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W czasie pobytu w gorskiej samotni Zaratustre, bohatera Nietzscheanskiego
manifestu ideowego, nawiedzita wizja dziecigcia ze zwierciadlem. Niespokojny
sen stal si¢ zwiastunem przemiany literackiego alter ego filozofa. Kiedy po prze-
budzeniu Zaratustra zastanawiat si¢ nad przyczyna swojego psychicznego dyskom-
fortu, deliryczne wspomnienie koszmaru wywotato w nim poptoch wytacznie
duchowy. Dopiero obrazowa reminiscencja spowodowata szereg reakcji fizjolo-
gicznych. Zaratustra z trwoga wspominat osobliwe do§wiadczenie: 4 gdym w owo
lustro spojrzal, krzykngtem z przerazenia i Scisngto sie serce moje, gdyz nie siebie
tam ujrzatem, lecz dyabla maszkare i Smiech jego szyderczy . Wraz z wywolaniem
tej niepokojacej wizji ustapita uwierajaca Zaratustr¢ niepewnos$¢, zas jej miejsce
zajeta groza powodowana dostownos$cig. Innymi stowy, trwoga towarzyszaca roz-
darciu psychicznemu przeradzata si¢ za sprawa wizualnej fantasmagorii w horror
doznan cielesnych. Po raz kolejny od czasow platonskich w jaskini dokonata si¢
nobilitacja wrazenia zmystowego, ktorego sita oddziatywania wyjasnia funkcjo-
nowanie maszyny projekcyjnej kina.

W powstatej ponad trzydziesci lat pdzniej noweli Przemiana peten niepokoju
sen owladnat takze bohatera kafkaeskiego * spektaklu. Los komiwojazera Gregora
Samsy, ktéry w niejasnych okoliczno$ciach przeistoczyt si¢ w insekta, dowodzi,
ze profetyczny koszmar moze zainicjowaé takze przemiang o charakterze fizycz-
nym. W odréznieniu od przypadku Zaratustry, zwiastujacy metamorfoze sen Gre-
gora nie wprowadzit w psychik¢ protagonisty chaosu, lecz rozsadzit status quo
zycia rodzinnego. Osobliwa kondycja nie okazata si¢ przyczyna tozsamosciowych
bolaczek bohatera. Przeciwnie, zawieszony migdzy jawa i koszmarem Samsa stwo-
rzyt odpowiadajacy jego potrzebom abstrakcyjny kolaz aktualnej formy i przed-
swiadomych okruchéw codzienno$ci. Obmierzla fizyczno$¢ nie zdeterminowata
jego czlowieczenstwa. Wcigz jeszcze stanowita o nim emocjonalno$¢ bohatera.
W realia $wiata przedstawionego niepokdj zostal wprowadzony dopiero przez
czlonkow rodziny Gregora, ktorzy niecierpliwie domagali si¢ kontaktu z krewnym
uwiezionym we wilasnym pokoju. To nie ofiara przeobrazenia, lecz swiadkowie
sensacyjnych wydarzen stali si¢ wlasciwymi bohaterami dokonujacego si¢ dramatu.
Dynamiczne zmiany postaw w podej$ciu do protagonisty wyznaczyly tym samym
tryb narracji, ktory odpowiada sytuacji poznawczej widza filmowego.

Zaratustra dostrzegt w lustrze wtasna, dewiacyjng inno$¢. Tymczasem wzma-
gajacy si¢ niepokdj domownikow, kontrastujacy z beztroskim zachowaniem Samsy,
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uswiadamia, ze w Przemianie to obserwatorzy zdarzen szafuja kategorig obcosci
w relacji do osoby potencjalnie wymykajacej si¢ obiegowej definicji normy.
W konsekwencji spontaniczne kreowanie wizerunku Gregora i przypisywanie aber-
racyjnego charakteru temu, co niewidoczne, nakrgca spirale niepozadanych emocji.
Matka nerwowo przypomina Gregorowi o jego obowiazkach, siostra formutuje
trwozliwe pytania dotyczace stanu jego zdrowia, za$ napierajacy na drzwi ojciec
pragnie za wszelka cen¢ zobaczy¢ syna. To, co si¢ dzieje w odizolowanej, niedo-
stepnej przestrzeni za zamknigtymi drzwiami powoduje lekliwosé, a bohaterowie
nie potrafig uwolnic¢ si¢ od towarzyszacej im przesadnej ekscytacji. W ich rozumie-
niu spojrzenie miatoby rozwiaé¢ wszelkie watpliwosci. Bohaterowie poddaja si¢
w zupehosci nieuswiadomionym potrzebom poznawczym zwigzanym z zaspoka-
Jjaniem ciekawosci i pragnienia wiedzy 3. Niczym widzowie pokazu kuriozow krewni
Samsy niecierpliwie oczekuja odstonigcia ukrytej atrakcji. Stan ten, psychicznie sty-
mulujacy bohateréw, wywotuje najpierw reakcje emocjonalng, czyli wyzwolenie
ciekawosci, a pozniej fizyczne dziatanie — zaaranzowanie aktu widzenia.

