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Wprowadzenie.
Odchylenie, wykrecenie, odrutynizowanie

Cialo w ruchu

Agnieszka nie traci czasu. Wcigz jest w ruchu, gdzie$ biegnie, czego$
chce, czego$ sie domaga. Bohaterka Czlowieka z marmuru (1976) An-
drzeja Wajdy realizuje finansowany przez telewizje film dyplomowy
o przodowniku pracy, zdegradowanym bohaterze z okresu stalinow-
skiego, Mateuszu Birkucie. Ale szybko okazuje sie, ze temat jest nie-
cenzuralny. Musi wiec walczyé. Wciaz niespokojna i w nieustannym
oczekiwaniu: $pi w salce projekcyjnej albo w roburze, nie traci czasu na
jedzenie (w drodze przegryzie jablko albo kanapke, albo wypije kawe
montazystce), ma tylko worek, w ktorym trzyma caly dobytek, bo tak,
jak mowi, latwiej robié filmy. , Troche wymyslona — ale jako corka ko-
lejarza z malego miasteczka musi siebie jako$ wymysli¢, zeby w ogole
zaistnie¢ w tym nielatwym $wiecie. Dlatego jest sztuczna, agresywna,
zmanierowana, zawzieta™ — mowil Wajda po premierze filmu. Co istot-
ne, Wajda wiaze jej sposob bycia, jej drapiezny styl z pochodzeniem,
z awansem spolecznym: wywodzaca sie z malego miasteczka corka
kolejarza konczy studia rezyserskie i niczego sie nie boi. Dziala, tworzy
iinicjuje. A nadawca obrazow nie moze oderwaé od niej wzroku: tylko
nig sie interesuje i tylko za nig podaza. Albo przed nia, jak w slynnej

1 Andrzej Wajda, Film krecony przez zycie, rozm. Krystyna Nastulanka, w: Wajda
moéwi o sobie. Wywiady 1 teksty, wybor i oprac. Wanda Wertenstein, WL, Krakéw 1991,
s. 113.
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scenie inicjalnej rozgrywajacej sie na korytarzu TVP. Korytarz okazuje
sie (za) dlugi i (za) ciasny. Ciagnie sie niemal w nieskoniczono$é: mno-
stwo pokoi, dziesiatki ludzi siedzacych przy biurkach, kazdy zna swoje
miejsce. I ruch ciala Agnieszki rozsadza te klaustrofobiczna rzeczywi-
stoé¢. Naznacza jg innym rodzajem do$wiadczenia afektywnego i nowa
cielesng ekspresjg. Bohaterka przekonuje sceptycznego redaktora tele-
wizji odpowiedzialnego za film, zeby ten pozwolil jej go zrealizowac.
On, Ze temat lat 50. ,to sa kolosalne klody, potrzaski, sto réznych pu-
lapek, sprawy niewyjasnione, zbyt ciemne”, a my doskonale wiemy, ze
te przeszkody, klody i potrzaski to co§ w sam raz dla naszej superboha-
terki. ,Ja musze to zrobi¢ — krzyczy — ja nie moge zrobic innego filmu”.
Twierdzi, ze lata 50. to mlodo$é jej ojca, ze wie o tej epoce absolutnie
wszystko. Potem okaze sie, ze w istocie wiedziala niewiele, ale to nie ma
zadnego znaczenia. Wazne, ze jej anarchistyczna energia, niekontrolo-
wana cielesna intensywno$¢ zakloca obowigzujace status quo, niesie ze
sobg transformacyjny potencjal i rozsadza narracje wspolnotowa (choé
ta ostatecznie, po 1981 roku, zawltaszczy i cialo Agnieszki, i sam film).
Wajda, realizujac Czlowieka z marmuru, przeczuwal, ze ta dziewczyna
okaze sie zapowiedzig nieu§wiadomionej jeszcze przez spoleczenstwo
polskie przyszlosci: ,Mloda widownia z dala od wielkich centréow zoba-
czy w niej dziewczyne przyszlo$ciowa. Mnie sie wydaje, ze w niej na-
prawde zmaterializowal sie nieu§wiadomiony jeszcze typ wspolczesnej
dziewczyny. Widownia czasem po prostu ulega pewnej energii, sile,
emanujacej z ekranu™.

Weielajaca sie w role Agnieszki Krystyna Janda nie odmawia — jak
Lucyna Winnicka w Grze (1968) Jerzego Kawalerowicza — bycia rezy-
serowang, jej po prostu nie da sie rezyserowac. Wajda wysylal ja na
plan Niedzielnych dzieci (1976) Agnieszki Holland3, zeby podpatrywala
rezyserke przy pracy i dawal jej odwazne rady: ,Amerykanie robig filmy
z samymi mezczyznami — wspominala po latach Janda — i zapytal, czy
wobec tego nie moglabym zagra¢ mezczyzny?™. A tak méwil o tym sam
rezyser: ,Ona ma meski temperament. (...) Krysia Janda gra jak Nichol-
son. Zaryzykowalbym twierdzenie, ze jest najzdolniejszym chlopcem,

2 Tamze.

3 W pierwszej wersji, tej z pierwszej potowy lat 60., protagonistka miata by¢ wzorowa-
na na Agnieszce Osieckiej. Dziesieé¢ lat p6Zniej inspiracja dla Wajdy okazala sie juz inna
Agnieszka — Agnieszka Holland.

4 Krystyna Janda, Bozena Janicka, Gwiazdy majq czerwone pazury, W.A.B., Warsza-
wa 2013, S. 57.
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z jakim sie zetknalem od czaséw Zbyszka Cybulskiego™. Janda w Czlo-
wieku z marmuru laczy w sobie meski temperament Jacka Nicholsona,
queerowy szyk Davida Bowiego (buty na koturnach i wzorzysta podko-
lan6éwka) i gwiazdorska aure Jane Fondy (chociaz ubrana jest w kostium
Marii Schneider z Ostatniego tanga w Paryzu, Ultimo tango a Parigi,
1972, rez. Bernardo Bertolucci). Ta wigzana przez niektore feministyczne
krytyczki z mizoginia plciowa ambiwalencja budzita w latach 80. opor:
esencjalizujace kobieco$¢ autorki zarzucaly Wajdzie, ze nie kreuje on
kobiety, lecz — jak ujmuje to Maria Kornatowska — ,mlodzienca w dam-
skim przebraniu™ albo, jak chce Bozena Uminiska: ,mlodego wojownika”
performujacego ,,powinno$¢ moralna™. Inaczej zobaczyly Agnieszke do-
piero badaczki polskiego kina kobiet w pierwszych dekadach XXI wieku,
ktore bronily jej przed zarzutami o antyfeminizm. Przykladowo Monika
Talarczyk uwaza ja za wazne ogniwo historii kina kobiet w PRL-u. Nie
tylko analizuje ja jako Srodkowoeuropejskie echo drugiej fali femini-
zmu, lecz przede wszystkim jako figure wiazaca do§wiadczenia r6znych
pokolen kobiet rezyserek w okresie PRL-u (Agnieszka Osiecka, Barbara
Sass, Agnieszka Holland)8. I ta feministyczna figura — jak sadze — niesie
ze soba rebeliancki — by nie rzec: queerowy — potencjal, ale nie pomi-
mo swojej plciowej niejednoznaczno$ci, a wlasnie ze wzgledu na nig.
W owym laczeniu tego, co kobiece i meskie, aktywne i pasywne tkwi sila
Agnieszki, ktorej nie sposdb pochwyci¢ w zadne stereotypowe i norma-
tywne ramy®. W sekwencji inicjalnej, opus$ciwszy gmach telewizji, staje
ona na dhugich, rozstawionych szeroko nogach — nogach w butach na

5 Andrzej Wajda, Film krecony przez zycie, dz. cyt., s. 113.

6 Maria Kornatowska, Eros i film, Krajowa Agencja Wydawnicza, L6dz 1986, s. 178.

7 Bozena Uminska, Kwiat, zero, Scierka, ,Kino” 1992, nr 4, s. 9—10.

8 Warto dodaé, ze w tak ujetej historii kina kobiet rola inspiratora przypada — zdaniem
Talarczyk — figurze Ojca. A jest nig Andrzej Wajda (Monika Talarczyk-Gubata, Ewa vs.
Agnieszka. Reprezentacje rezyserek w wybranych filmach Andrzeja Wajdy i Barbary
Sass, ,Kwartalnik Filmowy” 2012, nr 77-78, s. 282—297). Na feministyczny potencjal
Agnieszki zwracaja uwage takze: Elzbieta Ostrowska, Krystyna Janda: The Contradic-
tions of Polish Stardom, w: Poles Apart: Women in Modern Polish Culture, red. He-
lena Goscilo, Beth Holmgren, Indiana University Press, Bloomington 2006, s. 37-64,
i Ewa Mazierska, Agnieszka and Other Solidarity Heroines of Polish Cinema, w: Ewa
Mazierska, Elzbieta Ostrowska, Women in Polish Cinema, Berghahn Books, New York—
Oxford 2006, s. 92—98.

9 Owa plciowa ambiwalencje pozytywnie waloryzowata tez Urszula Kurnik. Nie taczyta

jej jednak z queerowoscia, lecz z figura androgyne (Agnieszka z ,,Cztowieka z marmuru”

Andrzeja Wajdy — androgyn ze skazq, w: Cialo i seksualno$¢ w kinie polskim, red. Se-
bastian Jagielski, Agnieszka Morstin-Poptawska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakow 2009, s. 173-190).

11
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koturnach — rece trzyma pewnie na biodrach, co kamera przedstawia
z zabiej perspektywy, dodatkowo ja monumentalizujac i uniezwyklajac,
ipokazuje prowokacyjnie w strone TVP ,wala”. W tym samym momencie
na Sciezce dzwiekowej rozbrzmiewa elektroniczne, nasycone pulsuja-
cym, niespokojnym rytmem disco Andrzeja Korzynskiego z ekstatyczna
i erotyczna wokaliza Alibabek (wydechy i okrzyki). To jest bunt. Ale nie
bunt normatywny, patriotyczny czy romantyczny, a bunt kontrkulturo-
wy©. Je§li domeng Agnieszki jest ruch, to zdecydowanie jest to ruch
skierowany przeciw. Ale nie tylko, a nawet nie przede wszystkim przeciw
wladzy komunistycznej, jak zwykle sie go ujmuje, lecz przeciw normom,
granicom i skostnialym hierarchiom. Wajda méwil po premierze filmu:
»Chcialbym przez te posta¢ powiedzie¢ mlodym: starajcie sie by¢ tacy
jak ona! Zbudzcie sie!™.

Szybkiego ruchu Wajdzie od dawna w kinie polskim brakowatlo.
Kilka lat wczeéniej, tuz po powrocie z Jugostawii, gdzie krecit Bramy
raju (Gates to Paradise, 1967) i gdzie zachwycil sie mlodymi, grajacymi
energicznie aktorami angielskimi, narzekal na polskich, niepotrafiacych
gra¢ intensywnie aktorow:

Nasi aktorzy nie znaja tego podniecenia, tej umiejetnoéci zaczynania od
razu maksymalnie wysoko. Tamci (...) nadaja od razu swojej postaci pewien
rytm, ktory jest czym$ innym niz tak zwana naturalno$é. Ta naturalnosé
zabija nasze aktorstwo. Przeciez naturalno$¢ nie jest zadnym $rodkiem ar-
tystycznym. Naturalno$é jest tylko bezradno$cia wobec postaci, ktora sie
gra, wobec Swiata'2.

10 pPreferuje pojecie ,kontrkultura” zamiast ,kontestacja”, poniewaz pojecie to nie od-
syta tak wyraznie do masowego buntu mlodych ludzi z lat 60. i 70. wymierzonego prze-
ciwko dominujacej i dysfunkeyjnej cywilizacji industrialnej, lecz akcentuje na bardziej
ogblnym poziomie sprzeciw grup mniejszo$ciowych wobec dominujacych w spoteczen-
stwie opresyjnych norm i wartoéci. Pojecie ,kontrkultura” mocniej ktadzie tez nacisk
na postawy nienormatywne wewnatrz danej kultury, okre$lonego spoleczenstwa, a nie
pomiedzy réznymi kulturami i spoleczenstwami, i zwykle bywa stosowane do réznych
okresow historycznych (por. Konrad Klejsa, Filmowe oblicza kontestacji. Kino Stanéw
Zjednoczonych i Europy Zachodniej wobec kultury protestu przetlomu lat 60. i 70., Wy-
dawnictwo Trio, Warszawa 2008).

