Salo, czyli 120 dni Sodomy —
zbedna prowokacja
artystyczna czy wyklete
arcydzieto kinematografiie

MARKUS LIPOWICZ

W dziejach kinematografii mozna znalez¢ kilka pozycji filmowych, ktorych sta-
tus arcydziela nie jest nie niczym zagrozony. Ztozono$¢ intelektualna oraz estetyczna
takich filméw, jak Obywatel Kane (Citizen Kane, rez. Orson Welles, 1941), Casab-
lanca (rez. Michael Curtiz, 1942) albo Persona (rez. Ingmar Bergman, 1966) po-
woduje, ze widz znajduje w nich wielopoziomowe uniwersum znaczen i sensow,
ktére otwierajg psychologiczne, egzystencjalne albo kulturowo-polityczne ramy in-
terpretacyjne. Nickwestionowana wybitnos¢ takich filmow polega jednak nie tylko
na tego rodzaju ztozonosci, ale na wieloznacznosci ich obrazow, atmosfery, niezwy-
ktych finatéw, zwrotow akcji oraz ,.tajemniczej nieokreslonosci”, ktora zaprasza
widza do r6znych form asocjacji, a takze interpretacji '. Filmy takie cechuja si¢ tym,
ze nawet po kilkukrotnym obejrzeniu widz moze odkry¢ nowy, dotychczas nieza-
uwazony aspekt, podobnie jak w dobrej ksiazce cechujacej si¢ nie tylko wielowar-
stwowym S$wiatem obrazow, ale takze tym, ze stawia wiele waznych pytan
umozliwiajacych rézne odpowiedzi 2. Rainer Winter podkre$la, ze arcydzieta nie
moga zosta¢ wykreowane przez swoich tworcow wiasnie jako arcydzieta, bo to pub-
liczno$¢ czyni dane dzieto wyjatkowym 3. W tym sensie filmy kultowe oraz arcy-
dzieta kinematografii stanowig wazny fenomen kultury tworzonej nie tylko przez
artystow, ale takze ,,produktywnych widzéw”, czyli aktywnych odbiorcéw, ktorzy
$wiadomie wchodza z ogladanym dzielem w interakcje. Krotko mowiae: film moze
dopiero sta¢ si¢ arcydzietem, kiedy zyska popularno$¢ oraz uznanie, zwlaszcza
szeroko pojetej warstwy spolecznej intelektualistow *. To problem na wskro$ socjo-
logiczny, albowiem w takim przypadku film staje si¢ ,,faktem spotecznym” w pel-
nym tego stowa znaczeniu: osiaga status dziela ponadczasowego, tzn. zyskuje
przywilej, aby zosta¢ na nowo ,,odczytany”, w réznych kontekstach kulturowych
1 historycznych, jako komentarz do realnych stosunkéw spotecznych. Bytoby wiec
stosunkowo mato ryzykownym przedsiewzigciem usitowaé wspolczesnie odczytaé
jako arcydzieta takie filmy, jak Zowca androidow, Obywatel Kane albo Persona.
Nieco wigcej komplikacji pojawia si¢ w przypadku dzieta filmowego, ktore bedzie
przedmiotem niniejszej pracy: Salo, czyli 120 dni Sodomy (Salo o le 120 giornate
di Sodoma, 1975) w rezyserii Piera Paolo Pasoliniego.

Skonfiskowany oraz zakazany w wielu krajach ostatni film Pasoliniego stal si¢
niemal synonimem kontrowersji filmowej — niczym klasyk filmow exploitation
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i gore, ktorych tworcy bynajmniej nie dgzq do spelnienia warunkow uzytecznosci
intelektualnej i estetycznej 3. W wypadku Salo trudno nawet mowic o filmie kulto-
wym, gdyz pomimo wywolanych skandali (a moze wlasnie ze wzgledu na nie) film
do dzis$ nie doczekat si¢ szerokiej dystrybucji. Niestety — osobliwy status tego filmu
jako jednego z najbardziej szokujacych i przerazajacych w historii kina niemal
w calosci przystonit jego warto$¢ artystyczng i nadal bardzo utrudnia gtebszg re-
fleksj¢ nad poruszonymi w nim zagadnieniami. Pasolini chcial przedstawi¢ klu-
czowe problemy spoteczenstwa pdznej nowoczesnosci 1 paradoksalnie stworzyt
film, ktéry sam okazat si¢ problemem spolecznym. Sprobuj¢ w niniejszym tekscie
zanalizowac oraz zinterpretowac wspotczesne znaczenie filmu Salo na tle socjo-
logicznym i filozoficznym. Chciatbym takze zaryzykowac odpowiedz na nurtujace
mnie pytanie, czy ostatni film Pasoliniego zasluguje Iub ewentualnie mo6giby
w niedalekiej przysztosci zashuzy¢ na miano wykletego ,,arcydzieta” kinematogra-
fii. Teza moja brzmi nastgpujaco: ostatni film Pasoliniego wyraza radykalng kry-
tyke wspotczesnej kondycji spotecznej, ktorej wyznacznikiem jest przejscie od
nowoczesnosci do ponowoczesnosci. Jest to film o wielowarstwowym, ale jedno-
czesnie jednostronnym przekazie filozoficzno-socjologicznym, ktéry powinien
zmotywowaé wspolczesnego widza do refleksji nad fundamentalnymi zmianami
we wspotczesnym zyciu spotecznym.

Salo — czyli mania kontrowersji?

Piotr Sawicki zauwaza, ze gdyby probierzem wartosci filmow byly wywolane
przez nie skandale i kontrowersje, ostatni film Pasoliniego miescitby sie¢ w czolowce
swiatowej °. Podobnie, aczkolwiek w mniej ironicznym tonie, Hanna Ksigzek-Ko-
nicka stwierdza, ze jak w calym Zyciu i tworczosci Pasoliniego, tak i tym razem,
czyli w przypadku Salo, sita jego objawita si¢ w skali wywolanych kontrowersji’.
Ale nawet kontrowersje i skandale wywotane w latach 70., ktore wigzaly si¢ z kon-
fiskatg oraz zakazem wyswietlania filmu w wielu krajach, nie przetrwaty proby
czasu: ogladane ,,po latach” dzieto Pasoliniego wydaje si¢ filmem zwietrzalym
i konceptualnie chybionym, co powoduje, ze nawet licznym scenom tortur i psy-
chofizycznej degradacji cztowieka wspolczesny widz przyglada si¢ w sposob obo-
jetny i bez przekonania 8. Sawicki okre$la Salo jako tendencyjny polityczny pamflet
oraz amatorski teatrzyk perwersji 1 zestawia go w jednym szeregu z zenujacymi
produkcjami kategorii nazi exploitation typu Elza — Wilczyca z SS (Ilsa, She Wolf
of the SS, rez. Don Edmonds, 1975) oraz Ostatnia orgia Gestapo (L’ Ultima orgia
del III Reich, rez Cesare Canevari, 1977) °.

Trudno si¢ zgodzi¢ z redukcja Salo wytacznie do wywotanych kontrowersji.
Jest to zabieg nie tylko krétkowzroczny, ale w petni odpowiadajacy krytykowane;j
przez Pasoliniego kondycji spoleczenstwa konsumpcyjnego, ktore w nawale infor-
macji nie dostrzega juz szerszego kontekstu hermeneutycznego. Z drugiej strony
trudno si¢ nie zgodzi¢ z samym Pasolinim, ktory stwierdzil, ze nigdy nie tworzyt
swoich filméw w celu schlebiania niskim upodobaniom, lecz zawsze po to, aby
pobudza¢ do myslenia, liczac sie z prawda, z rzeczywistoscig i uczuciami °. Prze-
konywat, ze jego ideatem estetycznym byla szczeros¢, sita, statycznosé, zastrze-
gajac, ze nie jest to swiat elegancki i nowoczesny, poniewaz wierzyt w gwattownosé
formy, w bezposredni atak tego, co tworzy istote idei ''. Ale czy drastyczny obraz
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Salo nie narusza wlasnie uczu¢ widzow w sposob zbyt silny, bezposredni oraz
gwattowny? W tym kierunku idzie mys$l Ksiazek-Konickiej, wedle ktorej Pasolini,
majac na celu fundamentalng krytyke realnych stosunkéow spotecznych, parado-
ksalnie sam dopuscit si¢ brutalnej przemocy na zbiorowej wrazliwosci i wyob-
razni 2. Przy doktadniejszym spojrzeniu problem z odbiorem ostatniego filmu
Pasoliniego jest duzo bardziej ztozony i siega zdecydowanie glgbiej anizeli roz-
wazania o jego gwattownosci oraz wywotanych kontrowersjach. Kwestig podsta-
wowa nie jest bowiem formalny aspekt tego filmu, jego estetyka, lecz jego tresé¢
oraz przestanie —jego etyka. Salo nie pozwala widzowi zachowa¢ zadnej nadziei
wobec §wiata zewnetrznego. Kwestia ta wymaga szerszego omowienia.

