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Anna Krawczyk-Łaskarzewska
Uniwersytet Warmińsko-Mazurski w Olsztynie

Wstęp 
Postacie do oglądania

Czternaście artykułów zawartych w drugim tomie cyklu Postać w kulturze 
wizualnej to analizy utworów operujących przede wszystkim obrazem. Wśród 
omawianych mediów zdecydowanie dominują filmy fabularne i seriale telewi-
zyjne (w tym animacje), ale znalazły się tu również studia przypadków z zakresu 
sztuki, projektowania grafiki, reklamy, mody, wideoklipu muzycznego itp. Jeśli 
chodzi o środki użyte do skonstruowania postaci, sporo uwagi poświęca się 
zabiegom onomastycznym, jak również kwestiom scenariuszowym, związanym 
najczęściej z adaptowaniem oryginału, oraz etycznym i ideologicznym aspektom 
badanych artefaktów. 

Aleksandra Drzał-Sierocka w artykule „Ostre żarcie. O funkcji kulinariów 
w budowaniu charakterystyki filmowych gangsterów” pokazuje, jak istotne 
w charakteryzowaniu postaci i jej stosunków z otoczeniem może być konse-
kwentne użycie rekwizytu lub codziennych zachowań czy rytuałów. Z kolei 
tekst Agnieszki Kiejziewicz, „Postać jako narzędzie do ukazywania przeżyć 
wewnętrznych reżysera. Podróż w głąb osobowości Shinyi Tsukamoto” analizuje 
nietypowy przypadek reżysera, który jest jednocześnie protagonistą własnych fil-
mów i którego biografię trudno oddzielić od granej przez niego fikcyjnej postaci.

Posługując się analizą antropologiczno-morfologiczną w artykule „Trzy 
kobiety i śmierć w Godzinach Stephena Daldry’ego” Artur Majer omawia spe-
cyficzne ustrukturyzowanie filmu, którego powtarzające się elementy i motywy 
pozwalają dostrzec wspólnotę losów trzech głównych bohaterek. Natomiast Piotr 
Wajda w tekście „Ze śmiercią jej nie do twarzy. Postać final girl we współczesnym 
norweskim horrorze” zestawia różnice w obrębie jednego gatunku między trak-
towaniem typowej dla slashera kobiecej postaci przez twórców wywodzących 
się z USA i filmowców z Norwegii.

W sekcji poświęconej serialom Elżbieta Rokosz-Piejko w artykule „(Wybrani) 
mężczyźni w adaptacjach telewizyjnych Andrew Daviesa” omawia sposoby ada-
ptowania tzw. serialu klasycznego, zwłaszcza pod kątem transformacji postaci 
męskich, które pisze na nowo uznany scenarzysta. Tekst „Absurd, akcja, disco-polo 
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– kilka uwag o twórczości »Fagota« Filipa Barłosia (Bartosza Walaszka)” Bartosza 
Kossakowskiego skupia uwagę na wulgarnych grach językowych i ich udziale w wy-
kreowaniu postaci mających wpływ na rodzimą popkulturę. „Teściowe wszystkich 
krajów, łączcie się! O postaci Teściowej w międzynarodowych adaptacjach sitcomu 
Un gars, une fille” Angelo Sollano omawia natomiast sposoby portretowania postaci 
teściowej we współczesnym sitcomie i jej zmieniającą się charakteryzację w zależno-
ści od kraju, w którym kręcono i dystrybuowano adaptację danego formatu. Anna 
Krawczyk-Łaskarzewska w artykule „Pamięć, wola, wizualizacja – „»maszyny« 
i ludzie w serialu Wybrani (2011–2016)” analizuje zaś sposoby antropomorfizowania 
sztucznej inteligencji, zwłaszcza pod kątem cech i interakcji opisanych w scenariu-
szach poszczególnych odcinków, ale także w aspekcie wizualnym.

W sekcji poświęconej sztukom plastycznym zamieszczony został artykuł 
Anny Pięcińskiej, „Czy amfora może być człowiekiem? – postać ludzka jako 
kluczowy element twórczości Guillerma Péreza-Villalty”, ukazujący wpływ 
manieryzmu na kreowane przez artystę ludzkie, czy raczej „człekopodobne” 
postacie, które można zaliczyć do czterech form reprezentacji: metaforycznej, 
biomorficznej, konstrukcyjnej i lingwistycznej. Natomiast Iwona Anna Ndiaye 
omawia w tekście „Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby” przykłady graffiti, które 
odzwierciedla tożsamość kulturową i religijną jednej z senegalskich subkultur. 

Do innej dziedziny ludzkiej aktywności odwołują się Anna Adamus-Matu-
szyńska i Piotr Dzik w artykule „Kraj bez ludzi. Motywy graficzne w identyfikacji 
wizualnej polskich jednostek samorządu terytorialnego”, w którym zanalizowali 
logo identyfikujące wizualnie poszczególne jednostki podziału terytorialnego 
w Polsce i starali się wytłumaczyć niechęć do wykorzystywania postaci w roli 
symbolu. Natomiast dominujące w reklamie schematy narracyjne omówiła 
Agnieszka Barczyk-Sitkowska w tekście „Metamorfoza bohatera w wybranych 
spotach reklamowych”, zajmując się nie tylko częstotliwością ich występowania, 
ale także ich wkładem w konstrukcję postaci. Z kolei Ewa Górecka w artykule 
„Od wykluczenia do afirmacji. O postaci starych modelek w czasach kultu 
młodości” porusza problem reprezentacji podeszłego wieku i jej aspekty etyczne 
i estetyczne we współczesnej, wciąż zorientowanej okulocentrycznie kulturze 
medialnej. „»Black or White« – Michael Jackson i maska blackface” Barbary 
Pitak-Piaskowskiej to ostatni tekst w tomie, a zarazem jedyny, który dotyczy 
popkultury muzycznej. Na przykładzie kariery i publicznego wizerunku Michaela 
Jacksona, ale też w perspektywie diachronicznej, omówione zostają tu paradoksy 
związane z reprezentacjami rasy i rasizmem w kulturze amerykańskiej. 

Anna Krawczyk-Łaskarzewska 
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Aleksandra Drzał-Sierocka
SWPS Uniwersytet Humanistycznospołeczny, Warszawa

Ostre żarcie. O funkcji kulinariów w budowaniu 
charakterystyki filmowych gangsterów

Abstrakt:
Kino gangsterskie jest gatunkiem, w którym kulinaria pełnią niezwykle istotną funkcję. 
Jego powstanie jest wszak bezpośrednio związane ze sferą zakazanej konsumpcji (pro-
hibicja). Filmowi gangsterzy często gotują (a zatem karmią innych), prowadzą lokale 
gastronomiczne, w których dobijają interesów ze wspólnikami lub „eliminują” wrogów.
Na wybranych przykładach klasycznych filmów gangsterskich pokażę, w jaki sposób 
jedzenie (jako czynność i jako element scenografii) wykorzystywane jest przez reżyserów, 
by przekazać widzowi informacje na temat charakteru, temperamentu oraz szeroko rozu-
mianej tożsamości bohatera (często będącego imigrantem lub potomkiem imigrantów, 
a zatem antropologicznie rozumianym „innym”) oraz relacji łączących go z pozostałymi 
postaciami (na przykład kwestia dominacji i podległości). 

Słowa kluczowe:
film gangsterski, jedzenie, food film, jedzenie w filmie

Rebecca Epstein wymienia film gangsterski – obok komedii slapstickowej, we-
sternu i horroru – jako przykład „gatunku zależnego od jedzenia” („food-depen-
dent genre”) (Epstein 2007: 219). Choć stwierdzenie to może w pierwszej chwili 
zaskakiwać, drobna refleksja wystarczy, by zorientować się, że faktycznie sfera 
kulinarna pełni w kinie gangsterskim niezwykle istotną funkcję – na wielu pozio-
mach fabularnej struktury. W niniejszym tekście przyjrzę się jednemu z takich 
poziomów i dokonam analizy postaci filmowych gangsterów z perspektywy ich 
relacji z jedzeniem. Interesować mnie będzie, w jaki sposób jedzenie i czynności 
z nim związane wzbogacają charakterystykę postaci. 

Ograniczę się do przykładowych scen z czterech zaledwie filmów, które 
z dzisiejszej perspektywy uznać należy za klasykę kina gangsterskiego (choć 
w momencie powstania uznawane były za nowatorskie i przełomowe), i które 
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– moim zdaniem – dobrze pokazują najważniejsze tendencje. Będą to: Wróg 
publiczny (1931) Williama Wellmana, Ojciec chrzestny (1972) Francisa Forda 
Coppoli, Dawno temu w Ameryce (1984) Sergio Leone oraz Chłopcy z ferajny 
(1990) Martina Scorsese1.

Kino gangsterskie: gatunek kulinarnie naznaczony

Choć protoplastów filmu gangsterskiego historycy kina wskazują już na począt-
ku XX wieku (Napad na ekspres [1903] Edwina S. Portera, Bimbrownicy [1905] 
wytwórni American Mutoscope and Biograph) (Helman 1990: 31; Plesnar 2011: 
78), to jednak dopiero na początku lat 30. powstały filmy, które wyznaczyły wzo-
rzec gatunku, czyli Mały Cezar (1930) Mervyna LeRoya, Wróg publiczny (1931) 
Williama Wellmana i Człowiek z blizną (1932) Howarda Hawksa. Niektórzy 
badacze kina do owej „wielkiej trójki” dodają jeszcze Łatwe pieniądze (1931) 
Alfreda E. Greena (Sklar 2002: 179). 

Film gangsterski należy do gatunków, którego powstanie jest bezpośrednio 
związane z kontekstem historyczno-kulturowym – nie powstałby bez wyłonienia 
się w Stanach Zjednoczonych samego zjawiska gangsteryzmu. Ono z kolei po-
strzegane jest często jako szczególna społeczna reakcja na 18 poprawkę do kon-
stytucji, która w 1919 roku wprowadziła prohibicję2. Wbrew intencji twórców 
przepisów oraz naciskających na ich wprowadzenie ruchów wstrzemięźliwości, 
stało się to impulsem do powstania alkoholowego podziemia kontrolowanego 
przez mafię. Kwestia zakazanego alkoholu stanowi zatem fundament kina 
gangsterskiego, będąc synonimem wszelkich systemowych działań ogranicza-
jących wolność. To pierwszy z kluczowych kulinarnych kontekstów gatunku.

Drugim – wbrew pozorom, także silnie związanym ze sferą jedzenia – jest 
antropologicznie rozumiana kategoria „obcości”. Filmowi gangsterzy – podobnie 
zresztą, jak ci prawdziwi – są zwykle imigrantami lub potomkami imigrantów 
pochodzenia włoskiego, irlandzkiego, rosyjskiego czy żydowskiego (listę 
tę można byłoby jeszcze poszerzyć) i definiowani są jako „obcy”, którzy czerpią 

1 Więcej przykładów „użycia” jedzenia w kinie gangsterskim podaję i analizuję w rozdziale 
Leave the gun, Take the cannoli! Film gangsterski jako gatunek „zależny” od jedzenia w mojej 
monografii Filmy do zjedzenia. Obrazy jedzenia w kinie amerykańskim (Gdańsk 2017).

2 Przepisy weszły w życie 17 stycznia 1920 roku. Prohibicja zniesiona została 5 grudnia 1933 
roku.

Aleksandra Drzał-Sierocka 
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profity z amerykańskich zakazów. Z jednej strony stanowią zatem zagrożenie 
dla społecznego porządku, z drugiej – są integralną częścią systemu opartego 
na restrykcjach i lęku. Kwestia „obcości” jest kulturowo ściśle związana ze sferą 
kulinariów. Pokazanie, co filmowy gangster je, jest dla twórcy stosunkowo naj-
łatwiejszym sposobem zasygnalizowania jego pochodzenia. Oczywiście często 
taka „kulinarna tożsamość” ugruntowana jest na stereotypowych skojarzeniach. 
Do tego wątku jeszcze powrócę w toku analizy. 

Motyw zakazanego alkoholu (i szerzej – nielegalnych gangsterskich intere-
sów) oraz kategoria „obcości” wyznaczają w kinie gangsterskim dwie charaktery-
styczne sfery, czasem oczywiście się przenikające. Alkohol związany jest przede 
wszystkim ze sferą publiczną: „podziemne lokale”, czy restauracje specjalizujące 
się w narodowych potrawach, w których gangsterzy spotykają się, by dobić in-
teresu lub wyeliminować rywala; drugi zaś motyw kontekstualizuje gangstera 
w jego prywatnej przestrzeni: domowa kuchnia i związane z nią kobiece postaci 
matki i żony bohatera.

Wróg publiczny: grejpfrutowa przemoc

Jeden z pierwszych przykładów związanej z jedzeniem sceny, która kumuluje 
symboliczne znaczenia, pojawia się we Wrogu publicznym Wellmana. Główny 
bohater – gangster Tom Powers – oraz jego dziewczyna – Kitty – siedzą przy 
stole w swoim mieszkaniu. Jest pora śniadania, mamy zatem okazję, by zobaczyć 
gangstera w jego najbardziej „prywatnej wersji” – rozczochranego, zaspanego, 
w piżamie. Tom prosi o drinka, a Kitty upomina go, że pora jest zbyt wczesna. 
Mężczyzna irytuje się coraz bardziej, gdy jego towarzyszka strofuje go i maru-
dzi. W pewnym momencie przerywa dziewczynie, rozgniatając jej na twarzy 
połówkę grejpfruta3.

Scena wywołuje sprzeczne emocje. Z jednej strony, mamy tu do czynienia 
z sytuacją przemocy i poniżenia, z drugiej zaś – finał jest tak groteskowy, że niemal 
komiczny. Użycie grejpfruta wprowadziło do sceny element zaskoczenia przez 
wrażenie symbolicznej nieadekwatności: owoc nie kojarzy się z narzędziem 

3 Jak podaje Barbara Haber, pierwotnie w scenie zamiast grejpfruta wykorzystana miała 
być jajecznica. Reżyser zmienił jednak koncepcję ze względu na bałagan, jaki musiał powstać 
na planie, gdy aktor obrzucał swą partnerkę jajecznicą (Haber 1999: 94). 

O funkcji kulinariów w budowaniu charakterystyki filmowych gangsterów
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przemocy, ale raczej – ze zdrowiem i witalnością, zaś w kontekście sytuacji 
damsko-męskiej – dodatkowo z grzesznym pożądaniem czy łamaniem zakazów 
(przekraczaniem tabu). Zdaniem Alicji Helman scena ta 

do dziś stanowi model stosunku gangstera do kobiet, który z reguły albo ich 
unika, albo budzą one jego lęk, a gdy już wiąże się z nimi, to tylko przelotnie 
(Helman 1990: 43).

Dla emocjonalno-symbolicznej wymowy istotny jest także fakt, że scena 
pozostaje niejako „urwana”: Kitty bez słowa chowa twarz w dłoniach, a Tom 
wstaje od stołu i – również bez słowa – odchodzi. Reakcja bohaterki wyraża 
bezsilność i poczucie upokorzenia: doznała przemocy, ale użyte narzędzie jest 
dla niej ośmieszające: oto groźny gangster zaatakował ją… owocem.

Ojciec chrzestny: wytrawny makaron i odrobina słodkości  
w cannoli

W Ojcu chrzestnym wszystko zaczyna się od jedzenia. Akcja pierwszej sceny 
filmu rozgrywa się wszak w dniu ślubu córki Don Vita Corleone4. W ogrodzie 
rodzinnej posiadłości odbywa się przyjęcie weselne: rozstawiono stoły, a goście 
jedzą, piją, tańczą, śmieją się, robią pamiątkowe fotografie. Właśnie w takich 
okolicznościach – w gronie rodziny i przyjaciół, przy suto zastawionym stole 
i w atmosferze zabawy – poznajemy wszystkie znaczące postaci filmu Coppoli. 
Choć sam Vito Corleone przez większość czasu przebywa w zaciemnionym 
biurze, gdzie przyjmuje kolejnych interesantów, nawet w tych scenach słyszymy 
dochodzące z zewnątrz dźwięki muzyki, a zatem utrzymana zostaje przestrzenna 
ciągłość. Tym bardziej, że Don Corleone raz po raz zerka zza żaluzji na bawią-
cych się weselników. Przestrzeń prywatna i sfera rodzinna oraz – nazwijmy 
to – zawodowa zostają zatem nierozerwalnie związane. 

W pewnym momencie na przyjęciu pojawia się syn marnotrawny – Michael 
Corleone – ze swoją dziewczyną. Najpierw chwilę tańczą, a następnie siadają 
przy stoliku, by spokojnie zjeść i porozmawiać. Michael postanawia choćby 

4 Druga część mafijnej trylogii Coppoli (1974) zaczyna się zresztą podobnie – tyle że tym 
razem rodzinne przyjęcie wydano z okazji pierwszej komunii.
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pobieżnie wprowadzić dziewczynę w niuanse zawiłych relacji rodzinnych. Gdy 
tuż po tym, jak tłumaczy, „kto jest kim” w rodzinie – nie robiąc właściwie pauzy 
i nie zmieniając intonacji – pyta towarzyszkę, czy smakuje jej lazania, brzmi 
to ewidentnie, jakby pytał dziewczynę raczej o akceptację jego rodzinnych 
uwikłań, niż o gust kulinarny. Steve Zimmerman analizując tę scenę, zwraca 
uwagę na specyfikę samej potrawy i stwierdza, że stanowi ona świetny kulinarny 
symbol wielopokoleniowej rodziny Corleone i jej mrocznych tajemnic. 

Na pierwszy rzut oka lazania wygląda przepysznie, ale każda z jej warstw skrywa 
niebezpieczne bogactwo składników, których smak Connie będzie musiała zaak-
ceptować, jeśli zechce stać się członkiem la famiglia (Zimmerman 2009: 29).	

Jednak szczególnie kulinarnie naznaczonym bohaterem Ojca chrzestnego 
jest Peter Clemenza. Widać to wyraźnie w dwóch zwłaszcza scenach. Pierwsza 
rozgrywa się w miejscu, w którym przed chwilą Clemenza i jego współpracownik 
dokonali egzekucji w samochodzie. Przed akcją mężczyzna na prośbę żony kupił 
w cukierni cannoli – rurki z kremem. Opuszczając miejsce zbrodni, Clemenza 
koncentruje się przede wszystkim na tym, by nie zapomnieć zabrać z samochodu 
słodkiego pakunku. Wypowiadane przez niego do współpracownika słowa – 
„Leave the gun. Take the cannoli!” – nie tylko podkreślają brutalność gangster-
skiego świata, w którym morderstwo stanowi błahy element codzienności, ale 
też świetnie pointują stworzony przez Coppolę portret gangstera jako człowieka 
po pierwsze przywiązanego do wartości rodzinnych, wśród których jedzenie 
stanowi istotny element, oraz – po drugie – oddanego sprawie, bez względu 
na jej rangę; tego dnia Clemenza miał do wykonania dwa zadania – zabić wroga 
i kupić cannoli – i z obu wywiązał się wyśmienicie.

Druga ze scen precyzyjnie budujących kulinarną charakterystykę boha-
tera rozgrywa się w domowej kuchni Clemenzy. Mężczyzna przygotowuje 
posiłek dla kompanów – spaghetti z sosem pomidorowym i pulpetami. Gdy 
przy kuchennym zlewie pojawia się Michael Corleone, Clemenza postanawia 
udzielić mu gangsterskiej lekcji. „Chodź, ucz się. Kto wie, kiedy będziesz musiał 
gotować dla dwudziestu chłopa” – mówi do chłopaka, a następnie szczegółowo 
tłumaczy, co kolejno robi, przygotowując potrawę. Ukazana na ekranie sytuacja 
odzwierciedla relację braterskiej zażyłości między gangsterami. Clemenza karmi 
towarzyszy, co stanowi najwyższy dowód ich zaufania do niego, oraz – w sensie 
symbolicznym – dzieli się z młodszym kompanem swoim doświadczeniem.
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Instrukcje, które przekazuje Michaelowi Clemenza, są tak drobiazgowe (po-
kazane i wypowiedziane), że widz może po projekcji bez problemu odtworzyć 
filmową potrawę w domowej kuchni. To rzadkość nawet w tzw. food filmach5. 
Tym bardziej zatem zaskakuje w filmie gangsterskim, zwłaszcza, że chodzi „tyl-
ko” o makaron z sosem. Oczywistym staje się więc, że scena ta nie jest wyłącznie 
spokojnym kulinarnym „przerywnikiem”, a we wspomnianym przez Clemenzę 
„gotowaniu dla dwudziestu chłopa” wcale niekoniecznie chodzi o stricte kuchen-
ne zadanie. Potwierdzenie przynosi jedna z kolejnych sekwencji, która zaczyna 
się od sceny skonstruowanej właściwie analogicznie, jak ta kuchenna. Tym razem 
Clemenza – z podobną dokładnością, zupełnie jakby podawał następny przepis – 
tłumaczy Michaelowi, jak ten powinien zabić grupę mężczyzn, z którymi umówił 
się na spotkanie w małej włoskiej restauracji. „Mała rodzinna knajpka. Smaczne 
jedzenie, pełna dyskrecja” – opisał lokal jeden z gangsterów. W toku akcji nie 
dowiadujemy się, czy Michael nauczył się przyrządzać spaghetti à la Clemenza, 
widzimy natomiast, że drugi z przepisów udaje mu się zrealizować bezbłędnie.

Wrócę jeszcze na chwilę do samego spaghetti z sosem pomidorowym 
i pulpetami, bo warto tu dodać, że danie to jest jedną z typowych włosko-ame-
rykańskich (w znaczeniu amerykańskiego Italian-American) potraw. W Stanach 
Zjednoczonych uchodzi za „typowo włoskie”, choć we Włoszech tradycyjnie 
w ogóle się go nie jadało. We włoskiej kuchni pojawia się oczywiście spaghetti 
z sosem pomidorowym w różnych wariantach, ale wersja z mięsnymi pulpetami 
jest już efektem przekształceń tradycyjnej włoskiej kuchni w USA. Przybywający 
tu w drugiej połowie XIX wieku włoscy robotnicy przywozili ze sobą kulturowy 
bagaż, w tym także określone przyzwyczajenia kulinarne. Najpopularniejszą 
potrawą był makaron, podawany z jakimś nieskomplikowanym sosem, przygo-
towanym na bazie niewielu tanich składników – najczęściej czosnku, pomidorów 
i oliwy. Tradycyjne włoskie przepisy nie zawierały mięsa, ponieważ we Włoszech 
w tamtym okresie było ono drogie i trudno dostępne. Inaczej w Stanach Zjedno-
czonych – mięso było tu popularnym i stosunkowo tanim produktem. W kuchni 
włoskich imigrantów zaczęły się zatem pojawiać modyfikacje w sposobach przy-
gotowywania posiłków, co doprowadziło do powstania zamerykanizowanych 
wersji tradycyjnych włoskich potraw. Na przykład coraz częściej na niedzielne 

5 Określenie wypromowane przez amerykańskich badaczy kina w odniesieniu do filmów, 
których tematem jest jedzenie i czynności z nim związane, zaś główny bohater to zwykle smakosz 
lub kucharz. Typowe przykłady food filmów to Uczta Babette (1987, reż. Gabriel Axel), Vatel 
(2000, reż. Roland Joffé) czy Czekolada (2000, reż. Lasse Hallström) (por. np. Bower 2004).
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obiady podawano najpierw danie na bazie makaronu, a potem potrawę mięsną: 
kiełbasę, żeberka, stek lub właśnie pulpety w sosie pomidorowym (zob. Civitello 
2008: 271–272). Z czasem oba dania połączono. Tak powstała potrawa w wersji, 
którą przygotowuje bohater filmu Coppoli, a która naznacza i wyznacza kultu-
rową tożsamość Clemenzy i jego towarzyszy.

Dawno temu w Ameryce: gorzka słodycz charlotte russe

W filmie Leone kulinarne „naznaczenie” wynika po pierwsze z faktu, że klu-
czowym kontekstem dla filmowych wydarzeń jest okres prohibicji. Jedzenie jest 
ponadto istotnym elementem życia bohaterów, którzy przy jedzeniu (i piciu) 
załatwiają interesy oraz nawiązują – lub przeciwnie: zrywają – relacje. Uwagę 
zwraca jednocześnie fakt, że w Dawno temu w Ameryce właściwie nie pojawia 
się domowa przestrzeń i życie rodzinne, a zatem także domowe jedzenie, tak 
charakterystyczne dla wielu filmów gangsterskich, o czym już wspominałam. 
Dotyczy to każdej z trzech czasoprzestrzeni, w których rozgrywa się akcja. 

Główny bohater, David Aaronson, nosi kulinarnie naznaczony pseudonim 
Noodles, co oznacza „makaron” lub „kluski”. Ksywka wydaje się pod wieloma 
względami znacząca. Po pierwsze, można w niej widzieć autoironiczny zabieg 
reżysera, który uchodzi wszak za twórcę gatunku spaghetti western. O „maka-
ronowych” konotacjach włoskiego pochodzenia już wspominałam. Z drugiej 
strony, pseudonim przekazuje określone informacje na temat charakterystyki 
bohatera. Słowo „noodle” ma w języku angielskim niejednoznaczne konotacje: 
znaczy zarówno „głuptas”, czy „prostak”, jak i „rozum” (wyrażenie „use your 
noodle” oznacza tyle, co „use your brain”) lub „kombinować”, „przemyśleć” 
(na przykład w sformułowaniu „noodle over the problem”). Ta etymologiczna 
ambiwalencja odzwierciedla opartą na sprzecznościach charakterystykę boha-
tera: zaradnego i wpływowego (odniósł wszak sukces w gangsterskim świecie), 
ale też pozostającego prostym i niewykształconym chłopakiem ze społecznych 
nizin; agresywnego i zagubionego, oszukującego i oszukanego.

Jednak najbardziej bodaj intensywna kulinarnie scena w filmie dotyczy innej 
postaci – Patsy’ego – i rozgrywa się w okresie młodości bohaterów. Chłopak, 
długo nie mogąc się zdecydować, wybiera w cukierni deser. Decyzja ma dla niego 
kolosalne znaczenie, ponieważ ciastko ma stanowić zapłatę dla starszej koleżanki 
– Peggy – która ma wprowadzić chłopaka w meandry życia seksualnego. Cennik 
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dziewczyny jest konkretny – wiadomo ile za który deser Peggy może zaoferować. 
Patsy wybiega z pakunkiem z cukierni i biegnie do kamienicy, w której mieszka 
dziewczyna. Drzwi otwiera jej matka. Informuje chłopaka, że dziewczyna się 
kąpie, a on ma poczekać na korytarzu. Gdy Patsy siada na schodach rozpoczyna 
się dwuminutowa walka – to zmagania dziecięcości i dorosłości, chłopięctwa 
i męskości, do której drogę ma mu otworzyć moment seksualnej inicjacji; bój, 
który sprowadza się do dylematu: zjeść ciastko, czy też zachować je jako zapłatę 
dla Peggy? Leone pokazuje wewnętrzną walkę chłopca bardzo drobiazgowo 
– niespiesznie, w zbliżeniach i półzbliżeniach – czyniąc z tej sceny jedną naj-
bardziej zapadających w pamięć. Patsy zerka to na ciastko, to znów w stronę 
drzwi, za którymi kąpie się Peggy. Wreszcie nie wytrzymuje, chwyta słodycz 
i łapczywie ją gryzie. Już wiemy, że pozostanie w dziecięcym świecie. Z pozoru 
nieistotne zdarzenie, nabiera jeszcze innego sensu w zderzeniu z późniejszymi 
tragicznymi zdarzeniami, które sprawią, że małoletni przyjaciele będą musieli 
dorosnąć. Gra dziecięcości (czy szerzej – niedojrzałości oraz związanego z nią 
nieprzystosowania i zagubienia) oraz dorosłości stanowi zresztą w filmie Leone 
jeden z kluczowych wątków. Świetnie widać to w scenach z „dziecięcego epizo-
du”: chłopcy noszą się i zachowują jak dorośli.

Warto zatrzymać się chwile przy samym deserze, ponieważ jest on abso-
lutnie nieprzypadkowy. Patsy ma dla Peggy charlotte russe. Przepis na deser 
wymyślił prawdopodobnie słynny francuski kucharz, Marie Antoine Carême 
(1784–1833), gdy pracował na dworze cara Mikołaja I. To dlatego w nazwie od-
bija się i Francja, i Rosja, międzykulturowe doświadczenie, kluczowe wszak także 
dla kina gangsterskiego. W pierwotnej wersji charlotte russe przygotowywane 
było z podłużnych biszkoptów, ułożonych pionowo w okrągłej formie; powstały 
tak biszkoptowy krąg wypełniano kremem przygotowanym na bazie owoców. 
W latach 20. charlotte russe – w mniejszej i uproszczonej wersji – było popularne 
w nowojorskich cukierniach. Miało wówczas formę biszkoptowej babeczki, wy-
drążonej w środku i wypełnionej kremem, najczęściej z kandyzowaną wisienką 
na czubku. Czasami pojawiały się też „uboższe” wersje: część biszkoptowa była 
w nich zastępowana kartonikiem, który utrzymywał kremowe wypełnienie. 
W Dawno temu w Ameryce charlotte russe dopełnia obraz wielokulturowego 
Nowego Jorku i dookreśla czas akcji tego epizodu, konotując jednocześnie sło-
dycz zakazanego erotycznego doświadczenia, którego uczestnikiem ma być – ale 
ostatecznie nie jest – dziecięcy gangster.
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Chłopcy z ferajny: więzienne uczty vs. kluski z keczupem

W 1996 roku ukazała się książka Italianamerican: The Scorsese Family Cookbook 
napisana przez matkę reżysera – Catherine Scorsese, która w Chłopcach z ferajny 
gra matkę jednego z bohaterów; na okładce książki umieszczono kadr z filmu. 
Kluczowe dla filmu wątki domowego jedzenia (gotująca matka) i naznaczonej 
obcością tożsamości (Italianamerican) z pewnością są istotne także w życiu 
samego reżysera.

Główny bohater Chłopców z ferajny – Henry Hill – to syn Irlandczyka i Wło-
szki z Sycylii. Obcość jego naznaczonego gangsteryzmem pochodzenia (jak już 
wspominałam, Włosi i Irlandczycy byli od lat 20. silnie ze światem przestępczym 
kojarzeni) jest zatem specyficznie skumulowana. 

W Chłopcach z ferajny gangsterzy znaczną część swojego „zawodowego” 
życia spędzają w lokalach gastronomicznych. Więcej nawet: jak każda firma 
ma swoje biuro, tak każdy gang powinien mieć swój lokal, w którym dobija się 
interesów. To w rozmaitych knajpkach filmowi gangsterzy wspólnie świętują 
sukcesy oraz „zapijają” porażki; ustalają podział obowiązków oraz opracowują 
plany eliminacji wrogów. Co jednak ciekawsze, właśnie za pośrednictwem kuli-
nariów bohaterowie potwierdzają także swój status. Świetnym tego przykładem 
jest sekwencja więzienna.

Zaczyna się od detalu: ząbek czosnku krojony jest żyletką na plasterki tak 
cienkie, że niemal przezroczyste. Po chwili w kadrze pojawia się twarz krojącego; 
mężczyzna jest wyraźnie skupiony na wykonywanej czynności. Z offu słyszymy 
głos głównego bohatera, który wyjaśnia: 

Kolacja w więzieniu to zawsze ważne wydarzenie. Jedliśmy makaron, o ile mie-
liśmy mięso, albo rybę. Paulie odsiadywał rok za obrazę sądu. 

I gdy mogłoby się wydawać, że widz pozna za chwilę szczegóły dotyczące prze-
stępstwa, narrator kontynuuje: 

Znał znakomity sposób na przygotowywanie czosnku. Kroił go żyletką na tak 
cieniutkie plasterki, że rozpływał się na patelni w odrobinie oliwy. To było 
doskonałe. 
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Także kolejnych towarzyszy z celi poznajemy nie od strony ich przestępczej 
działalności, ale – umiejętności kuchennych: „Vinnie był specjalistą od sosu 
pomidorowego. [...] Johnny Dio zajmował się mięsem”. Dowiadujemy się też, 
że bohaterowie nie tylko mają do własnej dyspozycji podstawowe sprzęty 
kuchenne, ale też do więzienia przemycane są im wszelkie składniki niezbędne 
do przyrządzania wieczornych uczt: mięso, świeży chleb, homary, warzywa, ser 
i wędlina. Bohaterowie zajmują wspólną, przestronną celę, na środku której 
znajduje się stół. Nie muszą jadać w stołówce z resztą więźniów. W ten sposób 
Scorsese pokazuje zakres wpływów swoich bohaterów – nie w więziennych 
scenach przemocy, ale przez fakt, że nawet będąc w więzieniu, mogą jeść to, 
co lubią, jak chcą i z kim chcą.

Niejako rewersem tej sekwencji jest ostatnia scena filmu, w której widzimy 
Hilla już po procesie. Status świadka koronnego pozwolił mu na zmianę toż-
samości i miejsca zamieszkania. Teraz jest mieszkańcem przedmieść. Ze swoją 
rodziną zajmuje jeden z szeregu identycznych domków. Wychodzi, by zabrać 
sprzed drzwi poranną gazetę. Jest w szlafroku, na bosaka. Z pozoru sytuacja jest 
sielankowa: wokół cisza i spokój, ani śladu zagrożenia, które jeszcze niedawno 
stanowiło zasadniczy element codzienności bohatera. Z błędu wyprowadza nas 
sam Hill – jego głos z offu wyjaśnia, jak niski – bo zupełnie pospolity i przeciętny 
– jest teraz jego status: 

[...] wszystko się zmieniło. Nic się nie dzieje. Muszę czekać w kolejce, jak wszyscy. 
Kiedy w tutejszym barze zamówiłem spaghetti z sosem marinara, dostałem kluski 
z keczupem. Teraz jestem nikim. 

Podsumowanie

Gangsterska wspólnota budowana jest wokół stołu – domowego lub barowego. 
Filmowi gangsterzy mordują, wymuszają, planują i… jedzą (i to często jedno-
cześnie), zaś to, co i jak jedzą, jest dla odbiorcy cennym źródłem informacji 
o sytuacji bohatera, jego statusie i relacjach, jakie łączą go z innymi postaciami.

Analiza wątków kulinarnych pozwala na nowo spojrzeć na filmową klasykę. 
Dotyczy to zresztą nie tylko kina gangsterskiego, ale też innych tradycyjnych 
gatunków, o których – jak by się wydawało – napisano już wszystko. Analiza 
filmowych obrazów jedzenia otwiera przed badaczem wyjątkowe możliwości 
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– pozwala bowiem zarówno na podjęcie filmoznawczo zorientowanych refleksji 
na temat struktur wewnątrzfilmowych, jak i na typowe dla perspektywy kul-
turoznawczej przyjrzenie się społeczno-kulturowemu kontekstowi, w którym 
dany film powstawał.
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Postać jako narzędzie do ukazywania przeżyć 
wewnętrznych reżysera. Podróż w głąb osobowości 

Shinyi Tsukamoto

Abstrakt:
Shinya Tsukamoto, znany jako „ojciec” japońskiego cyberpunka, będąc jednocześnie 
reżyserem i grając główne role, w swoich filmach oferuje unikalny pomysł na przedsta-
wianie na ekranie przemian własnej osobowości. Niniejszy artykuł opisuje, w jaki sposób 
artysta całkowicie zatraca się w roli, tak, że postać i charakter odtwarzającego (oraz 
projektującego) scenariusz zlewają się w jedno. Każdy kolejny film reżysera pozwala 
zaobserwować proces przemiany osobowości twórcy, postępujący wraz z nabywaniem 
doświadczenia i pogłębieniem rozumienia własnej psychiki. Oglądając obrazy Tsukamo-
to można zaobserwować, że są one konstruowane (albo nabudowywane) wokół granej 
przez reżysera postaci stanowiącej jego mroczne alter ego.

Słowa kluczowe: 
Shinya Tsukamoto, model ofiarniczy, gra aktorska, film japoński, Japonia

Wstęp

Shinya Tsukamoto1 jest rozpoznawany w świecie filmowym głównie jako jeden 
z najważniejszych twórców japońskiego cyberpunka, stanowiącego lokalny 
odpowiednik zachodniego subgatunku kina science fiction2. Tsukamoto za-
pisał się również w świadomości odbiorców kina Dalekiego Wschodu dzięki 

1 W niniejszym artykule autorka stosuje dominujący w anglojęzycznych oraz polskich 
opracowaniach zapis imienia japońskiego reżysera: Shinya, zamiast Shin’ya zgodnie z oryginalną 
transkrypcją.

2 Więcej o japońskim cyberpunku, w którego ramach sytuują się zarówno filmy niezależne, 
jak i znane na zachodzie animacje, na przykład Duch w pancerzu (1995) Mamoru Oshii czy Akira 
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podejmowanym próbom połączenia na ekranie inspiracji kulturą popularną 
i japońskim teatrem awangardowym, co pozwoliło na wykształcenie unikal-
nego, wyróżniającego go spośród innych twórców niezależnych, stylu (Mes 
2005: 10–46). Jednak warto zauważyć, że autor trylogii o Tetsuo – człowieku 
z żelaza3 – jest również aktorem, który zagrał w ponad czterdziestu produkcjach 
filmowych4. 

Rozwijanie umiejętności aktorskich i podejście do kreowania charakteru 
postaci, rozumiane przez Tsukamoto jako sposób wyrażania wewnętrznych 
niepokojów oraz postrzegania świata przez artystę, stały się czynnikami de-
terminującymi całokształt ekranowej twórczości reżysera. Warto wspomnieć, 
że po pierwszych, niezbyt udanych (z punktu widzenia japońskiego artysty) 
próbach filmowych, Tsukamoto zwrócił się ku teatrowi (Mes 2005: 31–36). 
Zamiłowanie reżysera do odgrywania zaprojektowanych przez siebie ról5 stało 
się powodem założenia przez niego grup Yumemaru (tłum. Krąg Snów) oraz 
Kaijū Shiatā (tłum. Teatr Morskiego Potwora) (Mes 2005: 32–35). 

Powrót Tsukamoto do reżyserii, który nastąpił w 1986 roku6, nie oznaczał 
porzucenia zainteresowania aktorstwem. Analizując dotychczasowy dorobek 
Japończyka można zaobserwować, że przedstawiciel japońskiego kina transgresji 
zagrał prawie we wszystkich swoich filmach7. Istotny jest również fakt obsa-
dzania samego siebie w głównych lub znaczących rolach oraz powtarzające się 
motywy i sytuacje fabularne, związane z postaciami kreowanymi przez reżysera, 
a powracające w kolejnych produkcjach jako podlegające ciągłej reinterpretacji 
symbole rozwoju scenicznego. Z drugiej strony, awangardowy twórca zagrał 
w około dwudziestu produkcjach innych filmowców z Kraju Kwitnącej Wiśni 
oraz głośnym Milczeniu (Silence) Martina Scorsese z 2016 roku (Hiratsuka 2017), 
wcielając się w postać Mokichiego. Jednakże pomimo głębokiego zaangażowania 

(1988) Katsuhiro Ōtomo, można przeczytać w publikacji Stevena T. Browna, Tokyo Cyberpunk. 
Posthumanism in Japanese Visual Culture. Zob. również Player 2011.

3 Tetsuo – człowiek z żelaza (Tetsuo: The Iron Man), reż. Shinya Tsukamoto, Japonia 1989.
4 Shin’ya Tsukamoto, „IMDb”, http://www.imdb.com/name/ nm0875354/ ?ref_=nv_sr_1 

[dostęp: 10.09.2017].
5 Reżyserując swoje pierwsze sztuki, Tsukamoto przydzielał sobie role mające odzwierciedlać 

jego możliwości sceniczne i zaspokajać potrzebę ekspresji. 
6 W 1987 roku Tsukamoto, wraz z członkami Teatru Morskiego Potwora, nakręcił krótko-

metrażowy film Potwór rzeczywistych rozmiarów (The Phantom of Regular Size), stanowiący, 
pod względem fabuły i zastosowanych technik filmowych, preludium do późniejszego Tetsuo 
– człowieka z żelaza.

7 Wyjątek stanowią dramat Vital z 2004 roku oraz czarna komedia Goblin Hiruko z 1992 roku.
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w projekty będące owocem wyobraźni innych twórców, tylko w swoich filmach 
Tsukamoto wydaje się realizować unikalny i konsekwentny wzór przedstawiania 
na ekranie własnej osobowości.

W twórczości Shinyi Tsukamoto daje się zaobserwować proces przemiany 
osobowości twórcy, postępujący wraz z nabywaniem doświadczenia i pogłębie-
niem rozumienia własnej psychiki. Zatem można stwierdzić, że postacie, w które 
wciela się reżyser, stają się w jego interpretacji narzędziami, mającymi zapewnić 
mu sposób na wyrażenie przeżyć wewnętrznych. Celem niniejszej publikacji jest 
analiza sposobu kreowania postaci granych przez Shinyę Tsukamoto, a co za tym 
idzie, poszukiwanie wspólnych elementów proponowanych interpretacji. Spoj-
rzenie na japońskiego reżysera z innej, niż dotychczasowa, oparta na analizie 
stworzonych przez niego filmów, perspektywy, pozwoli na prześledzenie rozwoju 
jego kreacji własnej, niezwykle spójnej, postaci. Autotematyzm powracający 
w filmach, w których zagrał Tsukamoto, może stanowić studium rozwoju oso-
bowości reżysera i ewolucji jego spojrzenia na sztukę filmową. 

Fascynacja teatrem i wątki autobiograficzne

Równocześnie ze zgłębianiem tajników aktorstwa, twórca rozwijał swoją wiedzę 
na temat historii teatru – głównie kładąc nacisk na działania japońskich teatrów 
awangardowych. Główne źródła inspiracji reżysera stanowiły dokonania Shūjie-
go Terayamy oraz Jūrō Kary, najważniejszych performerów działających w Kraju 
Kwitnącej Wiśni w latach 60. i 70. pod szyldem Angury – japońskiej awangardy 
(Sorgenfrei 2005). Kontakt z teatrem niezależnym dał reżyserowi możliwość 
rozwijania wrażliwości na sztukę, doskonalenia warsztatu aktorskiego oraz 
głębszego zrozumienia procesu wcielania się w postać dzięki analizie publika-
cji awangardowych twórców. W tym miejscu warto wspomnieć o manifeście 
Terayamy, w którym artysta kładł nacisk na potrzebę przekraczania granic 
(zarówno cielesnych, jak i psychicznych) w pracy z aktorem, co miało prowadzić 
do osiągnięcia doskonałości w sztuce wyrazu (1975: 84–85). Tsukamoto dokonał 
reinterpretacji koncepcji mistrza japońskiej awangardy, przenosząc jej założenia 
na pracę nad swoim warsztatem.

Przełom w kreowaniu własnych wizji postaci przez Tsukamoto, a także 
pierwsze ukazanie unikalnej ekranowej osobowości, nastąpił podczas pracy nad, 
wspomnianym już, obrazem Tetsuo – człowiek z żelaza. Rola w awangardowym 
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obrazie cyberpunkowym została zaprojektowana przez reżysera w sposób 
pozwalający mu jak najpełniej zamanifestować nie tylko przeżycia wewnętrzne 
bohatera, ale również osobiste odczucia związane z ukazywaną na ekranie 
sytuacją fabularną. Analizując pierwszą część trylogii o Tetsuo oraz późniejsze 
produkcje, można zauważyć, że obrazy Tsukamoto są „konstruowane” (albo 
„nabudowywane”) wokół postaci centralnej, granej przez reżysera. Podejmując 
pracę nad projektami wielu z postaci pojawiających się w jego filmach, twórca 
najpierw brał udział w działaniach, które, według scenariusza, miały stać się 
aktywnością bohatera danego obrazu. Przykładem może być uczestnictwo 
w treningach bokserskich przed przystąpieniem do kręcenia Tokyo Fist (1995) 
czy podjęcie lekcji strzelania z pistoletu przed wystąpieniem w filmie Bullet Ballet 
(1998) (Mes 2005: 203). Zatem jeszcze przed rozpoczęciem zdjęć próbnych, 
Tsukamoto dbał o odpowiednie wejście w rolę, osiągane poprzez rozwinięcie 
pożądanych umiejętności. 

W kontekście analizy filmowych transformacji japońskiego reżysera istotne 
jest także zwrócenie uwagi na wspomniane we wstępie odwołania autobiogra-
ficzne, potęgujące znaczenie wcielania się w wybrane postacie przez Tsukamoto. 
W filmach Japończyka powraca więc negatywny obraz ojca, który zazwyczaj 
pełni rolę fatum kształtującego życie bohaterów. Przed jego wpływami, najsil-
niejszymi w okresie dojrzewania protagonistów, nie ma ucieczki, a przeżyte 
traumy, związane z narzucaniem przez rodzica swojej woli, prześladują boha-
terów w dorosłym życiu. Tsukamoto odwołuje się w tym przypadku do swoich 
negatywnych kontaktów z ojcem, który był przeciwny artystycznej karierze syna 
(Mes 2005: 28). 

Negatywny obraz rodzinnych relacji można odnaleźć już w Tetsuo. W scenie 
retrospekcji, mającej wyjaśnić powody fascynacji protagonistów fuzją ciała 
i metalu, widz jest świadkiem wynaturzonych lekcji posługiwania się bronią 
i zachęcania do przemocy na zwierzętach, które ojciec bohaterów prowadzi dla 
swoich synów (Yatsu i chłopca, który stanie się później potworem Tetsuo). Także 
życie protagonisty trzeciej części trylogii Tsukamoto, czyli filmu Tetsuo: The Bul-
let Man z 2009 roku, zostało naznaczone przez działania jego ojca – naukowca, 
pracującego nad tajnym „Projektem Tetsuo”. Jak się później okazuje, mężczyzna 
poddał modyfikacjom genetycznym matkę głównego bohatera jeszcze przed jego 
narodzinami, co doprowadziło potem do przemiany protagonisty w potwora 
z ciała i stali. 

Agnieszka Kiejziewicz 
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Innym odniesieniem autobiograficznym dającym się odnaleźć w filmach 
Tsukamoto, jest niechęć do życia jako salaryman8, manifestowana przez reżysera. 
Praca w korporacji, a co za tym idzie, chwilowe porzucenie świata kina i teatru, 
było dla Japończyka jednym z najtrudniejszych przeżyć. Dlatego też jego bohate-
rowie są często szeregowymi pracownikami korporacji marzącymi o przemianie 
(na przykład Tsuda w filmie Tokyo Fist z 1995 roku) lub poddanymi przemianie 
inicjowanej przez czynniki zewnętrzne, jak to miało miejsce w trylogii o Tetsuo. 

Analizując sposób przygotowania się do roli przez Tsukamoto oraz wagę 
przeniesienia na ekran doświadczeń, które ukształtowały osobowość aktora 
i reżysera, można zauważyć, że w każdym kolejnym filmie artysta konfrontuje 
się z demonami przeszłości. Przywołane wątki autobiograficzne są konstruowa-
ne nie tylko jako rozrachunek z traumatycznymi przeżyciami, ale także jako 
najczarniejsze, surrealistyczne wizje tego, co mogłoby się stać, gdyby Shinya 
Tsukamoto, jako syn, pracownik czy kochanek, w świecie poza rzeczywistością 
filmową nie powstrzymał swoich emocjonalnych reakcji. 

Warto zauważyć, że w swoich pierwszych filmach Tsukamoto odgrywa 
na ekranie nie „złe alter ego” własnej osobowości, a raczej prezentuje część 
emocji ukrywanych w codziennym życiu. Jednakże nie wydaje się, aby filmy 
japońskiego twórcy pełniły dla niego rolę terapeutyczną. Bliższe prawdzie bę-
dzie stwierdzenie, które Tsukamoto podtrzymuje w wywiadach, że jego filmy 
odzwierciedlają to, co powraca do niego pod postacią wspomnień (Mes 2011).

Sny o transformacji

Doskonałym pretekstem do rozpoczęcia analizy ewolucji postaci odgrywanych 
przez Tsukamoto jest cyberpunkowa trylogia poruszająca tematykę transgresji 
cielesnych, zainaugurowana obrazem filmowym Tetsuo – człowiek z żelaza. 
W awangardowym dziele z 1989 roku reżyser wcielił się w postać Fetyszysty9, 
mężczyzny otwartego na biomechaniczną transformację ciała i opętanego 

8 Salaryman to określenie na szeregowego pracownika biurowego, funkcjonujące na japońskim 
rynku pracy. 

9 Zachodni badacze przetłumaczyli japońskie imię „Yatsu” jako fetyszysta, odnosząc się 
do funkcjonującego obecnie określenia z języka potocznego, oznaczającego „osobę o dziwnych/
odmiennych preferencjach seksualnych”. Jednakże użyte przez Tsukamoto pod koniec lat 
osiemdziesiątych słowo oznaczało „kolegę” albo „faceta”. 

Postać jako narzędzie do ukazywania przeżyć wewnętrznych reżysera



pragnieniem przemiany świata w kłębowisko metalu. W swoim pierwszym 
cyberpunkowym filmie Tsukamoto, poprzez unikalną kreację aktorską, przed-
stawia osobisty stosunek do zagadnienia technicyzacji życia społecznego. Fety-
szysta, w przeciwieństwie do drugiego z ekranowych bohaterów, sam inicjuje 
metamorfozę oraz manifestuje poczucie wyższości nad Salarymanem (granym 
przez Tomorowo Taguchiego), który walczy z przemianą i nie rozumie „piękna 
destrukcji”. 

Rozwinięcie roli Fetyszysty następuje w drugiej części filmu, zatytułowanej 
Tetsuo II: Body Hammer (1993). W warstwie fabularnej widz obserwuje działania 
antagonisty, który swój sen o potędze urzeczywistnia poprzez stworzenie grupy 
wyznawców „metalowej przyszłości”, trenujących i modyfikujących swoje ciała 
w futurystycznej, opuszczonej fabryce. W przywołanych filmach działania po-
staci granej przez Tsukamoto są zestawione na zasadzie przeciwieństw z czynami 
Salarymana, dla którego przemiana w mechanicznego potwora wyzbyta jest 
przyjemności, potrzeby poczucia dominacji czy dążenia do opanowania świata. 

Analizując sposób pojawiania się antagonisty w filmach o Tetsuo, należy 
także zwrócić uwagę na aparycję postaci granej przez Tsukamoto oraz sytu-
acje ekranowe, w których się pojawia. W odróżnieniu od głównego bohatera, 
poddanego drastycznej i bolesnej przemianie, cierpiącego oraz zmagającego się 
z rozpadem ciała, Fetyszysta jest spokojny oraz opanowany, a sama przemiana 
wzbudza w nim zachwyt. Grany przez reżysera bohater pomimo mutacji za-
chowuje ludzkie kształty, a jego ciało staje się coraz doskonalsze – także pod 
względem wizualnym, przez co staje się symbolem postczłowieka (Brown 2010: 
105–109). 

Natomiast w ostatniej części trylogii – filmie Tetsuo: The Bullet Man – Fetyszy-
sta nie jest już budowniczym nowego porządku i charyzmatycznym przywódcą 
kultu technologii. Prowadząc rozważania na temat sensu przemiany i kondycji 
świata, antagonista staje się jednocześnie mentorem dla głównego bohatera. 
W finałowej części cyklu to Fetyszysta (nie wirus ani trauma, jak to miało miejsce 
w poprzednich częściach) inicjuje przemianę głównego bohatera w monstrum 
z ciała i metalu, podczas gdy sam pozostaje w pełni człowiekiem. Znaczący jest 
fakt, że antagonista jest jedyną osobą rozumiejącą prawa transformacji oraz zna-
jącą burzliwą historię rodziny Salarymana. Z drugiej strony jednak, Fetyszysta 
również marzy o metamorfozie, która mimo usilnych prób nie następuje. Mimo 
że mężczyzna stara się zmusić ciało do przemiany poprzez wyzwolenie w sobie 
myśli samobójczych, ostatecznie dochodzi do konkluzji, że stracił zdolności 
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do stania się nadczłowiekiem. Co ciekawe, w ostatnim filmie o Tetsuo postać 
grana przez reżysera ginie, a nie zespala się z protagonistą, jak to miało miejsce 
wcześniej, przegrywając ostateczną walkę o supremację. 

Podsumowując zmianę charakteru Fetyszysty w ostatnim filmie o Tetsuo, 
wyreżyserowanym dwadzieścia lat po drugiej części trylogii, w wywiadzie dla 
portalu „Midnight Eye” Tsukamoto zauważył, że „[Fetyszysta – dop. aut.] jest 
jak członek grupy Rolling Stones, grający taką samą muzykę w tym samym 
kostiumie, ale wyglądający starzej, co jest jednocześnie zabawne i smutne” 
[tłum. aut.] (Mes 2011). Jak dalej zauważa japoński reżyser, postać antagonisty 
ewoluowała dlatego, że wrażliwość artystyczna samego twórcy filmu zmieniła 
się z biegiem lat, zwłaszcza pod wpływem pracy nad takimi filmami jak Vital 
(2004) czy Haze (2005). Tsukamoto przyznał, że refleksja nad powracającymi 
w wymienionych tytułach motywami, takimi jak związek człowieka z przestrze-
nią miejską, zaduma nad rzeczywistością oraz relacje między ciałem i umysłem, 
umożliwiły mu wykształcenie nowego spojrzenia na filmy o Tetsuo, a co za tym 
idzie, zmianę charakteru Fetyszysty w ostatniej części serii (Mes 2011). Nieudana 
transformacja antagonisty w Tetsuo: The Bullet Man może być odczytywana 
jako rozrachunek reżysera z młodzieńczym postrzeganiem technologii jako siły 
dominującej nad ludzką egzystencją. 

