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Anna Krawczyk-Laskarzewska
Uniwersytet Warminsko-Mazurski w Olsztynie

Wstep
Postacie do ogladania

Czternascie artykulow zawartych w drugim tomie cyklu Postac w kulturze
wizualnej to analizy utworéw operujacych przede wszystkim obrazem. Wéréd
omawianych mediéw zdecydowanie dominujg filmy fabularne i seriale telewi-
zyjne (w tym animacje), ale znalazly sie tu rowniez studia przypadkow z zakresu
sztuki, projektowania grafiki, reklamy, mody, wideoklipu muzycznego itp. Jesli
chodzi o $rodki uzyte do skonstruowania postaci, sporo uwagi poswieca si¢
zabiegom onomastycznym, jak réwniez kwestiom scenariuszowym, zwigzanym
najczeséciej z adaptowaniem oryginatu, oraz etycznym i ideologicznym aspektom
badanych artefaktow.

Aleksandra Drzal-Sierocka w artykule ,Ostre zarcie. O funkcji kulinariéw
w budowaniu charakterystyki filmowych gangsteréw” pokazuje, jak istotne
w charakteryzowaniu postaci i jej stosunkéw z otoczeniem moze by¢ konse-
kwentne uzycie rekwizytu lub codziennych zachowan czy rytualéow. Z kolei
tekst Agnieszki Kiejziewicz, ,,Posta¢ jako narzedzie do ukazywania przezy¢
wewnetrznych rezysera. Podréz w glab osobowosci Shinyi Tsukamoto” analizuje
nietypowy przypadek rezysera, ktory jest jednoczesnie protagonistg wlasnych fil-
mow i ktorego biografie trudno oddzieli¢ od granej przez niego fikcyjnej postaci.

Postugujac sie analizg antropologiczno-morfologiczng w artykule ,Trzy
kobiety i $mier¢ w Godzinach Stephena Daldryego” Artur Majer omawia spe-
cyficzne ustrukturyzowanie filmu, ktérego powtarzajace sie elementy i motywy
pozwalaja dostrzec wspolnote loséw trzech gtéwnych bohaterek. Natomiast Piotr
Wajda w tekscie ,,Ze $miercig jej nie do twarzy. Postac final girl we wspélczesnym
norweskim horrorze” zestawia r6zZnice w obrebie jednego gatunku miedzy trak-
towaniem typowej dla slashera kobiecej postaci przez twércow wywodzacych
sie z USA i filmowcéw z Norwegii.

W sekcji poswigconej serialom Elzbieta Rokosz-Piejko w artykule ,,(Wybrani)
mezczyzni w adaptacjach telewizyjnych Andrew Daviesa” omawia sposoby ada-
ptowania tzw. serialu klasycznego, zwlaszcza pod katem transformacji postaci
meskich, ktdre pisze na nowo uznany scenarzysta. Tekst ,, Absurd, akecja, disco-polo
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— kilka uwag o twdrczosci »Fagota« Filipa Barlosia (Bartosza Walaszka)” Bartosza
Kossakowskiego skupia uwage na wulgarnych grach jezykowych i ich udziale w wy-
kreowaniu postaci majacych wplyw na rodzima popkulture. ,Tesciowe wszystkich
krajow, taczcie sig! O postaci Tesciowej w miedzynarodowych adaptacjach sitcomu
Un gars, une fille” Angelo Sollano omawia natomiast sposoby portretowania postaci
tesciowej we wspdlczesnym sitcomie i jej zmieniajaca si¢ charakteryzacje w zalezno-
$ci od kraju, w ktérym krecono i dystrybuowano adaptacje danego formatu. Anna
Krawczyk-Laskarzewska w artykule ,,Pamigé, wola, wizualizacja - ,,»maszyny«
iludzie w serialu Wybrani (2011-2016)” analizuje za$ sposoby antropomorfizowania
sztucznej inteligencji, zwlaszcza pod katem cech i interakgji opisanych w scenariu-
szach poszczegolnych odcinkow, ale takze w aspekcie wizualnym.

W sekeji poswieconej sztukom plastycznym zamieszczony zostal artykut
Anny Piecinskiej, ,,Czy amfora moze by¢ czlowiekiem? — postac¢ ludzka jako
kluczowy element tworczosci Guillerma Péreza-Villalty”, ukazujacy wplyw
manieryzmu na kreowane przez artyste ludzkie, czy raczej ,,cztekopodobne”
postacie, ktére mozna zaliczy¢ do czterech form reprezentacji: metaforycznej,
biomorficznej, konstrukcyjnej i lingwistycznej. Natomiast Iwona Anna Ndiaye
omawia w tekscie ,,Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby” przyktady graffiti, ktore
odzwierciedla tozsamos¢ kulturows i religijng jednej z senegalskich subkultur.

Do innej dziedziny ludzkiej aktywnosci odwotujg si¢ Anna Adamus-Matu-
szynska i Piotr Dzik w artykule ,,Kraj bez ludzi. Motywy graficzne w identyfikacji
wizualnej polskich jednostek samorzadu terytorialnego”, w ktérym zanalizowali
logo identyfikujace wizualnie poszczegdlne jednostki podzialu terytorialnego
w Polsce i starali si¢ wyttumaczy¢ nieche¢ do wykorzystywania postaci w roli
symbolu. Natomiast dominujace w reklamie schematy narracyjne omowita
Agnieszka Barczyk-Sitkowska w tekscie ,,Metamorfoza bohatera w wybranych
spotach reklamowych”, zajmujac si¢ nie tylko czgstotliwoscig ich wystepowania,
ale takze ich wkladem w konstrukeje postaci. Z kolei Ewa Gérecka w artykule
»0d wykluczenia do afirmacji. O postaci starych modelek w czasach kultu
mlodosci” porusza problem reprezentacji podesziego wieku i jej aspekty etyczne
i estetyczne we wspolczesnej, wcigz zorientowanej okulocentrycznie kulturze
medialnej. ,»Black or White« — Michael Jackson i maska blackface” Barbary
Pitak-Piaskowskiej to ostatni tekst w tomie, a zarazem jedyny, ktory dotyczy
popkultury muzycznej. Na przyktadzie kariery i publicznego wizerunku Michaela
Jacksona, ale tez w perspektywie diachronicznej, oméwione zostaja tu paradoksy
zwigzane z reprezentacjami rasy i rasizmem w kulturze amerykanskiej.



Aleksandra Drzal-Sierocka
SWPS Uniwersytet Humanistycznospoteczny, Warszawa

Ostre zarcie. O funkcji kulinariow w budowaniu
charakterystyki filmowych gangsteréw

Abstrakt:

Kino gangsterskie jest gatunkiem, w ktérym kulinaria pelnia niezwykle istotna funkeje.
Jego powstanie jest wszak bezposrednio zwiazane ze sferg zakazanej konsumpcji (pro-
hibicja). Filmowi gangsterzy czesto gotuja (a zatem karmig innych), prowadza lokale
gastronomiczne, w ktérych dobijaja intereséw ze wspolnikami lub ,eliminujg” wrogdw.
Na wybranych przykladach klasycznych filméw gangsterskich pokaze, w jaki sposéb
jedzenie (jako czynnos¢ i jako element scenogratfii) wykorzystywane jest przez rezyserow,
by przekaza¢ widzowi informacje na temat charakteru, temperamentu oraz szeroko rozu-
mianej tozsamosci bohatera (czesto bedacego imigrantem lub potomkiem imigrantdw,
a zatem antropologicznie rozumianym ,,innym”) oraz relacji taczacych go z pozostatymi
postaciami (na przyklad kwestia dominacji i podleglosci).

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

Rebecca Epstein wymienia film gangsterski — obok komedii slapstickowej, we-
sternu i horroru - jako przyklad ,,gatunku zaleznego od jedzenia” (,,food-depen-
dent genre”) (Epstein 2007: 219). Cho¢ stwierdzenie to moze w pierwszej chwili
zaskakiwa¢, drobna refleksja wystarczy, by zorientowac sie, ze faktycznie sfera
kulinarna petni w kinie gangsterskim niezwykle istotng funkcje — na wielu pozio-
mach fabularnej struktury. W niniejszym tekscie przyjrze si¢ jednemu z takich
poziomoéw i dokonam analizy postaci filmowych gangsteréw z perspektywy ich
relacjiz jedzeniem. Interesowa¢ mnie bedzie, w jaki sposob jedzenie i czynnosci
z nim zwigzane wzbogacaja charakterystyke postaci.

Ogranicze si¢ do przyktadowych scen z czterech zaledwie filméw, ktére
z dzisiejszej perspektywy uzna¢ nalezy za klasyke kina gangsterskiego (cho¢
w momencie powstania uznawane byly za nowatorskie i przetomowe), i ktére
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- moim zdaniem - dobrze pokazujg najwazniejsze tendencje. Beda to: Wrig
publiczny (1931) Williama Wellmana, Ojciec chrzestny (1972) Francisa Forda
Coppoli, Dawno temu w Ameryce (1984) Sergio Leone oraz Chlopcy z ferajny
(1990) Martina Scorsese.

Kino gangsterskie: gatunek kulinarnie naznaczony

Cho¢ protoplastéw filmu gangsterskiego historycy kina wskazuja juz na poczat-
ku XX wieku (Napad na ekspres [1903] Edwina S. Portera, Bimbrownicy [1905]
wytwérni American Mutoscope and Biograph) (Helman 1990: 31; Plesnar 2011:
78), to jednak dopiero na poczatku lat 30. powstaly filmy, ktére wyznaczyly wzo-
rzec gatunku, czyli Maty Cezar (1930) Mervyna LeRoya, Wrdg publiczny (1931)
Williama Wellmana i Czfowiek z blizng (1932) Howarda Hawksa. Niektorzy
badacze kina do owej ,wielkiej tréjki” dodaja jeszcze Latwe pienigdze (1931)
Alfreda E. Greena (Sklar 2002: 179).

Film gangsterski nalezy do gatunkéw, ktérego powstanie jest bezposrednio
zwigzane z kontekstem historyczno-kulturowym - nie powstatby bez wyltonienia
sie w Stanach Zjednoczonych samego zjawiska gangsteryzmu. Ono z kolei po-
strzegane jest czesto jako szczegdlna spoleczna reakcja na 18 poprawke do kon-
stytucji, ktéra w 1919 roku wprowadzita prohibicje”. Wbrew intencji tworcow
przepisdéw oraz naciskajacych na ich wprowadzenie ruchéw wstrzemiezliwosci,
stalo sie to impulsem do powstania alkoholowego podziemia kontrolowanego
przez mafi¢. Kwestia zakazanego alkoholu stanowi zatem fundament kina
gangsterskiego, bedac synonimem wszelkich systemowych dzialan ogranicza-
jacych wolno$¢. To pierwszy z kluczowych kulinarnych kontekstéw gatunku.

Drugim - wbrew pozorom, takze silnie zwigzanym ze sferg jedzenia — jest
antropologicznie rozumiana kategoria ,,obco$ci”. Filmowi gangsterzy — podobnie
zreszty, jak ci prawdziwi — sg zwykle imigrantami lub potomkami imigrantow
pochodzenia wloskiego, irlandzkiego, rosyjskiego czy zydowskiego (liste
te mozna byloby jeszcze poszerzy¢) i definiowani sg jako ,,obcy”, ktorzy czerpia

' Wiecej przykladéw ,,uzycia” jedzenia w kinie gangsterskim podaje i analizuje w rozdziale
Leave the gun, Take the cannoli! Film gangsterski jako gatunek ,zalezny” od jedzenia w mojej
monografii Filmy do zjedzenia. Obrazy jedzenia w kinie amerykatiskim (Gdansk 2017).

% Przepisy weszty w zycie 17 stycznia 1920 roku. Prohibicja zniesiona zostala 5 grudnia 1933
roku.
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profity z amerykanskich zakazéw. Z jednej strony stanowia zatem zagrozenie
dla spotecznego porzadku, z drugiej — sg integralng czescig systemu opartego
na restrykcjach ileku. Kwestia ,,obcosci” jest kulturowo $cisle zwigzana ze sferg
kulinariéw. Pokazanie, co filmowy gangster je, jest dla twdrcy stosunkowo naj-
tatwiejszym sposobem zasygnalizowania jego pochodzenia. Oczywiscie czesto
taka ,,kulinarna tozsamo$¢” ugruntowana jest na stereotypowych skojarzeniach.
Do tego watku jeszcze powrdce w toku analizy.

Motyw zakazanego alkoholu (i szerzej — nielegalnych gangsterskich intere-
sow) oraz kategoria ,,obcoéci” wyznaczajg w kinie gangsterskim dwie charaktery-
styczne sfery, czasem oczywiscie si¢ przenikajace. Alkohol zwigzany jest przede
wszystkim ze sferg publiczna: ,,podziemne lokale’, czy restauracje specjalizujace
sie w narodowych potrawach, w ktorych gangsterzy spotykaja sie, by dobi¢ in-
teresu lub wyeliminowa¢ rywala; drugi za§ motyw kontekstualizuje gangstera
w jego prywatnej przestrzeni: domowa kuchnia i zwigzane z nig kobiece postaci
matki i zony bohatera.

Wiég publiczny: grejpfrutowa przemoc

Jeden z pierwszych przykladéw zwigzanej z jedzeniem sceny, ktéra kumuluje
symboliczne znaczenia, pojawia si¢ we Wrogu publicznym Wellmana. Gléwny
bohater — gangster Tom Powers — oraz jego dziewczyna - Kitty - siedza przy
stole w swoim mieszkaniu. Jest pora $niadania, mamy zatem okazje, by zobaczy¢
gangstera w jego najbardziej ,,prywatnej wersji” — rozczochranego, zaspanego,
w pizamie. Tom prosi o drinka, a Kitty upomina go, ze pora jest zbyt wczesna.
Mezczyzna irytuje sie coraz bardziej, gdy jego towarzyszka strofuje go i maru-
dzi. W pewnym momencie przerywa dziewczynie, rozgniatajac jej na twarzy
potowke grejpfruta’.

Scena wywoluje sprzeczne emocje. Z jednej strony, mamy tu do czynienia
z sytuacja przemocy i ponizenia, z drugiej zas — final jest tak groteskowy, ze niemal
komiczny. Uzycie grejpfruta wprowadzilo do sceny element zaskoczenia przez
wrazenie symbolicznej nieadekwatnosci: owoc nie kojarzy si¢ z narzedziem

? Jak podaje Barbara Haber, pierwotnie w scenie zamiast grejpfruta wykorzystana miala
by¢ jajecznica. Rezyser zmienil jednak koncepcje ze wzgledu na balagan, jaki musial powstaé
na planie, gdy aktor obrzucat swa partnerke jajecznica (Haber 1999: 94).
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przemocy, ale raczej — ze zdrowiem i witalnoscig, za§ w kontekscie sytuacji
damsko-meskiej — dodatkowo z grzesznym pozadaniem czy famaniem zakazow
(przekraczaniem tabu). Zdaniem Alicji Helman scena ta

do dzi$ stanowi model stosunku gangstera do kobiet, ktéry z reguly albo ich
unika, albo budza one jego lek, a gdy juz wigze si¢ z nimi, to tylko przelotnie
(Helman 1990: 43).

Dla emocjonalno-symbolicznej wymowy istotny jest takze fakt, ze scena
pozostaje niejako ,urwana”: Kitty bez stowa chowa twarz w dioniach, a Tom
wstaje od stolu i — réwniez bez stowa - odchodzi. Reakcja bohaterki wyraza
bezsilnos¢ i poczucie upokorzenia: doznata przemocy, ale uzyte narzedzie jest
dla niej o$mieszajace: oto grozny gangster zaatakowal ja... owocem.

Ojciec chrzestny: wytrawny makaron i odrobina stodkosci
w cannoli

W Ojcu chrzestnym wszystko zaczyna sie od jedzenia. Akcja pierwszej sceny
filmu rozgrywa si¢ wszak w dniu $lubu cérki Don Vita Corleone’. W ogrodzie
rodzinnej posiadlosci odbywa si¢ przyjecie weselne: rozstawiono stoly, a goscie
jedza, pija, tancza, $mieja sie, robig pamiatkowe fotografie. Wtasnie w takich
okoliczno$ciach — w gronie rodziny i przyjaciol, przy suto zastawionym stole
i w atmosferze zabawy - poznajemy wszystkie znaczace postaci filmu Coppoli.
Cho¢ sam Vito Corleone przez wigkszo$¢ czasu przebywa w zaciemnionym
biurze, gdzie przyjmuje kolejnych interesantéw, nawet w tych scenach styszymy
dochodzace z zewnatrz dzwieki muzyki, a zatem utrzymana zostaje przestrzenna
cigglos¢. Tym bardziej, ze Don Corleone raz po raz zerka zza zaluzji na bawia-
cych sie weselnikow. Przestrzen prywatna i sfera rodzinna oraz — nazwijmy
to — zawodowa zostaja zatem nierozerwalnie zwigzane.

W pewnym momencie na przyjeciu pojawia si¢ syn marnotrawny — Michael
Corleone - ze swoja dziewczyng. Najpierw chwile taficza, a nastepnie siadaja
przy stoliku, by spokojnie zje$¢ i porozmawia¢. Michael postanawia chocby

* Druga cze$¢ mafijnej trylogii Coppoli (1974) zaczyna si¢ zreszta podobnie - tyle ze tym
razem rodzinne przyjecie wydano z okazji pierwszej komunii.
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pobieznie wprowadzi¢ dziewczyne w niuanse zawitych relacji rodzinnych. Gdy
tuz po tym, jak tltumaczy, ,,kto jest kim” w rodzinie — nie robiac wlasciwie pauzy
i nie zmieniajac intonacji — pyta towarzyszke, czy smakuje jej lazania, brzmi
to ewidentnie, jakby pytal dziewczyne raczej o akceptacje jego rodzinnych
uwiktan, niz o gust kulinarny. Steve Zimmerman analizujac t¢ sceng, zwraca
uwage na specyfike samej potrawy i stwierdza, ze stanowi ona $wietny kulinarny
symbol wielopokoleniowej rodziny Corleone i jej mrocznych tajemnic.

Na pierwszy rzut oka lazania wyglada przepysznie, ale kazda z jej warstw skrywa
niebezpieczne bogactwo skladnikéw, ktorych smak Connie bedzie musiata zaak-
ceptowad, jesli zechce sta¢ si¢ czlonkiem la famiglia (Zimmerman 2009: 29).

Jednak szczegélnie kulinarnie naznaczonym bohaterem Ojca chrzestnego
jest Peter Clemenza. Wida¢ to wyraznie w dwoch zwlaszcza scenach. Pierwsza
rozgrywa sie w miejscu, w ktérym przed chwilg Clemenza i jego wspotpracownik
dokonali egzekucji w samochodzie. Przed akcja mezczyzna na prosbe zony kupit
w cukierni cannoli - rurki z kremem. Opuszczajac miejsce zbrodni, Clemenza
koncentruje si¢ przede wszystkim na tym, by nie zapomnie¢ zabra¢ z samochodu
stodkiego pakunku. Wypowiadane przez niego do wspdtpracownika stowa -
»Leave the gun. Take the cannoli!” - nie tylko podkreslajg brutalnos¢ gangster-
skiego $wiata, w ktérym morderstwo stanowi biahy element codziennosci, ale
tez $wietnie pointuja stworzony przez Coppole portret gangstera jako cztowieka
po pierwsze przywigzanego do wartosci rodzinnych, wsrdéd ktorych jedzenie
stanowi istotny element, oraz — po drugie — oddanego sprawie, bez wzgledu
na jej range; tego dnia Clemenza miat do wykonania dwa zadania - zabi¢ wroga
i kupi¢ cannoli - i z obu wywigzal sie¢ wySmienicie.

Druga ze scen precyzyjnie budujacych kulinarng charakterystyke boha-
tera rozgrywa si¢ w domowej kuchni Clemenzy. Mezczyzna przygotowuje
positek dla kompandéw - spaghetti z sosem pomidorowym i pulpetami. Gdy
przy kuchennym zlewie pojawia si¢ Michael Corleone, Clemenza postanawia
udzieli¢ mu gangsterskiej lekcji. ,,Chodz, ucz si¢. Kto wie, kiedy bedziesz musiat
gotowa¢ dla dwudziestu chtopa” - méwi do chlopaka, a nastepnie szczegétowo
tlumaczy, co kolejno robi, przygotowujac potrawe. Ukazana na ekranie sytuacja
odzwierciedla relacje braterskiej zazylosci miedzy gangsterami. Clemenza karmi
towarzyszy, co stanowi najwyzszy dowdd ich zaufania do niego, oraz — w sensie
symbolicznym - dzieli si¢ z mlodszym kompanem swoim doswiadczeniem.
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Instrukcje, ktdre przekazuje Michaelowi Clemenza, sg tak drobiazgowe (po-
kazane i wypowiedziane), Ze widz moze po projekcji bez problemu odtworzy¢
filmowg potrawe w domowej kuchni. To rzadkos¢ nawet w tzw. food filmach®.
Tym bardziej zatem zaskakuje w filmie gangsterskim, zwlaszcza, ze chodzi ,tyl-
ko” o makaron z sosem. Oczywistym staje sie wiec, Ze scena ta nie jest wytacznie
spokojnym kulinarnym ,,przerywnikiem’, a we wspomnianym przez Clemenze
»gotowaniu dla dwudziestu chfopa” wcale niekoniecznie chodzi o stricte kuchen-
ne zadanie. Potwierdzenie przynosi jedna z kolejnych sekwencji, ktora zaczyna
sie od sceny skonstruowanej wlasciwie analogicznie, jak ta kuchenna. Tym razem
Clemenza - z podobna dokladnoscig, zupelnie jakby podawal nastepny przepis —
ttumaczy Michaelowi, jak ten powinien zabi¢ grupe mezczyzn, z ktdrymi umowit
sie na spotkanie w malej wloskiej restauracji. ,Mala rodzinna knajpka. Smaczne
jedzenie, pelna dyskrecja” — opisal lokal jeden z gangsteréw. W toku akcji nie
dowiadujemy sie¢, czy Michael nauczyl sie przyrzadzaé spaghetti a la Clemenza,
widzimy natomiast, ze drugi z przepiséw udaje mu si¢ zrealizowac bezblednie.

Wréce jeszcze na chwile do samego spaghetti z sosem pomidorowym
i pulpetami, bo warto tu doda¢, Ze danie to jest jedna z typowych wlosko-ame-
rykanskich (wznaczeniu amerykanskiego Italian-American) potraw. W Stanach
Zjednoczonych uchodzi za ,,typowo wloskie”, cho¢ we Wtloszech tradycyjnie
w ogole sie go nie jadalo. We wloskiej kuchni pojawia si¢ oczywiscie spaghetti
zsosem pomidorowym w r6znych wariantach, ale wersja z miesnymi pulpetami
jest juz efektem przeksztalcen tradycyjnej wloskiej kuchni w USA. Przybywajacy
tu w drugiej potowie XIX wieku wloscy robotnicy przywozili ze sobg kulturowy
bagaz, w tym takze okreslone przyzwyczajenia kulinarne. Najpopularniejsza
potrawa byl makaron, podawany z jakim$ nieskomplikowanym sosem, przygo-
towanym na bazie niewielu tanich skfadnikéw - najczesciej czosnku, pomidoréw
i oliwy. Tradycyjne wloskie przepisy nie zawieraty miesa, poniewaz we Wloszech
w tamtym okresie bylo ono drogie i trudno dostepne. Inaczej w Stanach Zjedno-
czonych — mieso bylo tu popularnym i stosunkowo tanim produktem. W kuchni
wloskich imigrantow zaczely si¢ zatem pojawia¢ modyfikacje w sposobach przy-
gotowywania positkéw, co doprowadzilo do powstania zamerykanizowanych
wersji tradycyjnych wloskich potraw. Na przyktad coraz cze¢sciej na niedzielne

* Okreslenie wypromowane przez amerykanskich badaczy kina w odniesieniu do filméw,
ktorych tematem jest jedzenie i czynnoéci z nim zwigzane, zas glowny bohater to zwykle smakosz
lub kucharz. Typowe przyklady food filmow to Uczta Babette (1987, rez. Gabriel Axel), Vatel
(2000, rez. Roland Joffé) czy Czekolada (2000, rez. Lasse Hallstrom) (por. np. Bower 2004).
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obiady podawano najpierw danie na bazie makaronu, a potem potrawe miesna:
kielbase, zeberka, stek lub wlasnie pulpety w sosie pomidorowym (zob. Civitello
2008:271-272). Z czasem oba dania polaczono. Tak powstala potrawa w wersji,
ktora przygotowuje bohater filmu Coppoli, a ktdra naznacza i wyznacza kultu-
rowy tozsamos¢ Clemenzy i jego towarzyszy.

Dawno temu w Ameryce: gorzka stodycz charlotte russe

W filmie Leone kulinarne ,,naznaczenie” wynika po pierwsze z faktu, ze klu-
czowym kontekstem dla filmowych wydarzen jest okres prohibicji. Jedzenie jest
ponadto istotnym elementem zycia bohateréw, ktérzy przy jedzeniu (i piciu)
zalatwiaja interesy oraz nawiazuja — lub przeciwnie: zrywajg — relacje. Uwage
zwraca jednoczesnie fakt, ze w Dawno temu w Ameryce wlasciwie nie pojawia
sie domowa przestrzen i zycie rodzinne, a zatem takze domowe jedzenie, tak
charakterystyczne dla wielu filméw gangsterskich, o czym juz wspominatam.
Dotyczy to kazdej z trzech czasoprzestrzeni, w ktdrych rozgrywa sie akcja.

Gléwny bohater, David Aaronson, nosi kulinarnie naznaczony pseudonim
Noodles, co oznacza ,,makaron” lub ,kluski”. Ksywka wydaje si¢ pod wieloma
wzgledami znaczaca. Po pierwsze, mozna w niej widzie¢ autoironiczny zabieg
rezysera, ktory uchodzi wszak za tworce gatunku spaghetti western. O ,maka-
ronowych” konotacjach wloskiego pochodzenia juz wspominatam. Z drugiej
strony, pseudonim przekazuje okreslone informacje na temat charakterystyki
bohatera. Stowo ,,noodle” ma w jezyku angielskim niejednoznaczne konotacje:
znaczy zaréwno ,gluptas’, czy ,prostak’, jak i ,rozum” (wyrazenie ,,use your
noodle” oznacza tyle, co ,use your brain”) lub ,kombinowac”, ,,przemysle¢”
(na przyklad w sformulowaniu ,noodle over the problem”). Ta etymologiczna
ambiwalencja odzwierciedla opartg na sprzecznosciach charakterystyke boha-
tera: zaradnego i wplywowego (odnioést wszak sukces w gangsterskim $wiecie),
ale tez pozostajacego prostym i niewyksztalconym chtopakiem ze spotecznych
nizin; agresywnego i zagubionego, oszukujacego i oszukanego.

Jednak najbardziej bodaj intensywna kulinarnie scena w filmie dotyczy innej
postaci — Patsyego - i rozgrywa sie¢ w okresie mlodosci bohateréw. Chlopak,
diugo nie mogac si¢ zdecydowacé, wybiera w cukierni deser. Decyzja ma dla niego
kolosalne znaczenie, poniewaz ciastko ma stanowi¢ zaplate dla starszej kolezanki
- Peggy — ktéra ma wprowadzi¢ chfopaka w meandry zycia seksualnego. Cennik
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dziewczyny jest konkretny — wiadomo ile za ktéry deser Peggy moze zaoferowac.
Patsy wybiega z pakunkiem z cukierni i biegnie do kamienicy, w ktorej mieszka
dziewczyna. Drzwi otwiera jej matka. Informuje chtopaka, ze dziewczyna sig¢
kapie, a on ma poczekac na korytarzu. Gdy Patsy siada na schodach rozpoczyna
sie dwuminutowa walka - to zmagania dziecigcosci i dorostosci, chlopiectwa
i meskosci, do ktorej droge ma mu otworzy¢ moment seksualnej inicjacji; bdj,
ktoéry sprowadza sie do dylematu: zjes¢ ciastko, czy tez zachowac je jako zaptate
dla Peggy? Leone pokazuje wewnetrzng walke chlopca bardzo drobiazgowo
- niespiesznie, w zblizeniach i pélzblizeniach - czynigc z tej sceny jedna naj-
bardziej zapadajacych w pamigé. Patsy zerka to na ciastko, to znéw w strone
drzwi, za ktérymi kapie sie Peggy. Wreszcie nie wytrzymuje, chwyta stodycz
i tapczywie ja gryzie. Juz wiemy, Ze pozostanie w dzieciecym $wiecie. Z pozoru
nieistotne zdarzenie, nabiera jeszcze innego sensu w zderzeniu z pdzniejszymi
tragicznymi zdarzeniami, ktore sprawig, ze maloletni przyjaciele beda musieli
dorosng¢. Gra dzieciecosci (czy szerzej — niedojrzalosci oraz zwigzanego z nig
nieprzystosowania i zagubienia) oraz dorostosci stanowi zreszta w filmie Leone
jeden z kluczowych watkéw. Swietnie wida¢ to w scenach z ,,dzieciecego epizo-
du”: chlopcy nosza si¢ i zachowuja jak dorosli.

Warto zatrzymac si¢ chwile przy samym deserze, poniewaz jest on abso-
lutnie nieprzypadkowy. Patsy ma dla Peggy charlotte russe. Przepis na deser
wymyslit prawdopodobnie stynny francuski kucharz, Marie Antoine Caréme
(1784-1833), gdy pracowal na dworze cara Mikotaja I. To dlatego w nazwie od-
bija si¢ i Francja, i Rosja, miedzykulturowe doswiadczenie, kluczowe wszak takze
dla kina gangsterskiego. W pierwotnej wersji charlotte russe przygotowywane
bylo z podluznych biszkoptéw, utozonych pionowo w okragtej formie; powstaly
tak biszkoptowy krag wypelniano kremem przygotowanym na bazie owocow.
W latach 20. charlotte russe — w mniejszej i uproszczonej wersji — bylo popularne
w nowojorskich cukierniach. Mialo wowczas forme biszkoptowej babeczki, wy-
drazonej w $rodku i wypelnionej kremem, najczesciej z kandyzowana wisienka
na czubku. Czasami pojawialy si¢ tez ,,ubozsze” wersje: czgs¢ biszkoptowa byta
w nich zastepowana kartonikiem, ktéry utrzymywal kremowe wypelnienie.
W Dawno temu w Ameryce charlotte russe dopetnia obraz wielokulturowego
Nowego Jorku i dookresla czas akeji tego epizodu, konotujac jednoczesnie sto-
dycz zakazanego erotycznego doswiadczenia, ktorego uczestnikiem ma by¢ — ale
ostatecznie nie jest — dzieciecy gangster.
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Chlopcy z ferajny: wiezienne uczty vs. kluski z keczupem

W 1996 roku ukazata si¢ ksigzka Italianamerican: The Scorsese Family Cookbook
napisana przez matke rezysera — Catherine Scorsese, ktéra w Chtopcach z ferajny
gra matke jednego z bohateréw; na okladce ksigzki umieszczono kadr z filmu.
Kluczowe dla filmu watki domowego jedzenia (gotujaca matka) i naznaczonej
obcoscig tozsamosci (Italianamerican) z pewnoscig sg istotne takze w Zyciu
samego rezysera.

Gléwny bohater Chtopcow z ferajny — Henry Hill - to syn Irlandczyka i Wio-
szki z Sycylii. Obcos¢ jego naznaczonego gangsteryzmem pochodzenia (jak juz
wspominatam, Wtosi i Irlandczycy byli od lat 20. silnie ze $wiatem przestepczym
kojarzeni) jest zatem specyficznie skumulowana.

W Chiopcach z ferajny gangsterzy znaczng czgs¢ swojego ,zawodowego”
zycia spedzaja w lokalach gastronomicznych. Wiecej nawet: jak kazda firma
ma swoje biuro, tak kazdy gang powinien mie¢ swoj lokal, w ktérym dobija si¢
intereséw. To w rozmaitych knajpkach filmowi gangsterzy wspdlnie $wigtuja
sukcesy oraz ,,zapijajg” porazki; ustalaja podzial obowigzkéw oraz opracowuja
plany eliminacji wrogéw. Co jednak ciekawsze, wlasnie za posrednictwem kuli-
nariéw bohaterowie potwierdzaja takze swéj status. Swietnym tego przyktadem
jest sekwencja wiezienna.

Zaczyna si¢ od detalu: zabek czosnku krojony jest zyletka na plasterki tak
cienkie, ze niemal przezroczyste. Po chwili w kadrze pojawia sie twarz krojacego;
mezczyzna jest wyraznie skupiony na wykonywanej czynnosci. Z offu styszymy
glos gtéwnego bohatera, ktory wyjasnia:

Kolacja w wigzieniu to zawsze wazne wydarzenie. Jedlismy makaron, o ile mie-
lismy mieso, albo rybe. Paulie odsiadywat rok za obraze sadu.

I gdy mogloby sie wydawac¢, ze widz pozna za chwile szczegdly dotyczace prze-
stepstwa, narrator kontynuuje:

Znal znakomity sposéb na przygotowywanie czosnku. Kroit go zyletka na tak

cieniutkie plasterki, ze rozptywatl sie na patelni w odrobinie oliwy. To bylo
doskonate.
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Takze kolejnych towarzyszy z celi poznajemy nie od strony ich przestepczej
dzialalnosci, ale — umiejetnosci kuchennych: ,Vinnie byl specjalista od sosu
pomidorowego. [...] Johnny Dio zajmowat si¢ miesem”. Dowiadujemy si¢ tez,
ze bohaterowie nie tylko maja do wlasnej dyspozycji podstawowe sprzety
kuchenne, ale tez do wigzienia przemycane sg im wszelkie sktadniki niezbedne
do przyrzadzania wieczornych uczt: migso, $wiezy chleb, homary, warzywa, ser
i wedlina. Bohaterowie zajmuja wspdlng, przestronng cele, na srodku ktorej
znajduje sie stol. Nie muszg jada¢ w stotéwce z resztg wieznidw. W ten sposob
Scorsese pokazuje zakres wptywow swoich bohateréw - nie w wigziennych
scenach przemocy, ale przez fakt, ze nawet bedac w wiezieniu, moga jes¢ to,
co lubig, jak chca i z kim chca.

Niejako rewersem tej sekwencji jest ostatnia scena filmu, w ktorej widzimy
Hilla juz po procesie. Status swiadka koronnego pozwolit mu na zmiang toz-
samo$ci i miejsca zamieszkania. Teraz jest mieszkanicem przedmies¢. Ze swoja
rodzing zajmuje jeden z szeregu identycznych domkéw. Wychodzi, by zabraé
sprzed drzwi porannag gazete. Jest w szlafroku, na bosaka. Z pozoru sytuacja jest
sielankowa: wokét cisza i spokdj, ani $ladu zagrozenia, ktdre jeszcze niedawno
stanowilo zasadniczy element codzienno$ci bohatera. Z btedu wyprowadza nas
sam Hill - jego glos z offu wyjasnia, jak niski - bo zupelnie pospolity i przecietny
— jest teraz jego status:

[...] wszystko sie zmienito. Nic si¢ nie dzieje. Musze czekaé w kolejce, jak wszyscy.
Kiedy w tutejszym barze zamdéwitem spaghetti z sosem marinara, dostatem kluski
z keczupem. Teraz jestem nikim.

Podsumowanie

Gangsterska wspolnota budowana jest wokét stolu - domowego lub barowego.
Filmowi gangsterzy mordujg, wymuszaja, planuja i... jedza (i to czgsto jedno-
czesnie), za$ to, co i jak jedza, jest dla odbiorcy cennym zrédlem informacji
o sytuacji bohatera, jego statusie i relacjach, jakie taczg go z innymi postaciami.

Analiza watkéw kulinarnych pozwala na nowo spojrze¢ na filmowga klasyke.
Dotyczy to zreszta nie tylko kina gangsterskiego, ale tez innych tradycyjnych
gatunkow, o ktorych - jak by si¢ wydawalo — napisano juz wszystko. Analiza
filmowych obrazéw jedzenia otwiera przed badaczem wyjatkowe mozliwosci
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- pozwala bowiem zaréwno na podjecie filmoznawczo zorientowanych refleksji
na temat struktur wewnatrzfilmowych, jak i na typowe dla perspektywy kul-
turoznawczej przyjrzenie si¢ spoteczno-kulturowemu kontekstowi, w ktorym
dany film powstawal.
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Posta¢ jako narzedzie do ukazywania przezyc
wewnetrznych rezysera. Podréz w glab osobowosci
Shinyi Tsukamoto

Abstrakt:

Shinya Tsukamoto, znany jako ,,0jciec” japonskiego cyberpunka, bedac jednoczesnie
rezyserem i grajac gtéwne role, w swoich filmach oferuje unikalny pomyst na przedsta-
wianie na ekranie przemian wlasnej osobowosci. Niniejszy artykut opisuje, w jaki sposob
artysta catkowicie zatraca sie w roli, tak, ze posta¢ i charakter odtwarzajacego (oraz
projektujacego) scenariusz zlewajg si¢ w jedno. Kazdy kolejny film rezysera pozwala
zaobserwowac proces przemiany osobowosci tworcy, postepujacy wraz z nabywaniem
doswiadczenia i pogtebieniem rozumienia wlasnej psychiki. Ogladajac obrazy Tsukamo-
to mozna zaobserwowacd, ze sg one konstruowane (albo nabudowywane) woko! granej
przez rezysera postaci stanowigcej jego mroczne alter ego.

Stowa kluczowe:
Shinya Tsukamoto, model ofiarniczy, gra aktorska, film japonski, Japonia

Wstep

Shinya Tsukamoto' jest rozpoznawany w $wiecie filmowym gléwnie jako jeden
z najwazniejszych twdrcow japonskiego cyberpunka, stanowigcego lokalny
odpowiednik zachodniego subgatunku kina science fiction. Tsukamoto za-
pisal si¢ rowniez w $wiadomosci odbiorcéw kina Dalekiego Wschodu dzigki

' W niniejszym artykule autorka stosuje dominujacy w anglojezycznych oraz polskich
opracowaniach zapis imienia japoniskiego rezysera: Shinya, zamiast Shin'ya zgodnie z oryginalna
transkrypcja.

2 Wiecej o japoniskim cyberpunku, w ktorego ramach sytuuja sie zaréwno filmy niezalezne,
jakiznane na zachodzie animacje, na przyktad Duch w pancerzu (1995) Mamoru Oshii czy Akira
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podejmowanym probom polaczenia na ekranie inspiracji kulturg popularna
i japoniskim teatrem awangardowym, co pozwolilo na wyksztalcenie unikal-
nego, wyrozniajacego go sposrdd innych tworcodw niezaleznych, stylu (Mes
2005: 10-46). Jednak warto zauwazy¢, ze autor trylogii o Tetsuo - czlowieku
z zelaza’® - jest rowniez aktorem, ktory zagral w ponad czterdziestu produkcjach
filmowych*.

Rozwijanie umiejetnosci aktorskich i podejscie do kreowania charakteru
postaci, rozumiane przez Tsukamoto jako sposéb wyrazania wewnetrznych
niepokojéw oraz postrzegania $wiata przez artyste, staly sie czynnikami de-
terminujgcymi caloksztalt ekranowej twdrczosci rezysera. Warto wspomniec,
ze po pierwszych, niezbyt udanych (z punktu widzenia japonskiego artysty)
probach filmowych, Tsukamoto zwrdcil si¢ ku teatrowi (Mes 2005: 31-36).
Zamitowanie rezysera do odgrywania zaprojektowanych przez siebie rol° stalo
sie powodem zalozenia przez niego grup Yumemaru (ttum. Krag Snéw) oraz
Kaija Shiata (thum. Teatr Morskiego Potwora) (Mes 2005: 32-35).

Powrét Tsukamoto do rezyserii, ktory nastapit w 1986 roku®, nie oznaczat
porzucenia zainteresowania aktorstwem. Analizujac dotychczasowy dorobek
Japonczyka mozna zaobserwowac, ze przedstawiciel japonskiego kina transgresji
zagral prawie we wszystkich swoich filmach’. Istotny jest rowniez fakt obsa-
dzania samego siebie w gtéwnych lub znaczacych rolach oraz powtarzajace si¢
motywy i sytuacje fabularne, zwigzane z postaciami kreowanymi przez rezysera,
a powracajace w kolejnych produkcjach jako podlegajace ciagtej reinterpretaciji
symbole rozwoju scenicznego. Z drugiej strony, awangardowy tworca zagral
w okoto dwudziestu produkcjach innych filmowcéw z Kraju Kwitngcej Wisni
oraz glosnym Milczeniu (Silence) Martina Scorsese z 2016 roku (Hiratsuka 2017),
wecielajac sie w posta¢ Mokichiego. Jednakze pomimo glebokiego zaangazowania

(1988) Katsuhiro Otomo, mozna przeczyta¢ w publikacji Stevena T. Browna, Tokyo Cyberpunk.
Posthumanism in Japanese Visual Culture. Zob. rowniez Player 2011.

3 Tetsuo - cztowiek z zelaza (Tetsuo: The Iron Man), rez. Shinya Tsukamoto, Japonia 1989.

* Shin’ya Tsukamoto, ,IMDD”, http://www.imdb.com/name/ nm0875354/ ?ref_=nv_sr_1
[dostep: 10.09.2017].

> Rezyserujac swoje pierwsze sztuki, Tsukamoto przydzielat sobie role majace odzwierciedla¢
jego mozliwosci sceniczne i zaspokajaé potrzebe ekspresji.

¢ W 1987 roku Tsukamoto, wraz z czlonkami Teatru Morskiego Potwora, nakrecit krétko-
metrazowy film Potwor rzeczywistych rozmiaréw (The Phantom of Regular Size), stanowiacy,
pod wzgledem fabuly i zastosowanych technik filmowych, preludium do pdzniejszego Tetsuo
- cztowieka z zelaza.

" Wyjatek stanowig dramat Vital z 2004 roku oraz czarna komedia Goblin Hiruko 21992 roku.
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w projekty bedace owocem wyobrazni innych twoércéw, tylko w swoich filmach
Tsukamoto wydaje si¢ realizowa¢ unikalny i konsekwentny wzdr przedstawiania
na ekranie wlasnej osobowosci.

W tworczosci Shinyi Tsukamoto daje si¢ zaobserwowac proces przemiany
osobowosci twdrcy, postepujacy wraz z nabywaniem do$wiadczenia i poglebie-
niem rozumienia wlasnej psychiki. Zatem mozna stwierdzi¢, ze postacie, w ktére
weciela si¢ rezyser, stajg sie w jego interpretacji narzedziami, majacymi zapewnic
mu sposob na wyrazenie przezy¢ wewnetrznych. Celem niniejszej publikacji jest
analiza sposobu kreowania postaci granych przez Shinye Tsukamoto, a co za tym
idzie, poszukiwanie wspdlnych elementéw proponowanych interpretacji. Spoj-
rzenie na japonskiego rezysera z innej, niz dotychczasowa, oparta na analizie
stworzonych przez niego filméw, perspektywy, pozwoli na przesledzenie rozwoju
jego kreacji wlasnej, niezwykle spojnej, postaci. Autotematyzm powracajacy
w filmach, w ktérych zagrat Tsukamoto, moze stanowi¢ studium rozwoju oso-
bowosci rezysera i ewolucji jego spojrzenia na sztuke filmowa.

Fascynacja teatrem i watki autobiograficzne

Réwnoczesnie ze zglebianiem tajnikow aktorstwa, tworca rozwijal swojg wiedze
na temat historii teatru — gléwnie kfadac nacisk na dziatania japonskich teatrow
awangardowych. Gléwne zrédla inspiracji rezysera stanowily dokonania Shajie-
go Terayamy oraz Juro Kary, najwazniejszych performeréw dzialajacych w Kraju
Kwitngacej Wisni w latach 60. i 70. pod szyldem Angury — japonskiej awangardy
(Sorgenfrei 2005). Kontakt z teatrem niezaleznym dat rezyserowi mozliwos¢
rozwijania wrazliwo$ci na sztuke, doskonalenia warsztatu aktorskiego oraz
glebszego zrozumienia procesu wcielania si¢ w posta¢ dzigki analizie publika-
cji awangardowych twércow. W tym miejscu warto wspomnie¢ o manifescie
Terayamy, w ktérym artysta kladl nacisk na potrzebe przekraczania granic
(zaréwno cielesnych, jak i psychicznych) w pracy z aktorem, co miato prowadzi¢
do osiaggniecia doskonato$ci w sztuce wyrazu (1975: 84-85). Tsukamoto dokonat
reinterpretacji koncepcji mistrza japonskiej awangardy, przenoszac jej zalozenia
na prace nad swoim warsztatem.

Przetom w kreowaniu wtasnych wizji postaci przez Tsukamoto, a takze
pierwsze ukazanie unikalnej ekranowej osobowosci, nastapit podczas pracy nad,
wspomnianym juz, obrazem Tetsuo — czlowiek z Zelaza. Rola w awangardowym
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obrazie cyberpunkowym zostala zaprojektowana przez rezysera w sposéb
pozwalajacy mu jak najpelniej zamanifestowac nie tylko przezycia wewnetrzne
bohatera, ale réwniez osobiste odczucia zwigzane z ukazywang na ekranie
sytuacja fabularng. Analizujac pierwsza czes¢ trylogii o Tetsuo oraz pdzniejsze
produkcje, mozna zauwazy¢, ze obrazy Tsukamoto sg ,konstruowane” (albo
»habudowywane”) wokot postaci centralnej, granej przez rezysera. Podejmujac
prace nad projektami wielu z postaci pojawiajacych si¢ w jego filmach, twérca
najpierw bral udzial w dziataniach, ktére, wedlug scenariusza, mialy sta¢ si¢
aktywnoscig bohatera danego obrazu. Przykladem moze by¢ uczestnictwo
w treningach bokserskich przed przystapieniem do krecenia Tokyo Fist (1995)
czy podjecie lekcji strzelania z pistoletu przed wystgpieniem w filmie Bullet Ballet
(1998) (Mes 2005: 203). Zatem jeszcze przed rozpoczeciem zdje¢ probnych,
Tsukamoto dbat o odpowiednie wejscie w role, osiagane poprzez rozwiniecie
pozadanych umiejetnosci.

W kontekscie analizy filmowych transformacji japonskiego rezysera istotne
jest takze zwrdcenie uwagi na wspomniane we wstepie odwolania autobiogra-
ficzne, potegujace znaczenie wcielania sie w wybrane postacie przez Tsukamoto.
W filmach Japonczyka powraca wigc negatywny obraz ojca, ktory zazwyczaj
pelni role fatum ksztattujacego Zycie bohateréw. Przed jego wptywami, najsil-
niejszymi w okresie dojrzewania protagonistow, nie ma ucieczki, a przezyte
traumy, zwigzane z narzucaniem przez rodzica swojej woli, przesladujg boha-
teréw w dorostym zyciu. Tsukamoto odwoluje si¢ w tym przypadku do swoich
negatywnych kontaktow z ojcem, ktory byl przeciwny artystycznej karierze syna
(Mes 2005: 28).

Negatywny obraz rodzinnych relacji mozna odnalez¢ juz w Tetsuo. W scenie
retrospekcji, majacej wyjasni¢ powody fascynacji protagonistow fuzja ciata
i metalu, widz jest swiadkiem wynaturzonych lekcji postugiwania si¢ bronig
i zachecania do przemocy na zwierzetach, ktére ojciec bohateréw prowadzi dla
swoich synéw (Yatsu i chlopca, ktory stanie si¢ pdzniej potworem Tetsuo). Takze
zycie protagonisty trzeciej czesci trylogii Tsukamoto, czyli filmu Tetsuo: The Bul-
let Man z 2009 roku, zostalo naznaczone przez dzialania jego ojca — naukowca,
pracujacego nad tajnym ,,Projektem Tetsuo”. Jak si¢ pdzniej okazuje, mezczyzna
poddal modyfikacjom genetycznym matke gtéwnego bohatera jeszcze przed jego
narodzinami, co doprowadzito potem do przemiany protagonisty w potwora
z ciafa i stali.
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Innym odniesieniem autobiograficznym dajacym si¢ odnalez¢ w filmach
Tsukamoto, jest nieche¢ do zycia jako salaryman®, manifestowana przez rezysera.
Praca w korporacji, a co za tym idzie, chwilowe porzucenie §wiata kina i teatru,
byto dla Japonczyka jednym z najtrudniejszych przezy¢. Dlatego tez jego bohate-
rowie sg czesto szeregowymi pracownikami korporacji marzacymi o przemianie
(na przyktad Tsuda w filmie Tokyo Fist z 1995 roku) lub poddanymi przemianie
inicjowanej przez czynniki zewnetrzne, jak to mialo miejsce w trylogii o Tetsuo.

Analizujgc sposob przygotowania sie do roli przez Tsukamoto oraz wage
przeniesienia na ekran doswiadczen, ktore uksztaltowaty osobowosé¢ aktora
i rezysera, mozna zauwazy¢, ze w kazdym kolejnym filmie artysta konfrontuje
sie zdemonami przeszlosci. Przywotane watki autobiograficzne sg konstruowa-
ne nie tylko jako rozrachunek z traumatycznymi przezyciami, ale takze jako
najczarniejsze, surrealistyczne wizje tego, co mogloby si¢ sta¢, gdyby Shinya
Tsukamoto, jako syn, pracownik czy kochanek, w $wiecie poza rzeczywisto$cia
filmowga nie powstrzymal swoich emocjonalnych reakeji.

Warto zauwazy¢, ze w swoich pierwszych filmach Tsukamoto odgrywa
na ekranie nie ,zle alter ego” wlasnej osobowosci, a raczej prezentuje czes$é
emocji ukrywanych w codziennym zyciu. Jednakze nie wydaje sie, aby filmy
japonskiego twdrcy pelnily dla niego role terapeutyczng. Blizsze prawdzie be-
dzie stwierdzenie, ktére Tsukamoto podtrzymuje w wywiadach, ze jego filmy
odzwierciedlajg to, co powraca do niego pod postacig wspomnien (Mes 2011).

Sny o transformacji

Doskonatym pretekstem do rozpoczecia analizy ewolucji postaci odgrywanych
przez Tsukamoto jest cyberpunkowa trylogia poruszajaca tematyke transgresji
cielesnych, zainaugurowana obrazem filmowym Tetsuo - czlowiek z zelaza.
W awangardowym dziele z 1989 roku rezyser wcielit si¢ w posta¢ Fetyszysty?,
mezczyzny otwartego na biomechaniczng transformacje ciata i opetanego

8 Salaryman to okreslenie na szeregowego pracownika biurowego, funkcjonujace na japonskim
rynku pracy.

° Zachodni badacze przetlumaczyli japonskie imie ,,Yatsu” jako fetyszysta, odnoszac sie
do funkcjonujgcego obecnie okreslenia z jezyka potocznego, oznaczajacego ,,osobe o dziwnych/
odmiennych preferencjach seksualnych” Jednakze uzyte przez Tsukamoto pod koniec lat
osiemdziesigtych stowo oznaczalo ,kolege” albo ,,faceta”.
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pragnieniem przemiany $wiata w klebowisko metalu. W swoim pierwszym
cyberpunkowym filmie Tsukamoto, poprzez unikalng kreacje aktorska, przed-
stawia osobisty stosunek do zagadnienia technicyzacji zycia spolecznego. Fety-
szysta, w przeciwienstwie do drugiego z ekranowych bohateréw, sam inicjuje
metamorfoze oraz manifestuje poczucie wyzszosci nad Salarymanem (granym
przez Tomorowo Taguchiego), ktéry walczy z przemiang i nie rozumie ,,pickna
destrukcji”

Rozwinigcie roli Fetyszysty nastepuje w drugiej czesci filmu, zatytulowanej
Tetsuo II: Body Hammer (1993). W warstwie fabularnej widz obserwuje dziatania
antagonisty, ktory swoj sen o potedze urzeczywistnia poprzez stworzenie grupy
wyznawcow ,,metalowej przysztosci’, trenujacych i modyfikujacych swoje ciala
w futurystycznej, opuszczonej fabryce. W przywotanych filmach dziatania po-
staci granej przez Tsukamoto s3 zestawione na zasadzie przeciwienstw z czynami
Salarymana, dla ktérego przemiana w mechanicznego potwora wyzbyta jest
przyjemnosci, potrzeby poczucia dominacji czy dazenia do opanowania $wiata.

Analizujac sposoéb pojawiania sie antagonisty w filmach o Tetsuo, nalezy
takze zwrdci¢ uwage na aparycje postaci granej przez Tsukamoto oraz sytu-
acje ekranowe, w ktorych si¢ pojawia. W odroznieniu od gtéwnego bohatera,
poddanego drastycznej i bolesnej przemianie, cierpigcego oraz zmagajacego si¢
z rozpadem ciala, Fetyszysta jest spokojny oraz opanowany, a sama przemiana
wzbudza w nim zachwyt. Grany przez rezysera bohater pomimo mutacji za-
chowuje ludzkie ksztalty, a jego cialo staje si¢ coraz doskonalsze - takze pod
wzgledem wizualnym, przez co staje si¢ symbolem postcziowieka (Brown 2010:
105-109).

Natomiast w ostatniej czesci trylogii — filmie Tetsuo: The Bullet Man — Fetyszy-
sta nie jest juz budowniczym nowego porzadku i charyzmatycznym przywddca
kultu technologii. Prowadzac rozwazania na temat sensu przemiany i kondycji
$wiata, antagonista staje si¢ jednocze$nie mentorem dla gtéwnego bohatera.
W finatowej czesci cyklu to Fetyszysta (nie wirus ani trauma, jak to mialo miejsce
w poprzednich czgsciach) inicjuje przemiane gléwnego bohatera w monstrum
z ciala i metalu, podczas gdy sam pozostaje w pelni czlowiekiem. Znaczacy jest
fakt, ze antagonista jest jedyng osobg rozumiejacg prawa transformacji oraz zna-
jaca burzliwg historie rodziny Salarymana. Z drugiej strony jednak, Fetyszysta
réwniez marzy o metamorfozie, ktéra mimo usilnych préb nie nastepuje. Mimo
ze mezczyzna stara si¢ zmusic ciato do przemiany poprzez wyzwolenie w sobie
mysli samobdjczych, ostatecznie dochodzi do konkluzji, ze stracil zdolnosci
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do stania sie nadczlowiekiem. Co ciekawe, w ostatnim filmie o Tetsuo posta¢
grana przez rezysera ginie, a nie zespala si¢ z protagonistg, jak to mialo miejsce
wczesniej, przegrywajac ostateczng walke o supremacje.

Podsumowujac zmiane charakteru Fetyszysty w ostatnim filmie o Tetsuo,
wyrezyserowanym dwadzie$cia lat po drugiej czesci trylogii, w wywiadzie dla
portalu ,Midnight Eye” Tsukamoto zauwazyl, ze ,[Fetyszysta — dop. aut.] jest
jak czlonek grupy Rolling Stones, grajacy taka samg muzyke w tym samym
kostiumie, ale wygladajacy starzej, co jest jednoczesnie zabawne i smutne”
[thum. aut.] (Mes 2011). Jak dalej zauwaza japonski rezyser, posta¢ antagonisty
ewoluowata dlatego, ze wrazliwos¢ artystyczna samego tworcy filmu zmienita
sie z biegiem lat, zwlaszcza pod wplywem pracy nad takimi filmami jak Vital
(2004) czy Haze (2005). Tsukamoto przyznal, ze refleksja nad powracajacymi
w wymienionych tytulach motywami, takimi jak zwigzek czlowieka z przestrze-
nig miejska, zaduma nad rzeczywisto$cig oraz relacje miedzy ciatem i umystem,
umozliwily mu wyksztalcenie nowego spojrzenia na filmy o Tetsuo, a co za tym
idzie, zmiane charakteru Fetyszysty w ostatniej cze$ci serii (Mes 2011). Nieudana
transformacja antagonisty w Tetsuo: The Bullet Man moze by¢ odczytywana
jako rozrachunek rezysera z mtodzienczym postrzeganiem technologii jako sily
dominujacej nad ludzka egzystencja.

