Przemoc w filmach gore
albo o obrzydzeniu,
ktore obnaza wspodtczesne
stosunki spoteczne

MARKUS LIPOWICZ

W zdrowym ciele zdrowy duch...

Popularyzacja estetyki gore we wspélczesnej kinematografii

31 pazdziernika 1915 r. redakcja ,,New York Timesa” w artykule wstepnym za-
tytutowanym Growth of the Movies wyrazita zdanie, ze sktonno$¢ do przedstawia-
nia przestepstw w filmie wymrze '. Ta $miata zapowiedZ dotyczaca rozwoju
kinematografii w XX w. okazala si¢ z dzisiejszej perspektywy nie tyle bledna, ile
w pewnym sensie humorystyczna: przemoc filmowa nie tylko przezyta, ale nawet
rozkwitla. W niemal kazdym dziele dowolnego gatunku filmowego mozemy obec-
nie spodziewacé si¢ bezposredniego epatowania ludzka destrukcyjnoscia 2.

Rozne gatunki filmowe w rozmaity sposob wprowadzaja przemoc do swoich
narracji i nadaja jej w zaleznosci od kontekstu inng tre$¢. Niemniej sama forma
ukazywania ludzkiej destrukcyjnos$ci jest we wspotczesnym kinie popularnym
cze¢sto podobnie detaliczna i bezposrednia, jak w subgatunku filmowym zwanym
gore. Cho¢ niewatpliwie kazde pokazanie przemocy w widowisku ekranowym wigze
sig z naruszeniem spotecznego tabu 3, to zdanie Sawickiego, ze w rynsztoku gore
najlepiej sig czuje *, nie jest juz aktualne. Warto zauwazy¢, ze produkcje gore nie
tylko przeistoczyty si¢ z niskobudzetowych w wysokobudzetowe, ale same granice
miedzy tym podgatunkiem a innymi gatunkami filmowymi staty si¢ wspolczesnie
ptynne. Nie sposob zignorowac faktu, ze takze sposoby przedstawiania przemocy
w kinie glownego nurtu sg coraz czgsciej zaprzeczeniem estetyki, czyli ukazaniem
brudu, mroku, przemocy, rozpadu . Jesli zatem jest prawda, ze w latach 60. sztuka
gore usitowata by¢ negacja tego, co zwyklismy nazywac kulturg °, to wspotczesnie
dawna kontrkultura stata si¢ konstytutywna czg¢éciag masowego przemystu kultu-
rowego. Tym samym na aktualnosci traci rowniez inna opinia Sawickiego, mo-
wigca o tym, ze samemu ogladaniu gore fowarzyszy swiadomosc¢ obcowania
z zakazanym owocem, niezdrowe podniecenie zwiqzane z przekraczaniem obycza-
Jjowych i cenzuralnych barier 7. W istocie jest wprost przeciwnie: przekraczanie
barier cenzuralnych i granic obyczajowych stato si¢ czg¢écig ogélnospotecznego,
jak i artystycznego konformizmu.
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Spojrzmy na kilka przyktadéw kina popularnego. O ile w pierwszej czg$ci styn-
nego filmu akcji Rambo: Pierwsza krew (First Blood /1982/, rez. Ted Kotcheff) nie
widzimy niemal zadnych drastycznych obrazow okrucienstwa, a tytulowy bohater
zabija w calym filmie zaledwie jedng osobg (i to w obronie wtasnej), o tyle w czgsci
czwartej, John Rambo (Rambo /2008/, rez. Sylvester Stallone), muskularny bohater
zabija juz ponad osiemdziesiat 0osob, za§ w calym filmie ginie ponad dwiescie osob
(z czego niemal potowa to ofiary ztoczyncow) i za kazdym razem widzimy deta-
liczne obrazy destrukcji ludzkiego ciata 8. Co wazne, estetyka pierwszej czesci
Rambo byta typowa dla kina akcji lat 80., ale juz estetyka czwartej odstony serii
jest charakterystyczna dla kina gore. To samo dotyczy innej klasycznej juz pozycji
kina akcji — stynnego thrillera Autostopowicz (The Hitcher /1986/, rez. Robert Har-
mon), ktérego remake o tej samej nazwie w rezyserii Dave Meyers’a (2007) cechuje
si¢ tym, ze zostal hojnie ,,doprawiony” duza liczba szczegétowo pokazanych aktow
przemocy. Stynna scena, w ktorej ofiara tytulowego autostopowicza zostaje przy-
wigzana za nogi do cigzardwki, a za rece do przyczepy, aby pdzniej zostac rozerwana
zywcem, jest w tym kontek$cie emblematyczna: w przypadku oryginatu widz nie
jest zmuszony w kulminacyjnym momencie stac si¢ naocznym $wiadkiem tego aktu
okrucienstwa, natomiast w remake’u zostaje juz skonfrontowany z widokiem roz-
szarpanego ciata. Podobnie jest w przypadku stynnego filmu (anty)wojennego Sze-
regowiec Ryan (Saving Private Ryan /1998/, rez. Steven Spielberg) oraz nie mniej
stynnej ekranizacji meki Jezusa Chrystusa Pasja (The Passion of the Christ /2004/,
rez. Mel Gibson). Cho¢ nie sa to bynajmniej filmy z gatunku gore, wtasciwy im po-
ziom okrucienstwa i przemocy w sposob niemalze wzorcowy odpowiada estetyce
tego gatunku. Interesujacym przyktadem jest rowniez Drive (2011) w rezyserii Ni-
colasa Windinga Refna — film, w ktorym delikatna i wysublimowana forma ukazania
romantycznej mitoéci gtéwnych bohaterow zderza si¢ z naglym wybuchem krwawej
i bezposrednio przedstawionej przemocy fizycznej. Na podstawie przywotanych
tutaj filmoéw mozna zatem stwierdzi¢, ze epatowanie przemoca, potaczone z deta-
licznym ukazywaniem zranien oraz rozktadu ludzkiego ciala, nie jest wspotczesnie
zarezerwowane dla jakiego$ podziemia kinematografii.