Warto dodać, że w okresie między pracami nad drugą częścią Tetsuo (1993 
rok) i ostatnią (2009 rok) reżyser przeszedł załamanie nerwowe, a jego stan po-
prawił się dopiero wraz z narodzinami potomka. Po tych przeżyciach, dochodząc 
do wniosku, że przemiana bohatera zaczyna się od wnętrza i to umysł, a nie 
technologiczne przedłużenia zmysłów, stanowi o potędze jednostki, Tsukamoto 
postanowił ukazać swoje przemyślenia pod postacią monologu wypowiadanego 
przez Fetyszystę (Mes 2011).

Podróż w głąb osobowości reżysera

Jeśli role Shinyi Tsukamoto potraktuje się jako „podróż w głąb osobowości” 
reżysera, to jako kolejny krok w rozwoju osobowości scenicznej twórcy może 
być przywołany obraz Tokyo Fist (1995), który powstał dwa lata po drugiej części 
Tetsuo. W dramacie z połowy lat dziewięćdziesiątych Tsukamoto pojawił się 
na ekranie pod postacią Yoshiharu, ciężko pracującego salarymana (będącego 
głównym bohaterem narracji), człowieka nijakiego i nieprzypominającego 
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dążącego do doskonałości Fetyszysty. Bohater Tokyo Fist jest wątły fizycznie 
i introwertyczny, a swoją postawą manifestuje uległość oraz niepewność. 

Reżyser, w tamtym momencie pracy twórczej zafascynowany motywem prze-
miany cielesnej wyzwolonej przez czynniki zewnętrzne, w mistrzowski sposób 
odgrywa Yoshiharu. Aby odzyskać mającą romans z jego wysportowanym kolegą 
z dawnych lat narzeczoną, protagonista zaczyna trenować boks. Wykorzystując 
wątek autobiograficzny i doświadczenie w pracy dla korporacji, Tsukamoto 
odegrał własną przemianę i ukazał moment wyrwania się ze znienawidzonego 
środowiska biurowego ku karierze reżysera. 

W Tokyo Fist można również zauważyć początek tendencji japońskiego 
twórcy do ukazywania na ekranie własnej zniekształconej lub zranionej twarzy. 
Yoshiharu wielokrotnie zostaje ranny, a jego przemiana fizyczna jest okupiona 
bólem. Konkluzją zauważalnej zmiany podejścia do zagadnienia metamorfozy 
bohatera w filmie z 1995 roku, w stosunku do tej ukazywanej w Tetsuo, może 
być przypuszczenie, że reżyser chciał pokazać przemianę cielesną, która nie jest 
łatwa ani piękna (jak to miało miejsce w przypadku Fetyszysty), ale wymaga 
poświęcenia i ofiary (Berra 2012: 53–54).

	 Motyw transformacji głównego bohatera pojawił się również w obrazie 
Bullet Ballet z 1998 roku. Film opowiada historię mężczyzny o imieniu Goda, 
który po samobójczej śmierci swojej dziewczyny zaczyna poszukiwać sposobu 
pozyskania broni, aby również zakończyć życie. Mężczyzna przez przypadek 
staje się świadkiem ulicznych porachunków gangów, a nieokreślona fascynacja 
płynąca z obserwacji destrukcyjnych działań członków grup popycha bohatera 
do nawiązania kontaktu z neo-punkami. W efekcie znalezienia się w świecie 
przemocy, grana przez Tsukamoto postać przechodzi przemianę i zostaje przy-
jęta do gangu jako jego pełnoprawny członek. 

Można zauważyć, że schemat fabularny, ukazujący metamorfozę protago-
nisty postępującą od jednostki słabej do „super-człowieka”, jest taki sam, jak 
w przypadku Tokyo Fist. Ponadto w obrazie z 1998 roku pojawia się motyw roz-
bijanego lustra, odbicia, z którym bohater konfrontuje się przed rozpoczęciem 
przemiany, a którego roztrzaskanie jest sygnałem do podjęcia walki z własnymi 
słabościami. Ta sama sekwencja, powielana prawie w każdym filmie reżysera, 
a pojawiająca się po raz pierwszy w Tetsuo – człowieku z żelaza, pozwala przy-
puszczać, że przed kamerą trwa nie tylko fikcyjna wewnętrzna walka bohatera. 
Za warstwą fabularną pojawia się ukryty apel lub manifest reżysera, który zwraca 
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uwagę na konieczność metamorfozy jako środka pozwalającego na uzyskanie 
dojrzałości artystycznej.

Następny film, w którym Tsukamoto obsadził siebie w jednej z głównych 
ról, wydaje się prezentować kolejny etap w rozwoju osobowości ekranowej 
reżysera. W Wężu czerwcowym (2002) japoński twórca wcielił się w postać fo-
tografa-prześladowcy. Iguchi, młody mężczyzna cierpiący na raka, postanawia 
popełnić samobójstwo. Jednakże zanim podejmie się realizacji rozpaczliwego 
pomysłu, wybiera numer telefonu zaufania, pod którym urocza konsultantka 
prowadzi z nim długie rozmowy. Odnajdując nowy sens życia, mężczyzna 
zaczyna w wyszukany sposób prześladować nieśmiałą kobietę, twierdząc, 
że w imię miłości pomoże jej pozbyć się ograniczeń i robić to, na co bohaterka 
ma ochotę. 

Znaczący jest fakt pojawienia się postaci granej przez Tsukamoto na ekranie 
dopiero w momencie, w którym zauważa go prześladowana kobieta. Wcześniej 
Iguchi pozostaje tajemniczym zagrożeniem, nieznaną siłą ukrywającą się 
za obiektywem aparatu. Kolejny etap rozwoju postaci granej przez reżysera 
polega na zachowaniu wszystkich poprzednich cech charakterystycznych 
dla ukazywanych na ekranie bohaterów, przy jednoczesnej zmianie roli, jaką 
pełni postać Tsukamoto w stosunku do innych bohaterów. Iguchi cierpi, tak 
jak poprzedni protagoniści, a jego ciało poddane jest stopniowej przemianie 
(czy inaczej: zmianom chorobowym). Jednakże w stosunku do kobiety, którą 
prześladuje, nie pełni funkcji wroga, tylko mentora, podobnie jak w później-
szym Tetsuo: The Bullet Man. Iguchi nie skupia się już na swojej transformacji, 
tak jakby osiągnął ostateczny poziom doskonałości, tylko pomaga osiągnąć 
wolność, w jego rozumieniu tego terminu, osobie potrzebującej jego pomocy. 
W Wężu Czerwcowym postać reżysera inicjuje transgresję cielesną bohaterki, 
zlecając jej wykonywanie erotycznych zadań (na przykład spacer po mieście 
w wiele odkrywających ubraniach czy masturbację w publicznej toalecie), które 
z ukrycia fotografuje. Zdjęcia stanowią „kartę przetargową” i narzędzie szantażu, 
gdyż kobieta wykonuje zlecane jej zadania w zamian za obietnicę przesłania 
negatywów. 

Analizując sposób pojawiania się Tsukamoto w Wężu można zaobserwować, 
że wykreowana na ekranie postać mentora-podglądacza stanowi kolejne alter 
ego reżysera. Poprzez działania Iguchiego artysta pokazuje, do jakich dewiacji 
i problemów może prowadzić zbyt wnikliwa analiza rzeczywistości, co stanowi 
jeszcze jedno odwołanie autobiograficzne – powodem depresji reżysera była 
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fiksacja na punkcie filozoficznych pytań o wpływ środowiska miejskiego 
na kształtowanie się osobowości człowieka (Mes 2011).

Kolejna rola reżysera w filmie jego autorstwa jest wynikiem dotychczasowych 
doświadczeń Tsukamoto, a także stanowi kontynuację rozwoju osobowości sce-
nicznej reżysera. W Kotoko (2011) japoński artysta pojawia się na ekranie jako 
Seitaro Tanaka, mężczyzna posiadający dwa oblicza (albo postrzegany na dwa 
sposoby przez Kotoko, główną bohaterkę). Z jednej strony jest on kochającym 
narzeczonym, który, aby pomóc kobiecie przezwyciężyć chorobę psychiczną, 
zgadza się na tortury i poniżanie, jakie spotykają go z ręki ukochanej. Z drugiej 
jednak strony Tanaka pojawia się na ekranie pod postacią okrutnego sadysty, 
grożącego Kotoko gwałtem. Odbiorca do końca filmu nie wie, które oblicze 
bohatera jest prawdziwe, gdyż poprzez szybki, urywany montaż zostaje zatarta 
granica pomiędzy światem realnym, a obrazami wizji cierpiącej na chorobę 
psychiczną bohaterki. Kotoko widzi „podwójnie”, jednocześnie przeżywając 
interakcję z dobrą i złą stroną osobowości każdej z napotkanych osób. 

W Kotoko Tsukamoto prezentuje odmienne niż wcześniej podejście do uka-
zania charakteru granego przez siebie bohatera. Można zauważyć, że podczas gdy 
w swoich poprzednich filmach Tsukamoto jasno określał, kim jest jego postać, 
w tym przypadku to widz musi podjąć ostateczną decyzję, w istnienie której 
wersji przedstawionej na ekranie osobowości jest skłonny uwierzyć (Murguia 
2016: 174–176). W filmie z 2011 roku artysta podsumowuje swoją drogę twórczą 
i zestawia, pod postacią Seitaro, wszystkie swoje dotychczasowe ekranowe alter 
ego. Z tego podsumowania wyłania się obraz protagonisty o niejednoznacznym, 
a wręcz wymykającym się próbom określenia, charakterze – co jest także cechą 
Tsukamoto jako twórcy.

Ostatnim do tej pory10 filmem wyreżyserowanym przez Japończyka, w któ-
rym Tsukamoto zagrał główną rolę, jest obraz Ognie polne (Nobi) z 2014 roku. 
Niezależna produkcja stanowi adaptację zawierającej wątki autobiograficzne 
powieści wojennej Shohei Ooki, wydanej w 1951 roku. Reżyser nawiązuje także 
do pierwszego przeniesienia tekstu Ooki na ekran, dokonanego przez Kona 
Ichikawę w 1959 roku. W filmie z początku XXI wieku Tsukamoto wciela się 
w postać Tamury – żołnierza, który pod koniec drugiej wojny światowej prze-
mierza filipińskie dżungle w poszukiwaniu swojego rozproszonego oddziału 
(Walkow 2015).

10 Stan na rok 2017.
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Mimo że Ognie zdają się znacznie odbiegać tematyką od poprzednich obrazów 
Japończyka, to istotnym elementem korespondującym z wcześniejszą twórczo-
ścią reżysera jest motyw samotności – tym razem w otoczeniu przyrody, a nie 
w „miejskiej dżungli”. W wywiadzie przeprowadzonym przez Marca Walkowa 
dla portalu „Film Comment” Tsukamoto podkreślił, że wcielenie się w Tamurę 
wyzwoliło w nim podobne odczucia, jakby sam brał udział w działaniach wo-
jennych. Zgłębiając sposób myślenia żołnierza zdanego na łaskę kaprysów przy-
rody, pozbawionego pożywienia, a nawet, przypadkowo, zaatakowanego przez 
własnych towarzyszy broni, Tsukamoto zdecydował się na większą ekspozycję 
drastycznych wątków kanibalizmu, jedynie zarysowanych w filmie Ichikawy 
(Walkow 2015). 

Warto podkreślić, że w powieści Ooki Tamura jest chrześcijaninem, a dylemat 
spożywania ludzkiego mięsa przez bohatera, co musi uczynić, aby nie umrzeć 
z głodu, jest rozważany w optyce przywołanej religii. Ponieważ jednak Tsukamoto 
nie wyznaje żadnej religii, również postać, w którą się wciela, jest ateistą (Walkow 
2015). Artysta postanowił tutaj zastanowić się, jakie są motywacje konkretnej 
jednostki w danej sytuacji – odrzucając dyskurs chrześcijańskiego poczucia winy 
i jednocześnie czyniąc podejmowane rozważanie bliskie własnym poglądom.

 Reżyser podkreśla również, że jego film miał charakteryzować się antywo-
jennym przesłaniem, ukazującym działania wojenne jako teatr cierpienia – stąd 
środki wyrazu nawiązujące do estetyki gore i dezintegracji ciała, przenikających 
wcześniejsze filmy Tsukamoto. Sam twórca podkreśla, że ukazanie samotności 
głównego bohatera stanowi inne spojrzenie na problematykę uwięzienia, zaryso-
waną w filmie Haze z 2005 roku (w którym Japończyk nie wcielił się w żadnego 
z protagonistów).

Zakończenie

Analizując poszczególne kreacje reżysera można zauważyć, że postacie, noszące 
różne imiona i uwikłane w odmienne sytuacje, prowadzące do przemian cie-
lesnych oraz mentalnych, są w rzeczywistości manifestacją kolejnych stadiów 
rozwoju twórcy. W związku z tym warto podkreślić, że ewolucyjne przemiany 
postaci mają swoje źródła w biografii i osobowości reżysera. Shinya Tsukamoto, 
powielając w swoich kolejnych filmach takie motywy i zagadnienia jak zagubie-
nie w nieprzyjaznym miejscu, myśli samobójcze protagonistów czy pokonywanie 
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słabości fizycznych, konsekwentnie przenosi na ekran swoje pasje oraz lęki. 
Co więcej, przygotowanie do każdej z ról, mające na celu nie tylko odegranie 
postaci, ale wręcz stanie się nią, popycha reżysera do dalszych rozważań nad 
kondycją swojej psychiki. Dlatego też każde studium osobowości Tsukamoto 
przeniesione do świata kina zaskakuje pomysłowością oraz złożonością, co re-
żyser osiąga dzięki projektowaniu siebie takim, jaki byłby w przedstawianych 
sytuacjach fabularnych.
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Trzy kobiety i śmierć w Godzinach 
Stephena Daldry’ego

Abstrakt:
Artykuł jest analizą filmu Godziny Stephena Daldry’ego z 2002 roku. Posługując 
się metodą analizy antropologiczno-morfologicznej dzieła filmowego, Autor śledzi 
powtarzalność elementów świata przedstawionego opowieści i interpretuje wynika-
jące z nich implikacje. Losy trzech bohaterek analizowanego utworu wykazują cechy 
wspólne. Podstawowym jest kryzys egzystencjalny, przeżywany przez każdą z nich. 
Przyjrzenie się ich postawom i relacjom pozwala dostrzec, że każdej towarzyszy wizja 
i doświadczenie śmierci – czy to jako uwolnienia od rozterek, czy jako powód ucieczki 
od zastanego życia.

Słowa kluczowe: 
Godziny, Pani Dalloway, Stephen Daldry, Virginia Woolf, Michael Cunningham, analiza 
antropologiczno-morfologiczna dzieła filmowego

Wydaje się, że dają o sobie znać konwenanse, z siłą tak potężną, jak 
przyciąganie ziemskie 

(Cunningham 2003: 167).
[...] przyznaje, że wie o nich bardzo mało, wyciąga tylko wnioski, jak 
to ludzie zwykle robią. Bo co my właściwie wiemy, co wiemy nawet 
o naszych najbliższych? Czyż nie jesteśmy wszyscy więźniami?

(Woolf 1997: 229)

1 

Godziny (2002) Stephena Daldry’ego są wynikiem podwójnego kodowania. 
U podstaw adaptacji leży książka Michaela Cunninghama z 1998 roku pod 
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tym samym tytułem. Także ona jest jednak opracowaniem lub nawet kolejną 
– bardzo twórczą – adaptacją klasyka literackiego modernizmu: Pani Dalloway 
Virginii Woolf wydanej w 1925 roku. Autorka nie tylko prezentuje tu model 
„nielinearnej narracji podporządkowanej rejestrowaniu przypadkowych sko-
jarzeń”1, ale wpisuje w swój utwór postaci niekoniecznie związane z tytułową 
główną damą, lecz będące „reflektorami” jej losów (por. Szeremeta-Kołodziń-
ska 2013: 204–205). 

Cunningham poszedł o krok dalej. Rozpisał książkę Woolf na trzy tematy 
i trzy bohaterki w trzech różnych światach. Jedną jest sama Virginia pisząca 
w 1923 roku Panią Dalloway. Kolejną – Laura Brown, żona i matka (w ciąży 
z drugim dzieckiem), gospodyni domowa żyjąca w USA w połowie XX wieku. 
Ostatnią zaś – współczesna autorowi Clarissa Vaughan, przeżywająca niejako 
uwspółcześniony dzień życia Klarysy2 Dalloway u Woolf. Ekranizacja tej po-
wieści, według scenariusza Davida Hare’a, pozostaje zasadniczo wierna literze 
oryginału. Co ważniejsze jednak: będąc wierną „duchowi” pierwowzoru, jest 
jedną z najlepszych adaptacji literatury na grunt filmu w dziejach X Muzy. Każda 
z trzech głównych postaci uzupełnia, już nie tylko oświetla niczym „reflektor” 
temat i wymowę dzieła. Uwierzytelnia je i łączy (por. tamże: 206–208). Wszystkie 
trzy kobiety bohaterki są też – by posłużyć się określeniem samego Cunningha-
ma – „źle obsadzone w życiu” (cyt. za Piotrowska 2003: 19).

Dzieło Daldry’ego zaprasza do odczytań: do podejmowania prób zrozu-
mienia, czego faktycznie dotyczy. Wielość wątków może bowiem rozpraszać, 
a powolna kontemplacyjna narracja zniechęcać do twórczego zamysłu autora. 
Daldry podaje jednak swemu odbiorcy tropy interpretacyjne. Łączy bohaterki, 
czyniąc każdy z ich trzech odległych światów tożsamym z poprzednim. Tak 
przedstawia ich elementy (rekwizyty, zwyczajne wydarzenia dnia codziennego, 
spojrzenia postaci), by widz nie mógł zbagatelizować widocznej koincydencji. 
„Narracja oparta na płynnych przejściach montażowych nadaje im niemal 
organiczną jedność” (Kołodyński 2003: 50). Mając zatem wyśmienity materiał 
filmowy oraz pomocnicze literackie pierwowzory, można podjąć próbę odkrycia 
przyczyn siły wyrazu Godzin.

1 Dla Alicji Helman z kolei techniki narracyjne Woolf to „swobodny dyskurs niebezpośredni 
oraz drążenie (tunneling)” (2014: 66).

2 Jako że w artykule korzystam z tłumaczenia Pani Dalloway, w którym imię głównej bohaterki 
jest zapisywane Klarysa, dla odróżnienia jej od bohaterki filmu o tym samym imieniu, drugą 
będę zapisywał Clarissa.
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2

Analiza i interpretacja utworu narracyjnego wymaga wrażliwości i logiczne-
go myślenia. Jeśli bowiem nie przyjmiemy określonej perspektywy dla naszego 
spojrzenia, np. teorii queer (por. Radkiewicz 2014: 189–193), zmuszeni jesteśmy 
odpowiadać na pytania o sensy ukryte w opowieści, poszukując ich w niej samej. 
Innymi słowy: dokonujemy wiwisekcji znaczeń dzieła, skupiając się „na jako-
ściach immanentnie w nim zawartych” (Przylipiak 1991: 25). W tym procesie 
grozi badaczowi realne niebezpieczeństwo, że wspomniana wrażliwość weźmie 
górę nad zdrowym rozsądkiem, emocje zdominują rozum. Pisał o tym nawet 
Seweryn Kuśmierczyk, opracowując – zdawałoby się – ścisłą i naukową (oraz 
autorską) metodę analizy antropologiczno-morfologicznej filmu. Zanim zapre-
zentował, na czym ma w niej polegać opis i zadania analityczne, przestrzegał:

Przygotowanie [...] obejmuje także nastawienia mentalne osoby prowadzącej 
analizę. Powinna ona zdawać sobie sprawę, że jej indywidualne predyspozycje, 
związane z percepcją warstwy obrazowej lub audialnej, a także związane z per-
cepcją ograniczenia o różnym uwarunkowaniu, które można przezwyciężyć przez 
stosowanie określonej procedury, będą zawsze towarzyszyły jej pracy (2014: 24).

Poprzedzająca interpretację analiza zaproponowana przez Kuśmierczyka służyć 
ma szukaniu „powiązań, wzajemnego przenikania i zespolenia istniejącego pomię-
dzy przestrzenią, czasem i postaciami” (2015: 22). To właśnie ujęcie w jednym zdaniu 
przestrzeni, czasu i bohatera jest głównym powodem, dla którego uznaję jego metodę 
za bardzo przydatną do spojrzenia na film Godziny Stephena Daldry’ego. 

Ta opowieść jest wszak historią trzech kobiet i ich życia w trzech różnych 
przestrzeniach i czasach. Postanowiłem dokładnie przyjrzeć się otwierającej film 
sekwencji i wynikającym z niej implikacjom dla całości dzieła. W ten sposób 
postaram się odpowiedzieć na pytanie – w moim odczuciu zarazem najprostsze 
i najtrudniejsze – o czym naprawdę traktuje ta historia.

3

Scena ekspozycyjna filmu – pojawiająca się przed tytułem – to listowne poże-
gnanie Virginii Woolf z mężem i jej samobójcza śmierć w nurtach rzeki. Rzecz 
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się dzieje w 1941 roku w Richmond. Jerzy Łukaszewicz, opisując fenomen twór-
czego myślenia Daldry’ego stwierdzał: „[...] zwraca uwagę ingerencja reżysera 
w przebieg logiki czasowej zdarzeń” (2012: 24). Jego zdaniem równoległość 
tekstu listu czytanego przez bohaterkę z offu oraz jej śmierci jest przykładem 
zabiegu narracyjnego, który odzwierciedla nie tyle chronologię wydarzenia, 
co „myśli o wydarzeniu”. Łukaszewicz nazywa go „historią obrazów” i kontra-
stuje z linearnym „obrazem historii”. Ten sposób narracji okazuje się szczęśliwie 
rozpoznanym trybem opowiadania w całej sekwencji otwierającej, a w konse-
kwencji w całym utworze.

Godziny rozpoczynają się i kończą ramą narracyjną wyznaczoną treścią 
wspomnianego listu i samobójstwem autorki Fal. Jednakże główna oś opo-
wieści nie dotyczy Virginii zmagającej się z autodestrukcyjnymi myślami, lecz 
piszącej – i wymyślającej – powieść Pani Dalloway. Autorka mieszka wraz 
z mężem w Richmond, jest rok 1923. Ujrzymy więc najpierw powrót do domu 
Leonarda Woolfa, by następnie zobaczyć powrót męża kolejnej bohaterki, Lau-
ry Brown – Dana w Los Angeles roku 1951 i partnerki Clarissy Vaughan – Sally 
w Nowym Jorku 2001. Powtarzalność i spójność tych wydarzeń każe śledzić 
kolejne pętle łączące – jakże odległe od siebie przestrzennie i czasowo – kobiety 
oraz ich losy. 

Kolejnym elementem wspólnym dla trzech wątków jest dźwięk zegara (lub 
budzika). W każdym wypadku obserwujemy też poranne rytuały kobiet: toa-
leta, przysłuchiwanie się dźwiękom budzącego się do życia domu, rozmyślanie 
o nadchodzącym dniu, czytanie w łóżku. Wyrazisty ostry montaż sugeruje 
także integralność i zależność trzech historii, prezentując bukiet kwiatów, które 
kolejno Clarissa wyciąga z wazonu, Dan wkłada do wazonu, a służąca Virginii 
w wazonie układa. Wreszcie, zamykając ten fragment, autor filmu podsuwa 
bodaj najbardziej sugestywną relację między bohaterkami. Oto Virginia wymyśla 
pierwsze zdanie swojej nowej powieści. Siedzi nad kartką z piórem w jednej 
a papierosem w drugiej ręce i wypowiada w przestrzeń: „Mrs. Dalloway said 
she would buy the flowers herself ”. To samo zdanie czyta głośno Laura, siedząc 
w łóżku. Clarissa zaś wykrzykuje je do swojej życiowej partnerki (jeszcze śpiącej, 
jako że wróciła do domu nad ranem): „Sally, I think I’ll buy the flowers myself ”. 
„Ta równoległość staje się tym bardziej ekscytująca – podsumowuje Tadeusz Lu-
belski – im lepiej rozumiemy, że u kresu ujawnianego przed nami doświadczenia 
każdej z nich znajduje się śmierć” (2003: 11).
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4

Gdyby potraktować opisany fragment jako matrycę całości filmu, dość szybko 
okazałoby się, że wspomniane powtarzalne elementy (wydarzenia i rekwizy-
ty) zapowiadają w całej rozciągłości tematykę w nim rozwijaną. Najbardziej 
oczywistą jest, rzecz jasna, motyw książki Woolf. Bohaterki żyją w orbicie jej 
metafizycznej siły oddziaływania (Łukaszewicz 2012: 26, por. także: Juszczak 
2003, Helman 2014). Można sprowadzić ją do prostego następstwa: Virginia 
pisze – Laura czyta – Clarissa wciela w życie los pani Dalloway (por. Izdebska 
2016: 45). Jest to jednak zbytnie uproszczenie. Film nie jest adaptacją Pani 
Dalloway, podobnie jak książka Michaela Cunninghama nie jest jedynie jej 
uwspółcześnioną wersją. Clarissa Vaughan dzieli z bohaterką powieści Woolf 
imię. To ono sprawiło, że jej niegdysiejszy kochanek, a teraz chorujący na AIDS 
przyjaciel Richard, nazwał ją „panią Dalloway” i przezwisko do niej przylgnęło. 
Z drugiej jednak strony określenie to każe o niej myśleć jak o wcieleniu – odle-
głym lecz wyrazistym – tamtej postaci. Kobieta z 2001 roku parafrazuje nawet 
w złości niezwykle ważne fabularnie słowa napisane przez Woolf w 1925 roku: 
„Żaden człowiek nie żyje tylko dla siebie” (Woolf 1997: 116). Również ekrano-
we życie Laury Brown, gospodyni domowej mieszkającej w 1951 roku w Los 
Angeles z mężem i synkiem, nie ogranicza się jedynie do bycia obserwatorką 
(czytelniczką3) powieściowego życia postaci. Ich losy splatają się ze sobą. Obie 
kobiety – wraz zresztą z Virginią i Clarissą – przeżywają podobne rozterki, 
zmuszone są radzić sobie z podobnymi oczekiwaniami i obowiązkami. Pani 
Dalloway z powieści Woolf to zatem archetyp kobiety: inteligentnej, niezależnej, 
lecz uwikłanej, zobowiązanej do przestrzegania zasad świata w którym żyje. 
Bohaterki Daldry’ego podążają jej drogą (por. Helman 2014: 67).

Te zasady i konwenanse symbolizuje w otwierającej sekwencji motyw kwia-
tów. Zapowiada on też przyjęcie – wspólne dla wszystkich trzech wątków oraz 
dla powieści. Wszak pani Dalloway postanowiła „sama kupić kwiaty” właśnie 
z okazji uroczystości, którą organizuje dla śmietanki towarzyskiej Londynu. 
Przyjęcie wieńczy historię opisanego przez Virginię Woolf dnia jej życia. Nie 
inaczej jest w życiu Clarissy Vaughan. Informuje ona swoją kochankę Sally o tym, 

3 W powieści Michaela Cunninghama Laura jest zagorzałą czytelniczką, uciekającą w światy 
fikcyjne właśnie przed obowiązkami świata realnego i narzuconą jej rolą (por. Cunningham 
2003: 43–45).
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że sama kupi kwiaty potrzebne na przystrojenie ich obszernego nowojorskiego 
mieszkania z powodu przyjęcia, które urządza dla Richarda. Laura Brown zaś 
postanawia zrobić wykwintny tort i tym samym niespodziankę mężowi z okazji 
jego urodzin. Z kolei Virginia czuje się w obowiązku przyjąć dobrym obiadem 
siostrę, która wraz z dziećmi odwiedza ją w Richmond. Te trzy wydarzenia, 
jedno bardziej banalne od drugiego, wynikają z oczekiwań, jakie kobiety mają 
w stosunku do siebie w określonych rolach: Virginia jako gospodyni domu, 
Laura jako żona, Clarissa jako przyjaciółka. Dla wszystkich trzech te przygoto-
wania kończą się fiaskiem. Pierwsza nie potrafi uprzejmie rozmawiać ze służbą, 
co ewidentnie ją frustruje, drugą złości nieudany tort, trzecia natomiast zamiast 
radosnej uroczystości organizuje de facto stypę po samobójstwie Richarda. 

5 

Obserwacja złości i frustracji bohaterek Daldry’ego również została zapowiedzia-
na w zapętlających się wydarzeniach sekwencji początkowej filmu. To bowiem, 
co zostało nazwane rytuałami porannymi każdej z kobiet, sugeruje, że będziemy 
dopuszczeni do ich najbardziej intymnych przeżyć. Jedynie widz jest obserwato-
rem ważnych wydarzeń: Laury próba samobójcza, Virginii refleksja nad śmiercią 
przy ciele martwego ptaka, Clarissy rozmowa z Laurą o niełatwych życiowych 
wyborach. Można powiedzieć, że tak, jak na początku filmu zostaliśmy dopusz-
czeni do sypialni i łazienek tych trzech, tak w rozwoju akcji stajemy się jedynymi 
towarzyszami ich egzystencjalnego kryzysu. Ten zaś pozostaje faktem. Z jakiego 
bowiem innego powodu Virginia wpadłaby w histerię na stacji kolejowej, Cla-
rissa przeszła załamanie przy Louisie (przyjacielu i byłym kochanku Richarda), 
a Laura próbowała popełnić samobójstwo? Natomiast przyczyny tego kryzysu 
bez głębszej analizy przedstawionych historii nie są już tak łatwe do odgadnięcia 
czy wskazania.

Jedną z nich jest zapewne relacja z partnerem. Powrót partnerów do domu, 
przypominam, wyznaczał pierwszy powtarzalny i wspólny aspekt trzech światów. 
Implikuje on opowieść o relacjach i związkach, lecz nie tylko tych oficjalnych 
i miłosnych. Każda z kobiet w toku opowieści składa pocałunek na ustach kogoś 
innego niż jej partner: Virginia całuje swoją siostrę Vanessę, Laura sąsiadkę Kitty, 
a Clarissę całuje Richard. Ostatni z pocałunków jest podobny do dwóch po-
przednich ze względu na to, że Clarissa żyje w wieloletnim związku z kobietą, jest 
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homoseksualna, podobnie zresztą jak Richard. Są to wszystko zatem pocałunki 
„wbrew oczekiwaniom” (Virginia i Laura mają mężów). Relacje homoseksualne 
– nawet jeśli pokazane zdawkowo – stają się istotnym tematem filmu, bo przecież 
także dotyczą wszystkich trzech wątków. Ich wagę najdobitniej przedstawia 
postać Laury. Podczas swoistej spowiedzi przed Clarissą, już po śmierci Ri-
charda, kobieta wyznaje, że opuściła swoją rodzinę świadomie, ponieważ nie 
mogła w niej żyć. Jednocześnie z podziwem komentuje fakt, że córka Clarissy 
nie ma ojca i wychowywana jest przez dwie kobiety: „Aż tak bardzo pragnęła 
pani dziecka?” – mówi. Obie aktorki tej sceny – Meryl Streep jako Clarissa oraz 
Julianne Moore kreująca Laurę – mikrogestami mimicznymi wygrywają niejed-
noznaczność sugestii. Pojawiają się pytania dotyczące Laury: dlaczego opuściła 
swoich bliskich? Czy nie byli dla niej ważni? Czy związek z mężem i obowiązki 
domowe jej ciążyły? Z jakiego powodu? Czyżby Laura była homoseksualna, ale 
w 1951 roku nie mogła zrealizować swoich pragnień? Te pytania przywracają 
pamięć pocałunku Kitty, delikatnego i ciepłego, nawet nieco zbagatelizowanego 
przez drugą kobietę („Jesteś słodka” – mówi Kitty w reakcji), w żadnym wypadku 
nie namiętnego. Jeśli jednak ów pocałunek powtarza się w pocałunkach „obcych” 
w historiach pozostałych dwóch bohaterek, łączy je on na podobnie mistycznej 
zasadzie, jak książkowa postać pani Dalloway. Ta bowiem na kartach powieści 
Virginii Woolf wspomina: 

I wtedy, gdy przechodziły obok kamiennej urny z kwiatami, Klarysa przeżyła 
najpiękniejszą chwilę swojego życia. Sally zatrzymała się, zerwała kwiat, poca-
łowała ją w usta. Świat mógł się zapaść, tamci przestali istnieć, została tylko ona 
i Sally (Woolf 1997: 43).

Wątek lesbijskiej miłości w trzech wymiarach czasowych filmu Daldry’ego 
podejmuje Małgorzata Radkiewicz w swojej książce Oblicza kina queer. Może 
on być zdaniem badaczki traktowany jako klucz do odczytania narracji lub 
pozostać całkowicie przezroczysty. Virginia Woolf znana była ze swoich 
romansów z kobietami, Laura całuje kobietę, a Clarissa z kobietą dzieli ży-
cie. Ta ostatnia zresztą całuje także swoją partnerkę, Sally. Są więc w filmie 
pocałunki bohaterek nie tylko wymienione wbrew deklarowanej tożsamości 
seksualnej, lecz także po prostu trzy pocałunki z kobietami. Uczynienie ich 
punktem wyjścia mogłoby z powodzeniem służyć opisowi tego, jak film 
ukazuje „różne wymiary i aspekty lesbijskiej tożsamości” (Radkiewicz 2014: 
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193). W sukurs tej myśli idzie Michael Cunningham, autor powieści Godziny, 
snując za pośrednictwem swoich bohaterek rozważania na temat kobiecego 
homoseksualizmu w XX wieku i obłudnych postaw starszych i młodszych 
lesbijek wobec siebie nawzajem. Mary, przyjaciółka córki Clarissy, nazywa 
ją w myślach „oszukanym zboczeńcem” (por. Cunningham 2003: 169–170). Dla 
niniejszych analiz temat ten jest jednak marginalny o tyle, że większe znaczenie 
ma pocałunek „nienormatywny” w świecie zdefiniowanym przez sposób życia 
i czasy, o których traktuje każdy z wątków.

6

Film jest bowiem także opowieścią o czasie i czasach historycznych, co w se-
kwencji otwierającej było implikowane dźwiękiem zegara wybijającego godzinę 
(Virginia) lub budzika włączającego się o określonej porze (Laura i Clarissa). 
Wszystkie trzy bohaterki reagują poruszeniem na ten dźwięk. Znaczy to, 
że zarówno czas będzie dla nich znaczący – a jest to wszak jeden niebagatelny 
dzień z życia każdej z nich4 – jak i czasy, w których żyją będą determinowały 
ich postępowanie. To właśnie obyczaje i konwenanse epoki wyznaczają granice 
możliwości działań bohaterek. Clarissa organizuje przyjęcie dla śmiertelnie 
chorego przyjaciela, ponieważ są związani wspomnieniami wspólnej młodości. 
Poza tym Richard choruje na AIDS, chorobę łączoną z homoseksualizmem, 
a Clarissa sama jest przecież homoseksualna. Jej opieka nad mężczyzną wynika 
zatem z lojalności. Virginia mieszka i pracuje w Richmond, gdyż życie w zatło-
czonym i ruchliwym Londynie źle wpływa na jej zdrowie – przede wszystkim 
psychiczne. Nie ma dla niej lekarstw innych, jak spokój i zdrowe odżywianie, 
które przepisuje lekarz. Zdrowie zaś, a w konsekwencji życie, jest wartością 
nadrzędną, o którą dbać należy za wszelką cenę; nawet za cenę własnej wy-
gody czy lepiej: poczucia szczęścia. Laura zmusza się do sprostania roli matki 
i żony. Dobitnie świadczy o tym narracja na temat tej bohaterki w książce 

4 Mateusz Suszek opisuje znaczenie czasu w powieści Pani Dalloway w myśl koncepcji 
czasu umysłowego i „rozproszenia JA” Henriego Bergsona, dowodząc, że Virginia Woolf 
oparła narrację swojej powieści na idei postrzegania upływu czasu przez umysł, a nie – jak 
sugeruje upływ godzin w tej historii – na czasie bezwzględnie odmierzanym zegarem. Dzięki 
temu autorka mogła pozwolić sobie na „zagłębienie się we wspomnieniach, snach, odczuciach” 
i na „przywoływanie odległych oraz obcych obrazów, wszystko w jednym momencie” (2–3). 
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Cunninghama. Zdaje ona relację z emocji Laury i podaje otwarcie przyczyny, 
dla których wyszła za mąż:

Wyszła za niego także z poczucia winy; ze strachu, że zostanie sama; z patrio-
tyzmu. Był zbyt dobry, zbyt miły, zbyt poważny, zbyt słodko pachniał, by go nie 
poślubić. Tyle się nacierpiał. Pragnął jej (2003: 113).

Żaden z tych powodów nie jest wystarczający do związania się z drugim 
człowiekiem – można nieco naiwnie skonstatować. Także filmowa Laura mówi 
refleksyjnie do Kitty, że ich mężowie zasłużyli sobie na „to wszystko” – w domy-
śle: dom, dzieci, tort urodzinowy, a właściwie na nie – na żony, kobiety u swego 
boku. Laura reprezentuje pokolenie ludzi budujących rodziny po drugiej wojnie 
światowej. Jej mąż Dan jest weteranem wojennym: „tyle się nacierpiał”, że ona 
poślubia go „z patriotyzmu” i uważa, że małżeństwo z nią „należało mu się”.

Czy zasadne jest jednak porównanie ograniczeń tych trzech kobiet, głównych 
bohaterek Daldry’ego, którymi są – podsumujmy – przyjaźń, choroba i rodzina? 
„W każdej z tych opowieści pojawia się temat życia, które mogłoby być inne” 
(Helman 2014: 66). Każda epoka ma swoje własne powody, dla których bohaterki 
przeżywają rozterki, a nawet załamanie nerwowe. To, co je łączy, to poczucie 
uwięzienia w konwenansach wyrosłych wszak z różnych, niepodobnych do sie-
bie źródeł. W ten sposób Virginię będzie gnębić potrzeba życia w zdrowiu, 
ważniejsza od szczęścia osobistego, Laurę obowiązki żony i matki, a Clarissę 
– przyjaciółki i opiekunki nad chorym i potrzebującym. 

7

Zakażone wirusem destrukcji (Pietrasik 2003: 67) bohaterki filmu zawsze 
w kontekście swojego uwięzienia wypowiadają znamienne słowa dotyczące 
śmierci. Poruszona wizytą siostry Vanessy Virginia idzie na dworzec kolejowy 
w Richmond, by uciec do Londynu. Jej mąż Leonard podąża za nią. Podczas 
emocjonalnej wymiany zdań na temat potrzeby dbania przez pisarkę o własne 
zdrowie oraz w kontekście faktu, że życie w Londynie jej szkodzi, kobieta mówi: 
„If it is a choice between Richmond and death… I choose death” (Jeśli to jest 
wybór pomiędzy Richmond i śmiercią, wybieram śmierć). Po raz pierwszy tak 
wyraziście Woolf broni swojej niezależności. Dobitne słowa nijak mają się do jej 
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niepokornego stylu bycia, niejedzenia śniadań, palenia papierosów. Choć z dru-
giej strony – wszystkie one świadczą o autodestrukcyjnej naturze tej bohaterki. 
Dla Virginii spokój – a tym samym dbanie o siebie – jest tożsamy ze śmiercią. 
W tym paradoksie tkwi jednak głęboka logika. Kobiecie odmówiono prawa 
o samostanowieniu. Jako niespokojnej, znerwicowanej, a może zaburzonej, 
ograniczono jej wolność wyboru.

O tę samą wolność zawalczyła Laura Brown, także przywołując śmierć jako 
zjawisko obecne w kontekście jej wyborów. Podczas wspomnianej już rozmo-
wy z Clarissą po śmierci Richarda, gdy ta delikatnie podsumowuje, że Laura 
zostawiła syna, kiedy był małym dzieckiem, w całkowicie niestandardowy 
sposób usprawiedliwia się: „I left both my children. [...] It was death. I chose 
life” (Porzuciłam oboje moich dzieci. To była śmierć. Ja wybrałam życie.). W tych 
krótkich a dobitnych zdaniach kobieta tłumaczy swoje postępowanie. Opuściła 
dzieci i męża, uciekła do Kanady pracować jako bibliotekarka, ponieważ życie 
rodzinne oznaczało dla niej nieistnienie5. Przestawała być podmiotem, stawała 
się funkcją: matką i żoną. Nie wyjawia powodów, dla których podjęła decyzję 
o odejściu z rodziny. Można się jedynie domyślać, że jednym z nich jest jej ukryty 
(stłamszony) homoseksualizm, który wcześniej nie miał szans wyjść na jaw. 
Może zaś Laura jest jak sama pani Dalloway z powieści Virginii Woolf? Alicja 
Helman twierdzi, że przeżycia i refleksje tamtej bohaterki można określić jako 
„budzenie się świadomości własnego braku autentyzmu”. Ona przecież także, 
wybierając życie u boku prominentnego męża, „straciła bezpowrotnie szansę 
bycia tą, którą chciała być naprawdę” (2014: 65). Powieściowa Clarissa Vaughan 
surowo i bezwzględnie ocenia Laurę: „zbuntowana i pogrążona w smutku, wy-
niosła, pełna promiennego uroku; zakochana w śmierci; ofiara i prześladowca” 
(Cunningham 2003: 234). W filmie Laura zostaje symbolicznie rozgrzeszona 
przez córkę Clarissy, Julię, gdy ta przynosi jej herbatę i z nieoczekiwaną czuło-
ścią obejmuje.

Samobójczy skok z okna Richarda najmocniej dotyka jednak nie Laurę, 
matkę mężczyzny, ale uzależnioną od relacji z nim Clarissę. A przecież nie 
powinien być dla niej zaskoczeniem. Wszak Richard pytał ją, czy może zrezy-
gnować z życia. Uznał, że żyje już tylko dla niej. Odpowiedź kobiety brzmiała 

5 „Nieuchwytność odejścia Laury Brown, jego wieloznaczność [...] jej postać łączy w sobie 
wszystkie motywy śmierci, jakie pojawiają się w filmie, w powieści Virginii Woolf, i w samej 
jej biografii” (Juszczak 2003: 8).
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wówczas: „That is what we do. That is what people do. They stay alive for each 
other” (To właśnie robimy. To właśnie robią ludzie. Pozostają przy życiu dla 
siebie nawzajem.). Ciekawe jest drugie zdanie, generalizujące tę zasadę. Świadczy 
ono o konformistycznym lub przeciwnie – apodyktycznym spojrzeniu na świat 
i życie. Clarissa żyje tak, jak należy, jak się powinno. Nie ma pewności, czy sama 
narzuciła sobie tę regułę, czy też uznała ją na swoją. Faktem pozostaje, że śmierć 
Richarda uwalnia ją z obowiązków względem niego w sposób bezpardonowy. 
Ta akurat bohaterka filmu nie dokonała wyboru pomiędzy życiem a śmiercią, 
dokonał go za nią ktoś inny: jej ciężar, Richard, emanacja Septimusa z książki 
Virginii Woolf6. Poeta i myśliciel, który – jak mówi pisarka w filmie – musi 
umrzeć, by inni docenili wartość życia. 

Powieściowa bohaterka, pani Dalloway, dowiedziawszy się o samobójstwie 
Septimusa jest początkowo poruszona: „Młody mężczyzna odebrał sobie życie. 
A oni mówią o takiej rzeczy na przyjęciu…” (Woolf 1997: 218), by następnie pod-
dać ten fakt refleksji: „Śmierć jest wyzwaniem. Śmierć jest próbą porozumienia 
się podejmowaną wtedy, kiedy ludzie zdają sobie sprawę z niemożności dotarcia 
do sedna, które – w sensie mistycznym – wciąż im umyka; w śmierci bliskość 
oddala się, zachwyt blednie, człowiek jest sam. Śmierć obejmuje ramieniem” 
(tamże: 219). Gdy jednak rozmyślania rozpływają się w czekających gospodynię 
obowiązkach, w refleksji następuje przełom: „Młody mężczyzna odebrał sobie 
życie, ale Klarysa nie lituje się nad nim; zegar wybija godziny – raz, dwa, trzy – 
a rzeczy biegną swoim torem, więc Klarysa nie lituje się nad nim” (tamże: 221)7. 
Jak zatem widać, bohaterka Woolf doświadczywszy śmierci, wraca do życia: 
„wie, że potrafi już wziąć odpowiedzialność za swoje życie i zrobić z niego to, 
co może najlepszego” (Kubasiewicz 2016: 155). Rozmyślania pani Dalloway nad 
śmiercią są w książce Michaela Cunninghama, a zarazem w jej ekranizacji, pod-
dane procesom adaptacyjnym. Trzy kobiety doświadczają bliskości umierania 
w sposób dosłowny – jak Clarissa widząc samobójczy gest Richarda, i Virginia 

6 Zdaniem Alicji Helman odegrał on też w życiu Clarissy Vaughan podobną rolę, jak Piotr 
Walsh, były narzeczony, w życiu pani Dalloway. Wszak Clarissa była w Richardzie zakochana, 
a on w niej. Nie zdecydowała się na ten związek, bo nie zapewniał jej poczucia bezpieczeństwa. 
„Ale po latach ma poczucie zaprzepaszczonych możliwości. Czyż nie odrzuciła czegoś znacznie 
bardziej atrakcyjnego niż to, co osiągnęła?” (2014: 67).

7 Tadeusz Lubelski sugeruje, że Septimus i Klarysa „to dwie cząstki tej samej osobowości” 
(2003: 11).
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sama popełniając samobójstwo w ramie filmu (w 1941 roku) – lub w sposób za-
pośredniczony: Laura planuje zakończenie swojego życia w pokoju hotelowym.

Śmierć jest zatem w filmie obecna. Zostaje wpisana w bieg wydarzeń. „Ty-
tułowe godziny przywołują żywioł czasu i prawdę o przemijaniu. Trzy kobiety 
odczuwają to przemijanie wyjątkowo intensywnie i boleśnie” (Jarniewicz 2003: 
11). Lecz śmierć jest przy tym odpowiedzią na ich życiowe rozterki, z którymi 
poznajemy je na początku historii tego długiego dnia (de facto trzech dni 
w trzech różnych epokach). Jeśli bowiem raz jeszcze spojrzeć na fabułę Go-
dzin Stephena Daldry’ego z perspektywy powyższych rozważań, okazuje się, 
że widmo i doświadczenie śmierci rozpina się i łączy wszystkie trzy historie. Dla 
wszystkich wszak wspólna jest książka Pani Dalloway Virginii Woolf, a w niej 
tragiczny koniec poety Septimusa. Jego odpowiednik w filmie, Richard, syn 
Laury i przyjaciel Clarissy kończy swój żywot w podobny sposób. Było wszak 
powiedziane, że Clarissa wciela w życie to, co napisała Virginia. W tym wypadku 
jest dosłownie panią Dalloway. Jak tamta na swoim przyjęciu poddaje refleksji 
fakt śmierci poety i „budzi się” do dalszego życia, tak bohaterka Meryl Streep – 
poprzez śmierć „swojego” poety – zostaje zwolniona z ciążącego jej obowiązku 
opieki nad nim. Laura czyta rzeczone rozważania o śmierci na przyjęciu. Nie 
jest to przedstawione dosłownie, lecz zasugerowane, że ta lektura uświadamia 
kobiecie wartość życia, którą okazuje się w jej przypadku wolność od rodziny. 
Sama zaś Virginia Woolf – jak mówi – wybiera śmierć, metaforycznie określając 
nią początkowo niebezpieczne dla jej zdrowia życie w Londynie, zaś w finale 
(i ekspozycji) filmu na naszych oczach popełniając samobójstwo. 

8

Niełatwe do pojęcia i zaakceptowania są te wybory kobiet (lub dla nich dokonane). 
„O żadnej z tych postaci nie jesteśmy w stanie powiedzieć, że ją rozumiemy” – pi-
sał krytyk (Kołodyński 2003: 50). Inny nazwał je nawet „egoistkami, obrażonymi 
na cały świat, w którym nie mogą natychmiast zaznać szczęścia i wolności, nie 
widzą przy tym, że jedno wcale nie musi gwarantować drugiego” (Pietrasik 2003: 
67). To oburzenie krytyki nie powinno dziwić. Warto bowiem zdać sobie sprawę, 
że wartości, z których dobrodziejstwem dyskutuje film Daldry’ego należą do naj-
wyższych. Clarissie przecież ciąży przyjaźń, Laurze rodzina, a Virginii życie samo 
w sobie. Oto niekwestionowane walory egzystencji ludzkiej (także społecznej), 
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z którymi się nie dyskutuje. Rezygnacja z tych dóbr jest aktem odwagi i brawury. 
Jest też skrajnym wolnomyślicielstwem. Konwencjonalne myślenie kazałoby 
nazwać je grzechem lub błędem, a co najmniej brakiem odpowiedzialności. 
Dlatego też zapewne same bohaterki reagują w pierwszej kolejności histerią, wy-
parciem lub rezygnacją na sam pomysł, że z tymi „uciążliwościami” miałyby coś 
zrobić. Ostatecznie w świecie przedstawionym filmu największą wygraną z nich 
jest Laura, gdyż „wybrała życie”8. Dokonała świadomie i samodzielnie trudnego 
wyboru, odnosząc zwycięstwo nad konwencjonalnym myśleniem o najwyższych 
wartościach i opuściła swoją rodzinę. Po śmierci Richarda także przed Clarissą 
rysuje się przyszłość wolna od zobowiązań, które wpędzają ją w stan depresyjny. 
Jeśli dobrze odczytać ostatnią w filmie minę Meryl Streep gaszącej światła w swo-
im mieszkaniu i jej spokojny uśmiech – może być to przyszłość całkiem udana.

Wymowa Godzin Stephena Daldry’ego musi zostać więc sformułowana na-
stępująco: największą wartością jest wolność wyboru. Przewyższa ona wartości 
przyjaźni, rodziny i życia. Przede wszystkim jednak pozwala przekroczyć własne 
normatywne myślenie o nas samych. Uświadamia zarazem, że najwyższe dobra 
mogą stanowić pułapkę i bezlitośnie więzić w nieszczęściu.
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Ze śmiercią jej nie do twarzy. Postać final girl 
we współczesnym norweskim horrorze

Abstrakt:
Postać final girl, czyli kobiecej bohaterki uchodzącej z życiem po konfrontacji z mor-
derczym antagonistą, jest jedną z najczęściej powracających konwencji gatunkowych 
w odmianie horroru, jaką jest slasher. Ukonstytuowany na gruncie zachodnim typ 
charakterologiczny pojawia się również we współczesnym norweskim horrorze. Twór-
cy z Północy poddają konstrukcję tej, kluczowej dla gatunku, postaci reinterpretacji, 
co wynika z unikalnego klimatu społeczno-kulturowego w krajach skandynawskich oraz 
odmiennej drogi rozwoju kina grozy na tym gruncie. Niniejszy artykuł stanowi analizę 
różnic i podobieństw w ukazywaniu motywu final girl przez twórców zza Oceanu oraz 
reżyserów norweskich, poszukujących balansu między próbą przeniesienia na ekran 
autorskich pomysłów a eksploatacją popularnego wzorca.

Słowa kluczowe:
Final girl, horror, slasher, kino norweskie, konwencje gatunkowe

Wprowadzenie

Zniesienie w 1967 roku Kodeksu Haysa1 (Gilbert 2013: 1–14) na terenie Stanów 
Zjednoczonych umożliwiło amerykańskim filmowcom pokazywanie dosadnej 
ekranowej przemocy. Na fali wolności do kreowania transgresyjnych przed-
stawień, w połowie lat 70. powstał slasher – subgatunek horroru, cechujący się 
epatowaniem przemocą i ukazywaniem nieumotywowanej fabularnie nagości. 

1 Kodeks Haysa z 1930 roku, znany także jako Production Code albo The Motion Picture 
Production Code, stanowił zbiór zasad konstruowania obrazów filmowych zgodnie z normami 
dopuszczalności scen przedstawianych na ekranie. Wśród cenzurowanych elementów można było 
odnaleźć, między innymi, nagość, nieheteronormatywne zachowania czy nadmierną brutalność. 
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Jednakże, pomijając walory estetyczne nowej konwencji, warto zwrócić uwagę 
na jej drogę rozwoju i kluczowe koncepcje, które pozwoliły na wyodrębnienie 
slashera z, mocno ukonstytuowanego na zachodnim gruncie, horroru. Wśród 
charakterystycznych elementów tego subgatunku pojawiła się także final girl, 
czyli kobieca bohaterka, której losy prowadzą do konfrontacji z ostatecznie prze-
grywającym starcie antagonistą (Clover 2015: 35) – i której zostanie poświęcony 
niniejszy artykuł. Warto podkreślić, że podobny konstrukt osobowościowy zaist-
niał także na gruncie innych kinematografii już w latach 702. Jednakże to ame-
rykańska protagonistka stanowiła później inspirację dla filmowców z różnych 
zakątków świata. Początek XXI wieku przyniósł zwiększone zainteresowanie 
horrorem także wśród norweskich twórców (a później w pozostałych państwach 
nordyckich3), którzy w swoich produkcjach pierwsi korzystali ze schematów 
fabularnych wypracowanych przez autorów slashera zza Oceanu. 

