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Uprzejmos¢ niewidomych

Poeta czyta wiersze niewidomym.
Nie przewidywat, zZe to takie trudne.
Drzy mu gtos.

Drza mu rece.

Czuje, ze kazde zdanie

wystawione jest tutaj na probe ciemnosci.
Bedzie musiato radzi¢ sobie samo,

bez $wiatet i kolorow.

Niebezpieczna przygoda

dla gwiazd w jego wierszach,

zorzy, teczy, obtokéw, neonodw, ksiezyca,
dla ryby do tej pory tak srebrnej pod woda
ijastrzebia tak cicho, wysoko na niebie.

Czyta - bo juz za p6zno nie czytac -

o chtopcu w kurtce zo6ttej na tace zielonej,

o dajacych sie zliczy¢ czerwonych dachach w dolinie,
o ruchliwych numerach na koszulkach graczy

i nagiej nieznajomej w uchylonych drzwiach.

Chciatby przemilcze¢ - choc to niemozliwe -
tych wszystkich $wietych na stropie katedry,
ten pozegnalny gest z okna wagonu,

to szkietko mikroskopu i promyk w pierscieniu
i ekrany i lustra i album z twarzami.

Ale wielka jest uprzejmos¢ niewidomych,
wielka wyrozumiatos¢ i wspaniatomyslnos¢.
Stuchajg, usmiechaja sie i klaszcza.

Kto$ z nich nawet podchodzi
z ksigzka otwartg na opak

proszac o niewidzialny dla siebie autograf.

Wistawa Szymborska (Wiersze wybrane, zbiér Dwukropek, 2006)






Zamiast wstepu, czyli o tym, jak uzmystowic
(sobie) zmysty

0 tym, ze zwodz3a na manowce, psuja szyki dnia codziennego, placza na-
sze mysli, ale tez jednocze$nie utatwiaja orientacje, czynig $wiat znoSnym
w jego ztozonos$ci, uSwiadamiajg obecno$¢ innych istot, przekonujemy sie
nieustannie. One to wtasnie czynia rzeczywisto$¢ widzialng, styszalna, zapa-
chowg, smakowa i dotykowa. Kazdy z osobna bierzemy za pewnik, by nabrac
przeswiadczenia o wtasnej naiwnosci dopiero wtedy, gdy nasze sensorium
zawodzi.

Instrumentalne traktowanie ciata, a przez to réwniez aparatu postrzega-
nia zmystowego, rzadko dopuszcza refleksje nad tym ostatnim. Ten nietypo-
wy stan ,uzmystowienia sobie zmystéw” moze by¢ spowodowany sytuacjami
ekstremalnymi, na przyktad upos$ledzeniem jednego z narzadéw percepcji
albo odbieraniem bodZcéw przypisanych jednemu ze zmystéw przez inne,
m.in. smakowanie barw czy tez widzenie dzwieku. Pojawiaja sie ponadto
mniej graniczne do$wiadczenia, jak cho¢by rozmywajacy sie obraz, wyni-
kajacy ze zmeczenia narzadu wzroku, niedostyszenie na skutek panujacego
dookota hatasu lub przyjemnie draznigcy zmyst powonienia zapach wypie-
kanego ciasta.

Niektore sposrod doswiadczen sensualnych sg bezcenne, wzbogaca-
ja nasze istnienie o bycie w $wiecie wrazen niejednokrotnie niedefinio-
walnych. Mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze kalejdoskop doznan ptyna-
cych od zmystéw wykracza poza ramy jezykowe. Czy bowiem uda sie ubra¢
w stowa nieregularne tempo ztoZone z dZwiekéw przechodzace w ptynnie uto-
zone brzmienia, odbierane przez zmyst stuchu jako muzyka? Czy niewidomi
z wiersza Wistawy Szymborskiej stysza wiersz recytowany przez poete ni-
czym muzyke? Czy jego drzacy gltos odbierajg jako fatszowanie, a kazde stowo
ewokujgce cudowno$¢ widokéw przypomina im o niemozliwo$ci wydostania
sie z wiecznej krainy ciemnosci? Nie, oni ,stuchaja, usmiechaja sie i klaszczg”.
Wyprébowuja swoje pozostate zmysty, wystawiaja je na prébe ,odczuwania
wszystkimi zmystami”, bo wtasnie temu jedynemu, cenionemu przez kulture
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Zachodu najwyzej, najwazniejszemu ze wszystkich - racjonalnemu, oswieca-
jacemu, niemalZe boskiemu w swej nieomylnos$ci - symbolizowanemu przez
oko, zmystowi wzroku w przypadku niewidomych ,,odwidziato sie” widziec.

Dopiero konfrontacja z tak przejmujacym widokiem (poetycko naswie-
tlonej) ,uprzejmosci niewidomych” (ktopotliwa kwestia dla widzacych) bu-
dzi tych, ktérzy spokojni o kondycje wtasnych zmystéw, nagle us§wiadamiajg
sobie wage problemu. Pierwszym odruchem bytaby pewnie troska o stan
zmystu wzrokowego w jego biologicznej odstonie. By¢ moze druga reak-
cja sprowadzataby sie do gtebszego wejrzenia w sedno problemu - w jego
kulturowq istote. Na ile przyjecie takiej perspektywy rozbudzi te rejony na-
szej Swiadomosci, ktére zwykle pozostaja w stanie btogiego drzemania? Co
oznaczatoby przekroczenie przez zmysty bram natury i wkroczenie do im-
perium zmystéw? Czy to przejScie uwolnitoby je od ciezaru biologicznej od-
powiedzialnos$ci za jako$¢ funkcjonowania i obarczyto nim obszar kultury?
Czy zmienitaby sie teZ terminologia opisujaca stan naszych zmystéw, rugujac
chociazby takie okreslenia (w odniesieniu do widzenia) jak zez czy astygma-
tyzm i zastepujac je niemedyczng diagnoza? By dac¢ prébke kulturowego roz-
poznania w zakresie mozliwo$ci narzadu wzroku, odwotam sie do fragmentu
utworu Stanistawa Baranczaka, ktory w Spdjrzmy prawdzie w oczy zacheca,
by$my zajrzeli:

w nieobecne

oczy potraconego przypadkowo

przechodnia z podniesionym kolnierzem; w stezate
oczy wzniesione ku tablicy z odjazdami
dalekobieznych pociagéw; w krétkowzroczne
oczy wpatrzone z bliska w gazetowy petit;

w oczy po$piesznie obmywane rankiem

z niepostusznego snu; pospiesznie ocierane
za dnia z fez niepostusznych, po$piesznie
zakrywane monetami, bo $mier¢ takze jest
niepostuszna

(Jednym tchem, 1970)

Zacytowany wyzej fragment wiersza w metaforyczny sposéb unaocznia
liczne znaczenia i role przypisywane narzadowi wzroku w kulturze. Mamy
zatem pewnos$¢ co do ,zastygltych w jednej pozie” gatek ocznych, bedacych
oznaka $mierci, albo staramy sie interpretowac znaczenie tez, ktére niekt6-
rzy wylewaja, inni za$ potajemnie ronia. Nie przez przypadek odwotuje sie
do zmystu wzroku i jego zwigzkdw z kultura, bo cechg charakterystyczng kul-
tury wspotczesnej, zwanej tez mianem postmodernistycznej, jest jej ,prze-
pelnienie” obrazami, prowadzace do przesycenia ré6znymi formami wizual-
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nymi'. Badacze, na przyktad Martin Jay (1994), méwig o wzrokocentryzmie
albo okulocentryzmie kultury zachodniej, osiggajacym swe apogeum wta-
$nie w czasach postmodernistycznych, zwtaszcza w fazie okotomilenijne;j.
Fenomen kulturowej dominacji wzroku zostanie oméwiony w dalszej cze$ci
ksiagzki, ale juz tutaj warto zaznaczy¢, ze definicja tego pojecia wyjasnia je
jako ,zjawisko zauwazalnego uprzywilejowania pewnego rodzaju schema-
tow poznawczych, metafor, sposobéw ujmowania rzeczywistosci i kreowa-
nia artefaktow” (Przezminski, 1998: 331). Chodzi tu o stopniowo osiggana
od czas6w wczesnej nowozytnosci, hegemonistyczna pozycje zmystu wzro-
ku w réznych dziedzinach wiedzy i dziatalnos$ci ludzkiej?. Dlaczego jednak
w ogdle problematyzowac ludzkie zmysty, podnoszac je do rangi zagadnienia
kulturoznawczego? Dlaczego ,wyrywac” zmysty naturze, prébujac uwiktac je
w dylematy kultury? Dlaczego w $wiecie zmystéw poszukiwaé paradygmatu,
wedtug ktorego funkcjonuje $wiat spoteczny?

Prawdopodobnie jednym z wyjasnien jest che¢ odtworzenia historii czto-
wieka sensualnego, czyli takiego, ktérego dzieje zawsze odsytaja do niego
samego; ktorego sposéb myslenia, ideologie, ustroje, w jakich funkcjonowat,
wartosci, jakie uznawat lub ktérym sie przeciwstawiat, sposoby odczuwania
i ekspresji (takze jezykowej), odsytajg do zmystow. Szczegdlnie istotny
w dziejach cztowieka jest wtasnie wzrok, nie tylko ze wzgledu na jego bio-
logiczng uzyteczno$¢. Zrozumienie znaczenia tego zmystu i jego roli wsréd
innych zmystéw w kulturze wigze sie z uznaniem wzrokocentryzmu za nad-
rzedna zasade, organizujgcg funkcjonowanie przestrzeni spotecznej na Za-
chodzie. Stad tez w licznych fragmentach omawiam wtasnie kulturowe zna-

70

czenie wzroku, czesto ,na niekorzys¢” stuchu?. Przyktadowo, symbolika oka,

! Postmodernizm nalezy rozumie¢ jako okres odnoszacy sie do kultury wspodtczesnej, rozwija-
jacej sie od lat piecdziesiatych XX wieku.

2 Okres wczesnonowozytny bedzie rozumiany w dalszej czesci ksigzki w spos6b umowny, jako
czasy przypadajgce na lata 1500-1700. Taka periodyzacje proponuje Chris Baldick w The Ox-
ford Dictionary of Literary Terms (2008). Zamiennie moze pojawiac sie tez okres$lenie ,rene-
sans”, majace znacznie dtuzsza tradycje znaczeniowa. Mozliwo$¢ wymiennego stosowania obu
terminéw pojawita sie dopiero w latach osiemdziesigtych XX wieku, na co miaty wptyw liczne
debaty historykow i badaczy literatury (2008: 101). Jednak ostatecznie - jak podaje Baldick
- to termin ,wczesnonowozytny” okazat sie bardziej neutralny i chronologicznie precyzyjny
anizeli okreslenie ,renesansowy”. Wéréd argumentéw przemawiajacych za ,wieksza uzytecz-
noscig” tego pierwszego terminu mozna wymieni¢ nastepujace: stowo ,renesans” jest bardziej
obciazone tendencja do podkreslania rozwoju sztuki (szczegélnie w XIV i XV wieku we Wto-
szech) na niekorzys$¢ rozwoju dziedzin pozaartystycznych, takich jak druk czy protestantyzm;
wczesna nowozytno$¢ w mniejszym stopniu kontrastuje ze $redniowieczem, ktére zostato
pomyslane przez renesansowych humanistéw jako okres odznaczajacy sie uwstecznieniem,
a z tego powodu nizszos$cig kulturowa w stosunku do ich epoki oraz epoki starozytnej (101).

¥ Wzrok stanowi zmyst, ktéremu najczesciej ,przygladajg sie” badacze z réznych dziedzin,
takze w ramach studiéw kulturowych. David Howes proponuje, by badacze zajmujacy sie
studiami sensorycznymi ,zwrdcili swe oczy” w strone innych zmystéw i nie przyczyniali sie
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wyrazana przez ,0ko Opatrznosci”, rozciaga sie od tak rozpoznawalnych wi-
zerunkéw, jak: Tréjca Swieta w chrzeécijanistwie, poprzez $ciety stozek pira-
midy na rewersie banknotu dolara amerykanskiego, czy tez ten sam symbol
co na banknocie, zaadaptowany przez kulture popularng w filmie Rozpaczli-
wie poszukujqc Susan (1985), tyle ze umieszczony na kultowej kurtce (boha-
terki granej przez Madonne) w formie wyszywanej aplikacji.

Czy rownie tatwo przychodzi na mysl odpowiednik tej symboliki zwig-
zany ze zmystem stuchu? Czy sfera symboliczna jest rOwniez bardziej ,rzu-
cajaca sie w oczy” i zdominowana przez to, co wizualne, a nie audialne? Czy
w takim razie nasza wspotczesnos$¢ rézni sie od poprzednich epok pod
wzgledem fascynacji wzrokiem w jego kulturowym wymiarze? Czy warto
zgtebic to zagadnienie, poréwnujac terazniejsze zjawisko wzrokocentryzmu
z ,0odstonami” owego zjawiska w epoce wczesnej nowozytnosci? Czy mozna
w tym celu siegna¢ po literackie arcydzieto wszech czaséw, za jakie uznaje
sie Hamleta? Czy w tym dramacie Szekspirowskim mozna odnalez¢ odnie-
sienia do $wiata zmystéw, a tym samym, czy Hamlet jest uzmystowiony? Czy
zatem zapoznanie sie z reprezentacjami zmystéw w dramacie pozwoli na
»uzmystowienie sobie zmystéw” pod wzgledem ich kulturowej istoty? Czy
nie nalezatoby siegna¢ gtebiej, mianowicie do postmodernistycznych ada-
ptacji tej sztuki, z zamiarem odnalezienia w nich wspétczesnych wyobrazen
zmystéw, a tym samym odmiennego uzmystowienia Hamleta? Czy w zwigzku
z tym najodpowiedniejszg adaptacja dramatu bedzie adaptacja filmowa jako
w pelni uciele$niajgca idee rzeczywistosci absorbujacej zmyst wizualny,
a wiec rzeczywisto$ci przeznaczonej gtéwnie do wzrokowego podziwiania?

W prezentowanej ksigzce staram sie znalez¢ odpowiedzi na powyzsze
pytania, eksponujac kulturowy wymiar postrzegania zmystowego. R6zni sie
on od badan nad tym zjawiskiem w naukach przyrodniczych i kognitywnych
przede wszystkim tym, Ze dostrzega w percepcji sensualnej zmienny histo-
rycznie potencjat znaczeniowy, r6zny od uznawanej za stata, czysto biologicz-
ng funkcje percepcyjna. Czym wiec sg zmysty - oto jest pytanie...

W Hamlecie uzmystowionym zaktadam za Marshallem McLuhanem, Ze
,kazda kultura jest pewnym porzadkiem zmystowych preferencji” (2001:
339). Bazujac na powyzszym stwierdzeniu, staram sie rozpatrywac Swiat
zmystéw z uwzglednieniem jego historycznej konceptualizacji. Usituje zro-
zumie¢ kluczowy dla cywilizacji Zachodu moment (oczywiscie rozumiany
niedostownie, poniewaz przemiana nie dokonuje sie w historii momentalnie,
a procesowo) sensorycznej transformacji paradygmatycznej, czyli przejscia
od jednego porzadku zmystowego do innego. Przede wszystkim interesuje

do podkreslania dominujacej roli wzroku w kulturze zachodniej. Zacheca on, by ,rozwazy¢,
jakie alternatywy dla hiperwizualno$ci moga znajdowac sie w innych sensorycznych kréle-
stwach, albo tez, jakie opcje moga powsta¢ z polaczenia zmystéw w nowych proporcjach”
(2003: xii-xiii).
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mnie 6w ,moment”’, w kKtdrym wtadze w krolestwie percepcyjnym bezapela-
cyjnie zaczat przejmowac zmyst wzroku, za$ praktyki spoteczne zaczety da-
zy¢ do eksploatacji tego, co ,wizualne”, w niespotykanym dawniej zakresie.
Konsekwencje przejscia od kultury, w ktérej ludzie na co dzien wykorzysty-
wali gtéwnie zmyst stuchu i to na nim bazowali, do kultury, w ktdrej coraz bar-
dziej to, co akustyczne, tracito na znaczeniu na rzecz szeroko rozumianych wi-
zualnych przejawow rzeczywistosci, wymagajq takze nazwania. Taka kulturowa
zmiana paradygmatu, okre$lona przeze mnie jako transformacja kultury pézno-
akustycznej w kulture wczesnowizualng, przypada na renesansowe ,zmagania”
dwoch organéw postrzegania: oka i ucha. Z jednej strony, na poziomie dostownej
funkcjonalnosci, te dwa zmysty rywalizuja ze sobg w zakresie przydatnosci, ja-
kosci i czestotliwosci dostarczania informacji. Z drugiej strony, warto ,przyjrzec
i wstuchac sie” w metaforyczne zastosowanie oka i ucha jako no$nikéw potez-
nych znaczen symbolicznych w kulturze. Z punktu widzenia badan bedacych
przedmiotem tej pracy, szczegllnie wazny jest sensoryczny aspekt kultury
wczesnonowozytnej. Jesli zmienne preferencje wykorzystania zmystu stuchu
lub wzroku w procesie poznania umiesci¢ w kontekscie kulturowych badan nad
ludzkim sensorium, to nieuniknione wydaje sie starcie pomiedzy gtosowoscig
a wzrokowoscig, mowa a pismem, praktykami stuchania a patrzenia. Szekspi-
rowskg sztuka, ktora by¢ moze nieSwiadomie podejmuje to wyzwanie, jest Ham-
let. Transformacyjny charakter spoleczenistwa renesansowego, niepewnego ,na-
tury” swych doznan zmystowych, manifestuje sie w tekscie dramatu.
Przyjmuje, Ze literatura stanowi obszar, z ktérego wyrastajg wyobraze-
nia kulturowych, indywidualnych i zbiorowych doswiadczen ludzkich, w tym
przezy¢ sensualnych. Skoro ciekawi mnie sposob reprezentowania Swiata
zmystow w dramacie Hamlet, bo traktuje go jako specyficzny rodzaj zapisu
ludzkich doswiadczen percepcyjnych, to podobng funkcje moze spetnia¢ film,
a doktadniej wybrane adaptacje analizowanej przeze mnie sztuki. Sposoby
kulturowego konstruowania stanéw i doswiadczen angazujacych zmysty sa
w tym przypadku zaczerpniete z konwencji filmowej. Poniewaz w Hamlecie
uzmystowionym koncentruje sie na adaptacjach filmowych dramatu Hamlet,
dlatego miedzy literatura a filmem pojawia sie szczegélna relacja. I cho¢ je-
zyk adaptacji oraz literatury jest nieprzektadalny, jesli chodzi o mozliwos¢
komunikowania senséw, to wspoélnym elementem poetyki zaréwno dzieta
dramatycznego, jak i filmowego, jest dostowna zawarto$¢ tekstualna. Na tej
plaszczyznie i tekst dramatu Hamlet, i adaptacje stanowig punkt wyjscia dla
zbadania kulturowych sposobéw tworzenia przedstawien zmystow. Zasygna-
lizowanie wspoélnej ptaszczyzny jest celowe ze wzgledu na przeprowadzong
przeze mnie analize poréwnawcza konwencji literackiej i filmowej, ze wska-
zaniem na réznice w obrazowaniu zmystow w obu dziedzinach artystycz-
nych. Tekst dramatu Hamlet i tekst adaptacji Hamleta bytyby wiec jedynie
punktem startowym dla dalszych poszukiwan form komunikowania znaczen.



12

Dzieki takiemu spojrzeniu mozliwe jest wydobycie kontrastu w sposobie
ukazywania kobiecego doswiadczenia bohaterek dramatu: Ofelii i Gertrudy
- wtekscieina ekranie. Obrazowanie doswiadczen zmystowych ma na celu zwro-
cenie uwagi, a zarazem uwrazliwienie na obecne w Hamlecie i jego filmowych
adaptacjach postrzeganie wtasciwe kazdej z ptci spoteczno-kulturowej. Literac-
kie i filmowe reprezentacje zmystu wzroku i stuchu kryja sie w sposobie uka-
zania widzenia i styszenia na przyktadzie bohateréw dramatu. Istotne z punktu
widzenia tematyki podjetej w tej ksigzce jest uwzglednienie specyfiki kobiecych
doswiadczen, ktére mozna skonfrontowac z przedstawieniami meskich praktyk
wykorzystywania zmystow w kulturze. Z wielu funkcji kulturowych spetnianych
przez zmysty i réznie wykorzystywanych w zaleznos$ci od ptci warto wymienic¢
takie jak: warunkowanie poznania, stanowienie narzedzi wtadzy czy tez Zrédet
przezywanych doznan. Postrzeganie zmystowe zostanie ukazane jako zmienny
w czasie konstrukt kulturowy, za$ jego reprezentacje mozna odnalez¢ w tekstach
literackich i ich pozaliterackich kontekstach. Takie podejscie do postrzegania po-
zwala na zestawienie kulturotworczej roli zmystéw w okresie renesansu, w kto-
rym powstata sztuka Szekspira, z funkcjami zmystéw w czasach wspoétczesnych,
kiedy pojawity sie filmowe adaptacje dramatu.

Prowadzenie badan nad znaczeniem zmystéow i doswiadczen sensu-
alnych w kulturze zachodniej w réznych okresach, przy wykorzystaniu do
tych badan dzieta Szekspira, jest istotne z punktu widzenia szekspirologii,
zmierzajacej w kierunku dywersyfikacji i ku rozszerzeniu optyki badawczej*.
W dodatku nalezy zwrdéci¢ uwage na problematyke zmystow w kulturze,
a ponadto zaznaczy¢, ze, cho¢ przycigga ona uwage réznych dyscyplin, za-
réwno w Polsce, jak i na Swiecie, posiada wtasng historie i stanowi jeden
z dylematow filozoficznych, to jednak trudno méwic¢ o zgtebieniu Swiata zmy-
stow w ujeciu kulturowym. W ramach szekspirologii jest to w miare nowe za-
gadnienie badawcze. Warto zatem podja¢ watek reprezentacji doswiadczen
zmystowych w réznych dzietach literackich i ich pozaliterackich kontekstach,
rozpoczynajac od ,Mony Lizy” literatury, czyli Hamleta®.

* Dwaj badacze, Lowell Gallagher i Shankar Raman, sa redaktorami pracy Knowing Shakespeare:
Senses, Embodiment, and Cognition, ktéra ukazata sie w grudniu 2010 roku naktadem wydaw-
nictwa Palgrave Macmillan. Tom zawiera eseje po$wiecone miedzy innymi percepcji senso-
rycznej w dzietach Szekspira. Ponadto Gallagher i Raman przewodniczyli seminarium ,Con-
-Founding the Senses in Shakespeare”, ktére odbyto sie w ramach 31. corocznego spotkania
Shakespeare Association of America (10-12 kwietnia 2003 roku) (http://www.shakespeare-
association.org). Jako inny przyktad zainteresowania zmystami przez badaczy dziet Szekspira
moze postuzy¢ sesja konferencyjna ,Shakespeare and the Senses of Perception”, ktdra miata
miejsce podczas 15. corocznej konferencji zorganizowanej przez The Arizona Center for Me-
dieval and Renaissance Studies, po$wieconej zmystom w sredniowieczu i renesansie (http://
www.acmrs.org).

°> Poréwnanie Hamleta do Mony Lizy zaproponowat T. S. Eliot, podkreslajac enigmatyczny cha-
rakter dramatu (1975: 47).
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Podjecie problematyki reprezentacji zmystéw w dramacie oraz w filmie
wymaga zastosowania specyficznych narzedzi metodologicznych. Metodolo-
gia badan wpisuje sie w szeroko pojete badania kulturowe. W analizie po-
réwnawczej reprezentacji doswiadczen sensualnych, rozumianych jako do-
$Swiadczenia kulturowe, siegam po pojecia badawcze z takich subdyscyplin,
jak bardziej znana antropologia literacka czy tez dopiero rozwijajaca sie
antropologia zmystéw. Dodatkowo niezwykle pomocne okazuje sie odwota-
nie do metodologii studiéw feministycznych i genderowych. Zatem metodo-
logiczne zabiegi badawcze sprowadzaja sie przede wszystkim do wykorzy-
stania interdyscyplinarnych powiazan miedzy feminizmem, gender studies
i antropologig kulturowa. Kazda z tych orientacji wnosi wtasciwe sobie zato-
Zenia teoretyczne, przyczyniajace sie do tego, ze proces interpretacji zyskuje
wiecej, niz gdybym wykorzystata tylko jedng perspektywe poznawcza.

Perspektywa feministyczno-genderowa dostarcza takich kategorii ba-
dawczych, ktore pozwalaja na uwzglednienie historycznych i spotecznych
uwarunkowan ptci, i umozliwia wydobycie kontrastu w sposobie ukazywania
kobiecego i meskiego doswiadczenia angazujacego zmysty w Hamlecie. Pod-
stawowa kategorig, ktérg wyrézniam w niniejszej ksigzce, jest sensorycznos¢
dos$wiadczen meskich i kobiecych, odwotujaca sie do klasycznego w teorii fe-
ministycznych binarnego podziatu na meskos¢ i kobiecos¢. Analiza odmien-
nosci dos$wiadczen generowanych przez zmysty to zwlaszcza zestawienie
doznan percepcyjnych kobiecych i meskich.

Jednocze$nie staram sie caty czas uwzglednia¢ to, ze, podobnie jak upt-
ciowionym ciatlom przypisuje sie pewne atrybuty, symbolike i wartosci, tak
samo wystepuje asymetria w wykorzystaniu zmystow przez dang ptec. Sta-
wiam teze, ze oznakowana sensorycznie pte¢ spoteczno-kulturowa posiada
specyficzny kod odnoszacy sie do sposobéw, w jakie kobiety i mezczyZni
wykorzystuja zdolno$ci percepcyjne w Zyciu spotecznym. W zaleznos$ci od
ptci wystepuje okreS$lony repertuar zachowan, gestéw i sposobéw postu-
giwania sie wtasnymi zmystami. Swiat sensoryczny przybiera forme relacji
miedzyludzkich przedstawionych w odmiennych materiatach kulturowych.
Poznanie kulturowych aspektéw zmystéw, ich spotecznych funkcji oraz wy-
odrebnienie zmystu dominujacego w kulturze danego okresu umozliwia od-
wotywanie sie do zagadnien nurtu antropologicznego, czyli do antropologii
zmystow. Narzedzia antropologii literackiej i antropologii wizualnej stwarza-
ja mozliwo$¢ uwzglednienia reprezentacji zmystow w tekstach kultury, czyli
w dramacie Hamlet oraz jego filmowych adaptacjach.

Pragne podkresli¢, ze korzystam tez z zatozen nowego historycyzmu,
miedzy innymi takich, Ze proces interpretowania dzieta odbywa sie pod
wptywem dawnych znaczen i przez interakcje z wczesniejszymi badaniami.
Moja interpretacja wspotczesnych adaptacji Hamleta jest mocno osadzona
w tekscie oryginatu, ktéory w miare funkcjonowania w odmiennym kontek-
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Scie ,wchtania” dotychczasowe znaczenia. Skoro adaptacja filmowa to dzieto
siegajace do innego utworu, zatem samo nie posiada jednego Zrodta, zas jego
niejednorodna genetycznie struktura sktada sie z kolekcji zapozyczen repre-
zentacji na strukture o skomplikowanym rodowodzie.

W Hamlecie uzmystowionym w interdyscyplinarny sposob staram sie
przyjrzec reprezentacjom zmystow zaréwno w samym tekScie Hamleta, jak
i w wybranych adaptacjach filmowych. Do pewnego stopnia postepuje wbhrew
nawotywaniom Horace’a Howarda Furnessa, jednego z dziewietnastowiecz-
nych badaczy i redaktoréw dziet Szekspira, ktédry w jednym ze swoich prze-
mowien z 1908 roku zwrdcit sie do swoich uczonych kolegéw: ,Pozwdlcie mi
usilnie prosi¢, btagac¢, zaklina¢ i upraszac¢ was, byScie nie pisali wiecej prac
o Hamlecie”. Ten btagalny ton byt spowodowany niebywatg liczba publikacji
na temat dramatu Hamlet. Jak wskazujg statystyki publikacji, opracowywa-
nych corocznie w ramach World Shakespeare Bibliography, niestabnace za-
interesowanie Hamletem sprawia, ze od poczatku XX wieku, kazdego roku
przybywa $rednio czterysta publikacji po$wieconych tej sztuce. Sposrod nich
znaczna cze$¢ zawiera krytyke literacka, wykorzystujaca rozmaite podejscia
badawcze. Obejmuja one nie tylko nurty mocno osadzone w teorii literatury,
jak na przyktad poststrukturalizm i psychoanaliza, lecz takze nieco nowsze
metody analityczno-interpretacyjne, do ktérych naleza miedzy innymi: femi-
nizm, postmodernizm czy materializm.

Na podkres$lenie zastuguje fakt, ze praktycznie kazda ze szkét badaw-
czych, wystepujacych na polu literaturoznawczym, po pewnym czasie obej-
muje swym zasiegiem sztuki angielskiego dramaturga. Za sztandarowy przy-
ktad moze postuzy¢ freudowska koncepcja kompleksu Edypa, zainspirowana
Hamletem, ktéra stanowi jeden z istotniejszych elementéw psychoanalizy.
W dodatku kazdy z nurtéw przejawia takze sktonnos¢ do ekspansywnosci
i ewolucyjnosci, stad nieustanne rozszerzanie zasiegu wptywu oraz dazenie
do przeobrazen i doskonalenia. W niniejszej ksigzce korzystam z powyzszych
»sktonnosci”, zaktadajac mozliwo$¢ zainteresowania odbiorcéw interpretacja
dramatu Szekspira ukierunkowang na Hamleta uzmystowionego®.

¢ Nieprzypadkowo postuguje sie w pracy jednym ttumaczeniem Hamleta, z 1953 roku, doko-
nanym przez Wtadystawa Tarnawskiego; uznatam je bowiem za najwierniejsze pod wzgle-
dem przektadu wyrazen percepcyjnych na jezyk polski. Po poréwnaniu tego ttumaczenia
z dwoma innymi przektadami (oddalonymi w czasie), J6zefa Paszkowskiego (1862) i Stani-
stawa Baranczaka (1990), okazato sie, ze stowa takie, jak ,eyes” i ,ears” - ktére wystepuja
w wersji angielskiej - zostaly przez ttumacza w odpowiednim kontekscie przetozone na je-
zyk polski. U pozostatych ttumaczy niektére sposrod tych stow zostaty zastagpione innymi
wyrazeniami, przez co przektad Tarnawskiego wydaje sie bardziej doktadny i przydatny dla
moich badan. Za wyj$ciowy dla analiz tekst dramatu przyjetam wydanie Hamleta z serii The
Arden Shakespeare, pod redakcja Anny Thompson i Neila Taylora z 2006 roku (wybér tego
wydania uzasadniam w dalszej czesci pracy). Dodatkowo w poszczegdlnych rozdziatach wy-
stepuja liczne thumaczenia fragmentéw prac anglojezycznych, ktérych dokonatam na potrze-
by ksigzki. Natomiast wszystkie tytuty tych prac pozostawitam w oryginalnym brzmieniu.



Rozdziat 1

Kulturowa architektura zmystow

Percepcyjne ekscesy - rzecz o niepokornej teorii naukowej

Zmysty sg wyraznie potrzebne kulturze ,,do zycia”, w istocie bedac w niej
obecne na wielu ptaszczyznach: symbolicznej, jezykowej czy filozoficznej, by
wymieni¢ tylko kilka z nich. De facto ta kulturowa obecno$¢ zmystéw nie mo-
gta uj$¢ uwagi badaczy zajmujacych sie rejestracjg i interpretacjg réznych za-
chowan, zjawisk, modeli oraz paradygmatow kulturowych. Dzieki coraz po-
wszechniejszemu przekraczaniu granic w nauce obszar badan kulturowych
ewidentnie ulega ciggtej ekspansji. MozZe o tym $wiadczy¢ fakt stopniowego
wilaczania w owo terytorium nowych przedmiotéw badan, takich jak: jezyk
i teksty kulturowe, ciato ludzkie i cielesno$¢, obrazy i wizerunki kulturowe, czy
tez zmysty. Cztowiek - dysponent wtasnego sensorium - ma takze potrzebe
uzmystowienia sobie wtasnego spoteczno-kulturowego znaczenia. Stad, by¢
moze, ,percepcyjne ekscesy”, jakich dopuszcza sie w ramach studiéw nad
zmystami. Burzac stare mury, a nawet likwidujac fundamenty dawnych teorii,
stawia nowe - niejednokrotnie zmieniajac cate zaplecze architektoniczne.

Pomocne w owych ,przemianach otoczenia” staty sie tzw. zwroty ba-
dawcze, ktore w zaleznosci od przedmiotu badan okresla sie jako: zwrot
lingwistyczny (linguistic turn), zwrot korporalny (corporeal turn), zwrot
ikoniczny (pictorial turn) oraz zwrot sensoryczny (sensory turn). Jak poda-
je David Howes - czotowy wspdiczesny badacz zmystéw - poczawszy od lat
sze$cdziesiatych dokonat sie znaczacy dla studiéw humanistycznych i nauk
spotecznych przewrét jezykowy, zainspirowany lingwistyka Ferdinanda de
Saussure’a. Wprowadzit on paradygmat kulturowy oparty na analizie zja-
wisk spotecznych i utrzymujacy, ze kultura jest strukturalnie podobna do
jezyka, a wszelka interpretacja powinna opierac sie na podstawowych zato-
zeniach lingwistycznych (Howes, Architecture of the Senses). Sformutowanie
»Swiat jako tekst” stanowito hasto przewodnie wéréd zwolennikéw podejscia
lingwistycznego az do konca lat siedemdziesigtych XX wieku (Howes,
2005: 1). Lata osiemdziesigte przyniosty zmiane w postaci nowego prze-
wrotu, skoncentrowanego na roli obrazu i przekazu wizualnego w kulturze.
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»Przesuniecie” od stowa w strone wizerunku spowodowato nie tylko porzu-
cenie i opuszczenie ,imperium znakéw” na rzecz triumfalnego wkroczenia
w nowy obrazkowy wymiar kultury, ale tez uswiadomito, jak szybko w ra-
mach badan kulturowych jeden paradygmat moze zdetronizowaé poprzedni.

Gdy na poczatku lat dziewieédziesiagtych stato sie jasne, ze zwrot ku cie-
lesnosci zdominuje studia kulturowe, zwrot obrazkowy musiat ustapi¢ miej-
sca kolejnej zmianie, a mianowicie przewrotowi korporalnemu. Koncepcja
sucielesnienia” zaczeta pojawiac¢ sie w wiekszosci tekstow dotyczgcych ana-
liz zjawisk kulturowych. Cho¢ zagadnienia ciata i cielesno$ci nie nalezaty juz
tylko do naukowcéw poruszajacych sie w obszarze nauk przyrodniczych, me-
dycyny, a nawet filozofii, to w analizach kulturowych brakowato relacyjnego
podejscia do cielesnych zdolnosci cztowieka. We wprowadzeniu do studiow
o zmystach autorzy komentujg podejscie relacyjne, twierdzac, ze ,zburzy
[ono] zatozZenie o jednosci ciata (ktére po prostu zastapito modernistycz-
ne zalozenie o jednosci podmiotu) poprzez podkreslenie ré6znych oméwien
zmystéw w odmiennym czasie i miejscu, oraz poprzez uwypuklenie wieloSci
form ludzkiej zmystowos$ci” (Bull et. all, 2006: 6). Ponadto Howes utrzymuje,
ze na przetomie XX i XXI wieku zmysty pojawity sie w centrum zaintereso-
wania studiéw kulturowych na fali zwrotéw badawczych w naukach spotecz-
nych i humanistyce. Badacz zwraca uwage na charakter kolejnego zwrotu
badawczego, a nawet rewolucji sensorycznej, ktéra bazujac na poprzednich
podejsciach, jednoczesnie zmierza ku naprawieniu ich niedociggnie¢. Korek-
ta miataby polega¢ na usunieciu pewnych ,,nadmiarow”. W przypadku zwrotu
lingwistycznego, na przyktad, chodzi o zmniejszenie przesadnego eksploato-
wania stowa (w piSmie i mowie) oraz o powstrzymanie przesadnego wizuali-
zmu i koncentracji jedynie na obrazach, dominujacych w zwrocie ikonicznym
(Howes, 2006: 114).

Howes przypomina, Ze zwrot korporalny lat dziewieédziesigtych przy-
wrdcit zagadnienie ciata i cielesnosci do analiz antropologicznych i jednocze-
$nie wtasnie z tego przewrotu wyrosta rewolucja sensoryczna. Metodologia
badan nad zmystami jest zakorzeniona w ,zaangazowanych doznaniach”,
nie za$§ w ,,obserwacji”, co prowadzi do odej$cia od dokonywania pomiaréw
na rzecz skoncentrowania na rozumieniu znaczenia zmystéw i wykorzysta-
niu ich w okreslonych kontekstach kulturowych (Howes, 2006: 121). Poj-
mowanie kultur jako struktur ,ucielesniajacych rézne sposoby odczuwania
czy tez »techniki zmystowe«, prowadzi do ,opisu tego, co »socjo-logiczne«
i dostarczajace informacji na temat sposobu, w jaki cztonkowie danej kultury
rozrdzniajg, wartosciuja, tworzg powigzania i potaczenia pomiedzy zmystami
w ich zyciu codziennym” (122)7. Wedtug Edwarda Halla: ,,Ré6Zny nacisk, kta-

7 Kulturowe badania nad zmystami w ramach studiéw sensorycznych zostaty zainicjowane
i nastepnie prowadzone w formie projektéw przez zespé6t badaczy o nazwie , The Concor-
dia Sensora Research Team” (,CONSERT”) w 1988 roku. Zespét pracuje na Uniwersyte-
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dziony w stworzonych przez ludzi kulturach na wzrok, stuch i wech, dopro-
wadzit do zupetnie réznego postrzegania przestrzeni i zupeinie réznych re-
lacji miedzy jednostkami” (2003: 57).

Do czego zatem prowadza wspomniane ,ekscesy percepcyjne” do-
konywane na polu badan nad zmystami? Z jednej strony chodzi zapewne
o ,wtozenie kulturowych okularéw”, ktére majg usprawnic¢ dotychczasowe
postrzeganie (teoretyzowanie) $wiata zmystéw, dlatego na tym etapie celem
studiow sensorycznych (sensory studies) jest wprowadzenie postrzegania
zmystowego jako konstruktu spotecznego w obszar szeroko rozumianych
badan kulturowych. Z drugiej strony takie ,naukowe wybryki” stuza prze-
tamaniu bezrefleksyjnego i uniwersalnego traktowania ludzkiego sensorium.
Przeprowadzenie egzorcyzmdéw na tym polu taczy sie z wygnaniem demo-
na podpowiadajgcego, ze kazda kultura w takim samym stopniu wykorzy-
stuje zmyst smaku, wechu, dotyku, stuchu albo wzroku, czy tez, Ze przypi-
suje im te same funkcje bez wzgledu na szeroko$¢ geograficzna. O zmystach
teoretyzuje sie, traktujac je jak ,kanaly” w tworzeniu relacji pomiedzy umy-
stem i ciatem, mys$lg i rzeczg, ,ja” i Srodowiskiem (zaréwno fizycznym, jak
i spotecznym) (Howes, 2006: 122). Jesli za$ przyjac¢ za autorami , Introducing
Sensory Studies”®, ze ,[z]mysty sg wszedzie” (Bull et. all, 5), to okaze sie, iz
zbyt dtugo ta sfera ludzkiej egzystencji pozostawata niezbadana. Wedtug tych
samych badaczy: ,To, co percepcyjne, jest kulturowe i polityczne, nie jest zas
po prostu (jak ujeliby to psychologowie i neurobiolodzy) kwestig proceséw
poznawczych czy mechanizméw neurobiologicznych zachodzacych w indy-
widualnym podmiocie” ([podkreslenie autoréw], 5).

»~Nie taki zmyst naturalny, jak go malujq”

Nadal zywe jest przekonanie o ,nieprzepuszczalnosci” granic pomiedzy
tym, co kulturowe, a tym, co naturalne. Kulturowa perspektywa zorientowana
na zmysty, ktéra ,zrywa z apriorycznym zatoZeniem »naturalno$ci« postrze-

cie Concordia w Kanadzie w ramach Wydziatu Socjologii i Antropologii (The Departament of
Sociology and Anthropology). Wsréd zespotu badaczy nalezy wymieni¢ cytowanych w niniej-
szej pracy: Davida Howesa, Constance Classen, Stevena Connora oraz Michaela Bulla (http://
alcor.concordia.ca).

8 Introducing Sensory Studies” stanowi wstep do pierwszego numeru kwartalnika The Senses
and Society, poSwieconego badaniom nad percepcja zmystowa w kulturze. Czasopismo wy-
dawane jest od 2006 roku przez Berg Publisher, ktdry jest tez wydawca serii prac z zakresu
studiéw sensorycznych -, The Sensory Formations”. Na serie sktadaja sie nastepujace prace:
The Auditory Culture Reader (2003), Empire of the Senses: The Sensual Culture Reader (2004),
The Taste Culture Reader: The Experience of Food and Drink (2005), The Book of Touch (2005),
The Smell Culture Reader (2006), Visual Sense: A Cultural Reader (2008) oraz The Sixth Sense
Reader (2009).



18

gania zmystowego” (Jiitte, 2005: 8), umozliwia zbadanie znaczen zwigzanych
ze zdolno$ciami sensorycznymi cztowieka, istotnych dla ujecia antropologicz-
nego. Nie przez przypadek jedng z najintensywniej rozwijajacych sie subdy-
scyplin nauki, ktéra ogniskuje swe zainteresowanie wokét senséw, symboliki
i funkcji zmystéw w kulturze, jest antropologia zmystéw. W analogiczny spo-
séb do propozycji badawczych antropologii ciata (posiadajacej juz ugruntowa-
ng pozycje jako subdyscyplina naukowa), ktéra wysuneta postulat ,powrotu do
ciata”, takze formujaca sie dopiero antropologia zmystéw zaproponowata zain-
teresowanie postrzeganiem zmystami. Takie stwierdzenie moze sugerowac, ze
w przesztosci istniata nauka zajmujgca sie zmystami. Ot6z z pewnoscia nale-
zy stwierdzi¢, ze w kazdej epoce mozna wyodrebni¢ materiaty kulturowe (na
przyktad teksty literackie, traktaty medyczne), ktére rozrézniajg ludzkie zmy-
sty i w odmienny sposéb je klasyfikujg, miedzy innymi poprzez zbudowanie
stosownej do danego modelu kultury hierarchii zmystéw. Poczawszy od sta-
rozytnych préb uporzadkowania i wyznaczenia gradacji zmystéw, na kazdym
etapie rozwoju cztowieka, zmysty budzity fascynacje i bojazi. Jednak dopiero
wspotczesne badania kulturowe podjety préobe ich ,wskrzeszenia” w formie
antropologicznego ujecia ludzkiego aparatu percepcyjnego.

Podejscie antropologizujace stawia sobie za cel ukazanie historii zmy-
stow, ktora uwzgledniataby odmienne modele sensoryczne danej kultury,
pojmowane jako dynamiczne i rozwijajace sie wzorce oraz wartos$ci zwigza-
ne ze zmystami. Koncepcje modelu sensorycznego wprowadzita Constance
Classen w eseju ,,Foundations for an Anthropology of the Senses”:

Kiedy badamy znaczenia kojarzone z réznymi zdolno$ciami i doznaniami ptynacymi od
zmystow w odmiennych kulturach, odnajdujemy bogactwo poteznej symboliki senso-
rycznej. Wzrok moze by¢ powigzany z rozumem albo z czarami, smak moze by¢ uzyty
jako metafora estetycznej dyskryminacji lub do$wiadczenia seksualnego, zapach moze
oznacza¢ $wieto$¢ lub grzech, site polityczng albo spoteczne wykluczenie. Razem te
sensoryczne znaczenia i warto$ci ksztattuja model sensoryczny, podtrzymywany przez
spoteczenstwo. Zgodnie z nim, cztonkowie tego spoteczenstwa ,rozumiejg” swiat, prze-
ktadaja postrzeganie zmystami oraz koncepcje na okreslony ,obraz $wiata”. Istnieje
prawdopodobienstwo pojawienia sie spotecznych wyzwan dla tego modelu oraz ludzi
i grup majacych odmienne zdanie co do wartos$ci sensorycznych, jednak ten model do-
starcza podstawowego percepcyjnego paradygmatu, ktéry powinno sie przyjac¢ lub od-
rzuci¢ ([podkreslenie autorki] 1997: 402).

Antropologia zmystéw postuguje sie pojeciem ,model sensoryczny”
w celu okres$lenia dominujacych obyczajow i warto$ci zwigzanych ze zmystami
w kulturze. Nie chodzi tu jednak o model, ktéry bytby jednakowo podzielany
i wspierany przez wszystkich w danym spoteczenstwie. Na przyktadzie ,za-
chodniego wizualizmu” widoczne staje sie, ze nie kazdy uczestnik tej kultury
jednakowo preferuje wyobraznie oraz myslenie za pomoca obrazéw i wizerun-
kéw. To raczej wizualne media i metafory jezykowe wptywaja na dominujace
wartosci i praktyki kulturowe w ramach tego modelu (Howes, 2008: 449-450).
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Zachwianiem réwnowagi w przypadku poszczegdlnych modeli sensorycz-
nych mogg by¢ alternatywne sposoby ogladu Swiata, o ktérych pisze Classen:

Wartosci sensoryczne propagowane przez dominujgca grupe spoteczng sa zwykle,
w mniejszym badz w wiekszym stopniu, internalizowane przez wszystkie grupy w spote-
czenstwie. Na przyktad reprezentanci klasy robotniczej beda przekonani, ze bez wzgledu
na to, ile razy sie umyja, albo jakich perfum uzyja, i tak pozostana niewystarczajaco czysci
i pachnacy w poréwnaniu z przedstawicielami klasy wyzszej. Cztonkowie marginalizowa-
nych grup moga podwaza¢ sensoryczne wartosci i wysuwac alternatywne schematy, ktére
uwydatnig kontrast pomiedzy ,czystymi moralnie” robotnikami a ,brudnymi” bogaczami
(cyt. za Howes, 2008: 450).

Pojawienie sie wyzej wymienionych, nieszablonowych rozwigzan percep-
cyjnych, stosowanych np. przez cztonkéw nizszej klasy, pozwala nie tylko na
zaprezentowanie odmiennej sensorycznej wizji $wiata, ale takze na podwa-
zenie dominujacego paradygmatu percepcyjnego. Jest to rodzaj kulturowej
wywrotowosci stosowanej przez grupy marginalizowane w stosunku do pa-
nujacego modelu sensorycznego.

By zrozumie¢ model sensoryczny jakiej$ kultury, nalezy skoncentrowac
sie na badaniach dotyczacych wspoétdziatania wzroku, stuchu, wechu, sma-
ku i dotyku. Nie wystarczy rozpatrzenie jednego, dominujgcego nad innymi
zmystu (Howes, 2005: 161). Kazdy ze zmystéw dostarcza innych doznan oso-
bistych, ale tez w szczegdlny sposéb wptywa na relacje spoteczne. Poniewaz
relacje sensoryczne sg jednoczes$nie relacjami spotecznymi (161), majq one
wpltyw na rozmaite kategoryzacje, podziaty oraz segregacje i wykluczenia
wewnatrz danej spotecznosci. O sensorycznej kodyfikacji ras mozna dowie-
dzie¢ sie, na przyktad, na podstawie koncepcji podziatu ras ze wzgledu na
kulturowa hierarchie zmystow. Jest to dziewietnastowieczna teoria antropo-
logiczna autorstwa Lorenza Okena, ktéry uznatl, Ze Europejczyka charaktery-
zuje oko (eye-men), Azjate — ucho (ear-men), Australijczyka - jezyk (tongue-
-men), rdzennego Amerykanina - nos (nose-men), za$ Afrykanczyka - skéra
(skin-men). W owej piramidzie rasowej najwyzej sytuowat sie Europejczyk,
powiazany z najbardziej cenionym ze zmystow, czyli wzrokiem, a na samym
dole znalazt sie Afrykanczyk, jako rasa najnizsza, skojarzona ze zmystem do-
tyku (Classen, 1997: 405). W pracy Sensory History (2007) Mark M. Smith
przytacza dziewietnastowieczny poglad dotyczacy wyzszosci wzroku - zmy-
stu utozsamianego z intelektem, dystansem i prawdg - nad dotykiem, uzna-
wanym za zmyst powigzany z doznaniami cielesnymi, niecywilizowanymi
i pozbawionymi obiektywizmu (2007: 24). Hierarchia ras, ktéra powstata na
podstawie skojarzenia najnizszego ze zmystéw z mieszkancami Afryki, miata
na celu przypisanie im cech negatywnych i pogardzanych przez ,ucywilizo-
wanego” Europejczyka’.

% Szerzej na ten temat Smith pisze w pracy How Race Is Made: Slavery, Segregation, and the
Senses (2006).
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Innym przyktadem na wykorzystanie jednego ze zmystéw w celu scharak-
teryzowania i zaklasyfikowania danej grupy spotecznej byt podziat klas we-
dtug zapachu. Smith powotuje sie na stwierdzenie Georga Orwella, ktory re-
prezentuje opinie, ze w kulturze zachodniej ,tajemnica podziatu na klasy” tkwi
w prostym zdaniu: ,Nizsza klasa cuchnie” (cyt. za Smith, 2007: 66). Wrecz ,wy-
czuwalny” jest w tym sformutowaniu sposéb dyskryminowania klasy nizszej
poprzez uznanie jej za odznaczajaca sie brzydka wonig. Oddzielenie od siebie
klas za pomoca wechu ustanowito takze przekonanie o wiekszej wrazliwo-
$ci na zapachy wsrdd klasy wyzszej. Klasa uposledzong okazali sie robotnicy,
ktdérzy zaakceptowali przykry zapach towarzyszacy ich ciezkiej pracy, czesto
powodowany przez niehigieniczny tryb zycia. Warto$ci, jakie przypisano zapa-
chowi i zmystowi wechu, stanowity o przynalezeniu do danej klasy spoteczne;j,
przyczyniajac sie do stygmatyzacji robotnikéw jako cuchngcych i tym samym
gorszych od swoich pracodawcéw. Smith postuguje sie stwierdzeniami ,zapach
klasy” i ,klasa zapachu”, ktore staty sie wyznacznikami przynaleznosci klaso-
wej i kulturowo rozpoznawanego rodzaju woni wydzielanej przez ludzi. Autor
Sensory History podaje za Howesem, ze , [§]wiadomo$¢ zapachu, jaki wydziela
jednostka, pozwolita na stworzenie konstrukcji olfaktorycznych innych” (2007:
67).]Jak pokazuja powyzsze przyktady, kulturowe badanie percepcji zmystowej
pozwala na rozpoznanie powigzan pomiedzy zmystami a innymi kulturowymi
konstruktami, takimi jak rasa, klasa czy gender.

Mozna postuzy¢ sie w tym miejscu stowami Howesa, ktéry wyrazit na-
stepujaca opinie na temat zadania, jakie stoi przed badaczami zmystow:
,Sensorycznie rzecz ujmujac, przesztos$¢ to »terra incognita« i nalezy ja od-
krywac, majac zmysty szeroko otwarte” ([podkreslenie autora] 2008: 450).
Badacz uwaza, Ze zwrocenie naszej uwagi na okreslone wrazenia pochodzace
od zmystéw nie moze by¢ uznane za gtéwny powod zmian, ktére dotykaja
dany zmyst i staja sie przyczyng utraty jego znaczenia na rzecz innego. Ho-
wes przyznaje, ze kazdy cztowiek nadaje priorytet pewnym informacjom do-
cierajgcym don ze $wiata zmystow i tym (informacjom) zaposredniczonym
przez dany zmyst. Jednak tym, co uznaje za istotniejsze w owym procesie,
jest aktywne tworzenie $rodowisk sensorycznych przez ich mieszkancow.
Zatem nie chodzi tu jedynie o bierne do$wiadczanie bycia w srodowisku sen-
sualnym, dostarczajacym wiecej takich wrazen, ktoére dana kultura uznaje za
znaczace, za$ mniej - pozostatych wrazen. To raczej Swiaty sensoryczne s3
ksztattowane przez zamieszkujacych je ludzi.

Jako przyktad Howes podaje wzrost znaczenia wizualnosci w czasach
nowozytnych, spowodowany przez ztozonos¢ proceséw naukowych, techno-
logicznych, spotecznych i ekonomicznych. Wazniejszy od wzmozonej koncen-
tracji uwagi na zjawiskach wzrokowych okazat sie wieloaspektowy proces
wytaniania sie kolejnych fragmentéw swiata przed ludzkimi oczami. Wyna-
lezienie nowych przyrzaddéw optycznych, rozwdj praktyk medycznych oraz
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rozpowszechnienie wystaw i wystepow artystycznych spowodowaty, ze nie-
znane dotychczas fragmenty $wiata ukazaty sie oczom ludzi ery nowozytne;j.
Zatem uczestnictwo bierne i czynne to dwa wymiary: bycia i tworzenia $ro-
dowiska sensorycznego. W tamtym czasie przeksztalcity one Swiat w spek-
takl wizualny (Howes, 2008: 448). Przyjecie perspektywy skoncentrowanej
na zmystach wymaga zatem uwzglednienia decydujgcego wpltywu jednostek
na ich sSrodowisko sensoryczne, a takze faktu, Ze niezaleznie od tego wptywu,
jednostki sg zdane na odbiér docierajacych do nich wrazen zmystowych.

Jesli przyjac za badaczem, ze postawienie sfery percepcyjnej w centrum
zainteresowania naukowego wcale nie oznacza ,postradania zmystéow”, lecz
,odzyskanie zdrowego rozsadku” (Howes, 2005: 7), to okaze sie, iZ poznawa-
nie Swiata sensorycznego w jego kulturowym wymiarze jest jednym z wiek-
szych oraz w pelni racjonalnych wyzwan stojacych przez badaczami kultur.
Analizy takie moga by¢ niezwykle uzyteczne dla studiéw genderowych. Moz-
na pokusic¢ sie o stwierdzenie, Ze Zadna inna dyscyplina naukowa nie jest tak
bardzo ukierunkowana na formacje kulturowe, w tym przede wszystkim na
konstrukty kulturowe (na przyktad pte¢ czy ciato), jak wtasnie obszar badan
na temat ptci. Dlatego bez wahania mozna sformutowa¢ nastepujacy wnio-
sek: ludzkie zmysty podlegaja analogicznym analizom jak cielesno$¢ czy sek-
sualno$¢ i stanowig kolejne pole badan, ktére w zaden sposéb nie jest obcig-
zone szkodliwg dla wszelkich badan ahistorycznoscia i apolitycznoscia.

Rewolucja sensoryczna z pewnoscig spowoduje zmiany na gruncie stu-
diow genderowych, przyczyniajac sie do zwrdcenia uwagi na zmysty jako
zmienny w czasie i miejscu konstrukt kulturowy. Classen zwraca uwage, ze
»[Ss]posob, w jaki dane spoteczenstwo odczuwa zmystami, to sposob, w jaki
rozumuje” (Howes, 2005: 161). Swego rodzaju ,my$lenie zmystami” uwi-
dacznia sie na poziomie jezykowym, bedacym podstawowym wyznacznikiem
ludzkiego pojmowania. Rownie istotna pozostaje mowa ciata, czyli sposéb
postugiwania sie zmystami w Zyciu codziennym, oraz zwigzane z tym nor-
my i zwyczaje kulturowe. To, jak cztowiek wykorzystuje swdj wzrok, stuch,
dotyk, wech i smak, decyduje o jego umiejetno$ci postugiwania sie niewer-
balnym kodem sensualnym, bez znajomosci ktérego moze zosta¢ uznany za
obcego - osobnika spoza danej kultury. Dla przyktadu, w zachodnim kregu
kulturowym przyjmuje sie, ze kontakt dotykowy jest sferg intymna, ktéra dla
potrzeb komunikacji miedzyludzkiej stosuje okre$lone gesty, niejako wyklu-
czone poza ta sfera. Nalezy do niej miedzy innymi gest usci$niecia dtoni na
powitanie i pozegnanie czy tez przypieczetowanie zawarcia umowy. Rzadko
zdarza sie, by osoby sobie nieznane lub stabo znane wykorzystywaty dotyk
w kontakcie miedzy soba. Oczywiscie jest to uogolnienie i nie nalezy trakto-
wac tego jak wyznacznik relacji dotykowych na Zachodzie®®.

10 Bogactwo praktyk i zachowan percepcyjnych w kulturze zachodniej jest tak ogromne, ze
zaréwno kazdy kraj, jak i jego regiony, posiada urozmaicony repertuar zachowan w zakresie
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Sensorycznos¢ doswiadczen meskich i kobiecych to w przypadku ba-
dan uwzgledniajacych pte¢ kulturowg istotna kwestia, ktéra prowadzi do
podjecia problematyki znaczenia owego doswiadczenia dla kazdej z nich.
Analiza odmiennos$ci doswiadczen generowanych przez zmysty umozliwi ze-
stawienie doznan zwigzanych z postrzeganiem przez kazda z ptci i jednocze-
$nie uswiadomi, ze podobnie jak uptciowionym ciatom przypisuje sie pew-
ne atrybuty, symbolike i wartos$ci, tak samo wystepuja réznice/nieré6wnosci
w wyKorzystaniu zmystéw przez dang ptec. Sensorycznie oznakowana ptec
spoteczno-kulturowa posiada specyficzny kod odnoszacy sie do sposobdw,
w jakie kobiety i mezczyZni wykorzystuja zdolnos$ci percepcyjne w Zyciu spo-
tecznym. Skoro w zaleznosci od pici wystepuje okreslony repertuar zachowan,
gestdw i sposobow postugiwania sie wtasnymi zmystami, to zasadne wydaje sie
analizowanie $wiata sensorycznego z punktu widzenia relacji miedzyludzkich.

Wedtug Halla ,[k]azda kultura tworzy swoj wiasny swiat percepcyjny”
(1986: xvii). Pewne wzorce zachowan kulturowych klasyfikuje sie jako me-
skie, inne jako zenskie, przy czym kazdy z tych wzorcéw podlega dodatkowe-
mu wartosciowaniu. Na przyktad sposoby patrzenia, czyli sposoby kontaktu
wzrokowego, sg nacechowane genderowo. W kulturze Zachodu przyjmuje sie
stereotypowe zatozenie o aktywnej postawie percepcyjnej mezczyzn i bier-
nej — kobiet. Jesli odnies$¢ ten podziat do tradycyjnych praktyk wzrokowych,
wowczas okaze sie, Ze mezczyzna ,poluje” wzrokiem w niemalZe nieograni-
czony sposob, nie majac oporéw przed bezposrednim spojrzeniem w oczy,
i tym samym pokazaniem swojej dominujacej pozycji spoteczne;j. Z kolei ko-
biety sa mniej swobodne, jesli chodzi o wykorzystanie wzroku, co przektada
sie na mniej $miate nawigzywanie kontaktéw wzrokowych czy tez sktonno$¢
do opuszczania oczu w sytuacji kontaktu wzrokowego z mezczyzna. Prak-
tyka ta, zakorzeniona w wielowiekowym przekonaniu o ekspansywnej roli
mezczyzny w zachodnim kregu kulturowym, jest nadal spotykana w zyciu
codziennym, cho¢ w znacznie mniejszym stopniu.

Doswiadczenie sensualne to jedna ze sfer ludzkiej egzystencji, w peini
niewyrazalnych. Przedstawienie w formie reprezentacji jakiegokolwiek do-
znania sensualnego, czyli subiektywnego sposobu postrzegania rzeczywisto-
$ci, skazane jest na nieokreslono$¢ i nieprecyzyjnosc. I cho¢ z jednej strony,
nieuchwytne w swej naturze, zmysty ,zaprogramowane - wiedza, jak dzia-
ta¢” od strony biologicznej, to z drugiej strony — ,wiedz3” takze, dzieki kultu-
rze, jak powinny w tym wymiarze funkcjonowac. O sposobach percypowania
i wartos$ciach im przypisywanych przez spoteczenstwo wczesnonowozytne

wykorzystania zmystoéw. Nie jest jednak celem niniejszej pracy omawianie niuanséw doty-
czacych owych praktyk. W wielu miejscach nieuniknione jest postugiwanie sie zbiorowymi
wyobrazeniami na temat zmystéw. Wynikaja one ze stosowania zblizonego systemu kodo-
wania zachowan ludzkich, dzieki ktorym wiele kultur percepcyjnych, o cechach indywidual-
nych, moze wspotistnie¢ pod mianem kultury percepcyjnej Zachodu.
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informujg miedzy innymi takie materiaty kulturowe, jak: rozprawy filozoficz-
ne, prace z zakresu medycyny i dzieta literackie. Uzupeinione o dzieta sztuki,
staja sie one podstawa do interpretacji Zycia sensorycznego ludzi poprzed-
nich epok. Stuszna wydaje sie w tym miejscu uwaga Roberta Jiitte, autora The
History of the Senses: From Antiquity to Cyberspace (2005), ktory jest zdania,
ze: ,Ktokolwiek podejmuje sie bada¢ materialny Swiat przesztosci i teraz-
niejszosci, napotyka nieprzebyty gaszcz uparcie utrzymujacych sie wyobra-
zen, metafor, motywow i reprezentacji. Wiele z nich przynalezy do dtugiej
tradycji, bedac ponownie przetwarzanymi i powtdrnie wykorzystywanymi”
(8). Obecnos$¢ owych przedstawien, obrazéw i toposéow w filozofii, sztuce,
medycynie i literaturze sprawia, ze informacje na temat zycia zmystowego
z przesztosci docierajg do terazniejszosci i pozwalajg na réznorodne zabiegi
hermeneutyczne.

Wybér miedzy , dobrq” a ,.ztq” wersjq ,Hamleta”

Leah S. Marcus w pierwszych stowach pracy Unediting the Renaissan-
ce stawia ciag pytan, ktére warto przytoczy¢, jako ze bazuje ona na tekscie
z bardzo odlegtej epoki. Badaczka zastanawia sie zatem:

Czego mamy nadzieje doswiadczy¢, kiedy czytamy tekst literacki z wczes$niejszej epo-
ki? Czy poszukujemy niezaktédconego dostepu do kultury bardzo odlegtej od naszej, czy
kontaktu z umystem pisarza z minionych czaséw? Czy szukamy rozrywki, wskazowki,
moralnej oceny czy ucieczki? Czy spotkania z transcendencja, instynktownego zaangazo-
wania w konflikty z przesztosci, czy dojrzenia czego$ obcego? Czy tylko niektérych, czy
wszystkich z powyzszych mozliwosci, cho¢ moga wyglada¢ na wzajemnie sie wyklucza-
jace (1996: 1).

Do tak znaczacych pytan dodaje Marcus jeszcze jedng podstawowg wat-
pliwos¢, szczegolnie istotng w przypadku duzej liczby dziet przypisywa-
nych jednemu autorowi. Chodzi tu o r6zne wersje sztuk, znanych pod nazwa
,Ztych” 1 ,dobrych” quarto oraz o pierwsze folio. Uznanie jednej wersji za
gorszg od innej ustanowito literacki kanon dramatéw Szekspirowskich, spo-
$rod ktorych jedne bardziej zastuguja na krytyke literacka, inne zas mnie;j.
Wedtug Marcus, btednym podej$ciem jest ustanowienie hierarchii dziet, kt6-
ra deprecjonuje konkretne (,zte”) wersje sztuk, bedace w obiegu od czasow
renesansowych. Takie podejscie bowiem w duzej mierze decyduje o siega-
niu do tak zwanych ,dobrych” wersji sztuki przez badaczy literatury oraz
przez wspotczesnego czytelnika. Autorka Unediting the Renaissance zacheca
do wziecia pod uwage ,tekstualnej niestabilnosci” i zdania sobie sprawy, ze
wczesne manuskrypty i drukowane wydania dziet danego autora sktadajg sie
raczej z wielu wersji, nie za$ z jednego autorskiego tekstu-monolitu (1996:
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27). Badaczka ujmuje to nastepujaco: ,Nie mamy jednego Hamleta. Mozemy
cieszy¢ sie trzema powigzanymi wersjami Hamleta, z ktérych kazdy zajmuje
inne miejsce w przestrzeni pomiedzy werbalno$cig a piSmiennoscia” (176).

Pamietajac o braku oryginatu Hamleta oraz o istnieniu wielu wersji tego
utworu, wybratam jedno z wielu jego wydan - z serii The Arden Shakespeare.
Jest to wersja bazujaca na drugim quarto. Decyzja o postuzeniu sie wersja
,w dobrym guscie” (przytaczajac stowa Marcus) nie jest podyktowana nie-
checig do innych kopii dramatu. Sensorycznie i metaforycznie wyjasniajac te
kwestie — mozliwe, Ze to zmyst smaku intuicyjnie podpowiedziatl wybor tej
wersji. Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na stownictwo z zakresu zmy-
stow, ktérym postuguje sie Marcus dla okreslenia jako$ci odmiennych wer-
sji Hamleta. Autorka wspomina o wypracowaniu ,wspoélnych standardéw
gustu” (1996: 136) w zakresie obcowania z konkretnymi wersjami tragedii
i twierdzi, ze w kulturze zachodniej wystepuje ciggta potrzeba, by dystan-
sowac sie od najstarszej wersji Hamleta, czyli pierwszego quarto (36). We-
dtug badaczki wersja z 1603 roku by¢ moze zakl6ca nierozpoznawalne na
pierwszy rzut oka, zbiorowe zatozenia dotyczace Szekspira i jego miejsca
w tej kulturze (36).

Marcus stawia teze, ze funkcjonowanie szekspirowskiego teatru byto
znacznie bardziej oparte na tradycji moéwionej anizeli piSmiennej, stad wcze-
$niejsze wersje Hamleta moga mie¢ wiecej wspélnego z dos¢ istotnymi na-
leciato$ciami kultury niepi$mienno-stuchowej niz z rodzaca sie kulturg wi-
zualng (1996: 36-37). Tradycyjne wydania sztuk(i) preferuja pierwsze folio
(1623) jako najwtasciwsza wersje tragedii — gdyz najbardziej zblizong do
Jkulturowo zdeterminowanych standardéw literackiej wspaniatosci” (135)
- odgoérnie ksztalttujac gusta badaczy i czytelnikow. Wydania przyczyniaja
sie tym samym do ewaluacji tekstu w kategoriach ,bardziej badZ mniej cy-
wilizowanego”. Nie majac pewnosci, ktéra kopia Hamleta jest ,najbardziej
Szekspirowska” w sensie literackiej doskonatos$ci, samej w sobie obarczonej
subiektywizmem, warto zatozy¢ za Marcus, ze ,Hamlet, tak jak go zwykle
odczytujemy, jest skomplikowang mozaika odczytan zaczerpnietych z wcze-
snych quarto i folio oraz majacych dtugg tradycje korekt wydawniczych, dzie-
ki ktérym elementy nieregularnosci i groteskowosci poczatkowych tekstow
zostaty wygtadzone” (1996: 134). Dobry badz zty gust, ktérym kierujemy
sie przy wyborze jakiegokolwiek materiatu kulturowego, stanowi wypadko-
wa wielu czynnikéow zdeterminowanych kulturowo (na przyktad pte¢, rasa,
wiek, status spoteczny) oraz jest percepcyjnie zalezny od czasu i miejsca ze-
tkniecia sie z tym materiatem. Badaczka twierdzi, ze w przypadku Hamle-
ta ,zty smak wiaze sie z przestarzala teatralng kulturg stowa” (1996: 137),
z kolei ,dobry smak jest tgczony z pisaniem jako przeciwienstwem moéwienia;
a »dobry« Szekspir - z tworzeniem teatru, ktéry w szczegdlnosci jest oparty
na piSmiennictwie” (137).
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Na poziomie tekstu réznica pomiedzy ,ztym” a ,dobrym” Hamletem lezy
przede wszystkim w precyzyjnosci jezyka i estetycznych preferencjach kul-
tury wizualnej albo akustycznej (Marcus, 1996: 156). Jesli ,zte” quarto uznac
za przyktad zapisu zakorzenionego w kulturze stownej, to 6w tekst charakte-
ryzuje sie miedzy innymi tym, Ze osobowos$¢ postaci na scenie moze by¢ dy-
namicznie odgrywana podczas przedstawienia, ale posta¢ moze sie wydawac
bezbarwna na papierze. Brakujacy element stanowi w tym przypadku pre-
cyzja i realizm, tak ceniony u Szekspira przez zachodnig kulture pisma. ,Zte”
quarto lepiej sprawdza sie na scenie takze pod wzgledem ,wybrakowanej
wersyfikacji”, praktycznie niezauwazalnej podczas gry aktorskiej (156). ,Do-
bre” quarto jest bardziej dopracowane pod wzgledem jezykowej regularnosci
(regularne metrum) oraz czysto$ci leksykalnej (np. mniej kolokwializméw)
i charakteryzuje sie bardziej zywym, precyzyjnym i rozbudowanym jezykiem,
wieksza przejrzystoscig i ztozonoscig syntaktyczna (156). Ta ostatnia wersja
Hamleta bytaby wersja w szczeg6lnosci przewidziang dla czytelnika (a nie
dla widza), pozbawiong ,niejasnosci, zawitej sktadni i dziwnej bezposrednio-
$ci przekazu”, przypisywanej wersji ,w ztym guscie” (157).

Odmienne wersje sztuki odzwierciedlajg renesansowa batalie pomiedzy
poznoakustycznym a wezesnowizualnym wymiarem kultury tego okresu. Po-
kazuja tez, w jaki sposéb zréznicowane formy zapisu i przekazu jednej sztuki
decyduja o odbiorze tekstu jako bardziej piSmiennego lub bardziej méwione-
go. Dodatkowo, istotna z punktu widzenia kultury wczesnonowozytnej wy-
daje sie teza autorki Unediting the Renaissance:

Kazda kultura teatralna byta srodowiskiem, w ktérym formy moéwione i pisane konkuro-
waty ze soba i rywalizowaty o lojalno$¢ odbiorcéw. Byta srodowiskiem, w ktérym oczeki-
wania przekazu piSmiennego stopniowo stawaty sie coraz bardziej popularne, oddalajac
sie od wczes$niejszych, stownych form przekazu (1996: 155).

Zapis i odbidr sztuki powstatej w okresie kultury wczesnej nowozytnosci
niewatpliwie rézni sie od wspdétczesnych sposobéw odbioru oraz form prze-
-pisania dramatu, rozumianego jako zmodyfikowanie Hamleta dla potrzeb
kultury postmodernistycznej. W kontekscie kultury wspotczesnej sztuka ta
nabiera nowego znaczenia, nie tylko ze wzgledu na zmienne kulturowe pre-
ferencje zmystowe, i przy tym odmienne reakcje sensualne odbiorcow, ale
takze z powodu innego niz tekstowy zapisu dramatu - zapisu filmowego.
Przeniesione na ekran adaptacje Hamleta stanowig uzewnetrznienie kultu-
ry wizualnej w postaci przekazéow filmowych. W ich przypadku sztuka jest
zazwyczaj odtwarzana/ozywiana w formie zmodyfikowanego ,oryginatu bez
oryginatu”.

Korzystajac z dramatu, ktéry wywodzi sie z wczesnonowozytnej kultury
percepcyjnej, wspoétczesne filmowe wersje Hamleta istnieja dzieki ,wchto-
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nieciu” réznorodnych senséw, tworzac nowe znaczenia. Warto w tym miej-
scu przywotac¢ termin ,energia spoteczna” autorstwa Stephena Greenblatta.
Oznacza on, ze teksty kulturowe posiadaja potencjat energetyczny, utrzy-
mujacy ich zywotno$¢ w kolejnych epokach, zaréwno po $mierci autora, jak
i przeminieciu kultury, w jakiej powstaty. W przypadku Hamleta zakodowana
w utworze ,energia spoteczna” czaséw szekspirowskich bytaby na przyktad

sitg retoryczna semiotycznych reprezentacji, ktére byty zbiorowo tworzone w specyficz-
nych, historycznych warunkach elzbietanskiej Anglii, dzieki istnieniu ,subtelnej i nie-
uchwytnej wymianie, sieci transakcji handlowych i barterowych, ... statego udzielania
pozyczek i dokonywania zapozyczen” miedzy réznymi dyskursami i praktykami spotecz-
nym. Sztuki i teatr Szekspira zaadaptowaty te formy dyskursywne, socjolekty, toposy, ga-
tunki mowy oraz semantyke spoteczng, by je zmodyfikowa¢ i w ten sposéb zwiekszy¢
swoja energie spoteczna. To dlatego tak wiele radykalnie odmiennych, nastepujacych po
sobie kultur mogto odnalez¢ w swiatach wymyslonych przez Szekspira ,$lady” rozbu-
dowanych formacji minionego Zycia. Dzieki wpisanej w nie [sztuki Szekspira] ,energii
spotecznej” Slady minionego Zzycia - ktére byty sztuczne i przekazywane nam w spadku
poprzez ,na wpo6t ukryte transakcje kulturowe” — sa zdolne do tego, by wcigz na nowo
,wytwarza¢, ksztattowac i porzadkowa¢ psychiczne i umystowe doswiadczenia ogétu”,
nie pomijajgc estetycznej przyjemnosci (Juvan, 2008: 111).

Jest wiec Hamlet z okresu wczesnonowozytnego ,artystyczng repre-
zentacja odnoszaca sie poprzez kulturowa symbolike do heterogenicznego,
spoteczno-kulturowego otoczenia, ktére go wytworzyto” (Juvan, 2008: 112).
Krazaca ,energia”, zapisana w dzietach Szekspira daje mozliwo$¢ kolejnych
odtworzen jego dziet w réznorodnych formach, w tym w wersji filmowe;.
Skoro adaptacja filmowa to dzieto - siegajace do innego utworu, ktére samo
nie posiada jednego Zrédta, lecz jego niejednorodna genetycznie struktura
sktada sie z kolekcji zapozyczen reprezentacji na strukture o niejednorodnym
rodowodzie - stuszne wydaje sie przywotanie koncepcji intertekstualnosci.
Teoria ta odnosi sie do zalezno$ci istnienia jednego materiatu kulturowe-
go od juz istniejacych. Julia Kristeva okreslita zjawisko rodzenia sie sensow
z istniejgcych juz senséw, a wiec produkcje senséw zamiast jej wymiany, mia-
nem semanalizy. KrzyZowanie sie réznych znaczen na poziomie tekstualnym
zainspirowane byto koncepcja Michaita Bachtina o dialogicznym charakterze
utworu literackiego. W trakcie dialogu nastepuje nie tylko wymiana znaczen
z ,chwili obecnej”, zrozumiatych kontekstowo, lecz takze ,cytowanie” istnie-
jacych juz stéw, a wiec zapozyczen od poprzednich pokolen. Kwestionujac
zalozenia semiologii strukturalistycznej, stojacej na stanowisku wymiany
sensow, Kristeva zreformowata i zreformutowata to podejscie, uznajgc inter-
tekstualnos$¢ za ceche wtasciwa tekstom, a dialogiczno$¢ za inspirujaca czy-
telnika mozliwo$¢ obcowania z sensami (Cavallaro, 2003: 79-80).

W opinii Bartona Palmera: ,Intertekstualno$¢ kwestionuje przyjety po-
glad, dotyczacy zamknietych i samowystarczalnych »dziet«, nieprzepusz-
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czalnosci ich granic wobec zewnetrznych oddziatywan i niecheci zywionej
w stosunku do obcych form” (2007: 3). Ponadto, zdaniem tego autora, inter-
tekstualno$¢ stanowi zaplecze teoretyczne dla ,wspdélnej tozsamosci Zrodta
literackiego i jego filmowego odbicia” (3). W rezultacie postmodernistyczne
adaptacje sztuki w intertekstualny sposéb przywtaszczajg teksty kulturowe,
w tym dramat Hamlet, i jednocze$nie przyczyniaja sie do podniesienia pozio-
mu ,energii spotecznej” swoich czaséw.

W przypadku analizy zwigzku pomiedzy adaptacja dzieta literackiego
dla potrzeb kinematograficznych a nim samym, najbardziej widoczng zalez-
noscia jest przyczynowe powigzanie obu wytworéw kulturowych. Uznanie
tekstu Hamleta za podstawowe zrddto inspiracji przy tworzeniu jego adapta-
cji nie wyklucza zaakceptowania stwierdzenia, ze poszczeg6lne filmowe wer-
sje dramatu cytujg sie nawzajem i zapozyczajac od siebie rézne reprezentacje
zmystow, przeksztatcajg je w inne, nowsze. Zestawienie wyobrazen zmystow,
przeniesionych na ekran filmowy, z ich literackimi reprezentacjami ma na
celu pokazanie nie tylko odmiennos$ci w obrazowaniu postrzegania zmysto-
wego za pomocag dwoéch srodkéw przekazu, ale takze procesu zapozyczen
i modyfikacji reprezentacji zmystow, w efekcie sktadajgcego sie na Hamleta
palimpsestowego.






Rozdziat 2

Slady Zycia sensualnego z dawnej epoki

Na pozor nieuchwytne - zmysty w literaturze

Jesli za Bullem i pozostalymi badaczami zmystéw przyjaé, ze ,zmysty
sg wszedzie”, wowczas zadaniem badaczy literatury staje sie analiza repre-
zentacji zmystéw w utworach literackich. Omawiane dzieto Szekspira jest
jednym z wielu materiatéw kulturowych, wzbogacajacych wiedze na temat
historii zmystéw, ktéra, poniewaz zostata spisana jezykiem dramatu, wyma-
ga odmiennego odczytania niz na przyktad powies¢. Stwierdzenie Elizabeth
D. Harvey, zaczerpniete z pracy Ventriloquized Voices: Feminist Theory and
English Renaissance Texts (1992), dobrze oddaje proces interpretacji i odtwa-
rzania tekstu literackiego: ,Historyczne rekonstrukcje zawsze sa rodzajem
brzuchomoéwstwa, dlatego istotng kwestia jest spowodowanie, by przesztos¢
wydawata sie méwi¢ gltosem, jakiego udziela mu terazniejszos¢” (1992: 6).
Kulturowy gtos z przesztosci w koncu rozbrzmiewa, lecz zawsze jest juz tylko
glosem, przechodzacym przez istniejacego w terazniejszosci ,brzuchomow-
ce”, na przyktad badacza dziet Szekspira.

W przypadku dzieta dramatycznego sposobem na dotarcie do odlegte-
go w czasie i odmiennie praktykowanego Zycia sensualnego jest zwrdcenie
uwagi na co$, co okres§lam mianem osobliwego kodu sensorycznego utworu.
Wowczas celem analizy literackiej staje sie ,wyciagniecie na Swiatto dzienne”
wartosci sensorycznych, zakodowanych w tekscie sztuki. Owe wartoSci, kt6-
re oddajg Scierajace sie kulturowe paradygmaty i ideologie, sa produkowane
i podtrzymywane przez roézne grupy spoteczne. Howes podsumowuje system
ztozZony z warto$ci sensorycznych, thumaczac, ze

nigdy nie jest on w petni wypowiedziany w jezyku, ale praktykowany i do$wiadczany
(a czasem podwazany) przez ludzi, bedacych no$nikami kultury. Porzadek sensoryczny
w rzeczywistosci nie jest tylko czyms, co sie widzi, czy o czym sie styszy; jest to co$, co sie
przezywa ([podkreslenie autora] 2005: 3).

Utwor literacki sktada sie jednak wytacznie ze stowa pisanego, a to z ko-
lei stanowi jedyny $lad, ktéry prowadzi do zaszyfrowanego zapisu porzad-
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ku sensualnego danej kultury. Teksty kulturowe sktadajg sie i dostarczaja
reprezentacji sensualnego wymiaru kultury. Odzwierciedlajg zatem model
sensoryczny i wartosSci, wytworzone i odtwarzane w ramach przezywane-
go doswiadczenia przez ludzi zyjacych w okreslonych czasoprzestrzennych
warunkach spotecznych. Skoro dzieto literackie nie pozwala na bezposred-
ni kontakt z praktykami sensorycznymi i doswiadczeniami zmystowymi
z przesztosci, to celem takiego tekstu jest posredniczenie pomiedzy wspdt-
czesng odmiang sensorycznej egzystencji a miniong percepcyjng obecno-
Scig. Poprzez analizy materiatéw kulturowych studia nad zmystami przy-
bieraja forme sensorycznie uwarunkowanego wyzwania. Hamlet, jako
najczesciej analizowany dramat Szekspirowski, podlegat juz krytycznym
przemysleniom, bedac w zasiegu takich szkot krytycznych jak na przyktad
psychoanaliza czy feminizm!. Jednak wydaje sie, ze nigdy nie podlegat uje-
ciu sensorycznemu i nie zostat catosciowo zbadany pod katem reprezenta-
cji Swiata zmystow.