Skoro zatem estetyka gore zdecydowanie wyszta poza swoje ramy podgatun-
kowe, stoimy przed trudnym z analitycznego punktu widzenia wyzwaniem, aby
oOw subgatunek zrozumie¢ w kategoriach fenomenu ogoélnospotecznego. Gdybysmy
chcieli odmowi¢ filmom gore statusu sztuki godnej uwagi i analizy ?, to sitg rzeczy
musielibySmy odmowié go takze znacznej czeSci wytwordw kultury popularne;j.
Stwierdzenie, ze estetyzacja przemocy we wspotczesnym kinie stanowi przede
wszystkim efekt estetycznej i ekonomicznej manipulacji '° oraz ze moze ona zosta¢
unieszkodliwiona tylko poprzez Swiadomosé kodow, jakie tq estetykq rzqdzg ',
warto zgtebi¢ na poziomie socjologicznym. Waznym problemem badawczym jest
bowiem nie tylko kwestia obrazu $wiata, jaki te filmy narzucaja widzowi przez
swoja estetyzacj¢ przemocy, lecz takze to, jaka kondycje spoteczng odzwierciedla
owa kultura wirtualnej przemocy. Zdaniem Mateusza Karenskiego-Tschurla wspot-
czesna estetyzacja przemocy na ekranie nie wynika z jakichkolwiek zatozen poz-
nawczych, lecz stanowi uprawomocnienie filmowej przemocy 2. Zgadzajac si¢
z powyzsza konstatacja, wolatbym jednak nie koncentrowac si¢ na etycznej i este-
tycznej wrazliwosci waskiej grupy ludzi o osobliwych sklonno$ciach artystycz-
nych, gdyz ograniczatoby to proponowane ujecie badawcze. Zamiast probowac

240



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

PRZEMOC W FILMACH GORE

dekonstruowac znakowa strukture tych filmow, warto moim zdaniem zapytaé: co
na poziomie socjologicznym wyrazaja filmy gore, ktorych estetyka przemocy stata
si¢ konstytutywna czescig kina popularnego? Jakim stosunkom spolecznym i jakiej
kondycji kulturowej odpowiada wspotczesna sktonnos¢ kinematografii do coraz
bardziej bezposredniego oraz detalicznego przedstawiania przemocy?

Zdaniem Andrzeja Pitrusa gore stanowi probe zakomunikowania widzowi kry-
zysu znaczenia: Smierci znaku, narodzin Sladu, koniecznosci blgdzenia i cigglego
odczytania na nowo . Z tego punktu widzenia obserwowana obecnie tendencja
wiazaca si¢ z eskalacja przemocy we wspotczesnym kinie stanowitaby osobliwy
komentarz do kondycji dzisiejszego spoteczenstwa, w ktorym tylko przerazenie
przemoca (badz stymulacja wulgarnym seksem) wydaje si¢ czyms$ wyjetym spoza
gry znaczen — w §wiecie zréznicowanym, ptynnym i przez to niejednoznacznym
przemoc wirtualna okazuje si¢ bowiem niezwykle jednoznaczna i przez to latwa
do zrozumienia. W nattoku niejednoznacznych komunikatéw przemoc moze obec-
nie uchodzi¢ za co$ jednoznacznego, zrozumiatego i przez to — az przykro stwier-
dzi¢ — sensownego. Bedac najbardziej radykalnym objawem zerwania komunikacji,
jednoczesnie przemoc paradoksalniec wydaje si¢ najbardziej klarownym komuni-
katem. Dostrzegajac Scisty zwigzek migdzy zasygnalizowana wyzej tendencja we
wspolczesnym kinie a rozwojem rzeczywistych proceséw uspotecznienia, cheiat-
bym zaproponowac tezg, ze opisana przez Karenskiego-Tschurla sktonnos¢ do bez-
posredniego przedstawiania przemocy nie tylko nie jest przemijajacag moda (jak
prawie sto lat temu sugerowat New York Times), lecz dodatkowo stanowi krzywe
zwierciadto dla autentycznej kondycji wspotczesnego spoteczenstwa ',