Postacie hotdujace prymatowi wzroku wyrazaja przekonanie, ze widok Gregora
przywroci codzienng rownowage. Z premedytacja mianuja si¢ one reprezentantami
wtadzy spojrzenia, ustanawiajac tym samym w rodzinnej relacji hegemonie prze-
mocy ikonicznej: widze, jestem dysponentem spojrzenia, wiec mam wladze nad
obiektem *. Oczywiscie dostrzezenie bliskiego uwiezionego w owadzim ciele nie
prowadzi do przywrdcenia harmonii. Bohaterowie w momencie kontaktu z Gre-
gorem wycofuja si¢ w panice, a ich gtownym celem okazuje si¢ ponowne odsepa-
rowanie monstrualnego krewnego. Opisywane zajscie jest dla cztonkow rodziny
chwilg uwolnienia si¢ od rezimu dyscyplinowania ciata. Zetknawszy si¢ z obrzyd-
liwo$cig robaka, bohaterowie przestaja kontrolowaé reakcje swoich organizmow.
Fizjologiczna odpowiedZ na ohyde Samsy stanowia histeryczny placz, nieukry-
wany wstret, a takze objawy zwiastujace utrate przytomnosci. Reakcje somatyczne
okazuja si¢ nastepstwem aktu widzenia, ktory nadat cielesny ksztatt amorficzne;j
monstrualnosci. Ujawnienie si¢ Gregora stanowi wigc moment transgresyjny, ktory
staje si¢ przyczynkiem do namystu nad kulturowa recepcja potwornosci.

Zdarzenia, jakie miaty miejsce w domu Samsow, wyzwolily u uczestnikow zaj-
Scia reakcje dwoch kategorii. Poczatkowo wywotaty dyskomfort psychiczny, wy-
nikajacy z obecnosci tajemniczego zagrozenia w odizolowanej przestrzeni,
a nastgpnie przyniosly wstret fizjologiczny, bedacy rezultatem ujawnienia si¢
obrzydliwej istoty, ktorej samotno$¢ za wszelka cene nalezy przedtuzy¢. Dostrze-
zone podwojenie przypomina o zaproponowanej przez Noéla Carrolla wyktadni
filmu grozy, wedtug ktorej potwor jest istotg nie tylko niebezpieczna, a wige wzbu-
dzajacg lek, ale takze nieczysta, czyli wywotujacg wstret 3. Opowie$¢ o monstrum
i obserwatorach jego makabrycznego losu stanowi glos w refleksji poswigconej
naturze kinowego dyspozytywu, ktory aktywuje potrzebe widzenia, ale w wyzna-
czonych przez tworcow, najczesciej bardzo spektakularnych momentach, gwat-
townie jg anuluje ¢. Zar6wno osobliwy sen Zaratustry, jak i historia Gregora Samsy
definiuja postawe widza kinowego spektaklu grozy, ktory uczestniczac w pokazie,
domaga si¢ odstreczajacych widokow, lecz w kulminacyjnym momencie renego-
cjuje swoje stanowisko. Przedstawione powyzej literackie opisy reakcji somatycz-
nych, towarzyszace bezposredniej konfrontacji z ohyda, charakteryzuja zatem
sytuacje poznawczg widza filmowego. Ta z kolei stanowi przedtuzenie sytuacji
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poznawczej bohatera filmowego. W horrorze bowiem, jak przekonuje Carroll, emo-
¢je postaci i odbiorcow sq pod pewnymi waznymi wzgledami zsynchronizowane .

We wskazany trend szokowania dostownoscia cielesnych przeobrazen wpisala
si¢ wyraznie — przybierajaca na sile juz od lat 70. XX w., lecz w petni uformowana
dopiero w latach 80. — fala filmow grozy, ktora zwiastowata koniec bezpiecznej
przyjemnosci 8. W dekade lat 80. odbiorcéw wprowadzity filmy nurtu body horror,
ktorego wspottworcy koncentrowali si¢ na obrazowaniu udrgczonej cielesnosci °.
Obawa przed deformacjg ludzkiej fizycznosci odnosita si¢ przede wszystkim do
lekow o charakterze zdrowotnym, takich jak lek przed chorobg nowotworowq, wy-
razany sugestywnymi obrazami rozpadu ciala, lek przed chorobami przenoszonymi
drogq piciowq, przed technologiami medycznymi, przed zatruciem '°. David Cro-
nenberg i John Carpenter oraz rezyserzy, ktorych dziatalno$¢ czgsciowo wpisuje
si¢ w zakres niniejszych rozwazan (Wes Craven, Tobe Hooper, George Romero),
wskazywali jednoznacznie, ze cztowiek jest tylko krwawym strzgpem migsa, nie-
odpornym na cielesne i moralne zwyrodnienia 1.