Wejrzenie w literacki $wiat cudzego do$wiadczenia odstania istot-
ny aspekt ludzkiego funkcjonowania w kulturze, a mianowicie pozwala na
wstepna ocene stanu wiedzy na temat mechanizmoéw i proceséw percepcyj-
nych w czasach renesansu. O réznych sposobach poznania kultury z prze-
sztosci pisze Lorna Hudson w The ,,Double Voice” of Renaissance Equity and
the Literary Voices of Women (2000). Podkresla, ze Szekspir jest przedsta-
wicielem swojej epoki, wiec obecne w jego dramatach reprezentacje zycia
sensorycznego czasu, w jakim funkcjonowal, nalezy traktowac jako jedna
z mozliwych w tej epoce wersji ogladu $wiata (2000: 142). Jednoczesnie sta-
nowig one bezcenne Zrddto wiedzy o kulturze wczesnej nowozytnosci. Nale-
zy jednak ciggle pamieta¢, ze dramaturg kreowat postaci z punktu widzenia
mezczyzny, Zyjacego w zmaskulinizowanej kulturze percepcyjne;j.

Szekspir porusza w dramatach tematyke dostownego oraz przenosne-
go rozumienia styszenia i widzenia. Tekst Hamleta pozwala przesledzi¢ na-
tezenie uzycia okreslen zwigzanych ze zmystami odpowiedzialnymi za wi-
dzenie i styszenie. Odwotujac sie do statystyki przeprowadzonej na potrzeby
poznania czestotliwosci wystepowania percepcyjnych okreslen w sztukach
Szekspira, Mark L. Caldwell w artykule ,Hamlet and the Senses” podaje, ze
stowa ,,0ko, ucho, obserwowac, stucha¢, widzie¢, patrze¢, nos, czu¢ zapach

1 W ramach krytyki psychoanalitycznaej pojawity sie m.in. nastepujace prace: The Interpreta-
tion of Dreams (1899) Zygmunta Freuda, Psychoanalysis and Shakespeare (1966) Normana
N. Hollanda czy After Oedipus: Shakespeare in Psychoanalysis (1993) Kennetha Reinharda
i Julii Reinhard Lupton. Krytyka feministyczna obejmuje m.in. takie kluczowe prace, jak: Sha-
kespeare and the Nature of Women (1975) autorstwa Juliet Dusinberre, The Woman'’s Part:
Feminist Crticism of Shakespeare (1981), zredagowana przez Carolyn Ruth Swift Lenz, Gayle
Greene i Carol Thomas Neely, czy tez jeden z nowszych zbioréw esejéw A Feminist Companion
to Shakespeare (2000) pod redakcja Dympny Callaghan.
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oraz ich warianty wystepujg 270 razy” (1979: 140)2 W poréwnaniu z Kré-
lem Learem i Otellem, dramatami o podobnej objeto$ci, wspomniane stowa
pojawiajg sie odpowiednio 188 i 202 razy. W opinii Caldwella w Hamlecie
stownictwo z tego zakresu zwykle pojawia sie ,w postaci zageszczonych
skupisk, przyciggajacych uwage dzieki ich bliskiemu potozeniu” (1973: 140).
Na przyktad w Hamlecie (na 3906 wersow sztuki) stowo ,,0ko” pojawia sie 38
razy, za$ ,ucho” - 25. Z kolei stowa ,widzie¢” (see) i ,stysze¢” (hear) wyste-
puja odpowiednio 79 i 58 razy. Wedtug mojego zestawienia, przeprowadzo-
nego na potrzeby niniejszej pracy, wyrazenia zawierajace stowa ,,ucho/uszy”
(ear/s) pojawiaja sie w tekscie dramatu 25 razy, zas frazy ze stowami , 0ko/
oczy” (eye/s) wystepuja 38 razy?. Jesli dotgczy¢ do tego natezenie, z jakim
naprzemiennie pojawiajg sie czasowniki ,widzie¢” (see) i ,stysze¢” (hear),
odpowiednio 83 i 55 razy, to moze okazac sie, ze Hamlet od ponad czterystu
lat fascynuje niepoznawalno$cig $wiata zmystow w nim przedstawionych,
mamigc zmysty krytykéw i widzéw. By¢ moze tez, parafrazujac pytanie Osca-
ra Wilde’a, czy krytycy sg w obtedzie i wcale nie udajg swego szalefistwa na
punkcie Hamleta, nalezatoby da¢ pozytywng odpowiedz, ze doznajg ,pomie-
szania zmystow” w trakcie lektury sztuki. ,Wydarcie tajemnicy” dzietu pole-
gatoby zatem na rozszyfrowaniu jego sensorycznego kodu.

Greenblatt w Shakespearean Negotiations: The Circulation of Social
Energy in Renaissance England (1988) zaproponowat koncepcje ,rozmowy
z umartymi”, majac na mysli dotarcie do ducha epoki i ,,0zywienie” go po-
przez analizy tekstéw z przesztosci. ,Dialog z umartymi” jest na pierwszy
rzut oka paradoksalnym przedsiewzieciem, mozliwym jednak do wykonania,
jesli zatozy¢, ze za pomoca tekstualnych $ladow mozna ozywic¢ przesztosc
z perspektywy terazniejszosci. Gdyby rozbudowac pytanie postawione przez
Greenblatta: ,[w] jaki sposdb az tyle zycia dostato sie do $ladéw tekstual-
nych?” (1988: 2), pytajac: ,w jaki sposéb az tyle zycia sensualnego dostato
sie do $ladéw tekstualnych?”, wowczas w szczegdlnosci Slady przesztosci
w postaci tekstu Szekspirowskiego mogtyby cho¢ czeSciowo ,wskrzesic¢” zy-
cie sensualne ludzi renesansu.

Zmysty dajgq sie ,nakreci¢”

Ufilmowienie, a wiec uchwycenie okiem kamery takiego zjawiska, jakim
jest ludzkie postrzeganie zmystami, wymaga potraktowania go w katego-
riach konstruktu kulturowego, ktéry mozna przedstawi¢ za pomoca repre-

% Przedstawione przez badacza dane, poréwnujgce sztuki pod wzgledem wyrazen percepcyj-
nych, pochodza z The Harvard Concordance to Shakespeare (1973).

% Postuguje sie wydaniem Hamleta z serii The Arden Shakespeare, red. Ann Thompson, Neil
Taylor, 2006.
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zentacji na ekranie filmowym. Sensy komunikowane obrazowaniem filmo-
wym, podobnie jak w przypadku tekstu, jednak za pomocg innych konwencji,
wytaniaja sie z dzieta filmowego. Analiza elementéw poetyki szczeg6lnego
dzieta filmowego, jakim jest adaptacja, odstoni sposoby ujmowania zmystow
zastosowane przez trzech réznych rezyserow filmowych. Wybrane adaptacje
powstaly w ostatnim dziesiecioleciu XX wieku, tworzgc ciag Hamletéw post-
modernistycznych z lat: 1990, 1996 i 2000. S3 to najczesciej analizowane
adaptacje sztuki, pomimo istniejacych kilkudziesieciu filmowych wersji dra-
matu. Hamlet bowiem to jednocze$nie najczesciej przektadane na jezyk fil-
mowy dzieto Szekspira (Cartmell, 2000: 24). Pierwszy ufilmowiony fragment
tej tragedii zainicjowat niezwykte zwigzki Szekspira z filmem w XX wieku.

Za pierwszy film z wykorzystaniem analizowanej sztuki uznaje sie za-
pisang na tas$mie filmowej scene z Kréla Jana z 1899 roku, odegrang przez
Herberta Beerbohma Tree (Collick, 1989: 34). Wedtug Johna Collicka, autora
Shakespeare, Cinema, and Society (1989), Tree, ktory byt wéwczas jednym
z czotowych aktoréw-menedzerdw, skorzystat w swojej produkcji z osiggniec
wiktorianskiej sceny teatralnej: ,Byta to zywa i wywotujaca wrazenie mie-
szanka precyzyjnie uzyskanego historycznego szczegétu, widowiskowosci
i niemej, »odmalowanej« kompozycji” (35). Jako pierwszy film szekspirowski,
Krol Jan zapoczatkowat styl filmowy, ktéry wyrést z tradycji teatralnej. Jak
podaje J. Lawrence Guntner ,[e]ra Szekspira w filmie rozpoczeta sie podczas
Paryskiej Wystawy w 1900 roku projekcja pieciominutowego filmu Ham-
let, wyrezyserowanego przez Maurice’a Clémenta. Gléwna role grata Sarah
Bernhardt jako Hamlet i Pierre Magnier jako Laertes” (2007: 120). Pierwsza
adaptacja fragmentu Hamleta rownoczes$nie stanowi jedna z poczatkowych
prob przeniesienia bogactwa jezyka Szekspirowskiego dramatu na dopiero
rozwijajacy sie jezyk filmowy.

Adaptacje, bedace przedmiotem analizy niniejszej pracy, s3a jednymi
z ostatnich filmowych wersji Hamleta, a wiec takich, ktore ukazujg ewolucje
jezyka filmowego i nowoczesnej techniki filmowej, a takze epokowe nastep-
stwa rozwoju zachodniego wzrokocentryzmu. Zeffirelli, Branagh i Almereyda
osadzili akcje sztuki w odmiennych epokach: od $sredniowiecznych realidw,
poprzez epoke wiktorianska, po wspétczesny Nowy Jork. Kazda z adaptacji
stanowi materiat kulturowy, ktéry umozliwia odnalezienie w nim przedsta-
wien percepcji zmystowej. Adaptacja pozwala, aby sensoryczny Swiat zaist-
nial w postaci obrazu i dzwieku. Inaczej niz sam tekst dramatu, adaptacja
unaocznia i ,istnieje” bardziej realnie niz tylko jako wytwor wyobrazni
czytelnika.

Analizowane w pracy adaptacje Hamleta obejmujg - jak juz wspomniano
- ostatnig dekade XX wieku. W ramach studiéw sensorycznych przyjmuje sie,
Ze jest to okres nie tylko zdominowany przez badania nad kulturowym zna-
czeniem wzroku, ale takze przez kulturowe praktyki wzrokowe, wyznaczaja-
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ce temu zmystowi dominujacg pozycje w kulturze Zachodu. Najbardziej dy-
stansujgcy organ percepcji w duzej mierze zorganizowat wspoétczesny ksztatt
Zycia estetycznego, objawiajacego swe istnienie w postaci artefaktow kultu-
rowych. Etymologicznie stowo ,estetyka” pochodzi od greckiego aisthétikds,
co znaczy ,postrzegany zmystami”*. Jednak w odniesieniu do wspédtczesnej
kultury naocznosci, estetyczna zywotno$¢ wytwordw kulturowych zalezy
przede wszystkim od ich wizualnej atrakcyjnosci, od postrzegania zmystem
wzroku.

Wybrane adaptacje filmowe wpisuja sie we wzrokocentryczne realia
postmodernizmu. Poprzez wybo6r wizualnych motywoéw przewodnich w swo-
ich interpretacjach dramatu Szekspira rezyserzy, ktérych dzieta sa przedmio-
tem mojej analizy, uwypuklajg znaczenie zmystu wzroku. U Zeffirellego s3 to
nieustannie spogladajace na siebie oczy bohateréw, u Branagha - wszelkie
odbijajace lustrzane powierzchnie, u Almereydy za$ - technologiczne , oczy
obiektywéw”. Z jednej strony na plan pierwszy wysuwaja sie wiec filmowe
reprezentacje percepcji wizualnej, z drugiej zas - percepcja audialna po-
szczegblnych bohateréw, zainfekowana przez rzeczywistg trucizne oraz me-
taforycznie rozumiang toksyczno$¢ stéw, pozostaje jednym z przewodnich
watkow strukturalnych w kazdej z adaptacji.

Bohaterowie ,Hamleta” jako (mniej bqdz bardziej uwazni)
obserwatorzy i stuchacze

Kluczowym problemem w Hamlecie jest kwestia ludzkiego poznania za
pomoca postrzegania zmystowego, czyli sensorycznej aparatury ciata (gtow-
nie oczy i uszy). Z tekstu sztuki wytania sie obraz ludzi ,przezywajacych”
rzeczywistos¢ fikcyjng w sposéb sensualny. Percypowa¢ w tym przypadku
to zaznaczac¢ swoja literacka egzystencje, przechodzac z jednego stanu po-
strzegania zmystami w inny. Poszczegdlne postacie dramatu doznajg réznych
wrazen zmystowych, sposréd ktorych wyrédzniaja sie doswiadczenia wzro-
kowe i stuchowe. Dramat otwiera pytanie: ,Kto idzie?”, postawione przez ofi-
cera Bernarda, zmierzajgcego na zmiane nocnej warty w zamku Elsynor. Za-
pewne ciemno$¢, jaka otacza Bernarda, jest jednym z powodéw zagubienia,
ktére probuje przezwyciezyé, nastuchujac odpowiedzi czy tez wypatrujac
nadchodzacej postaci. Ze wzrokiem utkwionym w otoczeniu w poszukiwaniu
odpowiedzi, ze stuchem wytezanym wielokrotnie do granic mozliwosci, po-
czawszy od pierwszej sceny, postaci Szekspirowskie za pomoca zmystow do-
znajg zmian zachodzacych w ich otoczeniu. Literackie reprezentacje wrazen
zmystowych dajg sposobnos$¢ do wgladu w $wiat odmienny od osobistego,

4 Definicja pochodzi ze strony http://www.slownik-online.pl.
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a wiec subiektywnego doswiadczania zmystowego. Mozna sprobowac zgte-
bi¢ konstrukcje zmystéw i przypisanych im doswiadczen, dzieki analizie
elementéw wizualnych i werbalnych w omawianym dramacie Szekspira.
Literackie obrazowanie doznan zmystowych postaci dramatu nalezy odczy-
ta¢ jako jedno ze Zrédet wiedzy o kulturze percepcyjnej w danym okresie
historycznym.

Postaci dramatu czesto nie dowierzajg temu, co styszg, potrzebujac
wzrokowego dowodu, ktéry mozna by nazwac¢ ,materializujgcym efektem
wzrokowoS$ci”. Zachodzi tez odwrotne zjawisko, a wiec zwatpienie i niewia-
ra w to, co jawi sie oczom bohateréw. Dlatego wielokrotnie dopiero czyjas
opowie$¢ i wymiana opinii weryfikuje wrazenia wizualne. Problem wiedzy
i poznania usytuowany jest w $wiecie zmystéw, tgczac koncepcje na temat
ludzkiej percepcji z rozwazaniami dotyczacymi ograniczen ciata zwigzanych
Z postrzeganiem oraz przekraczaniem granic, ktére stawia powtoka soma-
tyczna. Wytaniajacy sie w renesansie paradygmat antropocentryczny znajdu-
je odzwierciedlenie w koncepcjach zmystéw, ujmowanych jako przedmiot do-
ciekan i refleksji humanistycznej. Wydaje sie, Ze Szekspira-humaniste mogty
nurtowac poznawcze aspekty widzenia i styszenia. Stad tez uczynit gtbwnego
bohatera dramatu poszukiwaczem prawdy, interpretatorem zachowan pozo-
staltych mieszkancow Elsynoru, a takze - w przypadku ducha - przybyszy
z Zaswiatow.

Dla Hamleta, czyli gtdbwnego obserwatora i kreatora wypowiedzi, jak i dla
pozostatych postaci dramatu, niedoskonatymi narzedziami interpretacyjny-
mi sg ich zmysty. Poprzez odpowiednig konstrukcje postaci Szekspir wypo-
sazyl je w indywidualng zdolnos¢ stuchania, wypowiadania sie, obserwacji
i odczuwania, co z kolei pozwala na wzajemne sensualne poznawanie pozo-
statych bohateréw, w tym ich zachowan percepcyjnych w zakresie stuchania
i widzenia. Rembowska-Ptuciennik zwraca uwage na ,wzajemny sensualny
odbiér” poszczegdlnych postaci (2004: 338)°. Podkresla tez wytaniajgce sie
z tekstu ,stany obserwowanej osoby”, umozliwiajgce ,bezposredni wglad w
drugiego” (339). Po analizie tekstu Hamleta nieuniknione wydaje sie stwier-
dzenie, Ze w sztuce wystepuje rozmaite stownictwo z zakresu doswiadczen
oraz wrazen sensualnych, docierajacych do poszczeg6lnych postaci - w prze-
wazajacej czesci - dzieki zmystowi wzroku i stuchu.

Wedtug Caldwella kazda scena, z wyjatkiem monologéw Hamleta,
obfituje w ,obserwowanie, stuchanie lub szpiegowanie kogos innego”, co
wywotuje efekt dramatyczny (1979: 137-138). W streszczeniu sztuki, ak-
centujac watki obserwacyjno-szpiegowskie oraz (pod)stuchowe, krytyk tak
pisze o Hamlecie:

5 Autorka nie zajmuje sie sztukami Szekspira, lecz analizuje utwory sktadajgce sie na trylogie
ukrainska Wtodzimierza Odojewskiego. Jednak jej spostrzezenia na temat relacji miedzy bo-
haterami prozy s3 rowniez niezwykle uzyteczne dla badan tekstéw dramatycznych.
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Rozpoczyna sie czyhaniem na ducha przez Bernarda i Franciszka. Potem nastepuje prze-
niesienie do Gertudy i Klaudiusza, obserwowanych w trakcie narady przez ostentacyjnie
milczacego Hamleta. Przywotany przez Horacja i Marcela, dotacza do wartownikéw. Po
ponownym pojawieniu sie ducha Horacy i Marcellus $ledza i uwaznie obserwuja przebieg
tego spotkania. Poloniusz uknuwa spisek, by szpiegowa¢ Hamleta i Ofelie, za$ Klaudiusz
wykorzystuje Rosencrantza i Guildensterna do szpiegowania Hamleta: ,do kazdego ucha
jeden stuchacz”®. Hamlet obmysla spisek — chce wystawié sztuke, ktérg ma obejrze¢ Klau-
diusz i Gertruda, bedacy pod baczng obserwacja Horacja. Po uruchomieniu putapki na
myszy Hamlet przyglada sie modlagcemu Klaudiuszowi, a sam jest podstuchiwany przez
Poloniusza w scenie spotkania z matka w jej komnacie. W towarzystwie Rosencrantza
i Guildensterna Hamlet $ledzi armie Fortinbrasa [...]. Zaraz po tym Horacjo, Gertruda
i Klaudiusz biernie obserwuja szalong Ofelie. Hamlet powraca z wyprawy, by przyjrze¢
sie procesji pogrzebowej Ofelii; Klaudiusz i Gertruda widza walke Hamleta z Laertesem
nad grobem; i ostatecznie, w ironicznej parodii tejze sceny oraz sztuki-w-sztuce, Klau-
diusz planuje obejrze¢ przedstawienie — udawany pojedynek pomiedzy Hamletem i Laer-
tesem, ktorego nastepstwem jest krwawa i niespodziewana scena finatowa (1979: 138).

Szekspir postuzyt sie dramatyczng strategia, ktérej elementem jest zalezno$¢
przebiegu wydarzen scenicznych od sposobu, w jaki bohaterowie wykorzy-
stuja swoje zmysty w danym momencie akcji. Nie tylko bowiem uzywaja
swych oczu i uszu do oceny zachowan innych, ale takze po to, by stac¢ sie za-
uwazonymi i ustyszanymi w konkretnym celu.

Wyobrazenia o zmystach w Hamlecie (w tym réwniez wyobrazenia
o kobiecych doswiadczeniach sensualnych), mimo Ze zaprezentowane
z meskiego punktu widzenia, oddaja 6wczesna perspektywe percepcyjna
kobiet. Kobiecg stuchowo$¢ i wzrokowos$¢ synekdochicznie reprezentujg
w dramacie tylko ,dwie pary uszu i oczu” - cze$¢ aparatury poznawczej. Po-
szczegOllne rozdziaty beda prezentowac interpretacje opartg na zatozeniu,
Ze stanowiac ,sensoryczng mniejszo$¢”, kobiety w odmienny sposéb okazu-
ja swoja sensualng obecnos¢/obcos¢ poprzez wtasciwe im zachowania an-
gazujace zmysty. Nieustannie podgladane i podstuchiwane bohaterki Ham-
leta sa czesto ukazane tak, by ich do$wiadczenia zmystowe byly pasywne.
Wiadome jednak jest, ze zaréwno Ofelia, jak i Gertruda (rozumiane jako
postacie fikcyjne) réwniez aktywnie postrzegaja rzeczywisto$¢ $wiata
przedstawionego. Literacka kreacja zachowan Gertrudy i Ofelii moze zosta¢
potraktowana jako zobrazowanie zaangazowania zmystow w aktywny
proces widzenia i styszenia. Takie podejscie implikuje to, ze kobiece
postacie wkraczaja na droge transgresji, ilekro¢ przetamujg stereotypowe
(bierne) zachowania percepcyjne. Innymi stowy, ich status spoteczny
przybiera forme liminalno$ci - zawieszenia w przestrzeni elsynorskKiej.

¢ Chodzi tu o zwrot pochodzacy z tekstu sztuki: ,at each ear a hearer” (2.2.388-89), ktory
Caldwell przytacza w artykule.
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Victor W. Turner, ktéry na polu antropologii kulturowej spopularyzowat
zjawisko liminalnos$ci, podaje, Ze:

Byty liminalne nie przebywajg ani tu, ani tam; znajduja sie pomiedzy pozycjami wyzna-
czonymi i uporzadkowanymi przez prawo, zwyczaj, konwencje i ceremoniat. Ich niejedno-
znaczne i nieokreslone atrybuty znajduja wyraz w bogatej réznorodnosci symboli w wielu
spoteczenstwach, ktoére zmiane kulturowa i spoteczng sankcjonuja obrzedami. Liminalno$¢
jest czesto przyréwnywana do $mierci, do pobytu w tonie matki, do bycia niewidzialnym,
do ciemnosci, do biseksualnosci, do odludzia i do za¢mienia storica czy ksiezyca (2004: 241).

Kobiece bytowanie ,pomiedzy” to - w przypadku spoteczenstwa zbudowa-
nego na ,meskiej dominacji” (takze hierarchicznej dominacji spotecznej,
opartej na warto$ciowaniu zaleznym od kulturowego zaszeregowania zmy-
stéw) - strategia pozwalajgca na odnalezienie miejsc oporu wobec androcen-
trycznych zakazéw odnoszacych sie do kobiecych zachowan i doswiadczen
w zakresie zmystow.

Pierre Bourdieu zwraca uwage na mozliwo$¢ zastosowania przez ko-
biety ,miekkich” symbolicznych strategii oporu, jak na przyktad oporu
stownego w postaci wypowiadania zakle¢ lub ktamstw, ktére ,sa narze-
dziami grupy zdominowanej”. Jest to forma kobiecej, gtosowej reakcji, wy-
nikajacej z doswiadczen stuchowych, powodowanych ,wstuchiwaniem sie”
w zmaskulinizowany gtos kultury patriarchalnej. Skuteczno$¢ ,miekkich”
symbolicznych strategii oporu ocenia sie zazwyczaj jako niezwykle stabg,
gdyZ zamiast wywotywacé zmiane, przynosza one potwierdzenie wyobrazen
o kobietach jako negatywnych postaciach: przebiegtych, ztych i demonicz-
nych (Bourdieu, 2004: 44). Jednak, w opinii francuskiego socjologa, takie
reprezentacje kobiecosci wyrastajag z meskiego punktu widzenia, sformu-
towanego wedtug znaturalizowanego porzadku rzeczy. Ten za$ oparty jest
na binarnym podziale na meskie/silne/jasne wobec kobiecego/stabego/
mrocznego, odcinajac droge odmiennemu spojrzeniu na kobiece praktyki
sensualne. Wyjasniajac site meskiego porzadku, Bourdieu opisuje jego me-
chanizm dziatania w nastepujacy sposdb: ,Wyjatkowa sita meskiej socjody-
cei pochodzi bowiem ze zdolnosci do potaczenia dwéch relacji dominacji
przez wpisanie jej w nature biologiczna, ktéra sama w sobie jest juz znatu-
ralizowang konstrukcja spoteczng” (33).

Objecie tym schematem zmystéw w sensie ,rzeczywistosci biologicznej”
powoduje, Ze wpisane w nie zostaje spoteczne podejscie do ludzkiego senso-
rium. Stany liminalne beda stanowi¢ wyzwanie dla reprodukowanych przez
porzadek patriarchalny zasad spotecznego postrzegania kobiecego doswiad-
czenia opartego na postrzeganiu zmystami. Zwrdcenie uwagi na reprezenta-
cje transgresyjnych zachowan sensorycznych ma na celu ukazanie niejedno-
rodnej kultury percepcyjnej okresu, w jakim zyt Szekspir, z wyodrebnieniem
kultury dominujacej i marginalizowane;j.
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~Hamlet” i dwa efekty fabuty: wizualny (dramatyczny) i werbalny
(narracyjny)

Wychodzac od przywotania tezy, jaka stawia Richard Meek w pracy Nar-
rating the Visual in Shakespeare (2009), ze ,Szekspir interesuje sie estetycz-
ng, a nawet filozoficzng zdolnoscia jezyka do przekonywania jego odbiorcow
- i by¢ moze takze czytelnikdw - iz znajduja sie w obecnos$ci opisywanych
rzeczy” (11), rozpoczynam analize ztoZonej i niejednoznacznej pod wzgle-
dem organizacyjnym fabuty Hamleta. Przez organizacje utworu nalezy ro-
zumie¢ taki uktad zdarzen w $wiecie przedstawionym, ktory wyroznia ele-
menty wizualne i werbalne w tragedii. Wazna z punktu widzenia efektow
fabuty staje sie swoista gra pomiedzy narracyjnymi a teatralnymi formami
reprezentacji, miedzy jezykiem a przedstawieniem. Swojg teze Meek argu-
mentuje spostrzezeniem, ze sztuki Szekspirowskie niejednokrotnie generuja
»obrazowe opisy” (2009: 25). To za$ moze sugerowa¢, ze dramaturg wahat
sie w kwestii wzglednych waloréw jezyka i przedstawien, a mianowicie ich
skutecznosci przekonywania odbiorcéw: publicznosci, widzéw i czytelnikow,
iz znajduja sie w obecnosci zdarzen $wiata reprezentowanego w sztuce (25).
Odpowiednia manipulacja postrzeganiem zmystowym bohateréw skutkuje
wprowadzeniem w stan dezorientacji odbiorcéw sztuki.

Warto réwniez przypomnie¢, ze w dramacie wystepuje narracja z boga-
tg fokalizacja, uzupetniona relacjami z tego, co rozgrywa sie poza scena. Nie
nalezy przy tym zapomina¢, ze Hamlet to widowisko, czyli pojawiajace sie
na biezgco zmiany wizualne (kreowane na scenie lub w wyobrazni czytelni-
ka). Innymi stowy, jest to unaoczniona, rozgrywajaca sie akcja. Jesli wzia¢ pod
uwage relacje miedzy elementami wizualnymi a werbalnymi, to pierwsze,
albo pasuja, albo nie przystaja do proponowanej wersji zdarzen, ktora ptynie
z ust danego bohatera. O ewolucji w zastosowaniu przez Szekspira swoistej
gry pomiedzy Swiatem reprezentowanym na scenie i Swiatem wytaniajacym
sie z relacji poszczegdlnych bohateréw pisze Krystyna Kujawinska Courtney
w pracy ,Th’ Interpretation of the Time”: The Dramaturgy of Shakespeare’s
Roman Plays (1993). Na przyktadzie dramatdéw Juliusz Cezar, Antoniusz i Kle-
opatra oraz Koriolan autorka udowadnia, jak Szekspir w strategiczny sposéb
eksperymentuje z mimesis i diegesis, niejednokrotnie wprowadzajac konflikt
miedzy nimi. W rezultacie - jej zdaniem - sztuki te zyskuja charakter ,sztuk
problemowych” (1993: 7). Badaczka zwraca takze uwage na mozliwo$¢ ma-
nipulowania odbiorcami przez zastosowanie opozycji mimesis/diegesis, co
w przypadku ostatniej z omawianych przez nia sztuk, Koriolana, skutkuje
pozbawieniem widzéw pewnosci w zakresie ,statych warto$ci moralnych”
(1993: 130). Dostrzezone przez Kujawinska Courtney rozbieznosci miedzy
wizualnym a werbalnym efektem fabuty omawianych przez nig dramatow,
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wskazuja nie tylko na coraz odwazniejsze podejScie Szekspira do tych kate-
gorii, ale réwniez pozwalajg na umiejscowienie Hamleta na ,,0si eksperymen-
tow” dramaturga.

Wykorzystany przez Szekspira zabieg, polegajacy na takim zmontowa-
niu fabuty, by elementy wzrokowe i stuchowe raz wspotpracowaty ze sobg,
ainnym razem zaprzeczaly sobie nawzajem, przyczynia sie do uznania przeze
mnie Hamleta za sztuke o niebezpiecznym potencjale percepcyjnym. Pomie-
szanie zmystow Ofelii mozna uznac¢ za dowdd na to, ze z konstrukcji sztuki,
opartej na manipulacji zmystami bohateréw i doprowadzajacej do ich skraj-
nych zachowan sensualnych, wytaniajg sie reprezentacje zmystow, w szcze-
gblny sposdb mogace oddzialywac na odbiorce dramatu. Z jednej strony, stan
dezorientacji w Swiecie przedstawionym pokazuje, jak fikcyjne postaci gubia
sie w labiryncie wrazen i doswiadczen zmystowych. Z drugiej za$ - wptywa
on na percepcyjne ustosunkowanie sie do sztuki przez ,wodzonych za nos”
(czy moze precyzyjniej — ,za oczy i uszy”) odbiorcéw. Moga oni powatpiewac
badz zawierzy¢ stanom postrzegania zmystami, w jakich pograzaja sie po-
szczeg6lni bohaterowie dramatu.

W opinii R. Rawdona Wilsona sztuki Szekspira zawieraja strone narra-
cyjna, ktdrej celem jest miedzy innymi przerwanie akcji dramatycznej i wpro-
wadzenie nowego watku z innego czasu i miejsca (1996: 18). W interesujacy
sposdb komentuje on podkreslenie znaczenia percepcji stuchowej przy od-
wotaniach do elementéw i efektow narracyjnych w sztukach:

Istnieje wiele odwotan do narzadu stuchu. Zawsze jednak wskazuja one, ze Szekspir jest
$Swiadomy tego, iz pomyslno$¢ narracji zalezy od [podatnosci] ucha stuchacza, nie za$
od sposobu wypowiedzi narratora. Dlatego prawie wcale nie jest zaskakujace, ze rola
stuchacza [odbiorcy dzieta] albo adresata opowiesci [postaci fikcyjnej] [...] pozostaje az
tak istotna (1996: 27).

Ponadto badacz zaznacza, ze kazda z tragedii rozpoczyna ,niejedno-
znaczna opowie$¢” o decydujacym wplywie na przebieg pierwszej sceny, az
po wstrzasajacy finat (27). Podajac za przyktad Hamleta, utrzymuje on, ze
pojawiajacy sie w pierwszej scenie efekt narracyjny ksztattuje dalszy ciag
wydarzen. Spektakularne przybycie ducha zyskuje dodatkowy wymiar dzieki
narracji. Duch zada, by syn z powagg wystuchat jego stéw, sugerujac jednak,
Ze nie wolno mu ujawnic¢ tre$ci opowiadania, bo ,najmniejsze stowo spusto-
szenie sprawitoby” (1.5.807-809) u stuchacza. Z dalszego fragmentu wyni-
ka, ze opowies¢ nie jest przeznaczona dla uszu zyjacych, dlatego musi zo-
sta¢ przemilczana. Duch kro6la decyduje sie na wyjawienie przyczyny swojej
Smierci - trucizny wlanej mu do ucha. Historia ta powraca w wielu miejscach
sztuki. Wilson stoi na stanowisku, ze wspomniana wyzej, nieopowiedziana
historia odbija sie echem w Hamlecie, kiedy pojawia sie
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niemozliwo$¢ przewidywania, problem z rzeczami pewnymi, zaktadanie iluzorycznych
masek, ktére w odgrywanych przez aktoréow sytuacjach ukrywaja rzeczywistos¢ i nie
ujawniajg prawdy. [W dodatku owa historia powraca, gdy daje o sobie znac] szczegélnie
intensywny horror vacui, dotyczacy niewyrazonych historii, préznia narracyjna oraz na-
gta potrzeba opowiedzenia tego, co moze by¢ opowiedziane (1996: 27).

Komentujac role narracji w dramatach Szekspira, autor artykutu powo-
huje sie na renesansowa koncepcje narracji, ktéra przewidywata r6znorodne
i dajace sie dopasowac do sytuacji narzedzia stuzace uzewnetrznieniu mysli
fikcyjnych postaci. Jako srodek opdzniajacy i utrudniajacy odkrycie praw-
dy albo przeciwnie - rzucajacy nowe $wiatto na przebieg zdarzen, narracja
zajmuje centralng pozycje w rozwoju dramaturgii (29)’. Niejednokrotnie
wymiar narracyjny sztuki decyduje o jej wymiarze teatralnym. W Hamlecie
zadna z opowies$ci nie pozostaje bez konsekwencji dla przebiegu akcji, dowo-
dzac, Zze wptyw na percepcje stuchowa poprzez manipulowanie stowami ma
niebanalne znaczenie.

Inne podejscie reprezentujg Carol Banks i Graham Holderness — autorzy
artykutu ,Mine Eye Hath Play’d the Painter”, ktorzy twierdzg, ze Szekspir wie-
le wniost do sztuk wizualnych,

poniewaz pierwotnie wybranym przez niego medium byta audiowizualna sztuka drama-
tyczna, w ktorej tekst przeistacza sie w dzwiekowe widowisko dla zgromadzonych - stu-
chajacych obserwatoréw, ,audytorium widzéw”. Dla Hamleta ,celem sztuki aktorskiej”
byto nasladowanie Zycia poprzez wyobrazenie sobie moralnosci: ,podawac niejako zwiercia-
dto naturze, pokazywac cnocie jej wtasne rysy, sromocie jej wlasne oblicze” [3.2.257-260],
za$ inscenizacja zaprojektowana, by zilustrowac te doktryne, jest pantomima — jawne nasla-
downictwo, czysta wizualna reprezentacja, pozbawiona stéw (2000: 454)8.

Celem badaczy jest odejscie od analizy skoncentrowanej na werbalnym
wymiarze tekstu w kierunku uwypuklenia wizualnej natury dramatéw Szek-
spira, z naciskiem na wzrokowy element kultury percepcyjnej czasow wcze-
snonowozytnych. Swoje podejscie nazywaja oni ,,wizualnie wrazliwym” (470).
Powotuja sie na sformutowanie Maurice Charney z pracy Shakespeare’s Roman
Plays: The Function of Imagery in the Drama (1961), Ze ludzie uczeszczajacy do
teatru w czasach Szekspira posiadali ,,obraz-swiadomos¢”. To z kolei wigzato
sie z umiejetno$cig metaforycznego odczytywania rzeczywistosci, szczegdlnie
symboli i emblematéw (2000: 455). Chodzi réwniez o popularne w tamtym
okresie emblematyczne ksigzki, ktore ,moéwity obrazami” (455), majace po-
dobng wtasciwos¢ poruszania percepcjg wizualng jak sztuki Szekspirowskie.

7 Nie jest moim celem zaglebianie sie w renesansowa koncepje narracji, dlatego tylko do$¢
pobieznie wspominam o niej w tym miejscu.

8 Autorzy korzytajg z The Tragedie of Hamlet, cytowanej z The Norton Fascimile: The First Folio
of Shakespeare, red. Charlton Hinman (London and New York: W. W. Norton, 1968, 2™ edn,
1996), 11. 1868-1871.
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Banks i Holderness wspominajg ponadto o innym rodzaju obrazéw
- przywotywanych w wyobrazni przez sztuke rozgrywajgca sie na scenie.
Owe mentalne wyobrazenia sg postrzegane wewnetrznie, niczym Hamletow-
skim , okiem umystu”. Badacze okreslaja je jako ,obrazowe i malarskie”, gdyz
moga zosta¢ one zmaterializowane w postaci malowidta czy rzezby (2000:
456). Sa jak gdyby ,zapozyczane spoza dramatu” (456) i pojawiajg sie jako
obrazy mentalne. Oddziatywanie na zmysty tekstem-przedstawieniem po-
woduje - zdaniem badaczy - Ze obrazy s3 ,[w]yobrazane w procesie oglada-
nia przedstawienia albo przywotywane w pamieci w nastepstwie mnemo-
nicznych obrazéw i dzwiekéw (czy to cytowanych stéw, czy tez utrwalonych
wizualnych symboli)” (2000: 456). Dodatkowo pewne obrazy postrzegane
wewnetrznie stanowig ekfrazy, bedgc rozbudowanymi metaforami lub epizo-
dami rozgrywajacymi sie poza sceng, jak na przyktad utoniecie Ofelii (456).
Liczne malarskie wizerunki tej postaci Swiadczg o tym, Ze istnieje mozliwos¢,
by ,0dzyska¢ wizualng zawarto$¢ z nosnika werbalnego, ktéry przekazuje ja
do zewnetrznego ucha i wewnetrznego oka widza” (456).

Z kolei zdaniem Meeka, sitg napedowq akcji dramatu jest ciggta konfron-
tacja pomiedzy werbalnym przekazem na poziomie sztuki a wizualng strong
toczacej sie akcji. Jak podaje badacz:

Sztuka wydaje sie wskazywa¢, ze widzenie i styszenie - oraz dodatkowo narracja i dra-
mat - s3 wzajemnie zalezne, przy czym zadne nie jest potraktowane priorytetowo. Ham-
let nie jest wiec po prostu antyteatralny, ale raczej wydaje sie eksperymentowac z zalez-
no$ciami pomiedzy réznymi sposobami mimesis (2009: 114).

Z konstrukcji fabuty tragedii ptyng wnioski dotyczace zaréwno charak-
teru dramatu, w ktérym przeplatajg sie elementy narracyjne ze scenicznymi,
jak i refleksje na temat celowosci zastosowania okres$lonej organizacji tekstu
przez Szekspira. By¢ moze dramaturg poprzez zamierzona niejednoznacz-
no$¢ konstrukcyjnag Hamleta wtaczyt sie nieSwiadomie we wczesnonowozyt-
na debate na temat hierarchii zmystéw w kulturze. Jest to istotny dowo6d na
potraktowanie literackich reprezentacji zmystéow jako cennych zrédet wie-
dzy o kulturze percepcyjnej czaséw renesansu.

»~Hamlet” intertekstualny, czyli zwiqzek literatury z filmem

O doniostosci adaptacji w kulturze Zachodu wspomina Linda Hutche-
on w pracy A Theory of Adaptation (2006), sygnalizujac, ze takze Szekspir
przerabiat opowiesci kulturowe swoich czaséw na potrzeby teatru. Tg droga
liczne przekazy kulturowe zawedrowaty wiec ze stronic ksigzek na scene te-
atralng (2006: 2). Potraktowanie adaptacji jako opowiesci zrodzonej z innej
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opowiesci (zawierajacej juz w sobie elementy réznych opowiesci), celowo
wykorzystujacej watki poprzednich dla stworzenia nowej historii sprawia,
ze adaptacja filmowa zapewnia ciggtos¢ kulturowej egzystencji danej historii.
Nie jest to juz ta sama historia, dlatego mozna méwic o niezaleznosci adapta-
cji jako nowego tekstu kulturowego, uzaleznionego jednak od wczesniejszych
adaptacji.

Robert Stam w Literature and Film: A Guide to the Theory and Practice of
Film Adaptation (2005) rozwaza relacje pomiedzy sztuka literacka i filmowa.
Przede wszystkim powotuje sie na tradycyjne podejscie, promujace teze, ze
adaptacja, w poréwnaniu z pierwowzorem literackim, zajmuje drugorzedne
miejsce. Badacz twierdzi, ze zachodzgcy miedzy nimi zwigzek supremacji-
-podlegtosci wynika z zatozenia, Ze dziatalnoS$cig artystyczna pierwotna
w stosunku do filmu byta literatura. Stam moéwi nawet o ,starszenstwie”
(2005: 4) dzieta literackiego i ,podwladnym statusie” (4) adaptacji (i obrazu).
Jesli chronologicznie ocenia¢ materiaty kulturowe, to nie ma watpliwosci, ze
zgodnie z taka logika ,czcigodna” (4) literatura staje sie nadrzedna wobec
mtodszej ranga sztuki filmowej (4). Wskazujac na rywalizujgce aspekty funk-
cjonowania literatury i filmu, autor okres$la mtodsze medium jako ,nowobo-
gackiego nieprzyjaciela, atakujgcego watly obronne literatury” (4). Badacz
odwotuje sie do wspotczesnej kondycji kultury w kontekscie wspétzawodnic-
twa miedzy znakami pisma a obrazami filmowymi o pozyskanie odbiorcéw.
Jego zdaniem, ,[f]ilmowe uciele$nienie uwaza sie za powdd, dla ktérego lite-
ratura staje sie przestarzata, odstaniajacy jedynie stowa z jakiego$ powodu
stabe, widmowe i niematerialne” (4).

Jesli chodzi o poziom generowania obrazéw poprzez oddziatywanie
przekazu werbalnego i wizualnego, Stam wyrédznia dwie orientacje: ikono-
fobiczng i logofiliczna. Pierwsza wyraza wrogie nastawienie w stosunku do
obrazéw, druga zas promuje stowo jako podstawowy i nadrzedny $rodek ko-
munikacji. Jesli odnies¢ owe stanowiska do nastawienia tradycyjnych teore-
tykow filmu i literatury, wéwczas okaze sie, ze adaptacja zagraza pierwotne-
mu przekazowi stownemu swym wizualnym, uwodzgcym widza przekazem.

Kolejna kwestig poruszong przez badacza jest antykorporalizm, beda-
cy ujeciem krytykujacym uciele$niajaca site filmu. Chodzi tu miedzy innymi
o ,nieuchronng materialno$¢” filmu, ,uciele$nionych” aktoréw, ,realne miej-
sca akcji” oraz o powodowanie ,wewnetrznych wstrzagséw systemu nerwo-
wego” (2005: 6). W poréwnaniu z obrazem filmowym, tekst literacki ,jest
przekazywany na wyzszym, bardziej intelektualnym, transsensualnym
i pozacielesnym poziomie” (6). Stam przywotuje stwierdzenie, Ze inaczej niz
literatura, czytana ,okiem umystu”, film ,bezposrednio angazuje r6zne zmy-
sty” (6). Sam jednak uwaza, Ze oba Srodki przekazu stanowig czysto men-
talne procesy, z ta r6znicg, ze dzieto literackie ,nie jest dostownie ogladane
poprzez obiektyw, nie jest projektowane na ekranie ani odbierane stucho-
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wo na poziomie dzwiekdw mierzonych w decybelach; dzwiekow ktére moga
spowodowac pekniecie szyby albo zniszczenie bebenkéw stuchowych” (6).

By zdystansowac sie od tradycyjnej krytyki adaptacji filmowej, Stam pro-
ponuje zastosowanie kategorii intertekstualnosci. Podobne podejscie prezen-
tuje Palmer, ktéry uwaza, ze , [j]lakiekolwiek rozwazania nad filmowa adapta-
cja oznaczaja moéwienie o jednym tekscie i jednocze$nie méwienie o innym”
(2005: 3). Dlatego zestawienie materiatu literackiego z materiatem filmo-
wym warto rozpoczg¢ od uswiadomienia sobie czasowej przepasci dzielgcej
oba wytwory kulturowe. Przy zatoZeniu, Ze nie istnieje oryginalt Hamleta nie
tylko ze wzgledu na brak rekopisu, ale gtéwnie z powodu intertekstualnego
charakteru samej sztuki, kazde kolejne ,ozywienie” Hamleta w postaci ada-
ptacji filmowej sktada sie na historie powiazan pomiedzy Hamletem wcze-
snonowozytnym a Hamletem postmodernistycznym. Jesli przyja¢, ze kazdy
materiat kulturowy jest mozaika ztozong z poprzednich, to zar6wno Hamlet
wczesnonowozytny, jak i ten postmodernistyczny, maja sporo ,do powiedze-
nia” w kwestii zapozyczen senséw i reprezentacji zmystéow. Cho¢ tak samo
wersja literacka dzieta, jak i jego adaptacje pochodza z r6znych okreséw jako
produkt odmiennych kultur percepcyjnych, ostatecznie nastepuje wymiana
i negocjacja znaczen, w wyniku ktdrej pojawia sie wytwor palimpsestowy.



Rozdziat 3

Zmystly w teatrze, filozofii i medycynie w okresie wcze-
snej nowozytnosci

~Miejcie oczy i uszy otwarte”

Widzenie i styszenie spetniajg wiele funkcji kulturowych, miedzy innymi
warunkujg poznanie, stanowia narzedzia wtadzy czy tez sa zZrédtami prze-
zywanych doznan. Kulturowy repertuar postrzegania zmystowego, ktoérego
przejawem sg na przyktad spoteczne sposoby wykorzystania danego orga-
nu postrzegania albo jezykowy obraz swiata zmystéw z minionych epok, jest
bogaty i czesto zaskakujacy. Z jednej strony, zmysty denotuja biologiczna
zdolnos¢ do odbierania i analizowania bodzcéw, z drugiej za$ studia senso-
ryczne pozwalajg na traktowanie zmystéw jako formacji kulturowej, podle-
gajacej badaniom z zakresu humanistyki i nauk spotecznych. W opinii Jiitte:
»»[e]konomia zmystéw« jest lustrzanym odbiciem danego spoteczenstwa, co
znaczy, ze w jakiejkolwiek przyjetej hierarchii czy klasyfikacji zmystow moz-
na dostrzec kontury umystowos$ci oraz kopie dotaczonej do nich hierarchii
spotecznej i systemu wartosci” (2005: 14).

Zaréwno wzrok, jak i stuch bylty zazwyczaj uwazane za najwyzej usytu-
owane zmysty w ich hierarchii, przy czym to wzrok najdtuzej zajmuje ,co$
w rodzaju hegemonistycznej pozycji w kulturze Zachodu” (Smith, 2004: 19).
W konsekwencji znaczenie wzroku sprowadza sie do sprawowania przezen
wielowiekowej ,przywodczej roli” w imperium zmystéw. W duzym uprosz-
czeniu przyjmuje sie, ze od poczatkéw ery nowozytnej widzenie i jego spo-
teczno-kulturowe przejawy znalazly sie w centrum zainteresowan wielu
dziedzin ludzkiej dziatalnosci, takich jak: teatr, medycyna, astronomia czy tez
filozofia. Nie ma to zwigzku jedynie z biologiczna funkcjg wzroku jako domi-
nujacego zmystu u cztowieka, ale réwniez z kulturowymi implikacjami wy-
korzystania percepcji wizualnej, ktére przekraczajg spoteczne zastosowanie
innych zmystow.

Poréwnujac funkcjonowanie percepcji wizualnej i stuchowej, Hall docho-
dzi do wniosku, Ze:
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Docierajgce dane stuchowe sg doswiadczane jako mniej charakterystyczne niz dane
wzrokowe. Bardziej niz wzrokowych wydaje sie nam potrzebne przeprowadzenie
w umysle syntezy informacji stuchowych. To znaczy, Ze jesteSmy bardziej $wiadomi po-
wigzania pomiedzy tym, co dzieje sie wewnatrz, a bodZcem wywotujgcym ten wewnetrz-
ny proces. Dystans pomiedzy widoczng i niewidoczng tre$cig muzyki (i mowy) jest mniej-
szy niz w przypadku widzenia. W konsekwencji stuch ma mozliwo$¢ gtebszej spdjnosci
na poziomie empiryczno$ci. Krotko méwiac, jest poniekad bardziej osobisty (1986: xvi).

Wzrok za$§ w najwiekszym stopniu determinuje ludzkie postrzeganie zmy-
stowe i najbardziej znaczaco wpltywa na nasza wiedze o $wiecie. Naukowo
udowodnionym faktem jest to, Ze oczy w bardzo efektywny sposob groma-
dz3 i transmitujg wiedze o rejestrowanej zmystami rzeczywistosci. O ran-
dze wzroku w kulturze $wiadczy nagromadzenie wyrazen jezykowych od-
noszacych sie do widzenia. Fenomen ludzkiego postrzegania wzrokowego
w sposob niezwykle dobitny oddaje sfera lingwistyczna, porzadkujaca nasze
myslenie. My$lenie zorganizowane wokot percepcji sensorycznej faworyzu-
je wzrok i ustanawia hierarchie zmystéw w kulturze. Odczuwanie zmystami
przektada sie wiec w duzym stopniu na zarzadzanie kulturg i jej ksztattowa-
nie poprzez jezyk. Dlatego tak istotny staje sie zapis przezy¢ i praktyk sensu-
alnych z minionych wiekdéw, znajdujacy odzwierciedlenie w literaturze®.

W pracy Ciato, strdj i gest w czasach renesansu i baroku (1996) Hanna
Dziechcinska przypomina o tym, Ze ludzie z r6znych epok odbierali (w po-
dobny spos6b w znaczeniu biologicznym, a jednak inny, gdyz uwarunkowany
kulturowo)

zaréwno sygnaty wizualne istniejace w sensie przyrodniczym, ogarniajace cato$¢ wi-
dzialnej rzeczywistos$ci danej przez nature, jak i sygnaty wizualne, w pewnym sensie
wyselekcjonowane, ktérych bodZce zostaty wytworzone, uporzadkowane oraz dane w
formie zorganizowanej, zaaranzowanej, inscenizowanej, badz tez w pewnych przypad-
kach - opatrzone wyjasnieniem i interpretacja (8).

W przypadku sygnatéw wyselekcjonowanych i przedstawionych na przyktad
w formie architektonicznej lub zaprezentowanych pod postacig obrazu czy
przedstawienia teatralnego, ich oddzialywanie na percepcje wizualng zdaje
sie specyficznym rodzajem wywierania wptywu na zmyst wzroku. Obcowa-
nie ze sztuka jest bowiem zwréceniem uwagi na wybrany fragment rzeczy-
wistos$ci stworzonej przez cztowieka. Jesli za taki uzna¢ $wiat przedstawiony
w Hamlecie, to z jezyka Szekspira wytaniajg sie reprezentacje zmystéw, ktore
z kolei oddziatujg na zmysty czytelnika, zar6wno wymiarem narracyjnym, jak
i widowiskowym. Wzrok i stuch staja sie szczegdlnie zaangaZowane w inter-
pretacje dramatu. Ten za$ angazujac zmysty, sam jest uwiktany we wtasciwe
tylko jemu ,Zycie percepcyjne”.

! Nie nalezy zapomina¢ o tak waznych dziedzinach, jak architektura, malarstwo czy rzezba,
ktére wyrosty gtownie z ludzkiego doswiadczenia wizualnego.
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Biorac pod uwage rozpietos$¢ czasowa pomiedzy wspotczesnoscia i czasa-
mi Szekspira, poréwnanie praktyk percepcyjnych (spotecznego i kulturowego
wykorzystania zmystéw) tych dwoch okreséw i okres$lenie charakteru owych
epok pod wzgledem dominacji danego zmystu nad innymi, jest zadaniem ob-
cigzonym perspektywa prezentystyczna oraz tendencja uogolniajaca. Trzeba
pamietad, ze wspoéiczesne ,okulary percepcyjne” determinuja sposob, w jaki
zdobywamy wiedze o sensualnym zyciu, wartosSciach i praktykach ludzi zyja-
cych w renesansie. Jesli uwzglednimy takie obcigzenie perspektywiczne oraz
nieunikniong generalizacje w badanym temacie, wowczas tatwiej tez bedzie
pogodzi¢ sie z r6znorodnoscia pogladéw odnoszacych sie do przesztego oraz
terazniejszego, kulturowo uwarunkowanego $wiata zmystow.

Wedtug Marka Robsona pogladem powszechnie akceptowanym przez
badaczy renesansu jest punkt widzenia uznajacy, ze we wczesnonowozytnej
Anglii dominowata kultura stowna. ,Skad [badacze] wiedzg, Ze byta to kul-
tura stowna?” - pyta Robson w artykule ,Looking with Ears, Hearing with
Eyes: Shakespeare and the Ear of the Early Modern”. Autor, jakby w odpowie-
dzi, stara sie nieco skomplikowa¢ omawiany model poprzez zwrdcenie uwagi
na element wizualny tej kultury, ujawniajacy sie na poziomie pisma podczas
praktyk gtosnego czytania. Badacz podaje, ze ,[o]dczucia zwigzane z aktyw-
noscia ucha i gtosu pochodza z obcowania z tekstami, ktére pierwotnie sg po-
strzegane przez oko” (,Looking with Ears”). To, co z pozoru wydaje sie zwia-
zane ze zmystem stuchu, okazuje sie nie tak oczywiste dla Robsona, ktéry
pokazuje dwoistg nature spektakli teatralnych. Jesli wzig¢ pod uwage sposob,
w jaki ,widzowie-stuchacze” odbierali sztuki w czasach elzbietanskich, moz-
na doj$¢ do wniosku, ze tekst dramatyczny musiat by¢ cze$ciowo zanurzony
w nadal obecnej w renesansie tradycji stownej oraz po czesci w rodzacej sie
kulturze pisma. Chodzi tu o odbiér tekstu méwionego na scenie, pierwotnie
istniejacego w formie pisanej. Teatr stat sie zatem miejscem spotkania po-
miedzy dwoma wymiarami jezyka: werbalnym i wizualnym. Uczestnicy spek-
taklu, sktadajacy sie zaréwno z tych, ktorzy jeszcze nie otrzymali edukacji,
jak i z tych, ktérych mozna okresli¢ jako piSmiennych, stanowili widownie
o niejednorodnych ,preferencjach zmystowych”. Stad tez umiejetnos¢ za-
poznania sie z tekstem przez aktoréw wymagata odpowiedniej artykulacji,
przemawiajacej do widowni ,patrzacej uszami i stuchajacej oczami”. Robson
zmierza do przetamania wielokrotnie przytaczanej w badaniach nad kultura
renesansowa opozycji mowy i pisma, ktore, jego zdaniem, zamiast zwalcza¢
sie - wzajemnie na siebie oddziatywaty.

Zwolennikiem pogladu o istotnym wptywie stowno-stuchowego wy-
miaru kultury wczesnego renesansu na powstawanie sztuk teatralnych jest
Robert Weimann. W artykule ,Mimesis in Hamlet” (1985) wysuwa on naste-
pujace twierdzenie na temat dziet Szekspira: ,Mimo faktu, ze sztuki wiele
zawdzieczaja humanistycznej poetyce jezyka pisanego, to jednak pozostaty
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bliskie kulturze gloséw, cywilizacji znakéw moéwionych i praktycyzmowi,
ktéry nawet Slepcowi (oraz nieoczytanemu widzowi) nakazywat, by »patrzyt
swymi uszami«” (276). W Author’s Pen and Actor’s Voice. Playing and Writing
in Shakespeare’s Theatre (2000) Weimann dokonuje natomiast podziatu na
,pioro autora” i ,gtos aktora”, na pisanie i méwienie, w celu zanalizowania
praktyk przedstawien teatralnych w czasach elzbietanskich. Jak zauwaza:
»W rzeczywisto$ci niespokojny stan wspétistnienia »pioéra autora« i »gtosu
aktora« byt zaréwno nieodtgczny od niestabilnej kondycji samego tekstu, jak
i rozproszonych praktyk przedstawien” (2000: 9). Weimann méwi o wza-
jemnym oddzialywaniu na siebie tekstu (autora) i gry aktorskiej (aktora), co
przektada sie cho¢by na uznanie pisma i mowy za dwie odmienne formy ko-
munikacji skazane na wspoétprace (10).

Z kolei Gabriel Egan, autor artykutu ,Hearing or Seeing a Play? Evidence
of Early Modern Theatrical Terminology”, porusza problem wczesnonowo-
Zynego uczestniczenia w przedstawieniach teatralnych jako do$wiadczenia
bardziej wzrokowego albo bardziej stuchowego (2001: 326). Egan powotuje
sie na prace innych badaczy tego zjawiska, sposrod ktorych jedni utrzymuja,
ze przy odbiorze dominowat zmyst stuchu oraz ze publiczno$¢ sktadata sie ze
stuchaczy raczej niz z widzow, inni za$ dowodzg, ze utrzymywato sie napie-
cie pomiedzy pojmowaniem teatru jako widowiska i teatru jako stuchowiska
(327). Na podstawie wtasnych badan, polegajacych na ilosciowym zestawie-
niu zwrotéw ,ogladac sztuke” lub ,stysze¢ sztuke”, uzytych przez wybranych
pisarzy, poetéw i dramaturgéw, ktérych dzieta powstaty w okresie 1550-
1650 (329), badacz dochodzi do wniosku, ze ,w literackich i dramatycznych
pismach tego okresu sztuki czesciej traktowano jako doswiadczenie wizual-
ne niz stuchowe” (332). Autor wyjasnia, ze ,prawie potowa rzadkich stucho-
wych przyktadéw nalezy do Szekspira i mozna zgadywac, iz jego przewaga na
tym polu jest powodem, dla ktérego niezwykty sposéb ujmowania tego [zja-
wiska] przez Szekspira zostatl btednie wziety za norme w tym okresie” (332).

Zblizong kwestig zajmuje sie Andrew Gurr w pracy Playgoing in Shake-
speare’s London (2004). Autor skupia sie na réznicach pomiedzy odbiorem
sztuk w czasach Szekspira a wspotczesnym statusem odbiorcy przedstawien.
Biorac pod uwage rozbieznosci pomiedzy kulturami percepcyjnymi tak od-
legtych od siebie okreséw, ewolucja w postrzeganiu zmystowym wydaje sie
nieunikniona. Gurr rozwaza kwestie odbioru sztuk w czasach Szekspira od
strony oddziatywania przedstawien na zmysty. Zastanawia sie, czy ludzi, kto-
rzy chodzili na przedstawienia teatralne, mozna okresli¢ jako ,,stuchaczy” czy
,widzow” (2004: 102). Badacz odnosi sie do angielskiego stownictwa z za-
kresu uczestnictwa w przedstawieniu, twierdzac, Ze:

W jezyku angielskim brakuje odpowiedniego stowa dla uczty zmystowej, ktérej powin-
no dostarczy¢ chodzenie do teatru. Te nie$cistos¢ odzwierciedlaja wyrazenia okres$lajace
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uczestnikdw przedstawien teatralnych. Stowo ,audytorium” posiada znaczenie wynie-
sione z sagdownictwa, a mianowicie ,przestuchanie”. Okres$lenie ,widownia” ma zwigzek
z meczami futbolowymi, podczas ktérych narzad wzroku odbiera wiecej informacji niz
narzad stuchu. Nie ma angielskiego okreslenia, ktére potwierdzatoby peine doswiad-
czenie stuchania i ogladania catej ,akcji” sztuki. Ponadto ,audytorium” zaktada istnienie
ttumu, podczas gdy widz jest indywidualno$cia. Sita emocjonalna, ktéra dzieli ttum, jest
potezniejsza, ale znacznie trudniej ja uchwyci¢ niz osobisty odbiér sztuki (2004: 102).

W innym miejscu Gurr odnosi sie do tych cech przedstawien teatralnych,
ktére akcentujg wptyw na percepcje wzrokowa. Wymienia tu przede wszyst-
kim unaocznienie akcji przedstawienia, ruch sceniczny, podkreslone za po-
moca kostiuméw wcielanie sie aktoréw w role, czy tez pobudzajace wzrok
dekoracje sceny. Takie podejscie do przedstawien powinno spowodowac, ze
w teatrze

widz z tatwoscig zastgpitby stuchacza. Jesli jednak przyjmiemy to zatozenie, musimy
pomina¢ nie tylko fakt, ze ,audytorium” przetrwato jako standardowe stowo, ale takze
zignorowac znacznie wieksza gotowos$¢ elzbietan do wykorzystania percepcji stuchowej
do opanowania wszelkich form wiedzy (2004: 107).

Nie ulega watpliwosci, ze przekaz sztuki w duzym stopniu zalezat od ak-
torskich umiejetnosci opanowania tekstu. Werbalne strategie, zakorzenione
w spoteczenstwie niepiSmiennym, jak na przyktad stuchowe praktyki mne-
moniczne oparte na grze stéw, oznaczaty odmienne od nam wspotczesnych
sposoby nauki. Zdaniem Marcus, scene, w ktorej Hamlet spotyka sie z akto-
rami przed odegraniem przez nich sztuki, mozna odczytac jako Szekspirow-
skie potwierdzenie renesansowych praktyk uczenia sie tekstu przez aktorow
przed wystawieniem. Ksigze sugeruje, co i jak powinno by¢ powiedziane
w trakcie przedstawienia. Wedtug Marcus sztuka-w-sztuce, czyli ,Morder-
stwo Gonzagi”, staje sie spektaklem o charakterze przede wszystkim stucho-
wym, a nie wzrokowym (1996: 160).

W pracy Shakespeare’s Reading (2000) Robert Miola zwraca uwage na
dominujacg réwniez wsréd wyedukowanej czesSci spoteczenstwa elzbie-
tanskiego wrazliwo$¢ na dzwiek, a wiec na jezyk méwiony, i zwigzane z tg
wrazliwoscig praktyki czytania na gtos oraz rozkoszowanie sie dzwiekowym
wymiarem tekstow. Wedtug Adama Foxa, autora Oral and Literate Culture in
England 1500-1700 (2000), nawet ludzie niepotrafigcy czyta¢ nabywali tek-
sty pisane w oczekiwaniu, Ze zostang im przeczytane na gtos przez kogos,
kto czytaé potrafi (37). Jak zauwaza Miola: ,Elzbietanska wrazliwos$¢ stucho-
wa prowadzita do znajdowania przyjemnosci we wszelkiego rodzaju grach
stownych, ripostach, dwuznacznikach, kalamburach i wybiegach stownych”
(2000: 3). Co wiecej, rownie cenione byty efekty dzwiekowe, osiggane po-
przez zmiany pomiedzy partiami wierszowanymi a proza oraz w ramach sa-
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mych partii wierszowanych (3). Oddziatywanie sztuk Szekspira na percepcje
stuchowa to mocno zakorzeniona w kulturze wczesnonowozytnej praktyka
kulturowa z czaséw Sredniowiecznych.

Praca Wesa Folkertha The Sound of Shakespeare (2002) poswiecona jest
roli, jaka dZwiek odgrywat w czasach Szekspira. Badacz porusza zagadnienie
percepcji stuchowej zwigzanej ze sposobem, w jaki ludzie renesansu produ-
kowali i odbierali dZwieki. Jak podaje Folkerth: ,Szekspir za pomoca dzwieku
tworzyt Swiaty, ktére z kolei zawierajg w sobie cate krajobrazy dzwiekowe”
(2002: 7). Zdaniem badacza, dZwieki wypetniajace swiat akustyczny epoki
wczesnonowozytnej znajduja literacka reprezentacje w sztukach angielskie-
go dramaturga, ktéry w swoich dzietach podjat sie zidentyfikowania owych
krajobrazéw dzwiekowych z przesztosci i nadania im nazw (albo uzycia juz
istniejacych). Sama praca ze stowem, ktérego jednym z wymiarow jest wy-
miar akustyczny, w nieunikniony sposéb stanowita podstawowy element
pracy dramaturga. W opinii Folkertha ,jego [Szekspira] sztuki sa produktem
wcielonej $wiadomosci, ktéra przenikaty kulturowe podejscia i praktyki” (9).
0 znaczeniu percepcji stuchowej okresu renesansu i znaczeniu mowy w tej
kulturze mozna jedynie wnioskowac¢ i snu¢ przypuszczenia, miedzy innymi
na podstawie analizy dramatéw Szekspira. Badacz podkresla, ze sztuki te
byty pisane z mys$lg o wystawieniu ich w teatrze, dlatego trzeba zwraca¢ uwa-
ge na ,tonalnosci zakorzenione w tych utworach”, by postarac sie ustyszec je
tak, jak styszaty je ,wczesnonowozytne uszy” (9).

Z kolei we wstepie pracy Reading, Society and Politics in Early Modern
England (2003) Kevin Sharpe i Steven N. Zwicker zwracajg uwage na wcze-
snonowozytng tendencje do kreowania ,ja”. W ocenie autoréw, ,»ja« byto od-
krywane we wszystkich aktach pisania i czytania” (2003: 12), a nawet nie-
ustannie kreowane na nowo. W kulturze patriarchalnej, jaka niewatpliwie
byta kultura renesansu, humanistyczny program autokreacji poprzez prak-
tyki piSmienno-czytelnicze obejmowat tylko cze$¢ spoteczenstwa. Podziat ze
wzgledu na pte¢ kulturowa uwzgledniat przede wszystkim aktywnego czytel-
nika ptci meskiej, nierzadko z piérem w reku, a wiec ,,zarzadzajgcego tekstem
nie mniej niz swoim gospodarstwem”, dla ktérego akt czytania i pisania byt
»2dynastyczny, dominujacy i falliczny” (15). Z takim obrazem kontrastuje dw-
czesne wyobrazenie o kobiecie jako obiekcie seksualnym, przedstawianym
jako ,ksigzka, ktérg mozna otworzy¢” (15). Uwiktanie w proces czytania i pi-
sania percepcji zmystowej powoduje, Ze owe praktyki mozna zaliczy¢ do ka-
tegorii narzedzi wtadzy. To gtdwnie narzad wzrokowy, bedac zaabsorbowany
powyzszymi procesami, staje sie jej zmaskulinizowanym narzedziem.

Literackie i malarskie reprezentacje ludzi renesansu z wyzszych sfer
akcentujg obecnos¢ ksigzek w ich codziennym Zyciu. Sportretowanie czto-
wieka z ksigzka w reku oznaczato jego uprzywilejowang pozycje spoteczna
oraz oczytanie, a stad takze wiedze i autorytet. Jak podaja Sharpe i Zwicker:
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»W kulturze protestanckiej, ktéra wysuwa na pierwszy plan stowo, ksigzka
w interesujacy sposob i catkiem dostownie staje w centrum wizualnego
zainteresowania” (2003: 16). Podobnej reprezentacji nie brakuje réwniez
w Hamlecie, w scenie, w ktérej Hamlet przechadza sie z ksigzka w reku i oznaj-
mia Poloniuszowi, ze znajduje w niej jedynie , stowa, stowa, stowa” (2.2.371).

Katherine A. Craik w pracy Reading Sensations in Early Modern England
(2007) analizuje wptyw stowa pisanego na emocje, jakie mogto wzbudza¢
w renesansowym czytelniku. Przytaczajac wczesnonowozytne teorie na
temat zwigzkéw miedzy czytaniem i reakcjami emocjonalnymi mezczyzn
i kobiet, autorka demonstruje, jak pobudzenie postrzegania u kazdej z ptci
wywotuje odmienne stany emocjonalne. Wedtug badaczki ,we wczesnej fa-
zie nowozytno$ci wzmozone zainteresowanie byto skierowane na sposoby
fizycznego pobudzenia pisarzy i czytelnikéw - albo podnieconych, albo poru-
szonych - przez tworzone badz konsumowane przez nich ksigzki” (2007: 3)2.

Bazujacy na rozréznieniu na pte¢ podziat przyjety w okresie wczesnej
nowozytnosci, opierat sie gtdéwnie na humoralno-termalnym rozréznieniu
kobiet i mezczyzn. Byta to teoria zapozyczona od Hipokratesa®, rozwinieta
przez Galena, uznajaca, ze ludzkie ciato ,byto niespokojnym bytem, komu-
nikujacym sie z otaczajacym go Swiatem, i z tego powodu byto podatne na
nieprzewidywalne wahania wewnatrz wtasnej ekonomii humoralnej” (West-
-Pavlov, 2006: 145). Kontrolowanie i ,trzymanie w ryzach” owych ptynéw
ynastrojowych” byto uzaleznione od wiedzy na swoéj temat, w potaczeniu
z odpowiednimi atrybutami ptci. W przypadku kobiet sadzono, ze sg one
obdarzone wiekszym chtodem i wilgotnos$cig ciata oraz ze maja tendencje
do wiekszego pobudzenia emocjonalnego. W przeciwienstwie do mezczyzn,
miaty tez posiadac¢ stabszg wole i mniej rozwiniete zdolno$ci umystowe. Jak
zauwaza West-Pavlov:

Kobietom przypisywano zmienne cechy, takie jak: nieuczciwo$¢, niestatos$¢, brak wytrzy-
matosci fizycznej i samokontroli oraz niekonsekwencje. Ponadto uwazano, ze takze ma-
cica ma niekorzystny wptyw na kobiecg racjonalnos¢, sprawiajac, ze kobiety sg bardziej
podatne na namietnosci i przemoc (2006: 145).

Poniewaz uwazano, ze czytanie pobudzato rownie kobiety, jak i mez-
czyzn, rodzgce sie namietnosci i emocje oddziatywaty na wyobraZnie oraz
prace umystu. Zmiany somatyczne i emocjonalne inaczej wygladaty u kazdej

2 Praktyki czytelnicze, ktore opisuje badaczka, przede wszystkim dotycza mezczyzn.

3 W hipokratejskiej szkole lekarskiej (ok. V-IV w. p.n.e.) powstata tzw. teoria humoréw, wyja-
$niajgca zdrowie lub chorobe organizmu. ,Humory”, czyli ptyny lub fluidy znajdujace sie w
ludzkim organizmie, miaty wedtug tej teorii decydowac o stanie organizmu. Jesli doszto do
zaburzenia w réwnowadze miedzy czterema podstawowymi fluidami: krwig, cholerg (z6t-
cig), flegma i melancholia, organizm ludzki reagowat w sposéb patologiczny (Porter, 2003:
49-52).
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z pici. Reakcja czytelnicza stanowita o meskim albo kobiecym sposobie od-
bioru tekstu. Zaswiadczata takze o stanie psychofizycznym jednostki (Cra-
ik, 2007: 4). Podobny temat porusza Adrian Johns w rozdziale ksigzki The
Nature of the Book. Print and Knowledge in the Making, zatytutowanym ,The
Physiology of Reading”. Badacza interesuje zagadnienie do$wiadczenia czy-
telniczego ludzi zyjacych na przetomie XVI i XVII wieku. Doswiadczenia te
opisywano za pomocg znanych 6wczes$nie namietnosci, czyli ,emocjonalnych,
fizjologicznych i moralnych reakcji ludzkiego ciata na otoczenie”, w tym na
proces czytania (1998: 386).

Pojawienie sie pisma drukowanego w kulturze Zachodu ,z(r)ewolucjoni-
zowato” takze ludzkie sensorium, wptyneto zwtaszcza na kulturowe sposoby
wykorzystania wzroku. Badacz stawia trzy fundamentalne pytania: ,,Co we
wczesnonowozytnej Anglii znaczyto »widzie¢«? oraz ,Gdy uzywano zmystu
wzroku, co faktycznie przechodzito przez powietrze do/w kierunku oka”, a tak-
ze ,W jaki sposéb to [cos] wywotywato efekt, gdy juz sie tam dostato?” (1998:
387).Johns przywotuje stwierdzenie Patricka Collinsona, ktory zasugerowat,
Ze owe pytania rzeczywiscie sg tymi, ktére powinny zainicjowa¢ wyjas$nia-
nie funkcjonowania kultury protestanckiej Anglii (387). By opisa¢ charak-
terystyczne dla czaséw renesansowych procesy percepcyjne zaangazowane
w czytanie, mozna byto odwotac sie do licznych dyskurséw na ten temat, po-
czawszy od dyskursu codziennej medycyny, przez kazuistyke i nauki moralne
gloszone przez pastoréw, po specjalistyczng wiedze i praktyke anatomiczna.

Z kolei w pracy Rhetoric, Women and Politics in Early Modern England
(2007) Jennifer Richards i Alison Thorne udowadniajg, jak ograniczony
dostep kobiet do edukacji w czasach renesansu przyczynit sie do rozwoju
odmiennych form postugiwania sie jezykiem. Chodzi tu przede wszystkim
0 nauczanie retoryki, do ktérej opanowania zachecano gtéwnie chlopcow
i mezczyzn. Poprzez wptywanie na percepcje wzrokowg i stuchowa w szko-
tach przekazywano mesKiej czesci spoteczenstwa wiedze na temat retorycz-
nych form wypowiedzi, czyli ,zestawu zasad, spisu narzedzi, ktére racjona-
lizuja akt »nalezytego« albo przekonujgcego wypowiadania sie” (2007: 2).
Poniewaz studiowanie retoryki wigzato sie w duzej mierze ze studiowaniem
faciny, stata sie ona jezykiem wyksztatconych mezczyzn. Badaczki opisuja
proces szkolenia w zakresie retoryki, rozpoczynajacy sie od rozpoznawania
prostych zasad syntaktycznych w tacinie, az po skomplikowane gramatycznie
konwersacje, wywotujace ,efekt retoryczny” (3). Oddzialywanie na narzad
stuchu stanowito jeden z podstawowych celéw sztuki retoryki. Zawtadniecie
percepcja stuchowa rozmowcy traktowano jako cenne narzedzie manipulacji,
wykorzystywane w zyciu codziennym. W praktyce, jak podajg autorki ksigzki:
»,Dzieki szkoleniom retorycznym wytwarzane byty otwarte i elastyczne umy-
sty. Powstata generacja funkcjonariuszy panstwowych, doradcéw i »wystan-
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nikéw, ktorzy opanowali sztuke przemyslanego krasomoéwstwa; mezczyzn,
ktdrzy byli jezykowo przygotowani, by naktoni¢ innych do dziatania” (3).

Z kolei o liminalnej kulturze wczesnej nowozytnosci w ciekawy sposéb
pisze Fox, twierdzac, Ze byta to kultura, w ktérej mozna odnaleZ¢

réznorodno$¢ doskonale funkcjonujgcych alternatyw dla sporzadzania zapiséw lub
prowadzenia rejestréw za pomocg pidra i papieru, gdzie wiekszo$¢ przedstawien byta
improwizowana i spontaniczna oraz gdzie najistotniejsza wiedza byta przekazywana
z wykorzystaniem przyktadu i nasladownictwa. Wielu nie potrafito czyta¢, a umiejetnosé¢
ta niewiele dla nich znaczyta. Niemniej jednak nawet §wiat niepi$mienny nie byt odpor-
ny na wptyw stowa pisanego i drukowanego. Do pewnego stopnia byto tak nawet przed
okresem renesansu, ale to wtasnie w czasach wczesnonowozytnych rosngce wykorzy-
stanie pisma w niemalze kazdej sferze zycia, potaczone z wptywem druku, niezwykle
przyspieszyto proces rozmitowania sie w literaturze (2000: 36).

Foxuwaza, ze Srodowisko, w ktérym przyszto egzystowac ludziom okresu
renesansu, byto piSmienne, stad wniosek, Ze nie mogli oni unikna¢ pewnego
kontaktu ze stowem pisanym, jak na przyktad stuchanie tekstu odczytywane-
go z Biblii czy tez powtarzanie stéw istniejacych w formie zapisu (37). Wza-
jemne relacje pomiedzy pdznoakustycznym i wczesnowizualnym wymiarem
kultury renesansu sprowadzaty sie w duzej mierze do tego, ze cho¢ przekazy
stowne nadal byty najbardziej popularna i bezposrednia formg przekazywa-
nia informacji, to repertuar werbalny nie pozostawat bez wptywu na stowo
pisane (43). Skutkiem oddziatywania na percepcje stuchowg i wzrokowa po-
przez rézne formy komunikacji jezykowej byto wytworzenie ,dynamicznego
kontinuum”, w ramach ktérego mowa i pismo ,dostarczajg i odbieraja sobie
strawe ku rozwojowi i posileniu kazdego” (50).

Od teorii do praktyki i z powrotem

Za istotny oraz uzyteczny element poprzedzajacy analize zmystow
w dramacie Hamlet uznatam teorie opisujgce renesansowe podejscie do zmy-
stow. Owo podejscie stanowi podstawe teoretyczng utatwiajacg zrozumienie,
a czasem nawet wyjasniajacg podejscie do swiata zmystow, jakie, (jak sie
wydaje), Szekspir mogt podziela¢ nie tylko dzieki znajomosci praktyk spo-
tecznych, ale takze wiedzy powszechnej oraz naukowej, dostepnej ludziom
w tamtych czasach. Bedac zanurzonym w pewnej kulturze percepcyjnej, dra-
maturg z pewnoscig nie mogt pozostac bez jej wptywu na wtasng tworczosé.

Na konceptualne ujecie zmystéw w czasach wczesnonowozytnych skta-
daja sie, miedzy innymi, nastepujace kwestie: hierarchia zmystow, liczba
zmystow, relacje miedzy poszczeg6lnymi organami percepcyjnymi, ich ana-
tomiczne funkcje, rola zmystéw w poznaniu oraz zwiazek percepcji z pozy-
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skiwaniem wiedzy o $wiecie zewnetrznym i wewnetrznym. Wymienione
powyzej elementy tworzyty wspdlnie zestaw kluczowych dylematdéw 6wcze-
snej teorii sensorycznej, opisujacej funkcjonowanie zmystéw. Ponadto pro-
blematyka zwigzana z percepcja zmystowa zazebia sie z 6wczesng dyskusja
na temat podmiotowosci, uciele$nienia i ludzkiej tozsamosci spoteczno-kul-
turowe;j.

Ksztattujacasie w czasach Szekspira kultura percepcyjnaprzejeta tradycje
pieciu zmystéw — kanonu pochodzacego z okresu starozytnego oraz Srednio-
wiecznego (Classen, 2001: 358-359). Ustanowienie catkowicie odmiennej
hierarchii zmystéw okazato sie niemozliwe ze wzgledu na site oddziatywania
wczesniejszych ideologii i praktyk percepcyjnych oraz mozliwo$¢ ich zmody-
fikowania i zaadaptowania do nowych warunkéw kulturowych. Istotng role
w ksztattowaniu renesansowej ,drabiny zmystéw” odegraty zwtaszcza po-
glady filozoficzne i medyczne tego okresu. Zaroéwno traktaty filozoficzne, jak
i medyczne, pokazuja 6wczesne zapatrywania na $wiat zmystéw. Jednocze-
$nie spetniaja one funkcje ideologiczno-tworcza, same wptywajac na sposéb
postrzegania zmystéw. Filozofia renesansowa przyswoita sobie wcze$niejsze
koncepcje dotyczace najwyzej sytuowanych zmystéw, czyli wzroku i stuchu.
Wedtug tradycyjnego podziatu mozna wyr6zni¢ zmysty typowo korporale,
czyli dotyk, wech i smak, oraz zmysty mentalne, do ktérych nalezg wzrok
i stuch. Niezaprzeczalnie, te ostatnie nadal zajmowaty dwa gérne szczeble
drabiny percepcyjnej. Problematyczne jednak okazato sie uznanie jednego
zmystu za dominujacy. Spor o prymat wzroku nad stuchem, i odwrotnie, nie-
jednokrotnie przyjmowat forme , dialektyki oka i ucha”.

Wraz z przeobrazeniami stylow architektonicznych i trendéw artystycz-
nych w obszarze malarstwa i rzezby, kluczowe przemiany w ramach archi-
tektoniki zmystéw przypadly na czasy szekspirowskie. Niemate znaczenie
kompozycyjne miat tu dyskurs filozoficzny, gdzie obowigzywaty pewne zato-
zenia mysli starozytnej i sredniowiecznej, definiowane jako przednowozyt-
ne. W odniesieniu do percepcji zmystowej Scieraty sie dwa gtéwne podejscia,
ktére mozna okresli¢ jako przedkartezjanskie (przednowozytne) i kartezjan-
skie (nowozytne). Nie przez przypadek to wtasnie Descartesowi przypisu-
je sie doniostg role w uksztattowaniu podwalin pod wielowiekowg tradycje
pojmowania ludzkiego sensorium. Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, Ze punk-
tem wyjscia filozoficznych rozwazan wspomnianego mysliciela byta kwe-
stia relacji pomiedzy ciatem i umystem. Cho¢ teoretyzowanie na ten temat
nie byto obce juz starozytnym, to jednak dopiero oddziatywanie koncepcji
kartezjanskiej uznaje sie za przetomowe dla trwatego powigzania koncepcji
podmiotowosci z problematyka psyche/soma w kulturze Zachodu. Jak po-
daje David Hillman w pracy Shakespeare’s Entrails. Belief, Scepticism and the
Interior of the Body: ,Szekspir zamieszkiwat Swiat, w ktédrym szczegdlnego
wysitku wymagata préba zrozumienia i ponownego przemyslenia zwigzku
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pomiedzy materig i duchem” (2007: 4). Badacz wspomina tez o $cierajgcych
sie woéwczas tendencjach ujmowania ludzkiego wnetrza, balansujacych po-
miedzy prekartezjaniska koncepcja ucieleSnionego ,ja” i kartezjanska teoria
odcielesnionego podmiotu.