11 Andrzej Wajda, Film krecony przez zycie, dz. cyt., s. 112.

12 Tenze, Obsesja historii. Tradycja romantyczna, rozm. Bolestaw Michalek, w: Waj-
da méwi o sobie..., dz. cyt., s. 51. Bliski temu, co Wajda méwi o ,naturalnoéci” gry ak-
torskiej, jest namyst Jerzego Grotowskiego nad aktorem nienaturalistycznym czy akto-
rem kompozycji: ,,Czlowiek w stanie uniesienia, duchowego maksimum, zaczyna tworzy¢
znaki, tafnczy¢, rytmicznie artykulowaé, $§piewac: to znak, a nie potoczna naturalno$é
jest wlasciwg nam elementarng ekspresja” (Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu,
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Wtérowal mu inny oredownik dynamicznego ruchu (raczej zapetlonego
niz linearnego) — Andrzej Zulawski:

w Polsce bardzo powoli wszyscy grali. Polska zyla [wlatach 60. — S.J.] w zwol-
nionym rytmie. PRL byl, o czym zapominamy dzisiaj, krajem wolnym, bo
wszystko toczylo sie bardzo wolno. Grali powoli, byl czas na wszystko, w ko-
lejce sie stalo, w restauracji sie siedzialo trzy godziny. (...) W komunizmie
panowaly zupelnie inne rytmy niz na $wiecie. I mnie ten rytm potwornie
irytowal3.

I Wajda, i Zulawski — wrociwszy do kraju z zagranicy — jako pierwsi
zerwali z powolnoscia i statyczno$cia rodzimego kina. A na Zachodzie
wtedy wrzalo: ruchy rewolucyjne w Trzecim Swiecie i dekolonizacja,
protesty przeciwko ograniczaniu wolnoSci stowa i przeciwko wojnie
w Wietnamie, ruch na rzecz praw obywatelskich Afroamerykanow
w USA, druga fala feminizmu i zamieszki w Stonewall Inn, pigutka anty-
koncepcyjna i wolna mito$é, rozkwit sztuki zaangazowanej, nowych fal
i kultury popularnej. Zulawski i Wajda wstuchiwali sie w te rebelianckie
nastroje uwaznie. Ale przyspieszenie, jakie pojawia sie w ich filmach
na przelomie lat 60. i 70., ma zrédlo nie tylko w praktykowanym na
Zachodzie kontrkulturowym oporze, lecz takze w lokalnym kontekscie.
Innymi stowy, impuls energetyczny przyszedl wprawdzie z Zachodu,
ale zwigzany zostal z polskim doswiadczeniem, polska tradycja i dzie-
dzictwem, i to w Polsce zostal zdetonowany. Wida¢ to wyraznie takze
w Czlowieku z marmuru, filmie opowiadajacym o dwoch rewolucjach,
dwoch najbardziej dynamicznych okresach PRL-u: stalinizmie (odbu-
dowa kraju, ogromne migracje ze wsi do miast, rozwdj przemystu itd.)
i epoce Gierka (rozszczelnienie granic, podniesienie stopy zyciowej,
rozbudzanie aspiracji konsumpcyjnych itp.).

Otwierajace Czlowieka z marmuru czarno-biale kadry Polskiej Kro-
niki Filmowej, ktorym towarzysza optymistyczne stowa socrealistycznej
piosenki, nastepuja po sobie w szybkim tempie. Ujecia uSmiechnietego
Mateusza Birkuta (Jerzy Radziwilowicz), ukladajacego energicznie
na budowie cegly, przemawiajacego na wiecu i dumnie pozujacego
do rzezby, zderzono z dynamicznymi obrazami ludu maszerujacego
w pochodzie pierwszomajowym, dZwigajacego ogromny portret Stalina

w: tegoz, Teksty zebrane, red. Agata Adamiecka-Sitek i inni, Wydawnictwo Krytyki Poli-
tycznej, Warszawa 2012, s. 247).

13 Piotr Kletowski, Piotr Marecki, Zulawski. Przewodnik Krytyki Politycznej, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 166.

13
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i wiwatujacego na widok radosnego Bieruta. Ten ciag kadréw zamyka
ujecie przedstawiajace robotnikéw zdejmujacych ze Sciany kamienicy
podobizne Birkuta. Wtedy akcja przenosi sie do wspolezesnoSci: czarno-
-biale zdjecia zostajg wyparte przez zdjecia barwne, a posagowy Birkut
przeobraza sie w Agnieszke w dzinsowych szwedach. Symptomatyczne,
ze epoka stalinowska zostala przez Wajde skojarzona z szybkim mon-
tazem, co odsyla nas do radzieckiej szkoly montazu, podczas gdy lata
70. z popularnym wtedy w kinie amerykanskim i zachodnioeuropejskim
dlugim travellingiem. Je$li w formie filmu rzeczywiScie materializuje
sie duch czasu, to co o stalinizmie méwi szybki montaz, a co o latach 7o.
dtuga jazda kamery? W przypadku tego pierwszego ruch ciala wewnatrz
kadru jest ograniczony: ogladamy zwykle drobne poruszenia, trudne
do uchwycenia przesuniecia. Widz odnosi wrazenie, ze ciala zostaly
w tych nieruchomych kadrach uwiezione, nie mogac sie z nich wydostac.
Przypomina to skonwencjonalizowane socrealistyczne przedstawienia
ukazujace bohateréw zakletych w statyczne pozy. Jak gdyby kazdy ich
gest byl dyktowany przez opresyjng wladze'4. Jesli zatem szybki mon-
taz podporzadkowuje sobie cialo, bo nie pozostawia zbyt wiele czasu
na jego ruch, to dtugi travelling owo cialo uwalnia. Mobilnos¢ Birkuta
okazala sie pozorna, bo byla kontrolowana i ograniczana przez system
(jak w przypadku montazu: ruch od kadru do kadru zalezy od decyzji
rezysera czy montazysty), podczas gdy mobilno$¢é Agnieszki wydaje sie
niczym nieograniczona. To ruch jej ciala determinuje ruch kamery, a nie
odwrotnie. Brian Massumi rozr6znia dwie koncepcje ruchu: pierwsza
rejestruje zmiane polozenia ciala miedzy poczatkowa i koncowa pozy-
cja (Birkut), druga z kolei wskazuje, Ze cialo w ruchu w zadnej pozycji,
przez ktora przechodzi, nie jest bardziej obecne niz w innej; nigdzie nie
jest trwale usytuowane, nieustannie rozwijajac swoj potencjal zmiany
(Agnieszka)'s. Cialo Agnieszki, bedac w ruchu, przemieszcza sie —
inaczej niz unieruchomione (w kadrze i w systemie) ciato Birkuta — po-

14 Dokladnie taki rys epoki stalinowskiej i sztuki socrealistycznej wydobyt w swoich
eksperymentalnych filmach Wojciech Wiszniewski (Opowiesé o czlowieku, ktory wy-
konatl 552% normy, 1973; Wanda Gosciminska, widkniarka, 1975). Wajda zapytany
w czasie spotkania w DKF ,Kwant” pod koniec lutego 1977 roku, czy realizujac Cztowieka
z marmuru, nie inspirowat sie filmami Wiszniewskiego (,czy nie czuje zaleznoéci”), od-
parl, ze widziat ,film o Bugdolach”, ale spojrzenie Wiszniewskiego, ,opetanego” polskim
socrealizmem, ,jest inne”, gdyz uwaza on, ze w latach 50. ukryta jest ,jaka$ tajemnica”.
Wajda zaproponowat Wiszniewskiemu, by pehnil na planie Cztowieka z marmuru funkcje
asystenta. Ten jednak odmoéwil (maszynopis w Archiwum Andrzeja Wajdy).

15 Brian Massumi, Parables for the Virtual. Movement, Affect, Sensation, Duke Uni-
versity Press, Durham—London 2002, s. 1—-21.



Wprowadzenie. Odchylenie, wykrecenie, odrutynizowanie

miedzy pozycjami; nie mogac wiec ustali¢ jego trwalego miejsca, nie
sposob pochwyci¢ je w ideologiczne ramy, binarne kategorie czy nor-
matywne schematy. Cialo w ruchu to cialo, ktére otwiera sie na zmiane,
ktére — uruchamia zmiane.

Sekwencja inicjalna Czlowieka z marmuru konczy sie w Muzeum
Narodowym, dokad Agnieszka przyjezdza z ekipa filmowa, zeby za-
rejestrowaé na tasmie filmowej pomnik Birkuta ukryty w magazynie.
Bohaterka z ekipa i pracownica muzeum pokonuja w poépiechu kolejne
sale wypelnione portretami, pejzazami — niczym, co mogloby przykué
uwage kamery. Zmiana predkos$ci — spowolnienie — nastepuje dopiero
wtedy, gdy docieraja do magazynu wypelionego zakazana sztuka soc-
realistyczna. Strazniczka archiwum nigdy nie pozwoli, by rezyserka
zrealizowala tam zdjecia. Staje sie wiec blokujaca ruch przeszkoda. Jak
archonci z Gorgczki archiwum Jacques’a Derridy, bedacy straznikami
dokumentéw. To oni, dysponujac wladzg nad archiwum, decyduja, co
moze sie w nim znaleZ¢, kto ma do niego dostep i jak nalezy zgromadzo-
nych tam dokumentéw uzywaé. Gdy rzeczy, dokumenty, dzieta sztuki
trafig do archiwum, natychmiast podlegaja ,udomowieniu oraz uwiezie-
niu™®. Co ciekawe, Wajda wniesamowity spos6b uchwycit owo uwiezienie
rzeczy: Agnieszka wchodzi do érodka i nagle rozlega sie dzwiek stawia-
cych socjalizm piesni oraz aplauz ludu. Patrzy na porzucone pomniki,
ale i one patrzag na nig (efekt ten rezyser osigga, umieszczajac kamere po
obu stronach metalowej siatki oddzielajacej bohaterke od marmurowych
posagbéw). Tym samym zamkniete pomniki wzywaja ja do ich uwolnie-
nia albo chociaz uwolnienia ich zapomnianych historii. Superbohaterka
idzie za tym wezwaniem. Wytrychem zrobionym ze spinki do wlosow
wlamuje sie pod nieobecnos$é strazniczki do magazynu, gdzie znajduje
sie posag Birkuta, i nielegalnie go filmuje. Gdy pracownica muzeum
wraca, Agnieszka zlo§liwie pyta ja, czy moze w tym miejscu zrealizo-
wac zdjecia. ,Zdjecia? Tutaj?” — dziwi sie kobieta. I dodaje, ze dyrektor
zabronit wpuszczaé kogokolwiek do tego magazynu. Jesli racje ma Der-
rida, piszac, Ze instytucja archiwum umacnia system patriarchalny, ze
bez patriarchatu ,zadne archiwum nie mogloby sie pojawi¢ ani w ogoble
zdarzy¢™7, to jak rozumie¢ fakt, ze na strazy tej instytucji w Czlowieku
z marmuru stoja kobiety (pracownica muzeum, montazystka)? To one
pilnuja dokumentéw, zeby prawda o stalinowskim systemie nie wyszla
na jaw. Ale tez — trzeba przyznac — nie zajmuja sie tym nazbyt gorliwie.

16 Jacques Derrida, Gorgczka archiwum. Impresja freudowska, ttum. Jakub Momro,
Wydawnictwo IBL, Warszawa 2016, s. 10.
17 Tamze, s. 12.
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Na owo naruszenie szczelnosSci archiwum w pewien sposob przyzwala-
ja: pracownica muzeum pozwala, by dzwiekowiec odwrocit jej uwage,
a Agnieszka w tym czasie wykradla wizerunek Birkuta; montazystka
tymczasem najpierw jest rozdrazniona niesforng poza debiutantki, ale
potem — widzac jej zaangazowanie — nie tylko otwiera przed nia maga-
zyny telewizji (udostepnia najciekawsze materialy), lecz takze staje w jej
obronie w starciu z decydentami. Ostatecznie strazniczki ,wyrazajacego
prawo™8, stabilizujacego porzadek patriarchalny archiwum umozliwiajg
Agnieszce wydobycie z niego niedostepnych obrazow i wyprowadzenie
z nich nieznanych dotad znaczen.