W kolejnej czesci artykutu sprobuje przedstawic te aspekty rzeczywistosci,
ktore stanowia niejako bazg dla bezposredniego ukazywania destrukcji ludzkiego
ciata w $wiecie wirtualnym — filmowym. Nie twierdze, iz gore w sposob wiary-
godny oddaje faktyczna kondycj¢ zycia spotecznego, a jedynie, ze to w samym
zyciu spotecznym tkwig zrodla zainteresowania oraz fascynacji tymi obrazami.
W ostatniej cze$ci tekstu sprobuje na podstawie trzech niezwykle drastycznych fil-
méw gore pokazac, w jaki sposob 6w subgatunek usituje obnazy¢ te aspekty rze-
czywistosci zycia spotecznego, ktdre zazwyczaj pozostaja zakryte. W swych
rozwazaniach pragne jednak zdystansowac si¢ od btednego przekonania, jakoby
filmy gore stanowity zaledwie pretekst dla eskalacji grozy i okrucienstwa w §wiecie
wirtualnym '°. Takie podej$cie mogtoby sugerowaé, ze wspolczesna popularyzacja
drastycznego przedstawiania przemocy w filmie stanowi jedynie dodatek do nar-
racji filmowej badz jest forma pozbawiong tresci. Uwazam wprost przeciwnie, ze
tendencja dzisiejszego kina do coraz bardziej bezposredniego przedstawiania prze-
mocy jest procesem samorzutnym, ktorego nie nalezy sprowadzaé jedynie do ja-
kiej$ okresowej mody badz zabiegu marketingowego. Zamiast takiego waskiego
ujecia proponuj¢ postrzegac przemoc filmowa jako wypadkowa rzeczywistych me-
chanizmow uspotecznienia, ktore przez brutalizacje sfery wirtualnej zostaja od-
kryte, obnazone w swoim okrucienstwie, brzydocie i bezcelowosci.

»Prawda” jako obnazenie rzeczywistoSci

Na pierwszy rzut oka filmy gore sa czyms$ w rodzaju ,,anarchicznej btazenady”,
ktoérej motywem przewodnim jest zawsze cierpienie, Smierc i groteskowo ukazana
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Jfragmentacja ciala '°. Skad wiec bierze si¢ ta gotowos¢ zarowno tworcow, jak i wi-
dzow do upajania si¢ rozktadem ludzkiego ciala? Co moze by¢ kuszacego w ogla-
daniu tortur i zabojstw, ktore w filmach gore czg¢sto sa dokonywane na tle
seksualnym? !’

Analiza przemocy w filmach gore wymaga podkreslenia, ze produkcjom nale-
zacym do tego subgatunku czesto przypisuje si¢ charakter pornograficzny. Istotne
w tym kontekscie wydaja si¢ stowa Susan Sontag, ktora pisata, ze apetyt na obrazy
przedstawiajgce ciala umeczone jest prawie tak silny, jak na wizerunki cial na-
gich 18 oraz ze wszystkie obrazy ukazujgce gwalt zadany atrakcyjnemu ciatu sq
w pewnym stopniu pornograficzne *°. Nalezatoby zatem analizowaé gore w szer-
szym kontekscie, tak epistemologicznym, jak i spoteczno-kulturowym, tym bar-
dziej ze zarbwno on sam, jak i jego estetyka w ostatnich czasach ogromnie zyskata
na popularno$ci. Pomimo catej swej pozornej banalnosci gatunek ten jest dos$¢ spe-
cyficzny: nie tyle pobudza Igk, ile otwiera widzowi oczy na najbardziej ponure
i wypierane ze Swiadomosci aspekty rzeczywistosci . Gore (analogicznie do por-
nografii) na pierwszy rzut oka zache¢ca widza nie do myslenia, ale do patrzenia.
Wtasnie dlatego powinni§my zapytaé: na co widz patrzy, gdy oglada gore? Jakie
wyparte aspekty rzeczywistos$ci poznaje, gdy widzi destrukcje ludzkiego (cza-
sami takze zwierzgcego) ciata? Jaka prawde o egzystencji ludzkiej oraz rzeczy-
wistoéci spotecznej przekazuja nam filmy gore? Czy mamy tu do czynienia
z manipulacja widzem wylacznie na poziomie estetycznym?