Kartezjusz zaproponowat dualistyczny model, zgodnie z ktérym czto-
wiek jest ukonstytuowany przez dwie substancje: cielesng i racjonalng. Ow
paradygmat objal swoim zasiegiem réwniez imperium zmystéw, w tym
szczegoblnie przyczynit sie do wyeksponowania podwojnej ,natury” percepcji
wizualnej. Descartes uscislit dotychczasowe poglady dotyczace zmystu wzro-
ku, dokonujac rozréznienia miedzy odseparowanym od ciata ,,okiem umystu”
i zwigzanym z somg - ,,okiem ciata”. Wskazujac na pokrewienstwo czynnosci
umystowych i aktywnosci sfery wizualnej, potwierdzit zwigzek sensorycz-
nego postrzegania, ktory jest rozciagniety na obszar intelektualnego wi-
dzenia ,oczyma wyobrazni”*. Racje ma Hannah Arendt w Mysleniu (2002),
gdy siegajac do fundamentéw dyskursu filozoficznego, przypomina, zZe juz
w czasach przednowozytnych o czynnos$ciach umystu ,myslano w katego-
riach widzenia, a poniewaz myslenie jest najbardziej fundamentalng i naj-
bardziej radykalng czynnos$cia sposréd aktywnosci umystu, totez widzenie
»stawato sie modelem wszelkiej percepcji i miarg innych zmystow»” (160).

Kartezjusz wykorzystat fakt, Zze wzrok stanowi podstawe wiedzy o Swie-
cie i od wiekéw uzaleznia ludzkie poznanie od widzenia®. Warto przywotac
tutaj podobne poglady na zmyst wzroku wsréd starozytnych Grekéow, ktérzy
z jednej strony byli sktonni niemalze wystawia¢ zdolno$¢ widzenia, z drugiej

* 0 przeno$nym znaczeniu czasownika percepcyjnego ,widzie¢” pisze Anna Pajdziriska w ar-
tykule ,Wrazenia zmystowe jako podstawa metafor jezykowych” (1996). Autorka zauwaza,
Ze poprzez uzycie czasownikéw oznaczajacych percepcje wzrokowa cztowiek okresla jed-
noczesnie pewne procesy mentalne, sposrdd ktérych najwazniejsze wydaje sie zdobywa-
nie wiedzy oraz pojmowanie. Dodatkowo - jak podaje Magdalena Zawitstawska - autorka
monografii po§wieconej czasownikom oznaczajgcym percepcje wzrokowa we wspotczesnej
polszczyznie, wzrok jest az w 87% odpowiedzialny za dostarczanie informacji o $wiecie,
przy czym za posrednictwem stuchu zyskujemy 7%, wechu - 3,5%, dotyku - zaledwie 1,5%,
a smaku - jedynie - 1% informacji (2004: 9).

Poznawanie otoczenia za pomoca zmystu wzroku wytwarza kolejng, obok wiedzy/wtadzy,
specyficzna relacje, ktorej odpowiada zestawienie czasownikéw widzie¢/wiedzie¢. Przeni-
kanie ,widzenia” i ,wiedzy” (charakterystyczny dla jezyka polskiego jest brak rzeczownika
odczasownikowego ,wiedzenie”) mozna dostrzec na przyktadzie wspdlnego zrdédta etymo-
logicznego czasownikéw ,widzie¢/wiedzie¢”. Nie przez przypadek takze angielskie stowa
,wise”, ,wit”, ,idea” oraz niemieckie ,wissen” etymologicznie czerpia z form czasownika ,wi-
dziec”. Z kolei zwigzek percepcyjnego postrzegania rozciagniety na obszar intelektualnego
»widzenia oczyma wyobrazni” znajduje wyraz w formach jezykowych, ktére umozliwiaja po-
ruszanie sie po terytorium abstrakcyjnego myslenia. Dzieki takim sformutowaniom, jak: , wi-
dzie¢ rozwigzanie problemu”, ,przyglada¢ sie kwestii z jakiego$ punktu widzenia”, ,widzie¢
sprawe pod jakim$ katem”, ujawnia sie jezykowa strategia kontroli percepcji wzrokowej nad
mys$leniem (Kwiatkowska, 1997: 121).

2}
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za$ - pozostawali podejrzliwi wobec zwodniczego i iluzjonistycznego poten-
cjatu tego zmystu. Za przyktad moze postuzy¢ platoniska koncepcja percepcji
wzrokowej, pokazujaca dwojaki stosunek filozofa do tego zmystu. W naste-
pujacy sposob podsumowat jg Martin Jay w Downcast Eyes. The Denigration
of Vision in Twentieth-Century French Thought (1994):

Poniewaz w jego [Platona] filozofii ,wzrok” wydawat sie oznacza¢ jedynie wewnetrzne
oko umystu, faktycznie wiec Platon czesto wyrazat mocne zastrzezenia co do wiarygod-
nosci oczu przy zwyklym postrzeganiu. Patrzymy poprzez oczy, podkreslat, nie za$ samy-
mi oczami ([podkre$lenie autora], 27).

Jeszcze wiekszym zwatpieniem w autentyczno$¢ przekazu wzrokowego,
plynacego od organu cielesnego, wykazat sie Kartezjusz. Nie tylko podwa-
zyt biologiczne znaczenie oczu w procesie dostarczania informacji i budo-
wania wiedzy o $wiecie, ale takze uprawomocnit ,rozszczepienie oka” na
,0ko umystu” i ,0ko ciata”. Owo rozdwojenie przektadato sie na najbardziej
fundamentalng z kwestii w filozofii nowozytnej, czyli problematyke ludzkiej
podmiotowoSci, uwarunkowanej dualizmem substancjonalnym. Dekorpora-
lizacja oka jako narzedzia poznawczego pozwolita na odtgczenie go od ciata
i przeciwstawienie mu ,somatycznego oka”, ktérego funkcja ograniczata sie
do bycia dostarczycielem bodzcéw wzrokowych z zewnatrz. Proba stwo-
rzenia podmiotu opartego na myslacym wnetrzu, rozumianym jako funkcja
umystuy, i czujacym ,zewnetrzu”, pojmowanym jako funkcja ciata, dawata pry-
mat postrzeganiu rozumowemu nad zmystowym. Mozna przyja¢, ze model
podmiotowosci wypracowany przez Kartezjusza czeSciowo odpowiadat na
wczesnonowozytne rozterki dotyczace wnetrza/”zewnetrza”, ,zamKknieto-
$ci”/otwartos$ci i duchowos$ci/materialnosci cztowieka.

Przedkartezjanskie stanowisko wobec percepcji wizualnej nie uznawa-
to mozliwosci odiaczenia sie myslacego ,oka umystu” od czujacego ,oka cia-
1a”. Fizyczny wymiar cztowieka pokrywat sie z jego wymiarem psychicznym
w tym sensie, Zze oba nierozerwalnie ze sobg wspétpracowaty, sktadajgc sie
na uciele$nione ,ja”. Hillman wspomina o ,immanencji »ja« w ciele” (2007: 4),
czyli somatycznym ujeciu podmiotowos$ci. Badacz twierdzi, ze kartezjanska
rewolucja zawazyta na powstaniu nowego typu ,ja”, na ktérym ufundowany
jest podmiot filozofii nowozytnej (4). Na liminalne pod wieloma wzgledami
czasy renesansu przypada wiec rywalizacja na polu filozoficznym pomiedzy
wspomnianymi orientacjami dotyczacymi ludzkiej podmiotowosci. Przemia-
na, ktéra objeta swym zasiegiem takze $wiat zmystéw, znajduje odzwiercie-
dlenie w sztukach Szekspira, ktore jednoczesnie same zabieraty istotny gtos
w dyskusji na temat statusu zmystéw w kontekscie ludzkiej podmiotowoSci.
W opinii Hillmana:
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Szekspir pisal w decydujagcym momencie tego przejScia; w momencie przeciecia sie
dwoch catkowicie heterogenicznych koncepcji uciele$nienia - i stad tez modeli podmio-
towosci. Napiecie pomiedzy tymi modelami wydaje sie intensywnie tworcze dla niego
i jemu wspoétczesnych. Jednocze$nie, wspierajgc i zwalczajac idee, ze ,ciezkie ciato”® jest
nieodtgczne od mysli, sztuki Szekspira czerpaty korzys¢ z niestabilno$ci w samym sednie
koncepcji ucielesnionego ,ja” w tym okresie (5).

Odwotania do percepcji zmystowej, ktéra niejednokrotnie przynalezy do
sfery cielesnej, innym razem za$ odpowiada za czynnosSci umystowe, $wiad-
cza o niepewnos$ci towarzyszacej ustanowieniu trwatej relacji pomiedzy
soma i psyche. Przeplatajace sie na poziomie tekstualnym, obecne w dzietach
Szekspira orientacje przedkartezjanska i kartezjanska moga sygnalizowac,
ze sztuki dramaturga ,,majg istotny wktad w historie ucielesnienia, zaré6wno
jako wskazniki zmieniajacych sie czaséw, jak i elementy prowokujgce histo-
ryczng i kulturowa zmiane” (2007: 3).

W ocenie znaczenia sztuk Szekspira, w tym w szczeg6lnosci Hamleta, dla
rozszczepionej miedzy dwa podejscia filozofii ,ja”, Alison Thorne w rozdzia-
le ,Hamlet and the Art of Looking Diversely on the Self” sugeruje, ze: ,Ge-
neralnie przyjmuje sie, ze koniec XVI wieku byt przetomowym momentem
w ksztaltowaniu indywidualnego »ja«; momentem, w ktérym podmiot uzy-
skat silniejsze poczucie odrebno$ci i wtadzy nad nadawaniem ksztattu i »kre-
owaniem« wiasnej tozsamosci” (2000: 104). Zdaniem badaczki, Szekspira
zaprzatat problem wnetrza/”zewnetrza”, znajdujacy wyraz w odpowiednio
wypracowanej ,nowej poetyce jezyka, odpowiadajacej na ztozonosci zycia
wewnetrznego” (106). ,Wplatanie” w owa poetyke reprezentacji zmystow
wielokrotnie stawia je w $wietle niejasnych skojarzen, co z kolei pozwala
na ich dostowne i metaforyczne interpretacje. Thorne podkresla doniostos¢
dramatu Hamlet. Gtdwny bohater traktowany jest w kategoriach symbolicz-
nej postaci, w procesie przemian dotyczacych ludzkiej podmiotowosci. Na
potwierdzenie tego badaczka formutuje teze, Ze ,[blardziej niz jakakolwiek
inna literacka kreacja, Szekspirowski, introspektywny ksigze symbolizuje
zwrot ku wewnetrznemu modelowi podmiotowosci, z ktérym tgczymy po-
czatek czasow nowozytnych” (106).

Inny badacz, Caldwell, analizujac wyobrazenia zmystow w Hamlecie, sta-
wia teze, ze:

Dla renesansowych odbiorcéw Szekspir, rozwodzac sie tak uporczywie nad zmystami,
koncentrowat sie na sferze wzajemnego kontaktu pomiedzy nieSmiertelna dusza i mate-
rialnym $wiatem oraz na miejscu, w ktérym misternie upleciony wezel, sprawiajacy, ze
jesteSmy ludZmi, jest najmocniej zwigzany. To miejsce, ktére nie da nam oparcia, tworzac

¢ Chodzi tu o fragment z 44 sonetu Szekspira, ktéry Hillman cytuje w nastepujacej postaci:
,dull substance of [the] flesh”, a ktéry zostat przettumaczony przez Macieja Stomczynskiego
jako ,ciezkie ciato”.
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jakiekolwiek kategoryczne rozréznienie pomiedzy ciatem i dusza. To miejsce, w ktérym
jedyna wtasciwa odpowiedzia moze by¢ zdziwienie i zaktopotanie (1979: 153).

0 aktywnej roli zmystow Caldwell wspomina przywotujgc szesnastowiecz-
ne poglady filozoficzne dotyczace interpretacji rzeczywistosci. Zadaniem
zmystow miatoby by¢ stanowienie pomostu pomiedzy niematerialng dusza
i ciatem. Badacz interpretuje dwczesne podejscie do relacji dusza/ciato w
kategoriach prekartezjanskich, poniewaz sugeruje, iz, mimo Ze dusza jest
pojmana przez ciato, niemalze w nim uwieziona, to w procesie poznaw-
czym element duchowy jest uzalezniony od cielesnego, dzieki uczestnictwu
zmystow.

Filozofowanie o zmystach

Nieodzowne dla dalszej analizy reprezentacji zmystow staje sie przywo-
tanie wczesnonowozytnych pogladow filozoficznych w tym zakresie. Wedtug
Alistair Cameron Crombie, autora pracy Science, Optics and Music in Medieval
and Early Modern Thought (1990), przejete ze starozytnej tradycji dwa stano-
wiska odnoszace sie do funkcjonowania percepcji sensorycznej mozna spro-
wadzi¢ do pogladéw atomistycznych z jednej strony oraz koncepcji stoickiej
- z drugiej. R6Znica miedzy nimi polegata na przyktad na tym, w jaki sposéb
aparat postrzegania odbiera informacje z zewnatrz, jaki zwigzek istnieje po-
miedzy percypowanym przedmiotem i cztowiekiem, oraz w jaki sposéb wy-
twarzane sg wrazenia sensoryczne (1990: 177).

Z punktu widzenia szkoty atomistéw zatozenia dotyczace percepcji wizu-
alnej sprowadzaty sie do tego, ze byta ona rezultatem oddziatywania ,obra-
zow”, , kopii”, czy tez ,reprezentacji” przedmiotéw. Byty one uwalniane w po-
staci koloru oraz ksztattu, i jako swoiste repliki docieraty poprzez powietrze
do oka. Postrzeganie stuchowe opierato sie na mechanizmie oddziatujacych
na ucho, styszalnych wrazen albo czastek, ktére odpowiadaty wysytajagcemu
je przedmiotowi i docieraty droga powietrzng do organu stuchu. Teoria ta
taczyta bierny odbiér wrazen wzrokowych i stuchowych, wpadajacych albo
do oka, albo do ucha, a nastepnie ,przechwytywanych” przez dusze, z moz-
liwoscig dokonania wyboru konkretnego obrazu (przez zwrdcenie na niego
uwagi) sposrod wielu przenikajgcych do narzgdu wzroku obrazéw. Ponadto
teoria ta zaktadata, ze ,rézniace sie, specyficzne zmysty dostarczaty odmien-
nych informacji, poniewaz kazdy z nich byt przystosowany do tego, by odbie-
ra¢ inny rodzaj zewnetrznego bodzca albo »obrazu«” (1990: 176).

Inne stanowisko reprezentowali stoicy. Utrzymywali oni, Ze odczucia
sensualne sg powodowane przedarciem sie strumieni czastek czy tez kopii
przedmiotow poprzez jakies medium do odpowiedniego organu. Sg one wy-
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nikiem poruszenia lub zmiany wywotanej wtasnie w owym transparentnym
medium, ktérego zadaniem byto posredniczenie miedzy przedmiotem i or-
ganem percepcji. Je$li chodzi o widzenie, to miat to by¢ proces, w ramach
ktérego dusza mogta postrzega¢ przedmiot, dzieki zewnetrznemu $wiattu.
Stoicy wyréznili rodzaj pneumy wzrokowej, wysytanej z mézgu w kierunku
oka poprzez nerw optyczny. Przy oddzialywaniu swiatlta pneuma, napiera-
jaca na powietrze, miata wchodzi¢ w kontakt z odpowiednim przedmiotem.
W przypadku percepcji stuchowej obiekt wydajacy dzwiek miat powodowac
falowy ruch powietrza. W rezultacie mogt dotrze¢ w postaci wrazen stucho-
wych do duszy, dzieki pneumie stuchowej wysytanej do ucha. Teoria stoikow,
przejeta i rozwinieta nastepnie przez Galena (i omdwiona w dalszej czes$ci
pracy), utrzymywata, zZe rozréznienie pomiedzy zmystami ,zalezato gtéwnie
od wewnetrznej reakcji specyficznej pneumy wysytanej przez dusze do kaz-
dego organu zmystu, co skutkowato nawigzaniem kontaktu z odpowiednim
przedmiotem w otoczeniu” (1990: 176). Teoria ta okreslana jest jako teoria
ekstramisjii lub emisji. Teorie opracowane przez atomistéw i Arystotelesa
nosza wspolng nazwe teorii intromisji (Lindberg 1992: 313).

Skoro zagadnienie podmiotowoSci i relacji pomiedzy ciatem i umystem
stanowito jedna z kluczowych kwestii problematycznych w renesansie, war-
to przytoczy¢ rézne wspotczesne interpretacje tego wczesnonowozytnego
dylematu, z uwzglednieniem teorii medycznych tamtego okresu. Michael
C. Schoenfeld w pracy Bodies and Selves in Early Modern England. Physiology
and Inwardness in Spenser, Shakespeare, Herbert, and Milton (1999) okreslit
sposoby pojmowania wczesnonowozytnego ,ja” na podstawie funkcjonuja-
cych woéwczas dyskursow z réznych dziedzin nauki. Czotowa role w ksztat-
towaniu podmiotowos$ci odgrywata - jak podaje autor - teoria fizjologii Ga-
lena (obok klasycznej etyki oraz protestanckiej teologii) (1999: 11). Galen
potaczyt wiedze lekarska z przemys$leniami filozoficznymi. Za punkt wyjscia
w badaniach nad organizmem ludzkim obrat koncepcje duszy, inspirowang
koncepcja Platona i przede wszystkim ideg pneumy, zaczerpnietg od stoikéw.
0d Platona przejat podziat duszy na trzy czesci, ktore rzadzg i stuza ciatu,
i majg swe osrodki somatyczne. Kazda czes¢ duszy objawia sie pewng zdol-
noscig wybranego organu ciata. Mdzg posiada zdolno$¢ psychiczna, przez co
odpowiada za myslenie, odbieranie i przetwarzanie wrazen oraz $wiadomy
ruch. W sercu znajduje sie o$rodek o zdolnosci witalnych, odpowiedzialny za
emocje, za$ watroba odpowiada za odzywianie i metabolizm. Innymi stowy,
dusza racjonalna, dusza zwierzeca i dusza wegetatywna rezydowaty odpo-
wiednio w mézgu, sercu i watrobie (Wilson, 2006: 45).

Jak podaje R. H. A. King w pracy Common to Body and Soul: Philosophi-
cal Approaches to Explaining Living Behaviour, z teorii Galena wynika, Ze
»[w]szystkie czesci duszy, [...], znajduja sie wyraznie (podczas spetniania
swoich funkcji i wykazywania sie odpowiednimi zdolno$ciami) pod wpty-
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wem kondycji ciata - i odnosi sie to tak samo do naszych zdolno$ci myslenia,
jak do emocji oraz pragnien” (2005: 249). Jego doktryna ktadzie zatem na-
cisk na wzajemne oddzialtywanie ciata i duszy, implikujgc psychosomatyczna
integracje jednostki. By pokaza¢, jak przebiega mechanizm tego oddziaty-
wania, Galen postuzyt sie terminem ,pneuma”, zaczerpnietym od poprzed-
nikéw. Przyjmujgc rozbudowang teorie pneumy, zaaprobowat rozréznienie
na pneume nizszego rzedu - zwang witalng - i pneume wyzszego rzedu, czyli
psychiczng. Wedtug Galena powietrze, ktore przenika do organizmu i dosta-
je sie do krwi, nastepnie przemienia sie w ,subtelniejszy produkt” (Wilson,
2006: 45), czyli wtadnie w pneume.

Przedstawiajac w uproszczeniu skomplikowany proces wedrowki tej
substancji, opracowany przez Galena, nalezy przyja¢, Zze pneuma witalna
dostaje sie do mézgu, gdzie ulega transformacji w pneume psychiczna. Stad
z kolei przedostaje sie ,niedostrzegalnymi kanatami”, obecnymi w nerwach
sensorycznych i motorycznych, by ostatecznie spowodowac odczucia sen-
soryczne i wywota¢ Swiadomy ruch miesni (2006: 45). Zatem w teorii zmy-
stow Galena gtéwnym osrodkiem percepcji jest mozg. Jesli chodzi o percepcje
wzrokowa, to odrzucit on teorie, jakoby

widzenie byto skutkiem tego, ze obraz przedostaje sie do narzadu wzroku. Teoria ta nie
wyjasniata ani postrzegania przez jedng osobe duzych obiektow, takich jak géry, ktérych
obraz nie zmieScitby sie w Zrenicy, ani postrzegania jednego obiektu przez wiele oso6b,
z ktorych kazda miataby odebrac jego obraz (Crombie, 1990: 184).

Galen byt zwolennikiem twierdzenia, Ze pneuma optyczna, produkowana w
mozgu, dociera do oka i styka sie z nim dzieki nerwowi optycznemu, by p6z-
niej podazy¢ w strone obiektu i dosiegna¢ go, niejako ,dotkngc¢”. Nastepnie
odmieniona pneuma powraca do oka, a stad juz trafia do moézgu przez nerw
optyczny (Debru, 1995: 39).

Powszechnie znana i akceptowana teoria humoralna Galena traktowa-
fa ciato jako dajgcy sie przenikna¢, porowaty i nieodgrodzony od $wiata ze-
wnetrznego element uciele$nienia. Taka konceptualizacja somy przyzwalata
na nieskrepowany przeplyw informacji miedzy wnetrzem i ,zewnetrzem”
oraz na swobodne oddziatywanie jednego ciata na drugie. Ciata bylty wzgle-
dem siebie ,otwarte”, za$ postrzeganie zmystowe $cisle zwigzane byto z so-
matycznym wymiarem cztowieka. Poréwnujac przedstawione wyzej podej-
$cie do zmystow z rodzaca sie koncepcja rozdzielajaca psyche i soma, Hillman
twierdzi, ze

dawne fizjologiczne rozumienie sensorycznej aktywnosci (takiej jak widzenie i styszenie),
biorgce za podstawe co$ (promienie oka, wigzki $wiatta, fale), co wchodzi do i wychodzi
z wnetrza ciata, zmieniato sie po to, by dopasowac sie do znacznie mniej przenikalnego
modelu, zgodnie z ktérym ciato naturalnie funkcjonuje (2007: 8).
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Tym drugim modelem miato by¢ ujecie procesu widzenia zgodnie z funkcjo-
nowaniem przyrzadu zwanego camera obscura. Punktem wyjscia do analizy
fizjologii widzenia byt sam organ wzroku. Zanim doszto do przetomowych
odkry¢ w postaci nowych narzedzi ,przedtuzajacych” lub ulepszajacych wi-
dzenie, to wtasnie samo oko stanowito najbardziej ztoZony system optyczny
podlegajacy badaniom.

Jak podaje Johns, typowe dla okresu renesansu byly przedstawienia oka
jako camera obscura, ktérej dziatanie przyréwnywano do funkcjonowania or-
ganu wzrokowego. Badacz opisuje to zjawisko nastepujaco:

Camera obscura sktadata sie z ciemnej komory dowolnych rozmiaréw - od matego pu-
detka po pokoj wystarczajaco duzy, by zmies$ci¢ w nim cztowieka - posiadajacej otwér
w jednej ze $cian. Swiatlo wpuszczone przez ten otwér formowato odwrécony obraz
zewnetrznego otoczenia na przeciwlegtej powierzchni. Sadzono, ze wewnatrz oka,
w adekwatny sposdb, obraz miat by¢ ,wyryty” albo ,namalowany” (uzywano obu stow)
na siatkéwce (1998: 389).

W osadzeniu sie obrazu na powierzchni siatkowki posredniczyty ,dusze”
(389), przesytajace go z nerwdw optycznych do moézgu. Nastepnie obraz po-
nownie byt ,wyryty” (389) na czyms$ o nazwie sensus communis i ostatecznie
postrzegany przez umyst. Owo sensus communis ,byto wyttaczane w tej samej
chwili co siatkdéwka i w taki sposéb, Ze posredniczylo w tym procesie ludzkie
ciato” (389). Co ciekawe - wrazenia ,padajace na” sensus communis nie po-
chodzity tylko od zmystu wzroku, ale kazdy inny zmyst mdgt je zainicjowac.
Ponadto wrazenia niekoniecznie musiaty pochodzi¢ spoza ciata. Jako przy-
czyne Johns podaje proces zapisywania, identyczny dla obrazéw wytwarza-
nych przez wyobraznie, jak i dla tych inspirowanych percepcja skierowang na
zewnatrz ciata (389).

Bez wzgledu na to, czy umyst postrzegat obraz wewnetrznie, za pomoca
wyobrazni, czy zewnetrznie, za pomoca istniejagcego obiektu, to obraz ten byt
i tak zapisywany na powierzchni sensus communis, za$ umyst nie odr6zniat na-
tury jego pochodzenia. Johns przytacza poglad Kartezjusza, ktéry uwazat, ze
pojecie ,idea” nalezato stosowac¢ w obu przypadkach: tak samo w stosunku do
wrazen wywolanych wyobraznig, jak i wobec kontaktu percepcyjnego z obiek-
tem zewnetrznym. Dalej autor wyjasnia, ze ,idee dziataty jak bodziec do fizycz-
nej aktywnosci. Impulsy powodujace takie dziatanie byty przekazywane przez
cate ciato przez ten sam system nerwowy, ktéry posredniczyt w percepcji”
(1998: 391). Konsekwencja takiego rozumienia pracy percepcji wzrokowej,
wchodzacej w interakcje z ciatem i wyobraznia, byto uznanie, ze wiedza oparta
na wizualnym postrzeganiu ma dwojaka, a przez to niedookreslong nature.

Wraz z rodzacg sie idea ciata niedostepnego i zamknietego zmysty miaty
znaczaca role do odegrania jako organy posredniczace miedzy psychika i cie-
lesnoscig. Oko i ucho byly uznawane 6wczes$nie za psychofizyczne narzady,
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ktérych funkcjonowanie nie powodowato wyobcowania ,ja” z ciata. Zdaniem
Jennifer Rae McDermott, autorki ,Perceiving Shakespeare: A Study of Sight,
Sound, and Stage”, ,psychofizjologia pozwala na ptynne wzajemne przenika-
nie sie ciata, umystu i uczucia, bez podziatu na umystowa koncentracje (ba-
czenie) i funkcje fizyczng”. Badaczka odczytuje zmysty, zwracajgc uwage na
role wzroku i stuchu w kontekscie wczesnonowozytnej uciele$nionej psychi-
ki. Powotuje sie na 6wczesng koncepcje, wedtug ktoérej pojecie psychiki obje-
to sfere zmystéw. Dzieki temu, poprzez czujnos¢ i baczenie, aktywnie uczest-
niczyty w procesie postrzegania. McDermott uwaza, ze:

Narzady wzroku i stuchu otrzymywaty bodZce, zachecajace je do ,otwartosci” albo
,uwaznos$ci”. Obdarzajac je mozliwoscig dzialania wierzono, ze fizyczny organ [oko
i ucho] dokonuje wnikliwego osadu: uwazny instrument zmystowy odfiltrowywat dobro
od zta. Aby zmyst byt uwazny, powinien posiada¢ zdolno$¢ nie tylko odbierania bodzcow,
ale rowniez postrzegania jego petnego znaczenia - aktywnego widzenia, a nie tylko pa-
trzenia, oraz aktywnego stuchania anizeli jedynie styszenia (,Perceiving Shakespeare”).

Przedkartezjanskia psychofizjologia nie pozwalata ludziom ery wcze-
snonowozytnej na odseparowanie umystu od porowatego i wypeionego
plynami humoralnymi ciata. Takie pojmowanie jednostki uniemozliwiato
takze wyizolowanie ciata ze $wiata zewnetrznego, ktéry miat w istotny spo-
s6b wpltywac¢ na zmiany zachodzace w/na ciele. Konsekwencja psychofizjo-
logicznego pojmowania ,ja” byto umiejscowienie postrzegania zmystami po-
$rod kluczowych doswiadczen w procesie samodoswiadczania.

Mysl przedkartezjanska charakteryzowata tendencja do faworyzowania
modelu otwarto$ci pomiedzy tym, co materialne, a tym, co duchowe. Wcze-
snonowozytne pojmowanie zmystéw przeciwstawiato sie dualistycznym ka-
tegoriom kartezjanskim, wsrdd ktérych mozna wyodrebni¢ miedzy innymi:
wnetrze/,zewnetrze”, pasywno$¢/aktywnos$¢, literalno$¢/figuratywno$¢
oraz materialnos¢/duchowos¢. Szekspir w swoich dramatach nie tylko po-
rusza skomplikowane relacje miedzy tymi pojeciami, nie tylko balansuje
pomiedzy odcielesniong/uciele$niong percepcja, ale réwniez pokazuje, jak
koncepcja przedkartezjanska, cho¢ nadal silnie oddziatujaca na wyobraznie
renesansowa, stopniowo tracita swa aktualno$¢ na rzecz nowych trendéw
mys$lowych epoki. Rodzacy sie kartezjanizm S$cierat sie z przedkartezjani-
zmem, modyfikujac role zmystéw i sprawiajac, ze postrzeganie zmystowe
zyskato status liminalnosci.

Teoria fizjologii Galena miata niematy wptyw na wytworzenie ,rezimu
samokontroli” (Schoenfeldt, 1999: 11). Powstat on poprzez ,samokontrole
uprawniajacg jednostki” (11), ktére nie byty jedynie ofiarami wtadzy o spo-
tecznym zasiegu, lecz posiadaty uprawnienia do autokreacji, wynikajgce
z wymienionych powyzej dyskurséw. Schoenfeld podkresla , wyzwalajacy”
i kreatywny aspekt autokreacji jako jeden z efektow dyscyplinujacych dys-
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kursow. Badacz akcentuje materialny wymiar jednostki w sensie cielesnym,
piszac o porowatosci, przenikalnosci i podatnoSci ciata, ktérej mieli by¢ swia-
domi ludzie ery wczesnej nowozytnosci, miedzy innymi dzieki znajomo$ci
teorii humoralnej Galena. Zindywidualizowanie jednostki odbywato sie za-
tem w aktach autokreacji, przy czym fizyczny aspekt odgrywat tutaj kluczo-
wa role. Poczucie autonomii oraz wtasnej sity i waznosci wywotywato poczu-
cie kontroli nad emocjami i humorami (11-12).

Schoenfeld zauwaza, ze Szekspir czesto postuguje sie terminologig fizjo-
logiczna, co prawdopodobnie odzwierciedla 6wcze$nie wykluwajace sie kon-
cepcje opisujace wnetrze jako element podmiotowosci. W ocenie tego autora
»[b]y¢ moze znamienne jest to, ze Hamlet — Szekspirowska sztuka, ktéra jest
najczesciej przytaczana w argumentacji, poszukujac momentu, by zainaugu-
rowac »nowozytng podmiotowo$c¢«, sama jest przesigknieta tg terminolo-
gia” (1999: 75). Niewidoczne dla oczu wnetrze staje sie waznym elementem
kultury percepcyjnej, zawieszonej miedzy wczesng wizualno$cig a p6Zna
akustycznoscia. Ksztattujaca sie wczesnonowozytna koncepcja tozsamosci
przywigzywata duza wage do cielesnych przejawdéw wnetrza i zachowan
korporalnych. Panowanie nad nimi stanowito element samopostrzegania, ale
takze postrzegania ,ja” przez innych.

Kreacja wczesnonowozytnego ,ja”

Na wylaniajgce sie wczesnonowozytne ,ja” przemozny wptyw miaty
przemiany dotyczace powstawania nowych kulturowych form postrzegania
siebie przez cztowieka. Jednga z takich form, zrodzonych dzieki postepujacej
Swiadomosci indywidualizmu jednostki oraz z potrzeby jego zaakcentowa-
nia, byta literacka forma autobiografii, pamietnika i opowiesci tworzonych
Z pozycji pierwszej osoby. Peter Burke w artykule ,The Self from Petrarch
to Descartes” wspomina, Ze autobiografia nazywana jest czasami ,ego-doku-
mentem” (1997: 21). S to zapisy spostrzezen na temat samego siebie, prze-
pelnione relacjami ,z pierwszej reki”. Tego typu praktyki ,znaczaco zwiek-
szaty osobista zdolnos¢ do tego, by stac sie bardziej zaabsorbowanym sobg
i bardziej $wiadomym siebie, czyli, by sta¢ sie indywidualnoscig” (Smith,
1997: 55). Postrzeganie zmystowe zostaje zatem skierowane w giab siebie
w procesie autopercepcji. Obserwacja i wstuchiwanie sie w samego siebie,
w swoj dialog wewnetrzny znalazty wyraz w postaci monologéw w sztukach
jako ,prywatnej’ formy literackiej” (Thorne, 2000: 105). W przeciwienistwie
do czasow Sredniowiecznych, kiedy to - zgodnie z przywotang w artykule
»The Self from Petrarch to Descartes” teorig Jacoba Burckhardta - ludzie byli
Swiadomi siebie jedynie na podstawie przynaleznos$ci do grupy, w okresie
renesansu wzrosto zainteresowanie wewnetrznym zyciem jednostki do ta-
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kiego stopnia, Ze mozna méwi¢ o cztowieku jako ,uduchowionej jednostce”,
postrzegajacej siebie wiasnie w ten sposob (Burke, 1997: 17).

Inny przejaw kreowania renesansowego ,ja” oraz formowania wiedzy
w wyniku autopercepcji stanowita malarska konwencja tworzenia autopor-
tretow. Bedac istotnym elementem rodzacej sie kultury wczesnowizualnej,
autoportret jest takze przywotywany, by pokaza¢ wytaniajacy sie w tamtym
okresie kult osobowosci (Thorne, 2000: 105). Utrwalanie podobizn na ptot-
nach mogto $wiadczy¢ o potrzebie ekspresji postrzegania cztowieka przez
samego siebie w kategoriach zindywidualizowanej postaci, ktéra pragnie, by
uwaga skupiata sie tylko na niej. Wnetrze wyrazone poprzez sportretowanie
»zewnetrza” bylo sposobem na przekazanie do$wiadczenia towarzyszace-
go aktom postrzegania. Poprzez analize uciele$nionego ,ja” tworca portretu
przekraczat granice pomiedzy tym, co ukryte w $rodku, a tym, co wyrazane
na zewnatrz. Samoobserwacja, stuzgca zaréwno wejrzeniu w stany zacho-
dzace wewnatrz, jak i poza nim, jawi sie jako kluczowy bodziec do stworze-
nia autoportretu. Wizualny wymiar introspekcji dotyczy wiec wgladu w sfere
umystowsa, za$ studium wtasnego wygladu odnosi sie juz tylko do powtoki
somatycznej. Jednak oba zabiegi wymagaja autopercepcji, ktéra w okresie
wczesnej nowozytno$ci zaczyna nabiera¢ nowego znaczenia poznawczego.
Chodzi tu o autorefleksyjne poznanie siebie z tendencjg do coraz wyrazniej-
szego rozgraniczania na to, co wewnetrzne i zewnetrzne. Jak podaje Hillman,
sjednym z gtéwnych wyzwan szesnasto- i siedemnastowiecznej Anglii byta
[wlasnie] renegocjacja granic wnetrze/»zewnetrze«” (2007: 7).

Niemata role w procesie autorefleksji odgrywaty — zdobywajace w XVI
wieku coraz wieksza popularno$¢ — lustra, ktére uznawano za zrédta wiedzy
o samym sobie. Produkcja ptaskich luster na duza skale przyczynita sie do ich
powszechnej obecnos$ci. Zanim pojawity sie owe lustra, dominowaty zwier-
ciadta ze szkta dmuchanego, ktére powiekszaty obiekty znajdujace sie w ich
bliskos$ci, co niekoniecznie sprzyjato ogladaniu siebie w catosci. Dopiero lu-
stra okresu renesansu utatwity przegladanie sie dzieki mozliwosci odbicia
catej postaci (Smith, 1997: 53). Lustra umozliwiaty skupienie uwagi i zwréce-
nie oczu ku sobie. Byt to jedyny sposdb, by przyjrzec sie sobie w dostownym
znaczeniu. Lustrzana kontemplacja budowata silniejsze niz dotychczas po-
czucie odrebnosci i mozliwosci wypracowania wiedzy na swoj temat. Thor-
ne utrzymuje, ze ,lustro staje sie posrednikiem w nieprzerwanym badaniu
tozsamosci” (2000: 126). Zwierciadlane odbicie stuzy jako mniej lub bardziej
wiarygodne Zrédto prawdy o sobie. Percepcyjne doSwiadczanie siebie za po-
moca odbijajgcej powierzchni lustra byto niemalze zabiegiem filozoficzno-
-medycznym przy uzyciu spekulatywno-optycznego narzedzia.

Zglebianiu samego siebie towarzyszyta réwniez nie mniej intensyw-
na che¢ przenikniecia do tego, co ukryte w innych. Obok autoportretu coraz
popularniejsze w tamtym okresie byto malowanie portretéw. Renesansowe
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uwiecznienie jednostki na ptétnie réznito sie od wczesniejszych przedstawien
na obrazach. Przetomowy moment w historii malarstwa stanowito renesanso-
we odkrycie perspektywy linearnej. Zdaniem Jaya: ,Znaczenie tego wynalaz-
ku byto takie, Ze Sredniowieczne zatozenie wielo$ci punktéw obserwacyjnych,
z ktoérych mozna byto namalowaé otoczenie (co takze czasami oznaczato cat-
kowity brak faktycznego punktu obserwacyjnego), zostato zastgpione jednym
niezaleznym sposobem widzenia” (1994: 54). W rezultacie w miejsce dotych-
czasowego rozproszenia punktéw widzenia pojawito sie uprzywilejowane
spojrzenie obserwatora o cechach badawczych, kontrolujacych i opiniotwér-
czych. Sredniowieczne malarskie reprezentacje, na ktérych postacie sg ptaskie
i mato zindywidualizowane, zostajg wyparte przez silnie zaakcentowang gle-
bie renesansowych sylwetek. Sztucznie narzucona hierarchia elementéw na
obrazach $redniowiecznych powoli znika, by ustgpi¢ miejsca bardziej natural-
nej kompozycji, osiagnietej poprzez zastosowanie perspektywy linearne;.

Perspektywiczno$¢ miata swoje przetozenie na sposdb postrzegania ma-
terialnej rzeczywistos$ci. Tendencja do zajmowania uprzywilejowanej pozyc;ji
obserwatora spowodowata, ze tak samo malarz, jak i pdZniej osoba ogladaja-
ca dzieto, dystansowaty sie albo wrecz izolowaty sie od niego. W ocenie Stu-
arta Clarka, autora ksigzki Vanities of the Eye. Vision in Early Modern European
Culture (2007):

Swiat wizualny zostat uprzedmiotowiony, zaréwno w takim sensie, ze stat sie czym$ ob-
serwowanym spoza ptaszczyzny obrazu, ,wyobrazany jako przypominajgcy okno, trans-
parentny »punkt przecieciag, stojacy pomiedzy artysta a scenerig, ktéra ma przedstawic”,
jak i w takim sensie, Ze ta obserwacja koncentrowata sie na pojedynczym, suwerennym,
lecz odciele$nionym, niezmiennym i statycznym sposobie widzenia (85).

Podobne spostrzezenie poczynit Jay, utrzymujac, ze doszto do odseparowania
ogladajgcego i ogladanego, oraz unieruchomienia punktu widzenia (1994:
55). Nowy porzadek malarski zainaugurowat odmienny sposéb ujmowania
Swiata percypowanego, zaré6wno w teorii, jak i w praktyce.

Obiektywizujace i odciele$nione spojrzenie perspektywiczne, ktére
»pozbawiato” oko jego somatycznosci, korespondowato z kartezjanskim du-
alizmem substancji. Z pism tego filozofa wytania sie renesansowe myslace
,ja", ktore odpowiada zindywidualizowanej perspektywie ogladajacego (na-
malowany obraz albo Swiat jako rzeczywistos¢). W artykule , Self-Reflection
and the Self” Roger Smith zauwaza, Ze w jego pracach uwypuklono ,ja” jako
podmiot wykonujacy okreslong czynnos¢: ,Chodzi o to, ze [Kartezjusz] wy-
brat »ja« na bohatera opowiesci” (1997: 51). Filozof opisuje doswiadczenia
percepcyjne z pozycji wlasnej istnosci. Badacz wyjasnia dalej, ze personalny
sposdb uzycia pierwszej osoby liczby pojedynczej przez Kartezjusza rézni sie
od scholastycznego zastosowania tego zaimka osobowego w sensie bezoso-
bowego podmiotu. Smith podkresla, Ze:
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Znaczace jest to, ze kiedy Kartezjusz zwraca sie ku wnetrzu, by zbada¢ wtasny umyst jak
zroédio wiedzy, przedstawia to jako indywidualny akt, nie za$ akt charakterystyczny dla
do$wiadczenia zyciowego w okreslonej spotecznosci ludzi. Ktadt on nacisk na samopo-
znanie jako indywidualne, przeciwne spotecznemu dokonanie (51).

Rozwijajaca sie w czasach wczesnej nowozytnoSci teoria na temat zmy-
stow réwnoczes$nie akcentowata zaréwno poézZnoakustyczne, jak i wczesno-
wizualne idee, wartosci, symbole i praktyki spoteczne. Ewoluujac w kierunku
wzrokocentryzmu, kultura zachodnia zaczerpneta z okresu renesansu istotne
podstawy ideologiczne i fundamentalne wynalazki. Te ostatnie w szczegdlny
sposdb byty powigzane ze zmystem wzroku. Innowacje przyjmowaty postac,
albo ,przedtuzenia” ludzkiej zdolnos$ci percepcyjnej (na przyktad mikroskop
i teleskop), albo usprawnienia technologii rozpowszechniania informacji i do-
tychczasowej wiedzy za pomoca Srodkéw wizualnych, przy czym najwazniejsza
role odegrat w tym procesie druk (Jay, 1997: 65). Zintensyfikowane pojawienie
sie réznorodnych technicznych udoskonalen percepcji wzrokowej oraz form
rozprzestrzeniania wiedzy, bazujacych na wzroku, spowodowato, ze w dzie-
dzinie wynalazkéw narzad wzroku zdominowat pozostate organy zmystowe.

Z pewnoscig rowniez badania medyczne i teorie filozoficzne na temat
funkcjonowania i znaczenia wzroku przyczynity sie do poszerzonej znajo-
mosci tego zmystu w poréwnaniu z innymi. Niestabngce zainteresowanie
mechanizmem widzenia oraz znaczeniem kulturowym postrzegania wzro-
kowego jako narzedzia dyscyplinujacego, obiektywizujacego i poznawczego,
wptyneto na wyjatkowe rozbudowanie metaforycznego stownictwa wizu-
alnego’ oraz lingwistyczng obfito$¢ nazewnictwa odsytajacego do organu
wzrokowego®. Ciekawg uwage poczynita Arendt, oznajmiajac ze ,[d]Jominacja

7 Znaczenie percepcji wzrokowej komunikuje bogate stownictwo z zakresu wzrokowosci, na
przyktad ociemnie¢/zaniewidzie¢ znaczy pograzy¢ sie w ciemnosciach, zas odzyska¢ wzrok
to ponownie ujrze¢ swiatto. Mozna dostownie przesta¢ widzie¢ swiatto, czyli fizycznie utra-
ci¢ zdolnos¢ reakcji na Swiatto, kiedy mechanizm przetwarzania zmystowego zawiedzie.
0 osobie ociemniatej mozna jednocze$nie powiedzie¢, ze pograzyta sie w ciemnosciach, ale
réwniez to, Ze jej umyst moze by¢ $wiatly (potaczenie znaczenia literalnego z figuratyw-
nym). Widzie¢ $wiatto/jasnos¢ lub mrok/ciemnos$¢ stanowia fundamentalne skojarzenia,
przywotujace na mysl zaréwno fizyczng sprawnos¢ narzadu wzroku, odbierajacego bodzce
Swietlne (lub nieczutego na nie), jak i stan umystu, czy to Swiattego/oSwieconego, czy tez
zatraconego w otchtani niewiedzy/nieprawdy. Metaforyczny sposéb przekazania wiedzy
o intensywno$ci widzenia przenosi znaczenia na grunt symboli, oznaczajacych stany orien-
tacji/dezorientacji, odnalezienia/zagubienia oraz wiedzy/niewiedzy.

Dla uchwycenia realiéw okulocentrycznych godna przedstawienia wydaje sie lingwistyczna
analiza kluczowego czasownika ,widzie¢”. Widzie¢ to postugiwac sie organem wzroku, czy-
li zdobywa¢ wiedze o otaczajacym Swiecie. Powotuje sie tu na dostowna wlasciwos¢ tego
leksemu, wedtug klasyfikacji zawartej w Stowniku Jezyka Polskiego pod red. Witolda Doro-
szewskiego, za$ pozostate pie¢ znaczenn ma wymiar metaforyczny. Beda to: (1) ,mozliwos¢
spotkania sie, zetkniecia z kim$”, (2) ,, odtwarzanie, wywotywanie w pamieci, w wyobrazni;

on

wyobrazanie sobie czegos$”, (3) ,stwierdzanie czego$, przekonywanie sie o czyms$, dochodze-

©
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wzroku jest tak gteboko zakorzeniona w jezyku Grekoéw, a takze w naszym
pojeciowym jezyku, ze rzadko kto$ sie nad tym zastanawia, gdyz jest to rzecz
zbyt oczywista, by mogta by¢ zauwazona” (2000: 160).

W artykule ,Z perspektywy Martina Jaya, czyli o tym jak »przymknaé«
oko”, Jarostaw Przezminski przywotuje trzy koncepcje istotne dla rozwoju
nowozytnego okulocentryzmu:

A mianowicie radykalne rozdzielenie res extensa od res cogitans, a co za tym idzie, apara-
tu poznawczego od ciata. Od tego momentu percepcja wrazen, w tym szczego6lnie wrazen
wzrokowych, wyobrazana bedzie w postaci lustra, w ktérym odbija sie §wiat zewnetrzny,
anaktdre spoglada, okoumystu”[...]. Ideaboskiej perspektywy i teza o mathesis universalis
przyczynitysiedorozwojudeterministycznegomechanicyzmuwbadaniach prawprzyrody,
ale i historii, kultury itp. Dominacje kartezjanskiego perspektywizmu, a wiec przekonania
o istnieniu jakiej$ wyzszej niz ludzka perspektywy, w ktérej partycypacja przynies¢ moze
jedynie ptodne poznawczo efekty, mechanicystyczng koncepcje aparatu poznawczego
jako camera obscura oraz wspotwystepujace z tymi zjawisko upowszechnienia sie per-
spektywy w malarstwie M. Jay uznaje za filary nowozytnego wzrokocentryzmu, ktéry
jako dominujaca ideologia przetrwat az do schytku XIX w. (1998: 339).

Kolejnym elementem omawianej przeze mnie teorii jest zwigzek po-
miedzy danym zmystem i przypisywanymi mu wartos$ciami genderowymi.
W pracy The Color of Angels Constance Classen bada, w jaki sposéb ,zmysty
s3 modulowane przez genderowe wartosci” (1998: 63). Badaczka wyro6znia
znaczenia przypisywane kulturowym konstrukcjom zmystéw oraz ptci spo-
teczno-kulturowej, a nastepnie docieka, jak te znaczenia wytwarzaja spe-
cyficzne zwigzki miedzy danym zmystem a meskos$cig albo kobiecoscia (na
przyktad ,meskie spojrzenie” albo ,kobiecy dotyk”). Wedtug Classen kultura
zachodnia wypracowata model percepcyjny, w ktéorym kobiety powigzano,
albo po prostu ze zmystami, albo z tymi uznawanymi za ,nizsze”: ,Kobie-
ty to zakazany smak, tajemniczy zapach i niebezpieczny dotyk” (2). Z kolei
mezczyzni byli kojarzeni z intelektem, jako kontrastem dla zmystow, lub 13-
czono ich ze zmystami stojacymi najwyzej w hierarchii, czyli ze wzrokiem
i stuchem. Zdaniem badaczki: ,Przestoniecie sensorycznych podwalin kultury
Zachodu przez nowozytny, wizualny i racjonalny $wiatopoglad mozna zatem
odczytac jako przestoniecie okreslonych kobiecych wymiaréow tej kultury in-
nymi wymiarami” (2). To stwierdzenie odkrywa istotny aspekt wczesnono-
wozytnej kultury percepcyjnej, mianowicie jej kluczowa role w ustanowieniu
zaleznosci miedzy danym zmystem a waloryzowaniem go jako meski badz

nie do wniosku, zdawanie sobie sprawy z czego$, uswiadamianie sobie czego$”, (4) ,upa-
trywanie kogos/czego$ w kims, uwazanie za kogos” oraz (5) ,zwracanie uwagi na kogo$, na
co$, zauwazanie” (Zawistawska, 2004: 9). O ile dostowne znaczenie czasownika ,widzie¢”
posiada funkcje czysto zmystowa, pozwalajacg na orientacje przestrzenna, jakby niezalezna
od widzacego, o tyle metaforyczne uzycie tego czasownika sugeruje, ze widzie¢ to celowo
wchodzi¢ w kontakt, interpretowaé, rozumie¢, rozpoznawac i pojmowac.
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kobiecy. Znaczenia nadane percepcji stuchowej lub wzrokowej, tagczonych
z rozumowoscig, prawda i obiektywna wiedzg, przyczynity sie do przesunie-
cia na pozycje marginalne zmystéw kobiecych: dotyku, smaku i wechu.

Biorac pod uwage kulturowe praktyki wykorzystywania zmystu wzroku
i stuchu przez kazda z ptci, takze na tym polu spotykamy wyraznie asyme-
tryczne podziaty. W opinii Classen istniaty ,szlachetniejsze jako$ci danego
zmystu”, ktore kulturowo przypisywano mezczyznom, za$ kobiety kojarzono
,Z mniej chlubnymi jakoSciami” (1998: 66). Badaczka twierdzi, ze, na przy-
ktad, szlachetniejsza jakoScia postrzegania wzrokowego byty czynnosci in-
telektualne (mogto by¢ to czytanie), a dla przeciwwagi ,kobiety miaty robi¢
z niego uzytek dla wrazeniowych celéw przy nabywaniu krzykliwych strojow
i dla podziwiania sie w lustrze” (66). Analogicznie miat by¢ wykorzystywany
stuch, czyli kobietom stuzyt przede wszystkim do mato wyszukanych czynno-
Sci plotkowania lub prowadzenia rozméw o mitosci, zas dla mezczyzn stano-
wit instrument do prowadzenia waznych dyskusji (66). Podziat zmystow ze
wzgledu na pte¢ w istotny sposéb dopeinienia zatoZenia wczesnonowozytnej
teorii postrzegania, ktérej poszczegdlne elementy, celowo zaprezentowane
w tym rozdziale, znajduja swoje miejsce w analizowanym w dalszej czesci
ksigzki dramacie Hamlet.



Rozdziat 4

Dramat Hamlet dramatem zmystow

Jak rozszyfrowaé ,kod sensoryczny” dramatu?

Kazde doswiadczenie sensualne, oprécz wymiaru biologicznego, posiada
réwniez wymowe kulturowa. Mogtoby sie wydawac, Ze pierwsze znaczenie
przynalezy wytacznie do sfery subiektywnego odbioru bodzcéw pochodza-
cych od zmystéw, jednak okazuje sie, Ze pozostaje ono niesamodzielne, gdyz
druga posta¢ modyfikuje owo przezywanie. Kulturowa konstrukcja zmystow
przyczynia sie nie tylko do okreslonego stylu postrzegania otoczenia mate-
rialnego, ale takze do oddziatywania i reakcji na innych ludzi. W twérczosci
Szekspira mozna odnalez¢ serie przyktadéw utrwalania ulotnych doswiad-
czen zmystowych jego epoki. Szekspirowskie literackie reprezentacje zmy-
stow odzwierciedlajg podejscie do zmystéw w okresie wczesnej nowozyt-
nosci’. Interpretacja znaczen i ,zmystowych preferencji”, wytaniajacych sie
z tychze poetyckich obrazéw oraz opisdw, wskazuje na szczegdlng niestabil-
nos$¢ kultury percepcyjnej czaséw renesansowych. Kultura ta, przechodzaca
istotne zmiany pod wptywem wielu dziedzin naukowych i pozanaukowych,
odznaczata sie nasileniem wartosci i ideologii, ktére nie pozostaty bez wpty-
wu na $wiat zmystow.

0 réznicach w podejsciu do zmystéw w czasach elzbietaniskich wspomi-
na Caldwell, sugerujac, Ze traktowano je woéwczas jako ,,aktywnych ttumaczy
rzeczywistosci” (1979: 144), nie zas$ jako ,przezroczyste okulary, niemajace
wptywu na interpretowanie danych z otoczenia” (144). Liczne pisma nauko-
we z tamtego okresu wskazuja na spory miedzy zwolennikami podejscia,
ze zmysty jedynie posredniczg w przekazywaniu informacji do umystu oraz
rzecznikami tezy, iz do$¢ znaczaco ksztattujg one i interpretujg otaczajacy
Swiat. Czesto komentowana kwestia eksplikacji rzeczywistosci i roli zmystow
w tym procesie — zdaniem Caldwella - znajduje odzwierciedlenie w Hamle-
cie; odzwierciedlenie rozpoznawane przez czes$¢ czytelnikéw i uczestnikow
przedstawien teatralnych w czasach Szekspira (144).

! Zdaniem Classen, prace z zakresu literatury zdradzaja, jaka byta klasowa hierarchia warto$ci
sensorycznych w okresie zycia danego autora (Classen, 2001: 357).
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W opinii McDermott reprezentacje zmystoéw, ktére funkcjonowaty we
wszesnonowozytnych dyskursach, przedstawiaty je czesto w formie samych
organéw zmystow. Te za$ z kolei jawity sie jako podmioty, a nie przedmioty,
na dodatek aktywnie dziatajace. Uwazano, Ze oko czy ucho byty nie tylko pa-
sywnie odbierajacymi bodZce cze$ciami ciata, ale podmiotami o okreslonych
wlasciwosciach - oceniajgcymi, filtrujgcymi, pozadajacymi, a przede wszyst-
kim wykazujgcymi aktywa uwage. Popularne metafory z tego okresu przyrow-
nuja zmysty do szpiegéw. W obiegu funkcjonowaty takie okreslenia na zmysty,
jak donosiciele/informatorzy czy wywiadowcy, dziatajagcy pomiedzy ciatem a
dusza (,Perceiving Shakespeare”). McDermott przytacza szesnasto- i siedem-
nastowieczne poglady na organy percepcji wzrokowej i stuchowej, piszac, ze

oczy i uszy zajmuja pierwszoplanowa pozycje ponad innymi organami zmystowymi, po-
niewaz nie opieraja sie na fizycznej stycznosci. [Organy te traktowane s3] jako aktyw-
ni posrednicy pomiedzy wewnetrzng zdolnoscig pojmowania a $wiatem zewnetrznym.
Swobodnie watesaja sie [po Swiecie zewnetrznym] i powracaja z odpowiedziami do be-
dacej u wiadzy duszy. Doreczajac informacje o wiasnosciach swiata zewnetrznego ,do”
ciata, zmysty przy-,noszg” zdobywanej wiedzy materialng forme jako dostowni ,do-nosi-
ciele” (,,Perceiving Shakespeare”).

0 roli zmystow jako ,do-nosicieli”, czyli aktywnych podmiotéw w pro-
cesie poznania, $wiadczy uznanie ich za niezaleznych i uwaznych interpre-
tatoréw rzeczywisto$ci, majacych znaczacy wptyw na dostep do prawdy. Jak
pokaze dalsza analiza reprezentacji zmystéw w Hamlecie, Szekspir zobrazo-
wat je zgodnie z renesansowa teorig zmystéw, co podkresla fakt niemalze
obsesyjnego poszukiwania przez réznych bohateré6w — za pomoca zmystow
- wiedzy prawdziwej i skutecznie ukazujgcej prawde o innych i o Swiecie,
w jakim toczy sie akcja dramatu.

Caldwell sugeruje nawet, zZe niezbadanym terytorium tragedii pozostaje
Swiat postrzegania zmystami, a takze, ze ,obrazowanie zmystu” (1979: 137)
wymaga dogtebnej analizy, gdyz: ,Obserwowanie i stuchanie, szpiegowanie
i podstuchiwanie majg przemozne znaczenie w tej sztuce. Potozony jest tez
aluzyjny i celowy nacisk na pie¢ zmystow, ich wtasciwe funkcje oraz fizyczna
i duchowa chorobe, ktora je przesladuje” (137). W opinii badacza obrazowa-
nie zmystow sktada sie na istotny schemat, wedtug ktérego rozwija sie akcja
dramatu. Ow schemat uobecnia sie w jezyku, wptywa na nasze odczytanie
bohateréw i przenika do wystawien teatralnych i sposobu ich wyrezysero-
wania (137). Mozna w tym miejscu zaznaczy¢, Ze pionierska praca w zakresie
obrazowania w dzietach Szekspira byta Shakespeare’s Imagery and What It
Tells Us (1935) autorstwa Caroline Spurgeon. Badaczka zajmuje sie w niej
tre$cig poszczegdlnych obrazéw i podkresla powigzanie miedzy poetyckimi
obrazami i odzwierciedlaniem przez nie osobowosci Szekspira. Zgodnie z ta
teorig, wyobrazenia w sztukach maja dokumentowac sposob, w jaki autor po-
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strzega rzeczywisto$c¢. Z kolei nieco innym aspektem obrazowania u Szekspi-
ra zajat sie praktycznie w tym samym czasie Wolganag Clemen. W The Deve-
lopment of Shakespeare’s Imagery (1936) zaznacza on, Ze istotna jest nie tyle
sama tre$¢ obrazu, co kontekst, w jakim obrazowanie pojawia sie w danym
momencie w sztuce. Badacz przestrzega tez przed izolowaniem poszczegol-
nych wyobrazen, gdyz jedynie ciag powigzan miedzy obrazami sktada sie na
organiczng strukture obrazowania u Szekspira.

Interesujgce spostrzezenia na temat dramatu czyni Molly Maureen Ma-
hood, piszac w Shakespeare’s Wordplay (1968):

Dla renesansowego audytorium Hamlet musiat by¢ przede wszystkim dramatem sensa-
cyjnym w znaczeniu, jakie [wspoétczesnie] nadatby mu plakat filmowy. Jest to historia
detektywistyczna: prawie kazdy jest uwiktany w jaka$ forme wywiadowcza. Horacjo,
Marcellus i Bernardo prébuja odkry¢ przyczyne nawiedzen przez ducha. Poloniusz bez
probleméw otrzymuje od Ofelii klucz do jej pamieci oraz wyznacza szpiegéw swojego
syna Laertesa [...] (111).

Popularnos¢ dramatu Hamlet réwniez moze mie¢ zwiazek z obfitujaca
w watki szpiegowskie fabutag dramatu. Cho¢ najstynniejszym fikcyjnym de-
tektywem o $wiatowej stawie pozostaje Sherlock Holmes, Hamlet, nie bedac
zawodowcem, przejawia sktonnosci $ledcze. Metody, jakimi sie postuguje np.
wykorzystanie sztuki ,Morderstwo Gonzagi”, mozna postawi¢ na réwni ze
sposobami dochodzenia do prawdy, czyli logicznym dochodzeniem $ledczym,
stosowanym przez Holmesa. Hamlet odnosi sukcesy na tym polu, czego nie
mozna powiedzie¢ o wiekszosci postaci, ktdre podejmuja sie szpiegowania
na dworze elsynorskim.

Rosencrantz i Guildenstern prowadza $ledztwo w sprawie melancholii Hamleta, a Ofe-
lia zostaje wykorzystana jako wabik, majacy odstoni¢ przyczyny tej melancholii. Hamlet
prowokuje krdla, by ten ujawnit sie w trakcie inscenizowanej przez aktoréw zbrodni. Po-
loniusz podstuchuje z tragicznym [dla niego] skutkiem, Hamlet bedac na morzu dowia-
duje sie o spisku na jego zycie, Laertes w sekrecie powraca do Danii i obserwuje dwor, by
dowiedzie¢ sie, kto jest winny $mierci jego ojca (111).

W najdtuzszym ze swoich dziet dramatycznych Szekspir obrazuje kul-
ture percepcyjna czasow, w ktérych zyt. Sensoryczny kod Hamleta, za po-
mocg ktérego portretuje owa kulture, ma podioze spoteczno-kulturowe,
w jakim tworzyt dramaturg. Kultura okresu wczesnonowozytnego moze zo-
sta¢ odebrana jako kultura owladnieta obsesyjnymi praktykami podpatrywa-
nia i podstuchiwania, a takze przepetniona czesto sprzecznymi warto$ciami
przypisywanymi zmystom. Dlatego tez tak waznym sktadnikiem niniejszej
pracy, jednoczes$nie fascynujacym z punktu widzenia wspoétczesnego pode;j-
Scia do Swiata zmystoéw, uczynitam liczne koncepcje teoretyczne, umozliwia-
jace zrozumienie tragedii Szekspira w kontekscie jego epoki. Do dzis wiele
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zatozen wypracowanych w tym liminalnym oKkresie stanowi fundament obo-
wigzujacej systematyzacji i kategoryzacji zmystéw, zaréwno pod wzgledem
ich waznosci, jak i przypisywanym im warto$ciom, na przyktad genderowym.

+Zle sie dzieje w paiistwie duriskim” - percepcyjne konsternacje
wokot zjawisk nadprzyrodzonych

Rozgrywajaca sie na dworze dunskim tragedia otoczona jest poznaw-
cza aurg niepewnosci, niewiedzy, niejasnosci i niedomoéwien. Poczawszy
od sekwencji otwierajacej sztuke Szekspirowska, postaci dramatu niemalze
na kazdym kroku znajduja sie w sytuacji podobnej do potozenia straznika
Bernarda, kierujgcego pytanie ,Kto tam?” (1.1.1) w strone, skad dochodza
niepokojgce odgtosy nocy. Przypuszczalnie, ze wzgledu na panujgcg dookota
ciemnos¢, oficer zmierzajacy na zmiane warty bazuje raczej na tym, co styszy,
bo spowita nocg okolica uniemozliwia mu dostrzeZenie obecnego na zmianie
warty Franciszka. Noc, oprocz dostownego wptywu na postrzeganie, pole-
gajacego na ,uposledzeniu” zmystow, ktére skuteczniej funkcjonujg w ciagu
dnia, posiada tez metaforyczng wymowe. Sugeruje ona kondycje umystowa
cztowieka, ktéry znajduje sie w stanie dezorientacji, niepewnosci i zagroze-
nia manipulacjg ze strony innych. W Hamlecie ciemno$¢ nocy moze oznaczac
niepokdj mentalny (figuratywny) oraz percepcyjny (literalny), jaki stopnio-
wo ogarnia mieszkancéw Elsynoru. Atmosfera nocy wprowadza napiecie
oraz nastréj niesamowito$ci i grozy, przez co moze zapowiada¢, ze w sztuce
beda sie pojawiac reprezentacje niezwyktych doswiadczen sensorycznych
bohaterow.

Sfera wrazeniowa zostaje zatem wyeksponowana juz na wstepie. Cho¢
wszelkie zmysty funkcjonuja réwnoczes$nie, to jednak organ stuchu zostaje
wyro6zniony jako ta sfera, ktéra powinna dostarczy¢ wiedzy bazujacej na do-
cierajacych do Bernarda dzwiekach. Organ wzroku wydaje sie znajdowac na
drugim planie, poniewaz niesprzyjajaca mu ciemnos$¢ utrudnia odbieranie
bodzcow. Trudnosci percepcyjne pojawiajgce sie na poczatku dramatu zauwa-
za McDermott, ktéra zwraca uwage réwniez na kluczowe znaczenie postrze-
gania stuchowego dla wzajemnego rozpoznawania sie przez postaci drama-
tu (,Perceiving Shakespeare”). Oprécz dajacych sie ztowi¢ uchem dzwiekow
zblizajacych sie krokow, stychaé tez odpowiedZ na zapytanie Bernarda.
Franciszek reaguje checia zidentyfikowania meskiego gtosu, dlatego kieru-
je w jego strone zadanie ,przedstawienia sie”: ,Nie, to wy mi odpowiedzcie;
/ Stojcie, powiedzcie hasto!” (1.1.2-3). W wersji angielskiej brzmi to: ,Nay,
answer me. / Stand and unfold yourself” (1.1.2), przy czym ,unfold” posia-
da znaczenie ,wyjawia¢, ujawniac”. Stowo to pojawia sie p6Zniej dwukrotnie
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w kluczowym momencie rozmowy Hamleta z duchem ojca, podczas ktorej
widmo wyjawia przyczyne swojej Smierci, lecz wstrzymuje sie od ujawnienia
szczegb6tdéw o miejscu, skad przybywa. Z kolei wers zawierajacy ,unfold your-
self” oznacza polecenie odkrycia/ujawnienia sie przez Bernarda. McDermott
sadzi, ze Szekspir w tym miejscu wprowadza stychomytie, opierajacg sie na
werbalnym ozywieniu dialogu poprzez szybka wymiane ripost (,Perceiving
Shakespeare”). Jest to wrecz ,pojedynek na stowa”, a jego skutecznos¢ lezy
przede wszystkim w wartkiej fragmentaryczno$ci wypowiedzi oraz w pod-
kresSleniu napiecia, ktére towarzyszy bohaterom od samego poczatku sztu-
ki. Werbalnos¢, a przez to stuchowo$¢ fragmentu rozpoczynajacego dramat,
wskazuje na dowarto$ciowanie w tym miejscu konwencji narracyjnej, ktorg
Szekspir czesto postugiwat sie w dramatach.

W artykule ,Narratives, Narrators and Narratees in Hamlet” Robert
R. Wilson zwraca uwage wtasnie na narracyjny wymiar tragedii, doceniajgc jej
literackie walory. Wedtug badacza opowiesci snute przez réznych bohateréow
pojawiaja sie w dramacie niczym ,[p]olifoniczna aranzacja gtoséw, z ktérych
kazdy opowiada jego (albo jej) odrebna historie, tworzaca dramat Szekspirow-
ski” (1984: 30). Wilson wyrdznia w ramach wymiaru narracyjnego dramatu
posta¢ narratora i stuchacza lub stuchaczy, ktérzy s ,karmieni” prawdziwymi
lub zafatszowanymi opowie$ciami. Zapotrzebowanie na opowiesci w Hamlecie
badacz ttumaczy ogdlnym stanem dezorientacji poszczegélnych postaci. Zdez-
orientowanie to poniekad jest wywotane pojawieniem sie zjawy na samym
poczatku sztuki. Jak podaje Wilson: ,,Hamlet rozpoczyna sie podwdjna akcja:
ludzie wpatruja sie w ciemno$¢ i zadaja pytania. Ciemno$¢, wpatrywanie sie
i zadawanie pytan przeplatajg sie w sztuce. Hamlet wydaje sie zadziwiajacy
pod wzgledem liczby zadawanych pytan” (33). Wilson méwi o ponad czterystu
bezposrednich pytaniach gramatycznych oraz wielu dodatkowych - w postaci
zagadek, famigtéwek i aporii - przewijajacych sie w dramacie. Pytania stawia-
ne wprost i niebezposrednio wielokrotnie wymagajg narracyjnych odpowie-
dzi. Jesli pada jakie$ pytanie, pojawia sie tez albo prosba, albo nawet zgdanie
wyjasnienia w formie opowiesci (33). Tak dzieje sie w przypadku ,inicjacyjnej”
rozmowy miedzy wartownikami zamku elsynorskiego.

Jesli uzna¢, ze w Hamlecie ,na poczatku byto stowo” i ciemno$¢, to moz-
na pokusic sie o stwierdzenie, Ze to wtasnie ,stowo” owa ciemnos¢ rozjasni-
to. Wyjasniajgca moc jezyka ,oSwietla droge” bohaterom niczym latarnia
morska. Paradoksalnie zatem ucho ,0$wieca” oko. Wydaje sie, Ze percepcja
stuchowa - aktywizowana przez réznego rodzaju opowiesci i rozmowy, ale
takze przez wszelkie dzwieki i hatasy - ma wiekszg site eksplikacyjng w sto-
sunku do nieradzacej sobie z mrokiem percepcji wzrokowej. Tylko pozornie
zwiagzek miedzy gtosem a uchem jest relacja sprawiajaca wrazenie relacji
doskonatej, pozbawiong wypaczen, chaotycznosci i przemocy. Racje ma Ken-
neth Gross, twierdzgc, ze:
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Nagminnie wystepujace w sztuce narzady zmystu stuchu sa ztaknione [stow], ale takze
podatne na zranienie [tymi stowami]. Czasami sa otwarte w ostrozny sposéb lub otwiera-
ne w wyniku wywieranej nan presji. S takze narazone na zranienie (stowami zywych lub
umartych. Moga tez dozna¢ uszkodzenia przez to, co jest powiedziane, i przez to, co nie
jest powiedziane - jakby byty spragnione toksycznych stéw lub pustej gadaniny, zamiast ra-
cjonalnego wyjasnienia). Krytycy zwykle komentujg liczne wyobrazenia zranionych, otru-
tych, zblokowanych, przekletych, rozdartych i zainfekowanych uszu w sztuce (2001: 13).

Wobec tego mozna poczynic¢ refleksje, ze reprezentacje stuchu, pojawiaja-
ce sie uparcie w Hamlecie, niejednokrotnie $wiadcza o podatnosci ucha na
uszkodzenia i manipulacje. Jednoczes$nie moze ono pozosta¢ dostepne dla
dzwiekéw ptynacych z otoczenia.

W scenie rozpoczynajacej dramat mozna zauwazy¢ wspomniang juz ten-
dencje do faworyzowania percepcji stuchowej i oparciu o nig kluczowych
wydarzen w sztuce, inicjowanych opowiesciami o przesztych zdarzeniach.
Zatem organem, ktéry Szekspir ,obdarowuje” szczegbélng uwaga, sa uszy.
Dzieki nim dochodzi tez do wzajemnego rozpoznania miedzy Franciszkiem
i Bernardem oraz kolejnymi przybytymi postaciami: straznikiem Marcellu-
sem i Horacjem - przyjacielem Hamleta. Ponownie postrzeganie wzrokowe
jest ograniczone przez ciemnos$c¢ nocy, przez co identyfikacja postaci odbywa
sie inng drogg - kanatem stuchowym. Marcellus i Bernardo zaczynajg nie-
malze od razu dzieli¢ sie wrazeniami percepcyjnymi zwigzanymi z pojawie-
niem sie na zamku zjawy. By wyrazi¢ swe ostupienie wizualne, kazdy po kolei
prébuje wywotac¢ zdziwienie u stuchaczy. Jednak w swoich relacjach podkre-
$laja oni znaczenie zmystu wzroku jako podstawowego organu informujace-
g0 0 pojawieniu sie zjawy. Zagrozeniem i lekiem napawa bohaterdw fakt, ze
poleganie na zmysle stuchu okazuje sie chybione w sytuacji bezszelestnego
ukazania sie widziadta.

Dalsza wymiana spostrzezen obfituje w stownictwo percepcyjne zwia-
zane ze wzrokiem. Bernardo, zapytany przez Marcellusa: ,I coz, zjawito sie
znéw tej nocy?” (1.1.21), udziela takiej odpowiedzi: ,Nic nie widziatem”
(1.1.21). W toku rozmowy Marcellus ujawnia, Ze:

Horacjo twierdzi, Ze to tylko nasza

Fantazja, i nie daje sie owtadna¢

Wierze w to grozne widmo, juz dwukrotnie
Widziane przez nas. Przeto go prositem,

Azeby razem z nami przestrazowat

Minuty nocy, a gdy sie raz jeszcze

Pokaze zjawa ta, potwierdzit naszych

Oczu swiadectwo i przeméwit do niej (1.1.23-30)2

2 Wszelkie wyrdznienia kursywa w cytowanych fragmentach z Hamleta s3 autorki.
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Warto tutaj zwrdci¢ uwage na wyjatkowe znaczenie zmystéw dla czynno-
Sci, jaka jest pelnienie warty. Wydaje sie, Ze Szekspir celowo na postacie wpro-
wadzajace w akcje dramatu wybrat wartownikow, ktérych powinnoscia jest, by
mieli uszy i oczy szeroko otwarte. McDermott wskazuje, ze ,jako stuchacze mu-
szg uwaznie nastuchiwa¢ dZwiekéw niosacych noca niebezpieczenstwo i po-
strzegac je jako zagrozenie, ktérym sa, albo zlekcewazyc¢ je jako nieszkodliwe,
jedynie jako »chrobotanie myszy« (1.1.8)". Badaczka zauwaza, ze z kolei ,jako
obserwatorzy watpia we wnikliwo$¢ swoich oczu” (,Perceiving Shakespeare”).
Spostrzezenie to potwierdza zacytowany powyzej fragment, w ktérym mozna
odnaleZ¢ pierwsze — sposrod ogoélnej liczby 38 — bezposrednie odwotanie do
oczu. Prawdopodobne, Zze w tym miejscu Szekspir zasygnalizowat niejedno-
znaczne kulturowe podejscie do percepcji wizualnej, objawiajace sie miedzy
innymi zwatpieniem w autentyczno$¢ przekazu wzrokowego.

Ciekawe, ze to wtasnie informacje ptynace od zmystu wzroku wywotu-
ja sceptycyzm tak samo u tych straznikéw, ktorzy spotkali sie ze zjawa, jak
u Horacja, ktéry ,,nie dowierza” oczom kolegéw. Stad jego zadanie, polegajace
na potwierdzeniu $wiadectwa oczu Bernarda i Marcellusa. Wytaniajaca sie
reprezentacja percepcji wizualnej ukazuje raczej stabosci ludzkiego wzroku
anizeli jego site. Oko, bedgce kluczowym narzedziem poznania, okazuje sie
organem narazonym na manipulacje. Poleganie jedynie na dowodach wizual-
nych wigze sie w tym przypadku z dostarczeniem wiedzy watpliwej. Ponadto
istnieje mozliwo$¢ pomieszania ,obrazu realnego” z ,obrazem imaginacyj-
nym”, czyli wytworem wyobraZni, przed czym przestrzega kolegéw Horacjo.
Mozna tez odczyta¢ ten fragment jako probe dokonania rozréznienia przez
Szekspira pomiedzy , okiem ciata” i ,okiem umystu”, przy czym to drugie mia-
toby wtasciwosci ,oka kartezjanskiego”, ktore postrzega niezaleznie od ciata,
niczym ,,0ko wyobraZni”.

Nalezy réwniez podkresli¢, Zze gdyby nie postrzeganie wzrokowe, uszy
nie wychwycityby bezdZwiecznego przybycia ducha. Niezarejestrowane
przez organ stuchowy zjawisko dato sie zaobserwowad, i chociazby tu wida¢
literacka reprezentacje percepcji wizualnej i audialnej, ze zmienng przewagg
tej pierwszej nad drugg. Znamienne jest to, ze z opowies$ci wynika, iz duch
»urzadza niemy spektakl” i nie wyjasniajac swego przybycia, powoduje do-
datkowa konsternacje widzéw. Dlatego zadaniem, jakie ma wypetni¢ Hora-
cjo, jest nawigzanie z nim rozmowy. Zanim jednak to nastgpi, Horacjo ustyszy
relacje z ujrzenia zjawy, gdzie narratorem Szekspir uczynit Bernarda:

Sigdzcie na chwile i pozwdlicie, bysmy
Raz jeszcze szturmowali wam do uszu,
Obwarowanych tak poteznie przeciw
Powiesci o tym, coSmy noc po nocy
Dwa razy tu widzieli (1.1.32-36).
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Wykorzystanie przez Szekspira odniesienia do narzgdu stuchu stanowi ko-
lejny element sktadajacy sie na poetyke zmystow w Hamlecie. W powyzszym
fragmencie ukazuje sie reprezentacja percepcji stuchowej, przedstawiajaca
»,obwarowane uszy”. S one zabezpieczone ,fortyfikacjq” i dlatego musza by¢
,brane szturmem”. Uszy ,bronia sie” przed niechcianymi stowami i nie do-
puszczajg ich do siebie.

W pracy Double Vision: Moral Philosophy and Shakespearean Drama
(2007) Tzachi Zamir zwraca uwage na ustawicznie pojawiajace sie w dra-
macie nawigzania do jezyka sensorycznego, przy czym szczegbélnym zainte-
resowaniem obdarza on stownictwo zwigzane ze styszeniem. Badacz ekspo-
nuje fundamentalng réznice pomiedzy funkcjami, jakie uszy i oczy spetniaja
w Hamlecie, mianowicie dostepno$¢ do wnetrza ciata poprzez otwarto$c¢ or-
ganu audialnego. Autor metaforycznie przyréwnuje ucho do jednego z klu-
czowych otwordw ciata, piszac, ze w Hamlecie:

Ciato jest poréwnane do miasta, do ktérego wejscie prowadzi przez ucho. Zastosowanie
przez Szekspira stuchowego obrazowania taczy sie z niektérymi renesansowymi koncep-
cjami anatomicznymi i fizjologicznymi, dotyczacymi stuchania jako procesu przedosta-
wania sie [czego$] do wnetrza ciata. Zainteresowanie narzadem stuchu ilustrujg traktaty
anatomiczne i muzykologiczne, wielokrotnie przywotujac architekturalne obrazowanie,
ktore zacheca do badan za posrednictwem specyficznych aluzji do penetracji (2007: 168).

Przytaczajac przyktady z renesansowych tekstow, Zamir twierdzi, ze we-
wnetrzna budowa uszu jest w nich wyobrazana na wzdr konstrukcji architek-
tonicznej budynkow. Sg zatem portretowane jako rézne wejscia i wyjscia, jak
na przyktad drzwi czy okna, przej$cia w postaci korytarzy oraz pomieszcze-
nia, takie jak pokoje i komnaty. U anatoma Mondina de Lucciego znajduje Za-
mir odwotanie do ,zakreconego otworu/jamy”, obecnego w uchu; u Volchera
Coitera wystepuje opis procesu stuchania, gdzie dzwiek przechodzi przez
meandry i zakrety uszu; Helkiah Crook wspomina nawet o dzwieku, ktéry
trafia do labiryntu, jakim jest organ stuchu; zas Thomas Willis dodaje, Ze ar-
chitekci mogliby wykorzysta¢ i skopiowa¢ plan budowy ucha do projektow
konstrukcyjnych (168). Zafascynowanie strukturg wewnetrzng ucha niosto
za sobg konsekwencje nie tylko w postaci uznania budowy tego narzadu za
wz6r nadajacy sie do przeniesienia w inng dziedzine naukowa. Ucho réwniez
byto organem majgcym bezposredni zwigzek z wnetrzem cztowieka.

Zdaniem Zamira, potencjat tkwigcy w sile oddziatywania dzwiekéw na
stuchacza miat wtasciwosci transformacyjne, a nawet owtadniajgce (2007:
169). Percepcja audialna miata stanowi¢ alternatywe dla percepcji wizual-
nej, ktorej niektérzy badacze kultury renesansu przypisuja nadrzedny sta-
tus w hierarchii zmystéw. Scisty zwigzek miedzy postrzeganiem stuchowym
i wywieraniem wptywu na odbiorce dzwiekdw oddaja sformutowania, ktére
autor przytacza w celu pokazania ich ,brutalnosci” i gwattownosci. Chodzi tu
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o terminy (stosowane w odniesieniu do funkcji, jaka odgrywa dzwiek w per-
cepcji audialnej), takie jak: uderzac, porwac, wciska¢ oraz zawtadngc (169).
Motyw wtargniecia i wnikniecia w glab ciata poprzez ucho stanowi jedno
z uzasadnien dla uznania stuchu za zmyst bardziej wewnetrzny. To z kolei
moze prowadzi¢ do przyjecia zatozenia, Ze ciato, bedgce bardziej otwarte
na bodZce audialne, umozliwia najgtebszy i najpeiniejszy kontakt pomiedzy
tym, co dociera z zewnatrz a umystem.

W artykule , Lend Thy Serious Hearing to What I Shall Unfold: Legend Dy-
namics in Hamlet” Charles Gregg Kelley wspomina, Ze historia, jaka przedsta-
wia wartownik, to ,opowie$¢ o duchach ze stylizowang narracjg” (1999: 90).
Celem Bernarda jest przekonanie Horacja o jej prawdziwosci, dlatego jego
,narracja posiada cechy prawdziwej historii, czy tez bardziej precyzyjnie, hi-
storii opowiedzianej jako prawdziwa” ([podkreslenie autora] 90). Wiarygod-
nos$¢ przekazu jest o tyle istotna, Ze odbiorca opowiesci podchodzi do niej
sceptycznie. Wazne jest przy tym zasygnalizowanie przez Szekspira, ze Ho-
racjo czeSciowo zna te opowies¢, bo zaraz po swoim przybyciu kieruje takie
oto pytanie do pozostatych straznikow: ,1 cdz, zjawito to sie znéw tej nocy?”
(1.1.21). Zdaniem autora artykutu, oznacza to, ze

pytanie Horacja jest zdefragmentowang aluzja do bardziej rozbudowanej opowiesci
o duchach, ktéra najwyrazniej stanowi juz cze$¢ wspélnego grupie uktadu odniesienia.
Nie ma powodu, by Horacjo wydobywat jasne szczegéty dotyczace wczesniejszego przy-
bycia ducha, poniewaz sa one powszechnie znane z poprzednich opowiesci, a wyrazna
defragmentaryzacja owych pelniejszych opowiesci pokazuje, ze historia jest juz identyfi-
kowana i funkcjonuje wsréd tej grupy ludzi (1999: 90).