Zdaniem Jerzego Kossaka ,,dominantg intelektualng” tworczosci Pasoliniego
byt jego krytyczny, wrecz negujacy stosunek do spoleczenstwa opartego na kulturze
mieszczanskiej oraz jej aksjologicznych postawach: ptaskiej duchowosci religijnej,
konformizmie oraz unormowanych stosunkach mitosnych 1. Jednak ten negatywny
stosunek wyrazat si¢ réznymi sposobami oraz ze zrdéznicowanym natezeniem
w calej tworczosci artysty. We wezesnych filmach, jak np. Wioczykij (Accattone,
1961), Pasolini wyrazal swdj protest przeciwko spoteczenstwu, stosujac jezyk ,,pro-
sty”, bo chciat si¢ zwrdci¢ do swiadomosci mas ludowych **. Cho¢ Widczykij sta-
nowi, jak zauwaza Enzo Siciliano, rozpacz w czystej formie ', to w tym wezesnym
okresie tworczo$¢ Pasoliniego mimo wszystko nosita jeszcze znamiona optymizmu
W postaci wiary w realne zmiany spoleczne. Jednak w latach 60. rezyser radykalnie
zerwat ze swoim optymizmem lat 50. Frustracj¢ i pesymizm wyrazat zwroceniem
si¢ ku stylistyce alegorycznej, mitycznej. Byta to z jego punktu widzenia jedyna
mozliwos¢, aby zdystansowac si¢ wobec szablonowej, zamknigtej i konsumpceyjne;j
kultury masowej oraz mieszczanskich form ekspresji artystycznej '°. W tym okresie
Pasolini oznajmit, Ze nie odda si¢ juz zadnej ideologii, gdyz rzeczywisto$¢, ,,naj-
wyzsze dobro”, nie pozwala na to, aby ja uchwyci¢ w stowa !’. Jednakze i w tym
czasie pesymizm Pasoliniego nie byt absolutny — w filmie 7eoremat (Teorema,
1968) wykleta przez kulture mieszczanska rzeczywisto$§¢ powraca w postaci mil-
czacej osoby Boga 8. Z kolei w swojej stynnej ,.trylogii zycia” — sktadaja si¢ na
nig Dekameron (Il Decameron, 1971), Opowiesci kanterberyjskie (I racconti di
Canterbury, 1972), Kwiat tysigca i jednej nocy (Il Fiore delle mille e una notte,
1974) — Pasolini dat upust swojemu marzeniu, by uja¢ dzieje ludzkosci w sposob
»spiralny” oraz stworzy¢ kulture, ktora sktadataby si¢ z najwspanialszych tresci
wszystkich minionych epok cywilizacyjnych . Na tym tle dopiero Salo stanowi
wyraz catkowitej i nieograniczonej rozpaczy Pasoliniego — wyraz poczucia bez-
powrotnej utraty rzeczywistosci, a wigc zatamania si¢ ciaggtosci historycznej, kto-
rego efektem bylo nadejécie nihilizmu 2°. Salo jest niewatpliwie dzietem
nihilistycznym: historia nie tylko przestaje by¢ linearna badz spiralna, lecz jako
taka przestaje istnie¢. Aby w sposob jak najbardziej gwattowny i drastyczny wy-
razi¢ ten upadek dziejow ludzkosci, Pasolini w swoim ostatnim dziele filmowym
powrdcit do jezyka prostego, bezposredniego — ale juz nie w celu naklaniania mas
spotecznych do walki z systemem, lecz po to, aby na poziomie czysto indywidual-
nym wyrazi¢ przeswiadczenie o niemozliwosci jakosciowej zmiany spotecznej.
Przestanie to mozna wyrazi¢ nastepujaco: rozwoj nowoczesnych stosunkow spo-
tecznych wyzwolit element wtadzy z wszelkich barier moralno-etycznych i w spo-
sob bezpowrotny zamknat dzieje w piekielny krag uprzedmiotowienia czlowieka.
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Aby zobrazowac¢ to zamknigcie si¢ dziejow ludzkich w piekto, Pasolini na po-
ziomie formalno-strukturalnym podzielit akcj¢ filmowg na trzy kregi piekielne na-
wigzujace do Boskiej Komedii Dantego 2!. Z kolei narracje¢ filmowsa opart na
powiesci 120 dni Sodomy, czyli szkota libertynizmu markiza de Sade’a — pisarza,
ktéry pod wzgledem zdolnosci do wywotania skandali gorowat nawet nad Pasoli-
nim. Niemniej trudno nazwa¢ Salo wierng adaptacja powiesci Sade’a — ksigzka
pelnita raczej role modelu myslowego, na ktérym Pasolini opart swoja wizje¢ de-
gradacji cztowieka w po6znej nowoczesnosci. Akcje przenidst z XVII do XX wieku,
umiejscawiajac fabule w tytutowym Salo, pénocnym miescie Wioch, w ktérym
Benito Mussolini usitowatl przedluzyé zywotno$¢ rezimu faszystowskiego 2.
W tym to miejscu czterej funkcjonariusze republiki faszystowskiej urzadzajg sobie
w ,,burzuazyjnie wystylizowanej” willi wielodniowe orgie, tortury i morderstwa.
Ich ofiary to uprowadzona grupa nastolatkow, dziewczat i chtopcow. Oprocz
oprawcOw oraz ich nastoletnich ofiar w willi znajdujg si¢ ponizane corki faszys-
towskich libertynow, schwytani mtodzi me¢zczyzni zmuszeni do wspotpracy
z oprawcami, uzbrojeni straznicy, stuzba oraz cztery byte kurtyzany. Trzy z nich
petnia funkcje narracyjng, opowiadajac rozne historie majgce na celu rozpalenie
perwersyjnej wyobrazni faszystow, natomiast czwarta akompaniuje opowiadaniom
na fortepianie *. Akcje filmu podzielono wedtug trzech zbiorow narracji bytych
kurtyzan, ktore wyznaczajg trzy wspomniane juz kregi piekielne — krag szalenstwa,
krag ekskrementow oraz krag krwi 2%, Final jest, podobnie jak w dziele Markiza,
przewidywalny: ofiary zostaja ponizone oraz umeczone na $mier¢. Jedynym zasko-
czeniem jest scena finalna: gdy na dziedzincu odbywaja si¢ ostatnie tortury i egze-
kucje, dwoje mtodych wspotpracownikow zaczyna tanczy¢ i w sposob niewinny
rozmawia¢ o sprawach blahych i prywatnych, jak na uczniowskiej zabawie .

Enzo Siciliano zauwaza, ze Pasolini byt zdolny przekonywac swoja publiczno$é¢
w sposob ,,gwattowny” 26. Tak byto choc¢by z jego socjalistyczng interpretacja
postaci Chrystusa w filmie Ewangelia wg sw. Mateusza (Il Vangelo secondo Mat-
teo, 1964), ktory uzyskat nagrode od Migdzynarodowego Katolickiego Biura Fil-
mowego (OCIC) 2. W swoim o$wiadczeniu Biuro stwierdzilo, ze pomimo swojej
niereligijno$ci Pasolini zarowno w doborze tekstow, jak i scen, wykazat si¢ sza-
cunkiem oraz taktem 8. Podobnie byto z innym dzietem Pasoliniego — wspomnia-
nym juz Teorematem. Cho¢ potepiony przez watykanskie ,,L.’Osservatore Romano”,
zostat on takze nagrodzony przez OCIC. To wtasnie w tym dziele Pasolini w spo-
sob najbardziej czytelny wyrazit swoj radykalny sprzeciw wobec kultury miesz-
czanskiej, ktéora zamienita niegdysiejszy ideal posiadania na praktyke
konsumpcyjng . O ile Teoremat wzbudzit jak na owe czasy duze kontrowersje
ze wzgledu na $miate sceny i obrazy nagosci, to jednak w przypadku Salo Pasolini
posunat sie¢, jak mozna sadzi¢ po reakcjach, zbyt daleko. Koncentrujac si¢ — na
poziomie estetycznym — niemal wylacznie na okrucienstwie psychofizycznym,
Pasolini pozwolit ukazanej przemocy catkowicie zdominowaé zardwno narracje,
jak i wielowymiarowa symbolike filmu, zaghiszajac tym samym jego wartos¢ in-
telektualng. Juz sam wybdr powiesci 120 dni Sodomy, czyli szkola libertynizmu
Sade’a zwiastowat skandal: przeciez kazdy czytelnik, jak stwierdzit Georges Ba-
taille, koriczy te ksigzke chory *°. Nie inaczej miato by¢ z filmem Pasoliniego,
ktory zapewne niejednego widza przyprawit o mdtosci i uczucie rozgoryczenia.
Pytanie skierowane do Markiza mozna byto odtad zadawac takze Pasoliniemu:
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Jjak on smiat? dlaczego ,, musial”? ' Nic wige dziwnego, ze pokaz filmu wywotat
zaktopotanie wsrod publicznosci, potegowane jeszcze tym, ze sam Pasolini zostat
tuz przed premierg w zagadkowych okoliczno$ciach brutalnie zamordowany.