Aby odpowiedzie¢ na powyzsze pytania, musimy najpierw podjac probe okre-
$lenia statusu ,,prawdy” w ponowoczesno$ci. Na najbardziej elementarnym po-
ziomie intelektualny ruch postmodernizmu sugeruje, ze ,,prawda” jest czyms$
nieuchwytnym w systemach znakow. Mys$l ponowoczesna stanowi radykalny
ruch sceptyczny, zgodnie z ktorym zadne pojecie nie wydaje si¢ na tyle uniwer-
salne, aby przywlaszczy¢ sobie status bycia ideowym wyrazem catej rzeczywis-
tosci spolecznej. W miejsce pozornej pewnosci postmodernisci odwazyli si¢
postawi¢ szczerg watpliwosé. Z tego powodu praktyka badawcza postmodernis-
tow zasadza si¢ na obnazaniu ztudzen w postaci systemow symbolicznych, ktore
dotychczas raczej zakrywaty rzeczywisto$¢ zamiast ja odkrywac. Zatem postmo-
dernizm nie tyle dociera do prawdy, ile probuje oczyszczac teren z ,,prawd” po-
zornych. Krotko mowige, ponowoczesna epistemologia nie jest walka przeciwko
~prawdzie” jako takiej, lecz walka przeciwko wszystkim lingwistycznym kon-
strukcjom, ktére na poziomie spotecznym arbitralnie narzucaja si¢ jako
,Hprawdy”.

Mysl, ze droga ku ,,prawdzie” taczy si¢ z praktyka obnazania rzeczywistosci
ze zhudzen prawdziwosci, wywodzi si¢ z fenomenologicznej koncepcji prawdy
Martina Heideggera. Wedtug jego ustalen wypowiedz jest wtedy zgodna z rzeczy-
wisto$cia, gdy odkrywa (...) byt sam w sobie. Prawda jest tym, co pozwala wiedziec
rzeczywisto$¢, czyli byt w swojej odkrytosci !, a zatem w jego nieskrytosci (od-
krytosci) — wydobywajgc go ze skrytosci . Jednak najbardziej kluczowe w mysli
Heideggera jest to, ze bycie-prawdziwym jako bycie-odkrywczym jest pewnym spo-
sobem bycia jestestwa 2, czyli swego rodzaju byciem-w-swiecie. Zwykle jednak
$wiat hamuje czlowieka przed byciem-odkrywczym, gdyz w powszednim wspotby-
towaniu, czyli w $wiecie spotecznym, jednostka zyje w modusie bezrefleksyjnego
przyjmowania wzorow z kultury (stynne Si¢ Heideggera 2*). Bycie-odkrywczym,
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czyli bycie poznawczym oznacza wyrwanie si¢ ze zbiorowej powszednios$ci, czyli
zdystansowanie si¢ od usankcjonowanych wzordéw zycia spotecznego. Odkrywanie
prawdy w sensie obnazania rzeczywisto$ci jest zatem subwersywna, kontrkultu-
rowa forma egzystencji. Wszystkie powszechnie akceptowane znaczenia i sensy
zostaja w duchu fenomenologicznym jakby wzicte w nawias. Innymi stowy, od-
krywanie prawdy jest buntem przeciwko spotecznie usankcjonowanej powszed-
niosci, ktora zwykle zakrywa to, co rzeczywiste. W duchu Nietzscheanskim
mogliby$my powiedzie¢, ze ,,bycie-odkrywczym” réwnatoby si¢ z rewolta prze-
ciwko temu, co gromadne i stadne . Odkrywanie prawdy bytoby wypowiedzeniem
wojny ,,powszedniemu wspdtbytowaniu”, albowiem spoteczenstwo nie zyje
w ,,prawdzie”, gdyz sama integracja zbiorowa w swojej istocie polega na utrwala-
niu pozornych idei prawdziwosci. Dlaczego?

Wigkszo$¢ uniwerséw symbolicznych integrujacych zbiorowo$¢ cechuje si¢
tym, ze gwarantuja jednostkom ucieczke przed $miercig, ktora budzi w nich eg-
zystencjalny strach i niepokoj. Smier¢, stowami Jana Mitarskiego, to jedna z naj-
bardziej przerazajgcych pustek, ktore czlowiek widzi przed sobg *. To otchtan,
wielka niewiadoma, ktora ludzkos$¢ zawsze usitowata wypetnic¢ pozytywnymi tre-
$ciami. Dlatego ludzie, jak zauwazyt Emile Durkheim, zwykle nie integruja sie
w spoleczenstwo droga refleksji, tylko spontanicznie i bez namystu ofiarowuja
wszystko, czym sq i co robig, waznym dla siebie wspolnotom ?’. Durkheimowskie
sformutowania: spontanicznie i bez namystu oraz wszystko, czym sq i co robig za-
shuguja tutaj na szczego6lng uwage w kontekscie tego, co powyzej opisatem na pod-
stawie Heideggera: integracja nie jest konsekwencja §wiadomego wytwarzania
sensow, ale stanowi samorzutny i naturalny efekt tego, ze owe sensy juz sg dane
W sposob aprioryczny. Dlatego powszednie wspotbytowanie bazuje najczesciej na
zbiorowo wyznawanych i sankcjonowanych ideach metafizycznych, ktére mnie;j
lub bardziej skutecznie zakrywajg przed jednostkami nico§¢ — §mier¢. Na tej pod-
stawie nietrudno zauwazy¢, ze ,,bycie-odkrywczym” jest krokiem subwersywnym:
jest ono ,,byciem-ku-$mierci” jako §wiadomym zmierzeniem si¢ z otchlania. Jest
to ruch aspoteczny, gdyz uderza w istote wigkszosci instytucji spotecznych, ktorych
byt polega na zakrywaniu nicos$ci i bezcelowosci zycia. Co zatem ,,bycie-odkryw-
czym” jako $wiadome ,,bycie-ku-§mierci” oznacza dla catej integracji i kondycji
spotecznej oraz dla porzadku instytucjonalnego?