Celem niniejszego artykułu jest analiza norweskiego horroru pod kątem 
cech wspólnych oraz różnic w przenoszeniu na ekran koncepcji postaci final 
girl, zapożyczonej z obrazów amerykańskich. Ponadto, rozważania nad prze-
mianami tej, kluczowej dla slashera, protagonistki wiążą się z próbą udzielenia 
odpowiedzi na pytanie: dlaczego przywoływana figura fabularna pojawiła się 
na norweskich ekranach tak późno4? Na uwagę zasługuje również zbadanie, 
w jaki sposób norwescy autorzy starają się zachować odrębność i wprowadzać 
w swoich produkcjach elementy autorskie, jednocześnie odwołując się do po-
pularnej konwencji. Warto zauważyć, że wspomniane w niniejszej pracy filmy 
mają wyraźnie intertekstualny charakter i podejmują grę z odbiorcą, zachęcając 

2 Typ postaci, którą można opisać mianem final girl pojawił się przykładowo już w latach 
70. na gruncie kinematografii japońskiej. Jednak należy zwrócić uwagę na fakt, że główne 
bohaterki nie zawsze wychodzą zwycięsko z konfrontacji z antagonistą. Zob. Dom (Hausu), 
reż. Nobuhiko Ōbayashi, Japonia 1977.

3 Określenie „nordycki” zwykło stosować się na gruncie nauk filmoznawczych w celu 
podkreślenia podobnych zjawisk filmowych występujących w krajach takich jak Norwegia, 
Szwecja, Dania, Finlandia, Islandia. W odróżnieniu od określenia „skandynawski”, które 
odwołuje się tylko do obszaru Szwecji, Norwegii i Danii, autor niniejszego artykułu postanowił 
konsekwentnie stosować określenie „nordycki”, odnosząc się do nomenklatury wypracowanej 
przez północnoeuropejskich badaczy tematu. Zob. Mette (2016). 

4 Produkcja horroru w krajach z nordyckiego kręgu kulturowego wzrosła po komercyjnym 
sukcesie Mrocznego lasu w Norwegii w 2003 roku. Największy wpływ na rosnące zainteresowanie 
horrorem miały dobre wyniki kasowe i pozytywne recenzje ze strony krytyki (Iversen 2016: 
332–350).
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go do poszukiwania nawiązań do klasyki amerykańskiego slashera5. Osiągnięcia 
reżyserów z Norwegii oraz sukces Mrocznego lasu6 Pala Øie zainicjowały rozwój 
horroru na Północy, dlatego też niniejszy artykuł został poświęcony analizie 
rozwoju konwencji final girl na przykładach zaczerpniętych z kinematografii 
norweskiej.

Dlaczego dopiero teraz? O kinie grozy na Północy

Niemal przez całe ubiegłe stulecie kino grozy w krajach nordyckich było mocno 
marginalizowane, między innymi ze względu na silną cenzurę. Już na początku 
XX wieku w Norwegii oraz Szwecji ustanowiono mające rozbudowane kompe-
tencje organizacje cenzorskie, takie jak Statens Biografbyrå (Holmberg 2010: 35) 
czy Statens Filmkontroll (Geis 1954: 291)7. Filmowa cenzura w obu państwach 
wymierzona była przede wszystkim w ekranową przemoc. Jan Holmberg w swo-
im artykule poświęconym cenzurze w Szwecji wśród elementów, których nie 
wolno było pokazywać, wskazuje, jako szczególnie niepożądane, „sceny grozy, 
samobójstw czy poważnych przestępstw” (2010: 35). Gilbert Geis jeszcze w la-
tach 50. prowadził badania dotyczące recepcji amerykańskiego kina na gruncie 
norweskim i doszedł do podobnych konkluzji (1954: 299). 

Działalność organizacji cenzorskich w Europie Północnej doprowadziła 
do sytuacji, w której wiele z głośnych amerykańskich tytułów nie zostało dopusz-
czonych do kinowej dystrybucji. Na stopień zaangażowania w walkę z ekranową 
przemocą wskazuje to, jakie tytuły były wyłączone z szerokiego obiegu. W ten 
sposób na liście filmów zakazanych znalazły się tak skrajnie różne pozycje, jak 
Teksańska Masakra Piłą Mechaniczną8 czy, przykładowo, nominowane do Osca-
ra, Kasyno9 Martina Scorsese. Skutkiem utrzymującej się także w latach 80. i 90. 

5 Wielu twórców nordyckiego kina grozy odwołuje się do amerykańskiego kina gatunków. 
W udzielanych wywiadach podkreślają (na przykład Tommy Wirkola), że twórczość autora Pulp 
Fiction miała na nich największy wpływ i w swoich dziełach odwołują się wprost do dorobku 
amerykańskiego kina.

6 Mroczny las (Villmark), reż. Pal Øie, Norwegia 2003.
7 Statens Biografbyrå funkcjonowało przez niemal cały XX wiek w Szwecji zaś Statens 

Filmkontroll w tym samym czasie w Norwegii.
8 Teksańska Masakra Piłą Mechaniczną (The Texas Chain Saw Massacre), reż. Tobe Hooper, 

USA 1974.
9 Kasyno (Casino), reż. Martin Scorsese, USA 1995.



marginalizacji horroru w Skandynawii był nielegalnie rozwijający się rynek VHS, 
który umożliwiał odbiorcom oglądanie zakazanych filmów (Holmberg 2010: 36). 
W ten sposób zjawisko spychane przez norweskie władze na margines zaczęło 
pełnić ważną kulturową funkcję wśród młodych twórców, co też sami autorzy 
przyznają w udzielanych wywiadach, wspominając z sentymentem pierwsze 
filmy obejrzane na kasetach VHS (Gustafsson 2015: 191). Opisywane zjawisko 
znajduje swoje bezpośrednie odzwierciedlenie w postaci odwołań do klasyki 
amerykańskiej grozy w horrorach powstających regularnie w Skandynawii 
od początku XXI wieku. Obecnie skandynawska odmiana horroru jest – obok 
mającego literacki rodowód nordic noir10 – jednym z najważniejszych zjawisk 
w nordyckich kinematografiach.

	 Zwiększone zainteresowanie kinem grozy w państwach Europy Północ-
nej jest rezultatem nie tylko zniesienia oficjalnej cenzury filmu, ale także zmian 
prawnych, na których nieoczekiwanie zyskał horror. W 2001 roku w Norwegii 
ustanowiono prawo umożliwiające pokrycie połowy budżetu produkcji filmu 
fabularnego ze środków publicznych (Sundholm i in. 2012: 26). Pomimo 
że pierwszy współczesny norweski horror – Mroczny las – nie był jeszcze objęty 
założeniami wspomnianej ustawy, to olbrzymi sukces finansowy filmu Pala Øie 
sprawił, że następne produkcje utrzymane w konwencji kina grozy mogły już 
otrzymać dofinansowanie z pieniędzy państwowych. Wsparcie rządu zachęciło 
norweskich twórców do czerpania z zachodnich wzorców gatunkowych i poszu-
kiwania sposobów przeniesienia dobrze znanych schematów na rodzimy grunt. 
Dzięki temu swojej norweskiej odmiany doczekał się także slasher. 

Popcorn, flaki i tasaki, czyli final girl po amerykańsku

Badania przeprowadzone przez Donnerstein i Penrod jednoznacznie wskazują 
na fakt, że przemoc w amerykańskich slasherach w przeważającej mierze wy-
mierzona jest w kobiety (1988: 758; por. Cowan, O’Brien 1990). Jednak, mimo 
oskarżeń o mizoginizm, amerykańscy twórcy slashera skupiają się na kreowaniu 
koncepcji kobiecych postaci, które odgrywają znaczącą rolę przy budowaniu 

10 Nordic noir to nurt współczesnej literatury i filmów kryminalnych, tworzony przez autorów 
ze Szwecji, Norwegii, Danii, Finlandii oraz Islandii. Cechą charakterystyczną nordic noir jest 
powiązanie wątków kryminalnych z problematyką społeczną i zjawiskami takimi jak feminizm, 
migracje, problematyka seksualności czy nierówności na tle etnicznym. Zob. Forshaw (2013). 
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konwencji gatunkowych. Analizując fabułę klasycznych tytułów11 reprezentu-
jących omawiany subgatunek, można zauważyć, że rola kobiet w tych filmach 
nie ogranicza się jedynie do bycia – często seksualizowaną i niewinną – ofiarą 
antagonisty (Clover 2015: 44). Amerykańska badaczka Carol J. Clover opisała 
szereg kobiecych wzorców postaci wykraczających poza stereotypowe postrze-
ganie protagonistki przez pryzmat wyłącznie bezbronnej i biernej ofiary. Final 
girl jest właśnie jednym z nich12.

Analizując schematy gatunkowe i konstrukcje fabularne obecne w amery-
kańskim slasherze z przełomu lat 70. i 80. można zauważyć, że to figury kobiet, 
mimo znaczącej ilości wycelowanej w nie przemocy, posiadają większą zdolność 
do przeżycia ostatecznej konfrontacji z antagonistą. W zdecydowanej większości 
amerykańskich slasherów to protagonistki, często pozostające na uboczu grup 
kolejno mordowanych nastolatków, przeżywały atak mordercy i stawały się klu-
czowymi postaciami w licznie powstających kontynuacjach danych produkcji13. 
Jednak, jak zwraca uwagę Clover, szansę na przeżycie starcia z zabójcą miały 
wyłącznie postaci charakteryzujące się ściśle określonymi cechami mentalnymi 
i fizycznymi, takimi jak chłopięca uroda. 	

Jak dalej zauważa amerykańska badaczka, final girl, która jako jedyna 
ma szanse na przeżycie bezpośredniej konfrontacji z filmowym antagonistą, 
jest nieatrakcyjna fizycznie. Clover opisując takie postaci jak Laurie Strode z serii 
Halloween czy Jess Bradford z Czarnych świąt używa słowa boyish (ang. chło-
pięcy) (2015: 44). Final girl wychodziła obronną ręką z konfrontacji z czarnym 
charakterem między innymi dlatego, że, w przeciwieństwie do większości ko-
biecych (i zazwyczaj nastoletnich) postaci pojawiających się we wspomnianych 
produkcjach, nie była atrakcyjna dla swoich rówieśników, preferujących typ 
ubranej w szkolny mundurek cheerleaderki. Pojawiające się w najważniejszych 

11 Wśród slasherów uznanych za klasyczne dla tego subgatunku warto wspomnieć o Halloween 
(1978) Johna Carpentera oraz Piątku trzynastego (Friday the 13th, 1980) Seana S. Cunninghama.

12 Innymi ciekawymi konstruktami osobowościowymi postaci, odbiegającymi od standardo-
wego postrzegania kobiecych charakterów w amerykańskim horrorze, są the Jennifers. Określenie 
to stworzyła Carol J. Clover w celu określenia bohaterek pojawiających się w filmach z nurtu rape 
and revenge. The Jennifers, które na początku filmu zazwyczaj padają ofiarą brutalnego gwałtu, 
nie giną, a ich działania zmierzają do wymierzenia sprawiedliwości oprawcom. W związku 
z tym Clover zauważa, że opisywane protagonistki, w odróżnieniu od final girls, cechują się 
mocą sprawczą i od początku są postaciami aktywnymi (Clover 2015: XII).

13 Przykładem powracającej bohaterki może być Laurie Strode (Jamie Lee Curtis) z Halloween, 
która powraca także w kolejnym filmie z serii – Halloween 2.
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produkcjach zaliczanych do omawianego subgatunku final girl to typ unikającej 
towarzystwa swoich rówieśników outsiderki, która staje się protagonistką niejako 
przez przypadek, pojawiając się w niewłaściwym miejscu o niewłaściwym czasie. 
To postać, której przeciętność i brak jakichkolwiek perspektyw rozwoju wydają 
się wręcz nadmiernie eksponowane przez autorów amerykańskiego slashera 
z przełomu lat 70. i 80. 

Przywołana powyżej tendencja powracała od czasów sukcesu filmu Carrie14, 
który wywarł olbrzymi wpływ na twórców krwawej odmiany amerykańskiego 
horroru (Clayton 2015: 7). Zrealizowany w przededniu rozkwitu popularności 
slashera, film De Palmy zawierał elementy, które z powodzeniem stosowano 
w powstających później produkcjach zaliczanych do opisywanego zjawiska. 
Przykładem może być tutaj zasugerowanie w finale filmu braku możliwości 
definitywnego uśmiercenia antagonisty, który często, pomimo poważnych ob-
rażeń, czy nawet pochówku, odradza się i powraca w kolejnych częściach serii 
(Bettinson 2015: 136). W nominowanej do dwóch Oscarów produkcji funkcję 
final girl można rozdzielić między Sue Snell (Amy Irving), która rzeczywiście 
przeżywa starcie, i tytułową Carrie (Sissy Spacek). Gary Bettinson wskazuje, 
że Carrie można opisać jako „bohaterkę, ofiarę, psychopatyczną morderczyni, 
przezwyciężonego potwora i final girl” (2015: 141). Ujęcie kończące film i sugeru-
jące, że protagonistka także przetrwała krwawy finał, a także spojrzenie na gnę-
biących ją rówieśników jako na zbiorowego antagonistę, sprawiły, że Carrie stała 
się, obok Lily Crane (Vera Miles) z Psychozy15, kluczową postacią w kontekście 
kształtowania koncepcji final girl16 (Bettinson 2015: 141).

Studia prowadzone nad opisywanym przedmiotem badań przez Carol Clover 
wskazują, że final girl poza określonym wyglądem oraz biografią przejawiała 
szereg zachowań, które można opisać jako charakterystyczne dla „ułożonego 
dziecka”. Ciekawostką jest podkreślany przez amerykańską badaczkę fakt, że opi-
sywany typ postaci stronił od wszelkich używek. Przywoływane protagonistki 
są również represjonowane, nie tylko przez swoje otoczenie, lecz także przez 

14 Carrie, reż. Brian De Palma, USA 1976.
15 Psychoza (Psycho), reż. Afred Hitchcock, USA 1960.
16 W literaturze przedmiotu Psychoza Alfreda Hitchcocka, wraz z Carrie De Palmy oraz 

włoskimi filmami gialli, bywa określana jako jeden z ważniejszych tytułów w kontekście 
kształtowania się w drugiej połowie lat 70. slashera w Stanach Zjednoczonych. Inspiracje filmem 
Hitchcocka z 1960 nie ograniczają się wyłącznie do rozwijania warstwy estetycznej, ale także 
do przeniesienia wzorców postaci z kultowej produkcji. 
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rodzinę. Prześladowania ze strony najbliższych, a także odrzucenie przez rówie-
śników, są katalizatorami wykształcającymi u opisywanych bohaterek niezwykłą 
wolę przetrwania. 

Dziewice (nie)umierają młodo. Final girl a final woman

W kontekście opisywania sposobu przenoszenia na grunt współczesnej norwe-
skiej kinematografii wzorców ukształtowanych przez twórców amerykańskiego 
slashera jeszcze w latach 70. ubiegłego wieku, szczególną rolę pełni Hotel zła17, 
który powszechnie jest uznawany za pierwszy wyprodukowany na terenie Nor-
wegii slasher (Gustafsson 2015: 191). Fabuła filmu Roara Uthauga przywodzi 
na myśl amerykańskie produkcje z przełomu lat 70. i 80.: pięcioro przyjaciół 
postanawia się udać na Północ i pojeździć na snowboardzie, jednak w trakcie 
aktywnego wypoczynku, jeden z nich ulega wypadkowi i łamie nogę. Grupa 
nastolatków udaje się do opuszczonego hotelu, gdzie postanawia wezwać pomoc 
i przeczekać najtrudniejsze chwile. Jednak, jak się szybko okazuje, na miejscu 
czyha na nich śmiertelne niebezpieczeństwo. Reżyser, na wielu płaszczyznach 
odwołując się do tradycji slashera, pośrednio stara się przenieść akcję Hotelu 
zła do lat 70. Bohaterowie filmu znajdują w tytułowym ośrodku zakurzone 
przedmioty, z których korzystają nadając im nowe życie. Próba przeniesienia 
w czasie nadaje produkcji „sentymentalnego” wymiaru w stosunku do zjawiska, 
które szczyt popularności przeżywało kilka dekad wcześniej. 

Analizując koncepcje postaci pojawiających się w norweskiej odmianie 
subgatunku, Tommy Gustafsson wylicza takie typy jak „lubieżna dziewczyna i jej 
chłopak, osiłek, komediant i final girl” (2015: 192). Grupa nastolatków z filmu 
Uthauga przywodzi na myśl klasyczne teen slashery, przedstawiające walkę 
o przeżycie grupy uczniów, z których zazwyczaj z życiem uchodziła tylko final 
girl. Gustafsson nie tylko zwraca uwagę na to, że identyczne typy postaci pojawia-
ją się w Halloween 218, ale także odnotowuje, że te postaci giną w dokładnie takiej 
samej kolejności (2015: 192). Analogie pomiędzy amerykańskim a norweskim 
obrazem znajdują swoje rozwinięcie na gruncie fabularnym. Przykładem może 
być tutaj zakończenie historii, w którym europejska final girl, Jannicke, podobnie 

17 Hotel zła (Fritt vilt), reż. Roar Uthaug, Norwegia 2006.
18 Halloween 2, reż. Rick Rosenthal, USA 1981.
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jak Laurie Strode z serii Halloween, wraz z monstrum trafia do szpitala. Zarówno 
w amerykańskiej produkcji z 1981 roku, jak i w filmie Uthauga, potwór ożywa 
i próbuje odnaleźć główną bohaterkę, która zostaje zmuszona do ponownej walki 
o przetrwanie i zabicia antagonisty. Powyższe zestawienie końcowych scen z serii 
Halloween i Hotelu zła dowodzi, że opisywana figura w ujęciu norweskim za-
chowała kluczowe, determinujące ją cechy, zapożyczone z kina amerykańskiego. 
Final girl z Północy w dalszym ciągu jest osobą charakteryzującą się niezwykłą 
inteligencją, sprytem i wolą przetrwania, pozwalającymi jej pokonać antagonistę 
w bezpośredniej konfrontacji.

Kolejnym istotnym zagadnieniem w kontekście opisywania final girl 
na gruncie współczesnego norweskiego horroru jest kwestia seksualności, 
pozwalająca zaobserwować najbardziej istotną różnicę między amerykańskimi 
a północnoeuropejskimi produkcjami. Ingunn, czyli wspominana „lubieżna 
dziewczyna” z filmu Uthauga, okazuje się dziewicą. W jednej z pierwszych 
scen, po przybyciu kilkorga znajomych do opuszczonego od lat (aczkolwiek 
dobrze zaopatrzonego w żywność i alkohol) hotelu, dziewczyna udaje się 
do odosobnionego pomieszczenia, gdzie wraz z partnerem oddaje się na-
miętnym pocałunkom. Chłopakowi nie wystarczają pieszczoty i proponuje 
dziewczynie seks, jednak ta odmawia deklarując, że jest dziewicą i pragnie 
przeżyć swój „pierwszy raz” w wyjątkowym miejscu. Odmowa sprawia, że na-
stolatek wszczyna awanturę i zostawia swoją partnerkę samą w pokoju. Gdy 
znajomi pary dowiadują się o kłótni, starają się namówić chłopaka, by ten 
wrócił do dziewczyny. Po zadośćuczynieniu naleganiom grupy i powrocie 
do pokoju bohater dowiaduje się, że dziewczyna już nie żyje. Ingunn w bru-
talny sposób ginie jako pierwsza, stając się ofiarą zamaskowanego antagonisty. 
W kontekście opisywanej sceny z Hotelu zła istotne wydaje się podkreślenie 
seksualnej niewinności protagonistki. W przeciwieństwie do przywołanego 
filmu, w amerykańskich filmach zaliczanych do omawianego zjawiska, główne 
postaci kobiece były nagradzane nie tylko za swój spryt i inteligencję, ale także 
właśnie za wstrzemięźliwość seksualną (Clover 2015: 40). 

Motyw karania kobiecych postaci za „lubieżność”, obecny w amerykańskich 
produkcjach, zostaje wzmocniony przez brutalny i dosadny sposób ukazywania 
scen morderstw. Twórcy kina skandynawskiego prezentują w kwestii obyczajo-
wości zdecydowanie bardziej liberalne podejście. W filmie Uthauga konserwa-
tywny warunek związany z kobiecą wstrzemięźliwością seksualną, traktowany 
jako niezbędny do zachowania życia, został usunięty, zaś sceny morderstw 
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zostały nakręcone w bardziej stonowany sposób. Norweski reżyser zrezygnował 
z pokazywania w swojej produkcji obrazów narzędzi tortur penetrujących ciała 
kolejnych ofiar. 

Clover określa amerykańską final girl mianem „nie w pełni kobiecej” (2015: 
40), co też stanowi kolejną istotną różnicę między kreacjami skandynawskich 
i amerykańskich bohaterek. Norweska final girl stanowi przykład silnej, wyzwo-
lonej i nowoczesnej kobiety. Jannicke – jedyna osoba, której udaje się przeżyć 
przymusową wizytę w feralnym hotelu – stanowi zupełne przeciwieństwo nie-
dojrzałej „lubieżnej dziewczyny”. Jej związek z partnerem wydaje się znacznie 
bardziej odpowiedzialny, niż w przypadku brutalnie zamordowanej Ingunn. 
Intrygującym zabiegiem zastosowanym w omawianym filmie jest jedynie zasu-
gerowanie aktywności seksualnej Jannicke. Uthaug rezygnuje z wprowadzenia 
do swojego filmu scen seksu, jednak z przebiegu rozmów między Jannicke a jej 
partnerem jasno wynika, że Jannicke jest już dojrzałą kobietą. Teoria dotycząca 
aktywności seksualnej final girl znajduje swoje dalsze rozwinięcie w kolejnych 
tytułach stanowiących norweską odmianę slashera. 

Również film Manhunt – Polowanie19 jest wynikiem inspiracji amerykańskim 
kinem, i to zarówno w sferze konstrukcji fabularnych, jak i koncepcji dojrzałej 
seksualnie final girl. Akcja filmu Patrika Syversena przypomina skrzyżowanie 
Uwolnienia20 ze Wzgórza mają oczy21 i opowiada historię czterech młodych 
bohaterów, którzy podróżując samochodem przez niezamieszkane tereny zostają 
zaatakowani przez żyjących na odludziu myśliwych. Jedyną postać, której udaje 
się przeżyć, również można określić mianem dojrzałej, kobiecej, niezależnej 
i aktywnej seksualnie final girl. 

Dojrzałość seksualna jako cecha charakterystyczna koncepcji bohaterki 
przeżywającej starcie pojawiła się już w pierwszym horrorze, który ożywił zainte-
resowanie omawianym zjawiskiem w Europie Północnej, czyli w Mrocznym lesie. 
W tym kluczowym dla rozwoju gatunku obrazie grupa pracowników telewizji, 
żeby zdobyć upragniony awans, decyduje się na wyjazd do domu w głębi lasu 
z ekscentrycznym szefem Gunnarem. Ekipa ma spędzić w surowych warunkach 
cały weekend, oddając się survivalowej zabawie – poszukiwaniu pożywienia 
i „walce” o przetrwanie. Kiedy jednak uczestnicy wyprawy znajdują w pobliskim 

19 Manhunt – Polowanie (Rovdyr), reż. Patrik Syversen, Norwegia 2008.
20 Uwolnienie (Deliverance), reż. John Boorman, USA 1972.
21 Wzgórza mają oczy (The Hills Have Eyes), reż. Wes Craven, USA 1977.
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jeziorze zwłoki, Gunnar nie ma zamiaru przerywać testu zorganizowanego 
w celu wybrania najlepszego pracownika. Zwrot akcji następuje, gdy kolejne 
osoby zaczynają znikać w niewyjaśnionych okolicznościach. 

Warto zwrócić uwagę na fakt, że dwie z postaci, którym udaje się przetrwać, 
uprawiają seks we wcześniejszej fazie filmu. Jak zauważa Gunnar Iversen, w kon-
tekście skandynawskiego spojrzenia na slasher, final girl dojrzała i zapewniła 
sobie przeżycie zamieniając się w final woman (2016: 338). Norweska odmiana 
slashera odcina się zatem od moralizatorskiego przesłania pojawiającego się 
w krwawych amerykańskich produkcjach z lat 70. i 80., sugerujących, że seks 
jest związany z brakiem dojrzałości i rozwagi. Można odnieść wrażenie, że za-
proponowane przez Gunnara Iversena określenie final woman oddala tę postać 
od klasycznych final girls. 

Z drugiej strony, podobna konstrukcja postaci – niezłomnej (i osamot-
nionej w walce ze złem) kobiety – pojawiła się w mniej więcej tym samym 
czasie na gruncie amerykańskiego kina za sprawą Obcego22. Brytyjski reżyser 
połączył estetykę science-fiction z konwencjami fabularnymi eksploatowanymi 
już wcześniej na gruncie amerykańskiego kina. Historia, w której członkowie 
załogi statku kosmicznego są kolejno eliminowani przez znajdującego się 
na pokładzie antagonistę, przypomina wzorzec fabularny wykorzystywany 
przez twórców slasherów. Zaprezentowana w Obcym polemika z konwencjami 
gatunkowymi przywodzi także na myśl podejście prezentowane przez norwe-
skich twórców horroru, zakładające swobodne czerpanie z zakorzenionych 
w kulturze schematów. Wzorce zapożyczone z amerykańskiego slashera 
uległy przemianom na gruncie norweskim, a potem w pozostałych państwach 
północnoeuropejskich, z powodu znacznie bardziej liberalnej mentalności 
społeczeństw tych krajów w porównaniu do Stanów Zjednoczonych przełomu 
lat 70. i 80. Norweska final girl (oraz późniejsza final woman) jest więc nie 
tylko produktem wyobraźni twórczej reżyserów, postrzegających popularne 
konwencje jako punkt wyjściowy do własnych przekształceń twórczych, ale 
również odzwierciedleniem nastrojów społecznych oraz symbolem liberali-
zacji podejścia do kwestii seksualności.

22 Obcy (Alien), reż. Ridley Scott, USA 1979.
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Podsumowanie

Mimo wyraźnych ukłonów w kierunku amerykańskiego slashera i przenoszenia 
jego wzorców na grunt kina norweskiego, zauważalny jest fakt, że północno-
europejscy twórcy dokonali rewizji znanych klisz gatunkowych. Opisywana 
figura final girl stała się przedmiotem znaczącej transformacji, przeprowadzonej 
przez skandynawskich autorów kina grozy. Cytowana już w niniejszym artykule 
Carol Clover zwracała uwagę na fakt, że przytoczone pojęcie nie powinno być 
traktowane jako przejaw feminizmu w amerykańskim slasherze z przełomu lat 
70. i 80 (Clover 2015: 53). Głównym kluczem decydującym o tym, czy daną 
kobiecą figurę spotka rozciągnięta w czasie, przepełniona – zazwyczaj – męską 
nienawiścią i przemocą śmierć, była jej seksualność. A zatem można pokusić 
się o stwierdzenie, że twórcy amerykańskich slasherów mimo znaczącej ilości 
nagości i przemocy ukazanych na ekranie, prezentowali konserwatywne podej-
ście do kwestii obyczajności. To kobieca seksualność sprowadzała w brutalnej 
odmianie kina grozy zza Oceanu na umierające protagonistki gniew, pełniącego 
jednocześnie funkcje kata i sędziego, antagonisty. 

Jednak komentarze Clover zdają się nie przystawać do tego, co oferuje 
widzowi współczesna norweska odmiana krwawego horroru, prezentującego 
final woman jako znacznie dojrzalszą i bardziej niezależną wariację na temat 
konwencji wykreowanej przez twórców zza Oceanu. Tommy Gustafsson do-
wodzi, że horror rozwijający się w Norwegii po 2003 roku, w tym także slasher, 
prezentuje „unowocześnione” podejście do płciowości na gruncie kina grozy 
(2015: 193). Przywołany przez badacza „nowoczesny charakter” wyraża się 
głównie w podkreśleniu przez twórców filmowych niezłomności i umiejętności 
do samostanowienia, prezentowanych przez protagonistkę, która nie zostaje 
ukarana za swoją seksualność przez zrządzenie losu. 
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(Wybrani) mężczyźni w adaptacjach telewizyjnych 
Andrew Daviesa

Abstrakt:
Artykuł poświęcony jest omówieniu sposobów, w jaki Andrew Davies, autor licznych sce-
nariuszy adaptowanych na potrzeby filmu i telewizji, a zwłaszcza tzw. serialu klasycznego, 
modyfikuje główne postaci męskie obecne w powieściach. Wybrane przykłady pochodzą 
z adaptacji telewizyjnych produkcji BBC, w których wprowadzone zmiany pogłębiają 
sylwetki bohaterów, poczynając od doktora Lydgate’a i Willa Ladislaw w Miasteczku 
Middlemarch (1994), poprzez najbardziej spektakularny przykład, czyli Pana Darcy’ego 
z Dumy i uprzedzenia (1995), a kończąc na dwóch głównych negatywnych bohaterach 
powieści Anthony’ego Trollope’a Czasy, w których przyszło nam żyć, przedstawionych 
w serialu z 2001 roku, pod tym samym tytułem.

Słowa kluczowe:
adaptacja telewizyjna, Andrew Davies, brytyjski serial klasyczny, powieść klasyczna, 
postać męska

Andrew Wynford Davies, Walijczyk urodzony w 1936 roku, to postać ważna 
dla brytyjskiej telewizji, z którą współpracę zaczął już pod koniec lat 60. Napisał 
szereg scenariuszy do sztuk radiowych i telewizyjnych, a z początkiem lat 80. 
rozpoczął pisanie scenariuszy do seriali własnego autorstwa (A Very Peculiar 
Practice, 1986–88, oraz jego kontynuacji, A Very Polish Practice, 1992), a także 
scenariuszy adaptowanych. W tym drugim obszarze okazał się mistrzem, 
zwłaszcza w zakresie adaptacji tzw. powieści klasycznej do formy serialu/mini-
serialu – gatunku funkcjonującego w brytyjskiej telewizji pod nazwą „serial 
klasyczny”. Są to produkcje kostiumowe będące adaptacjami powieści uznanych 
za „klasyczne” (definicja „klasyczności” nie jest w tym kontekście do końca 
jasna). Istnieje pewna grupa tekstów, najczęściej powieści dziewiętnasto-
wiecznych, które są dla potrzeb brytyjskiej telewizji (zarówno BBC, jak i ITV) 
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systematycznie poddawane kolejnym serialowym adaptacjom. Zdarzają się 
także próby „odświeżenia” gatunku poprzez przełożenie na język filmu mniej 
znanej powieści „klasycznej” lub sięgniecie po tekst autora o nieugruntowanej 
jeszcze reputacji1. Andrew Davies jako scenarzysta w sposób niekwestionowany 
przyczynił się do rozwoju tego gatunku. 

Gwiazda Daviesa rozbłysła pełnym blaskiem na początku lat 90., a konkretnie 
w roku 1995, gdy telewizja BBC wyemitowała kultowy już dziś serial Duma 
i uprzedzenie (Pride and Prejudice), nakręcony na podstawie jego scenariusza. 
Produkcję tę poprzedziła emisja Miasteczka Middlemarch (Middlemarch), serialu 
stworzonego na podstawie powieści George Eliot. Ta ostatnia produkcja była 
podjętą przez BBC próbą powrotu do serialu klasycznego (w nieco odświeżonej 
formule), po stosunkowo słabych dla tej korporacji latach 80. W tamtym okresie 
komercyjna stacja ITV wyemitowała kilka znakomitych seriali mieszczących 
się w tym, jak dotąd, monopolizowanym przez BBC, gatunku, a były to przede 
wszystkim Znowu w Brideshead (Brideshead Revisited, 1981) i Klejnot w koronie 
(The Jewel in the Crown, 1984). 

Miasteczko Middlemarch było pierwszą adaptacją powieści klasycznej do-
konaną przez Daviesa. Z zadaniem poradził sobie tak dobrze, że natychmiast 
otrzymał nowe zlecenie, czyli wspomnianą powyżej adaptację najbardziej znanej 
powieści Jane Austen. Ta produkcja odniosła spektakularny sukces, a Davies 
został okrzyknięty „królem adaptacji”. Pozostaje czynny zawodowo do dziś, 
ostatni serial nakręcony według jego scenariusza to Wojna i pokój (2016), a praca 
nad kolejnymi scenariuszami trwa. Pomiędzy 1994 a 2016 powstało 17 adaptacji 
tego typu jego autorstwa, w tym, poza wspomnianymi powyżej – Burzliwe życie 
Moll Flanders (The Fortunes and Misfortunes of Moll Flanders, 1996) wg Daniela 
Defoe, Targowisko próżności (Vanity Fair, 1998) wg Williama Thackeray’a, Żony 
i córki (Wives and Daughters, 1999) wg Elizabeth Gaskell, Czasy, w których 
przyszło nam żyć2 (The Way We Live Now, 2001) wg Anthony’ego Trollope’a, 
Daniel Deronda (2002) wg George Eliot, Samotnia (Bleak House, 2005) i Mała 

1 Obszerniej na temat tego gatunku telewizyjnego piszę m.in. w artykule „Znacie? To obej-
rzyjcie. Rzecz o brytyjskich serialowych adaptacjach powieści mniej lub bardziej klasycznych”, 
opublikowanym w tomie Seriale w kontekście kulturowym: Społeczeństwo i obyczaje, red. Daria 
Bruszewska-Przytuła, Monika Cichmińska, Anna Krawczyk-Łaskarzewska, Olsztyn, s. 184–197.

2 Ta powieść Trollope’a nie była tłumaczona na język polski, a serial nie był w Polsce 
emitowany. Tłumaczenie tytułu na język polski w takim brzmieniu podawane jest na portalach 
internetowych w odniesieniu zarówno do serialu, jak i powieści.
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Dorrit (Little Dorrit, 2008) wg Karola Dickensa, a także Opactwo Northanger 
(Northanger Abbey, 2007) oraz Rozważna i romantyczna (Sense and Sensibility, 
2008) wg Jane Austen.

Popularność, jaką cieszą się wśród widzów produkcje powstałe w oparciu 
o scenariusze Daviesa, pozytywne oceny krytyków, a także zainteresowanie jego 
twórczością wykazywane przez badaczy zajmujących się zagadnieniem adaptacji 
tekstów literackich3, wskazują jasno, że jest to twórca umiejętnie kształtujący 
własny język artystycznej wypowiedzi. 

Warto zaznaczyć, że w procesie produkcji telewizyjnych scenarzysta (zwłasz-
cza o tak ugruntowanej renomie, jak Davies), odgrywa o wiele bardziej znaczącą 
rolę, niż ma to miejsce przy produkcjach filmowych. Davies uczestniczy w pro-
cesie powstawania seriali, odbywają się z nim bieżące konsultacje, a w przypadku 
wydania danej produkcji na DVD rozmowa z nim zawsze znajduje się w materia-
łach dodatkowych. Bywa też komentatorem, jeśli taki materiał dodatkowy dana 
edycja DVD zawiera4. Jak zauważa Sarah Cardwell, która poświęciła twórczości 
Daviesa monografię, wypracował on swój własny styl, odnajdując się znakomicie 
w rygorach, jakie narzuca adaptowanie powieści klasycznej (2005: 111). Choć 
adaptacje tego typu zakładają możliwie jak najściślejsze trzymanie się tekstu 
źródłowego, Davies pozwala sobie na modyfikacje. W większości przypadków 
są one zrobione w taki sposób, że zarówno widzowie (i ci „znający”, i „nie-
znający”5), jak i krytycy, akceptują je, bądź w ogóle ich nie zauważają, gdyż 
„bezszwowo” wpasowują się one w narrację znaną z tekstu literackiego.

Pewne sposoby modyfikacji – fabuły, dialogu, a także postaci – pojawiają 
się u Daviesa konsekwentnie. Chciałabym w niniejszym artykule odnieść 

3 Andrew Davies był dwukrotnie zapraszany na konferencje międzynarodowego Towarzystwa 
Badań nad Adaptacjami (Association of Adaptation Studies), a jego twórczość była przedmiotem 
konferencji zorganizowanej w 2016 roku w De Montfort University w Leicester, gdzie znajduje się 
Archiwum Andrew Daviesa przy Centrum Badań nad Adaptacjami (The Centre for Adaptations’ 
Andrew Davies Archive). Na temat jego twórczości opublikowano szereg artykułów, a także 
jedną monografię.

4 Przykładem mogą być polskie wydania Dumy i uprzedzenia i Miasteczka Middlemarch, 
które zawierają rozmowy z Andrew Daviesem, oraz Samotnia, w przypadku której istnieje 
możliwość wysłuchania jego komentarza przy oglądaniu dwóch odcinków.

5 Linda Hutcheon wprowadza w publikacji A Theory of Adaptation pojęcia „knowing” 
i „unknowing audience” (2006: 390), mając na myśli w pierwszym przypadku widzów znający 
tekst źródłowy w dowolnym zakresie (z własnej lektury, z przekazu ustnego, czy też z funkcjonu-
jącego w świadomości zbiorowej pewnego jego obrazu), w drugim zaś widzów, którzy o tekście 
źródłowym nie wiedzą nic. Odbiór adaptacji w każdym z tych przypadków jest znacząco różny.
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się do sposobu, w jaki modyfikacji ulegają główne postaci męskie w trzech 
wybranych przeze mnie adaptacjach, a mianowicie w Miasteczku Middlemarch 
(1994), Dumie i uprzedzeniu (1995) oraz w Czasach, w których przyszło nam 
żyć (2001). 

Powieść George Eliot Miasteczko Middlemarch jest wielowątkowa, ale 
pierwsze 9,5 rozdziału poświęcone jest historii tylko jednej z głównych boha-
terek – Dorothei Brooke. Przygotowując scenariusz serialu Davies zdecydował 
się na równoległe prowadzenie dwóch głównych wątków – Dorothei i doktora 
Tertiusa Lydgate’a, czyniąc z młodego lekarza postać o wiele bardziej znaczącą, 
niż ma to miejsce w tekście powieści. Wątek Lydgate’a jest serialowo bardziej 
nośny. Przyjeżdżający do małego miasta lekarz-idealista, człowiek czynu, jest po-
stacią bardziej dynamiczną niż Dorothea, na której przemyśleniach i rozterkach 
skupiała się Eliot. Skontrastowanie tych dwóch postaci, podobnie myślących 
i podobnie idealistycznie patrzących na świat, uwypukla ograniczenia, na jakie 
napotyka Dorothea z racji swojej płci i zajmowanej pozycji społecznej. Lydgate 
jako mężczyzna ma formalne wykształcenie, jako przedstawiciel wyższej klasy 
średniej – ma zawód, a zatem posiada (jak się okaże, pozornie) o wiele więcej 
możliwości aktywnego wpływania na swoją przyszłość. 

Skupmy się jednak na tym, jak scenarzysta prowadzi i modyfikuje postaci 
męskie. W scenie otwierającej serial Lydgate przyjeżdża powozem do miasteczka, 
niczym w westernie, a w kolejnych scenach poznajemy jego tożsamość i plany 
utworzenia nowego szpitala, w którym będzie mógł prowadzić badania nad 
możliwościami leczenia tyfusu i cholery. Jego plany zawodowe i naukowe ulegają 
jednak gruntownej modyfikacji, ponieważ wbrew nim decyduje się na ożenek, 
zachwyciwszy się (celowo nie używam tutaj zwrotu „zakochawszy się”) córką 
miejscowego fabrykanta, dla której młody lekarz wydaje się być doskonałą 
partią. Małżeństwo to rozczarowuje obie strony, gdyż bardzo szybko wychodzi 
na jaw, jak różne są ich życiowe priorytety. 

W procesie adaptacji pominięta zostaje kwestia nieco mrocznej przeszłości 
doktora Lydgate’a (Eliot sygnalizuje ją w przedakcji). W efekcie serialowy 
Lydgate wydaje się być lepszym człowiekiem, mniej snobistycznym, niż postać 
powieściowa, nad czym ubolewają niektórzy krytycy analizujący ten serial BBC 
(zob. MacKillop i Platt 2000: 85). Jego piękna żona Rosamunda jest w serialu 
postacią bardzo antypatyczną, co wzbudza jeszcze większe współczucie widzów 
dla Lydgate’a. Staje się on ofiarą zarówno prowincjonalnej społeczności i jej 
wewnętrznych układów, jak i wygórowanych oczekiwań interesownej, chciwej, 
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płytkiej żony, której uroda sprawiła, że młody idealista niefortunnie dla obu 
stron dał się usidlić. 

W tym miejscu należy zaznaczyć, że Davies dokonuje w adaptacji Miasteczka 
Middlemarch po raz pierwszy pewnej addycji6, która stanie się jego znakiem 
rozpoznawczym, a mianowicie wprowadza wątek erotyczny. Sposób, w jaki 
przedstawia pożycie małżeńskie Lydgate’ów, ma na celu wyjaśnienie, dlaczego 
młody, światły lekarz znosi swoją snobistyczną, próżną, ale za to bardzo piękną 
żonę – jako człowiek wielkiej pasji we wszystkich sferach życia, jest też amatorem 
uciech cielesnych. Na szczęście – lub nieszczęście – jedynie w towarzystwie 
własnej żony. Ten pociąg fizyczny, pokazany w kilku scenach intymności mał-
żonków, uwiarygadnia ich relację. Wprowadzenie tego elementu w adaptacji 
powieści George Eliot miało bezpośrednie przełożenie na odniesienie się 
do seksualności bohaterów w kolejnej adaptacji, której Davies się podjął, czyli 
w Dumie i uprzedzeniu, o czym będzie jeszcze mowa w artykule. 

W Miasteczku Middlemarch pojawia się jeszcze jedna postać męska, którą 
modyfikacja zastosowana przez Daviesa uatrakcyjnia. O ile Lydgate staje się 
pewnym uniwersalnym idealistą, którego gubią małomiasteczkowe układy i źle 
wybrana żona, o tyle Will Ladislaw, który ostatecznie zostaje drugim mężem 
Dorothei, wyrasta na amanta na miarę ostatniej dekady XX wieku. Ten młody 
kuzyn pierwszego męża Dorothei, znacznie od niej starszego Casaubona, w po-
wieści potrzebuje czasu, by dorosnąć, rozwinąć się, stać się młodym mężczyzną 
godnym bohaterki powieści. W adaptacji Davies mu to ułatwia, a grający 
tę postać Rufus Sewell dodatkowo ją uwiarygadnia. Will jest o wiele bardziej 
pewny siebie i swoich poglądów, a kariera polityczna, której ostatecznie się 
podejmuje, nie jest przypadkowa. Nie ma w nim chłopięcego zagubienia. Sposób 
pokazywania spojrzeń, które kieruje na Dorotheę, nie pozostawia złudzeń – on 
czeka na okazję, by tę kobietę zdobyć. Sygnały wysyłane do widza, jak sugerują 
MacKillop i Platt (2000: 84), są bardzo czytelne.

Postać Willa otacza atmosfera inności – jest wnukiem polskiego uchodźcy, 
z którym babka Willa związała się wbrew woli rodziny, przez co ostatecznie 
została pozbawiona majątku. W adaptacji ten fragment historii rodzinnej 

6 Terminu „addycja” używam za Markiem Hendrykowskim (2013: 179), odnosząc się 
do jednej z siedmiu podstawowych operacji semantycznych występujących w procesie adaptacji 
tekstu literackiego do formy audiowizualnej – dodawaniu do tekstu audiowizualnego nowych 
elementów. Używa tego terminu także Seweryna Wysłouch w publikacji z 1994 roku, Literatura 
a sztuki wizualne (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN). 
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jest ujawniony, ale pominięty zostaje wątek rodziny Willa po kądzieli – jego 
matka była córką żydowskiego właściciela lombardu. Takie pochodzenie czyni 
powieściowego Willa podwójnie wyobcowanym, nie-Anglikiem, kimś, komu nie 
można zaufać. Serial omija tę kwestię, skupiając się na niestabilności finansowej 
Willa jako głównym powodzie, dla którego, już po śmierci Casaubona, nikt 
nie postrzega go jako odpowiedniego kandydata do ręki Dorothei. W serialu 
Ladislaw nie ma wokół siebie aury obcości. Charakteryzuje go jedynie pewna 
ekstrawagancja wynikająca z braku pomysłu na sposób zarobkowania. Ten 
z kolei problem rozwiązuje mu kariera polityczna, którą serialowy Will roz-
poczyna w sposób znacznie bardziej stanowczy i naturalny, niż ma to miejsce 
w powieści Eliot.

Po zaadaptowaniu powieści Eliot na potrzeby 6-odcinkowego serialu, Davies 
otrzymał natychmiast nowe zlecenie. Było nim przygotowanie scenariusza do te-
lewizyjnej ekranizacji Dumy i uprzedzenia. Serial ten, podobnie jak Miasteczko 
Middlemarch, został nakręcony nie w studiu, ale w plenerze. Tłem akcji stały 
się krajobrazy południowej Anglii i wnętrza zabytkowych posiadłości. Także 
i w przypadku tej adaptacji Davies odważył się na dokonanie pewnych modyfi-
kacji, które w dużej mierze przyczyniły się do sukcesu produkcji. 

Wprowadzone przez Daviesa zmiany pozwoliły na ożywienie akcji i swego 
rodzaju „aktualizację” sylwetek bohaterów. Po pierwsze, znaczącym zabiegiem, 
chociaż z pozoru mało ważnym, była dynamizacja sytuacji dialogowej – bohate-
rowie prowadzą większość rozmów będąc w ruchu, przemieszczając się znacznie 
więcej, niż sugeruje tekst powieści (tę dynamikę twórcy serialu wprowadzają już 
sceną otwierającą pierwszy odcinek, w której widzimy Darcy’ego i Bingleya galo-
pujących konno). Po drugie, Davies „uczłowiecza” Darcy’ego, który w powieści 
Austen widziany jest jedynie oczami bohaterki. Serialowy Darcy zyskuje również 
wymiar seksualny. Za emblematyczną można uznać scenę przedstawiającą bo-
hatera w mokrej koszuli, w mało komfortowej dla niego konfrontacji z panną 
Bennet, niespodziewanie napotkaną na terenie ogrodów Pemberley. Nie jest 
to jedyna scena podkreślająca fizyczność tego bohatera. Wcześniej widzieliśmy 
Darcy’ego wychodzącego z wanny, a także rozładowującego swoją frustrację 
podczas lekcji szermierki. Te dodane przez Daviesa sceny służą przesunięciu 
perspektywy opowieści z Lizzy na Darcy’ego. W wywiadzie opublikowanym 
w The Cambridge Companion to Literature on Screen (2007) scenarzysta wyjaśnia 
cel modyfikacji postaci Darcy’ego: 
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Jeśli widzowie zobaczą go cierpiącego, albo po prostu zaangażowanego w jakiś 
wysiłek fizyczny, to w większym stopniu ujrzą w nim żywego człowieka, a nie 
tylko tego kogoś, kogo widzi Elizabeth, zawsze ubranego w strój wieczorowy 
i w złym humorze (Cartmell, Whelehan 2007: 244)7.

Podobnie jak w przypadku adaptacji Miasteczka Middlemarch, w której Da-
vies zrównoważył wątki Dorothei i doktora Lydgate’a, dając młodemu lekarzowi 
większą szansę na zyskanie sympatii widza, także i tutaj postać męska zostaje 
bardziej wyeksponowana, rozbudowana w obszarach, w których ani George 
Eliot, ani Jane Austen nie odważyły się przyjąć męskiej perspektywy. Innymi 
słowy, Davies pozwala sobie w adaptacjach – a ta tendencja utrzymuje się w jego 
scenariuszach do dziś – na znacznie większą wolność interpretacyjną, niż tra-
dycyjnie oczekuje się od scenarzysty adaptującego brytyjską powieść klasyczną 
do formy serialu telewizyjnego.

Serial Duma i uprzedzenie nie zawiera scen otwarcie erotycznych, a zmysło-
wość jest jedynie sugerowana. Jednakże w okresie produkcji pojawiły się w me-
diach głosy, że nowa adaptacja powieści Austen będzie traktowała o „pieniądzach 
i seksie”. Jako komentarz do takich zapowiedzi opublikowano w Guardianie 
dowcip rysunkowy pokazujący Jane Austen i jej wydawcę, który mówi: „Te 
sceny epatujące seksem zostawmy sobie do czasu adaptacji telewizyjnej, panno 
Austen”8. Pomimo subtelnego podejścia do erotyki, adaptatorom udało się 
ukazać narastanie napięcia seksualnego pomiędzy parą głównych bohaterów. 
Oczywiście zasługa leży nie tylko po stronie scenarzysty, ale i doskonale do-
branych i wyreżyserowanych aktorów. Davies żartował w jednym z wywiadów, 
że niezależnie od tego, czego by w życiu jeszcze dokonał, to i tak zostanie 
do końca swojej kariery tym, który wcisnął Darcy’ego w mokrą koszulę9. 

Wskazane powyżej modyfikacje postaci Lydgate’a, Ladislawa i Darcy’ego 
miały na celu uczynienie ich postaciami atrakcyjnymi dla współczesnego widza 
(głównie żeńskiego, gdyż badania wskazują, że widownia serialu klasycznego 

7 Tłumaczenie własne.
8 Opisany tu dowcip rysunkowy został przedrukowany w publikacji Sue Birtwistle i Susie 

Conklin The Making of Pride and Prejudice (1995: iii) poświęconej produkcji tego serialu. Tekst 
oryginalny w dymku brzmi: „Let’s save the bodice-ripping for the television adaptation, Miss 
Austen”; tłumaczenie w tekście powyżej zostało dokonane przez autorkę niniejszego arykułu. 

9 Davies mówi o tym w materiale „The Making of…”, zamieszczonym na polskim wydaniu 
serialu na płycie DVD.
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od lat 90. to przede wszystkim kobiety10). Jednak nie tylko amantów i amantki 
Davies uatrakcyjnia w procesie adaptacji. Czasem czyni to też w przypadku 
czarnych charakterów. I taką postać chciałabym pokrótce omówić w dalszej 
części tekstu.

Czasy, w których przyszło nam żyć to czteroodcinkowy serial nakręcony 
na podstawie satyrycznej powieści Anthony’ego Trollope’a z 1875 roku. Został 
zrealizowany dla telewizji BBC, która pokazała go w 2001 roku. Pisząc scenariusz 
do tej produkcji, Davies miał już za sobą dwie inne adaptacje o silnej wymowie 
satyrycznej – Burzliwe życie Moll Flanders (1996) wg Daniela Defoe oraz Targo-
wisko próżności (1998) wg Williama Thackeraya. 

Główną postacią i powieści, i serialu, jest Augustus Melmotte – czarny cha-
rakter, anty-bohater, człowiek pozbawiony skrupułów, „obcy”, który przybywa 
do Londynu, by podporządkować sobie jego elity i dostać się do Parlamentu. 
Jest prymitywny, brutalny wobec żony i córki, nie ma odpowiednich manier 
ani dobrego gustu. Pozostaje jednak w posiadaniu rzeczy pożądanej przez 
londyńską arystokrację: pokaźnego majątku. Ma też – jak się okazuje – plan 
zdobycia kolejnych funduszy. Zamierza oszukać przyszłych współpracowników 
i zdefraudować powierzone mu środki. Intrygant zostaje jednak ukarany. Oszu-
stwa wychodzą na jaw, terroryzowana przez lata córka odmawia mu pomocy 
i Melmotte popełnia samobójstwo w przededniu wszczęcia przeciwko niemu 
postępowania. 

Scenariusz Daviesa czyni Melmotte’a postacią pierwszoplanową i, w odróż-
nieniu od powieści, to właśnie od sceny przybycia rodziny Melmotte’ów do Lon-
dynu rozpoczyna się film. W króciutkim prologu Melmotte jawi się niemalże 
jako potwór. Pokazana jest tylko jego ciemna sylwetka, z zapalonym cygarem, 
słychać jego ciężki oddech, a zanim ujrzymy jego twarz, już we wzroku patrzącej 
na niego służby widzimy obawę. Jednak bardzo szybko przestajemy postrzegać 
Melmotte’a jako potencjalnego potwora. Dzieje się tak dlatego, że Davies wydaje 
się bardziej niż Melmotte’a nie lubić – i w związku z tym ośmieszać – tych, których 
ten „obcy” ostatecznie oszuka. Davies ośmiesza „elitę” otaczającą Melmotte’a, 
zarozumiałych snobów, którzy schlebiają przybyszowi tylko dlatego, że mają 
nadzieję dzięki niemu odnieść sukces finansowy, eksponując ich hipokryzję 

10 Zagadnieniem recepcji brytyjskich filmów kostiumowych zajmuje się m.in. Claire Monk 
w publikacji z 2011 roku pt. Heritage Film Audiences: Period Films and Contemporary Audiences 
in the U.K.
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i chciwość. Scenarzysta pozwala patrzeć na tych ludzi oczyma Melmotte’a, 
widzieć ich nie tyle podłymi, co groteskowymi. Z kolei Parlament, do którego 
Melmotte trafia jako członek Izby Gmin i w którym zostaje wyśmiany, to miejsce, 
w którym widać nie tyle brak ogłady nuworysza, co nadmierne sformalizowanie 
i absurdalność stosowanych procedur. 

Skoro w zawartych tu rozważaniach wspomniałam już o charakterystycznej 
dla adaptacji dokonywanych przez Daviesa „seksualizacji” postaci męskich, nie 
mogę pominąć obecności tego elementu także w adaptacji Czasów, w których 
przyszło nam żyć. Zabieg ten nie dotyczy postaci Augustusa Melmotte’a (byłoby 
to rozwiązanie nader karkołomne, do którego nawet Davies by się nie posunął), 
lecz innego negatywnego bohatera powieści Trollope’a, a mianowicie Sir Felixa 
Carbury’ego, młodego arystokraty, bezwzględnego egoisty wiodącego żywot 
próżniaczy i robiącego wszystko, by tego stanu rzeczy nie zmienić. O ile jego 
rola jest podobnie znacząca zarówno w literackiej, jak i w filmowej opowieści, 
to w serialu pojawiają się dodatkowo sceny niedwuznacznie sugerujące zakres 
uciech cielesnych, jakim Sir Felix się oddawał. Te kilka scen stanowi dopowie-
dzenie tego, co Trollope pozostawia niedopowiedzianym. Jednak w odróżnieniu 
od celu, w jakim wątek erotyczny został wprowadzony w przypadku np. Lydga-
te’a z powieści George Eliot, w przypadku Sir Felixa Daviesowi chodziło przede 
wszystkim o podkreślenie lubieżności młodego rozpustnika, nie zaś uczynienie 
go bardziej ludzkim.