Kategoryczne odrzucenie filmu przez czgs¢ widzow ze wzgledu na ukazanie
w nim perwersyjnej brutalno$ci jest w peni zrozumiate zarowno z psychologicz-
nego, jak i fenomenologicznego punktu widzenia. Samo bowiem okrucienstwo sta-
nowi osobliwg forme¢ przemocy, ktora niemiecki filozof Jan Philipp Reemtsma
okresla mianem ,,przemocy autotelicznej” *2, czyli checi destruke;ji ,,integralnosci
ciata” ** oraz pastwienie si¢ nad istotg stabszg badz bezbronng **. Reemtsma zwraca
uwagge na emocjonalne opory cztowieka, aby w ogdle uznac (...) wystepowanie
przemocy autotelicznej ¥. Bedac synonimem podtoéci, okrucienstwo jest poza wy-
obrazeniem zwyklego cztowieka 3. Jedynym wyjatkiem, jak zauwaza Reemtsma,
jest idea piekta 37, albowiem odnosi si¢ do miejsca wykletego i pozaziemskiego.
Jednak piekto stworzone przez Pasoliniego jest osadzone w rzeczywistosci, jest
pieklem spotecznym, fizycznym. Zaréwno dla nastoletnich ofiar, jak i dla widza
piektem wydaje si¢ nie tylko estetyka filmu, ale tez jego przekaz, ktory nie dopusz-
cza zadnej optymistycznej interpretacji rzeczywistosci spotecznej. O ile jednak
okrucienstwo pokazane w filmie jest przemoca autoteliczng oprawcow w stosunku
do ofiar, o tyle okrucienstwo Pasoliniego w stosunku do widza nie ma juz charak-
teru autotelicznego, lecz instrumentalny. Ukazujac okrucienstwo symulowane, Pa-
solini pragnat zaatakowac realne spoleczenstwo. Sam Pasolini w udzielonych
wywiadach podsunat pomyst, aby interpretowac Salo jako metafore spoteczenstwa
konsumpcyjnego, w ktorej wladza w sposob bezposredni ukazuje swoj anarchiczny
charakter, uprzedmiotawiajacy oraz degradujacy cztowieka .

Juz w drugiej potowie lat 60., czyli w okresie realizacji Teorematu, Pasolini
okreslat zycie spoteczne jako podroz przez ,,piekto” — piekto terroru konsumpcyj-
nego . Wciaz jednak zywit nadzieje na wyjscie z piekla, co w Teoremacie byto
symbolizowane przez przybycie Boga do mieszczanskiej rodziny. Sytuacja ta zmie-
nia sposob myslenia cztonkow tej rodziny, ich odczuwania oraz dziatania. Jednak
w Salo Pasolini §wiadomie przekroczyt dotychczasowe granice wiasnej krytyki
spotecznej: film stanowi wyraz catkowitej negacji rozwoju kultury zachodniej,
formy wtadzy, roli medidéw, przeobrazen intymnosci cztowieka, a takze — co moze
na pierwszy rzut oka wydawac si¢ paradoksalne — spotecznie akceptowanej kon-
sumpcji wirtualnej przemocy oraz pornografii. Jak stwierdza Siciliano: przekra-
czajac granice moralnosci, Pasolini otworzyt dyskusje na temat podstawowych
praw ludzkich i obywatelskich .

Reasumujac: Salo powstat w czasach, gdy rodzit si¢ nowy porzadek spoteczny,
porzadek oparty na dominacji mediow, na przekazie informacji i jej symulacjach.
Symulacje te nie tylko oderwaly si¢ od rzeczywistosci, ale wytworzyly rzeczywis-
to$¢ alternatywna, ktéra zdominowata rzeczywisto$¢ materialng. Swiat symulo-
wany zaczat dyktowac §wiatu realnemu wzorce egzystencji, wchodzac tym samym
w nawet najbardziej osobiste i intymne rejony ludzkiego doswiadczenia. Wybie-
rajgc wigc okrutng i perwersyjng tworczos¢ Sade’a jako matryce wlasnego filmu,
Pasolini dat wyraz owej zbrodni na rzeczywistosci: $wiat stworzony w powiesciach
Markiza jest w pelni podporzadkowany stowu, albowiem autorowi nie chodzito
jedynie o to, by opowiadad, lecz o to, by opowiadad, ze si¢ opowiada *'. Podobnie
film Pasoliniego jest opowiadaniem o opowiadaniu — to narracje bytych kurtyzan
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wyznaczaja porzadek perwersji, tortur i mordow. Ta autoreferencyjna struktura
filmu wyraza poglad Pasoliniego na strukturg zycia spotecznego: cztowiek-konsu-
ment do§wiadcza oraz wytwarza swdj wlasny byt na podstawie tresci medialnych,
ktore wyznaczaja mu nawet najbardziej intymne pragnienia. Dlatego tez zrozumiate
stajg si¢ problemy z odbiorem Salo przez publicznos¢: nie chodzi jedynie o poziom
okrucienstwa i obrzydliwosci poszczegdlnych scen, ale o to, ze spoleczenstwo zto-
zone z nieswiadomych swego poddanstwa konsumentéw nie jest w stanie pojacé
przekazu filmu, ktéry t¢ nieSwiadomos¢ obnaza.

W dalszej czesci cheialbym przez analize oraz interpretacje ostatniego filmu
Pasoliniego otworzy¢ dyskusje przez wejscie w dialog z samym dzietem. Dyskusja
ta nie musi prowadzi¢ do zgody — ale przeciez nie na tym polega wartos¢ dysku-
towania. Tylko radykalne sposoby zakwestionowania utartych juz sposobéw my-
$lenia i dziatania mogg doprowadzi¢ do wzrostu §wiadomosci i wiedzy o tym,
w jakich czasach i w jakim spoteczenstwie przyszto nam zy¢. Czy sg one naprawde
tak straszne jak twierdzit tworca Salo?

Salo — czyli krytyka kultury

Wybierajac oraz modyfikujac tres¢ powiesci Markiza tak, aby odpowiadata rea-
liom spoteczenstwa XX wieku, Pasolini dobrowolnie wystawit si¢ na zarzut proby
wzniecenia skandalu za wszelka cene. Jednak pomimo negatywnych reakcji, film
zostat zrozumiany takze (przynajmniej przez cz¢$¢ odbiorcow) jako radykalne
oskarzenie wtadzy o powodowanie zta spotecznego. Ta interpretacja wydawala si¢
spdjna z konstatacja samego Pasoliniego, ze Salo stanowi metafore kondycji spo-
tecznej, w ktorej reifikacja istoty ludzkiej zostata zrealizowana w catej rozciaglo-
$ci . Z tego punktu widzenia tworczo$¢ Sade’a mogta si¢ Pasoliniemu wydawac
z wielu przyczyn atrakcyjna pod wzgledem intelektualnym. Mozna przypuszczac,
ze podobnie jak tworczos$¢ Fryderyka Nietzschego, ktorego poglady w wielu kwes-
tiach byty dos¢ bliskie mysli Markiza, dzieto Sade’a bylo dla Pasoliniego nega-
tywnym, ale zarazem wzorcowym odbiciem mieszczanskiego irracjonalizmu 4.
Ujmujac to nieco dobitniej: wszystko, czego Pasolini nie mogt znies¢ w spoleczen-
stwie, znalazt wlasnie w tworczosci Sade’a. W tym sensie powies¢ Sade’a 120 dni
Sodomy mogta jedynie shuzy¢ Pasoliniemu jako negatywny punkt odniesienia.

Aby w pehni¢ pojaé przestanie ostatniego filmu Pasoliniego, warto sobie uswia-
domi¢ kontekst historyczny, w ktorym powstal. Otdéz w potowie lat 70. popularna
stata si¢ teza filozoficzno-socjologiczna, ze kultura zachodnia zbliza si¢ do dzie-
jowego punktu zwrotnego * oznaczajacego przejscie od nowoczesno$ci do pono-
woczesnosci. To czas, kiedy wszystkie tzw. wielkie narracje — ideologie, religie
i utopie — tracg moc tworzenia stabilnego oraz jednolitego porzadku spotecznego *°.
Daniel Bell pisat o koncu mieszczanskiej koncepcji ludzkiego dzialania i stosunkow
spolecznych, co mogloby — przynajmniej na pierwszy rzut oka — przeczy¢ przeka-
zowi Salo jako krytyce spoteczenstwa neokapitalistycznego. Ale teza Bella jest
bardziej ztozona: twierdzit on, ze kulturowym uzasadnieniem kapitalizmu stal si¢
hedonizm, czyli koncepcja zycia jaka pasma przyjemnosci *°. Zwrot ku ponowo-
czesnosci nie wyznacza tym samym konca kultury mieszczanskiej jako takiej,
lecz koniec kultury opartej na ,,transcedentalnej etyce” chrzescijaniskiej +’. Zdaniem
Bella nadchodzi — a moze juz nadeszla, jesli spojrzymy z punktu widzenia
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XXI wieku — era, w ktorej idee moralne sq bezsilnymi abstrakcjami wobec prze-
moznego pragnienia korzysci materialnych *8. Jako korzysci materialne nie nalezy
jedynie rozumie¢ tych finansowych, lecz takze doznania fizyczne, cielesne. Chodzi
o wyciagniecie ostatecznych konsekwencji ze ,,Smierci Boga” (czyli w jezyku Bella
»transcedentalnej etyki”), ktora juz przed patetycznym ogloszeniem Nietzschego
zostata sformutowana wtasnie przez markiza de Sade’a.