Na potwierdzenie tego Bernardo uzywa sformutowania o ponownym
»Szturmowaniu uszu stuchacza”, czyli odwotuje sie do historii o duchu po
raz wtory. Ewidentna staje sie tu rola percepcji audialnej, ktéra w przypad-
ku Horacja okazuje sie czynnie sterowanym mechanizmem, umozliwiajacym
Swiadome odrzucanie watpliwych tresci. Szekspir tak zaprojektowat pierw-
sza scene dramatu, by Horacjo zostat wciagniety w ,krag wtajemniczonych”
i zaczat operowac jezykiem adekwatnym do komentowanego zajscia, na
przyktad ,zjawito to sie”. Jak zauwaza Kelley, Horacjo zdaje sobie sprawe, ze
opowiesci o duchach zawieraja element legendarny, przez co ich oddziatywa-
nie sprowadza sie do zaangazowania stuchaczy w rozmowe co do ich wiary-
godnosci (90).

Funkcjonowanie legendy w kontekscie kulturowym odbywa sie dzieki jej
powtérnym werbalnym odtworzeniom, a nawet przetworzeniom. Szekspir
wykorzystuje tutaj narracyjny zabieg rekonstrukcji wydarzen, z wpleciony-
mi w nie elementami podania. W efekcie Bernardo nie tylko szykuje sie do
stworzenia przekonujgcej opowiesci ze wzgledu na to, co zobaczyt, ale takze
dba o zachowanie konwencji legendy, majgcej wywrze¢ wrazenie na stucha-
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czu. Autor Narrating the Visual in Shakespeare stoi na stanowisku, ze epicki
styl wystepujacy na poczatku opowiesci Bernarda, zapowiada raczej przemy-
$lang, powolna i przydtuga narracje (2009: 85). Ostatecznie jednak Szekspir
nadaje jej nastepujacy ksztatt:

Ostatniej nocy,

Gdy gwiazda ta na zachéd od bieguna

Te strone nieba o$wiecata w biegu,

Gdzie teraz ptonie, my$my z Marcellusem

W chwili, gdy pierwsza bita na zegarze... (1.1.38-42).

Drobiazgowe wprowadzenie w atmosfere zjawienia sie ducha przerywa
jego ,realne” przybycie oraz polecenie Marcellusa, by Bernardo zamilkl. Meek
podejrzewa, ze opowies¢ wartownika rozwinetaby sie w rozbudowang narra-
cje, jednak nagte ukazanie sie ducha zmienia opowies¢ w widowisko (2009:
85). Ponadto pierwsza scena tragedii stanowi, wedtug Meeka, swego rodzaju
powtdrzenie tego, co juz zaszto. W opinii badacza, ,wszystko w tej scenie roz-
grywa sie tak, jakby stanowito powtérke czego$ innego lub spdzniong wersje
oryginatu. Postacie méwig o dziwnych wydarzeniach, jakich doswiadczaja, jak
gdyby juz sie wydarzyty” (84). Nastepuje powielenie zasztych zdarzen, wiec
opowie$¢ Bernarda to poniekad ,,widmo opowiesci o widmach” (85).

Mozna tez wysuna¢ stwierdzenie, ze narracja staje sie czynnikiem
sprawczym pojawienia sie ducha. Interpretacje takg sugeruje Meek, dodajac,
Ze istnieje jeszcze inna mozliwo$¢, a mianowicie, iZ opowie$¢ Bernarda sta-
je sie zbedna i mato autentyczna wobec ,realnego” przybycia zjawy (2009:
85). Pojawia sie zatem watpliwos¢, czy przewage ma spektakularne ukazanie
sie ducha, czy werbalny przekaz wartownika. Zwigzek pomiedzy tym, co wi-
dziane, a tym, co styszane, nabiera szczegdlnego znaczenia. W ocenie Kelleya
za pomoca ostensji narracja przeradza sie w uwidoczniony ,fakt”. W Hamle-
cie stowo zostaje ,uciele$nione” w postaci ducha. Wizualny wymiar sztuki
zaczyna dominowac nad werbalnym, a nawet ,narracja jest zastgpiona przez
akcje, to znaczy, ze stowa sa zastgpione czynami” ([podkreslenie autora] 92).

Pojawienie sie ducha powoduje pobudzenie percepcji wizualnej, stwa-
rzajac mozliwo$¢ potwierdzenia przez wartownikow wczesniejszego Swia-
dectwa ich oczu. Z kolei dla Horacja jest to szansa na zmiane jego sceptyczne-
go podejscia do opowiesSci Bernarda. MoZzna powiedzie¢, ze w tym przypadku
oddzialywanie obrazem na zmyst wzroku ma wieksze znaczenie niz oddzia-
tywanie opowie$cig na zmyst stuchu. Szekspir przemienia nieufnego Horacja
w bazujacego na tym, co widza jego oczy, $wiadka zdarzenia:

Na Boga, nie datbym ja temu wiary,
Gdyby nie bezposrednie i rzetelne
Swiadectwo oczu mych (1.1.62-64).
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W powyzszym cytacie warte zaakcentowania wydajg sie: naoczno$¢ oraz
uwazne zaangazowanie percepcji wizualnej w proces widzenia. Weryfikuja
one autentyczno$¢ tego, co jest obserwowane. Taka literacka reprezentacja
percepcji wizualnej moze sugerowag, ze oko jest bardzo miarodajnym narze-
dziem wiedzy. Thorne uwaza, Ze ,[j]est to no$nik, dzieki ktéremu hipotezy
odnoszace sie do natury rzeczywisto$ci, moga by¢ poddawane prébie oraz
w demonstracyjny sposob potwierdzone albo obalone” (2000: 110). Tak
dzieje sie w przypadku naktonienia Horacja do uczestnictwa w wieczornym
sprawowaniu warty, podczas ktérego ukazuje sie duch. Niemy spektakl zja-
wy jest swego rodzaju pantomima, bo duch powstrzymuje sie od wszelkiej
komunikacji werbalnej. I cho¢ jego wizualna obecno$¢ , przemawia do oczu”
swiadkow, to jednak pojawiaja sie watpliwosci dotyczace zwodniczej i iluzo-
rycznej natury ducha. Zatem podejScie do percepcji wizualnej znowu okazuje
sie dwuznaczne. Obserwatorzy zjawisk zostaja tutaj tak ukazani przez Szek-
spira, jakby mogli by¢ narazeni na zwodzenie przez omamy wzrokowe.

Przyobleczenie sie w krolewska postaé (przez ducha) moze by¢ pozor-
ne, dlatego warunkiem koniecznym staje sie nawigzanie rozmowy ze zjawa.
Wedtug Meeka epistemologiczny status ducha pozostaje niepewny i niespre-
cyzowany (2009: 86). Stad ponaglenie Bernarda skierowane do Horacja: ,To
widmo czeka, by don przemoéwiono” (1.1.48) oraz podobne stowa Marcel-
lusa: ,Horacjo, stawze mu pytania!” (1.1.49). Zotnierz najpierw dwukrotnie
odzywa sie do postaci przypominajacej zmartego krola, wotajac: ,Klne cie
w imie niebios, / Odpowiedz!” (1.1.54-55) oraz ,Stdj i przemdéw! / Przemow,
ja tobie nakazuje, przemow!” (1.1.57-58). Zostaje jednak zignorowany przez
ducha, ktéry znika, sprawiajgc wrazenie, Ze stowa go sptoszyty. Mimo wszyst-
ko widziadto objawia sie ponownie, przerywajac rozmowe miedzy czujnymi
mezczyznami i prowokuje kolejng reakcje werbalng Horacja:

Stoj, ztudne ty widziadto! Jesli
Wydoby¢ mozesz gtosu dZwiek i méwi¢,
To przeméw do mnie!
Jezeli trzeba ci dobrego czynu,
Co tobie datby ulge, mnie zastuge,
To przeméw do mnie!
Jezeli$ $wiadom ciezkich nieszcze$¢ kraju,
Ktoére dzi$ znajac mozna by odwrdci¢,
To przemow!
Lub jes$lis$ za zywota w tonie ziemi
Ukryt wydarte skarby - a wy, duchy,
Pono btakacie sie po $mierci za to -
Pieje kur.
To powiedz! St6j i przeméw! (1.1.150-162).
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Nawotywania Horacja pozostajg bez odzewu - duch powtdrnie znika, na-
tomiast widzowie spektaklu komentujg zaobserwowane zdarzenia. Przede
wszystkim wing za ulotnienie sie ducha obarczaja piejacego koguta. Co cie-
kawe, Horacjo i Marcellus odwotuja sie do popularnych przekonan na temat
piania koguta, na ktérego znak ,wraca btedny duch do swojej / Siedziby”
(1.1.178-179). Uzywaja sformutowan: ,styszatem ja” (Horacjo), ,niektorzy
mowig” (Marcellus), i tym samym podtrzymuja przekazywane stownie legen-
darne wyobrazenia o duchach. Przypominajg rozpowszechniong wiedze na
ich temat i utwierdzaja sie w autentycznosci tego, co widzieli. Z drugiej stro-
ny, moze by¢ i tak, ze opinia zostaje potwierdzona przez zdarzenie. Wynika to
zwypowiedzi Marcellusa, ktéry najpierw odwotuje sie do zbiorowych przeko-
nan, a nastepnie wysnuwa wniosek: ,Ze to prawda, przekonywa / Rzecz, co tu
zaszia” (1.1.177-178). Tym samym Szekspir po raz kolejny demonstruje swoj
niedookreslony stosunek do zmystéw i uzewnetrznia — na poziome tekstu
- wczesnonowozytne rozterki dotyczace statusu stuchu i wzroku w kulturze.
Meek stoi na stanowisku, Ze pierwsza scena aktu pierwszego ,daje pierw-
szenstwo dramatycznej ,natychmiastowosci” wzgledem stownych narracji,
a dodatkowo Szekspir wyraznie zwraca nasza uwage na potencjalng zwodni-
czo$¢ tego, co sie ukazuje. Sugeruje nawet, Ze to, co widzimy, moze by¢ zalez-
ne od opowiesci” (2009: 88).

Jak pokazuje dalszy rozwdj akcji w sztuce, jej autor kontynuuje te strate-
gie. Polega ona nie tylko na zdawaniu relacji z zaskakujacych wydarzen przez
poszczegblnych bohateréw, ale takze na wplataniu ich w szerszy kontekst
kulturowych opowiesci, miedzy innymi - o duchach. Ostatecznie Horacjo
oglasza:

DoniesSmy o tym, coSmy tu widzieli
Mtodemu Hamletowi. Na me zZycie,
Przemoéwi don ten duch, cho¢ niemy dla nas (1.1.195-197).

Wahania pomiedzy ustaleniem statusu przekazéw wizualnych i werbal-
nych ustanawiajg kod sensoryczny w Hamlecie. Caldwell zauwaza, Ze nawig-
zania do organéw wzroku i stuchu przenikaja catg sztuke, lecz mniej ,rzucaja
sie w oczy” niz czesto analizowane watki zepsucia (1979: 139). O ,prawie
obsesyjnej serii aluzji do oczu, uszu i aktu postrzegania” (139-140) wspo-
mina badacz w artykule, w ktérym przywotuje juz pierwsza scene dramatu.
Pojawienie sie ducha to dla swiadkéw zjawisko graniczace z podejrzeniem
0 pomieszanie zmystow. Przekonanie nieobecnego Horacego, ze zmarty krél
Hamlet objawit sie dwédm straznikom w trakcie nocnej warty, opiera sie na
dialogu, wykorzystujagcym zwroty zwigzane z postrzeganiem zmystami.
Caldwell pisze, ze obaj zwracajg uwage na site oddziatywania zjawy na ich
zdolnosci percepcyjne, ,przez co odwotania do zmystéw staja sie dominuja-
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ca czescig jezyka w owej scenie” (1979: 140). Badacz zwraca uwage, ze oto
w pierwszej scenie pierwszego aktu mozna zaobserwowaé¢ wzmozony na-
cisk na odwotania do percepcji sensorycznej, akcentujagce widzenie i stysze-
nie (140). Pierwsza scena to takze zapowiedz dalszej dezorientacyjnej ,gry”
pomiedzy wzrokiem i stuchem, ktéra stanowi podstawowy element poetyki
zmystow obecnej w Hamlecie.

Miedzy prawdq a fatszem, autentycznosciq a pozorem - relacje
miedzy bohaterami

W drugiej scenie akcja dramatu zostaje przeniesiona do gtéwnej komna-
ty zamku elsynorskiego, gdzie ma miejsce wystapienie Klaudiusza, nowego
kro6la Danii. Jego przemowa ma przede wszystkim charakter perswazyjnego
oddziatywania na stuchaczy, wsréd nich rowniez na Hamleta. Klaudiusz two-
rzy wlasng opowies¢, thumaczacy jego decyzje poslubienia wdowy po zmar-
tym bracie oraz przejecia jego obowigzkéw jako gtowy panstwa. Od chwili
koronacji Klaudiusz posiada autorytet monarchy, pozwalajacy mu na szcze-
gbélne wywieranie wptywu na stuch swoich poddanych. Jak podaje Robert
R. Wilson, naswietlenie ,faktéw” przez nowego wtadce ,jest skazone osobi-
stym wktadem Klaudiusza w narracje” (1995: 34). Jest to na pozoér niewzbu-
dzajace watpliwosci przemowienie nowego kréla, stylizowane na podnio-
sta mowe, ktéra dla opisu sytuacji Danii zawiera metaforyczne stownictwo
z zakresu cielesnosci. Zdaniem autorki Shakespeare’s Knowledgeable Body
(2008), Marthy Diede, wyrazenia zwiazane z ciatem politycznym sa eksplo-
atowane przez Klaudiusza od samego poczatku jego wypowiedzi, chocby
w momencie, gdy méwi: ,I serca nasze winny by w gtebokim / By¢ pograzo-
ne smutku, cate nasze / Krélestwo zasepione by¢ jak jedno / Bolesne czoto”
(1.1.205-207) (109).

Ustanawiajgce nowy porzadek w panstwie wystapienie wiadcy ma na
celu zaskarbienie uwagi poddanych - przekonanie ich do siebie, przede
wszystkim przez moc stowa docierajgcego do ich uszu. By wyjasni¢ decyzje
o koronacji oraz matzenstwie z Gertruda, Klaudiusz odwotuje sie do jezyka
somatycznego, ogtaszajac Ze:

Przeto, jezeli mozna tak powiedzie¢,

Z unicestwiong wesotoscig, z jednym

Radosnym, drugim zaptakanym okiem,

Z rado$cig pogrzebowa i zatoby

Weselnym hymnem, na tej samej szali

Wazac ucieche oraz boél - za Zone

PojeliSmy te nasza dawniej siostre (1.2.211-217).
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W powyzszym fragmencie Szekspir tak ,utozyt” wystapienie Klaudiusza, by
nie pojawito sie w nim, ani razu odwotanie do percepcji audialnej, ani wprost
- do uszu. By¢ moze jest to zabieg celowy, by uniknaé przywotania tego - jak
sie okaze — newralgicznego dla Klaudiusza rejonu ciata oraz zwigzanej z nim
zdolnosci postrzegania. By¢ moze sportretowanie percepcji wzrokowej po-
przez bezposrednie odniesienie do organu wzrokowego jest odwrdceniem
uwagi od dostownie i przeno$nie zatrutych przez Klaudiusza uszu zmartego
brata oraz catego ,politycznego ucha” Danii. Opowie$¢ Klaudiusza, cho¢ skie-
rowana do uszu zebranych w sali zamkowej, o nich samych milczy przypusz-
czalnie celowo.

Wspomniana juz literacka reprezentacja zmystu wzroku oddaje jego
Sciste potaczenie ze sfera refleksyjno-emocjonalng. Zwrot ,z jednym / Rado-
snym, drugim zaptakanym okiem” jest przyktadem na uzycie narzadu wzro-
ku w powigzaniu z personifikujgcymi przymiotnikami. Rado$¢ i smutek sa
przejawami wewnetrznych przezy¢, a ich uzewnetrznienie dokonuje sie po-
przez odpowiednia mimike i wydzieliny ptynace z oczu. Cztowiek ma zatem
mozliwo$¢ wyrazenia swoich uczu¢ oczami, jak gdyby same byty organami
emociji i refleksji. Owo wyjatkowe potraktowanie organu wzroku nadaje im
wyzszg range niz narzadowi stuchu, albowiem ten nie posiada mozliwosci
uronienia tzy ani okazania wesotosci.

Mozna takze zinterpretowac ten wers jako zasugerowanie przez Szekspi-
ra jawnej tacznosci pomiedzy organem wzroku i wnetrzem/dusza/umystem.
Bioragc pod uwage renesansowg teorie sensoryczng, bazujaca na podejs$ciu
przedkartezjaniskim, percepcja wizualna jest tutaj potraktowana w katego-
riach psychosomatycznych. Podszyte emocja, radosne i zaptakane oko bytoby
wiec jednocze$nie organem uczu¢ wewnetrznych, jak i sfery fizjologicznej.
Wzrokowe oznaki stanéw wewnetrznych miaty kluczowe znaczenie w rozpo-
znawaniu standéw psychicznych innych ludzis.

Cho¢ jedynie oko posiada zdolnos¢, by zewnetrznie wyrazi¢ swdj Sci-
sty zwigzek z wnetrzem, to niezaprzeczalnie réwnie wazna u Szekspira jest
nieroztaczno$¢ miedzy dusza i uchem. Zamir kilkakrotnie odwotuje sie do
wczesnonowozytnych przekonan na temat zmystu stuchu, ktére potwier-
dzaja teze o doniostosci tego zmystu w procesie poznania. Badacz cytuje tez
starozytnych myslicieli, ktérych koncepcje zostaly utrwalone w renesansie,
awsrdd nich Boecjusza, stojacego na stanowisku, Ze tylko drogg stuchowa na-
uka dociera do umystu w sposéb najbardziej otwarty. Zamir zauwaza jedno-
cze$nie, ze jeszcze wczesniej Arystoteles, cho¢ przyznawat wyzszo$¢ wzroku
nad stuchem w zakresie pierwotnych potrzeb zyciowych, to jednak udzielit
pierwszenstwa percepcji audialnej w kwestii rozwoju intelektualnego (2007:

% Wiazato sie to z fundamentalng kwestig dotarcia do prawdy o drugim cztowieku. Kwestig
wrecz obsesyjnie eksploatowang w réznego rodzaju tekstach kulturowych tego okresu, ktéra
zostanie oméwiona w dalszej czesci rozdziatu.



81

169). Ponadto zmyst stuchu miat ze szczegdlng przenikliwoscia dociera¢ do
duszy, co stawiato go ponad innymi (168).

Z kolei Penelope Gouk w artykule ,English Theories of Hearing in the
Seventeenth Century” opisuje liczne renesansowe teorie na temat percep-
cji stuchowej. Pytania, ktore stawiali sobie dwczesni badacze, cze$ciowo
postawili juz starozytni. Badaczka potwierdza, ze wiele pogladéw zaczerp-
nieto z popularnej mysli starozytnej, zwtaszcza arystotelesowskiej i galeno-
wej (2004: 136)* Przywotuje tu prace Crooke’a Microcosmographia z 1615
roku, ktora jako pierwszy angielski anatomiczny opis zmystu audialnego,
podaje szczegbtowe objasnienia dotyczace funkcjonowania narzadu stuchu.
W owym dziele anatom podkresla tez szczeg6lne znaczenie percepcji audial-
nej w procesie poznania, zwtaszcza jej wptyw na umyst i inteligencje. Gouk
podaje, ze zdaniem Crooke’a, dzieki temu, iz to, co styszane, oddziatuje bardziej
sugestywnie na umyst, duza role w procesie poznania i zdobywania informacji
peinarracja (139). W tym wzgledzie stuch przewyzsza wzrok, o czym zdawat
sie wiedzie¢ Szekspir, wykorzystujac te koncepcje i miedzy innymi kreujac po-
sta¢ Klaudiusza na prawdoméwnego i przekonywajgcego méwce.

Scena druga, wkrétce po zakonczeniu przemowy nowego wiadcy, rozwi-
ja sie w rozmowe Klaudiusza, Gertrudy i Hamleta. Dochodzi do konfrontacji
pomiedzy para krélewska z jednej strony a Hamletem - z drugiej. Jej celem
jest wybadanie i ocena stanu emocjonalnego ksiecia, na co moze wskazywac
pytanie Klaudiusza: ,I czemuz wciaz nad wami wisza chmury?” (1.2.290).
Z kolei matka zwraca sie do oszczednego w stowach syna z taka oto sugestia:

Dobry Hamlecie, zrzu¢ te barwy nocy

I patrz na kréla przyjazniejszym okiem;

Z opuszczonymi na d6t powiekami
Rozglada¢ w prochu przestan sie za ojcem.
Wiesz, ze to rzecz zwyczajna - ten kto zyje,
Umiera¢ musi i przez ziemskie zycie
Przechodzi do wiecznosci (1.2.291-298).

Okazuje sie, ze z wygladu i stylu bycia Hamleta daje sie na pierwszy rzut oka
wiele wywnioskowaé. Nim bohater wyjasni swoje stanowisko, ,zewnetrze”
bedzie jedyna oznaka jego mentalnej kondycji. Baczna obserwacja Hamleta
staje sie jednym z kluczowych motywoéw w sztuce.

Szekspir powtdrnie uczynit wzrok podstawowym zmystem stuzgcym
do oceny formy psychofizycznej innych. Gertruda dostrzega nieprzychylne
i ztowrogie spojrzenia kierowane na Klaudiusza, stad jej prosba, by Hamlet
patrzyt na niego ,przyjazniejszym okiem”. Jest to pierwsza z kilku rozmoéw

* Dodaje ona, ze wiekszo$¢ tych czesci ucha, ktére byly ,widoczne gotym okiem”, bez uzycia
mikroskopu, zostaty odkryte juz przed XVII wiekiem (2004: 139).
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o charakterze genderowym, w ktérych kazda z ptci zajmuje okreslona pozy-
cje, przy czym to stowa pochodzace z ust mezczyzny miaty w kulturze pa-
triarchalnej renesansu wiekszy autorytet w poréwnaniu z wypowiedziami
kobiecymi. Zwigzek miedzy Hamletem i Gertruda stanowi skomplikowana
relacje ze wzgledu na sprawowanie przez nig funkcji krélowej oraz matki.
Pierwsze ,starcie” miedzy matka a synem jest dosy¢ tagodne, cho¢ pewne
elementy dialogu juz moga zapowiadac¢ przyszta ,wojne na stowa”. Rozmowa,
jaka wywigzuje sie miedzy nimi, ma charakter komentarza do spostrzezen
odnoszacych sie do sytuacji po $mierci kréla Hamleta i zachowania, jakie pre-
zentuje Hamlet: ,czemu rzecz zwyczajng owa / Przybierasz sobie w posta¢
wyjatkowa?” (1.2.300-301). Powyzsze stwierdzenie Gertrudy powoduje ,0d-
zew” Hamleta:

W postac? Nie, pani, to istota rzeczy.

Ja nie wiem, co to postac. To nie tylko
Atramentowy ptaszcz méj, dobra matko,

Ni przepisowo czarna reszta stroju,

Nie wiew przemocg wydobytych westchnien,
Nie, ni obfitos¢ rzek ptynqcych z oczu,

Ni przygnebieniem tchnacy wyraz twarzy
Wraz ze wszystkimi formy, objawami

[ oznakami zalu mnie naprawde
Odzwierciedlaja - to zaprawde tylko
Zewnetrzna postag, to czynnosci, ktdére
Cztowiek odegra¢ zdolne jest, tymczasem

To, co jest we mnie, nad postaci wzlata,
Tamto - to tylko smutku strdj i szata (1.2.302-315).

Cytowany fragment doczekat sie wielu interpretacji ze strony badaczy
dziet Szekspira. Thorne uwaza, Ze jest to rodzaj introspekcji, czyli widze-
nia nakierowanego na wnetrze, niejako ,metoda wyobrazania sobie siebie”
(2000: 106). Badaczka wspomina o sposobach, jakie Hamlet w tym celu sto-
suje, miedzy innymi przywotujac metafore autoportretu. Gtéwnym bodzcem
dla tej metody jest przekraczanie granic pomiedzy tym, co ukryte w $rod-
ku, a tym, co wyrazane na zewnatrz. Potrzeba autorefleksyjnego poznania
siebie, z tendencja do wyraznego rozgraniczania na wnetrze i ,zewnetrze”,
towarzyszy Hamletowi od samego poczatku. Jednak taka samoobserwacja,
podobnie jak w przypadku lustrzanej, wymaga zewnetrznego wobec siebie
przedmiotu. Dlatego samoobserwacja jest mozliwa, gdy ,osoba widzi siebie
jako innego, staje sie wltasnym obserwatorem” (107). Thorne skifania sie ku
pogladowi, ze w Hamlecie pojawia sie nowy typ ,ja” o charakterze kartezjan-
skim. Bedac podmiotem podzielonym, ,ja” sktada sie z ,ja” postrzegajacego
oraz ,ja” postrzeganego (107). W takim rozumieniu Hamlet funkcjonuje jako
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posta¢, ktéra w poszukiwaniu prawdy o sobie i o innych, potrzebuje do tego
celu jakiego$ ,lustra”. W ocenie Thorne, Hamlet wtasnie z tego powodu ,zawsze
tworzy lustrzane obrazy, ktorych specyficzna funkcja polega na tym, Ze pozwa-
la mu oraz pozostaltym postaciom na wejrzenie w ich »duszy gtebie«” (109).

Podobny poglad na zagadnienie podmiotowosci w Hamlecie reprezen-
tuje Nancy Selleck. W pracy The Interpersonal Idiom in Shakespeare, Donne,
and Early Modern Culture (2008) badaczka twierdzi, ze ,Hamlet reprezentuje
nowa osobistg wrazliwo$¢, ktéra zmierza ku nowoczesnemu »ja« albo pod-
miotowi” (1). Jej zdaniem, z dramatu wyrasta tozsamos$¢, bedaca nie tylko
kwestig wewnetrznos$ci bohatera, lecz tego, jak owa ,wewnetrzno$¢ jest roz-
mieszczona w spoteczenstwie” (16). Selleck sadzi, ze podobnie jak w innych
tekstach z okresu renesansu,

tak zwany zwrot ku wnetrzu posiada interpersonalng, epistemologiczng motywacje,
zaréwno w postaci wysitkéw innych [postaci], by przenikng¢ [wnetrze] Hamleta, jak
i w potrzebie Hamleta, by pozna¢ innych. Jego stwierdzenie: ,To, co jest we mnie, nad
postaci wzlata”, stanowi jedna z wielu strategicznych autoreprezentacji w sztuce oraz
specyficzna odpowiedz na ponaglenia ze strony Gertrudy i Klaudiusza, by zachowywat
sie tak, jak sobie tego zycza (16).

Wedtug autorki The Interpersonal Idiom, w tym kontekscie termin ,pod-
miotowos$¢” nalezy potaczy¢ z ,indywidualnym punktem widzenia oraz po-
stawa w stosunku do swiata” (16). Uznanie podmiotowosci za cos wiecej niz
sposéb samodoswiadczania zmienia pojmowanie tego terminu z ,niezalez-
nego warunku bycia w interpersonalng strategie autoreprezentacji” ([pod-
kreslenie autorki] 16). Przyktadem subiektywnego podej$cia moze by¢ kazde
dziatanie ukierunkowane na wykreowanie i podtrzymanie wtasnej perspek-
tywy, ktéra pomija lub wyklucza inne (16). W takim ujeciu problemu chodzi
o dziatanie w stosunku do innych. Istotnym elementem tego podejscia jest
»ja” w relacji z innymi, a wiec ,ja” postrzegane i postrzegajace. Stownictwo
z zakresu zmystow stanowi nieodlgczny element analiz renesansowych ne-
gocjacji pomiedzy wnetrzem a ,zewnetrzem” cztowieka. Tozsamos$¢ pojawia
sie bowiem w kazdym akcie postrzegania, w kazdej relacji percepcyjnej mie-
dzy osobami. Ustanowienie granic pomiedzy ,ja” a innym oraz wykreowanie
swej podmiotowosci to jedne z podstawowych wczesnonowozytnych kwestii
badawczych z pogranicza réznych dziedzin.

Ponadto Selleck wnioskuje, ze ,[t]ozsamo$¢ nie jest dla Hamleta kwe-
stig autokreacji, ale czyms, co wydarza sie interpersonalnie”, gdyz zgodnie
Z jej teorig ,jesteSmy tym, czym stajemy sie w trakcie kazdego spotkania
[z innym(i)]” (2008: 18). Ponadto uznaje ona, ze ,ja” w Hamlecie ,to co$ im-
prowizowanego w kontek$cie innych” (18). Wedtug badaczki Szekspir wy-
kreowat Hamleta, obdarzajac go okres$long strategia, ktérg bohater stosuje
w sztuce. Przejmujac kontrole nad widocznymi i styszalnymi przejawami
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wnetrza, jasno je manifestujac w réznych zachowaniach, bohater ,wciaz sie
wyrezyserowuje”, wielokrotnie ,wystawia swe wnetrze” na spojrzenie in-
nych, a nawet sam uczestniczy w procesie interpretacji ré6znych ,pokazéw”
siebie (18). Jednoczes$nie jednak wydaje sie Swiadomy swego stanu humo-
ralnego i mozliwosci jego odgrywania przed innymi, wiec réwniez moze
umys$lnie manipulowa¢ percepcja widzéw/stuchaczy. Odkrywanie swojego
wnetrza poprzez sterowang i intencjonalng ,gre pozoréw” stanowi jeden
z kluczowych elementéw tej strategii. Hamlet staje sie tym kims§, kto ,, wszyst-
kie Scigat oczy” (3.1.184).

Jesli przyjac interpretacje, ze Szekspir sportretowal Hamleta w taki
sposdb, by bohater ujawniat tylko tyle (ze swych zamiaréw), na ile sam sie
zdecyduje (tym samym weciggajgc innych w ,gre pozoréw” celem odczytania
tego, co znajduje sie w ich ,wnetrzach”), to strategia Hamleta okazuje sie myl-
na. Nie tylko bowiem nie jest on w stanie przewidzie¢ reakcji otoczenia, ale
przede wszystkim perfekcyjnie zmanipulowac i przez to zawtadna¢ percep-
cja innych. Improwizowane ,ja”, wchodzac w interpersonalne relacje, staje
sie przez nie kreowane. Zatem poza intencjami bohatera rozgrywa sie jeszcze
inny rodzaj przedstawienia - interakcja z innymi i ich punktami widzenia.

Meek z kolei sadzi, ze Szekspir tak ukazat Hamleta, by dowies$¢, ze ,,wszel-
kie sposoby zewnetrznego oznakowania sg ostatecznie niesatysfakcjonujace”
([podkreslenie autora] 2009: 95). Falsz i pozor kryja sie bowiem pod pewny-
mi wyuczonymi zachowaniami, ktére stanowig element kodu wizualnego, jak
na przyktad ,obfitos$¢ rzek ptynacych z oczu”. Znamienne, Ze znowu pojawia
sie w Hamlecie reprezentacja wzroku z bezposrednim odwotaniem do orga-
nu percepcji wizualnej, i ponownie tez stuzy on do interpretacji stanu we-
wnetrznego cztowieka. Hamlet jednak krytykuje udawanie bdlu i rozpaczy,
ktére tatwo odegrac, przyktadowo zalewajac sie tzami.

W ocenie McDermott postawa Hamleta kontrastuje z perspektywa Ger-
trudy, gdyz jej punkt widzenia zalezy od percepcji wizualnej, na ktérej opiera
wydawanie sagdéw o rzeczywistosci. Autorka pisze o ,niebezpieczenstwach
postrzegania wzrokowego”, na jakie narazona jest Gertruda, biorac ,pozory
za to, co jest realne” (,Perceiving Shakespeare”). Badaczka stwierdza nawet,
ze krélowa ,jest postacig najbardziej zainteresowang zewnetrznymi pozora-
mi i wizualnymi sygnatami” (,Perceiving Shakespeare”). Taka reprezentacja
zmystu wzroku sprawia, ze kobieca percepcja zostaje postawiona na nizszej
pozycji niz ta reprezentowana przez Hamleta. Ksigze nie tylko (w dalszej
cze$ci dramatu) tropi wszelkie przejawy symulacji, opartej na zachowaniu
i wygladzie, ale rowniez sam swiadomie wktada r6zne maski. Tym samym
Szekspir pokazuje, Ze poleganie na zmysle wzroku nie gwarantuje wiedzy
prawdziwej, gdyz niejednokrotnie granica pomiedzy ,byciem” a ,zdawaniem
sie” okazuje sie bardzo cienka.
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Sie¢ dworskich informatorow

By méc prowadzi¢ ,gre pozorow” oraz inwigilowac pozostatych, Hamlet
celowo podporzadkowuje sie i pozostaje na dworze elsynorskim. Spetnia tym
samym prosbe Klaudiusza:

0 ile idzie o wasz zamiar, aby

Do wittemberskiej wroci¢ akademii,

Sprzeciwia sie on jak najbardziej naszym

Zyczeniom i prosimy was, ustapcie

I pozostaricie jako oczu naszych

Pociecha oraz rados¢, jako pierwszy

Dworzanin nasz, nasz krewny i nasz syn (1.2.345-352).

Kolejne odwotanie kréla do organu wzroku moze sugerowac, ze w jego hie-
rarchii zmystéw wzrok stoi ponad innymi. Klaudiusz sygnalizuje, Ze obecno$¢
Hamleta na dworze zapewni mu dobre samopoczucie, gtéwnie ze wzgledu
na mozliwo$¢ obserwacji bratanka. Utrata Hamleta z oczu wigzataby sie
z brakiem sposobnosci do bezposredniego przygladania sie jego poczyna-
niom. Poniewaz Hamlet stanowi zagrozenie, jako kolejny kandydat do obje-
cia funkcji gtowy panstwa, najlepszym rozwigzaniem jest, by pozostat pod
czujnym okiem panujgcego wtadcy oraz jego szpiegéw. Klaudiusz tworzy sieé
informatorow, ktorzy bazuja gtéwnie na najbardziej dystansujacym zmysle,
jakim jest wzrok. Obserwacja pozbawiona $ladéw bacznosci i $ledzenia jest,
w zamysle Klaudiusza, wstepem do indagowania Hamleta oraz wptyniecia na
jego organ stuchu.

Na swoich donosicieli, bedacych niejako ,przedtuzeniem jego oczuiuszu”,
nowy krél wybiera Rosencrantaza i Guildensterna. Zdaniem McDermott:
W swoich zamiarach uwaznego szpiegowania, jednoczesnego patrzenia
i stuchania Klaudiusz usituje rozszerzy¢ sfere fizycznych wpltywéw poprzez
zaangazowanie [w nig] wspotdziatajacych ze sobg organéw [wzroku i stuchu]
jako szpiegéw” (,Perceiving Shakespeare”). Dawni przyjaciele Hamleta staja
sie ,sensorycznymi informatorami” nowego wtadcy Danii (,Perceiving Sha-
kespeare”). Zostaja naktonieni przez Klaudiusza, ktéry zwraca sie do nich:

prébujcie wykrye¢,

Zbierajac zniwo sposobnosci, czy tez

Nie wptywa tak nan co$ nam nie znanego,
Co ujawnione, bedzie w naszej mocy
Uleczy¢ (2.2.155-159).

Krol podpiera sie argumentem, ze Hamlet zmienit sie nie do poznania,
twierdzac, iz Rosencrantaza i Guildensterna na pewno doszty juz stuchy, ze
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ksigze jest ,Ni z zewnatrz, ni na wewnatrz niepodobny / Do tego czym byt
wprzod” (2.2.145-146). Klaudiusz sygnalizuje, ze wszelkie wizualne oznaki
wskazuja na transformacje, przez jaka przechodzi jego bratanek. Zainicjowa-
ne przez podejrzliwego kréla szpiegowanie nabiera charakteru anatomicz-
nego badania oraz diagnozowania. Krél podejrzewa, ze jest w Hamlecie ,co$
obcego”, co nalezatoby wykry¢, zdemaskowac i usuna¢. Szekspir moze tu da-
wac do zrozumienia, ze cho¢ przyczyna transformacji Hamleta nie jest na tym
etapie dramatu stryjowi znana, to dostrzegalne przez oko Klaudiusza-anato-
ma zewnetrzne symptomy ,niezdrowego wnetrza” — w sensie przeno$nym
- ostatecznie majg doprowadzi¢ do dysekgc;ji.

O popularno$ci zabiegéw anatomicznych w kulturze renesansowej pisze
Jonathan Sawday w The Body Emblazoned: Dissection and Human Body in Re-
naissance Culture (1995). Badacz postuguje sie nawet okresleniem ,kultura
dysekcji” (1995: viii), w ktdrej otwarcie ludzkiego ciata wigzato sie z odkry-
waniem i zdobywaniem wiedzy dotychczas niemalze niedostepnej. Anatom
wczesnonowozytny bazowat gtownie na zmysle wzroku, przez co poszukiwat
wizualnych dowodéw ukrytych w cielesnym wnetrzu. Pragnienie, by dotrze¢
,pod powierzchnie” (ciata) innego cztowieka, taczyto sie z pragnieniem usta-
nowienia prawdziwej i niepodwazalnej wiedzy na temat innych. Oko stato
sie organem, ktéry miat zapewni¢ obiektywne poznanie. Warto tutaj zaak-
centowad, ze wczesna nowozytnosc¢ to okres liminalny, zawieszony pomiedzy
przedkartezjaniskim a kartezjanskiem pojmowaniem ciata, zmierzajacy ku
odseparowaniu somy nie tylko od psyche, ale i od otoczenia, w jakim przeby-
wa. Jak podaje Hillman: ,,Odgradzanie sie [od innych] stwarza zapotrzebowa-
nie na bardziej zgtebiajgce rodzaje wiedzy, ktére w zamian wywotujg trwoge
i pragnienie, by chroni¢ granice ciata” (2007: 35).

W Hamlecie pojawia sie motyw zafascynowania ludzkim wnetrzem, oscy-
lujacy wokot dwoch wspomnianych tendencji. Przy czym nie tylko Klaudiusz
stosuje retoryke anatomiczna; retoryke, ktora ,wielokrotnie daje do zrozumie-
nia, ze wiedza o wnetrzu ciata przekracza czysto fizyczna wiedze o funkcjono-
waniu wnetrza ciata” (Hillman, 2007: 33). W ocenie Hillmana: ,Hamlet usta-
wicznie albo stoi po stronie, albo przeciwko koncepcji, ze to, »co wewnatrz«®,
jest »wewnatrz« w sensie cielesnym” (2007: 86). Z jednej strony Hamlet, cho¢
sceptycznie, ale jednak deklaruje, Ze wnetrze ciata jest w pewien sposéb po-
Iaczone z prawdziwym ,ja”, z drugiej za$ sugeruje, iZ wnetrze i ,zewnetrze” to
dwa oddzielne krélestwa. To ostatnie stanowisko sktania sie ku nowozytnemu
pojmowaniu podmiotowo$ci Hamleta, gdzie istnieje wyrazne odseparowanie

,ja” i innego (bowiem nie wiadomo, co znajduje sie w cztowieku), cielesnego wnetrza
i ,zewnetrza” (gdyz to, co jest na zewnatrz, nie moze reprezentowa¢ wnetrza), ciata

® Chodzi tu o wers ,To, co jest we mnie, nad postaci wzlata” (1.2.314), ktéry w wersji angiel-
skiej brzmi: ,But I have that within which passes show” (1.2.85).
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i odcielesnionego wnetrza (jako Ze to, co jest wewnatrz, nad postaci wzlata, poniewaz
jest niematerialne) (2007: 86).

Podobne rozterki, dotyczace zwiazku pomiedzy granicami ludzkiego ciata
a mozliwos$cig poznania wnetrza innych, zauwazalne sg takze u Poloniusza,
pierwszego sekretarza stanu i samozwanczego donosiciela nowego wtadcy.
Stawiajgc diagnoze o stanie zdrowia mentalnego Hamleta, Poloniusz przede
wszystkim bazuje na zmysle stuchu.

Po wystuchaniu relacji corki o spotkaniu z Hamletem uznaje, Ze jego po-
winnoscia jest odkrycie przed Klaudiuszem tego, co sam wykryt. Poloniusz
dochodzi do wniosku, ze przyczyna niepokojacego zachowania Hamleta nie
moze zosta¢ przemilczana, w zwigzku z czym przygotowuje wtasng wersje
wydarzen z wizyty Hamleta u Ofelii. W tym miejscu zacytuje fragment opisu-
jacy to zdarzenie z punktu widzenia Ofelii:

Gdy szytam, panie w swej komnatce, nagle
Przede mna ksigze Hamlet - kapelusza

Na gtowie nie ma, kaftan ma rozpiety,
Ponczochy powalane, bez podwiazek,
Zwieszaja sie na kostkach jak tancuszki
Kajdanéw, twarz ma bladg jak koszula,
Kolana uderzaja jedno w drugie,

A w oczach tak okropny wyraz, jakby,
Zwolniony z piekta, przyszedt opowiadac
0 okropnosciach (2.1.88-97).

Relacjonujac odwiedziny Hamleta, Ofelia tworzy ,brakujaca [w sztuce],
pozadramatyczng scene, zawierajacg niema akcje” (Meek, 2009: 89). Dziew-
czyna jest jedynym milczgcym $swiadkiem tego zdarzenia, dlatego tez przede
wszystkim polega na zmy$le wzroku. Zewnetrzny wyglad i zachowanie mez-
czyzny to podstawowe znaki wizualne, ktére odnotowuje. Meek zauwaza, ze
opis Ofelii stanowi przyktad zabiegu poetyckiego o nazwie enargeia. Szekspir
wykorzystuje go w celu przywotania ,zywego obrazu”, dzieki sSrodkom wer-
balnym, oddajacego szczegdly jakiegos wydarzenia i detale opisujace osoby
w nim uczestniczace (90).

Stowa majg wywotac u stuchacza takie wrazenie, jakby na biezaco uczest-
niczyt w zdarzenich. W dalszej czeSci obrazowej i petnej autentycznos$ci nar-
racji Ofelia kontynuuje opis sceny odbywajacej sie ,poza sceng”:

Chwycit mnie za przegub reki

[ mocno trzymat, potem za$ sie cofnat

Na dtugosc¢ reki, drugg zas trzymajac

Na czole - tak - wpatrywat sie w twarz mojg,
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Jak gdyby chciat ja wyrysowac¢. Dtugo
Tak stat, nareszcie, poruszajac z lekka
Ma reka i wstrzasajac trzykro¢ glowg

W gére i w dét, wydobyt z piersi takie
Westchnienie bole$ciwe i gtebokie,

Ze mogto, jak mi sie zdawato, wzruszy¢
Z posad budowe cata jego ciata

I przerwac jego dni. Puszcza mnie potem
I z gtowg odwrdcong wstecz na barkach,
Zdawato sie, bez oczu szuka drogi,

Bo bez pomocy ich opuszcza pokoj,

A blask ich we mnie wlepia do ostatka (2.1.100-115).

PowyzZszy obraz Hamleta to tylko fragment percepcyjnych wrazen innych
o bohaterze. Sugestywno$¢ tego cytatu polega na tym, ze przypomina on
zbliZenie i powiekszenie postaci niczym bogate w szczeg6ty dzieto malarskie
albo fotografia. O celowym eksperymentowaniu Szekspira z ta konwencja
wspomina Meek (2009: 92). Badacz uwypukla takze podobiefistwo Hamleta
do ducha. Podobnie jak zjawa milczy, cho¢ wyglada, jakby chciat przemowic.
Dodatkowo, w analogiczny sposéb jak duch, ,Hamlet jest nieobecny w sztuce,
i musi by¢ przywrocony [...] dzieki werbalnemu opisowi Ofelii” (92).

Hamlet oddziatuje zatem gtéwnie na percepcje wizualng dziewczyny. Wy-
wotuje u niej niepokoj i niepewno$c¢ co do przyczyn swojego ,nienaturalnego”
wygladu. Brak standardowych jezykowych sygnatéw werbalnych nie pozwala
na skuteczng interpretacje jego zachowania. Jedyny dzwiek, jaki towarzyszy
spotkaniu, to ,westchnienie bolesciwe i gtebokie”. Ofelia jest pozostawiona
w komnacie bez zadnych wyjasnien przez odchodzacego, niczym $lepiec, Ham-
leta. W swojej narracji odwotuje sie ona do oczu, ktére zdaja sie wysytac naj-
istotniejsze sygnaty wizualne. Kontakt wzrokowy dwdéch milczacych postaci
stanowi w trakcie tego spotkania podstawe komunikacji. Bohaterka wydaje sie
traktowac wizyte mezczyzny bardzo powaznie. Jego wpatrywanie sie w nig od-
czytuje tak, jakby Hamlet tworzyt wlasny obraz dziewczyny, zapamietujac jej
twarz, aby méc portretowac jg oczami wyobrazni. Zdaniem Thorne, Szekspir
wykorzystat w tym miejscu ,konwencjonalny leksykon wizualny z zakresu me-
lancholii mitosnej” (2000: 119), po to, by bohater bezposrednio zmanipulowat
zmysty Ofelii, a nastepnie innych postaci dramatu. Jak sie okaze w kolejnej sce-
nie, przekaz Poloniusza bedzie juz narracja narracji, zaswiadczajaca o skutecz-
nosci percepcyjnego dezorientowania innych przez Hamleta.

Poloniusz postanawia odkry¢ przed Klaudiuszem i Gertrudg , swojg praw-
de” o Hamlecie i ujawnic jego listowna korespondencje z Ofelia. Zostaje wiec
wykreowany na detektywa, ktory przedstawia ,dowody” majace zaswiadczy¢
o obtgkaniu Hamleta, odczytujac na gtos wyznania kierowane przez ksiecia
do jego cdrki. Kanclerz wyraznie pragnie oddziatywac¢ na stuch kroéla i krolo-
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wej, by trwale zaskarbic¢ sobie ich przychylnos$¢ i zaufanie. Wspomina o relacji
corki z niepokojacej wizyty Hamleta w jej komnacie i przekazaniu przez nia
listéw na jego rece:

To mi postuszna pokazata cérka,

Ponadto uchu memu powierzyta

Zaloty jego, wiernie mi podajac

Okolicznosci wszystkie, czas i miejsce (2.2.288-292).

Powyzszy cytat pokazuje, ze ,nadworny detektyw” podkresla znaczenie
zmystu stuchu i poleganie na nim w jego , dziatalnosci wywiadowczej”. Istot-
ne jest, ze Szekspir tak sportretowat Poloniusza, by ten, nie majac naocznego
potwierdzenia swoich przypuszczen, traktowat je jako niezaprzeczalne do-
wody w sprawie. W dalszej czeSci swojego wywodu Poloniusz odwotuje sie
do okreslen zwigzanych ze zmystami, a w szczeg6lnosci do stownictwa wizu-
alnego, sprawiajac wrazenie, jakby sam zaobserwowat elementy flirtu:

Co6z pomyslelibyscie, Ze uczynie,

Gdym ujrzat mito$¢ te rozwijajaca

Do lotu skrzydta!

A musze wam powiedzie¢, Zem spostrzegt,
Nim corka mi doniosta. I cdz byscie
Mysleli wy i najjasniejsza pani,

Tak dla mnie droga, gdybym byt sie bawit
W szufladke lub notatnik, czy tez moze
Zawiqzat oczy sercu, by by¢ gtuchym

I niemym, czy tez patrzyt na te mitos¢,
Poza patrzeniem nic nie przedsiebiorac? (2.2.296-307).

Nastepnie Poloniusz sugestywnie kresli portret Hamleta jako nieszcze-
Sliwie zakochanego mezczyzny, ktérego wzgledy zostaly odrzucone przez
Ofelie (za ojcowska namowg oraz zgodnie z jego nakazem). Pragnac pozo-
sta¢ gtéwnym s$ledczym w sprawie, Poloniusz oznajmia: ,Wyszukam skryta
prawde, cho¢by nawet / I w samym Srodku ziemi byta skryta” (2.2.328-329).
Ostatecznie staje sie on pomystodawcy intrygi, polegajacej na zaaranzowa-
niu przypadkowego spotkania Hamleta i Ofelii, w trakcie ktérej para ma by¢
obserwowana i podstuchiwana. Proponuje wiec Klaudiuszowi: ,A wy stanie-
cie ze mna za obiciem; / Mozecie obserwowac to spotkanie” (2.2.334-335).
Spodziewajac sie potwierdzenia swojej diagnozy w sprawie stanu zdrowia
Hamleta, Poloniusz nie dopuszcza do siebie innego rozwigzania. Niepoinfor-
mowany o pojawieniu sie ducha na zamku, nie wie o kluczowym dla zacho-
wania ksiecia spotkaniu ze zjawa. Szekspir zastosowatl w tej scenie strategie
snucia przypuszczen w oparciu o reprezentacje doswiadczen zmystowych.
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»Czylis jest zbawionym duchem, / Czy potepienca zjawq, czy owiany
/ Niebianiskq wonigq, czy piekielnym wichrem” (1.4.730-732)?

O ile Klaudiusz i Poloniusz posiadajg wtasnych, mniej lub bardziej mimo-
wolnych i skutecznych informatoréw, o tyle Hamlet wydaje sie mie¢ zupet-
nie nieprzypadkowe i bardziej efektywnie dziatajace, dodatkowe oczy i uszy.
Skoro kultura renesansu to kultura rozdarta (w znaczeniu metaforycznym)
miedzy okiem a uchem, to wspotdziatanie wiedzy, opartej na percepcji wi-
zualnej z informacjami, przetwarzanymi przez percepcje audialng, powinno
dawac pekniejszy obraz sytuacji. Szekspir wprowadza watek, w ktérym Ho-
racjo, w towarzystwie Marcellusa i Bernarda, przybywa z zaskakujacymi dla
Hamleta wie$ciami o pojawieniu sie ducha. Horacjo inicjuje opowie$¢ o zaob-
serwowanym spektaklu milczacego ducha, ktéra, zdaniem Kelleya, stanowi
kolejna stylizowang narracje (1999: 92):

Dwukrotnie noc po nocy ci panowie,
Marcellus i Bernardo, o godzinie

Dwunastej petnigc straz wsrod gtuchej pustki
I ciszy, taka napotkali zjawe:

Posta¢, podobna do waszego ojca,

W zbroi od stop do gtéw przed ich oczyma
Staje i wolnym, uroczystym krokiem
Wspaniale mija ich. Przechodzi trzykro¢,

0 dtugosc¢ swej butawy od ich oczu
Zmgconych nagtqg trwogg, ostupiatych,

Gdy oni, strachu mrozem w galarete

Prawie zmienieni, stojg oniemiali,

Nic don nie méwiac. Z tajemnicza groza
Zwierzajg sie przede mna, co widzieli,

[ trzeciej nocy ja straz trzymam z nimi,

A tam zupelnie zgodnie z ich relacja,
Stwierdzajac, kazde stowo co do czasu

[ ksztattu, widmo jawi sie. Ja znatem
Waszego ojca - mniejsze podobienstwo

Jest miedzy jedna tg a druga reka (1.2.443-462).

Horacjo konstruuje opowies¢ precyzyjnie i fachowo, jednak jej celem nie jest
zmanipulowanie Hamleta. Jego przekaz, podobnie jak przekaz Ofelii, jest au-
tentyczny i w Zaden sposob niezafatszowany. Obie narracje taczy malarska
dbatos$¢ o szczegbty i tatwos¢ ,przemowienia” do oczu i uszu ksiecia.

Snujacy opowies$¢ Horacjo podkre$la napiecie i zamieszanie, ktére wy-
wotata zjawa, miedzy innymi opisujgc ,oczy zmacone nagla trwoggy”. Jego
opowies¢, jak podaje Kelley,
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rozwija sie z narracji trzecioosobowej na temat relacjonowanych zdarzen (,zwierzaja sie
przede mna, co widzieli”) w osobiste doswiadczenie (na przyktad narracja w pierwszej
osobie) dotyczace spotkania Horacja z duchem. Owa zmiana odpowiada metamorfozie
Horacja ze sceptyka w cztowieka wierzacego, i stuzy takze jako strategiczna technika nar-
racyjna, majgca przekona¢ Hamleta o prawdziwoSci historii (93).

Scena ta ma rozbudowaé warstwe dialogowa. Ostupialy opowie$ciag Hamlet anali-
zuje przekaz Horacja, zasypujac go wieloma dodatkowymi pytaniami dotyczacy-
mi wygladu ducha: ,Wiec w zbroi?” (1.2.478), I od stép do gtéw?” (1.2.480), , Byt
blady czy czerwony? (1.2.484), ,I wzrok w was wlepial?” (1.2.482). Zadawanie
pytan wymusza otrzymywanie odpowiedzi i utwierdza Hamleta w konieczno$ci
skonfrontowania tego, co ustyszat, z wtasnym do$wiadczeniem wzrokowym. Zo-
staje on zatem wciggniety w ,krag wtajemniczonych” w opowies¢ z elementami
legendy. Zastrzega jednak, by nikt nie zdradzit historii o duchu, co moze $wiad-
czy¢ o tym, ze ,Hamlet rozumie, Ze wiedza to wtadza” (95).

Zatrzymanie dotychczasowej wiedzy w tajemnicy ma dopomoc w dogteb-
nym zbadaniu sprawy i zdobyciu kolejnych informacji, sposréd ktérych tylko
te strategiczne beda mogty by¢ wyjawione ,uszom niewtajemniczonych”. Site
oddziatywania opowieSci potwierdza ostateczna refleksja Hamleta:

Duch ojca w zbroi! Swieci sie co$ ztego

I czarne mi majacza podejrzenia.

Gdybyz juz byta noc! Do tego czasu

Ukéj sie, duszo ma. Ohydne czyny,

Chociaz je caty ziemski glob przyttoczy,

Whbrew temu muszq wyjs¢ na ludzkie oczy (1.2.510-515).

Wymowne staje sie w cytowanym fragmencie odwotanie do organu wzroku.
Kolejna reprezentacja ukazuje demaskatorski potencjat wzroku, ktéry jed-
nocze$nie posiada moc odkrywania ,ohydnych czynéw” oraz przekonywania
innych o prawdziwosci ludzkich poczynan. By¢ moze jest to zapowiedz stra-
tegii stopniowego odstaniania szokujacych prawd, ktéra Szekspir postuzy sie
w kolejnych scenach sztuki, a moze bezposrednia aluzja do majgcego sie ro-
zegra¢ na oczach wszystkich prywatnego $ledztwa Hamleta, ktérego kluczo-
wym momentem bedzie wystawienie ,Putapki na myszy”.

Analiza tej sceny wskazuje na to, ze oczekiwane spotkane z duchem jest
przede wszystkim wyzwaniem dla zmystéw Hamleta. O pojawieniu sie zjawy
informuje Horacjo: , 0 panie, patrzcie, patrzcie, idzie widmo!” (1.4.728), lecz
to Hamlet natychmiastowo przemawia do ducha i miedzy innymi tak ttuma-
czy swoje zachowanie:

Przybywasz tu w postaci tak dalece
Kuszacej do rozmowy, Ze ja musze
Do ciebie méwic. Nazwe cie Hamletem,
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Monarchg, ojcem, wtadca tego kraju,
A ty mi odpowiedz daj! (1.4.734-737).

Poczatkowo zjawa przyjmuje taktyke milczenia, wskazujac gestami na
Hamleta jako jedyna posta¢, do ktorej przemowi. Chcac odseparowaé go od
towarzyszy, duch prowadzi ksiecia w ustronne miejsce, podkreslajac tym sa-
mym, Ze to, co ma do przekazania, przeznaczone jest tylko dla ,jednej pary
uszu”. Nastepuje swego rodzaju wyznaczenie stuchacza. Zdaniem autora
,Narratives, Narrators and Narratees in Hamlet”, rozmowa z duchem jest
przyktadem na to, jak napieta sytuacja implikuje efekt narracyjny (1984: 34).
Pierwsze stowa, ktére duch kieruje do Hamleta, brzmig niczym nawotanie do
uwaznego stuchania: ,Bacz na me stowa” (1.5.790). Pierwsza reakcja Hamle-
ta, ktory zamiast uciekaé - oczekuje opowiesci, $wiadczy o sile oddziatywania
ducha na organ stuchu ksiecia. Potwierdzeniem jest stowo: ,Bacze” (1.5.791).
Moment ten jest szczegdlnie istotny zaréwno dla nakazujgcego wystuchanie
narratora (duch), jak i otwartego na narracje stuchacza (Hamlet). Wrazenie
wizualne, jakie duch powoduje w Hamlecie, potwierdza on wrazeniem au-
dialnym, wydajac polecenie synowi: ,w powadze / Wystuchaj tego, co ci tu
odkryje” (1.5.796-797).

W opinii Kelleya duch zaczyna przedstawia¢ swojg historie w podobny
sposoéb, jak czyniag to narratorzy legend (1999: 96). Jednak duch-narrator
od razu ostrzega o wyjatkowym przestaniu swojego opowiadania, zobowia-
zujacym stuchacza do pomszczenia go. W samym stowie ,,pomsci¢” zawiera
sie groza opowiesci. Zjawa informuje, Ze tylko zakaz, by: ,Wiezienia swego
zdradza¢ tajemnice” (1.5.806), powstrzymuje ja od ujawnienia szczegotow
dotyczacych miejsca, w ktorym przebywa, czyli zaswiatéw. O porazajacej sile
takiej opowiesci $wiadczy jego ostrzezenie:

rozsnutbym przed tobg powies¢,

Ktoérej najmniejsze stowo spustoszenie

Sprawitoby w twej duszy, oczy twoje,

Jak gwiazdy, grozq wytrqcito z orbit,

Twe zaplecione, utrefione pukle

Porozdzierato, azby kazdy wtosek

Stanat ci debem ni to kolce jeza

Rozgniewanego; lecz nie Iza przed uchem

Z ciata i krwi rozgtaszac rzeczy wieczne (1.5.807-815).

Cytowane odniesienia do takich organéw, jak oczy i uszy, wytaniajg na-
stepne literackie reprezentacje percepcji wizualnej i audialnej w Hamlecie.
Szekspir moze sygnalizowa¢ w tym miejscu, Ze ludzkie ucho mogtoby nie
przyswoi¢ opowies$ci wykraczajacej poza obrazowanie ziemskich zdarzen.
Wptyw takiej wiedzy na cztowieka mogtby mie¢ takze negatywny skutek
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w postaci ,wytrgcenia oczu z orbit”. Taka reakcja zewnetrzna miata pokazac,
jak silnie opowies¢ oddziatuje na ludzka dusze, a ta z kolei, majac potgczenie
Z organami sensorycznymi, moze przez nie manifestowa¢ wewnetrzny stan
emocjonalny. Zjawa daje do zrozumienia, Ze oszczedzi Hamletowi ,pomiesza-
nia zmystéw”, cho¢ i tak jej narracja stanowi badanie granic wytrzymatosci
percepcyjnej ksiecia.

Najistotniejszy fragment opowiesci dotyczy odkrycia prawdy na temat
okolicznos$ci $mierci dawnego kroéla. Posta¢ rozwijajacego opowies¢ ducha
zostata tak wykreowana przez Szekspira, by punkt kulminacyjny jego narra-
cji zaczat sterowac akcja dramatu, mimo ze widmo pojawia sie w sztuce jesz-
cze zaledwie jeden raz. Zjawa dementuje, by rozgtaszane wiesci o ukaszeniu
przez weza $pigcego w sadzie krdla, byty faktyczne:

Postuchaj mnie, Hamlecie: rozgtaszaja,

Ze mnie ukasil waz, $pigcego w sadzie.

Tak to sromotnie oszukano uszy

Catego kraju; lecz ty wiedz, szlachetny
Mtodziencze, ze ten waz, ktérego zadto
Twojemu ojcu odebrato zycie,

Korone jego teraz ma na gtowie (1.5.830-836).

Obrazowo kreujac nowy scenariusz zdarzenia, zjawa odstania zakta-
manie Klaudiusza. Zatem uszy Hamleta zostaja ,nakarmione” zupetnie inna
historig, ktéra ma catkowicie podwazy¢ autorytet stryja. Duch przedstawia
taka przejmujaca wizje:

Gdy spatem w sadzie poobiednim swoim
Zwyczajem, stryj twoj zaszedt mnie w godzinie
Nieostroznosci, przekletego cisu

Sok niosac w kubku, i wlat w mego ucha
Przedsionek jadowity wywar, ktory

Z krwig ludzka zyje w takiej nieprzyjazni,
Ze chyzo, ni to zywe srebro, biezy

Przez wszystkie ciata furtki i uliczki,
Scinajac nagle z niewstrzymana sita,

Jak kropla kwasu, gdy ja wpuszcza w mleko,
Cienka i zdrowa krew (1.5.857-867).

Autor artykutu ,,Hearing in Hamlet: Poisoned Ears and the Psychopatho-
logy of Flawed Audition”, Peter Cummings, uwaza, ze ze wzgledu na liczne
odwotania do zmystu stuchu, w tym fundamentalne dla sztuki odniesienie
do zainfekowanych uszu, Hamlet moze by¢ potraktowany jako ,nowatorski
renesansowy tekst”, poruszajacy zagadnienia audialne od strony anatomii,
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fizjologii, dysfunkcji oraz dostownego i metaforycznego zatrucia (1990: 83).
Badacz uwaza, ze by¢ moze na fascynacje Szekspira zwigzang ze zmystem
stuchu cze$ciowo wptlynety odkrycia anatomiczne Bartolomea Eustachiusza
z 1564 roku. Przypuszczalnie jego szczegétowe badania, odnoszace sie do
budowy ucha (tragbka Eustachiusza), staly sie inspiracja do wprowadzenia
watku wpuszczenia trucizny poprzez organ stuchu (84).

Podatno$¢ na stowa, jakie duch kieruje do Hamleta, ktéry uwaza go za
zmartego ojca, i w dodatku uznaje jego ojcowski autorytet, ma wiec aspekt
osobisty. Stuchanie ustanawia w analizowanej scenie relacje podlegtosci wo-
bec narratora. O zwigzku miedzy stuchaniem i okazywaniem w ten sposéb
postuszenstwa pisze Reina Green w ,Poisoned Ears and Parental Advice in
Hamlet”. Jedna z kulturowych wartosci renesansu, przypisywanych postrze-
ganiu stuchowemu, sprowadzata sie do tego, ze dzieci miaty stucha¢ z uwa-
ga swoich rodzicéw i spetnia¢ ich zalecenia. W Hamlecie duch zmartego ojca
nakazuje pomszczenie swojej $mierci. Hamlet dowiaduje sie o tym bezpo-
$rednio od zjawy, co powoduje, Ze proces stuchania wywotuje nieodwracalne
zmiany percepcyjne u mezczyzny. Po wystuchaniu ojca, wszelkie dotychcza-
sowe zdarzenia nabierajg innego sensu dla ksiecia. Jego postrzeganie, z jed-
nej strony, zostaje ,rozjasnione”, z drugiej za$ - przyttoczone wizjg pomsz-
czenia ojca. Wedtug Roberta R. Wilsona:

Bezposredni odbiorca opowiesci ducha (Hamlet) wierzy w nig, ale péZniej znajduje powdd,
by [w nig] zwatpi¢. To réwniez wydaje sie stanowi¢ komentarz do natury opowiesci. Jej
wptyw moze by¢ ogromny, moze nasyci¢ ucho i porwa¢ audytorium, lecz potem, po ochto-
nieciu, moga pojawi¢ sie watpliwo$ci. Poniewaz narracja daje powdd do zwatpienia, musi
(w Hamlecie) by¢ poddana testowi. To napedza powracajgca konwencje odtwarzania opo-
wiadan, ktora przewija sie w sztuce jako: pantomima; ,Putapka na myszy”; opowie$¢, co do
ktorej Hamlet twierdzi, ze przekazat ja Horacjowi, lecz ktéra nie jest opowiedziana w sztu-
ce; historia, ktéra Horacjo w konicu opowie, lecz nie dzieje sie tak w toku rozwoju sztuki;
czy tez wersja podsumowujgca, ktdrg Horacjo w rzeczywistosci opowiada (1984: 35-36).

Z kolei opisujac postac ducha-narratora, R. Radon Wilson zauwaza, zZe:

Duch w Hamlecie, jako gtéwny narrator, charakteryzuje sie wyrafinowang umiejetnos$cia
przewidywania (zawieszenie, szok, antycypacja), a szczegélnie - wypracowana prze-
biegtoscia w zdobywaniu uwagi stuchaczy, w tym Hamleta. Osiaga to [zainteresowanie],
dzieki rozwodzeniu sie nad dziwami opowiesci, ktérych nie moze zdradzi¢. Kazdy aspekt
stylu opowiadania podkresla charakter narratora, zas jego gtos w chwili opowiadania
jest przepetniony wiedza i odznacza sie wprawa (1995: 60).

Szekspir wykreowat ducha na znakomitego narratora, ktérego historia catko-
wicie odmienia postrzeganie wydarzen przez Hamleta, i powoduje, Ze zaczy-
na on manipulowac postrzeganiem zmystowym innych mieszkancéw dworu.
Zjawienie sie ducha moze by¢ potraktowane jako odpowiedZ na szczegdlna
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potrzebe rozwiktania niejasnosci pietrzacych sie na dworze elsynorskim. Jest
to przyktad historii wprowadzajacej Hamleta w szczegdty wydarzen jeszcze
sprzed $mierci jego ojca. Bohater poznaje historie, ktdra - jak wynika z opowie-
$ci ducha - przytrafita sie naprawde. Opowies$¢ rozgtoszona w postaci wersji
oficjalnej (wymyslona przez Klaudiusza) musi zosta¢ okrezng droga zdemen-
towana, bo w rzeczywistosci jest zniestawieniem zmartego kréla.

W pracy Shakespeare’s Noise Kenneth Gross podejmuje problematyke
wczesnonowozytnej kulturowej obsesji dotyczacej zniestawienia i spotwarze-
nia poprzez plotke, znajdujacej swoje literackie oblicze w sztukach Szekspi-
ra. Autor skupia sie na niespokojnych, silnie oddziatujacych na stuch, czy tez
wrecz niebezpiecznych formach wypowiedzi, takich jak: plotka, pogtoska, znie-
stawienie, oszczerstwo, obelga, ztorzeczenie, przeklinanie i klatwa. Eksponuje
»przemoc, jakiej ludzka mowa dopuszcza sie wobec ludzkich uszu” (2001: 1)
oraz bada ,niezrozumiatg dostepno$¢ samego organu stuchu” (1). Gross wyka-
zuje, ze sztuki Szekspirowskie, w tym Hamlet, ,,sa opanowane przez przebiegta
site szkalujgcych stéw oraz przez zmienng postac oszczercow” (2)°.

Badacz utrzymuje, ze poprzez ,odtajniajacg” opowie$¢ ducha Szekspir
podkresla w Hamlecie moc oddziatywania stowa na ludzki organ stuchu i wy-
nikajaca z tego ,site zniestawienia” (2001: 26). Historia ducha pokazuje, Ze
w opowiesci o zatruciu kréla stowami (zniestawieniu) rowniez tkwi trucizna
werbalna, ktéra przenika do uszu stuchacza (Hamleta) (28). Relacja z otrucia
$piacego kréla przez wlanie mu trujacej cieczy do ucha i z jego natychmia-
stowej, deformujacej ciato $mierci, przypomina proces rozprzestrzeniania
sie pogtoski z niekontrolowang szybkosciag. W dodatku szkodliwos¢ plotki
ma podobne wtasciwosci, co toksycznos¢ trucizny, dlatego bez trudu podano
wiadomo$¢ o ukaszeniu kréla przez weza, a zatajono prawdziwa przyczyne,
o ktérej wie jedynie Klaudiusz-morderca.

Z kolei McDermott zwraca uwage na fakt, ze duch poniekad zacheca
Hamleta do wyostrzenia zmystéw. Historia $mierci jego ojca ma ostrzec ksie-
cia przed tym, jak podatne na uszkodzenie moze by¢ ucho, zwtaszcza jesli,
bedac ,niestrzezone”, stanie sie ,otwartym celem ataku” (,,Perceiving Shake-
speare”). Nie tylko moment $Smierci dawnego krdla stanowi przestroge. Takze
ostabienie uwagi wizualnej i stuchowej jeszcze za zycia wtadcy mogto skut-
kowac¢ uleganiem pozorom zachowan i wypowiedzi Klaudiusza. Badaczka ak-
centuje koncentracje uwagi jako warunek pelnego zaangazowania zmystow
w postrzeganie (,,Perceiving Shakespeare”).

»Zainfekowany” nowymi wieSciami Hamlet powraca do swoich towarzy-
szy, lecz nie zdradza tre$ci rozmowy. Nakazuje im takze, by nie wyjawili swo-

¢ Mechanizmem dziatania plotki i pogtoski w renesansowej kulturze zajmuje sie Keith M. Bo-
telho w Renaissance Earwitness. Rumor and Early Modern Masculinity (2009). Badacza inte-
resuje problematyka wptywu i rozprzestrzeniania sie plotki w zmaskulinizowanej kulturze
tamtego okresu.
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ich doswiadczen wizualnych, po to, by ich relacje nie rozprzestrzenity sie,
przypuszczalnie nabierajac charakteru plotki lub pogtoski. Potwierdzenia
przysiegi domaga sie tez gtos z podziemia - gtos ducha, ktéry jest juz cat-
kowicie bezcielesnym dZzwiekiem. Co ciekawe - duch, ktéry przybywa jako
zjawisko wizualne, odchodzi jako zjawisko audialne. Jednocze$nie Hamlet
zapowiada, Ze strategia, jakg zamierza przyja¢ (po spotkaniu z duchem), be-
dzie miata nieoczekiwany przebieg. Dlatego ostrzega, Zze moze zachowywac
sie w sposéb dziwny i niezwyczajny, co bedzie spowodowane przyjeciem na
siebie ,zewnetrznego straszydia pozoru” (1.5.985-986). Ksigze uprzedza,
Ze jego dotychczasowe postrzeganie ulegto zmianie, stad jego autopercepcja
oraz percepcja innych bedg odmienne od wcze$niejszych. Do pewnego stop-
nia Hamlet pragnie wywotac ,szok percepcyjny” u niektérych mieszkancow
dworu, z pominieciem swoich najblizszych towarzyszy.

Waqtki szpiegowskie - sledzony Hamlet w roli sledczego

Pierwszg sytuacja, w ktorej Hamlet moze ,zatozy¢” jedna z masek, umoz-
liwiajacych odgrywanie siebie jako kogo$ innego, jest spotkanie ze szpie-
gami Klaudiusza: najpierw z Poloniuszem, a nastepnie z Rosencrantzem
i Guildensternem. Thorne uwaza, Ze inspiracja do przybrania ,zewnetrznego
straszydta pozoru” jest sposob, w jaki duch wystapit przed Hamletem. Cho-
dzi tu o jego teatralny styl bycia i prowadzenie ,gry opartej na zaciemnianiu
i uyjawianiu” (2000: 118) informacji (ale takze analogicznie - pojawianiu sie
i znikaniu samego ducha). Zdaniem badaczki, syn zamierza nasladowac ojca,
i podobnie jak on - sktoni¢ innych do spojrzenia na dang kwestie z jego per-
spektywy (119). Jednoczes$nie wcielanie sie w role aktora pozwala Hamle-
towi na realizacje wlasnego ,rozdartego »ja«”. Ta dramatyczna konwencja,
zastosowana przez Szekspira, odstania rowniez wczesnonowozytne rozterki,
majace zwigzek z prawdziwoscig badz mistyfikacja w relacjach spotecznych.

Po uknuciu intrygi, polegajacej na podstawieniu Hamletowi cérki Polo-
niusza jako przynety, ten ostatni nawigzuje rozmowe z przechadzajacym sie
po zamku ksieciem. Dialog miedzy mezczyznami przebiega wedtug narzuco-
nej przez Hamleta gry stownej, co do ktdrej regut pozostaje Swiadomy tylko
sam pomystodawca. Hamlet kpi i drwi z Poloniusza, ten za$ przypisuje jego
dziwne zachowanie szalenistwu, komentujac: ,Jak trafne sg czasem jego od-
powiedzi! Szalefistwu udaja sie niekiedy takie szczeSliwe wyrazenia, jakich
by nie urodzity réwnie pomyslnie madrosci zdrowie” (2.2.391-393). Hamlet
stosuje ,metode w szalenstwie”, opartg na postugiwaniu sie btazenskim jezy-
kiem i humorem klowna (Gross, 2001: 12). Ciete i przeSmiewcze riposty skry-
waja ,zainfekowane prawda” wnetrze Hamleta. Bohater atakuje swoich roz-
moéwcow z rézng moca i ré6znymi ,ostrymi narzedziami” jezykowymi. Moze
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to by¢ takie naduzycie stowa, jak: ,silnie zraca sie¢ kalamburéw i dowcipdéw,
labirynt urywkowych opowiesci i alegorii, utyskiwania, znieksztatcone po-
gtosy i aluzje, natretne i zarazliwe insynuacje” (11). Hamlet, intencjonalnie,
za kazdym razem kieruje do wtasciwego stuchacza odpowiedni instrument
jezykowy, oddziatujacy na percepcje audialna.

Dodatkowe rozdraznienie ksiecia powoduje odkrycie kolejnego zakta-
mania, tym razem dotyczacego jego towarzyszy zabaw, nastanych przez Klau-
diusza i majgcych, podobnie jak Poloniusz, wysondowa¢ przyczyne odmiany
Hamleta. W trakcie rozmowy publicznie demaskuje on krélewskich donosi-
cieli, dla siebie za$ zachowuje spostrzezenie: ,Chyba musze was mie¢ na oku”.
Ta kolejna reprezentacja organu wzroku pokazuje, ze Szekspir jawnie kreu-
je Hamleta na $ledczego-obserwatora. Z jednej wiec strony ksigze staje sie
mistrzem retoryki, majacej na celu ,wziecie w posiadanie” ucha stuchacza,
z drugiej za$ - jest wszechobejmujacym swym spojrzeniem obserwatorem.
W opinii Dona Parry Norforda, autora artykutu ,»Very Like a Whale«: The
Problem of Knowledge in Hamlet”, to jednak ,ucho bardziej niz oko stanowi
organ wiedzy” w dramacie (1979: 567). Badacz stoi na stanowisku, Ze organ
wzrokowy nie doréwnuje organowi stuchowemu, jesli chodzi o dostarczanie
informacji o Swiecie, bo dopiero ten ostatni wychwytuje esencje tresci. Owa
esencja nie jest jednak statyczna rzeczywisto$¢, lecz stawanie sie (560-561).
Nie majac bezposredniego dostepu do duszy ani mozliwosci dogtebnego
wptyniecia na cztowieka, oko unieruchamia obserwowane obiekty i dystan-
suje od nich (obserwatora) (565). Norford podchodzi do stuchu i wzroku an-
tytetycznie, twierdzac, ze to, co audialne, jest ,aktywne, dynamiczne, pene-
trujace”, a to, co jest wzrokowe - ,bierne, statyczne, bez gtebi” (565). Pomimo
zafascynowania Hamleta tym, co zewnetrzne i widoczne dla oczu, zdaniem
autora artykutu, to, co werbalne, moze by¢ wazniejsze w trakcie poszukiwan
prawdy i znaczenia (563).

Ostatecznie Rosencrantz i Guildenstern wyznajg Hamletowi ,prawde”:
»,Mosci ksigze, postano po nas” (2.2.480), i zapowiadaja przybycie na zamek
grupy aktoréw. Dramaturg wprowadzajac ten watek, stwarza okazje, by
Hamlet doktadnie przeanalizowat pod wzgledem percepcyjnym gre aktorska
profesjonalnych aktoréw, i korzystajac z tej nauki, uzyt nowych metod i tech-
nik wptywu na postrzeganie widzow i stuchaczy, czyli mieszkanncow dworu.
Doceniajac kunszt, z jakim aktorzy potrafig odegra¢ rzeczywiste zachowania
i emocje, Hamlet entuzjastycznie zacheca pierwszego aktora do odtworzenia
tego fragmentu sztuki, ktéry miat on zna¢ juz ze styszenia. Ksigze odwotuje
sie do wrazen audialnych, ktére wywotata w nim recytacja aktora dotyczaca
$mierci kréla Priama: ,Styszatem byt raz, jak deklamowate$ pewien ustep”
(2.2.642-643) oraz ,Postuchajmy zaraz tyrady. Dalej, dajcie nam prébke swo-
jej sztuki! / No, patetyczna tyrade” (2.2.637-640). Pierwsza prdoba gry aktor-
skiej, zainicjowana przez Hamleta poczatkowymi wersami fragmentu sztuki,
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jest préba gtosu i stuchu oraz przetestowania wtasnej reakcji na deklamacje
prawdziwego aktora. Fragment zabdjstwa Priama przez Pirrusa jest wyjatko-
wo okrutny, malujacy w makabrycznych szczegoétach walke miedzy krélem
Troi i mszczacym sie synem Achillesa. Meek akcentuje wizualny wymiar tej
opowiesci (2009: 99).

W czesci, ktéra wygtasza Hamlet, pojawia sie reprezentacja organu wzro-
ku: ,Z oczyma niby karbunkuty, szuka / Piekielny Pirrus wszedzie sedziwe-
go / Dziada Priama (2.2.675-676). Barbarzynskosc¢ i szat bojowy podkresla
czerwony (piekielny) kolor oczu wyeksponowany (w przytoczonym wersie)
przez Szekspira. Poréwnanie oczu z karbunkutami moze tez symbolizowaé
pragnienie zemsty, jakim pata Pirrus. W dalszym fragmencie za$ Szekspir ob-
razuje postrzeganie stuchowe przez bezposrednie odwotanie do uszu:

Naciera Pirrus, lecz, wsciektoscig Slepy,
Nie trafia; jednakze sam Swist i wiatr
Strasznego ciecia wali ostabtego
Priama o ziem, a w tej chwili Ilium,
Cho¢ pozbawione zmystéw, jakby czuto
Ten cios, pochyla gorejgce szczyty

Do fundamentéw i ohydnym trzaskiem
W niewole bierze ucho Pirrusowe,

Bo oto jego orez, co juz z gory
Opuszczat sie na mleczng czcigodnego
Priama glowe, rzec by mozna, utkwit
W powietrzu i niczego nie dokonat (2.2.686-697).

Powyzszy fragment recytuje pierwszy aktor, za§ Hamlet definitywnie wy-
cofuje sie z deklamowania, jakby celowo chciat unikngé¢ wygtoszenia tyrady
opowiadajacej o tym, jak syn wymierza zemste za Smier¢ ojca.

Wybrany fragment ma charakter narracyjny o podniostej i tragicznej te-
matyce. Podobienstwo do historii Hamleta jest znane tylko jemu samemu.
Kelley wspomina, ze zaréwno Hamlet, jak i Pirrus, posiadaja motyw do ze-
msty, a takze, Ze obaj przezywaja zastygniecie w dziataniu (1999: 97). Pir-
rus zastyga z mieczem w dtoni, ale sita jego ciosu powala na ziemie Priama.
Jednoczesnie z odgtosem upadku kroéla daje sie styszeé przerazliwy huk wa-
lacych sie muréw Troi. O jeszcze innym przejmujacym dzwieku mowa jest
w kolejnym fragmencie sceny. Jest to szloch i krzyk Hekuby, matzonki Priama,
ktéra widzac,

Jak Pirrus bawit sie ztosliwie, cztonki
Matzonka jej siekajac, krzyk straszliwy,
W jaki natychmiast uderzyta, bytby -
Chyba, Ze ziemskie sprawy nie sg zdolne
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W ogéle wzruszy¢ bogoéw - tzy wycisnat
Z ptomiennych oczu niebian i namietng
W nich wzbudzit bole$¢ (2.2.738-743).

Szekspir, przy pomocy Hamleta, analizuje gre aktorska i zastanawia sie
nad zmianami w wygladzie samego aktora, a takze nad mozliwg reakcja per-
cepcyjna odbiorcéw sztuki. Ksigze podziwia wiec wzruszenie, jakie ogarneto
pierwszego aktora, gdy deklamowat fragment o Hekubie. Artysta tak prze-
zywatl wtasna recytacje, ze ,w oczach stanety [mu] tzy” (2.2.779). Dostrzega
to takze obecny w trakcie deklamacji Poloniusz, ktory tuz po wygtoszeniu
mowy aktorskiej sugeruje: ,Prosze popatrzy¢, czy nie pobladt i nie ma tez
/ woczach” (2.2.744-745).