Powyższe przykłady to zaledwie dotknięcie obszernego tematu, jakim jest 
sposób modyfikacji postaci literackich w procesie ich adaptacji do postaci 
filmowych, nawet jeśli ograniczymy jego zakres do twórczości jednego tylko 
scenarzysty. Zwróciłam uwagę na tendencje, które można zauważyć przy ana-
lizie postaci męskich w adaptacji powieści klasycznych dokonywanych przez 
Andrew Daviesa: na uatrakcyjnienie pierwszoplanowych, pozytywnych postaci 
męskich poprzez rozbudowanie ich wątku, pokazanie zdarzeń z ich perspektywy, 
a także odniesienie się do ich cielesności i seksualności, w których najwyraźniej 
Davies upatruje powodów współczesnej atrakcyjności dziewiętnastowiecznych 
amantów. Co ciekawe, w przypadku Darcy’ego to uatrakcyjnienie udało się osią-
gnąć poprzez ukazanie pewnej słabości tej postaci, jego bardziej „prywatnego” 
oblicza, bezbronności wobec ogarniającego go uczucia. Tak oto Andrew Davies, 
powszechnie szanowany scenarzysta adaptacji powieści klasycznych, zbyt 
sztywnych bohaterów rozluźnia, nieco zniewieściałych wyposaża w większy hart 
ducha, a wybrane czarne charaktery potrafi pokazać w szerszej perspektywie, jak 
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to ma miejsce w przypadku Melmotte’a. Czyni to wszystko, by trafić do współ-
czesnego sobie odbiorcy. Pragnie, aby widz w historii romantycznej miłości mógł 
łatwiej zrozumieć arystokratycznego amanta, a w innej opowieści w pewnym 
zakresie utożsamić się z „obcym” – czarnym charakterem, pogardzającym 
arystokracją, która ma go nadzieję wykorzystać. Należy przy tym zaznaczyć, 
że obszar modyfikacji wprowadzanych przez Daviesa nie ogranicza się wyłącznie 
do postaci męskich. Postaci kobiece również im podlegają. Jest to jednak temat 
do osobnych rozważań. 
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Bartosz Kossakowski
Uniwersytet Warmińsko-Mazurski w Olsztynie

Absurd, akcja, disco-polo – kilka uwag o twórczości 
,,Fagota’’ Filipa Barłosia (Bartosza Walaszka)

Abstrakt:
Artykuł traktuje o Bartoszu Walaszku oraz jego twórczości. Celem jest przedstawienie 
gier językowych wykorzystanych przez niego w uniwersum Kapitana Bomby. Materiał 
językowy pochodzi z serialu Kapitan Bomba (lata 2007–2013) oraz spin-offów: Laserowy 
Gniew Dzidy (lata 2011–2012), Kapitan Bomba: Kutapokalipsa (rok 2012), Kapitan 
Bomba: Zemsta Faraona (rok 2012)1.

Słowa kluczowe:
Bartosz Walaszek, wulgaryzm, gra językowa, Kapitan Bomba

Przed mniej więcej dwudziestu laty Antonina Grybosiowa odnotowała, 
że „[d]o współczesnych zjawisk kulturowo językowych należy używanie wul-
garyzmów, których w poczuciu językowym części społeczeństwa polskiego nie 
wypadało dotąd używać człowiekowi  wykształconemu, eo ipso kulturalnemu, 
nawet w kontaktach  nieoficjalnych, familijnych” (1998: 361). Obecnie używanie 
wulgaryzmów oraz przyzwolenie na używanie w tekstach kultury wydaje się być 
powszechne. Jeden z autorów współczesnych tekstów kultury potrafi stosować 
wyrazy wulgarne nie tylko przy tworzeniu dialogów, ale przede wszystkim w na-
zwach. Wydaje się, że skoro trafia ciągle swoją  twórczością do tysięcy odbiorców, 
to wśród tej grupy istnieje przyzwolenie na używanie wulgaryzmów w całkiem 
pokaźnej ilości.

1 Wszystkie wymienione źródła dostępne są na stronie internetowej www.kapitan-bomba.
com.
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Bartosz Kossakowski

Biogram

Bartosz Walaszek urodził się 6 maja 1977 roku w Warszawie. Jest muzykiem, 
scenarzystą, animatorem, rysownikiem, montażystą, reżyserem oraz aktorem 
(przede wszystkim dubbingowym).

Początek działalności filmowej

Głównym powodem rozpoczęcia przez Walaszka działalności kinematograficz-
nej był zakup przez jego rodziców kamery 8mm marki Sony. Razem z bratem 
Łukaszem założyli w roku 1988 Zespół Filmowy Ultra, potem przekształcony 
w Zespół Filmowy Skurcz (Z.F. Skurcz; ZYFY Skurcz). Nazwa miała odwoływać 
się do skurczu serca. Z.F. Skurcz miał być dla filmu polskiego metaforycznym skur-
czem serca, który wpompuje „świeżą krew”. Młodzi twórcy początkowo tworzyli 
krótkie inscenizacje, które z czasem zaczęły się rozrastać. Bracia eksperymentowali 
też z animacją poklatkową. Efektem tych prac był cykl, który składał się z  filmów 
pt. Kosmiczne Wojny, ,Spur Mjendzy Planetarny, Straszliwa Bitwa o Planetę2.

Z biegiem czasu Z.F Skurcz zaczął się rozrastać. Dołączyli do niego głównie 
uczniowie warszawskiego liceum ogólnokształcącego imienia Lajosa Kossutha: 
Krzysztof Radzimski (Dr. YRY) Grzegorz Parasek, Marcin Rudowski. Stałymi 
współpracownikami byli Michał Głuchowskioraz Paweł Hocha i Krzysztof Żelaz-
ko. W tym okresie wyznaczono kierunek rozwoju i stylu realizowanych produkcji. 

Filmy były inspirowane amerykańskimi filmami akcji, ale  opierały się przede 
wszystkim na tandetnych żartach i absurdalnych sytuacjach oraz na efektach 
znanych z kina gore. Sceny były często improwizowane, aktorzy ingerowali 
w fabułę, nie zawsze trzymali się przypisanej roli. Realizowane produkcje był 
krótkie, kilkuminutowe. Przyjęcie takiej formy sprawiło, że powstające utwory 
przynależały do określonego gatunku, ale składały się głównie z kluczowej, 
finałowej sceny. Przykładem jest Dżudo honor 7 – film akcji/karate, który skła-
da się przede wszystkim ze sceny śmiertelnego pojedynku bohaterów. Z tego 
okresu pochodzą też Karate Puma 1, Kung-Fu Pantera 2, Dżudżicsó Szerszeń 5,  
Jedyny Kłopot, trylogia o sierżancie Mścisławie Pięści: Sieżant Mścisław pięść 
na tropie odc. 1 Royal, Sieżant Mścisław pięść na tropie odc. 2 Dragi – Narkotyki, 

2 Informacje o produkcjach: http://skurcz.wikidot.com/z-f-skurcz. 
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Sieżant Mścisław pięść na tropie odc. 3 Włókniarz, Tęcza, Kot, Smacznego Box 8, 
Przedwczesny Fajrant 3 i inne.

Przełom w twórczości i rozpad grupy

Z.F. Skurcz nawiązał współpracę z wytwórnią płytową byłego perkusisty zespołu 
Kult  Sławomira Pietrzaka – S.P. Records. Zaowocowało to powstaniem pierwszego 
filmu pełnometrażowego – Bułgarski pościkk, z gościnnym występem Kazimierza 
Staszewskiego („Kazika”). Ciekawym zabiegiem użytym w filmie było stylizowanie 
kwestii bohaterów na język bułgarski, w dialogach używano też losowych słów 
z różnych języków, czasami węgierskiego, rumuńskiego, niektóre były utworzone 
na potrzeby filmu. Bułgarski pościkk zdobył Grand Prix Festiwalu Młodego Kina 
Tenbit Film Forum 20014. W roku 2004. Z.F. Skurcz rozpadł się, a Bartosz Wala-
szek podjął współpracę z polską stacją muzyczno-rozrywkową 4fun.tv.

W 2006 roku opuścił grupę muzyczną TPN-25, w której grał od początku jej 
powstania (1994), oraz zaprezentował światu swój scenariusz. Ujawnił też talent 
reżyserski oraz aktorski. W tym czasie ukazał się też  film zatytułowany Wściekłe 
pięści Węża5, opowiadający historię mistrza walk kung-fu „Wściekłego Węża”  
(Bartosz Walaszek), który szuka zemsty na mordercach swojego brata. W tym 
samym roku pojawia się też druga część przygód „Wściekłego Węża” – Sarnie 
żniwo, czyli pokusa statuetkowego szlaku6. Walaszek w produkcjach wykorzystał 
utwory muzyczne fińskiego zespołu disco Tanssiorkesteri Lossimies oraz polskich 
punkrockowych zespołów The Andrzejs i El Dupa.

Nowa forma ekspresji

Bartosz Walaszek zakłada studio GIT Produkcja – był to zespół zajmujący 
się tworzeniem animacji oraz seriali dla kanału 4fun.tv. Filmy animowane 

3 Pełna lista tytułów: https://pl.wikipedia.org/wiki/Bartosz_Walaszek.
4 Informacje o nagrodzie, http://skurcz.wikidot.com/z-f-skurcz.
5 Dane dotyczące filmu: „FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/film/Wściekłe+ pięści+Wę-

ża-2006-311861.
6 Dane dotyczące filmu: „FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/film/Sarnie+ żniwo%2C+czy-

li+pokusa+statuetkowego+szlaku-2006-389424.
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Walaszka były początkowo kilku lub kilkunastosekundowe. Charakteryzowały 
się prymitywną kreską, prostą animacją, wulgarnością, obscenicznymi żartami. 
Emitowane były w cyklu zatytułowanym  Kartony.  Walaszek stworzył ponad 30 
seriali animowanych. Oczywiście z czasem niektóre znikały, a inne rozwijały się 
zarówno fabularnie, metrażowo jak i estetycznie. Żarty wykorzystywane w ani-
macjach opierały się głównie na absurdzie, uzależnieniu od alkoholu oraz sferze 
seksualno-erotycznej. Walaszek stworzył m.in. takie postacie jak: kapitan Tytus 
Bomba, Miś Push-upek, Koleś Git, Czesiek Hydraulik, magister Andrzej Szczelba, 
Generał Italia. Największy rozwój Walaszka jako twórcy możemy dostrzec śle-
dząc odcinki Kapitana Bomby7, Generała Italię8 oraz Pod gradobiciem pytań9.

Niegrzeczny serial

 Genezę Kapitana Bomby objaśnia sam autor: ,,Pani Kruk10, którą chciałbym 
przy tej okazji pozdrowić, nie lubiła naszych kreskówek, kazała je przesuwać z 15 
na 22, a potem jeszcze później. Pomyślałem więc, żeby zrobić taką hardcorową 
kreskówkę, której w ogóle nie będzie można puścić. Ale w końcu telewizja 
to puściła. I to był strzał w siódemkę. No może w szóstkę, bez przesady (sic)”11. 
Prawdopodobnie ta ,,hardcorowość’’ przejawia się w przedstawianiu postaci 
(lub ich fragmentów), które przypominają ,,narządy intymne’’ i w języku, który 
obfituje w wyrazy powszechnie uznane za wulgarne.

O tym, jaki sukces odniósł serial Kapitan Bomba, świadczą powstałe spin-of-
fy: Chorąży Torpeda oraz Laserowy gniew dzidy, Galaktyczne Lektury oraz filmy 
pełnometrażowe z udziałem Tytusa Bomby: Kapitan Bomba – Kutapokalipsa czy 
Kapitan Bomba – Zemsta Faraona. Walaszek ukazał w nich sytuację kulturową, 
obyczajową oraz polityczną Polski, przenosząc ją w odległą przyszłość i w fikcyjne 

7 Dane dotyczące filmu: „FilmWeb”,  http://www.filmweb.pl/serial/ Kapitan+Bom-
ba-2007-469752.

8 Dane dotyczące filmu: „FilmWeb”,  http://www.filmweb.pl/serial/ Generał+Ita-
lia-2005-347298.

9 Dane dotyczące filmu: „FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/serial/Pod+ gradobiciem+py-
tań-2005-347880. 

10 Elżbieta Kruk była szefową Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji z nominacji Prawa 
i Sprawiedliwości.

11 Pełen wywiad: „Newsweek”, http://www.newsweek.pl/kultura/ wiadomosci-kulturalne/
bartosz-walaszek---kapitan-absurd,97960,1,1.html.
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miejsce w kosmosie. Głównym miejscem akcji jest galaktyka Kurvix, której mapa 
przypomina konturowo mapę Polski. Kurvix jest zarządzana przez admirała 
gwiezdnej floty, która czuwa nad bezpieczeństwem mieszkańców. Po tragicznej 
śmierci admirała następują wybory nowego. Wśród kandydatów pojawiają się 
karykaturalne postacie z polskiej sceny politycznej. W kreskówce przedstawione 
są również stereotypowe wyobrażenia na temat budowlańców, kibiców (kiboli), 
urzędników, policjantów, bandytów, pijaków, prostytutek i innych.

Jednak tym, co wzbudza zainteresowanie i kontrowersje jednocześnie, jest 
język. Nazwy własne miejsc, planet, gatunków/ras, są często tworzone w oparciu 
o sformułowania powszechnie uznane za wulgarne. Przykładem są planety: 
Kutaż, Kuutax, Wypizdylion 1, Skurwolana; gatunki/rasy: Kurvinox, Zdupyzaur, 
Kutanoid, Zdupydomordyzaur, Chujew i inne.

Międzynarodowa Unia Astronomiczna  (ang. International Astronomical 
Union; fr. Union Astronomique Internationale – IAU/UAI/MUA) ustandary-
zowała nazewnictwo obiektów kosmicznych.  W swoich rezolucjach przyjęła 
konkretne wytyczne co do proponowanych nazw np. planetoid (minor planets):

16 characters or less in length;
preferably one word;
pronounceable (in some language);
non-offensive;
not too similar to an existing name of a Minor Planet or natural Planetary satellite;
names of pet animals are discouraged;
 names of a purely or principally commercial nature are not allowed12.

Co ciekawe, większość nazw ciał niebieskich użytych w Kapitanie Bombie 
spełnia gros warunków zaproponowanych przez International Astronomical 
Union, oprócz non-offensive (nazwa niezrażająca). Jednak nie należy zapominać, 
że opisywane uniwersum jest fikcyjne. 

Niewątpliwe jest to, że użyte w serialu nazwy, podobnie jak sam serial, służą 
rozrywce. Jak „Homo ludens” wykorzystuje grę-zabawę jako podstawę dzia-
łalności (zob. Huzinga 1967), tak autor wykorzystuje gry językowe w ramach 
zabawy z odbiorcą. 

12 Pełen tekst rezolucji jest dostępny na stronie International Astronomical Union: https://
www.iau.org/public/themes/naming/.
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Maria Wojtak rozróżnia następujące rodzaje gier: gra formą graficzną 
(nietypowy zapis, eksperyment formą), gra formą foniczną (rymy, homonimia, 
skojarzenia fonetyczne), gra formą gramatyczną (neologizmy; celowa, nietypowa 
odmiana) (Wojtak 2004: 81). W przedstawionym uniwersum etnonimy spełniają 
warunki gry językowej zaproponowanej przez Wojtak. Gra formą graficzną 
to na przykład: NA/H/Uj-lon 2, O.D./by-t, PI-ZD11, HU+DU=HIV, Q/Ta-Z2, 
F/jute-em 2, HU?, ?zda 12 i inne. Nazwy zapisane w formie skrótów (które nie 
posiadają rozwinięcia): D.U.P.A, D.U.P.B, H.U.J. 222 i inne. Gra formą foniczną 
to na przykład: QRW, Kuta S.Y., Khutas, Kuta3, Q-Tax, Qutas 5, Kujwdubie i inne. 
Wśród nazw ciał niebieskich i obiektów pojawiają się też gry formą gramatyczną: 
Huczsrajajmi, Małyhumzatodużejaje, Srajdomorda, Zesrałemsięnamen i inne. 
Oprócz nazw bazujących na mechanizmach gier językowych pojawiają się  
w uniwersum Kapitana Bomby nazwy planet motywowane już istniejącymi 
toponimami: Zbąszynek, Kosmos oraz Mazury jako  zbiorowisko planet. Przy 
tworzeniu nazw korzystano licznie z quasi-sufiksów (Sawicka 1998: 154)., to jest: 
-ex, -us, -ux, -os, -pol (Sawicka 1998: 154)  oraz wariantywnych wobec sufiksu -ex: 
-ax, -ix, -ox (Rutkiewicz-Hanczewska 2014: 138–139]. Ilustrują to następujące 
przykłady: DUPIX,  Galwax, KUUTAX, Q-TAX, Zdupix, Kurvix, Kurvipol, Wdu-
pix. Wyjątkowa na tle innych wydaje się być nazwa, która – podobnie jak ciała 
niebieskie naszej galaktyki – motywowana jest postacią mitologiczną: Tryton.

W nazwach własnych bohaterów serialu można dostrzec pewną grę z odbior-
cą. Nazwiska postaci powiązanych z ,,Gwiezdną flotą’’ (organizacją wojskową) 
nawiązują  do słownictwa militarnego. Główny bohater nazywa się Tytus Bomba, 
inni to np.: J.J Torpeda, czy Bogdan ,,Lufa’’ Bomba. Nie jest to jednak reguła, 
ponieważ inne postacie związane z wymienioną organizacją, mają nazwiska 
niemotywowane słownictwem z kręgu militarystycznego: Sebastian Bąk, Janusz 
Sram, Michał Głuś.

Inne nazwy własne odnoszą się do imion postaci znanych w naszej kultu-
rze: Faraon Onanhutep (sufiks –tep charakterystyczny dla niektórych imion 
faraonów), Kutas Lee (aktor Bruce Lee), Ojciec Pijo (Święty Ojciec Pio), Major 
Zagłoba (postać literacka – Jan Onufry Zagłoba), Owsik (przedstawiony kary-
katuralnie dziennikarz Jerzy Owsiak), Pan Kleks (postać literacka  – Ambroży 
Kleks), Pedator (postać filmowa – Predator).Ważnym elementem świata przed-
stawionego jest główny antagonista Kapitana Bomby, Sułtan Kosmitów. W onimie 
nawiązuje się do pełnionej przez niego funkcji – jest zwierzchnikiem kosmitów 
zamieszkałych w Galaktyce Kurvix. Stoi najwyżej w hierarchii kosmitów, 
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co przejawia się jego tytułami. Paradoksalny tytuł to Otyły Pan (otyłość jako 
cecha nobilitująca), inne to Sancti Magistri (Święty Mistrz), Sancti Patre (Święty 
Ojciec lub Ojciec Święty, co jednak konotuje obrazoburczy wydźwięk), Immorta-
le (Nieśmiertelny, Niepokonany), które podkreślają jego rolę w społeczeństwie. 
Wyjątkowość Sułtana Kosmitów została podkreślona również poprzez język, 
jakim się posługuje. Większość postaci mówi po polsku, z kilkoma wyjątkami, 
które posługują się dźwiękami nieartykułowanymi i naśladującymi odgłosy 
fizjologiczne, natomiast Sułtan Kosmitów posługuje się językiem włoskim. Język 
Otyłego Pana jest gramatycznie poprawny, ale niektóre słowa są wymyślone. 
Stąd też Kapitan Bomba to Commandore Bombardier, a ,,w koło Macieju’’ to et 
circullo Macintus. Inne słowa stylizowane na włoskie, o żartobliwym charakterze 
to między innymi: kutasso della laser (dzida laserowa), cinquecento (karoca), 
chujocita (chuj), cosanostra (kozakowanie), genitalia (geniusz), uomo del ma-
chinery (cyborg), polacco discoteca (disco-polo), mortadella (zginąć), do dupno 
idea (słaby pomysł), spierdolino (spierdolić). Choć przywódca kosmitów mówi 
głównie w języku stylizowanym na włoski to czasami posługuje się polszczyzną, 
lecz z włoskim akcentem.

Oprócz imion wypowiadanych przez Nieśmiertelnego w języku włoskim, 
w kosmicznym uniwersum, pojawiają się imiona obcojęzyczne takie jak: Antonio, 
Alfonso, Sergio, Romualdo, Pablo, Uwe, Matteo, Balbino. Imiona stylizowane 
na język obcy to: Castel Gandolfo – postać powiązana z mafią (oraz motywowana 
nazwą miejsca) oraz Mkbewe – postać czarnoskóra (onim stylizowany na imię 
afrykańskie). Postacie pojawiające się epizodycznie noszą imiona występujące 
w Polsce: Dominik, Michał, Kamil, Mariusz, Patryk, Karol, Korneli, Szymon, 
Fidol, Duszan i inne. Bardzo często stosowane są zdrobnienia imion poprzez 
wykorzystanie sufiksu: -ek: Michałek, Bartek, Piotrek, Krzysiek, Tomek itd. 
oraz imiona, które derywowane są poprzez ucięcie i dodanie formantu –o typu: 
Mateo, Domino, Przemo, Mario. Co ciekawe, w świecie przedstawionym pojawia 
się bardzo niewiele imion kobiecych: Andżela, Judyta, Danutka, Sylwia, Klau-
dia, Teresa, Bożena oraz imię nietypowe, które jest deskrypcją, odnoszącą się 
do funkcji: Matka Sułtana Kosmitów13. Na wyróżnienie zasługują również nazwy 
ras/gatunków, stworzeń występujących w świecie przedstawionym. Nazwy istot 
żyjących w uniwersum Kapitana Bomby są ciekawe, jednakże niejednokrotnie 

13 W podobny sposób funkcjonuje Mamusia Muminka  i Tatuś Muminka w książkach 
autorstwa Tove Jansson, gdzie tylko Muminek jest imieniem.
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bazują na wyrazach obelżywych: Analoerektus, Analbis, Bekas, Bengal, Chuj, 
Chujew, Chujowa Małpa, Chujwiłeb, C’Qrwozaur, Deformers, Dildodikus, Dod-
upyzaur, Dupokosmita, Dupxo, Dżdżokutanica, Homofobodaktyl, Kieślunek, 
King-Kong, Kret Huczsrajajamiński, Krościasty Potwór, Kurvinox, Kutanoid, 
Kutnapleteks, Kutołak, Lichuj, Nadesrał, Pedator, Pederastozaur, Pterokosmita, 
Skurwiwij, Skurwodaktyl, Skurwol, Śnieżny Koczkodan, Owsik, Wpierdol,Yeti, 
Zdupiks, Zdupydomordyzaur.

Dialogi są przesiąknięte wulgaryzmami. Repliki są krótkie i wykazują duży 
poziom „memogenny”. Przykładem może być rozmowa kapitana Bomby z pod-
władnym Januszem w odcinku 3, „Patrol: – Tępe chuje!”

– Kurwa, dlaczego Pan na nas tak mówi?
– Bo jesteście tępymi chujami14.

Inny przykładem opierającym dowcip na wulgarności, ale też polisemii jest 
dialog z odcinka 10, „Unicestwić Potwora”: 

– No, chłopacy mamy Wpierdol.
– Jak to? Kurwa! Za co?
– Tępy chuju! Ten kosmita tak się nazywa.

Wraz z rozwojem projektu nastąpił rozwój fabularny oraz, co najważniejsze, 
rozwój dialogów pod względem długości i zastosowanych środków językowych. 
Język postaci stylizowany był na język poszczególnych grup zawodowych, ale 
utrzymany w konwencji kosmicznego uniwersum serialu. Pojawiała się ironia. 
Przykładem może być scena z warsztatu zajmującego się pojazdami kosmicznymi: 

– Dobra, Cipek. To powiedz mi teraz,  którą spawarką zespawasz cienką blachę, 
elektrodową, czy migomatem?
– Ekhm… . Ten… . O Jezu. Elektrodową.
– Dobrze!
– Naprawdę?
– Naprawdę to zaraz wezmę ten migotam i tak cię pierdolnę nim w łeb, 
że się nauczysz do czego służy! Elektrodową cieniutką blachę rzezać to jakby 

14 Odcinek, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=UcYomriR38E.
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Zdupydomordyzaur pruł ludzką samice, na początku fajnie, a potem… ech, 
żadna robota15 (fragment pochodzi z odcinka 119, „Kolorowy Alarm”).

Fachowcy i przedstawiciele różnych grup społecznych oraz typowy dla nich 
socjolekt pojawiają się często. Występują listonosze, budowlańcy, pracownicy 
oczyszczalni, naukowcy, kibice, rolnicy, mieszkańcy miast i wsi itp. Powielają 
często stereotypy o sobie, czasami w sposób bezpośredni oraz stosują autoironię:

– Pamiętam tylko odgłos taki, jakby ktoś zarzynał świnię. Rano wchodzę do domu. 
Nie myliłem się! Wiesia [świnia] ojebana przez Kutołaka.
– Skąd wiesz, że to Kutołak, a nie na przykład pisklę Skurwiwija? Powinieneś 
wezwać Gwiezdną Flotę.
– Jestem prosty chłopak ze wsi. Nie wierzę w kosmitów, za to wierzę w zabobo-
ny i czary.
– Słusznie. Podkradł się z tamtej strony.
– Skąd wiesz?
– Bredzę, ale chodźmy do środka, bo jeżeli masz rację niedługo będzie tu nie-
bezpiecznie16 (Fragment odcinka 133 Kapitana Bomby, „Kryptonim Puchacz”).

W naszej kulturze funkcjonuje pewien stereotyp budowlańca17, w którym 
wyeksponowane są negatywne cechy. Bogusława Łęcina, który prowadzi firmę 
budowlaną, zatrudnia pomocnika Wacława, egzemplifikuje właśnie ten stereo-
typ. Dowodem na to jest rozmowa tej postaci z klientem – Hugonem.

– [...] Może w łazience  przesadziłem z oszczędnością i trzeba było zagruntować 
ściany przed glazurą, to by większość płytek nie odpadło, ale fugi…
– Ale fugi zrobiłeś byle jak, za grube i nie ten kolor! Pomyślałem: trudno, to i tak 
dla personelu. Dam szansę. Po tynkowaniu ściany nie trzymają pionu, choć 
wcześniej były proste. No, nieważne to i tak korytarz, meble tu nie stoją, ktoś 
najwyżej se łeb obetrze. Dobra niech będzie. Może nie pionowe, ale za to proste? 
[sprawdza]. No i odjebali gładzie! (Fragment odcinka 7 Laserowego Gniewu 
Dzidy, „Lasergate”).

15 Odcinek, Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=6wXOUrcXDdU.
16 Odcinek, Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=RhWZoBoeeX0.
17 Stereotyp budowlańca, „Wirtualna Polska”, https://finanse.wp.pl/ budowlancy-to-niedo-

uczeni-pijacy-czy-to-tylko-stereotyp-6114214049953921a.
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W warstwie muzycznej, w badanych kreskówkach, Walaszek wykorzystuje 
utwory zespołów: Nunczaki Orientu; który został stworzony przez członków 
zespołu TPN-25 oraz W jednym stali domu (w którym grał drugi z Braci Figo 
Fagot – ,,Figo’’ Piotr Połeć)  Bracia Figo i Fagot, (charakterystyczne dla Walaszka 
autoodniesienia do swoich innych utworów muzycznych, filmowych itd.) oraz 
Night Mistress, znany od 2012 roku jako Nocny Kochanek. Ten ostatni zespół gra 
muzykę nurtu heavy metalowego, ale podobnie jak BFF , teksty są niekonwen-
cjonalne dla tego typu gatunku muzycznego. Przykładem jest utwór: Andżeju!... 
Jak ci na imię? (sic) z albumu Hewi Metal.

Walaszek jako marka

GIT Produkcja weszła w skład firmy producenckiej SPInka Film Studio. W ra-
mach jej działalności powstał serial animowany ,,Blok ekipa’’, który opowiada 
o grupie warszawskich ,,dresiarzy’’ i mieszkańcach Grochowa. Serial cieszy się 
popularnością. Zamieszczany jest na youtubowym kanale SPInka Film Studio 
oraz emitowany przez Comedy Central. W ramach serialu powstały spin-offy: 
Wojtas szuka żony, Vlog Spejsona oraz Vlog Solaris. Do popularności serialu 
przyczyniły się również gry przeznaczone na system iOS oraz Android. Oprócz 
tego funkcjonuje sklep internetowy z gadżetami oraz marka oferująca produkty 
żywieniowe dla sportowców – Berserk Labs Ekipa.

Narodziny ,,gwiazdy’’

Serial Kaliber 200 volt składa się z 18 odcinków. Premiera miała miejsce 
30 marca 2011 roku, na kanale Rebel.tv. Odcinki, podobnie jak w wielu innych 
produkcjach, były krótkie (6–13 min.)18. Seria należy do gatunku komedii akcji. 
Każdy odcinek realizuje charakterystyczną dla Walaszka konwencję, tzn. jeżeli 
odcinek nawiązuje do jakiegoś  filmu w warstwie fabularnej, to tylko do jednego. 
Tu można zaobserwować inspiracje głównie filmami amerykańskimi, np. Tek-
sańską masakrą piłą mechaniczną, Ściganym, Wilkiem, ale też Amadeuszem. 

18 Informacje o serialu: „FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/serial/Kaliber+ 
200+volt-2010-618440.
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Na Walaszka niemały wpływ wywarł Quentin Tarantino. Walaszek wyraźnie 
nawiązuje do produkcji tego reżysera w warstwie technicznej np. poprzez 
czerwone przebitki (Kill Bill) czy absurdalne zwroty akcji (Pulp Fiction). Oczy-
wiście koresponduje też ze swoim innymi utworami, np. wprowadza kosmitów 
(Kurvinox).

Najważniejszym dla serialu było wykorzystanie historii braci Barłosiów: Fa-
biana (Piotr Połeć) ,,Figo’’ i Fillipa (Bartosz Walaszek) ,,Fagot’’ oraz nieznanego 
z imienia, wyklętego z rodu. Bracia są gwiazdorami muzyki disco-polo. Oczy-
wiście są postaciami karykaturalnymi, parodiującymi cechy wykonawców takiej 
muzyki, szczególnie lat 90-tych. Bracia ubierają się w koszule oraz estradowe 
kamizelki, noszą berety lub kapelusze, posiadają wąsy. Natomiast cechy uspo-
sobienia to: braki w wykształceniu, nieumiejętność czytania nut, zamiłowanie 
do alkoholu oraz wykorzystywanie fanek. 

Bohaterowie serialu zostali wyprowadzeni ze świata filmowej fikcji do świata 
rzeczywistego. Podobnie jak to wcześniej stało się z postacią Barbary Kwarc 
(Barbara Rogowska) z serialu Klatka B (autor projektu Michał Zieliński/ 
Bartłomiej Szkop)19. Bracia Figo i Fagot(BFF) zaistnieli jako rzeczywisty zespół 
muzyczny. BFF jest zespołem parodiującym wykonawców oraz utwory, czy też 
nawet pewną kulturę, disco-polo. Tematy większości tekstów to: spożywanie 
alkoholu, biesiada/impreza, zdrada i nieszczęśliwa miłość, akt seksualny, mo-
tyw Cygana (kochanka, złodzieja), kobiety (,,świnki’’ – przygodne kochanki, 
,,damy’’– prostytutki). Teksty są proste, często okraszone wulgaryzmami, wy-
wołują kontrowersje. Ciekawostką jest to, że Stowarzyszenie Romów w Polsce 
w 2013 roku złożyło w poznańskiej prokuraturze zawiadomienie, w którym 
zarzucono zespołowi nawoływanie do nienawiści na tle różnic narodowościo-
wych20. Zespół BFF głównie koncertuje na żywo. Gościnnie podjął współpracę 
z raperem „Popkiem” w utworze Zakazany Owoc.

 Chociaż większość tekstów zespołu jest prosta, to niektóre opierają się 
na zabawie językiem. Przykład wykorzystania języka włoskiego to utwór Bella 
Putanesca, a wykorzystanie poetyckich zabiegów metaforycznych to Pisarz 
miłości, w którym bardzo zręcznie opisane są czynności seksualne podmiotu 
mówiącego.

19 Informacje o projekcie: „FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/serial/Klatka+ B-2008-488523.
20 Informacje o sprawie: „Gazeta Wyborcza”, http://wiadomosci.gazeta. pl:80/wiado-

mosci/1,114871,14257296,Figo_Fagot_na_celowniku_prokuratora_Seremeta.html.
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Wytwórnia płytowa S.P.Records wydała albumy zespołu w 2012. roku 
Na Bogatości, w 2013. Eleganckie Chłopaki (gościnny udział Czesława Mozila 
jako „Sztefena Wąsa”), w 2014. roku Discochłosta oraz w 2016 roku Disco Polo. 

Podsumowanie

Bartosz Walaszek w roku 2013 zamknął trylogię przygód „Wściekłego Węża” 
w filmie Wściekłe pięści Węża 3, czyli Wściekły Wąż kontra Cyborg Zombie; 
również w tym roku wykreował serial Podporucznik Rybarczyk, będący parodią 
07 – zgłoś się i komiksu Kapitan Żbik na tropie. W 2015 roku, w sieci, Walaszek, 
pod pseudonimem ,,C’jalis’’, zaczął tworzyć muzykę. Walaszek stworzył w 2016 
roku serial Glina z Brooklyna, który został zawieszony po emisji pierwszego 
odcinka. Pierwszego listopada 2017 roku SPinka Film Studio wraz z internetową 
wypożyczalnią filmów i seriali Showmax wydała serial Egzorcysta. 

Przez wiele lat działalności Walaszek stworzył postacie, które wywarły wpływ 
na popkulturę. Kwestie wypowiadane w Kapitanie Bombie, Wściekłych pięściach 
Węża, czy teksty ,,Fagota’’, żyją w języku współczesnych Polaków. Przykładem 
może być fraza nakurwiam węgorza spopularyzowana w piosence pt.: Wóda zryje 
banie. Analizując zapytania w wyszukiwarce Google, widać, że szczyt popularności 
zapytań fraza osiągnęła w styczniu 2014 roku oraz funkcjonuje do dziś21. Pojawia 
się w różnych kontekstach, na forach internetowych, tytułach (Babcia nakurwia 
węgorza22), memach23 czy samodzielnie jako napis na ubraniach. Podobnie dzieje 
się z frazą, która jest tytułem piosenki – Boże Bożenko. Wydaje się, że Walaszek 
należy do tych twórców, dla których „utwór jest wyłącznie środkiem, poprzez 
który mogą zaprezentować własną osobowość” (Royce 2010: 82). Pewne jest 
to, że Walaszek jeszcze zaskoczy odbiorców. Pozostaje nadzieja, że nie ulegnie 
większej komercjalizacji, „a przecież trudno oprzeć się pragnieniu gromadzenia 
coraz większej i większej liczby odbiorców, a potem spełnienia ich zachcianek” 
(tamże), rezygnując jednocześnie z własnego i niepowtarzalnego stylu.

21 Trendy zapytań, Google, https://trends.google.com/trends/explore? date=all&-
geo=PL&q=nakurwiam%20w%C4%99gorza.

22 Tytuł filmu z nietypową sytuacją: Sadistic, https://www.sadistic.pl/babcia-nakurwia-we-
gorza-vt277140.htm.

23 Przykładowy mem: „Kwejk”, https://i1.kwejk.pl/k/obrazki/2014/01/ e1483e2a5f-
535c01379062b0cee3fc8d_original.jpg.
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Teściowe wszystkich krajów, łączcie się!  
O postaci Teściowej w międzynarodowych  

adaptacjach sitcomu Un gars, une fille

Abstrakt:
Portret psychologiczny postaci prezentowanych w telewizyjnych sitcomach rzadko 
jest pogłębiony, zaś w badanym serialu odtwórcy drugorzędnych ról celowo zostali 
pozbawieni cielesności; wypchnięto ich wręcz poza plan lub ustawiono plecami do ka-
mery. Kamera nieustannie podąża za parą bohaterów, publiczność odbiera pozostałe 
postaci właśnie tak, jak oni je widzą. Celem niniejszego artykułu jest przedstawienie 
wzajemnych relacji pomiędzy tytułowym Chłopakiem, Dziewczyną a jej Matką, oraz 
wpływu starszej pani na sposób, w jaki para zakochanych radzi sobie z budowaniem 
własnego związku. Dokładnej analizie poddane zostaną techniki kulturowe i językowe, 
wykorzystane do naszkicowania karykaturalnego portretu Teściowej w poszczególnych 
krajach, w których nakręcono adaptację tego formatu. 

Słowa kluczowe: 
Kasia i Tomek, adaptacja formatu, teściowa, typy postaci, reprezentacje społeczne

Fabuła kanadyjskiego, francuskojęzycznego sitcomu Un gars, une fille, zaada-
ptowanego w Polsce pod tytułem Kasia i Tomek, skupia się na perypetiach pary 
mieszkających ze sobą zakochanych; przedstawia różne oblicza relacji pomiędzy 
Chłopakiem a Dziewczyną, zwłaszcza te najbardziej humorystyczne, karykatu-
ralne i stereotypowe. Wszystkie inne postacie w zasadzie nie posiadają własnego 
życia, wspomina się o nich bowiem tylko wtedy, gdy biorą udział w wydarzeniach 
dotyczących głównych bohaterów. 

Celem artykułu jest naświetlenie sylwetki drugoplanowej postaci Teściowej 
oraz przedstawienie kulturowych i językowych technik, za pomocą których – 
kilkoma pociągnięciami pędzla – nakreślono jej portret, jakże inny w każdym 
z krajów, w których powstała zaadaptowana wersja tego sitcomu. W niektórych 
sytuacjach, owszem, będzie mowa o Chłopaku i o Dziewczynie z odwołaniem 
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do ogólnej, wzorcowej postaci, do jej cech charakteru i do wydarzeń wspólnych 
dla różnych międzynarodowych wersji tego formatu. W przypadkach, gdy ko-
nieczne będzie zwrócenie uwagi na konkretną adaptację, przytoczone zostaną 
lokalne imiona bohaterów oraz tytuł serialu. Postaram się uniknąć nieporozu-
mień związanych z tytułem Un gars, une fille, który może odnosić się zarówno 
do oryginalnej wersji pochodzącej z Quebecu, jak i do jej francuskiej adaptacji, 
a w końcu również do formatu, sprzedawanego na rynku międzynarodowym 
pod tytułem Love Bugs, przyjętym w takiej postaci tylko we Włoszech. Na świecie 
istnieje prawie 30 adaptacji tego sitcomu1, jednak na potrzeby niniejszego bada-
nia uwzględnione zostały tylko jego wersje z Quebecu, Francji, Włoch, Polski, 
Ukrainy, Rosji i Kazachstanu. 

Cechy charakterystyczne badanego sitcomu

Fabuła sitcomu toczy się w sposób niemal niezauważalny; większość odcinków 
zupełnie nie przyczynia się do jej rozwoju. Każdy z nich można oglądać od-
dzielnie, niekoniecznie w przyjętej formalnie kolejności. Każdy z nich ma formę 
zamkniętą, co oznacza, że dana sytuacja zawsze rozwija się i rozwiązuje na prze-
strzeni jednego odcinka, nie zawierając elementów, które zwiastowałyby kolejny. 
Sens oglądania tego sitcomu nie polega na śledzeniu linearnie uporządkowanych, 
znaczących wydarzeń w życiu pary zakochanych, zmierzających do jakiegoś 
określonego zakończenia, ale na przeżywaniu wraz z nimi ich codziennych 
doświadczeń – wspólnego spędzania czasu, a także nieustającego konfliktu 
o uznanie własnej roli w związku. 

Charakter dwojga głównych bohaterów często zarysowany jest powierz-
chownie, zgodnie z powszechnie przyjętym karykaturalnym stereotypem 
„mężczyzny” oraz „kobiety”, jednak widzowie mają okazję poznać głębiej ich 
osobowość „podsłuchując” ich rozmowy w licznych sytuacjach publicznych 
i prywatnych, jak również częstych sesji u psychologa, do którego się zwracają, 
żeby rozwiązać domniemane problemy w ich związku. Centralna pozycja tych 
dwóch postaci łatwo rzuca się w oczy dzięki kilku świadomie zastosowanym 

1 Elizabeth Lepage-Boily, 2015, Le concept original d’Avanti Ciné Vidéo et de Guy A. Lepage 
fait encore des petits, http://showbizz.net/2015/10/07/27e-adaptation-dun-gars-une-fille-love
-bugs-en-serbie-et-au-montenego/ [dostęp: 29.07.2017]. Autorka podaje tam, że wersja z Serbii 
to dwudziesta siódma adaptacja sitcomu. Strona internetowa producentów nie jest aktualizowana.
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strategiom – jedną z nich jest już sam tytuł serialu, który w polskim tłumaczeniu 
mógłby brzmieć Chłopak i dziewczyna (Quebec, Francja, Turcja), On i Ona 
(Hiszpania, Bułgaria), lub który zawiera same imiona własne dwojga bohaterów 
(Polska, Ukraina, Rosja, Serbia, Litwa, Kazachstan). 

W aspekcie graficznym, linie i pasy w pastelowych odcieniach niebieskiego 
i różowego, przebiegające przez ekran i dzielące go na dwie części w przerwach 
między poszczególnymi scenami, reprezentują walkę przedstawicieli przeciw-
stawnych płci. Nowatorska jest przede wszystkim metoda filmowania, która bez 
wątpienia podkreśla fakt, że cały świat kręci się wokół naszych ulubieńców: 
kamera pokazuje tylko ich twarze, ciągle stawiając ich na pierwszym planie, 
pozostawiając inne postaci na obrzeżach kadru lub poza nim. Czasami osoby 
te są odwrócone do widza plecami lub ukazane jedynie w oddaleniu, zatem 
w większości przypadków, obecne są tylko głosem, a nie własnym ciałem. 
Małgorzata Bogunia-Borowska, odwołując się do polskiej wersji serialu Kasia 
i Tomek, uzasadnia tę technikę w następujący sposób: 

Kamera jest skupiona na postaciach, które często są filmowane w miejscach in-
tymnych (na przykład zza lustra łazienkowego), z ekranu bankomatu, spod stołu 
w restauracji, zza regałów z książkami, nierzadko z żabiej perspektywy. Z jednej 
strony tego typu zabiegi powodują, że widz nabywa głębokiego przekonania 
o doświadczaniu intymnych przeżyć postaci, uczestniczeniu w ich bardzo pry-
watnych i osobistych dyskusjach. Z drugiej zaś strony trudno nie ulec wrażeniu, 
że serialowa para jest skupiona na sobie, można nawet zaryzykować stwierdzenie, 
że cechuje ją egoizm i koncentracja na własnych problemach (Bogunia-Borowska 
2012: 278).

Z kolei postacie drugoplanowe są zaledwie naszkicowane, niemal pozbawio-
ne osobowości. Widz nie ma dostępu do ich wyglądu zewnętrznego, zazwyczaj 
umożliwiającego uzyskanie całego szeregu użytecznych informacji, ani do wszel-
kich elementów komunikacji niewerbalnej, tak ważnej dla gry aktorskiej. 
Mimika twarzy i język ciała są jedynymi, świadomie przerysowanymi formami 
komunikacji w kinie niemym, zastępującymi słowa i dźwięki, podczas gdy 
w przypadku badanego sitcomu postać jest bardziej „radiowa”, a widz poznaje 
ją poprzez jej głos i wypowiadane przez nią kwestie. Większość z nich to za-
ledwie typy postaci, szablony, jednorazowe role wprowadzone do konkretnej 
sceny, potrzebne do stworzenia „sytuacji”, w której ma się rozegrać „komedia”: 
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ekspedientka w sklepie, kelner, policjant, przechodzień. Po przyporządkowaniu 
ich do danej profesji, rozpoznaniu ich funkcji w kontekście danej sceny, publicz-
ność uruchamia odpowiednie zasoby stereotypów i nie potrzebuje dodatkowych 
informacji.

Niektórzy bohaterowie pojawiają się jednak regularnie, a w związku z tym 
ich cechy charakteryzujące dany typ postaci są nieco bardziej rozbudowane. 
W szczególności, matka Dziewczyny i ojciec Chłopaka odzwierciedlają lęki 
i kompleksy tytułowej pary. O ile osobowość rodziców nie została opisana zbyt 
szczegółowo, o tyle podkreślone zostały efekty wyjątkowo troskliwego wycho-
wania ze strony matki Dziewczyny i ostentacyjnego braku opieki ze strony ojca 
Chłopaka, wpływające na sposób, w jaki młodzi zmagają się z trudnościami 
w budowaniu własnego związku. 

Do podobnych wniosków doszła Catherine Lacroix2, która porównała 
oryginalną wersję sitcomu nadawaną w kanadyjskim Quebecu z jego francuską 
adaptacją pod kątem teorii społecznych reprezentacji, propagowanej początkowo 
przez Serge’a Moscoviciego3. Wzorując się na Denise Jodelet4, Lacroix definiuje 
reprezentację społeczną jako formę bieżącej wiedzy, powszechnej interpretacji, 
współdzielonej i opracowanej na poziomie społecznym. Jej praktyczny cel polega 
na organizowaniu i zarządzaniu otaczającym środowiskiem (materialnym, 
społecznym, ideowym) oraz na sterowaniu zachowaniami i komunikacją, przy-
czyniając się do stworzenia wizji rzeczywistości wspólnej dla danej społeczności. 
Wizja ta opiera się zatem na schematach, ogólnie przyjętych wewnątrz danej 
grupy społecznej czy kulturowej, zbudowanych na umownie uzgodnionych 
percepcjach. 

W kontekście tej prawdopodobnej reprezentacji człowiek interpretuje 
i pojmuje rzeczywistość, odnajdując sens otaczających go struktur społecznych, 
co sprzyja jego odpowiedniemu zachowaniu w różnych sytuacjach publicznych. 

Interakcje pomiędzy członkami danej wspólnoty również rozgrywają 
się w ramach obowiązujących reprezentacji społecznych. Lacroix, zgodnie 

2 Drago Philippe, Lacroix Caroline, Ouellet Jean-François, 2005, Les facteurs clés de succès 
de l’exportation de concepts télévisés: le cas de la série Un gars, une fille en France et au Québec, 
neumann.hec.ca/aimac2005/PDF_Text/ LacroixC_DragoP_OuelletJF.pdf [dostęp: 29.07.2017].

3 Moscovici Serge, 1961, La psychanalyse, son image et son public: Étude sur la Représentation 
Sociale de la Psychanalyse, Paris.

4 Jodelet Denise, 1994, Représentations sociales: un domaine en expansion, w: Jodelet Denise 
(red.), Les représentations sociales, Paris, s. 31–61.
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z definicją Roberta Viona5, określa interakcję jak wszelki wspólny uczynek, 
o konfrontacyjnych czy kooperacyjnych cechach, angażujący dwie lub więcej 
osób. Komunikacja międzyludzka należy więc także do kategorii interakcji.

Przykładając powyższe teorie do badanego sitcomu, oczywiste staje się, 
że pary z różnych krajów, nawet w podobnych sytuacjach, powinny zachowy-
wać się inaczej, ponieważ przynależą one do różnych społeczeństw lub kultur. 
Interakcje pomiędzy Dziewczyną i Chłopakiem, jak również pomiędzy nimi 
obojgiem a innymi postaciami, jak na przykład Teściową, przebiegają w różnych 
miejscach świata na podstawie odmiennych schematów. 

Podsumowując, efekt realności uzyskany w programie fabularnym takim jak Un 
gars, une fille ma na celu zaprezentowanie postaci i ich perypetii jako rzeczywi-
stych. Przede wszystkim owa realność bierze się z wiarygodności. Ujmując to pre-
cyzyjniej, mowa tu o reprezentacjach społecznych i jednostkowych, gdyż są one 
wytworem członków pewnej grupy, pewnej społeczności lub, w szczególności, 
pewnej kultury. Widzowie Un gars, une fille identyfikują się zatem z reprezenta-
cjami, które znają z codziennego życia w związku. Reprezentacje te jawią się jako 
sposób ekspresji danej społeczności, a szczególnym miejscem ich przejawiania 
się jest interakcja. Interakcja jawi się jako pole bitwy, na którym każdy usiłuje 
utrzymać równowagę relacji po to, by zachować jej harmonię i zminimalizo-
wać konflikty. Skutkuje to ciągłym procesem negocjowania miejsca każdego 
z uczestników interakcji. Sposób ich wzajemnego oddziaływania pomaga ukazać 
występowanie reprezentacji społecznych – w ramach tych badań przedstawiony 
został obraz par w programach fabularnych (Drago, Lacroix, Ouellet 2005: 5)6.

Rola Teściowej zostaje uproszczona i sprowadzona do funkcji maski, jakich 
wiele w tradycji teatru klasycznego, we włoskiej Commedia dell’Arte, we współ-
czesnych produkcjach kinowych i telewizyjnych. Jako masce, przypisano jej 
zadanie ukazania immanentnej niechęci do własnego zięcia, wyszukiwania 
okazji, żeby z niego zadrwić, nadużyć jego cierpliwości, postawić w złym świetle, 
porównując go do poprzednich lub potencjalnych narzeczonych córki, zarzucić 
mu winy i przypisać wady należące do całego rodzaju męskiego, a niekoniecznie 
do niego samego. Mimo iż mężczyzna stara się być miły – w głównej mierze 

5 Vion Robert, 1992, La Communication verbale: analyse des interactions, Paris.
6 Tłum. A. Sollano.
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po to, żeby sprawić przyjemność swojej partnerce – Teściowa nie okazuje mu 
życzliwości, lecz stara się odzyskać matczyny wpływ na wybory życiowe córki. 
Ona oskarża go przede wszystkim o narzucenie wybrance życia w konkubinacie, 
bez oficjalnego przypieczętowania związku i bez dzieci, co nie tylko jest sprzecz-
ne z jej wartościami, ale dodatkowo czyni go wolnym od wszelkich zobowiązań, 
ułatwiając mu drogę ewentualnej ucieczki od córki. 

Rozkład sił pomiędzy postaciami sitcomu

Postać Teściowej spotykamy już w początkowych odcinkach pierwszego sezonu: 
jest to seria scenek rozgrywających się w jej domu, do którego para jest zaprasza-
na na niedzielne obiady, a które stają się dla Chłopaka prawdziwymi seansami 
tortur psychicznych. Pysznie wyglądające, przyrządzone przez nią danie nie 
wyszło najlepiej, a on nie omieszkał tego głośno powiedzieć, co ją uraziło. Deser 
natomiast został przygotowany z czysto złośliwym zamiarem zdenerwowania 
zięcia, ponieważ zawiera składniki, na które on ma alergię. W nadziei, że zo-
stanie babcią, przyznaje się, że liczy na dziewczynkę, bo nie chciałaby, żeby jej 
wnuk był podobny do swojego ojca, a jednocześnie martwi się, czy oni czynią 
starania w kierunku posiadania potomstwa, czy może jednak stosują jakieś 
zabezpieczenia. To pozwala mu zripostować, że owszem – ona dzwoni zawsze 
wtedy, kiedy oni są w łóżku, co jest skutecznym środkiem antykoncepcyjnym. 
Pojedynek na słowa toczy się przez cały czas trwania posiłku: kiedy Teściowa 
wylicza poprzednich narzeczonych córki, wszystkich od niego lepszych, on 
zwraca jej uwagę, że może właśnie z jej powodu uciekli; kiedy ona chwali się, 
że dobrze wychowała córkę w sprawach utrzymania mieszkania, on odpowiada, 
że lepsza z niej kochanka niż gospodyni domowa; kiedy w końcu, stawiając 
tarota, ona ostrzega córkę, że jakiś bardzo jej bliski mężczyzna stara się nią podle 
manipulować, on pyta, czy z tarota wynika, że ten mężczyzna ma za teściową 
przepowiadającą przyszłość wiedźmę.

Szczególnie interesujące w tej sytuacji jest zachowanie Dziewczyny. Wrażliwa 
i z silną potrzebą dbania o więzi rodzinne, życzyłaby sobie, żeby dwie najbliższe 
jej osoby polubiły się. Nie zawsze zgadza się z opinią matki, jednak staje po jej 
stronie i broni jej, kiedy partner zachowuje się niegrzecznie w stosunku do niej. 
Przy matce chciałaby wrócić do dawnych czasów, kiedy jeszcze żył jej ojciec, 
uwolnić swego rodzaju dziecinną naiwność, wspominać piękne wspólne chwile. 

Angelo Sollano
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Matka, z kolei, wykazuje dosyć chłodne podejście, nie szczędzi słów nagany pod 
adresem ojca i nie rozumie zastrzeżeń córki. Dziewczyna opowiada, że prze-
czytała książkę My Mother, My Mirror, w której psychoterapeutka Laura Arens 
Fuerstein opisuje relacje pomiędzy matką a córką i, podążając tym naukowym 
tropem, próbuje wyjaśnić swoje uczucia do matki, stara się sprowokować dialog, 
którego rodzicielka unika, a w końcu wybucha płaczem, wspominając sytuację, 
w której matka niechcący zniszczyła jej pluszowego misia, wrzucając go do pralki 
– to wspomnienie powraca cyklicznie przez cały czas trwania sitcomu. Starsza 
pani wychodzi z tej niezręcznej sytuacji oskarżając zięcia o spowodowanie płaczu 
Dziewczyny – ważniejsze dla niej okazuje się wygranie pojedynku z Chłopakiem 
niż okazanie szczerej miłości i współczucia w stosunku do własnej córki. 

