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Wstep

Ciato ,,anormalne” — rozumiane jako niesprawne, zdeformowane czy
w jaki$ sposob odstajace od powszechnie przyjetej normy — jest obecne
w obrazach filmowych od poczatkow kinematografii. Odmiennosc fizycz-
na, jako Zrédio wyrazistych wrazen estetycznych, stanowi wtasciwos¢ nie-
zwykle symptomatyczng w perspektywie wizualnosci i widowiskowosci
samego medium. O jednostkach chromych, monstrach czy zdeformowa-
nych zwlokach za $w. Augustynem wspomina nawet Tom Gunning, pi-
szac o ,,pozadliwosci oczu”! — utozsamianej przez historyka filmu z leza-
ca u podstaw kina ,estetyka zdumienia”? ,Jako medium wizualne kino
uzywa obrazow, by pokaza¢ bohateréw, a zatem fizyczne i emocjonalne
«kalectwo» potaczylo si¢ z nim w sposob naturalny”?, przekonuja z kolei
Colin Barnes i Geof Mercer, przedstawiciele studidow nad niepelnospraw-
noscia (ang. disability studies).

Punktem wyijscia moich badan bylo zwrdcenie uwagi na pewna
luke w dyskursie naukowym powigzanym z interesujacym mnie zagad-
nieniem. Prébujac wyjs¢ naprzeciw obecnym w badaniach nad kulturg
tendencjom do opisywania cielesno$ci nienormatywnej i dysfunkcyjnej,
pragne zaproponowac wlasna perspektywe badawcza (réznigca sie od
ideologicznych, bioetycznych, socjologicznych czy pedagogicznych uje¢,
ktore zdajq sie dominowac w literaturze?) i niniejsza rozprawe poswieci¢
przede wszystkim optyce estetycznej. W centrum moich zainteresowan
znajduje si¢ sam tekst filmowy — jego organizacja formalna, rozwigza-
nia narracyjne i konstrukcja postaci. Gtéwne pytanie, jakie stawiam so-
bie w pracy, dotyczy ewentualnych zwigzkéw pomiedzy zagadnieniem
widocznej odmiennosci ciata a jezykiem filmu fikcjonalnego (struktura,

! Augustyn, Wyznania sw. Augustyna, ttum. M. Bohusz-Szyszko, Wilno: Nakt. ksiegar-
ni Jézefa Zawadzkiego 1912, s. 223.

? Tom Gunning, An Aesthetic of Astonishment. Early Film and the (In)Credulous Spectator,
[w:] Film Theory and Criticism. Introductory Readings, ed. L. Braudy, M. Cohen, Oxford: Ox-
ford University Press 2009, s. 745.

* Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnosprawnosé, ttum. P Morawski, Warszawa: Wy-
dawnictwo Sic! 2008, s. 116.

* Wiecej na ten temat w rozdziale I niniejszej rozprawy.



srodkami wyrazowymi, sposobami budowania znaczen, komunikacja
z widzem). Wstepne opracowanie materiatu audiowizualnego pozwolito
na postawienie tezy, iz takie zwigzki mozna w istocie dostrzec. Gléwnym
przedmiotem badan jest film wspdtczesny, a ich celem — przygotowanie
szczegdtowego studium narracyjnych strategii oraz technik opowiadania
o jednostkach, ktorych ciala nie mieszcza si¢ w utrwalonych kulturowo
definicjach zdrowia czy normy.

Juz we wstepie powinienem jednak podkresli¢, Ze niniejsza rozpra-
wa nie zawiera pelnego wykazu wspotczesnych realizacji traktujacych
o ,niecodziennych” ciatach, a zaproponowana przeze mnie typologia
trybow opowiadania nie obejmuje co najmniej dwdch istotnych —i zresz-
ta szeroko juz opisanych w dyskursie naukowym — obszaréw popkul-
tury. Jeden z nich zwigzany jest z chetnie podejmowang przez utwory
gatunku science-fiction tematyka body/human enhencement. Nurt ten eg-
zemplifikujg miedzy innymi RoboCop (1987, rez. Paul Verhoeven), Ava-
tar (2009, rez. James Cameron) oraz Ulepszenie (Upgrade, 2018, rez. Leigh
Whannell), ktérych poczatkowo sparalizowani i unieruchomieni prota-
gonisci, dzieki udogodnieniom techniki wtasciwym futurystycznym wi-
zjom $wiata, stajq sie paradoksalnie nad wyraz sprawni. Drugi z kolei,
stanowiacy podgatunek horroru, reprodukuje przebrzmialy juz dzisiaj
stereotyp ,ztego niepetnosprawnego”. Dzieta pokroju Potwora na zamku
(Castle Freak, 1995, rez. Stuart Gordon), Drogi bez powrotu (Wrong Turn,
2003, rez. Rob Schmidt), Topora (The Hatchet, 2006, rez. Adam Green) czy
Freakshow (2007, rez. Drew Bell) postuguja sie lejtmotywem ,, monstrual-
nej defiguracji”®, przypominajac o typowych dla kina grozy lat dwudzie-
stych i trzydziestych sposobach tworzenia facz asocjacyjnych pomiedzy
kategoriami aksjologicznymi a defektem fizycznym. W ujeciach transhu-
manistycznym i demonizujacym pole znaczeniowe sprzezone z katego-
rig , nieprawidtowego” ciata zostaje zatem wziete w wyrazny cudzystéw
ikonografii gatunku.

Omowienie wspomnianych obszaréw wykraczatoby poza jeden
z przewodnich tematdw pracy, jakim jest wskazanie strategii narracyjnych
w filmach traktujacych o niepetnosprawnosciach, ktérych konstrukcje
biologiczne oraz spoleczne silnie odwotuja si¢ do regut prawdopodobien-
stwa i porzadku zewnatrztekstowego. Przygladam si¢ bohaterom nazna-
czonym miedzy innymi deformacjami, karfowatoscia, albinizmem, pora-
zeniem modzgowym, paralizem ciata czy tez bliznami, sportretowanym

° Postuguje sie w tym miejscu terminem zaproponowanym przez Wojciecha Sitka.
Zob. Wojciech Sitek, Od demonizowanych dziwolggéw do , kulawych aniotéw”, [w:] Transgre-
sywne monstrum, red. D. Bastek, M. Fotta, Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu élqskie-
g0 2013, s. 170.
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w utworach, ktdrych fabuly i $wiaty przedstawione nie sq poddane fanta-
stycznej hiperbolizacji, wlasciwej konwencjom science-fiction oraz horroru.

Podkresli¢ nalezy takze fakt, iz przedmiotem analizy sa przede
wszystkim teksty filmowe powstate w obszarze szeroko pojetej kultury
zachodniej: amerykanskie oraz europejskie, a szersza perspektywe, w kto-
rej osadzam refleksje nad nimi, wyznaczaja anglosaskie teorie i modele
niepelnosprawnosci oraz nurty disability studies, a takze wybrane propo-
zycje z francuskiej filozofii i krytyki literackiej. Decyzje te podyktowatly,
z jednej strony, che¢ wskazania wplywu refleksji Francuzow, w szczegol-
nosci propozycji Michela Foucaulta, na anglojezyczne badania nad nie-
pelnosprawnoscia, z drugiej — sam dobor materiatu filmowego do analizy
oraz proba wypracowania przestrzeni do dyskusji na temat innych in-
terpretacji utworéw audiowizualnych bezposrednio mnie interesujacych
(przedmiotem analiz wielu amerykanskich przedstawicieli disability stud-
ies zorientowanych na kulturowe reprezentacje jest przeciez kino holly-
woodzkie, silnie utrwalone w $wiadomosci miedzynarodowej widowni).

Zapewne doprecyzowania w tym miejscu wymaga problem definio-
wania przeze mnie pojecia ciata ,anormalnego”. Odwotujac sie do — z jed-
nej strony — koncepcji interakcjonizmu symbolicznego Ervinga Goffmana,
przedstawionej miedzy innymi w rozprawie Pigtno. Rozwazania o zranionej
tozsamosci®, oraz teorii mimetyczno-ofiarniczej René Girarda’, a z drugiej
— refleksji Gunninga na temat natury medium filmowego® centralne za-
gadnienie moich badan rozumiem jako cialo obarczone widoczna réznica;
jako konstrukt niemieszczacy si¢ w normie determinujacej powszechnie
akceptowane reprezentacje ciala, a takze komunikat wptywajacy w spo-
sOb zasadniczy na doznanie wzrokowe, znamienne zaréwno dla interak-
qji spotecznej, ale i wizualnosci samego kina. W ujeciach Goffmana oraz
Girarda pietno, stygmat innosci, cechy ofiarnicze sa kategoriami pojmo-
wanymi szeroko — jako deprecjonujace, a zarazem relatywne odrdznienie
od wigkszosci spoteczenstwa. Dewiantem czy kozlem ofiarnym moze by¢
przedstawiciel mniejszosci etnicznej, innowierca, byly skazaniec czy pa-
gjent szpitala psychiatrycznego. I cho¢ w odczuciu obu badaczy istnieja
pewne uniwersalne cechy ofiarnicze (atrybuty, ktére w szczegdlnosci na-
razaja jednostke na sankcje spoteczne — jest takim atrybutem wtasnie wi-
doczna réznica ciata), wykladnie Goffmana i Girarda pozostaja elastycz-
ne, a przez to wydaty mi sie szczegdlnie uzyteczne w obliczu liberalnego
zestawiania przeze mnie filméw traktujacych o tak réznych odstepstwach

¢ Erving Goffman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, thum. A. Dzierzynska,
J. Tokarska-Bakir, wstep do wydania polskiego J. Tokarska-Bakir, Gdansk: Gdanskie Wy-
dawnictwo Psychologiczne 2005.

7 René Girard, Koziof ofiarny, ttum. M. Goszczynska, Lodz: Wydawnictwo Lodzkie 1991.

8 T. Gunning, dz. cyt.



od normy, jak zaburzenia motoryczne, deformacje czy albinizm. Przyjecie
takiego rozumienia ,,anormalnosci” fizycznej wiaze si¢ zreszta z koniecz-
noscia wskazania istotnych — a zarazem inspirujacych mnie — stanowisk
z obszaru teorii naznaczania spotecznego oraz uwag o ksztattowaniu sie
dyskursow pietnowania w ramach ,,uposledzajacego” spoteczenstwa. Re-
fleksjom tym poswiecam rozdziat II.

Poprzedzam go omowieniem stanu badan wizerunkéw osob z niepet-
nosprawnoscia ruchowa w mediach audiowizualnych, a takze podstawo-
wych terminéw filmoznawczych oraz narzedzi analitycznych wywodza-
cych sie¢ w gléwnej mierze z neoformalno-kognitywnej teorii filmu: strategii
i techniki narracyjnej, dominanty diegetycznej czy koncepcji zaangazowa-
nia widza w posta¢. Pomogly mi one w omoéwieniu ekranowych konstruk-
i postaci, wzajemnych relacji pomiedzy wyodrebnionymi przeze mnie
modelami opowiadania, a takze swoistej putapki widzialnosci’, w ktdra
wpadaja nawet utwory manifestujace che¢ zerwania z uprzedmiotowiaja-
cymi praktykami pobudzania fascynacji ,, oczywista odmiennoscia”.

Rozdziaty III-V obejmuja analizy dawnych konwencji prezentowa-
nia bohateréw o ,nieprawidltowych” ciatach i stanowia probe opisania
ewolugji, jaka dokonata si¢ na obszarze przedstawien fizycznej réznicy
od zarania medium do czaséw wspdtczesnych. W dwdch pierwszych de-
kadach kina anomalie ciala wykorzystywano dwojako: w ramach slapsti-
ckowych komedii oraz pokazdéw ,ludzkich defektoéw” przywotujacych at-
mosfere cyrkowych kuriozéw. W latach dwudziestych, trzydziestych i do
polowy czterdziestych film fikcji czesto operowal figura ,niegodziwego
odmienca”, sugerujac korelacje znieksztalconego ciata i skaz charakteru.
Ksztattowanie si¢ podejscia o podiozu humanitarnym, szczegolnie zna-
czacego dla strategii wspolczesnych, stanowito reakcje na los weterandw
IT wojny swiatowej. Intencjami wynikajacymi z tekstualnych wtasciwosci
owczesnych realizacji byly upodmiotowienie jednostki fizycznie ,, wybra-
kowanej” oraz zakwestionowanie pokutujacych w dyskursie potocznym,
krzywdzacych stereotypow na temat niepetnosprawnosci. Omodwienie
wczesnej historii portretowania bohateréw ,kalekich” ma charakter syn-
tetyczny — w rzeczonych rozdziatach staram si¢ wyeksponowac Zrodta
najnowszych audiowizualnych uje¢ , ktopotliwych” ciat.

Podkresli¢ powinienem, ze zaproponowane przeze mnie ramy cza-
sowe sg umowne, a ich cezury wiaze z powstaniem filméw intepretowa-
nych w literaturze jako znaczace lub nawet prekursorskie. Mam w tym
miejscu na mysli The Fake Beggar z 1898 r., Stelle Maris (1918, rez. Marshall

® Tym samym pojeciem postuguje sie Grzegorz Stepniak. Zob. Grzegorz Step-
niak, ,Freak Show” w putapce ideologii, ,Dwutygodnik”, https://www.dwutygodnik.com/
artykul/5583-freak-show-w-pulapce-ideologii.html [dostep: 1.04.2019].
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Neilan) oraz Najlepsze lata naszego zycia (The Best Years of Our Lives, 1946,
rez. William Wyler). Jakkolwiek nalezy zaznaczy¢, ze utwor Neilana, ofe-
rujacy melodramatyczny portret sparalizowanej kobiety, przypominajacy
pokrzepiajace i afirmatywne utwory z lat dziewiecdziesiatych, uchodzi
czesciej za symboliczne zamkniecie nurtu krétkich form o wymowie ko-
mediowej anizeli za dzieto inicjujace przemiany w filmowych obrazach
niepetnosprawnosci.

Kolejne partie poswigcam juz wspolczesnym strategiom narracyjnym
w ujeciu synchronicznym. Rozdzial VI przedstawia analize Cztowieka sto-
nia (The Elephant Man, 1980, rez. David Lynch). Jako utwor samoswiado-
my i refleksywny, zdolny do zawtaszczania dawnych kodow estetycz-
nych oraz wykorzystania ich w ramach wlasnej sensotwdrczosci zastuguje
on na szczegdlng uwage w niniejszej pracy. W rozdziale VII omawiam
strategie sentymentalno-afirmatywna wtasciwa przekazom przezroczy-
stym jezykowo, oparta na pozytywnej interpretacji pigetna oraz wytwa-
rzajaca silne zaangazowanie widza w posta¢. Dwa nastepne rozdziaty
poswiecam refleksji nad niekonwencjonalnymi sposobami opowiadania
o roznicy ciata. Charakteryzujac strategie voyeurystyczng (rozdziat VIII),
podgladactwo rozpatruje w kategoriach modalnosci narracji. Przygladam
sie¢ w tej czesci dzietom pokrewnym nurtowi neomodernizmu (zapro-
ponowanemu przez Rafala Syske'?), kierujacym uwage widza na te ele-
menty codziennosci postaci z fizyczng dysfunkcja, ktére nie wystepuja
w oficjalnym obszarze wizualnych reprezentacji ciata nienormatywnego:
higiene osobista, seksualnos, fizjologiczna klopotliwos¢. Strategie panop-
tykalna, rezygnujaca z klasycznej ciagtosci i integralnosci fabularnej na
rzecz katalogu ,, wybrykow natury”, egzemplifikuje wczesng tworczoscia
Harmony’ego Korine’a. W ostatnim rozdziale rozprawy — na przykladzie
analiz filméw dalece autotematycznych i zwrotnych — probuje wydoby¢
metody zarzadzania ,niechcianymi” ciatami przez coraz bardziej ,upod-
miotawiajgce si¢” instancje narracyjne.

Wyjasni¢ nalezy w koncu problematyczna kwestie siatki pojeciowej do-
tyczacej kategorii innosci czy , anormalnosci”. Okreélenia takie jak , utom-
nos¢” czy ,niepelnosprawnos¢” sa bardzo czesto uzywane wymiennie nie
tylko w dyskursie potocznym (mozna w tym miejscu wspomnie¢ takze
o przebrzmiatych okresleniach: ,inwalidztwo” lub ,kalectwo”), ale tak-
ze w literaturze naukowej. Joanna Konarska, przytaczajac rozroznienia
w terminologii zaproponowane przez Swiatowa Organizacje Zdrowia,
niepetnosprawnos¢ w wymiarze spolecznym definiuje jako ,ulomnos¢
okreslonej osoby wynikajaca z niesprawnosci lub niepetnosprawnosci,

10 Rafat Syska, Narracja i produkcja znaczen w filmowym neomodernizmie, ,Images” 2013,
vol. XIII, nr 22.
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ograniczajacg lub uniemozliwiajaca pelna realizacje roli spotecznej od-
powiadajacej wiekowi, plci oraz zgodnej ze spotecznymi i kulturowymi
uwarunkowaniami”!'. Z kolei definicja zaproponowana przez Miedzy-
narodowa Organizacje Osdb Niepetnosprawnych, wykladnia nierzadko
cytowana przez badaczy z kregu disability studies oraz zwolennikow spo-
fecznego modelu niepelnosprawnosci, wyraznie oddziela pojecia uszko-
dzenia, uposledzenia od niepelnosprawnosci. Te pierwsze podkreslaja
ograniczenia biofizyczne, wady ciata i umystu, z kolei niepelnosprawnos¢
interpretowana jest jako spoteczne konsekwencje i bariery z nimi zwiazane
— brak lub ograniczenie mozliwoséci brania udzialu w zyciu spotecznym.

Poglebienie tego typu rozrdznien, dalsze poszukiwania bardziej ade-
kwatnych i mniej generalizujacych pojec sprzyjaja zapewne walce z poku-
tujacym w spoleczenstwie przekonaniem, ze osoby z niepelnosprawnos-
ciami, cechujace si¢ podobnymi uposledzeniami, np. brakiem koniczyny,
sa do siebie podobne, w podobny sposob doswiadczaja dyskryminacji
i pozostajq obarczone podobnymi znaczeniami. W niniejszej pracy pro-
buje przekonad, ze w dlugiej historii filmowych portretéw interesujacego
mnie zjawiska osoby fizycznie ,, wybrakowane” podlegaja wlasnie takiej
generalizacji i stereotypizacji, funkcjonujac najczesciej jako wdzieczna
dramaturgicznie posta¢ Innego, wykorzystywana w ramach powtarzal-
nych strategii opowiadania.

' Joanna Konarska, Bariery aktywnosci psychospotecznej 0séb z niepetnosprawnoscigq
— mity i rzeczywistos¢, , Przeglad Badan Edukacyjnych. Educational Studies Review” 2015,
nr 21, s. 154.
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Rozdzial 1

Ustalenia metodologiczne i teoretyczne

Stan badan

W nurcie badan nad niepelnosprawnoscia skupionym wokoét prob-
lematyki audiowizualnych reprezentacji, tworzonym gléwnie przez
socjologow, medioznawcow i aktywistow, nadal dominujg podejscie
,tresciowe” oraz krytyka opresji instytucjonalnej. Pierwsze publikacje
naukowe powstaly w koncéwce lat osiemdziesiatych w Stanach Zjed-
noczonych. Harlan Hahn i Paul K. Longmore w refleksji nad telewizja
zwracaja uwage na jednowymiarowos¢ postaci z niepetlnosprawnos-
ciami, utozsamienie uposledzenia z tragedia osobista' badz dewiacja
spoteczna, ktérg nalezy wyeliminowac? Jednostki o ,,utomnych” ciatach
i umystach portretuje sie¢ jako nieproduktywne, uzaleznione od opieki
i nieszczesliwe.

Chetnie omawia sie punkty weztowe audiowizualnego opowiadania.
W bodaj najbardziej kompleksowym opracowaniu stuletniej tradycji pre-
zentowania niepetnosprawnosci w kinie Martin F. Norden wyrdznia trzy
fazy historyczne, wyodrebnione ze wzgledu na cechy charakterologicz-
ne bohatera oraz konteksty fabularne, w jakich jest osadzany. Od kon-
cdwki wieku XIX do lat trzydziestych nastepnego stulecia dominowaty

! Zob. Harlan Hahn, Disability and the Reproduction of Bodily Images. The Dynamics of
Human Appearances, [w:] The Power of Geography, ed. ]. Wolch, M. Dear, Boston: Unwin Hy-
man 1989, s. 370-389; za: Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnosprawnosé, ttum. P Morawski,
Warszawa: Wydawnictwo Sic! 2008, s. 112-113.

2 Zob. Paul K. Longmore, Conspicuous Contribution and American Cultural Dilemmas.
Telethon Rituals of Cleansing and Renewal, [w:] The Body and Physical Difference. Discourses of
Disability, ed. D.T. Mitchell, S.L. Snyder, Ann Arbor: University of Michigan Press 1997,
s. 134-158; za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 113.
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,dziwolagi” i godne pozatowania , kalekie istoty”?. W fazie rozpoznaw-
czej (1930-1970) postacie probowaty przezwycigza¢ ograniczenia narzu-
cane przez niedzialajace ciata*. Nastepnie, do lat dziewiecdziesiatych,
popularnoscia cieszyl sie¢ wizerunek outsidera walczacego o sprawied-
liwos¢ spoteczna®. Norden konstatuje, ze bohaterow zwykto sie przed-
stawia¢ sztampowo, redukujac ich funkcje w tekscie do reprodukowa-
nia stereotypow pokutujacych w ,ableistycznej rzeczywistosci”. Badacz
wspomina o mscicielach, btaznach, wojownikach, ofiarach czy obiektach
litosci®.

Ten ostatni wizerunek zajmuje Rhonde S. Black i Michaela T. Haye-
sa. W rozprawie Troubling Signs. Disability, Hollywood Movies and the Con-
struction of a Discourse of Pity konstatuja oni, ze zjawisko niepetnospraw-
nosci — o charakterze zaréwno fizycznym, jak i intelektualnym — zostaje
zawlaszczone na obszarze wspolczesnego amerykanskiego kina popu-
larnego przez utwory przedstawiajace bohateréw okreslanych wytacznie
poprzez ich ograniczenia i dysfunkcje’. , Tworcy filmu — podkreslaja au-
torzy eseju — w pierwszej kolejnosci widza niepelnosprawnos¢, dopiero
pozniej osobe”®. Sama litos¢ badacze definiujg jako oparty na emocjach
mechanizm spoteczny, prowadzacy do marginalizacji oséb z niepelno-
sprawnoscia, pietnujacy obiekty litosci, a sprzyjajacy tym, ktérzy okazuja
owo wspolczucie’. , Litos¢ ogranicza zyciowe mozliwosci. Litos¢ uciska.
Lito$¢ oznacza zaspakajanie potrzeb, opieke, troske”*. Z kolei Lennard
J. Davis - piszac z pozycji badacza mediow i aktywisty — konstatuje: , Jed-
ng z idei [szkodliwych i dyskryminujacych — A.C.] wskazywanych przez
wiele 0sob z niepelnosprawnoscia jest idea litosci oraz dobroczynnosci
[...]. Litos¢ jest wyjatkowo uniepelnosprawniajaca idea”!'. Za egzempli-
fikacje zaproponowanej koncepcji Black i Hayes uznaja miedzy innymi
Maske (Mask, 1985, rez. Peter Bogdanovich), Rain Mana (1988, rez. Barry
Levinson), Zapach kobiety (Scent of a Woman, 1992, rez. Martin Brest), Myszy

* Martin F. Norden, Cinema of Isolation. A History of Physical Disability in the Movies,
New Brunswick-New Jersey: Rutgers University Press 1994, s. 314.

* Tamze.

> Tamze.

¢ Tamze.

7 Zob. Rhonda S. Black, Michael T. Hayes, Troubling Signs. Disability, Hollywood
Movies and the Construction of a Discourse of Pity, ,Disability Studies Quarterly”, Spring
2003, vol. 23, no 2, https://dsq-sds.org/article/view/419/585 [dostep: 10.08.2018].

8 Tamze. Thum. wlasne.

° Zob. tamze.

10 Tamze. Thum. wiasne. Zob. takze: Joseph P. Shapiro, No Pity. People with Disabilities
Forging a New Civil Rights Movement, New York: Times Books 1994.

' Lennard ]. Davis, Odkrywanie niepetnosprawnosci, rozm. przepr. K. Muca, , Fragile.
Pismo kulturalne” 2017, nr 1 (35), s. 70.
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i ludzi (Of Mice and Men, 1992, rez. Gary Sinise) oraz Gorszq siostre (Other
Sister, 1999, rez. Garry Marshall)'?. Niepelnosprawnos¢ zostaje w realiza-
gjach ,dyskursu litosci” wykorzystana przede wszystkim jako znak kultu-
rowy", efektywna narracyjnie i dramaturgicznie kategoria. ,Filmy te nie
zglebiaja samej niepelnosprawnosci. W ramach fabuly czy ewolucji boha-
tera choroba zostaje z reguly wykorzystana jako narzedzie umozliwiajace
rozwiniecie opowiadania”'*. Black i Hayes wyrdzniaja zreszta cztery za-
sadnicze etapy takiego opowiadania filmowego:

1) ograniczenie bohatera (psychologiczne badZ/oraz przestrzenne);

2) nadzieje na wyzdrowienie i asymilacje ze spoleczenstwem;

3) niemozliwo$¢ wyzdrowienia/asymilacji;

4) powrdt do ograniczenia.

Ponadto, odwotujac si¢ do filozoficzno-historycznych teorii dyskursu
oraz wladzy-wiedzy Foucaulta', zauwazajq oni, ze w filmowych tekstach
reprodukujacych , dyskurs litosci” prawdziwym przedmiotem nie jest de-
figuracja, ograniczenie ruchowe czy intelektualne, ale okreslone sposoby
konstruowania wypowiedzi i zatozen na temat tych zjawisk'®. Na pozio-
mie $wiata przedstawionego owa dyskursywnos¢ jest wyrazem opres;ji
podtrzymujacej paternalistyczny model w relacji pomiedzy norma a od-
stepstwem od niej. Istotnie, stosunek bohaterow zdrowych wobec innosci
ma charakter dychotomiczny. Z jednej strony wyraznie wyeksponowane
zostaja watki leku przed odmienno$cia, uprzedzen oraz stereotypdéw wy-
nikajacych z negatywnych konotacji réznicy; z drugiej — proby niesienia
pomocy i pokrzepienia, nierzadko zasadzajace si¢ na podwojnych stan-
dardach oraz wspotczuciu.

Kategoria dodatkowo wzmacniajaca te jednoznacznos¢ postaw pre-
zentowanych w fikcyjnych swiatach analizowanych przez Black i Hayesa
filmow jest , superkaleka” (supercrip). Pojecie omowione przez Deni El-
liott'” oraz Jacka A. Nelsona'® wskazuje na postacie z niepelnosprawnos-
ciami odznaczajace si¢ niespotykanym optymizmem oraz wytrwatoscia
w pokonywaniu zyciowych trudnosci. ,Wizerunek superkaleki opiera
si¢ na podnoszacych na duchu zmaganiach budzacej sympatie¢ postaci

12 Zob. R.S. Black, M.T. Hayes, dz. cyt.
13 Zob. tamze.
Tamze. Thum. wlasne.

15 Zob. Michel Foucault, Nadzorowa¢ i karac. Narodziny wiezienia, ttum. T. Komendant,
Warszawa: Aletheia 1998.

16 R.S. Black, M.T. Hayes, dz. cyt.

17 Zob. Deni Elliott, Disability and the media. The Ethics of the Matter, [w:] The Disabled, the
Media, and the Information Age, ed. J.A. Nelson, Westport-London: Greenwood Press 1994.

18 Zob. Jack A. Nelson, Broken Images. Portrayals of those with Disabilities in American
Media, [w:] The Disabled, the Media...
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z trauma wywotana przez ulomnos¢; osoba ta dzieki odwadze, nieztom-
nosci oraz determinacji albo odnosi triumf, albo heroicznie przegrywa”".
Nelson zauwaza, ze po stereotyp ten szczegdlnie czesto siegaja tworcy re-
alizacji telewizyjnych, a za reprezentatywna egzemplifikacje wykorzysta-
nia chwytu uznaje Historie Terry'ego Foksa (The Terry Fox Story, 1983, rez.
Ralph S. Thomas)®. Utwor przybliza sylwetke mlodego Kanadyjczyka,
ktéry po amputacji nogi decyduje si¢ — w ramach charytatywnej inicjaty-
wy — na przebiegniecie kraju w celu poszerzenia spotecznej sSwiadomosci
na temat chorob nowotworowych. Wymowne w perspektywie ideolo-
gicznych implikacji obecnosci ,superkaleki” w popkulturze okazuja sie
przytoczone przez Nelsona stowa Alana Toya, aktora i dziatacza na rzecz
0s0b z niepelnosprawnosciami: ,,Oczywiscie, udato si¢ zebra¢ pienigdze
na badania oraz pokazac zdolnos¢ cztowieka do realizowania doniostych
celow. Jednak przecigetna osoba z niepetnosprawnoscia moze postrzegac
swoje zycie jako porazke z powodu braku nadzwyczajnych osiagnie¢”!.
Toy stawia tylez prowokacyjne, co uzasadnione pytanie: ,Czy musimy
by¢ «superkalekami», aby mie¢ znaczenie?”*. Zreszta, nalezy tutaj dodac,
nierzadko niepetnosprawnos$¢/fizyczna innos¢ ,,superkaleki” jest symbo-
licznie rekompensowana wyjatkowymi zdolnosciami postaci — najczes-
ciej artystycznymi, intelektualnymi badz sportowymi. Alison Harnett
wyjasnia: ,Superkaleka jest sportretowany jako ideat: zbyt inteligentny,
zbyt wysportowany, zbyt utalentowany, aby odczuwac lek”*. Badaczka
przenikliwie podsumowuje istote wykorzystania tej kategorii, obnazajac
paternalistyczny podtekst obecnosci ,superkaleki” w popkulturze. Ma
zapewne racje, piszac, iz efektem takiej reprezentacji jest , komunikat mo-
wiacy, iz niepetnosprawnos¢ jest zjawiskiem zbyt nienormalnym, aby mo-
gla zostac zintegrowana z «<normalnym» spoleczenstwem”?.

Omawiany stereotyp wiaczyl Barnes do typologii jedenastu najpopu-
larniejszych , obezwtadniajacych” wizerunkow niepelnosprawnosci, obec-
nych w mediach brytyjskich (jakkolwiek klasyfikacje t¢ mozna z powodze-
niem zaadaptowac na grunt refleksji nad tekstami powstatymi w innych
obszarach geograficznych). Zgodnie z jego analizami osoby z niepetno-
sprawnoscia sa najczesciej portretowane jako:

1) zatosne i godne pozalowania;

2) ofiary przemocy;

¥ Tamze, s. 6. Thum. wlasne.

Tamze.
2l Tamze. Ttum. wlasne.
2 Tamze. Ttum. wlasne.
Alison Harnett, Escaping the 'Evil Avenger’ and the ‘Supercrip’. Images of Disability in
Popular Television, ,Irish Communications Review” 2000, no 8, s. 22. Ttum. wtasne.
# Tamze. Ttum. wiasne.
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3) niebezpieczne i zle;

4) wzmacniajgce atmosfere osobliwosci;

5) ,superkaleki”;

6) obiekty drwin;

7) ,swoi najgorsi wrogowie” — jednostki uzalajace sie nad sobgq i au-
todestrukcyjne;

8) ciezar dla spoteczenstwa;

9) seksualnie ,,nienormalne”;

10) niezdolne do udziatu w Zyciu spolecznym;

11) normalni ludzie®.
Echo tego ostatniego ujecia pobrzmiewa w badaniach Harnett. Zauwaza
ona, ze kontrpropozycje wobec stereotypowego ujecia pigtna powinny
stanowi¢ wizerunki , zwyczajnej niepelnosprawnosci”, czyli bohatera,
ktorego dysfunkcja stanowi zaledwie jedna z wielu jego cech?. Podobny
postulat wysuwa Lennard J. Davis, upominajac si¢ o zaistnienie w me-
diach ,niepelnosprawnosci bez znaczenia”: , Dla przyktadu, kiedy w fil-
mie lub w programie telewizyjnym pojawia si¢ osoba niepetnosprawna,
cate przedstawienie na ogot traktuje o niej. Te osoby musza dyspono-
wac niezwyklymi mocami lub pokonywac swoja niepelnosprawnosc¢”?.
Davis zwraca uwage tymi stfowami na trudny do rozwiazania problem
strukturalny tekstéw kultury podejmujacych zagadnienie niepeino-
sprawnosci fizycznej. Zaznacza on, ze w dlugiej historii ekranowych
wizerunkéw anomalii ciata obecna jest wyrazna tendencja ,funkcjona-
lizowania” réznicy. Dysfunkcja (brak zdolnosci widzenia, deformacja
czy wyrazne zaburzenie motoryczne) musi zosta¢ sproblematyzowana
na poziomie fabuly (nierzadko wyznaczajac jej os) i stanowic ceche dys-
tynktywna bohatera. Jest tak zapewne w licznych realizacjach filmo-
wych ostatnich dekad. Wspomnijmy o Urodzonym 4 lipca (Born on the
Fourth of July, 1989, rez. Oliver Stone), Mojej lewej stopie (My Left Foot.
The Story of Christy Brown, 1989, rez. Jim Sheridan), Simonie Birchu (1998,
rez. Mark S. Johnson), Radiu (2003, rez. Michael Tollin) czy Zanim sie
pojawites (Me Before You, 2016, rez. Thea Sharrock). Niepelnosprawnos¢
rozumiana niezaleznie od uwarunkowan biologicznych, jako stygmat
i znak kulturowy, zostaje w nich osadzona w kontekstach wyklucze-
nia, dyskryminacji, heroicznej walki z ograniczeniami, emancypacji lub
romantycznej $mierci. Ekranowa stereotypizacja niepelnosprawnosci,
sprowadzenie zjawiska do kilku nagminnie eksploatowanych watkéw,

# Colin Barnes, Disabling Imagery and the Media. An Exploration of the Principles for Me-
dia Representations of Disabled People, Halifax: Rayburn Publishing 1992.

% A.Harnett, dz. cyt., s. 22.

¥ L.J. Davis, dz. cyt., s. 70.
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stanowi zdaniem Davisa implikacje obowiazujacej kategorii normy:
,Zwykle nie postrzegamy ludzi niepetnosprawnych jako tych, ktorzy
spelniaja poza niepetnosprawnoscia inne funkcje i role”?. Przytoczone
filmy jawia si¢ w takiej optyce jako kazanie wygloszone do 0sdb z nie-
pelnosprawnosciami, jednak dla pozytku oséb zdrowych®. Problema-
tyzujac kategorie normy, Davis przekonuje: , Potrzebujemy wiecej neu-
tralnych, pozbawionych emocji podejs¢ do niepetnosprawnosci”®. Idee
,hiepetnosprawnosci bez znaczenia” egzemplifikuje on miedzy innymi
serialowymi postaciami redaktorki gazety uzywajacej kuli ortopedycz-
nej w duniskim Moscie nad Sundem (Bron / Broen, 2011-2018) oraz Peg
Maloney, starszej kobiety po udarze, w australijskim Tu bedzie mdj dom
(A Place to Call Home, 2013-)3".

Trywializowanie anomalii ciala przez media zajelo réwniez innych
przedstawicieli disability studies. Marsha Saxton konstatuje, Ze propono-
wane przez filmy wizerunki anomalii ciata i umystu zasadniczo przekia-
muja obraz zycia ludzi z niepelnosprawnosciami. Ich ekranowe konstruk-
cje opieraja si¢ na dychotomii: z reguly niepetnosprawnos¢ petni funkcje
metafory zla, niemocy, tragedii czy niekonczacej si¢ zaleznosci albo na-
tchnienia, swietosci lub odwagi®. Z kolei Tony Kashani oraz Anthony
J. Nocella II pisza wrecz o zinstytucjonalizowanym ableizmie: wykorzy-
stywaniu przez kino osob z niepetnosprawnosciami poprzez dramatyza-
cje lub / oraz egzotyzacje pietna — zabiegéw majacych na celu wywotanie
emocjonalnej reakcji widowni®. Ich zdaniem filmy fikcji, w szczegolnosci
te realizowane w systemie hollywoodzkim, poruszajace temat niepetno-
sprawnosci traktuja owo zagadnienie jako kategorie catkowicie organizu-
jaca strukture fabularna®.

% Tamze.

¥ Parafrazuje w tym miejscu stowa Armonda White’a, amerykanskiego krytyka fil-
mowego, ktory w 1991 r. podjat sie omdwienia problemu obecnosci innej ,, mniejszosci”
(grupy ujawniajacej roznice wobec obowigzujacej normy) — a mianowicie postaci czarnych
—w rodzimym kinie przelomu dekad. O utworze Ucieczka z Brooklynu (Straight out of Brook-
lyn, 1991, rez. Matty Rich) White pisze: ,Wygtasza [rezyser — A.C.] kazanie skierowane do
Ameryki czarnych, dla pozytku Ameryki biatych”. Armond White, Flipper Purify i Furious
Styles, thum. Z. Batko, ,Film na Swiecie” 1993, nr 5-6 (390-391), s. 59.

% L.J. Davis, dz. cyt., s. 72.

31 Tamze, s. 71-72.

% Zob. Marsha Saxton, Disability Rights and Selective Abortion, [w:] The Disability Stud-
ies Reader, ed. L.J. Davis, New York-London: Routledge 2006, s. 109.

% Tony Kashani, Anthony ]. Nocella II, Hollywood’s Cinema of Ableism. A Disability
Studies Perspective on the Hollywood Industrial Complex, [w:] Hollywood’s Exploited. Public Ped-
agogy, Corporate Movies, and Cultural Crisis, ed. T. Kashani, A.J. Nocella II, B. Frymer, R. Van
Heertum, New York: Palgrave Macmillan 2010, s. 105-114.

34 Zob. tamze, s. 105.
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O , spektakularnych utomnos$ciach” pisza Sharon L. Snyder i David
T. Mitchell w perspektywie ,gatunkow cielesnych”. Adaptujac na grunt
studiow nad niepetnosprawnoscia konstatacje Lindy Williams o filmo-
wych ciatach®, rozpatruja oni trzy obszary kina najchetniej siegajace po
,fizyczne defekty”: komedig, horror oraz melodramat. Snyder i Mitchell
wyrdzniaja w ten sposob miedzy innymi ,, preferowane” rodzaje niepelno-
sprawnosci, emocjonalne reakcje widzow i motywacje dziatan bohaterow
wiasciwe poszczegdlnym gatunkom™®.

Relacje niepelnosprawnosci i mediéw audiowizualnych bada-
no w ostatnich dekadach nie tylko w kontekscie , uposledzajacych” przed-
stawien, ale i wykluczenia instytucjonalnego. Znanym ustaleniem
przedstawicieli disability studies jest nieobecnos¢ aktorow i aktorek z wi-
docznymi wadami fizycznymi w filmach i serialach. Wskazuja na to mie-
dzy innymi Ann Pointon i Chris Davies w rozprawie Framed. Interrogating
Disability in the Media”. Z kolei Tobin Siebers, przygladajac si¢ praktykom
wcielania si¢ profesjonalnych, zdrowych aktoréw w postacie z niepetno-
sprawnosciami, proponuje koncepcje disability drag®® wskazujaca na krea-
cje stanowigce odpowiednik praktyk definiowanych w krytyce popkultu-
ry jako white washing.

Namyst nad wizerunkami niepelnosprawnosci w kulturze audio-
wizualnej mozna dostrzec takze w polskim pismiennictwie. Najbardziej
wyczerpujaca klasyfikacje reprezentacji obecnych w rodzimych filmach
opracowat Wojciech Otto®. Wylicza on kilka podstawowych wizerunkéw
kreowanych przez tworcow realizacji dokumentalnych oraz fikcjonal-
nych. Za tto analizy przyjmuje badacz przeobrazenia na poziomie osadza-
nia innosci w strukturach spotecznych oraz przemiany polityczne w kraju.
Taka optyka pozwala na wyodrebnienie: ofiar przemocy, jednostek nie-
akceptujacych siebie, przedstawionych w ramach watkéw suicydalnych,
wrogow otoczenia, niegodziwcdw, pokrzywdzonych przez los, margina-
lizowanych, ciezaréw dla spoleczenstwa oraz heroicznych kalek*. W dru-
giej czesci rozprawy Otto przedstawia strategie komunikacyjne obierane

% Linda Williams, Film Bodies. Gender, Genre, and Excess, [w:] Film Theory and Criti-
cism..., s. 602-616.

% Sharon L. Snyder, David T. Mitchell, Body Genres. An Anatomy of Disability in Film,
[w:] The Problem Body. Projecting Disability in Film, ed. S. Chivers, N. Markoti¢, Columbus:
Ohio State University Press 2010, s. 187-189.

¥ Ann Pointon, Chris Davies, Framed. Interrogating Disability in the Media, London:
British Film Institute 1997.

% Zob. Tobin Siebers, Disability as Masquerade, ,Literature and Medicine” 2004, no 23,
s. 1-22.

¥ Wojciech Otto, Obrazy niepetnosprawnosci w polskim filmie, Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM 2012.

40 Zob. tamze, s. 35-138.

19



przez filmowych autoréw. Sa one wynikiem technicznych, ekonomicz-
nych, historycznych, spotecznych i politycznych uwarunkowan kina. To
wlasnie w tych partiach polski badacz podkresla role, jaka dla ksztalto-
wania postaw odbiorczych odgrywa relacja pomiedzy bohaterem z nie-
pelnosprawnoscia a autorem (spojrzeniem kamery). Wedtug filmoznawcy
tworcy —udostepniajac widzowi swiaty przedstawione —najczesciej przyj-
muja pozycje swiadkdéw, posrednikdw, agitatorow, psychoterapeutow,
rzemieslnikéw, artystow, rzecznikow innej sprawy oraz obserwatoréw*..
Jeden z wariantéw tej ostatniej, oparty na ,cierpliwej” obserwacji szarej
codziennosci osob zamknietych w waskich przestrzeniach®, jest zapewne
pokrewny strategii voyeurystycznej opisanej przeze mnie w dalszej czesci
niniejszej rozprawy.

Elzbieta Zakrzewska-Manterys, badajac wizerunki dzieci z niepetno-
sprawnosciami reprodukowane przez prase i audycje telewizyjne, pod-
kresla liczne trudnosci zwigzane z przyjeta perspektywa badawcza. Prze-
mozno$¢ i niejednoznaczno$é terminu ,niepelnosprawnos¢” wymusza
zdaniem autorki ,wspdlnote wizerunku”, a co za tym idzie — , wspdlnote
spotecznego usytuowania”®. Reprezentacje ograniczone sa tym samym
do kilku konwengji i pol pojeciowych. Zakrzewska-Manterys wylicza
trzy grupy przekazow medialnych. Pierwsza obejmuje pelne patosu, dy-
daktyczne utwory skierowane do ludzi z niepetlnosprawnosciami. Dru-
ga — adresowane do szerszej publicznosci tresci przypominajace o istnie-
niu zjawiska, informujace, ze ,niepelnosprawni sa wsrod nas”*. Trzecia
— przekazy kierujace uwage publiczng na ludzi potrzebujacych wsparcia,
a zatem poglebiajace zagadnienia zaledwie zasygnalizowane przez te za-
liczone do grupy drugiej”. Podstawa wspomnianych podejs¢ jest na ogoét
niezmienna (dziecko z niepelnosprawnoscia zawsze jest , kims biednym,
nieszczesliwych i chorym”#). Zdaniem autorki sprzyja ona ewokowaniu
obcosci oraz pogtebia bariery spoteczne®.

Refleksja nad ekranowa niepelnosprawnoscia osadzona zostata
w kontekstach miedzy innymi wizualnej natury medium, jego zwigzkow
z dawnymi pokazami ,ludzkich kuriozéw” oraz kulturowo-spotecznej ka-
tegorii normy w rozprawie Piotra Zwierzchowskiego, Pigkny sen pedagoga.

4 Zob. tamze, s. 139-232.

2 Zob. tamze, s. 142-143.

# Elzbieta Zakrzewska-Manterys, Wizerunek medialny dziecka niepetnosprawnego,
[w:] Dziecko we wspdtczesnej kulturze medialnej, red. B. Laciak, Warszawa: Instytut Spraw
Publicznych 2003, s. 71.

4 Tamze, s. 86.

% Zob. tamze, s. 79-93.

4 Tamze, s. 94.

Y7 Zob. tamze, s. 94-95.
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Polskiego filmoznawce interesuja wizerunki osob z zespolem Downa.
,Osmy dzieri i Nienormalni pokazuja Innoéé w zwielokrotnionej formie.
Jak zatem wyglada sytuacja, w ktdrej Inny jest tak bardzo «inny»? Juz
w pierwszych latach kina chetnie pokazywano ludzi z anomaliami fizycz-
nymi. Film stanowil wéwczas swoiste przedtuzenie cyrkowych gabine-
tow osobliwosci [...]”*. Autor przekonuje, Ze spojrzenie kamery w filmie
wspolczesnym, w tym szczegolnie humanitarnym wydaniu, moze jednak
ewokowac nie tyle niezdrowga fascynacje odmiennoscia, ile sprzyjac oswa-
janiu fizycznej roznicy®.

Diachroniczna perspektywe przyjmuje Wojciech Sitek, przedstawia-
jac ewolucje portretow ,,anormalnosci” w kinie®*. W tekscie stanowiacym
istotny punkt odniesienia moich badan wskazane zostaja trzy gtéwne okre-
sy historyczne i towarzyszace im obrazy niepetnosprawnosci: symulujacy
chorobe, komiczny Zebrak w dobie wczesnego kina, monstrualnie znie-
ksztalceni antagonisci okresu przetomu dzwiekowego i klasycznego Hol-
lywoodu oraz , kulawe anioly” obecne we wspodtczesnym repertuarze™.

Postacie z niepelnosprawno$ciami w amerykanskich filmach wy-
roznionych nagrodami Akademii w ujeciu pedagogiki specjalnej bada
Anna Bieganowska-Skora, upatrujac w medium przestrzeni sprzyjajacej
przemianom myslenia o uposledzeniach®™ W podobny sposob wizerunki
funkcjonujace w mediach masowego komunikowania analizuje Monika
Struck-Peregonczyk®, refleksje osadzajac w kontekscie nauk spotecznych.
Wnioski mowiace o dwdch najchetniej powielanych ujeciach niepetno-
sprawnosci (osoba z dysfunkcja jako niesamodzielna lub heros zdolny do
niezwyklych czynéw™) formutuje autorka w oparciu o obserwacje tego,
co przedstawione, nie za$ formy samego przedstawienia.

Edukacyjna role mediéw audiowizualnych bada takze Anna Dwoj-
nych. Poddajac analizie portrety 0sdb z zespolem Downa, wylicza ,,0smie-
szajace” sytuacje, w ktérych pojawia sie bohater opery mydlanej Klan

8 Piotr Zwierzchowski, Pigkny sen pedagoga. Literackie i filmowe portrety swiata edukacji,
Krakéw: Wydawnictwo Rabid 2005, s. 87.

49 Zob. tamze, s. 88.

% Wojciech Sitek, Od demonizowanych dziwolggow do , kulawych aniotéw”, [w:] Transgre-
sywne monstrum, red. D. Bastek, M. Fotta, Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskie-
go 2013.

51 Zob. tamze, s. 154-168.

2 Anna Bieganowska-Skora, , And the winner is...”. Model niepetnosprawnosci w osca-
rowych produkcjach, Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej 2017.

% Monika Struck-Peregonczyk, Wizerunek 0sob niepetnosprawnych w srodkach masowego
przekazu — zarys zjawiska, ,Komunikacja Spoteczna” 2013, nr 4, s. 22-31.

% Zob. tamze, s. 25. Zob. takze: Iwona Rus¢, Wizerunek osob z ograniczong sprawnosciq
w mediach, [w:] Osoby z ograniczong sprawnosciq na rynku pracy, red. A. Brzeziniska, Z. Woz-
niak, K. Maj, Warszawa: Wydawnictwo SWPS ,, Academica” 2007, s. 135-140.

21



(1997-), oraz podkresla madros¢ i wrazliwo$¢ dzieci z mongolizmem
w Krdlestwie (1994) Larsa von Triera™. Watki te faczy Dwojnych z reflek-
sja nad emancypacyjnym potencjalem telewizji oraz wptywem warsztatu
i budzetu utworu na recepcje 0sob z niepetnosprawnosécia™.

Z kolei Matgorzate Kozubek w eseju Ciafo niedoskonate? Seksual-
ny aspekt niepetnosprawnosci fizycznej w kinie wspotczesnym interesuja te
utwory, ktore na poziomie fabut obejmujg watki intymnosci osob o cia-
tach nieobecnych w , oficjalnej sferze wizualnej””’, wyznaczanej przez
kulture konsumpcjonizmu i indywidualizmu. Badaczka — cho¢ koncen-
truje sie¢ gtownie na zdarzeniowosci diegetycznej — podkresla role fil-
mowego jezyka, rozwigzan gatunkowych, narracyjnego udostepniania
swiata przedstawionego®.

Punkt widzenia bliski ustaleniom Siebersa oraz Sharon L. Snyder
i Davida T. Mitchella przyjmuje Magdalena Zdrodowska w tekscie W ko-
stiumie niepetnosprawnosci’®. Autorka z jednej strony wcielanie sie¢ aktoréw
zdrowych w postacie w jakis sposob dysfunkcyjne rozpoznaje jako ekwi-
walent etnicznych maskarad i praktyk pokroju przywdziewania black-
face®. Z drugiej — stusznie zwraca uwage na wizualng przyjemnos¢, jaka
moze czerpac¢ widz ogladajacy popisy aktorskie, skomplikowane charak-
teryzacje i Swiadectwa mozliwosci najnowszej techniki filmowej®'.

W wydanej niedawno rozprawie Dziwolgg, superbohater, zwyklak Ali-
¢ja Mironiuk przyjmuje optyke pedagogiki krytycznej, emancypacyjnej
oraz kultury popularnej, poddajac analizie obrazy niepetnosprawnosci
ruchowej w filmie fikcjonalnym®. Sam tytul rozprawy podkresla istot-
ny dla autorki aspekt jakosciowych przemian na obszarze medialnych
wizerunkow innosci. Metoda analizy ma charakter interdyscyplinarny
(korzysta z dorobku pedagogiki, socjologii, teorii kultury oraz filmo-
znawstwa). Badaczke interesuja obrazy niepetnosprawnosci w kontek-
Scie kategorii plci, seksualnosci, a takze faz wczesnowyzyskiwaczej, ,,su-
perkaleki” oraz normalizacji. Na podstawie rekonstrukgji fabul omawia

* Anna Dwojnych, Zespét Downa i popkultura. Wizerunki 0séb z niepetnosprawnosciq in-
telektualng w serialach, , Fragile. Pismo kulturalne” 2017, nr 1, s. 84-86.

% Zob. tamze, s. 86-88.

% Malgorzata Kozubek, Ciato niedoskonate? Seksualny aspekt niepetnosprawnosci fizycz-
nej w kinie wspdtczesnym, , Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83-84, s. 301.

% Zob. tamze, s. 297-304.

¥ Magdalena Zdrodowska, W kostiumie niepetnosprawnosci, , Fragile. Pismo kultural-
ne” 2017, nr 1, s. 76-82.

0 Zob. tamze, s. 79-80.

61 Zob. tamze, s. 78.

2 Alicja Mironiuk, Dziwolgg, superbohater, zwyklak. Filmowe obrazy 0séb z niepetnospraw-
nosciq ruchowq w perspektywie pedagogiki kultury popularnej, Wroctaw: Oficyna Wydawnicza
ATUT — Wroctawskie Wydawnictwo O$wiatowe 2020.
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ona wybrane kryteria determinujgce wizerunek bohatera, miedzy inny-
mi warunki szpitalne, przestrzen domowa, relacje z bliskimi, strategie
rehabilitacji, rodzaj niepelnosprawnosci, obszar jej kompensacji, status
spoteczny i ekonomiczny®. Analizy prowadza do wyodrebnienia dys-
kurséw dominujacego (definiujacego gléwne tendencje prezentowania
innosci w kulturze audiowizualnej) oraz alternatywnego (opartego na
normalizacji, przezroczystosci kategorii niepelnosprawnosci oraz kobie-
cej perspektywie)®.

W ostatnich latach w literaturze naukowej skupiano si¢ wiec gtow-
nie na dyskryminagji instytucjonalnej oraz przede wszystkim na temacie
i porzadku fabularnym tekstow audiowizualnych: cechach osobowych
postaci z niepelnosprawnoscia, jej introspekgji, relacji z innymi, statusie
spotecznym, miejscach akgji. Problemy srodkéw stylistycznych, narze-
dzi narracyjnych oraz wizualnej natury medium z reguty nie miescily sie
w obszarze zainteresowan badaczy.

Strategia narracyjna

Prébujac rozwing¢ analize obrazow fizycznych anomalii w utworach
fikcjonalnych o narzedzia filmoznawcze, siegne przede wszystkim do teo-
rii neoformalno-kognitywnych. Wykorzystane przeze mnie w dalszej czesci
pracy zagadnienia dotyczace z jednej strony — samych praktyk tekstowych,
z drugiej — udziatu widza w seansie zdaje si¢ wiazac¢ pojecie , strategii” za-
warte w tytule niniejszej rozprawy. W ksiazce Strategie autorskie w polskim
filmie fabularnym lat 1945-1961 Tadeusz Lubelski konstatuje, iz w naukach
humanistycznych istnieja dwa zasadnicze sposoby rozumienia tego terminu:
jednostkowe, zawezajace (do wyborow jednego podmiotu/osoby), oraz po-
nadjednostkowe, odnoszace si¢ do ogolnych regut i sposobow prowadzenia
jakich$ dziatan. Pojecie to moze zatem wskazywac zardwno na zespoly zabie-
gow o charakterze indywidualnym, jak i ponadindywidualnym®. W ramach
refleksji filmoznawczej podmiotem indywidualnym bedzie zatem ,kazda
konkretna strategia autorska, rozpoznawalna w danym filmie, [ktéra — A.C.]
jest wynikiem jednorazowych decyzji i wyboréw twdrcy”%. Takaq wyktadnie
proponuje miedzy innymi Marek Hendrykowski, nazywajac strategia , asy-
stemowy indywidualny wariant sytuacji komunikacyjnej zrealizowany przez

0 Zob. tamze, s. 105-219.

% Zob. tamze, s. 241-243.

% Tadeusz Lubelski, Strategie autorskie w polskim filmie fabularnym lat 1945-1961, Kra-
kéw: Rabid 2000, s. 16.

% Tamze, s. 17.
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autora w pojedynczym utworze filmowym”*. Piszac o ponadpodmiotowym

ujeciu strategii, Lubelski wprowadza wzmianke o Archeologii wiedzy®. Dla
Foucaulta strategia jest narzedziem dyskursu, np. medycyny, gramatyki czy
ekonomii. Dziedziny te obejmuja konkretne siatki pojeciowe, , pewne sposo-
by wypowiadania sie”®, motywy lub teorie. , Jakikolwiek by byt ich poziom
formalny, nazwiemy konwencjonalnie te motywy i te teorie «strategiami»””.
W analizie filmu interesowa¢ mnie bedzie strategia rozumiana jako
kategoria ponadjednostkowa, dopuszczajaca mozliwos¢ wystepowania
podobnych struktur, formut stylistycznych i zestawdw rozwiazan formal-
nych w utworach réznych, niezwiazanych wzajemnie zadnym programem
artystycznym filmowcéw. Analizy zamierzam bowiem odnies¢ do dtugiej
historii filmowych przedstawien réznicy fizycznej, probujac wykazac spo-
soby odzwierciedlania i reprodukowania przez realizacje audiowizualne
dominujacego w danym czasie podejscia do interesujacego mnie zjawiska,
a zarazem wyeksponowac przemiany, jakie dokonaly si¢ na tym obszarze
od czaséw narodzin ruchomych obrazéw. Co znaczace w tym miejscu,
Lubelski takie rozumienie strategii (jako kategorii ponadindywidualnej)
wigze z szerszym kontekstem repertuaru rol spotecznych funkcjonuja-
cych w kulturze danego kraju i czasu”. ,,Sq one — pisze polski filmoznaw-
ca — rezultatem uzgodnienia tych rol z mozliwosciami, jakie otwiera przed
twdrca kino: mozliwosciami technicznymi, ekonomicznymi, politycznymi,
wyrazowymi”’?. Kategoria strategii umozliwia powiazanie réznych dzie-
dzin kultury, ,, uwypukla ich wspdlne tlo, ich podobny kierunek oddzia-
tywania czy zwigzek ze zjawiskami spotecznymi””. Podkresla on ponad-
to istotnos¢ aktywnosci widza, zwlaszcza jego przewidywalnych reakcji
— strategia to przeciez ,dynamiczny uktad nadawczo-odbiorczy””, a jako
taki musi by¢ poddany analizie w perspektywie zaréwno wewnatrzteks-
towej, jak i zewnatrztekstowej. Z kolei Kamila Zyto w Strategiach labirynto-
wych w filmie fikcji zauwaza, ze postuzenie si¢ interesujacym mnie pojeciem
pozwala zaakcentowac , powtarzalnos¢ i nieprzypadkowos¢” zestawu roz-
wigzan’”” determinujacych stylistyke oraz ksztaltujacych filmowa narracje.

¢ Marek Hendrykowski, Autor jako problem poetyki filmu, Poznan: Uniwersytet im.
Adama Mickiewicza 1988, s. 102.

% Michel Foucault, Archeologia wiedzy, ttum. A. Siemek, Warszawa: Panstwowy Insty-
tut Wydawniczy 1977.

% Tamze, s. 92.
Tamze.
"t Zob. T. Lubelski, dz. cyt., s. 18.
2 Tamze.
7 Tamze, s. 19.
74 Tamze, s. 18.
Zob. Kamila Zyto, Strategie labiryntowe w filmie fikcji, E6dz: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Lodzkiego 2010, s. 13.
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Ogolnego wyjasnienia wymaga ponadto pojecie ,narracji”, ktére w ni-
niejszej rozprawie nierzadko tacze z terminem ,,strategia”. Pomoc odnaj-
duje w refleksji przedstawicieli szkoty neoformalnej. Ot6z David Bordwell
w Narration in the Fiction Film definiuje narracje jako proces, w ktérym
sjuzet (sposéb uporzadkowania fabuty, elementéw diegetycznych i nie-
diegetycznych w tekscie) i styl (rozumiany jako srodki wyrazu oraz kon-
wencja) oddziatuja na siebie wzajemnie, ukierunkowujac przebieg fabuty
oraz dostarczajac widzowi informacji na jej temat”. W Film Art. An Intro-
duction narracja nazywaja Bordwell i Thompson sposdb, w jaki sjuzet dys-
trybuuje wskazowki pozwalajace odbiorcy zrekonstruowac filmowa fabu-
te”7. W tej samej ksigzce badacze wyrdzniaja ponadto dwie podstawowe
zmienne filmowej narracji, ktore okaza si¢ uzyteczne na gruncie analizy.
Pierwsza z nich jest zakres wiedzy. Dotyczy on horyzontu poinformowa-
nia widza (ilosci otrzymywanej przez niego informacji na temat fabuly).
Mozna w tym kontekscie wyrdzni¢ trzy tryby narracji: nieograniczona,
ograniczong i mieszana. Nieograniczona to taka, w ramach ktdrej zakres
poinformowania widza jest wigkszy niz wszystkich bohateréw w swie-
cie przedstawionym. Jest to sposdb opowiadania charakterystyczny dla
filmowych eposéw, a za egzemplifikacje narracji nieograniczonej przyj-
muja Bordwell i Thompson Narodziny narodu (The Birth of a Nation, 1915,
rez. David W. Griffith)”®. Narracja ograniczona polega na zréwnaniu ho-
ryzontu poinformowania widza z horyzontem postaci. Ten pierwszy nie
ma tym samym dostepu do wszystkich potencjalnie istotnych informacji.
Za wdzieczny przyktad tego wariantu opowiadania postuzyt amerykan-
skim filmoznawcom Wielki sen (The Big Sleep, 1946, rez. Howard Hawks)™.
Kompromisem miedzy tymi dwiema skrajnymi odmianami opowiada-
nia jest trzeci typ — narracja mieszana, tj. taka, w ramach ktorej zakres

76 Zob. David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison: University of Wiscon-
sin Press 1985, s. 53.

77 David Bordwell, Kristin Thompson, Film Art. An Introduction. Second Edition, New
York: Alfred A. Knopf 1986, s. 91-92, 387. Akcentujac niebagatelny wplyw formalizmu ro-
syjskiego na prace amerykanskich neoformalistéw, postuguje sie w tym miejscu pojeciami
sjuzetu (plot) oraz fabuly (story) nieco wbrew polskiemu przekladowi ksigzki autorstwa
badaczy ze szkoly z Wisconsin, w ktérym to terminy plot i story zostaja przettumaczone
na odpowiednio , fabule” i, historie”. Zob. David Bordwell, Kristin Thompson, Sztuka fil-
mowa. Wprowadzenie, thum. B. Rosifiska, Warszawa: Wydawnictwo Wojciech Marzec 2010,
s. 86-89. Przyjeta przeze mnie wykladnie zaleca miedzy innymi Tomasz Ktys, podkreslajac
zaréwno synonimicznos¢ terminéw , fabuta” i ,historia”, jak i fakt, iz pojeciowy system
podejscia neoformalno-kognitywnego wyrasta z tradycji formalizmu rosyjskiego. Zob. To-
masz Klys, Bilans pozytkéw i szkéd, czyli o polskiej edycji Film Art: An Introduction, ,Kwartal-
nik Filmowy” 2010, nr 71-72, s. 324-325.

8 Zob. D. Bordwell, K. Thompson, Film Att..., s. 92-93.

7 Zob. tamze.

25



poinformowania jest stopniowalny, a zatem widz moze wiedzie¢ i wi-
dzie¢ wiecej niz jedna posta¢, mniej niz inna®, jak ma to miejsce w utwo-
rach, takich jak Zawrét glowy (Vertigo, 1958, rez. Alfred Hitchcock), Pigtek
trzynastego (Friday the 13th, 1980, rez. Sean S. Cunningham) czy tez Gra
(The Game, 1997, rez. David Fincher).

Drugim kryterium, podtug ktérego Bordwell i Thompson wyrdzniaja
rodzaje filmowej narragji, jest glebia poinformowania. Dotyczy ona stop-
nia poglebienia wewnetrznych stanéw bohaterow. Manipulowanie tym
elementem filmowego opowiadania — podkreslaja — pozwala zwiekszy¢
wspolodczuwanie odbiorcy z bohaterem?®'. Z jednej strony autorzy Film
Art pisza o obiektywnej narracji, odznaczajacej sie mata glebig poinformo-
wania. Z reguly ogranicza si¢ ona do prezentowania dziatan bohatera, jego
zewnetrznych zachowan — bez zglebiania proceséw psychologicznych®.
Z drugiej — narracja subiektywna, o duzej glebi poinformowania, wyste-
puje w tych filmach, ktérych widz przejmuje sposob ogladu rzeczywisto-
$ci wlasciwy postaci (w skrajnym wypadku moze by¢ to manifestowane
zapos$redniczeniem obrazu $wiata przez umyst bohatera — nazywaja to
Bordwell i Thompson subiektywnoscia mentalna)®. Nalezy jednak za-
znaczy¢, ze takimi pojeciami jak monolog wewnetrzny, punkt widzenia
czy punkt styszenia postuguja sie oni ostroznie. Przytoczone zabiegi nie
musza wcale determinowac subiektywnosci narracji — ,, wiekszo$¢ filmow
wlacza momenty subiektywne w ogdlne ramy obiektywnosci”®.

Odwotujac sie¢ do powyzszych spostrzezen, strategie narracyjna bede
rozumial jako ponadindywidualny, tzn. mogacy wystepowaé w utwo-
rach réznych tworcow, oparty na powtarzalnosci oraz odwotywaniu sie
do przewidywalnych reakcji odbiorczych, ogdlny zestaw zabiegow we-
wnatrztekstowych, za pomoca ktorych sjuzet dostarcza informacji na te-
mat fabutly, a takze konstruuje wizerunki filmowych postaci oraz porzad-
kuje postawy zaangazowania widza wobec nich.

Celem pracy jest wskazanie dominujacych strategii narracji w fikcjo-
nalnym kinie wspolczesnym na tle historycznych przemian kinematogra-
fii. Jako szczegdlnie wazne wyodrebniam strategie: sentymentalno-afir-
matywna (rozdziatl VII), voyeurystyczna (rozdzial VIII), panoptykalna
(rozdziat IX) i metatekstualng (rozdziat X). Dla powyzszych rozstrzygniec
niezbedne byto zbadanie dominant diegetycznych oraz sposobéw budo-
wania zaangazowania widza w tekst filmowy.

80 Zob. tamze, s. 93.

81 Tamze, s. 95.

82 Zob. tamze, s. 94-95.

8 Tamze, s. 94.

% D. Bordwell, K. Thompson, Sztuka filmowa..., s. 105.
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Dominanty diegetyczne i estetyka zdumienia

Z wzmiankowanej powyzej neoformalnej teorii filmu wywodzi sie re-
fleksja Tomasza Ktysa przedstawiona w pracy Film fikcji i jego dominanty™.
Przygladajac sie problemom teoretycznym wokol kategorii diegezy (die-
gesis), wprowadza on pojecie dominanty diegetycznej w odniesieniu do
refleksji Kristin Thompson. Wedtug badaczki utwér wytwarza dominante
za sprawg wyraznego wyeksponowania konkretnych zabiegow i chwy-
tow tekstualnych kosztem innych®. Propozycja Klysa stanowi z kolei
,podstawowy rys filmowej diegesis”, zasade organizujaca uniwersum fil-
mowej fikcji. Wyrdznia on piec¢ gtéwnych typdw dominanty diegetyczne;j.
Sq nimi:

1) fabuta — zwigzana ze stluzebnoscia wyborow formalnych (mise-en-
-scéne, kompozycja kadru, swiatto, montaz, efekty specjalne etc.) ,,wobec
zdarzeniowosci na poziomie tego, co przedstawione”®;

2) efekt diegetyczny — wywotujacy ,, wrazenie realnosci wewnatrze-
kranowego $wiata”®;

3) dyskurs — polegajacy na podporzadkowaniu ,,systemowi abstrak-
cyjnych znaczen diegesis — poziomu diegetycznych referentow”*;

4) spektakl — nazywany przez autora ,dziedzictwem pierwszego
okresu kina, kiedy przed swa «fabularng integracja» — czyli wypracowa-
niem regut klasycznej narracji funkcjonalnych wobec klarownego przeka-
zania obrazem opowiesci — byto ono, jak to okreslit Tom Gunning, «kinem
atrakcji»"?;

5) intencja zwrotna — wypowiedz o wypowiedzi (zwrotnos¢) badz
nawet wypowiedz o samej sobie (samozwrotnos¢), ,wystepowanie w tek-
scie refleksow jako odbic [...] i refleksji jako rozwazan tekstow nad samym
soba badz innymi tekstami, czy tez nad warunkami swego (innych teks-
tow) powstawania”*2.

Dla pdzniejszych rozwazan dotyczacych mozliwosci wystepowania
dwoch lub wigcej odmiennych dominant w ramach jednego tekstu filmo-
wego istotne moga okazac si¢ ponizsze uwagi:

% Tomasz Klys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa: Wydawnictwo Semper 1999.

8 Kristin Thompson, Breaking the Glass Armor: Neoformalist Film Analysis, Princeton:
Princeton University Press 1988, s. 43.

8 T. Ktys, Film fikcji..., s. 59-60.

8 Tamze, s. 65.

8 Tamze, s. 96.

% Tamze, s. 131.

°l Tamze, s. 159.

92 Tamze, s. 200.
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Zreszta, w zasadzie w kazdym filmie fikcji na poziomie diegetycznych referentow
cos sie dzieje w tak czy inaczej ,jakos” istniejacym $wiecie, a wiec jesti fabuta,
i efekt diegetyczny, jako niezbywalne komponenty fikcji, w minimalnym
przynajmniej stopniu zawsze obecne. Z racji statusu diegesis jako przedmiotu inten-
cjonalnego zawsze mozna domniemywac wyrazona przezen — chocby i nie w jawny,
ajedynie implikowany i nieuswiadomiony sposéb —argumentacje (dyskursywny
wywod). Jest tez kazdy film ,dla widza”, a jako taki — jest spektaklem.
A ,zwrotny”, bonieuchronnie implikujacy nadawcze wybory, jest w swej totalno-
Sci caty tekstualny system srodkéw wyrazu, od nieubtaganie obecnej ramy kadru do
jakosciowego uposazenia jakiegokolwiek diegetycznego referentu®.

Pisze w dalszej czesci Klys: ,,Rzeczy konieczne a priori [te wlasciwo-
sci niemal kazdego filmowego tekstu omoéwione powyzej — A.C.] nalezy
jednak odrézni¢ od intencjonalnych dominant, ktére s efektem nakiero-
wania intencji wlasnie na ktora$ z tych apriorycznych koniecznosci”®. Nie
sa zatem, zdaniem badacza, fabularnos¢, dyskursywnos¢ czy tez zwrot-
nos¢ rozumiane jako immanentne cechy komunikatu filmowego tozsame
z fabularnoscia, dyskursywnoscig oraz zwrotnoscia stanowiacymi zamie-
rzone dominanty utworu, wytwarzane przez zespot takich, a nie innych
rozwiazan tekstualnych.

W tekstach ,, zdominowanych” przez fabute srodki wyrazowe, pod-
kresla Klys, , tak okreslaja fizykalny aspekt «przedstawionego», aby swiat
byl skoncentrowany wokdét wypadkow, ktore «zdarzaja sie» protago-
nistom, albo raczej — ktore ci swoimi dziataniami wywotuja”*. Z kolei
Bordwell definiuje utwory odznaczajace sie ,zdarzeniowoscia” nastepuja-
co: ,Klasyczny film hollywoodzki przedstawia postacie zdefiniowane pod
wzgledem psychologicznym, ktére podejmuja walke w celu rozwigzania
jasno sprecyzowanego problemu lub osiagniecia konkretnych celow”?.
Fabutla taka zostaje na ogdt spuentowana rozstrzygnieciem: zwycigestwem
lub porazka protagonisty”. Utwory wpisujace si¢ w ten model jezyka fil-
mowego — filmowa ,,mowe codzienng”, jak mogtby doda¢ Mirostaw Przy-
lipiak® — daza bowiem do zajmujacego przedstawienia i podsumowania
fikcyjnych zdarzen. W centrum fabuly, jako czynnik sprawczy, znajduje
si¢ zatem , posta¢, wyodrebniajaca si¢ jednostka, obdarzona spdjnym ze-
spotem rysow, cech i zachowan”®.

% Tamze, s. 64.

Tamze.

% Tamze, s. 65.

% D. Bordwell, dz. cyt., s. 157. Thum. wtasne.

7 Tamze.

% Zob. Mirostaw Przylipiak, Kino stylu zerowego, Gdansk: Gdanskie Wydawnictwo
Psychologiczne 1994, s. 57-63.

% Tamze, s. 65.
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Odwotlujac sie do propozycji Klysa, w analitycznych cze$ciach pracy
postaram sie dowies¢ wytwarzania przez jezyk interesujacych mnie re-
alizacji dominanty innego rodzaju, a mianowicie — spektaklu. Ktys cha-
rakteryzuje ja nastepujaco: ,Istnienie dominanty spektaklu jest pochod-
ng faktu, ze film jest nie tylko tak ogdlnie rozumianym «tekstem», ale
i —a moze przede wszystkim — widowiskiem, cho¢ co prawda posrednio
jedynie dostepnym, i to wlasnie przez tak przeze mnie nazywany teks-
tualny system srodkéow wyrazu”'. Jak sadze, owa spektakularnosé
manifestuje si¢ w wielu interesujacych mnie utworach wtasnie na pozio-
mie sposobow kierowania uwagi widza na niezwykte cialo bohatera, re-
lacji wybordéw stylistycznych i formalnych wobec zjawiska odmiennej fi-
zycznosci. Przyzwolenie na tropienie oznak dwdch lub wigcej dominant
w tekscie odnajduje w stowach polskiego badacza traktujacych o ,grze
dominant”:

[...] wjednym konkretnym utworze, w ogromnej ilosci przypadkéw, mozemy bez
wigkszych kontrowersji, odnalez¢é dominante catosci. Najczesciej, tak sie sklada, jest
nig w filmie fikgji fabuta. S jednak wypadki, wcale nierzadkie [...], kiedy diegesis
filmu jest typologicznie ,nieczysta”. Szczegdlnie trudno np. rozstrzygna¢, czy do-
minanta jest fabula w wersji ,,nieklasycznej”, czy efekt diegetyczny; albo tez — czy
fabuta w , klasycznym” wariancie, czy dyskurs? Sadze, iz w takich wypadkach na-
lezy uzna¢ diegesis danego filmu za ,,gre dominant” — to wzajemnie funkcjonalnych
wobec siebie, to zndéw pozostajacych w konflikcie, bez jednoznacznego rozstrzyga-
nia, jaka jest dominanta catosci. Dla pewnych zatozonych celow analitycznych czy
dla egzemplifikacji, wystarczy zatem rozpoznawa¢ dominanty wzglednie autono-
micznych i wyodrebniajacych sie w strukturze ,tekstowej” catostek, np. pewnych
sekwencji'®'.