Napiecie miedzy cialem w ruchu (zmiana) a logika archiwum (prawo,
norma, porzadek) kaze nam szukaé nowych konstelacji (obrazéw) i po-
zycji (cial)2°. Znaczace wydaja mi sie dwie figury, jakie przybiera cialo
Agnieszki — cialo, ktdre sie odchyla, i cialo, ktore sie rozpycha — figury
umozliwiajace sformulowanie kilku pytan stuzacych za wstepne dyrek-
tywy badawcze. Po pierwsze, Agnieszka patrzy na rzeczywisto$¢ z nowej
perspektywy. W scenie w archiwum stary operator kaze jej umiesci¢
kamere na statywie, ona bierze ja jednak do reki i dosiada ogromnego,
lezacego na posadzce posagu. Trzymajac kamere na ramieniu, odchyla
sie do tylu. Nastepnie z jej punktu widzenia widzimy, jak twarz Birkuta
powoli sie przybliza. Nagle szarpniecie i krotki, choé¢ gleboki wydech
konczy filmowanie. Agnieszka, krecac, odchyla sie, a odchylajac sie, wi-
dzi inaczej (niz gdyby filmowala na przyklad ze statywu). Co widacé i jak
wida¢, gdy przygladamy sie obiektom z tej perspektywy? Czy widzimy
wiecej, bo patrzymy szerzej? A moze odchylamy sie, gdyz jesteSmy za
blisko ogladanego obiektu i nie mozemy juz dostrzec czegokolwiek? Owo
inne — odchylone — spojrzenie pozwala zobaczy¢ to, czego woéwczas —
w interesujacych nas tu latach (1968-1982) — nie spos6b bylo w pelni
dostrzec, do$wiadczy¢, rozpoznaé czy prawidlowo nazwac. Po drugie,
Agnieszka to bohaterka, ktéra nie miesSci sie w kadrze. W scenie rozgry-
wajacej sie w telewizyjnej salce projekcyjnej, czyli tam, gdzie ogladala
materialy archiwalne o Birkucie, opiera noge o futryne drzwi, a lokieé¢

18 Tamze, s. 11.

19 O archiwum w Czlowieku z marmuru i Cztowieku z zelaza (1981) pisze Maureen
Turim w tekécie dotyczacym retrospekeji historycznej (Pamietanie i demontaz: retro-
spekcja historyczna w filmach Andrzeja Wajdy, tham. Tomasz Misiak, w: Filmowy Swiat
Andrzeja Wajdy, red. Ewelina Nurczynska-Fidelska, Piotr Sitarski, Universitas, Krakow
2003, s. 85—97).

20 O zwigzkach ciala (jako szczatkow historii) i archiwum pisze Dorota Sajewska, Ne-
kroperformans. Kulturowa rekonstrukcja teatru Wielkiej Wojny, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2016.
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Cialo, ktore sie odchyla; cialo, ktore sie rozpycha. Krystyna Janda jako Agnieszka
w Czlowieku z marmuru (1976) Andrzeja Wajdy.
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trzyma na kolanie. Ta ekwilibrystyczna poza sprawia wrazenie, jakby
umieszczona w ramie (futrynie) bohaterka prébowala owg rame — jak
kadr — przesuna¢ czy rozepcha¢. Tym samym Birkut zamkniety zostal
w statycznym kadrze jak w systemie, ktéry go ostatecznie pochlonal,
podczas gdy Agnieszka 6w kadr, jak rzeczywisto$c, rozpycha. Warto
wiec zapytac: w jaki sposob polskie kino w latach 1968-1982 poszerzalo
i przekraczalo 6wczesna (normatywna) rzeczywisto$c? Jak ciala w ru-
chu — znajdujace sie nieustannie miedzy pozycjami — ,rozpychaly” te
rzeczywisto$¢? I jak szukaly dla siebie wiecej miejsca?

Eksces jako nowa struktura odczuwania

Co widzimy na pewno? Na pewno widzimy ruch. Wyzwalajacy, zmy-
slowy, przepelniony mlodziencza witalnoscia i radoécia bieg Daniela
(Daniel Olbrychski) wéréd koni. To znak odrodzenia. Sam Wajda
zauwazyl, ze final Wszystko na sprzedaz (1968) wyprowadza film
»,Z mrocznej atmosfery w strone §wiatla™!. W strone energii i zycia.
Ale to nie wszystko. Ostatnie ujecia ukazuja bowiem w zwolnionym
tempie szamoczacego sie w ciasnych kadrach Daniela. Jakby zostal
zlapany w siec¢ albo tonal. Jakby kto$ chcial go pochwycic i usidlié. Niby
jest w ruchu, ale tkwi w miejscu. Widzimy cialo, ktére — jak w efekcie
stroboskopowym — rozmazuje sie na tle nieba. Cialo zdeformowane,
nieostre, niczym na obrazach Francisa Bacona. Efekt ten celnie uchwy-
cil sam rezyser: ,,On sam [Daniel — S.J.] w oczach rezysera rozplywa
sie, znika, nie wida¢ go, tylko cien kogos, kto ni to sie rodzi, ni to gi-
nie... i tak konezy sie film, jak urwana w aparacie projekcyjnym tasma
filmowa™2. Dlaczego w chwili najwiekszego nasycenia obrazu euforig,
optymizmem i energia Wajda sadystycznie obraz ten rozbija, otwierajac
widzoéw na traume, wzbudzajgc w nich poczucie dyskomfortu, a nawet
grozy? Dlaczego blokuje nadmiernie pobudzone cialo w ciasnym ka-
drze? Dlaczego to uwolnione cialo podlega radykalnej fragmentaryza-
¢ji, deformacji, separacjii alienacji? Na razie pewne jest jedno: ujecia te
to wizualny, afektywny i cielesny eksces.

A eksces to w teorii filmu znak nadwyzki, czyli wszystko to, co prze-
kracza potrzeby narracji filmowej. Mamy z nim do czynienia — po pierw-
sze — na poziomie fabuly, gdy niektére sceny, ujecia czy bohaterowie
wydaja sie czyms$ zbednym, nadmiernym, nie pelnig bowiem wyraznej

21 Andrzej Wajda, Kino i reszta Swiata. Autobiografia, Znak, Krakow 2013, s. 119.
22 Tamze.
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Obraz-efemeryda. Z(a)nikajace cialo Daniela Olbrychskiego we Wszystko na sprze-
daz (1968) Andrzeja Wajdy.
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funkcji fabularnej i w niewielkim tylko stopniu — jesli w ogole — wia-
73 sie z centralnym elementem diegezy. Po drugie, eksces ujawnia sie
takze na poziomie formy, za sprawa niekonwencjonalnej pracy kamery,
rzucajacych sie w oczy stylow, ekstrawaganckiej mise-en-scéne?3. Tym
samym eksces to znaczaca tekstowa ,,awaria”, luka lub rozerwanie tkan-
ki narracji filmowej. Owe punkty tekstowych pekniec i szczelin, punkty
zaklocajace narracje Swiadcza o tym, ze kontrola nad narracja i znacze-
niem w nig wpisanym wydaje sie stabna¢. Co istotne, koncepcja ta po-
zwala skoncentrowac sie na tych strategiach analizy, ktére zwiazane sa
z negocjowaniem?4 tekstu, gdyz w chwili, w ktorej dominujace narracje,
struktury opowiadania, reprezentacje i konwencje stylistyczne ulegaja
destabilizacji, tekst ujawnia swoja heterogeniczno$¢, umozliwiajac tym
samym eksplozje znaczen.

Koncepcja ekscesu pojawila sie w teorii filmu w latach 70. za sprawg
tekstu Rolanda Barthes’a Trzeci sens. Analizuje on w nim kilka fotogra-
moéw z Twana Groznego (Iwan Groznyj, pierwaja sierija, 1944) Siergie-
ja Eisensteina?5. Trzeci sens oznacza to, co nadmierne i dodatkowe. Jest
to — jak pisze Barthes — ,pewne zgeszczenie szminki u dworzan™®, To
znaczenie jednocze$nie uchwytne i nieustannie sie wymykajace, dlatego
tez prowokuje — wcigz od nowa — do ,czytania pytajacego”. Jak ujal to
Barthes:

To oczywiste, ze sens otwarty jest (...) kontropowiadaniem: rozproszony,
odwracalny, przywiazany do wlasnego trwania, moze zaoferowac (jesli sie
za nim pojdzie) tylko pewien odmienny rodzaj rozciecia. Jest to rozciecie
planéw, sekwencji i syntagm (technicznych lub narracyjnych), rozciecie nie-
oczekiwane, przeciwlogiczne i jednoczesnie ,prawdziwe™?7.

23 Por. Brett Farmer, Spectacular Passions. Cinema, Fantasy, Gay Male Spectator-
ships, Duke University Press, Durham—London 2000, s. 81.

24 Warto$¢ negocjacji jako pojecia analitycznego polega na tym, ze pozostawia ona
miejsce na podmiotowo$é i tozsamo$¢ odbiorcoéw oraz na doznawanie przez nich przy-
jemnosci” (Christine Gledhill, Negocjacje przyjemnosci, thum. Fryderyk Serafimowicz,
w: Gender w kinie europejskim i mediach, red. Elzbieta Ostrowska, Rabid, Krakow 2001,
s. 56). I dalej: ,,Jako model tworzenia znaczenia negocjacje zawieraja pojecie wymiany
kulturowej jako krzyzowania proceséw produkeji i odbioru, w ktérych dzialaja naklada-
jace sie, ale nie pasujace do siebie determinanty. Znaczenie nie jest ani narzucane, ani
biernie przyswajane, ale powstaje w wyniku walki lub negocjacji miedzy rywalizujacymi
ramami odniesien, motywacji i do$wiadczenia” (tamze, s. 50).

25 Szybko, bo zaledwie rok po publikacji w 1970 roku, przettumaczono Trzeci sens na
jezyk polski (ttum. Roman Wyborski, ,,Kino” 1971, nr 11, s. 37—41).

26 Tamze, s. 37.

27 Tamze, S. 40.
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Tropem tym podazyli w latach 70. teoretycy filmu, zastepujgc wsze-
lako nieadekwatne — ich zdaniem — pojecie ,trzeciego sensu” termi-
nem ,nadmiar” (excess). Wizualny nadmiar podwaza jednorodnosé
struktury opowiadania i schematéw reprezentacji. Destabilizuje te
kody, ktére maja na celu usystematyzowanie i uporzadkowanie kina
gléwnego nurtu. Innymi stowy, kino mainstreamowe dazy zwykle do
niwelacji i oslabienia wizualnego nadmiaru, bedacego tym, co lezy
poza zunifikowanymi strukturami tekstu. Stephen Heath i Kristin
Thompson, szukajac w wizualnym ekscesie alternatywy dla jedno-
rodnej organizacji narracji filmowej, pisza o przemieszczeniach gry
tekstualnej, jej przesunieciach, procesualnych poslizgach oraz nie-
uchronnych stratach i niepowodzeniach, co generuje luki, rozdarcia
i sprzeczno$ci28. Trop ten pojawia sie juz u Barthesa, gdy zauwaza
on, ze ,problemem aktualnym jest nie zniszczenie opowiadania,
lecz jego przestawienie™9. Barthes, Heath i Thompson byli zgodni, ze
owe luki i niecigglo$ci nie poddaja sie latwo interpretacji. Thompson
twierdzila arbitralnie, ze nie mozna zrobic nic wiecej, jak tylko wska-
zywac3°. Analizujac obie czeSci wana Groznego, rozpoznaje wizualny
eksces w eksplozji koloru w scenie tanca oprycznikow, w wydtuzonych
ujeciach (jak ujecie namiotu Iwana na wzgbrzu w Kazaniu), w teatral-
nych gestach aktorow i ekstrawaganckiej mise-en-scene (jak barokowy
obraz Iwana stojacego na tle kleczacego przed nim na $niegu orszaku).
Intuicje te wywiedzione zostaly z tekstu Barthes’a, w ktorym autor
wprost zauwaza, ze na przekraczajacy ,,psychologie i anegdote, funkcje
i (...) konkretne znaczenie”s! nadmiar mozna — owszem — wskazac, ale
nie mozna go zinterpretowac. Sens otwarty — jak akcent — ,,nie markuje
nawet jakiego$ poza sensu (...), ale go udaremnia, obala nie tres¢, lecz
praktyke sensu”2. Wizualny nadmiar blokuje zatem kazdy wysilek
analityczny, gdyz nie sposob go wyartykulowac, a tym samym wilaczy¢
do interpretacji. Thompson twierdzi, ze teoria nadmiaru umozliwia de-
stabilizacje konwencjonalnych struktur narracji kina gtéwnego nurtu
oraz zaprasza do innego sposobu widzenia i stuchania filmu, ale czyni

28 Stephen Heath, Film and System: Terms of Analysis, Part 1, ,Screen” 1975, t. 16,
nr 1, s. 7—77; Kristin Thompson, The Concept of Cinematic Excess, ,Ciné-Tracts” 1977,
nr 2, s. 54—63.