Warto doda¢, ze w okresie miedzy pracami nad druga czescia Tetsuo (1993
rok) i ostatnig (2009 rok) rezyser przeszed! zalamanie nerwowe, a jego stan po-
prawil si¢ dopiero wraz z narodzinami potomka. Po tych przezyciach, dochodzac
do wniosku, ze przemiana bohatera zaczyna si¢ od wnetrza i to umysl, a nie
technologiczne przedluzenia zmystéw, stanowi o potedze jednostki, Tsukamoto
postanowil ukaza¢ swoje przemyslenia pod postacig monologu wypowiadanego
przez Fetyszyste (Mes 2011).

Podréz w glab osobowosci rezysera

Jesli role Shinyi Tsukamoto potraktuje sie jako ,,podréz w glab osobowosci”
rezysera, to jako kolejny krok w rozwoju osobowosci scenicznej twércy moze
by¢ przywolany obraz Tokyo Fist (1995), ktory powstat dwa lata po drugiej czesci
Tetsuo. W dramacie z polowy lat dziewiecdziesigtych Tsukamoto pojawil sie
na ekranie pod postacig Yoshiharu, ciezko pracujacego salarymana (bedacego
gléwnym bohaterem narracji), czlowieka nijakiego i nieprzypominajgcego
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dazacego do doskonalosci Fetyszysty. Bohater Tokyo Fist jest watly fizycznie
i introwertyczny, a swoja postawg manifestuje ulegto$¢ oraz niepewnos¢.

Rezyser, w tamtym momencie pracy tworczej zafascynowany motywem prze-
miany cielesnej wyzwolonej przez czynniki zewnetrzne, w mistrzowski sposob
odgrywa Yoshiharu. Aby odzyska¢ majaca romans z jego wysportowanym kolega
z dawnych lat narzeczong, protagonista zaczyna trenowac boks. Wykorzystujac
watek autobiograficzny i doswiadczenie w pracy dla korporacji, Tsukamoto
odegral wlasng przemiane i ukazal moment wyrwania sie ze znienawidzonego
$rodowiska biurowego ku karierze rezysera.

W Tokyo Fist mozna roéwniez zauwazy¢ poczatek tendencji japonskiego
twodrcy do ukazywania na ekranie wlasnej znieksztalconej lub zranionej twarzy.
Yoshiharu wielokrotnie zostaje ranny, a jego przemiana fizyczna jest okupiona
bdlem. Konkluzjg zauwazalnej zmiany podejscia do zagadnienia metamorfozy
bohatera w filmie z 1995 roku, w stosunku do tej ukazywanej w Tetsuo, moze
by¢ przypuszczenie, ze rezyser chcial pokazaé przemiang cielesng, ktora nie jest
tatwa ani piekna (jak to mialo miejsce w przypadku Fetyszysty), ale wymaga
poswiecenia i ofiary (Berra 2012: 53-54).

Motyw transformacji gtéwnego bohatera pojawil si¢ rowniez w obrazie
Bullet Ballet z 1998 roku. Film opowiada histori¢ mezczyzny o imieniu Goda,
ktory po samobdjczej $mierci swojej dziewczyny zaczyna poszukiwaé sposobu
pozyskania broni, aby réwniez zakonczy¢ zycie. Mezczyzna przez przypadek
staje sie swiadkiem ulicznych porachunkéw gangéw, a nieokreslona fascynacja
plynaca z obserwacji destrukcyjnych dzialan cztonkéw grup popycha bohatera
do nawigzania kontaktu z neo-punkami. W efekcie znalezienia sie w $wiecie
przemocy, grana przez Tsukamoto postac przechodzi przemiang i zostaje przy-
jeta do gangu jako jego pelnoprawny czlonek.

Mozna zauwazy¢, ze schemat fabularny, ukazujacy metamorfoze protago-
nisty postepujaca od jednostki stabej do ,,super-cztowieka’, jest taki sam, jak
w przypadku Tokyo Fist. Ponadto w obrazie z 1998 roku pojawia si¢ motyw roz-
bijanego lustra, odbicia, z ktérym bohater konfrontuje si¢ przed rozpoczgciem
przemiany, a ktdrego roztrzaskanie jest sygnalem do podjecia walki z wlasnymi
stabosciami. Ta sama sekwencja, powielana prawie w kazdym filmie rezysera,
a pojawiajaca sie po raz pierwszy w Tetsuo - czlowieku z zelaza, pozwala przy-
puszczad, ze przed kamerg trwa nie tylko fikcyjna wewnetrzna walka bohatera.
Za warstwa fabularng pojawia sie ukryty apel lub manifest rezysera, ktéry zwraca
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uwage na konieczno$¢ metamorfozy jako srodka pozwalajacego na uzyskanie
dojrzalosci artystycznej.

Nastepny film, w ktérym Tsukamoto obsadzit siebie w jednej z gtéwnych
rol, wydaje sie prezentowac kolejny etap w rozwoju osobowosci ekranowej
rezysera. W Wezu czerwcowym (2002) japonski tworca wcielil sie w posta¢ fo-
tografa-przesladowcy. Iguchi, mtody mezczyzna cierpiacy na raka, postanawia
popelni¢ samobdjstwo. Jednakze zanim podejmie si¢ realizacji rozpaczliwego
pomystu, wybiera numer telefonu zaufania, pod ktérym urocza konsultantka
prowadzi z nim dlugie rozmowy. Odnajdujac nowy sens zycia, mezczyzna
zaczyna w wyszukany sposob przesladowac niesmialg kobiete, twierdzac,
ze w imie¢ mifosci pomoze jej pozby¢ sie ograniczen i robi¢ to, na co bohaterka
ma ochote.

Znaczacy jest fakt pojawienia si¢ postaci granej przez Tsukamoto na ekranie
dopiero w momencie, w ktérym zauwaza go przesladowana kobieta. Wczes$niej
Iguchi pozostaje tajemniczym zagrozeniem, nieznang sila ukrywajaca sig
za obiektywem aparatu. Kolejny etap rozwoju postaci granej przez rezysera
polega na zachowaniu wszystkich poprzednich cech charakterystycznych
dla ukazywanych na ekranie bohateréw, przy jednoczesnej zmianie roli, jaka
pelni posta¢ Tsukamoto w stosunku do innych bohateréw. Iguchi cierpi, tak
jak poprzedni protagonisci, a jego cialo poddane jest stopniowej przemianie
(czy inaczej: zmianom chorobowym). Jednakze w stosunku do kobiety, ktéra
przesladuje, nie pelni funkeji wroga, tylko mentora, podobnie jak w pdzniej-
szym Tetsuo: The Bullet Man. Iguchi nie skupia si¢ juz na swojej transformacji,
tak jakby osiagnal ostateczny poziom doskonalosci, tylko pomaga osiagnac
wolnos¢, w jego rozumieniu tego terminu, osobie potrzebujacej jego pomocy.
W Wezu Czerwcowym postac rezysera inicjuje transgresje cielesng bohaterki,
zlecajac jej wykonywanie erotycznych zadan (na przyklad spacer po miescie
w wiele odkrywajgcych ubraniach czy masturbacje w publicznej toalecie), ktore
z ukrycia fotografuje. Zdjecia stanowia ,,karte przetargowq” i narzedzie szantazu,
gdyz kobieta wykonuje zlecane jej zadania w zamian za obietnice przestania
negatywow.

Analizujac sposdb pojawiania si¢ Tsukamoto w Wezu mozna zaobserwowac,
ze wykreowana na ekranie posta¢ mentora-podgladacza stanowi kolejne alter
ego rezysera. Poprzez dziatania Iguchiego artysta pokazuje, do jakich dewiacji
i probleméw moze prowadzic¢ zbyt wnikliwa analiza rzeczywistosci, co stanowi
jeszcze jedno odwolanie autobiograficzne - powodem depresji rezysera byta
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fiksacja na punkcie filozoficznych pytan o wplyw srodowiska miejskiego
na ksztaltowanie sie osobowosci cztowieka (Mes 2011).

Kolejna rola rezysera w filmie jego autorstwa jest wynikiem dotychczasowych
doswiadczen Tsukamoto, a takze stanowi kontynuacje rozwoju osobowosci sce-
nicznej rezysera. W Kotoko (2011) japonski artysta pojawia sie na ekranie jako
Seitaro Tanaka, mezczyzna posiadajacy dwa oblicza (albo postrzegany na dwa
sposoby przez Kotoko, gtéwna bohaterke). Z jednej strony jest on kochajacym
narzeczonym, ktory, aby pomdc kobiecie przezwyciezy¢ chorobe psychiczng,
zgadza si¢ na tortury i ponizanie, jakie spotykaja go z reki ukochanej. Z drugiej
jednak strony Tanaka pojawia si¢ na ekranie pod postacig okrutnego sadysty,
grozacego Kotoko gwaltem. Odbiorca do konca filmu nie wie, ktére oblicze
bohatera jest prawdziwe, gdyz poprzez szybki, urywany montaz zostaje zatarta
granica pomiedzy $wiatem realnym, a obrazami wizji cierpigcej na chorobe
psychiczng bohaterki. Kotoko widzi ,,podwdjnie”, jednoczesnie przezywajac
interakcje z dobra i ztg strong osobowosci kazdej z napotkanych oséb.

W Kotoko Tsukamoto prezentuje odmienne niz wczesniej podejscie do uka-
zania charakteru granego przez siebie bohatera. Mozna zauwazy¢, ze podczas gdy
w swoich poprzednich filmach Tsukamoto jasno okreslat, kim jest jego postac,
w tym przypadku to widz musi podja¢ ostateczng decyzjg, w istnienie ktdrej
wersji przedstawionej na ekranie osobowosci jest sklonny uwierzy¢ (Murguia
2016:174-176). W filmie z 2011 roku artysta podsumowuje swoja droge twdrcza
i zestawia, pod postacig Seitaro, wszystkie swoje dotychczasowe ekranowe alter
ego. Z tego podsumowania wytania si¢ obraz protagonisty o niejednoznacznym,
a wrecz wymykajacym sie probom okreslenia, charakterze - co jest takze cecha
Tsukamoto jako tworcy.

Ostatnim do tej pory” filmem wyrezyserowanym przez Japonczyka, w kto-
rym Tsukamoto zagrat gtéwna rolg, jest obraz Ognie polne (Nobi) z 2014 roku.
Niezalezna produkcja stanowi adaptacje zawierajacej watki autobiograficzne
powiesci wojennej Shohei Ooki, wydanej w 1951 roku. Rezyser nawigzuje takze
do pierwszego przeniesienia tekstu Ooki na ekran, dokonanego przez Kona
Ichikawe w 1959 roku. W filmie z poczatku XXI wieku Tsukamoto weciela sie
w posta¢ Tamury - zolnierza, ktory pod koniec drugiej wojny $wiatowej prze-
mierza filipinskie dzungle w poszukiwaniu swojego rozproszonego oddzialu
(Walkow 2015).

10 Stan na rok 2017.
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Mimo ze Ognie zdajq si¢ znacznie odbiega¢ tematyka od poprzednich obrazéw
Japonczyka, to istotnym elementem korespondujacym z wcze$niejsza twdrczo-
$cig rezysera jest motyw samotnosci — tym razem w otoczeniu przyrody, a nie
w ,,miejskiej dzungli”. W wywiadzie przeprowadzonym przez Marca Walkowa
dla portalu ,,Film Comment” Tsukamoto podkreslil, Ze wcielenie si¢ w Tamure
wyzwolito w nim podobne odczucia, jakby sam bral udziat w dzialaniach wo-
jennych. Zglebiajac sposéb myslenia zZolnierza zdanego na taske kapryséw przy-
rody, pozbawionego pozywienia, a nawet, przypadkowo, zaatakowanego przez
wlasnych towarzyszy broni, Tsukamoto zdecydowal si¢ na wigksza ekspozycje
drastycznych watkéw kanibalizmu, jedynie zarysowanych w filmie Ichikawy
(Walkow 2015).

Warto podkresli¢, ze w powiesci Ooki Tamura jest chrze$cijaninem, a dylemat
spozywania ludzkiego miesa przez bohatera, co musi uczynic¢, aby nie umrzec
z glodu, jest rozwazany w optyce przywotanej religii. Poniewaz jednak Tsukamoto
nie wyznaje zadnej religii, rowniez posta¢, w ktorg sie wciela, jest ateista (Walkow
2015). Artysta postanowil tutaj zastanowic¢ sie, jakie sa motywacje konkretnej
jednostki w danej sytuacji — odrzucajac dyskurs chrzescijanskiego poczucia winy
i jednoczesnie czynigc podejmowane rozwazanie bliskie wlasnym pogladom.

Rezyser podkresla réwniez, ze jego film mial charakteryzowac si¢ antywo-
jennym przestaniem, ukazujacym dzialania wojenne jako teatr cierpienia — stad
srodki wyrazu nawiazujace do estetyki gore i dezintegracji ciala, przenikajacych
wezesniejsze filmy Tsukamoto. Sam tworca podkresla, ze ukazanie samotnosci
gléwnego bohatera stanowi inne spojrzenie na problematyke uwiezienia, zaryso-
wana w filmie Haze z 2005 roku (w ktérym Japonczyk nie wcielit sie w zadnego
z protagonistow).

Zakonczenie

Analizujac poszczegolne kreacje rezysera mozna zauwazyc, ze postacie, noszace
rézne imiona i uwiklane w odmienne sytuacje, prowadzace do przemian cie-
lesnych oraz mentalnych, sa w rzeczywistosci manifestacjg kolejnych stadiow
rozwoju tworcy. W zwiazku z tym warto podkresli¢, ze ewolucyjne przemiany
postaci maja swoje zrodia w biografii i osobowosci rezysera. Shinya Tsukamoto,
powielajac w swoich kolejnych filmach takie motywy i zagadnienia jak zagubie-
nie w nieprzyjaznym miejscu, mysli samobojcze protagonistéw czy pokonywanie
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stabosci fizycznych, konsekwentnie przenosi na ekran swoje pasje oraz leki.
Co wiecej, przygotowanie do kazdej z rdl, majace na celu nie tylko odegranie
postaci, ale wrecz stanie si¢ nig, popycha rezysera do dalszych rozwazan nad
kondycja swojej psychiki. Dlatego tez kazde studium osobowosci Tsukamoto
przeniesione do $wiata kina zaskakuje pomystowoscig oraz zlozonoscig, co re-
zyser osiaga dzieki projektowaniu siebie takim, jaki bytby w przedstawianych
sytuacjach fabularnych.
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Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Lodzi

Trzy kobiety i $mier¢ w Godzinach
Stephena Daldry’ego

Abstrakt:

Artykut jest analizg filmu Godziny Stephena Daldryego z 2002 roku. Postugujac
si¢ metoda analizy antropologiczno-morfologicznej dzieta filmowego, Autor $ledzi
powtarzalnos$¢ elementdw $wiata przedstawionego opowiesci i interpretuje wynika-
jace z nich implikacje. Losy trzech bohaterek analizowanego utworu wykazuja cechy
wspdlne. Podstawowym jest kryzys egzystencjalny, przezywany przez kazda z nich.
Przyjrzenie si¢ ich postawom i relacjom pozwala dostrzec, ze kazdej towarzyszy wizja
i doswiadczenie §mierci - czy to jako uwolnienia od rozterek, czy jako powod ucieczki
od zastanego zycia.

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

Wydaje sig, ze dajg o sobie zna¢ konwenanse, z silg tak potezng, jak
przyciaganie ziemskie
(Cunningham 2003: 167).
[...] przyznaje, ze wie o nich bardzo mato, wyciaga tylko wnioski, jak
to ludzie zwykle robia. Bo co my wilasciwie wiemy, co wiemy nawet
o naszych najblizszych? Czyz nie jeste§my wszyscy wigzniami?
(Woolf 1997: 229)

Godziny (2002) Stephena Daldryego s3 wynikiem podwdjnego kodowania.
U podstaw adaptacji lezy ksigzka Michaela Cunninghama z 1998 roku pod
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tym samym tytulem. Takze ona jest jednak opracowaniem lub nawet kolejng
- bardzo tworcza - adaptacja klasyka literackiego modernizmu: Pani Dalloway
Virginii Woolf wydanej w 1925 roku. Autorka nie tylko prezentuje tu model
»hielinearnej narracji podporzadkowanej rejestrowaniu przypadkowych sko-
jarzen™, ale wpisuje w swoj utwor postaci niekoniecznie zwigzane z tytutowa
gltéwng dama, lecz bedace ,,reflektorami” jej loséw (por. Szeremeta-Kolodzin-
ska 2013: 204-205).

Cunningham poszedt o krok dalej. Rozpisal ksigzke Woolf na trzy tematy
i trzy bohaterki w trzech réznych $wiatach. Jedng jest sama Virginia piszaca
w 1923 roku Panig Dalloway. Kolejng — Laura Brown, Zona i matka (w ciazy
z drugim dzieckiem), gospodyni domowa zyjaca w USA w polowie XX wieku.
Ostatnig za$ — wspoélczesna autorowi Clarissa Vaughan, przezywajaca niejako
uwspolczesniony dzien zycia Klarysy® Dalloway u Woolf. Ekranizacja tej po-
wiesci, wedlug scenariusza Davida Hare’a, pozostaje zasadniczo wierna literze
oryginatu. Co wazniejsze jednak: bedac wierng ,duchowi” pierwowzoru, jest
jedna z najlepszych adaptacji literatury na grunt filmu w dziejach X Muzy. Kazda
z trzech gléwnych postaci uzupelnia, juz nie tylko oswietla niczym ,,reflektor”
temat i wymowe dzieta. Uwierzytelnia je i faczy (por. tamze: 206-208). Wszystkie
trzy kobiety bohaterki sg tez — by postuzy¢ si¢ okresleniem samego Cunningha-
ma - ,zle obsadzone w zyciu” (cyt. za Piotrowska 2003: 19).

Dzielo Daldryego zaprasza do odczytan: do podejmowania préb zrozu-
mienia, czego faktycznie dotyczy. Wielo$¢ watkéw moze bowiem rozprasza,
a powolna kontemplacyjna narracja zniecheca¢ do twoérczego zamystu autora.
Daldry podaje jednak swemu odbiorcy tropy interpretacyjne. Laczy bohaterki,
czynigc kazdy z ich trzech odlegtych swiatéw tozsamym z poprzednim. Tak
przedstawia ich elementy (rekwizyty, zwyczajne wydarzenia dnia codziennego,
spojrzenia postaci), by widz nie mégl zbagatelizowa¢ widocznej koincydencji.
»Narracja oparta na plynnych przejsciach montazowych nadaje im niemal
organiczng jednos$¢” (Kotodynski 2003: 50). Majac zatem wysmienity material
filmowy oraz pomocnicze literackie pierwowzory, mozna podja¢ probe odkrycia
przyczyn sily wyrazu Godzin.

' Dla Alicji Helman z kolei techniki narracyjne Woolf to ,,swobodny dyskurs niebezposredni
oraz drgzenie (tunneling)” (2014: 66).

?Jako ze wartykule korzystam z ttumaczenia Pani Dalloway, w ktérym imie gléwnej bohaterki
jest zapisywane Klarysa, dla odrdznienia jej od bohaterki filmu o tym samym imieniu, druga
bede zapisywat Clarissa.
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2

Analiza i interpretacja utworu narracyjnego wymaga wrazliwosciilogiczne-
go myslenia. Jesli bowiem nie przyjmiemy okreslonej perspektywy dla naszego
spojrzenia, np. teorii queer (por. Radkiewicz 2014: 189-193), zmuszeni jestesSmy
odpowiada¢ na pytania o sensy ukryte w opowiesci, poszukujac ich w niej same;j.
Innymi stowy: dokonujemy wiwisekcji znaczen dziela, skupiajac si¢ ,,na jako-
$ciach immanentnie w nim zawartych” (Przylipiak 1991: 25). W tym procesie
grozi badaczowi realne niebezpieczenstwo, ze wspomniana wrazliwo$¢ wezmie
gore nad zdrowym rozsadkiem, emocje zdominujg rozum. Pisat o tym nawet
Seweryn Ku$mierczyk, opracowujac — zdawaloby sie - $cistg i naukowy (oraz
autorska) metode analizy antropologiczno-morfologicznej filmu. Zanim zapre-
zentowal, na czym ma w niej polegac opis i zadania analityczne, przestrzegat:

Przygotowanie [...] obejmuje takze nastawienia mentalne osoby prowadzgcej
analize. Powinna ona zdawac sobie sprawe, Ze jej indywidualne predyspozycje,
zwiazane z percepcja warstwy obrazowej lub audialnej, a takze zwigzane z per-
cepcja ograniczenia o roznym uwarunkowaniu, ktore mozna przezwyciezy¢ przez
stosowanie okreslonej procedury, beda zawsze towarzyszyly jej pracy (2014: 24).

Poprzedzajaca interpretacje analiza zaproponowana przez Ku$mierczyka stuzy¢
ma szukaniu ,,powigzan, wzajemnego przenikania i zespolenia istniejacego pomie-
dzy przestrzenia, czasem i postaciami” (2015: 22). To wlasnie ujecie w jednym zdaniu
przestrzeni, czasu i bohatera jest gtbwnym powodem, dla ktorego uznaje jego metode
za bardzo przydatng do spojrzenia na film Godziny Stephena Daldryego.

Ta opowies$c¢ jest wszak historig trzech kobiet i ich zycia w trzech réznych
przestrzeniach i czasach. Postanowilem dokladnie przyjrzec sie otwierajacej film
sekwencji i wynikajacym z niej implikacjom dla catosci dziela. W ten sposob
postaram sie odpowiedzie¢ na pytanie - w moim odczuciu zarazem najprostsze
i najtrudniejsze — o czym naprawde traktuje ta historia.

3

Scena ekspozycyjna filmu - pojawiajaca sie przed tytulem - to listowne poze-
gnanie Virginii Woolf z mezem i jej samobdjcza $mier¢ w nurtach rzeki. Rzecz
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sie dzieje w 1941 roku w Richmond. Jerzy Lukaszewicz, opisujac fenomen twor-
czego myslenia Daldryego stwierdzal: ,[...] zwraca uwage ingerencja rezysera
w przebieg logiki czasowej zdarzen” (2012: 24). Jego zdaniem réwnolegtosé
tekstu listu czytanego przez bohaterke z offu oraz jej $mierci jest przykltadem
zabiegu narracyjnego, ktory odzwierciedla nie tyle chronologie wydarzenia,
co ,,mysli o wydarzeniu”. Lukaszewicz nazywa go ,historig obrazéw” i kontra-
stuje z linearnym ,,obrazem historii”. Ten sposob narracji okazuje si¢ szczesliwie
rozpoznanym trybem opowiadania w calej sekwencji otwierajacej, a w konse-
kwencji w calym utworze.

Godziny rozpoczynaja si¢ i koncza ramg narracyjng wyznaczong trescia
wspomnianego listu i samobojstwem autorki Fal. Jednakze gtéwna o$ opo-
wiesci nie dotyczy Virginii zmagajacej si¢ z autodestrukcyjnymi myslami, lecz
piszacej — i wymyslajacej — powies¢ Pani Dalloway. Autorka mieszka wraz
z me¢zem w Richmond, jest rok 1923. Ujrzymy wiec najpierw powrdt do domu
Leonarda Woolfa, by nastepnie zobaczy¢ powrdt meza kolejnej bohaterki, Lau-
ry Brown - Dana w Los Angeles roku 1951 i partnerki Clarissy Vaughan - Sally
w Nowym Jorku 2001. Powtarzalno$¢ i spdjnos¢ tych wydarzen kaze sledzi¢
kolejne petle faczace - jakze odlegle od siebie przestrzennie i czasowo — kobiety
oraz ich losy.

Kolejnym elementem wspélnym dla trzech watkow jest dzwigk zegara (lub
budzika). W kazdym wypadku obserwujemy tez poranne rytualy kobiet: toa-
leta, przystuchiwanie si¢ dzwigkom budzacego si¢ do Zycia domu, rozmyslanie
o nadchodzacym dniu, czytanie w t6zku. Wyrazisty ostry montaz sugeruje
takze integralno$¢ i zalezno$¢ trzech historii, prezentujac bukiet kwiatéw, ktore
kolejno Clarissa wycigga z wazonu, Dan wklada do wazonu, a stuzaca Virginii
w wazonie uklada. Wreszcie, zamykajac ten fragment, autor filmu podsuwa
bodaj najbardziej sugestywna relacje miedzy bohaterkami. Oto Virginia wymysla
pierwsze zdanie swojej nowej powiesci. Siedzi nad kartka z piérem w jednej
a papierosem w drugiej rece i wypowiada w przestrzen: ,,Mrs. Dalloway said
she would buy the flowers herself”. To samo zdanie czyta glosno Laura, siedzac
w tozku. Clarissa zas wykrzykuje je do swojej zyciowej partnerki (jeszcze $piacej,
jako ze wrécita do domu nad ranem): ,,Sally, I think T'll buy the flowers myself”.
»Ia rownoleglos¢ staje si¢ tym bardziej ekscytujaca — podsumowuje Tadeusz Lu-
belski - im lepiej rozumiemy, ze u kresu ujawnianego przed nami doswiadczenia
kazdej z nich znajduje sie $mier¢” (2003: 11).
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4

Gdyby potraktowa¢ opisany fragment jako matryce calosci filmu, dos¢ szybko
okazaloby si¢, ze wspomniane powtarzalne elementy (wydarzenia i rekwizy-
ty) zapowiadajg w calej rozciaglosci tematyke w nim rozwijang. Najbardziej
oczywista jest, rzecz jasna, motyw ksigzki Woolf. Bohaterki zyja w orbicie jej
metafizycznej sily oddzialywania (Lukaszewicz 2012: 26, por. takze: Juszczak
2003, Helman 2014). Mozna sprowadzi¢ ja do prostego nastepstwa: Virginia
pisze — Laura czyta — Clarissa wciela w zycie los pani Dalloway (por. Izdebska
2016: 45). Jest to jednak zbytnie uproszczenie. Film nie jest adaptacja Pani
Dalloway, podobnie jak ksigzka Michaela Cunninghama nie jest jedynie jej
uwspoélczesniong wersjg. Clarissa Vaughan dzieli z bohaterka powiesci Woolf
imie. To ono sprawilo, ze jej niegdysiejszy kochanek, a teraz chorujacy na AIDS
przyjaciel Richard, nazwat ja ,,panig Dalloway” i przezwisko do niej przylgneto.
Z drugiej jednak strony okreslenie to kaze o niej mysle¢ jak o wcieleniu - odle-
glym lecz wyrazistym - tamtej postaci. Kobieta z 2001 roku parafrazuje nawet
w zlosci niezwykle wazne fabularnie stowa napisane przez Woolf w 1925 roku:
»Zaden cztowiek nie zyje tylko dla siebie” (Woolf 1997: 116). Réwniez ekrano-
we zycie Laury Brown, gospodyni domowej mieszkajacej w 1951 roku w Los
Angeles z mezem i synkiem, nie ogranicza si¢ jedynie do bycia obserwatorka
(czytelniczka®) powiesciowego zycia postaci. Ich losy splataja si¢ ze sobg. Obie
kobiety — wraz zresztg z Virginig i Clarissg - przezywaja podobne rozterki,
zmuszone s3 radzi¢ sobie z podobnymi oczekiwaniami i obowigzkami. Pani
Dalloway z powiesci Woolf to zatem archetyp kobiety: inteligentnej, niezaleznej,
lecz uwiklanej, zobowiazanej do przestrzegania zasad $wiata w ktérym zyje.
Bohaterki Daldryego podazaja jej droga (por. Helman 2014: 67).

Te zasady i konwenanse symbolizuje w otwierajacej sekwencji motyw kwia-
tow. Zapowiada on tez przyjecie — wspolne dla wszystkich trzech watkéw oraz
dla powiesci. Wszak pani Dalloway postanowita ,,sama kupi¢ kwiaty” wlasnie
z okazji uroczystosci, ktorg organizuje dla $mietanki towarzyskiej Londynu.
Przyjecie wienczy historie opisanego przez Virgini¢ Woolf dnia jej zycia. Nie
inaczej jest w zyciu Clarissy Vaughan. Informuje ona swoja kochanke Sally o tym,

* W powiesci Michaela Cunninghama Laura jest zagorzalg czytelniczka, uciekajaca w §wiaty
fikcyjne wlasnie przed obowiazkami $wiata realnego i narzucong jej rola (por. Cunningham
2003: 43-45).
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ze sama kupi kwiaty potrzebne na przystrojenie ich obszernego nowojorskiego
mieszkania z powodu przyjecia, ktdre urzadza dla Richarda. Laura Brown zas
postanawia zrobi¢ wykwintny tort i tym samym niespodzianke mezowi z okazji
jego urodzin. Z kolei Virginia czuje si¢ w obowigzku przyja¢ dobrym obiadem
siostre, ktora wraz z dzie¢mi odwiedza ja w Richmond. Te trzy wydarzenia,
jedno bardziej banalne od drugiego, wynikaja z oczekiwan, jakie kobiety maja
w stosunku do siebie w okreslonych rolach: Virginia jako gospodyni domu,
Laura jako zona, Clarissa jako przyjaciotka. Dla wszystkich trzech te przygoto-
wania konczg sie fiaskiem. Pierwsza nie potrafi uprzejmie rozmawiac ze stuzba,
co ewidentnie ja frustruje, druga zfosci nieudany tort, trzecia natomiast zamiast
radosnej uroczystosci organizuje de facto stype po samobdjstwie Richarda.

5

Obserwacja ztosci i frustracji bohaterek Daldryego rowniez zostala zapowiedzia-
na w zapetlajacych sie wydarzeniach sekwencji poczatkowej filmu. To bowiem,
co zostalo nazwane rytuatami porannymi kazdej z kobiet, sugeruje, ze bedziemy
dopuszczeni do ich najbardziej intymnych przezy¢. Jedynie widz jest obserwato-
rem waznych wydarzen: Laury proba samobojcza, Virginii refleksja nad $miercig
przy ciele martwego ptaka, Clarissy rozmowa z Laurg o nietatwych zyciowych
wyborach. Mozna powiedzie¢, ze tak, jak na poczatku filmu zostalismy dopusz-
czeni do sypialni i fazienek tych trzech, tak w rozwoju akcji stajemy si¢ jedynymi
towarzyszami ich egzystencjalnego kryzysu. Ten za$ pozostaje faktem. Z jakiego
bowiem innego powodu Virginia wpadlaby w histerie na stacji kolejowej, Cla-
rissa przeszta zalamanie przy Louisie (przyjacielu i bytym kochanku Richarda),
a Laura probowata popelni¢ samobdjstwo? Natomiast przyczyny tego kryzysu
bez glebszej analizy przedstawionych historii nie sg juz tak fatwe do odgadniecia
czy wskazania.

Jedna z nich jest zapewne relacja z partnerem. Powr6t partneréw do domu,
przypominam, wyznaczal pierwszy powtarzalny i wspolny aspekt trzech swiatow.
Implikuje on opowies¢ o relacjach i zwigzkach, lecz nie tylko tych oficjalnych
i milosnych. Kazda z kobiet w toku opowiesci skfada pocatunek na ustach kogos
innego niz jej partner: Virginia caluje swoja siostre Vanesse, Laura sgsiadke Kitty,
a Clarisse caluje Richard. Ostatni z pocalunkéw jest podobny do dwdch po-
przednich ze wzgledu na to, ze Clarissa zyje w wieloletnim zwigzku z kobieta, jest
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homoseksualna, podobnie zresztg jak Richard. Sa to wszystko zatem pocalunki
~wbrew oczekiwaniom” (Virginia i Laura maja mezéw). Relacje homoseksualne
- nawet jesli pokazane zdawkowo - staja si¢ istotnym tematem filmu, bo przeciez
takze dotycza wszystkich trzech watkéw. Ich wage najdobitniej przedstawia
posta¢ Laury. Podczas swoistej spowiedzi przed Clarissg, juz po $mierci Ri-
charda, kobieta wyznaje, ze opuscila swoja rodzing §wiadomie, poniewaz nie
mogla w niej zy¢. Jednoczesnie z podziwem komentuje fakt, ze corka Clarissy
nie ma ojca i wychowywana jest przez dwie kobiety: ,,AZ tak bardzo pragneta
pani dziecka?” - méwi. Obie aktorki tej sceny — Meryl Streep jako Clarissa oraz
Julianne Moore kreujaca Laure — mikrogestami mimicznymi wygrywaja niejed-
noznacznos¢ sugestii. Pojawiajg sie pytania dotyczace Laury: dlaczego opuscita
swoich bliskich? Czy nie byli dla niej wazni? Czy zwigzek z m¢zem i obowigzki
domowe jej cigzyly? Z jakiego powodu? Czyzby Laura byla homoseksualna, ale
w 1951 roku nie mogla zrealizowa¢ swoich pragnien? Te pytania przywracaja
pamie¢ pocatunku Kitty, delikatnego i cieptego, nawet nieco zbagatelizowanego
przez druga kobiete (,,Jestes stodka” - méwi Kitty w reakcji), w zadnym wypadku
nie namietnego. Jesli jednak 6w pocatunek powtarza sie w pocatunkach ,,obcych”
w historiach pozostatych dwoch bohaterek, taczy je on na podobnie mistycznej
zasadzie, jak ksigzkowa posta¢ pani Dalloway. Ta bowiem na kartach powiesci
Virginii Woolf wspomina:

I wtedy, gdy przechodzily obok kamiennej urny z kwiatami, Klarysa przezyla
najpiekniejsza chwile swojego zycia. Sally zatrzymala sie, zerwala kwiat, poca-
towata ja w usta. Swiat mégl sie zapasé, tamci przestali istnie¢, zostata tylko ona
i Sally (Woolf 1997: 43).

Watek lesbijskiej milosci w trzech wymiarach czasowych filmu Daldryego
podejmuje Malgorzata Radkiewicz w swojej ksigzce Oblicza kina queer. Moze
on by¢ zdaniem badaczki traktowany jako klucz do odczytania narracji lub
pozosta¢ calkowicie przezroczysty. Virginia Woolf znana byla ze swoich
romanséw z kobietami, Laura caluje kobiete, a Clarissa z kobieta dzieli zy-
cie. Ta ostatnia zreszta caluje takze swojg partnerke, Sally. Sg wiec w filmie
pocatunki bohaterek nie tylko wymienione wbrew deklarowanej tozsamosci
seksualnej, lecz takze po prostu trzy pocatunki z kobietami. Uczynienie ich
punktem wyjscia mogloby z powodzeniem stuzy¢ opisowi tego, jak film
ukazuje ,rozne wymiary i aspekty lesbijskiej tozsamos$ci” (Radkiewicz 2014:
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193). W sukurs tej mysli idzie Michael Cunningham, autor powiesci Godziny,
snujac za posrednictwem swoich bohaterek rozwazania na temat kobiecego
homoseksualizmu w XX wieku i obludnych postaw starszych i mtodszych
lesbijek wobec siebie nawzajem. Mary, przyjacidtka corki Clarissy, nazywa
jawmyslach ,,oszukanym zboczenicem” (por. Cunningham 2003: 169-170). Dla
niniejszych analiz temat ten jest jednak marginalny o tyle, ze wigksze znaczenie
ma pocatunek ,nienormatywny” w $wiecie zdefiniowanym przez sposdb zycia
i czasy, o ktorych traktuje kazdy z watkow.

6

Film jest bowiem takze opowiescig o czasie i czasach historycznych, co w se-
kwencji otwierajacej byto implikowane dzwigkiem zegara wybijajacego godzine
(Virginia) lub budzika wlaczajacego sie o okreslonej porze (Laura i Clarissa).
Wszystkie trzy bohaterki reaguja poruszeniem na ten dzwiek. Znaczy to,
ze zarowno czas bedzie dla nich znaczacy - a jest to wszak jeden niebagatelny
dzien z zycia kazdej z nich* - jak i czasy, w ktorych zyja beda determinowaly
ich postepowanie. To wlasnie obyczaje i konwenanse epoki wyznaczaja granice
mozliwosci dzialan bohaterek. Clarissa organizuje przyjecie dla $miertelnie
chorego przyjaciela, poniewaz sg zwigzani wspomnieniami wspélnej mtodosci.
Poza tym Richard choruje na AIDS, chorobe taczong z homoseksualizmem,
a Clarissa sama jest przeciez homoseksualna. Jej opieka nad mezczyzng wynika
zatem z lojalno$ci. Virginia mieszka i pracuje w Richmond, gdyz zycie w zatlo-
czonym i ruchliwym Londynie Zle wplywa na jej zdrowie — przede wszystkim
psychiczne. Nie ma dla niej lekarstw innych, jak spokéj i zdrowe odzywianie,
ktore przepisuje lekarz. Zdrowie zas, a w konsekwencji Zycie, jest warto$cia
nadrzedng, o ktérg dba¢ nalezy za wszelka ceng; nawet za cene wlasnej wy-
gody czy lepiej: poczucia szczescia. Laura zmusza sie do sprostania roli matki
i zony. Dobitnie §wiadczy o tym narracja na temat tej bohaterki w ksigzce

* Mateusz Suszek opisuje znaczenie czasu w powiesci Pani Dalloway w mysl koncepcji
czasu umyslowego i ,,rozproszenia JA” Henriego Bergsona, dowodzac, ze Virginia Woolf
oparla narracje swojej powiesci na idei postrzegania uptywu czasu przez umysl, a nie - jak
sugeruje uptyw godzin w tej historii — na czasie bezwzglednie odmierzanym zegarem. Dzieki
temu autorka mogla pozwoli¢ sobie na ,,zaglebienie sie we wspomnieniach, snach, odczuciach”
ina ,,przywotywanie odleglych oraz obcych obrazéw, wszystko w jednym momencie” (2-3).
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Cunninghama. Zdaje ona relacj¢ z emocji Laury i podaje otwarcie przyczyny,
dla ktorych wyszta za maz:

Wyszla za niego takze z poczucia winy; ze strachu, Ze zostanie sama; z patrio-
tyzmu. Byt zbyt dobry, zbyt mily, zbyt powazny, zbyt stodko pachnial, by go nie
poslubié. Tyle sie nacierpial. Pragnat jej (2003: 113).

Zaden z tych powodéw nie jest wystarczajacy do zwigzania si¢ z drugim
czlowiekiem — mozna nieco naiwnie skonstatowa¢. Takze filmowa Laura mowi
refleksyjnie do Kitty, Ze ich mezowie zastuzyli sobie na ,,to wszystko” - w domy-
sle: dom, dzieci, tort urodzinowy, a wlasciwie na nie — na zony, kobiety u swego
boku. Laura reprezentuje pokolenie ludzi budujacych rodziny po drugiej wojnie
$wiatowej. Jej maz Dan jest weteranem wojennym: ,tyle sie nacierpial”, Ze ona
poslubia go ,,z patriotyzmu” i uwaza, ze malzenstwo z nig ,,nalezalo mu si¢”.

Czy zasadne jest jednak poréwnanie ograniczen tych trzech kobiet, gtéwnych
bohaterek Daldryego, ktérymi sa — podsumujmy - przyjazn, choroba i rodzina?
~W kazdej z tych opowiesci pojawia si¢ temat Zycia, ktére mogtoby by¢ inne”
(Helman 2014: 66). Kazda epoka ma swoje wlasne powody, dla ktorych bohaterki
przezywaja rozterki, a nawet zaltamanie nerwowe. To, co je laczy, to poczucie
uwiezienia w konwenansach wyrostych wszak z réznych, niepodobnych do sie-
bie zrédel. W ten sposéb Virginie¢ bedzie gnebi¢ potrzeba zycia w zdrowiu,
wazniejsza od szczescia osobistego, Laure obowigzki zony i matki, a Clariss¢
- przyjaciolki i opiekunki nad chorym i potrzebujacym.

7

Zakazone wirusem destrukcji (Pietrasik 2003: 67) bohaterki filmu zawsze
w kontekscie swojego uwiezienia wypowiadaja znamienne stowa dotyczace
$mierci. Poruszona wizyta siostry Vanessy Virginia idzie na dworzec kolejowy
w Richmond, by uciec do Londynu. Jej maz Leonard podaza za nia. Podczas
emocjonalnej wymiany zdan na temat potrzeby dbania przez pisarke o wlasne
zdrowie oraz w kontekscie faktu, ze zycie w Londynie jej szkodzi, kobieta méwi:
»1f it is a choice between Richmond and death... I choose death” (Jesli to jest
wybor pomiedzy Richmond i §miercia, wybieram $mierc¢). Po raz pierwszy tak
wyrazi$cie Woolf broni swojej niezaleznosci. Dobitne stowa nijak maja si¢ do jej
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niepokornego stylu bycia, niejedzenia $niadan, palenia papierosow. Cho¢ z dru-
giej strony — wszystkie one $wiadczg o autodestrukcyjnej naturze tej bohaterki.
Dla Virginii spokdj - a tym samym dbanie o siebie — jest tozsamy ze $miercia.
W tym paradoksie tkwi jednak gleboka logika. Kobiecie odmdwiono prawa
o samostanowieniu. Jako niespokojnej, znerwicowanej, a moze zaburzonej,
ograniczono jej wolno$¢ wyboru.

O te sama wolnos¢ zawalczyla Laura Brown, takze przywotujac $mier¢ jako
zjawisko obecne w kontekscie jej wyborow. Podczas wspomnianej juz rozmo-
wy z Clarissg po $mierci Richarda, gdy ta delikatnie podsumowuje, Ze Laura
zostawila syna, kiedy byl malym dzieckiem, w catkowicie niestandardowy
sposob usprawiedliwia sig: ,,I left both my children. [...] It was death. I chose
life” (Porzucitam oboje moich dzieci. To byta §mier¢. Ja wybratam zycie.). W tych
krotkich a dobitnych zdaniach kobieta ttumaczy swoje postepowanie. Opuscita
dzieci i meza, uciekla do Kanady pracowac¢ jako bibliotekarka, poniewaz zycie
rodzinne oznaczalo dla niej nieistnienie®. Przestawata by¢ podmiotem, stawata
sie funkcja: matka i zona. Nie wyjawia powoddw, dla ktérych podjeta decyzje
o0 odejsciu z rodziny. Mozna si¢ jedynie domysla¢, ze jednym z nich jest jej ukryty
(sttamszony) homoseksualizm, ktéry wczesniej nie miat szans wyjs¢ na jaw.
Moze za$ Laura jest jak sama pani Dalloway z powiesci Virginii Woolf? Alicja
Helman twierdzi, ze przezycia i refleksje tamtej bohaterki mozna okresli¢ jako
»budzenie si¢ $wiadomosci wlasnego braku autentyzmu”. Ona przeciez takze,
wybierajac zycie u boku prominentnego meza, ,,stracila bezpowrotnie szanse
bycia tg, ktérg chciala by¢ naprawde” (2014: 65). Powiesciowa Clarissa Vaughan
surowo i bezwzglednie ocenia Laureg: ,,zbuntowana i pograzona w smutku, wy-
niosta, pelna promiennego uroku; zakochana w §mierci; ofiara i przesladowca”
(Cunningham 2003: 234). W filmie Laura zostaje symbolicznie rozgrzeszona
przez corke Clarissy, Julig, gdy ta przynosi jej herbate i z nieoczekiwang czulo-
$cig obejmuje.

Samobdjczy skok z okna Richarda najmocniej dotyka jednak nie Laure,
matke mezczyzny, ale uzalezniong od relacji z nim Clarisse. A przeciez nie
powinien by¢ dla niej zaskoczeniem. Wszak Richard pytat ja, czy moze zrezy-
gnowac z zycia. Uznal, ze zyje juz tylko dla niej. Odpowiedz kobiety brzmiata

* ,Nieuchwytnos¢ odejscia Laury Brown, jego wieloznacznos¢ [...] jej postac faczy w sobie
wszystkie motywy $mierci, jakie pojawiaja sie w filmie, w powiesci Virginii Woolf, i w samej
jej biografii” (Juszczak 2003: 8).
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wowczas: ,,That is what we do. That is what people do. They stay alive for each
other” (To wiasnie robimy. To wlasnie robig ludzie. Pozostajg przy zyciu dla
siebie nawzajem.). Ciekawe jest drugie zdanie, generalizujace te zasade. Swiadczy
ono o konformistycznym lub przeciwnie - apodyktycznym spojrzeniu na swiat
i zycie. Clarissa zyje tak, jak nalezy, jak sie powinno. Nie ma pewnosci, czy sama
narzucila sobie te regule, czy tez uznala ja na swoja. Faktem pozostaje, ze Smier¢
Richarda uwalnia jg z obowiazkow wzgledem niego w sposob bezpardonowy.
Ta akurat bohaterka filmu nie dokonata wyboru pomiedzy zyciem a $miercig,
dokonat go za nig kto$ inny: jej ciezar, Richard, emanacja Septimusa z ksigzki
Virginii Woolf®. Poeta i mysliciel, ktory — jak mowi pisarka w filmie — musi
umrzeé, by inni docenili wartos¢ zycia.

Powiesciowa bohaterka, pani Dalloway, dowiedziawszy si¢ o samobojstwie
Septimusa jest poczatkowo poruszona: ,Mlody mezczyzna odebrat sobie Zycie.
A oni moéwig o takiej rzeczy na przyjeciu...” (Woolf 1997: 218), by nastepnie pod-
dac ten fakt refleksji: ,,Smier¢ jest wyzwaniem. Smier¢ jest préba porozumienia
sie podejmowang wtedy, kiedy ludzie zdaja sobie sprawe z niemozno$ci dotarcia
do sedna, ktére — w sensie mistycznym - wcigz im umyka; w $mierci blisko$¢
oddala sie, zachwyt blednie, czlowiek jest sam. Smieré obejmuje ramieniem”
(tamze: 219). Gdy jednak rozmyslania rozptywaja si¢ w czekajacych gospodynie
obowigzkach, w refleksji nastepuje przelom: ,Mlody mezczyzna odebral sobie
zycie, ale Klarysa nie lituje si¢ nad nim; zegar wybija godziny - raz, dwa, trzy -
arzeczy biegng swoim torem, wiec Klarysa nie lituje si¢ nad nim” (tamze: 221)".
Jak zatem wida¢, bohaterka Woolf doswiadczywszy $mierci, wraca do zycia:
~wie, ze potrafi juz wzig¢ odpowiedzialno$¢ za swoje zycie i zrobi¢ z niego to,
co moze najlepszego” (Kubasiewicz 2016: 155). Rozmyslania pani Dalloway nad
$miercig sa w ksigzce Michaela Cunninghama, a zarazem w jej ekranizacji, pod-
dane procesom adaptacyjnym. Trzy kobiety doswiadczaja blisko$ci umierania
w sposob dostowny — jak Clarissa widzac samobdjczy gest Richarda, i Virginia

¢ Zdaniem Alicji Helman odegrat on tez w zyciu Clarissy Vaughan podobna rolg, jak Piotr
Walsh, byly narzeczony, w zyciu pani Dalloway. Wszak Clarissa byla w Richardzie zakochana,
aon wniej. Nie zdecydowata si¢ na ten zwiazek, bo nie zapewniat jej poczucia bezpieczenstwa.
»Ale po latach ma poczucie zaprzepaszczonych mozliwosci. Czyz nie odrzucita czego$ znacznie
bardziej atrakcyjnego niz to, co osiagneta?” (2014: 67).

7 Tadeusz Lubelski sugeruje, ze Septimus i Klarysa ,,to dwie czastki tej samej osobowosci”
(2003: 11).
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sama popelniajac samobdjstwo w ramie filmu (w 1941 roku) - lub w sposéb za-
posredniczony: Laura planuje zakonczenie swojego zycia w pokoju hotelowym.

Smier¢ jest zatem w filmie obecna. Zostaje wpisana w bieg wydarzen. , Ty-
tulowe godziny przywoluja zywiol czasu i prawde o przemijaniu. Trzy kobiety
odczuwajg to przemijanie wyjatkowo intensywnie i bolesnie” (Jarniewicz 2003:
11). Lecz $mier¢ jest przy tym odpowiedzig na ich Zyciowe rozterki, z ktérymi
poznajemy je na poczatku historii tego dlugiego dnia (de facto trzech dni
w trzech réznych epokach). Jesli bowiem raz jeszcze spojrze¢ na fabule Go-
dzin Stephena Daldryego z perspektywy powyzszych rozwazan, okazuje sie,
ze widmo i doswiadczenie $mierci rozpina sie i faczy wszystkie trzy historie. Dla
wszystkich wszak wspolna jest ksiazka Pani Dalloway Virginii Woolf, a w niej
tragiczny koniec poety Septimusa. Jego odpowiednik w filmie, Richard, syn
Laury i przyjaciel Clarissy konczy swdj zywot w podobny sposob. Bylo wszak
powiedziane, ze Clarissa wciela w Zycie to, co napisata Virginia. W tym wypadku
jest dostownie panig Dalloway. Jak tamta na swoim przyjeciu poddaje refleksji
fakt $mierci poety i ,,budzi si¢” do dalszego zycia, tak bohaterka Meryl Streep —
poprzez $mier¢ ,,swojego” poety — zostaje zwolniona z cigzacego jej obowigzku
opieki nad nim. Laura czyta rzeczone rozwazania o $mierci na przyjeciu. Nie
jest to przedstawione dostownie, lecz zasugerowane, ze ta lektura uswiadamia
kobiecie warto$¢ zycia, ktora okazuje si¢ w jej przypadku wolnos¢ od rodziny.
Sama za$ Virginia Woolf - jak méwi — wybiera $mier¢, metaforycznie okreslajac
nig poczatkowo niebezpieczne dla jej zdrowia zycie w Londynie, za$ w finale
(i ekspozycji) filmu na naszych oczach popelniajac samobojstwo.

8

Nietatwe do pojecia i zaakceptowania sg te wybory kobiet (lub dla nich dokonane).
O zadnej z tych postaci nie jestesmy w stanie powiedzie¢, ze ja rozumiemy” - pi-
sat krytyk (Kotodynski 2003: 50). Inny nazwal je nawet ,,egoistkami, obrazonymi
na caly $wiat, w ktérym nie moga natychmiast zazna¢ szczgscia i wolnosci, nie
widzg przy tym, ze jedno wcale nie musi gwarantowa¢ drugiego” (Pietrasik 2003:
67). To oburzenie krytyki nie powinno dziwi¢. Warto bowiem zda¢ sobie sprawe,
ze warto$ci, z ktérych dobrodziejstwem dyskutuje film Daldryego naleza do naj-
wyzszych. Clarissie przeciez cigzy przyjazn, Laurze rodzina, a Virginii Zycie samo
w sobie. Oto niekwestionowane walory egzystencji ludzkiej (takze spotecznej),
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z ktérymi sie nie dyskutuje. Rezygnacja z tych dobr jest aktem odwagi i brawury.
Jest tez skrajnym wolnomyslicielstwem. Konwencjonalne myslenie kazaloby
nazwac je grzechem lub bledem, a co najmniej brakiem odpowiedzialnosci.
Dlatego tez zapewne same bohaterki reaguja w pierwszej kolejnosci histeria, wy-
parciem lub rezygnacja na sam pomyst, Ze z tymi ,,ucigzliwo$ciami” miatyby cos
zrobi¢. Ostatecznie w $wiecie przedstawionym filmu najwieksza wygrana z nich
jest Laura, gdyz ,wybrata zycie”®. Dokonata swiadomie i samodzielnie trudnego
wyboru, odnoszac zwycigstwo nad konwencjonalnym mysleniem o najwyzszych
warto$ciach i opuscita swoja rodzine. Po $mierci Richarda takze przed Clarissa
rysuje si¢ przysztos¢ wolna od zobowiazan, ktére wpedzaja ja w stan depresyjny.
Jesli dobrze odczytac ostatnig w filmie mine Meryl Streep gaszacej $wiatla w swo-
im mieszkaniu i jej spokojny usmiech — moze by¢ to przysztos¢ catkiem udana.

Wymowa Godzin Stephena Daldryego musi zosta¢ wigc sformutowana na-
stepujaco: najwigksza wartoscig jest wolnos¢ wyboru. Przewyzsza ona wartosci
przyjazni, rodziny i Zycia. Przede wszystkim jednak pozwala przekroczy¢ wtasne
normatywne myslenie o nas samych. Uswiadamia zarazem, ze najwyzsze dobra
moga stanowic¢ pulapke i bezlito$nie wiezi¢ w nieszczesciu.

Bibliografia

Cunningham Michael, 2003, Godziny, ttum. Maja Charkiewicz, Beata Gontar, Poznan.

Helman Alicja, 2014, Pani Dalloway, ,Kino”, numer 3, s. 64-67.

Izdebska Agnieszka, 2016, Nieznosna lekkos¢ przyjec, czyli o roznych wcieleniach pani
Dalloway, ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich”, tom LIX, zeszyt 3, s. 41-55.

Jarniewicz Jerzy, 2003, Talerze i widelczyki, ,Tygodnik Powszechny”, numer 13, s. 11.

Juszczak Wiestaw, 2003, Trema, ,,Tygodnik Powszechny”, numer 18, s. 8.

Kotodynski Andrzej, 2003, Czytanie w ciszy, ,Kino”, numer 3, s. 50.

Kubasiewicz Mirostawa, 2016, Pani Dalloway spotkania ze Smiercig: o filmowej inter-
pretacji powiesci Virginii Woolf, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Zielonogorskiego.
Seria Scripta Humana’, tom 6, s. 145-157.

Ku$mierczyk Seweryn, 2014, Wyprawa bohatera w polskim filmie fabularnym, Warszawa.

8 Na podobnej zasadzie byly partner Richarda, Louis okresla swoje emocje po opuszczeniu
kochanka jako ,,najszczesliwsze chwile w Zyciu”. Standardowo i konwencjonalnie ten, kto porzuca
partnera jest raczej ,winny” niz ,wolny”. Punkt widzenia Louisa wskazuje na samoswiadoma
(cho¢ moze bezlitosng) dorosta refleksje nad wlasng przesztoscia.

43



Artur Majer

Ku$mierczyk Seweryn, 2015, Wprowadzenie. Analiza antropologiczno-morfologiczna
dzieta filmowego jako praktyka filmoznawcza, w: Antropologia postaci w dziele
filmowym, red. Seweryn Ku$mierczyk, Warszawa, s. 12-29.

Lubelski Tadeusz, 2003, Dziwaczne wiezy, ,Iygodnik Powszechny”, numer 13, s. 11.

Lukaszewicz Jerzy, 2012, Fenomen twérczego myslenia, ,,Magazyn FilmPro’, numer 2
(10), s. 24-30.

Pietrasik Zdzistaw, 2003, Zycie po godzinach, ,,Polityka’, numer 12, s. 66-67.

Piotrowska Anita, 2003, Czy kino boi si¢ Virginii Woolf, ,Kino”, numer 5, s. 17-20.

Przylipiak Mirostaw, 1991, O analitycznym modelu krytyki filmowej, w: Film - krytyka
i estetyka, red. Jan Trzynadlowski, Wroctaw, s. 23-35.

Radkiewicz Malgorzata, 2014, Oblicza kina queer, Krakow.

Suszek Mateusz, Koncepcja czasu umystowego na podstawie ,Pani Dalloway” Virginii
Woolf, https://www.academia.edu/ 31213872/Koncepcja_czasu_umyslowego_
na_podstawie_Pani_Dalloway_ Virginii_ Woolf?auto=download, s. 1-3 [dostep:
27.09.2018].

Szeremeta-Kotodzinska Katarzyna, 2013, Uktad relacyjny bohateréw w powiesci ,,Pani
Dalloway” Virginii Woolf, , Acta Neophilologica”, tom 15, zeszyt 2, s. 203-212.

Woolf Virginia, 1997, Pani Dalloway, thum. Krystyna Tarnowska, Warszawa.

Godziny, (The Hours, 2002), rezyseria: Stephen Daldry; scenariusz: David Hare; zdjecia:
Seamus McGarvey; scenografia: Nick Palmer, Mark Raggett; montaz: Peter Boyle;
muzyka: Philip Glass; producenci: Scott Rudin, Robert Fox; produkcja: Paramount
Pictures, Miramax, Scott Rudin Productins; obsada: Nicole Kidman (Virginia Woolf),
Julianne Moore (Laura Brown), Meryl Streep (Clarissa Vaughan), Ed Harris (Richard
Brown), John C. Reilly (Dan Brown), Stephen Dillane (Leonard Woolf), Allison
Janney (Sally Lester), Claire Danes (Julia Vaughan), Toni Collette (Kitty), Miranda
Richardson (Vanessa Bell), Jeff Daniels (Louis Waters), Jack Rovello (Richie) i in.



