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Wstep

Historia Joanny d’Arc jest doskonale zadomowiona w kulturze. Ogladajac film Carla
Theodora Dreyera, nie sposob od tego faktu abstrahowaé. Joanna stata si¢ ikong obecng w
przestrzeni spotecznej, dzigki trwajacej przez wieki historycznej 1 kulturowej
instytucjonalizacji. Dla widza i jego obiektywizujacego spojrzenia jest to sytuacja
komfortowa. Dzigki temu bardzo fatwo mozna przemieni¢ film w opowies¢ o uniwersalnych
warto$ciach: bohaterstwie, poswieceniu czy sile wiary. Znaczaco utrudnia to jednak
interpretacje dzieta, ktora odnositaby si¢ do jego cech konstytutywnych.

Niemy film dunskiego rezysera z 1928 roku oparty jest przede wszystkim na
materiatach z trwajacego pig¢ miesigcy procesu Joanny d’Arc. Dreyer ograniczyl jego
przebieg do jednego dnia. Jest to 30 maja 1431 roku — dzien, w ktorym Joanna zostaje
skazana na $mier¢ przez spalenie na stosie. Autorzy scenografii (Hermann Warm i Jean
Hugo) opierali si¢ na $redniowiecznych francuskich manuskryptach. Akcja filmu rozgrywa
si¢ w pieciu pomieszczeniach: kaplicy zamkowej, celi wieziennej, sali tortur oraz na placu
miejskim. Sposob potraktowania przestrzeni w filmie jest znamienny — zaklada realizm, ktory
przejawia si¢ nie w pieczotowitym odwzorowaniu szczegdtdw pochodzacych z okreslonego
okresu historycznego, ale w probie stworzenia wlasciwego kontekstu dzieta. Jest on zwigzany
ze stylem filmowym, ktorego wytworzeniec odgrywa wedtug Dreyera kluczowa role w pracy
nad filmem: ,,Gdy rezyser ogranicza si¢ do bezdusznego, bezosobowego odfotografowania
tego, co widzg jego oczy, wowczas nie ma on zadnego stylu. Ale gdy to, co widzi, przetworzy
w swej duszy i zbuduje obrazy filmowe nieulegte rzeczywistosci, ale zgodne z wizja, ktéra go
zainspirowata, wowczas jego dzielo bedzie naznaczone §wigtym znakiem natchnienia. Taki
film bedzie mial swoj styl, gdyz styl jest odbiciem osobowosci w dziele™!.

Parafrazujac stowa Dreyera, nalezy zauwazyC, ze rOwniez Stworzone przez niego
postacie/obrazy filmowe sg ,,niculegte wobec rzeczywistosci”. Zdanie to mozna odnie$¢ do
sposobu, w jaki dunski rezyser opowiada swoje filmowe historie, w rolach glownych
obsadzajac zwykle jednostki kontestujace zastang rzeczywisto$¢?. Mozna przy tym zauwazyé,
ze bohaterowie jego filmow sg niezwykle autonomiczni takze w odniesieniu do samej materii

dzieta filmowego. Nalezy, oczywiscie przy zachowaniu wszystkich proporcji, stwierdzi¢, ze

L C. T. Dreyer, Stéw kilka o stylu filmowym (1943), przel. J. Nowak, ,,Film na §wiecie”, nr 366, Warszawa 1989,
s. 43.

2 Na przyktad w filmach: Bedziesz szanowat zone swojq, Gertruda, Dzier gniewu. Aspekt konfliktu migdzy
wewnetrznym do$wiadczeniem jednostki a opresja instytucji podkres$la na przyktad Tadeusz Szczepanski,
charakteryzujac tworczos¢ Dreyera w Historii kina (T. Szczepanski, Autorskie kino Carla Theodora Dreyera, w:
Historia kina, t. 1, Kino nieme, Krakéw 2009, s. 348-350).



jest to autonomia immanentna, czego doskonatym przyktadem jest film Pasja Joanny d’Arc.
Dreyer umieszcza protagonistow swojego filmu w przestrzeni, ktéra wypetniaja
psychologiczne portrety bohaterow historycznych, naznaczone pigtnem wydarzen, ktore
faktycznie miaty miejsce. Fizyczna przestrzen dzieta filmowego — to znaczy pomieszczenia,
w ktorych poruszaja si¢ bohaterowie, elementy architektury, rekwizyty — sa cze¢écia
psychologii postaci: filmowa przestrzen i czas stajg si¢ przypisanymi do nich kategoriami,
organizujacymi filmowa rzeczywisto$¢. Widz oglada pieciomiesigczny proces, ktoéry w filmie
Dreyera trwa jeden dzien, imponujaca za$ i kosztowna scenografia jest niemal nieobecna w
dziele i moze ja podziwia¢ wlasciwie tylko w ostatnich minutach filmu — tuz przed $miercig

bohaterki. Na chwile przed $miercig widzi ja bowiem rowniez filmowa Joanna.

Dzielo jest konsekwentnym odczytywaniem postaci Joanny ,,nie w zbroi, ale po prostu
cztowieka. Mlodej, poboznej dziewczyny, ktora umarta za swoj kraj”3. ,,My intention whilst
filming Joan of Arc was, through the glory of legend, to reveal the human tragedy. | wanted to
show that the heroes of history are also human beings™*. Dreyer zaznacza, ze chce pokazaé
bohaterke jako czlowieka, zarazem jednak w jednym z wywiadow dotyczacych filmu mowi:
,,Chcialem stworzy¢ hymn o tryumfie duszy nad cialem. Przeptywajace przez ekran dziwne
zblizenia, ktore miaty poruszy¢ widza, nie zostaly wybrane przypadkowo. Wszystkie te
obrazy wyrazaja cechy charakteru pokazywanej postaci i ducha epoki. Aby odda¢ prawde,
odrzucitem wszystkie «$rodki upiekszajace»; moim aktorom nie bylo wolno uzywaé szminki

ani pudru [...]. Rudolf Mate, ktory stal za kamera, zrozumial dramatyczne wymogi

3 Cytaty pochodza z filmu C. T. Dreyera Meczerstwo Joanny d ‘Arc, Francja 1928, przektad wiasny.

4 R. Murray, The Epidermis of Reality: Artaud, ,, The Material Body and Dreyer’s The Passion of Joan of Arc”,
“Film-Philosophy” nr 17.1 (2013), s. 452, dostep online 1.10.2017: http://www.film-
philosophy.com/index.php/f-p/article/view/981



psychologii zblizen i wykonat to, co bylo moja wola, moim uczuciem i moja mysla: mistyke

uciele$niong™®

. Fakt, ze jest to film niemy, potgguje jego dynamike¢. Napiecie jest budowane
w krotkich spotkaniach stowa i obrazu, ktore tworza kompozycje otwarta, wyczekujaca — sg
umieszczone naprzeciw odbiorcow, ukazujac antropologi¢ mistycyzmu. Dwie plaszczyzny:
ukazanie zwyklego cztowieka i proba stworzenia portretu mistycznego, spotykaja si¢ ze soba,
umozliwiajac tym samym analize¢ mistycyzmu jako fenomenu wystepujacego nie tylko w
okreslonym dziele filmowym, ale tez w kulturze w ogdle.

Punkt widzenia, ktory przyjmujemy w tej pracy, bedzie wigc punktem widzenia ze
srodka dziela filmowego. Sprébujemy dotknaé, za pomocag kategorii filozoficznych i
antropologicznych, emocji postaci filmowych, traktujac je jako dane zroédlowe, bedace
punktem wyjscia dla kolejnych etapow analizy. Kluczem do analizy beda podstawowe
Lévinasowskie kategorie filozoficzne, opisane w ksigzce Cafos¢ i nieskornczonosc®:

tozsamosé, twarz, inny, uzupetione odpowiednimi teoriami antropologicznymi.

5 C.T. Dreyer, Mistyka ucielesniona (1929), przet. J. Nowak, ,,Film na $wiecie”, dz. cyt., S. 33.
8 E. Lévinas, Cafosé i Nieskoriczonosé. Esej o nieskorczonosci, przet. M. Kowalska, Warszawa 2014.



Rozdzial 1

Tozsamos$¢

Emmanuel Lévinas polemizuje z teoriami filozoficznymi i antropologicznymi (ze
szczegdlnym uwzglednieniem filozofii Hegla”), ktore zaktadaja, ze tozsamo$é podmiotu jest
okreslana przez tu i teraz, to znaczy to, kim jestem, jaka jest moja tozsamos¢, jest
zdeterminowane przez histori¢ i kulturg¢ — swiat totalizujgcej catosci. Lévinas ma odmienne
zdanie. Podmiot zyskuje tozsamos$¢ poprzez przyswojenie sobie obcego 1 innego $wiata. Ten
proces postepuje od wewnatrz: dzigki wrazeniom rozkoszuj¢ si¢ otaczajacym mnie Swiatem.
To, czym si¢ rozkoszuje, staje si¢ czescig mojej tozsamosci. Pisze Lévinas: ,,Ale 0
rozkoszowaniu si¢ 1 doznawaniu samych wrazen mozna tez mowi¢ w obrebie widzenia i
styszenia, kiedy przedmiot odstaniany w do$wiadczeniu, przedmiot intensywnie ogladany lub
intensywnie stuchany, zanurza si¢ w rozkoszy — albo w bolu — czystego wrazenia, ktore
przezywamy i w ktorym plawimy sie, jak w jakosciach bez podstawy”®. | dalej: ,,Specyfika
kazdego wrazenia, rozumianego wilasnie jako owa ,«jakos¢ bez podstawy i bez
rozciggloscin[...], wskazuje na strukture, ktorej nie sposdéb sprowadzi¢ do schematu
przedmiotu obdarzonego jakos$ciami. Zmysty majg sens, ktory nie jest predeterminowany jako
obiektywizacja™®.

Ze sposobu myslenia, jaki proponuje Lévinas, wylania si¢ kilka interesujacych
kwestii. Tradycyjna relacja podmiotu 1 przedmiotu ignoruje w gruncie rzeczy rolg zmystow.
Traktuje je jako rodzaj materialu przygotowawczego dla rozumu, ktory rozpoznaje i wydaje
sad o rzeczach. Tak wigc kategori¢ racjonalizacji uzupelia Lévinas kategorig
,,rozkoszowania si¢”, stusznie upatrujac jakiego$ waznego pomiedzy poznaniem rzeczy a jej
do$wiadczeniem. Pomi¢dzy poznaniem a do§wiadczeniem sg wigc zmysty, a raczej wywotane
przez nie wrazenia. Termin ,,rozkoszowanie si¢” jednoznacznie budzi pozytywne emocje,
warto jednak zauwazy¢, ze w przypadku mysli Lévinasowskiej jest to przede wszystkim
kategoria opisowa. Rozkoszowaé si¢ znaczy w tym przypadku zanurzy¢ si¢ W tym, co
przedstawiaja zmysty, cho¢ niekiedy to, w czym si¢ zanurzamy, moze sprawiac¢ bol. Historia,
rozumiana jako bieg spraw zewnetrznych wobec podmiotu, dzieje si¢ obok procesu
uzyskiwania tozsamo$ci. Moze go oczywiscie brutalnie przerwa¢ lub uniemozliwi¢, ale nie

moze rozstrzyga¢ o jego jakosci. Lévinas nie moéwi bowiem o wplywie otoczenia, w

7 Zob. G. W. F. Hegel, Fenomenologia Ducha, przet. F. Nowicki, Warszawa 2010, s. 395 — 434; E. Lévinas, dz.
cyt., s. 230 — 232.

8 E. Lévinas, dz. cit. s. 219.

9 Tamze, s. 2109.



znaczeniu warunkow historyczno-spotecznych, na ksztaltowanie si¢ podmiotu. Broni on
raczej subiektywnosci, w ktorej ja i Swiat mogg zosta¢ same ze sobg — stac si¢ fozsamosciq.
Poznajac $wiat, czynie go czescig swojego doswiadczenia. Swiat mojego doswiadczenia staje
si¢ rzeczywistoscig na miar¢ moich potrzeb. Jest, jak zauwazyl Jozef Tischner, obszarem

pierwotnej swojskoscil®. Tozsamos¢ zaktada, ze moj $wiat i ja jestesmy tym samym?L,
Zmysly i Persona
Dreyer skupia si¢ na pokazaniu tozsamos$ci bohaterki. Jej sedziowie i oskarzyciele

wydajg si¢ thumem — nie w sensie liczebnym, ale w znaczeniu psychologii behawioralnej,

tlumem bez tozsamosci.

10J. Tischner, Filozofia dramatu, Krakow 2006, s. 177 — 186.
11 Zob. E. Lévinas, dz. cyt., s. 116 — 131.