Zaakcentowanie fizycznej stabosci cztowieka zbieglo si¢ w czasie z poczatkami
refleksji > nad nowym sposobem rozpatrywania odbioru filmowego. Podwaliny
prekursorskiej koncepcji stworzyli badacze zainspirowani psychologia poznaw-
cza *. Kognitywisci, przyjmujac zalozenie o racjonalnosci poznawczej odbiorcy
dzieta filmowego, uznali, ze widzem kieruje ciekawosé, pragnienie wiedzy, cheé
zobaczenia zjawisk, rzeczy, obszaréow wezesniej nieznanych 4. Zaro6wno z tymi do-
piero si¢ krystalizujagcymi probami redefinicji statusu widza filmowego, jak i no-
wymi tendencjami w horrorze korespondowato ciagle usprawnianie mozliwos$ci
warsztatowych kina. W latach 80. za sprawa mechanicznych efektow specjalnych
aparatura oddziatywania psychicznego zaczela takze petni¢ funkcje stymulatora
fizycznych doznan.

Uksztattowany w latach 80. XX w. nurt cielesnego kina grozy spetit zyczenia
tych odbiorcow, ktorzy domagali si¢ wizualnych manifestacji — zarowno wewngtrz-
nej, jak i powodowanej przez czynniki zewnetrzne 5 — dekompozycji ludzkiego
ciata. Body horror wyszedl naprzeciw potrzebom poznawczym widzow, gdyz —
jak zauwaza Carroll — prawdziwy dramat w opowiesciach grozy polega na odkry-
waniu istnienia potwora oraz jego straszliwych wilasciwosci '°. Wskazane przez
autora Filozofii horroru napigcie towarzyszace tropieniu filmowego zta zostato
zintensyfikowane dzigki specyfice narracyjnej nurtu, ktoérego przedstawiciele twor-
czo zinterpretowali mechanizmy znane z klasycznego kina grozy 7. Autorzy, wérod
ktoérych wyrdzniali si¢ przede wszystkim Carpenter i Cronenberg, wzorem tworcow
tradycyjnego horroru '* ukrywali zrodlo niebezpieczenstwa i odwlekali moment
zilustrowania cielesnej formy zta. Jesli wspottworcy pokrewnych body horrorowi
nurtdw gore i slasher konsekwentnie eksponowali zdeformowane twory, to autorzy
wyrafinowanego kina cielesnego rozpadu traktowali zagrozenie jako niedostepne
poznaniu. Monstra, wbrew tacinskiemu zroédtostowowi ', wymknety si¢ zatem po-
strzeganiu zmyslowemu.

W strukture body horroru wprowadzono specyficzny mechanizm odkrywania
$wiata przedstawionego, ktory z jednej strony wymagat od widza niemal detekty-
wistycznego zaangazowania w dochodzenie przyczyny zdarzen, a z drugiej strony
konsekwentnie przyblizat do widowiskowych obrazow destrukcji ciata. W tym pa-
radoksalnym modelu odbioru cierpliwe rozpatrywanie sity sprawczej przerazaja-
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cych wypadkow zostato zderzone ze spektakularnymi efektami specjalnymi. Ba-
lansujgc migdzy tym, co ukryte i tym, co wystawione na pokaz, body horror okazat
si¢ nos$nikiem hybrydycznych narracji, w ktoérych kontrapunktem dla drastycznej
dostownosci uczyniono zniuansowane studium potwornos$ci. Filmy Cronenberga,
Carpentera, Ridleya Scotta i Paula Verhoevena, pomimo epatowania swoistg por-
nografig przemocy, w pierwszej kolejnosci fundowaly widzom psychiczny dys-
komfort, wywotujacy t¢ sama niemoc, ktora dotkneta bohaterow Kafkowskiej
Przemiany. Monstrum umkneto doswiadczeniu zmystowemu, wige poszukiwanie
go stalo si¢ naturalnym przedmiotem aktywnosci poznawczej *° odbiorcy.

Omawiana procedura poznawcza, realizowana przez widzow cielesnego filmu
grozy, przywotuje na mysl ksztatt eksperymentu myslowego zaproponowanego
przez Ludwika Wittgensteina 2!. Niemoznos$¢ dostrzezenia monstrum powoduje
bowiem podobne napigcie, co namyst nad zawartoscia pudetka, ktére rzekomo
skrywa konkretny przedmiot. Wzorem bohaterow Przemiany widzowie body hor-
roru mierza si¢ z poczuciem niezno$nej niepewnosci wynikajacej z ,,prywatyzacji’”’
doswiadczenia. Obecnos¢ zagrozenia w niedostepnej przestrzeni (zarOwno w ro-
zumieniu architektonicznym, jak i przywotujacym na mysl ,,terytoria” ludzkiego
ciata) uniemozliwia skonfrontowanie wiasnych wyobrazen z faktycznym stanem
diegetycznym. W warstwie fabularnej body horroru bohater mierzy si¢ z tajemnica
i domaga si¢ wiedzy na temat zagadkowych zdarzen. Tymczasem widz oczekuje
potwierdzenia swoich przeczué na temat natury tropionej potwornosci. Potrzeba
zobaczenia tego, co si¢ kryje w Wittgensteinowskim pudetku, uwiera odbiorce do-
péty, dopdki potwodr nie zostanie wprost unaoczniony. Punktem kulminacyjnym
sytuacji poznawczej jest moment ujawnienia monstrum, anulujacy trudna do znie-
sienia niepewnos¢.