Motyw ,tez w oczach” pojawia sie juz kolejny raz w sztuce, zatem Szek-
spir nie przez przypadek postuguje sie tym wyobrazeniem. Bedac zewnetrzng
forma ekspresji smutku, bélu i zatoby, zaptakane oczy moga wyraza¢ praw-
dziwe badZ udawane emocje. Skoro aktor potrafi wyzwoli¢ w sobie ,fikcyj-
ne” emocje, poréwnywalne pod wzgledem wizualnym z realnymi odczuciami
cierpiacej osoby, to wszystko, co manifestowane, moze by¢ pozorne. Szekspir
wydobywa kontrast pomiedzy teatralnoscia tego gestu a manifestacja prze-
zy¢ wewnetrznych, ktére okazuja sie zbyteczne. Jest to kolejny przyktad na
ukazanie fundamentalnej réznicy - niedajacej sie wykryé ,gotym okiem”
- miedzy tym, co jest, a tym, co wydaje sie by¢. W Hamlecie jego autor wska-
zuje na paradoksalno$¢ motywu ,zalewania sie tzami” jako wizualnego prze-
jawu zycia wewnetrznego, ktéry moze by¢ zaré6wno upozorowany, jak i au-
tentyczny, a mimo to budzacy podejrzenia co do swojej prawdziwosci.

Kluczowa wydaje sie w dramacie Szekspira relacja pomiedzy odgrywa-
niem/spektaklem a prawda. Jedno z wyobrazen prawdy w kulturze rene-
sansowej ujmowato ja jako niewidzialng i skrywajaca sie we wnetrzu - ze-
wnetrznie nie do wykrycia. Wewnetrznos¢, niedostepnosé¢ i niewidoczno$¢
znajdowata sie na drugim biegunie oraz jako przeciwienstwo w stosunku do
zewnetrznosci, dostepnosci i widocznosci, czyli tego, co uchwytne za pomoca
zmystow. Autentycznos¢ kryta sie we wnetrzu, zas to, co odgrywane, wigzato
sie z zewnetrzno$ciag. W ksigzce Inwardness and Theater in the English Re-
naissance (1995) Katherine Eisaman Maus porusza problematyke ludzkiego
wnetrza oraz ,zewnetrza” w Kontekscie renesansowej konceptualizacji ,ja".
Duchowe i cielesne przejawy istnienia oscyluja wokét tematyki autentyczno-
$ci (prawdy), uchwytnos$ci (materialnosci) oraz poznawalnosci (wiedzy) jed-
nostki ludzkiej. Podkreslajac znaczenie wczesnonowozytnej debaty na temat
psychicznych oraz fizycznych wymiaréw ,ja”, Eisaman Maus zwraca uwage na
wszechobecnos$¢ zagadnienia podmiotowosci w filozoficznych, medycznych,
religijnych oraz literackich tekstach tego okresu. Zycie mentalno-duchowe
cztowieka stanowito wrecz obsesyjnie eksploatowany przedmiot badan i do-
ciekan, gtownie ze wzgledu na wspotwystepowanie dwoch konkurencyjnych
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pogladéw na ludzkie wnetrze. Badaczka wspomina o istnieniu dwéch fantazji
w kulturze renesansu. Jedna méwita o tym, ze ,»ja« jest nieznane, ukryte,
nieopisywalne; inna - Ze jest w petni uzewnetrznione albo zdolne do tego, by
by¢ w petni ujawnione” (28-29). Szekspir zdaje sie preferowa¢ w Hamlecie
pierwsze stanowisko.

Dodatkowo, w scenie spotkania z aktorami, Hamlet prébuje zrozumie¢,
co statoby sie na scenie, gdyby aktor miat taki jak on powdd do rozpaczy.
Bohater podkresla, Ze aktor moze udawac i perfekcyjnie stwarzac pozory gte-
bokich uczu¢. Wydaje sie znaleZ¢ odpowiedZ na nurtujace go pytanie w takiej
oto wypowiedzi na temat gry aktora:

Zalatby scene tez potokiem, rozdart

Stuchaczy uszy okropnosciqg mowy,

0 szat przyprawit winnych, a przerazit

Niewinnych, zmieszat nieSwiadomych, zdumiat

Zaiste sam zmyst wzroku i zmyst stuchu (2.2.788-792).

Szekspir zwraca tym fragmentem uwage na oddzialywanie percepcyjne
miedzy aktorem a publicznoscig. Daje ono mozliwo$¢ wywotania zdumienia
wizualnego i audialnego, a wiec jednoczesnego wywarcia wptywu na zmyst
wzroku i stuchu. Dramaturg sugeruje przywotanym wersem, Ze poruszenie
obu zmystéw widzow-stuchaczy jest dla aktora sytuacja idealna. Iluzja rze-
czywistosci, jaka potrafi wyczarowac¢ aktor, jest dla Hamleta perfekcyjng ilu-
zja, ktérg sam pragnie zaimprowizowac. Ksigze ustala z aktorami, ze odegraja
,Morderstwo Gonzagi”. W tym miejscu Szekspir kreuje Hamleta na podstepne-
go sedziego, ktory pragnie wyda¢ wyrok po zastawieniu ,zasadzki” na wino-
wajce, przy jednoczesnym wykorzystaniu wiedzy o zmystach. Hamlet opiera
sie na znajomo$ci mechanizmu gry aktorskiej wraz z jej wptywem na odbiorce:

Styszatem ja o winowajcach, ktorzy

W teatrze siedzac doznawali wstrzasu

Takiego dzieki teatralnej ztudy

Mistrzostwu, ze swe zbrodnie wyznawali,

Albowiem mord, cho¢ mu i brak jezyka,

Poteznym gtosem wola. Tym aktorom

Przed stryjem kaze gra¢ cos$ podobnego

Do mordu ojca, w twarz mu bede patrzat

I tak wystawie na ogniowa prébe;

Niech tylko zadrgnie, wiem juz, co mam czyni¢ (2.2.824-833).

Co wiecej, Hamlet stwierdzajac, ze ,Jutro postuchamy / sztuki”
(2.2.758-759), uwypukla znaczenie percepcji stuchowej w procesie odbioru
przedstawienia. Zagadnieniem odbioru sztuk Szekspirowskich zajmuje sie
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w pracy Playgoing in Shakespeare’s London (2004) Andrew Gurr. Badacz trak-
tuje odbiorcow jako czynnych uczestnikéw przedstawienia, ktérych ulotna
percepcyjna obecno$¢ w tamtych czasach nalezy jedynie do sfery przypusz-
czen i domniemywan. Jedng z trudnosci w odtworzeniu doswiadczen per-
cepcyjnych ludzi ery elzbietanskiej jest wspotczesna perspektywa badawcza
wraz z jej fizycznymi warunkami.

Gurr twierdzi, Zze obecne warunki, jak na przyktad siedzenie w trakcie
przedstawien w wygodnych fotelach, w przyciemnionej sali, czy tez prakty-
ki audialne, dalekie sg od stania na blotnistym dziedzinicu albo siedzenia na
drewnianych tawkach przy swietle $wiec, ktore towarzyszyto 6wczesnym od-
biorcom (2004: 13). Zmiana kilku elementéw, takich jak: o$wietlenie sceny
i miejsca na widowni, ekspozycja aktoréw, bedacych niemalze na wyciagniecie
reki, czy tez szybsze pojmowanie przekazéw werbalnych, dzieki rozpowszech-
nionym praktykom stuchowym, nie za$ czytelniczym, spowodowata, ze trans-
formacji ulegt caty proces zaangazowania zmystéw w sztuke. Jesli potraktowac
zachowania percepcyjno-receptywne za wazny wskaznik, odgrywajacy role
w ksztattowaniu podejscia do zmystéw jako konstruktéw kulturowych, to
przyktad Hamleta pokazuje, Ze Szekspir zmienit terminologie w odniesieniu do
odbiorcéw sztuk i po raz pierwszy w 1600 roku, wtasnie w tej tragedii postuzyt
sie stowem ,widz” (110). Badacz dodaje, Ze ta data moze wskazywaé na zmia-
ne w postrzeganiu odbiorcéw przez Szekspira, ktory ,porzucit idee stuchaczy
i nazwat swych klientéw widzami” (111). Nie oznacza to jednak, ze gtéwny
bohater tragedii oddaje uprzywilejowane miejsce ,ogladaniu”, wypierajacemu
»stuchanie”. Raczej, zdaniem Gurra, potepienie pantomimy przez Hamleta to
przyktad na niechciane wypieranie mowy przez widowisko (103). Chodzi tu
miedzy innymi o nastepujacy fragmenty rozmowy Hamleta z aktorami:

Och, oburza mnie do zZywego stucha¢ tegiego chtopa w peruce, jak drze namietno$¢ na
strzepy, po prostu na szmaty, jak doprowadza do pekniecia bebenki w uszach widzéw
z parteru, ktérzy po najwiekszej czesci umiejg oceni¢ tylko niezrozumiate pantomimy i
hatas (3.2.240-246).

W ocenie badacza Szekspir - jeden z wazniejszych dramaturgéw tamtego
okresu - cenit efekt werbalny bardziej niz wizualny, co miato swoje konse-
kwencje w podejsciu do odbiorcow, wartosciowanych przede wszystkim we-
dtug zaangazowania ich postrzegania stuchowego.

Sztuka zastawiania zasadzki

Akt trzeci rozpoczyna dopracowanie szczegdtéw zasadzki, okresSlonej
przeze mnie jako ,zasadzki percepcyjnej” (bowiem opartej na igraniu ze
zmystami), na Hamleta, przygotowanej przez Poloniusza i realizowanej we
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wspéltpracy z Klaudiuszem. Szekspir w tej scenie portretuje Gertrude i Ofelie
jako postaci mato aktywne i percepcyjnie podporzadkowujace sie mezczy-
znom. Kobiecymi zmystami skutecznie manipulujg meskie postaci, powodu-
jac, ze kobiece postrzeganie staje sie ulegte i pasywne. Kulturowe znaczenia
postrzegania zmystowego kobiet, wyrastajace z literackich wyobrazen do-
Swiadczen zwigzanych ze zmystami, w sferze poznania nabierajg biernego
charakteru. Gertruda przystaje na to, co uknut jej maz oraz jego doradca-in-
formator, stowami: ,Postuszna bede” (2.1.43). Projekt zasadzki przedstawia
krélowej Klaudiusz, ktéry zaplanowat, by Hamlet:

Przypadkiem niby spotkat sie z Ofelia,
Ajaiojciecjej - cnotliwe szpiegi -
Tak sie skryjemy, by$my nie widziani,
A widzac sami, byli sobie zdolni
Wyrobi¢ sad o tym spotkaniu oraz
Oceni¢ z jego zachowania, czyli
Powodem jego cierpieni jest mitosne
Strapienie, czy tez nie (3.1.35-42).

Ofelia natomiast dostaje od swojego ojca instrukcje co do ,gry aktor-
skiej”, ktéra ma sie wykaza¢ podczas spotkania. Nalezy zaznaczy¢, Ze postaci
Poloniusza i Ofelii wpisujg sie w renesansowy model patriarchalnego rodzica
i postusznej corki. Juz w pierwszej scenie widoczne staje sie, Ze ojciec steruje
percepcja stuchowg Ofelii. Reprezentacje kobiecych doswiadczen audialnych
pokazuja, Zze w czasach wczesnej nowozytnosci duzg wage przywigzywano
do odpowiedniego wychowania poprzez wywieranie wptywu na stuch. Po-
niekad byto to ,dostrajanie” kobiet, niczym instrumentéw muzycznych, do
potrzeb i wymogow grajacego. Poloniusz powotuje sie na zastyszane od ko-
go$ informacje o ,samotnych odwiedzinach” Hamleta u Ofelii. Green wspo-
mina, Ze zabrania on cérce spotkan z ksieciem, rozméw z nim, a tym samym
wstuchiwania sie w zwodniczy gtos Hamleta, poniewaz (jego zdaniem)
dziewczyna nie potrafi odr6zni¢ prawdy od pozoru (,Poisoned Ears”). Ojciec
w szczegdlnosci ktadzie akcent na zmyst stuchu, co staje sie ,styszalne” takze
w trakcie instruowania brata Ofelii, Laertesa. O ile dziewczyna ma zakaz za-
réwno stuchania, jak i rozmawiania z Hamletem, o tyle Laertesowi ojciec daje
nastepujaca wskazéwke:

Miej ucho

Dla wszystkich, ale gtos li dla niewielu,
Wystuchuj wszystkich zdan, lecz swoje wtasne
Dla siebie chowaj (1.3.599-601).
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W przemowie Poloniusza reprezentacjg zmystu, ktéry staje sie otwar-
ty na gtosy innych, jest narzadu stuchu. Ucho jawi sie jako organ filtrujacy
informacje i pozwalajacy na podjecie odpowiedniej decyzji po zastyszeniu
wies$ci; decyzji o podjeciu dialogu albo wycofaniu sie. Jesli chodzi o postrze-
ganie Ofelii, to wyrazZnie zarysowuje sie wyobrazenie kontrastujgce z meskg
reprezentacjg stuchu. Odmiennos¢ polega na tym, ze jej uszy powinny stac
sie catkowicie ,niedostepne” dla stow ksiecia. Wyznania mitosne Hamleta
ijego przysiegi stajg sie zakazanymi dzwiekami, ktére ,s3 posrednikami innej
barwy, / Niz ich zewnetrzna okazuje szata” (1.4.669-670).

Co ciekawe, rowniez brat przestrzega Ofelie przed ztudnoscia i ulotno-
$cig stownych obietnic Hamleta. Laertes, podobnie jak Poloniusz, akcentuje
podatno$¢ stuchu na manipulacje stowem: ,Zwazcie tez, jak dotkliwg stra-
ta grozi / Czci waszej na piesn jego nazbyt ufne / Mie¢ ucho” (1.3.551-553).
Laertes insynuuje, ze ,otwarto$¢” narzadu stuchu Ofelii na uwodzace stowa
moze prowadzi¢ do otwartosci seksualnej organow jej ciata. Zestawiajac oba
wyobrazenia organu stuchu, kobieca reprezentacja tego narzadu postrzega-
nia pokazuje, ze nabiera on wymiaru seksualnego, zas w przypadku repre-
zentacji jego meskiego odpowiednika jest on taczony ze sferg umystowa.
Uszy Laertesa moga pozostac ,otwarte”, poniewaz zdota on mocg intelektu
odro6zni¢ informacje prawdziwe od fatszywych. Natomiast uszy Ofelii sg orga-
nami bardziej somatycznymi niz umystowymi, dlatego natozenie ograniczen
na jej narzad stuchu wiaze sie z zapewnieniem nienaruszalno$ci sfery seksu-
alnej dziewczyny.

Poloniusz uzywa wobec cérki strofujacych zwrotéw i pouczajacych sfor-
mutowan, podkreslajagc zwodnicze mozliwosci stowa w stosunku do ufnej
Ofelii. Ostatecznie wydaje ojcowskie polecenie:

Nie chce,

Po prostu méwiac, byscie od dzi§ mieli

Ublizy¢ tak chociazby jednej chwilce

Swojego czasu, by wymienia¢ stowa

Z ksieciem Hamletem albo z nim gawedzic.
Zwazajcie na to, tak wam nakazuje (1.4.674-679).

Kolejne polecenie Poloniusza dotyczy zaaranzowanego spotkania Ham-
leta i Ofelii — wizualnej przynety. Dziewczyna dostaje instrukcje co do sposo-
bu zachowania w obecnosci Hamleta. Chodzi tu o pozorowanie odmawiania
modlitwy przez Ofelie z ksigzki do nabozenstwa. W takiej sytuacji zastaje ja
Hamlet, a cate zajscie obserwuja dwaj ,cnotliwi szpiedzy” (3.1.36), czyha-
jacy w ukryciu. Green odnotowuje, Ze w trakcie spotkania i Hamlet, i Ofelia
zmuszeni sg milcze¢ o ,,sekretach” swych ojcédw (,,Poisoned Ears”). Jak podaje
badaczka, ,zaréwno Hamlet, jak i Ofelia ptaca za swoje milczenie, poniewaz
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owe sekretne rozkazy maja katastrofalne konsekwencje” (,,Poisoned Ears”).
Obydwoje sg zatem skazani na przekazywanie sobie zafatszowanych infor-
macji: wizualnych i audialnych. Szekspir powtérnie eksponuje w tej scenie
duze mozliwosci manipulacji ludzkimi zmystami.

Hamlet dostrzega kleczaca Ofelie, inscenizujaca pograzenie w modlitwie.
Stwarzajac pozory odosobnienia, dziewczyna ,kamufluje” obecnos¢ podpa-
trujacych spotkanie Poloniusza i Klaudiusza. W artykule ,Painted Women:
Annunciation Motifs in Hamlet” Chris R. Hassel twierdzi, Ze zaaranzowane
spotkanie stylizowane jest na biblijny motyw zwiastowania. Ofelia miataby
w tej scenie wcielac sie w role Marii, ktéra oczekujac na zwiastowanie, kleczy
i oddaje sie modlitwie (1998: 47). Jednak Ofelia, w przeciwienstwie do Ma-
rii, jedynie pozoruje ,bogobojng mine” oraz ,zbozne czyny” (3.1.56). Hamlet
wystawia na prébe uczucia dziewczyny, ktéra pozostaje postuszna ojcu i nie
zdradza powodéw swojej prosby, by mezczyzna zabrat ofiarowane jej listy
mitosne. Co ciekawe, Ofelia na poczatku rozmowy wydaje sie mie¢ przewa-
ge nad Hamletem, gdy ceremonialne oddaje mu ,pamiatki” (3.1.110). Gest
i towarzyszace mu stowa odrzucenia powodujg u Hamleta wybuch gniewu.
Przyjmuje on forme potyczki stownej, ktérg steruje ,,uzbrojony” w retoryczne
narzedzia jezykowe ksigze.

Kreujac w tej scenie Hamleta na mistrza skutecznej argumentacji, Szek-
spir podkresla przewage jezykowa ksiecia w ,zdominowanej przez mez-
czyzn, retorycznej kulturze” renesansu (Luckyj, 2002: 42). W rezultacie
Ofelia staje sie celem werbalnego ataku mezczyzny, ktory odstania iluzorycz-
nos$c¢ ludzkich zachowan. Zasadzka zastawiona na Hamleta stanowi dla niego
sposobno$¢ do potwierdzenia tego, co pragng ustysze¢ i zobaczy¢ zaczajeni
za arrasem krdl i jego doradca - mianowicie, Ze powodem szalenstwa jest
odtracenie jego zalotéw przez Ofelie. Jest tylko forma domystu stwierdzenie,
ze Szekspir daje w tej scenie do zrozumienia, iZ Hamlet zdaje sobie sprawe
z bycia podstuchiwanym i podpatrywanym. Krytycy spieraja sie w tej kwe-
stii, jak na przyktad Dover Wilson, ktéry uwaza, ze Hamletowi przypadkowo
udaje sie ustysze¢ o zorganizowanym spotkaniu, i stad tez jego bojowe na-
stawienie w rozmowie z Ofelig (What Happens in Hamlet, 1935: 103). Arthur
Noel Kincaid podwaza teze Wilsona w artykule ,Hamlet’s Cue for Passion in
the Nunnery Scene”, twierdzac, Ze w sztuce trzykrotnie wystepuje jawny mo-
tyw podstuchiwania: Klaudiusz podstuchujacy jednokrotnie oraz Poloniusz
dwukrotnie (cho¢ w jednej ze scen podstuchujg wspdlnie) (1977: 99-100).
Badacz stoi na stanowisku, ze Szekspir czesto wykorzystywat ten zabieg
w dramatach i szed}l on w parze z oczywistym ujawnianiem , podstuchiwania”
w tresci danej sztuki (100).

W efekcie mozna przyja¢, za autorem Through Shakespeare’s Eyes (2010),
Josephem Pearce’em, ze Hamlet wie, iz dwor Klaudiusza to dobrze zaprojek-
towana ,sie¢ szpiegdw” (2010: 132). Posréd nich znajdujg sie ,ci, ktorzy sq
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tymi [osobami], ktéorymi mdéwig, ze s3”, oraz ,ci, ktérzy nie sq tymi [osobami],
ktéorymi mowig, ze s3” ([podkreslenie autora] 132). Szekspir wprowadza tak-
Ze pewne zamieszanie, ukazujac niepewno$¢ Hamleta co do przynaleznosci
Ofelii do grupy szpiegoéw, skupiajacej postaci jedynie ,wydajace sie prawdzi-
wymi, szczerymi albo realnymi” (132)7.

Scena spotkania Hamleta i Ofelii to swego rodzaju ,walka zmystow”, wal-
ka miedzy tym, co zastyszane i powiedziane, oraz miedzy tym, co zauwazo-
ne i zaobserwowane. Rywalizacja toczy sie pomiedzy wzrokiem i stuchem
w takim sensie, Ze oba zmysty dostarczajg odmiennych informacji, a przez
to rozbieznej wiedzy na okreslony temat. Dodatkowo sprawe komplikuje
genderowy sposdb postrzegania przez kobiety i mezczyzn, rézny z przyczyn
kulturowych dla kazdej z ptci. Odejscie Hamleta wprawia sfere wrazen per-
cepcyjnych Ofelii w stan dezorientacji, co sktania ja do nastepujacych prze-
myslen:

0, jak szlachetny duch tu runat w gruzy!

Oko, miecz, jezyk dworzanina, medrca,
Zotnierza; przysztoéé i rozkwitajaca

Rdza $wietnego panstwa; obyczajow
Zwierciadto; forma ksztaltujaca przyszte
Posagi; ten, co wszystkie $cigat oczy -

Ach, jakze nisko legl! a ja, nad wszystkie
Niewiasty ponizona, ja, nedzarka,

Com miody ssata z dZwiecznych jego slubéw,
Dzi$ Swiadkiem jestem, jak szlachetny jego

[ przodujacy rozum, niby dzwony

Sktécone z sobq, niemelodyjnymi

Odzywa sie zgrzytami; niezréwnany

Mtodosci kwiat zwarzony jest przez podmuch
Obtedu. Za cdz to mnie los tak karze,

Ze na to patrze¢ kazat mi i kaze? (3.1.179-194).

PowyzZszy fragment mozna zinterpretowaé jako lament Ofelii nad utra-
conym ,brzmieniem” gtosu Hamleta. Bohaterka ,przyzwyczaita sie” raczej do
melodyjnych wyznan Hamleta niz do chaotycznych, agresywnych i nieprzy-
jemnych dla ucha dzwiekéw. Tak bowiem mozna podsumowac peine prze-

7 W swojej interpretacji Pearce przywotuje podobienstwo pomiedzy dworem Klaudiusza
a dworem Elzbiety 1. Wczesnonowozytne praktyki $ledzenia jednych przez drugich, infor-
mowania i donoszenia byty popularnymi metodami zdobywania informacji przez krélowa
(2010: 134). McDermott powotuje sie na prace Alana Haynesa (Invisible Power: The Elizabe-
than Secret Service, 1992) i podaje, ze stuzby wywiadowcze na dworze elzbietanskim byty
zobowigzane do dziatalno$ci w postaci ,niewidzialnych sit”, ktére miaty tropi¢ réznego ro-
dzaju ,widoczne” wykroczenia poprzez sie¢ potajemnie dziatajacych agentéw (,Perceiving
Shakespeare”).
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mocy werbalnej wypowiedzi ksiecia. Ofelia, bedac $wiadkiem odmiennych
zachowan ukochanego, po raz drugi nie rozpoznaje w nim dawnego Hamle-
ta. Jej stowa: , Tym bardziej sie zawiodtam” (3.1.140) wyrazaja zal z powodu
bycia oszukang, zwiedziona i zmanipulowang gestami-widokami (pozorami)
oraz melodiami-dZwiekami (brzmieniem).

Pierwsze spostrzezenia Ofelii odnosza sie do jej relacji z (omoéwionej juz
wczesniej) niespodziewanej wizyty, jakag ztozyt jej Hamlet, a ktdérg zrelacjo-
nowata ojcu. Podczas tego spotkania milczacy ksigze ,przeméwit” swym nie-
codziennym wygladem oraz jednym gtebokim westchnieniem. Poczatkowo
zatem roznice w stylu bycia , dostrzegajg” jedynie jej oczy. Drugie spotkanie
stanowi potwierdzenie zmiany w wygladzie przez zmiane w wypowiedziach.
Ofelia zauwaza tez przemiane w sposobie méwienia mezczyzny, co ma $wiad-
czy¢ o obtedzie, w jakim pograzyt sie ksigze. Uczestniczac w jego zmianach
postrzegania, Ofelia staje sie naocznym i stuchowym $wiadkiem aktorskich
transformacji Hamleta. Z jednej strony mozna wiec przyjac, ze jej zmysty
sa podatne na manipulacje, z drugiej za$, Ze prawidtowo odczytuje wysyta-
ne przez ksiecia oznaki szalenstwa, na czym zalezato, rezyserujacemu swoj
obted, Hamletowi.

W komentarzu do monologu Ofelii McDermott podaje, Ze jest to ,mo-
ment rozpoznania”, moment, kiedy dziewczyna zaczyna zdawac sobie spra-
we, iz zostata zwiedziona. Portretujac Hamleta w spos6b werbalny, rozpoczy-
na od skojarzen wzrokowych, jak na przyktad: ,oko”, ,zwierciadto”, ,miecz”
(wizualny atrybut bohatera), by przejs¢ do odniesien z zakresu percepc;ji stu-
chowej. Zdaniem badaczki, mimo powtdrnego przejscia do okreslen wzroko-
wych, ,chwilowy zwrot w kierunku dzwieku $wiadczy o przebudzeniu” Ofelii
(,Perceiving Shakespeare”). Bohaterka w koncu staje sie ,,audialnie uwazna”,
poniewaz dzieki owemu ,przebudzeniu” zaczyna poszukiwac¢ znaczen stu-
chowych. Jednak nie chodzi tylko o ich melodyjna dZwieczno$¢, ale tez o zna-
czenie stéw jako elementéw mowy (,Perceiving Shakespeare”).

Po oddaleniu sie Hamleta Klaudiusz i Poloniusz ostatecznie diagnozuja
jego stan emocjonalno-umystowy. Obaj ignoruja spostrzezenia Ofelii, dajac
do zrozumienia, ze $wiadectwa jej zmystéw nie majg znaczenia intelektual-
nego, klasyfikujac je tym samym jako mato przydatne doswiadczenia ciele-
sne. Krol sugeruje, Ze obted Hamleta nie ma podtoza mitosnego, lecz

Jest w jego duszy co$, co melancholia
Jego wylega; gdy sie to wykluje

[ uwidoczni, bedzie niewatpliwie
Czyms$ niebezpiecznym (3.1.199-203)®

& Analiza melancholii zajgt sie Robert Burton, ktory w pracy The Anatomy of Melancholy
(1621) wykracza poza naukowe studium tego zjawiska jako choroby mentalnej i nakresla
wiele jej powigzan z kultura. Cho¢ Burton bezposrednio nie bada ,przypadku” Hamleta, jego
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Klaudiusz uknuwa plan wystania Hamleta do Anglii, by odmienne ,wido-
ki” przegnaty dotychczasowe, a mianowicie - ,te rzecz, ktora / Juz tam zado-
mowita sie po trosze, / O ktéra wiecznie jego mézg potraca” (3.1.208-210).
Scena ta potwierdza, ze konspiracja mezczyzn pozwala im nie tylko na bieza-
co konsultowa¢ wyniki §ledztwa czy obmysla¢ dalsze zasadzki percepcyjne,
ale takze podczas tych przedsiewzie¢ podwojnie wytezac zmysty. Nasuwa sie
tutaj spostrzezenie, ze mezczyzni w Hamlecie dziataja zespotowo. Przykta-
dem jest ,krag wtajemniczonych” w opowie$¢ ducha (Hamlet, Horacjo, Ber-
nardo, Marcellus) albo wtasnie alians Poloniusza z Klaudiuszem.

W owym sojuszu Gertruda zostaje umieszczona przez Szekspira na am-
biwalentnej pozycji, poniewaz nie jest pomystodawczynia Zadnej z prowo-
kacji. Jej rola sprowadza sie do biernego spiskowania, co wskazuje takze na
receptywny charakter kobiecego postrzegania zmystowego. Z dramatu wy-
tania sie kulturowa reprezentacja aktywnych zmystéw wzroku i stuchu jako
meskich narzedzi wiedzy i wtadzy. Szekspir ukazuje na tym etapie sztuki,
ze rola kobiet sprowadza sie raczej do bycia cieniem meskich form i echem
meskich gtosoéw, anizeli do bycia ,,agentkami”, prowadzacymi wtasne intrygi.
Ofelia i Gertruda wydaja sie niezainteresowane spiskowaniem miedzy soba,
za plecami mezczyzn.

W wyniku narady pomiedzy krélem i jego doradca ten ostatni popiera
pomyst wiadcy, cho¢ dodaje tez wtasny element do dalszego $ledztwa:

Moze po przedstawieniu jego matka
Krélowa go poprosi w cztery oczy,

.....

Niech bedzie z nim stanowcza, mnie za$, prosze,
Umiesccie tak, by cata ta rozmowa
Nie uszta mego ucha (3.2.220-225).

Dramaturg powtoérnie stwarza sytuacje, w ktorej kobieta ma postuzy¢ jako
przyneta, majaca spowodowaé, ze Hamlet wpadnie w zastawione na nie-
go sidta. Podobnie jak Ofelia, takze Gertruda nie pozostanie bez tajnej asy-
sty, ukrytej za arrasem. Dodatkowa para uszu ma czuwac nad przebiegiem
rozmowy. Mozna zatem wysung¢ wniosek, ze ,stuchowa naocznos¢” (jak to
oksymoronicznie okreslam) staje sie dla Poloniusza kluczowa metoda szpie-
gowska. Kolejny raz aranzuje on spotkanie miedzy Hamletem i kobietg, tym
razem jego matka, liczac na skuteczne wprowadzenie percepcyjnego metliku
w glowie ksiecia. Tym samym pragnie potwierdzenia swej interpretacji od-
krycia Zrodet jego szalenstwa.

opis przyczyn i symptoméw melancholijnych pasuje do sytuacji tej fikcyjnej postaci. Warto
miedzy innymi zaznaczy¢ spostrzezenie Burtona, ze melancholicy widza zmartych , oczami
wyobrazni” (305). Zatem Hamlet juz na poczatku sztuki zdradza objawy tej choroby, ktérej
Zrédto tkwi w utracie ojca.
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»~Putapka na myszy” albo putapka na zmysty

W drugiej scenie aktu trzeciego Szekspir doprowadza akcje dramatu
do punktu, w ktérym nawarstwione percepcyjne szumy i niejasnosci zo-
stang w formie sztuki-w-sztuce odtworzone przed oczami i uszami miesz-
kancéw Elsynoru. Hamlet poucza aktoréw, jak maja gra¢ w przedstawieniu
- mianowicie tak, by ich gra poruszyta jednoczes$nie zmyst wzroku i stuchu.
Bedac gtéwnym rezyserem i inscenizatorem ,Morderstwa Gonzagi”, mowi
tez aktorom, ze celem ich sztuki ,zawsze i teraz byto i jest podawaé niejako
zwierciadto naturze, pokazywac cnocie jej wtasne rysy, sromocie jej wiasne
oblicze, a samemu wiekowi i postaci czaséw ich odbicie i plastyczny obraz”
(3.2.257-261). W przypadku operacji stowem, mowa powinna by¢ ,zywa
i ptynna” (3.2.232), niewpadajaca w ,fatszywy patos” (3.2.233), za$ gesty
dalekie od ,sieczenia” ,zbytnio powietrza rekami” (3.2.236). Ztota zasade
zawiera Szekspir w poradzie Hamleta skierowanej do aktoréw: ,Stosujcie
/ ruchy do stéw, a stowa do ruchow” (3.2.252-253). Dzieki tej regule oddzia-
tywanie na zmysty powinno przynie$¢ zamierzony efekt — dotrze¢ zaréwno
do uszuy, jak i do oczu zebranych, w tym w szczegdlnosci spowodowac nie-
oczekiwang reakcje percepcyjng Klaudiusza: ,Niech przedstawienie / Zdra-
dzi, co kryje krélewskie sumienie” (3.2.840-841). Hamlet ujawnia sekret
inscenizacji Horacjowi, proszac, by jego zmysty dziataty z nadzwyczajna
przenikliwo$cia i wyteZeniem:

Bacznie patrz na niego,

Bo ja przykuje wzrok do jego twarzy,

A potem sady moéj i twoj sie ztacza,

By o wygladzie jego wyda¢ wyrok (3.2.332-335).

Hamlet akcentuje znaczenie oblicza Klaudiusza, zapowiadajac odczy-
tywanie réznych zmian zewnetrznych z mimiki jego twarzy, na ktérej - jak
w soczewce - maja sie skupic istotne stany wewnetrzne. Paradoksalnie tez
Hamlet, ktéry wczesniej oznajmia, ze wszelkie dajace sie manifestowac prze-
jawy wnetrza sg nieprawdziwe (gdyz mozna je udawac), korzysta z metody;,
ktérej zadaniem jest zdekonspirowanie ztoczyncy przez jego niekontrolo-
wane uzewnetrznienie winy. W ocenie Grace Tiffany, autorki artykutu , Anti-
-Theatricalism and Revolutionary Desire in Hamlet (Or, The Play Without the
Play)”, ,[w]ielki paradoks Hamleta polega, oczywiscie, na tym, Ze jego odraza
w stosunku do teatralnej pustki wydaje sie wynika¢ z jego zafascynowania
sitg dramatycznej reprezentacji” (1995: 69). Badaczka stoi na stanowisku,
ze w Hamlecie Szekspir prezentuje postawe podobng do antyteatralizmu
purytan. Cechami charakterystycznymi tego podejscia byty nieche¢ i brak
zaufania do ,teatralnych »pokazéw«”, odbywajacych sie zaré6wno w teatrze,
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jak i w szerszym zakresie dziatan spotecznych, na przyktad religijnych czy
politycznych (61). Mozna tez pokusi¢ sie o inne stwierdzenie, ze Szekspir
w tym przypadku docenia ,teatralnej ztudy mistrzostwo” oraz jej obnazajaca
site. Teatr jawi sie wiec jako specyficzne miejsce, powodujace katarktyczne
przezycia jednostki. W ocenie Eisaman Maus okres wczesnej nowozytnosci
byt owtadniety watpliwosciami w zakresie autentyczno$ci/nieprawdziwosci,
a sam teatr postrzegano w kategoriach ,sztuki niekompletnos$ci: formy mani-
festowania, ktéra wystawia na pokaz jego ograniczenia” (210).

Historia opowiedziana przez ducha zostaje przekazana przez Hamleta,
a dostownie - przez gesty aktoréw. Ksiaze, ktory przyobiecatl, ze nie wyjawi
jej szczegdtow, w koncu znajduje sposdb na przerwanie milczenia. Zdarze-
nie, majace tylko dwdch swiadkow, sposrod ktorych zaledwie jeden pozostat
przy zyciu, zostanie z istotnymi zmianami przywotane w niemym spektaklu.
Hamlet pragnie, by plotka na temat $mierci jego ojca - ktora stata sie praw-
da przez rozgtoszenie jej w wersji oficjalnej — przestata by¢ informacja znie-
ksztatcajaca rzeczywistos$é. Dodatkowo scena ta pokazuje, Ze dla Hamleta jest
to sprawdzian wiarygodno$ci narracji ducha.

Pierwsza proba dla zmystéw dwdch postaci $ledzacych Klaudiusza,
a takze dla zmystéw $ledzonego, jest pantomima, bedaca skrécong wersjg
przedstawienia. Stanowi ona test dla percepcji wizualnej widzéw, ktérzy
jedynie dzieki uwaznej obserwacji moga odczyta¢ przekaz w postaci obra-
zu. W dramacie pojawia sie sztuka-w-sztuce, pozwalajgca na wglad w stany
percepcyjne wielu postaci naraz. Scena pantomimiczna przedstawia okazu-
jaca sobie mitos¢ pare krélewska w ogrodzie. Gesty klekajacej przed krélem
zony sugeruja, ze sktada mu przysiege. Zaraz potem krélowa, widzac, jak krél
usypia, oddala sie, zostawiajac go samego. Nastepnie odegrana zostaje scena,
w ktdrej krol zostaje usmiercony poprzez wlanie mu trucizny do ucha. Kro-
lowa zastaje martwego matzonka, po czym wpada w rozpacz. Jednak smu-
tek nie trwa zbyt dtugo, bo zabodjca kroéla skutecznymi zalotami zdobywa jej
serce. Zdaniem Kelleya, pantomima stanowi przetozenie opowies$ci ducha na
»Czysta akcje” (98). Poniewaz sama akcja nie wyjasnia tyle co pokaz, w pota-
czeniu ze stowami, stad dalsza czesc¢ sztuki-w-sztuce zostaje zwerbalizowa-
na. Wedtug autorki Drugs and Theatre in Early Modern England (2005), Tanyi
Pollard, ,tym, co stanowi dla Hamleta najbardziej porazajaca site w teatral-
nym przedstawieniu, jest dZwiek i jego zdolno$¢ do oddziatywania na narzad
stuchu” (139).

Pantomima, pozbawiona ,komentarza” w postaci kompletnego spekta-
klu, moze by¢ potraktowana jako odtworzenie opowiesci ducha. Klaudiusz
mogtby identyfikowac sie z zabodjca $pigcego krola. Jednak w drugiej cze-
$ci sztuki Hamlet szykuje niespodzianke w formie objasnienia, Ze ten, kto-
ry przygotowat trucizne: , To jest niejako Lucjan, bratanek kréla” (3.2.504).
Woczeséniej, zapytany przez Klaudiusza, ksigze objasnia tytut sztuki: ,»Lapka
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na myszy«. No, a skagd? Obrazowo. Dramat opiera sie na morderstwie popet-
nionym w Wiedniu. Ksigze nazywa sie Gonzago, Zona jego Baptysta. Zaraz zo-
baczycie. Lajdacka sztuka” (3.2.496-499). Putapka zastawiona przez Hamle-
ta oddziatuje na Klaudiusza mocg werbalnego przekazu. Newralgiczna cze$¢
ciala, jaka dla kréla jest ucho, zostaje wyeksponowana w sztuce w taki spo-
séb, by nie budzi¢ watpliwoéci co do sposobu zabdjstwa wtadcy. Widok zo-
staje wzmocniony stowami wypowiadanymi przez aktora grajacego Lucjana:

Czarne mysli, dton pewna, lek, co nie zawodzi,

Jak w zmowie ze mng chwila! Nikt mi nie przeszkodzi.
Wywarze z zi6t zrywanych, kiedy pdinoc byta,

Hekaty przeklenstw w tobie jest potrojna sita.

Przyrodzona swa wtadze, jakg masz w ukryciu,

Przeciwko zdrowiu skieruj, przeciwko zyciu! (3.2.517-522).

Po wypowiedzeniu tych stéw aktor-Lucjan wlewa trucizne do uszu kréla. Pol-
lard uwaza, ze

magiczne stowa Lucjana zdaja sie stanowi¢ klatwe, ktora uciele$nia zatruwajaca moc
performatywnego jezyka. Jego magiczne przywotywanie i $piewny rytm nasuwajg na
mysl $wiat o zwiekszonej jezykowej skutecznos$ci; stowa s3 jego ,wywarem”, jego ,zio-
tami, zrywanymi, kiedy po6tnoc byta”. [Z kolei] fizyczny gest wlewania trucizny do ucha
jest sp6znionym echem, niemalze podporzadkowanym stownej grozbie, ktérg [Lucjan]
inscenizuje (2005: 139).

0 toksycznym oddziatywaniu jezyka pisze tez Lee Sheridan Cox w pra-
cy Figurative Design in Hamlet. The Significance of the Dumb Show (1973).
Przede wszystkim porusza watek otrucia ojca Hamleta przez Klaudiusza po-
przez wpuszczenie trucizny do jego uszu. Pomimo wielu odniesien w sztuce
do tego narzadu ciata, wtasnie wyobrazenie zainfekowanego ucha prowadzi
do analizy kolejnego zwigzku. Chodzi tu o metaforyczne wdarcie sie do or-
ganizmu innej trucizny - niebezpiecznych stéw, gdyz ,mowa moze mie¢ de-
strukcyjne wtasciwosci trucizny albo choroby” (51). Z punktu widzenia Cox,
istnieje powigzanie pomiedzy wlewaniem do uszu trucizny, toksycznos$cia
jezyka oraz stuchaniem, w konsekwencji prowadzacym do zepsucia i upadku.

Wprowadzajac sztuke do sztuki, Szekspir jednoczes$nie wprowadza do
niej watki o charakterze dostownym, jak i przeno$nym; watki z przesztosci
oraz niespetnione fantazje i obawy; watki wyobrazeniowe, niemalze proro-
cze. Wplyw przedstawienia na zmysty Klaudiusza odnosi skutek o tyle, ze
Hamlet otrzymuje potwierdzenie, iz opowie$¢ ducha byta prawdziwa. Na
wyrezyserowane otrucie bohatera ,Morderstwa Gonzagi” Klaudiusz reaguje
ostentacyjnym wyj$ciem z komnaty i komentarzem: ,Poswieccie mi - chodz-
my stad!” (3.2.533). Dostownie jest to somatyczna reakcja podobna do od-
czu¢ towarzyszacych omdlewaniu. Symbolicznie za$§ mozna potraktowac
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owo nawotywanie niczym przyznanie sie do chwilowego oSlepniecia. Dru-
gim $wiadectwem jest widok kleczgcego i wyznajgcego swe winy samotne-
go Klaudiusza, ktoéry nie wie, Ze jest obserwowany przez Hamleta. Szekspir
prawdopodobnie sugeruje, Ze to obraz modlacego sie grzesznika wstrzymu-
je Hamleta przez dokonaniem zbrodni. Widok, cho¢ znéw moze by¢ jedynie
»2atrapowy”, powstrzymuje dziatanie.

Wydaje sie, ze u Klaudiusza lepiej funkcjonuje zmyst audialny, zas jego
dos$wiadczenia w tym zakresie s3 intensywniejsze niz do$wiadczenia wizu-
alne. Zdaniem Diede, Klaudiusz posiada uwrazliwiony stuch w sensie poli-
tycznym. Zdolnos$¢ ta pozwolita mu na zlikwidowanie i pozbycie sie brata.
Przyczynit sie tez on poniekad do rozpropagowania plotki i uzycia jej do za-
wtadniecia wyobraznig mieszkancéw Danii (2008: 115). Brak reakcji Klau-
diusza na pantomime mozna zinterpretowac¢ w kategoriach metaforycznego
»ostabienia” wzrokowego w poréwnaniu z wyostrzeniem stuchu. Jednak po
wystuchaniu (oraz obejrzeniu) sztuki, takze organ audialny zaczyna nieco
inaczej u niego funkcjonowa¢. McDermott dopatruje sie takiego stanu w tym,
ze ,[t]ak jak cztowiek cierpigcy na infekcje ucha, on [Klaudiusz] réwniez nie
jest zdolny do precyzyjnego stuchania, co jest skutkiem choroby jego wtasnej
duszy” (,Perceiving Shakespeare”). Badaczka dodaje, ze Klaudiusza mozna
w sposob figuratywny przyréwnac do ,zablokowanego ucha” (,Perceiving
Shakespeare”).

Z kolei Hamlet peini w trakcie przedstawienia role ,dodatkowego gto-
su” (choéru) w sztuce. Wtraca dodatkowe objasnienia, wdaje sie w dtuzsza
rozmowe z Ofelig i udziela odpowiedzi na pytania. Cho¢ nigdy dostownie nie
wchodzi na scene, i tak ,wystepuje” na niej jako rzucajacy sie w oczy i hata-
sliwy rezyser. Co wiecej, sama tres$¢ ,,Putapki na myszy” powoduje, ze ,trzy-
mana w tajemnicy wewnetrzna tozsamo$¢ Hamleta przedostaje sie do sztu-
ki” (Selleck, 2008: 68). Szekspir moze dawa¢ do zrozumienia, Ze tego typu
»uzewnetrznienie sie¢” Hamleta to jednoczes$nie zagrozenie dla aktualnie
sprawujgcego wtadze. Jednak tego bezposredniego ryzyka nie wychwytuja
organy percepcyjne obecnych na sali Gertrudy i Ofelii. A przeciez pantomi-
ma oraz nastepujaca po niej zwerbalizowana wersja sztuki stanowig takze
sprawdzian dla zmystéw kobiet. Dramaturg wykreowat w tym celu kobiece
doswiadczenia sensoryczne, towarzyszace Ofelii i Gertrudzie w trakcie ogla-
dania i stuchania tresci sztuki.

W artykule ,»The Play’s the Thing«: The Play Scene in Hamlet” Marta
Gibinska zauwaza, ze wystawienie pantomimy jest gtdwnie skierowane do
Gertrudy. Badaczka stoi na stanowisku, Ze cate przedstawienie skiada sie
z dwoch odrebnych elementéw: pantomimy i sztuki z recytacjg, ale pierwszy
element wecale nie stanowi proby dla kolejnego (1993: 176). Zdaniem Gibin-
skiej: ,Pantomima rozpoczyna sie w konteks$cie Gertrudy, a nie Klaudiusza”
(180). Jesli przyjac taki tok rozumowania, to krélowa, do ktorej adresowany
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jest niemy spektakl, pozostaje niema - pozostawia pantomime bez komenta-
rza. Odzywa sie dopiero w trakcie drugiego przedstawienia, by udzieli¢ odpo-
wiedzi na zapytanie Hamleta: ,Pani, jak podoba sie wam ta sztuka?” (3.2.487).
Poniewaz pytanie pada tuz po tym, jak aktorka grajaca krélowa wypowiada
stowa przysiegi, stad reakcja Gertrudy: ,Zdaje mi sie, Ze dama czyni za wiele
uroczystych / przyrzeczen” (3.2.489-499). Krolowa wskazuje ta wypowie-
dzig, ze jej uszy ,wychwytujg” sens sztuki oraz prawdopodobnie aluzje do
sytuacji, w ktorej znalazta sie po $mierci meza. Moze by¢ ona zatem w stanie
lekkiego percepcyjnego podenerwowania czy tez dyskomfortu, lecz z pew-
nos$cia nie odczuwa zagrozenia ze strony Hamleta. Sztuka-w-sztuce stanowi
prébe pobudzenia jej zmystow. Jest to swego rodzaju przemoéwienie obrazem
i zobrazowanie mowg, jednak krélowa zdaje sie mie¢ — w sensie metaforycz-
nym — przytepione oba zmysty w ich umystowym wymiarze. Mozna pokusi¢
sie o stwierdzenie, Ze zwtaszcza somatyczny aspekt zmystow przyémiewa
zdolno$¢ do rozréznienia miedzy fatszywymi a prawdziwymi stowami oraz
pozornymi a autentycznymi widokami.

Alex Aronson w ksigzce Shakespeare and the Ocular Proof (1995) twier-
dzi, ze w patriarchalnym spoteczenstwie, ktére Szekspir przedstawit w swo-
ich sztukach, kobiety najczesciej ukazane sg jako obiekty wyboru, nie zas jako
postaci podejmujace wybory. Jesli jednak bohaterka Szekspirowska dokonuje
wyboru mezczyzny, czy to kochanka, czy meza, jest to decyzja podyktowana
btednym rozpoznaniem. Chodzi tu o zaslepienie, ktére charakteryzuje decy-
zje nalezace do postaci kobiecych w dramatach Szekspira. Aronson ujmuje
to nastepujaco: ,ich [bohaterek] zdolno$¢ widzenia jest podatna na bycie
zwodzong na manowce” (15-16). Innymi stowy, ,,0ko ciata” (wspomniane juz
przy okazji omawiania dualizmu kartezjanskiego) btadzi, ulega zaslepieniu
i emocjom. Niejednokrotnie kobiece wybory sa podyktowane przez erotycz-
ne impulsy. Widzenie o zabarwieniu emocjonalnym stanowi przeciwienstwo
dla widzenia powodowanego rozumowym osadem. To ostatnie uznawane
byto za domene mezczyzn i kulturowo przewyzszato inne formy postrzega-
nia wzrokowego. Szekspir, portretujgc krélowg, moze sugerowad, ze Gertru-
da oparta swojg decyzje o ponownym zamazpojsciu na wizualnych oznakach
mitoSci, ktére jak kazdy zewnetrzny przejaw uczué, sa niesprawdzalne pod
wzgledem autentycznosci. Pantomima podkresla, Ze krélowa otrzymuje dary
od zalotnika. W potaczeniu z odpowiednimi gestami, mogty one przekonac
Gertrude, podobnie jak ,milczacg” bohaterke pantomimy.

McDermott wskazuje, ze ,[b]tedy percepcyjne Gertrudy towarzysza pole-
ganiu jedynie na zmysle wzroku” (,,Perceiving Shakespeare”). Badaczka anali-
zuje sceny, z ktérych wytania sie kobieca reprezentacja percepcji wzrokowe;j.
W przypadku Gertrudy jest to chociazby jej uwaga na temat wygladu Ham-
leta: ,Lecz, patrz, nadchodzi smetny biedaczysko, / Czytajac” (2.2.340-341),
albo, gdy dopatrujac sie podtoza szalenstwa swego syna, szuka wzrokowego
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bodzca, stwierdzajac: ,Co do was za$, Ofelio, najgorecej / Pragnetabym, by
wasza to uroda / Przyczyna byta Hamletowych dziwactw” (3.1.43-45) (,Per-
ceiving Shakespeare”). Istotny wydaje sie tutaj aspekt potraktowania Ofelii
w kategoriach wizualnych, poniekad sprowadzenie jej do obiektu seksual-
nego, ktéory niczym wabik, miat przyciggna¢ uwage Hamleta. W sztuce staje
sie jasne, ze przede wszystkim mezczyzni traktuja Ofelie w tych kategoriach;
zwtaszcza Hamleta ozywia widok dziewczyny. Potwierdzaja to jego okresle-
nia w listach odnoszace sie do ocen wzrokowych: ,Do niebianskiej, bedacej
nam bozyszczem, wszelka pieknoscig btyszczacej Ofelii” (2.2.270-271) albo
»jej cudne, bieluchne tono” (2.2.273).

W scenie ,Putapka na myszy” Hamlet nawigzuje dialog z Ofelig, przera-
dzajacy sie w zestaw publicznie wygtaszanych, nieprzyzwoitych aluzji. Nie sa
one podobne do gornolotnych wyznan i ,niebianskich zakle¢” (1.4.652), kt6-
re kierowat do Ofelii w listach oraz prywatnych rozmowach. Hamlet celowo
rozgrywa ten dialog tak, by dalej stwarza¢ pozory nieszczesliwie zakochane-
go szalenca. Ofelia zatem kolejny raz staje sie celem werbalnego uwtaczania,
a nawet zniestawiania. Odnosi sie do komentarzy Hamleta z rezerwa, traktu-
jac je bardziej jako spros$ne zarty i poniekad pozostajac na nie ,,gtucha”. Kon-
trowersyjna konwersacja zostaje przerwana przez pantomime, po zakoncze-
niu ktérej dziewczyna prébuje pojac sens sztuki. Co ciekawe, akurat Ofelia
wydaje sie najbardziej dociekliwa: ,,Co to znaczy, mosci ksigze?” (3.2.392),
»,Moze ta pantomima mie$ci w sobie tres$¢ sztuki?” (3.2.395). Pyta takze o ak-
tora: ,Czy on wyjasni to, co nam pokazali?” (3.2.399).

Reprezentacje zmystow Ofelii wskazuja na konieczno$¢ uzupeinienia
wrazen wizualnych audialnymi. Po raz kolejny w Hamlecie pojawia sie zapo-
trzebowanie na dalsze objasnienia jezykowe. Na przyktadzie Ofelii Szekspir
pokazuje, jak niekompletne s3 jedynie doswiadczenia wizualne, oraz to, ze
,Zobaczy¢” nie jest rOwnoznaczne ze ,zrozumie¢”. W dodatku wtasnie ona
jako pierwsza dostrzega reakcje Klaudiusza na przedstawienie, podnoszac
alarm stowami: ,Krdl wstaje!” (3.2.528). To z kolei moze $wiadczy¢, ze jest
postacig spostrzegawcza, lecz - jak pokazuja wcze$niejsze sceny - jej opty-
ka jest zdominowana meskim punktem widzenia. Ojciec, brat oraz Hamlet
ksztattuja i ograniczajg jej perspektywe poznawcza praktycznie na kazdym
kroku. Szekspir ukazuje tym samym kulturowg marginalizacje kobiecego
»Spojrzenia” na korzy$¢ meskiego postrzegania.

Natomiast Poloniusz pozostawia sztuke bez bezposredniego komenta-
rza, prawdopodobnie oczekujac w pierwszej kolejnosci reakcji krola i kro-
lowej. Jego ponowne pojawienie sie w sztuce bedzie zarazem stanowito jego
ostatni w niej udzial, bo nastepna scena dramatu przenosi akcje do komna-
ty krélowej, gdzie za arrasem czeka juz przygotowany do podstuchiwania
szpieg Klaudiusza.
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»~Przemawianie sztyletami” i ,pokazywanie duszy gtebi”

Szekspir lokuje scene rozmowy miedzy matka i synem w prywatnej
komnacie krdélowej. Poniewaz nieustannie eksperymentuje w Hamlecie
z konwencja szpiegowska, takze ta scena - jedyna, w ktérej Hamlet moze spo-
tkac sie tylko ,w cztery oczy” z matka - paradoksalnie zawiera ponadprogra-
mowy element w postaci dodatkowej pary uszu, czyli Poloniusza. We wcze-
snonowozytnej Anglii prywatne pomieszczenia (closets) stuzyty kobietom
nie tylko do wykonywania codziennych cielesnych rytuatéow, jak na przyktad
ubieranie czy szycie, ale tez do praktykowania czynno$ci duchowych, takich
jak modlitwa. Dla krolowej byto to miejsce szczego6lne, miejsce odosobnie-
nia, dokad tylko zaproszeni powinni mie¢ wstep. Hamlet dostaje takie zapro-
szenie od Gertrudy, przekazane przez Rosencrantaza: ,Zyczy sobie poméwié
z wami w swym gabinecie, / Zanim péjdzie spa¢” (3.2.598-599) oraz dru-
gie - przez Poloniusza: ,Wasza ksigzeca mo$¢, krolowa chce z wami pogadac,
i to zaraz” (3.2.648-649). Krolowa sygnalizuje, Ze pragnie by¢ wystuchana
przez syna, a tym samym Hamlet przygotowuje sie do oddzialywania na nia
poprzez percepcje stuchowa:

Bede przemawiat do niej sztyletami,

Lecz nie uzyje ich, niech w tym wypadku

W obtudzie jezyk ptawi sie i dusza:

Niech jezyk jq pietnuje jak najsrozej,

Pieczeci na tym dusza nie przytozy (3.3.674-678).

Szekspir wykreowat te scene na podobienstwo rozmowy miedzy suro-
wym i dociekliwym spowiednikiem a grzesznikiem, przy czym to Hamlet
weciela sie w role spowiadajacego ksiedza, traktujac matke niczym potrzebu-
jaca wyznania swych wystepkdw grzesznice. W scenie tej autor prezentuje
- na zasadzie konfrontacji — kobiece i meskie zmysty.

Pierwsze stowa Hamleta, zaraz po wtargnieciu do komnaty krélowe;j,
brzmia: ,I o c6z idzie, matko?” (3.4.811). Ustanawiajg one relacje pomiedzy
pytajacym, czy raczej przestuchujagcym Hamletem a spowiadajaca sie krolo-
wa. Gertruda od razu wyjasnia powdd wezwania syna na rozmowe: ,Ciez-
ko, Hamlecie, obrazite$ swego ojca” (3.4.812), lecz syn, parodiujac jej wypo-
wiedz, stwierdza: ,CiezkoScie, matko, obrazili mego ojca” (3.4.813). Dobitna
aluzja Hamleta zapowiada poruszenie dtugo pomijanego milczeniem tematu.
Syn-spowiednik, przywotujac krzyz swiety, bedacy przeciez atrybutem du-
chownego, przypomina matce, zZe jest zong: ,Brata swojego meza” (3.4.819).
W kolejnych stowach Hamlet staje sie coraz bardziej agresywny:
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No, no, no, siadajcie!

Kroku wam zrobi¢ nie pozwole, poki

Przed oczy nie postawie wam zwierciadta,

Co wam pokaze duszy waszej gtebie (3.4.822-825).

Przywotujac akt przygladania sie sobie w lustrze, Szekspir porusza
wczesnonowozytne problemy z rozdzieleniem duszy od ciata, a tym samym
tematyke zaklasyfikowania zmystéw do jednej ze sfer: cielesnej badZ ducho-
wej. Mozna zinterpretowa¢ powyzsze reprezentacje wzroku w kategoriach
zasygnalizowanego przez dramaturga przejScia od przedkartezjanskiego
pojmowania zmystéw ku odciele$nionej koncepcji zmystéw. Chodzi tu o akt
introspekgcji, a wiec zagtebienia sie w samego siebie, spojrzenia skierowane-
go ku wnetrzu, wejrzenia w siebie ,,oczami duszy”. Jak podaje McDermott:

Hamlet rozpoznaje w matce postac reagujaca na bodzce wzrokowe, wiec taczy werbalny
atak [...] z wizualnym (rysowanie dla niej portretéw). Traktujac na réwni introspekcje
z bystroscia wzroku, Hamlet wystawia , zwierciadto”, w ktérym jego matki ,duszy glebie”
ulegaja powiekszeniu, po to, by sie im przyjrzec (,Perceiving Shakespeare”).

Przestraszona takg wizjg i zachowaniem Hamleta, krolowa wzywa po-
mocy. Na nasladujacy wotanie Gertrudy, wydobywajacy sie zza arrasu krzyk:
,Na pomoc, hej, na pomoc!” (3.4.827), Hamlet reaguje zapytaniem: ,A c6z to,
szczur?”, liczac, ze za kotarg ukrywa sie krél (3.4.828). Gwattownym whbi-
ciem sztyletu Hamlet likwiduje ,zrédto krzyku”, zabijajac Poloniusza. Hamlet
u$mierca pierwszg posta¢ w sztuce, taczac jg symbolicznie ze zmystem, ktory
najczesciej wykorzystywat w swoich praktykach szpiegowskich - ze zmy-
stem stuchu. Poloniusz ginie przez nieostrozno$¢ w trakcie jednej ze swych
ulubionych czynno$ci - podstuchiwania.

Szekspir w koncu ,dopuszcza sytuacje”, w ktérej Gertruda i Hamlet fak-
tycznie pozostajg sami. Warto zwréci¢ uwage na tekstualng obecno$¢ Gertru-
dy w sztuce, o ktorej pisze Rebeca Smith w artykule , A Heart Cleft in Twain:
The Dilemma of Shakespeare’s Gertrude” (1980). Posta¢ Gertrudy pojawia
sie w dziewieciu z dwudziestu scen dramatu, przy czym krélowa ani razu nie
wygtasza monologu. Najdtuzsza konwersacja to wtasnie rozmowa z Hamle-
tem w jej komnacie. Jest to scena wyjatkowa takze ze wzgledu na nieobecnos¢
Klaudiusza, ktérego Szekspir umieszcza we wszystkich pozostatych scenach
w poblizu Gertrudy. Krélowa albo jest ukazana juz w obecnos$ci meza, albo
w sytuacji oczekiwania na jego przybycie. Taka strategia tekstualna moze su-
gerowac, ze Gertruda jest pod ciagltym ,percepcyjnym nadzorem”, czyli pod
czujnym okiem Klaudiusza, lub - jak w omawianej scenie - czeSciowo pod
kontrolg audialng szpiega Klaudiusza. Moze to réwniez sugerowac zalezno$¢
kobiety od sposobu postrzegania §wiata przedstawionego w sztuce przez jej
meza. Syn, pragngc przerwac¢ owo uzaleznienie, podejmuje swego rodzaju
»~walke ze zmystami” matki lub che¢ ich okietzania.
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Analizujgc genderowy sposob wypowiedzi, zastosowany przez Szekspira
w dialogu pomiedzy Hamletem i Gertrudg, mozna dostrzec wyraznie skrysta-
lizowane pozycje, jakie zajmuja obie postaci. Z obronnych wypowiedzi Ger-
trudy: ,,C6Z popetnitam, ze twoéj jezyk taki / Brutalny hatas $mie podnosi¢ na
mnie?” (3.4.848-849) oraz ,0 biada, c6z to jest za czyn, ktérego / S3 echem
takie piorunowe ryki?” (3.4.964-865) wynika, ze jest zaskoczona agresyw-
nymi stwierdzeniami syna. Matka prébuje przywotac syna do porzadku, pod-
kreslajac napastliwy i oskarzycielski ton Hamleta. Szekspir ukazuje w tej sce-
nie reprezentacje stuchu Gertrudy w kategoriach zmystu, ktéry rozpoznaje
dZwieki, lecz ,nie styszy” sensu przekazu. Hamlet postanawia wykorzystac
wizualny sposéb komunikacji, dlatego pokazuje matce dwa portrety i zesta-
wia je na zasadzie kontrastu:

Spéjrz na te dwa obrazy, konterfekty

Dwoch braci. Jakiz wdziek siadt na tej twarzy:
To Hiperiona pukle i samego

Jowisza czoto; Marsa wzrok, co grozi

I rozkazuje; gonca Merkurego

Postawa, gdy opusci sie na wzgorze,

Co nieb catuje biekit; zbiér przymiotéw,

[ postac¢, ktora, rzektbys, swa pieczecia
Naznaczyt kazdy bég, azeby swiatu

Dac¢ pewno$¢, ze ma cho¢ jednego meza.

To byt matzonek wasz. A patrzajcie dalej:

To jest matzonek wasz; to ktos zjedzony

Przez $nie¢, sgsiedztwem swym zagrazajacy
Zdrowemu bratu. Czy wy macie oczy?

Czyz to mozliwe, zeScie porzucili

Pastwisko tej wspaniatej gory, aby

Na tym bagnisku ty¢? Czy macie oczy? (3.4.867-882).

Hamlet podwaza intelektualny wymiar percepcji wzrokowej Gertrudy,
sugerujac, ze w sposéb ,nierozumowy”, a wiec cielesny, odbiera ona rzeczy-
wisto$¢ zmystem wzroku. Podwdéjne pytanie o to, czy matka posiada oczy, jest
z jednej strony, oceniajace i obrazliwe, a z drugiej — ,,0§wiecajace” Gertrude.
Szekspir poswieca znaczng cze$¢ wypowiedzi mezczyzn (w tym, w omawia-
nej scenie, kwestie Hamleta) na krytyke kobiecego sposobu postrzegania.
W dalszej czesci wywodu ksigze wyraza dezaprobate:

0, na pewno macie zmysty,

Bo macie ruch, lecz sparalizowane

To zmysty, sqdze. Aniby szalenstwo
Tak nigdy nie zbtadzito, ni rozsadek
Nie zostatby tak kornym niewolnikiem
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Obtedu, aby nie zachowac sobie

Takiej czasteczki witadzy wybierania.

Jakiej by byto dos$¢ przy tej réznicy.

[ c6z za diabet was tak zdotat podejs¢

Przy $lepej babce? Wzrok bez czucia, czucie
Bez wzroku, uszy pozbawione oczu

I rgk, sam wech bez zadnych innych zmystéw,
Czy chocby staba czastka prawdziwego
Jednego zmystu zdolna nie byta

Wpas¢ w takie ogtupienie (3.4.887-901).

Szekspir udobitnia tym fragmentem znaczenie zmystéw jako narzedzi
poznania. Caldwell zwraca uwage, Zze w powyZszym cytacie chodzi raczej
o wskazanie na

zalamanie w zakresie normalnej wspotpracy pomiedzy zmystami oraz wtadzami intelek-
tu, ktére nimi rzadza; podziat Swiadomosci tak radykalny, ze wszystkie wtadze fizyczne
i mentalne mkng samodzielnie niczym czgsteczki po eksplozji. Kazdy zmyst - i rozsadek,
ktory powinien te zmysty wspiera¢ — btadzi samotnie, niepowstrzymywany przez wspot-
dziatajace wtadze, ktére powinny je kontrolowa¢ (1979: 151).

Pewnos$¢, z jaka Hamlet wygtasza swoja opinie, stuzy podwazeniu punktu
widzenia matki i naktonieniu jej do przyjecia odmiennej perspektywy. Skoro
zgodnie z wczesnonowozytng teorig sensoryczng, rolg zmystéw byto stano-
wienie pomostu miedzy umystem a ciatem, przynajmniej wedtug koncepcji
przedkartezjanskiej, to w tym miejscu sceny Szekspir akcentuje konieczno$¢
wspoélpracy pomiedzy ciatem i duszg, wtasnie dzieki zmystom.

Autor poprzez posta¢ Gertrudy uzmystawia, jak meski sposéb postrzega-
nia wpltywa na kobiecy. Krélowa przyttaczaja obrazy, ktére podsuwa jej wy-
obraznia, dlatego zwraca sie do swego syna-spowiednika: ,0, zmilcz, Ham-
lecie! Ty me oczy zwracasz / W gigb duszy mej i takie widze plamy, / Ze nic
ich czerni zatrze¢ juz nie zdota” (3.4.911-913). Hamlet wydaje sie uzyskac
wtadze nad percepcjg wizualng matki, zwtaszcza gdy w nastepnych stowach
krolowa dodaje: ,Przestan, przestan! / Twe stowa w uszy wchodzq jak sztyle-
ty” (3.4.917-918). W artykule ,Hamlet and Protestant Aural Theater” Tiffa-
ny twierdzi, ze krolowa ,widzi swdj grzech, styszac go” (2003: 87). Hamlet,
oprocz wskazania na portrety, sprawnie postuguje sie retoryka moralnosci,
dzieki czemu udobitnia przekaz wizualny. Tiffany podkresla, ze jezyk ma
wiekszy moralny autorytet i przewyzsza swym oddziatywaniem bardziej
zwodnicze obrazy wizualne. ,Stuchowy wymiar” przekazu ma, jej zdaniem,
moc moralnego oczyszczania (83).

Wykorzystanie stow niczym sztyletow, wbijajacych sie w uszy, ukazuje
kolejna reprezentacje stuchu w kategoriach seksualnych. Ucho, bedace wraz-
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liwym organem ciata, zostaje ,spenetrowane” przez brutalnie wdzierajgce sie
do niego dzwieki. Mozna nawet w tym konteks$cie powiedzie¢, ze Hamlet, kt6-
ry dziata w imieniu ojca, w spos6b werbalny ,,dokonuje gwattu” na narzadzie
stuchu Gertrudy. Wymierzajac kare, ksigze, ktéry dziata za przyzwoleniem
zmartego wiadcy, ,zaczyna ujawnia¢ wczesniej trzymane w tajemnicy se-
krety” (Kelley, 1999: 100). Zdobywa sie na odkrycie przed Gertruda prawdy
o0 zabo6jstwie popetnionym przez Klaudiusza, a wiec na przekazanie opowie-
Sci ducha.

Odkrycie tajemnicy poniekad ponownie ,przywotuje” ducha. Szekspir
wprowadza napiecie narracyjne, ktére powoduje ,zmaterializowanie” zjawy
po raz kolejny. Duch powtérnie objawia sie Hamletowi w spos6b wizualny,
ale jednoczesnie oddziatuje kanatem stuchowym:

Ty nie zapominaj!

Przybycie moje ma za cel jedynie
Naostrzy¢ zamiar twoj, co mocno stepiat.
Lecz spojrzyj na swa ostupiatag matke

[ wkrocz pomiedzy nig a jej rozterka
Miotang dusze; przygnebienie zwykle
Najsilniej dziata w najwatlejszych ciatach.
Hamlecie, przeméw do niej (3.4.933-940).

Taka strategig Szekspir ponownie pokazuje, jak ,bawi sie” zmystami bo-
haterow w Hamlecie. Podobnie jak w scenach, w ktoérych jedni bohate-
rowie podpatruja i podstuchujg tych, ktérzy o tym nie wiedza, réwniez
zjawienie sie ducha oznacza nieustanng ,spektralng” obecno$¢ jakiegos
zwiadowcy albo szpiega. Duch nawiedza Hamleta oraz innych bohateréw
w zupetnie inny sposdb, a mianowicie poprzez bycie czescig plotki, legendy
i przez opowiedzenie wilasnej historii synowi. W sensie metaforycznym cig-
gta mozliwos¢ bycia obserwowanym to ,o0ko” Hamleta, za$ ,,ucho” dramatu
stanowi nieustanne narazenie na podstuchanie i rozpowszechnienie zasty-
szanej historii w formie plotki.

Wazny jest fakt, ze to wtasnie komnata Gertrudy zostaje nawiedzona
przez ducha. Mozna ten wybor miejsca potraktowa¢ w kategoriach wdarcia
sie do prywatnej przestrzeni krolowej. Duch pozostaje jednak niewidoczny
dla Gertrudy, co wprowadza dodatkowe zamieszanie w omawianej scenie.
Warto podkresli¢, ze Szekspir wykreowat posta¢ ducha, ktéra objawia sie tyl-
ko wartownikom, Horacjowi i Hamletowi, za$ zadna z kobiet nie zostaje ob-
darzona tym przywilejem. Zaslepiona widokiem nowego meza krélowa zapo-
mina o dawnym, jakby wymazata go z pamieci, i traci tez mozliwo$¢ dojrzenia
go w swojej komnacie. Z niedowierzaniem pyta Hamleta:
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Ach, jakze ty sie czujesz,

Ze w pustke wlepiasz oczy i rozmawiasz

Z powietrzem bezcielesnym? Z twoich oczu
Szaleristwo patrzy (3.4.941-944).

Szekspir ponownie wyr6znia organ wzroku, ale kolejna reprezenta-
cja percepcji wizualnej odnosi sie do specyficznego sposobu widzenia. Jest
to wyjscie poza normalne postrzeganie rzeczywistosci w strone wizyjnego.
Oczy Hamleta, dostrzegajace zjawe, sa dla ,Slepej” Gertrudy oczami szalenca.
Ksigze daje do zrozumienia, Ze zjawa pozostaje przez jaki$ czas w komnacie.
Wodzac wzrokiem za duchem, ktéry dla Gertrudy jest powietrzem, zostaje
posadzony o halucynacje. Mozna tez odczytac ten fragment w taki sposob, ze
Hamlet jest zaslepiony wizjg, jaka roztoczyt przed nim duch. Wokét siebie do-
strzega jedynie zjawe, ktérej wczesniejsza opowies¢ catkowicie skupia jego
uwage. Stad tez krytyczna postawa w stosunku do zdolno$ci percepcyjnych
Gertrudy i niedopuszczenie jej do glosu. Syn ,zagtusza” matke, zwazajac je-
dynie na przekaz ustyszany od ojca. Rozmowa koniczy sie zadaniem pokuty
przez spowiednika. Hamlet zaleca matce, by wstrzymywata sie od kontaktow
seksualnych z Klaudiuszem i nie wyjawita mu tajemnicy syna.

Po spotkaniu Gertruda przekazuje Klaudiuszowi informacje o tym, co zda-
rzyto sie podczas wizyty Hamleta. Uznaje obtgkancze zachowanie syna za po-
wdd niespodziewanego zabicia przez niego Poloniusza: ,I przez majaki moézgu
omamiony, / Zadaje Smier¢ dobremu staruszkowi, / Nie widzac go (4.1.12-14).
Klaudiusz podejmuje decyzje o natychmiastowym wystaniu Hamleta za gra-
nice, przy czym zataja przed krolowg cel tego wyjazdu. Wysyta bratanka na
$mier¢, a listy z nakazem zgtadzenia przekazuje jego towarzyszom podrézy.

Podczas nieobecno$ci Hamleta ,opowiesci nadal sg rozpowszechnia-
ne, ale majg inny wydzwiek, manifestujgc cechy bardziej typowe dla plotki”
(Kelley, 1999: 101). Wiesci dotycza gtéwnie zabodjstwa Poloniusza i nagtego
wyjazdu ksiecia. Site oddziatywania stéw wykorzystuje Klaudiusz, ktéry na-
pedza mechanizm rozchodzenia sie spreparowanych informacji. Chcac unik-
ng¢ zniestawienia lub oszczerstwa, ktére mogtyby by¢ spoteczng reakcja na
dworskie wydarzenia, krél postanawia:

Trzeba nam zgromadzi¢

Przyjaci6t naszych co najrozsadniejszych
Powiemy im, co zamierzamy czynic¢

I co tu zaszto w tak fatalng chwile.

Tak moze potwarz - ktoérej szept, jak dziato,
Doktadnie wymierzone w cel, przez $wiata
Srednice catg rozsypuje swoje

Zatrute kule - chybi nas, a trafi

W powietrze, Zadnej nie zadajac rany (4.2.47-55).
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Decyzja o zmanipulowaniu spotecznej, a wiec kolektywnej percepcji au-
dialnej po raz kolejny pokazuje, ze Klaudiusz ,wlewa trucizne” - znieksztat-
cone informacje - do uszu dworzan. Postacia, ktéra w sztuce bezposrednio
dotykaja nagte zmiany w Elsynorze, jest Ofelia. Szekspir na przyktadzie tej
bohaterki pokazuje najbardziej tragiczne i gwattowne zmiany dotykajgce
zmysty w poréwnaniu z innymi postaciami dramatu. Kreuje Ofelie, ktora traci
zmysty. Analiza sceny obtedu pozwala odnalez¢ w niej reprezentacje percep-
cji wizualnej i audialnej o zupeinie innym charakterze niz pozostate.

Pomieszanie zmystow, czyli szaleristwo Ofelii

W tekscie Hamleta ,styszalny” staje sie gtos szalonej kobiety, ,uwidocz-
nieniu” za$ ulega jej obtgkanczy wzrok. Wejrzenie w tekst dramatu stanowi
prébe zinterpretowania stanu obtedu, niejako ,staniecia oko w oko” z repre-
zentacja archetypowego kobiecego szalenstwa w jego wymiarze sensorycz-
nym. Uznanie szalenstwa za do$wiadczenie liminalne, a zarazem catkowicie
angazujace zmysty, umozliwi odczytanie tego zjawiska w kategoriach od-
miennej i odmienionej percepcji ludzkiej. Przekraczanie oraz wychodzenie
zmystami poza zwyczajny odbidr rzeczywistosci, na przyktadzie fikcyjnej po-
staci Ofelii, ma na celu przyblizenie szalefistwa w jego kulturowym wymiarze
istnienia.

Wielowiekowa tradycja interpretacji szalenstwa Ofelii wskazuje na Zro-
dta tego zjawiska w nieoczekiwanej i traumatycznej $mierci ojca, wyjezdzie
brata oraz porzuceniu i odej$ciu Hamleta. Doszukiwanie sie Zrodet kobiece-
go obtgkania w utracie ,obiektu mitosci” ma na celu pozbawienie go ,spraw-
stwa”, a wiec zrOwnanie z pasywnos$cia i nonsensowng mowa, tzw. czystym
szalenstwem. Skoncentrowanie sie jedynie na powigzaniu szalenstwa ze
stratg ukochanych mezczyzn sptyca i powoduje ,ujednowymiarowienie” tego
stanu. Obted ma niejako wypetni¢ pustke po odejsciu najblizszych, bedac
bezposrednia reakcja opuszczonej dziewczyny.

Siegne jednak do $wiata zmystow, by podjac prébe blizszego przyjrze-
nia sie fenomenowi postradania zmystow. Otz postrzeganie zmystowe moze
by¢ interpretowane dwojako. Po pierwsze, stanowi ono o ludzkim poznaniu
w procesie odbioru, analizy i interpretacji zjawisk zewnetrznych. Po dru-
gie — posiada aspekt dostarczania i generowania czysto emocjonalnego do-
Swiadczenia sensualnego. Jesli zostanie zaburzony ktérys z tych aspektow
postrzegania (lub oba jednocze$nie), wowczas funkcjonowanie aparatu per-
cepcyjnego i postrzeganie zmystowe - ujmowane metaforycznie - mogg ulec
zaktéceniom. Jednostka, doswiadczajgca tych zmian, zostaje uznana za oso-
be, ktéra doznaje pomieszania zmystéw. Warto tutaj przyjrzec sie zjawisku
pomieszania, tracenia i odchodzenia od zmystéw na przyktadzie Ofelii.
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Literatura dostarcza ciekawych ,studiow przypadkow”, zas przypadek sza-
lonej Ofelii mozna okresli¢ cytatem z Hamleta jako: ,Zapis szalenstwa; dostro-
jenie mysli i wspomnien”. W oryginale tekstu dramatu znajduje sie nastepujacy
wers, bedacy jednoczes$nie wypowiedzig brata Ofelii, ktéry komentuje obtgkan-
cze zachowanie dziewczyny: ,A document in madness; thoughts and remem-
brance fitted” (4.5.172). W przektadzie Wtadystawa Tarnawskiego znajdujemy
takie ttumaczenie: ,,Obted poucza — pamiec i mysl chodzg razem” (4.5.453). Jak
podaje Leslie C. Dunn, stowo ,,dokument” posiada takze starsze znaczenie ety-
mologiczne w jezyku angielskim, czyli ,lekcja” badZ ,przyktad” (1994: 50). Do-
datkowo, w renesansowym rozumieniu tego stowa, brat postrzega Ofelie jako
obraz-symbol, wymagajacy stéw, czyli komentarza, ktory zostaje dodany przez
Laertesa i jednocze$nie nadaje znaczenie jej szalenstwu (50).

Préb odczytania obtedu Ofelii byto juz tak wiele, ze racje wydaje sie mie¢
Carol Thomas Neely - badaczka zwigzkéw miedzy szalenstwem i gender
- ktora w artykule ,,Documents in Madness”: Reading Madness and Gender
in Shakespeare’s Tragedies and Early Modern Culture zastanawia sie, czy ja-
kakolwiek préba mogta sie w ogéle powies¢ jakiemukolwiek ,rozumnemu”
cztowiekowi. Autorka pisze o trudnosciach w interpretacji szalenstwa w na-
stepujacy sposab:

Dokonujac tego, osoba albo catkowicie odcina sie od niego, albo czuje z nim zwiazek, ale
kazdy z tych przypadkéw czyni te osobe niezdolng do interpretacji. Zdrowe odczytanie
szalenstwa to niezrozumienie istoty sprawy; szalone odczytywanie prowadzi do utraty
wtasnego punktu widzenia (1991: 316).

Modyfikacja w translacji czesto przytaczanego przez krytykéw i przywo-
tanego powyzej cytatu z Hamleta polegataby na wykorzystaniu wieloznacz-
nosci polskiego wyrazu ,dokument” w jezyku angielskim. Jedna z definicji
tego stowa wskazuje, zZe jest to , kazda substancja materialna, na ktorej przed-
stawione sg ludzkie mysli za pomoca wszelkich konwencjonalnych znakéw
lub symboli”®. Ofelia staje sie owg ,substancjg materialng”, dostownie zas jej
postaé stanowi cielesny zapis obtedu.

0d poczatku XVII wieku kartezjanska res extensa funkcjonuje obok res
cogitans, bedac jednocze$nie podporzadkowana tej ostatniej. Znaczacym
przetozeniem tego podziatu na sfere spoteczna jest utozsamienie rzeczy roz-
ciagtej, a wiec substancji materialnej, z tym, co kobiece, za$ rzeczy myslacej,
czyli substancji duchowej, z meskoscia. Kobieta jako ciato i mezczyzna jako
umyst ustanawiajg binarny podziat w kulturze zachodnie;j. Jes$li wple$¢ w to
rozgraniczenie zjawisko szalenstwa, okaze sie, ze takze obted podlega kate-
goryzacji. Pozwala ona na kulturowe zaklasyfikowanie obtedu: badz to zma-
skulinizowane, badz tez sfeminizowane.

9 Definicja pochodzi ze stownika www.ling.pl.



122

Nim w scenie szalefistwa pojawi sie jej gtéwna bohaterka, Szekspir uka-
zuje sposob postrzegania Ofelii przez mieszkancow Elsynoru. I tak, przykta-
dowo, Gertruda nie chce z nig rozmawia¢, cho¢ Horacjo przekonuje krélowa,
Ze stan dziewczyny ,tzy wyciska z oczu” (4.5.251). Horacjo wprowadza kro-
lowa w percepcyjny $wiat Ofelii:

0 ojcu duzo méwi,

A mowi tez, ze jak styszata, Swiat jest
Niegodnych sztuczek peten; potem chrzaka
[ w piersi sie uderza; wypowiada
Niepewnym tonem rzeczy li w potowie
Dajace sie rozumie¢; to, co mowi,

Nie znaczy nic, beztadna jednak mowa
Wysnuwaé wnioski kaze stuchaczom;
Zgaduja wiec i stowa jej tatajg
Przystosowujac je do swoich mysli,

A stowa te z jej mruganiami, gtowy
Schylaniem i ruchami pozwalajg

Domyslac sie, ze jest przyczyna, aby

Cho¢ nie na pewno, bardzo zte mie¢ mysli;
Dobrze by byto méwi¢ z nia, bo tacno

Zaj$¢ moga niebezpieczne przypuszczenia
W gtowach, co sktonne sg do takich wnioskéw (4.5.252-268).