W ramach rozwazan nad mozliwoscia zaistnienia spektaklu zorga-
nizowanego wokol niezwyktego ciata w wielu filmach, ktére sg przed-
miotem moich zainteresowan w rozdziatach analitycznych, niezbedne jest
blizsze omowienie koncepdji , estetyki zdumienia” zaproponowanej przez
Gunninga'®. Pojecie to wskazuje na kategorie estetyczna, symptomatycz-
na dla , kina atrakgji” — trybu praktyki filmowej z przetomu XIX i XX w.,
w ramach ktorej powstawaty utwory oparte przede wszystkim na widowi-
skowosci medium oraz swiadomosci uczestnictwa widza w seansie filmo-
wym. ,,System demonstracyjnych atrakgji”, jak wymownie okreslaja ten
okres kina Gunning i André Gaudreault, tworzyty spektakle osobliwosci

10 Tamze, s. 63.

101 Tamze, s. 64.

12 Tom Gunning, An Aesthetic of Astonishment. Early Film and the (In)Credulous Spec-
tator, [w:] Film Theory and Criticism. Introductory Readings, ed. L. Braudy, M. Cohen, Oxford:
Oxford University Press 2009, s. 736-750.
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prezentowane w celu wywotania konkretnych reakcji odbiorczych, naj-
czesciej — zachwytu czy wlasnie zdumienia. W kanonicznym eseju The
Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde Gunning
przekonuje, ze kino do 1907 r. jest zjawiskiem gleboko ekshibicjonistycz-
nym, opartym na zdolnosci pokazywania czegos i ustanawiajacym od-
mienna relacje z odbiorca anizeli integralne, voyeurystyczne fikcje okre-
su klasycznego'®. , Kino atrakgji” jako ,byt-dla-widza” determinowany
jest przez co najmniej dwa jego aspekty. Z jednej strony specyfike tego
modelu okresla dyspozytyw, sposdéb wyswietlania krotkich utwordéw, ra-
mowa sytuacja instytucjonalna (,, prezentacja filmoéw jako «jarmarcznej»,
«teatralnej» czy «wodewilowej» atrakcji”'™). Z drugiej, istotna role od-
grywaja same cechy formalne'®. Analizujac nature utworu filmowego
typowego dla przetomu XIX i XX w., Gunning dodaje, ze , kino atrakcji”
nie dazy do wytworzenia pelnego, ,samowystarczalnego” swiata ekra-
nowego, ale wykorzystuje nieskomplikowana zdarzeniowos¢ do zade-
monstrowania , magicznych” mozliwosci medium'®. Wazniejsze — od
wyznacznikéw fabuty klasycznej: postaci oraz sytuacji, na ktére wply-
wajq — jest w ramach ,kina atrakcji” akcentowanie trikow, efektow sce-
nicznych oraz niezwyklo$ci wizualnej. Rzecz jasna, tak pojeta spektaku-
larnos¢, jako atrakcja autoteliczna'”, wystepujaca w utworach w gruncie
rzeczy afabularnych, nie jest tozsama ze spektaklem stanowiacym do-
minante diegetyczna w dzietach o wiekszej integralnosci fabularnej'®.
Istote tych roznic na poziomie funkcji spektakularnego przedstawienia
dostrzec mozna w stowach Ktysa:

[...] nalezy pamieta¢ — podkresla autor Filmu fikcji i jego dominant — iz ,atrakcje”
wspotczesnego kina stuza uwiarygodnieniu $wiata przedstawionego, bedac podpo-
rzadkowane fabule badz efektowi diegetycznemu w wariancie widowiskowym jako
dominantom filmu, podczas gdy w [...] realizacjach Méliesa [...] kinematograficzny
spektakl byt atrakcjgautoteliczng'®.

Polski badacz uwypukla fundamentalng role zwiekszajacej sie¢ swiado-
mosci filmowcdw, poszerzenia si¢ sSrodkdw wyrazowych sztuki filmowej,

1% Tom Gunning, The Cinema of Attraction. Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde,
,Wide Angle” 1986, nr 8 (3—4), s. 64.

104 T. Ktys, Film fikcji..., s. 160.

105 Tamze.

1% T. Gunning, The Cinema of Attraction..., s. 65.

107 Zob. T. Ktys, Film fikcji..., 163.

1% Gunning dostrzega w poszczegdlnych obszarach wspoétczesnego kina popularnego
(miedzy innymi w realizacjach Francisa Forda Coppoli, Georga Lucasa czy Stevena Spiel-
berga) spadkobiercow wczesnych atrakcji. Zob. T. Gunning, The Cinema of Attraction..., s. 70.

1% T. Klys, Film fikcji..., s. 162.
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technicznego oraz estetycznego rozwoju kina, jaki dokonat sie od czasow
dziatalnosci Méliesa: ,, pozniejszy od filmikow «czarodzieja ekranu» o lat
kilkadziesiat «czysty spektakl kinematograficzny» w niczym nie musi ich
przypominac”''’. Jakkolwiek zaznacza Klys, ze zakres rozwiazan jezyko-
wych stuzebnych wobec , spektaklu kinematograficznego” jest w zasadzie
nieograniczony, do najwazniejszych wyznacznikéow formalnych spekta-
klu jako dominanty diegetycznej zalicza on w szczegolnosci:

1) , ksztaltowanie przestrzeni fikcyjnej w sposob zamkniety, nie ewo-
kujacy tego, co poza kadrem”'";

2) ,kadrowanie, tak aby spektakularna atrakcja [...] byla centrum
uwagi”

Co znaczace, Gunning ,estetyke zdumienia”, jedng z zasadniczych
wlasdciwosci , kina atrakcji”, powiazat Scisle z szokiem'" — odczuciem kul-
turowo silnie sprzezonym z doswiadczaniem ciata , klopotliwego” oraz
kulturowgq fascynacja ,, dziwacznoscia”. W kontekscie tej ostatniej warto
doda¢, ze zrodla koncepcji amerykanskiego historyka kina siegaja reflek-
sji $w. Augustyna. Gunning zauwaza, ze sytuacje odbiorcza publicznosci
kinowej charakteryzuje cos, co okresla on za filozofem z Hippony mianem
,Ppozadliwosci oczu”"*. Odwotujac sie do Wyznar, filmoznawca przeciw-
stawia wzrokowa przyjemnos¢ (voluptas) ciekawosci (curiositas). Ta druga
nie tylko unika tego, co piekne, ale wrecz zmierza w catkowicie przeciw-
nym kierunku. Ciekawos¢ kieruje widza w strone brzydoty, odmiennosci
i osobliwosci, takich jak choc¢by jednostki chrome, monstra czy zdeformo-
wane zwloki'”.

W tym kontekscie warto takze podkresli¢ role teorii Siergieja Eisen-
steina, ktorego koncepcja , montazu atrakcji” stanowi istotne filmoznaw-
cze tlo. Dla radzieckiego tworcy i teoretyka atrakcja to ,kazdy agresywny
moment widowiska”"¢. Jednoczesnie podkresla on, iz atrakcja warunkuje
,percepcje ideowq”, buduje , koricowy wniosek ideologiczny”!”. Gunning
W swojej propozycji pomija aspekt wymowy ideologicznej. W swietle mo-
ich badan dotyczacych wizerunkéw ,,anormalnych” ciat w kulturze audio-
wizualnej ideologiczny komponent filmu wydaje si¢ niezwykle wazny.

10 Tamze, s. 163.

"1 Tamze, s. 166.

112 Tamze.

13 Zob. T. Gunning, An Aesthetic of Astonishment..., s. 738.

" Augustyn, Wyznania sw. Augustyna, ttum. M. Bohusz-Szyszko, Wilno: Nakt. ksie-
garni Jozefa Zawadzkiego 1912, s. 223.

115 T. Gunning, An Aesthetic of Astonishment..., s. 745.

16 Siergiej Eisenstein, Wybor pism, ttum. zbiorowe, Warszawa: Wydawnictwa Arty-
styczne i Filmowe 1959, s. 292.

17 Tamze.

31



Voyeuryzm jako pojecie wskazujace na modalnos¢ narracji

Na podkreslenie zastuguje fakt, iz Gunning — opisujac sposoby
konstruowania relacji pomiedzy ekranowa fikcja a widzem - kino
atrakcji definiuje jako ekshibicjonistyczne, natomiast integralne narra-
cyjnie, opowiadajace fabute —jako voyeurystyczne''®. Konstatacje Ame-
rykanina maja swoje zrédto w psychoanalitycznej mysli filmowej. Jej
przedstawicieli zajmowaty kwestie voyeuryzmu, a takze fetyszyzmu
oraz skopofilii. Pojecia te — podkresla Alicja Helman — faczy generali-
zujaca kategoria pozadania'”, ktora stala sie gtownym tematem psy-
choanalitycznej mysli filmowej'®. Pozadanie osadzili teoretycy kina
w kontekscie relacji , miedzy pozadajacym podmiotem a pozadanym
przedmiotem”'?!. W ujeciu Christiana Metza specyficzna cecha kina jest
szczegdlne zdwojenie: swoisty sposob taczenia pragnienia i braku. To
znaczy, ze po pierwsze obrazy, ktore oferuje kino, sa duzo bardziej réz-
norodne i bogate niz te ,obecne” w rzeczywistosci. Po drugie, przed-
miot wycofuje sie w kinie. W przeciwienstwie do miedzy innymi teatru
przedmiot jest w istocie jedynie widmem przedmiotu'*. ,Filmowy sig-
nifiant ustanawia nowgq postac braku, fizyczna nieobecnos¢ widziane-
go przedmiotu”'®. Francuz przyrownuje widza znajdujacego sie w ki-
nie do voyeura — ,[widzowie — A.C.] dbaja o to, aby by¢ nie za daleko
i nie za blisko ekranu”'*. Voyeur zachowuje starannie dystans (pusta
przestrzen) miedzy przedmiotem a okiem, przedmiotem a wlasnym
ciatem'*. W voyeuryzmie/podgladactwie nie ma iluzji spetnienia czy
zwigzku z przedmiotem. Pozadanie voyeurystyczne (wraz z kilkoma
formami sadyzmu) jest jedynym, w ktérym zasada dystansu ewokuje
podstawowa luke'?. Problematyke te podjeta rowniez Lucja Demby.
Zgodnie z jej stfowami dyspozytyw filmowy wytwarza relacje pomie-
dzy podgladaczem i ekshibicjonista. Voyeurem w tym uktadzie jest

118 Zob. Matgorzata Jakubowska, Patrz! Nie patrz! Ekshibicjonizm, voyeuryzm i kino
atrakcji dzis, [w:] Kino, film, psychologia, red. A. Ogonowska, Krakéw: Wydawnictwo Edu-
kacyjne 2018, s. 52.

19 Alicja Helman, Psychoanalityczna teoria filmu, [w:] Historia mysli filmowej, red.
A. Helman, J. Ostaszewski, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2010, s. 256.

120 Tamze.

121 Tamze.

12 Zob. Christian Metz, Pragnienie i jego brak, tum. A. Helman, ,Film na Swiecie”
1989, nr 369.

123 Tamze, s. 20.

124 Tamze, s. 19.

125 Tamze.

126 Tamze.
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widz ogladajacy film, za$ ekshibicjonista wtasnie wyswietlane dzielo,
ktore nie widzi podgladacza'®.

W zgola innej perspektywie o podgladaniu pisze Grazyna Stachow-
na. Poddajac analizie wybrane utwory autorstwa Romana Polanskiego,
przede wszystkim Wstret (Repulsion, 1965), Dziecko Rosemary (Rosemary’s
Baby, 1966), Chinatown (1974) i Lokatora (The Tenant, 1976), badaczka opi-
suje kategorig¢ transdyskursywnego autora wewnetrznego, silnie wpty-
wajacego na sposob prowadzenia i prezentowania zdarzen w rzeczonych
filmach'®. Propozycja Stachdéwny ufundowana jest na dociekaniach doty-
czacych instancji opowiadajacej dzieta filmowego. Z jednej strony, na po-
ziomie zewnatrztekstowym — pisze filmoznawczyni, odwotujac sie do li-
teraturoznawczych refleksji Henryka Markiewicza — ,,mamy do czynienia
z autorem zewnetrznym — realnym cztowiekiem posiadajacym konkretna
biografie i osobowosc¢ publiczna, ktory najpierw zabiega o fundusze, a po-
tem w trudzie i znoju za pomoca ekipy realizacyjnej i skomplikowanych
technik tworzy film”'#. Z drugiej, na poziomie wewnetrztekstowym (bar-
dziej interesujacym autorke eseju), mozna méwié o autorze wewnetrz-
nym dzieta, ktérego obecnos¢ mozna rozpatrywac¢ w kilku perspekty-
wach: ,czynnosciowo — jest wtedy podmiotem dokonujacym kolejnych
operagji tekstotworczych, systemowo — korelatem regul urzeczywistnio-
nych w wypowiedzi, oraz personalnie — osobowoscia implikowang przez
wlasciwosci wypowiedzi lub informacje autoprezentacyjne”'*. Nie nale-
zy, rzecz istotna, zrownywac autora zewnetrznego z tym wewnetrznym.

Specyfike filmowego jezyka — organizacje przekazu, ksztaltowanie
horyzontu poinformowania, udostepnianie fabuly, rozwigzania formalne,
punkty widzenia kamery — osadza Stachdwna na gruncie rekonstrukgji
wewnetrznej instancji opowiadajacej, ,,demonstratora obrazéw” (pojecie
Alberta Laffaya®™') wpisanego w tekst. Jak konstatuje polska filmoznaw-
czyni, autor wewnetrzny w wiekszosci przekazéw audiowizualnych — wy-
starczy wspomnie¢ ponownie o kinie stylu zerowego —jest niejako ukryty,
przezroczysty i nie manifestuje agresywnie swej obecnosci'*. ,, Zdarzaja sie
jednak i takie filmy, w ktorych autor wewnetrzny od pierwszych kadrow

127 Zob. Lucja Demby, Poza rzeczywistoscig. Spor o wrazenie realnosci w historii francuskiej
mysli filmowej, Krakéw: Wydawnictwo Rabid 2002, s. 118.

128 Grazyna Stachowna, Podglagdactwo filmowe czyli konstrukcja narratora-voyeura w fil-
mach Romana Polariskiego, ,,Acta Universitatis Lodziensis” 1993, nr 4, s. 56—66.

129 Tamze, s. 54.

130 Tamze. Zob. takze: Henryk Markiewicz, Wymiary dzieta literackiego, Krakow: Wy-
dawnictwo Literackie 1984, s. 73-75.

BB Albert Laffay, Opowiadanie, swiat i kino, thum. S. Kowalski, , Pamietnik Literacki”
1975, nr 2, s. 198.

132 G. Stachowna, dz. cyt., s. 55.
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narzuca si¢ odbiorcom wlasnie jako [...] posrednik, bez ktérego widowi-
sko byloby niemozliwe”'*. Podgladacza, ktéry zaposrednicza obrazy, na-
lezy w utworach Polanskiego utozsamic z chfodnym dystansem — voyeur
,prowadzi nasze oczy po réznych elementach filmowej diegesis, przewrot-
nie pokazujac zawsze tylko tyle, ile uzna za stosowne”"*, pisze Stachowna
o sposobie, w jaki autor/narrator wewnetrzny udostepnia zdarzenia we
Wistrecie.

W ramach precyzyjnego zdefiniowania kategorii narratora-voyeura,
ktora postugiwac sie bede w czesciach analitycznych, wyjasnienia wymaga
kwestia subiektywizacji. Podgladacz w ujeciu Stachéwny jest zdolny do za-
tarcia granicy podziatu na spojrzenie wilasne oraz spojrzenie postaci. Pisze
o tym w kontekscie pierwszego anglojezycznego filmu Polanskiego: ,Nie
wiemy [...] doktadnie, kto jest wlascicielem spojrzenia kamery, czy jeszcze
podgladaczijest ono informacjq obiektywna, czy juz Carol —ijest zdeformo-
wane przez jej narastajaca chorobe”'®. Granica ta powinna jednak pozosta¢
nienaruszona. Zaposredniczenie przekazu przez narratora implikowanego
(instancje, nalezy zatozy¢, nieistniejaca bezposrednio w filmowej diegezie)
powinno si¢ w moim odczuciu oddzieli¢ od subiektywizacji polegajacej na
umotywowaniu danej partii opowiadania wrazliwoscia lub spojrzeniem
konkretnej postaci w $wiecie fikcji. Swobodne przechodzenie pomiedzy
punktami widzenia poszczegélnych bohaterdéw, integrowanie czesci tzw.
obiektywnych z subiektywnymi jest, jak sadze, wlasciwe opowiadaniom
wykorzystujacym nadawce bezosobowego, w ktorych za prezentacje wy-
darzen odpowiada nieomal wszechwiedzaca instancja, posiadajaca nie-
ograniczony dostep do postaci, elementow i wydarzen diegetycznych'*.
Uwzglednienie perspektywy widzenia bohateréw (,,umieszczenie kamery
w oczach”" postaci) w ramach kategorii narratora-podgladacza zdaje si¢
zakldcacd jej czytelno$¢ oraz analityczng porecznosc.

W tym bardziej rygorystycznym ujeciu narrator-voyeur bytby kate-
gorig narratora implikowanego wystepujaca w tekstach, ktérych wybory
formalne wyraznie wykraczaja poza przezroczystosci filmowego jezyka.
Opowiadacz-podgladacz jest narratorem wewnatrztekstowym, osobowos-
cig wynikajaca z wlasciwosci tekstualnych dzieta filmowego, w szczegdl-
nosci — wymownych punktéw widzenia kamery i kompozycji obrazu oraz
dtugosci uje¢, a takze aktywnosci filmowego montazu (np. czestotliwosci

133 Tamze.

13 Tamze, s. 56.

135 Tamze, s. 57.

136 O filmowym nadawcy bezosobowym zob. Mirostaw Przylipiak, Filmowy nadawca
wewnaqtrztekstowy w przekazach niezsubiektywizowanych, ,Studia Filmoznawcze” 1992, nr 13,
s. 182-183.

137 G. Stachowna, dz. cyt., s. 57.
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cig¢). Tak spersonifikowana, wewnatrztekstowa figure opowiadajaca zaad-
aptuje na grunt analizy filmoéw wykorzystujacych voyeurystyczng strate-
gie narracyjna, w ktorych: obecna jest eksplicytna prezentacja intymnych
aspektow zycia bohaterow (higiena osobista, zycie seksualne, utrata kon-
troli nad cialem), sylwetki postaci o ciatach ,anormalnych” z reguly przed-
stawiane sg w przestrzeniach optycznie ograniczonych obiektami wypet-
niajacymi diegeze, elementy badz zdarzenia istotne dla powiktan fabuly
znajduja si¢ poza rama ujecia lub catkowicie zostaja pominigte poprzez
zastosowanie montazowej elipsy. Przytoczone cechy zdaja si¢ korespon-
dowac ze statusem podgladacza, ktéry — ze wzgledu na ograniczong per-
spektywe — moze zobaczy¢ wiele, a jednoczesénie wiele przegapic.

Zaangazowanie w postac

Powyzsze uwagi, podkreslajace istote oraz konsekwencje patrzenia
na fizyczna roznice, prowadza na obszar kognitywnej teorii filmu, po-
swieconej schematom poznawczym odbiorcy fikcji fabularnej. Wyjatko-
wo atrakcyjne wydaja mi si¢ koncepcje zaproponowane przez Murraya
Smitha stanowiace, jak konstatuje sam Bordwell, poreczne rozwiniecie
neoformalnego rozrdznienia na zakres i glebie narracji®®. W rozprawie
Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema'® wprowadza Smith
koncepcje zaangazowania stanowiaca niejako kontrpropozycje wo-
bec identyfikacji — pojecia bardziej spopularyzowanego w pismiennictwie,
jakkolwiek nierzadko krytykowanego z uwagi na trudnosci w zdefinio-
waniu jego natury oraz ogdlnikowos$¢ terminu, ktérego desygnatem sta-
je sie zbyt szeroki zakres zjawisk'?’. Kognitywisci, wychodzac naprzeciw

138 David Bordwell, Alignment, Allegiance, and Murder, ,,Observations on Film Art”
16.05.2011, http://www.davidbordwell.net/blog/2011/05/16/alignment-allegiance-and-
-murder/ [dostep: 11.08.2018].

139 Murray Smith, Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema, Oxford: Clar-
endon Press 1995. Omoéwienie teorii Smitha opieral bede jednak na jego artykule pt. Zaan-
gazowanie widza w posta¢ w przektadzie Jolanty Mach. Murray Smith, Zaangazowanie widza
w postaé, thum. J. Mach, [w:] Kognitywna teoria filmu. Antologia przektadow, red. J. Ostaszew-
ski, Krakéw: Wydawnictwo Baran i Suszynski 1999.

140" Zob. Richard Rushton, Gary Bettinson, What Is Film Theory? An Introduction to Con-
temporary Debates, New York: McGraw-Hill Education 2010, s. 165. Jonathan Cohen, Defi-
ning Identification. A Theoretical Look at the Identification of Audiences with Media Characters,
,Mass Communication and Society” 2001, vol. 4, no 3, s. 254. Martin J. Barker, The Lord of
the Rings and ‘Identification’. A Critical Encounter, ,,European Journal of Communication”
2005, vol. 20, no 3, s. 353-378; za: Tanja Vilisalo, Engaging with Film Characters. Empirical
Study on the Reception of Characters in The Hobbit films, , Fafnir — Nordic Journal of Science
Fiction and Fantasy Research” 2017, no 34, s. 13.
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psychoanalitycznej teorii identyfikacji, pisali o uczestnictwie, asymilagji,
umiejscowieniu czy wtasnie emocjonalnym zaangazowaniu'*'. Zdaniem
Smitha istotna role w procesie odbioru utworu odgrywa witasnie , emo-
cjonalna partycypacja widza”'*?, wynikajaca z okreslonego stosunku wo-
bec postaci w filmowej fikcji. Odbiorca, ,konstruujac (fikcyjne) postacie
filmowe, wchodzi z nimi w kontakt, ktory nie jest bynajmniej oparty ani
na zastepczym przezywaniu ich emocji, ani na utozsamianiu si¢ z nimi,
lecz wynika z tego, ze narracja filmowa, aktywizujac wyobraznie widza,
wywotluje jego zainteresowanie postaciami [...]”**. To wtasnie ten aspekt
- relacja z bohaterem determinowana przez narracje filmu - pozwala na
,wejscie” widza w $wiat przedstawiony'*, tak przeciez wazne w dzietach
o dominancie fabuty.

Owo zaangazowanie u Smitha dotyczy trzech zasadniczych pozio-
mow: rozpoznania (recognition), wspotodczuwania (alignment)
oraz nastawienia (allegiance), ktore wspolnie tworza, jak to okresla
badacz, strukture sympatii'*. ,Kazde pojecie opisuje w pewnym
sensie poziom struktury opowiadania, ktéry wiaze si¢ z postacia”'*. Ka-
tegorie te — podkresla Smith — majg zwraca¢ uwage zarowno na aktyw-
nos¢ widza, jak i jego ,,wspotprace z tymi systemami opowiadania”'¥’.
Pierwszy poziom, rozpoznanie — ktadacy nacisk na role fizycznego wy-
miaru postaci — dotyczy skonstruowania wyraznego wizerunku boha-
tera, z uwzglednieniem jego twarzy oraz sylwetki. Rozpoznanie okresla
,zdanie o postaci, jakie wyrabia sobie widz: percepcje zestawu elemen-
tow tekstualnych (wiazacych si¢ zazwyczaj w filmie z obrazem ciata)
jako zindywidualizowanego i stabilnego ludzkiego aktanta”'*. Z kolei
Jacek Ostaszewski, omawiajac nature rozpoznania, zauwaza: ,Proces
ten zazwyczaj zachodzi w sposob automatyczny, a z roli tego pozio-
mu zdajemy sobie sprawe dopiero wtedy, gdy takiego przedstawienia
brak, a tozsamos$¢ postaci ze wzgledu na zmieniajace sie ich atrybuty
i wyglad budzi watpliwos¢”'*’. Ponadto Smith odnosi ten proces do hi-
potezy mimetycznej: ,Rozumiejac, ze postaci sq tworami sztucznymi,

141 Zob. Jacek Ostaszewski, Kognitywna teoria filmu, [w:] Historia mysli filmowej, red.
A. Helman, J. Ostaszewski, Gdarisk: Stowo/obraz terytoria 2010, s. 322.

142 Jolanta Pisarek, Piotr Francuz, Poznawcze i emocjonalne zaangazowanie widza w film
fabularny w zaleznosci od typu bohatera, [w:] Psychologiczne aspekty komunikacji audiowizualnej,
red. P. Francuz, Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL 2007, s. 172.

143 J. Ostaszewski, dz. cyt., s. 322.

1 Tamze. Zob. takze: J. Pisarek, P. Francuz, dz. cyt., s. 172.

145 M. Smith, dz. cyt., s. 219.

146 Tamze.

47 Tamze.

Tamze.
149 J. Ostaszewski, dz. cyt., s. 322.

148
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ze kazda stanowi tylko zbidr inertnych, okreslonych w tekscie cech,
przyjmujemy réwnoczesnie, ze cechy te odpowiadaja analogicznym
cechom istot z rzeczywistego $wiata [...]”". Jest zatem rozpoznanie,
uwzgledniajace pozafilmowe doswiadczenie odbiorcy oraz tekstualne
przestanki, konstruowaniem fikcyjnej postaci tak przez narracje filmu,
jak i samego widza.

Drugi poziom struktury sympatii, wspotodczuwanie, oznacza ten
aspekt narracji, ktory okresla, w jaki sposob film daje widzowi dostep do
mysli, dziatan i uczu¢ postaci. Dla objasnienia tej kategorii Smith przy-
woluje literaturoznawcze pojecie ,ogniskowania”'', ktore Gérardowi
Genette’owi postuzyto do zobrazowania sposobu, w jaki opowiadanie
moze dostarcza¢ czytelnikowi informacji ,za posrednictwem «obiekty-
wu», jakim jest dana postac [...]”"%. Wspdtodczuwanie zasadza si¢ na
dwdch powiazanych ze soba funkcjach: wiezi czasoprzestrzennej oraz
dostepie subiektywnym'®. Ten pierwszy termin moze wskazywac na za-
wezenie/ograniczenie narracji filmowej do relacjonowania dziatani kon-
kretnej liczby postaci'**. Dostep subiektywny natomiast dotyczy stopnia
poglebienia jednostkowej percepcji bohatera, do ktdrej dostep otrzymuje
odbiorca filmu'®. Chodzi wiec o wyposazenie widza w horyzont poin-
formowania podobny badz identyczny z tym, ktory staje si¢ udziatem
bohatera. Wspotodczuwanie wynika z tego — pisze Ostaszewski — ,ze wi-
dzowie otrzymuja informacje zblizone do danej postaci (fikcyjnej) i tymi
informacjami dysponuja”’**. W efekcie tego , staja z nia niejako w jednym
szeregu, opowiadajac sie¢ po jej stronie”'”. Co znaczace, omawiajac ten po-
ziom struktury sympatii w perspektywie jezyka filmowego, Smith konsta-
tuje, iz subiektywny punkt widzenia czy tez jego dzwiekowy ekwiwalent
wecale nie musza sugerowac zaistnienia wspotodczuwania widza (egzem-
plifikacja tej tezy jest scena otwierajaca Halloween [1976] Johna Carpentera,
w ktorej zabieg point-of-view ma zgota odmienne zastosowanie, a miano-
wicie — wzmozenie zainteresowania odbiorcy oraz zatajenie tozsamosci
mordercy)'®. Przypominajac, ze ujecia z punktu widzenia, uwazane za
jeden ze skuteczniejszych srodkdw wyrazowych pozwalajacych na wglad
w stany wewnetrzne postaci, wcale nie sa uprzywilejowane w ramach

130 M. Smith, dz. cyt., s. 219.

151 Zob. tamze, s. 220.

152 Tamze.

Tamze.

15 Zob. tamze, s. 220-221.

155 Zob. tamze, s. 221.

136 J. Ostaszewski, dz. cyt., s. 323.
157 Tamze.

158 M. Smith, dz. cyt., s. 221.

153

37



budowania wspdtodczuwania'®, autor Engaging Characters podkresla
istotno$¢ uwaznej analizy jezyka odpowiedzialnego za dystrybucje wie-
dzy miedzy postaciami a widzem.

Nastawienie, trzeci poziom struktury sympatii, dotyczy porzadko-
wania postaw sympatii lub antypatii odbiorcy wobec konkretnych bo-
haterow. Wiaze sie ono z ,moralng ocena postaci przez widza”'®. Smith
konstatuje: , JesteSmy tu moze najblizsi «identyfikacji» w znaczeniu po-
tocznym, w ktérym méwimy o «identyfikowaniu si¢» zaréwno z osoba-
mi, jak i z postaciami, w zaleznosci od ich klasy, narodowosci, wieku, cech
etnicznych i plci, a wigc na podstawie szerokiego zakresu czynnikow” !,
Jakkolwiek znaczace w procesie nastawienia sa wartosci wyznawane
przez odbiorce, nalezy pamigta¢ o instancji narracyjnej w duzej mierze
narzucajacej mu okreslone sady na temat wydarzen diegetycznych. Pisze
o tym Ostaszewski w eseju podsumowujacym nurty teorii kognitywnej:
,Film oczywiscie stara si¢ ukierunkowac i uporzadkowaé sposob ocenia-
nia postaci, sprawiajac, ze nasze nastawienia nacechowane s3 w mniej-
szym lub wiekszym stopniu sympatia badz antypatia”'®?. Co istotne, tak
pojeta ewaluacja bohatera — dokonana miedzy innymi na podstawie wgla-
du w wewnetrzne stany postaci — ma charakter ,, zaréwno poznawczy, jak
i afektywny”'®*. Dla przyktadu — ttumaczy Smith — oburzenie widza wyni-
kajace z konkretnego zachowania postaci prowadzi do zakwalifikowania
przezen tegoz dziatania jako niewtasciwego (szkodliwego, niemoralnego,
podtego)'®. I — jako takie — zachowanie to poteguje negatywne uczucia
odbiorcy'®. Nalezy rowniez podkresli¢ istotno$¢ systemu formalnego
dziefa filmowego w ramach teorii Smitha. Wazna cecha struktury sym-
patii jest to, iz odnosi si¢ ona do wyobrazen acentralnych, umieszczaja-
cych widza w pozycji obserwatora sledzacego akcje niejako ,z boku”*®,
nie za$ wewnatrz wydarzen. Chodzi zatem o to, ze ,po prostu zajmuje
nas sam pomyst i z zainteresowaniem $ledzimy losy postaci”**”. W miej-
sce symetrycznej relacji pomiedzy widzem a postacia, zakladajacej iden-
tyfikacje poprzez wejscie w jej ,skdre”'®, spojrzenie , oczami duszy”'®,

159 Tamze.

160 Tamze.

161 Tamze.

162 ], Ostaszewski, dz. cyt., s. 323.

163 M. Smith, dz. cyt., s. 221.

164 Tamze.

165 Tamze, s. 221-222.

166 Zob. J. Pisarek, P. Francuz, dz. cyt., s. 173.
167 1. Ostaszewski, dz. cyt., s. 323.

168 Zob. J. Pisarek, P. Francuz, dz. cyt., s. 173.
19 Zob. J. Ostaszewski, dz. cyt., s. 323.
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kognitywisci proponuja zwiazek asymetryczny'”’. Chcac zrozumie¢ bo-
hatera — przekonuje Noél Carroll — nie musimy ,,odtwarzac¢ w sobie jego
stanu psychicznego. Wystarczy znac jego oceng sytuacji”'”!. Z kolei Smith
zauwaza: ,Ani rozpoznanie, ani wspdtodczuwanie, ani nastawienie nie
wymagaja, zeby widz nasladowat cechy postaci, czy tez myslat i czut tak
jak ona. Rozpoznanie i wspotodczuwanie wymagaja od widza tylko, by
rozumial, iz te cechy i stany psychiczne tworza postac”'”2.

Zreszta wyposazenie postaci w — jak mogtby to uja¢ Girard'” — styg-
maty ofiarnicze moze sprzyja¢ zaangazowaniu widza w jej losy w sposéb
szczegllny. Z jednej strony we wspolczesnym filmie o dominancie fabu-
larnej jednostka z oczywista odmiennoscia, marginalizowana na pozio-
mie diegetycznym, ma status uprzywilejowany w systemie opowiadania.
Juz w ekspozycjach wielu realizacji z tego obszaru zawarte sa: wyrazne
przedstawienie postaci funkcjonujacej w ograniczeniu, wydobycie jej sta-
now wewnetrznych narracyjnym ,,ogniskowaniem” oraz zaakcentowanie
dyskryminujacych stereotypow, ktédrymi postuguja sie bohaterowie ,, pra-
widlowi”. Z drugiej — widz $ledzacy ekranowa fikcje zapewne pragnie
swoje sady na temat postaci wykluczonej konstruowac w sposdb catkowi-
cie inny niz nietolerancyjni antagonisci (staty element fabut filméw inte-
resujacych mnie w rozdziale VII), wykraczajac poza wiasciwe im, ,, wypa-
czone” schematy poznawcze.

170 Zob. Noél Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, ttum. i postowie M. Przyli-
piak, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2004, s. 152-163.

71 Tamze, s. 161.

172 M. Smith, dz. cyt., s. 222.

173 Zob. René Girard, Koziot ofiarny, thum. M. Goszczynska, Lodz: Wydawnictwo
L.odzkie 1987, s. 34.
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Rozdzial I1

Kulturowe dyskursy o niepelnosprawnosci

[...], problemem” nie jest osoba z niepetnosprawnoscig;
problemem jest konstrukt normalnosci, ktory stwarza
.problem” osoby niepetnosprawnej.

Lennard J. Davis'

Refleksja nad filmowymi wizerunkami cielesnosci ,klopotliwej”
niewatpliwie domaga si¢ osadzenia jej w kontekscie disability studies
— interdyscyplinarnych badan nad niepelnosprawnoscia, rozwijanych
w Stanach Zjednoczonych od przetomu lat osiemdziesigtych i dziewigc-
dziesiatych XX w., ktorych przedmiotem mozna okresli¢ szeroko rozu-
miane miejsce niepetnosprawnos$ci w spoteczenistwie, a takze w réznych
dziedzinach sztuki. Lennard J. Davis, jeden z pionieréw nurtu, w rozpra-
wie Enforcing Normalcy. Disability, Deafness, and the Body konstatuje, ze me-
chanizmy uposledzania w rozumieniu spolecznym sa wynikiem uprze-
mystowienia? oraz dynamicznego rozwoju nauki’. Wieki XVIII i XIX daty
poczatek normalizujacym dyskursom opartym na rozbieznosci pomiedzy
,normalnoscia” a ,niepelnosprawnosciq”* — zaczely powstawac standar-
dy, zgodnie z ktérymi poszczegdlne ciata i umysty definiowano w per-
spektywie funkcjonowania oraz wygladu jako odmienne, nienormalne
czy po prostu gorsze’.

! Lennard J. Davis, Enforcing Normalcy. Disability, Deafness, and the Body, London
—New York: Verso 1995, s. 24.

2 Tamze. Por. Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnosprawnos¢, ttum. P. Morawski, War-
szawa: Wydawnictwo Sic! 2008, s. 40—41.

3 Zob. L.J. Davis, dz. cyt., s. 23—49.

* C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 41.

° Tamze. Zob. takze: Adam Cybulski, , Ktopotliwe” ciata w filmach Harmony'ego Korinea.
. Skrawki” i, Julien Donkey-Boy” wobec przedstawien ufomnosci fizycznej w kinie amerykarskim,
,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2017, nr 4, s. 14.
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P6zna nowozytnos¢: norma, dyskurs

Analizujac dwczesne ujecie niepelnosprawnosci, zauwazy¢ mozna
wyrazng ciaglos¢ kulturowq na poziomie stygmatyzowania kalectwa,
mechanizmu utrwalonego w duzej mierze zapewne juz w czasach $red-
niowiecznych. Osoby z fizycznymi anomaliami, ktére w dawnych wie-
rzeniach kultury ludowej postrzegano jako ,nieludzkie istoty podmienio-
ne przez diabta”® i utozsamiano ze zlem lub kara za grzechy, kilkaset lat
poOzniej taczono z degeneracja spoteczng oraz skazami moralnymi’. Davis
zauwaza, ze myslowym fundamentem XIX-wiecznych dyskursow pietno-
wania i wykluczania jest konstytuujaca sie w tamtym czasie kategoria
,normalnosci”®. Zwraca on uwage na interesujacy kontekst leksykogra-
ficzny. Stowo ,normalny” jako semantycznie wskazujace na ,dopaso-
wanie”, ,,standard”, , brak roznicy”, , przecietno$¢” czy , powszechnos¢”
pojawilo sie w jezyku angielskim dopiero okoto 1840 r.° Ponadto, okre-
Slenie ,norma” (pojmowana w tym nowym sensie) uzywane jest dopiero
od 1855 r., natomiast ,normalnos$¢” — od lat 1849 i 1857 (Amerykanin
dokonuje trudnego do przettumaczenia na jezyk polski rozrdznienia na
— odpowiednio — normality oraz normalcy)'. Wedtug badan Davisa ,nor-
malnos$¢”, we wspodtczesnym rozumieniu, do spolecznej swiadomosci
weszla zatem dopiero w drugiej potowie XIX w. Przyczyn utrwalania
sie¢ kategorii ,normalnosci” upatruje on miedzy innymi w rozwoju ba-
dan statystycznych. W jego opinii prace Adolfa Quételeta, belgijskiego
uczonego, miaty wywrze¢ silny wplyw na normalizujace ujecie odmien-
nosci ciata. Quételet spostrzegt w latach trzydziestych XIX w., iz metody
pomiarowe wykorzystywane przez astronomdéw w procesie okreslania
polozenia gwiazd moga z powodzeniem zosta¢ zaadaptowane na obszar
refleksji anatomicznej i postuzy¢ analizie takich wlasciwosci fizycznych
jak wzrost czy waga''. Opracowatl on w ten sposdb koncepcje ,, cztowieka
przecietnego” (fr. I’homme moyen) — umownego konstruktu, wprowadzo-
nego w gtdéwnej mierze na uzytek poréwnawczy'. ,Mialby on w oparciu
o cechy stale (np. wzrost, waga i sita [...]) stanowi¢ niezbedne narze-
dzie dla ukazania pewnych prawidtowosci, wedtug ktérych rozwijaja sie

¢ C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 33.

7 Zob. tamze, s. 32-33, 40-41.

8 Zob. L.J. Davis, dz. cyt., s. 24.

° Tamze.

10 Tamze.

" Tamze, s. 26.

12 Janusz Grygien¢, Adolfa Queteleta koncepcja cztowieka przecigtnego, , Dialogi Politycz-
ne. Polityka — Filozofia — Spoteczenistwo” 2005, nr 5-6, s. 132.
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narody badz pewne wybrane grupy ludzi”". Jak zauwaza Davis, prze-
cietnos¢ zaproponowana przez Quételeta, bedaca kombinacja , przeciet-
nej fizycznosci” oraz , przecietnej moralnosci”', w dobie gloryfikowa-
nia mieszczanskiego stylu zycia® stata si¢ — paradoksalnie — tozsama
z idealem'. Ten ostatni pisze: ,jednostka, ktéra w danym czasie uosa-
bia wszystkie jakosci przecietnego cztowieka, reprezentuje jednoczes-
nie w petni wspanialo$¢, piekno i dobro tego istnienia”"’. Co niezwykle
istotne, bardzo wielu sposrod znakomitych XIX-wiecznych statystykdéw
— miedzy innymi Francisa Galtona, Karla Pearsona czy Ronalda Fishe-
ra — faczyly postulaty wykorzystania tej nowej dziedziny nauki w eu-
genice w celu ,ulepszania rasy ludzkiej”’®. W kregach akademickich
rozpowszechniano wtedy koncepcje darwinowskie (Galton byt nawet
spokrewniony z twodrca teorii ewolugcji), a utomnos¢ — tak umystows, jak
i fizyczna — zaczeto postrzegad jako ,,grozbe dla postepu spotecznego”®.
Davis podkresla Scisty zwiazek pomiedzy matematycznym pomiarem
czlowieka a ideami udoskonalenia jego gatunku poprzez ,niwelowanie
odstepstw od normy”?. Jak konstatuje, eugenika i statystyka sa ze soba
myslowo sprzezone, poniewaz centralnym zalozeniem tej drugiej jest
przekonanie, iz populacja ludzka moze by¢ normalizowana?, z kolei klu-
czowa — w kontekscie rozwazan nad niepelnosprawnoscia — konsekwen-
cja promowania kategorii normy jest stworzenie wyraznego podziatu
na jednostki prawidtowe oraz nieprawidtowe®. Nastepstwem konstru-
owania takiej dychotomii jest wigc — eugeniczna w duchu - préba nor-
malizowania tych ,nieprawidtowych”?. Ten ,symbiotyczny zwigzek”*
obu dziedzin wprowadzit do 6wczesnego spoleczenstwa pojecie normy
- przez uczonych od poczatku bezposrednio konstytuowane w odniesie-
niu do cielesnosci. Skoro wigc méwiono o ciele normalnym, w opozycji do
niego zdefiniowano — po raz pierwszy w historii tak metodycznie — cialo

13 Tamze.

14 L.J. Davis, dz. cyt,, s. 26.

15 Tamze, s. 26-27.

16 Tamze, s. 27.

17 Adolf Quételet, Sur I'homme et le développement de ses facultés, ou essai de physique
sociale, Brussels 1835, 1836, s. 289. Cyt. za: L.J. Davis, dz. cyt., s. 27. Tlum. wlasne. Zob.
takze: Theodore M. Porter, The Rise of Statistical Thinking, 1820-1900, Princeton: Princeton
University Press 1986, s. 102-103.

8 C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 43.

9 Tamze, s. 42.

% LJ. Davis, dz. cyt., s. 30.

2l Tamze.

Tamze.
Tamze.
Tamze.
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,anormalne”?. Zgodnie ze stowami Colina Barnesa oraz Geofa Mercera
polaczenie w polowie XIX w. biologii i statystyki pozwolilo na sformuto-
wanie takiej interpretacji , kategorii «<normalnosci», ktora otworzyta droge
idei klasyfikowania utomnosci — od najwiekszej do najmniejszej — zaleznie
od tego, jak bardzo rdézni sie ona od normy”*. John P. Radford zauwa-
za, ze osoby z tymi powaznymi i najbardziej wyraznymi uposledzeniami
byly przez spotecznych darwinistéw okreslane mianem , mutantéw”?.
Z kolei Daniel J. Kevles zwraca uwage na fakt, iz eugenicy konsekwentnie
przekonywali o istnieniu zwiazku pomiedzy niepelnosprawnoscia a zja-
wiskami postrzeganymi jako patologiczne: prostytucja, alkoholizmem,
zebractwem czy przestepczoscia®. ,,Utomne ciata i umysty uznane zostaty
za «niebezpieczne» i «zagrazajace» reszcie spoteczenstwa”?.

Kluczowa role w rozwoju studiéw nad niepetnosprawnoscia odegrata
mysl Michela Foucaulta, ktory gtéwnym tematem filozoficzno-historycz-
nych dociekan uczynil podmiotowos$¢ w perspektywie cielesnosci, ,,sza-
lenstwa”, a takze instytucji oraz zmieniajacych si¢ praktyk lekarskich. Inte-
resowato go nie tylko ciato samo w sobie, rozumiane jako fizyczny obiekt™,
ale rowniez powigzane z nim kategorie naukowe, , badania, ktére nadaja
same sobie status nauk” i stanowia narzedzie dyskursu®. To ostatnie po-
jecie — jak pisze Jerzy Szacki — zostalo zredefiniowane przez Foucaulta:
,dyskurs zostal przeksztalcony w kategorie par excellence epistemologicz-
ng, stuzacy analizie nie tyle jezyka, ile systemdéw wiedzy”*. Zwyklo sie fo-
ucaultowski dyskurs rozumiec jako wptyw wiadzy na praktyki spoteczne,
dajacy efekt w postaci porzadkowania znaczen oraz okreslania sposobow
formutowania sgdéw na temat tych znaczen. ,Dyskurs konstruuje, defi-
niuje i wytwarza przedmioty wiedzy w sposob zrozumiaty, wykluczajac
jednoczesnie inne formy rozumowania jako niezrozumiate”* — konstatuje
Chris Barker. , Dyskursy dostarczaja — kontynuuje autor Studidw kulturowych

% Zob. tamze.

% C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 43.

¥ John P. Radford, Intellectual Disability and the Heritage of Modernity, [w:] Disability
is not Measles. New Research Paradigms in Disability, ed. M. H. Rioux, M. Bach, North York:
Roeher Institute 1994, s. 9-27. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 43.

# Daniel J. Kevles, In the Name of Eugenics. Genetics and the Uses of Human Heredity,
New York: Alfred A. Knopf 1985. Zob. takze: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 43.

2 Tamze.

% Michel Foucault, Power/Knowledge. Selected Interviews and Other Writings 1972-1977,
ed. C. Gordon, New York: Pantheon Books 1980.

31 Michel Foucault, Podmiot i wtadza, ttum. J. Zychowicz, , Lewa Noga” 1998, nr 10, s. 174.

% Jerzy Szacki, Historia mysli socjologicznej, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN
2005, s. 905.

% Chris Barker, Studia kulturowe. Teoria i praktyka, ttum. A. Sadza, Krakéw: Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagielloniskiego 2005, s. 115.

44



— sposobéw mowienia o konkretnym temacie dzieki powtarzalnym moty-
wom czy zbiorom idei, praktyk i rodzajow wiedzy, odnoszacym sie do
najrozmaitszych obszaréw dziatalno$ci”*.

Francuski filozof w fundamentalnej koncepgji ,,wtadzy/wiedzy” ak-
centuje nierozerwalny zwigzek procesdw przymusu z procesami poznania
w kulturze nowoczesnosci®. W Nadzorowa¢ i kara¢ pisze on nastepujaco:
»[...] wladza produkuje wiedze [...] wiadza i wiedza wprost sie ze soba
wiaza [...] nie ma relacji wladzy bez skorelowanego z nimi pola wiedzy,
ani tez wiedzy, ktdra nie zaklada i nie tworzy relacji wtadzy”*. Foucault
opisuje nowe sposoby dyscyplinowania oraz sprawowania witadzy nad
cialem. W jego ujeciu cialo jest obiektem ,natarczywego i zdecydowane-
go blokowania”¥, a we wszystkich spoteczenistwach owija je , ciasna sie¢
przymusow, zakazéw i zobowigzan”®. XVIII w. przynosi nowe mecha-
nizmy wywierania wptywu na fizyczny wymiar cztowieka — nieustannej
kontroli podlegaja gesty, postawa, ruchy, nacisk ktadziony zostaje na eko-
nomie i skutecznos¢ ruchow aktywnego ciata®.

Metody te, pozwalajace na drobiazgowa kontrole czynnosci ciata, zapewniajace cia-
gle ujarzmianie jego sit i narzucajagce mu relacje ,podatnos¢-przydatnos¢”, mozna
by nazwac ,, dyscyplinami”. Wiele dyscyplinarnych procedur istniato juz i przedtem
—w Kklasztorach, w wojsku, a takze w manufakturach. Jednak w ciagu XVII i XVIII wie-
ku dyscypliny staty sie¢ powszechnymi formami dominacji. R6zniacymi sie od nie-
wolnictwa, poniewaz nie wspieraja si¢ na zawltaszczeniu czyjegos ciata; co wiecej,
elegancja dyscyplin na tym polega, ze cho¢ obywaja sie bez tak kosztownej i brutalnej
relacji, mimo to osiagaja co najmniej rownie pomyslne skutki praktyczne®.

Jak interpretuje mys$l Francuza David Armstrong w Political Anatomy
of the Body, efektem nowej , biopolityki” bylo uwydatnienie roli wtadzy
dyscyplinowania, ktorej ustepowata wtadza zwierzchnia*. ,Podczas gdy
wczesniej ciato bylo kontrolowane fizycznie, czy tez kontrola ta pochodzi-
ta z zewnatrz, teraz akcent zostat potozony na samodyscypling”#. Ujecie Fou-
caulta — zgodnie ze stowami Stuarta Halla — zakwestionowato tradycyjne
rozumienie podmiotu jako autonomicznej jednostki, w petni wyposazonej

% Tamze.

3% Zob. M. Foucault, Nadzorowac¢ i karac. ..

3 Tamze, s. 29.

% Tamze, s. 132.

* Tamze.

¥ Tamze, s. 132-133.

4 Tamze, s. 133.

# David Armstrong, Political Anatomy of the Body. Medical Knowledge in Britain in
the Twentieth Century, Cambridge: Cambridge University Press 1983. Cyt. za: C. Barnes,
G. Mercer, dz. cyt., s. 40.

# Tamze.
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w swiadomos¢ oraz bedacej autentycznym zrddlem dziatania i znaczen®.
Tadeusz Buksinski pisze z kolei: , Cztowiek jako psychika i jako cia-
to [podkreslenie — A.C.] jest w catosci i wylacznie tworem dyskurséw,
praktyk, instytucji, norm. Nie istnieje jako podmiot przed nimi ani obok
nich”*. Co istotne, w kontekscie dyskusji na temat dyskursywnego ujecia
ciata nienormatywnego w pracach Foucaulta obecna jest refleksja poswie-
cona obiektywizacji w tymze dyskursie. Sposrod opisanych przez autora
Archeologii wiedzy sposobow obiektywizacji, czyli spojrzenia na czlowieka
jako przedmiot badania badz narracji®®, przytoczy¢ chciatbym dwa, jak sa-
dze, symptomatyczne w perspektywie badania niepelnosprawnosci. Ten
pierwszy polega na uprzedmiotowieniu przez dyskurs naukowy jednost-
ki subiektywnej. Drugi natomiast jest scisle powigzany z tym, co Foucault
nazywa ,praktykami dzielacymi”, zgodnie z ktérymi definiuje sie ludzi
w ramach dychotomii, na przyktad na , «szalonych» i zdrowych psychicz-
nie, chorych i zdrowych, kryminalistéw i porzadnych obywateli itd.”*
Filozofie Francuza z zagadnieniem ciala niepelnosprawnego interesujaco
taczy Mateusz Karas:

Niepetnosprawnos¢ staje sie wytworem spotecznym. Co wazniejsze, takze wytworem
dyskursywnym. Poprzez obiektywizacje ciat i umystow w dyskursie, tworzy sie row-
niez kategorie odnoszace si¢ do zdrowia, normalnosci itd. Odpowiednia dla danego
dyskursu obiektywizacja wykrawa z jednostki pewne aspekty, ktére okresla mianem
niepelnosprawnosci i niejako wktada z powrotem w te jednostke jako nowouksztatto-
wang podmiotowo$¢. Zostaje skonstruowana nowa spoteczna tozsamos¢ jednostek®.

Site dyskursu relacji wladzy i wiedzy powiazal ponadto autor Nad-
zorowac i kara¢ z czynnikami instytucjonalnymi. Podczas wyktadu wygto-
szonego w College de France w 1970 r. omowil on trzy zasadnicze proce-
dury wykluczenia ze spoteczenstwa®. Jedna z nich opiera si¢ na podziale

# Zob. Stuart Hall, The Work of Representation, [w:] Representation. Cultural Representa-
tions and Signifying Practices, ed. S. Hall, London: Sage Publications 1997, s. 55. Zob. takze:
C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 40.

# Tadeusz Buksinski, Historia — wtadza — metoda, [w:] Nie pytajcie mnie kim jestem...:
Michel Foucault dzisiaj, red. M. Kwiek, Poznan: Wydawnictwo Naukowe Instytutu Filozofii
UAM 1998, s. 145.

# Jerzy Topolski, Ta ,pusta” kategoria zmiany: cztowiek i historia, w koncepcji Michela
Foucaulta, [w:] Nie pytajcie mnie..., s. 198.

% Tamze.

¥ Mateusz Karas, Wiadza, wiedza i dyskurs a niepetnosprawnosé. Konstruowanie podmiotu
niepetnosprawnego” w kontekscie filozofii Michela Foucaulta, ,Przeglad Prawniczy, Ekono-
miczny i Spoteczny” 2013, nr 2, s. 26.

# Michel Foucault, Porzqdek dyskursu, thum. M. Koztowski, Gdansk: Stowo/obraz te-
rytoria 2002, s. 7-16.
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i odrzuceniu, ,0pozycji rozumu i szalenstwa”*. Po jednej stronie znajdu-
ja sie jednostki normalne, prawidtowe, uzyteczne dla spoleczenstwa, po
drugiej — ,szalenicy”, osoby odbiegajace od normy. Inna procedura — za-
kaz — dotyczy ograniczenia wypowiedzi grup zagrazajacych porzadkowi
spotecznemu®. ,,Dobrze wiemy, Zze nie mamy prawa powiedzie¢ wszyst-
kiego, ze nie mozemy mowic o wszystkim w kazdej sytuacji, wreszcie — ze
byle kto nie moze méwic o byle czym”*, pisze Foucault. W koncu mozna,
zdaniem Francuza, moéwic o opozycji prawdy i fatszu jako o procedurze
wykluczenia®. Aleksandra Synowiec interpretuje koncepcje Foucaulta
nastepujaco: , U podstaw woli prawdy [...] legly pewne praktyki instytu-
cjonalne, ktére rownoczesnie wzmacniajq i przeprowadzaja, legitymizuja
i wdrazaja obowiazujaca prawde”*. Do owych praktyk zalicza Foucault
miedzy innymi: , systemy ksiazek, wydawnictw, bibliotek, jak niegdys$ to-
warzystwa nauk, a obecnie laboratoria”>.

Zaproponowat wiec francuski mysliciel nowe spojrzenie na problem
niepelnosprawnosci. Zgodnie z jego teorig nie moze by¢ on rozpatrywa-
ny w kategoriach jednostkowych, jako — opisana chociazby przez Vic-
tora Finkelsteina® — , tragedia osobista”, ale ztozone zjawisko spoteczne,
niestaty konstrukt kulturowy uwiktany w relacje wiadzy i wiedzy. Nie-
pelnosprawnos¢ — o ktorej orzekaja instytucje, ktéra definiuja i kontrolu-
ja instytucje, dystrybuujac wiedze na jej temat — rozpatrywana w takiej
perspektywie staje si¢ jedna z kolejnych kategorii dyscyplinujacych spote-
czenstwo, bedaca wynikiem dominujacego dyskursu organizujacego na-
sze myslenie na temat rdznicy.

Na foucaultowski projekt konsekwentnie powotuja si¢ przedstawicie-
le badan nad niepelnosprawnoscia na przetomie XX i XXI w. W Enforcing
Normalcy Davis dostarcza egzemplifikacji przemian w sposobach percy-
powania utomnosci, poddajac refleksji wyjscie ,,0s0b niestyszacych z izo-
lacji w spoteczenstwie i kulturze zdeterminowanej przez styszacych”*.
Zwraca on uwage na ustanowienie nowego dyskursu filozoficzno-nauko-
wego w osiemnastowiecznej Europie, bedacej — jak zauwaza — $wiadkiem
,wynalezienia” gluchoty”. Ludzi z niepelnosprawnosciami postrzegano

4 Tamze, s. 8.

50 Zob. tamze, s. 7.

51 Tamze.

52 Tamze, s. 10-11.

* Aleksandra Synowiec, W strong analizy tekstu — wprowadzenie do teorii dyskursu, , Ze-
szyty Naukowe Politechniki Slqskiej”, seria ,, Organizacja i Zarzadzanie” 2013, z. 65, s. 390.

* M. Foucault, Porzqdek dyskursu..., s. 13.

% Zob. Victor Finkelstein, Attitudes and Disabled People. Issues for Discussion, New York:
World Rehabilitation Fund 1980. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 35-36.

% L.J. Davis, dz. cyt. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 41-42.

* L.J. Davis, dz. cyt., s. 50-72. Zob. takze: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 41-42.
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jako ofiary tragedii — niezdolne do racjonalnego myslenia i komunikacji*®.
Oswieceniowe refleksje przyniosty idee kultywowania nauki jezyka mi-
gowego oraz budowania specjalnych szkot dla ludzi niestyszacych®. Owe
dazenia ,staty si¢ jednak przedmiotem sporu pomiedzy zwolennikami
asymilagji (spoteczenstwa zdrowego z niepelnosprawnymi) a utomnymi,
dazacymi do odrebnosci jezykowej i kulturowej”®. Przytaczajac uwagi
Chrisa Shillinga z The Body and Social Theory, opublikowanego w 1993 r.
studium socjologicznego ujecia cielesnosci, Barnes i Mercer péZnonowo-
zytne podejscie do niepelnosprawnosci podsumowuja nastepujaco:

Ogolnie rzecz biorac, dyskursy profesjonalistow dotyczace ulomnos$ci/niepelno-
sprawnosci skierowane sa przeciw niezdyscyplinowanym czy ulomnym ciatom, ktére
przedstawione sg jako dowod brakéw w cztowieczenistwie. Méwiono o koniecznych
regulacjach zwigzanych z cialem, o koniecznosci ich socjalizacji (kontroli i samody-
scypliny), racjonalizacji (stworzenia klarownego podziatu na naturalne bodzce i ra-
¢jonalne zachowanie) i indywidualizacji (bycia samowystarczalna jednostka)®'.

Tak pojete dyskursy — powszechnie przyjete sposoby myslenia na te-
mat anomalii ciata — konstytuuja réznice i podkreslaja izolacje pomiedzy
nig a norma, dystans pomiedzy ,dysfunkcja” a , prawidlowoscia”. Status
0sOb o trwalej i widocznej réznicy fizycznej pozostaje przez to nieokre-
slony i niejasny. ,,Sg ludZmi, ale ich zdeformowane czy niesprawne cia-
fa podaja w watpliwos¢ ich pelne czlowieczenstwo”®, stwierdza Robert
Murphy w The Body Silent.

Pojecie dyskurs — nalezy podkresli¢ — pojawia si¢ w niniejszej rozpra-
wie wielokrotnie i wykorzystuje je w trzech kontekstach. Po pierwsze, za
Klysem, jako sposob organizagji filmowej diegezy. Po drugie, mam na my-
8li interpretacje XX- i XXI-wiecznych teoretykdéw, kanoniczne koncepcje
badaczy, takich jak Foucault (wladza/wiedza), Erving Goffman (pietno),
René Girard (koziot ofiarny) czy Lennard ]J. Davis (dismodernism), Finkel-
stein (tragedia osobista), Robert McRuer (queer/crip). Po trzecie, termin
ten odnosze takze do zinternalizowanych kulturowo kategorii (np. litos¢,
lek, nieched) oraz narzucanych przez okreslone instytucje siatek pojecio-
wych (np. norma a odstepstwo od normy, stopien niepelnosprawnosci),
za pomoca ktorych jednostki o nienormatywnej cielesnosci sg definiowa-
ne. Innymi stowy — dyskurs to mysl stanowiaca wktad w badania nad

® C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 41.

¥ Tamze.

% Tamze. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt,, s. 14.

o1 Chris Shilling, The Body and Social Theory, London: Sage Publications 1993. Cyt. za:
C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 42.

2 Robert Murphy, The Body Silent, London: Phoenix House 1987, s. 112. Cyt. za:
C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 13.

48



niepelnosprawnoscia, dekonstruujaca i opisujaca zarowno dominujace,
jak i ukryte sposoby rozumienia innosci, ale takze, na innym poziomie, sy-
stem ludzkich wypowiedzi, samo narzedzie nazywania i porzadkowania
zjawisk nienormatywnych. W ramach analiz filmowych wizerunkéw ré6z-
nicy fizycznej postaram sie obja¢ omowione wyzej spojrzenia na zjawisko
niepetnosprawnosci — a zatem dyskursy rozumiane jako interdyscyplinar-
na refleksja nad historig osadzania anomalii w strukturach spotecznych
oraz dyskursy jako bezposrednie lub posrednie dyscyplinowanie, defi-
niowanie i ograniczanie innosci w ,, wypowiedziach” filmowych. W tym
ostatnim, centralnym dla moich badan aspekcie bede starat si¢ odpowie-
dzie¢ na pytanie: na jakie sposoby ,wiedza i wladza” dotyczace niepelno-
sprawnosci sa manifestowane w strukturach fabularnych i narracyjnych
omawianych utworow filmowych?

XX wiek: instytucje, pietno

Inna perspektywe — cho¢ niewatpliwie rowniez zwigzana z dyskur-
sywnoscig — proponuje Finkelstein w Aftitudes and Disabled People. Issues
for Discussion, jednej z pierwszych rozpraw wyznaczajacych ramy teore-
tyczne badan nad niepelnosprawnoscia. Prébuje on dokonac¢ wiwisekgji
dominujacej ideologii, ktora w anomaliach umystu i ciata rozpoznaje oso-
bista tragedig, a osoby nimi dotkniete naznacza jako bierne oraz zalezne
od innych®. W podrozdziale wymownie zatytulowanym Normatywne za-
tozenia badacz pisze: ,W poréwnaniu do innych jednostek osoba z utom-
noscia przezywa nieszczescie, osobistg tragedie. Zadaniem jest wiec teraz
pomoc jednostce uporac sie ze strata [...] Aby sie powiodlo, rzecz jasna,
jednostka w pierwszej kolejnosci musi przyjaé¢ do wiadomosci, ze przezy-
ta tragedig”**. Grupy pomocowe maja w zwyczaju — konstatuje Finkelstein
— zaktada¢, ze egzystencje osoby z niepetnosprawnoscia cechuje niedo-
la i pasmo krzywd. Ich naczelnym celem staje si¢ zaszczepienie jednost-
ce takiego wlasnie sposobu postrzegania sytuacji, w ktdrej sie znajduje.
Rezultatem tych procesow staje sig, jak sugeruje socjolog, podtrzymanie
dychotomii , pelnosprawnos¢ kontra niepetnosprawnos¢” oraz legitymi-
zowanie statusu i roli strony pomagajacej®. W 1983 r. Finkelstein pisze
juz o wyraznej hierarchicznosci relacji, w ramach ktdrej specjalista (stro-
na pomagajaca) definiuje potrzeby oraz mozliwosci strony wymagajacej
pomocy, zalecajacej jej indywidualne, wtasciwe sposoby rozwiazywania

V. Finkelstein, dz. cyt., s. 1. Zob. takze: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 33.
¢ V. Finkelstein, dz. cyt., s. 11. Thum. wlasne.
% Zob. tamze.

49



problemoéw®, ,poczawszy od opieki medycznej i socjalnej, po specjali-
styczne szkolnictwo”®. Teoria spoteczna XX w. — podazajac za katego-
riami medycznymi — mianem ,jednostek niepetnosprawnych” okreslata
osoby z zaburzeniami sensorycznymi, fizycznymi oraz poznawczymi®.
,Wybrakowani” stali si¢ zalezni od ,ludzi spotecznie produktywnych,
zdrowych fizycznie”®. Przez duza czes$¢ poprzedniego stulecia na obsza-
rze dziatalnosci profesjonalistow dominowato ujecie niepetnosprawnosci
jako osobistej tragedii. Bylo ono charakterystyczne zaréwno dla edukagji,
medycyny oraz psychologii”®. Tymczasem w ramach interakcji spotecz-
nej powszechne byto postrzeganie ,niedoskonalosci” ciata oraz umystu
jako symptomdw patologii, a takze zagrozenia dla , prawidtowej”, zdro-
wej wspolnoty czy tez wydajnosci ekonomicznej. Lata trzydzieste XX w.
przyniosty teori¢ interakcjonizmu symbolicznego (rozwijang miedzy in-
nymi przez George’a Herberta Meada, Johna Deweya i Williama Jamesa,
a w dalszej kolejnosci — Herberta Blumera), podkreslajaca spoteczna kon-
strukcje dewiacji w relacjach codziennej wymiany”'. Interpretowany jako
jeden z najistotniejszych kontynuatoréw nurtu, nadajacy doniostosci teo-
retycznej koncepcjom Meada i Blumera’, Howard S. Becker w Outsiders.
Studies in the Sociology of Deviance, studium z 1963 r., zwraca uwage: , gru-
py spoteczne tworza dewiacje poprzez okreslenie zasad, ktorych narusze-
nie skutkuje ustanowieniem dewiacji””® — stosowanie tych zasad pogtebia
podziaty i wptywa na klasyfikowanie konkretnych osob jako obcych™.
Prace Beckera przyczynity sie do rozwoju koncepcji naznaczania spotecz-
nego skoncentrowanej wokot istoty dewiacji oraz prob jej zdefiniowania.
Dla amerykanskiego socjologa dewiacja jest kategoriag wzgledna, konstru-
owana przez spoteczenstwo. Odmiennos¢ nie wynika z samego jakoscio-
wego charakteru zachowania czy natury jednostki, dewiacyjne jest zacho-
wanie definiowane przez ogot jako takie”. Podobna perspektywe przyjat

% Zob. Victor Finkelstein, Disability and the Helper/Helped Relationship. An Historical
View, [w:] Handicap in a Social World, ed. A. Brechin, P. Liddiard, J. Swain, Milton Keynes:
Hodder and Stoughton 1983, s. 58-63. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 10.

¢ Tamze.

% Tamze, s. 8.

% Constantina Safilios-Rothschild, The Sociology and Social Psychology of Disability and
Rehabilitation, New York: Random House 1970, s. 12. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, s. 8-9.

70 Zob. tamze, s. 9.

71 Tamze, s. 10.

72 Zob. Maciej Bernasiewicz, Teoria kognitywno-behawioralna i interakcjonizm symbolicz-
ny w teorii resocjalizacyjnej, , Resocjalizacja Polska” 2011, nr 2, s. 135.

7 Howard S. Becker, Outsiders. Studies in the Sociology of Deviance, New York: Free
Press 1963, s. 9. Ttum. wlasne.

7 Tamze.

75 Tamze, s. 9.
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Erving Goffman w wydanym w tym samym czasie Pietnie. Rozwazaniach
o zranionej tozsamosci. Centralne pojecie w kanonicznej pracy definiuje on
nastepujgco:

Gdy ktos, kto w zwyktych interakcjach spotecznych méglby zostac bez trudu zaak-
ceptowany, zostaje nosicielem fatwo zauwazalnej, odstreczajacej nas od niego cechy,
okoliczno$¢ ta zarazem deprecjonuje inne jego wiasciwosci, ktore moglyby wywrze¢
na nas pozytywne wrazenie. Taka osobe obcigza pietno, zasadniczo modyfikujace na-
sze antycypacje w stosunku do niej”.

W opozycji do napietnowanych stawia Goffman tzw. normalsow
— ,wszystkich tych, ktérzy nie odbiegaja negatywnie od owych pierwot-
nych antycypacji””. Badacz wylicza ponadto szereg standardéw obowia-
zujacych w Stanach Zjednoczonych potowy XX w., stanowiacych o ,nor-
malnej tozsamosci””®:

Na przyklad w Ameryce jest tak naprawde tylko jeden typ mezczyzny, ktéry nicze-
go si¢ nie musi wstydzié¢: mtody, zonaty, biaty, mieszkajacy w miescie, pochodzacy
z pdinocy, heteroseksualny protestancki rodzic, majacy wyzsze wyksztatcenie, petne
zatrudnienie, odpowiedni wyglad, wage i wzrost, i mogacy sie poszczyci¢ niedawny-
mi osiggnieciami sportowymi”.

Kazdy, kto zyje w tym kontekscie kulturowym, ma skltonnos¢ do defi-
niowania zycia przez pryzmat powyzszych kryteriow, o ktoérych moz-
na mowic¢ — konstatuje Goffman — jako o ,, wspolnym systemie wartosci
w Ameryce”®. Tym samym jednostki nieprzystajace do wymienionych
wyznacznikéw normalnoéci moga o sobie myslec jako o niegodnych, nie-
kompletnych czy po prostu gorszych®'. Pietno jest zatem w ujeciu Goff-
mana odstepstwem wiazacym si¢ z taka réznicq ustanowiong spotecznie,
ktorej konstrukcja odznacza sie represyjnym charakterem®. Jego rozpra-
wa dotyczy w duzej mierze reakcji na tytulowe pietno oraz ,zraniona
tozsamos$¢”, takich jak wstret do ciala, oméwionych na przyktadach oséb
opisywanych jako ,kalekie”, ,zdeformowane” czy ,znieksztatcone”*.
Analizuje on rowniez podstawowe strategie zarzadzania pietnem, takie

7 Erving Goffman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, thum. A. Dzierzynska,
J. Tokarska-Bakir, wstep do wydania polskiego J. Tokarska-Bakir, Gdansk: Gdanskie Wy-
dawnictwo Psychologiczne 2005, s. 35.

77 Tamze.

® Tamze, s. 171. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt., s. 12.

7 E. Goffman, dz. cyt., s. 171.

80 Tamze.

81 Tamze. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt., s. 12-13.

8 Zob. E. Goffman, dz. cyt., s. 21.

8 Zob. tamze, s. 31-87. Zob. takze: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 13.
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jak ,,pomijanie” (ukrywanie pigtna) oraz ,kontrolowanie” (zmniejsza-
nie znaczenia pigtna), ktdre maja na celu unikniecie skrepowania i sank-
qji spotecznych. Do takich strategii naleza rowniez ingerencje w postaci
zabiegdw medycznych majace uczynic¢ ,napigtnowanego” ,normalniej-
szym” lub mniej rzucajacym sie¢ w oczy*.

W kontekscie strategii pomijania i ukrywania pietna, jak rowniez re-
fleksji nad obecnoscia ,,anormalnego” ciata w filmie, znamienne sa roz-
wazania Goffmana na temat ,widocznosci” czy , oczywistosci” atrybutu
pietna. Pojecia te wskazuja na to, w jakim stopniu pietno komunikuje w ra-
mach interakcji spotecznej, iz jednostka jest jego nosicielem™®. Dla przy-
ktadu, odmiennos¢ bylego pacjenta szpitala psychiatrycznego czy osoby
chorej na cukrzyce bedzie — najprawdopodobniej — mniej dostrzegalna od
pietna czlowieka o zdeformowanej twarzy badz chorujacego na stward-
nienie zanikowe boczne. Badacz omawia rowniez podstawowe zagadnie-
nia, ktére nalezy uwzgledni¢ w perspektywie rzeczonej ,widocznosci”/
,oczywistosci”, takie jak: ,natarczywos¢” pietna oraz jego , percepcyjne
zageszczenie”®. Zjawiska te dotycza w istocie tego, w jakim stopniu piet-
no ,,widoczne” zaburza neutralny przebieg relacji spotecznej oraz stopnia
niepozadania udziatu nosiciela konkretnego pietna w danej sytuacji. Dla
przyktadu, osoba poruszajaca si¢ na wozku inwalidzkim bedzie w wie-
lu relacjach nosicielem pietna wynikajacego z réznicy o charakterze , wi-
docznym”, jednak jego ,natarczywo$¢” oraz , percepcyjne zageszczenie”
moze zmieniac sie w zaleznosci od kontekstu: pietno to bedzie prawdopo-
dobnie bardziej natarczywe i zageszczone podczas pierwszego spotkania
z bliskimi wybranka/-i, mniej — podczas spotkania biznesowego przy stole
konferencyjnym?®.

W podobnym tonie o spotecznych interakcjach pisat w latach szes¢-
dziesiatych miedzy innymi Fred Davis. W Deviance Disavowal przytacza
on szereg niezrecznych zachowan jednostek zdrowych w ich relacjach
z osobami z widoczng roznica ciata: , powsciggliwe wzmianki na temat
uposledzenia, sytuacje, gdy uzywane powszechnie stowa nagle staja sie
tabu, spojrzenie skierowane w inna strone, nienaturalna swoboda, na-
tarczywe gadulstwo, niezdarna powaga”®. Przytoczone przez badacza
aspekty spotecznej interakcji pomiedzy , normalnoscia” a , nienormalnos-
cig” wydaja sig, jak sadze, szczegolnie interesujace w kontekscie strategii,

8 Zob. E. Goffman, dz. cyt., s. 21-25.

8 Zob. tamze, s. 83.

8 Zob. tamze, s. 84-87.

87 Zob. tamze, s. 85-86.

% Fred Davis, Deviance Disavowal. The Management of Strained Interaction by the Visibly
Handicapped, ,Social Problems” 1961, no 9, s. 123. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt,,
s. 14.
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w ramach ktérych kino opowiada o widocznej réznicy fizycznej. Ched
zaadaptowania na grunt analizy filmu wzmiankowanych refleksji Davisa
i Goffmana nasuwa pytania o sposoby wydobywania lub pomijania na po-
ziomie jezyka audiowizualnego rzeczonych, powszechnych ,niezreczno-
$ci”, zwigzanych z bezposrednim kontaktem z ktopotliwg odmiennoscia.

Co wazne, w perspektywie Goffmana pietno jest nie tylko wlasciwos-
cig nosiciela, ale réwniez pewnym umownym konstruktem spotecznym:
relacja pomiedzy atrybutem pietna (np. znieksztalcong konczyna czy
ograniczeniami ruchowymi) a zwigzanymi z nim stereotypami®. Pigtnem
nazywa badacz element determinujacy relacje pomiedzy jego nosicielem
a normalsem. Nie ma Goffman na mysli konkretnych jednostek, ale sze-
roko pojete role spoteczne. Nalezy réwniez zaznaczy¢, ze w ujeciu ame-
rykanskiego socjologia pietno jest kategorig plynna i niedeterminujaca na
stale natury tych rdl — napietnowany ze wzgledu na dany kontekst i oko-
liczno$ci moze stac si¢ normalsem w innej sytuacji™:

[...] skoro w gre wchodza role w interakgji (a nie okreslone jednostki) to nie powin-
no nas dziwi¢, iz w wielu wypadkach osoba majaca jakies pietno prezentuje wszyst-
kie normalne uprzedzenia w stosunku do tych, ktérzy sa napietnowani w jakis inny
sposob?.

Jest zatem interpretacja naznaczania w jakosciowym ujeciu Goffmana
odmienna od tej zaproponowanej przez Foucaulta. Amerykanin zauwaza,
ze status pietna (jego widoczno$c¢ oraz — przede wszystkim — sama obec-
nos¢) jest bezposrednio uzalezniony od okolicznosci interakgji i spotecz-
nego kontekstu. Pigtno jest mniej lub bardziej zbywalne. Ponadto — jest to
widoczne w cze$ciach, w ktorych autor Pigtna przytacza wypowiedzi osob
z rozmaitymi niepetnosprawnos$ciami — jednostka moze nie by¢ swiado-
ma tego, za pomoca jakich kategorii jest klasyfikowana. Francuz z kolei
interpretuje szalenistwo czy chorobe jako kategorie rGwnie umowne — bo
ustanawiane arbitralnie, wedtug standardéw obowiazujacych w danym
czasie i danym miejscu — jednak zdecydowanie bardziej stale i zinternali-
zowane przez jednostke w kontekscie spotecznej interakcji oraz relacji wo-
bec wladzy. Wymowny jest zapewne fakt, iz jeden z nich pisze o negocjo-
waniu, natomiast drugi o nadzorowaniu, samodyscyplinie i ujarzmianiu.