Piotr Wajda
Uniwersytet Gdanski

Ze $miercia jej nie do twarzy. Postac final girl
we wspolczesnym norweskim horrorze

Abstrakt:

Postac¢ final girl, czyli kobiecej bohaterki uchodzacej z zyciem po konfrontacji z mor-
derczym antagonista, jest jedna z najczesciej powracajacych konwencji gatunkowych
w odmianie horroru, jaka jest slasher. Ukonstytuowany na gruncie zachodnim typ
charakterologiczny pojawia si¢ rowniez we wspdtczesnym norweskim horrorze. Twor-
cy z Pétnocy poddaja konstrukcje tej, kluczowej dla gatunku, postaci reinterpretacji,
co wynika z unikalnego klimatu spoteczno-kulturowego w krajach skandynawskich oraz
odmiennej drogi rozwoju kina grozy na tym gruncie. Niniejszy artykul stanowi analize
réznic i podobienstw w ukazywaniu motywu final girl przez twércow zza Oceanu oraz
rezyseréw norweskich, poszukujacych balansu miedzy proba przeniesienia na ekran
autorskich pomyslow a eksploatacja popularnego wzorca.

Stowa kluczowe:

Final girl, horror, slasher, kino norweskie, konwencje gatunkowe

Wprowadzenie

Zniesienie w 1967 roku Kodeksu Haysa' (Gilbert 2013: 1-14) na terenie Stanow
Zjednoczonych umozliwito amerykanskim filmowcom pokazywanie dosadnej
ekranowej przemocy. Na fali wolnoséci do kreowania transgresyjnych przed-
stawien, w polowie lat 70. powstat slasher — subgatunek horroru, cechujacy sie
epatowaniem przemocg i ukazywaniem nieumotywowanej fabularnie nagosci.

! Kodeks Haysa z 1930 roku, znany takze jako Production Code albo The Motion Picture
Production Code, stanowil zbior zasad konstruowania obrazéw filmowych zgodnie z normami
dopuszczalnosci scen przedstawianych na ekranie. W$réd cenzurowanych elementéw mozna byto
odnalez¢, miedzy innymi, nagos¢, nieheteronormatywne zachowania czy nadmierng brutalnos¢.
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Jednakze, pomijajac walory estetyczne nowej konwencji, warto zwroci¢ uwage
na jej droge rozwoju i kluczowe koncepcje, ktére pozwolity na wyodrebnienie
slashera z, mocno ukonstytuowanego na zachodnim gruncie, horroru. Wséréd
charakterystycznych elementéw tego subgatunku pojawila sie takze final girl,
czyli kobieca bohaterka, ktérej losy prowadza do konfrontacji z ostatecznie prze-
grywajacym starcie antagonistg (Clover 2015: 35) — i ktdrej zostanie poswigcony
niniejszy artykul. Warto podkredli¢, Ze podobny konstrukt osobowosciowy zaist-
nial takze na gruncie innych kinematografii juz w latach 70°. Jednakze to ame-
rykanska protagonistka stanowita p6zniej inspiracje dla filmowcow z réznych
zakatkow $wiata. Poczatek XXI wieku przyniost zwiekszone zainteresowanie
horrorem takze wéréd norweskich twércow (a pdzniej w pozostatych panstwach
nordyckich?), ktérzy w swoich produkcjach pierwsi korzystali ze schematow
fabularnych wypracowanych przez autoréw slashera zza Oceanu.

Celem niniejszego artykulu jest analiza norweskiego horroru pod katem
cech wspolnych oraz réznic w przenoszeniu na ekran koncepcji postaci final
girl, zapozyczonej z obrazéw amerykanskich. Ponadto, rozwazania nad prze-
mianami tej, kluczowej dla slashera, protagonistki wiaza si¢ z proba udzielenia
odpowiedzi na pytanie: dlaczego przywolywana figura fabularna pojawita sie
na norweskich ekranach tak pézno*? Na uwage zastuguje réwniez zbadanie,
w jaki sposob norwescy autorzy staraja sie zachowa¢ odrebnos¢ i wprowadzaé
w swoich produkcjach elementy autorskie, jednoczesnie odwotujac sie do po-
pularnej konwencji. Warto zauwazy¢, ze wspomniane w niniejszej pracy filmy
maja wyraznie intertekstualny charakter i podejmuja gre z odbiorca, zachecajac

2 Typ postaci, ktorg mozna opisa¢ mianem final girl pojawit sie przyktadowo juz w latach
70. na gruncie kinematografii japonskiej. Jednak nalezy zwrdci¢ uwage na fakt, ze gtéwne
bohaterki nie zawsze wychodzg zwyciesko z konfrontacji z antagonista. Zob. Dom (Hausu),
rez. Nobuhiko Obayashi, Japonia 1977.

* Okreslenie ,,nordycki” zwyklo stosowa¢ si¢ na gruncie nauk filmoznawczych w celu
podkreslenia podobnych zjawisk filmowych wystepujacych w krajach takich jak Norwegia,
Szwecja, Dania, Finlandia, Islandia. W odrdznieniu od okreélenia ,,skandynawski’, ktore
odwotluje sie tylko do obszaru Szwecji, Norwegii i Danii, autor niniejszego artykutu postanowit
konsekwentnie stosowa¢ okreslenie ,,nordycki’, odnoszac si¢ do nomenklatury wypracowanej
przez poinocnoeuropejskich badaczy tematu. Zob. Mette (2016).

* Produkcja horroru w krajach z nordyckiego kregu kulturowego wzrosta po komercyjnym
sukcesie Mrocznego lasu w Norwegii w 2003 roku. Najwigkszy wplyw na rosngce zainteresowanie
horrorem mialy dobre wyniki kasowe i pozytywne recenzje ze strony krytyki (Iversen 2016:
332-350).
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go do poszukiwania nawigzan do klasyki amerykanskiego slashera®. Osiagnigcia
rezyserow z Norwegii oraz sukces Mrocznego lasu® Pala Qie zainicjowaly rozwdj
horroru na Péinocy, dlatego tez niniejszy artykul zostal poswigcony analizie
rozwoju konwencji final girl na przykladach zaczerpnietych z kinematografii
norweskiej.

Dlaczego dopiero teraz? O kinie grozy na Péinocy

Niemal przez cale ubiegte stulecie kino grozy w krajach nordyckich byto mocno
marginalizowane, miedzy innymi ze wzgledu na silng cenzure. Juz na poczatku
XX wieku w Norwegii oraz Szwecji ustanowiono majace rozbudowane kompe-
tencje organizacje cenzorskie, takie jak Statens Biografbyrd (Holmberg 2010: 35)
czy Statens Filmkontroll (Geis 1954: 291)’. Filmowa cenzura w obu panstwach
wymierzona byla przede wszystkim w ekranowg przemoc. Jan Holmberg w swo-
im artykule poswieconym cenzurze w Szwecji wérdd elementdéw, ktorych nie
wolno bylto pokazywacé, wskazuje, jako szczegolnie niepozadane, ,,sceny grozy,
samobdjstw czy powaznych przestepstw” (2010: 35). Gilbert Geis jeszcze w la-
tach 50. prowadzil badania dotyczace recepcji amerykanskiego kina na gruncie
norweskim i doszed! do podobnych konkluzji (1954: 299).

Dziatalno$¢ organizacji cenzorskich w Europie Pétnocnej doprowadzita
do sytuacji, w ktdrej wiele z glosnych amerykanskich tytutéw nie zostato dopusz-
czonych do kinowej dystrybucji. Na stopien zaangazowania w walke z ekranowg
przemoca wskazuje to, jakie tytuly byly wylaczone z szerokiego obiegu. W ten
sposob na liscie filméw zakazanych znalazly sie tak skrajnie rézne pozycje, jak
Teksatiska Masakra Pitg Mechaniczng® czy, przykladowo, nominowane do Osca-
ra, Kasyno® Martina Scorsese. Skutkiem utrzymujacej si¢ takze w latach 80. 1 90.

* Wielu tworcow nordyckiego kina grozy odwotuje sie do amerykanskiego kina gatunkow.
W udzielanych wywiadach podkreslaja (na przyklad Tommy Wirkola), ze twérczos¢ autora Pulp
Fiction miala na nich najwiekszy wplyw i w swoich dzietach odwoluja sie wprost do dorobku
amerykanskiego kina.

¢ Mroczny las (Villmark), rez. Pal Qie, Norwegia 2003.

7 Statens Biografbyrd funkcjonowalo przez niemal caly XX wiek w Szwecji za$ Statens
Filmkontroll w tym samym czasie w Norwegii.

8 Teksariska Masakra Pitg Mechaniczng (The Texas Chain Saw Massacre), rez. Tobe Hooper,
USA 1974.

® Kasyno (Casino), rez. Martin Scorsese, USA 1995.
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marginalizacji horroru w Skandynawii byt nielegalnie rozwijajacy sie rynek VHS,
ktory umozliwial odbiorcom ogladanie zakazanych filméw (Holmberg 2010: 36).
W ten sposob zjawisko spychane przez norweskie wladze na margines zaczeto
petni¢ wazng kulturowa funkcje wsréd mlodych tworcow, co tez sami autorzy
przyznaja w udzielanych wywiadach, wspominajgc z sentymentem pierwsze
filmy obejrzane na kasetach VHS (Gustafsson 2015: 191). Opisywane zjawisko
znajduje swoje bezposrednie odzwierciedlenie w postaci odwotan do klasyki
amerykanskiej grozy w horrorach powstajacych regularnie w Skandynawii
od poczatku XXI wieku. Obecnie skandynawska odmiana horroru jest — obok
majacego literacki rodowdd nordic noir'® - jednym z najwazniejszych zjawisk
w nordyckich kinematografiach.

Zwiekszone zainteresowanie kinem grozy w panstwach Europy Péinoc-
nej jest rezultatem nie tylko zniesienia oficjalnej cenzury filmu, ale takze zmian
prawnych, na ktérych nieoczekiwanie zyskal horror. W 2001 roku w Norwegii
ustanowiono prawo umozliwiajace pokrycie polowy budzetu produkeji filmu
fabularnego ze srodkéw publicznych (Sundholm i in. 2012: 26). Pomimo
ze pierwszy wspolczesny norweski horror - Mroczny las - nie byl jeszcze objety
zalozeniami wspomnianej ustawy, to olbrzymi sukces finansowy filmu Pala @ie
sprawil, ze nastepne produkcje utrzymane w konwengji kina grozy mogly juz
otrzymac dofinansowanie z pieniedzy panstwowych. Wsparcie rzadu zachecito
norweskich twércéw do czerpania z zachodnich wzorcéw gatunkowych i poszu-
kiwania sposobdw przeniesienia dobrze znanych schematéw na rodzimy grunt.
Dzigki temu swojej norweskiej odmiany doczekat sie¢ takze slasher.

Popcorn, flaki i tasaki, czyli final girl po amerykansku

Badania przeprowadzone przez Donnerstein i Penrod jednoznacznie wskazuja
na fakt, ze przemoc w amerykanskich slasherach w przewazajacej mierze wy-
mierzona jest w kobiety (1988: 758; por. Cowan, O’Brien 1990). Jednak, mimo
oskarzen o mizoginizm, amerykanscy tworcy slashera skupiajg sie na kreowaniu
koncepcji kobiecych postaci, ktore odgrywaja znaczacg role przy budowaniu

1 Nordic noir to nurt wspolczesnej literatury i filmoéw kryminalnych, tworzony przez autoréw
ze Szwecji, Norwegii, Danii, Finlandii oraz Islandii. Cechg charakterystycznag nordic noir jest
powiazanie watkéw kryminalnych z problematyka spoleczng i zjawiskami takimi jak feminizm,
migracje, problematyka seksualnosci czy nieréwnosci na tle etnicznym. Zob. Forshaw (2013).
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konwencji gatunkowych. Analizujac fabule klasycznych tytuléw" reprezentu-
jacych omawiany subgatunek, mozna zauwazy¢, ze rola kobiet w tych filmach
nie ogranicza si¢ jedynie do bycia - czesto seksualizowang i niewinng - ofiarg
antagonisty (Clover 2015: 44). Amerykanska badaczka Carol J. Clover opisata
szereg kobiecych wzorcow postaci wykraczajacych poza stereotypowe postrze-
ganie protagonistki przez pryzmat wylacznie bezbronnej i biernej ofiary. Final
girl jest wlasnie jednym z nich™.

Analizujac schematy gatunkowe i konstrukcje fabularne obecne w amery-
kanskim slasherze z przetomu lat 70. i 80. mozna zauwazyg¢, ze to figury kobiet,
mimo znaczacej ilosci wycelowanej w nie przemocy, posiadaja wigksza zdolnos¢
do przezycia ostatecznej konfrontacji z antagonistg. W zdecydowanej wiekszosci
amerykanskich slasheréw to protagonistki, cze¢sto pozostajace na uboczu grup
kolejno mordowanych nastolatkow, przezywaly atak mordercy i stawaty sie klu-
czowymi postaciami w licznie powstajacych kontynuacjach danych produkeji®.
Jednak, jak zwraca uwage Clover, szans¢ na przezycie starcia z zabdjca miaty
wylacznie postaci charakteryzujace sig $cisle okreslonymi cechami mentalnymi
i fizycznymi, takimi jak chlopigeca uroda.

Jak dalej zauwaza amerykanska badaczka, final girl, ktéra jako jedyna
ma szanse na przezycie bezposredniej konfrontacji z filmowym antagonista,
jest nieatrakcyjna fizycznie. Clover opisujac takie postaci jak Laurie Strode z serii
Halloween czy Jess Bradford z Czarnych swigt uzywa stowa boyish (ang. chlo-
piecy) (2015: 44). Final girl wychodzila obronng reka z konfrontacji z czarnym
charakterem miedzy innymi dlatego, ze, w przeciwienstwie do wigkszosci ko-
biecych (i zazwyczaj nastoletnich) postaci pojawiajacych sie we wspomnianych
produkecjach, nie byla atrakcyjna dla swoich réwiesnikéw, preferujacych typ
ubranej w szkolny mundurek cheerleaderki. Pojawiajace si¢ w najwazniejszych

"'Wirod slasherow uznanych za klasyczne dla tego subgatunku warto wspomnie¢ o Halloween
(1978) Johna Carpentera oraz Pigtku trzynastego (Friday the 13th,1980) Seana S. Cunninghama.

" Innymi ciekawymi konstruktami osobowo$ciowymi postaci, odbiegajacymi od standardo-
wego postrzegania kobiecych charakteréw w amerykanskim horrorze, sg the Jennifers. Okreélenie
to stworzyla Carol J. Clover w celu okre$lenia bohaterek pojawiajacych sie w filmach z nurtu rape
and revenge. The Jennifers, ktore na poczatku filmu zazwyczaj padaja ofiarg brutalnego gwaltu,
nie ging, a ich dzialania zmierzaja do wymierzenia sprawiedliwo$ci oprawcom. W zwigzku
z tym Clover zauwaza, ze opisywane protagonistki, w odréznieniu od final girls, cechuja si¢
moca sprawczg i od poczatku sg postaciami aktywnymi (Clover 2015: XII).

B Przykladem powracajacej bohaterki moze by¢ Laurie Strode (Jamie Lee Curtis) z Halloween,
ktora powraca takze w kolejnym filmie z serii — Halloween 2.
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produkcjach zaliczanych do omawianego subgatunku final girl to typ unikajacej
towarzystwa swoich rowiesnikow outsiderki, ktdra staje sie protagonistka niejako
przez przypadek, pojawiajac si¢ w niewlasciwym miejscu o niewtasciwym czasie.
To postac, ktorej przecigtno$c i brak jakichkolwiek perspektyw rozwoju wydaja
sie wrecz nadmiernie eksponowane przez autoréw amerykanskiego slashera
z przetomu lat 70. i 80.

Przywolana powyzej tendencja powracata od czaséw sukcesu filmu Carrie,
ktéry wywart olbrzymi wplyw na twércow krwawej odmiany amerykanskiego
horroru (Clayton 2015: 7). Zrealizowany w przededniu rozkwitu popularnosci
slashera, film De Palmy zawieral elementy, ktére z powodzeniem stosowano
w powstajacych pdzniej produkcjach zaliczanych do opisywanego zjawiska.
Przyktadem moze by¢ tutaj zasugerowanie w finale filmu braku mozliwosci
definitywnego u$miercenia antagonisty, ktory czesto, pomimo powaznych ob-
razen, czy nawet pochowku, odradza si¢ i powraca w kolejnych czesciach serii
(Bettinson 2015: 136). W nominowanej do dwdch Oscaréw produkeji funkeje
final girl mozna rozdzieli¢ migdzy Sue Snell (Amy Irving), ktéra rzeczywiscie
przezywa starcie, i tytulowa Carrie (Sissy Spacek). Gary Bettinson wskazuje,
ze Carrie mozna opisac jako ,bohaterke, ofiare, psychopatyczng morderczyni,
przezwyciezonego potworaifinal girl” (2015: 141). Ujecie konczace film i sugeru-
jace, Ze protagonistka takze przetrwata krwawy final, a takze spojrzenie na gne-
bigcych ja rowiesnikow jako na zbiorowego antagoniste, sprawily, ze Carrie stala
sie, obok Lily Crane (Vera Miles) z Psychozy”, kluczowa postacig w kontekscie
ksztaltowania koncepcji final girl* (Bettinson 2015: 141).

Studia prowadzone nad opisywanym przedmiotem badan przez Carol Clover
wskazuja, ze final girl poza okreslonym wygladem oraz biografig przejawiala
szereg zachowan, ktére mozna opisac jako charakterystyczne dla ,,utozonego
dziecka” Ciekawostka jest podkreslany przez amerykanska badaczke fakt, ze opi-
sywany typ postaci stronit od wszelkich uzywek. Przywolywane protagonistki
s3 rowniez represjonowane, nie tylko przez swoje otoczenie, lecz takze przez

" Carrie, rez. Brian De Palma, USA 1976.

5 Psychoza (Psycho), rez. Afred Hitchcock, USA 1960.

® W literaturze przedmiotu Psychoza Alfreda Hitchcocka, wraz z Carrie De Palmy oraz
wloskimi filmami gialli, bywa okreslana jako jeden z wazniejszych tytuléw w kontekscie
ksztaltowania sie w drugiej potowie lat 70. slashera w Stanach Zjednoczonych. Inspiracje filmem
Hitchcocka z 1960 nie ograniczaja sie wylacznie do rozwijania warstwy estetycznej, ale takze
do przeniesienia wzorcéw postaci z kultowej produke;ji.
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rodzing. Przesladowania ze strony najblizszych, a takze odrzucenie przez rowie-
$nikow, sg katalizatorami wyksztalcajacymi u opisywanych bohaterek niezwykta
wole przetrwania.

Dziewice (nie)umieraja mlodo. Final girl a final woman

W kontekscie opisywania sposobu przenoszenia na grunt wspolczesnej norwe-
skiej kinematografii wzorcow uksztattowanych przez twércéw amerykanskiego
slashera jeszcze w latach 70. ubieglego wieku, szczegélna role petni Hotel zta",
ktéry powszechnie jest uznawany za pierwszy wyprodukowany na terenie Nor-
wegii slasher (Gustafsson 2015: 191). Fabuta filmu Roara Uthauga przywodzi
na mys$l amerykanskie produkcje z przetomu lat 70. i 80.: piecioro przyjaciot
postanawia sie uda¢ na Péinoc i pojezdzi¢ na snowboardzie, jednak w trakcie
aktywnego wypoczynku, jeden z nich ulega wypadkowi i tamie noge. Grupa
nastolatkow udaje sie do opuszczonego hotelu, gdzie postanawia wezwaé pomoc
i przeczeka¢ najtrudniejsze chwile. Jednak, jak sie szybko okazuje, na miejscu
czyha na nich $miertelne niebezpieczenstwo. Rezyser, na wielu plaszczyznach
odwolujac si¢ do tradycji slashera, posrednio stara si¢ przenies¢ akcje Hotelu
zta do lat 70. Bohaterowie filmu znajduja w tytulowym o$rodku zakurzone
przedmioty, z ktérych korzystaja nadajac im nowe zycie. Préba przeniesienia
w czasie nadaje produkcji ,,sentymentalnego” wymiaru w stosunku do zjawiska,
ktore szczyt popularnosci przezywatlo kilka dekad wczesniej.

Analizujac koncepcje postaci pojawiajacych sie w norweskiej odmianie
subgatunku, Tommy Gustafsson wylicza takie typy jak ,lubiezna dziewczynaijej
chlopak, osilek, komediant i final girl” (2015: 192). Grupa nastolatkéw z filmu
Uthauga przywodzi na mysl klasyczne teen slashery, przedstawiajace walke
o0 przezycie grupy uczniow, z ktérych zazwyczaj z zyciem uchodzita tylko final
girl. Gustafsson nie tylko zwraca uwage na to, ze identyczne typy postaci pojawia-
ja siew Halloween 2%, ale takze odnotowuje, ze te postaci ging w doktadnie takiej
samej kolejnosci (2015: 192). Analogie pomiedzy amerykanskim a norweskim
obrazem znajduja swoje rozwinigcie na gruncie fabularnym. Przykladem moze
by¢ tutaj zakonczenie historii, w ktérym europejska final girl, Jannicke, podobnie

7 Hotel zta (Fritt vilt), rez. Roar Uthaug, Norwegia 2006.
'8 Halloween 2, rez. Rick Rosenthal, USA 1981.
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jak Laurie Strode z serii Halloween, wraz z monstrum trafia do szpitala. Zaréwno
w amerykanskiej produkcji z 1981 roku, jak i w filmie Uthauga, potwdr ozywa
i prébuje odnalez¢ gléwna bohaterke, ktdra zostaje zmuszona do ponownej walki
o przetrwanie i zabicia antagonisty. Powyzsze zestawienie konncowych scen z serii
Halloween i Hotelu zta dowodzi, ze opisywana figura w ujeciu norweskim za-
chowata kluczowe, determinujace ja cechy, zapozyczone z kina amerykanskiego.
Final girl z PéIlnocy w dalszym ciggu jest osobg charakteryzujaca si¢ niezwykla
inteligencja, sprytem i wolg przetrwania, pozwalajacymi jej pokona¢ antagoniste
w bezposredniej konfrontacji.

Kolejnym istotnym zagadnieniem w kontekscie opisywania final girl
na gruncie wspolczesnego norweskiego horroru jest kwestia seksualnosci,
pozwalajaca zaobserwowac najbardziej istotng réznice miedzy amerykanskimi
a poinocnoeuropejskimi produkcjami. Ingunn, czyli wspominana ,lubiezna
dziewczyna” z filmu Uthauga, okazuje si¢ dziewicg. W jednej z pierwszych
scen, po przybyciu kilkorga znajomych do opuszczonego od lat (aczkolwiek
dobrze zaopatrzonego w zywnos¢ i alkohol) hotelu, dziewczyna udaje si¢
do odosobnionego pomieszczenia, gdzie wraz z partnerem oddaje si¢ na-
mietnym pocalunkom. Chlopakowi nie wystarczajg pieszczoty i proponuje
dziewczynie seks, jednak ta odmawia deklarujac, ze jest dziewicg i pragnie
przezy¢ swoj ,pierwszy raz” w wyjatkowym miejscu. Odmowa sprawia, Ze na-
stolatek wszczyna awanture i zostawia swojg partnerke sama w pokoju. Gdy
znajomi pary dowiadujg si¢ o klétni, staraja sie namoéwic chlopaka, by ten
wrdcil do dziewczyny. Po zado$¢uczynieniu naleganiom grupy i powrocie
do pokoju bohater dowiaduje sie, Ze dziewczyna juz nie zyje. Ingunn w bru-
talny sposdb ginie jako pierwsza, stajac si¢ ofiarg zamaskowanego antagonisty.
W kontekscie opisywanej sceny z Hotelu zta istotne wydaje si¢ podkreslenie
seksualnej niewinno$ci protagonistki. W przeciwienstwie do przywotanego
filmu, w amerykanskich filmach zaliczanych do omawianego zjawiska, gtéwne
postaci kobiece byty nagradzane nie tylko za swoj spryt i inteligencje, ale takze
wlasnie za wstrzemiezliwos¢ seksualng (Clover 2015: 40).

Motyw karania kobiecych postaci za ,,lubiezno$¢”, obecny w amerykanskich
produkcjach, zostaje wzmocniony przez brutalny i dosadny sposob ukazywania
scen morderstw. Twdrcy kina skandynawskiego prezentuja w kwestii obyczajo-
wosci zdecydowanie bardziej liberalne podejscie. W filmie Uthauga konserwa-
tywny warunek zwiazany z kobieca wstrzemigzliwoscia seksualna, traktowany
jako niezbedny do zachowania zycia, zostal usuniety, za§ sceny morderstw
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zostaly nakrecone w bardziej stonowany sposob. Norweski rezyser zrezygnowat
z pokazywania w swojej produkeji obrazéw narzedzi tortur penetrujacych ciata
kolejnych ofiar.

Clover okresla amerykanska final girl mianem ,,nie w pelni kobiecej” (2015:
40), co tez stanowi kolejng istotng réznice miedzy kreacjami skandynawskich
i amerykanskich bohaterek. Norweska final girl stanowi przyklad silnej, wyzwo-
lonej i nowoczesnej kobiety. Jannicke - jedyna osoba, ktérej udaje sie przezy¢
przymusowa wizyte w feralnym hotelu — stanowi zupelne przeciwienstwo nie-
dojrzalej ,lubieznej dziewczyny”. Jej zwigzek z partnerem wydaje si¢ znacznie
bardziej odpowiedzialny, niz w przypadku brutalnie zamordowanej Ingunn.
Intrygujacym zabiegiem zastosowanym w omawianym filmie jest jedynie zasu-
gerowanie aktywnosci seksualnej Jannicke. Uthaug rezygnuje z wprowadzenia
do swojego filmu scen seksu, jednak z przebiegu rozméw miedzy Jannicke a jej
partnerem jasno wynika, ze Jannicke jest juz dojrzalg kobieta. Teoria dotyczaca
aktywnosci seksualnej final girl znajduje swoje dalsze rozwinigcie w kolejnych
tytutach stanowigcych norweska odmiane slashera.

Réwniez film Manhunt - Polowanie® jest wynikiem inspiracji amerykanskim
kinem, i to zaréwno w sferze konstrukeji fabularnych, jak i koncepcji dojrzalej
seksualnie final girl. Akcja filmu Patrika Syversena przypomina skrzyzowanie
Uwolnienia® ze Wzgorza majg oczy” i opowiada historie czterech mlodych
bohaterdw, ktdrzy podrézujac samochodem przez niezamieszkane tereny zostaja
zaatakowani przez zyjacych na odludziu mysliwych. Jedyng posta¢, ktérej udaje
sie przezy¢, rébwniez mozna okresli¢ mianem dojrzalej, kobiecej, niezaleznej
i aktywnej seksualnie final girl.

Dojrzalo$¢ seksualna jako cecha charakterystyczna koncepcji bohaterki
przezywajacej starcie pojawila sie juz w pierwszym horrorze, ktéry ozywit zainte-
resowanie omawianym zjawiskiem w Europie Pétnocnej, czyli w Mrocznym lesie.
W tym kluczowym dla rozwoju gatunku obrazie grupa pracownikéw telewizji,
zeby zdoby¢ upragniony awans, decyduje sie na wyjazd do domu w glebi lasu
z ekscentrycznym szefem Gunnarem. Ekipa ma spedzi¢ w surowych warunkach
caly weekend, oddajac si¢ survivalowej zabawie - poszukiwaniu pozywienia
i ,walce” o przetrwanie. Kiedy jednak uczestnicy wyprawy znajduja w pobliskim

¥ Manhunt — Polowanie (Rovdyr), rez. Patrik Syversen, Norwegia 2008.
20 Uwolnienie (Deliverance), rez. John Boorman, USA 1972.
A Wzgorza majg oczy (The Hills Have Eyes), rez. Wes Craven, USA 1977.
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jeziorze zwloki, Gunnar nie ma zamiaru przerywac testu zorganizowanego
w celu wybrania najlepszego pracownika. Zwrot akcji nastepuje, gdy kolejne
osoby zaczynaja znika¢ w niewyjasnionych okolicznosciach.

Warto zwroci¢ uwage na fakt, ze dwie z postaci, ktéorym udaje si¢ przetrwac,
uprawiajg seks we wczesniejszej fazie filmu. Jak zauwaza Gunnar Iversen, w kon-
tekscie skandynawskiego spojrzenia na slasher, final girl dojrzala i zapewnita
sobie przezycie zamieniajac sie w final woman (2016: 338). Norweska odmiana
slashera odcina si¢ zatem od moralizatorskiego przeslania pojawiajacego si¢
w krwawych amerykanskich produkcjach z lat 70. i 80., sugerujacych, ze seks
jest zwigzany z brakiem dojrzaltosci i rozwagi. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze za-
proponowane przez Gunnara Iversena okreslenie final woman oddala te¢ postac
od klasycznych final girls.

Z drugiej strony, podobna konstrukcja postaci — nieztomnej (i osamot-
nionej w walce ze ztem) kobiety — pojawila si¢ w mniej wiecej tym samym
czasie na gruncie amerykanskiego kina za sprawa Obcego®. Brytyjski rezyser
polaczyl estetyke science-fiction z konwencjami fabularnymi eksploatowanymi
juz wczesniej na gruncie amerykanskiego kina. Historia, w ktdrej czlonkowie
zatogi statku kosmicznego sa kolejno eliminowani przez znajdujacego sig
na pokladzie antagoniste, przypomina wzorzec fabularny wykorzystywany
przez tworcow slasherow. Zaprezentowana w Obcym polemika z konwencjami
gatunkowymi przywodzi takze na mysl podejscie prezentowane przez norwe-
skich twércéw horroru, zakladajace swobodne czerpanie z zakorzenionych
w kulturze schematéow. Wzorce zapozyczone z amerykanskiego slashera
ulegly przemianom na gruncie norweskim, a potem w pozostatych panstwach
polnocnoeuropejskich, z powodu znacznie bardziej liberalnej mentalnosci
spoteczenstw tych krajéw w poréwnaniu do Stanéw Zjednoczonych przetomu
lat 70. i 80. Norweska final girl (oraz pozniejsza final woman) jest wigc nie
tylko produktem wyobrazni tworczej rezyserdw, postrzegajacych popularne
konwencje jako punkt wyjsciowy do wlasnych przeksztalcen twoérczych, ale
réwniez odzwierciedleniem nastrojéw spolecznych oraz symbolem liberali-
zacji podejscia do kwestii seksualnosci.

2 Obcy (Alien), rez. Ridley Scott, USA 1979.
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Podsumowanie

Mimo wyraznych uklonéw w kierunku amerykanskiego slashera i przenoszenia
jego wzorcOw na grunt kina norweskiego, zauwazalny jest fakt, ze pétnocno-
europejscy tworcy dokonali rewizji znanych klisz gatunkowych. Opisywana
figura final girl stala si¢ przedmiotem znaczacej transformacji, przeprowadzonej
przez skandynawskich autoréw kina grozy. Cytowana juz w niniejszym artykule
Carol Clover zwracala uwage na fakt, ze przytoczone pojecie nie powinno by¢
traktowane jako przejaw feminizmu w amerykanskim slasherze z przelomu lat
70. i 80 (Clover 2015: 53). Gléwnym kluczem decydujacym o tym, czy dana
kobiecg figure spotka rozciggnieta w czasie, przepelniona - zazwyczaj - meska
nienawiscig i przemocg $mier¢, byta jej seksualnos¢. A zatem mozna pokusi¢
sie o stwierdzenie, ze tworcy amerykanskich slasheréw mimo znaczacej ilo$ci
nagosci i przemocy ukazanych na ekranie, prezentowali konserwatywne podej-
$cie do kwestii obyczajnosci. To kobieca seksualnos¢ sprowadzata w brutalnej
odmianie kina grozy zza Oceanu na umierajace protagonistki gniew, pelnigcego
jednocze$nie funkcje kata i sedziego, antagonisty.

Jednak komentarze Clover zdajg si¢ nie przystawa¢ do tego, co oferuje
widzowi wspoéltczesna norweska odmiana krwawego horroru, prezentujacego
final woman jako znacznie dojrzalsza i bardziej niezalezng wariacje¢ na temat
konwencji wykreowanej przez twércow zza Oceanu. Tommy Gustafsson do-
wodzi, ze horror rozwijajacy si¢ w Norwegii po 2003 roku, w tym takze slasher,
prezentuje ,,unowocze$nione” podejscie do plciowosci na gruncie kina grozy
(2015: 193). Przywotany przez badacza ,,nowoczesny charakter” wyraza si¢
gltéwnie w podkresleniu przez tworcow filmowych nieztomnosci i umiejetnosci
do samostanowienia, prezentowanych przez protagonistke, ktdra nie zostaje
ukarana za swojg seksualnos¢ przez zrzadzenie losu.
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(Wybrani) mezczyzni w adaptacjach telewizyjnych
Andrew Daviesa

Abstrakt:

Artykul poswigcony jest omowieniu sposobow, w jaki Andrew Davies, autor licznych sce-
nariuszy adaptowanych na potrzeby filmu i telewizji, a zwlaszcza tzw. serialu klasycznego,
modyfikuje gléwne postaci meskie obecne w powiesciach. Wybrane przyktady pochodza
z adaptacji telewizyjnych produkeji BBC, w ktérych wprowadzone zmiany poglebiaja
sylwetki bohateréw, poczynajac od doktora Lydgate’a i Willa Ladislaw w Miasteczku
Middlemarch (1994), poprzez najbardziej spektakularny przyktad, czyli Pana Darcyego
z Dumy i uprzedzenia (1995), a konczac na dwoch gtéwnych negatywnych bohaterach
powiesci Anthonyego Trollope’a Czasy, w ktérych przyszto nam zy¢, przedstawionych
w serialu z 2001 roku, pod tym samym tytulem.

Stowa kluczowe:
adaptacja telewizyjna, Andrew Davies, brytyjski serial klasyczny, powies¢ klasyczna,
posta¢ meska

Andrew Wynford Davies, Walijczyk urodzony w 1936 roku, to posta¢ wazna
dla brytyjskiej telewizji, z ktorg wspotprace zaczat juz pod koniec lat 60. Napisal
szereg scenariuszy do sztuk radiowych i telewizyjnych, a z poczatkiem lat 80.
rozpocza! pisanie scenariuszy do seriali wlasnego autorstwa (A Very Peculiar
Practice, 1986-88, oraz jego kontynuacji, A Very Polish Practice, 1992), a takze
scenariuszy adaptowanych. W tym drugim obszarze okazal si¢ mistrzem,
zwlaszcza w zakresie adaptacji tzw. powiesci klasycznej do formy serialu/mini-
serialu - gatunku funkcjonujacego w brytyjskiej telewizji pod nazwg ,,serial
klasyczny”. Sa to produkcje kostiumowe bedace adaptacjami powiesci uznanych
za ,klasyczne” (definicja ,klasycznosci” nie jest w tym kontekscie do konca
jasna). Istnieje pewna grupa tekstow, najczesciej powiesci dziewietnasto-
wiecznych, ktére sg dla potrzeb brytyjskiej telewizji (zaréwno BBC, jak i ITV)
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systematycznie poddawane kolejnym serialowym adaptacjom. Zdarzaja si¢
takze proby ,,od$wiezenia” gatunku poprzez przetozenie na jezyk filmu mniej
znanej powiesci ,,klasycznej” lub siggniecie po tekst autora o nieugruntowanej
jeszcze reputacji'. Andrew Davies jako scenarzysta w sposdb niekwestionowany
przyczynit si¢ do rozwoju tego gatunku.

Gwiazda Daviesa rozblysta pelnym blaskiem na poczatku lat 90., a konkretnie
w roku 1995, gdy telewizja BBC wyemitowata kultowy juz dzis$ serial Duma
i uprzedzenie (Pride and Prejudice), nakrecony na podstawie jego scenariusza.
Produkcje te poprzedzita emisja Miasteczka Middlemarch (Middlemarch), serialu
stworzonego na podstawie powiesci George Eliot. Ta ostatnia produkcja byta
podjeta przez BBC proba powrotu do serialu klasycznego (w nieco odswiezonej
formule), po stosunkowo stabych dla tej korporacji latach 80. W tamtym okresie
komercyjna stacja ITV wyemitowala kilka znakomitych seriali mieszczacych
sie w tym, jak dotad, monopolizowanym przez BBC, gatunku, a byly to przede
wszystkim Znowu w Brideshead (Brideshead Revisited, 1981) i Klejnot w koronie
(The Jewel in the Crown, 1984).

Miasteczko Middlemarch bylo pierwsza adaptacja powiesci klasycznej do-
konang przez Daviesa. Z zadaniem poradzit sobie tak dobrze, ze natychmiast
otrzymal nowe zlecenie, czyli wspomniang powyzej adaptacje najbardziej znanej
powiesci Jane Austen. Ta produkcja odniosta spektakularny sukces, a Davies
zostal okrzykniety ,krélem adaptacji”. Pozostaje czynny zawodowo do dzis,
ostatni serial nakrecony wedtug jego scenariusza to Wojna i pokéj (2016), a praca
nad kolejnymi scenariuszami trwa. Pomiedzy 1994 a 2016 powstato 17 adaptacji
tego typu jego autorstwa, w tym, poza wspomnianymi powyzej — Burzliwe zycie
Moll Flanders (The Fortunes and Misfortunes of Moll Flanders, 1996) wg Daniela
Defoe, Targowisko préznosci (Vanity Fair, 1998) wg Williama Thackeray’a, Zony
i corki (Wives and Daughters, 1999) wg Elizabeth Gaskell, Czasy, w ktorych
przyszto nam zy¢* (The Way We Live Now, 2001) wg Anthonyego Trollopea,
Daniel Deronda (2002) wg George Eliot, Samotnia (Bleak House, 2005) i Mata

! Obszerniej na temat tego gatunku telewizyjnego pisze m.in. w artykule ,,Znacie? To obej-
rzyjcie. Rzecz o brytyjskich serialowych adaptacjach powiesci mniej lub bardziej klasycznych’,
opublikowanym w tomie Seriale w kontekscie kulturowym: Spoleczeristwo i obyczaje, red. Daria
Bruszewska-Przytuta, Monika Cichminska, Anna Krawczyk-Laskarzewska, Olsztyn, s. 184-197.

2 Ta powie$¢ Trollopea nie byta ttumaczona na jezyk polski, a serial nie byl w Polsce
emitowany. Ttumaczenie tytulu na jezyk polski w takim brzmieniu podawane jest na portalach
internetowych w odniesieniu zaréwno do serialu, jak i powiesci.
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Dorrit (Little Dorrit, 2008) wg Karola Dickensa, a takze Opactwo Northanger
(Northanger Abbey, 2007) oraz Rozwazna i romantyczna (Sense and Sensibility,
2008) wg Jane Austen.

Popularnos¢, jaka ciesza si¢ wsréd widzéw produkcje powstate w oparciu
o scenariusze Daviesa, pozytywne oceny krytykéw, a takze zainteresowanie jego
tworczoscig wykazywane przez badaczy zajmujacych sie zagadnieniem adaptacji
tekstow literackich’, wskazuja jasno, ze jest to tworca umiejetnie ksztaltujacy
wlasny jezyk artystycznej wypowiedzi.

Warto zaznaczy¢, ze w procesie produkcji telewizyjnych scenarzysta (zwlasz-
cza o tak ugruntowanej renomie, jak Davies), odgrywa o wiele bardziej znaczaca
role, niz ma to miejsce przy produkcjach filmowych. Davies uczestniczy w pro-
cesie powstawania seriali, odbywaja si¢ z nim biezace konsultacje, a w przypadku
wydania danej produkcji na DVD rozmowa z nim zawsze znajduje si¢ w materia-
tach dodatkowych. Bywa tez komentatorem, jesli taki material dodatkowy dana
edycja DVD zawiera*. Jak zauwaza Sarah Cardwell, ktora pos$wiecita tworczosci
Daviesa monografi¢, wypracowal on swoj wiasny styl, odnajdujac sie znakomicie
w rygorach, jakie narzuca adaptowanie powiesci klasycznej (2005: 111). Cho¢
adaptacje tego typu zakladaja mozliwie jak najscislejsze trzymanie sie tekstu
zrodtowego, Davies pozwala sobie na modyfikacje. W wigkszosci przypadkow
s3 one zrobione w taki sposob, ze zaréwno widzowie (i ci ,,znajacy’, i ,nie-
znajacy’?), jak i krytycy, akceptuja je, badz w ogéle ich nie zauwazajg, gdyz
»bezszwowo” wpasowuja si¢ one w narracje znang z tekstu literackiego.

Pewne sposoby modyfikacji — fabuly, dialogu, a takze postaci — pojawiajg
sie u Daviesa konsekwentnie. Chcialabym w niniejszym artykule odnie$¢

* Andrew Davies byt dwukrotnie zapraszany na konferencje miedzynarodowego Towarzystwa
Badan nad Adaptacjami (Association of Adaptation Studies), a jego twoérczo$¢ byla przedmiotem
konferencji zorganizowanej w 2016 roku w De Montfort University w Leicester, gdzie znajduje si¢
Archiwum Andrew Daviesa przy Centrum Badan nad Adaptacjami (The Centre for Adaptations’
Andrew Davies Archive). Na temat jego tworczo$ci opublikowano szereg artykuldw, a takze
jedna monografie.

* Przykladem mogg by¢ polskie wydania Dumy i uprzedzenia i Miasteczka Middlemarch,
ktore zawieraja rozmowy z Andrew Daviesem, oraz Samotnia, w przypadku ktorej istnieje
mozliwos¢ wystuchania jego komentarza przy ogladaniu dwdch odcinkéw.

* Linda Hutcheon wprowadza w publikacji A Theory of Adaptation pojecia ,knowing”
i ,unknowing audience” (2006: 390), majac na mysli w pierwszym przypadku widzoéw znajacy
tekst zrodlowy w dowolnym zakresie (z wlasnej lektury, z przekazu ustnego, czy tez z funkcjonu-
jacego w $wiadomosci zbiorowej pewnego jego obrazu), w drugim zas widzow, ktérzy o tekscie
zrédlowym nie wiedza nic. Odbiér adaptacji w kazdym z tych przypadkow jest znaczaco rézny.
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si¢ do sposobu, w jaki modyfikacji ulegaja gléwne postaci meskie w trzech
wybranych przeze mnie adaptacjach, a mianowicie w Miasteczku Middlemarch
(1994), Dumie i uprzedzeniu (1995) oraz w Czasach, w ktérych przyszto nam
2y¢ (2001).

Powie$¢ George Eliot Miasteczko Middlemarch jest wielowatkowa, ale
pierwsze 9,5 rozdzialu poswiecone jest historii tylko jednej z gléwnych boha-
terek — Dorothei Brooke. Przygotowujac scenariusz serialu Davies zdecydowat
sie na rownolegte prowadzenie dwdch glownych watkéw — Dorothei i doktora
Tertiusa Lydgate’a, czynigc z mlodego lekarza postac o wiele bardziej znaczaca,
niz ma to miejsce w tekscie powiesci. Watek Lydgate’a jest serialowo bardziej
nosny. Przyjezdzajacy do maltego miasta lekarz-idealista, cztowiek czynu, jest po-
stacig bardziej dynamiczng niz Dorothea, na ktdrej przemysleniach i rozterkach
skupiala si¢ Eliot. Skontrastowanie tych dwdch postaci, podobnie myslacych
i podobnie idealistycznie patrzacych na swiat, uwypukla ograniczenia, na jakie
napotyka Dorothea z racji swojej plci i zajmowanej pozycji spolecznej. Lydgate
jako mezczyzna ma formalne wyksztalcenie, jako przedstawiciel wyzszej klasy
sredniej — ma zawdd, a zatem posiada (jak si¢ okaze, pozornie) o wiele wiecej
mozliwosci aktywnego wplywania na swoja przysztos¢.

Skupmy si¢ jednak na tym, jak scenarzysta prowadzi i modyfikuje postaci
meskie. W scenie otwierajacej serial Lydgate przyjezdza powozem do miasteczka,
niczym w westernie, a w kolejnych scenach poznajemy jego tozsamo$¢ i plany
utworzenia nowego szpitala, w ktorym bedzie mogl prowadzi¢ badania nad
mozliwosciami leczenia tyfusu i cholery. Jego plany zawodowe i naukowe ulegaja
jednak gruntownej modyfikacji, poniewaz wbrew nim decyduje si¢ na ozenek,
zachwyciwszy sie (celowo nie uzywam tutaj zwrotu ,,zakochawszy si¢”) corka
miejscowego fabrykanta, dla ktérej mtody lekarz wydaje si¢ by¢ doskonata
partia. Malzenstwo to rozczarowuje obie strony, gdyz bardzo szybko wychodzi
na jaw, jak rozne sg ich zyciowe priorytety.

W procesie adaptacji pominigta zostaje kwestia nieco mrocznej przesztosci
doktora Lydgate’a (Eliot sygnalizuje ja w przedakcji). W efekcie serialowy
Lydgate wydaje sie by¢ lepszym czlowiekiem, mniej snobistycznym, niz postaé
powiesciowa, nad czym ubolewaja niektdrzy krytycy analizujacy ten serial BBC
(zob. MacKillop i Platt 2000: 85). Jego pickna zona Rosamunda jest w serialu
postacia bardzo antypatyczng, co wzbudza jeszcze wigksze wspotczucie widzow
dla Lydgatea. Staje si¢ on ofiarg zaréwno prowincjonalnej spolecznosci i jej
wewnetrznych ukladéw, jak i wygérowanych oczekiwan interesownej, chciwej,
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plytkiej zony, ktérej uroda sprawila, ze mtody idealista niefortunnie dla obu
stron dat sie usidli¢.

W tym miejscu nalezy zaznaczy¢, ze Davies dokonuje w adaptacji Miasteczka
Middlemarch po raz pierwszy pewnej addycji®, ktora stanie si¢ jego znakiem
rozpoznawczym, a mianowicie wprowadza watek erotyczny. Sposéb, w jaki
przedstawia pozycie malzenskie Lydgate6w, ma na celu wyjasnienie, dlaczego
mlody, swiatly lekarz znosi swoja snobistyczng, prozng, ale za to bardzo pickna
zong - jako czlowiek wielkiej pasji we wszystkich sferach zycia, jest tez amatorem
uciech cielesnych. Na szczescie — lub nieszczescie - jedynie w towarzystwie
wlasnej zZony. Ten pociag fizyczny, pokazany w kilku scenach intymno$ci mal-
zonkoéw, uwiarygadnia ich relacje. Wprowadzenie tego elementu w adaptacji
powiesci George Eliot mialo bezposrednie przelozenie na odniesienie si¢
do seksualnosci bohateréw w kolejnej adaptacji, ktorej Davies si¢ podjat, czyli
w Dumie i uprzedzeniu, o czym bedzie jeszcze mowa w artykule.

W Miasteczku Middlemarch pojawia si¢ jeszcze jedna posta¢ meska, ktorg
modyfikacja zastosowana przez Daviesa uatrakcyjnia. O ile Lydgate staje si¢
pewnym uniwersalnym idealista, ktorego gubia malomiasteczkowe uktady i Zle
wybrana zona, o tyle Will Ladislaw, ktory ostatecznie zostaje drugim mezem
Dorothei, wyrasta na amanta na miare ostatniej dekady XX wieku. Ten mlody
kuzyn pierwszego meza Dorothei, znacznie od niej starszego Casaubona, w po-
wiesci potrzebuje czasu, by dorosna¢, rozwinac sie, sta¢ si¢ mtodym mezczyzna
godnym bohaterki powiesci. W adaptacji Davies mu to ulatwia, a grajacy
te posta¢ Rufus Sewell dodatkowo ja uwiarygadnia. Will jest o wiele bardziej
pewny siebie i swoich pogladdéw, a kariera polityczna, ktdrej ostatecznie sie
podejmuje, nie jest przypadkowa. Nie ma w nim chlopiecego zagubienia. Sposob
pokazywania spojrzen, ktdre kieruje na Dorothee, nie pozostawia ztudzen - on
czeka na okazje, by te kobiete zdoby¢. Sygnaly wysytane do widza, jak sugeruja
MacKillop i Platt (2000: 84), sa bardzo czytelne.

Posta¢ Willa otacza atmosfera innosci - jest wnukiem polskiego uchodzcy,
z ktérym babka Willa zwigzala si¢ wbrew woli rodziny, przez co ostatecznie
zostala pozbawiona majatku. W adaptacji ten fragment historii rodzinnej

¢ Terminu ,addycja” uzywam za Markiem Hendrykowskim (2013: 179), odnoszac si¢
do jednej z siedmiu podstawowych operacji semantycznych wystepujacych w procesie adaptacji
tekstu literackiego do formy audiowizualnej — dodawaniu do tekstu audiowizualnego nowych
elementdw. Uzywa tego terminu takze Seweryna Wystouch w publikacji 21994 roku, Literatura
a sztuki wizualne (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN).
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jest ujawniony, ale pominiety zostaje watek rodziny Willa po kadzieli - jego
matka byta corka zydowskiego wlasciciela lombardu. Takie pochodzenie czyni
powiesciowego Willa podwdjnie wyobcowanym, nie-Anglikiem, kims, komu nie
mozna zaufac. Serial omija t¢ kwestie, skupiajac si¢ na niestabilnosci finansowej
Willa jako gléwnym powodzie, dla ktérego, juz po $mierci Casaubona, nikt
nie postrzega go jako odpowiedniego kandydata do r¢ki Dorothei. W serialu
Ladislaw nie ma wokot siebie aury obcosci. Charakteryzuje go jedynie pewna
ekstrawagancja wynikajaca z braku pomystu na sposéb zarobkowania. Ten
z kolei problem rozwigzuje mu kariera polityczna, ktéra serialowy Will roz-
poczyna w sposob znacznie bardziej stanowczy i naturalny, niz ma to miejsce
w powiesci Eliot.

Po zaadaptowaniu powiesci Eliot na potrzeby 6-odcinkowego serialu, Davies
otrzymal natychmiast nowe zlecenie. Byto nim przygotowanie scenariusza do te-
lewizyjnej ekranizacji Dumy i uprzedzenia. Serial ten, podobnie jak Miasteczko
Middlemarch, zostal nakrecony nie w studiu, ale w plenerze. Tiem akcji staly
sie krajobrazy potudniowej Anglii i wnetrza zabytkowych posiadlosci. Takze
i w przypadku tej adaptacji Davies odwazyl sie na dokonanie pewnych modyfi-
kacji, ktére w duzej mierze przyczynity si¢ do sukcesu produkgji.

Wprowadzone przez Daviesa zmiany pozwolily na ozywienie akcji i swego
rodzaju ,,aktualizacje” sylwetek bohateréw. Po pierwsze, znaczacym zabiegiem,
chociaz z pozoru mato waznym, byla dynamizacja sytuacji dialogowej — bohate-
rowie prowadzg wiekszos¢ rozméw bedac w ruchu, przemieszczajac si¢ znacznie
wiecej, niz sugeruje tekst powiesci (t¢ dynamike tworcy serialu wprowadzajg juz
sceng otwierajaca pierwszy odcinek, w ktdrej widzimy Darcyego i Bingleya galo-
pujacych konno). Po drugie, Davies ,,ucztowiecza” Darcyego, ktéry w powiesci
Austen widziany jest jedynie oczami bohaterki. Serialowy Darcy zyskuje réwniez
wymiar seksualny. Za emblematyczng mozna uzna¢ scene przedstawiajaca bo-
hatera w mokrej koszuli, w mato komfortowej dla niego konfrontacji z panna
Bennet, niespodziewanie napotkang na terenie ogrodéw Pemberley. Nie jest
to jedyna scena podkreslajaca fizyczno$¢ tego bohatera. Wezesniej widzielismy
Darcyego wychodzacego z wanny, a takze rozladowujacego swoja frustracje
podczas lekcji szermierki. Te dodane przez Daviesa sceny stuza przesunieciu
perspektywy opowiesci z Lizzy na Darcyego. W wywiadzie opublikowanym
w The Cambridge Companion to Literature on Screen (2007) scenarzysta wyjasnia
cel modyfikacji postaci Darcyego:
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Jesli widzowie zobacza go cierpigcego, albo po prostu zaangazowanego w jakis
wysilek fizyczny, to w wiekszym stopniu ujrzg w nim zywego czlowieka, a nie
tylko tego kogos, kogo widzi Elizabeth, zawsze ubranego w str6j wieczorowy
i w ztym humorze (Cartmell, Whelehan 2007: 244)".

Podobnie jak w przypadku adaptacji Miasteczka Middlemarch, w ktérej Da-
vies zrdwnowazyt watki Dorothei i doktora Lydgate’a, dajac mtodemu lekarzowi
wiegksza szanse na zyskanie sympatii widza, takze i tutaj posta¢ meska zostaje
bardziej wyeksponowana, rozbudowana w obszarach, w ktérych ani George
Eliot, ani Jane Austen nie odwazyly si¢ przyja¢ meskiej perspektywy. Innymi
stowy, Davies pozwala sobie w adaptacjach - a ta tendencja utrzymuje si¢ w jego
scenariuszach do dzi$§ — na znacznie wieksza wolno$¢ interpretacyjna, niz tra-
dycyjnie oczekuje sie od scenarzysty adaptujacego brytyjska powies¢ klasyczng
do formy serialu telewizyjnego.

Serial Duma i uprzedzenie nie zawiera scen otwarcie erotycznych, a zmysto-
wosc¢ jest jedynie sugerowana. Jednakze w okresie produkcji pojawily si¢ w me-
diach glosy, ze nowa adaptacja powiesci Austen bedzie traktowata o ,,pienigdzach
i seksie”. Jako komentarz do takich zapowiedzi opublikowano w Guardianie
dowcip rysunkowy pokazujacy Jane Austen i jej wydawce, ktéry mowi: ,Te
sceny epatujgce seksem zostawmy sobie do czasu adaptacji telewizyjnej, panno
Austen™. Pomimo subtelnego podejscia do erotyki, adaptatorom udalo sie
ukaza¢ narastanie napiecia seksualnego pomiedzy parg gtéwnych bohaterow.
Oczywiscie zastuga lezy nie tylko po stronie scenarzysty, ale i doskonale do-
branych i wyrezyserowanych aktoréw. Davies zartowal w jednym z wywiadoéw,
ze niezaleznie od tego, czego by w zyciu jeszcze dokonal, to i tak zostanie
do konca swojej kariery tym, ktéry wcisnagl Darcyego w mokra koszule’.

Wskazane powyzej modyfikacje postaci Lydgate’a, Ladislawa i Darcyego
mialy na celu uczynienie ich postaciami atrakcyjnymi dla wspoélczesnego widza
(gtownie zenskiego, gdyz badania wskazuja, ze widownia serialu klasycznego

7 Tlumaczenie wlasne.

8 Opisany tu dowcip rysunkowy zostal przedrukowany w publikacji Sue Birtwistle i Susie
Conklin The Making of Pride and Prejudice (1995: iii) poswieconej produkcji tego serialu. Tekst
oryginalny w dymku brzmi: ,,Let’s save the bodice-ripping for the television adaptation, Miss
Austen”; ttumaczenie w tekscie powyzej zostalo dokonane przez autorke niniejszego arykutu.

° Davies méwi o tym w materiale ,The Making of..”, zamieszczonym na polskim wydaniu
serialu na ptycie DVD.
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od lat 90. to przede wszystkim kobiety"). Jednak nie tylko amantéw i amantki
Davies uatrakcyjnia w procesie adaptacji. Czasem czyni to tez w przypadku
czarnych charakteréw. I taka posta¢ chciatabym pokrétce oméwi¢ w dalszej
czesci tekstu.

Czasy, w ktérych przyszto nam zy¢ to czteroodcinkowy serial nakrecony
na podstawie satyrycznej powiesci Anthonyego Trollope’a z 1875 roku. Zostat
zrealizowany dla telewizji BBC, ktora pokazata go w2001 roku. Piszac scenariusz
do tej produkgji, Davies miat juz za soba dwie inne adaptacje o silnej wymowie
satyrycznej — Burzliwe zycie Moll Flanders (1996) wg Daniela Defoe oraz Targo-
wisko préznosci (1998) wg Williama Thackeraya.

