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WSTEP

Prezentowane w niniejszym tomie teksty stanowia poklosie Ogolnopolskiej Studenckiej Konferencji Na-
ukowej ,,Nowoczesne i ponowoczesne przygody ciala”, ktéra odbyla si¢ 25 1 26 kwietnia 2013 roku. Zorganizo-
waly ja wspolpracujace ze sobg Kota Naukowe dzialajace przy Instytucie Filologii Polskiej UMCS: SKIN, SKN

Medioznawcéw oraz SKN Teatrologow.

Interdyscyplinarny charakter konferencji przetozyl si¢ na zakres poruszanych i dyskutowanych tematow.
Autorzy w swoich rozwazaniach podejmowali szeroka wiazke zagadnien, ktérych motywem przewodnim bylo
hasto nawigzujace do tytutu jednego z artykulow Zbigniewa Baumana. Na rézny sposéb udowadniali przy tym, ze
nowoczesnos¢ 1 ponowoczesnos¢ wiklaja cialo w sie¢ réznorodnych dyskursow, opozycji i kategorii estetycznych.
W obszarze ich zainteresowan znalazlo si¢ wiele kluczowych dla tego tematu zagadnien, miedzy innymi kwe-
stia ciala we wspolczesnej refleksji humanistycznej (teoria kulturowa, feminizm, gender studies) oraz przemiany
w widzeniu ciala w najnowszej literaturze, filmie oraz teatrze. Szerokie spectrum ich rozwazan pozwolilo na prze-

sledzenie roznych ,,przygdd ciala” w nowoczesnosci i ponowoczesnosci.



Urszula Lisowska

Uniwersytet Wroctawski

Literatura jako zapis cielesno$ci —

Martha Nussbaum o narracyjnosci etyki bliskiej cialu

Martha Craven Nussbaum rozpoczela swojq uniwersytecka edukacje od studiéw poswieconych teatrolo-
gii 1 filologii klasycznej. Jej zainteresowania nastepnie zwrocily sie¢ w kierunku filozofii 1 to na tym polu badaczka
dziata najaktywniej, rozwijajac koncepcje zdolnosci (capabilities) jako modelu sprawiedliwosci globalnej'. Wezesne
akademickie do§wiadczenia na trwale uksztaltowaly jednak intelektualng wrazliwo$¢ autorki. Juz w swojej pierw-
szej znaczace] publikacii, The Fragility of Goodness. Luck and Ethics in Greek Tragedy and Philosophy (pierwsze wydanie:
1986), filozofka nakreslita projekt wspolpracy etyki i literatury, reprezentowanej w tym wypadku przez antyczne
tragedie. Nastepnie poszerzyla obszar literackich inspiracji o klasyczng powiesc¢ realistyczna, co znalazto wyraz w
takich publikacjach jak Love’s Knowledge. Essays on Philosophy and Literature (1992) 1 Poetic Justice: The Literary Imagination
and Public Life (1995).

Owe nawigzania do literatury stanowia nie tyle probe przedstawienia jej wyczerpujacej teorii, co element
filozoficznej metody. Celem niniejszych rozwazan bedzie wykazanie, ze miejscem, w ktérym spotykaja si¢ filozo-
fia — w tym wypadku etyka (ktora dla Nussbaum funkcjonuje w zasadzie jako ,,filozofia pierwsza”) — 1 literatura
jest cielesnos$¢. By wyjasnic te zalezno$¢, trzeba zauwazyé, ze zaproponowana przez Nussbaum koncepcja etyki
jest, jak sugeruje tytul artykulu, ,,bliska cialu”. Oznacza to, iz filozofka wypracowuje taka koncepcje racjonalnosci
praktycznej (czyli sposobu refleksji nad dobrym Zyciem), ktéra uwzglednia przystugujaca nam ceche cielesnosci.
Innymi stowy, Nussbaum stara si¢ pokazac, w jaki sposob nasza cielesno$¢ przektada si¢ na to, jak prowadzimy
etyczne rozwazania. Jej ujecie racjonalnosci praktycznej ma oddawac perspektywe rozumowania wtasciwa nam jako
istotom obdarzonym cielesnoscia, dlatego mozna powiedzied, ze etyka Nussbaum jest ,,skrojona na miar¢” oséb
o naszej kondycji. Kluczows role w tak zaprojektowanej refleksji etycznej odgrywaja za$ umiejetnosci tworczego
myslenia. ,,Etyka bliska cialu” z koniecznosci zawiera wigc moment estetyczny, opierajac si¢ na zdolnosciach, ktore
tkwia takze u podstaw sztuki. To z kolei sugeruje, ze sztuka ma etyczny wymiar. Relacje miedzy tym, co estetyczne

a racjonalnoscia praktyczna bylyby wiec dwustronne, obejmujac wzajemne przenikanie si¢ obu aspektow.

Na tym tle proponuje umiesci¢ przedstawiony przez Nussbaum postulat wlaczenia analizy tekstow li-
terackich do refleksji etycznej. Filozofka przekonuje bowiem, ze, ze wzgledu na cechy formalne, pewne postaci
wypowiedzi literackich sa w stanie przekonujaco odzwierciedli¢ sposéb rozumowania wlasciwy nam jako istotom

cielesnym. Oznacza to, iz mogg one nie tylko postuzy¢ do zaprezentowania zakladanej uprzednio koncepcji racjo-

1 Koncepcja zdolnosci to najbardziej rozpoznawalny element projektu filozoficznego Nussbaum. Autorka rozwijala ja w ramach
wspolpracy z laureatem Nagrody Nobla w dziedzinie ekonomii, Amartya Senem, ktory zaproponowal badanie zdolnosci, czyli realnych
mozliwosci dzialania, mieszkancdw poszezegolnych regionéw $wiata jako metode oceny jakosci Zycia. To, alternatywne wzgledem takich
czynnikéw jak PKB, formalne gwarancje praw cztowieka czy utylitarystyczna produktywnos$é, kryterium silnie oddziatato na wspotcze-
sna ckonomi¢ rozwoju. Nussbaum przyczynita si¢ do popularyzacji tego paradygmatu, jej rozwazania wykraczaja jednak poza czysto
ckonomiczna perspektywe. Filozofka kresli bowiem model sprawiedliwego spoleczefistwa rozumianego jako wspolnota nakierowana
na dobre zycie, fundament owego ujecia stanowi za$ okreslona koncepcja czlowieczenstwa (por. M.C. Nussbaum, Women and Human
Development. The Capabilities Approach, Cambridge University Press 2001, s. 11-15). To wlasnie owa interpretacja natury ludzkiej bedzie
przedmiotem niniejszego artykutu. Do spoleczno-politycznych implikacje filozofii Nussbaum wracam w podsumowaniu.



nalnosci praktycznej, ale takze zainspirowac jej wypracowanie. Innymi stowy, odwotania do literatury poszerzaja
obszar refleksji etycznej, wzbogacajac go o nowe watki. Celem niniejszego artykulu bedzie wykazanie, ze ten po-
tencjal literatury wynika z jej zdolnosci do zdania sprawy z naszej cielesno$ci. Interesowaé mnie wigc beda nie tyle
literackie sposoby tematyzacji lub kreowania cielesno$ci, co literatura jako taka forma wypowiedzi, ktéra potrafi
wyrazi¢ specyficzng dla nas jako dla istot cielesnych perspektywe refleksji etycznej. W tym sensie literature mozna

uznaé za ,,zapis cielesnosci”.

Cztowiek, czyli zwierz¢ rozumne

Podejmujac probe wypracowania ,,etyki bliskiej ciatu”, Nussbaum wychodzi od okreslonych przestanek
antropologicznych. Jak juz zasugerowal powyzszy zarys interesujacej nas problematyki, cielesnos¢ jest dla filo-
zofki fundamentalng cecha naszej kondycji. Co wigcej, Nussbaum nie waha si¢ przywotad, podejrzanej dla wielu
wspotezesnych filozofow, kategotii natury po to, by umiescic cielesno$é w jej centrum? JesteSmy z istoty cielesni,
co oznacza, ze fizyczno$é stanowi podstawowy aspekt naszej egzystencji 1 jako taka przejawia si¢ réwniez na in-
nych plaszczyznach naszego funkcjonowania. Koncepcja racjonalnosci praktycznej nie moze wigc abstrahowac od
owej cechy, tym bardziej, Zze zaproponowane przez Nussbaum ujecie czlowieczenstwa ma normatywny charakter.
Filozofka uznaje bowiem stusznos¢ czgsci argumentéw formutowanych pod adresem pojecia natury jako takiego,
odrzucajac mozliwos¢ dotarcia do metafizycznej istoty czlowieczenstwa. Kategoria natury nie jest dla niej zapisem
pewnej niezmiennej, obiektywnej koniecznosci, ktéra determinuje nas do tego, by by¢ w taki, a nie inny sposob.
Przez czlowieczefistwo rozumie Nussbaum raczej to, co mamy na mysli, méwiac o ,,ludzkich” lub ,,nieludzkich”,
a wigc godnych lub niegodnych nas, warunkach. To wlasnie godnos¢ stanowi dla filozofki podstawowsa wartosé,
a kategoria natury wyraza nasze wyobrazenie o tym, co sklada si¢ na godne zycie’. Pojecie natury ludzkiej obejmuje

wige te wszystkie elementy, ktore my sami uznajemy za szczegdlnie wazne®.

2 Por., np., eadem, Human Functioning and Social Justice. In Defense of Aristotelian Essentialism, ,,Political Theory” Vol. 20,
No. 2, May 1992, s. 216-218.
3 Port.: ibidem, s. 205-207, s. 215-216, eadens, The Therapy of Desire. Theory and Practice in Hellenistic Ethics, Princeton University Press

2009, s. 30-32. Swoje ujecie natury ludzkiej okresla Nussbaum jako esencjalizm wewnetrzny (w odréznieniu od esencjalizmu zewnetrzne-
g0). Rzecz jasna, takie stanowisko rodzi pewne problemy. Wprawdzie Nussbaum nie wikla si¢ w trudne do rozstrzygnigcia metafizyczne
spory, zaktadana przez nia mozliwo$¢ osiagniecia porozumienia w kwestii koncepcji dobrego Zycia jest jednak rownie kontrowersyjna.
Nussbaum zdaje sobie sprawe z zarzutéw, z ktorymi spotyka si¢ uniwersalizm aksjologiczny i po$wigca duzo miejsca na obrong swojej
koncepcji (por., zwlaszcza, eaden, In Defense of Universal Values, University of Notre Dame 1999, oraz Women. .., s. 34-59). Filozofka wska-
zuje przede wszystkim na otwarto$¢ i nieprecyzyjnosé przedstawionego przez siebie katalogu wartosci, ktory ma wyraza¢ jedynie mini-
malny konsensus aksjologiczny (na wzor Rawlsowskiego overlapping consensus). Co wigcej, gwarantuje on poszanowanie naszej zdolnosci
do samodzielnego okreslenia zyciowego celu, czyli racjonalnosci praktycznej, poniewaz sam stanowi jej wytwor.

Warto jednak zauwazy¢, Ze, odpierajac w ten sposob zarzuty przeciwko uniwersalizmowi aksjologicznemu, Nussbaum naraza si¢
na inng posta¢ krytyki. Pojawia si¢ bowiem pytanie, czy przyjeta przez Nussbaum koncepcja jednostek jako racjonalnych, przejrzystych
dla siebie samych podmiotéw nie jest przesadnie optymistyczna. I tak, na przyklad, w interesujacym nas przypadku filozofka zaktada, ze
potrafimy zgodzi¢ si¢ co do wartosci cielesnosci jako fakiej, abstrahujac od zwiazanych z nia spolecznych stereotypéw. Nie oznacza to,
oczywiscie, ze nasze poglady sa wolne od wplywu otoczenia (wrecz przeciwnie, jak si¢ przekonamy, ksztaltuja si¢ one w pewnej wspolno-
cie komunikacyjnej). Filozofka sugeruje jednak, iz z zasady jestesmy zdolni do krytycznej refleksji nad zdroworozsadkowym mysleniem i
oddzielenia jego warto$ciowych elementéw od tych niegodnych zaufania. Ta arystotelesowsko-rawlsowska perspektywa stanowi wyjscio-
we zalozenie Nussbaum, ktére mozna umotywowac przede wszystkim przy pomocy pragmatycznych argumentéw. Przyjecie mozliwosci
osiagni¢cia aksjologicznego konsensusu jest bowiem konieczne do wypracowania koncepcji sprawiedliwosci globalnej (por. przyp. 1).

4 Nussbaum wyraza owe wartosci w jezyku zdolnosci (capabilities, por. przyp. 1). Na jej koncepcje czlowieczenstwa sktadaja sie
wiec mozliwosci funkcjonowania, ktére uznajemy za szczegélnie znaczace. Odnosénie katalogu zdolnosci — por., np., M.C. Nussbaum,
Women. .., s.78-80 oraz Upheavals of Thoughts. The Intelligence of Emotions, Cambridge University Press 2001, s. 416-418.



Dlatego tez kategoria natury jest kategoria etyczna, nazywajaca nasze podstawowe wyobrazenia o dobrym
zyciu. Jako taka, stanowi ona przedmiot racjonalnosci praktycznej, czyli refleksji nad eudajmonia wlasnie. Wiacze-
nie cielesnodci w owo normatywne ujecie czlowieczenstwa musi zatem mie¢ konsekwencje dla koncepcji racjo-
nalnosci praktycznej. Nie chodzi przy tym wylacznie o to, ze nie uznaliby$my za w pelni wartos$ciowa takiej egzy-
stencji, w ktorej nie zostalyby zaspokojone nasze potrzeby zwiazane z cielesnoscia. Cielesno$¢ wplywa bowiem
nie tylko na tre$¢ naszego wyobrazenia o dobrym zyciu, ale takze na sposéb prowadzenia refleksji o nim. Jestesmy,
jak chcialby Arystoteles (ktorego poglady stanowia jedno z najwazniejszych Zrédel inspiracji dla Nussbaum), zwie-
rzetami rozumnymi 1 politycznymi. Sens pierwszego z dwoch filozoficznych sloganéw (bo przywolanym defini-
cjom mozna zapewne przyznac taki status) sprowadza si¢, zdaniem Nussbaum, do stwierdzenia, ze rozumno$¢ to
cecha, ktéra przysluguje nam jako zwierzetom. Z jednej strony oznacza to, iz uznanie naszej cielesnodci nie musi
prowadzi¢ do zredukowania naszego poznania do podazania za Slepym, bezrefleksyjnym instynktem. Z drugiej
za$, przekonujemy sie, ze racjonalno$¢ jest aspektem cielesnosci, nie za$ odrebng metafizyczna substancja pota-
czong z cialem. Rozumno$¢ to differentia specifica ludzi jako gatunku zwierzat, czyli dzialajacych istot zanurzonych
w okreslonym, ograniczajacym ich perspektywe, kontekscie. Dlatego tez nasza racjonalno$c jest z gruntu prak-
tyczna — stuzy przede wszystkim otientowaniu si¢ w $wiecie’. Uznanie rozumnosci za ceche przystugujaca nam
jako zwierzetom musi zatem mie¢ konsekwencje dla etyki, poniewaz okazuje sig, ze tak pojeta racjonalno$¢ polega

w pierwszej kolejnosci na umiejetnosdci odpowiedzenia na pytanie o to, jak nalezy postgpowac.

Nie wynika stad, iz Nussbaum utozsamia poznanie z narzedziem przetrwania. Filozofka przekonuje jed-
nak, ze wszelka refleksja nosi znamiona owej praktycznej orientacji charakteryzujacej nasza racjonalnosé. Zalez-
nos¢ te wyjasnia drugi z Arystotelesowych sloganéw, definiujacy ludzi jako zwierzeta polityczne. Spotecznosé na-
szej natury $cisle wiaze si¢ z nasza cielesnoscia, poniewaz, mi¢dzy innymi ze wzgledu na wlasciwy nam dlugi okres
rozwoju niemowlecego, jestesmy wyjatkowo niesamodzielnymi zwierze¢tami. Cielesno$¢ oznacza zatem stabosé,
zaleznos¢ od zewnetrznej pomocy, a co za tym idzie — otwarto$é na relacje miedzyludzkie®. Jesli teraz sprobujemy
polaczy¢ ze soba dwie wskazane w Arystotelesowych definicjach réznice gatunkowe — rozumnosc i politycznosc
— przekonamy sig, ze, po pierwsze, nasza racjonalnos$¢ rozwija si¢ zawsze w pewnej wspolnocie. Dialog, myslenie
zdroworozsadkowe, jezyk — wszystkie te elementy ksztaltuja nasz sposéb rozumowania. Normatywna koncepcja
natury ludzkiej stanowi wytwor tak pojetej racjonalnosci; poznanie naukowe rowniez jest zanurzone w okreslonej

wspdlnocie komunikacyjnej’.

5 »opecyficznie ludzki rodzaj [godnosci — UL| w istocie cechuje zazwyczaj pewien rodzaj racjonalnosci, ale nie jest to racjonal-
no$¢ wyidealizowana i przeciwstawiona zwierzgcosci; jest to po prostu przyziemne (garden variety) rozumowanie praktyczne, stanowiace
jeden ze sposob6w funkcjonowania zwierzat” (eadem, Frontiers of Justice. Disability, Nationality, Species Membership, Harvard University Press
2007, s. 159, przet. — UL).

Warto w tym miejscu przywola¢ Arystotelesowska metafore figur geometrycznych. Zdaniem Stagiryty wlasciwa ludziom dusza
rozumna ma si¢ do funkcji zwigzanych z cielesnoscia tak jak kwadrat do tréjkatéw prostokatnych — z jednej strony zawiera je w sobie
(a wigc jest przez nie konstytuowana), z drugiej zas wyznacza ich ksztalt (Arystoteles, O dusgy, przel. P. Siwek, [w:] Dziéela zebrane, t. 3,
Warszawa 1992, 414b24-415a13). Nussbaum rozwija t¢ intuicje, wskazujac, ze cielesno$¢ nadaje racjonalnosci ,,przyziemny”, praktyczny
charakter; z kolei racjonalno$¢ wyznacza pewien standard realizacji cielesnych potrzeb odpowiadajacy naszej godnosci. Za Marksem filo-
zofka podkresla bowiem, e, jesli cztowick zaspokaja swoj gtéd w sposéb nie odrdzniajacy go od innych zwierzat, to, pomimo iz likwiduje
uczucie glodu, nie funkcjonuje na w petni ludzkim poziomie (M.C. Nussbaum, Women.. ., s. 71-72).

6 Eadem, Frontiers. .., s. 160. To wlasnie t¢ ceche ma wyrazac pojecie zdolnosci. Na wspomniany katalog zdolnosci sktadaja si¢
bowiem zdolnosci taczone (combined), obejmujace wewnetrzne dyspozycje jednostek (internal capabilities) wzbogacone o odpowiednie ze-
wnetrzne okolicznosci, ktére faktycznie umozliwiaja ich realizacje (eadens, Women. . ., s. 84-85). 1 tak, na przyklad, jestesmy zdolni do reali-
zacji wlasnej koncepcji dobrego zycia (do bycia racjonalnymi praktycznie), gdy dojrzewamy do jej wypracowania, a otoczenie nie narzuca
nam wzorcow postepowania, ale sprzyja indywidualnym poszukiwaniom. Potrzebujemy wicc zewnetrznego wsparcia, aby zrealizowaé
swoj potencjal.

7 Nussbaum rozwija taki obraz ludzkiego poznania, nawigzujac do Arystotelesowskiej koncepcji rozpoczynania badan od pha-
inomena. Ow greckich termin zwykle ttumaczy si¢ jako do$wiadczenie, Nussbaum dostrzega jednak w tej praktyce translatorskiej wplyw
nowozytnego empiryzmu. Jej zdaniem zrédlowe pojecie nalezy rozumied raczej jako to, co jawi nam si¢ jako oczywiste, czyli pewne
utrwalone, zdroworozsadkowe przekonania (por., zwlaszcza, eadem, Saving Aristotle’s Appearances, [w:) The Fragility of Goodness. Luck and
Ethics in Greek Tragedy and Philosophy, Cambridge University Press 2001, s. 240-263).



Po drugie, racjonalnosc¢ praktyczna obejmuje uznanie wlasnej zaleznosci od wsparcia otoczenia i gotowo$é
do nawiazania relacji miedzyludzkich. Mozemy w pelni realizowac¢ si¢ jako ludzie, a wigc zwierzeta rozumne, je-
dynie w obrebie spoleczenstwa, dlatego nasza racjonalno$¢ polega miedzy innymi na zaakceptowaniu owej niesa-
modzielnosci. Stad za$ wynika, ze duza role w refleksji etycznej odgrywaja emocje. Nussbaum zwraca uwage na
wlasciwg filozofii starozytnej tendencje do kognitywnego ujecia emociji jako postaw powigzanych z sadami, a nie
jedynie nieprzewidywalnych, kaprysnych impulséw. Odgrywaja one szczegélnie istotna role w arystotelesowskiej
koncepciji racjonalnosci praktycznej®; duzo miejsca poswigcali im takze stoicy, ktorzy zradykalizowali intuicje po-
przednikow, twierdzac, ze emocje nie tyle fowarzyszq sadom, co sq sadami pewnego rodzaju’. Nussbaum przejmuje
te teze wraz z utrwalonym w filozofii antycznej przekonaniem, iz emocje dotyczg zewnetrznych débr kluczowych
dla naszej eudajmonii'. Jako takie, maja wiec one charakter sadow wartosciujacych na temat znaczenia znajduja-
cych si¢ poza nasza kontrola elementow $wiata, bez ktorych nie wyobrazamy sobie dobrego zycia. Oczywiscie, tak
pojmowane, emocje doskonale wpisuja si¢ w zarysowana powyzej koncepcje racjonalnosci praktycznej. Oznaka
rozumnosci stabych, cielesnych istot takich jak my jest dostrzezenie wlasnej cze$ciowej zaleznosci od otoczenia,

a co za tym idzie — dopuszczenie emocji do sfery refleksji etyczne;.

Emocje i wyobraznia — estetyczne w etycznym

Racjonalno$¢ praktyczna odpowiadajaca naszej kondycji musi zatem uwzglednia¢ emocje. Jednoczeénie,
to wlasnie ten moment dodaje do koncepcji Nussbaum estetyczny komponent. Filozofka nawiazuje bowiem do
naszego intuicyjnego rozumienia emocji jako widzenia czego$ jako rzeczy okreslonego rodzaju, by podkresli¢, ze
polegaja one na ocenianiu rzeczywisto$¢ z perspektywy naszej koncepcji dobrego zycia''. I tak, na przyklad, zal
po $mierci bliskiej osoby obejmuje uznanie jej za kogos znaczacego i drogiego. Osoba ta jawi si¢ jako wyjatkowa
postaé, odgrywajaca okreslona role w naszym zyciu, nie zas$ jako jedna z wielu jednostek. Emocja strachu polega
z kolei na zinterpretowaniu jakiego$ przedmiotu lub zdarzenia jako zagrazajacego naszemu dobru. Ponownie wigc,
pewien element §wiata zyskuje okredlone zabarwienie przez odniesienie do koncepcji eudajmonii podmiotu. Dla-
tego tez obraz rzeczywistosci, ktérego dostarczaja nam emocije, to nie zbiér obojetnych faktow, ale raczej mapa

punktéw obdarzonych okreslonymi sensami.

Taka ,kartograficzna” aktywno$¢ wymaga zas zaangazowania tworczego aspektu naszego poznania, czyli zdol-
nosci wyobrazni. W reakcjach emocjonalnych przyporzadkowujemy elementom rzeczywistosci pewne znaczenia
z punktu widzenia naszego pojecia o dobrym zyciu. Kazdej z nich towarzyszy wigc akt wyobrazni, dzigki ktéremu
przedmiot jawi si¢ nie tylko jako obiektywna, niezalezna od naszej interpretacii, cze$¢ $wiata, ale takze jako cos
jeszcze — okreslone dobro lub zto. Wyobraznia z istoty obejmuje zatem moment metaforyzujacej interpretacii, po-
legajacy na postrzeganiu danego aspektu rzeczywistosci w kategoriach czego$ innego (drugiej osoby w kategoriach
dobra, choroby w kategoriach zla, itd.)"”. Tym samym wyobraznia poszetza pole naszego poznania, dopowiadajac
okreslone tresci do tego, co dane bezposrednio w doswiadczeniu. I tak, na przyklad, dostrzezenie bogactwa Zycia
wewngetrznego innych oséb wymaga gestu wyobrazni. Musimy bowiem zdoby¢ si¢ na taki interpretujacy akt mysle-

nia, zeby uwierzy¢, iz za pewnym cielesnym ksztaltem kryja si¢ mysli, uczucia, a przede wszystkim — autonomicz-

8 Eaden, Therapy. .., s. 79-81, 369-372.

9 Por.: Eadem, Therapy.. ., s. 373-388, Upheavals. .., s. 19-36.

10 Eadem, Therapy. .., s. 91-93.

11 Eaden, Upheavals.. ., s. 27.

12 M.C. Nussbaum, Poetic Justice: The Literary Imagination and Public I ife, Beacon Press 1995, s. 36.
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na warto$¢?. Dlatego tez wyobraznia, podobnie jak emocje, jest dla Nussbaum fundamentalng wladza moralna.
Emocje otwieraja nas na pomoc ze strony otoczenia, w tym takze na relacje miedzyludzkie. Wyobraznia pozwala
nam za$ dostrzec w innych osobach nie tyle zewnetrzne ,,przedmioty”, co obdarzone godnoscia podmioty, kto-

rych niezalezno$¢ wynika z ich zdolnosci do posiadania wlasnych zyciowych planow i ich realizacji.

Jako stabe, cielesne istoty postrzegamy wiec rzeczywisto$¢ przez pryzmat emocji, w ktorych dajemy wyraz
swiadomosci wlasnej zaleznosci od otoczenia i jednoczesnie dokonujemy jego interpretacji przy udziale zdolnosci
wyobrazni. Tym samym przekonujemy sig, ze racjonalno$¢ praktyczna ludzi-zwierzat rozumnych z koniecznosci
obejmuje element tworczego myslenia. Co wigcej, kreatywno$¢ stanowi zasadniczy sposob naszego odnoszenia sig
do rzeczywistosci. Powolujac si¢ na koncepcje psychoanalitykéw z kregu teorii relacji przedmiotowych, takich jak
Donald Winnicott i John Bowlby, Nussbaum podkresla bowiem, iz nasza jazn ksztaltuje si¢ dzicki zdolnosciom
emocji i wyobrazni. Emocje pozwalaja dziecku zdoby¢ poczucie odrebnosci od otoczenia, wskazujac granice jego
kontroli nad rzeczywistoscia. Natomiast wyobraznia, ktéra w pierwszych latach Zycia postugujemy si¢ przede
wszystkim w zabawie, daje nam §wiadomo$¢ wlasnej sprawczosci. Odkrywamy nasza zdolno$¢ do nadawania sen-

sOw, a co za tym idzie — zaczynamy si¢ postrzega¢ jako autonomiczne podmioty dziatania'.

Sztuka i etyka — wzajemne zalezno$ci formy i tresci

Nasz stosunek do rzeczywistosci ma wigc z istoty interpretujacy charakter, co, jak widzieliémy, znajduje
odzwierciedlenie w sferze racjonalnosci praktycznej. Nussbaum kresli bowiem swoj projekt etyki bliskiej ciatu
w taki sposob, by oddac¢ tworcza natur¢ naszego myslenia o Swiecie. To za$, jak wspomnialam, pozwala nam
przypuszczad, ze relacje miedzy tym, co etyczne, a tym, co estetyczne sa obustronne. Wszak sztuka opiera si¢ na
tych samych zdolnos$ciach, ktérymi operuje racjonalno$é¢ praktyczna, czyli na mysleniu metaforycznym wlasciwym
wyobrazni i emocjom. Zaleznosci te przedstawia Nussbaum przy pomocy wypracowanego przez Winnicotta po-
jecia obiektu przejSciowego (fransitional object). Zdaniem psychoanalityka kluczowa rol¢ w rozwoju jazni odgrywaja
bowiem przedmioty lokujace si¢ na granicy wyobrazni i rzeczywistosci, w posredniej sferze miedzy kreatywnoscia
jednostki a determinacja ze strony otoczenia. W pierwszych miesiacach naszego zycia funkcje t¢ pelnig zabawki,
czyli zewngtrzne obiekty, ktorymi jednak mozemy manipulowad, samodzielnie nadajac im sensy. P6zniej domena
tego rodzaju aktywnosci staje si¢ sztuka, poniewaz jej dzieta sa zarowno elementami $wiata, jak i wytworami naszej
wyobrazni'. Tak jak w zabawie dziecko odgtywa przy pomocy pluszowego misia lub lalki pewne zdarzenia, ktore
moglyby mie¢ miejsce, tak tez przez sztuke eksperymentujemy z rzeczywistoscig w przyjaznej przestrzeni fantazji.
Dlatego tez, zauwaza Nussbaum, cz¢sto widzimy w nich opowiesci o naszych zyciowych mozliwosciach. Sztuka
pozwala nam odkrywac pewne prawdy o naszej kondycji z bezpiecznego dystansu, poszerzy¢ obszar doswiadcze-

nia bez faktycznego uczestniczenia w obrazowanych przez nia zdarzeniach'.

Twoérczo$¢ artystyczna i jej odbidr mialyby wiec by¢ swojego rodzaju ,,badaniem” rzeczywistosci, pre-

zentowaniem i poznawaniem rozmaitych aspektéw naszej egzystencji. Jako taka, sztuka musi odgrywac duza role

13 Lbidem, s. 37-46.
14 Por.: Eadem, Upheavals. .., s. 174-190.
15 D.\W. Winnicot, Transitional Objects and Transitional Phenomena — A Study of the First Not-Me Possession, http:/ /nonoedipal.files.

wordpress.com/2009/09/ transitional-objects-and-transitional-phenomenae28094a-study-of-the-first-not-me-possession.pdf.  Dostep:
28 maja 2013.

16 M.C. Nussbaum, Upheavals. .., s. 238, Eaden, Not for Profit. Why Democracy Needs the Humanities?, Princeton University Press 2010,
s. 98-101.
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w sferze racjonalnosci praktycznej, poniewaz dostarcza nam wiedzy o sobie samych, ktéra bierzemy pod uwage,
wypracowujac wlasne koncepcje dobrego zycia. Zarazem jednak zaproponowane przez Nussbaum ujecie doko-
nuje pewnych kwalifikacji. Warto bowiem zauwazy¢, ze daje si¢ ono zastosowa¢ wylacznie do takich dziel sztuki,
ktére zawieraja moment narracji. Dostrzegamy w wytworach sztuki opowiesci o naszych zyciowych mozliwo-
$ciach tylko o tyle, o ile sa one skonstruowane jak historie, czyli maja narracyjna strukture. Historyczno$é, z kolei,
wiaze si¢ z czasowoscia, a wigc z istotng cecha naszej kondycji. Narracja pozwala wigc odda¢ wiasciwa nam jako

zwierzetom rozumnym podlegtosé wzgledem uplywu czasu i dlatego ma znaczenie dla etyki bliskiej ciatu'.

Stad zas$ wynika, ze szczegdlnym przedmiotem zainteresowania Nussbaum sg dzieta literackie'®. To wlasnie
w przypadku tej dziedziny sztuki zwiazki miedzy tym, co etyczne a tym, co estetyczne sa najsilniejsze. Problem
narracyjnosci zasugerowal przy tym nowy wymiar tej relacji. Do tej pory rozpatrywali§my ja na antropologicznym
poziomie, wskazujac, z jednej strony, w jaki sposéb nasza kondycja zwierzat rozumnych przektada si¢ na zaanga-
zowanie tworczego myslenia w proces refleksji etycznej i, z drugiej, skad wynika etyczne znaczenie sztuki. Teraz
jednak mozemy zaobserwowac te relacje na plaszczyznie zaleznosci miedzy forma a tredcia. Warto bowiem zauwa-
zy¢, iz pojecie narracji odnosi si¢ do obu tych momentéw, nazywajac zarowno pewien sposob wypowiedzi, jak 1 za-
warta w niej opowies¢. Co wazne, aspekty te sa ze soba organicznie zwigzane, poniewaz przedstawione w narracji
tresci — pewne prawdy dotyczace naszej kondycji cielesnych, czasowych istot (wymiar etyczny) — mozna wyrazic
tylko poprzez forme historii o strukturze narracji (wymiar estetyczny). To, co chcemy powiedzie¢, przeklada si¢ na

to, jak méwimy 1 odwrotnie — wybor stylu wypowiedzi wyznacza zakres tresci, jakie potrafimy przez nig przekazac.

Dla czytelnika literatury stwierdzenie to jest prawdopodobnie truizmem. Nussbaum slusznie zauwaza
jednak, ze jego oczywista prawdziwos$¢ zostala zapomniana (lub celowo zmarginalizowana) przez filozoféw mo-
ralno$ci. Nie wybieraja oni stylu wypowiedzi §wiadomie, z uwagi na zamierzony sens, a jedynie powielaja dominu-
jace wzorce wypowiedzi”. Nie oznacza to weale, ze teksty filozoficzne sa wolne od wzajemnych zaleznosci formy
1 tresci. Wrecz przeciwnie, sam fakt pomijania tej problematyki przekazuje pewna wazng informacije. Sugeruje to
bowiem, iz wypowiedz filozoficzna jest niejako ,,przezroczysta”, neutralna stylistycznie, a wykorzystane w niej

srodki wyrazu majq stuzy¢ wylacznie zakomunikowaniu prawdy o ,,obiektywnej” rzeczywistosci.

Takie rozumienie funkcji tekstu zaklada, oczywiscie, okreslona koncepcje racjonalnosci, a mianowicie —
model refleksji wzorowany na poznaniu naukowym. Nussbaum zauwaza, ze proby przeniesienia tego idealu na
grunt filozofii moralnosci maja dluga tradycje, zapoczatkowana juz przez Platona, ktory dazyl do nadania etyce
statusu wiedzy pewnej. Pod tym wzgledem — jak 1 pod wieloma innymi — zalozyciel Akademii spotkat si¢ jednak
ze sprzeciwem swojego najwybitniejszego ucznia, Arystotelesa. Stagiryta odrzucal bowiem aspiracje etyki do
naukowosci, przekonujac, ze realizuje ona inne standardy racjonalnosci®. Przedstawiony powyzej zarys etyki bli-

skiej cialu pozwala nam si¢ domyslacd, ze takze w tej kwestii Nussbaum sympatyzuje z Arystotelesem. W jej ujeciu

racjonalno$¢ praktyczna nie jest wszak narzedziem poznania niezaleznej od nas rzeczywistosci, ale ksztaltuje si¢

17 Pod tym wzgledem koncepcji Nussbaum mozna zarzuci¢ pewna niescisto$¢ lub, przynajmniej, niejasnos¢. Z jednej strony
bowiem odwolanie do pojecia obiektu przejsciowego sugeruje, ze Nussbaum formutuje pewne tezy na temat natury sztuki w ogole. Z
drugiej strony koncentracja na narracyjnosci zaweza obszar zastosowania tego ujecia. Pozostaje przy tym otwarta kwestia, czy wyobraz-
nia zawsze funkcjonuje na zasadzie narracji. Wydaje si¢ wigc, Ze najlepiej uznac narracyjnos¢ za kryterium etycznej relewantnosci dziela
sztuki, nie za$ za warunek bycia dzielem sztuki jako takim.

18 Warto podkresli¢, ze Nussbaum dostrzega narracyjny charakter muzyki (por. M.C. Nussbaum, Music and Emotion, [w:] Upbear-
als. .., s. 249-294) i filmu (eadem, Poetic Justice, s. 6). Filozofka koncentruje si¢ jednak na literaturze ze wzgledu na pewne wlasciwosci jed-
nego z jej gatunkow, a mianowicie powiesci realistycznej. Pisz¢ o tym w dalszej czesci tekstu.

19 Eadem, Introduction: Form and Content, Philosophy and Literature |dalej: Form and Contend), [w:] Love’s Knowledge. Essays on Philosophy and
Literature, Oxford University Press 1992, s. 19-21.
20 Eaden, The Discernment of Perception: An Aristotelian Conception of Rationality [dalej: An Aristotelian Conception...], [w:| Love’s Knowl-

edge. Essays on Philosophy and Literature, Oxford University Press 1992, s. 54-55, Fragility. .., s. 290-294.
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w okreslonej wspoélnocie komunikacyjnej 1 uwzglednia zakodowane w niej tresci; ponadto, czerpie ze zdolnosci
kojarzonych raczej ze sztukq niz z nauka, opierajac si¢ na emocjach 1 wyobrazni. Taki charakter przesadza zas
o tym, ze dla etyki bliskiej cialu wazny sposéb wyrazu stanowia formy wypowiedzi wlasciwe tekstom literackim?'.
Widzielismy juz, ze, z uwagi na swoja narracyjnosé, literatura potrafi odzwierciedli¢c czasowos¢ naszej egzystencii.
Jesli teraz przyjrzymy si¢ blizej modelowi racjonalnosci praktycznej bliskiej cialu — rozumianej jako okreslona me-

toda refleksji wynikajaca z naszej kondycji — dostrzezemy kolejne aspekty etycznego znaczenia literatury.

Arystotelesowska koncepcja racjonalno$ci a literatura®

Przede wszystkim, warto przypomnied, iz Nussbaum podkresla bogactwo natury ludzkiej. Nie jest ona
wprawdzie zlozona — w znaczeniu obejmowania r6znych heteronomicznych elementéw (np. duszy 1 ciata) — nie
sprowadza si¢ jednak réwniez do nieskomplikowanej porcji materii. Nasza egzystencja zawiera rozmaite aspekty:
te zwigzane z potrzebami fizjologicznymi i te wynikajace z naszych zdolnosci poznania; te uwarunkowane nasza
autonomig 1 prawem do okreslenia zyciowego celu oraz te zwigzane z wlasciwa nam spolecznoscia 1 daznoscia do
bycia w relacjach miedzyludzkich. W konsekwencji, racjonalnos¢ praktyczna polega na zdaniu sobie sprawy z wie-
losci débr skladajacych si¢ na szczgsliwe zycie oraz na umiejetnosci dostrzezenia wszystkich wartosci uwiklanych
w konkretng sytuacje podejmowania decyzji etycznej. Dobra te sa przy tym niewspdimierne, a zarazem réwno-
rzedne, poniewaz kazde z nich odpowiada innemu aspektowi naszej bogatej natury. I tak, na przykltad, zaréwno
zdrowie, jak 1 edukacja stanowia autonomiczne wartosci i zadnej z nich nie mozna zredukowa¢ do drugiej lub
wyeliminowac na jej rzecz. Racjonalnos§¢ praktyczna zwierzat rozumnych mozna by wigc okresli¢ jako zdolnosé

do uczynienia zado$é rozmaitym roszczeniom, ktore | zolaszaja” poszczegdlne dobra®.
y y 5 bb) %

Ta pluralistyczna perspektywa to pierwszy z elementow, ktére zdaniem Nussbaum odrézniaja arystote-
lesowska, anty-naukows koncepcje racjonalnosci praktycznej od platonskiego modelu. Opozycyjne stanowisko
cechuje przekonanie o istnieniu jednego naczelnego dobra, ktorego realizacji powinny by¢ podporzadkowane
wszystkie nasze dzialania®. Ow nadrzedny cel jest roznie okreslany — jako madros§é teoretyczna, sprawiedliwa
mitos$¢ do Boga, maksymalizacja przyjemnosci lub korzysci, zgodnos¢ woli z rozumnym prawem — w kazdym
wypadku jednak w swoim postgpowaniu musimy kierowac si¢ wylacznie daznoscia do najwyzszego felos. Dlatego

tez nalezy zawsze wybierac taki sposéb dzialania, ktory przyblizy nas do realizacji owego dobra. Co za tym idzie,

stanowisko to skutecznie eliminuje problem konfliktu racji. Jesli bowiem istnieje tylko jeden cel, do ktérego ro-
zumnie jest zmierzad, to zadna inna warto$¢ nie moze generowa¢ konkurencyjnych roszczen. Nadrzedne dobro
funkcjonuje wigc jako uniwersalny klucz do podejmowania decyzji etycznych, jednoznacznie wskazujac sluszne
postepowanie. Mozna nawet zaryzykowac stwierdzenie, ze to wlasnie przekonanie o irracjonalnosci konfliktu

regul dzialania motywuje poszukiwanie monistycznej koncepcji ludzkiego dobra. Wszak fundamentalna logiczna

21 Eadens, Form and Content, s. 4-23.

22 Warto zauwazy¢ za Nussbaum, Zze powigzanie, przeciwstawionej Platonowi, filozofii Arystotelesa z literatura moze na pierwszy
rzut oka wydawac si¢ paradoksalne. Przeciez to Platon pisal dialogi — utwory o niewatpliwie literackim zacigciu — podczas gdy Arystoteles
pozostawil po sobie jedynie suche, rzeczowe traktaty (ibidems, s. 18). Doskonale znany jest jednak atak Platona na poetéw, dla ktorych
nie bylo miejsca w idealnym panstwie filozoféw. Arystoteles tymczasem nie lekcewazyl tworczosci literackiej, ale, wrecz przeciwnie, po-
Swiccil jej jedno ze swoich gtownych dziel, Poetyke. Jak si¢ przekonamy, przedstawiony przez Stagiryte model racjonalnosci praktycznej
czerpie z tekstoéw literackich i znajduje w nich odzwierciedlenie. Z kolei Platoniskie dialogi, cho¢ inspirowane forma tragedii antycznej,
odbiegaja od niej pod istotnym wzgledami i pomijaja jej najwazniejsze z etycznego punktu widzenia elementy (por. eadem, Interiude 1: Platos
Aunti-tragic Character, [w:] Fragility..., s. 122-135).

23 Eaden, An Aristotelian Conception. .., s. 56-66, Fragility. .., s. 294-297.

24 Lbidem.
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zasada niesprzecznosci wyklucza sytuacje, w ktorej dwa sprzeczne ze soba zdania sa prawdziwe. A poniewaz regu-
ta ta musi funkcjonowacé takze w obszarze racjonalnosci praktycznej, nalezy okresli¢ naczelng maksyme postepo-

wania przeciwdzialajaca powstaniu jakichkolwiek konfliktdw™.

To pozwala nam przypuszczaé, ze, opozycyjna w stosunku do platonskiej perspektywy, arystotelesowska
pluralistyczna koncepcja ludzkich dobr dopuszcza starcie rownorzednych racji. W istocie, Nussbaum podkresla, iz
racjonalno$¢ praktyczna obejmuje miedzy innymi umiejetno$¢ dostrzezenia konfliktu, ktérego ryzyko jest wpisane
w etyke bliska ciatu. Dlatego tez mozna jej przypisac tragiczny — w historycznoliterackim rozumieniu — charak-
ter. Wszak, jak wiadomo, natura konfliktu tragicznego, przedstawionego w dzietach takich jak Grib Agamemnona
1 Stedmin przeciwko Tebom Ajschylosa oraz Antygona Sofoklesa, polega na niemozliwosci uczynienia zado§¢ dwom za-
sadom postepowania o réwnorzednych legitymacjach. Nussbaum sprzeciwia si¢ wlasciwemu zaréwno filologom
klasycznym, jak i wielu filozofom (od Platona poczawszy) protekcjonalnemu traktowaniu tragedii jako obrazéw
prymitywnego stadium rozwoju refleksji etycznej™. Jej zdaniem, na poziomie tresci, utwory te wyrazaja bowiem

wazna prawde o racjonalnos$ci praktycznej, ktorej wyjasnienie podpowiada ich struktura formalna.

Chodzi mianowicie o szczegolnie bliski zwiazek konstrukeji tragedii i praktyki. Warto po pierwsze zauwa-
zy¢, ze, jako utwory sceniczne, tragedie byly pisane z mysla o ,,wcieleniu ich w zycie”. Ich ontologia silnie wiaze je
wigc ze sfera praxis. Ponadto, jak za Arystotelesowska Poetykq podkresla Nussbaum, autorzy tragedii przedstawiaja
swoich bohateréw jako dzialajacych. Ich postacie sa zawsze umiejscowione w okreslonym kontekscie, uczestni-
czac w wydarzeniach wokot nich. Dlatego tez dziatania niejako wspoéltworza bohateréw, ktorych oceniamy nie
tylko na postawie ich charakteréw, ale takze ze wzgledu na ich postgpowanie”. To wlasnie ta cecha struktury tra-
gedii ma zdaniem Nussbaum kluczowe znaczenie etyczne. Pozwala ona bowiem dostrzec, iz nasza zdolnos¢ do
uczynienia zado$¢ wszystkim regutom, ktore uznajemy za sluszne, zalezy od okolicznosci znajdujacych si¢ poza
nasza kontrola. Jestesmy ,,wrzuceni” w pewien kontekst dziatania, stanowiacy w duzej mierze rezultat minionych
zdarzen, naszych relacji z innymi osobami i ich postgpowania. Taka przygodna konfiguracja elementéw czesto
prowadzi za$ do tego, ze w danej sytuacji spotykaja si¢ dwie (lub wigcej) sprzeczne racje. Dlatego tez, jako jeden
z aspektow naszego zaleznego od zewngtrznych czynnikow dobra (w pelni wartosciowego zycia), nasza dobroé (wat-
to$¢ moralna) réwniez moze doznac uszczerbku ze strony nickontrolowanych przez nas zdarzed™. Wszelkie préby
wyeliminowania konfliktu z etyki przez przedstawienie monistycznej koncepciji dobra maja na celu uniezaleznienie
naszej zdolnosci do wlasciwego postgpowania od takich kapryséw losu. Nussbaum podkresla jednak, Ze racjonal-
nos¢ praktyczna wymaga gotowosci do przyjecia na siebie odpowiedzialnosdci za wing, ktora, paradoksalnie, staje

si¢ naszym udzialem nie z naszej winy”.

Jednoczesnie, tragedie pozwalaja nam dostrzec, ze nieciaglo§¢ miedzy regulami postepowania a sadami
formulowanymi w danej sytuaciji decyzji etycznej ma znaczenie z punktu widzenia racjonalnosci praktycznej. Za-
sady dzialania charakteryzuja relacje miedzyludzkie i zwigzane z nimi obowigzki w abstrakcyjny sposob, przy
pomocy ogodlnych terminéw (,,matka”, ,,0jciec”, ,,0jczyzna’ itp.), jednostkowe sady odnosza si¢ zas do konkret-
nych oso6b i okolicznosci. Zdaniem Nussbaum tragedie, umieszczajac bohaterow w przygodnych okolicznosciach
dzialania, wskazuja, iz nie mozna abstrahowa¢ od réznic migdzy tymi dwoma poziomami. To, co szczegdlowe nie

daje si¢ sprowadzi¢ do tego, co ogdlne 1 wyrazi¢ jako jego egzemplifikacja.

25 Eadem, Fragility. .., s. 30-32.
26 Lbidem, s. 25-32.

27 Lbidem, s. 378-380.

28 Lbidem, s. 380-382.

29 Lbidem, s. 1-8.
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Dlatego tez, po pierwsze, uznanie racjonalnosci konfliktu etycznego nie kiéci si¢ z zasadg niesprzecznosci.
Niezgodnosé zachodzi bowiem tylko miedzy szczegbélowymi sadami i w niczym nie narusza waznosci zaklada-
nych przez nie ogdlnych zasad™. Innymi stowy, fakt, iz Agamemnon w konkretnej sytuacji, w ktérej si¢ znalazl,
nie moégt jednoczesnie ocali¢ corki i dziata¢ w zgodzie z interesem polis, nie uniewaznia zadnego z ciazacych na
nim obowiazkéw — tego dotyczacego troski o najblizszych i tego zwigzanego z petniong przez niego funkcja poli-
tyczng. W rzeczywistosci konflikt dotyczy wigc nie tyle zasad, co przygodnych okolicznodci, ktére uwzgledniamy,
formulujac szczegétowe sady. Stad za$ wynika, po drugie, Zze znajomos¢ ogdlnych regul nie wystarcza do tego,
by wskaza¢ wlasciwy sposéb postgpowania. Nie mozemy kierowac si¢ wylacznie abstrakcyjnymi wskazaniami,
poniewaz te nie dajg si¢ bezposrednio zastosowa¢ do konkretnej sytuacji, w ktérej si¢ znajdujemy. Racjonalnosc¢

praktyczna musi zatem obejmowac pewien rodzaj wrazliwosci na kontekst dziatania.

Oczywiscie, takie wyeksponowanie sytuacyjnosci refleksji $cisle wiaze si¢ z nasza cielesnos$cig. Materia
uchodzi bowiem w tradycji filozoficznej za ,,zasade jednostkujaca”, czyli konkretyzujaca. Kazda materialna istota
jest taka, a nie innq ,,porcja materii”’, umieszczona w okreslonym miejscu i czasie oraz majaca swoja historie. Do-
tyczy to takze ludzi-zwierzat rozumnych, ktérych racjonalno$¢ praktyczna polega dlatego na umiejetnosci postrze-
gania danej sytuacji w calej jej zloZzonosci i niepowtarzalnodci. Tym sposobem odkrywamy drugi, obok pluralizmu
ludzkich dobr, element etyki bliskiej ciatu. Za Arystotelesem Nussbaum podkresla bowiem pierwszenstwo szcze-
g6tu przed ogdtem w sferze racjonalnosci praktycznej’. To, co etyczne jest z istoty jednostkowe, poniewaz, dzia-
tajac, zawsze mamy do czynienia z konkretnymi osobami i zdarzeniami. Nie oznacza to, oczywiscie, ze etyka bliska
cialu obywa si¢ bez regul. Po pierwsze jednak wszelkie zasady zdobywamy w toku do$wiadczenia, wysnuwajac
ogolne wnioski z poszczegdlnych sytuacii, w ktérych si¢ znajdujemy™. A po drugie, cheac zastosowac dana regule,
musimy ja odpowiednio zinterpretowaé, uwzgledniajac kontekst dzialania. Tak jak starozytni budowniczowie na
wyspie Lesbos™ lub improwizujacy aktorzy™, jestesmy wyposazeni w pewien zbidr zasad, kazdorazowo wymaga-
jacych doprecyzowania i dopasowania do sytuacji. Nie mozemy postgpowac bez tych ogdlnych wskazan, ktore

jednak staja si¢ bezuzyteczne, o ile jednoczesnie nie potrafimy postrzegac konkretnych okolicznosci dziatania™.

Racjonalnos$é praktyczna wymaga wigc przede wszystkim swoistej umiejetnosci petrcepcji etycznej™.
A poniewaz sytuacyjnos¢ to cecha etyki bliskiej ciatu, domyslamy sig, ze postrzeganie polega na wykorzystaniu
specyficznych dla nas jako zwierzat rozumnych zdolnosci poznania. Jak wiemy, szczegdlna role w naszej refleksji
odgrywaja wyobraznia i emocje, i to wlasnie one w duzej mierze skladaja si¢ na proces percepciji etycznej. Widzie-
lismy juz, ze zdolnosci te polegaja na widzeniu przedmiotu jako przedmiotu okreslonego rodzaju — osoby jako
kogos szczegolnie bliskiego, zdarzenia jako niebezpieczenstwa, itd. Tym samym poszerzaja one obszar naszego
doswiadczenia, sprawiajac, ze percepcja z czysto zmystowej staje si¢ etyczna — wartosciujaca i interpretujaca. Po-

nadto, dzi¢ki wyobrazni potrafimy improwizowac i odnajdowac si¢ w nowych sytuacjach, czerpiac ze zgroma-

30 Lbidem, s. 47-50.

31 Eaden, An Aristotelian Conception. .., s. 66-75.

32 Lbidem, s. 75.

33 W starozytnosci na wyspie Lesbos stosowano narzedzie pomiaru, dostosowujace si¢ do ksztaltu mierzonego przedmiotu (Ary-
stoteles, Etyka nikomachejska, przet. D. Gromska, Warszawa 2007, 1137b34-37. Por. takze: M.C. Nussbuam, .An Aristotelian Conception. . .,
s. 09-72).

34 Lbiden, s. 94-95.

35 Odnosnie roli regut w etyce — por. takze eadenz, Why Practice needs Ethical Theory: Particularism, Principle and Bad Behaviour, [w:] Moral
FParticularsim, B. Hooker, M.O. Little (eds.), Oxford University Press 2003, s. 227-255.

36 Nussbaum wywodzi t¢ obserwacje¢ bezposrednio od Arystotelesa, ktérego rozwazania ttumaczy jako stwierdzenie, ze ,,sad

zalezy od postrzegania” (ang. discerment rests with perceptron). W polskim przekladzie Danieli Gromskiej pojawia si¢ inna wersja (,,ocena
zalezy od wyczucia”, Arystoteles, Etyka nikomachejska, 1126b2-4). Nie rozstrzygam o poprawnosci proponowanych przektadow, a co za
tym idzie — stopniu pokrewienstwa koncepcji Nussbaum wzgledem stanowiska Arystotelesa. Niewatpliwie Stagiryta jest wazna inspiracja
dla filozofki, ktérej poglady nalezy jednak rozpatrywac jako samodzielna propozycje filozoficzna.
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dzonej juz wiedzy’’. Dlatego tez trzecim elementem etyki bliskiej ciatu sa emocje i wyobraznia uznawane przez
filozofke za formy racjonalnego poznania niezbedne do uchwycenia kontekstu dzialania w jego konkretnosci,

niepowtarzalnosci i ztozonosci™.

Celem tak pojetej racjonalnosci praktycznej jest percepeyjna rownowaga (perceptive equilibrium)®, ktory to
stan odréznia Nussbaum od Rawlsowskiej refleksyjnej rownowagi (reflexive equilibrinm). Za autorem Teorii sprawie-
dliwosei Nussbaum uznaje, ze w swoich etycznych rozwazaniach powinniémy dazy¢ do nadania spdjnosci naszym
przekonaniom. Whrew Rawlsowi, filozofka nie ogranicza jednak owego wymogu do poziomu ogdlnych zasad,
rozpatrywanych niezaleznie od sytuacji ich stosowania. Interesuje ja raczej koherencja sadéw formulowanych
w konkretnym kontekscie 1 uwzgledniajacych zaréwno uniwersalne reguly, jak i1 jednostkowe okolicznosci dzia-

40

tania®. Osiagniecie percepcyjnej rownowagi wymaga wiec zdania sobie sprawy ze wszystkich dobr uwiktanych

w dang sytuacje, dostrzezenia jej zlozonosci i specyfiki oraz zinterpretowania jej przy pomocy emocji 1 wyobrazni.

Dlatego tez proces ten mozna najlepiej zobrazowaé przy pomocy Srodkow charakterystycznych dla powiesci
realistycznych. Czytajac tragedie, uswiadamiamy sobie, ze dzialamy zawsze w okreslonym kontekscie, na ktory
sklada si¢ szereg przypadkowych czynnikow, czesto skutkujacych konfliktem racji. Doswiadczenie czerpane z tra-
gedii jest wigc pouczajace 1 niepokojace zarazem, poniewaz pokazuje nam bezsilnos¢ regul postgpowania wobec
przygodnosci zycia. Zarysowana powyzej koncepcja podpowiada nam, w jaki sposéb wybrnaé z owego impasu,
aby za$ odnalez¢ przyklad jej zastosowania, nalezy zwréceic si¢ ku powiesciom. Co wazne, podobnie jak przy oka-
zji dyskusji na temat etycznego znaczenia sztuki, musimy zawezi¢ obszar naszych rozwazan, w tym wypadku do
powiesci realistycznych. Zdaniem Nussbaum bowiem w te formy wypowiedzi wpisana jest réwnowaga miedzy
tym, co ogdlne a tym, co jednostkowe, do ktdrej osiagnigcia zmierza percepcja etyczna. Jako realistyczne, utwory
te staraja si¢ przedstawi¢ prawdopodobny obraz rzeczywistosci i dlatego odwoluja si¢ do pewnych uniwersaliow
— powszechnych ludzkich tesknot, dazen i wartosci. Jednoczesnie czgscig strategii realizmu jest portretowanie
wycinka §wiata w calej jego konkretnosci. Z jednej strony wigc, bohaterowie powiesci realistycznych sa okreslo-
nymi i niepowtarzalnymi jednostkami, z drugiej zas§ mierza si¢ z uniwersalnymi, doskonale znanymi czytelnikowi,

problemami*’.

Tym sposobem powiesci realistyczne oddaja wlasciwa nam perspektywe rozumowania, poniewaz, jak wi-
dzielismy, podejmujac decyzje etyczne, musimy za kazdym razem zinterpretowac uznawane przez nas ogolne re-
guly w §wietle konkretnej sytuaciji. Nussbaum podaje szereg przyktadéw, obrazujacych te odpowiednio§¢é miedzy
literaturg a koncepcja percepcji etycznej. Do jej ulubionych (pod tym wzgledem) autoréw naleza Charles Dickens
1 Henry James, co jest tym bardziej uzasadnione, ze poszukiwanie wlasciwej metody refleksji etycznej stanowi je-

den z gtédwnych watkow w dzietach tych pisarzy. W Ciiggkich czasach Dickens wprost odnosi si¢ do pytania o postaé
37 M.C. Nussbaum, An Aristotelian Conception. .., s. 77. Por. takze eadem, Essay V' [w:| Aristotle’s De Motu Animalium, Princeton Uni-
versity Press 1985, s. 221-269.

38 Por., np., eaden, An Aristotelian Conception. .., s. 75-82, Fragility. .., s. 298-300.

39 Zaproponowane tlumaczenie nie oddaje w petni bogactwa znaczeniowego oryginalnego sformulowania. Przymiotnik ,,percep-
tive” mozna odda¢ zaréwno jako ,,percepcyjny”’ (dotyczacy procesu postrzegania), jak i, bardziej metaforycznie, jako ,,spostrzegawczy”.
Zdecydowalam si¢ na pierwsze z rozwiazan, zeby podkreslic zwiazek perceptive equilibrium 2z metoda formulowania sadéw (percepcja
etyczna). Scisle rzecz biorac, kategoria ta odnosi si¢ jednak do sytuacji, w ktorej formutujemy trafne, przenikliwe sady dzigki umiejetnosci
postrzegania sytuacji dziatania.

40 M.C. Nussbaum, Perceptive Equilibrium: Literary Theory and Ethical Theory, [w:] Loves Knowledge. . ., s. 172-176.

41 Eadem, Poetic Justice, s. 4-8. Oczywiscie, takiemu ujeciu powiesci mozna by zarzuci¢ pewna naiwno$¢ i staro§wieckosé. Wspdleze-
sne teorie literatury spod znaku gender, teotii queer czy postkolonializmu sklaniaja nas bowiem ku dekonstrukcji narracyjnej struktury po-
wiesci 1 bohateréw, kazac w nich widziec nie tyle obraz §wiata i postacie z krwi i kosci, co wytwory dyskurséw i konwencji. Niewatpliwie,
Nussbaum interpretuje powiesci z perspektywy swoich podstawowych zalozen antropologicznych, zgodnie z ktérych kazdy cztowiek jest
racjonalng (w ,,przyziemnym” rozumieniu — por.: przyp. 5), niepowtarzalna jednostka. Takie osoby dostrzega tez filozofka w literackich
postaciach. Nussbaum nie rosci sobie jednak pretensji do przedstawienia wyczerpujacej teorii powiesci literackich. Proponuje jedynie
}ierien sposob ich odczytania, ktérego zasadno$¢ nie wyklucza zasadnosci innych strategii (eadenz, Form and Content, s. 23).



racjonalnosci praktycznej, przeciwstawiajac chtodnym utylitarystycznym kalkulacjom etyke oparta na wyobrazni
i emocjach®™. Z kolei psychologiczne powiesci Jamesa stwatrzajg szans¢ na oddanie procesu percepcji etycznej

w calej jego zlozonosci.

I tak, na przyktad, w kluczowym dla nas i wielokrotnie juz przywolywanym eseju Aristotelian Conception filo-
zofka szczegotowo analizuje fragment Z/otej czary, by pokazaé, ze w rozumowaniu Jamesowskiej bohaterki, Maggie
Ververt, pojawiaja si¢ wszystkie elementy percepcji etycznej”. Dlatego tez na zakoficzenie proponuje przyjrzed
si¢ oczami Nussbaum wycinkowi z powiesci Jamesa*. Przede wszystkim, jako wycinek wlasnie, interpretowany
przez filozotke fragment stanowi cze$¢ wickszej calosci, jeden z elementow rozwijajacej si¢ narracyjnie historii.
Spotykamy wiec Maggie w okreslonej sytuacji zyciowej, wyznaczanej przez minione zdarzenia i relacje, w ktorych
znajduje si¢ bohaterka. W wyniku tych okolicznosci Maggie staje przed pewnym problemem — musi, mianowicie,
rozstrzygnad, czy jej maz ma romans z jej przyjaciolka 1 teSciowq zarazem, a takze, jak nalezy postepowac, jesli to

przypuszczenie okaze si¢ prawdziwe:

Takie w istocie niebezpieczenistwo niosto ze soba zastanawianie sig, jakiej to rekompensaty moze oczekiwaé pani
Verver [Charlotte Verver — przyp. UL]. Oczywiscie, istnialo zawsze prawdopodobienistwo, ze Charlotte jednak
zechce dostac ksigcia w swoje rece, jak zdarzato si¢ to pewnie juz nie raz. Co prawda za tym ostatnim zaloZzeniem
zdawalo si¢ przemawiaé wlasciwie jedynie przekonanie Fanny Assingham (...) jednak ostatnie trzy miesiace zro-

dzity w sercu ksigznej [Maggie — przyp. UL] podobne podejrzenia®.

Trudno$¢ dotyczy wigc przede wszystkim interpretacji zdarzen — Maggie probuje rozstrzygnaé, w jaki
sposob powinna postrzegac sytuacje, w ktorej si¢ znalazla, zaréwno na poziomie faktow, jak i na poziomie zo-
bowiazan. Dlatego tez przywolany fragment doskonale obrazuje ideg¢ percepcji etycznej, wskazujac, ze podjecie
decyzji etycznej wymaga zrozumienia kontekstu dziatania w calej jego konkretnosci. W rozwazaniach bohaterki
dostrzegamy tez wszystkie elementy, charakteryzujace przedstawiong przez Nussbaum koncepcje racjonalnosci
praktycznej. I tak, Maggie otwiera si¢ na wielo§¢ 1 niewspoimiernosé débr uwiklanych w jej sytuacie, stara si¢
uczynic zado$¢ wszystkim mozliwym roszczeniom 1 punktom widzenia (,,Potrafila [...] zadumac si¢ w $rodku roz-
mowy ze swoja najbardziej zaufana powierniczka nad rozmaitymi mozliwosciami. [...] Jej rozmyslania przybraty
nie jedno oblicze, lecz caly ich, prezentowana po kolei, seri¢”*). Dostrzega w bliskich osobach niepowtarzalne
jednostki (,,tak wyraziste postaci””), a nie jedynie przedstawicieli okreslonych 16l spotecznych (ojca, meza, tescio-
wej, przyjaciotki). Wprawdzie na konflikt, przed ktérym staje, w duzej mierze sktadajg si¢ pewne ogdlnie pojete
zobowiazania (mg¢za wobec zony, corki wobec ojca, przyjaciotki wobec przyjaciolki), jego rozwigzanie wymaga
jednak uwzglednienia konkretnosci i wyjatkowosci wszystkich zainteresowanych stron. Maggie kieruje si¢ wigc
zasada etycznego pierwszefstwa szczegoldw, ktore stara si¢ ujac przy pomocy wyobrazni i emocji. Obie zdolnosci
odgrywaja istotna role w jej rozumowaniu, pozwalajac jej wykroczy¢ poza to, co bezposrednio dane. I tak, na przy-
klad, obraz ojca trzymajacego na uwigzi Charlotte, swoja mlodg zong 1 przyjaciotke Maggie, ukazuje bohaterce

nieszczescie macochy®. Z kolei emocja wyrzutéw sumienia umozliwia Maggie postawienie si¢ w sytuacji Chatlotte:

42 Taka interpretacje rozwija Nussbaum w Poetic Justice, w ktérej to pracy osia rozwazan jest refleksja nad dzielem Dickensa.
43 Ponizsza interpretacja stanowi rekonstrukeje rozwazan Nussbaum przedstawionych we wspomnianym eseju (M.C. Nuss-
baum, An Aristotelian Conception. .., s. 84-93).

44 H. James, Z/ota czara, przel. A. Klosiewicz, Warszawa 2011, s. 671-675.

45 Lbidem, s. 672.

46 Lbidem.

47 Lbidem, s. 674.

48 Lbidem, s. 674-675.
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Bez trudu mogta przeciez objasni¢ to pukanie pani Verver w szybe [kolejny z pojawiajacych si¢ w fragmencie obra-
z6w — przyp. UL] na dziesiatki rozmaitych sposobdw, przede wszystkim jednak jako wyrzut siggajacy daleko w glab
duszy. ,, Ty nie wiesz, jak to jest by¢ kochanym, a potem porzuconym. Z toba nikt nie zerwal, c6z bowiem bylo w

twoim zwiazku wartego zrywania? (...)"".

Emocje 1 podsuwane przez fantazje obrazy pozwalaja wiec bohaterce dotrze¢ pod powierzchnig¢ zdarzen,
zinterpretowac je z rozmaitych punktéw widzenia 1 tym samym uzyskac glebsze zrozumienie kontekstu, w kto-
rym si¢ znajduje. Dlatego tez James okresla rozwazania Maggie jako ,,tesknoty mysli 1 akty wspotczucia® (yearnings
of thought and excursions of sympathy, przet. - ULY), wskazujac, ze jego bohaterkastara si¢ przy pomocy wyobrazni
1 emocji wykroczy¢ poza wlasna, ograniczona perspektywe. Jej mysli i uczucia ,,robia wypady” (w ten sposéb moz-

na bowiem najdokladniej odda¢ sformulowanie exeursions) w kierunku innych osoéb, kiedy bohaterka prébuje ujac

bliskich sobie w calej ich niepowtarzalnosci 1 odda¢ sprawiedliwo$¢ ich racjom.

,» Tesknoty mysli i akty wspolczucia” to zarazem doskonale okreslenie metody percepcji etycznej. Sedno
tej postulowanej przez Nussbaum strategii polega bowiem na wnikliwej, tworczej interpretacji konkretnej sytuacji
dzialania, ktéra staje si¢ mozliwa dzigki wyobrazni 1 emocjom. Jak widzieli§my, powiesci realistyczne pozwalaja na
zaprezentowanie tej procedury ze wzgledu na narracyjnosé, mediacje miedzy tym, co uniwersalne a tym, co szcze-

golowe oraz psychologiczng glebi¢ postaci.

Podsumowanie

Sformutowany przez Nussbaum postulat zblizenia filozofii i literatury bezposrednio wynika wiec z jej
koncepcji natury ludzkiej. Cielesno$¢ to podstawowy aspekt naszej kondycji, ktory przeklada si¢ na nasza racjo-
nalno$¢, nadajac jej interpretujacy i kontekstowy charakter. Taka perspektywe rozumowania mozna odda¢ przy
pomocy literackich form wypowiedzi i w tym sensie literatura stanowi ,,zapis cielesno$ci”. Tragedie pozwolily nam
odkry¢ zalezno$¢ dobroci od kaprysow losu, powies¢ realistyczna Jamesa, z kolei, dostarczyla nam przykladu za-

stosowania metody percepcji etycznej.

Tym samym zauwazamy, ze odwolania do literatury mogg pelni¢ dwie funkcje. Refleksja nad tragediami
stanowila bowiem przyczynek do przedstawienia koncepcji etycznej, ktora nastepnie zobrazowal fragment Z/ote
czary. Widzimy wiec, ze literatura jest dla Nussbaum zaréwno zrédlem inspiracji, jak 1 sposobem przekazywa-
nia pogladéw filozoficznych®. Filozofka nie proponuje zastapienia etyki tekstami literackimi ani tez nie stara si¢
sprowadzi¢ wartosci literatury do wymiaru etycznego. Podkreslajac wzajemne zaleznosci formy i tresci, wskazuje
jednak, ze literackie formy wypowiedzi moga nas uwrazliwi¢ na pewne prawdy dotyczace naszej kondycji, ktore,

nastepnie, czesto znajduja najlepsze odzwierciedlenie w tekstach literackich. Prawdy te maja przy tym szczegolne

49 Lbidem, s. 673.

50 Oryginalny cytat za M.C. Nussbaum, An Aristotelian Conception. .., s. 87. Przedstawione tlumaczenie stanowi zmodyfikowana
wersje¢ przekladu Anny Kloskowskiej ,,tesknoty umystu i drobne gesty zyczliwosci” (H. James, gp.cit., s. 674). Wydaje si¢ bowiem, Ze wy-
razenie ,,drobne gesty” nie oddaje momentu ,,wychodzenia z siebie” sugerowanego przez stowo ,,excursions”.

51 Ten sposob podejscia do literatury krytykuje Agata Bielik-Robson, ktéra zarzuca koncepcji Nussbaum dydaktyzm (por.: A.
Bielik- Robson, Kitka uwag na temat krytyki etycznes: nwagi tlumacza, ., Teksty Drugie”, 2002, nr 1-2, s. 25-31).

18



znaczenie. Jak wspomniatam™, przekonanie o tym, ze jesteSmy z natury cielesni, a co za tym idzie — stabi, znajduje
odzwierciedlenie w Nussbaumowej idei zdolnosci. Ta koncepcja przeklada si¢ zas na egalitarny projekt sprawie-
dliwosci globalnej, zgodnie z ktérym nalezy dazy¢ do zapewnienia wszystkim jednostkom mozliwosci realizacji
podstawowych zdolnosci. Dostrzezenie wlasnej fizycznosci i zwiazanej z nig bezbronnosci wobec losu sprzyja
wigc odkryciu koniecznosci niesienia pomocy innym, podobnym nam jednostkom. W tym sensie cielesnos¢ jest

dla Nussbaum kategorig ,,wywrotowa”’, wspierajaca walke z wykluczeniami spolecznymi.

Oczywiscie, w §wietle dokonujacych si¢ wspotczesnie dekonstrukeji cielesnosci z perspektywy takich teorii
jak gender 1 queer, podejscie Nussbaum moze wydawac si¢ staro§wieckie i przesadnie optymistyczne. Jak bowiem
wspomnialam, pojawia pytanie, czy potrafimy odnosi¢ si¢ do wlasnej zwierzeco$ci w sposéb niezaposredniczony
przez spoleczne konwencje™. Filozofka stara si¢ jednak operowac na bardzo podstawowym i ogdlnym poziomie
refleksji, poprzedzajacym kulturowe wyobrazenia na temat genderowych rél. Cielesno$¢ oznacza dla niej funda-
mentalng ceche kondycji ludzkiej — stabos¢ istot obdarzonych godnoscia. Takie rozumienie umozliwia za$ krytyke
spotecznych wzorcow, ktore nie zapewniaja poszanowania tych podstawowych wartosci. Literatura, oddajac per-
spektywe refleksji zwierzat rozumnych, moze sktania¢ do do$wiadczenia pojetej w ten sposéb cielesnosci. Dlatego

tez warto si¢ ku niej zwrocic si¢ ku niej w poszukiwaniu modelu racjonalnosci praktyczne;.

52 Patrz: przyp. 6.
53 Patrz: przyp. 3.
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Justyna Osuch

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodowskiej

Mitologia choroby w ,,Czarodziejskiej gérze” Tomasza Manna

W czasie w ktérym powstaje monumentalne dzietlo Manna, powoli wygasaja prady romantyczno — sym-
bolistyczne, a sam pisarz niejako domyka okres kultury europejskiej przetomu wiekéw. Procesom tym poddany
zostaje, bardzo silnie zakorzeniony w kulturze, mit choroby. Mann dokonuje swoistej analizy owego motywu, ktory
jest nadal Zywotny w okresie jego tworczosci. Aby si¢ wyzby¢ owej tendencyjnosci, Thomas Mann dokonuje iro-

nicznego demontazu oraz autorskiej interpretacji dogasajacej na poczatku XX wieku mitologii choroby.

Czarodziejska gora stanowi wiec rozpisany na glosy i kilka aktow, traktat o chorobie. Jest ona pojmowana nie

tyle jako pewna niedyspozycja psycho- fizyczna, ale jako stan duszy.

Fascynacja stanami chorobowymi si¢ga znacznie wezesniejszych epok, aczkolwiek swoje apogeum osiaga
w okresie romantyzmu. Wystarczy przywola¢ chociazby rodakow Manna, tj. Goethe’go, Novalisa, czy Schlegela.
Pierwszy z nich, w jednym ze swych dziet Wilhelnz Meister, nadaje chorobie wlasciwosci duchowego przebudzenia.
Dzi¢ki temu dusza bohatera jest w stanie absorbowac wszelkie uczucia i wspomnienia. Wstepuje wigc niejako na
wyzszy poziom poznania swego czlowieczenstwa, zyskuje bowiem samoswiadomos¢. Novalis zajmuje si¢ teore-
tycznymi dywagacjami na temat choroby. Widzi w niej jeden z najwazniejszych sktadnikéw ludzkiej egzystencii.
Nie pojmuje jej jednak w kategoriach jakiegos negatywnego doswiadczenia, a wrecz przeciwnie. Dostrzega w cho-
robie transcendentalna glebie, potegujaca ludzka wrazliwosé, a w konsekwencji wyposazajaca go niemal w boska

moc. Ostatni za$ z wymienionych przeze mnie pisarzy, postrzega chorobg jako cos, co pozwala prawdziwie zy¢

i nie lgkac si¢ $mierci, ktora jest czyms§ pigknym i stodkim'.

Manowska fascynacja choroba widoczna jest nie tylko w Czarodzieiskies gorge. Pojawia si¢ ona juz wczesniej
w noweli Swieré w Wenegi. Zaraza panujaca w tytulowym miescie nie jest w stanie przeciwstawi¢ sie silnej namiet-
nosci i fascynacji starzejacego si¢ pisarza do mtodego chlopca. Motyw szalejacej cholery mozna rozpatrywaé na
wielu plaszczyznach. Tu nie chodzi bowiem tylko o chorobe, ktéra zabija mieszkancow miasta. Wenecja przy-
pomina Hades, mityczna kraing $mierci, za$ gondolierzy to Charoni, przewozacy za drobng oplata zmarlych do
miejsca ich ostatecznego przeznaczenia. Samo miasto jest nosnikiem a zarazem synonimem choroby. Podobnie
jak w Czarodziejskie gorge, bohaterowie wioda tam niemalze jednostajny i ustabilizowany tryb Zycia, poruszajac si¢
w zamknietej przestrzeni. Aschenbach, podobnie jak Settembrinii, to humanista i idealista, przedkladajacy ducho-
wo$¢ ponad ulomna i nietrwalg materi¢. Jednakze pod wplywem zetknigcia si¢ z idealnym picknem mlodego ciala,
przestaje mysle¢ racjonalnie, i sukcesywnie poczatkowo niewinna fascynacja Tadziem, zaczyna przeistaczac sig
w manie. Ow afekt starzejacego si¢ literata staje si¢ coraz bardziej intensywny. Nasila si¢ wprost proporcjonalnie
do rozprzestrzeniania si¢ zarazy w miescie. Poczatkowo bohater nie chce przyznac si¢ przed soba do dreczacego
go pozadania. Podobnie czynia mieszkancy, ktérzy pragna jak najdiuzej utrzymaé w tajemnicy szalejaca zaraze.
Atmosfera przesycona choroba, $miercia i rozkladem poteguje jeszcze uczucie, ktére zywi Aschenbach. Paradok-

salnie cholera staje si¢ bowiem czyms drugorzednym, czyms co nie jest w stanie zagrozi¢ platofisko pojmowanemu

1 Herman J. Weigand, Disease, [w:] Thomas Mann’s The Magic Mountain, red. Harold Bloom, New York/New Haven/Philadelphia
19806, s. 8-9.
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picknu. Klasycystycznie ujeta fizjonomia chlopca rowniez ma rysy naznaczone choroba- ,,Jest bardzo delikatny,
jest chorowity- pomyslal Aschenbach.- Prawdopodobnie niedtugo pozyje””. Jednakze ta mysl jest dla bohatera

paradoksalnie ukojeniem.

Chore miasto i chorzy mieszkancy. To stwierdzenie idealnie wpisuje si¢ w metafore chorej Europy w Cza-
rodziejskiel gorze. Ludzie wszelkie niegodziwosci, gwalty, rabunki, zbrodnie ttumacza sobie widmem nieuchronne;j
$mierci. Cztowiek bedacy na krawedzi zycia porzuca swe wczesniejsze zasady. Podobnie rzecz si¢ ma z Aschen-
bachem, ktéry znajdujac si¢ w sytuacji kraficowej, nie stara si¢ podtrzymywac swojego wizerunku autorytetu mo-
ralnego, a skupia si¢ na wlasnej 1 cudzej powtoce cielesnej. Choroba staje si¢ niejako wymowka do przekraczania
wezesniej ustalonych granic. Analogiczna sytuacja ma miejsce w sanatorium w Davos, gdzie kuracjusze, usprawie-
dliwiajac si¢ zlym stanem zdrowia, daja upust swym zadzom. Przejawia to si¢ to w holdowaniu gléwnie przyjem-

nosciom cielesnym, takim jak seks czy jedzenie.

Nalezy zgodzi¢ si¢ z pogladami Suzan Sontag, ktora dostrzega jednak zasadnicza réznice miedzy postrze-
ganiem choroby w obu utworach Manna. W noweli pada na nia zupelnie inne $wiatto. Nie jest bowiem czyms§ in-
dywidualizujacym bohatera, a wrecz przeciwnie: ,,Pod koniec utworu Aschenbach jest tylko kolejna ofiara cholery;
jego ostateczna degradacja polega na tym, ze ulega on chorobie, na ktora cierpi w Wenecji tak wielu™. Cholera,
jako zaraza odbiera ludziom indywidualno$¢, staja si¢ jednostkami jakich w §wiecie wiele. Gruzlica zas nobilitu-
je jej nosiciela, pozwala mu na wszechstronny rozwoj. Oczywiscie to stwierdzenie nie odnosi si¢ do wszystkich
mieszkancéw Davos, aczkolwiek najoczywistszym tego przykladem jest Hans. Dzigki niewinnej plamce na plu-
cach przechodzi siedmioletni proces edukacji, ktory pozawala mu zapoznac si¢ 1 ustosunkowac do najwazniejszych

probleméw dreczacych dwcezesne spoteczenstwo.

Hans nie rozpacza z powodu rzekomej choroby. Przyjmuje diagnoz¢ lekarska ze spokojem, a nawet uwaza
to za co$ nobilitujacego. Mamy wigc do czynienia z odwroceniem niejako powszechnie przyjmowanego systemu
warto$ci. Castorp nie zachowuje si¢ bowiem jak typowy pacjent, ktory ustyszat niepomyslng diagnoze. Symptoma-
tyczny staje si¢ rowniez fakt, ze bohater z racji wykrytej niedyspozycji otrzymuje gratulacj¢ od dr Krokowskiego.
Wydawac by si¢ moglo, ze taka reakcja lekarza jest jak najbardziej oczekiwana, ale po pokonaniu danego scho-
rzenia przez pacjenta, a nie z racji jego nabycia. Sontag tlumaczy zachowanie pacjenta jako swoisty akt ucieczki
od otaczajacej rzeczywistosci a dokladniej od odpowiedzialnosci za nig. Gani romantycznie pojmowany indywi-
dualizm, ktéry utozsamia z lenistwem i opieszaloscia. Jednakze wedlug mnie taka generalizacja w stosunku do
Castorpa nie ma catkowitej racji bytu. Bohater bowiem w koficu decyduje si¢ na wzigcie udzialu w obronie kraju

1 najprawdopodobniej ponosi w imi¢ wolnosci najwyzsza ofiar¢. Podejmuje wigc heroiczny wysitek czynu.

