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Oswiadczenie kierujgcego pracg

Oswiadczam, Ze niniejsza praca zostata przygotowana pod moim kierunkiem i stwierdzam, ze
spetnia ona warunki do przedstawienia jej w postepowaniu o nadanie tytulu zawodowego.

Data Podpis kierujacego praca

Oswiadczenie autora (autorow) pracy
Swiadom odpowiedzialno$ci prawnej oswiadczam, ze niniejsza praca dyplomowa zostala
napisana przez mnie samodzielnie i nie zawiera tresci uzyskanych w sposob niezgodny z

obowigzujgcymi przepisami.

Oswiadczam rowniez, ze przedstawiona praca nie byla wczesniej przedmiotem procedur
zwigzanych z uzyskaniem tytutlu zawodowego w wyzszej uczelni.

Oswiadczam ponadto, Ze niniejsza wersja pracy jest identyczna z zalaczong wersja
elektroniczng.

Data Podpis autora (autorow) pracy



Streszczenie

Praca prezentuje propozycje myslenia o politycznym aspekcie dzieta sztuki na przyktadzie
dwoch obrazow z kultury polskiej XX wieku — filmu ,,Plac Zbawiciela” w rez. Krzysztofa
Krauze i Joanny Kos-Krauze oraz obrazu ,,Postaci” Wojciecha Fangora. Postugujac sie
wybranymi teoriami wspotczesnej antropologii (m.in. Judith Butler, Michela Foucault, Hala
Fostera i Georgesa Didi-Hubermana), staram si¢ scharakteryzowac¢ wspotczesne pozostatosci
XX wiecznej konstrukcji faszystowskiego podmiotu oraz dynamike relacji miedzy
spojrzeniem widza a mechanizmem konstruowania reprezentacji.

Slowa kluczowe

Obraz, polityka, antropologia, audiowizualnos¢, kultura wizualna

Dziedzina pracy (kody wg programu Socrates-Erasmus)

14.7 kulturoznawstwo

,Figures” from ,,Saviour Square” — on politics of art
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Wstep

W swoich rozwazaniach na temat spolecznego wymiaru sztuki artysta Artur
Zmijewski zwraca uwage na jeden z podstawowych problemow, ktore lacza sie¢ z proba
analizowania wspotczesnych dziatan artystycznych — problemem tym jest ktopot z definicja 1

oceng ich skutecznosci:*

Czy wspolczesna sztuka ma jakikolwiek spoteczny skutek? Czy efekt dziatania artysty
mozna ujrze¢, zweryfikowaé? Czy sztuka ma polityczng site — inng niz bycie
chlopcem do bicia dla populistow? Czy ze sztuka da si¢ dyskutowac i czy jeszcze
warto? A przede wszystkim, co spowodowato, ze zadawanie takich pytan jest dzi$

traktowane jako réwnoznaczne z zamachem na sama jej istote??

Problem pojawia si¢ juz na samym poziomie definicji. Czym miataby by¢
»skuteczno$¢” dziatania artystycznego? Czy rozumie¢ ja jako odzwierciedlenie ,,intencji”
autora w gotowym dziele? Zdolno$¢ widzow do odczytania owej intencji, a co za tym idzie —
odtworzenia opowiesci wpisanej w pracge? A moze, traktujac dostownie czgs¢ radykalnych
manifestow artystycznych, skutecznos¢ dzieta moze objawi¢ si¢ jedynie w realnym dzialaniu
(odbiorcow? innych artystow?), do ktorego sktania sam kontakt z efektem pracy artysty? Jak
mierzy¢ skuteczno$¢ sztuki i co wlasciwie przynies¢ mialaby taka ocena? Czy bytaby
miernikiem zdolnosci jej tworcy? A moze stuzytaby jako ,,przewodnik” dla widzow — rodzaj
LHturystyczne)” wskazdéwki, podpowiadajacej, ktérym pracom warto blizej przyjrze si¢

podczas wizyty w galerii, a ktére poming¢, bez obaw, ze przeoczyto si¢ co$ ,,waznego”?

Pomijajac putapke esencjonalizmu, w ktéra wpadamy probujac odpowiedzie¢ na tak
ogolne pytania (bo o jakim widzu/artyscie/galerii w ogdle mowa?), problem z méwieniem o

»skutecznosci” sztuki ma jeszcze jeden wazny aspekt — historyczny.

Jak zauwaza Zmijewski pierwsza potowa XX wieku obfitowata w sztuke

zaangazowang w stuzbe takim dziedzinom jak medycyna, religia 1 polityka. ArtySci

Y A. Zmijewski, Stosowane nauki spoleczne, , Krytyka Polityczna” 2007, nr 11-12, str. 15

2 |bidem



wspierajacy totalitarne rezimy przyczynili si¢ do upowszechnienia przekonania o podlegtej
roli sztuki, utrudniajac znaczaco pézniejsze proby jej autonomizacji’. Z perspektywy
odbiorcoéw sztuki praktyki te zaowocowaly popularyzacja postawy peinej nieufnosci wobec
dziel, nieustajagcymi probami odtwarzania wpisanych w nie narracji i (czasem desperackim
wrecz) szukaniem powigzan migdzy tymi narracjami i ideologia — pojgciem obcigzonym

historycznie niemal wytacznie pejoratywnymi konotacjami.

Z perspektywy tworcow sztuki — twierdzi Zmijewski — bliski zwigzek sztuki z pozostatymi

dziedzinami zycia spotecznego zaowocowat zas poczuciem wstydu:

Wina i wstyd za takg przeszto$¢, a z drugiej strony pragnienia aktywnej, ksztaltujacej
obecnosci sztuki w zyciu publicznym, przyniosty paradoksalny efekt. [...] stala si¢
[nim] alienacja. Wstyd uruchomil mechanizmy wyparcia. Zamiast satysfakcji ze
skutku sztuka, film, teatr czerpig satysfakcje z marzenia o nim — fantazja zajeta

miejsce realnosci.’

Lek, o ktorym pisze Zmijewski w kontekécie wspotczesnych (glownie polskich)
dziatan artystycznych, to migdzy innymi obawa artystow przed zaangazowaniem si¢ W
powracajacg wcigz debate publiczng dotyczaca kwestii spornych w spoteczenstwie, jak np.
okreslenie granic wolnosci religijnej, definicji aborcji, publicznej obecnosci wszelkich
,hienormatywnych” form ekspresji seksualnej itp. Jak sugeruje Zmijewski, artysta znajduje
si¢ w stanie impasu. Staje bowiem w obliczu proby skonstruowania wypowiedzi, ktora
przekroczylaby bezpieczne granice instytucji i stala si¢ narzedziem debaty politycznej,
wkraczajac w pole innych dziedzin spolecznych — a wigc narazona bylaby na zarzut
powielania historycznych btedow, ktore taka relacje obcigzyly ogromnym bagazem

podejrzen.

*k*k

% Ibidem

* Ibidem



Kategoria skutecznosci bgdzie moim hastem przewodnim w niniejszej pracy, stuzac
za pretekst do zilustrowania zwigzkéw miedzy sztukg a polityka na dwoch wybranych
przyktadach z dziet polskiej sztuki XX wieku. Zarysowana tu kwestia politycznosci stanowi
jedynie propozycje¢ myslenia o ,,dziataniu” obrazow w ich relacji z odbiorcg, popartg
wybranymi teoriami wspoélczesnej kultury wizualnej. Bedzie ona proba odpowiedzi na
pytanie postawione przez Zmijewskiego o potencjalne zrodto skutecznosci dzieta sztuki. Ze
wzgledu na niezwykla obszernos¢ tak sformulowanego tematu, ogranicze si¢ w swoich
poszukiwaniach jedynie do teorii dotyczacych ,,wnetrza” obrazu i jego relacji z odbiorca. Nie
beda mnie interesowaty dzieje politycznych konfliktéw z wykorzystaniem dziet sztuki, a
jedynie sam mechanizm konstruowania reprezentacji wewnatrz dwoch wybranych obrazéw i
jego zwiazek ze spojrzeniem odbiorcy. Perspektywa historyczna bedzie w tej analizie obecna
tylko w odniesieniu do tezy sformutowanej przez autora ,,Oko za oko”, a wigc ograniczy si¢
do drugiej polowy XX wieku w Polsce. Bedg chciat sprawdzié¢, czy wybrane prace mozna
potraktowaé¢ jako skuteczne proby przezwyciezenia autonomii sztuki, o ktorej pisze
Zmijewski, a takze poszukaé pozostatych zrodel ich politycznoéci, wpisanej w sam
mechanizm konstruowania przedstawienia. Obraz w przyjetej tu perspektywie stanowic
bedzie kategorie kultury5, niezaleznie od wykorzystywanego medium, funkcjonujacg w
okreslonym kontekscie 1 wypetniang réznymi tresciami przez cztonkéw wspodlnoty, wsrod
ktorej powstala. Piszac o jego ,,dziataniu” bgde mial na mysli sposob jego oddzialywania na
odbiorce, analizujagc dynamike spojrzenia, ktdra pojawia si¢ w relacji dziela sztuki z widzem.
Aby jednak podja¢ probe interpretacji tego mechanizmu, zacza¢ nalezy od zdefiniowania
perspektywy, za pomocg ktorej bede definiowat podmiotowos¢ widza. Punktem wyjscia tej
definicji beda rozwazania Klausa Theweleita 1 Hala Fostera na temat kryzysu podmiotu na
poczatku XX wieku 1 ich wspotczesne relikty pojawiajace si¢ w probach nakre$lenia

wspotczesnej tozsamoscei ,,patrzacego” na obraz.

> Por. W. Michera, Speculum mundi — antropologia widzenia, ,,Konteksty” nr 3 2005, str. 3



Kryzys podmiotu

Tak, zna si¢ ideologi¢ krwi i ziemi. Latwo je obali¢. Kazdy marny
lewicowy tworca ulotek zrobi to lewa reka. Ale ,faszyzm” jest
stanem ciata; niebezpieczng materig, ktora silg i przemoca dazy do
dopasowania, podporzadkowania stanu $wiata stanom wlasnego

ciala.

Klaus Theweleit

Diagnoza Klausa Theweleita zawarta w postowiu do ksigzki Jonathana Littela Suche i
wilgotne stanowi intelektualne wyzwanie rzucone mnogosci dyskursow dotyczacych
faszyzmu; wyzwanie, ktorego celem jest proba rekonstrukcji tego pojecia, aby znalezé nowa
optyke patrzenia na rzeczywisto$é nazistowskich Niemiec®. Opublikowane w 1977 roku
dzieto Theweleita zatytulowane Mannerphantasien to obszerna analiza relacji wojennych,
dziennikéw i autobiografii zoierzy Freikorps z wczesnych lat dwudziestych. Sledzac
jezykowe podobienstwa wypelniajace te teksty, Theweleit dokonuje drastycznej zmiany
wektoréw — faszyzm przestaje by¢ dla niego produktem brutalnej ideologii, staje si¢ raczej
sposobem konstruowania rzeczywistosci osadzonej na niepodwazalnej dwoistosci: tego, co
meskie i kobiece.” 30 lat pézniej podobnego zabiegu dokonuje Littel, ktory w Suchym i
wilgotnym bierze na warsztat ksigzke belgijskiego nazisty Leona Degrella z 1944 roku,
znajdujac w niej analogiczne jezykowe mechanizmy, $wiadectwa ,,przemocy niebedacej
wynikiem pogladow, idei czy interesow przemystu, ale odwzorowaniem zgubnej kondycji
cielesnej jej protagonist(')w”.8 Zaroéwno Littel jak i Theweleit widzag w faszyzmie nie tyle
ustrdj polityczno-ekonomiczny, ile opresyjny mechanizm produkowania rzeczywistosci za
pomocg jezyka. Gléwnym celem tego mechanizmu (warunkujgcym skutecznosé

nazistowskiej ideologii) jest ochrona podmiotowosci faszysty, ktorego Littel okresla za

® K. Theweleit, Posfowie, [w:] J. Littel, Suche i wilgotne, przet. M. Kaminska-Maurugeon, wyd. Literackie,
Krakow 2009, str. 115-131

" Ibidem, str. 115-116

® Ibidem, str. 115



Theweleitem mianem ,,niedorodzonego™.” Faszysta to pewien kruchy pancerz,
nieukonstytuowane ,,ja”, ktore nigdy nie wyzwolito si¢ z pierwotnego zwigzku z matka, nie
moze by¢ wigc opisane jezykiem klasycznej psychoanalizy. Jedynym sposobem, w jaki
chroni si¢ przed rozpadem, jest projektowanie wypelniajacych je niespojnosci na $wiat
zewnetrzny. Stad gléwnym orezem jego walki o wilasng integralno$¢ staje sie jezyk
przesycony wyrazistymi opozycjami i chwytliwymi metaforami, rozciggajacymi podziat
meskie-kobiece na catoksztalt rzeczywistosci. Faszysta to synonim ,,me¢zczyzny-zolnierza”,
uzewnetrznionego przez skrupulatng tresure ,,ja”, ktore istnieje tylko o tyle, o ile zdota nada¢
$wiatu antagonistyczng wzgledem wilasnej strukture. Jego dziatanie polega za$ nie ,,tylko” na
wcielaniu w zycie ideologii, ktorej podlega, ale takze na jezykowym poszukiwaniu
zmaterializowane] przestrzeni, w ktorej umiesci to wszystko, co zagraza mu od S$rodka;
wszystko, co przekracza granice ciata, jest ptynne 1 niespojne. Stad czeste, cytowane przez
Littela, zrbwnywanie przez faszystow kobiecej seksualnosci i homoseksualizmu z sowieckim

1 . . . , . . . , . .
btotem'® — synonimem niebezpieczenstwa, wojennej kleski, a nawet $mierci.

Przyjeta przez Theweleita i Littela perspektywa czyni z faszyzmu filozoficzne
narze¢dzie stuzace do dekonstruowania mechanizmoéw tworzacych meska podmiotowos¢ w
okresach sgsiadujacych historycznie z III Rzesza, obaj pisarze uwalniajag bowiem ideologi¢
nazistowska ze $cistego zwigzku z momentem historycznym, w ktorym nastapit jej rozkwit, i
widzg ja raczej jako pewne kontinuum, na ktorego krancowym biegunie znajduje si¢
wspotczesna zachodnia demokracjall, u zrodet zas — XIX wieczny kryzys (meskiego)

podmiotu.

Mizoginistyczna erupcja tekstow naukowych, jaka miata miejsce na pod koniec XIX
wieku, stanowi proces tworzenia jezyka, ktory poprzez krzyzowanie seksualnosci z naukami
scistymi 1 filozofig probowat kreowaé rzeczywisto$¢ na bazie antagonistycznych opozycji, a
tym samym ocali¢ zagrozong (zaréwno filozoficznie jak 1 politycznie) kategorie ,,meskosci” u
progu nowego stulecia. Mimo pozornie kurczacego si¢ przyzwolenia na ,,mowienie o” seksie

w rodzacym si¢ spoteczenstwie nowoczesnym, to wlasnie XIX wiek uczynit z seksualno$ci

% J. Littel, Sfowa, [w:] tegoz, Suche i wilgotne, op.cit., str. 23-24
103, Littel, Faszysta sie nie poddaje, on tonie, [w:] tegoz, Suche i wilgotne, op.cit., str. 46-50

1 por. J. Littel, Post scriptum, [w:] tegoz, Suche i wilgotne, op.cit., str. 133-134



jedna z najgorgcej omawianych sfer sktadajacych si¢ na tozsamos¢ jednostki; tym samym
przyczyniajac si¢ do narodzin modelu, ktory Michel Foucault okresla mianem scientia

sexualis'?.

[...] poczawszy od chrzescijanskiej pokuty az do naszych dni seks stanowil gtowna
materi¢ spowiedzi. Mowi sig, ze jest on czyms, co ukrywamy. A moze na odwrot, jest
czyms, co w catkiem szczegdlny sposob wyznajemy? Moze obowigzek ukrywania byt
tylko drugg strona przymusu wyznawania (im lepiej i staranniej jest on tajony, tym
wazniejsze staje si¢ wyznanie, tym $cislejszego wymaga rytualu, tym bardziej
znaczace obiecuje efekty)? Moze w naszym spoteczenstwie, i to w wymiarze kilku juz

. . .. . . 013
stuleci, seks podlegal niewzruszonemu rezimowi wyznania?

Zdaniem autora Historii seksualnosci tabuizacja sfery seksualnej nie jest efektem
purytanizmu panujacego w XIX wiecznych spoteczenstwach zachodnich, ale raczej
narzedziem do pomnazania wiedzy na jej temat. MOwi¢ mniej, twierdzi Foucault, znaczy tyle,
co mowi¢ w szczegbdlny sposob, a w efekcie zmusza¢ do ,,wyznania” po to, by zdobyta
wiedze instytucjonalizowa¢ i1 wykorzysta¢ jako narzedzie wladzy, dzigki sformulowaniu
zniewalajacego pojecia ,,prawdy”. Medykalizacja ciata kobiety, parcelacja przestrzeni
publicznej, penalizacja homoseksualizmu, katalogowanie odmiencow — wszystkie te praktyki
w ujeciu autora Nadzorowac i karac¢ $wiadcza o niespotykanej wcze$niej w historii erupcji
seksualnosci 1 jej postepujacym upolitycznianiu. Efektem tego procesu jest zas wykluczenie
ze spolecznego krajobrazu tych zjawisk, ktére staja w sprzeczno$ci z interesem
decentralizujacej si¢ wiladzy. Stawka byla wysoka, wiec i1 narzedzia musialy zostac
odpowiednio ,,zaostrzone” — Szeregi rozhisteryzowanych kobiet i znerwicowanych
homoseksualistow w medycznym dyskursie zostaly zasilone ,,godnymi” sprzymierzencami:
wychudzonymi  onanistami, szalonymi  ekshibicjonistami, a nawet zoofilami,

miksoscopofilami, ginekomastami i prezbiofilami'*. Wszystko po to, by cho¢ odrobing

12 M. Foucault, Wola wiedzy, [w:] tegoz, Historia seksualnosci, przet. B. Banasiak, T. Komendant, Warszawa
1995, str. 56

B Ibidem, str. 60

1% por. Ibidem, str. 45-46
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oddali¢ w czasie rozpad historycznie ugruntowanej dychotomii: normalne (meskie) —

nienormalne (reszta).