Michel Foucault zauwazyt, ze od lat 60. XX w. wiele instytucji spoltecznych
oraz praktyk spotecznych zaczeto w niespotykanym dotychczas stopniu podlegaé
krytyce 2. Zwlaszcza te instytucje, praktyki oraz dyskursy, ktére wydawaly si¢ naj-
bardziej swojskie, solidne i najblizej zwigzane z nami, z naszym cialem, z naszymi
codziennymi gestami, cechuje cos w rodzaju ogolnej sypkosci gruntow . W tym
samym okresie Jean-Francois Lyotard zauwazyl, ze kultura zachodnia utracita
swoje wielkie narracje, ktérych no$nikami byty zawsze wielkie idee wyzwolenia,
emancypacji, zbawienia itd. Inaczej méwiac, to, co dawniej scalato spoteczenstwo,
stato si¢ niewiarygodne, pozorne. Niewatpliwie konstatacje Lyotarda i Foucaulta
byly bezposrednimi reakcjami na te wydarzenia XX w., ktore w sposob fundamen-
talny zmienity zarowno byt, jak i Swiadomo$¢ spoteczng Zachodu: dwie wojny
$wiatowe, powstanie dwoch systemow totalitarnych, polityczne i humanitarne fia-
sko wojny wietnamskiej, kryzys gospodarczy, brak zaufania do rzadéw demokra-
tycznych oraz rewolucja seksualna i obyczajowa. Wszystkie te aspekty przyczynity
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si¢ do powstania kultury, w ktorej zadna idea nie byta juz w stanie narzucié¢ jedno-
lito$ci zyciu spotecznemu.

O ile na poziomie jednostkowym zycie ludzkie okazato si¢ w XX w. ,,byciem-
-ku-$mierci”, o tyle na poziomie $wiadomosci zbiorowej spoleczenstwo stato sie ,,po-
rzadkiem bitewnym” . Zycie spoleczne zostato najpdzniej na przetomie lat 60. i 70.
XX w. ,,odkryte”, czyli obnazone w swojej amoralnosci: pod przykrywkq pokoju
trzeba odszyfrowaé wojne, bo wlasnie wojna jest szyfrem pokoju 3'. Osobliwos¢ cy-
wilizacji zachodniej od lat 70. polega wtasnie na tym, ze nie probuje ona juz zbytnio
zakrywac tego ponurego obrazu $wiata — nie stwarza nowych ram dla jednostkowego
bezpieczenstwa ontologicznego albo zbiorowej tozsamosci kulturowej. T¢ kondycje
spoteczng, w ktorej kultura nie wytwarza juz zadnych form zakrywania ,,porzadku
bitewnego”, antycypowal juz w XIX w. inny wielki filozof niemiecki Max Stirner.
Jego zdaniem po odkryciu i obnazaniu starych pozorow ,,prawdy” nie ma juz sensu
budowanie kolejnych idei, niczym kolejnych pozoréw prawdy, w miejsce starej zgni-
lizny (Fdulnis). Nalezatoby raczej pozwoli¢ na to, aby stary $wiat wraz ze swoimi
pozorami zgnif 32. Albowiem tylko zgnilizna nie jest pozorem, lecz ogotocong, obna-
zong 1 odkryta rzeczywisto$cig — stowem: prawdg.

Powyzsza synteza my$li Heideggera, Durkheima, Foucaulta, Lyotarda i Stirnera
pozwala dojs¢ do ciekawej, aczkolwiek kontrowersyjnej konkluzji: prawda w pono-
woczesnos$ci oznacza ogotocenie rzeczywistosci ze wszystkich pozoréw prawdy,
ktére dotychczas wypehiaty indywidualng pustke egzystencjalng oraz integrowaty
zycie zbiorowe. Tym samym ponowoczesno$¢ oznacza koniec spoteczenstwa — przy-
najmniej takiego, jakie dotychczas znaliémy. Nowe spoteczenstwo to $wiat, w ktorym
systemy polityczne pogrqgzajq sie w strukturalnym kryzysie legitymizacji i w ktorym
ruchy spoteczne sq zazwyczaj sfragmentaryzowane, zorientowane na sprawy lokalne
lub pojedyncze kwestie 3. Jak przekonuje Manuel Castells, jest to spoteczenstwo nie-
kontrolowalne i zagmatwane, ktore stwarza warunki strukturalnej schizofrenii
i w ktorym anonimowa funkcja sieciowa (media, technologia, globalny rynek) cat-
kowicie oddziela si¢ od indywidualnych badz zbiorowych tozsamosci i sensow .
Z tego powodu wzory spolecznej komunikacji podlegajq coraz wiekszym napieciom,
co z kolei prowadzi do narastania fragmentaryzacji spotecznej . A kiedy — jak stwier-
dza Castells — zalamuje si¢ komunikacja (...), grupy spoleczne i jednostki stajq si¢
wyalienowane od siebie nawzajem i widzq innych jako obcych, a w ostatecznym roz-
rachunku jako zagrozenie *.