We wstepie do polskiego wydania ksiazki Goffmana Joanna Tokarska-
-Bakir, przyblizajac ,naturalng historie pietna”, zwraca uwage na intere-
sujacy kontekst. Jak zauwaza, na przetomie sredniowiecza i nowozytnosci

% E. Goffman, dz. cyt., s. 19.
% Zob. tamze, s. 19-20.
o1 Tamze, s. 181-182.
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w Europie stygmatyzowano trzy grupy ludzi®. Pierwsza stanowily osoby
zwiazane z chrzescijanskim tabu: smiercia, nieczystoscig czy rozlewem
krwi (dyskryminowano wiec miedzy innymi katéw, grabarzy, zotnierzy,
lichwiarzy, kucharki oraz praczki). Pietnem obarczone byly rowniez naj-
nizsze warstwy spoteczne, powszechnie postrzegane jako nieproduktyw-
ne (prostytutki, btazny, hazardzisci, przestepcy, wtoczedzy). Po trzecie,
w koncu, kryterium wykluczania byta etnicznosc i religia — za odmien-
nych uznawano ,Zydéw, kolorowych, innowiercéw”®. Kompleksowej
analizy historii spotecznego stygmatyzowania ze wzgledu na wyglad czy
wyznanie dokonuje René Girard w KoZle ofiarnym, studium transkulturo-
wych wiasciwosci prowokujacych opresje ze strony zbiorowosci ,, wobec
tych, ktérzy owe wtasciwosci posiadajg”®. Zwraca on uwage, iz istnieja
uniwersalne cechy tzw. selekgji ofiarniczej”. Francuz, oprdécz kryteriow
religijnych oraz etnicznych, omawia réwniez aspekty fizyczne. Choroba,
kalectwo lub deformacja ciala moga prowokowac zachowania przesla-
dowcze, skazujac jednostke na marginalizacje oraz pozycje tytulowego
,kozta ofiarnego”®. ,Owi «niepelnosprawni» ciagle jeszcze sg obiektem
ocen sensu stricto dyskryminujacych i ofiarniczych, niewspotmiernych
z zaktoceniami, jakie moze wywotac ich obecnos¢ w procesach spotecznej
wymiany”?. Co wazne dla moich badan obejmujacych szerokie rozumie-
nie anomalii ciata, w refleksji Francuza odnajduje elastyczna definicje in-
teresujgcego mnie pojecia:

Utomnos¢ jest wpisana nierozdzielnie w zespot cech ofiarniczych, zas w niektdérych
grupach, na przyktad w szkolnym internacie, kazde indywiduum, ktére ma trud-
nosci adaptacyjne — obcokrajowiec, prowingjusz, sierota, dziecko wptywowych i za-
moznych rodzicdw, chromy lub po prostu nowo przybyly — jest w mniejszym lub
wiekszym stopniu traktowane jako utfomne®.

Tokarska-Bakir dostrzega zreszta zwigzek pomiedzy mechanizma-
mi wykluczania opisanymi na przyktadzie mitow i religii przez Girarda
a spolecznym pietnowaniem, ktore interesowato Goffmana. Oba odzna-
czaja si¢ swoista zarazliwoscia®. ,W wielu mitach — zauwaza francuski
historyk — wystarcza nawet sama bliskos¢ nieszczesnika, aby zarazi¢

92 Tamze, s. 16.

% Tamze.

% René Girard, Koziot ofiarny, ttum. M. Goszczynska, £.6dz: Wydawnictwo Lodzkie
1987, s. 31.

% Tamze. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt., s. 13.

% R. Girard, dz. cyt,, s. 29.

7 Tamze.
Tamze, s. 30.
% E. Goffman, dz. cyt., s. 19.
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wszystko, co go otacza, przekazac zaraze ludziom i zwierzetom, zniszczy¢
zbiory, zatru¢ zywnos¢ [...] sia¢ wokot niezgode”'™, z kolei u Goffmana
,pietno jest zjawiskiem obdarzonym wielka sila, nieroztacznie zwigzana
z réznym wartosciowaniem tozsamosci spotecznych”'™. Jednostka z wi-
doczna rdznicy staje si¢ zatem niepozadana, poniewaz stanowi odzwier-
ciedlenie niedostatkéw we wspdlnocie, przypomnienie o niestabilnosci
kategorii normy oraz naruszenie porzadku spotecznego. ,Jest to oczywi-
ste w przypadku fizycznej utomnosci. Ciato cztowieka stanowi system
anatomicznych zréznicowan. Skoro uposledzenie, nawet przypadkowe,
niepokoi, to wlasnie dlatego, ze robi wrazenie destabilizujacego dynami-
zmu. Zdaje sie zagrazac systemowi jako takiemu”'?, przekonuje Girard.
Prace Goffmana zawieraja nie tylko omodwienia dyskryminacji
w przygodnych relacjach interpersonalnych, ale takze krytyke opresji zin-
stytucjonalizowanej. Jego zdaniem zaklady zamkniegte, takie jak szpitale
psychiatryczne, maja charakter , instytucji totalnej”, zawlaszczajacej oraz
standaryzujacej kazdy aspekt zycia jednostki, podtrzymujacej sztywny
podziat na normalnos¢ i dewiacjg; personel i pensjonariuszy. Charak-
ter relacji miedzy stronami wyznacza ponadto wzajemna wrogos¢ oraz
uprzedzenia'®. Jak przekonuje amerykanski badacz, instytucje daza ,,do
ograniczania swych cztonkow [...]. Ich ograniczajacy lub totalny charakter
symbolizuja czesto fizyczne bariery uniemozliwiajace kontakt ze Swiatem
zewnetrznym: zamkniete drzwi, wysokie mury, zasieki z drutu kolczaste-
go, strome brzegi lub woda, otwarta przestrzen itd”'™. W tym kontekscie
dostrzec mozna wigksza — niz w przypadku interpretacji spotecznej inter-
akcji pomiedzy normalnoscia a nienormalno$cia — zbiezno$¢ spojrzenia
autora Pigtna z uwagami Foucaulta. Goffman, na sposdb przypominajacy
o rozwazaniach Francuza, poddat bardzo krytycznej analizie instytucje
totalne. W przekonaniu Amerykanina wiedza konstruowana w placow-
kach takich jak szpitale psychiatryczne nie stuzy pacjentom, nie zostaje
wykorzystana w celu leczenia, przeciwnie — ma ona charakter uniepel-
nosprawniajacy i opresyjny. To instytucje tworza dewiacje — definiuja ja,
kategoryzuja i kontroluja. Druga polowa XX w. stala zreszta pod zna-
kiem krytyki ,,uniepelnosprawniajacych profesjonalistow”. Polemizujac

100 R. Girard, dz. cyt., s. 67.

100 E. Goffman, dz. cyt., s. 19.

102 R. Girard, dz. cyt., s. 34.

165 Zob. Erving Goffman, Instytucje totalne. O pacjentach szpitali psychiatrycznych
i mieszkanicach innych instytucji totalnych, ttum. O. Waskiewicz, J. Laszcz, Sopot: Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne 2011. Zob. takze: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 47.

1% Erving Goffman, Charakterystyka instytucji totalnych, ttum. Z. Zwolinski, [w:] Wspot-
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z ideami medykalizacji zycia codziennego, Ivan Illich lata piecdziesiate
i sze$édziesiate nazywa wrecz ,Wiekiem Uposledzajacych Zawodow” ™.
Zwraca on uwage na uzaleznianie spoleczenistwa od opieki lekarzy oraz
stanowczo przekonuje, ze mozliwosci czy potrzeby cztowieka nie powinny
podlega¢ medycznym pomiarom'®. Barnes i Mercer zauwazaja'"”, ze podob-
na perspektywe (krytyki polityki opiekuniczej oraz zinstytucjonalizowanej
dyskryminacji) przyjmuje wielu badaczy w ostatnich dekadach stulecia,
miedzy innymi: Nikolas Rose'®, Wolf Wolfensberger'®”, David Ingleby'",
John Gliedman i William Roth'""! czy przytaczani wczesniej Finkelstein oraz
Lennard J. Davis. Ten ostatni w kontekscie umiejscowienia oséb z niepel-
nosprawnosciami po ,gorszej” stronie podziatu spotecznego w XX w. pi-
sze, ze ludzie z r6znicq fizyczng badz umystowq byli ,,izolowani, wiezieni,
obserwowani, opisywani, operowani, instruowani, osadzani, sterowani, le-
czeni, instytucjonalizowani i kontrolowani w stopniu prawdopodobnie nie-
porownywalnym z tym, w jakim do$wiadczane byly inne mniejszosci”''?.
Przytoczone powyzej wybrane watki z XX-wiecznej refleksji nad
opresja spoleczna, zinstytucjonalizowana oraz uniepelnosprawniajacymi
pojeciami profesjonalistow wydaja sie mie¢ wiele wspdlnego z badaniem
kulturowych reprezentacji fizycznych anomalii. Z jednej strony przed-
miotem analizy powinny sta¢ si¢ mechanizmy ograniczenia, marginali-
zowania oraz dyskryminacji bezposredniej (np. przestrzennej). Z drugiej
— pietnowanie roznicy ciata i umniejszanie wartosci 0sob w jakims sensie
nienormatywnych ma takze charakter symboliczny i objawia sie w ra-
mach imperializmu kulturowego, jak nazywa naznaczanie stereotypami
poszczegdlnych grup spotecznych przez kulture dominujaca Iris Marion
Young'®. Jednym z celow, jakie stawiam sobie w niniejszej rozprawie, jest
wykazanie roznych przejawow takiej symbolicznej stygmatyzacji w utwo-
rach filmowych z réznych okresow kina. Interesowac beda mnie nie tylko

105 Tvan Illich, Disabling Professions, [w:] Disabling Professions, ed. L. Illich i in., London:
Marion Boyars 1977, s. 11. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 51.

106 Tamze.

107 Zob. tamze.
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ed. S. Cohen, A. Scull, Oxford: Blackwell 1983.

1 John Gliedman, William Roth, The Unexpected Minority. Handicapped Children in
America, New York: Harcourt Brace Jovanovich 1980.

2 Lennard J. Davis, The Need for Disability Studies, [w:] Disability Studies Reader,
ed. L.J. Davis, London: Routledge 1997, s. 1. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 53.

3 Iris Marion Young, Justice and The Politics of Difference, Princeton: Princeton Uni-
versity Press 1990.
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przyktady, by tak rzec, ewidentne, pochodzace z pierwszego okresu kina,
w ktdrych odmiennos$¢ zostaje ,,upokorzona”, wykorzystana jako Zrodio
rozrywki na sposdb przypominajacy o konwengji jarmarcznych pokazéw
osobliwosci, ale przede wszystkim — opresja zawoalowana, obecna, jak
sadze, w realizacjach wspolczesnych, zasadzajaca si¢ na pozornej eman-
cypadji, stereotypach opartych na pozytywnej wykladni innosci oraz in-
terpretowaniu ,,oczywistej odmiennosci” za pomoca normatywnych sia-
tek pojeciowych i kategorii.

XXI wiek: dismodernism, staro$¢, seksualnosé

Wzmiankowany wczesniej Shilling podkresla fakt, iz w dobie nowo-
czesnosci i konsumpcjonizmu wytworzyla sie ,sklonnos¢ do przywia-
zywania wiekszej wagi do ciata jako czynnika konstytuujacego «ja»"'",
aw zwiazku z tym réwniez i spoteczny nacisk ktadziony zostaje na ,, utrzy-
manie atrakcyjnosci i zarzadzanie atrakcyjnymi ciatami”'>. Podobne uwa-
gi w Medical Power and Social Knowledge zawarl Bryan Turner stawiajacy
teze, iz kulture korica XX w. charakteryzuje , spoteczeristwo somatyczne”
(somatic society), w ktorym , wiekszos¢ kwestii politycznych i osobistych
jest zarowno problematyzowana, jak i wyrazana poprzez cialo”''. Inny-
mi stowy — silne, mlode i pigkne cialo staje si¢ obecnie gtéwnym polem
aktywnosci spotecznej. Interesujaco w obliczu powyzszych uwag jawia
sie analizy punktéw stycznych pomiedzy staroscig a niepelnosprawnos-
cia w perspektywie stygmatyzowania. Zmiany biologiczne oraz fizycz-
ne stanowiace naturalna konsekwencje starzenia sie jednostki, takie jak
zmeczenie, pojawianie sie zmarszczek, siwienie wlosdw czy znieksztatce-
nie ciata, obcigzone s3 w wymiarze symbolicznym, co zapewne , okresla
pozycje 0sob starszych w obrebie zbiorowosci i wyznacza ich spoleczna
tozsamosc”'. Ciato stare, jako kategoria przeczaca idei fizycznej spraw-
nosci, konotuje w potocznym dyskursie odmiennos¢ oraz estetyczne za-
ktdcenie. Staje si¢ ono tym samym zjawiskiem tabuizowanym kulturowo,
niepozadanym w ramach spotecznej interakcji''®.

14 C. Shilling, dz. cyt., s. 3. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 103.

15 Tamze.

116 Bryan Turner, Medical Power and Social Knowledge, London: SAGE Publications
1996, s. 6. Thum. wiasne.

117 Agata Dziuban, Spoleczny obraz starosci i postrzeganie wlasnego ciata w procesie starze-
nia sig. Przeglgd pismiennictwa, ,,Gerontologia Polska” 2010, t. 18, nr 3, s. 130.

18 W tym kontekscie symptomatyczne wydaja si¢ badania polskiej socjolozki Ewe-
liny Wejbert-Wasiewicz, ktdra zestawia obrazy starosci i aborgji w filmie. Juz sam dobor
tematéw wydaje sie podlegac kulturowej ,,ocenie”, chociaz badaczka sugeruje neutralnos¢
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W codziennym funkcjonowaniu w przestrzeni publicznej ,normatyw-
ne spojrzenia” na staros¢ oraz niepelnosprawnos¢ wyrazane sa podobny-
mi postawami — od infantylnego traktowania i lito$ci, przez niezreczna
powage badz swobode, po niechec i jawna dyskryminacje. Oba zjawiska
faczy wiele takze z punktu widzenia dyskurséw naukowych. Jako najbar-
dziej uzyteczng w optyce moich analiz uwazam pltynnos¢ definicyjna sta-
rosci oraz niepetnosprawnosci jako konstruktéw wskazujacych na réznice
fizyczna. Erin Gentry Lamb zauwaza, ze przedstawiciele zaréwno aging
studies, jak i disability studies akcentuja temporalny aspekt obu kategorii'”.
Z jednej strony — kazdego, kto nie umiera przedwczesnie, dotyka staros¢
(a w zwiazku z tym takze typowe dla tej fazy zycia dolegliwosci i zmia-
ny ciata), z drugiej — osoby klasyfikowane jako petnosprawne sa jedynie
,chwilowo pelosprawne” (ang. temporarily able-bodied)'®, gdyz uptyw
czasu konsekwentnie determinuje i poglebia kolejne ograniczenia oraz
stabosci organizmu. Tak rozumiane niepetnosprawnosc i staros¢ sq zatem
- w mniejszym lub wiekszym stopniu — nieuniknione.

Zblizona, wyraznie inkluzyjna i relatywizujaca perspektywe propo-
nuje wzmiankowany juz wielokrotnie Lennard J. Davis. W Bending over
Backwards, szeroko dyskutowanej rozprawie wydanej w 2002 r., konsta-
tuje on, ze niepelnosprawnos¢ jako konstrukt — podobnie jak orienta-
cja seksualna, rasa czy pte¢ — ulega (a przynajmniej ulec powinna) re-
definicji w kulturze najnowszej'*! (przetomu XX i XXI w.): ,nieidealnej,
nieuporzadkowanej, dopuszczajacej do glosu to, co okreslane byto jako
inne i nienormalne”'. Podkresla on, ze niepelnosprawnos¢ staje sie
kulturowq ,tozsamoscia, ktéra dosiega innych tozsamosci”'®, katego-
rig pozwalajaca — jak podkresla Laura Kissel — lepiej zrozumie¢ warto$¢

postawy, piszac: ,,Osadzenie problematyki przerywania cigzy i staro$ci w perspektywie
tresci filmowych i naukowych pozwala sledzi¢ korespondencje sztuki i rzeczywistosci spo-
lecznej”. E. Wejbert-Wasiewicz, Bez retuszu czy po liftingu? Obrazy starosci i aborcji w filmie,
Lodz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego 2017, s. 10-11.

19 Erin Gentry Lamb, Age and/as Disability. A Call for Conversation, ,,Age Culture Hu-
manities” 2015, issue 2, s. 315.

120 Tamze.

2 Lennard J. Davis, Bending over Backwards. Disability, Dismodernism and Other Diffi-
cult Positions, New York: NY University Press 2002, s. 13-14. Zob. takze: Samantha Bassler,
»But You Don’t Look Sick”. Dismodernism, Disability Studies and Music Therapy on Invisible I1I-
ness and the Unstable Body, ,Voices. A World Forum for Music Therapy” 2014, vol. 14, no 3,
https://voices.no/index.php/voices/article/view/2216/1970 [dostep: 1.05.2018].

122 1.J. Davis, Bending over Backwards..., s. 32. Zob. takze: Tom A. O’Connor, Genre-
-%!$ing. Harmony Korine’s Cinema of Poetry, ,Wide Screen” 2009, no 1, https://widescreen-
journal.files.wordpress.com/2021/06/genreing-harmony-korines-cinema-of-poetry.pdf
[dostep: 1.05.2018].

12 Lennard J. Davis, Bending over Backwards..., s. 13-14. Ttum. wtasne.
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roznicy' (,ktora jest czyms, co wszystkich nas faczy”'®). Davis wpro-
wadza termin — prawdopodobnie nieprzettumaczalny na jezyk polski
— dismodernism (potaczenie terminow: disability i postmodernism), opisujacy
podmiotowos$¢ nowoczesng ,,opartg na ograniczeniach, uposledzeniach,
fragmentarycznosci oraz wspoélzaleznosci”'*. Autor jest przekonany, ze
niepetnosprawnos¢ jest logicznym punktem wyjscia do stworzenia no-
wej etyki i polityki tozsamosci ciala, jak i samego radzenia sobie z jego
nietrwatoscia'”. Konstatuje on, ze lektura Amerykanskiej Ustawy o Nie-
petnosprawnosci (ang. The American with Disabilities Act) nasuwa wniosek
mowiacy o inkluzyjnosci interesujacych go kategorii. Wedle stéw badacza
niepelnosprawno$¢ moze obejmowac szerokie spektrum anomalii: cuk-
rzyce, artretyzm, otylos¢, chroniczne zmeczenie, widoczne blizny na twa-
rzy'®. W perspektywie Davisa ciato jest wigc rGwnie niestabilne jak sama
definicja niepetnosprawnosci'®. Ujecie Amerykanina jest z pewnoscia po-
krewne spisanej dwie dekady wczesniej refleksji Girarda. Francuz prze-
konuje: ,,doprowadza ono [uposledzenie — A.C.] do szalenstwa istniejace
wokot niego roznice, ktore staja sie monstrualne, wzajemnie siebie poga-
niaja, nakladaja na siebie, mieszaja, a w krancowych przypadkach groza
samozniszczeniem”'®. ,Roéznica pozasystemowa przeraza — podkresla
antropolog — bowiem sugeruje prawde o systemie, o jego wzglednosci,
krucho$ci, $miertelnosci” 3.

Innym istotnym zagadnieniem podejmowanym w XXI-wiecznych
nurtach badan jest sfera intymnosci osob kategoryzowanych jako nie-
pelnosprawne. Powigzanie tematow seksualnosci i fizycznych anomalii
mozna wprawdzie odnalez¢ w pismiennictwie konica poprzedniego wie-
ku (w szczegolnosci warto wspomnie¢ o zdiagnozowanym przez Barne-
sa stereotypowym mysleniu o osobie z niepelnosprawnoscia jako w jakis
sposob zaburzonej w sferze erotycznej'®?), jednak to wiek XXI przyniost
szerokie omdwienie tej problematyki. WartoSciowe rozwiniecie disabil-
ity studies stanowiq analizy zwigzkow pomiedzy kulturowym statusem

124 Laura Kissel, Disability Is Us. Remembering, Recovering and Remaking the Image of Dis-
ability, [w:] Filming Difference. Actors, Directors, Producers, and Writers on Gender, Race, and
Sexuality in Film, ed. D. Bernardi, Austin: University of Texas Press 2009, s. 25.

125 Lennard J. Davis, Bending over Backwards..., s. 26. Ttum. wlasne.

126 Tamze. Thum. wtasne.

127 1.J. Davis, Bending over Backwards..., s. 22-23. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt,, s. 15.

128 1.J. Davis, Bending over Backwards..., s. 24. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt., s. 15.

129 L.J. Davis, Bending over Backwards...

130 R. Girard, dz. cyt., s. 34.

131 Tamze.

132 Colin Barnes, Disabling Imagery and the Media. An Exploration of the Principles for
Media Representations of Disabled People, Halifax: Rayburn Publishing 1992. Zob. zwtaszcza
rozdziat The Disabled Person as Sexually Abnormal.

59



niepelnosprawnosci a znaczeniem nieheteronormatywnosci. Robert
McRuer, jeden z najbardziej wptywowych przedstawicieli nurtu okre-
Slanego queer disability studies, zwraca uwage na etymologiczny zwiazek
stow crip (kaleka) oraz queer (dziwaczny, gejowski)'*. Pierwotnie byty one
okresleniami o charakterze pogardliwym i dyskryminujacym w stosunku
do 0s6b , nieprawidlowych”'*. Dzi$, w ramach strategii subwersywnosci
jezykowej wlasciwej teoriom crip oraz queer, sa to wyrazenia wykorzysty-
wane takze w terminologii naukowej. Crip pelni taka sama funkcje na
obszarze disability studies jak queer w studiach lesbijskich i gejowskich'*.
Amerykanin zaznacza réwniez, iz ten pierwszy termin posiada w Stanach
Zjednoczonych rowniez istotna historie rasowa — ,desygnatem pojecia crip
moze by¢ przynaleznos¢ do afroamerykaniskiego gangu Crips z Los Angeles,
ktérego cztonkowie mieli poruszac sie w charakterystyczny sposob, przy-
pominajacy chdd osoby fizycznie ulomnej”'?. Blizsze przesledzenie prac
McRuera pozwala nie tylko na dostrzezenie historycznych przemian
wokot wykorzystania oraz ,,odzyskiwania” poje¢ uchodzacych niegdys$
za pejoratywne wobec grup nienormatywnych, ale takze utatwia zrozu-
mienie zwigzkéw 0s6b uznawanych za niekompletne czy odmienne ze
wzgledu na cielesnosc i estetyke: chromych, homoseksualnych czy czar-
noskérych'®. Tomasz Sikora i Dominika Ferens przekonuja, ze atrybuty
determinujace fizyczna , brzydote” — utomnos¢, transptciowosé, niedo-
teznos¢, deformacja, a nawet urasowienie — nierzadko przenikaja sie ze
soba, wchodzac w rézne kombinacje'®, nadajac ciatu status wielokrotnie
napietnowanego. I tak, ciato cripowo-queerowe zostaje skategoryzowa-
ne w opozycji do ciata sprawnego i zdrowego (ang. compulsory able-
-bodiedness'’) oraz tzw. naturalnego i normalnego pozadania (ang. com-
pulsory heterosexuality'), kategoriami, zdaniem McRuera, kulturowo ze

135 Robert McRuer, Crip/kaleczenie, ttum. D. Ferens, , InterAlia. Pismo poswiecone stu-
diom queer” 2016, nr 11 b, s. 1-2.

134 Tamze. Zob. A. Cybulski, dz. cyt., s. 26.

135 R. McRuer, dz. cyt., s. 1-2.

1% Tamze, s. 1.

137 Tamze, s. 1-3.

138 Tamze.

3% Tomasz Sikora, Dominika Ferens, Pogadajmy o (kalekim) seksie, , InterAlia. Pismo
poswiecone studiom queer” 2016, nr 11b, s. iii.

140 Robert McRuer, Compulsory Able-Bodiedness and Queer/Disabled Existence, [w:] Dis-
ability Studies. Enabling the Humanities, ed. S.L. Snyder, B.]. Brueggemann, R. Garland-
-Thomson, New York: Modern Language Association of America 2002, s. 88-89.

141 Adrienne C. Rich, Compulsory Heterosexuality and Lesbian Existence, ,Journal of
Women’s History” 2003, vol. 15, no 3, s. 11-48. Zob. takze: Robert McRuer, As Good as it
Gets. Queer Theory and Critical Disability, ,GLQ. A Journal of Lesbian and Gay Studies”
2003, no 1-2, s. 79-105.
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soba sprzezonymi'*. Badacz, odwotujac sie do refleksji Judith Butler na te-
mat performatywnosci plci kulturowej'®, pisze: , pelnosprawna, jak i he-
teroseksualng tozsamos¢ faczy niemozliwos¢ oraz ograniczonos¢”!'*, obie
stanowia podstawe innych tozsamosci oraz ,,imponujace osiagniecie”'*,
nigdy jednak nie sa zagwarantowane i niezagrozone'*.

Badania przetomu XX i XXI w. wigza si¢ nie tylko z wyeksponowa-
niem tematow dotad nieobecnych w dyskursie uczonych oraz tabuizowa-
nych w dyskursie potocznym, ale takze z zaakcentowaniem umownosci
pojec sygnalizujacych mniejszos¢, innosé, utomnosé czy réznice. Najnow-
sze spojrzenie naukowe na cielesna nienormatywnosc¢, koncepcje Davisa,
Gentry Lamb czy McRuera podkreslajacych intersekcjonalnosé takich
konstruktéw jak niepelnosprawnos¢, choroba, staros¢, homoseksualizm,
moze okazacd si¢ naturalnym punktem wyjscia badan filmowych wizerun-
kéw rdznicy fizycznej rozpatrywanej przede wszystkim jako kategoria
estetyczna, atrakcja wizualna oraz narzedzie dramaturgiczne.

142 Zob. tamze.

145 Zob. Judith Butler, Imitacja i niepostuszenstwo piciowe, thum. E. Majewska, [w:] An-
tropologia ciata. Zagadnienia i wybdr tekstéw, red. M. Szpakowska, Warszawa: Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego 2008, s. 175-181.

14 R. McRuer, Compulsory Able-Bodiedness..., s. 93.

145 Tamze.

146 Tamze. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt., s. 26-27.
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Rozdzial I11

»~Anormalne” cialo jako osobliwos¢ i zrédlo humoru
Lata 1898-1918

Niezwykte wizerunki réznicy ciata obecne byly w sztuce ruchomych
obrazow w zasadzie juz od jej zarania. W bogatej tworczosci Eadwearda
Muybridge’a - ,, wprawiajacego w ruch” fotografie za pomoca zooprakso-
grafu kilkanascie lat przed wynalezieniem przez braci Lumiere aparatu
kinematograficznego — odnalez¢ mozna prace pokroju Boy. Child Without
Legs Getting Off a Chair (ok. 1887). Muybridge na trzydziestu szesciu foto-
grafiach seryjnych zarejestrowal kolejne fazy ruchu tytutowego chlopca,
pozbawionego dolnych konczyn: wdzierajacego sie na krzesto, po czym
na powro6t zstepujacego na posadzke. Owa seria zdjec¢ stanowila zresz-
ta czes¢ wiekszego zbioru prac brytyjskiego pioniera, powstatych pod
wplywem Francisa Xaviera Dercuma, neurologa i wyktadowcy Uniwer-
sytetu w Pensylwanii, skad w latach osiemdziesiatych XIX w. Muybridge
pozyskiwatl fundusze na badania. Dercum miat zasugerowa¢ wynalazcy
realizacje zestawu fotografii przedstawiajacych pacjentéw szpitala z roz-
maitymi dysfunkcjami ciata i problemami motorycznymi: ataksja, plasa-
wicg Huntingtona czy stwardnieniem bocznym!. W 1897 r. — sumptem
wspomnianej uczelni — wydano Animal Locomotion, monumentalne dzieto
Brytyjczyka zawierajgce bez mala osiemset plansz zdje¢ seryjnych obra-
zujacych zwierzeta oraz ludzi w marszu, biegu badz — w przypadku pta-
kéw — locie?. Fotografie ukazujace anatomiczne anomalie stanowily dsmy
tom?, ktérego zapewne najczesciej analizowana we wspotczesnych opra-
cowaniach plansza jest Infantile Paralysis. Child Walking on Hands and Feet,
obserwacja ruchu zdeformowanego fizycznie dziecka, chorujacego na
polio, poruszajacego si¢ za pomoca czterech znieksztatconych konczyn.

! Genevieve Aubert, Normal and Pathological Gait as Inspiration for the Artist, [w:] Neur-
ology of the Arts. Painting, Music, Literature, ed. F.C. Rose, London: Imperial College Press
2004, s. 132.

2 Tamze.

3 Tamze.
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Obecno$¢ réznicy ciata w twdrczosci Muybridge’a stala sie przedmiotem
refleksji miedzy innymi Tima Cresswella, jednego z pionieréw tzw. mo-
bility studies, probujacego wykaza¢ znaczenie mobilnosci w procesach
wytwarzania hierarchii i struktur spotecznych oraz konstruowania toz-
samosci’. W rozprawie On the Move. Mobility in the Modern Western World
zauwaza on:

Podczas gdy atleci oraz pozostate [prawidtowe fizycznie — A.C.] postaci, ktore poja-
wily sie na licznych fotografiach Muybridge’a stanowiacych studium ruchu, mogty
by¢ kimkolwiek — istotnie, mieli oni reprezentowac codziennos¢ i przecigtnos¢ — cho-
rzy oraz niepelnosprawni, przedmioty , patologicznych” obrazéw, sa wyraznie zako-
dowani [...] jako Inni®.

Nalezy jednak podkresli¢: wynalazek Muybridge’a byt przede wszyst-
kim ,narzedziem epistemologicznym”® stuzacym analizie, badaniom,
nauce, nie przedstawieniu, a tym bardziej opowiadaniu. Autor Animal
Locomotion byt zainteresowany gléwnie ,efektem poznawczym roz-
cztonkowania, a jedli juz spektakularnosciag jego powtornej syntezy,
to ze wzgledu na efekt poznawczy wylacznie”’. ,Jak cztowiek chodzi,
to jedna sprawa [sprawa zajmujaca XIX-wiecznych pionieréw — A.C.].
Ale skad postaé przychodzi i dokad zmierza, stanowi zupetnie inne
pytanie”®, konstatuje Lorenz Engell. ,Z préoby podotania odpowiedzi
na to drugie pytanie, ale i wynikajacego stad ryzyka — zauwaza Andrzej
Gwo6zdz — wzieto sie kino”’.

Na obecno$¢ szeroko pojetej obcosci we wczesnokinowych realiza-
cjach zwraca uwage Michat Pabis-Orzeszyna. W tekscie Kino atrakcji. Hi-
storia, krytyka, mapa i kartoteka zauwaza on, ze czgsto podejmowanym te-
matem przez tworcow spektakli kinematograficznych z przetomu wiekéw
byta innos¢. Mogta ona dotyczy¢ takich kwestii jak etnicznos¢ czy klasa.
Szczegdlng popularnoscia cieszyty sie filmy podroznicze oraz trawelogi,

* Zob. Tim Cresswell, Mobilities I. Catching up, ,,Progress in Human Geography” 2011,
t. 35 (4), s. 511. Za: Agata Stanisz, Mobilnos¢ mimochodem, czyli przydrozne spolecznodci i stre-
fy przeptywu. Praktyczne zastosowanie , paradygmatu nowych mobilnosci”, , Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace Etnograficzne” 2015, t. 43, z. 3, s. 214.

° Tim Cresswell, On the Move. Mobility in the Modern Western World, New York-Lon-
don: Routledge 2006, s. 69. Ttum. wiasne.

¢ Andrzej Gwézdz, Skqd sie (nie) wzieto kino, czyli parahistorie obrazu w ruchu, [w:] Hi-
storia kina. Tom I: Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakow: Universitas
2010, s. 24.

7 Tamze, s. 46.

8 Lorenz Engell, Sinn und Industrie: Einfithrung in die Filmgeschichte, Frankfurt/M.
—New York-Paris: Campus 1992, s. 29. Cyt. za: A. Gwo6zdz, dz. cyt,, s. 46.

¢ Tamze.
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nierzadko taczone z , quasi-naukowymi wyktadami na temat egzotycz-
nych krain i ludéw, ktore je zamieszkuja”'. Rzadziej przygladano sie in-
nosci rozumianej jako widoczne uszkodzenie czy choroba ciata.

Autentyczno$¢ a udawanie. Problemy z pierwszym filmem
przedstawiajacym , anormalne” cialo

Za pierwszy utwor filmowy — spetniajacy gltéwnie funkcje rozrywko-
wa anizeli naukowa'' — zawierajacy wizerunek osoby z niepelnosprawnos-
cig uchodzi The Fake Beggar powstaly w 1898 r. pod egida przedsigbiorstwa
Thomasa Edisona. Rzeczony projekt niewatpliwie domaga si¢ w niniejszej
pracy szerszego komentarza, tylez w perspektywie analizy jezykowej czy
estetycznej, co kontekstow, w jakich figuruje on w pozycjach ksiazkowych
poswieconych obecnosci fizycznej roznicy we wczesnym kinie. Anegdota
trzydziestosekundowej realizacji dotyczy niewidomego'? pozbawionego
dolnych konczyn mezczyzny, zbierajacego jatmuzne na ulicy. Jak wska-
zuje tytul, bohater jedynie symuluje deformacje, a w ostatniej czesci fil-
mu — przytapany na goracym uczynku przez stréza prawa — zrywa sie
dynamicznie do ucieczki, rozpaczliwie zabierajac ze sobg wytudzone od
przechodnidéw pieniadze®. Tak, z grubsza, zwyklo si¢ w opracowaniach

10 Michat Pabis-Orzeszyna, Kino atrakcji. Historia, krytyka, mapa i kartoteka, ,, Kultura
Popularna” 2013, nr 3 (37), s. 29.

1 Jeszcze przed powstaniem The Fake Beggar anomalie ciata pojawiaty sie w utworach
realizowanych w celach dydaktycznych i pogladowych. Gwé6zdz omawia nurt kina rentge-
nowskiego tworzonego w gltéwnej mierze przez Johna Macintyre’a. Praca szkockiego lekarza,
Film rentgenowski doktora Macintyre’a (Dr. Macintyre’s X-Ray Film) z 1896 1., wyswietlano przed
audytorium Glasgow Philosophical Society. Jednakowoz, podkresla polski medioznaweca, ten
sam utwor prezentowano takze ,podczas wieczorku dla pant w siedzibie londynskiej Royal
Society, dajac niezbity dowdd przyjemnosci wzrokowej, jaka wiazata si¢ z kinem promieni
«X»”. A. Gwozdz, dz. cyt,, s. 70. W podobny — z gruntu naukowy — sposéb kino z tematem
chordéb somatycznych taczyli réwniez miedzy innymi Paul Schuster (badania nad zespolem
Parkinsona) czy Eugene-Louis Doyen (cykl filméw przedstawiajacych zabiegi chirurgiczne).
O wykorzystaniu dogodnosci kinematografii na polu medycyny patrz: Kirsten Ostherr, Med-
ical Visions. Producing the Patient through Film, Television, and Imaging Technologies, Oxford: Ox-
ford University Press 2013, s. 48-53 oraz Timothy Boon, Films of Fact. A History of Science in
Documentary Films and Television, London: Wallflower Press 2008, s. 8. Zob. takze: Wojciech
Sitek, Od demonizowanych dziwolggow do , kulawych aniotow”, [w:] Transgresywne monstrum, red.
D. Bastek, M. Fotta, Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego 2013, s. 155.

12 Zob. Charles Musser, The Emergence of Cinema. The American Screen to 1907, Berke-
ley-Los Angeles-London: University of California Press 1994, s. 252.

13 Zob. Adam Cybulski, , Ktopotliwe” ciata w filmach Harmony'ego Korine'a. ,, Skrawki”
i, Julien Donkey-Boy” wobec przedstawien utomnosci fizycznej w kinie amerykasnskim, ,Media
— Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2017, nr 4, s. 16.
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historycznych opisywac¢ pozornie nieskomplikowane zdarzenia diege-
tyczne omawianego utworu. Charles Musser w obszernych badaniach
pierwszych kilkunastu lat amerykanskiego filmu rekonstruuje fabule na-

stepujaco:

The Fake Beggar, nakrecony na ulicy, prezentuje beznogiego, niewidomego Zebraka,
przyjmujacego datki od przechodniéw. Gdy jedna z rzuconych w jego strone monet
trafia na chodnik zamiast do kubka [w istocie jalmuzne przechowuje on nie w kubku,
ale w meloniku — A.C.], nedzarz podnosi pienigdz, demaskujac swoje oszustwo na
oczach przechodzacego policjanta. Wstaje, po czym ucieka'.

Z kolei Katie Ellis, autorka Disabling Diversity, poddajac refleksji przed-
stawienia niepelnosprawnosci w kinie w perspektywie socjologicznej,
pisze:

W 1898 roku [...] krétkometrazowy film Thomasa Edisona, The Fake Beggar, opo-
wiedzial historie zebraka, ktéry udaje osobe niewidoma, zostaje zdemaskowany
i komicznie ucieka przed policjantem. W ten sposéb pierwszy utwér o niepelno-
sprawnosci postuzyt sie dwoma, do dzis dominujacymi stereotypami. Po pierwsze,
niepetnosprawnos¢ potraktowano jako zrodto humoru, po drugie — ujawnit sie ste-
reotyp ludzi zdrowych symulujacych niepetnosprawnos¢ w celu zmanipulowania
i wykorzystania ,szczodrosci” spoteczenstwa®.

W formie kroétkiej adnotagji o filmie wspominajgq Robert Bogdan, Martin
Elks i James A. Knoll, autorzy studium Picturing Disability: ,W [The — A.C.]
Fake Beggar, jednym z wczesniejszych [humorystycznych filméw o niepel-
nosprawnosci — A.C.], mezczyzna z tabliczka z napisem gloszacym ,Po-
moz niewidomemu” dynamicznie sigga po monete, ktdra — chybiajac kub-
ka — laduje na chodniku”?. Film doczekat si¢ wzmianki takze w polskim
pismiennictwie. Wojciech Sitek w kompleksowym i wnikliwym omdwie-
niu dominujacych sposobow prezentowania postaci z niepelnosprawnos-
ciami na ekranie, podkreslajac swoista ,filmowos¢”/, widowiskowos¢”
zjawiska dysfunkcji ruchowej, pisze:

Jedynie 3 lata uplynety od 28 grudnia 1895 roku, stawetnego dnia ,narodzin kina”,
do wyprodukowania w 1898 roku pierwszego filmu fabularnego wykorzystujace-
go figure niepelnosprawnosci. The Fake Beggar stanowil respons na eliminowany
w tym okresie spoteczny problem zebractwa i podejmowat tematyke symulowania

* Ch. Musser, dz. cyt., s. 252. Ttum. wtasne.

15 Katie Ellis, Disabling Diversity. The Social Construction of Disability in 1990s Australian
National Cinema, Saarbriicken: VDM Verlag 2008, s. 118. Tlum. wlasne.

16 Robert Bogdan, Martin Elks, James A. Knoll, Picturing Disability. Beggar, Freak, Cit-
izen, and Other Photographic Rhetoric, New York: Syracuse University Press 2012, s. 24. Thum.
wlasne.
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dysfunkcyjnosci w celu osiagniecia korzysci finansowych. Kluczowym aspektem
krétkiego filmu wytworni Thomasa Edisona byt — czesto podejmowany w poczat-
kowym stadium rozwoju kinematografii — watek osoby niepetnosprawnej postrze-
ganej jako zrédto humoru®.

Martin F. Norden, we wptywowej rozprawie Cinema of Isolation, na-
myst nad filmem osadza — co zupelnie zrozumiate — w kontekscie przywo-
tanej juz stowami Ellis tendencji, obecnej wérod pierwszych tworcow kina,
do wykorzystywania niepelnosprawnosci jako zrodta humoru. Kierunek
ten, funkcjonujacy do konca drugiej dekady XX w., Norden nazywa zreszta
jednym z tych , zastugujacych na potepienie”’® w perspektywie etycznej®.
Komizm miat charakter slapstickowy i zasadzat sie gtéwnie na motywie
poscigu bohateréw zdrowych i silnych za ludzmi z niepelnosprawnos-
ciami. Jest tak w przypadku powstatego w ramach wytwoérni Gaumont,
wymownie zatytulowanego projektu The Legless Runner (1907), w ktorym
bohater wchodzi do oberzy, zamawia butelke wina, po czym ucieka z baru,
nie uiszczajac oplaty za trunek®. Z kolei w Don’t Pull My Leg (1908) spotki
Essanay mezczyzna pozbawiony dolnej konczyny rabuje sklep ze sprzetem
ortopedycznym, a nastepnie zrywa sie¢ do biegu*'. Sytuacja odwrotna — po-
gon mezczyzny z dysfunkcja za postaciami sprawnymi — wyznacza gag
w The One-Legged Man (1908) przedsigbiorstwa Pathé-Freres. W filmie pe-
wien cztowiek zbudza si¢ ze snu, aby zdac sobie sprawe, zZe jego drewnia-
na noga zostata skradziona. Bohater zabiera kule nalezace do ,, ucinajacego
sobie drzemke starca”? i w pospiechu udaje si¢ na poszukiwania protezy.
Obrazy tego typu stanowity zapewne odpowiedz na zaprogramowana kul-
turowo ciekawos$¢ publicznosci: pragnienie ogladania odmiennosci, osob-
liwosci i deformacji. Wczesnokinowe sposoby przedstawiania jednostek
tizycznie ,wybrakowanych” funkcjonowaty nie tylko jako Zrédfo niezobo-
wigzujacej rozrywki. Pozwalaty one rowniez odbiorcy — zafascynowane-
mu przeciez ,widowiskami odmiennosci” — na zajecie pozycji dominujace;j.
Badacze przygladajacy sie miejscu niepelnosprawnosci w kulturze prze-
konuja, ze kontakt z ,,odmienicem” wzmacnia poczucie ,normalnosci”?,

7 W. Sitek, dz. cyt., s. 154-155.

8 Martin F. Norden, Cinema of Isolation. A History of Physical Disability in the Movies,
New Brunswick-New Jersey: Rutgers University Press 1994, s. 15. Ttum. wiasne.

¥ Tamze.

20 Tamze, s. 20.

2l Tamze, s. 21.

2 Tamze, s. 23. Ttum. wlasne.
Zob. Rosemarie G. Thomson, Introduction: From Wonder to Error — A Genealogy of
Freak Discourse in Modernity, [w:] Freakery. Cultural Spectacles of the Extraordinary Body, ed.
R.G. Thomson, New York-London: New York University Press 1996, s. 11.

23

67



a nawet wyzszosci*. Tak o wzmiankowanych dzietach pisze Norden, od-
wotujac sie do stow autora Smiechu. Eseju o komizmie:

Korespondujac Scisle z sentencja filozofa-kinofila Henriego Bergsona, iz , komiczny
jest kazdy wypadek, ktory zwraca nasza uwage na strone fizyczna osoby, podczas
gdy w gre wchodzi jej strona duchowa”?, te pierwsze filmy komunikowaty widowni,
ze fizyczna niepelnosprawnos¢ jest odpowiednim tematem dla komedii, jezeli posta-
ci nie sa tak naprawde niepetnosprawne. Jakkolwiek moze by¢ kuszace okreslenie
tych krétkich filméw mianem wzglednie nieszkodliwych, ujawniajg one — pomimo
wszystko — gleboko zakorzenione uprzedzenia wobec 0séb fizycznie niepetnospraw-
nych oraz reprezentuja niezbyt zawoalowana przemoc wobec nich®.

Skadinad, jak sadzi Bergson, $miech ma na celu wywotanie negatywnych
emocji w odniesieniu do obiektu, ktorego 6w smiech dotyczy -, jest nade
wszystko $rodkiem poprawczym. Wynaleziony dla ponizania, ma spra-
wiac na karconej osobie przykre wrazenie”?. ,,Przedmiot wazki lub btahy
— pisze Francuz w rozdziale zatytutlowanym Komizm charakteréw — moze
nas rozsmieszy¢, o ile tylko nie zdota nas wzruszy¢. Nieuspotecznie-
nie postaci i nieczutos¢ widza, oto, ogdlnie rzecz biorac, dwa istotne
warunki”?®. Jak mozna spostrzec, majac na uwadze wymowne komen-
tarze Bergsona, zupelnie trafnie podsumowujace wczesne filmy o nie-
pelnosprawnosci (stowa spisywane zreszta w okresie powstawania tych
krotkich utworow), litos¢ i wspodtczucie — emocje wprawdzie istotne dla
owczesnej interakcji spotecznej —jezyk filmu miat dopiero wyksztatcic.
Co znaczace, efekt , komicznej” niepelnosprawnosci nierzadko wydo-
bywano we wczesnym kinie, jak ma to miejsce w The Fake Beggar, poprzez
polaczenie tematu Zebractwa z watkami symulowania dysfunkgji oraz nie-
frasobliwego poscigu. W powstatych w 1898 r. The Fraudulent Beggars
Jamesa Williamsona — trwajacej minute, brytyjskiej farsie — policjant, zauwa-
zajac ,niewidomego” nedzarza odczytujacego fragmenty gazety swojemu
rzekomo niestyszacemu koledze, usituje schwytac¢ tytutowych oszustow?.
Po kategorie , fatszywego Zebraka” i ,,ufomnosci pozorowanej” sieggano nie
tylko u schytku XIX w. (do$¢ wspomniec o Le Faux cul-de-jatte braci Lumiere

# Carol J. Gill, Divided Understandings. The Social Experience of Disability, [w:] Handbook
of Disability Studies, ed. G.L. Albrecht, K.D. Seelman, M. Bury, London-Thousand Oaks
—New Delhi: Sage Publications 2001, s. 357. Por. W. Sitek, dz. cyt., s. 155-156.

» Henri Bergson, Smiech. Esej o komizmie, thum. S. Cichowicz, Warszawa: Wydawnic-
two KR 2000, s. 48.

% M.F. Norden, dz. cyt., s. 16. Thum. wtasne.

¥ H. Bergson, dz. cyt., s. 160.

% Tamze, s. 123. Zob. takze: Maria Gotebiewska, Henri Bergson a Karol Irzykowski — in-
spiracje i paralele, ,Prace Polonistyczne” 2015, seria LXX, s. 88-89.

#» M.F. Norden, dz. cyt,, s. 15.
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21898 1.), ale takze na poczatku kolejnego stulecia, nierzadko w bardziej roz-
budowanych fabularnie i dtuzszych metrazowo utworach, migedzy innymi
w The Beggar’s Deceit (1900, rez. Cecil M. Hepworth), The Fake Blind Man (1906,
rez. Charles Raymond), One of the Finest (1907)*. To wlasnie w kontekscie ana-
liz podobnych realizacji, przedstawiajacych ludzi zdrowych fingujacych roz-
maite utomnodci, zwyklo sie pisa¢ o The Fake Beggar. Przytoczone wczesniej
omodwienia — Mussera, Ellis, Sitka — dotyczace wydarzen zawartych w filmie
The Fake Beggar pomijaja jednakze niezwykle znaczacy element Swiata przed-
stawionego; element zmuszajacy do zredefiniowania ontycznego statusu
niepetnosprawnosci obecnej w analizowanym utworze, a jednoczeénie — do
zakwestionowania jego przynalezno$ci do umownego nurtu fake-disabilities.
Jest bowiem w $wiecie interesujacego mnie filmu jeszcze jedna osoba z utom-
noscia ciata, a mianowicie — pozbawiony dolnych konczyn chtopiec, przyjmu-
jacy datki u boku tytulowego bohatera. Najwazniejsze jednak, ze tym razem
— 0 czym nie wspomina gros badaczy — deformacja sprawia wrazanie catko-
wicie autentycznej. Jak sugeruje Ellen Samuels, problem niepelnych rekon-
strukcji fabuty The Fake Beggar (putapka, w ktéra réwniez datem sie ztapad,
piszac artykut , Ktopotliwe” ciata w filmach Harmony'ego Korine'a. Skrawki i Julien
Donkey-Boy wobec przedstawien ufomnosci fizycznej w kinie amerykanskim®) naj-
prawdopodobniej jest, bylo tak przynajmniej w moim przypadku, wynikiem
oparcia ich na omowieniu zawartym w ksiazce Nordena®. Samuels podkre-
$la, iz autor Cinema of Isolation zapewne nie widziat na wlasne oczy wiekszosci
przytoczonych utwordw nurtu fake-disabilities z konca XIX i poczatku XX w.»
Dotyczy to takze The Fake Beggar. Opis fabularnych wydarzen tej realizacji jest
w rozprawie Nordena bezposrednio wyrazony stowami Kempa R. Nivera,
amerykanskiego archiwisty oraz operatora filmowego, i brzmi nastepujaco:

Scena otwierajaca przedstawia pozbawionego ndg zebraka prowadzacego mezczy-
zne, na ktorego piersi znajduje sie tabliczka z napisem , Poméz niewidomemu”. Za-
trzymuja sie blisko kamery, a — wraz z rozwojem filmu — kilka oséb mija bohatera,
wrzucajac jatmuzne do kubeczka niewidomego. Jeden z przechodniéw nie trafia do
naczynia, a moneta uderza o chodnik. Policjant stojacy nieopodal zauwaza niewi-
dzacego mezczyzne wyciagajacego reke i podnoszacego datek. Stroéz prawa usitujac
go aresztowa¢, chwyta plaszcz niewidomego, jednak ten wymyka sie i zrywa sie do
ucieczki, pozostawiajac w tyle biegnacego za nim policjanta®.

30 Tamze, s. 15-16.

3 Zob. A. Cybulski, dz. cyt,, s. 16.

% Zob. Ellen Samuels, Fantasies of Identification. Disability, Gender, Race, New York
—London: New York University Press 2014, s. 71-72.

% Tamze.

* Kemp R. Niver, Motion Pictures from the Library of Congress Paper Print Collection
1894-1912, Berkeley: University of California Press 1967, s. 183. Cyt. za: M.F. Norden, dz.
cyt., s. 15. Ttum. wiasne.
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Powyzszy opis, jakkolwiek nakresla sztampowa fabule utworu z cy-
klu fake-disabilities, nie wydobywa odpowiednio obecnosci autentycznej
niepelnosprawnos$ci w postaci beznogiego chlopca — zjawiska zasadniczo
komplikujacego relacje pomiedzy prawdziwa a udawana ulomnoscig ko-
mentuje Samuels®. Powielanie niepelnej rekonstrukgji fabuty przez kolej-
nych badaczy zajmujacych si¢ niepelnosprawnoscia jest zapewne efektem
wlaczenia opisu Nivera przez Nordena do Cinema of Isolation, rozprawy
bedacej najbardziej kompleksowym omdwieniem historii portretowania
,nieprawidlowych” cial, jednego z istotnych punktéw odniesienia bada-
czy nurtu disability studies. W istocie trzydziestokilkusekudnowy The Fake
Beggar® przedstawia w statym planie pelnym dwie postacie znajdujace sie
na ruchliwej ulicy:

1) dorostego mezczyzne (opisanego na wiele sposobdéw stowami
wzmiankowanych wyzej badaczy), sprawiajacego wrazenie beznogiego,
wyposazonego w tabliczke z wypisanym hastem: ,Pomdz niewidome-
mu” (ang. Help the Blind), melonik, do ktdérego trafiaja wrzucane przez
przechodnidow pieniadze, oraz mate i prowizoryczne drewniane ndzki, za
pomoca ktorych sie przemieszcza;

2) dziecko, najprawdopodobniej chlopca (posta¢ pominieta przez
wielu historykow piszacych o filmie), zapewne rowniez pozbawionego
dolnych koniczyn, zbierajacego jatlmuzne u boku tego pierwszego.

Obok nich zatrzymuja si¢ kolejne osoby — gtéwnie dostojni, zamoz-
ni panowie. Do kapelusza mezczyzny datki wrzuca siedmioro spacero-
wiczow, zupelnie ignorujacych matoletniego zebraka (lub po prostu do-
mniemywajacych porozumienie i ,wspdlnote intereséw” bohateréw), po
czym — po raz pierwszy — moneta laduje nie w meloniku, ale na trotuarze,
tuz obok chiopca. Nie do korica sa precyzyjne poszczegodlne z przytoczo-
nych rekonstrukcji (miedzy innymi Mussera”, Bogdana, Elksa i Knolla®),
sugerujace, iz pieniadz nie trafia do kapelusza w wyniku przypadku — naj-
prawdopodobniej moneta jest po prostu podarowana dziecku. Rzekomo
niewidomy zebrak pochyla sie¢ nieznacznie nad rzuconym datkiem, pod-
nosi go, co przykuwa uwage patrolujacego ulice stroza prawa. Policjant,
warto dodac, obecny jest w ujeciu juz od pierwszej sekundy czasu ekranowe-
go — moze to oznacza¢, iz od poczatku jest on podejrzliwy wobec tytulo-
wego symulanta. Zdemaskowany oszust wstaje i ucieka. W miedzyczasie

* E. Samuels, dz. cyt., s. 72.

% Przez lata zaginiony The Fake Beggar zostal niedawno zdigitalizowany i udostep-
niony przez repozytorium cyfrowe CriticalPast. Zob. https://www.criticalpast.com/vi-
deo/65675065284_impostor-beggar_blind-beggar_policeman-chases-beggar_crowd-gat-
hers [dostep: 13.04.2021].

% Zob. Ch. Musser, dz. cyt., s. 252.

% Zob. R. Bogdan, M. Elks, J.A. Knoll, dz. cyt., s. 24.
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— co wydaje si¢ niezwykle wymowne — z przestrzeni kadru znika mtodszy
z zebrakow. Poczatkowo jego niewielkie, zdeformowane ciato zostaje wi-
dzowi zastonigte sylwetka przechodnia rzucajacego datek, ktory staje sie
ostatecznie spiritus movens kompromitacji naciagacza. Po chwili — w wyni-
ku nienaturalnego przeskoku montazowego, typowej dla bardzo wczes-
nego kina komplikagji technicznej — jest juz dziecko catkowicie nieobecne
w warstwie obrazowej. W tlumie gapiow znikaja tez oszust oraz biegnacy
za nim policjant. Tym obrazem konczy sie film®.

Fot. 1-2. The Fake Beggar (1898, rez. nieznany)

Dwa rodzaje dysfunkgdji ciata i ucieczka oszusta

Zainteresowanie powinna wzbudza¢ ekranowa obecnos¢ mtodszego
z zebrakow, odegranego (ponownie postuze sie tym niezbyt fortunnym
okresleniem w kontekscie umiarkowanie inscenizowanego utworu) przez
amatora z autentyczna niepelnosprawnoscia. Na absolutng prawdziwos¢
jego deformagji — stojacej w wyraznej kontrze do tej (podwdjnie) symulo-
wanej — zdaje si¢ wskazywac wiele elementow: od mozliwosci warsztato-
wych éwczesnego kina po sama wiarygodnos¢ fizyczna chtopca. Podob-
nie omawiany obraz odczytuje Samuels*. To wtasnie figura odsunietego
na bok — dostownie przez srodki wyrazowe filmu, w przenosni przez
wzmiankowanych analitykéw — dziecka stoi w centrum refleksji autorki
Fantasies of Identification*'. Badaczka wskazuje kilka godnych uwagi tro-
pow interpretacyjnych:

prawdziwie niepelnosprawne dziecko mozna odczytywac [...] jako nawiedzajacy nas
byt, ktéry dostownie znika niczym duch [...] jako niemal literalnie rozumiang proteze
pozwalajaca oszustowi na efektywny wystep [...] czy tez jako nieszczesnego bliznia-
ka lub sobowtora fatszywego zebraka [...] dodatek, ktory [...] ma sprawi¢, ze cata
sytuacja stanie si¢ zrozumiata®.

¥ Zob. takze rekonstrukcje fabuly w: E. Samuels, dz. cyt., s. 72.
40 Zob. tamze, s. 73.

4 Zob. tamze, s. 72-75.

4 Tamze, s. 73. Ttum. wlasne.
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Samuels skupia si¢ na perspektywie etymologicznej, interpretujac pozba-
wione dolnych konczyn dziecko jako swoiste dopelnienie, wizualny przy-
pis do kategorii niepelnosprawnosci. Podkresla ona istotnos¢ tytutu filmu
- nie uwzglednia on wszakze epitetéw wskazujacych na utomnos¢, takich
jak cho¢by ,niewidomy” (np. The Fake Blind Beggar) czy ,kaleki” (np. The
Fake Cripple Beggar)®. W ramach takiej wyktadni mialby chory chlopiec
funkcjonowac jako ,fantazmatyczne urzeczywistnienie paternalistyczne-
go rozumienia «niepetnosprawnosci» immanentnie wpisanej w okreslenie
zebrak”*. Rownie interesujaca moze okazac si¢ w tym miejscu optyka po-
niekad genologiczna. Film, przypomne, pomyslany byt przede wszystkim
jako utwor komediowy, w ktoérym za zroédto rozrywki miat uchodzi¢ gag
poscigu policjanta za oszustem podszywajacym sie za osobe z niepelno-
sprawnoscia. Nie mogt by¢ zatem, nawiaze do wczesniej przytoczonych
spostrzezen Bergsona i Nordena, przedmiotem dowcipu chtopiec — zde-
formowany tak w swiecie filmowej fikcji, jak i zapewne na poziomie poza-
tekstowym. Musial on w tym pierwszym filmowym utworze podejmuja-
cym temat utomnosci ciata po prostu — dostownie — zniknac.

Inne osobliwosci wczesnego kina

Filmowe wystepy 0séb z autentycznymi niepelnosprawnosciami sta-
nowily woweczas zresztg rzadkos¢. Z tych bardzo nielicznych przypad-
kéw warto nadmieni¢ utwér Kobetkow z 1900 r. Jest to zapewne typowy
,flm atrakcji” — rezygnujacy, co prawda, z widowiskowosci osiaganej
trikami optycznymi, sztuczkami iluzjonistycznymi czy wystawnoscia sce-
nograficzng (byly to elementy jezyka istotne dla Georgesa Méliesa), oferu-
jacy jednak spektakularno$¢ wynikajaca z prezentacji niezwyklego ciata
bohatera. Jest nim Mikotaj Kobetkow, rosyjski artysta cyrkowy i gwiazda
dworow krolewskich konica XIX w., nazywany — z racji braku koniczyn
- ,cztowiekiem-kadtubkiem”. Prawdziwos¢ deformacji, zatarcie granicy
pomiedzy kreacja a autentycznoscia, wyraza sam tytut realizacji. W trwa-
jacym bez mata poéttorej minuty filmie cyrkowiec, obok asystujacego mu
mezczyzny, prezentuje w niewielkim atelier roznorakie umiejetnosci: przy
uzyciu tylko ust i/lub kikutéw otwiera karafke z winem, nalewa trunek do
szklanki, wyciaga z kieszeni kamizelki zegarek, maluje na ptétnie obraz,
podnosi odwaznik.

Symptomatyczne dla formy , kina atrakcji” sa w Kobetkowie migedzy in-
nymi regularne spojrzenia bohatera kierowane w strone widza, jak gdyby

4 Zob. tamze.
# Tamze, s. 74. Ttum. wlasne.
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artysta szukat poza diegeza uznania wobec jego niezwyklej sprawnosci.
W tym sensie cyrkowiec bardziej niz z partnerem w Swiecie przedsta-
wionym wchodzi w kontakt z odbiorca. Latwo dostrzec w utworze takze
kontynuacje tradycji karnawatowych , widowisk osobliwosci”. W Saved
From the Flames, wydanej w 2008 r. na nosniku dvd kolekgji odrestaurowa-
nych filméw powstatych w latach 1896-1944, Kobetkow zostat umieszczo-
ny w niewielkiej sekcji cyrkowych zjawisk, obok Danse Serpentine (1900)
przedstawiajacego taniec Ondyny w klatce Iwa. Tre$¢ paratekstu wpro-
wadzonego przez dystrybutoréw na poczatku filmu brzmi nastepujaco:

Festyny stanowity popularng rozrywke korica XIX wieku. Ich programy uwzgled-
niaty: karuzele, aparaty rentgenowskie®*, gry zreczno$ciowe, pokazy dzikich zwie-
rzat, sitaczy, akrobatdw, a takze jarmarczne kinematografy. W centrum znajdowaty
sie wystepy dziwolagow — olbrzymoéw, kartow, brodatych kobiet — ktore cieszyty sie
szczegdlng popularnoscia. Kino rozpowszechniato te pokazy wsrod widzow, ktorzy
nie mogli ich doswiadczy¢ w sposéb bezposredni. Oto — sfilmowany okoto roku 1900
— Mikotaj Kobetkow, stynny czlowiek-tors, urodzony na Syberii w 1851 roku, a wy-
stepujacy od 1874%.

Fot. 3—4. Kobetkow (1900, rez. nieznany)

Cyrkowy pokaz

Komentarz ten przybliza kontekst nie tylko specyfiki rozrywki ofero-
wanej przez niegdysiejsze jarmarki — ktory nalezy potraktowac jako po-
wszechnie znany - ale takze wyraznego podtrzymywania przez wczesne

% O wrazeniach wizualnych wywotywanych przez promienie ,X” i ich éwczesnym
powodzeniu wérdd bywalcéw festynéw i wesoltych miasteczek pisze Gwoézdz: I to tez
byto kino — wystawiane na jarmarkach i bardzo tam popularne, czasami nawet popular-
niejsze od filmu, na pewno konkurencyjne wobec niego, btyskawicznie zresztg awansujac
do jednej z wczesnych form filmowych”. A. Gwo6zdz, dz. cyt., s. 71. W ostatniej dekadzie
XIX wieku aparat rentgenowski mial stanowi¢ wieksza atrakcje anizeli kinematograf,
zreszta sale objazdowych kin wypetniaty sie, gdy pokazy byty urozmaicane wtasnie de-
monstracja promieni. Zob. tamze.

% Saved From the Flames. 54 Rare and Restored Films 1896-1944, Wielka Brytania—Fran-
cja 2008. Thum. wtasne.
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kino tej tradycji poprzez zaposredniczenie i uwiecznianie na tasmach ty-
powo jarmarcznych atrakcji oraz odwotywanie si¢ specyficznej natury pa-
noptykalnych obrazéw. To wlasnie we wczesnym kinie rozpoznaje Jean-
-Jacques Courtine naturalnego spadkobierce side shows:

Od momentu wynalezienia kinematografu na przetomie wiekéw bowiem mon-
stra opuscily gabinety osobliwosci i opanowaty ekrany kin. Bez watpienia dopoki
w dwoch pierwszych dziesiecioleciach XX wieku nie rozpowszechnily sie kina ob-
jazdowe, to jarmarki byty gldéwnym miejscem przeistaczania si¢ monstrualnych ciat
w znaki z cienia i Swiatta. MozZna to dostrzec, uwaznie obserwujac jarmarczne roz-
rywki juz pod koniec XIX wieku: zmienia si¢ wizualny apetyt publicznosci, a cieka-
wos¢, zrazana teratologiczna ekshibicja, stopniowo ustepuje miejsca zainteresowaniu
ztudzeniami optycznymi, ktorych liczba i réznorodnos¢ wceiaz roénie. [...] Ta prze-
miana ciat w znaki pozwala jarmarkom i muzeum osobliwosci oferowa¢ w zdemate-
rializowanej — zarazem zdystansowanej i realistycznej — formie widowiska, w ktorych
wrazliwi widzowie nie musza juz bezposrednio znosi¢ brutalnego widoku. Wprowa-
dzajq one widzéw w swiat wizualnych konwengji, gdzie symulakra zastepuja, wkrot-
ce zresztg zakazane, odrazajace pokazy”.

Kobetkow, bedac utworem prezentujacym nieodgrywang, ale w pelni
autentyczna deformacje ciata, przedstawiona jako taka — w duchu cyrko-
wych widowisk i bez cudzystowu, stanowi, pomimo wszystko, zjawisko
rzadkie na obszarze wczesnego kina®. Jego wyjatkowos¢ wytlumaczy¢
mozna renoma gwiazdy pojawiajacej si¢ w filmie, finansujacej projekt
i majacej znacznie latwiejszy dostep do medium w sensie instytucjonal-
nym anizeli marginalizowani w rodzacym si¢ przemysle ,,anonimowi”
wykonawcy o ,wadliwych” ciatach. Powszechng woéwczas praktyka
byto, podkresla to Norden®, kreowanie postaci nienormatywnych przez
artystow fizycznie prawidlowych. Aktor z réznicq ciata mogt w tamtym
czasie liczy¢ na prace w charakterze dublera. Dobrego przyktadu takiego
wykorzystania prawdziwej niepelnosprawnosci dostarcza The Automobile
Accident z 1904 r., powstaly w przedsigbiorstwie Gaumont, kilkuminuto-
wy film trikowy o do$¢ typowej dla pierwszej dekady XX w. anegdocie.
Oto pelnosprawny mezczyzna, bedacy zapewne pod wplywem alkoholu,
zatacza si¢, wracajac do domu, po czym kladzie si¢ na szosie i zasypia.

¥ Jean-Jaques Courtine, Ciato anormalne. Historia i antropologia kulturowa utomnosci,
tlum. K. Belaid, T. Strézynski, [w:] Historia ciata. Tom III. Rozne spojrzenia. Wiek XX, red.
A. Corbin, J.-J. Courtine, G. Vigarello, Gdanisk: Stowo/obraz terytoria 2014, s. 228-229.

* Norden z kolei podkresla, iz w ramach ,nigdy niekonczacych sie poszukiwan”
coraz to nowszych wizerunkéw osobliwosci i dziwactw poszczegdlne wczesne przedsie-
biorstwa filmowe — przede wszystkim te zatozone we Frangji: Gaumont oraz Pathé — , wer-
bowaty” artystéw bez konczyn do projektéw (miedzy innymi komedii) majacych wywoty-
wac efekt szoku. Zob. M.F. Norden, dz. cyt., s. 22-23.

4 Tamze, s. 22.
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Niedlugo pdzniej zostaje potracony przez przejezdzajaca nieopodal tak-
sowke, w wyniku czego traci obie dolne konczyny. W ostatniej fazie filmu
z pojazdu wysiada dwdch mezczyzn: przerazony kierowca oraz lekarz,
wyraznie niewzruszony zajsciem. Ten drugi w spokoju podnosi ampu-
tanty, a nastepnie na powrot ,,doczepia” je do ciata bohatera. Mezczyzna
podnosi sie z szosy i — ,jak gdyby nic sie nie stato”*® — rusza w dalsza dro-
ge’'. (Przypomina si¢ w tym miejscu niezwykte ozdrowienie w nieomal
rowiesniczym filmie Interesujqca historia [An Interesting Story, 1905] Wil-
liamsona, w ktédrym nieuwazny jegomos¢, , mitosnik lektury [...] dostaje
si¢ pod wielki walec drogowy, ktéry miazdzy go na placek, ale dwdch
dzielnych rowerzystéw nadmuchuje go pompkami rowerowymi”*?). Eks-
plicytna demonstracja okaleczenia oraz ,naprawienia” ciata w The Auto-
mobile Accident — niezwykla w perspektywie dwczesnych mozliwosci kina,
zarowno tych estetycznych, jak i technicznych — okazaly si¢ mozliwe,
dzieki zaangazowaniu do projektu beznogiego aktora. Iluzje defiguracji
uzyskano poprzez uzycie zabiegu substytucji: niedostrzegalnego dla oka
ciecia pomiedzy sugestywnie zestawionymi ujeciami zdrowego odtwoércy
roli z tymi przedstawiajacymi pozbawionego nég dublera i lezace obok
rekwizyty konczyn. I wtasnie gtéwnie ten chwyt ujawnia , atrakcyjnos¢”
filmu — w podobny sposob iluzje metamorfozy czy znikania i pojawia-
nia si¢ postaci w Swiecie filmowych feerii tworzyt przeciez Mélies. Dos¢
wspomnie¢ o Diabelskim mtynie (Le Manoir du Diable, 1896), Kopciuszku
(Cendrillon, 1899) lub Diable w klasztorze (Le Diable au couvent, 1899)*. ,Kie-
dy [...] wyswietlatem tasme, to w miejscu, gdzie nastapilo zatrzymanie sie
aparatu zobaczylem nagle, jak omnibus Madeleine-Bastille zamienit
si¢ w karawan, a mezczyzni zmienili si¢ w kobiety. Trik z zatrzymaniem
albo tak zwany trik z substytucja byt wynaleziony”**, pisze francuski pio-
nier w Widzeniu kinematograficznym.

Innego przykladu wykorzystania ,nieprawidtowosci” ciata w cha-
rakterze atrakcji wizualnej, a zarazem zrédta humoru dostarcza utwor
wpisujacy sie w tematyke , buntujacych sie obiektow”. Mowa tu o The

% Frederick A. Talbot, Moving Pictures. How They are Made and Worked, Philadelphia
—-London: J.B. Lippincott Company — William Heineman 1914, s. 212. Zob. takze: M.F. Nor-
den, dz. cyt,, s. 23. Ttum. wilasne.

°! Rekonstrukcje fabuly opieram nie na seansie filmu, ale na oméwieniach i werkach
zawartych w ksigzkach The Cinema of Isolation...; Zob. tamze, s. 23-25 oraz Moving Pic-
tures... Zob. F.A. Talbot, dz. cyt., s. 211-215.

2 Grazyna Stachowna, Trzy europejskie kinematografie narodowe la belle époque,
[w:] Historia kina. Tom I..., s. 259.

% Tadeusz Lubelski, Lumiére i Méliés. Fotograf i iluzjonista inicjujq kinematograf, [w:] Historia
kina. Tom I..., s. 116.

** Georges Mélies, Widzenie kinematograficzne, thum. I. Dembowski, ,Kultura Filmo-
wa” 1970, nr 12, s. 87.
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Thieving Hand z 1908 r., bardziej rozbudowanej fabularnie pracy z po6z-
nego okresu ,kina atrakcji”. Dzielo Stuarta Jamesa Blacktona przybliza
losy pozbawionego lewej reki mezczyzny, nabywajacego tytulowa pro-
teze, ktora — niczym zlowrogie konczyny w majacych dopiero powstac
Rekach Orlaka (Orlacs Hinde, 1924, rez. Robert Wiene) — bardzo szybko
odmawia postuszeristwa bohaterowi, dyskretnie okradajac mijajacych
go przechodnidéw. Film odznacza sie tylez konwencjonalnymi sposobami
wywotywania efektu komediowego, ile niecodziennoscia ,zyskujacego
zycie” niezdyscyplinowanego obiektu. Pabis-Orzeszyna zwraca uwagg,
ze w realizacjach tego niepisanego nurtu sprzeciwiala sie czesciej materia
nieozywiona: ,w [...] filmach ozywaja karty do gry, posagi buntuja si¢
przeciw rzezbiarzom, rysunki przeciw rysownikom, a maszyny przeciw
konstruktorom”®. Zwrdci¢ mozna uwage na komunikat filmu, podobny
do tego, ktory posrednio wyrazaja miedzy innymi filmy fake-disabilities
czy The Automobile Accident: tematy ulomnosci czy uszkodzenia ciala sa
o tyle zabawne, o ile sa to anomalie symulowane (przez postac lub aktora)
lub nawet — nieszkodliwe, bo przeciez tak tatwe do fantastycznego napra-
wienia.

Podsumowanie

Przytoczone powyzej przyklady dowodza faktu, iz kino juz od swych
poczatkow siegato po zagadnienia ,,monstrualnego” ciata i anatomicznej
roznicy. Odmiennos¢ w tych krotkich utworach filmowych przetomu XIX
i XX w. mogta zaistnie¢ na kilka sposobow:

1) poprzez kreacje w relacji poziomu zewnatrztekstowego do we-
wnatrztekstowego, gdy aktorzy badz naturszczycy odgrywali anomalie,
ktére w swiecie diegezy funkcjonowaty jako prawdziwe;

2) w ramach nurtu fake-disabilities, gdy posta¢ zdrowa — najczesciej
zbierajaca datki na ulicy — symulowata chorobe, odwotujac si¢ do wspot-
czucia 0sob zdrowych, probujac osiagnac finansowgq korzys¢;

3) z pominieciem , kostiumu niepetnosprawnosci”*¢, gdy osoby i ar-
ty$ci o faktycznej roznicy somatycznej pojawiali si¢ na ekranie.

® M. Pabis-Orzeszyna, dz. cyt., s. 23.

% Okresleniem tym — nad wyraz trafnym w kontekscie powszechnych praktyk od-
grywania anomalii ciata i umystu w kinie przez pelnosprawnych wykonawcow — postugu-
je sie Magdalena Zdrodowska. Nalezy jednak podkresli¢, ze medioznawczyni uzywa tego
pojecia w perspektywie kina juz fabularnie integralnego. Zob. Magdalena Zdrodowska,
W kostiumie niepetnosprawnosci, , Fragile. Pismo kulturalne” 2017, nr 1 (35), s. 76-82. Zob.
takze: Tobin Siebers, Disability as Masquerade, , Literature and Medicine” 2004, no 23 (1),
s. 1-22.
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Niezaleznie od przyjetej strategii, decydujacej o ontycznym statusie
prezentowanej w filmie réznicy fizycznej, obrazy te funkcjonowaty gtow-
nie w ramach typowych dla éwczesnej kultury pokazéw wizualnosci,
opartych na ,estetyce zdumienia” — czesto afabularnych lub opowiada-
jacych historie umowne i kuriozalne; akcentujacych niezwyklos$¢ samego
ciata lub, czesciej, gagu dotyczacego niepelnosprawnosci. Prawdziwe cia-
ta , wybrakowane” miaty szokowac¢, te udawane — bawic.






