 631 197.

Na tym przyktadzie wida¢ jaka form¢ moze przybra¢ przemoc werbalna. W potaczeniu

z publikacja tego filmu na YouTubie moze zakonczy¢ si¢ tragicznie dla ofiary.

Przemoc znowu na YouTubie
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Powyzej zaprezentowane zdarzenie zapoczatkowato powstanie wielu réznych filmikow,
w ktorych youtuberzy komentuja zajécie. Czg$¢ z nich ocenia negatywnie zachowanie Marci-
na (agresora), inni za§ wySmiewaja biernosc¢ i uleglos¢ ofiary (Adama).

Pewien internauta zainspirowany wydarzeniami na IEM, postanowit stworzy¢ na ich
podstawie gre wideo. W efekcie powstata produkcja zatytutowana ,,Mlody z IEMu. The Ga-

0
meaaS

. W tej grze gracz wciela si¢ w posta¢ Marcina, ktoéry poprzez wyznanie napotkanych
0s6b, toruje sobie droge do kolejnych poziomow gry, by w efekcie dotrze¢ do gtdéwnego prze-
ciwnika, ktorym jest Adam. Pokonanie przeciwnika polega na tym, ze gracz sterujagc Marci-
nem kieruje obelgi w strong Adama. Gameplay z tej gry nagrat i opublikowat na YouTubie
Gimper’'. Filmik wzbogacit swoim komentarzem na temat tej produkcji.

O gtownym przeciwniku w grze Gimper wypowiada si¢ nastepujaco:

To jest wlasnie ten co on nic nie robit. On naprawde nic nie robi. Hallo panie bossie. On nic
nie robi tak jak na filmie ha ha ha. On bije tylko jak si¢ go dotknie.
[Gimper]

O zakonczeniu gry mowi tak:

No i tak si¢ skonczyto. Mtody z IEM umart czy jeszcze cos jest? Nie, mtody z IEM umart, teb

mu ujebalo.
[Gimper]
Na koniec za$ dzieli si¢ swoja opinig na temat catej produkcji:
Zajebiste, zajebiste jak zwykle Mateusz.
[Gimper]

Powstanie gry mialo na celu o$mieszenie zachowania Adama, natomiast nagranie ga-
meplayu z tej produkcji, to zwykte propagowanie agresywnych zachowan i przemocy. W tym
przypadku mamy do czynienia z przemoca werbalna posrednia. Gimper posrednio upokarza
chlopaka (Adama), a czyni to $miejac si¢ z tego, ze gldwny wrog w grze (wzorowana na
Adamie) zachowuje bierng postawe, czyli w ogodle nie reaguje na wulgarne stowa Marcina.
Gimpera bawi takze to, ze Marcinowi na koniec gry gtowe ucina. Za$ cata produkcje youtuber

ocenia jako ,,zajebisty”.

>0 Autorem gry jest Mateusz Musiatowicz.
>! Popularny polski youtuber, ktory publikuje filmiki na kanale Gimper.
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Agresywne komentarze
Z agresja na portalu YouTube zetkng¢ si¢ mozna nie tylko w samych filmikach, ale tak-
ze w komentarzach do nich. Na przyktad filmik Gimpera, przez wielu uzytkownikow zostat

odebrany bardzo negatywnie. Pojawily sie takie komentarze™, jak na przyklad:

Fnatic
musz¢ publicznie oglosi¢ ze gimper jestes pojebany
Mateusz Zochowski
Ty zalosny geju... Na chuj takie Zenujace materialty wrzucasz na kanal? Ty na jego miejscu,
najpewniej rozszarpaltby$ dzieciaka i rozwrzeszczany ttum dookota — Twoja postawa jest chu-

jowa. P.S. Gierka jest straszng chujnia, chyba autor ja 5 min. robil. Nie pozdrawiam.

W pierwszym przyktadzie mamy najprostsza forme agresji stownej, czyli uzycie inwek-
tywy, w tym przyktadzie jest to uzycie wulgaryzmu ,,pojebany”.

W drugim przykladzie wida¢ swoista homofobi¢ autora komentarza. UZzywa on okresle-
nia ,,gej”, ktére powszechnie uwazane jest za stowo neutralne, jako inwektywy (,,ty geju”),
dodatkowo wzbogaca ja przymiotnikiem ,,zalosny”, przez co cata wypowiedz uzyskuje bar-
dzo negatywny wydzwiek.

Autorom powyzszych komentarzy nie podoba si¢ publikacja filmu z rozgrywki w gre
,Mlody z IEMu. The Game”.

W wielu komentarzach do filmu Gimpera autorzy wyrazili takze swoja opini¢ na temat

zachowania Marcina:

Patryk Pakanski
Temu smarkaczowi nalezy si¢ minimalnie 100 trzasnig¢ pasem po gotym tytku! Mamy na fil-
mie pokazany efekt bezstresowego wychowywania, bo ludzie w tych czasach s3 pizdami!
Wstyd mi, ze urodzilem si¢ w tym kraju cuchnacym patologia i idiotyzmem.
Big Stan 2
Mam nadzieje ze ten jebany 10 letni szczyl szybko zdechnie

Obaj autorzy powyzszych komentarzy potepiajg zachowanie Marcina. Pierwszy z nich
dokonal juz osadu zachowania chtopaka 1 ukaratby go ,,100 trzasnigciami pasem po goltym

tytku”. W drugim komentarzu natomiast wida¢ ztorzeczenie w stosunku do postaci agresora:

>>'W komentarzach zachowano oryginalng pisownie.
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»mam nadziej¢ ze (...) szybko zdechnie”. Agresywna wypowiedZ poteguje uzycie slowa
,»zdechnie” (zarezerwowanego dla zwierzat) zamiast ,,umrze”.

Podsumowujac, mimo ze regulamin portalu YouTube zabrania agresywnego zachowa-
nia oraz publikowania tresci drastycznych i przedstawiajacych przemoc lub okrucienstwo
gléwnie z mysla o zszokowaniu widzow, to z tatwoscig mozna je znalez¢ w filmikach pol-
skich youtuberéw, ktorzy zwigzani sg ze srodowiskiem graczy wideo. Agresje i przemoc wi-
da¢ w ich zachowaniu oraz w jezyku. Naduzywaja wulgaryzmow oraz na przyktad upokarzaja
inne osoby a takze konkurencyjnych youtuberéw. Poza tym pod prawie kazdym filmikiem
w komentarzach znalez¢ mozna naruszenie jakiego$ punktu regulaminu portalu.

Pozostaje pytanie, czy mozna skutecznie walczy¢ z przemoca i agresja na tak duzym
portalu jakim jest YouTube. Wedlug mnie jest to niemozliwe, a filmiki ukazujace przemoc

1 agresje zawsze bedg integralng czescig tego portalu.

W pracy umiescitem transkrypcje z nastepujacych filmikoéw:

Nitro https://www.youtube.com/watch?v=PZ4bv5kPTJI
(tytul filmu: CS:GO — Nitro w krainie goldow)
Isamu https://www.youtube.com/watch?v=iiZCj2jDmdQ
(tytul filmu: NAJLEPSZE MOMENTY-ISAMUXPOMPA-PODSUMOWANIE2014-ZWG)
Klocuch https://www.youtube.com/watch?v=PP2sDfNfGvQ

(tytul filmu: streangehod — wideorecenzja)

Minecrafterzy https://www.youtube.com/watch?v=NtOCKWy7mns
(tytul filmu: Dramy Polskiego youtube #6 — Kamil Scheicht zbiera na komputer)

Kamil Scheicht https://www.youtube.com/watch?v=IfdnTICZovg
(tytul filmu: Kamil Scheicht — Jedyny prawdziwy youtuber na polskiej scenie!)

IEM https://www.youtube.com/watch?v=BCZzZ6ebGfc
(tytut filmu: 10-latek wyzywa uczestnika IEM Katowice 2015)
Gimper https://www.youtube.com/watch?v=DWHobbkwvo4

(tytut filmu: MLODY Z IEMU THE GAME)

Abstract

YouTube has more than 1 billion users. It is one of the most popular portals on the Internet.
300 hours of video are uploaded to YouTube every minute. On the portal you can find a lot of
movies with violence and aggression. This article shows what are the forms of aggression and
violence, for example: aspersions, use of foul language, rebelling people, racist statements
and homophobic statements. The examples shown in this article come from the videos record-
ed by players and comments to these films.
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Barbara Zarinow

Nagosé w tancu a przemoc

Taniec klasyczny podobnie jak tradycyjny teatr dramatyczny shuzyty utrwaleniu
obrazu $wiata warstwy panujacej i byly jego reprezentantami. Teatr dworski i1 balet kreowaty
rzeczywisto$¢ sceniczng oparta na tradycyjnym systemie warto$ci, konwencjonalnym
podziale ro6l, schematycznosci zycia spotecznego, podtrzymujac system patriarchalny. Na
poczatku XX wieku doszio do rebelii skierowanej przeciwko koncepcji teatru jako
reprezentanta najbogatszej grupy spotecznej. Dzieki reformatorom na pierwszy plan wysung
si¢ teatr jarmarczny, ludowy, ktory buntuje sig, jest nieokrzesany, wyzywa wladze.

Do przedstawicieli Wielkiej Reformy nie przywykto zalicza¢ si¢ Isadory Duncan,
cho¢ jej wystepy w carskiej Rosji wzbudzity podziw wsrdd takich artystow, jak: Stanistawski,
Diagilew, Fokin. Natomiast ,,Craig niejednokrotnie pisal, Ze reforma w mysleniu
i inscenizowaniu tanca, jaka wnosi Isadora Duncan jest bliska pewnym jego koncepcjom
w dziedzinie teatru™’.

Duncan radykalnie odrzucita estetyke, konwencje i1 technike¢ tanca klasycznego. Nie
wystepowata w pointach i gorsetach. Porzucita zachodni, arystokratyczny balet, zastgpujac
go zrodzonym juz bez krolewskiego rodowodu — wolnym tancem. Artystka zaktadajac luzne
1 nie krgpujace ruchu tuniki uwolnita ciato. Miata ogromny wplyw na uksztattowanie nowego
typu tancerki: niezaleznej, samodzielnej i niekoniecznie o filigranowej budowie ciala.
W nowatorski sposob podeszta do choreografii, ktorg tworzyta w oparciu o ruch inspirowany
codzienno$cig jak tupanie, stgpnie, uderzenia, wymachy rgk. Dla modern dance odkryta
elastycznos¢ 1 gietkos¢ kregostupa. Delikatny 1 ptynny ruch wpisany w dyktat pozycji
baletowych zamienita w energiczny i wyrazisty.” Postawita pierwszy krok ku uwolnieniu
ciala spod jarzma kultury. Jarzma narzucajagcego kanony, nie akceptujacego,

dyskryminujacego codzienno$¢, zwyczajnos¢ 1 niedoskonatos¢ ciata. Duncan walczyta z tym,

" A. Krélica, Geneza Tanztheater na tle przemian europejskiego tarnca teatralnego XX wieku, praca magisterska
obroniona w Katedrze Teatru UJ, maszynopis do wgladu w czytelni Wydzialu Polonistyki Uniwersytetu
Jagiellonskiego, s.45.

? Ibidem, s. 50.
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co kilkadziesiat lat pozniej Michel Foucault okreglit polityczna technologia ciata®.

Pod duzym wplywem Duncan byli rowniez Ida Hofmann i Henryk Oedenkoven,
ktorzy w 1900 roku zatozyli osade Monte Verita kolo Ascony przy szwajcarskim brzegu
Lago Maggiore. Byla to osada, jakich w Niemczech, Szwajcarii 1 Austrii na przetomie XIX
1 XX w. powstawato bardzo duzo. Jej najwazniejszym celem byt powrot do natury poprzez:
wegetarianizm, medycyn¢ naturalng i naturyzm. Oznaczato to nie tylko odmowg spozywania
migsa, ale wyrzeczenie si¢ wszelkich szkodliwych uzywek (kawy, papieroséw, alkoholu),
przestrzeganie czystosci cielesnej, zachowanie powsciagliwosci seksualnej, naturalno$¢
ubioru i higieniczne warunki mieszkaniowe. Powolywano si¢ rowniez na antyczne wzorce
ascezy np. Pitagorasa.’

Kult nagiego ciata, oswobodzonego z wigzéw konwencji, przebywajacego
w bezposrednim kontakcie z przestrzenig naturalng, zaowocowal eksperymentami letniej
szkoty Rudolfa Labana i stworzyl podstawy tanca wyrazistego. Laban zaledwie 10 lat po
Isadorze Duncan rozbiera wszystkich swoich tancerzy w celu odrodzenia naturalnego
sposobu kreowania ruchu, pozostajacego w Scistej relacji z naturg. Podczas kolonii letnich
organizowanych w osadzie Monte Veritd artysta prowadzit swego rodzaju kursy, ktorych
celem bylo poszerzenie $wiadomosci wiasnego ciata. Nagos$¢ stuzyla przywrdceniu
prymarnej roli fizycznosci, czego wzorcem byla kultura antyczna. Choreograf w ten sposob
dazyt do odpolitycznienia ciata, nago$¢ byta dla niego aktem uwolnienia, nie prowokowata,
lecz stanowita gwarancje szczero$ci wypowiedzi.

W Polsce przez dtugi czas nagie ciato pozostawato w sferze tabu, poniewaz kojarzone
bylo wylacznie z zachowaniami seksualnymi. Najgto$niejszym, prawdopodobnie pierwszym
przypadkiem, kiedy polska publiczno$¢ zetkneta si¢ z nagoscia na scenie teatru
instytucjonalnego byta Operetka Gombrowicza realizowana w Krakowskim Teatrze Starym
w latach 60. Znaczace, iz byla to posta¢ kobieca. Albertynka w stroju Ewy nie wzbudzita
takiego zgorszenia, jakiemu moglaby ulec publiczno$¢ w kontakcie z meska nagoscia.
Musialo ming¢ blisko trzydziesci lat aby odwazono si¢ obnazy¢ meskie ciato. Zrobit to
Krzysztof Warlikowski w Hamlecie, gdzie tytutowa rolg zagrat Jacek Poniedziatek.

Swoistego przetomu w mysleniu o nagosci dokonat Mikotaj Mikotajczyk. Jest on
tancerzem, ktory jako pierwszy w Polsce wystepuje w neglizu przez caty czas trwania swoich

performanséw. Charakterystyczne dla Mikotajczyka jest silne eksploatowanie ciala

* M. Foucault, Nadzorowaé i karac. Narodziny wiezienia, przet. T. Komendant, Warszawa 1993, s. 33.
4 M.Leyko, Teatr w krainie utopii. Monte Verita, Mathildenhéhe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk
2012, s. 32-84.
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wymagajacymi uktadami choreograficznymi. Jego tworczos¢ jest apoteozg ciala ubogiego,
pozbawionego obronnej warstwy kostiumu. Performer obnaza si¢ w dwdjnasob. Dostownie
oraz metaforycznie, zwierzajac si¢ z bardzo osobistych przezyé. W swoim Tryptyku (Waiting,
Z Tobg chce oglgda¢ swiat, Plaisir d'amour) odnosi si¢ do prywatnych doswiadczen
zwigzanych z zatamaniem nerwowym, jakie przeszedt po zwolnieniu z Teatru Wielkiego
w Poznaniu, ktérego powodem byla kontuzja tancerza. Artysta otwiera si¢ przed widzem
i w bardzo szczery sposdb opowiada o rozczarowaniu, pozbywaniu si¢ ztudzen i1 dazeniu do
odbudowania wtasnej tozsamosci. Tancerz korzysta ze swojego doswiadczenia baletowego,
ale w sposdb odmienny niz czyni to technika klasyczna. Akademickie ¢wiczenia baletowe:
rozgrzewke przy drazku, drobne kompozycje ruchowe wykonuje nago. W ten sposob
odstania to, co tradycja baletowa pragnie by pozostalo w ukryciu, czyli postepujace
zmeczenie 1 fizjologie ciata. Mikotajczyk podobnie jak Isadora Duncan wychodzi z potrzeby
buntu przeciwko sztuczno$ci i konwencjonalnosci tanca klasycznego.

Nago$¢ stanowi réwniez bardzo wazng czg¢s¢ performansu feministycznego, ktorego
najbardziej kontrowersyjnym i obrazoburczym przyktadem jest tworczo$¢ Carolee
Schneemann, artystki tworzacej w latach 60. ubieglego wieku. Jej prace byly bardzo
agresywnym komentarzem do sytuacji kobiet, szczegdlnie w zdominowany przez mezczyzn
swiecie sztuki. Trudno w historii znalez¢ réwnie wymowng i ironiczng wypowiedz jak jej
performans Interior Scroll, w ktorym wyciagata z waginy rolke papieru z manifestem
artystycznym.

Do tworczosci Schneemann odwolala si¢ polska artystka Marta Ziotek w swoim
spektaklu Body Eye zrealizowanym w ramach cyklu: RE//MIX komuny//warszawa. Tytut jej
przedstawienia jest dostownym odniesieniem do jednego z najstynniejszych performansow
Schneemann Eye Body. Amerykanska performerka traktuje w nim swoje ciato jak jedno
z tworzyw, obok szkla, plastiku, farb, futer i pior, stajac si¢ zar6wno podmiotem, jak
1 przedmiotem swojego dzieta.