Jednym z ciekawszych dziet stanowiacych przyktad spotkania seksualnosci z filozofia,
medycyng 1 polityka byt, zarowno pod wzgledem tresci, jak 1 sylwetki autora, doktorat
austriackiego filozofa Otto Weiningera, obroniony w 1903 roku w Wiedniu. Dzieto to,
zatytulowane Ple¢ i charakter, potraktowa¢ mozna jako podsumowanie mysli naukowej i
filozoficznej europejskiego fin du siecle’u — nie tylko ze wzgledu na jego intensywng
recepcje’®, ale takze specyficzna konstrukcje, ktora pozwala doszukiwaé si¢ w tej (naukowej
w duchu) pracy cech utworu literackiego. Ple¢ i charakter to niemal wzorowy przyktad
modelu scientia sexualis — produkowania mechanizméw wiladzy za pomoca zawlaszczania
seksualnosci przez nachodzace na siebie dyskursy, a takze dowodd prawdziwosci diagnozy
Theweleita i Littela, wedlug ktorej najskuteczniejsza recepta na zwycigstwo w ,,wojnie o
mesko$¢” jest polityczne konstruowanie plynnej rzeczywisto$ci za pomocg pelnego

przeciwienstw jezyka.

Pracy Weiningera nie sposob odmoéwi¢ kunsztu — dwudziestotrzyletni () filozof
stworzyt bowiem spdjne 1 bogate w odniesienia dzieto, w ktorym $ciezki prowadzonego z
duzg precyzja 1 konsekwencja wywodu spotykaja si¢ co chwila w nadrzednym zatozeniu
autora o intelektualnej nizszo$ci kobiet, zydow 1 homoseksualistow wzgledem mezczyzny. By
dowies¢ stusznosci tej diagnozy Weininger dobiera bardzo szeroki zestaw narzedzi — wiedzg z
zakresu biologii, fizyki 1 matematyki taczy z podrdza po dzietach Kanta, Nietzschego, Platona
1 Arystofanesa. Glownym celem tego wywodu jest odmdwienie wszystkim ,niemeskim”
podmiotom statusu indywiduum. Definiujac pte¢ kobiety'®, podobnie jak kilka lat przed nim
uczynit to Freud, Weininger dochodzi do wniosku, zZe jest ona okaleczonym,
nieukonstytuowanym w peni odpowiednikiem tozsamosci mezczyzny®'. W przeciwienstwie

do autora Objasniania marzen sennych filozof z Wiednia rozpoczyna swoj wywod od

> por, D. Sajewska, Kluczowa triada, [w:] tejze, Chore sztuki. Choroba/ tozsamosé/dramat, wyd. KA, Krakow
2005, str. 92-95

16 A przez nig takze tozsamos¢ zyda i homoseksualisty — jak bowiem wynika z dalszej lektury, obie sa dla
Weiningera pochodng pierwotnego podziatu ptciowego. Por. O. Weininger, Zydostwo,[w:] tegoz, Ple¢ i
charakter, przet. O. Ortwin, wyd. Sagittarius, Warszawa 1994, str. 219-269

Y Por. O. Weininger, Psychologia meska i zeriska,[w:] tegoz, Plec i charakter, op.cit., str. 23-68
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zatozenia, ze tozsamos$¢ kazdej jednostki jest dynamicznym splotem pierwiastkow meskich i
zenskich, bedacych pozostatoscig po pierwotnej, androgynicznej fazie rozwoju ptodu w tonie
matki. To pierwotne obojnactwo zostaje pozniej przezwycig¢zone zarOwno w procesie rozwoju
biologicznego oraz socjalizacji, cho¢ ta ostatnia ma dla Weiningera zdecydowanie niewielkie
znaczenie. Kobieta i mezczyzna, w ujeciu autora Plci i charakteru, sa bowiem przede
wszystkim produktami biologicznymi, a $cislej mowiac, ,.efektami” specyficznej,
biologicznej dyfuzji, analogicznej do teorii ,,doskonatego gazu”, czyli modelowego i nigdy
nie mozliwego do osiggniecia stanu koﬁcowego.18 Te idealne typy, trwale ,skazone”
pozostalo$ciami po ich pierwotnej nierozlacznosci, tworza komplementarng strukture, w
ramach ktérej to, co ,,zenskie” jest zubozatym i niebezpiecznym dopelnieniem meskosci.
Zdaniem Weiningera kobieta nigdy nie moze sta¢ si¢ indywiduum, gdyz jest ,,bytem”
catkowicie zawlaszczonym przez swa seksualno$¢. Jej jezyk 1 cialo sa jedynie
uzewnetrznieniem czystego pozadania, na ktorym zbudowana jest jej podmiotowosé,
uniemozliwiajgc tym samym (w przeciwienstwie do seksualno$ci mezczyzny) jakakolwiek

sublimacje, ktora mogtaby zaowocowac tworczym dziataniem na polu kultury.

Na podobnie absurdalnej argumentacji opierajg si¢ dalsze rozdziaty Pici i charakteru,
w ktorych Weininger, opierajac si¢ na rzekomo uniwersalnych, fizyczne wilasciwosci ciat
Zydéw i homoseksualistow, stara sie dowie$¢ patologicznej konstrukcji ich psychiki.
Podobienstwa miedzy Zydami i homoseksualistami tkwi¢ miatyby w ich nierozerwalnym
zwigzku z kobiecg seksualnoscia — w przypadku Zydéow dowodem pokrewienstwa staje sig
dla Weiningera obraz wykastrowanego penisa, w ktérym widzi analogi¢ do obrazu waginy
(definiowane] wylacznie jako nieobecnos¢ fallusa), w przypadku homoseksualistow za$
podobienstwo miatoby kry¢ si¢ w ich sfeminizowanej fizjonomii 1 ,,blednym” ulokowaniu

popedu seksualnego.

Plec i charakter stato si¢ na poczatku XX wieku dzietem poniekad pomnikowym. Nie
tylko dlatego, ze odzwierciedlalo w duzym stopniu intelektualny klimat Europy z przetomu
wiekow, ale rowniez ze wzgledu na samobdjcza $mier¢ autora, ktéra roztoczyta wokot jego
pracy aur¢ sensacji 1 powszechnego zainteresowania. Kilka miesiecy po opublikowaniu

ksigzki Weininger, ktory sam byt Zydem i homoseksualistg, strzelit sobie w piersi w pokoju

8 1bidem
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wynajetym na Schwarzspanierstrasse — tym samym, w ktérym niespelna osiemdziesiat lat
wczesniej zmart Ludwig Beethoven. Na grobie filozofa spoczal wieniec ztozony przez

Augusta Strindberga, na ktérym znalazty si¢ znamienne stowa:

Nasz zwigzek z duchem ziemi — kobietg — jest ofiarg, obowiagzkiem, egzaminem. Nie
wolno nam zy¢ tu na ziemi jak bogom, musimy brukac si¢ btotem i mimo to dazy¢ do

.19
czystosci.

Zardwno konstrukcja Plci i charakteru jak 1 biografia jej autora sklaniaja do
odczytania tej pracy nie jako quasi-naukowego studium na temat kobiet, Zydow i
homoseksualistow, ale raczej filozoficznej rozprawy o sprecyzowanym celu politycznym.
Najwicksza warto§¢ dzieta Weiningera tkwi paradoksalnie w tym obrazie, ktory szkicuje on
najoszczedniej, czyli portrecie meskiego podmiotu. To m¢zczyzna, a raczej meska tozsamosé,
stanowi centralng o$ Pfci i charakteru, ktora biegnie postusznie po wyznaczonej $ciezce,
trzymajac si¢ kursu dzieki cigglemu rozswietlaniu sobie drogi znakami ostrzegawczymi:
,uwaga kobieta/Zyd/homoseksualista!”. Jest to obraz meskosci niepewnej wlasnego statusu,
projektujacej na $wiat targajaca nig od wewnatrz ,,ptynnos¢”; obraz blizniaczo podobny do

tego, ktory pdzniej w dziennikach zotierzy Freikorps odnajdzie Klaus Theweleit.

Zarowno Weininger jak i ,,przeczytani” przez Theweleita 1 Littela faszySci tworza
poprzez swoje dzieta silng, polityczng bron. Jej celem nie jest jednak, jak mogloby si¢ na
poczatku wydawaé, wtloczenie wszelkiego rodzaju ,,odmiencow” w ramy dominujacego
porzadku, ale raczej rozpaczliwa proba zamaskowania krucho$ci mechanizméw, na ktérych
ten porzadek zasadza swe istnienie. Konstruuja oni podmioty na wpdt §wiadome swej
niestabilno$ci 1 probujace obarczy¢ za nig wing tego, ktorego boja si¢ najbardziej — Innego

odnalezionego w sobie, wszystko jedno jaka miatby przybra¢ postac.

Ten kruchy 1 niepewny wiasnego statusu podmiot interesuje rowniez Hala Fostera,

ktoéry analizuje zwigzek miedzy modernizmem 1 postmodernizmem z perspektywy

19 7a: D. Sajewska, Chore sztuki..., op.cit., str. 92
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,uczestniczacego” w tej przemianie obserwatora?’. W rozdziale ,Co si¢ stalo z
postmodernizmem” z ksiazki Powrot realnego Foster analizuje dwa momenty historyczne —
potowe lat trzydziestych 1 sze$¢dziesigtych; momenty, w ktorych widzi pelny rozkwit obu

epok.

Potowa lat 30. XX wieku to dla Fostera czas formowania podmiotu, procesu, ktory
miat za zadanie odpowiedzie¢ na najbardziej fundamentalne pytania, jakie stawiata mysl
modernistyczna: Skad pochodzimy? Kim wtasciwie jesteSmy? Proby odpowiedzi pojawiaja
si¢ w pracach naukowych Jaquesa Lacana, Clauda Levi-Straussa czy Waltera Benjamina.
Interpretacja mysli pierwszego z nich, dokonana przez Fostera, wydaje si¢ szczegdlnie bliska
analizowanym weczesniej pracom Weiningera i Theweleita. Dla porzadku przypomnijmy
najwazniejsze zalozenia teorii podmiotu Jaquesa Lacana, ktora najpelniej manifestuje si¢ w
jego klasycznym eseju Stadium lustra, zaprezentowanym po raz pierwszy w 1936 roku w

Marienbadzie i opublikowanym w dziele LEcrits” w 1966 roku.

Stadium lustra to proba rekonstrukcji do§wiadczenia dziecka, ktdre po raz pierwszy
formutuje obraz wlasnego ,,ja” przegladajac si¢ w lustrze. Jest to chwila konstytutywna w
procesie rozwoju psychologicznego jednostki, moment zyskania §wiadomosci wlasnej
odrebnosci, a zarazem ,,wejscia” w porzadek symboliczny. Lustrzane odbicie ciala dziecka
staje si¢ obrazem wlasnego ,,ja”’, podobnym do obrazu Innego (najczesciej dorostego, ktory
towarzyszy dziecku w tym do$wiadczeniu), a zarazem r6znym od niego. To moment wejscia

w $wiat jezyka, formowanie ego 1 wytworzenie antycypacyjnego obrazu wiasnej cielesnosci.

Jak zauwaza Foster, ten moment zyskania ,,jednosci” wlasnego ,,ja” jest dla Lacana
rownoznaczny z wyprodukowaniem fantazji na temat stanu poprzedzajacego to stadium.?
Poczucie wlasnej integralnosci oznacza jednoczes$nie swiadomos¢ tego, co bylo wezesniej —
jest rodzajem retroaktywnej fantazji na temat ciala pozbawionego sprecyzowanych granic,

chaotycznego i ptynnego. To obraz nieuksztattowanego podmiotu, nieobwarowanego jeszcze

0 Dla Fostera relacja miedzy modernizmem i postmodernizmem ma charakter ,,paralaktyczny”; przemiana
jednego w drugi wywotana jest ,,yuchem” uczestniczacego w tym procesie podmiotu, a konkretnie radykalna
zmiang, jak zaszta w sposobie jego definiowania. Por. H. Foster, Co si¢ stafo z postmodernizmem, [w:] tegoz,
Powrét realnego, wyd. Universitas, Krakow 2010 str. 239-240

2L por. Ibidem, str. 243
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kulturowymi nakazami, a tym samym kierujagcego si¢ nienazwanymi popedami, zdolnymi w
kazdej chwili przeja¢ nad nim calkowicie kontrolg. Fantazja o tym stanie towarzyszy
cztowiekowi do konca zycia, ujawniajgc si¢ najpeilniej w momentach, kiedy czuje, ze rozpada
si¢ na kawatki®. , Ja”, ktore powstaje w fazie lustra, widziane z tej perspektywy, staje si¢
zdaniem Fostera rodzajem zbroi, ,,zaprzysigzenia przeciwko ponownemu rozpadowi ciata”?,
Co istotne, zbroja ta ma za zadanie chroni¢ nas nie tylko przed zagrozeniami $wiata
zewngtrznego, ale takze, a moze przede wszystkim, przed niepokojaca $wiadomoscig
wlasnej, pierwotnej fragmentarycznosci. Tym, co najbardziej zagraza podmiotowi nie jest

bowiem ingerencja z zewnatrz, ale lek przed skonfrontowaniem si¢ z prawdg o nieusuwalnym

,braku”, na ktérym zasadza si¢ cate jego istnienie.

Mimo ze Lacan nie taczyl swojej teorii ,,ja” z konkretnym momentem historycznym,
Foster dostrzega silne podobienstwo migdzy podmiotem ze ,,stadium lustra” a wspotczesnym,

paranoidalnym ,,ego”, ktére okre§la mianem faszystowskieg024:

W teorii Lacana niczym duch zjawita si¢ wspotczesna historia, ktorej ekstremalnym
symptomem byl faszyzm: historia wojny $wiatowej 1 przeprowadzonego przez wojsko
ludobojstwa, wprowadzonej w  zakladach przemystowych dyscypliny i

mechanistycznej fragmentaryzacji, najemnych mordercow i politycznego terroru.”

Zbroja, ktorg otoczone jest ,,ja” powstata wlasnie z pamieci tych doswiadczen, a takze obawy
przed ich powrotem. To pancerz przeciwko zagrozeniom z zewnatrz — takim jak wszelkiego
rodzaju ,,odmiency”, oraz tym, ktore atakuja ,,od $rodka”, czyli pamigci o wlasne;j,

wewnetrznej niespdjnosci.

Tak rozumiany podmiot, dzialajacy w nieustannym lgku przed wlasnym rozpadem,
bedzie dla mnie synonimem widza — tego, ktory patrzy na obraz i wykorzystuje go w walce o
potwierdzenie wlasnego istnienia. By¢ moze to wlasnie w tej walce mozna znalez¢ odpowiedz

na postawione przez Zmijewskiego pytanie o mozliwo$¢ skutecznosci dzieta sztuki.

*2 |bidem
2 lbidem
2 1bidem, str. 244

% |bidem
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Jednym z ciekawszych przykltadow zwiazku obrazu i polityki jest film Plac
Zbawiciela z 2006 roku w rezyserii Joanny Kos-Krauze i Krzysztofa Krauzego. Zmijewski
wspomina o nim krotko w przedmowie do ksigzki Jacquesa Ranciéra Estetyka jako polityka,
widzac w nim ,opowies¢ o nadopiekunczej matce, domowym piekle, przemocy
produkowanej przez mito$¢”?®. Pomijajac na chwile fakt, ze ze skomplikowanej relacji trojki
glownych bohaterow Zmijewski ocalit jedynie ,nadopiekufcza matke”, jego pobiezna
interpretacja filmu stanowi ciekawy punkt wyjscia do refleksji na temat zwigzku dzieta sztuki
z polityka, konkretnie za$ z jego odbiorca, a wiec, wedtug przyjetej tu perspektywy, moglaby

sta¢ si¢ przyczynkiem do rozwazan na temat mozliwosci skutecznos$ci dzieta sztuki:

[Plac Zbawiciela] okazuje si¢ [...] nieodroznialny od zyciowego doswiadczenia wielu
widzow. Przestaje by¢ tylko filmem, a staje si¢ egzystencjalnym wstrzasem, odruchem
oporu i obrzydzenia. Staje si¢ czes$cig projektu wyzwolenia, zabrania gltosu w swojej

. . ri o 27
sprawie, w sprawie wlasnego, zgwaltconego Swiata.

Dla Zmijewskiego dzieto Joanny i Krzysztofa Krauze stanowi probe przezwycigzenia
autonomii sztuki, tj. szkodliwej izolacji, w ktora wpadta po dlugim okresie zawtaszczenia
przez ideologie totalitarne. Tak rozumiany Plac Zbawiciela bytby wysitkiem podjetym na
rzecz ,,odkupienia” sztuki — rozumianego nie jako zadoS$Cuczynienie za jej polityczng
przesztos¢, ale raczej ponowna proba spotkania si¢ z innymi dziedzinami zycia spotecznego
na zupetnie nowych zasadach. Chodzi o stworzenie indywidualnego, osadzonego w
okreslonym kontekscie przekazu politycznego wolnego od poczucia winy z powodu

historycznych porazek takich projektow.

Warto zauwazy¢, ze tak rozumiane ,,odkupienie” dzieta sztuki poprzez zniesienie jego
autonomii, mozliwe jest jedynie przy zatozeniu, ze taka ,,catkowita autonomia” jest stanem w
ogble mozliwym do osiagnigcia. Zakwestionowanie mozliwosci takiego ,,niepolitycznego”
dzieta sztuki pojawia si¢ migdzy innymi w koncepcji politycznos$ci Jacquesa Ranciera.

Wedtug perspektywy przyjetej przez francuskiego filozofa polityka jest sfera, ktora nie tyle

% A. Zmijewski, Polityczne gramatyki obrazéw, [w:] J. Ranciére, Estetyka jako polityka, wyd. KP 2007, str. 12

2 1bidem
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zajmuje sic walka o wladze, ile w ogéle ustanawia ,,widzialno$¢”? na zasadzie wkluczania i

wykluczania okreslonych grup spotecznych z debaty publicznej. Walka polityczna jest wigc
rozumiana jako walka o wlasng podmiotowos¢, status rownoprawnego uczestnika dyskus;ji.
Naturalnym sojusznikiem tak rozumianej politycznosci staje si¢ sztuka i jej zdolnos¢ do
obnazania i dekonstruowania mechanizméw roéznych form zniewolenia. Dla Ranciera
polityczno$¢ jest z definicji wpisana w istote sztuki, traktuje obie jako ,,formy obecnos$ci

pojedynczych cial w specyficznej przestrzeni i czasie”?®

. Wolnos¢ 1 zniewolenie sg natomiast
stanami wyobrazeniowymi, 0 niepewnym statusie ontologicznym — o ich istnieniu, badz
przewadze jednego nad drugim decyduja negocjacje w ramach danej zbiorowosci, te za$

odbywajg si¢ przy czynnym udziale sztuki.