Rozdzial IV

Demonizowanie ,anormalnego” ciala
Lata 1918-1946

»~Anormalne” cialo jako symptom ,, ulomnosci” moralnej

Zauwazalna zmiane na obszarze portretowania cielesnosci nienorma-
tywnej przyniosty utwory pierwszych dekad kina integralnosci fabular-
nej. Za szczegodlnie istotne nalezy uznac¢ powstate na poczatku lat dwu-
dziestych filmy w rezyserii Wallace’a Worsleya z udzialem Lona Chaneya.
Kara (The Penalty, 1920), A Blind Bargain (1922) oraz Dzwonnik z Notre Dame
(The Hunchback of Notre Dame, 1923) wpisaly ,fizyczne wybrakowanie”
w ramy gatunkowe kina grozy, nadajac anomaliom ciata cech monstru-
alnosci. W fabule tego pierwszego dzieta pozbawionym dolnych koniczyn
Blizzardem (Chaney), przywddca przestepczego podziemia, kieruje ched
zemsty na doktorze Ferrisie (Charles Clary), ktory przed wielu laty po-
chopnie wydal polecenie amputacji nég bohatera. Celem kryminalisty
staje si¢ ,wyrdéwnanie rachunkéw” i analogiczne okaleczenie lekarza.
Blizzard jako czlowiek pozbawiony skrupuldw, porywczy i agresyw-
ny, manipulujacy bliskimi Ferrisa jest demonizowany na dwdéch pozio-
mach filmowego tekstu. W sposdb zupetnie dostowny: w ramach samej
rzeczywistosci diegetycznej poszczegolne postacie odczuwajg lek przed
zdeformowanym ztoczynca, okreslajac go bandyta, , potworem, ktoérego
nalezy powstrzymac”. ,,Potwornos¢” mezczyzny stanowi o$ ekspozycji
filmu. Jedna z sekwencji pierwszego aktu przedstawia grupe mtodych ko-
biet, wiezionych i przymuszonych do pracy przez beznogiego gangstera.
Niezadowolony z jako$ci wykonania jednego ze stomkowych kapeluszy
(maja sie one sta¢ symbolem przynaleznosci do szajki Blizzarda) rozjusza
sig, po czym atakuje fizycznie niewolnice, a opuszczajac warsztat, odgra-
za sig: ,Swoja droga, Barbary Nell, ktora si¢ nam sprzeniewierzyla, teraz
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$pi pod marmurowa ptyta”. W innym watku rzezbiarka Barbara (Claire
Adams), cérka Ferrisa, tworzy swoje arcydzielo — popiersie diabta wzoro-
wane na obliczu Blizzarda, z ktérym kobieta nawigzuje bliska znajomos¢
i jako jedyna posta¢ w $wiecie przedstawionym pozostaje mu zyczliwa.
Owo zestawienie wizerunkow antagonisty oraz demona zostaje sfunkcjo-
nalizowane przede wszystkim w perspektywie narracyjnej — regularnie
rozmieszczanych w sjuzecie analogii wizualnych pomiedzy Blizzardem
1 szatanem.

To wtasnie stygmatyzowanie — utozsamienie réznicy ciala ze zlem
moralnym — obecne nie tylko w obrebie filmowej anegdoty, ale zasadza-
jace sie w duzej mierze na warstwie srodkow wyrazowych, wymow-
nych kompozycji kadru, punktéw widzenia kamery oraz o$wietlenia
(podkreslajacych upiornos$é okaleczonego bohatera), stanowi symptom
owczesnego podejscia kina do tematu odmiennosci fizycznej. Tendencje
te podtrzymywaty utwory Toda Browninga z drugiej polowy lat dwu-
dziestych, przede wszystkim Niesamowita tréjka (The Unholy Three, 1925),
Czarny ptak (The Blackbird, 1926), Na zachod od Zanzibaru (West of Zanzi-
bar, 1928) czy Demon cyrku (The Unknown, 1927). Ten ostatni opowiada
histori¢ mezczyzny (ponownie Chaney) ukrywajacego si¢ przed policja
posrdd grupy artystow cyrkowych, jedynie symulujacego brak gornych
koniczyn oraz wystepujacego na arenie pod pseudonimem Bezreki Alon-
zo. Na przetomie drugiego i trzeciego aktu bohater poddaje si¢ zabiego-
wi amputacji rak, ktory ma stanowic wielki gest mitosci i oddania wobec
ukochanej, cho¢ dotychczas oklamywanej Nanon (Joan Crawford), akro-
batki partnerujacej mu podczas scenicznych popiséw. Po wyjsciu Alonza
ze szpitala okazuje sig, Ze kobieta zwigzana jest juz z innym czlonkiem
trupy, sitaczem Malabarem (Norman Kerry), ktérego ryzykowny pokaz
z udzialem galopujacych koni gtéwny bohater sabotuje w ostatniej sce-
nie filmu, narazajac rywala na $miertelne niebezpieczenistwo. Melinda
Hall zauwaza:

Badania nad niepelnosprawnoscia ucza nas, ze kino grozy siega po utomnos¢, ponie-
waz fizyczna odmiennos¢ moze wskazywac na moralny upadek badz brak poczucia
moralnosci, a takze dlatego, iz niepetnosprawnosc jest wygodnym narzedziem opo-
wiadania, nakreslajgcym motywacje nikczemnych czy potwornych bohateréw.

! Melinda Hall, Horrible Heroes: Liberating Alternative Visions of Disability in Horror,
,Disability Studies Quarterly” 2016, vol. 36, no 1, http://dsqg-sds.org/article/view/3258/4205
[dostep: 26.12.2018]. Ttum. wtasne. Zob. takze: Paul K. Longmore, Screening Stereotypes.
Images of Disabled People in Television and Motion Pictures, [w:] Images of the Disabled, Disab-
ling Images, ed. A. Gartner, T. Joe, New York: Praeger 1987, s. 66-67. David T. Mitchell,
Sharon L. Snyder, Narrative Prosthesis: Disability and the Dependencies of Discourse, Ann Arbor:
University of Michigan Press 2000.
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Stowa te z powodzeniem mozna odnies¢ do kina hollywoodzkiego, ktore
w swym klasycznym okresie, prawdopodobnie chetniej niz kiedykolwiek,
reprodukowalo stereotyp osoby ,,wadliwej” fizycznie jako — w najlepszym
wypadku — rozbitej wewnetrznie, utomnej emocjonalnie czy duchowo,
w najgorszym — zlej, upiornej, przerazajacej, a zarazem zastugujacej na
potepienie.

W latach dwudziestych, trzydziestych i do potowy czterdziestych
powstato wiele utworéw, przede wszystkim horroréw, nasilajacych ten-
dencje do demonizowania i dehumanizowania jednostek dysfunkcyjnych
fizycznie®. Za egzemplifikacje takiego podejscia mozna uznac liczne utwo-
ry o ,fantastycznych utomnosciach”, miedzy innymi Upiora w operze (The
Phantom of the Opera, 1925, rez. Lon Chaney, Rupert Julian, Edward Sedg-
wick, Ernst Laemmle), Wyspe doktora Moreau (Island of Lost Souls, 1932, rez.
Erle C. Kenton) czy Doktora Jekylla i Pana Hyde'a (Dr. Jekyll and Mr. Hyde,
1931, rez. Robert Mamoulian). Popularne byto w tym okresie wyobraze-
nie o tym, ze znieksztalcona aparycja bohatera jest reprezentacja jego skaz
charakteru. Audiowizualne wizerunki ciata wadliwego byty woéwczas do-
meng realizacji charakteryzujacych sie klasycznym, gatunkowym duali-
zmem: przezroczystym podziatem na to, co pigkne, ,normalne” i dobre,
oraz to, co brzydkie, obce i zte®. Jak sugeruje Jessica L. Williams, to wtasnie
zachwianie owego porzadku — zatarcie granicy pomiedzy prawidlowos-
cig a wynaturzeniem — za sprawa pojawienia si¢ odmienca przeraza naj-
bardziej widza filmowych horroréw*. W przypadku omdéwionych wyzej
utworéw Browninga i Worsleya dodatkowo wymowny zapewne jest fakt,
ze niegodziwosc¢ oraz okrucienstwo Alonza i Blizzarda zostajg symbolicz-
nie wydobyte za sprawa deformacji ciala. Monstrualnos¢ wywotuje nie-
pokdj nie tylko pod wzgledem estetycznym, ale takze w kontekscie psy-
chologicznym oraz spotecznym - jest bowiem w stanie, konstatuje Noé€l
Carroll, zniszczy¢ tozsamo$¢® czy wywotaé chaos wsrod zbiorowosci®. Na
podobnych motywach zasadza si¢ anegdota filmu The Brute Man (1946,
rez. Jean Yarbrough). Hal Moffet (w demonicznej wersji odegrany przez
Rondo Hattona, aktora o niezwyklej fizjonomii, etatowo wcielajacego sie

2 Zob. Adam Cybulski, , Ktopotliwe” ciata w filmach Harmony'ego Korinea. , Skrawki”
i ,Julien Donkey-Boy” wobec przedstawieni utomnosci fizycznej w kinie amerykarnskim, ,Media
— Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2017, nr 4, s. 17.

 Zob. tamze. Zob. takze: Wojciech Sitek, Od demonizowanych dziwolggow do , kulawych
aniofow”, [w:] Transgresywne monstrum, red. D. Bastek, M. Folta, Katowice: Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego 2013, s. 160.

* Zob. Jessica L. Williams, Media, Performative Identity, and the New American Freak
Show, Basingstoke: Pelgrave Macmillan 2017, s. 38.

® Noél Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, ttum. i postowie M. Przylipiak,
Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2004, s. 78.

 Zob. tamze.
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w role ztoczyricdw oraz tredowatych na obszarze amerykanskiego kina
klasy B lat trzydziestych i czterdziestych), niegdy$ przystojny i lubiany
uczen przeistacza si¢ w tytulowego msciciela pod wptywem przypad-
kowego okaleczenia, do ktérego dochodzi w pracowni chemicznej. Te-
raz, jako samotnik o zdeformowanej twarzy, sieje postrach na ulicach
Hampton, mordujac kolejne osoby ze swojej przesztosci. Defekt fizycz-
ny sytuuje wiec jednostke po stronie przestepstwa oraz spotecznego
marginesu.

Filmowe opowiadania podobne do tych przytoczonych powyzej wy-
raznie korespondowaly z aksjologicznym wymiarem dychotomicznych
kategorii pigkna i brzydoty, zdrowia i choroby czy normy i dewiacji,
a mianowicie — zinternalizowanym kulturowo poczuciem niecheci do nie-
petnosprawnosci jako symptomu potencjalnie utomnego wnetrza. Co in-
teresujace, utozsamianie ,wybrakowania” fizycznego ze ztem moralnym
w utworach Worsleya oraz Browninga nie stanowi jedynie symboliczne-
go odniesienia do uprzedzen siegajacych czaséw Sredniowiecznych’, ale
funkcjonuje takze jako odbicie wczesnodwudziestowiecznego spojrzenia
na odmiennos$¢ powigzang z anomaliami somatycznymi. Jak przekonuje
Sitek, ,Wciaz [...] w spoteczenistwie pobudzana byta ciekawos¢, potrzeba
ogladania odmiennosci oraz stuzace integracji zdrowych cztonkéw spote-
czenstwa pragnienie kontaktu z egzotyczna, enigmatyczna monstrualnos-
cig (ewokujaca skrajne emocje — litos¢, lek, obrzydzenie)”®. Interakcja spo-
feczna oraz potoczne dyskursy dotyczace zjawiska niepelnosprawnosci
opieraly si¢ na niewiedzy, a w rzeczywistosci — kontynuuje polski badacz
— znamionowanej przez ,nieche¢ wobec «Innych» oraz ustalone granice
pomiedzy tym, co «ludzkie» i «nieludzkie», film stat si¢ wrecz erzacem
kontaktéw z niepelnosprawnymi”®.

Nieznacznie innych przykltadéw pietnowania , ktopotliwych” ciat do-
starczajg utwory pokroju Czarodzieja (The Magician, 1926). Horror w rezy-
serii Reksa Ingrama stanowi jedna z pierwszych audiowizualnych wariagji
na temat motywu szalonego naukowca i jego kalekiego pomagiera. Ano-
malia — reprezentowana tutaj przez postac niskorostego asystenta o znie-
ksztalconej sylwetce (Henry Wilson) — zostaje osadzona nie tylko w kontek-
Scie zepsucia moralnego (zdeformowany mezczyzna pomaga okrutnemu
alchemikowi w odnalezieniu i uprowadzeniu dziewicy niezbednej do

7 Anna Wieczorkiewicz podkresla, ze jednostki o nienormatywnosci cielesnej zro-
dzone w danej spotecznosci wywotywaty wsrdd jej czlonkéw nieched, lek, zastugiwaly na
potepienie o charakterze moralnym, jako ze dezorganizowaly rzeczywistos¢ i wskazywaty
na ludzki wystepek. Zob. Anna Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdansk: Stowo/obraz te-
rytoria 2009 [ebook].

8 W. Sitek, dz. cyt., s. 159.

¢ Tamze.
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przeprowadzenia tajemniczych eksperymentéw), ale i calkowitego uza-
leznienia od osoby pelnosprawnej. Jak konstatuje Norden, komunikat,
jaki ptynie z wielu filméw grozy powstatych pomiedzy poczatkiem lat
dziesiatych i koricem dwudziestych, niemal jednoznacznie méwi o bez-
radnosci, marazmie oraz podporzadkowaniu sie jednostce zdrowej jako
o rzeczywistosci typowej dla wigkszosci 0sob ,,nieprawidtowych”. Jezeli
ci ostatni nie zostali ,, wyleczeni lub przynajmniej ograniczeni, stawali si¢
niebezpiecznymi wykolejencami”'2.

Paternalistyczne podej$cie wobec interesujacego mnie zjawiska jest
obecne rowniez w utworach portretujacych bohateréw z fizyczna réznica
jako osoby wrazliwe, ciepte, odznaczajace sie inteligencja emocjonalna.
W Szoku (The Shock, 1923, rez. Lambert Hillyer) czy wzmiankowanym
Dzwonniku z Notre Dame — utworach znamionowanych w réwnym stop-
niu chwytami typowymi dla horroru, jak i melodramatu — napietnowani
(w obu przypadkach odegrani przez fenomenalnie cielesnego Chaneya,
ktorego aktorskie emploi wyznaczyli bohaterowie niezwykli pod wzgle-
dem fizycznym) zyskujq szanse na asymilacje. Powrot do spoleczenistwa
jest mozliwy jedynie dzieki wsparciu ze strony postaci zdrowych, repre-
zentujacych nie tyle norme, co wrecz doskonate piekno. W ekranizacji
powiesci Victora Hugo pomocng dlonn wobec oszpeconego, skazanego
na publiczna chloste Quasimoda wyciagaja Esmeralda (Patsy Ruth Mil-
ler) oraz Don Claudio (Nigel De Brulier). Z kolei przemiane wewnetrz-
na Wilse’a Dillinga, poruszajacego sie o kulach i na wézku inwalidzkim
gangstera w Szoku, inicjuje nawigzanie kontaktu z Gertruda (Virginia
Valli). Pierwsze akty utworéw Worsleya oraz Hillyera kojarza niepeino-
sprawnos¢ — jak ma to miejsce w licznych filmach tego okresu — z bez-
prawiem i srodowiskiem przestepczym. W tej pierwszej realizacji zde-
formowany dzwonnik na rozkaz swojego pana usituje porwac cyganska
tancerke. Z kolei Dilling, wykonujacy polecenia herszta, bezwzglednej
,Krolowej Anny” (Christine Mayo), grabi, szantazuje i zneca si¢ nad

1 Na przypis zastuguje zapewne finat dzieta Ingrama, w ktérym niskorostemu mez-
czyznie przychodzi zaptaci¢ za swoje tajdactwo. Spektakularng puenta trzeciego aktu jest
zaglada zamku zlowieszczego doktora Haddo (Paul Wegener). Pomagier uchodzi z zy-
ciem, jednak zostaje okrutnie oSmieszony — kilka z ostatnich uje¢ filmu prezentuje zatos-
nie szamoczacego sie i uwiezionego na zlamanej gatezi bohatera. Zaznaczy¢ nalezy, ze
komizm tej sytuacji — wydobyty przede wszystkim elementami inscenizacji, zmianami
plandw i perspektyw kamery — zdaje si¢ skierowany gtéwnie do widza oraz sfunkcjona-
lizowany na gruncie atrakcji wizualnej (w gestym dymie i pod oslong nocy filigranowy
ztoczynca jest prawdopodobnie niedostepny oczom protagonistow, ktérym udaje sie uciec
z plonacego budynku).

' Martin F. Norden, Cinema of Isolation. A History of Physical Disability in the Movies,
New Brunswick-New Jersey: Rutgers University Press 1994, s. 105.

12 Tamze. Ttum. wiasne.
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swoimi ofiarami. Chociaz outsiderzy pozostaja tymi , trzecimi” w trojka-
tach mitosnych, poznanie urodziwych i tagodnych bohaterek, Esmeraldy
i Gertrudy (stanowiacych przeciez synekdochy fizycznej prawidtowosci,
a zarazem normatywnego, romantycznego zwiazku pomiedzy kobieta
a mezczyzna) stanowi nadzieje na wyzwolenie si¢ spod wtadzy tyrana
oraz zwyczajne zycie. W Dzwonniku z Notre Dame wej$cie do $wiata pra-
widlowych jest niemozliwe — Quasimodo ginie z reki swojego ciemigzcy,
za$ epilog Szoku przybliza idylliczne obrazy zakochanych w sobie Ger-
trudy i Billinga. Warty podkreslenia jest zapewne fakt, iz w finale filmu
Hillyera mezczyzna odzyskuje wladze w nogach — jak gdyby instancja
opowiadajaca do$¢ wymownie sugerowala, ze powodzenie, szczescie
oraz pogoda ducha nie bylyby osiggalne bez cudownego ozdrowienia
oraz fizycznej sprawnosci.

Podobna konkluzja wytania si¢ ze Stelli Maris, melodramatu w re-
zyserii Marshalla Neilana. Tytulowa postacig jest zamozna dama, od
urodzenia niezdolna do samodzielnego poruszania si¢, nieopuszczajaca
czterech $cian swojej izby w londyniskim patacu. To bliscy zapewniajq ko-
biecie szczegdlne warunki do zycia, nieomal eskapistyczna rzeczywistos¢,
catkowicie izolujac ja od poktosia I wojny $wiatowej: ubostwa i przemocy
na ulicach. , Cale nieszczescie i madrosc $wiata zostawcie na zewnatrz. Ci,
ktorzy sie nie usmiechajg, nie powinni tutaj wchodzi¢” — gtosi tabliczka
zawieszona nad drzwiami pokoju bohaterki. Interesujacy jest fakt, iz w fil-
mie powstalym w 1918 r. (kiedy to kino, co prawda, rezygnowato z kome-
diowo-osobliwych wizerunkow niepelnosprawnosci, jakkolwiek z drugiej
strony zaczynato demonizowac¢ widoczng odmiennos¢ w ramach horroru)
postac z dysfunkcja ciata jest osoba optymistyczng, petna pogody ducha,
a w systemie opowiadania — sfunkcjonalizowana jako bohaterka pozytyw-
na. Nie bez wplywu na wizerunek Stelli Maris oraz kreowanie postawy
sympatii widza jest obsadzenie w tej roli Mary Pickford, jednej z pierw-
szych gwiazd amerykanskiego kina (na gtéwnej planszy nazwisko uwiel-
bianej aktorki wyraznie dominuje nad tytulem). Co wazne, nieskazitelna
czystos¢ protagonistki zostaje skontrastowana z podstepna i agresywna
Louise (Marcia Manon), kobieta — co godne podkreslenia — fizycznie zdro-
wa. Taki sposob konstruowania filmowych postaci kino amerykanskie
miato wyksztalci¢ dopiero za okoto siedemdziesiat lat'®. Mniej progresyw-
ny w dziele Neilana jest zapewne watek odzyskania przez Stelle sprawno-
$ci w dolnych koniczynach, spuentowany ostatecznie epilogiem ztozonym
z romantycznych obrazéw kobiety u boku ukochanego. Nie po raz ostatni
kino przypomniato, Ze do pelni szcze$cia niezbedne jest zdrowe ciato.

13 Wiegcej na ten temat: Zob. rozdziat VII niniejszej pracy.
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Norden zauwaza: ,Jezeli w filmach niepetnosprawni bohaterowie po-
kazywali swoja wartos¢ poprzez odpowiednie polaczenie dobrych uczyn-
kéw, niewinnosci, uduchowienia oraz szeroko pojetego cierpienia [...]
prawdopodobnie wracali do normalnej codziennosci”**. Jednoczesnie 6w
powrdt funkcjonuje w przytoczonych utworach jako ostateczna nagroda
i spelnienie marzen postaci z anomaliami ciata. Co znaczace — konstatuje
amerykanski badacz — ewentualna asymilacja nie jest efektem dzialania
samej postaci o niesprawnym czy odmiennym ciele, ale wyraznej pomocy
zdrowego spoteczenstwa. W paternalistyczny sposob pomagaja lekarze,
ukochane osoby lub jakie$ niezbadane sity nadprzyrodzone®.

Zloczyncy w cyrku

Przyjmujac za cel dokonanie analiz ekranowych wizerunkéw , nie-
prawidtowosci” ciata rozpatrywanych zarowno w kategoriach estetycz-
nych, jak i w diachronicznej perspektywie ewolucji znaczen kulturowo
przypisywanych fizycznej réznicy, szczegolng uwage w niniejszej czesci
pracy nalezy poswigcic¢ tym utworom z wczesnych lat dwudziestych oraz
okresu przetomu dzwiekowego, ktdre na poziomie fabularnym siegaja
po sztafaz cyrkowych pokazow , wybrykow natury”. Na podobienstwa
strukturalne pomiedzy widowiskiem kuriozow a tekstem audiowizual-
nym wykorzystujacym zjawisko nienormatywnosci ciata zwraca uwage
David Church:

I przedstawienia osobliwosci, i filmy fantastyczne zdaja sie wpisywaé niepelno-
sprawne cialo w ramy uprzedmiotowiajacej przestrzeni wystepu (na przyklad sceny
lub ekranu), gdzie$ na granicy normatywnego spoteczenstwa; wystepu organizowa-
nego przez petnosprawnego posrednika (na przyktad naganiacza lub filmoweca), dla
zabawy, szoku oraz zdumienia wscibskiej publiczno$ci®®.

Wymownej ilustracji przeksztalcen na obszarze wizerunkéw niezwy-
ktych ciat dostarcza przytoczony juz Demon cyrku. Przypisanie fizycznej
anomalii nowych wlasciwosci, nieobecnych w kroétkich filmach atrakcji,
jest w rzeczonym utworze silnie powigzane z postuzeniem si¢ dwoma
poziomami odbioru pokazu spektakularnego ciala. Warto podkreslic,
iz zdumiony widz jest w filmie Browninga obecny od samego poczatku

1 M.F. Norden, dz. cyt., s. 105-106. Ttum. wtasne.

15 Tamze.

16 David Church, Fantastic Films, Fantastic Bodies. Speculations on the Fantastic and Dis-
ability Representation, ,Offscreen.Com”, vol. 10, issue 10, https://offscreen.com/view/fanta-
stic_films_fantastic_bodies [dostep: 28.12.2018]. Ttum. wtasne.
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w Swiecie przedstawionym. Pierwsze sceny przedstawiaja Bezrekiego
Alonza wystepujacego przed publicznoscia, ciskajacego — przy uzyciu
stop — sztylety w strone partnerki. Na razie to ,kalectwo” udawane: boha-
ter grany przez Chaneya symuluje deformacje, starajac si¢ uwierzytelnic¢
przynaleznos$¢ do cyrkowej trupy. Dostrzec mozna w pierwszym akcie
Demona cyrku swoisty cudzystéw, do ktorego trafia obraz roznicy ciata.
Tworza go elementy diegetyczne: przestrzen jarmarcznego wystepu, po-
zorowana deformacja, rozbawiona publicznos¢. Browning zaposrednicza
w tym miejscu kulturowy status utworéw nurtu fake disabilites, modele ich
recepcji oraz techniki artystow, osadzajac je w $wiecie przedstawionym.
Maja zatem owe pierwsze sceny charakter wystepu w ramach wystepu,
a spojrzenie na rzekomo zdeformowana sylwetke Alonza jest spojrzeniem
zaréwno widza wewnatrzfilmowego, jak i zewnatrzfilmowego. Zreszta,
ten ostatni dopiero dowie sig, ze gtdwny bohater jest oszustem, gdy w jed-
nej z kolejnych scen mezczyzna w towarzystwie Cojo (John George), poma-
giera wtajemniczonego w fortel Alonza, uwalnia sw¢j korpus od ciasnego
gorsetu, po czym rozprostowuje dwie i — na pierwszy rzut oka — w pelni
prawidlowe rece. Tym razem horyzont poinformowania widza zewnatrz-
filmowego nie jest juz tozsamy z zakresem wiedzy odbiorcy znajdujace-
go sie¢ w diegezie: fizycznie zdrowy Alonzo zostaje zaprezentowany tylko
temu pierwszemu.

Omawiany punkt zwrotny uzupelniony zostaje kolejna zaskakuja-
ca informacja, dotyczaca ciata enigmatycznej postaci: kciuk lewej dtoni
Alonza jest rozszczepiony. W tym przypadku na odmiennos¢ patrzy juz
tylko widz zewnatrzfilmowy, a pokaz niezwyklej fizycznosci ma juz cha-
rakter bezposredni. Formalne techniki zaprezentowania owej deformacji
— wykorzystanie bliskiego planu filmowego oraz intensywnego oswiet-
lenia podkreslajacego zjawiskowy palec — ma zapewne duzo wspdlnego
z cechami opowiadania o dominancie spektaklu. Powroce w tym miejscu
do spostrzezen Ktysa, wyrdzniajacego pie¢ dominant organizujacych fil-
mowa diegeze: fabule, efekt diegetyczny, dyskurs, intencje zwrotng oraz
spektakl”. W Demonie cyrku, rozpatrywanym tekstualnie, trudno odnalez¢
wlasciwosci efektu diegetycznego (uproszczenia psychologiczne bohate-
row, kuriozalno$¢ watku dobrowolnej amputacji rak zdaja sie oslabiac¢
wrazenie realno$ci $wiata przedstawionego), dyskursu (cho¢ film repro-
dukuje pietnujace i uprzedmiotawiajgce podejscie do anomalii ciata, nale-
zy owa stereotypizacje potraktowac jako po prostu zgodna z Swczesnymi
wrazliwoscia i mechanizmami osadzania réznicy w strukturach spotecz-
nych, nie zas jako podporzadkowanie diegezy , systemowi abstrakcyjnych

7 Tomasz Ktys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa: Wydawnictwo Semper 1999,
s. 59-63.
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znaczen”"), a takze intencji zwrotnej opierajacej sie na inter- oraz meta-
tekstualnym ,otwieraniu” granic dzieta. Utwor w rezyserii Browninga
— podobnie zresztg jak wiele innych przytoczonych przeze mnie w tej cze-
$ci — determinuje na pierwszy rzut oka fabutla i jej powiklania: konflikt,
motywacje postaci, ich dzialania i rysy charakterologicznie oraz ogdlnie
pojeta zdarzeniowos¢, jakkolwiek jawia sie owe elementy jako nieskom-
plikowane. Rozpozna¢ mozna w Demonie cyrku zapewne cechy utworu,
w ktéorym dominuje fabula, wyliczone przez Ktysa w artykule Kino: mie-
dzy fabutq a wrazeniem realnosci: ,W tzw. klasycznym filmie fabularnym bo-
hater zmierza do jakiego$ celu — chce cos$ zdoby¢, kogo$ pokonac, moze
potaczy¢ sie z ukochana(-nym) albo przywrdci¢ stan rownowagi zakltdco-
nej przez swych antagonistow, czy okolicznosci zewnetrzne”". W oma-
wianym filmie grozy koegzystuja jednak wyzej wymienione wlasciwosci
fabularnosci z silnymi znamionami spektaklu. Sq one zwiazane nie tylko
ze scenicznymi popisami postaci oraz cyrkowym sztafazem scenograficz-
nym, ale — jak sugerowalem wczeéniej — przede wszystkim z fascynujaca
odmiennoscia, wzgledem ktorej mato rozbudowana i nieztozona fabuta
pelni funkcje zapewne zaledwie pretekstu. Rowniez kierowanie spojrze-
nia widza na niezwykiq fizycznos$¢ w Demonie cyrku ewokuje spektakular-
nos¢ oraz podkresla role wizualnej strony tekstu.

Po raz pierwszy w analizowanym wczesniej fragmencie utworu
Browninga zasugerowany zostaje takze zwiazek pomiedzy skazami cha-
rakteru, ztem wewnetrznym a ,nienormalnym” cialem. Prezentacji znie-
ksztalconej dloni towarzyszy krétki monolog bohatera wskazujacy na
jego zbrodnicza przesztos¢. Instancja narracyjna nie siegga w tym miejscu
po motywowana osobowo retrospekcje — wyimki z rzeczonej przesziosci
mezczyzny nie zostajg eksplicytnie zaprezentowane na poziomie sjuzetu.
Wrazenie demonicznos$ci bohatera tworza jedynie jego podstepny wyraz
twarzy oraz wymownie narzucane odbiorcy domysty: ,Policja databy
wiele, by mdc dowiedzie¢ sig, ze mam rece... i kim jestem”. Dopiero finat
filmu przedstawia widzowi wystepek Alonza. Mezczyzna, juz zdeformo-
wany autentycznie po dobrowolnym poddaniu si¢ amputacji rak, w po-
czuciu krzywdy i zazdrosci udaremnia sceniczny popis swojego rywala,
narazajac go na utrate zdrowia.

W swietle powyzszych obserwacji dostrzec mozna w opowiadaniu
Demona cyrku interesujace zaleznosci dotyczace ,, oddzialywania” anoma-
lii ciata na strukture tekstu. Rozszczepiony kciuk, skaza trudno dostrze-
galna i fatwa do ukrycia, skojarzony zostaje z rownie zawoalowana — bo

18 Tamze, s. 131.
9 Tomasz Klys, Kino: miedzy fabutq a wrazeniem realnosci, , Kultura Wspoétczesna” 1995,
vol. III, nr 3-4, s. 125.
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nieuwzgledniona w sjuzecie — niegodziwoscia bohatera. Brak gérnych
koniczyn, roznica determinujaca pietno znacznie bardziej natarczywe
i percepcyjnie zageszczone, jest z kolei skorelowane z okrucienstwem sil-
niej sfunkcjonalizowanym na gruncie dramaturgii i wizualnej atrakcyjno-
Sci filmu w trakcie wystawnego inscenizacyjnie punktu kulminacyjnego.
Na podkreslenie zastuguja takze inne wlasciwosci narracyjno-fabularne
obecne w zakonczeniu dzieta Browninga, $cisle powigzane z eksplorowa-
nym przeze mnie motywem napiecia pomiedzy wystepem zaposredniczo-
nym a spektaklem bezposrednim. Alonzo znajduje si¢ za kulisami, gdzie
ekwilibrystycznie probuje manipulowac¢ wysiegnikiem biezni, na ktorej
galopuje bioracy udziat w przedstawieniu Malabara kon. Browning po-
nownie wykorzystuje przestrzen cyrkowego wystepu, jednak tym razem
— inaczej niz w prologu — posta¢ grana przez Chaneya jest niewidoczna
z perspektywy publicznosci diegetycznej, ktdra w finale obserwuje jedy-
nie sceniczny popis sitacza. Na poczatku utworu utomnos¢ symulowana
osadzona zostaje w kontekscie grozy pozornej, przygotowanego i prze-
¢wiczonego pokazu rozgrywajacego sie w specyficznym miejscu $wiata
przedstawionego, dla oczu bywalcéw jarmarcznych atrakcji. Natomiast
deformacja nieudawana, symbol autentycznego gniewu (w finale filmu
rozwscieczony Alonzo sciska nawet — zupelnie jak w pierwszym akcie
— ostrze skierowane w strone Nanon), jest juz dana jedynie odbiorcy ze-
wnatrzfilmowemu.

Do interesujacych wnioskow prowadzi analiza sposobu przedsta-
wienia spektakularnych cial w problematycznych Dziwolggach (Freaks,
1932), innym utworze Browninga podejmujacym tematyke pokazow
osobliwosci. Dzieto doczekato sig¢ niezliczonych opracowan, a wyrazone
w nim podejscie do fizycznej réznicy pozostaje zapewne jednym z bar-
dziej ambiwalentnych w historii filmu. Tytulowe postacie to cyrkowi ar-
tysci, pod wzgledem anatomicznym niezwykli na rézne sposoby. Do tru-
py naleza miedzy innymi osoby niskoroste, kobieta z broda, blizniaczki
syjamskie, cztowiek-szkielet i cztowiek-kadtub, hermafrodyta i mikroce-
falicy. Z punktu widzenia 6wczesnych kodéw estetycznych, konwencji
opowiadania i samej Swiadomosci spotecznej poczatek filmu oferuje po-
zornie nietradycyjne ujecie r6znicy ciata. Najpierw w ramie narracyjnej
cyrkowy impresario przybliza $wiat dziwolagow, nature ich istnienia
(,Nie prosili sie na ten $wiat”), wewnetrzny kodeks (,,Zniewazcie jedne-
go z nich, a zniewazycie wszystkich”). Ekspozycja wlasciwa koncentruje
si¢ jednak w mniejszym stopniu na przestrzeni scenicznej, rozbawionej
widowni, wystepach, w wiekszym — na kulisach, ,zwyklych” dniach
uplywajacych bohaterom pomiedzy przyczepami i namiotami. W tym
miejscu opowiadania anomalie ciata bynajmniej nie symbolizuja we-
wnetrznych skaz bohateréw — to wlasnie innosci zostaja tutaj przypisane
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takie cnoty jak cieplo, wrazliwo$¢, dobro, a przede wszystkim solidar-
nos¢. Postacig centralng jest filigranowy Hans (Harry Earles), bezna-
dziejnie zakochany w Kleopatrze (Olga Baclanova), atrakcyjnej i cynicz-
nej akrobatce, wykorzystujacej stabos¢ i niewinnos¢ mezczyzny w celu
zawlaszczenia jego majatku. Nieuczciwg kobiete spotyka kara w finale
filmu, w ktérym wczesniej tagodni odmiency bestialsko deformuja jej
cialo (niski klucz o$wietleniowy i uderzenia btyskawic poteguja diabo-
licznos¢ dziwolagoéw). Epilog eksplicytnie prezentuje efekt tej zemsty
— znieksztatcong Kleopatre, atrakcje jarmarku, prezentowana jako kobie-
ta-kura.

Niejednoznacznos¢ obrazu rdznicy ciata w filmie wynika przede
wszystkim z wyraznego rozdzwieku pomiedzy jego postepowym komu-
nikatem, wyrazonym w prologu, w ktérym plansza z napisami oraz cyr-
kowy naganiacz zapewniaja, ze fizyczna odmiennos¢ nie jest symbolem
potwornego wnetrza, a trzecim aktem, przedstawiajacym zemste przez
okrutne okaleczenie wymierzona przez ,, dziwolagi” knujacej kobiecie®.
,W tym momencie — zauwaza Anna Wieczorkiewicz — nietrudno stworzy¢
facze skojarzeniowe miedzy kalekim cialem a aberracja, sadyzmem: dzi-
wolagi moga by¢ tak nieludzkie, jak na to wygladaja”*'. Réwnolegle ano-
malia fizyczna oszpeconej Kleopatry stanowi nie tylko kare za grzechy,
ale przeciez i odzwierciedlenie jej nikczemnosci. Wydzwigk filmu Brow-
ninga jest bardziej pesymistyczny i konserwatywny niz sugerowatby to
jego wstep. Roznica ciata zndéw znajduje si¢ po stronie zta i wskazuje na
utomnos¢ moralna.

Innym aspektem Dziwolggdw stojacym, jak sadze, w sprzecznosci
z ideq zerwania z uprzedmiotowieniem witasciwym pokazom osobliwosci
s ich rozwiazania na poziomie filmowej formy. Nawet za kulisami tytu-
fowe postacie sa ogladane przez ,publiczno$¢”*. Scena, w ktorej ksiaze
Randian, mezczyzna pozbawiony koniczyn, wystepujacy jako cztowiek-
-tors, odpala papierosa przy uzyciu tylko ust, w szczegdlnosci sprawia
wrazenie zakomponowanej jako autonomiczny wystep, ostentacyjnie
skierowany do widza filmowego®. Symptomatyczny jest fakt, iz mezczy-
zna w pewnym momencie zakloca konwencjonalne reguly przedstawie-
nia, burzac czwartg Sciang, otwarcie zwracajac uwage na obecnos$¢ wi-
downi*, w sposdb charakterystyczny dla filmow atrakgji.

2 Zob. A. Cybulski, dz. cyt., s. 23.

2 A. Wieczorkiewicz, dz. cyt.

2 Jay McRoy, Guy Crucianelli, ,I Panic the World”. Benevolent Exploitation in Tod
Browning’s Freaks and Harmony Korine’s Gummo, ,The Journal of Popular Culture” 2009,
vol. 42, no 2, s. 261.

2 Zob. tamze.

2 Zob. tamze.
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Fot. 5-6. Dziwolggi (1932, rez. Tod Browning)

Codzienno$¢ jako wystep

W Dziwolggach codzienno$¢ tytutowych postaci staje sie w istocie kolej-
nym wystepem poprzez nie tylko postuzenie si¢ rama narracyjng zawie-
rajaca tyrade impresaria budujacego mitologie wybrykéw natury, ktore
za chwile objawig sie oczom widza, ale i dobdr okreslonych planow filmo-
wych, statycznos¢ uje¢, niestabilng iluzyjnos¢ diegezy oraz sama specyfi-
ke czynnosci wykonywanych przez cyrkowcow?.

[...] podczas gdy kino umozliwia — a wrazliwi ludzie si¢ tego domagaja — zanurzenie
spojrzent w $wiecie, w ktérym utomnosci cielesne oglada sie z pewnego dystansu,
film Dziwolggi buduje wizualny $wiat nacechowany skrajnym realizmem teratolo-
gicznym, symuluje blisko$¢ typowa dla jarmarcznego podgladactwa. Ekran jest nasy-
cony monstrami, Browning raz jeszcze posadzit widza w sali freak show?.

Zatarcie granicy pomiedzy codziennoscia a scenicznym pokazem, za-
kwestionowanie regul klasycznego opowiadania filmowego, a takze
sproblematyzowanie spojrzenia na widowiskowa roznice ciata zdaja sie
przemawia¢ za uznaniem dzieta Browninga za egzemplifikacje tekstu
o dominancie spektaklu.

Podsumowanie

Probujac dokonac syntezy filmowych reprezentacji réznicy fizycznej
popularnych w latach dwudziestych, trzydziestych i pierwszej polowie lat
czterdziestych, warto odwotac sie do fragmentéw rozprawy A Critical Con-
dition autorstwa Paula Hunta. Zgodnie z jego stowami w spoteczeristwach

% Zob. tamze. Zob. takze: A. Cybulski, dz. cyt., s. 24.

% J.-J. Courtine, Ciato anormalne. Historia i antropologia kulturowa utomnosci, ttum.
K. Belaid, T. Strozynski, [w:] Historia ciata. Tom III. Rozne spojrzenia. Wiek XX, red. A. Cor-
bin, J.-J. Courtine, G. Vigarello, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2014, s. 230-231.
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doby kapitalizmu przemystowego ,szok spowodowany u 0séb petno-
sprawnych «oczywista odmiennoscia» pobudzat w nich najgtebsze leki
i problemy, powodowat niemozno$¢ zaakceptowania ich takimi, jakimi
sa W rzeczywistosci, a innych osob po prostu jako «innych»”#. Na uwage
w tym kontekscie zastuguja réwniez uwagi Susan Sontag poddajacej re-
fleksji kulturowe znaczenia przerazajacych chordb (AIDS czy nowotworu):

W wieku dziewietnastym teoria, iz choroba pasuje do charakteru ofiary, tak jak kara
pasuje do grzesznika, zostata zastapiona teorig, ze choroba wyraza charakter chore-
go. Jest produktem jego woli. [...] Choroba jest wyrazem woli manifestujacej si¢ za
posrednictwem ciata, jezykiem dramatyzujacym stany mentalne, forma autoekspre-
sji. [Georg — A.C.] Groddeck przedstawial chorobe jako ,,symbol, wyrazenie czegos,
co dzieje si¢ wewnatrz, dramat rezyserowany przez Id...” [...] Zarzucenie koncepcji
choroby jako kary, na ktdra zastuguje obiektywny charakter moralny, na rzecz kon-
cepgji choroby jako ekspresji ,ja” wewnetrznego moze si¢ wydawac¢ wyborem posta-
wy mniej moralistycznej. A jednak ta druga koncepcja okaze si¢ moralistyczna w tym
samym, a moze nawet wyzszym stopniu, jak réwniez bedzie nie mniej karzaca®.

W przytaczanych tutaj utworach filmowych dostrzegalne jest to symbo-
liczne, wlasciwe jeszcze wiekowi XIX przekonanie — bezposrednio zwia-
zane z oceng moralng — o $cistym zwigzku pomiedzy ,nieprawidiowym”
ciatem a godna potepienia osobowoscia, w ramach ktdrego jeden zywiot
wplywa na drugi. Anomalie somatyczne ekranowych postaci — jednostek
fagodnych, przeobrazajacych si¢ w potwory — sa w tym okresie kina wy-
raznie sfunkcjonalizowane zaréwno w perspektywie dramaturgiczno-
-estetycznej (mialy one budzi¢ fascynacje i przerazenie), jak i aksjolo-
gicznej: fizyczna ,, dziwno$¢” bohatera zawsze bowiem sugerowala jego
powiazania ze S$wiatem przestepczym badz skltonnosci do okrucienstwa.
Analizowane w niniejszym rozdziale realizacje powstawaly zapew-
ne na uzytek zdrowej widowni i to jej uczucia mialy poruszac. Potwor-
ne uczynki bohateréw o ,nienormalnych” ciatach (poddanych nierzadko
odpowiedniej monstrualizacji) staly sie¢ odzwierciedleniem drzemiacych
w spoteczenstwach XIX i wezesnego XX w. uprzedzen wobec jednostek
ujawniajacych odmiennosci fizyczne. ,To, czego sie boimy — zauwaza Paul
K. Longmore — czesto pietnujemy, a takze unikamy tego, a czasami da-
zymy do jego zniszczenia”?. Kulturowe wizerunki proponowane przez
utwory popularne — kontynuuje autor rozprawy Screening Stereotypes

¥ Paul Hunt, A Critical Condition, [w:] Stigma. The Experience of Disability, ed. P. Hunt,
London: Geoffrey Chapman 1996, s. 152. Cyt. za: Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnospraw-
nosé, thum. P. Morawski, Warszawa: Wydawnictwo Sic! 2008, s. 110.

% Susan Sontag, Choroba jako metafora. AIDS i jego metafory, thum. J. Anders, Krakow:
Karakter 2016, s. 44-47.

» P.K. Longmore, dz. cyt., s. 66. Cyt. za: C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 111.
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- ,nawiazuja do tych lekow i uprzedzen albo odnosza si¢ do nich nie
wprost lub tylko czesciowo, by doda¢ nam samym otuchy”*. Funkcjo-
nowaty omowione powyzej utwory jako narzedzie dominacji kulturo-
wej — imperializmu kulturowego, jak powiedziataby Young® — w ramach
ktorej negatywnymi stereotypami obarczane sa jednostki w jakis sposéb
fizycznie wadliwe, a one same okreslane mianem ,nienormalnych”, , od-
miencow” czy ,,zwyrodnialcéw”. Ponadto, pomimo zachodzacych wow-
czas radykalnych przemian na obszarze kinematografii, wyraznego roz-
woju w latach dziesiatych oraz dwudziestych jezyka medium (silniejszej
integralnosci fabularnej, zwiekszenia iluzji opowiadania, wzrostu roli fa-
buty oraz motywacji dziatari bohaterow), filmy pokroju Kary, Demona cyr-
ku, Dziwolggow zawieraja jakosci czystego spektaklu, naturalnego spadku
po wczesniejszym kinie atrakgcji, a ciato nienormatywne, dominanta owej
widowiskowosci, stanowi w nich kategorig organizujaca nie tylko znacze-
nia i wartosci dotyczace oceny moralnej postaci, ale takze strukture oraz
stylistyke utworu. Courtine opisuje tego typu wizerunki jako kontynuacje
i zarazem intensyfikacje fascynacji potwornoscia: ,,Tod Browning przypo-
mina nam: ludzkie monstra odgrywaly w nim [$wiecie masowej rozrywki
- A.C.] gtowne role, jarmark jest kolebka kina, Hollywood jest naturalnym
dzieckiem Barnuma”*.

Z kolei Sitek przekonuje, ze wsrod czlonkéw zdrowego spoteczen-
stwa nadal zywa byta potrzeba doswiadczania wzrokowego egzotycznej,
osobliwej czy przerazajacej roznicy ciala®. Atrakcje wizualne tego nowe-
go kina — rozszczepiony kciuk Alonza, zdeformowana twarz i zaburzenia
ruchowe Quasimoda czy odpalajacy papierosa ksigze Randian — zapre-
zentowane sa z podobna doktadnoscia jak pozbawiona koniczyn sylwetka
Kobelkowa. Z powyzszych obserwacji nasuwa si¢ wniosek, iz powstate
w trzeciej, czwartej, a takze piatej dekadzie XX w. filmowe utwory po-
dejmujace tematyke ,, wybrakowanych” cial kontynuowaty dtuga tradycje
,widowisk osobliwosci”, w kulturze zachodniej siegajacej wtasciwie sta-
rozytnosci.

% Tamze.

31 Zob. Iris M. Young, Justice and The Politics of Difference, Princeton: Princeton Univer-
sity Press 1990.

% Zob. ]J.-J. Courtine, dz. cyt., s. 231.

¥ Zob. W. Sitek, dz. cyt., s. 159.
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Rozdzial V

Konteksty wojenne i heroizacja ,,anormalnosci”
Lata 1946-1980

Kolejny istotny zwrot na obszarze audiowizualnych reprezentacji
,wadliwych” cial przypada na druga potowe lat czterdziestych. Natural-
nie podkresli¢ nalezy role, jaka odegrata I wojna swiatowa dla postrzega-
nia szeroko rozumianej niepelnosprawnosci oraz osadzania jej w struk-
turach spotecznych. W latach dwudziestych odpowiedzia na obecnos¢
okaleczonych weteranéw w spoleczenstwie staly sie postulaty zbiorowej
odpowiedzialnosci, integracji, aktywizacji, rehabilitacji. Jednakze te prze-
miany wokot spojrzenia na innos¢, idee emancypagiji i redefinicji kulturo-
wych znaczen znalazty swoje petne odzwierciedlenie w filmie fikcji dopie-
ro, jak sadze, przy okazji II wojny swiatowej. Do diametralnych przemian
przyczynily sie przede wszystkim wysokobudzetowe, klasyczne dzieta
realizowane w systemie hollywoodzkim, stanowiace bezposrednig reak-
¢je na los weterandéw' oraz traume dwczesnego spoteczenstwa. W trakcie
dziatan zbrojnych rannych zostato bez mata siedemset tysiecy amerykan-
skich Zomierzy. Duza ich cze$¢ wracata do doméw z réznego rodzaju

! To wlasnie w drugiej potowie lat czterdziestych amerykanscy filmowcy szczegdlnie
chetnie podejmowali tematyke niepetnosprawnosci wywotanej uszkodzeniem ciata podczas
dziatant wojennych, problematyzujac jednoczesnie watek asymilacji Zotnierza ze zbiorowos-
cig, z reguly niechetna wobec odmiennosci o charakterze anatomicznym. Jakkolwiek — nalezy
zaznaczy¢ — postaci rannych, niezdolnych do dalszej stuzby Zolnierzy pojawiaty si¢ w rea-
lizagjach filmowych juz we wczesniejszych dekadach. Do utwordéw takich mozna zaliczy¢
miedzy innymi: The Empty Sleeve, or Memories of Bygone Days (1909, rez. Van Dyke Brooke),
Womanhood: The Glory of the Nation (1917, rez. James S. Blackton, William P.S. Earle), Oczy
duszy (Eyes of the Soul, 1919, rez. Emile Chautard). Wedlug Martina Nordena cecha charaktery-
styczna tych dziel jest jednoznaczna patriotyczna wypowiedz zasadzajaca si¢ na reproduko-
waniu mitu szlachetnego wojownika i podkreslaniu symbolicznego znaczenia obrazen, ktdre
poniost na polu walki. Zob. Martin F. Norden, Cinema of Isolation. A History of Physical Disab-
ility in the Movies, New Brunswick—-New Jersey: Rutgers University Press 1994, s. 29-30, 56-57.

2 Micheal Clodfelter, Warfare and Armed Conflicts. A Statistical Encyclopedia of Casualty
and Other Figures, 1492-2015, Jefferson: McFarland & Co 2017, s. 527.
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uszkodzeniami ciata: bliznami, deformacjami, zaburzeniami motoryczny-
mi. Skala zjawiska niepelnosprawnosci fizycznej wyraznie wzrosta, a sto-
sunek osob zdrowych wobec okaleczonych weterandéw definiowaty dwa
najsilniej zakorzenione w kulturze zachodniej stany emocjonalne, zwiaza-
ne ze wzrokowym doswiadczeniem oséb z wadami anatomicznymi: strach
oraz litos¢®. David A. Gerber, poddajac refleksji status weteranow w kul-
turze zachodniej XX w., konstatuje, iz ich reprezentacje zasadzaja si¢ na
dwdch sprzecznych dyskursach: ,wojownika” oraz , niepelnosprawnego”*.
,Z jednej strony wojownik moze by¢ gloryfikowany jako symbol meskie-
go honoru, z drugiej, litos¢ oraz lek, emocje powszechnie towarzyszace
naszym reakcjom na niepelnosprawnos¢, kwestionuja godnos¢ jednostki,
a zarazem infantylizujg [...] mezczyzne” . Percepcyjnie natarczywa cho-
roba, okaleczenie lub deformacja — zmiany anatomiczne wptywajace na
postrzeganie, definiowanie, naznaczanie i osadzanie osoby w strukturach
spotecznych — w przypadku Zotnierza groza szczegdlna dezintegracja toz-
samosci. Brak konczyny, uzaleznienie od opieki czy problemy ruchowe
uderzaja bowiem w wizerunek oraz role wojownika ufundowane na kate-
goriach mestwa, fizycznej sity i samodzielnosci.

Litos¢ilek stanowia rezultat postugiwania sie powszechnymi i krzyw-
dzacymi stereotypami, zwigzanymi z potocznymi opiniami na temat osob
z rozmaitymi niepetnosprawnosciami. Te najbardziej rozpowszechnione
mity kaza mysle¢ o nich jako o nieszczesliwych ofiarach, obciazeniu dla
zdrowego spoteczenstwa czy jednostkach nieproduktywnych, ktére po-
winny funkcjonowac¢ w zamknieciu®. Wedle stow Gerbera owe uprzedze-
nia silnie pokutowaly w powojennej rzeczywistosci Ameryki’. Wskazuje
on ponadto na nagminne przypadki instrumentalnego wykorzystywania
wizerunku rannego weterana przez zwiazki kombatanckie i organizacje
publiczne w ramach kampanii politycznych. Jednym z nich byla pieczo-
towicie przygotowana przez Legion Amerykanski (ang. American Legion)
akcja publicystyczna, agresywnie odwotujaca sie¢ do empatii odbiorcéw,
majaca na celu zjednanie cztonkéw kongresu, a w rezultacie przeforso-
wanie ustawy o prawach weteranoéw (ang. U.S. G.I. Bill of Rights). Ger-
ber nie ma watpliwosci — inicjatywy tego typu, jakkolwiek przyniosty
pozytywne skutki w kontekscie instytucjonalnym, wypaczaty obraz oséb
z niepelnosprawnosciami i skomplikowaty spoteczng interakcje poprzez

* Zob. David A. Gerber, Introduction. Finding Disabled Veterans in History, [w:] Disabled
Veterans in History, ed. D.A. Gerber, Ann Arbor: University of Michigan Press 2000, s. 5-11.

4 Zob. tamze, s. 5.

° Tamze. Ttum. wtasne.

¢ Na temat stereotypéw dotyczacych oséb z niepelnosprawnosciami zob. Laura
L. Jurga, Niepetnosprawnos¢ — rzeczywistos¢ a mity, ,,Dyrektor Szkoty” 2008, nr 2, s. 30-31.

7 Zob. D.A. Gerber, dz. cyt., s. 6-8.
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propagowanie przesadnie wspodtczujacego podejscia wobec fizycznie
,nieprawidlowych”®. W przelamaniu tych tendencji oraz uzdrowieniu
komunikacji pomiedzy cztonkami spoteczenstwa a jednostkami dysfunk-
cyjnymi pomdc mialy pokrzepiajace komunikaty ptynace z powojennych
filmow fikcji. Zaczeto ksztaltowac sie zupetnie nowe podejscie do katego-
rii niepelnosprawnosci — z zatozenia podmiotowe, humanistyczne i eman-
cypacyjne, na poziomie stylistyki, konstrukcji postaci oraz cato$ciowej
wypowiedzi radykalnie odzegnujace si¢ od reprezentacji obecnych we
wczedniejszych dekadach kina. Badacze piszacy o filmowych portretach
postaci fizycznie ,, anormalnych” sa zgodni’ — utworem szczegdlnie god-
nym omodwienia w kontekscie konstruowania wizerunkow opartych na
pozytywnej interpretacji innosci i najsilniej utrwalonym w swiadomosci
widzdw'® okazaly sie Najlepsze lata naszego zycia z 1946 r. Trzygodzinne
dzieto Williama Wylera Sitek komentuje nastepujaco:

Historia trzech w réznym stopniu okaleczonych zolnierzy powracajacych do domu
z frontéw II wojny Swiatowej stanowita odpowiedz na ponure nastroje amerykan-
skiego spoteczenistwa i liczne watpliwosci, ktdre pojawily sie wraz z szacowaniem
bilansu udziatu USA w konflikcie zbrojnym. Miedzy innymi za sprawq Najlepszych
lat... prébowano oswoi¢ mieszkancow Stanow Zjednoczonych z nieznang i nierozu-
miang, a przez to budzaca strach, niepelnosprawnosciag''.

Jednym z bohateréw jest zolnierz Marynarki Homer Parrish (Harold Rus-
sell’?), byly futbolista (sportowa przeszto$¢ zdeformowanego czy rannego

8§ Zob. tamze.

 David A. Gerber, Heroes and Misfits. The Troubled Social Reintegration of Disabled Vete-
rans in The Best Years of Our Lives, [w:] Disabled Veterans..., s. 70-85. Encyclopedia of Disa-
bility, vol. 1, ed. G.L. Albrecht, Sh.L. Snyder, J. Bickenbach, D.T. Mitchell, W.O. Schalick,
Thousand Oaks-London-New Delhi: SAGE Publications 2006, s. 731. M.F. Norden, dz. cyt.,
s. 163. Wojciech Sitek, Od demonizowanych dziwolqgéw do ,kulawych aniotéw”, [w:] Trans-
gresywne monstrum, red. D. Bastek, M. Fotta, Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Sla-
skiego 2013, s. 164.

10 Godne przypomnienia sa w tym kontekscie stowa Bosleya Crowthera, ktory niedtu-
go po premierze Najlepszych lat naszego zycia napisat: ,Demonstrujac w sposob szczery i ot-
warty psychologiczne ograniczenia, a takze fizyczne aspekty zwigzane z postugiwaniem sie
protezami, [twdrcy filmu — A.C.] skierowali do spoteczenstwa wazki komunikat”. Bosley
Crowther, Superior Film. ‘The Best Years of Our Lives’ Rings the Bell, ,New York Times”
24.11.1946, s. 27. Cyt. za: Stephen P. Safran, Movie Images of Disability and War. Framing History
and Political Ideology, ,Remedial and Special Education” 2001, vol. 22, no 4, s. 226. Thum. wiasne.

T W. Sitek, dz. cyt., s. 164.

12 Kreacja autentycznie zdeformowanego Russella —jest to godne podkreslenia — stano-
wi jeden z nielicznych wyjatkdéw niesymulowanej utomnosci ciata w systemie hollywoodz-
kim. Wiecej na ten temat zob. Sophia Stewart, The Oscars Love Movies About Disability, Not
Disabled Actors, ,,Film School Rejects”, 30.01.2018, https://filmschoolrejects.com/oscars-love-
-movies-disability-not-disabled-actors [dostep: 27.01.2019].

95


https://filmschoolrejects.com/oscars-love-movies-disability-not-disabled-actors
https://filmschoolrejects.com/oscars-love-movies-disability-not-disabled-actors

fizycznie weterana, uwydatniajaca sedno jego tragedii, stanowi lejtmotyw
analizowanych tutaj utworéw), przed wojna zareczony z Wilma (Cathy
O’Donnell). Oparzenia dtoni i przedramion, do ktérych doszio w trak-
cie petnienia stuzby, doprowadzily do podwdjnej amputacji. Teraz rece
zastepuja mu protezy zakonczone metalowymi hakami. Postugiwanie
si¢ sztucznymi konczynami (Homer podczas podrézy do rodzinnego
miasta samodzielne odpala papierosa, rezygnujac przy tym z pomocy
oferowanej przez towarzyszacych mu zolnierzy) stanowi bardzo istotny
element ekspozycji filmu — zaakcentowane w niej zostaja dwa gtowne
zagadnienia dotyczace problemu powrotu okaleczonego weterana do
codziennosci: introspekgji i stosunku do wtasnej dysfunkgji, jak rowniez
spojrzen oraz reakcji ,normalséw”">. W ramach rozwoju fabuty Homer
zatraci swoj poczatkowy optymizm, wywolane znieksztalceniem ciata
problemy toZzsamosciowe oraz te zwigzane z zyciem seksualnym dopro-
wadza do kryzysu w relacji z narzeczong, podejmie on préby symbo-
licznego wypelnienia pustki po amputacji, po czym — w typowym dla
nurtu filmow powojennych happy endzie — zawrze zwiazek matzenski
z Wilma.

Gerber przekonuje, ze film Wylera jest dzietem silnie zakorzenio-
nym w owczesnych konwencjach hollywoodzkich oraz ksztattujacych
sie¢ w tamtym czasie sentymentalnych podejsciach do problemu niepet-
nosprawnoéci'®. Natomiast warto§¢ emancypacyjna rzeczonej realizacji
(w tym miejscu nalezy dodaé: wysokobudzetowej i szeroko dystrybuowa-
nej) dotyczy w jego odczuciu jedynie obsadzenia w interesujacej mnie roli
naturszczyka z prawdziwa anomalig ciata’®. Zgodnie ze stowami badacza
obecne w filmie odwotania do pokutujacych wsrdd ludzi pelnospraw-
nych stereotypdw, a przede wszystkim postuzenie sie , konwencjonalnag,
romantyczna historia Homera i Wilmy” sq w gruncie rzeczy ograniczajace
i uprzedmiotawiajace, a jako takie nie zmuszajq widzéw do skonfronto-
wania sie z drzemiacymi w nich lekiem oraz litoscig'®. Istotnym watkiem
Najlepszych lat naszego Zycia jest — na co wskazuja miedzy innymi Peter
Roffman i Jim Purdy' — zagrozenie dla meskosci i sprawnosci seksual-
nej, jakie niesie za sobg dezintegracja ciata. W tym kontekscie, zdaniem
Gerbera, Homer jawi si¢ jako posta¢ budzaca wspolczucie, ktdra charak-
teryzuja sprzeczne wzgledem siebie przymioty: jest on naprzemiennie

13 Zob. D.A. Gerber, Heroes and Misfits..., s. 70-71.

14 Zob. tamze, s. 71.

15 Zob. tamze.

16 Tamze. Ttum. wlasne.

17 Peter Roffman, Jim Purdy, The Hollywood Social Problem Film. Madness, Despair, and
Politics from the Depression to the Fifties, Bloomington: Indiana University Press 1981, s. 227-
234.
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silny i wrazliwy, a w niektorych sytuacjach — skrajnie bezradny'®. Istotnie,
portret okaleczonego weterana zasadza si¢ na dychotomii: samodziel-
nosc-bezsilnosé. W zwiazku z tym warto zastanowi¢ sie nad miejscem,
jakie zajmuje Homer w stworzonej przez Barnesa typologii stereotypow
na temat niepelnosprawnosci powielanych przez media. Przypomne,
w opublikowanym w latach dziewied¢dziesiatych raporcie Disabling Ima-
gery and the Media badacz omawia jedenascie najpopularniejszych repre-
zentacji 0sob z niepetnosprawnoscia fizyczna badz intelektualna®. Ode-
grany przez Russella mezczyzna zdaje si¢ manifestowac cechy co najmniej
trzech z nich: osoby chorej jako godnej pozalowania, jako seksualnie nie-
normalnej oraz noszacej znamiona ,superkaleki”. Na ten ostatni wska-
zuja przede wszystkim sceny, w ktérych Homer — wbrew antycypacjom
0s0b zdrowych — samodzielnie wykonuje codzienne czynnosci (watek
ten rozwing ponizej w kontekscie wizualnej strony filmu), a ostatecznie
symbolicznie triumfuje nad kalectwem, poslubiajac ukochang. Warstwe
fabularng, relacje pomiedzy postaciami w swiecie przedstawionym oraz
wykorzystanie kulturowych wyobrazen na temat utomnosci Gerber pod-
sumowuje ponizszymi stowami:

Homer Parrish jest odzwierciedleniem zarowno napie¢ wynikajacych z reprezen-
tacji postaci weterana, jak i ograniczonych, stereotypowych reprezentacji niepetno-
sprawnosci. [...] Tworzac pokrzepiajaca wypowiedz, rezyser William Wyler siegnat
po najbardziej konwencjonalny przekaz zwigzany z reprezentacja osob niepetno-
sprawnych w kulturze masowej: ,heroiczna walka moze zapewni¢ pokonanie naj-
trudniejszych zyciowych przeszkod”. Podkreslajac pozytywne nastawienie Homera,
kamera Wylera niejednokrotnie skupia si¢ na szerokim wachlarzu zadan wykonywa-
nych przez bohatera przy uzyciu protez. W ten sposéb film niewatpliwie przyczynia
sie do realistycznej wizualnej reprezentacji glebokiej utfomnosci. We fragmentach tych
odczuwamy litos¢ wobec Homera, ktory — cho¢ dotkliwie zdeformowany — nie ustaje
w probach pokonania trudnosci. Jednakowoz, w innych partiach opowiadania, Homer
uosabia wszystkie ufundowane na leku przeswiadczenia dotyczace weteranow. Wy-
dobywajac mroczne oblicze postaci Homera, Wyler wykorzystal powigzane z cieles-
noscig niepokoje pelnosprawnej widowni, a takze juz dobrze ugruntowane archetypy
fizycznie niepelnosprawnego jako dziwolaga oraz osoby zagrazajacej porzadkowi®.

Konstatacje Gerbera rozmijaja si¢ z refleksjami badaczy dostrzegaja-
cych podmiotowe podejscie instancji narracyjnej wobec bohatera. Do
takich wnioskow dochodzi miedzy innymi Stephen P. Safran w synte-
tycznym omdwieniu obrazéw okaleczonego weterana w kinie holly-
woodzkim. Jakkolwiek spostrzega on, ze Najlepsze lata naszego zZycia nie

18 Zob. D.A. Gerber, Heroes and Misfits..., s. 82.

9 Colin Barnes, Disabling Imagery and the Media. An Exploration of the Principles for Me-
dia Representations of Disabled People, Halifax: Rayburn Publishing 1992.

2 D.A. Gerber, Heroes and Misfits..., s. 76. Thum. wlasne.
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oferuja rozwigzania problemu dyskryminacji i uzaleznienia od pomocy
0s0b zdrowych, zaznacza rowniez, iz film Wylera , stanowi pierwszy krok
w strone rozwoju $wiadomosci spotecznej oraz tworzenia realistycznych
portretdw [,,anormalnosci” — A.C.]”*. Z kolei Stephen Tropiano dostarcza
wyczerpujacej interpretacji kreacji Russella jako dydaktycznego dziatania
na rzecz rozpowszechniania wiedzy na temat utraty korficzyn oraz postu-
giwania si¢ protezami®. Typowe dla klasycznego filmu hollywoodzkiego
sposob opowiadania oraz fabularny watek milosny miaty ,przyciagnac
publicznosé do kin”, stanowiac tym samym narzedzia zwigkszajace efek-
tywnos¢ owej lekgji®.

Sposrdod wielu filméw lat czterdziestych i pie¢dziesiatych osadza-
jacych niepetnosprawnos¢ w kontekscie powojennej reintegracji cia-
fo ,anormalne” jest prawdopodobnie najsilniej sfunkcjonalizowane
w perspektywie doswiadczenia wzrokowego widza wilasnie w utwo-
rze Wylera. Na wizualng istote zadan wykonywanych przez Homera
za pomoca hakéw zwraca uwage Gerber we wzmiankowanym wyzej
artykule Heroes and Misfits. The Troubled Social Reintegration of Disabled
Veterans in The Best Years of Our Lives. ,Repertuarowi jego fizycznych
umiejetnosci — strzelaniu do celu, otwieraniu paczki papieroséw, pod-
pisywaniu formularzy, lekcji gry na fortepianie [...] i w koncu swo-
bodnemu zalozZeniu obraczki na palec Wilmy — nieustannie przygla-
da sie kamera”?*. Spojrzenie filmowego narzedzia, a zarazem widza,
jest w tym sensie, by postuzy¢ si¢ stowami amerykanskiego historyka,
wscibskie i agresywne®.

Fot. 7-8. Najlepsze lata naszego zycia (1946, rez. William Wyler)

Codzienna czynnos¢ czy wizualna atrakcja?

2 S.P. Safran, dz. cyt., s. 226.

2 Stephen Tropiano, How to Treat the Disabled. Harold Russell in The Best Years of Our
Lives, , Spectator” 1990, no 11, s. 18-29.

% Zob. S.P. Safran, dz. cyt., s. 226.

# D.A. Gerber, Heroes and Misfits..., s. 83.

% Zob. tamze, s. 81.

98



Jest zatem w dziele Wylera to charakterystyczne dla tekstow audiowi-
zualnych analizowanych w poprzednich rozdziatach (Kobetkowa, The
Thieving Hand, Demona cyrku czy Dziwolggow) zogniskowanie spekta-
kularnosci utworu wokot ,wybrakowanego” ciata®. Co jednak réwnie
znaczace, film z jednej strony proponuje dalece realistyczna reprezenta-
cje samej defiguracji (odzegnujaca sie od monstrualnych przejaskrawien
typowych dla kina grozy, a zarazem niesymulowana, wynikajaca z dys-
funkcji Russella), z drugiej — wyraznie redefiniuje kategorie roznicy fi-
zycznej, dotychczas — przez pierwsze dekady kina — funkcjonujaca w ra-
mach karykaturalnych wizerunkéw: obiektu drwin, ciekawostki lub
przerazajacego potwora. W ramach systemu filmowego opowiadania
owo przewarto$ciowanie skupia si¢ przede wszystkim na wykorzysta-
niu postaci z pietnem w charakterze protagonisty, wydobyciu (gtéwnie
za pomoca wymownych srodkéw wyrazowych) pozytywnych znaczen,
zwiazanych z jego walka o powr6t do ,normalnosci”, a takze na wy-
razeniu wiary w reintegracje poprzez spuentowanie fabuly szczesli-
wym zakoniczeniem. O roli, jaka odegraty Najlepsze lata naszego zycia dla
utrwalenia stereotypdw opartych na pozytywnych konotacjach ,anor-
malnego” ciata, moze $wiadczy¢ intertekstualna aluzja do utworu Wy-
lera zawarta w powstatym siedemdziesiat lat pdzniej NiezwycieZonym
(Stronger, 2017, rez. David Gordon Green). W tym drugim Jeff Bauman
(Jake Gyllenhaal) traci obie nogi w wyniku zamachu terrorystyczne-
go podczas bostonskiego maratonu w 2013 r. Filmy funkcjonujace jako
apoteoza pozbawionych konczyn protagonistow Iaczy nie tylko ekspli-
cytna, realistyczna prezentacja anatomicznych anomalii, watek kryzy-
su tozsamosci na tle seksualnym czy melodramatyczny happy end, ale
i — umieszczone w tych samych punktach sjuzetéw — sceny o niemal
identycznej zawartos$ci fabularnej. Oto napotkani w barze nieznajomi
zaczynaja rozprawiaé o teoriach spiskowych dotyczacych dziatan ro-
dzimego rzadu, coraz agresywniej kwestionujac stusznos¢ ofiary ponie-
sionej przez protagonistow. W obu przypadkach napiecia doprowadza
do bdjki. Uderzajaco podobne sa nawet wybory inscenizacyjno-kompo-

zycyjne:

% Antyteza takiej konstrukcji ekranowej postaci jest zarzadzanie ,, defektem” w filmie
Czarny dzient w Black Rock (Bad Day at Black Rock, 1955, rez. John Sturges). Jego protagoni-
sta, weteran pozbawiony lewej reki (Spencer Tracy), przybywa do tytutowego miasteczka
w celu odszukania japoniskiego farmera. Zaréwno same czynnosci bohatera, jak i wyko-
rzystane srodki filmowe sprzyjaja niwelowaniu widocznosci atrybutu pietna: brak kon-
czyny maskuja diugie rekawy, a spojrzenie kamery czesciej koncentruje si¢ na prawym
profilu postaci Tracy’ego.
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Fot. 9-10. Najlepsze lata naszego zycia (1946, rez. William Wyler)

Fot. 11-12. Niezwyciezony (2017, rez. David Gordon Green)

Strukture i bohateréw Najlepszych lat naszego zycia w amerykanskim ki-
nie powojennym powielac¢ beda kolejne pozycje, ktorych swiaty przedsta-
wione i wykorzystany jezyk filmowy bedzie determinowac idea optymi-
stycznego przestania na temat dysfunkcji ciata. W tym samym roku do kin
trafit cokolwiek podobny do eposu Wylera — a ponadto dystrybuowany
przez te sama wytwornie (RKO) — Till the End of Time w rezyserii Edwarda
Dmytryka. Oba filmy taczy przede wszystkim proba postawienia natych-
miastowej, intuicyjnej diagnozy poklosia udzialu Stanéw Zjednoczonych
w drugiej wojnie swiatowej poprzez eksplorowanie tematu alienacji we-
teranow. BliZzniacze sa nawet punkty wyjscia obu fabul. W opowiadaniu
Dmytryka niedlugo po zakonczeniu konfliktu na Pacyfiku do domoéw zo-
staje odeslana grupa Zotnierzy. Jest wsrod nich miedzy innymi Cliff Har-
per (Guy Madison). Po bez mata czterech latach wraca on do zycia z ro-
dzicami na przedmiescia Los Angeles. Ich zniecierpliwienie zachowaniem
zagubionego syna oraz eskapistyczne tabuizowanie skutkow jego stuzby
wojskowej poglebiajg jednak problemy komunikacyjne. Harper jest fizycz-
nie zdrowy (,Wrdcilem z wojny. Jestem szczesciarzem — mam dwie rece,
dwie nogi i dwoje oczu”, stwierdza protagonista w jednej ze scen), jednak
jego klopoty adaptacyjne sq nie mniejsze od tych, z ktérymi zmagaja sie
okaleczeni i zdeformowani weterani: cierpigcy na ataki migreny wywotane
metalowym implantem Tabeshaw (Robert Mitchum) czy pozbawiony ndg
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eksbokser Perry (Bill Williams). W jednej z kluczowych dla optymistycz-
nej wypowiedzi filmu scen ten ostatni naktada w koncu znienawidzone
dotychczas protezy, przywdziewa mundur Piechoty Morskiej, po czym
opuszcza dom, aby udzieli¢ wsparcia przyjacielowi (to heroiczne pokona-
nie psychologicznych oraz przestrzennych ograniczen narzuconych przez
dysfunkcje podkresla muzyka ilustracyjna kreujaca odpowiednio pate-
tyczny wydzwigk). Godny podkreslenia jest zapewne fakt, iz Till the End
of Time stanowi jeden z pierwszych przykladéw wykorzystania bohatera
z niepelnosprawnos$cia w charakterze ilustracji nieztomnosci, ktéra ma za-
inspirowac fizycznie prawidtowego protagoniste i pomoc mu w rozwia-
zaniu wiasnych problemoéw i wyjsciu z zyciowego impasu®. Pojednanie
Harpera z rodzicami, jego cudowne ozdrowienie emocjonalne oraz odna-
lezienie prawdziwej milosci stajg sie¢ mozliwe dopiero dzigki bohaterskiej
postawie Perry’ego. ,Jesli w co$ wierzysz, musisz o to walczy¢” — brzmi
mysl podsumowujaca film, wyrazona stowami Cliffa.

W artykule od Demonizowanych dziwolggow do kulawych aniotow Sitek
konstatuje, ze w kinie powojennym ,,szczegdlnym upodobaniem filmow-
cow cieszyly sie sekwencje powrotu do zdrowia, obrazujace niebywaty,
heroiczny wrecz wysitek, zwienczony osobistym triumfem”*. Egzempli-
fikaqji takiej spektakularnej proby pokonania uposledzenia dostarcza Po-
ktosie wojny (The Men, 1950, rez. Fred Zinnemann). Do szpitala wojskowe-
go trafia Ken Wilocek (debiutujacy na wielkim ekranie Marlon Brando),
zotierz sparalizowany od pasa w dot w wyniku postrzatu. Dramaturgie
catego utworu, oparta na walce protagonisty o powrdt do zdrowia, wy-
znacza juz ekspozycja, w ktdrej lekarz specjalizujacy sie¢ w porazeniu kon-
czyn dolnych radzi zgromadzonym w parafii kobietom — matkom i Zo-
nom weterandw — porzuci¢ nadzieje: ,,0 chodzeniu nalezy zapomniec”.