29 Roland Barthes, Trzeci sens, dz. cyt., s. 40.

30 Kristin Thompson, The Concepit..., dz. cyt., s. 62.

31 Roland Barthes, Trzeci sens, dz. cyt., s. 38.

32 Tamze, s. 40.
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to za cene ,cze$ciowego rozpadu spdjnej lektury”s3. Ucieczka od inter-
pretacji w strone solipsystycznej lub idiosynkratycznej zadumy nad
forma sprawila, ze teoretykom nadmiaru nie udalo sie sformulowaé
przekonujacych pytan dotyczacych krytycznego i politycznego wymia-
ru wizualnego ekscesu. Stal sie on — jak za Paulem Willemenem pisze
Eugenie Brinkema — ,,0g6lnym okresleniem dla kazdego oporu wobec
systematycznosci (...), elastyczng abstrakcja, ktéra «nie robi niczego
poza wyznaczeniem czego$, co (...) ucieka z istniejacych sieci krytycz-
nego dyskursu i ram teoretycznych»34. A zatem eksces okazal sie ne-
gatywna ontologia badan nad filmem, poniewaz zostal uznany — obok
takich poje¢, jak emocje, uczucia i afekt — za ,wykluczony i odrzucony
przez hegemoniczna teorie filmu”s5.

Pojecie wizualnego nadmiaru, ktére inicjowalo w teorii filmu zde-
centralizowane poststrukturalistyczne sposoby analizy, koncentrujace
sie na tym, czego nie sposob zredukowaé do zunifikowanych struktur
narracyjnych, wrocilo do filmoznawstwa wraz ze zwrotem afektywnym
w humanistyce3®. Afekt to intensywno$¢, rezultat pobudzenia, dzialania

33 Kristin Thompson, The Concept..., dz. cyt., s. 57.

34 Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects, Duke University Press, Durham—Lon-
don 2014, s. 30—31.

35 Tamze, s. 31.

36 Zwrot afektywny w humanistyce datuje sie od momentu ukazania si¢ w 1996 roku
dwoch kluczowych dla teorii afektow tekstow: Autonomia afektu Briana Massumiego
(thum. Adam Lipszyc, ,,Teksty Drugie” 2013, nr 6, s. 111-134) i Wstyd w czasie cyberne-
tycznej analogii. Czytajqc Silvana Tomkinsa Eve Kosofsky Sedgwick i Adama Franka
(thum. Anna Barcz, w: Pamieé 1 afekty, red. Zofia Budrewicz, Roma Sendyka, Ryszard
Nycz, Wydawnictwo IBL, Warszawa 2014, s. 23—61). Teksty te wyznaczyly dwie drogi,
ktorymi podazaja badacze zajmujacy sie teoriami afektow: z jednej strony sa to analizy
zainspirowane koncepcjami Silviana Tomkinsa, z drugiej natomiast — Gilles’a Deleuze’a
(por. Gregory J. Seigworth, Melissa Gregg, An Inventory of Shimmers, w: The Affect
Theory Reader, red. Melissa Gregg, Gregory J. Seigworth, Duke University Press, Dur-
ham 2010, s. 1-26). W historii teorii filmu cezura przed zwrotem afektywnym i po nim
trudna jest do wyznaczenia. Zanim pojawila sie w latach 9o. XX wieku afektywna teoria
filmu, badacze kina i sami twércy wielokrotnie podejmowali kwestie emocji, uczué, trzewi
i ekstazy: od skoncentrowanych na psychologicznym wplywie kina na emocje i percepcje
widzoéw prac Hugo Miinsterberga, przez namyst Jeana Epsteina nad fotogenia, a Siegfrie-
da Kracauera nad kultura masowa, po po$§wiecone problematyce szoku, patosu i ekstazy
dociekania Siergieja Eisensteina. Wspolcezesne badania nad afektami w kinie sa niezwykle
zroéznicowane: od prac inspirowanych Deleuzjafiska lekturg Spinozy, przez zaintereso-
wanie kognitywistow emocjami, po psychoanalityczne, fenomenologiczne, feministycz-
ne i queerowe rozwazania skoncentrowane na ciele (takze ciele filmu), dotyku, skorze
i haptycznosci. Ujecie afektu jako sity amorficznej pozwolito zmierzy¢ sie z dominacja
paradygmatu reprezentacjonistycznego, umozliwito odzyskanie ignorowanego przez he-
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i wzajemnego wplywania na siebie cial. Jak ujeli to Melissa Gregg i Gre-
gory J. Seigworth:

afekt znajduje sie w tych intensywnoSciach, ktore przechodza z ciala na cialo
(ludzkie, nie-ludzkie, cze$ciowo-cielesne i inne), w tych rezonansach, ktore
kraza wokol, pomiedzy cialami i §wiatami, czasami sie ich trzymajac, oraz
w samych przejSciach lub wariacjach pomiedzy tymi intensywnos$ciami i sa-
mymi rezonansamis’.

Definicja ta odsyla nas do pos§wieconych pracom Barucha Spinozy roz-
wazan Gilles’a Deleuze’a nad afektem oznaczajacym site, ktorej nie spo-
sob zredukowaé do stanu wewnetrznego doznawanego przez indywi-
dualny podmiot. Afekt to ,$lad jednego ciala przed drugim”, stan ciata,
w jakim doznaje ono dzialania innego ciata38. Cialo — definiowane jako
,stosunki ruchu i spoczynku, przyspieszenia i spowolnienia” — ,,pobu-
dza inne ciala i samo jest przez nie pobudzane”9. Zdaniem Deleuze’a to
sztuka — literatura, malarstwo, film — pozwala na pobudzenie i wytwo-
rzenie afektu, na uchwycenie, jak pobudzone ciato przechodzi z jednego
stanu w drugi, jak odchyla sie i odbija, jak za sprawa przeszkdd i kolizji
zmienia predko$é, uwalniajac jednocze$nie zmienno$é ruchow i ge-
stow. W tym ujeciu afektami nie sg uczucia, emocje czy nastroje, lecz
sily dzialajace same na siebie, autonomiczne potencjalnosci lub czyste
mozliwoéci. Teoretycy afektow probowali wyraznie odréznié afekty od
emocji: te pierwsze wigzano z sila preindywidualna i przedwerbalna,
podczas gdy te drugie ujmowano jako spolecznie opracowane efekty
dzialania afektow, jako kulturowe reprezentacje czy interpretacje
doswiadczen cielesnych i psychicznych4°. Emocje to — jak uczy Brian
Massumi — ,,sposob na (...) wlaczenie intensywnosci w obreb seman-

gemoniczng teorie filmu zmystowego wymiaru kina oraz somatycznej i haptycznej recep-
¢ji (por. np.: Steven Shaviro, The Cinematic Body, University of Minnesota Press, Min-
neapolis—London 1993; Murray Smith, Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the
Cinema, Oxford University Press, Oxford 1995; Laura U. Marks, The Skin of the Film: In-
tercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, Duke University Press, Durham-Lon-
don 2000; Jennifer M. Barker, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience,
University of California Press, Berkeley—Los Angeles—London 2009).

37 Gregory J. Seigworth, Melissa Gregg, An Inventory of Shimmers, dz. cyt., s. 1.

38 Gilles Deleuze, Essays Critical and Clinical, thum. Daniel W. Smith, Michael A. Gre-
co, University of Minnesota Press, Minneapolis 1997, s. 138.

39 Tenze, Spinoza. Filozofia praktyczna, tham. Jedrzej Brzeziniski, Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, Warszawa 2014, s. 198.

40 Por. The Affect Theory Reader, dz. cyt.
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tycznie i semiotycznie uksztaltowanej progresji (...), w obreb funkcji
i znaczenia™!, podczas gdy afekty — bardziej zlozone i wymykajace
sie interpretacji — sa autonomiczne i nie spos6b nad nimi zapanowac.
Przekraczaja emocje bedace ich niepelng ekspresja.

Szybko zaczeto jednak rozmywaé granice miedzy afektami, emo-
cjami, uczuciami itd., uyjmujac zwrot afektywny jako pole afektywnych
praktyk czy dzialan mocno zakorzenionych w tkance zycia spolecznego,
co zaowocowalo preznie rozwijajacymi sie badaniami nad afektami
spolecznymi czy uczuciami publicznymi. Afekty — jak mogloby sie zda-
wac — odro6zniaja sie wyraznie od tego, co spoleczne:

Polityka i uczucia sa rzeczami bardzo r6znymi: sfera publiczna jest duza,
uczucia sg male; zycie spoleczne dzieje sie na zewnatrz, zycie psychiczne
gdzie$ wewnatrz; czas publiczny jest zbiorowym czasem mierzonym przez
zegar, natomiast w zyciu psychicznym pociagi rzadko kiedy przyjezdzaja
na czas. Takie problemy skali, lokalizacji i tymczasowo$ci zwyczajnie maja
nam przypominaé, ze sfera publiczna i afekty sa r6znymi pojeciami; jako
takie maja rozne historie i krytyczne ramy i wymagaja r6znych rodzajow
odpowiedzi4>.

Tymczasem to, co afektywne, z tym, co spoleczne, krzyzuje sie i wply-
wa na siebie w wieloraki sposéb. Marksistowski teoretyk kultury Ray-
mond Williams ukul — i od 1958 roku, gdy ukazala sie jego Culture and
Society, rozwijal w kolejnych swoich pracach — wplywowa koncepcje
Lstruktur odczuwania”, podwazajac jednocze$nie binarny podzial na
afekty i my$li, zycie psychiczne i zycie publiczne. Pojecie to cechuje
kontrast: ,struktura” kojarzy sie z ukladem, zbiorem i caloScia, podczas
gdy ,uczucia” odsylaja do tego, co osobiste, co w codziennoS$ci okazuje
sie trudne do uchwycenia. Williams — zeby mocniej wydoby¢ wpisana
w te koncepcje sprzecznos$¢ — nie uzyt bardziej formalnych terminow
w rodzaju ,ideologia” czy ,,Swiatopoglad”, lecz odwolat sie do ryzykow-
nego, bo nasyconego emocjonalnie, ,odczuwania”.

Moéwimy (...) o charakterystycznych elementach impulsu, pows$ciagliwo-
$ci i tonu, o swoiScie efektywnych elementach $wiadomosci i kontaktow.
Moé6wimy nie o odczuwaniu, ktére jest przeciwstawne myéli, ale o odczu-
wanej my$li oraz o pomyslanym uczuciu, czyli o praktycznej §wiadomosci

41 Brian Massumi, Autonomia afektu, dz. cyt., s. 116.
42 Heather Love, Feeling Backward. Loss and the Politics of Queer History, Harvard
University Press, Cambridge (Massachusetts) — London 2007, s. 11.
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uobecniajacej sie tu i teraz w zZywej i spojnej ciagloéci. Pojeciem struktury
zatem okreSlamy te elementy, a raczej ich zbiér powigzany okre$lonymi we-
wnetrznymi zalezno$ciami, ktére splataja sie ze soba zachowujac wlasciwe
sobie napiecia. A jednak dostrzegamy tutaj pewne do§wiadczenie spoteczne
w trakcie powstawania, ktéremu nie przyznaje sie wartosci spolecznej, lecz
uznaje sie je za prywatne, idiosynkratyczne i nawet wyizolowane. To ono
wlasnie podczas analizy (rzadko inaczej) ujawnia swoje innowacyjne, inte-
grujace i dominujace wlasciwoéci, swoje specyficzne hierarchie43.