W tej perspektywie niemozliwe staje si¢ mowienie o jakimkolwiek ,,autonomicznym
dziele”, wolnym od zwigzku z polityka. Kazdy obraz powstaje w okreslonym kontekscie i
zdefiniowanej wspolnocie, ma wigc z definicji potencjat polityczny, gdyz moze stac si¢
przedmiotem debaty. Dlatego nalezy podkresli¢, ze diagnoza Zmijewskiego, ktorej zasadno$é
bede probowal zweryfikowaé, dotyczy jedynie perspektywy historycznej — chodzi nie tyle o
odnalezienie politycznosci obrazu w ogole, ile o przyjrzenie si¢ zwigzkowi dzieta z okreslong
ideologia 1 jego relacji z odbiorca. To ten temat pozostal, zdaniem artysty, porzucony na
dlugo przez wspotczesng sztuke, targang poczuciem winy za swoja przesziosé, i to on probuje

zosta¢ przywrocony do zycia m.in. za sprawg filmu Joanny Kos-Krauze i Krzysztofa Krauze.

% por. J. Ranciére, Estetyka jako polityka, przet. J. Kutyta i P. Moscicki, wyd. KP, Warszawa 2007, str 21-39

2 |bidem, str. 26

17



Skad ta empatia?

Plac Zbawiciela rozpoczyna si¢ od sceny rozmowy telefonicznej. Styszymy glos
kobiety, ktory z kazdym kolejnym wypowiedzianym zdaniem staje si¢ coraz bardziej
rozpaczliwy, by po zakonczeniu potaczenia zamieni¢ si¢ w krzyk peten rozpaczy. Nie wiemy,
co takiego ustyszata Teresa, grana przez Ewe Wencel, i nie dowiemy si¢ tego az do niemal
ostatnich minut filmu. Po pierwszej scenie akcja cofa si¢ kilka miesigcy, pokazujgc te samg
bohaterk¢ opowiadajaca kolezankom z pracy o swoim synu i jego zonie, ktorzy kupili
pierwsze, wspolne mieszkanie — a wlasciwie ,,powierzchni¢” w niedokonczonym jeszcze
bloku w Warszawie. Do czasu zakonczenia budowy mlode matzenstwo (oraz ich dwoch
synow) wprowadza si¢ do niewielkiego mieszkania Teresy przy placu Zbawiciela, miejsca, w

ktoérym nastgpnie rozegra si¢ tragiczny w skutkach konflikt migdzy calg trdjka bohaterow.

Juz sam sposéb zarysowania akcji i postaci bioragcych w niej udzial daje widzowi
sygnal, ze opowiedziana w filmie historia dotyczy¢ bedzie tzw. ,przecigtnej” polskiej
rodziny. Bohaterowie filmu skonstruowani sg z dobrze znanych i tatwo rozpoznawalnych
Klisz — Teresa jest wdowa w $rednim wieku, ktora pracuje w biurze, najprawdopodobniej jako
ksiegowa. Jej syn Bartek jest pracownikiem fizycznym w firmie zajmujacej si¢ instalacja
klimatyzacji, a synowa Beata od dtuzszego czasu bezskutecznie poszukuje pracy i zajmuje si¢
opieka nad dwoma synami — Dawidem i Adrianem. Zadna z tych postaci, ani jakakolwiek
inna, ktora poznamy w trakcie filmu, nie wyrdznia si¢ zadnymi charakterystycznymi cechami.
Przeciwnie, bohaterowie sprawiajg wrazenie niemal przesadnie ,,typowych”; tak zwanych

everymandw, celowo wybranych na przedstawicieli wspotczesnej polskiej rzeczywistosci.

Od pierwszych scen film wysytat bedzie do nas konsekwentnie budowany przekaz —
oni sg tacy jak my, a $cislej moéwigc — ,,to moglibysmy by¢ my”. Wida¢ to juz w drugiej
scenie filmu, kiedy kamera krazy po placu Zbawiciela, pokazujac przypadkowych
przechodnidw, saczacych piwo nastolatkow, ulicznych sprzedawcéw, znang aktorke
rozmawiajagca z kim§ w kawiarnianym ogrodku, by nastgpnie z tego, typowego dla
Warszawskiego srodmiescia pejzazu ,,wylowi¢” przypadkiem Beate — okoto trzydziestoletnig,

zmeczong matke na spacerze z dwdjka matych dzieci.
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,Podobienstwo” bohateréw i1 widzéw filmu stanie si¢ osig przewodnig Placu
Zbawiciela, celowo wykorzystanym przez rezyseréw zabiegiem, majacym nadaé sitg
emocjonalng przedstawionym wydarzeniomgo. Rozpoczynajg si¢ one od niewielkich (znowu
»typowych”) konfliktow miedzy trojka bohaterow, by stopniowo przerodzi¢ si¢ w

wieloptaszczyznowe studium przemocy i koncowej tragedii, ktora jest jej efektem.

Szybko po wprowadzeniu si¢ ,,do teSciowej” Beata i Bartek dowiaduja si¢ bowiem, ze
deweloper zajmujacy si¢ budowa bloku, w ktérym kupili mieszkanie, oglosit bankructwo.
Matzenstwo zostaje w mieszkaniu Teresy, w nadziei, ze sytuacja szybko si¢ rozwiaze, a
wstrzymanie budowy op6zni jedynie moment ich przeprowadzki ,,na swoje”, kiedy wreszcie
beda mogli rozpoczaé wiasne zycie. Ten stan wiecznego oczekiwania i powoli zanikajacej
nadziei na popraw¢ sytuacji nada atmosfer¢ calemu filmowi, stopniujac napigcie i eskalujac
rodzaca si¢ w mieszkaniu przemoc. Poczatkowe kidtnie miedzy Teresg i Beatg dotyczy¢ beda
tzw. blahostek — przypalonego obiadu, czy terminu odbioru dzieci z przedszkola, by nast¢pnie

przerodzi¢ si¢ w wojng, ktorej stawka jest obrona wlasnej godnoéci.31

Struktura konfliktu migdzy trojka gtdéwnych bohaterow jest dynamiczna — bohaterowie
cz¢sto zmieniajg SwWoje pozycje w sporze, przyjmujg rozne role i zawierajg nietrwate sojusze.
Na poczatku jestesmy swiadkami konfliktu miedzy Teresa 1 Beata, pdzniej migdzy obojgiem
malzonkéw a ,,matka Teresa zza $ciany”, jak nazwie teSciowa Beata, innym razem akcja
koncentruje si¢ jedynie na konflikcie migdzy matzonkami i zdradzie, ktérej dopuszcza sig
Bartek, nastepnie za$ ukazuje jego sojusz z matkg przeciwko zonie, ktorej ,,nie trzymaja si¢
pienigdze”, by ostatecznie ukaza¢ kazdego z bohateréw jako samotng jednostke targang

glebokim, wewnetrznym konfliktem.

Narracja filmu starannie unika przypisywania jednoznacznej winy ktorejkolwiek ze
stron; przedmiotem zainteresowania rezyserOw wydaje si¢ nie tyle ocena roli kazdego z

bohateréw, ile sama dynamika przemocy, jaka mi¢dzy nimi powstaje, jej przypadkowos¢ i

%0 Nie jest to oczywiscie jedyny powdd specyficznej konstrukcji bohateréw Placu Zbawiciela. Do dodatkowych
funkcji tego ,,groznego” podobienstwa mi¢dzy bohaterami filmowymi i widzami powroce za chwilg,
przygladajac si¢ blizej sylwetkom Beaty i Bartka.

31 To jest normalny, kulturalny dom!” — wykrzyczy Teresa do synowej. ,,Ja tez chce zy¢. Jak cztowiek” — powie
pdzniej zaptakana do przyjaciolki z pracy. Jak za chwile zobaczymy, proba obrony wlasnego wizerunku
»porzadnego, godnie zyjacego cztowieka” stanie si¢ wspolna wszystkim bohaterom filmu.
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trudne do zdefiniowania momenty jej eskalacji. Takie ustawienie perspektywy ma za zadanie
wzmocni¢ groze wydarzen, ktorych jesteSmy §wiadkami; w koncu od samego poczatku mamy
uwierzy¢, ze ,,to moglibySmy by¢ my”. Efekt ten wzmocniony zostaje roéwnomiernym
naswietleniem sylwetki kazdego z bohaterow z osobna i konsekwentnym zonglowaniem
perspektywa — ten, kto w jednej scenie wydaje si¢ prowodyrem konfliktu, w nastgpnej zostaje
ukazany jako jego ofiara i odwrotnie. W jednej ze scen widzimy Beat¢ i Bartka probujacych
dostosowac si¢ do realidow zycia z wiecznie rozgniewang, kastrujaca wrecz tesciowa, a zaraz
p6zniej ukazani zostaja niczym para nieodpowiedzialnych dzieci, proszacych o pomoc
doswiadczong matke. Ta niejednorodno$¢ rol, jakie przyjmuja bohaterowie bedzie wazna,
kiedy sprobujemy przyjrze¢ si¢ wspomnianemu wczesniej podobienstwu migdzy postaciami
filmowymi i1 widzami. Jej wyraznym przyktadem jest scena rozstania Beaty z Bartkiem, ktora

nastepuje zaraz po tym, gdy ten dowiaduje si¢, ze zona skonfrontowata si¢ z jego kochanka.

Bartek to ,,emocjonalny zaktadnik” swojej matki, ofiary przemocy domowej ze strony
meza alkoholika. Widzimy go jako wystraszonego mezczyzne, probujacego wyzwoli si¢ z
kleszczy wymagan stawianych przez matke i zong, desperacko walczacego w obronie
swojego statusu ,,odpowiedzialnego mezczyzny”. ,,A ty pilnujesz swojego?” — pyta go Beata,
majac na mysli siebie i dzieci, kiedy dowiaduje si¢, ze nie udato mu si¢ zdoby¢ w pracy
pozyczki niezbednej do splacenia mieszkania. ,,Cztowieku, ile ty masz lat? I ty siebie 1
rodziny nie mozesz utrzymac?” — spytat go chwile wczesniej kolega, do ktorego zwrocit si¢ o
pomoc. Bezradno$¢ Bartka wobec wymogdéw stawianych mu przez otoczenie zaowocuje
glebokim Igkiem, ktéry ostatecznie znajdzie swe ujscie w agresji fizycznej wobec Zony i
ucieczce z domu do zamoznej i bardziej wyksztatconej kochanki. Tuz przed jego odejsciem
widzimy wspomniang sceng, w ktore] zrozpaczona Beata probuje uniemozliwi¢c mu
spakowanie swoich rzeczy 1 wyjscie z mieszkania. Poczatkowa szarpanina szybko przeradza
si¢ w stowng i fizyczng agresj¢ — Bartek rzuca zone¢ na podtoge, kopie ja, a nastepnie chwyta
za wlosy i zmusza do przejrzenia si¢ w lustrze, wykrzykujac jednoczesnie: ,,Co ty

wyprawiasz?! Miej troche godnosci! Spojrz na siebie!”

Ujecie to trwa zaledwie moment, gdyz zirytowany Bartek szybko odsuwa si¢ od lustra,
ponownie rzucajac zon¢ na podtoge. Sprawia wrazenie jeszcze bardziej agresywnego niz
przed chwilg — zadaje Beacie kolejne ciosy, odsuwa si¢ od niej, by wyj$¢ z mieszkania 1 w

polowie drogi zawraca, by ponownie uderzy¢ lezaca na ziemi zon¢. Cho¢ widzimy, ze wcigz
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krzyczy do Beaty, nie styszymy juz, co konkretnie krzyczy — od momentu, kiedy odsunat si¢
od lustra dzwigk zostat catkowicie ,,pochloniety” przez muzyke, ktéra pojawila si¢ w tle
chwile po tym, jak oskarzyt Beat¢ o brak godnosci. Przez kolejng minute widzimy jak
,hiemy” Bartek zadaje Zzonie kolejne ciosy, ,.krzyczy” na matke, ktora wyszta wiasnie z
kuchni, styszac awanture, i w koncu wychodzi z mieszkania. Do zaptakanej Beaty podchodzi
syn, zaczyna ja glaska¢, co wywotuje w niej jeszcze wigkszy bol — odtraca dziecko, podnosi

si¢ z podtogi 1 wybiega na ulicg, jak si¢ domyslamy po to, by przekona¢ meza do powrotu.

Czytajac te scene ,klasycznie” widzimy w niej przede wszystkim studium ofiary
uzaleznionej od swojego oprawcy. Beata od poczatku przyjmuje postawe ,,poddancza” wobec
agresji meza — najpierw poprzez stowne blaganie, a pdzniej przez calkowita, fizyczng
ulegto$¢. Na przemoc ze strony Bartka nie odpowiada ani jednym kontratakiem, poddaje si¢
tez jego rozkazowi przejrzenia si¢ w lustrze. Jej jedyna aktywnos$cig w trakcie kiotni jest
»fapanie” si¢ meza, gdy ten zmierza w kierunku drzwi mieszkania. Jest gotowa zatrzymaé go
w domu za wszelkg cene — znosi tortury fizyczne i stowne upokorzenie. Wigcej, przemoc ze
strony Bartka jest dla niej bodzcem do podejmowania kolejnych préb udaremnienia mu
odejscia z domu, jej desperacja jest dowodem Igku przed skonfrontowaniem si¢ z
mozliwoscig zycia bez me¢za. Pozornie wyrzekajac si¢ swojej podmiotowosci w trakcie kiotni,
W rzeczywistos$ci probuje ja ocali¢ — bycie Zong 1 matka sg dla niej bowiem konstytutywnymi
elementami wtasnej tozsamosci. To przez pryzmat tych rél definiowana jest w trakcie filmu
Beata — bezskutecznie poszukujaca pracy dziewczyna ,,ze wsi”, ktora przez matzenstwo z
Bartkiem dokonata, zdaniem Teresy, niezastuzonego spolecznego awansu. Walczac o meza
walczy wigc o utrzymanie przy zyciu projekcji wlasnego ,,ja”, czujac jednoczesnie, ze jest to
walka z definicji przegrana. Nie jest jednak w stanie skonfrontowac si¢ z tak bolesng prawda,
dlatego odtraca syna, ktory prostym dziecigcym gestem probuje okazac jej wspotczucie po
ktétni z Bartkiem. Cena, ktorg ostatecznie placi za utrate iluzji, jest calkowity wewngtrzny
rozpad — w nastepnych scenach widzimy ja jako niezdolng do funkcjonowania, pokryta
wlasnymi ekskrementami ,,powlok¢”, zdang na opieke Teresy. Jej jedynym 1 ostatnim

dziataniem w filmie begdzie proba samob(’)jcza.32

%2 Beata sprobuje takze bezskutecznie otru¢ wlasnych synéw, w czym mozna dopatrze¢ sie kolejnego dowodu na
to, ze role matki traktuje jako kluczowy element swojej tozsamos$ci — utrata podmiotowosci sitg rzeczy popycha
ja do koniecznosci zniszczenia jej wszystkich ,,filarow”.

21



Takie odczytanie sceny rozstania Beaty z Bartkiem oraz jej skutkow, z pewnoscia
prawomocne i czesto eksplorowane przez widzow>>, nie wyczerpuje jednak catego potencjatu
znaczeniowego, ktory jest w niej zawarty. Kluczowym momentem do poszerzenia pola
interpretacyjnego jest ujecie przed lustrem — kiedy Bartek chwyta Beate za wtosy zmuszajac
do konfrontacji z odbiciem. Narracja sugeruje nam wtedy wyraznie, ze jest to w pewnym
sensie moment definiujacy dla obu postaci, o czym §wiadczg zar6wno wyrazne reakcje Beaty
1 Bartka, jak i sama konstrukcja sceny. Doktadnie w momencie konfrontacji z lustrem cichnie
dzwick $wiata przedstawionego, ustepujac miejsca spokojnej, nieco sennej i ckliwej muzyce,
ktéra wyraznie kontrastuje z rytmem ruchéw bohaterow — gwattownymi, szybkimi ciosami
Bartka, rozpacza Teresy i zwijajaca si¢ na ziemi Beatg. Ten kontrast, nieprzystawalno$é
dwoch elementow struktury filmowej, wida¢ takze, na wezszym polu, w momencie, kiedy
Bartek i Beata spogladaja w lustro. Przypomnijmy, ze chwile wcze$niej Bartek oskarzat zong
o brak godnosci — jest to jedno z wielu desperackich wezwan do obrony wiasnego ,,ja”,
ktorych jesteSmy $swiadkami w filmie. Cho¢ poczatkowo wydaje si¢ ono probg agresywnego
obezwladnienia Beaty i wyladowania na niej zlo$ci za to, ze ,,przytapata go” z kochanka, jego
prawdziwym adresatem jest sam Bartek. Kiedy podnosi on z ziemi Beate¢ i ustawia jej twarz
naprzeciw lustra, jego twarz takze ulega odbiciu. Kamera nie ukazuje jednak jego oczu,
widzimy jedynie fragment ust, ktore wykrzywiaja si¢ w grymasie obrzydzenia, kiedy po
chwili odrzuca zon¢ od lustra niczym oparzony. Jego ruchy staja si¢ jeszcze bardziej
agresywne, dzikie; wymierza Beacie kolejne ciosy, cho¢ ta lezy juz bezwtadnie na ziemi. Jego
wybuch jest $§wiadectwem catkowitej utraty kontroli, zdolno$ci panowania nad wlasnym
,»eg0”, co dodatkowo symbolicznie podkreslone zostaje przez ,,odebranie” mu glosu przez
wyciszenie dzwieku w filmie. Cho¢ znika po chwili ze sceny, to on wlasnie staje si¢ jej

glownym bohaterem az do ostatnich ujec.

Skonfrontowany z ,,prawda” lustrzanego odbicia Bartek wkracza we wspomniany
wczesniej stan, ktéry Hal Foster okreslit mianem retroaktywnej fantazji na temat wilasnej

. , 9934 . , , . . . . . .
,,przed01elesn0501”3 . Cios, ktory chce zada¢ Beacie, zmuszajac ja do przejrzenia si¢ w lustrze,

%3 Posta¢ Beaty czesto analizowana jest w internetowej spotecznosci widzoéw Placu Zbawiciela, wzbudzajac
duze kontrowersje. O wypowiedziach widzoéw powiem jeszcze w dalszej czgsci pracy, przytaczajac odpowiednie
zrodta.