Castorp to postaé, ktora w trakcie powiesci ewoluuje, nabiera wyrazistych 1 indywidualizujacych go cech.
To wlasnie choroba pozwala mu na przelamanie apoteozy zwyczajnosci, powszechnosci, czy wrecz miernosci.
Dzigki niej zrywa petajace go kajdany tradycyjnego sposobu myslenia i dziatania. Odkrywa ona przed nim nie-
zliczone mozliwosci doznan intelektualnych i emocjonalnych. Choroba staje si¢ wigc niejako synonimem dzikiej
1 pelnej niebezpieczenstw podrdzy. Na szali stawia integralnosé nie tylko swojego ciala, ale rowniez osobowosci,
pojetej jako etyczno-moralna cato$¢. Aby w pelni zrozumie¢ chorobe 1 prawa, ktérymi si¢ kieruje, zobowiazany
jest wystapi¢ niejako przeciw normom przyjetym w owczesnym burzuazyjnym spoleczenstwie, z ktérego si¢ wy-
wodzi®. Podczas rozmowy z Klawdia opowiada si¢ za obraniem ,,genialnej drogi zyciowe”j. Wigze to wyrazenie,

zaczerpniete z dyskursu Naphty, z antropologicznym ujeciem choroby i metafizycznych doznan zmystowych. Ow

2 T. Mann, Smieré w Wenecji, przel. L. Staff, Wroclaw 1992, s. 72.
3 S. Sontag, Choroba jako metafora, przel. J. Anders, Warszawa 1999, s. 41.
4 Herman J. Weigand, dz. cyt., s. 13.
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wybor obrazuje jego zapedy mistyczne. Negacja normalnosci fizycznej powoduje, ze Castorp jednoznacznie opo-
wiada si¢ za wzmozona aktywnoscig zaréwno duchowa, jak i intelektualna. Potwierdza to jego zachowanie jako
pacjenta Davos. Nie spedza czasu na biernym odpoczynku, a wytrwale podejmuje si¢ studiow nad problematyka

ludzkiego ciala, co staje si¢ zaczatkiem jego duchowej przygody’.

Hans poczatkowo zywi glebokie przekonanie, ze choroba dotyka tylko wybitne 1 wyjatkowe jednostki, bo-
wiem ,,[...] czlowiek glupi musi by¢ zdrowy i normalny za$ choroba musi czyni¢ cztowieka madrym, subtelnym
i niezwyklym™®. Nie jest w stanie poja¢ jak choroba i glupota moze miesci¢ si¢ w jednej osobie. Pojmuje to jako
swoisty paradoks, bedacy czyms tak przygnebiajacym, ze az trudnym do wypowiedzenia. Takie pojmowanie statu-
su osoby chorej jest charakterystyczne wiasnie dla romantykéow. To oni, gléwnie utozsamiajac chorobg z gruzlica,
przyjmowali za aksjomat teze, ze ,,Judzie dzigki chorobie staja si¢ bardziej wyjatkowi i interesujacy”. Osoba, ktora
ma z nig bezposredni kontakt, czyli jej doswiadcza, staje si¢ nos$nikiem szeroko pojetej Swiadomosci $mierci. Takie
doswiadczenie powoduje wzrost samopoznania. Zwiazane jest to z powstaniem idei choroby indywidualnej, wy-
wyzszajacej jednostke ponad thum zdrowych, ale niezdolnych do glebszych refleksji duchowych ludzi’. Podobnie
na zjawisko choroby patrzy Heine. Idzie jednak krok dalej, generalizujac narodowosci, tzn. Wlochéw, z ich ane-
micznym wygladem, przedktada ponad silnych i petnych zycia Tyrolczykow czy Brytyjezykow. Ci ostatni bowiem
nie sq na tyle inteligentni aby chorowac¢. Nie do$wiadczaja tym samym cierpienia, ktére stanowi nieodlaczny ele-

ment pelnego czlowieczenistwa. Choroba staje si¢ rowniez impulsem twérczym dla artysty®.

Z biegiem czasu bohater u§wiadamia sobie zludno$¢ swych mnieman na temat wyjatkowosci cztowieka
dotknietego jakims schorzeniem. Pomaga mu w tym Settembrini i Joachim. Literat w do$¢ dobitnych stowach
obrazuje swoje stanowisko: ,,choroba [...] nie jest niczym wytwornym ani tak godnym szacunku, zeby nie mogla
18¢ w parze z glupota, jest raczej ponizeniem- bolesnym i wrogim wszelkiej idei ponizeniem czlowieka, [...] zywié
dla niej cze$¢ w duchu jest zboczeniem [...] i poczatkiem dalszych zboczert duchowych™. W rzeczywistosci zaréw-
no w pogladach Castorpa, jaki Settembriniego, chodzi o apoteoze duchowosci. Jednakze fundamentalna réznica
polega na tym, ze pierwszy utozsamia wewnetrzng wrazliwos$¢ z choroba, drugi zas widzi w niej jedynie przejaw
cielesnosci. Settembrini pojmuje jednak taki rodzaj cielesnosci w sposéb bardzo deprecjonujacy nature ludzka. Dla
niego powloka cielesna to swoisty bluszcz, ktory ttamsi dusz¢ a tym samym uwalnia w cztowieku same najgorsze
instynkty. Chorobe pojmuje wiec jako co$ wrecz nieludzkiego. Przeciwnego zdania jest Naphta, ktory utozsamia
wrecz czlowieczenstwo 1 jego duchowos¢ z choroba. Stawia wiec na jednej szali chorobe 1 §mieré, a na drugiej
zycie 1 zdrowie, przyznajac tym pierwszym role przewodnig w rozwoju ludzkiego geniuszu. Spojrzenie Joachima
na fenomen choroby pozbawione jest naiwnego spojrzenia kuzyna i uczonego dyskursu Lodovica czy jezuity. To
czlowiek dla ktérego niedyspozycja fizyczna jest zrédlem cierpienia nie dlatego, ze hamuje jego rozwdj ducho-
wy, jak by tego chcial Settembrini, ale nie pozwala mu realizowac zupelnie przyziemnych zamierzen zwiazanych
z kariera wojskowa. Dla niego bowiem ,,choroba i $§mier¢ nie sa wlasciwie niczym powaznym, sa raczej rodzajem

prozniactwa, a powazne naprawdg jest tylko zycie na dole”".

Systematycznie dokonywane przez Hansa obserwacje mieszkancoéw Davos powoduja, ze jego wyidealizo-
wany obraz chorej jednostki legnie w gruzach. Przypadek pani Stohr czy pani Magnusowej okazuje si¢ bowiem nie

wyjatkiem, a regula. Chore kobiety nie troszcza si¢ bynajmniej o rozwdj wlasnej osobowosci, a wreez przeciwnie.

5 N. Honsza, Nad twirczosciq Tomasza Manna, Katowiece 1972, s. 96-97.

6 T. Mann, Czarodzieska gira, t. 1, przel. J. Kramsztyk, Warszawa 2012, s. 117.
7 S. Sontag, dz. cyt., s. 34.

8 Herman J. Weigand, dz. cyt., s. 9-10.

9 T. Mann, Czarodziefska gira, t. 1, dz. cyt., s. 118.

10 T. Mann, Czarodziefska gira, t. 2, przel. J. Lukowski, Warszawa 2012, s. 511.
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To frywolne kokietki, ktére swym wygladem i zachowaniem pragna wzbudza¢ meskie pozadanie. Mezczyzn zas$
zajmuja raczej sprawy zwiazane z pomnazaniem majatku, a nie troska o byty transcendentalne. Gdy mieszkan-
cy otrzymujg do dyspozycji gramofon, klucz do szafki z akcesoriami potrzebnymi do stuchania muzyki dzierzy
Castorp. Jest bowiem juz wowczas $wiadomy, ze ma do czynienia z ludzmi gruboskdrnymi, ktorzy nie sa w stanie
obdarzy¢ pelnym szacunkiem sztuki, do ktorej zalicza si¢ niewatpliwie, co$ tak subtelnego jak muzyka. Settembrini
nazywa mieszkancéw Davos ,,banda chorych na ptuca”, ktérych charakteryzuje ,,Jlekkomys$lnosé, glupota, rozwia-
zto$¢ 1 brak szczerej woli odzyskania zdrowia”!'. Jednakze taka skrajna generalizacja rowniez nie jest catkowicie
uzasadniona. Cz¢$¢ chorych bowiem zajmuje si¢ szeroko pojetymi rozwazaniami filozoficznymi, dotykajacych

fundamentalnych kwestii frapujacych cztowieka od zarania dziejow.

Znamiennym faktem przedstawionym w powiesci jest hipochondria gtéwnego bohatera. Owo pragnienie
choroby nie stanowi zjawiska ani nowego ani zdezaktualizowanego. Angielski poeta Byron pragnie umrzeé na
gruzlicg, tylko o to, by sta¢ si¢ obiektem westchnieni licznych wielbicielek'?. Podobnie rzecz si¢ ma z bohaterem
powiesci Krd/ Obojga Sycylii Kusniewicza. Akcja ksiazki toczy sig, podobnie jak w Czarodzieiskies gorze, na przetomie
dwoch epok i utkana zostala z charakterystycznych dla tych okreséw mitéw. Kusniewicz podejmuje swego rodzaju
postmodernistyczna gre z owymi konwencjami. Podobnie czyni Mann, aczkolwiek daleko mu do postnowocze-
snych zabiegow literackich, ktére stosuje Kusniewicz. Emil, podobnie jak Hans, ucieka w chorobe. Patrzy na nia
jeszcze bardziej fanatycznie niz Mannowski bohater. Dla niego bowiem sam cztowiek jest ,,zbiorowiskiem choroéb,
ktére poprzez dusze wypelzaja na $wiat, by tam szukac zdobyczy . Gdy gruzlicze objawy ustepuja, bohater czuje
nie rado$¢, a pustke 1 osamotnienie. Emil, jako wykwit belle epogue, obojnactwo odnajduje w sobie, czuje si¢ posta-
cig peknieta, w zadnej dziedzinie nie jest pewny swego statusu. Karmi si¢ marzeniami, ktérych nie moze zreali-
zowac. Pojmuje $wiat z perspektywy romantycznie i modernistycznie pojmowanego artysty. Rzeczywisto$¢ widzi
przez pryzmat przeczytanych ksigzek i wlasnych wyobrazen. Wlasnie jako niespelniony artysta staje si¢ no$nikiem
wszelkich zwiazanych z tym przymiotéw. Hans nie jest az takim odrealnionym bohaterem, aczkolwiek jego kreacja,

podobnie jak Emila, pozwala obnazy¢ panujace 6wczesnie stereotypy.

Mannowski bohater mimo technicznego wyksztalcenia, nie czuje si¢ pragmatykiem. Powrot na nizing
traktuje jako ,,najwicksza niewdzigcznos$é i niewiernosé wobec choroby”'*. Jego podejscie do zycia rowniez jest
na wskro§ charakterystyczne dla artysty i filozofa. Dociekania teoretyczne na wielu plaszczyznach stanowia jego
domeng. Tak tez pojmuje swoje i innych schorzenia. Lubuje si¢ w klimacie funeralnym, traktujac sprawy ostatecz-
ne jako co§ abstrakcyjnego. Naiwnie twierdzi, ze od ,,dziecka zyl na przyjacielskiej stopie z choroba i §miercia”".
Nie prébuje zdoby¢ si¢ na empati¢ w stosunku do chorych. To stanowisko zdaje si¢ potwierdzac tez¢ wygloszong
przez Settembriniego: ,,Zdrowy ma dla chorego wspoélczucie, ktore egzaltuje do tego stopnia, ze przeksztalca je
w cze$¢ dla chorego, dlatego ze nie wie, jak by sam znidst podobne cierpienie”'®. Czlowiek wolny od jakiego$ de-

fektu chorobowego, patrzy na niego z perspektywy zgola odmiennej, niz ktos, kto tego doswiadcza bezposrednio.

Punkty widzenia zdrowego i chorego s tak sprzeczne, ze nie majg zadnego wspolnego punktu oparcia.

Bohater widzi w chorobie cos urocgystego. Traktuje ja w kategoriach zabawy, co wydaje si¢ co najmniej
spojrzeniem naiwnym, majac w perspektywie umierajacych pacjentéw Davos. Absurdalny fanatyzm w nadmier-

nym holdowaniu chorym obrazuje Naphta, przywolujac sredniowieczne zachowania ksi¢zniczek, ,,ktore calowaty

11 Tamze, s. 511.

12 S. Sontag, dz. cyt., s. 34-35.

13 A. Kusniewicz, Krd/ Obojga Sycylii, Warszawa 1970, s. 122.
14 T. Mann, Czarodziejska gora, t. 2, dz. cyt., s. 668.

15 Tamze, s. 668.

16 Tamze, s. 510.
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cuchnace rany tredowatych, umyélnie si¢ od nich zarazaly i wtedy wrzody swe nazywaly rézami, pily wode, ktora
obmywaly ropiejace rany, i potem twierdzily, iz nigdy im nic bardziej nie smakowalo”". Podkresla réwniez wiet-
nos¢ utartej konwencji zaréwno ze strony chorych, ktorzy w swoim cierpieniu widzieli forme $wictosci, jak tych,

ktérzy im pomagali, majac w perspektywie wieczng nagrode po $mierci.

Poczatek XIX wieku przynosi nowy atrybut gruzlicy. Chodzi mianowicie o to, ze chory staje si¢ niejako
wyrzutkiem, niemajacym stalego miejsca na ziemi. Zbawienny wplyw na ich zdrowie majq cz¢sto miejsca, ktore
réwniez niosa ze sobg fadunek symboliczny. Niewatpliwie zaliczy¢ do nich mozna gérski, pustynny czy nadmorski
krajobraz'®. Wlasnie w takim miejscu umiescil akcje¢ Mann. Davos bowiem usytuowane zostalo w szwajcarskich
gorach. Czyli na opozycje chory- zdrowy, naklada si¢ inna, réwnie rozpowszechniona, a mianowicie gora- dét. Aby
podkresli¢ wyjatkowo$¢ chorych jednostek umieszczeni zostaja oni na gorze, co sprawia, ze stojq ponad zdrowy-
mi ludzmi z dotu. Mamy wigc pejzaz iScie romantyczny, kojarzacy si¢ chociazby z obrazem Wedrowiec nad morzgem
mgly Caspera Friedricha czy stynnym monologiem Kordiana na Mount Blanc. Jednakze wigkszo$¢ mieszkancow
nie do kornica wpisuje si¢ w tq romantyczng konwencje. Dostrzegamy wiec kolejny zgrzyt polegajacy na tym, ze
romantyczni bohaterowie byli samotnymi aczkolwiek wyjatkowymi jednostkami, ktorych trapily wewnetrzne roz-
terki natury ogolnoludzkiej. Mieszkancy sanatorium za§ w wigkszosci funkcjonuja w gromadzie 1 nie do konca
zajmujg ich problemy trapiace ludzkos¢. Cho¢ oczywiscie taka generalizacja nie tyczy si¢ Hansa, Settembriniego
czy Naphta. Oni niczym starozytni atefiscy filozofowie prowadza wielce ozywione dyskusje, ktore jednak nie daja
zadnych konstruktywnych rezultatéw. Jest to bowiem, cho¢ wysoce intelektualna, ale jednak czcza gadanina, ktora

nie zostaje przelozona na dzialanie.

Choroba paradoksalnie obdarza swego nosiciela wolnoscia 1 niezaleznoscia. Méwi o tym otwarcie Klawdia
podczas rozmowy z Hansem na balu karnawalowym. Jednakze owa wolno$¢ ukochana bohatera pojmuje jako cel
sam w sobie. Dla niej zycie jako sam fakt istnienia 1 mozliwos$¢ nieskrgpowanej realizacji swych pragnien stanowi
sedno egzystencji. Dla Hansa zas$ zycie to wieczne do$wiadczanie'”. Owa swoboda ma niewatpliwie proweniencje
romantyczne. Dla przedstawicieli tej epoki bowiem szeroko pojeta autonomia stanowila zyciowy cel. Jednakze
owa wolnos¢ u wigkszosci pacjentow przejawia si¢ gléwnie w manifestowaniu swojej cielesnosci i jej holdowaniu.
Dla Hansa jest oczywiste, ze maz ukochanej pozwala jej na nieskr¢powane zadnymi normami zycie. Wypowiada
znamienne stowa: ,,ona jest wolna dzigki chorobie, dzigki genialnej zasadzie choroby, ktérej podlega, 1 ktokolwiek
znajdzie si¢ w tym polozeniu, powinien po6js¢ za jego przykladem i nie uskarzac si¢ ani na przesztosc¢, ani na przy-
szto$¢”?. To stwierdzenie wynosi na piedestal osobg dotknigta choroba, bowiem narzuca niejako zobowiazanie na
innych, ktérzy bezkrytycznie maja przyjmowac wszelkie, nawet irracjonalne czy niemoralne zachowania chorych.
Zgola odmienne poglady na pojecie wolnosci ma Joachim. Dla niego sanatorium jest niejako wigzieniem. On
swobodg pojmuje jako moznos¢ realizowania swoich aspiracji 1 zamierzen na dole, w realnym zyciu. Jednakze jego
stanowisko zwigzane jest niewatpliwie ze sposobem widzenia choroby. Jedynym celem jego pobytu w Davos jest

odzyskanie zdrowia. Nie zalezy mu, tak jak kuzynowi, na zdobyciu madrosci.

»Zgodnie z mitologia gruzlicy atak choroby jest zazwyczaj skutkiem lub objawem jakiego$§ namigtnego
uczucia”?'. Réwniez ten stereotyp jest glgboko rozpatrywany na plaszczyznie powiesci. Jej najbardziej zagorzalym
zwolennikiem jest niewatpliwie dr Korkowski. On pod pojeciem owego namigtnego uczucia rozumie milosé,

pojmowang jako najmniej stabilny poped, prowadzacy do zboczen i perwersji. Symptomy choroby utozsamia

17 T. Mann, Czarodziejska gora, t. 2, dz. cyt., s. 510.
18 S. Sontag, dz. cyt., s. 36.

19 Herman J. Weigand, dz. cyt., s. 14.

20 T. Mann, Czarodziejska gora, t. 2, dz, cyt., s. 682.
21 S. Sontag, dz. cyt., s. 26.
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z wyznacznikami milosci, a kazda choroba to nic innego jak przeksztalcona mitosé. Podczas swoich odczytow na
ten temat, doktor w sposéb ironiczny przedstawiony zostaje jako cierpiacy na krzyzu Chrystus. Taka parodia pro-
roczych wystapient demaskuje absurdalnosé owego pogladu na Zrédto choroby oraz psychoanalize, jako metodg jej
zwalczania. Charakter demaskujacy ma rowniez zestawienie teorii wylozonej przez Krokowskiego na temat epilep-

sjl a jej rzeczywistego ataku, ktérego doswiadcza Popow. Nie ma ono w sobie ani krzty pierwiastka mitosnego.

Poglady Krokowskiego wyraznie podziela gléwny bohater. Najpelniejszy wyraz tego daje podczas swego
wyznania mitosnego. Zwraca si¢ do Klawdii bowiem z takim stowami: ,,[...] kochatem ci¢ bezrozumng miloscia,
1 po tym, niewatpliwie, po mojej dawnej mitosci do ciebie, zostaly mi te §lady, ktére Behrens odkryl w moim ciele
i ktére dowodza, ze i ongi bylem chory...”*. Nie sposob jednak w tym miejscu nie zauwazy¢ tkwiacych gleboko
w psychice bohatera powigzan miedzy jego mlodzieficza fascynacja szkolnym kolega Przybystawem Hippe a mi-
toscia do Rosjanki. To wlasnie owe wydarzenia z dziecifstwa odcisnely si¢ w postaci suchotniczych plamek, na
ptucach bohatera®. Wszelkie symptomy chorobowe, ktére dotknely Castorpa, ten tlumaczy jako wyrazy mitosci.
Zaréwno bowiem owo uczucie, jak i elementy chorobowe tkwily w bohaterze od samego poczatku. Dla bohatera
choroba jest jedna z czesci sktadowych ciala, podobnie jak mito$é. Smieré za$ jest tego konsekwencja. Jego tyrada
na temat uwielbienia cielesno$ci, polaczona z wywodem $cisle naukowym na temat budowy ludzkiego ciala, jako
wyznanie mitosne, brzmi co najmniej dziwnie. Adresatka komentuje je nastepujaco: ,,Rzeczywidcie, twoje o§wiad-
czenia milosne sa gruntowne, iScie niemieckie”*. Bohater ponadto owym uczuciem tlumaczy nierealizowanie
sie w zawodzie inzyniera. Ow genialny pierwiastek choroby, pojmowany jako co§ irracjonalnego, nie poddajacego sie
tlumaczeniu rozumowemu, kieruje jego zyciem. Jest tak jakby bezwolna marionetka w jej rekach, niezdolny do

przeciwstawienia si¢ narzuconym przez nig schematom zachowania.

Nadmierna pobudliwo$¢ seksualna rowniez byta uwazana za przejaw gruzlicy. Potwierdzaja to bohaterowie
licznych utworéw literackich, jak chociazby opowiadan Iwaszkiewicza. Chodzi mi gtéwnie o Brgeging 1 Kochankdw
g Marony. W pierwszym z nich, owa zadza cielesnego zblizenia rozpatrywana jest w kategoriach egzystencjalnych.
Chodzi tu bowiem o swoista integralno$é przyrody i osobowosci, pojmowanych w sposéb zmystowy™. Choroba
bohatera otwiera mu mozliwos$¢ sensualistycznego kontemplowania zycia na wielu poziomach, poczynajac oczy-
wiscie od sfery seksualnej. Nieco inaczej wyglada sytuacja w drugim z przywolanych przeze mnie opowiadan.
Nieuleczalnie chory Janek wykorzystuje swoje polozenie aby uwie$¢ i nastepnie wykorzysta¢ naiwng dziewczyne.
Ola zywi prawdziwe uczucie do bohatera, podczas gdy ten pragnie zaspokoi¢ swe potrzeby seksualne oraz potrze-
be bliskosci w obliczu nieuchronnie zblizajacej si¢ $mierci. Nie zwaza przy tym na odczucia kochanki. Choroba
niejako usprawiedliwia jego egoistyczne zachowania. Podobne rozprezenie obyczajowe panuje w mannowskim
sanatorium. Tam réwniez pacjenci nie sq w stanie do kofica zaspokoi¢ swoich pragnien. Nie ma nad nimi nikt
wladzy, wiec nawet si¢ zbytnio z owa pozadliwoscia nie kryja. Sam dr Behrens przyznaje, ,,ze gruzlica taczy sie ze

szczegolng pozadliwoscia, a [...] mlodziez tatwo si¢ tu tajdaczy””

. Jednakze z racji tego, ze jest tylko lekarzem, nie
moze ingerowa¢ w osobiste sprawy swoich podopiecznych. Ich zyciem rzadza przyziemne namigtnosci i uczucia,
nie majace zbyt wiele wspolnego z pojeciem wyjatkowej 1 wyrafinowanej jednostki. Doskonalym tego przyktadem
jest scena zazdrosci, ktora urzadzila pacjentce Ammy jej przyjaciotka. Chodzilo jej romans z greckim pacjentem

Polypraxiosem. W wyniku tej, jak ja okreslit narrator wstretne sprawy, kuracjusze zostali usunigci z o$rodka.

Cata XIX- wieczna obyczajowos¢ przesigkla mitem gruzlicy. Nawet wyglad zewnetrzny naznaczony pigt-

22 T. Mann, Czarodziejska gora, t. 1, dz. cyt., s. 395.

23 Herman J. Weigand, dz. cyt., s. 17.

24 T. Mann, Czarodziejska gora, t. 1,dz. cyt., s. 396.

25 G. Ritz, Jarostaw Iwaszkiewicz, Pogranicza nowoczesnoser, Krakéw 1999, s. 169.
26 T. Mann, Czarodziejska gora, t. 2, dz. cyt., s. 475.
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nem choroby stal si¢ nie tylko jak najbardziej pozadany, ale wrecz uchodzit za wzorcowy. Zaczeto wige utozsamiac
charakter danej osoby z jej powierzchownoscig. Gruzlica jako wyraz wyjatkowej osobowosci jej nosiciela, staje si¢
réwniez wyznacznikiem jego atrakeyjnosci cielesnej”’. Réwniez ten schemat patrzenia na chorego zostal utrwalony
w Czarodziejskiej gorge. Hansowi umierajacy Joachim jawi si¢ jako dojrzaly mezczyzna. Cierpienie spowodowane
chorobg paradoksalnie wydobylo naturalne pickno jego twarzy, ktére tak naprawde uwidocznilo si¢ w pelni po
$mierci bohatera. Ideal kobiecej urody uosabia za§ Klawdia Chauchat. Choroba w pewien sposob zreorganizowala
jej cielesnosc, stworzyla jg powtornie. Sprawila, ze bohaterka stala si¢ uosobieniem kobiecosci, mimo formalnych

defektéw urody.

Niezwykle charakterystyczna dla utworu jest symbolika pewnych atrybutéw, ktore niewatpliwie kojarzone
sq z choroba. Termometr stanowi przyrzad, ktéry jako powszechnie i systematycznie uzywany przez mieszkancow
,Berghofu”, stanowi niejako rodzaj drogocennej bizuterii, a sama czynno$¢ mierzenia temperatury urasta do rangi
niemal misterium religijnego. Hans podczas calego pobytu w sanatorium znajduje si¢ w stanie podgoraczkowym.
Pozostali bohaterowie réwniez nieustannie dokonujg pomiaru temperatury. Podobnie rzecz si¢ ma z umiejetno-
$cig odpowiednego okrywania si¢ kocem podczas werandowania. Owa, z pozoru tak prozaiczna czynnosc¢, zdaje
si¢ bym swego rodzaju rytualem o $cisle okreslonych ramach. Zdjecie rentgenowskie za$ traktowane jest przez
Hansa jako swoista relikwia. Gdy po raz pierwszy widzi wnetrze czlowieka, us§wiadamia sobie wlasna smiertelnosc.
Stanowi ono co$ na ksztalt zdjecia ludzkiego wnetrza, aczkolwiek nie pozwala tak naprawde dostrzec nic, poza
kosémi 1 narzadami czlowieka, takimi jak pluca czy serce. Symptomatyczny zdaje si¢ by¢ fakt, ze bohater nosi
swoje zdjecie rentgenowskie zawsze w portfelu. Jest to zachowanie dos¢ niekonwencjonalne. Aby poznac wnetrze
ukochanej prosi ja o pokazanie owego prezroczystego portretn. Nie wystarcza mu jej oblicze utrwalone na obrazie au-
torstwa dr Behrensa. Mamy tu niewatpliwie wi¢c parodi¢ zwyczaju darowania ukochanej osobie swego wizerunku,
utrwalonego czy to za pomocg pedzla czy aparatu fotograficznego. ,,Zdjecie rentgenowskie symbolizuje mitos¢
i $mier¢. Smier¢, poniewaz ukazuje szkielet, milos¢, poniewaz widok papki i szlamu kusi zakochanego, ktéry chee
si¢ roztopié, rozpuscic i rozplynad, kosztem postawy i formy”?.

Sledzac uwaznie losy Hansa, nie sposéb nie zauwazy¢ pewnej prawidlowosci. O ile w tomie pierwszym
zainteresowania bohatera skupiajq si¢ wokot choroby, o tyle w tomie kolejnym pojawia si¢ w tej kwestii tendencja
ambiwalentna, a mianowicie zwrot w kierunku zdrowia. Poczatkowo Castorp jest nos$nikiem stereotypow, ktore
maja niewiele wspolnego z rzeczywistoscia. Pézniej za$ zaczyna bardziej racjonalnie patrze¢ na kwestie chociazby
wlasnie statusu chorego.”” Owga tendencje potwierdzaja stowa bohatera, ktéry dowodzi, ze zdobywanie madrosci
wraz z odzyskiwaniem nadszarpnigetego przez chorobe zdrowia, stanowi jakby jeden, immanentnie ze soba sprze-

zony cel ludzkich dazen.

27 S. Sontag, dz. cyt., s. 31-32.
28 H. Kurzke, Tomasz Mann. Zycie jako dzieto sztuki, przet. E. Kowynia, Warszawa 2005, s. 321.
29 Herman J. Weigand, dz. cyt., s. 14.
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»Ogromny, precyzyjny mechanizm?

Szpital psychiatryczny w ,,Locie nad kukutczym gniazdem” Kena Keseya

Wydany w 1962 roku Lot nad kukutegym gniazden stal si¢ waznym glosem podwazajacym zasadnosc ist-
nienia szpitali psychiatrycznych. Ksigzka wpisuje si¢ w nurt antypsychiatrii, ktéra wlasnie wtedy — po II wojnie
swiatowej - zdobyta najwicksza popularnosé. W powiesci widoczne sa echa dyskusji, ktéra rozgorzala w kregach
medycznych w polowie XX wieku. Dyskusja ta trwa po dzien dzisiejszy. Psychiatrom zarzuca si¢ migdzy innymi
diagnozowanie choréb psychicznych w przypadkach nieumiejetnosci poradzenia sobie z problemami, jakie przed
kazdym z nas stawia zycie, zatem w sytuacjach normalnych. Antypsychiatrzy uwazaja réwniez, ze leczenie farma-
kologiczne, a takze zabiegi takie jak elektrowstrzasy, sq stanowczo naduzywane. Podwazono istnienie choroby psy-
chicznej, a co za tym idzie — sens istnienia placéwek, ktére miatyby si¢ chorymi psychicznie zajmowac'. Podniosty
si¢ glosy twierdzace, Ze leczenie psychiatryczne skierowane jest przeciwko czlowiekowi, polega na niszczeniu
indywidualnosci jednostek przy jednoczesnym wadliwym ich diagnozowaniu. Kesey napisal t¢ powies¢ w oparciu
o wlasne do$wiadczenia®, ale na pewno wzial tez pod uwage nastroje spoleczne. Zdaje sig, ze zaréwno ksiazka,
jak i jej ekranizacja’, sa zapisem potocznego wyobrazenia o szpitalu psychiatrycznym funkcjonujacego w tamtym

okresie.

Antypsychiatria zywo sprzeciwiala si¢ rowniez, 1 sprzeciwia si¢ nadal, tak duzej izolacji pacjentéw. Analo-
giczne watki dochodzily do glosu w pismach Michela Foucaulta, ktéry dowodzil bezzasadnego zamykania cho-
rych?, przywolujac histori¢ powstawania placéwek, z ktérych wylonit si¢ dzisiejszy szpital psychiatryczny. Jezeli
bowiem wezmiemy pod uwage fakt, ze w XVII wieku chorych psychicznie traktowano na réwni z bezproduk-
tywng biedota i kryminalistami oraz zamykano ich w obozach pracy, tatwiej bedzie nam zrozumie¢ stanowisko
antypsychiatrow. Przywolujac natomiast proceder masowego spuszczania chorych rzekami (co mozemy takze
oglada¢ na obrazie Boscha Statek glupcin’), zwrocil uwage na spoteczng tendencje do izolowania jednostek innych,
niepokojacych czy po prostu niepotrzebnych. I nie chodzi tu tylko o chorych psychicznie. Ta tendencja ujawnia si¢
takze w powstajacych na masows skale domach ,,spokojnej staroéci”, dzielnicach biedy czy chociazby rezerwatach
dla Indian. Nasza cywilizacja odczuwa nieustanng potrzebe oddzielania. Wyrysowania grubej linii, ktora dzielitaby
$wiat akceptowalny od tego, ktérego nie chcemy znaé. Najlepiej wida¢ to wlasnie na przykladzie szalencow, jako
jednostek poczwornie wykluczonych: z pracy, rodziny, dyskursu i gry®. Zadna inna grupa spoleczna nie moze
,»pochwali¢ si¢” objeciem wszystkich czterech systemow wykluczenia. Tylko szaleficy nie znalezli dla siebie nigdzie
miejsca. Nie pracuja, zatem wyrzuceni sa z cyklu produkeyjnego, tak jak osoby pelnigce funkcje religijne lub na

przyktad chronione prawnie przed wyzyskiem dzieci. Z rodziny rowniez zostali wykresleni — nie zakladaja wla-

1 T. Szasz, Mit choroby psychiczne, tham. A. Cwojdzifska, http:/ /www.anty-psychiatria.info/cms/pages/prof.-thomas-szasz.pl/
mit-choroby-psychicznej.php, dostep z dnia 20.04.2013.

M. Y. Stripling, Bivethics and Medical Issues in Literature, s. 101.

Lot nad knkntezym gniazdem w rezyserii Milosa Formana z 1975 roku.

M. Foucault, Historia szaleiistwa w dobie klasycyzmu, ttam. H. Keszycka, Warszawa 1987.

H. Bosch, Starek glupciw, obraz z przelomu XV i XVI wicku.

M. Foucault, Filozofia, historia, polityka, tham. D. Leszczynski, Warszawa 2000.
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snych rodzin, nie maja (1 nikt nie chce, zeby mieli) dzieci, a nawet wsrod familii, w jakiej si¢ urodzili, uchodza za
tredowatych 1 po prostu gorszych. Wykluczono ich takze z dyskursu 1 gry — ich stowa nie s3 traktowane powaznie,
aiw grze, jaka toczy spoleczenstwo, nie zajmujq ,,normalnego” miejsca. Konsekwencje tego wykluczenia wyraznie
zaznaczono w Locie nad knkutezym gniagdem. Szpital przedstawiony zostal z kratami w oknach, siatkami, drzwiami,
szybami. Jeszcze lepiej widac to w adaptacji filmowej, gdzie mozemy zobaczy¢ drut kolczasty na wysokim murze,
okratowane okna, a takze szybe oddzielajaca swiat pielegniarek — wyktadni zdrowia psychicznego, normalnosci, od
$wiata chorych. Szybe te mozna sprowadzi¢ do poziomu symbolu niewidzialnej bariery, ktéra w wyrazny sposob
dokonuje rozgraniczenia miedzy istniejacq norma a jej brakiem. Nie bez powodu zatem stanowi przez jaki§ czas

karte przetargowa miedzy personelem a pacjentami.

Ta tendencja do wykluczania nie jest przypadkowa. Jest cena, jakq trzeba zaplaci¢ za pozadang unifi-
kacje spoleczenistwa. By moglo by¢ ono monolitem, musi respektowac granice, ktére samo sobie ustanowi-
to. Kazde przekroczenie tej umownej linii, musi skutkowaé¢ wyrzuceniem z grupy, a nie ma cywilizacji, ktora
nie opierataby si¢ na pewnym zbiorze niepisanych norm, zakazéw i nakazéw. W cywilizacji Zachodu zmienia-
ly si¢ one na przestrzeni wiekéw, jednak wszystkie mialy ten sam cel: ujednolici¢ spoteczenstwo. Nie inaczej
bylo z eugenika. Ta cheé ,naturalizacji jednakowosci” zostawila swoéj §lad w powiesciach powojennych, kiedy
zdano sobie sprawe z tego, jak bardzo niebezpieczna jest to idea’. Te kwesti¢ porusza takze Zygmunt Bau-
man, gdy pisze o pafnistwie, postugujac si¢, za Fryderykiem Wielkim, metafora ogrodnika®. ,Wyrywanie chwa-
stow” 1 modyfikacje genetyczne w celu lepszej ,,hodowli”, przywolane w kontekscie Lotu nad kukutezym gniaz-
dem, stawiaja nas przed pytaniem wpisujacym si¢ w ide¢ antypsychiatrii: czy nie zamyka si¢ chorych psychicznie
tylko i wylacznie w celu ,,oczyszczenia” spoleczefistwa? Czy nie jest to préba usunigcia ropiejacego wrzodu ze
zdrowego organizmu narodu? A moze raczej szpecacej brodawki z idealnego ciata ludzkosci? Odbierajac moz-
liwos¢é rozwoju ,,stabszym ogniwom”, oddaje si¢ ,,lepszym”, zdrowym jednostkom, przestrzen, ktora moga one
z pozytkiem dla calej ludzkosci wykorzystac. Warto si¢ zastanowié, czy tego ulepszonego czlowieczeistwa nie
determinuja prawa dzungli, a powodem quasi-rozwoju nie jest pierwotna cheé przetrwania. Wizje spoleczen-
stwa w pelni zaprogramowanego, wyhodowanego w imi¢ potrzeb ludzkosci mozemy obserwowac na przy-
ktad w Nowym wspaniatym Swiecie Huxley’a. I chyba nikt nie ma watpliwosci, ze nie jest ona optymistyczna.

Szpital psychiatryczny mozna potraktowac rowniez jako metafore USA, a nawet calego §wiata. Wizja ta
widoczna jest szczegdlnie w wyobrazeniu Wodza o funkcjonowaniu placowki. Postrzeganie szpitala jako wielkiej
sily niszczacej, podporzadkowanej sile jeszcze wigkszej, pozwala podkreslic, jak maly czuje si¢ czlowiek wobec tej
wiadzy. Wiadzy nienamacalnej 1 blizej niezidentyfikowanej, ale dajacej si¢ odczu¢ kazdym centymetrem ciala. Jest
ona tym bardziej wyrazista, gdy wezmiemy pod uwage zastoj, jaki prezentuja pacjenci. Nie dostrzegaja swojego
potencjatu. Sttamszeni wlasna podrzednoscia, nie wykazuja gotowosci do zaprowadzenia jakichkolwiek zmian. Jak
spoleczenstwo, ktore zastalo si¢ w swojej niemocy, tak 1 oni potrzebuja prowodyra, ktéry bylby bodZcem do dzia-
tania. Tym bodzcem w szpitalnej rzeczywistosci zostal McMurphy. On jest powodem poczatku zmian, zburzenia

dotychczasowego porzadku. Ucielesnieniem rewolucji 1 jej ofiarg jednoczesnie.

Dostrzec mozemy tu swoistg kontrretoryke, jaka Kesey wymierzyl przeciwko retoryce wladzy, ktorej re-
prezentantami w powiesci sq lekarze. Widoczny jest przede wszystkim sprzeciw w kwestii §wiatopogladowej. Bunt
przeciwko dotychczasowemu porzadkowi, zakwestionowanie jego stusznosci, obnazenie stabosci i niedoskona-
tosci. Préba podkresdlenia zalet odwroconego ladu, wskazanie na korzysci plynace z przewrotnego spojrzenia.

Jest to swoisty apel o nowe, §wieze odczytanie rzeczywistosci, ktore nie bedzie opierato si¢ na dotychczasowych

7 Jako przyktad moze postuzy¢ ,,Szpital przemienienia” Stanistawa Lema.
8 2. Bauman, Wieloznacznosé nowoczesna nowoczesnosé wieloznacgna, tham. J. Bauman, Warszawa 1995.
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doswiadczeniach, ale przyczyni si¢ do powstania czego$§ nowego, co mogloby odmienié¢ $wiat.

W ksiazce pobrzmiewaja zatem echa rewolucji seksualnej i obyczajowej, ktéra ma lada dzien wybuchna¢
w Stanach Zjednoczonych. W skazanym z gory na porazke buncie McMurphy’ego mozna dostrzec echa postula-
tow mlodziezy lat sze§édziesiatych. Postac ta jest ucielesnieniem nie tylko nadchodzacej rewolucji. To glos mto-
dych tamtych czaséw. Swoiste porte parole pokolenia, ktore dokonato wielkich zmian w postrzeganiu $wiata i samej

percepciji zycia przez zachodnie spoleczenstwo.

Aby ukaza¢ logike, skale 1 dynamike praktyk szpitalnych, Kesey siggnal po popularna w dobie nowocze-
sno$ci metafor¢ mechanizacji. Pozwolila ona skupic¢ wszelkie rozterki i ambiwalencje epoki, ktora, entuzjastycznie
witajac coraz to nowsze owoce postepu, stawiala pytania o ich cele, nie kryjac swych watpliwosci. Obiekcje te
nie byly, jak si¢ okazuje, bezzasadne. Ceng za postep technologiczny, a wraz z nim za wspomniang juz unifikacje
spoleczenistwa, stalo si¢ wykluczenie i dehumanizacja. Nalezy pamictac jednak takze o tym, ze Lo nad kukutezym
gniazdem zostal wydany ponad pot wieku temu. Juz wtedy wida¢ bylo negatywne efekty rozwoju technologii, strach

wigc myslec o tym, jak wygladatby dzisiejszy szpital psychiatryczny ukazany przez Kena Kesey’a.

Szpital z Lotu... przedstawiony zostal jako Wielka Maszyna Wielkiej Oddzialowej. W tej placéwce nie ma
miejsca na pomylki. Nie ma tez mowy o niesprawnych trybikach. Tu kazdy ma okreslone zadanie do wykonania.
Jest Scisle ustalona hierarchia, a wszystko odbywa si¢ wedlug nienaruszalnego schematu i aby szlo wedlug planu,
nikt nie moze zawies¢. Mozna by to poréwna¢ do precyzyjnego dziatania k6t zebatych’. Przyjmuje si¢ bowiem,
jak pisze sam Kesey -produkt wadliwy, niezaleznie od stopnia uszkodzenia, a wypuszcza si¢ dopiero gdy spelnia
wszelkie wymogi, jest dostosowany do potrzeb spoleczenstwa, nie sprawia probleméw w eksploataciji. Mechanizm
jest tym doskonalszy, gdyz w samym produkcie tworzy si¢ potrzebe naprawy, przez co oszczedza si¢ na nadmier-
nych $rodkach przymusu bezposredniego, czy tez na organie, ktéry miatby na celu wyszukiwanie wadliwych eg-
zemplarzy. Produkt sam czuje, Ze nie pasuje do pewnego wzorca, ze powinien oddac si¢ do naprawy, a jezeli taka
samokontrole ma réwniez zaburzona, u§wiadamia go otoczenie. Jest to mechanizm doskonaly. Trudno wyobrazi¢
sobie lepiej zorganizowana fabryke. O takiej fabryce tylko marzy¢ moze nasza ekonomia, do praw ktoérej mozna
by przyréwna¢ mechanizm przed chwilg zarysowany. Przypomina on troche dzialanie recyklingu — z produktéw
nienadajacych si¢ juz do uzytku, wybrakowanych, kwalifikujacych si¢ tylko do utylizacji, tworzy si¢ nowe artykuly,
ktére mozna by jeszcze przez jaki$ czas eksploatowac. Obawy powinien jednak wzbudzaé fakt, ze dzisiejsza eko-
nomia idzie w kierunku nie przetwarzania, a utylizacji i ulepszonej produkcji. A jako niepelna utylizacj¢ mozna

odczytac ,,przechowywanie” materialow juz nieuzytecznych w magazynie fabryki:

(..) Chronicy, wybrakowane produkty Kombinatu. Nie po to sa w szpitalu, by posktadano ich do kupy,
ale zeby nie chodzili po §wiecie i nie psuli dobrej marki Kombinatu. Personel nie ukrywa, ze Chronicy
sq tu na state.!’

Nalezy zwroci¢ jednak uwage, ze, mimo iz produkt — pacjent jest §wiadomy swojej niedoskonalosci i zdaje
si¢ podlega¢ calkowicie woli systemu, w jakim si¢ znajduje, obserwuje dzialanie maszyny od wewnatrz. Dobrze
to wida¢ w zapisie snu Wodza''. Oczywiscie nie mozna zapomnied, ze u Bromdena mechanizacja budzi jeszcze
gorsze skojarzenia. To przez postep techniczny stracit on wszystko, co mial. Zniszczono kraing jego dziecinstwa,

jego rodzine, spolecznos¢, w ktorej siec wychowal. Przerzucono go do $wiata, w ktérym nie mial najmniejszej

9 Warto zwrdci¢ uwage na gre stow: nazwisko Wielkiej Oddzialowej — Ratched a ratchet — ang. ‘mechanizm zapadkowy’.
10 K. Kesey, Lot nad kukutezym gniazdem, thum. T. Mirkowicz, Warszawa 1991, s. 17.
11 Tamze, s. 82-86.
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szansy si¢ odnalez¢. Nic dziwnego zatem, ze $wiat widziany jego oczami tak wiasnie wyglada. Mozna pokusi¢ si¢
o stwierdzenie, iz jest to swego rodzaju ekspiacja wobec Indian. Przyznanie im racji, ktéra nigdy nie owocowala i

juz nie zaowocuje zadna zmiana. Jest to mentalne zado$cuczynienie, bez checi jego upostaciowienia.

Poczucie odrealnienia Wodza ukazane zostalo przez pochlaniajace go opary mgly, ktora nie tylko zagtu-
szala jedne bodZce, inne wyrywajac z objec niepamigci, ale réwniez miata nad nim wladze.'> W odczuciu bohatera
zmechanizowane zostalo juz wszystko, a wladz¢ nad tym dostala siostra Ratched. Przypisal jej panowanie nad

przyroda, a nawet nad czasem, nadajac tym samym boski charakter'.

To wszystko mozna bylo zobaczy¢ dzigki posluzeniu si¢ pewna figura, ktora zastosowal Kesey, a mia-
nowicie wprowadzeniu McMurphy’ego w roli Wolterowskiego Prostaczka. Bezposrednios¢ i nieskrepowanie
w obyciu, pozwolily na dostrzezenie falszu i calej masy paradoksow, w ktorej funkcjonuja pacjenci, nie zdajac sobie
z tego sprawy. Stosowanie si¢ do innych wartosci, absolutnie nie pozwalajacych na wpisanie si¢ w zasady, na jakich
opiera si¢ idea szpitala psychiatrycznego, umozliwito dostrzezenie bezsensu, w jakim chorzy zyja. W McMurphym,
jako osobie nieobytej w kulturze szpitala, wigkszos$¢ zasad tu panujacych budzi uzasadniony opér. Naturalnym dla
niego jest bunt, nie rozumie, w imi¢ czego mialby go zaniechaé. Stopniowe przechodzenie ,,Prostaczka” w krag
zachowan akceptowalnych jest nieuniknione, cho¢ nie dokonuje si¢ w catosci. W pewnym momencie zaczyna on
rozumie¢, ze albo przystanie na reguly gry albo pozwoli si¢ zniszczy¢. Ostatecznie pozostaje wierny zasadom,
w ktérych si¢ wychowat i, jak bylo to do przewidzenia, zostaje zniszczony przez system, w ktérym si¢ znalazl,

a ktérego nie potrafil zaakceptowacd.

Z idea mechanizacji $cidle wiaze si¢ takze sposob ukazania chorego. Chory nie jest czlowiekiem. Chory,
jak przystalo na wyréb fabryczny, jest zbiorem Srubek 1 blaszek. Nie zwraca si¢ uwagi na psychike, a sami chorzy

postrzegajq siebie jako mechanizm:

Po drugiej stronie Okresowych, siedzg Chronicy, wybrakowane produkty Kombinatu. (...) My, Chronicy
—aw kazdym razie wickszo$¢ z nas — jeste$Smy maszynami, ktore majq defekty nie do naprawienia, defek-
ty wrodzone lub spowodowane przez kolizje, czotowe zderzenia z tysiacami nieustepliwych przeszkdd
w ciagu lat; gdy zabierano nas do szpitala, byli§my wrakami krwawiacymi rdza gdzie$ na ztomowisku."

Wsréd chorych znajduja si¢ ré6zne mechanizmy. Jest Pete, nad ktorym sanitariusze nie majg wladzy, gdyz nie zdota-
no zamontowa¢ mu zespolow sterowniczych, ktére wszyscy inni pacjenci, dzigki staraniom Wielkiej Oddziatowej,
maja. Zabiega si¢ o wszczepienie tychze zespoldw, majac na celu bezkonfliktowe zarzadzanie ,,materialem pro-

dukcyjnym”. Dzigki takiej instalacji siostra Ratched ma petna wladz¢ nad chorymi:

Obserwowalem jg przez wiele lat i widzialem, jak nabiera wprawy. Ciagla praktyka utrwalita i udosko-
nalita jej umiejetnosci — teraz jej wladza jest nicograniczona i dociera wszedzie, biegnac po drutach
ciefiszych od wloséw i niewidocznych dla nikogo oprécz mnie; widze Wielka Oddziatows, jak siedzi
posrodku pajeczyny drutéw niczym czujny robot i dozoruje sieci ze skrupulatnoscig mechanicznego
owada; dokladnie wie, dokad biegnie ktéry drut oraz jakiej mocy tadunek nalezy postaé, zeby osiagnaé
pozadany skutek."

12 Tamze, s. 119 — 131.
13 Tamze, s. 73.

14 Tamze, s.17.

15 Tamze, s. 29.
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Ten bardzo plastyczny opis, ukazujacy oddziatlowa w roli wielkiego pajaka o zimnych z wyrachowania,
destrukcyjnych ambicjach, pozwala na pelne oddanie charakteru manipulacji, jakim si¢ ona postuguje, sterujac
zachowaniem pacjentéw. Inny mechanizm, cho¢ réwniez polaczony ze zdalnym sterowaniem, prezentuja pacjenci

tacy jak Sefelt i Fredrickson. Oni z kolei:

Sa tak zbudowani, Zze sami wytwarzaja elektrycznos¢ i magazynuja ja w kregostupie. llekro¢ podpadng
oddziatowej, wystarczy, ze wcisnie guzik na tablicy rozdzielczej w dyzurce (...) a wtedy, choc¢by byli w
polowie pysznego §winskiego dowcipu, sztywnieja natychmiast, zupelnie jakby piorun trafil ich miedzy
nerki.'s

Na innych falach, bo na falach nienawisci, porozumiewa si¢ personel szpitala'’. Lecze-
nie natomiast - czy jak kto woli — naprawa, polega na wymianie wadliwych elementéw. Do szpita-
la regularnie przychodzi transport zamrozonych cze$ci — serc, nerek, mézgéw i tym podobnych'. Ko-
rzystajac  z nieprzytomnosci pacjentéow wywolanej réznego rodzaju lekami, technicy montuja im
blizej nieokreslone urzadzenia'. Wszelkie inne, widoczne, metody leczenia, sa odbierane jako represje®.

Interesujace jest samo podejécie do pacjentow reprezentowane przez lekarzy. Dokladnie zaobserwowac
moznaje tylko wjednym fragmencie, ale jest ono dos¢ znamienne. Mam na mysli mianowicie ten fragment, w ktérym
na zebraniu zwolanym przez oddzialowa dyskutuje si¢ na temat przysztosciidalszego postepowania wobec McMur-
phy’ego jako pacjenta®’. Poming fakt doskonalej manipulacji i §wietnego warsztatu perswazyjnego w wykonaniu
siostry Ratched, cho¢ nalezy szczerze przyznad, ze zasluguje on na uwage, a skupie si¢ na sposobie diagnozowania.

Na poczatku zebrania glos zabieraja gtéwnie stazysci, na ktorych to lekarz zrzucit odpowiedzialno$é¢ pro-
wadzenia rozmowy. Jest ich trzech, a tylko jeden ma odwage nie§miato zauwazy¢, ze by¢ moze McMurphy nie
jest chory, ale genialny w swej prostocie myslenia i tylko symuluje chorobe. Nikt inny jednak go nie popiera,
a nawet wrecz przeciwnie — nieszcze$nik zostaje zakrzyczany przez innych uczestnikéw zebrania do tego stopnia,
ze zaprzestaje jakiejkolwiek opozyciji. Uzgodniono jedna, najbardziej prawdopodobna, a moze dokladniej - naj-
wygodniejsza, diagnoze, z ktora wigzal si¢ fakt przerzucenia odpowiedzialnosci, co oczywidcie zauwazyla Wielka

Oddzialowa, wysuwajac swoja propozycje, ktora, rzecz jasna, nie spotkala si¢ z zadnym sprzeciwem.

Wyzej przytoczona dyskusja przypomina eksperyment przeprowadzony przez Rosenhana w 1972 roku.
Rzecz jasna Kesey nie byl w stanie inspirowac si¢ nim podczas pisania Lozx..., ale chciatam zwrdcié uwage na wnio-

ski, jakie plyna zaréwno z eksperymentu, jak i z literackiej rozmowy, o ktérej mowie.

Na poczatku chciatabym przytoczy¢ kilka zdan:

- Nie ma rady, naszego rudzielca czeka przeprowadzka na pictro. Wiecie, co mi przyszto do glowy,
kiedy go obserwowatem przez te kilka dni?

- Reakcja schizofreniczna?(...)

- Homoseksualizm ukryty z formowaniem reakeji przeciwnych?

16 Tamze, s. 160.

17 Tamze, s. 31.

18 Tamze, s. 119.

19 Tamze, s. 12.

20 Tamze, s. 169.

21 Tamze, s. 139-143.
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- Nie — stwierdza i u$miecha si¢ do zebranych — Negatywny kompleks Edypa.
Pozostali mu gratuluja.”

Pozwolg sobie teraz pokrétce przypomnieé eksperyment Rosenhana. Badacz postal do kilku szpitali psy-
chiatrycznych osoby, ktore przy diagnozie mialy symulowaé styszenie wewngtrznych gloséw, a potem mialy za-
chowywac si¢ juz catkowicie normalnie. Nikt nie zorientowal sig, ze sa to osoby zdrowe, a na podstawie normal-
nych zachowan stwierdzono réznorakie choroby psychiczne. Druga czes¢ eksperymentu polegata na zadaniu
postawionemu lekarzom: Rosenhahn mial posta¢ do szpitala kolejnych pseudopacjentéw, a psychiatrzy mieli ich
,,odszuka¢” wéréd prawdziwie chorych. Znaleziono ponad czterdziestu, a drugie tyle uznano za ,,podejrzanych”.

Problem polegal jednak na tym, ze Rosenhahn nie postal nikogo.

Odnosz¢ wrazenie, ze podobnie sprawa wygladala przy diagnozowaniu McMurphy’ego. Troche na slepo,
troche tego, co ,,wypada”, grunt, zeby nikt nie mial zastrzezen. Ta rozmowa przypomina troche sad. Sad eksper-
tow w dziedzinie normalnosci nad jednostka, ktéra pozwolita sobie na przekroczenie granicy. Problem plynnej
granicy 1 ogromnej umownosci miedzy normg a chorobg jest czesto poruszany w réznych tekstach kultury ze

wzgledu na swa nosno$¢. Przykladem niech bedzie Kuragia Jacka Glebskiego czy film Eastwooda Oszukana™.

Jezeli chodzi o spolecznosé¢ szpitala ukazanego w Locie nad kukutezym gniazdem mozna potraktowac ja jako
metafore spoleczenstwa. Widoczny jest, wspomniany niejednokrotnie, podzial na normalnych i nienormalnych.
Normalni, w imi¢ pewnych wyzszych, bezdyskusyjnych wskaznikdw, maja wladz¢ nad nienormalnymi. A zatem jest
grupa podlegla i grupa nadrzedna. W wyzszej warstwie mozemy dostrzec wewnetrzna hierarchie. Jest osoba rzadza-
ca, ktora ma nieograniczong wladz¢ (Wielka Oddzialowa), ale ktdra rzadzi w sposob niejawny, bo tylko jako prawa
reka oficjalnego organu pelniacego role figuranta (Iekarze). Sa takze osoby od ,,czarnej roboty”, stanowiace organ
przymusu bezposredniego (pielegniarze). Wsrdd ,,swity” Wielkiej Oddzialowej mozna znalez¢é gorliwa katoliczke
nieradzaca sobie z wlasng seksualnoscia® (jako symbol 0s6b rozdartych migdzy powinnoscia wkotrzeniona poprzez
religijne zakazy a potrzebami naturalnymi), osoby naduzywajace swojej pozycji w celu zaspokojenia wlasnych po-
trzeb®, a nawet propagatora tresci zgodnych z wolg zarzadu® (media). To jest ten §wiat utozony, prawidtowy. Jednak,
jak na prawdziwe spoleczenstwo przystalo, istnieje cos w rodzaju potswiatka, Swiata drugiej kategorii i w nim miesz-
cza si¢ wszyscy chorzy, wérdd ktérych znajdziemy osoby catkowicie bierne — czy to za wzgleddw zdrowotnych, z ra-
cji wieku (Chronicy) czy tez z wewnetrznej niemocy (Wodz). Sa intelektualisci niepotrafiacy poradzi¢ sobie ze swo-
ja inteligencja i zanizonym poczuciem wiasnej wartosci (Harding), ofiary toksycznej mitosci rodzicielskiej, a takze
wzorca uczuc rodem z ,,ksigzek zbojeckich” (Billy). Rzecz jasna, nie moze zabrakna¢ tez buntownikow i wichrzycieli
ustalonego porzadku (McMurphy). Niejako poza nawiasem spoteczenstwa lokuja si¢ prostytutki — nie majg one na-
wet stalego miejsca w spoleczenstwie, jednak jezeli juz si¢ pojawiaja, to w towarzystwie kogos ,,drugiej kategorii”.

Na koniec chcialabym jeszcze zauwazy¢ pewien wytrych, jakim postuzyt sie¢ Kesey w celu ukazania
szpitala psychiatrycznego. ,,Wrzucil” on McMurphy’ego, w ten szpitalny $wiat jako Obcego. Dzigki temu mogt
ukazaé czytelnikowi caly wachlarz zachowan, postaw, ktorych nigdy nie zauwazylaby osoba dluzej przebywa-
jaca w tamtym Srodowisku. Jest to niejako zderzenie catkowicie réznych kultur, Swiatopogladow. To dos¢ po-
pularny sposéb, a przykiadem jego zastosowania niech bedzie film K-Pax w rezyserii Iain Softley z 2001 roku.

Mam nadziej¢, ze nawet w tak krétkiej analizie udato mi si¢ przedstawi¢ pewne istotne elementy szpitala

22 Tamze, s. 141.

23 Oszukana — film w rezyserii Clinta Eastwooda z 2008 roku.
24 K. Kesey, op. cit., 5.149.

25 Tamze, s. 13.

26 Tamze, s. 12-13.
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opisanego w Locie nad kukntegym gniazdem, a przede wszystkim ukazana w niezwykle plastyczny sposéb jego de-
strukcyjng nature. Podsumowaniem niech bedzie jednozdaniowy cytat: ,,Jest tu tak przyjemnie (...) ze tylko wariat

moglby chcieé stad uciec!””

27 Tamze, s. 118.
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Aleksandra Mlodozeniec

Uniwersytet im. Marii Curie-Sktodowskiej

Ciafo futurystow

Triumf maszyny, dynamizm, wieczne dazenie do zmian, to znane hasla futurystow, ale w zwigzku
z ogromng dynamika wspolczesnego zycia domagali si¢ oni takze nowego podejscia do ,,cztowieka nowoczesno-
$ci” —w ten sposéb futuryzm stal si¢ poniekad swoistym projektem antropologicznym. Historyk, Gentile Emilio,
specjalizujacy si¢ w ideologii faszyzmu, w swojej ksigzce La nostra sfida alle Stelle: Futuristi in politica " scharak-

teryzowal t¢ propozycj¢ w nastgpujacy sposob:

nHHuturyzm byl pierwszym ruchem dwudziestowiecznej sztuki, w ktorym zaproponowano antropolo-
giczng rewolucje, stworzenie nowego cztowieka nowoczesnosci, identyfikowanego z triumfem maszyny
i technologii; nowe potezne sity plynace z twérczej mocy czlowicka, jednoczes$nie mialy by¢ przezna-
czone do jego radykalnej zmiany, polegajacej na stworzeniu czego$ w rodzaju mechanicznego antropo-
idu’(...)tak rodzi si¢ symbioza migdzy cztowickiem i maszyna”.’

Istnialy, zatem ,,zapedy” aby czlowicka ,,skonstruowac” od poczatku, by czlowiek stal si¢ maszy-
na, a maszyna czlowiekiem. Z tym motywem spotykamy si¢ juz w tworczosci chociazby Mario Morasso, ktory
w ostatnim rozdziale ksigzki La nuova arma: la macchina* (1905), zaprezentowal innowacyjna kreacje bohatera.
Wattman - ,,stanowil jedno cialo w maszynie”, a wlasciwie byl ,,p6t cztowiekiem 1 pot maszyna z zelaza” i rzecz

jasna reifikacja ciata ludzkiego, przyczyniala si¢ do tworzenia nietradycyjnego symbolu czaséw nadchodzacych.

Temat zostal ponowiony w glosnej swego czasu(niekoniecznie ze wzgledu na swoj artyzm) ksigzce Ma-
rinettiego- Mafarka le Futuriste. Zawiklany splot zdarzen sprawil, ze gtéwny bohater — Mafarka-el-Bar poswigcit
si¢ idei stworzenia Gazourmaha - ,,nadczlowieka” — skrzydlatego giganta - z mechanicznym cialem i ogromnymi
skrzydlami zdolnymi objaé gwiazdy. Kreacja ta to takze symboliczne nawigzanie do futurystycznego pragnienia
podboju przestrzeni i wyzbycia si¢ cigzacego kompleksu Ikara, jest to tym wazniejsze, iz kolejnym ,,przemianom”

cztowieka bedzie ono zwykle towarzyszyto.

Dalsze poszukiwania futurystow doprowadzily ich do spostrzezenia, ze ludzkie zmysty podlegaja dyk-

tatowi dynamizmu, ,,wibracji rzeczywistosci”>.

Predkosc¢ przeksztalcata wizje artystyczna i indywidualng wraz-
liwo$¢ na $wiat; nieustanne zmiany w czasie 1 przestrzeni, poszczegolne fazy ruchu, ktére chciano uchwycic
w jednej plaszczyznie, zrodzily teori¢ symultanizmu 1 powigzanego z nia czlowieka zwielokrotnionego(uomo
moltiplicato). Futurysci zapisali w Manifescie technicznym, ze “ruch 1 §wiatfo niwecza” wszelka materialnos$c¢ oraz
tak “nasze ciata wnikaja w tapczany, na ktorych siadamy, a tapczany wnikaja w nas...”. Zgadzali si¢ z twierdzeniem,

ze wyzej wspomniane przeistoczenie czlowieka w maszyng i zarazem mutacja maszyny w czlowieka, beda czyms$

Nasze wyzwanie dla gwiazd: Futurysci w polityce.

Antropoid - malpa najbardziej pokrewna czlowickowi, matpa cztekoksztaltna

Ttumaczenie wlasne. Wprowadzenie, [w:] B. Gentile , La nostra sfida alle Stelle: Futuristi in politica , Bari 2009
Thlumaczenie wlasne: La machine, [w:] M. Morasso, La nuova arma, 1905
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naturalnym we wspolczesnym $wiecie 1 oczywistym z tego punktu widzenia bylo to, ze w tym kierunku podazy
swiat. W przelomowym tekscie Cxlowiek pomnogony i krdlestwo maszyny® (1915) Marinetti wyraznie przewidywal
nadej$cie mechanicznej ludzkosci, uwazal, ze nalezy przygotowaé odpowiednie warunki, poprzez ,,nieustanna
wymiang intuicji, instynktu i stalowej dyscypliny” dla ,,identyfikacji czlowieka z motorem”. Dodatkowo sadzil, ze
cialo, organizm, zdolny jest do dostosowania si¢ do nowych warunkéw narzuconych przez gwaltownie postepu-
jaca industrializacje 1 technizacje. Wyobrazal sobie, ze cialo mezczyzny(mezcezyzna — gtéwny bohater, podejscie
zwigzane z hastem pogardy dla kobiet) sklada si¢ z elementéw, na tyle elastycznych i dajacych si¢ modyfikowac,
aby pozwolilo to na zwickszenie jego zdolnosci do zdominowania otaczajacego swiata. W ten oto sposob opisy-

wal swoje wyobrazenie ewolucji: od cztowieka do maszyny.

,»Gdy tylko nastapi dzied, w ktérym czlowiek uzewnetrzni¢ bedzie mogl swoja wole(...). Mechanicz-
ny nieludzki typ, skonstruowany dla wszechobecnej szybkosci, okaze si¢, rzecz naturalna, okrutnym
wszechwiedzacym i walecznym. I zostanie wyposazony w nieoczekiwane organy — organy dostosowane
do przebywania w otoczeniu skladajacym si¢ z ustawicznych zdarzen. Mozemy przewidzie¢, ze poste-
pujace wciaz wygiecie kosci ogonowej bedzie tym znaczniejsze, im lepszymi lotnikami okaza si¢ ludzie

przysztosci”.’

Fragment ten ma kluczowe znaczenie, poniewaz Iaczy ide¢ fizycznej dominacji maszyny oraz jej zwiazki
z predkoscia 1 dynamizmem. Oddaje pragnienie futurystéw do dominacji w czasie i przestrzeni. Motyw afirma-
cji czlowieka-maszyny powracal w tworczosci futurystow wloskich wielokrotnie m.in. w dramacie La donna
¢ mobile (électriques Poupées); w dziesigtym rozdziale ksigzki: Jak uwodzi¢ kobiety: Kobiety wolq chwalebnie
uszkodzonych, Marinetti z kolei w wojnie, dostrzegl okazje do futurystycznych modyfikacji ludzkiego ciata dzigki
polaczeniu go ze stala. Ta reinterpretacja futurystycznego okaleczania zostala podjeta takze w kolejnych utwo-

rach m.in. w powiesci Stalowa alkowa.

,»Pocisk jest jak drugi ojciec dla rannych. (...)Skrada si¢ do widkien pierwotnego okruciefistwa i przemocy
i szybko je zapala. Chwala ludzkiej skorze poszarpanej przez karabin maszynowy!(... )Tak, chce si¢ zmienic
przez granaty i bagnety wroga, dla niej! ... (...)to nie jest romantyzm, ktéry gardzi ciatem w imie abstrak-
cyjnej ascezy. Futuryzm gloryfikuje cialo zmienione 1 upickszone przez wojne. (...)JOperacja rozpoczela
znaczacy transformacie. (...)Humanizacja stali 1 metalizacja pomnozonego, ludzkiego ciata. Silnik ciata z
réznymi czesciami zamiennymi i wymiennymi. Niesmiertelnos¢ cztowiekal™®

Nie byly to jednostkowe kreacje swoistej fuzji ciata i stali, zycia i trwania mechanizmu, podobne wizje

humanoidalnych robotéw’ kreowali takze m.in. Paolo Buzzi czy Ruggero Vasati, ten drugi napisat:

6 Czes¢ tekstu: Wojna jedyna higiena $wiata.

7 Umberto Boccini stworzyl najbardziej kompletna wizje futurystycznego cyborga; cztowieka-robota. Jego rzezba - Jedyna forma
ciqglosei w przestrzeni przedstawiajaca ,,nieludzkiego” mezczyzne z metalowym korpusem. Rzezba ta wyraznie odzwierciedla marzenia
futurystow o polaczeniu ciala i metalu i powstaniu futurystycznego ¢yborga. Krytycy czesto zauwazaja, ze rzezba ta oddaje w pelni opisana
przez Marinettiego maszyne w Czlowiek  pomnozony i Krdlestwo maszyny.

8 Jak uwodzié kobiety: Kobiety wolq chwalebnie nszkodzonych.

9 Roboty, ktére w swej budowie przypominaja czlowieka, ich celem jest wykonywanie pewnych prac w zastepstwie ludzi.
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,,Powstal automat

Na zwojach przewodéw elektrycznych glowy
Pod Zrédlem dynamo

Tylko dwa reflektory

1 usta megafon

Automat stal sie czlowiekiem

Zawolal $wiat pokorny”!”

Buzzi, dodat:

,»1 przemystowe urzadzenie do produkeji maszyny(...)
Potworna kobieta
Z potwornym mezczyzna

Dzieci urodza si¢ niemozliwe dla przyszlosci

Ramiona zelazne, ale eteryczne”!!
Maszyna uzyskuje range bostwa, godnego uwielbienia, jej dominacja nad §wiatem i cztowiekiem rosénie,
jak ujmie to Jasiedski w bilansie polskiego ruchu ,,futuryzm wloski uczyl(...)widzie¢ w maszynie wzor i ideat

organizmu”."?

W literaturze polskiej, pomijajac juz wystapienia programowe, a przechodzac do ,,poetyki immanent-
nej”, mozna zauwazyc, ze kult ciala, w przeciwienstwie do wloskiej apologii cztowieka zwielokrotnionego, opierat
si¢ owszem, na akceptacji zycia przemystowego, maszyny, ale przynajmniej u wickszos$ci tworcow, nie prowadzit
do ,,zachly$nigcia” si¢ przymiotami urzadzen mechanicznych. Polscy poeci na swoéj sposob przezywali rzecz ja-
sna specyficzny podbdj swiata przez technike. Jednak mozna stwierdzi¢, ze migdzy nieco utopijna, acz w miar¢
nowatorska wizja Marinettiego, a polskimi przetworzeniami, o charakterze juz bardziej anachronicznym, istniata
ogromna roznica. Zdaje si¢, ze Polacy cialo postrzegali przede wszystkim na zasadzie jego tréjdzielnosci: z jedne;
strony bylo ono dla nich zintegrowana caloscia, majaca dajace si¢ wyrdzni¢ stopnie organizacji, od najbardziej
prymarnych skladnikow, przez wydzielone uklady i idac dalej dochodzili do elementarnych organéw. To takze
czgdci zewnetrzne czyli glowa, tuldw, konczyny, elementy, ktore zwracaly na siebie uwage poetoéw. Ale cialo to
réwniez pokrycie-skéra, w ktoérej znajduja si¢ narzady zmystow, bedace droga odbioru sygnaléow egzogennych

1 endogennych.

Dla czesci polskich tworcow, futurystyczny bohater byl wiasnie pozbawionym duchowosci, wewnetrz-
nych, metafizycznych odczué, prezentujacym si¢ przede wszystkim w postaci opisu swych wnetrznosci, organow

czy fragmentow ciala, czlowiekiem-maszyna - chimera, scharakteryzowang poprzez chwyt, swoista konstrukcje

10 Tlumaczenie wilasne. Mario Verdone, I/ futurismo, Rzym 2003, s. 91.
11 Tlumaczenie wlasne. Ibidem.
12 Futuryzm polski(bilans),|w], Antologia polskiego Futuryzmu i Nowej Sztuki, wstep Z. Jarosinski, Wroclaw 1978, s. 49-64.
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pars pro toto. A sam wiersz stawal si¢ podrecznikiem anatomii czy antropologii czlowieka. Z tej takze perspek-
tywy 6w bohater byl idealnym przyktadem dla realizacji motywu Golema, postaci pozbawionej duszy, czyli istoty

zycia - powloka w ksztalcie cztowieka.

,Jednostka” w konfrontacji z maszyna ulegata gl¢bokiej depersonifikacii®, jednak zdaje sig, ze nie do
kofica chodzito o to by upodobnila si¢ ona do rzeczywistosci, lecz raczej by ,,nadazyla” za biegiem §wiata i byta
zdolna do czerpania i odbioru zent wzmozonych, bardziej intensywnych przezy¢ i doznan. Stad wielu pisarzy
w swej tworczoscl, zwrocili uwage na percepcje §wiata zewnetrznego, poprzez ludzkie zmysty w zetknigciu np.
z ,,czarng ulica”, ,,lepkimi spojrzeniami lamp”', czy dzigki cielesnym doznaniom opisywanym w futurystycznych

erotykach.

Dos¢ ciekawym materialem sa w zwiazku z tym teksty milosne futurystéw. Jak zauwazyt Mateusz Ka-
refiski - Tschutl w artykule' poswieconym tej tematyce, erotyka przedstawiana w poezji chociazby Jasiefskiego,
ale takze innych przedstawicieli opierala si¢ na wyraznych opozycjach, takich jak: dynamizm — statyka, za przyktad
potwierdzajacy te stowa moze postuzy¢ wiersz Mito$¢ na aucie —Jasienskiego, gdzie wlasciwie poeta w relacji ex
post, wyeksponowal podréz samochodem, predkosé, pod plaszczykiem tego dynamicznego obrazka ukrywajac
bezposrednie doznania cielesne, bowiem wiemy tylko tyle, ze: ,,(...)objalem Pania reka, zeby Pani nie wypadia”.
Natomiast ballada ,,najpogodniejszego z futurystow”, ktora za przedmiot opisu bierze sobie wlasnie ,,przygode
milosng” w odwotaniu do znanego, cz¢sto wykorzystywanego motywu fauna i jego towarzyszki - damy. Autor
w dos¢ plastyczny sposob stara si¢ ukazac¢ owg sceng, zatem cialo kobiety zostaje zestawione ze zwierzg¢cymi mo-
tywami: jej plecy to ,,grzbiet pantery”, jej naprezone ,,w zygzaczne linie wylamane cialo” poréwnane zostato do
,»kiebowiska wezy”. To nie koniec przykltadow, bowiem dalej czytamy: uda — skomla, fono — faluje pozadaniem,
piersi sg jak winne grono. — zatem obraz jest nie tylko bardzo sugestywny, ale takze peten witalizmu 1 apologii

ruchu.

Zupelnie innym tekstem bedzie poemat Anatola Sterna, opublikowany w jego pierwszym tomiku
poetyckim, Nagi cztowiek w §rédmiesciu, gdzie autor mocno wyeksponowal podmiot, ktéry tym razem jest
zdobywca miejskiej przestrzeni, lubujacy si¢ w wolno$ci, wzmacniajacym swoj prymitywistyczny odbior doznan
zewnetrznych, rzeczywistosci, dzigki obnazeniu swojego ciala: ,,(...)juz nagi, smukle swoje ciato/ Poddajac spoj-

rzeniom lepkich lamp naokot”'

. Cialo wystawia niejako w publicznie dostegpnym miejscu — bowiem podmiot
chce ,,zbrazowie¢” jak pomnik- jest to nawiazanie do futurystycznych tradycji skandalu, przekraczania narzuco-

nych norm spolecznych.

Inna realizacj¢ motywu pokaze Stern w dwoch tekstach opublikowanych w 2 jedniodniéwee futury-
stycznej: Nuz w bzuchu: Rewolucja ciala oraz Kosmiczny nos. Utwor pierwszy rozpoczyna si¢ od cickawej kon-
statacji ,,jestem Himalaje”, dokonanej przez ponownie wyraznie zarysowany podmiot. “Ja” trawione od wewnatrz
przez ogromny pozar, glo§no wzywa do odrodzenia, przebudzenia: “mezczyzni ktérzy chodzicie drzemiac sta-
bo/przeciez jestescie czerwonil Adamowie!/kobiety z szyja niezgrabng jak tabedZ/staficie si¢ ciatami kobiet!”.
Podmiot nie koficzy na tym, stawia liczne pytania, wsrdd nich jest takze watpliwosé, gdzie jest ciato i gdzie jest

czlowiek? Odpowiedz jest zaskakujaca, poniewaz “tlum szalonych adamoéw i pigknych nagich ew!” jest wszedzie.

13 »przezycia artysty sq jego wewnetrzng sprawa’ —Manifest 1w sprawie poeji futurystyczne,[w:| Antologia polskiego Futuryzmu i Nowey
Sztuki, wstep Z. Jarosinski, Wroctaw 1978, s. 17-22

14 A. Stern, Nagi czlowiek w Sridmiescin, [w:| Antologia polskiego Futnryzmn i Nowej Sztuki, pod red. Z. Jarosifski, Krakéw 1977, s.
207-208.

15 M. Karenski-Tschurl, Czy dlatego, Ze my si¢ par example nie kochamy? O erotyce futurystycznej na przykladzie poezji Bru-
nona Jasiefiskiego i Anatola Sterna, ,, Teksty Drugie”2000, nr 6.

16 A. Stern, Ibidem.
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Jednoczesnie podkresla, ze nic nie jest w stanie sttumic tego ogromnego wewnetrznego ptomienia, prowadzacego
ostatecznie do odrodzenia ciala(,,milionie cudownych spoconych zbawicieli”). Drugim, absolutnie innym, pod
kazdym wzgledem jest wspomniany Kosmiczny nos, nos przedstawiony jako cecha jednostkowa i adaptacyjna:

“(...) prosty gorejacy/$piewajacy kolyszacy/rewolucyjny nos”.

W poezji Mlodozenca motyw ciala i cielesno$ci zostal podjety w dos¢ ciekawy sposob, chociaz i on
nawigzuje do znanych juz ,,motywoéw technistycznych”, to realizuje je w sposéb odmienny od pozostatych przed-
stawicieli, dlatego mozna méwic¢ o indywidualnym rysie. W jego utworach wiasciwie ,,nie ma 1Udzi(...) — chodza
sAme kOla”, jak napisal w wierszu swiat, w utworze pochodzacym z ciekawego 1 zarazem zlozonego tomu Kwa-
draty(1925); ztozonego, bowiem w tym zbiorze znalazly si¢ utwory nie tylko zgodne z poetyka Scisle futurystycz-

na, ale takze teksty o zupelnie innym, zdaje si¢ bardziej osobistym, refleksyjnym charakterze.

Na poczatku tego tekstu autor wysnuwa teze, ze nie ma ludzi, bowiem istniejq tylko kola, wieczne,
nieskoniczone ,,kota dOokOla”. Jednak pojedyncze czg¢sci ludzkiego ciata pojawiaja si¢ w dalszej cze¢dci utworu:
»czvies rece”, ,,nogi chwiejne”, ,,trwozne twarze”!’ bladza w ,,wiecznych kotach”- dodatkowo w calym tym opi-
sie ruch znalazl negatywna konotacj¢ bladzenia - przywotane fragmenty daja przygnebiajacy obraz niedookreslo-
nego cztowieka, pokazuja jego stabos¢ 1 obawe wobec odwiecznych praw ciaglej przemiany i przemijana. Kota
w nieprzerwanym ruchu bowiem mozemy potraktowac jako symbol Zycia i §mierci, czlowiek w ich obliczu jest
staby 1 tchorzliwy, zatrwozony. Jednak w zamknigciu, w ostatniej strofie autor rozwija swoja metafore swiata, swo-
istego perpetuum mobile, weale nie pozbawionego cztowieka, bo oto: ,,idg ludzie(...) — wody wiecznej kota”.
Ludzie zatem nie tylko ,,w wiecznych kotach btadza”, ale takze sami t¢ maszyneri¢, wieczny ruch i przemiane
podtrzymuja, by¢ moze stad wynika ludzka trwoga, malujaca si¢ na ich twarzach, w koncu raz rozpedzone;j

machiny nie da si¢ zatrzymac.

Wymienione cztonki, cz¢sci ludzkiego ciala, postuzyly tutaj jako elementy charakterystyki, ,,wytowione”

z r6znych mozliwosci realizacji danego motywu. Podobng technike zastosowal takze w utworze droga(Kwadraty).

Czesto za najbardziej charakterystyczny, nawet programowy wiersz polskich futurystow, spelniajacy
niemal wszystkie postulaty Marinettiego odnosnie poezji przysztosci, tj. odrzucenie przymiotnikow, swobodne
aczenie przede wszystkim rzeczownikow 1 czasownikéw w formie bezokolicznika — polaczenia na zasadzie bar-
dzo odleglych analogi umozliwiajacych uwolnienie stow z ,,wigzienia sktadni”, akt twoérczy z uzyciem nowator-
skich koncepciji typograficznych itd. uznawany jest utwor, wlasciwie wspolczesnej piesni pochwalnej futurystow
polskich, Tytusa Czyzewskiego, opublikowany pod wymownym tytutem Hymn do maszyny mego ciata. ,,Hymn
do...” —juz samo to wyrazenie nasuwa skojarzenia z utworami poswigconymi komus/czemus, szczegélnie waz-
nemu, podniostemu(Hymn do mitosci ojczyzny; Hymn do Nirwany; Hymn do Ducha Swietego...). Tytul wier-
sza, zawierajacy okredlenie gatunkowe — hymn - kieruje nasza uwage w strong spraw prymarnych dla cztowieka.
Tak jest i tym razem - polscy tworcy w celu likwidaciji narastajacego rozziewu miedzy technika i jej wytworami
a rzeczywisto$cia, musieli podjac si¢ zadania ukonstytuowania nowego §wiata i nowego czlowieka. Niektorzy by¢
moze w nawiazaniu do zagranicznych propozycji, pewne rozwiazanie dostrzegali w modyfikaciji ciata ludzkiego,

w polaczeniu go z ,,wszechwladng” maszyna, tak jest w przypadku chocby Czyzewskiego.