Miedzy osobg, ktdéra ma tozsamos¢, a zewnetrzem pozbawionym tozsamosci rozgrywa
si¢ dramat filmu. W jaki sposob Joanna uzyskuje tozsamos$¢? Rezyser pokazuje rdzne
elementy jej osobowosci, ktore na tle innych — s¢dzidow, tlumu, ktéry mozemy zobaczy¢ w
ostatnich sekwencjach filmu — zdajg si¢ by¢ w nieustannym, dialektycznym ruchu. Punktem
odniesienia dla tego, co dzieje si¢ wokot bohaterki, jest pustka, nabierajaca nickiedy —
poprzez prace kamery — wyraznych cech przestrzennych. Tozsamos$¢ Joanny dzieje si¢ na
oczach widza i dramatycznie okre$la si¢ poprzez to, czego jej brakuje. Dlatego niemal
wszystkie ujecia pokazuja jej twarz przepetniong bolem. Jest to bol potrzeb, ktére nie moga
zosta¢ zrealizowane: potrzeby zrozumienia, potrzeby bezpieczenstwa (w tym integralnosci
cielesnej), potrzeby zycia i w koncu potrzeby Boga, ktorag zdradza bol doswiadczany w

najglebszej samotnosci.
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Na poczatku filmu ogladamy sceng, ktora wprowadza w nas w jego nastréj i stanowi

wazny klucz interpretacyjny.

Widzimy Biblie — ksiege prawdy, ktora jest przygnieciona, spgtana grubym
tancuchem. W podobnych okowach na sal¢ rozpraw wprowadzona zostaje sama oskarzona.
Joanna moéwi: ,Przysiggam mowi¢ calag prawde i tylko prawde”. Film pokazuje
konstruowanie (lub dekonstruowanie) prawdy w dialogu miedzyludzkim. Jest to dialog, w
ktérym po jednej stronie jest osoba, ktora widziata i1 styszata — Joanna, po drugiej za$ ci,
ktorzy sg jej sedziami, a wlasciwie s¢dziami jej zmystow, i w ostatecznym rachunku serca —
bowiem to, co poznawcze, jest w filmie wyjatkowo mocno zwigzane z tym, co bliskie i
intymne. Przeciwnicy Joanny, podajac w watpliwos¢ to, co widziala i styszata, probuja obali¢
$cisle personalng hierarchi¢ wartosci. Chca zedrze¢ z twarzy Joanny mask¢ osoby wybrane;j 1

postanej przez Boga, ktora okresla jej miejsce w przestrzeni spolecznej — jej usytuowanie

11



wobec innych. Jest to akt demaskacji, ktory grozi depersonifikacja'?. Cechy te, pomingwszy
elementy kompozycyjne — na przyklad dazenie do jednoSci czasu, miejsca i akcji —
rozstrzygaja o tym, ze dzielo Dreyera nabiera cech antycznego dramatu. Tak wigc pierwsza
potrzeba Joanny jest potrzeba afirmacji ze strony otoczenia jej wartosci poznawczych —
widzenia i styszenia. W gruncie rzeczy sprawg drugorzedna jest to, czy Joanna mowi prawde,
czy klamie, czy tez trwa w zlowrogim ztludzeniu. Dochodzenie to jest bezcelowe, nie
rozstrzyga bowiem o jakosci subiektywnych wrazen, ktore przy pomocy kategorii
obiektywnych tatwo mozna uzna¢ za niebezpieczne i wywrotowe. Subiektywnos¢ i wrazenia,
ktore s3 w niej umocowane, sg poza byciem i niebyciem, a co za tym idzie, poza klasycznie
rozumiang prawda lub falszem. W filmie Dreyera poznanie rozumiane jako rozstrzygnigcie o
statusie (prawdzie lub falszu) wizji Joanny zostaje pokazane jako narzedzie opresywnej
instytucji.

Tozsamo$¢ personalna Joanna jest $cisle potaczona z jej wygladem, ktorego integralng
czescig jest meski stroj. Tozsamo$¢ ta jest wpisana w jej postanie przez Boga. To z tym
probuja w pierwszej kolejnosci walczy¢ jej sedziowie. Dialog, ktory toczy si¢ w filmie na
temat stroju glownej bohaterki, jest znamienny takze dzigki pierwotnej opozycji miedzy

ciatlem ubranym a nagim. Przyjrzyjmy si¢ filmowemu dialogowi:

SEDZIA

Powiedziala$, ze ukazat Ci si¢ Sw. Michat... w jakiej formie? [...] Jak byt ubrany? Jak
rozpoznatas, czy byl mezczyzna, czy kobieta? Czy byt nagi?

JOANNA

Czy myslisz, ze Bog nie bylby w stanie go ubrac?

Nagos¢ jest przede wszystkim czyms$ spoza porzadku spotecznego. Jest wartoscig poza
zasiegiem standardowych regut rzadzacych dramatem spofecznych — w tym sensie jest
(a)personalna. Dlatego tez w odpowiedzi Joanny, poza pewnym retorycznym sprytem,
pobrzmiewa réwniez echo innego porzadku, ktory w jej mniemaniu jest ponad regutami
rzadzacymi zyciem spotecznym (mozna by si¢ odnie$¢ w tym miejscu do Ksiggi Rodzaju i

zagadnienia pierwotnej nagosci). Konsekwencja tej odpowiedzi jest kolejne pytanie:

12.Zob. M. Mauss, Pojecie osoby, pojecie ,,ja”, w: Antropologia kultury. Zagadnienia i wybdr tekstéw, pod red.
A. Mencwela, Warszawa 2005, s. 253 — 260 i J. Tischner, Filozofia dramatu, Krakow 2006, s. 57 — 62.
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SEDZIA
Dlaczego nosisz meski strdj? Jesli przyniesiemy Ci damskie ubranie, zalozysz je?
JOANNA

Kiedy misja powierzona mi przez Boga dobiegnie konca, zaloz¢ znowu damski stroj.

Joanna, zgodnie ze S$wiadectwem wlasnych zmystow, stata si¢ nowag persong.
Natomiast z punktu widzenia s¢dziow jest cztowiekiem niebezpiecznym. Jest inna innoscia,
ktora zobowigzuje do dzialania. Z perspektywy Joanny jest to proba zerwania jej
maski/persony. Z punktu widzenia jej sedziow bedzie to praktyka repersonalizacji — czyli
osadzenia na nowo w porzadku spotecznym, nadania jej nowej tozsamosci spoteczne;.

Bledem byloby, jak si¢ zdaje, upatrywanie w trwaniu Joanny przy swoich
postanowieniach, przede wszystkim decyzji o noszeniu meskiego stroju, jakiej$ antycypacji
feministycznej. Dreyer pokazuje bowiem, jakie zagrozenie moze wigzaé si¢ z uznaniem
poznania obiektywnego za najwyzsza wartos¢. Bezposrednig konsekwencjg jest erozja etosu
religijnego, ktory bardzo tatwo zmienia si¢ we wlasng karykature, stajgc si¢ czeScig mniej lub
bardziej partykularnych celéw. Proces ten jest doskonale widoczny w scenie, w ktorej
fizycznie bardzo juz staba Joanna boi si¢, ze wkrotce umrze i prosi, aby pochowano jg w
poswieconej ziemi. Wowczas w jej celi zaczyna si¢ celebrowaé Eucharysti¢ (do analogii
migdzy udreczonym ciatem Joanny a ofiarg eucharystyczng jeszcze wrocimy w tej pracy).
Przeciwnicy Joanny kuszg ja komunia §wigta, podsuwajac do podpisu dokument odwotujacy
zeznania. Komunia staje si¢ w tej scenie definitywnym znakiem zerwania i oddzielenia.
Podkre§la to praca kamery, ktora pokazuje gwaltowne odsuwanie/cofanie si¢ twarzy
przeciwnikow Joanny. Domknigciem tej sceny sg stowa bohaterki: ,twierdzicie, ze jestem
postana przez szatana... to nieprawda. Aby sprawi¢ mi cierpienie, szatan wystat [tu Joanna
zwraca si¢ bezposrednio do kazdego z obecnych] ciebie i ciebie...”. Po tych stowach
wzburzeni sedziowie gwaltownie opuszczajg sale. Przewodniczacy trybunatu dodaje: ,,nie ma

tu juz nic do zrobienia. Zarzadzi¢ egzekucje”.

Persona i inni

Pojecie persony rozwijalo si¢ w dwoch zasadniczych kierunkach, ktore ksztattowaty

si¢. w S$wiecie grecko-rzymskim. Wedlug pierwszego z nich persona to ,sztuczne
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indywiduum, maska i rola w komedii i tragedii, chytro$¢ i1 hipokryzja”*. Wedhig drugiego
za$ persona jest przywilejem — ,,ustalilo si¢ takze prawo do persona. Tylko niewolnicy nie
byli nim objeci. Servus non habet personam. Niewolnik nie ma osobowosci”'*. Niekiedy te
dwa znaczenia istnialy obok siebie i wzajemnie si¢ uzupetniaty. Karl Kerényi w kontekscie
greckiej maski pisze, ze ,,jej najbardziej podstawowa i pierwotng funkcja byla jednoczaca
przemiana, albo jeszcze pierwotniejsze, przemieniajace zjednoczenie. Istotnymi za$ funkcjami
pobocznymi pozostaja ukrywanie i straszenie”®. Pierwotne zjednoczenie odnosi si¢ na ogot
do istot z zaswiatow: bogow, demondow czy w koncu zmartych. Ta ostatnia funkcja
jednoczenia ze zmarlym stata si¢, jak zauwazyl Marcel Mauss, przyczyng przemiany maski w
persone. Persone miat ten, kto posiadat przeszio$é zamieszkana przez przodkow?®.

Pierwotne funkcje maski/persony znakomicie koegzystowaty z kluczowymi dla §wiata
grecko-rzymskiego rolami spolecznymi: obywatela i polityka. Dzieki temu mozliwa byta
ewolucja tego pojecia. Zgodnie z nig owa pierwotna funkcja jednoczaca przestata odnosi¢ si¢
do zjednoczenia z innymi (przodkami), a stala si¢ droga do zjednoczenia z wlasnym jal’.
Mauss cytuje w swojej pracy stowa Epikteta, ktory za Markiem Aureliuszem zaleca:
»Wyrzezbij swojg maske. Upozuj swoje indywiduum”. Persona przestaje by¢ wiec tylko
funkcja spoteczng (rolg spoteczng), a staje si¢ przedmiotem refleksji wewngtrzne;.

Film Dreyera jest dramatem masek, a kluczowa role odgrywa w nim oczywiscie
maska Joanny. Joanna ma za sobg okreslong przeszto$¢: osoby, ktora twierdzi, ze zostata
wybrana 1 postana przez Boga. Sedziowie widza ja w perspektywie tej przeszlosci i
towarzyszacej jej legendy, ktora ma takze bardzo konkretne implikacje polityczne. Jedna z
pierwszych scen filmu przedstawia grupe duchownych i sedzidéw oraz obecnych wsrod nich
angielskich zotnierzy. Ich szczegdlny wplyw na toczacy si¢ proces zostaje podkreslony w
momencie, w ktéorym Joanna skfada przysiege na Bibli¢. Ekspresja ciala angielskiego
zotnierza, ktorego chwile po tej scenie mozemy zobaczy¢, podpowiada, Ze rozpoczynajacy sie

wlasnie proces bedzie miat rowniez polityczny kontekst.

13 M. Mauss, dz. cyt., s. 191. Do tego rozumienia persony nawigzywat takze C. G. Jung. Persona wedlug Junga
to przede wszystkim zespdt pewnych zewnetrznych i niekiedy opresyjnych wobec ja norm, ktorym jednostka
musi czyni¢ zado$¢, aby sprawnie funkcjonowaé w spoteczenstwie. Jego analiza krazy wiec wokot owego
sztucznego indywiduum, dostrzegajac zwigzane z nim rozne odcienie chytro$ci. ,,The persona is a complicated
system of relations between individual consciousness and society, fittingly enough a kind of mask, designed on
the one hand to make a definite impression upon others, and, on the other, to conceal the true nature of the
individual”. C. G. Jung, Two Essays on Analitical Pschology, wyd. I, przet. R. F. C. Hull, Nowy Jork 1966, s.
192.

14 M. Mauss, dz. cyt., 191.

15 K. Kerényi, Cztowiek i maska, w: Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybdr tekstéw, pod red. L.
Kolankiewicza, s. 649-650.

16 M. Mauss, dz. cyt. 192.

17 Tamze.
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Atmosfera procesu politycznego i zwigzana z nim kwestia wypedzenia Anglikéw z
Francji jest ttem stale obecnym w filmie Dreyera. To dlatego persona Joanny jest grozna i

wywrotowa. W pewien sposob potwierdza to sama bohaterka:

SEDZIA

Twierdzisz, ze zostala$ postana przez Boga?
JOANNA

Aby ocali¢ Francje — oto dlaczego si¢ urodzitam.
SEDZIA

Twierdzisz wigc, ze Bog nienawidzi Anglikow?
JOANNA
Nie wiem, czy Bog kocha, czy nienawidzi Anglikow, wiem, ze bgda oni przepedzeni z

Francji. Z wyjatkiem tych, ktorzy zging tutaj!

15



Sedziowie chca zdemaskowaé Joanng — zdja¢ z niej niebezpieczng maske, za ktora
chowaja si¢ chytrosc¢ i hipokryzja. Odebranie jej dotychczasowej persony spotecznej, w ktorej
zawiera si¢ takze historia jej zycia, usunetoby takze niebezpieczng tozsamos¢. Proces, ktory
ogladamy, zaczyna si¢ od pytan o przeszios¢ bohaterki: jej wiek, imi¢, pochodzenie. Jego
konsekwencja ma by¢ bezwolna postac bez przesztosci. Servus non habet personam. Wida¢ to
doskonale w momencie, kiedy akcja filmu przenosi si¢ na zewnatrz: konfrontujac Joanng z
tym, co zewnetrzne, sedziowie dopetniajg aktu demaskacji. Zdejmuja falszywa maske z
twarzy tej, ktora zalozyla ja po to, aby ktamac¢ 1 zwodzi¢. Czynig to wobec $wiata, ktory w
pewnym sensie owg zwodniczo$¢ legitymizowat. W scenie tej] w pewnym momencie s¢dzia
trybunatu wygtasza osad o Joannie: ,,Francja nigdy nie widziata takiego monstrum!”.