W cytowanym fragmencie Szekspir nakierowuje uwage na obtakancze za-
chowania Ofelii, wyrdzniajac aspekt audialny. Dziewczyna przede wszystkim
staje sie styszalna, a jej mowa stanowi zagrozenie dla odbiorcéw. Wytaniaja-
ca sie reprezentacja odmiennego stanu percepcyjnego szczego6lnie akcentuje
przekaz werbalny. Okazuje sie, Ze plotki, ktére obieglty dwér w Elsynorze, mu-
siaty dotrze¢ do Ofelii, w znaczacy spos6b wptywajac na jej stan emocjonalny.
Pomieszanie zmystow u Ofelii skutkuje tworzeniem przez nig wtasnych narra-
cji-plotek o powstatej, tragicznej sytuacji. Gertruda, ktéra obawia sie kolejnej
wersji ,,prawdy” na swdéj temat, pragnie unikna¢ rozmowy z Ofelia. Jednak osta-
tecznie decyduje sie na wystuchanie obtgkanczej mowy dziewczyny.

Ofelia w stanie obtedu nie daje sie zagtuszy¢; jej percepcja jest nie tyl-
ko odmienna, ale i odmieniona. Szekspir, dla zaakcentowania jej kondycji,
inaczej portretuje gtosowos$¢ tej postaci. Bohaterka oddziatuje na stuchaczy,
uktadajac wtasne piosenki, niejako wys$piewujac swoja historie. Jesli dota-
czy¢ do tego wymiar wizualny obtgkania, mozna stwierdzi¢, ze Ofelia jest
najbardziej autentyczng ,aktorkg” sposréd wszystkich bohateréw dramatu;
jej wyglad jest naturalnie szalony, zas stowa — rzeczywiscie obtgkancze, nie-
majgce nic wspolnego z przyjeciem na siebie przez Hamleta ,zewnetrznego
straszydta pozoru”.
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Drugim istotnym zmystem, zaangazowanym w proces postrzegania,
jest wzrok. Kulturowe wytwarzanie sposobéw patrzenia oraz ogladu swia-
ta, podobnie jak w przypadku wypowiadania/stuchania, uzaleznione jest od
pici. Rowniez wywieranie wplywu na kobiecg percepcje wizualng jest ma-
nipulowaniem jej cielesno$cig. Oczy stanowig narzedzie kreowania ludzkiej
perspektywy oraz zrodto obrazéw wewnetrznych. Przypadek szalonej Ofelii
moze wskazywaé na zaburzenia w obrebie zmystu wzroku, zaré6wno w jego
wymiarze korporalnym, jako ,o0ko ciata”, jak i w wymiarze mentalnym, poj-
mowanym jako ,0ko umystu”. Podziat ten funkcjonuje przede wszystkim na
gruncie filozoficznym, jednak jego implikacje dla innych dziedzin nie moga
zostac pominiete. Gdyby transponowac¢ go na grunt rozwazan antropologicz-
nych, okaze sie, ze praktyki dotyczace patrzenia w znaczacy sposob postrze-
ganie ,okiem umystu” przypisuja mezczyznom, uprawniajgc ich do wszel-
kiego rodzaju spekulacji i czynnos$ci kontemplacyjnych. ,0ko ciata” inaczej
patrzy — gtoéwnie po to, zeby odbiera¢ bodZce zewnetrze w celu orientacji
w przestrzeni. Jest to zatem czysto biologiczna funkcja organu wzroku. Po-
zbawione sprawstwa, kobiece postrzeganie wzrokowe, gtéwnie cielesne,
stanowi kontrast dla meskiego, gtebszego wymiaru widzenia. Takie rozgra-
niczenie tradycyjnie stanowito prébe stereotypowego zaszeregowania ko-
biet i mezczyzn, ktérzy w odmienny sposob mieli wykorzystywac¢ percepcje
wzrokowa. Jednak oczywiste jest to, ze kazda z ptci robi uzytek z fizycznej
zdolnos$ci narzadu wzroku, a takze jego zdolnoSci rejestrowania i tworzenia
obrazéw mentalnych oraz determinujgcego znaczenia wzroku dla konstru-
owania wiedzy o Swiecie.

Scena wybuchu szalenistwa Ofelii obnaza szczegdélny wymiar percepcji
wizualnej oraz stuchowej, a mianowicie jej wymiar transgresyjny. Wymknie-
cie sie kobiecego postrzegania zmystowego spod kontroli sprowadza na dun-
ski dwor niebezpieczng, profetyczna istote, ktéra artykutujac swoje wizje,
napawa widzéw i stuchaczy lekiem. Szekspir sportretowal Ofelie zgodnie
z renesansowymi wyobrazeniami o kobiecie szalonej. Za pomieszanie zmy-
stow miata odpowiada¢ choroba okreslana jako erotomania, ktéra w XVII
wieku dotykata gtéwnie niespetnione seksualnie kobiety. W wielu wyspie-
wywanych przez dziewczyne balladach pojawia sie motyw porzuconej przez
kochanka mtodej kobiety, co mogto sugerowac¢ albo osobistg opowies$¢ Ofelii
o jej relacji z Hamletem, albo jej niezrealizowane pragnienia wobec mezczy-
zny. Marjorie Garber interpretuje piosenke Ofelii, nawiazujaca do dnia Swie-
tego Walentego, jako ,ballade o utraconym dziewictwie”. Melodyjna opowies¢
jest skonstruowana za pomoca jezyka obfitujagcego w aluzje seksualne albo
wrecz ,spro$nego”, co Garber uznaje za nietypowe i odbiegajace od jezyka
charakteryzujacego te ,niewinng” posta¢ (1981: 157).

Klaudiusz, ktory takze uczestniczy w ,spektaklu szalenstwa”, obawiajac
sie nastepstw rozprzestrzeniania sie kolejnych plotek o stanie Ofelii, zleca
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nadzorowanie jej i obserwacje. Szekspir kreuje kréla na interpretatora sza-
lenistwa kolejnej postaci. Klaudiusz postuguje sie sformutowaniem ,trucizna
ciezkiej zgryzoty” (4.5.331-332), a Zrédia obtedu doszukuje sie w $mierci
ojca Ofelii. Krél obawia sie, ze ,Lud, niby w lepkim i niezdrowym bagnie,
/ Topi sie w rozmy$laniach oraz szeptach” (4.5.340-341), co grozi niebez-
piecznym szerzeniem sie plotek i utratg autorytetu wtadcy. Scena ta jest kul-
minacja niepokojow i obaw zwigzanych z niekontrolowanym przeciekiem
informacji, stanowigc - obok motywu prawdy/fatszu — powracajacy watek
w Hamlecie. Szekspir ujmuje obawy ludzi okresu wszesnonowozytnego, do-
tyczace utraty kontroli nad wiadomos$ciami, stowami Klaudiusza:

brat jej wrocit

Tajemnie z Francji, swoje podejrzenia
Podsyca, czarng sie otulit chmurg,

A nie brak tez bajarzy, co mu w uszach
Szczepiq zaraze jadowitych plotek

0 $mierci ojca; przy czym nieSwiadomos$¢
Nie majac danych, ani sie zawaha

Z ust do ust szerzy¢ oskarZenia przeciw
Osobie naszej (4.5.349-357).

Cytat méwi o Laertesie, na ktérego powro6t Klaudiusz szykuje wtasna
wersje wydarzen. Do kraju powraca takze Hamlet. Jedyna postacia, ktdra wie
o jego podrozy do Anglii, jest Horacjo. Wie on réwniez, Ze Hamlet wykryt spi-
sek przeciwko sobie, dzieki czemu uniknat $mierci. Szekspir wykorzystuje po
raz kolejny strategie opartg na generowaniu kilku intryg na raz oraz na za-
tajaniu informacji i wprowadzeniu dramatycznego zdarzenia, domagajacego
sie wyjasnien w formie narracji. Chodzi tu o Smier¢ Ofelii, ktéra stanowi ko-
lejng nieobecng w tekscie scene, a zaprezentowang w postaci ekfrastycznego
opisu jej utoniecia przez Gertrude:

Jest wierzba pochylona nad strumykiem,
0 siwych lisciach, co sie odbijaja

W tyskliwej fali. Tam ona przyszta

Z fantastycznymi girlandami jaskrow,
Pokrzyw, stokroci i storczykow, ktére
Nieokrzesany pasterz zwykt nazywac
Mniej przyzwoicie, a wstydliwie dziewcze
Zna jako palec trupa. Gdy sie wspina,

Aby wienicami chwastéw swych ozdabia¢
Zwieszone w do6t konary, nagle gataz
Zdradziecka peka, ona za$ po spotu

Z wydartym takom zielskiem spada na dé6t
W szemrzaca tzami struge. Rozpostarte
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Jej szaty przez czas jakis$ jg trzymaja
Na wierzchu jak syrene, ona zasie
Starych melodii §piewa wcigz urywki
Lub jak stworzenie urodzone w wodzie
[ w niej zyjace. Ale to zbyt dlugo

Nie mogto trwa¢, wnet szaty, ociezate
Napitkiem, przerywajg wdzieczne trele
[ pociagaja biedng w namuliste

Objecia Smierci (4.7.736-758).

Historia, jakg przedstawia Gertruda, jest stylizowana na opowie$¢ ,z dru-
giej reki”, stanowi zatem narracje narracji. Kobiecy sposéb przekazywania tej
tragicznej wiesci podkresla styl peten obrazowej tagodnosci. Gertruda, ktéra
zjawia sie jako postaniec przynoszacy zte wiesci, przekazuje je Laertesowi
i Klaudiuszowi w taki sposob, by wiadomos¢ nie spowodowata nastepnego
wybuchu niepokoju meza, a przede wszystkim szalefistwa Laertesa. W jej
opowiesci, wyrazonej upiekszajacym jezykiem wizualnym, Ofelia wyobra-
zona jest niczym ,syrena”'?. Po $mierci dziewczyny krajobraz Elsynoru od-
mienia sie znaczaco. Reprezentacje zmystow poszczegdlnych bohateréw
wskazuja na przejs$cie od wywiadowczej roli zmystow ku petnieniu przez nie
funkgcji ,,organéw przezycia”. Jak sie bowiem okaze, to wtasnie narzady zmy-
stu wzroku i stuchu w duzym stopniu zadecydujg o dalszych losach bohate-
row, dostownie wiec przesadza o ich zyciu lub $mierci.

»~Reszta jest milczeniem” — krwawy widok sceny finatowej

Szekspir portretuje Hamleta, powracajacego z morskiej wyprawy do An-
glii, jako cztowieka, ktory przywozi ze sobg kolejng historie do opowiedze-
nia. W listach do Horacja ksigze informuje go: ,Powiem ci do ucha pare stéw,
od ktérych oniemiejesz” (4.6.523-525). Stwierdzenie to brzmi analogicznie
jak ,ostrzezenie”, jakie wypowiada w trakcie wcze$niejszego spotkania z nim
duch. W poréwnaniu z majaca na celu odda¢ prawdziwe zdarzenia opowie-
$cig Hamleta, Klaudiusz tworzy kolejne wiarygodne dla stuchaczy, lecz jed-
nocze$nie ktamliwe narracje. Krél wykorzystuje wyzwolong w Laertesie che¢
odwetu za $mier¢ siostry i ojca. Nie wtajemnicza Gertrudy, ze planuje pozby¢
sie bratanka, wykorzystujac do tego Laertesa. Mamigc tego ostatniego, Klau-
diusz znéw odwotuje sie do zmystu stuchu: ,,Gdy uchem tego, ktory rzecz poj-

10 Szerzej na temat Ofelii-syreny pisze Matthew A. Fike, przedstawiajac liczne elzbietanskie
kulturowe konotacje przypisywane syrenom w artykule ,Gertrude’s Mermaid Allusion”.
Krystyna Kujawiniska Courtney (red.), On Page and Stage: Shakespeare in Polish and World
Culture, Krakow: Towarzystwo Autoréw, 2000: 259-275.
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muje, / StyszeliScie, ze 6w, co byt zabdjcg / Waszego ojca, godzit na me zycie”
(4.7.537-539). Wskazujac winnego $mierci Poloniusza, krol odwotuje sie do
uszu, ktérym przypisuje bezposrednia zdolno$¢ pojmowania mowy.

W tym miejscu dramaturg ukazuje organ audialny w kategoriach narza-
du pojmowania, obdarzonego zdolnos$cia intelektualnego rozumienia. Zatem
strategia Szekspira, ktérg z powodzeniem stosuje w Hamlecie, polega na ste-
rowaniu zmystami bohateréw sztuki w taki sposdb, by reprezentacje wzro-
ku i stuchu zaskakiwaty swa przynaleznoscig badz do ciata, badZ do umystu,
albo lezaly na przecieciu obu; by wyjasniaty lub zaciemniaty, lub pozostawia-
ty w punkcie wyjscia; czy wreszcie, by petity aktywna albo pasywna role
informatoréw o $wiecie zewnetrznym.

Spiskujacy Klaudiusz i Laertes przygotowuja plan usmiercenia Hamleta
w trakcie pojedynku na szpady, przy czym bron Laertesa ma zosta¢ namasz-
czona trucizna. Kolejna zasadzka na Hamleta jest zastawiona przez spiskujg-
cych ze sobg mezczyzn, ktoérych uszy metaforycznie przesigkniete sa jadem.
W dostownym za$ znaczeniu niewykrywalna przez zZadne zmysty, toksyczna
substancja, obecna na ostrzu szpady, przesadzi o losach bohateréw w scenie
finatowej tragedii. Klaudiusz informuje Laertesa, ze jesli pierwsza trucizna
nie zabije Hamleta, to z pewnoscig podany mu kielich z zatrutym winem do-
prowadzi do zamierzonego celu.

Konficowa intryga w dramacie Hamlet stanowi ,ostatnig prébe” dla zmy-
stow bohateréw. W opinii Caldwella Hamlet jest caty czas zwodzony przez
te percepcje, przez co nie potrafi zadecydowag, kiedy zmysty mamia, a kiedy
oddaja prawde. Badacz méwi nawet o tym, Ze ,zmysty lezg na ziemi niczyjej
pomiedzy dusza a $wiatem zewnetrznym” (1979: 153), i trudno ocenic, czy
zamieszanie w umys$le ksiecia powoduje ,,skaza w Swiecie, w ktérym zyje, czy
skaza na jego wtasnej duszy” (153).

Pojedynek miedzy Hamletem a Laertesem to w duzej mierze widowisko
dla przybytych dworzan. Jednak szermierczy spektakl zostaje uzupetniony
komentarzami. Tym razem rezyserem, panujacym nad przebiegiem przed-
stawienia, jest Klaudiusz. Podaje on do wiadomosci przybytych, ze na Hamle-
ta czeka specjalny kielich z winem oraz drogocenna perta. Swoja przemowa
Klaudiusz naznacza zatruty napo6j przygotowany dla bratanka. Samo przy-
niesienie wina i ustawienie go na stole nie miatoby ceremonialnej wymowsy,
a by¢ moze pozostatby nawet niezauwazone. Zmysty widzéw i stuchaczy jesz-
cze raz zostajg zwiedzione. Pojedynek przynosi jednak nieoczekiwany zwrot
akcji, gdy krélowa nie§wiadomie wypija zatrute wino, wznoszac toast: ,Kro-
lowa pije do dna za twe powodzenie, Hamlecie” (5.2.670). Préba powstrzy-
mania Gertrudy przez meza stowami: ,Nie pij, / Gertrudo!” (5.2.671-672),
nie odnosi skutku. Jest to pierwszy moment, gdy krélowa nie spetnia polece-
nia Klaudiusza; moment, w ktérym ignoruje gtos meza. ,,Zamkniecie uszu” na
jego zadanie odblokowuje zmysty Gertrudy. Ostatnie stowa krolowej sg adre-
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sowane do syna: ,Drogi / Hamlecie, napdj, nap6j! Jam otruta!” (5.2.692-693)
i przypieczetowuja zmiane punktu widzenia tej kobiecej postaci.

Szekspir doprowadza akcje dramatu do momentu, w ktérym cho¢ zobra-
zowanie akcji bardzo wiele méwi, jednak nie wystarcza do wyjasnienia intry-
gi. Przekaz wizualny musi zosta¢ uzupeiniony wiadomos$ciami docierajgcymi
innym kanatem - droga stuchowa. Laertes, ktory trafia Hamleta ostrzem ,ja-
dowitej” szpady, podejmuje sie wyznania prawdy. W ostatnich stowach wyja-
wia, Ze niewinny z pozoru pojedynek, majacy sprawdzi¢ jedynie umiejetnosci
szermierzy, w rzeczywistosci jest zbrodniczym spiskiem:

Ta ohydna zasadzka przeciw mnie sie obrdcita:
Popatrzcie, leze tu i juz nie wstane.

Otruta matka twa - juz brak mi gtosu -

To krol, krél winien (5.2.700-704).

Stowa wyzwalajg w Hamlecie dziatanie - Klaudiusz zostaje zmuszony do
wypicia toksycznego wina, co symbolicznie przypieczetowuje jego zwigzek
z rozsiewaniem jadu i wlewaniem trucizny do uszu (stuchaczy). Co wiecej,
usta Klaudiusza, czyli miejsce, skad wydobywaty sie szkodliwe stowa, zostaja
raz na zawsze zamkniete.

Hamlet, wiedzac, ze umiera, kieruje ostatnig prosbe do przyjaciela: ,Jestem
trup, Horacjo, / Ty zyjesz, zdaj wiec nieSwiadomym ludziom / Relacje o mnie
i 0 mojej sprawie” (5.2.725-727). Meek podaje, ze Hamlet, podobnie jak duch,
pragnie ,przetrwac” w opowiesci (2009: 111). Z kolei Robert R. Wilson uwaza,
Ze historia Hamleta, ktérg Horacjo ma przekaza¢, bedzie opowiescia rozbudo-
wang i bardzo ztozong, zawierajacg takze historie jego zmartego ojca (1984: 39).
Szekspir podkresla znaczenie oczyszczajacych stéw, ktore moga zatrzymac bieg
szkalujgcych plotek. Wyraza to, adresowana do Horacja, prosba Hamleta o przy-
wrécenie mu dobrego imienia po $mierci. Hamlet przepowiada tez polityczne
losy Danii, oddajgc wiadze w rece krélewicza norweskiego Fortynbrasa:

ja mu tez oddaje

Swoj konajacy gtos; wiec mu opowiedz,

Mniej wiecej szczeg6towo, te wypadki

Co sprowadzity - reszta jest milczeniem (5.2.747-750).

Szekspir finalizuje dramat spotkaniem i rozmowa miedzy Fortynbrasem
i Horacjem.

Fortynbras w pierwszych stowach odnosi sie do percepcji wizualnej:
,Gdziez to zobacze?” (5.2.754). Poza Horacjem nie ma $wiadkéw zobligowa-
nych do przekazania wlasciwej i prawdziwej wersji wydarzen. Autor dramatu
po raz kolejny podkresla konieczno$¢ wspo6tpracy obu zmystow jako narzedzi
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poznania i zrozumienia. Sam widok moze napedzac jedynie przypuszczenia,
ktoére od poczatku werbalizuje Fortynbras. Zastanawia sie on, co jest przy-
czyng tak krwawego widoku. Misje opowiedzenia historii realizuje Horacjo:

Pozwolcie prawi¢ nic nie wiedzacemu

Dotychczas Swiatu, jak do tego przyszto.

Opowiem wam o krwawych mordach, sprzecznych
Z natura, o karzacym $lepym trafie,

0 przypadkowych $mierciono$nych ciosach,

0 zgonach, ktére zrodzit podstep i omytka,

A wreszcie o zamiarach nieudanych,

Co ugodzity w gtowe swego twércy.

To wszystko jestem zdolny najprawdziwiej

Wam opowiedzie¢ (5.2.774-783).

Horacjo zostaje wyznaczony przez Hamleta na kolejnego narratora, od
ktérego percepcji dotychczasowych zdarzen zalezy ksztatt przysziej opo-
wieéci. Jednak jego opowies¢ ,poza sztuky” poprzedza znaczacy i wymowny
obraz — ceremonialne wyniesienie i wystawienie ciat zabitych na widok pu-
bliczny. Pozegnaniu towarzyszy tez zZotnierska muzyka oraz wybuchajace sal-
wy artyleryjskie. Takie wizualno-audialne pozegnanie pokazuje, Ze Szekspir
»dokonuje pojednania” miedzy tymi dwoma zmystami, z ktérych kazdy ma
odrebne zadanie do spetnienia.

Caldwell wyjasnia, dlaczego Szekspir postuzyt sie odwotaniem do $wiata
zmystéw w omawianej sztuce, podajac, ze:

Ostateczne postuzenie sie zmystami w Hamlecie stuzy zbudowaniu struktury, na ktérej
moze opiera¢ sie podporzadkowanie sztuki kwestiom watpienia i niepewnosci oraz
sugestii, ze zadnej sugestii nie mozna ufa¢. Ze wzgledu na to, ze tworza one trwaty wzor,
pomagaja nadac sztuce ksztatt i uniemozliwiajg niewiadomym pozbawienie jej [sztuki]
struktury. Jednakze, poniewaz akty obserwowania i stuchania nigdy nie moga by¢ tak
namacalne, tak catkowicie zauwazone albo pojete, jak odér zepsucia albo przenikliwa
badawczo$¢ pytania, dlatego bardziej bezposrednio przekazuja niepewnos¢ watpliwosci.
[Stuchanie i obserwowanie] w bardziej bezposredni sposéb zwalczaja chaos; kontroluja
i nadaja forme niejasnosciom, nie redukujgc ich obtudnie do porzadku. Lecz nie podobna
zobaczy¢ widzenia ani ustysze¢ styszenia. Traktujemy je jakby byty realne, ale one
pozostaja na zawsze nie do konica uchwycone naszym postrzeganiem (179: 153).

Szekspir doprowadza do tragicznego finatu Hamleta za pomocg nagroma-
dzenia wyobrazen zwigzanych ze Swiatem zmystéw. Dzieki technice bta-
dzenia bohaterdéw, czytelnik takze jest ,wodzony za nos” i nieustannie zmu-
szany do wytezania wlasnych zdolnosci zmystowych. Swiat przedstawiony
w Hamlecie jawi sie jako ogromny labirynt, ktérego przejscie, czyli obejrze-
nie/wystuchanie catej sztuki, u§wiadomi, jakim ztozonym i niedoskonatym
mechanizmem sg nasze zmysty.



Rozdziat 5

Zmysty na ekranie: nowa zmystowos$¢ Hamleta

Trzy razy ,Hamlet” filmowy: 1990, 1996, 2000

Apetyt na przeniesienie dramatu Hamlet na jezyk filmowy rost w mia-
re ,kulturowego spozywania” tej sztuki przez poszczegdlnych rezyseréw: od
kina niemego po adaptacje wykorzystujace wspoéiczesne zdobycze kina post-
modernistycznego. Apetyt na zmystowo$¢ kulturows, tj. nadawanie znaczen,
tej sztuki z pewnoscig wspierany jest przez apetyt zmystéw na jej odczytanie
(odbiorcy/rezysera). Na filmowe reprezentacje zmystow w wybranych przeze
mnie do analizy adaptacjach Hamleta z 1990, 1996 i 2000 roku sktadaja sie
przede wszystkim sposoby, w jakie rezyserzy skonstruowali warstwe wizual-
ng i audialng fabuly w poszczegélnych filmowych reinterpretacjach. Chodzi tu
o filmowag strategie zobrazowania doswiadczen zmystowych bohateréow w za-
kresie postrzegania wzrokiem i stuchem. To, w jaki sposob, gdzie, oraz w jakich
konfiguracjach postaci dramatu wykorzystuja postrzeganie zmystami, sktada
sie na poetyke zmystéw kazdej z adaptacji. Istotny staje sie zatem zaréwno tek-
stualny zakres wypowiedzi poszczego6lnych bohateréw, jak i wizualne oddzia-
tywanie pomiedzy nimi. Rezyserska metoda odpowiedniego umiejscowienia
kamery oddaje punkt widzenia postaci oraz wzajemne postrzeganie pomiedzy
bohaterami. Na site oddziatywan audialnych miedzy nimi wplywa sterowanie
ich gtosem oraz tres$c i czestotliwo$¢ wypowiedzi (a czasem milczaca postawa).

W pierwszych stowach rozdziatu poswieconego Hamletowi z 1990 roku,
»Through the Looking Glass: Zeffirelli and the BBC”, Anthony B. Dawson wy-
suwa stwierdzenie, Ze ,,wizja sztuki Franca Zeffirelliego wydaje sie okreslona
przez akt spojrzenia. Kamera jest w ruchu, ciata s w ruchu, ale bardziej niz
cokolwiek innego w tym filmie poruszaja sie oczy. Zachodzi nieustanna wy-
miana spojrzen” ([podkreslenie Autora], 197). Badacz wylicza najistotniejsze
ujecia filmowe, wydobywajace éw ,akt spojrzenia”, jak gdyby mozliwe byto
odczytanie z niego przesztosci, terazniejszosci, a nawet przysztosci:

Bez wzgledu na to, czy jest to Ofelia, ktéra odwzajemnia spojrzenie krélowej podczas ha-
tasliwej uczty i na potwierdzenie tego powoli wznosi kielich; czy Poloniusz, ktéry chwile
poZniej przecina kierunek spojrzenia krélowej; badZ Gertruda, zachecajgca wzrokiem
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Klaudiusza, by ztagodzit sp6r z Hamletem, badZ patrzaca z géry na ksiecia, ktory zjawia
sie z aktorami; albo wreszcie sam Hamlet, wpatrujacy sie w Klaudiusza w scenie pogrze-
bowej albo rzucajacy spojrzenie i mrugajacy do krélowej tuz przed tragicznym finatem
pojedynku; i tak kamera [caly czas] pozostaje w gotowosci na spojrzenia, 1995: 197).

Mozna zatem stwierdzi¢, Zze w swojej wersji Hamleta rezyser nadaje
szczegollne znaczenie zmystowi wzroku. Tam, gdzie brakuje stéw lub sg one
niepotrzebne, wymowne staje sie ciato. W przypadku adaptacji Zeffirellego
gtownie ,przemawiajg” oczy réznych postaci dramatu, lecz najwazniejszy po-
zostaje wzrok gtéwnego obserwatora - Hamleta. Wcielajacy sie w jego postac
Mel Gibson wykorzystuje ten zmyst, ,stajac sie” Hamletem, ktorego Ofelia
okresla mianem tego, ktory ,wszystkie Scigat oczy” (3.1.184).

Pod wzgledem zawartosci tekstualnej Hamlet wtoskiego rezysera
stanowi wersje w istotny sposob okrojona oraz przeorganizowana
w stosunku do akcji dramatu Szekspira. Z tego powodu akcja filmu wydaje
sie bardzo szybko nabiera¢ rozpedu, wprowadzajac czasem swego rodzaju
niepokdj, wynikajgcy z pomijania pewnych partii tekstu i umieszczania ich
w innym miejscu. Scenariusz oparty jest o pierwsze quarto, tradycyjnie
uznawane za krétsza i ,gorsza” wersje Hamleta (Bourus, 1995: 182). W artykule
JLeffirell’'s Hamlet — Q1 in Performance” Kathleen Campbell wyraza opinie, ze
»[p]oniewaz Hamlet Zeffirellego na wiele istotnych sposobéw wykazuje podo-
bienstwo do struktury pierwszego quarto, mozemy rzuci¢ okiem na sposob,
w jaki tekst pierwszego quarto mégt by¢ odgrywany na scenie” (1991: 7). Ba-
daczka widzi podobienstwo w konstruowaniu charakterologicznie nieskom-
plikowanych postaci i wartkiej akcji (8).

0 zaadaptowaniu Hamleta do potrzeb masowego odbiorcy pisze Magda-
lena Cies$lak w artykule ,Popularising Shakespeare - Franco Zeffirelli's Ham-
let”. Autorka uznaje, ze rezyser musiat manipulowac¢ tekstem Szekspira, by
dostosowac¢ go do filmowych oczekiwan potencjalnego widza, dla ktérego
maksymalny czas trwania filmu wynosi dwie godziny, a najbardziej interesu-
jacym gatunkiem jest film akcji (2002: 37). Z kolei Douglas Brode podaje, Ze
w rezultacie Zeffirelli uzyskat produkcje, ktdra posiada raczej naturalistyczna
anizeli symboliczna scenerie; dialogi miedzy postaciami sg ,bezlito$nie skro-
cone”, za$ aktorzy nie wypowiadaja swoich kwestii tak, jakby recytowali po-
ezje, lecz proze (2000: 136).

Jesli za dystynktywna ceche stylu filmowego w Hamlecie Zeffirellego
uznac spojrzenie, to elementem wyro6zniajacym filmowa metode Branagha
jest stosowanie ,odbicia”. Jak podaje Samuel Crowl, autor pracy The Films of
Kenneth Branagh: ,,Obraz Hamleta uwiezionego we wtasnym odbiciu, dostow-
nie i przenosnie, stanowi najbardziej zdumiewajace potaczenie tekstu i meto-
dy [rezyserowania]” (2006: 142). Tropiac motyw odbijajacych powierzchni,
wysyltajacych refleksy bardziej lub mniej przypadkowo, Crowl natrafia u Bra-
nagha na zwodnicze zwierciadta:
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Lustrzane drzwi odbijaja i zwiekszaja licznie wystepujace w sztuce lustrzane odbicia, po-
czawszy od Ofelii ,,obyczajow zwierciadla”, po ,podawanie niejako zwierciadta naturze”,
ktore Hamlet traktuje jako sedno sztuki aktorskiej, oraz ,zwierciadto”, w ktére pragnie sie
przemieni¢, by pokaza¢ Gertrudzie jej ,duszy gtebie” (142).

Za kazdym refleksem kryje sie wspomnienie, niejednokrtotnie obcigzajace
sumienie i niewygodng prawde dla spogladajacej w lustro oraz zagladajacej
w glab siebie postaci.

0 wymownym zastosowaniu w Hamlecie luster i zjawiska odzwiercie-
dlania u Branagha wspomina tez autorka Shakespeare From Stage to Screen
(2004), Sarah Hatchuel, ktéra dochodzi do wniosku, Ze bohaterowie stajg sie
dla siebie odbiciami (26), niejako staja ,twarza w twarz” z sobg-innym. Naj-
cze$ciej wyzwanie to podejmuje odgrywajacy role Hamleta Kenneth Branagh.
Autorka pisze o ,dwustronnych lustrach”, ktore nie tylko dostownie sg w wie-
lu miejscach zainstalowane na dworze elsynorskim, lecz takze ich dziatanie
okazuje sie dwustronne. W opinii Hatchuel: ,Z jednej strony odbijaja obraz,
ktory kto$ spodziewa sie zobaczy¢, z drugiej za$ — nikt nie moze przejrzec
tajemnic, ktére za soba kryja” (26). Zatem wykorzystana przez Branagha me-
toda ,odbijania” réwniez odsyta do zmystu wzroku. ,Lustrami” sg przedmio-
ty, ale stajg sie nimi takze postacie dramatu. Oczy stuza wiec do zagladania
w rézne zwierciadla, ktérych nie brak w adaptacji Branagha. Rezyser roz-
szerza ciggle powtarzajacy sie gest spogladania z wersji Zeffirellego o do-
datkowy element, pogtebiajacy to spojrzenie, lustrzane odbicie. Przyjecie
takiej perspektywy przez Branagha to zapewne forma ,wejscia w dialog”
z poprzednimi adaptacjami — w tym niezwykle dobitnie - z filmowa wersja
Hamleta z 1990 roku.

Hamlet Branagha pod wieloma wzgledami kontrastuje z wizjg Zeffirel-
lego. Jednym z odmiennych aspektow jest tekstualny wyboér Branagha, czyli
zrodto scenariusza, wskazujgce na potaczenie drugiego quarto z pierwszym
folio. Rezyser w ten spos6b pozbawit sie — zdaniem Hatchuel - mozliwoSci
wyeksponowania tych watkéw, ktére mozna uwypukli¢, kosztem skrocenia
catosci (2004: 144). Badaczka sadzi, Ze rezyser znalazt inng strategie filmo-
wa, mianowicie jego wybor padt na ,,rozwiniecie wszystkich fragmentéw nar-
racyjnych przez wykorzystanie retrospekcji i rownolegtych historii” (144).
Laczenie kilku punktéw widzenia na raz daje z kolei mozliwo$¢ rozbudowa-
nia postaci pod wzgledem osobowosciowym. W adaptacji Branagha tekst
dramatu zostaje zilustrowany przez odpowiadajace mu obrazy filmowe, co
wedtug Hatchuel, powoduje niemalze jednoczesna zgodno$¢ pomiedzy prze-
kazem werbalnym i wizualnym (2004: 25). Strategia adaptacyjna Zeffirellego
nie zaktada takiego obrazowania warstwy tekstualnej. Raczej jego, okrojona
pod wzgledem werbalnym, adaptacja, z mnozacymi sie transpozycjami, spra-
wia, Ze dziatania i stowa postaci nie naktadaja sie na siebie. W pewnym sensie
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akcja zastepuje stowa lub odwodzi od wypowiadanych stéw, lecz ich brak re-
kompensuje wizualna strona przekazu filmowego. Russel Jackson wspomina
w pracy The Cambridge Companion to Shakespeare on Film o wykreowaniu
przez Zeffirellego ,wizualnych korelatéw stow” (2007: 224).

Trzecia omawiana w pracy adaptacja — Almereydy, traktuje obrazy w ka-
tegoriach ,rozciggniecia” stow. Pojawiajg sie obrazowe przedtuzenia tekstu,
niejednokrotnie bardziej wyraziste niz przekaz werbalny, a czasem bywa tak,
Ze obraz wyprzedza to, co bedzie wypowiedziane. Na poziomie tekstualnym
Hamlet Almereydy nie bazuje na zadnej z wersji dramatu w sposéb jednorodny
i odrzuca idee ,wtasciwej” sztuki, ktéra nalezatoby sfilmowac jako peinotek-
stowa. Jego adaptacja stanowi raczej sktadanke, skonstruowang z potaczenia
tekstdw réznych Hamletéw oraz catego szeregu cytatéw z innych Zrédet, jak na
przyktad fragmentéw z filmu Kruk II (1996) w rezyserii Tima Popa. W artyku-
le ,,A »Harsh World« of Soundbite Shakespeare: Michael Almereyda’s Hamlet
(2000)” Elsie Walker pisze, ze , koncepcja »dostepu« do »catego« tekstu zostaje
w filmie Almereydy sproblematyzowana: po pierwsze, poniewaz film jest wy-
raznie intertekstualny oraz po drugie — ze wzgledu na swoj fragmentaryczny
styl” (2001: 334). Ten Hamlet w bezposredni sposdb eksponuje koncepcje in-
tertekstualnosci, wchodzac w otwarty dialog z poprzednimi wersjami.

Gdyby - jak w przypadku poprzednich adaptacji - wyodrebni¢ powraca-
jacy motyw w adaptacji Hamleta z 2000 roku, to bedzie nim nieustannie ,re-
jestrujgce oko” technologiczne. Nagrywanie, zapisywanie i inne formy pod-
gladu sktadaja sie na liste niestrudzenie pracujacych ,elektronicznych oczu”,
ktére wymienia Peter Holland, autor Shakespeare, Memory and Performan-
ce (2006). Badacz - ktérego obszerne fragmenty pracy przytaczam ponizej
- opisuje wybrane sceny w filmie, istotne z punktu widzenia ekspozycji sprze-
tow lub przyrzadéw majacych wplyw na postrzeganie wizualne:

Film rozpoczyna sie od video-pamietnika Hamleta [...] Wida¢ Hamleta rejestrujacego in-
auguracyjna mowe Klaudiusza (w trakcie konferencji prasowej z duza liczbg zaréwek
i mikrofonéw) na jego podrecznej kamerze PXL 2000 Pixel oraz na monitorze. [...] Naj-
pierw na monitorze bezpieczenstwa wida¢ ducha zamknietego w windzie, a potem scena
z handlarzem ryb (the fishmonger) pokazana jest przez obiektyw kamery bezpieczen-
stwa. Ofelia robi zaréwno trzydziestopieciomilimetrowe zdjecia oraz zdjecia Polaro-
id. Wida¢, jak robi zdjecia (podczas pozegnania Poloniusza z Laertesem) i wywotuje je
w ciemni, czekajac na Hamleta [...] (288).

Holland wychwytuje filmowe obrazy wspotczesnych narzedzi technologicz-
nych, uznawanych za przedtuzenie organu wzroku. Wspomina o urzadze-
niach elektronicznych, cho¢ niekoniecznie s3 to nowinki technologiczne, jak
w przypadku kamery video czy analogowego aparatu fotograficznego, ktory-
mi postugujg sie bohaterowie. Uwage Hollanda przykuwaja takze urzadzenia
na stale wmontowane w pejzaz Nowego Yorku. Nalezg do nich wyposazenia
wnetrz réznych obiektéw np. hotelu, pokoju Hamleta czy nawet pojazdow:
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Telewizor gra w tle - pokazujac co$ wybuchajacego i ptonacego - podczas sceny
spotkania Hamleta z duchem, a w trakcie sceny spowiedzi Klaudiusz w swojej li-
muzynie oglada w telewizji Billa Clintona. [...] Klaudiusz komunikuje sie z Rosen-
crantzem i Guildensternem gtéwnie przez telefon [..]. Hamlet uzywa telefonu na
zetony w piwnicy hotelu Elsynor [...]. Poloniusz ,okablowuje” Ofelie mikrofona-
mi przed spotkaniem z Hamletem [..] Po wykryciu tego przez Hamleta Ofelia od-
stuchuje na sekretarce zarzucane jej oszczerstwa. ,Putapka na myszy” Hamleta to
film video [..]. Hamlet kradnie dyskietke, ktorg Rosencrantz i Guildenstern maja
dostarczy¢ krdlowi Anglii i zmienia jej zawarto$¢ za pomoca swojego laptopa
[...].- Hamlet wysyta Klaudiuszowi faks, zawiadamiajacy o jego powrocie do Danii,
a Klaudiusz przefaksowuje do Hamleta zaproszenie na pojedynek z Laertesem. Poje-
dynek jest sedziowany elektronicznie, a gdy Hamlet umiera, widzimy ziarnisty, biato-
-czarny pikselowy obraz, odtwarzajacy rézne obrazy filmowe, z przebitkami, ktére po-
kazuja ,Zywy” obraz oczu Hamleta (288).

Almereyda w zupetnie inny - technologiczny, a przez to czasem tez in-
strumentalny - spos6b odwotuje sie do percepcji wizualnej. W poréwnaniu
z Zeffirellim, u ktérego dominuje niezaposredniczone przez Zadne medium
spojrzenie, oraz z Branaghiem, w ktérego adaptacji pojawia sie wzrok wpa-
trzony w r6znego rodzaju lustra — Almereyda stosuje najbardziej rozbudowa-
ng forme wizualna, czyli oko obiektywu. W ocenie Marka Thorntona Burnetta
wersja Almereydy udowadnia, ze ,nagrywanie filmoéw i filmoéw video dostar-
cza srodkéw do napisania osobistego scenariusza” (,Writing Shakespeare”,
2006: 189). Jest to zwtaszcza widoczne w momentach, gdy rezyserska ,ka-
mera wielokrotnie zatrzymuje sie na autorskich oczach Hamleta” (189),
w ktoérego role wciela sie Ethan Hawke.

Powyzsze zestawienia pokazuja, ze kazdy z rezyseréw adaptacji Hamle-
ta postuguje sie odmienng strategia, wykorzystujaca inne wersje dramatu.
Z tego powodu w trzech omawianych adaptacjach wyksztatca sie réznorod-
na relacja pomiedzy tekstem a obrazem. Dla dalszej analizy najistotniejsze
jest jednak to, w jaki sposéb kazdy z filméw ukazuje reprezentacje zmystow.
Filmowe obrazowanie zmystu wzroku i stuchu opiera sie bowiem na pota-
czeniu wyobrazen oddajacych wizualne doznania postaci z doSwiadczeniami
audialnymi. Dlatego to, co w filmie stanowi reprezentacje zmystuy, jest nie-
sprowadzalne do literackiego reprezentowania. Reprezentacja w filmie be-
dzie zatem rozpatrywana pod katem wspétdziatania miedzy poziomem au-
dialnym i wizualnym, rozumianym jako oddziatywania miedzy ekranowymi
bohaterami w $wiecie przedstawionym, oraz sposoby ukazania tego Swiata
przez rezysera. Podobnie jak u Szekspira, tyle ze za pomocg innych srodkéw,
w adaptacjach Hamleta mozna wyr6zni¢ charakterystyczny styl, tym razem
rezysersKi, i strategie filmowa, sktadajace sie na swego rodzaju filmowa ,po-
etyke zmystow”.



134

Pierwsze ujecia a pierwsze wrazenia zmystowe bohaterow i widzow

Poczatkowa scena dramatu Hamlet w zasadniczy sposob ksztattuje jego
atmosfere sensoryczng. W filmie taka role pelni scena, ukazujaca otoczenie
pod katem wizualno-audialnym, wiec takie ujecie, ktéorym rezyser dokonu-
je ,pierwszej odstony” dzieta. Zeffirelli zrezygnowat ze sceny pierwszej aktu
pierwszego, w tym ze stynnego Szekspirowskiego pytania ,Kto tam?”. Za-
miast tego zaproponowat wtasne rozwigzanie kwestii zainicjowania fabuty
filmowej. Wyciecie przez niego sceny pierwszej i przejscie do drugiej skut-
kuje przeorganizowaniem tej ostatniej i rozmieszczeniem jej elementéw po-
$rod odseparowanych od siebie scenerii (Lupton; Reinhard, 1993: 83). Zefti-
relli otwiera Hamleta ujeciem muréw zamku elsynorskiego: oddalony widok
zamku na skarpie zmienia sie stopniowo w zblizenia jego murdw, na ktérych
stoja straznicy. Nastepnie przez dziedziniec, wypeliony poddanymi czeka-
jacymi na ceremonie zatobng, kamera prowadzi do krypty i sceny pogrzebu
kréla Hamleta. Rezyser wprowadza nieobecny u Szekspira watek pochowa-
nia zmartego wtadcy.

W pracy Shakespeare at the Cineplex: Kenneth Branagh Era Samuel Crowl
okresla zachowanie bohateréow w trakcie pozegnania dawnego wtadcy jako
pantomime oraz szloch (2003: 50). Co ciekawe, pierwszym styszalnym gto-
sem w filmie jest gtos szlochajacej Gertrudy (Glenn Close), pochylonej nad
rozwartg w krypcie trumna. Z jednej strony moze to by¢ zachowanie bardzo
teatralne, mogace wzbudzi¢ podejrzenia, z drugiej za$ - przejaw faktycznej
rozpaczy i smutku. Wptyw lamentujacej Gertrudy na percepcje stuchowg ze-
branych staje sie widoczny w reakcjach, ktore pojawiajg sie na ich twarzach.
»,Na pierwszy rzut oka” wszyscy wydaja sie pograzeni w zadumie, ale dopiero
zbliZenia ich twarzy pozwalaja na interpretacje ukrywajacych sie emocji.

Kr6lowa ubrana jest w Zalobny stréj; twarz ma przestonieta woalka.
Zeffirelli daje do zrozumienia, cho¢by przez odpowiednie operowanie kame-
ra, ze wszyscy obserwuja Gertrude. Na przyktad na chwile pokazuje przy-
patrujacego sie jej Klaudiusza (Alan Bates), a dopiero potem przechodzi
z powrotem do Gertrudy, ktéra podnosi do géry woalke i odstania oczy. Kro-
lowa skupia uwage na zmartym mezu. Mozna odnie$¢ wrazenie, Ze zamkniete
i,$pigce” oczyniezyjacego wtadcywkazdejchwilimogasie otworzy¢iwprawié
zebranych w ostupienie. Z kolei wypetnione tzami oczy Gertrudy kontrastuja
z zimnym i zazdrosnym spojrzeniem Klaudiusza, ktéry z dystansem obser-
wuje pozegnanie matzonkéw. Filmowe reprezentacje organu wzroku wska-
zuja na relacje panujace miedzy bohaterami i zapowiadaja wszechobecny
nastréj podejrzliwosci, wieloznacznosci oraz szpiegowania.

Nim kamera pokaze twarz Hamleta, najpierw widac¢ zblizenie jego dto-
ni, ktéra siega po ziemie, by nastepnie posypac nig zmartego. Gdy Klaudiusz
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zaczyna przemawia¢ do odwroconego do niego bokiem, z twarzg ukryta pod
kapturem - Hamleta, ten nie zwraca sie w jego strone, lecz podchodzi do mat-
ki. Zastonieta kapturem gtowa bohatera moze symbolicznie wskazywac na
jego nieche¢ do kontaktu werbalnego oraz wzrokowego z otoczeniem. Kwe-
stia wypowiedziana przez Klaudiusza to z kolei pierwsze stowa scenariusza:

Niechaj $wiat to widzi,

Zescie najblizszy tronu i Ze ni mniej

Szlachetng mito$¢ zywim dla was, nizli

Najczulszy ojciec zywi¢ zwykt dla syna (1.2.341-344).

Nieprzypadkowo zapewne Zeffirelli kreuje wypowiedz Klaudiusza na
pierwsza probe zmanipulowania percepcja audialng Hamleta i innych stu-
chaczy. Po zamknieciu trumny Klaudiusz ktadzie na niej miecz zwrécony
w strone Gertrudy. Wtedy dochodzi tez do niepokojgcej wymiany spojrzen
miedzy Klaudiuszem i Gertruda, ktéra na chwile przerywa swdj lament. Za-
uwaza to Hamlet i bez komentarza opuszcza krypte, wypeiniong dzwiekami
szlochajacej krolowej. Poprzez takie wprowadzenie do Hamleta rezyser sy-
gnalizuje, Ze jego strategia adaptacyjna bedzie koncentrowac sie wokoét uwy-
puklenia reprezentacji zmystu wzroku, w wiekszos$ci przypadkdéw zastepuja-
cych reprezentacje stuchu.

Branagh, realizujacy petnotekstowg wersje dramatu, rozpoczyna ada-
ptacje od zblizonego ujecia napisu ,HAMLET”, wyrytego w kamiennej ptycie.
W pracy William Shakespeare’s ,Hamlet”: A Routledge Study Guide and Source-
book Sean McEavoy stoi na stanowisku, Ze , [f]ilm rozpoczyna sie od uderza-
jacego uwypuklenia tekstu” (2006: 109). Kamera, ktéra przesuwa sie wzdtuz
napisu, odstania oddalony patac w Elsynorze. Jak sie okaze, napis stanowi
cze$¢ pomnika przedstawiajacego kréla Hamleta. Jego posagowa podobizna
bedzie tacznikiem miedzy $wiatem zywych i umartych, bo wtasnie ten posag
ozyje, by nawiedzi¢ straznikow zamku. Branagh przedstawia kréla Hamleta
jako ozywiony posag, jeszcze zanim zjawi sie on ponownie przed wartow-
nikami. Rezyser pokazuje, jak reka posagu chwyta za miecz w tym samym
momencie, gdy przybywajacy na zmiane strazy Bernardo rzuca sie z bronia
na stojacego na warcie Franciszka i przewraca go na ziemie. Wywotuje to
zaskakujacy efekt natozenia na siebie dZwiekéw. Branagh stosuje wiele nie-
spodzianych rozwigzan filmowych, by czterogodzinna ekranizacja, z pelnym
tekstem sztuki, byta atrakcyjna pod wzgledem wizualnym i audialnym.

Rezyser ukazuje pelnienie warty jako wydarzenie, ktére najpierw an-
gazuje percepcje wzrokowg, a nastepnie — po rozpoczeciu rozmowy miedzy
Bernardem, Marcellusem i Horacjem - takze stuchowa. To wymiana zdan
miedzy trzema mezczyznami faktycznie wprowadza w fabute filmu. Bernar-
do zaczyna opowiadac o zjawieniu sie ducha, po czym nastepuje jego fak-
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tyczne przybycie. Bohaterowie w poptochu zaczynaja ucieka¢ przed widzia-
dtem. Zjawa jest ciemng postacia, ukazang na tle ja$niejszego nocnego nieba
w taki sposob, ze poczatkowo wartownicy nie widzg nawet jej twarzy. Duch
odstania swoje oblicze podczas powtoérnego ukazania sie. Spoglada na posta-
ci z gory, co nie tylko stuzy podkresleniu jego pozycji, ale takze sugeruje jego
,boska perspektywe”, czyli punkt widzenia aktywnego obserwatora, ktéry
z oddali nieprzerwanie monitoruje wydarzenia w $wiecie ludzi.

Branagh, ktéry podaza za Szekspirowska fabuta dramatu, dwukrotnie
w pierwszej scenie ukazuje nawiedzenie wartownikéw przez posagowego
ducha. Zjawa odgrywa niemy spektakl, ktéry inspiruje straznikéw i Horacja
do snucia przypuszczen, a takze do tworzenia opowie$ci. Oddziatuje na per-
cepcje wzrokowa uczestnikow spektaklu, co sprawia, ze zaczynaja oni budo-
wac narracje. Szczeg6lnie poruszony wydaje sie Horacjo, ktérego stosunek do
istnienia ducha byt dotad sceptyczny. W omawianej scenie Branagh wprowa-
dza filmowe reprezentacje zmystu wzroku i stuchu, ktére oddajg percepcyjne
zdumienie, a nawet wstrzas, jakiego doznaje Horacjo. Ponadto zauwazalne
staje sie to, ze rezyser zdecydowat sie na rozwiniecie wszystkich watkéw dra-
matu, poniewaz oprécz dyskusji, sprowokowanej przybyciem ducha, postaci
rozmawiajg o sytuacji politycznej w Danii.

Scena inicjujaca akcje Hamleta Branagha oddaje zarys jego rezyserskiej
koncepcji adaptacji dramatu. Mozna powiedzie¢, ze Branagh kieruje sie zasada
,Stosowania ruchéw do stéw, a stéw do ruchow”, ktora Szekspir zawart w Ham-
lecie'. Rezyser jednocze$nie pozwala zaistnie¢ stowom Szekspirowskiego dra-
matu, za$ akcje ilustruje obrazem filmowym. Znamienne jest to, Ze postaciami
wprowadzajgcymi w akcje dramatu, tak jak u Szekspira, sg mescy bohaterowie.
W konsekwencji zarowno meska perspektywa, jak i meskie gtosy, zdominuja
pozostajace w mniejszosci sensorycznej dwie bohaterki Hamleta.

W przeciwienstwie do Zeffirellego, ktory umiescit pierwsza scene ada-
ptacji w zamknietym pomieszczeniu - krypcie, Branagh — zgodnie z Szekspi-
rowska fabuta - lokuje ja w otwartej przestrzeni. Adaptacja Zeffirellego styli-
zowana jest od poczatku na dramat rodzinny, co nastepujaco ujmuje Dawson:
,10, co jest publiczne u Szekspira, staje sie prywatne u Zeffirellego” (1995:
199). Postaci uwiezione w $redniowiecznych murach zamku - tutaj bowiem
rezyser umieszcza akcje Hamleta — s niemalze ,skazane” na wzajemne spoj-
rzenia. U Branagha, ktéry osadza fabute w dziewietnastowiecznych realiach
wiktorianskiej Anglii, czesto powraca inny motyw. McEvoy okre$la go jako
,o0dczucie, Ze rodziny krolewskie nie maja zycia prywatnego” (2006: 108).
Rezyser udobitnia 6w brak intymnosci przez rozmieszczenie w patacowej
przestrzeni mnoéstwa luster. Bohaterowie tej adaptacji nieustannie zwracaja
swoje oczy ku odbijajacym obrazy zwierciadtom. Natomiast Almereyda jesz-

! Jest to sparafrazowana przeze mnie porada Hamleta, skierowana do aktoréw, ktéra brzmi:
,Stosujcie / ruchy do stéw, a stowa do ruchéw” (3.2.252-253).
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cze inaczej rozwigzuje kwestie umiejscowienia zdarzen Hamleta. Wybiera
przetom XX i XXI wieku oraz Nowy Jork jako miejsce akcji dramatu.

Pierwsze ujecie filmowe Almereyda poswieca widokowi migajacych
$wiattami drapaczy chmur w centrum Nowego Jorku, obserwowanych przez
,kogos” siedzacego w limuzynie i patrzacego przez okno umiejscowione
w dachu samochodu. Mozna takze odnie$¢ wrazenie, Ze to budynki niczym
ludzie ,obserwujg”, same pozostajgc ,zdystansowane” - ,przygladajgce sie
Swiatu z gory”. Rezyser stosuje zabieg konstrukcyjny, ktory polega na usunie-
ciu sceny pierwszej dramatu i zamiast niej - wprowadzeniu napiséw obja-
$niajacych. Mozna sie z nich dowiedzie¢, Ze krél i jednocze$nie szef korpora-
cji ,Dania” zmart, jego zona poslubita mtodszego brata wtadcy, a syn Hamlet
domysla sie ukrytego spisku i intrygi. Wraz ze zniknieciem napiséw znika ob-
raz drapaczy chmur, a pojawia sie posta¢ mezczyzny w czapce, wysiadajacego
z limuzyny w centrum miasta. Zaraz po tym Almereyda nakierowuje kamere
na ogromne logo firmy ,Dania”, ktére przypomina wielka, jasna Zrenice oka.
Burnett tak komentuje 6w symbol Danii: ,to zaré6wno przestona obiektywu,
jak irodzaj oka” (,»I see my father«”, 2006: 38). Panoptyczne formy kontroli,
ktérymi przepetiona jest produkcja milenijnego Hamleta, obecne s3 za-
réwno na ulicach, jak i wewnatrz budynkéw, a logo firmy jedynie uprzedza
o wszechobecnych, anonimowych ,oczach obiektywéow”.

Rezyser przenosi dalsza cze$¢ sceny poczatkowej z otwartej przestrzeni
do pokoju w hotelu Elsynor. Tutaj ukazuje sie ziarnisty, czarno-biaty, nieco
pozamazywany video-obraz twarzy mezczyzny (Hamleta), ktéra wypetnia
prawie caly ekran. Stychac tez, jak bohater wypowiada kwestie z aktu dru-
giego, sceny drugiej dramatu Szekspirowskiego, zaczynajaca sie od stow:
»W ostatnich czasach - ale nie wiem z jakiego / powodu - utracitem dawna
wesotos$¢” (486-487). Almereyda juz na samym wstepie dokonuje pociecia
tekstu dramatu i wykorzystuje jego fragment jako element przemyslen boha-
tera, skierowanych - nie jak w sztuce - do Rosencrantza i Guildersterna, lecz
adresowanych do siebie. Jak podaje William B. Worthen w pracy Shakespeare
and the Force of Modern Performance (2003): ,Hamlet oglada obraz samego
siebie, uzywajac kamery cyfrowej do tego, by przypominac sobie i rozpamie-
tywac, przeksztatcajac odtwarzanie monologu w chwile alienujacego solip-
syzmu” (111).

Almereyda decyduje sie odstoni¢ kondycje gtéwnego bohatera juz
w pierwszej scenie, przez uzycie do tego celu najbardziej znaczacego i ,in-
tymnego” dla Hamleta urzadzenia, ale tez paradoksalnie - najbardziej ekshi-
bicjonistycznego, czyli kamery. Rezyser pokazuje, ze Hamlet, wykorzystujac
percepcje wizualng, moze nig manipulowac przez nagrywanie wtasnych fil-
moéw i zastanawiac sie, czym dla niego jest ,kwintesencja prochu”. Ogladanie
siebie na ekranie to nie tylko przygladanie sie wltasnemu wygladowi, ale réw-
niez wglad w samego siebie. Zdaniem Agnieszki Rasmus, autorki artykutu
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,»1 Could a Tale Unfold«: From Metatheatre to Metacinema: Films Within
Films in Shakespeare on Screen”, wizja Almereydy jest zdecydowanie od
samego poczatku ,zorientowana na Hamleta” (2001: 161), a czesto poja-
wiajacym sie wizualnym motywem s3 sfilmowane retrospekcje, zwigzane
z przesztoscig bohatera. Istotnym elementem nagran jest dzwiek, bez ktére-
go obraz bytby niekompletny. W tym sensie to wiasnie warstwa jezykowa sta-
nowi przedtuzenie warstwy wizualnej. Hamlet nie tylko przyglada sie sobie,
ale rowniez wstuchuje sie w siebie, odtwarzajgc wtasny gtos z kasety.

Almereyda portretuje Hamleta jako postaé, ktéra siega po zdobycze
technologiczne po to, by staly sie one bronig skierowang przeciwko kultu-
rze panoptyzmu, innymi stowy — by przeciwstawi¢ sie terrorowi nadzoru
i podgladania. Hamlet wystepuje wiec w roli buntownika, korzystajacego
z wytworéw kultury, przeciwko ktdrej protestuje. W opinii Douglasa Lanie-
ra, autora artykutu ,Shakecorp Noir”, u Almereydy zarysowuje sie kontrast
pomiedzy stechnicyzowanym krajobrazem swiata przedstawionego a préba
wyrwania sie spod jego kontroli przez Hamleta. Badacz méwi o manifestowa-
nym sprzeciwie bohatera, ktéry przejawia sie w jego amatorskich praktykach
filmowych (2002: 177). Mozna takze powiedzie¢, ze Hamlet stawia opor swy-
mi zmystami wobec tego, co postrzega w ramach milenijnej kultury nadzoru.

Pierwsza scena adaptacji Almereydy w pewnym sensie nawigzuje do
watku ducha z dramatu Szekspira. Mozna powiedzie¢, ze ,zjawa” jest obraz
Hamleta, ktorego juz ,nie ma”; Hamlet, ktorego stowa i wizerunek zostaty
utrwalone na kasecie. Czarno-biaty obraz dodatkowo wzmaga odczucie, ze
postac przemawiajaca z monitora ,odeszta”. Podobienstwo do ducha przeja-
wia sie tez w tym, ze Hamlet staje sie poniekad ,zjawa”, zawieszong miedzy
dwoma $wiatami: realnym i wirtualnym. Samoobserwacja przy uzyciu ,elek-
tronicznych oczu” staje sie sposobem na przetrwanie w owym zawieszeniu.
Wedtug Thomasa Cartelli i Katherine Rowe, w poréwnaniu z innym Hamle-
tami:

Jest to posta¢, ktéra w przeciwienstwie do swojego imiennika, az tak bardzo nie rozmy-
$la, ale wydaje sie raczej za duzo patrzed; postac, ktéra nie zyje samotnie w swojej gtowie,
lecz w zaposredniczonym zwiazku z rzeczywistos$cia, dzieki zespotowi urzadzen do two-
rzenia obrazéw ([podkreslenie autorek] 2007: 49).

Zestawiajac Hamleta Alamereydy z filmowymi wizjami Zeffirellego i Bra-
nagha, nalezy stwierdzi¢, Zze bohaterowie tej adaptacji nie tylko moga spogla-
da¢, nie tylko moga uzywac do tego réznego rodzaju ,zwierciadet”, ale takze
moga owe spojrzenia i odbicia trwale zarejestrowa¢, w dowolnym momencie
zatrzymac, odtworzy¢, czy tez catkowicie cyfrowo zmodyfikowaé, a nawet
skasowac.
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Rézine wizje zjawy na ekranie

W adaptacji Zeffirellego, podobnie jak w dramacie Szekspira (cho¢ nieco
inaczej pod wzgledem rozwoju fabuty, gdyz z pewnym opéZnieniem w stosun-
ku do ,,oryginatu”), duch najpierw objawia sie wartownikom i Horacjowi. Rezy-
ser ukazuje to zdarzenie w formie opowiesci adresowanej do Hamleta, z pomi-
nieciem filmowego zobrazowania. Historia zostaje zrelacjonowana w skrytosci,
z dala od hatasow uczty weselnej Klaudiusza i Gertrudy. Ciekawe, ze atmosfe-
ra podgladania powoduje, iz Hamlet dodatkowo sprawdza, czy jest Ssledzony
i podstuchiwany. W konicu zjawa przybywa na zamkowe mury, na co Hamlet
reaguje zywiotowym przemowieniem do niej. Zeffirelli ukazuje ojca Hamleta
w stroju innym niz ten, w ktérym zostat pochowany; jego szata bardziej przy-
pomina sutanne. Duch (grany przez Paula Scofielda) pojawia sie i znika, wska-
zujac dtonig Hamletowi, Ze chce, by za nim podazat. Zdaniem Dawsona:

W kontekscie filmu, w ktérym patrzenie jest podstawowym gestem; filmu postugujacego
sie tekstem, w ktdrym szpiegowanie, obserwowanie oraz udawanie stanowia gtéwny, po-
wtarzajacy sie motyw - takie triki ze znikaniem i pojawianiem sie, z tym, co jest widziane,
i jak to jest widziane, nabierajg dodatkowego znaczenia (1995: 201).

Ostatecznie, w swoim poscigu za widmem, Hamlet zmuszony jest wspig¢
sie az na szczyt muréw obronnych zamku, by dopiero tam jego zmarty ojciec
przemowit. W artykule ,»A Palpable Hit«: Franco Zeffirelli's Hamlet (USA,
1990)” Chris Lawson tak interpretuje ,poszukiwania” ducha w zamkowej
przestrzeni:

Lekko oswietlone i stabo pobtyskujace widmo prowadzi Hamleta w strone $wiatta na
koncu korytarza. Owo $wiatto moze reprezentowac objawienie, ktore Stary Hamlet prze-
kaze swojemu synowi, a dotyczy ono ,ohydnego mordu, natury wszelkiej targajacego
prawo” (1997: 235).

Duch z wersji Zeffirellego oddziatuje najpierw na percepcje wizualng Ham-
leta, mamigc swa obecnos$cia i ulotnoscia, potem za$ skupia na sobie uwa-
ge audialng bohatera. Filmowe reprezentacje zmystu wzroku i stuchu
w tej scenie wskazujg na konieczno$¢ potgczenia obrazowania z werbalizacjg
dla wyzwolenia w Hamlecie checi zemsty. Nieuniknione staje sie zatem ,za-
szczepienie” wizji morderstwa przez organ stuchowy.

Rezyser umieszcza dwie siedzace naprzeciwko siebie postacie w wiezy
zamkowej. Ojca od syna oddziela jedynie odlegtos¢ ,,wyciagnietej reki”, bo
bohaterowie znajduja sie na kamiennych, okragtych tawach wiezy. W trak-
cie przejmujacej opowiesci ducha Zeffirelli pokazuje kontrastujace zblizenia
twarzy obu postaci. Lawson twierdzi, Ze na postaci ducha nie odznacza sie
zadna gra $wiatla, za to twarz Hamleta caty czas pozostaje w potowie oswie-
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tlona, a w potowie — w cieniu. Badacz interpretuje to jako dostowne przy-
¢mienie Hamleta wiadomos$cig o przyczynie $mierci ojca (1997: 235). Zjawa
podkresla konieczno$¢ zachowania w tajemnicy szczegdétéw majacych zwia-
zek z miejscem, skad przybywa, w tym mak ,ognistych”. Uwidacznia to ge-
stem zastoniecia oczu, porazonych niewystowionym widokiem. Duch w swo-
im opowiadaniu odwotuje sie do zatrutych przez Klaudiusza uszu (podnosi
reke w kierunku ucha) i wskazuje na konieczno$¢ pomszczenia morderstwa.
Zeffirelli przedstawia w tej scenie dogtebnie poruszonego Hamleta, ktéremu
opowies¢ i widok ojca wyciskaja tzy z oczu. Poniewaz tworca ten rezygnuje
z wizualizacji narracji, stad w trakcie przekazywania opowie$ci najwazniejsza
staje sie mowa ciata i reakcja stuchacza. Tuz przed odejSciem zjawa zbliza sie
do Hamleta, jakby chciata dotkna¢ oburacz jego gtowy albo ramion. W trakcie
zblizenia twarzy ojca Hamleta widac¢ tze, ktéra sptywa po jego policzku. Jest
to dodatkowy wizualny bodziec, zwtaszcza jesli w momencie pozegnania pta-
cze dawny witadca Danii. Zeffirelli pokazuje Hamleta z ,rozpos$cierajacymi sie
ramionami i zamknietymi oczami, jakby spodziewat sie czutego uscisku, by
jednak [ostatecznie] przekonac sie, ze zjawa znikneta” (236). Zatem ponow-
nie rezyser stosuje trik ,przyblizenia i oddalenia” ducha, by zaakcentowaé
jego dwoistg, zawieszona pomiedzy Swiatami nature.

Hamlet Zeffirellego to posta¢ gwattowna i uzewnetrzniajaca emocje, bar-
dziej porywcza niz gtéwny bohater adaptacji Branagha - peten manier i ogta-
dy, powsciagliwy Zotnierz, czy teZ posepny i poszturchiwany przez Klaudiusza
Hamlet Almereydy. Po odej$ciu ducha Hamlet Zeffirellego wydaje sie od razu
gotowy do dziatania, a jego postrzeganie silnie pobudzone. Obserwujac uczte
weselng z muréw zamku przez zakratowany otwdr, chwyta za swéj miecz,
ktéorym w trakcie wypowiadania monologu prébuje wypisa¢ na kamieniach:
,Ze mozna sie usmiecha¢ i usmiecha¢, / A totrem by¢” (1.5.914-915). Miecz
nie stanowi wiec tylko ozdoby jego pasa, lecz réwniez widoczny symbol ze-
msty. Wiasnie na miecz uniesiony do géry Horacjo wraz ze straznikami przy-
rzekajg o dotrzymaniu tajemnicy po tym, jak podziemny gltos ducha nakazuje
im milczenie. U Zeffirellego zjawa przybywa jako zjawisko wizualne, a od-
chodzi jako niewidoczny dla oczu, ,odcielesniony gtos” (Lawson, 1997: 236).
Hamlet za$ oznajmia, Ze jego zachowanie moze by¢ diametralnie r6zne od
dotychczasowego; innymi stowy, zapowiada udawanie szalenstwa, czyli po-
wodowanie odmiennych stanéw percepcyjnych u siebie, jak i wywotywanie
ich u innych. W Hamlecie Branagha duch przeistacza sie z posaggu w dawnego
krola w petnym uzbrojeniu. Zgodnie z koncepcja rezysera, skoro Dania jest
pomyslana jako ,militarystyczne panstwo”, takze duch zostaje wykreowany
na ,wojownicza zjawe o kolosalnych rozmiarach” (Burnett, 2002: 92). Zjawa
(w tej roli Brian Blessed) ponownie przybywa w to samo miejsce co poprzed-
nio, czyli do bram patacowych. Branagh rezygnuje z umieszczenia analizowa-
nej sceny w granicach elsynorskiego patacu.
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Hamlet, ktdry juz oczekuje na ducha, tuz po dostrzezeniu go postanawia
za nim pobiec. Branagh pokazuje, jak ksigze biegnie przed siebie, oddalajac
sie od patacu. Kamera oddaje ,,obted” owej gonitwy. W ujeciach ,poscigu” za
zjawa bohater biegnie za nadprzyrodzonymi dZzwiekami nocy i eksplozjami
pary wydobywajacej sie spod ziemi, poniewaz jest prowadzony przez po-
sta¢ przybywajaca z innego $wiata. Miejsce, do ktérego dobiega, to catko-
wite odludzie, przypominajgce cmentarne pustkowie, dokad nie zapedzaja
sie Smiertelnicy. Jednak Hamlet dociera do tej samotni i nawotuje ducha, by
do niego przemowitl. Zjawa dziata z zaskoczenia, chwytajac Hamleta za szyje
i przewracajac go. Hamlet przywiera do drzewa i w skupieniu wstuchuje sie
w niski i szepczacy gtos ducha. Branagh postuguje sie technika pokazania
perspektywy ducha z wysoka, a postaci, ku ktérym zwraca wzrok, wygladaja
przy nim mato okazale i ,poddanczo”. W tej adaptacji zjawa oraz okoliczno-
Sci jej przemowy nabieraja cech nadprzyrodzonych: jej wzrok jest upiornie
przeszywajacy, Zrenice rozszerzone, zas gtos brzmi grobowo i hipnotyzujaco.
Dodatkowo w omawianej scenie pojawiajg sie elementy nadnaturalne, takie
jak trzesaca sie i pekajaca ziemia czy wydobywajace sie spod powierzchni
»piekielne” opary.

Duch przemawia do Hamleta jakby byt w transie, w ktory probuje tez
wprowadzi¢ stuchacza. Dla zobrazowania narracji zjawy rezyser przedsta-
wia ja na ekranie, jakby byta wyobrazana przez Hamleta. Jak podaje L. Moni-
que Pittman w artykule ,A Son Less Than Kind: Iconography, Interpolation,
and Masculinity in Branagh’s Hamlet”, scena spotkania z duchem jest scena
,nhajbardziej przetadowana cieciami montazowymi w postaci wstawionego
materiatu”. Na uwage zastuguje zwtaszcza ukazanie momentu otrucia kréla
Hamleta przez Klaudiusza, z powiekszonym ujeciem wlewania trucizny do
ucha. Zaden inny rezyser nie zastosowat w owej scenie tylu zblizen detali
twarzy postaci. Szczeg6lnie wymowne staje sie kilkakrotne ,przeskakiwanie”
kamery ze zbliZenia demonicznych oczu ducha na przerazone oczy Hamleta.
Branagh eksponuje réwniez usta zjawy, tak jakby chciat uchwyci¢ strumien
dzwiekow jego szokujacej opowiesci. Lisa S. Starks wspomina o ,,dziwacznym
efekcie wyolbrzymienia jego przemowy, podkreslajgcym kazda sylabe jego
nakazu” (1999: 176).

Na zakoniczenie spotkania duch prébuje nawiazac bliski kontakt z Ham-
letem, wyciagajac do niego reke. Hamlet, w odpowiedzi na ten gest, stara sie
u$cisng¢ dton ojca, lecz praktycznie jednoczes$nie zjawa znika. W kontrastuja-
cym ujeciu widac jej reke w stalowym uzbrojeniu oraz ludzka reke Hamleta;
ich niemalze nieuchwytne zlaczenie dloni to przekroczenie bariery miedzy
dwoma Swiatami. Przyttoczony upiornoscia zjawy, Hamlet upada na ziemie,
by za chwile podnies¢ sie i dojrzeé poszukujacych go towarzyszy. Podobnie
jak u Zeftirellego, wszyscy przysiegaja milczenie, styszac gtos ducha wydo-
bywajacy sie spod ziemi. Natomiast bohater zapowiada swoje pozorowane
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pomieszanie zmystow jako skutek zmiany percepcji wydarzen po wizycie
zmartego ojca.

W stechnicyzowanym $wiecie Almereydy takze duch zostaje ,pochwyco-
ny” przez kamery monitorujace korytarze hotelu Elsynor. O zarejestrowaniu
owego faktu informuje Hamleta Horacjo i jego dziewczyna Marcella (Almerey-
da postacig kobiecg zastepuje Szekspirowskiego Marcellusa). Przedstawiajg
ducha jako zjawisko wizualne, bo nie udaje sie nawigzac¢ z nim rozmowy. Al-
mereyda obrazuje na ekranie opowie$¢ Horacja, przy czym jej zakonczenie
ilustruje poprzez pokazane ducha znikajacego w automatycznej maszynie
z puszkami Pepsi. Zdaniem Burnetta, nie jest to zart filmowy rezysera, lecz
celowy zabieg, majacy zwigzek z konsumpcjonistycznymi realiami, w jakich
umieszczony jest Swiat adaptacji (Burnett, 2003: 51). Wylaniajaca sie z tej
sceny filmowa reprezentacja stuchu Hamleta wskazuje na mozliwo$¢ wiary-
godnego przekazania opowiesci jedynie za pomocg stéw, poniewaz Hamlet
nie otrzymuje zadnego materiatu z nagraniem wizyty.

Spotkanie Hamleta ze zmartym ojcem (w tej roli Sam Shepard) w Ham-
lecie Almereydy rézni od wizji Zeffirellego i Branagha nie tylko catkowite
dopasowanie owej sceny do konwencji elektronicznego monitorowania i in-
formowania, ale takze zjawienie sie ducha w osobistej przestrzeni Hamleta
- na balkonie i w jego pokoju. O przybyciu zjawy chce go telefonicznie poin-
formowac¢ Horacjo, poniewaz sam zauwaza ducha na monitorze. Dzwoni do
pokoju hotelowego przyjaciela, lecz Hamlet nie podnosi stuchawki, bo w tej
samej chwili dostrzega ducha na swoim balkonie. Postacie oddzielone sg szy-
bg, zatem kontakt miedzy nimi nie jest bezposredni. Almereyda stosuje tutaj
trik, polegajacy na tym, ze postaci obserwuja sie wzajemnie niczym przez
ogromny monitor: Hamletowi przyglada sie z balkonu posta¢, z perspekty-
wy ktérej wida¢, jakby wewnatrz pomieszczenia, w jakim przebywa Hamlet,
znajdowaty sie kraty. Nie sg to oczywi$cie kraty, lecz gra $wiatet, odbijajacych
sie na powierzchni okna i powodujacych ztudzenie optyczne.

Z kolei z perspektywy Hamleta przyblizanie sie zjawy do drzwi balkono-
wych wyglada niczym wychodzenie ducha z ekranu i wchodzenie do innego
Swiata. Hamlet ,zaprasza” ducha do swojego pokoju przez otwarcie przed
nim drzwi balkonowych (duch nie przenika przez szyby). W pracy A Compa-
nion to Shakespeare’s Works: The Tragedies Richard Dutton i Jean Elizabeth
Howard podaja, Ze Almereydya ,ucztowiecza ducha”, tak iz nie jest on tylko
,bytem metafizycznym” (2003: 149), a jego zachowania - w przeciwienstwie
do propozycji Zeffirellego i Branagha - sg znacznie mniej zdystansowane
i pelne ludzkich emocji. Warto zauwazy¢, ze duch Almereydy po prostu ,przy-
chodzi” z wizyta; Hamlet nie musi $ciga¢ ani tropi¢ na schodach co chwile
znikajacej zjawy.

Zanim zjawa przekroczy prog pokoju syna, prosi, by Hamlet jg wystuchat.
Dopiero po otrzymaniu potwierdzenia stowami: ,Bede”, duch wyjawia mu
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przyczyne przybycia i swojego zgonu. Almereyda tak kreuje reprezentacje
stuchu Hamleta, by podkresli¢ jego catkowite zaabsorbowanie opowiescia.
Zastuchanie Hamleta jest spotegowane zachowaniem ojca. Duch wykonuje
znamienny gest dotkniecia ucha biata chusteczka, wskazujac tym samym ,za-
trute” przez Klaudiusza ucho. Drugim gestem, i jednocze$nie nawigzaniem
kontaktu z Hamletem, jest chwycenie go za gtowe, a nastepnie za ramiona,
w trakcie odkrywania (tylko dozwolonej) cze$ci tajemnic $wiata pozagro-
bowego. Almereyda ukazuje ducha, ktéry za pomoca stéw i gestow wywo-
tuje ,wstrzas percepcyjny” u syna. Hamlet wydaje sie przestraszony wizyta
przybysza oraz tym, co mu wyjawia, a widok patajacego checig zemsty zmar-
tego ojca wptywa na jego bezposrednie doswiadczenia wizualne i audialne
oraz na aktualne postrzeganie wydarzen. Warto doda¢, ze scena jest bardzo
dynamiczna pod wzgledem interakcji miedzy duchem a Hamletem: postaci
przemieszczajg sie po pokoju, Hamlet zostaje przyparty do $ciany, na chwile
nawet przysiada na fotelu. Ostatecznie usciskiem przypieczetowuja ,pakt”.
W trakcie gestu poZegnania ojciec kieruje wprost do ucha Hamleta znamienne
stowa, by o nim nie zapominat. Symbolicznie mozna odczyta¢ to zachowanie
jako wyjatkowo sugestywne ,wlanie toksycznych stow” do ucha stuchacza.
Z takim przestaniem duch pozostawia Hamleta, odchodzac pos$piesznie i nie
odwracajgc sie w jego strone. Zapewne ma to podkresli¢ site oddziatywania
jego ostatnich stow - w formie nakazu, wyszeptanego w bezposrednim kon-
takcie z odbiorca. By¢ moze wtasnie ta relacja synowsko-ojcowska okaze sie
najbardziej ,ludzka”, petna prawdziwych emocji i zaangazowania zmystow,
w poréwnaniu z og6lng tendencjg do ukazania przez Almereyde ,pozbawio-
nej uczuc relacji ludzkich w filmie” (Burnett, 2003: 51).

Filmowe reprezentacje zmystow w kazdej ze scen spotkania Hamleta
z duchem ojca wskazujg na wykorzystanie zmystow jako narzedzi wptywu
w relacji ojciec-syn. Koncentrujacy sie na postrzezeniach wzrokowych i stu-
chowych bohater, wszelkie swoje dalsze poczynania uzaleznia od wiedzy na-
bytej od ojca. Poddanie pod watpliwos¢, czy jest ona prawdziwa, czy fatszy-
wa, rozstrzyga sie stopniowo, miedzy innymi dzieki zaangazowaniu zmystéw
w aktywne obserwowanie i stuchanie innych bohateréw tragedii.

Widzieé i by¢ widzianym, styszec i by¢ styszanym: relacje wzrokowe
i stuchowe miedzy filmowymi postaciami dramatu

W swojej wersji dramatu Zeffirelli niekiedy porzuca koncepcje publicz-
nego ukazywania bohateréw na rzecz osobistych konfrontacji miedzy nimi,
stad niektore fragmenty Szekspirowskich scen, zamiast na oczach ttumu, roz-
grywaja sie w prywatnych pokojach zamkowych. Na przyktad Hamlet Zeffi-
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rellego nie uczestniczy w uroczystej przemowie Klaudiusza, co skutkuje tym,
ze fragment, w ktérym odbywa sie rozmowa pomiedzy nim a parg krélewska,
przeniesiony zostaje przez rezysera do komnaty Hamleta. Zeffirelli podkresla
izolacje gtbwnego bohatera, co dobitnie pokazuje fragment sceny, w ktorej
samotny Hamlet przesiaduje w zaciemnionym pokoju i dopiero przybycie
Gertrudy wraz z Klaudiuszem ,budzi” go z letargu. Zanim nowa para krolew-
ska wtargnie do komnaty ksiecia, Gertruda w bardzo czuty sposéb, catujac
i szepczac ,co$” wprost do ucha Klaudiusza, przekona go, by wspolnie poszu-
kali Hamleta. Oba zmysty Klaudiusza — wzrok i stuch — s3 mocno poruszone.
Jego stuch ulega stowom Gertrudy, a wzrokiem zdaje sie ,pozera¢” wdzieki
zony (niemalze w kazdej scenie). Warto zwréci¢ uwage, ze mroczny pokoj
to kolejny element (obok zakapturzonego mnicha, widocznego w scenie po-
grzebu) kreowania Hamleta na posta¢ pragngcg pozosta¢ w ukryciu, masku-
jaca ekspresje twarzy, a przez to rowniez wiasne wnetrze. Poczatkowe od-
gradzanie sie gtéwnego bohatera od otoczenia mozna zinterpretowac jako
che¢ wyeliminowania bodZcéw percepcyjnych wizualnych i audialnych, pty-
nacych z zewnatrz; che¢ pozostania z samym sobg - z obrazami ,,oka umystu”
i dzwiekami ,dialogu wewnetrznego”.

Oddziatywanie percepcyjne miedzy postaciami w tej scenie oparte jest
na wymianie spojrzen i krotkim, lecz zacie$niajgcym relacje uktadajace sie
w tréjkat (Hamlet-Gertruda-Klaudiusz) dialogu. Nieudang prébe rozmowy
z Hamletem podejmuje jego stryj. Hamlet ignoruje jego wzrok; stara sie réw-
niez okazad¢, ze bagatelizuje prosbe Klaudiusza, by pozostat na dworze. Osta-
tecznie, po porozumiewawczym spojrzeniu Gertrudy, nowo koronowany krol
pozostawia w komnacie Hamleta z matka. Krélowa stara sie namowic¢ syna
do zmiany nastawienia wobec nowej sytuacji po stracie ojca. Prosi Hamleta,
by ,patrzyt na kréla przyjazniejszym okiem”. Odwotanie do percepcji wzro-
kowej nabiera tutaj szczegbélnego znaczenia, jesli wzia¢ pod uwage sposob,
w jaki Hamlet wyraza swoj stosunek do nowego meza Gertrudy, a mianowicie
wysyltanie podejrzliwych i wrogich spojrzen w kierunku Klaudiusza.

Mozna powiedzie¢, ze Gertruda stosuje ,miekkie narzedzia” percepcyj-
nego oddziatywania. Naleza do nich przede wszystkim delikatne uzycie gtosu
oraz tagodne spojrzenia, w polaczeniu z wykorzystaniem zmystu dotyku. Po-
czatkowo nie$miato patrzy na Hamleta, lecz ten nie odwzajemnia spojrzenia.
Matka podchodzi do niego z boku i obejmuje go za ramie, niemalze szepczac
mu do ucha i namawiajgc, by porzucit swoj pesymistyczny punkt widzenia.
Syn jednak na chwile ,odtragca” matke, odchodzac w inng cze$¢ komnaty. Taki
unik prawdopodobnie $wiadczy o mozliwo$ciach wptywu Gertrudy na syna,
ale réwnoczes$nie o jego niecheci do zaakceptowania punktu widzenia matki.
Zeffirelli ukazuje bardzo bliska relacje wizualno-audialng miedzy nimi. Ham-
let, podobnie jak inni mescy bohaterowie dramatu, wydaje sie znajdowac
gtéwnie pod wptywem bodzcdw wzrokowych, jakie — nierzadko w sposéb
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manipulatorski - wysyta Gertruda. O nakierowaniu centrum meskiej uwagi
na postac¢ Gertrudy pisze Crowl: ,Gertruda jest pomyslana jako filmowa diva,
bedaca ztocista dziewczyng w centrum ponurego meskiego swiata” (2003:
51). Uwodzicielski gtos krolowej ma duza zdolnos¢ oddziatywania na meska
percepcje stuchowa. Crowl twierdzi, ze , [f]ilm Zeffirrellego stale uwodzi wy-
obrazeniami Gertrudy jako divy, ktéra w swiecie opery wyzwala swéj blask,
ale takze utrzymuje dystans poprzez swoj gtos” (51).