% H. Foster, Powrot Realnego, op.cit, str. 243
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wystrzela w niego rykoszetem — zamiast bezradnej zony widzi w odbiciu, jak tatwo sig¢
domysli¢, zdesperowanego mezczyzne z wykrzywiong od strachu twarzg. Nie§wiadomie sam
zmusza si¢ do konfrontacji z trudng do udzwignigcia prawda o wtasnej podmiotowosci. Widzi
siebie w roli, ktorej, jak wynika z narracji filmowej, nigdy wczesniej w sobie nie dostrzegal.
Staje si¢ nie tylko katem, ale rowniez ofiarg — lustrzane odbicie pokazuje mu bowiem nie
tylko namacalny ,,dowd6d” tego, co dzieje si¢ w tej chwili, ale zdaje si¢ takze pyta¢ o
przyczyne jego zachowania: ,,W jaki sposob statem si¢ tym, kogo widzg w odbiciu?”
OdpowiedZ na to pytania jest na tyle przerazajaca, ze Bartek zmuszony jest do zagluszenia
nasuwajacych si¢ odpowiedzi fizycznym atakiem. Beata staje si¢ ofiarg jego wybuchu, ale
agresja wbrew pozorom nie jest wymierzona przeciw niej — jest uzewngtrznieniem
glebokiego, wewnetrznego konfliktu, ktory nie§wiadomie sam w sobie wywotal. Obierajac
sobie ,latwy”, zewnetrzny cel, Bartek eksternalizuje na cialo zony walke, ktorg toczy jego
»ja”, powtarzajace proces z lacanowskiej fazy lustrzanej. Mowiac precyzyjniej, probuje
uchroni¢ si¢ przed catkowita wewngtrzng dezintegracja, cho¢ traumatyczna prawda bierze nad
nim gore — w rzeczywisto$ci bowiem zadne ,,ja” nie istnieje, staje si¢ jedynie projekcja, ktora
moga na zmian¢ (lub rownoczesnie) wypetnia¢ takie okreslenia jak: ,kat”, ,ofiara”, ,maz”,
,syn” itd. Beata zostaje réwniez ,,ukarana” za to, ze posrednio przyczynita si¢ do tego
odkrycia, pokazujac swoja postawa te cze$¢ tozsamosci, ktorej jej maz obawial si¢ w sobie
najbardziej — bezradnej, pozbawionej ,,godnosci” i, co najbardziej dotkliwe, niepewnej
wlasnego statusu, nie bedacej si¢ w stanie autodefiniowa¢. Kiedy Bartek znika ze sceny,
opuszczajac mieszkanie, zostawia po sobie wynik tej ztozonej, wewngtrznej konfrontacji w
postaci skatowanego ciata Beaty. ChodZ znika z ekranu, pozostaje obecny — bezradna,
zwijajgca si¢ na ziemi zona staje si¢ bowiem uosobieniem czg¢sci jego wilasnej
podmiotowosci, ktorej desperacko probowat sie wyrzec. Jego ,,ego” pozornie wygrato walke,
salwujac si¢ ucieczka; jest to jednak zwyciestwo chwilowe. Beata bowiem szybko podnosi si¢
z ziemi 1 wybiega za m¢zem na ulice¢ — bedzie go symbolicznie ,,gonita” az do ostatnich minut
filmu, aby ostatecznie zmusi¢ go do poddania. Zaakceptowanie prawdy o przegranej
konfrontacji z wlasnym, nieuformowanym ,ja” stanie si¢ dla Bartka momentem
przetomowym. Kiedy, po raz ostatni w filmie, spotka si¢ z Beata na sali sadowej, podejmie

decyzje by po raz pierwszy, w petni swiadomie zabra¢ gtos. Paradoksalnie jednak, bedzie to
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jedyne ,istotne” wyznanie, ktérego nie ustyszymy w filmie wecale® — relacje zda nam
przyjaciel jego matki moéwiac, ze Bartek postanowit wziaé catkowita odpowiedzialno$¢ za
probe samobodjczg swojej zony i usitowanie zabojstwa ich dzieci. To wyznanie przyniesie mu
gleboka ulge, bedzie w stanie po raz pierwszy zaakceptowa¢ w sobie to, przed czym tak
usilnie bronit si¢, kiedy spogladat w lustro. Kiedy opusci sale sadowa, bez oporu podda si¢
kolejnemu, tym razem symbolicznemu wyrokowi — zostanie zaatakowany przez swojego
szwagra w podobny sposéb, w jaki sam zaatakowat Beate. Podda si¢ wymierzanym ciosom
tak samo bezwiednie jak ona, akceptujac ostatecznie niemozno$¢ rozstrzygniecia konfliktu,

ktory targat nim przez caty film.

To drastyczne, niemal przerysowane odwrocenie perspektywy i zmiana rdl (np. z kata
w ofiar¢ 1 odwrotnie) jest, jak wspomnialem wczesniej, charakterystycznym, swiadomym i
czesto powtarzanym zabiegiem w Placu Zbawiciela. Podobnej analizy mozna dokonaé
przygladajac si¢ sylwetce Beaty — ona z kolei przedstawiana od poczatku jako ,,niezawiniona”
ofiara rygorystycznej Teresy i zdradzajacego ja me¢za, ostatecznie pokonana i obdarta
catkowicie z wlasnej podmiotowosci, paradoksalnie znajdzie w tym traumatycznym stanie
energi¢ do dziatania; nie po to jednak, by wyzwoli¢ si¢ z opresji, ale ostatecznie potozy¢ jej
kres i sta¢ si¢ niedoszla zabdjczyniag swoich dzieci. Ta emocjonalna Zonglerka, ktorej
dokonuja rezyserzy filmu, odsyla nas do punktu wyjscia, czyli rozwazan na temat
wspomnianego przez Zmijewskiego podobienstwa miedzy bohaterami filmowymi i widzami.
Konstruowanie trojki gtownych bohaterow przez filmowaq narracje prowadzone jest z duza
konsekwencja — rezyserzy skutecznie unikaja ,,zakotwiczenia” ktorejkolwiek z postaci w
jednorodnej, tatwej do zdefiniowania roli. Przyczyny 1 efekty takiego zabiegu sa

wielopoziomowe — przyjrzyjmy si¢ im na chwilg blize;.

Na poziomie samej narracji filmowej ,,plynna” konstrukcja bohateré6w ma na celu
przede wszystkim nadanie realizmu przedstawionym wydarzeniom poprzez relatywizacje

motywoOw dziatania poszczeg6élnych postaci. Przestrzen diegetyczna ,,Placu Zbawiciela” to

% W Placu Zbawiciela styszymy weze$niej wiele takich ,,wyznan” — sa to zazwyczaj tajemnice z przesztosci,
przechowywane latami przez bohaterow i wykorzystywane w odpowiednim momencie jako bron w kolejnej
potyczce. Pojawiaja si¢ m.in. w scenie, w ktorej Beata ,,wypomina” tesciowej, ze ta namawiala ja przed laty do
dokonania aborcji, by pézniej dowiedzie¢ si¢, ze autorem pomyshu byt w rzeczywistoéci Bartek. Jego koncowe
wyznanie na sali sgdowej nazywam szczego6lnie istotnym migdzy innymi dlatego, Ze jako jedyne w filmie (cho¢
nieustyszane) zostaje wymierzone przeciw samemu Sobie.

24



Swiat wypeliony tzw. ,zwyktymi” ludzmi, ktorych reakcje na wydarzenia kryzysowe
sprawiajag wrazenie, jakby byly fetyszem niewidzialnego narratora. Oko kamery ukazuje
bohaterow w czestych zblizeniach, powolnie studiujagc ich ciata szczegélnie w tych
momentach, kiedy najbardziej cierpia. Ta ,,podejrzana” fascynacja instancji opowiadajacej w
filmie, ktéra latwo udziela si¢ widzowi, przypomina spojrzenie szalenca, drgczacego
uczestnikow laboratoryjnego eksperymentu. Tadeusz Sobolewski postawil pytanie o

przyczyny tego ,,zarazliwego” spojrzenia:

Ogladatem ,,Plac Zbawiciela” zafascynowany, na ptycie DVD, nocg, podczas
festiwalu weneckiego. Dlaczego ten film jest tak przykuwajacy? Skad bierze si¢
dziwna lekko$é tej tragicznej historii?*®

Odpowiedz na to pytanie pojawia si¢ juz w samym tytule recenzji Sobolewskiego: ,,Nie pytaj,
skad to zto”. Sobolewski sugeruje, ze to wlasnie w niemoznosci zidentyfikowania ,,winnego”

wydarzen opowiedzianych w filmie tkwi zrodto jego ,,poetyckiego realizmu™’;

Kazdy kazdego w jakim§ momencie chce si¢ tutaj pozbyé. Wyrzucanie z domu jest w
tej rodzinie niemal dziedziczne. Ale nie ma w tym zadnego szczegdlnego
okrucienstwa czy patologii. Wszyscy bohaterowie tego tak bardzo polskiego dramatu
Czuja si¢ skrzywdzeni: za zlym synem stoi zta matka, za matka — jej nieszczegsliwe
matzenstwo 1 zmarnowane zycie ksiegowej. Krok za krokiem poznajemy tancuch
przyczyn, zdawatoby si¢, nieodwracalnych, tak jak wydaje si¢, ze nie da si¢ cofng¢

stow, ktorymi siebie wzajemnie razili.®

Zmienno$¢ rol bohaterow mozna potraktowac jako zabieg sluzacy rezyserom do
wzbudzenia w odbiorcy poczucia empatii. W przypadku recenzenta ,,Gazety Wyborczej”

mozna z tej perspektywy mowic o sukcesie:

% T Sobolewski, Nie pytaj, skad to zto, [w:] Gazeta Wyborcza nr 209, str. 13
% Por. Ibidem

% |bidem
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W gruncie rzeczy ten film nie jest ani melodramatem, ani wspotczesng tragedia, ani
krytyka spoteczna, ani moralitetem. Kazda z postaci dostaje szans¢ — jak oskarzony

swojego obronce. Nikt tu nie jest Swigty ani zdecydowanie zty czy giupi.39

Rozszerzajac jednak perspektywe ponad emocjonalny hipnotyzm spojrzenia
filmowego, mozna stwierdzi¢, ze konstrukcja bohateréw ,,Placu Zbawiciela” ma na celu nie
tyle ,,uwiedzenie” istniejagcego juz widza, ile w ogole powotanie go do zycia — w takim sensie,

jak pisata o tym Laura Mulvey w teks$cie Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne.

Klasyczny esej Mulvey, napisany w 1973 roku i opublikowany dwa lata p6zniej w
czasopismie naukowym ,,Screen”, stworzyt podwaliny pod wspotczesng krytyczng teorig¢
filmowego spojrzenia®. Mulvey dokonuje feministycznej dekonstrukcji oka kamery w kinie
hollywoodzkim dowodzac, ze jego pozorna neutralno$¢ jest w rzeczywistosci narzedziem
wladzy stereotypowo przypisywanym megzczyznie. Zdaniem autorki Do utraty wzroku,
pragnienic wywotane przez spojrzenie kamery ma na celu zaspokojenie pozadania

,aktywnego” mezczyzny, ktore czyni z kobiety ,,przedmiot ogladu™**

. Pomijajac zasadnos¢
wprowadzenia aspektu ,,plci” spojrzenia filmowego, a takze krytyke, z jaka pdzniej spotkala
si¢ ta teoria*, warto zwrocié uwage na zmiane optyki, ktorej dokonuje angielska badaczka. W
tekScie Mulvey dominuje przekonanie o sprawczej roli dziela filmowego — ,,meskie”
spojrzenie kamery staje si¢ dla niej narzg¢dziem opres;ji dlatego, Ze ,,powotuje do zycia” widza,
ktéry zmuszony jest do utozsamienia z tym spojrzeniem, nawet jesli sam si¢ z nim nie
identyfikuje. Mulvey stawia tym samym pytanie o interesujagcy mnie aspekt ,,politycznosci”

obrazu w podobny sposéb, jak uczynit to Jacques Ranciere. Polityczno$¢ w jej rozumieniu

jest konstytutywna cecha kazdego obrazu filmowego, polega ona na wytworzeniu ,,projekcji”

% Ibidem

%0 0 roli tekstu Mulvey we wspolczesnej teorii kina pisze szerzej m.in. Todd McGowan. Por. T. McGowan,
Realne Spojrzenie, przet. K. Mikurda, wyd. KP, Warszawa 2008, zwt. str. 20, 28-29

* por. L. Mulvey, Przyjemnos¢ wzrokowa a kino narracyjne,[ w:] tejze, Do utraty wzroku, wyd. Korporacja
Halart, Warszawa 2010, str. 33-45

* McGowan przytacza liczne prace krytykujace teori¢ Mulvey — ich wspolng osig jest oskarzenie, ze piszac o

ptci widza, Mulvey sama wpada w putapke esencjonalizmu, nie bioragc pod uwage réznic migdzy
poszczegdlnymi widzami. Zob. T. McGowan, Realne spojrzenie, op.cit., str. 20
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widza, ktéry zmuszony zostaje do przyjecia spojrzenia kamery. To odwrdcenie perspektywy

staje si¢ szczegolnie widoczne w przypadku filmu Joanny i Krzysztofa Krauze.

Pomijajac aspekt ,,ptci”, na ktory Mulvey potozyla szczegdlny nacisk, mozna zapytac:
jakiego widza powotuje do zycia ,,Plac Zbawiciela”? Dla proby odpowiedzi na to pytanie
kluczowe staje si¢ opisane wczesniej ,,zonglowanie” rolami bohateréw, jest ono bowiem
praktyka definiujaca spojrzenie kamery w filmie. Odwracajac perspektywe, zgodnie z
postulatem tekstu Mulvey, mozna powiedzie¢, ze widz ,,Placu Zbawiciela” jest zmuszony do
skonfrontowania si¢ z niejednorodng, fragmentaryczng tozsamoscia jego bohateréw, a takze
glebokim konfliktem, jaki wywoluje w nich poczucie tej niestabilno$ci. ,,Empatia” widza
staje si¢ w takim ujeciu nie tyle dobrowolng reakcja, zaktadajaca $Swiadomy wybor, ile
wpisanym w sam obraz zatozeniem, reakcja ,,modelowa”, do ktorej ,,zmusza go” spojrzenie
filmowej kamery. Jak pokazalem wczesniej, konstrukcja bohateréw zasadza si¢ na ich
wewnetrznej walce z wlasng niespdjnoscia. Wydaje si¢ wiec, ze ,,cel” wpisany w spojrzenie
kamery polega na naktonieniu widza do podobnej konfrontacji. Postawiony przed lustrem,
podobnie jak para glownych bohateréw, ma stoczyé w trakcie seansu walk¢ w obronie
wlasnego ,,ja”. Wypelniajac postusznie ten postulat, forsowany przez filmowe spojrzenie, ma
zapomnie¢, ze jego empatyczna reakcja jest wpisana w sam bieg narracji, w dodatku w do$¢
agresywnej formie — w koncu jak mozna nie wspotczu¢ zwijajacej si¢ z bolu, bezradnej
bohaterce? Tymczasem blizsze naswietlenie mechanizmu konstruowania ,,podobienstwa”
bohaterow 1 widzow staje si¢ niezbedne do oceny potencjalnej skutecznosci filmu. Rozwijajac
ironicznie tytul recenzji Tadeusza Sobolewskiego nalezatoby zaapelowa¢ — Nie pytaj, skad

zto. Ale spytaj, skad empatia.

Ten agresywny mechanizm przymusu konfrontacji ze spojrzeniem kamery, a tym
samym koniecznosci utozsamienia si¢ z nim, jest jedng z mozliwych przyczyn, dla ktorych
,Plac Zbawiciela” wywotat tak skrajne reakcje. Cho¢ krytycy filmowi byli przewaznie zgodni

w pozytywnych ocenach filmu®, wéréd cztonkow filmowych spotecznosci internetowych

W $rodowisku krytykéw filmowych film Joanny i Krzysztofa Krauze zdobyt zdecydowanie pochlebne
recenzje, ktore znalazly swoje instytucjonalne potwierdzenie w licznych nagrodach, m.in w 2006 r. na festiwalu
filmowym w Gdyni: Ztote Lwy dla najlepszego filmu, nagroda za pierwszoplanowa role kobieca dla Jowity
Budnik (Beaty) i za drugoplanowa dla Ewy Wencel (Teresy), a takze nagroda za muzyke i nagroda dziennikarzy.
Film zdoby! rowniez cztery Orly oraz zagraniczne nagrody na festiwalach w Suzhou, Valladolid, Triescie,
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opinie byly zdecydowanie bardziej podzielone. Co istotne, wielu internautow w
przeanalizowanych przeze mnie recenzjach nie odnosito si¢ w ogole do filmu jako dzieta
artystycznego44 — w swoich wypowiedziach skupiali si¢ gtdwnie na analizie i ocenie relacji
miedzy glownymi bohaterami, zapominajac, ze s3 one $wiadomym ,produktem”
skonstruowanej przez rezyserow narracji. Wiele ocen, zamknigtych emocjonalnie w
przestrzeni diegetycznej filmu, oscylowalo mig¢dzy potepieniem, wspotczuciem a nawet

utozsamieniem z bohaterami filmu:
Z forum filmweb.pl:

Nie wiem jak mozna tak si¢ zatatwic i przegra¢ zycie na wlasne zyczenie. Tak to jest
jak najpierw si¢ ptodzi dzieci i mysli ,jako$ to bedzie”. Totalnie nie rozumiem
postgpowania Beaty, popetnia podstawowe bledy, co niestety wskazuje, ze jest tepa,

. 4
ograniczona umystowo.*

Z forum wizaz.pl:

Znam z zycia wiele kobiet, ktore jak Beata, cate Zycie oczekiwatly, Ze inni bedg za nie
mysle¢, na nie zarabia¢, a maz bedzie zawsze kochat. Jedna z nich skonczyta niemal
jak Beata wlasnie... Ile znam kobiet po 50-tce ktore nie mogg utozy¢ sobie zycia, bo
przyszto im nianczy¢ 30-letnie dzieci, ktore kilka lat temu zapomniaty uzyé
prezerwatywy... Stara nie ma prawa do swojego zycia, ma bra¢ kredyt na dziecko,
wychowa¢ swojego wnuka, bo synowa ,,jeszcze si¢ nie wyszalata”...Teresa tez jest

ofiarg, na rowni z Beatg. Ile ja znam takich pokaleczonych przez zycie kobiet...*®

Tarnowie, Wrzesni i na przegladzie Camerimage. Por. http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?film=1215888,
dostep: 1 VIII 2014 1.