Akt demaskacji z pozoru wydaje si¢ by¢ uwienczony pelnym sukcesem. Jednak
wyrazne napigcie miedzy oczekiwaniami wynikajacymi z misji Joanny a postawg jej samej
ustepuje z czasem miejsca roli, ktorg odgrywa ona sama przed soba, stajac si¢, w pelnym tego
slowa znaczeniu, podmiotem dramatu'®. Joanna broni swojego prawa do persony rozumianej
jako synonim prawdziwej natury jednostki®. Film pokazuje wyraznie, ze persona ta nie
wyczerpuje si¢ W narzuconej bohaterce z zewnatrz roli spolecznej. To intymny sposdb
postrzegania — owo rzezbienie maski dla samej siebie staje si¢ fundamentem jej wyborow.
Doskonale pokazuje to dialog, ktéry toczy sie tuz przed spaleniem bohaterki na stosie.

Kluczowe pytania stawia Joannie grany przez Antonina Artauda dobry mnich.

SEDZIA

Jak mozesz dalej wierzy¢, ze zostala§ postana przez Boga?
JOANNA

Jego drogi nie s3 naszymi drogami. Tak, jestem jego dzieckiem
SEDZIA

A wielka wygrana?

JOANNA

Moje mgczenstwo.

SEDZIA

A twoje uwolnienie?

JOANNA

Smier¢. ..

18 Por. J. Tischner, dz. cyt., s. 5-15.
19 M. Mauss, dz. cyt., s. 191.
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Sa to pytania postawione w imieniu schodzacej ze sceny persony spotecznej. Odpowiedzi za$

zostaja udzielone w imieniu tozsamos$ci mistyczne;j.

Tozsamos$¢ — miedzy (a)teizmem a mistycyzmem

Dla Lévinasa warunkiem przyjecia Innego, za ktérym moze (cho¢ nie musi) chowaé
si¢ Bog, jest postawa (a)teistyczna. Jest to sytuacja, w ktorej podmiotowi niczego nie brakuje.
Sytuacja w wymiarze religijnym niezwykle radykalna — Bog nie tylko nie jest narzedziem
odpowiedzialnym lub wspotodpowiedzialnym za spelianie potrzeb, ale On sam nie moze by¢
przywolany imieniem zadnej potrzeby, cho¢by byta to potrzeba doskonata. Sens tego sposobu
myslenia w kontekscie filozofii Lévinasa jest przejrzysty. Jesli spelienie rozumiemy jako
realizacje¢ roznych uporzadkowanych hierarchicznie potrzeb, w tym wzniostych, to przy
zatozeniu kontekstu religijnego na szczycie ich hierarchii bedzie znajdowat si¢ Bog. Mozna w
skrdcie rzec, ze jest to co$ na ksztatt ontologicznego tancucha potrzeb, ktérego gwarantem
jest Bog.

Tymczasem inny, o ktorym pisze Lévinas, méwi do mnie spoza $wiata. Nie moge go
bowiem pozna¢ i zinternalizowa¢. Dopiero kiedy posiadam $wiat, w ktorym niczego mi nie
brak (takze Boga), moge odczué pragnienie. Moge sprobowaé mysle¢ i mowié z innym?°

Zarowno Joanna, jak i jej przeciwnicy, opierajg si¢ w sporze na autorytecie religijnym.
Pozornie wigc sg do siebie podobni. Naprzeciw Joanny, ktéra twierdzi, ze jest corkg Boga —
okreslenie to jest bardzo wyraznie zwigzane z jej wizjami i wynikajgcym Zz nich
postannictwem — stajg s¢dziowie, ktorzy nazywaja ja corkq szatana. Nie jest to jednak walka
dwoch subiektywnosci. Po stronie tej, ktéra widzi, stoi bowiem subiektywno$¢ Swiata
przezy¢, ktorej definitywny ksztalt nadaje przezycie mistyczne. Po stronie s¢dziow jest
obiektywno$¢ 1 §wiat poteznej wiedzy/wladzy — swiat doktorow, stowem swiat catosci, takze
instytucjonalnej, koscielnej. Jedna z najwigkszych sankcji, ktéra przychodzi ze swiata catosci,
jest samotno$¢. Znamienna jest scena w pokoju tortur. Joanna odmawia ztozenia podpisu pod

dokumentem odwotujacym jej zeznania.

SEDZIA

Kosciol otwiera przed Toba ramiona, lecz jesli odtracisz go, Kos$cidl ci¢ porzuci i zostaniesz

20 Zob. E. Lévinas, dz. cyt., s. 227 — 257.
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sama. Samal!
JOANNA

Tak, sama, sama z Bogiem.

Po tej scenie nastgpuje prezentacja narzedzi tortur. W tym miejscu pojawia si¢ Joanna
waleczna: ,nawet jesli oddzielicie moja dusz¢ od ciala, do niczego si¢ nie przyznam,
odwolam tez zeznania, ktdre zastale wymuszone sita”. Pod wptywem widoku narzedzi tortur

Joanna mdleje.

-~
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Rozdzial 11
Oddalenie — wobec innych

Przyjrzyjmy si¢ teraz blizej kwestii dystansu migdzy jednostka a innymi — jako
najwazniejszej kategorii organizujacej przestrzen (takze w wymiarze psychologicznym) w
filmie Dreyera.

W  filozofii Emmanuela Lévinasa kategoria oddalenia jest fundamentalng 1
zobowigzujaca kategorig etyczng. Oto, co na jej temat powiedziat jej btyskotliwy komentator i
kontestator, Jacques Derrida: ,,To, ze nadmiar nieskonczonosci wobec calosci trzeba
wypowiada¢ w jezyku calosci, to, ze Inne trzeba wypowiada¢ w jezyku tego samego, to, ze
prawdziwg zewnetrzno$¢ trzeba mysle¢ jako niezewngtrznosC, czyli jeszcze w perspektywie
struktury wnetrze-zewngtrze 1 metafory przestrzennej, ze trzeba jeszcze zamieszkiwac ruiny
metafory, przywdziewa¢ tachmany tradycji, tachy diabla, wszystko to oznacza by¢ moze, ze
nie istnieje filozoficzny logos, ktérego nie trzeba by najpierw wypedzac ze struktury wnetrze-
zewnetrze. Ta deportacja logosu z jego miejsca do przestrzennego umiejscowienia, ta
metafora przynalezy don z istoty”?L,

Derrida zwigzle i trafnie referuje klasyczne paradoksy filozofii Lévinasa. Jestesmy
zawsze uwiktani w jezyk ontologii. Tylko w tym jezyku mozemy precyzyjnie opisywac
rzeczywisto$é, w ktorej zyjemy?2. Rzeczy, ktérych doswiadczamy i ktére porzadkujemy na
scenie $wiata, mogg by¢ zrédlem rozkoszy lub bolu. Kierunek doswiadczenia jest jasny 1, z
punktu widzenia osoby wrzuconej w $wiat, niepodwazalny: od ontologii — czyli, jak
powiedziatby Lévinas, swiata catosci — do tego, co nieskonczone. Ma to swoje konsekwencje.
Kazde doswiadczenie §wiata jest internalizowane w jezyku 1 poddawane aktom
obiektywizacji. Obiektywizujemy, uprzedmiotawiajac. Tym samym to, co obce, staje si¢
bliskie 1 podrgczne. Zamieszkuje przestrzen tego samego. Toz-samo$¢ w pelnym tego stowa
znaczeniu jest progiem, za ktorym moze pojawi¢ si¢ mysl o radykalnie innym, ktory nie moze
by¢é uniesiony przez zaden filozoficzny dyskurs istniejacy na $wiecie?. Perspektywa jego
oddzielenia, kategoria wnetrze-zewnetrze, jest w gruncie rzeczy rozpaczliwg (retoryczng)
proba doswiadczenia Innego, ktéry w Swiecie logosu, a wiec w $Swiecie dostgpnego nam
Jjezyka 1 filozofii, jest tylko tropem, §ladem $ladu. Najwazniejszym z tych §ladow w filozofii

Lévinasa jest twarz, o czym szerzej bede mowi¢ w rozdziale III tej pracy.

21 ], Derrida, Przemoc i metafizyka, przel. B. Banasiak, Krakow 1993, s. 194.
22 Por. E. Lévinas, dz. cyt., s. 18-38.
2 Tamze, s. 145-167.
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Jedng z cech charakterystycznych filmu Dreyera jest to, ze unika on klasycznego
konstruowania opowiesci, z ktorej odbiorca, w miar¢ rozwoju fabuly, wydobywa okres§lone
watki. Dzielo w calosci jest rodzajem ekspresji, a nawet jej nadmiarem. Dzieki temu mozliwe
staje si¢ zbudowanie miedzy postaciami pojawiajagcymi si¢ w filmie plaszczyzny oddzielenia,
ktérag mozemy rowniez wyrazi¢ poprzez stowo odleglo$¢. Pelni ona w niniejszej pracy role
waznej kategorii badawczej, a zarazem kategorii poznawczej, pozwalajac odczyta¢ obraz
Dreyera jako dzieto mistyczne.

Mozna zauwazy¢, ze s¢dziowie Joanny sg na zewngtrz — oddaleni od niej nie tylko w
sensie przestrzennym, ale tez w sensie etycznym. Nie jest to jednak zewngtrznos$¢, oddalenie
Innego, bedace fundamentem relacji etycznej w filozofii Lévinasa, ale zewngtrznos¢ $wiata
ontologii, ktory Lévinas nazywa $wiatem totalizujacej calosci?*. Mamy wiec w filmie trzy
zewnetrznos$ci, trzy oddalenia: zewnetrzno$¢ Joanny wobec jej sedziow, ktora wyraza spor ze
Swiatem calosci; zewnetrzno$¢ Joanny, ktora jako jedyna zdaje sie posiada¢ tozsamo$c,

wobec Innego; a w koncu zewngetrznos¢ bohaterki wobec tlumu.

Cialo

Joanna w filmie Dreyera ma przed wszystkim ciato. Ono jest podmiotem — podstawa,
na ktorej opiera si¢ spor bohaterki z jej oponentami. Przyjrzyjmy si¢ opiniom na temat ciata
wyrazonym przez dwoch filozofow: Emmanuela Lévinasa i Michaela Foucaulta.

Lévinas pisze: ,,Cialo, w przedstawieniu ukazujace si¢ jako rzecz wsrdd rzeczy, jest w
istocie sposobem, w jaki byt, ktory nie jest ani przestrzenny, ani tez catkiem obcy
geometrycznej lub fizycznej rozciaglosci, istnieje oddzielnie. Jest samym porzadkiem
separacji”®. Ciato, z uwagi na sam fakt fizycznej obecnosci, determinuje przestrzen dookota,
to znaczy juz samo ulozenie ciala (postawa) jest jakim$§ odniesieniem si¢ do zewngtrznosci.
Cialo jest wiec zawsze dynamiczne: moze by¢ obecne, chowac sie, walczy¢ lub uciekaé. We
wszystkich sposobach ekspresji, ktorymi ono dysponuje, manifestuje si¢ jego oddzielenie,
bowiem we wszystkich swych aktach sytuuje si¢ zawsze wobec kogo$ lub czegos. Kiedy
Lévinas wspomina o tym, ze cialo jest manifestacja bytu, ktory nie jest ani przestrzenny, ani
catkiem obcy geofizycznej rozcigglosci, to odnosi si¢ wlasnie do wspomnianej dynamicznos$ci
ciala. Francuski filozof okresla miejsce ciata w przestrzeni ,,0sadzeniem duszy w rozciaglosci

ciala”. Lévinas w charakterystyczny dla siebie sposéb zwraca uwage na doniosta rolg

24 E. Lévinas, dz. cyt., s. 3-18.
% Tamze, s. 195
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subiektywnos$ci, rozumiang tu jako pierwotng i niezwykle dynamiczng intymno$¢ podmiotu,
manifestujacg si¢ w ciele.