Przytoczony powyzej schemat odbiorczy ogranicza zatem wtadz¢ wyobrazni.
Thomas Harris, okreslany mianem specjalisty od grozy ukrytej, zwrdcit uwage
w Czerwonym smoku, ze strach przychodzi wraz z wyobraznig — jest ceng, jaka si¢
placi za wyobraznie 22. Widz poddajacy sie¢ sile wyobrazni nie dostrzega nawet fi-
zycznego zagrozenia, lecz niczym ekspresjonista ma ,,wizje” 2. Z kolei tworcy
horroru cielesnego prowokuja nieustanng gre z cickawoscia widza, ktory — wzorem
krewnych Gregora Samsy — by uwolni¢ si¢ od owej wladzy wyobrazni
i wewnetrznych rozterek, pragnie wtargnac¢ do odizolowanej przestrzeni i demon-
stracyjnie ujawnic jej szkaradnego lokatora. Jak zauwazyta Anne Friedberg, w od-
niesieniu do powszechnie znanej mysli Wittgensteina (Granice mego jezyka
oznaczajq granice mego swiata **), kulture wspotczesng charakteryzuje wzrost zna-
czenia sfery wizualnej. Zdaniem Friedberg granice i mnogos¢ przyjmowanych
przez nas ram widzialnosci stajq si¢ wyznacznikami granic i pluralnosci naszego
swiata ®. W ,,wieku ekranow” granice §wiata sg zatem wyznaczane nie w oparciu
o to, co nazwane, lecz na bazie tego, co widzialne.

W kinie cielesnego rozpadu deformacje sg poczatkowo niedostgpne spojrzeniu
widza. W filmie RoboCop (1987) Paula Verhoevena nie sposéb skonkretyzowac
natury tytulowego bohatera, skrytego za stalowg fasadg cyborgicznego munduru 2.
W Musze (The Fly, 1986) Davida Cronenberga niebezpieczna mutacja poczatkowo
objawia si¢ wylacznie przyrostem sity, zwinnosci i potrzeb seksualnych protago-
nisty ¥, za§ w filmie Cos (The Thing, 1982) Johna Carpentera symptomy szybko
rozwijajacej si¢ infekcji pozostajg niezauwazone, czego rezultatem jest zbiorowa
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paranoja bohaterow. W trakcie kontaktu z ukryta monstrualno$cia mechanizmy
poznawcze ulegaja zachwianiu. Potwor zrazu nie destabilizuje normy, cho¢ stop-
niowo realizuje swoje zamiary — zmienia si¢ i dyskretnie dostosowuje powtoke zy-
wiciela do wtasnych potrzeb. Fredric Jameson nazywa taka istot¢ niepoznawalna
i na przyktadzie filmu Obcy — ésmy pasazer ,, Nostromo” (Alien, 1979) Ridleya
Scotta wyjasnia, ze W Zadnej z faz rozwoju obcego ani razu nie widzimy go w ca-
tosci, a zatem w pewnym sensie nie poznajemy go do korica *. Chimera ukrywa
si¢ przed wzrokiem bohateréw, maskuje si¢ w ciemnosci, jakby wstydzac si¢ swojej
niepeinej, hybrydycznej postaci. W toku przemiany monstrum konsekwentnie po-
zbawia jednak zywiciela cech ludzkich. W Obcym konsekwencje obecnos$ci paso-
zyta w ciele Kane’a sg poczatkowo rozpatrywane w charakterze niegroznych
zaburzen trawiennych. Dopiero gotowos¢ ksenomorfa do opuszczenia organizmu
gospodarza wywotuje catkowita dezintegracj¢ fizycznosci cztowieka.

Podobne konsekwencje towarzysza momentowi przedwczesnego dostrzezenia
monstrum. Wystawienie potwora na widok przyspiesza gwattowna przemiang cie-
lesnosci. We Wcieleniu (The Beast Within, 1982) Philippe’a Mory badanie lekarskie
z wykorzystaniem aparatury medycznej wyzwala nie tylko gniew obmierzlego
mordercy, ale takze jego fizyczna deformacje. W Skowycie (The Howling, 1981)
Joe Dantego konfrontacja dziennikarki z niebezpiecznym przestepca przyspiesza
u antagonisty przemiang likantropiczng. Natomiast w Gatunku (Species, 1995) Ro-
gera Donaldsona kuriozalna cielesnos$¢ obcej formy zycia odstania si¢ w momen-
tach silnego stresu. Pomimo grozby przebudzenia potwora bohaterom horroru
cielesnego wcigz towarzyszy daznos¢ do odkrycia faktycznej natury zagadkowej
istoty. W Dociekaniach filozoficznych Wittgenstein zwrdcit uwagg, ze naturalny
dla cztowieka proces poznawczy i emocjonalny rozpoczyna si¢ od aktu widzenia 2.
Uwaga: nie mysl, lecz patrz! *® — okre$la istote patrzenia jako podstawowego me-
chanizmu nabywania wiedzy. Protagonistom horroru grozba porazki poznawczej
wydaje si¢ zatem duzo bardziej ryzykowna niz faktyczne starcie z niebezpiecznym
organizmem.