Kulturowe strategie adaptacji postaci Teściowej

Teściowa to prawdziwy potwór, którego oblicza jednak nie dano nam ujrzeć. 
W przypadku włoskiej adaptacji Love Bugs, ze względu na fakt, iż publiczność 
wie, że odgrywająca rolę Dziewczyny aktorka Michelle Hunziker urodziła się 
w Szwajcarii, jej matka mówi z wyraźnym niemieckim akcentem; w Kazachstanie 
natomiast, zważywszy na typowo środkowo-azjatycką urodę aktorki wcielającej 
się w rolę młodej Żanny, jej matka nosi na głowie chustkę z miejscowego jedwabiu.

W serialu można jednak odnaleźć inne elementy zdradzające szczegóły 
osobowości starszej pani, jak na przykład staroświecki sposób, w jaki urządzo-
ne jest jej mieszkanie: bez względu na kraj, dla którego zaadaptowany został 
format, we wnętrzach widzimy oprawione zdjęcia córki, bibeloty, świeczniki. 
Najbardziej wyrazista pod tym względem jest jadalnia u matki Kasi, w polskiej 
wersji sitcomu: portret Żyda i głowy wawelskie na ścianie, regał z kryształami 
w tle, metalowe koszyczki na szklanki i porcelanowy serwis kawowy na stole. 
Scenografia, tak pełna nawiązań do polskiej codzienności, informuje widza, 
że ogląda on serial, którego akcja toczy się w jego kraju; grają w nim polscy 
aktorzy, mówiący w jego języku, odnoszący się do znanych mu realiów, z którymi 
może się utożsamiać. Są to czynniki spełniające warunki tak zwanej bliskości kul-
turowej, o której w szczególności pisze Joseph Straubhaar7. Widza w niewielkim 

7 Straubhaar Joseph, 1991, Beyond Media Imperialism: Asymmetrical Interdependence and 
Cultural Proximity, „Critical Studies in Mass Communication”, numer 8, s. 39–59.
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stopniu interesuje fakt, że oryginalny scenariusz tego sitcomu został napisany 
i już nakręcony w Kanadzie, i że zanim dotarł do Polski, został zaadaptowany 
w dziesięciu innych krajach. Dostosowanie elementów językowych, kulturowych 
oraz estetycznych powołało do życia zupełnie nowy, lokalny serial, zrozumiały 
i swojski w odbiorze dla docelowej publiczności. Stacje telewizyjne coraz częściej 
decydują się na zakup formatów, tj. licencji na powielenie koncepcji, wymyślonej 
i często już zrealizowanej z sukcesem za granicą, sprzedawanej wraz z pakie-
tem zawierającym ścieżkę dźwiękową, programy informatyczne i przewodniki 
dotyczące promocji. Należy jedynie dokonać transferu treści formatu z innego 
kontekstu kulturowego do własnego i uruchomić produkcję nowej, lokalnej 
wersji programu telewizyjnego, korzystając z doświadczenia sprzedającego.

Jako przykład strategii kulturowych stosowanych w procesie adaptacji 
formatu, wskazać można scenę z deserem: matka Kasi dopiero co upiekła ser-
nik – klasyczny wypiek polskiej kuchni, który wywołuje w naszych umysłach 
skojarzenia z rodzinną atmosferą, z domowym niedzielnym obiadem. Aby 
uzyskać identyczny efekt, teściowa z Quebecu podaje na stół tartę z bananami, 
reprezentantka Francji – clafoutis, przedstawicielka Włoch (choć to Szwajcarka) 
– crostatę z truskawkami, Ukrainka – ciasto z suszonymi śliwkami, Rosjanka – 
z żurawiną, a teściowa z Kazachstanu – tort miodowy. Ten mały zabieg przybliża 
opowieść do realiów danego kraju, pozwala nam wywnioskować, że Teściowa 
to tradycyjna, samotna „kura domowa”. Meble, dekoracje i potrawy to najdrob-
niejsze elementy techniki adaptacji formatu międzynarodowego, jednak potrafią 
być najbardziej skuteczne w procesie tworzenia wiarygodnego otoczenia. 

Językowe strategie adaptacji

Adaptacja seriali jest procesem bardziej złożonym i kosztownym niż formatów 
programów rozrywkowych, takich jak teleturnieje czy reality show. Dodatkowy 
koszt stanowi konieczność zatrudnienia scenarzystów, udział których nie jest 
zazwyczaj przewidziany w innych formatach. Wymagany większy wkład autorski 
służy temu, by narracja, a wraz z nią i sam tekst, zostały ponownie przemyślane, 
z uwzględnieniem publiczności, która ma być nowym odbiorcą sitcomu; format 
musi zostać poddany interpretacji, aktualizacji, zredefiniowaniu, żeby stał się 
atrakcyjny dla widzów. Zważywszy na dużą wrażliwość na lokalne czynniki kul-
turowe, dosłowne przetłumaczenie oryginalnej treści, podobnie jak mechaniczne 
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przeniesienie schematu teleturnieju, nie są wystarczające, ponieważ fabuła musi 
zostać wpisana w ramy docelowego, miejscowego kontekstu. Z tego powodu 
zjawisko to rozpowszechniało się o wiele wolniej, niż miało to miejsce w przy-
padku innych gatunków telewizyjnych, chociaż dzisiaj jest już ono wszechobecne 
na rynku międzynarodowym. 

W rozważaniach nad strategiami językowymi stosowanymi w procesie 
adaptacji nie interesuje nas sam fakt, że aktorzy mówią we własnym, lokalnym 
języku. Podobnie jak w przypadku zabiegu polegającego na różnicowaniu 
serwowanego przez Teściową deseru w zależności od kraju, w którym toczy się 
akcja serialu, kwestie dialogowe zawierają wzmianki o postaciach czy nazwach 
miejscowych należących do zasobu kulturowego i społecznego danego narodu. 
Ponadto, cały proces komunikacyjny dostosowany jest do schematów i obycza-
jów obowiązujących w danej społeczności. 

Przyglądając się na przykład temu, w jaki sposób Zięć i Teściowa zwracają się 
do siebie, widzimy, że w obu wersjach francuskojęzycznych wszyscy używają for-
my grzecznościowej vous, a kiedy on rzadko zwraca się do niej per belle-maman8, 
robi to jednak ironicznie. W Rosji i na Ukrainie również stosowane są formy 
grzecznościowe: i tak w Kijowie cyniczny Roma, stara się częściej zwracać do niej 
per mama; w Moskwie zaś, jego odpowiednik Sasza zwraca się do teściowej uży-
wając jej imienia i imienia odojcowskiego („Tatiano Siemionowna”), a ona często 
mówi do niego mołodoj czełowiek – w formie zazwyczaj używanej w kontaktach 
z nieznajomymi. Można odnieść wrażenie, że to właśnie w rosyjskiej adaptacji 
postacie wyrażają swoje uczucia w sposób bardziej naturalny i przekonujący niż 
w innych krajach: niechęć Saszy do teściowej, jak również jego żal do ojca pozba-
wione są ironii Kanadyjczyka, histeryczności Francuza czy powierzchowności 
Włocha. We Włoszech teściowa zwraca się do Fabio w drugiej osobie: po imieniu 
lub za pomocą wprowadzającego staromodny dystans i nieco pogardliwego 
zwrotu giovanotto9. On mówi do niej Signora, jednak kiedy zwraca się do swojej 
partnerki, nawet w obecności teściowej, mówi o niej la vecchia10. W istocie, 
w większości przypadków Teściowa i zięć nie komunikują się ze sobą wprost, 
lecz za pośrednictwem dziewczyny, żeby raz jeszcze udowodnić, że wszelkie 

8 W języku francuskim „belle-maman” ma takie samo znaczenie jak „teściowa”, jednak 
w języku polskim nie stosuje się tego zwrotu w komunikacji bezpośredniej.

9 „Młody mężczyzna”.
10 „Stara”, przymiotnik używany w funkcji rzeczownika, o pejoratywnym odcieniu znacze-

niowym.
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próby utrzymywania relacji na akceptowalnym poziomie dyktowane są jedynie 
ich uczuciami do niej. Dlatego też Teściowa często używa zwrotu „twój mąż”, 
wymawianego z wyczuwalną ironią, żeby podkreślić brak zawarcia oficjalnego 
związku małżeńskiego. 

Dalsze losy poszczególnych Teściowych, zależne od  
kontekstu kulturowego

Na zakończenie pierwszego sezonu włoskiego Love Bugs, Michelle wyjeżdża 
w miesięczną podróż służbową do Stanów Zjednoczonych wraz ze swoim 
nowym szefem. Fabio, już od pierwszych chwil po jej wylocie, nie jest w stanie 
docenić zalet faktu, iż został słomianym wdowcem, tęskni za nią, nie potrafi 
zarządzać swoim codziennym trybem życia bez niej. To właśnie on, który 
bronił statusu związku bez zobowiązań i źle znosił wybuchy zazdrości swojej 
partnerki, sam jest teraz zazdrosny i mocno przeżywa jej nieobecność. Jedyną 
osobą, która w jakiś sposób pomaga mu w tej sytuacji jest właśnie teściowa, 
która z zamiarem kontrolowania zięcia podczas nieobecności córki odwiedza 
go regularnie i, mimo jego wyraźnej niechęci, autorytarnie wprowadza swój 
szwajcarski porządek w jego życie. Ich ciągła rywalizacja podtrzymuje w nim 
ducha walki, okazuje się lekiem na depresję. Dopiero na początku drugiej serii 
publiczność dowie się, że Michelle zakochała się w szefie i rzuciła Fabia, który, 
po długim okresie głębokiego kryzysu, znalazł nową partnerkę, Elisabettę.

W ten sposób we Włoszech teściowa schodzi ze sceny, podczas gdy w innych 
krajach w jej życiu ma się jeszcze pojawić miłość, stanowiąca swoisty papierek 
lakmusowy relacji dwojga głównych bohaterów, którzy – przyglądając się związ-
ku matki – zastanawiają się nad temperaturą własnych uczuć. W Quebecu nie 
trafiamy na zwykłego kochanka, ale na wikarego w jej parafii, a więc na kato-
lickiego księdza. Przy tak oryginalnym zwrocie akcji należy przywołać kwestię 
realistycznego i prawdopodobnego przedstawiania rzeczywistości w serialach 
telewizyjnych – jednym z kluczowych czynników sukcesu tego sitcomu jest 
fakt, iż publiczność może identyfikować się z parą głównych bohaterów. Należą 
oni do nowoczesnej klasy średniej, dają upust swojej hedonistycznej potrzebie 
przyjemności wydając pieniądze w drogich restauracjach i galeriach sztuki, 
a jednocześnie zmagają się z rutyną codziennego życia, w którym ujawniają 
się ich zwyczajne ludzkie słabości. Efekt komiczny często osiągany jest poprzez 
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umieszczenie tych zwykłych osób w sytuacjach nadzwyczajnych, groteskowych, 
rzadko spotykanych w świecie rzeczywistym, a więc w okolicznościach bardziej 
prawdopodobnych niż prawdziwych. Sekretny kochanek w sutannie jest kolej-
nym typem postaci, z którym zmaga się para, źródłem nowych, zabawnych, 
karykaturalnych puent, a w końcu pretekstem do antyklerykalnych, choć 
niekoniecznie wulgarnych, kpin. 

W połowie ubiegłego wieku Quebec był najbardziej katolickim regionem 
Ameryki Północnej, a Kościół odgrywał ważną rolę społeczną, zarządzając szko-
łami i szpitalami. Tak zwana „spokojna rewolucja”, zapoczątkowana w 1960 roku 
i konsekwentnie prowadzona przez kolejne lokalne władze, w ciągu pół wieku 
doprowadziła do laicyzacji prowincji w imię politycznej poprawności, która 
oddziela publiczne zachowanie obywatela od jego spraw prywatnych. Dzisiaj 
mieszkańcy Quebecu uważają religię bardziej za element kulturowego dziedzic-
twa niż za akt wiary, prawdopodobnie też dlatego realistycznie nastawiony Guy 
nie dziwi się zbytnio, kiedy dowiaduje się, że kochanek teściowej jest księdzem 
– z jego pytań o ich romans wynika, że nie porusza go fakt, że jego rozmówca 
jest wikarym, ale to, że kogoś może fizycznie pociągać jego teściowa. Ton głosu 
księdza i jego dykcja są typowe dla niedzielnego kazania, jednak przyznaje się 
bez skrępowania, że to nie pierwsza jego kobieta, że to nie jest czysto platoniczna 
relacja, że w dawnych czasach można było wykorzystać fakt posiadania gosposi, 
ale jest ich coraz mniej i należy brać co się da, że protestanci są bardziej wyluzo-
wani niż katolicy w sprawach seksu, że jego zwierzchnicy na ziemi, jak również 
Pan Bóg w niebiosach wiedzą o tym i patrzą na to przychylnym okiem.

Dla dziewczyny ta sytuacja okazuje się trudniejsza do przyjęcia. Z jednej 
strony czuje się nieswojo w obecności księdza, stara się ważyć każde swoje słowo, 
żeby nie obrazić jego uczuć religijnych; z drugiej zaś, nie chce wyobrażać go sobie 
w przyziemnej roli kochanka matki. Jeszcze bardziej jej przeszkadza nonszalan-
cja, z jaką matka mówi o seksie, rzuca nieprzyzwoite aluzje, zachowuje się jak 
naiwnie zakochana nastolatka. Tradycjonalistka, która dotychczas nikomu nie 
szczędziła słów potępienia, nagle porzuciła własne zasady, a w dodatku dziwi 
się, że córka nie potrafi cieszyć się jej szczęściem. 

Schemat powtarza się w wersji francuskiej. Jean, w tym przypadku, jest pełen 
podziwu dla księdza, którego najpierw wyobraża sobie w roli egzorcysty, a potem 
jako uosobienie własnego anioła stróża, poświęcającego się i ratującego go przed 
teściową-potworem. Potwierdzeniem jego teorii jest historia opowiadana przez 
samego księdza: indagowany o tajemnice spowiedzi zdradza, że kiedyś pewna 
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pani zwierzyła mu się z chęci zabicia własnego zięcia. Wymowne jest w tej 
chwili ukazanie dłoni teściowej, która nerwowo zgniata chipsy. Ksiądz jednak 
zadowolonym głosem chwali się, że udało mu się wybić jej ten pomysł z głowy. 
We francuskiej wersji wyczuwa się swoiście satyryczny, antyklerykalny przekaz, 
typowy dla kraju od dawna szczycącego się świeckością, by nie powiedzieć 
otwarcie sceptycznego w stosunku do wszelkich religii. 

Podczas gdy na Ukrainie i w Rosji również mamy do czynienia z duchownym – 
w tym przypadku prawosławnym – adaptatorzy w Polsce postanowili uniknąć tak 
krępującej, mogącej wywołać skandal sytuacji. Serial i tak został już nieprzychylnie 
przyjęty przez miejscowych konserwatystów, ponieważ Kasia i Tomek reprezentują 
jawne odstępstwo od kanonicznego wzoru katolickiej rodziny – para nie zawarła 
związku małżeńskiego, żyje w konkubinacie od prawie ośmiu lat, spędza długie 
chwile intymności w łóżku w poszukiwaniu przyjemności fizycznej, zdecydowanie 
nie w celach prokreacyjnych. W teściowej – pani Danucie – zakochuje się więc 
o 20 lat młodszy chirurg plastyczny, a cały komizm polega na tym, że teściowa jest 
przypadkiem beznadziejnym, że żadna operacja nie byłaby w stanie poprawić jej 
wyglądu i że – a może właśnie dlatego – doktora, który na co dzień ma do czy-
nienia z kobietami o sztucznej urodzie, pociąga naturalne, choć odpychające 
ciało teściowej. W scenach tych przewidziano niewiele miejsca dla Kochanka, 
za to liczne są kwestie zaślepionej miłością starszej kobiety. W efekcie tego zau-
roczenia roztargniona pani ulega poważnemu wypadkowi i trafia do szpitala. 
W obliczu bezradności panikującej Kasi, Tomek rozumie, że nadeszła chwila na to, 
by zabezpieczyć swojej partnerce pewniejszą przyszłość i oświadcza się przy łożu 
umierającej matki, która cudownie wraca do zdrowia i wtrąca się w przygotowania 
do ślubu. Inaczej sytuacja ta rozwija się w innych krajach: teściowa faktycznie tam 
umiera (i jest to jedyny smutny odcinek w całym serialu), a jej śmierć inicjuje nowy 
wątek, zdominowany przez czarny humor. 

Wnioski

Teściowa zobrazowana w formacie Un gars, une fille jest postacią karykaturalną, 
maską, wprowadzoną do fabuły w kontraście do głównych bohaterów. Z tego 
powodu jej zachowanie i jej wypowiedzi są mało realistyczne. Wystarczyłoby 
przez chwilę odejść od tej konwencji i dać kobiecie większą autonomię, żeby 
odnaleźć zupełnie inną postać i usprawiedliwić przynajmniej niektóre z jej 
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zachowań. Stanęłaby przed nami stara, samotna kobieta, zgorzkniała w wyniku 
wdowieństwa, życząca własnej córce lepszej przyszłości i lepszego mężczyzny niż 
jej obecny partner, tak podobny do zmarłego męża. Ma nadzieję na wnuki, które 
wyleczyłyby ją z samotności. Niepewna co do szczerości uczuć córki, a zazdrosna 
o miłość, którą ta darzy partnera, gra na poczuciu winy, na współczuciu, czasami 
niesprawiedliwie domaga się wdzięczności za to, że ją wychowała. Publiczność 
postrzega jednak „Starą” przez pryzmat bohaterów: kamera skupiona jest bo-
wiem przez cały czas na nich, a widz odbiera pozostałe postacie właśnie tak, 
jak widzą je oni.

Analiza wzajemnego oddziaływania postaci [...] jawi się jako szczególne pole 
doświadczalne w ramach badań nad adaptacją międzykulturową seriali tele-
wizyjnych. W rezultacie, badania nad wzajemnymi relacjami osób w związku 
pozwalają uświadomić sobie występowanie reprezentacji społecznych wła-
ściwych określonym kulturom w ogóle, oraz reprezentacji współczesnej pary 
w szczególności (Drago, Lacroix, Ouellet 2005: 5). 

Na zakończenie należy stwierdzić za Caroline Lacroix, że o ile treść poszcze-
gólnych epizodów nakręconych w różnych krajach może wydawać się bardzo po-
dobna, sposób przedstawiania relacji między postaciami, uwzględnione aspekty 
estetyczne, kulturowe, społeczne i językowe, odpowiadają obowiązującym 
w poszczególnych krajach reprezentacjom społecznym. Jest to prawdopodobnie 
najważniejszy czynnik przyczyniający się do coraz większego rozpowszechnienia 
zjawiska adaptacji formatów telewizyjnych.
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Anna Krawczyk-Łaskarzewska
Uniwersytet Warmińsko-Mazurski w Olsztynie

Pamięć, wola, wizualizacja – „maszyny” i ludzie  
w serialu Wybrani (2011–2016)

Abstrakt:
Motyw zagrożeń związanych z projektowaniem i funkcjonowaniem sztucznych inteli-
gencji pojawia się w utworach z gatunku science fiction stosunkowo często. Znacznie 
rzadsze są próby opisania lub pokazania osobowości SI: ich procesów poznawczych, 
hierarchii celów i potrzeb, temperamentu czy intelektu. Do intrygujących wyjątków 
należy emitowany przez CBS amerykański serial Wybrani (Person of Interest) Jonathana 
Nolana, którego protagonistami są m.in. rywalizujące ze sobą sztuczne inteligencje, 
Maszyna i Samarytanin. Już oryginalny tytuł serialu kieruje uwagę na kwestie związane 
z cechami i klasyfikacjami postaci oraz modelami ich motywacji i interakcji z otocze-
niem, bez względu na to, czy bohaterem jest zaprogramowana do zwalczania terroryzmu, 
z pozoru perfekcyjna i niezwyciężona SI, czy „błędny kod”, za jaki może uchodzić daleka 
od doskonałości ludzkość. Szczególnym wyzwaniem staje się znalezienie wizualnego 
ekwiwalentu dla działań odcieleśnionych SI i procesów, którym podlegają, takich jak 
symulowanie scenariuszy wydarzeń, ewoluowanie sposobu myślenia czy emocjonalna 
identyfikacja z inwigilowanymi jednostkami.

Słowa kluczowe:
postać, sztuczna inteligencja, serial telewizyjny, Wybrani

Wstęp

Debiut Wybranych miał miejsc we wrześniu 2011 roku, niemal dokładnie w dzie-
siątą rocznicę serii zamachów terrorystycznych, które gruntownie przeorały 
świadomość społeczeństwa amerykańskiego: przede wszystkim odebrały mu 
poczucie bezpieczeństwa i sprawiły, że odtąd, bardziej niż kiedykolwiek przed-
tem, było gotowe zaakceptować wzmożony nadzór ze strony agencji rządowych. 
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Anna Krawczyk-Łaskarzewska

Przypomnienie tych okoliczności jest niezbędne zarówno z punktu widzenia 
głównej osi fabularnej utworu, jak i kontekstu społeczno-politycznego, w jakim 
powstawał. Otóż główny bohater serialu, Harold Finch, to genialny i bardzo 
zamożny informatyk-naukowiec, który na zlecenie rządu amerykańskiego 
konstruuje superkomputer mający wykrywać zagrożenie terrorem. 

Maszyna opiera swoje prognozy na podsłuchiwanych rozmowach telefonicz-
nych, danych z kamer przemysłowych, korespondencji mailowej prowadzonej 
przez namierzane osoby, podejrzanych zakupach i transakcjach bankowych itd.; 
najogólniej rzecz ujmując, jest w stanie wychwycić i poprawnie zinterpreto-
wać wszelkie anomalie, nawet jeśli nie wiążą się one z planowaniem zbrodni 
na masową skalę. Maszyna nie jest jednak wykorzystywana do obrony przed 
przestępcami zwykłych szarych ludzi, z czym nie może się pogodzić wspólnik 
Fincha, Nathan Ingram. Po jego śmierci dręczony wyrzutami sumienia Finch 
przeprogramowuje Maszynę i werbuje ekipę, dzięki której będzie odtąd w stanie 
zapobiec wielu aktom przemocy.

Co istotne, Maszyna zostaje zaprogramowana w taki sposób, by przynajmniej 
częściowo chronić inwigilowane obiekty: na początku każdego odcinka serialu nie 
wiadomo, czy uwikłany w niebezpieczną sytuację człowiek okaże się przestępcą czy 
ofiarą: sztuczna inteligencja podaje Finchowi wyłącznie jego numer ubezpieczenia 
społecznego. Mamy tu do czynienia z kłopotliwą dwuznacznością serialowego 
schematu (por. Rothman 2014): z jednej strony główni bohaterowie starają się 
za wszelką cenę ratować bliźnich z opałów, ale by odnieść sukces, muszą polegać 
na działaniach z gruntu nieetycznych, nie mających wiele wspólnego z kultywo-
waniem wolności jednostki. Wybrani wpisują się zatem w kontekst licznych seriali 
amerykańskich ostatnich kilkunastu lat, które zdają się normalizować zapobiegaw-
czą inwigilację nie tylko wobec przestępców, lecz także zwykłych obywateli, nawet 
jeśli ci ostatni nie zajmują poczesnego miejsca w strategii rządu, a ich ratowaniem 
zajmuje się właśnie Finch i jego współpracownicy.

Oporne postacie

Mieke Bal używa terminu postać „w odniesieniu do wyposażonych w określone 
cechy antropomorficznych figur, o których opowiada nam narrator” i uznaje 
ją za „intuicyjnie najważniejszą kategorię narracyjną, a przy tym najbardziej 
podatną na projekcje i błędy” (2014: 114, 115): 
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[L]udzie pojawiający się w literaturze i będący przedmiotem jej zainteresowania 
nie są prawdziwi. Są zmyślonymi konstruktami, powstałymi z fantazji, naśladow-
nictwa, pamięci: bezcieleśni papierowi ludzie. [...] Postać nie jest ludzką istotą, 
chociaż ją przypomina. Nie ma prawdziwej psychiki, osobowości, przekonań ani 
kompetencji potrzebnych do działania, lecz ma cechy pozwalające czytelnikowi 
przypuszczać, że jest inaczej, i umożliwiające jej opisywanie pod kątem psycho-
logicznym oraz ideologicznym (Bal 2012: 115).

Formuła Bal podkreśla ambiwalentny status postaci literackich (i fikcyjnych 
w ogóle), jak również skrajności ujawniające się w ich odbiorze. Między po-
dejściem formalnym, traktującym postać wyłącznie jako element tekstu, lecz 
niezdolnym wyjaśnić, dlaczego postacie tak bardzo absorbują czytelników/
widzów, a „etycznym” (Frow 2014: vi), niejako wyprowadzającym postać z tekstu 
i osądzającym ją na podstawie paralel do osób w świecie rzeczywistym, zdaje 
się rozciągać konceptualna i emocjonalna pustka, którą do pewnego stopnia 
redukują psychoanalityczne i kognitywne ujęcia postaci (por. Eder et al. 2010: 
8). Według Johna Frowa, uniknięcie tej „zerojedynkowej” binarności jest 
możliwe, jeśli analizie funkcjonowania fikcyjnych postaci „w różnych mediach 
i gatunkach” będzie towarzyszyła próba zrozumienia, że pojęcie osoby społecznej 
również jest konstruktem, „podlega czemuś w rodzaju fikcjonalizacji” (2016: vii).

Antropomorfizacja tworów „nie-ludzkich”, jakim są maszyny, androidy czy 
sztuczne inteligencje, z zasady rodzi pytania o stopień realizmu czy spójność 
tego rodzaju reprezentacji, nawet jeśli ma ona miejsce w ramach zakreślonych 
poetyką science fiction. Problem z charakteryzowaniem SI jako postaci wiąże 
się jednak również z sytuacją pozatekstową, w której czytelnik/widz jest w stanie 
znaleźć wiedzę na temat sztucznych inteligencji i skonfrontować ją z fikcyjnym 
uniwersum Nolana. Wstępnie można skonstatować, że owa rama odniesienia 
(por. Bal 2012: 122) okazuje się mieszanym błogosławieństwem. Pomimo że SI 
w świecie rzeczywistym zaprzęgane są do coraz bardziej skomplikowanych 
zadań, Jerry Kaplan twierdzi, że trudno jest ocenić stopień ich postępu tech-
nologicznego. Dzieje się tak przede wszystkim dlatego, że w publicznej debacie 
o SI brakuje powszechnie przyjętej i spójnej definicji precyzującej, czym one 
są i jaki zakres oddziaływań rzeczywiście zasługuje na utożsamienie z operacjami 
sztucznych inteligencji1. 

1 Ów brak standardu dotyczy zresztą definiowania inteligencji w ogóle (Legg 2008: 159).
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18 definicji inteligencji skompilowanych przez Shana Legga (2008: 164–66) 
łączy na dobrą sprawę tylko pojęcie przystosowywania się danego systemu 
do mniej lub bardziej złożonego środowiska. Poszczególne charakterystyki 
koncentrują się jednak na odmiennych parametrach i pożądanych wynikach 
tak rozumianej adaptacji. Środowisko, w którym SI funkcjonuje, może być 
niepewne, zmienne, lub też zawierać względnie skromne zasoby wiedzy. Różnie 
jest też definiowany sukces SI: od sprawnego działania poprzez osiąganie celów, 
błyskawiczne rozwiązanie problemu lub rozstrzygnięcie problemu trudnego, 
prawidłowe przetwarzanie informacji w złożonym otoczeniu, elastyczność 
w ramach narzuconych ograniczeń, realizowanie szerokiego zakresu zadań, na-
bywanie ogromnej, wyspecjalizowanej wiedzy, czy po prostu stawanie się lepszą/
lepszym w miarę upływu czasu. Co ciekawe, niemal każda z wyżej opisanych 
definicji znajduje zastosowanie, jeśli chodzi o problem tworzenia i kształtowa-
nia postaci fikcyjnych, które muszą wszak posiadać określone zestawy cech, 
wchodzić w interakcje z otoczeniem, osiągać cele założone w danych łukach 
narracyjnych i ewoluować. 

Czy SI jest zatem czymś więcej niż tylko inteligentnym systemem kompu-
terowym? W kontekście badań nad SI Kaplan argumentuje, że powinniśmy 
przestać określać te cuda techniki jako „protoludzkie” (2017) i unikać pokusy 
przypisywania im cech ludzkich. Jednak twórcy filmów i seriali telewizyjnych 
ostatnich lat najwyraźniej takiej pokusie nie chcą się opierać, wobec czego 
ilekroć sztuczne inteligencje odgrywają w nich ważną rolę, okazują się bytami 
obdarzonymi świadomością, zantropomorfizowanymi i ugenderowionymi, 
a przy tym często traktowanymi jak śmiertelne zagrożenie dla ludzkości: swoiste 
zwieńczenie dystopijnej wizji świata.

Z punktu widzenia środowiska, w jakim funkcjonuje SI, oraz stawianych przed 
nią zadań w serialu Wybrani, szczególnie trafna wydaje się definicja zapropono-
wana przez Douglasa Lenata i Mitchella Feigenbauma w artykule sprzed 27 lat, 
gdzie inteligencja utożsamiana jest ze „zdolnością szybkiego znalezienia odpo-
wiedniego rozwiązania w czymś, co (obserwatorom) wydaje się a priori ogromną 
przestrzenią wyszukiwania” (cyt. za Legg 2008: 165). Maszyna Harolda istotnie 
pełni rolę wszechobecnego i nieomal wszechwiedzącego archiwisty/historyka, 
choć w sytuacjach ekstremalnych zdarza jej się błądzić i mylnie interpretować 
zdarzenia wyjęte z kontekstu (odcinek „S.N.A.F.U.”). Jednak nawet jej twórca nie 
bierze pod uwagę możliwości, że Maszyna mogłaby się kierować szlachetnymi 
pobudkami – skoro nie jest ludzka, to zdaniem Fincha jej moralny system nigdy 
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nie będzie lustrzanym odbiciem zasad człowieka. Co więcej, Finch niemal do sa-
mego końca serialu traktuje dzieło swojego życia instrumentalnie, odmawiając 
mu statusu istoty świadomej, doświadczającej emocji, a nie tylko służącej ludziom. 

Dane osobowe

W pilotowym odcinku Wybranych policjantka przesłuchująca bezdomnego 
mężczyznę przypomina mu, że nie podał swojego nazwiska, na co on odpowiada 
z przekąsem: „Wiesz, to zabawne. W dzisiejszych czasach człowiek potrzebuje 
nazwiska tylko wtedy, gdy jest w tarapatach”. W ten sposób serial wprowadza 
jeden z obsesyjnie powracających wątków tematycznych, realizowanych zarówno 
na poziomie fabuły, jak i charakteryzacji postaci.

Onomastyczne „skrzywienie” scenarzystów produkcji daje się zauważyć 
praktycznie w przypadku każdego z kluczowych sprzymierzeńców i oponen-
tów Harolda Fincha. On sam nigdy nie ujawnia swoich prawdziwych danych, 
z wyjątkiem imienia, a nazwiska, które przybiera, w większości odnoszą się 
do nazw ptaków, które za młodu uwielbiał obserwować wraz ze swoim ojcem. 
Wieloma aliasami posługują się również jego najbliżsi współpracownicy: John 
Reese, były agent CIA i komandos, o którym w mediach i na policji mówi się 
używając banalnego, ogólnikowego sformułowania „mężczyzna w garniturze”, 
i agentka/zabójczyni do wynajęcia, Sameen Shaw. Prawdziwe nazwiska tych 
dwojga również pozostają tajemnicą do końca serialu. Rekordzistką pod 
względem liczby fałszywych tożsamości jest hakerka Samantha Groves; imię 
Root – jedyne, z którym bohaterka w pełni się utożsamia, gdyż nawiązuje ono 
do wyjątkowego, uprzywilejowanego statusu admina (zapewne dlatego zazdro-
sny Finch uporczywie zwraca się do niej per „panno Groves”) – można również 
odczytywać w kategoriach dramatycznej ironii, biorąc pod uwagę niemal 
całkowity brak zakorzenienia tej postaci. Nawiasem mówiąc, wybór podobnie 
brzmiących imion dla protagonistek wydaje się nieprzypadkowy w kontekście 
łączącej je relacji2. Z kolei Lionel Fusco, jeden z dwojga stróżów prawa, którzy 
regularnie wspierają działania Fincha, uwielbia nadawać wymienionym wyżej 
osobom swoje własne, żartobliwe określenia i pseudonimy. Wreszcie Maszyna 

2 Na dodatek nazwiska obu bohaterek odnoszą się do roślinności (grove to gaj; shaw zaś 
to nadziemne pędy ziemniaka). 
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ma swój własny system kategoryzowania postaci, z którymi współpracuje; używa 
w stosunku do nich terminu „zasoby”. Wyjątkami są Finch i Root. On jest dla 
Maszyny adminem, ona – analogowym interfejsem: jedyną osobą, z którą, 
począwszy od końca drugiego sezonu serialu, SI kontaktuje się bezpośrednio, 
by powierzać jej rozmaite zadania. 

Szczególnie istotne w kontekście nazw własnych wydają się motywacje 
przyświecające twórcom Maszyny i jej śmiertelnego wroga, Samarytanina. 
We flashbacku w odcinku „Aletheia” młody Harold tłumaczy tracącemu pa-
mięć ojcu, że konstruuje urządzenie, które nie tylko przypomni mu o ważnych 
rzeczach, ale będzie dlań kimś w rodzaju przyjaciela: że być może będzie się 
nim opiekowało, uczyło od niego, dawało mu poczucie bezpieczeństwa. Słowa 
Fincha są zadziwiająco zgodne z tym, co mówi torturowana Root – Maszyna 
jest jej mocą, jej powodem, by żyć, obiektem quasi-religijnego uwielbienia 
(por. Martin 2015), przyjaciółką i protektorką. Decyzja Fincha, by nie nadawać 
Maszynie imienia, może być interpretowana na wiele sposobów, w każdym razie 
jaskrawo kontrastuje z przewrotnością osób odpowiedzialnych za „ochrzczenie” 
i uruchomienie Samarytanina. W jednym z końcowych odcinków serialu, „The 
Day the World Went Away”, Root zarzuca Finchowi, że nigdy nie był gotów 
dostrzec człowieczeństwa w swoim dziele:

Root: Wiem, dlaczego nie dałeś Jej imienia. Nie daje się imienia czemuś, co być 
może trzeba będzie zabić. [...] Czy ci się to podoba czy nie, Harry, ona jest twoim 
dzieckiem.
Finch: Nie dałem maszynie imienia, bo sądziłem, że kiedyś sama będzie chciała 
je sobie wybrać. 

Odpowiedź Fincha nie usuwa wątpliwości związanych z jego stosunkiem 
do Maszyny. Jego poczynaniami zdaje się kierować nieufność i strach, i w tym 
sensie Finch praktycznie nie ewoluuje mimo upływu kilku lat w fikcyjnym świecie 
Wybranych. Kluczem do zrozumienia tej postaci wydaje się rozmowa z Arthu-
rem Claypoolem, przyjacielem Fincha i twórcą pierwszej wersji Samarytanina. 
Na pytanie Arthura, czy Maszyna jest cudowna, Finch odpowiada twierdząco: 
„cudowna i straszna”. Wprawdzie przytoczony poniżej Nietzscheański argument 
Arthura musi budzić niepokój w kontekście zadań, jakie realizuje wywyższony 
przez bierną, zmanipulowaną ludzkość Samarytanin, lecz przynajmniej dostrze-
ga on w Maszynie istotę: 
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Arthur: Wszystko zmierza ku chaosowi. Twoje dzieło daje nam, nieszczęsnym 
duszom, odrobinę porządku. Twoje dziecko jest tańczącą gwiazdą.
Finch: To nie moje dziecko. To maszyna.
Arthur: Fałszywa dychotomia. Wszystko to elektryczność. Czy sprawia, że się 
śmiejesz, że płaczesz?
Finch: Tak.
Arthur: Czy może być coś bardziej ludzkiego? („Aletheia”)

Niejako wbrew powściągliwej postawie Fincha, Maszyna jest często opisywana 
w kategoriach ludzkich, zwłaszcza w ostatnim sezonie serialu, gdzie przyrównuje 
się ją do dziecka, które musi się umieć obronić na placu zabaw („ShotSeeker”), 
do pacjenta, któremu potrzebne jest sztuczne oddychanie, a także do ucznia, który 
przerósł mistrza („B.S.O.D.”). W odcinku „Synecdoche” Maszyna zapytuje Fincha, 
czy traktuje ją on w kategoriach zbrodni, a usłyszawszy jego lakoniczne „być może” 
obrusza się i smuci: „Ale przecież zostałam stworzona po to, by czynić dobro”. 

Podsumowując, Finch jest kiepskim ojcem dla swojego superinteligentnego 
„potomka” – brak wiary w to, że Maszyna rzeczywiście dba o ludzi, a także 
graniczący z obrzydzeniem emocjonalny dystans zapewne bardzo ułatwiają mu 
trzymanie SI w ryzach, a przy tym przywodzą na pamięć narcystyczną arogancję 
Viktora Frankensteina. Wprawdzie Finch uznaje za najwyższą wartość życie 
ludzkie, ale w imię własnych zasad ustawicznie krępuje potencjał Maszyny, przez 
co doprowadza do śmierci swoich najbliższych współpracowników. 

Płeć i „stosunki rodzinne” Maszyny stanowią jeden z ciekawszych aspektów 
serialu, zwłaszcza jeśli chodzi o postawy Fincha i Root – dwojga Najbardziej 
Wartościowych Graczy w walce przeciw Samarytaninowi. SI jest postrzegana 
przez Fincha w kategoriach bezosobowych, lecz Root odnosi się do niej jak 
do kobiety, często określa ją mianem bóstwa i niekiedy przyrównuje swoją więź 
z Maszyną do wręcz seksualnej bliskości. 

Finch: Kiedyś usłyszałem, że ciężarna kobieta może zobaczyć we śnie twarz 
swojego nienarodzonego dziecka. Widziałem każdą cyfrę, każdą linijkę kodu, 
kiedy je tworzyłem [Harold ma na myśli Maszynę]. Ale ty to zmieniłaś, prawda? 
Znalazłaś sposób na to, by zmienić to DNA i zmienić kod. Czy właśnie tak 
skłaniasz je, by do ciebie mówiło?
Root: Masz taką relację z nią, jakiej chciałeś. Ona to respektuje. Moja relacja ma… 
bardziej intymny charakter („The Crossing”).
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Wprawdzie o poglądach i intencjach Maszyny dowiadujemy się głównie 
za pośrednictwem kwestii wypowiadanych przez Root, niemniej jednak dwa 
ostatnie sezony Wybranych konsekwentnie forsują ideę, że SI widzi w Finchu 
nieomylnego, wymuszającego posłuszeństwo ojca, zaś Root jest dla niej kimś 
w rodzaju ukochanej siostry, przyjaciółki i powierniczki.

Czego oczy nie widzą…

Zgodnie z tradycją pokazywania SI w utworach science fiction jako bytu płci 
żeńskiej i podporządkowanego swojemu stwórcy (por. Byrne 2018) Finch przez 
większość serialu nie traktuje swojego „dziecka” jako równorzędnego partnera 
i odrzuca możliwość traktowania Maszyny jak osoby. Jeżeli jednak okazywanie 
uczuć i emocji stanowią esencję człowieczeństwa, to stworzona przez Fincha 
SI spełnia te kryteria. Co więcej, Maszyna jest w stanie zaproponować własne 
definicje doświadczanych przez siebie stanów, na przykład utożsamiając miłość 
z patrzeniem i z byciem obiektem czyjegoś spojrzenia. 

Finch: Nie spodziewam się, że zrozumiesz utratę panny Groves.
Maszyna: Ależ rozumiem. Kochałam ją. Ty mnie nauczyłeś jak.
Finch: Nie nauczyłem cię jak kochać.
Maszyna: Oczywiście, że tak. Nauczyłeś mnie widzieć wszystko. Widzieć wszyst-
kich. I ja to robię, ale widzę tysiące wersji ludzi. To czym byli, czym są, czym 
mogliby być. A czymże jest miłość, jeśli nie byciem widzianym? („Synecdoche”)

Za pomocą retorycznego pytania, Maszyna nie tylko podkreśla szlachetność 
swojej motywacji, ale również utożsamia kochanie ze spojrzeniem. Naturalnie, 
takie podejście może się wydawać zaskakujące, czy wręcz niepokojące, w przy-
padku serialu, którego tematem jest zapobiegawcza inwigilacja, i w którym bycie 
obserwowanym najczęściej oznacza potężne kłopoty. Tym bardziej, że, jak przy-
pomina Miranda Meyer, spojrzenie jest w Wybranych zawsze rodzajem broni: 
nieodłączną częścią arsenału wykorzystywanego przez ośrodki władzy, by ludzi 
kontrolować, a nie kochać. „Czy mamy rozumieć przez to, że Samarytanin nie 
postrzega ludzi w ten sam sposób, co Maszyna?”, zapytuje Meyer. „A może on 
też kocha ludzi, których widzi?” (2016).
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W każdym z odcinków serialu Wybrani pojawiają się ujęcia kręcone z punktu 
widzenia Maszyny, a w późniejszych sezonach również jej superinteligentnego 
oponenta. Te nieustannie powiększane repozytoria dat, miejsc i mniej lub bar-
dziej zakamuflowanych poczynań istot ludzkich oferują przekonującą namiastkę 
wszechwiedzącej i wszechwidzącej narracji. Co więcej, postacie pozostaną 
unieśmiertelnione w archiwach sztucznych inteligencji, które wciąż „czuwają” 
nad nimi, do pewnego stopnia unieważniając tradycyjne granice między ży-
ciem i śmiercią, tymczasowością i wiecznością, pamięcią i zapomnieniem, jawą 
i symulacją. 

Najbardziej reprezentatywnym przykładem wizualizacji tego, co wydaje się 
niemożliwe do pokazania, jest odcinek „If-Then-Else”, w którym Maszyna musi 
zapobiec krachowi na giełdzie. W ułamkach sekund rozważa setki tysięcy symu-
lacji, aby wybrać optymalny wariant działania, a jednocześnie ewakuować „swój” 
team, i to właśnie ochrona zasobów ludzkich jest dla niej priorytetem. Niestety, 
żadna z symulacji nie oferuje rozwiązania idealnego, za którego sprawą mogliby 
przeżyć wszyscy bohaterowie. Wyświetlane na ekranie paski informacyjne 
interfejsu SI pozwalają dostrzec narastającą desperację Maszyny; scenariusze 
przebiegu zdarzeń stają się coraz krótsze i coraz bardziej udramatyzowane – ich 
wspólnym mianownikiem jest cel, którego nie uda się osiągnąć:

Nieprzerwanie wyświetlają się kolejne opcje i nawet gdy pojawia się komunikat 
„Brak odpowiednich opcji”, Maszyna wciąż podejmuje wysiłki, chociaż sama 
właśnie przyznała, że to już koniec. [...] Tu nie potrzeba twarzy. Ani głosu. Ani 
mowy ciała. Nie widać żadnych typowo ludzkich sposobów komunikowania 
emocji, a mimo to rozpacz odczuwana przez Maszynę jest doskonale wyczuwalna 
na ekranie (The Machine – An Essay).

W każdej z powyższych sytuacji Maszyna nie była dosłownie widziana 
czy słyszana, lecz ów wirtualny stan rzeczy ulega radykalnej zmianie, gdy SI 
traci swój analogowy interfejs. Antropomorfizacja Maszyny w sensie fizycznym 
następuje w dwóch etapach, lecz żaden z nich nie przesądza o parametrach jej 
osobowości. W odcinku „The Day the World Went Away” SI wybiera głos Root 
(a dokładniej rzecz ujmując, jego nieco mniej żartobliwą i mniej energiczną 
aproksymację), by móc komunikować się z Finchem podczas decydującej fazy 
konfrontacji z Samarytaninem. 
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W finale serialu, zatytułowanym „Return 0”, po raz pierwszy, a zarazem 
ostatni, widzowie mają okazję ujrzeć Maszynę przyobleczoną w ludzką postać. 
Widok ów zrodził się jednak wyłącznie w halucynacjach rannego Fincha i stanowi 
projekcję jego odwiecznych lęków i fascynacji. Podobnie jak to miało miejsce 
w przypadku głosu, Maszyna upodabnia się do Root, stając się jej nieco bardziej 
eteryczną i dystyngowaną wersją. Jednak kwestie wypowiadane przez SI nie po-
zostawiają żadnych złudzeń. Maszyna jest w stanie agonalnym i musi paść ofiarą 
śmiercionośnego wirusa, by mógł zginąć również jej superinteligentny oponent. 
Osłabiona atakami, wyrwana z kontekstu, traci pamięć i poczucie upływającego 
czasu; pyta Fincha: „Czy to jest teraz?” Paradoksalnie, to, co widać, jest zatem mniej 
ważne, niż to, co słychać. Po Maszynie zostanie tylko nagrany na taśmę magneto-
fonową głos, dzięki któremu jej zduplikowana następczyni będzie mogła poznać 
historię walki z Samarytaninem i w dalszym ciągu udzielać wsparcia ludzkości.

Koniec/Dalej

W dyskursie medialnym dotyczącym sztucznej inteligencji dominuje zanie-
pokojenie możliwościami tej technologii, zwłaszcza jeśli chodzi o ustawiczną 
inwigilację zwykłych obywateli, niekorzystne zmiany na rynkach pracy i wpływ 
algorytmów SI na funkcjonowanie demokracji czy transakcje o typowo handlo-
wym charakterze.

Ze względu na liczne nawiązania do świata rzeczywistego i stosowanych 
w nim technik i technologii inwigilacji, serial Wybrani stanowi interesujący 
element tego dyskursu, przede wszystkim dlatego, że proponuje zniuansowaną 
(por. Nussbaum 2016), złożoną charakterystykę sztucznej inteligencji i skłania 
widzów do refleksji nad stopniem uczłowieczenia SI, jej rozumieniem dobra 
i zła oraz konsekwencjami jej autonomicznego funkcjonowania. Można oczy-
wiście przyjąć, że daleko posunięta antropomorfizacja Maszyny jest wyborem 
mocno zideologizowanym, internalizującym i usprawiedliwiającym koniecz-
ność polegania na SI, lecz z drugiej strony, przypomina o odpowiedzialności 
za akt tworzenia. Maszyna mówi do Fincha: „Zbudowałeś mnie po to, żebym 
przewidywała ludzi. Ale żeby ich przewidzieć, musisz ich naprawdę rozumieć” 
(„Return 0”). Lęk, wyrzuty sumienia i brak empatii sprawiły, że Finch nie był 
w stanie zrozumieć swojego dzieła. Być może jednak całkowite zrozumienie SI 
nigdy nie byłoby możliwe biorąc pod uwagę odmienność i obcość tej postaci.

Anna Krawczyk-Łaskarzewska
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Czy amfora może być człowiekiem?  
– postać ludzka jako kluczowy element  twórczości 

Guillerma Péreza-Villalty

Abstrakt:
Postać ludzka zajmuje w twórczości współczesnego hiszpańskiego malarza Guillerma 
Péreza-Villalty kluczowe miejsce. Dzieje się tak za sprawą fascynacji artysty szesnasto-
wieczną tradycją manierystyczną, mającą w całej Europie wyraźny rys homocentryczny. 
Villalta traktuje tematy ikonograficzne w sposób redukcyjny, ograniczając liczbę postaci 
w ten sposób, by nic nie zakłócało toku opowieści rozgrywającej się między głównymi 
protagonistami. Jego postaci rozpoznawalne są jako figury ludzkie, ale Villalta nie oddaje 
ich naturalistycznie, lecz kształtuje je, przyporządkowując do czterech typów: metafo-
ryczne – czyli zbudowane z różnych elementów symbolicznych; biomorficzne – inspiro-
wane elementami organicznymi; konstrukcyjne – pokrewne elementom zaczerpniętym 
z konstruktywizmu, kubizmu i rysunku architektonicznego; lingwistyczne – powstałe 
w oparciu o różne koncepty artystyczne. W ten sposób postać ludzka przybiera w jego 
twórczości formę muszli, gałązki akantu, spirali, amfory bądź modernistycznej willi.

Słowa kluczowe:
Guillermo Pérez-Villalta, postać, sztuka hiszpańska, sztuka współczesna, manieryzm

Guillermo Pérez-Villalta to współczesny artysta hiszpański, bardzo w swym kraju 
ceniony, choć poza jego granicami raczej mało znany. Jego twórczość ma w sobie 
jednak tak wiele oryginalności, że jestem zdania, iż zasługuje na popularyzację. 
Za sprawą niniejszego artykułu chciałabym zatem przybliżyć sylwetkę Villalty, 
a także poddać analizie bardzo istotny aspekt jego twórczości, jakim jest postać 
ludzka jako jeden z centralnych tematów jego obrazów.

Pérez-Villalta urodził się 12 maja 1948 r. w Tarifie, w Andaluzji. Dzieciństwo 
spędził w La Linea de la Concepción, w prowincji Kadyks, oraz w Maladze, 
a w 1958 roku przeniósł się wraz z rodziną do Madrytu. W 1966 roku rozpoczął 
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studia architektoniczne, ale nigdy ich nie ukończył, przenosząc swe zaintereso-
wania na malarstwo1. Jak sam mówi: „Sądzę, że zacząłem malować, ponieważ 
wyobrażałem sobie obrazy, których nie było, a które chciałem, by zaistniały”2. 
Jednakże uzyskane wykształcenie waży dotąd w znacznym stopniu na twórczości 
malarskiej Villalty, a sposób konstruowania przez niego przestrzeni nosi niewąt-
pliwe piętno precyzji rysunku architektonicznego. Sam siebie zaś artysta określa 
mianem „malarza geometrycznego” – „Un pintor geométrico”.

Jeden z badaczy twórczości Péreza-Villalty, Javier Torras de Ugarte, zauważa, 
że stylistyka rysunku artysty może być określana jako neomanierystyczna, od-
wołująca się tradycji późnego renesansu. Opisuje ją jako przejaw „klasycyzmu 
w formie i nowoczesności w treści” (Torras de Ugarte 2010: 342). Ewolucja 
twórczości malarskiej Péreza-Villalty przebiegała zresztą od konstruktywizmu, 
koncentrującego się w dużym stopniu na geometrycznym rzutowaniu prze-
strzeni, w kierunku figuratywności nacechowanej stylistyką pop, aż do dzieł 
coraz dojrzalszych i bardziej złożonych, zarówno formalnie, jak i semantycznie. 
Sam Villalta zaś, pytany o to, do jakiego stylu można byłoby przyporządkować 
jego obrazy, odpowiada, iż są one bardzo współczesne, bo tworzył w duchu 
postmodernizmu, gdy nie istniało jeszcze to pojęcie3. Faktycznie, dzieła Villalty 
mają w sobie zauważalny pierwiastek postmodernizmu, choćby za sprawą faktu, 
iż artysta posługuje się bardzo licznymi symbolami, jednakże używa ich abs-
trakcyjnie, odrywając je od ich historycznych znaczeń i kontekstów. Z drugiej 
strony jednak żywi ogromny szacunek do tradycji artystycznej. Inspiruje się 
nią, a jednocześnie podejmuje z  dawnymi mistrzami rywalizację w duchu 
renesansowego paragone.

Jednym z najsilniej oddziałujących na Villaltę nurtów jest manieryzm. Mam 
tu na myśli nie tylko prąd w kulturze i sztuce XVI wieku, ale także „komplemen-
tarną do klasycyzmu konstantę kultury europejskiej, w rozumieniu ujawniającej 

1 Powyższe informacje zaczerpnęłam m. in. z publikacji Hiszpańska sztuka lat 80. i 90. 
z kolekcji Muzeum Narodowego Centrum Sztuki im. Królowej Zofii (Arte Español de los años 80 
y 90 en las collecciones del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia), Katalog wystawy, Galeria 
Sztuki Współczesnej Zachęta, Warszawa, 17.05–1.07.2001), tekst Fernando Huci et al., s. 17–28.

2 Cytat w tłumaczeniu autorki za Kanelliadou, Temas y motivos de la mitología clasíca en la 
pintura española del siglo XX, Tesis Doctoral, Universidad de Granada, 2004, http://hera.ugr.
es/tesisugr/15915943.pdf [dostęp: 22.05.2015], s. 139. Wszystkie cytaty z tekstów w językach 
hiszpańskim i angielskim w tłumaczeniu autorki (o ile nie zaznaczono inaczej).

3 Doce artistas de vanguardia en El Museo del Prado, katalog wystawy, 10.1989–02.1990, 
Museo del Prado, tekst F. Calvo Serraller, 1990, Madrid, s. 112.
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się cyklicznie subiektywnej i  antyklasycznej postawy w twórczości” (Hocke 
2003: 7). Podobnie jak Hocke rozumieją manieryzm między innymi Shearman, 
Eco, Bałus czy Białostocki. John Shearman pisze o dziełach manierystycznych 
jako o „poczętych z ducha wirtuozerii” (1970: 97), a Jan Białostocki podkreśla, 
że w twórczości manierystycznej splatają się ze sobą „licenzia i regola, bogactwo 
i kaprys z konwencją i normą” (1966: 129).