Interesujace jest zestawienie mys$li Lévinasa z opinig na temat duszy, ktorg wyrazit
Michael Foucault w ksiazce Nadzorowac i karaé. Foucault przyglada si¢ duszy rozumianej
jako istotna funkcja spoleczna. Lévinas czy Foucault?: ,,Zamiast widzie¢ w duszy reaktywne
resztki jakiej$ ideologii, trzeba dostrzega¢ w niej aktualny korelatyw pewnej technologii
sprawowania wladzy nad cialem. Twierdzenie, ze dusza jest ztudzeniem, albo ideologicznym
produktem, to btad. Alez ona istnieje, posiada jaka$ realnos¢, jest ciggle produkowana wokot
ciata, na jego powierzchni i wewnatrz niego dzieki funkcjonowaniu witadzy, ktorej podlegaja
ci, ktorych si¢ karze”?. Cytat ten mozna uzna¢ za rodzaj syntezy mysli zawartej w pracy
Nadzorowaé i karaé, ktora opisuje technologie sprawowania wladzy nad ciatem. Cialo jest tu
prowokujaca realnoscia, obok ktorej nie sposob przejs¢ obojetnie, dlatego staje si¢ osrodkiem
1 celem praktyk zwigzanych z szeroko rozumianym wychowaniem, ktoérego elementem byty
w dawnych wiekach tortury. Te praktyki wychowawcze wokét ciata stajg sie jego
wigzieniem, ktore Foucault nazywa duszg. Ta dusza, ,rzeczywista i bezcielesna”, nie jest
zadng substancjg; to element taczacy skutki pewnego typu wiladzy z referencjami wiedzy.
Mozna postawi¢ teze, ze ciato tak mocno zaznacza swojg obecnos¢ i réznice wobec innych,
ze przyczynia si¢ do powstania ogromnego i zinstytucjonalizowanego aparatu wiedzy, ktory
stuzy jego wychowaniu. Jesli w tej perspektywie popatrzymy na cialo filmowej Joanny, to
wyraznie dostrzezemy, jak wokot niego wytwarza si¢ aparat wladzy, ktorego celem jest
pokonanie jego oporu. Cialo i jego emocje w pewnych sekwencjach filmu sg sobie tak bliskie,
ze nie sposob dostrzec jakiejkolwiek dychotomii duszy i ciata. Drzenie, ktére pojawia si¢ na
obliczu Joanny ogladajacej narzg¢dzia tortur, jest na wskro$ fizyczne. Pierwsza czes¢ filmu
przedstawia proces, ktorego podstawowym celem jest okreSlenie zinstytucjonalizowanej
prawdy. Oddzielone od innych walczace cialo Joanny jest umieszczone posrodku poteznego

aparatu wiadzy, ktorego gldwnym narzedziem jest wiedza.

26 Por. M. Foucault, Nadzorowa¢ i Karaé, przet. T. Komendant, Warszawa 1993, s. 36.
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SEDZIA

Czy nie uwazasz, ze ci uczeni doktorzy najpewniej sa obdarzeni wicksza madroscig niz ty?

JOANNA

Ale madros$¢ Boga jest jeszcze wigksza!

Sedziowie Joanny oczekuja, Ze stanie si¢ ona podmiotem na miar¢ ich wiedzy i
wladzy. Idac tropem Foucaulta, mozna postawi¢ teze¢, ze dusza — rozumiana jako Weberowski
typ idealny — bytaby rodzajem koniunkturalizmu personalnego: odpowiedzig na oczekiwania
wladzy zespolonej z wiedzg. Mozemy tu tez dostrzec odniesienie jednostki do spofeczenstwa,
ktore G.H. Mead nazwal wuogolnionym innym. ,Zorganizowang wspolnote lub grupe
spotecznag, ktoéra daje jednostce jednos¢ osobowosci, mozna nazwac¢ uogoélnionym innym [...].
Proces spoleczny w formie uogodlnionego innego wywiera wpltyw na zachowanie
zaangazowanych w niego lub realizujacych go jednostek, to znaczy, ze wspolnota reguluje
zachowanie swych czlonkéw. W ten sposob proces spoleczny lub wspdlnota stajg sie

czynnikiem regulujacym myslenie czlowieka”?’

. Wedlug Meada zréwnowazona osobowos$¢
to ta, ktéra w spdjny i autonomiczny sposoéb odpowiada na oczekiwania $wiata zewnetrznego,
mowigc inaczej — rozpoznaje siebie w oczekiwaniach innych.

Sposobem bycia ciata Joanny — jego usytuowaniem wobec innych — jest dystans.
Przeciwnicy prébuja dotrze¢ do tego, co w Joannie najbardziej wewnetrzne, famigc opér jej
ciala. Jest to perspektywa wyznaczona przez odwieczny sens tortur, ktory polega na
pokonywaniu dystansu wyznaczonego przez cialo.

Film Dreyera zawiera pewne symptomatyczne sceny, ktére pokazuja, ze owo
pokonywanie naturalnego dystansu okreslonego przez cialo odbywa si¢ takze poprzez
blisko$¢ i pokrewienstwo materii cielesnej: ,, The haptic imagery always evokes not only
touch and vision, but also smell and sound, for example when we see a fly walking slowly
across Joan’s face twice in the film, or when we see the close-up of a mouth shouting or
spitting, exposing rotten teeth. The intersensorial impression given off by such images does
not work towards emphasising the individual but rather creating a collective affect, or a
touching between bodies”?®. W scenie wyszydzania Joanny przez zamkowych stizacych

miarg nieuporzadkowania wewngtrznego oprawcoOw jest ich fizyczno$¢ — brak uzgbienia,

21 G.H. Mead, Osobowosé, w: Antropologia widowisk, dz. cyt., s. 765.
28 R, Murray, dz. cyt., s. 455.
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spocone, nalane twarze, zezujacy wzrok — ktore wzorem $redniowiecznej ikonografii sa

znakiem tylez zta, co ghupoty.

Rowniez scena upuszczania krwi Joannie niezwykle plastycznie pokazuje owo
pokrewienstwo cielesnosci, ktore spetnia sie takze w rywalizacji, walce lub zadawaniu
cierpienia. Zabieg upuszczania krwi osadzony w kontekscie historycznym bedzie oczywiscie
zabiegiem leczniczym, ale w kontekscie filmu jawi si¢ przede wszystkim jako znak zycia,

ktore stabnie wraz z cialem oddanym w rece innych.
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Pierwsza cze$¢ filmu rozgrywa si¢ wylacznie w trzech pomieszczeniach. Jest to czas,
kiedy Joanna prezentuje zdecydowang defensywng postawe. Natomiast Kiedy akcja przenosi
si¢ na zewnatrz (okoto 50. minuty filmu), Joanna zaczyna stabngé. Rezyser nie pokazuje nam
wowczas niemal w ogdle scenografii, skupiajac si¢ przede wszystkim na ludziach, ktorzy z

zainteresowaniem przygladaja si¢ temu, co si¢ dzieje.

AR,

Joanno zostaje bowiem wystawiona na widok publiczny. Jest bezbronna i w pewnym
sensie naga. Jednym z obserwatorow jest grabarz, ktéry wykonujgc swoja pracg, spokojnie
przyglada si¢ procesowi. Jest on symbolem vanitatywnym — dyskretng personifikacjg $mierci,
ktéra zwiastuje definitywne przetamanie dystansu wyznaczonego przez cialo. Joanna,
przygladaja si¢ pracy grabarza, zauwaza wykopane przez niego czaszki, po ktorych spaceruja

biale robaki — niezwykle sugestywny znak rozpadu ciata i $mierci. Jej zmeczony wzrok

odwraca si¢ od tego widoku i zatrzymuje na polnych kwiatach.
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Wyrazony tu kontrast miedzy zyciem a $miercig przys$piesza akt jej kapitulacji. Jeden
z sedziow ujmuje jej dlon i1 niejako wspolnie z nig sklada podpis pod dokumentem

odwotujgcym zeznania. Podpis, ktory poswiadcza takze wladz¢ nad ciatem Joanny.
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Cialo Joanny, ktore obserwujemy w filmie, jest jednak czym$ wigcej — 0no
transcenduje opor. Film wyraznie sugeruje, ze jest ono ponad fizyczng obecnos$cig, ktora
sprzeciwia si¢ oprawcom. Jest przetamaniem struktury wnetrze — zewnetrze, buduje bowiem

dystans, ktorego nie sg w stanie przeby¢ jej sedziowie.

Dwie komunie

Dreyer umieszcza w swoim filmie dwie sceny przedstawiajgce sprawowanie
Eucharystii. Pierwsza z nich, o ktorej juz wspominali$my, domyka sceny, w ktorych Joanna
jest niezwykle waleczna, i zapowiada jednocze$nie akt jej kapitulacji, ktorym jest zlozenie
podpisu pod dokumentem odwolujagcym zeznania. Warto zauwazy¢, ze przygotowaniem do
pierwszej komunii Joanny jest bardzo wazna scena pokazujaca upuszczanie krwi. Oczywiste
s3 w tym miejscu skojarzenia z cierpigcym Chrystusem: oto wycieficzona po morderczym
procesie Joanna oddaje krew, znak Zycia i ofiary, proszac o mozliwo$¢ przyjecia komunii,
ktora jest mistycznym uobecnieniem wydarzen rozgrywajacych si¢ na Golgocie. Komunia nie
dochodzi jednak do skutku, stajac si¢ znakiem oddzielenia migdzy Joanng a jej sedziami.
Mistyczne znaczenie komunii zostaje przez rezysera chwilowo ukryte, aby ujawni¢ swoj
potencjal w swej drugiej odstonie. Centralng role zaczyna odgrywaé cialo Joanny, ktore
poczawszy od tej sceny, konsekwentnie poddaje si¢ wiladzy jej sedzidow. Na znaczeniu
zyskuje roéwniez przestrzen w filmie — kiedy dystans wyznaczony przez cialo bohaterki
zostaje pokonany, jej pokazanie na zewnatrz staje si¢ znakiem wladzy. Wiecej, sama

przestrzen jest tu imieniem wiadzy, ktorg si¢ manifestuje. Od tego momentu Joanna staje sig¢
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(a)personalnym elementem w paradzie, ktorg aranzuja jej sedziowie — ci, ktorzy wygrali.
Scena, ktora ogladamy po powrocie Joanny do celi po zakonczeniu parady, taczy ze soba
dwie czesci filmu — personalng i mistyczng. Przyjrzyjmy si¢ blizej dynamice tej sceny.

Joanna jest w swojej celi. Golone sa jej wlosy. Kamera z wielkg dokladnos$cig
pokazuje kolejne ich fragmenty spadajagce na podloge. Wraz z nimi opadajg resztki
tozsamos$ci gltownej bohaterki. Rezyser decyduje si¢ w tym momencie na znacznie
dokladniejsze pokazanie $wiata zewnetrznego. Tak wigc widzimy nie tylko twarze, ale
rowniez ich kontekst — peten zycia $wiat, ktory, jak si¢ wkroétce okaze, znajduje si¢ na progu

spotecznego wrzenia.

Nastegpuje korelacja napigcia wewngtrznego Joanny ze wzburzeniem, ktére zaczyna
wzrasta¢ na zewnatrz. Za chwile nastagpi bowiem zakwestionowanie relacji wnetrze-
zewnetrze. Pozbawiona juz wlosow Joanna przyglada sie, jak sa one zamiatane. Wraz z nimi
na szufle trafia korona (przypominajaca korone¢ cierniowa Chrystusa), ktora uplotta dla siebie

w trakcie wczesniejszego pobytu w celi.
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Joanna zostaje wigc pozbawiona nie tylko wloséw — sity 1 tozsamosci, ale rowniez
znaku potwierdzajacego szczegbdlny charakter jej zycia wewnetrznego. Wota wiec: ,,Idz!
Poszukaj sedziow! Chce ich widzie¢ z powrotem. Sktamatam! Szybko!”. Sedziowie pojawiaja

si¢ w celi.

JOANNA

Popehitam wielki grzech. Zdradzitam Boga, aby ratowac zycie.

SEDZIA

Joanno, przeciez wyznata§ wszystko juz wczesnie]. Powiedziatas, ze uwiodt Cie
diabel.

Nadal wierzysz, ze zostala§ postana przez Boga?

JOANNA

Wszystko, co powiedzialam wywotane bylo lekiem przed stosem.

SEDZIA

Nie masz nam juz nic do powiedzenia?

Joanna zaprzecza. Sedziowie wyraznie poruszeni opuszczajg jej cele (placze réwniez
ten, ktory wezesniej jg oplut).
Druga komunia jest ostatnim sakramentem Joanny. Procesja, ktora wraz z ksigdzem

wkracza do celi Joanny, jest zaproszeniem tego, co zewnetrzne, do srodka.

Kiedy Joanna raz jeszcze wychodzi na zewnatrz, to struktura wnetrze-zewnetrze

definitywnie si¢ zatamuje. Jej cialo przestaje by¢ miarg dystansu migdzy nig samg a innymi —
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tak jak bylo to do tej pory. Bohaterka przyjmujaca Komuni¢ pokazana jest z wielkim
mistycznym spokojem. Nastepuje szczegdlnego rodzaju substytucja — cialo Joanny zostaje
zastgpione ciatem eucharystycznym. Scena ta wyrdznia si¢ tez na tle catego filmu bardzo

silnym elementami rytualnymi.

Opisujac ofiar¢ mszalng, C. G. Jung pisat: ,Swiadomosé ludzka (reprezentowana przez
kaptana i1 wiernych) staje w obliczu pewnego autonomicznego procesu, ktory zachodzi w
wymiarze  transcendentnym  wobec  $§wiadomosci  (procesu  ,,boskiego”  lub
,,ponadczasowego”), staje w obliczu czego$, co w zaden sposdb nie zalezy od dziatania
cztowieka, wrecz przeciwnie — co pobudza czlowieka do dzialania, a nawet moze nim

zawladnaé i uczynié uczestnikiem boskiego dramatu”?®

. Dramat personalny, ktory do tej pory
ogladaliémy, zostaje zastgpiony dramatem boskim. Pierwsza komunia, ktora ogladalismy,
byta znakiem oddzielenia i zerwania, druga staje si¢ znakiem porozumienia migdzy Joanng i
innymi. ZapowiedZ zmiany mozemy dostrzec juz w reakcjach sedziow, ktorzy sa wyraznie
poruszeni jej postawa. Eucharystii przyglada si¢ przez caly czas jeden z nich, bioragc w niej

czynny udziat.