Aby nie doszto do nieporozumien, warto podkresli¢, ze wytworzenie si¢ tego
nowego spoleczenstwa o schizofrenicznej strukturze bynajmniej nie koreluje
z wicksza sktonnoscia jednostek do przemocy w $wiecie realnym: statystyki kry-
minologiczne jasno wskazuja, ze odsetek morderstw w Europie od XV do XX w.
znaczaco zmalat *7. Kiedy zatem w kontekscie kultury zachodniej wspominamy
o0 zyciu spotecznym jako o ,,porzadku bitewnym”, nie méwimy o wzroscie prze-
mocy fizycznej, lecz o $wiadomosci, Ze byt spoteczny nie jest oparty na wyzszych
ideach, ale na walce intereséw, dostepie do srodkéw konsumpcji oraz informacji
budujacych wirtualny $wiat, ktéry dazy do wyparcia rzeczywistosci fizycznej. Zy-
jemy w czasie, w ktorym wraz z przyspieszeniem procesu racjonalizacji oraz uryn-
kowienia niemal wszystkie stosunki spoteczne réwniez podlegaja brutalnemu
procesowi urynkowienia. Oznacza to, ze stosunki spoteczne sa zorientowane rze-
czowo, czyli na interesy odnoszqgce si¢ do wymienianych dobr i tylko do nich *®.
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Takie stosunki spoteczne nie znaja juz zadnych wzgledow na osobe, Zadnych obo-
wigzkow braterstwa i czci, Zadnych pierwotnych ludzkich stosunkow kultywowa-
nych przez osobowe wspadlnoty . Nie sposob przeceni¢ wagi tego aspektu rozwoju
wspotczesnego zycia spotecznego, gdyz owe ,,urzeczowienie” stosunkoéw spotecz-
nych przeciwstawia si¢ (...) wszelkim pierwotnym formom strukturalnym ludzkich
stosunkéw *°. Spoteczenstwo, w ktorym zasady ,,wolnego” rynku sg adaptowane
do niemal wszystkich sfer zyciowych, staje si¢ migdzy innymi takze terenem wol-
nym od norm etycznych 4!,

Wréémy w tym miejscu do kwestii filmowych. Nie jest przypadkiem, ze gatu-
nek gore ksztattowat si¢ niemal rownoczes$nie ze zmianami kulturowymi lat 60.
i 70., kiedy praktyki, instytucje i dyskursy zaczety cechowac si¢ ,,sypkoscia grun-
tow”. Twierdze, ze sztuka filmowa musiata (cho¢by w sposob nieudolny) zarea-
gowa¢ na t¢ osobliwa kondycje spoleczna, w ktorej zmystowos¢ zaczela
dominowa¢ nad ideowymi strukturami uspotecznienia. Oméwione wyzej centralne
aspekty bytu spotecznego (egzystencja jako ,,bycie-ku-$mierci” oraz ,,porzadek bi-
tewny” jako ,,urynkowienie” niemal wszystkich sfer zycia) zostaty na poziomie
swiadomosci spotecznej ,,odkryte” w swojej brutalnej faktycznosci. Bezposrednie
przedstawianie skrajnej przemocy w filmach wydaje si¢ w tym konteks$cie twor-
czym odniesieniem do tych aspektow rzeczywistosci spoteczne;j, ktore dotychczas
zwykle byty — jak ujat to Sawicki — wypierane ze sSwiadomosci **. Nie chodzi o to,
aby w filmach pozbawionych przestania na sit¢ doszukiwac si¢ ukrytych tresci, ale
by podkresli¢, ze to wlasnie przez swoja ,,odkrytos¢” estetyka gore oferuje na po-
ziomie wirtualnym bezposredni wglad w postgpujaca dehumanizacje niemal
w pehni urynkowionego i sfragmentaryzowanego zycia spotecznego. Innymi stowy,
filmy masowo i czgsto obscenicznie przedstawiajace destrukcje ludzkiego ciata sa
niczym lustro odzwierciedlajace nieludzko$¢ systemu +. Nieprzypadkowo bowiem
to wlasnie cztowiek jest w tych filmach ukazany jako cialo pozbawione ducha —
jest padling, konstruktem przeznaczonym do otrzymywania i zadawania bolu *.
Dobrowolnie konsumujac sceny krwawych tortur, widz wpatruje si¢ w oprawcow
filmowych jako w bohateréw, ktorzy wzniesli si¢ ponad ,,powszednie wspotbyto-
wanie”, ponad pozor, ponad ,,padling”. Czarne charaktery z filmow gore bytuja
w sposob ,,odkrywczy”, ukazuja prawdg, ze wszelkie bytowanie ostatecznie wigze
si¢ ze $miercig i walkg o przetrwanie. Za Marcusem Stigleggerem mozemy powie-
dzie¢, ze utozsamiajac si¢ z oprawca, widz przezywa krotka chwile wlasnej suwe-
rennosci, totalne wzniesienie si¢ ponad drugiego cztowieka, ktorego postrzega jako
matego i stabego *.