% Na podobny problem konstrukgji filmowych wizerunkéw Innosci zwraca uwage
Zwierzchowski, piszac o filmie Osmy dzien (Le huitieme jour, 1996, rez. Jaco Van Dormael):
W rzeczywistosci gléownym bohaterem jest Harry, specjalista od reklamy i sprzedazy,
ktéremu spotkanie z Georges’em [bohaterem z zespotem Downa — A.C.] przywréci spo-
kdj i rados¢ zycia”. Piotr Zwierzchowski, Pigkny sen pedagoga. Literackie i filmowe portrety
Swiata edukacji, Krakéw: Wydawnictwo Rabid 2005, s. 92. W przyszlosci powstanie wiele
melodramatow o tak skonstruowanych fabutach, miedzy innymi: Potezny i szlachetny (The
Mighty, 1998, rez. Peter Chelsom), Simon Birch (1998, rez. Mark Steven Johnson), Sztuka lata-
nia (The Theory of Flight, 1998, rez. Paul Greengrass), Radio (2003, rez. Michael Tollin), Glowa
do géry (House of D, 2004, rez. David Duchovny), Ze wszystkich sit (De toures nos forces, 2013,
rez. Nils Tavernier), Opiekun (The Fundamentals of Caring, 2016, rez. Rob Burnett), Cudowny
chiopak (Wonder, 2017, rez. Stephen Chbosky) czy Sokét z mastem orzechowym (The Peanut
Butter Falcon, 2019, rez. Tyler Nilson, Michael Schwartz). Wiele z przytoczonych utworéw
zdaje sie reprodukowaé¢ mysl méwiaca, ze cztowieczenstwo w ,,dziwolagach” rozpoznac
moga tylko osoby ,uszkodzone” emocjonalnie, zmagajace si¢ z zatoba czy depresja.

# W. Sitek, dz. cyt., s. 165.
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Struktura opowiadania - silnie wpisujaca si¢ zresztqa w wyroznione przez
Black i Hayesa etapy fabut opartych na dyskursie litosci® — da jednak na-
dzieje na pokonanie dysfunkgcji i pokonanie ograniczenia. Przedstawiona
w pierwszym akcie codzienno$¢ Kena definiujq apatia i rozpacz, wyraz-
ny sceptycyzm wobec rehabilitacji, nieche¢ wzgledem innych pacjentow
oraz narzeczonej (Teresa Wright). Zmiana postawy bohatera ma miejsce
do$¢ nieoczekiwanie i pozostaje cokolwiek zagadkowa z punktu widze-
nia glebi poinformowania®*’/umotywowania psychologicznego. W przy-
toczonej juz stowami Sitka, wpisanej w $rodek sjuzetu, kilkuminutowej
sekwencji montazowej Ken bierze udziat w ¢wiczeniach na sali gimna-
stycznej, ptywalni i — u boku odtracanej dotad Ellen — po raz pierwszy
opuszcza mury szpitala. Obrazom tym towarzysza romantyzujace wysi-
tek i zawzieto$¢ mezczyzny podnioste dzwieki orkiestry — zapewne na-
jistotniejszy srodek wyrazowy w pelnych patosu filmach rozliczajacych
sie ze skutkami udziatu Ameryki w dziataniach militarnych. To wilasnie
wykorzystanie strony formalnej jest w Poklosiu wojny szczegodlnie wy-
mowne w perspektywie silnie zakorzenionych w éwczesnej kulturze:
imperatywu rehabilitacji i normalizacji oraz postrzegania osoby z dys-
funkcja jako takiej, ktorej zycie jest jednowymiarowe i catkowicie zdo-
minowane przez uszkodzone ciato. W scenie pierwszego spotkania Ellen
i Kena w szpitalu — reprezentujacej ograniczenie — dominuje niski klucz
oswietleniowy, przygnebiajacy nastrdj wydobywaja elementy insceni-
zacji (czarny stroj kobiety, prety w oknach i ramy t6zek uktadajace sie
w ksztalt wigziennej kraty), a natretnie melodramatyczna warstwa au-
dialna niejako ,lituje” si¢ nad rozbitym bohaterem. W innym punkcie
opowiadania — stanowigcym zwieniczenie wysitkow weterana — budzaca
optymistyczne skojarzenia muzyka niediegetyczna Scisle koresponduje
ze stonecznym entourage’em, w ktorym znajduja sie zakochani, a takze
wyartykutowang przez Kena nadzieja na powrdt do pelnej sprawnosci.
Instancja narracyjna Poklosia wojny gloryfikuje dazenia do odbudowania
,normalnego zycia”. Jest to najbardziej ewidentne w scenie zamykajacej
drugi akt filmu. Sfrustrowany, nieodnajdujacy swojego miejsca wsrdd
zdrowych, pogodzony od pewnego czasu z niemoznoscig wyzdrowienia

» Rhonda S. Black, Michael T. Hayes, Troubling Signs. Disability, Hollywood Movies and
the Construction of a Discourse of Pity, ,Disability Studies Quarterly”, Spring 2003, vol. 23,
no 2, http://dsq-sds.org/article/view/419/585 [dostep: 10.08.2018].

Zwrocié¢ warto jednakowoz uwage na fakt, ze w kontekscie relacji pomiedzy postacia-
mi zdrowymi a Kenem trudno jest méwi¢ o przesadnym wspdtczuciu — emodji organizu-
jacej myslenie na temat 0s6b z niepelnosprawnosciami w fabutach wielu filméw omoéwio-
nych przez amerykanskich badaczy.

% Zob. David Bordwell, Kristin Thompson, Film Art. An Introduction. Second Edition,
New York: Alfred A. Knopf 1986, s. 94-95.
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bohater kieruje w konicu agresje w strone poslubionej niedawno Ellen.
Ujecia z zabiej perspektywy i uwypuklajaca napigcie muzyka niediege-
tyczna nazbyt sugestywnie przyblizaja poruszajacego sie¢ na wozku inwa-
lidzkim Kena jako nieobliczalnego ztoczynice (w sposob przypominajacy
o poetyce wlasciwej horrorom z Chaneyem). W podobnych zaleznosciach
pomiedzy stylem opowiadania a postawa protagonisty dostrzec mozna
odzwierciedlenie konstatacji badaczy z obszaru studidéw nad niepeino-
sprawnoscia, interpretujacych kulturowe znaczenie uszkodzonego ciata
jako symboliczne zagrozenie dla zdrowia/porzadku®, przypomnienie
o nietrwalosci fizycznego wymiaru cztowieka (Barnes®, Girard®, Williams*)
lub tragedie osobista (Finkelstein®*, Mike Oliver*, Leanne Dowse i Helen
Meekosha¥), ktére nalezy naprawic¢ lub wyeliminowac.

W rozdziale II wskazatem na nurt badan podkreslajacy intersekcjo-
nalnos¢ konstruktéw mogacych stanowic o fizycznej roéznicy, takich jak
ulomnos¢, transpiciowosc czy urasowienie. Motyw podwojnego wyklu-
czenia interesujaco wykorzystuje Pod jednym sztandarem (Home of the Brave,
1949), kameralny, a zarazem postepowy film w rezyserii Marka Robsona.
Wydarzenia fabularne rozgrywaja si¢ w srodku konfliktu amerykansko-
-japonskiego. Oto w znajdujacej sie¢ gdzies na potudniowym Pacyfiku
bazie wojskowej stawia si¢ szeregowy Moss (James Edwards), czarny to-
pograf, wlasnowolnie dotaczajacy do zespotu odpowiedzialnego za prze-
prowadzenie rekonesansu terenu zajetego przez wroga. Akceptacja ze
strony biatych zolnierzy jest niemozliwa — outsider staje si¢ przedmiotem
niewybrednych Zzartéw, a agresywnosc obelg zwigzanych z odmiennoscia
rasowq zdaje si¢ eskalowa¢ wprost proporcjonalnie wzgledem zagroze-
nia czyhajacego na wyspie. Nawet z ust dobrodusznego Fincha (Lloyd
Bridges) — dlugoletniego przyjaciela Mossa i jedynego zyczliwego mu
przetozonego — w momencie ostrzatu nieomal wyrywa si¢ najokrutniejsza
inwektywa kierowana w strone oséb czarnych. Udzial w akcji wojskowej

* Nawet jeden z bohaterow drugoplanowych realizacji Zinnemanna przekonuje:
,Normalne jest normalne, a kalekie jest kalekie. Wiecie, dlaczego zdrowi czuja si¢ nie-
komfortowo na nasz widok? Przypominany im, Ze ich ciala tez moga zosta¢ uszkodzone”.

%2 C. Barnes, dz. cyt.

% René Girard, Koziot ofiarny, ttum. M. Goszczynska, £6dz: Wydawnictwo Lodzkie
1987, s. 34.

* Jessica L. Williams, Media, Performative Identity, and the New American Freak Show,
Basingstoke: Palgrave Macmillan 2017, s. 38.

% Victor Finkelstein, Attitudes and Disabled People. Issues for Discussion, New York:
World Rehabilitation Fund 1980.

% Mike Oliver, The Politics of Disablement, Basingstoke: Macmillan 1990.

¥ Leanne Dowse, Helen Meekosha, Distorting Images, Invisible Images. Gender, Disab-
ility and the Media, ,Media International Australia” 1997, no 84. Por. C. Barnes, G. Mercer,
dz. cyt., s. 114-115.
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naznacza gtownego bohatera pigtnem jeszcze innego rodzaju. Ofensywa
Japonczykéw zmusza amerykanskich zotnierzy do ucieczki, podczas kto-
rej Moss doznaje paralizu ciata, a w konsekwencji — zespotu stresu poura-
zowego (wéwczas kwalifikowanego jeszcze jako nerwica frontowa [ang.
shellshock]). Fizycznos$¢ protagonisty ujawnia wiec ,nieprawidlowos¢”
w dwoch perspektywach: rasy oraz sprawnosci ciata. Oba stygmaty od-
grywaja istotna role w systemie opowiadania utworu Robsona — na pozio-
mie rozwoju fabuly oraz ksztaltowania relacji pomiedzy postaciami, jak
rowniez angazowania odbiorcy w fikcyjny swiat poprzez odpowiednie
kreowanie struktury sympatii*. Réznice Mossa — cechy stanowiace fun-
dament konstrukcji bohatera — sa bowiem silnie powiazane z ogranicze-
niem i przeciwnos$ciami, ktére musi przezwyciezy¢. Jako Inny, w pewnym
sensie ,, utfomny”, walczy on zard6wno o szacunek towarzyszy broni, jak
i odzyskanie wladzy w nogach podczas sesji z terapeuta. O dramaturgicz-
nym potencjale motywu ,klopotliwego” ciata swiadczy zapewne fakt,
iz Pod jednym sztandarem postuguje sie narracjq oparta na strategii, ktora
Bordwell i Thompson nazywaja alternacja®. Obrazy Mossa zmagajacego
si¢ z ograniczeniem motorycznym, lezacego w odretwieniu na wojskowej
pryczy sa konsekwentnie przeplatane ze scenami, w ktorych uprzedzeni
zolnierze klasyfikuja go jako osobe drugiej kategorii. Instancja opowia-
dajaca filmu wyraznie sugeruje zatem paralele¢ pomiedzy niesprawnym
cialem a réznica o charakterze etnicznym. Zreszta ozdrowienie bohatera
— triumfalne wstanie z t6zka o wilasnych sitach — jest riposta na rasistow-
skie epitety przewrotnie wykrzyczane przez lekarza zniecierpliwionego
dotychczasowymi niepowodzeniami pacjenta.

Przytaczajac stowa Gerbera i Longmore’a, Sitek konstatuje, iz celami
owczesnych filméw, oferujacych te nowe wizerunki nienormatywnych
cial, byly przede wszystkim:

reintegracja pordéznionego przez wojne spoleczenstwa, zacheta do odzyskania
wiary w mozliwo$¢ realizowania swoich planéw*’, niwelowanie stagnacji beda-
cej przyczyna wyalienowania publicznego*! i przywrdcenie meskosci paraplegi-
kom (sfrustrowanym brakiem zaspokojenia seksualnego i kwestionowaniem ich
plciowosci)*.

% Murray Smith, Zaangazowanie widza w postac, ttum. J. Mach, [w:] Kognitywna teoria
filmu. Antologia przektadow, red. J. Ostaszewski, Krakéw: Wydawnictwo Baran i Suszynski
1999, s. 219.

¥ D. Bordwell, K. Thompson, Film Art..., s. 75.

% David A. Gerber, Heroes and Misfits..., s. 70-71.

41 Paul K. Longmore, Representations of Disability in Film, [w:] Movies in American His-
tory, ed. P.C. DiMare, Santa Barbara: ABC-CLIO 2011, s. 1045-1046.

2 W. Sitek, dz. cyt., s. 165.
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Dyskurs heroizacji rozpatrywany jako sposob prowadzenia filmowe-
go opowiadania jest zapewne kategoria ponadnarodowa, a jego egzempli-
fikacje odnajdujemy poza systemem hollywoodzkim. W Opowiesci o praw-
dziwym cztowieku (Povest o nastoyashchem cheloveke, 1948, rez. Aleksandr
Stotpier) rozpoznac¢ mozna silne znamiona stereotypu ,superkaleki” —bo-
hatera pozbawionego koniczyn, ktory niespotykanymi determinacja i har-
tem ducha pokonuje ograniczenia narzucone przez dysfunkgcje. ,Utom-
nos¢” catkowicie wyznacza w tym przypadku rys charakterologiczny
postaci, jak i nieskomplikowana konstrukcje dramaturgiczng filmu. Co-
kolwiek eksplicytna jest w realizacji Stolpiera rzeczona dyskursywnosé
utworu. Patetycznie przedstawiona historia zotnierza marzacego o tancu,
milosci i lataniu, powoli wracajacego do zdrowia i petnej sprawnosci jest
podporzadkowana nadrzednym tezom dzieta: wiary w rehabilitacje, rein-
tegracje oraz stusznos¢ poniesionej ofiary.

Podkresli¢ warto, ze podobny kierunek obrato w tamtym czasie takze
kino niefikcjonalne, podejmujace temat rehabilitacji pod okiem profesjo-
nalistow i z wykorzystaniem najnowszych udogodnien medycyny (skom-
plikowanych protez czy elektrycznych wozkéw inwalidzkich). Emancy-
pacyjne i wzmacniajace przeslanie niosa takie utwory, jak brytyjski The
Undefeated (1946, rez. Paul Dickson), silnie fabularyzowana, a zarazem po-
siadajaca elementy poetyki dokumentu objasniajacego®, relacja z codzien-
nosci okaleczonych zolnierzy przechodzacych rekonwalescencje, uzalez-
nionych od ustug pomocy spotecznej, czy tez quasi-instruktazowe Meet
McGonegal (1944) i Diary of a Sergeant (1945, rez. Joseph M. Newman); ten
ostatni z udzialem Russella. W wymienionych wyzej tytutach —a w szcze-
golnosci w pracy Dicksona — dostrzec mozna zaréwno swoiste uprzed-
miotowienie jednostki z ,anormalnym” cialem poprzez zdefiniowanie
jej wylacznie przez pryzmat dysfunkcji, jak i podtrzymanie wyraznego,
,uniepetlnosprawniajacego” (by postuzy¢ sie retoryka Ivana Illicha) po-
dzialu na prawidlowo$¢ i anomalie oraz instytucje i pacjenta. Realizacje
te byly zapewne skierowane tylez do weterandéw, co do ogdtu spoteczen-
stwa. Niebezpieczna i zaktocajaca tad ,utomnos¢” zostala bowiem na-
cechowana pozytywnie, stajac si¢ tym samym zjawiskiem fatwiejszym
do zaakceptowania. Co znaczace, Gerber — cho¢ jest zdania, ze narracje
Meet McGonegal i Diary of a Sergeant probuja wydoby¢ przede wszystkim

# W kanonicznej typologii filmu dokumentalnego Bill Nichols wyréznil sze$¢ trybow
reprezentacji: poetycki, uczestniczacy, obserwacyjny, refleksywny, performatywny oraz
objasniajacy. Gtéwna cecha tego ostatniego jest sposob komunikacji charakterystyczny dla
form publicystycznych, manifestowany przede wszystkim autorytarng instancjq narratora
ponadkadrowego (voice of God). Zob. Bill Nichols, Typy filmu dokumentalnego, ttum. M. He-
berle, D. Rode, [w:] Metody dokumentalne w filmie, red. D. Rode, M. Pienkowski, L.odz: Wy-
dawnictwo PWSFTviT 2013, s. 14.
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praktyczna, a nie estetyczng funkcje protez — zauwaza jednoczesnie, iz
efekt, jaki wywotuja oba filmy, mozna porownac do tego towarzyszacego
wystepom iluzjonisty*.

Podkreslanie indywidualnego wymiaru doswiadczenia traumy po
uszkodzeniu ciata jest rGwniez obecne w filmach realizowanych w okre-
sie eskalacji innego konfliktu zbrojnego silnie determinujacego charakter
kinematografii Stanéw Zjednoczonych — wojny w Wietnamie. Spoteczny
sprzeciw wobec dziatari militarnych w potudniowo-wschodniej Azji, za-
kwestionowanie obowiazkowej stuzby wojskowej oraz ,,wiary w postan-
nictwo amerykanskiej demokracji”* zostaly odzwierciedlone w dzielach
kontestacyjnych, czesciowo funkcjonujacych w szerszym obszarze kina
tzw. Nowego Hollywoodu. W drugiej potowie lat szes¢dziesiatych i w de-
kadzie kolejnej filmowcy, z reguty mogacy cieszy¢ sie swoboda artystyczna
i wzgledna niezaleznoscia w czasie kryzysu wielkich wytwdrni, kierowali
sie — zauwaza Konrad Klejsa — ku grupom odbiorczym i problemom, ktore
dotychczas kino marginalizowato*. Po figure fizycznie okaleczonego we-
terana siegaja w tym czasie filmy rozliczeniowe, traktujace wprost o woj-
nie wietnamskiej: Lowca jeleni (The Deer Hunter, 1978, rez. Michael Cimino),
Powrét do domu (Coming Home, 1978, rez. Hal Ashby) czy pdzniejszy Sposéb
Cuttera (Cutter’s Way, 1981, rez. Ivan Passer), ale i alegoria Johnny poszedt na
wojne (Johnny Got His Gun, 1971, rez. Dalton Trumbo), wydobywajaca za
pomoca fabuly o pozbawionym wszystkich konczyn zotmierzu (Timothy
Bottoms) I wojny $wiatowej ,,absurdalnos¢ kazdego zbrojnego konfliktu,
ktérego cele pozostaja badz niewyjasnione, badz nieakceptowane przez
walczacych”?. Protagonistami nie sg juz mezni herosi, walczacy o stusz-
na sprawe, ale zaniedbani przez system, niekiedy Zyjacy na skraju nedzy
samotnicy (przez przeciwnikow interwencji w Wietnamie nazywani , za-
bojcami dzieci”)*. Takiej sytuacji doswiadcza poruszajacy sie na wozku in-
walidzkim dziatacz pacyfistyczny Luke Martin (Jon Voight) w Powrocie do
domu. Film przybliza jego romans z wolontariuszka pracujaca w szpitalu
wojskowym (Jane Fonda), Zong uosabiajacego konserwatywny patriotyzm
zotierza Korpusu Piechoty Morskiej (Bruce Dern). Owczesny myslowy
zwrot amerykanskiego kina — podwazenie tradycjonalistycznych idei bo-
haterstwa i ofiarnosci — znajduje symbolicznie odbicie w postawie kobiety,
ktora pod wptywem znajomosci ze sparalizowanym Martinem dystansu-
je sie¢ od meza i radykalnie zmienia swdj wizerunek (zakochana hipiska

*# D.A. Gerber, dz. cyt., s. 9.

% Konrad Klejsa, Filmowe oblicza kontestacji, Warszawa: Wydawnictwo TRIO 2008,
s. 142.

4 Tamze, s. 136.

4 Tamze, s. 144.

% Zob. S.P. Safran, dz. cyt., s. 227.
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z trzeciego aktu nie przypomina juz ulegltej zony z przedmies¢ przedsta-
wionej na poczatku filmu). W realizacjach tych powrét do ,normalnosci”
jest niewykonalny — rehabilitacja okazuje si¢ bezowocna, bohaterowie po-
zostaja w ograniczeniu (przestrzennym czy tez emocjonalnym) lub umiera-
ja. (Bardziej pokrzepiajace komunikaty ptyna z powstajacych w tym czasie,
katartycznych filméw o tematyce sportowej, wykorzystujacych stereotyp
,superkaleki”: The Other Side of the Mountain [1975, rez. Larry Peerce], Inside
Mowves [1980, rez. Richard Donner]). Zasadnicze réznice pomiedzy filmami
klasycznymi a tymi powstajacymi w latach siedemdziesigtych oraz osiem-
dziesiatych dotycza przede wszystkim ich podej$¢ do wiary w reintegra-
cje oraz warto$ci reprezentowanych przez stuzbe wojskowa. Jednakowoz
utwory stanowiace respons na wojng w Wietnamie stanowig naturalng
kontynuacje jezyka utrwalonego przez filmy Wylera, Dmytryka, Robsona
czy Zinnemanna na poziomie: organizowania struktury opowiadania wo-
kot zjawiska niepelnosprawnosci i jego kulturowych znaczen, przypisania
jednostce dysfunkcyjnej cech protagonisty (postaci pozytywnej), wykorzy-
stania Srodkéw wyrazowych sugerujacych jej upodmiotowienie, melodra-
matycznego tonu, w koncu — silnego sfunkcjonalizowania ,,utomnego” na
gruncie ideologicznego wywodu.

W uporzadkowaniu egzemplifikowanych w niniejszym rozdziale
przemian reprezentacji ,anormalnego” ciala pomocne okaze si¢ omowie-
nie ich w $wietle wyodrebnionych przez Ktysa dominant diegetycznych.
Jakkolwiek, co prébowatem podkresli¢é w ramach namystu nad stylem
formalnym Najlepszych lat naszego zycia, obecne jest w kinie powojennym
postuzenie si¢ odmiennoscia w charakterze spektakularnej atrakgji, ,0s-
tentacyjnie ujawniajacej swe przeznaczenie dla odbiorcy”*, nieposlednia
role odgrywa w nich takze , podporzadkowanie systemowi abstrakcyj-
nych znaczen diegesis — poziomu diegetycznych referentow”>® — a zatem
dyskurs. O tej, jak dotad nieobecnej w filmowych przedstawieniach rézni-
cy ciata, dominancie polski filmoznawca pisze:

Zaréwno rozwijajaca sie w czasie zdarzeniowos¢, jak i uposazenie jakosciowe postaci,
obiektdw czy scenerii poziomu referentéw — a wiec zaréwno fabuta, jak i efekt die-
getyczny — wydaja si¢ w filmach z dominantg dyskursu czyms drugorzednym w po-
réwnaniu z pewng ,idea”, ,teza” czy ,wywodem myslowym”. Film o znamionach
,klasycznej fabularno$ci” wypada zakwalifikowac wlasnie jako ,dyskursywny”, gdy
widz uzyskuje wrazenie nie tyle mimowolnego ,wyplywania” jakiego$ wyrazistego
moratu czy idei ze zdarzen fabularnych (jak sie na ogét dzieje w tradycyjnym filmie hol-
lywoodzkim), ile programowego ,,zdazania do”, czy tez ,ilustrowania”, pewnej tezy>'.

¥ Tomasz Klys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa: Wydawnictwo Semper 1999, s. 165.
%0 Tamze, s. 131.
! Tamze.
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Naturalnie, jest w realizacjach Wylera, Dmytryka czy Ashby’ego fabuta
(rozumiana jako dominanta diegetyczna) istotnym komponentem tekstu.

Sposdb konstrukgji postaci (jej niepelnosprawnos¢ jest istotna w kon-
tek$cie Smithsowskiej struktury sympatii) oraz zogniskowanie dramatur-
gii wokot watku walki o powrét do ,normalnosci” zdaja sie wptywac na
zaciekawienie i zaangazowanie widza czy tez — postugujac sie terminem
Carrolla — na , erotetycznos¢ formy”>>. Jednakze owa nadrzedna teze, kto-
rej site w dominancie dyskursu podkresla Kilys, nalezy powiaza¢ nie tyle
z rzeczonym, uniwersalnym , Jesli w co$ wierzysz, musisz o to walczy¢”,
co z akcentowanymi w diegezie: korzysciami ptynacymi z rehabilitacji
i opieki instytucjonalnej, koniecznoscig normalizacji, reintegracji i przy-
wrocenia sprawnosci okaleczonym weteranom (w filmach kontestacyj-
nych wartosci te sa zakwestionowane). Zapewne bowiem triumf jednostki
w fikcyjnym Swiecie jest mniej istotny od ,, zwycigstwa jednego systemu
wartosci”®, idei, pojeé, czy to tradycyjnie patriotycznych, czy to kontr-
kulturowych. Powyzsze obserwacje prowadza do konkluzji: dominujace
w kinie po II wojnie $wiatowej systemy opowiadania (konstrukcje boha-
teréw, struktury fabularne, podejmowana tematyka, tekstualne $rodki
stylistyczne) stanowia kombinacjeg, jak sadze, trzech dominant diegetycz-
nych: fabuly, spektaklu i dyskursu, z ktorych ta ostatnia stanowi nowy
(w optyce historii wizerunkéw utomnosci ciata) sposdb organizacji tekstu
filmowego. To utwory, ktdre silnie ,pokazuja”, ale i silnie ,argumentujq”.

%2 Koncepgja ta mowi o ciagtym konstruowaniu przez widza pytan w toku rozwoju
fabutly. Zob. Noél Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczué, thum. i postowie M. Przyli-
piak, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2004, s. 219-229.

* Tomasz Klys, Film fikcji..., s. 133.
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Rozdzial VI

Czlowiek ston. Dialog z historia

Za symboliczng cezure wyznaczajaca okres interesujacych mnie,
wspolczesnych podejs¢ filmu fikcji do problemu ,,anormalnego” ciata
przyjmuje w niniejszej pracy Cztowieka stonia z 1980 r. Dzieto Davida Lyn-
cha, jako oferujace emancypacyjne opowiadanie, opierajace si¢ dehumani-
zujacym konwencjom portretowania jednostek nienormatywnych, jawi sie
jako donioste w historii wizerunkdw monstrualnosci z co najmniej dwoch
powoddw. Z jednej strony — wbrew tendencjom obecnym w powstajacych
takze na poczatku lat osiemdziesigtych filmach (anty)wojennych — ,nie-
prawidtowos¢” fizyczna w Czlowieku stoniu nie jest osadzona w fabule sta-
nowiacej bezposrednia reakcje na wydarzenia polityczne, jako narzedzie
odczuwalnie wykorzystane do uzasadnienia konkretnej idei. Wydarzenia
w rzeczonym utworze rozgrywaja si¢ w minionej epoce, jak gdyby odreal-
nionej, w ramach opowiadania zorganizowanego wokot istoty pietna ro-
zumianego po Goffmanowsku (stereotypdw, uprzedzen, reakcji na innos¢
oraz spofecznego negocjowania oznak odmiennosci). Z drugiej — tekst fil-
mowy cechuje refleksywno$¢ wynikajaca z obecnych w nim odniesiert do
kontekstéw (jarmarcznych widowisk odmiennosci) i dziet (miedzy inny-
mi Dziwolggow Browninga) kluczowych w perspektywie historii regulo-
wania spojrzenia na innos¢ oraz okreslania jej kulturowego znaczenia.

Utwor Lyncha, swobodnie oparty na pracach The Elephant Man: A Stu-
dy in Human Dignity oraz The Elephant Man and Other Reminiscences', przy-
bliza posta¢ Fredericka Trevesa (Anthony Hopkins), miodego lekarza,
wzorowanego na osobie autora (o tym samym nazwisku) drugiej z wy-
mienionych ksigzek®. Pierwsze minuty ekranowe przedstawiaja bohatera

! Matgorzata Jakubowska, Zeglowanie po filmie, Krakéw: Wydawnictwo Rabid 2006,
s. 138.

2 W notatkach doktor Treves, pierwowzor postaci granej przez Hopkinsa, Cztowieka
Stonia opisat nastepujaco: , posiadat ogromna, zdeformowana gtowe z ogromna kostna
naro$lg na czole, tam gdzie powinny by¢ brwi. Z tytu glowy zwisaty mu worki brazowej,
gabczastej skory. Inna ohydnie wygladajaca masa skory zwisata z plecow i siegata az do
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przechadzajacego sie posrod ttumu — widzoéw spragnionych atrakgji i nie-
zwyklosci na objazdowym jarmarku gdzies w wiktorianskim, przemysto-
wym Londynie. Jedna z takich osobliwosci jest tytutowy dziwolag (John
Hurt), mezczyzna o zdeformowanych twarzy i sylwetce, wykorzystywa-
ny przez Bytesa (Freddie Jones), cyrkowego wiasciciela, w ramach poka-
zo6w ,wybrykow natury”. Postac¢ o niezwyklej fizycznosci staje sie obiek-
tem zainteresowania Trevesa — anormalny anatomicznie Czlowiek Ston
ma postuzy¢ lekarzowi jako przedmiot naukowego badania. Motywagje,
jakie stoja za dziataniem uczonego — pragnacego wyzwoli¢ ,potwora” od
tyranii impresaria, a zarazem ,znormalizowac¢” poprzez wprowadzenie
go w $wiat akademii oraz zastosowanie metodycznej analizy niezwyklych
anomalii ciata — pozostajg zreszta dosc tajemnicze. Czy kieruje nim wspot-
czucie, cynizm, poswiecenie nauce, czysty humanitaryzm? Préba odpo-
wiedzi na to pytanie jest zapewne bardziej skomplikowana, niz sugeruja
Black i Hayes postugujacy sie realizacja Lyncha jako jedna z filmowych
egzemplifikacji ,,dyskursu litosci”?; dyskursu, przypomne, zasadzajacego
sie w gléwnej mierze na powikianiach fabuly i dotyczacego stosunku po-
staci ,prawidlowych” do tych odbiegajacych od przyjetej normy.

Jest jednak koncepcja amerykanskich badaczy wyraznie obecna tak-
ze w strukturze opowiadania. Omdéwione przez Black i Hayesa wezto-
we punkty historii o bohaterach o nienormatywnych ciatach i umystach
- ograniczenie, nadziej¢ na wyzdrowienie/asymilacj¢, niemozliwos¢
wyzdrowienia/asymilacji, powrét do ograniczenia®* — mozna rozpoznaé
w utworze Lyncha w poszczegdlnych, nastepujacych po sobie partiach
tekstu. W pierwszym akcie ,dziwolag” jest ograniczony w sensie fizycz-
nym, przestrzennym — cyrkowa atrakcje od gromady gapiow oddzielaja
namioty i ptocienne zastony. Tkaniny te w odpowiednich momentach po-
kazu maja zosta¢ gwattownie przesuniete w celu pokazania istoty o kurio-
zalnym ciele. Ograniczenie bohatera wynika wigc z podtrzymania wyraz-
nego podziatu na widza (tego wewnatrztekstowego) i widowisko, norme
i aberracje. O konsekwencjach tych praktyk Wieczorkiewicz pisze: ,Wysta-
wiajac na scenie postacie dziwne, niezwykle, trudne do nazwania, zamyka

ud. Podobnie pokryta byla jego klatka piersiowa. Gérna warga wystawata i byla wywinie-
ta na zewnatrz, przypominajac troche trabe stonia, skad wzielo sie jego przezwisko. Cho¢
jego lewe ramig byto normalne, prawe, niezwykle grube, konczyto sie ptetwiasta dtonia.
Prawa noga przypominata prawa reke, co zmuszalo go do uzywania laski przy chodze-
niu. Ukoronowaniem potwornosci byt obrzydliwy smréd wydzielany przez chorg skére”.
Martin Monestier, Ksigga wybrykow natury, thum. L. Pulaski, £6dz: Wydawnictwo Pandora
1991, s. 105-106.

> Zob. Rhonda S. Black, Michael T. Hayes, Troubling Signs. Disability, Hollywood
Mouvies and the Construction of a Discourse of Pity, ,Disability Studies Quarterly”, Spring
2003, vol. 23, no 2, http://dsq-sds.org/article/view/419/585 [dostep: 10.08.2018].

* Zob. tamze.
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sie tozsamos$¢ w ramach pewnej kategorii. Rewersem odmiennosci jest
norma. Kulturowe znaczenie takiego pokazu wiaze si¢ z krystalizowaniem
sie¢ okreslonego wzorca normalnosci: ktos normalny to nie dziwolag”.
Nadzieje na wyzdrowienie przynosi doktor Treves przedstawiajacy Czto-
wieka Stonia — od tego momentu nazywanego juz Johnem Merrickiem
— uczelnianemu gremium. Nastepne tygodnie tytulowa posta¢ spedzi pod
okiem lekarzy w murach szpitala, zas namiastke zwyczajnosci i symptom
upodmiotowienia stanowi¢ bedzie kontakt z zyczliwymi ludZmi - , wspa-
niatymi przyjaciolmi”: Zong Trevesa (Hannah Gordon), aktorka Madge
Kendall (Anne Bancroft), pielegniarkq Nora (Lesley Dunlop), ordynatorem
Carr-Gommem (John Gielgud). W samym centrum sjuzetu znajduje sie
scena, w ktorej grany przez Hopkinsa doktor jednoznacznie komunikuje
Merrickowi: ,Nie mozemy cie uleczy¢. Mozemy sie toba zaopiekowac, ale
nie wyleczy¢”. Nadzieja na wyzdrowienie w sensie fizycznym — o ile taka
sig tlifa — zostaje odebrana. Niewatpliwie znacznie istotniejszym zagadnie-
niem poruszonym w filmowym opowiadaniu jest jednak wyzdrowienie
rozumiane metaforycznie — jako asymilacja, wlaczenie jednostki nienor-
matywnej w obreb normy. O nienaruszalnosci tych ostatnich kategorii,
sztywnym oddzieleniu prawidtowosci od anomalii, pesymistycznie przy-
pominaja sceny zawarte na przetomie drugiego i trzeciego aktu. Merrick
- wymownie osadzony w entourage’u konotujacym codziennos¢, , zwykte
zycie” (bohater spedzajacy wieczor w swoim pokoju, owiniety eleganckim
szlafrokiem, $ciskajacy w sprawnej dloni papierosa, pozuje i przeglada sie
w lusterku) — zostaje napadniety i uprowadzony przez Bytesa oraz gru-
pe statych bywalcéw pokazéw osobliwosci. Tytutowa postac, ponownie
sprowadzona do roli jarmarcznej atrakcji, powraca do ograniczenia. Ten
stan rzeczy zostaje podkreslony elementami scenografii: rzeczona sekwen-
¢ja koniczy sie scena, w ktdrej Cztowiek Stoni, uwieziony przez naganiacza,
znajduje sie¢ w klatce dla zwierzat. Niedtugo pdzniej w fabule utworu
Lyncha pobrzmiewa echo Dziwolggéw. Wolnos¢ Merrickowi przywracaja
bowiem inni fizycznie , spektakularni” artysci cyrkowi — symbolizujacy tu-
taj, podobnie jak w pierwszych dwoch aktach filmu Browninga, solidarnos¢
oraz empatie. Ta ludzka strona ,wybrykéw natury” wydobyta zostaje row-
niez za pomoca kontrastowego zderzenia na poziomie sjuzetu omawianej
sceny z obrazami przerazonego Merricka zaatakowanego przez gawiedz
w przestrzeni dworca kolejowego. Wrazliwos¢ i emocjonalna inteligencja
skojarzona zostaje z fizyczna aberracjg, natomiast agresja i uprzedzenie
— z tymi, ktérzy regularnie gromadza si¢ na jarmarkach, aby owe odmien-
nosci oglada¢. Tytutowy bohater ostatecznie trafi ponownie do szpitala,
gdzie —jak podpowiada przedostatnie ujecie filmu — umrze we $nie.

> Anna Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2009 [ebook].
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Szczegdlnej uwagi w filmie Lyncha wymaga wizualna konstrukcja
ciata ,, anormalnego”. Redefinicja pigetna — przypisanie jednostce (skazy-
wanej w Owczesnej rzeczywistosci na pozycje ofiary) wtasciwosci wyni-
kajacych z pozytywnej interpretacji odmiennosci fizycznej — w duzej mie-
rze zasadza si¢ bowiem na $rodkach jezykowych filmu. Silne skojarzenia
z rozwigzaniami narracyjnymi i estetycznymi wlasciwymi kinu grozy
narzucaja dwie sceny umieszczone w pierwszym akcie. Sa one oddzie-
lone obrazami antycypujacymi ekspozycje monstrum, przedstawiajacymi
okaleczone cialo anonimowego pacjenta, lezacego na stole operacyjnym.
W pierwszej z nich ciekawski Treves, ktérego horyzont poinformowania
przejmuje odbiorca filmu, znajduje si¢ w tlumie. Mija kolejne atrakgcje.
Cze$¢ z nich jest juz wystawiona na pokaz, inne pozostaja ukryte. Zanim
dotrze do namiotu Czlowieka Stonia, przejdzie obok potykaczy mieczy,
kobiety z broda i zdeformowanego ptodu zanurzonego w formalinie.
Poczatek filmu Lyncha do stylistyki prac Browninga, Dziwolggéw oraz
Demona cyrku, upodabniajq nie tylko ciemna tonacja kompozycyjna czy
szczegdlna atmosfera leku wynikajaca z osadzenia Trevesa (przewodni-
ka widza) w mikroswiecie istot przekraczajacych granice ludzkiego ciala,
a zarazem kwestionujacych spoteczny porzadek, ale i kilka statycznych
uje¢ — odpowiednio rozciggnietych w ekranowym czasie — prezentujacych
szyldy i ptotna informujace o naturze scenicznych pokazow.

Fot. 13-14. Czlowiek stori (1980, rez. David Lynch)

Diegetyczne plansze tytulowe

Ten intertekstualny chwyt stanowi zapewne odniesienie do plansz tytu-
fowych horroréw z okresu przetomu dzwiekowego, w ktérych obecne
sa znamiona strategii wlasciwych widowiskom odmiennosci. Na dialog
Cztowieka stonia z kinem grozy przetomu lat dwudziestych i trzydziestych
zwraca uwage Matgorzata Jakubowska:

odwotania do obowiazujacej wtedy estetyki w ekspresjonistycznej grze Swiatta
i cienia, wykorzystanie portretéw postaci zgodnie z dwczesnym kanonem, nawig-
zania do kina niemego zaréwno w strukturze przedstawianych chronologicznie

112



wydarzen, jak i w takich drobiazgach, jak wprowadzenie napiséw, ktére, mimo ze
przynaleza do $wiata diegetycznego, zostaja szczegélnie wyodrebnione, jakby to
,mogl by¢” film niemy®.

Nawet pozornie przezroczyste rozwigzanie narracyjne, jakim jest
wzmiankowane przez badaczke chronologiczne i linearne przedstawie-
nie fabuly, ujawnia silny potencjat intertekstualny. W jego wyekspono-
waniu pomocne okazuje si¢ osadzenie takiego ,typowego” porzadku
w kontekscie cech charakterystycznych dla tworczosci Lyncha rozpa-
trywanego jako autor filmowy. Analizowany tutaj utwor jest bowiem
jednym z nielicznych pelnometrazowych dziel Amerykanina pozbawio-
nych, by postuzy¢ sie koncepcja Andrzeja Zalewskiego’, postmoderni-
stycznych technik dezorientacji narracyjnej, polegajacych na kompliko-
waniu zwigzkéw pomiedzy kolejnymi partiami tekstu, rozprowadzaniu
akcji w ,,czasowym akcie narracji”® w sposob osobliwy i nieczytelny dla
odbiorcy. Niejako wbrew artystycznym predylekcjom do ,udziwnia-
nia” opowiadania, jakkolwiek w petni wyrazonym dopiero w pozniej-
szym etapie kariery, Lynch siega w Czlowieku stoniu po duzo bardziej
konwencjonalny i zrozumialy sposob prezentowania zdarzen diege-
tycznych, czynigc tym samym kolejny przypis do jezyka klasycznego
horroru.

W drugiej ze wspomnianych wczesniej scen pierwszego aktu Tre-
ves udaje si¢ na spotkanie z Bytesem w celu obejrzenia cyrkowej atrakgj.
Tym razem droga wiedzie nie przez cyrkowe alejki, ale opustoszate ulice
brudnego Londynu. Dostrzec mozna miedzy analizowanymi fragmenta-
mi filmu stylistyczna spojnosc. Niski klucz oswietleniowy, inscenizacyjny
potmrok, wzmacniajace nastroj niepokoju tla akustyczne (,,katarynkowa
melodia”?, uderzajace o posadzke krople wody) — zapozyczenia z poetyki
horroru — $cisle koresponduja z innymi chwytami gatunkowymi wyko-
rzystanymi w scenach otwierajacych utwér Lyncha: ukrywaniem mon-
strum, antycypacja i intensyfikacja suspensu. Ekspozycja potwora jest
bowiem coraz $mielej odraczana — oczom Trevesa, ktorego pozycja w die-
gezie wciaz precyzyjnie wyznacza zakres poinformowania widza, nadal
nie ukazal si¢ Cztowiek Stori. Owo oczekiwanie na ujawnienie atrakcji au-
torka Zeglowania po filmie opisuje, odwotujac sie do mitologicznej opowie-
sci i metafory labiryntu:

¢ M. Jakubowska, dz. cyt., s. 148.

7 Andrzej Zalewski, Strategiczna dezorientacja. Perypetie rozumu w fabularnym filmie
postmodernistycznym, Warszawa: Osrodek Wydawniczo-Poligraficzny SIMP 1998, s. 14-17,
32-38.

8 Tamze, s. 32.

® M. Jakubowska, dz. cyt., s. 139.
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Przechodzimy razem z bohaterem przez kolejne pomieszczenia z lampa naftowa, kto-
ra niewiele o$wietla. [...] Mamy poczucie, jakby brak mozliwosci dostrzezenia szcze-
gotéw w takim mroku wyostrzal nam zmyst stuchu [...] Ciemnos¢. Obcosé. Kapiaca
woda. Korytarze. Groza. Zespodt cech, ktére niczym gleboko zakorzeniony archetyp,
ksztattujq wyobrazenie przestrzeni labiryntowej. Niepokdj w tekscie Lyncha wzmac-
nia $wiadomos$¢, ze w kazdym ciemnym kacie moze czai¢ si¢ Minotaur, ze jeste$Smy
coraz blizej".

Prywatny pokaz poprzedzi jeszcze przedmowa cyrkowego wiasciciela,
staly punkt objazdowych side shows, budujacy mity prezentowanych ku-
riozéw: , Zycie jest pelne niespodzianek. Jakie byto przeznaczenie biednej
matki tej istoty, przewrdconej w czwartym miesiacu ciazy przez slonia,
dzikiego stonia, na nieznanej afrykanskiej wyspie? Rezultat jest jasno wi-
doczny. Panie i Panowie, przerazajacy Czlowiek Stori”!'. Dostowng ilu-
stracje tych stow zawiera prolog utworu Lyncha. Wprowadzenie do akgji
wlasciwej — niczym zapowiedZ impresaria — odwotuje si¢ do wyobrazni
tlumu z czasow niewiedzy: przedstawiona zostaje kobieta (matka dziwo-
laga?) stratowana przez stado stoni. Co znaczace, zaprezentowany wypa-
dek trudno jednoznacznie odnies¢ do rzeczywistosci diegetycznej. Scena
ta, skadinad utrzymana w onirycznej poetyce, jest prawdopodobnie obra-
zem mentalnym publicznosci jarmarcznej, snem Czlowieka Stonia/Merri-
cka, a zarazem przewrotnym paratekstem filmu. Obrazy te koresponduja
tylez z sama deklamacja Bytesa, ile z gleboko zakorzenionym w kulturze
Zachodu kategoryzowaniem 0s6b fizycznie ,anormalnych” jako niebez-
piecznych, godnych politowania, reprezentujacych nieczyste sity badz
grzechy przodkow. Owo pole znaczeniowe wigzane z jednostkami ana-
tomicznie niejednoznacznymi stanowi implikacje , organizowania Zzycia
spotecznego w réznych jego przejawach”'? przez obiektywizujace pojecie
normy. Jak konstatuje Anna Wieczorkiewicz:

Ciato to organizm, ale i pewien potencjat kulturowo opracowywany i rozwijany w ra-
mach stosunkéw spotecznych. Jakkolwiek u podstaw porzadkéw normatywnych
lezy pragmatyczne podejscie do rzeczywistosci, to implikacje moga je przekraczad,
ingerujac w sfere wartosciowania. Krystalizowanie sie trybow ogladu, ktérym podda-
wana jest osobliwo$¢, oraz ambiwalentne reakcje emocjonalne, ktdre ona budzi, zale-
za nie tylko od tego, co uznaje si¢ za normalne lub nienormalne na mocy konsensusu
spolecznego, ale i od tego, w jaki sposéb mozemy odnies¢ 6w widok do siebie — do
siebie jako cztonka jakiejs wiekszej calosci, dajacej sie scharakteryzowac na przyktad

1 Tamze, s. 140-141.

' Tlumaczenie podaje za artykutem: Agnieszka Pacek, O pigtnie, marginalizacji i leku
—w oparciu o Czlowieka stonia Davida Lyncha, ,Maska. Magazyn antropologiczno-spotecz-
no-kulturowy” 2014 (varia), http://www.maska.psc.uj.edu.pl/start/-/journal_content/56_
INSTANCE_gLdjvuU5ebm?9 /40768330/63301518 [dostep: 8.02.2019].

2 A. Wieczorkiewicz, dz. cyt.
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pod wzgledem gatunkowym, rasowym, piciowym i narodowym, a takze jako jed-
nostki w sensie egzystencjalnym. Widok dziwnych, nienormalnych, niezwyktych ciat
wyniesionych na piedestal w szczegélny sposob dotyka cielesnosci widza®.

Objazdowym widowiskom odmiennosci towarzyszyly nawolywania cyr-
kowych naganiaczy silnie czerpigcych z podobnych systemdéw myslenia,
narzucajacych swoimi niesamowitymi historiami o rzekomej genezie fi-
zycznej anomalii stosowng rame interpretacyjng pokazow. Praktyka ta
znajduje miejsce w sjuzecie Dziwolggéw (pozostajacych jednym z glow-
nych punktow odniesienia dla pierwszych partii filmu Lyncha) w postaci
przytaczanej we wczesniejszym rozdziale sceny, w ktdrej impresario roz-
prawia o wspolnocie tytutowych artystow: , Nie prosili si¢ na $wiat, lecz
pojawili si¢ na nim. Ich wiasny kodeks jest dla nich prawem. Jezeli obra-
zicie jednego, obrazicie wszystkich. Ludzie, jesli pojdziecie tedy, ujrzy-
cie najdziwniejsze, najbardziej przerazajace monstra wszech czasow”™.
O ramie narracyjnej realizacji Browninga autorka Monstruarium pisze:
»Za sprawa tego wprowadzenia rzeczywisto$¢ przedstawiona ulega eg-
zotyzadji, pojeciowo oddalona od tego, co winno by¢ swiatopogladem no-
woczesnym. Przy okazji pojawiaja si¢ nuty sentymentalizmu i litosci dla
istot, ktore cierpiaty niezastuzenie”*.

Obecne jest zatem w Cztowieku stoniu zaadaptowanie zabiegdw sil-
nie powiazanych z kategorig estetyki zdumienia — wlasciwych zaréwno
integralnym fabularnie horrorom, jak i pokazom osobliwosci (takze tym
kinematograficznym) — wyznaczajacych w strukturze opowiadania okre-
slony horyzont oczekiwan widza. Co bardzo wymowne w optyce refleksji
nad wizerunkiem bohatera o nienormatywnym ciele, w momencie kul-
minacji napiecia wynikajacego z odraczania ekspozycji, oczekiwania na
ujawnienie monstrum, instancja narracyjna zaskakujaco zrywa z omowio-
nymi wyzej kontekstami stylistycznymi. Potwor zostaje zaprezentowany
zamierzenie ,niedbale”: w ramach kilku krétkich ujec i przy udziale zni-
komego oswietlenia — wyborow formalnych, cho¢ spojnych w konwencja-
mi horroru, niepozwalajacych odbiorcy na pelne dostrzezenie Czlowieka
Stonia'. Ciekawos¢ widza nie zostaje zaspokojona. Atrakcyjnos¢ wizual-
na dziwolaga — inaczej niz w utworach rekonstruujacych filmowa forma
spojrzenie bywalcow freak shows: Kobetkowie, pracach Browninga czy archa-
icznych The Terror of Tiny Town (1938, rez. Sam Newfield) i Chained for Life
(1952, rez. Harry L. Fraser) —jest, wbrew sygnatom obecnym w strukturze

3 Tamze.

4 Tamze.

Tamze.

Do podobnych wnioskéw dochodzi autorka Zeglowania po filmie. Zob. M. Jakubow-
ska, dz. cyt., s. 141.
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opowiadania, znaczaco zredukowana. Spektakularne ciato nie znajdu-
je si¢ tym razem w centrum uwagi, nie stanowi, przynajmniej na razie,
,bytu dla widza”. Wigksza pieczotowitos¢ stylistyczna poswigcono reak-
¢ji Trevesa na anatomiczng aberracje. Powolny najazd kamery na twarz
uczonego i muzyka ilustracyjna sentymentalizujaca pierwsze spotkanie
bohateréw akcentujg silne emocjonalne przezycie mezczyzny granego
przez Hopkinsa. Zdumienie staje si¢ zatem udzialem jedynie widza we-
wnatrzfilmowego.

Filmowy tekst z rozmyslem uprzedmiotowi niezwykte ciato boha-
tera w jednej z kolejnych scen — rozgrywajacej si¢ w auli, przestrzeni
konotujacej przeciez normalizacje i humanitaryzm, gdzie doktor Treves
naukowym zargonem przybliza zespotowi profesorow liczne przypad-
fosci Merricka. Na tytutowa posta¢ znéw patrzy jedynie ktos w diegezie:
zgromadzeni w audytorium uczeni. Czlowiek Ston, niczym podczas cyr-
kowego pokazu, przez chwile ukryty za zastona, wprawi w ostupienie
publike. Na podobienstwa pomiedzy jarmarcznym wystepem a demon-
stracja w trakcie prelekcji Trevesa zwraca uwage Jakubowska: , Dla sza-
cownego grona zostaje odstoniety parawan, niczym teatralna kurtyna,
pada na obiekt mocne swiatlo, jak z teatralnego reflektora. [...] Kamera
odnotowuje niezdrowa ciekawos¢ takze wsrdd dostojnego grona pro-
fesorow...”". Sq w przytoczonej scenie starannie zaaranzowane ujecia
pozwalajace réwniez widzowi na skupienie wzroku na zdeformowanej
sylwetce. Oko odbiorcy od Merricka oddziela potprzezroczysta tkanina,
a jednak rzucany przez bohatera monstrualny cien catkowicie anektuje
kompozycje obrazu.

Fot. 15-16. Czlowiek stori (1980, rez. David Lynch)

Pokaz w sali wyktadowej

Wybory stylistyczne — dostatecznie diugie ujecia, unieruchomiona kame-
ra, zagospodarowanie pierwszego planu cialem pacjenta i zaakcentowanie

7" Tamze, s. 142.
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jego postaci swiatlem kontrowym — pozostaja catkowicie sfunkcjonalizo-
wane wobec fizycznej niezwyklosci. Spektakl, zupetnie przewrotnie, zo-
staje przeniesiony z jarmarku do sali wyktadowe;.

Od tego momentu w systemie opowiadania zaczyna dominowac afir-
matywne ukazanie Merricka. Dotyczy ono tekstualnych wtasciwosci wpi-
sujacych sie¢ w Smithsowska strukture sympatii, a takze wykorzystania
kodow gatunkowych melodramatu. W tym pierwszym kontekscie warto
zwrdci¢ uwage na fakt, ze sekwencja wyjscia pacjenta ze szpitala i powro-
tu do sutereny Bytesa (w sjuzecie wystepuje ona bezposrednio po scenie
wykladu) jest pierwsza partia wykraczajaca poza horyzont poinformo-
wania Trevesa. Ten punkt filmu — zgodnie z zasada wspdétodczuwania
(alignment)'® — wyznacza zwrot na poziomie udostepniania widzowi my-
8li, uczu¢ i dzialan Merricka. Konsekwentne zblizanie si¢ widza/spojrze-
nia kamery do bohatera, lepsze jego rozpoznanie (recognition) dyktuja:
czas ekranowy poswiecony tytutowej postaci i dobdr filmowych planow.
Cztowiek Stori/Merrick z bohatera przez diugi czas ,nieobecnego”, ukry-
wanego, ktorego fizyczny wymiar jest do pewnego momentu opowiada-
nia zaledwie sugerowany, staje si¢ protagonista wlasciwym, regularnie
prezentowanym w zblizeniach w sytuacjach zjednywania sobie ,, wspania-
tych przyjaciot”.

Fot. 17-18. Czlowiek stori (1980, rez. David Lynch)

Rozpoznanie postaci — od planéw pelnych do zblizen

Z powodzeniem mozna w tym miejscu zaadaptowa¢ uwagi na temat
funkcji bliskiego planu wyrazone przez Bordwella w analizie Meczeristwa
Joanny d’Arc (La Passion de Jeanne D’Arc, 1928, rez. Carl Theodor Dreyer).
Neoformalista konstatuje, Ze regularnie powtarzane zblizenia twarzy nie
tylko okreslaja relacje widza z postacia, ale i niwelujg dystans pomiedzy

8 Murray Smith, Zaangazowanie widza w postac, ttum. J. Mach, [w:] Kognitywna teoria
filmu. Antologia przektadow, red. J. Ostaszewski, Krakéw: Wydawnictwo Baran i Suszynski
1999, s. 220-221.

¥ Tamze, s. 219.
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bohaterami®. Dla porzadkowania postaw sympatii i antypatii wobec
jednostek z fikcyjnego swiata — nastawienia (allegiance)* — kluczowe sa
te szczegdlnie dramatyczne partie tekstu, informujace widza o znecaniu
si¢ Bytesa nad Czlowiekiem Stoniem czy te przyblizajace bogate wnetrze
Merricka i jego zamilowanie do twdrczosci Szekspira. Pigtno zostaje prze-
warto$ciowane: stygmatem ulomnosci moralnej zostaje naznaczony fi-
zycznie prawidlowy impresario. Afirmatywne podejscie do innosci zosta-
je dodatkowo wyeksponowane awizowanymi rozwiazaniami filmowego
melodramatu, ktérych o$ zdaje sie stanowic¢ watek znajomosci z Madge
Kendal. Podczas ztozonej w szpitalu wizyty aktorka ,po wspdlnej, udu-
chowionej recytacji fragmentdw Romea i Julii sktada pocatunek na znie-
ksztalconych ustach” mezczyzny*. Czlowiek Ston jest w istocie roman-
tyzowany za pomoca elementow z réznych rejestrow filmowego tekstu:
od ogdlnej konstrukcji postaci o wrazliwej duszy, po sytuacje fabularne
(pocatunek pigeknej kobiety, dobrowolna $mier¢ w finale) i sSrodki wyrazo-
we je podkreslajace.

Pomimo tych tekstualnych préb upodmiotowienia Innego, trudno
nie mysle¢ o ekranowej konstrukcji postaci fizycznie ,anormalnej” jako
o atrakgji kinematograficznej. Z jednej strony, jak pisze Ktys, ,spektakl jest
[...] dominanta w takich momentach pewnych filmoéw, gdy jakas partia
fikcyjnego Swiata, nie przestajac by¢ po prostu fragmentem tego Swiata,
zastyga nagle w plastyczny cytat, w spektakl adresowany do odbiorcy
o «intertekstualnej kompetencji»”*. Egzemplifikacja tych stéw moga by¢
z pewnoscia, przytaczane juz, ,diegetyczne plansze tytulowe” — odnie-
sienia do obszaru kina, z ktérym utwér Lyncha wchodzi w dialog na te-
mat wyobrazen o ,,monstrualnej cielesnosci”. Z drugiej strony, dokonujac
rozrdznienia na poziom prefilmowy i poziom wiasciwy filmu*, w samym
fizycznym wymiarze Merricka rozpozna¢ mozna triumf spektakular-
nej charakteryzacji czy tez opisana przez Davida T. Mitchella i Sharon
L. Snyder wizualng rozkosz (spectatorial pleasure)®*, doswiadczang przez
widza obserwujacego ,,wywotujacy dysonans poznawczy”* wizerunek
aktora ,,0szpeconego” na potrzeby widowiska. Kreacje Hurta Grazyna

? David Bordwell, Filmguide to ,La Passion de Jeanne D’Arc”, Bloomington: Indiana
University Press 1973, s. 26.

2 M. Smith, Zaangazowanie widza..., s. 221.

2 M. Jakubowska, dz. cyt., s. 144-145.

» Tomasz Ktys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa: Wydawnictwo Semper 1999, s. 166.

# Zob. Paulina Kwiatkowska, Rytmy somatograficzne — Lucyna Winnicka w filmach Jerze-
go Kawalerowicza, ,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83-84, s. 82.

% David T. Mitchell, Sharon L. Snyder, Cultural Locations of Disability, Chicago—Lon-
don: University of Chicago Press 2006, s. 156.

% Tamze.
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Stachdwna wlicza w poczet efektownych ,kinowych Proteuszy”. Piszac
o istocie odbioru podobnych metamorfoz, autorka podkresla wage kon-
tekstu prefilmowego (wygladu wykonawcy roli). Szok estetyczny — wynik
radykalnego zderzenia pigkna i brzydoty, zdrowia i choroby — moze, jak
konstatuje filmoznawczyni, sktania¢ do ,,sadystycznego sycenia wzroku
ruing cudzej, kiedy$ doskonatej, cielesnosci”?.

Trudno pomimo samos$wiadomosci Cztowieka stonia, jego polemiki
z zamierzchtymi jezykami kina i oferowanymi przez nie portretami fi-
zycznych anomalii, a zarazem pewnej ,,ideowosci” filmu (prob ucztowie-
czenia jednostki nienormatywnej przy wykorzystaniu réoznych rozwigzan
tekstualnych), uznac realizacje Lyncha za taka, ktéra ujawnia cechy dys-
kursu czy tym bardziej intencji zwrotnej rozumianych jako dominanty
diegetyczne. Inscenizacyjny rozmach, dokladne odtworzenie atmosfery
wiktoriaiiskiego Londynu, czarno-biate zdjecia funkcjonujace na zasa-
dzie stylistycznego cudzystowu oraz niezwykle ciato tytutowego outsi-
dera pozwalaja na odczytanie utworu jako spektaklu fabularnego. Reali-
zacja Lyncha - z silnie zamanifestowang refleksywnoscia: odniesieniami
do minionych styléw filmowych, jak i dawnych sposobéw myslenia oraz
konstruowania sagdoéw na temat fizycznej réznicy — podkresla historycz-
ne przemiany spojrzenia na Innych, a jednoczesnie utrwala schematy
opowiadania, ktére wptyna na filmowe wizerunki , anormalnego” ciata
w utworach konca XX i poczatku XXI w.

¥ Grazyna Stachdéwna, Kinowi Proteusze. Ciato jako narzedzie i Srodek artystyczny,
,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83-84, s. 117.

119






Rozdzial VII

Strategia sentymentalno-afirmatywna
Uwagi o ,,superkalekach” i pozytywnej interpretacji
»anormalnos$ci”

Niniejsza czes¢ poswiecona jest refleksji nad kinem wspotczesnym
w swietle wypracowanych w latach 1946-1980 filmowych sposobéw wy-
korzystania , oczywistej odmiennosci”. Przedmiotem analizy sa utwory
silnie odwotujace si¢ do poszczegoélnych wizerunkow, schematow fabu-
larnych i komunikatéw utrwalonych przez realizacje pokroju Najlepszych
lat naszego zycia, Powrotu do domu i Czlowieka stonia. Dodam, ze zawarty
w tytule rozdziatu epitet wskazuje na stosunek instancji narracyjnych fil-
mow wobec postaci ,,anormalnych”, a w szczegdlnosci interesowac beda
mnie te skfadniki systemow opowiadania, za pomoca ktérych bohaterom
fizycznie ,nieprawidlowym” przypisywane sa nadzwyczajnie pozytywne
wlasciwosci. Wyjasnienia zapewne wymaga rowniez dobdr omawianych
tekstow audiowizualnych. Z jednej strony podazam droga obrang przez
Rhonde S. Black i Michaela Hayesa, amerykanskich badaczy eksploruja-
cych — przypomne — utwory rodzime, gléwnie powstate w latach dzie-
wieddziesigtych w ramach systemu hollywoodzkiego, charakteryzujace
sie przezroczystoscia stylu filmowego, w ktdrych rozpoznaje naturalnych
spadkobiercow poetyki omawianej w dwoch poprzednich czesciach roz-
prawy. Z drugiej strony, starajac si¢ wykazac swoistg uniwersalnos¢, ale
i zapewne powszechnos¢ tego stylu — wlasciwosci pozwalajace na pisa-
nie o strategii jako o ponadindywidualnym i ponadnarodowym zestawie
zabiegdw tekstualnych — rzeczona afirmatywnos¢ egzemplifikowat bede
takze realizacjami spoza kina amerykanskiego.

W wielu filmach wspdtczesnych stygmatyzacja na poziomie catoscio-
wej wypowiedzi dzieta nie dotyczy juz samego ciala ,,anormalnego”, ale
stereotypow i uprzedzen wobec odmiennosci. Mam w tym miejscu na mysli
wizerunki w filmach faczacych cechy fabularnosci, dyskursywnosci i spek-
takularnosci, wytwarzajacych swymi wiasciwosciami tekstualnymi silne
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zaangazowanie widza w powikfania opowiadania zorganizowanego wo-
kot protagonisty z rdznica fizyczna. Interesujg mnie dzieta, ktérych wybory
stylistyczne, techniki narracyjne oraz sposoby konstruowania postaci zdaja
sie podporzadkowane idei zakwestionowania tych — na pierwszy rzut oka
—najbardziej uprzedmiotowiajacych i dehumanizujacych stereotypdw doty-
czacych , nieprawidlowos$ci” somatycznej: osoby z réznica jako niebezpiecz-
nej, przerazajacej lub osobliwej, zatosnej badz stajacej sie obiektem drwin'.
Centralne usytuowanie w tekscie jednostki nienormatywnej, skoncen-
trowanie si¢ na jej pozytywnych wilasciwosciach (nierzadko dalece wyol-
brzymionych), przy jednoczesnym uwypukleniu przestrzeni normy jako
zrodla dyskryminagcji i agresji przypomina o dyskursywnosci rozumianej
jako dominanta diegetyczna®. Zaklada ona, przypomne, silne sfunkcjonali-
zowanie fikcyjnej rzeczywistosci (postaci, ich ,jakosciowego uposazenia”,
zachowan i saddw) wobec ogodlnych pojec®. Gtownym narzedziem owej
dyskursywnosci jest z pewnoscia operowanie wizerunkiem ,superkaleki”.
Jak pisze Sitek, ,, przedmiot zainteresowania obrazow wykorzystujacych fi-
gure «superkaleki» lokowany jest wokot samej kwestii niepetnosprawno-
sci, a naczelnym tematem obrazu — niezaleznie od sztafazu gatunkowego
— staje sie dysfunkcyjnos$¢”*. Taka konstrukcje opowiadania egzemplifikuja
liczne utwory realizowane w r6znych kontekstach kulturowych, miedzy in-
nymi Ze wszystkich sit (De toutes nos forces, 2013, rez. Nils Tavernier), Maska
(Mask, 1985, rez. Peter Bogdanovich), Czlowiek bez twarzy (The Man With-
out a Face, 1993, rez. Mel Gibson), Grigris (2013, Mahamat-Saleh Haroun)
oraz Moje wspaniate zycie (Doo-geun-doo-geun nae-in-saeng, 2014, rez. Je-yong
Lee). Utwory te motyw ,niezwyklego osiagniecia” tacza ze sferami spor-
towa, intelektualna, artystyczna oraz emocjonalng — najchetniej eksploro-
wanymi przez filmy przypisujace ,,odmiericom” ponadprzecietne zdolno-
Sci. Sparalizowany i poruszajacy sie na wozku inwalidzkim Julien (Fabien
Héraud) w realizacji Taverniera pomaga ojcu w ukonczeniu biegu podczas
zawodow triatlonowych. Dotkniety dysplazja czaszkowo-twarzowa Rocky
(Eric Stoltz) w Masce jest wybitnym uczniem, otrzymujacym szkolne wy-
roznienia w dziedzinach historii, matematyki oraz nauk przyrodniczych.
Wszechstronnie uzdolniony McLeod (Mel Gibson), samotny malarz o znie-
ksztatconym obliczu, udziela zajmujacych korepetycji zaprzyjaznionemu

! Zob. Colin Barnes, Disabling Imagery and the Media. An Exploration of the Principles for
Media Representations of Disabled People, Halifax: Rayburn Publishing 1992.

* Tomasz Klys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa: Wydawnictwo Semper 1999,
s. 131-138.

3 Zob. tamze.

* Wojciech Sitek, Od demonizowanych dziwolagéw do , kulawych aniotow”, [w:] Transgre-
sywne monstrum, red. D. Bastek, M. Fotta, Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu élqskie-
g0 2013, s. 166.
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chtopcu. Grigris (Soulémane Démé), bohater utworu Harouna, wykorzy-
stuje bezwladna noge w charakterze atutu w ramach zdumiewajacych po-
pisow tanecznych w nocnym klubie. Z kolei cierpiacy na progerie A-Reum
(Seong-mok Cho) odznacza si¢ nadzwyczajnym optymizmem i dojrzatos-
cig, cechami silnie podkre$lanymi w ramach telewizyjnej akgji charytatyw-
nej, ktorej staje sie ,,twarza” (ang. poster child). Niekiedy, jak ma to miejsce
w Zagadce Powdera (Powder, 1995, rez. Victor Salva), dokonania jednostek
stygmatyzowanych sa catkowicie nadnaturalne i uruchamiaja skojarzenia
z systemami myslowymi wlasciwymi czasom sredniowiecznym. Tytulowa
postac (Sean Patrick Flanery), albinos wywotujacy lek wsréd normalsow, nie
tylko bez trudu recytuje dowolne ustepy z kilkuset przeczytanych arcydziet
literatury, ale posiada réwniez zdolnos¢ telekinezy, a w jednej z ostatnich
scen filmu — niczym boska istota — przywraca do zycia zastrzelong przez
mysliwych sarne. Z kolei w Surferce z charakterem (Soul Surfer, 2011, rez. Sean
McNamara) spektakularny manewr podczas finalu zawoddw sportowych
jest mozliwy dzieki metafizycznej relacji tytutlowej bohaterki z natura.

Rekontekstualizacja i zaangazowanie w posta¢

Redefinicja pigtna zostaje odzwierciedlona takze na poziomie stylistyki
oraz struktur narracyjnych. Reprezentatywna w tym kontekscie jest oma-
wiana wyzej realizacja Gibsona. Tytulowy bohater, samotnik o okaleczo-
nych ciele i twarzy, w oczach lokalnej spolecznosci postrzegany jest jako
groteskowy upidr, ktérego nalezy sie¢ wystrzegac. Zarowno codziennos¢
mezczyzny (mieszkajacego w wielkim domu oddalonym od centrum mia-
sta), jak i przyczyna fizycznej skazy zostaja poddane mitologizacji w Swie-
cie przedstawionym. Niektorzy snuja historie o zamordowanej zonie, inni
— o pobycie w wiezieniu, w koncu — pada oskarzenie o molestowanie seksual-
ne matoletniego chtopca. Podobne wypaczenia poznawcze omawia Girard:
,W mitologicznych monstrach strony fizyczna i moralna sg nierozdzielne.
Zjednoczenie tych dwoch aspektow jest tak zupelne, iz wszelkie proby ich
rozdzielenia sg z gory skazane na niepowodzenie”. Autor Kozla ofiarnego do-
daje: ,Monstrualno$¢ fizyczna oraz monstrualnos¢ moralna nakladaja sie na
siebie w mitach usprawiedliwiajacych przesladowanie ulomnego”®. Sensy
te sq jasno nakreslone juz w ekspozycji analizowanego utworu. Wydarzenia
rozgrywaja si¢ pierwszego dnia lata, na bostoriskim promie. Jednym z pa-
sazerdw jest podrdzujacy z rodzing Charles — wlasciwy protagonista filmu,

® René Girard, Koziot ofiarny, thum. M. Goszczynska, Lodz: Wydawnictwo Loédzkie
1987, s. 53.
¢ Tamze, s. 55.
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marzacy o dostaniu si¢ do elitarnej akademii wojskowej Holyfield (czytel-
nie komunikuje to widzowi oniryczny prolog przedstawiajacy ceremonialy
z okazji ukoniczenia szkotly), do ktdrej przed laty uczeszczal jego niezyjacy
juz ojciec. Frustracje wywolana rozmowaq z matka — regularnie ostudzaja-
ca zapaly syna — chlopiec wytadowuje, dewastujac rodzinnego Citroéna na
pokladzie samochodowym statku. Tam dochodzi do spotkania Charlesa
z tytulowa postacia. Furie tego pierwszego przerywaja odglosy dobiegaja-
ce z zaparkowanego nieopodal, ogromnego samochodu. Ciekawos¢ chtop-
ca kieruje go w strone tajemniczego pojazdu. W jego wnetrzu dostrzega on
McLeoda. Widok okaleczonego oblicza przeraza miodzierica nie mniej niz
agresywna szarza nalezacego do mezczyzny owczarka niemieckiego (przez
miejscowe dzieci nazywanego ogarem piekielnym). Kilka chwil p6zniej sio-
stra i matka Charlesa obecno$¢ Innego na statku skomentuja nastepujaco:

— Nie do wiary! Czy to nie ,,hamburgerowa gtowa”? No, wiesz... McLeod?
— Myslatam, Ze nigdy nie opuszcza swojego lochu. Nie gap sie! Nie jestesmy w cyrku.

Zdumienie jest stanem, ktéry ma zapewne towarzyszy¢ nie tylko oso-
bie patrzacej w diegezie, ale takze widzowi zewnatrztekstowemu. Pod-
kreslenia wymagaja w tym kontekscie wykorzystane w omawianej sek-
wengcji srodki wyrazowe, narzucajace skojarzenia z jezykiem kina grozy.
Z punktu widzenia filmowej formy powolne zblizanie si¢ Charlesa do
auta McLeoda zostaje rozegrane niczym w konwencjonalnym horrorze:
pokazny pojazd ,, dziwolaga” sfilmowany jest z demonizujacej zabiej per-
spektywy kamery, konsekwentne ukrywanie enigmatycznego bohatera
oraz sugestia zagrozenia czyhajacego gdzie$s w przestrzeni pozakadrowej
intensyfikuja efekt leku, angazujac odbiorce w filmowsq fikcje, natomiast
zwienczenie napigecia — demonstracja ,, potwora” — kieruje spojrzenie wi-
dza bezposrednio na monstrualng defiguracje, znajdujaca sie¢ na pierw-
szym planie, stanowigca dominante kompozycji obrazu.

Fot. 19-20. Czlowiek bez twarzy (1993, rez. Mel Gibson)

Przerazajaca deformacja
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Spalona skora, zdeformowane ucho, blizny pokrywajace prawa
strone twarzy (elementy dokladnie wyeksponowane zaréwno Char-
lesowi, jak i widzowi) moga wywotywad reakcje innego rodzaju, a mia-
nowicie odraze, wrazenie silnie sprzezone ze sztafazem i jezykiem
horroru, po ktére siega instancja opowiadajaca w Cztowieku bez twarzy.
Wstret, podkresla Carroll, jest gtowna emocja tego gatunku, a zarazem
stanem nierozerwalnie powigzanym z definicja potwora zaproponowa-
na przez amerykanskiego kognitywiste. Potwdr — niezaleznie od tego,
czy jest niebezpieczny fizycznie, czy tez niesie grozbe o charakterze
duchowym, moralnym, psychologicznym lub spolecznym — , pozostaje
potworem, pod warunkiem ze wzbudza obrzydzenie”’. Ekranowa kon-
strukcja postaci McLeoda — anormalnos¢ jego ciata oraz filmowy jezyk
towarzyszacy scenom, w ktoérych pojawia sie bohater — stanowi zreszta
wariacje na temat gatunkowej kategorii zespolenia, jednej z gtéwnych
struktur budulcowych istot monstrualnych®. Potwory bedace wynikiem
zespolenia przekraczajg ,granice utrwalonych kategorii, takich jak we-
whnatrz-zewnatrz, zycie-Smier¢, owad-czlowiek, cialo-maszyna itp.”?
Ponadto - kontynuuje Carroll — ,, podstawowa cecha postaci powsta-
tej w wyniku zespolenia jest potaczenie kategorii zwykle osobnych lub
sprzecznych w jednej integralnej postaci zwartej czasoprzestrzennie” .
Wedle stow autora Filozofii horroru warunki te spelniaja miedzy innymi
bohaterowie utworéw podejmujacych temat opetania czy tez kanonicz-
na postaé potwora Frankensteina''. ,Z naktadania na siebie i konden-
sowania réznych, czesto wzajemnie sprzecznych elementow powstaja
byty nieczyste i odrazajace”'?. Wlasnie na dwoistosci ufundowany jest
wizerunek tytulowego bohatera realizacji Gibsona, a takze jego funk-
cja w systemie opowiadania. Ciato McLeoda wskutek wypadku zostato
w pewien sposob przepotowione: jedna strona doswiadczyta monstru-
alnej defiguracji, druga pozostata prawidtowa. Ta dychotomicznos¢ fi-
zycznosci postaci odnajduje odzwierciedlenie w strukturze narracyjnej
filmu. Okaleczenie ciala — w pierwszych partiach tekstu ujete w ramy
gatunkowe horroru — staje sie reprezentacja rzekomej (sugerowanej
tak przez jezyk filmu, jak i wydarzenia fabularne) utomnosci moralnej:
morderstwa zony, wieziennej przesztosci oraz pedofilii. Nienaruszona
lewa czes¢ ciata — od pewnego momentu opowiadania zdecydowanie

7 Noél Carroll, Filozofia horroru albo paradoksy uczud, ttum. i postowie M. Przylipiak,
Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2004, s. 78.

8 Zob. tamze, s. 79.

¢ Tamze.

10 Tamze, s. 80.

11 Zob. tamze.

12 Tamze, s. 82.
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blizsza oku kamery — przypomina natomiast o pozytywnych wtasci-
wosciach mezczyzny, emocjonalnej wrazliwosci czy zamitowaniu do
nauki i sztuki, podkreslanych odpowiednio przyjeciem konwencji me-
lodramatycznych.