29 C. G. Jung, Ofiara mszalna, w: Antropologia widowisk, dz. cyt., s. 289.
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Druga komunia zbliza Twarze w znaczeniu, jakie nadal temu terminowi Lévinas.
Sceny ukazujace sedziow Joanny przedstawiajg wyraznie rozwijajacg si¢ nic relacji etycznej —
porozumienia religijnego miedzy sadzacymi a sadzong. Mozliwo$¢ spotkania z twarzg bylaby
w tym miejscu wspdtodpowiedzialnoscig sedzidw za dramat egzystencjalny bohaterki.

Jung w swoim komentarzu na temat ofiary mszalnej zwrocit uwage przede wszystkim
na wielkg autonomicznos$¢ procesu, ktory si¢ dokonuje. Istotnie, to, co widzimy na ekranie, na
nowo organizuje rzeczywistos¢ filmowa. Dreyer jednak potozyt duzo wiekszy nacisk na
podmiotowos$¢ Joanny. W kontekscie stow Junga nalezy zauwazy¢, ze Joanna faktycznie jest
pobudzonym do dziatania uczestnikiem boskiego dramatu, ale jest tez podmiotem realnie
wspohuczestniczgcym, nie za$ tylko poddajacym sie dziataniu. Wyznacznikiem dystansu —
miarg przestrzeni — Staje si¢ odtad cialo Joanny i cialo Eucharystyczne, dlatego tez
dotychczasowe reguly organizujace rzeczywisto$¢ filmowa zmieniajg swoéj sens. Wraz z
procesja Joanny wkracza do jej celi pewna uniwersalno$¢, ktora zdaje si¢ abstrahowaé od
kantowskich kategorii umystu: przestrzeni i czasu’. Ministranci, ktorzy towarzysza ksiedzu,
noszg wspolczesne stroje. Mozemy roOwniez zauwazy¢, ze jedna z obecnych oséb ma na sobie
okulary. Czas zostat przetamany. Dotychczas patrzyliémy na §wiat oczami postaci filmowych:
bylo to spojrzenie immanentne — ze $rodka postaci filmowej. Teraz spojrzenie to zachowuje
swoj charakter, kieruje si¢ jednak poza czas i nabiera cech uniwersalnych.

Warto rowniez zauwazy¢, ze film Dreyera wlasciwie przez caly czas wymyka si¢
dychotomii ciata i duszy. Co wigcej, to wlasnie element cielesny jest elementem wiodacym.
Komunia nie tyle daje jej sity do zmierzenia si¢ z wlasng $miercia, ile jest przede wszystkim

przeobrazeniem jej dziatajacego ciata. W tym sensie film Dreyera staje Si¢ spojny z tradycja

30 Por. I. Kant, Krytyka czystego rozumu, cz. I, Estetyka transcendentalna, rozdziat I O przestrzeni i rozdziat 11 O
czasie, przet. R. Ingarden, Kety 2001.
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biblijna, ktéra nie zna wyraznej opozycji duszy i ciala. Stowa Jezusa: ,,Nie bojcie si¢ tych,
ktorzy zabijaja cialo, ale nic wigcej uczyni¢ nie moga” (Lk 12, 4-5), spehniajag si¢ w Joannie,
ktora broni swojej tozsamosci, a raczej na nowo jg interpretuje. Cho¢ druga komunia zbliza

twarze, to jest réwniez zapowiedzig nadciggajacego wzburzenia spotecznego.

Sacrum

Przyjrzyjmy si¢ jednej z najciekawszych 1 najwazniejszych opinii na temat sacrum,
ktorej autorem jest René Girard. ,,Sacrum to co$, co panuje nad czlowiekiem tym mocniej, im
bardziej czlowiek sadzi, ze zdolny jest nad nim zapanowaé. Sg to wigc, oprocz zjawisk
drugorzednych, burze, pozary i epidemie dziesigtkujace ludzi. Lecz jest to takze i1 przede
wszystkim przemoc samych ludzi, przemoc uwazana za co$§ zewngtrznego i mylona odtad z
tymi wszystkimi sitami, ktore zagrazaja ludziom z zewnatrz. To wlasnie przemoc stanowi
ukryte serce i dusze sacrum”®l. Stowa Girarda wskazuja na niezwykle potaczenie porzadku
przyrody z porzadkiem ludzkim. Sita zywiolow, ktore zagrazaja czlowiekowi, staje sig
wzorem dla sit spolecznych. Przemoc zewngtrzna — naturalna i autonomiczna — jest
prefiguracja przemocy wewnetrznej, rozwijajacej si¢ wewnatrz spoteczenstwa i traktowanej
jako rownie naturalna co sity przyrody. Girard mocno podkresla w swoich pracach
heteronomie podmiotdow w spoleczenstwie®?. Zarowno rytuat, ktdry urzeczywistnia si¢ jako
,,yodzaj przemocy bez ryzyka zemsty”, jak rowniez kryzys zwigzany z zanikiem kluczowych
roznic spotecznych, ktorego ostatecznym rezultatem jest pojawienie si¢ kozta ofiarnego,
pokazuja spoleczenstwo, ktorym rzadza ukryte sity ludyczne i w ktorym zupetnie marginalng
rolg pelni indywidualne dziatanie. Sacrum jest u Girarda sita na progu instytucjonalizacji. Jest
pierwotng energig, manifestujgcg si¢ w swej dostownos$ci, posiadajaca cechy naturalnego
zywiotu regulujacego zycie spoleczne. Oczywiscie sacrum Girarda chowa si¢ za parawanem
rytuatu, ale swoja prawdziwg nature ujawnia w momencie kryzysu, kiedy system ofiarniczy
zostaje rozregulowany. Sacrum ma dwie twarze: instytucjonalng i ludyczng, rewolucyjna.
Tylko ta druga odnosi si¢ do glebokich zmian spotecznych. Tym samym Girard podpowiada,
ze przemoc ma wigksza moc niz instytucje, ktore jej strzega.

Zobaczmy teraz, jak do kwestii mozliwego spotkania z sacrum odnosit si¢ Lévinas.

,Inaczej niz relacja z sacrum, relacja etyczna wyklucza wszelkie znaczenie, ktorego

81 R. Girard, Kryzys ofiarniczy, w: Antropologia widowisk, dz. cyt., s. 303.
32 Por. R. Girard, Sacrum i przemoc, przet. M. Plecifiska i M. Plecinski, Poznan 1993, s. 40 — 104 i R. Girard,
Koziot Ofiarny, przet. M. Goszczynska, £.6dz 1991.
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pozostajacy w niej czlowiek bylby nieswiadomy. Kiedy pozostaje w relacji etycznej,
odrzucam role, jaka gratbym w dramacie, ktérego nie jestem autorem albo ktdrego
zakonczenie kto$§ inny zna przede mna, odmawiam bycia figurantem w dramacie zbawienia 1
potepienia, ktory gralby mna wbrew mnie”3. Postawa, ktora prezentuje bohaterka filmu
Dreyera, jest bliska temu, o czym moéwi Lévinas. Jest ona przywolaniem nieskorczonego,
ktory nie moze ochroni¢ zadnego dobra przychodzacego ze $wiata. Ten inny i nieskoriczony
nie odpowiada rowniez na wotanie zawiedzionej nadziei. ,,[Nieskonczonos¢ tzn czyj? L czy
G? Tak czy inaczej — informacja zbedna] nie ma mitycznego formatu bytu, ktéoremu nie
Sposob stawi¢ czola 1 ktory chwyta ja w swe niewidzialne sieci. Nie jest numeniczna: ja, ktore
si¢ do niej zbliza, nie zostaje unicestwione ani wyniesione poza siebie, ale pozostaje u siebie 1
zachowuje swa odrebnos¢. Tylko byt (a)teistyczny moze odnosi¢ si¢ do innego i zarazem
wyabsolutniaé sie z tej relacji”®*. Koncepcja Lévinasa nie neguje istnienia sacrum,
rozumianego jako przejmujgca i grozna sifa, z ktdrg nie sposodb podja¢ rownorzednego
dialogu. Dialog, ktory prowadzi sacrum, jest zaposredniczony przez rytualy i przemawia
zawsze z wysokosci spoteczenstwa. Francuski filozof zwraca jednak uwage na inng
mozliwo$é: wyabsolutnienie, o ktorym wspomina, jest z jednej strony uwolnieniem od leku,
ktory budzi irracjonalnoéé sacrum, owo tremendum, o ktérym wspominat Rudolf Otto®®, z
drugiej za§ wejsciem w relacje z nieskonczonym, a wigc ustawieniem si¢ poza kontekstem
spolecznym 1 poza regutami gry, ktore rzadza zyciem spolecznym. Warunkiem jest tu
przywolywana juz wczesniej kategoria (a)teizmu, zgodnie z ktorg $wiat, takze w znaczeniu
Swiata spolecznego, nie jest zrodlem zadnych potrzeb, ktore ewentualnie moglyby byc
spetnione poprzez sacrum lub tez za jego posrednictwem. W postawie tej rezygnuje si¢ w
istocie z rytualizacji, ktora towarzyszy na ogdél mitycznemu przezywaniu sfery sacrum.
Spotkanie, o ktorym pisze Lévinas, nie odnosi si¢ bowiem do waznej dla mitu funkcji
zwigzanej z obja$nieniem $wiata i rzadzacych nim regul. Postawa, ktora proponuje Lévinas, w
gruncie rzeczy jest bliska mitycznemu odcieciu si¢ od $wiata, ktory jawi si¢ jako
fundamentalne i zbedne w gruncie rzeczy oddalenie miedzy podmiotem a Nieskorczonym*®.
Tym niemniej warto podkresli¢, ze mimo podobienstw stanowiska Lévinasa do postawy
mistycznej, wystepuja miedzy nimi takze pewne znamienne réznice. Mistyk na ogét porzuca

Swiat, ktory jest niego zb¢dnym balastem. Natomiast postawa zaproponowana przez Lévinasa

33 E. Lévinas, dz. cyt., s. 79.

34 Tamze, s. 77.

3 Por. R. Otto, Swietos¢: elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do elementéw racjonalnych,
przet. B. Kupis, Warszawa 1999.

% Por. J. A. Kloczowski, Drogi cztowieka mistycznego, Krakow 2001.
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zaklada zanurzenie si¢ w $wiecie, aby nastepnie odkry¢ wymiar istnienia podmiotowego,
ktérego $wiat nie jest w stanie zaspokoi€. ,,Zycie prawdziwe jest nieobecne”, pisze Lévinas.
Nie jest to echo idealizmu, ale przesunigcie ci¢zaru bycia czlowieka w $wiecie ze sfery
wspoluczestniczenia w zywiotach $wiata, ktore w taki lub inny sposob odnosza si¢ do

87 Jest czuciem,

poznania, do sfery, ktora jest poza kategoriami epistemologicznymi
wrazeniem, ktére potwierdza si¢ po uprzednio pojetym trudzie, zwigzanym z kontaktem ze
Swiatem.

Postawa, ktorg prezentuje Joanna w filmie, bliska jest owemu wyabsolutnianiu, o
ktorym wspomina Lévinas. Przede wszystkim posta¢ ta ma za sobg doswiadczenie potrzeb,
ktore ptyng ze $wiata 1 sg rozumiane jako potrzeby najblizsze, w tym tak fundamentalne, jak
potrzeba zycia, czy nawet wazniejsza od niej 1 wyraznie obecna w filmie potrzeba tozsamosci
spotecznej, a wigc Scisle okreslonego 1 niezwykle intymnego sposobu bycia wsrdd innych. W
pewnym sensie punkt przelomowy, jakim jest druga komunia Joanny, pokazuje
nieracjonalno$¢ dziatania instytucji, w ktore wplecione jest rowniez sacrum. Dreyer pokazuje
bowiem struktury spoteczne, ktore sa glebokim nietadem i nieporzadkiem. Po pierwsze,
widzimy w filmie rozpad struktury instytucji wiadzy religijnej sprzezonej z wtadzg §wiecka,
po drugie - daje o sobie =zna¢ rozchwianie elementu ponadinstytucjonalnego

reprezentowanego przez thum.