Dialog podjety przez Zidtek moze wydawaé si¢ anachroniczny i niepotrzebny ze
wzgledu na sporg liczbg artystycznych wypowiedzi dotyczacych miejsca kobiety w sztuce
(twoérczo$¢ grupy Guerrilla Girls, kolektyw Suzanne Lacy i Leslie Labowitz, 1 wiele innych).
Jednak polska artystka wychodzi z tego obronng reka. Robi krok dalej rezygnujac w ogole
Z nagosci.

Performerki walczac z mizoginistycznym dyskursem historii sztuki redukujacej
wizerunek kobiety do przedmiotu budzacego pozadanie, korzystaly z zabiegu wtérnego

uprzedmiotowienia swojego ciala. Probowaly w ten sposoéb zwrdci¢ uwage na problem
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dyskryminacji, ktora w kulturze przejawia si¢ warto§ciowaniem kobiety poprzez wyglad.’

Tancerki w spektaklu Ziotek poruszaja si¢ caty czas na ugigtych kolanach z kroczem
mocno wypchnigtym ku przodowi, pozycja ta silnie podkre§la okolice intymne ich ciat.
Jednak choreografka zastania je cielistym trykotem, ktory nie pretenduje nawet do tego, by
udawac¢ nago$¢. Stanowi on zastong¢ przed wzrokiem nie tylko obcych, ale tez 1 wiasnym.
Tancerki trzymaja w rekach mate lusterka za pomoca, ktorych obserwuja otaczajaca
przestrzen i siebie same. Probuja w ten sposob spojrzec na swoje ciato z perspektywy Innego,
obiektywnie, oceniajaco 1 badawczo.

Ziotek w przeciwienstwie do swoich poprzedniczek odrzuca nagos¢. Jest to wyrazny
znak, ze dzi$ zmienily si¢ cele, dla ktorych wykorzystywano obnazenie. Performerki uzywaty
go jako srodka agitacyjnego, ktéry z zalozenia byl narzedziem walki ze spolecznym uktadem
hierarchicznym, prowokowal do szerszych dyskusji 1 wplywal na stan rzeczywisto$ci.
W Body Eye artystka kontynuuje dyskurs ogolnospoteczny, ale z perspektywy bardzo
osobistej i zindywidualizowanej, bowiem zadaje pytanie o sposob ksztaltowania sie¢
tozsamosci ptciowej, relacji wizualno$¢ do wewnetrznego Ja oraz do §wiata zewnetrznego.

Z opresyjnoscig kultury i spoteczenstwa narzucajacego okreslone wzorce zachowan,
ubioru 1 wynikajace z nich przywileje, badz represje walczy rowniez Tino Sehgal
w spektaklu (untitled) (2000). Jest to choreografia przedstawiajaca rozne style z historii XX-
wiecznego tanca: od Wactawa Nizynskiego przez George’a Balanchine’a do Merce’a
Cunninghama.

Spektakl rozpoczyna si¢ gwaltownym o$wietleniem sceny, blyskawicznie
wydobywajacym z ciemnos$ci sylwetke nagiego tancerza. Rece uniesione do gory w gescie
triumfu, przywotuja skojarzenia z quasi-rtualnym tancem Isadory Duncan. P6Zniej pojawiaja
siec wyrazne analogie do Swieta wiosny Wactawa Nizynskiego. Nagos¢ tancerza po chwili
przestaje by¢ natarczywa, stajac si¢ czyms$ zupelnie naturalnym. Nie tylko ruch na scenie
przechodzi ewolucje, ale wraz z nim podlegaja jej rowniez widzowie. Z ludzi, ktorzy
kontemplowali pigkny ruch i forme daleko w cieniu rampy, przeistaczajg si¢ w uczestnikow
performansu. Znaczaca zmiana ma miejsce, gdy tancerz prezentuje fragment
Accumulation Trishy Brown, a do ruchu dochodzi stowo. Artysta opowiada i komentuje

wykonywane przez siebie gesty, do rozmowy zapraszajac rowniez publicznos¢.

> M. Carlson, Performans, Warszawa 2007, s. 125-137.
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Choreograf rozbiera wykonawce®, dajac tym samy znak, ze kostium faworyzowatby
jedna z prezentowanych epok, technik. Zatem nago$¢ w rozumieniu Sehgala jest kostiumem
uniwersalnym, nie narzucajagcym zadnego sposob interpretacji. Artysta uzycza swojego ciata,
stajac si¢ rodzajem blejtramu, na ktorym wyeksponowane zostaja najwazniejsze dziela
dwudziestowiecznego tanca europejskiego.

Charakterystyczne dla Sehgala jest taczenie choreografii ze sztuka plastyczna, rzezba,
instalacja. Efektem takiego sposobu myslenia jest zakonczenie (untitled) (2000). Tancerz
wypowiadajac stowa: ,,je suis une fontaine” bierze do rgk swoje przyrodzenie i oddaje mocz,
kierujac strumien do gory. Taki ,,ustrojowy ready-made” przywotuje skojarzenia z fontanng
Duchampa lub rzezba Manneken Pis — siusiajacego chiopca z Brukseli. Ten gest nie
wywoluje obrzydzenia. Choreograf przez caly czas trwania performansu stopniowo oswajat
widzoéw z nagos$cia: poczynajac od prezentacji piecknego, klasycznego ciala w majestatycznej
choreografii, pdzniej przedstawiajac zwyczajny, codzienny ruch, by zakonczy¢ spektakl
demonstracjg intymnej, fizjologicznej czynnosci. Artysta w ten sposob stara si¢ podwazy¢
zasadno$¢ pewnych norm obyczajowych i kulturowych. Pyta o ich stusznosé.

Nago$¢ w tancu jest rzecza naturalng, gdyz ciato stanowi gléwny Srodek wyrazu tej
sztuki. Nie powinna, zatem dziwi¢ potrzeba odstaniania go. Negliz zyskuje tu pozytywne
konotacje, bowiem kojarzony jest z wolnos$cig, naturalnoscig i witalnoscig. Od zawsze
stanowil probe zwalczania opresyjnosci kultury, dyskryminacji ze wzgledu na wiek i pleé.
W przeciwienstwie do teatru dramatycznego, w tancu wspoOlczesnym nago$¢ nie jest
kostiumem. Pionierzy tej sztuki stopniowo, coraz bardziej odstaniali swoje ciata by
przeciwstawi¢ si¢ dyktatowi tanca klasycznego, ktéry przy jednoczesnym uwznioslaniu
1 idealizacji, dehumanizuje cztowieka, odbierajac mu prawo do zwyczajnosci czy utomnosci.
Z kolei performans feministyczny (dla ktoérego ciato bylo obiektem przyczyniajacym si¢ do
dyskryminacji plciowej) wykorzystywat negliz w walce z nier6wnos$cia w sposob
instrumentalny. Eksplorujac obnazong fizyczno$¢ tworzono swoiste przebranie, zmieniajace
ciata performerek w przedmioty, tym samym odbierajagc im ich podmiotowos¢. Natomiast

wspotczesni choreografowie rezygnuja z kostiumu by nada¢ swoim dzietom wymiaru

SW (untitled) (2000) Tino Sehgal powraca do swojej pracy sprzed pictnastu lat — Twenty Minutes for the
Twentieth Century. Premiera nowej formy spektaklu odbyla si¢ na Tanzplattform Deutschland 2014. W
przeciwienstwie do wersji powstatej na poczatku XXI wieku choreograf nie wystepuje w roli tancerza. Podczas
niemieckiej platformy ten swoisty monodram widzowie mogli zobaczy¢ w trzech odstonach, gdyz nowa
choreografia zostala skonstruowana dla réoznych tancerzy: Andrew Hardwidge'a, Franka Willensa oraz Borisa
Charmatza. Wystgpowali oni jeden po drugim na kilku scenach hamburskiego Kampnagel. W Polsce spektakl
grany byl dwukrotnie, podczas XVIII edycji Migdzynarodowych Spotkan Teatréw Tanca w Lublinie, gdzie
publiczno$¢ mogta zobaczy¢ wersj¢ z Frankiem Willensem, natomiast podczas XXXIX Krakowskich
Reminiscencji Teatralnych, w pazdzierniku 2014, w roli solisty wystapit Boris Charmatz.
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uniwersalnego, wykonawcy pozbawieni sg wowczas cech, ktore umiejscowityby ich
w hierarchii spotecznej, przypisaly idee i normy. Nagos$¢ stata si¢ antykostiumem, ktory

likwiduje podziaty i nie narzuca zadnej interpretacji.

Abstract

The reform of the ballet, the result of which was the creation of the contemporary dance is
a continuation of broad changes that were taking place in the field of the Performing Arts in
the late nineteenth and early twentieth century. There was then a popular rebellion against the
concept of theater as a representative of the wealthiest social group. The reformers to the fore
exited the theater fairground, folk, who rebels is uncouth and challenges authority. In the
dance of clearly and natural voice was put to the body. Nudity was an attempt to combat the
oppressive nature of culture, discrimination based on age and gender. At the same time nudity
has become a universal costume, which was liquidating distributions and do not impose any
interpretation. Such utopian approach to nudity, which liberates and restores the spirit of
community, seeking thereby to rebuild the social order is distinctive and connects dancers
regardless of the times in which they create.
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Marta Seredynska

Czy relacja widz-artysta zawsze jest bezpieczna? Przemoc w tworczosci Mikolaja

Mikotajczyka

Wedtug definicji stownikowych przemoc to ,,sita przewazajaca czyjas site, fizyczna
przewaga wykorzystana do czynéw bezprawnych dokonywanych na kim$; narzucona
bezprawnie wladza, panowanie; czyny bezprawne, dokonane z uzyciem fizycznego przymusu,
gwalt”’. W takim ujeciu przemoc nie musi odnosié¢ sie jedynie do relacji spotecznych —
zauwazy¢ mozemy ja takze w innych dziedzinach, takze w kulturze 1 sztuce. Nie musi
pojawia¢ si¢ ona na scenie bezposrednio — tworcy stosowa¢ moga bowiem roéznego rodzaju
zabiegi, przekraczajace granice bezpiecznej relacji z odbiorcg. Nie zawsze widz jest
swiadomy mechanizmow, uzywanych przez artystow, czasem ulega im nie zwazajac na
procesy, ktorym jest poddawany. Zastanawiajace, jak aktualnie postrzega si¢ role odbiorcy,
czy jest on jedynie biernym obserwatorem zdarzen?

W przypadku wspoélczesnej sztuki odbiorca odgrywa aktywng role we wszystkich
etapach powstawania i funkcjonowania utworu, staje si¢ tez wspottworcg realizacji w zakresie
jego formy® — pisata Paulina Sztabinska w tekscie Zmiana relacji miedzy artystq, dzielem
a odbiorcq w sztuce wspolczesnej. Natomiast w tomie Co z tym odbiorcq? Wokot zagadnienia

odbioru sztuki czytamy, ze:

za sprawa takich badaczy, jak David Freedberg, Hans Belting, Richard Shusterman czy Arnold
Berleant, odkrywamy, ze odbiorca jest cialem, za$§ reakcje na docierajace don przekazy,
ogladane przezen dzieta nie ograniczaja si¢ do interpretacji i nadania znaczen, kontemplacji tego,
co jest mu przedstawiane, ale czgsto majg charakter somatyczny, skutkuja pobudzeniem i
podnieceniem, sa gleboko sensualne. Mozna wigc powiedzie¢, ze wspotczesny odbiorca
przestaje by¢ redukowany do zmystu wzroku i umystu, do bycia maszyng do wytwarzania
znaczen, a staje si¢ tak ztozony, ze kontrola jego reakcji, tak pozgdana przez nowoczesne
panstwo, przestaje by¢ mozliwa. ,,Uciele$nienie odbiorcy” to rowniez uczynienie ,,dystansu,
kontemplacji, bezinteresownego podobania si¢”, a wigc klasycznych kategorii, ktdrymi
postugiwata si¢ estetyka, by opisa¢ akt recepcji sztuki, wariantami, a nie koniecznymi

" B. Walczak, Przemoc w jezyku [w:] Przemoc na ekranie, red. M. Henrykowska, M. Hendrykowski, Poznan
2001, s. 19.

8 Zob. P. Sztabinska, Zmiana relacji miedzy artystq, dzielem a odbiorcq w sztuce wspélczesnej, ,Sztuka i
filozofia” 2010 nr 36, s. 81-90.
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i wlasciwymi modusami odbioru kreacji artystycznychg.

Okazuje si¢ wigc, ze aktualnie mamy do czynienia z pewnego rodzaju redefinicja
terminu odbiorcy. Dzisiejszy widz nie potrzebuje juz jedynie oglada¢ — chce takze doznawac,
uczestniczy¢ w prezentowanych mu zdarzeniach, stawac si¢ ich cze$cig. Interaktywnos¢ jest
wiec dzi§ pozadana, sprawia, ze proponowane widzowi zjawiska staja si¢ dla niego bardziej
atrakcyjne. Wspotczesny odbiorca to odbiorca ucielesniony, w petni §wiadomy swojej roli
w kulturze 1 spoteczenstwie, mozliwosci, jakie daja mu poszczegoélne dziedziny sztuki.
Wspotczesny tworca jest natomiast kreatorem sytuacji artystycznej, to on decyduje, jak
bardzo chce zaangazowaé widza w swoje dziatania, na ile moze mu (oraz sobie) pozwolié.
Tego typu zabiegi znalez¢ mozemy w tworczosci jednego z najbardziej znanych i1 cenionych
polskich choreograféw — Mikotaj Mikotajczyk.

Artysta ukonczyl Panstwowa Szkole Baletowa w Poznaniu, gdzie studiowal rowniez
na Uniwersytecie Adama Mickiewicza histori¢ sztuki i socjologi¢. Pracowat we Wroctawskim
Teatrze Pantomimy, Polskim Teatrze Tanca w Poznaniu, Teatrze Wielkim w Poznaniu,
Badisches Staatstheater w Karlsruhe, byl tez kierownikiem baletu w Operze na Zamku
w Szczecinie, ktory przeobrazit w autorski teatr tanca Teatr DNA — taniec zakodowany
genetycznie. Przeszedt wszystkie szczeble artystycznej kariery: od adepta do I solisty
baletowego, od baletu do tanca wspotczesnego. Po zakonczeniu pracy w zespole baletowym
stworzyl autobiograficzny Tryptyk (Waiting, Z Tobg chce oglgdac swiat, Plaisir d'amour, nad
ktorymi pracowal w latach 2006-2011), uwazany za jedno z najwazniejszych dziet tanca
wspolczesnego w Polsce. Choreograf zrealizowal réwniez miedzy innymi: Projekt:
Tomaszewski (2012), przygotowany w ramach cyklu RE/MIX komuny//warszawa; Projekt
Lutostawski... Jestes kims, kogo kiedys znatem (2013) — efekt rezydencji tworczej V edycji
Maat Festivalu w Lublinie; spektakle w teatrze dramatycznym — WSZYSTKO JUTRO, czyli
lalki wybawione na podstawie Teorematu Pier Paolo Pasoliniego (2010; Teatr Dramatyczny
w Opolu) oraz przedstawienie dla dzieci Diabetek Pawelek na podstawie Opowiesci z ulicy
Broca Pierre’a Gripar (2014); projekty we wspotpracy z Domem Polskim — Zakrzewskim
Domem Kultury w Zakrzewie (wojewodztwo wielkopolskie), sktadajace si¢ na Trylogie
Zakrzewskq (realizowane w latach 2012-2014: Teraz jest czas, Projekt. Noce i dnie, Projekt

Jezioro labedzie), aktywizujace tamtejszych senioréw oraz mtodziez.'

® Co z tym odbiorcq? Wokol zagadnienia odbioru sztuki, red. M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek, Poznan, 2011,
s. 84.

12 Zob. Portal Instytutu Muzyki i Tanca, TaniecPOLSK A .pl, http://www.taniecpolska.pl/ludzie/203, ,Mikolaj
Mikotajczyk”, inf. z 2 V 2015.

- 149 -



W niniejszym tek$cie mam zamiar skupi¢ si¢ przede wszystkim na pracach artysty
tworzonych po 2005 roku, w nurcie tanca wspotczesnego. Pragng pokazaé, w jakim stopniu
mozemy moOwi¢ o przemocy w jego twodrczosci, czy jest ona afektywna, czy oddzialuje na
widza negatywnie? Czy S$rodki, jakimi postuguje si¢ choreograf klasyfikowac¢ nalezy
w kategorii przemocy, czy sa to moze jedynie niewinne zabiegi, pobudzajace widza do

dzialania, interakcji?