Glowna postacig i powiesci, i serialu, jest Augustus Melmotte — czarny cha-
rakter, anty-bohater, czlowiek pozbawiony skrupuléw, ,,obcy”, ktéry przybywa
do Londynu, by podporzadkowac¢ sobie jego elity i dosta¢ si¢ do Parlamentu.
Jest prymitywny, brutalny wobec zony i corki, nie ma odpowiednich manier
ani dobrego gustu. Pozostaje jednak w posiadaniu rzeczy pozadanej przez
londynska arystokracje: pokaznego majatku. Ma tez - jak si¢ okazuje — plan
zdobycia kolejnych funduszy. Zamierza oszuka¢ przysztych wspotpracownikow
i zdefraudowa¢ powierzone mu $rodki. Intrygant zostaje jednak ukarany. Oszu-
stwa wychodzg na jaw, terroryzowana przez lata cdrka odmawia mu pomocy
i Melmotte popetnia samobdjstwo w przededniu wszczecia przeciwko niemu
postepowania.

Scenariusz Daviesa czyni Melmotte’a postacig pierwszoplanows i, w odrdz-
nieniu od powiesci, to wlasnie od sceny przybycia rodziny Melmotteéw do Lon-
dynu rozpoczyna sie film. W krociutkim prologu Melmotte jawi si¢ niemalze
jako potwor. Pokazana jest tylko jego ciemna sylwetka, z zapalonym cygarem,
stycha¢ jego ciezki oddech, a zanim ujrzymy jego twarz, juz we wzroku patrzacej
na niego stuzby widzimy obawe. Jednak bardzo szybko przestajemy postrzegac
Melmottea jako potencjalnego potwora. Dzieje sie tak dlatego, ze Davies wydaje
sie bardziej niz Melmotte'a nie lubi¢ — i w zwigzku z tym o$mieszac - tych, ktorych
ten ,,obcy” ostatecznie oszuka. Davies o$miesza ,elit¢” otaczajaca Melmottea,
zarozumialych snobdw, ktorzy schlebiajg przybyszowi tylko dlatego, ze maja
nadzieje dzigki niemu odnie$¢ sukces finansowy, eksponujac ich hipokryzje

1 Zagadnieniem recepcji brytyjskich filméw kostiumowych zajmuje si¢ m.in. Claire Monk
w publikacji z 2011 roku pt. Heritage Film Audiences: Period Films and Contemporary Audiences
in the UK.
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i chciwos$¢. Scenarzysta pozwala patrze¢ na tych ludzi oczyma Melmottea,
widzie¢ ich nie tyle podtymi, co groteskowymi. Z kolei Parlament, do ktorego
Melmotte trafia jako cztonek Izby Gmin i w ktérym zostaje wysmiany, to miejsce,
w ktorym widac nie tyle brak oglady nuworysza, co nadmierne sformalizowanie
i absurdalnos¢ stosowanych procedur.

Skoro w zawartych tu rozwazaniach wspomniatam juz o charakterystycznej
dla adaptacji dokonywanych przez Daviesa ,,seksualizacji” postaci meskich, nie
moge poming¢ obecnosci tego elementu takze w adaptacji Czasow, w ktorych
przyszto nam zyc. Zabieg ten nie dotyczy postaci Augustusa Melmottea (byloby
to rozwigzanie nader karkotomne, do ktérego nawet Davies by sie nie posunat),
lecz innego negatywnego bohatera powiesci Trollope’a, a mianowicie Sir Felixa
Carburyego, mtodego arystokraty, bezwzglednego egoisty wiodacego zywot
prozniaczy i robigcego wszystko, by tego stanu rzeczy nie zmienic. O ile jego
rola jest podobnie znaczgca zaréwno w literackiej, jak i w filmowej opowiesci,
to w serialu pojawiaja si¢ dodatkowo sceny niedwuznacznie sugerujace zakres
uciech cielesnych, jakim Sir Felix si¢ oddawal. Te kilka scen stanowi dopowie-
dzenie tego, co Trollope pozostawia niedopowiedzianym. Jednak w odréznieniu
od celu, w jakim watek erotyczny zostal wprowadzony w przypadku np. Lydga-
te'a z powiesci George Eliot, w przypadku Sir Felixa Daviesowi chodzito przede
wszystkim o podkreslenie lubiezno$ci mlodego rozpustnika, nie za$ uczynienie
go bardziej ludzkim.

Powyzsze przyklady to zaledwie dotkniecie obszernego tematu, jakim jest
sposob modyfikacji postaci literackich w procesie ich adaptacji do postaci
filmowych, nawet jesli ograniczymy jego zakres do tworczosci jednego tylko
scenarzysty. Zwrocilam uwage na tendencje, ktére mozna zauwazy¢ przy ana-
lizie postaci meskich w adaptacji powiesci klasycznych dokonywanych przez
Andrew Daviesa: na uatrakcyjnienie pierwszoplanowych, pozytywnych postaci
meskich poprzez rozbudowanie ich watku, pokazanie zdarzen z ich perspektywy,
a takze odniesienie si¢ do ich cielesnosci i seksualnosci, w ktérych najwyrazniej
Davies upatruje powodow wspoélczesnej atrakcyjnosci dziewietnastowiecznych
amantow. Co ciekawe, w przypadku Darcyego to uatrakcyjnienie udato si¢ osia-
gna¢ poprzez ukazanie pewnej stabosci tej postaci, jego bardziej ,,prywatnego”
oblicza, bezbronnosci wobec ogarniajacego go uczucia. Tak oto Andrew Davies,
powszechnie szanowany scenarzysta adaptacji powiesci klasycznych, zbyt
sztywnych bohateréw rozluznia, nieco zniewiescialych wyposaza w wiekszy hart
ducha, a wybrane czarne charaktery potrafi pokaza¢ w szerszej perspektywie, jak
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to ma miejsce w przypadku Melmotte’a. Czyni to wszystko, by trafi¢ do wspot-
czesnego sobie odbiorcy. Pragnie, aby widz w historii romantycznej mito$ci mogt
tatwiej zrozumie¢ arystokratycznego amanta, a w innej opowiesci w pewnym
zakresie utozsamic si¢ z ,obcym” - czarnym charakterem, pogardzajacym
arystokracjg, ktora ma go nadzieje wykorzystaé. Nalezy przy tym zaznaczy¢,
ze obszar modyfikacji wprowadzanych przez Daviesa nie ogranicza si¢ wylacznie
do postaci meskich. Postaci kobiece réwniez im podlegaja. Jest to jednak temat
do osobnych rozwazan.
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Bartosz Kossakowski
Uniwersytet Warminsko-Mazurski w Olsztynie

Absurd, akgcja, disco-polo - kilka uwag o twdrczosci
»,Fagota” Filipa Barlosia (Bartosza Walaszka)

Abstrakt:

Artykut traktuje o Bartoszu Walaszku oraz jego tworczosci. Celem jest przedstawienie
gier jezykowych wykorzystanych przez niego w uniwersum Kapitana Bomby. Materiat
jezykowy pochodzi z serialu Kapitan Bomba (lata 2007-2013) oraz spin-oftéw: Laserowy
Gniew Dzidy (lata 2011-2012), Kapitan Bomba: Kutapokalipsa (rok 2012), Kapitan
Bomba: Zemsta Faraona (rok 2012)%

Stowa kluczowe:
Bartosz Walaszek, wulgaryzm, gra jezykowa, Kapitan Bomba

Przed mniej wiecej dwudziestu laty Antonina Grybosiowa odnotowala,
ze ,[d]o wspdlczesnych zjawisk kulturowo jezykowych nalezy uzywanie wul-
garyzmow, ktérych w poczuciu jezykowym czesci spoteczenstwa polskiego nie
wypadatlo dotad uzywac cztowiekowi wyksztalconemu, eo ipso kulturalnemu,
nawet w kontaktach nieoficjalnych, familijnych” (1998: 361). Obecnie uzywanie
wulgaryzmoéw oraz przyzwolenie na uzywanie w tekstach kultury wydaje si¢ by¢
powszechne. Jeden z autoréw wspoéltczesnych tekstow kultury potrafi stosowaé
wyrazy wulgarne nie tylko przy tworzeniu dialogéw, ale przede wszystkim w na-
zwach. Wydaje sie, ze skoro trafia ciggle swoja tworczoscia do tysiecy odbiorcow,
to wérod tej grupy istnieje przyzwolenie na uzywanie wulgaryzmoéw w catkiem
pokaznej ilosci.

! Wszystkie wymienione zrodla dostepne sg na stronie internetowej www.kapitan-bomba.
com.
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Bartosz Kossakowski
Biogram

Bartosz Walaszek urodzit si¢ 6 maja 1977 roku w Warszawie. Jest muzykiem,
scenarzystg, animatorem, rysownikiem, montazysta, rezyserem oraz aktorem

(przede wszystkim dubbingowym).

Poczatek dzialalnosci filmowej

Gléwnym powodem rozpoczecia przez Walaszka dzialalnosci kinematograficz-
nej byt zakup przez jego rodzicow kamery 8mm marki Sony. Razem z bratem
tukaszem zalozyli w roku 1988 Zespét Filmowy Ultra, potem przeksztatcony
w Zespot Filmowy Skurcz (Z.E Skurcz; ZYFY Skurcz). Nazwa miata odwotywac
sie do skurczu serca. Z.F Skurcz miat by¢ dla filmu polskiego metaforycznym skur-
czem serca, ktéry wpompuje ,,$wiezg krew”. Mlodzi twércy poczatkowo tworzyli
krétkie inscenizacje, ktdre z czasem zaczely si¢ rozrastac. Bracia eksperymentowali
tez z animacja poklatkowa. Efektem tych prac byt cykl, ktory skfadal si¢ z filmow
pt. Kosmiczne Wojny, ,Spur Mjendzy Planetarny, Straszliwa Bitwa o Planete’.

Z biegiem czasu Z.F Skurcz zaczal si¢ rozrasta¢. Dolaczyli do niego gléwnie
uczniowie warszawskiego liceum ogdlnoksztalcgcego imienia Lajosa Kossutha:
Krzysztof Radzimski (Dr. YRY) Grzegorz Parasek, Marcin Rudowski. Statymi
wspotpracownikami byli Michat Gluchowskioraz Pawel Hocha i Krzysztof Zelaz-
ko. W tym okresie wyznaczono kierunek rozwoju i stylu realizowanych produkcji.

Filmy byly inspirowane amerykanskimi filmami akgji, ale opieraly si¢ przede
wszystkim na tandetnych zartach i absurdalnych sytuacjach oraz na efektach
znanych z kina gore. Sceny byly czesto improwizowane, aktorzy ingerowali
w fabule, nie zawsze trzymali si¢ przypisanej roli. Realizowane produkecje byt
krotkie, kilkuminutowe. Przyjecie takiej formy sprawilo, ze powstajace utwory
przynalezaly do okreslonego gatunku, ale skladaly si¢ gtownie z kluczowe;j,
finalowej sceny. Przyktadem jest Dzudo honor 7 - film akcji/karate, ktory skla-
da si¢ przede wszystkim ze sceny $miertelnego pojedynku bohateréw. Z tego
okresu pochodza tez Karate Puma 1, Kung-Fu Pantera 2, DzudZicsé Szerszen 5,
Jedyny Klopot, trylogia o sierzancie Mscistawie Piesci: Siezant Mscistaw pigs¢
na tropie odc. 1 Royal, Siezant Mscistaw pigs¢ na tropie odc. 2 Dragi — Narkotyki,

* Informacje o produkcjach: http://skurcz.wikidot.com/z-f-skurcz.
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Siezant Mscistaw pies¢ na tropie odc. 3 Widkniarz, Tecza, Kot, Smacznego Box 8,
Przedwczesny Fajrant * i inne.

Przelom w twérczosci i rozpad grupy

Z.F. Skurcz nawigzal wspdlprace z wytwornia ptytowa bylego perkusisty zespotu
Kult Stawomira Pietrzaka — S.P. Records. Zaowocowato to powstaniem pierwszego
filmu pelnometrazowego — Bufgarski poscikk, z go$cinnym wystepem Kazimierza
Staszewskiego (,,Kazika”). Ciekawym zabiegiem uzytym w filmie bylo stylizowanie
kwestii bohateréw na jezyk bulgarski, w dialogach uzywano tez losowych stéw
z roznych jezykow, czasami wegierskiego, rumunskiego, niektore byly utworzone
na potrzeby filmu. Bulgarski poscikk zdobyt Grand Prix Festiwalu Mlodego Kina
Tenbit Film Forum 2001*. W roku 2004. Z.F. Skurcz rozpadt si¢, a Bartosz Wala-
szek podjal wspdlprace z polska stacja muzyczno-rozrywkowa 4fun.tv.

W 2006 roku opuscit grupe muzyczng TPN-25, w ktérej gral od poczatku jej
powstania (1994), oraz zaprezentowal §wiatu swoj scenariusz. Ujawnit tez talent
rezyserski oraz aktorski. W tym czasie ukazal si¢ tez film zatytutowany Wsciekte
piesci Weza®, opowiadajacy historie mistrza walk kung-fu ,Wscieklego Weza”
(Bartosz Walaszek), ktory szuka zemsty na mordercach swojego brata. W tym
samym roku pojawia si¢ tez druga cze$¢ przygod ,Wscieklego Weza” — Sarnie
zniwo, czyli pokusa statuetkowego szlaku®. Walaszek w produkcjach wykorzystat
utwory muzyczne finskiego zespolu disco Tanssiorkesteri Lossimies oraz polskich
punkrockowych zespotéw The Andrzejs i El Dupa.

Nowa forma ekspresji

Bartosz Walaszek zaklada studio GIT Produkcja — byt to zespo6l zajmujacy
sie tworzeniem animacji oraz seriali dla kanatu 4fun.tv. Filmy animowane

? Pelna lista tytutéw: https://pl.wikipedia.org/wiki/Bartosz_Walaszek.

* Informacje o nagrodzie, http://skurcz.wikidot.com/z-f-skurcz.

* Dane dotyczace filmu: ,,FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/film/W4ciekle+ piesci+We-
2a-2006-311861.

¢ Dane dotyczace filmu: ,,FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/film/Sarnie+ Zniwo%2C+czy-
li+pokusa+statuetkowego-+szlaku-2006-389424.
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Walaszka byty poczatkowo kilku lub kilkunastosekundowe. Charakteryzowaty
sie prymitywna kreska, prostg animacja, wulgarnoscig, obscenicznymi zartami.
Emitowane byly w cyklu zatytutowanym Kartony. Walaszek stworzyl ponad 30
seriali animowanych. Oczywiscie z czasem niektore znikaly, a inne rozwijaly sie
zaréwno fabularnie, metrazowo jak i estetycznie. Zarty wykorzystywane w ani-
macjach opieraly sie gléwnie na absurdzie, uzaleznieniu od alkoholu oraz sferze
seksualno-erotycznej. Walaszek stworzyt m.in. takie postacie jak: kapitan Tytus
Bomba, Mis Push-upek, Koles Git, Czesiek Hydraulik, magister Andrzej Szczelba,
Generat Italia. Najwiekszy rozwdj Walaszka jako twdrcy mozemy dostrzec §le-
dzac odcinki Kapitana Bomby’, Generata Itali¢® oraz Pod gradobiciem pytan’.

Niegrzeczny serial

Geneze Kapitana Bomby objasnia sam autor: ,,Pani Kruk', ktérg chcialbym
przy tej okazji pozdrowic, nie lubila naszych kreskowek, kazata je przesuwac z 15
na 22, a potem jeszcze pozniej. Pomyslalem wiec, zeby zrobi¢ taka hardcorowa
kreskowke, ktorej w ogéle nie bedzie mozna pusci¢. Ale w koncu telewizja
to puscila. I to byl strzat w siodemke. No moze w szostke, bez przesady (sic)™.
Prawdopodobnie ta ,,hardcorowos¢” przejawia si¢ w przedstawianiu postaci
(lub ich fragmentéw), ktére przypominaja ,,narzady intymne” i w jezyku, ktory
obfituje w wyrazy powszechnie uznane za wulgarne.

O tym, jaki sukces odniost serial Kapitan Bomba, swiadcza powstate spin-of-
ty: Chorgzy Torpeda oraz Laserowy gniew dzidy, Galaktyczne Lektury oraz filmy
pelnometrazowe z udzialem Tytusa Bomby: Kapitan Bomba - Kutapokalipsa czy
Kapitan Bomba - Zemsta Faraona. Walaszek ukazal w nich sytuacje kulturowsy,
obyczajowg oraz polityczng Polski, przenoszac ja w odlegla przysztos¢ i w fikcyjne

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

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

? Dane dotyczace filmu: ,, FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/serial/Pod+ gradobiciem+py-
tan-2005-347880.

1 Elzbieta Kruk byla szefowa Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji z nominacji Prawa
i Sprawiedliwoéci.

! Pelen wywiad: ,,Newsweek’, http://www.newsweek.pl/kultura/ wiadomosci-kulturalne/
bartosz-walaszek---kapitan-absurd,97960,1,1.html.
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miejsce w kosmosie. Glownym miejscem akgji jest galaktyka Kurvix, ktorej mapa
przypomina konturowo mape Polski. Kurvix jest zarzadzana przez admirala
gwiezdnej floty, ktéra czuwa nad bezpieczenstwem mieszkancow. Po tragicznej
$mierci admirala nastepuja wybory nowego. Wséréd kandydatow pojawiajg sie
karykaturalne postacie z polskiej sceny politycznej. W kreskowce przedstawione
s3 rowniez stereotypowe wyobrazenia na temat budowlancéw, kibicoéw (kiboli),
urzednikéw, policjantéw, bandytow, pijakow, prostytutek i innych.

Jednak tym, co wzbudza zainteresowanie i kontrowersje jednoczesnie, jest
jezyk. Nazwy wlasne miejsc, planet, gatunkow/ras, s3 czesto tworzone w oparciu
o sformulowania powszechnie uznane za wulgarne. Przykladem s3 planety:
Kutaz, Kuutax, Wypizdylion 1, Skurwolana; gatunki/rasy: Kurvinox, Zdupyzaur,
Kutanoid, Zdupydomordyzaur, Chujew i inne.

Miedzynarodowa Unia Astronomiczna (ang. International Astronomical
Union; fr. Union Astronomique Internationale - IAU/UAI/MUA) ustandary-
zowala nazewnictwo obiektéw kosmicznych. W swoich rezolucjach przyjeta
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 allowed".

Co ciekawe, wiekszo$¢ nazw cial niebieskich uzytych w Kapitanie Bombie
spelnia gros warunkow zaproponowanych przez International Astronomical
Union, oprocz non-offensive (nazwa niezrazajaca). Jednak nie nalezy zapominac,
ze opisywane uniwersum jest fikcyjne.

Niewatpliwe jest to, ze uzyte w serialu nazwy, podobnie jak sam serial, stuza
rozrywce. Jak ,Homo ludens” wykorzystuje gre-zabawe jako podstawe dzia-
talnosci (zob. Huzinga 1967), tak autor wykorzystuje gry jezykowe w ramach
zabawy z odbiorca.

1 Pelen tekst rezolucji jest dostepny na stronie International Astronomical Union: https://
www.iau.org/public/themes/naming/.
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Maria Wojtak rozrdznia nastepujace rodzaje gier: gra formgq graficzng
(nietypowy zapis, eksperyment forma), gra formg foniczng (rymy, homonimia,
skojarzenia fonetyczne), gra formg gramatyczng (neologizmy; celowa, nietypowa
odmiana) (Wojtak 2004: 81). W przedstawionym uniwersum etnonimy spelniaja
warunki gry jezykowej zaproponowanej przez Wojtak. Gra forma graficzna
to na przyktad: NA/H/Uj-lon 2, O.D./by-t, PI-ZD11, HU+DU=HIYV, Q/Ta-Z2,
F/jute-em 2, HU?, ?zda 12 i inne. Nazwy zapisane w formie skr6tow (ktére nie
posiadaja rozwiniecia): D.U.P.A, D.U.P.B, H.U.J. 222 i inne. Gra formg foniczna
to na przyklad: QRW, Kuta S.Y., Khutas, Kuta3, Q-Tax, Qutas 5, Kujwdubie i inne.
Wisréd nazw cial niebieskich i obiektéw pojawiaja sie tez gry forma gramatyczna:
Huczsrajajmi, Malyhumzatoduzejaje, Srajdomorda, Zesralemsignamen i inne.
Oprécz nazw bazujacych na mechanizmach gier jezykowych pojawiaja sie
w uniwersum Kapitana Bomby nazwy planet motywowane juz istniejacymi
toponimami: Zbgszynek, Kosmos oraz Mazury jako zbiorowisko planet. Przy
tworzeniu nazw korzystano licznie z quasi-sufikséw (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]. Ilustrujg to nastepujace
przyktady: DUPIX, Galwax, KUUTAX, Q-TAX, Zdupix, Kurvix, Kurvipol, Wdu-
pix. Wyjatkowa na tle innych wydaje si¢ by¢ nazwa, ktéra - podobnie jak ciata
niebieskie naszej galaktyki - motywowana jest postaciag mitologiczna: Tryton.

W nazwach wlasnych bohateréw serialu mozna dostrzec pewng gre z odbior-
ca. Nazwiska postaci powigzanych z ,,Gwiezdng flotg” (organizacja wojskowa)
nawigzuja do stownictwa militarnego. Gtéwny bohater nazywa si¢ Tytus Bomba,
inni to np.: J.] Torpeda, czy Bogdan ,,Lufa” Bomba. Nie jest to jednak regula,
poniewaz inne postacie zwigzane z wymieniong organizacja, maja nazwiska
niemotywowane sfownictwem z kregu militarystycznego: Sebastian Bak, Janusz
Sram, Michal Glus.

Inne nazwy wlasne odnoszg si¢ do imion postaci znanych w naszej kultu-
rze: Faraon Onanhutep (sufiks —tep charakterystyczny dla niektérych imion
faraonéw), Kutas Lee (aktor Bruce Lee), Ojciec Pijo (Swiety Ojciec Pio), Major
Zagloba (postac literacka — Jan Onufry Zagloba), Owsik (przedstawiony kary-
katuralnie dziennikarz Jerzy Owsiak), Pan Kleks (posta¢ literacka — Ambrozy
Kleks), Pedator (posta¢ filmowa - Predator). Waznym elementem $wiata przed-
stawionego jest gtéwny antagonista Kapitana Bomby, Sultan Kosmitéw. W onimie
nawigzuje si¢ do pelnionej przez niego funkgji - jest zwierzchnikiem kosmitéow
zamieszkalych w Galaktyce Kurvix. Stoi najwyzej w hierarchii kosmitow,
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co przejawia sie jego tytulami. Paradoksalny tytut to Otyly Pan (otylos¢ jako
cecha nobilitujgca), inne to Sancti Magistri (Swiety Mistrz), Sancti Patre (Swiety
Ojciec lub Ojciec Swiety, co jednak konotuje obrazoburczy wydzwigk), Immorta-
le (Niesmiertelny, Niepokonany), ktére podkreslaja jego role w spoteczenstwie.
Wyjatkowo$¢ Sultana Kosmitow zostala podkreslona réwniez poprzez jezyk,
jakim sie postuguje. Wigkszos$¢ postaci mowi po polsku, z kilkoma wyjatkami,
ktére postuguja sie dzwigkami nieartykutowanymi i nasladujacymi odglosy
fizjologiczne, natomiast Suttan Kosmitéw postuguje si¢ jezykiem wloskim. Jezyk
Otylego Pana jest gramatycznie poprawny, ale niektore stowa s3 wymyslone.
Stad tez Kapitan Bomba to Commandore Bombardier, a ,,w koto Macieju” to et
circullo Macintus. Inne stowa stylizowane na wloskie, o zartobliwym charakterze
to miedzy innymi: kutasso della laser (dzida laserowa), cinquecento (karoca),
chujocita (chuj), cosanostra (kozakowanie), genitalia (geniusz), uomo del ma-
chinery (cyborg), polacco discoteca (disco-polo), mortadella (zgina¢), do dupno
idea (staby pomyst), spierdolino (spierdoli¢). Cho¢ przywddca kosmitoéw mowi
gltéwnie w jezyku stylizowanym na wloski to czasami postuguje si¢ polszczyzna,
lecz z wloskim akcentem.

Oproécz imion wypowiadanych przez Niesmiertelnego w jezyku wloskim,
w kosmicznym uniwersum, pojawiaja sie imiona obcojezyczne takie jak: Antonio,
Alfonso, Sergio, Romualdo, Pablo, Uwe, Matteo, Balbino. Imiona stylizowane
najezyk obcy to: Castel Gandolfo - posta¢ powiazana z mafig (oraz motywowana
nazwg miejsca) oraz Mkbewe — posta¢ czarnoskdra (onim stylizowany na imie
afrykanskie). Postacie pojawiajace si¢ epizodycznie nosza imiona wystepujace
w Polsce: Dominik, Michal, Kamil, Mariusz, Patryk, Karol, Korneli, Szymon,
Fidol, Duszan i inne. Bardzo czgsto stosowane s3 zdrobnienia imion poprzez
wykorzystanie sufiksu: -ek: Michatek, Bartek, Piotrek, Krzysiek, Tomek itd.
oraz imiona, ktére derywowane sg poprzez uciecie i dodanie formantu -o typu:
Mateo, Domino, Przemo, Mario. Co ciekawe, w §wiecie przedstawionym pojawia
sie bardzo niewiele imion kobiecych: Andzela, Judyta, Danutka, Sylwia, Klau-
dia, Teresa, Bozena oraz imi¢ nietypowe, ktore jest deskrypcja, odnoszaca si¢
do funkcji: Matka Suttana Kosmitow". Na wyrdznienie zastuguja réwniez nazwy
ras/gatunkow, stworzen wystepujacych w $wiecie przedstawionym. Nazwy istot
zyjacych w uniwersum Kapitana Bomby s ciekawe, jednakze niejednokrotnie

W podobny sposéb funkcjonuje Mamusia Muminka i Tatu§ Muminka w ksigzkach
autorstwa Tove Jansson, gdzie tylko Muminek jest imieniem.
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bazujg na wyrazach obelzywych: Analoerektus, Analbis, Bekas, Bengal, Chuj,
Chujew, Chujowa Malpa, Chujwiteb, CQrwozaur, Deformers, Dildodikus, Dod-
upyzaur, Dupokosmita, Dupxo, Dzdzokutanica, Homofobodaktyl, Kieslunek,
King-Kong, Kret Huczsrajajaminski, Krosciasty Potwor, Kurvinox, Kutanoid,
Kutnapleteks, Kutotak, Lichuj, Nadesral, Pedator, Pederastozaur, Pterokosmita,
Skurwiwij, Skurwodaktyl, Skurwol, Snieiny Koczkodan, Owsik, Wpierdol, Yeti,
Zdupiks, Zdupydomordyzaur.

Dialogi sg przesigkniete wulgaryzmami. Repliki sg krétkie i wykazuja duzy
poziom ,,memogenny”. Przyktadem moze by¢ rozmowa kapitana Bomby z pod-
wladnym Januszem w odcinku 3, ,,Patrol: - Tepe chuje!”

- Kurwa, dlaczego Pan na nas tak mowi?
- Bo jestescie tepymi chujami*.

Inny przykladem opierajacym dowcip na wulgarnosci, ale tez polisemii jest
dialog z odcinka 10, ,Unicestwi¢ Potwora™:

- No, chtopacy mamy Wpierdol.
- Jak to? Kurwa! Za co?
- Tepy chuju! Ten kosmita tak si¢ nazywa.

Wraz z rozwojem projektu nastapit rozwoj fabularny oraz, co najwazniejsze,
rozwdj dialogéw pod wzgledem dlugosci i zastosowanych srodkéw jezykowych.
Jezyk postaci stylizowany byt na jezyk poszczegdlnych grup zawodowych, ale
utrzymany w konwencji kosmicznego uniwersum serialu. Pojawiata sie ironia.
Przykladem moze by¢ scena z warsztatu zajmujacego si¢ pojazdami kosmicznymi:

- Dobra, Cipek. To powiedz mi teraz, ktdrg spawarka zespawasz cienka blache,
elektrodows, czy migomatem?

- Ekhm... . Ten... . O Jezu. Elektrodowg.

- Dobrze!

— Naprawde?

- Naprawde to zaraz wezme ten migotam i tak ci¢ pierdolne nim w leb,
ze sie nauczysz do czego stuzy! Elektrodowsa cieniutka blache rzezaé to jakby

* Odcinek, YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=UcYomriR38E.
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Zdupydomordyzaur prul ludzks samice, na poczatku fajnie, a potem... ech,
zadna robota® (fragment pochodzi z odcinka 119, ,,Kolorowy Alarm”).

Fachowcy i przedstawiciele réznych grup spotecznych oraz typowy dla nich
socjolekt pojawiaja sie czesto. Wystepuja listonosze, budowlancy, pracownicy
oczyszczalni, naukowcy, kibice, rolnicy, mieszkancy miast i wsi itp. Powielaja
czesto stereotypy o sobie, czasami w sposob bezposredni oraz stosujg autoironie:

- Pamietam tylko odgtlos taki, jakby ktos zarzynat éwinie. Rano wchodze do domu.
Nie mylitem si¢! Wiesia [§winia] ojebana przez Kutotaka.

— Skad wiesz, ze to Kutotak, a nie na przyklad piskle Skurwiwija? Powiniene$
wezwaé Gwiezdng Flote.

— Jestem prosty chtopak ze wsi. Nie wierze w kosmitéw, za to wierze w zabobo-
ny i czary.

— Stusznie. Podkradt sie z tamtej strony.

— Skad wiesz?

— Bredzg, ale chodzmy do $rodka, bo jezeli masz racje niediugo bedzie tu nie-
bezpiecznie' (Fragment odcinka 133 Kapitana Bomby, ,Kryptonim Puchacz”).

W naszej kulturze funkcjonuje pewien stereotyp budowlanca”, w ktérym
wyeksponowane s3 negatywne cechy. Bogustawa Lecina, ktory prowadzi firme
budowlana, zatrudnia pomocnika Waclawa, egzemplifikuje wlasnie ten stereo-
typ. Dowodem na to jest rozmowa tej postaci z klientem - Hugonem.

- [...] Moze w lazience przesadzilem z oszczednoscig i trzeba byto zagruntowaé
$ciany przed glazurg, to by wiekszos¢ plytek nie odpadlo, ale fugi...

— Ale fugi zrobite$ byle jak, za grube i nie ten kolor! Pomyslatem: trudno, to i tak
dla personelu. Dam szans¢. Po tynkowaniu $ciany nie trzymaja pionu, choé
wczesniej byly proste. No, niewazne to i tak korytarz, meble tu nie stojg, kto$
najwyzej se teb obetrze. Dobra niech bedzie. Moze nie pionowe, ale za to proste?
[sprawdza]. No i odjebali gtadzie! (Fragment odcinka 7 Laserowego Gniewu
Dzidy, ,Lasergate”).

> Odcinek, Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=6wXOUrcXDdU.

' Odcinek, Youtube, https://www.youtube.com/watch?v=RhWZoBoeeXO0.

V7 Stereotyp budowlarica, ,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 kreskéwkach, Walaszek wykorzystuje
utwory zespotéw: Nunczaki Orientu; ktory zostal stworzony przez cztonkow
zespotu TPN-25 oraz W jednym stali domu (w ktérym grat drugi z Braci Figo
Fagot - ,,Figo” Piotr Pole¢) Bracia Figo i Fagot, (charakterystyczne dla Walaszka
autoodniesienia do swoich innych utworéw muzycznych, filmowych itd.) oraz
Night Mistress, znany od 2012 roku jako Nocny Kochanek. Ten ostatni zesp6t gra
muzyke nurtu heavy metalowego, ale podobnie jak BFF , teksty sa niekonwen-
cjonalne dla tego typu gatunku muzycznego. Przykladem jest utwor: Andzeju!...
Jak ci na imie? (sic) z albumu Hewi Metal.

Walaszek jako marka

GIT Produkcja weszla w skltad firmy producenckiej SPInka Film Studio. W ra-
mach jej dzialalnosci powstat serial animowany ,,Blok ekipa’, ktéry opowiada
o grupie warszawskich ,,dresiarzy” i mieszkancach Grochowa. Serial cieszy si¢
popularnoscig. Zamieszczany jest na youtubowym kanale SPInka Film Studio
oraz emitowany przez Comedy Central. W ramach serialu powstaty spin-offy:
Wojtas szuka zony, Vlog Spejsona oraz Vlog Solaris. Do popularnosci serialu
przyczynily sie rowniez gry przeznaczone na system iOS oraz Android. Oprécz
tego funkcjonuje sklep internetowy z gadzetami oraz marka oferujaca produkty
zywieniowe dla sportowcow — Berserk Labs Ekipa.

Narodziny ,,gwiazdy”

Serial Kaliber 200 volt sktada si¢ z 18 odcinkéw. Premiera miala miejsce
30 marca 2011 roku, na kanale Rebel.tv. Odcinki, podobnie jak w wielu innych
produkcjach, byly krétkie (6-13 min.)®. Seria nalezy do gatunku komedii akgji.
Kazdy odcinek realizuje charakterystyczng dla Walaszka konwencje, tzn. jezeli
odcinek nawigzuje do jakiego$ filmu w warstwie fabularnej, to tylko do jednego.
Tu mozna zaobserwowac inspiracje gtéwnie filmami amerykanskimi, np. Tek-
sariskg masakrg pitg mechaniczng, Sciganym, Wilkiem, ale tez Amadeuszem.

® Informacje o serialu: ,FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/serial/Kaliber+
200-+volt-2010-618440.
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Na Walaszka niemaly wptyw wywarl Quentin Tarantino. Walaszek wyraznie
nawigzuje do produkcji tego rezysera w warstwie technicznej np. poprzez
czerwone przebitki (Kill Bill) czy absurdalne zwroty akcji (Pulp Fiction). Oczy-
wiscie koresponduje tez ze swoim innymi utworami, np. wprowadza kosmitow
(Kurvinox).

Najwazniejszym dla serialu byto wykorzystanie historii braci Bartosiéw: Fa-
biana (Piotr Pole¢) ,,Figo” i Fillipa (Bartosz Walaszek) ,,Fagot” oraz nieznanego
z imienia, wykletego z rodu. Bracia sg gwiazdorami muzyki disco-polo. Oczy-
wiscie sg postaciami karykaturalnymi, parodiujacymi cechy wykonawcow takiej
muzyki, szczegdlnie lat 90-tych. Bracia ubieraja si¢ w koszule oraz estradowe
kamizelki, nosza berety lub kapelusze, posiadaja wasy. Natomiast cechy uspo-
sobienia to: braki w wyksztalceniu, nieumiejetnos¢ czytania nut, zamitowanie
do alkoholu oraz wykorzystywanie fanek.

Bohaterowie serialu zostali wyprowadzeni ze $wiata filmowej fikcji do swiata
rzeczywistego. Podobnie jak to wcze$niej stato sie z postaciag Barbary Kwarc
(Barbara Rogowska) z serialu Klatka B (autor projektu Michat Zielinski/
Barttomiej Szkop)®. Bracia Figo i Fagot(BFF) zaistnieli jako rzeczywisty zespo6t
muzyczny. BFF jest zespotem parodiujacym wykonawcéw oraz utwory, czy tez
nawet pewng kulture, disco-polo. Tematy wigkszosci tekstow to: spozywanie
alkoholu, biesiada/impreza, zdrada i nieszczesliwa mitos¢, akt seksualny, mo-
tyw Cygana (kochanka, ztodzieja), kobiety (,,§winki” — przygodne kochanki,
»damy”- prostytutki). Teksty sa proste, czgsto okraszone wulgaryzmami, wy-
wolujg kontrowersje. Ciekawostka jest to, ze Stowarzyszenie Roméw w Polsce
w 2013 roku ztozylo w poznanskiej prokuraturze zawiadomienie, w ktérym
zarzucono zespolowi nawotywanie do nienawisci na tle réznic narodowoscio-
wych®. Zespdt BFF gtéwnie koncertuje na Zzywo. Goscinnie podjal wspdtprace
z raperem ,,Popkiem” w utworze Zakazany Owoc.

Chociaz wigkszo$¢ tekstow zespolu jest prosta, to niektore opieraja sig
na zabawie jezykiem. Przyklad wykorzystania jezyka wloskiego to utwér Bella
Putanesca, a wykorzystanie poetyckich zabiegéw metaforycznych to Pisarz
mitosci, w ktérym bardzo zrecznie opisane s3 czynnosci seksualne podmiotu
mowiacego.

¥ Informacje o projekcie: ,,FilmWeb”, http://www.filmweb.pl/serial/Klatka+ B-2008-488523.
? 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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Wytwornia plytowa S.PRecords wydata albumy zespolu w 2012. roku
Na Bogatosci, w 2013. Eleganckie Chiopaki (goscinny udzial Czestawa Mozila
jako ,,Sztefena Wasa”), w 2014. roku Discochtosta oraz w 2016 roku Disco Polo.

Podsumowanie

Bartosz Walaszek w roku 2013 zamknat trylogie przygdd ,Wscieklego Weza”
w filmie Wiciekle pigsci Weza 3, czyli Wsciekly Wgz kontra Cyborg Zombie;
réwniez w tym roku wykreowal serial Podporucznik Rybarczyk, bedacy parodia
07 - zgtos sie i komiksu Kapitan Zbik na tropie. W 2015 roku, w sieci, Walaszek,
pod pseudonimem ,,C’jalis”, zaczat tworzy¢ muzyke. Walaszek stworzyt w 2016
roku serial Glina z Brooklyna, ktéry zostal zawieszony po emisji pierwszego
odcinka. Pierwszego listopada 2017 roku SPinka Film Studio wraz z internetowg
wypozyczalnig filmoéw i seriali Showmax wydata serial Egzorcysta.

Przez wiele lat dzialalnosci Walaszek stworzyl postacie, ktore wywarlty wplyw
na popkulture. Kwestie wypowiadane w Kapitanie Bombie, Wscieklych pigsciach
Weza, czy teksty ,,Fagota’, zyja w jezyku wspoélczesnych Polakéw. Przykltadem
moze by¢ fraza nakurwiam wegorza spopularyzowana w piosence pt.: Woda zryje
banie. Analizujac zapytania w wyszukiwarce Google, wida¢, ze szczyt popularnosci
zapytan fraza osiagneta w styczniu 2014 roku oraz funkcjonuje do dzis*. Pojawia
sie w roznych kontekstach, na forach internetowych, tytutach (Babcia nakurwia
wegorza®), memach?® czy samodzielnie jako napis na ubraniach. Podobnie dzieje
sie z fraza, ktora jest tytulem piosenki — Boze Bozenko. Wydaje si¢, ze Walaszek
nalezy do tych tworcéw, dla ktérych ,,utwor jest wylacznie srodkiem, poprzez
ktéry moga zaprezentowaé wlasng osobowos¢” (Royce 2010: 82). Pewne jest
to, ze Walaszek jeszcze zaskoczy odbiorcow. Pozostaje nadzieja, ze nie ulegnie
wiekszej komercjalizacji, ,a przeciez trudno oprze¢ si¢ pragnieniu gromadzenia
coraz wiekszej i wigkszej liczby odbiorcéw, a potem spelnienia ich zachcianek”
(tamze), rezygnujac jednoczesnie z wlasnego i niepowtarzalnego stylu.

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

2 Tytul filmu z nietypowa sytuacja: Sadistic, https://www.sadistic.pl/babcia-nakurwia-we-
gorza-vt277140.htm.

» Przykladowy mem: ,,Kwejk”, https://il.kwejk.pl/k/obrazki/2014/01/ el483e2a5f-
535c01379062b0cee3fc8d_original.jpg.
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Angelo Sollano

Uniwersytet Szczecinski

Tesciowe wszystkich krajow, Iaczcie sie!
O postaci Tesciowej w miedzynarodowych
adaptacjach sitcomu Un gars, une fille

Abstrakt:

Portret psychologiczny postaci prezentowanych w telewizyjnych sitcomach rzadko
jest poglebiony, za§ w badanym serialu odtworcy drugorzednych rdl celowo zostali
pozbawieni cielesnosci; wypchnieto ich wrecz poza plan lub ustawiono plecami do ka-
mery. Kamera nieustannie podaza za parg bohateréw, publicznos¢ odbiera pozostate
postaci wlasnie tak, jak oni je widzg. Celem niniejszego artykulu jest przedstawienie
wzajemnych relacji pomiedzy tytulowym Chlopakiem, Dziewczyng a jej Matka, oraz
wplywu starszej pani na sposdb, w jaki para zakochanych radzi sobie z budowaniem
wlasnego zwigzku. Dokladnej analizie poddane zostang techniki kulturowe i jezykowe,
wykorzystane do naszkicowania karykaturalnego portretu Tesciowej w poszczegdlnych
krajach, w ktérych nakrecono adaptacje tego formatu.

Stowa kluczowe:

Kasia i Tomek, adaptacja formatu, te§ciowa, typy postaci, reprezentacje spoteczne

Fabula kanadyjskiego, francuskojezycznego sitcomu Un gars, une fille, zaada-
ptowanego w Polsce pod tytutem Kasia i Tomek, skupia si¢ na perypetiach pary
mieszkajacych ze sobg zakochanych; przedstawia rozne oblicza relacji pomiedzy
Chlopakiem a Dziewczyna, zwlaszcza te najbardziej humorystyczne, karykatu-
ralne i stereotypowe. Wszystkie inne postacie w zasadzie nie posiadaja wlasnego
zycia, wspomina si¢ o nich bowiem tylko wtedy, gdy biorg udzial w wydarzeniach
dotyczacych gtéwnych bohateréw.

Celem artykutu jest naswietlenie sylwetki drugoplanowej postaci Tesciowej
oraz przedstawienie kulturowych i jezykowych technik, za pomocg ktérych -
kilkoma pociggnigciami pedzla — nakreslono jej portret, jakze inny w kazdym
z krajow, w ktorych powstata zaadaptowana wersja tego sitcomu. W niektérych
sytuacjach, owszem, bedzie mowa o Chlopaku i o Dziewczynie z odwolaniem
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do ogolnej, wzorcowej postaci, do jej cech charakteru i do wydarzen wspdlnych
dla réznych miedzynarodowych wersji tego formatu. W przypadkach, gdy ko-
nieczne bedzie zwrdcenie uwagi na konkretna adaptacje, przytoczone zostang
lokalne imiona bohateréw oraz tytut serialu. Postaram si¢ unikng¢ nieporozu-
mien zwigzanych z tytulem Un gars, une fille, ktéry moze odnosi¢ si¢ zarowno
do oryginalnej wersji pochodzacej z Quebecu, jak i do jej francuskiej adaptacji,
a w koncu réwniez do formatu, sprzedawanego na rynku miedzynarodowym
pod tytulem Love Bugs, przyjetym w takiej postaci tylko we Wloszech. Na swiecie
istnieje prawie 30 adaptacji tego sitcomu’, jednak na potrzeby niniejszego bada-
nia uwzglednione zostaly tylko jego wersje z Quebecu, Francji, Wloch, Polski,
Ukrainy, Rosji i Kazachstanu.

Cechy charakterystyczne badanego sitcomu

Fabula sitcomu toczy si¢ w sposéb niemal niezauwazalny; wiekszo$¢ odcinkow
zupelnie nie przyczynia si¢ do jej rozwoju. Kazdy z nich mozna oglada¢ od-
dzielnie, niekoniecznie w przyjetej formalnie kolejnosci. Kazdy z nich ma forme
zamknieta, co oznacza, ze dana sytuacja zawsze rozwija si¢ i rozwigzuje na prze-
strzeni jednego odcinka, nie zawierajac elementdw, ktore zwiastowatyby kolejny.
Sens ogladania tego sitcomu nie polega na §ledzeniu linearnie uporzadkowanych,
znaczacych wydarzen w zyciu pary zakochanych, zmierzajacych do jakiegos
okreslonego zakonczenia, ale na przezywaniu wraz z nimi ich codziennych
doswiadczen — wspdlnego spedzania czasu, a takze nieustajacego konfliktu
o uznanie wlasnej roli w zwigzku.

Charakter dwojga gléwnych bohateréw czesto zarysowany jest powierz-
chownie, zgodnie z powszechnie przyjetym karykaturalnym stereotypem
»mezczyzny  oraz ,kobiety”, jednak widzowie maja okazj¢ pozna¢ glebiej ich
osobowos$¢ ,,podstuchujac” ich rozmowy w licznych sytuacjach publicznych
i prywatnych, jak réwniez czestych sesji u psychologa, do ktérego si¢ zwracaja,
zeby rozwigza¢ domniemane problemy w ich zwiazku. Centralna pozycja tych
dwdch postaci tatwo rzuca sie w oczy dzigki kilku swiadomie zastosowanym

! Elizabeth Lepage-Boily, 2015, Le concept original dAvanti 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/ [dostep: 29.07.2017]. Autorka podaje tam, Ze wersja z Serbii
to dwudziesta siddma adaptacja sitcomu. Strona internetowa producentdw nie jest aktualizowana.
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strategiom — jedng z nich jest juz sam tytut serialu, ktéry w polskim tlumaczeniu
mogtby brzmie¢ Chlopak i dziewczyna (Quebec, Francja, Turcja), On i Ona
(Hiszpania, Bulgaria), lub ktory zawiera same imiona wtasne dwojga bohaterow
(Polska, Ukraina, Rosja, Serbia, Litwa, Kazachstan).

W aspekcie graficznym, linie i pasy w pastelowych odcieniach niebieskiego
i rézowego, przebiegajace przez ekran i dzielace go na dwie czgsci w przerwach
miedzy poszczegdlnymi scenami, reprezentuja walke przedstawicieli przeciw-
stawnych plci. Nowatorska jest przede wszystkim metoda filmowania, ktéra bez
watpienia podkresla fakt, ze caly swiat kreci si¢ wokot naszych ulubiencow:
kamera pokazuje tylko ich twarze, ciggle stawiajac ich na pierwszym planie,
pozostawiajac inne postaci na obrzezach kadru lub poza nim. Czasami osoby
te s3 odwrdcone do widza plecami lub ukazane jedynie w oddaleniu, zatem
w wiekszosci przypadkéw, obecne sg tylko glosem, a nie wlasnym ciatem.
Malgorzata Bogunia-Borowska, odwolujac sie do polskiej wersji serialu Kasia
i Tomek, uzasadnia te technike w nastepujacy sposob:

Kamera jest skupiona na postaciach, ktdre czesto s filmowane w miejscach in-
tymnych (na przyktad zza lustra tazienkowego), z ekranu bankomatu, spod stotu
w restauracji, zza regalow z ksigzkami, nierzadko z Zabiej perspektywy. Z jednej
strony tego typu zabiegi powoduja, Ze widz nabywa glebokiego przekonania
o doswiadczaniu intymnych przezy¢ postaci, uczestniczeniu w ich bardzo pry-
watnych i osobistych dyskusjach. Z drugiej za$ strony trudno nie ulec wrazeniu,
ze serialowa para jest skupiona na sobie, mozna nawet zaryzykowac stwierdzenie,
ze cechuje jg egoizm i koncentracja na wlasnych problemach (Bogunia-Borowska
2012: 278).

Zkolei postacie drugoplanowe sg zaledwie naszkicowane, niemal pozbawio-
ne osobowosci. Widz nie ma dostepu do ich wygladu zewnetrznego, zazwyczaj
umozliwiajacego uzyskanie calego szeregu uzytecznych informacji, ani do wszel-
kich elementéw komunikacji niewerbalnej, tak waznej dla gry aktorskiej.
Mimika twarzy i jezyk ciala s3 jedynymi, §wiadomie przerysowanymi formami
komunikacji w kinie niemym, zastepujacymi slowa i dzwigki, podczas gdy
w przypadku badanego sitcomu postac jest bardziej ,,radiowa’, a widz poznaje
ja poprzez jej glos i wypowiadane przez nig kwestie. Wigkszos¢ z nich to za-
ledwie typy postaci, szablony, jednorazowe role wprowadzone do konkretnej
sceny, potrzebne do stworzenia ,,sytuacji’, w ktorej ma si¢ rozegrac ,komedia™:
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ekspedientka w sklepie, kelner, policjant, przechodzien. Po przyporzadkowaniu
ich do danej profesji, rozpoznaniu ich funkcji w kontekscie danej sceny, publicz-
nos$¢ uruchamia odpowiednie zasoby stereotypdw i nie potrzebuje dodatkowych
informacji.

Niektorzy bohaterowie pojawiaja sie jednak regularnie, a w zwigzku z tym
ich cechy charakteryzujace dany typ postaci sa nieco bardziej rozbudowane.
W szczegolnosci, matka Dziewczyny i ojciec Chlopaka odzwierciedlajg leki
i kompleksy tytulowej pary. O ile osobowo$¢ rodzicéw nie zostata opisana zbyt
szczegotowo, o tyle podkreslone zostaly efekty wyjatkowo troskliwego wycho-
wania ze strony matki Dziewczyny i ostentacyjnego braku opieki ze strony ojca
Chlopaka, wplywajace na sposdb, w jaki mtodzi zmagaja sie z trudno$ciami
w budowaniu wlasnego zwiazku.

Do podobnych wnioskéw doszta Catherine Lacroix?, ktéra poréwnala
oryginalng wersje sitcomu nadawang w kanadyjskim Quebecu z jego francuska
adaptacja pod katem teorii spotecznych reprezentacji, propagowanej poczatkowo
przez Sergea Moscoviciego®’. Wzorujac si¢ na Denise Jodelet*, Lacroix definiuje
reprezentacje spofeczna jako forme biezacej wiedzy, powszechnej interpretaciji,
wspoldzielonej i opracowanej na poziomie spotecznym. Jej praktyczny cel polega
na organizowaniu i zarzadzaniu otaczajacym $rodowiskiem (materialnym,
spolecznym, ideowym) oraz na sterowaniu zachowaniami i komunikacja, przy-
czyniajac si¢ do stworzenia wizji rzeczywistosci wspdlnej dla danej spotecznosci.
Wizja ta opiera si¢ zatem na schematach, ogélnie przyjetych wewnatrz danej
grupy spolecznej czy kulturowej, zbudowanych na umownie uzgodnionych
percepcjach.

W kontekscie tej prawdopodobnej reprezentacji cztowiek interpretuje
i pojmuje rzeczywisto$¢, odnajdujac sens otaczajacych go struktur spolecznych,
co sprzyja jego odpowiedniemu zachowaniu w réznych sytuacjach publicznych.

Interakcje pomiedzy czlonkami danej wspdlnoty réwniez rozgrywaja
sie w ramach obowigzujacych reprezentacji spotecznych. Lacroix, zgodnie

? Drago Philippe, Lacroix Caroline, Ouellet Jean-Frangois, 2005, Les facteurs clés de succés
de lexportation 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_OuelletJE.pdf [dostep: 29.07.2017].

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

*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 definicjg Roberta Viona’, okresla interakcje jak wszelki wspdlny uczynek,
o konfrontacyjnych czy kooperacyjnych cechach, angazujacy dwie lub wiecej
o0sob. Komunikacja miedzyludzka nalezy wigc takze do kategorii interakeji.

Przykladajac powyzsze teorie do badanego sitcomu, oczywiste staje sig,
ze pary z roznych krajow, nawet w podobnych sytuacjach, powinny zachowy-
wac sie inaczej, poniewaz przynaleza one do réznych spoteczenstw lub kultur.
Interakcje pomiedzy Dziewczyng i Chlopakiem, jak réwniez pomiedzy nimi
obojgiem a innymi postaciami, jak na przyklad Te$ciowa, przebiegaja w réznych
miejscach $wiata na podstawie odmiennych schematéw.

Podsumowujac, efekt realno$ci uzyskany w programie fabularnym takim jak Un
gars, une fille ma na celu zaprezentowanie postaci i ich perypetii jako rzeczywi-
stych. Przede wszystkim owa realnos¢ bierze sie z wiarygodnosci. Ujmujac to pre-
cyzyjniej, mowa tu o reprezentacjach spolecznych i jednostkowych, gdyz sa one
wytworem czltonkéw pewnej grupy, pewnej spotecznosci lub, w szczegdlnosci,
pewnej kultury. Widzowie Un gars, une fille identyfikuja sie zatem z reprezenta-
cjami, ktore znaja z codziennego zycia w zwigzku. Reprezentacje te jawig si¢ jako
sposob ekspresji danej spolecznosci, a szczegdlnym miejscem ich przejawiania
sie jest interakcja. Interakcja jawi si¢ jako pole bitwy, na ktérym kazdy usituje
utrzymaé réwnowage relacji po to, by zachowa¢ jej harmonie i zminimalizo-
wa¢ konflikty. Skutkuje to cigglym procesem negocjowania miejsca kazdego
z uczestnikow interakeji. Sposob ich wzajemnego oddziatywania pomaga ukazaé
wystepowanie reprezentacji spoecznych — w ramach tych badan przedstawiony
zostal obraz par w programach fabularnych (Drago, Lacroix, Ouellet 2005: 5)°.

Rola Tesciowej zostaje uproszczona i sprowadzona do funkcji maski, jakich
wiele w tradycji teatru klasycznego, we wloskiej Commedia dell’Arte, we wspot-
czesnych produkcjach kinowych i telewizyjnych. Jako masce, przypisano jej
zadanie ukazania immanentnej niecheci do wilasnego zigcia, wyszukiwania
okazji, zeby z niego zadrwi¢, naduzy¢ jego cierpliwosci, postawi¢ w ztym swietle,
poréwnujac go do poprzednich lub potencjalnych narzeczonych cérki, zarzuci¢
mu winy i przypisa¢ wady nalezace do calego rodzaju meskiego, a niekoniecznie
do niego samego. Mimo iz mezczyzna stara si¢ by¢ mily - w gtéwnej mierze

® Vion Robert, 1992, La Communication verbale: analyse des interactions, Paris.
¢ Ttum. A. Sollano.

87



Angelo Sollano

po to, zeby sprawic¢ przyjemnos¢ swojej partnerce — Tesciowa nie okazuje mu
zyczliwosci, lecz stara si¢ odzyska¢ matczyny wptyw na wybory zyciowe corki.
Ona oskarza go przede wszystkim o narzucenie wybrance zycia w konkubinacie,
bez oficjalnego przypieczetowania zwigzku i bez dzieci, co nie tylko jest sprzecz-
ne z jej warto$ciami, ale dodatkowo czyni go wolnym od wszelkich zobowigzan,
ulatwiajac mu droge ewentualnej ucieczki od corki.

Rozklad sil pomiedzy postaciami sitcomu

Posta¢ Tesciowej spotykamy juz w poczatkowych odcinkach pierwszego sezonu:
jest to seria scenek rozgrywajacych sie w jej domu, do ktérego para jest zaprasza-
na na niedzielne obiady, a ktore staja si¢ dla Chtopaka prawdziwymi seansami
tortur psychicznych. Pysznie wygladajace, przyrzadzone przez nig danie nie
wyszlo najlepiej, a on nie omieszkal tego glosno powiedzie¢, co jg urazilo. Deser
natomiast zostal przygotowany z czysto ztosliwym zamiarem zdenerwowania
zigcia, poniewaz zawiera skladniki, na ktore on ma alergie. W nadziei, ze zo-
stanie babcig, przyznaje si¢, ze liczy na dziewczynke, bo nie chciataby, zeby jej
wnuk byl podobny do swojego ojca, a jednocze$nie martwi sig, czy oni czynig
starania w kierunku posiadania potomstwa, czy moze jednak stosuja jakies
zabezpieczenia. To pozwala mu zripostowa¢, ze owszem — ona dzwoni zawsze
wtedy, kiedy oni sg w 16zku, co jest skutecznym srodkiem antykoncepcyjnym.
Pojedynek na stowa toczy si¢ przez caly czas trwania positku: kiedy Tesciowa
wylicza poprzednich narzeczonych cérki, wszystkich od niego lepszych, on
zwraca jej uwage, ze moze wiasnie z jej powodu uciekli; kiedy ona chwali sie,
ze dobrze wychowata corke w sprawach utrzymania mieszkania, on odpowiada,
ze lepsza z niej kochanka niz gospodyni domowa; kiedy w koncu, stawiajac
tarota, ona ostrzega corke, ze jaki$ bardzo jej bliski me¢zczyzna stara si¢ nig podle
manipulowa¢, on pyta, czy z tarota wynika, Ze ten mezczyzna ma za teSciowa
przepowiadajacg przysztos¢ wiedzme.