* Piszac o ,.filmowych spolecznosciach internetowych” mam na mysli uzytkownikéw skupionych na portalach
filmweb.pl, stopklatka.pl, wizaz.pl, film.wp.pl, film.onet.pl, youtube.com. Przytaczam tu kilka wybranych
wypowiedzi internautdw nie po to, by tworzy¢ z nich jakakolwiek miarodajna probg badawcza, chce jedynie
wykorzystaé je do zilustrowania ,,podobienstw” doswiadczen bohaterow i widzow filmu, o ktorych wspominat
Zmijewski.

* http://www. filmweb.pl/film/Plac+Zbawiciela-2006-
245950/discussion/Beata+pope%C5%82nia+ra%C5%BC%C4%85ce+%C5%BCyciowe+b%C5%82%C4%99dy
1775661, dostgp: 2 VIII 2014 1.

*® http://wizaz.pl/forum/showthread.php?t=567241, dostep: 2 VIII 2014 r.
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Komentarz w serwisie youtube.com:

Wszyscy ktorzy pisza jakies ,.glupie” komentarze sa pewno bardzo mlodzi, niczego
jeszcze nie przezyli albo maja wiele szczescia w zyciu. Ponad 30 lat temu przezylam
prawie kropka w kropke to samo. Tesciowa Beaty to aniol w porownaniu do mojej
bylej, a moj byly maz .... coz tanczyl jak ona grala jednoczesnie uzywajac sobie

zycia.*’

Wybrane wypowiedzi moglyby stanowi¢ pojedyncze dowody prawdziwosci diagnozy
postawionej przez Artura Zmijewskiego — ,,Plac Zbawiciela” stal si¢ filmem na tyle wiernie
odwzorowywujacym codzienne doswiadczenie (przynajmniej niektorych) widzow, ze zawiera
Ww sobie potencjat przezwyci¢zenia granicy mig¢dzy historycznie zautonomizowang kategoria
,»SZtuki” a pozostalymi dziedzinami zycia spotecznego. Jesli jednak wzia¢ pod uwage, ze owa
,nierozroznialno$é”, o ktorej pisze Zmijewski, jest, jak pokazatem, efektem dziatania
filmowego spojrzenia, ktére manifestuje si¢ m.in. w sposobie portretowania bohateréw przez
oko kamery, mozna doj$¢ do wniosku, ze potencjat polityczny Placu Zbawiciela jest jedynie

zludzeniem.

Widz, ktéry odnajduje podobienstwo mig¢dzy wlasnym do$§wiadczeniem a historig
opowiedziang w filmie, ulega bowiem mechanizmowi wpisanemu w strukture filmowej
narracji — ma znalez¢ podobienstwo migdzy sobg a bohaterami, ktorzy skonstruowani zostali
tak, by ciagle lawirowa¢ w rozmaitych rolach 1 tozsamosciach, tworzac tym samym wygodna
ptaszczyzng, na ktorg odbiorca empiryczny w tatwy sposob projektowa¢ moze dowolne
znaczenia/pragnienia. Nie bez znaczenia pozostaje rowniez fakt, ze na odtworcow glownych
ol rezyserzy wybrali aktorow stosunkowo mato rozpoznawalnych, zmniejszajac tym samym
,hiebezpieczenstwo” obnazenia materii ﬁlmowej48. Mimo tego ,,przezroczysto$¢” bohaterow

przypomina jedynie pustg obietnicg¢ zabrania glosu w imieniu ,,zwyklych ludzi™®.

*" https://www.youtube.com/watch?v=pDcFQPaNaQk, dostep: 2 VIII 2014 r.

4 .. . L, . , . . . . . . .
® Do kategorii ,,materialnosci” obrazu, ktéra manifestuje si¢ wtedy, gdy w spojrzeniu widza zaburzona zostaje
nieprzejrzysto$¢ reprezentacji, powroceg jeszcze w dalszej czgsci pracy.

* Trzeba zauwazy¢, ze na poziomie wewnatrztekstowym jakakolwiek ,,obietnica” wpisana w obraz jest z
definicji pusta — narracja filmowa jest konstruktem projektujagcym pewnego rodzaju odbiorce, ale rowniez
retroaktywnie porzadkowanym i wypetnianym przez niego okreslonymi znaczeniami. Jesli jednak przyjrze¢ si¢
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Jest to mechanizm podobny do tego, ktory opisata Judith Butler analizujac praktyke
drag — cho¢ to porownanie moze wydac si¢ z poczatku odlegle, Butler wspomina o podobnej

,,pustej obietnicy” w analizie filmu Jeny Livingstone Paris Is Burning:

Chce [...] podkresli¢, ze nie istnieje zaden konieczny zwigzek miedzy drag i
subwersja, a drag rownie dobrze mozna wykorzysta¢ w stuzbie denaturalizacji i
ponownej idealizacji hiperbolicznych norm heteroseksualnej ptci kulturowej. W
najlepszym razie, jak si¢ zdaje, drag stanowi miejsce pewnej ambiwalencji, ktéra
odzwierciedla generalng sytuacje bycia implikowanym w porzadku wiladzy
konstytuujacym podmiot, czyli bycia implikowanym doktadnie w tym porzadku,

ktoremu podmiot si¢ przeciwstawia.50

Zdaniem Butler praktyka drag moze by¢ interpretowana jako polityczny sprzeciw
wobec porzadku heteronormatywnego; polegatby on na odmowie jednostki do usytuowania
si¢ w ramach odgérnie narzuconych regul, z ktérych najwazniejsza jest roznica pici. Jak
jednak zauwaza autorka Uwiklanych w ple¢, relacja migdzy podmiotem a ,wladza” w
rozumieniu foucaultianskim jest zlozona i1 bardzo dynamiczna. Je$li jednostka probuje
poprzez gest politycznego buntu odmowié zajecia arbitralnie przypisanego jej miejsca w
strukturze spolecznej, staje si¢ automatycznie przypisana do innego — mniej atrakcyjnego
punktu na spolecznej mapie. Na przyklad ten, kto odmawia usytuowania si¢ w ramach
porzadku kobieta/m¢zczyzna, to (w zaleznosci od stopnia przywigzania do politycznej
poprawnosci) ,,transseksualista”, ,,obojnak”, ,,pedal”, ,.zboczeniec”, ,,0szotom” itd. Z punktu
widzenia interesow witadzy jego rola jest rownie istotna, co ,,prawidlowo” usytuowanych
jednostek — znajdujac si¢ bowiem poza spotecznym centrum, poswiadcza swoja obecnoscig
zarOwno jego uprzywilejowany status, jak i szerzej — samo jego istnienie. Butler dostrzega, ze
polityczna wywrotowos$¢ praktyki drag zmienia si¢ tym samym w ,,wentyl bezpieczenstwa”,

legitymizujacy istnienie 1 prawomocno$¢ mechanizméw, ktorym probowat si¢ sprzeciwiac.

»dzialaniu” obrazu na poziomie spolecznym, a nie wewnatrznarracyjnym, ,,obietnica” staje si¢ konkretnym
postulatem, ktéry moze by¢ spelniony w procesie lektury obrazu — w przypadku Placu Zbawiciela bytoby nim
np. dostarczenie widzowi narzedzi do skutecznego przeciwdziatania mechanizmom przemocy w postaci
konkretnych postaw bohaterow, czy szerzej — jezyka zdolnego do analizy spotecznych zrodet tych
mechanizméw oraz zakwestionowania ich pozornej ,,naturalnosci”.

%0 ). Butler, Gender Is Burning: Dylematy przewlaszczenia i subwersji, przet. I. Kurz, ,,Panoptikum” 2004 nr 3.
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Jest ,,pusta obietnicg” politycznego dziatania, ktéra konsoliduje, a nie podwaza, stan

wyjSciowy.

Podobny ,,wentyl bezpieczenstwa” dostrzec mozna w dziele Joanny i Krzysztofa
Krauze — aby jednak go odnalez¢, trzeba przyjrzec si¢ najpierw probie dziatania politycznego,
jaka zawarta jest w filmie. Politycznos¢ ,,Placu Zbawiciela” miataby polegaé, podobnie jak w
przypadku praktyki drag analizowanej przez Butler, na probie sprzeciwu wobec porzadku
spotecznego, ktory opresyjnie definiuje jednostki, zmuszajac je do odnalezienia swojej
podmiotowosci w definicjach, z ktorymi si¢ nie identyfikuja. Inaczej niz w przypadku filmu
Jeny Livingstone, sprzeciw ten nie dotyczy jednak plci, ale zamoznos$ci bohaterow.
Chodzitoby wigc nie tyle o probe podwazenia podzialu na kobiety i mezczyzn, ile
dekonstrukcje opozycji bogaty/biedny. Status materialny bohateréw z poczatku wydaje sie
bowiem ,,sercem” wydarzen opowiedzianych w filmie — to niezrealizowane marzenia o ,,zyciu
na swoim” stajg si¢ punktem zapalnym dla konfliktu migdzy gtownymi bohaterami. Wraz z
upadkiem dewelopera i utratg mieszkania znika réwniez ich samokontrola, dajac ujscie
skrywanej gleboko agresji. Aspekt statusu materialnego bohaterow filmu staje si¢ kluczowy w

analizie, ktorej dokonata Kazimiera Szczuka w ,,Krytyce Politycznej”:

Plac Zbawiciela to drobiazgowa, laboratoryjna diagnoza destabilizacji: przedstawia
kryzys warto$ci 1 korozj¢ uczu¢ wyzszych, a zarazem krach rodzinnych finansow.
Bankructwo dewelopera, majacego wybudowa¢ dom mlodemu malzenstwu ma efekt
podwdjnego razenia, tak jakby domeng developera byla nie tylko inwestycja

. .. . . 1
budowlana, ale rowniez ,,development” zwigzku emoqonalnego.5

Podazajac tym tokiem rozumowania, to ktopoty materialne bohaterow stajg si¢ owym
niezidentyfikowanym ,,winnym”, zrodlem zla, ktérego nie doszukal si¢ w filmie Tadeusz
Sobolewski. W tekscie Szczuki bohaterowie (a w szczegdlnosci Beata) niejako zwolnieni
zostaja z odpowiedzialno$ci za swoje czyny, stajac si¢ ofiarami ,,nicobecnego Ojca”, jak

okreslony zostaje mechanizm dziatania wspdiczesnej gospodarki wolnorynkowe;:

51 K. Szczuka, Plac Zbawiciela Krzysztofa Krauze i Joanny Kos-Krauze, czyli kobieta jako parias,
http://www.krytykapolityczna.pl/Ksiazki-poza-seriami/Plac-Zbawiciela-Krzysztofa-Krauze-i-Joanny-Kos-
Krauze-czyli-kobieta-jako-parias/menu-id-110.html, dostep: 3 VIII 2014 r.
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Nieuczciwy albo nieudolny, developer pozostaje nieobecny i niewidzialny; jako taki
stanowi zarazem figure nieobecnego Ojca i zasade jego ,.skurwysynskiego” prawa,

ktore jest niczym innym jak zasadg wolnorynkowego indywidualizmu.52

Ten sposob interpretacji filmu, bliski ocenie Artura Zmijewskiego, mogltby stanowié
podstawe do odczytania go jako manifestu politycznego. Jesli bowiem uznamy za Szczuka, ze
,wraz z odcicciem od bankomatu, bohaterka [Beata] zostaje ogolocona z godnosci™,
wszelkie proby analizowania mechanizmow przemocy i r6l bohateréw staja si¢ z gory jalowe
— sg bowiem jedynie ,,produktem” opresyjnego systemu gospodarczego, ktory zmusza ich do
dzialania sprzecznego z wlasnymi potrzebami. Tak czytany ,,Plac Zbawiciela” staje si¢
obrazem ,,odkupiajacym” ludzi, ktorzy popchnieci zostali do ostatecznosci przez zle

skonstruowany system. Prawdziwy temat filmu dla autorki Malej ksigzki o aborcji

przedstawia si¢ wiec nastgpujaco:

Pytanie, jakie — by¢ moze nawet nie do konca $§wiadomie — stawiajg Krauzowie, brzmi
nastgpujaco: Czy milo$¢ rodzinna — stabilno$¢, bezpieczenstwo, dzielenie si¢ i
obdarowywanie — mozliwa jest w warunkach skrajnego urynkowienia nie tylko
poczucia bezpieczenstwa, jako plynnosci finansowej 1 zdolnosci kredytowej, ale 1
samych uczu¢ rodzinnych, nierozerwalnie zwigzanych juz dzisiaj z konsumpcja? Czy
mito$¢ rodzinna, jako dar a nie dobrostan czy dobrobyt kumulowany na ksztalt towaru,
jest jeszcze mozliwa w $wiecie skutecznie uporzadkowanym przez zasady

kapitalizmu?**

Sugerowanie, ze rezyserzy nie s3 do konca §wiadomi tematu, jaki poruszaja w filmie,
jest co najmniej ryzykowne, ale jednoczesnie wygodne — pozwala bowiem Szczuce dopatrzy¢
sic w filmie znamion ,,niemal dokumentu™. Joanna Kos-Krauze i Krzysztof Krauze staja si¢
w jej tekScie jedynie obserwatorami zycia spolecznego, ktore realistycznie portretuja w

swoim filmie, nie wiedzac nawet, jak skomplikowane mechanizmy udato im si¢ ,,przy okazji”

52 |bidem
% Ibidem
% Ibidem

% |bidem
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sportretowac. Trzeba zauwazy¢, ze sama kategoria ,,§wiadomos$ci” autorow, ktorg wprowadza
Szczuka, jest zagadnieniem co najmniej problematycznym. Jesli przyjaé, ze polityczne
dziatanie obrazu uzaleznione jest $cisle od intencji jego empirycznych tworcéw, mechanizm
analizy sprowadzony zostaje do prostego ,,odkodowywania” znaczen umieszczonych w
dziele®®. Badacz obrazu staje sic w takim ujeciu ,,zakladnikiem” (§wiadomych lub nie)
intencji autora, ktore determinujg w catosci potencjat znaczeniowy dzieta sztuki. Powotujac
si¢ na kategori¢ ,S$wiadomosci” autora, Szczuka ustawia perspektywe w sposob
umozliwiajacy jej odnalezienie w filmie dowoddéw na prawdziwos$¢ odgdrnie przyjetej tezy i
dotarcie do ,,prawdy” zakodowanej w obrazie. Brzmiataby ona nastepujaco: Plac Zbawiciela
to dokumentalny zapis realnej praktyki odpodmiotowienia kobiet przez mechanizm
gospodarki kapitalistycznej. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze Szczuka, jak na ironi¢, wpada w
pulapke, ktéra sama na siebie zastawila — redukujac posrednio film do zapisu intencji jego
rezyserdw, sama ustawia si¢ w roli pot§wiadomego odbiorcy, ktory taczy porzadek narracji
filmowej z realnym dzialaniem/intencjg artysty. Taka postawa przypomina mechanizm

»podwajnej §wiadomosci”, o ktorym pisze Joanna Tokarska-Bakir.

Piszagc o ,,wspotistnieniu” obrazu i jego desygnatu autorka Obrazu osobliwego
analizuje sposob myslenia odbiorcy, ktdrego cechuje ,,swiadomos¢ nierozrdzniajaca, w ktorej
wspotistniejg elementy wzajemnie si¢ wykluczajace, przy czym sprzecznos¢ migdzy nimi,
cho¢ przez owa $wiadomos$¢ odnotowywana, nie jest ostatecznie brana pod uwage;”57. Jest to
swiadomos¢, ktora pozwala bezkrytycznie wierzy¢ w to, co si¢ widzi, z jednoczesng pamigcig
o tym, ze tym, co widzimy jest ,,jedynie” obraz. Innymi stowy, nie ma sprzecznosci miedzy
wiarg w §wigtego Mikotaja 1 Swiadomoscia, Ze jest to ojciec, ktory zalozyt przebraniess.
Podobng (nie)§wiadomos¢, potaczong z tgsknotg za tym, by obraz byt tozsamy z tym, co
przedstawia, prezentuje Szczuka ogladajaca Plac Zbawiciela. To wtasnie 6w ,,dokumentalny”
charakter filmu, o ktéorym wspomina kilkukrotnie w swojej analizie, jest dla niej

rownoznaczny z pokrewienstwem miedzy filmowa narracja a realnym dos$wiadczeniem

*® Do dynamiki ,,klasycznej” interpretacji powrdce w dalszej czesci pracy, przygladajac sie bardziej szczegdtowo
konsekwencjom wynikiajacym z przyjecia takiego sposobu odczytania obrazu.

5" ). Tokarska-Bakir, Obraz osobliwy. Hermeneutyczna lektura Zriodel etnograficznych. Wielkie opowiesci, wyd.
Universitas, Krakow 2000, str. 68

%8 por. Ibidem, str. 65-70
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widzow (przede wszystkim pici zenskiej). Obraz filmowy jest w jej ujeciu jednoczes$nie
autonomiczng konstrukcja i wiernym odwzorowaniem prawdy o sytuacji kobiet w Polsce.
,»Odkupienie” bohaterow poprzez sprowadzenie ich wszelkich dziatan do (z definicji
przegranej) walki z mechanizmami wspotczesnego kapitalizmu przypomina probe obrony
»realnych” ludzi, ktérych jest jej zwyczajnie szkoda. Nie trudno bowiem odnalez¢ w sobie
wspotczucie do bohaterow filmu; jak probowalem pokaza¢ wczeéniej, instancja narracyjna w
filmie usilnie (momentami wrecz natarczywie) o nie zabiega. Trudno natomiast jest odnalez¢
w filmie dowody potwierdzajace diagnoze Szczuki. Rzeczywiscie, z poczatku moze si¢
wydawaé, ze klopoty finansowe bohaterow uruchamiajg lawine kolejnych, tym razem
dotyczacych ich intymnych relacji. Wydarzenia te nastepuja po sobie w sekwencji czasowej,
nie oznacza to jednak, ze taczy je relacja przyczynowo-skutkowa. Ucieczka do ,.bogatej”
kochanki nie przynosi Bartkowi upragnionego spokoju, odnalezienie pracy przez Beatg staje
si¢ jedynie kolejnym pretekstem do ktotni z teSciowa, sama Teresa za$ ukazana jest jako
kobieta gleboko nieszczesliwa mimo materialnego dostatku. Problemy finansowe staja si¢
raczej pretekstem do ,odstoniecia” niewidocznych wcze$niej aspektéw tozsamosci
bohaterow, ich glebokich wewnetrznych konfliktow, ktore pokazalem wczeséniej. Postugujac
si¢ jezykiem wspotczesnej psychologii mozna powiedzieé, ze ,,finanse” sg jedynie ,,zastong
dymng”, skrywajaca duzo bardziej fundamentalny problem, z jakim borykajg si¢ bohaterowie
Placu Zbawiciela i przed ktorym silg postawieni zostajg jego widzowie — jest nim niemoznos$¢

zdefiniowania tego, kim wiasciwie sa.