Wykorzystanie wizerunku

W swoich spektaklach Mikotajczyk czesto nawigzuje dialog z publicznoscia,
rozmawia z nig, zagaduje. Gdy wchodzacy do sali widzowie zajmuja miejsca i czekaja na
rozpoczecie pierwszej czesci Tryptyku — Waiting, nie zdaja sobie sprawy, ze trwa juz ona. Sg
bowiem obserwowani przez oko kamery, nagrywani. Na koficu — po wielu minutach
ekscytujacej obserwacji nagiego tancerza, w centrum uwagi pozostaje widz. Mikotajczyk
wybiera jedng z ogladajacych go o0sob i sadza na krzesle, ktore zajmowal we wezesniejszych
sekwencjach (jest ono umiejscowione przy tylnej $cianie sceny). Sam natomiast siada na
krzesle przed publiczno$cig. Po chwili jednak — gdy nastgpuje wyciemnienie — wychodzi,
pozostawiajac odbiorce samego na scenie. Momentowi temu towarzyszy takze materiat wideo,
ktoéry sprawia, ze ,stajemy si¢ widzami nas samych. Zblizenia rozbawionych twarzy,
nieswiadomych gestow 1 zachowan, sfilmowane z ukrycia, dopelniaja uniwersalny sens

przedstawienia”

. To wlasnie nagranie z poczatku spektaklu, wykonywane niejawnie, staje
si¢ kulminacjg pracy choreografa. Zajmowanie miejsc, rozmowy, rozgladanie si¢ po sali,
usmiechy, niepokdj, lekkie zniecierpliwienie (kiedy si¢ w koncu zacznie?), zainteresowanie. ..
mozemy oglada¢ réznego rodzaju reakcje, czasem zaskakujace, czasem wprawiajace
w rozbawienie. Ten niewinny zabieg nie narusza jednak obowiazujacych granic migdzy
artysta a widzem — cho¢ ten drugi nie zostal wczes$niej uprzedzony, ze tego typu fakt
zaistnieje, nie zostal takze w zaden sposdb obrazony czy potraktowany bez szacunku. To po
prostu ukazanie prawdy o nas samych, o naszej rzeczywistosci. Przez chwile moglismy
oglada¢ codzienno$¢ tancerza, obnazajacego na scenie swoje lgki, teraz on ukazuje nam nas
samych — nasza codziennos¢.

Waiting jako pierwsza cze$¢ Tryptyvku grana jest zardwno jako element wigkszej

catosci, jak 1 autonomiczna praca. O ile jednak mamy tu do czynienia z niewielkim

zaangazowaniem oraz wykorzystaniem wizerunku widza, w catym Tryptyku jest go znacznie

"' K. Dworniczak, Voyeuryzm monitorowany, czyli o ,, Waiting” Mikolaja Mikolajczyka, Internetowy Magazyn
.- Teatralia”, http://www.teatralia.com.pl/archiwum/artykuly/listopad 2009/141109 vmco.php, inf. z 1 V 2015.
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wiecej. Pomiedzy poszczegdlnymi czesciami Mikotajczyk, bowiem nie tylko odpoczywa —
jest niczym gospodarz wieczoru, starajacy si¢ zagadywac i zabawia¢ widzoéw. Gdy wychodza
oni z sali po obejrzeniu Waiting czeka juz z kamera i zadaje niewinne pytanie: ,,czy warto
czekac¢?” Jak pisal Witold Mrozek: ,,Mikotaj Mikotajczyk co rusz prébuje nawigzad
porozumienie z widownig, wilaczy¢ ja w przestrzen spektaklu. Filmuje wchodzacych
i wychodzacych widzéw, przeprowadza z nimi swoistg telewizyjng sonde, fotografuje ich
twarze w foyer. Te portrety i filmy stanowig potem element scenografii, pojawiajacy si¢
znienacka w réznych momentach”'?. Istotnie, elementy te powracaja w momentach, gdy sie
ich nie spodziewamy, jednakze wzajemne reakcje obserwujemy z zaciekawieniem. Ma to
miejsce w ostatniej czeSci Tryptyku — Plaisir d’Amour, ktéra kumuluje w sobie dwie
pozostate. Chodzi tu glownie o fakt, ze u Mikotajczyka scena staje si¢ miejscem pamigci:
poszczegolne rekwizyty, koncepcje aranzacji przestrzeni (fortepian, bialy pas podtogi, drazek,
pies na kotkach), wykorzystane w poprzednich czegséciach totalnego dzieta powracaja i tu,
podobnie jak nagrywane w przerwach materiaty i zdjecia. ,,Czy warto czekaé?” — powraca
wiec pytanie, ktore znalazto si¢ u podstaw pracy artysty. Odpowiedzi padaja rdzne, jednak
wiekszos¢ twierdzi, ze warto. Nie wida¢ na ich twarzach niecheci czy zlo$ci, niektorzy
uciekaja przed kamera — nie s3 wtedy zmuszani do odpowiedzi. Nikt tu nikogo nie atakuje, to
czy wypowiedz zostanie nagrana, zalezy wylacznie od checi widza, ktory zazwyczaj
wykazuje si¢ nig. Podobnie jest podczas drugiej z przerw: tym razem Mikotajczyk zacheca
odbiorcow, by pozowali do zdjecia. Czes$¢ decyduje si¢ na indywidualne portrety, inni wola
da¢ sfotografowac si¢ w parach, niekiedy wigkszych grupach. Istotne, ze choreograf jedynie
nadzoruje proces wykonywania zdj¢¢, nie pozuje razem z publicznoscig. Dopiero w jednej
z ostatnich sekwencji spektaklu towarzyszy osobom na fotografiach: wyswietlajg si¢ one
kolejno kiedy tanczy. Patrzymy na jego ciato, noszace na sobie §lady baletowego rezimu,
zapisane na nim somatyczne dos§wiadczenia, a takZze na nas samych — nasze twarze i sylwetki,
usmiechy 1 wyrazy zadowolenia, czasem skupienia, zamyslenia. Jak wiele sami
doswiadczyliSmy? W jakim momencie zycia znajdujemy si¢ aktualnie? Mikotajczyk nie
atakuje nas swoimi dziataniami, prowokuje jedynie do zastanowienia si¢ nad wlasnym
zyciem, refleksji na tematy uniwersalne, dotyczace kazdego cztowieka.

Podobny zabieg pojawia si¢ w przedstawieniu zrealizowanym z seniorami z choéru
»Wrzos” z Zakrzewa. Zanim widzowie wejda do sali, w ktorej grane jest Teraz jest czas

choreograf zadaje im kilka pytan: ,,czym jest dla pani szczg$cie?”, ,,czy szczescie to proces

'2'W. Mrozek, Trzy razy Mikolajczyk, http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/136622.html,_inf. z 3 V 2015.
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krotkotrwaty czy wymaga od nas pewnego wysitku?”’, ,czy jest pan szczeSliwy?”.
Odpowiedzi padaja rézne — jedni silg si¢ na wyjasnianie abstrakcyjnego terminu, inni podaja
proste skojarzenia: rodzina, zdrowie, wszystko co jest radosne. To wlasnie one sg najbardziej
szczere, najbardziej prawdziwe, emocjonalne. W tym przypadku Mikotajczyk uzyt nagranych
materiatow dopiero na koncu spektaklu — juz po napisach koncowych. Ogladamy wigc
opowies¢ o szczesciu, jakg proponuje nam wraz z wystepujacymi z nim seniorami, dotyczaca
kazdego z osobna, jak i zbiorowosci. Dopiero potem, gdy juz wszystko ze sceny zostanie
powiedziane, mozemy przekonac si¢, czym jest ono dla nas, jak je odbieramy, czy jest istotne,
czy moze tak naturalne, Zze nie umiemy o nim rozmawiac¢. To pewnego rodzaju konfrontacja
punktéw widzenia, sprawiajaca, ze jeszcze bardziej zastanawiamy si¢ nad kwestiami
poruszanymi przez choreografa, uzycie wtasnie takiego srodka poteguje ich moc.

Nagrywanie widzé6w ma miejsce takze podczas spektaklu Projekt: Tomaszewski.
Rejestrowani sg tu zardwno odbiorcy zgromadzeni w grupie, jak i jeden z nich, wybrany
przez Mikotajczyka (moment ten opisze w dalszej czeSci tekstu). Przed wejsciem do sali
publiczno$¢ po raz kolejny poddawana jest probie: tym razem artysta wita si¢ z kazdym, gdy
sa to osoby mu znane — przytula i caluje, innych prosi o pogtaskanie, mozliwos¢ dotknigcia,
pomachania razem z nim do kamery. Nie ma tu przymusu, czy niepotrzebnej paniki — sytuacja
jest dla widza bardzo komfortowa. Choreograf przechadza si¢ miedzy oczekujacymi na
spektakl, zagaduje, rozluznia atmosfere. Za kazdym razem jednak wita si¢ i pyta o zgode na
dotknigcie drugiej osoby, szanuje jej sfer¢ cielesng — nie jest natarczywy, niekiedy wystarczaja
mu jedynie usmiechy do kamery czy uscisk dioni. Nagrany fragment wyswietlony zostaje
w dalszej czesci solo Mikolajezyka, po raz kolejny korzysta on ze znanego juz
1 charakterystycznego dla siebie Srodka wyrazu. Kiedy tanczy, na Scianach pojawiajg si¢
wizerunki nas samych — po raz kolejny uchwycona zostata chwila bycie razem, moment nie

do powtorzenia.

Dotyk naruszeniem granic?

W Projekcie: Tomaszewski nie tylko poczatek jest angazujacy w stosunku do widza.
Wchodzi on w spektakl choreografa niczym do $§wiatyni, w ktorej powoli odkrywa jego
tajemnice. Wykonawca jest jednocze$nie gospodarzem — zaprasza publiczno$¢ do $rodka
przestrzeni scenicznej, pomaga zaja¢ miejsca. To nie jest przygotowanie do zatanczenia solo —
przedstawienie juz trwa, rozpoczelo si¢ za drzwiami, w momencie powitania 1 nagrywania
wspolnych gestow 1 rozmoéw. Kolejne sceny s3 utrzymane w tonie dokumentalnym -

wyswietlony zostaje krotki wyktad Joanny Klass na temat Henryka Tomaszewskiego, po
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czym Mikotajczyk opowiada histori¢ poznania swojego mistrza, pierwszego spotkania z nim,
rozpoczecia pracy. Anegdotyczna opowies¢, barwna i zabawna, konczy si¢ propozycja
wyjécia na scene, ztozong jednemu z ogladajacych. ,,Nastgpuje interakcja artysta-widz. Po
stowach »Czy moze Pan tu stang¢?«, ktére sg czescig opowiesci, Mikotajczyk wybiera osobe
z publicznosci. Zawigzuje jej oczy, staje za nig, blisko, przytulajac si¢ i zaczyna si¢ z nig
obraca¢ i kotysa¢. Podnosi r¢ce, ktorych trzymata si¢ osoba, ktadzie na jej glowie, jej reke na
swojej glowie i tak sie bujaja, przytuleni”'®. Widziatam prawie wszystkie pokazy Projektu:
Tomaszewski — za kazdym razem osoba proszona o wyjscie na scen¢ zgadzata si¢, jedne byty
bardziej pewne siebie, inne mniej, jednak kazda z zaciekawieniem czekata, co uczyni
choreograf. On natomiast, po zawigzaniu jej oczu, prowadzit ja ruchem, dotykiem. Wspaniale
bylo obserwowac te pigckna relacje artysty i widza, poczatkowo malo ufng (wida¢ to po
napieciu ciata osoby tanczacej z Mikotajczykiem), z czasem jednak powoli rozluzniajaca sie,
poddajaca si¢ w pelni dzialaniu tancerza. Istotne, ze moment ten jest nagrywany, by
w kolejnej scenie zosta¢ wyswietlonym. Osoba tanczaca z tworcag moze wigc zobaczy¢
sekwencje¢, ktorej byla bohaterem, obserwowa¢ ruch wiasnego ciata. W jednej z kolejnych
scen sytuacja odwraca si¢ nieco: choreograf zawigzuje sobie oczy, rozbiera si¢ 1 po omacku
idzie w stron¢ publiczno$ci. Wyciaga na scen¢ jednego z widzéw, by teraz ten poprowadzit
go, stat si¢ jego przewodnikiem w przestrzeni, objat, dat poczucie bezpieczenstwa. By¢ moze
tego typu zabiegi niektérym wydadza si¢ przekroczeniem granic intymnosci. O ile pierwsza
z przywolanych przez mnie sekwencji moze wywolywaé¢ lekka obawe w widzu
niedo§wiadczonym, mato obeznanym z teatrem oraz samg sceng, druga te same uczucia
poteguje. Zdecydowanie czynnikiem, decydujacym o tym jest nagos¢ artysty — nie kazdy
bowiem ma ochot¢ na relacje tego typu, nie kazdy jest na tyle odwazny, by przysta¢ na
propozycje tworcy. Niekiedy zdarzalo sie, ze kilka kolejnych os6b odmawiato, nie ruszylo sie
Z miejsca, mimo wyciagnietej w ich strone dtoni tancerza, mimo prosby, jaka wykonuje on
gestem. Kiedy jednak jeden z widzéw zdecydowat si¢ wyjs¢ na sceng, nie zalowat tego — na
twarzach odwaznych zazwyczaj widoczna byta satysfakcja, spokoj 1 wyciszenie. Mikotajczyk
nie prowokuje, jednak nie przekracza granic — to widz sam decyduje, na ile moze mu
pozwoli¢ we wzajemnej interakcji. Doswiadczenia prezentacji spektaklu pokazaly, ze to
wlasnie on podejmuje tu ostateczna decyzj¢ — jezeli widzi przeszkody i nie ma ochoty na
bliski kontakt z artysta, nie zgadza si¢ na niego. Mikotajczyk nie jest wigc agresorem, nie

narusza intymnosci odbiorcow w sposdb opresyjny, nie przekracza granic w kontakcie

P K. Filip, Let 5 dance, miernik Teatru, http://miernikteatru.blogspot.com/2013/10/miedzynarodowy-festiwal-
konfrontacje 15.html, inf. z2 V 2015.
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z widzem.

Innego rodzaju interakcj¢ z publicznoscig obserwujemy (a takze uczestniczymy w niej)
w projektach Mikotajczyka, zrealizowanych w Zakrzewie. Zarbwno w Teraz jest czas, jak
1w Projekcie. Noce i dnie arty$ci-seniorzy wraz z prowadzacym ich choreografem podchodzg
do widz6é6w na koncu spektaklu i proszg ich do tanca. Tak, jak w innych przywolywanych
przyktadach, podobnie i tu nie istnieje sytuacja przymusu, agresji wobec odbiorcy.
W pierwszej czesci Trylogii Zakrzewskiej koncowy taniec wykonywany jest do zywej
1 skocznej piosenki Violetty Villas. To taniec szczescia i radosci — celebracji bycia razem, do
ktorej artySci zapraszaja ogladajacych, prowokuje takze o wzajemnych relacji miedzy
widzami. Nieco inaczej jest w Projekcie. Noce i dnie, gdzie na koncu spektaklu na scenie
odtanczony zostaje walc — motyw przewodni filmowego utworu Jerzego Antczaka. Co
ciekawe, w obu przypadkach na scen¢ najche¢tniej wychodza osoby miode — by¢ moze sg one
najbardziej otwarte na nowe wyzwania, pragngce wigkszego kontaktu z wykonawcami,
znudzone sztuka, ktora oferuje im jedynie bierny odbiér. Na wspolng zabawe maja ochote
réwniez seniorzy, na co wptyw ma zapewne fakt, iz na scenie obecni sg ich réwiesnicy.
Szczeros¢ 1 otwartos¢ zakrzewskich artystow sprawia, ze widzowie ufaja im, odnoszg si¢ do
nich bardzo przyjaznie, pozwalaja budowac z nimi przyjazna relacjg.

Ostatnia z czesci Trylogii Zakrzewskiej wywotuje w widzach duze skupienie. Pierwsza
1 ostatnia scena zbudowane sg na tej samej zasadzie: artysci siedzg na krzestach, naprzeciwko
nich ustawiono natomiast puste krzesto. Moze na nim usig$¢ kazdy, by niczym
w performansie Mariny Abramovi¢ The Artist Is Present przez chwilg przebywac z artysta. Po
kilkunastu sekundach styszymy, ze nalezy zmieni¢ miejsce (albo opusci¢ sale), siadamy wigc
naprzeciwko kolejnej osoby. Nie zatrzymujemy si¢, cieszymy si¢ sytuacja bycia razem,
momentem spotkania, patrzenia sobie w oczy. Sytuacja ta moze trwac¢ bez konca — to wtasnie
publiczno$¢ decyduje, kiedy nastapi kres. Raz — gdy widzowie sa nieSmiali, boja si¢ jeszcze
podejs¢ 1 skonfrontowac z wystepujacymi, jest ona krotka; innym razem — moze trwac az do

wyj$cia ostatniego widza.