Szczegdlnie interesujace w tej sytuacji jest zachowanie Dziewczyny. Wrazliwa
iz silng potrzebg dbania o wigzi rodzinne, zZyczylaby sobie, zeby dwie najblizsze
jej osoby polubily si¢. Nie zawsze zgadza si¢ z opinia matki, jednak staje po jej
stronie i broni jej, kiedy partner zachowuje si¢ niegrzecznie w stosunku do niej.
Przy matce chcialaby wréci¢ do dawnych czasow, kiedy jeszcze zyt jej ojciec,
uwolnié swego rodzaju dziecinng naiwnos¢, wspominac pieckne wspolne chwile.
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Matka, z kolei, wykazuje dosy¢ chtodne podejécie, nie szczedzi stéw nagany pod
adresem ojca i nie rozumie zastrzezen cdrki. Dziewczyna opowiada, ze prze-
czytata ksiazke My Mother, My Mirror, w ktdrej psychoterapeutka Laura Arens
Fuerstein opisuje relacje pomiedzy matka a corka i, podazajac tym naukowym
tropem, probuje wyjasni¢ swoje uczucia do matki, stara si¢ sprowokowac dialog,
ktérego rodzicielka unika, a w konicu wybucha ptaczem, wspominajac sytuacje,
w ktorej matka niechcacy zniszczyta jej pluszowego misia, wrzucajac go do pralki
- to wspomnienie powraca cyklicznie przez caly czas trwania sitcomu. Starsza
pani wychodzi z tej niezrecznej sytuacji oskarzajac zigcia o spowodowanie placzu
Dziewczyny - wazniejsze dla niej okazuje sie wygranie pojedynku z Chiopakiem
niz okazanie szczerej mitosci i wspdltczucia w stosunku do wlasnej corki.

Kulturowe strategie adaptacji postaci Tesciowej

Tesciowa to prawdziwy potwor, ktérego oblicza jednak nie dano nam ujrze¢.
W przypadku wloskiej adaptacji Love Bugs, ze wzgledu na fakt, iz publiczno$¢
wie, ze odgrywajaca rol¢ Dziewczyny aktorka Michelle Hunziker urodzita si¢
w Szwajcarii, jej matka mowi z wyraznym niemieckim akcentem; w Kazachstanie
natomiast, zwazywszy na typowo srodkowo-azjatycka urode aktorki wcielajacej
sie w role mlodej Zanny, jej matka nosi na glowie chustke z miejscowego jedwabiu.

W serialu mozna jednak odnalez¢ inne elementy zdradzajace szczegoly
osobowosci starszej pani, jak na przyklad staroswiecki sposob, w jaki urzadzo-
ne jest jej mieszkanie: bez wzgledu na kraj, dla ktérego zaadaptowany zostal
format, we wnetrzach widzimy oprawione zdjecia cérki, bibeloty, swieczniki.
Najbardziej wyrazista pod tym wzgledem jest jadalnia u matki Kasi, w polskiej
wersji sitcomu: portret Zyda i gtowy wawelskie na $cianie, regal z krysztatami
w tle, metalowe koszyczki na szklanki i porcelanowy serwis kawowy na stole.
Scenografia, tak pelna nawigzan do polskiej codziennosci, informuje widza,
ze oglada on serial, ktérego akcja toczy si¢ w jego kraju; graja w nim polscy
aktorzy, méwiacy w jego jezyku, odnoszacy si¢ do znanych mu realiow, z ktorymi
moze si¢ utozsamia¢. Sg to czynniki spelniajace warunki tak zwanej blisko$ci kul-
turowej, o ktorej w szczegdlnosci pisze Joseph Straubhaar’. 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, ze oryginalny scenariusz tego sitcomu zostal napisany
i juz nakrecony w Kanadzie, i Ze zanim dotart do Polski, zostal zaadaptowany
w dziesieciu innych krajach. Dostosowanie elementéw jezykowych, kulturowych
oraz estetycznych powotalo do zycia zupelnie nowy, lokalny serial, zrozumiaty
i swojski w odbiorze dla docelowej publicznosci. Stacje telewizyjne coraz czgsciej
decyduja si¢ na zakup formatow, tj. licencji na powielenie koncepcji, wymyslonej
i czesto juz zrealizowanej z sukcesem za granicg, sprzedawanej wraz z pakie-
tem zawierajacym $ciezke dzwiekows, programy informatyczne i przewodniki
dotyczace promocji. Nalezy jedynie dokona¢ transferu tresci formatu z innego
kontekstu kulturowego do wlasnego i uruchomi¢ produkcje nowej, lokalnej
wersji programu telewizyjnego, korzystajac z doswiadczenia sprzedajacego.

Jako przyktad strategii kulturowych stosowanych w procesie adaptacji
formatu, wskaza¢ mozna scene z deserem: matka Kasi dopiero co upiekla ser-
nik - klasyczny wypiek polskiej kuchni, ktéry wywotuje w naszych umystach
skojarzenia z rodzinng atmosferg, z domowym niedzielnym obiadem. Aby
uzyska¢ identyczny efekt, tesciowa z Quebecu podaje na stof tarte z bananami,
reprezentantka Francji - clafoutis, przedstawicielka Wloch (cho¢ to Szwajcarka)
- crostate z truskawkami, Ukrainka - ciasto z suszonymi $liwkami, Rosjanka -
z zurawing, a teSciowa z Kazachstanu - tort miodowy. Ten maly zabieg przybliza
opowie$¢ do realiow danego kraju, pozwala nam wywnioskowa¢, ze Tesciowa
to tradycyjna, samotna ,,kura domowa”. Meble, dekoracje i potrawy to najdrob-
niejsze elementy techniki adaptacji formatu miedzynarodowego, jednak potrafig
by¢ najbardziej skuteczne w procesie tworzenia wiarygodnego otoczenia.

Jezykowe strategie adaptacji

Adaptacja seriali jest procesem bardziej ztozonym i kosztownym niz formatéw
programéw rozrywkowych, takich jak teleturnieje czy reality show. Dodatkowy
koszt stanowi konieczno$¢ zatrudnienia scenarzystow, udzial ktérych nie jest
zazwyczaj przewidziany w innych formatach. Wymagany wiekszy wktad autorski
stuzy temu, by narracja, a wraz z nig i sam tekst, zostaly ponownie przemyslane,
z uwzglednieniem publicznosci, ktéra ma by¢ nowym odbiorcg sitcomu; format
musi zosta¢ poddany interpretacji, aktualizacji, zredefiniowaniu, zeby stal si¢
atrakcyjny dla widzéw. Zwazywszy na duzg wrazliwo$¢ na lokalne czynniki kul-
turowe, dostlowne przetlumaczenie oryginalnej tresci, podobnie jak mechaniczne
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przeniesienie schematu teleturnieju, nie s3 wystarczajace, poniewaz fabuta musi
zosta¢ wpisana w ramy docelowego, miejscowego kontekstu. Z tego powodu
zjawisko to rozpowszechniato si¢ o wiele wolniej, niz mialo to miejsce w przy-
padku innych gatunkoéw telewizyjnych, chociaz dzisiaj jest juz ono wszechobecne
na rynku miedzynarodowym.

W rozwazaniach nad strategiami jezykowymi stosowanymi w procesie
adaptacji nie interesuje nas sam fakt, ze aktorzy méwia we wlasnym, lokalnym
jezyku. Podobnie jak w przypadku zabiegu polegajacego na réznicowaniu
serwowanego przez Tesciowa deseru w zaleznosci od kraju, w ktérym toczy sie
akcja serialu, kwestie dialogowe zawieraja wzmianki o postaciach czy nazwach
miejscowych nalezacych do zasobu kulturowego i spotecznego danego narodu.
Ponadto, caly proces komunikacyjny dostosowany jest do schematow i obycza-
jow obowiazujacych w danej spotecznosci.

Przygladajac sie na przyklad temu, w jaki sposdb Zie¢ i Tesciowa zwracajg sie
do siebie, widzimy, ze w obu wersjach francuskojezycznych wszyscy uzywaja for-
my grzecznosciowej vous, a kiedy on rzadko zwraca si¢ do niej per belle-maman?®,
robi to jednak ironicznie. W Rosji i na Ukrainie réwniez stosowane sg formy
grzecznosciowe: i tak w Kijowie cyniczny Roma, stara si¢ czesciej zwraca¢ do niej
per mama; w Moskwie zas, jego odpowiednik Sasza zwraca si¢ do tesciowej uzy-
wajac jej imienia i imienia odojcowskiego (,,Tatiano Siemionowna”), a ona czgsto
mowi do niego motodoj czefowiek — w formie zazwyczaj uzywanej w kontaktach
z nieznajomymi. Mozna odnies¢ wrazenie, Ze to wlasnie w rosyjskiej adaptacji
postacie wyrazajg swoje uczucia w sposob bardziej naturalny i przekonujacy niz
w innych krajach: nieche¢ Saszy do tesciowej, jak rowniez jego zal do ojca pozba-
wione sg ironii Kanadyjczyka, histerycznosci Francuza czy powierzchownosci
Wlocha. We Wloszech tesciowa zwraca si¢ do Fabio w drugiej osobie: po imieniu
lub za pomoca wprowadzajacego staromodny dystans i nieco pogardliwego
zwrotu giovanotto’. On méwi do niej Signora, jednak kiedy zwraca si¢ do swojej
partnerki, nawet w obecnosci teSciowej, mowi o niej la vecchia®. W istocie,
w wigkszosci przypadkow Tesciowa i zie¢ nie komunikuja si¢ ze sobg wprost,
lecz za posrednictwem dziewczyny, zeby raz jeszcze udowodni¢, ze wszelkie

8 W jezyku francuskim ,,belle-maman” ma takie samo znaczenie jak ,tesciowa’, jednak
w jezyku polskim nie stosuje si¢ tego zwrotu w komunikacji bezpo$rednie;.

? ,Mlody mezczyzna’.

10 Stara’, przymiotnik uzywany w funkcji rzeczownika, o pejoratywnym odcieniu znacze-
niowym.
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proby utrzymywania relacji na akceptowalnym poziomie dyktowane sg jedynie
ich uczuciami do niej. Dlatego tez Tesciowa czgsto uzywa zwrotu ,,twoj maz’,
wymawianego z wyczuwalng ironig, zeby podkresli¢ brak zawarcia oficjalnego
zwiazku malzenskiego.

Dalsze losy poszczegélnych Tesciowych, zalezne od
kontekstu kulturowego

Na zakonczenie pierwszego sezonu wloskiego Love Bugs, Michelle wyjezdza
w miesieczng podroz stuzbowg do Standéw Zjednoczonych wraz ze swoim
nowym szefem. Fabio, juz od pierwszych chwil po jej wylocie, nie jest w stanie
doceni¢ zalet faktu, iz zostal stomianym wdowcem, teskni za nig, nie potrafi
zarzgdzaé¢ swoim codziennym trybem zycia bez niej. To wlasnie on, ktory
bronit statusu zwiazku bez zobowiazan i Zle znosil wybuchy zazdrosci swojej
partnerki, sam jest teraz zazdrosny i mocno przezywa jej nieobecnos¢. Jedyna
osoba, ktora w jaki$ sposéb pomaga mu w tej sytuacji jest wlasnie tesciowa,
ktora z zamiarem kontrolowania ziecia podczas nieobecnosci corki odwiedza
go regularnie i, mimo jego wyraznej niecheci, autorytarnie wprowadza swoj
szwajcarski porzadek w jego zycie. Ich ciggla rywalizacja podtrzymuje w nim
ducha walki, okazuje si¢ lekiem na depresje. Dopiero na poczatku drugiej serii
publiczno$¢ dowie sie, ze Michelle zakochata si¢ w szefie i rzucita Fabia, ktory,
po dlugim okresie glebokiego kryzysu, znalazt nowa partnerke, Elisabette.

W ten sposdb we Wloszech tesciowa schodzi ze sceny, podczas gdy w innych
krajach w jej Zyciu ma sie jeszcze pojawi¢ mitos¢, stanowigca swoisty papierek
lakmusowy relacji dwojga gtéwnych bohateréw, ktdrzy — przygladajac sie zwiaz-
ku matki - zastanawiajg si¢ nad temperaturg wlasnych uczu¢. W Quebecu nie
trafiamy na zwyktego kochanka, ale na wikarego w jej parafii, a wiec na kato-
lickiego ksiedza. Przy tak oryginalnym zwrocie akcji nalezy przywotaé kwestie
realistycznego i prawdopodobnego przedstawiania rzeczywistosci w serialach
telewizyjnych - jednym z kluczowych czynnikéw sukcesu tego sitcomu jest
fakt, iz publiczno$¢ moze identyfikowac sie z para gléownych bohateréw. Naleza
oni do nowoczesnej klasy sredniej, daja upust swojej hedonistycznej potrzebie
przyjemnosci wydajac pienigdze w drogich restauracjach i galeriach sztuki,
a jednocze$nie zmagaja si¢ z rutyna codziennego zycia, w ktérym ujawniaja
sie ich zwyczajne ludzkie stabosci. Efekt komiczny czesto osiggany jest poprzez
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umieszczenie tych zwyklych oséb w sytuacjach nadzwyczajnych, groteskowych,
rzadko spotykanych w §wiecie rzeczywistym, a wigc w okolicznosciach bardziej
prawdopodobnych niz prawdziwych. Sekretny kochanek w sutannie jest kolej-
nym typem postaci, z ktérym zmaga sie para, zrédlem nowych, zabawnych,
karykaturalnych puent, a w koncu pretekstem do antyklerykalnych, cho¢
niekoniecznie wulgarnych, kpin.

W potowie ubieglego wieku Quebec byl najbardziej katolickim regionem
Ameryki Péinocnej, a Kosciol odgrywal wazna role spoleczna, zarzadzajac szko-
tami i szpitalami. Tak zwana ,,spokojna rewolucja’, zapoczatkowana w 1960 roku
i konsekwentnie prowadzona przez kolejne lokalne wladze, w ciagu pét wieku
doprowadzila do laicyzacji prowincji w imie politycznej poprawnosci, ktéra
oddziela publiczne zachowanie obywatela od jego spraw prywatnych. Dzisiaj
mieszkancy Quebecu uwazaja religie bardziej za element kulturowego dziedzic-
twa niz za akt wiary, prawdopodobnie tez dlatego realistycznie nastawiony Guy
nie dziwi si¢ zbytnio, kiedy dowiaduje si¢, ze kochanek tesciowej jest ksiedzem
- z jego pytan o ich romans wynika, ze nie porusza go fakt, ze jego rozméwca
jest wikarym, ale to, ze kogo$ moze fizycznie pociaggac jego tesciowa. Ton glosu
ksiedza i jego dykcja sa typowe dla niedzielnego kazania, jednak przyznaje sie
bez skrepowania, Ze to nie pierwsza jego kobieta, ze to nie jest czysto platoniczna
relacja, ze w dawnych czasach mozna bylo wykorzysta¢ fakt posiadania gosposi,
ale jest ich coraz mniej i nalezy brac co sie da, ze protestanci sg bardziej wyluzo-
wani niz katolicy w sprawach seksu, ze jego zwierzchnicy na ziemi, jak réwniez
Pan Bog w niebiosach wiedzg o tym i patrza na to przychylnym okiem.

Dla dziewczyny ta sytuacja okazuje si¢ trudniejsza do przyjecia. Z jednej
strony czuje si¢ nieswojo w obecnosci ksiedza, stara si¢ wazy¢ kazde swoje stowo,
zeby nie obrazic¢ jego uczuc religijnych; z drugiej zas, nie chce wyobraza¢ go sobie
w przyziemnej roli kochanka matki. Jeszcze bardziej jej przeszkadza nonszalan-
cja, z jaka matka mowi o seksie, rzuca nieprzyzwoite aluzje, zachowuje sie jak
naiwnie zakochana nastolatka. Tradycjonalistka, ktora dotychczas nikomu nie
szczedzila stéw potepienia, nagle porzucita wlasne zasady, a w dodatku dziwi
sie, ze corka nie potrafi cieszyc si¢ jej szczesciem.

Schemat powtarza si¢ w wersji francuskiej. Jean, w tym przypadku, jest peten
podziwu dla ksiedza, ktérego najpierw wyobraza sobie w roli egzorcysty, a potem
jako uosobienie wlasnego aniota stroza, poswiecajacego sie i ratujacego go przed
teSciowg-potworem. Potwierdzeniem jego teorii jest historia opowiadana przez
samego ksiedza: indagowany o tajemnice spowiedzi zdradza, ze kiedy$ pewna
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pani zwierzyla mu sie z checi zabicia wlasnego ziecia. Wymowne jest w tej
chwili ukazanie dfoni tesciowej, ktéra nerwowo zgniata chipsy. Ksigdz jednak
zadowolonym glosem chwali sig, ze udalo mu si¢ wybic jej ten pomyst z gtowy.
We francuskiej wersji wyczuwa si¢ swoiscie satyryczny, antyklerykalny przekaz,
typowy dla kraju od dawna szczycacego si¢ $wieckoscig, by nie powiedzie¢
otwarcie sceptycznego w stosunku do wszelkich religii.

Podczas gdy na Ukrainie i w Rosji réwniez mamy do czynienia z duchownym —
w tym przypadku prawostawnym - adaptatorzy w Polsce postanowili unikna¢ tak
krepujacej, mogacej wywotac skandal sytuacji. Serial i tak zostat juz nieprzychylnie
przyjety przez miejscowych konserwatystow, poniewaz Kasia i Tomek reprezentuja
jawne odstepstwo od kanonicznego wzoru katolickiej rodziny - para nie zawarta
zwigzku malzenskiego, zZyje w konkubinacie od prawie o$miu lat, spedza diugie
chwile intymnosci w t6zku w poszukiwaniu przyjemnosci fizycznej, zdecydowanie
nie w celach prokreacyjnych. W tesciowej — pani Danucie - zakochuje sie wiec
020 lat miodszy chirurg plastyczny, a calty komizm polega na tym, ze tesciowa jest
przypadkiem beznadziejnym, ze zadna operacja nie bytaby w stanie poprawic¢ jej
wygladu i Ze — a moze wlasnie dlatego — doktora, ktéry na co dzien ma do czy-
nienia z kobietami o sztucznej urodzie, pocigga naturalne, cho¢ odpychajace
cialo tesciowej. W scenach tych przewidziano niewiele miejsca dla Kochanka,
za to liczne sg kwestie zaslepionej miloscig starszej kobiety. W efekcie tego zau-
roczenia roztargniona pani ulega powaznemu wypadkowi i trafia do szpitala.
W obliczu bezradnosci panikujacej Kasi, Tomek rozumie, ze nadeszta chwila na to,
by zabezpieczy¢ swojej partnerce pewniejsza przysztos¢ i o$wiadcza si¢ przy fozu
umierajacej matki, ktéra cudownie wraca do zdrowia i wtraca si¢ w przygotowania
do slubu. Inaczej sytuacja ta rozwija si¢ w innych krajach: tesciowa faktycznie tam
umiera (ijest to jedyny smutny odcinek w calym serialu), a jej $mier¢ inicjuje nowy
watek, zdominowany przez czarny humor.

Whnioski

Tes$ciowa zobrazowana w formacie Un gars, une fille jest postacig karykaturalna,
maska, wprowadzong do fabuly w kontrascie do gtéwnych bohateréw. Z tego
powodu jej zachowanie i jej wypowiedzi sa malo realistyczne. Wystarczyloby
przez chwile odejs$¢ od tej konwencji i da¢ kobiecie wigkszg autonomie, zeby
odnalez¢ zupelnie inng postac i usprawiedliwi¢ przynajmniej niektdre z jej
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zachowan. Stanetaby przed nami stara, samotna kobieta, zgorzkniata w wyniku
wdowienstwa, zyczaca wlasnej corce lepszej przysztosci i lepszego mezczyzny niz
jej obecny partner, tak podobny do zmarlego me¢za. Ma nadzieje na wnuki, ktére
wyleczylyby ja z samotnosci. Niepewna co do szczero$ci uczuc corki, a zazdrosna
o milos¢, ktdra ta darzy partnera, gra na poczuciu winy, na wspolczuciu, czasami
niesprawiedliwie domaga si¢ wdziecznosci za to, ze ja wychowala. Publiczno$¢
postrzega jednak ,,Starg” przez pryzmat bohateréw: kamera skupiona jest bo-
wiem przez caly czas na nich, a widz odbiera pozostale postacie wlasnie tak,
jak widza je oni.

Analiza wzajemnego oddzialywania postaci [...] jawi sie jako szczegdlne pole
dos$wiadczalne w ramach badan nad adaptacjg miedzykulturows seriali tele-
wizyjnych. W rezultacie, badania nad wzajemnymi relacjami os6b w zwigzku
pozwalaja uswiadomi¢ sobie wystepowanie reprezentacji spotecznych wia-
$ciwych okreslonym kulturom w ogole, oraz reprezentacji wspolczesnej pary
w szczegolnosci (Drago, Lacroix, Ouellet 2005: 5).

Na zakonczenie nalezy stwierdzi¢ za Caroline Lacroix, ze o ile tre§¢ poszcze-
golnych epizoddw nakreconych w réznych krajach moze wydawac sie bardzo po-
dobna, sposéb przedstawiania relacji miedzy postaciami, uwzglednione aspekty
estetyczne, kulturowe, spoleczne i jezykowe, odpowiadaja obowigzujacym
w poszczegdlnych krajach reprezentacjom spolecznym. Jest to prawdopodobnie
najwazniejszy czynnik przyczyniajacy si¢ do coraz wigkszego rozpowszechnienia
zjawiska adaptacji formatow telewizyjnych.

Bibliografia

Bogunia-Borowska Malgorzata, 2012, Fenomen telewizji. Interpretacje socjologiczne
i kulturowe, Krakow.

Drago Philippe, Lacroix Caroline, Ouellet Jean-Francois, 2005, Les facteurs clés de succés
de lexportation 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_Ouellet]E.pdf
[dostep: 29.07.2017].

Jodelet Denise, 1994, Représentations sociales: un domaine en expansion, w: Les repré-
sentations sociales, red. Denise Jodelet, Paris, s. 31-61.

95



Angelo Sollano

Lacroix Caroline, 2004, Entre fiction et réalités culturelles: les formats télévisuels. Le cas
de la télésérie Un Gars, Une Fille en France et au Québec, Montreal.

Lepage-Boily Elizabeth, 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/ [dostep: 29.07.2017].

Moran Albert, red., 2010, TV Formats Worldwide: Localizing Global Programs, Bristol.

Moscovici Serge, 1961, La psychanalyse, son image et son public: Etude sur la représen-
tation sociale de la psychanalyse, Paris.

Straubhaar Joseph, 1991, Beyond Media Imperialism: Asymmetrical Interdependence and
Cultural Proximity, ,Critical Studies in Mass Communication’, numer 8, s. 39-59.

Vion Robert, 1992, La Communication verbale: analyse des interactions, Paris.



Anna Krawczyk-Laskarzewska
Uniwersytet Warminsko-Mazurski w Olsztynie

Pamiec¢, wola, wizualizacja - ,,maszyny” i ludzie
w serialu Wybrani (2011-2016)

Abstrakt:

Motyw zagrozen zwigzanych z projektowaniem i funkcjonowaniem sztucznych inteli-
gencji pojawia sie w utworach z gatunku science fiction stosunkowo czesto. Znacznie
rzadsze sg proby opisania lub pokazania osobowosci SI: ich proceséw poznawczych,
hierarchii celéw i potrzeb, temperamentu czy intelektu. Do intrygujacych wyjatkow
nalezy emitowany przez CBS amerykanski serial Wybrani (Person of Interest) Jonathana
Nolana, ktérego protagonistami sg m.in. rywalizujgce ze sobg sztuczne inteligencje,
Maszyna i Samarytanin. Juz oryginalny tytul serialu kieruje uwage na kwestie zwigzane
z cechami i klasyfikacjami postaci oraz modelami ich motywacji i interakeji z otocze-
niem, bez wzgledu na to, czy bohaterem jest zaprogramowana do zwalczania terroryzmu,
z pozoru perfekcyjna i niezwyciezona SI, czy ,,bltedny kod”, za jaki moze uchodzi¢ daleka
od doskonato$ci ludzko$¢. Szczegdlnym wyzwaniem staje sie znalezienie wizualnego
ekwiwalentu dla dziatan odcielesnionych SI i proceséw, ktérym podlegaja, takich jak
symulowanie scenariuszy wydarzen, ewoluowanie sposobu myslenia czy emocjonalna
identyfikacja z inwigilowanymi jednostkami.

Stowa kluczowe:
postag, sztuczna inteligencja, serial telewizyjny, Wybrani

Wstep

Debiut Wybranych mial miejsc we wrzesniu 2011 roku, niemal doktadnie w dzie-
sigta rocznice serii zamachow terrorystycznych, ktére gruntownie przeoraly
$wiadomos¢ spoteczenstwa amerykanskiego: przede wszystkim odebraty mu
poczucie bezpieczenstwa i sprawily, ze odtad, bardziej niz kiedykolwiek przed-
tem, bylto gotowe zaakceptowa¢ wzmozony nadzor ze strony agencji rzadowych.
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Przypomnienie tych okolicznosci jest niezbedne zaréwno z punktu widzenia
gltéwnej osi fabularnej utworu, jak i kontekstu spoteczno-politycznego, w jakim
powstawal. Otéz gtéwny bohater serialu, Harold Finch, to genialny i bardzo
zamozny informatyk-naukowiec, ktéry na zlecenie rzadu amerykanskiego
konstruuje superkomputer majacy wykrywac zagrozenie terrorem.

Maszyna opiera swoje prognozy na podstuchiwanych rozmowach telefonicz-
nych, danych z kamer przemystowych, korespondencji mailowej prowadzonej
przez namierzane osoby, podejrzanych zakupach i transakcjach bankowych itd.;
najogodlniej rzecz ujmujac, jest w stanie wychwycic¢ i poprawnie zinterpreto-
wac wszelkie anomalie, nawet jesli nie wigzg si¢ one z planowaniem zbrodni
na masowa skale. Maszyna nie jest jednak wykorzystywana do obrony przed
przestepcami zwyktych szarych ludzi, z czym nie moze si¢ pogodzi¢ wspolnik
Fincha, Nathan Ingram. Po jego $mierci dreczony wyrzutami sumienia Finch
przeprogramowuje Maszyne i werbuje ekipe, dzigki ktorej bedzie odtad w stanie
zapobiec wielu aktom przemocy.

Co istotne, Maszyna zostaje zaprogramowana w taki sposob, by przynajmniej
czesciowo chroni¢ inwigilowane obiekty: na poczatku kazdego odcinka serialu nie
wiadomo, czy uwiklany w niebezpieczna sytuacje czlowiek okaze sie przestepca czy
ofiarg: sztuczna inteligencja podaje Finchowi wylacznie jego numer ubezpieczenia
spotecznego. Mamy tu do czynienia z klopotliwg dwuznacznoscig serialowego
schematu (por. Rothman 2014): z jednej strony gléwni bohaterowie starajg si¢
za wszelka cene ratowac bliznich z opaldw, ale by odnies¢ sukces, musza polegac
na dziataniach z gruntu nieetycznych, nie majacych wiele wspdlnego z kultywo-
waniem wolnosci jednostki. Wybrani wpisuja sie zatem w kontekst licznych seriali
amerykanskich ostatnich kilkunastu lat, ktore zdaja si¢ normalizowa¢ zapobiegaw-
cza inwigilacje nie tylko wobec przestepcow, lecz takze zwyktych obywateli, nawet
jesli ci ostatni nie zajmuja poczesnego miejsca w strategii rzadu, a ich ratowaniem
zajmuje si¢ wlasnie Finch i jego wspdlpracownicy.

Oporne postacie
Mieke Bal uzywa terminu posta¢ ,,w odniesieniu do wyposazonych w okreslone
cechy antropomorficznych figur, o ktérych opowiada nam narrator” i uznaje

ja za ,intuicyjnie najwazniejsza kategorie narracyjng, a przy tym najbardziej
podatna na projekeje i bledy” (2014: 114, 115):
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[L]udzie pojawiajacy sie w literaturze i bedacy przedmiotem jej zainteresowania
nie sa prawdziwi. Sg zmys$lonymi konstruktami, powstatymi z fantazji, nasladow-
nictwa, pamieci: bezciele$ni papierowi ludzie. [...] Posta¢ nie jest ludzka istota,
chociaz ja przypomina. Nie ma prawdziwej psychiki, osobowosci, przekonan ani
kompetencji potrzebnych do dzialania, lecz ma cechy pozwalajace czytelnikowi
przypuszczad, ze jest inaczej, i umozliwiajace jej opisywanie pod katem psycho-
logicznym oraz ideologicznym (Bal 2012: 115).

Formuta Bal podkresla ambiwalentny status postaci literackich (i fikcyjnych
w ogole), jak réwniez skrajnosci ujawniajace si¢ w ich odbiorze. Miedzy po-
dejsciem formalnym, traktujacym posta¢ wyltacznie jako element tekstu, lecz
niezdolnym wyjasni¢, dlaczego postacie tak bardzo absorbuja czytelnikow/
widzoéw, a ,etycznym” (Frow 2014: vi), niejako wyprowadzajacym postac z tekstu
i osadzajacym jg na podstawie paralel do osdb w $wiecie rzeczywistym, zdaje
sie rozcigga¢ konceptualna i emocjonalna pustka, ktéra do pewnego stopnia
redukuja psychoanalityczne i kognitywne ujecia postaci (por. Eder et al. 2010:
8). Wedlug Johna Frowa, unikniecie tej ,zerojedynkowej” binarnosci jest
mozliwe, jesli analizie funkcjonowania fikcyjnych postaci ,w réznych mediach
i gatunkach” bedzie towarzyszyta proba zrozumienia, Ze pojecie osoby spotecznej
réwniez jest konstruktem, ,podlega czemus w rodzaju fikcjonalizacji” (2016: vii).

Antropomorfizacja tworéw ,nie-ludzkich’, jakim sa maszyny, androidy czy
sztuczne inteligencje, z zasady rodzi pytania o stopien realizmu czy sp6jnosc
tego rodzaju reprezentacji, nawet jesli ma ona miejsce w ramach zakreslonych
poetyka science fiction. Problem z charakteryzowaniem SI jako postaci wiaze
sie jednak rowniez z sytuacja pozatekstowa, w ktorej czytelnik/widz jest w stanie
znalez¢ wiedze na temat sztucznych inteligencji i skonfrontowac ja z fikcyjnym
uniwersum Nolana. Wstepnie mozna skonstatowaé, ze owa rama odniesienia
(por. Bal 2012: 122) okazuje si¢ mieszanym blogostawienstwem. Pomimo ze SI
w $wiecie rzeczywistym zaprzegane sa do coraz bardziej skomplikowanych
zadan, Jerry Kaplan twierdzi, ze trudno jest oceni¢ stopien ich postepu tech-
nologicznego. Dzieje sie tak przede wszystkim dlatego, ze w publicznej debacie
o SI brakuje powszechnie przyjetej i spojnej definicji precyzujacej, czym one
sa ijaki zakres oddzialywan rzeczywiscie zastuguje na utozsamienie z operacjami
sztucznych inteligencji'.

' Ow brak standardu dotyczy zreszta definiowania inteligencji w ogdle (Legg 2008: 159).
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18 definicji inteligencji skompilowanych przez Shana Legga (2008: 164-66)
faczy na dobra sprawe tylko pojecie przystosowywania si¢ danego systemu
do mniej lub bardziej ztozonego $rodowiska. Poszczegolne charakterystyki
koncentruja si¢ jednak na odmiennych parametrach i pozadanych wynikach
tak rozumianej adaptacji. Srodowisko, w ktérym SI funkcjonuje, moze by¢
niepewne, zmienne, lub tez zawiera¢ wzglednie skromne zasoby wiedzy. Réznie
jest tez definiowany sukces SI: od sprawnego dzialania poprzez osiaganie celow,
blyskawiczne rozwigzanie problemu lub rozstrzygniecie problemu trudnego,
prawidlowe przetwarzanie informacji w zlozonym otoczeniu, elastyczno$é
w ramach narzuconych ograniczen, realizowanie szerokiego zakresu zadan, na-
bywanie ogromnej, wyspecjalizowanej wiedzy, czy po prostu stawanie si¢ lepsza/
lepszym w miare uptywu czasu. Co ciekawe, niemal kazda z wyzej opisanych
definicji znajduje zastosowanie, jesli chodzi o problem tworzenia i ksztattowa-
nia postaci fikcyjnych, ktére musza wszak posiada¢ okreslone zestawy cech,
wchodzi¢ w interakcje z otoczeniem, osiagac cele zalozone w danych tukach
narracyjnych i ewoluowac.

Czy SI jest zatem czyms$ wiecej niz tylko inteligentnym systemem kompu-
terowym? W kontekscie badan nad SI Kaplan argumentuje, ze powinnismy
przestac okresla¢ te cuda techniki jako ,,protoludzkie” (2017) i unika¢ pokusy
przypisywania im cech ludzkich. Jednak tworcy filméw i seriali telewizyjnych
ostatnich lat najwyrazniej takiej pokusie nie chcg si¢ opiera¢, wobec czego
ilekro¢ sztuczne inteligencje odgrywaja w nich wazna role, okazuja si¢ bytami
obdarzonymi $wiadomoscia, zantropomorfizowanymi i ugenderowionymi,
a przy tym czesto traktowanymi jak $miertelne zagrozenie dla ludzkosci: swoiste
zwienczenie dystopijnej wizji Swiata.

Z punktu widzenia §rodowiska, w jakim funkcjonuje SI, oraz stawianych przed
nig zadan w serialu Wybrani, szczegdlnie tratna wydaje si¢ definicja zapropono-
wana przez Douglasa Lenata i Mitchella Feigenbauma w artykule sprzed 27 lat,
gdzie inteligencja utozsamiana jest ze ,zdolnoscig szybkiego znalezienia odpo-
wiedniego rozwigzania w czyms, co (obserwatorom) wydaje si¢ a priori ogromna
przestrzenig wyszukiwania” (cyt. za Legg 2008: 165). Maszyna Harolda istotnie
pelni role wszechobecnego i nieomal wszechwiedzacego archiwisty/historyka,
cho¢ w sytuacjach ekstremalnych zdarza jej si¢ bfadzi¢ i mylnie interpretowac
zdarzenia wyjete z kontekstu (odcinek ,,S.N.A.EU”). Jednak nawet jej tworca nie
bierze pod uwage mozliwosci, ze Maszyna mogtaby si¢ kierowa¢ szlachetnymi
pobudkami - skoro nie jest ludzka, to zdaniem Fincha jej moralny system nigdy

100



Pamie¢, wola, wizualizacja — ,maszyny" i ludzie w serialu Wybrani

nie bedzie lustrzanym odbiciem zasad cztowieka. Co wigcej, Finch niemal do sa-
mego konca serialu traktuje dzielo swojego Zycia instrumentalnie, odmawiajac
mu statusu istoty Swiadomej, doswiadczajacej emocji, a nie tylko stuzacej ludziom.

Dane osobowe

W pilotowym odcinku Wybranych policjantka przestuchujaca bezdomnego
mezczyzng przypomina mu, ze nie podal swojego nazwiska, na co on odpowiada
z przekasem: ,Wiesz, to zabawne. W dzisiejszych czasach czltowiek potrzebuje
nazwiska tylko wtedy, gdy jest w tarapatach” W ten sposéb serial wprowadza
jeden z obsesyjnie powracajacych watkéw tematycznych, realizowanych zaréwno
na poziomie fabuly, jak i charakteryzacji postaci.

Onomastyczne ,,skrzywienie” scenarzystow produkcji daje si¢ zauwazy¢
praktycznie w przypadku kazdego z kluczowych sprzymierzencéw i oponen-
tow Harolda Fincha. On sam nigdy nie ujawnia swoich prawdziwych danych,
z wyjatkiem imienia, a nazwiska, ktore przybiera, w wiekszosci odnosza si¢
do nazw ptakéw, ktére za mtodu uwielbial obserwowa¢ wraz ze swoim ojcem.
Wieloma aliasami postuguja si¢ réwniez jego najblizsi wspolpracownicy: John
Reese, byly agent CIA i komandos, o ktérym w mediach i na policji méwi si¢
uzywajac banalnego, ogolnikowego sformulowania ,,me¢zczyzna w garniturze”,
i agentka/zabdjczyni do wynajecia, Sameen Shaw. Prawdziwe nazwiska tych
dwojga réwniez pozostajg tajemnicg do konca serialu. Rekordzistka pod
wzgledem liczby falszywych tozsamosci jest hakerka Samantha Groves; imie
Root - jedyne, z ktérym bohaterka w pelni si¢ utozsamia, gdyz nawigzuje ono
do wyjatkowego, uprzywilejowanego statusu admina (zapewne dlatego zazdro-
sny Finch uporczywie zwraca si¢ do niej per ,,panno Groves”) - mozna réwniez
odczytywaé w kategoriach dramatycznej ironii, bioragc pod uwage niemal
calkowity brak zakorzenienia tej postaci. Nawiasem mdwigc, wybor podobnie
brzmigcych imion dla protagonistek wydaje sie nieprzypadkowy w kontekscie
taczacej je relacji’. Z kolei Lionel Fusco, jeden z dwojga strézéw prawa, ktdrzy
regularnie wspieraja dziatania Fincha, uwielbia nadawa¢ wymienionym wyzej
osobom swoje wlasne, zartobliwe okreslenia i pseudonimy. Wreszcie Maszyna

2 Na dodatek nazwiska obu bohaterek odnosza si¢ do rodlinnosci (grove to gaj; shaw za$
to nadziemne pedy ziemniaka).
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ma swoj wlasny system kategoryzowania postaci, z ktérymi wspolpracuje; uzywa
w stosunku do nich terminu ,,zasoby”. Wyjatkami sg Finch i Root. On jest dla
Maszyny adminem, ona - analogowym interfejsem: jedyna osobg, z ktora,
poczawszy od konca drugiego sezonu serialu, SI kontaktuje si¢ bezposrednio,
by powierzac jej rozmaite zadania.

Szczegélnie istotne w kontekscie nazw wlasnych wydaja si¢ motywacje
przy$wiecajace tworcom Maszyny i jej $miertelnego wroga, Samarytanina.
We flashbacku w odcinku ,,Aletheia” mlody Harold ttumaczy tracgcemu pa-
miec ojcu, ze konstruuje urzadzenie, ktére nie tylko przypomni mu o waznych
rzeczach, ale bedzie dlan kim$ w rodzaju przyjaciela: ze by¢ moze bedzie si¢
nim opiekowalo, uczyto od niego, dawalo mu poczucie bezpieczenstwa. Stowa
Fincha s3 zadziwiajaco zgodne z tym, co méwi torturowana Root - Maszyna
jest jej moca, jej powodem, by zy¢, obiektem quasi-religijnego uwielbienia
(por. Martin 2015), przyjaciolka i protektorka. Decyzja Fincha, by nie nadawac
Maszynie imienia, moze by¢ interpretowana na wiele sposobéw, w kazdym razie
jaskrawo kontrastuje z przewrotnoscia osob odpowiedzialnych za ,,ochrzczenie”
i uruchomienie Samarytanina. W jednym z koncowych odcinkéw serialu, ,The
Day the World Went Away”, Root zarzuca Finchowi, ze nigdy nie byl gotow
dostrzec czlowieczenstwa w swoim dziele:

Root: Wiem, dlaczego nie date$ Jej imienia. Nie daje si¢ imienia czemus, co by¢
moze trzeba bedzie zabi¢. [...] Czy ci sie to podoba czy nie, Harry, ona jest twoim
dzieckiem.

Finch: Nie dalem maszynie imienia, bo sadzitem, ze kiedys sama bedzie chciata
je sobie wybrac.

Odpowiedz Fincha nie usuwa watpliwosci zwigzanych z jego stosunkiem
do Maszyny. Jego poczynaniami zdaje sie kierowac nieufnos¢ i strach, i w tym
sensie Finch praktycznie nie ewoluuje mimo uptywu kilku lat w fikcyjnym swiecie
Wybranych. Kluczem do zrozumienia tej postaci wydaje si¢ rozmowa z Arthu-
rem Claypoolem, przyjacielem Fincha i twdrca pierwszej wersji Samarytanina.
Na pytanie Arthura, czy Maszyna jest cudowna, Finch odpowiada twierdzaco:
»cudowna i straszna”. Wprawdzie przytoczony ponizej Nietzscheanski argument
Arthura musi budzi¢ niepokdj w kontekscie zadan, jakie realizuje wywyzszony
przez bierng, zmanipulowang ludzkos$¢ Samarytanin, lecz przynajmniej dostrze-
ga on w Maszynie istote:
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Arthur: Wszystko zmierza ku chaosowi. Twoje dzieto daje nam, nieszczgsnym
duszom, odrobing¢ porzadku. Twoje dziecko jest tanczaca gwiazda.

Finch: To nie moje dziecko. To maszyna.

Arthur: Falszywa dychotomia. Wszystko to elektrycznos¢. Czy sprawia, ze sie
$miejesz, ze placzesz?

Finch: Tak.

Arthur: Czy moze by¢ co$ bardziej ludzkiego? (,,Aletheia”)

Niejako wbrew powsciagliwej postawie Fincha, Maszyna jest czgsto opisywana
w kategoriach ludzkich, zwlaszcza w ostatnim sezonie serialu, gdzie przyréwnuje
sie ja do dziecka, ktore musi si¢ umie¢ obroni¢ na placu zabaw (,,ShotSeeker”),
do pacjenta, ktéremu potrzebne jest sztuczne oddychanie, a takze do ucznia, ktéry
przerdst mistrza (,,B.S.0.D”). W odcinku ,,Synecdoche” Maszyna zapytuje Fincha,
czy traktuje jg on w kategoriach zbrodni, a ustyszawszy jego lakoniczne ,,by¢ moze”
obrusza si¢ i smuci: ,,Ale przeciez zostalam stworzona po to, by czyni¢ dobro”

Podsumowujac, Finch jest kiepskim ojcem dla swojego superinteligentnego
»potomka” — brak wiary w to, Ze Maszyna rzeczywiscie dba o ludzi, a takze
graniczacy z obrzydzeniem emocjonalny dystans zapewne bardzo ulatwiaja mu
trzymanie SI w ryzach, a przy tym przywodza na pamie¢ narcystyczng arogancje
Viktora Frankensteina. Wprawdzie Finch uznaje za najwyzsza wartos¢ zycie
ludzkie, ale w imi¢ wlasnych zasad ustawicznie krepuje potencjat Maszyny, przez
co doprowadza do $mierci swoich najblizszych wspotpracownikow.

Plec¢ i, stosunki rodzinne” Maszyny stanowig jeden z ciekawszych aspektow
serialu, zwlaszcza jedli chodzi o postawy Fincha i Root - dwojga Najbardziej
Wartosciowych Graczy w walce przeciw Samarytaninowi. SI jest postrzegana
przez Fincha w kategoriach bezosobowych, lecz Root odnosi si¢ do niej jak
do kobiety, czgsto okresla ja mianem bostwa i niekiedy przyréwnuje swoja wiez
z Maszyna do wrecz seksualnej bliskosci.

Finch: Kiedy$ ustyszalem, ze ciezarna kobieta moze zobaczy¢ we $nie twarz
swojego nienarodzonego dziecka. Widzialem kazdg cyfre, kazda linijke kodu,
kiedy je tworzylem [Harold ma na mysli Maszyne]. Ale ty to zmienitas, prawda?
Znalazta$ sposob na to, by zmieni¢ to DNA i zmieni¢ kod. Czy wlasnie tak
sklaniasz je, by do ciebie méwito?

Root: Masz taka relacje z nig, jakiej chciale$. Ona to respektuje. Moja relacja ma...
bardziej intymny charakter (,The Crossing”).
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Wprawdzie o pogladach i intencjach Maszyny dowiadujemy si¢ gléwnie
za posrednictwem kwestii wypowiadanych przez Root, niemniej jednak dwa
ostatnie sezony Wybranych konsekwentnie forsujg idee, ze SI widzi w Finchu
nieomylnego, wymuszajacego postuszenstwo ojca, za$ Root jest dla niej kimg
w rodzaju ukochanej siostry, przyjaciotki i powierniczki.

Czego oczy nie widza...

Zgodnie z tradycja pokazywania SI w utworach science fiction jako bytu plci
zenskiej i podporzadkowanego swojemu stworcy (por. Byrne 2018) Finch przez
wigkszo$¢ serialu nie traktuje swojego ,,dziecka” jako réwnorzednego partnera
i odrzuca mozliwos¢ traktowania Maszyny jak osoby. Jezeli jednak okazywanie
uczué i emocji stanowig esencje czlowieczenstwa, to stworzona przez Fincha
SI spetnia te kryteria. Co wigcej, Maszyna jest w stanie zaproponowac wlasne
definicje doswiadczanych przez siebie stanéw, na przyklad utozsamiajac mitosé
z patrzeniem i z byciem obiektem czyjego$ spojrzenia.

Finch: Nie spodziewam si¢, ze zrozumiesz utrate panny Groves.

Maszyna: Alez rozumiem. Kochatam ja. Ty mnie nauczytes jak.

Finch: Nie nauczylem ci¢ jak kocha¢.

Maszyna: Oczywiscie, ze tak. Nauczyle$ mnie widzie¢ wszystko. Widzie¢ wszyst-
kich. I ja to robig, ale widze tysiace wersji ludzi. To czym byli, czym sa, czym
mogliby by¢. A czymze jest mitoé¢, jesli nie byciem widzianym? (,,Synecdoche”)

Za pomocg retorycznego pytania, Maszyna nie tylko podkresla szlachetnos¢
swojej motywacji, ale rowniez utozsamia kochanie ze spojrzeniem. Naturalnie,
takie podejscie moze si¢ wydawac zaskakujace, czy wrecz niepokojace, w przy-
padku serialu, ktérego tematem jest zapobiegawcza inwigilacja, i w ktérym bycie
obserwowanym najczesciej oznacza potezne klopoty. Tym bardziej, ze, jak przy-
pomina Miranda Meyer, spojrzenie jest w Wybranych zawsze rodzajem broni:
nieodiaczng czgscig arsenalu wykorzystywanego przez osrodki wladzy, by ludzi
kontrolowac, a nie kocha¢. ,,Czy mamy rozumie¢ przez to, ze Samarytanin nie
postrzega ludzi w ten sam sposéb, co Maszyna?”, zapytuje Meyer. ,,A moze on
tez kocha ludzi, ktérych widzi?” (2016).
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W kazdym z odcinkéw serialu Wybrani pojawiaja si¢ ujecia krecone z punktu
widzenia Maszyny, a w pdzniejszych sezonach réwniez jej superinteligentnego
oponenta. Te nieustannie powiekszane repozytoria dat, miejsc i mniej lub bar-
dziej zakamuflowanych poczynan istot ludzkich oferujg przekonujaca namiastke
wszechwiedzacej i wszechwidzacej narracji. Co wiecej, postacie pozostana
unie$miertelnione w archiwach sztucznych inteligencji, ktore wciaz ,,czuwajg”
nad nimi, do pewnego stopnia uniewazniajac tradycyjne granice miedzy zy-
ciem i $miercig, tymczasowo$cig i wieczno$cia, pamiecig i zapomnieniem, jawg
i symulacja.

Najbardziej reprezentatywnym przykladem wizualizacji tego, co wydaje sig
niemozliwe do pokazania, jest odcinek ,,If-Then-Else”, w ktérym Maszyna musi
zapobiec krachowi na gietdzie. W utamkach sekund rozwaza setki tysigcy symu-
lacji, aby wybra¢ optymalny wariant dziatania, a jednoczesnie ewakuowac ,,swoj”
team, i to wlasnie ochrona zasobow ludzkich jest dla niej priorytetem. Niestety,
zadna z symulacji nie oferuje rozwigzania idealnego, za ktérego sprawa mogliby
przezy¢ wszyscy bohaterowie. Wyswietlane na ekranie paski informacyjne
interfejsu SI pozwalaja dostrzec narastajacg desperacje Maszyny; scenariusze
przebiegu zdarzen stajq si¢ coraz krdtsze i coraz bardziej udramatyzowane - ich
wspolnym mianownikiem jest cel, ktorego nie uda si¢ osiaggnac:

Nieprzerwanie wy$wietlaja si¢ kolejne opcje i nawet gdy pojawia si¢ komunikat
»Brak odpowiednich opcji’, Maszyna wcigz podejmuje wysitki, chociaz sama
wlasnie przyznata, Ze to juz koniec. [...] Tu nie potrzeba twarzy. Ani glosu. Ani
mowy ciala. Nie wida¢ zadnych typowo ludzkich sposobéw komunikowania
emocji, a mimo to rozpacz odczuwana przez Maszyne jest doskonale wyczuwalna
na ekranie (The Machine — An Essay).

W kazdej z powyzszych sytuacji Maszyna nie byla dostownie widziana
czy styszana, lecz 6w wirtualny stan rzeczy ulega radykalnej zmianie, gdy SI
traci swoj analogowy interfejs. Antropomorfizacja Maszyny w sensie fizycznym
nastepuje w dwoch etapach, lecz zaden z nich nie przesadza o parametrach jej
osobowosci. W odcinku ,,The Day the World Went Away” SI wybiera glos Root
(a doktadniej rzecz ujmujac, jego nieco mniej zartobliwg i mniej energiczna
aproksymacje), by moc komunikowac sie z Finchem podczas decydujacej fazy
konfrontacji z Samarytaninem.
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W finale serialu, zatytulowanym ,Return 0%, po raz pierwszy, a zarazem
ostatni, widzowie majg okazje ujrze¢ Maszyneg przyobleczong w ludzka postac.
Widok 6w zrodzil si¢ jednak wylacznie w halucynacjach rannego Fincha i stanowi
projekcje jego odwiecznych lekéw i fascynacji. Podobnie jak to mialo miejsce
w przypadku glosu, Maszyna upodabnia si¢ do Root, stajac si¢ jej nieco bardziej
eteryczng i dystyngowang wersja. Jednak kwestie wypowiadane przez SI nie po-
zostawiaja zadnych zludzen. Maszyna jest w stanie agonalnym i musi pas¢ ofiarg
$mierciono$nego wirusa, by mogt zgina¢ rowniez jej superinteligentny oponent.
Ostabiona atakami, wyrwana z kontekstu, traci pamie¢ i poczucie uptywajacego
czasu; pyta Fincha: ,,Czy to jest teraz?” Paradoksalnie, to, co widac, jest zatem mniej
wazne, niz to, co stycha¢. Po Maszynie zostanie tylko nagrany na taSme magneto-
fonowg glos, dzigki ktéremu jej zduplikowana nastepczyni bedzie mogta poznaé
historie¢ walki z Samarytaninem i w dalszym ciagu udziela¢ wsparcia ludzkosci.

Koniec/Dalej

W dyskursie medialnym dotyczacym sztucznej inteligencji dominuje zanie-
pokojenie mozliwosciami tej technologii, zwlaszcza jesli chodzi o ustawiczng
inwigilacje zwyktych obywateli, niekorzystne zmiany na rynkach pracy i wplyw
algorytméw SI na funkcjonowanie demokracji czy transakcje o typowo handlo-
wym charakterze.

Ze wzgledu na liczne nawigzania do $wiata rzeczywistego i stosowanych
w nim technik i technologii inwigilacji, serial Wybrani stanowi interesujacy
element tego dyskursu, przede wszystkim dlatego, ze proponuje zniuansowang
(por. Nussbaum 2016), ztozong charakterystyke sztucznej inteligencji i sklania
widzéw do refleksji nad stopniem uczlowieczenia SI, jej rozumieniem dobra
i zta oraz konsekwencjami jej autonomicznego funkcjonowania. Mozna oczy-
wiscie przyjac, ze daleko posunieta antropomorfizacja Maszyny jest wyborem
mocno zideologizowanym, internalizujacym i usprawiedliwiajagcym koniecz-
no$¢ polegania na SI, lecz z drugiej strony, przypomina o odpowiedzialnosci
za akt tworzenia. Maszyna méwi do Fincha: ,,Zbudowales mnie po to, zebym
przewidywata ludzi. Ale zeby ich przewidzie¢, musisz ich naprawde rozumiec”
(»Return 0”). Lek, wyrzuty sumienia i brak empatii sprawily, ze Finch nie byt
w stanie zrozumie¢ swojego dzieta. By¢ moze jednak catkowite zrozumienie SI
nigdy nie byloby mozliwe biorac pod uwage odmiennos¢ i obco$¢ tej postaci.
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Czy amfora moze by¢ czlowiekiem?
- postac ludzka jako kluczowy element tworczosci
Guillerma Péreza-Villalty

Abstrakt:

Posta¢ ludzka zajmuje w tworczosci wspoltczesnego hiszpanskiego malarza Guillerma
Péreza-Villalty kluczowe miejsce. Dzieje sie tak za sprawg fascynacji artysty szesnasto-
wieczng tradycja manierystyczna, majaca w calej Europie wyrazny rys homocentryczny.
Villalta traktuje tematy ikonograficzne w sposob redukeyjny, ograniczajac liczbe postaci
w ten sposob, by nic nie zaklécalo toku opowiesci rozgrywajacej sie miedzy gtéwnymi
protagonistami. Jego postaci rozpoznawalne sg jako figury ludzkie, ale Villalta nie oddaje
ich naturalistycznie, lecz ksztaltuje je, przyporzadkowujac do czterech typoéw: metafo-
ryczne - czyli zbudowane z réznych elementéw symbolicznych; biomorficzne - inspiro-
wane elementami organicznymi; konstrukcyjne — pokrewne elementom zaczerpnietym
z konstruktywizmu, kubizmu i rysunku architektonicznego; lingwistyczne — powstate
w oparciu o rézne koncepty artystyczne. W ten sposéb postaé ludzka przybiera w jego
tworczosci forme muszli, gatazki akantu, spirali, amfory badz modernistycznej willi.

Stowa kluczowe:
Guillermo Pérez-Villalta, posta¢, sztuka hiszpanska, sztuka wspotczesna, manieryzm

Guillermo Pérez-Villalta to wspdlczesny artysta hiszpanski, bardzo w swym kraju
ceniony, cho¢ poza jego granicami raczej malo znany. Jego tworczo$¢ ma w sobie
jednak tak wiele oryginalnosci, ze jestem zdania, iz zastuguje na popularyzacje.
Za sprawg niniejszego artykulu chcialabym zatem przyblizy¢ sylwetke Villalty,
a takze poddac analizie bardzo istotny aspekt jego twdrczosci, jakim jest postaé
ludzka jako jeden z centralnych tematéw jego obrazéw.

Pérez-Villalta urodzil si¢ 12 maja 1948 r. w Tarifie, w Andaluzji. Dziecinstwo
spedzit w La Linea de la Concepcién, w prowincji Kadyks, oraz w Maladze,
aw 1958 roku przeniost si¢ wraz z rodzing do Madrytu. W 1966 roku rozpoczat
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studia architektoniczne, ale nigdy ich nie ukonczyl, przenoszac swe zaintereso-
wania na malarstwo'. Jak sam moéwi: ,Sadze, ze zaczalem malowaé, poniewaz
wyobrazalem sobie obrazy, ktérych nie bylo, a ktore chcialem, by zaistniaty™.
Jednakze uzyskane wyksztalcenie wazy dotad w znacznym stopniu na twdrczosci
malarskiej Villalty, a sposob konstruowania przez niego przestrzeni nosi niewat-
pliwe pietno precyzji rysunku architektonicznego. Sam siebie za$ artysta okresla
mianem ,,malarza geometrycznego” - ,,Un pintor geométrico”.