Dzielo Dreyera mozna odczytywac jako opowie$¢ ewangeliczng — w tym sensie, ze
istnieje daleko idgca zgodno$¢ archetypiczna miedzy historig opowiedziang przez dunskiego
rezysera a ewangelicznymi scenami meki i $mierci Jezusa Chrystusa. Bez problemu wiec
mozemy odnalez¢ w filmie podstawowe elementy pasyjne: niesprawiedliwy sad, wyszydzenie
przez oprawcoéw 1 megczenska Smier¢ w obronie prawdy, w ktéra si¢ wierzy. Fakt ten, jak
zauwazyl Bordwell, moze narzuca¢ odbiorcy okreslony kontekst interpretacyjny. ,,The
outcome of the film is programmed from the beginning not only because we know the

historical Joan but also because we know the story of the passion”®,

7 E. Lévinas, dz. cyt., s. 151-167.
3 A. H. Redmon, ,, Come out of Here, My People”: Pandemonium and Power in Carl Theodor Dreyer's La
Passion de Jeanne d'Arc, ,,Studies in French Cinema”, tom 6, nr 3, February 2007, s. 185.
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Dreyer unika jednak rozstrzygnie¢, ktore wpisywalby sie w jeden zatozony z gory
schemat. Jego bohaterowie s3 przedstawieni w sposob silnie zindywidualizowany i
dynamiczny. Nieuchronno$¢ losu Joanny, rozumiana takze jako okreslone rozwigzania
fabularne, faktycznie daje si¢ zauwazy¢. Nalezy jednak w tym miejscu oddzieli¢ postaé
filmowg od postaci historycznej. Joanna Dreyera jest zjawg — fenomenem, ktory pojawia si¢
w przestrzeni filmowej gdzie§ na granicy migdzy instytucjonalnym przedrozumieniem
odbiorcow a technikg filmowa, ktora powotata go do zycia. Posta¢, o ktorej opowiada dunski
rezyser, probuje znalez¢ swoje miejsce w dramacie wiadzy 1 wiedzy, ktorego jest czescia.
Dlatego elementy pasyjne filmu pokazujg rdézne sposoby rozumienia i uczestniczenia w
sacrum — przede wszystkim w perspektywie glownej bohaterki, potwierdzajac jej
niezalezno$¢. Rezyser, whrew pozorom, nie pokazuje sacrum, ktore jest sitg regulujaca zycie
spoteczne. Stara si¢ raczej opowiada¢ o prostocie, z jakg sacrum zmienia si¢ w instytucje. Nie
chodzi tu tylko o mechanizm opisany przez Michela Focault, zgodnie z ktorym przemoc z
czasem staje si¢ silg sankcjonowang przez panstwo w ramach wyspecjalizowanych
instytucji®, ale tez o to, Ze rytualna przemoc wypekia calg przestrzeh zajmowang przez

instytucje. Staje si¢ jej glownym celem i sensem, dla ktorego istnieje.

Jednym z podstawowych artefaktow pasyjnych pojawiajacych si¢ w filmie jest krzyz.
Pelni on role swoistego tacznika miedzy filmem a Ewangeliami. Krzyza nie sposob oddzieli¢
od historii, ktora za nim stoi, i od trwajacych przez wieki procesow, ktore korzystaty z tych
znaczen. Juz w Ewangeliach, ktore dostarczyly jego pierwszej interpretacji, mozna zauwazyc,
ze jest on wydarzeniem z porzadku zycia spotecznego. Jego celem jest w gruncie rzeczy

rewolucja, ktora organizuje to zycie na nowo. Film Dreyera, ktory jest bardzo blisko tych

39 Por. M. Foucault, dz. cyt.
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znaczen, staje si¢ wiec opowiescig o rewolucji. Po pierwsze jest to rewolucja, ktora rozgrywa
si¢ we wnetrzu gldwnej bohaterki; po drugie rewolucja, ktora rezonuje spotecznie.

Krzyz obecny jest w filmie w dwdch formach. Pierwsza z nich jest cien, drugg za$
realny krucyfiks. Pierwsza posta¢ pojawia sie, kiedy $wiatlo przeswietla krate celi — na

podiodze widoczny jest wowczas wyrazny znak krzyza.

Druga za$ jest przedmiotem wnoszonym do celi Joanny (na przyktad w scenie
komunii) oraz trzymanym przez nig lub przed nig w zasiegu jej wzroku w momencie $mierci.
Kazde ze znaczen taczy pierwotny kontekst, w ktorym krzyz odnosi si¢ przede wszystkim do
meki Chrystusa, z indywidualnym doswiadczeniem bohaterki. Krzyz bedacy cieniem
dyskretnie zaznacza swoja obecnos$¢ jako znak pocieszenia i nadziei. Pelni role drogowskazu
— wpatrujgc si¢ w niego, Joanna wykonuje dla siebie korone¢ ze stomy na wzor korony
cierniowej. Jest to jednak znak kruchy, ktory znika pod stopami wkraczajacego do celi

falszywego protagonisty. O wiele wyrazniej 1 bardziej wieloznacznie obecny jest w filmie
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realny krucyfiks. Jest sztandarem, pod ktéorym wkraczaja do celi jej sedziowie w scenie
pierwszej komunii. Zwiastuje nadejscie mrocznego sacrum, za ktérym stoi potgga instytucii.
Pojawia si¢ rowniez w scenie drugiej komunii i towarzyszy scenie mistycznego zjednoczenia
Joanny z Bogiem. Jest w koncu obecny w momencie jej $mierci. Tuz przed podlozeniem
plomieni Joanna przyciska go z czuloscig do swej piersi. Kiedy za$ plonie na stosie, krzyz
trzymany na dlugim proporcu przez mnicha staje si¢ dla niej niepewnym znakiem Boskiej

opieki, ledwie widocznym przez plomienie.

Obecny w filmie watek spoteczenstwa bedacego w trakcie gwattownych przemian
obecny jest rowniez w pracy Allena H. Redmona. Wedhug niego kluczowg role pelnig w
filmie jego ostatnie sceny. ,,La Passion shifts in the final moments of the film from the story

of the young heroine to a depiction of community engulfed in crisis”*°.

40 A, H. Redmon, dz. cyt., s. 184.
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Redmon przytacza opinie na temat filmu Dreyera, ktore zgodnie okreslajg to dzieto
jako jedno z najtrudniejszych w odbiorze (w znaczeniu czysto sensualnej przyjemnosci
ogladania), podkreslajac zarazem, ze jest to jedno z najwickszych dokonan w dziejach filmu
artystycznego. Autor opowiada o filmie nie w kontekscie dramatu podmiotow, ale dramatu
spotecznego, ktorego centrum jest posta¢ Joanny. Podstawowg role w opowiedzianej przez
Dreyera historii pelni wedlug niego krzyz. Analizujgc jego rolg, autor skupia si¢ ostatniej
ksiedze Nowego Testamentu — Apokalipsie. Film Dreyera zostaje odczytany przez autora jako
apokaliptyczna opowies¢ o mgce i jej konsekwencjach — zwlaszcza konsekwencjach
spotecznych. Korzystajac z teorii René Girarda, interpretuje on posta¢ Joanny w kategoriach,
ktore odpowiadaja Girardowskiej figurze kozla ofiarnego*!. Film w tym kontekscie byltby
opowiescig o spoleczenstwie w dobie kryzysu, sama Joanna za$§ zbawiennym wyjsciem —
sacrum, ktore na nowo wprowadza tad spoteczny. Autor zauwaza, ze krzyz, ktory pojawia si¢
w filmie, odnosi si¢ wprost do jego profetycznych znaczen obecnych w Apokalipsie.
Znaczeniom tym odpowiada postawa, ktorg przyjmuje Joanna wobec swoich sedziow.
Pierwsze znaczenie krzyza ma charakter ofiarniczy (sacrificial). Powtarzajac za Girardem,
Chrystus umart na nim, aby zado$¢ uczyni¢ okrutnemu Bogu. Drugi za$ to krzyz nieofiarniczy
(non-sacrificial) — na ktérym umiera si¢ z powodu grzechow, nie za$ za nie. W porzadku
apokaliptycznym odpowiadajg temu dwie personifikacje Chrystusa: Lew — krzyz ofiarniczy i
Baranek — krzyz nieofiarniczy.

Autor przenosi ten schemat na posta¢ Joanny. Jej Iwia odwaga wobec przesladowcow
rozkwitalaby w cieniu krzyza ofiarniczego, pokora zas i stabo$¢ rostyby w sile w

perspektywie stosu, ktoremu ostatecznie towarzyszy krzyz nieofiarniczy. Autor stusznie

41 R, Girard, Koziot Ofiarny, przet. Mirostawa Goszczynska, £.6dz 1991.
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zauwaza przemiang gtownej bohaterki, ktora przechodzi od postaw ofensywnych (lew) do
pokory (baranek). Jest to zgodne z Ewangeliczng interpretacja megki Chrystusa, ktorej moc
plynie z pokornego przyjecia $mierci krzyzowej. ,,Militaristic reading of the cross can only
lead to a parody of the cross”*?. Triumf baranka, ktory widzimy w Apokalipsie, odnosi si¢
wlasnie do tak rozumianej sity krzyza. W pewnym momencie baranek uzyskuje przymioty
boskie wiasnie jako doskonala ofiara, tracgc przy tym pierwotny starotestamentowy kontekst
Mesjasza, ktory mial by¢ lwem z pokolenia Judy, a wiec zatriumfowac dzigki potgdze, ktorej
wyrazem bylyby konkretne wptywy polityczne i wladza. ,,Baranek zabity jest godzien wziaé
potege i bogactwo, i madros¢, i moc, i cze$é, i chwalg, i blogoslawienstwo [...].
Zasiadajgcemu na tronie i Barankowi blogostawienstwo i czes¢, i chwala, i moc, na wieki
wiekow!” (Ap 5, 12;14). Jak pisze Redmon, ,,the power of the lion is expressed through the
performance of the lamb”*3,

Proces Joanny przypomina oczywiscie proces Jezusa Chrystusa, ale jego przebieg
pokazany w filmie dunskiego rezysera jest osadzony w odmiennych kontekstach spotecznych
niz te, ktére mozemy opisac, opierajac si¢ na zrodtach ewangelicznych. Tym samym nie da
si¢ wprost zastosowa¢ w odniesieniu do filmowej Joanny Girardowskiej kategorii kozta
ofiarnego. Koziot ofiarny jest odpowiedzig na spoleczenstwo pograzone w kryzysie, w
ktorym wartosci i zasadnicze roznice spoteczne ulegaja zachwianiu. ,,W kryzysie ofiarniczym
przeciwnicy uwazajg si¢ za podzielonych przez dobroczynng roznice. W rzeczywistosci
wszystkie roznice zacierajg si¢. Wsze¢dzie panuje to samo pragnienie, ta sama nienawis¢, ta
sama strategia, to samo zludzenie dobroczynnego zréznicowania w coraz bardziej kompletnej
jednostajnosci. W miare, jak kryzys utwierdza si¢, wszyscy czlonkowie wspdlnoty staja si¢
bliznigtami przemocy. Mozna powiedzie¢, iz staja si¢ swoimi sobowtdrami, odbiciem siebie
samych™*. Pojawia si¢ wowczas potrzeba zlozenia niewinnej ofiary, aby scedowaé na nig
obecne pod postacig rozchwiania spolecznego zlo. Opis mozna dopasowaé do Sytuacji
historyczno-spotecznej w czasach Chrystusa: czasach S$cierajacych si¢ autorytetow,
falszywych prorokéw i niepokoju spotecznego, ktére zauwaza roéwniez elita §wiatynna,
o$wiadczajaca ustami arcykaptana: ,,Bedzie korzystniej, jesli jeden czlowiek umrze za lud,
niz gdyby miat zginaé¢ caty nar6d” (Jan 11, 50). Thum, ktory widzimy w filmie Dreyera, jest
peten namigtnosci. Rezyser jednak nie podpowiada nam, Ze sg one zarzewiem kryzysu, ktory

wymagalby zlozenia ofiary. Tak wiec rowniez Girardowska teoria mimesis — ,,zla, ktore

42 A, H. Redmon, dz. cyt., s. 189.
4 Tamze, s. 187.
4 R. Girard, Kryzys ofiarniczy, dz. cyt., s. 305.
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ro$nie jak kula $niezna” — nie znajduje tu zastosowania. Bezrefleksyjna mimetycznos¢
mozemy ewentualnie zauwazy¢ wsrod sedzidw, w sensie Scistym nie stanowig oni jednak
thamu. Tlum stoi niewatpliwie po stronie Joanny. Jego zjawienie si¢ nie tyle wpisuje sie W
apokaliptyczng przepowiedni¢, ktora nakazuje wyjscie, opuszczenie grzesznego Babilonu, ile
zdobycie go i poddanie innej wladzy. Sacrum w filmie Dreyera zostaje pokonane przez
(a)teistyczng postawe Joanny, ktora sakralnej przemocy instytucji wytrgca argumenty.
Sacrum, ktore widzimy w filmie, nie jest obrzedem, w ktorym bierze udzial lud — jest

przypisane do opresyjnej instytucji.