Przemoc dostowna
Stworzona w ramach rezydencji V edycji Maat Festivalu praca Projekt Lutostawski...
Jestes kims, kogo kiedys znatem to chyba najbardziej radykalna z realizacji choreografa,
odbierana przez widzow bardzo emocjonalnie. Warto zauwazy¢, ze spektakl powstal jako
wyraz zalu po odwotaniu w ostatniej chwili (kilka dni przed premiera) przez dyrektora

krakowskiego Teatru Nowego projektu, zwigzanego z tworczosciag Witolda Lutostawskiego.
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W momencie tym prace¢ stracit nie tylko Mikotajczyk, ale i dwanascie osob, zaproszonych
przez niego do tego projektu. Po raz kolejny wigc sytuacja prywatna, osobiste doswiadczenie
stalo si¢ podstawa do stworzenia spektaklu'?,

Poczatkowo Mikotajczyk prosi wszystkich obecnych na sali o $ciagni¢cie butow
1 polozenie ich na scenie. Ten niewinny zabieg traktowany jest z rozbawieniem, odbiorcy
z usmiechem oddaja swoje buty, nie wiedzac jeszcze, ze odbiera¢ je beda juz w innym
nastroju. Kolejne sekwencje sa coraz odwazniejsze: artysta opowiada swoja historig, prosi tez
dwanascie osob o wyjscie na scen¢. Ustawia je w linii przy bocznej $cianie i rozdaje teksty,
o przeczytanie ktorych prosi. Okazuje si¢, ze to wiadomosci od wspodipracownikow, ktore
otrzymal w momencie poinformowania o odwotaniu projektu. Czasem s3a one krotkie
i dosadne, czasem dluzsze i nie szczgdzace gorzkich stéw. Dwunastu widzoéw symbolizowaé
ma wiec dwanascie zranionych osob, a odbiorca staje si¢ ich uosobieniem. Nie jest to juz
bierny, a uciele$niony, czynny uczestnik zdarzen.

Najbardziej prowokujaca, a zarazem wywotujaca najwigcej komentarzy jest jednak
ostatnia scena spektaklu, w ktorej do czynienia mamy z przemoca dostowna. Na ekranie
wyswietlony zostaje film — nie nagrany przez choreografa, lecz $ciggniety z Internetu —
w ktorym trzy miode Azjatki kopig malego bezbronnego psa. Robig to nadal, mimo Ze nie
rusza si¢ juz prawie, brutalnie zn¢caja sie¢ nad nim i katuja. W tym momencie obecny na
scenie Mikolajczyk tanczy wsrod rozsypanych na podtodze butdéw, oddanych na poczatku
przez widzoéw. Staje si¢ ,,skopany”, zdetronizowany, symbolizuje ofiare, ktorg stat si¢
W sytuacji utraty pracy, ale i1 taka, ktorg moze (lub mogt) sta¢ si¢ kazdy z nas. Choreograf
prowokuje do =zastanowienia si¢ nad wspotczesnoscig: jak czesto zachowujemy sie
w stosunku do siebie niczym oprawcy, nie szanujemy, nie zwracamy uwagi na to, robimy
krzywda drugiej osobie. Sytuacja z filmu ma wigc odniesienie w kontaktach migdzyludzkich,
jest metafora, pobudzajaca do refleksji. Co ciekawe reakcje widzow sg tu rézne: od powagi do
zazenowania, od placzu do wscieklosci. Wielu z nich wychodzito od razu po rozpoczecie
emitowania nagrania (kazdy zabieral ze sceny swoje buty), inni wytrzymywali kilka minut,
nieliczni najbardziej wytrwali pozostali do samego kofica. W pewnym momencie

wyswietlanie filmu zakonczylo si¢, pozostawiajac jedynie na ekranie ostatni moment

"* Waiting powstato po utracie przez choreografa pracy w Teatrze Wielkim w Poznaniu, gdy po wypadku,
ktorego doznat na scenie zostat z niego zwolniony. W Z Tobg chce oglgdac swiat znajdziemy natomiast
prywatne materialy artysty — zdjecia z ukochanym. Projekt: Tomaszewski to z kolei prywatna opowies¢ o
spotkaniu z mistrzem oraz o sobie samym, swoich doswiadczeniach. Spektakle zakrzewskie takze sa pelne
emocjonalnosci, osobistych refleksji, tematow uniwersalnych. Okazuje si¢ wigc, ze Mikotajczyk tworzy teatr
totalny, w ktorym autobiografizm ma bardzo duze znaczenie, jest jednym z wazniejszych srodkow, ktorymi si¢
postuguje.
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(zatrzymang stopklatke). Artysta jednak lezal w przestrzeni scenicznej nadal, czekajac na
opuszczenie sali przez publiczno$¢. W pewnym momencie role si¢ odwrocily: ten, ktéry
zafundowat widzom mocng dawke scen przemocy, traktowany jako pewnego rodzaju oprawca,
stal si¢ ofiarg. To odbiorca bowiem decydowat, kiedy zakonczy si¢ spektakl, mial wtadz¢ nad
tworcg, stawat si¢ jego dreczycielem, kazagc mu tkwi¢ na scenie w nieskonczonosc.
Bezbronny Mikotajczyk pozostal w ostatniej pozie do samego konca, znoszac niewygodg¢ nig
spowodowana.

Komentarze 1 reakcje publiczno$ci po obejrzeniu pracy choreografa byly rézne: od
gratulacji odwagi, po tzy i1 zdecydowang niezgod¢ na podj¢te przez niego dziatania.
,»Wykorzystujac ten obraz, Mikotajczyk w rownie wielkim stopniu odarl z godnosci
jednostkowe zycie. Uprzedmiotowit cierpienie. Przekroczyl granice wolnosci”'® — pisat
w swojej recenzji Szymon Kasprowicz. Czy jednak postepujac w ten sposob choreograf nie
uswiadomit nam znaczenia i1 wagi problemu? Czy skrajna niezgoda na obejrzany spektakl,
jaka przejawiala czgs¢ widzow nie jest zamknigciem si¢ na dyskusje o problemach
wspotczesnos$ci, nie przyjmowaniem innego punktu widzenia niz swdj, brakiem szacunku do
zdania innych? Mam §wiadomos$¢, ze Srodki, ktérymi postuzyt si¢ Mikotajczyk byty bardzo
dostowne, radykalne, bezkompromisowe. Ukazujac swoj bol, przelal go na publicznose,
zostawiajagc w niej trwate $lady, wywolujac bardzo glebokie przezycie emocjonalne. Czy
jednak nasza rzeczywisto$¢ nie jest wiasnie taka? Czy zadaniem artysty jest jedynie
pokazywa¢ widzom pozytywny aspekt realnosci, to, co bezduszne i trudne marginalizujac do
sfery tabu? Przeciwnicy pracy choreografa zapewne by tego chcieli, jednakze wedtug mnie
miat on prawo do wyrzucenia na scen¢ swoich zali 1 watpliwosci. To cze$¢ jego artystycznej
kreacji, w ktorej autobiografizm odgrywa bardzo istotng role. Artysta — mimo uzycia nowych
dla niego $rodkow — nadal pozostal w konwencji, w ktorej tworzyt, nadajac swojej pracy
wigce] wyrazistosci, odwagi 1 niezgody na przemoc, jakiej do§wiadczamy kazdego dnia.

»Skrajng formg wladzy sg Wszyscy przeciwko Jednemu, skrajng formag przemocy —

Jeden przeciwko Wszystkim” '®

— stwierdzita Hanna Arendt. W przypadku tworczosci
Mikotaja Mikotajczyka mamy do czynienia z sytuacja ,,jeden przeciwko wszystkim”. On —
obecny na scenie, ukazuje nam catego siebie, swoje problemy i dos§wiadczenia, o ktdrych nam
opowiada. Odslania przed nami duza czgs¢ prywatnosci, przede wszystkim swoja

emocjonalno$¢, wewnetrzne przezycia. Nie jest wigc agresorem Czy oprawcg, a rezyserem

' Szymon Kasprowicz, Gdzie konczy sie sztuka, a zaczyna gwalt?,
http://critiquebrut.blogspot.com/2013/12/gdzie-konczy-sie-sztuka-zaczyna-gwat.html, inf. z 20 XII 2013.
' Formy przemocy w kulturze wspélczesnej, red. H. Mamzer, Poznan 2006, s. 118.
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zdarzen, prowokujagcym do zadawania pytan, dzielenia si¢ ze sobg swoimi spostrzezeniami,
refleksjami. Mimo iz widz w jego spektaklach staje si¢ uaktywniony, pobudzony do dzialania,
nie jest to w zaden sposdb na nim wymuszane — on sam bowiem decyduje, czy pozwoli na nie,
czy ma ochote pozosta¢ bierny. W kazdym momencie moze wyjs¢, zakonczy¢ wigz z artysta.
To nie tworca sterujg ta relacjg, mimo ze z pozoru mozemy tak mysle¢. To my sami,
decydujac si¢ na przyjscie na spektakl i poddanie si¢ wystuchaniu 1 obejrzeniu
prezentowanych zdarzen decydujemy o tym, na ile mozemy sobie pozwoli¢ — jesli nie mamy
pewnosci co do udzialu w nich, nie uczestniczymy w nich. Choreograf jedynie prowokuje do
rozmyslan, stawia przed nami tezy i pytania, ktore skomentowa¢ musimy juz sami. Czy to

zrobimy, zalezy juz od nas samych.

Abstract

Many contemporary artists have made aggression and violence a means of artistic expression,
often attacking the audience, not always realizing the consequences of their actions. s there
a limit to which you can’t (or should not) exceed? Is the relationship between the artist and
the viewer is always safe? I would like to discuss his thoughts on the example of work of one
of the most interesting contemporary choreographers — Mikotaj Mikotajczyk. In his works,
the artist often engages the audience into the action, making it become one of the integral
elements of the work. But what is the difference between recording statements viewers, in
order to use them in the show, and the "pull-out" watching the scene? Whether in both cases
we are dealing with violence? Mikolajczyk creates situations in which the viewer does not
always feel comfortable, but it is not the aggressor, and conscious performer, using a variety
of means (including violent) in order to address the audience.
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Agnieszka Kosmecka
Opera XX wieku wobec przemocy. Na podstawie ,,Jutra’” Tadeusza Bairda

U progu XX wieku dzieje si¢ z gatunkiem operowym co$, co zmusza odbiorce do
zawieszenia dotychczasowego zaufania wobec formy. W obliczu katastrofy pierwszej
a nastepnie drugiej wojny $wiatowej musi on — podobnie jak inne dziedziny sztuki —
adekwatnie zareagowacé. Zatem — diagnozuje, po czym uobecnia na scenie proces upadku
dotychczasowych mitdw 1 spolecznych wyobrazen. Ukazuje $wiat konajacy jako efekt
wymagan kultury konsumpcyjnej, tj. postulatu wiecznej zmiany, dazenia do perfekc;i,
przeksztalcenia obowigzujacego modelu zycia i dostosowania si¢ do zmechanizowanej
rzeczywistosci. Postgpujacy bowiem od poczatku XX wieku proces dynamicznej
technicyzacji zycia, rodzi ide¢ nieustannego pedu, rywalizacji, walki — wyScigu szczurdw.
Dazenie do doskonatosci, a wlasciwie juz samo zatozenie istnienia jakiego$ przedustawnego
porzadku idealnego, staje si¢ obsesjag nowoczesnego spoteczenstwa i nowoczesnej jednostki.
Opera jako wytwor kultury elitarnej w obliczu tych przeksztalcen rosci sobie prawo
reagowania na zmiany. A reaguje w sposob radykalny.

Pesymizm, ktory zdominowal mys$lenie wieku dwudziestego zagoscit takze
1 w libretcie operowym, jak i towarzyszacej mu muzyce. Rys emocjonalny poczatku stulecia

$wietnie uchwycit Fritz Lang w filmie Metropolis'’. Ukazuje on bowiem:

traumatyczne wyobrazenie kulturowego pesymizmu jako koszmaru naszej przysztosci: jest to
obraz stechnicyzowanego wielkomiejskiego §wiata i skostniatego spoleczenstwa klasowego, w
ktéorym cztowiek wywodzacy si¢ z nizin spotecznych moze zosta¢ zredukowany do pracujacej
maszyny czy robota — ostatecznie dzigki jednej z bohaterek, godzacej nizsza i wyzsza warstwe
spoteczna, wizja ta nie do konca si¢ ziszcza. 18

W operze takze odzwierciedlona zostaje pesymistyczna nastrojowos¢, ale nie tylko;
obsesja gatunku w XX wieku okazuje si¢ wtasnie re d u k ¢ j a : nie w wymiarze technicznym
czy technologicznym, ale cielesnym. Chodzi zatem o redukcj¢ do ciata, do przedmiotu. Punkt

dojscia stanowi — w roznych konfiguracjach i ujeciach — dramat wiadzy, projekt cztowieka

" Metropolis, rez. F. Lang, 1927.
'8 T. Koebner, O teorii Zeitoper [w:] Teorie opery, red. M. Jablonskiego, Poznan 2004, s. 208.
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upodlonego, zdehumanizowanego, pozbawionego tozsamos$ci. Zachwyt nad technicznymi
mozliwo$ciami ustepuje miejsca moralnej trosce o kondycje jednostki — bezradnej, bedacej
zawsze nie-sobg i poza sobg, a postawionej w obliczu nieustannego zagrozenia, przemocy. Ta
z kolei jest efektem 1 brutalng konieczno$cig procesu zarzadzania nad ciatem. Problem ten
uwidacznia si¢ juz chociazby w jednoaktowkach Arnolda Schonberga: Erwartung 1 Die
Gliickliche Hand. W pierwszym z wymienionych dziet opowiada si¢ histori¢ kobiety, ktora
wedruje noca przez las na spotkanie z kochankiem. W trakcie przechadzki potyka sig¢
dwukrotnie; najpierw o pien drzewa, potem o martwe cialo swojego ukochanego.
Zrozpaczona nie chce uwierzy¢ w jego $mier¢; chce sobie wmowic, ze 6w obraz to mroczna
itragiczna fantasmagoria. Przytula zwtoki, kiedy nagle w jej pamieci odradza si¢ obraz
i wspomnienie ,,tamtej kobiety”. Zal i szok przemieniaja si¢ w zlo$¢ i zazdros¢ — w efekcie
bezlitosnie kopie martwe ciato mezczyzny. Wraz z nadchodzacym dniem rozpocznie si¢ dla
niej niekonczace si¢ oczekiwanie — Erwartung. W drugim monodramie przedstawiony zostaje
mezcezyzna $piewajacy o swej mitosci do kobiety, ktora wybrala innego — dobrze ubranego
gentlemana. Mg¢zczyzna $wiadomy tego, iz zostal opuszczony przez kochanke, projektuje
w swej wyobrazni obraz jej powrotu. Kiedy spotkat ja przechadzajaca si¢ z innym, btagal, by
wrocila. Ta jednak uciekta i1 zrzucita na niego skate; glaz przeksztalcit si¢ w potwora. Przemoc
jest immanentnie wpisana w te dzieta. Agresja okazuje si¢ koniecznym punktem i wyjscia
i dojscia; to zasada $wiata i wtadzy. Theodor W. Adorno méwi o bohaterze Die Gliickliche

Hand w sposob nastepujacy:

Podnosi lito$¢ nad samym sobg do wyzyn tajemnego krolestwa ducha. Jest "fiihrerem”. Jego sitg
wida¢ w muzyce, jego stabos¢ w teksScie. Bohater Schoneberga jest <<przepasany sznurem,
u ktorego zwisaja dwie glowy tureckie, i trzyma w r¢ku obnazony krwawy miecz>>. Cho¢ tak
mu si¢ zle na §wiecie powodzi, jest jednak cztowiekiem przemocy. Wampir leku, wgryzajac mu
si¢ w kark, zmusza go do posluszenstwa. Sam bezsilny, bohater godzi si¢ z bezsilnoscia,
a krzywdg, jaka mu wyrzadzaja, on z kolei wyrzadza innym.

Dzieta Schonberga to bynajmniej nieodosobnione przypadki w historii opery >°.
Otwierajag one jego rozdzial o przemocy i1 wladzy — w nowych szatach, w innym niz
dotychczas rozumieniu. Bo przeciez morderstwa, na szeroko rozumianych zdrajcach, sa
nieodtaczng czescig opery. Wiadza jednak nigdy wczesnie nie byla sprawowana w sposob tak

brutalny. W nurt dziet stowno-muzycznych poruszajacych problem przemocy wpisuje si¢

' T.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, ttum. F. Wayda, Warszawa 1974, s. 82-83.
* Do dziet poruszajacych podobng tematyke mozna zaliczy¢ opery Ernsta Kieneka, Kurta Weila, Mieczystawa
Weinberga, Johna Adamsa, Philippa Glassa.
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dzieto Tadeusza Bairda Jutro’!. Autorem libretta jest Jerzy S. Sito, ktéry tworzac warstwe
stowng opery, zainspirowat si¢ opowiadaniem Jézefa Conrada z 1902 roku o tym samym
tytule.