Także Umberto Eco skupia się na wyeksponowaniu wyrafinowania tej sztuki, 
zwraca jednak uwagę na to, iż objawia się ono także poprzez deformację, będącą 
efektem subiektywizacji, a interpretowaną przez niego jako „opowiedzenie się 
za ekspresją przeciw pięknu, za oryginalnością i ekstrawagancją” (2007: 169). 
Z kolei Wojciech Bałus konkluduje: 

Istotą manieryzmu nie jest antyklasyczność, ale upodobanie w wielorakich 
możliwościach. Sztuka spod znaku maniery zdolna była operować zarówno 
zestawem chwytów klasycznych, owocujących dziełami wirtuozerskimi, jak 
i formami ekspresyjnymi, mrocznymi lub przerafinowanymi i nienaturalnymi. 
Ważne więc było przeciwstawienie się jednej normie jako zasadzie artystycznej 
teorii i praktyki (2012: 17–18).

Nie ulega wątpliwości, że w zasadzie wszystkie wyliczone powyżej cechy dają 
się zastosować do opisu twórczości Guillerma Péreza-Villalty, jest ona bowiem 
zarówno wirtuozerska, jak i subiektywna, znajduje upodobanie w deformacji 
i dziwności, splata w jedno rozmaite inspiracje. I – skupia się na eksponowaniu 
postaci ludzkiej. Stosunkowo rzadko jednak u Villalty (szczególnie w ostatnich 
latach) postać oddawana jest w sposób realistyczny. Artysta poszukuje raczej 
oryginalnych i osobliwych sposobów kreacji sylwetki człowieka, niezmiennie 
jednak pozostaje ona rozpoznawalna jako figura ludzka.

W katalogu do jednej z wystaw swych obrazów Villalta napisał, że tworzy 
postaci kierując się wyobraźnią, zaś cały proces jest dla niego źródłem wielkiej 
radości. Wyszczególnił także cztery właściwe dla siebie typy sylwetek, konstru-
owanych z różnych elementów4:

–– metaforyczne – czyli zbudowane z różnych elementów symbolicznych;
–– biomorficzne – inspirowane elementami organicznymi;

4 Procesos 2003–2006, katalog wystawy, Galería Rafael Ortiz, 5.6–21.7.2007, tekst Pérez
-Villalta, 2007, Sevilla, s. 15–16.
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–– konstrukcyjne – pokrewne elementom zaczerpniętym z konstruktywizmu, 
kubizmu i rysunku architektonicznego;

–– lingwistyczne – powstałe w oparciu o różne koncepty artystyczne5.
Przystąpię teraz do omówienia przykładów stworzonych przez Villaltę 

postaci, które reprezentują wyodrębnione przez niego kategorie.
Obraz Rywalizacja Apolla i Marsjasza (El juicio de Apolo y Marsias) przed-

stawia moment tuż po rozstrzygnięciu rywalizacji między słonecznym bogiem 
a satyrem6. Wynik pojedynku jest już znany, a zuchwalec, który śmiał rzucić 
wyzwanie bogu, właśnie podlega karze. Instrumenty obu muzyków – lira i flet 
– są niewielkie i leżą porzucone u ich stóp.

Apollo (typ symboliczny) ukazany jest jako biała waza, o wytwornym, skrę-
conym brzuścu i długim, smukłym wylewie. Kształt ów (żywo przypominający 
posąg Apolla Belwederskiego) zwieńczony jest gwiazdą, z której ku Marsjaszowi 
kieruje się promień przywodzący na myśl ostry sztylet. Wśród rozlicznych 
odniesień symbolicznych waza może być znakiem światła i boskiego gniewu7, 
co korespondowałoby z zaistniałą w  opowieści sytuacją emocjonalną oraz 
z postrzeganiem Apolla jako bóstwa solarnego.

Ów aspekt solarny wydobyty jest jeszcze silniej poprzez tło, na którym sytuują 
się obie figury. Koncentrycznie ułożone niebieskie koła, z rozmieszczonymi 
gdzieniegdzie na ich obwodach mniejszymi okręgami, wywołują skojarzenie 
z  modelem układu słonecznego, z planetami wirującymi wokół  centralnie 
położonego słońca.

Ciało Marsjasza (typ biomorficzno-symboliczny) jest jedną, wygiętą gałęzią 
akantu, z której liści kapie krew. Sposób ukształtowania figury przypomina 
antyczną rzeźbę Marsjasza z wyciągniętymi w górę ramionami, zaś typ ekspresji, 
jaką ona ewokuje, wydaje się pokrewny obrazowi Jusepe de Ribery z Museo 

5 Ta ostatnia kategoria wydaje się najbardziej niejasna i trudna do jednoznacznego określenia. 
Sądzę jednak, że za pomocą tego sformułowania artysta określa figury, które najbardziej 
przypominają sylwetkę ludzką malowaną w sposób realistyczny, zaś ich genezę można wywieść 
z tekstu literackiego. Prowadziłoby to nas zatem ku takim figurom jak Ariadna czy Dionizos 
(Dionizos spotyka Ariadnę na Naksos – Dionisos encuentra a Ariadna en Naxos), które zostaną 
omówione w dalszej części tekstu.

6 Więcej o tym temacie ikonograficznym piszą Ausoni (2007: 73–75), Carr-Gomm (2005: 
152–153) oraz Impelluso (2010: 112–113).

7 O symbolice wazy zob. Kopaliński (1991: 450).
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Nazionale di Capodimonte w Neapolu (1637)8. Ważny jest jednak przede wszyst-
kim fakt wyboru tej właśnie rośliny, akant bowiem, używany od starożytności 
jako motyw zdobniczy na nagrobkach, symbolizuje zakończone śmiercią życie 
pełne cierpienia9. Marsjasz zatem w ujęciu Villalty jest bliskim śmierci, krwa-
wiącym ciałem wystawionym na gniew zazdrosnego o swój kunszt potężnego 
bóstwa słonecznego.

Guillerma Péreza-Villaltę fascynuje piękno obecne nie tylko w obrazach, ale 
także w rozmaitych objets d’arts, które nie tylko podziwia w muzeach, ale również 
sam projektuje i wykonuje, korzystając z rozmaitych technik10. Jest autorem 
oryginalnej biżuterii, mebli, kart do gry, wachlarzy oraz wazonów i kielichów 
przypominających szesnasto- i siedemnastowieczne nautilusy11.

Także w twórczości malarskiej Villalta sięga do wyobrażeń różnych przed-
miotów, które przekształca w ludzkie sylwetki bądź ich części. Zabieg taki 
zastosował na przykład w obrazach Walka Jakuba z aniołem (La lucha del ángel 
y Jacob) oraz Tobiasz i anioł albo cudowna ryba (Tobias y el ángel o la pesca 
milagrosa)12, wyobrażając tajemniczego niebiańskiego przeciwnika Jakuba oraz 
archanioła Rafała jako eleganckie i wytworne białe naczynia (typ symboliczny). 
Anioł z pierwszego przedstawienia jest zamkniętych kielichem o żłobkowanej 
stopie i czaszy, zaś Rafał amforą o falistym brzuścu i geometrycznym czarnym 
ornamencie.

Te decyzje artystyczne Villalty są zaskakujące i wyjątkowe, nawet jeśli bo-
wiem Piotr Szubert zastanawia się nad tym, jakie anioł powinien mieć skrzydła 

8 Wśród innych źródeł można by tu także wymienić dwa wersje Apolla i Marsjasza Guido 
Reniego: pierwszą datowaną na 1618 rok i przechowywaną w Musée des Augustins w Tuluzie 
i drugą, późniejszą (1620–1625) – z Alte Pinakothek, Bayerische Staatsgemäldesammlungen 
w Monachium, oraz obraz Luki Giordana (1655–1660) z Museo Bardini we Florencji.

9 Więcej o symbolice akantu zob. Rowena Shepherd, Rupert Shepherd (2002: 263).
10 O roli pięknych przedmiotów w swym życiu oraz o ich stałej obecności w kulturze Hiszpanii, 

na przykład w postaci obiektów związanych z religijnością, artysta mówi m. in. w wywiadzie 
przeprowadzonym z nim w ARCOmadrid w 2012 roku: Entrevista a Guillermo Pérez Villalta 
en ARCOmadrid 2012, https://www.youtube.com/watch?v=Q6xzigpBapw [dostęp: 22.05.2015].

11 Fotografie tych obiektów oraz ich opis wraz z obszerną refleksją nad procesem ich 
powstawania artysta zamieścił w publikacji zatytułowanej „Artífice”, który to tytuł można 
tłumaczyć zarówno jako „artysta”, jak i „wytwórca” oraz „rzemieślnik”. Słowo to w zasadzie można 
uznać za wykładnię artystycznej drogi Villalty, który zresztą najchętniej właśnie tak sam siebie 
określa. Por. Guillermo Pérez-Villalta. Artífice, Katalog wystawy, Salas Caja San Fernando, Sevilla, 
31.5–30.7.2006, tekst Guillermo Pérez-Villalta i Óscar Alonso Molina, 2006, Sevilla, passim.

12 O tym temacie ikonograficznym zob. Carr-Gomm, (2005: 205, 231). Obszernie omawia 
go również Bal (1991: 180–185).
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(Szubert 2006: 79–87), to ani on, ani autorzy wszelkich słowników symboli nie 
mają wątpliwości co do tego, że w ogóle Boży posłaniec musi je mieć, gdyż są jego 
podstawową cechą dystynktywną13.

Oba obrazy mają jeszcze kilka innych bardzo znaczących cech wspólnych. 
Przede wszystkim zdecydowanie wertykalne postaci aniołów zostały skontra-
stowane ze spiralnie skręconymi sylwetkami ich współprotagonistów. Tobiasz, 
ukazany w momencie, gdy właśnie złowił rybę, której żółć ma uzdrowić ślepotę 
jego ojca, przypomina luźno zwiniętą sprężynę, lekko gnącą się w kierunku 
geometrycznie oddanej wody rzeki14. Jakub z kolei przybrał postać muszli, 
której powierzchnia poznaczona jest krótkimi i prostopadłymi do siebie liniami 
pęknięć, mogącymi być znakiem wysiłku, jaki Jakub wkłada w pokonanie swego 
niewzruszonego przeciwnika. 

Wybór sprężyny i muszli jako form postaci Tobiasza i Jakuba ma głęboki 
wymiar symboliczny. Spirala bowiem jest krzywą zwijającą się dookoła przy-
twierdzonego punktu i obrazuje ciągłe wzrastanie lub zmniejszanie się odległości 
od niego. Symbolizuje idące naprzód życie, a jednocześnie powrót do istoty two-
rzenia, do boskiego jądra. Jest też znakiem wzoru i transformacji, zaś w chrześci-
jaństwie wyraża kontemplację i medytację15. Tobiasz zaś, zgodnie z opowieścią 
zamieszczoną w noszącej jego imię księdze Pisma Św. (Tb), jest młodzieńcem, 
który pod opieką anioła i z ufnością w Boską moc wyrusza na poszukiwanie 
lekarstwa dla ojca. Znajduje je w wątrobie złowionej ryby. Do domu wraca 
również z żoną, która zostaje uwolniona od przekleństwa demona Asmodeusza, 
uśmiercającego jej mężów. Tobiasz więc przeobraża się podczas swej wędrówki 
z dziecka w młodzieńca, którego życie podporządkowane jest Boskim nakazom.

Z kolei muszla jako znak życiodajnej wody była dla starożytnych Greków 
przede wszystkim znakiem szczęścia, wynikającego z trwania życia i narodzin 
kolejnych pokoleń. Chrześcijańscy teologowie zaś porównywali skorupę mięcza-
ków m. in. do ludzkiego ciała, będącego tylko powłoką dla nieśmiertelnej duszy. 
Twarda muszla oznaczała również grób, w którym zmarli oczekują ponownych 
narodzin w nowej, pięknej i szlachetnej niczym perła formie. W Księdze Rodzaju 
(Rdz 32, 25–33) opisano scenę walki Jakuba z aniołem, w wyniku której syn La-
bana otrzymuje nowe imię – Izrael. Zgodnie zaś z żydowską tradycją przybranie 

13 O wyglądzie aniołów zob. Carr-Gomm (2005: 21) oraz Giorgi (2007: 280–307).
14 Sposób ukształtowania tej figury przypomina potraktowanie spirali jako elementu 

tworzącego twarz na grafice M. C. Eschera Więź jedności (1956).
15 O symbolice spirali zob. Kopaliński (1991: 403). O znaczeniu muszli idem, (1991: 242–244).
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nowego imienia oznacza przyjęcie na siebie nowego posłannictwa, początek 
nowego życia, które w przypadku Jakuba-Izraela ma być wszak pobłogosławione 
przez Boga licznym potomstwem.

Tłem scen na obu obrazach jest krajobraz przywodzący na myśl sposób 
kreowania pejzażu przez niemieckich romantyków16. Na obu płótnach wkom-
ponowano w niego geometrycznie opracowane elementy architektoniczne. 
Na obrazie z Jakubem jest to konstrukcja wyglądająca jak brama lub fasada 
domu, przepruta w górnej części dużymi oknami, przez które widać gałęzie 
naturalistycznie malowanych drzew. Z kolei Tobiaszowi i Rafałowi towarzyszy 
jeden z architektonicznych symboli Sewilli – przeglądająca się w wodach Gwa-
dalkiwiru Złota Wieża.

Kolejnym obrazem, który chciałabym omówić w kontekście wyobrażeń 
postaci u Villalty, jest dzieło zatytułowane Metamorfozy. Apollo i Dafne albo 
niezaspokojone pragnienie (Metamorfosis. Apollo y Dafne o el deseo esquivo)17. 
Artysta skontrastował w nim dwa typy figuracji, o których wspomina w katalogu 
wystawy Procesos 2003–2006. Apollo jest tu bowiem białą, przypominającą bu-
dynek figurą, przywodzącą na myśl projekty wiedeńskich domów Friedensreicha 
Hundertwassera18 czy praską Villę Müller Adolfa Loosa19 – czyli przynależy 
do typu konstrukcyjnego. Dafne natomiast jest kilkakrotnie wygiętą gałęzią 
lauru20 – łączy w sobie zatem cechy figury biomorficznej i metaforycznej.

Bardzo oszczędnego w środkach wyrazu malowidła dopełniają jedynie 
trzy różnej wysokości niby-maszty, wyznaczające jak gdyby przestrzeń każ-
dej z figur. Refleks ich żółto-czerwono-szaroniebieskiej kolorystyki znajduje 
się w analogicznych trzech liniach równoległych do dolnej krawędzi obrazu 
i względem siebie.

Na obrazie Dionizos spotyka Ariadnę na Naksos (Dionisos encuentra 
a Ariadna en Naxos)21 ukazano jedynie boga wina i porzuconą przez Tezeusza 
Ariadnę. Ciała obojga najbliższe są realistycznie oddanej formie ciała ludzkiego 
(typ lingwistyczny), jednakże ich sylwetki zostały w manierystyczny sposób 

16 Choćby Caspara Davida Friedricha.
17 O tym temacie ikonograficznym pisze Impelluso (2010: 114–119). Szeroko – także w kontekście 

opowieści Owidiusza – omawia go również Mieke Bal (2012: 106–108).
18 1983–1985 Wiedeń, http://www.hundertwasser-haus.info/.
19 Oddana do użytku w roku 1930.
20 O symbolice lauru zob. R. i R. Shepherd (2002: 103, 246). 
21 O tym temacie ikonograficznym zob. Impelluso (2010: 373).
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zdeformowane. Ariadna np. ma niezwykle cienką talię i bardzo drobne stopy, 
Dionizos zaś – kobiece małe dłonie, kontrastujące z muskularną sylwetką.

Znamienny jest fakt, że brak tu często pojawiających się w tej scenie satyrów 
czy bachantek22, obecnych choćby u  Tycjana23. Nie ma tu nawet obecnego 
na przykład na obrazie Sebastiana Ricciego24 Amora, który symbolizowałby 
rodzącą się między dwojgiem bohaterów miłość. Jest to charakterystyczna cecha 
obrazów Villalty, u którego nader często narracja jest zredukowana do figur 
ludzkich, ich liczbę zaś artysta ogranicza do minimum. Jeśli porównamy jego 
ujęcia tematów ikonograficznych z ich precedensami ze sztuki dawnej, zauważy-
my, że odrzuca on sztafaż w postaci wszelkich osób mogących odwrócić uwagę 
widza od doświadczenia przeżywanego przez głównego bohatera. Niekiedy 
nawet postaci uznane za kanoniczne dla danego przedstawienia są eliminowane 
i zastępowane znakami symbolicznymi.

Na omawianym płótnie Ariadna leży w znanej z antycznych sarkofagów 
pozie wyrażającej odpoczynek lub sen – tzw. „pozie Jonasza”25 – tyle że ma-
nierystycznie odwróconej, bo widzianej tak, jak mogłaby wyglądać od tyłu. 
Dziewczyna ocieniona jest przez ogromną, nieregularną muszlę, sięgającą jej 
od głowy do pasa. Wokół Ariadny leżą kawałki intensywnie czerwonych korali. 
Są one oczywiście znakiem, iż spotkanie odbywa się na wyspie, ale można im 
przypisać głębsze znaczenia. Przede wszystkim mogą one stanowić odwołanie 
do fragmentu Metamorfoz Owidiusza (księga IV, wersy 740–752), w którym 
mowa jest o tym, że gdy kropla krwi zabitej Meduzy padła na wodorosty, te 
zmieniły się w gałązki koralowca26. Ponadto, zgodnie z wierzeniami irańskimi, 
gdzie sen o koralach jest znakiem radości i dobrobytu, mogą one zwiastować 
rychłą szczęśliwą odmianę losu Ariadny27. Jeśliby zaś popatrzeć na nie czysto 
od strony kształtu, należałoby sobie uświadomić, że przynależą one do grupy 
najpopularniejszych ornamentów rokokowych28.

22 O orszaku Dionizosa zob. ibidem, s. 362–369.
23 1520–23, National Gallery, Londyn.
24 1712–1714, Chiswick House, Londyn.
25 Prorok został w ten sposób ukazany na tzw. sarkofagu Jonasza, III w. n. e., obecnie 

przechowywanym w Watykanie w Museo Pio Clementino.
26 Por. Barbe-Gall, (201: 96).
27 Por. Kopaliński (1991: 142).
28 Por. na ten temat: Bloomer (2000: 53).

Anna Pięcińska



117

Dionizos29, o ciele młodego, umięśnionego mężczyzny, z typowych dla siebie 
atrybutów ma wieniec z liści bluszczu, a w lewej dłoni trzyma kielich wina, 
jakby podawał go Ariadnie30. Stoi na tle bujnego zielonego krzewu, na którym 
rozmieszczono cztery kiście winogron. Prawą dłonią wskazuje cztery gwiazdy, 
które, zgodnie z opowieścią Owidiusza, tworzą gwiazdozbiór Diadem Ariadny, 
powstały na niebie wówczas, gdy Dionizos, zdjąwszy ozdobę z głowy dziewczyny, 
rzucił ją na niebo31.

Guillermo Pérez-Villalta to artysta-erudyta, artifex doctus, który uprawia 
swoistą żonglerkę rozmaitymi znakami i  podejmuje nieustanną grę z od-
biorcami swej twórczości. Mierzy się z tradycją ikonograficzną, odświeżając 
i unowocześniając wcześniejsze realizacje wielu tematów malarskich. Pozwala 
działać swej wyobraźni, dzięki której dzieła dawnych mistrzów ożywają na jego 
płótnach w zupełnie nowych i oryginalnych – mimo często rozpoznawalnego 
pierwowzoru – aranżacjach. Figura ludzka zaś jest – obok ornamentu – sednem 
i istotą jego malarstwa. Jednakże na płótnach Villalty postać człowieka może 
przybrać zaskakujące kształty, wobec czego odpowiedź na postawione w tytule 
pytanie: czy amfora może być człowiekiem? – w przypadku tego artysty musi 
być twierdząca.
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Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby w senegalskiej 
subkulturze (graffiti jako artystyczna forma wyrażania 

tożsamości kulturowej i religijnej)

Abstrakt:
Punktem wyjścia do podjętych rozważań było postrzeganie graffiti jako formy wyrażania 
tożsamości kulturowej i religijnej. Autorka analizuje to zjawisko na przykładzie Senegalu, 
w którym postać Cheikh Ahmadou Bamby – muzułmańskiego duchownego stała się 
inspiracją do tworzenia kompozycji o treści religijnej oraz społeczno-politycznej. 

Słowa kluczowe:
Cheikh Ahmadou Bamba, Senegal, graffiti, tożsamość 

Uwagi wstępne

Obecność graffiti w  przestrzeni publicznej możemy za Marianem Golką 
odczytywać z trzech punktów widzenia – socjologicznego, psychologicznego 
i estetycznego: 

Socjologicznego – gdy dostrzega się je jako znakowanie terytorium, destrukcyjny 
atak „obcego” na system marginalizujący pewne grupy społeczne, psychologicz-
nego – gdy graffiti uznane zostaje za widoczny znak obecności i tożsamości oraz 
jako „sport ekstremalny”; a w końcu można dostrzec estetyczne aspekty graffiti 
– mistrzowski popis formy, dekoratywność, ale i wyraz wstrętu czy strachu przed 
pustą przestrzenią. Obserwację obrazu stworzonego przez writera (twórcy napisów) 
można sprowadzić do czysto estetycznej, ale kontekst, w jakim ów obraz się znalazł 
(miejsce, medium), wciąż każe nam pytać o przyczynę i znaczenie. Nie oddzielając 
więc arbitralnie tych trzech punktów widzenia, spójrzmy na graffiti jako na obraz 
wdzierający się w przestrzeń miejską gestem, treścią i formą (Golka 2008: 201).
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Ów „obraz wdzierający się w przestrzeń miejską gestem, treścią i formą” 
stanowi również stały element współczesnych miast afrykańskich. Jako nowe 
zjawisko społeczne graffiti pojawiło się w Afryce pod koniec lat osiemdziesiątych 
XX wieku i wciąż ma wielu zwolenników, a także swoją specyfikę. W ramach 
niniejszej publikacji pragniemy przedstawić to zjawisko na przykładzie Sene-
galu, w którym postać Cheikh Ahmadou Bamby jest inspiracją do tworzenia 
kompozycji o treści religijnej oraz społeczno-politycznej. 

Zrozumienie specyfiki omawianego zjawiska wymaga krótkiej charaktery-
styki Senegalu, która pozwoli określić, o jakim rodzaju przestrzeni kulturowej 
mówimy. Senegal stanowi bowiem ciekawy przykład różnorodności etnicznej 
i kulturowej. Pod wieloma względami Senegal jest krajem stanowiącym wy-
jątek we  frankofońskiej Afryce Zachodniej. Kraj ten, liczący obecnie około 
14 milionów obywateli, był częścią Sudanu Zachodniego. Poprzez ówczesne 
kontakty ze światem arabskim, szlakami handlowymi przez pustynię Sahara, 
do północnej części Senegalu, królestwa Tekrur, dotarł islam, który w kolejnych 
dziesięcioleciach stał się religią dominującą w całym kraju. W samym Senegalu 
w XIV–XV wieku powstawały różne królestwa: Tekrur, Walo, Jolof, Baol, Sine, 
Saloum, Kajor. W 1895 roku Dakar został stolicą Francuskiej Afryki Zachodniej 
(federacji ośmiu kolonii). Pozostając najważniejszą kolonią francuską w Czar-
nej Afryce, Senegal posiadał elitę, która kształciła się we francuskich szkołach 
wyższych. Zapewniała ona wsparcie dla kolonizatorów w administrowaniu Se-
negalem oraz innymi koloniami francuskimi wchodzącymi w skład Francuskiej 
Afryki Zachodniej, a także reprezentowała terytoria kolonialne we francuskich 
instytucjach w Paryżu. 

Powyższe okoliczności sprzyjały rozwojowi świadomości politycznej w Se-
negalu, zwłaszcza że w czterech gminach ówczesnej kolonii (Dakar, Saint-Louis, 
Gorée, Rufisque) mieszkańcy posiadali francuskie obywatelstwo. Z jednej 
strony Senegal był kolonią, która miała najdłuższe oraz najbardziej bliskie 
relacje z Francją w tej części Afryki, z drugiej jednak – w porównaniu z innymi 
koloniami w Czarnej Afryce, pomimo starań władz kolonialnych o asymilację, 
Senegal był krajem, w którym wpływ Francji w życiu codziennym odczuwalny 
był w mniejszym stopniu, a kultura protestu i walki z wszelkimi nadużyciami 
ograniczającymi wolność społeczną i demokrację ma w tym kraju wieloletnie 
tradycje (Dozon 2003; Mamdani 2004). 

Wielowiekowa historia, przeszłość kolonialna, a także procesy islamizacyjne 
i migracyjne spowodowały, że kraj jest zamieszkiwany przez około 22 grupy 
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etniczne silnie zróżnicowane religijnie, językowo i kulturowo1. Ponad 90% spo-
łeczeństwa stanowi ludność muzułmańska. Wśród niej jedną trzecią stanowią 
członkowie religijnego bractwa Muridija (murīdiyya), którzy wywierają duży 
wpływ na współczesne społeczeństwo. 

Graffiti jako sztuka uliczna w Senegalu

W Senegalu graffiti stanowi składową kultury hip-hopu, a przede wszystkim 
rapu. Obecnie centrum zachodnioafrykańskiego rapu jest Dakar, stolica 
Senegalu, gdzie działa ponad dwa tysiące grup raperskich, dla których graffiti 
stało się jedną z form artystycznej kreacji oraz wyrażania poglądów społecz-
no-politycznych. Dla wielu stanowi wyraz buntu, protestu wobec realiów życia 
i niesprawiedliwości otaczającego świata. Polityczne graffiti ma spełniać rolę 
przekaźnika idei oraz dawać widoczny znak obecności danej grupy w przestrzeni 
publicznej.

Raperzy i grafficiarze z całego kraju założyli ruch „Y’a en marre”, co w tłu-
maczeniu z  języka wolof2 oznacza „Mamy dość”. Zrodzona spontanicznie 
inicjatywa społeczna ma na celu rozbudzenie świadomości ludzi, uświadomienia 
im potrzeby zmian i zainicjowania aktywności. 23 czerwca 2011 roku stało się to, 
co było nieuniknione i do czego od dawna zachęcali raperzy. Na ulice w całych 
kraju wyszli ludzie protestując przeciwko głosowanej w parlamencie senegalskim 
ustawie wprowadzającej nową ordynację wyborczą3. Zapisy ustawy niszczące 
z takim trudem wypracowywane przez lata zasady demokratyczne, naruszające 
prawa konstytucyjne, które wbrew woli społecznej wprowadzał ówczesny pre-
zydent – Abdoulaye Wade wraz ze swoim rządem – były przysłowiową kroplą, 
która przelała czarę goryczy. Niezadowolenie i frustracja narodu kumulowały się 
od dawna. Ale bez wątpienia w tym zrywie społecznym znaczącą rolę odegrał 
ruch „Y’a en marre”. Dla wielu artystów stało się to inspiracją, której rezultat 

1 Szerzej na temat różnorodności kulturowej i językowej Senegalu piszę w publikacji: 
(NDiaye 2016: 111–124).

2 Wolof – język z rodziny kongo-kordofańskiej (grupa zachodnioatlantycka); używany 
w Afryce Zachodniej (głównie w Senegalu oraz m.in. w Gambii i Mauretanii) jako etniczny 
i wehikularny (ok. 3,7 mln mówiących); przedkolonialne tradycje piśmiennictwa w alfabecie 
arabskim, obecnie pismo łacińskie.

3 Zgodnie z założeniami nowej orientacji wyborczej, przy 25-procentowym wyniku wyborów 
prezydenckich rezygnowano z II tury. 



możemy obserwować na ścianach i parkanach w wielu senegalskich miastach. 
W swoich pracach grafficiarze oddają również hołd wybitnym postaciom nale-
żącym do świata polityki, kultury i religii. 

Fot. 1. Dakar (2015). Archiwum autorki

Wśród nich oddzielną kategorię stanowią wizerunki muzułmańskich 
duchownych. Co kieruje autorami graffiti, którzy utrwalają w swoich pracach 
postaci religijne? Z jednej strony, podobnie jak w przypadku każdego twórcy, 
towarzyszy im potrzeba wyrażania swoich poglądów i emocji. Z drugiej, dużą 
rolę odgrywa fakt, iż twórcy ci wyrastają w kraju, w którym islam wywiera duży 
wpływ na życie jego mieszkańców. 

Szczególną pozycję społeczną w Senegalu zajmują marabuci (arab.  
[marbūt. ]), obdarzeni szczególnym szacunkiem ze strony lokalnej ludności. 
Przywódcy duchowni niejednokrotnie posiadają w  oczach senegalskich 
muzułmanów zdolności nadprzyrodzone i pełnią w danych społecznościach 
role uzdrowicieli, a czasem wręcz uznawani są za świętych. Ich obrazy 
utrwalane przez grafficiarzy najczęściej stanowią wierne odwzorowanie 
portretowe, opatrzone imieniem i nazwiskiem, przydomkiem, a niekiedy 
hasłem religijnym. 

Iwona Anna Ndiaye
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Cheikh Ahmadou Bamba Mbàkke

Wśród graffiti o tematyce religijnej wyróżniają się te, które prezentują postać 
Cheikha Ahmadou Bamby Mbàkke (1853–1927) – muzułmańskiego duchow-
nego, autora poematów i  traktatów o tematyce religijnej, a także wielu prac 
poświęconych interpretacji Koranu4. 

Fot. 2. Obrazy na budynkach w Saint-Louis (2015). Fot. I.A. NDiaye 

Dlaczego właśnie ta postać zyskała taki status w społeczeństwie senegalskim? 
Przede wszystkim dlatego, że czczony jest jako założyciel religijnego bractwa 
murīdiyya5, które powstało w 1883 roku. Drogę duchowego rozwoju Ahmadou 
Bamba opierał się na trzech zasadach: modlitwie, pracy i pokorze6. Senegalski 
duchowny pozostawił po sobie traktaty religijne, w których propagował wartość 
pracy i łączył ją z zasadami wiary („pracuj tak, jakbyś miał żyć wiecznie; módl 

4 Ahmadou Bamba przyszedł na świat w mieście Mbakke, założonym przez jego pradziada. 
Był synem marabuta, nauczyciela z bractwa Kadirija.

5 Murīd (zwolennik murīdiyyi) to muzułmanin, dla którego najważniejsze są następujące 
zasady religii: wiara w Boga, Jego Proroka i w objawienie monoteistyczne, posłuszeństwo Bogu 
przejawiające się w przestrzeganiu pięciu filarów islamu oraz dążenie do doskonałości duchowej 
(NDiaye 2011: 137). 

6 Osiągnięcie doskonałości duchowej miała zapewniać edukacja, odbywająca się w szkołach 
koranicznych i oparta na zasadach tarbiyyi („edukacja moralna i duchowa”) oraz sufickich 
wartościach wytrwałości, stoicyzmu, pokory i solidarności. 

Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby w senegalskiej subkulturze
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się do Boga tak, jakby jutro miał być twój ostatni dzień”) (Diop 1980; Cruise 
O’Brien 1975). 

Cheikh Abdoulaye Dièye, nieżyjący senegalski duchowny przywódca, określił 
tę drogę w sposób następujący: 

Cheikh inauguruje w taki sposób nową erę w historii islamu i czarnego człowieka. 
Rzeczywiście czarna ludność Senegalu musiała zazwyczaj jeździć do Mauretanii 
w poszukiwaniu nauczycieli duchownych. Ale Cheikh Ahmadou Bamba odwrócił 
rolę, będąc pierwszym czarnym przywódcą duchowym, za którym tłumnie szła 
ludność rasy białej, udowodnił, że wszyscy ludzie mają jedną duszę i pokonują 
siebie jedynie przez bojaźń bożą, którą ofiarowują ich Stwórcy (Dièye 1997. Cyt. 
za: NDiaye 2011: 137). 

Fot. 3. Saint-Louis (2015). Cela, w której był więziony Cheikh  
Ahmadou Bamba przed deportacją. Archiwum autorki

Iwona Anna Ndiaye
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Ponadto w świadomości wszystkich współczesnych Senegalczyków Cheikh 
Ahmadou Bamba pozostaje żywą legendą jako przywódca religijny, który podjął 
symboliczną i, co warto podkreślić, pokojową walkę z francuskimi koloniza-
torami. Szybki wzrost liczby członków bractwa, założonego przez Cheikha, 
a także przyjęcie islamu pod jego wpływem przez kilku władców senegalskich 
królestw, wywołało zaniepokojenie ze strony władz kolonialnych, obawiających 
się jego rosnącej siły religijnej i politycznej. Stało się to podstawą do aresztowania 
i przewiezienia go do Saint-Louis, gdzie 5 września 1895 roku stanął przed Tajną 
Radą, która podjęła decyzję o deportowaniu Bamby do Gabonu7. 

Dla Bamby „święta wojna” nie polegała na odbieraniu życia swoim wrogom, 
lecz na walce z własną „cielesną duszą” (nafs) w celu osiągnięcia doskonałości 
duchowej. Zwracając się do kolonizatorów podkreślał, że zamierza poddać się 
jedynie woli Allaha. Taka forma protestu oparta na modlitwie i niezłomnej 
postawie zapoczątkowała nowy rodzaj walki z francuską władzą. Po roku 1910, 
kiedy kolonizatorzy uznali, że nauka Bamby nie stanowi dla nich zagrożenia, 
postanowili z nim współpracować. W okresie I wojny światowej Cheikh wzywał 
swoich uczniów, aby rekrutowali się do armii francuskiej, za co został nagrodzo-
ny orderem honorowego legionu. 

W rezultacie jest to postać, wokół której narosły legendy. Wyznawcy murī-
diyyi wierzą, że Archanioł Gabriel wielokrotnie pomagał ich założycielowi, 
np. gdy przeżył spotkanie z wygłodniałym lwem, nie spłonął w ogniu, odmówił 
modlitwę utrzymując się na powierzchni oceanu itd.

Graffiti przedstawiające tę postać są wszechobecne na terenie całego kraju. 
Jednakże o prawdziwym kulcie można mówić w przypadku miasta Touba (arab. 
ţûbâ – ‘szczęście, błogosławieństwo), którego Bamba był założycielem w 1888 
roku. W centrum miasta znajduje się główny meczet, najważniejsze miejsce 
na świecie dla każdego muridy. Touba stanowi największy symbol nauk Ahma-
dou Bamby, materializację jego ambicji, miejsce, gdzie realizowana jest istota 
islamu, a mianowicie dīn, dawla, dunyā („religia, wspólnota, świat”). Przyczyn 
niezwykłego rozwoju Touby z pewnością należy szukać w zamyśle jej założyciela 

7 Święto 18 dnia miesiąca safar kalendarza księżycowego stanowi formę upamiętnienia 
pierwszej deportacji Ahmadou Bamby do Gabonu w dniu 21 września 1895 r. Początkowo było 
obchodzone w domach, na terenie całego Senegalu. W okresie późniejszym, podczas kalifatu 
(1945–1968), zgodnie z apelem drugiego kalifa Sérigne Fallou Mbacké (1888–1968), zwolennicy 
murīdiyyi udawali się do Touby, aby wziąć udział we wspólnej modlitwie. Jest to najważniejsza 
ceremonia w życiu bractwa murīdiyya.

Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby w senegalskiej subkulturze
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– wizji stworzenia modelu muzułmańskiego miasta. Tłumaczy to wyjątkowy 
wymiar Touby w duchowej spuściźnie zwolenników drogi murīdiyyi oraz 
w postawie kalifów przewodniczących bractwu od 1927 roku. Niewielka osada, 
w której muzułmański duchowny szukał odosobnienia, z czasem przekształciła 
się w drugie co do wielkości miasto Senegalu. Wielki Meczet, w którym znajduje 
się mogiła Bamby, stanowi największą świątynię muzułmańskiego kultu w Afry-
ce Subsaharyjskiej. Touba jest obecnie pod względem gospodarczym i liczby 
mieszkańców drugim największym miastem w kraju, po Dakarze8.

Fot. 4. Obrazy na budynkach w Saint-Louis (2015). Fot. I.A. NDiaye 

Graffiti przedstawiające postać Ch. Bamby obejmuje szerokie spektrum stylów 
i rodzajów widestyle, od najbardziej wyszukanych podpisów do fotorealizmu, 
abstrakcji, obrazów obfitujących w ciekawe aluzje i nawiązania. Ewolucja stylu 
z jednej strony związana jest z indywidualnymi uzdolnieniami, z drugiej – z roz-
wojem techniki. Najczęściej jednak umieszczane jest na płaskiej powierzchni 
(ściany budynków i ogrodzeń, kamienie), z wykorzystaniem specjalnych puszek 
z farbą i dodatkowych przyborów używanych przez grafficiarzy, niezbędnych 
do osiągnięcia pożądanego rezultatu (szablonów, rurek do mieszania farb 
i in.). Postać Cheikh Ahmadou Bamby zawsze przedstawiana jest w ten sam 
schematyczny sposób. Jednakże przez fakt umieszczenia w określonym miejscu, 

8 Według tradycji Muridów uważa się, że w mieście Touba, podczas miesiąca Ramadanu 
w 1895 r., Cheikh Bamba ujrzał we śnie proroka Muhammeda.

Iwona Anna Ndiaye
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w otoczeniu wizerunków jego następców i bieżących haseł społecznych i poli-
tycznych, wciąż zyskuje nowe aktualizacje. 

Bamba wciąż inspiruje młode pokolenie, które chce dostrzegać w nim swoje-
go przywódcę duchowego. Postać Bamby jest stale obecna w pracach najbardziej 
znanych grafficiarzy: Docta – pioniera sztuki graffiti w Senegalu, aktywnego 
członka ruchu hip hop9 oraz Dame10 Ndao (ur. 1985, Nioro), bardziej znanego 
pod pseudonimem de Kemp, absolwenta Państwowej Szkoły Sztuk Pięknych 
(L’École Nationale des Arts). 

Postać Ahmadou Bamby od kilkudziesięciu lat jest wszechobecna w prze-
strzeni społecznej Senegalu. Widnieje nie tylko w pobliżu miejsc sakralnych 
czy wspomnianym mieście Touba; można ją spotkać na terenie całego kraju, 
na budynkach mieszkalnych, siedzibach instytucji państwowych, zakładach 
usługowych, ogrodzeniach itp. Jego portrety eksponowane są na środkach 
komunikacji, odzieży, przedmiotach codziennego użytku. W senegalskich 
rodzinach kultywuje się zwyczaj umieszczania portretów duchownych, więc 
wizerunki Bamby, obok innych marabou, można spotkać w wielu domach. 

Każdy młody człowiek w Senegalu zna jego biografię, wie, że Bamba uzyskał 
solidne wykształcenie, posiadał ogromną wiedzę oraz sukcesy wychowawcze. 
Najwierniejsi muridzi na pamięć znają jego traktaty religijne. Przede wszystkim 
jednak z pokolenia na pokolenie przekazywana jest jego historia jako symbolu 
walki z kolonizatorami o zachowanie tożsamości kulturowej. 

Bibliografia

Cruise O’Brien Donal B., 1975, The Mourides of Senegal: The Political and Economic 
Organization of an Islamic Brotherhood, Oxford.

Dièye Abdoulaye, 1997, Touba: Signes et symboles, Paris.
Dozon Jean-Pierre, 2003, Frères et sujets. La France et l’Afrique en perspective, Paris.
Golka Marian, 2008, Graffiti jako przejaw bezradności komunikacyjnej, w: tenże, Bariery 

w komunikowaniu i społeczeństwo (dez)informacyjne, Warszawa, s. 201–214.

9 Zob. wywiad z Docta przeprowadzony przez reportera Dk2nite.com, Christiana Tchikaya. 
Źródło: http://www.doctamusic.com/docta_music.html; http://dk2nite.com/site/people/
interviews/120.htm [dostęp: 28.11.2017].

10 Pseudonim od nazwiska Shawn T. Kemp – amerykańskiego koszykarza.

Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby w senegalskiej subkulturze



Mamdani Mahmood, 2004, Citoyen et sujet. L’Afrique contemporaine et l’hèritage du 
colonialisme tardif, Paris.

NDiaye Bara, 2011, Rehabilitacja i Afrykanizacja islamu w Czarnej Afryce, w: tenże, 
Współczesna Afryka Subsaharyjska. Wybrane zagadnienia, Olsztyn, s. 133–149.

NDiaye Bara, NDiaye Iwona Anna, 2016, Pogranicza etniczne w Afryce (na przykła-
dzie Senegalu), w: Mniejszość i większość. Relacje kulturowe na pograniczach, cz. 2, 
red. Joanna Szydłowska, Magdalena Ochmańska, Aleksandra Bączek, Lech Kościelak, 
Olsztyn, s. 111–124.



129

Anna Adamus-Matuszyńska
Uniwersytet Ekonomiczny w Katowicach

Piotr Dzik
Akademia Sztuk Pięknych w Katowicach

Kraj bez ludzi. Motywy graficzne w identyfikacji wizualnej 
polskich jednostek samorządu terytorialnego

Abstrakt:
W latach 2010–2017 autorzy artykułu przeprowadzili analizę identyfikacji wizualnej 
wszystkich województw, powiatów ziemskich oraz gmin. Z badań tych wynika, że 747 
Jednostek Samorządu Terytorialnego (JST) posługuje się logo. W tak dużej próbie 
badawczej stwierdzono obecność postaci rozumianej jako sylwetka ludzka w pojedyn-
czych przypadkach. Autorzy stawiają hipotezę, że „postać” w takim rozumieniu nie 
identyfikuje wspólnoty lokalnej. Analiza treści uzasadnień logo, tam gdzie były dostępne 
(np. w systemach identyfikacji wizualnej), wskazuje, że człowiek nie jest brany pod uwa-
gę jako odpowiedni dla danego miejsca symbol, przy czym wynika to z faktu, że przez 
zamawiających poszukiwane są symbole nie wzbudzające kontrowersji.

Słowa kluczowe: 
logo, postać, marketing terytorialny, społeczność, samorząd terytorialny

Wstęp

Logo to graficzny znak o znaczeniu promocyjnym i informacyjnym, który jest 
przeznaczony do masowej reprodukcji, do wielokrotnego powielania w róż-
nym otoczeniu, w różnorodnych mediach, jak również w zmieniających się 
okolicznościach. Istota znaku promocyjnego polega na założonej masowości 
reprodukcji, a więc obecności w powszechnie dostępnych mediach masowych 
(Healey 2010: 7). Taka cecha tego obrazu powoduje określone konsekwencje 
dotyczące relacji pomiędzy nadawcą znaku a jego odbiorcą. Ten pierwszy jest 
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bardzo konkretny, znany i rozpoznawalny, a drugi – to odbiorca masowy, a więc 
zróżnicowany, nieprzewidywalny, nieokreślony. Sama więc relacja pomiędzy 
nadawcą znaku (instytucją decydującą) a odbiorcą (publiczność masowa) 
powoduje trudności (szumy) wynikające z procesu komunikowania (Schramm 
1971). Gdy elementem znaku promocyjnego obok obrazu jest także slogan (ha-
sło promocyjne), przekaz staje się bardziej złożony, wieloznaczny i trudniejszy 
do niebudzącego wątpliwości sposobu odbioru przez masowego (niezidenty-
fikowanego) odbiorcę. Do znaku wizualnego, dochodzi także graficzny zapis 
słów, które mają swoje semantyczne i pragmatyczne znaczenie (Bierkowski 2006: 
37). W rezultacie otrzymujemy znak, który z pierwotnego założenia ma jedno-
znacznie komunikować specyfikę reprezentowanego obiektu (produktu, firmy 
czy miasta), ale jego złożoność tworzy barierę w odczytywaniu przez odbiorcę 
treści i intencji nadawcy. 

Podstawowym celem artykułu jest prezentacja motywów wykorzystywanych 
w logo polskich jednostek terytorialnych (JST) ze szczególnym uwzględnieniem 
obecności w nich postaci, rozumianych jako sylwetki człowieka, ludzi, znaki 
symbolizujące społeczeństwo, czy osoby znane lub mniej znane. Termin „mo-
tyw” (ang. motif) używany jest w niniejszym artykule za Mollerupem (2013: 
129) i rozumiany jako ilustracja tematu, poprzez który opowiadana jest historia. 
Autor wymienia szereg indywidualnych przykładów motywów, które następnie 
porządkuje w zaproponowanej taksonomii. Jednym z nich jest motyw human 
(tamże: 180). Motyw graficzny oddaje istotę reprezentowanego podmiotu 
(identyfikuje tożsamość), jednak jego znaczenie uzależnione jest od kontekstu 
i użytkowników1.

Inspiracją do badań nad znakami promocyjnymi jednostek terytorialnych 
był, potwierdzony w literaturze przedmiotu (marketing terytorialny), brak 
systematycznych, ilościowych i opartych o szerszą bazę źródłową studiów nad 
markami terytorialnymi (Lucarelli, Berg 2011). Celem badań było sprawdzenie 
występowania prawidłowości statystycznych (np. wyrażonej znaczącą liczbą 
wielkości pewnych treści) w praktyce stosowania logo oraz analiza treści tych 
obrazów pod kątem prezentowania miasta czy regionu. W trakcie analizy treści 
wszystkich znaków jedną z dostrzegalnych prawidłowości była bardzo nielicznie 

1 Terminologia używana w literaturze dotyczącej projektowania graficznego nie jest usys-
tematyzowana i jednoznacznie zdefiniowana. Np. Michael Evamy posługuje się terminem 
„sylwetka” (Evamy 2008: 272–273).
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reprezentowana grupa znaków zawierających motywy, które, wprost lub pośred-
nio, dotyczyły człowieka i wspólnoty. Problem ten jest istotny, gdyż logo miejsca 
w swym teoretycznym założeniu ma symbolizować społeczność zamieszkującą 
dane terytorium, jak również sprzyjać jej identyfikacji i integracji. 

Opracowanie systemu identyfikacji wizualnej miejsca polega na wypracowa-
niu odpowiedniego systemu znaków, który oddaje cechy (genius loci) JST oraz, 
jednocześnie, jest akceptowany przez mieszkańców (Adamus-Matuszyńska, 
Dzik 2016). Motywy mogą dotyczyć szerokiego spektrum zasobów ważnych 
lub/i typowych dla tego miejsca. Symbole mogą się więc wywodzić z różnych 
obszarów, w tym dotyczyć osób pochodzących z miasta, znanych postaci 
historycznych, osób odwiedzających miasto, lokalnych liderów, czy postaci 
fikcyjnych związanych z miastem lub cech mieszkańców. Na motywy związane 
z potencjałem ludzkim w znakach promocyjnych JST zwróciły uwagę Glińska, 
Florek i Kowalewska (2009: 121). 

Założenia teoretyczno-metodologiczne

Punktem wyjścia rozważań autorów są definicje logo wypracowane przez Alinę 
Wheeler (Wheeler 2010: 50), których wybór wynika z kilku powodów. Autorka 
jest praktykiem od wielu lat doradzającym menedżerom w zakresie kreowania 
marki. To doświadczenie powoduje, że jej wnioski oparte są na pragmatycznym 
podejściu do znaków i symboli wizualnych. Wieloletnie doświadczenie, a także 
liczba wypracowanych przez autorkę strategii dały jej podstawy do formułowania 
ogólnych zaleceń w zakresie systemu identyfikacji wizualnej. 

W przypadku znaków wizualnych symbolizujących miasta czy regiony praktyka 
i doświadczenie w sferze biznesu są niezwykle istotne. Od czasów wykorzystywa-
nia koncepcji nowego zarządzania publicznego (New Public Management – NPM) 
w praktyce organizacji publicznych instytucje odpowiedzialne za sferę publiczną 
coraz częściej korzystają z metod oraz technik zarządzania charakterystycznych 
dla sektora prywatnego (Eshuis, Klijn 2012: 76–77). W rezultacie w praktyce wy-
korzystuje się wiedzę i doświadczenie menedżerów sektora prywatnego do wpro-
wadzania zmian w zarządzaniu publicznym (Austen, Frączkiewicz-Wronka 2012: 
30). Jednostki samorządu terytorialnego obok zadań związanych z zarządzaniem 
konkretnymi problemami społeczności lokalnej i regionalnej rozwijają także 
działania skoncentrowane na promocji miejsca, traktując je jako czynnik istotnie 
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wpływający na rozwój. Samorządy zarządzają dzisiaj miastami oraz regionami 
w sposób zbliżony do zarządzania w biznesie, między innymi poprzez podejmowa-
nie ryzyka, innowacyjne rozwiązania, promocję i działania przynoszące konkretne 
korzyści (Hubbard, Hall 1998). 

Odwoływanie się do założeń teoretycznych wypracowanych przez Wheeler 
spowodowane jest także jej podejściem do procesu budowania marki, składa-
jącym się z pięciu elementów, w którym łączy wyniki badań nauk społecznych 
z pracą projektantów graficznych. Autorka, w oparciu o swoje wieloletnie 
doświadczenie, uważa, że na proces ten składać się powinny następujące fazy: 
prowadzenie badań (1), budowanie strategii (2), zaprojektowanie tożsamości 
marki (3), tworzenie punktów kontaktu (4) oraz zarządzanie aktywami (5) 
(Wheeler 2010: 90–91). 

Biorąc powyższe pod uwagę, w artykule pod pojęciem logo rozumie się 
wizualny symbol, który wzbudza emocje, uruchamia inteligencję i wyobraźnię. 
Synonimami terminu logo są: znak marki, znak towarowy, tożsamość wizualna 
marki (Wheeler 2010: 35, 51). Jednak dla Wheeler istotne znacznie w procesie 
budowania marki ma termin sygnatura, rozumiany jako pewna struktura wynika-
jąca z relacji między logotypem (słowo lub grupa słów przedstawione przy użyciu 
określonej czcionki), znakiem marki (logo) i sloganem (krótkie hasło zawierające 
istotę marki, jej osobowość i pozycjonowanie) (Wheeler 2010: 24, 35).  

Analizując treść znaków promocyjnych polskich jednostek terytorialnych 
autorzy korzystali z trzech klasyfikacji, przy czym każda z nich odwołuje się 
do innej dziedziny: marketingu, nauk o zarządzaniu oraz projektowania 
graficznego (design), to znaczy dyscyplin badających i analizujących praktykę 
stosowania logo. 

Pierwszą wykorzystaną w badaniach klasyfikacją była taksonomia Pera Mol-
lerupa – projektanta graficznego, która jest szczegółowa i porządkuje symbole 
wykorzystywane w przedstawieniach stosowanych zarówno w biznesie, jak i or-
ganizacjach pozarządowych, rządowych czy samorządowych (Mollerup 2013). 
Opracowany podział sygnatur to efekt wieloletnich badań autora. Zastosowanie 
tej typologii do kodowania wykorzystywanych znaków i symboli w prezenta-
cjach polskich miast i powiatów pozwala na poznanie praktyki projektowej oraz 
trendów w sposobie wizualizacji specyfiki i tożsamości miasta czy regionu. 

Drugą klasyfikacją wykorzystaną w badaniach była opracowana przez 
niemieckich badaczy Matthiasa Beyrowa i Conztanze Vogt (marketing i pro-
jektowanie graficzne), autorów pierwszej pracy podejmującej analizę znaków 
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promocyjnych miast w Niemczech, którzy zaproponowali podział sygnatur 
na trzy grupy (Beyrow, Vogt 2015): 

–– znaki pokazujące, co miasto ma do zaoferowania, demonstrujące substancję 
(niem. Substanz);

–– znaki wskazujące egzystencję, zwracające uwagę na obecność (niem. Präsenz);
–– znaki uwypuklające wartość akceptowanych symboli, czyli odniesienie 

(niem. Referenz).  
Ostatnią wykorzystaną w artykule klasyfikację przedstawiły polskie autorki 

(Glińska, Florek, Kowalewska 2009) w pracy pt. Wizerunek miasta – od koncepcji 
do wdrożenia (nauki o zarządzaniu), gdzie wskazano dziewięć obszarów funk-
cjonowania miasta, z których mogą wywodzić się symbole graficzne (tabela 1).

Tabela 1. Źródła symboli miasta

Obszar Przykłady

Potencjał ludzki Osoby pochodzące z miasta, znane postaci wizytujące miasto, postaci 
historyczne, lokalni liderzy, postaci fikcyjne, cechy mieszkańców;

Architektura Landmarks, czyli charakterystyczne obiekty architektoniczne: budow-
le zabytkowe i współczesne, pomniki, zespoły architektoniczne (place, 
ulice, molo), fragmenty architektury (np. mur, okno);

Przedsiębiorstwa, 
produkty, marki

Dominująca gałąź przemysłu w mieście, pojedyncze przedsiębiorstwa 
zlokalizowane w mieście, znane marki powstające w mieście;

Nauka, religia Szkoła/uczelnia: uczeni, wydarzenia naukowe (cykliczne i jednorazo-
we), miejsca kultu religijnego, postaci związane z religią (historyczne 
i współczesne), wydarzenia religijne (cykliczne i jednorazowe);

Przyroda Osobliwości natury, zwierzęta, rośliny, zjawiska przyrodnicze;

Sport Znani sportowcy, drużyny sportowe, dyscyplina sportu, wydarzenia 
sportowe, obiekty sportowe;

Muzyka, film, 
sztuki wizualne

Miasto jako miejsce akcji filmu, serialu, programu TV, motyw miasta 
w filmie, serialu, programie TV, miejsce akcji powieści, motyw miasta 
w piosence, powieści, poezji, dzieła sztuki, ośrodki kulturalne, artyści 
wywodzący się z miasta, artyści tworzący w mieście;

Wydarzenia Jednorazowe (historyczne lub współczesne), cykliczne, targi, wystawy

Inne Specjalności kulinarne, stroje, mity, legendy, powiedzenia

Źródło: Ewa Glińska, Magdalena Florek, Anna Kowalewska, Wizerunek miasta – od koncep-
cji do wdrożenia, Wolters Kluwer Polska, Warszawa 2009, s. 121.
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Zaproponowana przez Glińską, Florek i Kowalewską lista źródeł symboli wi-
zualnych miast to tylko przykładowe zestawienie pewnych obszarów, mogących 
być źródłem odpowiedniej prezentacji i identyfikacji miasta. Autorki odwołują 
się w swojej typologii symboli stosowanych w logo do konkretnych, realnie 
istniejących obiektów lub symboli stanowiących substancję miejsca. Brak jest 
na tej liście źródeł abstrakcyjnych, nowoczesnych, odwołujących się do wartości 
czy symboli wynikających z aspektów społecznego życia. 