Tium

Obok $wiata Joanny i jej sedziow, bohaterem filmu Dreyera jest takze barwny tlum,
ktory zbiera si¢ pod zamkiem w oczekiwaniu na proces, niczym podczas sredniowiecznego
Swieta, o ktorym Bachtin pisat, ze ,,stawalo si¢ niejako Janusem o dwodch twarzach. Jezeli
jego oficjalne, kosciele oblicze zwrdcone bylo ku przeszioSci, uswigcajac i sankcjonujac
istniejacy ustroj, to jego twarz ludowa 1 jarmarczna spogladata w przysztos¢, $miejac si¢ na
pogrzebie przeszlosci i terazniejszosci”®®. Thum Dreyera $mieje sie w inny sposob. Jezeli
$miech potraktujemy jako rodzaj zerwania z zastanymi regulami, to w tym przypadku owo
zerwanie wyraza si¢ w amorficznosci przedstawionych postaci. Kamera wydobywa z thumu
roznej masci btaznoéw, cyrkowcoéw 1 sztukmistrzow, wyginajacych si¢ w nienaturalnych
pozach. Amorficzno$¢ ta umocowana jest w napi¢ciu miedzy przeszioscig i przysztoscig. Ten
stan pomiedzy — stan zawieszenia — zwiastujg ich ciala poddawane rdéznego rodzaju
nienaturalnym, niestandardowym zabiegom. Cialo jest miejscem, w ktoérym spotyka si¢
struktura spoleczna. Gimnastyka ciala, ktora obserwujemy, jest gimnastyka wokot same;
struktury, naginaniem jej tworzywa, ktore w pewnym momencie pgka. Ogladajac te sceny,
mozemy odnie$¢ wrazenie, ze 0Ot0 Stajg przed nami postacie jakby zainspirowane obrazami
Hieronima Boscha. Boschowski bylby styl, ktory zaklada karnawalizacje, a wigc istnienie
Swiata odwrdconego 1 przejaskrawionego, w ktorym ,.glupcy i blazni staja si¢ nosicielami
szczegOlnej formy zyciowej, realnej i idealnej rownocze$nie. Znajduja si¢ na pograniczu zycia
i sztuki — jak gdyby w jakiej$ osobliwej sferze przejsciowej: nie sa to zwyczajnie cudacy czy
ludzie gtupi (w sensie potocznym), ale i nie aktorzy komiczni”*®. Mozna tu tez zauwazy¢

pewne niedopasowanie, ktore ogladamy na zewnatrz, do tego, co dzieje si¢ w $rodku.

4 M. Bachtin, Ludowe formy swigt karnawatowych, w: Antropologia widowisk, dz. cyt., s. 379.
46 M. Bachtin, dz. cyt., s. 376.
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Pozornie sprawia to wrazenie obojetnosci $wiata zewngetrznego, ktory pulsuje swoim wlasnym
rytmem, jedyna za$ forma jego zaangazowania si¢ w dramat procesu jest owa dziwnosc,
innos$¢, ktoéra jest potencjalem zakladajagcym mozliwo$¢ odciecia si¢ od struktury czy
instytucji. Jak si¢ okazuje, ta ludyczna innos¢ sytuuje si¢ w filmie po stronie bohaterki.
Znamienne, ze owo opowiedzenie si¢ za nig osigga swdj szczyt w momencie jej $mierci.
Joanna bowiem sama jest inna. Jest elementem niepasujacym do struktury. Jej tozsamos$¢ w
tym kontekscie staje si¢ procesem, ktory nabiera nowego ci¢zaru, obrasta w konteksty w

rytmie przesilenia spotecznego, ktore widzimy.
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Dreyer nie nazywa wprost procesOw spotecznych, ktore mozemy zobaczy¢ w filmie.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze na ekranie tocza si¢ dwa przewody sadowe: jawny 1 utajony.
Pierwszy odnosi si¢ do Joanny i statusu jej objawien. Natomiast drugi zwigzany jest ze
spoteczenstwem i jego zwigzkiem z instytucjami wladzy. Sedziowie zachowujg si¢ niekiedy
jak thum, ale granice ich wiladzy wyznacza przestrzen celi Joanny. Kiedy prébuja oni
zamanifestowacé ja wobec §wiata zewnetrznego, ponoszg porazke. Kiedy przestrzen, jak juz
wyzej wspominaliSmy, staje si¢ na chwile imieniem wtadzy, dokonuje si¢ gwattowny zwrot
akcji: rewolucja podmiotowa glownej bohaterki. To W jej rytmie zaczyna pulsowaé gniew
ludu, ktory zdaje si¢ wydziera¢ instytucjom kolejne obszary wtadania. Im blizszy jest koniec
zycia Joanny, tym czestsze sa kadry pokazujace niepokdj, ktory tli si¢ wokoét niej, przyspiesza
tez praca kamery: rezyser pokazuje serie dynamicznie zmieniajacych si¢ uje¢. Kiedy ciato
zaczyna plona¢, widz oglada juz regularng bitwg miedzy ttumem a wladzami. Joanna staje si¢

pochodnig o$wietlajaca spoteczny gniew.
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Karnawat odwraca rzeczywisto$¢, zeby przynies¢ nowy tad — a ten nowy lad na nastaé
po jej $mierci. Proces budowania tozsamosci przez Joanng zaczyna si¢ wiasnie w momencie
zetknigcia si¢ z thimem. Karnawat, ktory jest rowniez §wietem, w ktorym podmiotowo$é w
barwnej wielo$ci nieustannie zmienia swoj ksztalt, rozpoczyna proces przejmowania
tozsamosci Joanny. Zdanie, ktore pada z thumu po dokonanej egzekucji: ,,spaliliscie swietg!”,
jest nie tylko znakiem i glosem oburzenia, ale tez znakiem i glosem przywlaszczajacym.
Odtad podmiotowo$¢ Joanny ros$nie i splata si¢ nierozerwalnie z zyciem wsrdd innych i dla

innych. Staje si¢ podmiotowoscig na progu instytucjonalizacji.
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Rozdzial I11

Twarz

Glowng role w filmie Dreyera grajg twarze. Sa one no$nikami niemal wszystkich
obecnych w nim tresci. W poprzednich rozdziatach krazylismy wokot zagadnien zwigzanych
z twarzg, skupiajac si¢ jednak na elementach, ktore jej towarzysza: tozsamos$ci, masce, i
wreszcie ich usytuowaniu wobec innych. Teraz za$§ sprobujemy zblizy¢ si¢ do samej twarzy,
ktora przejawia si¢ w roznych formach ekspresji, bedacych pierwotnymi wrazeniami, z
ktorych utkana jest materia filmu Dreyera.

Wedlug Lévinasa ,,twarzg nazywamy sposob, w jaki inny ukazuje si¢, przewyzszajac
idee Innego we mnie”*’. Lévinas, mowiac o twarzy, nie odnosi sie oczywiscie wylacznie do
czesci ciata cztowieka ujmowanej dostownie w jej fizycznosci. Twarz staje si¢ dla niego
najbardziej pojemng kategorig opisowa, ktorg mozna wyrazi¢ za pomoca jezyka. Twarz jest
sposobem wyrazania si¢ Innego — rozmowy, ktorag z innym podejmuje. Jest to jednak
szczegbdlna rozmowa. Twarz stale jest przede mna, albo, mowigC precyzyjniej, nade mna.
»Iwarz nie daje si¢ posigs¢. Wymyka si¢ mojej wladzy. W swej epifanii, w swej ekspresji,
dajacy si¢ jeszcze ujmowacé byt zmystowy przeobraza si¢ w byt, ktory stawia totalny opor
ujmowaniu. [...] Opdér wobec ujmowania nie jest bowiem nieprzezwyci¢zalnym oporem
twardej skaly, ktora tamie wysitek reki. Nie przypomina tez oddalenia gwiazdy w bezmiernej
przestrzeni. Ekspresja, jakg do §wiata wprowadza twarz, nie odslania stabosci moich wladz,
lecz powtarza samg mozno$¢ wiladzy. Twarz, cho¢ jest rzeczg wsrod rzeczy, przebija forme,
ktora jg ogranicza. Znaczy to konkretnie, ze twarz do mnie mowi, a tym samym zaprasza do
relacji, ktora nie ma wspolnej miary ani z wladza rozkoszowania sie, ani z wladza wiedzy”*.

Piszac o zjawianiu si¢ twarzy, Lévinas uzywa stowa epifania, ktore w tradycji
starotestamentowej stuzylo do opisu pojawiania si¢ Boga lub rzeczywistosci bedacej bardzo
blisko niego. Twarz odnosi si¢ do nieskoriczonego. Nieskoriczony i nieskoriczonosé (te stowa
filozof czesto stosuje zamiennie) sa miarg innosci wobec Swiata wiedzy i wladzy (Swiata
catosci). ,Nieskofczono$¢ ukazuje sie jako twarz w etycznym uporze”*®. Twarz stawia
totalny opdr ujmowaniu, tzn. przekresla caly wysilek, ktorego mozna uzy¢, aby ja wyjasnic¢ i
zracjonalizowaé, przy czym racjonalizacja jest tu wyraznie powigzana ze zdobywaniem.

Lévinas odrzuca kategori¢ poznania, ktora moglaby odstoni¢ twarz. Ostateczng konsekwencja

47 E. Lévinas, dz. cyt., s. 41.
48 Tamze, s. 232.
4% Tamze, s. 235.
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poznania jest przemoc. Twarz wedlug Lévinasa nie jest przedmiotem poznania, ale
zobowigzania. Nie reprezentuje zadnej mocy, Czy to w znaczeniu fizycznym, czy to w
znaczeniu intelektualnym — jest naga i bezbronna.

Oddajmy glos Antoniemu Kgpinskiemu: ,Nalezy przypuszcza¢, ze u wyzszych
przynajmniej kregowcow glowa jest istotnym czynnikiem we wzajemnym rozpoznawaniu si¢
1 w rozpoznawaniu podstawowych stanéw emocjonalnych. Na pewno jest tak u cztowieka —
twarz jest jego legitymacja. [...) W stosunkach migdzyludzkich, w przeciwienstwie do reszty
ciata, twarz pozostaje zawsze naga. Inaczej ludzie nie mogliby si¢ wzajemnie
rozpoznawa¢”>’. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze twarz zaswiadcza o tozsamosci. Nalezy jednak
zwroci¢ uwage na napigcie migdzy obecnoscig twarzy a stopniem jej odstonigcia. Niekiedy
nagos$¢ twarzy moze generowa¢ nadmiar komunikatdw, czynigc w gruncie rzeczy tozsamos¢
nieuchwytng. Twarz poprzez to, ze jest naga, zaklada pojawienie si¢ kategorii tozsamosci
zwigzanej z identyfikacjg i poznaniem. Jednocze$nie otwiera perspektywe ptynnej tozsamosci
— jej nieustannej ucieczki w procesie komunikacji®?.

Sytuacje t¢ mozemy zaobserwowaé w filmie Dreyera. Kamera skupia si¢ przede
wszystkim na twarzy Joanny. Jest ona zarazem jedyng sposrod filmowych postaci, ktora
pokazywana jest niemal wytacznie od linii ramion w gorg. WspominaliSmy juz o tym, ze w
filmie toczy si¢ walka o zachowanie tozsamos$ci. W kontek$cie twarzy nalezatoby ujac rzecz
precyzyjniej i powiedzie¢, ze twarz Joanny komunikuje sedziom rdzne warianty tozsamosci:
osoby udreczonej i cierpigcej, mistyczki przezywajacej uniesienie, blyskotliwej wojowniczki,
ktora zamierza walczy¢ do samego konca. Twarz Joanny jest projekcja catego jej zycia
wewnetrznego, jest nadmiarem ekspresji — tym samym Stanowi prowokacje 1 wyzwanie, tym
wigksze, ze wcigz wymyka si¢ wladzy sedziow. Jej oczy zdaja si¢ ich nie dostrzega¢ — w
chwilach uniesien spogladaja w goére ponad nich, tak jakby widziaty rzeczy innym osobom na
sali niedostepne.

,Zywej twarzy nie mozna ogladaé¢ jako rzeczy samej w sobie, niezaleznej od
obserwatora. Twarz zawsze odbija patrzacego. [...) Kazda wiec twarz ma co$ z aspektu
sedziowskiego. W jej wyrazie mimicznym zawarty jest wyrok na patrzacego™™?. Twarz
Joanny w sensie komunikacyjnym petni role centralng: naprzemian odbijajac 1 skupiajac

reakcje emocjonalne se¢dziow. Sedziowie probuja wywrzeé na oskarzonej wrazenie przy

%0 A. Kepinski, Twarz, reka, w: Antropologia kultury, dz. cyt., s. 166.

1 W twarzy jest obecna pewna aporia zwigzana z rozumiang po Lévinasowsku tozsamosciag, ktora jest byciem u
siebie, a zarazem transcendowaniem tego bycia poprzez pragnienie w strong Innego. Slad relacji dialogiczne;j,
ktorg ustanawia Lévinas dla spotkania tozsamosci z Innym, mozna zauwazy¢ juz w obrebie samej twarzy. Bylby
to wowczas rodzaj autodialogicznosci.

52A. Kepinski, dz. cyt., s. 167.
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pomocy ekspresji twarzy: poprzez drwing, szyderstwo, pogardg, grozbg — tym silniejsze, ze
zwielokrotnione przez mnogos¢ ich twarzy. W scenach, kiedy po kolei przekazuja sobie na
ucho kolejne pytania do oskarzonej, widzimy, ze oprocz stéw z twarzy na twarz przenosi si¢
rowniez okreslony komunikat niewerbalny. W niektorych ujeciach mozemy dostrzec
blizniacza mimike na twarzach s¢dziow, ktora potgguje wrazenie, ze s3 oni — jak juz
wspomniano — tlumem bez tozsamos$ci. ,,Spojrzenie pogardliwe czy ironiczne detronizuje
drugiego czlowieka z jego pozycji”®. W reakcjach Joanny nie znajduja jednak oczekiwanej
odpowiedzi, a detronizacja przestuchiwanej — stracenie jej z piedestalu — wcigz nie moze
zakonczy¢ si¢ sukcesem. Desperackg proba uzyskania dostepu do twarzy Joanny jest
splunigcie na nig przez jednego z mnichow. Ona jednak wcigz, moéwigc stowami Lévinasa,

wymyka si¢ ich wladzy i na splunigcie reaguje jedynie sennym gestem otarcia twarzy.