Jutro opowiada histori¢ czterech oséb: Ozajasza i1 jego syna Harry ego oraz Jozuego
1jego corki Jessiki. Ozajasz od lat czeka na powrot Harry ego, ktory pewnego dnia uciekt
zdomu 1 zaciggnat si¢ na statek. Pograzony w rozpaczy ojciec zaprojektowal w swej
wyobrazni wizje idealnego powrotu zaginionego dziecka. Swa narracje¢ opowiadal codziennie
mtodej dziewczynie, ktéra w koncu uwierzyta, ze Harry wroci jutro. Nieobecny stat si¢ dla
niej inkarnacjg mito$ci wzniostej, bo duchowej oraz idealnym kandydatem na m¢za — mimo iz
nigdy si¢ z nim nie spotkata. Jozue — S$lepiec, ojciec dziewczyny zadaje jej nieustanne
cierpienie, wyzywajac si¢ na niej psychicznie, wyrzucajac, jakoby chciata go opusci¢ dla
urojonego kochanka. Wszyscy troje zywia si¢ projektem, wizja Harry ego, ktérego powrotu
nieustannie wyczekuja. Pewnego dnia ich marzenie spehnia sig; tyle tylko, ze jego powrot
staje si¢ zrodlem tragedii i traumy. Harry okazuje si¢ by¢ innym niz wszyscy przypuszczali:
jest ghupi, banalny, prostacki i agresywny. Ojciec go odrzuca, bo jego syn wrdci przeciez jutro,
za$ intruza i uzurpatora wypedza. Jessica chce wierzy¢ 1 pragnie mu zaufaé, ale kazda kolejna
chwila spedzona z me¢zczyzng okazuje si¢ zZrédtem rozczarowania. Niezaakceptowany Harry
zabiera jej pienigdze; powodowany erotycznymi zadzami gwalci dziewczyne. Z odsiecza
przychodzi Ozajasz, ktory morduje syna. Po dokonanym zabojstwie odchodzi w ciemno$¢
postukujac laska, powtarzajac: "Jutro, kiedy Harry wroci."

Jerzy Sito przeniost akcje Conradowskiego opowiadania z miejscowosci Colebrook
w przestrzen nieokreslong ** . Tym samym operowa opowie$¢ zbliza sie do biblijnej
przypowiesci, paraboli. W jej strukturach zamknigta zostata historia rozczarowania, destrukcji
utopii, brutalnego zderzenia horyzontu oczekiwan z rzeczywisto$cig. Ta okazata si¢ brutalna,
agresywna 1 — co pokazuje w jakim$ stopniu zakofczenie opery — niemozliwa do
zaakceptowania. W dziele Bairda przemoc uobecnia si¢ na kilku poziomach.

Po pierwsze obnazona zostaje przemoc narracji, opowiesci, ktora organizuje zycie
bohateréw. Nieistotna jest dla nich terazniejszo$¢, dzisiaj, tu i teraz, ale mistyczne wrecz
i blizej nieokreslone jutro. Prawda zostaje wcielona w czyn, zostaje ona przez bohateréw

odrzucona, uznana za falszywa i iluzoryczna. Konsekwentnie — podtug generowanej przez

*! Prapremiera opery miata miejsce w Teatrze Wielkim w Warszawie w 1966 roku podczas festiwalu
Warszawska Jesien. W roli Jozuego wystapil Jerzy Artysz (baryton), Jessici Krystyna Szostek-Radkowa
(mezzosopran), Ozajasza Edmund Pawlak (bas), Harry'ego Mariusz Dmochowski (rola méwiona).

** Podiug wskazowek zawartych w didaskaliach: "Kostiumy nie maja sugerowa¢ okre§lonego czasu akcji, rzecz
dzieje si¢ gdzies$, kiedys." Por. T. Baird, Jutro. Dramat muzyczny w jednym akcie, Libretto J.S. Sito, Krakow
1983, s. 3.
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nich samych opowiesci o idealnym jutrze — uznajg rzeczywisto$¢ za kltamstwo, a witasne
ktamstwo za rzeczywisto$§¢. Wpasowali si¢ w role, ktore same sobie wyznaczyli. Przemoc
narracji jest zatem przejawem przemocy symbolicznej, wyglaszanej, wyrazanej za pomoca
jezyka. Okreslenie to — w rozumieniu francuskiego socjologa Pierre’a Bourdieu — wskazuje
m.in. wlasnie na jezyk jako zrodto przemocy. Uznanie go za proste narzedzie komunikacji to
w gruncie rzeczy iluzja autonomii systemu jezykowego. Dzigki niemu przejawia si¢ walka
migdzy jednostkami, a co za tym idzie — réwniez grupami, do ktorych owe jednostki

przynalezg. Jezyk to takze element wymiany kulturowej. Bourdieu wskazuje:

Przemoc symboliczna istnieje dzieki szczegdlnemu typowi postuszenstwa, ktorego zdominowany nie moze
wypowiedzie¢ dominujgcemu (i dominacji), gdyz myslac o nim i o sobie oraz o taczacych ich relacjach
dysponuje narzedziem poznania, ktore jest im wspolne, a ktore — posrednio, w procesie do wcielania
dominacji — zarazem wprowadza t¢ relacj¢ jako naturalna.

Forma tej przemocy wynika z nieuswiadomionych mechanizméw. To przemoc, ktorej
nie wida¢, ale ktora — mimo wszystko — istnieje i czuwa. Bohaterowie opery stajg si¢
wiezniami utopijnej narracji, jej poddanymi. Wizja idealnego jutra strukturyzuje, organizuje i
— przede wszystkim — dyscyplinuje ich zachowania oraz relacje migdzy nimi.
Wyidealizowany Harry — do momentu faktycznego pojawienia si¢ — jest nieuchwytnym
demiurgiem, o ktérego powrocie wszyscy $nig. Wszyscy utkneli w rojeniach szalenca
Ozajasza. Wraz z nim do§wiadczaja hebefrenii — obojetnosci na wszystko, co zewngtrzne. Dla
samego Ozajasza owa narracja jest jedyng szansg na poradzenie sobie z traumg po utracie
dziecka, wyrazem obsesyjnego pragnienia jego powrotu. Przybycie Harry'ego czyni wyrwe
w rzeczywistosci wyobrazonej. Syn zderza utopi¢ z prawda, zaburzajac tym samym
dotychczasowa strukture¢ dominacji, przemocy tekstu. Harry bowiem jako uosobienie
meskosci, z bogatym do§wiadczeniem erotycznym, mialby szansg¢ zakloci¢, czy wrecz obali¢
porzadek narracji, zaprowadzajac jednoczesnie swoj wiasny, nie utopijny. Zatem jego
zabojstwo pelni funkcje ochronng przed lekiem, wywolanym widmem rewolucji, to strach
przed potencjalng zmiang na najwyzszych szczeblach wladzy. Ale jest takze konsekwencja
zasady wpisanej w tekst, wypowiedZ; musi zging¢, gdyz tego wymagaja rygory opowiesci.
Cecha wyobrazonego Harry ego jest to, ze on dopiero nadejdzie. "Ten ktory przyszedi" okazat
si¢ brutalem 1 rozczarowaniem nie do zniesienia.

Przemocy tekstu poddaja si¢ wszyscy bez wyjatku — w szczegdlnosci za$ Jessica. To

jedyna kobieta obecna w dziele Tadeusza Bairda; to ona bezkrytycznie zawierzy opowiesci

» P. Bourdieu, Meska dominacja, thum. L. Kopciewicz, Warszawa 2004, s. 47.
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ijako jedyna doswiadczy prawdy. Jej sytuacja wydaje si¢ podwojnie trudna, dlatego ze
funkcjonuje ona w brutalnym $wiecie zdominowanym przez mezczyzn. Zycie dziewczyny
oscyluje pomigdzy §lepym, zngcajacym si¢ nad nig psychicznie ojcem, szalonym Ozajaszem,
potencjalnym tesciem i Harrym: idealnym, ktéry ciagle nie przychodzi i rzeczywistym, ktory
ja zgwalci. Kazdy z tych me¢zczyzn czego$ od niej chce. Porzadek tej opery jest uktadem
patriarchalnym. Chodzi tu nie tylko o poziom realnego funkcjonowania w tym ukladzie,
wymagajacym od kobiety bezwzglednego postuszenstwa wobec mezczyzn (ojca i Harry ego
gwalciciela), ale takze o poziom symboliczny.

Projekcja powrotu Harry'ego jest narracja konstytuowang przez ojca. On tez wpisat
w nig malzenstwo Jessiki i jego syna. Kobieta zostaje odsunigta od tekstu, tzn. nie ma udziatu
w tworzeniu narracji, komponowaniu fabuty, konstruowaniu jej elementow. Ona musi w nim
uczestniczy¢. To, co zdazyla sobie dopowiedzie¢ miesci si¢ w ramach regut narzuconych
przez tekst. ,.Srodki komunikacji sa zawsze komponowane, malowane, wyglaszane przez
mezczyzn, natomiast kobieta — na skutek niedostatkéw wyksztatcenia sg odcigte od kultury
pisanej i »spisanej wiedzy«”**. Jessica istniejaca poza tekstem, a co za tym idzie poza wiedza,
moze ja posias$¢ tylko w jeden sposob — droga doswiadczenia. W tym wypadku poprzez gwalt.
Jedna przemoc przechodzi w nastepng; jedna jest konsekwencja drugiej. Rzeczywistos¢ — ta
prawdziwa daje o sobie zna¢ z calg swa raptownoscia, jako gwaltowne wtargnigcie. Narracja
nie wyraza zgody na pogodzenie si¢ z nig. Opowies$¢ jest wladza ustanawiajgca przemoc,
ktéra za obiekt swych dzialan obiera cztowieka, jego ciato.

Jan Philipp Reemtsma zaproponowal fenomenologiczny podzial przemocy fizyczne;.
Badacz wyr6znia nast¢pujace jej odmiany: lokujaca, raptywng i autoteliczng. Dokonane
wyrodznienie opiera si¢ na rozmaitym stosunku do ciala, ktore owej agresji podlega. Lokujaca
forma przemocy traktuje ciato drugiego czlowieka jako mas¢; mozna ja dowolnie formowac,
a co najwazniejsze — zmieniac¢ jej potozenie: przestawia¢, w razie potrzeby zlikwidowac, tj.
uczyni¢ niewidocznym. ,,Celem przemocy lokujacej nie jest ciato jako takie, ale ciato drugiej
osoby, o ktoérego miejscu w przestrzeni owa przemoc decyduje. Przemoc lokujaca traktuje

ciato jako mase, ktorg mozna zarzadza¢.”*

Prawo do tego rodzaju wladzy rosci sobie takze
Ozajasz jako ojciec oraz demiurg utopijnej narracji dokonuje gestu dyslokujacego. Nagle
wtargnigcie Harry'ego to moment wywrotowy, rozbijajacy dotychczasowe wyobrazenia.

Intruza nalezy si¢ pozby¢ — porywa si¢ zatem w gescie aktu dyslokujacego — pozbywa si¢

* Cyt. za H. Mamzer, Przemoc i tekst, [w:] Formy przemocy w kulturze wspolczesnej, red. H. Mamzer, Poznan
2006, s. 33.

» J.P. Reemstma, Zaufanie i przemoc. Esej o szczegélnej konstelacji nowoczesnosci, ttum. M. Katuzna, 1.
Sellmer, K. Sliwinska, Poznan 2011, s. 102.
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przeszkody. Harry okazuje si¢ niczym innym jak przedmiotem, obiektem. Mozna zatem
dobrowolnie zarzadza¢ jego cialem; mozna go usunag¢. Jak dalej wskazuje Reemtsma —
w przemocy lokujacej dzialania na ciele nie stanowig celu samego w sobie, tzn. agresor nie
wykazuje nim zainteresowania, cel przemocy znajduje si¢ poza ciatem. Nie chodzi wigc
o zadawanie bolu, cierpienia, $mierci dla samego jej zdania. W przypadku opery Bairda
morderstwo dokonuje si¢ w celu ocalenia narracji, a co za tym idzie — ocalenia zycia.
Pozostate formy przemocy ci¢zar swego zainteresowania ktada na ciele wlasnie. Przemoc
raptywna chce zawtadng¢ cialem catkowicie, wchiong¢ je w siebie, zazwyczaj w celu
zaspokojenia seksualnego — gwattu. Cel agresora stanowi ciato drugiej osoby. W operze

Bairda celem jest ciato Jessici.

Czasami $ni mi si¢ W nocy,

Ze staje nagle w progu,

wyciaga reke, splatamy mocno nasze palce
i przez furtk¢ w ogrodzie wychodzimy na pola...
0 nic nie mowi, i ja milkng....

i nagle rozumiem jego place,

mocne, czule, splecione.

-Czy chcesz wzigé mnie za zong?

I on staje, 1 wtedy styszg,

ze kto$ za nami biegnie, dyszac,

to moj ojciec,

ijacys ludzie krzycza,

i rzucaja w nas kamienie.”®

Jessica $nila sen o idealnej, odwzajemnionej milosci. Dwudziestoletnia,
niedo§wiadczona dziewczyna ufnie czeka na jej nadejscie. To, co jednak ja spotyka
w najmniejszym nawet calu nie pokrywa si¢ z jej wyobrazeniami. Spotyka aroganta,
hazardziste 1 kobieciarza. Harry od samego poczatku sprawia wrazenie narzucajgcego sig,
wszechogarniajgcego 1 zagrazajacego. Okazuje si¢ typkiem spod ciemnej gwiazdy,
przyjmujacego wobec §wiata postawe roszczeniowa. Gwalt, dokonujacy si¢ w ostatnich
minutach opery, antycypuja zachowania Harry'ego od momentu jego przybycia. Najpierw
obejmuje Jessicg, po czym chce odej$¢. Dziewczyna zachodzi mu droge. Harry znow ja
obejmuje 1 chce ja pocalowac. Jessie nie pozwala mu zniknag¢: kusi pienigdzmi i roztacza
wizje szczesliwego, ustabilizowanego zycia we dwoje. Jeszcze si¢ tudzi; spotyka sig
z pogardg ze strony Ozajasza (ten spluwa na nig) 1 szyderstwem ukochanego. Kpi on z niej

mowiac:

T, Baird, op. cit, s. 3.
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Ach, wiec jednak? No proszg!

Nie wiedziatem!

Do diabta,

za duzo szczg$cia naraz.

Stary ojciec i Zona,

meble, garnki i ogrodek...

az mi si¢ serce $ciska!

Wiesz co, Jessie,

z poczatku...

nie docenitem ciebie.

Glupia to ty nie jestes!

Nawet mi si¢ podobasz!

Czekaj, mam mysl,

postuchaj!

Ozenig si¢ z toba, Jessie!

Na jedng noc, rozumiesz?
Jutro powiem staremu:

stary, to moja zona.

Dbaj o nig, wszystko dla niej.

No co, zgoda??’

Nie daje jej doj$¢ do slowa; nie interesuje go jej zdanie, bierze to, czego chcial — jej
cialo. Gest Harry ego wpisuje si¢ wyraznie w tradycj¢ biblijnych opiséw przemocy seksualne;j.
Zbigniew Mikotejko wskazuje na ich podstawowa cechg, jaka jest nieporadnos¢ jezyka: jego
niepewno$¢, brutalnos¢ i jednoczesna ,,sztywnos¢™**. Wynikato to z faktu niewyksztatconego
i niewysubtelnionego jezyka afektow czy pragnien. Filozof wskazuje, ze wlasnie w obliczu
owej niewydolnosci w tradycji biblijnej gwalt okazuje si¢ formg wyznania tego, co do tej pory

byto niewyrazalne®.

Gwalt, jakkolwiek okrutny by byl, stawat si¢ zatem emocjonalnym katalizatorem, wyzwoleniem,
katharsis rzeczywistych uczué mezczyzny, zniewolonego na co dzieh w swych kontaktach z
kobietami przez przemozne prawo wlasnosci, przez powszechng dyktature kontraktu
ekonomicznego czy politycznego, zwanego ecufemistycznie malzenstwem, jako jedynej

dopuszczalnej, co wigcej — jedynej uswicconej postawy zwiazkow erotycznych.

Gwalt zatem stawal si¢ nie tyle szansg dla m¢zczyzny na manifestacje jego uczué, lecz
takze skarlala forma wyrdznienia dla kobiety. ROwnoznaczny byl bowiem z aktem
konstytuujagcym jej podmiotowos¢ 1 tozsamos¢. W sensie prawnym, ekonomicznym
i seksualnym pozostawata niema, funkcjonowata w meskim $wiecie. Gwalt ,,wydobywat

niekiedy na moment jej autonomig, czynit ja niekiedy kim§ o zarysach podmiotu, o zarysach

7 Ibidem, s. 4.

¥ 7. Mikotejko, Gwalt: dawna droga mitosci i wojny, [w:] W swiecie wszechmoggcym. O przemocy, Smierci i
Bogu, Warszawa 2009, s. 23.

¥ Ibidem, s. 24.

0 Ibidem, s. 25.
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mglistych jeszcze i nie najzupeniej oczywistych.”! Jessica tez nie ma nic do powiedzenia;
moze jedynie pomarzy¢ — o czymkolwiek. Gwalt Harry'ego na niej staje si¢ dopetnieniem
samcze] dominacji, ukoronowaniem patriarchalnego ukladu, w jakim przyszto jej
funkcjonowac. To tego uktadu — poniekad — naturalna konsekwencja. Jessica — staba, zdana na
taske 1 nietask¢ mezczyzn, poniewierana przez nich, zredukowana do obiektu erotycznych

fascynacji, staje si¢ obiektem meskiej przemocy.