Przygladajac sie réznym formom zycia spolecznego: obyczajom, sty-
lom, modzie, architekturze, ale takze sztuce czy literaturze, mozemy
odkryé¢ do$wiadczenie spoteczne w dziataniu. Struktury odczuwania
pozwalaja — zdaniem Williamsa — uchwycié ksztalt relacji spolecz-
nych, ktore nie zostaly jeszcze uformowane, nie przybraly stabilnego
wyrazu w postaci instytucji czy formacji spolecznych. Umozliwiaja
one rozpoznanie wylaniajacych sie dopiero w spoleczenstwie formacji
kulturowych, nowych sposobéw bycia we wspolnocie (cho¢ czesto — do-
daje badacz — s3 one tylko modyfikacja czy trawestacja form dawnych).
Nie tyle odzwierciedlaja stan §wiadomosci wspolnoty w danym czasie,
co pozwalaja uchwyci¢ wylanianie sie nowych form, polaczen i napiec¢
prowadzacych nierzadko do zmiany spolecznej. Struktury odczu-
wania moga wiec nie$¢ ze sobg wywrotowy potencjal: nowe sposoby
odczuwania i do$wiadczania moga przerodzi¢ sie w sprzeciw wobec
kontrolujacych instytucji, dominujgcych formacji, a nawet obowiazu-
jacych systeméw spolecznych. A procesy te znajduja swojg artykulacje
przede wszystkim w sztuce (Williams pisze o literaturze, ale koncepcja
ta znalazla szersze zastosowanie: w teatrologii, performatyce, historii
sztuki oraz filmoznawstwie). Bo to wlasnie w sztuce ,prawdziwa tre$c
spoleczna w znacznej liczbie przypadkow wyraza sie w sposob zaktu-
alizowany i afektywny’#4. To teksty kultury staja sie czesto pierwszym
zwiastunem wylaniania sie nowej struktury. To w nich zmagazynowano
i przechowano ,elementy spolecznego i materialnego (...) do$wiadcze-
nia”, znajdujace sie ,poza rozpoznawalnymi gdzie indziej elementami
systemowymi’45,

W poblizu takich wydarzen historycznych jak Marzec '68, atak wojsk
Uktadu Warszawskiego na Czechoslowacje i wydarzenia na Wybrzezu

43 Raymond Williams, Marksizm i literatura, tham. Antoni Chojnacki, Edward Kas-
perski, PWN, Warszawa 1989, s. 219.

44 Tamze, s. 220.

45 Tamze.
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w grudniu 1970 roku wylania sie w spoleczenstwie polskim nowa struk-
tura odczuwania. Wnikniecie w nig i zbadanie jej ksztaltu okazuje sie
klopotliwe tym bardziej, ze nigdy nie zostala w pelni wyartykulowana
inigdy — co wazne — nie zostala rozpoznana jako do$wiadczenie spolecz-
ne. Ufundowana byla bowiem na tym, co prywatne, afektywne, cielesne
iseksualne. Ta nowa struktura odczuwania, czego bede staral sie dowiesé
na przykladzie kina polskiego, byt eksces (emancypacji). Jesli angielskie
stowo excess oznacza przede wszystkim nadmiar, to ,eksces” w jezyku
polskim wigze sie niemal wylacznie z destabilizacja normy. Pochodzacy
od lacifiskiego excessus (zboczenie, odstapienie od obowigzku) ,eks-
ces”, zgodnie z definicja zawarta w Stowniku wyrazéw obcych z 1971
roku, oznacza ,naruszenie porzadku publicznego, zakldcenie spokoju;
wybryk, wyskok, wykroczenie™®. W stowie ,eksces” nie tyle styszymy
zatem echo trzeciego sensu, punctum4’ czy nadmiaru z poststruktu-
ralistycznych tekstow Barthes’a, Heatha i Thompson, ile wszystko to,
co narusza i przekracza normy spoleczne. Jasne jest wiec, ze pojecie to
kieruje nas bardziej w strone kontekstu niz tekstu. Jego krytyczny gest
nie wyczerpuje sie — jak w przypadku wizualnego ekscesu4® — wylgcznie
w strategii rozbijania struktur narracji filmowej jako sposobu na podwa-
zenie dominujacej ideologii. W ujeciu, ktore tu proponuje, eksces oznacza
strategie politycznego oporu. Uwidacznia za sprawg tego, co nadmiernie
intensywne, nadmiernie cielesne, szokujace czy prowokujace, rézne
zerwania i pekniecia wewnatrz dominujacych struktur (ideologicznych,
kulturowych, spotecznych, politycznych), ujawniajgc zarazem to, co owe
struktury thumig, ukrywaja i wykluczaja. Ale nie idzie tu tylko o zaburze-
nie i destabilizowanie system6w i podmiotow, lecz takze o transformacje
i tworzenie innych form i nowych praktyk spotecznych. W tym punkcie
eksces zbiezny jest z pojeciem ,,queer” w ujeciu Eve Kosofsky Sedgwick.
Termin ten — jej zdaniem — odnosi sie do ,,otwartej sieci mozliwoSci,
luk, nalozen, dysonanséw i rezonans6w, uchybien i eksceséw znaczenio-
wych, kiedy nie sa (lub nie moga by¢) tworzone zadne konstytutywne

46 Slownik wyrazéw obcych, red. Barbara Pakosz i inni, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1993 [1971], s. 220.

47 Barthes rozwinal koncepcje trzeciego sensu w pracy nad fotograficznym punctum:
spunctum to (...) uzadlenie, dziurka, plamka, mate przeciecie — ale roéwniez rzut ko$émi.
Punctum jakiego$ zdjecia to przypadek, ktory w tym zdjeciu celuje we mnie (ale tez
uderza mnie, miazdzy)” (Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. Jacek Trznadel, Ale-
theia, Warszawa 2008, s. 52).

48 Obalenie opowiadania oznacza obalenie sposobu, w jaki porzadek spoleczny tworzy
ideologiczne uzasadnienia” (Todd McGowan, Realne spojrzenie. Teoria filmu po Laca-
nie, thum. Kuba Mikurda, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 52).
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elementy czyjej$ plci, czyjejs seksualnosci®9. Chociaz badaczka umiesz-
cza homoseksualno$¢ w centrum definicji queerowosci, to jednak owo
pojecie rozwija w taki sposob, zeby pozwalalo na uchwycenie rozpadu
wszystkich — nie tylko seksualnych — kategorii tozsamo$ci. Przypomina
to rozwazania Michaela Hardta i Antonia Negriego po$wiecone rewo-
lucyjnym politykom tozsamo$ci dazacym do ,samozniesienia sie tozsa-
mosci”. Ruch ten jednak nie oznacza negacji, lecz proces transformacji
i ,samoprzeksztalcania”.

Proletariat stanowi pierwsza prawdziwie rewolucyjna klase w historii ludz-
ko$ci, poniewaz nakierowany jest na swoje wlasne zniesienie jako klasy.
(...) gtobwnym celem walki klas nie jest zabicie kapitalistow, ale zburzenie
spolecznych struktur i instytucji, ktére utrzymuja ich przywileje i wladze
zwierzchnig, co jednoczesnie oznacza zniesienie warunkéw podporzadko-
wania proletariatus°.

Mechanizm ,samozniesienia sie tozsamo$ci” Hardt i Negri rozszerzaja
na inne grupy podporzadkowanych — kobiety, czarnych, gejow — kto-
re buntuja sie przeciwko strukturalnej i instytucjonalnej hierarchii,
przemocy i segregacji. Ow proces — emancypacji czy wyzwolenia — nie
prowadzi do afirmacji, a wiec wzmocnienia tozsamoSci (klasowej, gen-
derowej, rasowej, seksualnej), lecz do jej destabilizacji, przeksztalcenia
i w koncu zniesienia.

A zatem: eksces, bedacy uchwycona w kinie polskim lat 1968-1982
nowa strukturg odczuwania, niesie ze soba potencjal emancypacyjny.
Nigdy jednak niewykorzystany. W ekscesie mozna zatem dostrzec
symptom niezrealizowanego nowego pola symbolicznego, tworzonego
tuz po wojnie z dala od warto$ci narodowych i religijnych. Powojenny
projekt emancypacji zostal w okresie odwilzy i w okresie gomulkowskim
upolityczniony i zanegowany, czego dobra ilustracja jest opisana przez
Malgorzate Fidelis w ksiazce Kobiety, komunizmiindustrializacja w po-
wojennej Polsce historia robotnic Zambrowskich Zakladéw Przemyshu
Bawelnianego5'. W okresie odwilzy pisano o kombinacie w Zambrowie
jako o siedlisku moralnej degrengolady, lubieznej kobiecej seksualnosci

49 Eve Kosofsky Sedgwick, Queer and Now, w: tejze, Tendencies, Routledge, London
1994, s. 7.

50 Michael Hardt, Antonio Negri, Rzecz-pospolita. Poza wlasno$é prywatngq i dobro
publiczne, thum. ,Praktyka Teoretyczna”, Korporacja Halart, Krakow 2012, s. 449.

51 Malgorzata Fidelis, Kobiety, komunizm i industrializacja w powojennej Polsce,
tlum. Maria Jaszczurowska, W.A.B., Warszawa 2015.
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i cielesnych ekscesow. ,Przezwisko «szpule», jakim obdarza sie kazda
robotnice [w Zambrowie — S.J.], oznacza niepiekne slowo na litere
«k»” — notowala w ,Sztandarze Mlodych” dzialaczka mlodziezowa52.
Alarmowano na lamach prasy, ze mlode przadki uprawiajg z przeby-
wajacymi w zambrowskiej jednostce wojskowej zolierzami przygodny
seks, ze zaczepiaja ich na ulicach i zaciagaja do hoteli robotniczych.
Co wiecej, nie wstydza sie tych praktyk i czerpig z nich przyjemno$c.
Tymczasem w odwilzowej narracji historie kobiecej niezalezno$ci
i przyjemnos$ci zostaly zredukowane do opowie$ci o niemoralnych
i rozwiazlych drapieznicach. Fidelis probuje dociec, co stalo za moralna
panika rozpetana wtedy w mediach. Wladza kreowala jej zdaniem ob-
raz moralnego chaosu, degradacji rodziny i zniszczenia ,naturalnych”
rol plciowych przez emancypujace sie robotnice, zeby ustabilizowaé
niepewna sytuacje w kraju i zyskaé poparcie dla postalinowskiego re-
zimu. Aktywno$¢ seksualng kobiet ujmowano wiec jako produkt poli-
tyki panstwa i stalinowskiej industrializacji: w hotelach robotniczych
i zakladach pracy — pisano — kobiety nie mialy szans realizowac swoich
yhaturalnych” rél zon i matek, dlatego dochodzito do tak rzekomo na-
gannych zachowan. Odwilz miata zahamowa¢ ten niepokojacy i niekon-
trolowany eksces. Ale historia robotnic z kombinatu w Zambrowie jest
przykladem nie tylko paniki moralnej okresu odwilzy, lecz takze tego, ze
emancypujace sie po wojnie kobiety czerpaly przyjemnos$c¢ z podwazania
tradycyjnych rol zon i matek, wprowadzania w zycie ,wtasnej definicji
«emancypacji»” i rzucania wyzwania ,calemu socjalistycznemu pro-
jektowi™3. Czy zatem w latach 1968-1982 nie mamy w kinie polskim
do czynienia z powrotem wypartego: ,niesamowitym” powrotem do
powojennego, przerwanego i niedokoniczonego, projektu zmiany spo-
lecznej? Andrzej Leder w stynnej Przesnionej rewolucji argumentowal,
ze polska rewolucja spoleczna lat 1939—1956 odwolywala sie albo do
radzieckiej symboliki narodowo-komunistycznej, albo do polskiej sym-
boliki narodowej (lub: nacjonalistycznej). ,Nie pojawilo sie nic — pi-
sal — co byloby autentycznym tworem rewolucji polskiej, jej symbolem.
To wlaénie wigze sie z niepodmiotowym, «prze$nionym» sposobem jej
do$wiadczania™4. Czy tworcy zainspirowani zachodnig kontrkulturowa

52 Hanna Kaltenbergh, Po co Zambréw owijaé w bawelne. Kto za to odpowiada?,
»Sztandar Mlodych”, 26.04.1956. Cyt. za: Malgorzata Fidelis, Kobiety, komunizm...,
dz. cyt., s. 144.

53 Malgorzata Fidelis, Kobiety, komunizm..., dz. cyt., s. 144, 146.

54 Andrzej Leder, Przesniona rewolucja. Cwiczenie z logiki historycznej, Wydawnic-
two Krytyki Politycznej, Warszawa 2014, s. 172.
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rewolucja — Andrzej Wajda i Jerzy Kawalerowicz, Walerian Borowczyk
i Andrzej Zulawski, Grzegorz Krolikiewicz i Tadeusz Junak — nie prébuja
w latach 70. budowaé na podstawie narracji emancypacyjnych nowego
pola symbolicznego, odrzucajac zaréwno ideologie komunistyczng (ale
nie marksizm), jak i wartosci narodowe i katolickie? Twierdze zatem, ze
skompromitowana, ideologicznie sterowana rewolucja powojenna wraca
w latach 1968-1982 w formie ekscesu (,wybryk, wyskok, wykroczenie”)
emancypacji. Okazuje sie niecenzuralna, musi by¢ blokowana.