Fot. 21-22. Czlowiek bez twarzy (1993, rez. Mel Gibson)

Jezyk horroru i jezyk melodramatu

Sugestywne w pierwszych minutach utworu jest rowniez zestawie-
nie cieptych uje¢ stonecznego, fotogenicznego wybrzeza Maine z ciemna
tonacja zamknietych wnetrz, wypelionych przewozonymi maszynami.
Mise-en-scéne oparte na ograniczonym oswietleniu, chtodnej, wyizolowa-
nej przestrzeni — miejscu przypisanym odmiencowi — gwattownie zaktoca
dotychczasowy styl wizualny utworu, ewokujacy idylliczna atmosfere.
Stylistyczne zabiegi ekspozycji filmu zdaja si¢ przypominac¢ o przyta-
czanych wczesniej konstatacjach Girarda interpretujacego status osob
o widocznych réznicach jako zagrozenie dla tadu spotecznego. Zdaniem
Francuza utomno$¢ — przypomne: pojeta szeroko, jako cecha definiujaca
jednostki z problemami adaptacyjnymi we wspdlnocie® — jest kategorig
pozasystemowa, przypominajaca o nietrwatosci porzadku i symbolicznie
destabilizujacq 6w system', a przez to skazujaca Innych na stygmatyza-
ge i dyskryminacje. Jak zauwaza Barnes w raporcie Wizerunki niepetno-
sprawnosci i media, podobne sposoby myslenia o , nieprawidlowosciach”
ciala i umystu znalazly swoje przedtuzenie w , obezwladniajacych” (ang.
disabling) reprezentacjach medialnych'. Zgodnie z jego stowami stereo-
typ osoby w jaki$ sposob ,,anormalnej” jako groznej i ztej, czesto prze-
ciez obecny w kinie grozy, skutecznie reprodukuje stosunek do innosci
omowiony przez Girarda. Popularny wizerunek oszpeconego antagoni-
sty komunikuje przeciez, Ze jednostka z niepelnosprawnoscia stanowi

13 Zob. R. Girard, dz. cyt., s. 20.
14 Zob. tamze, s. 34.
15 Zob. C. Barnes, dz. cyt.
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zagrozenie dla porzadku spotecznego'. Pierwsze partie Czlowieka bez twa-
rzy ujawniaja zatem swoista refleksywnos¢ (by¢ moze podobna nawet do
tej, ktdra odznacza si¢ dzieto Lyncha), gdyz zawarte w nich kody estetycz-
ne (jezyk horroru) i powiazane z nimi znaczenia, dotyczace nienormatyw-
nego ciata (anomalia jako symptom zla), zostaja wykorzystane jako obszar
kulturowy, z ktérym system opowiadania wchodzi w wyrazna polemike.
Omawiany utwor pozostaje bowiem konsekwentny na poziomie konstru-
owania relacji pomiedzy sensami zwiazanymi ze znajomoscia McLeoda
i Charlesa a srodkami wyrazowymi. W scenach pierwszego aktu bohater
przedstawiony jest wylacznie w ramach stylistyki korespondujacej z fil-
mem grozy. Rozwiazania takie, jak niski klucz, zabia perspektywa kamery,
scenografie odwotujace si¢ do ikonografii gotyckiego zamku czy warstwa
audialna potegujaca efekt grozy stuza zaréwno jako intertekstualne odnie-
sienie do poetyki klasycznego horroru, oferujacego monstrualne wizerun-
ki anomalii ciala, jak i stylistyczna reprezentacja uprzedzen i sity wyobraz-
ni fizycznie prawidtowych postaci stygmatyzujacych outsidera. Znaczenia
zasadzajace si¢ na pozytywnej interpretacji odmiennosci — wilasciwosci
pozwalajace na utozsamienie tytulowego bohatera ze stereotypem , super-
kaleki” —uwypuklone zostaja kluczem wysokim oraz muzyka ilustracyjna
jednoznacznie romantyzujaca rzeczywistos¢ diegetyczna.

Podobng technike reinterpretacji stosuja inne utwory opierajace kon-
strukcje postaci o niecodziennych ciatach na wyraznie pozytywnych sensach.
Do przewrotnego wykorzystania diegetycznej przestrzeni karnawatowe;j,
miejsca konotujacego zarazem egzotycznos¢ i uprzedmiotowienie rdznicy,
dochodzi we wzmiankowanym juz filmie Maska Petera Bogdanovicha, re-
konstruujacym autentyczne losy Roya Dennisa, mtodego Amerykanina zy-
jacego w Glendorze, niewielkim miescie w stanie Kalifornia, cierpiacego na
dysplazje czaszkowo-trzonowa. Jest w rzeczonym utworze kilkuminutowa
sekwengja ujawniajaca jego samo$wiadomos¢ w perspektywie kulturowego
znaczenia fizycznych anomalii oraz ich roli w historii jarmarcznych wido-
wisk. Obejmuje ona sceny przedstawiajace sytuacje rozgrywajace si¢ w we-
solym miasteczku. Pewnego popotudnia odwiedzaja je Rocky (Eric Stoltz),
protagonista o niezwyklej twarzy, wraz z matka (Cher) i grupa zaprzyjaz-
nionych motocyklistéw. We wilasciwy dla konwencjonalnych filméw konca
XX i poczatku XXI w. sposdb napietnowane w systemie opowiadania zostaje
nie samo ciato odmienne, ale uprzedzenie wobec niego. Jeden z pracowni-
kow prébuje bowiem uniemozliwi¢ Rocky’emu udzial w jednej z atrakdji,
wprost motywujac to swoim lekiem przed innoscia, domniemana staboscia

16 Zob. Anna Bieganowska-Skora, ,And the winner is...”. Model niepetnosprawnosci
w oscarowych produkcjach, Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej
2017, s.57.
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,odmienca”: ,Nie moge odpowiadac za to, co sie¢ stanie z «niedorozwojem»
(ang. retard)”. Taka reprezentacja dyskryminacji miata zapewne korespon-
dowac Scisle ze zmieniajacymi si¢ praktykami oraz potocznymi dyskursa-
mi, dotyczacymi niepelnosprawnosci w polowie lat osiemdziesiatych, kiedy
to do dystrybudiji trafito dzieto Bogdanovicha. Przedostatnia dekada XX w.,
zarowno w Stanach Zjednoczonych, jak i Europie, byta okresem , podsu-
mowujacym” kryzys idei powigzanych z uposledzajacymi instytucjami
zamknietymi, krytykowanymi od przeszto dwudziestu lat miedzy innymi
przez organizacje 0sob z niepelnosprawnosciami, stopniowej liberalizacji
polityki spotecznej, a takze powolnego odwrotu od myslenia o fizycznie
i umystowo chorych jako o jednostkach niesamodzielnych, bedacych ,cie-
zarem” dla prawidlowego spoleczenistwa'’. Dos¢ wspomnie¢, ze jeszcze
w latach siedemdziesiatych w czesci Stanow Zjednoczonych obowigzywato
tzw. prawo o brzydocie (ang. ugly laws) zasadniczo ograniczajace wolnosci
0s0b z widoczna niepelnosprawnoscia — natarczywym pigetnem, jak mogtby
doda¢ Goffman — ktérym zakazywano pojawiania sie w miejscach publicz-
nych'®. Zgodnie z wyktadnia oczywista odmiennos¢ (choroba, deformacja
czy okaleczenie) mogta stanowic¢ ,, mato przyjemny czy odrazajacy widok”".

Bardziej interesuje mnie jednak to, w jaki sposob zachowanie dyskrymi-
nujace jest powiazane z porzadkowaniem postawy antypatii widza na pozio-
mie samej organizacji tekstualnej w filmie Maska. Rozpoznanie postawy bi-
letera jako godnej potepienia zostaje widzowi niejako ,narzucone” poprzez
sensy wydobyte w scenie bezposrednio poprzedzajacej omawiang sekwencje
wydarzen w wesolym miasteczku. Podczas szczerej rozmowy z naduzywaja-
ca alkoholu i narkotykdw, nawigzujaca przygodne kontakty seksualne matka
Rocky zostaje przedstawiony jako posta¢ wrazliwa, emocjonalnie inteligen-
tna i dojrzata, cechujaca sie troska o bliska osobe. Wobec tych pozytywnych
wlasciwosci protagonisty catkowicie stuzebne pozostaja rozwiazania na po-
ziomie jezyka formalnego. Podobnie jak w analizowanym wcze$niej Czlowie-
ku stoniu blisko$¢ instancji opowiadajacej wzgledem bohatera odzwierciedla
,Zblizanie si¢” oka kamery do tego ostatniego. Scene otwieraja ujecia zrea-
lizowane w planie pelnym, zamykaja zblizenia na twarze. Z kolei zmiana
nastroju Rocky’ego znajduje odzwierciedlenie w stopniowej intensyfikacji
o$wietlenia rzeczywistosci profilmowej. Przytoczone powyzej parametry
sceny (cechy osobowe gtéwnego bohatera, progresywne polaczenie planéw,
dyskretna manipulacja $wiatlem) wptywaja na usytuowanie odbiorcy wobec
fikcyjnego $wiata, jego lepsze zrozumienie standw wewnetrznych bohatera

17 Zob. Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnosprawnosé, thum. P. Morawski, Warszawa:
Wydawnictwo Sic! 2008, s. 47-50.

8 Zob. tamze, s. 110. Zob. takze: A. Bieganowska-Skora, dz. cyt., s. 46.

¥ C. Barnes, G. Mercer, dz. cyt., s. 110.
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(rozpoznanie i wspdtodczuwanie) oraz dostarczaja wskazéwek potrzebnych
do dokonania oceny moralnej bohaterdw, a takze reagowania na ich zacho-
wania w kontekscie sytuacji fabularnej (nastawienie)®.

Fot. 23-24. Maska (1985, rez. Peter Bogdanovich)

Fot. 25-26. Maska (1985, rez. Peter Bogdanovich)

Zblizanie sie kamery jako narzedzie wspomagajace zaangazowanie widza w postac

Innymi stowy, dane wytaniajace si¢ z owych obrazéw i towarzyszacych
im sensOw wyznaczajq rame interpretacyjna interakcji Rocky’ego z pra-
cownikiem lunaparku: ten pierwszy powinien zosta¢ zaklasyfikowany
jako szlachetny Inny, drugi —jako cztowiek o utomnej wyobrazni.

Préba subtelniejszej polemiki z wypaczonymi poznawczo stereoty-
pami na temat réznicy ciata jest zawarta we fragmencie koriczacym ana-
lizowang sekwencje. Podczas zabawy w gabinecie krzywych luster
Rocky w jednym ze zwierciadet odnajduje wtasne odbicie wprawiajace go
w ostupienie. Zdeformowana fizjonomia zyskuje zaskakujaca reprezen-
tacje w rdwnie znieksztalconej powierzchni. Oblicze nastolatka — wbrew
regulom gry — nie jest wykrzywione, wybrzuszone czy monstrualne,
a przypomina raczej o twarzy, ktora mogtaby by¢ rezultatem cudownego

2 Zob. Murray Smith, Zaangazowanie widza w postaé, ttum. J. Mach, [w:] Kognitywna
teoria filmu. Antologia przektadéw, red. J. Ostaszewski, Krakow: Wydawnictwo Baran i Su-
szynski 1999, s. 222-223.
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wyleczenia. Zdumienie 0séb patrzacych w Swiecie przedstawionym wy-
wotluje wiec nie wypaczenie, ale prawidlowos¢. Przytoczony tutaj frag-
ment Maski koresponduje — jakkolwiek tylko symbolicznie — z aspektem
karnawatu opisanym przez Wieczorkiewicz: ,Karnawatowy $wiat cyrku
odrzuca oficjalne hierarchie, zaburza istniejace podzialy, pozwala na nie-
ustanne odwracanie znaczen rzeczywistosci. Zacieraja si¢ granice pomie-
dzy tym, co normalne, a tym, co nienormalne”*'.

Fot. 27-28. Maska (1985, rez. Peter Bogdanovich)

Jarmark jako przestrzen normalizacji

W opowiadaniu traktujagcym o ,, potwornej” fizycznosci, budujacym znacze-
nia wynikajace z afirmatywnego podejscia do innosci, osadzenie fabular-
nych zdarzen na jarmarkach, w parkach rozrywki czy cyrkach musi nie$¢ za
soba rekontekstualizacje zwiazanych z nimi zamierzchlych postaw i prak-
tyk. W dtugiej historii kulturowych wizerunkéw odmiennego ciata byty to
specyficzne miejsca, odwotujace sie do sity wyobrazni, wpisujace jednostki
anatomicznie szczegolne w ramy niezwyklosci, zachecajace do kierowania
normatywnego spojrzenia na aberracje. Tymczasem utwor Bogdanovicha
dokonuje swoistej , kradziezy” tego kodu kulturowego, wykorzystujac w sy-
stemie opowiadania karnawat jako przestrzen normalizagji, nie egzotyzadji.

Sproblematyzowanie uprzedmiotowiajacych praktyk scenicznych po-
kazow osobliwosci stanowi podstawe krotkometrazowego Cyrku motyli (The
Butterfly Circus, 2009, rez. Joshua Weigel), stanowiacego probe streszczenia
glownych zatozen Lynchowskiego Czlowieka stonia. Akcja toczy sie gdzies na
pustkowiach pograzonej w wielkim kryzysie Ameryki. Do wedrownego jar-
marku oferujacego widowiska wybrykdéw natury trafia enigmatyczny pan
Mendez (Eduardo Verastegui), przewodzacy niewielkiej trupie artystow cyr-
kowych przemierzajacych kraj. W scenie zawierajacej prezentacje zdeformo-
wanego , dziwolaga”, centralnej postaci filmu, Mendez, niczym doktor Treves,
kluczy obok namiotéw i zaston oddzielajacych kolejnych , odmiencow”:

2 Anna Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2009 [ebook].
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kobiete z broda, syjamskie blizniaczki, wytatuowanego ,,0d stép do gtéw”
mezczyzneg. Spojrzenia gapiow oraz widza zewnatrztekstowego kierowane
sq przede wszystkim na ,czlowieka-kadluba”, ktérego ciato przypomina
o tych Kobetkowa czy Randiana. Will (Nick Vujicic), bo takie imie nosi po-
zbawiony koriczyn mezczyzna, ma specjalnie wydzielone miejsce zaréwno
na poziomie przestrzeni fabularnej, jak i — co najistotniejsze — w systemie opo-
wiadania. Z jednej strony jako jedyny z , ludzkich defektow” pozostaje przez
zasadnicza czes¢ pokazu ukryty za kotara. Jego ekspozydja, z rozmystem od-
raczana, jest tym samym szczegodlnie spektakularna z perspektywy odbior-
cy, przynoszac zaspokojenie ,zadzy oczu”. Z drugiej, podczas gdy instancja
narracyjna przywotanego wyzej filmu Lyncha w strategicznym momencie
pokazu — tuz po wprowadzeniu impresaria i odstonieciu kurtyny — z prze-
korg ,,odwraca wzrok” od kuriozum, wydobywajac istote patrzenia jedynie
widza diegetycznego, ,anormalna” sylwetka Willa w Cyrku motyli od poczat-
ku funkcjonuje jako wizualna atrakcja, byt dla widza zewnatrztekstowego.
Dowodzi¢ tego zdaja sie wybory stylistyczne towarzyszace dwoém pierw-
szym ujeciom przedstawiajacym postac. Najpierw oko kamery umieszczone
za ,,odmiericem” obejmuje go w znacznym zbliZeniu (fizyczna wada — istota
pokazu — znajduje si¢ w przestrzeni pozakadrowej), po czym powoli oddala
si¢ od bohatera, umozliwiajac dostrzezenie filmowemu odbiorcy , zjawisko-
wej utomnosci”. Z kolei w drugim z rzeczonych uje¢, tym razem statycznym,
Will zostaje osadzony w mocnych punktach kompozycji, a jego wybrakowa-
ne ciato — zaakcentowane silnym $wiatlem rysujacym, sfunkcjonalizowanym
tyle w $wiecie diegetycznym, ile w perspektywie , zastygajacego” na chwile
w czasie ekranowym niezwyklego tableaux.

Fot. 29-30. Cyrk motyli (2009, rez. Joshua Weigel)

Spektakl na poziomie filmowego przedstawienia

Praktyki pokazdw osobliwosci zostaja zatem dokladnie przepisane na jezyk
formalny tekstu, a punkt widzenia odbiorcy filmu — przynajmniej na poczat-
ku — nie rd6zni sie od spojrzen obserwatoréw w swiecie przedstawionym. Ci
ostatni, rozbawieni i zgorszeni zarazem, przypominaja bywalcéw ogrodu
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rozanego Biniewskich opisanych w ksiazce Jarmark odmiericow Katherine
Dunn?®. Prébuja ,wczepic si¢ w jakie$ ciekawsze formy [...]. Potrafia tylko
dziwié sig, czué wstreti odraze”?, a patrzenie staje si¢ aktem agresji. To wias-
nie uwypuklenie cech przypisanych diegetycznej publicznosci (niezdrowej
fascynacji odmiennoscia, pogardy wobec , brzydkiego” ciala) narzuca wi-
dzowi zewnatrztekstowemu natychmiastowe wytworzenie dystansu wobec
praktyk towarzyszacych widowiskom odmiennosci oraz samych normal-
sow (w Cyrku motyli przedstawionych jako jednostki wyjatkowo obrzydliwe)
formujacych podziat na prawidlowos$¢ i anomalie. Preferowang postacia, jak
moglby to uja¢ Smith*, automatycznie staje sie przedmiot opresyjnego spoj-
rzenia. Dla takiej organizacji nastawienia widza decydujacy wydaje sie jeden
z ostatnich fragmentow omawianej ekspozycji. Oto impresario (Mark Atte-
berry), sportretowany cokolwiek karykaturalnie, z wymalowana na twarzy
turia kieruje inwektywe w strone niesubordynowanego , dziwolaga”:

— Do nastepnego wystepu wez sie¢ w gars¢, kulawcu! [ang. gimp]

Autor Zaangazowania widza w postaé, piszac ,Wiele czynnikow ma swoj
udzial w procesie orientacji moralnej (narracyjny odpowiednik struktury
moralnej), a co za tym idzie, w powstawaniu nastawienia: zwtaszcza dzia-
tanie postaci, ikonografia i muzyka”?, zdaje si¢ zacheca¢ do badania wybo-
réow formalnych w perspektywie rzeczonego poziomu struktury sympatii.
Elementy stylistyczne w analizowanym punkcie filmu pozostaja catkowicie
stuzebne wzgledem budowanych senséw, wydobywajac jednoznacznos¢
postawy antypatycznego normalsa: ujecie od dotu oraz gra $wiattocieniem
poteguja okrucienstwo stow oraz demonicznos¢ miny cyrkowego nagania-
cza. Zasygnalizowanie sztywnego podzialu na norme i odstepstwo oraz an-
tagonizmu pomiedzy wiascicielem a ,,dziwolagiem” kieruje uwage widza
w strone tego ostatniego — znoszacego upokorzenia, jak na razie milczacego
i szlachetnie nieodgadnionego, bohatera, do ktorego, zgodnie ze wskazdw-
kami tekstualnymi, nalezy si¢ emocjonalnie zblizy¢.

Kolejne partie tekstu prezentuja Willa jako obiekt wspdtodczuwania.
Bohater pragnie dotaczy¢ do trupy Mendeza. Tworza ja, inaczej niz w przy-
padku przedstawien ,ludzkich defektow”, artysci wyjatkowo sprawni, a na-
wet atrakcyjni fizycznie: urodziwe tancerki, ,najsilniejszy mezczyzna swia-
ta”, ,cztowiek-guma”, sedziwi akrobaci — w przeszlosci obcigzeni jakims
pietnem (dla przykladu — zajscie w ciaze skazalo Anne [Lexi Pearl], byla

22 Katherine Dunn, Jarmark odmienicow, thum. J.J. Malinowski, Warszawa: Gruner+Jahr
Polska 2007.

% A. Wieczorkiewicz, dz. cyt.

# Zob. M. Smith, dz. cyt., s. 221-222.

% Tamze, s. 222.
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kurtyzane, na wydalenie z domu publicznego). W cyrku Mendeza nie ma
jednak miejsca na pokazy ,, dziwolagdw” —jasno komunikuja widzowi sensy
zawarte w punkcie wyznaczajacym dramaturgiczna istote utworu, zognisko-
wana wokot walki Willa o akceptacje ze strony pozostaltych cztonkéw oraz
widowni. Droga do emancypadji — podobnie jak w licznych realizacjach, kto-
rych wypowiedzi opieraja si¢ na afirmatywnym podejsciu do roznicy ciata
— prowadzi przez heroiczny wysitek i triumf nad fizycznym ograniczeniem.
W pierwszej kolejnosci protagonista zadziwi grupe Mendeza umiejetnoscia
plywania, a w pelnym patosu finale, juz podczas cyrkowego wystepu, skoczy
z wysokosci kilkunastu metréw, wpadajac wprost do niewielkiego basenu.

Wyrazna jest w rzeczonej realizacji bliskos¢ pomiedzy bohaterem o nie-
normatywnym ciele a instancja opowiadajaca, podkreslajaca jego pozytywne
wlasciwosci poprzez okreslone wybory stylistyczne i narracyjne: naduzywa-
nie zwolnionego tempa i sentymentalnej muzyki ilustracyjnej, uproszczenia
na poziomie konstrukgji postaci oraz eksplicytne postuzenie si¢ lejtmotywem
motyla (z poczatku zamknietego w kokonie, a w epilogu rozktadajacego
skrzydla i odlatujacego na tle zachodzacego storica) w charakterze banalnej
alegorii losow Willa. Méglby jezyk Cyrku motyli postuzy¢ za ilustracje formal-
nych wyznacznikéw dyskursywnosci zaproponowanej przez Ktysa: , Ilustra-
cyjnamuzykajest w tych filmach wyjatkowo agresywnai «usemantyczniona».
Dialogi nie popychaja do przodu wydarzen [...], lecz stuza raczej «ideowej»
charakterystyce postaci i gloszeniu sloganoéw (eksplicytnych znaczen)”*.
Tekstualne intencje utworu Weigela zdaja si¢ korespondowac takze z ideami
opisanymi we wzmiankowanym Jarmarku odmiericéw. MOwia one —jak pisze
Wieczorkiewicz w interpretacji powiesci Dunn — o , kulturowym przetwo-
rzeniu odstepstwa od normy w wartos¢ pozytywna: prawidlowe jest tylko
to, co ma ksztalt niezwykly i wyjatkowy. Synonimem normalnosci staje sie
nijakos¢, w istocie znamionujaca brak jakiegokolwiek znaczenia”?.

Jednak w tej agresywnej afirmacji odmiennosci zawartej w Cyrku
motyli jest co$ paradoksalnie uniepelnosprawniajacego, wskazujacego
na uzaleznienie tego typu komunikatow od potrzeby akceptacji ze stro-
ny spojrzenia normatywnego. Podkreslenia wymaga zapewne fakt, iz
zaproponowany tutaj wizerunek niepetnosprawnosci zasadza si¢ na
dwoéch popularnych w kulturze stereotypach omowionych przez Bar-
nesa®. Ten pierwszy, osoba fizycznie ,nieprawidlowa” jako osobliwos¢,
,rekwizyt” tworzacy atmosfere tajemniczosci (ekspozydja filmu), funkcjo-
nuje w systemie opowiadania w ramach swoistego cudzystowu — zostaje
zawlaszczony i przeksztalcony w inny: stereotyp , superkaleki” (ostatnie

% T. Klys, dz. cyt., s. 131-132.
7 A. Wieczorkiewicz, dz. cyt. Zob. takze: K. Dunn, dz. cyt.
* C. Barnes, dz. cyt.
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fragmenty tekstu), jednostki inspirujacej, cechujacej sie niezwyktymi zdol-
nosciami, ufatwiajacymi asymilacje. Jednak to drugie ujecie jest rownie
wypaczone poznawczo i ,,obezwtadniajace”, gdyz — jak przekonuje Joseph
P. Shapiro - zaktada, ze osoba z niepetnosprawnoscia powinna by¢ obiek-
tem lito$ci, a na szacunek moze zapracowac sobie jedynie nadzwyczajnym
wyczynem?®. Z kolei Sitek zauwaza: ,Podobne strategie zwykle prowadza
do dalszego wyalienowania: zbyt inteligentny, wysportowany lub zdolny
niepelnosprawny poprzez dokonywane akty transgresji umiejscawia si¢
w stadium liminalnym - na pograniczu braku sprawnosci i petnospraw-
nosci, skazujac sie jednoczesnie na wykluczenie z obu grup”*. W kon-
tekscie wizerunku , superkaleki” Barnes konstatuje, iz owe spektakular-
ne osiggniecia sg zreszta najczesciej uzaleznione od dobrej woli drugiej
osoby, zwykle zdrowej’!, pomagajacej niejako na przekor dyskryminuja-
cemu spoteczenstwu. To wiasnie wspaniatomyslnos¢ Mendeza, regular-
nie wyciggajacego pomocng dion do spotecznych wyrzutkéw (informuje
o tym sekwengja retrospekcji przypisanych poszczegdlnym artystom tru-
py, podkreslajacych sztywny podziat na wrazliwych outsideréw i nie-
godziwych normalséw), umozliwia Willowi powrdt do ,,normalnosci”.
Omoéwiony schemat fabularny opisuja przeciez Black i Hayes w Troubling
Signs: ,Niepelnosprawne postacie odgrywaja role w fabutach sugeruja-
cych mozliwos¢ wyzdrowienia [nie tylko w rozumieniu biologicznym
- A.C.], nadziej¢ na odnalezienie wlasnej drogi lub uzyskanie pomocy
od innych w celu pokonania ograniczenia narzuconego przez ciato badz
umyst”??. Podobnie jak w dyskursie litosci niepelnosprawnos¢ w Cyrku
motyli jest jedynie znakiem kulturowym ujetym paternalistycznie przed-
miotem w relacji wladzy, a takze porecznym narzedziem dramaturgicz-
nym i estetyczna atrakcja, ostentacyjnie zwrdconymi w strone normalsa.

Uwznioslenie

Wspomniany wyzej motyw uskrzydlenia jest stalym elementem syste-
mow opowiadania filméw interesujacych mnie w niniejszej czesci. Sposrod
licznych przykltadow wykorzystania obiektéw diegetycznych powiazanych

¥ Zob. Joseph P. Shapiro, No Pity. People with Disabilities Forging a New Civil Rights
Movement, New York: Times Books 1994, s. 16.

% W. Sitek, dz. cyt., s. 167.

31 Zob. C. Barnes, dz. cyt., s. 23-24.

2 Rhonda S. Black, Michael T. Hayes, Troubling Signs. Disability, Hollywood Movies and
the Construction of a Discourse of Pity, ,Disability Studies Quarterly”, Spring 2003, vol. 23,
no 2, http://dsq-sds.org/article/view/419/585 [dostep: 10.08.2018]. Ttum. wiasne.
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z lataniem jako alegorii ponadprzecietnosci, nieomal boskosci jednostki fi-
zycznie odmiennej warto przytoczy¢: orta obserwowanego przez porusza-
jacego sie na wozku Juliena, nastolatka zyskujacego przychylnos¢ zdystan-
sowanego emocjonalnie ojca dopiero za sprawq determinacji ujawnionej
przez chlopca podczas zawoddéw sportowych w Ze wszystkich sit; mecha-
nicznego ptaka skonstruowanego przez wybitnie inteligentnego Kevina
(Kieran Culkin) w Poteznym i szlachetnym (The Mighty, 1998, rez. Peter Chel-
som); podrzucony nad glowe biret Roberta (Cuba Gooding Jr.), honorowe-
go absolwenta liceum w Radiu (2003, rez. Michael Tollin); , zawieszong”
w niebiosach pitke bejsbolowa w Jednorekim mistrzu (A Winner Never Quits,
1986, rez. Mel Damski) czy zrywajace sie do lotu mewy w Simonie Birchu,
osadzajacym tytulowego bohatera — w finale heroicznie ratujacego kolezan-
ki i kolegow uwiezionych w tongcym autobusie — w ikonografii chrzescijan-
skiej. Nieskazitelno$¢ postaci, i tak poddana niewygodnej hiperbolizagji, zo-
staje wigc dodatkowo wydobyta rzeczonymi symbolami, wskazujacymi na
czystos¢, madrosé, niespotykany hart ducha, z reguly strategicznie umiesz-
czonymi w kluczowych punktach opowiadania: ekspozycji lub podsumo-
waniu. Jednocze$nie wymienione filmy przypominajg o tym, ze ekranowe
reprezentacje , klopotliwego” ciala w kinie popularnym nie moga funkcjo-
nowac bez fabularnego watku niezwyklego triumfu czy wyjatkowej cechy
charakteru — komponentu opowiadania zaréwno ulatwiajacego zaangazo-
wanie widza w posta¢, jak i utrwalajacego utylitarne myslenie na temat nie-
petnosprawnosci (dopiero , przydatnosc”, np. osiagniecie sukcesu, pozwala
na zaklasyfikowanie Innego jako czlowieka®).

Fot. 31-32. Czlowiek bez twarzy (1993, rez. Mel Gibson), Potezny i szlachetny
(1998, rez. Peter Chelsom)

,Uskrzydlone” postacie

Nad ziemie wzbijaja sie takze sami bohaterowie. Protagonisci Czlowieka
bez twarzy, Sztuki latania, Na przekor catemu swiatu (Digging to China, 1997,
rez. Timothy Hutton) czy Nietykalnych (Intouchables, 2011, rez. Olivier

¥ Zob. W. Sitek, dz. cyt., s. 166.
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Nakache, Eric Toledano) dzieki réznego rodzaju maszynom latajacym
zostaja — w sensie dostownym — wyniesieni ponad przestrzen spoteczna
determinowana kategorig normy. Ta ostania jest zwykle reprezentowana
przez postacie nietolerancyjne, jednoznacznie antypatyczne, skonstruo-
wane wedlug zasady odwracania podziatu na chorobe i prawidlowos¢,
ktéra mozna by scharakteryzowac stowami Wieczorkiewicz dotyczacymi
zarzadzania pietnem w kontekscie powiesci Dunn: ,narracja stygmaty-
zuje tych, ktérzy maja zwyczajne ciata: to nieciekawe, mato zindywidu-
alizowane istoty o skarlatej wyobrazni [...]”**. Ujecia czystego nieba czy
krajobrazy sfilmowane z ptasiej perspektywy — wyznaczajace rame inter-
pretacyjna narzucajaca myslenie o jednostkach odmiennych w katego-
riach inspiracji i przezwycigzania barier — otwieraja zreszta wiele utwo-
row fikcjonalnych operujacych figura, by postuzy¢ sie terminem Sitka,
,uswieconego niepetnosprawnego”*. Jest tak w Ze wszystkich sit, Poteznym
i szlachetnym, Masce, Radiu, Cztowieku bez twarzy i Sztuce latania. Plastycz-
nos$¢ zaprezentowanych scenerii — majacych korespondowaé z pieknem
wewnetrznym bohaterow o skazach jedynie fizycznych, nie moralnych
- uwydatniaja agresywne dzwieki patetycznej lub sentymentalnej muzyki
ilustracyjnej, nieodzowny element melodramatycznych realizacji, ktorych
systemy opowiadania opieraja si¢ na apoteozie odmiennosci.

Podobne sygnaly ptyna zreszta z poziomow , diegezy rozszerzonej
Z jednej strony okreslone usystematyzowanie znaczen wynikajacych z sy-
tuacji w $wiecie przedstawionym narzucajq widzowi sensy dekodowane
z wymownych tytutow filmowych: Potezny i szlachetny, Ze wszystkich sit,
Moje wspaniate zycie. Z drugiej plakaty powielajace konwencjonalne roz-
wigzania kompozycyjne (,odmiency” rozkladaja rece w gescie triumfu
lub zostaja osadzeni w niebiosach) wzmacniaja afirmatywna wypowiedz
analizowanych utworow.

7736

* A. Wieczorkiewicz, dz. cyt.

% Zob. W. Sitek, dz. cyt., s. 165.

% Odwoluje si¢ w tym miejscu do uwag Thomasa Elsaessera. Badacz zauwaza, ze
uwarunkowania architektoniczne, ekonomiczne i spoteczne kina najnowszego determi-
nuja nowe sposoby ustanawiania relacji z widzem i konstruowania filmowej diegezy.
,[...] kolejne fazy kina, ale tez relacje kina do innych form medialnych, takich jak telewi-
zja, sztuka wideo i media cyfrowe, moga by¢ mapowane przez analizowanie ich rozmai-
tych i odrebnych swiatéw diegetycznych, ktore obejmuja zaréwno aparat techniczny, jak
i dyspozytywy, umyslowe, ale ktére réwniez s zalezne od czasowych, przestrzennych
i enuncjatywnych lokalizatoréw oraz aktywatoréw wspdlnie konstytuujacych specy-
ficzne «ontologie» tych swiatéw”. Thomas Elsaesser, Nowa Historia Filmu jako archeologia
mediow, ttum. G. Nadgrodkiewicz, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67-68, s. 35. W tym
sensie materialy promocyjne filmu wytwarzaja szersza przestrzen diegetyczna i organi-
zuja myslenie odbiorcy na temat Swiata fikcji. Za pomoc serdecznie dzigkuje Michatowi
Pabisiowi-Orzeszynie.
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SHARON ST@

Gena Rowlands Harry Dean Stanton

An extraordinary encounter
with another human being!

Fot. 33-36. Maska (1985, rez. Peter Bogdanovich), Potezny i szlachetny (1998, rez. Peter Chel-
som), Cztowiek bez twarzy (1993, rez. Mel Gibson), Zagadka Powdera (1995, rez. Victor Salva)
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Podsumowanie: atut pietna

Portrety roznicy ciata w realizacjach sentymentalno-afirmatywnych pod-
daja sig interpretacji w kluczu Goffmanowskiego pietna. Nakreslona w opar-
ciu o prace Amerykanina perspektywa rdéznicy fizycznej uwzgledniajaca:
spoteczno-interpersonalng przestrzen negocjowania oznak innosci, koncep-
cje ,widocznos$ci”, ,natarczywosci” i , percepcyjnego zageszczenia” pietna,
a takze relatywny charakter ukfadu: jednostka napietnowana — normals¥,
zostaje odzwierciedlona w systemach opowiadania przytoczonych filméw,
w szczegolnosci ich fabularnosci, spektakularnosci oraz dyskursywnosci.

Po pierwsze, uderzajaca jest w nich tendencja ogniskowania fabut wo-
kot zagadnienia wykluczenia. W historiach przedstawionych miedzy innymi
w Pod niebosktonem (Frankie Starlight, 1995, rez. Michael Lindsay Hogg), Cyrku
motyli, Radiu czy Czlowieku bez twarzy sproblematyzowany zostaje podzial na
norme i odstepstwo. Otwierajace czesci filméw przyblizaja postacie w jakis
sposob niemieszczace si¢ w kategorii prawidtowosci jako ograniczone — prze-
strzennie, emocjonalnie i spotecznie. Dodatkowo ekspozycja $wiata, w kto-
rym zyje ,,odmieniec”, podkresla dyskryminujace systemy myslenia wiasciwe
normalsom, wyliczajac kolejne stereotypy zwigzane z widoczng ro6znicq ciata.
O McLeodzie méwi sig, ze zabil zone, , dziwolag” Will — jako osoba rzeko-
mo niepelna, kaleka moralnie — wywoluje niesmak i agresje. Zasadnicze czesci
akdqji Zagadki Powdera, Maski, Poteznego i szlachetnego, Simona Bircha, Radia oraz
Cudownego chlopaka rozgrywaja sie zreszta w szkotach — przestrzeni wykorzy-
stanej w charakterze metonimii ogétu zdrowego spoteczeristwa, a zarazem po-
zwalajacej na wydobycie atrakcyjnych dramaturgicznie konfrontacji z ewiden-
tna odmiennoscia. Sednem fabut staja si¢ wiec kulturowy konflikt pomiedzy
norma a aberracja, sama dysfunkcyjnosc oraz okreslone sposoby konstruowa-
nia saddéw na jej temat. Tego typu jezyk filmowy ma zapewne na mysli Davis,
wysuwajac swoj postulat filmowej ,niepelnosprawnosci bez znaczenia”:

[...] to, co jest szkodliwe, to pewien element strukturalny: jesli na ekranie pojawia sie
osoba z niepelnosprawnoscig, nie ma uzasadnienia dla jej obecnosci. Innymi stowy,
jesli obsadzam role i decyduje sie na mtoda kobiete w okularach, nie ma powodu, aby
w moim filmie musiata si¢ pojawi¢ konkretna osoba. Ale jesli wezme te sama osobe
i umieszcze ja na wozku inwalidzkim, nagle musze mie¢ dla tego dziatania powdd,
musi si¢ ono sta¢ czescig fabuly. Fakt, Ze niepetnosprawnos¢ nadal musi mie¢ znacze-
nie w filmie, stanowi problem?.

% Zob. Erving Goffman, Pietno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, thum. A. Dzierzyn-
ska, J. Tokarska-Bakir, wstep do wydania polskiego J. Tokarska-Bakir, Gdansk: Gdanskie
Wydawnictwo Psychologiczne 2005, s. 19-21, 83-87.

*® Lennard J. Davis, Odkrywanie niepetnosprawnosci, rozm. przepr. Klaudia Muca,
,Fragile. Pismo kulturalne” 2017, nr 1 (35), s. 71.
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Po drugie, we wspomnianych utworach fizyczny atrybut pigtna (brak
koniczyny, blizna, zdeformowana twarz, nieprzecigtnie niski wzrost) jest
dalece ,,udramatyzowany” oraz sfunkcjonalizowany estetycznie. Statym
punktem interesujacych mnie filméw sa bowiem sceny, w ktérych anga-
zowanie widza w ekranowa fikcje zasadza si¢ na ewokowaniu wrazenia
niepozadania obecnosci ,,odmienca” w konkretnej sytuacji, a takze su-
gerowaniu utrudnienia, jakie stwarza jednostce wykluczonej rzucajacy
sie w oczy wyroznik innosci. Egzemplifikacji owego udramatyzowania
dostarczaja miedzy innymi Simon Birch, Ze wszystkich sit czy Czlowiek bez
twarzy. Oto, odpowiednio, filigranowy chltopiec z zespotem Morquio gra
w bejsbol, sparalizowany Julien bierze udziat w triatlonie, a oskarzony
o molestowanie dziecka mezczyzna o zdeformowanej twarzy zmuszony
jest dowie$¢ swojej niewinnosci przed komisjg dyscyplinarna. Wszystkie
te konteksty percepcyjnie zageszczaja pietno. W przytoczonych partiach
tekstow, jakkolwiek odwolujacych sie do réznych gatunkéw (kolejno:
komedii, filmu sportowego i dramatu sadowego), odmienno$¢, z uwagi
na zawarto$¢ fabularna i przestrzen scenograficzna, uruchamia zestaw
skojarzen dotyczacych sfer zycia, w ramach ktdérych ciato odbiegajace od
normy — niesprawne badz ,brzydkie” — moze by¢ ucigzliwe dla normal-
sOw, a zarazem stanowic czynnik skazujacy osobe obciazona pietnem na
niepowodzenie. Naturalnie w filmach o wlasciwosciach tekstualnych za-
ktadajacych afirmatywne i podmiotowe podejscie protagonistom udaje
si¢ wykroczy¢ poza system dyskryminujacych antycypacji oraz pokonac
przeciwnosci, odnoszac sukces — czy to sportowy, czy to osobisty triumf
moralny.

,Widocznos$¢” atrybutu pietna jest wpisana rowniez w stylistyczny
wymiar ekranowej konstrukcji postaci o niedoskonatych ciatach. Za kolej-
ny (po sposobach demonstracji skaz fizycznych McLeoda czy Willa) przy-
klad atrakcyjnej deformacji przyja¢ mozna sekwencje otwierajaca Cudowne-
go chtopaka. Wobec rdznicy ciata jako diegetycznej dominancie® ekspozycji
stuzebne sg poszczegolne rozwigzania narracyjne. Zanim przedstawiona
zostanie niezwykla fizjonomia Auggiego (Jacob Tremblay), ciekawos¢ wi-
dza potegowana jest strategicznym ukrywaniem chtopca. W eliptycznie
zebranych krotkich scenach postac znajduje si¢ w przestrzeni pozakadro-
wej lub przywdziewa kask astronauty (kolejny rekwizyt symbolizujacy
wyniesienie wyjatkowego ,,odmienica” w przestrzen niedostepna normal-
som). Zainteresowanie odbiorcy wzmacniaja rowniez wskazdwki pty-
nace z komentarza voice-over, bezposrednio dotyczace innosci: ,Wiem,
ze nie jestem zwyklym dziesigciolatkiem. [...] Nawet moje urodziny nie
byly normalne. [...] Miatem dwadziescia siedem operaciji [...], ale zadna

¥ Zob. T. Klys, dz. cyt., s. 159-166.
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z nich nie doprowadzila mojego wygladu do normalnosci. [...] Wiem, ze
nigdy nie bede zwyczajnym dzieckiem”. Ow wstep — przypominajacy za-
powiedz XIX-wiecznego cyrkowego impresaria wciagajacego publicznosé
w $wiat , ludzkich defektow” — zajmuje przeszio dwie minuty. W konicu
w bliskim planie pokazany zostaje tytulowy cud. Na glowie i twarzy Aug-
giego mozna dostrzec liczne anomalie (efekty rzadkiej choroby: zespolu
Treachera Collinsa). Kosci zuchwy sa stabo wyksztalcone, oczy nienatu-
ralnie male, a uszy zdeformowane.

Fot. 37-38. Cudowny chtopak (2017, rez. Stephen Chbosky)

Okaleczona twarz jako atrakcja wizualna skierowana do widza

Ujecie przynoszace zaspokojenie ciekawosci widza jest nie tylko $wia-
dectwem triumfu ,chorobowej” charakteryzacji®, trikiem skutkujacym
,fotogeniczna utomnoscig” (efektem typowym dla omawianej strategii
filmowej), ale i obrazem nieprzypadkowo wydtuzonym w ekranowym
czasie, gestem zwrdconym do zewnatrz jako autonomiczna atrakcja maja-
ca wywolac ekscytacje odbiorcy. Staje si¢ zatem widoczna réznica ,, spek-
takularnie natarczywa”. Fragmenty takie jak ten przywotany powyzej
moglyby postuzy¢ za ilustracje stéw Matgorzaty Jakubowskiej przekonu-
jacej (wyraznie wbrew zalozeniom Gunninga, ktéry ekshibicjonizm filmu
rozpatrywat jako kategorie historyczng, wtasciwa przede wszystkim kinu
atrakgji'), ze nawet utwor tradycyjnie opowiadajacy historie moze reali-
zowac ekshibicjonistyczna formule widowiska:

Wazne jest demonstrowanie obrazéw jak najbardziej atrakcyjnych — budowanie po-
kazu. Moze temu sluzy¢ takze fabularna opowies¢. Narracja ekshibicjonistyczna
zaktada przyjemnos¢ patrzenia, plynaca z obserwowania obrazéw. Dystans widza

% Zob. Grazyna Stachéwna, Kinowi Proteusze. Cialo jako narzedzie i srodek artystyczny,
,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83-84, s. 119.

# Tom Gunning, The Cinema of Attraction. Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde,
,Wide Angle” 1986, no 8 (3—4). Zob. takze: Malgorzata Jakubowska, Patrz! Nie patrz! Eks-
hibicjonizm, voyeuryzm i kino atrakcji dzis, [w:] Kino, film, psychologia, red. A. Ogonowska,
Krakéw: Wydawnictwo Edukacyjne 2018, s. 46.
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obserwatora, jego bycie na zewnatrz pokazu, rekompensowane jest sugestywna
zmystowoscig obrazéw, agresywnoscig bodzcéw wizualnych, od ktoérych wprost nie
moze oderwac oczu*.

Po trzecie, filmy sentymentalno-afirmatywne reinterpretuja role wpi-
sane w dychotomie: utomnos¢-prawidtowosé. Dokonuja tego gtownie po-
przez radykalne, nieomal dyskursywne, odwrdcenie kategorii aksjologicz-
nych kulturowo faczonych z osobami nieprzystajacymi do definicji normy.
Swiat zdrowych (osoby reprezentujace prawidtowe spoteczeristwo) funk-
cjonuje jako unaocznienie nietolerancji i krzywdzacych antycypacji wobec
innosci. Natomiast , superkaleka”, protagonista reprodukujacy stereotyp
preferowany przez omawiany tutaj model opowiadania, wyposazony jest
w zestaw pozytywnych wartosci (inteligencja, wrazliwos¢, wewnetrzne
piekno), organizujacych strukture tekstu eksplicytnie ilustrujacego sy-
stem pojeciowy zgota odmienny od tych, na ktérych fundowane byty wi-
zerunki ,anormalnego” ciata w pierwszych dekadach kina.

% Tamze, s. 59.
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Rozdziat VIII

Strategia voyeurystyczna. Podgladanie codziennosci

Zgota inne sposoby prezentowania, jakoSciowego uposazania i wy-
korzystywania w systemach opowiadania postaci o ,nieprawidtowych”
cialach dostrzegam w realizacjach takich jak Opiekun (Chronic, 2015, rez.
Michel Franco), Zwyczajna historia (Jao Nok Krajok, 2009, rez. Anocha Suwi-
chakornpong), Mitos¢ (Amour, 2012, rez. Michael Haneke), Porfirio (2011,
rez. Alejandro Landes) oraz Z krwi i kosci (De rouille et d’os, 2012, rez. Jacques
Audiard). Ich bohaterowie — okaleczeni w wyniku wypadkoéw, czesciowo
sparalizowani lub terminalnie chorzy — sq dosy¢ szczelnie odizolowani od
swiata zewnetrznego. To filmy oparte na dokladnej obserwacji egzysten-
i jednostek, ktorych ciata z réznych powoddéw odmawiaja postuszen-
stwa i stajq sie dla nich przeszkodami. Gtéwnym , obszarem utomnosci”
przyblizanym widzowi jest zatem nie tyle spoleczno-interpersonalne ne-
gocjowanie oznak widocznej odmiennosci/stabosci (wymiar tak chetnie
eksplorowany przez dzieta oméwione w poprzedniej czesci), ile porzadek
zycia: prozaicznos¢ monotonnie wykonywanych czynnosci, zwiazanych
z utrzymywaniem higieny, rehabilitacjq oraz procesami fizjologicznymi.

Zwyczajne historie

We wskazaniu jednej z przewodnich mys$li omawianej strategii po-
mogt mi znamiennie zatytulowany, pelnometrazowy debiut rezyserski
Suwichakornpong. W Zwyczajnej historii nieszczesliwy wypadek wywotat
paraliz dolnej czesci ciata Ake (Phakpoom Surapongsanuruk). Teraz co-
dziennosc¢ ,,uwiezionego” we wlasnym 16zku nastolatka wyznaczaja kolej-
ne spotkania z zatrudnionym przez zamoznych rodzicow pielegniarzem
(Arkaney Cherkam). Ten ostatni zyje z matka na ubogiej prowincji. Oko-
licznos$ci zmusity go do porzucenia marzen o podrézach i karierze dzien-
nikarskiej. Uniwersalizm paralelnej opowiesci o dwdch réwnolatkach,
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pochodzacych z réznych swiatéw, chod usitujacych pokonac wiasne prze-
szkody, wykracza jednak poza komentarz klasowy. Abstrakcyjne obrazy
przestrzeni kosmicznej, material przyblizajacy narodziny w sali porodo-
wej oraz sekwencje uje¢ fauny i flory ewokuja skojarzenia z buddyjskimi
zatozeniami karmy i reinkarnacji, komplikujac jednoczesnie chtodny, ob-
serwacyjny sznyt dominujacy w filmie.

Podobne wizerunki obecne sq w Opiekunie. Pacjentami Davida (Tim
Roth), pielegniarza i centralnej postaci filmu, sa kolejno: dziewczyna,
ktorej cialo zniszczyt zespdt AIDS (Rachel Pickup), dojrzaly architekt
unieruchomiony w wyniku udaru (Michael Cristofer), kobieta zmagaja-
cq sie blizej nieokreslonym nowotworem (Robin Bartlett), szesnastolatek
z porazeniem mozgowym (Nicholson ,,Cole” Massie). David asystuje im
podczas mycia, zmiany bielizny, ¢wiczen. Ekranowa obecnos¢ postaci
niesprawnych fizycznie zostaje ograniczona przede wszystkim do sytua-
i intymnych, rozgrywajacych si¢ w zamknietych przestrzeniach domo-
wych — w tazienkach i sypialniach; zdarzen z reguty mato sfunkcjonalizo-
wanych w perspektywie powiklan fabuty.

W kompleksowo juz dzisiaj oméwionej Mifosci rzeczywistos¢ starze-
jacych sie Anne (Emmanuelle Riva) i Georges’a (Jean-Louis Trintignant),
przedstawicieli wyzszej klasy $redniej, zakldca choroba (zator tetnicy)
kobiety. ,W pierwszej fazie zmiany wiaza si¢ «tylko» z prawostronnym
paralizem ciata. To paradoks, bo cho¢ wydaje sig, ze na pewnym pozio-
mie «defekt» dotyka tylko materialnosci — a ta matzonkowie nie zajmuja
sie zanadto — to w tym przypadku sytuacja staje si¢ wyjatkowo bolesna™"
— pisze Stawomir Sikora, komentujac przedstawiong w filmie Hanekego
niemozno$¢ zaakceptowania pozbawienia sprawczosci oraz kontroli nad
sfera fizyczna. Jak zauwaza badacz, profesja bohaterki jest szczegolnie
znaczacym skladnikiem fabuly, uwydatniajacym dotkliwos¢ choroby
unieruchamiajqcej ciato: ,, Anne jest uznana nauczycielka gry na fortepia-
nie. [...] Muzyka bywa uwazana za najbardziej duchowa i niematerialng
ze sztuk, ale jednoczesnie cielesna sprawno$¢ muzyka jest sprawa najwyz-
szej wagi”?.

Zupelnie inny status spoteczny reprezentuje tytulowy bohater kolum-
bijskiego Porfiria, ktéry latem 2005 r. stal sie¢ symbolem walki z systemem.
W rekonstruujacej autentyczne wydarzenia dokudramie Landesa Zyjacy
na skraju ubdstwa, mierzacy 155 centymetroéw i sparalizowany w wyni-
ku postrzatu mezczyzna (Porfirio Ramirez) ubiega si¢ o wsparcie socjal-
ne. W momencie najwigkszej frustracji wywolanej indolencja panstwa

! Stawomir Sikora, O Mitosci Michaela Hanekego. Aporie cielesnosci, , Kwartalnik Filmo-
wy” 2013, nr 83-84, s. 156.
2 Tamze.
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Porfirio, przemycajac w pielusze materiaty wybuchowe, prébuje uprowa-
dzi¢ samolot zmierzajacy do Bogoty. Jednakze oko kamery do korica pozo-
stanie znacznie bardziej zainteresowane codziennym mozotem outsidera
anizeli rozpaczliwym zrywem protagonisty upominajacego sie o godnos¢.

Stéphanie (Marion Cottillard), treserka orek w Z krwi i kosci, zostaje
poddana amputacji ndg uszkodzonych podczas wypadku w parku wod-
nym. Dezintegracja ciata kieruje bohaterke w strong nielegalnie organi-
zowanych walk na piesci, w ktérych udzial bierze samotny ojciec Alain
(Matthias Schoenaerts). Stéphanie przyjmuje pozycje obserwatorki bru-
talnych bojek, a niszczona od uderzen skodra i tamane kosci urastajq do
rangi fetyszu.

Wrhasciciele cial ,wybrakowanych” nie s tutaj zdefiniowani poprzez
fabularne watki uskrzydlajacych i nadzwyczajnych osiagniec¢ oraz wyraz-
nie uprzywilejowane pozycje w systemach opowiadania, konstruujacych
Innych jako jednostki nieskazitelne, w ktére widz ma bez reszty sie¢ za-
angazowac®. W strategii voyeurystycznej zostaja oni umieszczeni w ka-
talogu prostych, rutynowych zachowan (mycie odlezyn, zmiany pieluch)
oraz kontaktéw z aparaturg — niekiedy zaawansowana, w innych przy-
padkach prymitywna — utatwiajaca funkcjonowanie (wprowadzanie ki-
kutow do protez, obstuga wdzka inwalidzkiego). Sa to sytuacje, na ktdre
utwory bardziej konwencjonalne jezykowo i reprodukujace wizerunek
,superkaleki” nie znajduja przeciez miejsca. Prace Franco, Hanekego
czy Landesa oferuja portrety blizsze innemu wizerunkowi omoéwionemu
przez Colina Barnesa. Jednostka z niepelnosprawnoscia jako normalny/
zwykly czlowiek to wizerunek wypracowany w popkulturze relatywnie
niedawno, unikajacy jednoznacznej klasyfikacji postaci jako pozytywnej
badz negatywnej, odzegnujacy si¢ tym samym od dominujacych w hi-
storii kina i telewizji reprezentacji, opartych na wyraznym kojarzeniu
anomalii ciata z kategoriami aksjologicznymi. Bohaterowie wpisujacy sie
w ten model to jednostki, ktore — , tak sie sktada” — maja dysfunkgje ciata*.
Egzemplifikacji ,normalnej niepelnosprawnosci” upatruje badacz przede
wszystkim w postaciach drugoplanowych brytyjskich oper mydlanych:
Brookside (1982-2003), EastEnders (1985-) czy tez Emmerdale (1972-)°. To
podejscie zapewne najbardziej humanitarne ze wszystkich wyliczonych

* Jakkolwiek filmy te z reguly konstruujq wiez czasoprzestrzenna ograniczona do
opisu dziatan jednej tylko postaci, a jest to — przekonuje Smith — rozwiagzanie sprzyjajace
wspdtodczuwaniu z bohaterem. Zob. Murray Smith, Zaangazowanie widza w postaé, thum.
J. Mach, [w:] Kognitywna teoria filmu. Antologia przektadéw, red. ]. Ostaszewski, Krakéw:
Wydawnictwo Baran i Suszyniski 1999, s. 220-221.

* Colin Barnes, Disabling Imagery and the Media. An Exploration of the Principles for Me-
dia Representations of Disabled People, Halifax: Rayburn Publishing 1992.

5 Zob. tamze.
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przez Barnesa. Jednakze — jak przekonuje badacz — postacie te pozostaja
jednowymiarowe, pozbawione sprawczosci w swiatach przedstawionych
i nie odzwierciedlaja problematycznych niuanséw do$wiadczania niepet-
nosprawnosci wynikajacej z ograniczen fizyczno-ruchowych®. Podobnego
zarzutu zapewne nie mogltby postawi¢ Barnes interesujacym mnie filmom.
Pomijane przez media gtéwnego nurtu zagadnienia, czyli , nieatrakcyjne”
i ,nieprzyjemne” z perspektywy doswiadczenia wzrokowego aspekty
niepelnosprawnosci: rozklad, utrata kontroli nad ciatem, klopotliwe pro-
cesy biologiczne sa w Opiekunie, Zwyczajnej historii czy Porfiriu precyzyjnie
i dostownie demonstrowane.

W omawianej w niniejszej czeSci strategii prozaicznos¢, nieomal
,nude” ekranowej konstrukgji fizycznej innosci (radykalnie przeciwsta-
wionej niepelnosprawnosci atrakcyjnej i spektakularnej) odpowiednio
wydobywa styl opowiadania wlasciwy filmowemu neomodernizmowi.
Pojeciem tym postuzyt sie Rafatl Syska, uwypuklajac podobienstwa este-
tyczne kontemplacyjnych, wpisujacych si¢ w model tzw. slow cinema dziet
takich rezyserow, jak Tsai Ming-liang, Béla Tarr, Aleksander Sokurow,
Carlos Reygadas czy Lav Diaz’. Zdaniem polskiego badacza jezyk rze-
czonej tendencji wspdtczesnego kina artystycznego znamionuje miedzy
innymi: minimalizm dramaturgiczny, powolne tempo narracji (najczes-
ciej jednoogniskowej®), $miate wykorzystanie technik dystansacyjnych
oraz ,nowoczesnych narzedzi filmowego realizmu przefiltrowanego
przez kunsztowny zestaw metonimii”?, a takze przesuwanie , kluczo-
wych w warstwie referencyjnej zdarzen poza obreb kadru — w przestrzen
nieukazana bezposrednio widzowi, cho¢ zawartg w filmowej diegezie”'
czy montaz wewnatrzujeciowy oraz bezruch jako zasady organizujace
rytm utworu'’.

Sa — nalezy podkresli¢ — przytoczone kody filmowego neomoderni-
zmu wykorzystane zapewne radykalniej w Opiekunie, Porfiriu i Mitosci
anizeli Zwyczajnej historii, a przede wszystkim w Z krwi i kosci. Dwa ostat-
nie postuguja si¢ zabiegami zaktocajacymi minimalizm formalny typo-
wy dla nurtu omowionego przez Syske. W utworze Suwichakornpong

¢ Zob. tamze.

7 Zob. Rafat Syska, Narracja i produkcja znaczen w filmowym neomodernizmie, , Images”
2013, vol. XIIL nr 22, s. 91-104.

8 Zob. tamze, s. 94.

° Rafat Syska, Ciato w filmowym neomodernizmie, ,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83—
84, s.128.

10" R. Syska, Narracja i produkcja..., s. 102.

' Tamze, s. 94. Na obszarze tzw. slow cinema/kina neomodernistycznego postacie
o niesprawnych ciatach mozna odnalez¢ takze w filmach: Aaltra (2004, rez. Benoit Delépine,
Gustave Kervern) czy Cmentarz wspaniatosci (Rak ti Khon Kaen, 2015, rez. Apichatpong
Weerasethakul).
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obecne sa komentarz ponadkadrowy czy ujecia zarejestrowane kame-
ra z reki, a w filmie Audiarda (oferujacym narracje rownolegla) muzy-
ka ilustracyjna i zwolnienie tempa ruchu w rzeczywistosci profilmowej
produkuja znaczenia na sposéb wilasciwy raczej utworowi stylu zero-
wego. Niezaleznie jednak od wspomnianych odstepstw, kompromiséw
pomiedzy ,elitaryzmem przekazu i narcystycznym indywidualizmem”*?
a mainstreamowym sposobem komunikacji z widzem, wszystkie z przy-
toczonych we wstepie rozdziatu utworéw realizuja poszczegolne z neo-
modernistycznych technik prezentowania cielesnosci. Jak konstatuje Syska,
fizyczna powloka cztowieka — tak bohatera, jak i aktora — jest wykorzysty-
wana ,,w sposob wyrazisty” i pozostaje nosnikiem interesujacych zabiegow
artystycznych, wychodzacych naprzeciw rdl ciata ugruntowanych w prze-
kazach bardziej klasycznych®. Polski badacz wylicza nastepujace zabiegi:

1) rezygnacja z aktorstwa psychologicznego na rzecz nowatorskich
technik dystansacji';

2) ograniczenie ,dynamizmu ciata” poprzez wyczerpujace przedsta-
wienie postaci w bezruchu badz wykonujacych prozaiczne dziatania';

3) kreowanie postaci przez naturszczykow's;

4) odwazna prezentacja sfer intymnych aktora/postaci'’.
Przesledzenie w $wietle powyzszych uwag srodkéw artystycznych, tech-
nik aktorskich oraz zdarzen fabularnych Opiekuna, Milosci, Zwyczajnej
historii, Z krwi i kosci oraz Porfiria pozwoli na wykazanie zachodzacych
miedzy nimi podobieristw na poziomie technik prezentowania ,niepra-
widlowego” ciata.

Dystans

O ile w utworach sentymentalno-afirmatywnych zaangazowanie wi-
dza w postac jest centralnym zatozeniem instancji narracyjnej, o tyle sy-
stemy opowiadania realizacji Franco, Hanekego czy Suwichakornpong
preferuja w istocie budowanie dystansu pomiedzy zaprojektowanym od-
biorca a prezentowanymi jednostkami. Rezygnacja z tradycyjnej ekspozy-
qji, czytelnego wprowadzenia w $wiat bohateréw, na rzecz gwattownych
prezentacji (niekiedy poprzedzajacych w sjuzecie pojawienie si¢ plansz

12 Zob. R. Syska, Ciato w filmowym..., s. 128.
13 Zob. tamze.

14 Zob. tamze, s. 128-129.

15 Zob. tamze, s. 129.

16 Zob. tamze, s. 129-130.

7-Zob. tamze, s. 129.
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tytutowych) jakichs ,tu i teraz”, jednostek nieokreslonych i watpliwych
w perspektywie funkcji w strukturach tekstow, skutkuje problemami
z tym, co Murray Smith nazywa rozpoznaniem. Odpowiedzialnos$¢ za
okreslenie wilasciwosci postaci, jej cech osobowych i skupionego wokot
niej potencjatu dramaturgicznego spoczywa wiec po stronie widza.

Dystansacja dotyczy zapewne réwniez swobody dramaturgicznej
i niejasnych powigzan pomiedzy kolejnymi fazami opowiadania. Struk-
tury tekstow afirmatywnych zawierajq jasno ukierunkowane fabuly i wy-
znaczone sg kolejnymi punktami weztowymi historii: wyjéciem z ogra-
niczenia, walka o akceptacje, a w finale — niemozliwoscig wyzdrowienia/
$mierciq (Potezny i szlachetny, Simon Birch, Sztuka latania, Maska) lub osobi-
stym triumfem (Powder, Ze wszystkich sil, Radio, Cyrk motyli). Tymczasem
Opiekun, Mitos¢ czy Porfirio niweluja gatunkowy charakter dziela, rezyg-
nuja z klasycznych eliptycznosci oraz tréjaktowosci opowiadania na rzecz
dtugiej obserwagdji i ,beznamietnego trwania”'®.

Ponadto, regula organizujacq konstrukcje postaci, ich rysy charakte-
rologiczne, a takze zdarzenia fabularne i wynikajace z nich sensy nie jest
juz zarzadzanie pietnem zmierzajace do odwrdcenia znaczen w relacji:
,odmieniec” — normals, jak ma to miejsce w Cyrku motyli, Cztowieku bez
twarzy oraz Poteznym i szlachetnym (by przytoczy¢ zaledwie kilka z licz-
nych przykladéw agresywnego romantyzowania osoby z fizyczng wada).
Jako$ciowe uposazenie oraz motywacje Ake, Porfiria czy Anne definiowa-
ne s3 w sposob powsciagliwy. To jednoczesnie postacie dostepne widzo-
wi z punktu widzenia psychologicznego zapewne stabiej anizeli inspiruja-
cy ,superkalecy”: Will (Cyrk motyli), McLeod (Czlowiek bez twarzy) i Kevin
(Potezny i szlachetny).

Nawet partiom o szczegdlnym tadunku emocjonalnym, przedsta-
wiajacym na przykltad stosunek seksualny (Porfirio) lub przeprowadze-
nie eutanazji (metodycznej w Opiekunie, atektywnej w Mitosci), z reguly nie
towarzysza ,ujednoznaczniajagce” owych czynnosci wybory formalno-
-stylistyczne typowe dla sentymentalnego podejscia (mam w tym miejscu
na mysli: oparcie reakgji postaci na technikach aktorstwa gleboko psycho-
logicznego, uzycie muzyki ilustracyjnej, zmiany planéw, preferowanie
zblizen). Syska na podstawie analiz filméw Dumonta, Sokurowa i Alberta
Serry zauwaza:

Twoércy neomodernizmu wymagaja od widza odbioru aktywnego i — nierzadko — zin-
dywidualizowanych wrazen, ktore sg wzbudzane za pomocg komunikatu o silnie
metonimicznym charakterze i oszczednym dawkowaniu znaczen referencyjnych.
Ciato stanowi w takich strategiach obiekt obserwacji intensywniejszej niz w klasycz-

8 Postuguje sie tutaj terminem uzytym przez Syske. Zob. R. Syska, Narracja i produk-
ga...,s. 97.
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nie opowiedzianym filmie. Nie jest bowiem zakladnikiem okreslonych konwengji
przedstawieniowych, lecz zostaje usytuowane w silnym wobec nich sporze. Nie jest
zatem przezroczyste, eleganckie, stanowiace pas transmisyjny odpowiednich dla fa-
buly lub gatunku czynow i emocji®.

Przytoczone powyzej stowa idealnie oddaja zasadnicze réznice pomie-
dzy tekstem tradycyjnym a neomodernistycznym na poziomie ekranowej
obecnosci bohateréw z niepelnosprawnosciami oraz funkgji, jakie petnia
w kontekscie budowania znaczen i organizowania postaw odbiorczych.

Bezruch: niedzialajace cialo, niedzialajaca posta¢

W Zwyczajnej historii sjuzet zaanektowany jest — w szczegolnosci
w poczatkowych partiach tekstu — swobodnie zebranymi scenami, przy-
blizajacymi pielegnacje unieruchomionego ciata Ake. Pun asystuje mu
podczas kapieli, oddawania moczu i zmiany odziezy. Gest jednostki
o ,anormalnym” ciele jest tutaj wyjatkowo zachowawczy. Apatie Ake
i jednostajnos¢ wykonywanych prac oddaje minimalizm ekspresji Sura-
pongsanuruka. Uniesienie bohatera (jak gdyby zapowiedziane kilka-
krotnie wykorzystanymi, rozedrganymi zdjeciami z reki) nastapi poz-
niej, gdy podczas spaceru Ake zmoknie od obfitego deszczu i wejdzie
w kontakt nie tylko z natura, ale i — po raz pierwszy szczegdlnie intym-
ny — z pielegniarzem. Chlodniejsza obserwacja, bo oparta na catkowi-
cie statycznych i dtuzszych niz u Suwichakornpong ujeciach, wpisana
jest w Opiekuna, Mitos¢ i Porfiria, radykalnie odrzucajacych narracyjne
skroty. Ten ostatni oferuje protagoniste wyjatkowo unieruchomionego,
przez zdecydowang wigkszo$¢ czasu ekranowego znajdujacego sie na
16zku lub siedzacego w odretwieniu na wozku inwalidzkim. Instancje
opowiadajace rzeczonych filméw uwage widza kieruja na to, co w per-
spektywie kultury ekranu jawi si¢ jako nieatrakcyjne i niezajmujace
(spozywanie positku, czytanie ksigzki, prowadzenie rozmow niepopy-
chajacych akcji do przodu), a wiec catkowicie pomijane przez formule
tradycyjnego opowiadania. Wyizolowani i zrezygnowani bohaterowie
z reguly nie komunikujq si¢ miedzy soba, wykonuja drobne, niewiele
znaczace czynnosci, tkwigc w ciasnych i przyttaczajacych pomieszcze-
niach. W tych przypadkach kinematograficzna redukcja® dotyczy nie
tylko samego ograniczenia dziatani aktoréw/bohateréw, ale i wizualnych
narzedzi tworzywa filmowego: montazu, inscenizacji czy pracy kamery.

9 R. Syska, Ciato w filmowym..., s. 128-129.
20 Zob. tamze, s. 136.
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Niezmienny stan melancholii odnajduje swe przedtuzenie w surowosci
mise-en-scene i narracyjnej powolnosci. Omowienie wtasciwych neomo-
dernistom sposobdéw opisu codziennego doswiadczenia apatycznej po-
staci prowadzi Syske do nastepujacych wnioskow:

Neomodernizm niweluje eliptyczny charakter opowiadania, ukazuje trwatos¢ i nie-
zmienno$¢ — jakby na przekér dominujacym konwencjom kina gléwnego nurtu lub
nakazom wspodtczesnej cywilizacji, zadajacej od nas dynamizmu. Takie techniki fil-
mowej narracji zmuszaja nas do dostrzezenia ciata i przyjrzenia si¢ drugiej osobie
w sposob niemal nieosiggalny w codziennej percepcji, w ktérej po prostu nie ma juz
na to czasu. W kinie neomodernistycznym liczy sie twarz aktora/bohatera, jego syl-
wetka, drobne odruchy i indywidualizm reakcji. Oglada sie je dtugo i w skupieniu,
gdy same stajq sie gtéwnym tematem filmowego przekazu i gdy nie odciagaja nas od
nich zadne fabularne atrakcje?'.

Jednoczesnie niesprawnos¢ ciala w sposob szczegdlny podkresla tu-
taj charakterystyczny dla kina (neo)modernistycznego bezruch. W tym
kontekscie teorig warta przywotania — uwydatniajaca zasadnicze rézni-
ce pomiedzy opowiadaniem sentymentalno-afirmatywnym a voyeury-
stycznym - jest filozofia kina Gilles’a Deleuze’a. Francuz wyrdznil dwa
podstawowe paradygmaty w historii filmu: obraz-ruch oraz obraz-czas.
Pierwszy model powiazal Deleuze z kinem klasycznym wyposazonym
w wyraznie wyksztatcong strukture narracyjna, jezykiem przezroczy-
stym — okresem, , kiedy filmowe obrazy byly perfekcyjnie zorganizowane
w swych geometrycznych formach, w swej przestrzenno-czasowej logice,
w wypracowanych regutach montazowych, ktére posuwaly naprzod i spa-
jaty akcje”?. Drugi natomiast obecny jest wtasnie w autorskich dzietach
,wielkich mistrzéw” modernistycznych i nowofalowych. To jezyk oferu-
jacy nowy tryb opowiadania, w ramach ktorego klasyczne przyczynowo-
-skutkowo$¢ oraz sensoryczno-motoryczno$c¢ zastapione zostajq sytuacja-
mi optycznymi i dZwigkowymi, a motywacje postaci staja si¢ pozbawione
logicznej struktury wynikania®. Jednoczesnie protagonisci obrazu-ruchu
to jednostki odznaczajace si¢ dziataniem, aktywnoscia i sprawczoscia, zas
bohaterowie modernistyczni to w istocie antybohaterowie — niedziatajacy,

2l Tamze, s. 129.

2 Matgorzata Jakubowska, Gilles Deleuze (postmodernistyczna filozofia kina), [w:] Hi-
storia mysli filmowej, red. A. Helman, J. Ostaszewski, Gdanisk: Stowo/obraz terytoria 2010,
s. 333. Opracowanie koncepcji obrazu-ruchu i obrazu-czasu opieram réwniez cze$ciowo
na artykule mojego autorstwa: Adam Cybulski, Krystaliczne obrazy Leosa Caraxa. Uwagi
0 ,,Chtopak spotyka dziewczyne” i ,, Zlej krwi” w optyce koncepcji obrazu-czasu Gilles'a Deleuze’a,
,Panoptikum” 2014, nr 13, s. 89.

# Zob. Malgorzata Jakubowska, Krysztaty czasu. Kino Wojciecha Jerzego Hasa, L.odz:
Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego 2013, s. 334-340.
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bierni, wyposazeni w ruch pozorny, czesto ograniczony do ,btadzenia,
dreptania w miejscu [...] nerwowego pospiechu, krzataniny, biegania lub
chodzenia w kétko”#. Wizerunki postaci omoéwione przeze mnie w po-
przedniej czesci ufundowane sg niewatpliwie na aktywnosci i dziataniu.
Nawet ograniczeni motorycznie, unieruchomieni, poruszajacy sie na woz-
kach inwalidzkich czy pozbawieni konczyn — Simon (Simon Birch), Julien
(Ze wszystkich sit), Will (Cyrk motyli) — sa klasycznymi protagonistami,
popychajacymi akcje do przodu, zdolnymi do spektakularnych czyndw,
wymagajacych wykorzystania ciata. Porfirio, Ake, Anne, i do pewnego
stopnia takze Stephanie nie inicjuja zmiany, pozostaja pasywni, wykonu-
jac czynnosci raczej bezcelowe. Unieruchamia ich wiec zaréwno fizycz-
na ,nieprawidlowosc¢”, jak i, statycznos¢” filmowego jezyka. W strategii
voyeurystycznej dzialanie bohaterow przestaje by¢ zasada nadrzedna
opowiadania. Bezruch swiata przedstawionego akcentuje egzystencjalny
wymiar niedzialajacego ciala/niedziatajacej postaci. Harmonijne potacze-
nie nieruchomej, niesprawnej cielesnosci i surowej formy buduje napiecie
innego rodzaju — czasu pustego, trwania oraz monotonii. Nieznosny cie-
zar egzystencji postrzeganej w tej perspektywie sklania widza do refleksji,
wrecz domaga sie jej.

Autentycznos¢

Cho¢ przy okazji analizowania utworéw sentymentalno-afirmatyw-
nych pisatem o charakterystycznej dla nich kategorii ,kostiumu niepet-
nosprawnosci”, nie mozna przemilcze¢ obecnosci niesymulowanej ,, anor-
malnosci” w kilku filmach przywotanych przeze mnie w poprzednim
rozdziale (vide: Simon Birch, Grigris). Jednakze to na obszarze kina wykra-
czajacego poza reguly tradycyjnego opowiadania autentyczna ,niepra-
widlowos¢” zostaje wyeksponowana w sposob szczegolny. Porfirio Lan-
desa realizuje zatozenia neomodernistycznych technik obrazowania ciata
wynikajacych z pracy z aktorami nieprofesjonalnymi. Jak pisze Syska:

wiez z aktorem-naturszczykiem stanowi wazny fundament dziatan rezyseréw-neo-
modernistéw. Kluczowe staje si¢ wyswobodzenie wykonawcy z ambicji grania i uda-
wania, wazne jest zblizenie sie¢ do jego ciata tak blisko, jak to jest tylko mozliwe, bez
skrywania go kostiumem konwengji i technik aktorskich. Neomodernizm to Scisty
kontakt z ciatem wykonawcy, ktéry umozliwia kreacje fikcji niezaleznej od dominu-
jacych w kinie konwencji®.

% Tamze, s. 338.
% R. Syska, Ciato w filmowym..., s. 129-130.
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Role Porfiria oparto na biografii Ramireza, dla ktorego udziat w projekcie
Landesa pozostaje jedynym filmowym doswiadczeniem. Uszkodzenie ciata
ma tutaj charakter niesymulowany. Réwnie autentyczne sa w materiale Lan-
desa gesty, sfowa i odruchy aktora/postaci, przestrzenie, w ktorych jest ob-
serwowany, jego kontakt z bliskimi czy kfopotliwe wydzieliny ciata. W czesci
otwierajacej siedzacy na wozku Porfirio odbywa poranng toalete. Wydarze-
nia rozgrywaja si¢ w obskurnym szalecie, a mezczyznie asystuje syn. W kil-
kuminutowym, statycznym ujeciu zaprezentowane zostaje oddawanie katu
przez bohatera. Fekalia trafiaja nie do zamknietej muszli, ale na posadzke.
O podobnej dostownosci opisu pisze Syska, analizujac tworczos¢ Dumonta:

to skrétowo ujety sygnat skierowany przez narracje do widza, iz fizjologia jest czyms
wiecej niz fenomenem zepchnietym na margines zdarzen (nieobecnym, bo zbyt oczy-
wistym). Stanowi wazny aspekt definiujacy bohatera i sSwiat przedstawiony, akcentu-
jac — w tym wypadku - jego materialna, biologiczng konstytucje®.