Brak kobiecej symboliki oznacza ciagla destrukcje, co prowadzi do okrucienstwa: nie ma
gratyfikacji symbolicznych, ktorymi kobiety moglyby si¢ obdarowaé lub sa one za stabg
przeciwwaga dla destrukcji. Kobiety sa niejako agentkami wlasnej opresji, wspotdziataja w
narzucaniu sobie roznych form ucisku (stata che¢é ucieczki) i dokonujg na sobie dostownych i
symbolicznych zbrodni (na swych emocjach, inteligencji, umysle, a takze na ciele).

Gest Harry'ego jest gestem rewolucjonisty i buntownika. Chce on przeja¢ wiladze,
ktorag sprawuje jego ojciec, poprzez kreowanie narracji. Ujawnia si¢ w pelnym blasku walka
o dominacj¢ ws$rod mezczyzn, pomiedzy ojcem a synem. Samg swa obecno$cig Harry
zachwial ustalonym porzadkiem; rownowaga zostata przywrdcona przez morderstwo. Tworzy
si¢ tym samym samozapetlajacy si¢ tancuch gestow przemocy.

Jessica jest takze obiektem drwin wiasnego ojca. Jako sila opresyjna probuje
unaoczni¢ iluzoryczno$¢ utopii. Kazda proba ocalenia prawdy przezywana jest przez
dziewczyne — w perspektywie psychicznej — jako atak. Che¢ dezintegracji narracji posiada

jednak swoj cel.

Przemoc psychiczng, ktorej wyrazem staje si¢ oczywista grozba, mozna poja¢ jako zachowania,

ktoérym sprawca daje swojej ofierze do zrozumienia, ze nie wchodzi ona w gre jako wolny i
. . . . , .33

rownowartosciowy partner w kwestiach wtadzy i seksualnosci.

Jessica w catej swej okazatoSci odczuwa rozpad $wiata; tym trudniejszy do
zaakceptowania, ze wszelkie drogi ucieczki zostaty odciete. Rujnuje si¢ nawet jej marzenia.
Wobec konajacej rzeczywistosci wyjscie pozostaje jedno.

Po $mierci Harry'ego ,,Jessica wybucha histerycznym $miechem, $mieje si¢ diugo,
coraz glos$niej, wreszcie ze $miechem przechodzacym w ptacz lub krzyk wychodzi ze sceny.
Idzie w glab, w strone, z ktorej przybyt Harry.” Smiech dziewczyny jest $§miechem Cania

z Pajacow R. Leoncavalla. Bohater opery — pajac trupy wedrownej — po odkryciu, ze zdradza

! Ibidem, s. 26.

% A. Araszkiewicz, Anna Baumgart i matkobéjstwo, [w:] W poszukiwaniu malej dziewczynki, red. 1. Kowalczyk,
E. Zierkiewicz, Poznan 2003; Cyt. za A. Gajewska, Reprodukowanie patriarchatu, [w:] Formy przemocy w
kulturze wspotczesnej, pod red. H. Mamzer, Poznan 2006, s. 164.

3 J. P. Reemtsma, op. cit., s. 173.
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g0 Zona W 0gromnej rozpaczy spiewa:

Zaktadaj kubrak, twarz pobiel maka.

Ludzie ptacg i chcg si¢ $mia¢

Kiedy Arlekin sprzatnie ci Kolombing.
Smiej si¢ Pajacu...a dostaniesz brawa!
Zmien w blazenadg¢ spazmy i placz;

a w glupie miny szloch i bo;...

Smiej sig, Pajacu, ze swej zdeptanej mitosci!
Smiej si¢ z bélu, ktory zatruwa ci serce!

Oboje: Jessica 1 Canio uciekajg w inne realno$ci; btazen w §wiat komedii 1 teatru,
sztuki-roboty, ktorg — mimo wszystko — nalezy wykona¢; Jessica z kolei w $wiat urojen.
Rzeczywistos¢ okazuje si¢ zbyt trudna do udzwigniecia i zaakceptowania. Ztoczyncy
i krzywdziciele w obu operach zostaja ukarani $§miercig. Zabojstwo Neddy zawiera w sobie
odlegte echa tolstojewskiego przekonania, ze zdrada matzenska musi zosta¢ ukarana. Smier¢
Harry'ego jest $miercig recydywisty. Autor libretta Jutra, Jerzy Sito wskazuje, ze $miech
dziewczyny jest $miechem ,z kondycji ludzkiej, wlasciwie z samej siebie, $miech
pozbawiony ironii, bez rozczulenia nad sobg, bez elementu histerii — $miech, ktéry

s 35
towarzyszy rozpadowi $§wiata.”

Jessica 1 Canio to postaci pozbawione glosu — nieme.
Dziewczyna, bo jest elementem w patriarchalnej ukladance; Canio, bo nie opanowat swej
patriarchalnej geby. W zyciu malzenskim stat si¢ Pierrotem — postaciag, ktora odgrywa na
scenie. Postacig zcomedii dell’arte, niemym btaznem, operujagcym gestami, w ktorych
zawiera si¢ rozczarowanie $wiatem. Jednoczes$nie — zaprzeczenie meskosci 1 wyobrazenia o
meskiej dominacji. Zamordowanie Neddy jest przywrdceniem utraconej wladzy, rdwnowagi
oraz poczucia zakorzenienia w §wiecie; to odzyskanie meskiej dumy i godnosci. W obu
przypadkach jaki$§ §wiat, czy moze wyobrazenie o nim ulega zagtadzie. Istoty bezbronne
wobec spotykajacej ich przemocy moga uciec jedynie w $miech. Daje on bowiem namiastke

ocalenia przed przemoca. Smiech Jessiki jest zatem — jakby chcial Mikotejko — $miechem

ostatecznym, bedacym:

ostatnig rubiezg i zarazem ostatnig ostojg cztowieczenstwa. Ostatnim punktem oporu, jaki
stawia kto$ zupelnie ogotocony z siebie, kto§ doznajacy absolutnego prawi unicestwienia i
absolutnej prawie grozy — grozy, ktora rodzi si¢ z obrabowania z wszystkiego i siega wreszcie,
aby dobi¢ ofiare i zatanczy¢ nad trupem, chocby i trupem wiasnym, po szyderstwo, po komedie,
po drwine, po maski. Czyli taki §miech, ktéry pozwala cztowiekowi wystawionemu na przemoc
1 naigrywanie si¢, na zupetne odarcie, powiedzie¢ , zwlaszcza samemu sobie — bo kt6z inny go

*R. Leoncavallo, Pagliacci. Opera w dwéch aktach z prologiem. Libretto kompozytora, thum. A. Makuracka,
Poznan 2015, s. 30 (program spektaklu Teatru Wielkiego w Poznaniu z 31.01.2015 r.).
> Z. Mikotejko, Smiech ostateczny, [w:] W $wiecie wszechmoggcym. O przemocy, $mierci i Bogu, Warszawa

2009, s. 94.
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. 36
jeszcze stucha — Ecce homo! .

Jessica staje — najpierw w obliczu potencjalnego zagrozenia i wywotanego nim Igku
przed byciem zredukowang do poziomu ciata. Nastepnie w obliczu Igku urzeczywistnionego,
dokonanego. Oto jej nieskalane ciatlo zostatlo pohanbione, wzigte sitg i wykorzystane. Jej
$miech okazuje si¢ ostatnig szansa na ocalenie oraz jedynym chyba momentem, kiedy to ona
— wlasnie poprzez 6w gest — jeden jedyny raz przejmuje kontrole w patriarchalnym §wiecie.
Jej $miech konstytuuje nowa witadze; 1 by¢ moze nie o wltadz¢ w $wiecie doczesnym chodzi.
Chodzitoby o przywrocenie — chociaz na chwile — dominacji rozumu. Smiech staje sie
elementem skandalicznym, bo wraz z nim dopuszcza si¢ refleksje¢, komentarz i krytyke, zatem
potencjat zmiany dotychczasowej rzeczywistosci. Ow dziewczecy projekt rewizji $wiata nie
zostaje rzecz jasna przeprowadzony do konca. Odchodzi w ciemno$¢, w strong, z ktorej
przyszedt Harry — w tej informacji kryje si¢ jakie$ niebezpieczenstwo i zagrozenie. By¢ moze
powroci do szpiku kosci zta; by¢ moze to odejsScie zawiera w sobie grozbe powrotu przemocy
— jeszcze straszniejsze;j.

Jessica brutalnie do$wiadcza $wiata, ktory ma niewiele wspdlnego z utopia.
Postugujac si¢ kategoriami Odo Marquardta mozna powiedzie¢, ze dotychczasowy rozum
ekskluzywny, wykluczajacy te elementy, ktore mu do calo$ci nie pasuja zaczyna rozszerzacé
swe granice tolerancji owych elementow przeksztalcajac si¢ w rozum inkluzywny —
wiaczajacy, dopuszczajacy. Takie przej$cie moglo dokonac si¢ dzigki teodycei, a tym samym
idei dopuszczenia zta. Dla filozofa zto to nadrzedna kategoria dla tych wszystkich aspektow
nie dajacych si¢ wylaczy¢ 1 zaakceptowa¢ przez rozum ekskluzywny: to, co unicestwia 1 to,
co nie istotne. Zto okazato si¢ problemem, wobec ktorego filozofia nowoczesno$ci musiata
zaja¢ nowe stanowiska 1 przewartoSciowa¢ dotychczasowe uktady. Oto w XVIII wieku
okazalo si¢, ze zto musi zosta¢ przesunigte na nieco inne pozycje, ze trzeba jako$ obroni¢
Boga przed zarzutem jakoby byt Stworcg ztym 1 nierozumnym. Leibniz powiada nam: zlo
gwarantuje rownowagge; jest potrzebne, bo nasz §wiat jest Swiatem optymalnym. Nie jest ani
dobry, ani zty, za to godny istnienia. Rozum od tego momentu nie moze udawac, ze zta nie
ma’’. Podobnie Jessica nie moze udawaé, ze zta nie ma. I sama pyta, jak 6w idealny demiurg
— czy Harry moze by¢ az tak zty? Pytanie o przemoc w operze Bairda, jest pytaniem o
swiecka teodycee, w ktorej funkcje Boga peini Harry. Czy jego zto da si¢ dopuscic? Wedtug

Marquardta jedyng droga bedzie proba udowodnienia — gtownie samemu sobie — ze zto nie

3 Ibidem, s. 375.
7 Por. O. Marquard, Rozum jako reakcja graniczna, [w:] Szczeécie w nieszczeéciu, przet. K. Krzemieniowa,
Warszawa 2011, s. 33-56.
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jest takie zte, jakby sie mogto wydawaé; a wilk nie taki straszny jak go maluja. Smiech Jessiki
przychodzi po gwalcie i morderstwie — jej rozum zajmuje tym samym okreslone stanowisko
wobec tych wydarzen, ktore nie pasuja do siebie, nie tworza catosci. To — jakby chciatl Helmut

Plesner — ,.reakcja graniczna™

— kiedy horyzont oczekiwan zderza si¢ ze $ciang, dociera do
granic 1 musi wobec nich skapitulowac. Pozostaje wowczas albo $miech, albo placz. Placz
jednak kojarzy si¢ ze staboscia®; $miech — w szczegdlno$ci opetanczy, szaleficzy, histeryczny
— jest ztowieszczy, dwuznaczny, demoniczny i w gruncie rzeczy przerazajacym. Jest to
moment fundowania nowej wiadzy, nowego porzadku, nowej przemocy. On tez daje chwile

wytchnienia; stanowi luksus rozumu inkluzywnego, tzn. szans¢ powiedzenia sobie ,,tak to juz

jest”. Trudno tez nie zgodzi¢ si¢ z Mikotejka, ze

ten $miech ostateczny niczego nie chroni, zadnego cztowieczenstwa. I niczego nie obnaza, nie demaskuje zadnej
— skierowanej przeciw nam — nieludzkiej rzeczywistosci. Drwi tylko bezboznie z tego $wiata wszechmogacego,
na jaki jesteSmy skazani. | pragnie go unicestwié¢, skoro ginie — przepada w ciemno$¢ — ten oto, kto tym
$miechem si¢ zachtystuje. Smiech ostateczny nie zna bowiem wspoltczucia ani — w istocie — rzeczywistego bolu.
Zna tylko puste piekto — i tylko puste piekto, tylko pusta otchtan, chce otworzyé przed swiatem. Jest diabelskim
$miechem szalenca i zbrodniarza, ktory pragnie zabi¢ w nas i mito$¢, i — jeszcze mniej — bolesny smak istnienia.
Zabijajac, wierzy jednak obtudnie, oklamuje samego siebie, ze zabija ztludzenie, iluzj¢, nie za$§ prawdziwe
zycie.

Mundus vult decipi, ergo decipiatu:!
Bibliografia

1. Adorno T.W., Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, Warszawa 1974.

2. Baird T., Jutro. Dramat muzyczny w jednym akcie. Libretto J.S. Sito. Partytura,
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4. Gajewska A., Reprodukowanie patriarchatu, [w:] Formy przemocy w kulturze
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38 Por. Ibidem, s.33.

¥ O placzu wypowiadat si¢ m.in. Theodor Adorno, zauwazajac paralele migdzy muzyka a ptaczem wiasnie.
Filozof powiada bowiem: "Zrodlem muzyki jest pewien gest spokrewniony ze zrodlem placzu. Jest to gest
rozluznienia. W toku tego gestu ustepuje napigcie migsni twarzy, ktdre zwracajac twarz aktywnie ku otoczeniu,
jednoczesnie ja od niego odcina. Muzyka i placz rozluzniaja ujscia 1 daja ujScie zatamowanemu
cztowieczenstwu. Sentymentalizm muzyki nizszej przypomina w znieksztatconej postaci to, co zaledwie potrafi
naszkicowa¢ muzyka wyzsza, stojaca dzi§ na krawedzi obtgdu: pojednanie. Rozptywajac si¢ we tzach i w
muzyce, w ktorej nie ma juz nic ludzkiego, cztowiek doznaje przeptywu przez siebie czego$ odrgbnego od
siebie, co dotychczas oddzielala od niego bariera $wiata rzeczy. Placzac, podobnie jak $piewajac, muzyka w
konajacym $wiecie, nawet w najstuszniej konajacym wyraza gest istoty, ktora wraca, a nie istoty, ktora czeka."
Por. T.W. Adorno, op. cit., s. 175.

% 7. Mikotejko, Smiech ostateczny, s. 383.
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Dominik Gac

Ze sceny do zycia — ,, polski teatr przemiany” i (r)ewolucji

Iwo Gall, cztlowiek zaangazowany w teatr, scenograf, rezyser i mistrz dla adeptow
sztuki aktorskiej, wieloletni wspotpracownik Juliusza Osterwy, twoérca aktorskiego Studio Iwo
Galla, napisat: ,,Teatr to narkotyk, wciaga, rozpala i przywiazuje, jednych zatraca, innych
nagradza, ale trudno powiedzie¢, komu krzywdy nie robi”*'.

Ten okrutny wymiar teatru wynika z jego misteryjnych korzeni tkwigcych
w starozytno$ci. W swym pierwotnym, rytualnym charakterze przybierat on rozmaite formy
np. labiryntu. Istotniejsze jednak niz forma bylo obligatoryjne, dla biorgcych udziat w tych
wydarzeniach, uczestnictwo. Zmuszaty wiec owe misteria i rytualy do bycia czynigcymi, do
przezywania. Ow aspekt jest i dzi§ wartoscia teatru. Osterwa ten najwyzszy wymiar sztuki,
majacy ekspansywny wptyw na widza nazywal ,,Stowopetnia”, zastrzegal jednak, iz od XVII
wieku poczynajac, kiedy to ,,Stowopetnia” pomimo wysitkow ,,Wielkiego Calderona” ulegta
ostatecznej degeneracji (swoja, nomen omen, petni¢ przezywata w misteriach eleuzyfskich*?)
1 zniknela z teatru. Staral si¢ zatem o jej przywrdcenie, o ponowne uczynienie z teatru
przestrzeni zdolnej do czynienia misteriow.

Jaki cel przyswiecat tworcy Reduty? Nie byla nim misteryjno$¢ sama w sobie.
Osterwa 1 Mieczystaw Limanowski pragneli stworzy¢ Teatr Nowego Testamentu opisywany
réwniez jako Teatr $w. Genezjusza, idee t¢ wyjasnia Dariusz Kosifiski w swojej ksiazce pod

tytutem. Polski teatr przemiany:

Bylby [6w teatr — D.G.] (...) realizacja tego wysokiego powotania, miejscem przekroczenia
granicy migdzy sztukg teatru a dziatalnoscig polegajaca na wykorzystywaniu metod
teatralnych, zwlaszcza aktorskiego procesu tworczego, jako swoistego rusztowania dla

. 43
rozwoju duchowego.

Tego typu myslenie, dazace do uczynienia z teatru nie tyle narz¢dzia, co miejsca,

w ktorym moze zaj$§¢ wspomniany proces rozwoju nie jest oczywiscie autorskim pomystem

*'1. Gall, Mdj teatr, Krakow 1963, s. 143.
* D. Kosinski, Polski teatr przemiany, Wroctaw 2007, s. 300.
® Ibidem, s. 29.
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tworcow Reduty, a odwotaniem do tradycji, ktorg w polskim teatrze rozpoczal Adam
Mickiewicz. Tradycji przeczuwanej i nazywanej wczesniej rozmaicie, chociazby ,,teatrem
misteryjnym”, czy ,,teatrem mitu”, a zsyntezowanej i opisanej przez Kosinskiego jako ,,polski
teatr przemiany”.