Ten emancypacyjny projekt upomina sie o naznaczone plcia, rasa,
klasa i seksualno$cig ciala, obrazy, performanse czy zdarzenia — mniej
lub bardziej nienormatywne i nierzadko perwersyjne — niemajace dotad
swojej reprezentacji w polskiej sferze publicznej. Kontrkulturowa ener-
gia dotarta pod koniec lat 60. do polskiego kina z Zachodu za sprawa
tych tworcow, ktorzy albo mieszkali czasowo (jak Zulawski) lub na stale
(jak Borowczyk) za granica, albo tez czesto tam przebywali (jak Wajda
czy Kawalerowicz). R6znorodne reprezentacje transgresyjnej i wyzwolo-
nej cielesnosci trafiaja wtedy na Zachodzie do kultury gléwnego nurtu.
Linda Williams ukula pojecie ,na-scena”, zeby opisa¢ proces, ,za po-
moca ktoérego kultura wprowadza na scene publiczng te same narzady,
akty, ciala i przyjemnosci, ktore dotychczas odnosily sie do obscenow
funkcjonujacych poza sceng, poza polem widzenia™5. Tak oto ekrany
kin Paryza, Londynu czy Nowego Jorku zapehily sie zakazanymi do-
tad obrazami uwolnionej cielesnosci, nienormatywnej seksualno$ci
czy pornograficznej obsceniczno$ci. Ciekawe wydaje sie to, ze na owe
kontrkulturowe, krytyczne wobec tradycyjnego i konserwatywnego
systemu wartoSci, wplywy uwrazliwieni byli w Polsce — inaczej niz na
Zachodzie — nie twércy mlodzi (ci przygladali sie tym przemianom ra-
czej z lekiem), lecz arty$ci urodzeni w latach 20. i na poczatku lat 30.
Najszybciej reaguja Wajda i Kawalerowicz. Ten pierwszy zalowal, ze
w Bramach raju nie opowiedzial o krucjacie lat 60., o0 mlodziezy ucie-
kajacej z domoéw i moéwiacej ,nie”: ,Robilem Bramy raju w 1967 roku,
kiedy te wydarzenia wzbieraly, totez gdybym w pore zrozumial, jaki ten
film powinien byé¢, mialby on sens przepowiedni w momencie maso-
wych buntéw mlodziezy”s°. Kontrkulturowa energia wyraznie podszyte
beda za to kolejne filmy Wajdy: od Wszystko na sprzedaz po Cztowieka

55 Linda Williams, Hard core. Wladza, przyjemnos$é i ,szaleristwo widzialnosci”,
thum. Justyna Burzynska, Irena Hansz, Mitosz Wojtyna, slowo/obraz terytoria, Gdansk
2010, S. 303.

56 Andrzej Wajda, Spojrzenie wstecz. O wezesniejszych filmach — w sierpniu 1981,
rozm. Wanda Wertenstein, w: Wajda moéwi o sobie..., dz. cyt., s. 162.
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z marmuru. Z kolei Jerzy Kawalerowicz i Lucyna Winnicka wracaja
w Grze do tworzonego po wojnie, choé¢ nieprzepracowanego przez pol-
skie spoleczenstwo, projektu spolecznej emancypacji kobiet. Zainspiro-
wani zachodnia kontrkultura tworza projekt destabilizujacy hierarchie,
umacniajace tradycyjny porzadek spoleczny (jak malzenistwo), i walcza
0 nowe — nieoparte na stosunkach wtasnoéci — formy budowania wiezi.
To pokoleniowe pekniecie wydaje sie niezwykle znaczace. Ot6z estetyka
i polityka ekscesu pojawiaja sie w filmach Wajdy (rocznik 1926), Ka-
walerowicza (1922), Waleriana Borowczyka (1923), Jerzego Hoffmana
(1932) czy Jerzego Gruzy (1932)57, nigdy natomiast w filmach ,,mlodych”
nalezacych do kina mtodej kultury i kina moralnego niepokoju (chyba ze
jako negatywny punkt odniesienia, jak w Palcu Bozym, 1972, Antoniego
Krauzego, albo jako konserwatywna imitacja ekscesu, jak w Przestu-
chaniu, 1982, prem. 1989, Ryszarda Bugajskiego). Symptomatyczne, ze
rozlegajace sie na kontrkulturowym Zachodzie wolanie o wyzwolenie
zostalo uslyszane gléwnie przez tych, ktorzy w czasie wojny i pozniej,
w okresie stalinowskim, dos§wiadczyli tak traumy, jak i emancypacji. Nie
twierdze, ze eksces jako struktura odczuwania to zjawisko pokoleniowe
(mimo ze Raymond Williams pisal, iz kazde pokolenie ma wlasng struk-
ture odczuwania)s8, lecz tylko, ze ruchy kontrkulturowe obudzity i spo-
tegowaly potencjaly emancypacyjne zwlaszcza w tych tworcach, ktorzy
mieli w swoich biografiach do§wiadczenie wojny oraz stalinizmu. Owe
potencjalty emancypacyjne zlat 1939—1956 zostaly wprawdzie zdyskredy-
towane w okresie odwilzy i w okresie gomulkowskim, ale przeciez wciaz
pozostawaly zywe i rezonujace. Chociaz monografistka kina moralnego
niepokoju, Dobrochna Dabert, przekonywala o pokoleniowym sojuszu
miedzy ,mlodymi” a ,mistrzami” w walce przeciw komunistycznej wla-
dzy, o faczacym ich buncie wobec ,,zakl6cen w moralnym porzadku §wia-
ta™9, to chyba nie o pokoleniowej zgodzie powinni$émy w tym przypadku
moéwic, lecz o ewidentnej pokoleniowej niezgodzie. Do kina moralnego
niepokoju nie przylgczyl sie zaden — procz Wajdy — rezyser starszego

57 Estetyka ekscesu pojawia sie w tym czasie takze w filmach innych tworcow szkoty
polskiej, w Jak daleko stqd, jak blisko (1971) Tadeusza Konwickiego (rocznik 1926) i Sa-
natorium pod Klepsydrq (1973) Wojciecha Jerzego Hasa (rocznik 1925).

58 Kino ekscesu tworzyli takze tworcy urodzeni w latach 40. i 50. — Andrzej Zutawski,
Tadeusz Junak, Grzegorz Krolikiewicz, Ryszard Czekala, Wojciech Wiszniewski — ale nie
nalezeli oni ani do kina mlodej kultury, ani do kina moralnego niepokoju. Przeciwnie:
uwazali to kino za falszywe. Dla wielu z nich — Zulawskiego czy Junaka — punktem odnie-
sienia byty filmy szkoly polskiej.

59 Dobrochna Dabert, Kino moralnego niepokoju. Wokét wybranych probleméw po-
etyki i etyki, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2003, s. 19.
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pokolenia. Wielu z nich — jak Wojciech Jerzy Has, Janusz Morgenstern
czy Henryk Kluba — bylo wobec tych filméw bardzo krytycznych.
Zreszta nawet kazus Wajdy wydaje sie problematyczny: kino moralnego
niepokoju to kino konserwatywnych wartosci, podczas gdy Czlowieka
z marmuru — zwlaszcza watek wspolczesny — wypelnia kontrkulturowa
energia. Innymi slowy, zawarta w tym filmie wizja lewicowego oporu
zostala przechwycona przez wyznajace wartoSci narodowe i katolickie
srodowiska opozycji demokratycznej. Przemiana Agnieszki rebeliantki
w Agnieszke matke Polke w Czlowieku z zelaza jest najlepsza ilustracja
tego zawlaszczenia.

Mamy tu zatem do czynienia z zaskakujacym odwrdceniem: cechu-
jacy kontrkulture konflikt pokolen, zgodnie z ktérym mlodzi odrzucaja
konstytutywne dla ich rodzicéow tradycyjne wartosci, w przypadku
kina polskiego wyraznie sie komplikuje, poniewaz to starsze pokolenie
zwrdcilo sie w strone kontrkultury, podczas gdy generacja ,,mlodych”
tworzacych kino mlodej kultury i kino moralnego niepokoju kultywo-
wala i stabilizowala to, co konserwatywne. Przykladowo: ,w czasach
(...), kiedy kino $wiatowe odkrywalo (...), ze mozna zerwac wszystkie
wiezy, wyrzec sie wszystkich zobowigzan i powiedzie¢ sobie: «Jestem
wolna»”, Krzysztof Zanussi postanowil stawi¢ opor tej ,powszechnej
(...) pogoni za wolnoscia™°. W takich filmach, jak Bilans kwartalny
(1974) czy Barwy ochronne (1976), probowal — jak to ujal — ,pokazac
jezyk” tym, ktorzy ,budowali teorie antykultury”, dowodzac, ze ,poko-
nanie instynktu jest dopiero tg prawdziwg wolnos$cig”!. Relacje miedzy
»kinem normy” (czyli kinem moralnego niepokoju i antycypujacym go
kinem mlodej kultury®?) a kinem ekscesu (Wajda, Kawalerowicz, Bo-

60 Krzysztof Zanussi, Sylwetka artysty, rozm. Iga Czarnawska, Oficyna Wydawniczo-
Poligraficzna ,Adam”, Warszawa 2008, s. 170.

61 Tamze, s. 171, 178.

62 W ramy kina mlodej kultury wpisuje filmy miodych, debiutujacych na przelomie
lat 60. i 70. tworcow zainteresowanych problematyka spoleczng i etyczng — od Struktu-
ry krysztatu (1969) Krzysztofa Zanussiego przez Ocalenie (1972) Edwarda Zebrowskie-
go po Personel (1975) Krzysztofa Kies§lowskiego. Warto dodaé, ze nazwa ,kino mlodej
kultury” zaczerpnieta zostala od tytulu krakowskiego kwartalnika ,Mloda Kultura”, kto-
ry jeszcze przed wypuszezeniem pierwszego numeru zostat zablokowany przez cenzure.
A manifestem nurtu okazala sie ksiazka Swiat nieprzedstawiony Juliana Kornhausera
i Adama Zagajewskiego, w ktorej autorzy domagali sie rozpoznania i ukazania rzeczy-
wisto$ci pozostajacej dotad — zgodnie z tytulowa formula — nieprzedstawiona. Tworca
powinien wobec tego $wiata (a wlasciwie wobec komunistycznej rzeczywistoSci) pozostaé
nieufny (por.: Mariola Jankun-Dopartowa, Falszywa inicjacja bohatera. Mlode kino lat
70. wobec zatozen programowych Mtodej Kultury, w: Czlowiek z ekranu. Z antropologii
postaci filmowej, red. Mariola Jankun-Dopartowa, Mirostaw Przylipiak, Arcana, Krakow
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rowczyk, ale tez niektérzy ,,mlodzi” nienalezacy jednak do kina normy,
jak Andrzej Zulawski, Ryszard Czekala czy Tadeusz Junak) dobrze uj-
muja stowa Hardta i Negriego dotyczace sprzezenia miedzy kontraktem
a konfliktem spolecznym:

Wieloletni podzial w historii teorii spolecznej — przypominaja — przeciw-
stawia gléwny nurt, ujmujacy kontrakt spoleczny jako podstawe instytu-
¢ji, nurtowi mniejszoSciowemu, ktoéry za ich fundament uwaza spoteczny
konflikt. Podczas gdy glowny nurt dazy do utrzymania spotecznej jedno$ci
przez wyrzucenie konfliktu poza spoleczenstwo — twoja zgoda na kontrakt
oznacza zrzeczenie sie prawa do buntu i walki — nurt mniejszo$ciowy akcep-
tuje konflikt jako wewnetrzny i staly fundament spoleczenistwa®3.

Kino ekscesu rozjatrza uspione konflikty spoleczne, a kino normy je
ukrywa w imie porozumienia spolecznego. Kino ekscesu tworzy uto-
pijne projekty zmiany spolecznej, podczas gdy kino normy opowiada
o etycznych zobowiazaniach i moralnych nakazach. Kino ekscesu ma-
nifestuje brak zaufania do norm, a kino normy upomina sie o kodeks.
Kino ekscesu — wrazliwe na roznice — walczy o spoleczna wieloéé,
podczas gdy kino normy agituje za spoleczna jednosScig. Kino ekscesu
to kino wypartych antagonizméw spolecznych, podczas gdy kino nor-
my to reportazowe filmy konsensusu spolecznego. Kino ekscesu burzy
dawne i testuje nowe relacje spoleczne, kino normy chce powrotu do

1996, s. 89—121; Tadeusz Lubelski, Historia kina polskiego 1895—2014, Universitas, Kra-
kow 2015, s. 342—363). Z kolei kino moralnego niepokoju postrzegam jako kontynuacje,
rozwiniecie i zwieniczenie nurtu mtodej kultury. Kino to tworza realistyczne, uwazane za
dysydenckie filmy zrealizowane w latach 1977-1981 (od Barw ochronnych Zanussiego
do Czlowieka z zelaza Wajdy). Podejmuja one kwestie 6wczesnych problemoéw spolecz-
nych i norm etycznych: warunkow socjalnych, oportunizmu i konformizmu, niemoralno-
$ci relacji miedzyludzkich zdominowanych przez uklady, korupcje, strach i manipulacje
(por. Czestaw Dondzilto, Kino moralnego niepokoju, w: tegoz, Miode kino polskie lat 70.,
Mlodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1985, s. 82—106; Dobrochna Dabert, Kino
moralnego niepokoju..., dz. cyt.; Tadeusz Lubelski, Historia kina polskiego..., dz. cyt.,
S. 410—448; a ostatnio np.: Marcin Maron, Glowa Meduzy, czyli realizm filméw Kina
Moralnego Niepokoju, ,Kwartalnik Filmowy” 2012, nr 75-76, s. 122—148). OkreS$lenie
~Kino normy” }gczy obydwa nurty i uwidacznia ich — czesto przeoczany — konserwatywny,
tradycjonalistyczny, normatywny i wspolnotowy potencjal.