Préba dekonstrukcji podziatu na bogatych i1 biednych, w ktoérej Szczuka prébuje
odnalez¢ polityczny, ,,dokumentalny” wregcz charakter filmu®®, okazuje si¢ wigc nie tyle
nieskuteczna, ile pozorna. Krauzowie tworzac swoich bohaterow zdaja si¢ wyraznie
sugerowac, ze stang si¢ oni reprezentantami ,,typowych mieszkancéw Polski”, a ich historia
bedzie rekompensata za niestuszne przypisywanie im (a wigc takze ,,nam”) opresyjnych
okreslen jak ,kat” lub ,,ofiara”. Bezzasadno$¢ oceniania bohateréw jest jednym z gléwnych
postulatow filmu 1 cho¢ narracja filmowa z duza konsekwencja relatywizuje motywy ich
dziatan, osigga efekt przeciwny — postaci Bartka, Beaty 1 Teresy dla wielu widzow,

niezaleznie od poziomu ich wyksztalcenia, staty si¢ bliskimi znajomymi, niczym bohaterowie

% por. K, Szczuka, Plac Zbawiciela..., op.cit.
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ogladanych od lat, réwnie ,bliskich zyciu” telenowel. Kwestia niepewnego statusu ich
tozsamosci, kluczowa moim zdaniem do odczytania filmu, sprowadzona zostala do tego,
czego unikng¢ probowal Tadeusz Sobolewski — czyli wskazania ,,winnego”. Czy miode
matzenstwo powinno powierza¢ swe fundusze tajemniczemu deweloperowi? Czy Teresa na
pewno dziatata w dobrej wierze przyjmujac ich do swojego mieszkania? Czy Beata powinna
zabiega¢ o ratowanie malzenstwa mimo zdrady Bartka? — te pytania, ktore brzmig jak opis
kolejnego odcinka melodramatycznego tasiemca, zdominowaty internetowe dyskusje o filmie,

zastepujac pytanie fundamentalne: kim wilasciwie sg postacie ukazane filmie?

Podobnie jak kryzys finansowy stat si¢ pretekstem do ukazania wewnetrznego rozpadu
bohaterow ,,Placu Zbawiciela”, jego recepcja sprowadza si¢ do wykorzystania go jako
pretekstu do rozwazan widzow na temat wilasnych zyciowych wyborow. Film, w ktorym
Szczuka i Zmijewski chcieli widzie¢ manifest polityczny, jest jedynie jego obietnicag — W
rzeczywisto$ci bohaterowie nie sg ,.buntownikami” w sprawie o ,,zwyktych ludzi”, ale
wspomnianym wczesniej przez Butler ,,wentylem bezpieczenstwa”. Samo ukazanie
mechanizméw konstytuujacych przemoc (jakkolwiek skrupulatne 1 konsekwentnie
prowadzone) to bowiem za mato, by dokona¢ ich przezwyci¢zenia. Trzeba jednak przyznac,
ze podobienstwo bohaterow do widzow, forsowane przez filmowa narracj¢ 1 poparte gtosami
niektorych krytykéw, okazato sie czeSciowo skuteczne — niektdrzy odbiorcy rzeczywiscie
znalezli w filmie odbicie wlasnych do$§wiadczen. Nie stalo si¢ ono jednak pretekstem do
rozwazah na temat wspotczesnej podmiotowosci, zrodet tkwigcej w niej agresji czy prob jej
skutecznego przeciwdziatania. Przeciwnie — zamknigci w bezpiecznej przestrzeni obrazu
bohaterowie wykorzystani zostali jedynie jako pole projekcji, miejsce, w ktorym widz moze
w latwy sposob zamkna¢ swdj wlasny niepokoj. Tym samym stan wyjsciowy, by powrdci¢ do
terminologii Butler, pozostal nienaruszony — proba jego podwazenia szybko skanalizowana
zostala w serii waskich, podobnie brzmigcych opinii: ,,ja na miejscu Beaty zachowal(a)bym

sie inaczej®®” .

% por. http://wizaz.pl/forum/showthread.php?t=567241, dostep: 2 VIII 2014 1.
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Osobliwy obraz Wojciecha Fangora

Jak w takim razie mogloby wyglada¢ skuteczne dzialanie polityczne obrazu? Aby
sprobowac¢ odpowiedzie¢ na to pytanie, powrd¢my na chwile do rozwazan Judith Butler na
temat praktyk drag. Jak zaznacza autorka Uwiklanych w plec, stanowia one ,,miejsce pewnej
ambiwalencji”sl, swiadectwo bycia zauwazonym i definiowanym przez porzadek wiadzy.
Drag rozumiany jako kostium, ,,maska” pfci, staje si¢ w jej ujeciu obrazem, a wiec potencjal
jego politycznego dziatania moze by¢ oceniany podobnie jak prac umieszczonych w galerii
sztuki. Jak wspomniatem wcze$niej, Butler zaznacza, ze status owej politycznosci jest jednak
niepewny — drag w odpowiednim kontek$cie moze zosta¢ wykorzystany jako forma
sprzeciwu wobec porzadku heteronormatywnego réwnie tatwo, co sta¢ sie jego kolejnym
Hfilarem”. Czym miatby by¢ zatem ,,odpowiedni kontekst” gwarantujacy skuteczno$é
dziatania politycznego? Z pewnos$cig sama obecno$¢ draga w przestrzeni publicznej to za
malo, by mowi¢ o jakimkolwiek przezwyci¢zeniu norm plciowych. Jesli za$ zdefiniujemy
relacj¢ praktyki drag i porzadku heteronormatywnego jako dwdch ,,przeciwnikéw” w walce o
odmienne definiowanie podmiotowosci, konflikt stanie si¢ niemozliwy do rozstrzygniecia.
Niezaleznie od tego, ktorej ze stron uda si¢ bowiem wprowadzi¢ swoja terminologi¢ jako
spotecznie obowigzujaca, narazona bgdzie na ponowny atak ze strony, ktorej wczesniej si¢
sprzeciwiala. Bunt ,,draga” nie moze wigc polega¢ na prostym odwrdceniu, czyli zastapieniu
jednego stownika terminologii pici innym. Relacja migdzy podmiotem a wladzg ma status
duzo bardziej skomplikowany, tworzy jg dynamiczna symbioza, o ktorej w ten sposob pisze

Giorgio Agamben:

Jesli prawda jest, iz prawo potrzebuje ciata, aby by¢ w mocy, i jesli mozna w tym
sensie mowi¢ o pragnieniu ciata, by mie¢ prawo, demokracja odpowiada na to

pragnienie, zmuszajac prawo do przyj¢cia na siebie troski o to ciato.?

Autor Profanacji zauwaza kolisto$¢ relacji migdzy podmiotem i wiadzg — ich

dopehiajacy si¢ uktad sit sankcjonuje prawomocnos¢ wytworzonego przez wtadze porzadku

61 J. Butler, Gender Is Burning, op.cit

%2 G. Agamben, Homo sacer — obéz jako biopolityczny paradygmat nowoczesnosci, przet. A. Ostolski, Krytyka
Polityczna 2007 nr 11-12
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dlatego, ze walka o jego ,,wspieranie” lezy w interesie obu stron. Ciato potrzebuje wladzy, by
odnalez¢ swoja podmiotowo$¢ w sieci spotecznych definicji, wtadza zas potrzebuje ciata jako
zywej legitymizacji swojego dziatania. Tak zdefiniowanej, ,,odgérnej” symbiozy nie naruszg
chwilowe zmiany obowigzujacych spotecznie definicji plci. Aby praktyka drag okazata sig¢
skuteczna, musialaby naruszy¢ calg strukture — czyli ,,wygra¢” nie tyle definicj¢, ile sam
jezyk; nie po to jednak by zacza¢ nazywaé ,po swojemu”, ale po to, by zwolni¢ go z

przymusu nazwania ,,do konca”.

Podobny postulat uwolnienia jezyka pojawia si¢ we wspotczesnej teorii obrazu —
mozemy odnalez¢ go m.in. w tekstach Georges’a Didi-Hubermana i to tam sprobuje¢ poszukac
odpowiedzi na pytanie o polityczno$¢ obrazu. Za ilustracje tych poszukiwan postuzy mi jedno
z klasycznych dziel polskiego socrealizmu — obraz Wojciecha Fangora zatytulowany
enigmatycznie Postaci. Wybralem te prace do proby zarysowania postulatu Didi-Hubermana
ze wzgledu na interesujaca podwdjnos$¢ jej politycznego charakteru. Obraz zostat
namalowany w 1950 roku i jest jednym z najbardziej kanonicznych $wiadectw okresu, ktory
Zmijewski okreslit mianem ,,wstydliwego zwigzku” sztuki z polityka. Na ten specyficzny
kontekst historyczny ,,naklada” si¢ rowniez politycznos¢ definiowana przez Butler jako
miejsce ,,spotkania” podmiotu z wladza — bohaterowie obrazu Fangora, podobnie jak ci z
filmu Joanny 1 Kirzysztofa Krauze, maja by¢ przeciez w zalozeniu typowymi
przedstawicielami okreslonego momentu historycznego w Polsce, ,,uosobieniem” porzadku
wladzy. Mimo pozornej dostownosci, problem z ich zdefiniowaniem jest jednak rownie duzy,
co z ,,postaciami” z Placu Zbawiciela. Ta trudnos¢, podobnie jak praktyki maskowania ptci u
Jeny Livingstone, zawiera w sobie potencjat refleksji na temat relacji widza z obrazem, moze
by¢ wiec, wedlug przyjetej tu perspektywy, traktowana jako proba skutecznego politycznego
dziatania. Na czym jednak miatloby polega¢ ,,uwolnienie” jezyka wiedzy o obrazie,
zwolnienie z obowigzku nazywania ,,do konca”, o ktoére postulujag posrednio Butler i Didi-

Huberman?

**k*k
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Juz na pierwszy rzut oka bohaterowie obrazu Wojciecha Fangora znajduja si¢ w
specyficznym stanie ,,nie-do-nazwania”. To nie ,,pracownicy”, ,.kobiety i mezczyzna”, to
nawet nie ,,ludzie”, to tytutowe ,,postaci” — figury, ktore na pierwszy rzut oka identyfikujemy
bez trudu zaréwno pod wzgledem pici, jak i roli spotecznej, majac jednak swiadomosé, ze w
tych definicjach ich rola na obrazie si¢ nie wyczerpuje. Sam tytul pracy potraktowa¢ mozna
jako rodzaj zagadki, przekornie zapraszajacej odbiorce do poszukania odpowiedzi na pytanie:

kogo wiasciwie widzimy na ptaszczyznie obrazu?

Aby jednak uchwyci¢ wpisang w to przedstawienie niejednoznaczno$¢, trzeba zaczac
od wskazania niedostatkow ,klasycznej” interpretacji dzieta Fangora. Tradycyjny model
analizy i interpretacji, osadzony na gruncie strukturalistycznej nauki o obrazie, zaktada
mozliwo$¢ czerpania wiedzy z obrazu dzigki traktowaniu go jako jednego ze znakdéw,
osadzonego w kontekscie historyczno-spolecznym i mozliwego do poréwnania z innymi,
wyprodukowanymi w ramach tego samego systemu taksonomicznego. To perspektywa

ikonologiczna, ktora Erwin Panofsky definiuje w nastepujacy sposob:

Ikonologia jest [...] metoda interpretacji, ktora wynika raczej z syntezy niz z analizy. [
tak, jak poprawne rozpoznanie motywoéw jest warunkiem poprawnej analizy
ikonograficznej — poprawna analiza obrazoéw, opowiesci i alegorii jest warunkiem

poprawnej interpretacji ikonologicznej [...]%

Metoda ikonologiczna, o ktorej pisze autor Perspektywy jako formy symbolicznej
zasadza si¢ na trzech etapach interpretacji dzieta sztuki: pierwszy z nich to ,opis
preikonograficzny”, czyli analiza cech formalnych obrazu — rozpoznanie w liniach i kolorach
bryt przedmiotéw 1 zdarzen zamykajacych si¢ w ,,Swiecie motywoéw”; drugi to analiza tresci
symbolicznych, czyli znaczenie ,,wtorne lub umowne” rozpoznanych przedmiotéw 1 zdarzen,
ktore ,,pojmujemy woéwczas, gdy uswiadamiamy sobie, ze (...) posta¢ kobieca z brzoskwinig

. . . , , 64
w rece jest personifikacja prawdoméwnosci”

>. Trzecim 1 najbardziej ztozonym etapem
interpretacji jest umieszczenie obrazu w szerokim kontekscie kulturowym, rekonstrukcja jego

tresci 1 funkcji, jakie petnito dla spoleczenstwa okreslonej epoki. Jak pisze Panofsky, aby jej

%3 E. Panofsky, Ikonografia i Ikonologia, [w:] tegoz, Studia z historii sztuki, przet. J. Biatostocki, wyd. PIW,
Warszawa 1971, str. 15

% |bidem, str. 13
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dokona¢, musimy najpierw rozpoznac¢ ,,podstawowe zasady, ktore odstaniajag fundamentalng
postawe narodu, okresu historycznego, klasy, przekonan religijnych lub filozoficznych”

skupione w ramach jednego dzieta®.

W takim ujeciu reprezentacja staje si¢ ztozong mozaikg skonstruowang ze znakow, w
catosci okreslang przez swoja zdolnos¢ mimetyczng i mozliwg do ,,odszyfrowania” dzigki
gwarantowi pierwotnego signifié, ktore dalo jej poczatek. Rola teoretyka badz widza
ogranicza si¢ do poprawnego rozpoznania, skatalogowania i odczytania zawartych w obrazie
znaczen. Nastepnie za$, dzigki znajomosci kontekstu, w ktérym obraz powstal, wykorzystania
zgromadzonych informacji do odkodowania narracji wpisanej w dzieto. Narzedzia, ktorymi
dysponuje widz, to stabilne punkty odniesienia w postaci ,.idei kulturowych”, jak okresla je
Panofsky® — czyli ogélnych znaczen materializujacych sie w dziele w postaci rozmaitych
signifiants, a takze znajomosci realiow historycznych, biografii autora oraz tytutu dzieta. W
przypadku obrazu Fangora ten ostatni wydaje si¢ szczegolnie istotny dla odczytania dzieta w
duchu strukturalistycznym. Jesli bowiem traktowac tytut jako deskrypcje tego, co znajdujemy
na powierzchni obrazu, stowo ,,postaci” daje nam do zrozumienia, ze obecne na niej figury
nie reprezentujg (a przynajmniej nie tylko) prawdziwych osob, ale odgrywaja pewne role.
Przebieranka, w ktorej biorg udziat, rozgrywa si¢ na dwdch poziomach: na pierwszym kazda z
postaci przyjmuje kostium symbolizujacy okre§long role spoteczng — mezczyzna z kobietg
stojacy po prawej stronie to spracowani, ale dumni robotnicy; ich skromne stroje, postawne
sylwetki oraz trzymane w dloniach narze¢dzia zdaja si¢ sugerowac, ze zawsze gotowi sg do
pracy 1 nawet w krotkich chwilach odpoczynku nie zapominaja o cigzacych na nich
obowiazkach. Kobieta po lewej stronie to z jednej strony wyniosta i zepsuta dorobkiewiczka,
z drugiej zas — ponetna kusicielka o szczuptej sylwetce i duzych ustach, ubrana w markowe

ciuchy 1 pewnie spogladajaca w oczy widzowi.

Drugi poziom przebieranki odnosi si¢ juz nie do ciat ,,postaci”, ale idei, ktore ich ciata
mialyby symbolizowaé. Mezczyzna-robotnik razem z kobieta-robotniczka, ktorg obejmuje
ramieniem, uosabiaja wszystko, co najlepsze w socjalizmie — zdrowie, skromnos¢,

pracowito$¢ 1 gotowos¢ do ciezkiej pracy w imi¢ wspdlnego dobra. Oboje rzucajg pogardliwe

% Ibidem

% 1bidem
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(cho¢ jednoczesnie zaciekawione?) spojrzenie na stojaca obok kobiete. Jej modng sukienke
pokrywaja rozne symbole ,zepsutego” Zachodu — znaczki pocztowe, nazwy miast i

produktow emblematycznych dla cywilizacji ,,zawladnigtej” przez kapitalizm.

Wiedza wydobyta z tak skonstruowanej interpretacji prowadzi¢ ma odbiorce do
jednej, poprawnej konstatacji: obraz Fangora przedstawia wielopoziomowa konfrontacj¢
dwoch systeméw politycznych (przy czym przebieg i wynik tej konfrontacji sa kwestia
drugorzgdna, pewnym alibi dowolnoSci interpretacyjnej, Swiadomie wpisanym w mechanizm

czytania obrazu i dajacym widzowi upragnione ztudzenie panowania nad nim).

Proces odkodowywania reprezentacji przyjmuje tym samym posta¢ weza zjadajacego
wlasny ogon — z wiedzy na temat realiow politycznych w 1950 roku widz tworzy narracje,
ktorej potwierdzenia szuka nast¢gpnie w obrazie po to, by, kiedy znajdzie juz elementy
poswiadczajace, ze miatl racje, wykorzysta¢ je w roli argumentdw gwarantujacych
poprawnos¢ dokonanej interpretacji. Obraz pelni w tym procesie nosnika znaczen, ktory

zapewnia widzowi samoutwierdzenie si¢ w swojej dominujacej roli.