Topografia jego wiersza jest jasna analogia medyczna, odnosnikiem do uktadu krwiono$nego. Ulozenie
stow, kompozycja tekstu, nadaja calemu utworowi specyficzny rytm — puls, zmieniajacy si¢ nieco na przestrzeni

calego utworu. Rozpoczyna si¢ on spokojnym, miarowym tetnem, przechodzac w nieco zachwiane, zmienne,

17 S. Mtodozeniec, $wiat,[w:] S. Mlodozeniec, Utwory poetyckie, Warszawa 1973, 5.84. Podkreslenia wlasne.
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niestabilne, przyspieszajace. Mozna by powiedzieé, ze tekst ten spetnil wszelkie zalozenia ideatu lirycznej refleksji
zaproponowanego przez Brunona Jasieniskiego, ktora da si¢ zamkna¢ w zdaniu, bedacym zarazem swoista defi-
nicja kompozycji futurystycznej: ,,minimum uzytego matetiatu przy maksimum osiagnietej dynamiki”'® Ponadto
objawil si¢ tutaj, wyzej wspomniany motyw Golema, bowiem ludzkie zycie to tylko jakie$§ procesy chemiczne
1 zbior elementéw - autor poslugujac si¢ ukltadami synekdoch, skupia si¢ na opisie wnetrznosci, ktére stanowig
o calosci ,,maszyny ciata”. Ludzkie organy oraz cze¢sci urzadzen: kable, druciane przewody, akumulatory tworza
dynamo-serce, dynamo pluca, dynamo-moézg, magnetyczne przepony - ,,idealnyego” cztowieka-maszyne(analo-

gia), ale ta wizja, ten ,,witalistyczny patos”"’

zostaje z kolei podwaza przez Anatola Sterna, ktéry w wierszu Czci-
cielowi maszyny, byl swoisty kontrargument dla utopijnej tezy Czyzewskiego, o mozliwosci idealnego sprzg¢zenia
maszyny i ciala czlowieka, poniewaz temu, kto twierdzi, ze “i ty maszyna jestes maszyna tylko” autor odpowiada
whnetrza, uduchowienia, moralnosci, uczué “tego nie dojrzysz/w najnowoczesniejszej/ amerykanskiej maszynie”-
brak jej duszy, pierwiastka zycia. Zreszta w artykule Od maszyny do zwierzat autor podkresla jeszcze bardziej
swoje stanowisko, méwiac o milosci wobec maszyn, bo “one nasze siostry”, zatem miedzy czlowiekiem a ma-
szyng autor stawia znak réwnosci, nie projektujac dominacji jednej ze stron. Krytyczne odniesienia wobec planu

wyobrazeniowego Czyzewskiego, ale nie tylko, wlasciwie wobec ogélno-futurystycznego kultu maszyny, mozemy

odnalez¢ takze u Mlodozenca chociazby w takim fragmencie:

,»0ch — jak chichotat
kazdy martwy przedmiot —

To moze rado$é, zem mu prawdy zwierzat?!”?

18 Manifest w sprawie poezji futurystycznej, [w:] Antologia polskiego Futuryzmu i Nowej Sztuki, pod red. Z. Jarosinski, Krakéw
1977, s. 17-22.
19 G. Gazda, Futuryzm w Polsce, Wroctaw 1974, s. 95.

20 S. Mtodozeniec, Igk,[w:] S. Mlodozeniec, Utwory poetyckie, Warszawa 1973, s.70.
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Uniwersytet Jana Kochanowskiego w Kielcach

Cialo jako przedmiot. Problem reifikacji w poezji Zbigniewa Herberta

W literaturze XX wieku, zwlaszcza w literaturze najnowszej, cialo cztowieka jest wielokrotnie urzeczowia-
ne. Przykltadami moga by¢ powiesci takie jak Hanemann Stefana Chwina czy Szezeliny istnienia Jolanty Brach-Czajny.
Jednak problem reifikacji nie ogranicza si¢ tylko do form narracyjnych ani tworczosci ostatniego dwudziestolecia.
Pojawia si¢ takze we wczesniejszych tekstach, dlatego warto pod tym katem przeanalizowaé poezje Zbigniewa

Herberta. Reifikacja jest jednym z chetnie stosowanych przez tego poete zabiegow stylistycznych.

Reifikacja, czyli urzeczowieniem nazywamy takie ukazanie postaci ludzkiej, ktore wpisuje ja w kategorie
przedmiotéw. Czlowiek zostaje pozbawiony podmiotowosci lub osobowosci i staje sie jedna z rzeczy'. Reifikacja
nie jest weale zjawiskiem nowym, stala si¢ wszakze szczegdlnie popularna w literaturze XX wieku. Tradycyjnie

wiaze si¢ ja z komizmem i groteska, poniewaz odczlowieczenie wywolywato zwykle efekt Smiesznosci™

Reifikacja jest przeksztalceniem semantycznym przeciwstawianym antropomorfizacii, ale jak zauwazyla

Seweryna Wystouch:

Ozywienie, przypisywanie cech ludzkich rzeczom nie likwiduje bynajmniej znaczenia ,,przedmiotowe-

g0”. I odwrotnie, uprzedmiotowienie nie sprowadza cztowicka catkowicie do poziomu rzeczy’.
Czytelnik ma $wiadomos¢ zastosowanego chwytu, jednakze przyjmuje go z duzo wigkszymi zastrzezeniami niz zy-
wotnosc¢ rzeczy. Kontrowersje zwiazane z reifikacja sa analogiczne do tych, jakie wzbudza animalizacja cztowieka.
Potraktowanie istoty ludzkiej na réwni ze zwierzg¢tami czy rzeczami czesto ma pejoratywny wydzwigk — prowadzi

do deprecjacji, jednakze z drugiej strony moze by¢ wyrazem zyczliwosci czy pieszczotliwosci.

Aby lepiej zrozumie¢ zjawisko reifikacji w poezji Herberta, nalez najpierw wspomnie¢ o emocjonalnym
traktowaniu rzeczy przez poete. Uczucia, jakimi Herbert darzy przedmioty, wynikajq z jego wyobrazen o rzeczach.
Postrzeganie przedmiotéow niejednokrotnie ujawnia sposoby interpretacji i kreacji §wiata. Dodatkowo umozliwia
rekonstrukcje skomplikowanych i ré6znorodnych relacji czlowieka z przedmiotami. We wczesnej poezji Herberta
podmiot deklaruje: mitos§¢, wdzieczno$é, podziw, czulosé do rzeczy. W sposobie prezentacji przedmiotéw moz-
na dostrzec takze wspolczucie i cheé przyblizenia ich do §wiata cztowieka. Réwnoczesnie od samego poczatku
»ja” liryczne zazdrosci rzeczom trwalodci 1 niezmiennosci. W péznej tworczosci obok wymienionych juz uczud
pojawiaja si¢ dwa kolejne: nostalgia 1 poczucie winy. Wyznaniom Herbertowskiego podmiotu bardzo czgsto towa-
rzysza humor i groteska, odbierajace powage gloszonym deklaracjom. Uczucia wzgledem przedmiotéw zmieniajq
postrzeganie ich, niejednokrotnie powodujac zacieranie si¢ granic pomiedzy czlowiekiem i rzeczami. Niwelacji
ulega opozycja ozywiony-nieozywiony, zywy-martwy, dlatego pojawiajg si¢ w tej poezji uczlowieczone przedmioty

i urzeczowieni ludzie.

Reifikacja w tworczosci Herberta przejawia si¢ na dwoch plaszczyznach, poniewaz podlegaja jej zarowno

1 Por. M Januszkiewicz, Czlowiek jako rzecg albo oblicza reifikaci, w: Czlowiek i rzecz. O problemach reifikadfi w literaturze, filozofii i s3tuce,
pod red. S. Wystouch i B. Kaniewskiej, Poznani 2000, s. 41; B. Kaniewska, Postac literacka w estetyegnym uniwersuns, w: tamze, s. 80.

2 S. Wystouch, Paradoksy reifikaci w literaturze i s3tuce, w: tamze, s. 68.

3 Tamze, 69.
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podmiot liryczny, jak i bohaterowie utworéw. Doda¢ nalezy, ze urzeczowienie moze by¢ swiadomym wyborem lub

forma narzucana przez innych.

W utworze Do moich kosei* podmiot reifikuje wlasne ciato, okreslajac swdj szkielet jako ,,m6j pomnik
troche niezupelny”. Przedstawiona sytuacja ewokuje wyobrazenie wlasnej $mierci. ,,Ja” liryczne wierzy, ze pod-
czas snu pozbywa si¢ skéry 1 migsni, dlatego rozwaza oddanie swoich doczesnych szczatkéw adeptom medycyny,
aby uchroni¢ je przed rozkladem i zapomnieniem. Dopiero wtedy w pelni przeobrazi si¢ w pomnik, poniewaz
studenci, okreslajac tacinskimi nazwami szczegdly anatomii, beda bacznie go obserwowac. Tylko jako przedmiot

poznania cialo podda si¢ calkowitej obiektywizacji.

O podobnym urzeczowieniu podmiotu opowiada wiersz Wiy, sprzeciwiajacy si¢ przedmiotowemu trak-
towaniu czlowieka przez wspolczesng medycyne. Chory czuje si¢ bezbronny, wydajac swoje cialo na ogladanie i
dotykanie. Dzialania lekarzy powoduja utrate wstydu, zarazem zwigkszajac poczucie ponizenia. Przeciwstawiony
zostaje im obraz znajomego profesora medycyny sadowej, staruszka Mancewicza. Jego szacunek do drugiego
czlowieka wyraza si¢ w delikatnym traktowaniu ciata, nawet podczas przeprowadzania sekcji zwlok samobdjcy.
Wspomnienie to pozwala ,,ja” lirycznemu zrozumieé znaczenie podmiotowosci czlowieka. Takze z tego wzgledu

jego empati¢ wzbudza Antygona pragnaca pochéwku brata.

Bohaterami podlegajacymi reifikacji w poezji Herberta sq bardzo czesto osoby zmarle lub w inny sposéb
zwigzane ze $miercia. Martwe cialo traci cechy osobowe 1 zbliza si¢ do przedmiotéw nieozywionych. Jednakze
w kulturach tradycyjnych trup staje si¢ przedmiotem w bardzo nielicznych, okreslonych sytuacjach. Najczesciej
wiaze si¢ to z wezesniejszym wykluczeniem. Podmiotowosci pozbawieni sa skazancy, dawniej takze samobojcy,

komedianci i prostytutki®.

Takiemu rodzajowi uprzedmiotowienia odpowiada sytuacja liryczna w wierszu Pigcin. Reifikacja w utworze
jest czesciowo ukryta. Bohaterowie — skazani na $mier¢ mezczyzni — nie przemieniaja si¢ w przedmioty. Jednakze

po rozstrzelaniu okazuja si¢ bardziej martwi od rzeczy:

teraz juz leza na ziemi
cieniem nakryci po oczy
pluton odchodzi

ich guziki rzemienie

i stalowe helmy

sq bardziej zywe
od tych lezacych pod murem’.

Inny przyklad reifikacji skazadcow pojawia si¢ w utworze Kragjobraz’. Wiszace na szubienicy zwloki to ,,chude
straki cial”. Jednakze to m.in. one, zdaniem podmiotu, ,,0zywiaja” miejsce zniszczone przez armie ksigcia Parmy.

Poruszani wiatrem wisielcy sasiaduja bowiem z nieruchomymi trupami koni 1 zniszczonym zamkiem.

Wykluczenie ttumaczy takze reifikacje zawartg w utworze Samobdjca. Ciato po odbierajacym zycie strzale

upodabnia si¢ do ,,plaszcza zrzuconego z ramion”. Jednakze calkowite zréwnanie z rzeczami nastepuje dopiero,

959

gdy . .wyréwnywala si¢ jego temperatura z temperatura przedmiotow’”. Potraktowanie trupa jako rzeczy sprawia,

7. Herbert, Studinm przedmiotn, Warszawa 1961, s. 68-69.

Z. Herbert, Rovigo, Wroctaw 1992, s. 38.

IZ ;I/e’fge}’}t)oggzezjggl@f;i 55)/ %f;&b?ggylg7rup Od biologii do antropologii, 1.6d% 1991.
Herbert Z. Elegia na odejscie, Wroctaw 1992, s. 23.

Hertbert Z.. Hermes..., Wroctaw 1997, 163.
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ze staje si¢ on réwnie trwaly 1 staly. Zréwnanie z przedmiotami: ,,wrézy dtugowiecznosc”.

Wspolczesna reifikacja trupa pojawia si¢ w zwigzku z ekonomizacja zycia. Czlowiek przestaje si¢ liczy¢
jako osoba, dlatego jego szczatki ze wzgledu na swoja bezuzyteczno$c¢ staja si¢ odpadami. Takiemu uprzedmio-
towieniu moga podlega¢ takze Zyjacy. Kontrowersje wzbudza traktowanie zwlok jako towaru. Pojawia si¢ ono
w zwiazku z handlem szczatkami sprzed wielu lat, wiaze si¢ z dewastacja grobow i kradziezami. Sprzedazy coraz
czesdciej podlegaja takze organy wewnetrzne. Za$ przeszczepy niezwiazane z kwestiami finansowymi mieszczg si¢
w normie kulturowej. Podobnie akceptacje zyskuje oddanie ciala naukowcom. Natomiast najbardziej drastyczny
rodzaj uprzedmiotowienia to potraktowanie ciala jako surowca. Przerazajace, lecz prawdziwe obrazy takiego za-

chowania przywoluje wspomnienie nazistowskich obozéw koncentracyjnych'.

Reifikacja bohatera Bajki ruskief wynika z jego degradacji. Car stal si¢ zbyt staby, zostal wigc wykluczony
z opartego na terrorze procesu rzadzenia. Porzucony za zycia traci podmiotowo$é. Jednakze kwintesencja samot-

nosci, porzucenia i urzeczowienia staje si¢ po$miertny los bohatera:

Przyrést car do tronu. Nogi tronowe pomieszaly si¢ z nogami carskimi. Reka wrosta w porecz. Nie

mozna go bylo oderwaé. A zakopaé cara ze ztotym tronem — zal'’.
Ciato cara ulega reifikacji podwdjnie: po pierwsze poprzez $mieré, po drugie poprzez fizyczne zespolenie si¢
z przedmiotem. Ciekawy kontekst dla tego utworu Herberta moze stanowi¢ cykl malarski Andrzeja Wréblewskie-

go Ukrzestowienie, w ktérym sylwetkom ludzkim zostaly nadane formy krzesel.

Podobnej metamorfozie podlega bohater wiersza Opis krila. Grozny 1 despotyczny wiadca starzeje sig,
a jego przemijanie zbliza go do przedmiotéw. Poczatkowo podmiot liryczny prezentuje kréla porownujac czesci
jego ciala do rzeczy: broda przypomina topor, cialo — lichtarz, reka trzymajaca berlo — starg monete. Natomiast

pozniej zaciera si¢ granica pomiedzy przedmiotami i cialem:

W klepsydrze serca piasek saczy si¢ leniwie
Nogi zdjeto z butami W kacie jak na warcie

stoja gdy nocy tezejac na tronie
kr6l bezpotomnie trzeci wymiar traci'.

Powodem zatracania ostro$ci pomiedzy bytami jest powolne zblizanie si¢ bohatera do punktu ostatecznego —

Smierci.

Powodem reifikacji moze by¢ nie tyle sama $§mierc, co obcowanie z nia. W takiej sytuacji znajduje si¢ bo-
hater utworu Matka i jej synek”. Poprzez swoja mitosé i przywiazanie do zmarlej zostaje poréwnany do ,,dywanika
przed 16zko”. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze uprzedmiotowienie tego bohatera wigze si¢ z najlepszymi cechami

przypisywanymi przez Herberta rzeczom — z wiernoscia i statoscia.

Blisko$¢ $mierci wplywa takze na przedstawienie postaci w Pogegnanin wrgesnia. 1udno$¢ cywilna w czasie
wojny stanowi zbior ,,zywych torped”, ktorych silna wola przetrwania przemienia je w ,,zatosne niewypaly”. Kon-

trastuje z nimi opis zolnierzy, ktorzy — poprzez parafraze stéw Rydza-Smiglego — upodabniaja sie do guzikéw:

10 L. V. Thomas, Trup-recz 3y trup-osoba...

11 Z.. Herbert, Hermes..., 174.

12 Z.. Herbert, Napis, Warszawa 1969, s. 28.
13 7.. Herbert, Hermes..., 110.
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wbdz podnosit brwi
jak bulawe

skandowal: ani guzika

$mialy si¢ guziki:
nie damy nie damy chlopcéw

plasko przyszytych do wrzosowisk'.

Polaczenie antropomorfizacii 1 reifikacji jest wyrazem ironicznego dystansu podmiotu. Podkresla absurdalnosc¢

stow wodza, ktére okazaly si¢ niepotwierdzonym przez rzeczywisto$¢, pustym chwytem retorycznym.

Natomiast w zaden z kulturowych kontekstéw nie umozliwia przedmiotowego potraktowania trupa osoby
bliskiej. Wtasnie taka reifikacja pojawia si¢ w wietszu Pan Cogito obserwuje zmartego pryyjaciela”. Wezesniejsza $mieré
przyjaciela — , kryzys mial nastapi¢ dopiero w nocy” — zaskakuje Pana Cogito, wplywajac rowniez na postrzeganie
zmarlego. Przyjaciel odszedl, a pozostawione cialo staje si¢ przedmiotem wnikliwej obserwacji. Sposéb przed-
stawienia zwlok ukazuje obco$¢ pomigdzy nimi a tym, kim byly za zycia. Dlatego nie mozna ich nazwac, stano-
wia bezosobowe ,,to”. Po §mierci pozostaja tylko opuszczone szczatki podobne do worka, ulegajace rozkltadowi,
niszczone przez czas. Ulge dla bohatera stanowiloby przeobrazenie si¢ przyjaciela w posag, wtedy bylby mniej

bezbronny, a §mier¢ mniej przerazajaca'.

Z kolei proza poetycka Umarli'” przedstawia niezgode tytutowych bohateréw na $mieré. Bezsilnie buntu-
ja si¢ przeciwko wlasnej martwocie oraz zrownaniu z rzeczami. Swojg bezradnoscia przypominaja niemowleta.
Mimo ze zywi zachowuja ich w pamigci 1 wyrazaja swoj szacunek zgodnie z tradycyjnymi formami oddawania
czcl (wspomniane w utworze chryzantemy i $wiece), zmarli pragneliby czegos wiecej — prawdopodobnie wlasnie

podmiotowosci.

Herbert prezentuje niezwykly typ reifikacji. Czlowiek sam, z wlasnej woli chcialby sta¢ si¢ podobny do
rzeczy; obiera sobie przedmiot za wzor do nasladowania. Takim idealem jest dla poety kamien. O jego znaczeniu

Swiadczy wiersz Pocgucie togsamosci:

Jesli mial poczucie tozsamosci to chyba z kamieniem
Z piaskowcem niezbyt sypkim jasnym jasnoszarym
Ktéry ma tysiac oczu z krzemienia

(poréwnanie bez sensu kamien widzi skora)

jesli mial poczucie glebokiego zwiazku to wlasnie z kamieniem

nie byla to wcale idea niezmiennosci kamieni

byl rézny leniwy w blasku slofica bral §wiatlo jak ksiezyc
gdy zblizala si¢ burza ciemnial sino jak chmura

potem pil deszcz tapczywie i te zapasy z woda

stodkie unicestwienie zmaganie zywiolow spigcia elementéw
zatracenie natury wilasnej pijana statecznoscé

byly zarazem pickne i upokarzajace

wigc w koficu trzezwial w powietrzu suchym od piorundéw

14 Z.. Hetbert, Struna swiatta, Wroctaw 1994, s. 8-9.

15 Z. Herbert, Pan Cogito, Wroctaw 2001, s. 30-32.

16 Smier¢ jako powolne obracanie si¢ w pomnik przedstawia wiersz Deszez (HPG, 52).
17 7.. Hetbert, Hermes..., s. 123.
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wstydliwy pot ulotny oblok mitosnych zapatow'.

Bohater wiersza (prawdopodobnie Pan Cogito) stwierdza, ze odczuwa wspoélnote z kamieniem. Istotne wydaje sie,
ze potencjalne utozsamienie odnosi si¢ do przedmiotu a nie do cztowieka'. Pierwsza strofa zawiera klamr¢ kom-
pozycyjna podkreslajaca hipotetycznos¢ sytuacji i zaakceptowanie mozliwosci bycia kamieniem. Nastepne zwrotki
przynosza uzasadnienie wyboru tej wlasnie rzeczy. Whrew pozorom nieustanne trwanie nie stanowi najbardziej
pozadanej cechy przedmiotu, jest nig natomiast dostosowanie si¢ do zmian przy jednoczesnym zachowaniu wla-
snej istoty. Okolicznosci zewnetrzne powoduja ,,slodkie unicestwienie” (metafora podkresla wspotodczuwanie
radosci i cierpienia) oraz zagubienie wlasnej tozsamosci, ktore sa tylko chwilowe 1 pozostawiaja po sobie nietrwale,

ulatujace zawstydzenie.

Pragnienie upodobnienia si¢ do kamienia pojawia si¢ réwniez w utworze Do Henryka Elzenberga w stulecie

Jego urodzin. Zachowanie i nauki mistrza oddziatywaly na Herberta:

Twoja surowa tagodno$¢ delikatna sita

Uczyly jak mam trwaé w §wiecie niby myslacy kamien
Cierpliwy obojetny i czuly zarazem™.

Na podstawie przytoczonego fragmentu mozna stworzy¢ nastepujaca definicj¢: Czlowiek to myslacy kamien.
Mozliwe, ze taki poglad wynika z idei stoicyzmu, ktora jako znawca filozofii Marka Aureliusza wyjasnial studentom
Elzenberg, A moze to juz interpretacja stworzona przez mistrza lub jego ucznia. Niemniej jednak postrzeganie
czlowieka jako kamienia ewokuje jego cechy — niezmiennos¢, stalos¢, trwalo$¢ oraz wymienione przez podmiot:
cierpliwo$¢ i obojetnosé. Nastepuje przeniesienie wlasciwoscl rzeczy na osobg. Transpozycja dotyka réwniez ka-

mienia, ktory zyskuje zdolno§é myslenia i odczuwania.

W poezji Herberta reifikacja niejednokrotnie zaskakuje i bawi czytelnika. Jednakze jej zastosowanie wigze
si¢ z czym$ wigcej niz z komizmem — stuzy przede wszystkim ukazaniu kryzysu podmiotowosci cztowieka. Sto-
sowane przez Herberta urzeczowienie rézni si¢ od tradycyjnego tym, ze stawiajac osobg na rowni z przedmiotem

moze prowadzi¢ zaréwno do deprecjacji, jak i do uwznioslenia bohateréw.

18 Z. Hetbert, Pan Cogito..., s. 32.

19 W tym samym tomiku pojawia si¢ rowniez utwor Siostra rozwazajacy kwestie tozsamosci oraz mozliwosci bycia inna osoba
(siostra, woznica).

20 Z.. Herbert, Rovigo, Wroctaw 1992, s 5.
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Damian Zubik

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodowskiej

W poszukiwaniu tozsamosci. Ciato w poezji Rafata Wojaczka

Jesli spojrzymy na poezje od drugiej polowy XX wieku az do dzisiaj, to wsréd wielu zjawisk zauwa-
zy¢ mozna miedzy innymi duze zainteresowanie cialem. Oczywiscie, cialo juz od dawien dawna, w kaz-
dej epoce, bylo obecne w wierszach. Dlaczego wigc zaczalem referat od tego — trywialnego wydawacé by
sie¢ moglo — stwierdzenia? Powodéw jest kilka, cho¢ wszystkie da si¢ zaklasyfikowaé jako jeden wspdl-
ny przypadek: poezja nowoczesna i ponowoczesna w catkowicie inny, nowatorski, oryginalny sposob tym-
ze cialem si¢ zainteresowala. Wymieni¢ nalezy chociazby ruch gender studies, ktory spojrzal na plciowosc
czlowieka 2z zupelnie innej strony niz dotychczas, przekreslajac np. znak réwnosci  pomie-
dzy tozsamos$cia plciowa a orientacja seksualna'. Innym przykladem moze by¢ — powiazana
z badaniami genderowymi — somatopoetyka. Termin ten — stworzony przez Anne L.ebkowska — okresla relacje mie-

dzy jezykiem i cialem, a wigc tez cialem i literatura®

Poezje Rafala Wojaczka trudno jednoznacznie sklasyfikowa¢ do jakiejkolwiek grupy poetyc-
kiej>. Najblizej byto mu do Nowej Fali, jednakze duzym uproszczeniem jest umieszczanie go w tej grupie.
Co  wigcej, nie da si¢ jednoznacznie nazwa¢é go  poeta nowoczesnym lub  pono-
woczesnym'  Poeta  ten  bardzo  czgsto  przywolywany  jest, edy méwi  sie o ciele
w poezji. Uwazam, ze istota Wojaczkowego pisania o ciele nie jest ani wulgarny jezyk, odnoszacy si¢
do wstydliwych miejsc, przelamujacy temat ‘abu, ani tez ,kobiece pisanie”, czyli kreowanie
kobiecego podmiotu lirycznego, nawet, gdy dzieje si¢ tak w przewazajacej liczbie erotykéw. Cia-
to to dla Wojaczka przede wszystkim teren poszukiwania wlasnej tozsamosci. Dlatego tez odgrywa ono
wazna role w jego poezji. Na tyle wazna, ze — jak pisze Andrzej Niewiadomski — ,,jest punktem wyjécia 1 punktem
dojscia’.

Fakt ten widoczny jest juz na poziomie stownika poetyckiego
autora Sanatorium. Slowo ‘cialo’ plasuje si¢ na czwartym miejscu wérdéd rzeczownikéw wystepujacych w

wierszach Wojaczka, tuz za snem, krwia i $miercia®. Jednak w kategorii pol leksykalnych zajmuje pozy-

1 Przede wszystkim prace Judith Butler takie, jak: Gender Trouble (1990), Bodies that Matter (1993) czy tez Undoing gender (2004).

2 Zob. A. Lebkowska, Somatopoetyka, w: Kulturowa teoria literatury 2. Poetyki, problematyki, interpretage, red. R. Nycz, T. Walas, Krakow
2012, s. 101.

3 Pisze o tym wielu badaczy, chociazby: Andrzej Niewiadomski, Stanistaw Stabro czy Tomasz Kunz.

Zob. A. Niewiadomski, Swiaty z jawnych stéw i kwiatow ukrytych. O refleksji metapoetyckiej w nowoczesnej poezji polskiej Lublin
20105 S. Stabro, Rafal Wojaczek — dwadziescia lat pognief, w: tenze, Poezja i historia. Od Zagarow do Nowej Fali, Krakéw 1995; T. Kunz, Liryka
Rafata Wojaczka: Przemiany podmiotu poetyckiego, w: Ktdry jest. Rafal Wojaczek w oczach pryjacidt, krytykdw i badacgy, pod red. R. Cudaka i M.
Meleckiego, Katowice 2001.

4 Prawda jest, ze postmodernizm w czasach, w ktorych pisal Wojaczek dopiero powstawal, lecz zauwazy¢ mozna w jego po-
ezji elementy charakterystyczne dla tego pradu, jak chociazby wiasnie niepewnos$¢ w stosunku do swojej tozsamosci wraz z rozpacz-
liwym jej poszukiwaniem czy tez sposob podjecia watkéw kobiecych. Nie mozna jednak stwierdzi¢, ze odrzucil on tradycje poetycka,
wrecz przeciwnie — szanowal ja, o czym $wiadcza fascynacje czytelnicze i intertekstualnosé jego poezji. Jako przyklad mozna przywo-
ta¢ takich twércow, jak: Czestaw Milosz, z ktorego Kofysanki zaczerpnal Wojaczek tytul dla tomu Inna bajka czy tez Julian Przybos,
a wigc jeden z najwazniejszych — jesli nie najwazniejszy — poeta nowoczesnosci w Polsce.

5 A. Niewiadomski, dz. cyt. , s. 350.

6 Piszac o liczebnosci i czestotliwosci stow w stowniku poetyckim, powoluje si¢ na badania Romualda Cudaka zamieszczone w
studium Inne bajki. W kregu liryki Rafata Wojaczka, Katowice 2004.
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cje dominujaca, skupiajac okolo sto dwadziescia wyrazéow. Godne odnotowania wydaje si¢ rowniez operowa-
nie rozbudowanym zasobem specjalistycznej leksyki, odnoszacej si¢ do sfer plciowej i fizjologicznej. Jest
to o tyle ciekawe, ze w tamtych czasach byla ona rzadko uzywana w poezji. Za przyklad moga postuzy¢ takie
wyrazy, jak: genitalia (Na bryegu wielkie wody), Yechtaczka (Bqd% mi), macica (Kochankowie moi umarli poeci),
orgazm  (Krgy3),  pochwa — (Kochankowie — moi  umarli  poeci), — sperma — (Mit  rodzinny), — srom  (Zapis
g podzienia). Uzycie takiego stownictwa taczy sfery: archaicznosci, nowoczesnosci i — przede wszystkim — zabu’.
Z przykltadow tych mozna wyciagnac tez kilka innych wnioskéw. Porusza Wojaczek w swoich wierszach takie ob-
szary zwigzane z cialem, jak: pfciowos¢, erotyka, seks, fizjologia. Na pewno tez przytoczone wyrazy nie naleza do
delikatnych, sa §wiadectwem sprzeniewierzenia si¢ zasadzie eufemistycznego moéwienia o cielesnosci. Co wiecej,
pojawia si¢ calkiem pokazna liczba wulgaryzmow, zwigzanych bardziej lub mniej z cialem, takich jak: #y/lek, dupa,

gowno, pedal.

Jest jednak tez inny Wojaczek. Taki, o ktérym rzadko si¢ wspomina, skupiajac si¢ jedynie na przytoczonych
wyzej wyrazach naruszajacych zabu j¢zykowe lub wulgaryzmach. Istnieje wecale niemata liczba erotykdw, w ktérych
podmiot liryczny bedacy mezczyzng zwraca si¢ do ukochanej lub méwi o niej w niezwykle subtelnym, godnym
Petrarki, stylu. Przede wszystkim objgte apologia zostaje kobiece ciato. Tak zbudowany jest praktycznie caly wiersz
Zrenica, w ktérym gléwnym osrodkiem staje si¢ serce. Nie przetwarza on przy tym jedynie konwencjonalnych
znaczen zwigzanych z tym najwazniejszym w kulturze organem zwigzanym z mitoscia. Wrecz przeciwnie: w sym-

bolistyczny — a wigc w pelni wieloznaczny — sposéb tworzy korelacje migdzy sercem a czasem:

Czas
Jest biaty, wydluzony
W strone serca.

Ptaki rosna przez serce.

Gdzie czas si¢ koniczy, po drugiej stronie serca

[.]
(S, 40).

Ponadto wyrdznia cialo ukochanej na tle innych, postugujac si¢ w tym celu personifikacja (,,Szepce/ Do

mnie Twoje cialo”). Brak tu niewtajemniczenia milosnego, ktore tak widoczne bylo w Erotyku.

Podobny jest wiersz Dobranoc. Oprocz gloryfikacji serca wystepuje tam jeszcze jeden ciekawy zabieg. Jest
nim kolejna personifikacja — tym razem wloséw i oczu kobiety oraz warg mezczyzny®. Wlosy ukochanej prze-
mawiajg do mezczyzny, oczy z kolei do nocy. Najciekawsza wydaje si¢ jednak ostatnia z wymienionych metafor.
Wargi staja si¢ bowiem obiektem swoistej synestezji. Sa bowiem odpowiedzialne nie tylko za mowe, ale pelnig tez
funkcje narzadu dwoch zmystéow: dotyku i — co najbardziej zaskakujace — stuchu. Ta transpozycja zmystéw, pole-
gajaca na skupieniu dwoch z nich w jednym narzadzie, stuzy ,,wyrazeniu niewyrazalnego”, a wigc temu, co uwaza

si¢ za istote poezji.

7 Z.ob. tamze, s. 86.

8 Jak pisze Bogustaw Kietc w ksiazce Rafal Wojaczek. Prawdziwe $ycie bohatera wlosy byty dla Wojaczka niezwykle wazne. Jako
mate dziecko traktowat je naboznie, co — zdaniem Kierca — zostato mu zaszczepione przez matke¢. Zob. B. Kierc, Rafal Wojaczek.
Prawdziwe $ycie bohatera, Warszawa 2007, s. 60-100.
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Poszukiwania tozsamosci w poezji Wojaczka sa na tyle glgbokie, ze rozpoczyna je od poziomu plci. Skut-
kiem tego jest swoista dychotomia jego poezji w kwestii podmiotu lirycznego — mamy wigc wiersze zaréwno
z meskim podmiotem lirycznym, jak i kobiecym. Taka ,,tozsamosciowa niepewnos$¢” wyplywa w znacznej mierze
od Arthura Rimbauda, ktérego twérczosé — jak wiadomo — wywarla duzy wplyw na Wojaczka’. Za nim powta-
rzal ,Ja to kto$ inny”. Jest tez ponickad podjeciem mysli autora Statku pijanego, ze poeta,praw d ziwy poeta
powinien by¢ kazdym i wszystkim. Zdarzalo si¢ wigc np. Wojaczkowi nazywac samego siebie swoim wspolnikiem

(W smiertelnef potrzebie). Wskazuje to na rozszczepienie podmiotu.

Nie zatrzymuje si¢ jednakze tylko na samym stwierdzeniu tego faktu. Pragnie sprawdzi¢, doswiadczy¢, po-
czud istnienie kogos innego w sobie. Dlatego przede wszystkim terenem badan jest wlasne cialo. Dopiero pdzniej

moze przej$¢ do rozwazan natury metafizycznej.

Stan poszukiwania bardzo wyraznie podkresla — widoczny szczegdlnie we wezesnej tworczosci, to jest
w debiutanckim Sezonie — ,,bezplciowosc wierszy”. Niektore utwory sa bowiem pisane jakby celowo bez okreslenia

plci podmiotu lirycznego. Sztandarowym przykladem jest wiersz Sezon. Pojawiaja si¢ w nim stwierdzenia takie, jak:

Jest ja
ale mnie nie ma

[..]

[...]
jest bardzo mokro

ja kocha mokro

[..]

Nie ma spac

Nie ma oddychaé
Zyé nie ma

(S, 9)1()

O ile w dwoch pierwszych jest podmiot, to w ostatnim fragmencie utworu juz go brak. Mozna tu méwic¢
o dezintegracji. Podmiotowos¢ zanika, co prowadzi do niepewnosci — takiej, jaka glosili egzystencjalisci. Wiersz
ten to w pewnym sensie przyczynek do dalszych poszukiwan tozsamosci poprzez cialo. Pierwszy z przytoczonych
fragmentéw sugeruje, ze jedno nie warunkuje drugiego. Nie jest on jednak tak dramatyczny w swej wymowie jak
kolejne wiersze. Pojawia si¢ tu tez problem bezplciowosci. Dobitniej wyrazona jest ona jednak w utworze Pewna

Sytuagja:

9 Na tyle duzy, ze jego Sezon w piekle byl inspiracja dla Sezonu poety z Mikolowa. Ponadto Wojaczek uwazal si¢ za inkarnacje
Rimbauda.

10 Zaréwno fragment tego wiersza, jak 1 pozostale cytowane utwory oraz ich fragmenty podaje za: R. Wojaczek, Wiersze, opr. T.
Piéro, Warszawa 1999. Pod kazdym wierszem w nawiasie podaje tytul tomu, z ktérego pochodzi (uzywajac skrétow: S — Sezon, IB — Inna
bajka, NSK — Nie skoriczona krugata, KNB — Ktdrego nie bylo, SZ. — utwory spoza zbioréw) oraz strong, na ktorej znajduje si¢ w ksiazce; gdy
nie zostal w tekscie gléwnym poprzedzony tytutem, dodaje go na poczatku.
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Najwyrazniej obcieto mi dlonie

Pisz¢

Patyczkiem przywiazanym do prawego kikuta
Maczam 6w patyczek w brunatnym atramencie
Jestem takze bez glowy

Znamion mojej plci

Nézki kto$ subtelny umyt i schowal

[..]
S, 14)

Pojawia si¢ tu figura ,rozczlonkowania” ciala. Jednostka nie moze przez to normal-
nie funkcjonowaé, cho¢ podejmuje rozpaczliwe proby. Podmiot liryczny oprécz  dloni, glowy
1 n6g nie ma rowniez tego, co okresla jego pled, jej ,,znamion”. Wiersz ten bardzo dobrze pokazuje jak wazna role
odgrywa cialo w okresleniu tozsamosci podmiotu lirycznego. Przede wszystkim plciowej, cho¢ z plci przechodzi

réwniez na inne dziedziny.

Poszukiwania  tozsamo$ci na poziomie plci  stluzy rowniez jeszcze jednemu  celo-
wi — wyrazeniu dyskursu milosnego. Wojaczek faczy w tym przypadku przede wszystkim romantyzm
z symbolizmem — dwa gléwne obszary odniesien jego poezji. Jednak nie jest to glow-
ny cel — nad nim sytuuje si¢ inny, 2z punktu widzenia meskiego podmiotu lirycznego
o wiele wazniejszy. Zdaje si¢ nim by¢ zrozumienie tajemnicy, jaka jest kobieta. Pierwsza probe moz-
na zauwazy¢ w utworze Mdwi¢ do ciebie tak cicho, w ktorym podmiot liryczny stara si¢ dopasowaé do po
ziomu czulo$ci partnerki, symbolizowanego przez szept. Jeszcze glebszego wyrazu poszukiwania nabieraja w
wierszu Piosenka 3 najwyzszey wiey. Dotycza one kobiecego ciala, czyniac to tak skrupulatnie, ze Pawel Dybel na-
zwal ten utwor ,,wiwisekeja kobiecego ciata”'!. Zabieg ,,éwiartowania” ciata ukochanej nie ma wigc na celu taniej
prowokacji. Nie jest tez celem samym w sobie'”. Chodzi o co$ znacznie wazniejszego: odnalezienie czego$, co
ukrylo si¢ w cielesnym wnetrzu partnerki. Wydaje si¢ wigc, Ze nie ma racji Jan Marx, piszac w studium Legendarni i

tragiczni, ze w erotykach Wojaczka czytelnik znajdzie jedynie:

[...] stowa z rynsztoka, podrecznikéw anatomii 1 seksuologii klinicznej, obrazy or-
giastycznych fantazji®.

Sad ten wypacza calkowicie idee Piosenki 3 najwyzsge wiezy. Podobnie absurdalny jest zarzut nieto-
lerancji wobec drugiego czlowieka, zauwazanie w kobiecie jedynie ,,manekina, przyrzadu mitosnego z por-
no-shopu [sid — D.Z]”". W utworze — owszem — mamy do czynienia z wykorzystaniem ukochanej jako na-
rzedzia do eksperymentu, jednak przyswieca temu cel, ktorym jest szukanie istoty czlowieka. Swoistym novum
jest jednak to, ze odbywa si¢ ono nie w duszy, lecz w ciele, a wiec stricte w samym czltowieku. Ostatecznie jed-

nak utwor konczy si¢ niepowodzeniem — tajemnica pozostaje niezglebiona. Dlatego mezczyznie pozostaje

11 P. Dybel, Mifos¢ i ciato: dwa spreczne geznania, w: ,Nowy Wyraz” 1977, nr 5, s. 72.

12 Tamze.

13 J. Marx, , Alkobol powoli wypieral krew 3 obiegn. ..”, w: Legendarni i tragicgni. Eseje o polskich poetach przekletych, Warszawa 1993, s. 262.
14 Tamze, s. 264.
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juz tylko rozpaczliwa odpowiedZ — taka jak w wierszach Odjazd 1 Groteska odjazdu. Nie jest to jednak racjo-
nalne wytlumaczenie, lecz dowdd rezygnacji z powodu eksploracyjnej indolencji. W Odjezdzie symbolem tego
staje sig nieumiejetnosé zawolania ukochanej po imieniu. Ucieczka wydaje
si¢ akt erotyczny, stanowiacy  swoista  zmwane.  Na  uwage  zasluguje  tez  perwersyjny

jezyk - srodek wyrazenia bezsilnosci. Jeszcze bardziej ujawnia si¢ to
w Grotesce odjazdu, w ktorej zdegradowano kobiete-boginie (Wenus) do najnizszego szczebla potrzeb, uczyniono
z niej niemalze zwierz¢ poprzez zwrdcenie uwagi jedynie na jej potrzeby biologiczne (mycie krocza). Jest to roz-

paczliwa odpowiedZ na niemoznosc¢ zglebienia tajemnicy, jaka jest kobieta.

O tym, jak wazne — prymarne wrecz — jest cialo w procesie okreslania tozsamosci $wiadczy¢ moga dosc¢
liczne wiersze podkreslajace bol. To podkreslanie bolu nie jest zwyklym masochizmem, lecz stuzy wyzszemu ce-

lowi. Za przyktad moze postuzy¢ fragment wiersza o incipicie [Sd/ w nasze rany.. ]:

S6l w nasze rany, caly wagon soli

By nie powiedzial kto, Ze go nie boli

(SZ, 311)

czy tez caly utwor Wigcej niz stowa:

Boli mnie glowa jako w Wszechswiecie

Tak i na Ziemi — na pewne Scigcie?

Boli mnie serce tak w dzien jak w nudna

Noc — czyzby zastrzyk benzyny czuto?

Boli mnie dlon gdy pisze wiersz — proze

Jak i podcieram si¢ — utng nozem?

Boli mnie noga chociaz dziewczyna

Wie, ze nie taficz¢ — wyrwa mi z tytka?

Boli mnie glowa, serce, dlon, noga

Jakby to byly wigcej niz stowal

(NSK, 152)

Wiersz  ten —  zbudowany wedlug barokowego konceptu —  akcentuje niezmiernie
wazna role bolu w zyciu czlowieka. Dotyka on kazdej czeSci ciala z osobna, co po raz ko-
lejny  podkresla ,;rozczlonkowanie”  podmiotu. Ow bél oznacza odczuwanic cielesnosci. Jest
to bardzo wazne doznanie, gdyz pomaga w poznaniu swojej tozsamosci. Ponadto utwierdza

w przekonaniu, ze zyjemy. W przeciwnym razie cztowiek sam go szuka w rozpaczliwy sposob:

15 Epoka baroku jest jedna z plaszczyzn intertekstualnych poezji Wojaczka. Sam poeta chetnie czytal autoréw tej epoki, przede
wszystkim.: Mikolaja Sepa Szarzynskiego, Daniela Morsztyna i Zbigniewa Morsztyna.
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Od czasu do czasu
by sprawdzi¢

czy zyj¢ jeszcze
szpilka si¢ nakltuwam

(Pisze wiersz, S, 12)

Dwa ostatnie utwory poruszajg dodatkowo jeszcze inny problem. Jest nim pisanie cialem, czyli somatycz-
nos¢. Odwoluje si¢ tu Wojaczek do tradycyjnej teorii Giambattisty Vico, gloszacej jednos¢ miedzy podmiotem
oraz tym, co zewnetrzne. Bylo to obrazowane jako stan czlowieka pierwotnego opisujacego $§wiat za pomoca

16

wlasnego ciala'®. Tu tez mamy opisywanie nieznanego terenu poprzez cialo. Swiat Wojaczka jest jednakze mniej

materialny, bo oparty na poezji, a nawet — sam bywa poezja.

Cialo jest na tyle istotnym elementem poezji Wojaczka, ze doszuka¢ si¢ mozna jego sakralizacji. Przede
wszystkim dzieje si¢ tak w przypadku ciata kobiety — to ono jest gléwnym obiektem tych zabiegow. Za przyktad

moze postuzy¢ List spod celi:

Jest figurka ulepiona z chleba
razowego jak Twoje podbrzusze

[.],52)

Cialo kobiety okazuje si¢ nie tylko godne ulepienia figurki, ale tez chleba, a wigc po-
karmu uwazanego za dar Boga, a wigc Swictosé. Co wigcej, postawiony jest znak réwno-
sci  pomiedzy podbrzuszem kobiety a tymze chlebem'. Jeszcze wigksza sakralizacja kobiety,
a wigc 1 jej ciala, dokonuje si¢ w wierszu Geneza. Uznana zostaje w nim za cud stworzenia, jedyny prawdziwy cud

tego najwigkszego w dziejach aktu.

Efekt apoteozy ciala wzmacnia profanowanie sfery sacrum, czestokro¢ poprzez uzycie bezpruderyjnego je-
zyka w sasiedztwie spraw uwazanych przez wickszo$¢ spoleczenstwa za wazne, wrecz Swigte. Zdarza sig, ze nawet
1 to nie wystarczy, gdyz wulgaryzmy lub wyrazy znajdujace si¢ niewiele ponad tym poziomem okreslajg najwick-
sze $wigtoscl religii chrzescijanskiej — Boga, Chrystusa, Maryje, symbole kultu. Za przyktad niech postuzy wiersz

o incipicie [Kochankowie moi umarli poeci. . .|, ktorego zakonczenie brzmi:

,»Badz pochwalona pochwa Twa, Madonna”

(KNNB, 302)
16 Zob. A. Lebkowska, dz. cyt., s. 109-110.
17 Dodatkowo powstaje tu niejasnosé, uzyskana przez wielo$¢ znaczen stowa, charakterystyczna dla poezji Wojaczka. Fakt, ze

chleb jest razowy moze jeszcze bardziej podnosi¢ wartosé ciata kobiety, jako Ze w kulturze utozsamia si¢ go z tradycja ludowa, a wigc
przez to i z blisko$cia Boga. Z drugiej strony chleb ten podaje si¢ wigzniom jako nedzna strawe, co moze umniejszaé warto$¢ tegoz ciala.
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Fragment ten podkresla cielesno§é Maryi, pozbawiajac ja tym samym czci, jaka sklada jej katolicyzm przez
podkreslanie jej duchowosci. Co wigcej, cielesno$¢ ta podkreslona zostaje przez narzad plciowy, co zwigksza efekt

desakralizacji najwickszej przeciez §wigtej kosciota. Wojaczek w swoim obrazoburstwie idzie dalej:

Gdzie moja stopa lewa bieg planet popedza

Tam nie ma Boga tylko jego impotencja

(Ballada bezbogna, 1B, 93)

Jak podaje Stownik jezyka polskiego pod redakeja Mirostawa Szymczaka'® stowo ‘impotencja’ ma dwa zna-
czenia: <<niezdolno$¢ do dziatania; niemoc, bezsilno§¢>> oraz <<niezdolnos¢ mezczyzny do stosunku plcio-
wego; niemoc plciowa>>. Wojaczek mial na uwadze zapewne dwa z nich. Nie mozna oprze¢ si¢ wrazeniu, ze
bardziej podsuwane jest to drugie. Ma to znamiona antropomorfizacji béstw z mitologii greckiej. W ten obrazo-
burczy sposob przenosi poeta poszukiwania tozsamosci poprzez cialo w inny — mozna powiedzie¢ kulturowo za-
kazany — teren, jakim jest sfera religii czy szerzej pojetego sacrum. Laboratorium swoich do§wiadczen czyni przede

wszystkim religi¢ chrzescijanska.

Kolejnym dowodem jest wiersz Krzyz, ktory wskazuje rowniez na jeszcze inny teren poszukiwan. Pojawia
si¢ w nim szereg opozycji na linii kobieta-mezczyzna, zwiazanych przede wszystkim: z ludzkim sposobem widzenia
swiata (pogiom-pion), przyroda (dolina-gora) czy tez stera kulturowa (Ziemia-Stosice, tarcza-miecz). Celem tych zabiegow
jest zobrazowanie stosunku plciowego, jaki zachodzi pomiedzy tymi dwoma przeciwstawnymi Swiatami. Utwor
na swoj sposob wyjasnia tez istote tego aktu. Polega on kolejno na: zestawieniu, polaczeniu i wreszcie odwroceniu
wszystkich cech wynikajacych z biologii oraz rél narzuconych przez kulture od wiekéw. Eksplikacji dopetnia tytul,
ktéry wzbogaca definicje zespolenia o wymiar metafizyczny — przez cierpienie prowadzi ono bowiem do wyzszych
celéw. Najwazniejszymi wydaja si¢ transcendencja, a wigc uwolnienie si¢ od cielesnej powloki, oraz prokreacja.

Wiersz ukazuje wiec jeszcze inny teren poszukiwa Przykladem moze by¢ wiersz Scherzo:

Nasionko pewnej wiedzy, ktére mimochodem
swiatlo biegnace przez nas sieje na pozywce

gliwiejacego mozgu, rozrasta si¢ w obled.

Przede wszystkim styszymy, jak pituja skrzypce,
najwicksze skrzypce $wiata dwaj zgodzeni tracze:

na koncach pily siedza jakby na hustawce!

1 waza sig, kto cigzszy: muzyka ich sadzi
i wciaz sa dysonanse, a nas boli krocze

i smyczek si¢ wymyka z niedopietych spodni.

Nasz ostry Boze, smyczku, wygraj nam harmonie
na skrzypcach zielonego ciala tej kobiety,

co tam, gdzie trawa byla, uSmiechnieta lezy.

18 Impotengia, hasto w: Stownik jezyka polskiego, red. M. Szymczak, Warszawa 1982, T. 1, s. 781.
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(NSK, 243)

»omyczek”, a wigc penis zostaje nazwany ,,Bogiem”. Ponadto kopulacje okresla si¢ jako symfonie. Sakra-
lizacje poglebia rowniez format wiersza — nota bene — wazny element poezji Wojaczka. Zastosowana tu bowiem
tercyna w tradycji zarezerwowana byla gtownie dla utworow podniostych, traktujacych o rzeczach §wigtych,

ostatecznych.

Lektura powyzszego wiersza oraz pozostalych z tej — nazwijmy ja — ,grupy’ prowa-
dzi do kilku innych wnioskéw. Po pierwsze, najwazniejszymi czeSciami ciala  wedlug  Wojacz-
ka sa narzady plcowe — fallus 1 ,krocze”. Z tego za$§ wynika, ze najwazniejszq sfera zwiazang
z cialem jest erotyzm. ,,Zielone cialo” kobiety z wiersza Scherzo moze by¢ jednakze nieco mylace, gdyz to nie zie-

lony spelnia rol¢ najwazniejszego, niosacego ze sobg znaczenie, koloru. Ten kolor to czern:

[..]

Cialo jest czarne
Cialo §mierdzi
[...] (Erotyk, S, 20)

Jest Twoje serce, gruda $wiatta
w ciemnej kolysce Twego ciala.
[...] (Dobranoe, S, 69)

Przywolane wiersze nie wyjasniaja jednak dlaczego kolorem ciala jest czerd. Stwierdzenie to funkcjonuje

jako swego rodzaju aksjomat. Doskonale pasuja do tego stowa Antonina Artauda:

[...] kazda prawdziwa wolno§¢ jest czarna 1 niezmiennie  utozsamia  si¢

z wolnoscia plci, ktora jest rowniez czarna, chociaz nie wiadomo dobrze dlaczego™.

Wojaczek wiasnie za pomoca ciala odkrywa nie tylko tozsamosc, ale opowiada tez mit, konkurencyjny wo-
bec tych, jakie stworzyla cywilizacja. Mit odmienica, a wiec koniecznie musi by¢ on koloru czarnego. Dodatkowo
obnazony, bowiem nagos¢ jest rowniez bardzo waznym czynnikiem mitu Wojaczka opowiedzianego za pomoca

ciala.

Jak wida¢ wigc Wojaczek ma ambiwalentny stosunek do ciala. Z jednej strony je sakralizuje, wynoszac
narzady plciowe do rangi bostw, z drugiej za$ opisuje wszystkie okropnosci z nim zwigzane, nakladajac na nie

dodatkowo pokiad negatywnych znaczen kryjacych si¢ pod kolorem czarnym.

Czerh  zreszta oznacza co$§ wigcej. W pewien sposOb  wyznacza ona granice ciala,
a wigc 1 poszukiwan tozsamosci. Jej morfizacja jest posta¢ Murzyna. Wedlug wielu badaczy odzwierciedla on ne-

gatyw ,,ja”’ podmiotu lirycznego. Uwazam, ze jednak nie tylko o to chodzi, spetnia tez inng rolg, wlasnie granicy

19 Wystarczy przywolaé najslynniejszy utwor pisany tercyna, czyli Boskq komedie Dantego.
20 Cyt. za: Odpmiericy, wybot, opr. i red. M. Janion, Z. Majchrowski, Gdatisk 1982, s. 7. Cytat jest przekladem J. Bloniskiego.
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cielesno$ci. Swiadezy o tym choéby jego obecnosé w Liscie do Krolowej Polski:

Nigdy Ci nie uwierze bo kiedy wyszly mi z jelit
wszystkie glisty 1 ciato wyparowalo w kulisty
piorun ktory wirujac

unosil si¢ ku mgle

To wtedy nagi Murzyn, co wyszed! z dna mgly, przez tube
powiedziat: Obudz si¢!
S, 51)

Postac ta nieprzypadkowo pojawia si¢ w sasiedztwie ciata. Dodatkowo jest naga. Cialo zas:

[...] wyparowalo w kulisty
piorun ktéry wirujac
unosit si¢ ku mgle.

(tamze)

Moze to oznaczac transcendencj¢. Pobudka wykrzyczana przez Murzyna oznacza kres wedrowki, niemoz-

nos¢ przekroczenia jeszcze bardziej granicy bytu.

Figure t¢ moznanazwacd—uzywajac pojecia Julii Kristevy —abjectens, czyliwymiotem, tym, co niechciane® . Abject
przedstawia to, co nieczyste, odsuwane, napi¢tnowane, co nie miesci si¢ w granicach danego spoteczenstwa. Moze by¢
towigcobceyetnicznie. Tak wlasnie postapit Wojaczek. Trudno o kogo$ bardziejobcego etnicznie w Polsce—w dodatku

w czasach PRL-u — niz czarnoskory.

Podsumowujac, mozna obali¢ teze, ze sposob, w jaki funkcjonuje cielesno$¢ w poezji Wojaczka ma na
celu gtéwnie szokowanie czytelnika oraz ironiczne potraktowanie ,,pruderii gomutkowskiej”. Gléwna motywacja
nie jest tez cheé podkreslenia indywidualizmu, wlasnego ,,ja”. Za najwazniejsza pobudke nie mozna tez uznac
polemiki z wzorcami poezji, pewnym decorum wyznaczonym przez tradycje. Oczywiscie, wszystkie wymienione
czynniki wyplywaja z utwordéw autora Nie skoriczone krugaty. Nie sa one jednak centralnym punktem ,,dyskursu
cielesnego” jego wierszy. Wydaje si¢ nim che¢ odnalezienia tozsamosci — zaréwno podmiotowej, czyli wlasnego
»ja”, jak 1 poetyckiej, dzigki ktorej mozna napisac nie tylko wybitny utwor, ale tez zy¢ poezja, jak na poete —

prawdziwego poete wmniemaniu Wojaczka — przystalo.

21 Zob. ]. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, przel. M. Falski, Krakéw 2007,
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Dominika Kijek

Uniwersytet Slaski

Wstretne przypadtodci ciata w poezji Eugeniusza Tkaczyszyna-Dyckiego

Wydaje sig, ze czlowiek wspotczesny, uwiklany w logocentryczne tradycje tzw. kultury Zachodu, coraz bar-
dziej teskni za tym, co realne, rzeczywiste, prawdziwe. Wynika to prawdopodobnie z utraty poczucia bezposred-
niodci percepcji — jestesmy juz wszak pewni, ze jezyk 1 jego konwencje nie stuza moéwieniu prawdy o rzeczywi-
stosci, ze narzedzia, ktére daje nam do dyspozycji kultura, tylko symuluja rozumienie. Efektem tego jest — dzi§
juz wrecz obsesyjne — poszukiwanie mozliwosci (przynajmniej cze$ciowego) wywiklania si¢ z okowow systemu
symbolicznego. Sztuka usituje dopelniac¢ logocentryzm przez obszary, ktére mysl zachodnia zwyczajowo podda-
wala reglamentacji — otwiera si¢ na méwienie o ciele 1 poprzez cialo, na méwienie tym wszystkim, co cialo niesie

ze soba 1 z czym si¢ ono (w pelni lub czesciowo) integruje.

Poezja Eugeniusza Tkaczyszyna-Dyckiego jest — takie mam wrazenie — jedng z wielu podejmowanych
dzi$§ préb oslabienia mocy systemu symbolicznego, zarazem jednak wskazuje na to, jak silnie uwiklani jesteSmy
w kulture. W wiersze autora Przewodnika dla bezdommnych wpisuje si¢ Berleantowska teza, ze — cho¢ procesy naszego
myslenia i rozumienia powstaja dzigki jezykowi i dzieja si¢ w jezyku — §wiadomos¢ zrodzona przez jezyk to za-
wsze $wiadomos$¢ niepelna, bowiem ,,[...] nie ma zadnej bezcielesnej §wiadomosci”. Stowo, jak podkresla wielo-
krotnie Dycki, jest niejasne, nie wiadomo, gdzie znajduje si¢ jego zrédlo (,,wyplywa albo nie wyplywa z ciemnosci”
[I1., N*]), nie sposéb tez dookresli¢ jego znaczenia. Zatem korzystanie z jezyka ,,znanego z niedoskonatosci”

(CLXXXVL Piosenka o sytnagi bez wyjscia, PDB) to za malo, by o czymkolwiek wypowiedzie¢ ,,prawde”.

W zwiazku z tym podmiot nieustajacy w poszukiwaniu siebie, swojej tozsamosci, swojego ,,ja”’, nie moze
opierac si¢ tylko na jezykowych konwencjach. Wydaje si¢, ze momentami doglebnie odczuwa sens istnienia, ale

mimo to wypowiedzie¢ go nie potrafi:

a tak stoj¢ oélepiony przenikaniem §wiata
nawet mysle, ze przenikanie $wiata jest wszystkim
co potrafi¢ moze gdybys jezyk wyplatal

z otchlani mowy przemoéwitbys

(XXVIIL, N)

Podmiot-bohater tej poezji, ,,o8lepiony przenikaniem $§wiata”, epifanicznie doswiadcza tego, co Ryszard
cz nazywa bliskosScia ,,niedosi¢znegco” — obecnoscia sacrum lub zrédlowego sensu®. Sensu, ktorego wyrazic
Ny ywa bliskoscia ,,niedosi g0”’ b iq lub zrédloweg %S , ktérego wyrazi

stowami niepodobna, ktérego wypowiedzenie mozliwe bedzie prawdopodobnie dopiero po ,,wyplataniu z otchta-

22 A. Berleant, Prze-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, przel. M. Korusewicz, T. Markiewka, red. K. Wilkoszewska,
Krakéw 2007, s. 110.
23 Tytuly toméw podaje wedlug nastepujacych skrétow: N — Newida 7 inne wiersze; P — Peregrynarz, DRP — Dzieje rodzin polskich,

LM — Liber mortnornm; PDB — Przewodnik dla bezdomnych niezalegnie od miejsca zamieszkania ; KPP — Kamieii pelen pokarnmn. Wiersze wraz
z numeracjami przywoluje za zbiorem: E. Tkaczyszyn-Dycki, Oddam wiersze w dobre rece. 19858—2000, Wroctaw 2010.
24 Zob. R. Nycz, Sposoby pisania, w: tegoz, Syhwy wspdtezesne, Wroctaw 1984, s. 46.
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ni mowy”, po wywiktaniu z okowdw systemu symbolicznego. Z tego powodu bohater poezji Tkaczyszyna-Dyc-
kiego, prébujac dotrze¢ do (chociazby namiastki) ,,prawdy”, staje si¢ posrednikiem w trwajacej nieustannie w tej
tworczosci kolaboracji symbolicznego z przed-symbolicznym, jezykowego z niewyrazalnym. Ogniskuje on w so-
bie nature i kulture, $wiadomos¢ i cielesnos$é dostepuja w nim swego rodzaju zjednoczenia. W wierszu LXXXT.
z tomu Modzieniec o wzorowyeh obyezajach czytamy: ,,zapewne jeste$ jako moéwia z ciata”. Ten fakt ,,bycia z ciata”
upowaznia podmiot-bohatera do podejmowania prob przekraczania granic wyznaczanych przez bycie jezykowe,
do podejmowania prob wyrazania si¢ takze przez to, co dla czlowieka najbardziej naturalne — cielesnos$¢, mie-

snos¢, fizjologie.

Cialo odgrywa kluczowq role w wylanianiu si¢ podmiotu méwiacego chociazby dlatego, ze jest on w ciele
1 jest cialem jednoczesnie. Jednak to wlasnie cialo, jako Ze przynalezy do paternalistycznego porzadku symbo-
licznego, zostalo oczyszczone, zorganizowane, uspolecznione, a tym samym odrealnione — nie jest juz cialem

rzeczywistym. Tkaczyszyn-Dycki porusza ten problem m.in. w utworze XI1”. z tomu Nenia i inne wiersze:

w niedzielne przedpoludnie pracowalo trzech péinagich Zotnierzy
Pan Bég w ich cialach nie ukrywal swego roztargnienia
i na nowo tworzyl kosmos poczatku i kofica podczas gdy oni

oslepient stoicem wypoczywali na wznak

Pan Bég myszkowal w ich ciatach zdziwiony swojskoscia potu
Pan Bég myszkowal w ich cialach ztakniony

wracal do swoich zrodel 1 stawal sie

kropla brudu bez ktérej nie byliby$§my sobg

Mamy tu do czynienia z cialem niejako utworzonym przez kultur¢ — cialo zolnierzy to bowiem ciato sko-
szarowane, cialo rodem z, jak to okresla Zygmunt Bauman, ,,fabryki porzadku”, bedacej represyjnym wynalazkiem
doby nowoczesnosci®. Mozna by rzec, ze cztowiek zreformowany w taki sposéb traci swoje cztowieczenistwo, po-
niewaz dziala wedlug regul, ktore stoja w opozycji do jego natury. Stworzenie odchodzi od pierwotnych prioryte-
tow, uniezaleznia si¢ od sily stworczej, reprezentowanej w przywolanym wierszu przez figure Pana Boga. Stworca
natomiast w wielkim roztargnieniu myszkuje w ciatach, ktore co prawda sg jego dzietem, ale ktorych teraz juz nie
rozpoznaje. A myszkuje w nich po to, by znalez¢ cokolwiek swojskiego. I — ku swemu zdziwieniu — natrafia na

pot, na ,,krople brudu”, ktérej niezaleznie od stopnia ucywilizowania nie da si¢ z ludzkiego ciala usunac.

Jak zauwaza Alina Swiesciak, brud funkcjonuje w poezji Dyckiego jako fundator cztowieczego bytu. Jest
przypadloscia ciata bezwzglednie wpisana w jego konstytucje®. Jednak w przywolanym wierszu prymarnie ludzka
wkropla brudu” staje si¢ czym$ wigcej —zostaje przeniesiona ze sfery profanum do stery sacrum jako pierwiastek
,»dajacy zycie” boskosci. Z kolei tak uswigcony brud na powrdt przeistacza si¢ w co§ powszechnie dostepnego,
zostaje niejako zwrdcony cztowiekowi, czyli — zgodnie z teotig Giorgia Agambena — sprofanowany”’. Cytujac

Juli¢ Kristeva, mozna by wigc o zachodzacym tu zjawisku powiedzieé, ze ,«brud» ze stery profanum staje si¢ $wig-

25 Zob. 7. Bauman, Ponowoczesne prygody ciata, w: Antropologia ciala. Zagadnienia i wybor tekstow, red. M. Szpakowska, Warszawa 2008,
s. 95.

26 Zob. A. Swiesciak, Smiertelne sublimacje. Eugeniusz Tkaczyszyn-Dycki, s. 153-154.

27 Zob. G. Agamben, Pochwata profanaci, [w:] tegoz, Profanace, przet. M. Kwaterko, Warszawa 2000, s. 93-116.
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tym «skalaniem»”**, gdyz pomimo wzbogacenia o wymiar sakralny pozostaje nadal czyms wykluczonym, czyms co

nie mieéci sie w sferze $wieto$ci®.

Nietrudno zauwazy¢, ze pomimo prob dotarcia do semiotycznych zrédet podmiotowosci, pomimo szukania
ich w brudzie, wciaz mamy do czynienia z porzadkiem symbolicznym. Prawu koszarowemu probuje Tkaczyszyn-
-Dycki przeciwstawia¢ prawo boskie, ktore przeciez takze jest konstruktem kulturowym (mimo ze wydaje si¢ od
koszarowego czyms bardziej pierwotnym). To, co brudne i wstretne, oczywiscie funkcjonuje w tworczosci autora
Liber mortuorum jako fundament ksztaltowania sie podmiotowosci, ale — co nalezy podkresli¢ — rozpoznawa-
nie elementéw abiektywnych odbywa si¢ dopiero wtedy, kiedy jestesmy §wiadomi kulturowych norm. Juz Kant
zwrocil uwage na to, ze ,,[...] wstret do brudu wystepuje tylko w wyksztatconych narodach; naréd, ktory nie jest
wyksztalcony, nie odczuwa watpliwosci na temat brudu. Swiadczy to o tym, Ze odczuwanie odrazy opartej na
wstrecie nie jest pierwotne, ze tego odczuwania uczy nas kultura. Zarazem to, co wzbudza w nas ukulturowionych
obrzydzenie, nie bylo wcale obrzydliwe, kiedy znajdowalismy si¢ w fazie, nazwijmy ja, przedkulturowej. Brud
zatem zwiazany jest z systemem wykluczen, zakazow, z poczuciem grzechu, czyli — najogodlniej rzecz ujmujac —
z wpojonymi przez kulture schematami, ktére generuja nasze poznawcze klasyfikacje. Przyjmuje on wobec tego

— w mysl teorii Mary Douglas — status symboliczny i jako taki ma charakter zatozycielski.

Nieczystos¢ (w zwiazku z tym, ze posiada status symboliczny) przeklada si¢ w poezji Tkaczyszyna-Dyckiego
na koncepcje moralnosci — przestrzen brudu zwykle wigze si¢ tu z przestrzenig grzechu. Grzech jest bowiem —

podobnie jak wspominana weczesniej kropla brudu — czyms bardzo ludzkim:

przyjs¢ w jednej bliznie ciala
to otworzy¢ si¢ na grzech
jaki nie chwalac si¢ nosz¢ w sobie
od urodzenia (...)
(CCCXIV., DRP)

Bywa wigc, ze trudno odrézni¢ brud materialny od brudu duchowego, jak np. w wierszu CLXI. Wakace
z tomu Kamieri pefen pokarmu, gdzie tak naprawde nie wiadomo, czy nieczystosci ,,wybijaja z pobliskiego szpitalnego

szamba”, czy pochodza od podmiotu-bohatera.

Grzech dziedziczony jest po matce, bo — jak pisze Dycki — ,,to grzech gléwny mie¢ matke ziemska” (CLI/.
Rekolekgie w 1988 rokn, LM). Matka zreszta jest niezwykle istotna i bardzo czesto powracajaca w tej tworczosci po-
stacia, 1 nie ulega watpliwosci, ze to wlasnie ona odgrywa kluczowg role w ksztaltowaniu podmiotowosci bohatera
lirycznego. Pierwotna identyfikacja z matka nie zostaje bowiem przeniesiona na ojca, jako ze nie pelni on przyna-
leznej mu roli (jest przeciez wielkim nieobecnym dzieta Dyckiego, do wydanego w 2011 roku Imienia i namienia
niemal si¢ nie pojawia). Prawdopodobnie z tego wzgledu matka urasta w oczach syna do rangi swiatyni — tak

dzieje si¢ np. w X. wierszu Nexii i innych wiersgy. Jest to jednak specyficzna $wiatynia — $wiatynia-Natura, z ktorej

28 J. Kristeva, Od brudu do skalania, w: tejze, Potega obrgydzenia. Esej o wstrecie, przet. M. Falski, Krakéw 2007, s.65.

29 W podobny sposéb wiersz ten zostal przeze mnie zinterpretowany w pracy magisterskiej. Zob. D. Kijek, Jak si¢ staje, kim sig
Jest. Eugeninsza Thaczgysgyna-Dyckiego poetyckie powroty w przeszfos, praca magisterska opublikowana w Bibliotece Cyfrowej Uniwersytetu
Slqskiego napisana pod kierunkiem dr hab. Danuty Opackiej Walasek, prof. US, Katowice 2012, s. 16-18 [online]. <http://www.sbc.otg,
pl/dlibra/docmetadata?id=66920> [dostep: 8.06.2013)

30 1. Kant, Physische Geographie, w: tegoz, Kant’s gesammelte Schriften, Berlin 1907. Cyt. za: W. Menninghaus, Witret. Teoria i historia,
przet. G. Sowinski, Krakéw 2009, s. 144.
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kulturze zachodniej nie udato si¢ wyeliminowaé pierwotnego poganstwa. Wykorzystujac spostrzezenie Moniki
Bakke na temat ciala kobiecego, mozna by powiedzie¢, ze cialo matki ma dla podmiotu wierszy Dyckiego charak-
ter okultystyczny, czyli tajemny i ukryty’'. Drzemie w nim jaka$ pradawna, pierwotna, nie poddajaca si¢ procesom

cywilizacyjnym sita (stad np. poréwnanie matki do wiedzmy w wierszu XXXV Nenii...)*.

W wierszu XXXTTI., pochodzacym z debiutanckiego tomu, czytamy:

w domu naszych matek byta mitoé¢
mleko bylo mitoscia najpierwsza i najpelniejsza
gdy wyroélismy na chlopcow nasze matki jak wiedzmy

wyszly z domu 1 nigdy juz nie wrocily

wyroslismy na pigknych chlopcow i bardzo nieszczgsliwych
nasze matki wyszly z domu 1 nigdy nie wrocity
do pelni wladz umystowych kto$ je widziat

jak uciekaly w kaftanie bezpieczedstwa unoszac nas z soba

Miedzy podmiotem-bohaterem 1 nie-obecng matka istnieje wi¢z, ktéra wydaje si¢ nierozerwalna. W pewnym
sensie relacja migdzy nimi przywodzi na mys$l relacje edypalng — rzecz jasna nie mamy tu do czynienia z kazirod-
czym uczuciem, ale pragnienie idyllicznej relacji z matka moze by¢ w ten sposéb interpretowane™. Identyfikacja
podmiotu-bohatera z matka (juz po jego ,,wyrosni¢ciu”) ma bez watpienia zwigzek z choroba, jaka po niej odzie-
dziczyt — jak wiadomo z innych utworéw, matka jest schizofreniczka, podmiot przejmuje wigc od niej zwiazane
ze schizofrenia poczucie braku tozsamosci. I wiele wskazuje na to, ze w przypadku podmiotu Dyckiego w duze;j
mierze jest to brak tozsamosci plciowej. Chora kobieta symbolicznie unosi syna ze soba, nie pozwala mu zatem
odrézni¢ si¢ od niej, oderwacé sig, usamodzielnié. Jak twierdza niektorzy psychoanalitycy (m.in. Kristeva), tak silna

identyfikacja chlopca z matkaq moze powodowac u niego zahamowania sklonnosci heteroseksualnych.

Dycki nieustannie pisze o osamotnionych chlopcach znajdujacych si¢ poza marginesem norm spolecznych,
egzystujacych w przestrzeniach dworcoéw kolejowych, pikiet, doméw publicznych i szpitali psychiatrycznych,
w ciemnych, brudnych i grzesznych realiach. Prezentowany w ten sposéb homoseksualizm w duzej mierze jest
promiskuityczny i jako taki ma w sobie wiele obrzydliwo$ci — nosi miano ,,bydlenia si¢”, sprawia, ze cialo staje si¢
»zeswinione” (CXIX., LM), przyczynia si¢ tez do rozprzestrzeniania si¢ ,,choroby co idzie od pedata / do pedata”

(CXXII. Ksiegye wschodzi nad Wislq, LM) — choroby zapowiadajacej przedwczesny rozpad.

Wstret nierozlacznie spleciony jest tu z perwersja homoerotyzmu, z perwersja wynikajaca z seksualnosci
wykluczajacej mozliwo$¢ prokreacji — wiele razy wspomina przeciez Dycki o niezyciodajnosci nasienia (,,|...] nie
bedzie z naszego nasienia wolania dzieci” [I”1I1., NJ), a jako ze homoseksualizm zaburza i przerywa tafncuch roz-
mnazania, staje si¢ agos (skalaniem) — jak pisze Julia Kristeva, ,,skalanie to zatrzymanie zycia: (tak jak) seksualnos¢

bez rozmnazania’**.

31 Zob. M. Bakke, Cialo otwarte. Filozoficzne reinterpretacie kulturowych wigji cielesnosei, Poznan 2000, s. 109.

32 Bozena Uminska, interpretujac poezje Dyckiego, zwraca uwage na podobiefistwo matki do lubujacej si¢ w magii nekromanckiej
i funeralnej wiedzmy Hekate. Poréwnanie to wydaje si¢ niestychanie trafne, bowiem poped Zycia strazniczki bram Hadesu przejawia si¢
w pierwotnej, najbardziej dzikiej, nieujarzmionej postaci — a wlasnie taka nieujarzmiona i niedefiniowalna jest natura schizofreniczki.
Zob. B. Uminska, Rdg Szymonowica, stawnego hvowianina i Swierci, przestawney giemianki, ,Res Publica Nowa” nr 1-2, 2000.

33 Zob. np. B. Umitiska, Rdg Szymonowica. .., s. 65; D. Kijek, Jak si¢ staje. .., s. 27-28.

34 J. Kristeva, Pofgga obrgydzenia. . ., s. 82.
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Pozadanie seksualne podmiotu-bohatera tej tworczosci kierowane jest zazwyczaj w dwie strony: dotyczy albo
pieknych cial chtopcow, albo niemal rozkltadajacych si¢ cial starcéw. Chlopcy sa obiektami, ktoérych niewatpliwie
pozada podmiot-bohater, ale obcowanie z nimi przedstawiane jest czesto jako niewlasciwe, jak gdyby najbardziej
nieczyste — w zwigzku z tym np. mottem dla jednego z wierszy sa stowa $w. Antoniego Pustelnika: ,,Z mtodszym
od siebie nie lez na tej samej macie”. Z kolei w relacji ze starcami to wlasnie podmiot-bohater staje si¢ obiektem
pozadania. Sam zreszta, jak si¢ wydaje, o to zabiega, m.in. przez probe wydobycia z siebie chtopigctwa za pomoca
makijazu (chod¢, jak zauwaza Michal Witkowski, charakteryzacja mezczyzny na chlopca nie moze odbywac si¢ przy
uzyciu szminki, jako ze chlopiec to istota z gruntu nieumalowana; taka charakteryzacja zawsze wigc bedzie ,,par-

tacka” i groteskowa, jej rezultatem bedzie nie chlopiec, a gueer [ciotal).

Napawajacy wstretem starcy odgrywaja w tworczosci Dyckiego bardzo wazna role. By si¢ o tym przekonad,

wystarczy spojrze¢ chociazby na wiersz CLIL Bagant z tomu Liber mortuorum:

o tej godzinie zwyklem préznowac
ze starcem jednym i drugim
jest ich co najmniej dwoch i obaj wyciagaja

rece kiedy wychodze z koszar

(..)

jest ich co najmniej dwoch i obaj wyciagaja
rece po kazdy szczegdt mojego munduru
1 uzbrojenia ktére pewnie jest niczego sobie

skoro w wojsku stoj¢ od stycznia

Wiele wskazuje na to, ze fetyszystycznie zainteresowanych umundurowaniem bohatera starcow mozna trak-
towac jako tych, dzigki ktorym zyskuje on mozliwo$¢ ,,wyjécia z koszar”, wyjécia z kulturowego porzadku oraz
(przynajmniej cze¢sciowego) odkrycia wlasnej tozsamosci. Cialo nowoczesne, skoszarowane zwalnia z koniecz-
nosci budowania tozsamosci indywidualnej, gdyz przyjmuje ukonstytuowane kulturowo rekwizyty swojej ptci —
mezczyzna umundurowany staje si¢ w oczach innych ludzi figura meskosci, tzw. ,,mezczyzng samym w sobie”.
Rozbieranie z munduru, z jakim mamy do czynienia w przywolanym wierszu, byloby zatem wyzwalaniem si¢ z re-
gul, w jakich zostali§my wychowani. Za takie wyzwolenie placi si¢ jednak dosy¢ wysoka ceng — homoseksualisci
zostaja bowiem niejako ,,wypedzeni” z oficjalnego zycia (1 dyskursu), gdyz oficjalnie funkcjonuje nadal ugrunto-
wany juz dawno podzial na kobiece i meskie — kobieta wszakze wciaz ,,[...] nie zapomina ze jestem mezczyzna
/ 1 méwi do mnie jezykiem sprzed tysiaca lat” (CXLI/TIL, LM). W oczach innych homoseksualisci przypominaja
tredowatych, pojecia takie jak nieczystos¢, brud, skalanie dotyczg ich dopiero w rezultacie relacji z Innym. Dycki
pisze o tym niejednokrotnie: ,.kto mnie owrzodzil rece umywal / i rozpowiadal ze owrzodzonego widzial na
miescie” (XLIIIL Szpital sw. Klary, N); ,,taki juz jestem: grzeszny lepki / od grzechu powiadaja ci / ktérzy widzieli
mnie wezoraj” (CLXXIII, PDB).

Za pomocy rak lubieznych starcow bohater Dyckiego rozbierany jest z kulturowego ,,umundurowania”
niejako podwojnie: najpierw pozbywa si¢ ubrania, pozniej — ciata. Taka nagos$¢ wiaze si¢ w sposéb oczywisty ze

$miercia, bo odrzucenie ciala to odrzucenie zycia; starcy zreszta tez na swoj sposob ,,sympatyzuja’” ze $miercia, sa
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juz jak gdyby na wpo! umatli — ,;mimo, ze zywi, juz poddani rozktadowi, juz przez $miet¢ rogbierani 3 ciatla’.

A jako ze nie ma nic bardziej pewnego niz to, ze kazdego z nas czeka $mier¢, obnazanie do kosci jest w pewnym
sensie zblizaniem si¢ do prawdy, do tego co rzeczywiste, Realne. Mozna tez przypuszczaé, ze dla podmiotu-boha-
tera wierszy lubaczowskiego poety stanowi ono perspektywe uwolnienia si¢ od probleméw zwiazanych z zyciem
— jak czytamy w wierszu LXVTIL Diawiqe si¢ sobq, idzie prosto do nieba z tomu Nenza. . .: ,,i nawet tatwiej by¢ mi roz-
grzanym szkieletem / anizeli cielskiem porosnigtym w przerazone migso”. Zatem homoseksualizm (i cata wstretna

przestrzen z nim zwiazana) ma, poza kalajacym, takze swoj ,,zbawczy” wymiar.

Nie inaczej jest w przypadku postaci Leszka, cho¢ mogloby si¢ wydawac, ze relacje z przyjacielem, ktory
zostal obdarzony przez podmiot-bohatera mitoscia, powinny by¢ wylacznie ,,czyste”. Tu takze dochodzi do roz-
mywania granic miedzy miloscig a §miercia, miedzy fizjologia a $wictoscia (,,to moéj przyjaciel to moja fizjologia to

nade wszystko / méj przyjaciel moja fizjologia // cos co jest swiete” [XX11, NJ).