W napisach poczatkowych do filmu Salo Pasolini podaje — niczym badacz w pub-
likacji naukowej — spis literatury filozoficznej, ktora miata istotny wptyw na jego
dzieto. Jedna z tych pozycji jest ksigzka Pierre’a Klossowskiego Sade mdj blizni *,
ktory interpretowal tworczo$¢ Sade’a w kategoriach teologicznych *. Jego zdaniem
w mysli Sade’a odzywa sig¢ stary filozoficzny watek gnostyczny, ktory prowadzi sa-
mego Markiza do rebelii ,,absolutnej”, czyli buntu przeciwko faktowi bycia ,,stwo-
rzeniem” 3!, Prze$§wiadczenie, Ze samo istnienie jest czym$ wrgcz niegodnym,
skutkuje tym, ze Sade wykreowal pesymistyczny obraz cztowieka, ktory usprawied-
liwia opisane przez niego okrucienstwa. Klossowski pisze: Wytrwalosé, z jakg Sade
przez cale zZycie badal wylgcznie perwersyjne formy natury ludzkiej, sSwiadczy¢ bedzie
o tym, Ze liczylo sie dlan tylko jedno: koniecznos¢ naktonienia cztowieka, by ujawnit
cale zlo, jakie zdolny jest czynic¢ 2. Analogicznie sprawa si¢ ma z dzielem Pasoliniego:
usituje on zobrazowac cale zto, ktore tkwi w spoleczenstwie opartym na terrorze
konsumpcji. O ile u Markiza cztowiek oswiecony powinien spojrze¢ na siebie jak na
przypadek zniewolonej duszy, ktora zrzuca peta > stworzenia, o tyle Pasolini pragnie
cztowieka zyjacego w pdznej nowoczesnosci naktoni¢ do tego, aby spojrzat na siebie
jako na zniewolonego konsumenta odpaddw cywilizacyjnych.

W tym miejscu nie sposob nie wspomnie¢ o glosnej w latach 60. 1 70. teorii
kultury Theodora W. Adorno oraz Maxa Horkheimera **. Ich zdaniem media ma-
sowe stanowig spoteczne narzedzia kontroli, ktore integruja konsumentow za po-
moca manipulacji ich §wiadomoscia oraz standaryzacji towaréw. Manipulacja ta
prowadzi do zaniku wyobrazni oraz niezaleznego systemu, co z kolei skutkuje
utratg indywidualnosci przez konsumentow 3. Aby podkresli¢ fakt, ze kultura two-
rzona dla mas bynajmniej nie jest ich wlasnym wytworem, lecz heterogeniczng
manipulacja, Adorno i Horkheimer zamienili popularne w pierwszej potowie XX w.
pojecie ,.kultury masowej” na pojecie ,,przemystu kulturowego™ *. Standaryzacja
kulturowa ukonstytuowata ujednolicony $wiat spoteczny, w ktérym poddani moga
si¢ cieszy¢ nieustanng rozrywka 37. Adorno i Horkheimer ubolewaja nad tg kondycja
spoteczna, jako ze uniemozliwia ona stworzenie autentycznej sztuki, ktora bytaby
zdolna na poziomie symbolicznym pokona¢ i wyj$¢ poza stworzong przez przemyst
kulturowy ,,pseudo-rzeczywisto$¢” 8. Ta pseudo-rzeczywisto$¢ czyni z cztowieka
konformistycznego konsumenta — podobnie jak faszyzm i stalinizm realizowaty ,,to-
talng manipulacje” swoich poddanych droga catkowitego przektamania rzeczywis-
tosci *°. Analogicznie do ,,$mierci Boga” dochodzi wigc do ,,$mierci rzeczywistosci”,
a w jej miejsce wchodzi tzw. hiper-rzeczywisto$¢, w ktorej fikcje medialne wyzna-
czaja realnym stosunkom spotecznym normy i wartosci.

Warto podkresli¢, ze Pasolini w kulturze konsumpcyjnej nie widziat jedynie
systemu zaspokajania wytworzonych przez przemyst kulturowy potrzeb, ale tez
forme wladzy, ktéra unicestwila rzeczywistos¢, stawiajac w jej miejsce alter-
natywny porzadek znaczen i senséw. Na ten aspekt tworczosci Sade’a zwrdcit uwage
Roland Barthes w ksiazce Sade, Fourier, Loyola (Pasolini takze wymienia ja w na-
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pisach poczatkowych): Nad sadycznym dziataniem cigzy wielka idea porzqdku: kazde
., rozluznienie” zostaje natychmiast wyregulowane, a lubieznos¢ jest wprawdzie po-
zbawiona hamulcow, ale nie rygoru ©. Ten porzadek jest stworzony i poddany stowu
— ciato fizyczne jest ulegle jezykowi ¢'. Ta mysl Markiza jest takze podstawowa mysla
Pasoliniego, otwierajacego Salo sceng, w ktorej czterej oprawcy spisuja ,,regulamin’
swoich ekscesow. Po ostatnim podpisie oraz zapieczetowaniu, jeden z faszystow
stwierdza krotko i stanowczo: Kazda przesada jest dobra. Tym samym Pasolini
w swym ostatnim filmie zaakcentowat sprzeciw intelektualny wobec popularnego
w latach 60. i 70. pojmowania wtadzy w kategoriach represji lub wyzysku . Dla
Pasoliniego wtadza stanowita dyskurs, co moze swiadczy¢ o jego intelektualnej bli-
skosci z francuskim myslicielem Michelem Foucaultem.

Pod pojeciem ,,dyskursu” Foucault pojmowat cata sfer¢ znakow i sensow, ktore
zostaja natozone na rzeczywisto$¢ w celu stworzenia jednego §wiata, tzn. upo-
rzadkowanego na poziomie ideowym i pojeciowym . W ten sposob dyskurs staje
si¢ wladczy, gdyz narzuca rzeczywisto$ci wlasng strukture znaczen, ktéra w spo-
teczenstwie uchodzi za ,,prawde” *. W roku 1975 — czyli w roku premiery Salo —
Foucault w stynnej ksigzce Nadzorowa¢ i karaé sformutowat teze, ze w nowoczes-
nosci techniki dyscyplinarne uwolnity si¢ od poszczegdlnych instytucji (np. zako-
now) i staly si¢ ogdlng matryca dla wtadzy krazacej w catym spoteczenstwie .
Anarchicznos$¢ wladzy dyscyplinarnej polega na tym, ze stanowi ona czystg tech-
nike, ktorej nie sposdb w spoleczenstwie nowoczesnym utozsamiaé ani z jakas
konkretng instytucja, ani z konkretnym aparatem panstwowym %. W Salo ta kon-
cepcja wiadzy dochodzi do glosu przez jednego w oprawcow: My faszysci jestesmy
Jjedynymi prawdziwymi anarchistami. Tylko wiladza moze zaprowadzic¢ prawdziwg
anarchie. Paradoksalnie wige celem wladzy, ktdra sama w swej istocie stanowi site
anarchiczna, jest catkowita dyscyplina poddanych, aby dzigki temu mogta swo-
bodnie ,,krazy¢”. Pasolini podkresla ten krazacy charakter wladzy w scenie, w kto-
rej nastoletnie ofiary pod grozba dodatkowej kary indywidualnej zaczynaja si¢
nawzajem denuncjowaé. W ten sposob oprawcy sa w stanie opiera¢ wtadze na
wiedzy, ktora uzyskuja od swoich poddanych.

Jest jeszcze jeden wazny aspekt problematyki wtadzy rozumianej jako dyskurs:
otoz, jak stwierdza Barthes, oprocz zbrodni istnieje jeszcze tylko jedna rzecz, ktorg
libertyni posiadajq na wlasnosé i ktorg nigdy si¢ nie dzielg: jest to stowo ¢. Pod
koniec filmu oprawcy z okna willi obserwuja przez mata lornetke odbywajace si¢
na dziedzincu tortury i mordy. Ciekawa role odgrywa w tej scenie sam widz: zostaje
on przez Pasoliniego zmuszony, aby z perspektywy obserwujacego przez lornetke
oprawcy przygladac si¢ okrucienstwom wobec bezbronnej mtodziezy. W jednej —
z niniejszego punktu widzenia kluczowej — sekwencji tortur mtodemu chtopcu zos-
taje odciety jezyk, a wiec zdolno$¢ do méwienia, wyrazania si¢ za pomocg stowa.
Jesli zinterpretujemy lornetke jako symbol wolnych mediow, z socjologicznego
punktu widzenia obraz stanie si¢ bardzo spojny: Pasolini przedstawia media, czyli
narzedzie, ktore miato obywatelom shuzy¢ do wolnej ekspresji pogladéw i kry-
tycznego stosunku do dziatalno$ci wtadzy, jako obiekt skicrowany przeciwko
samym obywatelom. Taka interpretacja bytaby zgodna z mysla Barthes’a, jako ze
odcigcie poddanego od wszelkiego udzialu w mowie jest okaleczeniem o wiele is-
totniejszym niz okaleczenie ciafa . Pasolini takiego rozr6znienia nie proponuje,
lecz taczy zarowno fizyczne, jak i psychiczne okaleczenie w jeden integralny
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obraz spoteczno-kulturowy. Scena tortur, w ktorej oprawcy podgladaja przez lor-
netke swoje zabodjstwa, znow moze $wiadczy¢ o intelektualnej blisko$ci filmu Pa-
soliniego i wspomnianej ksiazki Foucaulta. Foucault opisuje wiadzg jako instytucje
dyscyplinarng o charakterze ,,panoptycznym”. Nie jest to wtadza widoczna, ale
raczej] wszechwidzagca— jej sita polega bowiem na tym, Ze nie jest przez swo-
ich poddanych dostrzegana.