W rezultacie organy stuchu i wzroku Hamleta poddaja sie manipulacji
Gertrudy. Potwierdzeniem tego jest gest przylgniecia do tona matki, co wy-
wotuje jej czute pocatunki, sktadane na twarzy syna. W obecno$ci matki
Hamlet wydaje sie by¢ pod czarem jej zmystow. Tuz po jej wyjSciu zaczyna
wygtasza¢ monolog zaczynajacy sie od stéw ,,0, gdybyz to nadmiernie trwa-
te ciato / Zmiekto” (1.2.366-367) i obserwuje z okna swej komnaty scene
pelnego namietnosci powitania miedzy Klaudiuszem i Gertruda. Niejako ko-
mentujac ten widok, ksigze z rozczarowaniem wykrzykuje do siebie: ,Stabo-
$ci, imie twe niewiasta” (1.2.387), po czym zatrzaskuje oba skrzydta okna.
W ocenie Lawsona jest to wyznaczenie ,transparentnej bariery pomiedzy nim
a innymi postaciami, zwtaszcza Gertrudg”; ustanowienie ,emocjonalnego dy-
stansu” (1997: 235). Zapewne jest to rowniez przejaw nieufnos$ci w stosun-
ku do percepcyjnych zachowan Gertrudy, ktére wedtug Hamleta balansuja
na granicy manipulatorskiej teatralno$ci i nieudawanych uczu¢. Dodatkowo
warto wspomnieé, Ze w tej scenie ciekawym zabiegiem wizualnym jest ze-
stawienie przez rezysera jasnej sukni Gertrudy z czarnym strojem Hamleta,
a takze symboliczna gra $§wiattem: z poczatkowo zaciemnionego i mrocznego
pokoju, po odstonieciu przez Gertrude poteznej kotary, w pomieszczeniu robi
sie stonecznie i jasno.

Inng istotna relacjg, ktoéra obrazuje filmowe reprezentacje wzroku i stu-
chu w adaptacji Zeffirellego, jest uktad, jaki tworzy sie pomiedzy Ofelig (He-
lena Bonham-Carter) a trzema meskimi postaciami: ojcem, bratem i Hamle-
tem. Scena pouczania Laertesa przed jego wyjazdem oraz instruowania Ofelii
w zaKkresie jej zachowan w stosunku do Hamleta ulokowana jest przez rezy-
sera na dziedzincu zamkowym. Bohaterka ma okazje przystuchiwac sie na-
ukom kierowanym przez Poloniusza do syna, a po chwili sama wystuchuje
ojcowskich zalecen. Dialog miedzy postaciami staje sie dynamiczny, dzieki
postawie Ofelii. Cho¢ Poloniusz stara sie catkowicie zawtadnac¢ jej percepcja
stuchowg, miedzy innymi poprzez podniesiony gtos, dziewczyna wydaje sie
tonem gtosu wyrazac niepostuszenstwo. Co wiecej, w nieco buntowniczy spo-
s6b (zachodzac ojcu droge i chwytajac go za ramie) stara sie przekonac ojca,
Ze wyznania mitosne Hamleta sg autentyczne. Ofelia powotuje sie na jego
Swiete przyrzeczenia, ktérych wiarygodnos$¢ podwaza Poloniusz. Uprzednio
w komnacie, w ktorej bohaterka spedza czas na wyszywaniu, nachodzi ja
brat. Laertes uzywa ostrzegawczego jezyka i wysyta w jej strone przejmujace
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spojrzenia, po to, by przestrzec siostre przed nietrwaltymi zamiarami Hamle-
ta. Ofelia nie spoglada bratu w oczy, a jej wymijajaca odpowiedZ moze wska-
zywac na chec¢ zbagatelizowania braterskiej porady.

Z kolei na ojcowski zakaz, dotyczacy dalszych prywatnych rozmoéw
z Hamletem, Ofelia reaguje postuszenstwem, lecz ton jej gtosu sugeruje brak
pokory. Zdaniem Sylwii Kotos, Ofelia Zeffirellego w swej wypowiedzi:

Bede postuszna, zawarta z jednej strony gorycz i smutek dojrzatej kobiety, z drugiej
stanowczy i bardzo mtodzienczy, cho¢ tylko wewnetrzny, sprzeciw wobec elsynorskiej
rzeczywistosci. Ofelia jest tylko corka Poloniusza, tylko kobieta na krélewskim dworze,
dlatego jedyny luksus, na jaki moze sobie pozwoli¢, to wewnetrzna niezgoda ukryta pod
maska postuszenstwa (2007: 141).

Ostatnie spojrzenie, ktore posyta ojcu, najpetniej wyraza wewnetrzny sprze-
ciw, a nawet krngbrno$¢ bohaterki. W wers;ji Zeffirellego spotkanie to ob-
serwuje z dystansu Hamlet, bo w tym samym czasie przechadza sie po ze-
wnetrznych, odstonietych kondygnacjach zamku. Jego szpiegowska postawa
pozwala mu zaréwno obejrze¢, jak i ustyszec cate zajscie. Rezyser pozwala
zatem, by gtéwny bohater posiadt wiedze, jakiej nie posiada , nieSwiadomy”
owych instruktarzy Hamlet Branagha i Almereydy.

Zeffirelli ukazuje tez odwrotng sytuacje, czyli taka, w ktérej Poloniusz
staje sie obserwatorem ,nawiedzenia” Ofelii przez Hamleta w jej komnacie.
Zmiana w stosunku do przedstawienia tej sceny w Hamlecie Szekspira polega
na tym, ze w dramacie to Ofelia relacjonuje ojcu owo spotkanie w formie nar-
racji ,sceny poza sceng”. W filmowym Hamlecie z 1990 roku rezyser rezygnu-
je z tej konwencji (nie stosuje tez retrospekcji) na rzecz sfilmowania spotka-
nia bohateréw, ktérym towarzyszy niemy i niewidoczny $wiadek w postaci
Poloniusza. Szpieg ukrywa sie na wysokosci jednego z zamkowych przejsc.

Zeffirelli oddaje pelne zaskoczenie Ofelii wywotane wizytag Hamleta.
Dziewczyna, ktéra pétglosem podépiewuje ballade o Swietym Walentym,
odkrywa obecno$¢ Hamleta w komnacie, styszac dZzwiek dobiegajacy z innej
cze$ci pomieszczenia. Przerywa wowczas haftowanie oraz nucenie piosenki
i zwraca oczy w strone siedzgcej przy oknie ,zjawy” - Hamleta. Dzieli ich od-
legtos¢ stotu, ktory Hamlet obchodzi, by stang¢ twarza w twarz z nieco spto-
szona i oczekujgca wyjasnien Ofelig. Bohaterowie nawigzujg kontakt poprzez
spojrzenia i bezdZzwieczne ruchy warg. W pewnym momencie Hamlet decy-
duje sie na krotkie i gwattowne pochwycenie Ofelii, po czym prowadzi jg za
reke w kierunku okna. Jednak po chwili odchodzi od dziewczyny i z ciezkim
westchnieniem opuszcza pokoj, nieustannie sie w nig wpatrujgc. Ofelia takze
pozostaje niema, a jedyny gest, jaki wykonuje, stanowi zakrycie donig ust
(z przejecia). Wydaje sie, ze w tej scenie Ofelia dostosowuje sie do dwuznacz-
nego kontaktu wzrokowego i ambiwalentnego milczenia, narzuconego przez
Hamleta. Jest to kolejna scena (obok poczatkowej sceny pogrzebu) dobitnie
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pokazujgca pantomimiczne zachowania postaci. W dodatku powyzsze roz-
wigzanie filmowe jest o tyle istotne dla dalszego rozwoju akgcji, ze Poloniusz
staje sie bezposrednim uczestnikiem spotkania. Donoszac parze krélewskiej
o wizycie Hamleta, nie relacjonuje narracji cérki, lecz tworzy wtasna na pod-
stawie obserwacji i podstuchiwania.

W adaptacji Branagha gtéwna wytyczna stanowi fabuta Szekspirowskie-
go Hamleta. Rezyser przedstawia zatem scene oficjalnego przemodwienia
Klaudiusza (Derek Jacobi) zgodnie z didaskaliami ,oryginalnego scenariu-
sza”. W weselnej oprawie nowy wtadca wygtasza mowe, adresowang do du-
Zego grona zebranych dworzan, w ogromnej, jasnej, pelnej luster, gtéwnej sali
patacowej. Mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze wizualnym i symbolicznym
potwierdzeniem zmian w panstwie dunskim jest Gertruda (Julie Christie)
ubrana w suknie $§lubna. Jej wzrok, co chwile kierowany na meza, oraz aten-
Cja, z jaka wstuchuje sie w jego stowa, stanowig kolejne sygnaty aprobujace
przemiany na dworze. Klaudiusz sprawnie wtada stowem, wywotujac brawa
stuchaczy. Jedyna postacia ,gtuchg” na jego stowa i nieco oddalong (zwr6cona
bowiem bokiem do umieszczonej w centrum uwagi krélewskiej pary) pozo-
staje Hamlet. Klaudiusz publicznie podejmuje prébe uzyskania przychylnosci
bratanka. Hamlet reaguje na pytanie odnoszace sie do jego posepnej postawy
wyj$ciem z ukrycia i zajeciem jednego z krzeset, niczym tronu, ktérego zostat
pozbawiony. Dopiero w tym miejscu rozmowe z synem nawigzuje Gertruda;
krélowa prawie przykleka przed Hamletem. Dotacza do niej Klaudiusz, co
powoduje, Ze obydwoje staraja sie namdéwic go do zaakceptowania nowej sy-
tuacji. Klaudiusz stara sie wptyna¢ na percepcje stuchowg Hamleta. Pozoruje
swo6j wywod na autentycznie szczery w stosunku do bratanka, méwigc do
niego niczym ojciec do syna.

Ostatecznie Gertruda i Klaudiusz teatralnie ,przeciagaja” Hamleta na
Swoja strone, umieszczajac go miedzy soba i oglaszajac pierwszym w kolej-
nosci pretendentem do tronu. Osaczony z jednej strony przez Klaudiusza,
a z drugiej przez matke, Hamlet potwierdza rezygnacje z wyjazdu do Wit-
tenbergii. Interesujgcym rozwigzaniem filmowym jest ustawienie Hamleta
w stroju w kolorze mrocznej czerni pomiedzy dwiema postaciami, z ktérych
jedna ubrana jest w $nieznobiatg suknie (Gertruda), a druga w ognistoczer-
wony mundur (Klaudiusz). Zwieniczeniem tej sceny jest spadajace biate kon-
fetti, ktore sygnalizuje zblizajaca sie uczte petng rado$ci. W tym samym cza-
sie para krélewska wraz z catlym dworem opuszcza sale tronowa. Branagh
pokazuje, jak zaraz po ceremonii do samotnie stojacego Hamleta podchodzi
Ofelia (Kate Winslet) i chwyta go za dton. Jednak tuz za nig podaza Laertes,
ktéry skutecznie odsuwa ja od ksiecia. Jest to dopiero pierwszy z wielu sy-
gnatéw oznaczajacych, ze mezczyzni na kazdym kroku roztaczajg opieke nad
Ofelig; opieke przybierajaca forme patriarchalnych ograniczen stawianych jej
niemalze na kazdym kroku.
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W koncu Hamlet zostaje w pustej sali, decydujac sie na uzewnetrznienie
monologu i kontemplacje wtasnych odbi¢ w lustrach. Pierwszy monolog bo-
hatera stanowi forme obnazenia wewnetrznych obserwacji na temat rychte-
go zamazpojsScia matki i wiasnej wobec tego bezsilnosci. Zdaniem Laniera,
autora artykutu ,»Art Thou Base, Common and Popular?«: The Cultural Poli-
tics of Kenneth Branagh’s Hamlet”, monolog Hamleta ,,0 gdybyz to nadmier-
nie trwate ciato / Zmiekto” (1.2.376-377) ktadzie akcent na to, jak ,dworskie
poprawne zachowanie powstrzymuje go [Hamleta] od wyrazenia osobistego
zalu po $mierci ojca oraz z powodu zniewazenia jego pamieci przez matke”
(2002: 159). Innymi stowy, mozliwosci ekspresyjne bohatera zostaja ograni-
czone przez ,rozgrywki percepcyjne” obowigzujace na dworze elsynorskim.

Branagh rozbudowuje owe ,rozgrywki percepcyjne” w adaptacji sztuki
przez wbudowanie w nie relacji pomiedzy Ofelig i mezczyznami. Tutaj istotna
z punktu widzenia filmowych reprezentacji wzroku i stuchu okazuje sie sce-
na, w ktdrej Poloniusz instruuje swoje dzieci. Rezyser umieszcza ten fragment
dramatu w patacowej kaplicy, dzieki czemu przyjmuje on forme moralizator-
sko-konfesyjna: udzielenia kazania Laertesowi oraz wymuszenia spowiedzi
Ofelii. Poloniusz oddziatuje przede wszystkim na percepcje stuchowg syna,
choc¢ takze Ofelia przystuchuje sie prawieniu moratéw przez ojca. Gdy Laer-
tes opuszcza kaplice, Poloniusz zamyka kraty tego pomieszczenia i prowadzi
corke w strone konfesjonatu, a nastepnie gwattownym ruchem wpycha ja do
wnetrza i sadza na spowiedniczej tawce. Wbijajac w nig inwigilacyjny wzrok
i zadajac krepujace pytania, wymusza na Ofelii wyznanie prawdy na temat jej
zwiazku z Hamletem. Branagh kontrastuje oswietlong twarz Poloniusza, jego
pewne spojrzenie i autorytarny glos z pozostajaca w stabszym $wietle Ofelia,
jej spuszczanymi co chwile powiekami, drzgcym gtosem i niepewnoscig cha-
rakteryzujaca wypowiedzi dziewczyny.

Niespotykana w innych adaptacjach strategia jest zastosowanie przez
Branagha retrospekcji przedstawiajgcej namietng, seksualng relacje miedzy
Ofelig i Hamletem. W trakcie spowiedzi Ofelia przypomina sobie sceny z in-
tymnych spotkan z kochankiem. Nabieraja one grzesznego charakteru, ponie-
waz ostatecznie bohaterka zostaje zmuszona przez Poloniusza do zaprzesta-
nia kontaktéw z Hamletem. Tylko , 0ko umystu” dziewczyny moze zachowac
obrazy, ktérych powinno wystrzegac sie jej ,,oko ciata”. Ostatnia wypowiedZ
Ofelii, juz po odejsciu ojca, stanowi wymuszong akceptacje nakazu Poloniu-
sza. Dziewczyna w mys$lach wypowiada stowa: ,Postuszenstwa / Dochowam,
panie” (1.4.680-681), czemu towarzyszy wizualizacja wspomnienia wspol-
nie spedzonej nocy z Hamletem.

Z kolei wynikajace ze struktury dramatu ,nawiedzenie” Ofelii przez
Hamleta Branagh prezentuje w postaci opowiesci, ktéra corka kieruje do
Poloniusza. O ile Zeffirelli bezposrednio ukazuje na ekranie przebieg wizyty
ksiecia w komnacie Ofelii, o tyle Branagh stosuje ten sam zabieg co Szekspir
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- ekfrastycznie zwerbalizowany obraz w formie narracji. Ofelia Branagha
w poptochu wpada do pokoju ojca, by zrelacjonowa¢ mu szczegétowo nie-
spodziewane odwiedziny Hamleta. Nieco ,histerycznie” odgrywa spotkanie
z ksieciem, jednoczesnie opowiadajac i ilustrujac gestami jego niecodzienne
zachowanie. Potaczenie elementéw wizualnych i audialnych powoduje, ze
Poloniusz nie ma watpliwos$ci co do pobudek postepowania Hamleta - przy-
czyne upatruje w odrzuceniu jego zalotéw przez corke. Poloniusz wykorzy-
stuje opowies¢ Ofelii do prowadzenia dalszych ,gier percepcyjnych” na dwo-
rze, stajac sie inspiratorem zasadzki na Hamleta, w ktérej bohaterka odegra
kluczowa role wabika.

Almereyda natomiast decyduje sie na skonfrontowanie bohateréw
w trakcie konferencji prasowej, zorganizowanej z okazji przejecia wiadzy przez
Klaudiusza. Pierwsza zauwazalng postacig jest Hamlet, trzymajacy w reku ka-
mere i nagrywajacy przemowe stryja. W artykule, ktory omawia adaptacje tego
rezysera, Melissa Croteau podaje, Ze ,,Almereyda decyduje sie da¢ Hamletowi
zabawke, przestarzatg kamere Fischer-Price PXL-2000 Pixelvision” ([podkre-
Slenie autorki] 2009: 111). Z kolei, zdaniem Rasmus, przez swoja wszechobec-
nos¢ kamera staje sie ,jednym z wazniejszych bohateréw w filmie” (2001: 157).

Nowy szef firmy ,Dania” wygtasza uroczysta mowe, w ktorej informuje
zebranych o $Smierci brata oraz poslubieniu jego Zony. Almereyda daje tym
samym do zrozumienia, ze to gtos Klaudiusza (Kyle MacLachlan), wsparty
odpowiednia gestykulacja, ma decydujacy wptyw na zmysty odbiorcéw, po-
niewaz swojg przemowa ustanawia on nowe relacje i nowy porzadek w pan-
stwie. Gertuda (Diane Venora) towarzyszy Klaudiuszowi, siedzgc obok niego,
z uwielbieniem przygladajac sie mezowi i wstuchujac sie w jego stowa. Jedy-
ng jej wypowiedzia jest podziekowanie wszystkim za spoteczne przyzwole-
nie na owe zmiany. Publiczne wyrazZenie wdzieczno$ci nosi znamiona zabie-
gu komercyjnego - cate wystapienie wydaje sie dopracowane ze szczegétami,
wyrezyserowane przez dobrze znajgcego wymogi $wiata biznesu Klaudiusza.
Wystgpienia publiczne sa zapewne dla niego przyjemnoscia, a wystudiowa-
ne ruchy i odpowiednia artykulacja potwierdzajg jego swobode w tworzeniu
przekazéw wizualnych i werbalnych.

W trakcie przemoéwienia Klaudiusza rozgrywa sie tez ,wys$cig spojrzen”.
Ofelia (Julie Stiles) prébuje przyciagna¢ wzrok Hamleta, by zaproponowac
mu miejsce i godzine spotkania. W tym celu rysuje na kartce obrazek przy-
pominajacy fontanne wraz z sugerowang godzing schadzki. To bardzo prosta
i tradycyjna forma komunikacji, ktéra kontrastuje z nagminnie stosowanymi
w filmie technologicznymi rozwigzaniami, i moze wyraza¢ ,nostalgiczng tesk-
note za przedkapitalistycznym porzadkiem doswiadczenia” (Burnett, 2003:
57). Almereyda chwilowo skupia sie na Ofelii, ktoéra siedzi pomiedzy ojcem
a bratem i wymownym spojrzeniem prosi o przekazanie kartki Hamletowi.
Jest to symboliczne ,trzymanie bohaterki w ojcowsko-braterskim uscisku”.
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Odmowie brata towarzyszy niezadowolone spojrzenie Poloniusza rzucone
w strone corki, bo siedzac tak blisko niej, bez trudu odczytuje ,zaszyfrowang”
wiadomos$¢. Dopiero po zakonczonym wystapieniu i opuszczeniu sali z tru-
dem udaje sie Ofelii poda¢ kartke Hamletowi. Nie stycha¢ rozmowy miedzy
nimi i trudno stwierdzi¢, jakie informacje sobie przekazuja. Almereyda na
planie gtéwnym umieszcza bowiem Klaudiusza i Gertrude u jego boku oraz
Poloniusza wraz z Laertesem. ,Niestyszalna” rozmowa Hamleta i Ofelii jest
ciggle przerywana przez ojca i brata, odciaggajacych ja od ksiecia.

W interpretacji Almereydy Ofelia jest postacia, ktéra z trudem walczy
o wlasne, niezalezne od meskich wptywéw mozliwosci postrzegania $wiata
wokot niej. Rezyser nie rezygnuje ze sceny, w ktérej Poloniusz daje rady swo-
im dzieciom i poucza je - scene te umieszcza w mieszkaniu Poloniusza. Po-
czatkowo Laertes i Ofelia przebywajg tam sami, dzieki czemu brat ma szan-
se przestrzec siostre przed ulotnym uczuciem Hamleta. Ofelia siedzi obok
brata, zwrdcona bokiem, co powoduje, ze Laertes ma bezposredni dostep
do wrazliwego ucha siostry. Dziewczyna milczaco okazuje niezadowolenie,
w tym czasie ogladajac zdjecie, ktore przedstawia Hamleta. Kolejnymi wi-
docznymi oznakami dezaprobaty dla pouczen brata s3: unikanie kontaktu
wzrokowego, chodzenie po pokoju i grymasy na twarzy.

Takze ojciec stara sie w znaczacy spos6b wptyna¢ na punkt widzenia Ofe-
lii. Wypytuje o charakter jej znajomosci z ksieciem, po czym podwaza wiary-
godno$¢ stow Hamleta, a ostatecznie zakazuje dalszych swobodnych rozméw,
zacie$niajgcych ich relacje. Almereyda portretuje bohaterke w tej scenie od-
miennie niz Zeffirelli czy Branagh. Ofelia Almereydy nie wypowiada stow po-
twierdzajacych postuszenstwo. Jej postawa odznacza sie powatpiewaniem
w to, co styszy od ojca, w potaczeniu z niemoznoscig wyrazenia buntu. Ofelia
lekko otwiera usta w ge$cie zaniemowienia, a jej wzrok oddaje zdumienie,
w jakie wprawiaja jg stowa ojca. Wydaje sie, Ze bohaterka, mimo iz dysponuje
jezykowymi $Srodkami wyrazajacymi sprzeciw, wybiera chwilowe milczenie
i pograzenie w wewnetrznych, niezwerbalizowanych przemysleniach. Ofelia
Almereydy ma wynikajgce ze scenariusza (ograniczenie jej wypowiedzi do
minimum) niewielkie mozliwosci wptywania na zmyst stuchu innych postaci.

Na uwage zastuguje fakt, Zze na réznych etapach rozwoju akcji filmowej
rezyser poSwieca krétkie pantomimiczne sceny tylko Ofelii. Jedna z nich po-
kazuje, jak dziewczyna czeka na Hamleta w umdéwionym miejscu przy fon-
tannie (przypomina ona miniwodospad i jest wbudowana w strukture mu-
zeum Guggenheima w Nowym Jorku). By zaznaczy¢ wizualng obecno$¢ Ofelii
w adaptacji, Almereyda ukazuje ja zaréwno w powiekszeniu, jak i z oddali,
w trakcie oczekiwania. Szum fontanny prawdopodobnie odpowiada we-
wnetrznemu stanowi umystu bohaterki, niemogacej pozby¢ sie mysli o nie-
stawieniu sie Hamleta na uméwiong ,randke”. Ofelia poczatkowo siedzi na
brzegu fontanny, by wkrdtce, w zniecierpliwieniu, przechadzac sie po jej kra-
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wedziach. Miejsce to nabierze szczeg6lnego znaczenia, bo w tej samej fontan-
nie zostanie odnalezione jej martwe ciato.

Almereyda przenosi kolejna scene na ulice miasta. Croteau podkresla zna-
czenie scenerii w tej scenie filmowej. Podaje, Ze ,ironie ludzkiej znikomosci
w »jaskini« drapaczy chmur zbudowanych przez cztowieka”, oddaja ujecia od
dotu - wydtuzajace wysokie budowle tak, ze przy nich ludzkie postacie wy-
gladaja kartowato” (2009: 113). Na poczatku omawianej sceny wida¢ Hamleta
idacego wzdtuz ulicy, w stylizowanej na indianska czapce ,z uszami” i zottych
okularach. Zewszad otaczaja go olbrzymie budowle, za$ tuz za nim podaza-
ja: Gertruda (w ciemnych okularach), Klaudiusz (bez okularéw), jego ochro-
niarz (w okularach). W tle stycha¢ odgtosy miasta - samochody i szum uliczny.
Najpierw zaczyna przemawia¢ Klaudiusz, pytajac: ,I czemuz wcigz nad wami
wiszg chmury?”. Brak reakcji Hamleta powoduje, Ze matka podchodzi do nie-
go, usitujac przekonac syna, aby zmienit nastawienie do stryja. Sugeruje, by
przyjaZniejszym okiem spojrzat na ,Danie” i zaakceptowat zmiany. Hamlet thu-
maczy swoje podejsécie autentycznoscia przezy¢ wewnetrznych, jednoczes$nie
zdejmujac okulary i odstaniajgc oczy. Te same okulary towarzysza mu w pro-
logu do filmu, kiedy oglada czarno-biatego samego siebie na ekranie monitora
przez zo6tte szkta okularéw, ,,zabarwiajac” tym samym obraz na jeden kolor.

Proba wptyniecia na syna przechodzi w pozbawiong sentymentow i tyl-
ko pozornie uprzejma rozmowe z Klaudiuszem. Wraz z Gertruda, ktéra wsia-
da do limuzyny, przekonuja go do pozostania w miescie. Matka argumentuje
prosbe tym, by Hamlet przebywat pod ich czujnym okiem. Znamienne jest to,
Ze Gertruda wypowiada te stowa zaraz po uchyleniu czarnego okna limuzy-
ny i zsunieciu swoich ciemnych okularéw. Obraz uchylonego okna i cze$ciowo
Sciggnietych okularéw sugeruje, ze oczy matki w sensie metaforycznym zwy-
kle pozostajg przestoniete przez zaciemniajace widoki, dodatkowe ,szyby”.
Natomiast Almereyda kreuje Klaudiusza na otwartego i niemajacego niczego
do ukrycia wladce, biznesmena oraz meza. Przejmujac wtadze nad korporacja
,Dania”, wydaje sie on mie¢ ,jasng wizje”, a ukrywanie sie za okularami mogto-
by sugerowac albo jego nieszczero$¢, albo zaktadanie ostony na oczy w celu
maskowania sie. W miescie, w ktorym wszystko jest przestoniete przez jakis
rodzaj szklanej, transparentnej bariery lub odbijajacej powierzchni, Klaudiusz
wyroznia sie przejrzystoscia spojrzenia i wizualng dostepnoscia swoich oczu.

Matnia intryg szpiegowskich w Elsynorze Zeffirellego, Branagha
i Almereydy

Intrygi w adaptacji Zeffirellego w duzej mierze ksztalttowane sg przez
postrzeganie (przez filmowych bohateréw) przestrzeni, w jakiej rozgrywa
sie akcja dramatu. Zamek elsynorski, czeSciowo odciety od Swiata przez mo-
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rze, okazuje sie idealnym miejscem zastawiania putapek. Ich realizacji stuzy
gtéwnie zmyst wzroku, poniewaz $redniowieczny zamek oferuje niemalze
nieograniczone mozliwosci podgladania jednych bohateréw przez drugich:
z muréw zamku, z kruzgankéw, z przej$¢ miedzy kondygnacjami, zza filarow
i zza drzwi. Natomiast zmyst stuchu pozwala na uzupetnienie wiedzy, ktorej
dostarcza postrzeganie wzrokowe. Postrzeganie stuchowe wielokrotnie tez
modyfikuje perspektywe bohateréw i wyznacza ich wewnetrzne przemiany,
jak na przyktad w przypadku udawanego szalenstwa Hamleta po ustyszeniu
opowiesci ducha.

U Zeffirellego Hamlet poczatkowo obserwuje wydarzenia z pozycji wer-
tykalnej. Jak podaje Kotos, w tej adaptacji dramatu pojawia sie

wyznaczany przez architekture zamku i akcentowany w filmowej inscenizacji kierunek
wertykalny, ktéry funkcjonuje w filmowym obrazie jak metaforyczny opis moralnego
upadku cztowieka, ,boskiego arcydzieta”, istoty najbardziej podatnej na dziatanie zta
w kazdej postaci. Ten symboliczno-przestrzenny uktad dotyczy gtéwnie samego Hamleta
(2007: 194).

Rezyser utwierdza widza w przekonaniu, Ze w jego adaptacji najistot-
niejsze staja sie rozterki i poczynania Hamleta. Zeffirelli odnotowuje zmiane
sposobu widzenia bohatera:

W trakcie rozwoju akcji zmienia sie bowiem wyraznie perspektywa, z jakiej ksigze obser-
wuje zycie dworu po $mierci ojca. Poczatkowo oglada Elsynor i jego mieszkancow z gory,
z okien, balkonéw, wysokich kruzgankéw; nieco pdzniej jego obserwacje okresla per-
spektywa antynomiczna. Hamlet zaczyna schodzi¢ coraz nizej, gdyz nie moze pozostawac
juz tylko obserwatorem. Musi zacza¢ dziata¢, a konieczno$¢ dziatania to takze koniecz-
no$¢ zmiany perspektywy (194).

Dla zmiany perspektywy postrzegania istotna jest tez scena odtracenia Ofelii
przez Hamleta, w ktérej bohater dziata jeszcze na kilku poziomach. Najpierw
ksigze dostrzega z kruzganku zamkowego spiskujacych ponizej Klaudiu-
sza z Poloniuszem. Nastepnie widzi pos$piesznie oddalajacych sie konspi-
ratoréw oraz Ofelie, pozostawiona przez nich w jednym z zamkowych holi.
U Zeffirellego Szekspirowska scena zostaje w duzej mierze przeorganizo-
wana pod wzgledem tekstualnym, jednak jej wydzwiek pozostaje ten sam
- skonfrontowanie zmanipulowanej przez Poloniusza Ofelii z ,oSwieconym”
przez opowies¢ ojca Hamletem. Odpowiedni montaz filmowy omawianego
fragmentu uwypukla genderowa relacje werbalno-wizualng bohaterdw.
,Przypadkowe” spotkanie tych dwojga wydaje sie rozwija¢ w sposéb
korzystny dla Ofelii. Dziewczyna z lekka nieSmiato$cia i spuszczonym wzro-
kiem oddaje Hamletowi pamiatke, ktorg jej ofiarowat (ztota obrecz na tancu-
chu). W tym miejscu bohaterka odgrywa swa role zgodnie z nakazem ojca, by
jednak po chwili wyzwoli¢ ttumiong buntowniczo$¢. Gdy ksiaze zaprzecza, by
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kiedys ja czym$ obdarowat, Ofelia reaguje zaskakujgco gwattownie, chcac ob-
nazy¢ ktamliwe stwierdzenie Hamleta. Przewaga Ofelii - jej pewny ton gtosu,
dziatajacy draznigco na uszy Hamleta, jej Smiate spojrzenie, irytujace ksiecia
- jest ulotna. Po chwili bowiem mezZczyzna przypuszcza na nig atak, zwlasz-
cza po $wiadomym ktamstwie (po ktérym dziewczyna zastania usta ksigzka
do nabozenstwa) na temat miejsca przebywania jej ojca. Ofelia utrzymuje,
ze Poloniusz, ktérego Hamlet nakryt na chowaniu sie wraz z Klaudiuszem za
filarem, jest w domu.

Przez zastosowanie zabiegu operatorskiego - ruchu kamery wokoét Ofe-
lii — Zeffirelli pokazuje wzbierajaca w bohaterze ztos$¢. Jak twierdzi Lawson:

Z punktu widzenia Ofelii, poprzez te technike, pogtebione zostaje odczucie pochwyceniajej
w putapke oraz zastraszenie. Strzelista, wertykalna przestrzen pomieszczenia jedynie in-
tensyfikuje poczucie usidleniaioszatamiajacy zawrot gtowy, wraz z tym, jak scena zmierza
w strone kulminacji dramatycznego napiecia (1997: 237).

Filmowe doswiadczenia wizualne i audialne Ofelii sg nie tylko intensywne,
bolesne i upokarzajace, lecz zapisujac sie zaré6wno na ciele, jak i w umysle,
maja skutki dla przysztej kondycji psychosomatycznej bohaterki. Ofelia, nie
mogac znie$¢ wykrzykiwanych na jej temat oszczerstw, odwraca sie do Ham-
leta plecami. On jednak nie rezygnuje z agresywnych zachowan i fizycznie
zniewaza dziewczyne. Miedzy innymi, kiedy wypowiada kwestie o kobie-
cych praktykach malowania/maskowania twarzy, chwyta ja mocno dtonig za
twarz, wbijajac palce w policzki i znieksztatcajac rysy przerazonego oblicza
Ofelii.

Zdaniem Xiafenga Mou, autora artykutu ,Cultural Anxiety and the Fema-
le Body in the Zeffirelli's Hamlet”, rezyser znaczgco skraca tekst Ofelii w po-
rownaniu z kwestiami Hamleta (2009: 57). Ponadto przeorganizowanie tego
fragmentu i umieszczenie wersu, w ktérym Hamlet wysyta Ofelie do klasz-
toru w scenie wystawienia ,Putapki na myszy”, jest przeniesieniem czes$ci
werbalnej agresji do kolejnej sceny (56). Furia Hamleta objawia sie rowniez
fizycznie, kiedy popycha Ofelie w kierunku $ciany - w miejsce, gdzie wcze-
$niej upadt zwrdcony mu podarunek. Odrzucona przez Hamleta, zraniona
stowami i gestami Ofelia nie znajduje zadnego oparcia w ojcu. Bezwzgledny
i nieczuty Poloniusz w wersji Zeffirellego zajmuje sie tylko dalszym spisko-
waniem, nie zwracajac uwagi na corke.

W adaptacji Hamleta z 1990 roku préba unikniecia przez Ofelie uczest-
nictwa w zaaranzowanej przez Poloniusza scenie spotkania z Hamletem przy-
biera forme proby jej zmystow. Sensorycznie cze$ciowo zniewolona przez
ojca, tzn. ,zainfekowana” jego stowami i obrazami, dotyczacymi jej miejsca
w hierarchii spotecznej, Ofelia ostatecznie powstrzymuje te oznaki postrze-
gania wizualnego i stuchowego, ktore przeciwstawityby sie meskiej domi-
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nacji w zakresie kontroli kobiecych zachowan. Jej chwilowa odwaga, przeja-
wiajaca sie w spojrzeniach i wypowiedziach, skierowanych na/do Hamleta,
w rzeczywistosci obraca sie przeciwko niej, a w konsekwencji prowadzi do
transgresyjngo i oswobadzajacego z wszelkich szablonowych zachowan po-
mieszania zmystow.

W omawianej scenie Hamlet po raz ostatni powraca na pozycje obser-
watora z poziomu wertykalnego. Schodzi na ,nizszy poziom” na spotkanie
Ofelii, a po jego zakonczeniu wraca do jednego ze swych punktéw obserwa-
cyjnych. Zza uchylonych drzwi na balkonie zamkowym podglada i podstuchu-
je komentujacych zajscie konspiratoréw. Dzieki temu dowiaduje sie o planie
wystania go do Anglii. Od tej pory Hamlet bedzie dziatat nieco inaczej niz
z ukrycia - wertykalne potozenie zamieni na bezposrednig konfrontacje, czy-
li twarza w twarz, z innymi bohaterami dramatu.

Przykladem eksperymentu pozwalajagcego Hamletowi (w tej adaptacji)
na wyjscie z ukrycia i $ledzenie oddzialywan percepcyjnych miedzy pozo-
stalymi bohaterami jest wystawienie ,Putapki na myszy”. Zeffirelli groma-
dzi bohateréw dramatu w komnacie zamkowej, z rozstawionymi w réznych
miejscach tawami dla dworzan oraz jednym, ustawionym nieco bardziej
z tytu, rzedem ogromnych siedzen dla pary krélewskiej, Hamleta, Poloniusza
i Ofelii. Takie rozlokowanie postaci sprawia, ze wtasciwie bez trudu moga
obserwowac sie wzajemnie i podstuchiwa¢ rozmowy sasiadéw. Rozpoczeciu
przedstawienia towarzyszy rozluzniona atmosfera, a komnate wypeiniaja od-
glosy rozmoéw z sali, dZwieki grajkow i popisy btaznéw zabawiajgcych zebra-
nych widzow i stuchaczy, za$ oczy poszczegdlnych postaci zdradzajg zacieka-
wienie przed majgca rozegrac sie na scenie sztukg teatralna.

Kamera bardzo dynamicznie pracuje, zmieniajgc obiekty zainteresowania
- poczawszy od dono$nie i komicznie zapowiadajacego wystepy Poloniusza,
przez ujecia wymiany spojrzen miedzy Gertrudg a Hamletem, kiedy wspomina
on o zaniedbaniu pamieci o zmartym ojcu, az po zarejestrowanie seksualnych
gestow i petnej swawoli rozmowy Hamleta z Ofelia. Ta ostatnia, w przeciwien-
stwie do zlekcewazonej Gertrudy, wydaje sie, przynajmniej na poczatku, zado-
wolona z zainteresowania, jakim obdarza ja Hamlet. Do omawianej sceny Zeffi-
relli przenosi kilka wersow z wcze$niejszej sceny odrzucenia Ofelii, co sprawia,
Ze kontakt wizualny i werbalny staje sie bardziej intensywny. Co wiecej, kil-
kakrotnie wypowiedziana przez Hamleta kwestia ,IdZ do klasztoru” zmienia
autopercepcje Ofelii. Poczatek rozmowy z Hamletem rozbudza w niej nadzieje
na jego mito$¢. Szybko jednak dziewczyna przekonuje sie, Ze ksigze znow ja
odtraca, nakazujac wstgpienie do klasztoru. L.zy i zagubienie, ktére mozna do-
strzec w oczach Ofelii, Swiadcza o kolejnym zniewazeniu wrazliwej bohaterki.

W trakcie wystawienia ,Putapki na myszy”, ktéra w adaptacji Zeffirelle-
go pomija wstepny element pantomimiczny, obecny w dramacie Szekspira,
zachodza takze inne interesujace oddziatywania miedzy postaciami. Niejed-
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noznaczny kontakt wzrokowy oraz uwagi Hamleta adresowane do Gertru-
dy Swiadczg o narastajgcym napieciu miedzy matka i synem. Jego koncepcja
sztuki-w-sztuce wymierzona jest nie tylko w sumienie Klaudiusza. To réw-
niez zestaw norm kulturowych, ktérych celem jest dotarcie do - jego zdaniem
- grzesznej duszy matki. Gra aktora przedstawiajacego krélowa powoduje, ze
Gertruda niespokojnie, ale dyskretnie rozglada sie na boki, potwierdzajac, ze
wewnetrznie utozsamia sie z postacig na scenie. Zewnetrznie za$ ma okazje
temu zaprzeczyc¢, bo zapytana przez Hamleta, jak podoba sie jej sztuka, odpo-
wiada, iz sceniczna krolowa zbyt wiele obiecuje. Zdaniem Mou, akcent, ktéry
Gertruda wrecz nienaturalnie ktadzie na ostatnie stowo, dowodzi jej niecheci
do zbyt pochopnego sktadania podobnych obietnic, poniewaz zamykajq one
droge do jej dalszego szczeScia w mitosci (2009: 60).

Wyraznie poruszony rozwojem rozmowy, Klaudiusz pyta o wymowe
i stosownos$¢ sztuki. Odpowiedz Hamleta, ktéra brzmi: ,Nie, nie, Zartujg tyl-
ko, truja na Zarty, ani $ladu / Czego$ zdroznego” (3.2.493-494), jego wyja-
$nienie tytutu sztuki oraz wymierzone w Klaudiusza stwierdzenie, ze tych,
ktérzy maja czyste sumienie na pewno sztuka nie dotknie, sprawiajg, iz krél
na chwile wymownie zamyka oczy, by zaraz z niepokojem je przymruzy¢, po-
kazujac tym samym oznaki niepewnosci i zdenerwowania. Wedtug Lawsona:
»»Jadowity wywar« (1.5.861) ze stoéw, ktéory Hamlet metaforycznie wlewa do
uszu Klaudiusza, ulega wymieszaniu z wizualnym odegraniem morderstwa,
powodujac rozstrojenie i zatrwozenie u kréla” (239). Moment, w ktérym
Klaudiusz widzi wlewana do uszu aktora-kréla trucizne, jest dla niego do-
stownym szokiem wizualnym.

Zeffirelli ukazuje otrucie kréla przez brata jako widowisko bez stéw,
jednak wczes$niej Hamlet wyjasnia krolowi relacje taczaca postacie na sce-
nie (stryj-bratanek). Poruszony inscenizacja morderstwa stryja, Klaudiusz
powstaje, skupiajac na sobie uwage zebranych, po czym zaczyna zmierzac
w kierunku sceny. Upuszczenie kielicha, dotkniecie ucha i jego chwiejny krok
Swiadczg o wstrzasie, jaki spowodowata u niego obserwowana z uwagg pan-
tomima. Na zakonczenie krol Smieje sie obtgkanczo i w pospiechu opuszcza
komnate, rozpaczliwie proszac o Swiatto. Hamlet zdota jeszcze wykrzykna¢
za nim, ze kréla przestraszyt fatszywy alarm, a nastepnie wskakuje na scene
i zaczyna tanczy¢ oraz $piewac wraz z aktorami.

Rezyser pokazuje tez reakcje Gertrudy, ktorej szeroko otwarte oczy wy-
razajg ostupienie, w jakie wprawia jg postepowanie syna. Matka uswiadamia
sobie, ze harmonia panujgca miedzy Hamletem i Klaudiuszem to fikcja i ztu-
dzenie (Lawson, 1997: 240). Warto wspomnie¢, Ze w tej adaptacji Hamlet
staje sie swiadkiem spowiedzi Klaudiusza. Scene owa rezyser umieszcza
w zamkowej krypcie. Hamlet bardzo krétko obserwuje, jak stryj prawie kon-
wulsyjne zmaga sie ze swoim sumieniem w trakcie modlitwy. Ksigze rezy-
gnuje z zamiaru zamordowania go i odchodzi na spotkanie z matka.
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W dramacie Szekspira i w adaptacji Zeffirellego konsekwencjg konster-
nacji Gertrudy jest rozmowa z Hamletem w jej sypialni. Hamlet z werwa
otwiera drzwi komnaty i wchodzi do niej, swawolnie wymachujac mieczem,
ktéry towarzyszy mu takze w tej scenie. Poczatkowa wymiana spojrzen
zmienia sie w szermierke stowng miedzy matka i synem, ktéra konczy sie
wymierzeniem policzka Hamletowi. Kpiarski ton gtosu Hamleta zmienia sie
w potezny ryk, jaki bohater wydaje z siebie (w pewnym sensie powstrzymu-
je nim Gertrude przed opuszczeniem sypialni). Wsciekte spojrzenie Hamleta
i zwrécony w strone Gertrudy miecz (gest o charakterze fallicznym) oznacza-
ja meska dominacje i postawe bojowa, na ktérg krélowa reaguje wotaniem
o pomoc. Ukrywajacy sie za olbrzymim arrasem Poloniusz zaczyna jej wtéro-
wac. Jest to jego ostatni krzyk, bo Hamlet od razu celuje mieczem w miejsce,
skad dobiega gtos.

Ostatecznie wiec matka i syn zostajg w sypialni sami, a kolejna préba
ucieczki Gertrudy wprawia Hamleta w coraz wieksza furie. Najpierw zmu-
sza on krélowa do przyjrzenia sie portretom jej mezoéw, przy czym jeden
z nich nosi na swojej szyi Hamlet, a drugi zawieszony jest na szyi Gertrudy.
Zeffirelli sugeruje, ze widok zmartego meza, w potaczeniu z charakterystyka
portretéw, jakiej dokonuje Hamlet, staje sie torturg dla jej oczu i uszu. Stara-
jac sie gwattownie odwrdéci¢ od syna, matka zostaje uwieziona trzymanym
przez Hamleta tancuchem, do ktérego przymocowany jest portret. Po chwi-
li Hamlet staje sie seksualnie agresywny, wykrzykujac obelzywe stowa i sy-
mulujac stosunek piciowy z matka. Percepcyjne doswiadczenia Gertrudy sa
w tym fragmencie niezwykle intensywne, balansujace na granicy miedzy
tym, co dozwolone, a tym, co zakazane. Granica ta catkowicie sie zaciera, gdy
matka ucisza Hamleta namietnym pocatunkiem.

Z interwencja przybywa zjawa ojca, ktéra powoduje zmiane w zachowa-
niu Hamleta. Wizualnie i stuchowo postrzegany przez ksiecia duch pozostaje
niewidzialny i niestyszalny dla Gertrudy. Hamlet kieruje sie jego zaleceniem,
by dzieki rozmowie z matka pomdgt jej odroézni¢ grzeszna droge postepo-
wania od moralnie wtasciwej. Hamlet chwyta matke za twarz i z pozycji lu-
strzanego odbicia przemawia do niej, jednoczes$nie spogladajac jej prosto
w oczy. Poprzez zblizone ujecie Zeffirelli oddaje stan wewnetrznego zagubie-
nia bohaterki, jej zaptakane oczy i drzacy gtos, kiedy wypowiada kwestie po-
twierdzajaca owo rozdarcie. Jak zauwaza Lawson, Gertruda ,,wydaje sie wi-
zualnie zestarze¢ podczas tej sceny, a biorgc pod uwage »sztyletowate« stowa
Hamleta, majg [one] na celu ktu¢ jej sumienie na tyle, by dtuzej nie lekcewa-
zyta swojej przesztosci” (1997: 241). Z kolei dla Hamleta uprzednia frustra-
cja, zwigzana z wizualnym i audialnym oddziatywaniem matki, przechodzi
w faze erotyczna, znajdujaca ujScie w pozorowanym gwatcie. Ani u Branagha,
ani u Almereydy scena spotkania w sypialni Gertrudy nie obréci sie w tak
granicznie pobudzajgcg zmysty bohateréw konfrontacje wzrokowa i stucho-
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wa. Niebezpieczne dla zmystéow - gdyz mogace wymkna¢ sie spod kontroli
- spotkanie matki z synem w adaptacji Zeffirellego zostaje sfinalizowane
widokiem Gertrudy przygladajacej sie podobiZnie zmartego meza. Krotko-
trwala refleksje przerywa wtargniecie Klaudiusza i pospieszne schowanie
portretu przez Gertrude. Skazana na ciggta wzrokowo-stuchowa obecnos¢
mezczyzn, bohaterka podlega kulturowej ocenie wyznaczanej przez meskie
spojrzenie oraz glosowos¢.

Sie¢ intryg w Hamlecie Branagha rowniez bardzo $cisle wigze sie z or-
ganizacja filmowej przestrzeni elsynorskiej. Rezyser zaprezentowat swoja
filmowa strategie poprzez ukazanie gaszczu podstepow, jakich dopuszczaja
sie Szekspirowskie dramatis personae. Kotos stoi na stanowisku, ze w jego
rezyserskiej wizji

[w]ielki Elsynor jest doskonatym ttem dla podkreslenia kartowatosci ludzkiego ducha.
Biel patacowych Scian i nieskazitelne powierzchnie luster sprawiajg, ze moralny brud,
niszczacy dwor i kraj, zestawiony z symbolika barw i przestrzeni, staje sie niemal wi-
doczny (2007: 166).

Branagh preferuje perspektywe horyzontalng, tutaj umieszczajac gtowne-
go bohatera, i na tym samym poziomie lokujac gtéwne watki szpiegowskie,
oparte o praktyki wzajemnego podstuchiwania i podpatrywania. Galeria lu-
ster utatwia obserwowanie, za$ labirynt przej$¢ miedzy pomieszczeniami,
posiadajacymi ogromna liczbe drzwi, wptywa réwniez na mozliwosci ograni-
czenia postrzegania stuchowego.

Carol Chillington Rutter, autorka Enter the Body: Women and Representa-
tion on Shakespeare’s Stage (2000), tak podsumowuje krajobraz elsynorski
u Branagha:

0d podtogi po sufit otoczona lustrami sala, w ktérej osadzono znaczng cze$¢ akgji, jest
samowielbigcg sie komnatg zwierciadlang, gdzie, jak sie okazuje, lustra w spos6b ana-
chroniczny funkcjonuja jako drzwi prowadzace do pomieszczen. Nieprawdopodobne,
lecz pokoje Hamleta leza doktadnie za jednymi z tych drzwi; a za innymi - sypialnia Ofelii
i pozniej jej cela, wysScietana gabka (46).

Scena zaaranzowanego spotkania Ofelii z Hamletem stanowi jeden z wyraz-
niejszych przyktadéw na wykorzystanie owego architektonicznego labiryn-
tu, ztoZzonego z ogromnej liczby luster i drzwi.

Doswiadczenia zmystowe ksztalttowane s3 nie tylko przez same narzady
postrzegania, lecz przez wymienione wyzej dodatkowe elementy konstruk-
cyjne komnaty. Branagh umieszcza Klaudiusza i Poloniusza za jednym z po-
dwojnych luster w gtownej sali patacowej. Ofelie pozostawia przyczajona
w kacie komnaty, po to, by w odpowiednim momencie odegrata swoja role,
zgodnie z instrukcja ojca. Inaczej niz u Zeffirellego, spisek nie od razu zosta-
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je wykryty przez Hamleta. Bohater wchodzi do lustrzanej komnaty, w ktorej
z kazdego zwierciadta spoglada na niego nie tylko jego wilasne odbicie; za
kazdym ze zwierciadel moga kry¢ sie oczy innej postaci. Specyfika sali pa-
tacowej jest poza tym potezna przestrzen akustyczna, w ktérej kazde drzwi,
niczym otwory wlotowe/wylotowe, stwarzajg mozliwo$ci dodatkowej mo-
dulacji dzwieku.

Poczatkowo nieSwiadomy spisku bohater zaczyna wygtasza¢ monolog
,By¢ albo nie by¢”, ktéry kieruje w strone jednej z powierzchni lustrzanych.
Poniewaz lustro petni takze funkcje drzwi, umozliwia jednoczesnie podstu-
chiwanie. Branagh tak skonstruowat te scene, by akurat za tg konkretng od-
bijajacg powierzchnig schowane byty dwie pary inwigilujacych Hamleta oczu
i dwie pary nadstawionych uszu. Crowl opisuje filmowg technike rezysera,
analizujgc mozliwosci, jakie stwarza zwierciadlana przestrzen komnaty:

W zwodniczo podstepnym ujeciu kamera wpatruje sie znad lewego ramienia Hamleta,
pochwyciwszy jego peine odbicie w lustrzanych drzwiach. Podczas przemowy kamera
powoli wykonuje zblizenie, az Hamlet staje sie obecny w ujeciu tylko jako odbicie, jak
gdyby probowat odkryé w owym ,narcystycznym” innym jaka$ wskazéwke dla swojego
ostatniego odkrycia, dotyczacego rozbieznosci pomiedzy: pozorem a rzeczywistoscia, lo-
jalnoscia a zdradg, oszustwem a uczciwoscig (2003: 142).

Pewnym tropem staje sie dla bohatera spotkanie z Ofelig, bo stanowi ono nie
tylko przetom w relacji miedzy nimi, ale tez przyczynia sie do zdemaskowa-
nia kolejnych os6b uwiktanych w sie¢ intryg dworskich. Wytaniajacy sie z tej
sceny obraz kultury percepcyjnej przedstawia, z jednej strony, patriarchalne
zniewolenie kobiecych zmystéw, z drugiej zas - obsesyjng potrzebe sprawo-
wania kontroli nad jakimikolwiek przejawami przewagi percepcyjnej miedzy
mezczyznami.

Odmiennie niz w adaptacji Zeffirellego, Hamlet Branagha najpierw wy-
daje sie podchodzi¢ do Ofelii bez zadnych uprzedzen i podejrzen o uczest-
nictwo w zasadzce na niego. Ich rozmowa przybiera charakter naturalnego
spotkania stesknionych za sobg kochankéw (czute objecia i pocatunki), az
do momentu, gdy Ofelia oddaje Hamletowi jego listy, spogladajac mu prosto
w oczy. Dla Hamleta stanowi to sygnat, Ze ukochana nie podjeta tej decyzji
autonomicznie. W interesujacy sposob Branagh ustawia bohateréw naprze-
ciwko siebie, jak gdyby przygladali sie sobie niczym w zwierciadle, jak gdyby
byli owym odbiciem lustrzanym wystraszeni i zaskoczeni.

W geScie odtracenia powracajgcych do niego listow Hamlet powstrzymu-
je dton Ofelii przed ich zwrdceniem. Jednocze$nie zmienia sie ton jego gtosu
-z czutego i petnego ufnos$ci przeistacza sie w podejrzliwy i przestuchujacy.
Agresywna przemowa ksiecia i jego wyznanie, ze kiedy$ kochat Ofelie, spra-
wiajg, iz gorzkie stowa zaczynajg oddziatywac przeszywajaco na stuch boha-
terki. Cho¢ obydwoje majg tzy w oczach, zadne nie wyjawia przyczyn swoje-
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go zachowania. Postrzeganie Hamleta jest uzaleznione od opowiesci ducha.
Zmysty Ofelii sg kulturowo podlegte rygorowi postuszenstwa w stosunku do
ojca. Nawet w momencie, gdy krétki dZwiek dobiegajacy zza jednego z lu-
ster zdradza obecnos$¢ jeszcze kogos na sali, Ofelia nie odkrywa tozsamo$ci
szpiega. Na pytanie, gdzie jest jej ojciec, z wyraznym smutkiem w oczach od-
powiada, ze Poloniusz przebywa w domu. Hamlet reaguje na ktamstwo Ofelii
miedzy innymi rozpaczliwym zamknieciem oczu oraz gtebokim zatamaniem
gtosu. Jego oczy widza piekno, lecz uszy stysza ktamstwa. Bohater zastania
oczy obiema rekami i wypowiada stowa pozegnania. Ofelia widzac zatama-
nie ksiecia, chwyta go za dtonie, jednak tym ruchem powoduje wybuch furii
Hamleta. Ten bowiem agresywnie tapie ja za rece i zacigga do pierwszego
z luster w sali. Powtarzajac ten gest przy kilku innych, jednocze$nie nerwowo
zaglada za lustrzane drzwi.

Hamlet oskarzycielskim tonem zarzuca Ofelii kobiece nieprawosci zwia-
zane z maskowaniem sie pod réznymi powlokami, miedzy innymi pod po-
wtoka makijazu. Brutalnie chwyta jg za twarz i przystawia do lustra, za kto-
rym kryjg sie Poloniusz i Laertes. Z ich perspektywy twarz Ofelii wyglada
na znieksztatcona. Ogladaja jej rozptaszczony policzek, a stojacy za jej ple-
cami Hamlet wydaje sie na ich oczach niemalze uzywac¢ seksualnej przemo-
cy. Hamlet Branagha w brutalny sposob obnaza zatem swoiste intrygi per-
cepcyjne na dworze, ich brzydote i amoralno$¢, przy czym wykorzystuje do
tego celu Ofelie. Bohaterka zostaje uwieziona w spojrzeniu, z kazdej ze stron
lustra jest bowiem obserwowana przez mezczyzn. Niewatpliwie jest tez wer-
balnie zniewazona.

Klaudiusz i Poloniusz orientujg sie, ze Hamlet zamierza otworzy¢ zwier-
ciadlane drzwi i odkry¢ ich obecno$¢. Uprzedzajg wiec jego ruch, ewakuujac
sie z pomieszczenia. Bohater styszy jedynie zamykanie lustra od strony we-
wnetrznej, by po ucieczce Poloniusza i Klaudiusza zwierciadto wygladato na
zwyczajne drzwi. Ofelia za$ zostaje porzucona przez Hamleta w przejsciu
przez lustrzane drzwi. Nie jest to jedyny moment, kiedy Branagh portretuje
lezaca lub na wpét lezaca Ofelie. Podobne ujecia pojawiajg sie w retrospek-
cjach, gdzie rezyser ukazuje sceny mitosne miedzy Ofelig i Hamletem, w sce-
nie szalenstwa, gdy bohaterka sama rzuca sie na posadzke patacows i zaczy-
na parodiowac ruchy kopulacyjne, oraz w krétkim ujeciu martwej, zatopionej
w wodzie Ofelii. Z wyjatkiem tej ostatniej sceny, w pozostatych zarysowuje
sie zwigzek pomiedzy symulowanymi do$wiadczeniami percepcyjnymi bo-
haterki a jej filmowymi poziomymi ujeciami. Pozycja lezaca odsyta bowiem
do doznan seksualnych Ofelii - od erotycznie satysfakcjonujacych po niemal-
Ze masochistyczne.

W ostatnich stowach ksigze wysyta ja do klasztoru, by po chwili znikna¢
za kolejnymi drzwiami (te z kolei wygladaja jak $ciana komnaty). Ofelia caty
swoj zal zawiera w monologu, ktérego zostaje pozbawiona jej imienniczka
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w skroconych wersjach Zeffirellego i Almereydy. Drzacym i tkajacym gtosem
bohaterka tg wypowiedzig przestawia swoj punkt widzenia. Jak podaje James
E. Hirsch, autor Shakespeare and the History of Soliloquies, ptynace z solilokwium

stowa nie sa adresowane ani do ojca, ani do krdla, mimo Ze Ofelia wie, iz te postacie po-
zostajg w zasiegu stuchu. Nie jest takze prawdopodobne, Ze uwaznie pilnuje, aby te stowa
nie zostaty ustyszane przez postacie stojace z boku. Ofelia nie ma w zwyczaju utrzymy-
wac sekretéw przed ojcem, a jej stowa nie odkrywaja zadnych tajemnic. Jest tak przy-
ttoczona emocjami, Zze po prostu daje upust swoim uczuciom w postaci przemowy, nie
troszczac sie o to, kto styszy jej monolog (2003: 155).

W adaptacji Branagha jedynym sekretem Ofelii wydaje sie seksual-
na relacja z Hamletem, a nie same mitosne wyznania, o ktérych wspomina
w solilokwium. Tuz po jego zakonczeniu w pokoju pojawiajg sie Klaudiusz
z Poloniuszem, ktéry podnosi ,upadty” Ofelie z podtogi i ojcowskim gestem
przytula ja do siebie. W poréwnaniu z Poloniuszem Zeffirellego, kanclerz
Branagha jest ukazany jako znacznie mniej bezwzgledny i bardziej troskli-
wy ojciec. Poloniusz nie rezygnuje za to z dalszego konszachtowania z Klau-
diuszem, przystajac na jego plan wystania Hamleta do Anglii. Dzieje sie to
w obecno$ci milczacej i roztrzesionej Ofelii, ktéra ma tez szanse ustysze¢ wy-
powiedZ Klaudiusza, ze ,szalenstwo, gdy sie wielkim zdarzy, / Wymaga nie
swobody, ale strazy” (3.2.229-230). W przysztosci takze krol wyda polece-
nie czuwania nad obtgkang Ofelia. Zanim jednak bohaterka postrada zmysty,
Hamlet ponownie spotka sie z nia, zastawiajac zasadzke, ktéra w wersji Bra-
nagha przybiera forme takg jak u Szekspira, czyli inscenizacji teatralne;j.

Branagh urzadza podwdéjne widowisko z ,Putapki na myszy”. Sktada sie
na nie wystawienie samej sztuki, jak i popis aktorstwa Hamleta, odgrywaja-
cego niebezpiecznego btazna-komentatora. W Zadnej z omawianych adapta-
cji Hamlet tak intensywnie nie wykorzystuje wtasnych zdolnosci wizualno-
-audialnych do wywotania granicznych doznan sensualnych u odbiorcow, jak
u Branagha. Rezyser obdarza Hamleta niemalze absolutng przewagg oraz nie-
ograniczonymi mozliwo$ciami manipulacyjnymi w zakresie zmystu wzroku
i stuchu, czynigc go ,mistrzem ceremonii”. Symulowane pomieszanie zmy-
stow bohatera doprowadzone zostaje w tej scenie do perfekcji i pozwala
mu na kuglarskie sztuczki, wykorzystujace potencjat tkwigcy w obrazach
i dzwiekach. Niczym w soczewce, w tej scenie skupiaja sie wszelkie leki i ob-
sesje dotyczace kontroli zachowan w ramach dziewietnastowiecznej kultury
percepcyjnej, w ktérej osadzona jest akcja adaptacji. Filmowe konstrukcje
widzenia i styszenia w tej scenie dobitnie podkreslaja znaczenie zmystow
jako narzedzi kontroli i zdobywania informacji o innych.

Scene umieszczono w sali tronowej, o szczeg6lnych walorach wizualnych
oraz akustycznych i z tego powodu sprzyjajacych réwniez podgladaniu i pod-
stuchiwaniu. Jak podaje Hatchuel:
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Ta zamknieta i prostokatna przestrzen odstania dosrodkowe i teatralne cechy, biorac pod
uwage utozone stronami rzedy, wyzsze pietra z siedzeniami i wiszace balkony. Postaci
wchodza i wychodza przez sekretne drzwi umieszczone z kazdej strony komnaty (2004: 98).

Warto wspomnie¢, ze dziatajacy w konspiracji z Hamletem Horacjo otrzymu-
je zadanie obserwowania kréla przez lornetke z jednego z balkonow w sali
tronowe;j.

Gtowny rezyser przedstawienia wprowadza ,duszng atmosfere senso-
ryczng”, jeszcze zanim zostanie ono odegrane na scenie. Jego wymiana zdan
z Klaudiuszem, Gertruda i Ofelig (prowadzona zaréwno ze sceny, jak i z wi-
downi) powoduje, Ze oczy i uszy wszystkich zebranych dworzan zwracajg sie
ku parze krélewskiej oraz w strone znajdujgcej sie obok niego Ofelii. Hamlet
uzywa podniesionego gtosu; jego wypowiedzi sa napastliwe i drwiace, Wy-
krzykiwane, albo wprost do ucha Ofelii, albo w strone, siedzacej powyzej
w lozy krélewskiej, Gertrudy. Sa to aluzje seksualne oraz podteksty majace
zwiazek z rychtym zamazpoéjSciem matki. Zaskoczona i skrepowana jego
zachowaniem Ofelia stara sie wymijajacymi odpowiedziami i uciekajacym
wzrokiem unikna¢ konfrontacji z Hamletem. Gertruda tylko przez chwile
zdradza, Ze uwagi syna s3 dla niej obrazliwe. Takg strategig filmowa Branagh
powtornie podkresla konieczno$¢ ekspozycji prywatnych zachowan rodziny
krolewskiej na forum publicznym. Hamlet staje sie prowokatorem styszal-
nych dla wszystkich reakcji matki i stryja, ktérzy w miare rozwoju wyda-
rzen w trakcie przedstawienia, zaczynaja sie niewygodnie czu¢ na zajmowa-
nych przez siebie, ,przyprawiajacych o zawrot gtowy miejscach siedzacych”
(McEvoy, 2006: 108).

Po pantomimicznej cze$ci przedstawienia, ktérg Klaudiusz wydaje sie
ignorowac, nastepuje cze$¢ teatralna, oddziatujaca jednoczesnie na wzrok
i stuch odbiorcéw. Branagh koncentruje sie na ukazaniu reakcji percepcyj-
nych pary krélewskiej, przy czym kamera kilkakrotnie pokazuje tez reakcje
Ofelii, wychwytujac ukradkowe spojrzenia Poloniusza oraz zaciekawienie
i zadno$¢ sensacji na twarzach zebranych dworzan. Scena, w ktdrej aktorka-
-krélowa wypowiada kwestie o trwatosci kobiecej mitosci, porusza tak samo
zmysty Gertrudy, jak i Ofelii. Jednak najbardziej wstrzasniety jest Klaudiusz,
co wida¢ w zastosowanych przez Branagha cieciach miedzy aktualnie rozgry-
wajaca sie akcja a retrospekcyjnymi wspomnieniami Klaudiusza. Wizualizuje
on moment zabojstwa brata, ktéry pokrywa sie z odtwarzanym na scenie ,lu-
strzanym odbiciem” tego zdarzenia. W kulminacyjnym momencie Klaudiusz
powstaje i wraz z przerazonym jego nagta reakcjg dworem opuszcza komnate.

Po tym wydarzeniu triumfujgcy Hamlet z adaptacji Branagha ma szan-
se uczestniczy¢ w spowiedzi Klaudiusza, nie przez przypadek umieszczonej
w konfesjonale, gdzie ukrywajacy sie po stronie spowiednika Hamlet , wstu-
chuje sie” w sumienie stryja. W pewnym momencie nawet ,,oczami wyobraz-



162

ni” umieszcza w kratce konfesjonatu sztylet, ktéry whbija sie prosto w ucho
Klaudiusza. Kamera sugestywnie pokazuje tryskajaca prosto z ucha krew, by
za chwile jednak bohater zrezygnowat z pomystu zgtadzenia stryja w trakcie
»Swietej” spowiedzi.

Tak jak w sztuce Szekspirowskiej, bohater ma tez okazje przeprowadzic¢
kluczowa dla relacji z Gertruda rozmowe w jej prywatnej komnacie. Jak twier-
dzi Burnett w artykule ,»The Very Cunning of the Scene«: Kenneth Branagh’s
Hamlet”: ,W tej scenie, w rzeczywistos$ci, wytworzone voyeurystyczne wra-
Zenie jest wzmocnione przez komnatowe, Scienne, w stylu Tiepolo, malowi-
dta podstuchiwaczy, przechylonych przez balustrady, by obejrze¢ zdarzenie
o wyraznie fascynujacej tresci” (1997: 80). Prawdziwym szpiegiem, ukrytym
za arrasem i nastawionym na odkrycie motywdow postepowania Hamleta, po-
zostaje Poloniusz?.

Hamlet pojawia sie w sypialni matki, wchodzac przez drzwi, bedace jed-
noczes$nie fragmentem $ciany. Postacie od razu nawigzujg mato przyjazny kon-
takt wzrokowy, a ich podniesione gtosy sugeruja bojowe nastawienia, wyrazo-
ne poprzez wstepng, natarczywg gre stdw pomiedzy nimi. Prébe opuszczenia
sypialni przez Gertrude udaremnia Hamlet, ktéry niespodziewanie chwyta
matke za szyje, sadza na fotelu i zapowiada, ze pokaze jej zwierciadto, w kto-
rym ujrzy ona najgtebsza czes¢ swojej duszy. Gertruda wzywa pomocy, co z
kolei powoduje reakcje ukrytego Swiadka zdarzen, czyli Poloniusza, wydajace-
go okrzyk zza arrasu. W wersji Branagha szpieg ginie od cioséw, jakie Hamlet
zadaje mu kilkakrotnie szpadg, mierzac do szamoczacej sie za kotarg postaci.

Dalszej czeSci agresywnej rozmowy przewodzi Hamlet. Rzucajgc matke
na t6zko i stosujgc retoryke spowiedniczg, zaczyna przekonywac jg do zmia-
ny perspektywy. Do tego celu wykorzystuje nie tylko percepcje stuchowa
matki, lecz takze jej postrzeganie wzrokowe. Zestawia miniatury zdjec ojca
i stryja. Kamera pokazuje, jak Gertruda przez chwile wpatruje sie w podobi-
zne zmartego meza, nie patrzac na drugie zdjecie. Zaréwno stowa, jak i ob-
razy oddziatuja silnie na zmuszong do przeprowadzenia rachunku sumienia
matke - domniemang grzesznice. Gertruda btagalnie prosi, by Hamlet nie ra-
nit jej uszu stowami, ostrymi niczym sztylety. Jednak to nie rozpaczliwa pros-
ba matki, lecz pojawienie sie ducha ojca uspokaja Hamleta. Niedostrzezona
przez ,zaslepiong” Gertrude zjawa wkrotce odchodzi, ale zaleca Hamletowi,
by nie ustawat w przemawianiu do matki.

Ostatni fragment sceny rozgrywa sie na sofie, na ktérej matka i syn sie-
dza obok siebie, tak ze Hamlet ma mozliwo$¢ nie tylko ciggtej obserwacji
oczu Gertrudy, ale takze bezposredni wptyw na jej stuch. Zachecajac krélowa
do wyznania grzech6ow i wstrzymania sie od kontaktéw seksualnych z Klau-

2 Burnett uwaza, ze scena wizyty Hamleta w sypialni Gertrudy nalezy do jednej z ,filmowych
sekwencji spowiedniczych” (1997: 79).
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diuszem, Hamlet odwotuje sie do kaptanskiego moralizowania, prowadzace-
go do zalu za grzechy i mozliwosci odkupienia win. Ich pozegnanie zosta-
je przypieczetowane krétkim usciskiem, podczas ktérego kamera pokazuje
uzewnetrznione w wyrazie oczu obawy Gertrudy. Spotkanie z Hamletem wy-
daje sie stanowi¢ dla niej inwazje przykrych doswiadczen audialnych i wizu-
alnych, co potwierdzaja wydawane przez kobiete paniczne westchnienia oraz
tkanie tuz po wyj$ciu Hamleta.

Spiski i manipulacje, sktadajace sie na sie¢ intryg percepcyjnych, nabiera-
ja jeszcze innego ksztattu w adaptacji Almereydy. Ulokowanie akcji dramatu
w Nowym Jorku z przetomu XX i XXI wieku, a wiekszos$ci scen na najwyzszych
pietrach w hotelu Elsynor, powoduje, ze cho¢ rozgrywaja sie one wysoko po-
nad ulicami miast, to jednak postacie prowadza ,rozgrywki percepcyjne”
na ptaszczyznie horyzontalnej; wzajemna obserwacja i przystuchiwanie sie
rozmowom innych odbywa sie w ramach ,tej samej kondygnacji”. Niespoty-
kanym zabiegiem w innych adaptacjach Hamleta jest technologicznie ,za-
posredniczone szpiegowanie” (Hatchuel, 2004: 31), a wiec niebezposrednie
percepcyjne uczestnictwo w tych czynnosciach, ktére pozwalaja na zdobycie
informacji o innych bohaterach, o ich planach oraz dziataniach.

W Hamlecie Almereydy ciagte przemieszczenia postaci, zmiana scenerii
i przechodzenie na zmiane z przestrzeni otwartych do zamknietych, ma zna-
czenie dla filmowych reprezentacji zmystow. Chodzi gtéwnie o dodatkowe
bodZce dla zmystéw oraz ich wptyw na zachowania bohateréw. Jest to zatem
zgietk uliczny, skontrastowany z wyciszonym pokojem Hamleta, albo wypet-
niona Swiattami kamer i fleszy sala konferencyjna w zestawieniu z pustymi
korytarzami hotelu Elsynor. Ani Zeffirelli, ani Branagh nie podchodza tak od-
waznie do kwestii zmian scenerii i nagtego przenoszenia w nie bohaterow.
Koncentruja raczej akcje w granicach patacu, umieszczajac bohateréw w roz-
nych zakamarkach zamku lub znacznie rzadziej w jego sasiedztwie. Zdaniem
autora Shakespeare: The Basics, Seana McEvoya:

Wiekszo$¢akcjirozgrywasie wwaskich, ograniczonych pomieszczeniachalbowniespokoj-
nych i przejsciowych przestrzeniach, ktdre nie sg, ani tym, ani innym miejscem; w koryta-
rzach, przejsciach, przypominajacych kaniony, na ulicach, otoczonych ogromnymi biurow-
cami, na balkonach o wielu kondygnacjach, siegajacych wysoko w powietrze. Poczekalnie
i korytarze znacznie sie wyrdzniajg; postaci sg czesto ukazane, jak wsiadajg lub wysiadaja
z taksdwek i limuzyn, albo jak wchodza lub wychodza z lotniskowych terminali (2006:
116).

Scena spotkania Hamleta z Ofelia, dzieki przemieszczeniu bohaterki
z apartamentu Klaudiusza i Gertrudy do mieszkania Hamleta, odstania nowe
oblicze praktyk inwigilowania w Hamlecie. Ofelia Almereydy dostownie sta-
je sie narzedziem podstuchu, bo przed wystaniem jej z misja szpiegowska
Poloniusz wyposaza cérke w aparat podstuchowy. W kompromitujacy dla
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dziewczyny sposéb, Poloniusz, na oczach nowych wtadcow korporacji ,Da-
nia”, ,okablowuje” Ofelie. Interesujgce, ze Almereyda w ogole pozbawia bo-
haterke jakiejkolwiek mozliwos$ci reakcji werbalnej. Na stwierdzenie Gertru-
dy, by to uroda Ofelii , przyczyna byta Hamletowych dziwactw” (2.1.44), a jej
cnota przywiodta go do poprzedniego stanu, Ofelia reaguje zaci$nieciem ust.
Rezyser pokazuje zblizenie jej zaptakanej twarzy. Nawet jej ptacz jest bezdz-
wieczny, co podkresla thumienie emocji przez bohaterke.

Warto tutaj wspomnie¢ o wcze$niejszej sytuacji, rozgrywajacej sie tak-
ze w apartamencie Klaudiusza i Gertrudy, w ktérej bohaterka w znamienny
sposéb powstrzymuje emocje. Nie mogac znie$¢ ujawnienia jej prywatnej
korespondencji od Hamleta, Ofelia wizualizuje skok do basenu, zagladajac
w lustro btekitnej wody. Zatopienie w wodzie zagtusza gtos Poloniusza, ktéry
kojarzy sie Ofelii gtdbwnie z upomnieniami, strofowaniem i brakiem zrozu-
mienia. Chwilowe wyzwolenie, spowodowane wyobrazeniem sobie skoku
do basenu, to kolejna zapowiedZ wodnej $mierci Ofelii; ucieczki od meskich
gtoséw i powrotu do pierwotnej ciszy, niczym do tona matki. Odwotania do
metaforyki zwiazanej z ciatem matki sa popularne przede wszystkim w inter-
pretacjach feministycznych.

Ofelia Almereydy wkracza w osobistg przestrzen Hamleta, a przekra-
czajac prog jego mieszkania, $Swiadomie wnosi do niego aparat szpiegowski.
Warto zauwazy¢, ze w tym krétkim fragmencie filmowym, to wtasnie Ofelia
staje w centrum zainteresowania kamery Almereydy. Zachodzi wiec zjawi-
sko kompensowania nieobecnosci werbalnej bohaterki na rzecz jej wizualnej
bytnosci na ekranie. ,,Okaleczony” pod wzgledem jej kobiecych wypowiedzi
scenariusz adaptacji Hamleta z 2000 roku, otrzymuje ,proteze” w postaci
czestego obrazowania zachowan pozawerbalnych i mimiki twarzy Ofelii uka-
zywanej w zbliZeniach.

Rezyser przedstawia w spos6b bardzo oszczedny pod wzgledem gestow
powitalnych poczatek spotkania Hamleta i Ofelii. Ujecie koncentruje sie na
siedzacej przy stole dziewczynie, natomiast ksigze zajmuje nieco oddalone
miejsce na parapecie okna. Bohaterka przystepuje do wypelnienia swojej
misji, rozpoczynajac od zwrdcenia Hamletowi jego listow, ktére wyjmuje
z kartonowego pudetka. Almereyda eksponuje filmowe reprezentacje wzro-
kowe i stuchowe Ofelii przez skoncentrowanie sie na reakcjach jej zmystéw.
Hamlet pozostaje nieco w cieniu, cho¢ to on zadecyduje o zwigzku z Ofelia.
W opinii Alessandra Abbate, autora ,»To Be or Inter-Be«: Almereyda’s End-of-
-millenium Hamlet”, Ofelie i Hamleta taczy zainteresowanie technologiczny-
mi ,przedtuzeniami ciata” - aparatem i kamerg - i ich mozliwo$ciami symu-
lowania rzeczywistoSci:

Ich mito$¢ narodzita sie ze wspélnej fascynacji reprodukowanymi obrazami, a ich zwia-
zek oparty jest na odrzuceniu stéw jako $rodka komunikacji i wiedzy. Tych dwoje mto-
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dych kochankdw, ktorzy dialog zastgpili wywotywaniem fotografii i cyfrowym postinsce-
nizowaniem, niewiele ze soba rozmawia, a jedyna bliska wymiana zdan, jaka maja [...],
jest [ich] smutnym pozegnaniem (2004).

Poczatkowo bohaterka nie utrzymuje zadnego kontaktu wzrokowego
z Hamletem i tylko przez chwile spoglada na niego, wypowiadajgc kwestie
o ulotnos$ci znaczenia wczes$niejszych przysiag mezczyzny. On z kolei od po-
czatku uwaznie obserwuje zachowanie dziewczyny, by ostatecznie zapytac
0 jej uczciwos$¢. Zaktopotana Ofelia nie wie, co odpowiedzie¢, zas Hamlet
zZmienia temat rozmowy i oznajmia Ze, wyznajac, iz kiedys ja kochat, nie mo-
wit prawdy. Bohaterka wbija wzrok w blat stotu i reaguje stwierdzeniem, Ze
zostata oszukana. W tej scenie uzyskuje potwierdzenie ostrzezen ojca i brata,
ktérych wcze$niej nie chciata zaakceptowaé. Nie wiedzac, dlaczego Hamlet
wypowiada ranigce jg stowa, nadal jednak taknie kontaktu z nim.

Hamlet przetamuje dystans miedzy nimi, przysiadajac sie do Ofelii. Jed-
nocze$nie zaczyna dotykac jej twarzy i ramienia, thumaczac, by nie wierzy-
ta Zadnemu mezczyznie. Ofelia poddaje sie jego pocatunkom, chtonie kazde
jego stowo i wpatruje sie dziecieco naiwnym wzrokiem w oczy kochanka.
W pewnym momencie Hamlet odkrywa zamontowane na jej ciele urzadzenie
z mikrofonem, ukryte pod bluzka. Demaskujgc podstep, zrywa przyczepiony
mikrofon i zastaniajac go, pyta gdzie jest Poloniusz. Hamlet nie pozwala od-
powiedzie¢ Ofelii i zamiast tego wykrzykuje do mikrofonu, by jej ojciec od-
grywat btazna we witasnym domu. Odpycha kobiete, zrzuca ze stotu jej listy
i w gorzkim komentarzu wysyta Ofelie do klasztoru. Kamera koncentruje sie
na rozpaczajacej bohaterce.

Nastepne ujecia rezyser poswieca Ofelii: dziewczyna jedzie na rowerze
do swojego mieszkania, by tam dokona¢ symbolicznego rozstania z prze-
szto$cia. Palac zdjecia Hamleta, wystuchuje oszczerstw na swoj temat, kto-
re nagrywa on na ,sekretarke” jej telefonu. Pomimo braku bezposredniego
kontaktu miedzy nimi, Hamlet nadal ma mozliwo$¢ oddziatywania na stuch
Ofelii. Abbate twierdzi, ze ,[w] momencie, gdy jego symulowany gtos dociera
do Ofelii, Hamlet znika. Poprzez wydanie krétkiego dzwieku telefon wyda-
je wyrok o zakonczeniu ich romansu” (2004). Bezcielesny, telefoniczny gtos
ksiecia jest bardziej widmowy niz przekaz ducha adresowany do Hamle-
ta przez posta¢ przypominajaca jego ojca. JeSli powotac¢ sie na opinie Bur-
netta, ktory twierdzi, ze w Hamlecie Almereydy technologia ma negatywny
wptyw na proces komunikacji miedzyludzkiej (2003: 54), to okazuje sie, iz
w przypadku tej sceny uniemozliwia ona Ofelii natychmiastows i niezapo-
sredniczong reakcje. Odpowiedz bohaterki to bezdzwieczny ptacz i rezygna-
cja z jakiejkolwiek formy jezykowego wyrazenia swojego bélu po rozstaniu.
,Przemawiajq” jedynie mokre od tez oczy Ofelii, ktora , kochata nie tylko Ham-
leta z krwi i kosci, ale rowniez jego celuloidowa reprodukcje” (Abbate, 2004).
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Zniszczenie zdje¢ Hamleta stanowi probe ,oczyszczenia” pamieci dziewczyny
ze wspomnien-obrazéw o nim. Znamienne jest to, Zze bohaterka nie kasuje
nagran telefonicznych.