Obiekt darzony miloscia staje si¢ w poezji Dyckiego jednoczesnie obiektem braku — Leszek jest tu albo
na wpot umarly albo juz-umarly. Kondycja podmiotu jest (w duzej mierze) rezultatem nie-do-konica-obecnosci
lub nieobecnosci tej postaci; kluczowe obszary tworczosci autora Peregrynarza — cielesnosé, seksualnosé, wstret

1 $mier¢ — zostajq niejako spigte za pomoca ,,dokonujacej si¢” na naszych oczach utraty:

to nieprawda ze przyjaciele choruja
na raka odbytu i umieraja w samo potudnie
gdy tylko uciekniemy w nieistnienie w krag

wlasnych jeszcze mocno zasuplanych spraw

zeby odpoczaé od ich nieurywanego krzyku
to nieprawda ze w ich krzyku cichnie
Pan Bég i ptaki zagladatem do oczu umierajacego

lecz udat ze mnie nie widzi i ja powiedzialem

ze go nie dostrzegam posrod jego ubywania
ale to nieprawda ze on mnie nie widzial
zza gory tego wszystkiego co juz z siebie wyparl

wydalil jakby w przeczuciu innych mozliwosci
(CLX., KPP)

Ta mito$¢, naznaczona poczuciem nieobecnosci, staje si¢ przestrzenia semiotycznego; wstret (cho¢ umiejet-
nie zawoalowany) lezy u podstaw prezentowanej w poezji Dyckiego relacji podmiotu-bohatera z Leszkiem, a sta-

nowiace tu dominujacy rodzaj abiektu wymioty powstaja raczej w reakcji na poczucie braku anizeli na doznanie

wstretu:

wybacz ze o tym mowi¢ oddatbym bigos

staropolski zeby tylko by¢ blizej ciebie

zwymiotowalbym 1 to nie ze wstretu

do gtodu w ktérym lezysz na wierzchu

(LXXVII., P)

35 M. Witkowski, ,Spartaczony 3 tq kreskq szminki na ustach. ..” — Eugeniusg Thaczgysgyn —Dycki i pozadanie, ,,Kresy” 2004, nr 4, s.
122.
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Zgodzi¢ trzeba sie ze spostrzezeniem Aliny Swiesciak — wymioty w tworczosci Tkaczyszyna-Dyckiego sa
najczesciej silnie zmetaforyzowane. Trudno powiedzie¢ bowiem, czym mialtby by¢ np. ,,wstret do glodu” — tym
bardziej ze nie jest to analogiczny do jadlowstretu ,,glodowstret”. Eufemizujaca metafora ma na celu odsunigcie
bezposrednich skojarzen, skrywa w sobie jednak przerazajaca, ,,brudna” prawde o jednej z najobrzydliwszych
odmian choroby nowotworowej — o raku odbytu. Gl6d, w ktoérym lezy przyjaciel, jest wynikiem niemozliwego
do opanowania, monstrualnego wydalania tresci zotadkowych. Natomiast podmiot-bohater, chcac odzyskaé¢ (u)
traconego przyjaciela, gotowy jest na zblizenie swojego gtodu do glodu Leszka, na zjednoczenie si¢ za posrednic-

twem wyproznionych zoltadkow™.

Poezja Dyckiego obfituje w rozmaite exvreta, oprocz wymiotéw i katu z cial bohateréw wydobywajq si¢ takze
krew, §lina, ropa oraz tajemnicza ,,ciemna woda”. Cielesna plynnos¢ atakuje porzadek symboliczny, jest silg trans-
gresyjng tej poezji, wyrazem zachwianych relacji ze §wiatem — 1 z sobg samym, bo trudno przeciez powiedziec,
czy wydzieliny po opuszczeniu ciala wciaz sq jeszcze ,,mng”. Uzewnetrzniajac sig, staja si¢ czynnikami dezinte-
grujacymi ciato, bezksztaltnymi 1 nieczystymi produktami ubocznymi, ktére musza zosta¢ wydalone w celu utrzy-
mania ,,czystosci”. Sytuujg si¢ gdzie§ pomigdzy podmiotem a przedmiotem, mi¢dzy wlasciwym i niewlasciwym,
czystym 1 pokalanym, budza wstret i fascynuja jednoczesnie. Zacieraja granice miedzy wnetrzem i zewnetrzem,

zaburzaja porzadek kontrolowany przez swiadomos¢, podkopuja uporzadkowany stan rzeczy.

Konfrontacja z wlasna cielesnoscia 1 fizjologia ma charakter konieczny w procesie ksztaltowania si¢ pod-
miotowosci — zgodnie ze stanowiskami psychoanalitycznymi ostatnim etapem tego procesu jest wyodrebnienie
czystego 1 prawidlowego ciala, odrzucenie tego, co obrzydliwe, wstretne i bezpostaciowe. Odnosze¢ jednak wraze-
nie, ze sublimujaca abject poezja Tkaczyszyna-Dyckiego sugeruje, jakoby ten etap wcale nie byl kocowym, jakoby
swiadoma ludzka podmiotowos$¢ miala szanse¢ uksztaltowac si¢ dopiero po ponownym otwarciu si¢ na cielesnosc,

po zakwestionowaniu kulturowego tabu, po zaakceptowaniu wlasnej fizjologii, seksualnosci i popedowosci.

36 Zob. A. Swiesciak, op. cit., s. 161.
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Doswiadczenie cielesnosci w ,,Biegunach” Olgi Tokarczuk

Autorka okresla swoja ksiazke mianem ,,powiesci konstelacyjnej”. Coz to moze oznaczac? Konstelacja
jest gwiazdozbiorem lub istniejacym gdzie§ ukladem, na przyklad personalnym. W slowniku Doroszewskiego
przeczyta¢ mozna, iz konstelacja zwyklo si¢ okresla¢ ‘uklad, sytuacje, stan rzeczy’. Z pewnoscig uzywany przez
Olge Tokarczuk termin ,,powies¢ konstelacyjna” dotyczy specyficznej budowy czg¢sci jej tworczosci 1 jest zarazem
swiadectwem na to, iz fragmentaryczna konstrukcja Bieguniw to gteboko przemyslane zamierzenie. Nalezy zatem
stwierdzi¢, ze jest to powies¢, w ktorej zawarto si¢ wiele glosow, czesto sprzecznych, wchodzacych sobie wzajem
w kwestie, zakldcajacych pozornie prawidlowy odbior tekstu. Rozproszona, a przy tym wielowymiarowa po-
wie$¢ miesci si¢ rowniez w definicji powiesci heterogenicznej tj. niejednorodnej, do pewnego stopnia chaotycznej,

a jednak zachowujacej wszystkie niezbedne elementy logiki i autorskiej konsekwenciji.

W literaturze ponowoczesnej zmienia si¢ obraz czlowieka, jest on okreslany mianem kolekcjonera prze-
zy¢, zbieracza wrazen. Sam dla siebie jest panem 1 moze decydowac o tym, co zrobi ze swoim cialem — czy skaze
je na zatracenie, czy powezmie odpowiednie kroki i zacznie podbija¢ §wiat. Czlowiek ponowoczesny zbiera 1 trawi
przezycia, gromadzi 1 przetwarza doswiadczenia, dopasowujac je do swoich wlasnych, indywidualnych potrzeb.
Moze nastawic si¢ na doswiadczanie przyjemnosci, lub skaza¢ swoje cialo na poszukiwanie wiedzy o otaczajacej go
rzeczywistosci, o historii §wiata, w ktérym chcac nie cheac zostal umieszczony. Nie jest niczym nowym stwierdze-
nie, iz do$wiadczenie czlowieka ograniczone zostalo w jego cielesnosci. Jedna z konsekwencji tak pojmowanego

doswiadczenia jest potrzeba nieustannego przemieszczania si¢, kolekcjonowania wrazen poprzez podrézowanie.

W zyciu podréznika istotng role odgrywaja nie-miejsca. Non-lienx, non-places to termin stworzony przez
francuskiego etnologa 1 antropologa kulturowego, Marca Auge. Nie-miejsca s3 zaprzeczeniem ogolnie znanych
miejsc, z ktorymi zwykle identyfikuja si¢ ludzie, 1 ktére wywoluja w czlowieku na ogdél pozytywne emocje i uczucia.
Nie-miejsca, w przeciwienistwie do miejsc, nie sg oswojone, moga budzi¢ w jednostce I¢k 1 uczucie obcosci, jest
to przestrzen niczyja. Nie-miejscami sa srodki transportu, jak chociazby metro, statek czy samolot, ale réwniez
pokoje hotelowe i zakamarki kurortow. Na lotniskach podréznik styka si¢ z innymi poszukiwaczami. Spotykaja
si¢ tutaj ciala tak bardzo rézne — czarne, z6lte, biate 1 brazowe, opalone i blade, przyobleczone w zwiewne, ba-
welniane sukienki i zarazem opatulone w grube plaszcze lub kurtki. W tym nie-miejscu ludzie nie maja imion,
jedynym elementem chroniacym ich od niebezpiecznej anonimowosci sg wykupione numery miejsc. Czasem dla
podréznika przestrzenia anonimows staje si¢ cale miasto, lub nawet kraj. Narratorka Biegunow okresla je mianem
biatych plam, ktore przestajq istnie¢ w jej zyciowym planie, w jej wizji §wiata. Anonimowymi staja si¢ przestrzenie,
w ktérych poczuta bol, w ktérych cos zranilo ja do zywego, co$ co bylo przezyciem traumatycznym, o ktorym
chciataby jak najpredzej zapomnie¢. Innym rodzajem nie-miejsca jest metro, ktore pojawia si¢ w historii Annuszki,
jednej z bohaterek powiesci Olgi Tokarczuk. Oczami zagubionej kobiety obserwujemy znikajace w czelusci me-
tra szare masy ludzi, ktére pojawiajq si¢ na utamek sekundy tuz przed nami, by za chwile zniknac gdzie§ w jamie
brzusznej rozpedzonej maszyny. Calos§é sceny widzianej oczyma Annuszki przyrownana zostaje przez tg posta¢ do

specyficznej, unowoczesnionej formy Sadu Ostatecznego, od ktérego nijak nie ma ucieczki, gdyz zgubne otchlanie
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rozpedzonego zycia znajduja si¢ nie tylko w metrze, ale i na ulicach, na ttumnie obleganych chodnikach, ktére na
dobra sprawe réwniez mogg otrzymac miano nie-miejsc. Inaczej spojrze¢ mozna na hotele. Niemal identyczne,
schematycznie urzadzone pokoje owszem, s3 waznymi, szablonowymi nie-miejscami, jednak traca swoje znaczenie
wobec wlascicieli hoteli, ktérzy posréd tych pokoi mieszkaja, ktorzy sie nimi opiekuja. Dla nich te nie-miejsca sa

w rzeczywistosci domem.

Typ flaneura narodzil si¢ we Francji 1 okreslal czlowieka, ktérego charakter ksztattuje pejzaz halasliwego
ulicznego zycia. Flaneur uciekal od czterech $cian, domem dlan stawala si¢ tloczna ulica. Ta specyficzna moda na-
rodzila si¢ z nudy 1 nadmiaru wolnego czasu, stad tez trwajaca pewien czas moda na spacerowanie wraz z z6twiem
na smyczy, ktora tlumaczy¢ mozna jako swoisty sprzeciw wobec przyspieszenia zycia miejskiego i jego rosnace;j
funkcjonalizaciji. Ludzie wyrywajacy si¢ z domoéw czytali w ulicach, napawali si¢ zyciem, ktérym tetnilo miasto,
z tych publicznych miejsc czytali przesztosc, ktora wspomagali wspomnieniami wlasnymi i tymi, ktére swoje zr6-

dto mialy w zaslyszanych opowiesciach, legendach i plotkach.

Narratorka juz na samym poczatku powiesci opisuje siebie z perspektywy wlasnego ciala. Charakteryzuje
si¢ jako poreczng, niednzq i dobrge spakowana, opisuje swoje organy wewngtrzne, informuje czytelnika o wynikach
swoich ostatnich badan krwi. Do Zycia podchodzi w sposéb praktyczay, tak tez opowiada o swoich zainteresowa-
niach, ktére same w sobie s3 swoistym wprowadzeniem do gléwnego watku powiesci. Otdz fascynuje ja wszystko
to, co zostalo przez natur¢ spartaczone, co jest niepelne, w znacznym stopniu odbiega od utartych kanonow
pickna, co jednoczesnie zapiera dech w piersiach i obrzydza, co nie miesci si¢ granicach normy, jest rzadkie, nie-

powtarzalne, ,,uroczo odrazajace”. I z tych wlasnie sklonnosci wyrosta potrzeba podrézowania. Giéwna bohatera

powiesci podrozuje po calym Swiecie w poszukiwaniu gabinetéw osobliwosci, czas spedza na badaniu wynaturzen
i monstrualnych znieksztalcen, fragmentéw ciata i matych ptodéw, ktére nigdy nie otrzymaly szansy, azeby zachly-
snac si¢ powietrzem. W tych gabinetach osobliwosci, pseudo-muzeach ukrytych w zakamarkach miast wszystkie
te pomytki natury maja szans¢ na wieczne zycie, plody plywajace w formalinie, udekorowane koralikami, podwie-

szone na konskim wlosiu, dryfujace w nieskoficzonosé¢, w ktorej nic ich nie czeka.

Stad wlasnie pieé¢ miniaturowych rozdzialéw, zaczynajacych si¢ zawsze od tego samego zwrotu: Celerz moje
pielgrzymki jest zawsze inny pielgrzym. Narratorka zabiera czytelnika do pigciu réznych miejsc, w ktérych znajduja sie
zupelnie rézne obiekty. Na samym poczatku zapoznaje nas z czesciami ciala, zasuszonymi, chaotycznie wymiesza-
nymi ze soba kos§émi réznych ludzi. W jednej z gablot znajduje si¢ kilkadziesiat osob, ktérych szczatki starannie
przetasowane, spoczywaja w dobrze o§wietlonym grobie. Znajduja si¢ tu donie dotknigte reumatyzmem, niedbale
zlozone kosci rak, ktére przez lata musialy by¢ zréodlem niewyobrazalnego bolu. Przechadzajac si¢ pomiedzy ludz-
kimi czaszkami i miedzy mézgami, ktore przyrownuje do kremowych ukwialéw zastanawia si¢ nad tym jak czesci
ciala, ktore niegdys$ nalezaly do chrzescijan, mialyby si¢ odnalez¢ na Sadzie Ostatecznym. Narratorka odkrywa
przed czytelnikiem kolejne ludzkie narzady, uswiadamia, iz ludzie wnetrze, ktore kryje si¢ pod warstwa skory, ma
kolor brudnej szarosci, kremowo-brazowy, jest mokre i brzydkie. Gdy serce porgadnie wyplucze si¢ 3 krwi, tak wlasnie
wyglada — jak glut. W kolejnym muzeum poznajemy wykonane z doskonala precyzja modele woskowe — sg to po-
dobizny ludzi pokazane tak, by zademonstrowac kolejne warstwy ludzkiego dziata. Migsnie w okazie odartym
ze skory, pajeczyna ukladu krwiono$nego, niemal pulsujace nerki, wstegi jelit umoszczone w makiecie zeniskiego
ciala. Odarci z wszelkiej filozoficznej metafizyki sa jedynie woskowym miesem, ktére dumnie prezy sie¢ w swej
martwej pozie przed kolejnymi zwiedzajacymi. Nastepny epizod nosi tytul Kunstkamera i jest szczegétowym opi-
sem ludzkiego plodu unoszacego si¢ w roztworze brandy. Plywajacy w stoiku nienarodzony czlowiek urasta do

rangi specyficznej formy sztuki, gdyz miniaturows przestrzen stoju, w ktérej znajduje si¢ obiekt podwieszony na
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dwoch konskich wlosach, od dotu pokrywa prawdziwa mozaika sktadajaca si¢ z muszelek i zasuszonych konikow
morskich. Gtéwne przestanie tego okazu brzmi — wsgysey pochodzimy 3 wody, jednak nie wszyscy mamy mozliwosc
wyloni¢ si¢ z niej na brzeg, W czwartym muzeum znajduja si¢ suche preparaty. Czytelnik zapoznaje si¢ z metoda,
wedle ktorej narzady wewnetrzne sa pieczolowicie zasuszane. I tak oto tuz obok ludzkiego zoladka lezy penis
z6twia 1 nerka delfina. Podczas ostatniej wizyty w zupelnie nowym muzeum, odbiorca powiesci oczami podrdz-
niczki-pielgrzymki poznaje zatopione w pleksi fragmenty ciala, ktére poréwnywane sa do wystawy srub, przesel
1 spawow. Ludzkie cialo mieszkajace w prézni, bez dostepu do powietrza, zatopione na wieczno$¢ w nie§miertel-
nym materiale, odporne na wszelkie niebezpieczenstwa, uchronione od wszelkich uszkodzen. Wyciagniety z ciata
kregostup, kolekcja ludzkich migéni, labirynt nerwéw obwodowych, roztozonych na gladkim stole. Nie ma tu

miejsca na sfere¢ sacrum. Cialo nie ma w sobie niczego nadnaturalnego, prézno szukac¢ w nim elementéw boskich.

Sfery sacrum 1 profanum w $wiecie ponowoczesnym wydaja si¢ by¢ nieszczegdlnie przejrzyscie rozgrani-
czone. I cho¢ w Biegunach autorka stara si¢ mozliwie najbardziej konsekwentnie zarysowaé granice pomiedzy tymi
dwoma zagadnieniami, to jednak w rzeczywistosci pozornie nieprzystawalne do siebie sfery zaczynaja wzajemnie
si¢ przenikaé. Widac¢ to bardzo wyraznie we wspotczesnych mediach — w hotelowych pokojach nocna pora ogla-
dane sa gtéwnie dwa rodzaje telewizji: sa to albo programy religijne, albo pornograficzne. Wydawaloby si¢ — po-
dzial jasny 1 klarowny. Jednak juz na poczatku czytelnik dostrzega, iz pokazana w telewizji Matka Boska ma cienko
wyskubane brwi, a Maria Magdalena gapewne wlogyla gorset pod siermiegna suknig w kolorze splowiatego blekitu |...| jej duge
piersi, stogkowate, nienaturalnie wypiete, jej talia o5y zostaly nader wyraznie wyeksponowane. W sfere boska przedostala
si¢ silnie eksponowana cielesnosé¢, mozna powiedzieé, iz sacrum zostalo sprofanowane. Noca $wiat ponowo-
czesny sie wylacza, a do glosu dochodzg dwie podstawowe potrzeby ludzkosdci — potrzeba wiary 1 seksu, teologii
1 fizjologii. Zastanawia zatem kwestia przechowywanych na calym $wiecie relikwii §wigtych, o ktérych wspomina
tez w Biegunach sama Tokarczuk. Na przestrzeni setek lat przechowywane byly piersi meczenniczek, glowy $wie-
tych, nogi, rece, poobcinane palce, wszystko to stanowilo przedmiot kultu. Czesci martwego ciala czczone byly za
dokonania duszy? Zamiast pozwoli¢ ciatu spoczaé w ziemi, przenoszone bylo z miejsca na miejsce, przekazywane
z rak do rak... Zreszta kto mial pewnos¢, ze ten wlasnie palec, ta wlasnie piers lub glowa nalezy do §wietego, ktory
zmarl przed stoma laty? Wszystka wine zrzuci¢ na wiare? Prezentowane zwiedzajacym zasuszone ciala mnichéw
1 mniszek, ktory zmarli kilkadziesiat lat temu i od tego czasu nieomal wcale si¢ nie zmienili, trwajac w tej samej

pozycji, co w chwili §mierci.

A jak ponowoczesny czlowick uwi¢ziony w swoim ciele postrzega samego siebie? Jest przede wszystkim
zagubiony 1 to poczucie braku zrozumienia wlasnej egzystencji doskonale ujeta Olga Tokarczuk. Ludzkie cialo
czgsto odmawia swojemu wlascicielowi postuszenistwa. Nogi staja si¢ kotwicami, ktore utykaja w pot kroku, nagle
niezdolne do ucieczki. Kobiece sutki wygladaja jak jagody i nickiedy moga przybierac ich kolor, moczowody przy-
réwnywane sg do korzenia mandragory. Ludzie przez cale swoje Zycie ucza si¢ wlasnych cial na pamigc, kochaja je
a jednoczesnie ich nienawidza. Maja wigc Swiadomosc, iz ludzkie cialo pozostaje przedmiotem odwiecznego kultu,
1 ze zmieniaja si¢ jedynie powszechnie uznawane kanony pigkna. Faktem jest rowniez, iz cztowiek ponowoczesny
czuje si¢ wigzniem wlasnego ciata, dlatego podrézuje. Usiluje pierzchnaé przed czyms, przed czym nie sposob
uciec — przed samym soba. I cho¢ przez caly czas toczy niesamowita wewnetrzng walke, cztowiek ponowoczesny
z zewnatrz pozostaje catkowicie spokojny. Przenosi swoje cialo z miejsca na miejsce, nie rzuca si¢ w oczy, przeciska
si¢ przez tlum takich samych jak on ludzi, nieposiadajacych zadnych znakéw szczegdlnych, szarych i zwyczajnych,
ktorych twarze sq beznamigtnie spokojne. Patrzac z tej perspektywy dostrzec mozna, iz rzeczywisto$¢ wspolcze-
sna jest rzeczywistoscia, ktora tworzy 1 utrzymuje przy zyciu jedno wielkie cialto, i$cie teatralnie groteskows ludzka

mase.
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Jednoczesnie czltowiek od zawsze obawia si¢ $mierci, zrozumialym Igkiem napawa go mysl o rozkladzie
wlasnego ciala, boi si¢ jego rozpadu, tego, ze zamieni si¢ ono w nic nie znaczace okruchy ziemi. W Biegunach po-
jawia si¢ watek mlodego wladcy peryferyjnego Krolestwa, ktory brzydzi si¢ obowiazkiem codziennych zblizen
seksualnych z kobietami, ktore s jego zonami, i do ktérych niczego nie czuje. Mitoscia darzy jedynie inne dzieci
mieszkajace wraz z nim na zamku. Gardzac $wiatem dorostych nie zawaha si¢ zamordowa¢ bezgranicznie kochaja-
cej go matki, cho¢ sam panicznie boi si¢ kresu wlasnego Zycia. Wladca ten wierzyl, iz dzigki Zyciu posréd mlodych

cial sam zyska niesmiertelno$¢, a niebezpieczenstwo umierania rozplynie si¢ w mrokach nocy.

Niekiedy ludzie widza innych jako dzieta sztuki — tak zapatrywat si¢ na kobiety Doktor Blau, kolejna postacé
przywolana przez Tokarczuk w Biegunach. Przez lata swojej kariery wykladowcy akademickiego spraszal do siebie
wlasne studentki, by fotografowac ich pickne, mtode ciata, a potem zaglebiac¢ si¢ w nich w akcie iScie zwierzece;
kopulacji. Dla przykladu jego fetyszem byly kobiece uda: im byly pelniejsze, tym mocniej wzburzaly krew w jego
moézgu. Wkroczenie pomiedzy masywne, mocne uda byly dlan ryzykiem, gdyz sam byt watly i wymizerowany. Ale

wlasnie to niebezpieczenstwo zmiazdzenia tak bardzo go podniecalo.

Zwloki oddane do badan dla anatomoéw ulegaja uprzedmiotowieniu. Najbardziej rzuca¢ moze si¢ w oczy
fakt, iz przy balsamowaniu zwlok priorytetem jest usuniecie 7igor mortis czyli stezenia po$miertnego, ktore najbar-
dziej widoczne jest na twarzy — za prawdziwg sztuke uznalo si¢ zniwelowanie tegoz stezenia do tego stopnia, by

twarz zmartego wygladalta na spokojna 1 zrelaksowana, jakby pograzona w spokojnym, lekkim $nie.

Inna jeszcze histori¢ opowiada Jozefina von Feuchtersleben. Byla ona cérka Angela Solimana, ktéry przez
niemal cale swoje zycie stuzyt na dworze Cesarza Austrii (Franciszka I), a po $mierci jego czarnoskoére ciato zo-
stalo wypchane i postawione jako ciekawostka w zamkowym Gabinecie Osobliwosci. Corka Solimana przez cate
swe zycie walczyla o to, azeby Cesarz przekazal cialo Solimana jego rodzinie, by ta mogla urzadzi¢ mu godny
pochéwek. Walczyla takze o ciala tréjki innych ludzi, w tym czarnoskorej, szescioletniej dziewczynki, ktéra row-
niez zostata wypchana i postawiona tuz obok ojca Jézefiny. Dramatyczne listy zrozpaczonej kobiety przedstawiaja
Angela jako czlowieka o§wieconego, ktory zastuzyl si¢ Cesarzowi wiernoscia 1 umiejetnoscia dyplomacii. Wiladal
kilkoma jezykami 1 byl zaskakujaco inteligentny, po $§mierci zas oskérowany 1 postawiony w Gabinecie Dziwow.
Joézefina podchodzi do sprawy swojego ojca w sposéb konserwatywny, Igka si¢ o przysztosé duszy swojego ojca,
gdyz czlowiek pozbawiony ciata nie moze dostapi¢ zmartwychwstania na Sadzie Ostatecznym. Powoluje si¢ na
warto$ci chrzedcijanskie — przeciez odkad Bdg stal sig cxlowiekien, ludzkie ciato 2ostato na zawsze uswiecone i caly Swiat
prybrat ksztalt pojedyncgego cztowieka. Pozwolg sobie zacytowac fragment trzeciego listu zrozpaczonej corki Angela
Solimana: Kiedy bedziess odwiedzat swoje eksponaty, podejd i do niego, Panie, do Angela Solimana, Twojego stugi, ktorego skira
stugy Ci takze i po Smierct. Te dionie, ktdre terag nie dos¢ starannie wypelniono trawa, kiedys dotykaty mnie, braly mnie na rece;
policzek, dzis wysusgony i apadniety, muskat mojq twarz. To ciato kochato i bylo kochane, potem mogly go ataki reumatymn.
Z tego ramienia Twdj medyk puszezal mu krew. Len ludzki s3exatek podpisany imienienm i nazwiskien mego ojca byl kiedys 3y-
wym cztlowiekiem. W $wietle tego listu nalezaloby zada¢ dosy¢ istotne pytanie — jakie prawo przystuguje tym, ktérzy
skazuja ludzkie cialo na wieczne wystawienie go na widok publiczny? Jaki cel ma odarcie zmarlego z resztki jego
czlowieczenistwa, pozbawienie go wieczystego spokoju, poc¢wiartowanie i ztozenie do gablotek, by cieszylo oko
ludzi o specyficznych zainteresowaniach? Czy nauka jest wystarczajacym powodem, czy pragnienie uswiadomie-
nia ludzi, edukowania o ich wlasnej cielesnosci ma by¢ przyczyna, dla ktorej wyzuwa si¢ zmarlych z godnosdi,
z prywatnosci, z resztek wstydu, ktére zgasty wraz z ich ostatnim tchnieniem? Angelo Soliman urodzil si¢ w 1721
roku w Afryce Wschodniej. Gdy zmarl w wieku siedemdziesi¢ciu pigciu lat, jego skore naciagnigto na drewniane

rusztowanie 1 ustawiono w czwartym pokoju gabinetu przyrodniczego w Hofburgu. Eksponat byl catkiem nagi,
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jedynie genitalia zostaly taktownie okryte przepaska z trawy. J6zefina nigdy nie doczekala si¢ chwili, w ktérej skora
jej ukochanego ojca przekazana zostala rodzinie. W 1848 roku, w skutek rewolucyjnych zamieszek, dach nad ga-
binetem przyrodniczym zajal si¢ ogniem. W raporcie z pozaru, wérdd ,,bardzo powaznych strat” wspomniano tez

o ,,czterech ludzkich preparatach”, znajdujacych si¢ wowezas juz na poddaszu'.

Podobnie cialo przedstawiane bylo przez malarzy drugiej potowy XX wieku, ktorzy nalezac do nurtu
ckspresjonistycznego, malarstwa figuratywnego oraz sztuki egzystencjalnej w centrum swoich zainteresowan 1 in-
spiracji stawiali czlowieka wyobcowanego, umieszczonego w skrajnie ekstremalnych sytuacjach. Jego nienaturalnie
powyginane cialo, twarz zamarla w iscie teatralnej minie, groteskowo bolesna mimika niejednokrotnie skupia na
sobie cala uwage widza. Z kolei Frank Auerbach, postugujac si¢ farbami olejnymi stosuje impast, przez co wydaje
sig, ze faktura obrazu jest ksztaltowana za pomoca dluta, nie pedzla. Jego portrety to fascynujace twarze skladajace
si¢ z zamaszystych machnig¢ pedzlem. Twarze Auerbacha staja si¢ obliczami potwordw, ich oczy sa poziomymi

kreskami, a wygicte szyje wygladajq jakby przed chwila sportretowanej ofierze potamano kregi szyjne.

Gdyby nie autorka Biegundw, historia tej nieszczesliwej kobiety nie zwrécilaby niczyjej uwagi. Zycie Annusz-
ki jest swojego rodzaju tragedia — jej ukochany syn od chwili urodzenia przykuty jest do 16zka przez nieuleczalna,
bardzo bolesna chorobe, ktéra toczy jego cialo, powodujac powolna smierc w cierpieniach uciszanych przez coraz
mocniejsze medykamenty. I cho¢ w opiece nad niepelnosprawnym dzieckiem pomaga Annuszce teSciowa, to tak
naprawde nic nie jest w stanie ukoi¢ bélu niespelnionej matki. Podczas jednego z wyj$¢ bohaterki do miasta, ob-
serwuje rozesmiang grupke mlodziezy, cieszaca si¢ pelnig zycia. Mlodzi ludzie pija piwo, dyskutuja, przekomarzaja
si¢ ze soba, zartuja 1 toczq miedzy soba glosne spory. We wszystkich tych mlodych ciatach widzi swojego Pietig,
odnosi wrazenie, iz syn powinien wrocic¢ do jej tona, na powrdt sta¢ si¢ malenkim plodem, znéw w niej napecznie¢
1 ponownie przyj$¢ na $wiat, azeby defekt genetyczny, ktory zawazyl na calym jego zyciu, w jaki§ magiczny sposoéb
zniknal w odmetach jej wod ptodowych. Zycie wlasnego syna jest dla niej cigzarem. To bezwladne, watle ciato
calymi latami przelewa si¢ przez matczyne rece. Ta powloka, z ktorg rodzice zawsze wiaza swoje nadzieje, cialo,
ktére ma ich wspierac, dawac im site do zycia, nadawac sensu ich egzystencji, tym razem okrutnie bolesnie zawio-
dlo Annuszke, popchnelo ku ucieczce z domu. Ucieczce calkowicie bezsensownej, gdyz polowicznej: niedtugo

wroci do swoich ponurych i monotonnych dni.

Jedng z wazniejszych, przedstawionych w Biegunach historii jest opowies¢ o Filipie Verheyenie. Tokarczuk
zaczyna od samego poczatku, ukazujac Verheyena jako dziecko, ktére na §wiat przyszlo 23 kwietnia 1648 roku.
Rodzice, zachgceni przez miejscowego pastora, gdy Filip ukoniczyl przykoscielng szkole, postali swego utalento-
wanego syna na studia. Bedac na drugim roku studiéw teologicznych zranil si¢ w lewa noge, w ran¢ wdato si¢ za-
kazenie 1 trzeba bylo ja amputowac az do kolana. Jako, ze Verheyen byl cztowiekiem niezwykle religijnym zazadal,
azeby zachowac jego nogg, gdyz chcial wraz z nig zosta¢ w przyszlosci pochowany. Odpowiednio spreparowana
noga umieszczona zostala wigc w pojemniku wypelnionym specjalnym preparatem zapobiegajacym rozkladowi.
Jednak Filip pomimo udanej amputacji nie przestawal odczuwaé bolu w swojej nodze. Stan ten, okreslany jest
dzisiaj mianem bélu fantomowego, jednak w tamtych czasach, gdyby przyznal si¢ do toczacych jego umyst psy-
chotycznych mysli, zostalby odsuni¢ty od pracy anatoma. Pod wplywem Ruyscha, ktérego sekcje zwlok ogladat, w
roku 1693 rozpoczal sekcje na wlasnej nodze. Dzigki tym sekcjom odkryt Sciggno Achillesa. Z notatek Verheyena
jasno wynika, iz ku tym przedziwnym, trwajacym wiele lat sekcjom, jakich dokonywat na swojej nodze popchneto
go pragnienie udowodnienia, iz dreczacy go bél w rzeczywistosci pochodzil z amputowanej przed laty koniczyny.
Okolo roku 1705 Filip Verheyen, bedacy juz rektorem Katolickiego Uniwersytetu, cztowiekiem znanym i cenio-

nym_autorem wielu doskonatych prac, miedzy innymi Corpori Humanis Anatomia, niespodziewanie wycofal si¢
1 Wiea pomyleiicow w: Gerard Roth, 2000, Podrds do wnetrza Wiednia, Warszawa: Pafistwowy Instytut Wydawniczy.
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z zycia publicznego, by skupic si¢ na swojej nodze. Przez dlugie lata sporzadzal notatki, ktére im blizej bylo jego
$mierci, stawaly si¢ coraz mniej czytelne. Jan Palfijn, student znanego anatoma wspomina, iz w trakcie jednej z tych
licznych skladanych swemu Mistrzowi wizyt znalazl Verheyena niemal martwo wygladajacego za okno, podczas
gdy na stole w jego laboratorium lezala rozlozona na dziesiatki kawatkéw noga — kazdy jej migsien, kazdy kawalek
Sciggna czy skory byt nader szczegétowo opisany. Gdy Verheyen zmarlt w 1711 roku, jeden z jego studentéw od-
nalazl 1 opublikowal cz¢s$¢ jego listow, ktore nosily tytul: Listy do amputowanej nogi. Sa one zapisem strasznej obsesji
czlowieka, ktory przez calte zycie nie moégl pogodzi¢ si¢ z utrata swojej nogi, powodowany niewytlumaczalnym
bolem nigdy tak naprawdeg si¢ z tej osobistej tragedii nie otrzasnal. A jednoczesnie staral si¢ Filip dowiesé sktadnie i bez
enogjly 3e skoro cialo i dusza sq w istocie tym samym, skoro sq dwoma atrybutami nieskoriczonego | ...| musi byé miedgy nimi jakis
rodzaj zaprojektowane] przez Stworce odpowiedniosei. Verheyen wspomina o cierpieniu, jakie przezywa czujac dyskomfort
w miejscu, w ktorym niegdy$ znajdowala si¢ jego noga. Jest to nieustannie powracajacy Swiad lub boél, ktérego nie
jest w stanie uleczy¢. Wierzac w potege rozumu przez bardzo dlugi czas trzymal si¢ w ryzach, stojac na granicy sza-
leAstwa. Na przykladzie historii Filipa Verheyena wyraznie zauwazy¢ mozna jak bardzo kazdy czlowiek zwigzany
jest ze swoim ciatem, jak mocno potrzebuje, by pozostato ono kompletne, zdrowe i silne. Dlatego tez pod koniec
zycia zaczal si¢ do swojej nogi zwraca¢ jak do zywej, rozumnej istoty, ktora posiadta przedziwng autonomie, spro-
wadzajac umyst wybitnego anatoma na manowce. Do tego stopnia, iz uwierzyl, ze jego bdl to w rzeczywistosci

Bog, a oddzielony od calosci fragment ciata nadal pozostaje z caloscia w postaci duchowej, metafizycznej.

Ciato w literaturze ponowoczesnej jest zrodltem rozlicznych analiz 1 interpretacji. Czlowiek na przelomie
XX 1 XXI wieku staje wobec samego siebie, wobec wlasnego ciala i odczuwa wlasng nieadekwatnos¢. Jego ciato
nigdy nie jest dlan tworem satysfakcjonujacym. Bojac si¢ odpowiedzialnodci za swoj fizyczny organizm zaczyna
przed nim uciekaé, wedrowa¢ w nieznane. Pragnie w ten sposob czegos si¢ o samym sobie dowiedzie¢, zrozumie¢
mechanizmy, dzi¢ki ktérym funkcjonuje. Ucieka¢ mozna nie tylko przed samym soba 1 jarzmem wolnosci, ktore
zmusza czlowieka do decydowania o samym sobie i1 stanowi zagrozenie podjecia niewlasciwej decyzji. Uciekac
mozna przed odpowiedzialnoscia, choroba, obowiazkami. Czlowiek moze poszukiwaé przezy¢: tak wrazen du-
chowych, jak i fizycznych. Cialo niejednokrotnie nie jest w stanie sprosta¢ wymaganiom §wiata go otaczajacego,
czlowiek niejednokrotnie nie miesci si¢ w ramach spotecznie przyjetych kanonéw pickna, co negatywnie wplywa
na jego psychike. Ciato jako wlasno$¢ prywatna wymusza na swoim wlascicielu obowiazek nauczania samego sie-
bie, trzymania si¢ w ryzach, lub wrecz przeciwnie: moze oczekiwac od cztowieka, iz bedzie on przekraczal kolejne
granice, ze uwolni swoje ciato spod kontroli umystu, pusci wodze fantazji i popchnie je ku wolnosci. Olga Tokar-
czuk w swej powiesci zwraca uwage na cierpienie 1 konflikt pomiedzy cielesno$cia i duchowoscia, nieumiejetnosc
dostrojenia obu tych sfer egzystencji jednego cztowieka. Ponowoczesne cialo, ktére nie jest zharmonizowane staje
si¢ ekscesem, napietym do przesady monstrualnym tworem, ktéry potrzebuje oglady i wstrzemigzliwosci, dyscy-
pliny i dystansu tak do samego siebie jak i wzgledem otaczajacej go rzeczywistodci. Nie zmienia si¢ tylko jedno,
ot6z prawdziwe oblicze czltowieka zawsze bylo 1 bedzie odkrywane dopiero w skrajnych sytuacjach, gdy wszelkie
dylematy wolnego, ponowoczesnego ciala stang si¢ niczym wobec prawd, ktore w chwili ostateczno$ci u§wiadamia

sobie czltowiek.
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Obraz kobiety widzianej oczami Wojciecha Cejrowskiego

Jednym z najwazniejszych elementéw, wplywajacych na przedstawiony przez Cejrowskiego obraz kobiety, jest
specyficzna formula programu, z ktérego pochodzi analizowany material. Podstawowym celem magazynu tele-
wizyjnego Po mojenn jest wyjasnienie kobietom, ze réznig si¢ od mezczyzn zaréwno pod wzgledem biologicznym
(mowa nie tylko o zewnetrznych réznicach fizycznych, ale rowniez o odmiennej budowie mézgu), jak 1 kulturo-

wym:

Mezczyzna i kobieta. Prosze uznaé, jeste$my rézni fizycznie, fizjologicznie, mézgi mamy rézne (2/2).

Szanowne panie, pte¢ mamy nie tylko tu, pod biureczkiem [towarzyszy gest wskazywania na narzady
plciowe|. Pte¢ mamy, by¢ moze, przede wszystkim tu [wskazanie na glowe].

I to nie jest tak, Ze mozna si¢ urodzi¢ w ciele mezezyzny z glows kobiety (...). To jest wszystko tadnie
polaczone, jak tam jest facet, to 1 tu jest facet. Co to znaczy? W madrych ksigzkach napisano i juz daw-
no udowodniono, ze struktura moézgu, tej maszyny liczacej, u mezczyzn jest inna niz u kobiet. A skoro
struktura moézgu jest inna, to i sposoby dziatania beda trochg inne. (...). I warto sobie postudiowac takie
réznice, zdaé z nich sprawe, wtedy lepiej dziatamy w relacji (1/2).

To wlasnie te odmiennosci, wedlug Cejrowskiego, sprawiaja, ze kobieta
imezczyzna w inny sposob postrzegaja Swiat, przez co czgsto dochodzi migdzy nimi do nieporozumien. Dlatego tez
,»,Misja” programujest podanie ,,instrukcji obstugi mezczyzny przeznaczonej dlakobiet”, zawierajacej wytlumaczenie
réznic miedzy przedstawicielamiobu plciiw konsekwencji tego —ulatwiajacej komunikacje. Sam Cejrowski okresla to
wnastepujacy sposob:,,Jestesmy w kobiecej telewizji, przedstawiamy meski punkt widzenia, zeby kobiety mniej wigcej
wiedzialy,ocochodzi” (2/1);lubinnymrazem:,,Kto§wammusiwytlumaczy¢,jak dziatawaszchlop. Zebywasze chlopy
mialylzejizebypaniemialylzej” (4/2);,,Iwartosobiepostudiowac takieréznice,zda¢ znichsprawe, wtedylepiejdziatamy
w relacji” (1/2).

Cejrowski najogolniej charakteryzuje kobiete poprzez porownanie jej do tafli lub lustra. Metafora ta wskazuje
na charakterystyczne dla kazdej kobiety cechy psychiki, bez wzgledu na reprezentowany przez nia typ kobieco-
$ci. Metafore kobieta-tafla 1 jej przeciwienstwo mezezyzna-witraz Cejrowski thumaczy w nastgpujacy sposob: kobieca
psychika przenosnie okreslona jest jako /Justro, czyli przedmiot, ktéry przede wszystkim ma wlasciwosci odbijajace
rzeczywisto$¢. Ta cecha lustra stuzy Cejrowskiemu do podkreslenia, ze to, co dzieje si¢ w psychice kobiety, jest
zalezne od tego, co kobieta doswiadcza, spotyka na swej drodze: kobieta wchlania w siebie wszelkie doswiadczenia
zyciowe, a one odciskajg si¢ na jej psychice. M¢zczyzna z kolei jest zestawiony z witrazem, czyli przedmiotem, kt6-

ry stanowi gotowy, uporzadkowany obraz. To poréwnanie pozwala zaakcentowad, ze rzeczywisto$¢ nie wplywa

1 Oznaczenie stosowane w calej pracy: numer odcinka/ numer sezonu.
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na meska psychike w tak duzym stopniu, jak na psychike kobiety.

Wedlug Cejrowskiego réznice te determinujg reakcje kobietyimezczyzny na nieszcze$cia, niepowodzenia, tragedie
zyciowe.Negatywnewydarzeniadekoncentrujakobiete, wplywajanajejstan psychiczny, nie pozwalajamysle¢ oniczym
innym. Niepowodzenia Cejrowskizestawia z kamieniem rzuconymwlustroitworzacymnacalejjego powierzchnirysy
1 pekniecia, podkresdlajac w ten sposob, ze dzialaja one destrukcyjnie na kobieca psychike, na kazdy aspekt jej
zycia. Psychika mezczyzny natomiast jest poréwnana do witrazu — ukladu zlozonego z malych elementow, kto-
re, cho¢ razem skladaja si¢ w pewna calos¢, to stanowig czesci odrebne. Nieszczgscie nie wplywa zatem nega-
tywnie na ogélna kondycje psychicznag mezczyzny, a tylko na jedna konkretng sfere jego zycia. Podobnie jest
z witrazem — pekniecie jednego kawaleczka, nie niszczy catej kompozycji. W zwigzku z tym rézne beda reakcje
np. nawskazang przez Cejrowskiego §mier¢ babci. Kobieta nie bedzie potrafila przesta¢ myslec o stracie kogos bliskie-
go. Wszelkie jej dziatania beda uwarunkowane nieszczesciem. Smieré babei bedzie wige metaforycznym kamieniem,
a rozchwiana psychika kobiety — porysowanym lub peknietym lustrem (t¢ sytuacje oddaje potoczne powiedzenie,
ze kto$ jest rozbity, rozdarty wewnetrinie). Mezczyzna natomiast w podobnej sytuaciji nie bedzie mial problemu ze
skupieniem si¢ na innych czynno$ciach: §mier¢ kogo$ bliskiego, tak jak uderzenie kamienia, niszczace tylko jeden
element ukladanki witrazu, wplywa tylko na jeden aspekt zycia mezczyzny, a inne sfery pozostawia nienaruszone.
Dlatego mezczyzna bedzie mogl z tatwoscia zajaé si¢ czyms$ innym i zapomnie¢ o nieprzyjemnej sytuacji (taki stan

oddaje potoczne sformulowanie wylaezyc sie, wylaczyé problem).

Odmienne  psychiki, = wplywajace na  inny  sposéb  reagowania 1  radzenia  sobie
z trudno$ciami, niejednokrotnie powoduja, ze miedzy kobietq a mezczyzng wystepuja nieporozumienia. Kazde
z nich zaklada, ze partner bedzie myslal tak jak on/ona, przez co nie potrafig sobie wzajemnie poméc. Gdy ko-
biete spotka jakie$ nieszczescie, mowi o tym mezczyznie, przy czym relacjonujac to wydarzenie, oczekuje, ze mez-
czyzna po prostu jej wystucha. Zalac sig, nie oczekuje rad, ale bliskosci, okazania zrozumienia, poczucia obecnosci
drugiej osoby. Mezczyzna nie rozumie potrzeb kobiety 1 tego, ze nieszczescie wplywa destrukcyjnie na cala jej
psychike, dlatego prébuje jej pomdce w naturalny dla siebie sposéb — proponuje konkretne rozwiazania lub mowi,

by zajela si¢ czym$ innym.

Wedlug Cejrowskiego nieudany proces komunikowania wplywa zatem na brak zrozumienia migdzy partnera-
mi. Mimo ze kobieta i me¢zczyzna postuguja si¢ z pozoru tym samym jezykiem i rozmawiaja na ten sam temat, to

réznice w postrzeganiu tej samej rozmowy 1 jej celu sa ogromne:

Jedna rozmowa, ale dwie rézne osoby: oniona. I dwa rézne oczekiwania od tej samej rozmowy. On chee
zalatwi¢ sprawe i wtedy koficzy rozmowe. A ona (...) chce wymiany uczué w rozmowie i w zwigzku z
tym, ta rozmowa u niej powinna trwac dtuzej, az do skutku, az si¢ wymienia uczucia (1/2).

Kiedy ona rozmawia, najczesciej wylewa uczucia i do tego jest jej rozmowa potrzebna. Zalatwienie
sprawy jest drugorzedne. Ono si¢ przydarza, przy okazji, ale chodzi o to, zeby si¢ wyla¢ i jak ona trafi na
niego 1 zacznie mu si¢ wylewad, to on powinien by¢ §wiadomy tego, ze oczekiwanie niekoniecznie jest
takie, jak w rozmowie z drugim facetem. Ona si¢ wylewa nie po to, zeby zalatwi¢ sprawe (8/2).

\4 analizie przytoczonych fragmentéw ponownie trzeba odnies¢ si¢ do
metafory — kobiety-tafli. Jedna z wlasnosci tafli jest to, ze si¢ wylewa, przelewa. Cejrowski okresla specyficzny spo-

s6b rozmawiania kobiet wlasnie jako przelewanie/ wylewanie nezui. Okreslenie wylewaé si¢ wskazuje na intensywnosé
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tej czynnosci, ale takze na to, co jest przedmiotem — w jezyku mowy bowiem leksem wylewny ‘sktonny do objawia-
nia swoich uczué, zwlaszcza sympatii, zyczliwosci’. Kontekst wypowiedzi wskazuje, ze dziennikarz rozumie ko-
biece ,,wylewanie si¢” w rozmowie, przede wszystkim jako potrzebg¢ otwartego mdwienia o tym, co czuje kobieta,
do przenoszenia swoich emocji na inne osoby. Ona chce informowac zaréwno o negatywnych, jak i pozytywnych
uczuciach. Co wigcej, podobnego zachowania oczekuje od partnera. Rozmowa nie jest zatem dla niej wymiang
zdan, jak to si¢ powszechnie uznaje, ale wymiang uczuc i moze trwac bardzo dlugo. Ze wzgledu na inne potrzeby,
mezczyzna postrzega taki sposéb komunikowania si¢ jako ,,rozmowe o niczym”, gdyz nie wynikaja z niej, wedtug
mezczyzny, zadne konsekwencje, problem czgsto nie zostaje rozwiazany. Mezczyzna jest przyzwyczajony do roz-
moéw z innymi mezezyznami, dla ktérych licza si¢ konkrety. W zwigzku z tym dla przedstawicielek plci Zeniskiej

rozmowa ma funkcj¢ terapeutyczna, za$ mezczyznom sluzy do ,,zalatwiania spraw”.

Wedlug Cejrowskiego potrzeba czulosci, zrozumienia, bliskosci (réwniez podczas rozmowy), wynika-
jaca z psychiki kobiety, widoczna jest takze w postugiwaniu si¢ przez kobiete aluzjami, niedomoéwienia-
mi. Nakres§lone przez Cejrowskiego sytuacje majg uzmysltowic, ze kobieta przez taki sposéb porozumiewa-
nia si¢, wyraza swoje naturalne potrzeby. Bardzo wazne jest dla niej wzajemne zrozumienie, ale doceni je
tym bardziej, jesli mezczyzna sam sie¢ domysli, czego ona potrzebuje, jak jej pomoc. ,,Rozszyfrowanie” aluzji
1 niedoméwien jest wiec okazja do sprawdzenia, czy mezczyzna naprawde rozumie kobie-
ca nature. W zwigzku z tym dopiero udane odczytanie komunikatu przynosi kobiecie satysfakcje

Z 10Zmowy.

Kolejng metafora, ktéra postuguje sie Cejrowski na okreslenie kobiety jest chmura uczné. Chmura symbolizuje
zmienno$¢, ulotnos$é, nietrwalos$é, a zestawiona z uczuciami, podkresla takze duze ich nagromadzenie, intensyw-
nos¢. Przenosnia charakteryzuje zatem kobiete, jako istote niezwykle emocjonalna, zdolng przezywac jednoczesnie
wiele uczu¢ — od milosci, az po nienawis¢. Dodatkowo, implikuje, ze odczuwane przez kobiete w danym momen-

cie emocje, moga w bardzo krétkim czasie si¢ zmienic.

Innym zachowaniem kobiety, §wiadczacym o tym, Ze pragnie ona, aby mezczyzna okazywal jej uczu-
cia, jest ciagle domaganie si¢ deklaracji milosci. Cejrowski wskazuje duze dysproporcje miedzy kobie-
cym a meskim sposobem zapewniania o milosci. Cejrowski, jako mezczyzna, uwaza, ze jezeli raz powie-
dzial kobiecie, Zze ja kocha, ,przekazal dana informacj¢”, a ona mimo wszystko nie zdaje sobie sprawy
z laczacych ich uczu¢ i potrzebuje ciaglego zapewniania o milosci, to widocznie ma problemy z pamig-
cig albo cierpi na jaka$ chorobe. Punkt widzenia mezczyzny ogranicza go, sprawia, ze patrzy na kobiete tylko
1 wylacznie ze swojej perspektywy. Postugujac si¢ konstrukcjg nze ma potrzeby, ignoruje potrzeby psychiczne kobiety,
wskazuje, ze sa zbyt blahe, aby warto si¢ byto nimi przejmowaé. Dodatkowo wszelkie kobiece zachowania, ktore
sg sprzeczne sg z ,normalnym podejsciem do problemu”, Cejrowski nazywa jakas blizej nieokreslona choroba,

nieprawidlowoscia.

Kolejne cechy, sktadajace si¢ na obraz kobiety to ‘stabos¢’, ‘bezbronnos¢’, ‘delikatnos¢™
Chlopaki walczq w naturalny sposob. Bija si¢ w piaskownicy, uprawiaja jakie§ sporty,
a to judo, a to boks (...). A dziewczyny maja trudniej, bo to sa wszystko dla nich nieoswojone sytuacje.

Jak dziewczyne kto$ zaczepi, to ona nie wie, co ma ze sobg zrobi¢, szuka mezczyzny. Facet sobie da rade

(3/2).
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Cytowany fragment dowodzi, jak wazne miejsca w obrazie kobiety Cejrowski przypisuje cechom: ‘bezbron-
nos¢’, ‘delikatnos¢’, ‘tatwosci do zranienia’. Potwierdzeniem tych cech jest zwlaszcza okredlenie delikatesik.
Wyraz ten uzywany jest na nazwanie osoby nazbyt wrazliwej, delikatnej, ale zazwyczaj wyraza ironiczny stosu-
nek nadawcy. Jednak uwzgledniajac kontekst wypowiedzi, wydaje mi si¢, ze Cejrowski uzyt leksemu bardziej

w formie nacechowanego pozytywnie spieszczenia.

Wskazywane przez dziennikarza odmiennosci wynikaja zarGwno Z roznej
psychiki ~ —  kobieta, w  odréznieniu  od  mezczyzny, nie odczuwa  potrzeby  rywaliza-
cji, okazywania swej sily, jak 1 uwarunkowand  kulturowych — kobieta nie jest uczo-

na radzenia sobie w sytuacjach zagrozenia, raczej wyksztalca si¢ w niej odruch szukania pomocy
u  mezczyzny.  Specyficzna  edukacja i charakter = powoduja,  Ze  kobieta  potrzebu-
je mezczyzny silnego, odwaznego, gotowego do reagowania na jej prosby, ale jednoczesnie czulego
1 subtelnego. Taki obraz mezczyzny kojarzy si¢ z postaciami filmowych super bohateréw, heroséw. Dlatego Cej-

rowski dla zobrazowania kobiecych oczekiwan posluguje si¢ przykltadem King Konga.

Na przedstawiany przez Cejrowskiego obraz  kobiety, skladaja si¢ nie tylko te ce-
chy, ktére prowadzacy przywoluje wprost, bezposrednio lub okresla poprzez metafory, po-
réwnania. Niektére wady czy zalety implikowane s3a np. poprzez wybdér poruszanych tematow.

W jednym z odcinkéw prowadzacy rozmawia z zaproszonym gosciem o sprzecie podstuchowym.

Zona instaluje mezowi podstuch w samochodzie, bo ma podejrzenia, ze on nie wraca do domu, po
pracy. (...) [pytanie zadane ekspertowi] A to teraz sprawdzmy statystycznie, jak dobra jest kobieca
intuicja. Wérod tych stu kobiet, ktore zamawiajg u pana ushugi, ile jest trafien potwierdzajacych, ze
no rzeczywiscie? [Ekspert wskazuje na pie¢dziesigt procent sprawdzalnosci kobiecej intuicji.| (1/2).

Poprzez  podjecie  tego  konkretnego  tematu i  zadawane  pytania, Cejrowski  sugeru-
je, ze kobiety sa zazdrosne i podejrzliwe. Dodatkowo ich zazdro§¢ wynika bardzo czesto
z tzw. kobiecej intuicji, czyli zdolnosci polegajacej na uzyskiwaniu wiedzy nieopartej na rozumowaniu i wniosko-
waniu, a jedynie na przypuszczeniach. W jezyku utrwalone zostalo wyrazenie kobieca intuiga, gdyz istnieje, uwa-
runkowane kulturowo przekonanie, ze to wlasnie kobieta mysli intuicyjnie, a me¢zczyzna logicznie. Stad tez nie ma
zestawienia mgska intuiga, ale jest zwrot chlopski rozum ‘madros¢ zyciowa, zdrowy rozsadek’, meska decyzja ‘szybko

podjeta, stanowcza decyzja’.

Na podstawie kolejnej rozbudowanej metafory — kobiety-gniagdownika — wskaze cechy, ktére zdaniem dziennika-

rza wplywaja na to, jakie role spoteczne tradycyjnie przypisuje si¢ kobiecie.

Cejrowski, méwiac o kobiecie, bardzo czesto podkredla, ze jej obowiazkiem jest bycie zong 1 matka. Zadania
kobiety ograniczajq si¢ wtedy do tworzenia domu, ktéry prowadzacy okresla znana metafora gniazda, czyli miejsca

bezpiecznego, zakltadanego po to, aby wychowaé potomstwo:

Mezczyzna jest z natury towca. Lubi wychodzi¢ z domu, z gniazda. On si¢ dobrze spelnia w takich po-
lowaniach, w takich akcjach, w korporacjach. (...) Wychodzi z domu zarobi¢ pieniadze. (...) A kobie-
ta z natury jest gniazdownikem. Dziecko pod sercem, drugie dziecko przy piersi jeszcze, tutaj trzecie
i czwarte. Ona jest gniazdownikiem i zbieraczem (7/3).
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A kobieta jest gniazdownikiem, to jest jej sytuacja domowa. Ona si¢ najlepiej czuje tu i w gronie. Ona lubi
jak jej trajkoce dookota. Ona do tego ma glowe. Do tego ma uczucia. Cala jej fizjologia jest na to trajkota-
nie nastawiana. Jak ma za malo dzieci, to ona sobie dobierze kolezanki zamiast dzieci, koty zamiast dzieci

(...), bo buduje gniazdo (2/2).

Kobieta, zgodnie ze sposobem myslenia Cejrowskiego, jako osobnik  znajdujacy  si¢
w  centrum  ,gniazda” (stad  gmiazdownik), ~ powinna  zajmowal  si¢  prowadzeniem
domu i  wychowywaniem  dzieci. ~Na t¢ jej role  wskazuje  natura  kobiety  —
uwarunkowania psychiczne, emocje, zdolnosci. Kobieta jest np. empatyczna,

co pozwala jej zrozumie¢ potrzeby dzieci, by¢ wobec nich cierpliwa. Charakteryzuje ja
réwniez emocjonalno$é, zdolno$¢ obdarzania mitosdcia wszystkich dzieci, umiejetnosé odnajdywania si¢ w do-
mowym chaosie i rozgardiaszu, zajmowania si¢ kilkoma sprawami naraz. Wedlug Cejrowskiego, w zwiazku
z tym, ze to natura przystosowala kobiete do roli zZony i matki, wszelkie odstepstwa od tego stanu rzeczy sg
zaburzeniem uniwersalnego porzadku przyrody:

Siedz kobieto w domu. On niech poluje i zarabia, a ty $wietnie si¢ spelnisz w wydawaniu jego pieniedzy.

(...). Kobieta nie jest fowca. Kobieta moze si¢ sta¢ fowca. Moze tam w tej swojej psychologii namieszac,

nienaturalne ruchy wykonac i zosta¢ $§wietnym dyrektorem korporacji. Ale uwaga. Naturalna medycyna,

jedzenie naturalne, naturalne rzeczy lubimy, wigc pozwolmy sobie zeby nasze zycie malzefisko-rodzinne
byto urzadzone w naturalny sposob (7/3).

Cejrowski tworzy obraz kobiety odwolujac si¢ do pewnych praw, ktére uznaje za powszechne, nienaruszalne.
Uwaza, ze jezeli kobieta nie robi tego, do czego przystosowala ja natura, czyli nie zajmuje si¢ gospodarstwem
domowym, oznacza to, ze nagina elementarne zasady funkcjonowania §wiata. Stawianie przed sobg innych celéw
i odchodzenie od ,,naturalnych” praw dziennikarz okresla sformulowaniami: namiesza, wykona nienaturalne ruchy.
Prowadzacy, jako ekspert uwaza, ze to do mezczyzny nalezy zarabianie pieniedzy, utrzymywanie rodziny, realizo-
wanie si¢ w zyciu zawodowym. A zatem wszelkie stanowiska kierownicze powinny, zgodnie z prawami natury, by¢
zarezerwowane dla mezczyzn. Co prawda Cejrowski bierze pod uwage, ze kobieta moze stac si¢ réwnie dobrym

pracownikiem czy dyrektorem, ale wtedy postepuje niezgodnie z wlasna natura.

Krytyczny stosunek Cejrowskiego do kobiet samodzielnych, pracujacych, przeja-
wia si¢ nie tylko w negowaniu ich postaw, ale rowniez w podwazaniu ich autorytetu. We-
dlug Cejrowskiego, kobiety nie powinny sugerowaé¢ innym kobietom, jak maja postgpowal czy
wyglada¢,  bo  nalezy  to do kompetencji  mezczyzny.  Tym  bardziej nie  moze
radzi¢ kobieta, ktéra nie posiada dzieci, meza albo ma rozbita rodzing. Cejrowski mobwiac
w ten sposob, sugeruje, ze kobieta sukcesu, spelniajaca si¢ zawodowo, chociazby wlasnie redaktorka naczelna
pisma, najczesciej nie jest mezatka i matka. Te dwie role: kobieta sukcesu 1 kobieta matka, wedtug prowadzacego

wykluczaja sig, sq nie do pogodzenia.

Cejrowski  podwaza  mozliwo§¢  realizowania si¢  kobiety na polu zawodowym, réwniez
w  wypowiedziach, w ktérych wskazuje, ze kobieta nie posiada odpowiednich predyspozycji
1 cech charakteru, przez co nie nadaje si¢ do wykonywania pewnych czynnosci. Dzienni-

karz podkredla, ze wylacznie mezczyzni znaja sic na negocjacjach czy kwestiach zwiazanych

z finansami. Kilkukrotnie uzywajac zaimka upowszechniajacego zawsge, dziennikarz posluguje sie uogdlnieniem,
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wskazuje, ze nie ma innych, wlasciwych mozliwosci, bo te, ktére on proponuje sprawdzaja si¢ bezwzglednie
w kazdej sytuacji. Dodatkowo, gdy prowadzacy méwi o meskich zaletach, posrednio charakteryzuje kobiete. Skoro
mezczyzna potrafi zachowac spokdj (robic cos na zimmo ‘nie powodujac si¢ uczuciem, bez emocji; beznamigtnie, na
trzezwo’), nie boi si¢ czlowieka, z ktérym prowadzi negocjacje, oznacza, ze kobieta postepuje odwrotnie — nie
umie powstrzymac emociji i pozby¢ si¢ Ieku przed pracodawca. W zwigzku z tym wskazane cechy warunkuja efek-

tywnos¢ dziatania przedstawicieli obu plci — postgpowanie mezczyzny jest bardziej skuteczne.

Dziennikarz wyjasnia réwniez wiele cech ludzkiej osobowosci za pomoca metaforyki zwiazanej z dawnym
sposobem zycia. Na przyktad kobiecy i meski sposob robienia zakupéw uznaje za pozostalosci po dawnym, to-

wiecko-zbierackim sposobie zycia:

W kulturze zbieracko-lowieckiej, ktora siedzi w nas od czaséw sawanny afrykanskiej, kiedy zeszlismy
z drzewa, kobieta jest zbieraczem, mezczyzna fowca. Wiec mezezyzna wehodzi do sklepu (...) upoluje
towar i chce wracaé. A kobieta? Drodzy panowie i panie, no kobieta musi przebieraé. Kobieta chcialaby
zebra¢ wszystkie buty, ktore sq na wystawie. To jest naturalny odruch kobiety. Ona chce kupi¢ wszyst-
kie pary. I ona chce tez kupi¢ wszystkie sukienki na wieszaku, ktére na nia pasuja, a nawet te, ktére by¢
moze beda kiedys$ pasowaly. (...) On niech poluje i zarabia, a ty §wietnie si¢ spelnisz w wydawaniu jego
pieniedzy. Idziesz do sklepu i nazbierasz za te jego pieniadze réznych rzeczy (5/3).

Dziennikarz uwaza, ze w zbieracko-towieckim sposobie zycia, charakterystyczny byl podzial rél na zenskie
i meskie. Do obowiazkéw kobiety nalezato szukanie réznych, nadajacych si¢ do spozycia produktéw — zi6t czy le-
snych owocdw oraz zbieranie ich, gromadzenie. Wyksztalcilo to w kobietach umiejetnos$é dokladnego i uwaznego
postrzegania otoczenia, a takze oceniania przydatnosci pewnych przedmiotéw i wybierania tych najpotrzebniej-
szych. Jezeli kobieta zauwazyla cos, co wedlug niej jest potrzebne do przetrwania, a wigc nadaje si¢ do spozycia
czy utatwi wykonywanie jakich$ czynnosci, to jej naturalnym odruchem bylo zabranie tego przedmiotu ze soba.
Z kolei zadaniem mezczyzn bylo polowanie. Rola towca przyzwyczaila ich do tego, ze aby upolowaé zdobycz,
musieli by¢ szybcy i zwinni. Zatem najwazniejszym, podstawowym celem mezczyzn bylo jak najszybsze zabicie

1 dostarczenie zwierzgcia reszcie plemienia.

Cejrowski przedstawiajac relacje damsko-meskie oparte na flircie czy uwodzeniu postuguje si¢ obrazem z zycia
zwierzat. Sytuacj¢ uwodzenia oddaje metafora polowania. Kobiety 1 me¢zczyzni poréwnani sa odpowiednio do

zdobyczy 1 towcy:

No nie powinna ona fapa¢ meza. Nie powinna si¢ ugania¢ za facetami. To jest nie jej rola. (...) Wypadty-
$cie z roli drogie panie, bo naturalng rolg mezczyzny (...) jest bycie fowca, bycie hartem gonczym, ktory
goni za kobieta i réwniez za innymi sprawami. A naturalng rolg kobiety jest by¢ kokoszka (4/3).

Analogia migdzy §wiatem zwierzat a ludzi dowodzi, ze naturalng rola mezczyzny (samca) jest staranie si¢ o ko-
biete (samice), za$ kobiety — bycie zdobywana. W ten sposéb Cejrowski wskazuje, ze taki jest naturalny ,,porzadek

Swiata”.

Umacniajac swoj argument prowadzacy, podaje negatywne skutki kobiecego ,,podrywania”: zty wplyw na przy-

szle zycie malzenskie. Jezeli kobieta bedzie dominowala juz we wczesnym etapie zwiazku, to w umysle mezczy-

2 Na zimno, [hasto w:| Uniwersalny stownik jezyka polskiego [CD-ROM], wersja 1.0, Warszawa 2004.
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zny wyksztalci si¢ bardzo specyficzny obraz kobiety. Bedzie ja postrzegal jako ,,co$”, co dostal na tacy, a zatem

bez wysitku, tatwo. Co wigcej, poniewaz zazwyczaj nie docenia si¢ tego, co ,latwo przyszlo”, o co nie trze-

ba bylo si¢ stara¢, mezczyzna bedzie mial lekcewazacy stosunek do partnerki, ktéra jego ,,upolowalta”. Istotne
jest réwniez, ze mowienie o podawaniu czego$ na tacy kojarzy si¢ zazwyczaj z jedzeniem. Te asocjacje umacnia
dalsza czg$¢ cytatu, w ktérym kobieta poréownana jest do miski zupy. W tej sytuacji mechanizm umniejszenia
kobiety, jest niezwykle widoczny, gdyz z cytowanego fragmentu wynika, ze jezeli kobieta zacznie dominowac
we flircie, to mezczyzna bedzie postrzegal ja jak przedmiot, pokarm, ktory stuzy jedynie do zaspokajania doraz-
nych, fizjologicznych potrzeb. Ponadto mezczyzna przyzwyczajony do otrzymywania wszystkiego bez wysitku,
bedzie mial roszczeniowy stosunek do zycia. Prowadzacy typ mezczyzny pozbawionego meskosci, odciazonego

z obowiazkow nazywa chloptasiem. Wyraza przez to lekcewazenie, ironig i krytyke, poniewaz chloptasienm nazywa sig

malego, niedojrzatego chlopca.

Jeszcze  inny  zestaw  cech  kobiety = wydobywa  Cejrowski,  szkicujac = obraz  kobie-
ty jako kierowcy. Dziennikarz uwaza, ze odmienna natura kobiety 1 mezczyzny wplywa na rdéznice
w reprezentowanym przez obie plcie poziomie umiejetnosci prowadzenia samochodu. Podobnie jak w kwestii
uwodzenia, robienia zakupéw czy wypetniania rél spotecznych, kobieta 1 me¢zczyzna majg naturalnie wyksztalcone
predyspozycje do okreslonych czynnosci. Wedlug Cejrowskiego charakterystyczne dla kobiety-kierowcy cechy to:
nieche¢ do przepisow ruchu drogowego, rozkojarzenie, gapiostwo, brak umiejetnosci skupienia uwagi jednocze-
$nie na kilku czynnosciach. Dziennikarz tworzy zatem negatywny obraz kobiety prowadzacej samochéd. Dodat-
kowo podkresla jego stusznos¢, postugujac si¢ powszechnie znanymi jezykowymi sformutowaniami, opartymi na
stereotypie kobiety-kierowcy: ,,On jezdzi jak baba, to jest obelga, dla faceta ponizenie. Ona jezdzi jak facet, to jest
dla kobiety komplement”. Przyklad kobiety-kierowcy wskazuje, ze bardzo czgsto stosowane przez Cejrowskiego
generalizowanie 1 upraszczanie pewnych zjawisk czy zachowan oraz warto$ciowanie ich zgodnie z przyjetym w
$wiadomosci spolecznej obrazem, sprawia, ze dziennikarz nie tylko podtrzymuje funkcjonowanie stereotypu, ale

uzasadnia jego prawdziwosc.

W jezykowym  obrazie kobiety przedstawionym ~w  programie Po  mgjenu  bardzo  waz-
ne miejsce zajmuja typy kobiet. Ze wzgledu na to, ze wedlug Cejrowskiego okreslenie
konkretnych ~ typéw  ma  poméc  przedstawicielkom — plci Zenskiej w  postepowaniu

z mezczyznami, dziennikarz opisuje przede wszystkim te cechy, ktére maja wplyw na relacje damsko-meskie:
,.Jobiety wystepuja w czterech typach. I warto nazwac swéj wlasny typ, zeby$ wiedziata, co mozesz zrobi¢ ze
swoim facetem, a czego nie. Do czego jeste$ stworzona, a czego nie potrafisz kompletnie”. Cejrowski wyréznia

nastepujace kategorie kobiet:

e Kobieta-bluszcz:

Kobieta bluszcz, to jest taka kobieta, Ze ona si¢ musi zawiesi¢ na swolm mezczyznie, bo ona sama nie
daje rady. (...) Zawsze si¢ musi zawiesi¢, emocjonalnie si¢ musi zawiesi¢. On wraca z pracy umeczony,
ona si¢ zawiesza na tym swoim chlopie i wisi. I jak nie ma pergoli, to ona si¢ zawali i zgnije tam w tra-
wie. Nie daje rady, wigc musi mie¢ faceta, ktory ja podeprze (4/2).

e Matka Teresa:

Matka Teresa to jest drugi typ. To jest ta poswigcajaca si¢. Ona w kazdej sytuacji jest taka troszke, jak
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ta lampka i chlop jej bedzie po plecach chodzil, to jest niedobre, a ona na to pozwoli, dla domu, dla
rodziny, wszystko poswieci. Faceta to bedzie frustrowato. Facet czasami potrzebuje, zeby mu si¢ ko-
bieta postawita (4/2).

e Kobieta-wamp:

Przeciwienstwo Matki Teresy i podobna troch¢ w typie do macho, ale w kobietach wampach o co in-
nego chodzi. Ona co$ sobie udowadnia, zdobywa facetéw i taka jest ,,ichch rwrw”, a jak facet, ktory si¢
probuje przytulic, to ona wtedy ,,brr paszol mi won ”. Bo ja jestem kobieta wamp, ja sobie dam rad¢
sama. Niedobrze kobieto, niedobrze. Dobluszczuj si¢ troche (4/2).

e Baba-chlop:

Baba-chlop stwarza taka sytuacje w domu, kiedy facet juz naprawde nic nie robi. On ci
w niczym nie pomoze. Im bardziej bedziesz zaradna, glupia ty babo-chlopie, tym bardziej si¢ on bedzie
w naturalny sposob dezaktywowat (4/2).

Kobieta-bluszez jest okresleniem powszechnie znanym, majacym dluga tradycje kulturows. Wyzyskuje ono analo-
gi¢ pomigdzy cechami kobiety a wlasciwosciami wskazanej rosliny. Bluszcz jest rosling pnaca, potrzebuje podpory,
na ktérej moglby si¢ rozwijac. Ma przy tym tendencje do szybkiego rozprzestrzeniania sig, przykrywania gestymi
lisémi powierzchni, na ktérej rosnie. Przez to czgsto mowi si¢ o jego inwazyjnym charakterze. Dodatkowo niektore
gatunki sa trujace. Cejrowski wyrézniajac typ kobiety-bluszczu, sugeruje zatem, ze wskazane wlasciwosci rosliny
s podobne do pewnych cech charakteru i zachowan kobiet. Wskazuje na: potrzebe opieki, oparcia, ,,wiecznie
kobiecego” przytulania si¢, przywierania. Jednak ta zaleznos$¢ kobiety od mezczyzny, w ujeciu Cejrowskiego, ma
wylacznie psychiczny charakter. Dziennikarz, poréwnujac kobiete do bluszczu, a mezczyzne do pergoli, stwarza
wizerunek kobiety, ktora nie potrafi radzi¢ sobie sama ze swoimi emocjami, potrzebuje mezcezyzny, ktory bedzie ja

wspieral, bedzie jej metaforyczna ,,podpora”.

Na kobieca zaleznos¢ od mezczyzn Cejrowski zwraca rowniez uwage, opisu-
jac  cechy charakterystyczne dla  typu Matki Teresy. W tym przypadku mowa jest jednak
o innych motywacjach konkretnych zachowan przedstawicielek plci Zeniskiej — kobieta uzalezniona jest od mezczy-
zny, nie ze wzgledu na to, ze sama nie daje sobie rady, ale przez to, ze poswigca si¢ dla rodziny. Priorytetem takiej
kobiety jest, wedlug prowadzacego, dobro domownikéw, zas jej indywidualne potrzeby i opinie przestaja miec
jakiekolwiek znaczenie. Nazywajac ten typ, Cejrowski kierowal si¢ zapewne Zyciowa postawa realnie istniejaca

postaci — Matki Teresy z Kalkuty — osoby znanej przede wszystkim ze zdolnosci poswigcenia si¢ dla innych ludzi.

Dziennikarz, méwiac o typie Matki Teresy, jednoznacznie go wartosciuje’. Co wazne, ocena formutowana jest
z punktu widzenia mezczyzny (,,Faceta to bedzie frustrowalo. Facet czasami potrzebuje, zeby mu si¢ kobieta po-

stawila”). Dziennikarz okresla zatem zachowanie charakterystyczne dla tego typu kobiety, jako niedobre 1 frustrujqce

MELCIYN.

Kobieta-wamp, to — jak sam Cejrowski okresla — ,przeciwienstwo Matki Teresy”. Nie za-
lezy jej zatem na dobru mezczyzn, z ktérymi wchodzi w zwiazki, ale na korzysciach, kto-

re wynikaja z laczacych ja z mezczyznami  relacji.  Dziennikarz  poréwnuje  kobiete-wampa

3 Inaczej niz przy opisywaniu kobiety-bluszczu.
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z typem mezczyzny okreslanym jako macho. Typ kobiety-wampa 1 mezczyzny-macho, wedlug Cejrowskiego, taczy
przede wszystkim che¢ zdobywania partneréw. Jednak dziennikarz zwraca uwagg, ze kobieta poprzez prowokujace
1 uwodzicielskie zachowanie, chce nie tyle zdoby¢ partnera, co udowodni¢ sobie, ze jest samodzielna i zdolna do
osiggania zamierzonych celow. W przeciwienstwie do ,,macho” nie zalezy jej zatem na tworzeniu jakichkolwiek

blizszych relacji.

Ten typ kobiety rowniez jest przez Cejrowskiego warto§ciowany. Dziennikarz wprost mowi, ze niedobrze jest,
gdy kobiety postepuja w ten sposéb. Poprzez okreslenie dobluszezny si¢ radzi kobietom, aby przejely pewne cechy

od kobiet, ktére polegaja na mezczyznach, szukaja u nich oparcia i pomocy.

Ostatni  typ kobiety — baba-chlop — jak sama nazwa wskazuje, dotyczy tych przedstawi-
cielek plci  zZenskiej, ktére posiadaja cechy stereotypowo uznawane za meskie. Kobiety —tak
okreslone charakteryzuja sie zupelng samodzielno$cia % wykonywaniu obowiazkéw
domowych, co, wedlug Cejrowskiego, skutkuje wylaczeniem sie mezczyzn

z pomocy w prowadzeniu domu. Zaradnos¢ jako cecha kobiety jest w tej sytuacii krytykowana przez dziennikarza.

Ta  nazwa  réwniez  zawiera ~w  sobie  ocene.  Leksem  baba  ma  zdecydowanie
negatywne  konotacje.  Kojarzy sie 2z  kobieta niemila,  starsza, pozbawiona  wrazliwosci
1 wdzicku. Zestawienie go z wyrazem ch/op jeszcze wyrazniej podkresla brak kobiecosci. Co wiecej, Cejrowski bez-

posrednio wyraza swoj stosunek takze przez uzycie leksemu nacechowanego pejoratywnie (g/upia).

We  wskazanym  przez  Cejrowskiego  podziale  kobiet, pomiedzy  poszczegdlnymi  typa-
mi mozna odnalez¢ pewne zaleznosci. Jezeli za podstawowe kryterium wuzna si¢ relacje damsko-
-meskie, to powstaja dwie pary kontrastujacych ze soba wizerunkéw kobiet. W pierwszej (kobie-
ta-bluszcz 1 matka-Teresa) znajduja si¢ obrazy kobiet uzaleznionych od mezczyzn, oddanych im;
ich relacje z mezczyznami sq oparte na bliskich, bardzo emocjonalnych
1 zazylych stosunkach. Z kolei w drugiej (kobieta-wamp, baba-chlop), mezczyZni nie sa kobietom potrzebni w tak
duzym stopniu; kobiety przejmuja role uznawane stereotypowo za meskie, sa samodzielne; w sprawach uczucio-
wych zachowuja rezerwe 1 powsciagliwos¢ (dlatego Cejrowski do kobiety-wampa méwi dobluszezuy sie, bo nie ma
w niej uczué, emocji). Podsumowujac, bardzo latwo zauwazy¢, ze przedstawiony w artykule sposoéb widzenia
kobiety przez Cejrowskiego jest budowany wokol cech stereotypowo przypisywanych kobiecie. Prowadzacy
w kazdym przypadku stosuje uogdlnienia, formulowane przez niego opisy dotyczg kazdej kobiety. Stereotyp ko-
biety jest przez dziennikarza bardzo silnie potwierdzany, a niekiedy takze rozbudowywany. Zatem, gdy Cejrowski
postuguje si¢ metafora kobiety-tafli wskazuje zaréwno cechy uznawane za typowo kobiece, powszechnie znane (np.
wylewnos¢, emocjonalnosé, skomplikowanie, stabosé¢, bezbronnosé, zmiennosé), jak i takie, ktére wynikajg z po-
przednich, ale nie sq bezposrednio przypisywane stereotypowej kobiecie (np. brak umieje¢tnosci dystansowania sig
do pewnych doswiadczen)). Podobne funkcje spetnia metafora kobiety-zbieracza, w ktorej dziennikarz przekonuje,
ze specyficzny dla kobiet sposéb robienia zakupdw wynika z dawnego, zbieracko-lowieckiego stylu zycia. Innym
przypadkiem rozbudowywania stereotypu jest okreslanie pewnych cech, jako typowo kobiecych, mimo Ze nie sa

utrwalone jezykowo (np. naiwnos¢, fatwowiernosé, podejrzliwosc).



Image of woman showed In “Po mojemu” program consists of many elements. Wojciech Cejrowski broaches
primarily about women’s health issues, Her nature and emotions. He discusses typical behavior of woman. He in-
dicates life roles which women should fulfill defining Her place In society. He says about relations between woman

and surroundings, especially with men. He defines different kinds of women.

The most import ant element of woman illustrated In the show is Her psyche, which is characterized by journalist
by metaphot/mitrors. Indicated metaphor exposes many kinds characteristics of women’s personality, for ex am-
ple Her sensitivity, exuberance, affective intensity In response to events which happened. He mentions also being
complicated, emotional, vulnerability and fragility. In addition Cejrowski highlights many other features of which
women’s personality consists, they are: volatility, jealousy, suspicion, being guided by intuition. Cejrowski noticing
diversity between women’s and men’s personality thinks that those differences influence differently our abilities.
Another important issue mentioned by Cejrowski is fulfilling social role of female. Journalist using metaphor of
women having a nest argues that girl duty is to be wife and mother. Therefore he’s critically speaking about women
pursuing a different life model [for example, working woman|. He formulates also typology of woman. Cejrowski

mentions and describes types of woman such as ivy-woman, wamp-woman, mother Teresa, and woman-man.

The way of view of woman presented by Wojciech Cejrowski is built around the qualities stereotypically assigned

to woman.