63 Michael Hardt, Antonio Negri, Rzecz-pospolita..., dz. cyt., s. 474. Por. tez: Ernesto
Laclau, Chantal Mouffe, Hegemonia i socjalistyczna strategia. Przyczynek do projektu
radykalnej polityki demokratycznej, thum. Slawomir Krélak, Wydawnictwo Naukowe
Dolno$laskiej Szkoly Wyzszej Edukacji TWP, Wroctaw 2007; Chantal Mouffe, Politycz-
nosé, ttum. Joanna Erbel, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008.
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uniwersalnych prawd. Kino ekscesu szokuje i prowokuje, kino normy
poucza i rozgrzesza. Kino ekscesu przyglada sie ludzkiej cielesnos$ci
(,daj mi wiec cialo”, jakby powiedzial Deleuze), a kino normy przed
nig ucieka. Co istotne, to wzywajace do rygoryzmu moralnego kino
normy bylo reakcja na rodzace sie dopiero, a juz wzbudzajace sprzeciw
kino ekscesu. W 1973 roku Czestaw Dondzilo snul na lamach ,Filmu”
apokaliptyczna wizje, zgodnie z ktéra w 6wczesnych filmach polskich
mieliSmy do czynienia z ,kompletnym wyjalowieniem moralnym,
nihilizmem, zeszmaceniem bohater6w”4. Przypuszczal, ze rezyserzy
tworzyli filmy w taki sposob, jakby polski widz , byt ponad wszelkie
normy moralne lub stal obok nich”: , A wiec jesli swoboda obyczajowa,
to bez pamieci, szal cial i zadnych kacow. (...) A to nieprawda, a to falsz,
do t6zka z cudza zona nie wchodzi sie jak do tramwaju. Powstawaly
wiec filmy dla jakiej$ wyimaginowanej publicznos$ci, pseudonowocze-
snego, a i socjalistycznego przy tym Lechistanu™5. Totez mtodzi tworcy
i krytycy postanowili zapobiec zagrozeniu i podjeli akcje powstrzyma-
nia fali ,sztuki zdegenerowanej” na polskich ekranach za sprawa dziel
i tekstow wzywajacych do powrotu do wartoSci etycznych. Oto — cieszy
sie krytyk — nadszed! czas odnowy: ,najmlodsi przedstawiciele pokole-
nia upomnieli sie o kodeks”. Krzysztof Zanussi w Strukturze krysztatu,
Marek Piwowski w Rejsie (1970), Edward Zebrowski w Ocaleniu i Anto-
ni Krauze w Palcu Bozym sprzeciwiajg sie ,anarchii, nihilizmowi mo-
ralnemu i dezintegracji”, wypeiajgcych filmy starszego pokolenia®®,
Konstruowanie wspoélnoty etycznej to — jak uczy Jacques Ranciére —
tworzenie wspolnoty bez polityki. Zwrot etyczny w polu sztuki zawsze
oznacza destabilizowanie i ostabianie tego, co polityczne i estetyczne?”.
Tymczasem powszechnie uwaza sie, ze kino moralnego niepokoju
bylo — chociaz w sposéb niejawny — kinem politycznie zaangazowanym.
W tym ujeciu filmy te pelnity funkcje demaskatorska, bo za maska opisu
socjologicznego i umoralniajacej tezy taily krytyczne wobec PRL-u prze-
slanie. Tworcy ci — przekonani, ze ,zlo tkwi immanentnie w systemie
komunistycznym™8 — rozpoznali, ukazali i obnazyli ,,zsowietyzowang”,
jak mowila Agnieszka Holland, rzeczywisto$é okresu ,propagandy suk-

64 Czestaw Dondzilto, Nowy ton moralny, ,Film” 1973, nr 31, s. 15.

65 Tamze.

66 Tamze, s. 3.

67 Jacques Ranciére, Estetyka jako polityka, thum. Julian Kutyta, Pawel Mogcicki, Wy-
dawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007.

68 Dobrochna Dabert, Kino moralnego niepokoji..., dz. cyt., s. 19.
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cesu”. ,Demaskatorskiej” sile tych obrazoéw nie dala sie uwie$¢ Maria
Kornatowska:

Filmy moralnego niepokoju nie byly ani odkrywecze, ani obrazoburcze. Po-
kazywaly wszem i wobec to, co widzowie znali z wlasnego doswiadczenia,
o czym doskonale wiedzieli. (...) Poslugujac sie pozytywistyczno-socre-
alistyczng optyka upraszczaly obraz $wiata, unikajac zrecznie zagadnien
i przypadkoéw skomplikowanych. (...) Lekaly sie wladzy, ale jeszcze bardziej
widowni (...) Kokietowaly publiczno$¢, utwierdzaly w jej postawach, pra-
gnac zdoby¢ sobie bezwzgledna aprobate na zasadzie ,wspoélnoty narodo-
wych przekonan”. Najchetniej odwolywaly sie do uczué patriotycznych. Dla-
tego tez nie stawialy widzom pytan, ktére moglyby zburzy¢ ich wewnetrzny
spokdj, poczucie komfortu psychicznego, ptynace z prze§wiadczenia, ze to
na ,nich”, a nie na ,nas” cigzy wina za zlo, jakie sie dzieje®9.

Kornatowska przenikliwie zauwazyla konstruowanie przez tworcow
kina moralnego niepokoju wspdlnoty zjednoczonej w sprzeciwie wo-
bec ,onych”, wspoélnoty ufundowanej na wartosciach narodowych
(i — dodajmy — katolickich). Kino moralnego niepokoju nie chcialo
wstrzasa¢ widzami ani ich niepokoié¢, lecz schlebia¢ im i moéwic to, co
chcieli uslysze¢. Kino to w istocie projektowalo i wytwarzalo miesz-
czansko-obywatelska sfere publiczng. W Strukturalnych przeobra-
zeniach sfery publicznej Jiirgen Habermas twierdzil, ze wylaniajaca
sie w XVII i XVIII wieku, czyli w okresie rodzacego sie kapitalizmu,
mieszczansko-obywatelska sfera publiczna to przestrzen manifesto-
wania sie dyskursu krytycznego wobec wladzy publicznej i swobodnej
wymiany pogladéw (takze w formie zaposredniczonej przez media).
Teoria sfery publicznej zaklada zniesienie réznic statusu spotecznego
i stabilny podzial na spoleczenstwo obywatelskie i wtadze publiczng7°.
W tym ujeciu z pola widzenia znikaja te podmioty (kobiety, czarni,
robotnicy), ktore nie maja do tak zdefiniowanej sfery dostepu. Wielu
badaczy zwracalo uwage na to, ze koncepcja Habermasa ma charakter
normatywny i oparta zostala na strukturalnych wykluczeniach. Nancy
Fraser sformulowala teorie podrzednych przeciwpublicznoéci, czyli
publicznosci, ktére tworza i rozwijaja opozycyjne wobec mieszczansko-
-obywatelskiej sfery publicznej dyskursy, umozliwiajace im artykuto-
wanie wlasnych, mniejszoSciowych tozsamosci. W tym ujeciu tworcy

69 Maria Kornatowska, Wodzireje i amatorzy, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1990, s. 173.

70 Jiirgen Habermas, Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej, thum. Wanda Lip-
nik, Malgorzata Lukasiewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007.
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Wrhasnorecznie wykonana przez Klub Przyjaciot Andrzeja Wajdy kartka poczto-
wa — przyklad PRL-owskiej abiektalnej sfery publicznej (ze zbioréw Archiwum
Andrzeja Wajdy).

kina moralnego niepokoju konstruowaliby za sprawa swoich filméw
stabilng publicznoé¢ obywatelska, podczas gdy artysci postugujacy sie
estetyka i polityka ekscesu — uwrazliwieni na odmiennos¢ grup pod-
porzadkowanych (kobiet, klas ludowych, Zydéw, homoseksualistow) —
tworzyliby plynne i niestabilne nienormatywne przeciwpubliczno$ci.
Jednoczeénie te dwa odmienne projekty wylaniaja sie w panstwie,
w ktorym cenzura blokowalta swobodna komunikacje, odbywajaca sie
w krajach kapitalistycznych w przestrzeni publicznej, na lamach pra-
sy, w radiu czy telewizji. PRL-owska sfera publiczna laczyla przekazy
oficjalne i nieoficjalne, wyostrzajac granice miedzy tym, co prywatne
i publiczne. Interesuja mnie w tej ksiazce przede wszystkim nieoficjal-
ne przekazy nieoczyszczone zarowno przez wladze, jak i — zwlaszeza po
1989 roku — przez Srodowisko opozycji demokratycznej. Te nieoficjal-
ne kanaly komunikacji to plotki, listy, anegdoty, reportaze, biografie,
wywiady, porzucone w archiwum prywatne zapiski, ale tez przeciez
zapiski cenzury czy kolaudacje. Z tych zanieczyszczajacych oficjalna
sfere publiczng przekazow wylania sie wibrujaca (czesto negatywna)
energia abiektalna sfera publiczna, ktora i wladza, i opozycja chcieli
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ukry¢. Abiektalna sfera publiczna przypomina zdefiniowane przez
Williamsa struktury odczuwania, poniewaz rowniez ktadzie nacisk na
zycie prywatne i osobiste, i wlasnie w tym, co nie do konca spoteczne,
dostrzega potencjal zmiany. Co istotne, to wlaénie abiektalna sfera
publiczna ujawnia silne publiczne oddzialywanie dyskursow emancy-
pacyjnych: z jednej strony zainteresowanie nimi (np. do redakgji ,,itd”
w ciagu trzech lat dotarlo 1560 listow w sprawie porad seksuologicz-
nych), z drugiej za§ manifestowanie obrzydzenia, nienawisci i wstydu
wobec tych, ktore naruszyly norme (np. ataki na Elzbiete Czyzewska,
Kaline Jedrusik, Grazyne Dlugotecka). Oczywiscie z kina moralnego
niepokoju cala ta abiektalna — tetniaca energia (nawet jesli czesto
negatywna) — sfera zostala usunieta. Tworcy tego nurtu nie chcieli sie
jej przygladaé, nazbyt komplikowata im bowiem obraz Swiata — woleli
szablony: konformista—nonkonformista.

Kino moralnego niepokoju (antycypowane przez kino mtodej kultu-
ry) proponowalo publicznoéci kontrakt oparty na spolecznej jednosci
pod znakiem wartoéci etycznych (niepostrzezenie przedzierzgnietych
w warto$ci narodowe i religijne). A kino ekscesu ktadlo nacisk na kon-
flikt, spor i niezgode jako strategie politycznego oporu. Jako ,niezgode”
ujmuje polityke Ranciére. Wazkie wydaja sie w tym kontekscie jego
stowa o reakeji policji na polityczna manifestacje:

»Prosze sie rozej$¢! Tu nie ma na co patrzec!”. Policja o§wiadcza, ze nie ma
w tym miejscu [w przestrzeni ruchu ulicznego — S.J.] co ogladacé i nalezy sie
rozej$c. Polityka chce zamienié to miejsce w przestrzen manifestowania sie
jakiej$ podmiotowosci: ludu, robotnikéw, obywateli. Polega [ona — S.J.] na
rekonfiguracji przestrzeni i tego, co mozna w niej robié¢, widzie¢ i nazywad.
Jest sporem opierajacym sie na dzieleniu postrzegalnego. (...) Istota polityki
jest dyssens. Nie jest on jednak konfrontacja interesdéw lub opinii. Jest takim
rozchyleniem w tym, co postrzegalne, ktore manifestuje sie sobie samemu.
Polityczna manifestacja sprawia, ze dostrzegamy to, czego wczedniej nie
bylo powodu widzieé¢7!.

Podobnie mysle o estetyce i polityce ekscesu w kinie polskim lat 1968—
1982. Eksces okazuje sie tu ,manifestacja polityczng”, sposobem na
uwidocznienie i wyrazenie podporzadkowanych przeciwpubliczno$ci.
Tacy artysci, jak Wajda i Kawalerowicz, Zulawski i Borowczyk, Elzbieta
Czyzewska i Lucyna Winnicka, Violetta Villas i Kalina Jedrusik, Kry-

71 Jacques Ranciére, Na brzegach politycznego, thum. Iwona Bojadzijewa, Jan Sowa,
Korporacja Halart, Krakow 2008, s. 29, 31.
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styna Janda i Wojciech Pszoniak, Junak i Czekala eksplorowali wtedy
w swoich utworach i praktykach artystycznych odrebno$¢ (réznice
zatem, a nie jedno$¢) wykluczonych — wyemancypowanych kobiet,
chlopéw jako niewolnikéw, Zydéw, seksualnych Innych. I w ten sposéb
nie tyle nawet poszerzali, co probowali przetworzy¢ dominujaca sfere
publiczna, przeksztalci¢ ja w oparciu o te obsceniczne ciala, obrazy
i afekty, ktorych ,wcze$niej nie byto powodu widziec”.