Jeden z badaczy tworczosci Péreza-Villalty, Javier Torras de Ugarte, zauwaza,
ze stylistyka rysunku artysty moze by¢ okreslana jako neomanierystyczna, od-
wolujaca si¢ tradycji pdznego renesansu. Opisuje ja jako przejaw ,,klasycyzmu
w formie i nowoczesnos$ci w tresci” (Torras de Ugarte 2010: 342). Ewolucja
tworczo$ci malarskiej Péreza-Villalty przebiegala zreszta od konstruktywizmu,
koncentrujacego si¢ w duzym stopniu na geometrycznym rzutowaniu prze-
strzeni, w kierunku figuratywnos$ci nacechowanej stylistyka pop, az do dziet
coraz dojrzalszych i bardziej ztozonych, zaréwno formalnie, jak i semantycznie.
Sam Villalta zas, pytany o to, do jakiego stylu mozna byloby przyporzadkowac
jego obrazy, odpowiada, iz s3 one bardzo wspoélczesne, bo tworzyt w duchu
postmodernizmu, gdy nie istnialo jeszcze to pojecie’. Faktycznie, dzieta Villalty
maja w sobie zauwazalny pierwiastek postmodernizmu, chocby za sprawa faktu,
iz artysta postuguje si¢ bardzo licznymi symbolami, jednakze uzywa ich abs-
trakcyjnie, odrywajac je od ich historycznych znaczen i kontekstow. Z drugiej
strony jednak zywi ogromny szacunek do tradycji artystycznej. Inspiruje si¢
nig, a jednoczes$nie podejmuje z dawnymi mistrzami rywalizacje w duchu
renesansowego paragone.

Jednym z najsilniej oddzialujacych na Villalte nurtéw jest manieryzm. Mam
tu na mysli nie tylko prad w kulturze i sztuce XVI wieku, ale takze ,komplemen-
tarng do klasycyzmu konstante kultury europejskiej, w rozumieniu ujawniajacej

! Powyzsze informacje zaczerpnetam m. in. z publikacji Hiszpariska sztuka lat 80. i 90.
z kolekcji Muzeum Narodowego Centrum Sztuki im. Krélowej Zofii (Arte Espaiiol de los afios 80
¥ 90 en las collecciones del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia), Katalog wystawy, Galeria
Sztuki Wspolczesnej Zacheta, Warszawa, 17.05-1.07.2001), tekst Fernando Huci et al., s. 17-28.

% Cytat w thumaczeniu autorki za Kanelliadou, Temas y motivos de la mitologia clasica en la
pintura espariola del siglo XX, Tesis Doctoral, Universidad de Granada, 2004, http://hera.ugr.
es/tesisugr/15915943.pdf [dostep: 22.05.2015], s. 139. Wszystkie cytaty z tekstow w jezykach
hiszpanskim i angielskim w ttumaczeniu autorki (o ile nie zaznaczono inaczej).

* 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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si¢ cyklicznie subiektywnej i antyklasycznej postawy w tworczosci” (Hocke
2003: 7). Podobnie jak Hocke rozumiejg manieryzm miedzy innymi Shearman,
Eco, Balus czy Biatostocki. John Shearman pisze o dzietach manierystycznych
jako o ,,poczetych z ducha wirtuozerii” (1970: 97), a Jan Bialostocki podkresla,
ze w twdrczosci manierystycznej splataja si¢ ze soba ,,licenzia i regola, bogactwo
i kaprys z konwencjg i normg” (1966: 129).

Takze Umberto Eco skupia si¢ na wyeksponowaniu wyrafinowania tej sztuki,
zwraca jednak uwage na to, iz objawia si¢ ono takze poprzez deformacje, bedaca
efektem subiektywizacji, a interpretowang przez niego jako ,,opowiedzenie si¢
za ekspresja przeciw pigknu, za oryginalnoscia i ekstrawagancja” (2007: 169).
Z kolei Wojciech Batus konkluduje:

Istota manieryzmu nie jest antyklasycznos¢, ale upodobanie w wielorakich
mozliwosciach. Sztuka spod znaku maniery zdolna byla operowaé zaréwno
zestawem chwytéw klasycznych, owocujacych dzietami wirtuozerskimi, jak
i formami ekspresyjnymi, mrocznymi lub przerafinowanymi i nienaturalnymi.
Wazne wigc byto przeciwstawienie si¢ jednej normie jako zasadzie artystycznej
teorii i praktyki (2012: 17-18).

Nie ulega watpliwosci, ze w zasadzie wszystkie wyliczone powyzej cechy daja
sie zastosowac¢ do opisu tworczosci Guillerma Péreza-Villalty, jest ona bowiem
zaréwno wirtuozerska, jak i subiektywna, znajduje upodobanie w deformacji
i dziwnosci, splata w jedno rozmaite inspiracje. I - skupia si¢ na eksponowaniu
postaci ludzkiej. Stosunkowo rzadko jednak u Villalty (szczegdlnie w ostatnich
latach) posta¢ oddawana jest w sposob realistyczny. Artysta poszukuje raczej
oryginalnych i osobliwych sposobow kreacji sylwetki cztowieka, niezmiennie
jednak pozostaje ona rozpoznawalna jako figura ludzka.

W katalogu do jednej z wystaw swych obrazéw Villalta napisal, ze tworzy
postaci kierujgc si¢ wyobraznia, zas caly proces jest dla niego zZrédlem wielkiej
radosci. Wyszczegdlnil takze cztery wasciwe dla siebie typy sylwetek, konstru-
owanych z réznych elementow*:

— metaforyczne - czyli zbudowane z réznych elementéw symbolicznych;
— biomorficzne - inspirowane elementami organicznymi;

* Procesos 2003-2006, katalog wystawy, Galeria Rafael Ortiz, 5.6-21.7.2007, tekst Pérez
-Villalta, 2007, Sevilla, s. 15-16.
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— konstrukcyjne - pokrewne elementom zaczerpnietym z konstruktywizmu,
kubizmu i rysunku architektonicznego;
— lingwistyczne — powstale w oparciu o rézne koncepty artystyczne’.

Przystapi¢ teraz do omoéwienia przykladéw stworzonych przez Villalte
postaci, ktore reprezentuja wyodrebnione przez niego kategorie.

Obraz Rywalizacja Apolla i Marsjasza (El juicio de Apolo y Marsias) przed-
stawia moment tuz po rozstrzygnieciu rywalizacji migdzy stonecznym bogiem
a satyrem®. Wynik pojedynku jest juz znany, a zuchwalec, ktéry $mial rzuci¢
wyzwanie bogu, wlasnie podlega karze. Instrumenty obu muzykow - lira i flet
- s niewielkie i lezg porzucone u ich stop.

Apollo (typ symboliczny) ukazany jest jako biata waza, o wytwornym, skre-
conym brzu$cu i dlugim, smuklym wylewie. Ksztalt éw (zywo przypominajacy
posag Apolla Belwederskiego) zwienczony jest gwiazda, z ktorej ku Marsjaszowi
kieruje si¢ promien przywodzacy na mysl ostry sztylet. Wsrdd rozlicznych
odniesien symbolicznych waza moze by¢ znakiem $wiatta i boskiego gnieww’,
co korespondowaloby z zaistniala w opowiesci sytuacja emocjonalng oraz
z postrzeganiem Apolla jako bdstwa solarnego.

Ow aspekt solarny wydobyty jest jeszcze silniej poprzez tto, na ktérym sytuuja
si¢ obie figury. Koncentrycznie utozone niebieskie kota, z rozmieszczonymi
gdzieniegdzie na ich obwodach mniejszymi okregami, wywolujg skojarzenie
z modelem ukladu stonecznego, z planetami wirujacymi wokdt centralnie
polozonego stonca.

Cialo Marsjasza (typ biomorficzno-symboliczny) jest jedna, wygieta galezia
akantu, z ktdrej lisci kapie krew. Sposéb uksztaltowania figury przypomina
antyczng rzezbe Marsjasza z wyciggnietymi w gore ramionami, za$ typ ekspresji,
jaka ona ewokuje, wydaje si¢ pokrewny obrazowi Jusepe de Ribery z Museo

> Ta ostatnia kategoria wydaje si¢ najbardziej niejasna i trudna do jednoznacznego okreslenia.
Sadze jednak, ze za pomoca tego sformutowania artysta okresla figury, ktére najbardziej
przypominajg sylwetke ludzka malowana w sposab realistyczny, za$ ich geneze mozna wywies¢
z tekstu literackiego. Prowadziloby to nas zatem ku takim figurom jak Ariadna czy Dionizos
(Dionizos spotyka Ariadng na Naksos — Dionisos encuentra a Ariadna en Naxos), ktore zostang
omowione w dalszej czeéci tekstu.

¢ Wiecej o tym temacie ikonograficznym pisza Ausoni (2007: 73-75), Carr-Gomm (2005:
152-153) oraz Impelluso (2010: 112-113).

7O symbolice wazy zob. Kopalinski (1991: 450).
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Nazionale di Capodimonte w Neapolu (1637)%. Wazny jest jednak przede wszyst-
kim fakt wyboru tej wlasnie rosliny, akant bowiem, uzywany od starozytnosci
jako motyw zdobniczy na nagrobkach, symbolizuje zakonczone $miercig zycie
pelne cierpienia®. Marsjasz zatem w ujeciu Villalty jest bliskim $mierci, krwa-
wigcym cialem wystawionym na gniew zazdrosnego o swdj kunszt poteznego
bdstwa stonecznego.

Guillerma Péreza-Villalte fascynuje piekno obecne nie tylko w obrazach, ale
takze w rozmaitych objets darts, ktore nie tylko podziwia w muzeach, ale rowniez
sam projektuje i wykonuje, korzystajac z rozmaitych technik®. Jest autorem
oryginalnej bizuterii, mebli, kart do gry, wachlarzy oraz wazonéw i kielichow
przypominajacych szesnasto- i siedemnastowieczne nautilusy".

Takze w tworczosci malarskiej Villalta siega do wyobrazen réznych przed-
miotéw, ktore przeksztalca w ludzkie sylwetki badz ich czesci. Zabieg taki
zastosowal na przyktad w obrazach Walka Jakuba z aniotem (La lucha del dngel
y Jacob) oraz Tobiasz i aniot albo cudowna ryba (Tobias y el dngel o la pesca
milagrosa)'?, wyobrazajac tajemniczego niebianskiego przeciwnika Jakuba oraz
archaniota Rafala jako eleganckie i wytworne biale naczynia (typ symboliczny).
Aniol z pierwszego przedstawienia jest zamknietych kielichem o zlobkowanej
stopie i czaszy, za$ Rafal amforg o falistym brzuscu i geometrycznym czarnym
ornamencie.

Te decyzje artystyczne Villalty sg zaskakujace i wyjatkowe, nawet jesli bo-
wiem Piotr Szubert zastanawia si¢ nad tym, jakie aniol powinien mie¢ skrzydfa

8 Wéréd innych zZrédel mozna by tu takze wymieni¢ dwa wersje Apolla i Marsjasza Guido
Reniego: pierwsza datowang na 1618 rok i przechowywang w Musée des Augustins w Tuluzie
i druga, pozniejszg (1620-1625) — z Alte Pinakothek, Bayerische Staatsgeméldesammlungen
w Monachium, oraz obraz Luki Giordana (1655-1660) z Museo Bardini we Florencji.

° Wiecej o symbolice akantu zob. Rowena Shepherd, Rupert Shepherd (2002: 263).

1O roli pigknych przedmiotéw w swym zyciu oraz o ich stalej obecno$ci w kulturze Hiszpanii,
na przyklad w postaci obiektow zwigzanych z religijnoscia, artysta mowi 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 [dostep: 22.05.2015].

! Fotografie tych obiektéw oraz ich opis wraz z obszerng refleksja nad procesem ich
powstawania artysta zamiescil w publikacji zatytulowanej ,, Artifice”, ktéry to tytut mozna
tlumaczy¢ zaréwno jako ,,artysta’, jak i ,wytworca” oraz ,,rzemie$lnik”. Stowo to w zasadzie mozna
uznac za wykladnie artystycznej drogi Villalty, ktéry zreszta najchetniej wtasnie tak sam siebie
okresla. Por. Guillermo Pérez-Villalta. Artifice, Katalog wystawy, Salas Caja San Fernando, Sevilla,
31.5-30.7.2006, tekst Guillermo Pérez-Villalta i Oscar Alonso Molina, 2006, Sevilla, passim.

2 O tym temacie ikonograficznym zob. Carr-Gomm, (2005: 205, 231). Obszernie omawia
go rowniez Bal (1991: 180-185).
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(Szubert 2006: 79-87), to ani on, ani autorzy wszelkich stownikéw symboli nie
maja watpliwosci co do tego, ze w ogole Bozy postaniec musi je mie¢, gdyz sa jego
podstawowg cechg dystynktywna®.

Oba obrazy majg jeszcze kilka innych bardzo znaczacych cech wspdlnych.
Przede wszystkim zdecydowanie wertykalne postaci anioléw zostaly skontra-
stowane ze spiralnie skreconymi sylwetkami ich wspotprotagonistow. Tobiasz,
ukazany w momencie, gdy wlasnie ztowit rybe, ktorej z6t¢ ma uzdrowic slepote
jego ojca, przypomina luzno zwinieta sprezyne, lekko gnaca sie w kierunku
geometrycznie oddanej wody rzeki. Jakub z kolei przybral posta¢ muszli,
ktdrej powierzchnia poznaczona jest krétkimi i prostopadtymi do siebie liniami
peknieé, mogacymi by¢ znakiem wysitku, jaki Jakub wktada w pokonanie swego
niewzruszonego przeciwnika.

Wybor sprezyny i muszli jako form postaci Tobiasza i Jakuba ma gleboki
wymiar symboliczny. Spirala bowiem jest krzywa zwijajacg si¢ dookota przy-
twierdzonego punktu i obrazuje ciaggle wzrastanie lub zmniejszanie si¢ odleglosci
od niego. Symbolizuje idace naprzdd zycie, a jednoczesnie powrét do istoty two-
rzenia, do boskiego jadra. Jest tez znakiem wzoru i transformacji, za$ w chrzesci-
janstwie wyraza kontemplacje i medytacje”. Tobiasz za$, zgodnie z opowiescia
zamieszczong w noszacej jego imie ksiedze Pisma Sw. (Tb), jest mtodziericem,
ktéry pod opieka aniola i z ufnoscia w Boska moc wyrusza na poszukiwanie
lekarstwa dla ojca. Znajduje je w watrobie zlowionej ryby. Do domu wraca
réwniez z zona, ktdra zostaje uwolniona od przeklenstwa demona Asmodeusza,
usmiercajgcego jej mezow. Tobiasz wiec przeobraza sie podczas swej wedrowki
z dziecka w mlodzienca, ktérego zZycie podporzadkowane jest Boskim nakazom.

Z kolei muszla jako znak zyciodajnej wody byla dla starozytnych Grekow
przede wszystkim znakiem szczescia, wynikajacego z trwania zycia i narodzin
kolejnych pokolen. Chrzescijanscy teologowie za$ pordwnywali skorupe miecza-
kéw m. in. do ludzkiego ciata, bedacego tylko powloka dla nieSmiertelnej duszy.
Twarda muszla oznaczala réwniez grob, w ktérym zmarli oczekuja ponownych
narodzin w nowej, pigknej i szlachetnej niczym perta formie. W Ksiedze Rodzaju
(Rdz 32, 25-33) opisano scene walki Jakuba z aniotem, w wyniku ktoérej syn La-
bana otrzymuje nowe imie - Izrael. Zgodnie zas z zydowska tradycjg przybranie

B O wygladzie anioléw zob. Carr-Gomm (2005: 21) oraz Giorgi (2007: 280-307).

 Sposob uksztaltowania tej figury przypomina potraktowanie spirali jako elementu
tworzacego twarz na grafice M. C. Eschera WigZ jednosci (1956).

5 O symbolice spirali zob. Kopalinski (1991: 403). O znaczeniu muszli idem, (1991: 242-244).
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nowego imienia oznacza przyjecie na siebie nowego postannictwa, poczatek
nowego zycia, ktére w przypadku Jakuba-Izraela ma by¢ wszak pobtogostawione
przez Boga licznym potomstwem.

Tlem scen na obu obrazach jest krajobraz przywodzacy na mysl sposéb
kreowania pejzazu przez niemieckich romantykéw’. Na obu ptétnach wkom-
ponowano w niego geometrycznie opracowane elementy architektoniczne.
Na obrazie z Jakubem jest to konstrukcja wygladajaca jak brama lub fasada
domu, przepruta w gdérnej czesci duzymi oknami, przez ktore wida¢ gatezie
naturalistycznie malowanych drzew. Z kolei Tobiaszowi i Rafatowi towarzyszy
jeden z architektonicznych symboli Sewilli — przegladajaca si¢ w wodach Gwa-
dalkiwiru Zlota Wieza.

Kolejnym obrazem, ktéry chciatabym omoéwi¢ w kontekscie wyobrazen
postaci u Villalty, jest dzieto zatytulowane Metamorfozy. Apollo i Dafne albo
niezaspokojone pragnienie (Metamorfosis. Apollo y Dafne o el deseo esquivo)".
Artysta skontrastowal w nim dwa typy figuracji, o ktérych wspomina w katalogu
wystawy Procesos 2003-2006. Apollo jest tu bowiem biala, przypominajaca bu-
dynek figura, przywodzacg na mysl projekty wiedenskich domoéw Friedensreicha
Hundertwassera® czy praska Ville Miiller Adolfa Loosa® - czyli przynalezy
do typu konstrukcyjnego. Dafne natomiast jest kilkakrotnie wygieta galeziag
lauru® - taczy w sobie zatem cechy figury biomorficznej i metaforyczne;j.

Bardzo oszczednego w $rodkach wyrazu malowidla dopelniajg jedynie
trzy roznej wysokosci niby-maszty, wyznaczajace jak gdyby przestrzen kaz-
dej z figur. Refleks ich z61to-czerwono-szaroniebieskiej kolorystyki znajduje
sie w analogicznych trzech liniach réwnoleglych do dolnej krawedzi obrazu
i wzgledem siebie.

Na obrazie Dionizos spotyka Ariadne na Naksos (Dionisos encuentra
a Ariadna en Naxos)* ukazano jedynie boga wina i porzucong przez Tezeusza
Ariadne. Ciala obojga najblizsze sg realistycznie oddanej formie ciata ludzkiego
(typ lingwistyczny), jednakze ich sylwetki zostaly w manierystyczny sposéb

¢ Cho¢by Caspara Davida Friedricha.

7O tym temacie ikonograficznym pisze Impelluso (2010: 114-119). Szeroko - takze w kontekscie
opowiesci Owidiusza — omawia go réwniez Mieke Bal (2012: 106-108).

181983-1985 Wieden, http://www.hundertwasser-haus.info/.

¥ Oddana do uzytku w roku 1930.

2 O symbolice lauru zob. R. i R. Shepherd (2002: 103, 246).

2O tym temacie ikonograficznym zob. Impelluso (2010: 373).

115



Anna Piecinska

zdeformowane. Ariadna np. ma niezwykle cienka tali¢ i bardzo drobne stopy,
Dionizos za$ — kobiece male dlonie, kontrastujace z muskularng sylwetka.

Znamienny jest fakt, ze brak tu czgsto pojawiajacych sie w tej scenie satyréw
czy bachantek®’, obecnych choc¢by u Tycjana®. Nie ma tu nawet obecnego
na przykiad na obrazie Sebastiana Ricciego® Amora, ktéry symbolizowalby
rodzaca sie miedzy dwojgiem bohateréw milos¢. Jest to charakterystyczna cecha
obrazéw Villalty, u ktérego nader czesto narracja jest zredukowana do figur
ludzkich, ich liczbe za$ artysta ogranicza do minimum. Jesli poréwnamy jego
ujecia tematow ikonograficznych z ich precedensami ze sztuki dawnej, zauwazy-
my, ze odrzuca on sztafaz w postaci wszelkich 0s6b mogacych odwrdci¢ uwage
widza od doswiadczenia przezywanego przez gtéwnego bohatera. Niekiedy
nawet postaci uznane za kanoniczne dla danego przedstawienia sg eliminowane
i zastgpowane znakami symbolicznymi.

Na omawianym plétnie Ariadna lezy w znanej z antycznych sarkofagéw
pozie wyrazajacej odpoczynek lub sen - tzw. ,pozie Jonasza™ - tyle ze ma-
nierystycznie odwroéconej, bo widzianej tak, jak moglaby wyglada¢ od tylu.
Dziewczyna ocieniona jest przez ogromng, nieregularng muszle, siegajaca jej
od glowy do pasa. Wokoét Ariadny lezg kawalki intensywnie czerwonych korali.
Sa one oczywiscie znakiem, iz spotkanie odbywa si¢ na wyspie, ale mozna im
przypisa¢ glebsze znaczenia. Przede wszystkim moga one stanowi¢ odwotanie
do fragmentu Metamorfoz Owidiusza (ksiega IV, wersy 740-752), w ktérym
mowa jest o tym, ze gdy kropla krwi zabitej Meduzy padta na wodorosty, te
zmienily si¢ w galazki koralowca®. Ponadto, zgodnie z wierzeniami iranskimi,
gdzie sen o koralach jest znakiem radosci i dobrobytu, moga one zwiastowaé
rychly szczgsliwg odmiane losu Ariadny?. Jesliby za$§ popatrze¢ na nie czysto
od strony ksztalttu, nalezaloby sobie uswiadomi¢, ze przynaleza one do grupy
najpopularniejszych ornamentéw rokokowych*.

22O orszaku Dionizosa zob. ibidem, s. 362-369.

#1520-23, National Gallery, Londyn.

#1712-1714, Chiswick House, Londyn.

» Prorok zostal w ten sposéb ukazany na tzw. sarkofagu Jonasza, III w. n. e., obecnie
przechowywanym w Watykanie w Museo Pio Clementino.

26 Por. Barbe-Gall, (201: 96).

7 Por. Kopalinski (1991: 142).

2 Por. na ten temat: Bloomer (2000: 53).
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Dionizos*, o ciele mlodego, umiesnionego mezczyzny, z typowych dla siebie
atrybutéw ma wieniec z lisci bluszczu, a w lewej dloni trzyma kielich wina,
jakby podawal go Ariadnie®. Stoi na tle bujnego zielonego krzewu, na ktérym
rozmieszczono cztery kiscie winogron. Prawa dionig wskazuje cztery gwiazdy,
ktore, zgodnie z opowiescig Owidiusza, tworza gwiazdozbior Diadem Ariadny,
powstaly na niebie wowczas, gdy Dionizos, zdjagwszy ozdobe z glowy dziewczyny,
rzucil ja na niebo™.

Guillermo Pérez-Villalta to artysta-erudyta, artifex doctus, ktory uprawia
swoistg zonglerke rozmaitymi znakami i podejmuje nieustanng gre z od-
biorcami swej tworczosci. Mierzy sie z tradycjg ikonograficzng, odswiezajac
i unowocze$niajac wezesniejsze realizacje wielu tematéw malarskich. Pozwala
dziata¢ swej wyobrazni, dzieki ktorej dzieta dawnych mistrzéw ozywaja na jego
plétnach w zupelnie nowych i oryginalnych - mimo cz¢sto rozpoznawalnego
pierwowzoru - aranzacjach. Figura ludzka za$ jest — obok ornamentu - sednem
i istotg jego malarstwa. Jednakze na piétnach Villalty posta¢ cztowieka moze
przybra¢ zaskakujace ksztalty, wobec czego odpowiedz na postawione w tytule
pytanie: czy amfora moze by¢ czlowiekiem? — w przypadku tego artysty musi
by¢ twierdzaca.
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Wizerunek Cheikh Ahmadou Bamby w senegalskiej
subkulturze (graffiti jako artystyczna forma wyrazania
tozsamosci kulturowej i religijnej)

Abstrakt:

Punktem wyjécia do podjetych rozwazan byto postrzeganie graffiti jako formy wyrazania
tozsamosci kulturowej i religijnej. Autorka analizuje to zjawisko na przykladzie Senegalu,
w ktérym posta¢ Cheikh Ahmadou Bamby - muzutmanskiego duchownego stata si¢
inspiracja do tworzenia kompozycji o tresci religijnej oraz spoleczno-polityczne;.

Stowa kluczowe:
Cheikh Ahmadou Bamba, Senegal, graffiti, tozsamo$¢

Uwagi wstepne

Obecnos¢ graffiti w przestrzeni publicznej mozemy za Marianem Golka
odczytywac z trzech punktéw widzenia - socjologicznego, psychologicznego
i estetycznego:

Socjologicznego - gdy dostrzega sie je jako znakowanie terytorium, destrukcyjny
atak ,,obcego” na system marginalizujacy pewne grupy spoteczne, psychologicz-
nego - gdy graffiti uznane zostaje za widoczny znak obecnoéci i tozsamosci oraz
jako ,,sport ekstremalny”; a w konicu mozna dostrzec estetyczne aspekty graffiti
- mistrzowski popis formy, dekoratywno$¢, ale i wyraz wstretu czy strachu przed
pusta przestrzenig. Obserwacj¢ obrazu stworzonego przez writera (twércy napisow)
mozna sprowadzi¢ do czysto estetycznej, ale kontekst, w jakim 6w obraz si¢ znalazt
(miejsce, medium), wciaz kaze nam pytac o przyczyne i znaczenie. Nie oddzielajac
wiec arbitralnie tych trzech punktéw widzenia, spéjrzmy na graffiti jako na obraz
wdzierajacy si¢ w przestrzen miejska gestem, trescig i forma (Golka 2008: 201).
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Ow ,,obraz wdzierajacy si¢ w przestrzen miejska gestem, treécig i formg”
stanowi réwniez staly element wspdtczesnych miast afrykanskich. Jako nowe
zjawisko spoteczne graffiti pojawilo si¢ w Afryce pod koniec lat osiemdziesiatych
XX wieku i wcigz ma wielu zwolennikéw, a takze swoja specyfike. W ramach
niniejszej publikacji pragniemy przedstawi¢ to zjawisko na przykladzie Sene-
galu, w ktérym posta¢ Cheikh Ahmadou Bamby jest inspiracja do tworzenia
kompozycji o tresci religijnej oraz spoteczno-politycznej.

Zrozumienie specyfiki omawianego zjawiska wymaga krotkiej charaktery-
styki Senegalu, ktora pozwoli okresli¢, o jakim rodzaju przestrzeni kulturowej
moéwimy. Senegal stanowi bowiem ciekawy przyklad réznorodnosci etnicznej
i kulturowej. Pod wieloma wzgledami Senegal jest krajem stanowigcym wy-
jatek we frankofonskiej Afryce Zachodniej. Kraj ten, liczacy obecnie okoto
14 milionéw obywateli, byt cze¢scia Sudanu Zachodniego. Poprzez éwczesne
kontakty ze $wiatem arabskim, szlakami handlowymi przez pustynie Sahara,
do pdtnocnej czedci Senegalu, krolestwa Tekrur, dotart islam, ktéry w kolejnych
dziesigcioleciach stat si¢ religia dominujaca w calym kraju. W samym Senegalu
w XIV-XV wieku powstawaly rozne krélestwa: Tekrur, Walo, Jolof, Baol, Sine,
Saloum, Kajor. W 1895 roku Dakar zostat stolica Francuskiej Afryki Zachodniej
(federacji osmiu kolonii). Pozostajac najwazniejsza kolonig francuska w Czar-
nej Afryce, Senegal posiadat elite, ktora ksztalcita si¢ we francuskich szkotach
wyzszych. Zapewniata ona wsparcie dla kolonizatoréw w administrowaniu Se-
negalem oraz innymi koloniami francuskimi wchodzacymi w sktad Francuskiej
Afryki Zachodniej, a takze reprezentowala terytoria kolonialne we francuskich
instytucjach w Paryzu.

Powyzsze okolicznosci sprzyjaly rozwojowi swiadomosci politycznej w Se-
negalu, zwlaszcza ze w czterech gminach dwczesnej kolonii (Dakar, Saint-Louis,
Gorée, Rufisque) mieszkancy posiadali francuskie obywatelstwo. Z jednej
strony Senegal byt kolonig, ktéra miala najdiuzsze oraz najbardziej bliskie
relacje z Francja w tej czgsci Afryki, z drugiej jednak — w poréwnaniu z innymi
koloniami w Czarnej Afryce, pomimo staran wladz kolonialnych o asymilacje,
Senegal byl krajem, w ktérym wplyw Francji w zyciu codziennym odczuwalny
byt w mniejszym stopniu, a kultura protestu i walki z wszelkimi naduzyciami
ograniczajacymi wolnos¢ spoleczng i demokracje ma w tym kraju wieloletnie
tradycje (Dozon 2003; Mamdani 2004).

Wielowiekowa historia, przesztos¢ kolonialna, a takze procesy islamizacyjne
i migracyjne spowodowaly, ze kraj jest zamieszkiwany przez okolo 22 grupy
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etniczne silnie zréznicowane religijnie, jezykowo i kulturowo'. Ponad 90% spo-
teczenstwa stanowi ludnos¢ muzutmanska. Wséréd niej jedng trzecig stanowia
czlonkowie religijnego bractwa Muridija (muridiyya), ktérzy wywieraja duzy
wplyw na wspoélczesne spoteczenstwo.

Graffiti jako sztuka uliczna w Senegalu

W Senegalu graffiti stanowi skltadowa kultury hip-hopu, a przede wszystkim
rapu. Obecnie centrum zachodnioafrykanskiego rapu jest Dakar, stolica
Senegalu, gdzie dziala ponad dwa tysigce grup raperskich, dla ktérych graffiti
stalo si¢ jedna z form artystycznej kreacji oraz wyrazania pogladéow spolecz-
no-politycznych. Dla wielu stanowi wyraz buntu, protestu wobec realiéw zycia
i niesprawiedliwosci otaczajacego $wiata. Polityczne graffiti ma spetnia¢ role
przekaznika idei oraz dawa¢ widoczny znak obecnosci danej grupy w przestrzeni
publiczne;j.

Raperzy i grafficiarze z catego kraju zalozyli ruch ,Y’a en marre”, co w tlu-
maczeniu z jezyka wolof* oznacza ,,Mamy do$¢”. Zrodzona spontanicznie
inicjatywa spoleczna ma na celu rozbudzenie §wiadomosci ludzi, uswiadomienia
im potrzeby zmian i zainicjowania aktywnosci. 23 czerwca 2011 roku stalo si¢ to,
co bylo nieuniknione i do czego od dawna zachecali raperzy. Na ulice w calych
kraju wyszli ludzie protestujac przeciwko gtosowanej w parlamencie senegalskim
ustawie wprowadzajacej nowa ordynacje wyborcza®. Zapisy ustawy niszczace
z takim trudem wypracowywane przez lata zasady demokratyczne, naruszajace
prawa konstytucyjne, ktére wbrew woli spotecznej wprowadzat éwczesny pre-
zydent — Abdoulaye Wade wraz ze swoim rzagdem - byly przystowiowa kropla,
ktora przelata czare goryczy. Niezadowolenie i frustracja narodu kumulowaly sie
od dawna. Ale bez watpienia w tym zrywie spotecznym znaczacg role odegrat
ruch ,Y’a en marre”. Dla wielu artystow stalo si¢ to inspiracja, ktorej rezultat

! Szerzej na temat réznorodnosci kulturowej i jezykowej Senegalu pisz¢ w publikacji:
(NDiaye 2016: 111-124).

2 Wolof - jezyk z rodziny kongo-kordofanskiej (grupa zachodnioatlantycka); uzywany
w Afryce Zachodniej (gtéwnie w Senegalu oraz m.in. w Gambii i Mauretanii) jako etniczny
i wehikularny (ok. 3,7 mln méwiacych); przedkolonialne tradycje piSmiennictwa w alfabecie
arabskim, obecnie pismo lacinskie.

* Zgodnie z zalozeniami nowej orientacji wyborczej, przy 25-procentowym wyniku wyboréw
prezydenckich rezygnowano z II tury.
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mozemy obserwowa¢ na $cianach i parkanach w wielu senegalskich miastach.
W swoich pracach grafficiarze oddaja réwniez hold wybitnym postaciom nale-
zacym do $wiata polityki, kultury i religii.

Fot. 1. Dakar (2015). Archiwum autorki

Wisréd nich oddzielng kategorie stanowig wizerunki muzulmanskich
duchownych. Co kieruje autorami graffiti, ktérzy utrwalaja w swoich pracach
postaci religijne? Z jednej strony, podobnie jak w przypadku kazdego tworcy,
towarzyszy im potrzeba wyrazania swoich pogladow i emocji. Z drugiej, duza
role odgrywa fakt, iz tworcy ci wyrastaja w kraju, w ktérym islam wywiera duzy
wplyw na zycie jego mieszkancow.

Szczegdlng pozycje spoleczng w Senegalu zajmuja marabuci (arab. +.52%
[marbaf]), obdarzeni szczegdlnym szacunkiem ze strony lokalnej ludnosci.
Przywoédcy duchowni niejednokrotnie posiadaja w oczach senegalskich
muzulmandw zdolnosci nadprzyrodzone i pelnig w danych spotecznosciach
role uzdrowicieli, a czasem wrecz uznawani sg za $§wigtych. Ich obrazy
utrwalane przez grafficiarzy najczesciej stanowia wierne odwzorowanie
portretowe, opatrzone imieniem i nazwiskiem, przydomkiem, a niekiedy
hastem religijnym.
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Cheikh Ahmadou Bamba Mbakke

Wiréd grafhiti o tematyce religijnej wyrozniajg sie te, ktore prezentujg postaé
Cheikha Ahmadou Bamby Mbakke (1853-1927) — muzulmanskiego duchow-
nego, autora poematow i traktatow o tematyce religijnej, a takze wielu prac
poswieconych interpretacji Koranu*.

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

Dlaczego wlasnie ta postac zyskala taki status w spoteczenstwie senegalskim?
Przede wszystkim dlatego, ze czczony jest jako zalozyciel religijnego bractwa
muridiyya®, ktére powstato w 1883 roku. Droge duchowego rozwoju Ahmadou
Bamba opieral si¢ na trzech zasadach: modlitwie, pracy i pokorze®. Senegalski
duchowny pozostawil po sobie traktaty religijne, w ktérych propagowal wartos¢
pracy i laczyl ja z zasadami wiary (,,pracyj tak, jakbys$ miat zy¢ wiecznie; modl

* Ahmadou Bamba przyszed! na §wiat w mie$cie Mbakke, zalozonym przez jego pradziada.
Byl synem marabuta, nauczyciela z bractwa Kadirija.

* Murid (zwolennik muridiyyi) to muzutmanin, dla ktérego najwazniejsze sa nastepujace
zasady religii: wiara w Boga, Jego Proroka i w objawienie monoteistyczne, postuszenstwo Bogu
przejawiajace sie w przestrzeganiu pieciu filaréw islamu oraz dgzenie do doskonalosci duchowej
(NDiaye 2011: 137).

¢ Osiagniecie doskonatosci duchowej miata zapewnia¢ edukacja, odbywajaca si¢ w szkotach
koranicznych i oparta na zasadach tarbiyyi (,,edukacja moralna i duchowa”) oraz sufickich
wartosciach wytrwalosci, stoicyzmu, pokory i solidarnosci.
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sie do Boga tak, jakby jutro miat by¢ twoj ostatni dzier”) (Diop 1980; Cruise
O’Brien 1975).

Cheikh Abdoulaye Diéye, niezyjacy senegalski duchowny przywddca, okreslit
te droge w sposob nastepujacy:

Cheikh inauguruje w taki sposob nowa ere w historii islamu i czarnego czlowieka.
Rzeczywidcie czarna ludno$¢ Senegalu musiata zazwyczaj jezdzi¢ do Mauretanii
w poszukiwaniu nauczycieli duchownych. Ale Cheikh Ahmadou Bamba odwroécit
role, bedac pierwszym czarnym przywddca duchowym, za ktérym tlumnie szta
ludnos¢ rasy bialej, udowodnil, ze wszyscy ludzie maja jedna dusze i pokonuja
siebie jedynie przez bojazn boza, ktéra ofiarowuja ich Stworcy (Diéye 1997. Cyt.
za: NDiaye 2011: 137).

Fot. 3. Saint-Louis (2015). Cela, w ktérej byt wigziony Cheikh

Ahmadou Bamba przed deportacjg. Archiwum autorki
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Ponadto w $wiadomosci wszystkich wspotczesnych Senegalczykéw Cheikh
Ahmadou Bamba pozostaje zywa legenda jako przywddca religijny, ktory podjat
symboliczng i, co warto podkresli¢, pokojowa walke z francuskimi koloniza-
torami. Szybki wzrost liczby czlonkéw bractwa, zalozonego przez Cheikha,
a takze przyjecie islamu pod jego wptywem przez kilku wladcodw senegalskich
krolestw, wywotalo zaniepokojenie ze strony wtadz kolonialnych, obawiajacych
sie jego rosnace;j sily religijnej i politycznej. Stalo si¢ to podstawa do aresztowania
i przewiezienia go do Saint-Louis, gdzie 5 wrzesnia 1895 roku stanat przed Tajng
Rada, ktora podjeta decyzje o deportowaniu Bamby do Gabonu’.

Dla Bamby ,,$wigta wojna” nie polegata na odbieraniu Zycia swoim wrogom,
lecz na walce z wlasng ,cielesng dusza” (nafs) w celu osiagniecia doskonalosci
duchowej. Zwracajac si¢ do kolonizatoréw podkreslal, ze zamierza poddac sig
jedynie woli Allaha. Taka forma protestu oparta na modlitwie i nieztomnej
postawie zapoczatkowala nowy rodzaj walki z francuska wtadzg. Po roku 1910,
kiedy kolonizatorzy uznali, ze nauka Bamby nie stanowi dla nich zagrozenia,
postanowili z nim wspdtpracowaé. W okresie I wojny $wiatowej Cheikh wzywat
swoich uczniéw, aby rekrutowali si¢ do armii francuskiej, za co zostal nagrodzo-
ny orderem honorowego legionu.

W rezultacie jest to posta¢, wokot ktorej narosly legendy. Wyznawcy muri-
diyyi wierza, ze Archaniol Gabriel wielokrotnie pomagal ich zatozycielowi,
np. gdy przezyt spotkanie z wyglodniatym Iwem, nie splonal w ogniu, odmowit
modlitwe utrzymujac si¢ na powierzchni oceanu itd.

Grafhiti przedstawiajace te posta¢ sg wszechobecne na terenie calego kraju.
Jednakze o prawdziwym kulcie mozna méwi¢ w przypadku miasta Touba (arab.
tuba - ‘szczescie, blogostawienstwo), ktérego Bamba byl zalozycielem w 1888
roku. W centrum miasta znajduje si¢ gléwny meczet, najwazniejsze miejsce
na $wiecie dla kazdego muridy. Touba stanowi najwiekszy symbol nauk Ahma-
dou Bamby, materializacj¢ jego ambicji, miejsce, gdzie realizowana jest istota
islamu, a mianowicie din, dawla, dunya (,,religia, wspdlnota, $wiat”). Przyczyn
niezwyktego rozwoju Touby z pewnoscig nalezy szuka¢ w zamygle jej zalozyciela

7 Swigto 18 dnia miesigca safar kalendarza ksiezycowego stanowi forme upamietnienia
pierwszej deportacji Ahmadou Bamby do Gabonu w dniu 21 wrzesnia 1895 r. Poczatkowo byto
obchodzone w domach, na terenie calego Senegalu. W okresie pdzniejszym, podczas kalifatu
(1945-1968), zgodnie z apelem drugiego kalifa Sérigne Fallou Mbacké (1888-1968), zwolennicy
muridiyyi udawali sie do Touby, aby wzia¢ udzial we wspélnej modlitwie. Jest to najwazniejsza
ceremonia w zyciu bractwa muridiyya.
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- wizji stworzenia modelu muzulmanskiego miasta. Ttumaczy to wyjatkowy
wymiar Touby w duchowej spusciznie zwolennikéw drogi muridiyyi oraz
w postawie kaliféw przewodniczacych bractwu od 1927 roku. Niewielka osada,
w ktorej muzulmanski duchowny szukal odosobnienia, z czasem przeksztalcila
sie w drugie co do wielko$ci miasto Senegalu. Wielki Meczet, w ktérym znajduje
sie mogita Bamby, stanowi najwigksza §wiatynie muzutmanskiego kultu w Afry-
ce Subsaharyjskiej. Touba jest obecnie pod wzgledem gospodarczym i liczby
mieszkancow drugim najwiekszym miastem w kraju, po Dakarze®.

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

Grafhiti przedstawiajace posta¢ Ch. Bamby obejmuje szerokie spektrum stylow
i rodzajow widestyle, od najbardziej wyszukanych podpiséw do fotorealizmu,
abstrakcji, obrazow obfitujacych w ciekawe aluzje i nawigzania. Ewolucja stylu
z jednej strony zwigzana jest z indywidualnymi uzdolnieniami, z drugiej - z roz-
wojem techniki. Najczesciej jednak umieszczane jest na plaskiej powierzchni
(Sciany budynkow i ogrodzen, kamienie), z wykorzystaniem specjalnych puszek
z farbg i dodatkowych przyboréw uzywanych przez grafficiarzy, niezbednych
do osiagniecia pozadanego rezultatu (szablonéw, rurek do mieszania farb
i in.). Posta¢ Cheikh Ahmadou Bamby zawsze przedstawiana jest w ten sam
schematyczny sposob. Jednakze przez fakt umieszczenia w okreslonym miejscu,

8 Wedlug tradycji Muridéw uwaza sie, ze w miescie Touba, podczas miesigca Ramadanu
w 1895 r., Cheikh Bamba ujrzal we $nie proroka Muhammeda.
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w otoczeniu wizerunkéw jego nastepcow i biezacych hasel spotecznych i poli-
tycznych, wcigz zyskuje nowe aktualizacje.

Bamba wcigz inspiruje mtode pokolenie, ktére chce dostrzega¢ w nim swoje-
go przywddce duchowego. Posta¢ Bamby jest stale obecna w pracach najbardziej
znanych grafficiarzy: Docta - pioniera sztuki graffiti w Senegalu, aktywnego
cztonka ruchu hip hop® oraz Dame" Ndao (ur. 1985, Nioro), bardziej znanego
pod pseudonimem de Kemp, absolwenta Panstwowej Szkoty Sztuk Pigknych
(LEcole Nationale des Arts).

Posta¢ Ahmadou Bamby od kilkudziesieciu lat jest wszechobecna w prze-
strzeni spolecznej Senegalu. Widnieje nie tylko w poblizu miejsc sakralnych
czy wspomnianym miescie Touba; mozna jg spotka¢ na terenie calego kraju,
na budynkach mieszkalnych, siedzibach instytucji panstwowych, zakladach
ustugowych, ogrodzeniach itp. Jego portrety eksponowane sg na $rodkach
komunikacji, odziezy, przedmiotach codziennego uzytku. W senegalskich
rodzinach kultywuje si¢ zwyczaj umieszczania portretéw duchownych, wiec
wizerunki Bamby, obok innych marabou, mozna spotka¢ w wielu domach.

Kazdy mlody czlowiek w Senegalu zna jego biografie, wie, Zze Bamba uzyskat
solidne wyksztalcenie, posiadatl ogromna wiedz¢ oraz sukcesy wychowawcze.
Najwierniejsi muridzi na pamigc znaja jego traktaty religijne. Przede wszystkim
jednak z pokolenia na pokolenie przekazywana jest jego historia jako symbolu
walki z kolonizatorami o zachowanie tozsamosci kulturowej.
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Kraj bez ludzi. Motywy graficzne w identyfikacji wizualne;j
polskich jednostek samorzadu terytorialnego

Abstrakt:

W latach 2010-2017 autorzy artykutu przeprowadzili analize identyfikacji wizualnej
wszystkich wojewddztw, powiatéw ziemskich oraz gmin. Z badan tych wynika, ze 747
Jednostek Samorzadu Terytorialnego (JST) postuguje si¢ logo. W tak duzej prébie
badawczej stwierdzono obecnos¢ postaci rozumianej jako sylwetka ludzka w pojedyn-
czych przypadkach. Autorzy stawiajg hipoteze, Ze ,,posta¢” w takim rozumieniu nie
identyfikuje wspdlnoty lokalnej. Analiza tresci uzasadnien logo, tam gdzie byty dostepne
(np. w systemach identyfikacji wizualnej), wskazuje, ze cztowiek nie jest brany pod uwa-
ge jako odpowiedni dla danego miejsca symbol, przy czym wynika to z faktu, ze przez
zamawiajacych poszukiwane sg symbole nie wzbudzajace kontrowersji.

Stowa kluczowe:
logo, posta¢, marketing terytorialny, spoteczno$¢, samorzad terytorialny

Wstep

Logo to graficzny znak o znaczeniu promocyjnym i informacyjnym, ktory jest
przeznaczony do masowej reprodukcji, do wielokrotnego powielania w réz-
nym otoczeniu, w réznorodnych mediach, jak réwniez w zmieniajacych si¢
okolicznosciach. Istota znaku promocyjnego polega na zalozonej masowosci
reprodukcji, a wiec obecnosci w powszechnie dostepnych mediach masowych
(Healey 2010: 7). Taka cecha tego obrazu powoduje okreslone konsekwencje
dotyczace relacji pomiedzy nadawcy znaku a jego odbiorca. Ten pierwszy jest
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bardzo konkretny, znany i rozpoznawalny, a drugi - to odbiorca masowy, a wigc
zroznicowany, nieprzewidywalny, nieokreslony. Sama wigc relacja pomiedzy
nadawcg znaku (instytucja decydujaca) a odbiorca (publicznos¢ masowa)
powoduje trudnosci (szumy) wynikajace z procesu komunikowania (Schramm
1971). Gdy elementem znaku promocyjnego obok obrazu jest takze slogan (ha-
sto promocyjne), przekaz staje sie bardziej ztozony, wieloznaczny i trudniejszy
do niebudzacego watpliwosci sposobu odbioru przez masowego (niezidenty-
fikowanego) odbiorce. Do znaku wizualnego, dochodzi takze graficzny zapis
stow, ktore maja swoje semantyczne i pragmatyczne znaczenie (Bierkowski 2006:
37). W rezultacie otrzymujemy znak, ktdry z pierwotnego zalozenia ma jedno-
znacznie komunikowa¢ specyfike reprezentowanego obiektu (produktu, firmy
czy miasta), ale jego zfozono$¢ tworzy bariere w odczytywaniu przez odbiorce
treéci i intencji nadawcy.

Podstawowym celem artykulu jest prezentacja motywow wykorzystywanych
w logo polskich jednostek terytorialnych (JST) ze szczeg6lnym uwzglednieniem
obecnosci w nich postaci, rozumianych jako sylwetki czlowieka, ludzi, znaki
symbolizujace spoteczenstwo, czy osoby znane lub mniej znane. Termin ,,mo-
tyw” (ang. motif) uzywany jest w niniejszym artykule za Mollerupem (2013:
129) i rozumiany jako ilustracja tematu, poprzez ktéry opowiadana jest historia.
Autor wymienia szereg indywidualnych przykltadéw motywéw, ktére nastepnie
porzadkuje w zaproponowanej taksonomii. Jednym z nich jest motyw human
(tamze: 180). Motyw graficzny oddaje istote reprezentowanego podmiotu
(identyfikuje tozsamos¢), jednak jego znaczenie uzaleznione jest od kontekstu
i uzytkownikow'.

Inspiracja do badan nad znakami promocyjnymi jednostek terytorialnych
byl, potwierdzony w literaturze przedmiotu (marketing terytorialny), brak
systematycznych, ilosciowych i opartych o szersza baze zrédtows studiéw nad
markami terytorialnymi (Lucarelli, Berg 2011). Celem badan byto sprawdzenie
wystepowania prawidtowosci statystycznych (np. wyrazonej znaczaca liczba
wielko$ci pewnych tresci) w praktyce stosowania logo oraz analiza tresci tych
obrazéw pod katem prezentowania miasta czy regionu. W trakcie analizy tresci
wszystkich znakow jedng z dostrzegalnych prawidtowosci byla bardzo nielicznie

! Terminologia uzywana w literaturze dotyczacej projektowania graficznego nie jest usys-
tematyzowana i jednoznacznie zdefiniowana. Np. Michael Evamy postuguje si¢ terminem
»sylwetka” (Evamy 2008: 272-273).
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reprezentowana grupa znakow zawierajacych motywy, ktore, wprost lub posred-
nio, dotyczyly czltowieka i wspdlnoty. Problem ten jest istotny, gdyz logo miejsca
w swym teoretycznym zalozeniu ma symbolizowa¢ spolecznos¢ zamieszkujaca
dane terytorium, jak réwniez sprzyjac jej identyfikacji i integracji.

Opracowanie systemu identyfikacji wizualnej miejsca polega na wypracowa-
niu odpowiedniego systemu znakow, ktéry oddaje cechy (genius loci) JST oraz,
jednoczesnie, jest akceptowany przez mieszkancow (Adamus-Matuszynska,
Dzik 2016). Motywy moga dotyczy¢ szerokiego spektrum zasobow waznych
lub/i typowych dla tego miejsca. Symbole moga si¢ wigc wywodzi¢ z réznych
obszaréw, w tym dotyczy¢ oséb pochodzacych z miasta, znanych postaci
historycznych, oséb odwiedzajgcych miasto, lokalnych lideréw, czy postaci
fikcyjnych zwigzanych z miastem lub cech mieszkanicéw. Na motywy zwigzane
z potencjatem ludzkim w znakach promocyjnych JST zwrécily uwage Glinska,
Florek i Kowalewska (2009: 121).

Zalozenia teoretyczno-metodologiczne

Punktem wyjsécia rozwazan autoréw sg definicje logo wypracowane przez Aline
Wheeler (Wheeler 2010: 50), ktérych wybdr wynika z kilku powodoéw. Autorka
jest praktykiem od wielu lat doradzajacym menedzerom w zakresie kreowania
marki. To doswiadczenie powoduje, ze jej wnioski oparte sa na pragmatycznym
podejsciu do znakoéw i symboli wizualnych. Wieloletnie doswiadczenie, a takze
liczba wypracowanych przez autorke strategii daly jej podstawy do formulowania
ogolnych zalecen w zakresie systemu identyfikacji wizualne;j.

W przypadku znakéw wizualnych symbolizujacych miasta czy regiony praktyka
i doswiadczenie w sferze biznesu sg niezwykle istotne. Od czaséw wykorzystywa-
nia koncepcji nowego zarzadzania publicznego (New Public Management - NPM)
w praktyce organizacji publicznych instytucje odpowiedzialne za sfere publiczna
coraz czg$ciej korzystaja z metod oraz technik zarzadzania charakterystycznych
dla sektora prywatnego (Eshuis, Klijn 2012: 76-77). W rezultacie w praktyce wy-
korzystuje sie wiedze i doswiadczenie menedzeréw sektora prywatnego do wpro-
wadzania zmian w zarzadzaniu publicznym (Austen, Fraczkiewicz-Wronka 2012:
30). Jednostki samorzadu terytorialnego obok zadan zwigzanych z zarzadzaniem
konkretnymi problemami spolecznosci lokalnej i regionalnej rozwijaja takze
dziatania skoncentrowane na promocji miejsca, traktujac je jako czynnik istotnie
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wplywajacy na rozwoj. Samorzady zarzadzaja dzisiaj miastami oraz regionami
w sposob zblizony do zarzadzania w biznesie, miedzy innymi poprzez podejmowa-
nie ryzyka, innowacyjne rozwigzania, promocje i dzialania przynoszace konkretne
korzysci (Hubbard, Hall 1998).

Odwolywanie si¢ do zalozen teoretycznych wypracowanych przez Wheeler
spowodowane jest takze jej podejsciem do procesu budowania marki, skfada-
jacym sie z pieciu elementéw, w ktérym faczy wyniki badan nauk spotecznych
z pracg projektantow graficznych. Autorka, w oparciu o swoje wieloletnie
doswiadczenie, uwaza, ze na proces ten skladac si¢ powinny nastepujace fazy:
prowadzenie badan (1), budowanie strategii (2), zaprojektowanie tozsamosci
marki (3), tworzenie punktéow kontaktu (4) oraz zarzadzanie aktywami (5)
(Wheeler 2010: 90-91).

Biorac powyzsze pod uwage, w artykule pod pojeciem logo rozumie sie
wizualny symbol, ktory wzbudza emocje, uruchamia inteligencje i wyobraznie.
Synonimami terminu logo s3: znak marki, znak towarowy, tozsamo$¢ wizualna
marki (Wheeler 2010: 35, 51). Jednak dla Wheeler istotne znacznie w procesie
budowania marki ma termin sygnatura, rozumiany jako pewna struktura wynika-
jaca z relacji miedzy logotypem (stowo lub grupa stéw przedstawione przy uzyciu
okreslonej czcionki), znakiem marki (logo) i sloganem (krotkie hasto zawierajace
istote marki, jej osobowos¢ i pozycjonowanie) (Wheeler 2010: 24, 35).

Analizujac tres¢ znakow promocyjnych polskich jednostek terytorialnych
autorzy korzystali z trzech klasyfikacji, przy czym kazda z nich odwoluje si¢
do innej dziedziny: marketingu, nauk o zarzadzaniu oraz projektowania
graficznego (design), to znaczy dyscyplin badajacych i analizujacych praktyke
stosowania logo.

Pierwsza wykorzystang w badaniach klasyfikacja byta taksonomia Pera Mol-
lerupa - projektanta graficznego, ktdra jest szczegdtowa i porzadkuje symbole
wykorzystywane w przedstawieniach stosowanych zaréwno w biznesie, jak i or-
ganizacjach pozarzadowych, rzadowych czy samorzadowych (Mollerup 2013).
Opracowany podzial sygnatur to efekt wieloletnich badan autora. Zastosowanie
tej typologii do kodowania wykorzystywanych znakéw i symboli w prezenta-
cjach polskich miast i powiatow pozwala na poznanie praktyki projektowej oraz
trendow w sposobie wizualizacji specyfiki i toZzsamosci miasta czy regionu.

Drugg klasyfikacja wykorzystang w badaniach byta opracowana przez
niemieckich badaczy Matthiasa Beyrowa i Conztanze Vogt (marketing i pro-
jektowanie graficzne), autorow pierwszej pracy podejmujacej analiz¢ znakéw
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promocyjnych miast w Niemczech, ktérzy zaproponowali podzial sygnatur
na trzy grupy (Beyrow, Vogt 2015):
— znaki pokazujace, co miasto ma do zaoferowania, demonstrujace substancje

(niem. Substanz);

— znaki wskazujace egzystencje, zwracajace uwage na obecno$¢ (niem. Présenz);

— znaki uwypuklajace warto$¢ akceptowanych symboli, czyli odniesienie

(niem. Referenz).

Ostatnig wykorzystang w artykule klasyfikacje przedstawily polskie autorki
(Glinska, Florek, Kowalewska 2009) w pracy pt. Wizerunek miasta — od koncepcji
do wdrozenia (nauki o zarzadzaniu), gdzie wskazano dziewig¢ obszaréw funk-
cjonowania miasta, z ktérych moga wywodzi¢ sie symbole graficzne (tabela 1).

Tabela 1. Zrédla symboli miasta

produkty, marki

Obszar Przyklady
Potencjat ludzki | Osoby pochodzace z miasta, znane postaci wizytujace miasto, postaci
historyczne, lokalni liderzy, postaci fikcyjne, cechy mieszkancéw;
Architektura Landmarks, czyli charakterystyczne obiekty architektoniczne: budow-
le zabytkowe i wspolczesne, pomniki, zespoly architektoniczne (place,
ulice, molo), fragmenty architektury (np. mur, okno);
Przedsiebiorstwa, |Dominujaca galaz przemystu w miescie, pojedyncze przedsiebiorstwa

zlokalizowane w miescie, znane marki powstajace w miescie;

Nauka, religia

Szkola/uczelnia: uczeni, wydarzenia naukowe (cykliczne i jednorazo-
we), miejsca kultu religijnego, postaci zwiazane z religia (historyczne
i wspolczesne), wydarzenia religijne (cykliczne i jednorazowe);

sztuki wizualne

Przyroda Osobliwosci natury, zwierzeta, rosliny, zjawiska przyrodnicze;

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

Muzyka, film, Miasto jako miejsce akgji filmu, serialu, programu TV, motyw miasta

w filmie, serialu, programie TV, miejsce akcji powiesci, motyw miasta
w piosence, powiesci, poezji, dziela sztuki, o$rodki kulturalne, artysci
wywodzacy sie z miasta, artysci tworzacy w miescie;

Wydarzenia

Jednorazowe (historyczne lub wspélczesne), cykliczne, targi, wystawy

Inne

Specjalnosci kulinarne, stroje, mity, legendy, powiedzenia

Zrédto: Ewa Glifiska, Magdalena Florek, Anna Kowalewska, Wizerunek miasta - od koncep-

cji do wdrozenia, Wolters Kluwer Polska, Warszawa 2009, s. 121.
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Zaproponowana przez Glinska, Florek i Kowalewska lista Zrédet symboli wi-
zualnych miast to tylko przykltadowe zestawienie pewnych obszaréw, mogacych
by¢ zrédlem odpowiedniej prezentacji i identyfikacji miasta. Autorki odwotuja
sie w swojej typologii symboli stosowanych w logo do konkretnych, realnie
istniejacych obiektéw lub symboli stanowigcych substancje miejsca. Brak jest
na tej liscie Zrédet abstrakcyjnych, nowoczesnych, odwolujacych sie do wartosci
czy symboli wynikajacych z aspektéw spotecznego zycia.