Problem pojawia si¢ jednak, gdy ktérys z elementéw tworzacych reprezentacje
zaburza mechanizm takiego odczytania, demaskujac przed widzem nie tylko narracje, do
ktorej probowal dotrzeé, ale cata strukture, za pomoca ktorej owa narracja zostata w obraz
wpisana. Takg demaskacyjng role pelnig w przypadku obrazu Fangora napisy 1 znaki, ktérymi
pokryta jest sukienka ,.kobiety z zachodu”. Ich rola z pozoru wydaje si¢ oczywista — maja
ugasi¢ watpliwosci widza co do statusu tajemniczej postaci skrywajacej twarz za para
przyciemnianych okularéw. Wspomagajac proces wydobywania znaczenia z obrazu,
niepostrzezenie wymykaja si¢ jednak ze swej roli 1 stajg si¢ namacalnym S$wiadectwem
umownosci przedstawienia, tracac zwigzek z rzeczywistoscig diegetyczng. Stanowig element
»hiepokoju” — miejsce w obrazie, ktére zaburza jego zdolno§¢ mimetyczng i wydobywa na
powierzchni¢ przedstawienia ,,ruch pedzla”, ktorego celem nie byto odwzorowanie ,,prawdy”

. , .67 . . . . .
rzeczyw1stosc16 . Wbrew intencjom widza, przypomina mu on, ze to, z czym tak naprawde¢

%7 Jest to symptom zdradzajacy obecnos¢ porzadku ekstradiegetycznego, wpisany w mechanizm reprezentacji. O
»sladzie pedzla” na powierzchni obrazu pisze m.in. Norman Bryson, taczac go z typem spojrzenia ,,glance”,
ktore przeciwstawia spojrzeniu ,,gaze”. Por. N. Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, wyd. Yale
University Press 1983, str. 87-132
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ma do czynienia, to nie tytutowe ,,postaci”, ale zbior plam i kresek natozonych na ptaska
powierzchni¢ obrazu, z ktorej probuje co$ wyczyta¢. Tym samym reprezentacja ujawnia to, co

Louis Marin okresla jej wymiarem ,,reﬂeksyjnym”68.

Zgodnie z teorig Marina reprezentacja jest procesem uobecniania ukonstytuowanym
przez dynamike dwoch, wspotoddziatujacych na siebie wymiardw. Pierwszy z nich, wymiar
tranzytywny, warunkuje zdolno$¢ reprezentacji do ,przedstawienia” czego$ nieobecnego.
Ukrywajac sam mechanizm przedstawiania reprezentacja tworzy iluzje obecno$ci tego, co
reprezentowane. Jej ,,przejrzystos¢” staje si¢ warunkiem mozliwosci poszukiwania w niej
jakichkolwiek znaczen. Wymiar tranzytywny jest jednak nieustannie zagrozony przez
»hieprzejrzystos¢” reprezentacji, a wiec jej wymiar refleksyjny, w ktérym reprezentacja, poza
przedstawieniem nieobecnego, prezentuje takze samg siebie, a $cislej] mowigc mechanizmy,
za pomoca ktorych tworzy iluzje swej catkowitej przejrzysto$ci. Marin wyrdznia trzy
urzadzenia (dispositif), za pomoca ktorych reprezentacja ukrywa swa nieprzejrzystosé — ,,tto”,
czyli powierzchni¢ inskrypcji, ktora jest zaprzeczeniem zludzenia perspektywicznej glebi
»plan”, czyli czwarta, frontowa S$ciang, wirtualng powierzchnig, dajaca iluzje przestrzeni

wewnatrz obrazu i ,.kadr”, czyli brzeg, granice reprezentacji®.

Cho¢ kazda reprezentacja okreslana jest u Marina dialektyka wymiaru refleksyjnego i
tranzytywnego, wigkszo$¢ z nich dazy do catkowitego ukrycia swej nieprzejrzystosci; kiedy
bowiem, jak przypadku obrazu Fangora, w ramy obrazu ,,wkrada si¢” znami¢ obecnos$ci
wymiaru refleksyjnego, widz wyrwany zostaje ze swej bezpiecznej pozycji i zmuszony jest
do nieustannego lawirowania migdzy porzadkiem diegetycznym a ,,materialno$cig” samego
obrazu™. Swiadomosé, ze reprezentacja poza wytesknionym signifié odsyta takze (a moze
przede wszystkim) do samej siebie, zmusza odbiorce do przedefiniowania podstawowych
zatozen, ktore daty poczatek procesowi interpretacji obrazu. Skoro relacja miedzy dwoma

aspektami pracy reprezentacji ma status niekonczacego si¢ 1 nigdy nierozstrzygnigtego

% L. Marin, Zerwania przerwy i synkopy w przedstawieniu malarskim, [w:] tegoz, O przedstawieniu, wyd.
Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, str. 437-453

% Por. L. Marin, Rama przedstawienia oraz kilka z jej figur, [w:] tegoz, O przedstawieniu, op.cit., str. 412-418

"% O materialnosci obrazu i obrazie dialektycznym por. W. Michera, Conspicio falsa, [w:] tegoz, Pigkna jako
bestia, wyd. UW, Warszawa 2010, zwt. str. 160-175
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konfliktu, sam proces deszyfracji znaczen silg rzeczy takze nie moze wyczerpaé si¢ w jednym

prawidlowym odczytaniu’.

W przypadku dzieta Fangora $wiadomos¢ dialektyki dwoch wymiarow reprezentacji
wcigga widza w gre wewnatrztekstowg, polegajaca na cigglym redefiniowaniu statusu
przedstawionych na obrazie postaci oraz tgczacych ich relacji. Niepewnos¢, czy mamy do
czynienia z historia, alegorig, czy pomazanym przypadkowo ptotnem (i, co jeszcze bardziej
niepokojace, czy przypadkiem nie ze wszystkim naraz) tworzy w obrazie semantyczng ryse,
ktora kaze zakwestionowaé role przypisane w pierwszej chwili tytutlowym ,,postaciom”.
Niemoznos$¢ ustabilizowania znaczen pocigga za sobg konieczno$¢ pogodzenia si¢ z ich
heterogeniczno$cig, wydobywajac z przestrzeni przedstawienia te aspekty, na ktore
poczatkowo widz w ogole nie zwrdcit uwagi. Nagle okazuje si¢, ze niewidzialna granica,
oddzielajaca ,,kobiete z zachodu” od pary robotnikow, granica kluczowa dla ,,klasycznego”
odczytania obrazu, jest jedynie projekcja gwarantujacg spojnos¢ przyjetej drogi
interpretacyjnej — tak samo prawomocnag, jak stwierdzenie, ze w rzeczywistosci ,,postaci”
stoja bardzo blisko siebie; do tego stopnia, ze dton robotniczki ,,ociera” rami¢ postaci w biatej
sukience. Spojrzenie robotnikow, poprzednio odczytywane jako pogardliwe i zaciekawione,
raptem zyskuje aurg¢ lubieznosci i erotycznej fascynacji. Czy zatem mozna powiedzie¢, ze
migdzy robotniczka a tajemnicza kobieta w okularach przeciwstonecznych istnieje seksualne
napigcie? Skad w ogole wiemy, ze posta¢ w okularach to kobieta? Jej sylwetka nie ro6zni si¢
przeciez diametralnie od ciata niejednego mezczyzny, nie sposob rozstrzygnaé tez, czy
precyzyjnie utozone wlosy nie okazg si¢ za chwile dobrze dobrang peruka, a duze okulary
przeciwstoneczne — zwykla maska zaslaniajacag meskie rysy twarzy. Czy zatem spojrzenie
robotniczki wynika z fascynacji, jakg budzi w niej transwestyta? A moze to robotnik
przytrzymuje ramieniem swoja towarzyszke, by nie ulec ,,pokusie” homoseksualnego

stosunku?

Nie chodzi oczywiscie o to, zeby na powyzsze pytania szuka¢ odpowiedzi. Zmiana
podejscia do obrazu nie moze sprowadzac¢ sie przeciez do obowigzku szukania rozwigzan dla

inaczej sformulowanej zagadki. Chodzi o duzo bardziej radykalny gest pogodzenia si¢ z

L Por. A. Lesniak, Archeologia wiedzy o obrazie, [w:] tegoz, Obraz plynny, wyd. Universitas, Krakow 2010, str.
22
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niemozliwoscig czerpania z obrazu pewnej wiedzy; gest, w ktorym streszcza si¢ postulat

redefinicji nauki o obrazie postawiony przez Georges’a Didi-Hubermana:

Przecigcie pojgcia obrazu oznaczatoby najpierw powrdt do zatamania stowa, ktdre nie
potrafitoby mowi¢ ani o produkcji obrazu, ani o reprodukcji, ani o ikonografii, a nawet
o ,figuratywnym” wygladzie. Oznaczaloby to powr6t do analizy obrazu, ktéra nie
zaklada jeszcze ,(figury wyobrazonej” — czyli figury zastyglej w przedmiocie
przedstawienia — ale tylko figur¢ wyobrazajacg, czyli proces, droge, dziejace si¢
pytanie o kolor, o wielko$¢: pytanie jeszcze otwarte dotyczace wiedzy o tym, co
mogtoby na takiej pomalowanej powierzchni lub w takim zatamaniu kamienia sta¢ si¢

widzialne.”

Postulat Didi-Hubermana wynika z zakwestionowania silnie osadzonego w dyskursie
historii sztuki przekonania, w ramach ktorego ,,skuteczno$¢” obrazu warunkowana jest jego
zdolnoscia do dostarczenia wiedzy. Zdaniem autora Przed obrazem to, z czym obcuje widz,
to jedynie plaska powierzchnia obrazu, odbijajaca (a nie wytwarzajaca) projektowane na nig
znaczenia. W tej sytuacji szukanie na plaszczyznie reprezentacji stabilnych znaczeniowo
jednostek po to, by odszyfrowa¢ zakodowane w nich znaczenie, staje si¢ jedynie proznym
wysitkiem widza pragnacego za wszelka cen¢ utrzymaé dzielo w bezpiecznych ramach
skonkretyzowanego znaczenia. Jak zauwaza Andrzej Les$niak, koncepcja obrazowosci Didi-
Hubermana ma swo¢j poczatek we freudowskiej analizie pracy marzenia sennego73 — status
tego ostatniego, podobnie jak status obrazu u Hubermana, jest bowiem niejednoznaczny.
Upraszczajac znaczaco te ztozong analogie, chodzi tu m.in. o zakwestionowanie
niepodwazalnej prawdziwosci sceny pierwotnej w procesie interpretowania marzenia
sennego. Tradycyjna struktura interpretacji, polegajaca na drodze od ,nitki do klebka”
dazylaby do zrekonstruowania zrodla traumy pacjenta poprzez analiz¢ obrazu wspomnienia,
ktore przedstawia psychoanalitykowi, by ten nastepnie umiescit je i rozpoznal w dyskursie
naukowym. W rzeczywistosci tych trzech obrazéw: sceny pierwotnej, relacji pacjenta i

narracji psychoanalityka nie taczy linearna relacja przyczonowo-skutkowa. Kazdy z nich staje

2 7a: ibidem, str. 29

3 Por. A. Lesniak, Obraz senny, [w:] tegoz, Obraz plynny, op.cit., str. 44-70

43



si¢ ,,zrédlem” nastepnego, ale jest takze retroaktywnie przez niego konstruowany’’. Tym
samym status sceny pierwotnej, zrodta traumy pacjenta, ktére mialoby znalezé swoje
odzwierciedlenie w obrazie jego wspomnienia, staje si¢ niejasny — jest bowiem nie tylko
pierwotnym signifié, ale rowniez produktem, tworzonym przez $wiadectwo pacjenta i wiedze
psychoanalityka. Tak rozumiana scena pierwotna nie moze wiec sta¢ sie zrodtem
,obiektywnej wiedzy”, podobnie jak obraz w projekcie Hubermana. Oba sg fenomenami
niejednoznacznymi, niemozliwe jest tym samym osiggni¢cie na ich temat pewnej i spojnej

wiedzy.

,»Otwarcie wiedzy o obrazie”, ktore postuluje francuski filozof, polegatoby na
akceptacji tej konstytutywnej nieczytelnosci, wpisanej w przedstawienie. Huberman tropi jej
slady w formie obecnych na obrazie ,,detali”, ktore nie dajg si¢ podporzadkowaé spojnemu
procesowi interpretacji. Analizuje status biatej plamy na obrazie Upadek Ikara Bruegela, co
do ktorej nie sposob rozstrzygnaé, czy jest cze$cig skrzydel bohatera czy fragmentem
morskiej piany. Podobnie niedefiniowalny status ma fragment zottego muru z Widoku z Delf
Vermeera — jest to miejsce na powierzchni obrazu, w ktéorym rozpada si¢ spojnosé

konstruowanego przedstawienia.”

Niejednoznaczno$¢ wpisana konstytutywnie w obraz i manifestujgca si¢ czasem w
takich ,,niepokojacych” detalach problematyzuje takze status widza w projekcie Hubermana.
Rozdarcie obrazu jest dla niego rownoznaczne z rozdarciem integralno$ci podmiotu poprzez

zakwestionowanie pozornie oczywistego sposobu, w jaki mysli on o obrazie:

Kant dostarczyt nam stosownych granic. Zarysowat, niejako od $rodka, kontury siatki,
ktorej oka zrobione byty z luster. Jest to struktura, ktorg mozna rozciagnac jak siatke,
ale jednoczesnie zamknieta niczym skrzynka—skrzynka przedstawienia,
w ktorej kazdy podmiot rozbija si¢ o $ciany jak o wlasne odbicie. Oto podmiot

wiedzy: jest zarazem spekulatywny i lustrzany (...) Jak wyj$¢ z tego magicznego

" Szerzej o dynamice interpretacji marzenia sennego por. W. Michera, O weterologii, [w:] tegoz, Pickna jako
bestia, op.cit, zwt. str. 23-40

’ Por. G. Didi-Huberman, Dodatek. Pytanie o szczegdl, pytanie o polaé, [w:] tegoz, Przed obrazem. Pytanie o
cele historii sztuki, przet. B. Brzezicka, wyd. Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2011, str. 160-184
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okregu, z tej lustrzanej skrzynki, skoro okrag ten definiuje nasze granice jako

podmiotéw poznania?”®

Zdaniem francuskiego filozofa, my$l Kanta ma fundamentalne znaczenie dla
wspotczesnego dyskursu historii sztuki 1 szerzej — wiedzy o obrazie. Jak zauwaza Le$niak,
chodzi o przekonanie, w ramach ktorego refleksja intelektualna wyznacza granice, poza
ktérymi obraz nie moze funkcjonowaé — jest bowiem ujmowany ,,zawsze w odniesieniu do

. . 77
przedstawienia wytwarzanego przez podmiot”

. ,»,Walka” o zachowanie spdjnosci wiedzy
wydobywanej z obrazu lezy w interesie podmiotu — pozwala mu bowiem zachowaé wlasng
integralnoéé78. Didi-Huberman, kwestionujac stabilno$¢ struktury wiedzy o obrazie, dokonuje
wiec takze posrednio ,,zamachu” na spdjng podmiotowos$¢ widza, ktéry w obliczu
konfrontowania si¢ z niemozliwymi do interpretacji ,,detalami” przedstawienia zmuszony jest

do przedefiniowania podstawowych narzedzi, za pomoca ktorych obcuje z obrazem.

Widz w ujeciu Didi-Hubermana nie traktuje obrazu jako zrodta wiedzy, nie znaczy to
jednak, ze wciela si¢ w role milczacej figury, zawieszajacej osad w obliczu niemozliwosci
powiedzenia o obrazie czegokolwiek. Przeciwnie — jego mys$l charakteryzuje postawa
aktywna 1 afirmacyjna, jest to zgoda na dynamiczng relacj¢ miedzy wiedzg a niewiedza,

niestabilno$¢, ktora zabrania zakotwiczenia si¢ w jednym przedmiocie badz metodologii.

Przyktadajac ,,soczewke” Didi-Hubermana do dzieta Fangora nalezaloby wiec
stwierdzi¢, ze polityczny wymiar ,,Postaci” nie ma wcale zwigzku z ideologig, ktora w
klasycznym akcie interpretacji manifestuje si¢ na obrazie. Skala ,,dziatania” obrazu u Didi-
Hubermana ma charakter duzo bardziej intymny — mozna ja odnalez¢ w samej relacji
konkretnego odbiorcy z dzietem sztuki. Chodzi o dynamike spojrzenia, ktéra ujawnia si¢ w
procesie zaburzenia pracy reprezentacji; to ona zmusza widza do dzialania — zaréwno
fizycznego, polegajacego na zblizeniu si¢ do obrazu, by przyjrze¢ si¢ blizej bialej plamie na
obrazie Bruegela lub ,pozapisywanej” sukience u Fangora, jak i teoretycznego, ktérym

byloby poddanie refleksji spojnosci wiedzy, ktéra czerpie z obrazu, i pytanie o przyczyng

’® G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie...[w:] tegoz, Przed obrazem...,op.cit., str. 97
" Por. A. Leéniak, Archeologia wiedzy o obrazie, [w:] tegoz, Obraz plynny, op.cit., str. 26-30

8 |bidem, str. 27
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szukania znaczen na jego powierzchni. Potencjal takiego dzialania staje si¢ szczegOlnie
widoczny w sytuacji, kiedy sama reprezentacja zdradza §wiadomos¢ istnienia konstytuujacej
ja ramy. Swiadectwo jej obecno$ci wprowadza bowiem w strukture przedstawienia $lad
porzadku ekstradiegetycznego, a wig¢c miejsca, z ktorego instancja narracyjna tworzy
okreslony przekaz. ,,Rama”, podobnie jak wspomniane wcze$niej urzadzenia Marina,
problematyzuje status przedstawienia, kumulujac napigcie migdzy jego wnetrzem i
zewne;trzem7g. Dziatanie, ktére polegatoby na przekroczeniu tej specyficznej granicy samego
obrazu, a niekoniecznie instytucji, w ktorej zostatl pokazany, mogloby stanowi¢ propozycje

myslenia o skutecznos$ci dziela sztuki, nad ktérg zastanawiat sie Zmijewski.