Do fizycznej konfrontacji z makabra dochodzi wigc niespodziewanie. Odstre-
czajace monstrum gwaltownie wkracza w zycie cztowieka, ktory probuje odkry¢
natur¢ potwornosci. Moment, w ktérym niebezpieczna istota zostaje pozbawiona
aury tajemnicy i staje si¢ obiektem spojrzenia thumu, jest jednocze$nie momentem
jej wlasciwych narodzin. Wystawienie potwora na spojrzenie katalizuje przemiang
fizyczna, w nastepstwie ktorej sytuacja ulega zaskakujagcemu wyklarowaniu. Enig-
matyczna istota traci swoj niepewny status ontologiczny i poddaje si¢ wreszcie
jednoznacznej klasyfikacji. Podobnie jak miato to miejsce w Przemianie, ujrzenie
filmowego potwora przekonuje widza o ostentacyjnej odmiennosci monstrum. Ku-
riozalna cielesno$¢ staje si¢ wtedy nosnikiem jednoznacznych tresci, a wiec przy-
wraca rownowage Zaratustrianskiej swiadomosci: Cialem jestem na wskros
i niczym ponadto *'. Cialo potwora pozostaje jednak medium ambiwalencji. Jed-
noczesnie przycigga ono widza do siebie (Jeffrey Jerome Cohen pisat, ze Igk przed
monstrum jest rodzajem pozadania 3?) i odpycha go swojg makabryczng forma.
Ostatecznie plugawy widok staje si¢ przyczyng fizycznego dyskomfortu obserwa-
tora. O zgubnych nast¢pstwach kontaktu z materialng plugawoscia przekonywat
juz Platon. Zawarta w Panstwie anegdota przypomina o perypetiach Leontiosa,
ktory spostrzegt zwtoki spoczywajace w poblizu domu kata: rownoczesnie i zoba-
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czy¢é je cheial, i brzydzil sie, i odwracal, i tak jak dlugo walczyl z sobq i zastaniaf sig,
az go zqdza przemogla i wytrzeszczywszy oczy przybiegt do tych trupow i powiada:
., No, macie teraz, wy moje oczy przeklete, napascie si¢ tym pigknym widokiem” 3.

Podobne wyrzuty charakteryzuja zarowno postawe krewnych Gregora Samsy,
jak 1 widzow filmowego spektaklu grozy. Odkrycie niebezpieczenstwa skrytego za
fasada tajemnicy jest kluczowym momentem fabularnym horroru cielesnego. Kiedy
zawarto$¢ pudetka Wittgensteina jest nicjawna, wszelkie imaginacje odwotuja si¢ do
lekow 1 uprzedzen uczestnika eksperymentu myslowego. Cho¢ nad odseparowanym
przedmiotem sprawuje si¢ kontrole, to wylacznie otwarcie pudetka moze zazegnac
dyskomfort psychiczny i przywroci¢ pewnos$¢ poznawczg. W przypadku odbiorcow
horroru proces poznawczy polega na skorelowaniu zjawisk odkrywania, udowad-
niania i potwierdzania 3*. Wyzwolenie si¢ ze stanu psychicznej trwogi wymaga zatem
zmierzenia si¢ z cielesnym koszmarem, ktorego obrzydliwos¢ wydaje si¢ tatwiejsza
do zaakceptowania nizli rozpad osobowosci. Odkrycie odrazajacej fizyczno$ci wy-
woluje jednak gwattowne reakcje fizjologiczne, gdyz — jak pisze Carroll — wstret,
jaki (...) stwory budzq, jest ceng za przyjemnosé plyngcq z ich odkrycia **.

Z jednej strony akt widzenia wywotuje ulge u widza. Kontakt z odmiennos$cia
przypomina bowiem sytuacj¢ znang z gorskiej samotni Zaratustry. Obraz okazuje
si¢ potwierdzeniem przezywanego koszmaru. W filmie Cos scena badania krwi
pracownikow podejrzanych o nosicielstwo obcego organizmu nieznosnie eskaluje
napigcie. Zostaje ono roztadowane dopiero wraz z ujawnieniem si¢ monstrum.
Cho¢ momentowi wytonienia si¢ kosmicznego intruza towarzysza podstawowe
chwyty dramaturgiczne horroru, a sam potwor przeraza zaawansowang deformacja,
to sam akt wystawienia si¢ na spojrzenie przywraca komfort poznawczy. Z drugiej
strony, jak zauwaza Carroll, aby pragnienie odkrycia istot rzekomo nieistniejgcych
zostalo zaspokojone, muszq one wywolywaé wstrzgs, niepokdj i obrzydzenie *. Nie-
czysto$¢ monstrum wyzwala konkretne wrazenia zmystowe. Paradoksalnie, to
wilasnie spojrzenie odbiera obserwatorowi bezpieczenstwo. W tej dwuznacznej sy-
tuacji ogladanie czegos, co dotychczas byto niewidoczne, przywraca harmonie¢ poz-
nawcza, jednak fakt, ze obserwowana istota jest nieczysta i powinna pozostacé
niezauwazona, naraza podgladacza na realne niebezpieczenstwo 3.