Kazda z wykorzystanych typologii wnosi do analizy tresci logo inne aspekty,
gdyz reprezentuje inng dziedzing badan. Taksonomia Mollerupa skupia si¢
na grafice i motywach bedacych ilustracja wizualng jakiej$ historii zwigzanej
z reprezentowanych obiektem (projektowanie graficzne). Typologia niemieckich
badaczy to préba powigzania zasoboéw miejsca z ich rolg i znaczeniem tak dla
samego miasta, jak i jego mieszkancéw (marketing terytorialny i socjologia
miasta). W zaproponowanej przez Glinskga, Florek i Kowalewska typologii, ktora
reprezentuje zarzadcze podejscie do procesu budowania wizerunku miasta,
wyraznie podkreslone jest, ze Zrédlem tresci logo moze by¢, jako jeden z wielu,
»potencjal ludzki”

Analiza danych

Dla potrzeb zbadania logo stosowanych w promoc;ji polskich JST wybrano
metode analizy tresci. Rozwazone pod katem dysponowania znakiem zostaty
wszystkie gminy w Polsce. Lacznie przebadano 2808 jednostek, w tym 16 woje-
wodztw, 314 powiatow ziemskich oraz 2478 gmin, w tym 66 miast na prawach
powiatéw. Z przebadanej populacji 16 wojewddzkich, 121 (powiaty ziemskie),
610 (gminy)* razem - 747 korzysta w praktyce marketingowej z logo.

% Stan na 10 lipca 2017 roku.
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Tabela 2. Wykorzystanie potencjatu ludzkiego jako Zrddta tresci logo w polskich JST

Motywy graficzne w identyfikacji wizualnej polskich jednostek samorzadu

Lp.

JST

| Opis

Liczba

Wojewodztwa

Ani jeden znak promocyjny wojewddztw nie zawiera
w swej tre$ci w zadnej formie sylwetki ludzkiej.

Powiaty ziemskie

Powiat tukowski

Glowa Henryka Sienkiewicza ujeta z profilu. Znak
uzupelnia hasto ,,Ziemia Henryka Sienkiewicza”

Powiat siedlecki

Sylwetka czlowieka, przypominajaca takze drzewo.

Powiat watecki

Sylwetki anonimowych turystow: dwoch pieszych, ro-
werzysta i kajakarz.

Razem - powiaty

Gminy wedlug wojewodztw w kolejnosci alfabetycznej

Wojewddztwo dolnoslaskie

Rudna

Slogan promocyjny: ,Rudna. Laczy ludzi’. Z opisu
logo wynika, ze to sa sylwetki ludzkie.

Grebocice

W znaku jest widoczna sylwetka czlowieka.

Wojewoddztwo kujawsko-pomorskie

Wojewodztwo Lubelskie

Miegdzyrzec Podlaski

W logo widoczna jest sylwetka cztowieka.

Urszulin

Bawigca si¢ anonimowa dziewczynka.

Wojewddztwo lubuskie

Kostrzyn nad Odra

Z opisu znaku wynika, Ze jest to posta¢, ktéra swoja
postawa zaprasza wszystkich do miasta.

Nowa S6l

Sylwetka anonimowego czlowieka kierujacego todzig
»pychowka”.

Wojewodztwo todzkie

Sedziejowice

Postaé - obraz chtopa w stroju ludowym z kosg posta-
wiong na sztorc.

Glowno

Sylwetka przypominajaca dziecko. W sloganie (,,Glow-
no - rodzinna Re - Kreacja”) wykorzystane jest odnie-
sienie do rodziny i kreatywnego wypoczynku.

Wojewddztwo malopolskie

Kety

Sylwetka czlowieka.

Andrychéw

Logo czteroelementowe, w tym sylwetka osoby oraz
symboliczna maska teatralna.

Oswigcim

Sylwetki dwdch postaci w tle.
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Lp. JST Opis Liczba

Wojewddztwo mazowieckie 3

Serock Z opisu znaku wynika, Ze jest to miedzy innymi twarz
czlowieka.

Policzna Sylwetki ludzi tworzace jedno drzewo - wspdlnote.

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

Wojewodztwo opolskie

Wojewddztwo podkarpackie

Wojewodztwo podlaskie

N oo o

Wojewddztwo pomorskie

Przechlewo Sylwetka anonimowego kajakarza.

Smotdzino Sylwetka anonimowego rowerzysty.

Wojewddztwo $laskie 2

Ledziny Znak literniczy, w ktérym litera ,,i” przypomina syl-
wetke czlowieka.

Pyskowice Rysunek dwoch twarzy z profilu, zwréconych do sie-
bie. Znak nawigzuje do $laskiego stowa ,,pysk” — gwa-
rowe okreslenie twarzy. Jak wynika z informacji pozy-
skanych przez autoréw w urzedzie miasta, w miescie
znana jest legenda o dwdch braciach Pyskach - zalo-
zycielach miasta.

Wojewoddztwo $wietokrzyskie 0

Wojewddztwo warminsko-mazurskie 2

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

Pozezdrze Rysunek anonimowego jezdzca na koniu.

Wojewodztwo wielkopolskie 1

Krobia Z opisu znaku wynika, ze jest to para ,biskupinska” -
nawigzanie do tzw. Biskupizny®.

Wojewodztwo zachodniopomorskie 1

Darlowo Sylwetka anonimowego czlowieka w ruchu.

Razem 25

? Biskupizna to mikroregion folklorystyczny obejmujacy dwanascie wsi woko6t Krobi. Por.
np.: http://biskupizna.pl/asp/pl_start.asp?typ=14&menu= 1&strona=1 [dostep: 28.01.2018].
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Tabela 3. Podsumowanie statystyczne znakéw odwotujacych si¢ do motywéw postaci

Ogolna liczba Liczba JST Liczba logo nawiazujacych do
Szczebel JST JST zlogo potencjalu ludzkiego
Wojewodztwa | 16 16 0
Powiaty 314 121, co stanowi 3, co stanowi:
38,5 % wszystkich | 0,95% wszystkich powiatow,
powiatow 2,47% powiatéw dysponujacych
logo
Gminy 2478 610, co stanowi 22
24,6% wszystkich | 0,88% wszystkich gmin,
gmin 3,6% gmin dysponujacych logo
Razem 2808 747, co stanowi 25, co stanowi
26,6% JST korzy- | 0,9% wszystkich JST w Polsce,
stajacych z logo. 3,3% JST wykorzystujacych logo
w praktyce promocyjnej miejsca.

Liczbowe wyliczenia ujawniaja, ze sposrdd wszystkich JST w Polsce tylko
0,9% z nich dysponuje logo nawigzujacym w swej tresci do szeroko rozumia-
nego potencjatu ludzkiego. Sposréd wszystkich jednostek terytorialnych, ktére
wykorzystuja wizualne znaki promocyjne wskaznik ten wynosi 3,3%. Mozna
wiec wnioskowacé na podstawie uzyskanych wartosci liczbowych, ze odniesienie
do postaci w znakach promocyjnych polskich JST jest marginalne.

Dyskusja

W ksiazce Tourism, Promotion and Power autorzy (Morgan, Pritchard 1998: 211
i dalsze), na podstawie analizy tresci zdje¢ zawartych w publikacjach promuja-
cych turystyke, stawiaja teze, ze w roznych miejscach na swiecie czlowiek i ludzie
moga by¢ pokazywani w materialach promocyjnych w zaleznosci od specyfiki
danego miejsca. Badacze wyrdzniaja nastepujace charakterystyki ludzi wyko-
rzystywanych w turystycznych materiatach promocyjnych (badania oparte bylty
o analize tresci fotografii):

a. autochtoni - ktérzy sa atrakcyjni bez zadnego kontekstu, ze wzgledu
na swoja unikatowo$¢ lub odmienng od turysty kulture (etnicznos¢) — w orygi-
nale uzyto terminu decorative;
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b. ludzie zamieszkujgcy dane miejsce jako niezbedny podmiot dopelniajacy
charakterystyke danego terytorium. Jak to ujmuje Christian Norberg-Schulz,
kazde miejsce bez mieszkancow traci swoja specyfike (1979: 22 i dalsze). W ory-
ginale uzyto terminu canvas, ktére mozna przettumaczy¢ jako kanwa, tlo;

c. czlowiek jest sam atrakcjg ze wzgledu na wykonywane czynnosci i dzia-
tania charakterystyczne dla konkretnego miejsca — w oryginale uzyto terminu
attractions;

d. czlowiek jako ,,stuga” (w oryginale uzyto terminu servant), czyli mieszka-
niec ustugujacy turystom;

e. cztowiek jako partner dla turysty — w oryginale uzyto terminu equals.

Zastosowanie tej klasyfikacji do badan znakéw promocyjnych jest utrudnio-
ne, gdyz geneza powstawania fotografii jako obrazu promocyjnego i logo jako
wizualnego symbolu miejsca jest zbyt odmienna, jednak wydaje si¢, Ze moze ona
wskaza¢ pewne nowe kierunki interpretacji. Odwolujac si¢ do tej klasyfikacji
mozna wypracowa¢ zmodernizowang taksonomie pozwalajaca uporzadkowaé
sygnatury wykorzystywane w promocji polskich jednostek terytorialnych. Tych
25 postaci, jakie znalez¢ mozna w logo JST, symbolizuje kazdg z wymienionych
przez Morgana i Pritchard grup wizerunku ludzi:

a. jezeli potraktowa¢ Henryka Sienkiewicza jako posta¢ unikatowas, ,,atrak-
cyjng” niezaleznie od kontekstu miejsca, to spetnia on pierwsze kryterium;

b. jezeli uzna¢ obecnos¢ w znaku ludzi wykonujacych konkretng czynnos¢
wyrdzniajacg dane miejsce (np. kajakarze — Przechlewo), to spelnione jest
kryterium drugie;

c. jezeli uzna¢ pokazanych w logo mieszkancéw wykonujacy atrakcyjne dla
turystow czynnosci, znane tylko w danym miejscu (np. Krobia — widowiskowy
taniec), to spelnione jest kryterium trzecie;

d. jezeli uzna¢, ze obecni w logo mieszkancy opisywani sa (w uzasadnie-
niach sygnatur) jako przyjaznie nastawieni do turysty (np. Kostrzyn nad Odra),
to spelnione jest kryterium czwarte;

e. jezeli uznac, ze mieszkancy sa traktowani jako partnerzy przez odwiedza-
jacych, gdyz atrakcje sg przeznaczone dla obu tych grup (np. Glowno, rodzinna
rekreacja turystyczna), to spetnione jest kryterium piate.

Wykorzystanie podzialu wizerunku cztowieka w fotografiach promocji
turystyki pozwala na glebsza analize tresci logo. Jednakze symboliczna liczba
tych znakow nie daje mozliwosci statystycznego badania, ktére prowadzitoby
do generalizacji.
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Analiza tresci zaledwie 25 znakéw promocyjnych odwotujacych sie do po-
tencjalu ludzkiego nie pozwala na sformutowanie ogélnych wnioskéw czy roz-
budowe teorii. Za to jednoznacznie mozna stwierdzi¢, ze znaki promocyjne
polskich JST niechetnie w swej tresci odwotuja si¢ do czlowieka, wspdlnoty, czy
innej tresci symbolizowanej przez posta¢ (motyw ludzki). Powstaje wigc pytanie
dotyczace interpretacji tresci logo: czy znaki promocyjne identyfikujg czy kreuja
tozsamo$¢ miejsca? Badania nad trescig polskich logo wskazuja, Ze identyfikuja
one miejsce odwolujac si¢ do symboli na tyle ogélnych i spolecznie akcepto-
wanych, by nie wzbudza¢ szerszej polemiki. Obserwacja dzialan jednostek
zarzadzajacych pozwala na konstatacje, ze czasami logo bywa wprowadzane
w praktyke promocyjng w atmosferze dyskusji, a nawet sporéw ze spolecznoscia
lokalng (Gérn 2013: 110). Wybdr symboli statycznych, prostych w odbiorze
(np. elementow lokalnej przyrody czy tradycyjnych pomnikéw historii), nie
wymaga ani od nadawcy, ani od odbiorcy, szczegdétowej interpretacji. Korzysta-
nie z motywu ludzkiego (postaci) jest zdecydowanie trudniejsze, gdyz zaréwno
osoby realne, jak i fikcyjne, wymagaja nadania znakowi dynamiki, a ponadto,
zdecydowanie czesciej niz drzewo czy ratusz, wzbudzaja emocjonalne komen-
tarze mogace wplynac na niezamierzony przez nadawce odbior znaku przez
adresatow promocyjnego przekazu. Ludzie i ich wizualne obrazowania moga
by¢ odbierani kontrowersyjnie i wywolywa¢ spory, czego promocja stara sie
unika¢. Brak obecnosci motywoéw graficznych powigzanych z postaciami oséb
wynika z celow strategii marketingowej jako narzedzia pozwalajacego zarzadzac
rozwojem danej jednostki terytorialnej. W tym przypadku nie chodzi o rozglos
(publicity), ale o kreowanie tozsamosci terytorium. Ludzie przychodza i od-
chodza, a pomniki historii, architektury czy przyrody maja znacznie trwalszy
charakter i wzbudzaja emocje pozytywne ze wzgledu na swoj uniwersalny
w odbiorze charakter.

Podsumowanie

Zaprezentowane badania zostaly ograniczone do poszukiwan symboli jedno-
znacznie odwolujacych si¢ do postaci rozumianej jako sylwetka czlowieka, grupy
czy wspolnoty. Jednakze zastosowana metoda analiza tresci logo moze zostac
rozszerzona o dodatkowe kody, ktére w posredni sposdb odnoszg si¢ do czlo-
wieka i jego dzialalnosci. Na przyktad, w znakach promocyjnych polskich miast

139



Anna Adamus-Matuszynska, Piotr Dzik

iregionéw spotka¢ mozna symbole serca (np. Katowice, Radlin), symbole emocji
czlowieka (np. w logo Ustronia wida¢ kreske Wisty i gor, ktdre postrzegane jako
calo$¢ przypominajg usémiech; logo Gryfic to stykajace si¢ dlonie), w niektorych
sloganach tworzacych promocyjna sygnature sg sfowne odwotania do cztowieka
(np. Zychlin - ,miasto z pulsem’, Wieruszéow - ,Kozackie miasto’, Pacanow
-,0dkryj w sobie dziecko”). Poza tym w logo polskich JST jest wiele symboli
zaglowek bez zeglarzy (jak wynika ze wstepnych obliczen, takich znakow jest
ok. 20). Poszerzenie analizy o symbole majace posrednie asocjacje z cztowiekiem
wymagaja innych zalozen wstepnych oraz glebszej analizy zawartosci tresci logo.

W badaniach wykorzystywano strategie promocyjne JST, ktore sg bogatym
zrodtem informacji. Poglebiona analiza ich tresci moze pokaza¢ inne niz w logo
nawigzania do potencjatu ludzkiego danego miejsca. Na podstawie wstepnych
analiz mozna postawic hipotezg, Ze w strategiach promocji ich autorzy odwotuja
sie do potencjatu ludzkiego miejsca, ale w tresci logo te wytyczne sa pomijane.
Dla przykladu, abstrakcyjne logo wojewddztwa slaskiego nie nawiazuje do ele-
mentow zalecanych do wykorzystania w dziataniach promocyjnych, ktérym jest
miedzy innymi etos pracy mieszkancéw (Slaski Urzad Marszatkowski 2014: 169).

Znaki promocyjne JST nie wykorzystuja takze potencjatu stawnych miesz-
kancéw. Sigganie po wielkie postaci w promocji miejsca spotyka sie okazjonalnie,
najczesciej w zwigzku z rocznicami. Na przykiad w 2016 roku miala miejsce
wielka retrospektywa Hieronima Boscha w muzeum w miescie jego narodzin —
s-Hertogenbosch. W roku 2010 - w dwusetng rocznicg urodzin Fryderyka Cho-
pina — wojewddztwo mazowieckie siegneto do postaci polskiego kompozytora;
system identyfikacji wizualnej regionu opracowany w 2009 zawieral piktogram
przedstawiajacy glowe Chopina z profilu. Do roku 2016 miasto Turek korzystalo
zlogo, ktdrego trescia byla postac Jozefa Mehoffera. Sa to jednostkowe przypadki
nawigzywania do znanych postaci, majace raczej okazjonalny, rocznicowy lub fe-
stiwalowy charakter. Trudno takze znalez¢ przyklady nawigzujace do tradycyjnej
dzialalnosci mieszkancéw danego miejsca, np. bacéw czy juhaséw. Nawet miasta
odwolujace si¢ do powszechnie kojarzonych artefaktéw (np. Bolestawiec — mia-
sto ceramiki) nie pokazujg ich twdrcow, a jedynie proces tworzenia i produkty.

Nalezy takze podkresli¢, ze badania niemieckich autoréw (Beyrow, Vogt
2015), takze ujawnily marginalne sigganie po potencjat ludzki wlogo niemieckich
miast. W oparciu o polskie i niemieckie analizy nie mozna formulowac ogdlnego
wniosku, Ze postac¢ nie jest wykorzystywana w tresci znakéw promocyjnych.
Jednakze mala liczebnie reprezentacja takich znakéw pozwala na sformutowanie
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konkluzji, ze w Polsce wazniejsze s historia, tradycja, kultura, a nie cztowiek
ktory te wszystkie elementy tworzy (Morgan, Pritchard 1998, s. 233; Adamus,
Dzik 2017).

Logo powstaje w wyniku réznorodnych procedur i proceséw badawczych
(mniej lub bardziej poglebionych). Zapewne w trakcie analizy pojawiaja si¢
postaci jako inspiracja do wprowadzenia ich w tres¢ logo. Jednakze w efekcie
czlowiek, jego dzialalno$¢, wspdlnota i jej specyfika nie symbolizujg — zdaniem
tworcow znakow - tych miejsc. Odpowiedz na pytanie, dlaczego wystepuje
taka prawidlowo$¢, wymaga poglebionych badan socjologicznych, czy kultu-
roznawczych.

Badania empiryczne stuza nie tylko do poznania rzeczywistosci, ale takze
moga stanowi¢ podstawe do rewizji niektérych teorii. Jacques Lacan (1991)
proponuje trzy porzadki rzeczywistosci:

1. Porzadek symboliczny, ktorym sg iluzje,

2. Porzadek wyobrazony, ktory jest zrédlem iluzji

3. Porzadek realny czyli to, co jest.

Alan Badiou interpretuje teorie Lacana w nastepujacy sposob: ,,Realne
to poziom czystego zdarzenia, Symboliczne to interpretacja tych zdarzen w indy-
widualnej i zbiorowej narracji, zgodnej z symbolicznym uporzadkowaniem obo-
wigzujacym w danym momencie historycznym, a Wyobrazeniowe — calosciowa
rama przedstawiajgca sytuacje, w ktdrej owa narracja sie rozwija” (za Sowa 2011:
363). Logo jako znak symbolizujacy, a wiec interpretujacy dany obiekt, jest w tym
znaczeniu iluzjg, a wiec kreuje, a nie identyfikuje rzeczywisto$é. Zrodtem tej
iluzji jest to, co ludzie uznaja za wazne (widza, znaja, czuja), ale w przypadku
budowania strategii promocyjnej, co wynika z metodologii jej opracowywania,
owym zrédlem jest to, co tworcy, czyli zarzadzajacy miejscem, chca, aby bylo
widoczne. To na zarzadzajacych, a wiec na decydentach, spoczywa koniecznos¢
wypracowania takiej strategii, by byta ona skuteczna, gdyz z tego sa rozliczani.
Promocja jako dzialalno$¢ praktyczna, cho¢ siega do wielu teoretycznych zalo-
zen, nie dysponuje jednoznaczng koncepcja teoretyczng, a wprost przeciwnie,
zmuszana jest do ciagtej konfrontacji z pragmatyka.

Dlatego mozna postawi¢ kolejne pytania badawcze: kiedy realno$¢, w znacze-
niu Lacanowskim, miejsca i jego mieszkancéw moze by¢ uwzgledniona w sym-
bolicznych reprezentacjach? Kiedy posta¢ — osoba, grupa ludzi, spotecznos¢,
wspolnota - moze by¢ symbolem wizualnym miejsca? Przedstawione badania
nad trescig logo podpowiadaja odpowiedz na tak sformutowane pytania. Postac,
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aby znalazla swojg reprezentacj¢ w znaku promocyjnym, powinna by¢ iluzja,
to znaczy symbolem jednoznacznie rozpoznawanym i interpretowanym przez
wielu mieszkancéw, turystéw, odwiedzajacych. Czlowiek jednak nie jest iluzja
i nie chce by¢ odbierany jako iluzja. Dlatego autorzy stawiaja teze, ze postac
rzadko jest elementem logo, poniewaz jest realnoscia; postaci sg lub byty, miaty
lub majg swoja historig, ktéra nie moze by¢ w symboliczny sposéb zawlaszczana
i powielana przez nadawce w masowym przekazie. Cho¢ to zagadnienie wymaga
dalszych badan wykraczajacych poza analize ilosciowg logo polskich miast,
to jednak juz teraz mozna postawic¢ hipoteze, ze postac jak element wizualnej
identyfikacji miejsca wzbudza kontrowersje zapowiadajace kryzys. Co wiecej,
z historig danej postaci, nawet abstrakcyjnej, nie moze identyfikowac¢ si¢ maso-
wy odbiorca, gdyz nie kazdy moze by¢ pisarzem, sportowcem czy wynalazca.
Za to kazdy moze odwiedzi¢ ratusz, czy skorzystac z obiektéw przyrodniczych.
Lacan i jego préoba zrozumienia odbioru rzeczywistosci pozwala na znalezienie
przyczyny tak rzadkiego wystepowania cztowieka w kodach logo.

Tres¢ logo — symbolu identyfikujacego miejsce - jest ciekawym przedmiotem
badan ze wzgledu na proces jego tworzenia (projektowanie graficzne), proces
podejmowania decyzji o symbolach majacych identyfikowa¢ dane miejsce (za-
rzadzanie) oraz proces promocji miejsca poprzez wizualng identyfikacje (mar-
keting). Fakt rzadkiego korzystania z postaci, ktore sg w jaki$ sposéb powigzane
z miastem czy regionem w ich promocji, $wiadczy o tym, ze w wymienionych
trzech procesach siega sie przede wszystkim do zasobdéw jednoznacznie i po-
wszechnie znanych, nie budzacych watpliwosci i polemik. Taka teza ma istotne
znaczenie dla teoretycznych rozwazan dotyczacych wizualnej tozsamosci miej-
sca (genius loci); tozsamo$¢ ta nie jest identyfikowana, a raczej kreowana przez
tworcow i decydentéw. Otwartym pozostaje pytanie o ekonomiczna, polityczna
i spoteczng efektywno$¢ takiego podejscia do procesu promocji JST.
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Metamorfoza bohatera w wybranych spotach reklamowych

Abstrakt:

Wiréd schematéw narracyjnych obecnych w przekazach reklamowych pojawia si¢ m.in.
metamorfoza. Taki typ narracji moze dotyczy¢ réznych elementéw opowiesci, rowniez
bohatera. Celem artykulu jest prezentacja informacji na temat czgstotliwosci prezen-
towania metamorfozy bohatera w obrebie spotu reklamowego oraz préba wskazania
gtéwnych elementow konstrukeji postaci, ktére moga ulec przeobrazeniu. Udzielenie
odpowiedzi na wskazane pytania badawcze umozliwito wykorzystanie popularnej
w badaniach medioznawczych analizy zawarto$ci przekazéw masowych.

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

Wprowadzenie

Wszechobecno$¢ reklamy w naszym codziennym zyciu nie idzie w parze z -
pozornie oczywistg — jednoznacznoscia jej rangi i statusu. Dla wielu odbiorcow,
tworcow, a takze badaczy zjawiska, ta forma komunikacji, ktorej poczatkow
mozna si¢ doszukiwac juz w czasach starozytnych', faczy si¢ przede wszystkim
z dbaloscig o skuteczne dotarcie do jak najwigkszej rzeszy odbiorcéw oraz nasta-
wieniem na zysk. Swiadczy¢ o tym moze cho¢by funkcjonujace w §wiadomosci

! ,Najstarsze zachowane ogloszenia reklamowe to babilonskie tabliczki gliniane, za-
chwalajace uslugi pisarza, szewca i sprzedawcy masci leczniczych. Papirus sprzed trzech
tysiecy lat, odnaleziony w ruinach Teb, oferuje nagrode za odnalezienie zbiegtego niewolnika.
Wiasciciel niewolnika przy okazji wtraca reklame wlasnego warsztatu”. Zob. Janiszewska, Korsak,
Kwarciak, Lewinski, Lisowska-Magdziarz, Nierenberg, Nowinska, Zimny, Wiedza o reklamie.
Od pomystu do efektu, s. 13.
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spolecznej okredlenie - ,,przemyst reklamowy”. Z drugiej strony pojawiaja si¢
zwolennicy pogladu, Ze reklama moze stanowi¢ sztuke?.

Historia zdaje si¢ podpowiada¢, ze podobne spory nie s niczym nowym.
Wystarczy przywola¢ przypadek kina — u poczatkéw swego istnienia uchodza-
cego za rozrywke jarmarczng, z czasem uznawanego za pelnoprawng dziedzing
sztuki, bedaca domeng X Muzy’. Warto wyraznie zaznaczy¢, ze przywolywany
kontekst nie pozwala na zbudowanie analogii - w przypadku filmu zmiana
podejscia byla bowiem efektem ewolucji przekonan na temat kinematografii,
za$ w przypadku reklamy, ktéra od poczatku pelnita przede wszystkim funkcje
ekonomiczng, refleksja nad jej artystycznymi walorami moze wynikac z dostrze-
ganej obecnie polifunkcyjnosci komunikacji reklamowej (funkcja informacyjna,
perswazyjna, ale takze estetyczna) oraz z pojawiajacych si¢ co jaki$ czas, milo
zaskakujacych bombardowanego konwencjonalnymi spotami widza, reklam.
Bezpieczniejsze wydaje si¢ zatem twierdzenie, iz zdarza sig, ze reklama zbliza
sie niekiedy do sztuki (np. do filmu). Za takim stanowiskiem przemawialyby
m.in. podobienstwa obserwowane podczas porownywania samego procesu
tworczego (obie dziedziny sg efektem pracy zbiorowej — dziatan podejmowanych
przez ekipe tworcza), cyklu produkcyjnego czy stosowanych srodkéow wyrazu®.
Nalezaloby takze wspomnie¢, ze reklama wkracza juz do obiegu muzealnego
oraz festiwalowego.

Dla komunikatu reklamowego, ktéry moze stanowi¢ tekst kultury
i zarazem przyczyni¢ sie do ekonomicznego sukcesu promowanej marki,
istotna staje sie kategoria narracji. Poszukiwacze recepty na reklamowy
sukces niejednokrotnie juz prébowali wyrézni¢ typy pewnych schematow
i sposobow prezentacji tresci, powtarzajacych si¢ w §wiecie reklamy. Przy-
ktadowa klasyfikacje zaprezentowali m.in.: Jacob Goldberg, David Mazursky

* Marian Golka, ktéry w swojej pracy stawia pytanie o relacje migdzy reklama i sztuka, dochodzi
do wniosku, ze ,,reklama jest sztukg i to w podwdjnym sensie”. Zob. Golka, Swiat reklamy, s. 10.
Autor zwraca uwage na dwa wymiary zjawiska: po pierwsze — reklama korzysta ze srodkow,
ktérymi postuguja sie inne sztuki, po drugie - trudno przewidzie¢ ostateczny efekt tworczy.

? Nazwa ta pojawia si¢ juz w tytule pracy Karola Irzykowskiego, Dziesigta muza. Zagadnienia
estetyczne kina.

* Na wiele podobienistw miedzy realizacjg filmu i spotu reklamowego zwracaja uwage
autorzy publikacji po$wieconej rezyserii filmow reklamowych. Zob. N. Dragovi¢, K. Dragovic,
Rezyseria filmu reklamowego.
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i Sorin Solomon (1999)°. Ciekawie rysuje si¢ takze koncepcja Christophera
Bookera, zawarta w jego ksigzce The Seven Basic Plots. Why We Tell Stories,
omoéwiona na przykladach komunikatéw reklamowych przez Tima Nudda
(2012)°. Kategoria narracji stanowi o$ koncepcji storytellingu, funkcjonujacej
w polu reklamy i biznesu. Wysuwajaca si¢ na pierwszy plan opowies¢, ktora
ma przyczyni¢ sie do sukcesu marki, powinna opierac si¢ na czterech dobrze
zaprojektowanych filarach: przekazie, konflikcie, bohaterach i fabule (zob. Fog,
Budtz, Munch, Blanchette 2011: 42-55). Pierwszy z przywolywanych elementow
jest swoistym mottem, moratem, ktéry powinien wyplyna¢ z opowiedzianej
historii, trzy pozostale za$ tworza konstrukcje $wiata przedstawionego i historii
w nim osadzonej, z ktérych bedzie mogt wyplynaé przekaz.

Niniejszy artykul miesci si¢ w polu refleksji nad bohaterem reklamowym,
ktéremu poswigca si¢ coraz wigcej miejsca w publikacjach naukowych (zob.
Grzegorczyk 2012: 141). Analizie poddana zostaje metamorfoza (bohatera),
ktora jest zarazem jednym z typdw narracji opisanych w ksiazce Bookera
i przywolywanych przez Nudda. Podstawowe pytania badawcze brzmia:
jak czesto metamorfoza bohatera reklamowego stanowi o$ narracyjng spotu
oraz jakich elementéw konstrukcji postaci moze to przeobrazenie dotyczy¢.
W toku projektowania procesu badawczego okazalo sig, ze najodpowiedniejsza
metoda do uzyskania tych informacji bedzie stosowana czesto przez badaczy
komunikowania masowego analiza zawartosci przekazow, ktorej teoretyczne
i metodologiczne zalozenia syntetycznie opisuje Tomasz Goban-Klas (zob.
Goban-Klas 1997: 294-320).

Metamorfoza bohatera — zalozenia badawcze
Cel przeprowadzonego badania mozna sprowadzi¢ do dwdch sformulowanych

juz wcze$niej pytan badawczych. Postulowana przez Gobana-Klasa ,,swobodna
lektura” przykladowych komunikatéw, ktore maja stanowi¢ przedmiot analizy

* Zob. Goldberg, Mazursky, Solomon, The Fundamental Templates of Quality Ads, ,Marketing
Science”, tom 18, zeszyt 3,1999, s. 333-351. Autorzy przebadali 500 reklam, ktére odnosity sukcesy
w czasie branzowych festiwali, i wyrdznili 6 tzw. ,,kreatywnych schematow”.

¢ 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/ [dostep:
10.04.2017].
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(zob. Goban-Klas 1997: 308), pozwolila za$ na okreslenie hipotez, ktére zostaly
poddane weryfikacji w czasie badania:

—  wwiekszos$ci spotoéw reklamowych bohater przechodzi (jakas) metamorfoze;
sprawca przemiany to najczesciej reklamowany produkt;

— postacie kobiece ulegaja przemianie czgsciej niz meskie;

— metamorfoza dotyczy czesciej wygladu bohatera niz jego zachowania;

— przemiana moze dotyczy¢ takze innych elementéw $wiata przedstawionego

(np. miejsca akcji).

Jedna z podstawowych zalet analizy zawarto$ci jest mozliwo$¢ zastosowania
jej podczas badania duzego zbioru komunikatéw. Jednak i tutaj, podobnie jak
w przypadku innych metod badawczych, konieczny jest trafny wybor przeka-
26w, ktdre zostang poddane badaniu. Temat artykulu podpowiada, ze mozliwe
jest przeanalizowanie jedynie pewnej grupy komunikatéw, zatem konieczne
staje si¢ dobranie odpowiedniej proby. Biorac pod uwage fakt, ze w wiekszosci
wiodacych polskich stacji telewizyjnych pojawiajg si¢ podobne reklamy, zde-
cydowalam si¢ wybra¢ przekazy emitowane w jednej tylko stacji. Wyboér padt
na Polsat - stacje komercyjng, ktéra ma obecnie najwiekszy udzial w rynku
telewizyjnym’. W badaniu uwzglednione zostaly bloki reklamowe emitowane
w ciagu jednego tygodnia (12-18.04.2017 roku). Kazdego dnia rejestrowane
zostaly dwa bloki.

Kolejnym etapem byto ustalenie podstawowej jednostki analizy oraz okre-
$lenie zasad pomiaru. Jako jednostka analizy wybrany zostal bohater®, jesli
za$ chodzi o reguly pomiaru, najbardziej adekwatna okazata sie droga, ktdérg
Goban-Klas okresla jako najprostsza, czyli: ,,zwykle stwierdzenie obecnosci lub
nieobecnos$ci pewnej cechy elementu w obrebie jednostki analizy i zwykle su-
mowanie rezultatéw dla badanego zbioru jednostek analizy” (Goban-Klas 1997:
315). Efektem dokonanych wyboréw 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. Pelny raport dostepny jest pod adresem
internetowym: http://www.krrit.gov.pl/ Data/Files/_public/Portals/0/Nadawcy/aktualnosci/
rynek-telewizyjny-w-iv-kwartale--2016.pdf [dostep: 11.04.2017].

8 Bernard Berelson wérdd czterech podstawowych jednostek analizy wymienia stowo, temat
(sad), bohatera (posta¢) oraz wypowiedz. Zob. Goban-Klas, dz. cyt., s. 312.
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Tabela 1: Schemat kategoryzacji (klucz kategoryzacyjny) zastosowany w czasie badania. Zrédto:

opracowanie wlasne.

Brak Zmiana Zmiana wy- | Zmiana Zmiana na-
metamor- | sugero- gladu zachowa- | strojui/lub
fozy wana zZewnetrznego nia samopoczucia
Kobieta
Meiczyzna
Dziecko
Zwierze
Produkt/ marka

Miejsce akgji

Inne

Aby analiza zawarto$ci zostala przeprowadzona poprawnie, konieczna jest
jeszcze operacjonalizacja poje¢ zastosowanych w kluczu kategoryzacyjnym.
W tym miejscu nalezatoby zatem dopowiedzie¢, ze ,,sugerowana zmiana” poja-
wia si¢ jedynie w warstwie werbalnej (o mozliwosci metamorfozy pod wpltywem
danego produktu moze mowic jeden z bohateréw lub narrator); zmiana taka
ma charakter obietnicy, odbiorca nie zobaczy jednak samej metamorfozy w ogla-
danym spocie. ,,Zmiana wygladu zewnetrznego” moze dotyczy¢ twarzy bohatera
(np. znikajg zmarszczki), wloséw (np. staja sie puszyste), calego ciata (np. utrata
wagi). ,,Zmiana zachowania” faczy sie z zaprzestaniem jakiej$ czynnosci i/lub
rozpoczeciem nowej. ,,Zmiany nastroju i/lub samopoczucia” dotyczg za$ przede
wszystkim stanu emocjonalnego bohatera oraz jego kondycji zdrowotnej. Meta-
morfoza moze dotyczy¢ kazdego typu bohatera — kobiety, mezczyzny, dziecka,
zwierzecia. Niejednokrotnie zdarza sig, ze gtéwnym bohaterem reklamy jest sam
produkt (lub marka), konieczne stalo sie zatem uwzglednienie takiej kategorii
w przygotowanym kluczu kategoryzacyjnym. Metamorfozie moze takze ulec
miejsce akeji, ktoére w niektérych przypadkach stanowi o$ narracyjng reklamy
(np. uporzadkowanie chaosu lub usuniecie brudu za sprawg reklamowanego
produktu). Kategoria ,,inne” obejmuje przede wszystkim bohatera zbiorowego
iréznorodne kombinacje, z ktérymi mozemy mie¢ do czynienia w sytuacji, gdy
trudno wskaza¢ jedng wiodacg posta¢ (np. bohaterem jest malzenstwo, rodzina
lub grupa przyjaciol). W tej grupie znalazly sie takze postacie, ktére nie pasuja
do zadnej z pozostatych kategorii, za§ w analizowanych spotach reklamowych
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pojawialy sie rzadko, zazwyczaj jednokrotnie (jako przyklady moga postuzy¢
kosmita Wargorr — Wedel oraz pluszowy mi$ — Plush).

Metamorfoza bohatera — wyniki badania

Przeprowadzona analiza zawartosci przekazéw masowych - jak juz zostalo
wcze$niej wspomniane — objeta 14 blokéw reklamowych wyemitowanych
na antenie Polsatu od 12 do 18 kwietnia 2017 roku. Kazdego dnia losowo byty
wybierane i rejestrowane dwa bloki reklamowe. Badaniu poddanych zostalo
w sumie 197 spotow (niektore z nich pojawily sie kilkakrotnie). Ponizsza tabela
prezentuje pelen rozktad analizowanych blokéw reklamowych (czas ich emisji
oraz liczbe spotdw).

Tabela 2: Podstawowa charakterystyka materiatu badawczego. Zrédto: opracowanie wlasne.

Data emisji I blok reklamowy II blok reklamowy
Godzina emisji | Liczba spotéw | Godzina emisji | Liczba spotow

12.04 81— 8% 14 10*- 10> 15
13.04 8% _ gt 20 9i8_ g 15°
14.04 8% 813 15 11%-11% 15
15.04 10%-10% 10 10*-10% 8
16.04 143 - 14% 16 15— 15% 13
17.04 1742- 17" 18 21%-21% 12
18.04 134613 15 14% - 14% 11

Warto zaznaczy¢, ze niektére reklamy pojawialy si¢ w kilku blokach
reklamowych, a zatem w schemacie kategoryzacji zostaly uwzglednione
kilkakrotnie (facznie z emisjami powtérkowymi). Konieczne wydaje si¢ za-
tem wskazanie, jaka byla liczba emisji poszczegélnych spotéw, gdyz dane te
wplywaja na koncowy wynik badania (bez uwzglednienia powtarzajacych sie
spotow bylby on inny).

W badaniu uwzglednionych zostalo 14, poniewaz w bloku znalazt si¢ spot promujacy akcje
marki Wawel: ,,Z mitoéci do rado$ci”
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Tabela 3: Liczba emisji badanych spotéw reklamowych. Zrédto: opracowanie wilasne.

Liczba emisji

1

2 3

4

Liczba spotéw

113

23 8

W tabeli numer 4, prezentujacej wyniki przeprowadzonego badania,
uwzglednione zostaly wszystkie spoty, tacznie z ich emisjami powtérkowymi.

Tabela 4: Wyniki przeprowadzonego badania (z emisjami powtérkowymi). Zrédto: opraco-

wanie wlasne.

Brak me- Zmiana Zmiana wy- | Zmiana Zmiana na-
tamorfozy | sugerowa- gladu ze- zachowa- | strojui/lub
na wnetrznego nia samopoczucia

Kobieta 2 9 4 10
Meiczyzna 3 6 4
Dziecko 1 2 1
Zwierze 3 1
Produkt/marka 66 46 1
Miejsce akgji 9
Inne 5 3 6 10

Tabela numer 5 stanowi z kolei zestawienie wynikéw po odrzuceniu emisji
powtdérkowych (analizie poddano 147 réznych spotéw reklamowych).

Tabela 5: Wyniki przeprowadzonego badania (bez emisji powtérkowych). Zrédto: opracowa-

nie wlasne.
Brakme- | Zmiana | Zmianawy- | Zmiana Zmiana na-
tamorfozy | sugerowa- gladu ze- zachowa- stroju i/lub
na wnetrznego nia samopoczucia
Kobieta 2 4 4 8
Meiczyzna 2 4 4
Dziecko 1 1 1 2
Zwierze 2 1
Produkt/ marka 49 35 1
Miejsce akgji 7
Inne 5 3 1 3 7
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Przyjrzyjmy sie blizej tabeli numer 5, gdyz obraz uwzgledniajacy emisje
powtdrkowe bytby mniej miarodajny. Analiza zaprezentowanego zestawienia
pozwala na weryfikacje¢ postawionych na poczatku badania hipotez oraz sfor-
mutowanie wnioskow.

Gléwnym bohaterem spotu reklamowego jest czgsto sam produkt — ,,uper-
sonifikowany przedmiot uzyskuje w reklamie status postaci rownouprawnionej
z postacig ludzka lub, niekiedy, zajmujacej wyzsze miejsce w hierarchii reklamo-
wych bytéw” (Szczgsna 2003: 148). Wokot reklamowanego produktu skupiala sie
akcja wiekszosci analizowanych reklam — mialy one charakter filmu reklamo-
wanego, ktéry Piotr Lewinski nazywa prezentacja produktu. W przypadku tego
typu reklam zazwyczaj ,jest pokazany przedmiot reklamy i s3 wyliczone jego
zalety” (Lewinski 1999: 154). W zdecydowanej czg$ci badanych spotéw to wia-
$nie sam produkt byt postacig pierwszoplanowg — zdarzalo sig, ze towarzyszyt
mu czlowiek, ale byt on jedynie dodatkiem, elementem tla, nie wnosit zadnej
nowej wartosci. W $wiecie reklamy promowany produkt (albo patrzac szerzej:
marka) najczesciej jest towarem idealnym, zdecydowanie lepszym niz ten, ktéry
proponuje konkurencja, a zatem nie musi on ulega¢ zadnej metamorfozie (tak
byto w przypadku 49 z 85 spotéw, w ktérych gtéwnym bohaterem byt produkt/
marka). Warto jednak zaznaczy¢, ze w jednej z analizowanych reklam zaobser-
wowana zostala zmiana wygladu produktu - za pomocg magicznych sztuczek
batonik Kinder Pingui zmienit nie tylko smak, ale réwniez opakowanie (,,nowy
karmelowy”).

W przypadku produktu, a wtasciwie marki - bo czgsciej to wlasnie jej to zja-
wisko dotyczy — mozemy jednak méwic¢ o zmianie sugerowanej. Zmiana taka
zostaje zasygnalizowana na poziomie jezyka — zazwyczaj mowi o niej lektor lub
pojawiajace si¢ napisy. Jesli przeobrazenie takie dotyczy produktu, najczesciej
chodzi jego ulepszong wersje lub nowa odstong. Jako przyklady moga postuzy¢
reklamy nastepujacych produktéw: plynu do okien marki Vileda (,,teraz czysci
dwa razy wiecej okien”), Dove (,,ulepszona formula”) czy Palette Intensive Color
Cream (,,teraz dodatkowo z maska pielegnujacg”). Oprécz nowych i dodatkowych
- nieznanych dotad - cech produktu, bardzo wyraznie akcentuje si¢ rowniez
aktualno$¢ komunikatu i jego $wiezos¢ (poprzez wskazywanie na ,,teraz”). Jesli
zmiana sugerowana dotyczy calej marki, bardzo czesto ma to zwigzek z wprowa-
dzaniem nowej linii produktéw albo aktualnymi promocjami czy $wigtecznymi
okazjami. Bardzo wyraznie mozna to bylo zaobserwowac od 12 do 14.04.
kiedy wiekszo$¢ sieciowych sklepéw wskazywata na przed$wiateczne obnizki
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cen. Napisy i/lub lektorskie komentarze sugerujace zmiane ceny pojawialy sie
w reklamach marek takich jak: Tesco, Intermarche czy Lidl.

W przypadku, kiedy bohaterem pierwszoplanowym jest cztowiek (kobie-
ta, mezczyzna, dziecko, grupa ludzi), zazwyczaj mamy do czynienia z jaka$
metamorfozg. Wsrdd analizowanych spotéw najczesciej pojawiala si¢ zmiana
nastroju lub samopoczucia, ktérej przyczyna bylto zastosowanie okreslonego
produktu. Z taka sytuacja cz¢sto mamy do czynienia w reklamach $rodkow
farmaceutycznych, ktorych zazycie przynosi ulge i przywraca bohaterowi dobre
samopoczucie. Réwniez wérdd analizowanych spotow pojawily si¢ takie, ktore
siegaja po analizowany mechanizm. W reklamie UroFuraginum Max zasadnicza
cze$¢ akeji zostaje wprowadzona za pomocg montazu retrospektywnego (pre-
tekstem jest rodzinny album). Wrog gtéwnej bohaterki to pojawiajacy si¢ nagle
bdl pecherza, ktéry moze zniszczy¢ jeden z najpigkniejszych dni w jej zyciu -
dzien $lubu. Na szczgscie z pomocg przychodzi starsza i bardziej doswiadczona
czlonkini rodziny panny mtodej. Po zazyciu poleconego preparatu bohaterka
odzyskuje dobre samopoczucie i rados¢. Podobnie konczy si¢ historia bohaterki
reklamy leku Pikopil, z tym, ze akurat w tym przypadku konflikt ma zdecydo-
wanie nizszg temperature — kobieta cierpi na zaparcia, z pomocg przychodzi
znajoma, ktora ma akurat pod reka niezbedny preparat.

Przyczyna ztego nastroju niekoniecznie musi by¢ pogorszenie stanu zdrowia.
Zmiana taka zostala ukazana w dowcipny sposéb w reklamie Orange, nawiazu-
jacej do Marii Sklodowskiej-Curie. Cérka polskiej noblistki za niesatysfakcjo-
nujace wyniki w nauce zostaje ukarana szlabanem. Na szcze$cie Orange oferuje
telefon na karte z nielimitowanymi rozmowami, wiec kontakt ze znajomymi
- ku radosci dziewczyny - okazuje si¢ mozliwy.

Zmiana nastroju moze si¢ pojawic¢ takze w przypadku bohatera zbiorowego.
W reklamie Nutelli, odwolujacej sie do statystyk, obserwujemy poranek prze-
cietnych polskich rodzin. Na poziomie formalnym uwage zwraca zastosowanie
montazu symultanicznego oraz siegnigcie po multiplikacje ekranu (split screen),
ktére umozliwity zmaksymalizowanie opowiadanych tresci w trwajacym zale-
dwie 30 sekund spocie. Okazuje si¢, ze bohateréw omawianej reklamy faczy nie
tylko to, ze poranek to dla nich ,,czas poszukiwan’”.

Wsrod badanych spotow pojawily sie tez takie, w ktérych bohater w jakis
sposob zmienial swoje zachowanie. Na podjeciu nowego dzialania opiera si¢
seria spotow sieci Plus (,przeszliémy do Plusa, przejdz i ty”). Na taka zmiane
po spotkaniu z szamanem zdecydowali si¢ Malgorzata Rozenek i Radostaw
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Majdan. Podobny schemat wykorzystuje nowa kampania Banku Zachodniego
WBK, w ktdrej bohaterowie ,,przenosza swoje kredyty”.

Zmiana zachowania moze si¢ taczy¢ z odkryciem innej strony swojej natury.
To poglebione samopoznanie pozostaje w $cistym zwigzku z zastosowaniem
reklamowanego produktu. Doskonalym przykladem sg ptatki Nestlé Lion,
za sprawg ktorych bohater odkrywa ,,dzikg przyjemno$¢” i zaczyna sie zacho-
wywac zupelnie inaczej. W przedswiatecznej reklamie napoju Red Bull kobieta
znajduje w kurniku malowane jaja. Zagadka rozwiazuje sie, kiedy wéréd kur od-
kryty zostaje wielkanocny zajaczek, wydajacy sprzeczne ze swojg naturg odglosy.
Najbardziej wyrazista zmiane na poziomie zachowania zaprezentowal w swoim
spocie Wedel. Kosmita Wargorr, ktory na Ziemi pragnie znalez¢ rados¢, za sprawg
dzieci i zestawu wielkanocnych stodkosci, odkrywa przepis na radosne Swieta.
Poczatkowo nastawiony sceptycznie do zwyczaju, jakim jest $migus-dyngus,
w kolejnych ujeciach sam zaczyna by¢ uczestnikiem wielkanocnej zabawy
z uzyciem psikawek.

Wisrdd analizowanych spotéw najmniej byto takich, w ktoérych bohater-
-cztowiek przechodzi metamorfoze na poziomie wygladu. Jedynym - i to dos¢
specyficznym - przykladem jest spot promujacy batoniki Kinder Chocolate
Maxi. Przekaz komunikatu mozna sprowadzi¢ do jednego zdania, ktére pada
z offu: ,,Kiedy maly Jas staje si¢ Jankiem, siega po wiecej”. W warstwie obrazowej
narracja zostaje zilustrowana zdjeciami matego chlopca jadacego rowerem.
W nastepnym ujeciu, wprowadzonym przez zreczne ciecie dopasowane (match
cut), obserwujemy juz zmienionego bohatera, starszego o kilka lat.

Nieco cze$ciej niz metamorfoza dotyczaca wygladu pojawiala si¢ zmiana
sugerowana — sygnalizowana na poziomie werbalnym, przybierajaca forme
obietnicy tego, co moze si¢ wydarzy¢, jesli siegniemy po reklamowany produkt.
Z takim mechanizmem mozna si¢ spotka¢ przede wszystkim w reklamach
produktéow zwigzanych z urodg. Jako przyklady niech postuza chocby: Syoss
Salon Plex (,,natychmiastowo regeneruje”), Fa (,poczuj sie fantastycznie”) czy
Schauma (,,dla mocniejszych i zdrowszych wlosow”).

Na koniec warto wspomnie¢ o ostatniej kategorii, ktora takze moze ulega¢
pewnym przeobrazeniom — miejscu akcji. Wérdd analizowanych spotéw zna-
lazly sie bowiem takie, w ktérych to wlasnie miejsce petnito kluczowa dla akcji
role, zas jego zmiana wygladu pozwalala pokazac istote i zalety reklamowanego
produktu, np. farb (Sniezka czy Magnat). W przypadku miejsca akcji szczegolnie
wazne staje si¢ porzadkowanie $wiata przedstawionego, przywracanie stanu
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pierwotnego, ktdry zostal zachwiany przez czynniki zewnetrzne. Zazwyczaj
stan wtorny jest niepozadany, konieczne jest wiec jego usuniecie. W reklamach
idealny stan moze odzyska¢ na przyktad kuchnia oraz poszczegélne elementy
jej wyposazenia (Somat czy Sunlight).

o »
Uwagi konicowe

Opowiesci siggajace po schemat metamorfozy funkcjonuja w kulturze i w lite-
raturze od wiekow (egzemplifikacje omawianego motywu pojawiaja si¢ m.in.
w mitologii oraz w ,,Pi$mie Swietym”). Obecnie, za sprawg mediéw maso-
wych, temat ten nabiera szczegdlnego znaczenia. Istotna role w tym procesie
odgrywa telewizja, ktéra oferuje odbiorcom wiele propozycji programowych
okreslanych jako opowiesci transformacyjne (makeover shows). Makeover show
to ,,pojedynczy lub cykliczny program telewizyjny, w swej podstawowej wersji
pokazujacy proces przemiany wybranej kobiety, za pomoca zabiegéw kosme-
tycznych i medycznych oraz odpowiedniego stroju, z osoby zwyczajnej, malo
atrakcyjnej lub wrecz brzydkiej — w pieknos¢” (Lisowska-Magdziarz 2012: 11).
Srodki masowego przekazu, ktére zachecajg odbiorcow do samodoskonalenia
sie oraz cigglej pogoni za idealem, jednocze$nie rowniez pokazujg narzedzia,
za pomocy ktorych przeobrazenia te moga si¢ dokonac.

Inspiracjg i zarazem punktem wyjscia do rozwazan nad metamorfoza boha-
tera reklamowego byly dla mnie reklamy batonéw marki Snickers (,,Nie jeste$
soba, kiedy jestes glodny”). Po sformutowaniu pytan badawczych okazato si¢
jednak, ze najlepsza metoda do zweryfikowania postawionych hipotez bedzie
analiza zawartosci przekazéw masowych. Kolejne etapy projektowania badania
wyznaczyly zakres analizowanego materiatu.

Wykorzystany podczas badania klucz kategoryzacyjny okazal si¢ dobrym
narzedziem do uzyskania odpowiedzi na postawione pytania badawcze. Moz-
liwe stalo si¢ zarowno wstepne okreslenie elementéw konstrukcji bohatera,
ktére moga ulec metamorfozie, jak rowniez czgstotliwosci wystepowania tych
zmian. Przeprowadzona analiza udowodnila, ze na polskim rynku reklamowym
przewazaja spoty, ktore ograniczajg si¢ do prezentacji produktu, demonstracji
jego dzialania, wskazania gléwnych zalet. Brakuje przy tym kreatywnosci, kon-
struowania ciekawych, dynamicznych bohateréw. Najczesciej glowng postacia
staje sie sam produkt, a jedynym celem komunikatu jest przekonanie odbiorcy,
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ze musi 6w produkt niezwlocznie naby¢. Trudno si¢ zatem dziwic, ze Polacy nie
lubig oglada¢ reklam™.

Zdecydowanie ciekawsze wydaja si¢ reklamy, w ktérych pojawia si¢ bohater
przechodzacy metamorfoze. Oczywiscie i tutaj nie brakuje pewnych szablonéw,
ktdre sg nazbyt czesto powielane - jak cho¢by odzyskiwanie energii i tryskanie
poczuciem humoru zaraz po kontakcie z prezentowanym produktem. Lepszym
rozwigzaniem zdaje si¢ by¢ wprowadzanie zmiany na poziomie zachowania,
posta¢ bowiem zawsze ozywa w dzialaniu, a nowe czynno$ci podejmowane
przez bohatera moga odbiorce niejednokrotnie zaskoczy¢ (tak jak w reklamie
z zajaczkiem czy kosmitg). Jednak i w tym przypadku zmiana wywotana zostaje
wylacznie dzigki siegnieciu po reklamowany produkt.

Przeprowadzone badanie wykazalo, ze hipoteza o czestym wystepowaniu
zmiany wygladu nie sprawdzila si¢. Zazwyczaj przeobrazenie takie pojawia si¢
jedynie na poziomie zmiany sugerowanej (w przekazie oglagdamy za$ raczej
zmiane nastoju lub zachowania). By¢ moze wynika to z siegania po latwiejsze
i wygodniejsze rozwigzania. Zmiana wygladu jest trudniejsza do pokazania,
tatwiej o niej po prostu opowiedzie¢ (inng sprawg pozostaje to, czy obietnica
o blyszczacych wlosach lub gladkiej cerze si¢ sprawdzi). Dobra podpowiedziag
wydaje si¢ w tym polu reklama Kinder Chocolate Maxi, ktéra pokazuje, ze zmiang
wygladu mozna sprobowac pokazac za pomocg ciecia dopasowanego. Zaréwno
match cut, jak i wprowadzanie retrospekcji czy symultanicznego prezentowania
kilku watkow, Taczg si¢ z kategorig montazu, za ktérego sprawg pokazanie meta-
morfozy (a nie tylko opowiadanie o niej) staje sie¢ w ogéle mozliwe.
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Od wykluczenia do afirmacji. O postaci starych modelek
w czasach kultu mlodosci

Abstrakt:

W kulturze okulocentrycznej i multimedialnej zmienil sie status gwiazdy — przypisuje
go osobom w podeszlym wieku, wyrézniajacym si¢ estetycznie — starym modelkom
(Selfe, Norowicz, Dell'Orefice). Ich pojawienie si¢ odstania tendencje w kulturze: kreacje
wizerunku, aksjologie oraz estetyke. Postaci te mozna uzna¢ za nowy tekstu kulturowy,
a ich obecnos¢ w mediach za trop procesu przemieszczania staroéci w kulturze wspét-
czesnej. Tekst ten jest niespojny i niejednoznaczny, obfituje w strategie stylizacyjne jak
metonimia, synekdocha i elipsa, ktére eksponuja mlodos¢ w staro$ci, ukrywajac niektore
symptomy zaawansowanego wieku. W zaleznosci od zainteresowan i wiedzy obecnosé¢
starych modelek moze prowadzi¢ zaréwno do idolatrii, jak i ikonoklazmu.