Obraz odebrania mtodej ofierze mowy ma jeszcze jedno, zazwyczaj niedostrze-
gane, trzecie dno. Zwyklo si¢ twierdzi¢, ze Pasolini w Salo jedynie krytykuje skraj-
nie odrazajgcych katow-faszystow ©. I podobnie jak w tworczo$ci Sade’a oprawcy
naleza do elity spotecznej (ksiaze, biskup, prezydent), a ich ofiary do ,,proleta-
riatu” 7°. Zapomina sie jednak przy tym o krytycznym stosunku Pasoliniego do
mitodziezy, ktorej — szczegolnie w Salo — nie szczedzi dezaprobaty. W jednym z wy-
wiadow, krotko przed tragiczna $miercia, zostat zapytany o to, w jaki sposob prze-
stanie filmu mogloby zosta¢ rozumiane przez miodych widzow. Pasolini
przewidzial, ze mtodzi nie beda rozumieli jego dzieta, poniewaz zyja w §wiecie war-
tosci, ktore nie majg niczego wspolnego z wartosciami dawnymi, do ktorych on sam
si¢ odwotuje 7. Pasolini juz pod koniec lat 60. oskarzat mtodziez rewolucjonizujgca,
ze jej bunt stanowi jedynie marng i symulowang rewolte, wpisujaca si¢ w logike
panujacego systemu spotecznego — systemu, ktory zamiast zwalczac¢ bunt, woli go
unieszkodliwia¢ tym, ze integruje jego symbole we wlasny porzadek instytucjo-
nalny 2. W Salo Pasolini jeszcze wyostrza swoj krytyczny stosunek do mtodziezy.
Chciatbym te krytyke przedstawic, opierajac si¢ na strukturze narracyjnej filmu.

W pierwszych minutach filmu ogladamy polowanie faszystow: schwytani zos-
taja chtopcy, ktorzy nie maja by¢ ofiarami, lecz wspolpracownikami oprawcow.
Szczegb6lng uwage warto poswigcic¢ postaciom, w ktore wcielaja si¢ Claudio Troc-
coli oraz Ezio Manni. Wspotpracownik grany przez Troccoliego od poczatku jest
przedstawiony jako bezwzgledny i obojetny: kiedy straznicy wyprowadzaja go
z domu rodzinnego, odsyta troskliwa, biegnaca za nim z szalikiem matke chtod-
nym: ,,0dejdz!”. Kiedy za$ spotyka corki czterech oprawcow (ktore takze zostang
ponizone, cho¢ nie zamordowane), pluje jednej z nich w twarz. W koncowych sce-
nach filmu wraz z innym wspotpracownikiem gwalci jedna z ofiar, ktora zaraz potem
zostaje powieszona. To wlasnie oni bedg na koncu filmu tanczy¢. Trudno si¢ zgodzié
z mysla Ksigzek-Konickiej, ze ostatnia scena z tanczacymi chtopcami-wspotpracow-
nikami mogtaby symbolizowa¢ odradzajqcg si¢ (...) niewinnosé, ktora jest jedyng
nadziejq Swiata *. Jest raczej odwrotnie: scena ta symbolizuje upadek ostatnich
nadziei Pasoliniego. Wspotpracownik grany przez Ezio Manniego wydaje si¢ by¢
przeciwienstwem postaci kreowanej przez Trocollego: kiedy straznicy wyprowa-
dzaja go z domu, w czuly sposob zegna si¢ z okolicznymi dzie¢mi. Roznice migdzy
nimi dwoma wida¢ w scenie, w ktdrej posta¢ Trocollego poniza mloda kobiete,
plujac jej w twarz, a posta¢ Manniego przeprasza za poczynania towarzysza sto-
wami: Niestety, kazano nam. Ponadto w przeciwienstwie do postaci granej przez
Trocollego, ktéra na koncu filmu dobrze si¢ bawi, wspotpracownik odgrywany
przez Manniego zostaje zastrzelony przez czterech oprawcow faszystowskich, bo
wdal si¢ w romans z jedng ze stuzacych (Ines Pellegrini), ktora takze zostaje roz-
strzelana. Jest to, jak twierdzit sam Pasolini, kulminacyjna scena filmu 7*: przed
$miercig posta¢ Manniego wznosi w gore lewa pigs¢ — symbol protestu i walki.
Jednak system okazuje sig silniejszy.
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Wydaje sig, ze Pasolini ukazujac t¢ ministrukture wspotpracownikow systemu,
sugeruje, ze w spoleczenstwie opartym na zniewoleniu tylko mtodziez pozbawiona
glebszej refleksyjnosci bedzie mogta ,tanczy¢” do rytmu wyznaczonego przez pa-
nujace stosunki spoteczne. Wskazuje, Ze spoteczenstwo opierajace si¢ na nieustan-
nej zabawie i rozrywce miodych ludzi moze funkcjonowaé tylko w porzadku
konformizmu, nieczutosci oraz niezdolnos$ci do krytycznego myslenia. Ponadto
taka hedonistyczna postawa wobec zycia wydaje si¢ akceptowana przez struktury
panujacej wladzy: Nie ma to jak oddawac si¢ zabawie, stwierdza jedna z kurtyzan.
Ta czg$¢ mtodziezy, ktora jest zdolna do empatii oraz gotowa do buntu, zostaje
bezwzglednie spacyfikowana, a jej pragnienia unicestwione. Jesli bowiem jest
w spoteczenstwie kto$, kto nie znajduje powodow do zabawy, to kultura konsum-
pcyjna — w filmie glosem oprawcow faszystowskich — dostownie go do niej
zmusi: Macie wrzeszcze¢ z radosci, rozkazuje jeden z oprawcoOw przestraszonej
miodziezy — Durnie! — krzyczy nastepny, No juz! Smiejcie sie!

Nawiazujac do kwestii przeobrazen kulturowych z lat 60. i 70., trzeba oczywi-
Scie podkresli¢ kwesti¢ seksualnosci, jako ze ma ona istotne znaczenie dla inter-
pretacji filmu Pasoliniego. Rewolucja kulturowa owych lat byta w duzym stopniu
rewolucja seksualng, wedlug Nowej Lewicy podmiotem rewolucyjnym w krajach
zachodnich nie byta juz klasa robotnicza, lecz wyzwolony poped seksualny. Idea
polegata — bardzo skrétowo rzecz ujmujac — na tym, zeby walka spoteczna ostabiata
tradycyjna i patriarchalng etyke seksualna, na ktdrej opierat si¢ (przynajmniej zda-
niem Nowej Lewicy) instytucjonalny porzadek spoteczenstwa kapitalistycznego.
Takze Pasolini wydawat si¢ wielkim zwolennikiem rewolucji seksualnej, o czym
$wiadcza nie tylko jego filmy (Zeoremat, ,trylogia zycia”), ale takze dziatalno$¢
publicystyczna. Krytykowatl gtosno ,,seksualny faszyzm” Wtochow, ktorego sam
musiatl do$wiadczy¢ ze wzgledu na swdj nieskrywany homoseksualizm °. Okre-
slano go mianem psychopaty, osoby seksualnie anormalnej, homofila, publiczne
zagrozenie 7%, a takze jako posta¢ ohydnag, obsceniczng i narcystyczng ”’. Nie ulega
wigc watpliwosci, ze 1 on pragnat daleko idacych przeobrazen zachodniej etyki se-
ksualnej. Czy jednak przeobrazenia te naprawde si¢ dokonaty? Czy rewolucja kul-
turowa lat 60. i 70. naprawde¢ umozliwita nowe, wolne sposoby ksztattowania
swojego zycia erotycznego — szczegdlnie dla ludzi mtodych?