Zaréwno putapka na zmysty, zastawiona na Hamleta, jak i przez Hamle-
ta, ma w adaptacji Almereydy $cisty zwigzek z manipulacjq zmystami przez
wykorzystanie do tego celu osiggnie¢ technologicznych kultury wzrokocen-
trycznej. Rezyser odchodzi zatem od tradycyjnego przedstawienia tej sceny,
podazajacej za Szekspirowska tradycja teatralna, na rzecz ukazania filmu-
-w-filmie. Bohater konstruuje go w formie kolazu, sktadajacego sie gtéwnie
ze scen z innych filmoéw. Jak podaje Abbate w artykule , The Text within the
Text, the Screen within the Screen: Multi-Layered Representations in Michael
Almereyda’s Hamlet and Baz Luhrmann’s Romeo + Juliet”, s3 to nastepujace
obrazy:

wygenerowane przez komputer animacje rozkwitajacych i wiednacych kwiatéw, frag-
menty filméw niemych, historycznych i pornograficznych, ujecia z filméw edukacyjnych,
ukazujace szczesliwe zycie rodzinne z lat pie¢dziesiatych, rézne telewizyjne i filmowe
klipy oraz inny, kolorowy i biato-czarny materiat multimedialny [...] (2007: 379).

Ztozone w cato$¢, maja one opowiedzie¢ historie doprowadzajaca do otru-
cia jego ojca i grzesznego zwigzku matki ze stryjem. Ciekawe, Ze ,Putapka na
myszy” przybiera forme przekazu wizualnego, wspartego klasyczng $ciezka
dZwiekowa - partytura Czajkowskiego (379). W artykule ,»Images, Images,
Images«: Contemporary Landscape in Michael Almereyda’s Hamlet” Joana
Owens pisze, ze skonstruowanie przez Hamleta pastiszowej wers;ji ,Putap-
ki na myszy” powoduje, Ze bohater przechodzi od biernego i refleksyjnego
ogladania wtasnego video-pamietnika oraz innych przekazéw filmowych,
w kierunku aktywnego manipulowania obrazami. Hamlet przechodzi od kon-
templacji ku dziataniu (2003: 25).

W trakcie projekcji autorskiego filmu ,Putapka na myszy” w hotelowej
minisali kinowej Hamlet zasiada obok Ofelii, daleko za soba majac Klaudiusza
i Gertrude (zajmuja miejsca w na koncu pomieszczenia). W sali projekcyjnej
zbiera sie niewielka grupa osdb, przy czym Almereyda dokonuje znaczacej
zmiany poprzez wylaczenie z grupy odbiorcéw Poloniusza. Hamlet czesto
odwraca sie w strone Klaudiusza, obserwujac jego reakcje, podobnie jak be-
dacy z nim w zmowie Horacjo. Rozpoznanie podejrzanych zachowan Klau-
diusza doprowadza Hamleta do wniosku, Ze przyznat sie on do popetnienia
zbrodni. Takim sygnatem staja sie dla bohatera zmiany w wyrazie twarzy
stryja, a przede wszystkim jego ucieczka na widok filmowego czarno-biatego
wizerunku krola, stojacego przed lustrem i zaktadajgcego korone. Oczy Klau-
diusza zdradzajg przerazenie, a jego wotanie o swiatlo zbiega sie z zakon-
czeniem projekcji filmu Hamleta. Jak sie okaze, poruszony wizualnym prze-
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kazem nowy szef korporacji ,Dania”, wyzna swoje winy w trakcie podrézy
limuzyng po ulicach miasta, za$ $wiadkiem jego spowiedzi bedzie udajacy
szofera - Hamlet. Drugi ,Swiadek” wyznawania win przez Klaudiusza to maty
monitor telewizyjny, niewzruszenie emitujacy rézne obrazy.

Strukturalng konsekwencjg zasadzki Hamleta jest spotkanie z Gertruda
W jej prywatnej przestrzeni hotelowej. Zgodnie z wcze$niejszymi ustalenia-
mi miedzy nig i Poloniuszem, ten ostatni ukrywa sie w lustrzanej szafie, aby
podstucha¢ rozmowe z Hamletem. Almereyda reorganizuje tekstualng czes¢
Szekspirowskiego scenariusza dramatu, sprawiajac, Zze wypowiedzi Gertrudy
zostaja znacznie ograniczone i zastgpione wizualnymi reakcjami tej posta-
ci. Staje sie to szczegblnie wyrazne w omawianej scenie, w ktérej wybuch
agresji werbalnej Hamleta, skierowany wprost do matki, paralizuje jej odzew
jezykowy. Almereyda pomija tez istotny watek Hamleta w rozmowie doty-
czacej zestawienia dwdch wizerunkdw mezéw Gertrudy. Te kwestie zostaja
przeniesione do innej, wcze$niejszej sceny, w ktérej bohater samotnie kon-
templuje video-obrazy ukazujace zmartego ojca.

Przeszywajacy dzwiek sygnalizujacy nadejScie Hamleta to dZwiek na-
tarczywie wciskanego przez niego dzwonka u drzwi. Wmaszerowuje on do
pokoju matki lekcewazaco odwrécony do niej plecami. Bohater od samego
poczatku stosuje ,sensoryczng przemoc” w stosunku do matki, tzn. wptywa-
jac na jej zmysty wtasnymi. Po krétkiej wymianie zdan, w ktoérej Hamlet sta-
ra sie upomnie¢ matke o jej powinnos$ciach i pelnionych rolach spotecznych,
dotknieta stowami syna Gertruda uderza go w twarz. Mezczyzna przecho-
dzi jednak do skuteczniejszego ataku fizycznego, rzucajac matke na podtoge
tuz obok ogromnych lustrzanych drzwi szafy. Przyciskajac twarz Gertrudy
do zwierciadlanej powierzchni, znieksztatca spojrzenie matki, jednoczesnie
prébujac przekonac ja, by zajrzata do swojego ciemnego wnetrza. Almereyda
portretuje Gertrude w czarnym, eleganckim szlafroku, a jego kolor moze do-
datkowo podkresla¢ zepsucie moralne kobiety.

Préba zmuszenia Gertrudy do przyjrzenia sie sobie zostaje przerwana
przez wotanie o pomoc oraz odgtos z szafy, na ktory Hamlet reaguje wyje-
ciem pistoletu i oddaniem strzatu prosto w szybe lustra. Po chwili zza uszko-
dzonych drzwi wylania sie Poloniusz, zakrywajacy jedna reka krwawiace
oko, po czym pada martwy na podloge. Podstuchujacy szpieg paradoksalnie
zostaje uSmiercony strzatem prosto w oko. Roztrzaskana przez kule pisto-
letu ptaszczyzna lustra symbolizuje zdeformowane odbicie rzeczywistosci
elsynorskiej. Przerazona Gertruda jest catkowicie roztrzesiona przyttaczaja-
cymi ja doswiadczeniami wizualnymi i audialnymi. Jej beztroskie zycie, wy-
petnione przyjemnos$ciami zmystowymi, zostaje nagle zachwiane przez szok
percepcyjny, jaki powoduje u niej Hamlet. Gertruda podejmuje nawet probe
wykonania rozmowy telefonicznej, lecz syn powstrzymuje ja przed tym, zmu-
szajac, by go wystuchata.
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Pytanie adresowane do matki: ,Czy wy macie oczy?” (3.4.879) dotyczy
niemoralnych czyndw, jakich dopuscita sie po Smierci meza. Kamera pokazu-
je zblizenie twarzy Gertrudy, w szczeg6lnosci jej zaci$niete powieki i zasto-
niete rekami uszy. Hamlet w furii wciaga ja na t6zko z wcze$niej porozrzuca-
ng przez niego posciela i zaczyna owija¢ matke przeScieradtem. Jego brutalne
zachowanie przerywa przybycie ducha ojca, ktéry ze spokojem przypatruje
sie sytuacji. Upomina syna, by przeméwit do rozdartej wewnetrznie matki.
W obecnosci zjawy syn zacheca matke do spowiedzi, a tym samym do zmia-
ny punktu widzenia. Filmowe reprezentacje transformacyjnych doswiadczen
wzrokowych i stuchowych sa w tej scenie skoncentrowane gtéwnie na Ger-
trudzie. Potwierdzeniem tego jest jej wyznanie: ,Hamlecie, ty rozciate$ moje
serce / Na dwoje” (3.4.990-991).

Almereyda, inaczej niz Zeffirelli i Branagh, przemienia zakonczenie sce-
ny w rozmowe telefoniczng miedzy matka i synem. Hamlet, ktéry wynosi ze
sobga ciato Poloniusza, dzwoni do zaptakanej Gertrudy z hotelowego automa-
tu. Ich pozegnanie, podobnie jak pozegnanie z Ofelig, odbywa sie za posred-
nictwem urzadzenia elektronicznego. Charakter tej rozmowy jest catkowicie
audialny, a stuchawka telefonu, niczym przedtuzenie ucha, stwarza wrazenie
realnej bliskosci gtosu. Poprzez wykorzystanie podobnych urzadzen, w tym
przede wszystkim wszedobylskich ,,oczu obiektywéw”, w wielu scenach re-
zyser obnaza symulowane urealnienie percepcyjnej (stuchowej i wizualnej)
obecnosci innej osoby.

Aberracyjne, filmowe zachowania Ofelii

W tragedii Hamlet widoczne staje sie skontrastowanie kobiecego obtedu
Ofelii z meskim szalenstwem Hamleta. Na ten temat pisata obszernie Elaine
Showalter w artykule ,Przedstawiajgc Ofelie: kobiety, szalenstwo i zadania kry-
tyki feministycznej” (2000). Autorka wskazuje na wielo$¢ kulturowych repre-
zentacji tej kobiecej postaci dramatu, ze szczeg6lnym uwzglednieniem wptywu
ideologii danych czas6w na owe przedstawienia. Showalter pokazuje ewolucje
w ukazywaniu szalenstwa Ofelii: od siedemnastowiecznych odczytan uznaja-
cych dziewczyne za erotomanke, poprzez dziewietnastowieczne utozsamianie
obtedu z kobiecq histerig, po interpretacje stanu obtgkania jako schizofrenii
w XX wieku. Istotnym elementem rozwazan Showalter jest wspomniane juz
rozréznienie odnoszace sie do cielesnego charakteru obtedu Ofelii i mentalne-
go aspektu szaleristwa Hamleta. O ile ,Hamlet jest prototypem bohatera melan-
cholicznego” i jego przypadto$¢ na ogét jest ,kojarzona z geniuszem intelektu
i wyobraznig”, o tyle nalezy stwierdzi¢ za Showalter, ze ,[Z]r6dta kobiecej me-
lancholii widziano w kobiecej biologii i kobiecych uczuciach” (2000: 194). Ta-
kie podejscie ma istotne przetozenie na wyobrazanie aberracyjnych zachowan
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tej Szekspirowskiej postaci, obejmujacych zachowania angazujace postrzega-
nie, a wiec filmowe obrazowanie pomieszania zmystow.

Interpretacja szalenstwa Ofelii wedtug Showalter znajduje swoje od-
zwierciedlenie w filmowych wyobrazeniach odmiennego stanu percepcyjne-
go bohaterki. Kazdy z rezyseréw adaptacji, ze wzgledu na réznigce sie realia
Swiata przedstawionego, nieco inaczej odczytuje kobiecy stan obtgkania.
Warto po kolei przyjrzec sie teoriom wyjasniajagcym obted Ofelii w zalezno-
éci od epoki, w ktérej umieszczono akcje filmu. Sredniowiecze upatrywato
w szalenstwie kontaktu z nadprzyrodzonymi mocami; obted mégt mie¢ za-
tem charakter zaréwno profetyczny, jak i diaboliczny. Byt wyrazem etosu
$redniowiecznego, znanego pod nazwg ,psychemachii”, oznaczajgcego walke
pomiedzy duchem $wietym a diabtem o wtadze nad jednostka (Porter, 2003:
30). Uwazano, ze dusza jednocze$nie walczyta z cielesnoscig, co w odniesie-
niu do kobiet nabierato szczegdlnego znaczenia - mogty zosta¢ posagdzone
0 uprawianie czarow i opetanie przez diabta. Jednak $redniowieczna Ofelia
z filmu Zeffirellego wydaje sie taczy¢ zaréwno prorocze, jak i profanacyjne
tendencje obtedu. Obie one napawaty lekiem mieszkancéw Elsynoru, $wia-
domych wtasnych wystepkéw i mozliwosci ich artykulacji przez nadprzyro-
dzong moc stéw Ofelii. Dopiero szalenstwo wyzwala w bohaterce nieograni-
czone mozliwo$ci artykulacyjne.

Warto zauwazy¢, ze gtosowos¢ ludzka jest $cisle powiazana z percepcja
stuchowa. Wstuchiwanie sie w gtosy i dZzwieki ptynace z zewnatrz ksztattuje
sposdéb wtasnego wypowiadania sie, czyli przystowiowy ,wtasny gtos”. Szcze-
gblnie istotny w rozwoju jednostki jest pierwszy styszany gtos, czyli gtos
matki, za§ pierwotng figura kobiecej gtosowosci jest matka. Kaja Silverman
twierdzi, Zze matczyny gtos to ,pierwszy gtos mitosci”, bedacy ,potezna kultu-
rowa fantazja” (cyt. za Dunni Jones, 1994: 11). Fantazja o uciele$nionej obec-
nosci matki, $piewajacej dziecku swym kojacym glosem, odbija sie echem
w zachodniej literaturze i muzyce (Dunn i Jones, 1994: 11-12). Natomiast
Cixous przyrownuje gtos do muzyki, piszac, ze ,[w]ewnatrz kazdej kobiety
pierwsza i niewystowiona mitoscig jest $piew” (cyt. za Dunn i Jones, 1994:
12). O wptywie gtosu matki na Ofelie nie mozna dowiedziec¢ sie z tekstu sztu-
ki, nie ma tez zadnego filmowego odniesienia. MoZna jedynie przypuszczac,
Ze Ow glos zostatl catkowicie ,zagtuszony” przez obecne w zyciu dziewczy-
ny gtosy meskie, a wiec ojca, brata i Hamleta. Przypuszczalnie glos Gertru-
dy moégtby stanowi¢ podobny do matczynego, kobiecy gtos, nadajacy sie do
nasladowania, zwtaszcza ze Ofelia wydaje sie niejednokrotnie przystuchiwac
i przypatrywac krélowej?.

3 Nieobecny w dramacie watek dziecinstwa Ofelii i relacji rodzinnych rozwineta wiktorian-
ska pisarka Mary Cowden Clarke. W pracy The Girlhood of Shakespeare’s Heroines (1851),
poswieconej wybranym bohaterkom Szekspirowskim, ,,dopisywata” historie, stylizowane na
sentymentalne opowiesci o ich dziecinstwie.
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Réwniez wyglad Ofelii moze wywotywac przerazenie u §wiadkow jej wi-
zualnej przemiany. Jak zauwaza Rutter w artykule ,Snatched Bodies: Ophelia
in the Grave”, w pierwszym ujeciu w scenie szalenstwa ,Ofelia wyglada, jakby
wydrapywata sie z grobowca. Najpierw wytaniaja sie jej palce, wyginajace sie
na krawedzi mokrego kamienia, potem jej glowa i oczy, na tym samym pozio-
mie co kamien” (1998: 306). Bohaterka zaczyna przechadzac sie po murach
zamku. Jej obsceniczne zachowanie - tgczace stowa i gesty — w stosunku do
wartownika zapowiada podszyty niespetnieniem i pobudzeniem seksualnym
charakter obtedu. Na przekér kilkakrotnie powtérzonemu przez Hamleta za-
leceniu, by poszta do klasztoru, bohaterka ujawnia najgtebiej skrywane sek-
sualne pragnienia.

Szczegdblnie zatrwozona (i majaca okazje podejrze¢ Ofelie przez okno)
postacig okazuje sie Gertruda. Odmieniona przywotywanymi przez Hamleta
obrazami z przesztos$ci obawia sie nie tylko widoku obtgkanej dziewczyny,
ale przede wszystkim tego, co moze od niej ustyszec. Zeffirelli nie korzysta
jednak z Szekspirowskiego wersu: ,Nie chce z nig méwic¢” (4.5.249), przezna-
czonego dla krolowej. Gertruda raczej zdaje sie wiedzie¢, ze nie uniknie spo-
tkania z kolejnym ,gtosem sumienia”. ,Powstata z martwych” Ofelia wbiega
do zamku i $miato wota: ,Gdzie piekna najjasniejsza pani Danii?” (4.5.276).
W odpowiedzi na zuchwate zawotanie na schodach zamkowych pojawia sie
krélowa, ktdrej nadrzedna pozycje podkresla takie ujecie kamery, ktore po-
kazuje ja ponad matg, podrzedng Ofelig. Wspinajac sie po schodach w strone
przerazonej krolowej, Ofelia wySpiewuje piosenke o zmartym mezczyZnie.
Krélowa prébuje zbiec po schodach, lecz dziewczyna impertynencko staje jej
na drodze, co tylko wzmaga obawy Gertrudy. Przez chwile kobiety maja oka-
zje obserwowac swoje zachowanie, przy czym to krélewski wzrok Gertrudy
wyraza strach i zaktopotanie, za$ obtedne spojrzenie dotad nieSmiatej dziew-
czyny komunikuje nieobliczalno$¢ i zawieszenie pomiedzy swiatem realnym
a urojonym. Zeffirelli stara sie maksymalnie skoncentrowa¢ na zatosnym sta-
nie Ofelii, opuszczajac wersy Klaudiusza i Gertrudy, ktérzy praktycznie tylko
obserwuja (Cieslak, 2001: 43). Zdaniem Cieslak:

W tej scenie Zeffirelli odrzuca wiekszos¢ tekstu sztuki i koncentruje sie na wyekspono-
waniu wewnetrznego stanu Ofelii poprzez niewerbalne $rodki. Kamere absorbuje por-
tretowanie: jej wyrazu twarzy i zachowan - pét$piewu stabym i zatamujacym sie gtosem,
rozkojarzonego rozgladania sie, ptaczu na przemian ze Smiechem i balansowania na gra-
nicy emocjonalnego wybuchu (43).

Kolejnym obiektem zainteresowania Ofelii zostaje przechadzajacy sie po
zamku Klaudiusz, w ktorego kierunku pospiesznie udaje sie Gertruda. Krél
zwraca na siebie uwage pytaniem o samopoczucie dziewczyny. Ofelia prze-
rywa symulowane czynnosci i wyimaginowane rozmowy, by podej$¢ blisko
kréla i wskazujac na niego palcem, wypowiedzie¢ znamienne stowa: ,Powia-
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daja, ze sowa byta corka piekarza. Boze, Boze, wiemy, czym jeste$my, lecz
nie wiemy, czym mozemy zosta¢” (4.5.296-297). Zeffirelli wybiera z tekstu
dramatu te kwestie, ktdre nie tylko w osobisty, ale i polityczny sposéb moga
dotkna¢ stuchaczy. W stosunku do Klaudiusza niebezpieczne moze byc¢ tez jej
ambiwalentne stwierdzenie, ze Laertes dowie sie o wszystkim. W zwigzku
z tym Klaudiusz nakazuje pilne strzezenie bohaterki.

Kamera zwraca tez uwage na przerazong Gertrude, ktéra kurczowo Sci-
ska zawieszony na piersiach krzyz. W opinii Lawsona obtgkana bohaterka
przej$ciowo przejmuje wtadze nad parg krélewska (1997: 241). Profetyczne
stowa Ofelii, w potaczeniu z jej przejmujacym widokiem, poruszaja zmysty
zaréwno $wiadomej swych wystepkoéw pary krélewskiej, jak i zebranych
dworzan - $wiadkdw wynaturzonych zachowan bohaterki. Rezyser upublicz-
nia scene szalenstwa, sprawiajac, ze w obecnosci wiekszej ilosci gapiéw i stu-
chaczy dodatkowo nabiera ono groznej mocy rozprzestrzeniania sie plotek
i podejrzen.

Zeffirelli nie tylko nie marginalizuje pomieszania zmystéw bohaterki, ale
wrecz je eksponuje w ujeciach catej postaci albo tylko jej fragmentéw, jak na
przyktad w omawianej powyzej scenie. Technike te komentuje Lawson:

Zanim opusci zamek, Ofelia jest ukazana powyzej talii, majac ponad sobg spiralne scho-
dy i kruzganki, niczym ,wiezienia Piranesiego” albo architektoniczna ,symetria skrzydet”.
Umieszczona na tle gigantycznej prézni wnetrza zamkowego wydaje sie mata i krucha
(1997: 242).

Rezyser swietnie wykorzystuje przestrzen do tego, by oddac watty stan
ducha i ciata Ofelii. Zarowno przyttaczajgce niewielkg posta¢ dziewczyny
wnetrze zamkKu, jak i nieprzyjazne dla niej mury budowli, nie pozostawiaja
watpliwosci, ze Ofelia na ich tle:

Staje sie zywa reprezentacja rozpaczy, kiedy ryzykuje wyjscie na zewnatrz [zamku]
i znajduje droge wzdtuz mokrej, kamiennej drogi za pomocg nagich stép. Gdy widoczne
staje sie, ze dopada ja rozpacz, przylega do zimnej, kamiennej, zewnetrznej $ciany zamku,
wybuchajac niekontrolowanym ptaczem (242).

Proba ucieczki z zamku, pelnego nieprawosci, zaklamania oraz zakazdéw
i nakazoéw, Swiadczy o usitowaniu wydostania sie z miejsca, w ktérym samowol-
ne praktyki szpiegowskie doprowadzity bohaterke do emocjonalnego zatamania.

W adaptacji Zeffirellego Ofelia bez skrepowania porusza sie po zamku el-
synorskim i w takim tez stanie spotyka jg przybyty na dwér, Zadny zemsty za
$Smierc ojca Laertes. Rutter podaje, ze brat ,zastaje ja w sytuacji, gdy [Ofelia]
siedzi ze skrzyZzowanymi nogami na tronie Gertrudy, oddzielajac fragmenty
kosci i traw, ktére dla niej s3 jej kwiatami” (1998: 307). Jej zdaniem Laertes
Z przerazeniem natrafia na odmieniona fizycznie i psychicznie siostre:
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To [tylko] bezmys$lne dziecko, ktore powierza ,pamiatki” dtoniom nieskorym do ich przy-
jecia; [dziecko], ktore charakteryzuje obtgkanczy chéd, ktére wktada sobie za ucho ,rute”
niczym réze, i ktére kokieteryjnie gtadzi swoje wtosy. Lecz to wtasnie dziecko wysuneto
roszczenia do tronu, dopominato sie rozmowy z Gertruda i poprzez swojg osobe uczyni-
to dostownymi metafory dotyczace zatrucia szerzacego sie wokét tego tronu od samego
poczatku filmu (1998: 307).

Bez leku o to, czyj wzrok moze napotka¢, bez strachu o to, jak odebrane
beda jej stowa, Ofelia Zeffirellego oswobadza swoje zmysty z dotychczaso-
wych ograniczen. Opuszczajac sale tronowg, po raz ostatni ogrania wzrokiem:
oniemiatego Laertesa, przytloczong Gertrude oraz niespokojnego Klaudiu-
sza. Z jednej strony zmysty Ofelii zdaja sie nie rozpoznawa¢ w postaciach ich
dotychczasowych tozsamosci, z drugiej za$ - jej celne gesty i stowa zdaja sie
wizualnie i stuchowo, w przemyslany sposob, przemawia¢ do kazdej posta-
ci. Filmowa konstrukcja odmiennego stanu percepcyjnego Ofelii wskazuje
na duza aktywnos$¢ wyobrazni bohaterki, na ktérg sktadaja sie wczesniejsze
doswiadczenia wizualne i kulturowe obrazy, czyli meskie wyobrazenia na te-
mat kobieco$ci, tak liczne i zapewne uporczywie ktebigce sie w jej glowie.
Manipulowana dotad takze poprzez oddziatywanie stowami na jej ,wrazli-
wy” organ stuchu (liczne pouczenia ojcowsko-braterskie, odtracenie przez
Hamleta), teraz to ona, wrecz niezno$nie, dominuje swym gtosem.

Kolejna sekwencja poswiecona tej postaci przedstawia jej zywiotowy
i peten wolnosci bieg dookota zamku, zbieranie przez nig kwiatéw nad stru-
mieniem oraz ostatnie spojrzenie w kierunku swobodnie ptynacej wody.
Ofelia pozostaje milczaca, a w tle stycha¢ glos narratora-Gertrudy. Zeffirelli
stosuje w tej scenie technike niewidocznego komentatora, ktérym okazuje
sie krélowa, opisujgca ostatnie chwile z zycia wyzwolonej Ofelii. Szczegdl-
nie dobitnie rezyser oddaje wyraz twarzy bohaterki: z nienaturalnie szeroko
otwartymi oczami, ktéry przechodzi w postaé Gertrudy zdajacej poetycka re-
lacje z utoniecia dziewczyny.

Rozwigzanie zastosowane przez Zeffirellego to przejscie od powiekszo-
nego ujecia, wydobywajacego szczegéty twarzy Ofelii, do postaci Gertrudy,
ubranej w czarng suknie i ukazanej na ekranie tylko fragmentarycznie. Po-
wtérnie, tuz po zakonczeniu opowiesci krélowej, kamera powraca do Ofelii.
Tym razem widoczna staje sie niewielka posta¢ martwej bohaterki, ptywaja-
cej (,uwiezionej”) w zatoce morskiej, obok zamku. Zeffirelli unika pokazania
jej z bliska na rzecz sfilmowania tej postaci z dystansu. Niezywa, $nieznobiatg
Ofelie postanawia pokazac z bliska dopiero w scenie jej pogrzebu. Wéwczas
kamera kilkakrotnie skupia sie na $pigcej postaci: niczego juz niewidzacej
i niczego niestyszacej, bowiem jej uszy i oczy zostaly na zawsze zamkniete.

Dziewietnastowieczne realia, w ktore przenosi nas najdtuzsza w histo-
rii kina wersja Hamleta w rezyserii Branagha, ukazujg penitencjarny system
traktowania jednostek stygmatyzowanych szalenstwem, w tym Kkobiet
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naznaczonych histeria (z gr. hystéra - ‘macica’)*. Ubezwtasnowolniona ka-
ftanem bezpieczenstwa, przetrzymywana w pokoju bez okien i zmuszana do
hydroterapii, Ofelia Branagha wpisuje sie w dziewietnastowieczne postrze-
ganie obtedu zaproponowane przez Freuda. Branagh takze ,stygmatyzuje”
swoja bohaterke i lokuje ja w niewielkim pomieszczeniu (jednym z pokojow
za lustrzanymi drzwiami patacu), wytozonym miekkim obiciem, w ktérym
szamoczgca sie bohaterka odbija sie od $ciany do $ciany, wydajac przy tym
osobliwe dzwieki. Niewielka przestrzen ma za zadanie odcig¢ Ofelie od no-
wych bodZcéw stuchowych i wzrokowych. Dotychczasowy nattok doswiad-
czen percepcyjnych doprowadza ja bowiem do stanu pomieszania zmystéw.
Zmagania z przestrzenia i odmiennym stanem $wiadomosci Ofelii obserwuje
miedzy innymi Gertruda, spogladajgca w dét przez przeznaczony do tego celu
otwor w suficie. Zamknieta w celi Ofelia przypomina miotajace sie w Kklatce
zwierze. Rezyser tym wstepnym ujeciem ustanawia relacje: obserwator-ob-
serwowany i po raz kolejny wykorzystuje w swojej adaptacji kontrolujace
wtasciwosci zmystu wzroku. Branagh nie upublicznia sceny szaleristwa, dla-
tego nabiera ona charakteru przedstawienia wizualno-audialnego dla bardzo
ograniczonego grona odbiorcéw (Gertruda, Klaudiusz, Horacjo, opiekunka).

Po namowach Horacja krélowa postanawia spotkac sie z Ofelig w lustrza-
nej sali patacowej. Zastaje tam dziewczyne w kaftanie bezpieczenstwa, utozo-
ng horyzontalnie, twarzg w strone czarno-biatej, przypominajacej szachow-
nice, podtogi patacowej. Krélowa zostaje uprzedzona o pozornie beztadnych
wypowiedziach Ofelii oraz o potencjale interpretacyjnym ,tkwigcym” w uchu
stuchacza. Nie przez przypadek rezyser ulokowuje scene szalenstwa w tym
samym pomieszczeniu patacowym, w ktérym jej zmysty zostaty wystawione
na probe podczas spotkania z Hamletem. Ponadto Branagh bardzo drastycz-
nie, pod wzgledem wzrokowym i stuchowym, portretuje zmiany, jakie zaszty
w bohaterce. Przejscie od wizerunku pieknej damy, nienagannie postuguja-
cej sie jezykiem, do wizerunku spetanej histeryczki, wy$piewujacej folklory-
styczne piosenki, sprawia, ze ,,oczy i uszy” stykajace sie z odmieniong Ofelig
z trudem dowierzaja temu, co widzg i stysza.

Ograniczenie ruch6w bohaterki nie powoduje ani ostabienia dziatania jej
zmystéw, ani oddziatywania nimi na otoczenie. Ofelia kieruje pytanie o krélo-
wa Danii w strone podtogi, a obecna juz w sali patacowej i przygladajaca sie
jej z pozycji stojacej Gertruda reaguje pochyleniem sie w strone spetanej ko-
biety. Krélowa uwalnia jg z uscisku kaftana, podczas gdy Ofelia wykrzykuje,
by ja wystuchano i zaczyna wyspiewywac pierwszy fragment ballady:

+W artykule ,Histeria. Feminizm. Terapia” (2004) Urszula Smietana siega do genealogii histe-
rii, ktéra swe poczatki ,zawdziecza” Platonskiej teorii wedrujacej macicy, przez Freudowska
koncepcje histerii jako sttumionej kobiecej energii seksualnej, niemogacej znalez¢ ,ujscia”, az
po feministyczne interpretacje tej ,choroby” jako ,kobiecego protojezyka” (Showalter), jako
her-story, wyrazajacej niecenzuralne kobiece ,ja".
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Droga Pani, on nie zyje,

Zmart i ztozon w gréb

Glowe ma na $wiezej darni,
Gtaz ujego stop (4.5.284-287).

Wejscie Klaudiusza powoduje, ze Ofelia powstaje i zamiast Spiewu ad-
resuje do niego z pozoru bezsensowne wypowiedzi. Na przypuszczenie
Klaudiusza, Ze wspomina o ojcu, bohaterka reaguje histerycznym krzykiem
i oddaleniem sie w gigb sali. Dotad uciszana, w odmiennym ,stanie percep-
cyjnym” (czy tez w innym stanie §wiadomosci i cielesno$ci) sama ma odwage
uciszy¢ zebranych. Wybuch obtgkanczych dzwiekéw, ktére przeszywaja uszy
Klaudiusza i Gertrudy, sprawia, Ze nikt nie stara sie przerwac nastepujacej po
tym eksplozji szalenistwa. Kamera pracuje raczej z oddali, nie skupiajgc sie na
detalach twarzy pary krélewskie;j.

Ofelia niezwykle intensywnie oddziatuje tonem i modulacja swojego
glosu. Nienaturalne krzyki, postugiwanie sie wy$piewywanymi balladami
i zmienno$¢ rytmu wyroézniajg obtgkancza mowe bohaterki. Warto wspo-
mnie¢, ze wykorzystanie zmystu stuchu oraz wytwarzanie gtosu i artykulacja
zaleza nie tylko od biologicznych predyspozycji danej jednostki, lecz w du-
Zej mierze od praktyk spotecznych w kulturze Zachodu, preferujacych silny
i wladczy gtos meski oraz delikatny i spokojny kobiecy. Jak twierdzi Nelly
Furman, poniewaz zaréwno jezyk, jak i spoteczenstwo, sg ustrukturyzowane
za pomocg kodéw réznicy seksualnej, rowniez ciato wraz z gtosem w nieunik-
niony sposob podlegajg podziatom wedtug ptci spoteczno-kulturowej. Nie
chodzi jednak o to, Ze gtosy posiadajg wrodzong wtasciwos¢ meska lub zen-
ska (cyt. za Dunn i Jones, 1994: 2). Wokalny podziat wedtug ptci kulturowej
wydaje sie raczej produktem ztozonych wzajemnych oddziatywan pomiedzy
réznicami anatomicznymi, procesem socjalizacji w kierunku wypetniania rél
spotecznych oraz ,kontrastujacych mozliwosci ekspresji, ktére sg dostepne
mezczyznom i kobietom w okreslonym spoteczenstwie” (cyt. za Dunn i Jo-
nes, 1994: 2-3). Innymi stowy, akustyczne i ekspresyjne wtasciwosci gtosu sa
w takim samym stopniu ksztattowane przez indywidualny rozwéj kulturowy,
jak i przez jednostkowe uzycie jezyka (Dunn i Jones, 1994: 3).

Kulturowemu, a wiec normatywnemu uzyciu jezyka wydaje sie nie pod-
lega¢ zwariowana Ofelia. Lamigc, tak mocno akcentowane w adaptacji Bra-
nagha, reguly i konwenanse dworskie, przekracza ona granice spotecznie
akceptowanego, genderowego postugiwania sie jezykiem. Nie tylko Gertru-
da spotyka sie z uciszajacym ja wrzaskiem Ofelii, ale takze Klaudiusz. Gdy
nareszcie oswobodzone rece bohaterki moga nieskrepowanie sie poruszac,
zaczyna nimi wymachiwa¢ w rytm wy$piewywanej przez siebie ballady o od-
traconej kochance. Do tego, by zainscenizowa¢ wykorzystanie seksualne i po-
rzucenie przez mezczyzne, Ofelia wybiera kréla. Mimo ze Klaudiusz prébuje
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jej to uniemozliwié, bohaterka nie rezygnuje. W arogancki sposéb zbliza sie
do niego i niemalze catym ciatem przylega do mezczyzny. Ostatnie wersy bal-
lady wy$piewuje, patrzac mu prosto w oczy, za$ agresywnym gestem pchnie-
cia miednica w narzady ptciowe Klaudiusza podkresla swobode, z jaka mez-
czyzni podchodza do relacji seksualnych z kobietami. Nie zwracajac uwagi
na wizualne i werbalne zniewazenie krola, Ofelia upada na podtoge. Lezac na
plecach, symuluje akt seksualny, ktéry ma by¢ odtworzeniem jej erotycznych
wspomnien zwigzanych z Hamletem. Branagh wplata w ten fragment dwie
retrospekcje - obsesyjne, najbardziej intymne obrazy, wypelniajace pamiec
i wyobraznie bohaterki. Ofelia wydaje sie owtadnieta owymi wspomnieniami
i bardzo intensywnie pobudzona w analizowanej scenie. Na koniec konwul-
syjnie przewraca sie na brzuch, by po chwili kamera pokazata rozemocjono-
wang i zaptakang twarz w przyblizeniu.

Cho¢ scena szalenstwa zmontowana jest gtéwnie z uje¢ z dystansu lub
z potzblizen, Branagh decyduje sie na pokazanie z bliska znieksztatconego
przez obted oblicza Ofelii. Chwilowe wyciszenie bohaterki sygnalizuje wbity
w posadzke wzrok oraz nieco spokojniejszy ton gtosu. Finalizuje ona swoje
szalone przemys$lenia poruszajgcym Klaudiusza stwierdzeniem, ze jej brat
zostanie o wszystkim poinformowany. Zdenerwowany krol usituje skre-
powac kaftanem rece Ofelii, lecz ta wyrywa sie z jego uscisku i korzystajac
z ostatnich chwil wolnosci, umyka z sali patacowej. Zgodnie z nakazem Klau-
diusza natychmiast podazaja za nig Horacjo i opiekunka. Pierwsza sekwencja
poswiecona obtedowi w adaptacji Branagha akcentuje spotegowane dziata-
nie zdolno$ci percepcyjnych Ofelii i niekontrolowane mozliwos$ci wptywania
przez nig na wzrok i stuch innych postaci.

Nastepna sekwencja, oddajgca percepcyjne stany aberracyjne Ofelii,
rozgrywa sie w obecnoSci przybytego na dwor elsynorski Laertesa. Zanim
Ofelia wbiegnie do lustrzanej sali patacowej, Laertes przeprowadza rozmowe
z Klaudiuszem i Gertruda. Jedno z uje¢ pokazuje, jak dziewczyna desperacko
prébuje uciec przed podazajaca za nig, niczym cien, opiekunka. Wydaje sie, ze
dla Ofelii Elsynor dostownie stat sie wiezieniem, a ograniczenie do minimum
jakichkolwiek zmystowych doswiadczen jeszcze bardziej pograza bohaterke
w stanie ciggtego odtwarzania przesztych doswiadczen w tym zakresie.

W takiej kondycji zastaje ja brat, ktérego Ofelia ignoruje. Bohaterka przy-
siada bokiem przy jednym ze zwierciadet w komnacie tronowej, tak ze czes¢
jej twarzy odbija sie w lustrze. Wcale nie spoglada na swoje odbicie, prak-
tycznie je lekcewazac. Kamera koncentruje sie na zachowaniu Ofelii - dzi-
wacznych gestach wykonywanych palcami, przerywanym $miechu i zaabsor-
bowaniu wewnetrznymi wizjami i gtosami, ktére wydaje sie widziec¢ i styszec.
Siedzacy na wprost Ofelii oszotomiony brat komentuje ten niecodzienny ob-
raz. W pewnym momencie chora nawigzuje kontakt z otoczeniem - zaczyna
wyspiewywac kolejng ballade, aluzyjnie komentuje niemoralne wydarzenia
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na dworze elsynorskim, rozdaje wyimaginowane kwiaty, wskazujgc spojrze-
niem po kolei na Laertesa, Gertrude i Klaudiusza. Szczego6lnie poruszajaca
jest ostatnia piosenka, optakujaca zmartego mezczyzne, wySpiewana przez
Ofelie ostatkiem sit. Po chwili kamera pokazuje, jak bohaterka wstaje i sama
wchodzi do swojej patacowej ,celi”, jakby w ges$cie poddania sie zabiegom,
ktére ja czekaja. Filmowe reprezentacje zmystéw Ofelii wskazuja na wycisze-
nie tej postaci, ale takze na przyttoczenie bagazem emocjonalnym, na ktéry
sktadajg sie wycienczajgce doswiadczenie wzrokowe i stuchowe.

Branagh kontynuuje watek pacyfikacji histerycznej Ofelii przez ukazanie
praktyki hydroterapii, jakiej poddawana jest bohaterka. W ostatnim ujeciu
Jtorturowanej” Ofelii wida¢, jak trzesaca sie z zimna i ociekajaca wodg, wyj-
muje z ust wykradziony klucz, dzieki ktéremu ucieczka z elsynorskiego wie-
zienia stanie sie mozliwa. Wedtug Hanny Scolnicov, autorki artykutu ,Inter-
textuality and Realism in Three Versions of Hamlet: The Willow Speech and
the Aesthetics of Cinema”, w wersji Branagha:

Szalenstwo Ofelii jest ukazane jako funkcja jej uwiezienia w granicach zamku, gdzie pa-
nuje zepsuty patriarchalny system. Meska opresja jest zakodowana w przymusowych
zimnych prysznicach oraz kaftanie bezpieczenstwa, ktéry sktada sie na cze$¢ narzuconej
jej, pelnej przemocy ,kuracji” (2000: 235).

Z kolei strukturalna kompozycja dramatu ,narzuca”, trzymajacemu sie
Scisle tekstu, Branaghowi konieczno$¢ przekazania wiadomosci o $mierci
Ofelii przez Gertrude. Rezyser rezygnuje ze zilustrowania przekazu krélowej
filmowym obrazem ostatnich chwil z zycia obtgkanej Ofelii. Scolnicov zauwa-
za, ze jest to teatralny sposob potraktowania tego poetyckiego fragmentu
(234). Badaczka komentuje sposéb zrelacjonowania sceny utoniecia przez
Gertrude Branagha i sugeruje, Ze jest to narracja ,stwarzajgca naturalne oto-
czenie, oddzielny $wiat, dla kobiet, poza opresyjnymi granicami Elsynoru”
(235).

Jedynym filmowym zobrazowaniem utoniecia bohaterki jest sportreto-
wanie catkowicie zanurzonego w wodzie fragmentu ciata Ofelii. Rezyser sto-
suje przejScie od pétzblizenia Gertrudy do zblizenia Ofelii. Branagh w ujeciu
z gory, jak gdyby umieszczajac kamere tuz nad powierzchnig wody, eksponu-
je twarz, otwarte oczy i rozpostarte ramiona bohaterki. Delikatnie falujaca
woda znieksztatca rysy postaci, ktéra wydaje sie przynaleze¢ do podwod-
nego $wiata. Obraz Ofelii ,ukrytej” za lustrzang powierzchnig wody, to row-
niez nawigzanie do gtdwnego motywu filmu - zwierciadlanych powierzchni.
Ofelia powraca jeszcze raz na ekran w scenie pogrzebu. Cho¢ jej trumna po-
czatkowo pozostaje zamknieta, Branagh decyduje sie odkry¢ jej zawartos¢
(Laertes zrywa wieko trumny). PoZegnalne ujecia tylko na chwile koncentru-
ja sie na przytrzymywanej przez brata Ofelii. W scenie pogrzebu bohaterka
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pozostaje prawie niewidoczna i mimo wczesniejszych dodatkowych ujec tej
postaci, ktére wykraczajg poza tekst dramatu, ostatecznie zanika nie tylko
pod wzgledem narracyjnym, ale takze wizualnym.

Ostatnig postaé oszalatej Ofelii portretuje Almereyda. Jego dekadencka
Ofelia jawi sie jako posta¢ w stanie depres;ji, jesli przyjac¢ kategorie wspotcze-
snego dyskursu interpretujgcego szalenstwo. Rezyser wykreowat wizerunek
Ofelii przygnebionej, o kamiennym wyrazie twarzy, ktéra pomimo posiada-
nia wlasnego mieszkania, wtasnej pasji, jaka jest fotografowanie, nie posiada
swobody postrzegania bez aparatu fotograficznego. Podobnie jak jej filmowe
poprzedniczki, pragnie ona w stanie obtedu cho¢ cze$ciowo wyzwoli¢ swoj
potencjat wizualny i werbalny. Ofelia Almereydy jest postacia separujacg sie
od otoczenia, ktora

sama chroni sie przed rzeczywistos$cig, chowa sie w ciemni (takze z Hamletem), tam
gdzie ukrywa swdj $wiat z fotografii. Jednak izolacja ta jest krucha, rzeczywisto$¢ ist-
niejgca poza ciemnig i kadrami zdje¢ zaczyna ingerowa¢ w Zycie bohaterki, w brutalny
sposdb zmusza ja do zachowania i postepowania, od jakiego stronita (Kotos, 2007: 149).

Trzymanie sie w odosobnieniu wptywa takze na ograniczenia komuni-
kacyjne, a doktadniej — na fragmentaryczne bezposrednie rozmowy z innymi
postaciami. Bohaterka adaptacji Almereydy to posta¢ wyjatkowo zamknie-
ta pod wzgledem werbalnym, by¢ moze z powodu ,zagtuszania” jej praw-
dziwego glosu przez otaczajacy ja zewszad meski wokal. Warto zauwazyc¢,
ze na indywidualny rozwéj ma wptyw to, co Furman okresla jako ,wielo$¢
mitow, ktore modulujg odbiér stuchowy gtosu”, w tym mity ,,0 gtosowej ptci
spoteczno-kulturowej” (cyt. za Dunn i Jones, 1994: 3). Moga one obejmowac
stereotypy dotyczace roznicy seksualnej: kobiece gtosy sa uwazane za wy-
sokie i przenikliwe lub szepczace, podczas gdy meskie - za niskie i spokoj-
ne lub szorstkie. Przypisywane gtosom spoteczne znaczenia umacniane sg
przez roéznice oraz atrybuty wiladzy, zwigzane z wtasciwosciami glosowymi
kazdej z ptci (Dunn i Jones, 1993: 3). Spos6b wykorzystania gtosu staje sie na-
rzedziem pozwalajacym na usytuowanie jednostki w strukturze spoteczne;.
Odnalezienie ,wtasnego glosu” w spoteczenstwie wymaga zaakceptowania
kodoéw glosowosci, czynigc z owej ,wlasnosci prywatnej” zbiorowy instru-
ment do wydawania uporzadkowanych dzwiekéw. ,Zagtuszanie” stabszego
gtosu przez silniejszy na przyktadzie Ofelii Almereydy pokazuje, jak gteboko
gtosowos¢ zakorzeniona jest w relacjach wtadzy. Dopiero stan obtgkania wy-
zwala w bohaterce gteboko ukryte poktady dotychczas niewyrazalnego bélu
i osamotnienia.

Scena szalenstwa zostaje usytuowana przez rezysera w miejscu publicz-
nym, w Muzeum Guggenheima. Cechg charakterystyczng tego wnetrza jest
spiralna architektura, sprawiajgca wrazenie, Ze osoba wspinajgca sie z jed-
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nego poziomu na drugi prawdopodobnie dostaje zawrotéw glowy. Na takich
filmowych doznaniach Ofelii skupia sie kamera w scenie wybuchu obtedu.
Almereyda akcentuje stan dezorientacji bohaterki, kiedy zagubiona, krecac
sie wzdtuz muzealnych balustrad, ewidentnie prébuje kogo$ odnalez¢ wsrod
zaproszonych gosci. Jak sie okazuje, stara sie odszuka¢ krélowa, ktéra po-
zostaje zaabsorbowana rozmowa. Dziewczyna impertynencko przepycha sie
w kierunku Gertrudy, nie zwazajgc na towarzyszacych jej rozméwcéw. Pod
presja odmiennego ,percepcyjnego zachowania” Ofelii, w konicu odchodzi
z intruzka nieco na bok, rozgladajac sie przy tym dookota w obawie przed
wywotaniem skandalu przez niestosowne zachowanie dziewczyny.

Rezyser pokazuje obie postacie w pétzblizeniach, oddajac nie tylko zaze-
nowanie Gertrudy, ale takze zatamanie Ofelii. Rozpaczajaca bohaterka senso-
rycznie osacza Gertrude. Kamera eksponuje widok, jak Ofelia chwyta sie za
gtowe i zaczyna beztadnie méwi¢ o zmartym mezczyznie. Gdy Gertruda lek-
cewazy jej wypowiedzi, dziewczyna wydaje z siebie histeryczny krzyk, ktory
ma zwrdéci¢ uwage na jej stowa. Z pomoca Zonie przybywa Klaudiusz, ktéry
prébujac uspokoi¢ Ofelie pytaniem o samopoczucie, wzmaga tylko jej fru-
stracje. Bohaterka decyduje sie na wyrazenie skumulowanych w niej emocji
w zupetne nieoczekiwany dla Klaudiusza i Gertrude oraz tamigcy wszelkie
konwenanse sposob. Zamiast tradycyjnej ballady, majacej naprowadzi¢ stu-
chaczy na trop jej szalenistwa, z ust Ofelii daje sie stysze¢ przerazliwy krzyk.
Jest on skierowany w akustycznie przepastna przestrzen muzeum i jedno-
cze$nie do wszystkich zdolnych jg ustyszec zaproszonych gosci. Rezyser naj-
pierw stosuje oddalone ujecie z dotu, ktére przedstawia kilka biatych spiral-
nych poziomoéw budynku, a na jednym z nich tylko cztery stojace postaci. Cho¢
z pozoru trudno je rozpozna¢, wiadomo, ze s3 to Ofelia, Gertruda, Klaudiusz
i jego ochroniarz. Kiedy Ofelia zaczyna krzycze¢, kamera (tym razem ze Sred-
niego planu) pokazuje, jak Klaudiusz zatyka reka usta oszalatej i odciaga ja
od balustrady, natomiast skompromitowana Gertruda prébuje wymuszonym
u$miechem uspokoi¢ $wiadkéw zdarzenia. Poniewaz Ofelia nie rezygnuje
z aluzyjnych komentarzy i wygraza Klaudiuszowi, ochroniarz sitg usuwa z pola
widzenia i styszenia zaktdcajgca cisze i wizualnie niepokojaca bohaterke.

Kolejna sekwencja, ktéra pokazuje szalong Ofelie, nadal rozgrywa sie
w tym samym muzeum, lecz nieco na uboczu - na jednym z korytarzy bu-
dynku, ,z dala od oczu i uszu” publiczno$ci. Snujaca sie korytarzem Ofelia
napotyka Klaudiusza, Gertrude i Laertesa. Zamiast kwiatow, ktore rozdaje
w dramacie bohaterka, w filmie Almereydy wrecza fotografie. Kamera oddaje
stan niezrodwnowazenia Ofelii. Rejestruje jej chwiejny chdd, szlochajacy gtos,
rozbiegane oczy i momenty rozrzucania fotografii. Laertes prowadzi i pod-
trzymuje staniajaca sie z rozpaczy siostre. Cho¢ rezyser eksponuje gtéwnie
zachowanie Ofelii, moZna tez dostrzec Klaudiusza i Gertrude, ktérzy przy-
patruja sie i przystuchuja catej scenie. Ostatnie ujecie uwypukla wizualna
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i werbalng biernos¢ Ofelii. Jej wzrok czesciej btadzi, anizeli jest celowo zwro6-
cony na ktérakolwiek z postaci. Podobnie mozna odebra¢ jej wypowiedzi,
bo wydaja sie nie mie¢ okreslonego stuchacza. Wcze$niejsza izolacja Ofelii
osigga punkt kulminacyjny w scenie szalenstwa, sprawiajac, ze zasklepia sie
ona w odtwarzaniu przeszto$ci, na ktora sktadajg sie miedzy innymi minione
doswiadczenia wzrokowe i stuchowe.

Skracajgca tekst dramatu, filmowa strategia Almereydy przejawia sie
réwniez w sposobie sportretowania martwej Ofelii. Wiadomos¢ o jej utonie-
ciu przynosi Klaudiuszowi, konspirujgcemu z Laertesem, zaptakana Gertruda.
Rezyser pozbawia scene werséw opisujacych $mier¢ przez utoniecie w stru-
mieniu, poniewaz w tej adaptacji Ofelia tonie w fontannie, przy ktorej w jednej
z wcze$niejszych scen oczekiwata na Hamleta. Ujecie z lotu ptaka ukazuje
dziewczeca posta¢ unoszaca sie na wodzie fontanny. Przez chwile mozna od-
nie$¢ wrazenie, Ze postac zyje, jednak wyciagajacy ja z wody ochroniarz z tru-
dem podnosi martwe, mokre ciato. Przez chwile wida¢ twarz Ofelii, lecz kamera
zaraz przestania jg postacia mezczyzny. Po Ofelii pozostaja tylko listy, poroz-
rzucane w fontannie. Po tak bardzo enigmatycznym obrazie zatopionej boha-
terki Almereyda wiecej jej nie pokazuje. W scenie pogrzebu trumna pozostaje
zamknieta, przez co Ofelia staje sie percepcyjnie niedostepna dla otoczenia.

Trzy analizowane w pracy wizerunki Ofelii ukazujg ja jako postac¢ posia-
dajaca, w mniejszym badZ wiekszym stopniu (podobnie jak w sztuce), mozli-
wosci nieskrepowanego i aktywnego korzystania ze zmystu wzroku i stuchu.
W Hamlecie Zeffirellego, Branagha i Almereydy rozbicie to staje sie widoczne
w postaci czynnego zaangazowania wzroku i stuchu meskich postaci dra-
matu oraz w narzuceniu meskiego punktu widzenia Ofelii. Jej kobieca per-
spektywa zostaje podporzadkowana meskiemu systemowi reprezentacji,
w szczegblnosci zas podlega ogladowi kobieca cielesnos¢. Wiedza, ktorg Ofe-
lia czerpie na swoj temat, nie pochodzi z samoobserwacji, lecz jest wynikiem
oceny kilku par oczu, w tym gtéwnie ojca, brata i Hamleta. Mozna by poku-
si¢ sie o stwierdzenie, ze szalenstwo jest dla dziewczyny ,przejrzeniem na
oczy”, ktore, mimo Ze tragiczne w skutkach, pozwala jej cho¢ na moment uj-
rze¢ siebie w innym $wietle. By¢ moze jest tez wynikiem natozenia na siebie
wielu obrazéw mentalnych dotyczacych jej postaci jako cielesnego obiektu
zakazow i nakazéw postepowania. Zaburzona relacja z wtasnym ciatem wy-
wotuje u Ofelii znieksztatcone wyobrazenie o jej seksualnosci i tozsamosci.
Dopiero w stanie obtedu nadaje ona wtasnej percepcji wizualnej atrybuty
sprawstwa, czyli zaangazowania w konstruowanie wiedzy na temat zasta-
nej rzeczywistosci. Obserwujac otoczenie i przywotujac minione obrazy
w pamieci, dziewczyna samodzielnie nadaje znaczenie i interpretuje wy-
darzenia. Percepcja wzrokowa i stuchowa spotykajg sie na ptaszczyznie je-
zykowej, gdzie Swiatopoglad ma szanse w koncu zosta¢ wyartykutowany.
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Btadzenie wzrokiem i z pozoru nonsensowne wypowiedzi, w potgczeniu
z wySpiewywaniem ballad ludowych, to wynik natozZenia na siebie wielu wy-
obrazen o Swiecie oraz gtoséw brzmiacych w glowie Ofelii.

Zmysty a skutki sceny finatowej

W Hamlecie Zeffirellego scena finatowa toczy sie w sali tronowej zam-
ku elsynorskiego. Strefe pojedynku wyznacza specjalnie przygotowana do
tego celu drewniana arena, wokét ktdrej zgromadzeni sg dworzanie. Para
krélewska obserwuje pojedynek z tronéw. Zeffirelli kontynuuje w oma-
wianej scenie strategie polegajaca na zaabsorbowaniu uwagi widza wi-
zerunkiem Gertrudy, zwlaszcza jej obecno$cig wizualng na ekranie. Cho¢
struktura dramatu wskazuje na eksponowanie oddziatywan percepcyjnych
pomiedzy Hamletem a Klaudiuszem, Zeffirelli zdaje sie preferowac relacje
miedzy Gertruda a jej synem.

Rezyser poczatkowo narzuca swobodng atmosfere w trakcie walki na
miecze, poniewaz Hamlet kontynuuje swoje wcze$niejsze btazenskie zacho-
wanie. Jest to niespotykane w innych adaptacjach przedtuzenie maskaradowe-
go zachowania gtéwnego bohatera. Jego frywolne gesty w trakcie pojedynku,
przeSmiewcze uwagi oraz mrugniecia okiem w strone matki nie zapowiadaja
majacej sie rozegrac tragedii. Jej poczatkiem jest siegniecie przez Gertrude po
kielich z trujaca perta (wczesniej Klaudiusz jawnie i z ,obja$nienieniami” wrzu-
ca do wina trucizne) i sprébowanie przez nig toksycznego napoju. Klaudiusz
probuje powstrzymacé zone przed opréznieniem kielicha, upominajac ja, ale
Gertruda stoi juz przy Hamlecie i przechyla naczynie. Sprzeciwienie sie mezo-
wi to zarazem pierwszy i ostatni przejaw nonkonformistycznej postawy krélo-
wej. NieSwiadoma zawarto$ci kielicha, matka proponuje wino Hamletowi, lecz
ten odmawia. Otarcie twarzy Hamleta i pocatunek w policzek sugerujg zawar-
cie zgody miedzy matka a synem po wczesniejszym burzliwym spotkaniu.

Gertruda Zeffirellego ma tez okazje zorientowac sie, ze krol jest zdrajca.
Charakterystyczne sa ujecia krélowej na tronie, catkowicie poddanej dziata-
niu trucizny; krolowej, ktéra w koncu zwraca wzrok ku (wpatrujgcemu sie
w nig) Klaudiuszowi, a nastepnie spoglada na kielich. Operujac kamera
w taki sposob, rezyser podkresla moment, w ktérym do Gertrudy dociera
prawda - moment jej metaforycznego przebudzenia. Przerazonym spojrze-
niem Klaudiusz demaskuje podstep, a oczy bohaterki potwierdzaja jego od-
krycie. Wida¢, ze krélowa jednak nie ma sit, by wydoby¢ z siebie gtos i ostrzec
syna. Jej zdolno$ci artykulacyjne zostajg ograniczone przez paralizujace dzia-
lanie trucizny. Dopiero po zakazeniu Hamleta zatrutym mieczem Gertruda
ostatkiem sit werbalnie wskazuje na otrute wino jako przyczyne jej $mierci.
0d strony wizualnej moze sie wydawac, ze upada na podtoge pod wptywem
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widoku krwi, jednak jej stowa: ,Nie, nie, napdj, nap6j! - Drogi / Hamlecie”
(5.2.692-693) wyjasniaja prawdziwa przyczyne. Ponadto Laertes ujawnia,
Ze pomystodawcy trujacych zbrodni jest Klaudiusz. W akcie zemsty Hamlet
zabija stryja przez ugodzenie go mieczem i wlanie mu do ust pozostatosci
toksycznego trunku.

Mimo ze misja opowiedzenia jego historii spoczywa na Horacju, w scenie
finatowej umierajacy Hamlet adresuje pozegnalne stowa nie tylko do niego,
lecz do wszystkich zebranych. Ostatnie ujecie kamery przedstawia go leza-
cego na plecach, na deskach areny, z roztozonymi rekami, w pozycji przypo-
minajacej krzyz. Po koficowych stowach Hamleta: ,reszta jest milczeniem”
(5.2.750) komnate wypetnia zatobna cisza. Kamera oddala sie od niego, by
z lotu ptaka ukazac¢ wstrzgsajacy widok polegtych tam postaci. Sekwencja fi-
natowa w adaptacji Zeffirellego to jedna z nielicznych sekwencji (i pod tym
wzgledem podobna do sceny poczatkowej), w ktorych postaci sa unieru-
chomione i bezdZwieczne. Nasuwa sie tez stwierdzenie, ze Zeffirelli przede
wszystkim wykorzystuje w swojej adaptacji, stylizowanej na film akcji, war-
stwe obrazowa, ktoérg nalezy wielokrotnie rozszerza¢ o znaczenia metafo-
ryczne. Pokazuje to scena konicowa, wstrzymujaca akcje nie tylko ze wzgle-
du na tragiczny finat, lecz odpowiednie rozmieszczenie i utozenie martwych
postaci oraz spowolnione tempo kamery az do catkowitego jej zatrzymania.

Branagh natomiast decyduje sie po raz kolejny umiesci¢ akcje w sali tro-
nowej w otoczeniu dworzan. Pojedynek Hamleta z Laertesem rozgrywa sie
w centrum uwagi, czyli na Srodku komnaty na czerwonym dywanie. U Brana-
gha pojedynek jest pomyslany jako popis zdolnosci szermierczych Hamleta.
Jest to realizacja wizerunku Hamleta jako Zolnierza i elokwentnego ksiecia.
W takim przedstawieniu postaci mozna dostrzec uosobienie frazeologicz-
nego wyrazenia ,stowna szermierka”. Hamlet przede wszystkim ma okazje
oddziatywac¢ spektakularnym wystepem, karmiac ciaggle ,nienasycone oczy”
Elsynoru. Z kolei Klaudiusz wykorzystuje pojedynek do sfinalizowania mi-
sternie uplecionej intrygi, by pozby¢ sie bratanka. Krél objasnia ceremonial-
ny charakter wypicia wina z pertg, ktore jest przeznaczone dla Hamleta. W tej
adaptacji scena finatowa staje sie przede wszystkim pojedynkiem percepcyj-
nym miedzy Hamletem a Klaudiuszem.

Role spetniang przez Gertrude mozna okresli¢ jako role kolejnej kobie-
cej ofiary zepsutego systemu patriarchalnego na dunskim dworze. Watek
przypadkowego otrucia krélowej przybiera u Branagha forme nieSwiadome-
go wypicia przez nig zatrutego wina. Kamera pokazuje, jak krolowa zabie-
ra Klaudiuszowi kielich i podchodzi z nim do Hamleta - wznoszac toast za
przewidywang wygranag syna i ignorujac bardzo wyrazna uwage meza, by nie
pita napoju. Mimo Ze jego ,nienaturalny” ton gtosu zwraca uwage wszystkich
zebranych, Gertruda upija troche wina. Reszte podaje Hamletowi, a po jego
odmowie, chustg wyciera mu twarz i powraca na swoje miejsce, by zasigs$¢
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obok przygladajacego sie jej Klaudiusza. O otruciu winem krélowa informuje
Hamleta tuz przed swojg $miercig. Cho¢ ton jej gtosu nie jest oskarzycielski
w stosunku do pochylonego nad nig meza, wydaje sie, Ze odkryta jego spisek.
Zamiast w strone Klaudiusza, ostatnie spojrzenie i stowa kieruje do Hamle-
ta. Po ujawnieniu winowajcy przez Laertesa Hamlet zabija stryja, rzucajac
ze sporej odlegtosci szpada i podajac mu resztke toksycznego wina. Branagh
unika krwi w scenie finatowej i poza pokazaniem, na przyktad, lekkiego dra-
$niecia ramienia Hamleta, bohaterowie umierajg praktycznie bezkrwawo.
By¢ moze obraz Hamleta konajacego na czerwonym dywanie ma oddac fak-
tyczny charakter zbrodni.

Ostatnie ujecie w filmie, juz po przejeciu wtadzy przez Fortynbrasa (Bra-
nagh bardzo intensywnie rozbudowuje ten watek), przedstawia uroczysty
pogrzeb Hamleta. Trumna ze zwlokami bohatera zostaje umieszczona na
podwyzszeniu, za§ wszyscy uczestnicy ceremonii ubrani sg w dtugie, czarne
plaszcze. Jasne wlosy Hamleta i zimowy krajobraz kontrastuja z zatobnymi
barwami, w ktére przyobleka sie Elsynor. Na koniec kamera oddala sie od
trumny i wedruje w strone posggu ojca Hamleta. Symboliczne obalenie daw-
nej wiadzy przedstawia ujecie, w ktérym dawna statua krola zostaje obalona
i pottuczona na kawatki. Branagh powraca do tego samego motywu, ktéry
zainicjowat fabute filmu - do wielkiego napisu ,HAMLET", znajdujacego sie
pod pomnikiem. Ostatecznie napis zostaje czeSciowo przestoniety przez spa-
dajaca gtowe posagu. Wywotuje to nastepujacy efekt: napis ,HAMLET” zo-
staje uzupetniony (nie zastgpiony) obrazem powalonego, posagowego ciata
dawnego wtadcy. Szczegolnie istotny wydaje sie fragment ,,odrabanej” gtowy,
lezacy tuz obok wspomnianego napisu. Ostatecznie stowo (,HAMLET”) i ob-
raz (gtowa kréla) tworzg catos¢, a przeciez na tym witasnie polega strategia
filmowa Branagha.

U Almereydy scena pojedynku jest wkomponowana w postmoderni-
styczny krajobraz adaptacji. Rezyser umieszcza bohateréw na dachu drapa-
cza chmur w obecnosci fotoreporteréw i podtagcza Hamleta oraz Laertesa do
elektronicznych urzadzen, ktére monitoruja przebieg szermierczego starcia.
Na uwage zastuguje dynamiczna praca kamery w tej scenie ze wzgledu na
konieczno$¢ pokazania finatowych oddziatywan percepcyjnych miedzy po-
staciami. Przede wszystkim perspektywa Gertrudy ulega przemianie, kiedy
odkrywa ona, ze wino, ktérym Klaudiusz dwukrotnie czestuje jej syna, musi
zawieraC jaka$ niebezpieczng substancje. O ,0l$nieniu” Gertrudy $wiadcza
jej spojrzenia w strone Klaudiusza i kielicha. Krél jednak nie orientuje sie,
Ze podstep zostat odkryty. Kiedy powtornie proponuje Hamletowi trujacy
napoj, Gertruda podbiega w strone syna, zapobiegajac podaniu mu kielicha.
Po chwili sama wyrywa Klaudiuszowi wino i upija jego zawartos$¢, patrzac
mezowi prosto w oczy. Do niego tez adresuje stowa: ,Pije, chciejcie mi wy-
baczy¢” (5.2.672). Cho¢ Klaudiusz na czas nie ostrzega jej, by nie pita, jego
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wyraz twarzy i gest wyciggniecia rak w kierunku kielicha oznaczaja, Ze chciat
zareagowac. Gertruda podchodzi do Hamleta, proponujgc mu otarcie twarzy
chusteczka, jednak syn wydaje sie niechetny nawigzaniu z nig bliskosci, réw-
niez jego wzrok ,ucieka” od matki. Ostatecznie, w symbolicznym pojednaniu
wida¢, jak Hamlet na moment przytula sie do niej. Odmieniona Gertruda po-
wraca na swoje miejsce i dalej przyglada sie pojedynkowi.

Zamiast otrutego ostrza szpady, Almereyda wykorzystuje w scenie zaboj-
stwa Hamleta pistolet. Stycha¢ wystrzat i po chwili na biatych strojach Ham-
leta i Laertesa pojawiaja sie strugi krwi. R6wnoczes$nie Gertruda zaczyna od-
czuwac skutki dziatajacej w jej organizmie trucizny. Milczaco, po raz ostatni
odwzajemnione spojrzenie kieruje w strone swojego syna. Klaudiusz prébuje
zbiec, jednak nie udaje mu sie unikna¢ kuli wystrzelonej przez Hamleta. Al-
mereyda pokazuje, jak bezwzgledny szef korporacji ,Dania”, ustawiony tytem
do kamery, osuwa sie przy balustradzie wysoko$ciowca, a znikajac z pola wi-
dzenia, pozostawia przed sobg widok mrocznych okien Nowego Jorku.

Na zakoniczenie bohater decyduje sie powierzy¢ Horacjowi misje opo-
wiedzenia jego historii. Almereyda za$ ukazuje wspomnienia widziane , ocza-
mi wyobrazni” Hamleta. Jak zauwaza Burnett:

W chwili $mierci, Hamlet zostaje ukazany, jak przeglada - w przyspieszonym tempie
- zmontowane, najwazniejsze wydarzenia zaréwno z filmu, jak i z wtasnego zZycia. Po-
przez akcje zemsty, odrzucong wczesniej konwencje filmowa, bohater jest zdolny do tego,
by percepcyjnie ,sporzadzi¢ mape” opowiesci, ktdrg zainaugurowat filmem-w-filmie
(Bunett, 2003: 62).

Badacz podkresla, Ze Hamlet ma juz zapisane w swoim ,,oku umystu” te ob-
razy, ktore wczesniej utrwalat okiem kamery (2003: 63). A s3 to czarno-bia-
te wspomnienia przedstawiajace miedzy innymi Ofelie, Gertrude i jego ojca.
Najistotniejszy dla bohatera pozostaje obraz, bo postacie z jego ostatniego,
mentalnego filmu pozostajg nieme, cho¢ istnieja w sposéb uchwytny wzro-
kowo. Mozna wysuna¢ stwierdzenie, Ze mimo wspdtczesnego obsesyjnego
zainteresowania ,elektronicznymi oczami”, i tak nie zastapia one percepcji
ludzkiego oka.






Zakonczenie, czyli dlaczego Hamlet
(jest) uzmystowiony

Trudnosci w uzmystowieniu sobie zmystéw biorg sie miedzy innymi
stad, ze w szczeg6lny sposob angazujg obiekt analizy i refleksji. Jesli dodatko-
wo potraktowac¢ zmysty i same organy postrzegania jako cze$¢ kultury, czyli
element wymuszajacy odmienne niz biologicze podejs$cie naukowe, wowczas
stykamy sie z fenomenem ludzkiego istnienia, opartego na dziataniu czegos,
czego efektem sg efemeryczne doswiadczenia. Cho¢ nigdy nie dowiem sie od
Szekspira, czym byto dla niego widzenie zachodu stonca czy styszenie gtosu
aktora, wysztam z zatoZenia, Ze moze chociaz spréobuje zinterpretowac, co
z tak ulotnych zachowan percepcyjnych mogto zachowac sie w kanonicznym
tekscie dla kultury Zachodu. By¢ moze rozwodzenie sie nad zmystami jest
nieuzasadnione, bo, jak precyzyjnie ustali¢ sensy nadawane im przez ludzi
z dawnych epok na podstawie materiatow literackich, filozoficznych oraz
medycznych i nie popas¢ w zatracenie sie we wspotczesnej perspektywie?
Z drugiej strony - czemu mniej uprawnionym przedmiotem badan majg by¢
zmysty chociazby w poréwaniu z ludzkim mysleniem? A przeciez to ostat-
nie takze sprawia li i tylko wrazenie ciggtosci i niezachwianej doniostosci dla
istnienia, bedgc w centrum zainteresowan badawczych znacznie czesciej niz
zmysty. Historia ludzkiego myslenia mogtaby wydawac sie dtuzsza i bogatsza
niz historia zmystéw: czy to paralogizm, czy sofizm?

Starajac sie patrzec ex post na teksty kultury, z ktérych wytania sie wie-
dza na temat zmystéw, wydaje sie, Ze wtasnie poprzez te zapisy ludzie starali
sie uzmystowic¢ sobie zmysty. Oczywiscie Hamlet nie jest jedynie ,dramatem
zmystow”, lecz pozwala na takie odczytanie. Podobnie teoria Kartezjusza nie
dazyta do opisu zjawisk zwigzanych z postrzeganiem sensorycznym, lecz
cze$ciowo takie podejscie wypreparowowata. Z kolei wspétczesne adaptacje
Hamleta nie sprawdzaja sie jako wizualne opowiesci o ludzkim sensorium,
jedynie zachecaja do podjecia watku reprezentacji zmystéw w nich przedsta-
wionych. Hamlet uzmystowiony nie jest Scista analizg tekstu, nie jest tez stric-
te praca z zakresu filmoznawstwa, a raczej projektem z pogranicza orientacji
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badawczych, ktéry uwzglednia réznice pomiedzy reprezentacjami zmystow
w dwo6ch wymiarach funkcjonowania Hamleta w kulturze, z dodatkowym
istotnym rozrdznieniem - wptywem roéznicy ptci poszczegdlnych postaci
dramatu na reprezentacje do$wiadczen angazujacych zmysty. Rezultatem
badawczym jest takie spojrzenie (by postuzy¢ sie okresleniem o zabarwie-
niu wizualnym) na uzmystowiony dramat Szekspira, ktére potencjalnie moze
zaznaczy¢ sie na polu badan nad Hamletem jako praca taczaca perspektywe
genderowo-feministyczng z elementami antropologii kulturowej.

Wydobycie i wyeksponowanie fizycznego wymiaru istnienia jednost-
ki ludzkiej w literaturze i filmie umozliwito mi spojrzenie na historycznie
zmienne ,barwy znaczen” przypisywanych zmystom. Owa paleta kolory-
styczna powstaje w wyniku wymieszania warto$ci i kontekstow spotecznych,
rozszerzonych o

porzadek wiedzy wpisany w kolejne poetyki historyczne, w ktérych zostaty utrwalone
wyobrazenia o naturze cztowieka charakterystyczne dla danego okresu literackiego.
Owe reprezentacje tacza sfere literacka i kontekst pozaliteracki, odnosza sie bowiem do
problematyki istotnej dla klimatu duchowego okresu, w ktérym powstaty (Rembowska-
-Ptuciennik, 2006: 329).

Tekst filmowy poniekad stanowi literacka forme (w postaci samego sce-
nariusza), dlatego stuszne wydaje sie podkreslenie wspolnej ptaszczyzny ada-
ptacji i dzieta literackiego na poziomie stowa pisanego. Stad tez powyzszy cytat
moze odnosic¢ sie zaréwno do tekstu Hamleta, jak i jego adaptacji. Na $wiaty
w nich przedstawione sktadaja sie liczne reprezentacje, miedzy innymi wspo-
mniane konstrukcje zmystéw, ktore zostaty rozréznione na literackie i filmowe.
Owa odmiennos¢, wynikajaca z réznic konwenciji literackich i filmowych, ma
istotny wplyw na interpretacje literackich opiséw (fabuta poetycka) oraz ich
filmowych uje¢ (fabuta filmowa). Okreslone sposoby reprezentacji zmystow
w dramacie, jak na przyktad zastosowanie wyrazen percepcyjnych w tekscie
Hamleta, czy tez wykorzystanie uje¢ eksponujacych doswiadczenia z wykorzy-
staniem zmystéw na ekranie, ukazaty réznice w ich obrazowaniu.

Skoncentrowanie sie na zjawiskach ,zmystowych preferencji” kultu-
rowych, rozumianych jako teorie i praktyki spoteczne, w tym zwtaszcza
w tak odlegtych od siebie czasowo epokach jak renesans i postmodernizm,
pozwolito udowodni¢, Ze stanowig one okreslone, ewoluujace w kierunku
wzrokocentryzmu porzadki kulturowe oparte na zmystach. Wykorzystanie
teoretycznych zatozen metodologii badan sensorycznych w szczegétowej
analizie tekstu tragedii Hamlet oraz wybranych filmowych adaptacjach tego
dzieta, pozwolito na swoiste przewarto$ciowanie dotychczasowych inter-
pretacji. W wyniku analizy Hamleta dosztam zatem do wniosku, Ze wczesna
nowozytno$c¢ to okres liminalny, zawieszony pomiedzy przedkartezjanskim
a kartezjanskim pojmowaniem zmystow oraz miedzy pdZnoakustyczna
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a wczesnowizualng istota samej kultury renesansowej. Szekspir, ktéry two-
rzyt w okresie transformacyjnym pod wzgledem konceptualizacji zmystéw,
zawart w omawianym dramacie dwczesne, niestabilne i pelne niewiado-
mych, podejscie do ludzkiego sensorium. Poszczeg6lni bohaterowie dramatu,
zréznicowani charakterologicznie i genderowo, w rézny sposéb wykorzystu-
ja aparat zmystowy, rozumiany jako kulturowo skonstruowane narzedzie po-
znawcze. SzeKkspir, kreujac w dramacie kalejdoskop fikcyjnych postaci, ktére
w sposob sensualny doswiadczajg rzeczywistosci, by¢ moze zademonstrowat
preferencje zmystowe é6wczesnych uczestnikow i nosnikéw kultury. Ponadto
omoéwione w ksigzce praktyki sensualnego odbioru sztuk teatralnych oraz
szczegbtowo zaprezentowana teoria sensoryczna, potwierdzaja teze o mani-
festowalnym w Hamlecie zyciu sensualnym ludzi funkcjonujacych w czasach
wczesnej nowozytnosci.

Adekwatnie do wnioskdw ptynacych z przestudiowania tekstu pojawia-
ja sie konkluzje dotyczace analiz filmowych Hamleta. Trzy wybrane adapta-
cje filmowe oddajg charakter wspotczesnej kultury percepcyjnej. Mianowicie
wpisuja sie one w okulocentryczne realia postmodernizmu, a dowodem tego
jest uwypuklenie przez Zeffirellego, Branagha i Almereydy, dominujacego
w terazniejszej kulturze, zmystu wzroku. Tym razem to ekranowi bohaterowie
postuguja sie zmystami w celach poznawczo-emocjonalnych. Ich preferencje
w zakresie wykorzystania wzroku badZ stuchu moga zaswiadcza¢ o podob-
nych, rzeczywistych percepcyjnych wyborach wspoétczesnego homo sapiens,
bedacego zaréwno odbiorcg, jak i tworcg kultury percepcyjnej swoich czaséw.

Badania, ktére podejmujg problematyke reprezentacji zmystéw na po-
ziomie tekstu oraz na ekranie filmowym, to préba potaczenia dwéch wymia-
row funkcjonowania Hamleta, mianowicie w kulturze wczesnej nowozytno-
$ci (tekst) oraz w kulturze wspoétczesnej (film). Wynika to z faktu, ze kazdy
Hamlet, rozumiany jako wytwér kulturowy swoich czaséw, podlega innemu
porzadkowi sensualnemu, i w taki sam spos6b porzadek ten wytwarza. O ile
w czasach szekspirowskich wystawienia dramatu byty przezyciem stucho-
wo-wzrokowym, bazujacym na dostepnych 6wczes$nie formach przekazu
wzrokowego i audialnego (z perspektywy XXI wieku - formach praktycznie
niezmediatyzowanych), o tyle obecne adaptacje filmowe zaswiadczaja o do-
minacji wizualnego odbioru sztuki, o zaposredniczonym odbiorze swiata, jak
chociazby w przypadku filmowych odczytan. Nie oznacza to ,niestyszenia”,
a raczej ,niedostyszenie” na korzys¢ ,hiperwidzenia”. Wspoétczesny kontekst
kulturowej zmystowosci wymusit konieczno$¢ przeorganizowania ludzkie-
go sensorium i wyostrzenie tych aspektéw zmystowych, ktore najczesciej
uczestnicza w zyciu codziennym. Praktykowanie zmystami to obecnie naj-
cze$ciej praktykowanie wzrokiem, ktéremu nie tylko najczesciej ufamy i na
nim polegamy, ale i pozwolili$my, by zawtadnat jezykowymi realiami, a takze
krolestwem artystycznym.
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Wspétczesny wizualny paradygmat percepcyjny wspieraja omawiane
w pracy adaptacje Hamleta. Zeffirelli, Branagh i Almereyda wyr6zniajg ten
element poetyki dzieta filmowego, ktory odsyta do zmystu wzroku. W kolej-
nosci sg to wiec: pierwszoplanowos$¢ motywu spojrzenia (Hamlet wyrezy-
serowany w 1990 roku), motywu lustra (produkcja Hamleta z 1996 roku)
i motywu obiektywu (Hamlet milenijny). To, co wizualne — dostepne dla oczu,
odbite przez lustrzane powierzchnie, czy tez rejestrowane przez obiektywy
kamer - zaré6wno w sensie dostownym, jak i przeno$nym - nabiera w anali-
zowanych adaptacjach szczeg6lnego znaczenia kulturowego.

Zaréwno literatura, jak i film jawig sie jako terytoria komunikowania
znaczen z zakresu ludzkiego postrzegania zmystami. Dzieki istnieniu Hamle-
ta w literaturze i w filmie mozliwe staje sie kulturowe przekazywanie wiedzy
na temat ludzkiego poznania, ré6znego w zaleznosci od ptci spoteczno-kultu-
rowej. Ponadto konstrukcja kobiecych i meskich sposobow postrzegania za
pomoca stuchu i wzroku pokazuje, ze zaréwno tekstualny, jak i filmowy kod
sensoryczny kazdego Hamleta omawianego w niniejszej pracy, odzwiercie-
dla spoteczne nieré6wnosci w dostepnosci do praktyk angazujacych zmysty.
Sensorycznie oznakowana pte¢ spoteczno-kulturowa posiada okreslony re-
pertuar zachowan percepcyjnych, dostepny kobietom i mezczyznom w danej
epoce. Utrwalenie ulotnych doswiadczen zmystowych w postaci literackich
i filmowych reprezentacji wzroku i stuchu pozwala dotrze¢ do Zycia sen-
sualnego ludzi zyjacych w czasach Szekspira, a takze lepiej zrozumiec
wspoétczesna kulture percepcyjna zachodniego kregu kulturowego.

By¢ moze w Hamlecie Szekspir eksperymentuje z wtasnymi/bohate-
row/widza zmystami, odrywajac je raz po raz od $wiata natury. Peregrynacje
w glab kultury, oczywiscie, jesli skutecznie wykorzysta sie wtasne sensorium,
czy to za pomoca Mony Lizy literatury, czy tez innego dzieta, moga stanowic
nie tylko ciekawe doswiadczenie dla czytelnika lub widza (w przypadku ada-
ptacji), ale tez stanowi¢ przyczynek do badan nad stopniem i charakterem
uzmystowienia wtasnego $wiata kulturowego.



Summary

Sensing (Sensuous) ,Hamlet” aims at making a comparison between the tex-
tual version of the play written by William Shakespeare and its cinematic rendi-
tions, namely: Franco Zeffirelli’s (1990), Kenneth Branagh’s (1996) and Michael
Almereyda’s (2000). The book is divided into introduction, five chapters: “Cul-
tural architecture of the senses”; “Remains of sensual life of the people from the
past’, “The senses in early modern theatre, philosophy and medicine”; “The trag-
edy of Hamlet as the tragedy of the senses”; “The senses on screen: new sensual-
ity of Hamlet”, and conclusions. I pose a pivotal question why Hamlet is sensuous
and how one should sense it. [ assume that both literature and film might be
treated as territories that convey meanings of human sensory perception. I trace
these meanings and cultural values that are hidden behind them by analyzing
selected Hamlet{(s), scene by scene. My investigation is grounded in sensory stud-
ies, new theoretical terrain which renders any sensory analysis possible.

The senses are understood as cultural formations undergoing changes in
time. The evolution of cultural interpretation of the senses is thus inevitable.
Such cultural texts as Hamlet-the drama or Hamlet-the film are regarded as
sources of knowledge, also about the senses. Although sensory experiences
are volatile and passing, they remain in form of literary or cinematic rep-
resentations. It is noteworthy that in my analysis I purposely exploited the
method that complies with gendering of the senses. The construction of male
and female ways of sensing as well as a division into the senses associated ei-
ther with women (touch, smell and taste) or men (sight and hearing) contrib-
uted to creating a gender-oriented examination of the senses in early modern
and contemporary times. Cultural imagining of the senses is feasible due to
the existence of various Hamlets, being in constant dialogue with each other,
that is to say, in intertextual relations. The sensory code of Hamlet is a com-
plex composition that still bothers our minds (and senses).

The title is a word play that pertains to a twofold nature of the drama:
Hamlet is a play to be sensed (grasped, also with the help of our senses) and
simultaneously Hamlet is sensuous - abundant in sensory imagery, a key to
decipher the mystery of Hamlet’s popularity and its mesmerizing qualities.
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