Każda z wykorzystanych typologii wnosi do analizy treści logo inne aspekty, 
gdyż reprezentuje inną dziedzinę badań. Taksonomia Mollerupa skupia się 
na grafice i motywach będących ilustracją wizualną jakiejś historii związanej 
z reprezentowanych obiektem (projektowanie graficzne). Typologia niemieckich 
badaczy to próba powiązania zasobów miejsca z ich rolą i znaczeniem tak dla 
samego miasta, jak i jego mieszkańców (marketing terytorialny i socjologia 
miasta). W zaproponowanej przez Glińską, Florek i Kowalewską typologii, która 
reprezentuje zarządcze podejście do procesu budowania wizerunku miasta, 
wyraźnie podkreślone jest, że źródłem treści logo może być, jako jeden z wielu, 
„potencjał ludzki”. 

Analiza danych 

Dla potrzeb zbadania logo stosowanych w promocji polskich JST wybrano 
metodę analizy treści. Rozważone pod kątem dysponowania znakiem zostały 
wszystkie gminy w Polsce. Łącznie przebadano 2808 jednostek, w tym 16 woje-
wództw, 314 powiatów ziemskich oraz 2478 gmin, w tym 66 miast na prawach 
powiatów. Z przebadanej populacji 16 wojewódzkich, 121 (powiaty ziemskie),  
610 (gminy)2  razem  – 747 korzysta w praktyce marketingowej z logo. 

2 Stan na 10 lipca 2017 roku. 
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Tabela 2. Wykorzystanie potencjału ludzkiego jako źródła treści logo w polskich JST

Lp. JST Opis Liczba
Województwa

Ani jeden znak promocyjny województw nie zawiera 
w swej treści w żadnej formie sylwetki ludzkiej. 

0

Powiaty ziemskie
Powiat łukowski Głowa Henryka Sienkiewicza ujęta z profilu. Znak 

uzupełnia hasło „Ziemia Henryka Sienkiewicza”.
Powiat siedlecki Sylwetka człowieka, przypominająca także drzewo.
Powiat wałecki Sylwetki anonimowych turystów: dwóch pieszych, ro-

werzysta i kajakarz.

Razem – powiaty 3
Gminy według województw w kolejności alfabetycznej

Województwo dolnośląskie 2
Rudna Slogan promocyjny: „Rudna. Łączy ludzi”. Z opisu 

logo wynika, że to są sylwetki ludzkie.

Grębocice W znaku jest widoczna sylwetka człowieka.
Województwo kujawsko-pomorskie 0

Województwo Lubelskie 2
Międzyrzec Podlaski W logo widoczna jest sylwetka człowieka.
Urszulin Bawiąca się anonimowa dziewczynka.

Województwo lubuskie 2
Kostrzyn nad Odrą Z opisu znaku wynika, że jest to postać, która swoją 

postawą  zaprasza wszystkich do miasta.
Nowa Sól Sylwetka anonimowego człowieka kierującego łodzią 

„pychówką”.

Województwo łódzkie 2
Sędziejowice Postać – obraz chłopa w stroju ludowym z kosą posta-

wioną na sztorc.

Głowno Sylwetka przypominająca dziecko. W sloganie („Głow-
no – rodzinna Re – Kreacja”) wykorzystane jest odnie-
sienie do rodziny i kreatywnego wypoczynku.

Województwo małopolskie 3
Kęty Sylwetka człowieka.
Andrychów Logo czteroelementowe, w tym sylwetka osoby oraz 

symboliczna maska teatralna.
Oświęcim Sylwetki dwóch postaci w tle. 
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Lp. JST Opis Liczba
Województwo mazowieckie 3

Serock Z opisu znaku wynika, że jest to między innymi twarz 
człowieka.

Policzna Sylwetki ludzi tworzące jedno drzewo – wspólnotę.

Legionowo  Z opisu znaku wynika, że obraz prezentuje sylwetki 
ludzkie w ruchu.

Województwo opolskie 0

Województwo podkarpackie 0

Województwo podlaskie 0

Województwo pomorskie 2

Przechlewo Sylwetka anonimowego kajakarza.

Smołdzino Sylwetka anonimowego rowerzysty. 

Województwo śląskie 2

Lędziny Znak literniczy, w którym litera „i” przypomina syl-
wetkę człowieka.

Pyskowice Rysunek dwóch twarzy z profilu, zwróconych do sie-
bie. Znak nawiązuje do śląskiego słowa „pysk” – gwa-
rowe określenie twarzy. Jak wynika z informacji pozy-
skanych przez autorów w urzędzie miasta, w mieście 
znana jest legenda o dwóch braciach Pyskach – zało-
życielach miasta. 

Województwo świętokrzyskie 0

Województwo warmińsko-mazurskie 2

Bisztynek (Gmina) Rysunek rodziny (matka, ojciec, dziecko).

Pozezdrze Rysunek anonimowego  jeźdźca na koniu.

Województwo wielkopolskie 1

Krobia Z opisu znaku wynika, że jest to para „biskupińska” – 
nawiązanie do tzw. Biskupizny3.

Województwo zachodniopomorskie 1

Darłowo Sylwetka anonimowego człowieka w ruchu.

Razem 25

3

3 Biskupizna to mikroregion folklorystyczny obejmujący dwanaście wsi wokół Krobi.  Por. 
np.: http://biskupizna.pl/asp/pl_start.asp?typ=14&menu= 1&strona=1 [dostęp: 28.01.2018].
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Tabela 3. Podsumowanie statystyczne znaków odwołujących się do motywów postaci 

Szczebel JST Ogólna liczba 
JST

Liczba JST  
z logo 

Liczba logo nawiązujących do 
potencjału ludzkiego

Województwa 16 16 0
Powiaty 314 121, co stanowi 

38,5 % wszystkich 
powiatów

3, co stanowi: 
0,95% wszystkich powiatów, 
2,47% powiatów dysponujących 
logo

Gminy 2478 610, co stanowi  
24,6% wszystkich 
gmin

22 
0,88% wszystkich gmin, 
3,6% gmin dysponujących logo

Razem 2808 747, co stanowi 
26,6% JST korzy-
stających z logo. 

25, co stanowi 
0,9% wszystkich JST w Polsce, 
3,3% JST wykorzystujących logo  
w praktyce promocyjnej miejsca. 

Liczbowe wyliczenia ujawniają, że spośród wszystkich JST w Polsce tylko 
0,9% z nich dysponuje logo nawiązującym w swej treści do szeroko rozumia-
nego potencjału ludzkiego. Spośród wszystkich jednostek terytorialnych, które 
wykorzystują wizualne znaki promocyjne wskaźnik ten wynosi 3,3%. Można 
więc wnioskować na podstawie uzyskanych wartości liczbowych, że odniesienie 
do postaci w znakach promocyjnych polskich JST jest marginalne. 

Dyskusja

W książce Tourism, Promotion and Power autorzy (Morgan, Pritchard 1998: 211 
i dalsze), na podstawie analizy treści zdjęć zawartych w publikacjach promują-
cych turystykę, stawiają tezę, że w różnych miejscach na świecie człowiek i ludzie 
mogą być pokazywani w materiałach promocyjnych w zależności od specyfiki 
danego miejsca. Badacze wyróżniają następujące charakterystyki ludzi wyko-
rzystywanych w turystycznych materiałach promocyjnych (badania oparte były 
o analizę treści fotografii): 

a. autochtoni – którzy są atrakcyjni bez żadnego kontekstu, ze względu 
na swoją unikatowość lub odmienną od turysty kulturę (etniczność) – w orygi-
nale użyto terminu decorative;
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b. ludzie zamieszkujący dane miejsce jako niezbędny podmiot dopełniający 
charakterystykę danego terytorium. Jak to ujmuje Christian Norberg-Schulz, 
każde miejsce bez mieszkańców traci swoją specyfikę (1979: 22 i dalsze). W ory-
ginale użyto terminu canvas, które można przetłumaczyć jako kanwa, tło;

c. człowiek jest sam atrakcją ze względu na wykonywane czynności i dzia-
łania charakterystyczne dla konkretnego miejsca – w oryginale użyto terminu 
attractions;

d. człowiek jako „sługa” (w oryginale użyto terminu servant), czyli mieszka-
niec usługujący turystom;

e. człowiek jako partner dla turysty – w oryginale użyto terminu equals. 
Zastosowanie tej klasyfikacji do badań znaków promocyjnych jest utrudnio-

ne, gdyż geneza powstawania fotografii jako obrazu promocyjnego i logo jako 
wizualnego symbolu miejsca jest zbyt odmienna, jednak wydaje się, że może ona 
wskazać pewne nowe kierunki interpretacji. Odwołując się do tej klasyfikacji 
można wypracować zmodernizowaną taksonomię pozwalającą uporządkować 
sygnatury wykorzystywane w promocji polskich jednostek terytorialnych. Tych 
25 postaci, jakie znaleźć można w logo JST, symbolizuje każdą z wymienionych 
przez Morgana i Pritchard grup wizerunku ludzi:

a. jeżeli potraktować Henryka Sienkiewicza jako postać unikatową, „atrak-
cyjną” niezależnie od kontekstu miejsca, to spełnia on pierwsze kryterium;

b. jeżeli uznać obecność w znaku ludzi wykonujących konkretną czynność 
wyróżniającą dane miejsce (np. kajakarze – Przechlewo), to spełnione jest 
kryterium drugie;

c. jeżeli uznać pokazanych w logo mieszkańców wykonujący atrakcyjne dla 
turystów czynności, znane tylko w danym miejscu (np. Krobia – widowiskowy 
taniec), to spełnione jest kryterium trzecie;

d. jeżeli uznać, że obecni w logo mieszkańcy opisywani są (w uzasadnie-
niach sygnatur) jako przyjaźnie nastawieni do turysty (np. Kostrzyn nad Odrą), 
to spełnione jest kryterium czwarte;

e. jeżeli uznać, że mieszkańcy są traktowani jako partnerzy przez odwiedza-
jących, gdyż atrakcje są przeznaczone dla obu tych grup (np. Głowno, rodzinna 
rekreacja turystyczna), to spełnione jest kryterium piąte. 

Wykorzystanie podziału wizerunku człowieka w fotografiach promocji 
turystyki pozwala na głębszą analizę treści logo. Jednakże symboliczna liczba 
tych znaków nie daje możliwości statystycznego badania, które prowadziłoby 
do generalizacji. 
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Analiza treści zaledwie 25 znaków promocyjnych odwołujących się do po-
tencjału ludzkiego nie pozwala na sformułowanie ogólnych wniosków czy roz-
budowę teorii. Za to jednoznacznie można stwierdzić, że znaki promocyjne 
polskich JST niechętnie w swej treści odwołują się do człowieka, wspólnoty, czy 
innej treści symbolizowanej przez postać (motyw ludzki). Powstaje więc pytanie 
dotyczące interpretacji treści logo: czy znaki promocyjne identyfikują czy kreują 
tożsamość miejsca? Badania nad treścią polskich logo wskazują, że identyfikują 
one miejsce odwołując się do symboli na tyle ogólnych i społecznie akcepto-
wanych, by nie wzbudzać szerszej polemiki. Obserwacja działań jednostek 
zarządzających pozwala na konstatację, że czasami logo bywa wprowadzane 
w praktykę promocyjną w atmosferze dyskusji, a nawet sporów ze społecznością 
lokalną (Górn 2013: 110). Wybór symboli statycznych, prostych w odbiorze 
(np. elementów lokalnej przyrody czy tradycyjnych pomników historii), nie 
wymaga ani od nadawcy, ani od odbiorcy, szczegółowej interpretacji. Korzysta-
nie z motywu ludzkiego (postaci) jest zdecydowanie trudniejsze, gdyż zarówno 
osoby realne, jak i fikcyjne, wymagają nadania znakowi dynamiki, a ponadto, 
zdecydowanie częściej niż drzewo czy ratusz, wzbudzają emocjonalne komen-
tarze mogące wpłynąć na niezamierzony przez nadawcę odbiór znaku przez 
adresatów promocyjnego przekazu. Ludzie i ich wizualne obrazowania mogą 
być odbierani kontrowersyjnie i wywoływać spory, czego promocja stara się 
unikać. Brak obecności motywów graficznych powiązanych z postaciami osób 
wynika z celów strategii marketingowej jako narzędzia pozwalającego zarządzać 
rozwojem danej jednostki terytorialnej. W tym przypadku nie chodzi o rozgłos    
(publicity), ale o kreowanie tożsamości terytorium. Ludzie przychodzą i od-
chodzą, a pomniki historii, architektury czy przyrody mają znacznie trwalszy 
charakter i wzbudzają emocje pozytywne ze względu na swój uniwersalny 
w odbiorze charakter.

Podsumowanie

Zaprezentowane badania zostały ograniczone do poszukiwań symboli jedno-
znacznie odwołujących się do postaci rozumianej jako sylwetka człowieka, grupy 
czy wspólnoty. Jednakże zastosowana metoda analiza treści logo może zostać 
rozszerzona o dodatkowe kody, które w pośredni sposób odnoszą się do czło-
wieka i jego działalności. Na przykład, w znakach promocyjnych polskich miast 
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i regionów spotkać można symbole serca (np. Katowice, Radlin), symbole emocji 
człowieka (np. w logo Ustronia widać kreskę Wisły i gór, które postrzegane jako 
całość przypominają uśmiech; logo Gryfic to stykające się dłonie), w niektórych 
sloganach tworzących promocyjną sygnaturę są słowne odwołania do człowieka 
(np.  Żychlin – „miasto z pulsem”, Wieruszów –  „Kozackie miasto”, Pacanów 
–„Odkryj w sobie dziecko”). Poza tym w logo polskich JST jest wiele symboli 
żaglówek bez żeglarzy (jak wynika ze wstępnych obliczeń, takich znaków jest 
ok. 20). Poszerzenie analizy o symbole mające pośrednie asocjacje z człowiekiem 
wymagają innych założeń wstępnych oraz głębszej analizy zawartości treści logo. 

W badaniach wykorzystywano strategie promocyjne JST, które są bogatym 
źródłem informacji. Pogłębiona analiza ich treści może pokazać inne niż w logo 
nawiązania do potencjału ludzkiego danego miejsca. Na podstawie wstępnych 
analiz można postawić hipotezę, że w strategiach promocji ich autorzy odwołują 
się do potencjału ludzkiego miejsca, ale w treści logo te wytyczne są pomijane. 
Dla przykładu, abstrakcyjne logo województwa śląskiego nie nawiązuje do ele-
mentów zalecanych do wykorzystania w działaniach promocyjnych, którym jest 
między innymi etos pracy mieszkańców (Śląski Urząd Marszałkowski 2014: 169).

Znaki promocyjne JST nie wykorzystują także potencjału sławnych miesz-
kańców. Sięganie po wielkie postaci w promocji miejsca spotyka się okazjonalnie, 
najczęściej w związku z rocznicami. Na przykład w 2016 roku miała miejsce 
wielka retrospektywa Hieronima Boscha w muzeum w mieście jego narodzin – 
s-Hertogenbosch. W roku 2010 – w dwusetną rocznicę urodzin Fryderyka Cho-
pina – województwo mazowieckie sięgnęło do postaci polskiego kompozytora; 
system identyfikacji wizualnej regionu opracowany w 2009 zawierał piktogram 
przedstawiający głowę Chopina z profilu. Do roku 2016 miasto Turek korzystało 
z logo, którego treścią była postać Józefa Mehoffera. Są to jednostkowe przypadki 
nawiązywania do znanych postaci, mające raczej okazjonalny, rocznicowy lub fe-
stiwalowy charakter. Trudno także znaleźć przykłady nawiązujące do tradycyjnej 
działalności mieszkańców danego miejsca, np. baców czy juhasów. Nawet miasta 
odwołujące się do powszechnie kojarzonych artefaktów (np. Bolesławiec – mia-
sto ceramiki) nie pokazują ich twórców, a jedynie proces tworzenia i produkty. 

Należy także podkreślić, że badania niemieckich autorów (Beyrow, Vogt 
2015), także ujawniły marginalne sięganie po potencjał ludzki w logo niemieckich 
miast. W oparciu o polskie i niemieckie analizy nie można formułować ogólnego 
wniosku, że postać nie jest wykorzystywana w treści znaków promocyjnych. 
Jednakże mała liczebnie reprezentacja takich znaków pozwala na sformułowanie 
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konkluzji, że w Polsce ważniejsze są historia, tradycja, kultura, a nie człowiek 
który te wszystkie elementy tworzy (Morgan, Pritchard 1998, s. 233;  Adamus, 
Dzik 2017). 

Logo powstaje w wyniku różnorodnych procedur i procesów badawczych 
(mniej lub bardziej pogłębionych). Zapewne w trakcie analizy pojawiają się 
postaci jako inspiracja do wprowadzenia ich w treść logo. Jednakże w efekcie 
człowiek, jego działalność, wspólnota i jej specyfika nie symbolizują – zdaniem 
twórców znaków – tych miejsc. Odpowiedź na pytanie, dlaczego występuje 
taka prawidłowość, wymaga pogłębionych badań socjologicznych, czy kultu-
roznawczych. 

Badania empiryczne służą nie tylko do poznania rzeczywistości, ale także 
mogą stanowić podstawę do rewizji niektórych teorii. Jacques Lacan (1991) 
proponuje trzy porządki rzeczywistości:

1. Porządek symboliczny, którym są iluzje,
2. Porządek wyobrażony, który jest źródłem iluzji 
3. Porządek realny czyli to, co jest. 
Alan Badiou interpretuje teorie Lacana w następujący sposób: „Realne 

to poziom czystego zdarzenia, Symboliczne to interpretacja tych zdarzeń w indy-
widualnej i zbiorowej narracji, zgodnej z symbolicznym uporządkowaniem obo-
wiązującym w danym momencie historycznym, a Wyobrażeniowe – całościowa 
rama przedstawiająca sytuację, w której owa narracja się rozwija” (za Sowa 2011: 
363). Logo jako znak symbolizujący, a więc interpretujący dany obiekt, jest w tym 
znaczeniu iluzją, a więc kreuje, a nie identyfikuje rzeczywistość. Źródłem tej 
iluzji jest to, co ludzie uznają za ważne (widzą, znają, czują), ale w przypadku 
budowania strategii promocyjnej, co wynika z metodologii jej opracowywania, 
owym źródłem jest to, co twórcy, czyli zarządzający miejscem, chcą, aby było 
widoczne. To na zarządzających, a więc na decydentach, spoczywa konieczność 
wypracowania takiej strategii, by była ona skuteczna, gdyż z tego są rozliczani. 
Promocja jako działalność praktyczna, choć sięga do wielu teoretycznych zało-
żeń, nie dysponuje jednoznaczną koncepcją teoretyczną, a wprost przeciwnie, 
zmuszana jest do ciągłej konfrontacji z pragmatyką. 

Dlatego można postawić kolejne pytania badawcze: kiedy realność, w znacze-
niu Lacanowskim, miejsca i jego mieszkańców może być uwzględniona w sym-
bolicznych reprezentacjach? Kiedy postać – osoba, grupa ludzi, społeczność, 
wspólnota – może być symbolem wizualnym miejsca? Przedstawione badania 
nad treścią logo podpowiadają odpowiedź na tak sformułowane pytania. Postać, 

Motywy graficzne w identyfikacji wizualnej polskich jednostek samorządu



142

aby znalazła swoją reprezentację w znaku promocyjnym, powinna być iluzją, 
to znaczy symbolem jednoznacznie rozpoznawanym i interpretowanym przez 
wielu mieszkańców, turystów, odwiedzających. Człowiek jednak nie jest iluzją 
i nie chce być odbierany jako iluzja. Dlatego autorzy stawiają tezę, że postać 
rzadko jest elementem logo, ponieważ jest realnością; postaci są lub były, miały 
lub mają swoją historię, która nie może być w symboliczny sposób zawłaszczana 
i powielana przez nadawcę w masowym przekazie. Choć to zagadnienie wymaga 
dalszych badań wykraczających poza analizę ilościową logo polskich miast, 
to jednak już teraz można postawić hipotezę, że postać jak element wizualnej 
identyfikacji miejsca wzbudza kontrowersje zapowiadające kryzys. Co więcej, 
z historią danej postaci, nawet abstrakcyjnej, nie może identyfikować się maso-
wy odbiorca, gdyż nie każdy może być pisarzem, sportowcem czy wynalazcą. 
Za to każdy może odwiedzić ratusz, czy skorzystać z obiektów przyrodniczych. 
Lacan i jego próba zrozumienia odbioru rzeczywistości pozwala na znalezienie 
przyczyny tak rzadkiego występowania człowieka w kodach logo. 

Treść logo – symbolu identyfikującego miejsce – jest ciekawym przedmiotem 
badań ze względu na proces jego tworzenia (projektowanie graficzne), proces 
podejmowania decyzji o symbolach mających identyfikować dane miejsce (za-
rządzanie) oraz proces promocji miejsca poprzez wizualną identyfikację (mar-
keting). Fakt rzadkiego korzystania z postaci, które są w jakiś sposób powiązane 
z miastem czy regionem w ich promocji, świadczy o tym, że w wymienionych 
trzech procesach sięga się przede wszystkim do zasobów jednoznacznie i po-
wszechnie znanych, nie budzących wątpliwości i polemik. Taka teza ma istotne 
znaczenie dla teoretycznych rozważań dotyczących wizualnej tożsamości miej-
sca (genius loci); tożsamość ta nie jest identyfikowana, a raczej kreowana przez 
twórców i decydentów. Otwartym pozostaje pytanie o ekonomiczną, polityczną 
i społeczną efektywność takiego podejścia do procesu promocji JST. 
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Metamorfoza bohatera w wybranych spotach reklamowych

Abstrakt:
Wśród schematów narracyjnych obecnych w przekazach reklamowych pojawia się m.in. 
metamorfoza. Taki typ narracji może dotyczyć różnych elementów opowieści, również 
bohatera. Celem artykułu jest prezentacja informacji na temat częstotliwości prezen-
towania metamorfozy bohatera w obrębie spotu reklamowego oraz próba wskazania 
głównych elementów konstrukcji postaci, które mogą ulec przeobrażeniu. Udzielenie 
odpowiedzi na wskazane pytania badawcze umożliwiło wykorzystanie popularnej 
w badaniach medioznawczych analizy zawartości przekazów masowych.

Słowa kluczowe: 
reklama, spot, bohater, metamorfoza, przemiana

Wprowadzenie

Wszechobecność reklamy w naszym codziennym życiu nie idzie w parze z – 
pozornie oczywistą – jednoznacznością jej rangi i statusu. Dla wielu odbiorców, 
twórców, a także badaczy zjawiska, ta forma komunikacji, której początków 
można się doszukiwać już w czasach starożytnych1, łączy się przede wszystkim 
z dbałością o skuteczne dotarcie do jak największej rzeszy odbiorców oraz nasta-
wieniem na zysk. Świadczyć o tym może choćby funkcjonujące w świadomości 

1 „Najstarsze zachowane ogłoszenia reklamowe to babilońskie tabliczki gliniane, za-
chwalające usługi pisarza, szewca i sprzedawcy maści leczniczych. Papirus sprzed trzech 
tysięcy lat, odnaleziony w ruinach Teb, oferuje nagrodę za odnalezienie zbiegłego niewolnika. 
Właściciel niewolnika przy okazji wtrąca reklamę własnego warsztatu”. Zob. Janiszewska, Korsak,  
Kwarciak, Lewiński, Lisowska-Magdziarz, Nierenberg, Nowińska, Zimny, Wiedza o reklamie. 
Od pomysłu do efektu, s. 13.
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społecznej określenie – „przemysł reklamowy”. Z drugiej strony pojawiają się 
zwolennicy poglądu, że reklama może stanowić sztukę2. 

Historia zdaje się podpowiadać, że podobne spory nie są niczym nowym. 
Wystarczy przywołać przypadek kina – u początków swego istnienia uchodzą-
cego za rozrywkę jarmarczną, z czasem uznawanego za pełnoprawną dziedzinę 
sztuki, będącą domeną X Muzy3. Warto wyraźnie zaznaczyć, że przywoływany 
kontekst nie pozwala na zbudowanie analogii – w przypadku filmu zmiana 
podejścia była bowiem efektem ewolucji przekonań na temat kinematografii, 
zaś w przypadku reklamy, która od początku pełniła przede wszystkim funkcję 
ekonomiczną, refleksja nad jej artystycznymi walorami może wynikać z dostrze-
ganej obecnie polifunkcyjności komunikacji reklamowej (funkcja informacyjna, 
perswazyjna, ale także estetyczna) oraz z pojawiających się co jakiś czas, miło 
zaskakujących bombardowanego konwencjonalnymi spotami widza, reklam. 
Bezpieczniejsze wydaje się zatem twierdzenie, iż zdarza się, że reklama zbliża 
się niekiedy do sztuki (np. do filmu). Za takim stanowiskiem przemawiałyby 
m.in. podobieństwa obserwowane podczas porównywania samego procesu 
twórczego (obie dziedziny są efektem pracy zbiorowej – działań podejmowanych 
przez ekipę twórczą), cyklu produkcyjnego czy stosowanych środków wyrazu4. 
Należałoby także wspomnieć, że reklama wkracza już do obiegu muzealnego 
oraz festiwalowego.

Dla komunikatu reklamowego, który może stanowić tekst kultury 
i zarazem przyczynić się do ekonomicznego sukcesu promowanej marki, 
istotna staje się kategoria narracji. Poszukiwacze recepty na reklamowy 
sukces niejednokrotnie już próbowali wyróżnić typy pewnych schematów 
i sposobów prezentacji treści, powtarzających się w świecie reklamy. Przy-
kładową klasyfikację zaprezentowali m.in.: Jacob Goldberg, David Mazursky  

2 Marian Golka, który w swojej pracy stawia pytanie o relację między reklamą i sztuką, dochodzi 
do wniosku, że „reklama jest sztuką i to w podwójnym sensie”. Zob. Golka, Świat reklamy, s. 10. 
Autor zwraca uwagę na dwa wymiary zjawiska: po pierwsze – reklama korzysta ze środków, 
którymi posługują się inne sztuki, po drugie – trudno przewidzieć ostateczny efekt twórczy.

3 Nazwa ta pojawia się już w tytule pracy Karola Irzykowskiego, Dziesiąta muza. Zagadnienia 
estetyczne kina.

4 Na wiele podobieństw między realizacją filmu i spotu reklamowego zwracają uwagę 
autorzy publikacji poświęconej reżyserii filmów reklamowych. Zob. N. Dragović, K. Dragović, 
Reżyseria filmu reklamowego. 
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i Sorin Solomon (1999)5. Ciekawie rysuje się także koncepcja Christophera 
Bookera, zawarta w jego książce The Seven Basic Plots. Why We Tell Stories, 
omówiona na przykładach komunikatów reklamowych przez Tima Nudda 
(2012)6. Kategoria narracji stanowi oś koncepcji storytellingu, funkcjonującej 
w polu reklamy i biznesu. Wysuwająca się na pierwszy plan opowieść, która 
ma przyczynić się do sukcesu marki, powinna opierać się na czterech dobrze 
zaprojektowanych filarach: przekazie, konflikcie, bohaterach i fabule (zob. Fog, 
Budtz, Munch, Blanchette 2011: 42–55). Pierwszy z przywoływanych elementów 
jest swoistym mottem, morałem, który powinien wypłynąć z opowiedzianej 
historii, trzy pozostałe zaś tworzą konstrukcję świata przedstawionego i historii 
w nim osadzonej, z których będzie mógł wypłynąć przekaz.

Niniejszy artykuł mieści się w polu refleksji nad bohaterem reklamowym, 
któremu poświęca się coraz więcej miejsca w publikacjach naukowych (zob. 
Grzegorczyk 2012: 141). Analizie poddana zostaje metamorfoza (bohatera), 
która jest zarazem jednym z typów narracji opisanych w książce Bookera 
i przywoływanych przez Nudda. Podstawowe pytania badawcze brzmią: 
jak często metamorfoza bohatera reklamowego stanowi oś narracyjną spotu 
oraz jakich elementów konstrukcji postaci może to przeobrażenie dotyczyć. 
W toku projektowania procesu badawczego okazało się, że najodpowiedniejszą 
metodą do uzyskania tych informacji będzie stosowana często przez badaczy 
komunikowania masowego analiza zawartości przekazów, której teoretyczne 
i metodologiczne założenia syntetycznie opisuje Tomasz Goban-Klas (zob. 
Goban-Klas 1997: 294–320).

Metamorfoza bohatera – założenia badawcze

Cel przeprowadzonego badania można sprowadzić do dwóch sformułowanych 
już wcześniej pytań badawczych. Postulowana przez Gobana-Klasa „swobodna 
lektura” przykładowych komunikatów, które mają stanowić przedmiot analizy 

5 Zob. Goldberg, Mazursky, Solomon, The Fundamental Templates of Quality Ads, „Marketing 
Science”, tom 18, zeszyt 3, 1999, s. 333–351. Autorzy przebadali 500 reklam, które odnosiły sukcesy 
w czasie branżowych festiwali, i wyróżnili 6 tzw. „kreatywnych schematów”.

6 Zob. T. Nudd, 7 Types of Stories: Which One Is Your Brand Telling?, http://www.adweek.
com/brand-marketing/7-basic-types-stories-which-one-your-brand-telling-144164/ [dostęp: 
10.04.2017]. 
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(zob. Goban-Klas 1997: 308), pozwoliła zaś na określenie hipotez, które zostały 
poddane weryfikacji w czasie badania: 

–– w większości spotów reklamowych bohater przechodzi (jakąś) metamorfozę;
–– sprawca przemiany to najczęściej reklamowany produkt;
–– postacie kobiece ulegają przemianie częściej niż męskie;
–– metamorfoza dotyczy częściej wyglądu bohatera niż jego zachowania;
–– przemiana może dotyczyć także innych elementów świata przedstawionego 

(np. miejsca akcji).
Jedną z podstawowych zalet analizy zawartości jest możliwość zastosowania 

jej podczas badania dużego zbioru komunikatów. Jednak i tutaj, podobnie jak 
w przypadku innych metod badawczych, konieczny jest trafny wybór przeka-
zów, które zostaną poddane badaniu. Temat artykułu podpowiada, że możliwe 
jest przeanalizowanie jedynie pewnej grupy komunikatów, zatem konieczne 
staje się dobranie odpowiedniej próby. Biorąc pod uwagę fakt, że w większości 
wiodących polskich stacji telewizyjnych pojawiają się podobne reklamy, zde-
cydowałam się wybrać przekazy emitowane w jednej tylko stacji. Wybór padł 
na Polsat – stację komercyjną, która ma obecnie największy udział w rynku 
telewizyjnym7. W badaniu uwzględnione zostały bloki reklamowe emitowane 
w ciągu jednego tygodnia (12–18.04.2017 roku). Każdego dnia rejestrowane 
zostały dwa bloki.

Kolejnym etapem było ustalenie podstawowej jednostki analizy oraz okre-
ślenie zasad pomiaru. Jako jednostka analizy wybrany został bohater8, jeśli 
zaś chodzi o reguły pomiaru, najbardziej adekwatna okazała się droga, którą 
Goban-Klas określa jako najprostszą, czyli: „zwykłe stwierdzenie obecności lub 
nieobecności pewnej cechy elementu w obrębie jednostki analizy i zwykłe su-
mowanie rezultatów dla badanego zbioru jednostek analizy” (Goban-Klas 1997: 
315). Efektem dokonanych wyborów jest przygotowany na potrzeby badania 
schemat kategoryzacji.

7 Zob. Rynek telewizyjny w IV kwartale 2016 roku, analiza i opracowanie – Justyna Reisner, 
Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji, Warszawa, 2016. Pełny raport dostępny jest pod adresem 
internetowym: http://www.krrit.gov.pl/ Data/Files/_public/Portals/0/Nadawcy/aktualnosci/
rynek-telewizyjny-w-iv-kwartale--2016.pdf [dostęp: 11.04.2017].

8 Bernard Berelson wśród czterech podstawowych jednostek analizy wymienia słowo, temat 
(sąd), bohatera (postać) oraz wypowiedź. Zob. Goban-Klas, dz. cyt., s. 312. 
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Tabela 1: Schemat kategoryzacji (klucz kategoryzacyjny) zastosowany w czasie badania. Źródło: 
opracowanie własne.

Brak  
metamor-

fozy

Zmiana  
sugero-

wana

Zmiana wy-
glądu  

zewnętrznego

Zmiana 
zachowa-

nia

Zmiana na-
stroju i/lub 

samopoczucia

Kobieta

Mężczyzna

Dziecko

Zwierzę

Produkt/ marka

Miejsce akcji

Inne 

Aby analiza zawartości została przeprowadzona poprawnie, konieczna jest 
jeszcze operacjonalizacja pojęć zastosowanych w kluczu kategoryzacyjnym. 
W tym miejscu należałoby zatem dopowiedzieć, że „sugerowana zmiana” poja-
wia się jedynie w warstwie werbalnej (o możliwości metamorfozy pod wpływem 
danego produktu może mówić jeden z bohaterów lub narrator); zmiana taka 
ma charakter obietnicy, odbiorca nie zobaczy jednak samej metamorfozy w oglą-
danym spocie. „Zmiana wyglądu zewnętrznego” może dotyczyć twarzy bohatera 
(np. znikają zmarszczki), włosów (np. stają się puszyste), całego ciała (np. utrata 
wagi). „Zmiana zachowania” łączy się z zaprzestaniem jakiejś czynności i/lub 
rozpoczęciem nowej.  „Zmiany nastroju i/lub samopoczucia” dotyczą zaś przede 
wszystkim stanu emocjonalnego bohatera oraz jego kondycji zdrowotnej. Meta-
morfoza może dotyczyć każdego typu bohatera – kobiety, mężczyzny, dziecka, 
zwierzęcia. Niejednokrotnie zdarza się, że głównym bohaterem reklamy jest sam 
produkt (lub marka), konieczne stało się zatem uwzględnienie takiej kategorii 
w przygotowanym kluczu kategoryzacyjnym. Metamorfozie może także ulec 
miejsce akcji, które w niektórych przypadkach stanowi oś narracyjną reklamy 
(np. uporządkowanie chaosu lub usunięcie brudu za sprawą reklamowanego 
produktu). Kategoria „inne” obejmuje przede wszystkim bohatera zbiorowego 
i różnorodne kombinacje, z którymi możemy mieć do czynienia w sytuacji, gdy 
trudno wskazać jedną wiodącą postać (np. bohaterem jest małżeństwo, rodzina 
lub grupa przyjaciół). W tej grupie znalazły się także postacie, które nie pasują 
do żadnej z pozostałych kategorii, zaś w analizowanych spotach reklamowych 

Metamorfoza bohatera w wybranych spotach reklamowych



150

pojawiały się rzadko, zazwyczaj jednokrotnie (jako przykłady mogą posłużyć 
kosmita Wargorr – Wedel oraz pluszowy miś – Plush).

Metamorfoza bohatera – wyniki badania

Przeprowadzona analiza zawartości przekazów masowych – jak już zostało 
wcześniej wspomniane – objęła 14 bloków reklamowych wyemitowanych 
na antenie Polsatu od 12 do 18 kwietnia 2017 roku. Każdego dnia losowo były 
wybierane i rejestrowane dwa bloki reklamowe. Badaniu poddanych zostało 
w sumie 197 spotów (niektóre z nich pojawiły się kilkakrotnie). Poniższa tabela 
prezentuje pełen rozkład analizowanych bloków reklamowych (czas ich emisji 
oraz liczbę spotów).

Tabela 2: Podstawowa charakterystyka materiału badawczego. Źródło: opracowanie własne.9

Data emisji I blok reklamowy II blok reklamowy
Godzina emisji Liczba spotów Godzina emisji Liczba spotów

12.04 843 – 849 14 1044 – 1050 15
13.04 808 – 815 20 918 – 924 159

14.04 806 – 813 15 1148 – 1153 15
15.04 1003 – 1007 10 1040 – 1043 8
16.04 1434 – 1440 16 1543 – 1548 13
17.04 1712 – 1718 18 2140 – 2146 12
18.04 1346 – 1352 15 1435 – 1440 11

Warto zaznaczyć, że niektóre reklamy pojawiały się w kilku blokach 
reklamowych, a zatem w schemacie kategoryzacji zostały uwzględnione 
kilkakrotnie (łącznie z emisjami powtórkowymi). Konieczne wydaje się za-
tem wskazanie, jaka była liczba emisji poszczególnych spotów, gdyż dane te 
wpływają na końcowy wynik badania (bez uwzględnienia powtarzających się 
spotów byłby on inny). 

9 W badaniu uwzględnionych zostało 14, ponieważ w bloku znalazł się spot promujący akcję 
marki Wawel: „Z miłości do radości”.

Agnieszka Barczyk-Sitkowska



151

Tabela 3: Liczba emisji badanych spotów reklamowych. Źródło: opracowanie własne.

Liczba emisji 1 2 3 4 5
Liczba spotów 113 23 8 2 1

W tabeli numer 4, prezentującej wyniki przeprowadzonego badania, 
uwzględnione zostały wszystkie spoty, łącznie z ich emisjami powtórkowymi.

Tabela 4: Wyniki przeprowadzonego badania (z emisjami powtórkowymi). Źródło: opraco-
wanie własne.

Brak me-
tamorfozy

Zmiana 
sugerowa-

na

Zmiana wy-
glądu ze-

wnętrznego

Zmiana 
zachowa-

nia

Zmiana na-
stroju i/lub  

samopoczucia
Kobieta 2 9 4 10

Mężczyzna 3 6 4
Dziecko 1 2 1 2
Zwierzę 3 1
Produkt/marka 66 46 1
Miejsce akcji 9
Inne 5 3 2 6 10

Tabela numer 5 stanowi z kolei zestawienie wyników po odrzuceniu emisji 
powtórkowych (analizie poddano 147 różnych spotów reklamowych).

Tabela 5: Wyniki przeprowadzonego badania (bez emisji powtórkowych). Źródło: opracowa-
nie własne.

Brak me-
tamorfozy

Zmiana 
sugerowa-

na

Zmiana wy-
glądu ze-

wnętrznego

Zmiana 
zachowa-

nia

Zmiana na-
stroju i/lub 

samopoczucia
Kobieta 2 4 4 8
Mężczyzna 2 4 4
Dziecko 1 1 1 2
Zwierzę 2 1
Produkt/ marka 49 35 1
Miejsce akcji 7
Inne 5 3 1 3 7
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Przyjrzyjmy się bliżej tabeli numer 5, gdyż obraz uwzględniający emisje 
powtórkowe byłby mniej miarodajny. Analiza zaprezentowanego zestawienia 
pozwala na weryfikację postawionych na początku badania hipotez oraz sfor-
mułowanie wniosków. 

Głównym bohaterem spotu reklamowego jest często sam produkt – „uper-
sonifikowany przedmiot uzyskuje w reklamie status postaci równouprawnionej 
z postacią ludzką lub, niekiedy, zajmującej wyższe miejsce w hierarchii reklamo-
wych bytów” (Szczęsna 2003: 148). Wokół reklamowanego produktu skupiała się 
akcja większości analizowanych reklam – miały one charakter filmu reklamo-
wanego, który Piotr Lewiński nazywa prezentacją produktu. W przypadku tego 
typu reklam zazwyczaj „jest pokazany przedmiot reklamy i są wyliczone jego 
zalety” (Lewiński 1999: 154). W zdecydowanej części badanych spotów to wła-
śnie sam produkt był postacią pierwszoplanową – zdarzało się, że towarzyszył 
mu człowiek, ale był on jedynie dodatkiem, elementem tła, nie wnosił żadnej 
nowej wartości. W świecie reklamy promowany produkt (albo patrząc szerzej: 
marka) najczęściej jest towarem idealnym, zdecydowanie lepszym niż ten, który 
proponuje konkurencja, a zatem nie musi on ulegać żadnej metamorfozie (tak 
było w przypadku 49 z 85 spotów, w których głównym bohaterem był produkt/
marka). Warto jednak zaznaczyć, że w jednej z analizowanych reklam zaobser-
wowana została zmiana wyglądu produktu – za pomocą magicznych sztuczek 
batonik Kinder Pingui zmienił nie tylko smak, ale również opakowanie („nowy 
karmelowy”).

W przypadku produktu, a właściwie marki – bo częściej to właśnie jej to zja-
wisko dotyczy – możemy jednak mówić o zmianie sugerowanej. Zmiana taka 
zostaje zasygnalizowana na poziomie języka – zazwyczaj mówi o niej lektor lub 
pojawiające się napisy. Jeśli przeobrażenie takie dotyczy produktu, najczęściej 
chodzi jego ulepszoną wersję lub nową odsłonę. Jako przykłady mogą posłużyć 
reklamy następujących produktów: płynu do okien marki Vileda („teraz czyści 
dwa razy więcej okien”), Dove („ulepszona formuła”) czy Palette Intensive Color 
Cream („teraz dodatkowo z maską pielęgnującą”). Oprócz nowych i dodatkowych 
– nieznanych dotąd – cech produktu, bardzo wyraźnie akcentuje się również 
aktualność komunikatu i jego świeżość (poprzez wskazywanie na „teraz”). Jeśli 
zmiana sugerowana dotyczy całej marki, bardzo często ma to związek z wprowa-
dzaniem nowej linii produktów albo aktualnymi promocjami czy świątecznymi 
okazjami. Bardzo wyraźnie można to było zaobserwować od 12 do 14.04.
kiedy większość sieciowych sklepów wskazywała na przedświąteczne obniżki 
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cen. Napisy i/lub lektorskie komentarze sugerujące zmianę ceny pojawiały się 
w reklamach marek takich jak: Tesco, Intermarche czy Lidl.

W przypadku, kiedy bohaterem pierwszoplanowym jest człowiek (kobie-
ta, mężczyzna, dziecko, grupa ludzi), zazwyczaj mamy do czynienia z jakąś 
metamorfozą. Wśród analizowanych spotów najczęściej pojawiała się zmiana 
nastroju lub samopoczucia, której przyczyną było zastosowanie określonego 
produktu. Z taką sytuacją często mamy do czynienia w reklamach środków 
farmaceutycznych, których zażycie przynosi ulgę i przywraca bohaterowi dobre 
samopoczucie. Również wśród analizowanych spotów pojawiły się takie, które 
sięgają po analizowany mechanizm. W reklamie UroFuraginum Max zasadnicza 
część akcji zostaje wprowadzona za pomocą montażu retrospektywnego (pre-
tekstem jest rodzinny album). Wróg głównej bohaterki to pojawiający się nagle 
ból pęcherza, który może zniszczyć jeden z najpiękniejszych dni w jej życiu – 
dzień ślubu. Na szczęście z pomocą przychodzi starsza i bardziej doświadczona 
członkini rodziny panny młodej. Po zażyciu poleconego preparatu bohaterka 
odzyskuje dobre samopoczucie i radość. Podobnie kończy się historia bohaterki 
reklamy leku Pikopil, z tym, że akurat w tym przypadku konflikt ma zdecydo-
wanie niższą temperaturę – kobieta cierpi na zaparcia, z pomocą przychodzi 
znajoma, która ma akurat pod ręką niezbędny preparat.

Przyczyną złego nastroju niekoniecznie musi być pogorszenie stanu zdrowia. 
Zmiana taka została ukazana w dowcipny sposób w reklamie Orange, nawiązu-
jącej do Marii Skłodowskiej-Curie. Córka polskiej noblistki za niesatysfakcjo-
nujące wyniki w nauce zostaje ukarana szlabanem. Na szczęście Orange oferuje 
telefon na kartę z nielimitowanymi rozmowami, więc kontakt ze znajomymi 
– ku radości dziewczyny – okazuje się możliwy.

Zmiana nastroju może się pojawić także w przypadku bohatera zbiorowego. 
W reklamie Nutelli, odwołującej się do statystyk, obserwujemy poranek prze-
ciętnych polskich rodzin. Na poziomie formalnym uwagę zwraca zastosowanie 
montażu symultanicznego oraz sięgnięcie po multiplikację ekranu (split screen), 
które umożliwiły zmaksymalizowanie opowiadanych treści w trwającym zale-
dwie 30 sekund spocie. Okazuje się, że bohaterów omawianej reklamy łączy nie 
tylko to, że poranek to dla nich „czas poszukiwań”.

Wśród badanych spotów pojawiły się też takie, w których bohater w jakiś 
sposób zmieniał swoje zachowanie. Na podjęciu nowego działania opiera się 
seria spotów sieci Plus („przeszliśmy do Plusa, przejdź i ty”). Na taką zmianę 
po spotkaniu z szamanem zdecydowali się Małgorzata Rozenek i Radosław 
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Majdan. Podobny schemat wykorzystuje nowa kampania Banku Zachodniego 
WBK, w której bohaterowie „przenoszą swoje kredyty”.

Zmiana zachowania może się łączyć z odkryciem innej strony swojej natury. 
To pogłębione samopoznanie pozostaje w ścisłym związku z zastosowaniem 
reklamowanego produktu. Doskonałym przykładem są płatki Nestlé Lion, 
za sprawą których bohater odkrywa „dziką przyjemność” i zaczyna się zacho-
wywać zupełnie inaczej. W przedświątecznej reklamie napoju Red Bull kobieta 
znajduje w kurniku malowane jaja. Zagadka rozwiązuje się, kiedy wśród kur od-
kryty zostaje wielkanocny zajączek, wydający sprzeczne ze swoją naturą odgłosy. 
Najbardziej wyrazistą zmianę na poziomie zachowania zaprezentował w swoim 
spocie Wedel. Kosmita Wargorr, który na Ziemi pragnie znaleźć radość, za sprawą 
dzieci i zestawu wielkanocnych słodkości, odkrywa przepis na radosne Święta. 
Początkowo nastawiony sceptycznie do zwyczaju, jakim jest śmigus-dyngus,  
w kolejnych ujęciach sam zaczyna być uczestnikiem wielkanocnej zabawy 
z użyciem psikawek. 

Wśród analizowanych spotów najmniej było takich, w których bohater- 
-człowiek przechodzi metamorfozę na poziomie wyglądu. Jedynym – i to dość 
specyficznym – przykładem jest spot promujący batoniki Kinder Chocolate 
Maxi. Przekaz komunikatu można sprowadzić do jednego zdania, które pada 
z offu: „Kiedy mały Jaś staje się Jankiem, sięga po więcej”. W warstwie obrazowej 
narracja zostaje zilustrowana zdjęciami małego chłopca jadącego rowerem. 
W następnym ujęciu, wprowadzonym przez zręczne cięcie dopasowane (match 
cut), obserwujemy już zmienionego bohatera, starszego o kilka lat.

Nieco częściej niż metamorfoza dotycząca wyglądu pojawiała się zmiana 
sugerowana – sygnalizowana na poziomie werbalnym, przybierająca formę 
obietnicy tego, co może się wydarzyć, jeśli sięgniemy po reklamowany produkt. 
Z takim mechanizmem można się spotkać przede wszystkim w reklamach 
produktów związanych z urodą. Jako przykłady niech posłużą choćby: Syoss 
Salon Plex („natychmiastowo regeneruje”), Fa („poczuj się fantastycznie”) czy 
Schauma („dla mocniejszych i zdrowszych włosów”).

Na koniec warto wspomnieć o ostatniej kategorii, która także może ulegać 
pewnym przeobrażeniom – miejscu akcji. Wśród analizowanych spotów zna-
lazły się bowiem takie, w których to właśnie miejsce pełniło kluczową dla akcji 
rolę, zaś jego zmiana wyglądu pozwalała pokazać istotę i zalety reklamowanego 
produktu, np. farb (Śnieżka czy Magnat). W przypadku miejsca akcji szczególnie 
ważne staje się porządkowanie świata przedstawionego, przywracanie stanu 
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pierwotnego, który został zachwiany przez czynniki zewnętrzne. Zazwyczaj 
stan wtórny jest niepożądany, konieczne jest więc jego usunięcie. W reklamach 
idealny stan może odzyskać na przykład kuchnia oraz poszczególne elementy 
jej wyposażenia (Somat czy Sunlight).

Uwagi końcowe

Opowieści sięgające po schemat metamorfozy funkcjonują w kulturze i w lite-
raturze od wieków (egzemplifikacje omawianego motywu pojawiają się m.in. 
w mitologii oraz w „Piśmie Świętym”). Obecnie, za sprawą mediów maso-
wych, temat ten nabiera szczególnego znaczenia. Istotną rolę w tym procesie 
odgrywa telewizja, która oferuje odbiorcom wiele propozycji programowych 
określanych jako opowieści transformacyjne (makeover shows). Makeover show 
to „pojedynczy lub cykliczny program telewizyjny, w swej podstawowej wersji 
pokazujący proces przemiany wybranej kobiety, za pomocą zabiegów kosme-
tycznych i medycznych oraz odpowiedniego stroju, z osoby zwyczajnej, mało 
atrakcyjnej lub wręcz brzydkiej – w piękność” (Lisowska-Magdziarz 2012: 11). 
Środki masowego przekazu, które zachęcają odbiorców do samodoskonalenia 
się oraz ciągłej pogoni za ideałem, jednocześnie również pokazują narzędzia, 
za pomocą których przeobrażenia te mogą się dokonać. 

Inspiracją i zarazem punktem wyjścia do rozważań nad metamorfozą boha-
tera reklamowego były dla mnie reklamy batonów marki Snickers („Nie jesteś 
sobą, kiedy jesteś głodny”). Po sformułowaniu pytań badawczych okazało się 
jednak, że najlepszą metodą do zweryfikowania postawionych hipotez będzie 
analiza zawartości przekazów masowych. Kolejne etapy projektowania badania 
wyznaczyły zakres analizowanego materiału. 

Wykorzystany podczas badania klucz kategoryzacyjny okazał się dobrym 
narzędziem do uzyskania odpowiedzi na postawione pytania badawcze. Moż-
liwe stało się zarówno wstępne określenie elementów konstrukcji bohatera, 
które mogą ulec metamorfozie, jak również częstotliwości występowania tych 
zmian. Przeprowadzona analiza udowodniła, że na polskim rynku reklamowym 
przeważają spoty, które ograniczają się do prezentacji produktu, demonstracji 
jego działania, wskazania głównych zalet. Brakuje przy tym kreatywności, kon-
struowania ciekawych, dynamicznych bohaterów. Najczęściej główną postacią 
staje się sam produkt, a jedynym celem komunikatu jest przekonanie odbiorcy, 
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że musi ów produkt niezwłocznie nabyć. Trudno się zatem dziwić, że Polacy nie 
lubią oglądać reklam10.

Zdecydowanie ciekawsze wydają się reklamy, w których pojawia się bohater 
przechodzący metamorfozę. Oczywiście i tutaj nie brakuje pewnych szablonów, 
które są nazbyt często powielane – jak choćby odzyskiwanie energii i tryskanie 
poczuciem humoru zaraz po kontakcie z prezentowanym produktem. Lepszym 
rozwiązaniem zdaje się być wprowadzanie zmiany na poziomie zachowania, 
postać bowiem zawsze ożywa w działaniu, a nowe czynności podejmowane 
przez bohatera mogą odbiorcę niejednokrotnie zaskoczyć (tak jak w reklamie 
z zajączkiem czy kosmitą). Jednak i w tym przypadku zmiana wywołana zostaje 
wyłącznie dzięki sięgnięciu po reklamowany produkt.

Przeprowadzone badanie wykazało, że hipoteza o częstym występowaniu 
zmiany wyglądu nie sprawdziła się. Zazwyczaj przeobrażenie takie pojawia się 
jedynie na poziomie zmiany sugerowanej (w przekazie oglądamy zaś raczej 
zmianę nastoju lub zachowania). Być może wynika to z sięgania po łatwiejsze  
i wygodniejsze rozwiązania. Zmiana wyglądu jest trudniejsza do pokazania, 
łatwiej o niej po prostu opowiedzieć (inną sprawą pozostaje to, czy obietnica 
o błyszczących włosach lub gładkiej cerze się sprawdzi). Dobrą podpowiedzią 
wydaje się w tym polu reklama Kinder Chocolate Maxi, która pokazuje, że zmianę 
wyglądu można spróbować pokazać za pomocą cięcia dopasowanego. Zarówno 
match cut, jak i wprowadzanie retrospekcji czy symultanicznego prezentowania 
kilku wątków, łączą się z kategorią montażu, za którego sprawą pokazanie meta-
morfozy (a nie tylko opowiadanie o niej) staje się w ogóle możliwe.
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Od wykluczenia do afirmacji. O postaci starych modelek 
w czasach kultu młodości

Abstrakt:
W kulturze okulocentrycznej i multimedialnej zmienił się status gwiazdy – przypisuje 
go osobom w podeszłym wieku, wyróżniającym się estetycznie – starym modelkom 
(Selfe, Norowicz, Dell’Orefice). Ich pojawienie się odsłania tendencje w kulturze: kreację 
wizerunku, aksjologię oraz estetykę. Postaci te można uznać za nowy tekstu kulturowy, 
a ich obecność w mediach za trop procesu przemieszczania starości w kulturze współ-
czesnej. Tekst ten jest niespójny i niejednoznaczny, obfituje w strategie stylizacyjne jak 
metonimia, synekdocha i elipsa, które eksponują młodość w starości, ukrywając niektóre 
symptomy zaawansowanego wieku. W zależności od zainteresowań i wiedzy obecność 
starych modelek może prowadzić zarówno do idolatrii, jak i ikonoklazmu. 