Barbara Panek

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodowskiej

Ciafto w literaturze fantasy

(na przyktadzie cyklu o WiedZminie Andrzeja Sapkowskiego)

Wspolczesny dyskurs humanistyczny sklania si¢ ku pogladowi, ze ciato i ple¢ czltowieka stanowig kon-
strukt kulturowy. Ciato, uksztaltowane pod wplywem kultury, coraz bardziej okresla nasza tozsamosc. T¢ tenden-
cje — wykorzystywania ciala do ustanowienia wlasnej osoby — mozemy zauwazy¢ w literaturze fantasy, co wykaze
na przykladzie sagi o wiedzminie Geralcie, autorstwa Andrzeja Sapkowskiego. Zwiazane jest to z faktem, ze saga,
jak 1 wszystkie utwory nalezace do gatunku sa gleboko zakorzenione w kulturze popularnej 1 wykorzystuja obec-
ne w niej wzorce. Cho¢ pozornie tworzenie takich historii polega na kreowaniu zupelnie nowych swiatow, to ich
budulcem sg zawsze ugruntowane schematy. Dotyczy to w duzej mierze stereotypow plciowych, wokét ktorych
osnute sq dziatania bohateréw. Odbijaja one wspolczesne dylematy 1 przeksztalcenia w obrebie tozsamosci plcio-
wej. Heroiczne wzorce sasiadujq z proba ich demistyfikacji, a popkulturowa tesknota za supermanem z podskor-
nie wyrazonym przekonaniem, ze wspolczesna kultura uniemozliwia jego istnienie. Watpliwosci te przekladaja
si¢ na napiecie pomiedzy skrajnymi kategoriami estetycznymi. W tym konflikcie starego i nowego, wysokiego
1 niskiego ksztaltuja si¢ postacie bohateréw. Ich wizerunki rozdarte sa pomiedzy tesknots za tradycyjnymi rolami,
a ironicznym dystansem do nich. Jest to szczegdlnie interesujace w przypadku takich utworéow jak saga o Wiedzmi-
nie, gdyz w wykreowanym przez Sapkowskiego $wiecie — z zalozenia odleglym czasowo i przestrzennie — mozemy

dostrzec wspolczesne zjawiska 1 bliska nam problematyke.

Sposéb przedstawiania bohaterow w sadze o Wiedzminie pozwala wykazac, ze ich cielesno$¢ jest kon-
struktem kulturowym zbudowanym na bazie wspotczesnych wzorcow. Przykladem sa postacie czarodziejek, ktore
nie powielaja powszechnie znanego obrazu, ale za to stanowia cickawe wypadkowe wielu wzorcéw i stereotypéw
dotyczacych kobiet. Przede wszystkim bardziej przypominaja znane z basni czarownice niz czarodziejki, poniewaz
podkreslony jest znacznie ich egoizm, wyalienowanie ze spoleczenistwa 1 bezdusznos¢. Jako mate dziewczynki,
brzydkie 1 niemajace wigkszych szans na zamazpodjscie, zostaly przez swe rodzinny oddane do Aretuzy — szkoly
czarodziejek, w ktorej przeszly szkolenie magiczne. Ich bezduszno$¢ i bezwzglednosé mozna wytlumaczy¢ wla-
s$nie tym faktem — s3 w dwdjnaséb okaleczone. Ich brzydota i fizyczne mankamenty potggowane sg poprzez od-
rzucenie przez rodzing i okaleczenie emocjonalne. Przy tym poswigcenie si¢ magii czyni je bezplodne, przez co sa
zupelnie pozbawione perspektyw spelnienia si¢ w rodzinie. Cialo stalo si¢ przyczyna ich wyalienowania. Brzydota
determinuje ich los i powoduje, Ze nie maja wyboru co do swojej przysztosci. Ingerencja w ich cialo za pomoca

magii jest ceng za wiedz¢ i wladz¢ jaka, daje im magia.

Czarodziejki instrumentalnie wykorzystuja swoje cialo jako narzedzie sluzace im do podkreslania statusu
spoltecznego. Korzystajac ze swoich umiejetnosci, wytwarzajq iluzje, dzigki ktorej sa pickne, bo tego wymaga od
nich prestiz tego zajecia. Nie moga pozwoli¢ sobie na przecietno$¢ i zachwycaja nieprzecietng uroda zaréwno
mezczyzn jak 1 inne kobiety. Przy tym doskonale zdaja sobie sprawe z tego, co mozna osiagnaé, wykorzystujac

wrazenie jakie robi si¢ na innych ludziach. Nie maja zadnych oporéw, aby wykorzysta¢ swoja urode w walce
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o wplywy polityczne.

Ich wyobcowanie ze spoleczefistwa i postrzeganie w negatywny sposob to echa stereotypu, ze kobiety,
ktére daza do dominacji nad mezczyznami, sprzeciwiaja si¢ utartym spolecznie prawom i roli, ktéra powinna by¢
im przypisana. Nie moga by¢ zonami i matkami, a wiec sg spolecznie bezuzyteczne - nie sa w stanie wypelnia¢

podstawowych kobiecych powinnosci.

Dobrym przykladem na nietypowe podejscie Sapkowskiego do tematu czarodziejek jest Yennefer z Ven-
gerbergu. Swoja uroda robila ogromne wrazenie. Miala blada twarz, burze dlugich czarnych lokéw 1 niesamowi-
cie zimne, fiolkowe oczy. Pachniala bzem i agrestem. Na odstonigtej gtebokim dekoltem szyi nosita aksamitke
z obsydianows gwiazda. Byla czarodziejka, wiec jak wspomnialam wczesniej - wszystko to byla jedynie iluzja
— w rzeczywisto$ci byla brzydka garbuska, ktéra utracita wzrok podczas bitwy pod Sodden. Korzystala z magicz-
nych zdolnosci i bez wahania wykorzystywala fakt, Zze jej uroda hipnotyzuje mezczyzn. Ciekawe jest, ze wiedzmin
Geralt, jedyny, ktory ja naprawde kochal, zauwazal braki w jej wygladzie. Dostrzegal zbyt dtugi nos, zbyt waskie

usta 1 przede wszystkim zauwazal, ze fiotkowe oczy, ktére na niego patrzg to oczy garbuski.

Yennefer byla bardzo pickna. W poréwnaniu z delikatna, bladg i raczej pospolita uroda kaptanek i
adeptek, ktore Ciri ogladata co dnia, czarodziejka jasniala uroda $wiadoma, wrecz demonstracyjnag, za-
akcentowana, podkreslona w kazdym szczegole. Jej kruczoczarne loki, kaskada opadajace na ramiona,
1$nity, odbijaty §wiatto jak pawie pidra, wijac si¢ i falujac przy kazdym poruszeniu.(...)Nagle przemoznie
zapragneta mie¢ to, co miata Yennefer - pickna, odstonicta gleboko szyje, a na niej §liczng czarng ak-
samitke 1 §liczng skrzaca sie gwiazde. Wyréwnane, podkreslone wegielkiem brwi i dlugie rzesy. Dumne
usta. I te dwie okraglosci, unoszace si¢ przy kazdym oddechu, opiete czarna tkaning i biata koronka...!

Wiedzmin podszedl, przygladajac si¢ w milczeniu. Widzial jej lewe ramig, odrobine wyzsze od prawego.
Nos, odrobing za dtugi. Usta, nieco zbyt waskie. Podbrédek, troszke zbyt cofnigty. Brwi, za mato regu-
larne. Oczy... Widzial zbyt wiele szczegdtow. Zupelnie niepotrzebnie. (...) Nadal patrzyl. Miata figure
dwudziestolatki, cho¢ jej prawdziwego wieku wolal nie zgadywac. Poruszala si¢ z naturalna, niewymu-
szong gracja. Nie, nie sposéb bylo zgadnaé, jaka byta dawniej, co w niej poprawiono”

A on nagle znal prawde. Wiedzial. Wiedzial, kim byla niegdys. O czym pamigtata, o czym nie mogla
zapomnied, z czym zyta. Kim byla naprawde, zanim stala si¢ czarodziejka.

Bo patrzyly na niego zimnie, przenikliwe, zte i madre oczy garbuski’.

Yennefer potrafila cynicznie wykorzystywac zainteresowanie, jakie wzbudzata w mezczyznach i umiejetnie
postugiwala si¢ swoim cialem. Nawet Geralta poczatkowo zahipnotyzowala i zmusila do rozprawienia si¢ z dwo-
ma rajcami miejskimi, ktory mieli rozpuszczac plotki stawiajace ja w zlym Swietle. Jest mistrzyniq dbania o wlasne
interesy, wie z kim nalezy si¢ spoufalaé, a kogo lepiej omija¢ z daleka. Yennefer jest §wiadoma swojej sily, potrafi
dominowa¢ nad mezczyznami, rzadzi¢ nimi. Z czasem dowiadujemy si¢ jak bardzo przeszkadzajq jej mankamenty
ciala. Bezptodnos¢ traktuje w kategoriach niepelnosprawnosci, czuje si¢ przez to gorsza 1 mniej wartosciowa. Po-

tajemnie stara si¢ odnalez¢ lekarstwo, ktore pomogtoby jej zajs¢ w ciaze.

1 A. Sapkowski, Czas pogardy, Warszawa 2001, s. 259.
2 A. Sapkowski, Ostatnie gyczenie, Warszawa 2001, s. 274-275.
3 A. Sapkowski, Ostatnie $yczenie, Warszawa 2001, s. 244-245.
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Zaskakujace w postaci Yennefer jest to, ze mimo zwrotu w strong kobieco$ci nie zatraca ona swojego cha-
rakteru. Nigdy nie zostaje wtloczona w role §licznej kobietki, marionetki w r¢kach potezniejszych wladcow. Caty

czas dziala, jest aktywna, nie poddaje si¢ przeciwnosciom i nie powierza swoich loséw w rece innych ludzi.

Tak naprawde to ona bardziej ratuj¢ Ciri niz Geralt 1 to ona staje si¢ dla niej archetypowym ojcem — po-
kazuje jej §wiat, uczy zycia i realiéw w nim panujacych, podczas gdy wiedzmin jest opiekunczy, uczuciowy i dba o
bezpieczenistwo. Jest to pewnego rodzaju przeniesienie tradycyjnego podejscia do wychowania, w ktorym dziecko
wychowywane przez matk¢ w pewnym wieku przechodzi pod opieke ojca, ktéry przygotowuje go do zycia w

Swiecie.

Wprowadzenie do fabuly postaci Yennefer mialo zaskoczy¢ czytelnika. Pojawiajaca si¢ na arenie wydarzen
pickna kobieta kojarzy si¢ gléwnie z nagroda dla rycerza, wojownika, czy wiedzmina, a czarodziejka bynajmniej nie

zamierza by¢ niczyja nagroda. Przeciwnie — to ona dobiera swoje zdobycze i trofea*.

Cielesnos¢, a co za tym idzie takze pled, to wyznacznik tozsamosci bohaterow. Szczegdlnym przypadkiem
jest tu Cirilla — kluczowa postac calego cyklu, ktora dorasta na kartach ksiazki — stopniowo w trakcie akcji po-
wiesci ksztaltuje si¢ jej osobowos¢. Cala historia polega na walce wlasnie o nia, co Sapkowski podkreslit, budujac
jej posta¢ w sposob skomplikowany i niejednoznaczny. Ciri jest zapowiedziang przez proroctwa krélowa, ktora
zjednoczy wszystkie krolestwa i dzigki ktérej zapanuje pokoj na swiecie, ale przede wszystkim to kilkunastoletnia

dziewczynka, brzydulka o zielonych oczach z blizna na twarzy.

Poczatkowo poznana w Kaer Morhen dziewczynka jawi si¢ czytelnikowi jako wiedZminka. Jest po mesku
wychowywana przez stacjonujacych w Warowni wiedZminéw 1 zachowuje si¢ jak chlopiec. Geraltijego towarzysze
uczg jg tego, co sami potrafia najlepiej, czyli wladania mieczem oraz wpajajq jej prawdy zyciowe, ktore pomagaja
im samym przetrwa¢ w trudnych czasach. Dziewczynka jest uczona, aby si¢ nie bac, aby smialo i§¢ przez zZycie,
walczy¢ o przetrwanie i nie lekcewazy¢ wroga. Przechodzi wiedzminskie szkolenie, ale nie zostaje poddana prébie
traw tak jak chlopcy. Jest otoczona opiekg i mitoscia, ale realizowanymi w meskim standardzie — szorstko 1 bez
okazywania uczud, ktére sa uznawane za slabos¢. Buntuje si¢ przeciwko swojej plci — wolataby by¢ chlopcem
1 by¢ sprawniejsza fizycznie, a przede wszystkim mée zosta¢ prawdziwym wiedzminem. Wszystkie cechy, ktorych
nabyla Ciri w towarzystwie wiedzminéw w bardzo mlodym wieku, wlasciwe stereotypowi wojownika, beda towa-

rzyszy¢ jej przez caly czas. Nigdy nie zapomni o tym na kogo zostata wychowana.

Gdy ujawniajg si¢ magiczne zdolnosci dziewczynki, przechodzi ona pod opieke czarodziejek — poczatkowo
Triss Merigold, a pézniej Yennefer z Vengerbergu. Poza rozwijaniem w sobie pierwiastka magicznego, uczy si¢
od nich co to znaczy by¢ kobieta i na czym polega rola kobiety w §wiecie. Ze wzgledu na swe wyemancypowane
nauczycielki, Ciri wyrasta na $wiadomg, siebie kobiete, ktora zdaje sobie sprawy z sily, jaka towarzyszy kobiecosci.
Dodatkowym bodZcem jest dla niej Nenneke, arcykaptanka Melitele, bogini ptodnosci i Wielkiej Matki, ktora cala
swojg osobg podkreslala istote zenskiej mocy w $wiecie. Kobieco$¢ nowoczesna 1 §wiadoma starfa si¢ w osobie
Cirilli z meskim wychowaniem wiedZzminki, ciaglymi treningami i walkq z wlasnymi stabosciami. Nauczyla ja od-

krywania sity w swojej wrazliwosci, delikatnosci i wszystkich kobiecych aspektéw charakteru.

To podwojne wychowanie — polaczenie meskiego szkolenia wiedzminéw i kobiecosci czarodziejek — czyni
z Cirilli osobe¢ androgyniczna. Jej tozsamos¢ jest performatywna, tworzy si¢ poprzez inskrypcje i cytowanie. Po-
wtarza ona zachowania jej poszczegolnych opiekunéw i w ten sposéb buduje wiasna osobowos¢. Interesujacy przy

tym jest dysonans, jaki si¢ tworzy mig¢dzy Ciri a rolami plciowymi do ktérych aspiruje. Z jednej strony chcialaby

4 S. Beres, A. Sapkowski, Historia i fantastyka, Warszawa 2005, s. 79.
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by¢ mezczyzna, co kldci si¢ z jej delikatnoscia 1 dziewczecoscia. Walka na miecze i wojskowy rygor nie s przezna-
czone dla malych dziewczynek. Z drugiej strony sposob, w jaki Sapkowski zbudowal jej postaé, nie pasuje takze
do czarodziejek, ich §wiadomej kobiecosci i zniewalajacej urody. Czytelnik po raz kolejny czuje rozdarcie pomiedzy
stereotypem malej dziewczynki a tym, co autor dla tej postaci zaplanowal. Mozna podejrzewac, ze celem takie-
go zabiegu literackiego moglto by¢ ukazanie ludzkiej determinaciji w dazeniu do celu i kreowania wlasnego ciala
1 wlasnej tozsamosci. Cirilla jest przede wszystkim osoba, pelnowarto$ciowa postacig niezalezng od plci, ktora
W stereotypowym postrzeganiu ogranicza. Jest silna, niezalezna i uparta. Cechuje ja bystros¢ umystu, lojalnosé
wobec bliskich ludzi. Rozwdj tej postaci, jaki §ledzimy w ciagu kolejnych tomoéw, pozwala Sapkowkiemu pokazaé
kazdy aspekt jej charakteru oraz zawilosci tozsamosci plciowej mlodej osoby, ktéra nie zawsze do konca wie, kim

naprawdg jest.

Druga postaciag udowadniajaca, ze w sadze o Wiedzminie cialo jest przede wszystkim konstruktem kul-
turowym jest Maria Barring, czyli tuczniczka Milva. Jest typowa wojowniczka, agresywnie nastawiona do rodzaju
meskiego. Cala jej postawa przywodzi na mysl aktywistki feministyczne, dzialaniem walczace o uznanie kobiet
réwnym mezczyznom. Zajmuje si¢ fucznictwem, poluje, przylacza si¢ do kompanii wiedZminskiej i walczy ramig
w rami¢ z mezczyznami. Za mlodu uciekla z domu, poniewaz ojciec ja molestowal i dofaczyta do driad, ktore
traktowaly ja jak przyjaciotke 1 dla ktérych pracowala, splacajac dlug za uratowane zycie. Potrafila si¢ odwdzigczy¢

w zolnierskim stylu — nie pytajac o nic 1 robiac to, co jej rozkazano.

Gdy dotaczyla do kompanii Geralta, byla jedyna kobieta okreslona jako dzika i pyskata pot driada, pot
baba. Wstawila si¢ zupelnie sprzecznym z typowym obrazem kobiety mestwem w walce, cierpliwie znosita trudy
podrézy w malo komfortowych warunkach i catkowicie podporzadkowala si¢ dowddey — wiedzminowi. W po-
staci Milvy na pierwszy plan wychodzi jej niech¢é do rodu meskiego, czesto podszyty wrecz pogarda. Uwaza ich
za prymitywnych, skupionych wylacznie na zaspokajaniu niskich popeddw i egotycznych. Nie przepuszcza okazj,

aby pokazac¢ towarzyszom co sadzi o ich sposobie myslenia.

— Gadacie tak madrze, ze az leb kregiem wiruje — parskneta Milva. — A przecie 1 tak wszystkie te madro-
sci kolo tego si¢ kreea, co u baby pod kiecka. Filozofy zasrane’.

— A nie méwitam? Nic, jeno o tym! Madrze zaczynaja, a zawzdy na dupie konicza!®

Milva nie jest §wiadoma swojej kobiecosci w takim stopniu jak inne bohaterki na kartach ksiazek Sapkow-
skiego. Przypomina raczej zaszczute zwierze, ktére nieufnie odnosi si¢ do otoczenia, dtugo nie pozwala si¢ oswoi¢
1 dla ktoérego najwazniejsza rzecza na $wiecie jest przetrwanie w trudnych czasach. Robi to, co do niej nalezy, nie
chce angazowac si¢ w sprawy, ktorej jej nie dotycza, aby nie wpasé w tarapaty. Jest rozwazna 1 ostrozna. Nienawi-
dzi, gdy kto$ traktuje ja wyjatkowo ze wzgledu na jej pleé. Stara si¢ by¢ dobra w tym co robi, bo ma §wiadomosé,

ze tylko to moze ja uratowac¢ podczas wojny — doskonale umiejetnosci i radzenie sobie w trudnej sytuacji.

Bycie kobieta schodzi na dalszy plan, bo nie ma dla niej praktycznego znaczenia, czyli jest zbedne. Milva
potrafi doskonale dostrzegac to, co jest dla niej wazne 1 potrzebne do Zycia, a co jest balastem, ktorego trzeba si¢
pozby¢, bo w trudnych chwilach moze hamowa¢. Kobieco$¢ jest dla niej wtasnie takim balastem. Gdyby dopuscila

5 A. Sapkowski, Chrzest ognia, Warszawa 2001, s. 288.
6 A. Sapkowski, Chrzest ognia, Warszawa 2001, s. 292.
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do siebie mysl, Ze jest gorsza niz jej towarzysze, nie udaloby si¢ jej dotrzymac im kroku.

Wieloé¢ wzorcow, jakie mozna odnalezé w prozie Andrzeja Sapkowskiego, pozwala nie tylko wykaza¢
istotne powigzania ze wspolczesna kultura. W literaturze popularnej, a szczegélnie w fantasy doszto do znacza-
cych zmian w prezentowaniu postaw kobiecych. Zmiany te dokonaly si¢ pod wplywem teorii feministycznych

1 genderowych i zrewolucjonizowaly oblicze gatunku, ktory dotychczas uznawany byl za ,,meski” rodzaj literatury.

Prezentujac postacie mezczyzn, Sapkowski wzial pod uwage problem, jaki zrodzil si¢ w ostatnich latach
przy definiowaniu meskosci. W dobie emancypacii i gloryfikowania sity kobiet, mg¢zczyznom trudno si¢ odnalezé.
Ple¢ nie jest juz wyznacznikiem ich wartosci — s3 narazeni na bezrobocie, czg¢sto to partnerka jest lepiej wyksztal-
cona i wigcej zarabia. Takie zjawiska rodza frustracje. Od mezczyzn w dzisiejszych czasach nie wymaga si¢ juz
pelnej sukceséw kariery zawodowej, ale wigkszego zaangazowania w sprawy domowe i w opieke nad dzieémi.
Dodatkowo sa pod ciagla presja samorozwoju i dbania o siebie. Problemem jest tez samo podejscie wspolcze-
snego mezczyzny do plci. Nie wie on, czy powinien dbac¢ o réznice 1 doceniac to, co odmienne, czy raczej unikaé

zwracania uwagi na odrebnos$¢ tozsamosci.

Wspolczesny swiat zdominowany przez kobiety cierpi na brak prostych i jasno okreslonych wzorcow,
ktérymi mogliby si¢ kierowa¢ mezczyzni 1 z ktérymi mogliby si¢ utozsamié. Typ macho zostaje zepchniety na
margines, docenia si¢ metroseksualnych mezczyzn, ktorzy otwieraja si¢ na swojg wrazliwos¢, a jednoczesnie ciagle
wymaga od nich zdecydowania, utrzymywania rodziny i bycia ,,prawdziwym mezczyzna”. Przy tym nie istnieja
w dzisiejszym $wiecie zadne procedury inicjacyjne, ktére mtodemu chtopcu uswiadomilyby, Ze stal si¢ mezczyzna.

Prowadzi to do upowszechnienia si¢ stereotypu ,,wiecznego chlopca”.

Sapkowski jasno postawil granice. Stawanie si¢ wiedzminem to skomplikowany proces, ktory zaréwno
fizycznie jak 1 duchowo przeistacza chlopca w mezczyzne, a raczej mutanta - wiedzmina. Wiaze si¢ to z przejciem
Proby Traw, ktorej procedura jest strzezona przez wiedzminow. PrzejScie mutacji 1 przemiany, ktore dokonuja
si¢ w mtodych chlopcach za pomoca magicznych eliksirdw, sa ryzykowne. Wielu adeptéw umiera podczas tych
zabiegow. Inni dzigki temu moga zmienia¢ ksztalt swoich Zrenic, maja zwierzeco wyostrzone zmysly, a ich cialo
jest niesamowicie sprawne i wytrzymale. Poddawani sg takze fizycznemu treningowi, ktory rozwija cialo i przygo-
towuje mlodych wiedZminéw do zabijania potworéw. Ceng za umiejetnosci i nowe cialo jest, tak jak w przypadku

czarodziejek — bezptodnos¢, a przy tym czesto zostajq oszpeceni lub stajq si¢ albinosami jak gléwny bohater sagi.

Interesujace jest, ze Geralta nie mozna nazwac bohaterem jednoznacznym. Sapkowski odcina si¢ od
prezentowanych wczesniej w literaturze fantasy wizerunkéw mezczyzn-wojownikéw i czyni z wiedzmina postac
targang watpliwosciami, problemami i rozterkami emocjonalnymi. Bohater okaleczony i rozdarty przyciaga uwage.
Sprawia, ze czytelnicy latwiej si¢ z nim identyfikuja i darza go wicksza sympatia. Poza tym, poprzez swoje proble-
my (gléwnie zwigzane z alienacja spoleczna), WiedZzmin staje si¢ blizszy wspolczesnym odbiorcom, zyskuje na
autentycznosci. Gléwna przyczyng probleméw Geralta w powiesci sa zle przeprowadzone mutacje wiedZzminskie.
Wskutek nich czuje si¢ obco zaréwno wsrdd ludzi, jak i innych wiedZminéw. Ludzie nie akceptowali go z powodu
jego bezwzglednosci w zabijaniu potwordw. Korzystali z jego umiejetnosci, jednoczesnie czujac do niego gleboki

wstret pomieszany ze strachem.

Zaprawde, nie masz nic wstretniejszego nad monstra owe, naturze przeciwne, wiedZminami zwane, bo
sq to plody plugawego czarostwa i diabelstwa. Sa to lotry bez cnoty, sumienia i skrupulu, istne stwory
piekielne, do zabijania jeno zdatne. Nie masz dla takich jak oni miedzy ludZmi poczciwymi miejsca. A
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owo Kaer Morhen, gdzie ci bezecni si¢ gniezdza, gdzie ohydnych swych praktyk dokonuja, starte by¢
musi z powierzchni ziemi, a §lad po nim sola i saletra posypany.

Anonim, Monstrum albo wiedZmina opisanie’

Uwazano, ze skoro potrafi z taka fatwoscia pozbywac si¢ budzacych groze potworéw to tak samo bedzie
postepowal z ludzmi. Zwigzane bylo to z wizerunkiem wiedzminéw jako tych, ktérzy po mutacjach zostali pozba-
wieni ludzkich uczuc. Paradoksalnie, wlasnie posiadanie emocji i umiejetnos$¢ odczuwania powodowala, ze Geralt
czul si¢ obco takze w towarzystwie innych wiedzminéw. Nie potrafil bezlito$nie zabija¢ 1 bezmyslnie wykonywac
polecen ludzi, ktérzy mu placili. Dowodem na jego nietypowe podejscie do zawodu wiedzmina sa stowa, ktore

wypowiedzial do Ciri, gdy zapytala go dlaczego tak wazna jest w czasie wojny neutralno$c:

Czy rozumiesz teraz, czym jest neutralnos$c, ktora tak cig poruszar By¢ neutralnym to nie znaczy
by¢ obojetnym i nieczulym. Nie trzeba zabija¢ w sobie uczué. Wystarczy zabi¢ w sobie nienawisc®.

To okaleczenie psychiczne zwigzane z samotnoscig potegowane jest jego bezptodnoscia 1 niemoznoscia
zalozenia rodziny. Geralt przelewa wigc wszystkie swoje uczucia na Ciri, przeznaczone mu dziecko-niespodzianke,
oraz na Yennefer — czarodziejke, z ktora ostatecznie si¢ wigze. Tylko w ten sposéb jest w stanie zaspokoi¢ swoja
potrzebe bliskosci, rodziny i milosci. W trudnych czasach wojny potrafi zbudowa¢ rodzine (a przynajmniej jej
namiastke) i odnalez¢ spokdj. Takie postrzeganie meskosdci budzi w czytelnikach empatie i zrozumienie, a takze
pokazuje, Ze niezaleznie od okolicznosci 1 probleméw ze zdefiniowaniem wlasnej tozsamosci, istnieje typ mezczy-

zny, ktory radzi sobie w kazdych warunkach.

W przypadku sagi o WiedZzminie, mozna powiedziec, ze cielesno$¢ konstytuuje tozsamos¢ bohateréw. Cza-
rodziejki tworza iluzje, bo zyja pod presja pickna i urody, Cirilla musi uciekac¢ przed oprawcami 1 okrucienstwem
wojny, wiec zostala przedstawiona jako mloda dziewczyna, podatna na zmiany i modyfikacje zaréwno dotyczace
ciala jak i osobowosci. Wiedzmini z kolei potrzebowali fizycznej sprawnosci oraz wytrzymalego, silnego ciala,
aby moc spelniac¢ swojg powinnos¢ 1 walczy¢ z potworami. Kazdy z wymienionych przeze mnie bohateréw musi
dostosowac swoje cialo do wymagan, jakie stawia przed nimi literacka rzeczywistos¢. Czarodziejki musza sprostac
wymaganiom spolecznym, Ciri toczacej sie¢ dookola wojnie, a Geralt specyfice wlasnego zawodu. Problematyke
cielesno$ci poruszong w sadze Sapkowskiego mozna bez trudu odnie$¢ do rzeczywistosci, gdyz problemy doty-

czace wyrazania i tworzenia wlasnej tozsamosci poprzez cialo sa wciaz aktualne.

Literatura popularna nie jest jednolita. Postuguje si¢ stereotypami i wzorcami dotyczacymi cielesnosci
kobiet i mezczyzn. Inspiruje si¢ i korzysta z ogromnego zbioru jakim jest kultura, co pozwala jej reprodukowac,
rozwijac 1 przelamywac stereotypy 1 wzorce. Jej zakorzenienie we wspolczesnej problematyce mozemy dostrzec
wlasnie poprzez wyodrebnienie z tekstow poszczegdlnych elementéw, chociazby takich jak podejscie do ciala.
Wykorzystywanie znajomych struktur 1 odwolywanie si¢ do §wiata i problematyki bliskiej wspélczesnemu czltowie-
kowi sprawia, ze ucieczka w nieznane §wiaty staje si¢ dla czytelnika tatwiejsza. To zreszta zawaza na popularnosci
tego typu literatury — lubimy to, co juz znamy, co jest nam bliskie. Uciekamy w odlegle Swiaty czytajac fantasy, ale
urzeka nas w niej to wszystko, co przypomina nam nas — nasze problemy i system wartosci.

7 A. Sapkowski, Krew elfow, Warszawa 2001, s. 43.
8 A. Sapkowski, Krew elfow, Warszawa 2001, s. 149
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Agata Czerwonka

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodwskiej

O ciele i cielesnosci w Harlequinie

Harlequin jako wytwor popkultury

W jednym z artykuléw Janusz Misiewicz nazywa hatlequiny ,,produktem powiesciowym”!. Odwotujac si¢
do arystotelesowskiej Poefykz, analizuje wybrane teksty pod katem wyznacznikow literackosci, a w finale rozwazan
odmawia im miana literatury. Tym samym — w jego koncepcji — harlequiny stajq si¢ wytworem przemystu, jakim
jest sztuka masowa. Razem z telenowela otwieraja szereg utwordw z réznych galezi sztuki zaliczanych w poczet

popkulturowego kiczu®.

Na powinowactwo harlequinéw z kultura popularna wskazuje wiele elementéw. Nastawione na przyno-
szenie zysku, trafiaja nie do ksi¢garni, ale do kiosku, centrum kolportazowego, sklepu spozywczego — punktow
sprzedazy, ktore przyciagaja najwiccej klientdw; maja zawsze zblizona objetos¢ (150-180 stron) i charakterystyczne
okladki, pozwalajace na natychmiastowe zidentyfikowanie ksiazki. Kierowane do jak najszerszej grupy czytelni-
kow, sa tatwe 1 wzglednie przyjemne w odbiorze; nie wymagaja zaangazowania intelektu, wyobrazni ani nawet
poswigcenia zbyt wiele czasu czy uwagi. Operuja prostymi technikami przekazu — niewyrafinowanym jezykiem
obfitym we frazesy i klisze j¢zykowe, banalnym schematem fabularnym zbudowanym na jednym watku, bohate-
rami o nieskomplikowanej psychice. Wychodzg naprzeciw tendencjom w kulturze masowej, modnym pogladom
1 aktualnie dominujacemu stylowi zycia — od pozornej niezaleznosci finansowej kobiet, przez samotne rodziciel-
stwo, po propagandg antykoncepcji. Produkowane masowo, za kazdym razem moéwig o tym samym 1 w taki sam
sposob: ci sami bohaterowie o zmienionych imionach i jednej lub dwoéch nieistotnych cechach indywidualnych
spotykaja si¢ w tej samej scenerii, przezywajga ten sam romans, prowadzac takie same rozmowy w obliczu tych

samych emocji — zupelnie niezaleznie od autora i miejsca powstania jednostkowego egzemplarza.

Stereotyp w Harlequinie

Harlequin, jak zaden utwor literacki, tworzony si¢ przede wszystkim z mysla o adresacie, ktorym jest ,,zwy-
kta” kobieta prowadzaca ,,zwykle” zycie. W artykule poswigconym temu zagadnieniu Kinga Dunin méwi o dosto-
sowaniu tekstu thumaczonego do mentalnosci polskiego odbiorcy’, ale to tylko jeden z wielu elementéw podpo-
rzadkowania tresci czytelniczce. Hatrlequiny koncentruja si¢ na watku romansowym; nasaczaja akcje perypetiami

melodramatycznymi, ale nigdy nie tragicznymi; oczyszczaja $wiat przedstawiony z brutalizmu, przemocy, real-

1 J. Misiewicz, Produkt powiesciowy, eyl co znajdujemy w ,,Harlequinach”, ,,Akcent” 1995 nr 1, s. 63.

2 O harlequinie w tym kontekscie wypowiada si¢ Jerzy Pilch w wywiadzie udzielonym ,, Tygodnikowi Powszechnemu”. V. J. Pilch,
O tandecie w sztnce, polityce i obyegajach. Eatwosé kicgu. Rozm. przepr. K. Burnetko i M. Nawrocki, ,, Tygodnik Powszechny” [Online]. 2003 nr
5. [Dostep: 23.04.2013]. Dostepny w Internecie: http://tygodnik.com.pl/numer/279505/pilch.html.

3 ,»Z liczacego okolo 190 stron oryginatu tlumacze zatrudnieni przez wydawnictwo produkuja 156-160 stron tekstu spolszczone-
g0 [...]. W redakcji produkt zostaje poddany dalszej ujednolicajacej obrobee. Nadmiar kolokwializméw, nie przyjete w Polsce erotyczne
metafory, ewentualna specyfika jezyka oryginalu zostaja doprowadzone do stanu maksymalnej, wrecz nudnej poprawnosci.” V. K. Dunin,
Harleguiny, harlequiny. .. Literatura ¢y towar?, ,,Spolteczenstwo otwarte” 1995 nr 1, s. 23.
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nych zagrozen i wartosciuja go zgodnie z powszechnym, ,,mieszczanskim” poczuciem moralnosci — wszystko to
w celu przedstawienia rzeczywisto$ci przeklamanej, wyidealizowanej, jednoznacznie pozytywnej, a co za tym idzie
— calkowicie bezpiecznej. Zasada konstrukcyjng Swiata jest tutaj iluzyjnos¢, pozwalajaca czytajacemu na terapeu-

tyczng ucieczke od niechcianej realnosci.

Z. kolei oddzialywanie na zbiorowego odbiorce umozliwia postuzenie si¢ na wielu plaszczyznach stereoty-
pem. Bedzie on petnil istotng funkcje w zakresie jezyka, zwlaszcza w kontekscie erotyki. Uciekanie si¢ w opisie
doznan seksualnych nie tylko do okreélonej stylizacji opartej na hiperboli, ale wrecz do konkretnych sloganéow
(,,nie byla w stanie powstrzymac ogarniajacej jej fali rozkoszy” — NP*; | kazda komérka jej ciala zamarta, by
po chwili rozplyna¢ si¢ w fali rozkoszy”, ,,przez jej cialo przeplynely ostatnie fale rozkoszy” — NZ; ,,Wstrzasana
falami rozkoszy, przylgneta do niego” — NN; ,,poddat si¢ wzbierajacej fali rozkoszy” — CD) bedzie pozwalato
na odwolanie si¢ do skonwencjonalizowanych wyobrazen o seksie i sposobéw przetamywania zwigzanego z nim
tabu. Stereotypizacja bedzie miala tez udzial w tworzeniu calego obyczajowego tla zdarzen: wtedy, gdy akcja toczy
si¢ wsrod przedstawicieli wyzszych sfer, ksiazat, szejkow, wyobraznia czytelnika zostaje rozbudzona, a jednocze-
$nie zaspokojona kilkoma obiegowymi sagdami, bez konieczno$ci wchodzenia w problematyke Zycia danej spotecz-
nosci, a tym samym — objetosciowego 1 tresciowego poszerzenia tekstu. Jednak kluczowa role spetnia stereotyp
w kreacji dwojga protagonistéw 1 relacji pomiedzy nimi, w budowania jednego, stale powracajacego w kazdym

harlequinie wzorca miltosci, kobiety i me¢zczyzny.

Kobieta Doskonata, Me¢zczyzna Doskonaty

Bohaterowie harlequinéw rzadko maja charakter chocby lekko zarysowany; sa bytami czysto biologicznymi,
kreowanymi przez pryzmat nie psychiki, a impulséw, popedow, fizjologicznych dazen motywujacych ich dzia-
tania, ktore z kolei sq czeSciowo ograniczane przez moralnos¢ 1 konwenanse. W pewien sposob facza w sobie
freudowskie 7d i superego, pomijajac same ego — z przewaga elementow przynaleznych sferze instynktu. Aprobuja
ogolnie pojete zasady ,,przyzwoitosci”, ale w ich granicach ulegaja zmyslom. Jak zauwaza profesor Misiewicz we
wspomnianym artykule’, sa stworzeniami czysto cielesnymi, a ich zréznicowanie opiera si¢ na kategorii plci; tym

samym harlequin kreuje tylko dwa typy bohateréw: meskiego Mezczyzne i kobiecg Kobiete.

Mezczyzna, obserwowany 1 oceniany przez Kobiete, z punktu widzenia ktorej zwykle prowadzona jest nar-
racja®, waloryzowany jest dodatnio jako doskonaly reprezentant swojej plci, ideal meskosci. Jego atrybutami
sq sila, drapieznos¢, ,,goraca krew”, catkowita niezaleznos¢, szczegdlnie finansowa, pewnos¢ siebie, zblizona do
arogancji nonszalancja, niekiedy brutalno§¢ — obowigzkowo przejawiajace si¢ w fizjonomii, postawie, sposobie

poruszania si¢.

Kiedy uslyszata stuk kowbojskich butéw na metalowych schodach, podniosta glowe i ujrzala
schodzacego po stopniach Denvera. Schylat gtowe, by nie uderzy¢ si¢ o wystajacy nawis. Byl tak wysoki,
tak przytlaczajaco przystojny, tak agresywnie meski. Serce zalomotalo jej niespokojnie, gdy podszedt
blizej. [NP, s. 15]

4 Cytaty z analizowanych harlequinéw podaj¢ ze skrétem przypisanym im w bibliografii zalacznikowe;.
5 J. Misiewicz, op. cit, s. 67.
6 Pod tym katem rozpatruje sposob charakteryzowania bohatera meskiego A. Snitow. V. A. B. Snitow, Romans masowy: pornografia

dla kobiet jest inna, przel. J. Kutyla, ,,Krytyka Polityczna” 2005, nr 9-10, passin.
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Nigdy nie byla w stanie okresli¢, co to bylo, ale co$§ w Jake’u Morganie dziatato jej na nerwy. Nie
chodzito tylko o jego zniewalajaca pewnosc siebie — te meska ceche, ktorej juz dawno nauczyla si¢ nie
lubi¢ i nie ufaé tym, ktérzy ja mieli silnie rozwinieta. [...] A moze po prostu o czysty testosteron, ktory
z niego emanowal. Bylo go za duzo. Byt za meski. Za czarujacy. 1 totalnie za bardzo zadowolony z siebie.

NZ,s. 7]

Kazdorazowo pod wzgledem aparycji Mezczyzna jest wyjatkowo przystojny, nie tylko w oczach bohaterki,
ale réwniez postaci dalszoplanowych; co ciekawe, czesto podatni na urok bohatera — bez zadnych dwuznaczno$ci
— bywaja jego mescy przyjaciele. Obligatoryjnie musi by¢ wysoki i dobrze zbudowany, w typie poludniowca, jako
ze zwykle ma korzenie latynoskie, hiszpanskie, wloskie lub bardziej egzotyczne (na to zapotrzebowanie odpowiada
nowa seria ,,Romans z szejkiem”).

- To chyba cudzoziemiec, Wloch albo Hiszpan. Méwi, jakby przywyk! do postuchu. I... 1 robi
ogromne wrazenie. W zyciu nie widziatam nikogo przystojniejszego. [HR, s. §]

Zdaniem Poppy, jej kuzyn James Catlton byt typem paskudnym, oczywiscie tylko z charakteru,
bo przeciez doskonale zdawala sobie sprawe z faktu, ze jesli chodzi o wyglad, to malo ktory mezczyzna
mogl sie rownac z tym przystojnym, doskonale zbudowanym brunetem o ognistym, zniewalajacym spoj-
rzeniu potudniowca. [JN, s. 0]

Cialo Mezczyzny jest zreszta opisywane poprzez szereg opozycii, ktére mozna sprowadzi¢ do tego, ze
jest ono silne, twarde, niemal niezniszczalne, a jednoczes$nie wrazliwe na dotyk Kobiety i zdolne do delikatnosci

w stosunku do niej.

Paskudny typ z tego Jamesa, stowo daje, w kazdym calu paskudny — dodata juz w myslach. Po
pierwsze cynik, po drugie brutal, po trzecie arogant. Az dziwne, ze potrafi tak delikatnie calowad! [JN,
s. 20]

Bohater meski jest silniej zdeterminowany przez popedy 1 bardziej podatny na seksualne przyciaganie. Ko-
biety — nie tylko géwna bohaterka, ale takze wspominane byle partnerki — przez samo pojawienie si¢ wzbudzaja
w nim skrajne pozadanie, ktoremu musi ulec lub ktore przezwycicza, poswigcajac si¢ dla wyzszego celu: zdobycia
protagonistki. Niewatpliwie do$wiadcza gwaltownych emocji, czego zewnetrznym wyrazem jest zwykle niespo-

dziewane kurczenie si¢ odziezy.

Zatrzepotala rzesami 1 pochylila si¢ nad stolem, pozwalajac mu zajrze¢ glebiej w dekolt. Poczul,
ze jego spodnie staja si¢ nagle strasznie ciasne. [NN, s.33]

JJ zebrala cata odwagge, wyciagneta reke 1 dotkneta jego uda. Kiedy poczul delikatny, niepewny
dotyk jej palcéw, drgnat silnie. [...] Zerkneta tam, gdzie na jego spodniach rysowala si¢ wyrazna wypu-
ktosé. [CD, ss. 96, 97|
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Ubidr jest zreszta istotnym elementem kreacji bohatera. Zwykle podkresla jego walory fizyczne — umig-
$niony tors, mocne, sprezyste nogi — lub poglebia wrazenie przystojnosci i nonszalancji. Mezczyzna w wariancie
biznesmana lub ksigcia nosi elegancki garnitur; jako wolny strzelec czy artysta ubrany jest niedbale, w niedopigta
koszulg 1 dzinsy. W ubraniu czuje si¢ catkowicie swobodnie, strdj podkresla jego cechy prototypowe, zwraca uwage

Kobiety i pozwala podda¢ go wnikliwej ocenie.

Stojac naprzeciwko niej oparl si¢ ramieniem o $ciang. Byl tylko o kilka cali od niej, kiedy zmusila
si¢ do pozostania na swoim miejscu. Smoking rozchylil mu si¢ na piersiach ukazujac czerwong jedwabna
podszewke. Poczawszy od czarnych skérzanych lakierkéw az do potyskliwych czarnych wloséw byt
z bliska jeszcze bardziej druzgoczaco atrakeyjny. I tak jak uderzyla ja jego postac i meska prezencija, tak
tez poczula bijacy od niego zapach, mieszaning woni zywicznej sosny i aromatu jego meskosci. NP, s. 6]

Jego dlugie nogi byly niedbale skrzyzowane. Wyplowialy material dzinséw opinal uda, a jego
jedyna ochrong przed tym wyjatkowo chtodnym majowym wieczorem byla niezapigta flanelowa ko-
szula narzucona na T-shirt. Typowe. Prawdopodobnie myslal, ze kurtka przyniesie ujme jego meskosci.
A moze wiedzial, jak dobrze wyglada i nie chcial zepsu¢ efektu. [NZ, s. 7]

Zdecydowanie rzadziej harlequinowy On pozbawiony jest miana najprzystojniejszego mezczyzny na swiecie
1 pod wzgledem aparycji zalicza si¢ do grona przecigtniakow. Nadal jednak pozostaje mozliwie meski poprzez

dobor takich cech, ktére beda wskazywaly na jego sile 1 zwierzecy magnetyzm.

Kobieta w harlequinie wystepuje w dwoch odmianach: jest albo mloda dziewczyna poszukujaca mitosci,
naiwng i niedo§wiadczona, zwykle przed inicjacja seksualna; albo kobieta dojrzala, ale wciaz ptodna, dos§wiadczong
przez los 1 zdradzong — ofiara obltudnego kochanka badZ samotna matka. Kreuje si¢ ja zaréwno z perspektywy
Mezczyzny, jak i jej wlasnej. Sama siebie postrzega jako zwykla, niewyrézniajaca si¢ niczym sposrod ttumu, czesto

podkresla swoja przecietno$¢, zwlaszcza w zestawieniu z fabularna rywalka, faktyczna lub nie.

Prosta sukienka z zielonego jedwabiu byla najelegantszym strojem, jaki posiadata, ale nie nalezala
do najmodniejszych kreacji. Gavin byl przyzwyczajony do bardzo eleganckich i wyrafinowanych kobiet.
Ona nawet gdyby si¢ starala, nie mogla im doréwnad. [LS, s. 128]

Prowadzi jednak do$¢ niezwykly tryb Zzycia — bywa projektantka mody, stawna pania adwokat, asystentka
w wielkiej firmie, rzadziej zwykla nauczycielka czy recepcjonistka w rodzinnym hotelu. Osiagnawszy stabilizacje
finansowa 1 spelniwszy si¢ w zyciu zawodowym, pragnie rozpoczac zycie osobiste, lecz na drodze do milosci staje
jej zawiedzione zaufanie do spotki z niskim poczuciem wartosci i urojonymi kompleksami, takimi jak zbyt obfite
piersi czy zmyslowe usta. Rzadziej bywa realnie oszpecona — na przyklad przez miejscowe oparzenie czy skrzy-
wiong stop¢ — jednak nie na tyle, by przeszkadzalo to jej kochankowi; ulomny element czesto staje si¢ wrecz

punktem szczegdlnego pietyzmu.

90



Urodzitam si¢ ze znieksztatcona stopa. Kilka operacji poprawilo nieco jej uklad, ale niczego nie
dalo si¢ zrobi¢ z kostka i kilkoma mig¢§niami powyzej. [...] Umiem przej§é bez klamry kilka krokédw, ale
zaraz moja kostka wysiada. [...] Nie mogac juz dtuzej hamowac szalejacego w nim pozadania przylgnat
wyglodnialy do jej ust, popychajac ja na 16zko. Unidst jej noge lezaca na ciemnozielonej narzucie i po-
czal rozpinac klamre. Zesztywniala na moment, ale pozwolita mu ja usunaé. Gladzit r¢ka jej noge, kojac
delikatnie skére w miejscach, gdzie rzemyki odcisnetly lekkie slady. [ss. 25, 59]

W oczach Mezczyzny bohaterka nie tylko zdobywa najwyzsze uznanie jako ideal pigkna juz przy pierwszym
kontakcie, ale staje si¢ ucielesnieniem jego fantazmatéw. Jest istotq bez skazy, ,,najpigkniejsza kobieta, jaka kiedy-
kolwiek widzial”, r6zna i lepsza od wszystkich poprzednich, ta, ktéra budzi pozadanie. Mezczyzna wyzwala pick-
no Kobiety, zwraca uwage na szczegoly umykajace jej uwadze: idealng lini¢ talii, tagodne zaokraglenia, migkkosc¢
skory. Dowartos$ciowuje ja i nadaje jej egzystencii celowos¢, oczywiscie na wlasny uzytek — by wprowadzi¢ ja

w upragniong rol¢ zony i matki.

Po chwili weszta do salonu ubrana w sukni¢ §lubna. Snop $wiatla stonecznego padajacy na nia
z okna sprawil, ze str6j blyszczal jak spieniona morska fala obmywajaca piaszczysty brzeg.

Ten widok odebrat Kristowi mowe i wyryl si¢ na zawsze w jego pamigci. Na calym $wiecie jeszcze
nie bylo tak pigknej panny mlodej i przez nastepne dlugie lata nie bedzie. [MM, s. 78]

Charakterystyczne w harlequinie jest to, ze stawiajac tez¢ o picknosci Kobiety, poprzestaje si¢ na stwierdze-
niu, nie wysuwajac argumentow. Opis kobiecego ciata sprowadzony zostaje do prostych ogdlnikéw, cech typowych,
niewyrdzniajacych, ewentualnie uzupelnionych jedng cechg indywidualizujaca. Wigcej uwagi niz faktycznemu wy-
gladowi poswicca si¢ jej garderobie. Ubiér bohaterki musi by¢ jednoczes$nie swobodny 1 elegancki, podkresla¢
jej zniewalajaca urode, ale nie moze wykraczaé¢ poza kategori¢ ,,skromnego”; jako subtelny i stosowny, bedzie
gorowal nad wyzywajacym strojem potencjalnej rywalki. Jedyna sytuacja pozwalajaca protagonistce na zerwanie
z tq reguly jest odkrycie w sobie kobiecosci — gdy dotychczasowa bizneswoman zrywa ze sztywnym kostiumem

biurowym na rzecz frywolnych ciuszkéw przeobrazajacych ja w kochanke.

Zobaczyla, jak przeniost wzrok z niej na Crystal, poréwnywal je obie. Nietrudno bylo zgadnac,
co pomyslal, bowiem réznica miedzy nia a jej siostra byla taka, jak miedzy noca a dniem. Crystal cala
I$nita i jasniata, od peretek na mickkiej zlocistej sukience az po jasne blond wlosy spiete na czubku
glowy w wymyslnych splotach. |[...] Sukienka Courtney miata obcisly bialy stanik z koronkami i dtuga
falistg spodnice. Platynowe wlosy odrzucita do tylu i zwigzala biala, welurows kokardg u nasady szyi.
[...] U boku siostry eksplodujacej $wiattem i elegancia przedstawiala si¢ nader skromnie. [NP, s. 6]

Sposréd gromady obcistych spodni, kusych bluzeczek i zwiewnych sukienek najistotniejszym, czgsto eks-
ponowanym w hatlequinie strojem jest suknia slubna. Ma dla Kobiety olbrzymie znaczenie, nickiedy wigksze niz
samo malzedstwo, jesli §lub nie jest punktem kulminacyjnym, a czg¢scia skladows intrygi; jest strojem przywdzie-
wanym — w optymistycznym zalozeniu — tylko raz w zyciu i symbolizuje odrzucenie niewinnosci wobec zyskania

statusu zony.

91



Demetria nie mogla z niej zrezygnowac. To bylo znalezisko, dzigki ktéremu zaprojektuje dla sie-
bie popisowa kreacj¢ — zwiewna, lekka suknig, pelng powabu i elegancji. Bedzie to stréj, ktéry zmusi
Gregora, by wreszcie ja zauwazyl. |...] Suknia powinna by¢ delikatna i kobieca. Musi rozpala¢ wszystkie
zmysly przyszlego meza, by jej pigkno na zawsze zapadio mu w pamigc. [MM, ss. 14, 28]

Ubranie Kobiety ma zupelnie inne znaczenie niz ubranie M¢zczyzny. Nie definiuje jej, a chociaz niekiedy
podkresla kobiecos¢, jego podstawowym zadaniem jest zwrdcenie uwagi na to, co ostonigte. Odziez jest zastona,
za ktora skrywa si¢ nagos¢, czego Mezczyzna ma gleboks swiadomoscé; kluczows funkcja ubrania staje si¢ zmusze-

nie do fantazjowania o nagosci, w harlequinie nierozerwalnie zwigzanej z seksem.

Ciata pofaczone

Seks, podobnie jak malzenstwo, nie jest, wbrew pozorom, finalem harlequina; zakonczenie moze nastapic
dopiero wéwcezas, gdy Kobieta 1 M¢zczyzna wyznaja sobie dozgonna mitosc i podejma decyzje o wspolnym zyciu
az do $mierci. Aspekt seksualny jest jednak bardzo istotny w rozwijajacej si¢ relacji pomiedzy bohaterami jako jej

gléwny — a niekiedy jedyny — fundament.

Pociag erotyczny ujawnia si¢ przy wstepnym kontakcie bohateréw. Spotykajac si¢ po raz pierwszym, nie
tylko dostrzegaja atrakcyjnos¢ partnera, ale takze jego silny wplyw na swoje zmysly. Z perspektywy Kobiety méwi

si¢ o niezwyklym magnetyzmie, przyciagganiu; Me¢zczyzna zas operuje konkretami.

Czula si¢ tak, jakby James Carlton, niczym profesjonalny bioenergoterapeuta, promieniowat
czyms$ niewidzialnym, jakby wysylal w jej kierunku strumien jakiej$ tajemniczej energii, skoncentrowane;j
meskiej energii, ktora jest w stanie przeniknaé z tatwoscia przez kazda zastone, pokonac¢ kazda prze-
szkodg, storsowac kazda bariere. I dosiggnac kobiete, obnazy¢ ja, zelektryzowad, rozbudzi¢ w niej co$
niezwyklego, niepohamowanego, niesamowitego! [JN, s. 43]

Spojrzal na czubek jej glowy, powstrzymujac si¢, by nie wyciagnaé szpilek podtrzymujacych jej
nieskazitelny francuski kok. Mial ochote nig potrzasnaé, by jej wlosy splynely na ramiona. Pragnat
przyciagnaé ja do siebie i calowaé, poki 16d w jej oczach nie zmieni si¢ w ogied. Chcial znowu zobaczy¢
rumience na jej policzkach, ale nie z powodu zazenowania. Chcial ujrze¢ rumieniec podniecenia.

Pragnal... pragnal... pragnat jej! [DM, s. 12]

Pierwsze spotkanie protagonistéw jest dla Mezczyzny objawieniem: na jego drodze staje bogini, inna niz
wszystkie, ale z pewnoscig nie jedyna. Goruje nad swoimi poprzedniczkami nie tylko uroda, lecz przede wszystkim
niezwyklym wplywem, jaki na niego wywiera, wzbudziwszy zadze nieporownywalne z dotychczasowymi do$wiad-
czeniami. Wiadomo jednak, ze M¢zczyzna przed spotkaniem z nia odbyt juz praktyke u innych pan. Tego zreszta
wymaga konwencja harlequinu: to On jest tym, ktéry doskonale zna $wiat erotycznych uniesient i wprowadza do
niego bohaterke. Kobieta w hatlequinie jej zazwyczaj dziewica, a jesli nie, to zna tylko pragmatyczna strong pozy-

cia seksualnego — musi zosta¢ wprowadzana w arkana sztuki milosci i nauczona czerpania z niej przyjemnosci.
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Preludium jest wlasnie pierwsze spotkanie bohaterow, podczas ktérego rozpoczyna si¢ jej erotyczne rozbudzenie
— nawet jezeli Ona, uciekajac si¢ do powinnosci i moralnosci, pragnie zatrzymac ten proces i zaprzeczy¢ wlasnym

odczuciom.

Powinna odej$¢, jak najszybciej, bo ten przystojny mezczyzna, ktoéry wlasnie stal przed nia, spra-
wial, Ze jej zmysly zaczynaly podsuwac wyobrazni obrazy i odczucia, o ktérych jedynie czytata lub ma-
rzyla, Ze si¢ urzeczywistnia, gdy juz bedzie mezatka. [MM, s. 4]

Ona jednak nie ucieka, a On si¢ nie powstrzymuje — bo w rzeczywistosci nic nie stoi im na przeszkodzie,
bohaterowie albo sa wolni, albo szczesliwym trafem wkrotce si¢ uwolnia, albo wrecz za sprawa dziwnego zbiegu
okoliczno$ci muszg si¢ pobra¢ — 1 nastgpuje zderzenie cial i zadz. Harlequinowi nie zalezy na pospiechu, boha-
terowie muszg pocierpie¢ z niespelnienia, zanim przejda do skonsumowania znajomosci. W przedtuzajacym si¢
momencie przejsciowym napigcie seksualne podtrzymuja drobne kontakty cielesne, dotknigcia i pocatunki; stad

najwazniejszymi organami ciala staja si¢ dfonie i usta.

Siggnat do klamki, a przy tym wierzch jego dioni musnat reke Piper. Przebiegt ja nagly dreszez,
odsunela si¢ szybko. Nawet tak przelotny kontakt czynil utrate Nicolasa jeszcze bardziej bolesna. |[...]
Oniemiala, lecz to nie byl koniec wrazen, gdyz Nicolas uniést jej dlont do ust 1 ucalowal tak, ze serce
w niej zamarto. Polprzytomna, zachwycona, sploszona... gwaltownie cofneta reke. [HR, ss. 14, 25]

Otoczyl ja wigc ramieniem 1 przyciagnal do siebie, a druga reka podniést podbrodek. W chwili
gdy dotykal jej warg, zobaczyl, Ze jej oczy krzycza: nie odwazysz sie! Odwazyt sie. Jej usta byly cieple
i migkko poddaly si¢ jego wargom. Najpewniej z zaskoczenia. Poniewaz, gdy tylko zdata sobie sprawe,
ze Jake nie ma zamiaru natychmiast si¢ odsunaé, zacisneta wargi i potozyla rece na jego klatce piersiowej,
jakby chciata go odepchnagé.

Gdy ja calowal, gdy czul jej smak na swoich wargach, obudzito si¢ w nim pozadanie, bolesna
ched, by przytuli¢ ja do siebie 1 poglebi¢ pocatunek. Ledwie si¢ powstrzymal, by nie zanurzy¢ jezyka w jej
ustach. [NZ, s. 33]

Nawet niewinny kontakt urasta w perspektywie bohateréw do niesamowitego doznania i doprowadza na
skraj omdlenia. Wobec tak silnego przyciagania miedzy ciatami, catkowite zderzenie jest nieuniknione, totez nieza-

leznie od pogladéw i niecheci do wchodzenia w relacje z druga osoba, bohaterowie ulegaja pozadaniu.

Wypita jeszcze dwa drinki. Z kazdym lykiem stawala si¢ coraz bardziej dzika. Kiedy opréznita
do kofica szklaneczke, zerwala z niego ubranie. Thunder mial wrazenie, ze lewituje. Zadna kobieta nie
obdarzyla go taka rozkosza. [...]

Wdarl si¢ w nig gwaltownie, jednym silnym pchnigciem, poddajac si¢ uczuciu catkowitego za-
mroczenia. [...] Kochali si¢ dziko jak zwierzeta postuszne poteznemu glosowi instynktu. Kiedy Carrie
osiagnela szczyt, zapatrzyl si¢ na nia, na jej pociemniale oczy i usta wykrzywione grymasem spelnienia.
Mocnymi, glebokimi pchni¢eciami potegowal jej rozkosz i sprawial, ze orgazm przetaczal si¢ przez jej
ciato niemilknacym echem. [NN, ss. 69, 71|
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Podazenie za zadza nigdy nie przynosi w harlequinie straty ani rozczarowania. Seks kazdorazowo gwaran-
tuje bohaterom pelng satysfakcj¢ nieporownywalng z wezesniejszymi doswiadczeniami; fale rozkoszy, ekstatyczne
wstrzasy 1 przetaczajace si¢ przez cialo orgazmy s stalym elementem pozycia. Nic dziwnego w tym, ze bohatero-
wie, odkrywszy swoje seksualne dopasowanie, chca mieé na siebie wylacznosé. Zycie intymne calkowicie wypelnia
zwigzek, staje si¢ jego filarem. Bohaterowie, pozostajac w granicach moralnosci, nie moga na tym poprzestaé,
romans musi mie¢ charakter guasi-romantyczny, musza pojawic si¢ uczucia, musi dojs¢ do wyznania zwycigskiego

,,kocham”. Ale milo$¢ rodzi si¢ w 16zku, a seks jest tym, co scala bohateréw 1 ksztaltuje ich relacje.

Problematyka ciala i cielesnosci, plciowosci czy seksualnosci jest w harlequinach uproszczona tak bardzo, ze
mozna mowic nie tylko o ich naiwnosci, ale wrecz §miesznosci. Ale poczytno$¢ tych utworéw oraz ich niezmienny
ksztalt pozwala na zaobserwowanie wielu zjawisk. Na pierwsze z nich — zapotrzebowanie kobiet na tego typu
wytwory — zwracaja uwage i umiejetnie wykorzystuja wydawcey’. Inne stanowia pole do badan dla feminizmu
1 gender studies. Hatlequin czyni cialo istota czlowieka, gléwnym przedmiotem zainteresowania i podmiotem wszel-
kich dazen. Jest ono narzedziem poznania i doswiadczenia rzeczywistosci, a poniewaz moze stuzy¢ tylko przezy-
waniu, a nie analizowaniu — sama tozsamosc¢ staje si¢ wylacznie gromadzeniem doznan, selekcjonowanych wedle

naczelnej zasady przyjemnosci.

7 W wywiadzie udzielonym Malgorzacie Fabianowskiej Grazyna Ordega, redaktor z wydawnictwa Harlequin, méwi o Zrédlach
upodobania do harlequinéw: ,,A dlaczego nicktore czytelniczki tak si¢ uzalezniaja? Moge wnioskowaé na podstawie listow od nich i
konkursu na opowiadanie wlasne, ktéry zrobilismy kilka lat temu. Oczekiwalismy nowych pomystow, swiezego spojrzenia, osadzenia
w polskich realiach. Tymczasem czytelniczki pisaly tak, jakby tworzyly kolejna powies¢ Harlequina. Okazalo sig, ze wigkszos¢ kobiet
potrzebuje klasycznego do bélu schematu — poczatkowe komplikacje i szczesliwe zakonczenie. To dotyczy zwlaszcza kobiet, ktore
maja duze problemy Zyciowe i z trudem starcza im na przezycie.” V. G. Ordega, Druga twarg Harlequinu. Rozm. przepr. M. Fabianowska,
2011, [online] http://femmeinfo.pl/index.php/Pola-kultury/Potoczne-okreslenie-hatlequiny-to-synonim-romansowego-kiczu.-Latwo-
je-wysmiewac-lecz-ich-sila-oddzialywania-i-zasieg-sa-imponujace. Dostep: 23.04.2013.
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Uniwersytet im. Adama Mickiewicza

Ekspresja ciata i konstruowanie znaczen w teatrze fizycznym

1. Jak czytac taniec? Propozycja metodologii

Interpretacja tafica jest kierunkowana na wielu poziomach, poczynajac od wyboru techniki ruchu, jezyka
ruchowego i kompozycji choreograficznej, az po model reprezentacii, strukture spektaklu i jego oprawe sceniczna.
Decyzje podejmowane przez choreografoéw na tych polach determinuja nie tylko sposéb interpretacji podejmowa-
nego tematu, ale rowniez to, czy sam taniec bedzie sklanial widza do odbioru emocjonalnego, czy intelektualnego;

odwolywal si¢ do subiektywnego odczucia, lub uogélnionego spotecznego doswiadczenia.

Skupienie na przywolanych wyzej elementach spektaklu tanecznego i rozpoznawanie srodkéw i konwencji
wykorzystywanych przez choreograféw w konkretnym przypadku pozwala zrozumie¢ nie tylko, co taniec oznacza,
ale takze w jaki sposéb wytwarza swoje znaczenie. Susan Leigh Foster zaproponowala strukturyzacje choreogra-

ficznych kodéw i konwencji w 5 szerokich kategorii':
* Rama — sposoéb w jaki taniec wyrdznia si¢ jako unikalne wydarzenie
* Model reprezentacji - sposéb w jaki taniec odsyta do §wiata.

*  Styl — czynniki dzigki ktorym taniec osiaga indywidualng tozsamo$¢; odréznia si¢ w tradycji artystycznej

1 w obrebie swojego gatunku.
* Jezyk ruchowy — podstawowe jednostki ruchu z ktérych taniec jest skonstruowany.

* Syntaktyka — zasady rzadzace wyborem i kompozycja ruchu.

Rama

Do tej kategorii wlaczy¢ mozna wszystkie czynniki wskazujace odbiorcy, w jaki sposéb taniec sytuuje si¢
wobec rzeczywistosci poza scenicznej, oraz kierunkujace uwage widza. Odnie$¢ mozna je rowniez do kazdej innej

formy sztuki scenicznej, nie tylko tanca.

Interpretacja rozpoczyna si¢ juz od zapowiedzi spektaklu, ktora przekazuje zwykle informacje okreslajace

1 Por. S. L. Foster, Reading Dancing. Bodies and Subjects in Contemporary American Dance, Berkeley 1986. Zaproponowany przez Foster
szkic strategii i technik wlaczonych w choreografi¢ i kompozycje tafica zostal stworzony tylko dla specyficznego kulturalnego i histo-
rycznego momentu. Przeprowadzona wedlug niego analiza znajduje zastosowanie tylko dla zachodniej tradycji tafica scenicznego, a w
jego obrebie tylko do tradyciji modern dance. Niniejsza propozycja metodologiczna wykorzystuje te strukture, dostosowujac ja do potrzeb
badania tafica wspolczesnego i teatru fizycznego.
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jego ogolne, dystynktywne cechy, np. poprzez odwolanie do gatunku. Tytul 1 opis zawarty w programie tez czg¢sto
wskazuja, czego oczekiwa¢ od spektaklu; moga takze sugerowac, w jaki sposoéb odnosi si¢ on do tradycji. Pewne

oczekiwania widza wywoluje nawet cena biletu i miejsce wystawienia spektaklu.

Istotne implikacje ma uksztaltowanie architektoniczne sceny 1 uklad widowni. W oczywisty sposob, inne
znaczenie przekazuje usytuowanie widowni bezposrednio przy scenie lub nawet wewnatrz przestrzeni gry, niz wy-
razne jej oddzielenie. Wszystko to oddzialuje na widza, informujac go jednoczesnie o jego roli w wydarzeniu, oraz

roli artysty na scenie. Zblizenie do przestrzeni gry sugeruje, ze widz jest jednoczesnie uczestnikiem.

W podobny sposéb oddzialywac¢ moze $wiatto, wlaczajac, lub wyraznie oddzielajac widownie od prze-
strzeni gry. Operowanie §wiatlem jako §rodkiem ksztaltujacym przestrzen sceniczna, kierunkujacym uwage widza
1 wspoltworzacym nastrdj spektaklu réwniez mozna wiaczy¢ w konwencje ramowe. Jednym z najistotniejszych
dla tafca aspektow zwigzanych z wykorzystaniem $wiatla jest mozliwo$¢ optycznego ,,rzezbienia” ciala tancerza:
$wiatlo moze uwypuklaé, lub zacierac jego trojwymiarowo$é, eksponowac kontury i linie, wyodrebniac z przestrze-

ni sceny, a nawet podkresla¢ pewne jakosci ruchu.

Rozpoczecie 1 zakonczenie réwniez prowadza widza w glab spektaklu 1 okreslajg jego status jako kogos
mniej lub bardziej wiaczonego w akcje, lub ogladajacego ja z zewnatrz. Ceremonialne rozpoczecie, na ktére sktada
si¢ np. podniesienie kurtyny, czy powolne wygaszenie $wiatel, oddziela spektakl wyraznie od §wiata zewnetrznego.
Jesli natomiast §wiatlo pojawia si¢ w trakcie akcji — widz jest wprowadzany w jedna z dwu sytuacji; albo ukazany
jest poczatek akcji, albo $wiatlo odkrywa akcje juz trwajaca. Pierwsza komunikuje widzowi: ,,to jest pokazywane
dla ciebie”. Druga natomiast pozostawia poczatek otwartym, wprowadzajac widza w sam $rodek wydarzen. Tego
typu ,,otwarte” rozpoczecia zmierzaja w kierunku zmniejszenia dystansu miedzy sztuka a rzeczywisto$cig. Podob-
ne konwencje istnieja dla zakonczenia. Moze to by¢ na przyktad powolne wyciemnienie $wiatel podczas trwajacej
akcji, tradycyjne oklaski, zaproszenie widzoéw do wspéludziatu, lub bardziej wieloznaczne — wyjscie tancerzy przez

widownig, czy nawet przejscie do zwyczajnych zajec.

Jednym z najistotniejszych ,,narzedzi” wsrdd konwenciji ramowych jest spojrzenie, czy tez punkt skupienia
uwagi tancerzy. Od samego poczatku spektaklu moze ono kierowaé uwage widzow na kilka sposobow. Tancerze
moga na przyklad nawigzywac osobisty kontakt wzrokowy, co podkresla ,,rté6wnos¢” i ,,podobiefstwo” migdzy
widzem a wykonawca. Lub tez przeciwnie (jak najczesciej ma to miejsce w balecie) — tancerze obrzucaja publicz-
nos¢ szerokim spojrzeniem, w najlepszym wypadku kierujac uwage ku pewnym sekcjom widowni. Inne znaczenie
przekazuje np. skupienie uwagi na przestrzeni sceny lub ruchu tancerzy i rozgrywajacej si¢ akcji, co moze (cho¢
nie zawsze musi) sugerowac wylaczenie akcji na scenie ze §wiata zewngtrznego. Jeszcze innym rozwiazaniem moze
by¢ np. uwaga tancerzy skierowana ,,do wewnatrz” ciala, zainteresowanie jego ruchem i zmieniajacym si¢ stanem.
Zacheca to widza nie tyle do skupienia na akgji, czy interpretacji znaczen, co na samym akcie ,,poruszania si¢” i

kinestetycznym odczuciu ruchu.

Wszystkie te kierunki skupienia uwagi pomagaja ustali¢ rézne rodzaje komunikaciji pomiedzy tancerzem
1 widzem, sugerujac gdzie patrzec, oraz — co wazniejsze — jak postrzegaé ogladany taniec. Jest to ostatnia z serii
konwencji ramowych, zewnetrznych wobec samego ruchu, lecz budujacych u odbiorcy zestaw oczekiwan i defi-

niujacych jego role w ogladaniu spektaklu - jako ,,swiadka”, ,,podréznika” lub ,,uczestnika”.
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2. Modele reprezentacji

Gdy spektakl juz si¢ rozpocznie, nastepnym krokiem w jego analizie jest rozpoznanie, w jaki sposob
odnosi si¢ on do rzeczywistosci poprzez modele reprezentacji. Susan Leight Foster przedstawia cztery modele

reprezentacji stosowane w choreografii:
e Upodobnienie
e Imitacja
e Replikacja
e Odzwierciedlenie®

Jakkolwiek wszystkie cztery moga si¢ pojawiac jednoczesnie w spektaklu, jeden z reguly jest dominujacy
1 to on wlasnie okresla sposob, w jaki taniec sygnalizuje doswiadczenie; implikuje postawe wobec $wiata kluczowa,
dla odczytania znaczenia danej choreografii. R6znice miedzy tymi czterema modelami najlatwiej zobrazowac po-

przez podanie przykladéw budowania znaczen odnoszacych si¢ do tego samego zjawiska.

Upodobnienie do jakiego$ przedmiotu lub zjawiska osiggane jest w taficu poprzez skupienie na pewnych
jego cechach i oddanie ich w ruchu tancerza. Chcac pokazac np. zwykle powitanie lub moment spotkania dwojga
ludzi, ruch przekazywalby pewne cechy tego doswiadczenia, np. zaskoczenie obecnoscia drugiej osoby. Mogloby
to zosta¢ wyrazone np. przez nagle otwarcie postawy ciala, bardziej czujna 1 otwarta postawe, lub moze pojawic
si¢ po prostu jako chwilowa pauza we frazie ruchu. Oczywiscie, ta sama cecha moze by¢ wlasnoscia takze wielu
innych zjawisk, znaczenie tego co jest reprezentowane precyzuje si¢ jednak zwykle wraz z rozwojem choreografii,
lub tez niejednoznacznos¢ tego skojarzenia (spotkania, jako niespodziewanego doswiadczenia czyjej$ obecnosci)

jest wystarczajaca, a nawet zamierzona.

Jesli choreografia imituje jakis§ przedmiot czy zjawisko, wytwarza schematyczng wersj¢ jego wygladu. Imi-
tacja wigze si¢ z przestrzenna i czasowa zgodnoscig miedzy reprezentowanym przedmiotem a ruchem w tafcu.
Innymi stowy, w choreografii opartej na imitacji widoczne jest dazenie, aby jak najdoktadniej i najpetniej naslado-
wac reprezentowany przedmiot czy zjawisko, uwzglednia wiec ona nie jedna, lecz mozliwie najwigcej jego cech.
Imitacja powitania moglaby przybrac¢ forme zwyczajowych gestéw pozdrowien, stosownych do klasy spotecznej,
plci 1 postawy postaci wobec siebie. Choreografia przypominala by pod tym wzgledem pantomime, podkreslajac
lub idealizujac jak najszerszy repertuar gestow. Imitujace przedstawienie pozostawia niewielkie watpliwosci, do
czego ruch nawiazuje, dlatego widz moze nie tylko identyfikowa¢ ruch jako nasladujacy dane zjawisko, ale tez

oceniad, na ile trafna i wyrazista jest to imitacja.

W przeciwienistwie do upodobnienia i imitacji, replikacja nie polega na przyblizeniu tematu poprzez ze-

staw jego cech, lecz koncentruje si¢ na relacjach pomiedzy nimi. Dazy do ukazaniu calosciowej natury zjawiska,

2 Polskie odpowiedniki zdajg si¢ nie oddawac¢ w pelni znaczenia terminéw uzytych w jezyku angielskim: resemzblance, imitation, repli-
cation i reflection. Mimo to jednak, w dalszej czesci pracy bede postugiwac si¢ polskimi stowami, probujac uscislic¢ ich znaczenie za pomoca
przyktadéw. Wielu autoréw odwoluje si¢ bowiem do podobnych ,,modeli reprezentacji”, stosujac jednak inne nazwy lub przedstawiajac
je opisowo. Cho¢ wigc w niniejszej pracy zachowuje kategorie autorstwa Susan Leigh Foster, ich opisowe przedstawienie wydaje si¢ by¢
batdziej uniwersalne. Pot. G. McFee, Understanding dance, Londyn/Nowy Jork 1992; M. A. Brennan, Every Little Movement Has a Meaning All
Its Own: Movement Analysis in Dance Research, [w:| Researching Dance. Evolving Modes of Inguiry, pod red. S. H. Fraleigh, P. Hanstein, University
of Pittsburgh Press, 1999.
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wydobycia jego ,,esencji” i jakosci dla niego konstytutywnych. Gdyby replikowany w taficu byl motyw powitania,
ruch nie tyle odzwierciedlalby postawy i zachowania, co koncentrowalby si¢ wokét zwigzanych z wydarzeniem
odczu¢. Choreografia dazylaby do ukazania psychologicznej relacji 1 stanu emocjonalnego tancerzy wobec siebie,
oraz przejsciach od jednego odczucia do nastepnego. Podobnie jak w przypadku upodobnienia, jednoznaczna
identyfikacja przedstawianego przedmiotu czy zjawiska moze sprawia¢ trudnosci. Upodobnienie opiera si¢ jednak
na przedstawieniu jednej, wybranej jakosci, podczas gdy replikacja polega na przedstawieniu zwigzku miedzy ja-

kos$ciami.

Odzwierciedlenie, w odréznieniu od trzech poprzednich modeli, stwarza nawiazanie wylaczne do same-
go ruchu, 1 tylko ubocznie przywodzi na mysl inne zjawiska. ,,Powitanie” mogltoby zaistnie¢ w choreografii np.
jako nieunikniony moment ruchu w danej przestrzeni z innymi tancerzami, ktorzy przy tym mogliby nie okazywac
nic, poza ich skupieniem na aktywnos$ci w tej przestrzeni. Powitanie mogloby pojawi¢ jako jedno z wielu mozli-
wych skojarzen wywolanych przez czynno$¢ ruchu. Co wigcej, idea powitania moze tu nie by¢ zamierzona, ani

w zaden sposob konieczna do interpretacii tafica, ktora jest w tym przypadku szczegdlnie niejednoznaczna.

Bez wzgledu na temat, formula tworzenia znaczed pozostaje w wigkszosci podobna. Wraz z rozwojem
choreografii staja si¢ widoczne wigksze frazy ruchu, a jednoczesnie formuje si¢ hierarchia poziomoéw, na ktérych
dzialaja poszczegdlne modele reprezentacji. Cho¢ wszystkie cztery moga pojawiac si¢ w spektaklu, zwykle jeden

z nich jest nadrzedny i to on determinuje interpretacig.

Styl

Zakres znaczeniowy tego terminu jest obecnie bardzo szeroki 1 dotyczy nie tylko dziedzin sztuki, lecz réw-
niez wielu zjawisk z zycia codziennego. O stylu w tafcu pisze Laurence Louppe ,,Styl w taiicu wydaje si¢ rzecza
niejasng i nieuchwytna. Podczas gdy w rzeczywistosci, styl jest tym, co widz dostrzega natychmiast tzn. najszybciej
oddzialuje on na jego wrazliwo$¢™. Tak postrzegany, styl mozna rozpatrywaé zaréwno jako element kompozycji,

jak 1 jako podtekst.

Interesujaca probe odpowiedzenia na pytanie, czym jest styl podejmuje rowniez David Slade?, zwracajac
uwage na zwiazki stylu z interpretacja, tozsamoscia, rozumieniem tafica, intencjami choreografa oraz technika.
Styl wymaga medium, poprzez ktére moze zaistnie¢ — jest to tancerz, ze swoja okreslona fizjonomia, podej$ciem
do tafica, doswiadczeniem, pochodzeniem spolecznym oraz osobowoscia; kazdy z tych elementow sklada si¢ na
jego tozsamos¢. Cialo tancerza narzuca pewien artystyczny wyraz gléwnie poprzez jakos¢ wykonywanego ruchu,

dlatego tak istotne jest dobranie osoby wykonawcy — interpretatora choreografii’.

Natomiast w odniesieniu do strukturalnych konwencji w tafcu, termin ,,styl” moze by¢ stosowany zardw-
no do osobistego, indywidualnego sposobu poruszania si¢ tancerza, jak i specyficznych cech ruchu charaktery-
stycznych dla szerszego nurtu w taficu. Ponadto, choreografowie moga by¢ identyfikowani przez ich styl - okreslo-

ne sklonnosci badZ tendencje estetyczne, a nawet mozna moéwic o stylu jako okresie w tradycji tanica.

3 L. Louppe, Poétique de la danse contemporaine, Paryz 2000, s. 127. (Ttumaczenie wlasne)

4 D. Slade, What is Choreographic Style?- Forsythe as an Example, http://www.ballet-dance.com/200406/articles/Forsythe-
Style20000800.html Dostep: 27 maja 2013.

5 Artykut Slade’a wpisuje styl w szerszy kontekst, pokazujac zarazem jak bardzo zlozonym procesem jest choreografia. Jego

zdaniem na proces ten sktadaja si¢ nastepujace elementy: intencja choreografa, interpretacja wykonawcéw, tozsamos¢ choreograficznego
stylu, technika tafica oraz w efekcie koficowym zrozumienie tego, co przekazuje styl.
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Podczas gdy modele reprezentacji sygnalizuja widzowi szeroko pojety kontekst dla znaczen odsylajacych
do s$wiata, styl tafica precyzuje ten kontekst, dodajac odniesienia np. do tozsamosci kulturowej. Uzycie ré6znych
stylistycznych czynnikéw mozna przyporzadkowac trzem powigzanym ukladom choreograficznych konwencii:
jakosci z jaka ruch jest wykonywany, charakterystycznemu uzyciu cze$ci ciata, oraz otientacji tancerzy w prze-

strzeni.

Jakos¢ ruchu, definiowana jest zwykle jako ,,faktura” (guality, texture) czy wysitek (effort) w wykonywanym
ruchu. W systematyzacji stworzonej przez Rudolfa Labana®, jako$¢ ruchu (lub jego stowami — wysitek (¢ffor?) ana-
lizowana jest za pomocg rozgraniczenia czterech jej podstawowych komponentéw: przestrzeni, czasu, cigzaru
1 ptynnosci (flow). Warto w tym miejscu dookresli¢, jak wymienione czynniki sa rozumiane przez tego teoretyka
tanica. Przestrzen oznacza bycie w kontakcie z otoczeniem, natomiast czas rozpatruje on w kontekscie istnienia lub
braku pospiechu. Z kolei plynnos¢ wiaze si¢ z napigciem obecnym w ciele w trakcie wykonywania ruchu. Ostatni
czynnik tj. cigzar, nazywany réwniez sprezyng ruchu, odnosi si¢ do oddzialywania, jakie wywiera dany ruch. Kazdy
z nich zawiera dwa opozycyjne kierunki: bezposredni (ukierunkowany, jasny, precyzyjny) i posredni dla uzycia
przestrzeni; zawieszony i szybki dla czasu; silny ilekki dla ci¢zaru, oraz swobodny i ograniczony dla plynnosci.

Wedtug Labana, wszystkie ludzkie ruchy ukazuja konstelacje tych czynnikéw w rozpoznawalnej jakosci ruchu’.