Ta — jak pisze autor — unikalna, w skali $wiata, postawa teatralna, ktorg rozpoczat
tworca Dziadow, byla kontynuowana i rozwijana przez Juliusza Stowackiego, Stanistawa
Wyspianskiego, Osterwe, Jerzego Grotowskiego oraz — cho¢ Kosinski w swej ksiazce nieco
si¢ zawahatl 1 nie poddat tej kandydatury gruntownej analizie, czy tez owe badania odtozyt na
pozniej — Wtodzimierza Staniewskiego. Sg to artysci, ktorych twoérczos¢ stanowita pewne
punkty ,,weztowe” dla owej koncepcji. Nie sg oni jednak wszystkimi, ktorzy w przeciagu tych
blisko 200 lat stanowili o istnieniu ,,polskiego teatru przemiany”.

Chciatbym w tym teks$cie podjaé probe wprowadzenia do tej tradycji postaci nowej —
Andrzeja Rybickiego. Ten zapomniany, odnoszacy najwigksze sukcesy w dwudziestoleciu
migdzywojennym, dramaturg zapisal si¢ w historii polskiego teatru oryginalng koncepcja
dramatu ofiary, ktéora to nie znalazlszy szerszego oddzwicku, niezrozumiana przez
wspotczesnych krytykow, pozostaje cieckawym rozwinigciem idei wielkich poprzednikow oraz
uzupelnieniem owocOw pracy nastepcow.

Rybickiego udziat w ,,polskim teatrze przemiany” miat tez wymiar sceniczny, cho¢
sam Iwowianin ambicji rezyserskich nie ujawniat (w przypadku tradycyjnego teatru, inaczej
rzecz si¢ miala z teatrem radiowym oraz teatrem amatorskim ,,Sodaliskowo” dziatajacym
w czasie niemieckiej okupacji Lwowa**). Osterwa, ktory w wilefiskiej Reducie wystawit
sztuke pt. Okno® — debiut trzydziestoletniego wowczas dramaturga — wprowadzit go tym
samym na krajowg scen¢. Warto zaznaczy¢, ze wilenska Reduta (zwlaszcza jej drugi sezon
1927/28) uznawana za poczatek klgski tego projektu miata swoje jasniejsze punkty. Jednym
z nich bylo wlasnie wystawienie dramatu nikomu nieznanego pisarza ze Lwowa™®.

Na ile Rybicki byt §wiadom korelacji jego pogladdéw 1 teorii z mysleniem Osterwy?
A moze nalezaloby zada¢ pytanie odwrotne. Czy te zwigzki byly powodem, dla ktorego

gldownodowodzacy Reduty zdecydowal si¢ w 1927 roku na scenie przy Pohulance wystawi¢

“p. Szul, Tajny teatr mtodziezowy Lwow-Sodaliskowo 1942-1945, ,Nasza Przesztos¢”, 1971, t. 36, s. 53-79.

* Tytut dramatu zostal pozniej zmieniony na Kostium Arlekina i pod taka nazwa sztuka ukazata sie drukiem, v.
A. Rybicki, Kostium Arlekina. Sztuka w trzech aktach, [w:] idem, Kostium Arlekina, Dzien dobry, Biata sowa.
Utwory dramatyczne, Warszawa 1931.

* O wyjatkowych walorach inscenizacyjnych Okna wspominat Bogdan Smigielski, v. B. Smigielski, Reduta w
Wilnie. 1925-1929, Warszawa 1989, s. 57.

Spektakl docenit rowniez Stefan Srebrny, wg ktorego Okno, wraz ze Snem Felicji Kruszewskiej (rez. Edmund
Wiercinski), byty najjasniejszymi przedstawieniami sezonu, v. S. Srebrny, Reduta (od grudnia r.1926 do grudnia
11927), ,Zrodta Mocy”, 1928, z. 3, 1. 11, s. 49.
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Okno 1 tym samym rozdziewiczy¢ Rybickiego scenicznie?

Glgboko chrzescijanskie myslenie lwowianina, korespondujace z ideg teatru
genezyjskiego, jest oczywiste. Brak jednak w jego tekstach okotodramatycznych, czy tez
teoretycznych, rozwazan na temat roli aktora, rezysera i tym podobnych aspektow pracy
teatralnej. Tak jakby interesowato go jedynie pisanie dramatdw, a nie ich wystawienie.

Jest to oczywiscie myslenie trudne do zaakceptowania, jesli pamigtamy jak wielka
role, w jego mniemaniu, miat petni¢ teatr — miejsce konkretnych, absolutnie priorytetowych
zjawisk. Dlaczego wigc Rybicki w sprawach techniczno-teoretycznych milczy? Z jakiego
powodu jawi si¢ filozofem — jak w przypadku publikowania tekstow w ,,Kurierze Wilenskim”
i ,,Stowie” w zwiazku z premiera Okna’” — a nie cztowiekiem teatru? Czy powodem byt brak
do$wiadczenia®™? Mozna odnie$é¢ wrazenie jakby w swej pracy artystycznej tworzyt pewien
model teatralny, ktory, co prawda wymyslit 1 zarysowat w sztukach oraz przy innych okazjach,
nie zdobyt si¢ jednak na jego cato$ciowe opracowanie, wzorem cho¢by swego znajomego —
Stanistawa Ignacego Witkiewicza®’. Nie trudno sobie zreszta wyobrazi¢, ze tego rodzaju
postawa sprzyjata wspotpracy z tak wizjonerskim rezyserem jak Osterwa.

Niemniej, co do pryncypiéw Rybicki i tworca Reduty byli zgodni, jak pisze bowiem

Kosinski:

Chodzito im [Reducie — przyp. D.G.] zatem nie tylko o teatr i wychowanie ,,nowego aktora”,
ale przede wszystkim o wypracowanie sposobOéw pozwalajacych na przemiang aktora —
stugi Melpomeny, w Posrednika — nasladowcg¢ Chrystusa, pozostajacego pod szczegdlng

. A . 50
opieka $w. Genezjusza.

W dramatach Rybickiego nie brak nasladowcéw Chrystusa, a raczej osob, ktore
pojmuja, badz intuicyjnie wyczuwaja skuteczno$¢ mechanizmu ofiary, ktérej przyktadem byt
Jezus z Nazaretu.

Religijnos¢, sytuujaca si¢ czestokro¢ gdzie§ na pograniczu mistycyzmu, nie musi
oznacza¢ bezwarunkowego aliansu z Watykanem i katolicka wyktadnig teologiczno-moralng.

Kosinski przywolujac w innym miejscu swej ksigzki wyklady paryskie Mickiewicza

TA. Rybicki, Ofiara radosna, ,,Stowo”, 1927 XI 04, nr 252, s. 2; idem Ofiara. W zwiqgzku z premierq ,,Okna”
w Reducie, ,,Kurjer Wilenski”, 1927 XI 06, nr 254, s. 2

* Nalezy pamietaé, ze Okno to pierwsza wystawiona, ale nie pierwsza napisana sztuka Rybickiego, ktéry miat
juz wtedy na swoim koncie Noc $niezystq (v. Archiwum Biblioteki Slaskiej w Katowicach, sygn. BTLw 4958,
,.A. Rybicki, Noc sniezysta. Sztuka w trzech aktach”.), a by¢ moze takze inne dramaty.

* Witkacy utrzymywat do$é bliska relacje z Rybickim, spotykali si¢ czestokroé w Zakopanem, gdzie malowat
jego portrety. Sztuke lwowianina cenil wysoko, pisal m. in.: ,,Andrzej Rybicki stanowczo gwiazda pierwszej
wielkosci w artystycznej tworczosci dramatopisarskiej.” (S. I. Witkiewicz, Teatr przysztosci, [w:] idem, Teatr
i inne pisma o teatrze, oprac. J. Degler, Warszawa 1995, s. 341.).

p, Kosinski, Polski teatr..., op. cit., s. 29.
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stwierdza:

Dopiero teraz uderza znaczenie krociutkiej wzmianki o teatrze: przyznana mu przeciez
zostata moc, jakiej nie posiada, wedlug Mickiewicza, Kosciot — moc obejmowania we
wiladanie ludzkich dusz i pobudzania ludzi do dziatania, moc przemiany wartoSci

. . e . .51
duchowych w czyny realizowane w materialnym $§wiecie i przynoszace realne wartosci.

Oczywiscie Rybicki z Kosciotem si¢ nie wadzi, a przynajmniej o tym nie wspomina.
Swoja droga to do$¢ znamienne, ze w tekstach jego sztuk brak, zdawaé by si¢ moglo
naturalnie licznej, reprezentacji postaci Kosciota. Nie pojawiaja sig¢, a jesli juz to sporadycznie,
ksieza, zakonnicy, czy mnisi. Jego biografia pozwala domniemywac¢, ze mial dobre, bliskie
wrecz relacje z klerem, cho¢ raczej na poziomie wspolnot zakonnych, do ktérych jezdzit 1 dla
ktorych pracowal™. Odcisnat tez wplyw na wybitnego filozofa Stefana Swiezawskiego™.

Ow realny wplyw teatru na rzeczywisto$¢ (paradoksalnie juz na poziomie
dramatopisarstwa), o ktérym za Mickiewiczem wspominat Kosinski, utozsamiamy z ideami
i trudno w tym wypadku mowi¢ o weryfikacji tego podej$cia. Nie zawsze jednak tak byto
inie wszyscy dramatopisarze podchodzili do sprawy z rezerwa. Znakomitym przykladem

tego jest Stowacki, ktéry w tych stowach pisat do matki o swoim przektadzie Calderona:

Widzisz Ty, jak ja ukochalem Ksiecia Niezlomnego, w ktoérym Chrystus w Afryce zwycieza,
lecz nie przez miecz, ale przez mgczenstwo. A ledwom ja to wymalowat na nowo i pokazal,
odpowiedzial mi zaraz Chrystus grzmotem dziat (...) w kilka godzin upadlo przed nim

tangierskie mocarstwo

Wiare w realny wptyw dramatu mozna wytlumaczy¢, za Kosinskim, iz czytelnikiem
Ksiecia Niezlomnego byt jego bohater — Jezus Chrystus . Oczywiscie ta mistyczna
megalomania to przypadek skrajny, korespondujacy z ostawionym egocentryzmem wieszcza.
Rybickiemu daleko do takiej postawy, cho¢ i1 jemu nieobcy byt trud tlumacza, a 1 wzor
Chrystusa obecny w kazdej niemal sztuce stawial za cel, ktory winien odbiorca osiagnac¢. Nie

ro$cit sobie jednak prawa do kreowania historii na zasadzie komunikacji z Bogiem. Wierzyt

U Ibidem, s. 41.

> Mam tutaj na mysli porzadkowanie ksigg i kronik oraz thimaczenia, ktorymi zajmowat si¢ po II Wojnie
Swiatowej (m. in. w Opactwie Cystersdéw w Szczyrzycu, woj. matopolskie, gdzie w latach 1962-1964 pracowat
rowniez nad dzietem traktujacym o mistyce §w. Bernarda). Niekiedy wspotpracowal rowniez na poziomie
teatralnym, jak podczas inscenizacji Jaselek (rez. Bronistaw Dagbrowski) w ramach teatru konspiracyjnego we
Lwowie w tzw. ,,Sodaliskowie” w roku 1943. Z organizacja tg Rybicki pracowat takze przy innych okazjach, v.
S. Sierotwinski, Kronika Zycia literackiego w Polsce pod okupacjq hitlerowskq w latach 1939-1945, t. 1, Krakow
1988, s. 249; ¢f. D. Szul, Tajny teatr..., op. cit.

'S. Swiezawski, Wielki przetom 1907-1945, Lublin 1989, s. 274.

> J. Stowacki, Listy do Matki, red. Z. Krzyzanowskiej, [w:] idem: Dziela, red. J. Krzyzanowskiego, t. 13,
Warszawa 1959, s. 461.

> D. Kosinski, Polski teatr..., op. cit., s. 139.
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we wplyw sztuki na czlowieka, ale raczej na zasadzie, rzeklbym, pozytywistycznej —
naktaniat bowiem do pewnego rodzaju pracy. Jej rozpoczecie mozliwe bylo, zgodnie z ideami
romantyzmu i misterium, po doznaniu objawienia — ale owo objawienie sprawy, piszac
kolokwialnie, nie zatatwialo. Do$¢ przypomnie¢ losy wszystkich bohaterow zaludniajacych
sztuki lwowianina, ktorzy zrozumieli prawde — stali si¢ wtedy apostotami gloszacymi dobrg
nowing w niechetnym im $wiecie. Ow $§wiat za§ miat ich za szalencow, prorokdw, czy
ghupcow, zaleznie od okazji. Rodzi si¢ wigc pytanie, czy Rybickiemu brak bylo tego
pierwiastka mistycznego szalenstwa, ktory miat w sobie Stowacki, czy tez Iwowianin,
umiejscowiony jednak w zupelnie innym miejscu historii, nie dopuszczat do siebie tak
idealistycznego rozwigzania, przekonany o koniecznosci wysitku poniesionego ,,u podstaw”?

Mistycyzmu byto u autora Kostiumu Arlekina dostatek, a by¢ moze nawet nadmiar i to
zardbwno w sztuce, jak i w zyciu®®. Zdaje mi sie, ze Rybicki projektowal swego rodzaju
rewolucjg, ale aby ja przeprowadzi¢, nalezato nie tylko obudzi¢ spoteczenstwo, odkry¢ w nim,
piszac za Mickiewiczem, wlasciwy ,,ton”, ale takze je wyedukowaé. Zatem rewolucje trzeba
bylo nie tyle wywota¢, co wyksztatci¢. Dlaczego wigc pisz¢ o rewolucji, a nie o ewolucji?
Powodem element objawienia. Kazdy z dostepujacych prawdy, pojmujacych kategori¢ ofiary
(,,ofiary rados$nej” jak pisal Rybicki, ktora pozostaje w Scistym zwigzku z girardowskim
pojeciem kozta ofiarnego) 1 wkraczajacy na jej Sciezke upodabnia si¢ do Chrystusa — staje si¢
wiec nowym prorokiem w niezmiennie, po staro§wiecku, niechetnym mu $wiecie.

Skoro wspomnialem juz René Girarda, jego teoria ,kozla ofiarnego” podobnie jak
,ofiara rado$na” Rybickiego nie sa3 mozliwe do opisania i ,,uczynienia” bez przemocy. To
przemoc sankcjonuje wrecz obydwa mechanizmy. U wloskiego antropologa jest to, z jednej
strony, przemoc ogélu w stosunku do jednostki, z drugiej za$ samoofiarowanie, czyli
whasciwie $wiadome poddanie si¢ owej agresji. Podobnie u Rybickiego®’, ktory w swoich
sztukach, o przemocy rozprawia czesto i z upodobaniem, koncentrujac si¢ jednak gléwnie na
watkach psychologicznych, czy tez, jak chcieliby niektérzy krytycy 1 odbiorcy,

psychopatologicznych®®. Tak jest i w Kostiumie Arlekina i w Bialej sowie’’. Pojawiaja sie

%6 0 jego zdolnosciach wrozbiarsko-spirytystycznych pisat m. in. Jan Ernst ¢f. J. Ernst, Dwie linie zycia. Ja i mdj
Lwow, Lublin 1988.

7 Temat ten poddatem obszernej analizie w pracy magisterskiej, v. D. Gac, Kategoria ofiary w dramatach
Andrzeja Rybickiego, Zaktad Teatrologii UMCS w Lublinie, 2014.

> Np. prof. Szymanski, cf. H. Romer(-Ochenkowska), Sroda nad srody, ,Kurjer Wilenski”, 1927 XI 11, nr 258,
s. 2; Jerzy Kwiatkowski, cf: J. Kwiatkowski, Literatura dwudziestolecia, Warszawa 1990, s. 330, Czeslaw
Jankowski, c¢f: Cz. Jankowski, Recenzji z ,, Okna” Rybickiego, wydanie nowe, dopetnione, ,,Stowo” 1927 XI 7,
nr 255, s. 2.

P A. Rybicki, Biata sowa. Sztuka w trzech aktach, [w:] idem, Kostium Arlekina, Dzien dobry, Biala sowa.
Utwory dramatyczne, Warszawa 1931.
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w jego utworach rowniez elementy bardziej konwencjonalne, np. rewolucja w Dziert dobry™,
ktora zdaje si¢ by¢ powojenng projekcja stanow niemal apokaliptycznych. Wojna jako
katalizator sytuacji skrajnych — wymuszajacych niejako odpowiednia, ofiarnicza, reakcje to
wazki element Kazdego progu®’ oraz Tak bylo i bedzie®. Jest wige lwowian $wiadom tego, ze
duchowy awans (nie tylko jednostki, ale i calego spoleczenstwa) mozliwy jest tylko za cene
realnego, psychiczno-fizycznego cierpienia®. Widzi wiec $wiat jako miejsce petne przemocy
i tak tez widzi teatr — czego zreszta doswiadczali widzowie, narzekajac, jak Czestaw
Jankowski, na koniecznos$¢ bycia swiadkami okropnego, straszliwego zycia Lucji — bohaterki
Kostiumu arlekina® . 1le bylo w tym szyderstwa niezadowolonego recenzenta? Smiem
twierdzi¢, ze nawet jesli duzo, to przykrywato ono autentyczne, ptynace ze sceny emocje,
ktore nie pozostawialy oboje¢tnym.