Wychodzac od tak zarysowanego kontekstu filozoficzno-socjologicznego dla
sztuki gore, proponuje przyjrze¢ si¢ trzem filmom tego gatunku. Sprobuje na ich
przyktadzie wykazaé, ze gore odzwierciedla i zarazem tworczo przetwarza
»prawde” o zyciu ludzkim jako ,,byciu-ku-$mierci”, ,,porzadku bitewnym” oraz
o urynkowionych i wyalienowanych stosunkach spotecznych. Nie twierdze, ze
tworcy filmoéw gore w sposob $wiadomy wyrazaja wspotczesng kondycje kultu-
rowa przez bezposrednie przedstawianie drastycznych aktow przemocy, ale ze
filmy te sa czym$ w rodzaju metadyskursu zogniskowanego wokoét spotecznych
mechanizmoéw eksploatacyjnych, ktére na poziomie wirtualnym wyrazaja si¢
w swoistej sadomasochistycznej grze mi¢dzy oczekiwaniami widzow a estetycz-
nymi i ekonomicznymi manipulacjami ze strony tworcow filmow gore.

245



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

MARKUS LIPOWICZ

Cialo jako ostatnia szata czlowieka albo o transcendencji destrukcji

Poglad mowiacy, ze tworcy filméw gore jakoby nie dgzg do spetnienia warun-
kéw uzytecznosci intelektualnej i estetycznej *° oraz ze w owych filmach nie ma
zadnej dydaktyki ani klimatu moralnego poza nihilizmem” *', jest by¢ moze praw-
dziwy na poziomie analizy estetycznej, ale nie daje si¢ obroni¢ na poziomie socjo-
logicznym. Gore nie jest bynajmniej wykleta ze spoteczenstwa kulturowa sferg
rynsztokowej rozrywki, lecz stanowi wyraz dewaluacji zycia ludzkiego w urynko-
wionej rzeczywistosci spotecznej. Porzadek spoteczny stracit w latach 60. XX w.
dawne pozory harmonii etycznej i okazat si¢ w swej istocie brutalng gra o sumie
zerowej — wydaje si¢ bowiem, ze w §wiecie rzadzonym przez wolny rynek kazdy
zysk jednych prowadzi nieuchronnie do straty drugich. Inaczej méwiac, ,,niewi-
dzialna r¢ka” Adama Smitha stracita na wiarygodnos$ci. Tym samym zaré6wno $wiat,
jak 1 obraz cztowieczenstwa w $wiadomo$ci ludzi ulega brutalizacji. Swoistym od-
zwierciedleniem tych wtasnie zjawisk stat si¢ gatunek §wiadomie kwestionujacy
wszelkie dotychczasowe kanony estetyczne, etyczne, a takze epistemologiczne.
Z tego punktu widzenia gore wydaje si¢ artystycznym wyrazem kultury, ktora usi-
huje odbic¢ sie od przystowiowego dna. W tym (i tylko tym) sensie mamy prawo
moéwic, ze filmy gore stanowia ,,dno” kulturowe.

1. Snuff 102 (rez. Mariano Peralta, 2007)

Na poczatku filmu zostajemy skonfrontowani z widokiem eksperymentu na
zwierzgciu, po czym na ekranie pojawia si¢ cytat z argentynskiej psychoanalityczki
Silvii Bleichmar, wedlug ktorej perwersja polega na wykorzystywaniu czyjegos
ciata jak przedmiotu, czyli na wylgczeniu podmiotowosci, subiektywnos$ci drugiej
istoty. Chwile pdzniej widzimy mezczyzne ¢wiartujacego cialo kobiety w wannie
oraz autentyczny film amatorski, w ktérym kilku zartujacych sobie mezczyzn wy-
prowadza na dwor $winig, aby poderzna¢ jej gardto. Na samym poczatku rezyser,
jak si¢ zdaje, podkresla, ze przedmiotowy stosunek bynajmniej nie ogranicza si¢ do
stosunkow seksualnych albo nawet wytacznie migdzyludzkich: §wiat wydaje si¢
w catosci perwersyjny, gdyz opiera si¢ na uprzedmiotowieniu innych istot zyjacych.
Po tym kilkuminutowym wstepie rozpoczyna si¢ wlasciwa fabuta filmu: reporterka
poszukujaca materiatdéw o filmach snuff udaje si¢ do krytyka filmowego, ktory
udziela jej wywiadu na temat wspdtczesnego konsumpcjonizmu, globalizacji, mizo-
ginii, amoralnosci. Ku jej zaskoczeniu to wlasnie 6w krytyk okazuje si¢ osoba dla
wlasnej przyjemnosci nagrywajaca filmy, w ktorych torturuje i zabija swoje zenskie
ofiary. Reporterka ma si¢ sta¢ jego kolejng, sto drugg ofiarg — stad tytut filmu.