W latach 80. mozliwosci realizacyjne kina grozy pozwolily na wywazenie
drzwi prowadzacych do pokoju Gregora Samsy i zainicjowanie spektaklu obrzyd-
liwo$ci. Z pomoca rezyserom przyszli wowczas fachowcey od efektow specjalnych.
ArtyS$ci pokroju Ricka Bakera, Roba Bottina, Toma Saviniego, Chrisa Walesa
i Stana Winstona opanowali do perfekcji techniki, ktore byly uzywane w kinie, po-
czawszy od przetomu XIX i XX w. *® Mimo ze w latach 80. dysponowano juz
sprzetem pozwalajagcym na komputerowe generowanie obrazow, to brak zaufania
wobec nowych technologii wymoégt na tworcach zwrot w strong gumy i lateksu,
jak pisze Michele Pierson w odniesieniu do filmu Gatunek *°. Upodobanie do me-
chanicznych efektow specjalnych spotkato si¢ z zainteresowaniem tworcow kina
cielesnego rozpadu, ktorzy pragneli zmiany jakosciowej w obrazowaniu deforma-
cji. Richard Rickitt zwraca uwage, ze brutalne kino lat 60. zapoczatkowato fascy-
nacje¢ makabrycznymi szczegétami aktow przemocy. Technicy wykorzystujacy
praktyczne efekty specjalne okazali si¢ za§ mistrzami w eksponowaniu wnetrza
ludzkiego ciata %. O fascynujacych swym ,,namacalnym” charakterem filmach po-
wstatych bez udziatu technik komputerowych, méwiono nawet, ze nie bazuja one
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na efektach specjalnych, lecz po prostu nimi sg *'. Nie generowaly one bowiem
zhudzenia realnos$ci, wlasciwego kinu efektow wizualnych, lecz same stanowity
realnos¢.

Marcin Koszatka i Jacek Ostaszewski zwracaja uwage, ze mechaniczne efekty
specjalne sg takze nazywane efektami produkcyjnymi — ze wzgledu na faze ich po-
wstawania (rozwigzania inscenizacyjne stuzgce do wywolywania iluzji) . Obej-
muja one mig¢dzy innymi pirotechnike, makiety, ruchome modele, charakteryzacje,
miniatury, numery kaskaderskie, kostiumy, elementy protetyczne, maski, kukietki,
makijaz oraz technike lifecastingu. W latach 80. eksperci od mechanicznych efek-
tow specjalnych, korzystajac z niemal stu lat doswiadczen kilku pokolen realiza-
torow, osiagneli techniczng doskonato$¢. W poszukiwaniu najwyzszego poziomu
realizmu odwotywali si¢ oni do rozwigzan animatronicznych, zrodzonych juz na
poczatku XX w. ¥, korzystali z osiagnie¢ charakteryzatorow, poczawszy od
lat 20. * i bazowali na kostiumowych dokonaniach tworcow kina science fiction
od lat 50. Ostatecznie arty$ci stworzyli spdjna koncepcj¢ pracy, taczaca wszystkie
techniki produkcyjne.

Podobnie jak film gore, horror cielesny w zaproponowanym tu rozumieniu
opiera sig na ujawnieniu **. Mechaniczne efekty specjalne pozwalaja widzowi na
wnikniecie w realia postgpujacej deformacji fizycznosci. Cho¢ grozba defiguracji
w body horrorze najczesciej jest zwigzana ze sztafazem filmu fantastycznego, to
przemiany ciata pozostaja dla odbiorcy zrozumiate. Przywohujg one bowiem oswo-
jone juz przez widza niebezpieczenstwa zagrazajace watlej fizycznosci cztowieka.
Jesli nawet przyczyny cielesnego rozpadu wymykajg si¢ racjonalnym wyjasnie-
niom, to same obrazy degradacji przypominaja o prozaicznych, codziennych nie-
szczgsciach. W Obcym zainfekowanemu cztonkowi zatogi czlowieczenstwo
odbiera przeciez gwaltownie rozwijajacy si¢ nowotwor. W Musze deformacje po-
przedza manipulacja genowa “, za§ w filmie Cos cialo jest trawione przez tajem-
niczg infekcje, ktora mozna wykry¢ podczas badania krwi. Omawiany powyzej
schemat narracyjny sugeruje, ze podstawowg strategig odbioru cielesnego filmu
grozy jest strategia czujnego obserwatora wydarzen, odnoszacego obrazy defor-
macji do codziennych doswiadczen ¥7.