Laban zauwazyl tez, ze specyficzne kombinacje tych czterech czynnikéw koresponduja ze stanami emo-
cjonalnymi czy motywacjami psychologicznymi. Na przyklad kombinacja lekkosci 1 swobodnej plynnosci moze
by¢ kojarzona ze snem, a polaczenie bezposredniego uzycia przestrzeni i szybkosci w czasie sugeruje, ze osoba
wykonujaca ruch jest zaangazowana w §wiadome, praktyczne myslenie. Sita i ograniczona plynnos¢ ruchu wska-
zuja na poczucie skrepowania, powstrzymywanie si¢ przed czyms§, tymczasem ograniczona plynnos¢ polaczona

z lekkoscia kojarzy si¢ z niepewnoscia, wahaniem uczud, itd®.

Warto zauwazy¢, ze znaczenie przekazywane przez kombinacje tych czynnikéw moze by¢ odbierane przez
widza podswiadomie; tym silniej, im wigksze jest uwrazliwienie na obserwowany ruch, odnosi si¢ bowiem do
mowy ciala i empatii kinestetycznej, z ktora stykamy si¢ w zyciu codziennym. Tym samym jednak zastosowanie tej
systematyzacji jest w pewnym stopniu ograniczone zaréwno przez obszar kulturowy, w obrebie ktérego kody te
funkcjonuja w okreslony sposéb, jak i w pewnej mierze przez czas, gdyz w dluzszej perspektywie mozna zauwazyc

zmiany w funkcjonowaniu niewerbalnych kod6w’.

Mhniej systematyczne, ale by¢ moze szersze i bardziej sugestywne, sq przymiotniki i metafory, z ktorymi
zwykle spotykamy si¢ w opisie tafica. Pozwalaja one na lepsze rozréznienie pomiedzy podobnymi cechami, np.
melancholig a zamysleniem. Z drugiej strony, metafory maja cz¢sto ogromne znaczenie w komponowaniu 1 wy-
konaniu ruchu. Wielu choreograféw i tancerzy postuguje si¢ metaforami, by uzyskac precyzyjnie okreslong jakosc
ruchu, lub przekaza¢ szczegdlowe instrukcje odnosnie umiejscowienia impulséw i aktywnosci poszczegélnych

czeSci ciata,

Oproécz jakosci ruchu, styl tanca wiaze si¢ rowniez z uzyciem okreslonych czesci ciata i ich r6znymi
symbolicznymi asocjacjami. Np. splot stoneczny (klatka piersiowa), jako Zrédlo ruchu wskazuje emocje 1 uczucia,
podczas gdy miednica uzyta jako punkt inicjujacy ruch, kojarzona jest z seksualnoscig i instynktami. Glowa symbo-

lizuje racjonalnodc, intelekt, proces myslenia. Podobnie, peryferia ciala sa postrzegane jako bardziej artykulujace,

6 Laban Movement Analysis.

7 Por. M. A. Brennan, gp.cit.,s. 288-289.

8 Por. Rudolf Laban, The Language of Movement, Boston, Plays, Inc., 1966.

9 Por. 1. Bartnieff, P. Hackney, B. T. Jones, J. van Zile, C. Wolz, The Potential of Movement Analysis as a Research Tool. A Preliminary

Abnalysis, ,,Dance Research Journal” 16, nr 01/1984, s. 3-26.
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wymowne 1 ,inteligentne”, niz wyrazajace intuicj¢ centrum ciala.

Natomiast orientacja tancerza w przestrzeni tworzy siatke przestrzennych znaczen. Powszechnie uznaje
sig, ze ruch na scenie prowadzony ku srodkowi ma wigksza site oddzialywania, niz w przeciwnym kierunku tj. od
srodka sceny ku kulisom. Silniejszego 1 bardziej dynamicznego wyrazu nabiera ruch prowadzony po przekatnych
sceny, niz w linii rownoleglej badz prostopadlej do widowni. Obecnos¢ tancerza w centrum sceny, czyli najsilniej
oddzialujacym punkcie, moze tez zosta¢ dodatkowo wzmocniona, przez ustawienie zespotu np. w regularnym
pétkolu'. Znaczenie centralnego punktu sceny zostato jednak w XX wicku zakwestionowane przez Merce’a
Cunninghama, ktory calkowicie zdecentralizowal ustawienie tancerzy na scenie - rozproszeni, zwroceni w réznych
kierunkach i niekiedy prawie niewidoczni dla widzow, co zmuszalo ich do wyboru, ktére dzialania sceniczne warto

Sledzié.

Przestrzen nabiera tez znaczenia w wymiarze wertykalno-horyzontalnym. Ruchy wykonywane w powietrzu,
takie jak skoki, podniesienia, czy tez gesty skierowane ku gorze, sa zwykle kojarzone z abstrakcyjnym, czystym i
idealnym, podczas gdy ruchy wykonywane na podtodze lub skierowane w dot przywodza na mysl bardziej pierwot-
ng egzystencje. Inspirujace dla choreografa moga okazac si¢ rézne od rodzimej tradycje taneczne lub inne dziedzi-
ny sztuki, na przyktad architektura. Uczestnictwo w tanecznej tradycji to obok charakterystycznego wykorzystania

przestrzeni, jakosci, czy czesci ciala, elementy decydujace o indywidualnym stylu danego choreografa.

Jezyk ruchowy

Cho¢ choreografia najczesciej rozwija sie¢ w czasie, ,,wyizolowanie” poszczegolnych ruchéw moze pomoc
widzowi okresli¢ jezyk ruchowy, ktorym operuje. Kazdy ruch, ktéry wyréznia si¢ charakterem, jasnym, prostym
rytmem, lub tez zawiera w sobie rozpoznawalny dramatyczny gest, moze by¢ latwo zauwazony jako odrebny ruch.
Wiele podstawowych czynnodci, jak gestykulacja towarzyszaca okreslonym sytuacjom, chodzenie, ciagnigcie, skok,
czolganie sig itp., mogg zostac¢ latwo rozpoznane przez widza niezaleznie od tego, jak bardzo zostaly przetworzo-
ne w tanecznym ruchu 1 jak bardzo r6znia si¢ od ich codziennego wykonania tempem i zastosowaniem. Oddech
tancerzy i ich ukierunkowana uwaga mogg réwniez obejmowac specyficzne ruchy, ktore dzigki temu moga by¢

identyfikowane jako podstawowe jednostki ruchu''.

Szczegolnie skodyfikowanym ,,leksykonem” ruchéw operuje taniec klasyczny. Jest to okoto dwustu figur i
krokdéw, ktérym odpowiadaja opisujace nazwy, oraz ich watiacje'”. Stanowia one podstawe jezyka ruchowego tego
tafica; minimalne jednostki z ktérych zlozone sa choreograficzne sekwencje. Mimo ze kroki w wigkszosci spekta-
kli baletowych sa czerpane z owego ,,leksykonu”, widz dobrze w nim obeznany moze docenia¢ wybér dokonany

przez choreografa, oraz innowacje, ktoére on wprowadza.

W odréznieniu jednak od baletu, ktory operuje precyzyjnie zdefiniowanym zestawem ruchéw, gléwne

tradycje modern rozwingly zasady generowania ruchu i wytwarzania wlasnych krokéw i figur dla tanca®. Ta-

10 Czesto spotykane jest to w balecie, gdy otaczajace soliste corps de ballet wzmacnia jego centralna pozycje.
11 Por. Graham McFee, gp.cit. 5.49-66; S. L. Foster, gp.cit. s. 88-93.
12 Jakkolwiek miedzy poszczegdlnymi stylami i szkotami baletu wystepuja pewne réznice w artykulacji ruchu, zasadniczo wszyst-

kie sg zgodne co do jego wykonania i ostatecznego ksztalttu.

13 Np. Isadora Duncan oparla swoj jezyk ruchowy na idei elementarnego ludzkiego ruchu; tak prostych czynnosciach jak cho-
dzenie, podskoki, bieg, ptynny krok walca, obroty i upadki. Zasady techniki Marthy Graham zawieraly jako podstawe contraction i release,
ruchy spiralne kregostupa, oraz organiczne sekwencje ruchu w ciele. Doris Humprey stworzyla swoj ruch z zasad upadku (fz/) 1 odbicia
(rebonnd)y, a takze sekwencyjnego uzycia klatki piersiowej, ramion i rak, oraz bioder, kolan i stop. Mary Wigman zaadaptowala koncept
zaczerpnigty z analizy Labana: kombinacji uzycia przestrzeni, czasu i sily, itd.
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niec wspolczesny 1 post-modern, najogdlniej rzecz ujmujac - wniost dalsze modyfikacje, praktycznie pozbywajac
si¢ wszelkich ograniczenn w doborze i sposobie uzycia ,,jednostek ruchowych”, oraz rozwijajac réznorodnosé
tanecznych technik i stylow. Ma tez nieporéwnanie mniej kodyfikacji, dotyczacych choc¢by generowania ruchu, niz
wyrosly z baletu zodern. Ruch moze wspolczesnie przybiera¢ najrézniejsze formy u kazdego choreografa, jednak
niezaleznie od tego, czy zaczerpniety jest z leksykonu baletowego, technik #zodern, jazzu, tanca ludowego, codzien-
nych czynnosci, czy tez jest to oryginalny ruch wytworzony np. w procesie improwizacji, doktadna obserwacja
pozwala zauwazy¢ lezaca u podloza zasadg jego generowania w ciele. W przypadku tanica wspolczesnego ma ona

znacznie wigksze znaczenie niz sam ,,leksykon” jezyka ruchowego.

Ponadto, widz zaznajomiony z tymi zasadami z fatwos$cia moze odréznic¢ ruchy od siebie. Na przyktad upa-
dek, niezaleznie od tego jaka wizualng forme przybiera, rézni si¢ od release, a spirala, niezaleznie od czasu trwania,

zwykle obejmuje pojedynczy ruch.

Cechy stylu wplywajq na charakter wykonania, jednak nie powinny by¢ mylone z samym j¢zykiem ru-
chowym. Styl funkcjonuje niejako ponad jednostkami ruchowymi tafica, nadajac im kulturows i indywidualng
tozsamo§$¢. Ten sam material moze nabierac réznego ksztaltu 1 wyrazu zaleznie od choreografa i wykonania przez

tancer zy.

Syntaktyka

O ile w potocznym rozumieniu kompozycja tafica jest zawsze zwiazana z wyborem jezyka ruchowego,
zaréwno na poziomie stylu czy tradycji, jak 1 fizycznego przeplywu energii w nastepstwie poszczegolnych ruchow,
o tyle syntaktyke traktowa¢ mozemy jako oddzialujaca na poziomie posrednim, miedzy wyborem i kombinacja
poszczegblnych ruchéw, a ich znaczeniem w choreografii. Syntaktyczne zasady nadaja wewnetrzng spojnosc tanca,

uzupelniaja 1 wspoloddzialuja z nawiazaniami do $wiata.

Choreograficzne zabiegi, takie jak np. powtdrzenia czy wariacje, mozna luzno przyporzadkowac trzem
glownym dyrektywom: wimesis, pathos 1 parataxis. Wszystkie trzy moga oddzialywac w réznych momentach, lub jak
modele reprezentacii, moga dziata¢ réwnoczesnie na poziomach fraz, wigkszych fragmentéw czy spektaklu jako

caloscl.

Pierwsza z syntaktycznych dyrektyw, mimesis, moze dziata¢ na kilka sposobéw. Ruch wtasnie wykonany
moze by¢ powtérzony. Ten sam ruch czy fraza moze tez powraca¢ pozniej w spektaklu, tworzac swego rodzaju
rame, co jest jedna z najbardziej powszechnych 1 czytelnych narzedzi kompozycyjnych, nadajac choreografii za-
réwno spojnosc, jak i pewna wielowymiarowosc; ruchy poprzednio skojarzone z jednym tancerzem lub przypo-
rzadkowane pewnej sytuacji 1 postrzegane w okreslony sposob, powracaja w nowym kontekscie, wytwarzajac nowe

znaczenie.

Z mimesis mamy rowniez do czynienia zawsze, gdy choreografia powiela struktur¢ muzyczng lub nawet
strukture narracyjng (np. libretto). Taniec czesto ujawnia pewne syntaktyczne wybory bazujace na strukturze
akompaniujacej muzyki. Muzyka moze zaréwno podporzadkowywac sobie narracyjna strukture tanca, jak 1 zajmo-

waé okreslone miejsce w dramaturgicznym porzadku.

Pathos jako syntaktyczna dyrektywa tanca jest w wickszosci metodologicznych opracowan rozumiany jako

technika komunikacji, polegajaca na odwolaniu do emocji widza. W kompozycji choreograficznej moze przejawiac
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si¢ skupieniem na wyrazeniu przez ruch standéw i proceséw emocjonalnych czy psychologicznych.

Czesto zdarza sig, ze w choreografii zauwazy¢ mozna hierarchie¢ w oddziatywaniu tych dyrektyw. Na przy-
ktad wtedy, gdy taniec powiela strukture muzyki, lecz jednoczesnie inna zasada, np. pathos, zarzadza caloscia (mu-
zyka obrazuje np. rozwoj emocji wyrazanych w taficu). Moze to ujawnia¢ rowniez proces pracy choreografa: czy
najpierw wybiera on muzyke, a nastepnie przenosi ja na ruch, niezaleznie od dbatosci o ,,fabularng” konsekwen-
cje, czy tez od poczatku podporzadkowuje on zaréwno muzyke jak i narzedzia ruchowe wybranemu tematowi.
W drugim przypadku rozwoj choreografii nadaje dramaturgii zrozumialy, a nawet przewidywalny porzadek. Kazdy

syntaktyczny wybor w choreografii buduje relacje pomiedzy psychologiczna a fizyczna przestrzenia w tanicu.

Trzecia z syntaktycznych dyrektyw, parataxis, oddziatluje za pomoca réznorodnych procedur porzadko-
wania ruchu, od technik aleatorycznych az po wariacje na temat jego przestrzennych i czasowych wlasciwosci.
Podobnie jak zasada mimesis, parataxis angazuje przede wszystkim tatwo rozpoznawalne wiasnosci ruchu — jego
ksztalt, specyficzne uzycie czesci ciala, rytm — w wigkszym stopniu niz emocje wyrazane przez taniec, czy obrazy

kojarzone z nimi'.

Prawdopodobnie najczedciej spotykanym narzedziem organizacji ruchu, ktéry mozna wlaczy¢ do kategorii
parataxis, jest wariacja. Mozna ja odnalez¢ na réznych poziomach w wickszos$ci choreografii. Wariacja jest osiagana
przez przetworzenie wlasciwosci przestrzennych, czasowych, lub jakosci we frazie ruchowej. Na przyktad, ruch
okrezny wykonywany reka moze zosta¢ powigkszony, zmniejszony lub odwrécony. Moze by¢ wykonany przez
tancerza zwroconego w innym kierunku czy stojacego na innym planie. Kolo moze by¢ tez przeniesione na rézne
czesci ciata, lub moze wyznaczaé $ciezke ruchu tancerza po scenie. Wariacje oparte na czasowych wlasciwosciach
tego samego ruchu to chocby wykonanie go wolniej lub szybciej, przyspieszajaco lub zwalniajaco. Wykonanie
okreznego ruchu moze tez by¢ przerywane bezruchem, badz tez akcentowane tak, by wytwarzac¢ wzor rytmiczny.

Kolo moze by¢ rowniez wykonywane z r6zng jakoscia, od napigcia 1 cigzaru, po plynnos¢ i lekkosc.

Kazda z wariacji moze by¢ tez taczona z inna, co powoduje dalsze zmiany w ksztalcie i dynamice. Na
przyklad rytm frazy ruchu moze by¢ rézny dla réznych czesci ciala. Fraza moze by¢ wykonana w innej orientacijt
przestrzennej lub na innym poziomie, moze by¢ odwrdcona, lub wykonana wstecz. Ruch postepujacy po pewnej
$ciezce w przestrzeni moze by¢ przerywany bezruchem. Wszystkie te wariacje moga by¢ rozbudowywane dalej,
angazujac wigksza liczbe tancerzy; kilka wariacji tego samego tematu moze by¢ wykonywane réwnoczesnie, lub
ten sam ksztalt moze pojawiac si¢ w réznych miejscach i plaszczyznach. Rytmiczne wariacje moga konczy¢ sie

réwnoczesnie, ksztalty grupowe moga si¢ rozpadac i Iaczy¢ ponownie itd.

Nieskoniczona liczba wariacji tego typu moze by¢ tworzona tak diugo, jak tylko mozna je rozpoznac jako
przeksztalcenia lub jasne do zdefiniowania motywy. Pozwalajac dostrzega¢ rownoczesnie podobienstwa i réznice
migdzy ruchami, wariacje wnosza istotny wklad do wewnetrznej konsekwenciji 1 spojnosci tadica. W tafdicu podkre-
slajacym pigkne lub idealne formy ruchu, wariacje dopuszczaja systematyczne przeksztalcenia fraz od prostych po
zlozone, oraz od surowych po ornamentacyjne. Tam gdzie taniec opowiada odzwierciedla psychiczne doswiadcze-

nie, wariacje rozwijaja charakter 1 sytuacj¢ postaci. Gdy natomiast taniec rozwija wizj¢ czynnosci ruchu, wariacje

14 Warto w tym miejscu uscisli¢ réznice pomiedzy kompozycja aleatoryczna a improwizacja. Wprowadzenie improwizacji tanecz-
nej do spektaklu oznacza swobode wyboru ruchéw oraz uzycia zasad kompozycyjnych w czasie spektaklu. Natomiast choreografowie
postugujacy si¢ technikami kompozycyjnymi opartymi na dziataniu przypadku, sami pozostaja poza systemem decyzji, faczac wyniki
losowe z opcjami ruchowymi. Co wigcej, te losowe rozwiazania sa zwykle wprowadzane przed wlasciwym spektaklem, ustalajac chore-
ografi¢ przed, a nie w trakcie jej wykonywania Poza technikami aleatorycznymi, wspolczesni choreografowie eksperymentowali szeroko
w ich spektaklach z innymi, podobnymi dziataniami z kategorii parataxis: przenosili matematyczna zaleznos¢ i strukture gry do szablonow
sekwencji tanecznych. Moze to by¢ takze adaptacja zasad réznych gier do wytworzenia porzadku ruchowego i struktury spektaklu jako
calosci.
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rozszerzajg 1 wzmacniaja mozliwosci fizycznej artykulacji.

Wariacje moga stuzy¢ jako nadrzedna syntaktyczna zasada tanica, lub moga by¢ wykorzystywane wylacznie
na poziomie ruchu lub frazy, czy tez nawigzywa¢ do muzyki. W ten sam sposob, sekwencja asocjacji opartych na
pathos moze by¢ przeksztalcana lub wielokrotnie powtarzana, sekwencja oparta na kompozycji losowej moze two-
rzy¢ czes¢ fragmentu podporzadkowanego pathos, powtdrzenie moze wystepowac jako czes$¢ struktury opartej na
przypadku itd. Kazda syntaktyczna zasada moze by¢ podporzadkowana innej, dzialajacej na wyzszym poziomie.
Syntaktyczna zasada zarzadzajaca choreografia jako caloscia, razem ze stylem 1 modelem reprezentacji, moze stu-

zy€ jako narzedzie analizy rozwoju narracyjnego w spektaklu tanecznym.

Podsumowanie

Przedstawione tu konwencje, ujete w kategorie ramy, modelu reprezentacii, stylu, jezyka ruchowego i syn-
taktyki, zapewniaja zestaw strukturalnych wytycznych, ulatwiajacych odczytanie znaczenia tanca. Jest to tylko
jedne z wielu mozliwych sposobow interpretacii tafica. Jakkolwiek jednak badania taica z perspektywy kulturowej,
filozoficznej, historycznej czy estetycznej maja ogromne znaczenie, jednak ten system, oparty na analizie ruchu
1 kompozycji spektaklu, pozwala na zachowanie $cislego zwiazku interpretacji z chocby najbardziej technicznymi

aspektami tanca, jak sposob artykulacji ruchu czy uzycie cigzaru ciala, na réwni z postuzeniem si¢ szerszg per-

spektywa.

Poczatkowo konwencje ramowe, takie jak scenografia, noty w programie, czy ukierunkowanie uwagi tan-
cerzy, moga naprowadza¢ widza na model reprezentacji lub porzadek syntaktyczny. Styl moze pomoc odczytac
intencje tanca, a nawet identyfikowa¢ postaci. Nastepnym krokiem jest rozpoznanie podstawowych jednostek
ruchowych 1 syntaktycznych zasad ich laczenia w choreografii; czy sa porzadkowane pathos, czy parataxis, gdzie

1w jaki sposob oddziatuje mimesis, na jakim poziomie wykorzystywane sg wariacje 1 czemu stuza.

Swiadomosé¢ tych porzadkujacych zasad ruchu pozwala widzowi powréci¢é do przedstawiajacych
1 stylistycznych odniesiefi, oraz zauwazy¢ np. jak wprowadzane sa do choreografii rytmiczne i przestrzenne wzory,
lub doceni¢ dopracowane szczegoly stylu. Proces interpretacji trwa nieustannie podczas spektaklu (a takze pozniej);
widz odkrywa coraz wyzsze poziomy organizacji tafica, oraz obustronng zaleznos$c tego, jak taniec wytwarza swoje
znaczenie 1 jak jest zorganizowany. Réznorodne konwencje w taficu, wspotoddzialujac ze soba, odstaniajg szersza

perspektywe: tafca jako znaczacego komentarza do $wiata i jego relacji do tradycji artystycznej.

Analiza realizacji wybranych motywow w teatrze fizycznym

Funkcjonowanie przedstawionych technik konstruowania znaczen w praktyce choreograficznej najlepiej
przedstawic¢ za pomoca przyktadow, poréwnujac rézne sposoby realizacji tych samych tematéw/motywdw. W tym
celu postuze si¢ przykladami spektakli dwoch zespoléw powszechnie uznawanych jako nalezace do nurtu tzw.

teatru fizycznego, ale diametralnie rézniacych si¢ w swoich artystycznych zalozeniach — Ultima Vez" oraz Com-

15 Ultima Vez jest obecnie jednym z najbardziej rozpoznawalnych zespoléw tanecznych; swoistg ikong tafica fizycznego. Zespol,
zalozony w 1986 przez belgijskiego tancerza, choreografa i rezysera, Wima Vandekeybusa, rozwinal niepowtarzalny styl i technike ruchu,
okreslang dzis jako Ultima 1/ez Style. Charakteryzuje go przede wszystkim fascynacja niezwyklg fizyczna sprawnoscia, szybkoscia, sita,
ryzykiem, sicganiem do instynktéw i wizualnym bogactwem. Vandekeybus zastynal rowniez jako twoérca filméw tanecznych — filmowych
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pagnie DRIFT". Mimo tych réznic, wykluczajacych jakakolwiek forme nasladownictwa, mozna dostrzec migdzy
nimi pewne tematyczne podobieistwa (np. animalizm, czy konflikt plci) Dzigki temu mozliwe jest przesledzenie,

w jaki sposéb uzyskujg one tak odmienny przekaz i forme.

»Animal dance” i ,,menazeria zagubionych dusz”

Pierwszym z motywow pojawiajacych si¢ zarowno w spektaklach Ultimy Vez, jak 1 Compagnie DRIFT jest

zwierze¢cos$¢ ukazana jako czg$¢ ludzkiej natury.

Nawigzania do zwierzgcosci sa obecne w przedstawieniach Ultimy Vez na wielu poziomach 1 dotycza
zaréwno ruchu tancerzy, jak i obrazu filmowego, tekstéw wykorzystanych w spektaklu, scenografii, czy rekwizy-
tow. Joanna Lesnierowska okresla ruch tworzony przez Wima Vandekeybusa mianem animal dance’” ze wzgledu
na tkwigca w nim pierwotna, animalistyczng sile. Okreslenie to wydaje si¢ niezwykle trafne, gdyz tak pojmowana
zwierzeco$c jest jedna gtoéwnych z cech stylu Ultimy Vez. Jest obecna w instynktownych reakcjach, ryzyku, przy-
padku, niebezpieczenstwie, skupieniu na ciele 1 jego mozliwosciach. Przede wszystkim jest podstawg samej tech-

niki ruchowej tego zespotu.

Trzeba w tym miejscu wyjasnic, ze taniec fizyczny w wydaniu Ultimy Vez opiera si¢ na trzech podstawo-
wych elementach: sile, szybko$ci i precyzji. Szybkosc 1 sila osiagane sa poprzez wykorzystanie cigzaru ciala. To,
co postrzegamy jako dynamike ruchu, jest zalezne od szybkosci przemieszczania w przestrzeni punktu ciezkosci
ciala (w tancu fizycznym jest to dolna czes$¢ brzucha). Jest to jednoczesnie jeden z najsilniejszych punktow ciala,
tzw. centrum, ktérego sila stabilizuje cialo 1 wzmacnia ruch innych jego czeséci. Centrum moze by¢ takze symbo-
licznie kojarzone z instynktami i emocjami. Stad charakterystyczne jego wykorzystanie — jako punktu, z ktérego
inicjowana jest wigkszo$¢ ruchow — nie tylko pozwala uzyskac¢ wigkszg sile 1 dynamike, ale tez niesie ze soba
okreslony przekaz. Precyzja natomiast nie tylko pozwala na uzyskanie odpowiedniej jakosci ruchu, ale czesto jest
niezbedna, by jego wykonanie w ogodle bylo mozliwe. Szczegdlnie istotne jest to w partnerowaniach, gdzie centy-
metrowe przesuniecia punktow kontaktu czy diugosci skoku moga decydowac o zdrowiu, a nawet zyciu tancerza.
Oczywiscie precyzji takiej nie da si¢ osiagnac¢ wylacznie przez swiadome dzialanie — ilo§¢ bodzcow 1 impulséw od-
bieranych podczas tanca jest zbyt duza, a reakcja musi by¢ blyskawiczna. Dlatego precyzyjny ruch musi zosta¢ wy-

¢wiczony, ,,zapisany w ciele” tak, by mégl funkcjonowac jako bezposrednia, instynktowna reakcja na dany impuls.

W przypadku tanca fizycznego Ultimy Vez tancerz musi osiagnaé pewien szczegolny stan §wiadomosci,

adaptacji spektakli, wykorzystujacych material choreograficzny Ultimy Vez, ale stanowiacych catkowicie autonomiczne dzieta. Wigcej
informacji na temat zespotu zob. m. in.: E. Jans, Wim Vandekeybus. Kolekcja Kritisch Theater Lexicon, Bruksela 1999; R. Boisseau, Paro-
rama de la danse contemporaine:80 chorégraphes, Paryz 2006; Eurgpe Dancing perspectives on theatre dance and cultural identity,. pod red. Andrée Grau,
Stephanie Jordan. Londyn, Nowy Jork 2000; Wojciech Klimczyk, Wizjonergy ciata. Panorama wspétezesnego teatru taiica, Krakow 2010; hetp://
www.ultimavez.com.

16 Compagnie DRIFT stworzone zostalo przez duet tancerzy i choreograféw ze Szwajcarii, Beatrice Jaccard i Petera Schellinga.
Jest jednym z bardziej rozpoznawalnych zespolow szwajcarskiej sceny tanecznej. W ciagu dwudziestu lat dzialtalnosci zyskal tez miedzy-
narodowe uznanie, wystepujac w ponad 31 krajach. Jest to zespél repertuarowy (w obecnym repertuarze maja ok. 8 spektakli), co udato
im si¢ osiaggnaé dzigki dos¢ elastycznemu modelowi wspolpracy z tancerzami. Compagnie DRIFT, jak sami méwia o sobie, interesujg
absurdy Zycia codziennego. Podobnie jak Ultima Vez, DRIFT postuguje si¢ czgsto kompozycja opartg na seriach obrazéw, odrzucajac
linearng narracje, Mimo to jednak udaje im si¢ osiagnaé¢ bardzo spojny przekaz. Sztuka tworzona przez Cie. DRIFT wydaje si¢ bardzo
bliska surrealizmowi, zaréwno w nastroju, zatozeniach, jak i niektérych technikach, ktore wykorzystuja do tworzenia choreografii. Wigcej
informacji na temat zespotu zob. m. in.: Por. Nina Scheu, CH-Choreografiepreise Pro Tanz 2007 an Compagnie DRIFT, materialy ze strony:
http:/ /www.dansesuisse.ch/index.php?id=16&tx_ttnews|tt_news]=39&cHash=180fd802f0, dostep: 25 maja 2013; Wojciech Klimezyk,
op.cit.; R. Lissowska, Po szesnaste — Taniec!, ., Teatr” nr 11/2009; R. Lissowska, Mi¢dzy inspiragq a interpretag, ,, Teatt” nr 2/2010; www.drift.
ch.

17 Joanna Lesnierowska, Urzta 3 Pryystawkq, ,,Didaskalia” 2003, nr 57, s. 112.
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w ktorym nie antycypuje i nie analizuje w myslach nastepnych ruchéw, lecz jedynie ,,uruchamia” kolejne impulsy.
Tylko w ten sposob jest mozliwe uzyskanie tej szczegolnej jakosci ruchu, w ktérym cialo utrzymywane jest w stanie
nieustajacej czujnosci, reaguje w utamku sekundy i zdaje si¢ by¢ pozbawione kontroli umystu. Jak widaé, instynkt
1 pod$wiadomos¢ nie sa dla Ultimy Vez jedynie tematami, lecz wynikaja z podstaw ich jezyka ruchowego. Dlatego

wlasnie powracaja w kazdym spektaklu.

W podobny sposéb zwierzecos$c jest wprowadzana do spektakli Ultimy Vez juz na poziomie samego jezyka
ruchowego i techniki, sposobu generowania ruchu w ciele. Vandekeybus czesto wykorzystuje w tanicu wiasciwo-
$ci ruchu obserwowanego u zwierzat. Nie chodzi tu wylacznie o instynktowne reakcje i zachowania, lecz przede
wszystkim o jako$¢ ruchu wynikajacq z anatomicznych uwarunkowan. Dynamika, punkty inicjacji ruchu, przeplyw
energii, rozlozenie sily i cigzaru oraz aktywno$§¢ poszczegolnych czgsci ciala zostaja dokladnie przeanalizowane,
a nastepnie ,,przeniesione” na cialo tancerza. Umozliwia to osiagniecie specyficznej jakosci ruchu, ktéra z tego
wlasnie powodu wydaje si¢ wykraczac¢ poza mozliwosci ludzkiego ciala. Mozna powiedzied, ze dzigki temu tan-
cerze nie imituja zwierzat, lecz po prostu staja si¢ nimi; zwierzeco$¢ jako system motorycznych zaleznosci zostaje

zreplikowana w ich ciatach.

Ciekawych przykladoéw nawiazan do zwierzecosci dostarcza spektakl B/ush. Odwolam si¢ do fragmentow
jego filmowej adaptacji, gdyz motyw animalny zostal dodatkowo podkreslony przez umieszczenie akeji w plenerze
—w lesie, nad brzegiem rzeki oraz w wodzie. Jest to scena ,,polowania”, w ktérej kobiety weielily si¢ w role drapiez-
nikéw. Pojedyncze gesty 1 pozycje jakie przyjmuja, na samym poczatku pozwalaja identyfikowac ich dzialania jako
przygotowanie, tropienie i atak. Jednak w sekwencjach ruchowych pojawiajg si¢ tez elementy typowe dla tafca —
skoki, obroty i partnerowania. Me¢zczyzni w tej scenie pelnia rolg ofiar; ich ruch jest spokojniejszy, bardziej ptynny,
cho¢ réwniez dynamiczny. Koncentruja na sobie wzajemng uwage, w grupowych sekwencjach przeplatanych part-
nerowaniami, ktérych energia przywodzi na mysl walke o pozycje w stadzie. Zdaja si¢ by¢ nieswiadomi zagrozenia.
Kobiety zblizaja si¢ do nich niezauwazone, 1 w konicu ,,atakuja” mezczyzn, skaczac na nich i przywierajac mocno.

Otwiera to caly ciag sekwencji, w ktérych zanika poczatkowy podzial na ,,drapieznikow” 1 ,,ofiary”.

Tancerze upodabniaja si¢ do zwierzat poprzez nieustanng czujno$¢ towarzyszaca polowaniu, przede
wszystkim jednak zwierzecos¢ jest replikowana — zaréwno na poziomie jezyka ruchowego, jak i tematu tanca.
Oprocz pojawiajacych sie od czasu do czasu charakterystycznych ruchow, takze blyskawiczne reakcje i napigcie
migdni sq nieustannie obecne w ciatach tancerzy i prowadza do skojarzenia, ze oto ogladamy drapiezniki we wia-

snym Srodowisku.

Dalsze sekwencje rozwijaja partnerowania w duetach i triach. Chwilami upodobniaja si¢ one do walki (na
przykiad poprzez powracajacy motyw przyciagania si¢ i odpychania), jednak nadrzednym tematem staje si¢ samo
ciato 1 ruch. Upodobnienie do zwierzat, podporzadkowane replikacji zwierzecosci (kojarzonej z instynktem, dzi-
koscig 1 walka) jest wiec punktem wyjscia do dluzszych sekwencji, ktére odzwierciedlaja zwierzecosé, jednak ich

celem jest ruch sam w sobie.

Przy okazji ujawnia si¢ tu jedna z gléwnych cech kompozycji choreograficznej Ultimy Vez: wszystkie dzia-
tania sceniczne maja swoj wyrazny cel, sa intencjonalne. Interakcje tancerzy zbudowane sq na opozycjach i maja
jasng strukture: akcja-reakcja, cheesz albo nie chcesz, dziatasz albo unikasz czyjego$ dzialania, tak lub nie — nic
pomiedzy. Taniec zbudowany na takich opozycjach zdaje si¢ przekazywac, ze tam, gdzie rozum $pi, instynkt dyk-

tuje warunki.

Akcja rozgrywa sie rownolegle w réznych miejscach i przeplata si¢ z sekwencjami w wodzie. W spektaklu
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byla to projekcja wyswietlana na ekranie z tylu sceny. W filmowej adaptacji ujecia z nad rzeki oraz spod powierzch-
ni wody sa wkomponowane migdzy obrazy z lasu. Woda symbolizuje tu przestrzen pod§wiadomosci, wewnetrznej
harmonii z instynktem. Tancerze wskakujac do wody zaprzestaja ,,walki”, zdaja si¢ koncentrowaé wylacznie na

przyjemnosci ptywania.

Wydarzenia te nastepuja w spektaklu po scenie wesela, w ktorej bohaterka (Eurydyka, grana przez Ine
Geerts) wypija napéj ze zmiksowanej zaby'. Réwnolegle do opisywanych tu dziatai bohaterka popelnia samo-
bojstwo skaczac z klifu. Sceny pokazujace Eurydyke (ktora wydaje si¢ naleze¢ do innego $wiata i nie wchodzi
w zadne interakcje z pozostalymi tancerzami) sa jedynym elementem pozwalajacym wlaczy¢ te sceng, oparta na
syntaktycznej zasadzie parataxis, w konstrukcje calosci spektaklu podporzadkowanej pathos. Tematem Blush jest
milo$¢ 1 uczucia zwigzane z utrata bliskiej osoby, a narracja jest do§¢ swobodnie osnuta wokot mitu o Orfeuszu
1 Burydyce. W tym kontekscie zwierzeco$¢ do ktorej nawiazuje opisana scena — reprezentowana poprzez upodob-
nienie, replikacje 1 odzwierciedlenie — moze by¢ interpretowana jako replikujaca wewnetrzny konflikt czlowieka

1jego instynktow, poddanie si¢ wladzy podswiadomosci itp.

Compagnie DRIFT uczynila zwierzeca strong ludzkiej natury tematem spektaklu Aw blen cochon. Jest to —
podobnie jak reszta repertuaru tej grupy — spektakl pelnowymiarowy, dostosowany do tradycyjnej prosceniowej
sceny. Na scenografi¢ skladala si¢ zastona z polyskujacych kolorowych szkielek, na ktérej tle wida¢ metalowa
konstrukeje lady, stolu, tawki i balkonu ozdobionego jelenim porozem. W kacie stoi pokryte futrem i absolutnie
do niczego nie pasujace igloo, w trakcie spektaklu zabarwiane §wiatlem na coraz bardziej krzykliwe kolory. Nad
nim wisi ekran, na ktérym ogladamy na przemian: dwéch przebranych za kroéliki mezezyzn niemrawo kopiacych
pilke, oraz czarnego ptaka saczacego przez stomke jaki§ napdj. Miejscem akciji jest bar — jak wskazuje tytul: ,,Pod
Bl¢kitnym Prosiakiem”. Juz sama scenografia informuje wyraznie o tym, jak wydarzenia na scenie odnosza si¢ do

rzeczywistosci - niby to typowy pub, a jednak niepokojaco przerysowany.

Osig fabularna jest spotkanie w barze szesciu nieznajomych. Wszyscy przyszli powodowani potrzeba czy-
jej$ bliskosci, lecz kazdy z innym jej wyobrazeniem. Zderzenie réznych postaw wprawia w ruch mechanizm spo-
tecznych konwencji, ktory raz uruchomiony napedza si¢ dalej sam, rozwijajac sytuacje w najbardziej nieprzewidy-

walnych kierunkach.

Postaciom nadano cechy zwierzece, ujawniajace si¢ jako druga natura czlowieka, ktéra determinuje ich
dzialania 1 wybory. Tancerze upodobniaja si¢ do zwierzat poprzez drobne gesty i detale kostiumu, ktére pozosta-
ja czytelne. Gburowaty, wysoki mezczyzna z irokezem (Thomas Maucher) przywodzi na mysl byka. Ubrany jest
w ziemistego koloru wojskowe spodnie 1 poplamiong kurtke, co sklada si¢ na dos¢ ,,niechlujny” wizerunek. Czgsto
zastyga w pozie z opuszczona i lekko przekrzywiona glowa, patrzac tepo przed siebie. We wszystkich dziataniach
scenicznych postac ta charakteryzuje si¢ niezdarnoscig i sita. Ubrany na czarno tancerz (Slava Zubkow), despe-
racko probujacy wejs¢ z kimkolwiek w relacje, to ,,kruk” — podkresla to ,,ptasia” poza, jaka przyjmuje kucajac na
metalowej poreczy balkonu, charakterystyczny sposéb chodzenia na wyprostowanych nogach, oraz powtarzany
raz po raz nieznaczny ruch glowy przypominajacy dziobanie. J6zsef Trefeli wcielit si¢ w postac ,krolika”. Jest
uprzejmy, ale plochliwy i znerwicowany. Szara koszula, gtadko zaczesane wiosy 1 niewielki wasik dookreslajg jego
charakter. Z futrzanego igloo wychodzi powoli ,,kotka” -kokietka w czarnej sukience (Judith Rohrbach), gltaszcza-

ca si¢ 1 przeciagajaca migkkimi ruchami. Jej kolezanka (Monica Munoz) to ,,koza”, ktéra nieustannie gada lub prze-

18 Zaba jest w tym spektaklu jednym z wielu powtarzajacych si¢ symbol, i, zaleznie od kontekstu, moze by¢ interpretowana jako
ludzka dusza opuszczajaca cialo, dusze cierpiace w piekle, zaklety ksiaze z rosyjskiej basni o glupim Ivanie, ktéra Elena Fokina opowiada
podczas wesela itd.
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zuwa kawalki wlasnej lub cudzej odziezy. Tej menazerii z dystansem przyglada si¢ ,,lis” (Marco Volta), dyskretnie

obwachujacy wszystkich i wszystko, aby starannie dobrac¢ osoby, z ktérymi mogtby nawiazac¢ kontakt.

Nie trudno zauwazy¢, ze w tym przypadku nawiazania do zwierzat opierajg si¢ na ich stereotypowych
cechach funkcjonujacych w naszej kulturze. Na poziomie postaci tancerze upodabniaja si¢ do zwierzat poprzez
charakterystyczne gesty i zachowania, ktore nawiazuja do tych stereotypéw, jednak przede wszystkim uwypuklaja

cechy ludzkich charakterow.

Takie upodobnienie towarzyszy imitacyjnemu przedstawieniu spolecznych zachowan. Nie wypadajac ani
na chwile ze swoich indywidualnych r6l, tancerze imitujaco (nawet z uzyciem dialogéw'’ i pantomimy) przedsta-
wiaja sytuacje, jakie moglyby mie¢ miejsce w tych okolicznosciach. Jednak imitacja ta podporzadkowana zostaje
nadrzednej zasadzie replikacji relacji miedzyludzkich, a takze zwigzku miedzy charakterem cztowieka a jego ,,zwie-

rzecy’’ strona.

Za przyklad moze postuzy¢ jedna z pierwszych scen — w ktorej niezreczna konwersacja ,,kruka” 1 ,,krolika”
doprowadza do uscisku dloni. Tu jednak imitacja ust¢puje miejsca replikaciji ich wzajemnego stosunku. Polaczone
dlonie zmieniajg si¢ w petle, z ktorej probuja si¢ wydostaé, ale nie udaje im si¢ to nawet dzigki najbardziej wymysl-

nym akrobacjom.

Podjeta przez przyjacioél proba zapoznania siedzacych przy barze kobiety (,,kotki”) i mezezyzny (;,byka”)
szybko zaczyna przypomina¢ napuszczanie na siebie zawodnikow na ringu. Imitujaco przedstawione sa momenty
przyjacielskiego pocieszania i obmyslania coraz to nowych strategii, by zblizy¢ tych dwoje do siebie. Same momen-
ty spotkania oparte sg juz jednak na ruchu replikujacym emocje i intencje postaci: podchodzg do siebie powoli,
mimochodem, mijaja si¢, to znéw nawet si¢ do siebie nie zblizaja, innym razem mezczyzna rzuca si¢ na kobiete
powalajac ja na ziemi¢. Wreszcie zabiegi te owocuja ,,udanym” spotkaniem, a nawet proba flirtu, ktére jednak

szybko przeradzaja si¢ w seri¢ damsko-meskich niezrecznosci.

7. podobnych sytuacji 1 podchodow sklada si¢ caly spektakl. Upodobnienie do zwierzat poprzez poje-
dyncze gesty i detale stylizacji oraz imitacyjne przedstawienie sytuacji, podporzadkowane jest nadrzednej zasadzie
replikaciji relacji miedzyludzkich i ich charakteréw. Gléwnym tematem staje si¢ wiec spoleczenstwo — ukazywane
jako ,,zoo zagubionych dusz”. Umozliwia to zarazem bardzo jasna interpretacje; widz ani na chwile nie traci orien-
tacji w zwiazkach przyczynowo-skutkowych miedzy dzialaniami scenicznymi. Jednoczesnie jednak charakter tych

dzialan nieustannie balansuje na cienkiej granicy oddzielajacej rzeczywisto$¢ od absurdu.

Jezyk ruchowy jakim operuje Compagnie DRIFT jest bardzo zréznicowany. Jego podstawa, szczegdlnie
w sekwencjach imitujacych, jest ruch codzienny — zwyczajne czynnosci, kroki i gesty. Jednak na rézne sposoby
modyfikowana jest jako$¢ jego wykonania, tempo i zakres. Ponadto jest on cz¢sto punktem wyjscia dla sekwencji
akrobatycznych 1 typowych dla tafica fizycznego partnerowan, wymagajacych od tancerzy ogromnej sprawnosci
1 doskonalej techniki. W przeciwienistwie do Ultimy Vez, ruch proponowany przez DRIFT angazuje w duzej
mierze peryferia ciala, ktérych aktywnos¢ jest faczona z sekwencyjna praca korpusu. Oczywiscie, centrum ciala
pozostaje tu kluczowym punktem dla operowania silq i ci¢zarem. Jednak nie jest eksponowanym punktem inicjuja-
cym ruch. Wrecz przeciwnie, aktywnos¢ centrum ciala jest maskowana przez precyzyjny, czasem nawet ornamen-
tacyjny ruch konczyn, glowy 1 gérnej czesci korpusu. W efekcie ruch nabiera lekkosci, a nawet wydaje si¢ nieco

odrealniony”- sprzeczny z sitami tarcia 1 grawitacji - gdyz uzycie cigzaru, sily 1 przeplyw kluczowych impulsow
19 Tekst wypowiadany przez tancerzy poddany zostaje podobnym zabiegom; jezyk jest w réznym stopniu dekonstruowany. Np.

spojna na poczatku konwersacja miedzy kobietami szybko zmienia si¢ w wypowiadanie samych tylko przymiotnikéw, lub nawet samych
fragmentow stéw, ale widz weiaz moze mie¢ pojecie o temacie i charakterze rozmowy.
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w ciele sg prawie niewidoczne. Ta jako$¢ ruchu jest jedng z charakterystycznych cech stylu Compagnie DRIFT,

wspolttworzy surrealistyczny nastrdj ich spektakli.

Istotne znaczenie ma tez uzycie przestrzeni. Jest ono podporzadkowane przedstawianej sytuacji — towa-
rzyskiego spotkania — wigc tancerze czgsto zmieniaja swoje ustawienie, formujac si¢ w grupy wokol elementéw
scenografii lub odchodzac na bok. Akcja ma miejsce jednoczesnie w réznych punktach sceny i tylko od czasu do
czasu jej czes¢ przenosi si¢ do centrum. Znaczenie tego punktu jako eksponujacego ruch jest jednak znacznie
ostabione przez inne ukierunkowanie uwagi tancerzy, dla ktorych to, co dzieje si¢ w centrum czesto nie wydaje si¢
bardziej interesujace od ich najblizszego otoczenia lub dziatan w innych obszarach sceny. Ponadto, niezaleznie od
przestrzennego ustawienia tancerzy i odleglosci miedzy nimi, pozostaja oni ze sobg w relacji poprzez spojrzenie
lub reakcje kinestetyczne®. Dzigki temu tancerze zdaja si¢ tworzy¢ na scenie zamkniety uklad sil, w ktérego ob-
rebie trwa ciagly ruch. Kazdy, najdrobniejszy gest moze zosta¢ podchwycony w innym miejscu sceny 1 zainicjowac

narastajacg lawinowo interakgcje.

W wykonaniu tak ztozonych sekwencji choreograficznych kluczowe znaczenie ma synchronizacja i precy-
zja. Co ciekawe jednak, tancerze Compagnie DRIFT nie postuguja si¢ liczeniem, ani zadnymi uméwionymi znaka-
mi, ktére utatwialyby ujednolicenie tempa czy dtugosci fraz. Choreografia jest tak dopracowana, ze sam przeplyw
impulséw miedzy tancerzami wystarczy im do dokladnego zsynchronizowania ruchu w czasie i1 przestrzeni. Taka
kompozycja jest rowniez jednym ze znakéw rozpoznawczych stylu Cie. DRIFT. Ujawnia ona fascynacje chore-

ograféw tym, co Peter Schelling nazywa ,,kontrolowanym chaosem”.

Wariacje sa wykorzystywane w obrebie poszczegdlnych sekwencji ruchowych, jednak zdarza si¢ to rzadko
1 zawsze stuzy rozwinigciu sytuacji. Przykladem moze by¢ opisana wyzej scena wielokrotnie powtarzanych préb
zblizenia ,,byka” 1,,kotki”, czy koficowe tango ,,kotki” i ,lisa”, w ktérym powtarzana trzykrotnie fraza jest przepla-
tana wariacjami tego tematu. W pierwszym przypadku za pomoca wariacji ruchowego tematu tanga ukazana jest
narastajaca niezrecznoscé sytuacji i determinacja postaci, w drugim natomiast rozwijajace si¢ uczucie i zaciesniajgca

si¢ wi¢z miedzy tafczacymi.

Calos¢ spektaklu podporzadkowana jest syntaktycznej zasadzie pathos, koncentrujac si¢ na rozwoju psy-
chologicznym postaci oraz ich wzajemnych relacji. Spektakle Compagnie DRIFT zwykle oparte sa na plynnie po-
faczonych, ale jednak niezwiazanych bezposrednio obrazach scenicznych. W Au blean cobon nastepujace po sobie
sceny nie zawsze laczy logiczny zwiazek, ale zwierzece inklinacje postaci utrzymywane sa konsekwentnie przez

caly spektakl. Dzigki nim narracja wydaje si¢ niemal linearna.

“Amours et délices” i “L’amour ou la mort”
Kolejnym motywem pojawiajacym si¢ w spektaklach Ultimy Vez i Compagnie DRIFT jest konflikt kobie-
cosci 1 meskoSci.

Vandekeybus czesto buduje swoja choreografie w oparciu o antytezy, wykorzystujac napigcia: przeciwstaw-
ne emocje, kobieta i mezczyzna, przyciaganie i odpychanie. Ple¢ definiuje cialo, ktére zawsze reprezentuje okre-

§long seksualno$¢. Relacje kobiet z mezczyznami sa niezwykle kruche, a podstawowym prezentowanym wzorem

20 Kinestetic response, czyli reakcja na obserwowany lub przekazany bezposrednio, dowolny impuls ruchowy. Reakeja ta polega na
przetworzeniu impulsu i oddaniu go w ruchu. Przy tym impulsem moze by¢ wszystko: pojedynczy ruch lub ich sekwencja, odizolowany
gest, lub nawet skojarzenie wywotane jakoscig ruchu; &inestetic response jest jednym z narzedzi kompozycyjnych Viewpoints, ktére stosowane
sq m.in. w improwizacji. Por. A. Bogart, T. Landau, The Vienpoints Book. A Practical Guide to 1 iewpoints and Composition, Nowy Jork 2005.
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pozostaje konflikt. Co ciekawe, to kobiety wygrywaja w tej rozgrywce. Kojarzone z pierwotna sila, nieposkromio-
na naturg ,,manipuluja, wykorzystuja i dominuja nad wyraznie stabszymi i zdezorientowanymi samcami, oglaszajac

to wszystkimi jezykami §wiata i seriami nieartykutowanych — agresywnych badz triumfalnych — dzwigkéw. ..

Motyw konfliktu plci pojawia si¢ w wielu spektaklach Ultimy Vez, jednak na potrzeby tego artykulu po-
nownie postuze si¢ przykladem Blush, gdzie zostal on szczegdlnie podkreslony. Impulsem do stworzenia przed-
stawienia bylo pytanie o to, co oznacza utraci¢ kogo$ bliskiego. Historia przedstawiona na scenie zostata utkana
z trzech réznych, obecnych w naszej kulturze opowiesci. Za pierwsza inspiracj¢ mozna uznaé Metamorfozy Owidiu-
sza, zwlaszcza mit o Orfeuszu i Eurydyce. Drugim motywem literackim, ktéry postuzyt do skonstruowania fabuty,
jest rosyjska basn ludowa o glupim Iwanie. Glupi Iwan zakochat si¢ w zabie, ktora dzigki sile mitosnego pocatun-
ku odzyskala swq dawng posta¢ ksigzniczki. Ostatnim watkiem jest wspdlczesna piosenka, moéwigca o porwane;j
kobiecie, ktéra wie, iz niedtugo umrze. Dodatkowych tresci dostarcza muzyka Davida Eugene’a Edwards’a, stano-
wiaca muzyczny i stowny komentarz do rozwijajacej si¢ na scenie akcji. Mozna powiedzie¢, ze spektakl zbudowany
jest z roznych, nieprzystajacych do siebie elementéw (literatura wysoka 1 niska, popularna muzyka, animalistyczny,

pelen pasji taniec), niemniej sa powigzane w spojna artystyczng calosc.

Tematy przewodnie Blush to $mier¢, ktora rozdziela kochankow, oraz mito$¢, bedaca przedmiotem
nieustannego sporu, rozwijajacego si¢ takze w dialogu. Trywializowana jest przez posta¢ grang przez Roberta
M. Haydena i okre$lana mianem chemicznej reakcji. Jego przeciwnikiem w tej stownej sprzeczce jest Beniamin

(Thomas Steyaert), ktory w przyplywie targajacych nim emociji krzyczy: ,,I’amout ou la mort!”*.

Sceny stricte aktorskie, w ktérych pojawiaja si¢ dialogi, przeplataja si¢ w spektaklu z sekwencjami tanecz-
nymi. Nie ma miedzy nimi bezposredniego powigzania, w rozumieniu logicznego nastepstwa wydarzen. Zesta-
wione sa raczej na zasadzie kontrastujacych obrazéw. Tylko trzy postaci, ktére dzigki partiom aktorskim mozemy
zidentyfikowa¢ jako Otfeusza, Eurydyke® i Beniamina®, zachowuja pewne indywidualne cechy takze w scenach

tanecznych.

Choreografia w tym spektaklu operuje w gtéwnej mierze jezykiem ruchowym opisanym w cz¢sci poswie-
conej motywowli animalizmu. Tancerze sa czujni, wyczekujacy mogacego nadejs¢ w kazdej chwili zagrozenia, dzicy.
Wyraznie dziela si¢ wedtug plci na dwie grupy. Nawet zlaczeni w mitosnym taficu nie tracg czujnosci — sugerowana
bliskos¢ zostaje zlamana, poniewaz bliski kontakt rzadko kiedy jest czuty. Uczucia zdaja si¢ chybione. Kobiety pra-

gng mezezyzn, ktorych one same nie interesuja. Mezczyzni staraja si¢ zwrdcic¢ uwage kobiet, ktorym sa obojetni.

W kontekscie konfliktu plci warto przyjrzec si¢ blizej scenie, ktéra pojawia si¢ pod koniec spektaklu. W
filmowej adaptacji akcja zostala umiejscowiona nad brzegiem morza. Orfeusz przezywa strate ukochanej, u§wiada-
miajac sobie ze nic nie jest w stanie przywrocic jej zycia. Sktada ciato Eurydyki do morza i pozostaje sam nad brze-
giem. Wkrotce pojawia si¢ inna kobieta 1 obejmuje go delikatnie za szyje, przytulajac si¢ do jego plecéw. Orfeusz
odwraca si¢ gwaltownie i odpycha ja. Rozpoczyna si¢ sekwencja oparta partnerowaniach, w ktérych uwydatnione
zostajg sprzeczne intencje tancerzy. Kobieta za wszelka ceng stara si¢ zblizy¢ do mezczyzny, on z kolei odpycha

ja od siebie z narastajacq sila, wciaz jednak pozostaja w kontakcie. Dynamika i charakter ruchu tej sekwencji sq

21 J. Lednierowska, op.cit., s. 113.
22 Mitos¢ albo $mier¢.
23 W role Eurydyki wcielila si¢ aktorka (Ina Geerts) i nie bierze udzialu w sekwencjach tanecznych, ale pojawia si¢ niejako na

drugim planie.

24 Imi¢ Beniamin w tym spektaklu zdaje si¢ znaczacym imieniem. Beniamin czyli najmlodszy, najulubieniszy syn, ulubieniec. Por.
W. Kopalinski, SZownik wyrazdw obeyeh i wrotow obeojezyeznych 3 almanachens, Warszawa 2000, s.67. W scenach aktorskich ukazuje si¢ on jako
posta¢ najbardziej bezbronna i naiwna.
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bardziej zréznicowane w porownaniu z poprzednio opisang sceng — w ruchach kobiety jest wiecej delikatnosci.
W krétkich chwilach, gdy udaje jej si¢ przylgna¢ do ciata Orfeusza, jej dotyk staje si¢ niemal czuly. Ten kontrast
uwydatnia jednak tylko brutalnos¢ walki. Podkreslone tez zostajq klatka piersiowa, szyja 1 glowa, na ktérych kon-
centruje si¢ kontakt tancerzy. Pozwala to interpretowac te choreografie jako odnoszaca si¢ bardziej do §wiadomych

intencji i uczud, niz ,,zwierzecego” instynktu.

W koncu Orfeusz wrzuca kobiet¢ do morza, a ona unosi si¢ bezwladnie na powierzchni. Jej miejsce
w damsko-meskim starciu natychmiast zajmuje inna kobieta, ktora jednak zatrzymana zostaje przez innego mez-
czyzng. Sytuacja powtarza si¢ z nastepna para. W tym samym czasie kolejny mezczyzna wyciaga kobiete z wody, ta
jednak nie okazuje zainteresowania nim. W rownolegle rozgrywajacymi si¢ teraz partnerowaniach, kobiety rzucaja
si¢ w pogoni za Orfeuszem, a mezczyzni za wszelka ceng staraja si¢ zatrzymac je przy sobie. Tym razem to kobiety
wydajq si¢ dominujace; sq tez bardziej brutalne. Choreografia replikuje sprzeczne pragnienia 1 uczucia. Dzigki sty-

lowi ruchu Ultimy Vez, konflikt plci zostaje ukazany jako smiertelna walka — I amour on la mort.

Pragnienie milosci i odwieczny konflikt plci stal si¢ tez tematem spektaklu Compagnie DRIFT - Amonrs
et délices”. W stylistyce przedstawienia dominuja nawiazania do teatru lalek, widoczne zaréwno w charakteryzacji

postaci, scenografii, kompozycji poszczegolnych scen, jak i samym jezyku ruchowym.

Scenografie tworzy waskie 16zko, niewielki stolik z dwoma krzestami, oraz konstrukcje $cian 1 okna z tytu
sceny, za ktorymi znajduje si¢ labirynt korytarzy. Podczas spektaklu tancerze bladza, znikaja 1 pojawiaja si¢ w ich
réznych zakamarkach, co przypomina dostowna ilustracje metafor ,,zawilych uczué” i ,,pokretnych $ciezek mito-
$ci”. Dominujacym na scenie kolorem jest oczywiscie czerwien — powszechnie kojarzona z mitoscia. Czerwone sa
zarowno $ciany, jak 1 kostiumy mezczyzn. W kilku scenach postuzono si¢ réwniez czerwonym swiattem. W tym
kontekscie kostiumy kobiet — zielone i niebieskie sukienki — wyodrebniaja je, podkreslajac jednoczesénie ich dystans
wobec meskich zalotow. Fryzury czworga tancerzy bioracych udzial w tym spektaklu sygnalizujq dodatkowo ich
podzial na dwie pary. ,,Mlodszych” reprezentuja: Judith Rohrbach z wymyslnie upietymi wlosami i gladko uczesa-
ny Slava Zoubkov (w tej roli zamiennie Marco Volta). ,,Starsza” pare tworzy natomiast Beatrice Jaccard z nastro-

szona fryzurg oraz tysy Massimo Betrinelli, ktéremu doklejone zostaly na czubku glowy dwie mate kepki wlosow.

Spektakl nie ma linearnej konstrukciji. Jest skomponowany z niepowiazanych fabularnie scen, ilustrujacych
rézne aspekty 1 odcienie relacji damsko-meskich (a takze damsko-damskich i mesko-meskich). Sceny te jednak

maja wobec siebie rownorzedny status — pathos podporzadkowany zostaje syntaktycznej zasadzie parataxis.

Podobnie jak mialo to miejsce w Au bleu cohon, nadrzednym modelem reprezentacii jest tu replikacja uczué
1 relacji miedzy postaciami, wspomagana imitacyjnym przedstawieniem konwencjonalnych zachowan. Imitacja
przejawia si¢ w przesadnie podkreslonych gestach 1 pozach (co dodatkowo upodabnia postaci do marionetek),

a takze na poziomie wypowiadanego tekstu.

Jako przykiad moze postuzy¢ scena z udzialem ,,mlodszej” pary tancerzy, w ktorej spotykaja si¢ w labi-

26

ryncie korytarzy. Wypowiadany przez mezczyzne tekst™ przytaczam w calosci, by nastepnie oméwic jego relacje

z ruchem.

»Ee... dobry wieczor... masz taka tadna sukienke. Widzialem ci¢ wiele razy, kiedy mieszkalismy daleko a teraz miesz-

kasz blizej i nie widuje ci¢ tak czgsto... to szkoda... bo masz takq tadng sukienke... i twoje wlosy sa takie puszyste i

25 Mitostki 1 przyjemnosci

26 W scenie tej wystepuja zamiennie Rosjanin Slava Zoubkov i Wloch Marco Volta. Kazdy z nich wypowiadal tekst w swoim
ojczystym jezyku, przeksztalcajac niektore jego elementy. Przytoczony tekst pochodzi z wloskiej wersji, interpunkcja wynika natomiast z
intonacji.
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I$nigce... pasujg do twojej tadnej sukienki... i twoje oczy majq taki tadny ksztalt i kolor... to znaczy mam na mysli
ze one tez pasujq do twojej fadnej sukienki... Tak... wiesz obserwowalem ci¢ przez moje okno, wiele razy ci¢ widzia-
fem... jeste$ taka mila, pickna dziewczyna... ale jest co§ dziwnego i... Czy jesz migso? Bo wiesz, migso jest bardzo
wazne w diecie i... musz¢ ci co$§ powiedzie¢. Moja babcia pewnego dnia zdecydowala si¢ zosta¢ wegetariankq i wtedy
przestala jes¢ te tadne, male, apetyczne swinki ktére miata na farmie i wtedy zaczela... Zaczela tracié wlosy i... wiesz
ona miala takie pigkne wlosy moj dziadek myt jej wlosy raz w tygodniu... nie zbyt cz¢sto poniewaz miala bardzo bar-
dzo dlugie wlosy... bardzo pigkne wlosy i on przygotowywal wodg ciepla i zimna i myt jej wlosy i to trwalo zawsze
okolo dwdch godzin poniewaz miala takie pigkne dlugie wlosy... i potem poniewaz ona przestala jes¢ migso zaczela
traci¢ wlosy... na poczatku to byly jeden albo dwa dziennie, a potem coraz wigcej wigeej i wigcej i ja nie cheg, zeby
tobie takze si¢ to przydarzylo... wiesz, Boris Becker na przyklad, ten tenisista, on zdecydowal pewnego dnia Ze prze-
stanie jes¢ migso i stracit duzo z mocy pigédziesi¢eiu kilometréw na godzing swojego serwisu... wigc on zdecydowal
znow jes¢ migso. .. ijesli cheesz to mogg ci¢ do mnie zaprosic 1 ugotuje dla ciebie brasato, to specjalnie duszone migso,
bardzo delikatne i migkkie ugotowane z cebula i marchewka w §rodku i mozna tez doda¢ wino do tego i p6zniej wkiada
si¢ je do piekarnika na dwiescie stopni na dwie godziny i to jest bardzo smaczne... wiesz i tu chodzi tez o twoja skore
i paznokcie... Czy pijesz wode? Bo wiesz woda jest bardzo wazna dla skory... bo wszystkie witaminy i mineraly...
one wszystkie sa bardzo wazne wigc musisz tu wrocic i zjes¢ troche migsa. .. nie nie odchodz... dlaczego...dlaczego

idziesz, nie... zostan nie odchodZ prosz¢ zostan no przeciez... ok”.

Tekst bardzo sugestywnie ukazuje zachowanie mezczyzny, desperacko probujacego zblizy¢ si¢ do kobiety
1 zwrécid jej uwage. Ten monolog precyzyjnie zsynchronizowany byt z ruchem, ktéry replikowal relacje miedzy
postaciami. Kobieta z przesadnie podkreslong gracja chodzita po scenie i znajdujacych si¢ na niej kilku meblach,
milczaca 1 zapatrzona w przestrzent przed soba. Catkowicie ignorowata obecnos¢ mezczyzny, ktory z kolei wpa-
trywal si¢ w nig nieustannie, §ledzac kazdy ruch. Prébowal dopasowac si¢ do przybieranych przez nig poz, ase-
kurowac przed utrata rownowagi, usuwac stojace jej na drodze przeszkody i podstawia¢ krzesta pod nogi, gdy np.
schodzac ze stolu lub 16zka stawiala kroki w pusta przestrzen. Ponadto, kazdy najlzejszy ruch kobiety powodowat
wyolbrzymiong reakcje w ciele mezczyzny — delikatne wyciagnigcie reki przewracato go na podloge, zmiana kie-
runku catkowicie wytracala go z réwnowagi itd. Wszystkie te upadki i potknigcia mezczyzny wyznaczaly tez rytm
wypowiadanego tekstu (momenty zaznaczone wielokropkiem). Kobieta byla w ten sposéb przedstawiona jako

postaé catkowicie dominujaca, choé¢ jednoczesnie nieswiadoma tej sytuacji®’.

Jezyk ruchowy wykorzystany w tym spektaklu rézni si¢ nieco od tego, ktorym tancerze Cie. DRIFT po-
stuzyli si¢ w _Awu blen cobon, choc¢ jego podstawy — przeksztalcenie tempa i zakresu ruchu codziennego, precyzyjny,
wystylizowany ruch koriczyn, sekwencyjny ruch korpusu oraz maskowanie cigzaru ciala i uzycia sity”- pozostaja
takie same. Tym razem jednak wzbogacony zostal o kilka nowych elementéw, ktére wniosta kompozycja cho-
reografii, w tym spektaklu znacznie bardziej zréznicowana. Kontrastowe zestawienia réznych jakosci ruchu, np.
sztywnosci 1 migkkosci poszczegdlnych konczyn, czy bezwladu i napigcia, dodatkowo upodabnialy tancerzy do
lalek. Pod wplywem tych zabiegéw ich ciala wydawaly si¢ poruszac niezaleznie od anatomicznych ograniczen ko-
$ci 1 stawow. Choreografowie postuzyli si¢ réwniez przyspieszeniem, spowolnieniem, odwroceniem 1 segmentacja

ruchu w obrebie fraz. W ten sposéb choreografia upodobnila si¢ do obrazu filmowego.

Przyspieszenie ruchu wykorzystane zostato w wielokrotnie powtérzonej pantomimicznej sekwencji, opar-

tej na imitacji narodzin, dorastania, spotkania, §lubu, starzenia si¢ i §mierci. Bralo w niej udzial troje tancerzy,
27 Scena ta pojawia si¢ w spektaklu w dwoch wersjach, zaleznie od obsady. W opisanym ksztalcie ma miejsce wtedy, gdy wyste-
pyje w niej wloski tancerz (Marco Volta), natomiast wersja z udzialem Rosjanina rézni si¢ kilkoma detalami. Najwazniejsza roznica jest
ukierunkowanie spojrzenia przez kobiete, ktora w tej wersji chwilami spoglada na mezczyzne. Ta niewielka zmiana istotnie przeksztatca
relacje migdzy postaciami i wymowe calej sceny — kobieta jest w pelni swiadoma obecnosci i zachowania mezczyzny, wigc jej dzialania
nabieraja charakteru manipulacji i zabawy jego uczuciami.

28 effort
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w kazdym powtdrzeniu zamieniajac si¢ rolami rodzicéw i dzieci. Temu schematycznemu obrazowi cyklu zycia
towarzyszyla melancholijna piosenka, $piewana modulowanym glosem przez Judith Rohrbach. Stanowilo to zara-

zem akompaniament i stowny komentarz sceny.

Spowolnieniem ruchu postuzono si¢ natomiast w celu podkreslenia stanu emocjonalnego postaci, repli-
kujac ich obawy przed zblizeniem do drugiej osoby. Tancerze spowalniali, a nawet zatrzymywali si¢ w ruchu, co
ostatecznie uniemozliwiato im nawigzanie kontaktu. Tym motywem postuzono si¢ kilkukrotnie, wprowadzajac go

jako element choreografii w réznych scenach.

Segmentacja i odwrocenie pojawily si¢ natomiast w poczatkowej 1 koficowej scenie. Tancerze upadali
1 podnosili si¢ wielokrotnie ta sama droga, a ruch ten byl dodatkowo fragmentaryzowany przez wprowadzenie
pauz migdzy poszczegdlnymi jego etapami®. Powtorzenie tej sekwencji na koricu uczynito z niej rame spektaklu.
Dzigki temu serii groteskowych obrazéw, przedstawiajacych rozkosze i cierpienia mitosnych podchodéw, nadano

bardziej egzystencjalne znaczenie.

Podsumowanie

Gléwnym celem tego artykulu jest zaprezentowanie wybranych technik konstruowania i odczytywania
znaczen w spektaklach tanecznych, a takze zwiazanych z nimi mechanizméw ksztaltowania ekspresji ciala 1 este-
tyki tafica. Niezaleznie od tematu/motywu™, znaczenie przekazywane przez taniec moze by¢ skrajnie odmienne.
Dzi¢ki wyborom podejmowanym chocby na poziomie jezyka ruchowego, kompozycji 1 stylu, taniec moze komu-
nikowa¢ glebokie subiektywne odczucia, badz uogélnionego spoleczne doswiadczenia, sktania¢ widza do odbioru

emocjonalnego lub intelektualnego.

Zaréwno Ultima Vez, jak i Compagnie DRIFT ukazuja zwierzecos¢ jako nieodlaczna czes¢ ludzkiej natu-
ry, jednak uzyskany przez nich przekaz jest catkowicie odmienny. Wim Vandekeybus si¢ga do tematu animalizmu
bardzo czgsto, gdyz jest on podstaws samej techniki ruchowej. To ona decyduje o energii i sile wyrazu tanca,
ktéry poprzez odbidr kinestetyczny wywoluje w widzu niezwykle silne emocje. Dzi¢ki temu umozliwia ukazanie
znaczen, ktore dotycza najbardziej pierwotnej, instynktownej strony ludzkiej natury. Natomiast Beatrice Jaccard
1 Peter Schelling, ukazujac zwierzgco$¢ w oparciu o jej stereotypy obecne w kulturze, wykorzystuja ja jako $rodek
stuzacy analizie spolecznych zachowan, a jednoczesnie buduja intelektualny dystans do ,,zwierzgcej” strony ludz-

kiej natury.

Takze pragnienie miltosci i konflikt plci w realizacjach obu zespolow ukazane sa jako nieodlaczny element
ludzkiej kondycji. Przytoczone przyklady pokazuja jednak zarazem zasadnicze réznice w przekazie. Ultima Vez
koncentruje si¢ na ukazaniu skrajnych stanéw emocjonalnych z nim zwiazanych. Compagnie DRIFT natomiast
traktuje go z dystansem i humorem, przygladajac si¢ absurdom, do ktérych moze prowadzi¢ w miedzyludzkich

relacjach.

Warto tez podkresli¢, ze zalezno$¢ miedzy sklonnoscia choreograféw do pewnej estetyki i jakosci ruchu
oraz tematami, do ktorych si¢gaja, jest obustronna. Z tej zwrotnej relacji rodzi si¢ ich indywidualny styl, artystycz-

na tozsamosc.

29 W konicowej scenie efekt ten zostal dodatkowo podkreslony poprzez uzycie stroboskopowych §wiatel.
30 W analizowanych przyktadach nawiazania do zwierzgcosci i konfliktu plci realizowane sq zaréwno na poziomie tematu, jak i
motywu.
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Na zakonczenie chciatabym jednak dodad, Ze jakkolwiek przedstawione tu propozycje odczytywania tafica
pozwalaja na jego mozliwie precyzyjng interpretacije, nigdy nie wyczerpia w pelni wieloznacznosci samego tanca.

O picknie tej sztuki stanowi bowiem wlasnie to, co pozostaje nieuchwytne, cho¢ jednoczesnie wyraza tak wiele.
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Barbara Zarinow

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodowskiej

Performatywnos$c¢ transgresji. Transgresja performatywnosci

Teatru Maat Projekt.

Teatr Maat Projekt jest teatrem wymykajacym si¢ definicjom. Dziatalnos¢ teatru, srodki jakimi si¢ postu-
guja trudno jest jednoznacznie scharakteryzowac. ,, Transgresja” to jedyne okreslenie, ktére w pelni moze oddac
specyfike tworczosci teatru. Definicja transgresji za Jozefem Kozieleckim brzmi: ,,dzialania transgresyjne sa eks-
pansywne i tworcze. Polegaja na intencjonalnym wychodzeniu poza to, czym jestesmy i co posiadamy. Przetamuja

991

one dotychczasowe granice osiagni¢é i tworza nowe wartosci”.

Dzialania transgresyjne Teatru Maat sa elementem charakterystycznym, stala osia na ktérej budowane
sg spektakle. Kazdy nowy spektakl jest poszerzeniem granic poprzedniego, w zakresie doboru §rodkow wyrazu
artystycznego. My jako widzowie cz¢sto popadamy w konfuzje, bo odczuwamy problem w nazwaniu tego, czego
jestesmy $wiadkami. Czy jest to spektakl teatru tanca: taniec konceptualny, intuitywny, moze performans, czy jed-
nak inscenizacja? Kazde okreslenie, ktére probujemy dopasowaé wydaje si¢ albo zbyt waskie, niewystarczajace lub
zbyt ogdlne. Joanna Lednierowska w jednym z wywiadow powiedziala, ze Tomasz Bazan nigdy si¢ nie zatrzymuje,
ciggle poszukuje. Poszukiwania i zwiazane z nim ciagle metamorfozy sa nieodlacznym elementem jego drogi arty-

stycznej. Jednoczesnie jednym z gléwnych teatralnych srodkéw wyrazu.

Polifoniczno$¢ w sposobie wyrazania.

Transgresja w wypadku Maat to ciagle przekraczanie ram stylistycznych. Transgresja wplywa na polifo-
niczno$¢ $rodkéw artystycznego wyrazu, ktorej zrodlem jest erudycja artystyczna Tomasza Bazana. Studiowal
Kulturoznawstwo na Uniwersytecie Marii Curie Sktodowskiej w Lublinie, Przez rok byl uczniem francuskiego ma-
larza i scenografa Jeana Marco. Tanca butoh oraz praktyk ruchowych uczy! si¢ u znakomitych tancerzy i mistrzow
sztuk walki, ktore od lat praktykuje i studiuje, specjalizujac si¢ w stylu Tang Lang oraz Vietnam Dao. Bazan ma
réwniez dlugoletnie doswiadczenie pracy w teatrze. Wspotpracowal z Osrodkiem Praktyk Teatralnych Gardzie-
nice, Stowarzyszeniem Teatralnym Chorea, Inernational Theatre Art Of Now. Oprécz wiasnych spektakli tworzy
przedstawienia, wspolpracujac z najwybitniejszymi rezyserami 1 aktorami teatru dramatycznego. Jednak gtéwnym

nurtem jego dzialalnosci artystycznej jest szeroko pojmowany taniec wspolczesny,

Witold Mrozek tworczosé Bazana wpisuje w nurt, ktéry nazwal Dariusz Kosifski ,,polskim teatrem prze-

miany”? — typowo polskim nurtem, ktérego poczatek za Malgorzata Dziewulska upatruje w tworczosci Mickiewi-

1 J. Kozielecki, Transgresja i kultura.
2 D. Kosinski, Polski teatr przemiany, Wroctaw 2007.
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cza. ,,Cechg szczegdlng teatru przemiany jest to, ze przekracza, nieodmiennie zmierzajac ku dzialalnosci parareli-
gijnej.”” Teatr ,,staje si¢ tu rodzajem praktyki duchowej, a przejawia si¢ przede wszystkim w dziataniu i dazeniu do

doswiadczenia numinotycznego” *

Nietrudno si¢ z tym nie zgodzi¢ biorac pod uwage fakt, ze w tworczosci Bazana pomimo ciagtej zmianie
srodkéw artystycznych, nadal obecna jest duchowos¢ tafica butoh, w ktérym odrzucany jest antropocentryzm
tancerza. To taniec, w ktorym wzorce zewnetrze sa catkowicie odrzucane, ruch ma narodzi¢ si¢ z wnetrza. Daisu-
ke Yoshimoto mistrz Tomasza Bazana namawia aby siegna¢ do najglebszych warstw naszego ciala, w ktérym jak
w ksiedze zapisane jest wszystko. Dlatego nalezy odrzuci¢ europejski antropocentryzm, ktérego srodkiem jest ego,

ztamac szerokie europejskie plecy i ugia¢ kolana aby stucha¢ szeptéw ziemi.

Europejski wymiar butoh

Poczatki Teatru Maat Projekt byly silnie zwiazane z taficem butoh, ktérego jezyk Bazan staral si¢ przettu-
maczy¢ na blizszy Europejczykom. W swoich pracach inspiruje si¢ bliskim nam do$wiadczeniom, nie rezygnujac
przy tym z filozofii wschodu, o ktorej moéwi: ,, To zapatrienie, spowodowane jest pewnq checiq atrgymania sie, jest dla mmnie
tdylliczng odskoczniq wobec ws3ystkiego, co niesie e sobq nasza cywilizacja. To jest wlasciwie bardzief pewne marzenie, niz ugrun-
towane pryjecie filozofii. Pelne przyjecie filozofii Wschodu w naszef kulturze jest niemozliwe. Prestren dziatai artysty rogszerza
sl gatem poga granice Suki samej: sama estetyka, jest pusta. Rozpatrywanie s3tuki pod wgledem estetyki jest moim daniem
bezcelowe. Sama forma dla formy nic nie wnosi. Dla mnie wartosciowe jest to, co prawdziwe i sgezere, co wyplywa bezposrednio
g wnetrza tancerya i dopiero pogniej inajduje swaq forme dieki wypracowanenn prez, niego warsztatows.” — moéwi Tomasz Ba-

zan.

To dzigki technice butoh Bazan zostal rezydentem solo projekt, ktérego efektem byla etiuda - Lang —
powstata w 2008 roku. L.aczy w sobie techniki sztuki walki Tang Lang i tafica butoh. Cala etiuda skapana w czer-
wonym $wietle. Jak méowi mistrz stylu Atsubo Liu Tien, na ktérego powoluje si¢ Tomasz Bazan czerwony kolor:
sSSymbolizuje obumieranie Zywotnych energii co umozglivia wykorgystanie ich do powolania nowego Sywotnego kanatu dziatania
naszego serca...”. W Lang réwnie waznym elementem staje si¢ bez ruch, ktéry jak cisza w teatrze dramatycznym
niesie czasami glebszy sens niz stowo, nie pozostaje pusta. Bezruch stwarza okazje do pokazania ruchu w fazie
embrionalnej dzigki mikronapigciom migsni, wyrazistym opozycjom kierunkéw, precyzyjnym przeplywie impul-
sow, balansowaniu na granicy utrzymania rownowagi’. Styl Tan Lang, na ktérym oparty jest system prowadzenia
ruchu w spektaklu, nazywany jest stylem $mierci. Tancerz przypomina modliszke, ktéra oczekuje ofiary. Postawa
wojownika, ktora przyjmuje, jest pozycja wyjsciowa, na ktérej budowany jest caly cykl ruchu. Energia skumulowa-
na wewnatrz ciala tancerza pozwala na ekspresje licznych transformacii. Butoh, ktére stanowi podstawe ruchu to
ciggle zmiany, istny kalejdoskop form, transgresyjne pokonywanie granic, z ktoérych rodzi si¢ ambiwalentny obraz
ciata. W przeciwienstwie do swojego mistrza Daisuke Yoshimoto, w twoérczosci Bazana mozna zaobserwowac
odmienng transgresje cielesna. Nie polega ona na ambiwalencji plciowej, ale na opozycji cielesnosci zwierzece;j
a ludzkiej. Przypomina ogromnego pajaka tkajacego zasadzke na swojego przeciwnika. Taki zoomorfizm para-
doksalnie jest bardzo nam bliski, ludzki. Uwydatnia zwierz¢ce aspekty ludzkiej cielesnosci, ktore wydaja si¢ nam
bardziej prawdziwe, bo wychodza z pod$wiadomosci, sfery ktérej sami nie jesteSmy w stanie skontrolowac.

3 Tamze.
4 Tamze.
5 por. J. Hoczyk, O spektaklu Lang [w:] Tygodnik Powszechny.
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W strone performansu

Rezygnacja z butoh nie jest sprawg oczywista. To, ze jak pisze Witold Mrozek ,,czerwone §wiatlo i zasypa-
na ziemia podloge zastapila sterylna, biala przestrzed” nie oznacza, ze Bazan calkowicie zrezygnowal z butoh.
Rdzen, to co najwazniejsze w butoh pozostalo. Czyli §wiadomos¢ (duchowa), nieréwnoznaczna wiedzy rozumo-
wej. Bazana nie interesuje to, co na zewnatrz, ale stan w jakim znajduje si¢ tancerz, autentyczna obecnosc, to co
powoduje przeobrazanie wewnatrz, ktérego tylko efekty my jako widzowie jeste$Smy w stanie zauwazy¢ poprzez
ciato. Chce aby odbidr jego spektakli odbywal si¢ na poziomie emocjonalnym, bo jak mowi: ,,rozumienie jest wrogiem
prawdy, swiadomosc jest jej pryjacielens. Moim zamiereniem jest, by gnalezé kanal miedzy rogumienien, ktdre jest typowo akade-

mickinm nargedzien, a odeguciem i Swiadomosiiq, kidre nie zawsze sq wytnmaczalne.””