3A. Kepinski, dz. cyt., s. 169.
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Klgska komunikacyjna s¢dziow sklania ich do obrania innej drogi. Prdoba
przezwycigzenia nieladu na poziomie porozumienia jest wprowadzenie falszywego
przyjaciela Joanny — starszego mnicha, ktory podaje si¢ za wystannika Karola VII (postac ta
przedstawiona jest w filmie jako facznik miedzy wtadzami koscielnymi a pilnujacymi procesu

angielskimi zolierzami). Preparuje on list z podpisem krola, w ktorym pojawia sig
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informacja, ze ten wkrotce ruszy z odsiecza na miasto, w ktérym przetrzymywana jest Joanna.
Z punktu widzenia opisywanej tu komunikacji twarzy wazny jest sam moment odczytania
sfalszowanego listu. Okazuje si¢ bowiem, ze Joanna nie potrafi czyta¢. Jedyna mowa, ktora
dysponuje, jest mowa jej twarzy. Jest to mowa zywa, zawsze otwarta (dire), przeciwstawiona
temu, co zostalo wypowiedziane, utrwalone w swej formie i uznane w pewien sposob za
martwe (dit)®*. Pismo i tekst sa tu zawlaszczone przez jej przeciwnikéw. Raz jeszcze
potwierdza si¢ tu nagos¢ twarzy, ktoéra konotuje podwojny sens: po pierwsze jest bezbronna,
takze wobec pisma, ktére moze stanowi¢ najpierwotniejsze narzedzie dziatania instytucji, a po
drugie wyraza zdecydowany nadmiar mowy zZywej, ktora stanowi o jej sile. Joanna nie zaktada
masek — ma je tylko z punktu widzenia s¢dziow, ktorzy chca widzie¢ w niej heretyczke,
oszustke, wystanniczke diabta. W liscie padajg stowa: ,,Przesytam ci zaufanego ksiedza, ktory
bedzie trwat przy tobie” — Joanna wierzy wiec, ze mnich jest w istocie jej cichym
sprzymierzencem. Od tego momentu dostrzegamy porozumienie miedzy ich twarzami.
Kamera pokazuje emocjonalny dialog twarzy Joanny 1 falszywego przyjaciela, oparty na
wzajemnym nasladownictwie pozytywnych reakcji mimicznych. Poczucie bezpieczenstwa
wynikajace z nawigzania tej relacji okazuje si¢ jednak zgubne dla Joanny — zaczyna¢ ona

udziela¢ niebezpiecznych odpowiedzi na pytania.

SEDZIA

Czy Bog obiecat ci, ze pdjdziesz do nieba?
JOANNA

(przytakuje)

SEDZIA

Jeste$ wigc pewna swojego zbawienia?
JOANNA

(przytakuje)

SEDZIA

Skoro jeste§ pewna swojego zbawienia, to nie potrzebujesz juz Kosciota?

W tym momencie jednak — gdy Joanna bliska jest juz wypowiedzenia herezji — na jej
twarzy siada mucha. Widzimy wowczas na twarzy bohaterki grymas zdradzajacy dyskomfort.

Owad zdaje si¢ by¢ elementem z tego samego turpistycznego porzadku, co pokazywane

% Por. E. Lévinas, dz. cyt., s. 213 i B. Skarga, Wstep do E. Lévinas, dz. cyt., s. 22.
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wczesniej zepsute zeby 1 spocone, nalane twarze szydercéw, robaki toczace czaszke.
Elementy te pokazuja realno$¢, blisko$¢ materii cielesnej, ktora w konteks$cie $mierci wiszacej
nad Joanng jest echem memento mori, ktore towarzyszy procesowi bohaterki. Rzecz jasna
kazdy z wymienionych tu elementéw spetnia nieco inng role. Mucha zatrzymuje i zmienia
bieg akcji — jest interwencjg zewn¢trzng, ktora przerywa komunikacj¢ opartg na falszu. Aby ja
odpedzi¢, Joanna wykonuje charakterystyczny gest jakby obmycia twarzy, otrzasniecia sig.
Na kolejne pytanie udziela odpowiedzi, ktéra wprawia w oshupienie cate zgromadzenie

sedziow.

SEDZIA

Czy jeste$ pewna, ze jeste§ w stanie faski?

JOANNA

Jesli nie jestem, to B6g moze mnie nig obdarzy¢, a jesli jestem, B6g moze mnie w niej

zachowac.

,Zabojstwo jest pokusa zdobycia wladzy nad czym$, co wymyka si¢ wszelkiej
wiladzy. O tyle jeszcze wiadzy, o ile twarz wyraza si¢ W rzeczywistosci zmystowej; ale jest
rowniez niemoznoscig, bo twarz rozdziera porzadek zmystowy. Inno$¢ wyrazajaca si¢ w
twarzy stanowi jedyna mozliwa materi¢ totalnej negacji. Moge chcie¢ zabi¢ tylko byt
absolutnie niezalezny, ktory nieskonczenie przerasta moja wiadzg, ktory zatem nie
przeciwstawia si¢ jej, lecz paralizuje samg mozno$¢ wiadzy°.

Twarz jest przede wszystkim podporzadkowana zmystom — przedstawia si¢ zmystom.

Jest to w pierwszej kolejnosci zmyst wzroku, w drugiej zas — swego rodzaju kooperacja

% E. Lévinas, dz. cyt, s. 233.
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zmystow, ktorej konsekwencja jest proces rozumienia. Twarz jest naga i jako taka stanowi
pokus¢ — zaprasza do morderstwa. U Lévinasa owo odstonigcie twarzy idzie w parze z
manifestacjg sity. Tym samym doprowadzenie do sytuacji, w ktérej twarz zagrozona jest
$miercig, jest przyjeciem dogodnej perspektywy poznawczej. Lévinas dodaje: ,,Epifania
twarzy rodzi pokuseg, by nieskonczono$¢ zmierzy¢ zabdjstwem, pokuseg, ktora jest nie tylko
mozliwoscig catkowitej destrukcji, ale tez niemozliwoscig — czysto etyczng — takiej pokusy i
takiej proby”®, i nieco dalej: ,,W pragnieniu ruch idacy ku wysokosci innego wiaze sie z jego
ponizeniem™’.

Film Dreyera do$¢ dokfadnie pokazuje, czego oczekuja od Joanny jej oponenci, ale
mowi niewiele na temat procesu tozsamosciowego, ktory toczy si¢ w niej samej.
Whnioskujemy o nim na podstawie pytan i odpowiedzi, ktore pojawiajg si¢ w trakcie procesu.
Momentem przelomowym jest odwolanie zeznan, ktore stanowi odslonigcie procesu
tozsamosciowego zachodzacego w gldwnej bohaterce. Twarz Joanny uzyskuje wowczas
maksymalng autonomi¢. Wprost proporcjonalnie rosnie zarazem jej prowokujaca strona, ktora
zaprasza do morderstwa. Sytuacja jest tak dramatyczna, ze wybor migdzy ocaleniem a
morderstwem staje si¢ pozorny — sedziowie przyjmujg decyzj¢ Joanny ze wspdtczuciem, ale
tez ze zrezygnowaniem. Drogi prowadzace do wyboru innego niz §mier¢ zostaty zamknigte.
Twarz, ktéra daje si¢ poznaé, stanowi najwigcksza prowokacje — otwiera perspektywe
morderstwa. Autonomii twarzy odpowiada wiec fatalny determinizm po stronie tych, ktorzy

sg jej Swiadkami.

% E. Lévinas, dz. cyt., s. 234.
5 Tamze, s. 235.
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Podsumowanie

Film Dreyera narzuca odbiorcy silng perspektywe antropologiczng. Dreyer,
opowiadajac histori¢ $wietej, patrzy glownie jej oczami i oczami tych, ktoérzy patrza na nia.
Pokazuje s$wiat dzieta filmowego od s$rodka wraz z krzyzujacymi si¢ procesami
tozsamosciowymi w ich dynamicznym trwaniu. Bliski jest tym samym Lévinasowskiemu
sposobowi myslenia, w ktérym optyka (sposobem patrzenia) byla etyka, rozumiana jako
wiedza o zwyczajach 1 sposobach zachowania, ktore towarzysza wrzuceniu cztowieka w swiat
— jego obecnosci wsrdd innych.

Jednym z najwazniejszych watkow obecnych w filmie jest napiecie migdzy osobg a
instytucja. Widzimy, jak wokét gtdwnej bohaterki koncentruja si¢ dziatania sedziow, ktorzy
wiedze 1 wladze kierujg przeciwko intymnej pierwotnosci jej wrazen: widzeniu i styszeniu.
Film koncentruje si¢ mocno na Joannie, ktéra ma ciato. Kiedy decyduje si¢ ona odwotac
zeznania, uslyszy od mnichéw, ze w ten sposob ocalita swoje zycie 1 duszg. Dusza, ktorg
mozemy tu rozumie¢ jako rodzaj wewnetrznego doswiadczenia Joanny, jest
podporzadkowana przez znaczng cz¢$¢ filmu zyciu rozumianemu jako fizyczne trwanie.

Waznym bohaterem filmu jest thum. Jego rola wigze si¢ $ciSle ze zmianami, ktore
zachodza w Joannie. Barwny tlhum ptynnie przechodzi od cech karnawalowych do cech
apokaliptycznych, zwiastujgc przelom we wnetrzu glownej bohaterki. Przede wszystkim
jednak ma do spetlienia wazng role, ktora wychodzi poza ramy filmu. Przenosi Joann¢ w jej
doswiadczeniu $mierci w przysztosc.

Dramat Dreyera jest jednak przede wszystkim dramatem twarzy. Twarz Joanny,
chowajaca si¢ posrod innych twarzy za nadmiarem ekspresji, jest osrodkiem taczacym gléwne
watki filmu: walke o tozsamo$¢, rywalizacje miedzy wiedza a wrazeniem, sile 1 stabos$¢
instytucji, dynamike thumu. Istotng rolg petnig dialektyczne opozycje: bliskosci i oddalenia,
wnetrza 1 zewnetrza. To przede wszystkim one i twarz Joanny, ktora probuje poza nie
wykracza¢, buduja napigcie w dziele Dreyera. Twarz Joanny staje si¢ widoczna dla
oponentbw w momencie, kiedy jest najbardziej bezbronna, kiedy ma za sobg moment
kapitulacji 1 kiedy struktura wngtrze — zewngtrze, ktdrej odpowiada racjonalny porzadek i tad
spoteczny, zdazyla si¢ juz rozpas¢.

Bycie Joanny jako fenomenu filmowego jest zewngtrzno$cig, ktora ukazuje si¢ nie
dzigki opozycji wewngtrzne — zewnetrzne, ale dzigki relacji z twarzg. Prawda przestaje by¢ w
tym kontekscie kategorig obiektywng — obrazem, takze w znaczeniu intelektualnym, ktory

mozna przyja¢ i podda¢ pewnym technicznym zabiegom konceptualizacji i obiektywizacji.
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Jest umieszczona w subiektywnym polu widzenia, obarczonym ograniczeniami kultury i
percepcji. Niemniej to wilasnie dzigki tym ograniczeniom, lub, jak pisze Lévinas,
znieksztalceniom, ,,zewnetrzno$¢ moze sie wypowiedzie¢™®. Ta z pozoru dziwna
konstrukcja, ktora sugeruje, ze obiektywnos¢ moze istnie¢ w nieobiektywnosci, ma pokazac
,przewage prawdy nad bytem”®°. Prawda jest zobowiazanie, ktore trzeba podjaé, nie za$ sens,
ktory nalezy ukaza¢. Lévinas nazywa tak rozumiang prawde ,krzywizng przestrzeni”®®, w
ktorej by¢ moze obecny jest sam Bog. Tak zwana obiektywna natura bytdow oznacza wigc
nieobecno$¢ prawdy. Prawdziwe jest to, co zobowigzuje, nie za$ to, co jest przede-mna, co
staje si¢ przedmiotem mojej wladzy i wiedzy. Innymi stowy, nie jest to rzeczywistos¢ techne,
taka, jak widzial jg Martin Heidegger w Czasie swiatoobrazu, gdzie logiczno$¢ jest zwigzana
z produktywnoscig, a mys$lenie, bardzo wyraznie polaczone z silg, staje si¢ odbiciem
nowozytnego $wiata®’. Lévinas proponuje sposob myslenia, w ktorym prawda przestaje by¢
zwigzana z poznaniem. Tym samym intymna subiektywno$¢ wrazen zostaje postawiona przed

logosem. Nie mamy innego dost¢pu do prawdy niz przez twarz innego.

%8 E. Lévinas, dz. cyt., s. 222.

5 Tamze, s. 223.

8 Tamze, s. 222.

81 M. Heidegger, Czas swiatoobrazu, W: Budowaé, mieszkaé, mysleé, pod red. K. Michalskiego, Warszawa 1997.
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