Stowa policji z ksigzki Ranciere’a — ,,Prosze sie rozej$¢! Tu nie ma na
co patrze¢!” — dobrze ujmuja reakcje widzow, krytykow i decydentow
na nadmierng widoczno§¢ owych potencjalow emancypacyjnych. Co
szczegblnie wazne, zanim eksces emancypacji w pelni wyartykutowano,
zanim owe impulsy trafily na publiczna scene, zostaly nagle wstrzymane
i zablokowane. Diabel (1972, prem. 1988) Zulawskiego trafil na kilkana-
Scie lat na potke; Gra zostala fatalnie przyjeta przez wszystkich — kolau-
dantéw, cenzoréow, krytykow i widzow — i Slad po niej zaginal; Piat i inni
(Pilatus und Andere, 1971) Wajdy tuz po polskiej, sp6znionej premierze
zostal zdjety z jedynego warszawskiego kina, gdzie byl wy$wietlany, bo
sobrazal uczucia religijne”; szokujacej sceny w pociagu z Ziemi obiecanej
(1974) cenzura wprawdzie nie usunetla (cho¢ uwaznie sie jej przygladata),
ale blisko trzydziesci lat pozniej zrobil to sam Wajda (tym razem — co
oczywiste — nie z leku przed komunistami, lecz przed hierarchami
KoSciola katolickiego); Dzieje grzechu (1975) Borowczyka i Tanczqcy
Jjastrzgb (1977) Krolikiewicza — chociaz dobrze przyjete w czasie kinowej
premiery — w okresie rewolucji konserwatywnej zostaly gleboko ukryte,
niczym posag Birkuta w Czlowieku z marmuru, w piwnicach archiwum
(wrécily dopiero na przelomie pierwszej i drugiej dekady obecnego
stulecia na fali zainteresowania surrealizmem w kinie polskim, chociaz
to nie surrealizm sprawil, ze do owych historycznofilmowych piwnic
trafily); o Plomieniach (1978) Ryszarda Czekaly i filmach Tadeusza Ju-
naka — Patacu (1980) i Grach i zabawach (1982) — nikt chyba nie slyszal
od czasu ich realizacji (ten drugi zreszta nigdy nie mial swojej premiery).
Znikaly — albo czasowo zanikaly — nie tylko filmy, ale i arty$ci: Elzbieta
Czyzewska zostala zmuszona w 1968 roku do opuszczenia Polski; Zu-
tawski po tym, jak zatrzymano Diabla, uciekt do Paryza; o Borowczyku
nie pisano inaczej — jeéli w ogole pisano — niz jako o pornografie; rola
w Grze okazala sie ostatnig gléwna rola Lucyny Winnickiej w kinie
polskim (Kawalerowicz nastepny obraz zrealizowal w kraju dziewiec
lat p6zZniej); u szcezytu powodzenia blokowano kariery Kaliny Jedrusik
i Violetty Villas; o Grazynie Dlugoleckiej, gwiezdzie Dziejow grzechu,
i 0 Monice Niemczyk, zakonnicy z Diabla, kino (i widzowie) zapomnialo
na lata.
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Owe blokady, znikniecia i wymazania to nic nowego. Reinhart Kosel-
leck zauwazyl, ze wprowadzanie prawnych aktéw emancypacji zawsze
napotykalo w historii na przeszkody72. W Polsce na blokady napotykato
juz samo ukazanie (bo ,na scene” filmy te czesto nie zdazyly trafic)
szokujacych czy obscenicznych obrazéw emancypacji. Postrzegane jako
obce, narzucone z zewnatrz i niezakorzenione w tkance spolecznej byly
zagluszane, izolowane i cenzurowane?3. Opowiadam tu historie owego
z(a)nikania obrazéw (i potencjaléw) emancypacji. Ich wypychania ze
sfery publicznej. Prébuje wnikna¢ w to, co zostalo w tych obrazach za-
pisane i co w nich zostalo w latach 70. zobaczone; co zostalo zobaczone,
ale co musialo zosta¢ sttumione (czy wyparte). Przygladam sie z bliska74
temu, czego nie mozna bylo rozpoznaé, ale co pozostawilo w tekscie
materialny §lad; co wydaje sie trudno uchwytne, ale tez ,niesamowi-
cie” obecne. Analizuje to, co musialo mie¢ wtedy ogromnag site razenia,
a czego nie potrafiono wyartykulowaé i nazwaé, bo nie mies$cito sie w do-
stepnych spoleczenstwu jezykach czy ustalonych sposobach komunika-
cji. Przekladajac nowe struktury odczuwania — metafory do$wiadczen
spolecznych — sztuka pozwala zblizy¢ sie do ,specyficznych odczué,

72 Reinhart Koselleck, Przesuwanie sie granic emancypacji. Szkic historii pojecia,
w: tegoz, Dzieje pojeé. Studia z semantyki i pragmatyki jezyka spoleczno-politycznego,
thum. Jaroslaw Merecki, Wojciech Kunicki, Oficyna Naukowa, Warszawa 2009, s. 210.

73 Tak o klopotach polskiego spoleczenistwa z nowoczesnoS$cia pisat Jan Sowa: ,Nega-
tywna konsekwencja modernizujacej kastracji dokonanej przez wrogéw I Rzeczypospo-
litej stalo sie trwale powigzanie nowoczesnosci z obcoScig wraz z towarzyszacym temu
przekonaniem, Ze nowoczesno$c¢ jest zagrozeniem dla tradycyjnej polskiej tozsamosci,
ktora dostarcza nie tylko innych, ale lepszych wzoréw organizacji spolecznej, politycznej
i gospodarczej niz obca nowoczesnoé¢” (Fantomowe cialo kréla. Peryferyjne zmagania
z nowoczesnq formgq, Universitas, Krakow 2011, s. 429).

74 Wazna dyspozycja badawcza sa dla mnie rozwazania Eugenii Brinkemy dotyczace
strategii close reading. Zwrot afektywny w humanistyce — jej zdaniem — nie wymazat pro-
blemu formy, reprezentacji i bliskiego czytania, afekt bowiem ,nie jest miejscem, gdzie co$
natychmiastowego, automatycznego i odpornego odbywa sie poza jezykiem”, tym samym
safekt nie jest tam, gdzie interpretacja nie jest juz potrzebna” (The Forms of the Affects,
dz. cyt., s. xiv). Brinkema argumentuje, ze ,sita afektywna przerabia forme, (...) formy sa
automatycznie afektywnie naladowane i (...) afekty ksztattuja sie w specyficznych kon-
kretnych formach wizualnych i strukturach czasowych” (tamze, s. 37). Autorka wyrdznia
dwie strategie: strategie metodologiczng ,lektura dla formy” i bedace interwencja teore-
tyczng ,odczytywanie afektow jako posiadajacych formy”. ,,Odczytywanie formy pozwa-
la na specyficzno$é, ztozonoéc¢ i wrazliwoé¢ na tekstualnosé, ktora zaginela w badaniach
afektow (...) Odczytywanie afektow jako posiadajacych formy obejmuje oduprzywilejowa-
nie modeli ekspresyjnosci i wewnetrzno$ci na korzy$¢ traktowania afektow jako struktur
dzialajacych poprzez $rodki formalne (jak linia, $wiatlo, kolor, rytm itd.)” (tamze).
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specyficznych rytméw’™5, ktére — mimo ze maja charakter spoteczny
i materialny — nie mogg, jak sie okazuje, zostac inaczej wyartykulowane,
jak tylko w postaci efemerydy. Wlagnie o tym opowiada ostatnia scena
Wszystko na sprzedaz. Ten wykluczony z systemow reprezentacji obraz-
§lad otwiera nas na inne patrzenie. Wlasnie dlatego, ze nam sie wymyka,
Ze sie rozmywa i go nie wida¢, mozemy go w ogole zobaczy¢. Tak patrze
na obrazy i ciala i tak czytam afekty w tej ksigzce. Szukam $ladow po
cialach, zdarzeniach, do$wiadczeniach i praktykach, ktore zanikaja albo
ktorych nie widaé juz wcale.

Obrazy-wybuchy

Rzyg transcendentalny Egzorcysty [The Exorcist, 1973, rez. William Fried-
kin — S.J.], rzyg fizjologiczny Wielkiego zarcia [La grande bouffe, 1973, rez.
Marco Ferreri — S.J.] i rzyg seksualny Ostatniego tanga, przyprawione roz-
hulanymi satanizmami Zakonnika [Le moine, 1972, rez. Adonis Kyrou — S.J.]
i Diabtéw [The Devils, 1971, rez. Ken Russell — S.J.]. Zupelnie jakby $wiat
postanowil urzadzi¢ sobie totalny wyrzyg, na kilku obszarach ludzkiej eg-
zystencji naraz. Odchodzaca kultura rozpaczliwie wymiotuje wszystkim, co
stworzyla, nagle zagubiona w gwaltownym, chaotycznym biegu mikroorga-
nizmoéw mySlowych i duchowych, ktéry sama sprowokowata: doprowadzona
do histerycznej desperacji wysokim napieciem pola elektromagnetycznego,
ktoére sama wokot siebie zaindukowala; przerazona niespodziewanymi zda-
rzeniami, jakie w stosunkach miedzy ludzmi i miedzy czasami, i miedzy
elementami kultury dawnej i wspolczesnej nieéwiadomie zdopingowala7®.

Tak Grzegorz Musial pisal w Stanie ptynnym o filmach, ktére zobaczyt
w Londynie na poczatku lat 70. Podobne odczucia — erupcji i uwol-
nienia, a zarazem niepokoju z tym zwigzanego — towarzyszyly takze
Bolestawowi Michaltkowi, czemu dal wyraz — w bardziej powsSciagliwy
spos6b — w opublikowanym w 1972 roku felietonie:

Film w ostatnich latach bardzo sie zekstremizowal, piszemy to w koétko,
wiedza o tym juz wszyscy, nawet bileterki warszawskich kin studyjnych.
Zekstremizowal sie obyczajowo: przekroczyl wszystkie dawne granice, po-
gwalcil prawie wszystkie tabu, miedzy nimi te nieliczne, ktore jakos sie za-
chowaly przez pare tysiecy lat, jak np. tabu stosunkéw kazirodczych?7.

75 Raymond Williams, Marksizm i literatura, dz. cyt., s. 221.
76 Grzegorz Musial, Stan plynny, WL, Krakow 1982, s. 146.
77 Bolestaw Michatek, Spazmy modne, ,,Kino” 1972, nr 3, s. 60.
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»,Kino powinno wstrzasna¢ widzami”. Karmiciel wszy w Trzeciej czesci nocy (1971)
Andrzeja Zulawskiego.

Fakt, ze na przelomie lat 60. i 70. pojawily sie filmy tak odwazne oby-
czajowo, jak jeszcze nigdy wezesniej (i — by¢ moze — nigdy pdzniej),
jest znany powszechnie. Ciekawsze wydaje sie to, ze ,wszyscy” juz
wtedy o tym wiedzieli. Nawet bileterki w gierkowskiej Polsce. Cielesne
i seksualne transgresje opuécily na Zachodzie piwnice, ciemne zaulki
i podejrzane lokale, trafiajac na szeroko otwarta i gotowa wchlonaé
kazde przekroczenie i kazdg innoé¢ scene publiczng?8. Michalek zwrocit
uwage i na wymiar spoleczny owej fali filmowego ekstremizmu (,,chyba
nigdy dotad w historii kina nie bylo tylu filméw wzywajacych do rewol-
ty”), i na tworzony w tych utworach nowy porzadek estetyczny (,,rownie
agresywny, krancowy, co tematy”), i na powazne zachwianie ,standar-
dami dobrego smaku” (zamiast ,rozwaznych proporcji, wyréwnanego
rytmu, jest (...) nieumiarkowanie, rozdecie efektow”). Na Zachodzie
zatem ,spazmy i wibracje” (,dwa modne okreélenia!” — zauwaza dy-
stansujaco krytyk), a w Polsce? Czy kino polskie w dekadzie Gierka
dopuscilo na publiczna scene wyzwolong seksualnosé? Czy w polskiej
abiektalnej sferze publicznej pojawily sie wtedy wywrotowe obrazy

78 Rewolucja seksualna lat 60. i 70. objawila sie — jak ujat to Eric Schaefer — jako re-
wolucja w mediach (por. Sex Scene: Media and the Sexual Revolution, red. Eric Schaefer,
Duke University Press, Durham—London 2014).