" Jaques Derrida okresla ja mianem ,,parergonu”, wprowadzonym przez Kanta (gr. ,,to, co poza dzietem”) — jest
to miejsce, ktore nalezy do obrazu, cho¢ samo juz nim nie jest, podkreslajace granice reprezentacji jako
narzgdzia iluzji. Por. J. Derrida, Parergon, [w:] tegoz, Prawda w malarstwie, przet. M. Kwietniewska, wyd.
Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2003
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Zakonczenie

Konfrontacja analizowanych w niniejszej pracy dwoéch ,,politycznych” obrazow z
kultury Polskiej XX wieku moze sta¢ si¢ proba odpowiedzi na pytanie o to, gdzie szukac
skuteczno$ci dzieta sztuki. Obie prace stanowig w zamysSle swych autorow probe
udokumentowania rzeczywistos$ci za pomoca obrazu®, i obie, czytane w ten sposob, ponoszg
,polityczng” porazke. Plac Zbawiciela, traktowany jako opowies¢ o ,,rodzinnym piekle i
przemocy produkowanej przez mitos¢™®!, nie dostarcza propozycji przezwyciezenia
mechanizméw agresji, ktore rejestruje. Gdy przygladamy si¢ blizej jego strukturze
narracyjnej, okazuje si¢ raczej, ze film sam powotuje do zycia widza, ktory odnalez¢ ma na
ptaszczyznie obrazu swoich ,reprezentantow”, oddelegowujac na tych ostatnich obowigzek
konfrontacji z wlasng, wewngtrzng niespdjnoscia i tym samym oddalajac podobne
»zagrozenie” od spojrzenia widza empirycznego. Obraz Fangora interpretowany w duchu
strukturalistycznym jest natomiast mozaika skonstruowang ze $ladow epoki, ktéra zdaniem
autora Stosowanych nauk spotecznych przyczynita si¢ do odizolowania sztuki od pozostatych
dziedzin zycia spotecznego, budzac w artystach poczucie wstydu za dziatanie w stuzbie
ideologii totalitarnej. Oba obrazy zaznaczyly si¢ (cho¢ oczywiscie na drastycznie rozng skalg)
jako S$wiadectwa ,tu 1 teraz” w polskiej kulturze wizualnej i oba zostaly calkowicie
»znheutralizowane”. Praca Fangora stala si¢ jednym z pomnikowych punktow w dyskursie
historii sztuki XX wieku, $wiadectwem ,,podlegtosci” obrazu wobec polityki, Plac Zbawiciela
natomiast, mimo niezwykle entuzjastycznych ocen krytykow, nie stal si¢ szeroko cytowanym
,manifestem zwyktych ludzi”, ale dodatkiem do kolorowego czasopisma w postaci ptyty
DVD.

Czy oznacza to, ze oba obrazy mozna oceni¢ jako ,,nieskuteczne” w swoich wysitkach
b

do politycznego dziatania? Przyjmujac perspektywe historyczng z pewnoscig trudno

80 Rezyserzy placu Zbawiciela mowig o swoich intencjach odwzorowania polskiej rzeczywistosci w rozmowie z
Arturem Pietrasem pt. ,,Wokot Placu Zbawiciela”, zataczonej jako material dodatkowy do wydania filmu na
DVD. Fangor natomiast w rozmowie ze Stefanem Szydtowskim nakres$la swoja wizj¢ sztuki jako odpowiedzi na
to, co ,,zachodzi tu i teraz”. Por. Z Wojciechem Fangorem rozmawia Stefan Szydfowski,
http://www.atlassztuki.pl/pdf/fangor2.pdf, str.3, dostep 4 VIII 2014 r.

81 A. Zmijewski, Polityczne gramatyki obrazéw, [w:] J. Ranciére, Estetyka jako polityka, op.cit., str. 12
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przypisa¢ im jakgkolwiek wywrotowo$¢, zarowno w sposobie mys$lenia o obrazie, jak i
mys$lenia ,za pomocg” obrazu. Jesli jednak wrocimy do definicji politycznosci
zaproponowanej przez Butler i (posrednio) Didi-Hubermana, a wigc samej relacji obrazu z
widzem w waskiej, intymnej wrecz skali, wydaje si¢, ze mozliwe staje si¢ odnalezienie zrodta
,»dziatania” obu obrazow. Zgodnie z postulatem autora Przed obrazem niezbedne jest
uwolnienie ich ze $cistego zwigzku z ,kotwicami znaczen” w postaci sylwetki autorow,
momentu ich powstania czy historycznego znaczenia. Jak probowatem pokazaé, zar6wno film
Joanny i Krzysztofa Krauze, jak i obraz Fangora, zostaty skonstruowane tak, by ,,odbija¢”
spojrzenie widza, i to wlasnie ten specyficzny gest odbicia traktowaé¢ mozna jako miejsce ich
»dziatania”. Spojrzenie widza konstruowanego przez ,,Plac Zbawiciela” kaze mu szukac
podobienstw migdzy ,,prawda ekranu” a wlasnym do$wiadczeniem, cho¢ przez specyficzng
konstrukcje narracji gest ten pozbawiony jest subwersywnej sity. Natomiast wzrok, ktory
pada na sukienke ,kobiety z zachodu” w obrazie Fangora stawia pytanie o mechanizm
powstania samej reprezentacji, a wigc zardbwno o to, kogo widz¢ na obrazie, jak i1 kim jest ten,

ktory patrzy.

Ten powrdt spojrzenia z pytaniem o podmiotowos$¢ patrzacego nie jest oczywiscie
abstrakcyjng wiasciwoscia ,,obrazu w ogole”. Jest to raczej postulat myslenia o obrazowosci,
ktory pojawia sic w XX wiecznych teoriach kultury wizualnej®’. Aby mowié o jego
,skuteczno$ci”, trzeba najpierw spyta¢ o sam cel, a dokladnie o efekt owej, zamierzonej lub
nie, autorefleksyjnosci obu analizowanych obrazéw. Powr6¢my wiec na koniec do przyjetej

w tej pracy perspektywy definiowania podmiotowosci widza.

**k*k

82 Mozemy odnalez¢ go m.in. u Nicholasa Mirzoeffa, ktory pisze o podmiotowosci wizualnej jako czynnym
nosniku spojrzenia, a zarazem ,,produkcie” przecigcia wizualno$ci i wtadzy spolecznej. Z kolei William J.T.
Mitchell, pozornie odwracajac antropocentryczng perspektywe, stawia przewrotne pytanie o pragnienia samych
obrazow, ktore powotuja do zycia okreslone pragnienia i zachowania ich odbiorcow. Por. N. Mirzoeff, Podmiot
kultury wizualnej, przet. M. Bryl, ,,Artium Quaestiones” 2006, nr 17; W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy?,
przet. L. Zaremba, wyd. NCK, Warszawa 2013
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W postowiu do ksigzki Littela Klaus Theweleit, poza przytoczong wcze$niej diagnoza,
stawia jeszcze dwa fundamentalne pytania dotyczace ideologii faszystowskiej: ,,Co to znaczy
zy¢ majac takich rodzicow? Co z tego, przepraszam bardzo, tkwi w nas satmych?”83 Autor
Meskich fantazji stawia tym samym postulat, by powraca¢ do rzeczywistosci nazistowskich
Niemiec, szuka¢ nowego jezyka zdolnego wytropi¢ obowigzujace w niej mechanizmy
definiowania podmiotu po to, by sprawdzi¢, jak wiele z nich funkcjonuje jeszcze
wspotczesnie. Kwestia ta interesuje rowniez cytowanego wczesniej Hala Fostera, ktory tropi
relikty faszystowskiej zbroi ,,ja” w przemianach, jakim podlegat podmiot w trakcie minionego
stulecia. Jak zauwaza autor Awangardy u schytku XX wieku, lata 60. przyniosty ze sobg
zmierzch strukturalizmu, ktéry potozyl kres paradygmatowi, w ramach ktorego jezyk
funkcjonowat jako nadrzedy kod dziatalnosci kulturowej84. Ta radykalna zmiana oznaczatla
rowniez $mier¢ modernistycznego podmiotu — zostal on zaatakowany przez te sity, ktory
najbardziej si¢ w sobie obawial: seksualno$¢ i nieswiadomos¢. Uprzywilejowana kategoria
francuskiej filozofii tego okresu — jouissance — ,rozbija podmiot na kawalki, czynigc go
fragmentarycznym i ptynnym”®. Rok 1966 to moment wydania Si6w i rzeczy, w ktorych
Foucualt ogtosi koniec cztowieka, dwa lata pozniej Roland Barthes wymierzy podobny
LSmiertelny” cios w posta¢ autora. To ponowne uptynnienie podmiotu zatrze tez, jak zauwaza
Foster, wyrazng granic¢ miedzy cztowiekiem 1 obrazem — umozliwi zdefiniowanie mediow
jako integralnej czgsci struktur psychicznych 1 relacji spotecznych. Reakcje na
»przeniknigcie” podmiotu 1 medium, cho¢ skrajnie rézne, beda projektowaly ,,ideologiczna
totalno§¢” — Guy Debord w Spofeczenstwie spektaklu nakresli fatalistyczna wizje relacji
cztowieka 1 medium, a konkretniej ,przedstawienia”, widzagc w tym ostatnim ,,zrédto

alienacji”, grozna dyfuzje prawdy i falszu i niebezpieczna autotelicznosé obrazu®®. Marshal

8 K. Theweleit, Posfowie, [w:] J. Littel, Suche i wilgotne, op.cit, str. 128
8 Por. H. Foster, Co sie stalo z postmodenizmem?, [w:] tegoz, Powrét realnego, op.cit., str. 245

& |bidem

8 Debord definiuje ,,spektak]” jako zmaterializowany $wiatopoglad, model zycia, ktory poprzez zréwnanie
,0y¢” 1, mie¢” (a w kolejnej fazie ,,mie¢” i ,,wygladac”) afirmuje to, co pozorne. Jest celem samym w sobie,
gdyz ,,zmierza” jedynie do uprawomocnienia systemu produkcji, stajac si¢ ,,samochwalczym monologiem
dyskursu wtadzy totalitarnej”. Por. G. Debord, Spoleczenstwo spektaklu, [w:] tegoz, Spoleczenstwo spektaklu
oraz rozwazania o spoleczenstwie spektaklu, przet. M. Kwaterko, wyd. PIW, Warszawa 2013
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McLuhan postawi odmienng diagnoze, traktujac nowe technologie nie jak narzedzie

zniewolenia podmiotu, ale raczej jego ,.elektryczne” przeduzenie, uzyteczng proteze ciata®’.

Szczegdlnie ciekawy wydaje si¢ moment, w ktérym Foster dociera w swej analizie do
lat 90. XX wieku, definiujgc je jako moment ,,powrotu podmiotu”ss. Powro6t ten, wynikajacy
ze $wiadomosci pozornej uniwersalnosci projektu z lat 60., odbywa si¢ na zupetnie nowych
prawach. W przestrzeni publicznej zaczynaja bowiem zabiera¢ gtos rozmaite podmiotowoscl,
akcentujac te aspekty swojej tozsamosci, ktore wczesniej byly ignorowane, jak seksualnosé
czy etniczno$c®®. Foster przestrzega jednak, ze kategorie bliskie wspotczesnemu mysleniu o
podmiotowosci — jak hybrydyczno$¢ i heterogenicznos$¢ — stanowig rowniez ulubione terminy
p6znego  kapitalizmu. Spoteczny multikulturalizm  funkcjonuje = réwnocze$nie z
ekonomicznym multinacjonalizmem, wpisujac w jezyk konsumpcji rozmaite roznice, ktore
wspolczesny podmiot wykorzystuje do zaznaczenia swej odrebnosci®. Foster dokonuje
podobnej obserwacji co analizujaca praktyke drag Butler — tropi mechanizm, za pomoca
ktorego ,,wladza” (pojmowana u niego po foucaultiansku) thumi formy oporu przeciw swemu

rezimowi — czasem posuwajac si¢ nawet do tak radykalnych rozwigzan, jak sztuczne

generowanie rozmaitych form sprzeciwu wobec siebie samej.

Tym samym Foster wskazuje miejsce wspdlne migdzy wspotczesng podmiotowoscia a
»kruchym”, faszystowskim pancerzem ,ja”, ktéremu przygladali si¢ Littel i Theweleit.
Powr6t podmiotu w formie heterogenicznych tozsamosci nie oznacza, ze uwolnit si¢ on
swoich totalitarnych korzeni. Przeciwnie — wykorzystuje kategori¢ ,,r6znicy” jako maske

skrywajaca swoja niechlubng przesztosc.

Tak rozumiany podmiot, skazony pamiecia o wlasnej niespdjnosci, moze staé si¢
synonimem widza, ktorego relacja z obrazem przypomina rozpaczliwg probe

autozdefiniowania. Milczacy obraz — no$nik znaczen z czasu strukturalizmu — zmienia si¢ w

8 Por. M. McLuhan, Srodek przekazu sam jest przekazem, [w:] tegoz, Zrozumie¢ media. Przedluzenia czlowieka,
przet. N. Szczucka-Kubisz, wyd. WNT, Warszawa 2004, str. 39-53

8 Por. H. Foster, Co sie stalo z postmodenizmem?, [w:] tegoz, Powrét realnego, 0p.Cit., str. 246-247

89 W antropologii nastepuje za$ krytyczny zwrot przeciw swym whasnym zatozeniom, ktére manifestowaty sie
m.in. w podziale na tzw. I, IT i III $wiat. Por. Ibidem, str. 252-254

% por. Ibidem, str. 247
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teorii Didi-Hubermana w ptaszczyzne odbijajaca jego spojrzenie, wychodzac na przeciw tej
rozpaczliwej potrzebie autoidentyfikacji. Staje si¢ wigc politycznie skuteczny, by powrdcic¢ do
pytania Zmijewskiego — opuszcza bowiem ramy przedstawienia, by ,,zainfekowa¢” psychike
widza pytaniem o jego status. Tematyzujac na swojej powierzchni sam mechanizm
przedstawienia 1 dynamik¢ tworzacego je spojrzenia, wysuwa podobny postulat
autorefleksyjnosci w stron¢ widza. Staje si¢ wigc jego orgdownikiem w walce o akceptacje tej
czesSci tozsamosci, ktora ,,okietznana” zostata w lacanowskiej fazie lustrzanej przez

formutujace si¢ ,,ego” — czyli wspomnienia wtasnej chaotycznosci.

Przyjeta w tej pracy perspektywa prowadzi zatem do wniosku, Ze ,,polityczno$¢”
relacji widza z obrazem mozna rozumie¢ jako probe konfrontacji z pozostatoscig po pancerzu
»ja”, przykrywajacym wewnetrzng niespdjnos¢ podmiotu. Konfrontacji, ktora jak nalezy
podkresli¢, sigga w swych korzeniach do kryzysu podmiotu z przetomu XIX 1 XX wieku — to
jego produktem staty sie sylwetki wszelkiego rodzaju odmiencow, o ktorych pisat Foucault —
byly one zywym dowodem napas$ci na podmiot, ktory bronit si¢ przed atakiem produkujac w
dyskursie naukowym 1 artystycznym wszystkie sylwetki, ktérych obawiat si¢ odnalezé w
sobie — rozhisteryzowane kobiety, znerwicowanych homoseksualistow, wychudzonych
onanistow itp. To meskie ,ja”, ktorego Slady wcigz mozna bez trudu dostrzec we
wspoélczesne] podmiotowosci, jest w rzeczywistosci opresyjnym projektem politycznym,
dazacym za wszelka cen¢ do zachowania wtasnej, wymykajacej mu si¢ z rak spdjnosci;

projektem, ktory by¢ moze jako jedyny zastuguje na miano prawdziwie histerycznego.

Odpowiadajac na pytanie Zmijewskiego o warunki mozliwosci ,,skutecznego” dzieta
sztuki nalezatoby powrdci¢ do postulatu Didi-Hubermana o zmian¢ sposobu patrzenia na
relacje widza z obrazem. Co niekoniecznie oczywiste, zmiana ta musi odby¢ si¢ z inicjatywy
tego pierwszego — skoro obraz przestaje by¢ nosnikiem wiedzy, a jest jedynie plaszczyzna

odbijajaca znaczenia, obowigzek ,,dziatania” lezy catkowicie po stronie ogladaj qcegogl. Bytby

9 Ciekawym przyktadem ,,dziatania” teorii Didi-Hubermana w praktyce jest ,,Zycie” (a wlasciwie powtarzajace
si¢ usmiercanie) instalacji Julity Wojcik, czyli tgczy na Placu Zbawiciela w Warszawie. Regularne ataki na ten
obraz wynikaja z jego niejasnego statusu, tzn. braku powszechnej zgody, co do tego, czego tgcza miataby byc
symbolem. Praca reprezentacji w jej klasycznym rozumieniu nie moze zosta¢ wykonana, przez co tgcza Wojcik
staje si¢ dobrym przyktadem ,,ptaskiego” obrazu, odbijajacego znaczenia nadawane mu przez rozmaite grupy
spoleczne. Traktowanie jej jako ,,symbolu homoseksualizmu” przez niektdére mtodziezowki prawicowe
przypomina za$ gest opisany przez Theweleita — projektowania wlasnego leku na sylwetke jasno zdefiniowanego
przeciwnika w agresywnym dazeniu do zachowania wewngtrznej spojnosci.

o1



nim nowy jezyk, a w efekcie nowy sposdb myslenia — afirmujacy ,,bycie” z obrazem, nie
obwarowane ikonologicznym nakazem tropienia zakodowanych w nim znaczen, ale zgoda na
perspektywe, w ramach ktorej to, z czym obcuj¢ patrzac na dzieto sztuki, to miedzy innymi
pytanie o status mojej wlasnej tozsamos$ci. Jak ujmuje to Didi-Huberman: ,,Cata trudnosé¢

. . , . . . o, . . . . 79992
polega na tym, by si¢ nie lgka¢ ani wiedzie¢, ani nie wiedzie¢”™".

Chodzitoby wigc o powtorzenie gestu ,,problematyzowania” spojrzenia, ktérego
dokonuje reprezentacja, na obrazie wlasnej podmiotowosci. A ujmujac ten postulat bardziej
praktycznie — nie wystarczy, wzorem Tadeusza Sobolewskiego, odnalez¢ masochistyczng
przyjemnos¢ w lekturze ,,Placu Zbawiciela”, trzeba postawi¢ wyrazne pytanie o jej przyczyny

i zgodzi¢ na mozliwos¢ konfrontacji z bardzo niewygodnymi wnioskami.

% G. Didi-Huberman, Obraz jako rozdarcie...[w:] tegoz, Przed obrazem...,op.cit., str. 99
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