To wlasnie ta wyjatkowa indeksalnos¢ ekranowej reprezentacji ze swia-
tem jednostki — ,brzydkiej”, ,niefilmowej” i niezaposredniczonej przez
konwencje — intensyfikuje wrazenie podgladania czegos, co by¢ moze nie
powinno by¢ widziane.

Jest zreszta w filmie Landesa zawarta miniatura — dalece deziluzyj-
na scena — prezentujaca tytulowego mezczyzne, z poczatku filmowanego
w planie ogdélnym, znajdujacego si¢ posrod thumu, stopniowo zblizajace-
go sie na swoim wozku w strone kamery. W ostatniej fazie ujecia Porfirio
podnosi gtowe i nieco zaklopotanym spojrzeniem amatora, skierowanym
w strone widza burzy ,czwartq sciane”. Fragment ten zostat strategicznie
umieszczony w samym srodku sjuzetu — jak gdyby uzmystowienie widzo-
wi radykalnego zatarcia granicy pomiedzy scenariuszem, gra i inscenizacja
a niefikcjonalnym rejestrem utworu miato by¢ centralnym zatozeniem filmu.

Wrazenie autentycznosci poteguje takze sposdb prezentowania intym-
nosci. Zestawienie ze soba niedtugich scen o podobnych zawartosciach fa-
bularnych Sztuki latania oraz Z krwi i kosci — filméw reprezentujacych od-
mienne podejscia do obrazowania ciala ,nieprawidlowego” — umozliwia
dostrzezenie zasadniczej réznicy dotyczacej ich sposobéw konstruowania
sfery erotycznej bohateréw. Zagadnieniem napedzajacym fabule w rea-
lizacji Greengrassa jest inicjacja seksualna. Jane (Helena Bonham Carter),
cierpiaca na zanik mieéni i komunikujaca si¢ za posrednictwem kompu-
terowego syntezatora mowy, pragnie odby¢ pierwszy w zyciu kontakt
z mezczyzna. Dojdzie do niego w finatowej czesci filmu, a kochanka odnaj-
dzie Jane w osobie Richarda (Kenneth Branagh), niedosztego samobdjcy,

% R. Syska, Slow-czas, slow-cinema: warstwa temporalna wspétczesnego neomodernizmii,
,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2014, nr 3/10, s. 81.
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towarzyszacego kobiecie w ramach prac spotecznych. Co znaczace, akt zbli-
Zenia zostaje pominiety elipsa montazowa, ajego rekonstrukcji mozna doko-
nac¢ na podstawie wymownych sktadnikéw melodramatycznej konwengji,
kroétkiego ujecia partnerow znajdujacych sie w t6zku oraz informacji ptyna-
cych z komentarza ponadkadrowego. W odpowiednim momencie instancja
narracyjna odwraca zatem wzrok, usuwajac seksualnosc bohaterki poza ob-
szar widzenia. Inaczej obrazami zarzadza dysponent spojrzenia w utworze
Audiarda. Seks w tym przypadku nie przynosi oczyszczenia — nie sq wiec
sceny go przedstawiajace wpisane w istotne punkty opowiadania. Pierwsze
zblizenie Stephanie z Alainem, odarte z gatunkowych przejaskrawien (,,Nie
obrazisz sig, jezeli nie pocatuje cie w usta?” — pyta bohaterka), zademonstro-
wane jest dostownie, a do rangi dominanty wizualnej urastaja poruszane
przez mezczyzne kikuty — element zupetnie niezgodny z obowiazujacymi
wzorcami audiowizualnego portretowania seksualnosci.

Nawet wieksza eksplicytnos¢ mozna odnalez¢ w Zwyczajnej historii
i Porfiriu. W tym pierwszym paraliz dolnej potowy ciata utrudnia Ake ma-
sturbacje podczas kapieli. Sensy ptynace z przytoczonej sceny komentuje
Malgorzata Kozubek:

[Ake — A.C.] nie potrafi pogodzi¢ si¢ ze swoja chorobg i niemoca fizyczng, dlatego
probuje sobie udowodnic¢ (bezskutecznie), ze pozostal sprawny przynajmniej pod
wzgledem seksualnym. Walczy o zachowanie sensu Zycia, ale poczatkowo bardzo
trudno mu uwierzy¢, ze pozbawienie go fizycznej sprawnosci — w pewnym sensie
pozbawienie go ciata — nie jest jednoznaczne z kleska egzystencjalna?.

Poczucie przekroczenia granic intymnosci wynika tu nie tylko z objecia
przestrzenia kadrowa cztonka, ale i nieprzezroczystej kompozycji obrazu:
Ake — niejako podgladany - filmowany jest zza kraty wentylacyjnej.

Fot. 39-40. Porfirio (2011, rez. Alejandro Landes), Mifos¢ (2012, rez. Michael Haneke)

Eksplicytna prezentacja niesprawnego ciata

¥ Matgorzata Kozubek, Ciato niedoskonate? Seksualny aspekt niepetnosprawnosci fizycz-
nej w kinie wspotczesnym, ,,Kwartalnik Filmowy” 2013, nr 83-84, s. 304.

153



Niesymulowane stosunki seksualne przedstawiono z kolei w filmie Lan-
desa. Kamera przyjmujaca pozycje obok unieruchomionego Porfiria bez-
namietnie przyglada si¢ intymnej sferze ,nieatrakcyjnych” ciat. Nieomal
pornograficzna dostownos¢ stuzy tutaj, podobnie jak w dzietach interesu-
jacych Syske:

w mniejszym stopniu wywotaniu w widzu podniecenia (cho¢ jest ono zawsze deter-
minowane przez odbiorce, a nie nadawce dzieta), a w wigkszym — zaznaczeniu biolo-
gicznej odrebnosci ciata. Nie jest ono jednak poddane reifikacji naturalnej w procesie
produkgji zblizen seksualnych, lecz wydaje si¢ wrecz upodmiotowione w chwilach
odstaniania intymnosci samego wykonawcy — jego, nie za$ fikcyjnego konstruktu,
jakim jest bohater filmowy?.

Owo upodmiotowienie nalezy wiec interpretowac jako kontrpropozycje
wobec kodow filmowej cielesnosci — takze tej ,wybrakowanej” — wypra-
cowanych przez film popularny. W kontekscie tego ostatniego Kozubek
trafnie zauwaza:

We wspdtczesnym kinie uwaga czesto koncentruje sie na obowiazujacej koncepcji
ciala seksualnego oraz na popularyzowanych przez kulture masowa modelach seksu-
alnosci. Kino wypracowato odpowiednie srodki, by prezentowac¢ gwiazdy i ich sek-
sualno$¢ najatrakceyjniej jak to tylko mozliwe, cho¢ w rzeczywistosci niejednokrotnie
przedstawia obraz sfabrykowany®.

Tymczasem Z krwi i kosci, Porfirio, Mitos¢, Opiekun oraz Zwyczajna histo-
ria postuguja sie¢ technikami przekraczania kulturowego tabu, zwigzane-
go z ciatem ,anormalnym”. Eksplicytna prezentacja najintymniejszych
aspektow zycia bohateréw o fizycznych anomaliach — sfer ewokuja-
cych nieatrakcyjnos$¢ i niefrasobliwo$¢, fizjologiczna klopotliwosc¢ czy nie-
przyjemne zapachy — wyrazona mniej lub bardziej oswobodzonym z re-
gul kina klasycznego jezykiem stanowi element, jak sadze, wzmacniajacy
wytwarzanie dystansu pomiedzy rzeczywistoscia diegetyczna a widzem.
Film konwencjonalny (o uporzadkowanej historii i czytelnej strukturze,
poglebiajacy psychologizm, eliminujacy ze sjuzetu partie niesfunkcjona-
lizowane fabularnie i dramaturgicznie) traktujacy o ciele ,nieprawidto-
wym” przyzwyczaja odbiorce do ukrywania wspomnianych zjawisk,
usuwania ich z oficjalnego obszaru wizualnego. Instancje narracyjne/dys-
ponenci spojrzenia w dzietach analizowanych w niniejszej czesci z pre-
medytacja kieruja uwage na nieakceptowane w przekazach popularnych
atrybuty ,anormalnego” ciata.

% R. Syska, Ciato w filmowym..., s. 129.
» M. Kozubek, dz. cyt., s. 296.
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Podgladanie zasada organizujaca strukture narracyjna

Przywotania domaga sie w tym miejscu awizowany juz wczesniej filmo-
wy voyeuryzm. Podgladactwo rozpatruje nie tyle w szerokiej, metakrytycz-
nej perspektywie dyspozytywu, aparatu kinematograficznego czy tez warun-
kéw projekdji filmu klasycznego (ciemna sala kinowa, ,,ekran jako dziurka od
klucza”™), ile w kontekscie ahistorycznych, uniwersalnych strategii tekstual-
nych utworu. Przypomne: kategorie narratora-voyeura rozumiem jako , de-
monstratora” $wiata przedstawionego, instancje opowiadajaca implikowana
przez zaréwno relacje sjuzetu i fabuly, jak i wybory formalne dziela, miedzy
innymi punkty widzenia kamery, kompozycje kadru, tempo montazu i dtu-
gos¢ uje¢. W artykule Patrz! Nie patrz! Ekshibicjonizm, voyeuryzm i kino atrak-
cji dzis Malgorzata Jakubowska wysuwa postulat badania ekshibicjonizmu
i voyeuryzmu —rozumianych jako kategorie charakteryzujace modalnos¢ nar-
racji — w oparciu o analize prezentowania ciata w tekscie audiowizualnym?!.

Fot. 43—44. Opiekun (2015, rez. Michel Franco)

Podgladanie z dystansu

% Zob. Malgorzata Jakubowska, Patrz! Nie patrz! Ekshibicjonizm, voyeuryzm i kino
atrakcji dzis, [w:] Kino, film, psychologia, red. A. Ogonowska, Krakéw: Wydawnictwo Edu-
kacyjne 2018, s. 46.

31 Zob. tamze, s. 57-58.
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W pierwszej kolejnosci warto zwréci¢ uwage, ze sylwetki bohate-
row w ramach tej strategii bardzo czesto sa wpisywane w przestrzenie
optycznie ograniczone obiektami wypelniajacymi swiat przedstawiony.
Nieprzezroczyste kompozycje obrazu zdaja si¢ sugerowac, ze postacie ob-
serwowane sg z bezpiecznego dystansu.

Co juz zapowiadalem, nierzadko w omawianych filmach elementy
istotne dla oka czy powiktan fabulty umieszczane sa w przestrzeni poza-
kadrowej lub w ogole zostaja pominiete przez sjuzet elipsami. Takie wy-
bory w systemie opowiadania koresponduja ze specyficznym statusem
podgladacza, ktéry z uwagi na swoja pozycje nie jest w stanie zobaczy¢
wszystkiego i ma ograniczony dostep do wydarzen. W przywotanym wy-
zej eseju Jakubowska — odwotujac sie do refleksji Gunninga definiujacego
kino atrakgcji jako ekshibicjonistyczne, za$ film klasyczny jako voyeury-
styczny — stawia pytania:

Dlaczego miatby by¢ [voyeuryzm — A.C.] wigzany z ideq ciaglosci, szczegolnie za$
w duchu tagodnego trwania i kontynuacji? Trudno nie dostrzec, ze podgladanie ze
swojej istoty nie zaktada, ze voyeur widzi wszystko i w sposob uporzadkowany.
Réwnie istotng role odgrywa to, co jest poza polem jego widzenia, cos, czego sie do-
mysla, co$, co nalezy odgadna¢, chociaz moze pozostawac¢ wieloznaczne i nigdy nie-
wyjasnione. Podgladacz czesto staje wobec koniecznosci pogodzenia sie z faktem, ze
nie wszystko widzi i nie wszystko wie, zatem model spdjnej, chronologicznej, jedno-
znacznej klasycznej narracji, nie zawsze moze najpelniej realizowac strategie voyeu-
rystyczne®.

Niewatpliwie zasugerowana przez badaczke struktura tekstu audiowizu-
alnego lepiej oddajaca istote metafory podgladania — oparta na niekom-
pletnosci, zakidceniu czytelnosci przyczynowo-skutkowosci zdarzen oraz
obnizeniu redundantnosci srodkéw formalnych - jest wlasciwa filmom
Franco, Suwichakornpong i Landesa. W realizacji tego ostatniego wyda-
rzenia, wokot ktorych w utworze bardziej konwencjonalnym zogniskowa-
ny bylby punkt kulminacyjny, zostaja strategicznie usuniete poza obszar
spojrzenia podgladacza. Oto Porfirio, przygotowany do uprowadzenia
samolotu, znika z pola widzenia voyeura. Wydarzenia na pokiadzie to-
czq si¢ gdzies w przestrzeni pozakadrowej w ramach trwajacego przeszto
dwie minuty ujecia przedstawiajacego w planie totalnym pustynny teren.
Po chwili w obreb kadru ,wpadaja” materialty wybuchowe - zapewne na-
lezace do Porfiria. Antyklimaks jest tutaj wywotany ograniczeniami in-
stancji narracyjnej — voyeura, ktdry pozostat na ladzie, gdzie od poczatku
przygladat sie bohaterowi.

32 Tamze, s. 56.
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Niezwykle voyeurystyczne sa rowniez rozciagnigete w ekranowym
czasie nieruchome ujecia kontemplujace pustke. W Mitosci, Porfiriu i Zwy-
czajnej historii z duza czestotliwo$cia wystepuja w sjuzetach obrazy przed-
stawiajace puste pomieszczenia izolujacych si¢ od swiata bohaterow.
Instancje opowiadajace, niejako czekajace na pojawienie sie bohatera
w przestrzeni kadru, domagaja si¢ tym samym spersonifikowania.

Podsumowanie

Problematyzujaca spojrzenie na ciato strategia voyeurystyczna wy-
famuje sie z konwengji sentymentalnych i afirmatywnych przedstawien,
silniej utrwalonych w swiadomosci widowni. Te ostatnie — pochylajac sie
nad spoteczno-interpersonalnym wymiarem odmiennosci fizycznej, ope-
rujac przezroczysta forma, postugujac si¢ kategoria ,,udramatyzowanego”
pietna oraz odwotujac sie do stereotypu ,, cudownego niepetnosprawne-
go” —reinterpretuja kulturowe znaczenie nosiciela pietna, angazuja widza
w ekranowa rzeczywisto$¢, a zarazem zmierzaja do oswojenia odbior-
cy z kategorig oczywistej i klopotliwej odmiennosci. Realizacje pokroju
Porfiria i Zwyczajnej historii koncentruja si¢ na tym, co poprzedni model
konsekwentnie ukrywa, unikajq agresywnej mitologizacji réznicy ciata,
a specyfika ich jezyka wynika z wykorzystania szerokiego zestawu tech-
nik dystansacji. Fizyczny defekt nie funkcjonuje w omdéwionym obszarze
artystycznym jako atrybut konstytuujacy posta¢ oraz wzmacniajacy spek-
takularnos¢ i wizualng atrakcje filmowego przekazu, ale jako wlasciwosé
wpisana w codzienne doswiadczenie jednostki, a zarazem wstydliwa ta-
jemnica obserwowana z ukrycia.






Rozdzial IX

Strategia panoptykalna. O estetyce wspolczesnego
freak show®

Przemiany wokot filmowych przedstawien ciata ,,anormalnego” moz-
na uporzadkowac, dzielac ich historie na trzy gtowne etapy. Pierwszy z nich
siega narodzin kina i odnosi si¢ do osobliwo-komediowych reprezentagji
fizycznej odmiennosci, popularnych w pierwszych dwoch dekadach XX w.
Drugi nalezy utozsamiac z kinem grozy lat dwudziestych, trzydziestych
i czterdziestych oraz zwigzanym z nim dehumanizowaniem jednostek
odmiennych fizycznie. Trzeci natomiast, skupiony wokol apoteozy nie-
pelnosprawnosci, zostal zapoczatkowany w kinematografii powojennej,
niejako w opozydji ideologiczno-estetycznej do dotychczasowych wize-
runkoéw ciata , klopotliwego™!. Z tak zarysowana perspektywa historyczna
pragne przyjrzec si¢ obecnej we wspotczesnej kinematografii tendencji do
przewrotnego i dalece intertekstualnego, osadzania bohateréw fizycznie
,hieprawidlowych” w konwencji przypominajacej o pokazach ,ludzkich
defektéw” z poczatku wieku. Mam w tym miejscu na mysli utwory po-
stugujace si¢ eksperymentalng narracja filmowa, rezygnujaca z klasycznej
ciaglosci i integralnosci fabularnej na rzecz nielinearnosci, struktury epizo-
dycznej czy swobodnych powiazan pomiedzy kolejnymi partiami tekstu.
Jakkolwiek formute ,katalogu osobliwosci” dostrzegam w filmach, takich
jak Bad Boy Bubby (1993, rez. Rolf De Heer), Palindromy (Palindromes, 2004,
rez. Todd Solondz) czy Ciafa (Pieles, 2017, rez. Eduardo Casanova), pragne ja
zegzemplifikowa¢ wczesng tworczoscia Harmony’ego Korine’a: Skrawkami
(Gummo, 1997) oraz Julienem Donkey-Boyem (1999).

" Niniejszy rozdziat zostal opublikowany w zmodyfikowanej wersji w 2017 r. w czaso-
pismie ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna”. Zob. Adam Cybulski, ,Klopotliwe” ciala
w filmach Harmony'ego Korine'a. , Skrawki” i, Julien Donkey-Boy” wobec przedstawien ufomnosci fi-
zycznej w kinie amerykanskim, ,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2017, nr 4, s. 11-37.

! Zob. Wojciech Sitek, Od demonizowanych dziwolggow do ,kulawych aniotéw”,
[w:] Transgresywne monstrum, red. D. Bastek, M. Fotta, Katowice: Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Slaskiego 2013, s. 158-168.
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Wrazliwos$¢ estetyczng amerykanskiego filmowca, ktérego dzieta mo-
glyby uchodzi¢ za fikcjonalne adaptacje groteskowych fotografii Diane
Arbus czy Richarda Billinghama, mozna zapewne poréwnac do legendar-
nego nowojorskiego kina transgresji lat siedemdziesiatych i osiemdziesia-
tych. Za motto tego undergroundowego nurtu, wyrostego ze sprzeciwu
wobec , usypiajacej”?, wysokiej i intelektualnej awangardy przyjmuje sie
niekiedy spisang w jego manifescie sentengje: ,film, ktéry cie nie szoku-
je, nie jest wart tego, abys na niego patrzyt”?. We wczesnych projektach
Korine’a, podobnie jak w pot-amatorskich realizacjach Nicka Zedda oraz
Richarda Kerna, obecne jest zarowno zamierzone ubdstwo formy filmo-
wej, jak i $miale przekraczanie spoteczno-obyczajowego tabu na poziomie
tresci. Z jednej strony rezyser chetnie siega w nich po kamere wideo —na-
rzedzie fundamentalne dla powstania kina transgres;ji, tworzy rozedrgane
ujecia z reki, nie dba o ciaglo$¢ narracyjna. Z drugiej porusza w swoich
filmach takie watki, jak seks osob niepetnoletnich, przemoc wobec zwie-
rzat, uzaleznienie od alkoholu oraz narkotykéw, w koncu - status ciata
chorego, nienormatywnego badz catkowicie nieprzystajacego do narodo-
wego kultu pigkna.

Benjamin Halligan zwraca uwage na artystyczne pokrewienstwo
Korine’a z rozwijanym réwnolegle wobec wywrotowej dziatalnosci Zedda
i Kerna Nowym kinem niemieckim®. Amerykanina i filmowcéw potaczo-
nych manifestem w Oberhausen taczgq zdaniem Halligana: ,nieporeczne
metafory, niejasno$¢ znaczen oraz oburzajace wypowiedzi”®. Szczegolny
wplyw na wyobraznie Korine’a miata groteska Wernera Herzoga Nawet kar-
ty kiedys byly mate (Auch Zwerge haben klein angefangen, 1970)°, ktéra podsu-
mowal mtody twoérca nastepujaco: , Kiedy [jako dziecko — A.C.] ustyszatem
ten wrzask dziewczyny w jaskini i zobaczytem ukrzyZowana matpe, wie-
dziatem, ze chce robi¢ filmy”’. ,Podobnie jak niemiecki filmowiec, Korine
opowiada sie po stronie tego, co wykluczone, zwracajac sie do wrazliwosci
liberalnej widowni, dostarczajac jej obrazow szalenstwa jako «$wiadectwa

2 Richard Kern, Kern. Kino transgresji zaczelo si¢ jako zart, rozm. przepr. . Majmurek
,Krytyka Polityczna”, http://krytykapolityczna.pl/kultura/film/kern-kino-transgresji-za-
czelo-sie-jako-zart/ [dostep: 28.12.2015].

* Nick Zedd, Cinema of Transgression Manifesto (USA 1985), [w:] Film Manifestos and
Global Cinema Cultures, ed. S. MacKenzie, Berkeley-Los Angeles-London: University of
California Press 2014, s. 88. Ttum. wtlasne.

* Benjamin Halligan, What Was The Neo-Underground and What Wasn't. A First Recon-
sideration of Harmony Korine, [w:] New Punk Cinema, ed. N. Rombes, Edinburgh: Edinburgh
University Press 2005, s. 183.

5 Tamze. Thum. wtasne.

6 Zob. tamze.

7 Alison Nastasi, 50 Weirdest Movies Ever Made, , Flavorwire”, https://www flavorwi-
re.com/476770/the-50-weirdest-movies-ever-made [dostep: 2.06.2017]. Ttum. wtasne.
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egzystencji»”®. Znamiona poetyki Herzoga obecne sg juz w pierwszym
utworze rezysera Trash Humpers, natomiast sam Niemiec pojawia si¢ w wy-
mownej roli ojca w Julienie Donkey-Boyu®.

Skrawki

W przypadku Skrawkéw, rezyserskiego debiutu amerykanskiego fil-
mowca, bardzo wiele mozna wyczyta¢ z samego tytutu — zaréwno pol-
skojezycznego, jak i oryginalnego (Gummo). Z jednej strony, ,skrawki”
niewatpliwie koresponduja z jezykiem opowiadania, film jest bowiem
pozbawiony klasycznej, tréjaktowej, odpowiadajacej przyzwyczajeniom
odbiorczym struktury, co stwarza wrazenie nielinearnego eksperymen-
tu pozszywanego z przypadkowych scen, wystylizowanych na dzienniki
wideo. Ujecie rdznicy ciata w ramy konstrukcji epizodycznej wydaje sie
zreszta odzwierciedla¢ konwencje dawnych pokazéw cyrkowych, oferu-
jacych rozmaite, wzajemnie niepowigzane tematycznie ,widowiska od-
miennosci”. Z drugiej, enigmatycznie brzmiacy oryginalny tytut filmu jest
zapewne nawigzaniem do pseudonimu scenicznego najmniej rozpoznawa-
nego z braci Marx, Miltona, ktdry wystapit z grupy w trakcie I wojny $wia-
towej — na dtugo przed najwiekszymi sukcesami komediowego zespotu®.
To intertekstualne odniesienie nie zdradza rzecz jasna stabosci autora do
slapstickowego humoru, wyraza raczej jego samoswiadomos¢ jako twor-
cy niezaleznego oraz predylekcje zwigzane z checia pozostania na uboczu
kina gléwnego nurtu. Podazajac takim tokiem rozumowania, mozna by
zaryzykowac teze, iz dzielo o ambicjach komercyjnych miody filmowiec
zatytulowatby: ,,Groucho”, ,Harpo” lub tez ,Chico”.

Skrawki opowiadaja o dwoch braciach, Tummlerze (Nick Sutton)
i Solomonie (Jacob Reynolds), wychowujacych sie w Xenii, zniszczonym
przez tornado miasteczku, polozonym w stanie Ohio. Zakladajac, ze zy-
cie nie ma im nic lepszego do zaoferowania, bohaterowie odurzaja sie
oparami kleju, maltretuja placzace si¢ pod nogami koty oraz uprawiaja
seks z zaburzong intelektualnie sgsiadka. W kilku krotkich, w duzej mie-
rze nieistotnych dla powiklan fabuly epizodach wystepuja naturszczycy
— osoby z wadami genetycznymi, miedzy innymi: nastolatka z zespolem
Downa, niskorosty Afroamerykanin i kobieta dotknieta albinizmem.

8 Marc J. Léger, Drive in Cinema. Essays on Film, Theory and Politics, Bristol-Chicago:
University of Chicago Press 2015, s. 228. Ttlum. wlasne.

 Zob. B. Halligan, dz. cyt., s. 183.

10" Charlotte Chandler, Hello, I Must Be Going — Groucho and His Friends, New York—
London-Toronto-Sydney: Simon & Schuster 2007, s. 151.
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Jak podkreslaja Jay McRoy i Guy Crucianelli, Skrawki — z uwagi na spe-
cyfike estetyczna i fabularng — moga w oczach widza oscylowac pomiedzy
budowaniem emocjonalnego zwiazku z postaciami fizycznie odmiennymi
(potengjalna afektywnos$¢ wynika zapewne z kontrastowego, z moralnego
punktu widzenia, zestawienia bohateréw ,, wadliwych” z , prawidlowymi”:
nieszkodliwy freak versus antypatyczny degenerat) a kompulsywna, lezaca
u zarania kina, potrzeba , gapienia si¢” na kuriozum". Film Korine’a rezyg-
nuje z symbolicznego wyzwolenia swego przedmiotu z odmiennosci (nieja-
ko wbrew temu, co czyni kino gléwnego nurtu/, dyskursu litosci”) na rzecz
catkowitego osadzenia go w kontekscie wizualnej atrakgji: odstreczajacej,
nieprzyjemnej wzrokowo cielesnosci czy spolecznej degradacji'>. W kontek-
scie konstruowania wizerunku ciata wykluczonego i odmiennego niezwy-
kle znamienna jest scena z udzialem miodej albinoski (Donna Brewster).
W pierwszej i ostatniej fazie niespelna dwuminutowego, utrzymanego
w paradokumentalnej stylistyce fragmentu dziewczyna szczegdtowo oma-
wia swoje wymiary oraz wszelkie przypadiosci zwigzane z choroba: ,Mam
blond wlosy i jasne oczy. Waze 60 kilogramow i mam 147 centymetrow
wzrostu. Moja skora jest bardzo jasna. Jestem tak zwana albinoska [...]. Uro-
dzitam sie bez palcow u stop. Rzeczy podnositam srodstopiem, nie palcami.
Miatam duze trudnosci z chodzeniem”. Dodatkowo wypowiada si¢ ona réw-
niez na temat ulubionych gwiazd filmowych; wspomina o Pameli Anderson
i Patricku Swayze’em - ikonach popkultury lat dziewiecdziesiatych, ktére
wyznaczaly w tamtym czasie amerykanski kanon piekna. Pociag do aktora
bohaterka podsumowuje: ,Ubodstwiam go. Zaplacitabym duzo pieniedzy,
aby mdc go dotkna¢”. Instancja opowiadajaca akcentuje odmiennos¢ postaci
nie tylko zafascynowana nig kamerg, ale i poprzez zasugerowanie wyraz-
nego kontrastu wizerunkowego — zestawienie popularnego, atrakcyjnego
mezczyzny z anonimowa, dotknietg chorobg kobieta. Rozwiazanie to zdaje
sie mie¢ wiele wspdlnego z jednym z najczesciej wykorzystywanych chwy-
tow reklamowych karnawalowych pokazow ,ludzkich defektow”, opisy-
wanych przez Anne Wieczorkiewicz, w ramach ktorego tak zwane wybryki
natury faczono w pary na zasadzie przeciwienstw (na przykltad — najgrub-
sza kobieta Swiata w aranzowanym malzenstwie z mezczyzna-szkieletem)®.
,Materiaty promocyjne przekladaly to na historie o romantycznej mitosci,
ale w podtekscie krylo sie intrygujace pytanie o zycie seksualne niezwy-
ktychludzi”"*. Co wyjatkowo wymowne, dziewczyna wystepujaca w tej nie-

' Zob. Jay McRoy, Guy Crucianelli, ,I Panic the World"”. Benevolent Exploitation in Tod
Browning’s Freaks and Harmony Korine’s Gummo, ,The Journal of Popular Culture” 2009,
vol. 42, no 2, s. 266.

12 Zob. tamze.

13 Zob. Anna Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdansk: Stowo/obraz terytoria 2009 [ebook].

14 Tamze.

162



dtugiej scenie nie pojawia si¢ juz w innych partiach Skrawkdw, nie majac tym
samym zadnego wpltywu na rozwdj wydarzen w swiecie przedstawionym.
Réwniez jej wprowadzenie wydaje sie nieuzasadnione z punktu widzenia
dramaturgii czy powiktan fabuly. , Funkcjonalno$¢” kobiety z albinizmem
zostaje tym samym sprowadzona do pelnienia roli kuriozum — niezobowia-
zujacej i nieszkodliwej ciekawostki.

Atmosfere zdziwienia i zaciekawienia, specyficzna dla cyrkowych po-
kazow osobliwosci, odczu¢ mozna réwniez w epizodzie przedstawiajacym
Tummlera i Solomona odwiedzajacych dom Cassidey (Bernadette Resha),
nastolatki z zespotem Downa, w celu odbycia z nig stosunku seksualnego.
Zanim do niego dojdzie, brat dziewczyny, ktéry z nierzadu siostry uczynit
zrédto regularnego dochodu, przyjmuje od miodych mezczyzn pienigdze.
Streczyciel staje si¢ tym samym kim$ w rodzaju cyrkowego antreprene-
ra, wlasciciela , dziwolaga” czy naganiacza publicznosci zarabiajacego na
ciele ,,odmienca”. Co znamienne, tozsamos¢ (a w tym kontekscie — takze
i przypadtosc) samej dziewczyny jest przez wieksza czes¢ sceny nieznana
widzowi. Bohaterka az do finatu tego krotkiego epizodu znajduje sie za
drzwiami zamknigtego pokoju, urastajac w panoptykalnym sztafazu fil-
mu do rangi kuriozum skrywanego za kurtyna.

Z praktykami dawnych pokazéw osobliwosci zdaje si¢ korespon-
dowac jeszcze co najmniej jeden fragment filmu. Pigciominutowa sce-
na prezentujaca zakrapiane zawody sifowania na reke z udziatem kilku
agresywnych, polnagich mezczyzn (w pewnym momencie do walki sta-
ja rowniez dwie kobiety) moze budzi¢ skojarzenia nie tylko z wystepa-
mi cyrkowych sitaczy, ale i wzmiankowang wyzej strategia ewidentnie
kontrastowego taczenia cztonkow trupy. Po chwili na pierwszy plan wy-
suwa si¢ niskorosty Afroamerykanin (Bryant L. Crenshaw; odmiennos¢
rasowa wzgledem pozostalych postaci jest cecha dodatkowo akcentu-
jaca egzotycznos¢ bohatera), niejako wywotany do pojedynku z najbar-
dziej postawnym uczestnikiem imprezy — ,Duzy kontra maty. Wiasnie to
chcemy zobaczy¢!”. Warto w tym kontekscie przywotac refleksje McRoya
i Crucianelliego, ktérzy dostrzegaja wyrazne podobienistwa jezykowe po-
miedzy rezyserskim debiutem Korine’a a ambiwalentnymi Dziwolggami
Browninga®. Postmodernistyczny zapis egzystencji mieszkanicow Xenii
oraz wglad w kulisy wystepoéw znieksztatconych i niezwyklych artystow
cyrkowych — oba utwory generujace wewnetrzne sprzecznosci, ujawniaja-
ce sig na poziomie relacji struktury do tresci'® — funkcjonuja w historii kina
jako filmowe palimpsesty'”:

15 Zob.]J. McRoy, G. Crucianelli, dz. cyt.
16 Tamze, s. 258.
7 Tamze.
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Zawierajacy skrupulatnie zakomponowane sekwengje, ktére wywotuja wérod wi-
downi postawe wspoétczucia wobec przedmiotu spojrzenia kamery, a jednoczesnie
sprzyjaja utrzymaniu dystansu odbiorcy do wystawionych na pokaz, ,spektakular-
nych ciat”, filmy Browninga i Korine’a redefiniujg binarne kategorie, za pomoca kto-
rych ,normalno$¢” jest przestrzegana i potwierdzana'.

Tak Dziwolagi, jak i Skrawki anomalie ciata wpisuja w narracje fragmenta-
ryczne, preferujace ,epizodycznos¢ i pozornie przypadkowe”" taczenie
partii opowiadania od spdjnosci i rozwoju fabuty. Sa w nich obecne mecha-
nizmy wilasciwe ,kinu atrakcji”®, paradygmatowi opartemu na ,estetyce
zdumienia”, nie za$ identyfikacji widza z rzeczywistoscia filmu. Analogie
siegaja jednak gtebiej. Przypomne: zdaniem McRoya i Crucianelliego w Dzi-
wolggach codziennos¢ tytutowych postaci — poprzez dobdr planow, statycz-
nos¢ ujec oraz sama specyfike czynnosci wykonywanych przez cyrkowcow
— staje si¢ w istocie kolejnym performansem?'. Podobnymi zabiegami od-
znacza si¢ dzieto Korine’a — wystarczy wspomniec o fragmencie z udzialem
mlodej kobiety z albinizmem. Bohaterka, tamiac ,,czwarta Sciane”, pozuje
do kamery, wykonuje krotki taniec oraz przybliza widzowi specyfike swo-
jej choroby. W obu filmach ma miejsce zatarcie granicy pomiedzy codzien-
na czynnoscia a scenicznym wystepem?; zatarcie odnajdujace stylistyczne
przedtuzenie w zintegrowaniu fikcji z weryzmem: elementéw gatunku
z paradokumentalizmem, aktoréw z naturszczykami.

Fot. 45. Skrawki (1997, rez. Harmony Korine)

Formuta dziennika wideo jako ,, pokaz osobliwosci”

18 Tamze, s. 257. Ttum. wtasne.

1 Tamze, s. 260.

2 Zob. Rachel Adams, Sideshow U.S.A. Freaks and the American Cultural Imagination,
Chicago: University of Chicago Press 2001, s. 67.

2 J. McRoy, G. Crucianelli, dz. cyt., 261.

2 Zob. R. Adams, dz. cyt., s. 69-70.
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Ta , cyrkowa” (oparta na swobodnym taczeniu watkéw) kompozy-
gja filmu jest zapewne oznaka jego awangardowego rodowodu. ,Korine
odnosi sie sceptycznie do warto$ci wynikajacych z tradycyjnej struktu-
ry opowiadania filmowego, preferujac styl nasladujacy fragmentarycz-
ne, niepelne doswiadczanie rzeczywistosci przez ludzki umyst”’® — pisza
McRoy i Crucianelli. Jak trafnie zauwazaja, Skrawki manifestuja to, co Peter
Wollen, dokonujac analizy eseistycznego Wiatru ze Wschodu (Le Vent d'est,
rez.].-L. Godard, Groupe Dziga Vertov, ].-P. Gorin, 1970), okresla mianem
kontr-kina. Chodzi tutaj o radykalng kontestacje takich , grzechéw gtow-
nych” ortodoksyjnego (klasycznego) filmu, jak identyfikacja, przezroczy-
sto$¢, homogenicznos¢ diegezy, fikcja, podsumowanie czy przyjemno$c.
W modelu zaproponowanym przez Wollena opowiadanie wypelniaja
liczne dygresje zasadniczo naruszajace iluzje porzadku do stopnia, w kto-
rym , podstawowa historia — bez wzgledu na to, ile z niej pozostato — nie
posiada zadnego wyrazistego ciagu, ale jawi raczej jako serie urywanych
btyskéw”#. Owa niekompletno$¢ filmu jest wynikiem nie tylko braku
ciggtosci fabularnej, ale réwniez swoistej hybrydycznosci formy. McRoy
i Crucianelli, zwracajac uwage na estetyczng pokrewnos¢ Skrawkéw z wto-
skim neorealizmem, ryzykuja stwierdzenie, Ze film Korine’a mégtby no-
si¢ intertekstualny tytul: ,Xenia w Ohio, miasto otwarte”. Podobnie jak
kanoniczne dzieto Roberta Rosselliniego, debiut Amerykanina aspiruje
do fotograficznego realizmu i werystycznej autentycznosci, ostatecznie
poddajac sie osobliwemu dyktatowi formy — konstatuja badacze®. Specy-
ficzna poetyka Skrawkow, ktéra zasadza sig jednoczesnie na indeksalnym
zwiazku rzeczywistosci z obrazem i stylistycznym eklektyzmie, wynika
w duzej mierze ze schizofrenicznego polaczenia filmowych narzedzi. Ma-
terial tworza — z jednej strony — surowe obrazy sfilmowane na tasmach
wideo i Super 8 mm, z drugiej — diugie ujecia zarejestrowane na formacie
35 mm?. Rezultatem potaczenia sprzetu wtasciwego projektom amator-
skim z aparatura profesjonalna jest reprezentacja rzeczywistosci buduja-
ca dystans pomiedzy widzem a diegeza. Kryzys zaangazowania odbior-
czego nie wynika jedynie ze stylistyki i struktury filmu - intencjonalnie
niespdjnej formy i, kontr-kinowej”, heterogenicznej fabuly — ale réwniez,
jak podkreslaja McRoy i Crucianelli, z catkowitego pozbawienia widza
bohateréw, z ktorymi moglby wspdtodczuwac®. Z punktu widzenia

% J. McRoy, G. Crucianelli, dz. cyt., s. 267.

2 Peter Wollen, Godard and Counter-Cinema: Vent d'est (1972), [w:] The European Cinema
Reader, ed. C. Fowler, London—-New York: Routledge 2002, s. 74.

% Tamze, s. 75.

% J.McRoy, G. Crucianelli, dz. cyt., s. 266.

27 Zob. tamze, s. 268.

2 Zob. tamze, s. 270.
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odbiorcy obcujacego najchetniej z przekazami gtownego nurtu Swiat
przedstawiony Skrawkdéw wypelniaja postacie — jak mozna by podsumo-
wad, przypominajac o tytule filmu Ettore Scoli —,,odrazajace, brudne i zte”
(a w istocie nieatrakcyjne, zapomniane i niechciane). Naturszczycy oraz
,anonimowi” aktorzy wystepujacy przede wszystkim w rodzimym kinie
niezaleznym (Chloé Sevigny, Linda Manz, Reynolds) tworza w debiutan-
ckim utworze Amerykanina szerokie panoptikum zwyrodnialcow, stre-
czycieli, narkomanow, rasistow oraz jednostek psychicznie badz fizycznie
,wadliwych”. Brakuje w Skrawkach wtasciwosci kina , ortodoksyjnego”:
eskapizmu, klasycznie pojetego protagonisty czy filmowej gwiazdy®.
Dzieto Korine’a zdaje sie tym samym spetnia¢ Wollenowskie kryteria ob-
cosci, realizmu oraz przede wszystkim nieprzyjemnosci®.

Specyfika nienormatywnosci cielesnej przedstawionej we wczesnej
tworczosci Korine’a prawdopodobnie domaga si¢ osadzenia analiz jego
filméw réwniez w kontek$cie nurtu queer disability studies, intersekcjo-
nalnych badan nad punktami stycznymi pomiedzy niepelnosprawnos-
cig a seksualnoscia (czesto nienormatywna). Postacig Skrawkdéw jawiaca
sig jako fizycznie odmienna w perspektywie wiecej niz jednej normy jest
przede wszystkim czarnoskory homoseksualista o wzroscie nieprze-
kraczajacym 120 centymetrow. W przytoczonej juz scenie sitlowania na
reke — odwolujacej sie do formuly dawnych przedstawien ,, wybrykéw
natury” —jego inno$¢ uwydatniaja pozostali uczestnicy zabawy: postaw-
ni, rozneglizowani, biali mezczyzni, niewybrednie manifestujacy swoja
heteroseksualno$¢ w towarzystwie kilku kobiet. Ciato ,cripowe” oraz
,queerowe” zostaje wiec zderzone z cialem sprawnym i zdrowym (com-
pulsory able-bodiedness®') oraz tzw. naturalnym i normalnym pozadaniem
(compulsory heterosexuality®?), kategoriami, wedtug Roberta McRuera, ze
soba powiazanymi®. Badacz, przypomne, powotujac si¢ na uwagi Judith
Butler*, pisze: ,petnosprawna, jak i heteroseksualng tozsamos¢ taczy

» Autor koncepgji kontr-kina zauwaza, ze identyfikacja (zaangazowanie) moze doty-
czy¢ zardwno rejestru fikcjonalnego (emocjonalna bliskos¢ z postacia), jak i zewnatrzteks-
towego (sympatyzowanie ze znanym odtworca roli). Zob. P. Wollen, dz. cyt., s. 75.

%0 Zob. tamze, s. 74-81.

31 Robert McRuer, Compulsory Able-Bodiedness and Queer/Disabled Existence, [w:] Dis-
ability Studies. Enabling the Humanities, ed. S.L. Snyder, B.]. Brueggemann, R. Garland-
-Thomson, New York: Modern Language Association of America 2002, s. 88-89.

* Adrienne Rich, Compulsory Heterosexuality and Lesbian Existence, ,Journal of
Women'’s History” 2003, vol. 15, no 3.

% Zob. Robert McRuer, As Good as it Gets. Queer Theory and Critical Disability, ,GLQ.
A Journal of Lesbian and Gay Studies” 2003, nr 1-2, s. 79-105.

3 Zob. Judith Butler, Imitacja i niepostuszenstwo ptciowe, ttum. E. Majewska, [w:] An-
tropologia ciata. Zagadnienia i wybér tekstéw, red. M. Szpakowska, Warszawa: Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego 2008, s. 175-181.
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niemozliwo$¢ oraz ograniczonos¢”*. W mysl teorii queer disability studies
prawidiowos¢ cielesna — petnosprawnosc i heteroseksualny pociag — sa
jednak nietrwate. Homoseksualny Afroamerykanin z karfowatoscia staje
sie w przytoczonym kontekscie inscenizacyjno-fabularnym — bedac figu-
ra obcg, jakby ,nie na miejscu” — symbolicznym przypomnieniem o nie-
stabilnosci tych norm.

W kompleksowej analizie Skrawkow J.J. Murphy podkresla, ze zainte-
resowanie cialem niechcianym dotyczy w filmie nie tylko wzrokowego do-
$wiadczania fizycznej osobliwosci (krotkie watki dotyczace albinoski bez
palcow u stop, niskorostego mezczyzny czy dotknietej zespotem Downa
nastolatki), ale i zmystu powonienia®*. Kwestia zapachu ciata odmiennego
jest zapewne najwyrazniej wyeksponowana w scenach, w ktérych dwaj
chtopcy przebrani za kowbojow (kostiumy korespondujace z hollywoodz-
kimi mitami Dzikiego Zachodu sa zapewne nieprzypadkowe®) obrazaja
werbalnie Bunny Boya (Jacob Sewell) — bodaj najbardziej emblematyczna
posta¢ filmu — niemego nastolatka, przemierzajacego ulice w pdineglizu
i zaioZonymi na glowe rézowymi, kréliczymi uszami. , Niech cie szlag,
kroéliku! Smierdzisz jak cholerne szczyny!” — pada z ust jednego z nich
podczas pierwszego spotkania z kuriozalnie wygladajacym nieznajo-
mym?®. Enigmatyczny Bunny Boy pojawia sie zresztg niemal wylacznie
w entourage’ach konotujacych odor i akcentujacych fizjologiczna klo-
potliwosé: publicznych toaletach, skladowiskach $mieci czy chodnikach
mokrych od moczu. Analogie pomiedzy figura wykluczong ze wzgledu
na odmiennos¢ fizyczng a odpychajacym zapachem sa zatem wyrazone
w filmie zaréwno na poziomie samych dialogow, jak i sugestywnych, wi-
zualnych metonimii. Zapewne obecne sa w Skrawkach znamiona tego, co
Andrzej Marzec — powotujac sie na teksty Julii Kristevej — okresla , obra-
zem-wymiotem”, ohydztwem, ktére ,,budzi w nas wstret, a czasem na-
wet bardziej lub mniej Swiete oburzenie”®. Autorka Potegi obrzydzenia
postuguje sie pojeciem abject (wymiot)*’, wskazujacym na ambiwalentna
dynamike przyciggania i odpychania (podziwu i obrzydzenia) w kontak-
cie z obiektami, ktdrych granice sg nietrwate, przez co budza lek przed

% R. McRuer, Compulsory Able-Bodiedness..., s. 93.

% ].J. Murphy, Harmony Korine’s Gummo. The Compliment of Getting Stuck with a Fork,
,Film Studies” 2004, no 5, s. 102.

¥ Tamze.

% Tamze.

¥ Andrzej Marzec, Obrazoburcze ciato. Cielesnosé jako miejsce subwersji i oporu,
[w:] (Nad)uzycia ciata w kulturze, red. T. Rachwal, K. Wieckowska, Torun: Wydawnictwo
Naukowe UMK 2012, s. 54.

0 Julia Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Krakow: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego 2008, s. 7-12.
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dezintegracja*. ,Obraz-wymiot” jest czym$ wywrotowym, wylewnym,
przypominajacym ptyny ludzkiego ciata*? — niekontrolowane, niechciane,
maskowane, odpychajace i fascynujace jednoczesnie. ,Wymiotne” dzieto
sztuki demonstruje ,to, co obce, znieksztatcone i wykluczone”*. Omawia-
na realizacja prowokuje dyskusje o tabuizowanych w realizacjach senty-
mentalno-afirmatywnych tematach, zwigzanych z cielesnoscig nienorma-
tywna. W sposob przewrotny — postugujac sie obrazami obrzydliwosci
i perwersji — zwraca uwage na nieprzyjemne kwestie higieny i fizjologii,
zagadnienia, od ktérych film gléwnego nurtu z reguly odwraca wzrok.
Amerykanin kwestionuje wizje ciata ,nieprawidtowego” utrwalang przez
stylistyke kina hollywoodzkiego — ciata czystego, okietznanego, paradok-
salnie harmonijnego.

Julien Donkey-Boy

Jeszcze bardziej radykalny sprzeciw wobec dominujacego jezyka jest
zawarty w Julienie Donkey-Boyu — pierwszym amerykanskim filmie legi-
tymujacym sie certyfikatem dunskiej Dogmy 95, zainicjowanego w dru-
giej potowie lat dziewiecdziesiatych, awangardowego manifestu konte-
stujacego estetyke filmow hollywoodzkich. Jego zatozyciele — Lars von
Trier, Thomas Vinterberg, Seren Kragh-Jacobsen oraz Kristian Levring
— spisujac ,Sluby czystosci”*, postulowali uwolnienie kina od watkéw
gatunkowych, sztucznej scenografii, wszelkich naddatkéw niediegetycz-
nych (miedzy innymi muzyki ilustracyjnej) oraz profesjonalnej aparatury
(steadicamdw, filtrow czy lamp). Uwage poswiecic¢ nalezy tutaj estetyce nie
tylko Juliena Donkey-Boya, ale i filmu popularnego w ogole, w kontrze do
ktorego jezyk Dogmy 95 zostat przeciez zdefiniowany. Wspotczesne rea-
lizacje sentymentalno-afirmatywne, kultywujace stereotyp , superkaleki”,

4 A. Marzec, dz. cyt., s. 55.

# Tamze.

4 Tamze, s. 64.

“4 Sluby czystosci” Dogmy 95 obejmowaly dziesieé nastepujacych zasad realizacji
filmu: 1. ,Wszelkie zdjecia filmowe powinny odbywac¢ sie w autentycznych wnetrzach
i plenerach. Scenografia i rekwizyty sa niedopuszczalne”; 2. ,Dzwigk powinien by¢ zareje-
strowany jednoczesnie z obrazem”; 3. , Zdjecia powinny by¢ krecone z reki”; 4. ,Film po-
winien by¢ nakrecony w kolorze”; 5. , Zabroniona jest optyczna deformacja, podobnie jak
nakladanie filtréw”; 6. ,Film nie moze zawiera¢ powierzchownej akcji”; 7. ,Zabronione sa
odstepstwa czasowe i topograficzne”; 8. , Kino gatunkow jest nie do przyjecia”; 9. ,Tasma
powinna mie¢ format 35 mm”; 10. ,Nazwisko rezysera nie powinno si¢ pojawia¢ w czo-
16wce”. Lars von Trier, Thomas Vinterberg, Manifest - DOGMA 95, thum. T. Szczepanski,
[w:] Europejskie manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, red. A. Gwdzdz,
Warszawa: Wiedza Powszechna 2002, s. 71-73.
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przynalezne kinu gléwnego nurtu, schlebiaja niewatpliwie gustom sze-
rokiej widowni. W dzielach pokroju Cztowieka bez twarzy, Cyrku motyli
oraz Simona Bircha Srodki wyrazowe sa catkowicie stuzebne wobec fabuty
i pozostaja przezroczyste podlug zasad unieobecniania formy wiasciwych
kinu stylu zerowego. Girard w anomaliach fizycznych upatruje wywroto-
wosci kulturowej, zagrozenia dla systemu i porzadku spotecznego®. Jezeli
wiec przyja¢, ze pojawienie si¢ osoby z niepelnosprawnoscia w zbiorowo-
sci wigze si¢ z zakldceniem porzadku spotecznego, nalezy stwierdzi, iz
hollywoodzkie kino traktujace o bohaterach fizycznie odmiennych dazy
do przywrdcenia tego fadu. Skonwencjonalizowany sposob komunikacji
z widzem, eskapistyczne watki heroicznej walki z choroba czy triumfalne-
go powrotu do zdrowia wydaja sie audiowizualnym odzwierciedleniem
opresyjnych mechanizmoéow indywidualizacji, socjalizacji i racjonalizagji,
na ktére zwracajaca uwage Barnes i Mercer*. Tymczasem w systemach
opowiadania dziel Korine’a celebrowany jest nie tad, ale chaos. W drugim
filmie dotyczy on nie tylko strony formalnej, ale i fabularne;j.

Tytulowq postacia Juliena Donkey-Boya jest 20-kilkuletni schizofrenik
(Ewen Bremner), wychowujacy sie w dysfunkcyjnej rodzinie. Jego rzeczy-
wistos¢, widziang niejako oczami samego bohatera, wspdttworza auto-
rytarny, niezrownowazony ojciec (w tej roli Herzog, artystyczny patron
Korine’a), siostra spodziewajaca si¢ dziecka Juliena z kazirodczej ciazy
(Sevingy) oraz postacie ,, wyjatkowe”: niewidomi, albinosi, ludzie pozba-
wieni konczyn czy poruszajacy sie na wozkach inwalidzkich. Ponadto,
prolog niemal jednoznacznie sugeruje, iz Julien jest morderca dzieci. Na-
tomiast sceny zamykajace film — wyznaczajace swoista klamre i sugeru-
jace rozpaczliwa probe odkupienia winy przez chlopaka — przedstawiaja
jego ucieczke ze szpitala z martwym plodem na rekach.

Krytyka obsesyjnej wiary w idealy ciata silnego i atrakcyjnego sku-
piona jest przede wszystkim na relacji bohatera granego przez Herzoga
z Chrisem (Evan Neumann), mlodszym bratem Juliena®. Chlopak, trenu-
jacy w domowych warunkach zapasy (sport niejednokrotnie utozsamiany
w popkulturze amerykanskiej z mitem sukcesu), nie spetnia oczekiwan
despotycznego ojca zwigzanych z tezyzna fizyczna i perfekcyjnie wyspor-
towana sylwetka. Obrazy wycienczajacych ¢wiczen i psychicznej przemo-
cy (,Badz mezczyzng! To pomoze ci przyty¢. Nie badz tchorzem! Mdj syn

# René Girard, Koziot ofiarny, ttum. M. Goszczynska, £.6dz: Wydawnictwo Lodzkie
1987, s. 34.

% Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnosprawnos¢, thum. P. Morawski, Warszawa: Wy-
dawnictwo Sic! 2008, s. 42.

¥ Tom A. O’Connor, Genre-%!$ing. Harmony Korine’s Cinema of Poetry, ,Wide Screen”
2009, no 1, https://widescreenjournal.files.wordpress.com/2021/06/genreing-harmony-ko-
rines-cinema-of-poetry.pdf [dostep: 1.05.2018].
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nie bedzie tchérzem!” — musztruje Chrisa autorytarny rodzic, polewajac
jego rozneglizowane cialo gestym strumieniem zimnej wody) wyznacza-
ja w filmie osobna lini¢ narracyjna. Jak zauwaza Tom Austin O’Connor,
w jednej z konfesyjnych scen brat Juliena — dochodzacym z warstwy po-
nadkadrowej szeptem — wyznaje: ,Nigdy nie potrafie wygrac. Chce by¢
zwyciezca! Mam do$¢ cholernego przegrywania”, podkreslajac w ten spo-
sob swoja nieadekwatnos¢ wobec zmaskulinizowanej kultury reprezento-
wanej przez ojca*®. Watek ten doczeka si¢ wymownej puenty w epizodzie,
w ktorym Chris naklaniany jest przez rodzica do zalozenia ubran naleza-
cych do niezyjacej matki i odegrania roli kobiety. Utozsamienie postaci
ojca z dominujacym dyskursem pomaga, jak spostrzega O’Connor, w zro-
zumieniu stanowiska instancji opowiadajacej wobec kultury popularnej,
wyrazonego w jednej z kluczowych scen filmu*. Podczas rodzinnej kolacji
bohater grany przez Herzoga wyraza si¢ niepochlebnie na temat jakosci
artystycznej wiersza autorstwa Juliena. Utwdr — oparty na powtorzeniu
symptomatycznego dla filmu stowa ,chaos” w kilku uktadach (midnight
chaos, eternity chaos, morning chaos, eternity chaos, noon chaos, eternity chaos,
evening chaos, eternity chaos, midnight chaos, eternity chaos, morning chaos,
eternity chaos, noon chaos, eternity chaos...) — zdaje sie odzwierciedla¢ spo-
sob, w jaki tytutowy schizofrenik percypuje rzeczywistos¢, o ktorej pisze
Davis (wprowadzajac termin dismodernism): sprawiajaca wrazenie cha-
otycznej, przypadkowej, pozbawionej logicznej struktury®. Ojciec dys-
kredytuje prace Juliena jako nieposiadajaca rymu, pusta i pretensjonalna
(artsy-fartsy), w kontrze przytaczajac finat Brudnego Harry'ego (Dirty Harry,
1971, rez. Don Siegel), manifestujacy ,co$ prawdziwego” (the real stuff).
Rodzic, ironicznie sportretowany przez Herzoga, domagajac si¢ od sztuki
porzadku, przyjemnosci i zakonczenia, reprezentuje film gléwnego nurtu
i przekazy skonwencjonalizowane. Ponownie dajq o sobie zna¢ symptomy
myslowego zwigzku tworczosci Korine’a z koncepcja kontr-kina Wolle-
na. Dostrzec je mozna w Julienie Donkey-Boyu zardbwno w samym jezyku
filmu (fragmentaryczno$¢ przedstawionego swiata, zamierzenie odpy-
chajace obrazy ciata odmiennego, obsesja na punkcie autentycznosci czy
nieprzezroczystosc formy jako wyraz artystycznego buntu wobec kina ko-
mercyjnego), ale i niemal samozwrotnych meta-dialogach (jak ten opisany
powyzej) dotyczacych wizji kina, ktdrej sprzeciwiali si¢ zalozyciele dun-
skiej Dogmy 95 czy tez buntownicy z Oberhausen, o ktérych symbolicz-
nie przypomina tutaj osoba Herzoga. O ideologicznym pokrewienistwie
kontr-kina i manifestow z 1962 oraz 1995 r. pisze Catherine Fowler:

4 Zob. tamze.
4 Tamze.
50 Tamze.
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Odrzucenie przesztosci — dawnej polityki, kultury czy kina - jest nieuniknione. Tym-
czasem definicja , kontr-kina” Wollena nie pozwala catkowicie zerwa¢ z minionym,
jako ze zasadza si¢ ona na znajomosci ,hollywoodzkiego mos-filmu” [jak okreslitby
Godard klasyczne, konwencjonalne kino z Zachodu® — A.C.], i w opozycji do ktdre-
go sie sytuuje. Ten gest oporu jest réwniez widoczny w manifescie oberhausenskim
i Dogmie 95 — oba nurty wyznaczaja sobie granice, ktérych nie przekrocza: odpo-
wiednio w postaci ,konwencjonalnego filmu niemieckiego”, kontrolowanego zasa-
dami komergji oraz filmu gatunkowego o powierzchownej akcji*.

To wiasnie stylistyka filmu, wynikajaca z metod produkcyjnych
zgodnych z restrykcyjnymi ,slubami czystosci” dunskiego manifestu, jest
znamienna dla estetyki wykluczonej cielesnosci. W Julienie Donkey-Boyu
mozna co prawda dostrzec sprzeniewierzenia wobec kodeksu von Trie-
ra i Vinterberga. Podkreslaja one istote wyobcowania mtodych mezczyzn
(tytulowego bohatera oraz jego brata) w opresyjnej kulturze gloryfikujacej
fizyczne pigkno. Formalne ,zdrady” obecne sa miedzy innymi w przyto-
czonym, krotkim monologu Chrisa (zroédto dZwigku nie jest bezposrednio
osadzone w zaprezentowanych obrazach) oraz w wymownej kompozydji
osiagnietej dzigki podwojnej ekspozycji (kolejna post-produkcyjna mani-
pulacja), przedstawiajacej glowe ojca, zajmujaca polowe kadru, wyraznie
dominujaca nad sfilmowana w planie ogélnym sylwetka Juliena. Jednakze
to wlasnie w scenach bedacych wizytowka kontestacyjnego ruchu Dog-
my 95 wizerunek ciala , klopotliwego” jest najbardziej znaczacy w kon-
tek$cie wyrazonego juz Skrawkami sprzeciwu wobec hollywoodzkiej iluzji.
W drugim filmie Amerykanina , prymitywnos$¢” formy (nadmierna ziar-
nisto$¢ obrazu, kamera z reki, nieprzezroczysto$¢ montazu, demaskowa-
nie ekipy filmowej) intensyfikuje efekt brzydoty i wyobcowania. O inter-
sujacym mnie filmie Andrzej Pitrus pisze:

Podobnie jak debiut, takze i Julien Donkey-Boy nie poddaje si¢ prébom streszczenia. To
raczej kalejdoskopowy obraz, sktadajacy sie z oderwanych od siebie epizodéw. Ponow-
nie Korine postuzy? sie notatnikowa forma: obraz jest zamglony, kamera prowadzona
jest zawsze z reki, a faktura obrazu jest nawet bardziej chropawa niz w Gummo™.

W Julienie Donkey-Boyu odrzucone zostaja takze klasyczne hierarchie nar-
racyjne na rzecz nieuporzadkowanego ciggu epizoddéw. Jest to zreszta
zabieg, podobnie jak w debiucie Korine’a, korespondujacy z praktykami

51 Zob. Peter Wollen, Godard and Counter-Cinema: Vent d'est (1972), [w:] The European
Cinema Reader, ed. C. Fowler, London-New York: Routledge 2002, s. 74.

%2 Catherine Fowler, Introduction to Part Two (Moments from European Film History),
[w:] The European Cinema Reader, ed. C. Fowler, London-New York: Routledge 2002, s. 53-54.

* Andrzej Pitrus, Porzucone znaczenia. Autorzy amerykariskiego kina niezaleznego przeto-
mu wiekow, Krakéw: Wydawnictwo Rabid 2010, s. 129.
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XIX-wiecznych pokazdéw osobliwosci — niedtugich, przygodnych, pozba-
wionych wzajemnego zwiazku®. Na takiej wlasnie zasadzie wprowa-
dzona zostaje scena przedstawiajaca bezrekiego mezczyzne grajacego
nogami na perkusji w towarzystwie otylej, czarnoskorej kobiety, tan-
czacej w rytm wygrywanych przezen dzwigkéw. Anonimowa bohater-
ka — jak wielu innych outsiderow sportretowanych w filmach Korine’a
—jest figura podwojnie wykluczona w perspektywie wyznawanych przez
amerykanska kulture idealéw; w tym przypadku — z uwagi na rase oraz
posture. W trwajacym niespelna minute fragmencie rozedrgana kamera
filmuje pozbawionego rak mezczyzne podczas niemalze ekwilibrystycz-
nego wystepu. Jak zauwaza Aneta Pierzchala w analizie Przefamujgc fale
(Breaking the Waves, 1996) von Triera, dzieta skadinad traktujacego o pa-
ralizu ciata, ,zdjecia krecone z reki narzucaja skojarzenie z pracg ama-
tora, co eliminuje wrazenie selekcji materiatu”>. Uwage te mozna z po-
wodzeniem zaprojektowac na utwor amerykanskiego filmoweca. O tym,
co pojawia si¢ w kadrze, zdaje si¢ decydowac przypadek. Fotografie
sa nieprecyzyjne, niechlujne, nieostre. Obrazy $wiata przedstawionego
— podobnie jak cialo muzyka — sg niekompletne i pozbawione harmonii.
To rzeczywistos¢ opisana przez Davisa: rownie niestabilna i ograniczo-
na* jak fizyczny wymiar cztowieka”. Bohater z niepetnosprawnoscia, jak
ma to miejsce w Skrawkach, zostaje wykorzystany tylko w krotkiej cze-
Sci filmu, przez co ponownie sprawia wrazenie niejako wystawionego
na pokaz; uprzedmiotowionego, pozbawionego glosu, sprawczosci czy
funkgcji istotniejszej niz pelnienie roli niezwyklego ,wybryku natury”.
W istocie jest to polemika z romantycznymi mitami fizycznego pietna
utrwalanymi przez kino popularne. Jego imponujaco ptynna gra na in-
strumencie moze konotowa¢ wzmiankowany wczesniej, eksploatowany
w filmach sentymentalno-afirmatywnych stereotyp bohatera o ciele nie-
normatywnym (,,superkaleka”), posiadajacego niezwykly talent, ponie-
kad rekompensujacy jego ,utomnos¢”. W przeciwienistwie do silnie zmi-
tologizowanych wizerunkéw kina popularnego w interesujacym mnie
filmie motyw ten nie determinuje jednak osobowosci postaci. Nie jest to
rowniez zabieg nacechowany dyskursywnie jako narzedzie, z jednej stro-
ny, symbolicznie emancypacyjne, z drugiej — utatwiajace odbiorcy proces
zaangazowania w figure Innego. W Julienie Donkey-Boyu ma on wymiar

% Zob. A. Wieczorkiewicz, dz. cyt.

% Aneta Pierzchata, Smierc cztowieka religijnego, , Kwartalnik Filmowy” 1998, nr 21-22
(81-82), s. 162.

% T.A. O’Connor, dz. cyt.

 Laura Kissel, Disability Is Us. Remembering, Recovering and Remaking the Image
of Disability, [w:] Filming Difference. Actors, Directors, Producers, and Writers on Gender, Race,
and Sexuality in Film, ed. D. Bernardi, Austin: University of Texas Press 2009, s. 25.
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scenicznej atrakcyjnosci, celowo przerysowanego, panoptykalnego wy-
stepu wykorzystujacego — ponownie — strategie cyrkowych kontrastow
i przeciwienstw. W nieuporzadkowanej ,serii urwanych btyskow”>* ma
miejsce scena — do zludzenia przypominajaca te opisana powyzej — przed-
stawiajaca kilka postaci uczestniczacych w spotkaniu grupy wsparcia dla
0s0b z niepetnosprawnosciami. ,Poszatkowany” przypadkowym mon-
tazem, przypominajacym metody realizowania amatorskich dziennikow
wideo, epizod zostaje przerwany w momencie, w ktorym wokalne po-
pisy prezentuje afroamerykanski, niewidomy albinos (Victor Varnado),
rozbawiajacy kolegéw beatboksem i autotematycznym rapem. System
opowiadania zaciera tutaj granice pomiedzy fikcja a dokumentem nie
tylko jezykiem wizualnym (brak klasycznie pojetej inscenizacji, kamera
z reki, niedbate kompozycje), ale i postuzeniem si¢ prawdziwg tozsamos-
cig poczatkujacego w roli aktora Varnado. Spoza kadru mozna ustyszec¢
padajace z ust jednego z uczestnikdw spotkania: Go, Victor! Go, Victor!,
stowa podpowiadajace brak fikcyjnego alter ego naturszczyka. Ponadto,
tres¢ wykonywanej przez albinosa piosenki wskazuje na watki autobio-
graficzne (I'm a black albino, straight from Alabama). Instancja narracyjna re-
zygnuje z iluzyjnego ,zwodzenia publicznosci”®. O swoistosci obrazow
decyduja elementy autentyczne, kulturowo niechciane i ukrywane — na
obszarze kina zamykane w bezpiecznych i zrozumiatych ramach styli-
stycznych: slapstickowego filmu atrakcji, horroru czy sentymentalnego
melodramatu. Siegniecie po formule freak show oraz stereotyp fizycznie
odmiennego bohatera jako ciekawostki staje si¢ w ujeciu amerykanskie-
go tworcy intertekstualna gra, prowokacja zwracajaca uwage na popu-
larne reprezentacje cielesnej nienormatywnosci wystepujace na obszarze
jezyka zupelnie normatywnego i konwencjonalnego. Odniesienia do te-
ratologicznych side shows zauwazalne sq w Julienie Donkey-Boyu jeszcze
w innych scenach. Za szczego6lnie znamienng nalezy zapewne uznad te
umiejscowiong w samym centrum sjuzetu, przedstawiajaca rozgrywaja-
cy sie w swietlicy socjalnej ,, wieczor talentow”, podczas ktorego publicz-
no$¢ zabawiaja miedzy innymi tarficzace bliznieta oraz mezczyzna poty-
kajacy zapalone papierosy.

W pierwszych filmach Korinea w optyce sposobu przedstawiania
cial chorych i radykalnie nieadekwatnych wobec wyznacznikéw , ame-
rykanskiej normalnosci” dostrzec mozna jeszcze inng strategie wskazu-
jaca na historyczna swiadomos¢ rezysera. W postacie pierwszoplanowe,
zaburzone umystowo — Solomona w Skrawkach, Juliena i cztonkéw jego
rodziny w Julienie Donkey-Boyu — wcielaja si¢ aktorzy o odpowiednio

% Zob. P. Wollen, dz. cyt.
¥ L.von Trier, T. Vinterberg, dz. cyt., s. 72.
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zmodyfikowanych wizerunkach. Bohaterowie ci — niejako w mysl Wol-
lenowskich zasad nieprzyjemnosci i obcosci® — sportretowani sa jako jed-
nostki antypatyczne, patologiczne, nieprzestrzegajace spotecznych norm
i regularnie tamiace prawo. Natomiast pojawiajacy sie¢ w krotkich epizo-
dach naturszczycy zaprezentowani sa niczym naznaczone pietnem , dzi-
wolagi”, od ktorych niezdyscyplinowana kamera — z ciekawoscia typowa
dla bywalcow pokazow osobliwosci — nie moze oderwac¢ wzroku. Rejestr
czysto fikcjonalny — przynalezny aktorom, wykreowanej brzydocie i sy-
mulowanej chorobie —jawi sie¢ w filmach Korine’a jako nawigzanie do dru-
giego z omoéwionych okreséw w historii przedstawien niepetnosprawno-
$ci w kinie — w ramach ktérego to, co brzydkie, zrdwnywane byto z tym, co
zle i demoniczne. Natomiast zarezerwowany dla naturszczykow poziom
paradokumentalny — wydobywany kamera z reki, formula wywiadu i fa-
maniem umownej ,,czwartej sciany” — przypomina o realizacjach krotko-
metrazowych i komediowo-osobliwych wizerunkach niepetnosprawnosci
z przetomu XIX i XX w. Tym samym , oczywista odmiennos¢”, na obsza-
rze kina od zawsze bedaca obiektem fascynacji, funkcjonuje w Skrawkach
i Julienie Donkey-Boyu nie jako katalizator wspdtodczuwania widza, ale
atrybut konotujacy niezwyklo$¢, odmiennos¢, a nawet — prymitywizm
i niegodziwos¢ bohaterow.

Podsumowanie

Odniesienia do dawnych, niepoprawnych (z perspektywy wspotczes-
nych dyskurséw) reprezentacji bohateréw dotknietych rozmaitymi scho-
rzeniami, determinujacymi odmiennos¢ fizyczna i psychosomatyczna
maja w utworach Korine’a charakter prowokacji. Opowiadajac o osobach
somatycznie ,niezwyktych”, z premedytacja odwotuje si¢ on do , estety-
ki zdumienia”, przywotujac — zdawatoby sie, myslowo juz odlegte — wi-
zerunki ciata napigtnowanego z samych poczatkdéw kina. Poetyka dziet
Amerykanina jest zapewne mniej jednoznaczna i zdefiniowana — zaréwno
ideologicznie, jak i stylistycznie — niz wyraziste stereotypy dominujace
w opisanych wczes$niej modelach: kaleka jako posmiewisko i kuriozum
(realizacje krotkometrazowe z poczatkow XX w.), monstrualna defigura-
cja® (przedwojenne kino grozy) czy kolejne wariacje na temat ,, uswieco-
nego niepelnosprawnego”® (kinematografia powojenna oraz wspdtczes-
na). W wykorzystaniu ciata nienormatywnego w sposob przejaskrawiony

€ Zob. P. Wollen, dz. cyt., s. 74-80.
1 Zob. W. Sitek, dz. cyt., s. 170.
%2 Tamze.
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i pozornie przedmiotowy nalezy upatrywac raczej polemiki z obowiazuja-
cym obrazem fizycznych aberracji. Realizacje sentymentalno-afirmatywne
w idealistycznym zalozeniu zmierzaja do wyobrazeniowej, czysto fanta-
zmatycznej asymilacji ,, zdrowego spoteczenstwa” z jednostkami wyklu-
czonymi. Antropolog Robert F. Murphy, autor rozprawy The Body Silent,
zauwaza: ,ludzie niepelnosprawni — zaréwno jako indywidualnosci, jak
i grupa — podwazaja podstawowe wartosci cenione przez Amerykanow,
takie jak mtodos¢, produktywnos¢, aktywnosc¢ i fizyczne piekno”®. Za-
sadnicza intencja kina popularnego, poruszajacego tematyke fizycznego
pietna staje si¢ zasocjowanie odmiennosci z ideami indywidualizmu, nie-
zaleznosci, sukcesu i szeroko pojetego triumfu. Sa to wizje podane w sen-
tymentalnej stylistyce filmowej, ufundowane na niemalze romantycznej
interpretacji uposledzenia oraz dyskursywnej walce z niegdys powszech-
nym dehumanizowaniem cielesnosci odmiennej. Omowione w niniej-
szej czesci tytuly — z artystyczna dezynwoltura i obrazami , nieprzyjem-
nosci” wiasciwymi zaréwno koncepgji kontr-kina, jak i ideom dunskiej
Dogmy 95 — przypominaja o ciatach niechcianych i , kltopotliwych”, ktdre
kino gléwnego nurtu usilnie pragnie ukry¢, wyleczy¢ lub przynajmniej
oswoic. Jest zatem obecna w pierwszych dzietach jednego z czolowych
enfant terrible amerykanskiej kinematografii — pod powierzchnia pozorne-
go nihilizmu - nie tylko zuchwata celebracja rzeczywistosci nieidealnej
i fragmentarycznej, ale takze krytyka dominujacego dyskursu ciata nie-
normatywnego w kinie.

% R.F. Murphy, dz. cyt., s. 116-117. Ttum. wlasne.
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Rozdzial X

Strategia metatekstualna. Film opowiada o konwencjach
przedstawiania ,,anormalnego””

W poprzednich rozdziatach, przy okazji analiz poszczegdlnych utwo-
row, zwrécitem uwage na coraz silniej obecna w kinie ostatnich kilku
dekad tendencje ,,upodmiotawiajacych si¢” instancji narracyjnych, da-
zacych do reinterpretacji strategii narracyjnych i kodow estetycznych.
W tym kontekscie wypracowane w przesztosci przez medium sposoby
wizualnego i fabularnego opracowania , klopotliwych” cial podlegaja re-
definiowaniu i metatekstualnym zabiegom. Za cezure tegoz zwrotu moz-
na przyjaé powstanie Czlowieka stonia. Przypomne, egzemplifikacji takiej
rekontekstualizacji, swoistej kradziezy okreslonych chwytéw i sktadni-
kéw ikonografii w celu budowania nowego sensu, opartego na napie-
ciach pomiedzy , minionym” a ,nowym”, upatruje wlasnie w utworze
Lyncha, a takze Czfowieku bez twarzy, Cyrku motyli czy Masce (realizacjach
reprezentujacych, co prawda, odmienne poziomy artystyczne, jednakze
zawierajacych podobne dominanty i zatozenia wynikajace z tekstualnych
wlasciwosci). Sa to filmy ewokujace skojarzenia z dawnymi, uprzedmio-
tawiajacymi konwencjami portretowania odmiennosci — objazdowym po-
kazem ,ludzkich defektow” czy wizerunkiem monstrualnej defiguracji
— a nastepnie zdecydowanie wykraczajace poza owe stylistyki w ramach
konstruowania postaci jednoznacznie pozytywnych. By¢ moze nawet
wieksza refleksywnos$cia odznaczajq sie realizacje opisane w rozdziatach
VIII oraz IX. Instancje opowiadajace miedzy innymi Opiekuna, Porfiria,
Zwyczajnej historii oraz Milosci z rozmystem podgladaja obszary funkcjo-
nujace w sferze tabu, ukrywane przez bardziej tradycyjne jezykowo re-
alizacje, oferujac jednoczesnie gleboko zdemitologizowana (wzgledem

" Niniejszy rozdziat zostat opublikowany w zmodyfikowanej wersji w 2020 r. w cza-
sopismie , Zagadnienia Rodzajéw Literackich”. Zob. Adam Cybulski, O nowych sposobach
zarzqdzania fizyczng roznicq na ekranie: autotematyzm i intencja zwrotna wobec reprezentacji
,anormalnego” ciata w filmie, ,Zagadnienia Rodzajow Literackich” 2020, t. 63, nr 2.
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modelu sentymentalno-afirmatywnego) wizje bohatera o fizycznej ,nie-
prawidtowosci”. Postacie w pracach Franco, Landesa i Hanekego — jako,
by postuzy¢ sie stowami Barnesa, zwyczajni ludzie' beznamigtnie obser-
wowani przez kamere/voyueura — nie sa juz tak oczywistymi obiektami
wspolodczuwania widza. Polemika z obowiazujacym w kulturze, oficjal-
nym obszarem wizualnym ciata, a takze z dominujacym dyskursem fil-
mowym, reprodukujacym dalece konwencjonalne sposoby ekranowego
konstruowania szeroko pojetej niepelnosprawnosci stanowi wrecz zasade
organizujaca afabularny, przewrotny i ostentacyjny spektakl osobliwosci
w utworach Korine’a.