Rok 2010 byl przelomowym okresem dla teatru. To wiasnie w tym roku powstaly takie spektakle jak: Krol
Olch, Wake up, czy Indukcje. Spektakle odmienne estetycznie od poprzednich. Przestrzen sceniczna stala sig ste-
rylnie biala, a ,,przedstawienia bardziej niz z butoh zaczely kojarzy¢ si¢ z performatywnymi poszukiwaniami Jana
Fabre'a. Bazan poszerzyl repertuar tworzonych prze siebie teatralnych srodkéw wyrazu. Pojawily si¢ nowe media,

uwydatnita si¢ rola muzyki, na scenie pada coraz wigcej stow”.®

Indukcje to spektakl ostatni w 2010 roku. Zostala zastosowana w nim minimalistyczna scenografia. Biala,
laboratoryjna przestrzen, na ktérej swiatlo wyznacza dwa najjasniejsze pasy. Tlo dla spektaklu stanowi ekran, na
ktérym na zywo projektowane sg zblizenia twarzy aktoréw. Indukcje to spektakl, o przekraczaniu granic. Poswie-
cony jest pamieci Alvarez Ortega, tancerce flamenco, ktora kiedy dowiedziala sig, ze niedtugo straci wzrok posta-
nowila przygotowac si¢ na to i sama pozbawila si¢ mozliwosci widzenia. Pragnela absolutnej wolnosci 1 osiagneta

rzecz paradoksalng, w ograniczeniu odnalazta wolnos¢.

Kupka ziemi, ktéra lezy z boku sceny jest symbolem jej obecnosci. Jest patronka tych ktorzy przekraczaja
granice. W spektaklu takze w sferze strukturalnej te granice sa przekraczane. O pierwszym sposobie juz wspo-
mniatam — projekcja filmowa, zaciera ona granice pomiedzy realnoscia, a wirtualng rzeczywistoscia. Kolejnym jest
technika ruchu: Elementy Tanica butoh przelamane zostaja prze inne techniki, np. taniec intuitywny, ktéry sam
w sobie jest transgresyjny. Przekracza bariery cielesno$ci nadajac mu niekiedy zoomorficzny wymiar. Jacek Po-
niedziatek wecielajac si¢ w posta¢ mezczyzny w garniturze opowiada o dostownym przekraczaniu granic podczas

podrézy do Wloch. A takze zwigzanych z nimi koniecznos$ciach pokonywania wlasnych fobii.

Hermeneia (2011) —jest to spektakl zdecydowanie inny od poprzednich. Pierwszy (P6zniej to samo dzieje
si¢ w ,,I Ifigenii”), w ktérym stale utrzymywana do tej pory proporcja ruchu i stowa zostata zaburzona. Spektakl
oparty w gtéwnej mierze na stowie, na tekstach Virginii Woolf, Samuela Becketta, Harolda Pintera. Jednak to ruch
jest tym elementem kluczowym. Hermeneia Bazana jest sztuka interpretacji stowa poprzez ruch. Kazda préba in-
telektualnego odbioru wydaje si¢ by¢ niemozliwa. Nalezy przedrzec si¢ przez warstwe stowng i dotrzec do tej gleb-
szej, ktora wytwarza ruch. Posta¢ mezezyzny, w ktorg weiela si¢ Piotr Trojan poznajemy jako rozbuchanego seksu-
alnie samca. Kiedy wkracza na podest, przy przygaszonym $wietle, przy dzwigkach zmystowej muzyki porusza

biodrami, wypina klatk¢ piersiowa, naznacza krocze. Tej samczej prezentacji w oddali przyglada si¢ matka,

6 Nowy taniec
7 Agnieszka Straburzynska-Glaner, ,,W strong duchowosci”, e-teatr.pl, dostep: 25. 09. 2013.
8 W. Mrozek, op.cit.
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posta¢ posagowa, ktorej ruch zostat ograniczony do minimum, tylko kroczy, albo tkwi w majestatyczne;j
pozie. To w jej kierunku mezczyzna wypowiada stowa, ze teraz nareszcie jest duzym i silnym mezczyzng i w
koncu moze jg zabi¢, bo zawsze o tym marzyt. Wypowiadajac te stowa jego sylwetka kurczy sie. Nogi uginaja
sie¢ w kolanach, plecy zaokraglaja si¢, ramiona coraz mocnej przyciggane sg do korpusu. Mezczyzna niemalze

przybiera pozycje¢ embrionalna, jakby chcial znalez¢ si¢ z powrotem w tonie matki.

Kazda z postaci ma dwa oblicza w spektaklu. Pierwsze to, o ktérym moéwi, ktore chee aby byto widoczne i

drugie ukryte, ktére wylazi z ciala poprzez ruch. Transgresja w tym wypadku zachodzi na poziomie kreacji postaci.

Spektakl nalezy rozebra¢ na kawalki, oddzieli¢ od siebie wszystkie §rodki artystycznego wyrazu i kazda z tych cze-

$ci interpretowac indywidualnie. Taki sposéb odbioru spektaklu stawia widza na réwni z tworca.

Emocje sa elementem laczacym performera z widzem, ktére pozwalaja takze widzowi staé si¢ uczestni-
kiem performansu, kreowac¢ go. Pozbawienie fabularnosci spektakli wyklucza rozumows interpretacje zdarzen
1 gestow, wspolne doswiadczenie staje si¢ kluczem interpretacyjnym. Doswiadczenie i zwigzane z nim emocje
wplywa na zdolnosc¢ kreacji artysty. Jego dzialania sceniczne zakresla pole wspélne emocjonalnie dla obu stron.

Przedmiotem interpretacji staje si¢ doswiadczenie — emocje.

Transgresja widoczna jest takze w wewnetrznej strukturze przedstawien. Dzialania transgresyjne w gléw-
nej mierze zachodza rowniez w sposobie kreacji postaci. Sq one ambiwalentne, czgsto irracjonalnie przekraczaja
granice swojego jestestwa. Jest to stygmat jaki pozostawilo po sobie butoh, ktérego gtéwnym elementem jest
nieustajaca metamorfoza. To w gléwnej mierze pomaga odstoni¢ to o, co bylo najwazniejsze dla Piny Baush,
a mowita: ,,Nie interesuje mnie to, jak ludzie si¢ poruszaja, tylko co nimi porusza”. I dzigki dziataniom transgre-

syjnym widz takze moze to odczud, stajac si¢ przy tym uczestnikiem performansu.



Agnieszka Wojtowicz

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodowskiej

Nowoczesne i ponowoczesne portrety kochankow.

O dwoch adaptacjach ,,Kochankéw z Marony” Jarostawa Iwaszkiewicza

Tematem danego artykulu sq dwa — odlegle o prawie czterdziesci lat filmowe portrety Kochankdw 3 Marony
Jarostawa Iwaszkiewicza. Dystans czterech dekad to w historii ewolucji form filmowych wystarczajaco duzo, aby
zmianie ulegl jezyk wrazliwosci oraz strategie artystyczne. W zwiazku z tym warto przesledzié, w jaki sposob ciata
1wizerunki kochankéw ukazywali tworey z dwodch zgota odmiennych epok filmowych: nawigzujacy do do§wiadczen
kinowego modernizmu Jerzy Zarzycki oraz cigzaca w strong postmodernistycznego ,,remixu kulturowego” Izabella

Cywinska.

Kluczowe dla analizy problemu jest zagadnienie egzystencjalizmu w literaturze XX wieku, ktére wywarto
znaczacy wplyw na ksztalt literackich bohateréw Iwaszkiewicza. Okazuje si¢ bowiem, ze ,,[...| uprawomocnione

5]

jest mowienie o >>filozoficznosci literatury<< czy >>literackodci filozofii<<”'. Literatura i filozofia, mimo
iz naleza do zupelnie innego gatunku wypowiedzi, mozna uznac za dziedziny, ktore poruszaja podobne tematy
1 zagadnienia. Na poparcie tego argumentu trzeba wspomnie¢ o tym, iz wielu przedstawicieli tego nurtu, oprocz
zainteresowan filozoficznych, zajmowato si¢ réwniez pisarstwem. Przykladem literackich poczynan moze by¢

chociazby Dzuma i Upadek Alberta Camusa oraz dramaty J.P.Sartre’a.

[Sartre- przyp. A.W.] wierzyl w mozliwos¢ syntezy literatury i filozofii, tego, co ogdlne, z tym, co konkretne
iindywidualne. T¢ w gruncie rzeczy opierajaca si¢ jedynie na tradycji, autonomiczno$¢ literatury i filozofii
Sartre pragnal przekroczy¢ twierdzac, ze filozofia staje po stronie prozy, poniewaz jej przezroczystosé
wprowadza nas do $wiata i nakazuje zaangazowanie, aktywno$¢?,

Swiatopoglad egzystencjalny przetworzony na rzeczywistosé literacka, problemy i odwieczne rozterki
czlowieka wypowiadane i przezywane przez modelowe postacie, stajg si¢ zdecydowanie blizsze ewentualnym
odbiorcom i czytelnikom. Podejscie do zagadnien filozofii egzystencjalnej poprzez literature, pozwala na
przetozenie prawd i praw ogélnych, na prawa subiektywne, a co za tym idzie - ukazanie ich dzialania w egzystencji

konkretnego cztowieka, bohatera dramatu czy prozy.

W kontekscie analizy portretéw i cial Kochankdw g Marony interesowaé nas bedzie nurt XX-wiecznego
egzystencjalizmu francuskiego reprezentowanego przez wspomnianego J.P. Sartra i A. Camusa, ktorych teorie
pojawiaja si¢ w Polsce juz na przelomie 1956 roku, ale w pelni docieraja dopiero w latach sze§édziesigtych
1 siedemdziesiatych. W bardzo plynne ramy tejze filozofii wpisaé mozna dzi§ takze tworczos¢ Jarostawa

Iwaszkiewicza. Nurt ten wyraza si¢ u niego

1 Michal Januszkiewicz, Tropami egzystengializnm w literaturze polskiey XX wiekn. O prozgie Aleksandra Wata, Stanistawa Dyga-
ta i Edwarda Stachury, Poznan 1998, s. 9.
2 Ibidem, s. 12.
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[...] w naczelnych tematach tragizmu grzechu i ucieczki przed taskq Boga. [...] bohaterowie jego prozy
ponosza kleske, nie znajdujac w zyciu w niczym 1 w nikim oparcia; podobnie w jego poezji (od tomu
Lato 1932, Warszawa 1980) pojawiaja si¢ elementy wskazujace na odczucie leku metafizycznego; znajduje
si¢ w nich wiele egzystencjalnych pytan o sens zycia, istotg bytu, §mierci.

Egzystencjalizm mial kierowac swoja uwage na czlowieka ,,i jego doswiadczeniu takich wartosci, jak: sens zycia,

wolnos$¢ i odpowiedzialnos§é, dobro i zto, poczucie winy, tragizm, nadzieja, cierpienie’

. XIX - wieczne zwatpienie
w idee i racje, ktére moglyby stanowic dla §wiata oraz cztowieka jaki§ fundament bytu, z ogromng sila przybiera
wlasnie w wieku XX, dos§wiadczonym I 1 II wojng swiatowa. Na gruncie polskim szczegélnie mocno odcisnely si¢
wydarzenia kampanii wrzesniowej, okupacji, holocaustu i powstania warszawskiego. Dla spoleczenistwa jest to czas
szczegolny 1 ekstremalny, a egzystencjalizm ,,[...] wyrasta przede wszystkim w epokach krytycznych, kiedy kruszy

si¢ aksjologiczny kosciec wokot cztowieka i w nim samym otwiera si¢ pustynia”*

Tragizm wspolczesnego czlowieka stal si¢ punktem wyjscia dla 6wczesnej tworczoscl. Taki stan rzeczy
zmusil literatow do wypracowania wlasnego, unikatowego jezyka wypowiedzi oraz sposobu ukazywania cztowieka.

Wizja bohatera czy to literackiego czy to filmowego lat sze§¢dziesigtych

[...] sprawdzata si¢ w kategoriach emocjonalnych i moralnych zarazem. Prawda nie tkwilta w autentyzmie
wygladéw, lecz w intensywnej aktualno$ci moralnych motywéw, sila nie brala sie z jakosci intelektualnej
analizy, lecz z kipiacej temperatury ludzkich emocji®.

Zwracano wigc uwage nie na powierzchownos§é bohateréw, ale ich wnetrze — psychike i tkwiace w duszach

sprzecznosci.

Iwaszkiewicz kreujac w roku 1960 literackich Kochankdw z Marony odwoluje si¢ w swojej estetyce do
modernistycznych idei, ktore staly si¢ kolebka egzystencjalizmu. Proza Iwaszkiewicza silnie zwigzana z tradycja
Mlodej Polski kieruje zasada dysonansowego laczenia wartosci i nadawania im znaczenia filozoficznego,
uniwersalnego. Dusze bohaterow przyoblekaja chore, martwe, rozczarowane i samotne ciata. Mozna tu mowic
o sylwetkach ludzi miotanych dobrem i ztem, cialach przepetnionych miloscia, w ktérych miesci si¢ ,,aprobata
istnienia, zmystowego uroku $wiata i jednoczesnie [...] poczucie pustki, znikomosci wszystkiego, zywioly wszelkich
namigtnosci 1 intelektualny sceptycyzm, rados$¢ zycia i lek przed $miercia, najlepsze i najgorsze strony natury
czlowieka [...]”%. Tworca porusza w swojej historii tematy trudne. Ciala gléwnych bohateréw targane sa przez
zywiol czasu, choroby, namigtnosci, ale takze samotnos¢, dramat zycia i $mierci, niespetniona milos¢, zazdros¢ oraz

problem tragizmu i absurdu ludzi ,,rzuconych w istnienie”.

Historia wiejskiej nauczycielki Aleksandry Czekaj wiodacej monotonne zycie w Maronie, zostaje u niego
spleciona z dwoma mezczyznami - pelnym uroku, ale $miertelnie chorym pacjentem sanatorium gruzliczego
Jankiem oraz jego przyjacielem Arkiem. Mi¢dzy dojrzala kobieta a mlodym ale nieuleczalnym kuracjuszem rodzi

si¢ mito§¢ melodramatycznie ztaczona ze smiercia. Powie$¢ staje si¢ tym samym egzystencjalng metafora mitosci

Artur Winiarczyk, Encyklopedia ,,Biatych plans”’, Radom 2001, s. 211.

A. Brodzka, Stownik literatury polskief XX wiekn, Wroctaw 1993, s. 249.
Cyt. za Wojciech Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983, 5.92.

H. Zaworska, Opowiadania Jarostawa Ivaszkiewicza, Warszawa 1985, s. 7-9.
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1 $mierci, za$ tytulowi kochankowie przybieraja ksztalty uniwersalne i paraboliczne. Istotne jest bowiem, ze pod
wplywem popularnego wowczas egzystencjalizmu literatura powojenna wykorzystywala estetyke paraboliczna,
dla formulowania ogdlniejszych senséw filozoficznych 1 sytuacji cztowieka w $wiecie oraz w ogdle ksztaltowala

specyficzne sylwetki ludzi.

Bohaterowie powinni posiada¢ rysy jak najbardziej ogélne i typowe. Gléwna kobieca bohaterka Kochankdw
g Marony - Aleksandra Czekaj przedstawiona zostaje z imienia i nazwiska, ale stanowl to raczej wyjatek, gdyz oprocz
niej, kierownika szkoly — Ksawerego Horna 1 pielegniarki Eufrozyny Pogorzelskiej postacie okreslone zostaja imionami
lub wylacznie nazwiskami: Janek, Arek, Jézio, Gulbiniska, Hornowa, Basia, rybak, doktor Cz¢scicki. Wytypowane przez
Iwaszkiewicza osoby, to reprezentanci wszystkich ludzi, ,,cztowiek kazdy” - everyman, ktérego dotycza najbardziej

ogolne ludzkie problemy — potrzeba mitosci, zazdro$¢, uczucie samotnosci i nieuchronno$¢ §mierci.

Wspomniany kontekst filozoficzny i historycznoliteracki Kochankdw z Marony jest w aspekcie analizy
portretéw i cial bohateréow filmowych szczegdlnie wazny, gdyz film jako mlodsza ze sztuk opiera si¢ zwykle na
autorytecie sztuki starszej — literatury. Dodatkowo przy takiej analizie trzeba pamietac, ze dobieranie metody

przekladu przez autoréw ekranizacii, jest

[...] uzaleznione w pierwszej kolejnosci od repertuaru dostepnych tworcy srodkéw wyrazowych, od
zmieniajacych si¢ poetyk, kierunkéw, a nawet méd panujacych na obszarze kina. [...] Rezyser sigga po
material literacki, szukajac tam inspiraciji dla wlasnego dziela, a nie z mysla o pieczotowitej transkrypcji
oryginatu. ".

Kochankowie 3z Marony Jerzego Zarzyckiego, zaliczani do kina modernistycznego, to owoc polskiej
kinematografii polowy lat szes¢dziesiatych. Zmagania filmu z literatura na polu adaptacji osiagaly w tym czasie spory
sukces. Materiatu dla rozwoju polskiego filmu dostarcza¢ miala rzeczywisto$¢ wspotczesna, dlatego realizatorzy
czesto siggali po literature najnowsza. W zwiazku z tym powies$¢ Iwaszkiewicza, napisana w roku 1960, zostala
zekranizowana juz sze$¢ lat pozniej przy udziale samego autora. Tworey chcieli w tym czasie opowiadac historie
bliskie nie tylko sobie i polskiemu widzowi, ale przede wszystkim historie uniwersalne dla kazdego Europejczyka.

Do tego celu miata im stuzy¢ figura paraboli i estetyka egzystencjalizmu.

Nieprzecenione stalo si¢ powstanie i dziatanie Polskiej Szkoty Filmowej. Na przetomie lat piecdziesiatych i
sze$cdziesiatych pojawily si¢ artystyczne proby refleksji, ktore dzi§ uznawane sq za najwazniejsze dziela tego okresu
- filmy Andrzeja Munka, Wojciecha J. Hasa, Jerzego Kawalerowicza, Tadeusza Konwickiego, Kazimierza Kutza
1 Andrzeja Wajdy. Pokazywano w nich prawdziwe oblicza ludzi — ,,powojennych odpadkéw”, ktérych moralne
problemy uzyskaly walor uniwersalny. W efekcie zainteresowano si¢ szczegélnie typem bohatera tragicznego

1 gleboko emocjonalnego. W kinie nastal nurt filméw psychologiczno- egzystencjalnych.

[...] w filmach [...] panowala charakterystyczna tonacja: niebo bylo zachmurzone, glosy ludzkie zwykle
zduszone, twarze zatroskane, naznaczone rozterka, czgsto cierpieniem; ruchy postaci ocigzale, jakby
jaki$ ci¢zar przygniatal §wiat przedstawiony na ekranie [...] byl to klimat rozczarowania. Postacie byly
rozczarowane swoim losem, autorzy rozczarowani rzeczywistoscia, ktora ich inspirowata [...] Ton
rozczarowania stanowil o odrebnosci naszego kina, byl jego swoisty sila, doprowadzil do powstania
licznych, prawdziwie wielkich filméw. Odbijat pewien stan ducha®.

7 Rafal Syska, SZownik filmn, Krakéw 2005, s. 14.
8 Egzystencjalizm wezesnyeh filmow Wojciecha Hasa, http:/ /wojciech-has.bloog,pl/?ticaid=6eacl, (sprawdzono 22 VI 2012)

122



Adaptacja Jerzego Zarzyckiego ,,bliskaliteraturze i duchowi pierwowzoru [...] zbliza si¢ z pietyzmem do ciagu

fabuly i zdarzen, realiéw i postaci, a takze stara si¢ respektowac literacka konstrukcje i dialog™

. Rezyser ukazuje
swoich bohateréw operujac w filmie planami - ogélnym (pelnym) dla pokazania ich na tle rozleglego krajobrazu
oraz zblizeniem (detalem) i pélzblizeniem dla zwrdcenia uwagi na ich biologizm 1 psychologizm. Powies¢ i film
skupione sa na sylwetkach 1 dramatach tréjki gléwnych postaci - §miertelnie chorym dwudziestoczteroletnim Janku,
duzo starszej nauczycielce Aleksandrze Czekaj oraz zywiacym do nich obojga uczucie Arku. Zarzycki tworzy typ
bohatera tragicznego, przezywajacego swoje problemy w przestrzeniach ciasnych i ograniczonych (wnetrza, pokoje)
lub przeciwnie ukazujac jego rozdarcie i samotno$¢ na tle rozleglego krajobrazu (plenery i widoki). Oprowadza
go po szerokich, na wskros egzystencjalistycznych przestrzeniach, ,,pomniejsza [...] zagubionego w krajobrazie
lub architekturze, ktére go przytltaczaja”'’. Przykladem moze by¢ tu spotkanie Oli i Janka na wzniesieniu obok
brzeziny, spacer nauczycielki po burzliwej rozmowie z Hornowa lub rozmyslania Arka i Janka nad jeziorem,
ktére ukazane zostaja w planie pelnym. Rezyser uwypukla sylwetki na tle surowego, martwego krajobrazu po to,
by wyrazi¢ bolaczki duszy swoich bohateréw. Rozlegle pejzaze staja si¢ tlem stanéw emocjonalnych. Zarzycki
w sposob niemal malarski przenosi romantyczne motywy i skojarzenia jakich uzyl w powiesci Iwaszkiewicz.
Stylizuje sylwetki kochankéw oraz ich otoczenie - wzniesienia, urwiska poroste drzewami, rozlegte wody jeziora i

zamglone niebo, przywotujac na mysl widoki, podobne do tych z obrazéw Caspara Davida Friedricha."

Druga strategia, jaka postuguje si¢ w swoim filmie Zarzycki, jest metoda operowania zblizeniami
1 poélzblizeniami. Psychologizm kochankéw zostaje wyzyskany poprzez szczegdlnie rozbudowane dialogi oraz
metod¢ filmowania ich cielesnosci we wnetrzach, przestrzeniach ciasnych 1 ograniczonych. Rezyser ukazuje dramat
egzystencjalny Janka w dwoéch sugestywnych scenach. Ujecia sylwetki mezezyzny i Oli lezacych 1 rozmawiajacych
w 16zku, sa u niego pokazane w zblizeniach i pélzblizeniach. Film oprocz tego, ze moze przekazaé stowo,

postuguje si¢ réwniez, a wlasciwie przede wszystkim obrazem. Powtarzajac za Plazewskim,

pélzblizenia (jak i zblizenia) chetnie szafowano |..] dla osiggnigcia wysokiego stopnia intymnosci,
introspekeji psychologicznej [...] jest to srodek wyjatkowy, obciazony pewnym patosem i natarczywie
»znaczacy’ 2.

Zarzycki filmuje rozpaczliwe proby jednania mezczyzny z zyciem za pomocs uje¢ w dwoch réznych planach.
Najbardziej sugestywny staje si¢ tu plan pelny, czyli zblizenie na twarz Janka, ukazujaca cierpienie i silne emocje.
Bohater uswiadamia sobie kres swojego zycia 1 postanawia je rozliczy¢. Twoérca wyodrebnil najwazniejsze dla tej
sceny osoby, wyizolowal je z reszty otoczenia umieszczajac w obrebie ram 16zka po to, by skupié¢ na ich rozmowie
1 tragedii cala uwage widza. Sugestywne stajq si¢ tu ujecia bohaterow zza metalowych obramowan 1ézka. Ola
1 Janek staja si¢ wigzniami przestrzeni pokoju i czasu, w ktérym si¢ znalezli. Kobieta dowiaduje si¢ tu o sprawach
najwazniejszych i1 najbolesniejszych. Bohater ukazywany w polzblizeniach, a przede wszystkim w zblizeniach

jest istota bardzo biologiczng. Powickszona twarz zajmujaca ogromna cz¢$¢ ekranu, oprocz emocji i cierpienia,

9 W. Wierzewski, op. cit., s. 38.
10 Ibidem.
11 Caspar David Friedrich (ur. 5 IX 1774) — malarz niemiecki, jeden z najwazniejszych przedstawicieli malarstwa roman-

tycznego w Niemczech [...] motywami obrazéw Friedricha sg realistycznie ukazane ruiny koscioléw, postacie pograzone w kontemplaciji,
odwrocone tylem do widza, uschle drzewa, cmentarze, blaski wieczoru lub $witu.
12 J. Plazewski, Jegyk filnn, Warszawa 2008, s. 46.
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sygnalizuje postep choroby. ,,Twarz, wzigta pod lupe, defiluje przed nami, roztacza swa zatliwa geografi¢”".

Ciezko oddychajacy, kaszlacy, pocacy si¢ Janek, jest w tej scenie zarazem brzydki 1 pigkny. Jego cialo, pomimo
choroby nie utracilo jeszcze mlodzienczej urody, ale postepujaca gruzlica i goraczka, zaczynaja by¢ co raz bardziej
dotkliwe.

Zawezanie i zamykanie cial bohateréw w przestrzeniach, w ktérych tocza si¢ najwazniejsze dla nich
rozmowy, staje si¢ u Zarzyckiego dominanta stylistyczng. Takich konstrukeji mozemy znalez¢ w filmie wiele - nie sa
to jednak schematyczne ,,klisze”. Rezyser ,,wi¢zi” ciala postaci na rézne sposoby. Kamera pokazuje naprzemiennie
wszystkich bohaterow w planie ogélnym i jednostki w zblizeniach. Celem tego zabiegu bylo po pierwsze
podkreslenie osamotnienia i zagubienia Oli w nowej sytuacji i miejscu, po drugie zalezalo twoércy na ukazaniu
subtelnej gry spojrzen i gestéw pomiedzy rywalizujacymi o nig mezczyznami. Wyzyskanie klaustrofobiczne;j
przestrzeni i wnikliwe filmowanie twarzy, uwypuklaja dramaty i przezycia kochankéw. Powtérzeniem tego sposobu
filmowania i traktowania cielesnosci bedzie scena wizyty Janka i Arka w pokoju nauczycielki. Mezczyzni skupieni
wokot stotu tocza ,,podskorna walke” o wzgledy Oli. W tej z pozoru przyjaznej atmosferze pigtrza si¢ nieujawniane
przez bohateréw pragnienia. Zblizenia kamery na ich pigkne twarze, pokazuja w szczegéle wewnetrzny dramat

i prawde postaci. Zarzycki zwraca uwagg na ztozonosé natury cztowieka i relacje miedzy bohaterami, ktére

stanowig [...] jedynie gre egoizméw. Z tego wzgledu absurdalna jest [...] mito$é: kazda ze stron chee by¢
kochana, sama nie potrafigc kocha¢, szuka wsparcia w drugiej osobie, lecz nie moze go otrzymac. Malo
tego: ,,Inny” stanowi zagrozenie dla mojej wolnosci - ,,kradnie mi méj §wiat”!.

Innym razem ciala kochankéw zostaja umieszczone 1 uwigzione w przestrzeni 16dki. Ztamane wiosto,
koniecznos§é pozostania na lasce 1 nielasce wody, skazuje ich na trudna sytuacje. Bohaterowie dokonuja w tych
zamknigtych miejscach, z ktérych nie ma ucieczki- symbolicznych ,;spowiedzi”, rozliczajg si¢ z przeszloscia
1 terazniejszoscia. Warto zauwazy¢, ze tworca wyblerajac poszczegblne przestrzenie, stara si¢ oddzialywac
na postacie, wyzyska¢ z ich cial maksymalng ekspresje. Zarzycki z duza wierno$cia przenosi tekst i dialogi
pierwowzoru literackiego na materi¢ filmu. Sam Iwaszkiewicz zwracal w swoich Dzzennikach uwage na szczegdlna
niemal amerykanska forme Kochankow 3 Marony, w ktorych akcja skupiona zostala na dialogach. Na pierwszy plan

wysunigto postacie, ich rozterki i wybory.

Naszczegblng uwage zasluguje zastosowany w filmie zabieg zwany eufemizmem, umozliwiajacy ,,omowienie
pojecia lub zdarzenia drastycznego w sposob ogledniejszy”. Zarzycki decyduje si¢ na tego typu ,,obejscia”
w scenach ,,dwoch sfer egzystencjalnych: stosunkéw seksualnych i §mierci”'®. Nie pokazuje si¢ momentu topienia
psa Picusia w jeziorze, ani koncowego efektu tego postepku i tak samo dzieje si¢ w przypadku $mierci Janka.
O ile rezyser pozwala sobie na duza swobode¢ w ukazywaniu biologizmu, cierpienia ciala i postepujacej choroby
meskiego bohatera, o tyle z wigkszg ascezg 1 powSciagliwos$cia odnosi si¢ do dotyczacej tego samego ciala erotyki
i Smierci.

Warto podkreslic rowniez daznosé rezysera do uniwersalizacji, parabolizacji portretow kochankéw oraz
przedstawianej historii, w ktorej brakuje jakichkolwiek watpliwosci 1 niepokojow zwiazanych z éwezesng mu lub

przeszla perspektywa polityczna. Zastosowana w filmie dyskretna scenografia (wnetrze pokoju Oli, gabinet Horna,

13 Ibidem, s. 51.
14 M. Januszkiewicz, op. cit., s. 48.
15 J.Plazewski, op. cit., s. 268.
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dom Gulbinskiej oraz detale - radio, motor, samochdd), a takze kostium zgodny z trendami lat szesc¢dziesiatych,
nie wywolujg u widza skojarzen z konkretna przestrzenia spoleczna, geograficzno-topograficzng czy historyczna.

Tto wydarzen i nienachalna dekoracja wzmagaja raczej efekt realizmu historii.

Adaptacja Zarzyckiego uchodzaca za przeklad wierny, skupia si¢ na wewnetrznych napieciach miedzy
bohaterami, eksponujac je w dialogach, wiernie przeniesionych z powiesci, a jednoczesnie widoczne jest w niej
komponowanie znakéw filmu malarsko nasycone symbolami, znaczacymi rekwizytami. Zaznacza si¢ pewna
literacko$¢ sfery obrazowej wlasnie, ktéra §wiadczy o uwikianiu wyobrazni autoréw filmowych w tradycje

literacka'®.

,» Tworcza adaptacja” jakiej dokonala po prawie pigédziesigciu latach Izabella Cywiniska, ujela wizerunki
Iwaszkiewiczowskich Kochankow 3 Marony w zupelnie nowe ramy interpretacyjne. Rezyserka ekranizuje powiesc
z lat szesédziesiatych, budujac ja na dorobku kultury popularnej XX i XXI wieku, dostosowujac do wzorcow,
poziomu i horyzontu oczekiwan 6wezesnych odbiorcéw!'’. Dzisiejsi tworcy lansuja tezg, jakoby ,,sztuka ulegla

zdegradowaniu i wszystko zostalo juz powiedziane”'®.

Dlatego rezyserzy postmodernisci tworzg dziela bedace
rodzajem ,,intertekstualnej gry”’, mieszaniny sztuk: malarstwa, literatury, muzyki i teatru. Odczytanie filmu staje si¢
mozliwe na dwoch poziomach — jego podobienistwie do kina tradycyjnego, gatunkowego oraz poprzez znajomosc

219

1umiejetnos¢ dostrzezenia ,, filmowych czy kulturowych cytatow [...]”"”. Dodatkowo w kinie postmodernistycznym

przestaja istnie¢ tematy tabu.

Wpisani w taki styl Kochankowie 3 Marony w rezyserii Izabelli Cywinskiej, to dzieto na pograniczu réznych
elementéw kultury popularnej. Adaptacja zachowuje podstawows zgodno$¢ sylwetek bohateréw, otoczenia oraz
ogodlnego szkieletu fabuly, ale poszerza je o nowe motywy, watki i poglebione psychologicznie postacie. Rezyserka
pokazuje sylwetki postaci w duzych, przestronnych pomieszczeniach dworu, eksponujac degradacje ich murow,
obdarte $ciany, futryny i drzwi oraz skromne zagospodarowanie. Pigkne i mlode ciala bohateréw skontrastowane
z niegdy$ solidnymi, a dzi§ posepnymi, brudnymi i zdegradowanymi wnetrzami, stanowia odniesienie do
tragicznego obrazu spoleczenstwa, kultury i §wiata w jakim przyszto zy¢ ludziom. Autorka ucieka w swojej
adaptacji od dialogu. Jej bohaterowie nie moéwia wiele - zamiast tego wymaga si¢ od nich niezwykle silnych
emocji, ekspresji ciala, teatralnosci i rozbudowanej mimiki. Rezyserka z luboscia ukazuje biologiczny i fizyczny
proces postgpowania choroby Janka oraz stadia gruzlicy, w jakich si¢ znajdowal. Zalezalo jej na podkreséleniu
fizycznego 1 psychicznego cierpienia postaci, dlatego wyeksponowala w swoim filmie to, co najbardziej bolesne
— seri¢ uje¢ pigknego, mtodego, meskiego ciala w agonii oraz fragmenty najistotniejszych i najbolesniejszych
stow jakie Ola mogla od ukochanego uslyszec. Bol dotyczy tu nie tylko egzystencji, ale przede wszystkim ciala.
Postepujaca choroba pozbawia Janka sit i ztudzen. Swiadomosé, ze jego fizycznosé nie moze juz budzié kobiecego
pozadania, obnaza w nim to, co najgorsze, wywoluje czeste ataki frustracji 1 gniewu. Ogladamy dramat kochankéw
w polzblizeniach i zblizeniach, ale rowniez w detalach. Cywinska pokazuje bohaterow we wnetrzach przestronnych,
jasnych ale brzydkich. Ogromne t6zko zaslane bialymi materiami, przescieradlami, oraz bohaterowie obnazeni
lub ubrani w zwiewne, jasne koszule i pizamy, to zabieg podkreslajacy to, co najbardziej dramatyczne — mlode,
pickne 1 silne cialo Oli, skontrastowane z chorym, zniszczonym, umierajacym cialem Janka, a takze milosc
1 erotyzm przeciwstawione niemocy i §mierci. Autorka umieszcza w jasnym i sensualnym wnetrzu sypialni, witalne

1zdrowe cialo kobiece, oraz chore i wychudzone cialo wciaz jeszcze picknego Janka. Ten wyrazisty zabieg opowiada

16 S. Janicki, op. cit., 151.

17 Alicja Helman, Adaptacje filmowe dziel literackich jako swiadecta lektury tekstu, [w:] Kino nr. 4, 1985, s. 18.
18 Rafal Syska, op. cit., s. 348.

19 Ibidem.
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tragedi¢ bohaterow bez uzycia wielu stow. Przewaga sugestywnych obrazéw, ujec i kompozyciji nad dialogami

1 monologami bohateréw staje si¢ w adaptacji Cywinskiej gléwna strategia stylistyczna.

Sylwetki kochankéw zostaja w filmie ukazane nie tylko w przestrzeniach pokoi i budynkéw, ale réwniez
na tle zdewastowanych hal (hangary), czy sprochnialej barki. Te zniszczone obiekty, to tragiczna, smutna metafora
zyciaimilosci bohateréw. Cywiniska stylizuje brzydkie i ponure miejsca na enklawy mitosci. Para beztrosko biegajaca
w deszczu, jesiennym blocie, pozbawionej drzwi i okien hali, brudny kawatek bialej szmaty, nasladujacy welon -
wszystkie te sentymentalne rekwizyty i zachowania maja za zadanie poglebi¢ dramat i beznadzieje bohaterdw,

ktérym dane bylo kocha¢ tylko na chwilg.

Istotna w kontekscie analizy portretéw kochankéw wydaje si¢ rowniez stylizacja malarska, jakiej
dokonuje na bohaterach rezyserka. Ola poznaje zbieglego z sanatorium kuracjusza w sentymentalnej scenerii
wiezy widokowej, nad brzegiem jeziora. Cywinska korzysta ze znanych juz widzom klisz kulturowych. Ogladajacy
z fatwoscig skojarza sylwetki Oli i Janka z szekspirowskimi ,,kochankami”, a scene spotkania przy wiezy widokowej,
ze sceng kruzganka w Weronie. W filmie schemat zostaje przeksztalcony — to mezczyzna znajduje si¢ na wiezy,

a kobieta go tam dostrzega.

Oproécz tego warto zwroci¢ uwage, ze rezyserka wraca w adaptacji do pierwowzoru literackiego
Iwaszkiewicza, uwzgledniajac szczegdlne predyspozycje bohateréw (zwlaszcza Janka) do obcowania z absolutem,
nieprzenikniong natura. Bohater umiejscowiony na wzniesieniu (wiezy widokowej), patrzacy na jezioro i ciazace
nad nim ciemne chmury, stojacy nad brzegiem wody, rozmyslajacy nad niezwykloscig trzciny, ma takie samo
spojrzenie, jak romantyczni bohaterowie obrazéw Friedricha. Kombinacje tej schematycznej nieco sceny pojawia

si¢ w filmie jeszcze kilkukrotnie: Ola patrzaca przez okno, Janek i Arek na wiezy oraz nad brzegiem jeziora.

Innym istotnym elementem stajg si¢ trudne do sklasyfikowania, troche¢ anachroniczne stroje postaci
zestawione z typowymi symbolami kultury zachodniej. Autorka dokonuje w swojej adaptacji typowego dla kina
postmodernistycznego zabiegu mieszania konwencji, kolazu 1 ,,remixu kulturowego”, wprowadzajac w obreb
historii nie tylko nowa odstong¢ bohatera (Arek w obcistym, skdrzanym kombinezonie i pilotce), ale takze rekwizyty
(czarny harley, dolary, zarchaizowany nieco czarny samochdd). Cywiniska operuje w filmie znanym widzom

?20' i czarnego charakteru rodem z amerykanskiego kina lat

wizerunkiem zbuntowanego outsidera, ,,easy ridera
piec¢dziesiatych po to, by wzbogaci¢, wzmocni¢ i uwiarygodni¢ posta¢ Arka. Taki wizerunek motywowany byl
nieco inng interpretacja powiesci, jakiej dokonala rezyserka. W jej adaptacji na plan pierwszy wysunigte zostala nie
tylko mitos¢ Oli i Janka, ale réwniez homoseksualne uczucie Arka. Rezyserka sygnalizuje mozliwa relacje miedzy
meskimi bohaterami, w sposéb nienachalny, cho¢ momentami uproszczony. Wyeksponowata w sposob szczegolny
gre gestow i spojrzen (wzigcie za dlon, objecie, spojrzenie w oczy). Dwie najbardziej sugestywne sceny filmowe
bedace efektem adiekcji (naddania, uzupelnienia), ukazujace walke miedzy mezczyznami w zimnym, jesiennym
blocie oraz scena zazdrosci w tédce podczas wyprawy na jezioro, to bardzo mocne i wyrazne dowody frustracji

Arka polaczonej miloscia i bezgranicznym oddaniem.

20 Easy Rider (Swobodny jezdziec)- film drogi z 1969 wyrezyserowany przez Dennisa Hoppera ukazujacy styl Zycia
motocyklistow, hippiséw oraz rockersow.
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Podsumowujac analize filmowych nowoczesnych i ponowoczesnych portretow Kochankdw g Marony,
trzeba zauwazy¢, iz wizerunki te sprzegnicte sa z poszukiwaniami kinematografii lat sze§¢dziesiatych 1 estetyka
kina postmodernistycznego. Malarskie, posepne kadry i plenery, sugestywne rekwizyty z pogranicza popkultury,
zniszczone przestrzenie 1 wnetrza, przesycone smutkiem i fatalizmem ciala kochankoéw, staty sie dla Cywiniskiej
dominujacg stylistyka i strategia filmowa. W tworczosci narracyjnej Iwaszkiewicza szczegdlne stana si¢ ,,dialog
zredukowany do zdan, ktére zawsze moga znaczy¢ wigcej, niz komunikuja, fragmentaryczny opis wprzegnigty
w stuzbe uczué [oraz] $wiatopoglad objawiajacy si¢ w postaci stanéw emocjonalnych””’. Natomiast Zarzycki
oparl wizerunki kochankéw na formule literackiego, filmowego i §wiatopogladowego egzystencjalizmu lat

piecdziesiatych i szesc¢dziesiatych.

Modern and postmodern portraits of lovers. Two adaptations of Jarostaw Iwaszkiewicz’s

,,Lovers from Marona”

The topic of this article is two, nearly fourty-year distant, film portraits of Jarostaw Iwaszkiewicz’s “Lovers
from Marona”. The four decade time in the history of evolution of the film forms is enough for the change
of the sensitive language and artistic strategies. In addition, it is worth to track in what way the lovers bodies
and images were shown by the artists from the two quite different film epochs (eras): Jerzy Zarzycki, making
references to the experiences of the cinema modernism, and Izabella Cywiniska, who gravitates toward

postmodern “cultural remix”.

21 Tomasz Burek, Madrosé darenma [w:] O twirezosei Jarostawa Iwaszkiewicza, pod red. Aliny Brodzkiej, Krakéw-Wroclaw
1983, s. 53.
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Seksualnie podejrzani? Umownos$c¢ ciata w kinie Pedro Almodoévara

Osoby o plynnej badZz dwuznacznej tozsamosci plciowej sa czestymi bohaterami filméw Pedro Almodo-
vara. Cialo jest dla nich narzedziem do osiggania okreslonych celow, eksperymentem oraz metoda do odkrywania
nowych zZrédel przyjemnosci. Jedna z gtéwnych badaczek tworczosci hiszpanskiego rezysera, Katarzyna Citko,
pisze: ,,Almoddvar wskazuje, ze kobieco$¢ 1 meskos$é, to tylko poza, ktora sie przyjmuje, przebranie, z ktérego
mozna w kazdej chwili wyskoczy¢, aby przywdziaé¢ nowe”'. Bohaterowie jego filméw bardzo chetnie korzystaja,
wigc z tej alternatywy, poniewaz mozliwos§¢é wyboru plci i zarzadzanie wlasnym cialem jest dla nich jednym z glow-
nych wyznacznikéw wolnosci. Grazyna Stachdwna zauwaza, ze w filmach Almoddvara ludzkie cialo traktowane
jest ze swobodnym ekshibicjonizmem bez wzgledu na jego stan, kondycje, ple¢ czy wiek. Wedlug badaczki cialo
W pewnym sensie ,,jest zawsze bezgrzeszne, poniewaz to nie ono rzadzi cztowiekiem, ale poddaje si¢ jego woli,
stuzy jego pasjom, przyjemnosciom, marzeniom, chorobom, perwersjom, obowigzkom i to ono najdrozej za nie

1992

ptaci”. Pedro Almoddvar nie ucieka od pokazywania skutkéw zachowan bohateréw, ale jednoczesénie nigdy nie
przyjmuje pozycji moralizatora. I chociaz jego filmy moga wzbudza¢ dyskusje o podlozu etycznym lub moralnym,

nie jest to nadrzednym celem jego tworczosci.

Jest kilka przyczyn liberalnego stosunku Almodévara do plynnosci rél piciowych oraz zainteresowania rezysera
tematami transgenderowymi. Cze$¢ z przyczyn omoéwie w dalszej czesci na przykladach, jednak najwazniejsza
z nich wydaje mi si¢ by¢ srodowisko, z ktérego wywodzi si¢ Almodovar i ktére, wedlug mnie, miato najsilniejszy
wplyw na ksztalt tworczosci rezysera pochodzacego z niewielkiej miejscowosci w La Manchy. Mlodos¢ Almo-
dovara przypada na przetom lat 70. i 80. ubieglego wieku. Niespelna trzydziestoletni Pedro mieszkajacy wtedy
w Madrycie stal si¢ jednym z gléwnych tworcow, przedstawicieli, a ostatecznie takze najwazniejszym kronikarzem
ruchu spoleczno-kulturowego o nazwie La movida. Manolo Dominguez, znany madrycki antykwariusz i kolekcjo-

ner sztuki, naoczny obserwator zovidy, okresla ja jako:

»Zjawisko o wymiarze kulturowym i spolecznym, dotyczace srodowisk mlodziezowych, ktorych

buntownicza sita 1 energia zaowocowala zmianami w sferze obyczajow. To okres manifestacji wol-

nosci, sexo, drogas y rockanrol oraz pragnienia incorporarse al mundo — przytaczenia do reszty $wiata™.

Nie bez znaczenia pozostaje fakt, iz poczatek najbardziej tworczego, nowatorskiego oraz inspirujacego
okresu movidy datowany jest na rok 1977, czyli dwa lata po $mierci Franco. Movida, chociaz uznawana jest za
formacje dalekq od polityki, z upodobaniem przeciwstawiala si¢ wlasnie ograniczeniom wynikajacym z systemu

frankistowskiego. Poprzez swoj eklektyzm, odwage w wyrazaniu subiektywnego punktu widzenia, niepowtarzalny

1 K. Citko, Filmowy swiat Pedra Almodovara. Uniwersum emogi, Biatystok 2007, str. 405.

2 G. Stachéwna, Pedro Almodévar. Ciato, plec, pogadanie i inne wartosci naszego 3ycia [w:| Autorgy Kina Enropejskiego, red. G. Stachowna
i]. Wojnicka, Krakéw 2003, str. 21.

3 Cytuje za: W. Bryl-Roman, Madrycka movida jako ruch kulturowy, Poznan 2008, str. 34.
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styl oraz pewien kolektywizm (szanujacy jednak indywidualnos$¢ jednostki), zovida czg¢sto zestawiana jest z dwoma
pojeciami: punk oraz postmodernizm. Ewa Mazierska uwaza, ze ,,mzovide Yaczyta z punkiem 1 postmodernizmem
réwniez wiara w ptynno$¢ rol spotecznych, w tym rdél wynikajacych z réznic biologicznych, z czym wigzata
si¢ predylekcja do przebierania si¢, do udawania czy parodiowania zachowan przedstawicieli ptci przeciwne;j,

a takze podobny ubior chtopakow i dziewczyn, m¢zczyzn i kobiet™.

Celebrowanie postfrankowskiej wolnosci w kinie Pedro Almoddévara dotyczy gléwnie postaci niepewnych

swojej seksualnosci. Jak zauwaza Ewa Mazierska:

,»Wolnos¢ ta ujawnia si¢ w ich zachowaniu, wygladzie oraz tym, jak ksztaltuja swoje otoczenie. Fabio
McNamara z Labiryntu namietnosei czy transseksualista Tina z Prawa pogadania — obwieszajacy si¢ krzykliwg

bizuteria, pokrywajacy twarze grubg warstwg makijazu i na kazdym kroku powtarzajacy, ze cierpia na

histeri¢ — nadrabiaja dtugie lata »postu«’™.

Wedlug Mazierskiej, kwintesencja postmodernizmu jest rowniez Patty Diphusa, stworzona przez Almo-
doévara fikeyjna gwiazda porno®, ktora rezyser nazywa ,,kuzynka legionu wykolejonych dziewczat zapelniajacych
filmy duetu Warhol-Mortisey™. Jej przygody pojawialy si¢ w odcinkach w organie prasowym movidy, ,,La Luna de
Madrid”. Tozsamosc¢ piciowa i orientacja seksualna Patty sa plynne, nie dba réwniez o sprawy narodowe ani spo-
teczne. Sama okresla siebie mianem kobiety ,,ktéra nie boi si¢ przyjemnosci”™ i narzeka na to, ze musi nieustannie
odmawia¢ stacjom radiowym, ktére chea z nig rozmawiaé o postmodernizmie’. Wytrwale dazy do spelnienia

swoich marzen oraz zaspokojenia palacego ja pozadania. I tylko wtedy jest szczesliwa.

Roéwniez w tworczodci filmowej Pedro Almoddvara pojawia si¢ cala plejada postaci zwiazanych ze sferg
transgender oraz tych, dla ktérych plec jest konstruktem plynnym, umownym i podatnym na zmiany. Dla Tiny
Quintero, gtéwnej bohaterki filmu Prawo pogadania cialo jest narzedziem, dzigki ktéremu osiagnela zamierzony
cel: zmienita ple¢, by zatrzymac przy sobie mezczyzne. Sam Almodoévar uwaza Prawo pogqdania za kluczowy film
w jego zyciu 1 karierze, poniewaz prezentuje jego bardzo osobista wizje¢ pozadania: w rozmowie z Fredericem
Straussem powiedzial, ze ,,Absolutna koniecznos¢ czucia si¢ pozadanym oraz to, iz w owym tafncu pozadania dwa
pragnienia bardzo rzadko spotykaja si¢ i pasuja do siebie, jest wielka tragedia istoty ludzkiej”'". Tina jest rowniez
postacia tragiczna. Bedac jeszcze chtopcem, byla molestowana przez swojego wychowawce-ksiedza. P6zniej, jako
mlodzieniec, nawiazuje romans z wlasnym ojcem, na jego prosbe zmienia plec i razem z nim przeprowadza si¢
do Maroka. Niestety, cel, ktory osiagneta zmiana plci, jest krotkotrwaly: ojciec porzuca Tine. Kobieta postanawia
juz nigdy nie zaufa¢ zadnemu mezczyznie (a nawet, gdy jednak decyduje zwiazac si¢ z Antoniem, okazuje sig, ze
zostala przez niego wykorzystana). W miedzyczasie Tina wchodzi wiec w zwiazek z kobieta, Ada, ktora ostatecznie
réwniez porzuca kochanke, zostawiajac jej pod opieka swoja mala corke, dla ktorej Tina staje si¢ druga, lepsza
matka. Grazyna Stachéwna napisala, ze ,, Tina [...] stala si¢ dziwaczng hybryda: ma pickne, kobiece ciato, odczuwa

kobiece tesknoty za czulq mitoscia, meska opieka i macierzynstwem, ale réwnoczes$nie pozostala w niej pamiec

E. Mazierska, Soneczne kino Pedra Almoddvara, Gdansk 2007, str. 28.

Ibidem, str. 83.

Ibidem, str. 37

P. Almodovar, Patty Diphusa, przet. Hanna Torrent-Piasecka, Warszawa, 1997, str. 7.
Ibidem, str. 22.

Ibidem, str. 69.

10 F. Strauss, Almoddvar. Rogmowy, przet. Oskar Hedemann, Izabelin 2003, str. 88.
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chtopca, ktérym kiedy$ byta, i znajomos¢é meskiej mentalnosci”'!. Role Tiny zagrata kobieta, Carmen Maura,
jedna z ulubionych aktorek Pedro Almoddévara. Jest to kolejny element charakterystyczny dla kina hiszpanskiego
mistrza: dla niego ple¢ ma drugorzedne znaczenie rowniez w momencie wybierania obsady. Tak, jak w przypadku
Prawa pozadania, w ktérym kobieta, Carmen Maura gra role transseksualisty, tak transseksualistka, Bibi Fernandez
zagrala role Ady: stuprocentowej kobiety, biseksualistki, tamaczki serc. Sam rezyser przyznal, ze do roli Tiny nie
potrzebowal prawdziwego transseksualisty, a aktorki, ktéra umialaby wcieli¢ si¢ w te role ze wszystkimi niuansami
psychologii takiej postaci, poniewaz kobieco$¢ transseksualna wedtug Almodovara uzewnetrznia si¢ w specyficzny
sposob: u kobiety jest czyms naturalnie wyciszonym, spokojnym. Natomiast rezysera interesowala kobieta mani-
festujaca kobiecos$¢ przesadzona, spicta i naznaczong ekshibicjonizmem. Dlatego poprosit Carmen Maure, aby
imitowala kogo$, kto imituje kobietg'?. Ostatecznie Tinie nie dane jest zaznaé prawdziwego szczeScia tak, jakby
Almodoévar nie przewidywat dla ludzi jej pokroju szczesliwego zakonczenia. Transseksualna Tina uwaza si¢ tez za

osobe niedoskonala, a tej postawie pozniej zaprzeczy Agrado we Wiszystko o mojef matee.

Agrado wyglada jak kobieta, ale przyznaje otwarcie, ze nie zdecydowala si¢ na operacje usuniecia meskich
narzadoéw plciowych. Ma na swoim koncie jednak rozliczne inne operacje, ktére wymienia w jednym z najstyn-
niejszych monologéw z calej filmografii Pedro Almodoévara. Agrado, stojac na teatralnej scenie pokazuje po kolet,
ktére elementy ciata ma poprawione chirurgiczne oraz ile pieniedzy wydata na kazda operacje. ,,Bycie autentyczng
duzo kosztuje” — méwi Agrado —,,Nie mozna jednak skapi¢ na takie drobnostki, poniewaz jest si¢ bardziej podob-
nym do idealu, ktéry sobie wymarzylismy”"’. Monolog Agrado prowokuje pytania o znaczenie stowa ,,autentycz-
nos¢” — czy jest to zycie zgodnie z natura, czy swoja osobowoscia, tozsamoscia 1 pragnieniami. Pedro Almodévar
poprzez posta¢ Agrado sugeruje, ze blizsza prawdzie jest ta druga koncepcja. Agrado réwniez nie boi si¢ walczy¢

o siebie 1 swoje szczescie 1 jest znacznie blizsza zwyciestwa, niz Tina z Prawa pogqdania.

W filmie Wizystko o mojej matce wystepuje jeszcze jedna transseksualna postac i, pomimo ze nie pojawia si¢
na ekranie czesto, jest spoiwem najwazniejszych watkow filmu. Lola, zanim stala si¢ kobieta, nosita imi¢ Esteban.
Byl to zonaty mezczyzna, nastgpnie porzucony przez Manuelg, ktéra nie mogla pogodzi¢ si¢ z tym, ze jej maz
przyprawil sobie biust. Kobieta dowiedziawszy sig, ze jest w cigzy, postanowila uciec z Barcelony do Madrytu 1 wy-
chowywac¢ syna tak, jakby jego ojciec nigdy nie istnial, nadajac mu jednak to samo imi¢ — Esteban. Po §mierci syna
Manuela wraca jednak do Barcelony, by opowiedzie¢ swojemu bylemu partnerowi o wypadku. Tam dowiaduje sig,
ze Lola po raz drugi zostanie ojcem, ale takze, ze jest chory na AIDS. Manuela zaprzyjaznia si¢ z przyszia mama,
cigzarng siostra zakonna Rosa, ktérej dziecko jest owocem stosunku z Estebanem-Lola. Po $mierci Rosy, jej syn-
kiem zajmie si¢ Manuela, ktora znéw ma przy sobie Estebana: syna z tego samego ojca, tyle, ze duzo mlodszego.
W filmie Wiszystko o mojej matce transseksualista jest katalizatorem wydarzen i niejako gwarantem pewnej ciaglosci:
z jednej strony ciaglosci zycia — on umiera, ale pozostawia po sobie dziecko. Z drugiej strony, nieswiadomie po-
maga odzyskac¢ stabilizacj¢ w zyciu Manueli: jej syn zginal, ale dzigki matemu Estebanowi znéw ma dla kogo zy¢

1 kim si¢ opiekowac.

W kinie Pedro Almodévara istotna role odgrywaja rowniez drag queens, czego dowodem sg bohaterowie
filmow Ze wychowanie oraz Wysokie obeasy. Drugl z wymienionych filméw to opowies¢ o dwoch kobietach: matka,
Becky Paramo, po wielu latach nieobecnosci, wraca do swojej rodzinnej Hiszpanii. Musi odbudowac¢ nie tylko
swojq lekko zakurzong kariere piosenkarki, ale takze kontakty z coérka, ktorej nie widziata od 15 lat. Rebeka jest

teraz znana prezenterka wiadomosci, ale brak oraz ignorancja matki na dtugo uposledzily jej kontakty z mezczy-

11 G. Stachéwna, op. cit., str. 15.
12 F. Strauss, op. cit., str. 91.
13 Fragment $ciezki dZzwickowej z filmu Wizystko o mojej matce, przeklad whasny.
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znami. Rebeka nie tylko jest Zong bylego kochanka matki, ale takze nawiazuje romans z drag gueen Letalem, ktory
w swoich klubowych wystepach imituje Becky. W Zyciu codziennym Letal jest oficerem policji 1 sedzia, w wol-
nym czasie przeprowadzajacym Sledztwo w sprawie zabojstwa transwestyty. To praca skionita go do infiltrowania
w przebraniu srodowiska drag queens, jednak Swiat ten wchlania go tym bardziej, Ze dzigki imitowaniu Becky, po-
znaje jej corke. Letal jest postacia ciekawa réwniez z innego powodu. Bardzo waznym bohaterem filméw Pedro
Almodévara jest Madryt. Rezyser na przetomie lat w swoich filmach odkrywal niezliczone twarze miasta, prawie
zawsze portretujac je jako miasto kosmopolityczne i otwarte, czasami jednak niebezpieczne, zlowrogie oraz pelne
zrodel szalenstwa dla zamieszkujacych go ludzi. W Wysokich obcasach miasto jest przede wszystkim przestrzenia
ikoniczna dla Rebeki, poniewaz to tutaj si¢ wychowala, mieszkata przez wiele lat porzucona przez matke, ale takze
w Madrycie doszto do ich ponownego spotkania i ostatecznego pojednania. Wigkszo$¢ istotnych scen rozgrywa
si¢ jednak w pomieszczeniach i to one sg zawsze przestrzeniami dla scen, w ktérych pojawia si¢ Letal. Ewa Mazier-
ska uwaza, ze przeniesienie ekstrawagancji z ulic (co mozna bylo obserwowaé we wezesnych obrazach Almoddva-
ra tworzonych w duchu movidy) do pomieszczen czy wrecz undergroundu sugeruje, ze spoleczenstwo nie toleruje
ekscentrycznosci lub przychodzi mu to z wielkim trudem'. Aby spotkaé si¢ z transwestyta Letalem, bohaterowie

musza udac si¢ do klubu, poniewaz jest to jedyne miejsce, w ktorym przywdziewa on swoéj sceniczny kostium.

Transwestyci z kolejnego filmu Pedro Almodévara, o ktoérym chee opowiedzieé, Zego wychowania, w przeci-
wienistwie do Letala wychodza na ulicg, ale czynig to bardziej z koniecznosci, niz checi. Bardzo wazna role w psy-
chologii tych postaci odgrywa przeszlosé, ale, jak zauwaza Ewa Mazierska, w Zfym wychowanin szczegdlnie trudno
okresli¢, czyja to przeszlo$c”. Tozsamo$¢ bohateréw jest bowiem niejasna, plynnie przechodzi jedna w druga,
poniewaz wydarzenia nie tylko rozgrywaja si¢ na trzech plaszczyznach czasowych, ale takze w trzech rzeczywi-
stosciach — jednej — ,,prawdziwej” 1 dwoch . fikeyjnych”. Almodoévar wplotl w Zze wychowanie po pierwsze watek
opowiadania pod tytulem Wigyta (aby jeszcze mocniej skomplikowad, jest to tekst autobiograficzny dla jednego
z bohateréw), a po drugie takze watek metafilmowy. Cz¢$¢ akcji rozgrywa si¢ wigc na planie filmowym ekrani-
zacji wspomnianego przed chwila opowiadania. Ja chee skupi¢ si¢ wylacznie na postaci transwestyty, ktora nie
tylko bezposrednio wplywa na rozwdj akeji, ale takze uosabia umitowanie Pedro Almoddvara do estetyki kampu.
I wlasnie w tej fascynacji mozna upatrywac kolejnej przyczyny czestego pojawiania si¢ watkdéw transgenderowych
w kinie Hiszpana, ktory, co warto zaznaczy¢ w tym momencie, nigdy nie ukrywal swojej orientacji homoseksual-

nej. Richard Dyer twierdzi, ze

»kamp to jedyny styl, jezyk i kultura, ktore sa specyficznie i jednoznacznie homoseksualne. Wszystko
w ludzkim $wiecie wyraza 1 potwierdza stuszno$¢ heteroseksualnosci. Kamp to jedyna rzecz, ktéra wy-
raza i potwierdza prawo do bycia gejem”'S.

To, co méwi Dyer wynika przede wszystkim z faktu, iz kulture homoseksualistow uznaje si¢ za kulture
wybujatej formy, z heteroseksualnego punktu widzenia czgsto nieprzystajacej do tresci. Gdy natomiast pod ha-
stem kamp bedziemy rozumie¢ $§wiadomy siebie kicz'’, zrozumiemy, dlaczego rezyser stosuje w swoich filmach
tak bogata kolorystyke, ornamentyke, fantazyjne kostiumy i bardzo szczegdélowo projektuje wnetrza pomieszczen,

w ktorych umieszcza swoich bohateréw. Susan Sontag w swoim eseju Notatki o kampie okresla kamp mianem wla-

14 E. Mazierska, op. cit., str. 218.

15 Ibidem, str. 105.

16 Cytuje¢ za: E. Mazierska, op. cit., str. 123.
17 K. Citko, op. cit., str. 123-124.
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Sciwej mieszanki przesady, fantazji, zapatu i naiwnosci' i dodaje, ze

,»kamp jest rodzajem estetyzmu. Jest sposobem widzenia §wiata jako zjawiska estetycznego. Ten sposob

— sposéb kampu — nie widzi $wiata w kategoriach pickna, lecz w kategoriach sztucznosci, stylizacji”".

W kontekscie Ztego wychowania warto przytoczy¢ rowniez stowa Jacka Babuscio, ktory uwaza, ze drag queen
jest modelowym przyktadem homoseksualnego kampu®. To mezczyzna nie tylko przebierajacy si¢ za kobiete, ale
takze ostentacyjnie obnoszacy si¢ ze swoja kobiecos$ciag wykreowana przy pomocy bogatego arsenalu artefaktow
(mocny makijaz, efektowne, obciste, czesto blyszczace i zdobione suknie). Babuscio uwaza, ze kamp jest produk-
tem oporu wobec spolecznej opresji wzgledem homoseksualistow, ktory wytworzyl w przesladowanych wspo-
mniany, specyficzny model wrazliwosci*!. Katarzyna Citko natomiast zauwaza, ze kamp stuzy Almodévarowi
do renegocjacji plci genderowej”, bo w jego filmach figura drag queen nie jest jedynie pusta imitacja groteskowej
kobiecosci zaczerpnigtej z melodramatu czy wodewilu. Przeciwnie, w kinie hiszpaskiego rezysera drag queen to

przede wszystkim zlozone i nietypowe wizerunki mezczyzn.

DIa seksualnie podejrzanych bohateréw filméw Pedro Almoddévara ich plynna tozsamosé plciowa jest me-
toda dla odkrywania zupelnie nowych zrédel przyjemnosci, a takze wskaznikiem zupelnie umownej tozsamosci,
ktorg z zadziwiajaca fatwoscia udaje im si¢ zmieniac. Tak dzieje si¢ w przypadku jednej z bohaterek drugiego pel-
nometrazowego filmu rezysera, Labiryntu namietnosei. Iwona Kolasifiska zwraca uwage na to, ze sila napedows tego
filmu sa dwie mtode, ,,doskonale amoralne” dziewczyny — Sexilia i Queti®. Pierwsza z nich, cérka renomowanego,
przez pewien czas zupelnie aseksualnego ginekologa, jest nimfomanka. Druga, cérka wlasciciela miejskiej pralni,
jest ofiarg kazirodczych praktyk ojca i zamiast zakonczy¢ te perwersje, aplikuje mu antidotum na afrodyzjaki, ktore
dodatkowo wzmaga jego poped. Sexilia po zapoznaniu si¢ z sytuacja Queti wpada na szalony pomyst — namawia
dziewczyng, by z pomocg operacji plastycznych stala si¢ nia. Nastepnie Quet, juz o wygladzie Sexili, udaje si¢ do
jej ojca, uwodzi go 1 staje si¢ jego corka-kochanka, skutecznie leczac go z niecheci do kobiet. Labirynt namietnosci
jest waznym filmem w dorobku Pedro Almodévara réwniez dlatego, ze wystapil w nim Fabio McNamara, przyja-
ciel rezysera z czasow movidy, z ktorym tworzyl krétko istniejacy, ale glosny zespot Almodévar-McNamara, ktory
w swoich kompozycjach parodystycznie traktowal punka, glam-rocka i disco®. Fotografie McNamary ilustrowaty
opowiadania o Patty Diphusie, artysta pojawit si¢ rowniez w kilku filmach Almoddévara 1 zawsze gral w nich siebie

— narkotyzujacego si¢ drag queen, uprawiajacego spontaniczna, ale niekoniecznie wartosciows sztuke.

W swoim przedostatnim filmie, S&dra, w ktorej 3yje Almoddvar zaproponowal zupelnie nowy punkt widze-
nia na cialo i tozsamo$¢ plciowa. Tym razem osoba, ktorej dotyczy zmiana, nie tylko nie ma z tego zadnej korzysci,
ale nie ma réwniez na t¢ zmiane zadnego wplywu. Gléwny bohater filmu, znakomity chirurg Robert Ledgard
trzyma w swoim domu tajemnicza Vere, ktorej nie pokazuje swiatu. W miare rozwoju akcji okazuje sig, ze Vera jest
produktem bardzo finezyjnej zemsty Roberta na chlopaku, ktory przyczynit si¢ do $mierci jego ukochanej corki.

19925

Bohateréw takich, jak Robert, Almodévar nazywa ,,codziennymi psychopatami”™, a zwiazane z nimi niebezpie-

18 S. Sontag, Notatki o kampie, przet. W. Wartenstein, ,,Literatura na swiecie” 1979, nr 9, str. 315.

19 Ibidem, str. 308.

20 E. Mazierska, op. cit., str. 126.

21 Ibidem, 126.

22 K. Citko, op. cit., str. 405.

23 1. Kolasiniska, Portret kobiet we wspolezesnym kinie hisgpaniskim [w:| Gender w humanistyce, red. M. Radkiewicz, Krakow 2001, str. 106.
24 W. Bryl-Roman, op. cit., str. 189.

25 J. Giner, La piel gue habito, ttumaczenie wlasne, ,,V Magazine Espafia”, 2011 nr 10, str. 45.
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czenstwo polega na niemoznosci wykrycia ich intencji bez wejscia z nimi w bezpos$rednia interakcje. Sam film,
Skdra, w ktireg 2yje jest filmem pelnym elips, dzietem, ktére publicysta Javier Giner nazywa ,,filmem pelnym krwi,
ale bez krwi, dzikim, ale w ukryciu, przerazajacym, lecz bez ciemnosci, przejmujacym bez stéw”?. Eksperyment,
ktéremu Robert poddal cialo chlopca zwiazany jest bezposrednio z prowadzonymi przez niego réwnolegle bada-
niami naukowymi 1 prowokuje pytania o kwestie etyczne dotyczace klonowania, jednak, jak w przypadku wszyst-
kich innych filméw niosacych watpliwosci etyczne badZ moralne, Pedro Almodévar nie ocenia swoich bohateréw.
Dla niego najwazniejsze s3 ich motywacje, zadze (niezaleznie od tego, czy ich przedmiotem jest pozadanie czy

zemsta) i dzialanie w zgodzie z wlasnym sumieniem i z zachowaniem absolutnej wolnosci.

Podsumowujac, zacytuje Ewe Mazierska, ktora uwaza, ze ,,z perspektywy spraw plci i seksualnosci [kino
Pedro Almodévara — przyp. M. K] to kino »minimalnej moralno$ci«; to minimum wyznacza sytuacja, a nie zadne

niezmienne normy”?’. Badaczka zaznacza réwniez, ze rezyser Zlego wychowania

,»hie domaga si¢ tolerancji dla tych, ktérzy wygladaja i kochaja inaczej niz wigkszo$¢ spoleczenistwa. Ich
prawo do swobodnego manifestowania wlasnego »ja« przyjmuje za rzecz oczywista. Swiadczy o tym
niewielka liczba odniesien w jego twoérczosci do aktow nietolerancji wobec homoseksualistéw i trans-
westytow. Jezeli kto$ ich atakuje (...), to sa to zwykle osoby z ich wlasnego kregu. Ponadto powodem
ataku nie jest ple¢ czy seksualno$é, lecz inne przyczyny takie jak cheé rabunku czy pragnienie zemsty.
Almodoévar raczej stara si¢ ukazad, ze reprezentanci marginalnych seksualnosci nie stanowig grupy mo-
nolitycznej, tatwo wyrdzniajacej si¢ na tle spoleczenstwa (...), lecz tworza cale spektrum wygladow,
zachowan i postaw”*.

Marsha Kinder napisata, ze ,,niemalze na wlasng reke Almodovar dokonal zmiany hiszpanskiego ste-
reotypu plci, ustanawiajac plynna seksualnos$¢ jako nowy stereotyp kulturalny dla hiperliberalnej socjalistyczne;
Hiszpanii”®. Dla bohateréw z filméw Pedro Almoddvara pleé nie stanowi absolutnie zadnej bariery ani granicy,
bo w kinie maestro z I.a Manchy cialo oraz ple¢ traktowane sg jako relatywne konstrukty, ktérych nie dotycza ani

konwencje ani konwenanse.

26 Ibidem, str. 44.
27 E. Mazierska, op. cit., str. 155.
28 Ibidem, str. 134.

29 Ibidem, str. 131.



Anna Sikorska

Kobiece ciato w filmach Pedra Almodovara

Miejsce kobiety i stosunek do jej cielesnosci przez wieki ograniczato patriarchalne spojrzenie mezczyzn
na ple¢ przeciwng i niejednokrotnie zyskiwalo ono status naukowosci. Doskonalym przykladem moze by¢ tu
postepowy badacz, prekursor ewolucjonizmu, Karol Darwin wykazujacy, ze samice wszystkich gatunkéw cechuje
niedostepnosé, niesmiatos¢ oraz uleglo§é wobec najlepszego samca.

Obserwacja przyrody jednak zaprzeczala owej regule. Niejednokrotnie samice niektérych gatunkéw
okazywaly wigkszy poped plciowy oraz sil¢ fizyczna od samcow. Nierzadkie bywaja tez przypadki kanibalizmu po
odbytym stosunku. Wyniki socjobiologii wskazuja, ze poliandria jest czyms naturalnym. Nie tylko samice zwierzat
wiaza si¢ z kilkoma samcami dla korzysci 1 zapewnienia dzieciom przetrwania, ale rowniez zjawisko to wystepuje
wsréd ludzi. ,,W spoteczenstwach postindustrialnych zwyklo si¢ przyjmowaé, ze takie uklady sa czyms$ nowym lub
»nienaturalnym« i obarczac »wina« za to rozpad rodziny nuklearnej (spowodowany przez popularno$é feminizmu)

91

lub wzrost zeniskiej rozwiaztosci (spowodowany upowszechnieniem si¢ antykoncepcii)”'. Zjawiska te jednak
wydaja si¢ znacznie starsze. Wiele badaczek zwrécilo uwage na powszechnos¢ zjawiska przymusu stosowanego
przez samcoéw wobec samic. Kobieta jeszcze w polowie XX wieku postrzegana byla, jako ulegta monogamistka.
,,Bez dowodu przyjmowano, ze natura lepiej wyposazyla mezczyzn do tworczej pracy, kobiety zas przeznaczone sa
do »przedtuzania gatunkuc; ze mezczyzni sa racjonalni i aktywni, a kobiety bierne, ptodne i opiekuricze™.

Karol Marks 1 Fryderyk Engels uwazali, Ze nieréwnos¢ kobiet to efekt nadwyzki dobr i poczatku procesu
ich akumulaciji, co stalo si¢ powodem walk w obronie majatkéw. Kobiety ze wzgledu na niska wartos¢ w dziedzinie
wojennej przestaly by¢ doceniane. Na stabg ple¢ narzucono obowigzki zwigzane z wychowaniem dzieci i dbaniem
o meza/ojca/brata-wladce.

W kulturze europejskiej ta skrajana dyskryminacja trwala jeszcze w XX wieku. Jednak ze wzgledu na
przemiany polityczne stosunkowo dilugo utrzymal si¢ w konserwatywnej Hiszpanii rzadzonej do polowy lat
siedemdziesiatych XX wieku przez gen. Francisco Franco’. Wezesniej, co prawda kobieta mogta podjaé prace,
ale ksztalcona w dziewczecych szkoltach klasztornych przez zakonnice posiadata kwalifikacje, ktore pozwalaly
jej zostac stuzaca i zarabia¢ niewielkie pienigdze. Kobietom oferowano alternatywe w postaci zasitkéw pod
warunkiem, ze zostawaly w domu i zajmowaly si¢ domem. Dodatkowo pannom z niezamoznych rodzin udzielano
bezzwrotnych pozyczek po zatozeniu rodziny*.

Wspierajacy polityke dyktatora Kosciol przyczynial si¢ do indoktrynacii ludnosci. W parafialnych gazetkach
mozna bylo znalez¢é wychwalanie wzorow idealnego malzenistwa, ktore posiada wiele dzieci [rekordzistami byly
rodziny z dwudziestoma pi¢cioma dzie¢mil], krytykujace nicodpowiednie zachowania kobiet, do ktorych zaliczano
m. in. cudzoléstwo, noszenie poficzoch, palenie papierosow, wchodzenie do baréw czy noszenie spodni®. Taki
obraz mozemy zobaczy¢ w powiesci hiszpatiskiego filozofa Miguela de Unamuno, Ciotce Tulf’, w ktorej siostra
gléwnej bohaterki zyje po to, by rodzi¢ dzieci, az do wyciericzenia prowadzacego do $§mierci.

Hiszpania to kraj najsurowszej inkwizycji, konkwistadoréw szerzacych wiare za wszelka ceng 1 walk religijnych.

1 S. Blaffez Hrdy, Kobieta, ktirej nigdy nie bylo, th. M. Ryszkiewicz, Warszawa 2005, s. 26-27.

2 Ibidem, s. 33.

3 P. Machcewicz, Historia Hisgpanii od 1808 rokn do czasow wspotezesnych, [w:] T. Mitkowski, P. Machcewicz, Historia Hiszpanii,
wstep Miltkowski, Wroctaw 1998, s. 408.

4 Ibidem, s. 406.

5 Ibidem, s. 408.

6 M. de Unamuno, Ciotka Tula, tt. H. WozZniakowski, Krakow 1978.
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Do poczatkow XIX wieku byl to kraj o surowej katolickiej kulturze, w ktérej miejsce kobiety bylo w domu, a jej
cialo dobrze zakryte pod suknia stuzylo prokreacii, ktéra miata uzupetni¢ braki w ludnosci, ktora przerzedzaly
kolejne wojny domowe. Hiszpanscy mezczyzni zabijali si¢ walczac o swoje polityczne racje, a zadaniem kobiet
bylo dostarczenie sit do walczacych obozow. To podejscie do kobiecego ciata dzigki dyktaturze generata Franco
przetrwato do lat siedemdziesiatych XX wieku.

Nie bylo to ciagle zniewolenie. Wkraczanie obcych idei, co jakis czas rozluznialo podejscie do spraw
cielesnosci czy seksualnosci kobiet albo do jej praw. Pierwsza taka przemiana nastapila po podstepnym zajeciu
Hiszpanii przez Napoleona Bonapartego (w czym pomagali mu réwniez Polacy). Likwidacja majatkéw koscielnych
1 instytucji religijnych, uchwalenie konstytucji i wyznaczenie wodza odmienily zycie przecigtnego Hiszpana. Nie
trwalo to jednak dlugo. Wkrétce po uwigzieniu Napoleona przywrocono wladze monarchy i oddano majatki
kosciolom’. Jednak wytam w ludzkiej swiadomosci zaczal si¢ powigkszac. Pojawili si¢ zwolennicy tradycjonalizmu
oraz liberalizmu, co stawalo si¢ przyczyna wojen domowych, o ktérych mozemy przeczytaé w powiesci
hiszpanskiego mysliciela Miguela de Unamuno Pokd/ wsrid wejny®. Ciagle Scieraly si¢ ze sobg dwie sity: tradycyjny
konserwatyzm i liberalizm, do czego nawiazuje Pedro Almodoévar w Matadorze podczas wywiadu z projektantem
mody bedacego autorem pokazu zatytulowanego ,,Dwie Hiszpanie”.

Zwolennicy réwnych praw przewazali w czasach republiki, kiedy do gtosu doszly idee zaszczepione przez
Napoleona Bonapartego’, a nastepnie Lwa Trockiego'. Kobiety wowczas zyskaly wiele swobody. Miaty prawo do
rozwodu 1 samodzielnego zycia. Nie trwalo to jednak dtugo, poniewaz po wojnie domowej przypadkowo wygranej
(gléwnym dowodzacym byt Mola, ktéry zginal przed wkroczeniem do Madrytu) ' wprowadzil tradycyjny tad.
Miejsce kobiet znowu bylo w domu, u boku meza. Ple¢ pigkna stala si¢ catkowicie zalezna od mezezyzn: ojcow,
braci, me¢zéw, synow. Pozycja spoleczna mezczyzny byla statusem kobiety. Bez meskiej opieki kobieta byla
wyrzucana poza margines spoleczny.

Nastanie demokracji na nowo odmienito podejscie do kobiet i ich ciata. Zmiany jednak nie przebiegaly
gwaltownie. Prawo do rozwodéw kobiety zyskaly dopiero siedem lat po $mierci dyktatora'®. Ple¢ pigkna nadal
znajdowala si¢ na uboczu, a ich cialo ciagle bylo obiektem, ktory trzeba zastaniac. Wigcej wolnosci w tych kwestiach
mieli transwestyci 1 transseksualici, pozostajacy w gronie meskiej czgsci spoleczenistwa, co zostaje podkreslone
we Wiszystkin o mojej matce, kiedy Manuela opowiada siostrze Rosie o sobie i swoim mezu: ,,macho w mini”. Sg to
zapowiedzi ksztaltowania ciata wedlug wlasnych oczekiwan.

Bohaterowie filméw Almodévara nie stronig od mozliwosci wspolczesnej medycyny oraz korzystaja
z konsekwencji urbanizacji pozwalajacych ksztaltowaé wlasny wizerunek. Przecigtny mieszkaniec miasta moze
dazy¢ do wlasnych idealow fizycznych i duchowych. Wspotczesny homo creator tworzy siebie w licznych kontaktach
z mijanymi ludZmi”. Owa kreacja odbywa si¢ w okreslonym kontekscie spoteczno-kulturowym dawanym nam
w procesie socjalizacji i nie ogranicza si¢ do sfery cielesnej, mimo Ze ta jest niezwykle wazna i widoczna na pierwszy

rzut, przez co staje si¢ nasza wizytéwka'*. To sprawia, ze coraz popularniejsze staja si¢ réznorodne zabiegi, majace

7 T. Mitkowski, Od poczatkn dziejow Potwyspu Iberyjskiego do inwazji napoleoiiskiej (1808), [w:] Mitkowski, Machcewicz, op.cit., s. 240-
242.

8 M. de Unamuno, Pokdj wsrid wopny, tt. K. Wojciechowska, Krakow 1975.

9 P. Machcewicz, op. cit., s. 240.

10 Ibidem, s. 322.

11 Ibidem, s. 382.

12 Ibidem, s. 443.

13 E. Krzyzanek, Nie ma togsamosci darowanej, cgyli poszukiwanie siebie w Innym, |w:| Ekran, mit, rzeczywistosé, red. Wi J. Burszta,
Warszawa 2003, s. 15.

14 A. P. Kowalski, Archeologia ciata, [w:] Ibidem, s. 49.
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na celu stworzenie naszego wizerunku takiego, jaki jest bliski naszemu ideatowi, wykreowanemu przez media®.

Niewielkie zmiany dokonywane w ciele moga by¢ funkcjonalnymi zabiegami, ale czgsto przenosza
dodatkowe znaczenia stajac si¢ elementem spolecznej komunikacji. Owa ingerencja w cielesno§é moze ograniczac
si¢ wylacznie do poprawek wizualnych, ale moze réwniez nadawaé nowe obowiazki'®. Simon de Beauvior stwierdza,
ze ten problem postrzegania cielesnosci w kulturze europejskiej wiaze si¢ z ograniczeniami, jakie przynosi ze sobg
zmiana plci'’.