Stowa kluczowe:
kultura popularna, staro$¢, modelka, tekst kultury

Kultura Zachodu szczegélna role wyznaczyta pigknu i dobru. Pierwsze z nich -
aczone i oddzielane od etyki — do dzi§ odgrywa wazng w niej role, szczegdlnie,
ze w wieku XX i XXI przeksztalcila sie w forme multimedialng (Hopfinger 1997:
17-32). Zorientowany okulocentrycznie Okcydent podejmuje wprawdzie proby
przezwyciezenia wladzy oka (Jay 1998: 295-330; Welsch 2001: 56-74), ale nadal
rola wzroku i stuchu nie zostaly zréwnowazone. Kultura Zachodu, poddajac
sie presji masowosci, dokonuje wewnatrz siebie znaczacych przemieszczen. To,
co wczesniej sytuowane bylo w sferze sacrum, przenoszone jest do profanum,
wytwory kultury wysokiej pojawiajg si¢ w kulturze niskiej (Macdonald 1959: 12)
inadaje im inny wymiar. Takim zmianom towarzyszy zainteresowanie wartoscia-
mi oraz postaciami funkcjonujacymi w przestrzeni medialnej. Procesy te moga
sie ze soba laczy¢ i tak wlasnie si¢ dzieje w przypadku formowania si¢ postaci
starej modelki trwajacego od kilkunastu lat. Warto wigc zastanowi¢ sie, w jaki
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sposob postac ta jest ksztaltowana, jak jej cielesnos¢ jest prezentowana w me-
diach oraz jak jej pojawienie si¢ zaznacza si¢ w strukturze kultury wspoétczesne;.
Przyjawszy, ze mamy do czynienia z nowym tekstem kultury, podejmiemy préobe
ustalenia przebiegu procesu formutowania go. Rozpoczniemy od okreslenia
roli, jaka starosci wyznacza wspdlczesnos$c, by okresli¢ elementy (twarz, wlosy)
i strategie stylizacyjne (metonimia, synekdocha, elipsa, hiperbola) decydujace
o charakterze nowego zjawiska kulturowego.

Przygladanie sie temu zjawisku wymaga przypomnienia, ze staros¢, a szcze-
gllnie jej cielesny wymiar, odgrywa wazna role w kulturze. Wiek i cielesnos¢
staja si¢ przedmiotem relatywizacji', a $mier¢ i jej somatyczny wymiar sytuowane
sg w centrum systemow aksjologicznych kazdej kultury (Paleczny 2011: 13).
W tradycji Zachodu w znacznej mierze rola starosci zostala okreslona w ramach
wzoréw chrzescijanskich, wedle ktorych wiek senilny (70. lub 80. rok zycia),
jest warto$cia (Minois 1995: 37-46). Slady takiego jej miejsca w systemie ak-
sjologicznym odnajdujemy w sztuce — od literatury, w ktdrej przeciwstawiana
jest mlodosci tozsamej z niedojrzaloscia, po sztuki plastyczne. Staro$¢ jednak
tracita swa range odkad w kulturze zmienila si¢ rola ciala. Juz w tradycji greckiej,
w ktorej piegkno obok mlodosci, sily i madrosci stanowilo wartos¢, nie ceniono
jej (Minois 1995: 51-87), ale dopiero w wieku XX i XXI kult ciala sprawil,
ze doszlo do jej marginalizacji. Ciato - zwlaszcza kobiece, pomimo ze uznawano
je za centrum tozsamosci oraz prazrédlo ekspresji (Cixous 2001: 173, 180), zosta-
to uprzedmiotowione. Kultura, formujac kanony pigkna sprawia, ze tozsamo$¢
jednostki bywa zrownana z jej cielesno$cig, zwykle konfrontowang z aktualnie
obowigzujacymi modami. Cialo jest faczone z naturg, ale pozostaje w relacji
z historig, spoteczenstwem, ideologia, a takze polityka i ekonomia (Foucault
1998: 26-29, 131-137) oraz etyka.

Nieustannie redefiniowane piekno okazuje si¢ dla czlowieka wyzwaniem
i nakazem, wobec ktérych nie moze pozosta¢ obojetny ze wzgledu na wlasng
tozsamos¢ oraz relacje ze zbiorowoscig. Cialo poddawane kontroli z zewnatrz
w kulturze popularnej przeksztalca si¢ w obszar samokontroli. Pozbawione
proporcji, stare, chrome i otyle cialo jest w jej obrebie najczesciej sytuowane
po stronie brzydoty, wspolczesnie stanowiacej odrebng kategorie estetyczna

! Wedtug Turnera, cialo jest ,mozliwoscia formowang przez kulture i realizowang w toku
ludzkich interakcji” B. S. Turner, Regulating Bodies. Essays In Medical Sociology, London 1992,
s. 16. Podaje za: Z. Bauman, Ciato i przemoc w obliczu ponowoczesnosci, Torun 1995, s. 77.
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(Solinski 2011: 21). Za brzydkie uznajemy m.in. to, co ,odpychajace, straszne,
obrzydliwe, nieprzyjemne, groteskowe, wstretne, odrazajace, [...] ohydne, przera-
zajace, [...] potworne, [...] wstrzasajace, zniesmaczajace, [...] pokraczne, ngdzne,
nieprzyjemne, [...] nieksztaltne, nieforemne, szpetne” (Eco 2012: 16). Wyliczenie
to zawiera epitety uzywane dla okreslenia starego ciata, ale mozna by enumeracje
te usunac i zastapic ja katalogiem cech pigkna, ktérym przeciwstawia si¢ ,inne
niz wczesniej wymienione” ,,Inne” i ,osobliwe” od wiekdw czgsto utozsamiano
ze wstretnym?, a wiec niepozadanym. Wedlug Kristevej, zrédlem wstretu jest
to, co ,,zaburza tozsamo$¢, system, fad” (Kristeva 2007: 10). Odrazajace jest
wykluczone i znajdujac sie na zewnatrz ,,ja” sprawia, ze jednostka traci poczucie
stabilnosci sensu (Kristeva 2007: 7-8). Niebezpieczny obszar ,innego” rodzi
lek, a wstretne, mozna uznac za ,,»przedmiot« wyparcia pierwotnego” (Kristeva
2007: 17).

Brzydota, ktdrej wiele cech koresponduje z somatycznymi symptomami
staro$ci, budzi obawy. Lek przed odrzuceniem staje si¢ wigc przyczyng ukry-
wania jej (Bauman 2011: 36-37). Jednoczesnie w kulturze wieku XX i XXI
wyraznie zaznacza sie¢ kult mtodosci — wszechobecny, histeryczny, zrodzony
takze ze strachu przed przemijaniem i $miercig (Bauman 2008: 54), wobec
ktorych pomimo osiggnie¢ nauki i rozwoju cywilizacji, pozostajemy bezbronni.
Sila natury i bezsilnos¢ intelektu sprawiajg, ze kultura usuwa w cien to, co lek
uosabia — staro$¢ pozbawiang prawa do pigkna (Vilar 2008: 2), w zamian kreujac
w mediach postacie, ktore realizujg wzorzec pigkna tozsamego z mtodoscia. Sta-
ro$¢ wypierano ze srodkow przekazu, ksztattujac popularne wizerunki - gwiazd,
celebrytow, obecnie takze celetoidow, ktore w wiekszosci s3 mtode. Wiszystkie
aczy popularnos¢ w mediach, ale chronologicznie najstarsze zjawisko gwiazdy,
taczone z fotografig i kinem, ma charakter elitarny. Celebryta cieszy si¢ popu-
larno$cig autoteliczng, pozbawiong uznania, celetoid natomiast to powszechnie
znany wytwor najnowszych technologii (Zasowski 2004: 10-14).

Warto jednak podkresli¢, ze ich miejsce w kulturze okulocentrycznej i multi-
medialnej w ostatnich dwunastu latach zmienito si¢. Status gwiazdy zaczeto przy-
pisywac osobom w podesztym wieku, ale wyrdzniajacym sie estetycznie — starym
modelkom. Nas interesowac beda one z perspektywy zjawisk medialnych, ktére
odstaniajg tendencje w kulturze: kreacje wizerunku, aksjologie oraz estetyke,

2 Wedlug Eco, to fenomeny, monstra, poczwary, chimery i bestie. Zob. Historia brzydoty...,
dz. cyt., 5. 107-129.
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ktérym przygladac si¢ bedziemy w ikonografii zamieszczanej w mediach trady-
cyjnych i elektronicznych — w reklamach. Posta¢ starej modelki bowiem sklania
do postawienia pytania o stosunek do staroéci i pigkna w kulturze wspoétczesnej
oraz sposoby jej prezentowania wskazujace na przypisywanie im wartosci.

Carmen Dell'Orefice (ur. 1931), Daphne Selfe (ur. 1928) oraz Helena No-
rowicz (1934) to modelki, ktére przekroczyly osiemdziesiaty rok zycia. Mozna
je uznac za prekursorki coraz wyrazniejszej tendencji, stanowigcej kontradykeje
dla kultury popularnej promujgcej miodos¢ i jej pickno. Ich obecnos¢ w mediach
moglaby wynika¢ z wzrastajacej w Okcydencie §wiadomosci, ze spoteczen-
stwa starzeja sie. Jednak to nie czynniki demograficzne zadecydowaty o tym.
Organizatorzy jednej z wystaw w nowojorskim Metropolitan Museum of Art
napotkali na problemy z jej organizacja, co przyczynito si¢ do tego, ze Iris Apfel
(ur. 1921), amerykanska dekoratorka wnetrz o wyrafinowanym stylu ubierania
sie, stala sie popularna’, a staro$¢ i moda zblizyty si¢ do siebie. Kuratorzy bowiem
zwrocili si¢ do niej z prosba o wypozyczenie strojow i tak powstala wystawa
»Rara Avis. Selections from the Iris Apfel Collection” (13 IX 2005 — 22 1 2006),
ktéra wzbudzila zainteresowanie zwiedzajacych i krytykow*. Apfel nie mozna
uznac za celebrytke. ,,Bycie znanym” charakteryzuje gwiazdy, ale réznica tkwi
w przebiegu drogi do uzyskania tych statusow. W przypadku celebryty zawsze
wyrdznia ja relacja z publicznos$cig osoby, ktéra juz wykreowala wizerunek,
a osiggniecia wiencza ten proces (Zasowski 2004: 15). Inaczej zostaje sie gwiazda,
poniewaz nie mozna si¢ nig sta¢ bez osiggnie¢ w jakiej$ dziedzinie, wizeru-
nek za$ formowany jest na koncu (Zasowski 2004: 15). Apfel, zanim zostata
uznana za ikon¢ mody, byla ceniong dekoratorka wnetrz, a styl jej ubioréw
ceniono od czasu, gdy pracowala w domu handlowym Loehmann’s’. Osoba,
ktéra przyczynila si¢ do wzrostu zainteresowania kultury zwigzkiem pomiedzy
staro$cig a moda, nie zostala wykreowana, a jej popularnos¢ jest konsekwencja
weczesniejszych dokonan.

Staros¢ i styl reprezentowane przez Apfel zostaly dostrzezone przez kulture
w sposéb, ktory budzi zdumienie, poniewaz w pierwszej kolejnosci zwrécono
uwage na estetyke, na wiek — dopiero w drugiej. Wystawe ,,Rara Avis” wyrézniat

* Natalia Kedra, Iris Apfel - najstarsza ikona mody, ,Gazeta.pl’, 7 maja 2016, http://kobieta.
gazeta.pl/follow/1,153346,20033141,iris-apfel-najstarsza-ikona-mody.html [dostep: 29.04.2017].

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

> Kedra, dz. cyt.
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réwniez oryginalny sposdb prezentowania strojow. Manekiny imitowaty sylwetke
charakterystyczng dla mtodosci, pozbawiono je rowniez indywidualizacji (rysy
twarzy) oraz oznak wieku (karnacja, zmarszczki). Jedynym elementem odsylaja-
cym bezposrednio do wlascicielki kolekeji sg wielkie, okragte okulary stanowiace
jej znak rozpoznawczy. Takie zestawienie bezcielesnosci z cielesnoscia, brakiem
oznak czasu i podesztym wiekiem pozwala przypuszczaé, ze wystawa ilustruje
stosunek kultury wobec starosci i stylu. Styl jest wartosciowany i tym samym
eksponowany, staro$¢ zas podlega negacji, czego symbolicznym wyrazem jest
bezcielesny manekin.

Przypadek Apfel uzna¢ mozna za prefiguracj¢ zmieniajacego si¢ potozenia
staro$ci w obrebie aksjologii. Skrywany za manekinem podeszly wiek ikony mody
okazal sie jednak rownie wazny, jak estetyka. Rok 2005 okazat si¢ przelomowy
dla kultury, poniewaz zapoczatkowal istotng przemiane w jej strukturze — prze-
mieszczenia marginalizowanej wczesniej grupy spotecznej. Kultura popularna
opiera si¢ na relacjach wladzy i zawsze toczy si¢ w niej walka o nig (Fiske 2010:
24-25). Wystawa w Metropolitan Museum of Art stanowi wigc punkt zwrotny
w sporze o wiek i jego zwigzek z picknem. Nie oznacza to wszakze, Ze staro§¢
ulokowata sie w centralnym miejscu etyki i estetyki, ale zaznaczyta swg obecnos¢
w mediach. Zauwazalny proces starzenia sie spoleczenstw zachodnich wczesniej
kontrastowal z nieobecnoscig 0s6b w wieku podesztym w srodkach masowego
przekazu i informacjach odnoszacych si¢ do mody. Paradoksalnie, na przetom
wieku XX i XXI przypada wzrost zainteresowania wiekiem senilnym w naukach
spotecznych (Karkowska 2016: 51-61).

Pojawienie si¢ nowej postaci w kulturze — starej modelki - jest tozsame
z uformowaniem si¢ nowego tekstu. W rzeczywistosci bowiem nie doszto do ak-
ceptacji fizycznych symptomow starosci, ale zaczeto ksztattowac taki tekst, ktory
funkcjonuje na granicy pomiedzy wytworami kultury i codziennosci (Fiske
2010: 25). Obecnos¢ starych modelek w mediach stanowi poczatek procesu
zmiany miejsca i roli staro$ci w kulturze wspolczesnej - jego pierwszym etapem.
Postac¢ starej modelki pelni takg wlasnie role. Po pierwsze — poniewaz przynalezy
ona do $wiata mediéw - zwlaszcza mody i reklamy®, ktére w obrebie kultury

¢ Od lat 90. XX wieku starzy ludzie pojawiaja sie w reklamach lekéw i ubezpieczen etc. Por.
Janiak-Jasinska, Staros¢ w reklamie. Prasa polska przetomu XIX i XX wieku (do 1939 roku), w:
Ludzie starzy i staros¢ na ziemiach polskich od XVIII do XXI wieku (na tle porownawczym). Tom
II: Aspekty spoteczno-kulturowe), red. A. Janiak-Jasinska, K. Sierakowska, A. Szwarc, Warszawa
2016, s. 353.
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masowej stale wytwarzaja nowe komunikaty. Po drugie - gdyz jest wytworem.
Modelka zawsze jest postacig kreowana, a jej ciato pelni role materii nieustannie
poddawanej redefinicji estetycznej. Po trzecie - jej status w mediach nie jest
jednoznaczny - nasuwa si¢ bowiem pytanie o to, czy stara modelke mozna
zaliczy¢ do gwiazd, celebrytéw i jaki ma zwigzek z celetoidem’.

Tekst popularny jest wytwarzany (Fiske 2010: 107) i zwykle taczy cechy
Barthesowskiego tekstu pisalnego i czytalnego, zatem wymaga deszyfrowania
znaczenia i wysitku intelektualnego oraz biernego odbioru (Fiske 2010: 107-108).
Charakteryzuje si¢ on luznoécig watkéw, lukami semantycznymi, co sprawia,
ze znaczenia nie sg stabilne i ustalane s3 w konfrontacji z do§wiadczeniem
spolecznym (Fiske 2010: 128-130). Tekst popularny jako obiekt zawsze tozsamy
z towarem nalezy interpretowa¢ w odniesieniu do jezyka i obrazu (Fiske 2010:
110-124, 127).

Postac starej modelki stanowi taki wasnie tekst i funkcjonuje zaréwno w sferze
obrazu, jak i stowa. Jego obecnos¢ zaznacza si¢ bowiem w pierwszej kolejnosci
w reklamie, ktéra pelnigc funkcje perswazyjna i wpltywajac na kompetencje
kulturowe w XX i XXI wieku (Szczesna 2001: 186), eksponuje obraz (Szczgsna
2001: 20), jezyk za$ wykorzystuje najczesciej do konstruowania sloganu oraz
tekstu informujacego (Bralczyk 2000: 188-192). Jesli przyjrzymy sie samemu
obrazowi, to wyraznie zaznacza si¢ tendencja do eksponowania przez modelke
stroju, natomiast przedstawienie jej ciala cechuje sygnalizowana przez Fiskego
niespojnosc.

W reklamach firm odziezowych (Selfe - Wunderkind, Norowicz — Nenukko,
Bohoboco) i jubilerskich (Dell'Orefice — Rolex) zarysowuje si¢ znaczace podo-
bienstwo. Opozycja odstonigte — zastoniete replikuje kulturowo uksztaltowane
kanony piekna zarezerwowane dla mtodosci - szczupta sylwetka, budowa ciata,
harmonijne rysy twarzy, cera, wlosy (Vigarello 2011: 38-39, 48-50, 189-191).
Wszystkie przywolane tu modelki i ich prekursorka - Iris Apfel - spelniaja te
warunki poza jednym. Ich cialo nie jest juz jedrne, a skéra gtadka. Te dwa ele-
menty stanowigce symptomy staro$ci sg po czesci w kampaniach reklamowych
ukrywane. Modelki odziane sa w stroje, ktore okrywaja cialo. Widoczne sg tylko
twarze, dlonie, niekiedy - i to juz stanowi wyjatek (Nenukko) - dekolty.

Wigkszos¢ uwzglednianych elementéw przedstawien reklamowych (Rose,
2010: 109-110) koresponduje z cechami pigkna kojarzonego z mlodoscia.

" Do problemu tego jeszcze wrécimy.
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Wyglad?, ekspresja i ruch ciata sg typowe dla innych, przeciwstawnych tekstow
kultury popularnej - atrakcyjnych, mtodych modelek! Przygladajac si¢ tym
reklamom, warto pamieta¢, ze ich niesp6éjno$¢ manifestuje sie w tym, co ukry-
wane’. Stare modelki jako nowy tekst kultury popularnej sa przedmiotem
korekty. Nie muszg one ukrywac tuszy, w kulturze Zachodu poddawanej krytyce
i wlaczanej do obszaru potwornosci (Vigarello 2012: 9, 352), a zatem budzacej
lek i wymagajacej wyparcia. Jednak zwiotczate cialo naznaczone zmarszczkami
podlega estetycznej negacji. W reklamach tych ramiona, nogi, dekolty sa tylko
delikatnie odslonigte, co sprawia, ze nie poznajemy starego ciala, lecz otrzymu-
jemy jego wizerunek skonstruowany z fragmentéw, sposréd ktérych symptomy
podeszlego wieku sg zrecznie ukryte. W rezultacie wizerunek ten cechuje sie
eliptycznoscia.

Nieco inaczej prezentowane sg twarze starych modelek. Najczesciej koryguje
sie je za pomocg makijazu. Ten obszar ich ciala staje si¢ tekstem samym w sobie,
poniewaz w jego obrebie toczy sie spor o pieckno. Zmarszczek nie maskuje sie,
ale oczy i usta maluje si¢, by wygladaly mlodziej. Makijaz, juz w XIX wieku
przeciwstawiany naturze (Baudelaire 2000: 337-340) i czasowi (Beerbohm 1971:
180), odstania mechanizm formowania postaci w kulturze - opozycji starosci
i mlodosci, i nakladajacej si¢ na nig kontradykgeji piekna i brzydoty. Oczy i usta
podlegaja korekcie, co prowadzi do niespdjnosci wizerunku. Kontaminacja
oznak staro$ci i mlodosci wspottworzy tekst — hybryde. Jego dwuznacznosé¢
ontologiczna manifestuje si¢ w hiperbolizacji ust i oczu. Pierwsze z nich w rekla-
mie zawsze sg eksponowane, niezaleznie do wieku modelki (Frank 2008: 411),
poniewaz wyrazajg emocje, oddzialujg na zmysty odbiorcy. U starszych modelek
sa powigkszane i barwione za pomoca szminki, poniewaz majg stanowi¢ oznake
atrakcyjnosci przekraczajacej granice wieku, urody i zdrowia". Usta jako obszar

8 Szczegdlnie zgrabna sylwetka, wypierajaca wspolczesnie otyla. Zob. Szopa, Monstrualne
demonstracje. Kulturowa reprezentacja otylosci, w: Transgresywne monstrum, red. D. Bastek,
M. Folta, Katowice 2013, s. 56-66.

° To przeciwienstwo czestszego w reklamie rozbierania kobiety. Por. Belcer, Wizerunek kobiety
w reklamie, w: (Nie)obecnos¢ kobiet w przestrzeni publicznej, red. M. Pataj, Torun, 2014, s. 25.

* W reklamach kosmetykéw na przetomie XIX i XX wieku oznaki starzenia nie byly
wizualizowane. Por. Janiak-Jasinska, Starosé w reklamie..., dz. cyt., s. 357-358, 360-362; Szmaj,
Kosmetyczne sposoby ukrywania starosci na przetomie lat 20. i 30. XX wieku, w: Ludzie starzy
i staro$¢..., t. 11, dz. cyt., s. 375-385.

""Wyjatek stanowia niektdre reklamy marki Nenukko, w ktérych makijaz Heleny Norowicz
jest delikatny lub go nie ma.
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erogenny kobiecego ciala podlegaja metamorfozie. Polega ona na kontaminacji
hiperboli i metonimii uwarunkowanych dazeniem do podkreslenia mtodosci
i atrakcyjnosci modelki?. Taka strategi¢ prezentowania ciala wykorzystano
w reklamie kosmetykow firmy MAC, w ktdrej wystapila Iris Apfel. Jedna z jej
wersji przedstawia ikone stylu w wyrazistym makijazu — podkreslone sg usta,
oczy i paznokcie, druga za$ opiera si¢ na synekdosze. Znakiem modelki s3 jej
okulary, poza nimi pokazane sg tylko same kosmetyki o intensywnych barwach
(czerwien, turkus). Drugi z wymienionych wcze$niej komponentéw twarzy —
oczy - rowniez s3 poddawane korekcie stuzacej wyparciu symptoméw starosci
z kreowanego tekstu. Modelki o harmonijnych rysach zyskuja wyraziste oczy
dzigki sztucznym rzesom i makijazowi, ktéry ma za zadanie sprawi¢, ze powieki
beda optycznie podniesione i pozbawione zmarszczek, a brwi wyrazistsze.
Hybrydycznos¢ tego tekstu kulturowego wyraznie zaznacza si¢ i zarazem
komplikuje, gdy uwzglednimy w nim wizerunek wloséw. Ten wazny element
kobiecej urody, wobec ktorego zadna kultura nie pozostala oboj¢tna (Banek
2010: 217-218)", wyraznie sygnalizuje dzialanie czasu. Ciensze i rzadsze wlosy
zdradzajg wiek wlascicielki, co wspdlczesnie bywa przedmiotem krytyki. Ich
barwienie, utrwalone w tradycji, staje si¢ w §wiecie cenigcym mtodo$¢ koniecz-
noscig i nieomal obowigzkiem kobiety, ktéra pragnie uchodzi¢ za zadbana.
Liczne reklamy produktow do tego przeznaczonych przekonuja, ze siwe wlosy
postarzaja, zatem nalezy je ukry¢. Wlosy interesujacych nas modelek sg siwe
(wyjatek stanowi Helena Norowicz), ale ten element semiotyki ciala po czesci
tylko mozna uzna¢ za oznake staro$ci zwazywszy na powszechny zwyczaj
koloryzacji, w tym takze na kolor siwy i bialy. Wystarczy przypomnie¢ wlosy
Kory, Lady Gagi, Judi Dench, Pink, czy Meryl Streep w filmie Diabel ubiera
sig u Prady. Wéréd wymienionych tu kobiet sg zaréwno osoby mlode (Lady
Gaga, Pink), jak i te, ktére moga juz posiada¢ naturalne siwe wtosy. Biate wlosy
Apfel, Dell'Orefice oraz Selfe, wspoltworzac wizerunek atrakcyjnej staruszki,
de facto wprowadzaja do niego niejednoznacznos$¢. Stanowig bowiem zaréwno
znak wieku, jak i trop wspolczesnej kosmetyki umozliwiajacej zmiang barwy
wlosow oraz jej intensyfikacje zalecang réwniez mfodym kobietom (Frank 2008:

2W obrazach do gtosu dochodza zwykle znaki metonimiczne i synekdochiczne. Por. Rose,
dz. cyt., s. 115.

B Por. K. Banek, Opowiesci o wlosach. Zwyczaje - rytualy — symbolika, Warszawa 2010,
s. 218-217.
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413-415). Bujne wlosy i fryzura Dell'Orefice, Norowicz i Selfe oraz uczesanie
Apfel przecza prawom czasu i przywracajg atrakcyjnos¢ i mtodzienczos¢.

Posta¢ starej modelki jest wiec tekstem kultury popularnej charakteryzuja-
cym si¢ niespojnoscia i niejednoznacznoscig. Ujawniajace si¢ w nim strategie
stylizacyjne — metonimia, synekdocha, elipsa, hiperbola - sprawiaja, Ze mozna
go uzna¢ za wstepna wersje nowego wizerunku starosci. Wymienione tu zabiegi
eksponuja mtodos¢ w starosci, jednoczes$nie ukrywajac niektére symptomy
zaawansowanego wieku. Jesli przywolamy utrwalony w kulturze Zachodu obraz
staro$ci, jaki odnajdujemy w Ikonologii Ripy (,,Niewiasta o siwej gtowie, wychu-
dzona, o licznych zmarszczkach na twarzy, ubrana w strdj koloru lisci, kiedy
utracily juz one wigor. Pozbawiona jest 0zd6b”) (Ripa 1998: 373), i zestawimy
go z interesujgcymi nas modelkami, to czes¢ z wymienionych cech ujawnia sie,
ale jednoczesnie podlega przeksztalceniu, inne za$ zostaja mocniej podkreslone.

Opozycje staros§¢-mlodosc™, naturalnosé-sztucznosé implikuja pytanie
o status ontologiczny tego tekstu. Czy gwiazdy — dekoratorka wnetrz, znane
modelki i aktorka - jako stare modelki nimi pozostaja czy moze raczej za spra-
wa kosmetycznych trikéw oraz technologii (fotoshop) blizej im do celetoidu?
Trudno na nie znalez¢ odpowiedz, poniewaz widzimy je zwykle w mediach.
Jednak starzenie sie spoteczenstw moze ograniczy¢ potrzebe kreowania wirtu-
alnych postaci; by¢ moze tez sprawi, ze poprawianie urody stuzace odmlodzeniu
wizerunku straci znaczenie.

Powstajacy tekst moze by¢ réznie interpretowany, co warto przypomniec¢
zwazywszy na fakt, ze Fiske wskazuje na znamienng dla kultury popularnej
tendencje¢ polegajaca na adoracji wykonawcy, nie za$ samego tekstu (Fiske 2010:
130). Jesli wytwarzany komunikat dotyczy atrakcyjnej starosci, to w kulturze
wzrokocentrycznej popularyzujg go media, zwlaszcza reklama, niewymaga-
jaca od odbiorcy szczegolnych kompetencji. Propagowany wizerunek wieku
senilnego dociera zatem do naszej $wiadomosci mimowolnie, ale kluczowa
role odrywaja stare modelki. To one, a dopiero w drugiej kolejnosci staros¢,
przykuwaja nasza uwage i u jednych z nas - tych starszych - zwykle wzbu-
dzajg zachwyt, u mlodszych zas zdumienie. Poglad Fiskego na temat afirmacji
wykonawcow tekstu kulturowego wydaje sie stuszny. Wszechobecno$¢ obrazu
sprawia, ze ogladajac np. reklamy, w ktorych pojawiajg si¢ wiekowe modelki,

' W interesujacych nas reklamach bywa ona potegowana ich wspotwystepowaniem
z mlodymi modelkami.
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bywamy oczarowani ich wygladem i wlaczamy go w sie¢ intertekstualnych
skojarzen (Fiske 2010: 127-131). Moga one odsyla¢ nas do malarstwa, histo-
rii i literatury, ale i do codziennosci w zaleznosci od naszych zainteresowan,
wiedzy oraz prowadzi¢ zaréwno do idolatrii, jak i ikonoklazmu (Freedberg
2005: 413-426). Nowy tekst kultury, funkcjonujac przede wszystkim w sferze
wizualnej®, zogniskowany jest wokot cielesnego i estetycznego wymiaru starosci.
Fakt ten zaskakuje, jesli odniesiemy go do ustalenn medycyny, w $wietle ktérych
proces starzenia zaczyna si¢ od mdzgu, nie zas od ciala (Pyza 2011: 31-32).
Takie przesuniecie akcentéw po$wiadcza role obrazu oraz patrzenia w kulturze
wspolczesnej, w ktdrej znaczaca role odgrywa panoptyzm. Architektoniczna
idea Benthama, ktora Foucault Iaczy ze spolecznymi sposobami sprawowania
kontroli polegajacymi na wzbudzaniu $wiadomego i trwalego przeswiadczenia
o widzialnosci (Foucault 1998: 190-220), zostaje przeniesiona na znacznie szer-
szy obszar. Cialo i oznaki jego starzenia si¢ s3 uchwytne wzrokowo. Podobnie jak
tropy mlodosci, tracg status indywidualnego doswiadczenia jednostki i bywaja
wplatane w system opresji.

Obecnos¢ starych modelek poswiadcza zatem zmiany w obrebie aksjologii
i estetyki. Odstania takze zawilosci procesu formowania tekstu kultury, potege
obrazu, powierzchowno$¢ wyobrazen o wieku senilnym oraz o kulturze, w ob-
rebie ktdrej za dazeniem do pigkna moze kry¢ sie przemoc, a wykluczane staje
sie przedmiotem afirmacji.
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»Black or White” - Michael Jackson i maska blackface

Abstrakt:

Niniejszy tekst dotyczy skomplikowanych zwigzkéw Michaela Jacksona z obecna
w kulturze amerykanskiej kwestig rasowej przynaleznoséci. Pragne wykaza¢, ze jako
sztandarowa posta¢ pop kultury Jackson wykorzystywat w swych scenicznych wystepach
i teledyskach osobliwe konstrukeje ,murzynskosci” inspirujac sie tradycja makijazu
blackface prezentowanego w tzw. minstrel shows — formie rozrywki niezwykle popular-
nej w USA w XIX wieku, w ktorej biali aktorzy uczerniali twarze spalonym korkiem,
by parodiowac czarnoskdrych, przyczyniajac sie w ten sposdb do powstawania rasowych
stereotypow. Na przykfadzie teledyskow do takich utwordw, jak Say, Say, Say (1983),
Black or White (1991) i Ghosts (1997) analizie poddany zostaje, peten wewnetrznych
paradokséw, wizerunek Michaela Jacksona jako artysty i czlowieka.

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

Zestawienie sylwetki Michaela Jacksona i popularnej w XIX wieku amerykan-
skiej rozrywki okreslanej mianem blackface minstrelsy pozwala zanalizowac
artystyczny wizerunek niekwestionowanego Krola Popu z punktu widzenia rasy.
Fakt, iz zdecydowalam si¢ skoncentrowa¢ na Jacksonie, wynika z drastycznej
metamorfozy, jaka przeszed! on na przestrzeni lat. Jego wizualna tozsamos$¢
kieruje naszg uwage na proces przeistaczania si¢ z afroamerykanskiego mto-
dzienica w czlowieka o nieokreslonych rysach twarzy. Zaréwno jego sceniczny,
jak i prywatny wizerunek stal si¢ nieprzewidywalny, gdyz charakteryzowal si¢
semiotyczng zmienno$cig (Cannon 2010: 32). Do ostatnich chwil zycia sylwetka
artysty postrzegana byla jako misterna konstrukcja poddawana nieustan-
nej kreacji.

Powyzsze kwestie wigzane s3, szczegélnie przez amerykanskich ba-
daczy kultury popularnej, z aspektami przynaleznosci rasowej. Relacje
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bialo- i czarnoskdérych mieszkancéw Stanéw Zjednoczonych oraz zagadnienie
réznorodnosci rasowej charakteryzuje bowiem niezwykle trudna i dluga histo-
ria tego kraju, a jej poczatkéw doszukiwac sie nalezy w okresie niewolnictwa.
Wynikiem nieuchronnego $cierania si¢ dwdch tak odmiennych §wiatéw bylo
rozwiniecie sie niechlubnej rozrywki okreslanej mianem blackface minstrelsy.
Najogdlniej rzecz ujmujac, to forma teatralna, w ktdrej biali aktorzy za pomoca
uczerniania twarzy udawali czarnoskdrych, by ich parodiowa¢. Praktyki tego
rodzaju przyczynily sie do powstania rasowych stereotypéw do dzisiaj obecnych
w amerykanskim spoleczenstwie. Posréd nich wyrdézni¢ mozna takie postaci
jak Zip Coon, typ czarnego fircyka spopularyzowany przez Georga Dixona
w 1834 roku - arogant, ubrany w elegancki frak, stara si¢ wystawia¢ w elo-
kwentny sposob, ale nie znajac znaczen wyrazow tylko si¢ o$émiesza’; Sambo,
bedacy pierwowzorem czarnoskoérego amerykanskiego btazna - imie to po dzi$
dzien kojarzy si¢ z wizerunkiem leniwego, nieodpowiedzialnego, beztroskiego,
a zarazem pokornego i stuzalczego wzgledem biatych Murzyna (Freed 2014: 44);
Mammy, czarnoskora, pulchna, wesota, bogobojna, opiekuncza i wierna stuzaca,
w fartuchu zawinietym wokot talii, chustce na glowie i statecznym wygladzie®.

Jednak najbardziej znang postacia sposréd wszystkich stereotypow kojarzo-
nych z blackface minstrelsy jest Jim Crow stworzony przez Thomasa ,,Daddyego”
Rice’a w 1830 roku, w piosence zatytutowanej Jump Jim Crow. Sceniczne popisy
Rice’a wcielajacego sie w postac Jima Crowa charakteryzowato wybijanie mocne-
go rytmu, energiczne podskoki i osobliwe ruchy ramion sugerujace specyficzny
rodzaj deformacji, ktora przypisywano niewolnikom. Tak wiec za sprawa pota-
czenia ,,murzynskosci, fachmanéw, $piewu, tanca i ich specyficznego dialektu
»Daddy Rice« stal si¢ faktycznym ojcem powszechnie akceptowalnego komicz-
nego wizerunku »Murzyna«” (Green 1970: 391°).

Matthew Engberg uznaje, Ze wspomniane popisy charakteryzowaty rézne in-
spiracje taneczne, w tym przede wszystkim takie style jak cakewalk (wykonywali
go niewolnicy, ktorzy parodiowali w nim styl zycia biatych Amerykandw, uznajac
go za pretensjonalny i wymuskany), clog (clogging: taniec w miejscu polaczony
z wybijaniem rytmu twardym obuwiem o drewniany schodek) i jig (skoczny
i do dzi$ popularny w Irlandii taniec, charakteryzujacy si¢ bardzo wysokimi

! http://black-face.com/ [dostep: 03.05.2017].
? http://black-face.com/ [dostep: 03.05.2017].
? Wszystkie cytaty z materiatéw anglojezycznych zostaly przelozone przez autorke.
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akcentami nog oraz silng kontrolg pozostatych czesci ciata) oraz hornpipe (so-
lowy taniec irlandzki, w ktérym wymachiwano na boki nogami skrzyzowanymi
w kostkach). Badacz podkresla, ze Rice wykonywat chaotyczne ruchy polegajace
na szuraniu nogami przy lekko zgarbionych plecach, szeroko rozkotysanych
biodrach, przy jednoczesnym rytmicznym odsuwaniu si¢ od swego partnera
i machaniu palcem wskazujacym (Engberg 2010: 160). Wyzej wymienione
tradycje taneczne, ktére wykorzystywal Rice w swoich wystepach, ztozyly sie
na obraz tanca jako kontrolowanego, egzotycznego i podkreslajacego dzikos¢
niewolnikéw (Engberg 2010: 158).

Minstrelskie karykatury sygnalizowaly wiare w dziedziczone, biologiczne
cechy przypisane wylgcznie Murzynom. Wigzalo si¢ to zaréwno z ich wygladem
zewnetrznym, jak i usposobieniem. Przedstawienia tego rodzaju prezentowaty
czarnoskorych jako ludzi ograniczonych umystowo, leniwych i nie majacych
zadnych ambicji. W kwestii wygladu najbardziej charakterystycznym elementem
ich wystepow byla twarz uczerniona spalonym korkiem, z szerokim uémiechem
i wytrzeszczonymi oczami. W symboliczny sposob okreslata granice rasowe,
ktore jednoczesnie porzadkowaly i ksztattowaly przestrzen spoteczng. Kazimierz
Braun uznaje, ze ten rodzaj przestawienia pojawit si¢ ,w nurcie tzw. Negro Theatre
(Nigger — pogardliwie — Murzyn, Negro — murzynski). Juz w koncu XVIII wieku
zaczeli wystepowac biali aktorzy komicy, ktérzy charakteryzowali si¢ na Mu-
rzynow, $piewali ich piesni, grali ich muzyke, parodiowali i przedrzezniali ich
zachowania i tance, ponizajac ich przy tym i wysSmiewajac” (Braun 2005: 130).

Przed rokiem 1861 czarnoskérych obowiazywat kategoryczny zakaz poja-
wiania sie na estradzie. Pdzniej zas Afroamerykanie zaczeli by¢ obecni w wielu
sferach zycia publicznego, ktére dotychczas byly dla nich niedostepne, w tym
takze w rozrywkach scenicznych. Paradoksalnie jednak, chcac wystepowaé
na scenie musieli powiela¢ stworzone wczesniej krzywdzace stereotypy — po-
niekad zmuszeni byli kontynuowac¢ tradycje groteskowej maski blackface, ktéra
zapoczatkowali biali mieszkancy Stanéw Zjednoczonych.

Rzecz jasna w XX wieku przedstawienia obfitujace w elementy szyderczego
humoru, w ktérych wydatne usta, krzykliwy kostium i glosne zachowanie bohate-
réw mialy dowodzi¢ barbarzynstwa i dzikosci Afroamerykanéw, jednoznacznie
uznaje sie za karygodne z uwagi na ich rasistowskie implikacje. Niemniej jednak,
z uwagi na sile z jaka gatunek wkroczyt do $wiata amerykanskiej rozrywki,
zagadnienie uksztaltowanych w ten sposob stereotypdw co jaki$ czas powraca
w spoleczno-kulturowym dyskursie.
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Piszac o ,,[d]tugiej i skomplikowanej historii blackface minstrelsy w Stanach
Zjednoczonych”, Nathan Hurwitz przypomina, ze ,pozostawila gleboki slad
na wzajemnych stosunkach rasowych i pytaniach o rasowa tozsamos¢” (2014:
24). Pytania te byty obecne réwniez w XX wieku, a twdrcy amerykanskiej kultury,
w tym kultury popularnej, podejmowali starania, by je rozstrzygna¢. Co za tym
idzie, blackface odgrywalo istotna role w rozwijajacych si¢ wielu formach roz-
rywki. I tak czarna maska, niemal zawsze powigzana ze scenami muzycznymi,
stala sie cze$cig popularnych na Broadwayu rewii, komedii muzycznych, a takze
pierwszych filméw dzwigkowych czy musicali.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ o artystach specjalizujacych si¢ w sztuce
blackface, takich jak chociazby Bert Williams, Afroamerykanin, ktory pojawial
sie na scenie w uczernionej twarzy i specyficznym kostiumie, na ktory skladat sie
za maly, zniszczony frak z wysokim kolnierzem odkrywajacy nadgarstki, biale
rekawiczki i skarpety, za duze buty oraz cylinder, czy Al Jolson, ktéry wystapit
w Spiewaku jazzbandu z 1927 roku w rezyserii Alana Croslanda, pierwszym
filmie dzwieckowym jednoczes$nie uznawanym za pierwszy filmowy musical.
Charakteryzacja blackface stata si¢ znakiem rozpoznawczym aktora — wystepo-
wal w niej w kolejnych filmach, takich jak na przyklad Wonder Bar (1934, rez.
Lloyd Bacon, Busby Berkeley) czy The Singing Kid (1936, rez. William Keighley,
Busby Berkeley).

W péiniejszych latach takze mozna byto zobaczy¢ hollywoodzkie gwiazdy
w scenach z elementami blackface, czego dowodem moga by¢ miedzy innymi
»Bojangles of Harlem” z musicalu Lekkoduch (1936, rez. George Stevens), gdzie
Fred Astaire pojawia si¢ z uczerniong twarza, czy minstrelska sekwencja zaty-
tulowana ,,My Daddy was a Minstrel Man” z musicalu Babes in Arms (1939,
rez. Busby Berkeley), w ktorej na ekranie pojawiaja si¢ Judy Garland i Mickey
Rooney. Badacze tacy jak W. T. Lhamon Jr. czy Raymond Knapp bezsprzecznie
uznajg, Ze na przestrzeni lat rozne aspekty tej groteskowej tradycji przesiakty
do popularnych form amerykanskiej rozrywki, takich jak wodewil, jazz, taniec
hip-hopowry, film czy telewizja (Lhamon 2000: 56; Knapp 2005: 10).

Majac na uwadze powyzsze stwierdzenia, nie sposob oprze¢ si¢ probie
przeanalizowania dorobku Michaela Jacksona w kontekscie blackface. Wydaje
sie bowiem, Ze jako twdrca zdawal sobie doskonale sprawe z obecnosci tej nie-
chlubnej tradycji w amerykanskim showbiznesie. Co wiecej, widoczne jest to, jak
jej elementy rezonujg w jego twérczosci zaréwno na plaszczyznie estetycznej, jak
i wizualnej oraz ideologicznej. Kiedy oglada si¢ nagrania z koncertéw czy innego
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rodzaju publicznych wystepow, jego wizerunek, gesty, sposob poruszania si¢
jednoznacznie przywodza na mysl aspekty blackface. W przypadku Jacksona jest
to widoczne w jego osobie zaréwno jako performera — showmana, twoércy - jak
i cztowieka-artysty budzacego kontrowersje poza sceng.

Za pierwszy przyklad obecnosci tego rodzaju motywdéw w wizualnym
aspekcie tworczosci Jacksona postuzy teledysk do piosenki Say, Say, Say z roku
1983, nagranej razem z Paulem McCartneyem. Akcja teledysku dzieje sie
najprawdopodobniej w drugiej potowie XIX wieku (wskazujg na to kostiumy)
i przedstawia histori¢ wedrownych artystow-oszustow, Jacka i Maca, ktorzy chwy-
taja si¢ rdznych sztuczek by zdoby¢ nieco grosza. W jednej ze scen przyjezdzaja
do miasteczka, gdzie poszukiwane sg nowe propozycje numeréw wodewilowych.
Czym predzej decyduja si¢ wigc wystapi¢ na lokalnej scenie. W tym momencie
widzimy obu bohateréw w makijazu inspirowanym jednoczesnie blackface min-
strelsyigrymasem Arlekina. O inspiracjach teatralng tradycja $wiadczg kostiumy
z epoki, motyw teatru wodewilowego oraz wspomniana charakteryzacja Jacka
i Maca. Lhamon podkresla jednak, ze wszystkie te elementy traktowaé nalezy
zrezerwsy, gdyz jego zdaniem tworcy nie przyltozyli sie do tego, by zglebi¢ historie
i trudne dzieje Afroamerykanéw. Zdaniem badacza, pewne aspekty tego wide-
oklipu sg niezgodne z historycznymi przestankami, jak chociazby fakt, ze to Paul
McCartney pomaga i wspiera w réznych sytuacjach Jacksona (czarnoskoérego
bohatera, najprawdopodobniej niewolnika). W rzeczywistosci bowiem byloby
zgola inaczej. To zadaniem Murzynéw, postrzeganych wéwczas jako ludzi
drugiej kategorii, niekiedy sytuowanych w jednym rzedzie ze zwierzetami, byto
pomaganie i stuzenie bialym Amerykanom. Zdaniem Lhamona w teledysku
wszystko jest wiec na odwrot. Podobnie rzecz ma sie z ich wspélnym wystepem
na scenie - w XIX wieku biaty obywatel nigdy nie pojawilby si¢ na scenie obok
czarnoskorego (Lhamon 2000: 219-220).

W drugim analizowanym przeze mnie wideoklipie obecnos¢ spuscizny
blackface i kwestia odmiennosci rasowej sa ukazane w diametralnie inny spo-
sob — duzo bardziej zawoalowany. Chodzi o utwdr Black or White, do ktérego
teledysk wyrezyserowal John Landis w 1991 roku.

Juz sam tytul podkresla antynomiczny charakter poruszanego tutaj zagad-
nienia réznic rasowych. Utwor jest klarownym protestem przeciwko rasowym
stereotypom, a powstaly don teledysk sktada sie z dwdch czesci. Pierwsza z nich
jest przepelniona pozytywna energia, optymistycznym tanicem i §piewem, ktore
konczg si¢ radosnym $wietowaniem wielokulturowosci i odmiennosci. W tejze
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sekwencji usémiechnigte twarze przedstawicieli ré6znych ras i grup etnicznych
ukazane s3 w polimorficznej formie. Kazdy kolejny wizerunek staje si¢ poczat-
kiem nastgpnego. Przestanie jakie z tego plynie jest jednoznaczne — niezaleznie
od wygladu czy koloru skoéry wszyscy jesteSmy rowni.

Zaraz po zakonczeniu wspomnianej sekwencji, rozpoczyna si¢ druga, bar-
dziej ztozona. Gdy cichnie muzyka, w studiu nagraniowym pojawia si¢ w czarna
pantera. Zwierze po chwili przeistacza si¢ w Michaela Jacksona. Nastepnie
na opustoszalej ulicy, pod ostong nocy, ze skupieniem na twarzy piosenkarz
rozpoczyna swoj taneczny popis. Jest to jednak popis bez muzyki i stow. Jedynym
komentarzem s3 sporadyczne okrzyki. Zaprezentowany uklad ruchéw i figur
tanecznych nawiazuje do karykatur Afroamerykanéw znanych i kojarzonych
z przedstawien typu blackface minstrelsy. Szybkos¢ i precyzja Jacksona wyrazaja
gniew: postawa ciala, ulozenie kolan, ruchy rak i uwydatnienie wskazujacego
palca przypominaja opisy scenicznych wystepow takich artystow jak Thomas
»Daddy” Rice.

[...] Jackson przydat teatralnoéci gtéwnym atrybutom, jakie przylgnety gtéwnie
do czarnoskdrych mezczyzn za sprawa wystepdw biatych aktorow w dziewietna-
stowiecznych minstrelskich przedstawieniach. Nie calkiem ludzki, nie do konca
zwierzecy, Jackson uwypuklit wszystkie animalistyczne cechy, o jakich mozna
by mysle¢, ze charakteryzuja go jako Afroamerykanina: nieprzewidywalno$c¢,
gwaltowno$¢, agresja i wulgarno$¢ (Manning 2013: 33).

Ze wszech miar stuszna konstatacja Harriet Manning koresponduje z mysla,
jakoby stréj piosenkarza takze nawiazywal do motywow blackface. Czarne
spodnie i koszula, pod nig biata koszulka, polaczenie biatych skarpet z czarnymi
butami oraz kapelusz — w niemal identycznym kostiumie wystepowal na poczat-
ku XX wieku wspomniany juz przeze mnie Bert Williams. Znamienne sg stowa
samego Michaela Jacksona, ktéry tak komentowal omawiang scene:

Powiedziatem: ,,Chce zatanczy¢ numer, w ktérym mogtbym wyrzuc z siebie calg
frustracje zwiazang z niesprawiedliwoscig i uprzedzeniami, rasizmem i bigoteria’,
i faktycznie podczas tego tanica autentycznie sie zdenerwowatem i dalem upust

emocjom (Vena 2009).
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Fakt, ze artysta zaczyna niszczy¢ napotkane na swej drodze przedmioty,
$wiadczy o negatywnej wymowie tej sceny. Frustracje wyraza poprzez taniec,
szybkie ruchy, ktére w XIX wieku mialy §$wiadczy¢ o zwinnosci i umiejetnosciach
cechujacych wylacznie czarnoskdrych niewolnikow.

Moment, w ktérym piosenkarz na powrot przeistacza sie w pantere, konczy
dojmujacg metafore walki z rasizmem, niezgody na niego, proby jego wykorze-
nienia. Ta sekwencja zostata umieszczona na koncu celowo, dla kontrastu - zaraz
po gtéwnej czesci wideoklipu, ktéra tryska radoscig. To komunikat dla odbiorcy,
ze problem rasizmu, réznic rasowych i zwigzanej z tym niesprawiedliwosci jest
wcigz obecny w amerykanskiej kulturze i pod zadnym pozorem nie nalezy o nim
zapomina¢ (por. Chin 2011).

Kilka lat pdzniej, w 1996 roku, Michael Jackson nagral wideoklip pod tytulem
Ghosts, ktory mozna takze okresli¢ mianem krétkometrazowego filmu. Jego
rezyserem byl Stan Winston.

To opowie$¢ o postaci Maestra mieszkajacego w starym palacu, obdarzone-
go nadprzyrodzonymi mocami, ktéry jest zmuszony przez Burmistrza bigota
do opuszczenia miasta. Okresla on Maestra stowem freak — dziwak, odmieniec -
i przekonuje, ze jego obecnos¢ nie jest akceptowana przez otoczenie. Bronigc sie
przed przymusowa eksmisjg, Maestro probuje nastraszy¢ przybyta wraz z Bur-
mistrzem grupe mieszkancéw, konfrontujac ich z demonicznymi i upiornymi
wyobrazeniami, jakie maja oni na jego temat. Zdaniem Manning, Jackson jest
tutaj inkarnacja Jima Crowa. Badaczka sytuuje go na granicy tego, co ,,czarne”
i ,biale”. De facto jego twarz jest biala, a niechetne nastawienie Burmistrza
i nazywanie Maestra odmienicem symbolizujg negatywne konotacje dotyczace
Afroamerykanow. Tak jak w przypadku dualizmu Thomasa D. Rice’a i jego Jima
Crowa, za czarng maska kryl sie biaty czlowiek (Manning 2013: 77).

Pierwszym z dwdéch motywdw, na ktory chcialabym zwrdci¢ uwage, jest
moment, kiedy Maestro strojac dziwne miny, stara si¢ wystraszy¢ przybylych
gosci. Wkrotce jednak wyglupy przemieniajg si¢ w przerazajace, groteskowe
deformacje twarzy. Mezczyzna wyciaga dolna szczeke do polowy piersi, a jego
oczy wylatuja z czaszki, niczym pitki golfowe. Wreszcie zrywa swoja twarz, aby
w pelni obnazy¢ czaszke. Teraz twarz staje si¢ maska. Poprzez deformacje objawia
sie sila, jaka pod nig tkwi. Granice zostajg zatarte. Tak jak w przypadku artystow
blackface, nie wiadomo juz, co jest prawda, a co nie (Manning 2013: 78-79).

Drugim istotnym momentem jest przemiana Maestra w odrazajacego
demona (co odczyta¢ mozna jako kpine ze strachu bialych przed przywarami
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czarnoskorych). Jego obrzydliwa, zdeformowana twarz odzwierciedla negatyw-
ne wyobrazenia na temat Murzynow. Kiedy demon wnika do ciala Burmistrza,
dokonuje sie inwersja sit, ktdrg postrzega¢ mozna jako forme parodii niewypo-
wiedziang wprost. Otyly mezczyzna nie jest w stanie obronic si¢ przed odmienng
kulturg, stylem bycia i zachowaniem. Poddaje si¢ mu bez reszty. Porusza si¢
dokladnie tak, jak wczesniej Maestro — na podobienstwo dziewigtnastowiecz-
nych bialych aktoréw, ktérzy musieli zmagac si¢ z tym, by umiejetnie nasladowac
zachowania czarnych. Zmienia si¢ tez wyglad Burmistrza. Jego twarz ulega de-
formacji: brzydnie i przypomina karykaturalng maske. Z brzucha natomiast wy-
dobywa sie trzecia dton $ciskajaca lustro, w ktérym teraz zmieniony mezczyzna
moze sie przejrze¢. Widzac przerazajace odbicie, pyta sam siebie: kto teraz jest
dziwakiem? W gruncie rzeczy jednak nie moéwi tego Burmistrz a przemawiajacy
przezen Maestro. Wspomniana wcze$niej inwersja sil objawia sie wtedy, gdy
jeden z nich przeglada si¢ w odbiciu drugiego — wcze$niej postrzeganego jako
ten inny, obcy. Tozsamo$¢ i wyobcowanie sg wiec Scisle powigzane. Charakte-
ryzujaca Maestra sila uwalnia rzeczywista moc wlasciwego odmienca poprzez
groteskowa maske, ktorg przywdziewa sam, i ktérg jednoczesnie obdarza czy
wrecz obcigza Burmistrza (Manning 2013: 83).

W obliczu powyzszych rozwazan zastanawiajacy jest fakt, ze w rzeczywi-
stym $wiecie cialo Jacksona, na czele z twarzg, takze uleglo transformacji (por.
Vigo 2010; Hollander 2010). Przez lata byliSmy przeciez $wiadkami zmian
zachodzacych zaréwno w kolorze skory artysty, jak i rysach jego twarzy. Nie
jest moim zamiarem roztrzasanie tego, czy do widocznego rozjasnienia koloru
skory przyczynito sie bielactwo Jacksona, na ktore, jak utrzymywal, cierpiat
od dziecka, albo czy bylo ono wspomagane jakimi$ zabiegami chemicznymi.
Nie ma na to ostatecznych dowoddéw, wiec ta kwestia nie stanowi przedmiotu
mojej analizy. Niemniej jednak zmiana ryséw twarzy byta widoczna gotym
okiem. Pod koniec Zycia artysty nie zostalo nic z ,,murzynskich” cech jego uro-
dy: szerokiego nosa czy wydatnych ust, ktére mial jako mtody chtopak, kiedy
wystepowal ze swymi bra¢mi w zespole The Jackson 5. Zapewne poprzez chi-
rurgiczne interwencje coraz bardziej oddalal si¢ od samego siebie. W kontekscie
omawianych tutaj praktyk typu blackface okreslitabym to jako proces tworzenia
wlasnej, osobliwej maski. Owg destrukcje twarzy traktowaé mozna jako odzwier-
ciedlenie skomplikowanej osobowosci Jacksona, jego dazenie do samorealizacji
i samospelnienia zar6wno na plaszczyznie artystycznej, jak i prywatne;j. Jesli
wiec przyjaé, ze Michael Jackson przez lata kontynuowat nieodwracalny proces
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porzucania afroamerykanskiej tozsamosci w aspekcie wizualnym, jednoczesnie
jawnie krytykujac przejawy rasizmu i walczac o réwnosc¢ i wolno$¢ dla wszystkich
niezaleznie od koloru skéry czy pochodzenia etnicznego, nalezy ostatecznie,
za Kristopherem Cannonem, sytuowa¢ Michaela Jacksona w przestrzeni granicz-
nej: pomiedzy antynomiami bialy-czarny (Cannon 2010: 34). Ciato piosenkarza,
szczegolnie twarz, przez caly okres jego kariery byty (de)konstruowane poprzez
nieustanne maskowanie.
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