Wydaje sie, ze w Salo Pasolini temu marzeniu jednoznacznie zaprzecza. O ile
w czasach tradycyjnych represji seksualnos¢ byta tajemniczo przezywana radoscia,
o tyle wspotczesnie — czyli po rewolucji kulturowej i seksualnej — erotyka mto-
dziezy stala si¢ wedlug Pasoliniego raczej neurozg. Gwarantowana wolno$¢ oka-
zata si¢ bowiem jedynie pozorna — w praktyce zostaje ona przydzielona odgdrnie,
a nie jest kreowana oddolnie. Zamiast wigc przezywaé wolno$¢ seksualng, ludzie
zyja wedhug standardow, ktore w imi¢ wolno$ci sg im narzucane 7. W pewnej sce-
nie Salo faszystowscy oprawcy organizujg ,,$lub” dwdch ofiar, aby po ceremonii
zmusi¢ ,,nowozencow” do uprawiania seksu na oczach innych. Przez krotkg chwile
moze si¢ widzowi wydawac, ze dwojgu mtodym ludziom udaje si¢ przynajmnie;j
na moment zapomnie¢ o swoim zniewoleniu i zblizy¢ si¢ do siebie w sposob czuty
i nieskrepowany. Ale ta chwila wolno$ci zostaje szybko zaktocona i przerwana
przez niecierpliwych oprawcow, ktdrzy nie moga tolerowac takich nieregulamino-
wych przejawow spontanicznosci. Rzucajg si¢ wige na nastolatkow, aby ich zgwalcic,
zaklocajgc tym samym naturalng seksualnos¢ mtodych, albowiem, jak stwierdza
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jeden z oprawcow, ,.ten kwiat” jest tylko i wytacznie dla nich, czyli dla panujacych.
W tej scenie Pasolini chyba najdobitniej skrytykowat rodzacy si¢ w latach 60. i 70.
masowy przemyst pornograficzny, cho¢ paradoksalnie to jemu przeciez zawsze za-
rzucano, ze kreci pornografie ™. Co ciekawe, takze Sade uchodzi za zatozyciela no-
woczesnej pornografii *. To jednak teza problematyczna, zarowno w odniesieniu do
Pasoliniego, jak i do Sade’a. Warto bowiem za Barthes’em zaznaczy¢, ze Sade (...)
przedsiewzigl wszystkie srodki ostroznosci, aby uczyni¢ swq poezje nieznosng . Row-
niez Pasolini przedstawia erotyke narzucang przez wiadze¢ konsumpcyjng jako cos$
nieznosnego, na wskro$ perwersyjnego — ale nie dlatego, ze jest to seksualno$¢ uroz-
maicona, lecz dlatego, ze za fasada rzekomej wolnosci obyczajowej seksualno$¢ ta
uprzedmiotawia i krepuje czlowieka zamiast go wyzwalac.

‘Whioski

Trudno nie zgodzi¢ si¢ ze stowami Serafino Murri, ze pomimo iz Pasolini byt
przenikliwym intelektualista oraz wybitnym artysta (nie tylko w sferze kinemato-
grafii), nie stworzyl on zZadnego prawdziwego ,,arcydziela”. Nalezaloby raczej
stwierdzi¢, ze jego najwigkszym dzielem, jego dziedzictwem, jest wlasnie owa za-
rzqca magma jego pragnienia, by znalezé dla siebie wyraz 3. Ale, jak zaznaczylem
we wstepie za Rainerem Winterem, artysta sam nie tworzy arcydzieta — to publicz-
nos$¢, szezegolnie ta intelektualna i refleksyjnie zaangazowana, czyni z tworczosci
artysty arcydzieto ¥. Dopiero (inter)aktywny odbidr i wielopoziomowe odczytanie
filmu moze otworzy¢ nowe drogi poznania i rozumienia artysty. Zapytajmy wigc,
co z twoérczosci Pasoliniego pozostaje aktualne, majac szczegdlnie na uwadze jego
ostatni film Salo?

Najkrocej rzecz ujmujac — wszystko. Pomimo ze od $mierci Pasoliniego mingto
juz kilka dekad, jego ataki na wspolczesne spoleczenstwo pozostajg w mocy *. Pa-
solini nie skrytykowat w Salo faszyzmu w klasycznym rozumieniu tego pojecia.
»Stary faszyzm” zostal bowiem przeistoczony w ,,nowy faszyzm”, ktory opierajac
si¢ na amerykanskim pragmatyzmie, polega na kulturowej reorganizacji spoteczen-
stwa za posrednictwem fotalitarnej homogenizacji swiata ¥. Pasolini byt jednym
z najbardziej zaangazowanych krytykow tego, co sam okreslil mianem ,, pohistorii”
(dopostoria), a co bardziej przychylnie nastawieni filozofowie (...) nazywajq ,, pono-
woczesnoscig” ¥. Byl przekonany, ze wbrew patetycznie gloszonym ideom plura-
lizmu i r6znorodnosci owe czasy cechuje rozpad spoteczenstwa intersubiektywnego
oraz powstanie kultury, w ktorej jednostka ma za zadanie by¢ menedzerem samego
siebie oraz prowadzi¢ zycie pozbawione wartosci, utopijnego myslenia, emocji
i sensu ¥, Jest to oczywiscie poglad bardzo jednostronny i radykalny. Czy Pasolini
ulegt podobnemu ztudzeniu co Adorno i Horkheimer, ktorzy nie dostrzegali ambi-
walencji rozwijajacego si¢ $wiata medialnego, zarzucajac wspotczesnej kulturze, ze
jedynie manipuluje widzem? ® Ale czy ta sama kultura medialna nie otwiera takze
nowych mozliwosci krytyki spotecznej oraz nowych sposobdw artystycznego wyrazu
nonkonformizmu, czego dowodem moze by¢ wtasnie tworczos¢ Pasoliniego?

Nie sposob tego rozstrzygnaé w sposob jednoznaczny. Jednak trudno odmowié
Pasoliniemu konsekwencji, albowiem pozostat do konca bezkompromisowy. Bedac
przekonany, ze zyjemy w $wiecie ,,znieczulicy sumienia”, ,,powolnej, ogolnej atro-
fii krytycznej mysli” oraz niecheci do politycznego zaangazowania %, byt gotow

233




MARKUS LIPOWICZ

krytykowa¢ wszystko i wszystkich, gwarantujac sobie tym samym status niepo-
skromionego indywidualisty. W Salo Pasolini nie oszczgdza nikogo — chyba nawet
siebie samego. Albowiem nikt nie moze czu¢ si¢ bezpieczny przed oskarzeniem
ptynacym z ekranu, gdyz wszyscy tak badz inaczej uczestniczymy w figurze spo-
ecznej naszkicowanej w filmie. Oczywiscie nasze czasy chelpig si¢ powstaniem
wolnych mediow, spoteczenstwa obywatelskiego oraz rozwojem oddolnych ini-
cjatyw spotecznych, ale trzeba za Pasolinim zapytac, czy nie sa to jedynie mrzonki,
ktére zastaniajg i zakrywajg naszg zbiorowg niezdolnos¢ do rozwigzania funda-
mentalnych probleméw zycia spotecznego.

Pasolini pojmowat kino jako ,,dyskurs wizualny”, ktory jest zdolny atakowac
oraz pokonywac przeszkody stawiane przez porzadek kulturowy °. Sztuka filmowa
moglaby stanowi¢ narzedzie do przekazywania tych zmarginalizowanych i od-
miennych tresci, ktore zazwyczaj bywaja wykluczone z pola widzenia i z Zycia co-
dziennego, czyli uczyni¢ widzialnym to, co zwykle pozostaje zakryte przez
ujednolicone standardy kulturowe. Krotko méwigce, w zmierzeniu si¢ z tworczoscia
Pasoliniego chodzi nie tyle o rozszerzenie, ile o zglebienie $wiadomosci, tak aby
mozna byto wydobyc¢ takze te tresci ukryte. Ale rowniez tutaj krytyka Pasoliniego
jest obosieczna: Foucault zauwazyl, ze od lat 70. spoteczenstwo stato si¢bardziej
otwarte na dyskursy i formy wiedzy, ktore dotychczas byty wykluczane °'. Czy
sama popularno$¢ Pasoliniego nie swiadczy o tym, ze spoteczenstwo przez niego
krytykowane wcale nie jest az tak ujednolicone przez kulture konsumpcyjna, jak
mu si¢ wydawalo?

Pomimo ze Pasolini cz¢sto krytykowat rozne ugrupowania spoteczne oraz jed-
nostki, doskonale zdawat sobie sprawg z tego, ze istota poruszanej przez niego pro-
blematyki spoteczno-kulturowej nie lezy w samych ludziach jako podmiotach, lecz
w uprzedmiotawiajgcej funkcji jezyka 2. Dyskurs jest zawsze wiadczy, poniewaz
wyznacza zardwno pole jak i granice mozliwego zycia w postaci norm, warto$ci
i obyczajow spolecznych. Aby wiec moc z bezpiecznej pozycji skrytykowac system
oparty na dowolnym porzadku semantycznym i normatywnym, Pasolini w swojej
tworczosci filmowej uporczywie probowal wyjs¢ poza granice jezyka, czyli
w $wiat niewypowiadalny. Dlatego w jego filmach gtownym bohaterem wydaje
si¢ ,,prawda”: w Teoremacie rzeczywisto$¢ przemawia przez milczaca osobe
Boga %; w ,,trylogii zycia” prawde¢ glosi spontaniczna zmyslowos$¢ bohaterdw,
ktora nie miesci sie¢ w zadnym jednolitym oraz obiektywizujagcym dyskursie 4,
w Salo w koncu niewerbalna prawda przemawia w postaci ofiar, ktore zostajg uni-
cestwione przez ,,regulamin’ okrucienstwa. Problem w odbiorze Salo w poréwna-
niu z innymi filmami Pasoliniego polega na tym, ze widz nie znajduje w nim
zadnego sojusznika lub ideowego punktu odniesienia, ktory wskazatby droge poza
dyskursywny ,,regulamin” zbrodni. Dlatego w tym przypadku dobra rada dla widza
mogloby by¢ stynne pouczenie Ludwiga Wittgensteina: nie mysl, tylko patrz!*> Co
widzimy, kiedy wezmiemy w nawias wszystkie dotychczasowe dyskursy, aby
otworzy¢ si¢ na dyskurs wizualny Salo?