Doznawany podczas seansu wstret jest wigc rezultatem obcowania z obrazami
powszechnej, zakorzenionej w ludzkim do§wiadczeniu ohydy. Bazujac na sformu-
lowanej przez Mary Douglas wyktadni burzenia schematow kategorialnych, Noél
Carroll zaproponowat teze, ze wrazenie nieczystosci wywotujq obiekty oraz istoty
kategorialnie posrednie lub sprzeczne, a takze nieckompletne i pozbawione formy .
Na wglad w przyczyny doznawanego obrzydzenia pozwala transgresyjna sytuacja
nakreslona przez Kafk¢ w Przemianie. Pod wzgledem wizualnym Samsa budzit
nieche¢ domownikow w trzech zasadniczych aspektach swojej egzystencji. Po
pierwsze, odrazg wywotywat juz sam ruch Gregora. Jak zauwazyt Vladimir Nabo-
kov, za kazdym razem, gdy zZuka widzi rodzina, pokazywany jest w nowej pozycji,
w jakims nowym miejscu ¥°. Kazda zmiana lokalizacji spotyka si¢ z dezaprobata.
Po drugie, fizyczny kontakt z Gregorem wykluczata chitynowa cielesnos¢ boha-
tera — tak odrazajaca, ze uniemozliwiata nawet przypadkowy dotyk. Po trzecie,
obrzydzenie domownikéw wzbudzaly czynnosci fizjologiczne robaka. Wskazane
kategorie okazuja si¢ pomocne takze podczas omawiania monstrualno$ci w narracji
cielesnego filmu grozy. W body horrorze mechaniczne efekty specjalne sprzyjaja bu-
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rzeniu podstawowych schematow kategorialnych dotyczacych fizycznej postawy
zdeformowanej istoty (zardwno podczas ruchu, jak i w momentach bezruchu), jej
zewnetrznej powloki oraz wykonywanych przez nig czynnosci fizjologicznych (zwia-
zanych z wszelkimi reakcjami organizmu, wydzielinami i mutacjami).

Przedmiotem zainteresowania tworcoOw body horroru sg istoty, ktoére wykra-
czajg poza schematy kategorialne sama pozycja ciala. Jak zauwaza Carroll, strasz-
liwsze stwory wydajq sie nie tylko niepojete, ale rowniez nieczyste i wstretne .
Nieczysty status potwora jest definiowany przez aberracyjny ruch, na ktérego wi-
zualizacje pozwalaly tworcom efekty animatroniczne. Techniki opracowane przez
Roba Bottina i Stana Winstona na potrzeby filmu Cos postuzyly do zilustrowania
spustoszonej przez kosmiczny organizm fizycznosci cztowieka i chaotycznie roz-
rastajacej si¢ powloki pozaziemskiego przybysza. Wykorzystanie technik elektro-
mechanicznych i substancji symulujacych wydzieliny ciata pozwolito na stworzenie
sugestywnych obrazow rozdzierajacych si¢ tkanek i mutacji przebiegajacych w btys-
kawicznym tempie. W diegezie filmowej nastepstwem niekontrolowanego rozrostu
komorkowego jest powstanie istoty o niejasnym statusie ontologicznym. Mutant
jest powolywany do zycia w rezultacie zespolenia, kiedy elementy kategorialnie od-
mienne lub przeciwstawne zlewajq sie, lgczq, kondensujq w jednq, zwartq czaso-
przestrzennie istote o stabilnej tozsamosci 3'. W Cos istota z kosmosu kontroluje
oderwang glowe jednego z bohateréw i wyksztatca w niej pajgcze odnoza, by w ob-
liczu zagrozenia umkna¢ z pola widzenia swoich tepicieli. Z kolei cztowiek-mucha
petza po Scianach, zas§ zdeformowana bohaterka filmu W paszczy szalenstwa (In the
Mouth of Madness, 1994) Johna Carpentera porusza si¢ w nietypowej pozycji, przy-
wotujacej na mysl fizjonomi¢ pajaka. Odraze wywoluje przede wszystkim ruch
hybryd ludzko-zwierzgcych (Skowyt), bedacy wypadkowa réznych form prze-
mieszczania si¢ przedstawicieli poszczegolnych gatunkdw.

Wstret budzi jednak nie tylko zmiana pozycji, ale takze chwilowy bezruch.
Domknawszy fizyczna przemiang, potwor eksponuje swoja monstrualnos¢. Nie
umyka juz przed wzrokiem swoich nieprzyjaciot, lecz ekshibicjonistycznie wysta-
wia si¢ na spojrzenie. Przybysz z kosmosu w filmie Cos poprzedza zatem ataki na
bohateréw widowiskowymi metamorfozami. W Potomstwie (The Brood, 1979)
Cronenberga wynaturzona matka, pomimo czyhajgcego na nig zagrozenia, pozos-
taje unieruchomiona i flegmatycznie eksponuje swoja zdeformowana sylwetke (po-
dobng postawe przyjmuje krélowa obcych z filmu Obcy — decydujgce starcie
[Aliens, 1986/ Camerona).

Ponadto odraza zywiona wobec istot ulegajacych cielesnemu rozpadowi i ma-
kabrycznym deformacjom przektada si¢ na proby uniknigcia kontaktu fizycznego.
Nieodgadniona natura monstrum manifestuje si¢ zwtaszcza w momentach podwo-
jenia. Istoty prezentowane w body horrorze podlegaja mechanizmom rozszczepie-
nia cielesnosci. W filmie W paszczy szalenstwa z plecow samozwanczego kaptana
wyrasta jego odstreczajacy, demoniczny sobowtor, zas w Pamieci absolutnej (Total
Recall, 1990) Paula Verhoevena zdeformowany karzet jest zespolony ze swoim —
w petni wyksztalconym — zywicielem.