Słowa kluczowe:
kultura popularna, starość, modelka, tekst kultury

Kultura Zachodu szczególną rolę wyznaczyła pięknu i dobru. Pierwsze z nich – 
łączone i oddzielane od etyki – do dziś odgrywa ważną w niej rolę, szczególnie, 
że w wieku XX i XXI przekształciła się w formę multimedialną (Hopfinger 1997: 
17–32). Zorientowany okulocentrycznie Okcydent podejmuje wprawdzie próby 
przezwyciężenia władzy oka (Jay 1998: 295–330; Welsch 2001: 56–74), ale nadal 
rola wzroku i słuchu nie zostały zrównoważone. Kultura Zachodu, poddając 
się presji masowości, dokonuje wewnątrz siebie znaczących przemieszczeń. To, 
co wcześniej sytuowane było w sferze sacrum, przenoszone jest do profanum, 
wytwory kultury wysokiej pojawiają się w kulturze niskiej (Macdonald 1959: 12) 
i nadaje im inny wymiar. Takim zmianom towarzyszy zainteresowanie wartościa-
mi oraz postaciami funkcjonującymi w przestrzeni medialnej. Procesy te mogą 
się ze sobą łączyć i tak właśnie się dzieje w przypadku formowania się postaci 
starej modelki trwającego od kilkunastu lat. Warto więc zastanowić się, w jaki 
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sposób postać ta jest kształtowana, jak jej cielesność jest prezentowana w me-
diach oraz jak jej pojawienie się zaznacza się w strukturze kultury współczesnej. 
Przyjąwszy, że mamy do czynienia z nowym tekstem kultury, podejmiemy próbę 
ustalenia przebiegu procesu formułowania go. Rozpoczniemy od określenia 
roli, jaką starości wyznacza współczesność, by określić elementy (twarz, włosy) 
i strategie stylizacyjne (metonimia, synekdocha, elipsa, hiperbola) decydujące 
o charakterze nowego zjawiska kulturowego.  

Przyglądanie się temu zjawisku wymaga przypomnienia, że starość, a szcze-
gólnie jej cielesny wymiar, odgrywa ważną rolę w kulturze. Wiek i cielesność 
stają się przedmiotem relatywizacji1, a śmierć i jej somatyczny wymiar sytuowane 
są w centrum systemów aksjologicznych każdej kultury (Paleczny 2011: 13). 
W tradycji Zachodu w znacznej mierze rola starości została określona w ramach 
wzorów chrześcijańskich, wedle których wiek senilny (70.  lub 80. rok życia), 
jest wartością (Minois 1995:  37–46). Ślady takiego jej miejsca w systemie ak-
sjologicznym odnajdujemy w sztuce – od literatury, w której przeciwstawiana 
jest młodości tożsamej z niedojrzałością, po sztuki plastyczne. Starość jednak 
traciła swą rangę odkąd w kulturze zmieniła się rola ciała. Już w tradycji greckiej, 
w której piękno obok młodości, siły i mądrości stanowiło wartość, nie ceniono 
jej (Minois 1995: 51–87), ale dopiero w wieku XX i XXI kult ciała sprawił, 
że doszło do jej marginalizacji. Ciało – zwłaszcza kobiece, pomimo że uznawano 
je za centrum tożsamości oraz praźródło ekspresji (Cixous 2001: 173, 180), zosta-
ło uprzedmiotowione. Kultura, formując kanony piękna sprawia, że tożsamość 
jednostki bywa zrównana z jej cielesnością, zwykle konfrontowaną z aktualnie 
obowiązującymi modami. Ciało jest łączone z naturą, ale pozostaje w relacji 
z historią, społeczeństwem, ideologią, a także polityką i ekonomią (Foucault 
1998: 26–29, 131–137) oraz etyką.

Nieustannie redefiniowane piękno okazuje się dla człowieka wyzwaniem 
i nakazem, wobec których nie może pozostać obojętny ze względu na własną 
tożsamość oraz relacje ze zbiorowością. Ciało poddawane kontroli z zewnątrz 
w kulturze popularnej przekształca się w obszar samokontroli. Pozbawione 
proporcji, stare, chrome i otyłe ciało jest w jej obrębie najczęściej sytuowane 
po stronie brzydoty, współcześnie stanowiącej odrębną kategorię estetyczną 

1 Według Turnera, ciało jest „możliwością formowaną przez kulturę i realizowaną w toku 
ludzkich interakcji”. B. S. Turner, Regulating Bodies. Essays In Medical Sociology, London 1992, 
s. 16. Podaję za: Z. Bauman, Ciało i przemoc w obliczu ponowoczesności, Toruń 1995, s. 77.
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(Soliński 2011: 21). Za brzydkie uznajemy m.in. to, co „odpychające, straszne, 
obrzydliwe, nieprzyjemne, groteskowe, wstrętne, odrażające, [...] ohydne, przera-
żające, [...] potworne, [...] wstrząsające, zniesmaczające, [...] pokraczne, nędzne, 
nieprzyjemne, [...] niekształtne, nieforemne, szpetne” (Eco 2012: 16). Wyliczenie 
to zawiera epitety używane dla określenia starego ciała, ale można by enumerację 
tę usunąć i zastąpić ją katalogiem cech piękna, którym przeciwstawia się „inne 
niż wcześniej wymienione”. „Inne” i „osobliwe” od wieków często utożsamiano 
ze wstrętnym2, a więc niepożądanym. Według Kristevej, źródłem wstrętu jest 
to, co „zaburza tożsamość, system, ład” (Kristeva 2007: 10). Odrażające jest 
wykluczone i znajdując się na zewnątrz „ja” sprawia, że jednostka traci poczucie 
stabilności sensu (Kristeva 2007: 7–8). Niebezpieczny obszar „innego” rodzi 
lęk, a wstrętne, można uznać za „»przedmiot« wyparcia pierwotnego” (Kristeva 
2007: 17).  

Brzydota, której wiele cech koresponduje z somatycznymi symptomami 
starości, budzi obawy. Lęk przed odrzuceniem staje się więc przyczyną ukry-
wania jej (Bauman 2011: 36–37). Jednocześnie w kulturze wieku XX i XXI 
wyraźnie zaznacza się kult młodości – wszechobecny, histeryczny, zrodzony 
także ze strachu przed przemijaniem i śmiercią (Bauman 2008: 54), wobec 
których pomimo osiągnięć nauki i rozwoju cywilizacji, pozostajemy bezbronni. 
Siła natury i bezsilność intelektu sprawiają, że kultura usuwa w cień to, co lęk 
uosabia – starość pozbawianą prawa do piękna (Vilar 2008: 2), w zamian kreując 
w mediach postacie, które realizują wzorzec piękna tożsamego z młodością. Sta-
rość wypierano ze środków przekazu, kształtując popularne wizerunki – gwiazd, 
celebrytów, obecnie także celetoidów, które w większości są młode. Wszystkie 
łączy popularność w mediach, ale chronologicznie najstarsze zjawisko gwiazdy, 
łączone z fotografią i kinem, ma charakter elitarny. Celebryta cieszy się popu-
larnością autoteliczną, pozbawioną uznania, celetoid natomiast to powszechnie 
znany wytwór najnowszych technologii (Zasowski 2004: 10–14). 

Warto jednak podkreślić, że ich miejsce w kulturze okulocentrycznej i multi-
medialnej w ostatnich dwunastu latach zmieniło się. Status gwiazdy zaczęto przy-
pisywać osobom w podeszłym wieku, ale wyróżniającym się estetycznie – starym 
modelkom. Nas interesować będą one z perspektywy zjawisk medialnych, które 
odsłaniają tendencje w kulturze: kreację wizerunku, aksjologię oraz estetykę, 

2 Według Eco, to fenomeny, monstra, poczwary, chimery i bestie. Zob. Historia brzydoty..., 
dz. cyt., s. 107–129.
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którym przyglądać się będziemy w ikonografii zamieszczanej w mediach trady-
cyjnych i elektronicznych – w reklamach. Postać starej modelki bowiem skłania 
do postawienia pytania o stosunek do starości i piękna w kulturze współczesnej 
oraz sposoby jej prezentowania wskazujące na przypisywanie im wartości. 

Carmen Dell’Orefice (ur. 1931), Daphne Selfe (ur. 1928) oraz Helena No-
rowicz (1934) to modelki, które przekroczyły osiemdziesiąty rok życia. Można 
je uznać za prekursorki coraz wyraźniejszej tendencji, stanowiącej kontradykcję 
dla kultury popularnej promującej młodość i jej piękno. Ich obecność w mediach 
mogłaby wynikać z wzrastającej w Okcydencie świadomości, że społeczeń-
stwa starzeją się. Jednak to nie czynniki demograficzne zadecydowały o tym. 
Organizatorzy jednej z wystaw w nowojorskim Metropolitan Museum of Art 
napotkali na problemy z jej organizacją, co przyczyniło się do tego, że Iris Apfel 
(ur. 1921), amerykańska dekoratorka wnętrz o wyrafinowanym stylu ubierania 
się, stała się popularna3, a starość i moda zbliżyły się do siebie. Kuratorzy bowiem 
zwrócili się do niej z prośbą o wypożyczenie strojów i tak powstała wystawa 
„Rara Avis. Selections from the Iris Apfel Collection” (13 IX 2005 – 22 I 2006), 
która wzbudziła zainteresowanie zwiedzających i krytyków4. Apfel nie można 
uznać za celebrytkę. „Bycie znanym” charakteryzuje gwiazdy, ale różnica tkwi 
w przebiegu drogi do uzyskania tych statusów. W przypadku celebryty zawsze 
wyróżnia ją relacja z publicznością osoby, która już wykreowała wizerunek, 
a osiągnięcia wieńczą ten proces (Zasowski 2004: 15). Inaczej zostaje się gwiazdą, 
ponieważ nie można się nią stać bez osiągnięć w jakiejś dziedzinie, wizeru-
nek zaś formowany jest na końcu (Zasowski 2004: 15). Apfel, zanim została 
uznana za ikonę mody, była cenioną dekoratorką wnętrz, a styl jej ubiorów 
ceniono od czasu, gdy pracowała w domu handlowym Loehmann’s5. Osoba, 
która przyczyniła się do wzrostu zainteresowania kultury związkiem pomiędzy 
starością a modą, nie została wykreowana, a jej popularność jest konsekwencją 
wcześniejszych dokonań.

Starość i styl reprezentowane przez Apfel zostały dostrzeżone przez kulturę 
w sposób, który budzi zdumienie, ponieważ w pierwszej kolejności zwrócono 
uwagę na estetykę, na wiek – dopiero w drugiej. Wystawę „Rara Avis” wyróżniał 

3 Natalia Kędra, Iris Apfel – najstarsza ikona mody, „Gazeta.pl”, 7 maja 2016, http://kobieta.
gazeta.pl/follow/1,153346,20033141,iris-apfel-najstarsza-ikona-mody.html [dostęp: 29.04.2017].

4 http://www.metmuseum.org/press/exhibitions/2005/rara-avis-selections-from-the-iris
-apfel-collection, [dostęp: 28.04.2017]. 

5 Kędra, dz. cyt. 
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również oryginalny sposób prezentowania strojów. Manekiny imitowały sylwetkę 
charakterystyczną dla młodości, pozbawiono je również indywidualizacji (rysy 
twarzy) oraz oznak wieku (karnacja, zmarszczki). Jedynym elementem odsyłają-
cym bezpośrednio do właścicielki kolekcji są wielkie, okrągłe okulary stanowiące 
jej znak rozpoznawczy. Takie zestawienie bezcielesności z cielesnością, brakiem 
oznak czasu i podeszłym wiekiem pozwala przypuszczać, że wystawa ilustruje 
stosunek kultury wobec starości i stylu. Styl jest wartościowany i tym samym 
eksponowany, starość zaś podlega negacji, czego symbolicznym wyrazem jest 
bezcielesny manekin. 

Przypadek Apfel uznać można za prefigurację zmieniającego się położenia 
starości w obrębie aksjologii. Skrywany za manekinem podeszły wiek ikony mody 
okazał się jednak równie ważny, jak estetyka. Rok 2005 okazał się przełomowy 
dla kultury, ponieważ zapoczątkował istotną przemianę w jej strukturze – prze-
mieszczenia marginalizowanej wcześniej grupy społecznej. Kultura popularna 
opiera się na relacjach władzy i zawsze toczy się w niej walka o nią (Fiske 2010: 
24–25). Wystawa w Metropolitan Museum of Art stanowi więc punkt zwrotny 
w sporze o wiek i jego związek z pięknem. Nie oznacza to wszakże, że starość 
ulokowała się w centralnym miejscu etyki i estetyki, ale zaznaczyła swą obecność 
w mediach. Zauważalny proces starzenia się społeczeństw zachodnich wcześniej 
kontrastował z nieobecnością osób w wieku podeszłym w środkach masowego 
przekazu i informacjach odnoszących się do mody. Paradoksalnie, na przełom 
wieku XX i XXI przypada wzrost zainteresowania wiekiem senilnym w naukach 
społecznych (Karkowska 2016: 51–61).

Pojawienie się nowej postaci w kulturze – starej modelki – jest tożsame 
z uformowaniem się nowego tekstu. W rzeczywistości bowiem nie doszło do ak-
ceptacji fizycznych symptomów starości, ale zaczęto kształtować taki tekst, który 
funkcjonuje na granicy pomiędzy wytworami kultury i codzienności (Fiske 
2010: 25). Obecność starych modelek  w mediach stanowi początek procesu 
zmiany miejsca i roli starości w kulturze współczesnej – jego pierwszym etapem. 
Postać starej modelki pełni taką właśnie rolę. Po pierwsze – ponieważ przynależy 
ona do świata mediów – zwłaszcza mody i reklamy6, które w obrębie kultury 

6 Od lat 90. XX wieku starzy ludzie pojawiają się w reklamach leków i ubezpieczeń etc. Por. 
Janiak-Jasińska, Starość w reklamie. Prasa polska przełomu XIX i XX wieku (do 1939 roku), w: 
Ludzie starzy i starość na ziemiach polskich od XVIII do XXI wieku (na tle porównawczym). Tom 
II: Aspekty społeczno-kulturowe), red. A. Janiak-Jasińska, K. Sierakowska, A. Szwarc, Warszawa 
2016, s. 353.
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masowej stale wytwarzają nowe komunikaty. Po drugie – gdyż jest wytworem. 
Modelka zawsze jest postacią kreowaną, a jej ciało pełni rolę materii nieustannie 
poddawanej redefinicji estetycznej. Po trzecie – jej status w mediach nie jest 
jednoznaczny – nasuwa się bowiem pytanie o to, czy starą modelkę można 
zaliczyć do gwiazd, celebrytów i jaki ma związek z celetoidem7. 

Tekst popularny jest wytwarzany (Fiske 2010: 107) i zwykle łączy cechy 
Barthesowskiego tekstu pisalnego i czytalnego, zatem wymaga deszyfrowania 
znaczenia i wysiłku intelektualnego oraz biernego odbioru (Fiske 2010: 107–108). 
Charakteryzuje się on luźnością wątków, lukami semantycznymi, co sprawia, 
że znaczenia nie są stabilne i ustalane są w konfrontacji z doświadczeniem 
społecznym (Fiske 2010: 128–130). Tekst popularny jako obiekt zawsze tożsamy 
z towarem należy interpretować w odniesieniu do języka i obrazu (Fiske 2010: 
110–124, 127).  

Postać starej modelki stanowi taki właśnie tekst i funkcjonuje zarówno w sferze 
obrazu, jak i słowa. Jego obecność zaznacza się bowiem w pierwszej kolejności 
w reklamie, która pełniąc funkcję perswazyjną i wpływając na kompetencje 
kulturowe w XX i XXI wieku (Szczęsna 2001: 186), eksponuje obraz (Szczęsna 
2001: 20), język zaś wykorzystuje najczęściej do konstruowania sloganu oraz 
tekstu informującego (Bralczyk 2000: 188–192). Jeśli przyjrzymy się samemu 
obrazowi, to wyraźnie zaznacza się tendencja do eksponowania przez modelkę 
stroju, natomiast przedstawienie jej ciała cechuje sygnalizowana przez Fiskego 
niespójność. 

W reklamach firm odzieżowych (Selfe – Wunderkind, Norowicz – Nenukko, 
Bohoboco) i jubilerskich (Dell’Orefice – Rolex) zarysowuje się znaczące podo-
bieństwo. Opozycja odsłonięte – zasłonięte replikuje kulturowo ukształtowane 
kanony piękna zarezerwowane dla młodości – szczupła sylwetka, budowa ciała, 
harmonijne rysy twarzy, cera, włosy (Vigarello 2011: 38–39, 48–50, 189–191). 
Wszystkie przywołane tu modelki i ich prekursorka – Iris Apfel – spełniają te 
warunki poza jednym. Ich ciało nie jest już jędrne, a skóra gładka. Te dwa ele-
menty stanowiące symptomy starości są po części w kampaniach reklamowych 
ukrywane. Modelki odziane są w stroje, które okrywają ciało. Widoczne są tylko 
twarze, dłonie, niekiedy – i to już stanowi wyjątek (Nenukko) – dekolty. 

Większość uwzględnianych elementów przedstawień reklamowych (Rose, 
2010: 109–110) koresponduje z cechami piękna kojarzonego z młodością. 

7 Do problemu tego jeszcze wrócimy.
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Wygląd8, ekspresja i ruch ciała są typowe dla innych, przeciwstawnych tekstów 
kultury popularnej – atrakcyjnych, młodych modelek! Przyglądając się tym 
reklamom, warto pamiętać, że ich niespójność manifestuje się w tym, co ukry-
wane9. Stare modelki jako nowy tekst kultury popularnej są przedmiotem 
korekty. Nie muszą one ukrywać tuszy, w kulturze Zachodu poddawanej krytyce 
i włączanej do obszaru potworności (Vigarello 2012: 9, 352), a zatem budzącej 
lęk i wymagającej wyparcia. Jednak zwiotczałe ciało naznaczone zmarszczkami 
podlega estetycznej negacji. W reklamach tych ramiona, nogi, dekolty są tylko 
delikatnie odsłonięte, co sprawia, że nie poznajemy starego ciała, lecz otrzymu-
jemy jego wizerunek skonstruowany z fragmentów, spośród których symptomy 
podeszłego wieku są zręcznie ukryte. W rezultacie wizerunek ten cechuje się 
eliptycznością.

Nieco inaczej prezentowane są twarze starych modelek. Najczęściej koryguje 
się je za pomocą makijażu. Ten obszar ich ciała staje się tekstem samym w sobie, 
ponieważ w jego obrębie toczy się spór o piękno. Zmarszczek nie maskuje się, 
ale oczy i usta maluje się, by wyglądały młodziej10. Makijaż, już w XIX wieku 
przeciwstawiany naturze (Baudelaire 2000: 337–340) i czasowi (Beerbohm 1971: 
180), odsłania mechanizm formowania postaci w kulturze – opozycji starości 
i młodości, i nakładającej się na nią kontradykcji piękna i brzydoty. Oczy i usta 
podlegają korekcie, co prowadzi do niespójności wizerunku. Kontaminacja 
oznak starości i młodości współtworzy tekst – hybrydę. Jego dwuznaczność 
ontologiczna manifestuje się w hiperbolizacji ust i oczu. Pierwsze z nich w rekla-
mie zawsze są eksponowane, niezależnie do wieku modelki (Frank 2008: 411), 
ponieważ wyrażają emocje, oddziałują na zmysły odbiorcy. U starszych modelek 
są powiększane i barwione za pomocą szminki, ponieważ mają stanowić oznakę 
atrakcyjności przekraczającej granicę wieku, urody i zdrowia11. Usta jako obszar 

8 Szczególnie zgrabna sylwetka, wypierająca współcześnie otyłą. Zob. Szopa, Monstrualne 
demonstracje. Kulturowa reprezentacja otyłości, w: Transgresywne monstrum, red. D. Bastek, 
M. Fołta, Katowice 2013, s. 56–66.

9 To przeciwieństwo częstszego w reklamie rozbierania kobiety. Por. Belcer, Wizerunek kobiety 
w reklamie, w: (Nie)obecność kobiet w przestrzeni publicznej, red. M. Pataj, Toruń, 2014, s. 25.

10 W reklamach kosmetyków na przełomie XIX i XX wieku oznaki starzenia nie były 
wizualizowane. Por. Janiak-Jasińska, Starość w reklamie..., dz. cyt., s. 357–358, 360–362; Szmaj, 
Kosmetyczne sposoby ukrywania starości na przełomie lat 20. i 30. XX wieku, w: Ludzie starzy 
i starość..., t. II, dz. cyt., s. 375–385.

11 Wyjątek stanowią niektóre reklamy marki Nenukko, w których makijaż Heleny Norowicz 
jest delikatny lub go nie ma.
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erogenny kobiecego ciała podlegają metamorfozie. Polega ona na kontaminacji 
hiperboli i metonimii uwarunkowanych dążeniem do podkreślenia młodości 
i atrakcyjności modelki12. Taką strategię prezentowania ciała wykorzystano 
w reklamie kosmetyków firmy MAC, w której wystąpiła Iris Apfel. Jedna z jej 
wersji przedstawia ikonę stylu w wyrazistym makijażu – podkreślone są usta, 
oczy i paznokcie, druga zaś opiera się na synekdosze. Znakiem modelki są jej 
okulary, poza nimi pokazane są tylko same kosmetyki o intensywnych barwach 
(czerwień, turkus). Drugi z wymienionych wcześniej komponentów twarzy – 
oczy – również są poddawane korekcie służącej wyparciu symptomów starości 
z kreowanego tekstu. Modelki o harmonijnych rysach zyskują wyraziste oczy 
dzięki sztucznym rzęsom i makijażowi, który ma za zadanie sprawić, że powieki 
będą optycznie podniesione i pozbawione zmarszczek, a brwi wyrazistsze.  

Hybrydyczność tego tekstu kulturowego wyraźnie zaznacza się i zarazem 
komplikuje, gdy uwzględnimy w nim wizerunek włosów. Ten ważny element 
kobiecej urody, wobec którego żadna kultura nie pozostała obojętna (Banek 
2010: 217–218)13, wyraźnie sygnalizuje działanie czasu. Cieńsze i rzadsze włosy 
zdradzają wiek właścicielki, co współcześnie bywa przedmiotem krytyki. Ich 
barwienie, utrwalone w tradycji, staje się w świecie ceniącym młodość koniecz-
nością i nieomal obowiązkiem kobiety, która pragnie uchodzić za zadbaną. 
Liczne reklamy produktów do tego przeznaczonych przekonują, że siwe włosy 
postarzają, zatem należy je ukryć. Włosy interesujących nas modelek są siwe 
(wyjątek stanowi Helena Norowicz), ale ten element semiotyki ciała po części 
tylko można uznać za oznakę starości zważywszy na powszechny zwyczaj 
koloryzacji, w tym także na kolor siwy i biały. Wystarczy przypomnieć włosy 
Kory, Lady Gagi, Judi Dench, Pink, czy Meryl Streep w filmie Diabeł ubiera 
się u Prady. Wśród wymienionych tu kobiet są zarówno osoby młode (Lady 
Gaga, Pink), jak i te, które mogą już posiadać naturalne siwe włosy. Białe włosy 
Apfel, Dell’Orefice oraz Selfe, współtworząc wizerunek atrakcyjnej staruszki, 
de facto wprowadzają do niego niejednoznaczność. Stanowią bowiem zarówno 
znak wieku, jak i trop współczesnej kosmetyki umożliwiającej zmianę barwy 
włosów oraz jej intensyfikację zalecaną również młodym kobietom (Frank 2008: 

12 W obrazach do głosu dochodzą zwykle znaki metonimiczne i synekdochiczne. Por. Rose, 
dz. cyt., s. 115.

13 Por. K. Banek, Opowieści o włosach. Zwyczaje – rytuały – symbolika, Warszawa 2010, 
s. 218–217.
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413–415). Bujne włosy i fryzura Dell’Orefice, Norowicz i Selfe oraz uczesanie 
Apfel przeczą prawom czasu i przywracają atrakcyjność i młodzieńczość. 

Postać starej modelki jest więc tekstem kultury popularnej charakteryzują-
cym się niespójnością i niejednoznacznością. Ujawniające się w nim strategie 
stylizacyjne – metonimia, synekdocha, elipsa, hiperbola – sprawiają, że można 
go uznać za wstępną wersję nowego wizerunku starości. Wymienione tu zabiegi 
eksponują młodość w starości, jednocześnie ukrywając niektóre symptomy 
zaawansowanego wieku. Jeśli przywołamy utrwalony w kulturze Zachodu obraz 
starości, jaki odnajdujemy w Ikonologii Ripy („Niewiasta o siwej głowie, wychu-
dzona, o licznych zmarszczkach na twarzy, ubrana w strój koloru liści, kiedy 
utraciły już one wigor. Pozbawiona jest ozdób”) (Ripa 1998: 373), i zestawimy 
go z interesującymi nas modelkami, to część z wymienionych cech ujawnia się, 
ale jednocześnie podlega przekształceniu, inne zaś zostają mocniej podkreślone.  

Opozycje starość-młodość14, naturalność-sztuczność implikują pytanie 
o status ontologiczny tego tekstu. Czy gwiazdy – dekoratorka wnętrz, znane 
modelki i aktorka – jako stare modelki nimi pozostają czy może raczej za spra-
wą kosmetycznych trików oraz technologii (fotoshop) bliżej im do celetoidu? 
Trudno na nie znaleźć odpowiedź, ponieważ widzimy je zwykle w mediach. 
Jednak starzenie się społeczeństw może ograniczyć potrzebę kreowania wirtu-
alnych postaci; być może też sprawi, że poprawianie urody służące odmłodzeniu 
wizerunku straci znaczenie.

Powstający tekst może być różnie interpretowany, co warto przypomnieć 
zważywszy na fakt, że Fiske wskazuje na znamienną dla kultury popularnej 
tendencję polegającą na adoracji wykonawcy, nie zaś samego tekstu (Fiske 2010: 
130). Jeśli wytwarzany komunikat dotyczy atrakcyjnej starości, to w kulturze 
wzrokocentrycznej popularyzują go media, zwłaszcza reklama, niewymaga-
jąca od odbiorcy szczególnych kompetencji. Propagowany wizerunek wieku 
senilnego dociera zatem do naszej świadomości mimowolnie, ale kluczową 
rolę odrywają stare modelki. To one, a dopiero w drugiej kolejności starość, 
przykuwają naszą uwagę i u jednych z nas – tych starszych – zwykle wzbu-
dzają zachwyt, u młodszych zaś zdumienie. Pogląd Fiskego na temat afirmacji 
wykonawców tekstu kulturowego wydaje się słuszny. Wszechobecność obrazu 
sprawia, że oglądając np. reklamy, w których pojawiają się wiekowe modelki, 

14 W interesujących nas reklamach bywa ona potęgowana ich współwystępowaniem 
z młodymi modelkami. 
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bywamy oczarowani ich wyglądem i włączamy go w sieć intertekstualnych 
skojarzeń (Fiske 2010: 127–131). Mogą one odsyłać nas do malarstwa, histo-
rii i literatury, ale i do codzienności w zależności od naszych zainteresowań, 
wiedzy oraz prowadzić zarówno do idolatrii, jak i ikonoklazmu (Freedberg 
2005: 413–426). Nowy tekst kultury, funkcjonując przede wszystkim w sferze 
wizualnej15, zogniskowany jest wokół cielesnego i estetycznego wymiaru starości. 
Fakt ten zaskakuje, jeśli odniesiemy go do ustaleń medycyny, w świetle których 
proces starzenia zaczyna się od mózgu, nie zaś od ciała (Pyza 2011: 31–32).
Takie przesunięcie akcentów poświadcza rolę obrazu oraz patrzenia w kulturze 
współczesnej, w której znacząca rolę odgrywa panoptyzm. Architektoniczna 
idea Benthama, którą Foucault łączy ze społecznymi sposobami sprawowania 
kontroli polegającymi na wzbudzaniu świadomego i trwałego przeświadczenia 
o widzialności (Foucault 1998: 190–220), zostaje przeniesiona na znacznie szer-
szy obszar. Ciało i oznaki jego starzenia się są uchwytne wzrokowo. Podobnie jak 
tropy młodości, tracą status indywidualnego doświadczenia jednostki i bywają 
wplatane w system opresji. 

Obecność starych modelek poświadcza zatem zmiany w obrębie aksjologii 
i estetyki. Odsłania także zawiłości procesu formowania tekstu kultury, potęgę 
obrazu, powierzchowność wyobrażeń o wieku senilnym oraz o kulturze, w ob-
rębie której za dążeniem do piękna może kryć się przemoc, a wykluczane staje 
się przedmiotem afirmacji.
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„Black or White” – Michael Jackson i maska blackface

Abstrakt:
Niniejszy tekst dotyczy skomplikowanych związków Michaela Jacksona z obecną 
w kulturze amerykańskiej kwestią rasowej przynależności. Pragnę wykazać, że jako 
sztandarowa postać pop kultury Jackson wykorzystywał w swych scenicznych występach 
i teledyskach osobliwe konstrukcje „murzyńskości” inspirując się tradycją makijażu 
blackface prezentowanego w tzw. minstrel shows – formie rozrywki niezwykle popular-
nej w USA w XIX wieku, w której biali aktorzy uczerniali twarze spalonym korkiem, 
by parodiować czarnoskórych, przyczyniając się w ten sposób do powstawania rasowych 
stereotypów. Na przykładzie teledysków do takich utworów, jak Say, Say, Say (1983), 
Black or White (1991) i Ghosts (1997) analizie poddany zostaje, pełen wewnętrznych 
paradoksów, wizerunek Michaela Jacksona jako artysty i człowieka. 

Słowa kluczowe:
Michael Jackson, blackface, maska, muzyka, rasa

Zestawienie sylwetki Michaela Jacksona i popularnej w XIX wieku amerykań-
skiej rozrywki określanej mianem blackface minstrelsy pozwala zanalizować 
artystyczny wizerunek niekwestionowanego Króla Popu z punktu widzenia rasy. 
Fakt, iż zdecydowałam się skoncentrować na Jacksonie, wynika z drastycznej 
metamorfozy, jaką przeszedł on na przestrzeni lat. Jego wizualna tożsamość 
kieruje naszą uwagę na proces przeistaczania się z afroamerykańskiego mło-
dzieńca w człowieka o nieokreślonych rysach twarzy. Zarówno jego sceniczny, 
jak i prywatny wizerunek stał się nieprzewidywalny, gdyż charakteryzował się 
semiotyczną zmiennością (Cannon 2010: 32). Do ostatnich chwil życia sylwetka 
artysty postrzegana była jako misterna konstrukcja poddawana nieustan-
nej kreacji.

Powyższe kwestie wiązane są, szczególnie przez amerykańskich ba-
daczy kultury popularnej, z aspektami przynależności rasowej. Relacje 
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biało- i czarnoskórych mieszkańców Stanów Zjednoczonych oraz zagadnienie 
różnorodności rasowej charakteryzuje bowiem niezwykle trudna i długa histo-
ria tego kraju, a jej początków doszukiwać się należy w okresie niewolnictwa. 
Wynikiem nieuchronnego ścierania się dwóch tak odmiennych światów było 
rozwinięcie się niechlubnej rozrywki określanej mianem blackface minstrelsy. 
Najogólniej rzecz ujmując, to forma teatralna, w której biali aktorzy za pomocą 
uczerniania twarzy udawali czarnoskórych, by ich parodiować. Praktyki tego 
rodzaju przyczyniły się do powstania rasowych stereotypów do dzisiaj obecnych 
w amerykańskim społeczeństwie. Pośród nich wyróżnić można takie postaci 
jak Zip Coon, typ czarnego fircyka spopularyzowany przez Georga Dixona 
w 1834 roku – arogant, ubrany w elegancki frak, stara się wysławiać w elo-
kwentny sposób, ale nie znając znaczeń wyrazów tylko się ośmiesza1; Sambo, 
będący pierwowzorem czarnoskórego amerykańskiego błazna – imię to po dziś 
dzień kojarzy się z wizerunkiem leniwego, nieodpowiedzialnego, beztroskiego, 
a zarazem pokornego i służalczego względem białych Murzyna (Freed 2014: 44); 
Mammy, czarnoskóra, pulchna, wesoła, bogobojna, opiekuńcza i wierna służąca, 
w fartuchu zawiniętym wokół talii, chustce na głowie i statecznym wyglądzie2. 

Jednak najbardziej znaną postacią spośród wszystkich stereotypów kojarzo-
nych z blackface minstrelsy jest Jim Crow stworzony przez Thomasa „Daddy’ego” 
Rice’a w 1830 roku, w piosence zatytułowanej Jump Jim Crow. Sceniczne popisy 
Rice’a wcielającego się w postać Jima Crowa charakteryzowało wybijanie mocne-
go rytmu, energiczne podskoki i osobliwe ruchy ramion sugerujące specyficzny 
rodzaj deformacji, którą przypisywano niewolnikom. Tak więc za sprawą połą-
czenia „murzyńskości, łachmanów, śpiewu, tańca i ich specyficznego dialektu 
»Daddy Rice« stał się faktycznym ojcem powszechnie akceptowalnego komicz-
nego wizerunku »Murzyna«” (Green 1970: 3913). 

Matthew Engberg uznaje, że wspomniane popisy charakteryzowały różne in-
spiracje taneczne, w tym przede wszystkim takie style jak cakewalk (wykonywali 
go niewolnicy, którzy parodiowali w nim styl życia białych Amerykanów, uznając 
go za pretensjonalny i wymuskany), clog (clogging: taniec w miejscu połączony 
z wybijaniem rytmu twardym obuwiem o drewniany schodek) i jig (skoczny 
i do dziś popularny w Irlandii taniec, charakteryzujący się bardzo wysokimi 

1 http://black-face.com/ [dostęp: 03.05.2017]. 
2 http://black-face.com/ [dostęp: 03.05.2017]. 
3 Wszystkie cytaty z materiałów anglojęzycznych zostały przełożone przez autorkę.



173

„Black or White" – Michael Jackson i maska blackface

akcentami nóg oraz silną kontrolą pozostałych części ciała) oraz hornpipe (so-
lowy taniec irlandzki, w którym wymachiwano na boki nogami skrzyżowanymi 
w kostkach). Badacz podkreśla, że Rice wykonywał chaotyczne ruchy polegające 
na szuraniu nogami przy lekko zgarbionych plecach, szeroko rozkołysanych 
biodrach, przy jednoczesnym rytmicznym odsuwaniu się od swego partnera 
i machaniu palcem wskazującym (Engberg 2010: 160). Wyżej wymienione 
tradycje taneczne, które wykorzystywał Rice w swoich występach, złożyły się 
na obraz tańca jako kontrolowanego, egzotycznego i podkreślającego dzikość 
niewolników (Engberg 2010: 158).

Minstrelskie karykatury sygnalizowały wiarę w dziedziczone, biologiczne 
cechy przypisane wyłącznie Murzynom. Wiązało się to zarówno z ich wyglądem 
zewnętrznym, jak i usposobieniem. Przedstawienia tego rodzaju prezentowały 
czarnoskórych jako ludzi ograniczonych umysłowo, leniwych i nie mających 
żadnych ambicji. W kwestii wyglądu najbardziej charakterystycznym elementem 
ich występów była twarz uczerniona spalonym korkiem, z szerokim uśmiechem 
i wytrzeszczonymi oczami. W symboliczny sposób określała granice rasowe, 
które jednocześnie porządkowały i kształtowały przestrzeń społeczną. Kazimierz 
Braun uznaje, że ten rodzaj przestawienia pojawił się „w nurcie tzw. Negro Theatre 
(Nigger – pogardliwie – Murzyn, Negro – murzyński). Już w końcu XVIII wieku 
zaczęli występować biali aktorzy komicy, którzy charakteryzowali się na Mu-
rzynów, śpiewali ich pieśni, grali ich muzykę, parodiowali i przedrzeźniali ich 
zachowania i tańce, poniżając ich przy tym i wyśmiewając” (Braun 2005: 130).

Przed rokiem 1861 czarnoskórych obowiązywał kategoryczny zakaz poja-
wiania się na estradzie. Później zaś Afroamerykanie zaczęli być obecni w wielu 
sferach życia publicznego, które dotychczas były dla nich niedostępne, w tym 
także w rozrywkach scenicznych. Paradoksalnie jednak, chcąc występować 
na scenie musieli powielać stworzone wcześniej krzywdzące stereotypy – po-
niekąd zmuszeni byli kontynuować tradycję groteskowej maski blackface, którą 
zapoczątkowali biali mieszkańcy Stanów Zjednoczonych. 

Rzecz jasna w XX wieku przedstawienia obfitujące w elementy szyderczego 
humoru, w których wydatne usta, krzykliwy kostium i głośne zachowanie bohate-
rów miały dowodzić barbarzyństwa i dzikości Afroamerykanów, jednoznacznie 
uznaje się za karygodne z uwagi na ich rasistowskie implikacje. Niemniej jednak, 
z uwagi na siłę z jaką gatunek wkroczył do świata amerykańskiej rozrywki, 
zagadnienie ukształtowanych w ten sposób stereotypów co jakiś czas powraca 
w społeczno-kulturowym dyskursie.
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Pisząc o „[d]ługiej i skomplikowanej historii blackface minstrelsy w Stanach 
Zjednoczonych”, Nathan Hurwitz przypomina, że „pozostawiła głęboki ślad 
na wzajemnych stosunkach rasowych i pytaniach o rasową tożsamość” (2014: 
24). Pytania te były obecne również w XX wieku, a twórcy amerykańskiej kultury, 
w tym kultury popularnej, podejmowali starania, by je rozstrzygnąć. Co za tym 
idzie, blackface odgrywało istotną rolę w rozwijających się wielu formach roz-
rywki. I tak czarna maska, niemal zawsze powiązana ze scenami muzycznymi, 
stała się częścią popularnych na Broadwayu rewii, komedii muzycznych, a także 
pierwszych filmów dźwiękowych czy musicali. 

Warto w tym miejscu wspomnieć o artystach specjalizujących się w sztuce 
blackface, takich jak chociażby Bert Williams, Afroamerykanin, który pojawiał 
się na scenie w uczernionej twarzy i specyficznym kostiumie, na który składał się 
za mały, zniszczony frak z wysokim kołnierzem odkrywający nadgarstki, białe 
rękawiczki i skarpety, za duże buty oraz cylinder, czy Al Jolson, który wystąpił 
w Śpiewaku jazzbandu z 1927 roku w reżyserii Alana Croslanda, pierwszym 
filmie dźwiękowym jednocześnie uznawanym za pierwszy filmowy musical. 
Charakteryzacja blackface stała się znakiem rozpoznawczym aktora – występo-
wał w niej w kolejnych filmach, takich jak na przykład Wonder Bar (1934, reż. 
Lloyd Bacon, Busby Berkeley) czy The Singing Kid (1936, reż. William Keighley, 
Busby Berkeley).

 W późniejszych latach także można było zobaczyć hollywoodzkie gwiazdy 
w scenach z elementami blackface, czego dowodem mogą być między innymi 
„Bojangles of Harlem” z musicalu Lekkoduch (1936, reż. George Stevens), gdzie 
Fred Astaire pojawia się z uczernioną twarzą, czy minstrelska sekwencja zaty-
tułowana „My Daddy was a Minstrel Man” z musicalu Babes in Arms (1939, 
reż. Busby Berkeley), w której na ekranie pojawiają się Judy Garland i Mickey 
Rooney. Badacze tacy jak W. T. Lhamon Jr. czy Raymond Knapp bezsprzecznie 
uznają, że na przestrzeni lat różne aspekty tej groteskowej tradycji przesiąkły 
do popularnych form amerykańskiej rozrywki, takich jak wodewil, jazz, taniec 
hip-hopowy, film czy telewizja (Lhamon 2000: 56; Knapp 2005: 10).

Mając na uwadze powyższe stwierdzenia, nie sposób oprzeć się próbie 
przeanalizowania dorobku Michaela Jacksona w kontekście blackface. Wydaje 
się bowiem, że jako twórca zdawał sobie doskonale sprawę z obecności tej nie-
chlubnej tradycji w amerykańskim showbiznesie. Co więcej, widoczne jest to, jak 
jej elementy rezonują w jego twórczości zarówno na płaszczyźnie estetycznej, jak 
i wizualnej oraz ideologicznej. Kiedy ogląda się nagrania z koncertów czy innego 
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rodzaju publicznych występów, jego wizerunek, gesty, sposób poruszania się 
jednoznacznie przywodzą na myśl aspekty blackface. W przypadku Jacksona jest 
to widoczne w jego osobie zarówno jako performera – showmana, twórcy – jak 
i człowieka-artysty budzącego kontrowersje poza sceną. 

Za pierwszy przykład obecności tego rodzaju motywów w wizualnym 
aspekcie twórczości Jacksona posłuży teledysk do piosenki Say, Say, Say z roku 
1983, nagranej razem z Paulem McCartneyem. Akcja teledysku dzieje się 
najprawdopodobniej w drugiej połowie XIX wieku (wskazują na to kostiumy)  
i przedstawia historię wędrownych artystów-oszustów, Jacka i Maca, którzy chwy-
tają się różnych sztuczek by zdobyć nieco grosza. W jednej ze scen przyjeżdżają 
do miasteczka, gdzie poszukiwane są nowe propozycje numerów wodewilowych. 
Czym prędzej decydują się więc wystąpić na lokalnej scenie. W tym momencie 
widzimy obu bohaterów w makijażu inspirowanym jednocześnie blackface min-
strelsy i grymasem Arlekina. O inspiracjach teatralną tradycją świadczą kostiumy 
z epoki, motyw teatru wodewilowego oraz wspomniana charakteryzacja Jacka 
i Maca. Lhamon podkreśla jednak, że wszystkie te elementy traktować należy 
z rezerwą, gdyż jego zdaniem twórcy nie przyłożyli się do tego, by zgłębić historię 
i trudne dzieje Afroamerykanów. Zdaniem badacza, pewne aspekty tego wide-
oklipu są niezgodne z historycznymi przesłankami, jak chociażby fakt, że to Paul 
McCartney pomaga i wspiera w różnych sytuacjach Jacksona (czarnoskórego 
bohatera, najprawdopodobniej niewolnika). W rzeczywistości bowiem byłoby 
zgoła inaczej. To zadaniem Murzynów, postrzeganych wówczas jako ludzi 
drugiej kategorii, niekiedy sytuowanych w jednym rzędzie ze zwierzętami, było 
pomaganie i służenie białym Amerykanom. Zdaniem Lhamona w teledysku 
wszystko jest więc na odwrót. Podobnie rzecz ma się z ich wspólnym występem 
na scenie – w XIX wieku biały obywatel nigdy nie pojawiłby się na scenie obok 
czarnoskórego (Lhamon 2000: 219–220). 

W drugim analizowanym przeze mnie wideoklipie obecność spuścizny 
blackface i kwestia odmienności rasowej są ukazane w diametralnie inny spo-
sób – dużo bardziej zawoalowany. Chodzi o utwór Black or White, do którego 
teledysk wyreżyserował John Landis w 1991 roku.

 Już sam tytuł podkreśla antynomiczny charakter poruszanego tutaj zagad-
nienia różnic rasowych. Utwór jest klarownym protestem przeciwko rasowym 
stereotypom, a powstały doń teledysk składa się z dwóch części. Pierwsza z nich 
jest przepełniona pozytywną energią, optymistycznym tańcem i śpiewem, które 
kończą się radosnym świętowaniem wielokulturowości i odmienności. W tejże 
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sekwencji uśmiechnięte twarze przedstawicieli różnych ras i grup etnicznych 
ukazane są w polimorficznej formie. Każdy kolejny wizerunek staje się począt-
kiem następnego. Przesłanie jakie z tego płynie jest jednoznaczne – niezależnie 
od wyglądu czy koloru skóry wszyscy jesteśmy równi. 

Zaraz po zakończeniu wspomnianej sekwencji, rozpoczyna się druga, bar-
dziej złożona. Gdy cichnie muzyka, w studiu nagraniowym pojawia się w czarna 
pantera. Zwierzę po chwili przeistacza się w Michaela Jacksona. Następnie 
na opustoszałej ulicy, pod osłoną nocy, ze skupieniem na twarzy piosenkarz 
rozpoczyna swój taneczny popis. Jest to jednak popis bez muzyki i słów. Jedynym 
komentarzem są sporadyczne okrzyki. Zaprezentowany układ ruchów i figur 
tanecznych nawiązuje do karykatur Afroamerykanów znanych i kojarzonych 
z przedstawień typu blackface minstrelsy. Szybkość i precyzja Jacksona wyrażają 
gniew: postawa ciała, ułożenie kolan, ruchy rąk i uwydatnienie wskazującego 
palca przypominają opisy scenicznych występów takich artystów jak Thomas 
„Daddy” Rice. 

[...] Jackson przydał teatralności głównym atrybutom, jakie przylgnęły głównie 
do czarnoskórych mężczyzn za sprawą występów białych aktorów w dziewiętna-
stowiecznych minstrelskich przedstawieniach. Nie całkiem ludzki, nie do końca 
zwierzęcy, Jackson uwypuklił wszystkie animalistyczne cechy, o jakich można 
by myśleć, że charakteryzują go jako Afroamerykanina: nieprzewidywalność, 
gwałtowność, agresja i wulgarność (Manning 2013: 33).

Ze wszech miar słuszna konstatacja Harriet Manning koresponduje z myślą, 
jakoby strój piosenkarza także nawiązywał do motywów blackface. Czarne 
spodnie i koszula, pod nią biała koszulka, połączenie białych skarpet z czarnymi 
butami oraz kapelusz – w niemal identycznym kostiumie występował na począt-
ku XX wieku wspomniany już przeze mnie Bert Williams. Znamienne są słowa 
samego Michaela Jacksona, który tak komentował omawianą scenę:

Powiedziałem: „Chcę zatańczyć numer, w którym mógłbym wyrzuć z siebie całą 
frustrację związaną z niesprawiedliwością i uprzedzeniami, rasizmem i bigoterią”, 
i faktycznie podczas tego tańca autentycznie się zdenerwowałem i dałem upust 
emocjom (Vena 2009).

Barbara Pitak-Piaskowska
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Fakt, że artysta zaczyna niszczyć napotkane na swej drodze przedmioty, 
świadczy o negatywnej wymowie tej sceny. Frustrację wyraża poprzez taniec, 
szybkie ruchy, które w XIX wieku miały świadczyć o zwinności i umiejętnościach 
cechujących wyłącznie czarnoskórych niewolników. 

Moment, w którym piosenkarz na powrót przeistacza się w panterę, kończy 
dojmującą metaforę walki z rasizmem, niezgody na niego, próby jego wykorze-
nienia. Ta sekwencja została umieszczona na końcu celowo, dla kontrastu – zaraz 
po głównej części wideoklipu, która tryska radością. To komunikat dla odbiorcy, 
że problem rasizmu, różnic rasowych i związanej z tym niesprawiedliwości jest 
wciąż obecny w amerykańskiej kulturze i pod żadnym pozorem nie należy o nim 
zapominać (por. Chin 2011). 

Kilka lat później, w 1996 roku, Michael Jackson nagrał wideoklip pod tytułem 
Ghosts, który można także określić mianem krótkometrażowego filmu. Jego 
reżyserem był Stan Winston.

To opowieść o postaci Maestra mieszkającego w starym pałacu, obdarzone-
go nadprzyrodzonymi mocami, który jest zmuszony przez Burmistrza bigota 
do opuszczenia miasta. Określa on Maestra słowem freak – dziwak, odmieniec – 
i przekonuje, że jego obecność nie jest akceptowana przez otoczenie. Broniąc się 
przed przymusową eksmisją, Maestro próbuje nastraszyć przybyłą wraz z Bur-
mistrzem grupę mieszkańców, konfrontując ich z demonicznymi i upiornymi 
wyobrażeniami, jakie mają oni na jego temat. Zdaniem Manning, Jackson jest 
tutaj inkarnacją Jima Crowa. Badaczka sytuuje go na granicy tego, co „czarne” 
i „białe”. De facto jego twarz jest biała, a niechętne nastawienie Burmistrza 
i nazywanie Maestra odmieńcem symbolizują negatywne konotacje dotyczące 
Afroamerykanów. Tak jak w przypadku dualizmu Thomasa D. Rice’a i jego Jima 
Crowa, za czarną maską krył się biały człowiek (Manning 2013: 77). 

Pierwszym z dwóch motywów, na który chciałabym zwrócić uwagę, jest 
moment, kiedy Maestro strojąc dziwne miny, stara się wystraszyć przybyłych 
gości. Wkrótce jednak wygłupy przemieniają się w przerażające, groteskowe 
deformacje twarzy. Mężczyzna wyciąga dolną szczękę do połowy piersi, a jego 
oczy wylatują z czaszki, niczym piłki golfowe. Wreszcie zrywa swoją twarz, aby 
w pełni obnażyć czaszkę. Teraz twarz staje się maską. Poprzez deformację objawia 
się siła, jaka pod nią tkwi. Granice zostają zatarte. Tak jak w przypadku artystów 
blackface, nie wiadomo już, co jest prawdą, a co nie (Manning 2013: 78–79). 

Drugim istotnym momentem jest przemiana Maestra w odrażającego 
demona (co odczytać można jako kpinę ze strachu białych przed przywarami 
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czarnoskórych). Jego obrzydliwa, zdeformowana twarz odzwierciedla negatyw-
ne wyobrażenia na temat Murzynów. Kiedy demon wnika do ciała Burmistrza, 
dokonuje się inwersja sił, którą postrzegać można jako formę parodii niewypo-
wiedzianą wprost. Otyły mężczyzna nie jest w stanie obronić się przed odmienną 
kulturą, stylem bycia i zachowaniem. Poddaje się mu bez reszty. Porusza się 
dokładnie tak, jak wcześniej Maestro – na podobieństwo dziewiętnastowiecz-
nych białych aktorów, którzy musieli zmagać się z tym, by umiejętnie naśladować 
zachowania czarnych. Zmienia się też wygląd Burmistrza. Jego twarz ulega de-
formacji: brzydnie i przypomina karykaturalną maskę. Z brzucha natomiast wy-
dobywa się trzecia dłoń ściskająca lustro, w którym teraz zmieniony mężczyzna 
może się przejrzeć. Widząc przerażające odbicie, pyta sam siebie: kto teraz jest 
dziwakiem? W gruncie rzeczy jednak nie mówi tego Burmistrz a przemawiający 
przezeń Maestro. Wspomniana wcześniej inwersja sił objawia się wtedy, gdy 
jeden z nich przegląda się w odbiciu drugiego – wcześniej postrzeganego jako 
ten inny, obcy. Tożsamość i wyobcowanie są więc ściśle powiązane. Charakte-
ryzująca Maestra siła uwalnia rzeczywistą moc właściwego odmieńca poprzez 
groteskową maskę, którą przywdziewa sam, i którą jednocześnie obdarza czy 
wręcz obciąża Burmistrza (Manning 2013: 83). 

W obliczu powyższych rozważań zastanawiający jest fakt, że w rzeczywi-
stym świecie ciało Jacksona, na czele z twarzą, także uległo transformacji (por. 
Vigo 2010; Hollander 2010). Przez lata byliśmy przecież świadkami zmian 
zachodzących zarówno w kolorze skóry artysty, jak i rysach jego twarzy. Nie 
jest moim zamiarem roztrząsanie tego, czy do widocznego rozjaśnienia koloru 
skóry przyczyniło się bielactwo Jacksona, na które, jak utrzymywał, cierpiał 
od dziecka, albo czy było ono wspomagane jakimiś zabiegami chemicznymi. 
Nie ma na to ostatecznych dowodów, więc ta kwestia nie stanowi przedmiotu 
mojej analizy. Niemniej jednak zmiana rysów twarzy była widoczna gołym 
okiem. Pod koniec życia artysty nie zostało nic z „murzyńskich” cech jego uro-
dy: szerokiego nosa czy wydatnych ust, które miał jako młody chłopak, kiedy 
występował ze swymi braćmi w zespole The Jackson 5. Zapewne poprzez chi-
rurgiczne interwencje coraz bardziej oddalał się od samego siebie. W kontekście 
omawianych tutaj praktyk typu blackface określiłabym to jako proces tworzenia 
własnej, osobliwej maski. Ową destrukcję twarzy traktować można jako odzwier-
ciedlenie skomplikowanej osobowości Jacksona, jego dążenie do samorealizacji 
i samospełnienia zarówno na płaszczyźnie artystycznej, jak i prywatnej. Jeśli 
więc przyjąć, że Michael Jackson przez lata kontynuował nieodwracalny proces 
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porzucania afroamerykańskiej tożsamości w aspekcie wizualnym, jednocześnie 
jawnie krytykując przejawy rasizmu i walcząc o równość i wolność dla wszystkich 
niezależnie od koloru skóry czy pochodzenia etnicznego, należy ostatecznie, 
za Kristopherem Cannonem, sytuować Michaela Jacksona w przestrzeni granicz-
nej: pomiędzy antynomiami biały-czarny (Cannon 2010: 34). Ciało piosenkarza, 
szczególnie twarz, przez cały okres jego kariery były (de)konstruowane poprzez 
nieustanne maskowanie. 
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