Ot6z, jak juz zaznaczytem, Pasolini w swoim ostatnim filmie zamyka widzowi
wszelkie szlaki poszukiwania nadziei, tworzac co$ w rodzaju putapki umystowe;j,
ktéra zamyka myslenie po to, aby pobudzi¢ zaréwno wrazliwos¢, jak i cierpienie.
Przyktadem tego zamknigcia widza w putapce dyskursywnych kregdéw piekielnych
niech bedzie wypowiedZ jednego z oprawcow: Kiedy widze, Ze inni sq ponizeni,
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raduje sig, majqgc Swiadomos¢, ze naleze do swojej klasy, a nie jestem czlonkiem
plebsu. I tak jak ludzie nigdy nie bedq rowni, tak samo nigdy nie zapanuje szczescie.
Mozna z gory zatozy¢, ze wickszos¢ widzow nie zgodzi si¢ z twierdzeniem oprawcy,
gdyz wcale nie raduje ich widok niesprawiedliwego Swiata, w ktdrym nierdwnosci
spoteczne sg nieadekwatne do podziatu pracy. Ale jaka jest alternatywa? Kim my,
widzowie, jesteSmy w tej strukturze spotecznej naszkicowanej przez Pasoliniego?
Jesli szczgsliwym trafem udato nam si¢ nie by¢ ofiarami systemu, to najlatwiej nam
bedzie spojrzec¢ na siebie samych jako na wspotpracownikow. Raz jeszcze przypo-
mina si¢ tutaj ostatnia scena filmu, czyli obraz dwojga mtodych tanczacych wspot-
pracownikéw. Czy nie jestesmy, jako widzowie, zmuszeni przez Pasoliniego do
utozsamienia si¢ wlasnie z nimi? Czy nie na tym polega bledna interpretacja tej
sceny jako znaku nadziei, ze jako wspdtpracownicy systemu nie tylko nie chcemy
tej nadziei tracic¢, ale ponadto rozumiemy postawe mtodych ludzi cheaceych sig ,,wy-
taczy¢”, ,,zrelaksowac” i ,,zabawic¢”? A skoro, wspotpracujac oraz tanczac do rytmu
wyznaczonego przez system spoteczny, nie czujemy wyrzutdw sumienia, to czy Pa-
solini nie ma racji, ze niczym si¢ nie r6znimy od tychze wspotpracownikow? Czy
nie postuzymy si¢ stowami: Niestety, kazano nam? Kazano nam przeciez uczestni-
czy¢ w systemie opartym na cyklicznej dynamice pracy i konsumpcji jako konsty-
tutywnych faktach zycia spotecznego — krag pickielny si¢ zamyka.

Narzuca si¢ jeszcze jedno fundamentalne pytanie: czy my naprawde stanowimy
tak nieszczesliwe spoleczenstwo, jak wskazywatby na to film? Otdz Pasolini by-
najmniej nie zaprzecza naszemu subiektywnemu poczuciu szczescia — raczej
pyta o obiektywna jakos¢ tego szczescia. Bezpardonowo atakowat popularng
ide¢ spoleczenstwa konsumpcyjnego, ktora pojmuje szczescie jako posiadanie
czgstki hedonistycznego dobrobytu *°. Jest to bowiem szcze$cie okupione wyzby-
ciem si¢ indywidualno$ci, aby méc utozsamié si¢ z wigkszoscig . Zadowalamy
si¢ ,,standardem” oraz byciem istota wymienna, uzyteczng i konformistyczna. Zda-
niem Pasoliniego w spoteczenstwie konsumpcyjnym konformizm jest absolutny,
jako ze jest to spoteczenstwo ,tolerancyjne”. Tolerancja wydaje si¢ nam wspot-
czesnie jedna z podstawowych wartosci kulturowych, z ktérych nasza cywilizacja
jest niezwykle dumna. Ale Pasolini, ktory przeciez sam cierpiat przez brak tole-
rancji spotecznej, nie widzial w promowanej przez kulture konsumpcyjng ,,tole-
rancji” niczego innego jak rozszerzenie ujednolicajacej wladzy. Tolerancja to jego
zdaniem wyrafinowana forma wyroku °: podobnie jak oprawcy w Salo tolerujg
wszystkie ekscesy, pod warunkiem ze znajda one potwierdzenie w ,,regulaminie”,
tak rowniez wspolczesna kultura zezwala, a nawet zacheca do kazdej formy ,,0d-
miennosci”, ale tylko tak dlugo, dopdki ta ,,odmienno$¢” nie bedzie ,,r6zna” od sa-
mego systemu. Z perspektywy socjologicznej mozna powiedzie¢: wspotczesny
cztowiek cechuje si¢ spora tolerancja w stosunku do innych jednostek, ale tylko
pod warunkiem ze relacje te beda mu dostarczaé okreslonych wrazen w postaci
,rozrywki” oraz ,,zabawy” *. Krotko mowiac, iluzja réznorodnoscei i pluralizmu
jest z perspektywy Salo jedynie fasada dla totalnego ujednolicenia spotecznego
i niezdolnosci jednostki do wyjscia poza ,,regulamin”, czyli poza wyznaczone przez
przemyst kulturowy kategorie spoteczne oparte czesto na ptytkiej rozrywcee. To
wydaje si¢ dzi$ najsilniejsza i najbardziej wspotczesng strong filmu.

Chcialbym zakonczy¢ niniejsze przemyslenia krotka i krytyczng uwaga odnos-
nie watpliwego statusu filmu Pasoliniego: czy Salo moze by¢ uznany za arcydzieto?
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Twierdzg, ze tak — bowiem trudno znalez¢ drugi film, ktéry nie tylko krytykuje
wspoélczesng kondycje spoteczna, lecz z takg precyzjg kwestionuje podstawowe
problemy wspolczesnej integracji spotecznej. Film Pasoliniego nie tylko atakuje
konsumpcje, ale wskazuje, ze gldwnym problemem jest ,,irracjonalny substrat spo-
leczenstwa”, ktory uniemozliwia nam wyzwolenie si¢ od uprzedmiotawiajgce;j,
anarchicznej oraz dyscyplinarnej wtadzy. Jako jeden z nielicznych artystow XX
wieku, Pasolini zauwazyl, ze wlasnie w okresie przejscia od nowoczesnosci do po-
nowoczesnosci ta irracjonalna zasada uwig¢zienia cztowieka w klatce abstrakcyj-
nych regut jest szczegélnie trudna do uchwycenia, gdyz staje si¢ niewidoczna
i dlatego niemozliwa do przetamania. Jego pesymistyczne dzieto sugeruje, ze nie
ma ucieczki badz innej mozliwosci — jedynie $mieré niewinnych moze by¢ wy-

zwoleniem z tego kregu piekielnego.

Oby przynajmniej w tej kwestii Pasolini si¢ pomylit...

! Por. R. Winter, Der produktive Zuschauer. Me-
dienaneignung als kultureller und dsthetischer
Prozess, Herbert von Halem Verlag, Kéln
2010, s. 141.

2 Winter rozréznia sytuacje, kiedy film najpierw

zyskuje popularno$¢ wsrod szerokiej publicz-

nosci oraz kiedy film zyskuje takze uznanie
wirod elit kulturowych, intelektualistow, kry-
tykéw filmowych. W pierwszym przypadku
film staje si¢ kultowy, w drugim zostaje arcy-
dzietem. Teoretyk zaznacza takze, ze film kul-
towy moze z uptywem czasu zyskac status
arcydzieta, ale tylko pod warunkiem, ze nie-
zaleznie od masowej popularnosci cechuje go
wyjatkowa ztozonos¢ intelektualna oraz este-
tyczna. Przyktadem wzorcowym takiego pro-
cesu jest Lowca androidow (Blade Runner,

1982) Ridleya Scotta. Cho¢ poczatkowo film

Scotta nie zyskat uznania wsrod krytykow fil-

mowych, to z czasem uznano go za arcydzieto.

Przede wszystkim z racji jego wielowymiaro-

wej wartosci hermeneutycznej: zauwazano, ze

Lowca androidow nie tylko w innowacyjny

sposoOb taczy science fiction z elementami

filmu noir oraz romansu, ale ponadto porusza
podstawowe problemy ponowoczesnej teorii

kultury. Por. tamze, s. 142-143.

Tamze, s. 141.

Tamze. Moze by¢ oczywiscie tak, ze arcy-

dzieto nigdy wczesniej nie uchodzito za film

kultowy i dopiero uznanie elit kulturalnych
konstytuuje taki status filmu. Nie ma tu nie-
stety miejsca, aby dodatkowo rozwodzi¢ si¢
nad problematyka wtadzy w postaci ,,prze-
mocy symbolicznej”, wynikajacej z faktu, ze

w
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pewne dzieta filmowe zyskaty dzigki uznaniu
intelektualnych elit spotecznych najwyzszy
status, z ktorym kazdemu czlowiekowi —
nawet wbrew subiektywnemu gustowi —,,wy-
pada” si¢ zgodzi¢. Owo zagadnienie wymaga-
toby oddzielnej publikacji.

3 P. Sawicki, Odrazajqgce, brudne, zle. 100 fil-
mow gore, Yohei, Wroctaw 2011, s. 9.

® Tamze, s. 214.

7 H. Ksiazek-Konicka, 100 filméw wloskich,
WAIF, Warszawa 1978, s. 161.

8 P. Sawicki, dz. cyt., 214.

® Tamze, s. 215.