Jednakze na obszarze kina wspodtczesnego podejmujacego temat
,oczywistej” réznicy fizycznej dostrzec mozna réwniez teksty cechujace
si¢ szczegdlnego rodzaju samoswiadomoscia. W dzietach takich jak Fil-
mowy zawrot glowy (Living in Oblivion, 1995, rez. Tom DiCillo), Opowiada-
nie (Storytelling, 2001, rez. Tod Solondz), Jeremy the Dud (2018, rez. Ryan
Chamley) czy Uwigzieni (Chained for Life, 2018, rez. Aaron Schimberg)
ujawniaja sie owe wiasciwosci poprzez wysublimowany, metatekstual-
ny dialog z popularnymi konwencjami obrazowania ciala ,nieprawid-
fowego” w sztukach audiowizualnych. Refleksywnos¢ ta jest zreszta we
wszystkich z wymienionych filméw wpisana w szersza strategie dema-
skowania sztucznosci przedstawienia.

W niniejszym miejscu pragne przyblizy¢ zaproponowana przez Kiy-
sa kategorig intencji zwrotnej — dominanty diegetycznej jak dotad niewy-
korzystanej przeze mnie w analizach. Intencja zwrotna czy ,zwrotnos¢
intencji” jest w cytowanej pracy porecznag kontrpropozycja dla terminu
,autotematyzm” (a jednoczesnie jego rozwinigeciem). Ten ostatni, jak
przekonuje badacz, anektuje niekiedy zjawiska kultury, ktore w istocie
autotematyczne nie sa — tzn. ich temat nie traktuje o samym temacie®. Tak
pojety autotematyzm na obszarze kina — jak konstatuje Ktys — mozna by
utozsamiac z tekstami, ktorych , zawartosc fabuty [...] [jest tak uksztatto-
wana — A.C.], by fabuta méwita o samej sobie (standardowym rozwiaza-
niem w kinie jest film o powstawaniu filmu)”?. , Pojecie «autotematyzmu»
- kontynuuje — stosowane jest jednak takze, zupetnie niestusznie, wobec
zjawisk kierowania uwagi odbiorcy przez tekstualne $rodki wyrazu ku
samym sobie, a nie ku temu, co przedstawione, tak, iz «przedstawione»
nie przeswituje juz tak tatwo przez «przedstawiajace»”*.

! Colin Barnes, Disabling Imagery and the Media. An Exploration of the Principles for
Media Representations of Disabled People, Halifax: Rayburn Publishing 1992.

2 Tomasz Ktys, Film fikcji i jego dominanty, Warszawa: Wydawnictwo Semper 1999,
s. 200.

> Tamze.

* Tamze.
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Chodzi zatem o zasadnicze terminologiczne rozréznienie tego, co
opowiada o samym sobie (autotematyzm), od tego, co zwraca uwage na
sam akt opowiadania. W kontekscie tej drugiej odmiany refleksywnosci
pojawia si¢ wspomniana ,, zwrotnos$¢” (wypowiedz o wypowiedzi), ,z do-
okresleniem «samozwrotno$é», jezeli dana wypowiedz traktuje o sobie
samej”®. Chcac zachowac¢ precyzje metodologiczng, musze zaznaczy¢,
ze samozwrotno$¢ rozumiem duzo bardziej liberalnie anizeli wzmianko-
wany w dalszej czesci Filmu fikcji i jego dominant Kiyoshi Takeda. Japonski
badacz w rozprawie Archéologie du discours sur l'auto-reflexivité au cinéma
wyrdznia cztery odmiany tekstéw zwrotnych®. Jedng z nich jest ,film
samozwrotny” — radykalny, cho¢ nie do$¢ klarownie zdefiniowany typ
zwrotnosci (jak zauwaza Ktys, Takeda nie potrafi wskaza¢ egzemplifikacji
tego ,maksymalnego” stopnia zwrotnosci), demaskujacy , «zszywajace»
funkcje fabularnego i diegetycznego «zszywania», z ktorych kazde jed-
noczesnie zaklada i zataja drugi”’. Interesujacq mnie kategorie preferuje
odczytywac znacznie szerzej i utozsamiac ja z wszelkimi tekstualnymi
praktykami polegajacymi na zwrdceniu przez instancje opowiadajaca
uwagi odbiorczej na sam akt opowiadania (co zwykle skutkuje wzmoc-
nieniem efektu deziluzji): styl, srodki wyrazu, powiklania fabuly, zabiegi
dramaturgiczne efc.®! Zatem, na uzytek analiz w niniejszym rozdziale, po-
stuze sie dwoma pojeciami z zakresu szeroko rozumianej refklesywnosci:
autotematyzmem (kategoria obejmujaca filmy o filmowcach/realizowaniu
filmow), zwrotnoscia (terminem wskazujacym na te wlasciwosci tekstual-
ne, za pomoca ktorych instancja opowiadajaca czytelnie manifestuje swoja
$wiadomo$¢ istnienia innych tekstow i odnosi si¢ do nich)’. Szczegdlna
odmiana zwrotnosci, wiasciwa komponentom opowiadania zwracajacym
uwage na samych siebie, jest natomiast samozwrotnosc.

5 Tamze, s. 201.

¢ Kiyoshi Takeda, Archéologie du discours sur l'auto-reflexivité au cinéma (praca doktor-
ska obroniona w 1986 r. w Ecole des hautes études en sciences sociales). Zob. Kiyoshi
Takeda, Kino autorefleksywne. Kilka probleméw metodologicznych, [w:] Film: jezyk — rzeczywi-
stos¢ —osoba, red. A. Helman, J. Ostaszewski, Warszawa: Polskie Towarzystwo Semiotyczne
1992, s. 190, za: T. Klys, dz. cyt., s. 207-208.

7 Tamze, s. 208.

8 Fragment poswiecony oméwieniu koncepcji intencji zwrotnej pochodzi z mojego
nieopublikowanego artykutu: Adam Cybulski, Szes¢ sezonow i film. Samozwrotnos¢ i pastisz
w serialu Community.

® W takim rozumieniu kategoria zwrotnosci jest zapewne bliska koncepgji transteks-
tualnosci Gérarda Genette’a, a w szczegolnosci jej dwom odmianom: intertekstualnosci
i metatekstualnosci (zob. Gérard Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, thum. A. Mi-
lecki, [w:] Wspélczesna teoria badan literackich za granicq, red. H. Markiewicz, t. 4, cz. 2, Kra-
kow: Wydawnictwo Literackie 1992, s. 108-111). Pojeciami francuskiego teoretyka literatu-
ry postuzyta sie w filmowych analizach Elzbieta Ostrowska. Badaczka zwrdcita uwagg, ze

179



Filmowy zawrét glowy. Opowiadanie

Pars pro toto Filmowego zawrotu glowy w rezyserii DiCilla, autora zdje¢ do
kilku projektow Jima Jarmuscha, stanowi juz sekwencja napisow poczatko-
wych. Oto plansze z nazwiskami tworcéw sa kolejno eksponowane na tle
ujecia prezentujacego kamere filmowgq znajdujaca si¢ w scenograficznym
limbo. Konsekwentne zawezanie pola widzenia — zblizanie si¢ narzedzia do
wlasnego odbicia — stanowi zapowiedz, iz widz bedzie miat do czynienia
z tekstem, ktorego tematem jest samo medium. Tak jest w istocie. Filmowy
zawrot glowy demonstruje proces powstawania niezaleznego, niskobudzeto-
wego utworu, stylistycznie plasujacego si¢ gdzie$ pomiedzy operq mydlana
a surrealistycznymi pracami Lyncha. System opowiadania utworu DiCilla
poprzez nagromadzenie kolejnych rejestrow nie tyle nawet utrudnia widzo-
wi uspdjnienie diegezy, ile — uprawiajac postmodernistyczng w duchu gre
w kino —ustanawia dystans pomiedzy odbiorca a ekranowg rzeczywistoscia.

Konstrukcja tekstu uwzglednia cztery poziomy diegetyczne, ktérych
granice sa sporadycznie zacierane: akcje wlasciwa (praca na planie, ani-
mozje pomiedzy artystami, problemy ze sprzetem), uniwersum filmu
w filmie (zatytulowanego zreszty identycznie jak film ,zasadniczy”),
obrazy mentalne/sen rezysera, obrazy mentalne/sen postaci kobiety we-
wnatrz filmu w filmie. Ten ostatni poziom zawiera komentarz zwrotny
wzmacniajacy efekt sztucznosci. Dotyczy on de facto interesujacych mnie
audiowizualnych strategii wyznaczania pol pojeciowych kojarzonych
z kategoria ,nienormalnego” ciata. W rzeczonej scenie snu — stanowiacej
intertekstualny przypis do wizji czerwonej ,poczekalni”, wykreowanej
w serialu Miasteczko Twin Peaks (Twin Peaks, 1990-1991) — wystepuje Tito
(Peter Dinklage), zatrudniony podtug zasady ,typazu” aktor o niewiel-
kim wzroscie. Jego posta¢ — ubrana w niebieski smoking i dzierzaca jabtko
- ma reprezentowac leki bohaterki wychodzacej za maz. Niezadowolenie
mezczyzny poteguja wybory artystyczne rezysera (Steve Buscemi) probu-
jacego wydoby¢ za pomoca osoby niskoroslej oniryczng atmosfere i logike
marzenia sennego. U szczytu frustracji Tito pyta:

intertekstualno$¢ moze manifestowac sie przede wszystkim poprzez cytaty (obecnos¢ frag-
mentu badz catosci innego utworu w sjuzecie lub diegezie) i aluzje (np. podobieristwa in-
scenizacyjne pomiedzy utworami, odwotania do emploi aktoréw). Zob. Elzbieta Ostrowska,
Kino i nierzeczywistosé. O praktykach intertekstualnych we wspétczesnym filmie, ,, Acta Universi-
tatis Lodzensis. Folia Scientiae Artium et Litterarum” 1995, z. 5, s. 142. Z kolei metatekstual-
nos¢ — mgliscie omdéwiony przez Genette’a wariant transtekstualnosci — przybiera postac ko-
mentarza faczacego tekst z innym, ,,0 ktérym mowi, niekoniecznie go cytujac (przywotujac),
a w skrajnych wyjatkach nawet go nie nazywajac”. G. Genette, dz. cyt., s. 111. Ten rodzaj dia-
logu Ostrowska egzemplifikuje kinem strukturalno-materialistycznym, podkreslajac zawar-
ta w nim krytyke hollywoodzkiego modelu opowiadania. Zob. E. Ostrowska, dz. cyt., s. 145.
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Dlaczego moja posta¢ musi by¢ kartem? Czy tylko w ten sposob mozna przedstawic
sen — pokazujac karta?! Czy kiedykolwiek $nit ci sie karzet? Czy znasz kogokolwiek,
komu $nit sie kiedys karzet? Nie! Nawet mnie nie $nig sie karty! Sny z kartami widuje
tylko w glupich filmach jak ten! ,Jak by to udziwni¢? Wiem, wsadzmy tutaj karta!
Wszyscy beda moéwic: ,Lat, fal! Jest karzel — to musi by¢ sen!”. Mam tego dos¢! Mo-
zesz wziac te scene snu i ja sobie wsadzic!

Retoryczny wywdd aktora jest tutaj intencja zwrotng — ujawniajacym pod-
miotowos¢ instancji narracyjnej komentarzem traktujacym o wizerunku
jednostki z odmiennym cialem jako postaci nieodgadnionej, wytwarza-
jacej swa obecnoscig niezwykly nastrdj, a takze przynaleznej przestrzeni
o skomplikowanym statusie ontycznym. Ow stereotyp stat sie przedmio-
tem zainteresowania miedzy innymi Barnesa i Paula Longmore’a:

Wizerunek bohatera niepelnosprawnego — egzotycznego elementu opowiesci zredu-
kowanego czesto do roli rekwizytu, ktory ma spotegowac atmosfere grozy i tajemni-
czosci — czyni z niego postac osobliwa i dziwaczna. Utrwala si¢ w ten sposob stereo-
typ, ze wyglad czlowieka idzie w parze z jego niekoniecznie pozytywnymi cechami,
ma zwiazek z warto$ciami i moralnoscig’.

Lista filméw, w ktérych bohaterowie o nieprzecigtnie niskim wzroscie
wzmachiajg oniryczny badz fantastyczny sztafaz opowiadania lub jego partii,
jest dtuga, a z licznych egzemplifikadji rzeczonej konwencji wymienie: Cza-
rodzieja (1926), Willy'ego Wonke i fabryke czekolady (Willy Wonka & the Chocolate
Factory, 1971, rez. Mel Stuart), Bandytéw czasu (Time Bandits, 1981, rez. Terry
Gilliam), Przygody barona Munchausena (The Adventures of Baron Munchausen,
1988, rez. T. Gilliam), Gabinet figur woskowych (Waxwork, 1988, rez. Anthony
Hickox), Farciarza Gilmore'a (Happy Gilmore, 1996, rez. Dennis Dugan).
David A. Gerber w tekscie The ,Careers” of People Exhibited in Freak
Shows podkresla, ze audiowizualne portrety kartowatosci z reguty zosta-
ja oparte na fascynacji odmiennoscig!'. Bohateréw niskorostych przed-
stawia sig jako ,dziwolagéw” pelniacych w filmach czy serialach funk-
cje atrakcji wizualnej przypominajacej o niewyszukanych widowiskach

10°Zob. C. Barnes, dz. cyt. Paul K. Longmore, Why I Burned My Book and Other Essays
on Disability, Philadelphia: Temple University Press 2003, s. 135. Podaje za: A. Bieganow-
ska-Skora, , And the winner is...”. Model niepetnosprawnosci w oscarowych produkcjach, Lub-
lin: Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie Sklodowskiej 2017, s. 57. Warto w tym miej-
scu przywota¢ Dréznika (Station Agent, 2003, rez. Tom McCarthy), inny film z udziatem
Dinklage’a, dojrzata realizacje wizerunku jednostki z nienormatywnym ciatem przedsta-
wionej jako ,zwyczajny” czlowiek niewymagajacy szczegdlnej opieki, a zarazem postac,
ktérej rys charakterologiczny nie jest zdeterminowany rdznica fizyczna.

I David A. Gerber, The “Careers” of People Exhibited in Freak Shows: The Problem
of Volition and Valorization, [w:] Freakery: Cultural Spectacles of the Extraordinary Body, ed.
R. Garland Thomson, New York-London: New York University Press 1996.
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osobliwosci'?. Odmieniec, ze wzgledu na wyglad, zostaje wystawiony na
posmiewisko, ograniczony do petnienia funkcji elementu scenografii. Z kolei
Erin Pritchard konstatuje: ,bohater niskoroslty rzadko bywa w filmie zwy-
czajnym czlowiekiem, czeSciej — zlosliwa istota, zadowolong z odgrywania
roli blazna i pozostajaca obiektem drwin [...] W mitologii osoby karlowate
stanowia istotny element ikonograficzny obok elféw, skrzatow, chochlikow,
smokdéw czy jednorozcodw” . Wspodtczesne wizerunki, przywotywane przez
analizowana sekwencje utworu DiCilla, zdaja si¢ Swiadczy¢ o tym, ze wsrod
cztonkéw ,normalnego” spoleczenstwa drugiej potowy XX w. nadal zywa
byla chec patrzenia na , oczywista réznice”. Jej miejsce przez lata znajdowa-
fo sie w sferach snu, fantazji lub rozrywki catkowicie podporzadkowanych
spojrzeniu oraz wyobrazni ludzi zdrowych. By¢ moze sensy ptynace z kreacji
Dinklage’a — aktora, ktérego emploi bynajmniej nie wyksztalcity postacie gno-
mow, krasnoludow czy ,,onirycznych kartéw” — nalezy z perspektywy czasu
odczytac jako symptom postepu na poziomie konstruowania bohateréw ni-
skorostych, a takze towarzyszacemu im jezyka wizualnego.

Do innego obszaru wizerunkéw widocznej réznicy/, nieprawidtowo-
sci” ciata odnosi sie Opowiadanie. Juz sam tytul projektu Solondza wska-
zuje na istote procesualnosci i nadwatla iluzje diegezy. Podobnie jak w re-
alizacji DiCilla, i tym razem widz ma do czynienia z ,filmem w filmie”.
Segmenty w utworze Solondza nosza tytuly: fikcjonalny i niefikcjonalny.
W tym drugim dokument poswiecony przecietnej amerykanskiej rodzinie
realizuje zgorzkniaty filmowiec, Toby Oxman (Paul Giamatti). Alicja Hel-
man — upatrujac ,tworczej zdrady” w autotematyzmie manifestowanym
poprzez przedstawienie procesu powstawania filmu — konstatuje:

Kino autotematyczne jest aktem zdrady wobec modelu hollywoodzkiego nie tylko
dlatego, Ze tamie jego zasady. Lamanie zasad okreslonego gatunku czy poetyki, stylu
czy sposobu wypowiedzi jest immanentng cechg kazdego twdrczego dziatania. Au-
totematyzm zdradza kino, gdyz formute ,jestem $wiatem” (jakkolwiek fantastyczny
moglby wydawac sie ten swiat) zastepuje formutq ,jestem kinem”. Dodajmy - tylko
kinem, niczym mniej i niczym wiecej, po prostu kinem'.

Film tak rozumiany, przyznajacy sie¢ do swojej sztucznosci, zwraca uwage
na fikcyjnos¢ wypowiedzi i wytwarza dystans pomiedzy widzem a diegeza
(dystansacja jest zreszta jedna z immanentnych cech twdrczosci Solondza
rozumianego jako autor filmowy). Jak przekonuje w przywotywanych juz

12 Tamze.

3 Erin Pritchard, Cultural Representations of Dwarfs and Their Disabling Affects on Dwarfs
in Society, ,,Considering Disability Journal” 2017, vol. 1, s. 5.

4 Alicja Helman, Autotematyzm — ,twércza zdrada” kina, [w:] Kino o kinie, czyli o au-
toswiadomosci sztuki filmowej, red. E. Nurczynska-Fidelska, Z. Batko, £.6dz: Centralny Gabi-
net Metodyczny Edukacji Filmowej Dzieci i Mltodziezy 1993, s. 12-13.
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Porzuconych znaczeniach Pitrus, Solondz nie rezygnuje ,,z obecnej we wczes-
niejszej twdrczosci tematyki i zaludnia film podobnymi bohaterami, zdecy-
dowanie wigkszy nacisk kladzie takze na sama strukture, majaca budowac
znaczenie na rownych prawach z fabutg”®. ,Mdwienie o sobie” Opowiada-
nia (organizujacego zaangazowanie o charakterze nie emocjonalnym, ale in-
telektualnym) stanowi wlasciwo$¢ zachecajaca odbiorce do szukania w nim
refleksow innego rodzaju. Charakter intencji zwrotnej w odniesieniu do
interesujacego mnie problemu reprezentacji ciata , nieprawidlowego” ma
scena zawarta w segmencie fikcjonalnym. Podczas warsztatow literackich,
w obecnosci grupy i nauczyciela, prace wlasnego autorstwa, skadinad za-
wierajaca wtrety autobiograficzne, odczytuje Marcus (Leo Fitzpatrick), mto-
dy mezczyzna z glebokim porazeniem mézgowym [ang. cerebral palsy]:

Gdy ja zobaczyl, zrozumiat, Ze moze chodzi¢ jak normalny cztowiek. Nogi przestaty
si¢ skreca¢. Ramiona przestaty drzec. Nie byt juz dziwadlem. Dzieki niej zapomniat
o swojej utomnosci. Koniec z porazeniem mézgowym. Od tego momentu ten termin
oznaczat Osobe [ang. from now on, C.P. stood for cerebral person].

Na deklamacje Marcusa uczestnicy kursu reaguja zaktopotaniem oraz kilko-
ma pozytywnie wzmacniajacymi, cho¢ nieszczerymi komentarzami. W kon-
cu — nie potrafigc sformutowac konstruktywnej uwagi — wyliczaja nazwiska
pisarzy z niepelnosprawnos$ciami: , Flannery O’Connor cierpiata na stward-
nienie rozsiane”, ,No, i Borges. Byt niewidomy”, ,Updike miat tuszczy-
ce”. Ostatecznie, nie zwazajac na podwojne standardy, ktore tak wnikliwie,
a zarazem zabawnie obnaza film, glos zabiora prowadzacy zajecia (Robert
Wisdom) i jego pupilka (Aleksa Palladino). Nowele bohatera skrytykuja jako
,sztampowa i nieznosnie nadety”, obfitujaca w ,,redundantne epitety” i, wy-
eksploatowane banaty nadajace calosci cech groteski”, jak gdyby podmiotowa
instancja opowiadajaca w dziele Solondza chciata, stowami postaci w diege-
zie, podsumowac sposoby budowania senséw oraz kody estetyczne obecne
w wielu sentymentalnych utworach interesujacych mnie w rozdziale VIL

Jeremy the Dud

Konceptualne dzieto Chamleya, catkowicie odwraca pola znaczenio-
we powiazane z fizyczna réznica. W rzeczywistosci wykreowanej przez
Australijezyka deprecjonujacym pigetnem obarczona jest jednostka o ciele
prawidlowym, ,nieszczegolna” (ang. without speciality), natomiast status

5 Andrzej Pitrus, Porzucone znaczenia. Autorzy amerykarskiego kina niezaleznego przeto-
mu wiekow, Krakéw: Wydawnictwo Rabid 2010, s. 205.
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uprzywilejowanych normalséw majg osoby ,, wyjatkowe”: pozbawione kon-
czyn, lilipuci, ludzie z zespotem Downa czy porazeniem mozgowym. Re-
kwizytami dodatkowo odrézniajacymi normalsow od napigetnowanych sa
identyfikatory noszone na szyi przez tych ostatnich (,, Pamigtaj o dokladnym
wyeksponowaniu plakietki, tak aby ludzie wiedzieli, ze powinni traktowaé
cie w sposob odpowiedni” — brzmi komunikat zawarty w jednej z ekstradie-
getycznych plansz filmu, imitujacych styl krétkich form instruktazowych).

_ -_—

Be sure to display your tag at all times
so people know to treat you accordingly.

S

Fot. 46-47. Jeremy the Dud (2018, rez. Ryan Chamley)

Nowy rodzaj pietna

Protagonista, tytulowym ,tepakiem” (ang. dud), jest mtody mezczyzna po-
szukujacy pracy. Pomocy Jeremy (Nicholas Boshier) szuka u dalekiej rodziny.
Jednak funkcja jednostek , nieszczegdlnych” w spoteczenstwie zostaje zredu-
kowana do wykonywania nieskomplikowanych i malo rozwijajacych zaje¢:
obstugi wozkéw inwalidzkich lub asystowania ,,szczegolnym” podczas ko-
rzystania z toalety. Przede wszystkim ,niewyjatkowi odmiency” regularnie
spotykaja si¢ z zachowaniami dyskryminujacymi. W sytuacjach interperso-
nalnych niektorzy normalsi odwracaja od Jeremy’ego wzrok, inni kieruja do
niego —niczym do dziecka — nieskomplikowane pytania i komunikaty, a sa tez
tacy, w ktorych kontakt z , tepakiem” wywoluje agresje. Instancja opowiada-
jaca — w wyrafinowany sposob, aczkolwiek zaangazowanym tonem — podda-
je krytyce mechanizmy spoteczenistwa, jak mogliby napisa¢ Barnes i Mercer,
,uposledzajacego”’, , kolonizujacego”" zycie 0sob z niepelnosprawnosciami
w perspektywie zaréwno relacji interpersonalnych, jak i ograniczen instytu-
cjonalnych. Mozna innymi stowy méwic o projekcie Chamleya jako o przy-
ktadzie wysublimowanej dyskursywnosci: poprzez przedstawienie protekcjo-
nalnych zachowan skierowanych w strone jednostki uchodzacej w porzadku
zewnatrztekstowym za catkowicie normatywna film wydobywa nonsens
dyskryminujacych postaw wpisanych w system produkgji i relacji wtadzy.

16 Zob. Colin Barnes, Geof Mercer, Niepetnosprawnosé, thum. P. Morawski, Warszawa:
Wydawnictwo Sic! 2008, s. 28-53.
17 Zob. tamze, s. 53.
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Jeremy the Dud w intrygujacy sposob ujawnia rowniez swdj zwiazek
z modelem sentymentalno-afirmatywnym. Ekranowa konstrukcja posta-
ci — normalne (z punktu widzenia pozafilmowej klasyfikacji) ciato piet-
nowanego bohatera — jest tutaj przewrotna, dostowna i poniekad zwrot-
na ilustracjq postulatéw zawartych w dzietach analizowanych przeze
mnie w rozdziale VII, takich jak Maska czy Cyrk motyli. ,Dziwolag” na-
znaczany krzywdzacymi stereotypami jest w utworze Chamleya prze-
ciez osoba ,taka jak wszystkie inne”, o czym eksplicytnie — na poziomie
konceptualnej nadbudowy filmu - przypomina zupelnie prawidltowa
strona fizyczna odgrywajacego go aktora. Jest rOwniez Jeremy, zupelnie
jak Rocky i Will, jednostka funkcjonujaca w systemie opowiadania jako
protagonista, w ktorego losy widz powinien si¢ — siegne ponownie po
koncepcje Murraya Smitha'® — zaangazowac. Uzyty w ekspozycji komen-
tarz ponadkadrowy obejmujacy przemyslenia bohatera na temat swojego
miejsca w spoteczenistwie udostepnia nam stany wewnetrzne jednostki
(wspolodczuwanie)®. Z kolei liczne wypowiedzi ,,szczegdlnych” infanty-
lizujacych bezsilnego Jeremy’ego lub napastliwe zachowania skierowane
w jego strone podkreslaja podzial na opresyjna grupe dominujaca i odrzu-
conych Innych, a takie kontrastowe uposazanie jakosciowe postaci bytoby
w bardziej konwencjonalnym filmie skfadnikiem ksztaltujacym postawy
sympatii oraz antypatii widza (nastawienie)®. Naturalnie w przypadku
utworu, ktérego znaczeniotworczos¢ zasadza sie przede wszystkim na
odniesieniach do porzadku zewnetrztekstowego, uniwersum diegetyczne
zostaje poddane hiperbolizacji opartej na zakwestionowaniu silnie zin-
ternalizowanych kulturowo poje¢ normy i odstepstwa, a dominantami sa
nieprzezroczystos¢ przedstawienia, a takze jego dyskursywnos¢, o struk-
turach omowionych przez Smitha powinno si¢ jednak pisa¢ ostroznie,
a w zasadzie nalezy wziac je w cudzystéw.

Zwiazek z popularnymi sposobami portretowania ,klopotliwych”
cial, a zarazem deziluzyjnos¢ omawianego tekstu wydobywa przede
wszystkim chwyt wykorzystany w finale utworu. Podobnie jak w Filmo-
wym zawrocie gtowy outsider/,, odmieniec” kontestuje w koricu uprzedmio-
towiajace zachowania normalséw. Bezradny Jeremy wyglasza perore:

Dlaczego nie mégtbym wykonywac normalnej pracy? I dlaczego zakladacie, ze wie-
cie, co jest dla mnie najlepsze, w ogdle mnie nie znajac? Widzicie tylko znak wiszacy
na mojej szyi. Moje ambicje wykraczajg poza podcieranie tytkow... i jedzenie lodow.

18 Zob. Murray Smith, Zaangazowanie widza w posta¢, ttum. J. Mach, [w:] Kognitywna
teoria filmu. Antologia przektadéw, red. J. Ostaszewski, Krakéw: Wydawnictwo Baran i Su-
szynski 1999.

19 Zob. tamze, s. 220-221.

20 Zob. tamze, s. 221-222.
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Stowom bohatera towarzyszy sentymentalna kompozycja w niediege-
tycznej warstwie audialnej — srodek wyrazowy dobrze znany z Potez-
nego i szlachetnego, Zagadki Powdera czy Mojego wspaniatego zycia. Widz
filmu Chamleya nie powinien mie¢ jednak watpliwosci dotyczacych
odczytania intencji opowiadacza. Ckliwa muzyka ilustracyjna jest tutaj
wykorzystana dalece ironicznie i pastiszowo — potwierdza to gwattowne
zawieszenie niediegetycznego dzwieku, wyraznie podkreslone odgto-
sem igly gramofonowej zsuwajacej si¢ z ptyty. To symptom podmioto-
wej samoswiadomosci realizacji Australijczyka. Omoéwiony zabieg sta-
nowi tylez komentarz na temat popularnych strategii, ich jezykowych
mechanizmow zarzadzajacych emocjami publicznosci oraz samych ro-
mantycznych wizerunkéw postaci odstajacych od normy (zwrotnosc),
ile uwypuklenie $ladow obecnosci figury zaposredniczajacej obrazy,
nieprzezroczyste przedstawienie problematyzujace same siebie, kieruja-
ce uwage odbiorcy na swobode instancji narracyjnej, ktérej akt wypo-
wiedzi pelni w tekscie funkcje uprzywilejowana wzgledem pretekstowej,
umownej fabuly (samozwrotnosc).

By¢ moze Jeremy the Dud symbolicznie siega tutaj do sposobéw budo-
wania relacji z widzem typowych dla kina atrakcji. W obu przypadkach
ekranowe zdarzenia i postacie odgrywaja role zupeinie drugorzedna, na-
tomiast prymat wiedzie podmiotowos¢ wypowiedzi filmowej, manifesto-
wana odpowiednio: samoswiadomym wywodem (zwrotnym dialogiem
z konwencjonalna reprezentacja oczywistej odmiennosci i samozwrotnym
zwroceniem uwagi odbiorcy na sama forme tegoz wywodu) oraz demon-
stracjag obrazow wywotujacych zdumienie publicznosci. Klys, powotujac
si¢ na konstatacje Marka Hendrykowskiego, zwraca zreszta uwage na
pierwiastek podmiotowosci obecny w migawkach braci Lumiere* i pra-
cach Méliesa* kierujacych , uwage odbiorcy nie ku temu, co przedstawio-
ne, ale ku instancji nadawczej i sytuacji wypowiadania”?. Podobnie jak
w powstatych w ramach praktyk kina atrakgji utworach o ,,niezwyktych”
ciatach (The Fake Beggar czy Kobetkowie), zasadami catkowicie organizuja-
cymi film Chamleya jest przeciez Swiadomos¢ udziatu widza w pokazie
i odpowiednie kontrolowanie jego spojrzenia.

Rzeczywistos¢ Jeremy'ego the Dud koresponduje takze z przywotywa-
na juz kilkakrotnie propozycja dismodernism Lennarda J. Davisa, traktujaca
0 nowoczesnej podmiotowosci — ograniczonej, niesamodzielnej i w jakis

2 T. Klys, dz. cyt., s. 203-204. Zob. takze: Marek Hendrykowski, O podmiotowym cha-
rakterze wypowiedzi filmowej, [w:] Studia z poetyki historycznej filmu, red. A. Helman, T. Lubel-
ski, Katowice: Uniwersytet Slaski 1983, s. 25-33. Marek Hendrykowski, Autor jako problem
poetyki filmu, Poznan: Uniwersytet im. Adama Mickiewicza 1998.

2 Zob. T. Klys, dz. cyt., s. 204.

» Tamze, s. 203-204.
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sposob ,,uposledzonej”’. Koncepcja Amerykanina jest filozoficzno-socjo-
logiczna prowokacja podkreslajaca istote réznicy w kulturze Zachodu.
Podczas seminarium Disability & Poverty (Poznan, 15 pazdziernika 2019 r.),
dokonujac rewizji rzeczonej teorii, stwierdzit on, ze w mys$l tej idei nie-
petnosprawnos¢ ma stac sie czyms nie tylko powszechnym, ale i pozada-
nym, atrakcyjnym lub — by postuzy¢ sie okresleniem samego Davisa — cool.
W perspektywie przywotanych uwag przewrotny obraz Swiata w utworze
Chamleya, dokonujacym przewartosciowania tradycyjnej, sentymentalnej
historii ,,odmienica” walczacego o akceptacje w swiecie stygmatyzujacych
normalséw, mozna zapewne potraktowac jako fikcjonalny przypis do réw-
nie $mialych rozwazan Davisa.

Uwiezieni

Aaron Schimberg, mlody rezyser z Nowego Jorku, twdrczos¢ filmowa
ufundowat cze$ciowo na odniesieniach do kodéw przynaleznych daw-
nym poetykom kina oraz konkretnych realizacji z lat czterdziestych i piec¢-
dziesiatych. Interesuja go utwory podejmujace tematyke grup marginali-
zowanych w kulturze amerykanskiej. Jego Uwiezieni wchodza w dialog
z filmem z 1952 r. o tym samym tytule w rezyserii Harry’ego L. Frasera,
traktujacym o blizniaczkach syjamskich wystepujacych na wodewilowej
scenie. W nieskomplikowanym fabularnie filmie z udzialem siostr Hil-
ton, znanych z Dziwolggéw Browninga, widz rozpozna zaréwno elementy
tekstu reprodukujace dyskursy wskazujace na widoczna réznice fizyczna
jako na symptom demonicznego wnetrza, jak i egzotyzujace spojrzenie in-
stancji narracyjnej, dystrybuujacej , pokazy osobliwosci” na uzytek widza
filmowego, ale do zludzenia przypominajacego bywalca jarmarcznych
freak shows. Uwiezieni Schimberga takze opieraja sie na demonstracji ,nie-
zwyklych” cial, jednakze w ramach zupelnie innej wrazliwosci.

Film otwiera cytat z eseju Pauline Kael poswigeconego Bonnie i Clyde’owi
(Bonnie and Clyde, 1967, Arthur Penn):

Aktorzy i aktorki sa zwykle atrakcyjniejsi od zwyklych ludzi. Dlaczego by nie? Dla-
czego mielibysmy nie podziwiac ich urody? Uroda jest waznym atutem aktoréw i ak-
torek. Daje im wieksze mozliwosci wyrazenia sie. Im sa atrakcyjniejsi, tym wiecej rél
moga zagrac. Atrakcyjni aktorzy i aktorki majg ogromna przewage, bo uwielbiamy
na nich patrzec¢*.

% Pauline Kael, Bonnie and Clyde, ,New Yorker” 1967, przedruk: https://www.newy-
orker.com/magazine/1967/10/21/bonnie-and-clyde [dostep: 30.01.2020]. Postuguje sie ttu-
maczeniem autorstwa Olgi Dowgird zrealizowanym na zlecenie HBO.
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Przywotany paratekst antycypuje kinofilska nature filmu, a zarazem jego
polemiczny stosunek wobec wzmiankowanych uwag amerykanskiej kry-
tyczki. Utwor Schimberga zdaje sie przekonywac, Ze przyjemnos¢ wzro-
kowa widza wywotuje nie tylko ciato idealne, ale takze zjawiska niemiesz-
czace sie¢ w oficjalnym obszarze wizualnym: fizyczny defekt i ,oczywista
odmiennos¢”.

Fabuta przybliza proces powstawania niskobudzetowego horroru,
stylistycznie zblizonego do wspomnianych Dziwolggdéw, realizowanego na
terenie zamknietego szpitala. Ekipie przewodzi charyzmatyczny, niemie-
cki rezyser — polaczenie Browninga i Rainera Wernera Fassbindera®. Na
planie filmowym niebawem ma pojawi¢ si¢ grupa naturszczykdéw o nie-
zwyklych ciatach i fizjonomiach, ktérzy odegraja role pacjentéw. Przyby-
cie ,odmienicéw” na plan filmowy zostaje poprzedzone partiami ujawnia-
jacymi osadzenie tekstu w teoriach z obszaru disability studies. W jednej ze
scen udzielajaca wywiadu aktorka zapytana o odwazne wybory obsadowe
i odgrywanie osoby niewidomej konstatuje: ,,To specyfika zawodu. Gra to
gra. Spojrzmy na Orsona Wellesa — byt bialy, ale zagral czarnego Otella.
Daniel Day-Lewis, niezwykle utalentowany aktor, zagrat beznadziejnego
kaleke, a innym razem — wielkiego prezydenta Ameryki”. W swietle przy-
toczonego fragmentu pierwszy akt utworu Schimberga mogtby wrecz sta-
nowic¢ fabularny przypis do koncepdji disability drag Siebersa. Badacz prze-
konuje, Ze niepelnosprawnosc¢ pozostaje w kulturze kategoria podlegajaca
regutom performansu. Odgrywanie moze dotyczy¢ zardwno przestrzeni
publicznej i interakgji spotecznej (za przyktad niech postuzy funkcgonowanie
0sOb niestyszacych korzystajacych z aparatéw stuchowych w kolorach
nie ,neutralnych”, cielistych, ale jaskrawych, podkreslajacych odrebnos¢
jednostki lub po prostu majacych utatwia¢ komunikacje®), jak i proble-
mu reprezentacji w popkulturze. W tym drugim konteks$cie najczesciej
zwyklo sie dyskutowac o spektakularnych kreacjach aktorskich, opartych
na metodycznych metamorfozach ciata czy skomplikowanych charakte-
ryzacjach. Nalezy zaznaczy¢, ze badacze zajmujacy sie¢ obecnoscia niepel-
nosprawnosci w mediach odczytuja tego typu kreacje jako ekwiwalent
,etnicznych maskarad”, w szczegodlnosci praktyki zwanej black face (pole-
gajacej na wcielaniu sie przez aktoréw biatych, odpowiednio ucharaktery-
zowanych ciemng pomada, w stereotypowo przedstawionych, czarnych
bohateréw), wlasciwej miedzy innymi scenicznym minstrel shows.

# Zob. Aaron Schimberg, From Freaks to Fassbinder: Six Films that Shaped my Feature
Chained for Life, ,BFI” 2019 https://www2.bfi.org.uk/news-opinion/news-bfi/features/
1ff-62-chained-life-aaron-schimberg [dostep: 30.01.2020].

% Magdalena Zdrodowska, W kostiumie niepetnosprawnosci, , Fragile. Pismo kultural-
ne” 2017, nr 1 (35), s. 76.
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Problematyzowanie reprezentacji innosci w Uwigzionych zasadza sie
na relacji pomiedzy dwiema ekspozycjami , potwora”, centralnej figury
opowiadania: bezposrednia (przedstawiajaca Rosenthala, aktora pojawia-
jacego sie na planie filmowym) oraz zaposredniczona (bedaca juz czes-
cig realizowanego w diegezie horroru). W ramach tej pierwszej bohater
(Adam Pearson) nie stanowi natarczywej odmiennosci zaspakajajacej cie-
kawos$¢ widza: mezczyzna przedstawiony w planie pelnym posrod kil-
kunastoosobowej grupy cztonkow ekipy i innych ,ludzkich kuriozow”,
oprowadzany przez asystenta rezysera po przestrzeni szpitala, kilkakrot-
nie odwraca si¢ od spojrzenia kamery lub pozostaje zastonigety elementa-
mi mise-en-scene. Fascynacja odmiennoscia jest natomiast osigq prezentacji
gatunkowej, wystylizowanej na forme klasycznego horroru. Tym razem
Rosenthal, odgrywajacy pacjenta szpitala i przedmiot badan szalonego
eugenika, gwattownie wylania si¢ z cienia, wywolujac przerazenie tak
widza-normalsa, jak i Fridy, bohaterki realizowanego filmu, ktéra — po
odzyskaniu wzroku — po raz pierwszy ma ujrze¢ monstrum. Podczas fil-
mowania kolejnych dubli skonfundowany Rosenthal pyta rezysera: ,Dla-
czego wlasciwie wychodze z cienia?”, by w odpowiedzi ustyszeé: ,Tak
przedstawiamy twoja postac¢ widzom, ktdrzy zaplacili za bilet. Do tej pory
pozostales w cieniu. Twoje twarz i tozsamos¢ byly tajemnica. Wydaje sig
to nienaturalne, ale to stylizacja. Dla maksymalnego efektu”.

Fot. 48-49. Uwigzieni (2018, rez. Aaron Schimberg)

Dwie ekspozycje ,monstrum”: bezposrednia (neutralna) kontra zaposredniczona (gatunkowa)

Przywotana powyzej partia Uwiezionych czytelnie akcentuje réznice
pomiedzy perspektywa widza zewnatrztekstowego a spojrzeniem die-
getycznym — konstruowanym przez spadkobierce Browninga. Ten roz-
dzwiek pomiedzy spojrzeniem neutralizujagcym a uprzedmiotawiajacym
jest zreszta jednym z lejtmotywow filmu. W pewnym momencie tego me-
ta-opowiadania po kamere sigegaja odizolowane od reszty ekipy ,dziwo-
lagi”. Swdj film realizuja nocami, po partyzancku, catkowicie wykraczajac
poza konwencjonalne metody portretowania , oczywistej odmiennosci”.
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Swiadectwem wysublimowania komunikatu ptynacego z dzieta Schim-
berga jest zapewne fakt, iz granica pomiedzy rzeczywistoscia planu fil-
mowego a Swiatem realizowanego horroru pozostaje tatwo dostrzegalna
(decyduja o tym wybory inscenizacyjne Niemca, przejaskrawione srodki
aktorskie, sztampowe dialogi). W przypadku artystycznych dziatan nie-
zwyktych naturszczykow jest inaczej: dopiero kto$ krzyczacy zza kadru
,cCiecie” informuje widza, ze kunsztownie rozpisana scena, ktéra wilasnie
sledzil, jest czeScia scenariusza autorstwa outsiderow i zaledwie kolej-
nym poziomem fikcji w $wiecie przedstawionym. Chociaz dwa swiaty
zaposredniczonej fikgji (retro horroru stylizowanego na twdrczos¢ Brow-
ninga oraz niezaleznego dzieta ,freakéw”) funkcjonuja w Uwigzionych
obok siebie, instancja narracyjna zdaje si¢ opowiada¢ za tym drugim:
wyzwalajacym i odzegnujacym sie¢ od instrumentalnego wykorzystania
,anormalnego” ciata.

Podsumowanie

Sposoby budowania sensow oraz relacji miedzytekstowych maja
w interesujacych mnie tutaj filmach charakter szczegolny. Istota repre-
zentacji obecnych w utworach w rezyserii DiCilla, Solondza, Schimberga
oraz Chamleya” — usytuowanych w opozycji wobec dtugiej tradycji por-
tretowania oczywistej odmiennosci w kinie —jest zwrocenie uwagi widza
na parametry ,obezwladniajacych” (jak nazywa je Barnes®) wizerunkow,
nawet tych romantycznych i opartych na pozytywnej interpretacji innosci.

Davis przekonuje, ze naruszenie norm definiujacych spoteczno-
-kulturowe znaczenie niepetlnosprawnosci moze okazac¢ sie¢ mozliwe
poprzez inicjowanie przemian na obszarach reprezentacji innosci. Ba-
dacz zdecydowanie postuluje podejscia neutralne i pozbawione emo-
¢ji®. W przywotanych filmach odmiennos¢, jakkolwiek silnie znaczaca,
zostaje wykorzystana w sposdéb wywrotowy. Konstruowanie fabul oraz
bohaterow w trybach autotematycznym oraz zwrotnym i samozwrot-
nym poszerza spektrum obrazoéw innosci, a jednoczesnie problematyzuje

¥ Analizowane szczegolowo realizacje wydaja sie najbardziej reprezentatywne dla
omawianej w niniejszej czesci strategii. Niemniej podobne chwyty — miedzy innymi zaj-
mujace zwigzki autotematyzmu filmowego z rozwigzaniami zwrotnymi (komentarzami
na temat audiowizualnych przedstawien oczywistej roznicy ciata badz choréb umysto-
wych) — dostrzegam takze w realizacjach: Jaja w tropikach (Tropic Thunder, 2008, rez. Ben
Stiller) czy Moja kolacja z Hervé (My Dinner with Hervé, 2018, rez. Sacha Gervasi).

% Zob. C. Barnes, dz. cyt.

» Lennard ]. Davis, Odkrywanie niepetnosprawnosci, rozm. przepr. Klaudia Muca,
, Fragile. Pismo kulturalne” 2017, nr 1 (35), s. 72.
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szerokie zjawisko ,, uniepelnosprawniajacych” wizerunkéw. Analizowa-
ne przeze mnie meta-utwory obnazaja filmowa iluzje, jak rowniez tema-
tyzuja sztampowe poetyki i towarzyszace im rozwigzania tekstualne.
W Filmowym zawrocie gtowy, Opowiadaniu, Uwiezionych i Jeremym the Dud
przedmiotami refleksji sa wzorce opowiadania, a takze kody stylistyczne
reprodukujace ableistyczne uprzedzenia, oswajajace budzaca lek kate-
gorie innosci lub pobudzajace ciekawos$¢ wobec widocznej odmiennosci.
Przedmiotem krytyki staja si¢ silnie utrwalone w kulturze audiowizu-
alnej formutly narracyjne, wizerunki bohateréw oraz konkretne teksty,
ktore — jako czes¢ dominujacego dyskursu — prawdopodobnie sprzyjaja
symbolicznemu sytuowaniu 0sob z niepelnosprawnosciami po ,, gorszej”
stronie podziatu spotecznego.






Zakonczenie

W przyjete przeze mnie podejscie klasyfikujace wpisana jest putapka
niekompletnosci. Z jednej strony za egzemplifikacje poszczegdlnych z za-
proponowanych strategii opowiadania mogtyby postuzy¢ utwory przeze
mnie pominiete. Z drugiej — nie sg przeciez wizerunki ,anormalnego” cia-
ta, zwlaszcza w kinie najnowszym, ograniczone do katartycznych i senty-
mentalnych uje¢, minimalistycznych demitologizacji romantycznych wizji
niepetnosprawnosci, wywrotowych freak shows czy radykalnie samoswia-
domych metatekstow. Zreszta, na pewnym etapie przygotowywania roz-
prawy najwiekszej pozywki intelektualnej i wyzwan hermeneutycznych
dostarczaty mi filmy trudne do jednoznacznego sklasyfikowania i nazwa-
nia. Warto w tym miejscu poswiegci¢ uwage kilku z nich.

O mozliwosci wspdlistnienia w jednym dziele wtasciwosci strategii
sentymentalno-afirmatywnej oraz voyeurystycznej swiadcza miedzy in-
nymi Zataricz ze mng (Dance Me to My Song, 1998, rez. Rolf de Heer) oraz
Sesje (The Sessions, 2012, rez Ben Lewin). Rysy charakterologiczne postaci
— uzaleznionej od woézka i syntezatora mowy Julii (Heather Rose) oraz
sparalizowanego wskutek powiktan po polio Marka (John Hawkes) — wy-
znacza potrzeba bliskosci fizycznej z druga osoba. Eksplorujac powiaza-
nia seksualnosci i niepelnosprawnosci, filmy te, z jednej strony, postugu-
ja sie melodramatyczna stylistyka i dos¢ stanowczo organizuja postawy
sympatii i antypatii widza wobec poszczegolnych bohaterow, z drugiej
—uderzajaca jest w nich jednak dostowno$¢ opisu intymnosci. Konwencjo-
nalnos¢ jezyka zostaje zatem zintegrowana z obrazami problematyzujacy-
mi normy zwiazane z reprezentacja ,,wadliwego” ciata.

W podobny sposob chtodna obserwacje z uproszczeniami na poziomie
konstrukgji , typow ludzkich”, usemantycznieniem ,defektu” i ognisko-
waniem sentymentalnego opowiadania wokot podmiotowosci outsidera
facza najnowsze filmy polskie: Chce sie zy¢ (2013, rez. Maciej Pieprzyca),
Moj biequn (2013, rez. Marcin Glowacki) oraz Twarz (2018, rez. Maltgorzata
Szumowska).

Szczegdlnie interesujaco wymykajacym sie mojej typologii, a zara-
zem spelnionym artystycznie przedstawieniem uszkodzonego ciata po-
zostaje Motyl i skafander (Le Scaphandre et le papillon, 2007). Dzielo Juliana
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Schnabela, przyblizajac codziennos¢ dziennikarza (Mathieu Amalric) cier-
piacego na zespot zamkniecia po udarze mézgu, oferuje widzowi niezwy-
kia glebie poinformowania. Narracja skrajnie subiektywna opiera si¢ tutaj
na wprowadzonym do ponadkadrowej warstwy dzwiekowej monologu
wewnetrznym oraz zakomponowaniu zdecydowanej wigkszosci ujec
zgodnie z technika point-of-view. Dysponentem spojrzenia nie jest wiec
voyeur naruszajacy granice prywatnosci bohatera czy jakis implikowa-
ny konwencja ,,cyrkowy impresario” zarzadzajacy ekranowa obecnoscia
,odmienca”, ale sama posta¢, ktérej sposob percepcji Swiata przejmuje
odbiorca. Taka struktura narracyjna nie tyle nawet sprzyja omoéwionemu
przez Murraya Smitha wspdétodczuwaniu, co wrecz bliskos¢ wzgledem
postaci widzowi narzuca. W przeciwienstwie jednak do realizacji senty-
mentalno-afirmatywnych, ktorych jedna z podstawowych technik budo-
wania sensow i kontrolowania postawy widza jest przypisanie jednostce
,wadliwej fizycznie” cech ,superkaleki”, unieruchomiony protagonista
Motyla i skafandra nie jawi sie jako osoba nieskazitelna. Jako$ciowe uposa-
zenie bohatera pozostaje niejednoznaczne wobec wyodrebnionych przez
Barnesa stereotypow, podobnie jak nieoczywisty jest jezyk calego utworu
w swietle filmowych konwengji portretowania ,,anormalnego” ciata.

Subiektywnos¢ przekazu wykorzystuje takze wegierskie Z czystym
sercem (Tiszta szivvel, 2016, rez. Attila Till). W filmie siegajacym do wize-
runkéw utrwalanych miedzy innymi przez realizacje Toda Browninga
i kreacje Lona Chaneya dochodzi do narracyjnego ktamstwa, a zasadnicza
akcja filmu okazuje si¢ jedynie obrazem mentalnym nastolatka z niepet-
nosprawnoscia, pod reka ktorego — na oczach widza — powstaje komiks
0 ,niesamowitej trojce”.

Zajmujacy trend obecny jest w najnowszej kinematografii szwedzkiej,
ktora — filmami takimi jak Olbrzym (Jitten, 2016, rez. Johannes Nyholm)
i Granica (Grins, 2018, rez. Ali Abbasi) — zjawisko widocznego pietna osa-
dza w ikonografii wyprowadzonej z mitologii nordyckiej.

Rzadko w podobnych opracowaniach przywotuje si¢ amerykanskie
filmy realizowane w latach dziewieddziesiatych i na poczatku XXI w.,
postugujace sie kategoria monstrualnej réznicy ciata: Wiklinowy koszyk
3 (Basket Case 3: The Progeny, 1991, rez. Frank Henenlotter), Ciemng stro-
ne (The Dark Backward, 1991, rez. Adam Rifkin), Wszystko, tylko nie buty
(Freaked, 1993, rez. Tom Stern, Alex Winter) czy Balonowego chtopaka
(Bubble Boy, 2001, rez. Blair Hayes). Wymienione realizacje facza przede
wszystkim groteskowe potaczenia elementow grozy z kreskdwkowym
humorem, teledyskowy nadmiar, niezwykle plastyczne konstrukcje
fizycznych , defektow” na poziomie profilmowym, a takze tematyzo-
wanie statusu ,dziwolaga” (w dwodch ostatnich wystepuja nawet wat-
ki zwigzane z jarmarcznymi side shows) oraz sugerowanie kulturowych
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zwigzkéw pomiedzy dawnymi pokazami ,ludzkich kuriozow” a roz-
rywka oferowang przez wspodtczesna telewizje.

Ponadto, ramy czasowe zaproponowane przeze mnie w czesciach
poswieconych diachronicznemu omdéwieniu dawnych konwencji portre-
towania utomnosci w kinie nalezy potraktowac jako umowne. Utwory
wykorzystujace ,,nieprawidlowe” ciato w charakterze zadziwiajacego lub
zabawnego kuriozum, wydobywajace za pomoca defektu fizycznego mo-
ralne zepsucie fotra oraz te funkcjonujace jako apoteozy rannych zoinie-
rzy powstawaty w koncu nie tylko w okresach wskazanych przeze mnie
w rozdziatach I1I, IV i V. Za przyklady przyjmijmy odpowiednio: Terror of
Tiny Town (1938), Chained for Life (1952) czy Site i honor (Men of Honor, 2000,
rez. George Tillman Jr.).

Wskazanie tendencji dominujacych w poszczegdlnych okresach kina
bylo jednakze konieczne w perspektywie badania tekstow wspodtczes-
nych. W wielu z nich sensy czy konstrukcje postaci zasadzaja si¢ przeciez
na odniesieniach do kodéw juz wczesniej wypracowanych. Méwiac o re-
kontekstualizacji i zawlaszczeniu czysto uprzedmiotawiajacych konwen-
qji na uzytek wypowiedzi humanitarnej, nalezy wyliczy¢ miedzy innymi
Cztowieka stonia, Maske, Cyrk motyli oraz Cztowieka bez twarzy. Z kolei natu-
ralna kontynuacja utrwalonej w okresie II wojny swiatowej formuty apo-
teozy utomnosci obecna jest w realizacjach pokroju Zagadki Powdera, Sztu-
ki latania, Ze wszystkich sit czy Mojego wspaniatego zycia (utworach — warto
podkresli¢ — powstajacych na réznych szerokosciach geograficznych). Po-
nadto, zauwazalny jest wyraznie rosnacy poziom refleksywnosci tekstow
powstajacych w ostatnich trzech dekadach. Manifestuje si¢ ona poprzez
otwieranie granic dzieta, zwrotnos¢ wypowiedzi stanowigcych komen-
tarze — mniej lub bardziej dostowne — na temat tego, jak kinematografia
zaposrednicza zjawisko fizycznej utomnoséci. W niniejszej pracy probowa-
fem zatem scharakteryzowac tyle strategie narracyjne — zarowno dominu-
jaca, jak i niszowe — obecne we wspdtczesnym filmie fikcji, ile procesy wy-
miany zachodzace miedzy nimi, a takze zrddta tych trybéw opowiadania,
siegajace niekiedy samych poczatkéw ruchomych obrazow.

Wyrdznione strategie opowiadania chciatem ponadto osadzi¢ w szer-
szej perspektywie kanonicznych teorii naznaczania spotecznego, koncepgji
ofiarniczych, wspdtczesnych refleksji dotyczacych modeli uposledzenia (po-
mogly mi one w doprecyzowaniu pojecia ciata ,,anormalnego”, a zarazem
zachecily do tropienia ich sladéw w strukturach tekstualnych), a w szcze-
golnosci — rozwijanego od przeszto dwoch dekad nurtu studiow nad niepet-
nosprawnoscia poswieconego namystowi nad kultura audiowizualna.

Co najwazniejsze, kategorie zaczerpniete z tego ostatniego obszaru
probowatem niejako rozwing¢, badajac nie tylko rejestr czysto fabularny/
tresciowy (jak zwykli czyni¢ przedstawicielki i przedstawiciele disability

195



studies), ale takze wizualny jezyk filmu jako komponent tekstu o niezwy-
kle silnym potencjale znaczeniotwdrczym. Najistotniejsze wnioski ptyna-
ce z dokonanych analiz ujalbym w kilku punktach.

Po pierwsze, podejScie sentymentalno-afirmatywne (nawet w swym
najbardziej agresywnym wariancie) mozna bez trudu rozpozna¢ w naj-
nowszym repertuarze (vide: Cudowny chtopak, Zanim sie pojawites). Jakkol-
wiek w ramach samego medium lejtmotyw , inspirujacego/uswieconego
niepelnosprawnego” oraz melodramatyczna poetyka poddawane sa co-
raz $mielszej, a zarazem zajmujacej poznawczo krytyce — czy to w formie
wyrostych z awangardowych idei filmoéw niezaleznych, czy to wyrafino-
wanych metatekstow.

Po drugie, poszerzenie optyki badan nad audiowizualnymi reprezen-
tacjami uposledzen o narzedzia filmoznawcze pozwolito na wydobycie
korelacji kategorii , ktopotliwego” ciata i struktury tekstu, sposobow kon-
trolowania spojrzenia widza na fizyczny defekt przez instancje opowia-
dajace, a takze czysto narracyjnych mechanizmow determinujacych sto-
sunek odbiorcy wobec postaci ,,anormalnych”.

Po trzecie, na obszarze kina wspodtczesnego, sto lat po powstaniu The
Fake Beggar i Kobetkowa, anomalia ciata pozostaje jakoscia ,, wydajna estetycz-
nie”, wokot ktorej demonstratorzy obrazéw organizuja filmowe spektakle.
W niektorych przypadkach sa owe pokazy atrakcji zupelnie samoswiado-
me i ostentacyjne, w innych — implikowane forma z pozoru przezroczysta,
aczkolwiek pozostajaca pod wplywem dyktatu wizualnosci.

Zapewne kazda klasyfikacja wskazujaca na tendencje w sztukach
audiowizualnych musi pozosta¢ niejako pot kroku za sama praktyka ar-
tystyczna. W przypadku refleksji nad tekstami traktujacymi o fizycznym
wymiarze cztowieka owo ograniczenie jest szczegolne, bowiem cielesno$¢
—nie tylko ta ,nieprawidtowa” —jest dla wspotczesnej kultury problemem
niezwykle istotnym.
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Filmografia

Glowna filmografia

The Fake Beggar, rez. nieznany, USA 1898.

Le Faux cul-de-jatte, rez. August Lumiere, Louis Jean Lumiere, Francja 1898.

The Fraudulent Beggars, rez. James Williamson, Wielka Brytania 1898.

The Beggar’s Deceit, rez. Cecil M. Hepworth, Wielka Brytania 1900.

Kobetkow / Kobelkoff, rez. nieznany, Francja 1900.

The Automobile Accident, rez. nieznany, Francja 1904.

The Fake Blind Man, rez. Charles Raymond, Wielka Brytania 1906.

The Legless Runner, rez. nieznany, Francja 1907.

Don’t Pull My Leg, rez. Gilbert M. Anderson, USA 1908.

L’unijambiste, rez. nieznany, Francja 1908.

The Thieving Hand, rez. ]. Stuart Blackton, USA 1908.

The Empty Sleeve, or Memories of Bygone Days, rez. Van Dyke Brooke, USA 1909.

Womanhood: The Glory of the Nation, rez. James Stuart Blackton, William P.S. Earle, USA 1917.

Oczy duszy | Eyes of the Soul, rez. Emile Chautard, USA 1919.

Stella Maris, rez. Marshall A. Neilan, USA 1918.

Kara | The Penalty, rez. Wallace Worsley, USA 1920.

A Blind Bargain, rez. Wallace Worsley, USA 1922.

Dzwonnik z Notre Dame | The Hunchback of Notre Dame, rez. Wallace Worsley, USA 1923.

Szok [ The Shock, rez. Lambert Hillyer, USA 1923.

Niesamowita trojka | The Unholy Three, rez. Tod Browning, USA 1925.

Upiér w operze | The Phantom of the Opera, rez. Lon Chaney, Rupert Julian, Edward Sedg-
wick, Ernst Laemmle, USA 1925.

Czarodziej | The Magician, rez. Rex Ingram, USA 1926.

Demon cyrku | The Unknown, rez. Tod Browning, USA 1927.

Na zachod od Zanzibaru | West of Zanzibar, rez. Tod Browning, USA 1928.

Doktor Jekyll i Pan Hyde / Dr. Jekyll and Mr. Hyde, rez. Robert Mamoulian, USA 1931.

Dziwolggi / Freaks, rez. Tod Browning, USA 1932.

Wyspa doktora Moreau / Island of Lost Souls, rez. Erle C. Kenton, USA 1932.

The Terror of Tiny Town, rez. Sam Newfield, USA 1938.

Meet McGonegal, rez. nieznany, USA 1944.

Diary of a Sergeant, rez. Joseph M. Newman, USA 1945.

The Brute Man, rez. Jean Yarbrough, USA 1946.

Najlepsze lata naszego zycia [ The Best Years of Our Lives, rez. William Wyler, USA 1946.

Till the End of Time, rez. Edward Dmytryk, USA 1946.

The Undefeated, rez. Paul Dickson, Wielka Brytania 1946.
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Opowies¢ o prawdziwym cztowieku | Povest o nastoyashchem cheloveke, rez. Aleksandr Stotpier,
ZSRR 1948.

Pod jednym sztandarem | Home of the Brave, rez. Mark Robson, USA 1949.

Poktosie wojny [ The Men, rez. Fred Zinnemann, USA 1950.

Chained for life, rez. Harry L. Fraser, USA 1952.

Czarny dzient w Black Rock / Bad Day at Black Rock, rez. John Sturges, USA 1955.

Nawet karly kiedys byty male | Auch Zwerge haben klein angefangen, rez. Werner Herzog, RFN 1970.

Johnny poszedt na wojne | Johnny Got His Gun, rez. Dalton Trumbo, USA 1971.

Willy Wonka i fabryka czekolady | Willy Wonka & the Chocolate Factory, rez. Mel Stuart, USA
1971.

The Other Side of the Mountain, rez. Larry Peerce, USA 1975.

Lowca jeleni | The Deer Hunter, rez. Michael Cimino, USA 1978.

Powrot do domu [ Coming Home, rez. Hal Ashby, USA 1978.

Cztowiek stori | The Elephant Man, rez. David Lynch, USA, Wielka Brytania 1980.

Inside Moves, rez. Richard Donner, USA 1980.

Bandyci czasu | Time Bandits, rez. Terry Gilliam, Wielka Brytania 1981.

Sposéb Cuttera | Cutter’s Way, rez. Ivan Passer, USA 1981.

Historia Terry’ego Foksa / The Terry Fox Story, rez. Ralph S. Thomas, Kanada, USA 1983.

Maska | Mask, rez. Peter Bogdanovich, USA 1985.

Jednoreki mistrz | A Winner Never Quits, rez. Mel Damski, USA 1986.

RoboCop, rez. Paul Verhoeven, USA 1987.

Gabinet figur woskowych /| Waxwork, rez. Anthony Hickox, REN, USA, Wielka Brytania 1988.

Przygody barona Munchausena | The Adventures of Baron Munchausen, rez. T. Gilliam, RFN,
Wielka Brytania 1988.

Rain Man, rez. Barry Levinson, USA 1988.

Moja lewa stopa | My Left Foot: The Story of Christy Brown, rez. Jim Sheridan, Irlandia, Wielka
Brytania 1989.

Urodzony 4 lipca | Born on the Fourth of July, rez. Oliver Stone, USA 1989.

Bad Boy Bubby, rez. Rolf De Heer, Australia 1993.

Ciemna strona | The Dark Backward, rez. Adam Rifkin, USA 1991.

Cztowiek bez twarzy | The Man Without a Face, rez. Mel Gibson, USA 1993.

Wiklinowy koszyk 3 | Basket Case 3: The Progeny, rez. Frank Henenlotter, USA 1991.

Wszystko, tylko nie buty | Freaked, rez. Tom Stern, Alex Winter, USA 1993.

Filmowy zawrét gtowy / Living in Oblivion, rez. Tom DiCillo, USA 1995.

Pod niebosktonem | Frankie Starlight, rez. Michael Lindsay-Hogg, Irlandia, USA, Wielka Bry-
tania 1995.

Potwér na zamku | Castle Freak, rez. Stuart Gordon, USA, Wiochy 1995.

Zagadka Powdera | Powder, rez. Victor Salva, USA 1995.

Farciarz Gilmore [ Happy Gilmore, rez. Dennis Dugan, USA 1996.

Osmy dzieri | Le huitieme jour, rez. Jaco Van Dormael, Belgia, Francja, Wielka Brytania 1996.

Na przekor catemu Swiatu / Digging to China, rez. USA 1997.

Skrawki /| Gummo, rez. Harmony Korine, USA 1997.

Potezny i szlachetny | The Mighty, rez. Peter Chelsom, USA 1998.

Simon Birch, rez. Mark Steven Johnson, USA 1998.

Sztuka latania | The Theory of Flight, rez. Peter Greengrass, Wielka Brytania 1998.

Zataricz ze mnq | Dance Me to My Song, rez. Rolf De Heer, Australia 1998.

Julien Donkey-Boy, rez. Harmony Korine, USA 1999.

Sita i honor | Men of Honor, rez. George Tillman Jr., USA 2000.
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Balonowy chtopak / Bubble Boy, rez. Blair Hayes, USA 2001.

Opowiadanie / Storytelling, rez. Todd Solondz, USA 2001.

Droga bez powrotu /| Wrong Turn, rez. Rob Schmidt, Niemcy, USA 2003.

Droznik | The Station Agent, rez. Tom McCarthy, USA 2003.

Radio, rez. Michael Tollin, USA 2003.

Aaltra, rez. Benoit Delépine, Gustave Kervern, Belgia, Francja 2004.

Gtowa do gory / House of D, rez. David Duchovny, USA 2004.

Palindromy | Palindromes, rez. Todd Solondz, USA 2004.

Topér | The Hatchet, rez. Adam Green, USA 2006.

Freakshow, rez. Drew Bell, USA 2007.

Motyl i skafander | Le Scaphandre et le papillon, rez. Julian Schnabel, Francja, USA 2007.

Music Within, rez. Steven Sawalich, USA 2007.

Jaja w tropikach [ Tropic Thunder, rez. Ben Stiller, Niemcy, USA, Wielka Brytania 2008.

Avatar, rez. James Cameron, USA, Wielka Brytania 2009.

Cyrk motyli [ The Butterfly Circus, rez. Joshua Weigel, USA 2009.

Zwyczajna historia / Jao nok krajok, rez. Anocha Suwichakornpong, Tajlandia 2009.

Nietykalni [ Intouchables, rez. Olivier Nakache, Eric Toledano, Francja 2011.

Porfirio, rez. Alejandro Landes, Argentyna, Hiszpania, Kolumbia, Urugwaj 2011.

Surferka z charakterem | Soul Surfer, rez. Sean McNamara, USA 2011.

Mitos¢ | Amour, rez. Michael Haneke, Austria, Francja, Niemcy 2012.

Sesje | The Sessions, rez. Ben Lewin, USA 2012.

Z krwi i kosci / De rouille et d’os, rez. Jacques Audiard, Belgia, Francja 2012.

Chce sie zy¢, rez. Maciej Pieprzyca, Polska 2013.

Grigris, rez. Mahamat-Saleh Haroun, Belgia, Czad, Francja 2013.

MGdj biegun, rez. Marcin Glowacki, Polska 2013.

Ze wszystkich sit | De toutes nos forces, rez. Nils Tavernier, Belgia, Francja 2013.

Moje wspaniate Zycie /| Doo-geun-doo-geun nae-in-saeng, rez. Je-yong Lee, Korea Potudniowa
2014.

Cmentarz wspaniatosci | Rak ti Khon Kaen, rez. Apichatpong Weerasethakul, Francja, Korea
Potudniowa, Malezja, Meksyk, Niemcy, Norwegia, Tajlandia, USA, Wielka Brytania
2015.

Opiekun | Chronic, rez. Michel Franco, USA 2015.

Olbrzym [ Jitten, rez. Johannes Nyholm, Dania, Szwecja 2016.

Opiekun | The Fundamentals of Caring, rez. Rob Burnett, USA 2016.

Z czystym sercem | Tiszta szivvel, rez. Attila Till, Wegry 2016.

Zanim si¢ pojawites /| Me Before You, rez. Thea Sharrock, USA, Wielka Brytania 2016.

Ciata | Pieles, rez. Eduardo Casanova, Hiszpania 2017.

Cudowny chtopak | Wonder, rez. Stephen Chbosky, USA 2017.

Jeremy the Dud, rez. Ryan Chamley, Australia 2017.

Niezwyciezony [ Stronger, rez. David Gordon Green, USA 2017.

Granica | Griins, rez. Ali Abbasi, Dania, Szwecja 2018.

Moja kolacja z Hervé /| My Dinner with Hervé, rez. Sacha Gervasi, USA 2018.

Twarz, rez. Matgorzata Szumowska, Polska 2018.

Upgrade, rez. Leigh Whannell, Australia 2018.

Uwiezieni /| Chained for Life, rez. Aaron Schimberg, USA 2018.

Sokot z mastem orzechowym | The Peanut Butter Falcon, rez. Tyler Nilson, Michael Schwartz,
USA 2019.

209



Konteksty

Diabelski mtyn | Le Manoir du Diable, rez. Georges Mélies, Francja 1896.

Diabet w klasztorze | Le Diable au couvent, rez. Georges Mélies, Francja 1899.
Kopciuszek | Cendrillon, rez. Georges Mélies, Francja 1899.

Danse Serpentine, rez. Alice Guy, Francja 1900.

Interesujqca historia | An Interesting Story, rez. James Williamson, Wielka Brytania 1905.
Narodziny narodu [ The Birth of a Nation, rez. David W. Griffith, USA 1915.

Rece Orlaka / Orlacs Hinde, rez. Robert Wiene, Austria, Niemcy 1924.

Wielki sen / The Big Sleep, rez. Howard Hawks, USA 1946.

Zawrét gtowy [ Vertigo, rez. Alfred Hitchcock, USA 1958.

Wistret | Repulsion, rez. Roman Polanski, Wielka Brytania 1965.

Dziecko Rosemary / Rosemary’s Baby, rez. Roman Polanski, USA 1966.

Bonnie i Clyde / Bonnie and Clyde, rez. Arthur Penn, USA 1967.

Emmerdale Farm, twdrca: Kevin Laffan, Wielka Brytania 1972-.

Chinatown, rez. Roman Polanski, USA 1974.

Lokator / Le locataire, rez. Roman Polanski, Francja 1976.

Pigtek trzynastego / Friday the 13th, rez. Sean S. Cunningham, USA 1980.
Brookside, twércy: Phil Redmond, Colin McKeown, Wielka Brytania 1982-2003.
EastEnders, tworcy: Tony Holland, Julia Smith, Wielka Brytania 1985-.

Ucieczka z Brooklynu / Straight out of Brooklyn, rez. Matty Rich, USA 1991.
Myszy i ludzie | Of Mice and Men, rez. Gary Sinise, USA 1992.

Zapach kobiety | Scent of a Woman, rez. Martin Brest, USA 1992.

Krolestwo, tworca: Lars von Trier, Dania 1994.

Gra | The Game, rez. David Fincher, USA 1997.

Klan, Polska 1997-.

Gorsza siostra | The Other Sister, rez. Garry Marshall, USA 1999.

Most nad Sundem | Bron/Broen, Dania, Niemcy, Szwecja 2011-2018.

Tu bedzie moj dom [ A Place to Call Home, tworca: Bevan Lee, Australia 2013-2018.



Nota edytorska

Niniejsza rozprawa zostata oparta na pracy doktorskiej pt. , Klopotliwe
ciata”. Utomnos¢ fizyczna we wspotczesnym filmie fikcji — przemiany, strategie,
techniki narracji, napisanej pod kierunkiem prof. Matgorzaty Jakubowskiej
w Katedrze Mediow i Kultury Audiowizualnej Uniwersytetu Lodzkiego,
obronionej 12 czerwca 2019 r.

Czeé¢ badan sfinansowano w ramach programu Ministra Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwga ,Narodowy Program Rozwoju Hu-
manistyki” w latach 2016-2019. Nr 0073/NPRH4/H2b/83/2016.

Tres$¢ rozdziatéw VII i VIII zostata czesciowo zaprezentowana w ra-
mach referatéw wygloszonych podczas konferencji naukowych:

Przezycie katarktyczne a dyskomfort podgladacza. Strategie przedstawiania
ciata utomnego w kinie wspotczesnym (Konferencja naukowa ,II Zjazd Filmo-
znawcow i Medioznawcow: Dyskursy widzialnosci”, Krakéw 2016).

Discourse of Pity and Management of Visible Stigma. Images of Physical
Otherness in Modern Cinema (Konferencja naukowa ,, NECS — Sensibility &
the Senses: Media Bodies Practices”, Paryz 2017).

Rozdzialy IX i X stanowig zmodyfikowane wersje artykulow:

,Ktopotliwe” ciata w filmach Harmony'ego Korinea. , Skrawki” i ,Julien
Donkey-Boy” wobec przedstawien utomnosci fizycznej w kinie amerykarnskim,
,Media — Kultura — Komunikacja Spoteczna” 2017, nr 4.

O nowych sposobach zarzqdzania fizycznq roznicq na ekranie: autotematyzm
i intencja zwrotna wobec reprezentacji ,anormalnego” ciata w filmie, ,, Zagad-
nienia Rodzajow Literackich” 2020, t. 63, nr 2.
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Filmowe wizerunki ciata ,,anormalnego” budza ciekawos¢, wstyd, niepokdj, fa-
scynacje 1 wiele innych emocji. Spogladamy na nie w kontekscie wartosci spo-
tecznych, ideologii, leku przed innoscia, polityki socjalnej, systemow etycznych,
zadan pedagogicznych, nader rzadko jednak taczymy je ze specyfika filmowego
medium. Adam Cybulski skupit swoja uwage wlasnie na tej ostatniej zaleznosci. Ce-
lem jego badan bylo ,,przygotowanie szczegdtowego studium narracyjnych strategii
oraz technik opowiadania o jednostkach, ktorych ciata nie mieszcza si¢ w utrwalo-
nych kulturowo definicjach zdrowia czy normy”. Ten cel udato mu sie zrealizowac
z nawiazka, poniewaz nie tylko oferuje czytelnikowi przekonywajace 1 inspiru-
jace analizy tekstualne, osadzone w réznych koncepcjach i teoriach, ale wielokrotnie
poza nie wykracza, dzieki czemu jego ksiazka zyskuje rowniez wymiar antropo-
logiczny 1 etyczny.
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