We wspomnianym przeze mnie podejSciu rewolucyjno-ewolucyjnym, ktéore musi
uzna¢ kazdy z cheacych dostapi¢ wyzszego stopnia duchowego 1 moralnego rozwoju, jest co$
z pracy laboratoryjnej, a wiec kolejnego ,,wezta” ,,polskiego teatru przemiany”, ktory zacisnat

Grotowski, a jego ,,sposéb wigzania” tak komentowat Kosinski:

[...] droga do $wigtosci przez rzetelnie wykonany czyn niewierzacego — z tym jednak
zastrzezeniem, ze nie wymienia si¢ tu zadnych imion bozych. Jedyng osoba, na ktora
wskazuja liczne wzmianki w wypowiedziach z tego okresu [parateatralnego — D.G.], jest
oczywiscie Jezus, ale widziany jako cztowiek wiecznie zyjacy w cztowieku, jako Brat®.

Jezus jako Brat, wiecznie zyjacy w cztowieku, czyz nie przypomina to Boga
spacerujacego pod oknem w Kostiumie Arlekina? Ow czyn, ktéry nalezy rzetelnie wykonaé
przywodzi na mysl konstrukcje, ktorg Rybicki eksplorowal w Dzienn dobry, gdzie tytulowe
zawotanie zdobywato moc sprawczg. Oczywiscie jest to z jednej strony odwotlanie do stowa,
ktére posiada moc, nawet nie tyle magiczna, ile — w tym konteks$cie — modlitewna. Z drugiej
za$ strony zwraca uwage pospolitos¢ formuly, wskazujaca na jej powszednio$¢. Jest w tym

pewna zbieznos$¢ ze stowami modlitwy Ojcze nasz 1 prosba ,,chleba naszego powszedniego”,

A, Rybicki, Dzien dobry. Sztuka w trzech aktach, [w:] idem, Kostium Arlekina, Dzien dobry, Biala sowa.
Utwory dramatyczne, Warszawa 1931.

1 Archiwum Artystyczne i Biblioteka Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, sygn. 5234, ,,A. Rybicki,
Kazdy prog”.

62 Archiwum Artystyczne i Biblioteka Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, sygn. 2776, ,,A. Rybicki,
Tak byto i bedzie”.

% Na ile ma to zwigzek z jego wlasna utomnoscia (Rybicki poruszat sic oraz moéwil w charakterystyczny,
powolny sposob), bedaca nastgpstwem katastrofy lotniczej? Pytanie pozostaje otwarte. Warto jednak o tym
pamigtac, gdy obcujac z tworczoscia Rybickiego stykamy si¢ z cierpieniem, zwlaszcza jesli wierzy¢ Ryszardowi
Kosinskiemu, ktory wspominajac lwowianina pisal o jego ,,wieloletnim uwigzieniu w t6zku”, c¢f. R. Kosinski,
Wspomnienie o Andrzeju Rybickim, ,,Dziennik Polski”, 1966 III 19, nr 66, s. 3.

%4 Cz. Jankowski, Recenzji z ,, Okna” Rybickiego..., op. cit.

% D. Kosinski, Polski teatr..., op. cit., s. 472.
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ktory to nie musi przeciez oznacza¢ pokarmu dla ciata, ale strawe dla ducha. Rybicki
1 Grotowski zdajg si¢ stwierdza¢, ze 6w pokarm da si¢ odnalez¢. Rozni ich (i to diametralnie)
sposob poszukiwan, ale obszar wydaje mi si¢ wspdlny. Tak, jak rzetelnie wykonany czyn
moze skutkowac przekroczeniem pewnych granic wiodacych ku objawieniu majacym
skutkowa¢ zmiang w zyciu, tak wlasciwie wypowiedziana formuta przywitania moze
zadziata¢ podobnie. A nawet, jak chcialby Rybicki, na szersza, spoleczng skale, ktora
oczywiscie rodzi si¢ w czynie jednostki. Warto zaznaczy¢ konsekwencje Iwowianina, ktory
w zrozumieniu mechanizmu ofiary upatrywat szansy na nastanie ,,prawdziwego wieku XX
— wiary tej nie zachwiata nawet II Wojna Swiatowa. Wprawdzie Rybicki po 1945 roku nie
publikuje juz tekstoéw majacych stuzy¢ omodwieniu teorii dramatu ofiarnego, jednak w jego
tworczosci idea ta pozostaje niezmienna.

W pewnym sensie dramat jest dla Rybickiego, tak jak teatr dla Grotowskiego,
wehikutem, ktory ma zabra¢ widza w podréz samodoskonalenia. Warto si¢ zastanowié, na
czym polega réznica migdzy takim pojeciem, a analogiag do misterium, ktore starali si¢
odtworzy¢ — czy tez w pewnym sensie powola¢ do zycia na nowo (,,0d-pocza¢”’) Osterwa
i Limanowski. Ot6z w przypadku Iwowianina mamy do czynienia z wykorzystaniem
pewnego modelu literackiego, ktory nastepnie moze zostaC przeniesiony na sceng. Widz
odbierajacy inscenizacj¢ dramatu Rybickiego staje si¢ wigc uczestnikiem (jak chcialby autor),
zaproszonym do udzialu w misterium. Jego przezycia, ktorych do§wiadczy w czasie spektaklu,
majg jednak trwac dalej po wyjsciu z teatru — wyptywaé na jego zycie w sposob dostowny,
pozbawiony metaforyki. Jest wiec dla widza takie spotkanie z dramatem ofiarnym,
poczatkowym etapem drogi, na ktérg wkracza — lub tez jesli juz na niej jest, dostaje szans¢ na
podwiezienie, wsiada do wehikutu. Uruchomienie tego mechanizmu nie jest jednak dla
Rybickiego celem samym w sobie, a jedynie S$rodkiem do osiggnigcia celu — zmiany
czlowieka, odbiorcy. Mozna wigc sparafrazowa¢ Kosinskiego, ktory te stowa kierowat pod
adresem Grotowskiego i napisa¢: Rybicki ,,nie tworzy teatru, lecz go uzywa”®’.

Istotng rzecza w przypadku Iwowianina, ktéra wyrdznia go sposrod wszystkich
przywotanych tutaj duchow, wielkich innowatorow, czy jak zapewne powiedziatby Kosinski —
rewelatorow, jest przekonanie o mozliwosci dokonania jeszcze jednego kroku. Mowa

o teatrze wyobrazni, w ktorym autor Kostiumu Arlekina aktywnie dziatat i o ktérym pisat

% Takie stowa Rybickiego przywoluje Jankowski, v. Cz. Jankowski, Recenzji z ,, Okna” Rybickiego..., op. cit., s.
3, cf. A. Rybicki, Ofiara. W zwiqzku z premierq..., op. cit., s. 2.
" D. Kosinski, Polski teatr..., op. cit., s. 394.
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teoretyczne rozprawy™. Wydawa¢ by sie moglo, zwlaszcza z dzisiejszej perspektywy, ze byla
to $lepa uliczka. Sugerowalbym jednak glebsza refleksje i pordwnanie materii dzwigkowej
z formg nagrania wideo, dzigki ktdrej teatr moze dociera¢ do nieporéwnywalnie wigkszej
liczby odbiorcow niz w tradycyjnej swej formie — a wtasnie kwestia owej ekspansywnosci
byla rewolucyjna w przypadku dramatu ,rzuconego” na fale eteru. Sktaniam si¢ ku,
dyskusyjnej zapewne, opinii, iz sila oddzialywania teatru w znacznej mierze znika
w przypadku ogladania go w formie wideo. Ma za to szans¢ zosta¢ zachowang w ,,czystej”
formie dzwigkowej. Co za tym idzie, krok, ktory uczynit Rybicki prowadzit w dobrg strone.
Chodzito wszak i Osterwie i jemu o ,,Stowo”.

Warto zwréci¢ takze uwage na pewna korespondencje idei laboratorium teatralnego,
pracy bez widza, z tworzeniem dramatu radiowego, ktory oczywiscie do widza jest kierowany,
ale aktor — w przypadku stluchowiska nagrywanego, jak i nadawanego na zywo — co
w czasach Rybickiego byto powszechng praktyka — takze pozbawiony jest kontaktu, wymiany
energii miedzy widownig a sceng. Rodzi si¢ pytanie, czy jakikolwiek teatr alternatywny, czy
tez eksperymentalny, w swoich ¢wiczeniach, metodzie, pracowal z dzwickiem na zasadzie
zadan stuchowiskowych?

Idac dalej w tych ryzykownych rozwazaniach, chcialbym postawi¢ pytanie — nie
podejmujac si¢ udzielania odpowiedzi — czy rezygnacja ze sfery wizualnej teatru nie dziala
wyostrzajaco na to wszystko, co utajone, na ten wymiar teatru, w ktérym — jak pisat Kosinski
— ,zachodzg procesy decydujace o jego sakralnym charakterze” ® ? Pytanie uznaje za
zasadne”’ pomimo dalszych rozwazan autora Polskiego teatru przemiany na temat teatru jako
swiatyni, w ktorej modli si¢ do Ducha 1 oddaje mu czes$¢, a owa ,,modlitwa” ,,polega [...] nie
na wyglaszaniu stéw, ale ich urzeczywistnianiu, wcielaniu™’".

Wocielanie stow, ktére docieraja do nas (widzow, odbiorcow, wspotczynigcych) ze
sceny, moze przybra¢ zaskakujaca forme¢. Tak chyba nalezy odbiera¢ wystapienie
Staniewskiego, ktory przy okazji ubieglorocznego’”, odbywajacego sie w Gardzienicach,
festiwalu ,,Ukraina — Polska — Europa”, mowil o absolutnie realnym i dostownym wptywie

sztuki Teatru ,,Gardzienice” na wspdlnote, w ktorej to whasnie rodzi si¢ rewolucja. Zatozyciel

5 Teorie Rybickiego dotyczace dramatu radiowego omoéwilem obszerniej w artykule pt. Zapomniana karta
miedzywojennej radiofonii — przypadek Andrzeja Rybickiego, ,,Akcent”, 2014, nr 2, s. 161-166.

Wigcej informacji na temat dziatalnos$ci twoérczej Rybickiego w Polskim Radiu, v. E. Pleszkun-Olejniczakowa,
Stuchowiska Polskiego Radia w okresie pietnastolecia 1925-1939, 1.6dz 2000.

% D. Kosinski, Polski teatr..., op. cit., s. 277.

7 Réwniez przez wzglad na popularne w Rosji teatry dzwickowe.

"' D Kosinski, Polski teatr.., op. cit., s. 278.

7? Ukraina-Polska-Europa Festival odbywat si¢ w dniach 13-15 XI 2014 na terenie Europejskiego Osrodka
Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice” w Gardzienicach.
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Osrodka Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice” powtarzal przy wielu okazjach, iz rewolucja swoj
poczatek ma zawsze w podstawowej komorce spotecznej — rodzinie. Ten proces oddolny miat
w tym przypadku zaowocowaé strajkami w Swidniku, co byto dalej — wszyscy wiemy. Nie
przywoluje tej anegdoty po to, aby ironicznie stwierdzi¢, iz OPT ,,Gardzienice” obalit
w Polsce komunizm, ale aby zaznaczy¢, ze idea teatru jako narzedzia wyzwalania reakcji
masowych jest ciagle zywa i nadal sg tworcy, ktérzy mozliwa ,,przemiang” staraja si¢
realizowaé. Nie ma wiec powodu aby kruszy¢ kopie w sporach o zasadnos$¢, czy sens
uzywania kategorii ,,polskiego teatru przemiany” pojmowanej jako pewna faktycznie
istniejgca ,,metoda” teatralna, ktérej owoce mozemy obiektywnie zbada¢. Kosinski postuguje
si¢ naturalnie pewnym konstruktem, niemniej, zawiera w nim spos6b myslenia artystycznego,
ktoéry nawet jesli nie przektada si¢ na realizacje zatozen (wywarcie okreslonego, mozliwego
do zbadania post factum, wptywu na odbiorce) jest czym$ wazkim i godnym analizy, wszak
jego efektem pozostaje dzieto artystyczne.

Na koniec chcialbym wkroczy¢ na pewng $ciezke, ktora otworzyla si¢ przede mna
poprzez wspomnienie o pracy ,,Gardzienic”. Antyczna przemoc, jej obecnos¢ w rytuatach
i misteriach, o ktérych wspominatem na samym poczatku jest réwniez bardzo wazkim
elementem przedstawien w rezyserii Staniewskiego, czgstokro¢ koncentrujacych si¢ wlasnie
na niej (Ifigenia w T..., Ifigenia w A...”*). Chcialbym odnotowaé jeszcze jeden, réwnie
»Swiezy”’, co caly czas obecne w gardzienickim repertuarze widowiska, dowod na jej
niestabngcg moc.

W tym wypadku kwestia przemocy zostala ukazana w swoistym zespoleniu
z tematami poruszanymi dzisiaj (misterium, teatrem przemiany), nie na scenie jednak, a na
ekranie. Nie bez kozery Osterwa tak docenial kino i1 uznawal proces filmotworczy za
niezwykle  wartoSciowy dla aktora, przystajacy zreszta do jego koncepcji
kreowania/przezywania postaci. Obraz, o ktorym mowa, to Wenus w futrze’* w rezyserii
Romana Polanskiego, w ktorym dwojka bohaterow (aktorka Vanda — w tej roli Emmanuelle

Seigner — oraz rezyser Thomas, grany przez Mathieu Amalrica) przedstawiona w trakcie prob

3 Warto wspomnie¢, ze przemoc i ofiara w widowisku Teatru ,,Gardzienice” odczytywane sa w sposob zgota
odwrotny niz ten wybrany przez Rybickiego, ktory w jednym ze swych eseistycznych reportazy zrelacjonowat
spotkanie z inscenizacja Ifigenii w Aulidzie, ktore to przedstawienie ogladalt w antycznym amfiteatrze w
Syrakuzach, v. A. Rybicki, Nowe przeznaczenie, ,,Stowo Polskie”, 1930 VI 05, nr 151, s. 6; idem, Nowe
przeznaczenie, ,,Stowo Polskie”, 1930 VI 06, nr 152, s. 6; idem, Nowe przeznaczenie, ,,Stowo Polskie”, 1930 VI
08, nr 154, s. 6.

W rozumieniu Rybickiego Agamemnon jest postacia wielka, szlachetnga i tragiczng poniewaz pojmujaca
mechanizm ofiary i uznajaca jego nieodwolalno$¢ oraz skuteczno$¢. W zachowaniu Ifigenii dostrzega za$
lwowianin zrozumienie ,,obowiazku” ofiary. Tymczasem w interpretacji Staniewskiego dramat Eurypidesa jest
przesiaknigty sita destrukcyjna, rozsadzajacymi wspdlnote namigtnosciami.

™ Wenus w futrze (La Vénus a la fourrure), rez. R. Polanski, 2013.
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do spektaklu przezywa inicjacje. Te podrdz przez labirynt peten kulturowych zatomow (XIX-
wieczna powies$é, na ktérej motywach powstaje przedstawienie; antyczne misteria greckie,
w ktorych analogi¢ przeradzaja si¢ niekiedy proby do spektaklu — Polanski postuguje si¢ tutaj
ironig, nie umniejsza to jednak paraleli migdzy tym, do czego si¢ odwotuje, a tym, co tworzy)
wienczy akt przemocy — akt zrozumienia 1 pojg¢cia, wewnetrzne objawienie. Wspanialy
przyktad mocy teatru, ktéra cho¢ zamknigta w obrgbie sceny wylewa si¢ na widownig,
przecieka przez drzwi, pokonuje schody, foyer, przedsionek, wejSciowe wrota tej §wiagtyni

sztuki i uwolniona, istnieje poza nia’.

Abstract

In an article titled From the stage to life — "The Polish Theatre of Transformation” and
(r)evolution, 1 have attempted to introduce a new playwright from Lviv — Andrzej Rybicki
(1987-1966) into a theatrical model known as "The Polish Theatre of Transformation",
created by Dariusz Kosinski. Rybicki’s idea of the “sacrificial drama”, which he developed
and carried out in his plays, is a unique concept, overlooked in previous studies about history
of polish literature. This idea stated (thereby maintaining association with the ancient rituals,
mystery plays, legacy of Adam Mickiewicz, Juliusz Stowacki, Juliusz Osterwa, Jerzy
Grotowski, Wlodzimierz Staniewski), that theater has the power to transform the audience.
Through the concept of sacrifice (understood according to René Girard's theory of the
scapegoat), Rybicki caused the arrival of the "real twentieth century”. The man who would be
a worthy example of this time, should be on a higher level of spiritual and moral development.
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