10]. Kossak, Kino Pasoliniego, WAIF, Warszawa
1976, s. 39.

' Tamze, s. 66.

12 H. Ksigzek-Konicka, dz. cyt., 161.

13 Tamze, s. 35.

4 Tamze, s. 24; E. Siciliano, Pasolini. Leben und
Werk, Wilhelm Heyne Verlag, Miinchen 1994,
s. 395.

15 Tamze, s. 296.

16 J. Kossak, dz. cyt., s. 25.

I7E. Siciliano, dz. cyt., s. 397.

'8 Nasuwa si¢ mysl, by sprobowac zinterpreto-
wac Teoremat za pomoca filozofii Ludwiga
Wittgensteina. Mamy tam bowiem do czynie-
nia nie tylko z idea milczacej $wigtosci, ale
takze z idea wprowadzenia w zycie nowych
form zycia jako indywidualnych gier jezyko-
wych, ktére wychodza poza znormalizowany
kontekst kulturowy. Wymagatoby to jednak
oddzielnej publikacji.

1 Por. S. Murri, dz. cyt., s. 370. Warto zaznaczy¢,
ze mimo afiliacji marksistowskiej Pasoliniego




SALO, CZYLI 120 DNI SODOMY

jest to mysl catkowicie niezgodna z mysla sa-
mego Marksa, ktorej — moim zdaniem — Paso-
lini z uptywem czasu byl coraz mniej wierny.

2 E. Siciliano, dz. cyt., s. 444.

2! Pasolini byl przekonany, ze podzielenie fabuty
w ten sposob nie bylo jego inwencja tworcza,
lecz ze sam de Sade uporzadkowal swoja
ksiazke 120 dni Sodomy w oparciu o kregi pie-
kielne Dantego. Por. Salo d hier a aujourd hui
(rez. Amaury Voslion, 2002).

2 H. Ksiazek-Konicka, dz. cyt., s. 160.

= Tamze.

24 Porownaj przypis 21.

2 H. Ksiazek-Konicka, dz. cyt., s. 161.

2 E. Siciliano, dz. cyt., s. 342.

27]. Kossak, dz. cyt., s. 29.

2 E. Siciliano, dz. cyt., s. 353.

2 Tamze, s. 398.

30 G. Bataille, Literatura a zto. Emily Bronté—
Baudelaire—Michelet—Blake—Sade—Proust—
Kafka—Genet, thum. M. Wodzynska-Walicka,
Oficyna Literacka, Krakow 1992, s. 97.

31 Por. tamze, s. 97.

32 J. P. Reemtsma, Zaufanie i przemoc. Esej
o0 szczegolnej konstelacji nowoczesnosci, ttum.
M. Katuzna i in., Wydawnictwo Poznanskie,
Poznan 2011, s. 110.

3 Tamze.

3 M. Zdziechowski, O okrucienstwie, Znak, Kra-
kow 1993, s. 8. Tazbir nieco rozszerza defini-
cje okrucienstwa: polega ona na zngcaniu si¢
nad istotg uzalezniona, laczac tym samym bez-
litosno$¢ z uczuciem przyjemnosci po stronie
oprawcy. Por. J. Tazbir, Okrucienstwo w no-
wozytnej Europie, Wydawnictwo Sic!, War-
szawa 1999.s. 17.

% J. P. Reemtsma, dz. cyt., s. 111.

36 Por. tamze, s. 114.

37 Tamze, s. 115.

38 Por. Salo d’hier a aujourd ’hui, dz. cyt.

¥ E. Siciliano, dz. cyt. s. 370.

40 Tamze, s. 331.

41 Tamze, s. 39-40.

42 H. Ksigzek-Konicka, dz. cyt., s. 161.

4 E. Siciliano, dz. cyt., s. 383.

4 Por. D. Bell, Kulturowe sprzecznosci kapita-
lizmu, tham. S. Amsterdamski, Aletheia, War-
szawa 2014, s. 41.

4 Por. J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna.
Raport o stanie wiedzy, tham. M. Kowalska,
J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa
1997; tenze, Postmodernizm dla dzieci, thum.
J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa
1998, s. 7-28.

4 D. Bell, dz. cyt., s. 57.

47 Por. tamze, s. 57; J. Habermas, Strukturwandel
der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer
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Kategorie der biirgerlichen Gesellschafft,
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1990, s. 60-61.

“D. Bell, dz. cyt., s. 65.

4P, Klossowski, Sade moj blizni, thum. B. Bana-
siak, K. Matuszewski, Wydawnictwo SPA-
CJA, Fundacja Aletheia, Warszawa 1992.

30 Por. L. Lauweart, Pierre Klossowski reads
Sade theologically. Modernity and salvation,
International Journal of Philosophy and The-
ology” 2013, t. 74, z. 3, 5. 174-182.

3! Por. P. Klossowski, dz. cyt., s. 115-116.

2 Tamze, s. 71.

33 Tamze, s. 115.

3 T. W. Adorno, M. Horkheimer, Dialektik der
Aufkldrung. Philosophische Fragmente, Fi-
scher, Frankfurt am Main 2006, s. 138-176.

3 R. Winter, dz. cyt., 33.

36 Tamze, s. 35.

7 Nie jest to wizja daleka od tej opisanej w styn-
nej powiesci Aldousa Huxleya Nowy wspa-
nialy swiat.

¥ Tamze, s. 37.

% Tamze, s. 40.

0 R. Barthes, Sade, Fourier, Loyola, tham. R. Lis,
Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 32.

! Tamze, s. 39.

2 Por. P. P. Pasolini, Serce, w: tenze, Po ludobdj-
stwie. Eseje o jezyku, polityce i kinie, thum.
A. Metrak i in., Biblioteka Kwartalnika Kro-
nos, Warszawa 2012, s. 306.

% Por. M. Foucault, Porzqdek dyskursu, tham.
M. Koztowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2002.

% Tamze, s. 7.

% Por. M. Foucault, Nadzorowa¢ i karaé. Naro-
dziny wiezienia, tham. T. Komendant, Funda-
cja Aletheia, Warszawa 1993, s. 251-252.

% Tamze, s. 259.

7 Tamze, s. 35.

% Tamze, s. 36.

% P, Sawicki, dz. cyt., s. 215.

0 Por. R. Barthes, dz. cyt., s. 140-141.

" Por. Pasolini prossimo nostro, rez. Giuseppe
Bertolucci, 2006.

72 Sam Pasolini wskazuje na to w swoim artykule
,,Mowa” wilosow. Por. P. P. Pasolini, ,, Mowa”
wlosow, w: tenze, dz. cyt., s. 275-282.

73 H. Ksiazek-Konicka, dz. cyt., s. 161.

" Por. Pasolini prossimo nostro.

75 Zdaniem Sicilianego to wiasnie publicznie ma-
nifestowany homoseksualizm Pasoliniego byt
gtownym powodem licznych wytoczonych
mu proceséw sadowych. Por. E. Siciliano, dz.
cyt., s. 318,

76 Tamze, s. 317.

77S. Murri, dz. cyt., s. 365.

8 Por. Pasolini prossimo nostro.
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" Por. J. Kossak, dz. cyt., s. 39.

8 S. FlaBpéhler, Der Wille zur Lust. Pornogra-
phie und das moderne Subjekt, Campus Ver-
lag, Frankfurt — New York 2007, s. 56-61,
82-86.

81 R. Barthes, dz. cyt., s. 39.

82 S. Murri, dz. cyt., s. 368.

8 Wspomniany we wprowadzeniu film Casab-
lanca jest tego wybitnym przyktadem.

8 S. Murri, dz. cyt., s. 373.

8 Por. P. P. Pasolini, Prawdziwy faszyzm, a zatem
prawdziwy antyfaszyzm, w: tenze, dz., cyt.,
s. 244.

8 S. Murri, dz. cyt., s. 376.

8 Tamze.

8 Por. R. Winter, dz. cyt., s. 42.

8 S. Murri, dz. cyt., s. 377.

% Tamze, s. 371.

o1 M. Foucault, Trzeba bronié spoleczenstwa,
thum. M. Kowalska, Wydawnictwo KR, War-
szawa 1998, s. 16-18.
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°2S. Murri, dz. cyt., s. 386.

9 Scisle rzecz ujmujac, Bog, ktory gosci w domu
rodziny mieszczanskiej, zamienia jedno zda-
nie ze shuzaca domu, ktora ratuje przed proba
samobojcza. Ta shuzaca zdobywa w trakcie
filmu zdolno$¢ czynienia cudow.

¢ Takze w tym aspekcie Pasolini byt bliski poz-
niejszej mysli Foucaulta. Por. M. Foucault,
Historia seksualnosci, ttum. B. Banasiak i in.,
Czytelnik, Warszawa 1995.

% Denk nicht, sondern schau! Por. L. Wittgen-
stein, Philosophische Untersuchungen, w:
tenze, Werkausgabe Band 1, Suhrkamp,
Frankfurt am Main 1984, s. 277.

% S. Murri, dz. cyt., s. 384.

7 Tamze.

8 P, Pasolini za S. Murri, dz. cyt., s. 379.

9 Por. R. Funk, Ich und Wir. Psychoanalyse des
postmodernen Menschen, DTV, Miinchen
2005, s. 66.