Nieche¢ wobec monstrum intensyfikuje drobiazgowa wizualizacja wydzielin
ciata. Antagoniste Wcielenia definiuje przede wszystkim spocona powierzchow-
no$¢, opuchlizna oraz wybroczyny pokrywajace ciato. Z kolei jeden z przeciwni-
kéw RoboCopa, wystawiony na dzialanie zrgcej substancji, topnieje niczym
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rozgrzana guma. Poplecznik przestepcy, trafiajac przypadkowo w ramiona ,,roz-
pltywajacego si¢” towarzysza, reaguje histerycznym okrzykiem: Nie dotykaj mnie!
W Musze efekty zrealizowane przez Chrisa Walasa stanowig natomiast dostowng
egzemplifikacje rozpadu. Dezintegracj¢ osobowosci bohatera poprzedza bowiem
widowiskowa degradacja fizyczna. Z nabrzmiatych konczyn wyplywa ropa, zas
owrzodzona, zdeformowana twarz, sukcesywnie rozpadajaca si¢ na kawalki,
W coraz mniejszym stopniu przypomina ludzka fizjonomig Setha 2. Gnijace czgsci
ciata, ciagnacy si¢ $luz oraz lepkie wydzieliny budzg wstret i wykluczajg kontakt
fizyczny. Zetknigcie si¢ z nimi grozi bowiem naruszeniem fundamentalnej granicy
mi¢dzy normg a obrzydliwo$cig .

Co wigcej, w horrorze cielesnym ekspresyjnie wizualizowane sg czynnosci fiz-
jologiczne. Tworcy uwaznie przygladaja si¢ funkcjonowaniu ciata i odstaniaja mie-
dzy innymi specyfike proceséw trawiennych oraz przebieg okresu prenatalnego
czlowieka. Aberracyjna natura cyborgicznej postaci w RoboCopie zostaje podkre-
slona w momencie dokonywania ,,przegladu technicznego” tytutowego bohatera.
Okazuje si¢ wowczas, ze pozostatosci biologicznego ciata Murphy’ego sg odzy-
wiane papka budzaca skojarzenia z przecierem dla niemowlat lub przetrawionym
jedzeniem. Proces przyswajania pokarmu zostal uzewnetrzniony takze w Musze.
Hybryda cztowieka i owada trawi pozywienie na zewnatrz, wypluwajac enzymy
trawienne wprost na pochtaniany positek. Rownie odstreczajaca jest wizja potwor-
nego rodzicielstwa. Obraz porodu wykraczajacy poza naturalno$¢ * przedstawit
David Cronenberg migedzy innymi w Musze. W perwersyjnym koszmarze nawie-
dzajacym cigzarng partnerke gldwnego bohatera na $wiat przychodzi odrazajgca
larwa. W kluczowej scenie filmu Pofomstwo monstrualna matka najpierw wystawia
na pokaz wyrastajacy z jej boku pecherz ptodowy, a nastepnie wydobywa z niego
noworodka i tapczywie zlizuje z niego ptyny ustrojowe. Z kolei ikoniczna scena
filmu Obcy, w ktorej animatroniczny model chestburstera rozrywa protetyczne
ciato Kane’a, a sok malinowy symulujacy krew eksploduje we wszystkich kierun-
kach, stanowi zdaniem Dennisa Fischera obsceniczng parodie narodzin 3.

Wskazane powyzej wizualne manifestacje cielesnej obrzydliwosci definiuja
ksztatt filmowego spotkania z monstrum. Droga postepowania bohatera cielesnego
filmu grozy jest kazdorazowo zwigzana z probg zniszczenia potwora celem przy-
wrocenia utraconej harmonii. W tym procesie kluczowe znaczenie ma kontakt z od-
razajaca fizycznoscig. Wezesniejsza niepewnos$é poznawcza podsyca lek i budzi
watpliwosci na temat statusu ontologicznego istoty niedostepnej spojrzeniu. Z kolei
obraz nienormatywne;j cielesno$ci zwalnia z emocjonalnego zwiazku z ofiarg prze-
obrazenia. Wraz z zaspokojeniem ciekawos$ci poznawczej i sprowokowaniem kon-
taktu z karykaturalng cielesnoscig nastgpuje poluzowanie powinnosci moralnych.
Przeznaczeniem istoty wymykajacej si¢ ludzkim standardom jest $mier¢. Protagonisci
horroru cielesnego i widzowie filmu grozy, podobnie jak bohaterowie Przemiany,
deklarujg wprost po spotkaniu z potworem: Musimy si¢ go pozby¢ >°. Dopiero u$mier-
cenie transgresyjnego monstrum moze zapewnic¢ wytchnienie. W zamykajacej Prze-
miang scenie podrozy tramwajem rodzina Samséw — pozbawiona juz brzemienia —
optymistycznie rozwaza rézne scenariusze nowego zycia. Smieré potwora sprawila
bowiem, Ze wszyscy zndw mogq si¢ swobodnie cieszy¢ zyciem .
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