Uzyskane efekty przeksztalcen fizycznych zaleza od mozliwosciami technicznymi oraz ekonomicznymi
jednostki decydujacych si¢ na zmiany oraz spoleczenstwa, w ktérym ona zyje. Wspolczesna medycyna daje
mozliwo$¢ zmieniany senséw nadanych ciatu. Zmiany plci jednak nie ograniczajq si¢ do fizycznych przemian,
poniewaz réznice zwiazane z plcig kulturows rzadko, kiedy maja charakter neutralny. We wszystkich kulturach
mezczyzni maja wigksza wladze niz kobiety™. Eilen Byrne, zauwaza: ,,Zaréwno mezczyzn jak i kobiety nadal
zacheca si¢ do tlumienia niektérych cech i rozwijania innych, niezaleznie od delikatnego 1 bardzo osobistego
balansu cech, ktére natura przekazuje im od obojga rodzicow”".

Zdaniem Raeburna Connella ple¢ biologiczna i ple¢ kulturowa sa wylacznie wytworem spolecznym™.

Istnienie réznic plciowych (zaréwno pod wzgledem wygladu zewnetrznego jak i zachowania) 1 ich rozumienie
ksztaltuje si¢ we wczesnej fazie naszego zycia, przez co codzienne ,,konstruowania plci” w relacjach z innymi
ludzmi przyjmujemy, jako oczywisto$¢. Owo wpajanie rol najlepiej przebiega w rodzinach, w ktorych istnieje
podzial obowiazkéw ze wzgledu na plec®'.
Kobieta idealna powinna kusi¢ wszystkich mezczyzn, wzbudza¢ podziw lub zazdros¢ kobiet. U Almodévara bywa
z tym réznie. Posiada on swoj wlasny ideal, ktory czesto podtekstowo wplata w film. Jego uosobieniem kobiecosci
jest legendarna Marylin Monroe, ktora wiele bohaterek jego filmu przypomina z wygladu lub zachowania.
,Bogactwo odniesient do amerykanskiej aktorki, przy rownoczesnym braku hiszpanskich ikon kobiecosci w jego
filmach, mozna odebrad, jako wyraz przekonania rezysera, ze Hiszpankom po $mierci Franco zabraklo kobiecych
wzorcow — stare si¢ wyczerpaly, nowe nie zostaly jeszcze utworzone”>.

Zycie jednak pokazuje, ze niekoniecznie to, co perfekcyjne jest pozadane. Tak jest w przypadku Bom z Pepy,
Liuci, Bom i innych dziewezyn g naszel paki, cieszacej sie powodzeniem u obu plci. Mioda wokalistka zaklada krotkie
spodnice, diugie getry z bluzkami odstaniajacymi pupe, a mimo tego w swoich strojach wyglada mesko 1 nie jest
to spowodowane ubiorem czy fryzura, ale zachowaniem, mimika, ruchami ciala, przez co wiemy, ze jako lesbijka
jest osoba dominujaca w zwiazku. Jej sposéb szukania partnerki nieco komediowy i bardzo kobiecy: powinna by¢
od niej sporo starsza, co moze by¢ aluzja do szukania starszych partneréw, przez mlode kobiety, co kulturowo jest
akceptowalne. W drugg strone (starsza kobieta, mlodszy mezczyzna) juz nie bardzo. Mimo tej meskosci nie tylko
pragnie zwiazkow ze starszymi uleglymi niewiastami, ale nie czuje oporow przed ubraniem si¢ w tradycyjny strdj
$piewaczki®. Podczas udzialu w zemscie na ztym policjancie Bom ma na sobie dluga suknie, na glowie zawiazana
chuste w kwiaty oraz na ramionach szydelkowana chuste. Jednak jej codzienny stréj wyglada inaczej. Czesto do

skorzanych elementéw stroju (kurtka, spodnie) dofacza masywne ozdoby, np. korale, bransoletki z ¢wiekami.

15 M. Zidtkowski, Dgiedziczenie i wybdr, [w:| Sogologia a przemiany wspotezesnego swiata, red. 1. Krzemifiski, Warszawa 2004, s. 121.
16 A. Giddens, Sogologia, tt. A. Szulzycka, Warszawa 2004, s. 127,

17 J. Buttler, Podmioty plei, pleiowost, pragnienia, t1. B. Koped, ,,Spotkania feministyczne”, Warszawa 1994-95, s. 65.

18 A. Giddens, op. cit., s. 133.

19 E. Gontarczyk, Kobiecosé i meskost jako kategorie spoleczno-kulturowe w studiach feministyeznych, Poznan 1995, s. 52.

20 R. W Connell, Rezim ptei i porgadek plei, t1. E. Korytkowska. Biblioteka Online Think Tanku Feministycznego 2010, s. 16-20.
URL http://www.ckologiasztuka.pl/f0095connell.pdf. Dostep: 2 maja 2013.

21 A. Giddens, op. cit., s. 134.

22 E. Mazierska, Stoneczne kino Pedra Almoddvara, Gdansk 2007, s. 68.

23 F. Burbon, Hisgpania, t1. H. Lisiecka-Michalska, Warszawa 1998, s. 23-24.
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Innym — pozadanym réwniez przez kobiety — idealem jest Jolanda Bell z Posrdd ciemnosei. Na poczatku,
kiedy jest w zwiazku z narkomanem Jorge Miillerem del Vale. Pod wplywem niedbajacego o siebie i innych
mezczyzny Jolanda jest zaniedbana, a mimo tego mozemy zobaczy¢, ze nalezy do pigknych kobiet. Nosi czarne
skorzane spodnie 1 kurtki, jako gwiazda ogranicza si¢ do noszenia butéw na wysokim obcasie. By¢ moze jest to
kwestia finanséw: przy uzaleznionym partnerze nie stac jej na inne, a takie sa niezbedne na scenie. Jej wlosy tworza
burze jasnych lokéw.

Podczas przygotowan do wystepu na scenie widzimy zupelnie inng kobiete. Ma na sobie czerwong
blyszczaca dltuga suknie z jednym ramieniem. Uciekajac przed policja narzuca na siebie wylacznie bezowy plaszcz.
Jej makijaz jest wowczas bardzo wyrazisty. W takim stroju trafia do zakonu, gdzie jej wizerunek ulega calkowitej
przemianie. Od siostr dostaje stare, ale wygodniejsze stroje. Sa na nig zdecydowanie za szerokie, przez co Jolanda
musi je dopasowac do siebie paskami. Mimo tego wyglada w nich ladnie.

Jako artystka przyciaga zaréwno mezczyzn, jak i kobiety. Jej wielka fanka jest Matka przelozona, do ktorej
klasztoru trafia Jolanda. To ona dba o to, by wokalistce podobato si¢ w zakonie, co wiaze si¢ réwniez z dostarczaniem
narkotykéw, od ktorych réwniez zakonnica jest uzalezniona. Piosenkarka jest jednak silng osobowoscia, ktora
postanawia zakonczy¢ swoje dawne zycie. Po odbyciu odwyku jej cera zyskuje na blasku, a cialo wydaje si¢ nabiera¢
kraglosci. Kulminacyjnym efektem jest wyglad podczas wystepu na cze§¢ Matki przetozonej. Jolanda Bell jest
wowcezas ubrana w zlota suknie poszerzana ku dotowl i z przezroczysta gora. Sposob poruszania si¢ 1 strdj maja,
kusi¢ widzow.

Kobieta wywolujaca pozadanie kobiet i mezczyzn jest rowniez Kika z filmu Kika. Jest bohaterka w §rednim
wieku, ale ciagle emocjonalnie niedojrzalg 1 bardziej niz dwie wczeséniejsze bohaterki przypomina wykreowany
ideal. Na poczatku jej znajomosci z Nicholasem Piersem jest kopig ikony seksu: krotkie blond wlosy, suknie
1 bluzki z dekoltami, wysokie obcasy, idealny makijaz. Wyglad sprawia, ze szybko nawiazuje przelotne znajomosci
z mezczyznami, ktorzy ulegaja jej wdzigckom.

Stroje Kiki bedacej w zwiazku z Ramonem sg bardzo artystyczne: brak tam regul, albo raczej regula jest
skupianie na sobie uwagi. W ten sposéb taczy ze soba réznorodne wzory i style. Faktury i desenie materiatow
wydaja si¢ do siebie nie pasowac, jednak przy jej burzy rudych lokow takie ekstrawaganckie zestawienia wzbudzaja,
sympati¢. Calos$¢ czesto uzupelnia wielkimi torbami, w ktérych — jako profesjonalna kosmetyczka — musi pomiesci¢
wszystko, co potrzebne kobiecie.

Uroku Kice dodaje réwniez jej sposdb poruszania. W swoim zachowaniu wydaje si¢ by¢ naturalna, ale
czgsto sprawia wrazenie grajacej i kamuflujacej prawdziwe uczucia i mysli. Nawet podczas snu ruda picknosc
kusi meskie oko, przez co staje si¢ obiektem podgladania partnera i gwalciciela. Kika zostala wychowana, by
troszczy¢ si¢ 0 mezczyzn i robi to przez caly czas. Ramon dostaje od niej codzienng porcje witamin, ulega mu
w dazeniu do cielesnego spelnienia, pragnie szczescia Nicholasa 1 daje mu je nawet w jego ostatnich chwilach, kiedy
okrutny morderca pragnie umrze¢ w ramionach kobiety. Jako przedstawicielka plci pigknej jest staba i zagubiona,
co podkresla na koniec filméw moéwiac, ze potrzebuje kogos, kto ja prawidlowo poprowadzi.

Ta delikatno$¢ i dziecinna niewinno$¢ bohaterki wzbudza réwniez pozadanie u jej stuzacej. To nie do pana
1 nie z panem domu pragnie nawigzac kontakt fizyczny pracujaca w jej domu kobieta, ale z Kika, przed ktora wcale
si¢ z tym nie kryje. ,,W postaci Kiki sa odniesienia do Giulietty Masiny z filmu Noce Cabrii, do prostej kobiety,
do Holly Golightly ze Swiadania n Tiffany’ego, ale takze do niewinnosci Marilyn, polaczonej z jej zmystowoscia
i spontanicznoscia”*.

Homoseksualnego posmaku wydaje si¢ tez mie¢ zwigzek Alicji 1 jej nauczycielki tanca z Porogmawiaj 3 niq.

Mtoda, pracowita i zdolna tancerka czesto jest dotykana przez nauczycielke, a po utracie przytomnosci odwiedzana,

24 . Strauss, Almoddvar. Rogmowy, tt. O. Hedemann, W. Machowski, oprac. B. Cisowska, Izabelin 2003, s. 16.
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jako wazna osoba. Cataring z uczennicy laczy pokrewienstwo dusz, wspolne umilowanie sztuki i taczenie jej
w balecie. Mloda dziewczyna o proporcjonalnym ciele ubiera si¢ sportowo. Strdj nie jest zbyt kobiecy: leginsy
1 dopasowane bluzki podczas ¢wiczen na lekcjach, a po zajeciach dzinsowa kurtka, bawelniana koszulka, spodnie,
sportowe obuwie. Sposob ubierania sugeruje nam jej dziewczecos¢ i seksualng niewinnos$¢. Na proby $ledzenia jej
reaguje zloscia, kiedy jednak okazuje sie, ze Benigno nie jest podrywaczem tylko ,,przechodniem”, ktory znalazl
jej portfel pozwala nawigzac¢ rozmowe. Ascetyczne usposobienie tancerki do otoczenia doskonale odzwierciedla
jej pokoj: proste sprzety, minimalizm w wystroju i kilka pamiatkowych zabawek. To sprawia, ze mlody pielegniarz
po $mierci matki remontuje mieszkanie, by pasowalo do wyczucia estetycznego jej ukochane;.

Alicje przez wickszo$¢ filmu widzimy nieprzytomna. Jej delikatne rysy twarzy, zadbane cialo sprawia
jednak wrazenie uspionego na chwile. Dzigki codziennym zabiegom zakochanego Benigna nie traci ona swojego
pierwotnego wygladu. Nawet niemoznos§¢ chodzenia do baletu, teatru, kina pielegniarz rekompensuje jej
opowiadaniem o wszystkim, co zobaczyl. Paradoksalnie Alicja powraca do zywych, kiedy staje si¢ prawdziwa
kobieta, czyli taka, ktéra w swym lonie nosita nowe zycie, bedace owocem gwaltu zakochanego i wiernego jej
mlodziefica. Mimo tego nie traci ona swej dziewczecej delikatnosci. Razem z Cataring codziennie ¢wiczy, by wrocic
do dawnej formy. Jej zgrabne cialo nabiera sil i budzi si¢ do Zycia, kiedy zakochany Benigno z rozpaczy zabija si¢.

Jej przeciwienstwem jest Lydja, rowniez bohaterka Porogmawiaj 3 niq. Podobnie jak Alicja przez wypadek
na dluzszy czas traci przytomno$¢. Torreadorka jednak jest kobieta doswiadczona 1 §wiadoma swego ciata oraz
stabosci. Brak odpowiedniej opieki, a zwlaszcza czulodci sprawiaja, ze z dnia na dzien gasnie, co po wieli miesiacach
prowadzi do $mierci. Przed wypadkiem kwitnaca, seksowna, wysportowana i stawna Lydja cieszyla si¢ wielkim
powodzeniem u kobiet. Wypadek sprawil, ze nagle stala si¢ nikomu niepotrzebne. Jej cialo jak stwierdza Marco
— bedacy jej partnerem — staje si¢ obce. Poza cialem nie znal jej, wigc wypadek ich rozdzielil. Katarzyna Citko
zauwaza, ze Porogmawiaj 3 niq jest bardzo przewrotnym filmem, w ktérym to nie bohaterki dbaja o siebie i swoj
wyglad, ale mezczyzni®.

Bardziej zywiolowa kobietq jest Sexilia z Labiryntu pozadania, nimfomanka (sama méwi o sobie ninfimana)
tamigca wszelkie konwenanse. Mozna stwierdzi¢, ze jej cialo jest przyneta dla mezczyzn, ktorzy majq zaspokoic
jej wielkie potrzeby seksualne. Prowadzaca nocny tryb zycia kobieta szuka rozwigzania swoich problemoéw tylko
ze wzgledu na ojca. Samej bohaterce jednak nie przeszkadza sposéb prowadzenia zycia, czyli zycie od koncertu
do orgii, a dnie spedzone w 16zku. Zgrabne cialo i eleganckie, drogie stroje przyciagaja meskie oczy. Seksi dba
o wyglad, poniewaz jest Swiadoma, ze od tego zaleza jej szanse zaspokajania potrzeb. Zaklada modne, dopasowane
stroje o cieplych kolorach przyciagajacych uwage. Kiedy podczas sesji u psychologa Susana podkresla, ze musi
zacze¢ panowac nad cialem, poniewaz nie bedzie wiecznie mtode, Seksi stwierdza, ze to wie, wiec korzysta z tego,
ze obecnie moze zabra¢ do 16zka kogo tylko zechce.

Podobng osobowos¢ wydaje si¢ mie¢ Maria z Matadora. Szanowana pani adwokat po pracy staje si¢ wampem
kuszacym i zabijajacym ulegajacych mezczyzn. Sceny uwodzenia przeplataja si¢ z lekcja corridy u Diega. Maria
pozwala mezczyznom zabrac si¢ do ich mieszkan, gdzie podczas stosunku zabija ich spinka. Wowczas okazuje sie,
ze pod kuszaca szata nie ma bielizny, aby nie przeszkadzala jej w fowach.

126

W pracy Maria Dardenal® jest profesjonalna pania adwokat, dla ktorej liczy si¢ stawa. Zaktada modne
wowczas obszerne kostiumy wizytowe, nosi teczke na dokumenty i buty na obcasie. Dzi$§ nie ocenimy tego stroju,
jako kuszacego, ale kiedy przyjrzymy si¢ jej rywalce i modelce Evie, ktora zaklada tylko najmodniejsze stroje,

podkresla urode, by podoba¢ si¢ jak najwickszej ilosci ludzi, mozemy stwierdzi¢, ze pani adwokat ubiera si¢

podobnie.
25 K. Citko, Filmowy swiat Pedra Almodévara. Uniwersum emogiz, Bialystok 2007, s.442.
26 Czasami w literaturze spotyka si¢ wersje Kardenal (zgodny z wymowa), ale tablica informacyjna przy drzwiach jej biura

zawiera pisowni¢ Dardenal.
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Najblizsze ideatu Marylin Monroe wydaje si¢ by¢ Cristal z Cxym sobie na to ws3ystko zastugytam, uzalezniona
od narkotykow oraz walczaca z nadmiarem kraglosci za pomoca heroiny. Prostytutka doskonale rozumie potrzeby
mezczyzn 1w celu ich zaspokojenia ma szafe pelna ubran, dzigki ktérym moze gra¢, kogo zechca. Wsrdd licznych
ubran znajduje si¢ blond peruka i bi¢kitny szlafrok, ktore upodabniaja ja do ikony seksu.

Taka peruke¢ na chwile zaklada réwniez Lena z Przerwanych objet. W pordwnaniu z wcezesniejszymi
bohaterkami Lena jest kobieta, ktéra przez zyciows konieczno$¢ (nieudana kariera aktorki i tancerki) zostaje
kobieta do towarzystwa. Po zakoniczeniu tej kariery staje si¢ zwykla sekretarka, ktora trafia na swojego wielbiciela.
Mloda kobieta wykorzystuje swe wdzigki, by ratowac zycie ojca. Po kilku latach okazuje si¢, ze uwiklala si¢ w nudny
zwigzek ze starszym Ernestem, ktory z zazdrosci o kochanke nie pozwala jej pracowac. Jej marzeniem jest gra
w filmach. Uroda i pozycja starszego mezczyzny sprawiaja, ze zyskuje role w filmie. Lena §wiadomie wykorzystuje
atuty swojego ciala, ubiera si¢ bardzo kobieco w dopasowane, ale eleganckie stroje.

Z powodu zazdrosci Ernesta Martela staje si¢ ona obiektem §ledzenia jego syna. Osaczona Lena zostaje przylapana
na romansie z rezyserem. Mimo tego dzigki walorom swego mlodego ciata (kragle piersi i pupa, zadbana cera,
o ktérej pamigta nawet po przebudzeniu), aby poméc ukochanemu w dokoficzeniu filmu.

W podobny sposob, ale z wigkszym wyczuciem swoje cialo wykorzystuje Marina ze Zwiqs mnie! Byla
gwiazda filméw pornograficznych korzysta z szansy, jaka daje jej oczarowany jej cialem i wyzwoleniem Maximo.
Jest jednak bardzie uwazna od Leny i1 nie wchodzi w blizsze stosunki z mezczyznami, ktorzy nie zapewniliby
jej odpowiednich doznan cielesnych. To wlasnie przez éw seksualny hedonizm jest ona negatywnie nastawiona
do zakochanego porywacza, Ricky’ego. Dopiero podczas stosunku poznaje, ze to jest jej upragniony kochanek,
z ktérym juz wezesniej odbyla stosunek. Marina nie poznaje wzrokiem, ale swoim cialem.

Bohaterka podobna zaréwno do Leny z Przerwanych objec, jak 1 do Mariny ze Zwiqs mmie! jest Eva z Matadora.
Smukla modelka nie stroni od cielesnych zblizent z Diegiem. Podobnie jak inne bohaterki filméw Almodévara
wykorzystuje swoje cialo do nawiazywania i podtrzymywania kontaktu. Jej staboscia jest jednak uczucie, ktorym
darzy niecodpowiedniego, bo zepsutego checiom zabijania matadora. Mini spddnice, obszerne zakiety, luzne bluzki
z kolnierzykami, ktore wéwcezas cieszyly si¢ wielkim powodzeniem maja zapewnié jej atrakcyjnosé. Kiedy to nie
pomaga Eva jest w stanie poswigci¢ swoje zycie. Jest jednak calkowicie oboj¢tna na zakochanego, podgladajacego
ja (czego jest Swiadoma) i1 prébujacego ja zgwalci¢ Angela.

Nieco inna postacia wydaje si¢ by¢ Becky del Parmo z Wysokich obecasiw, ktora pragnie stawy i pozadania
oraz nasladowania. Piosenkarka i aktorka zawsze stara si¢ wyglada¢ picknie. Modny stréj, zgrabng figure, tadnie
ulozone wlosy uzupelnia jej mimika i sugestie stowne. Po $mierci drugiego me¢za powinna by¢ w zalobie,
a ona jednak sugeruje dziennikarzowi podréz do Meksyku i blizszy kontakt w ramach obserwacji prac na planie
filmowym. To nam pokazuje jak bardzo tatwo nawiazuje liczne romanse z wysoko sytuowanymi mezczyznami.
Kiedy po latach wraca w rodzinne strony widzimy ja w zaciszu domowym poddajaca si¢ zabiegom kosmetycznym,
a p6zniej brylujaca na kolacji u cérki. To wlasnie ciggla chec potwierdzenia wlasnej urody i powodzenia sprawiaja,
ze nawet uwodzi meza corki, bedacego jej dawnym kochankiem.

W przypadku zmiany plci czy tez przybierania kostiumu odpowiedniego dla plci przeciwnej dochodzi
do zachwiania owej naturalnosci i oczywistosci”’. Osoby takie musza uczy¢ si¢ ,,konstruowania plci” w zyciu
codziennym. ,,Wszystkie aspekty naszego zycia, od tonacji glosu przez gesty i sposéb poruszania si¢ do norm
zachowan, sa zwigzane z plcia”®. Wedlug Judith Butler pteé jest konstruowana przez codzienne zachowania, pozy.

Kultura wyznacza, jakie zachowania nalezy przypisywaé mezczyznom a jakie kobietom. Reguly, wedlug ktérych

27 M. Bienkowska — Ptasznik, Meandry ptci — pransseksualizm, [w:] Quer Studies. Podrecznik kursu, red. M. Abramowicz, R. Biedron,
J. Kochanowski, Warszawa 2010, s. 160 (réwniez: http:/ /www.kph.org.pl/publikacje/queerstudies_podrecznik.pdf. Dostep: 2 maja
2013

28 A. Giddens, op. cit., s. 127.
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postugujemy si¢ cialem okreslaja nasza plciowo$é”. Réznica miedzy kobieta a mezezyzna nie koniecznie musi
polegaé na poziomie agresji, poniewaz nie jest on wyznacznikiem réznic. Ple¢ kulturowa nie jest zdeterminowana
biologicznie, przez co dziewczynki i chlopey ucza si¢ swoich rél’. Zmiana biologicznej plei jest przyczyna
niezgodnosci plci wytworzonej operacyjnie z nabyta kulturowo?. Przyswajanie sobie nowych zachowani czgsto
prowadzi do przerysowania™.

Takie, niemal karykaturalne, nasladowanie kobiet mozemy obserwowaé w przypadku Roxego z Pepi, Luci Bowm
7 innych dziewegyn 3 dzielnicy. Peruki, cekiny, blyszczacy strdj kapielowy, podwiazki, liczna bizuteria sprawiaja, ze
podczas koncertu zespolu Bom wydaje si¢ on — mimo ekstrawaganciji wszystkich bohateréw — dos¢ dziwnym
zjawiskiem. Jego Swietlisty stréj uzupelniaja ruchy majace przekonywac obserwatorow o jego kobiecosci. Rezultat
jest jednak odwrotny. Podobne wazenie — mimo udzialu w konkursie na najwigkszego penisa — robi na imprezie
Toniego. Calo§¢ wizerunku uzupelnia wizyta w mieszkaniu malarzy, u ktérych mieszka Bom ze swojq starsza
kochanka, Luci. Roxy ma wowczas na glowie peruke z blond wlosami, a ubrany jest w srebrna, blyszczaca, cekinowa
kréciutka spodnice przytrzymywang przez szeroki srebrny pasek. Gora stroju sklada si¢ z rézowej bluzki i krotkiego
1 dopasowanego zakietu z krotkim rekawem, ktérym na ciemnym tle ma kwieciste wzory. Cato$¢ uzupelnia wielka
torba w czarno-biale paski przypominajace skorg zebry, buty na bardzo wysokim obcasie i czarny beret na glowie
oraz duze rézowe kolczyki. Roxy przychodzi do znajomych z kobiecymi kosmetykami i narkotykami. Makijaz
w roznych odcieniach rézu podkresla jego poczucie kobiecosci. Wyglad jednak nie jest odpowiedni na poranne
godziny. Wyzywajacy strdj uzupelnia zachowanie wobec listonosza. Roxy przyjmuje jednoznaczne pozy majace
zachegci¢ pracownika pocztowego do cielesnych kontaktow. Kiedy zaskoczonemu dostawcy listu od Luci udaje si¢
wydosta¢ z mieszkania Roxy biegnie za nim, zatrzymuje go, piszczy i blaga, by me¢zczyzna zostal z nim. Listonosz
podczas swojej pracy mégl poczud si¢ molestowany:

Roéwnie krzykliwy jest Fabio z Labiryntu namietnosci. Jego stroje nie sa tak kolorowe 1 jednoznacznie kobiece
jak poprzedniego bohatera, ale przyciagaja uwage dopasowaniem oraz dodatkami. Calo§¢ wizerunku uzupelnia
sposob poruszania si¢ (nadmierna gestykulacja, krecenie pupa) oraz sposob moéwienia (liczne wykrzyknienia,
emocjonalny jezyk przypisywany kobietom), a takze bujna fryzura. Jak na osobg¢ wyjeta spoza meskiego grona
przystalo utrzymuje si¢ ze zdje¢ bedacych elementem komikséw pornograficznych. Wieczorami w towarzystwie
znajomych bywa specyficznie ubranym konferansjerem. Razem z bohaterem ubranym w kobiecy stréj (dopasowany
plaszczyk, mini, poniczochy oraz czerwone okragle kolczyki), w ktorego wcielit si¢ sam rezyser Fabio wprowadza
wystep kolejnego zespotu. Transwestyta ubrany jest w blyszczacy zloty strdj, ktory robi wrazenie narzuconego
materialu, podtrzymywanego zlotym paskiem. Twarz jasniejsza od reszty ciala robi upiorne wrazenie.

Innym kontrowersyjnym bohaterem tego filmu jest ikona seksu, ktérg jest transseksualista Patty Diphusa,
bedacy (a raczej bedaca) bohaterem ksiazki rezysera. W Labiryncie namietnosei o tej wyzwolonej postaci czyta Nino
Riza. Poza kilkusekundowym rzutem na tytul, podtytul artykutu i zalaczone zdjecie nie wiemy o tej postaci nic
wigcej. Mozemy domyslac sig, ze jako osoba nalezaca do erotycznego swiatka ma bardzo bogate w przygody zycie.

Zupelnie innym bohaterem jest sedzia Dominguez — bywajacy heteroseksualnym Hugonem i transwestyta
Letalem — ktorego zycie osobiste, praca i czas wolny to odmienne role grane przez niego. Powazny mezczyzna,
jakim jest w pracy wieczorami zamienia si¢ we frywolnego Letala parodiujacego slynna piosenkarke Becky del
Paramo. Jednak podczas rozmowy z Manuelem wydaje si¢ bardziej meski od dyrektora stacji telewizyjnej, ktory nie

potrafi zaspokoi¢ swojej zony. Mimo postaci, w jaka si¢ wciela chce z Rebecka zatozy¢ rodzing.

29 J. Butler, Gra ptei, thum. 1. Kurz, ,,Dialog”, nr 10, 2003, s. 94-106.
30 A. Giddens, op. cit., s. 129.
31 D. K., Balejko, Teatr rdl plciowych. Teorie o performatywnym charakterge togsamosci pleiowej oparte na filmie Jennie 1 ivingstone Paris Is

Burning oraz, tekstach teoretycznych Judith Butler,|w:| Gender w humanistyce, red. M. Radkiewicz, Krakéw 2001, s. 135 - 145.
32 J. Budler, Podmioty pti. .., op. cit., s. 56—67.
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Ewa Mazierska zaznacza, ze Almodoévar podaje w watpliwo$¢ powszechnie przyjmowane przekonanie,
ze transwestytyzm to cecha homoseksualistow. ,, Transwestyta Letal z Wjysokich obcasow jest mezczyzna
heteroseksualnym, w dodatku wykonujacym zawdd sedziego i inspektora policji, uwazany za typowo meski”™>.
Mimo powagi wykonywanego zawodu w przebraniu jest on jedyng postacia, ktora sta¢ na ekstrawagancje. Manuel,
Rebeka czy Becky traktuja siebie bardzo powaznie. Aktorka i1 piosenkarka nasladowanie jej dawnych wystepow
traktuje, jako przejaw uwielbienia, wlasciciel stacji telewizyjnej na wystep transwestyty zabiera ze sobg bron pod
pozorem bezpieczenstwa, a jego zona przebiera si¢ w sukni¢ wieczorows. Letal w swojej krociutkiej spodnicy
1 kobiecymi gestami jest dla mnich blaznem uwielbiajacym Becky, ktora adoruje corka 1 jej maz, a takze ona sama.
Takie spojrzenie na artyste sprawia, ze Rebeka dostaje przyzwolenie matki na pomoc w przebieraniu si¢ Letala,
majacego opini¢ homoseksualisty. W garderobie jednak dochodzi do szalonej sceny milosnej, podczas ktorej
splodzone zostaje dziecko. Przelamuje w ten sposéb schemat transwestyty, jako mato meskiego. W przypadku
Letala kochance nie przeszkadza rozbieranie go z jego kobiecosci, by odkry¢ namigtnego kochanka.

Zupelnie innym typem gwiazdy, bedacego transwestyta sa Zahara, Paquito (bohaterowie filmu Enrique’a
Godeta) oraz transwestyta wcielajacy sie¢ w role Sary Montiel, ktory czuje si¢ dama. Jak na transwestytow przystato
lubia oni robi¢ wokot siebie wiele zamieszania przerysowanymi gestami, krzykliwym strojem i czuja si¢ piecknymi
kobietami. Zahra podczas wystepu ma na sobie suknie, ktora pokazuje to, co normalnie dla oka widza powinno
by¢ zakryte, czyli kobiece narzady plciowe. Podczas wizyty w dawnej szkole ubrana jest w sukienke, a na stopach
ma buty na koturnie i bardzo wysokim obcasie. Kobiece stroje nosi rowniez ,,jej” ,,kolezanka” Paquito, ale zbyt
ostre rysy sprawiaja, ze musi nadrabia¢ gestami, przez co jego sposob bycia moze nas $mieszy¢. W inny styl
ubierania widzimy w przypadku transwestyty nasladujacego Sare Montiel: wysoko upicte wlosy, dtuga suknia,
rekawiczki do tokci 1 boa. Artysta ten nie tylko czuje si¢ kobieta, ale nawet uwaza siebie za dame, czego wyraz daje
podczas rozmowy z Juanem, proszacym o lekcje nasladowania artystek, by pdzniej moc zagraé, jako Zahra w filmie
Enrique’a Godeta.

Transwestyta jest rowniez Ignacio, ktory zainwestowal w pigkne piersi i stroje, ale jego budowa ciala,
sposob poruszania, twarz i wlosy sa zdradzaja prawdziwa ple¢. Ignacio nalezy do grona tych osoéb, ktore nie cofna
si¢ przed niczym, aby osiagnac¢ samolubne cele. Jego jest ciagle wyciaganie pieniedzy od biednej matki i ciotki oraz
proba wyludzenia sporej sumy, ktéra miata poméc mu wyjs¢ z nalogu i zapewni¢ odpowiednie §rodki na poprawe
wizerunku. Nie wspomina jednak o catkowitej zmianie plci. Mimo tego czuje si¢ kobietg i tak chce by¢ traktowany
przez pana Berenguera, ktéremu kaze miedzy innymi dzwiga¢ swoje bagaze do taksowki.

Podobnym egoista i demonem niszczacym swoich bliskich jest chory Lola, maz Manueli z Wigystko
o mojej matce. Matka Estebana poSlubila jego ojca, kiedy byta jeszcze bardzo mtoda kobieta. Maz (ILola) wyjechat
do Francji do pracy, aby utrzymac rodzine. Tam poznal Agrado, z ktérym — bez konsultacji z zona — zrobil sobie
piersi. Poczatkowo cala tréjka przyjaznila sig, ale Esteban-ojciec (Llola) byl bardzo zaborczym mezem, ktory nie
pozwalal Zonie na ubieranie zbyt wyzywajacych strojow, kiedy on w tym czasie w wielkimi piersiami paradowal po
plazy w bikini. Nie zmienil jednak calkowicie plci, dzieki czemu mogl zosta¢ ojcem dwodch Estebanow (jeden to
syn Manueli, a drugi siostry Rosy) 1 uwodzi¢ kolejne kobiety. Lola pokazany jest, jako demoniczny i szowinistyczny
mezczyzna, ktory rani kobiety. Jego zachowanie mimo sztucznych piersi odpowiada plci. Brak w jego traktowaniu
ludzi z czutodcia. Od Agrado dowiadujemy sig, ze jego przyjaciel go okradl. Latwowierny 1 kobiecy transwestyta
podkresla rozczarowanie tym, ze zabrano mu nawet figurke Marii (bedaca rodzinna pamiatka) mimo braku wiary
wspollokatora. Lola caly czas w naszych oczach jawi sig, jako mezczyzna, ktory uwaza, ze wszystko mu si¢ od
zycia nalezy. Kobieta staje si¢ dopiero po wzigciu wlasnego syna na rece. Trzyma on dziecko na rekach z kobieca,

matczyna czuloscia. Citko podkresla obecnos$¢ zenskiego aspektu w jego rodzicielstwie piszac:

33 E. Mazierska, op. cit., s. 134.
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,»Ojcostwo Loli ma wiele cech wspolnych z postawa macierzyniska. Wszak to matka kocha swoje potomstwo
bezgranicznie i bezinteresownie. Gdy Lola przyciska do piersi matego Estebana i u§émiecha si¢ do niego, staje si¢
prawdziwg kobieta .

Calkowitym przeciwienstwem Loli jest dobroduszny, a przez to kobiecy Agrado, pracujacy, jako prostytutka,
a pozniej asystentka Humy. Swojego zajecie nie traktuje on, jako zepchnigcia poza margines, ale jako misje¢ niesienia
dobra i szczescia. Nawet pobity przez klienta dba o to, aby mezczyzna byl zadowolony 1 nie odniést zadnych
szkéd. Napastnika, ktory bardzo go pobil i mégt go zabi¢ odsyta do zakonnicy, ktéra opatrzy mu rany.

O tym, ze Agrado nie jest zwykla kobieta dowiadujemy si¢ z pdzniejszych scen. Jego delikatnos¢ i czulosé,
a takze zadbany wyglad, kobiece stroje sprawiaja, ze ulegamy zludzeniu, ktéremu ulega réwniez sam bohater.
Podczas rozmowy z Manuelg Agrado opowiada, jak bliski byl jej Lola, z ktérym w Paryzu zrobil sobie cycki.
Wiecej o swoich operacjach transwestyta mowi na scenie, kiedy zostaje odwolane przedstawienie Humy. Przybytych
widzéw zabawia historig swego zycia, czyli wyznaniem, co zrobil, co poprawil w swoim ciele. Okazuje sig, ze jego
ideat byl bardzo daleki od rzeczywistosci i w swoim wygladzie poprawil prawie wszystko. Jego ideal kobiety sam
opisuje méwiac: ,,kobieta to wlosy, paznokcie, kto to styszal, zeby byta tysa?”*.

O tym kreowaniu wizerunku przez bohatera Cito pisze:

»Agrado stanowi¢ moze czytelna wykladnie podejscia Almoddvara do meskosci 1 kobiecosci. Zdaniem
rezysera, mezczyzng ani kobieta cztowiek nie jest, rodzac si¢ z okreslona plcia biologiczna. Jest to raczej kwestia
wyboru, pragnienie bycia tym, kim chce si¢ by¢, bez ogladania si¢ na uwarunkowania genetyczne ani na konwenanse
czy schematy spoleczne, okreslajace kulturowe miejsca i role petnione przez kobiety i mezczyzn w codziennym
zyciu™.

Sam bohater méwi o sobie, ze stworzyl swoj ideal i zainwestowal sporo pieniedzy w wyglad. Kobiecos¢
pokazana zostaje, jako ciagle kreowanie siebie. Kiedy wychodzi odwola¢ wystep Humy opowiada o cenie, jaka
trzeba zaplaci¢ za bycie szczesliwg 1 akceptowanie siebie, co jest mozliwe przez wprowadzanie zmian fizycznych.
Agrado inwestuje bardzo wiele w operacje plastyczne. Pozornie zmienit ple¢, ale nie pozbyt si¢ jednak atrybutu
meskosci, czyli penisa, o czym dowiadujemy si¢ podczas rozmowy z Mario, wspolpracownikiem Humy. Poza
tym dba by jego stroje byly tadne, dopasowane i kobiece. ,,Agrado przez spoja uczuciowos$¢ i delikatnos¢ jest
prawdziwa kobieta, cho¢ w spodniach nadal nosi penisa, natomiast Lola, dorastajac do roli ojca, przyjmuje takze
cechy kobiece, ktore rownoczesnie uosabiaja postawe macierzyriskg?’.

Calkowicie odmienna bohaterka jest Tina z Prawa pozadania. Przez wickszo$¢ filmu widz jest przekonany,
ze ma do czynienia z prawdziwa kobieta. Wskazuje na to jej sposoéb poruszania sig, ubierania, malowania,
emocjonalnos¢, sentymentalnos¢ i religijnosé. Pierwsza watpliwo$¢ na temat jej plciowosci zasiewa Antonio
pytajacy si¢ Pabla: ,, To prawda, ze twoja siostra jest transseksualista?”, ale rezyser wymiguje si¢ od odpowiedzi.
Sama Tina w towarzystwie najblizszych jest mniej powSciagliwa. Otwarcie méwi, ze chodzita do chlopiecej szkoly,
gdzie miala romans z ksiedzem. Kolejnym sygnalem jest zaprzeczenie kobiecosci Tiny przez mtodego policjanta.
Jednak catej prawdy dowiadujemy si¢ od samej transseksualnej bohaterki, opowiadajacej bratu, ktéry w wyniku
wypadku stracil pamig¢, histotie swojego zycia®:

,»,INasi rodzice s3 w separacji odkad bylismy bardzo mali. Ty zostale$ z matka, tutaj w Madrycie — to jest Madryt

34 K. Citko, op. cit., s. 297.

35 Todo sobre i madre, rez. Pedro Almoddvar, 1999, tt. Anna Sikorska.

36 K. Citko, Plec jako kostium, c3yli kobiecost i meskosé w filmach Pedra Almoddvara, [w:) Wizernnki mezegyzn i kobiet w nagnowsgym filmie
europeskin,red. K. Arcimowicz i K. Citko, Bialystok 2009, s. 16.

37 Eadem, Filmowy swiat.. ., op. cit., s. 297-298.

38 La Ley del deseo, tez. P. Almodovar, 1987. tt A. Sikorska.

39 K. Citko, Filmowy swiat..., op. cit. , s. 207-208.
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— a ja pojechalam z tata do Maroka. On jest malarzem 1 mial tam studio. Nigdy o tym nie rozmawialismy, ale to
ja jestem winna rozstania rodzicow. Miedzy mna a ojcem co$ bylo 1 pewnego dnia nakryta nas mama. Mozesz to
sobie wyobrazi¢? Wtedy wyjechaliscie do Maroka. Mieszkalismy tam kilka lat i bylismy bardzo szczesliwi dopoki
mnie nie zostawil dla innej kobiety. Nie wybaczylam mu. Od tego czasu nie bytam z innym mezczyzna (...). Bylam
kiedys$ chlopcem, ale zaraz po tym jak wyjechalam do Maroka z tata zmienilam ple¢. Zadecydowal o tym zanim
wyjechalismy”*.

Zraniona przez mezczyzn, Tina szuka uczucia u kobiet. Wiaze si¢ z matka Ady, co prowokuje dziennikarza
do zadania jej pytania, czy to prawda, ze zostala lesbijka. Oburzony tym Pablo wygania »pismaka, przyganiajac mu,
ze gdyby wszyscy mezczyzni byli tacy jak rzeczony dziennikarz, to nawet on zostalby lesbijka. Pyta tez stojacych
obok dziewczyn, czy one postapilyby tak samo, one za§ odpowiadaja mu, ze juz sa lesbijkami*'.

Tina, porzucona przez Ade, nie ma nikogo oprocz brata. To dzigki niemu zdobywa tez prace, dzigki ktore;
moze opieckowac si¢ corka swojej partnerki, Ada. Citko stwierdza, ze kobieco$¢ transseksualisty jest tu przesadzona
i ekshibicjonistyczna®. Trzeba jednak pamigtaé, ze owa zmiana plci nastapita w dziecidstwie, kiedy Tina miata
jeszcze szanse nauczyc si¢ swojej nowej roli.

Bohaterka nie tylko jest nietypowym transseksualista, ale rowniez wbrew wszelkim teoriom psychologow
o wplywie dziecifistwa na doroslo$é, nie ma ona problemu z wykorzystywaniem jej seksualnie w dziecifistwie, ale
z porzuceniem. Sama poddawala si¢ popedom dorostych. W dorostym Zyciu problemem jest dla niej amnezja
brata, przez ktérg czuje si¢ tez odarta z przesztosci.

Kreujac postac¢ Tiny, Almodovar dokonuje znaczacego przesunigcia tradycyjnych wyobrazen zwigzanych
z wplywem traumatycznego dziecidstwa na przyszle zycie dorostego czlowieka. Tiny nie drecza dramatyczne
wspomnienia plynace z faktu wykorzystania seksualnego w mlodosci, bo nigdy nie czula si¢ wykorzystywana —
ani przez ksiedza, ani przez ojca. Przezywana przez nig trauma nie wyplywa z niegdysiejszego zmuszania jej do
odbywania seksu z dorostymi, gdyz obcowaniu plciowemu oddawala si¢ sama, z wlasnej woli. Kryzys psychiczny,
ktorego doswiadcza, wyplywa z porzucenia i zostawienia jej samej przez ukochanych mezezyzn®.

Vera Cruz jest przeciwienstwem Tiny. Vincente (Vera) wcale nie chcial zmienia¢ plci, zoperowano go, kiedy byl
juz dojrzalym mezczyzna, czyli nabyl meska pte¢ kulturowa, przez co buntuje si¢ on przeciwko swojej nowej
postaci. Nie chce migdzy innymi nosi¢ sukienek, ale kiedy udaje mu si¢ zdoby¢ zaufanie doktora Roberta Ledgarda
w kobiecym stroju wyglada i porusza si¢ jak prawdziwa kobieta. Vera jest dzielem swego mistrza — lekarza, ktory
stworzyl ja na podobiefstwo jego ideatu, czyli utraconej zony. Vincente przed operacja jest zwyklym mtodzieficem
pracujacym w sklepie matki i probujacym przekonaé kolezanke z pracy do pojscia z nim na randke. Odmowy nie
zalamuja go. Razem z przyjaciélmi bawi si¢ na przyjeciu ich znajomych, gdzie spotyka Norme Ledgard, corke
lekarza, ktora po stracie matki oszalata. Wizyta na przyjeciu u znajomych miala ja uleczy¢. Swawolne zachowanie
dziewczyny, luzna atmosfera spacerujacych ogrodem sprawiaja, ze Vincente Zle odczytuje sygnaly wysylane przez
Norme, ktora gwalci. Alkohol i narkotyki, ktére zazyl zmniejszaja jego umiejetnos¢ panowania nad swoim ciatem.
Po tragicznym wydarzeniu zostawia dziewczyne pod drzewem w ogrodzie, gdzie znajduje ja jej ojciec, ktory dociera
do sprawcy gwaltu. Lekarz traci corke przez poglebienie jej choroby, przez co pragnie zemsty. Vincente wigziony
w piwnicy staje si¢ dla niego prawdziwym szczurem doswiadczalnym. Zmienia mu pleé bez podawania hormonéw;,
testuje nowa skore 1 trzyma w pokoju, ktory mozna poréwnac do klatki, ktora moze obserwowac na monitorach

telewizorow (w kuchni, sypialni). Vincente zostaje przez niego nazwany Vera. Zamknigta transseksualista nie ma

40 La Ley del deseo, rez. Pedro Almodévar, 1987, t. Anna Sikorska.
41 K. Citko, Filmowy swiat..., op. cit. , s. 208.

42 Ibidem, s. 206.

43 Badem, Ple jako kostinm. . .,op. cit., s. 38.

144



okazji pozna¢ nowego sposobu poruszania, przybra¢ inny ton glosu czy zmieni¢ upodobania. Jednak mimowolnie
zmiany te zachodza. Vera jest bardzo kobieca w swoim przylegajacym do skéry kombinezonie. Nie nosi sukienek,
poniewaz jest to dla niej uwltaczajace.

Przemiana zachodzi w wyniku gwaltu przez Zece (syna stuzacej Marili i przyrodniego brata doktora).
Vera wowczas nie tylko posiada narzady kobiece, ale w wyniku aktu przemocy, staje si¢ kobieta. Zyskuje wowczas
réwniez §wiadomos$¢ tego, ze dzigki cialu i zdobyciu zaufania moze wréci¢ do ukochanej i z nig by¢. Cala
dziatalnos§é doktora mozna podsumowaé stowami Mefistofelesa ,,Jam czescia tej sily,/ Ktora zawsze na zte godzi,
/ A przecie weiaz dobro rodzi”*. Vera z ofiary stala si¢ katem zabijajacym lekarza oraz jego stuzaca, bedaca
zarazem matka. Nieszczgescie transseksualistki stato si¢ jej najwickszym szczgs$ciem, poniewaz dzigki zmianie plci
moze zwigza¢ si¢ z ukochana, bedaca lesbijka. Przeci¢tny mtodzieniec po licznych operacjach zostal przeobrazony
w pigkna, zmystowy i delikatng kobiete. Vincente wewngtrznie moze czuc si¢ mezczyzna, ale zewngtrznie nic na
to nie wskazuje. Almodovar wydaje si¢ w ten sposob zaprzeczac teori¢ uczenia si¢ rél kulturowych. Po zalozeniu
sukienki, butéw na obcasie i zrobieniu makijazu Vera wyglada bardzo naturalnie. Vincent w ten sposéb staje
si¢ kobieta, poniewaz jego cialo jest zenskie. Jest zdobywany (przez Zecg, a nastepnie doktora Ledgarda), ale
wezesniej (przed zmiang plci) sam zdobywal. Jako kobieta kusi i wykorzystuje walory swego ciala, jako mezczyzna
ulegal owym atutom.

Zaroéwno transwestyci, jak 1 transseksualisci z filméw hiszpanskiego rezysera czuja si¢ idealnymi kobietami
lub owe idealy posiadaja i daza do nich. Jedynym problemem jest realna mozliwos¢ dotarcia do swoich wyobrazen.
W ich §wiadomosci nawet przez chwile nie pojawia si¢ mysl, Zze sa $mieszni czy zbyt mescy. Przerysowane
nasladownictwo plci przeciwnej w kolejnych filmach zanika, przez co w ostatnim mozemy zobaczy¢, jak zmiana
plci automatycznie odmienia bohatera. Nie sa to jednak bohaterowie jednorodni. Jak wszyscy ludzie maja swoje
stabosci, wady, upodobania seksualne i codzienne zachowania, ktére moga zaskakiwaé widza tak jak w przypadku
sedziego Domingueza. Citko o owych przejsciach migdzy plciami pisze:

W swojej tworczoscl, poczynajac juz od pierwszych filméow, Almodoévar poddaje dekonstrukeji tradycyjne
wzorce plciowe, funkcjonujace w spoleczenistwie. Rezyser z upodobaniem obala i przeksztalca utrwalone
wyobrazenia zwigzane z plcia 1 cielesnoscia, ukazujac, ze zakorzenione od wielu pokolen zwyczaje 1 normy maja
charakter wzgledny i relatywny. Refleksja Almoddvara na temat plciowosci zbiega si¢ z rosnacym zainteresowaniem
ta problematyka w badaniach genderowych, podejmowanych wspélczesnie. Klasyczna juz dzi§ teza Simone de
Beauvoir, Judith Butler podkresla, ze stawanie si¢ kobieta — badZ mezczyzna —jest procesem, za$ tozsamos$é plciowa
nie jest elementem danym raz na zawsze, lecz konstruktem rodzacym si¢ w czasie, w setii aktow performatywnych®.

Bycia kobieta mozna si¢ nauczy¢ — wydaje si¢ méwi¢ nam Almoddvar — bo bycie kobieta to ciagla kreacja.
Ple¢ biologiczna ograniczata bohaterdw, ktérzy zyli w czasach rezimu, ale 1 to zostaje przez artystg zanegowane
w Wysokich obcasach, przez karier¢ Becky, ktora nasladowal transwestyta Letal. To, co nas ogranicza to jedynie
nasza $wiadomo$¢ uksztaltowana przez ple¢ kulturowa, ktéra kaze nam widzie¢ przeszkody, a nie mozliwosci.
Ple¢ biologiczna nie zamyka naszej drogi do jej zmiany, ale sama przynaleznos¢ do okreslonej plci wymaga od nas
wpasowania si¢ w role.

To, w jaki sposéb zostaje postrzegane cialo i z jaka plcig utozsamiane zalezy od nas samych. Bycie kobieta
czy wcielanie si¢ w nig wiaze si¢ z odmiennym sposobem patrzenia na osobe. W przypadku kobiet skupianie
wzroki na posladkach, nogach czy biuscie kojarzone jest z seksizmem, jednak w przypadku transwestytow czy

transseksualistow takie spojrzenie wydaje si¢ by¢ pozadane.

44 J. W. Goethe, Faust, th. . Paszkowski, Krakéw 2001, s. 51.
45 K. Citko, Ptec jako kostinm, op. cit., s. 17.
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Femable body in Pedro Almodévar films

Article aims to show how the female body is perceived and what are the consequences of having such a body.
Sometimes it is an object of admiration, lust, violence, and also a model for imitation in the case of transvestites
and transsexuals. In all the films of Pedro Almodovar’s sexuality, the body determines the location and position of
the character. Spanish director also argues that sexuality is dependent on our assimilate cultural patterns belonging
sexes.

For several years, Spain was a country closed to the culture from the outside and very patriarchal. Women do not
have rights, as reflected by the level of their education. In case of death of a spouse had to be very resourceful
in order to support his family. The subordination of women’s bodies shaped patterns of femininity (which are
related to the topic of the article) and masculinity.

Socialization is not only the reproduction of the average patterns, but the pursuit of the ideals set.
Almodovar’s films is the Marilyn Monroe, which is physically or mentally like a lot of characters. Just as American
film actress arouse women have the desire or envy.

The result of such feelings usually happens Browsing by both sexes. Men want to see more, and women
mainly preview of how to emulate. However, there are some that look on his own men - lustful eye. Almoddvar
showing spied a woman reminds us that they are victims of rape later.

Despite this threat, or perhaps because of them almost all the movies there are transgender or transsexual
men, which is no stranger to cultural ideals of femininity. It is the most dependent on reaching the ideal of the
imitation of the female body.

After watching and analyzing movies Almodévar we may conclude that our physicality is very problematic,

and gender boundaries are becoming blurred triggering the limitations of the body.



Bogusz Malec

Uniwersytet im. Marii Curie-Sklodowskiej

Transseksualizm w ,,Na zawsze Laurence” Xaviera Dolana

Znanym naszej kulturze jest mit o Androgyne, obuplciowej istocie zawierajacej w sobie pierwiastki meski
i zeniski. Wspomina o niej Platon w Uczcie'. Na skutek dzialan bogéw Androgyne zostaje rozdzielona na dwie
czeSci — kobiete 1 mezezyzng?. Ludzie daza wige do utraconego ideatu poprzez taczenie si¢ w pary, spoiwem ma
by¢ za$ mitos¢’. Atenski filozof prawdopodobnie tlumaczyt w ten sposéb potrzebe stosowania monogamii w
spoleczenstwie, jako jeden z fundamentéw tworzacych jego strukture. Dzi$, gdy instytucja malzenstwa wydaje
si¢ czyms$ naturalnym dla cywilizacji zachodniej, a wigc nie ma potrzeby propagowania monogamii, ludzie nadal
odnosza si¢ do starego greckiego mitu, co obecne jest chociazby w frazeologizmach, takich jak ,,by¢ czyjas druga
polowka”.

To zanurzenie do samych zrodet naszej kultury jest mi potrzebne z tego wzgledu, ze osoba transseksualna
w zasadzie spelnia wymagania idealu androgynicznego, nosi w sobie dwie plci (biologiczna i psychiczna), ale
jednoczesnie ta dwuplciowos¢ staje si¢ dla niej przeklenstwem. Wewnetrzne rozdarcie transseksualistow zauwazyl
seksuolog Kazimierz Imielinski, ktéry wraz z Stanistawem Dulko zebral i opracowat listy oraz wyznania oséb
majacych zaburzenia identyfikacji plci w publikacji zatytulowanej Apokalipsa plei*. Tak wlasnie transseksualizm
jest definiowany w medycynie. Za$ transseksualista jest traktowany jako osoba, ktérej ,,psychiczne poczucie plci

955

pozostaje w niezgodzie z biologicznymi znamionami ciata”. To poczucie z kolei moze wystegpowac¢ w dwodch
odmianach: 1. biologiczny mezczyzna czuje si¢ psychicznie kobieta (gynemimeza); 2. biologiczna kobieta czuje
si¢ psychicznie mezczyzna (andromimeza)®. Mimo ze wspomniana praca naukowa zostala wydana pod koniec lat
80., obowiazuje w jezyku seksuologow do dzis. W swoim wystapieniu nie bede zajmowat si¢ tym spostrzezeniem
na omawiane zagadnienie. Niemniej, postuzy mi za punkt wyjscia do oméwienia filmu Na zawsze Lanrence Xaviera

Dolana.

Laurence Aria (w tej roli Melvil Poupaud), gléwny bohater ww. filmu, jest kobieta uwi¢ziong w ciele
mezczyzny. Widz poznaje go w chwili, gdy protagonista konczy trzydziesci pigc lat. Prowadzi w miare ustatkowane
zycie ze swoja partnerka Frederique Belair (zagrala ja Suzanne Clément). Spetnia si¢ zawodowo w roli wykltadowcy,
mieszka w Kanadzie przelomu lat 80. 1 90. Jednak, czego§ mu brakuje. Mezczyzna nie czuje si¢ soba w roli

mezczyzny.

Jak nalezy w ogole traktowac pojecie roli plciowej? Imielinski 1 Dulko udzielajg odpowiedzi na to pytanie.

1 Platon nie nazywa ja wprost, mowi o niej jako trzeciej plei czlowieka. ,,Bo naprzéd trzy byly plcie u ludzi, a nie jak teraz, dwie:
meska i zenska. (...) Obojnakowa plec istniata wtedy, a imig¢ jej i postac ztozone byly z obu pierwiastkéw: meskiego i zefiskiego”. Platon,
Uczta, w: tegoz, Obrona Sokratesa, Kriton, Uczta, przet. W. Witwicki, Warszawa 2008, s. 162.

2 »Strasznie to byly silne istoty i okropnie wonomyslne (...) juz zaczeli robi¢ schody do nieba, Zeby potem bogéw napastowac.
Ot6z Zeus i inni bogowie zaczeli si¢ naradzaé, co by uczyni¢ wypadato (...) Zeus po namysle niejakim powiada: »Zdaje mi si¢, ze mam
sposob na to: ludzie zostana przy zyciu, a przestana broié, skoro tylko beda stabsi. Ja ich teraz, powiada, poprzecinam, kazdego na dwie
polowy«”. Tamze, s. 162-n.

3 ,,Po takim rozcigciu naturalnych catosci teskni¢ zaczelo kazde za swoja druga potowa, wigc si¢ regkoma obejmowac poczeli (...)
w usciskach nowe zycie stwarzali (...) zadze gasili usciskiem”. Tamze, s. 163-n.

4 Zob. Zob. K. Imieliaski, S. Dulko, Apokalipsa ptei, Szczecin 1989.

5 Tamze, s. 8.

6 Zob. M. Bienkowska-Ptasznik, Dylematy badacza — wybrane ninanse 3 badaii nad transseksunalizmen, w: Kalejdoskop genderowy. W drodze

do poznania plei spoteczno-kulturowej w Polsce, red. K. Slany, B. Kowalska, M. Slusarczyk, Krakéw 2011, s. 461-465.
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Wedlug nich jest to ,,zespo6l cech i zachowan, ktére uwazane sa w jakiejs konkretnej kulturze za wlasciwe jednej
z plei”’. Zatem kazda kultura w pewnym czasie historycznym ma wlasne wymagania wzgledem danej plci oraz
kieruje si¢ ,,zestawem kryteriéw umozliwiajacych odréznienie kobiet i mezczyzn od siebie”®. W zwiazku z tym,
gdy wybierze si¢ jaki§ okres czasoprzestrzeni, np. USA lat 50., bedzie mozna rozpoznac i wydzieli¢ kobiety od
mezczyzn. I tak we wspomnianym panstwie polowy wieku XX, za kobiety uzna si¢ osoby noszace suknie, zajmujace
si¢ domem i wychowywaniem dzieci, a za mezczyzn osoby noszace garnitury, pracujace poza domem. Oczywiscie,
przykliad jest dos¢ jaskrawy, bo wziety z popkultury, niemniej jest przejrzysta egzemplifikacja terminu ro/a pleiowa.
Dzis takze nieustannie podnoza si¢ glosy, co przystoi wykonywac danej plci, a co nie. Restrykcje dotyczg gléwnie
sposobéw zachowania, wygladu oraz obszaréw aktywnosci danej plci. Wickszo$¢ ludzi nieswiadomie zaklada
kostium danej plci i dopasowuje si¢ do roli plciowej. Wigkszos¢ nie oznacza jednak, ze wszyscy si¢ dostosowuja.

Lub tez inaczej, niektorzy, tacy jak Laurence, wycofujq si¢ z odgrywanej roli.

Wyrazista scena, w ktorej zostaje unaoczniony dyskomfort Laurence’a w meskiej roli, jest ta, gdy bohaterka
obserwuje w trakcie zaje¢ swoje studentki krecace kosmykami wlosow, czeszace si¢ 1 poprawiajace makijaz. Zaczyna
si¢ wowczas pocic (behawioralna oznaka ztego samopoczucia), zaktada na palce spinacze biurowe majace imitowac
dluzsze paznokcie i przesuwa dlonia po krétkich, badz co badz, wlosach. W ten sposéb rezyser wykorzystujac

srodki audiowizualne, daje sygnal widzowi, ze Laurence nie czuje si¢ wygodnie w owym kostiumie meskiej plei.

Nalezy podkresli¢, ze bohaterka nie jest juz nastolatkiem. Wickszo$¢ filméw podejmujacych ogodlnie
pojmowany temat tozsamosci jednostki skupia sie na wieku nastoletnim (np. Zycie Adeli w rezyserii Abdelatifa
Kechichego, zwycigzca Zlotej Palmy festiwalu w Cannes 2013 roku, traktujacy o odkrywaniu homoseksualizmu
gléwnej bohaterki), zas w filmie Dolana Laurence jest dojrzalym cztowiekiem. Jej przemiana zatem wydaje si¢ duzo
bardziej przemyslana. Niezdrowe relacje z rodzicami, szczegdlnie z ojcem, dopuszczaja trop, iz gtéwna bohaterka
mogla wczesniej zastosowaé wyparcie swojego transseksualizmu, a teraz powraca do niego ze zdwojona sila. Nie
chce juz walczy¢ ze swojq plcig psychiczna, pragnie przestac istnie¢ na niby w meskiej roli, ktéra to wywoluje

w nim dysonans poznawczy. Wskazuje na to rozmowa Laurence’a ze swoja partnerka tuz po ujawnieniu si¢:

— Czemu nie powiedziale§ mi, ze jestes gejem? (Frederique)

— Nie jestem gejem (Laurence)

— Czemu mi nie powiedziales? Wyobrazales sobie, ze jestem mezczyzng?
— Nie jestem gejem, Fred!

— Jeste$ pedatem! Jestes gejem! To nie koniec $wiata.

— To nie jest tak, ze ja wole mezczyzn. Po prostu nie bylem’ stworzony nim byé. To co$ innego. To
[Laurence wskazuje na swéj biceps], to nie jestem ja. Ani to [wskazuje na genitalia], to jest obrzydliwe. Zylem tak

przez 35 lat. I to jest zbrodnia. A ja jestem zbrodniarzem, kradnac czyjes zycie
— Czyje zycie, Laurence?
— Zycie kobiety, ktora si¢ urodzitem, aby byé.

— Nienawidzisz wszystkiego, co w tobie kocham. To chcesz przez to powiedzie¢?

7 Imielifiski, Dulko, dz. cyt., s. 9.

8 Tamze.

9 Pomimo ze w swojej pracy stosuje¢ zenska forme, gdy méwie o gléwnej bohaterce fimu, zdecydowalem si¢ nie zmieniac
tlumaczenia.
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Rozmowa trwa jeszcze chwilg, ale jej punkt cigzkosci zmienia si¢ na relacje miedzy kochankami, nie bede
wiec jej w calodci cytowal. Powyzszy fragment zaznacza dwa gléwne aspekty transseksualizmu. Pierwszym jest
okreslenie Laurence’a wzgledem samej siebie jako ,,zbrodniarza”. Niezgoda ciala i psychiki moze prowadzi¢ do
niecheci wobec wlasnej postaci. Z jednej strony umysl kobiety, z drugiej cialo mezczyzny, ktére bohaterka widzi
w lustrze juz kilkadziesiat lat. Ten dychotomiczny rozbrat skrywany latami przed innymi ludzmi moze wywolywac
uczucie niespokoju. ,,Osoby przed ostateczng korekta plci definiuja go [transseksualizm — przyp. aut.] jako
problem, czgsto uniemozliwiajacy zycie w spoleczenistwie”!’. To moze tlumaczy¢ stowa Laurence’a dotyczace
swojej zewnetrznej formy. Obrzydliwoscia nazywa te elementy, ktére zaréwno kulturowo (bicepsy $wiadcza o sile
mezczyzny; kultury$ci eksponuja je w pozach bardziej niz inne mig$nie ciala), jak i biologicznie (meskie genitalia)
sa przypisane mezczyznie. Zbrodnia za$ okazuje si¢ ukrywanie swojej prawdziwej tozsamosci, zostaje poréwnane
przez bohaterke do odbierania komus Zycia. Laurence nie chce tak dluzej egzystowad, szczegdlnie z rosnacym

poczuciem winy. Dlatego tez porzuca dotychczasows role piciowa.

Drugi aspekt zwiazany jest z reakcja Frederique na wyznanie Laurence’a. Zarzuca jej, ze jest gejem. Owszem,
bohaterka jest homoseksualistka, ale jako kobieta, a nie mezczyzna. Wielu ludzi utozsamia transseksualizm
z transwestytyzmem, ale oba terminy odnosza si¢ do czego$ innego. Transwestyta udaje ple¢ przeciwna dla
osiagnigcia satysfakeji erotycznej, zatem dotyczy to wylacznie sfery seksualnej. Natomiast transseksualista czuje
stalg przynaleznos$é do danej plci. Tym samym dazy do trwalych 1 ostatecznych zmian wlasnego ciata. Nie chodzi
mu wiec tylko o przebieranie sig, ale maksymalne upodobnienie si¢ do drugiej plci, co zwiazane jest z operacyjnym
przeksztalceniem biologicznych znamion ciata. Transwestyta pozostaje mezczyzna przebierajacym si¢ w kobiece
ubrania, transseksualista pod wzgledem psychicznym nie jest w ogole mezczyzna. Frederique myli oba pojecia.
Stad wyplywa jej oskarzenie o to, ze Laurence tak naprawde pozada mezczyzn. Czuje si¢ oklamana, iz Laurence
nie powiedziala jej o tym wczesniej. Brak zrozumienia jet tu punktem zapalnym konfliktu. Perspektywa obserwacji
ludzi poprzez ich przynalezno$¢ do plci biologicznych rozmywa si¢ w relacji bohaterek filmu. Przestaje stuzyc
kategoryzowaniu na to, co jest meskie, a co kobiece. Podobnie reaguje matka Laurence’a. Nie wydaje si¢ zaskoczona
jej wyznaniem. Stwierdza jedynie, ze syn zawsze byl ,,dziwny”, bowiem w wieku dziecigcym ,,przebieral si¢”.
,Myslalam, Zze po prostu bedziesz gejem” — tlumaczy si¢ Laurencowi. Rezyser daje tym samym kolejny sygnal, ze

bohaterka od wielu juz lat, a by¢ moze od dziecifistwa, nie czula si¢ dobrze w skérze mezczyzny.

Cho¢ sam film nie skupia si¢ na oddaniu przemiany plci krok po kroku, bowiem dla rezysera wazniejszym
celem do osiagnigcia jest oddanie skomplikowanej relacji taczacej Laurence’a 1 Frederique, to Dolan w umiejetny

sposob pokazuje istote catego procesu.

Tym bardziej warto pochyli¢ si¢ nad tym filmem. Kino czg¢sto sigga po motyw przebierania sig, jednakze nie
po to, by oddac istote transseksualizmu, a przewaznie dla celéw komicznych. Fatwiej wowczas wykreowac sytuacje,
w ktoérych sprawdzi sie¢ komedia omylek. W tytulach takich jak: Pd? gartem, pil serio, Posgukiwany, poszukiwana,
Tootsie czy Uciekajqee zakonnice osoby przywdziewajace kostium drugiej plci wzbudzajq §miech, gdy nie potrafia
poradzi¢ sobie z czynnoscia kulturowo przypisana danej plci. Inno$¢ jest tutaj na tyle neutralna, ze moze by¢
zaakceptowana przez szersza publicznosc. Co prawda, wymienione filmy moga w jakimg sensie przyblizy¢ obraz
osoby transseksualnej, ale sq na tyle stereotypowe, ze jest to wylacznie jakby jej ,,oswajanie”. Przebieranie ma

raczej ubarwic¢ widzowi seans, a kicz i komizm — zapewni¢ widzowi bezpieczny dystans.

Oczywiscie, Dolan nie jest pierwszym artystg filmowym, ktéry podejmuje temat transseksualizmu na

powaznie. W Nie ¢zas na 13y, filmie rezyserowanym przez Kimberly Peirce, zostaje ukazana prawdziwa historia

10 7. Krawczyk, W swiecie binarnych kategorii. Problemy prystosowaweze os6b transseksualnych, ~: Pleé. Miedzy ciatem, umystem i spofeczeri-
stwem, red. K. Palus, Poznan 2011, s. 187.
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mlodej osoby, ktéra przyjezdza do prowincjonalnego miasta w amerykanskim stanie Nebraska i zostaje
zamordowana przez réwiesnikéw, gdy dowiaduja si¢ o jej transseksualizmie. Poza tym, w wielu filmach Pedro

Almodovara pierwiastek #rans- jest wyraznie zauwazalny.

Po ujawnieniu si¢ wsrdéd najblizszych mu oséb Laurence odkrywa swoj transseksualizm publicznie,
m.in. w miejscu pracy. Zaczyna nosi¢ damskie ubrania, maluje si¢, zaklada peruke. W dynamicznej scenie, kiedy
Laurence przechodzi po korytarzu uczelni w pelnym, kobiecym kostiumie widz obserwuje reakcje studentéw
1 wykladowcow na nowy wizerunek bohaterki. Pojawiaja si¢ dziwne spojrzenia lub z drugiej strony udawane
niezauwazanie, czasem nawet §miechy. W rozmowach mozna zauwazy¢ nienaturalne zachowania. Z kolei, gdy
Laurence wchodzi do sali wykladowej, nastepuje niezreczna cisza wsérdd jego uczniéw. Dolan nie kreuje jednak
obrazu jednostki zmagajacej si¢ z calym Swiatem. Sq réwniez osoby, ktére akceptujg transseksualizm gléwnego
bohatera. Mimo to, zgodnie z poetyka dramatu filmowego, musi doj$¢ do perypetii. Okazuje sig, ze rodzice
uczniéw nie chea, aby nauczycielem byt taki cztowiek. Sprawa pojawia si¢ w gazetach, Laurence zostaje nazwany
dewiantem, osobg chora psychicznie. Interweniuje ministerstwo, ktére nakazuje bezposrednim pracodawcom

zwolnienie Laurenca. I tak tez si¢ dzieje.

Reakcja wladz w dzisiejszych czasach moglaby by¢ zupelnie inna. Gléwnie za sprawg rosnacej popularnosci
genderyzmu, ktéry propaguje teoti¢ o rozlacznosci plei biologicznej i kulturowej w stosunkach spotecznych'.
Zaklada w niej, ze ,,w procesie ksztaltowania si¢ plci czynniki biologiczne i kulturowe wchodza z soba

w skomplikowane interakcje”'?

,ale nie sa tozsame. Innymi stowy, ple¢ biologiczna nie predestynuje do zachowywania
si¢ 1 dzialania tak, aby to bylo zgodne z postrzeganiem tej plci w danej kulturze. Jednym ze zjawisk, ktére sa

kolizyjne wobec jednorodnosci postrzegania obu wspomnianych wymiaréw plci jest wlasnie transseksualizm.

Ple¢ kulturowa zawiera w sobie odpowiedni status, role spoteczne, mozliwe rodzaje dziatan i sposobéw
zachowania, okresla nawet styl ubierania si¢. Osoba transseksualna, ktéra ujawnia si¢ w swoim otoczeniu, tamie
powyzsze ustalenia. Laurence zmienia dotychczasowa garderobe, naklada makijaz przed péjsciem do pracy,

zaklada peruke. Niedlugo pdzniej operacyjnie zacznie zmienia¢ wlasne ciato, np. wszczepi sobie implanty piersi.

Z jednej strony bohaterka porzuca meska plec¢ kulturowa, z drugiej narzuca sobie jej kobieca odmiang.
Genderyzm wyjasnia to za pomoca binarnego systemu plci — kobieta lub mezezyzna®. | \Wigkszos$¢ osob
transseksualnych nie ma ochoty na pozostawanie w nieokreslonej sytuacji, na podtrzymywanie plynnosci,
uwidacznianie sytuacii, w ktorej czuja si¢ niekomfortowo”!*. Laurence nie jest zainteresowana plynnoscia plci. Owa
dychotomia jest dla niego oczywista, przyjmuje ja wiec bezwiednie. Uwaza, ze ma sztywna, kobieca tozsamo$¢
1 pragnie ja manifestowac, nawet jesli ma si¢ to wiazac z przywigzaniem do stereotypowego postrzegania rol
plci, np. uczestniczeniem w typowo kobiecych plotkarskich spotkaniach, mimo ze wczesniej rezyser nie ukazywat
skfonnosci bohatera do tego typu zaje¢. Oczywiscie, fizyczne upodobnienie si¢ bohaterki do kobiety jest jedynie
pierwszym krokiem, co moze wzbudza¢ wéréd innych ludzi poczucie Igku. Strach jest irracjonalny, w koficu to ta

sama osoba, ale warto spojrzeé na t¢ sprawe z socjologicznego punktu widzenia.

Ustanowienie plci kulturowej jest wynikiem zawartej umowy spolecznej, ktora jest respektowana jako
clement tradycji. Jezeli jakas osoba wylamuje si¢ z postanowien tejze umowy, moze wystapic strach pozostalych
czlonkow grupy, w ktérej ta jednostka funkcjonuje. Strach o to, ze przestana obowiazywac ja pozostale zwyczaje

1 obyczaje uksztaltowane przez tradycje. Taki sposéb myslenia mozna nazwaé strachem przed eskalacja. Ale to

11 K. Slany, B. Kowalska, M. Slusarczyk, Znaczenie badar nad piciq spoteczno-Fulturowa w Polsce. Wprowadzenie, w: Kalejdoskaop genderowy. . .,
s. 8.

12 Tamze.

13 Zob. Biefikowska-Ptasznik, dz. cyt., s. 470-n.

14 Tamze, s. 470.
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nie jedyny powdd. Ludzie kategoryzuja §wiat i wszelkie relacje w nim zachodzace. Tworza etykiety, aby latwiej si¢
w nim poruszac. Binarno$¢ plci jest korzystna, bo nie dopuszcza kategorii pomiedzy. Stad tez osoby transseksualne

,,moga mie¢ problem z komunikowaniem si¢ z otoczeniem”'

. Interakcje zakladaja bowiem kontakt. Nadawca
1 odbiorca nie sq oddzielnymi strumieniami wlasnych obrazow, ktére przeptywaja prostopadle wzgledem siebie.
Bynajmniej, przecinajg si¢ 1 niekiedy zmieniaja pod wplywem tychze interakcji. Dlaczego ,,transseksualisci
borykaja si¢ z dyskomfortem i wrogoscia w relacjach z innymi ludzmi”'*? Poniewaz spoleczedistwo nie moze
ulokowa¢ ich w binarnym systemie plci, etykiety przestaja funkcjonowaé. Zaneta Krawczyk, socjolog zajmujaca
si¢ badaniem transseksualno$ci przywotuje mysl francuskiego filozofa Jacquesa Derrida, ktéry twierdzi, ze ,,nalezy
odrzuci¢ dualizm meskiego i kobiecego pierwiastka, gdyz nie odpowiada on wspolczesnej rzeczywistosci”; w ten
spos6b watpliwosci wobec transseksualistow zostang rozwiazane. Nie bede jednak kontynuowat tej mysli, a wroce
do sytuacji przedstawionej w filmie. Lek 1 wigzaca si¢ z nim nieche¢¢ wobec Laurence’a narastaja tym bardziej,
gdyz pracuje ona jako nauczycielka, a zatem ma bezposredni wplyw na nowych cztonkéw grupy. Tak mozna
wytlumaczy¢ atak rodzicow uczniow na Laurence’a, co doprowadza w ostatecznosci do zwolnienia jej z pracy.
Gdy bohaterka zostaje powiadomiona przez swoich zwierzchnikéw o utracie zawodu, pisze na tablicy wymowne

wyrazenie: ,,ecce homo!”, ktore nabiera w tym kontekscie nowego znaczenia i ideologicznego wydzwigku.

Po stracie wykonywanego zawodu, Laurence’a opuszcza Frederique. Nie potrafi sprosta¢ nowej sytuacji.
Daje upust swojemu gniewu w restauracji, kiedy kelnerka podczas dolewania kawy zwraca si¢ do Laurence’a na
,»pan’:
— Przepraszam. Trudno powiedzie¢ w tych czasach, zwlaszcza z tym wygladem. (kelnerka)

— Jestem przyzwyczajony. (Laurence)

— To tak dla zabawy czy...? W kuchni si¢ zastanawiaja. Widzimy duzo takich na ulicach. Niektorzy sa
profesjonalistami. Jestescie razem? Urocza z was parka. Trudno si¢ ukrywaé, co? (kelnerka)

[Frederique uderza piescia w stol]

— Ty glupia krowo! (Frederique)

— Zachowyj si¢ grzeczniej! (kelnerka)

— Myslisz, ze kim jeste$ do cholery? Po co te cholerne glupie pytania? (Frederique)

— Jestem ciekawa! Jak moglabym nie...

— Nie odzywaj si¢ do mnie i nie zadawaj pytan. I trzymaj dla sicbie swoje glupie opinie!
I tylel Czy mozemy do jasnej cholery zy¢ czyms innym niz pikietami? Czy mozemy oddycha¢ tym pieprzonym
powietrzem i mie¢ wlasne miejsce w tym glupim miescie? Przeraza cig jego lakier do paznokei? Kupitas kiedykolwiek
peruke dla swojego faceta? Nie? Tak myslatam. Balas sig, ze zostanie pobity na ulicy i nie wréci do domu w jednym
kawalku? Zyjesz moim zyciem? Ty i twoje pytania niech odwala si¢ od mojego zycial Nie masz zadnych praw do

tego!

Nastepuje rozstanie. Poczucie osamotnienia Laurence’a wzrasta. Co wigcej, targaja nig silne uczucia wobec
bylej partnerki. Nadmierna wrazliwo$¢ nie pozwala pogodzi¢ si¢ z utratg bliskiej osoby. Nieoczekiwanie nadchodzi
pomoc ze strony grupy wspolczesnych libertynow, wsrod ktorych Laurence poznaje i inne osoby transseksualne.

Atmosfera filmu zmienia sig, rezyser wlacza elementy typowe dla kina wymienionego wczesniej Almodovara.

15 Krawczyk, dz. cyt., s. 190.
16 Tamze.
17 Tamze.
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Jednoczesnie Dolan nie prezentuje tej grupy jako ostatniego bastionu przyzwoitosci i tolerancii. Jego film
nie jest agitatorski. Rezyser w dalszym ciagu kontynuuje podjety wezesniej temat zycia uczuciowego Laurence’a.
Sama bohaterka za$ nie zostaje pokazana jednowymiarowo, nie jest wylacznie ofiara nietolerancji, tak jak zostalo
to przedstawione w Nie czas na /7). Bynajmniej, to osoba majaca swoje stabosci, namietnosci, ktore wielokrotnie
krzywdzg znajdujacych si¢ w poblizu ludzi. Jest to réwniez cztowiek kierujacy si¢ obsesjq wobec Frederique. Jej
transseksualizm nie stanowi wigc cechy tozsamos$ciowej, fundamentalnej, wokol ktérej toczylaby sie akcja tego
obrazu filmowego. Mozna nawet rzec, ze Laurence to czlowiek jak kazdy. Takie podejscie Dolana do tematu
transseksualizmu nie nastraja odbiorcy negatywnie do Na zawsze Lanrence, bo oddala od widzenia tytutu jako typowej
propagandy zwiazanej z genderyzmem. W kazdym razie rezyser zachowuje umiar w ocenie swego bohatera. Nie

jest on ani ofiarg bezdusznego spoleczenstwa, ani dziwacznym dewiantem.

Przeniesienie akcentéw na problem milosny Laurence’a zubaza rys psychologiczny bohaterki. Widz
pragnacy wejS¢ w umyslt transseksualisty poczuje si¢ zawiedziony. W przeciwiefistwie do Dolana tak oswietla
problem zaburzenia tozsamosci plci szwedzki rezyser Lukas Moodysson w filmie Konzener z 2006 roku. Poprzez
narracj¢ oparta na strumieniu $wiadomosci odbiorca wkracza w przestrzen osobista bohaterki (podobnie jak
w omawianym tytule jest to kobieta zamknieta w ciele mezczyzny). Uwypuklone zostaja przezycia wewnetrzne,
samotnosc¢ 1 brak zrozumienia gléwnej postaci. Moodysson poteguje plynnosé plci poprzez to, ze bohaterke graja
naprzemiennie kobieta 1 mezczyzna. Dolan jest bardziej konserwatywny w formie. Psychologia postaci ujawnia
si¢ behawioralnie. Za przyklad niech postuzy jedna z ostatnich scen filmu, w ktérej Laurence stoi na balkonie
swojego nowego mieszkania. Wizualnie jest juz kobieta. Zamyslona wpatruje si¢ w drzewa rosnace naprzeciwko,
gdy na sasiednim balkonie pojawia si¢ nastolatek. Chlopak wykonuje ruch reka, jakby jego serce zostalo przebite
strzala mitosdci. Do kofica nie wiadomo, czy jest to szyderstwem z jego strony, ale Laurencowi przynosi radosc. Jej

kobiecos¢ stala si¢ pelnoprawna.

Konczac, cheialbym odniesé sie¢ do polskiego tytutu filmu Dolana. Na zawszge Laurence wydaje si¢ zbyt
pesymistyczna wizja historii przedstawionej filmie. Niesie w sobie sygnal, Zze bohaterka nigdy nie przestanie by¢
mezczyzna, a zarazem nigdy nie bedzie traktowana jak kobieta przez kazdego. Wyraz zawsze niemal przypieczetowuje
jej meski pierwiastek. Tymczasem angielski tytul — Laurence Anyways (dostowne tlumaczenie: Lanrence, tak cgy
inacge)) eksponuje warto$¢ tytutowej bohaterki przede wszystkim jako czlowieka, spycha na dalszy plan jej piciowy
aspekt. Laurence jest osobg taka jak inne. Kobiecos$¢ 1 megskosc¢ sa elementami nabytymi, jezeli komus nie pasuja,

moze je przestawic, nie straci przy tym swojej tozsamosci.
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