Poza porzadkiem opisu zostawiam sceny krancowego okrucienstwa przedsta-
wionego na ekranie; chcialbym natomiast przyjrze¢ si¢ blizej wybranym tresciom
z rozmowy reporterki z krytykiem filmowym. W wywiadzie, przerywanym wstaw-
kami tortur, oprawca wyraza kilka ciekawych uwag na temat dzisiejszego spote-
czenstwa. Probuje przekonaé reporterke, ze swiat medialny (w szczegdlnosci
telewizja) stat si¢ naszq codzienng Biblig 1 ze to ona stanowi naszg zbiorowg pod-
Swiadomos¢, ktora dziala przez obrazy, a nie drogg wyartykulowanych mysli. Tym,
co jego zdaniem napedza wspolczesne spoteczenstwo, jest konsumeryzm — kon-
sumpcja i usuwanie odpadow. Ludzie bez pienigdzy sq odsuwani przez ustroj na
bok, bez dostepu do niego... oni nie istniejq. Inni majq catkowity dostep bez ogra-
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niczen. Jesli sobie tego zyczq, to bedg oglgdali, co zechcq, jakikolwiek obraz.
Stwierdziwszy to, oprawca pyta: Jesli szerokos¢ pasma jest nieograniczona, to dla-
czego mielibysmy samych siebie ogranicza¢? Dlaczego nie mielibysmy oglgdac
wszystkiego? Pozniej stwierdza, ze we wspotczesnym spoteczenstwie samo bycie
widzem definiuje cale jestestwo cztowieka. To wlasnie dzigki technologii wirtual-
nej czlowiek ma dostep do wszystkiego, moze wszystko obejrze¢ — i tym samym
by¢ wszystkim. Twierdzi definitywnie: Nie ma Zzadnego ograniczenia. Wobec nie-
$miatej sugestii reporterki, ze takim ograniczeniem mogtaby by¢ moralno$¢,
oprawca — usmiechajac si¢ cynicznie — pyta: Moralnos¢? Czym jest moralnosc¢?
(...) Po co by¢ moralnym, jesli mozesz by¢ anonimowym?

Kiedy dyskusja migedzy reporterkg a krytykiem zbacza w kierunku pytania
o warto$¢ osoby, me¢zczyzna stwierdza: Co widzimy w codziennej rzeczywistosci?
Lub w kazdej reklamie? Sq tam ciata, ktore majg wigkszq ,, wartos¢” niz inne. Kiedy
kobieta przyznaje, ze nie widzi tutaj zadnej zalezno$ci, oprawca opisuje inng ko-
relacje wigzaca si¢ z pornografia, ktora — jak podkresla — nie jest Zadnq fikcjg. Po-
rnografia jest zdaniem oprawcy swego rodzaju snuffem. Gdy reporterka sprzeciwia
si¢, ze jest to nieco ekstremalne podejscie, krytyk jasno podkresla, Ze pornografia
to obraz ciala rozcztonkowany przez kamere. Widzimy tylko fragmenty ciata (...).
Osoba jest niewazna, nie wiemy, kim ona lub on jest. I co wazniejsze: nie obchodzi
nas to, kim oni sq. Sq to ciala do wspolnego podziatu, aby je uzywac, aby je kon-
sumowac¢. Konkludujac, oprawca stwierdza: Jest porzqdek. Sq tacy, dla istnienia
ktorych inni muszq cierpiec. Czy nie jest to wlasciwy porzqdek? Dostrzegajac za-
ktopotanie mtodej kobiety, mezczyzna dodaje: Czy wiesz, ile kosztuje kupienie
dziecka? Jest cena. Interesujgcq rzeczq jest, ze kaseta, na ktorej dziecko jest gwat-
cone, torturowane, a nastepnie zabijane prawie podwajatoby ceng tego dziecka...
Temat uprzedmiotowienia, konsumeryzmu oraz pornografii odsyta nas do kolej-
nego filmu.

2. Srpski film (rez. Srdjan Spasojevié, 2010)

Gléwnym bohaterem jest Milo§ — emerytowany gwiazdor filmow pornograficz-
nych. Bedac kochajacym mezem oraz ojcem pigcioletniego syna, Milo§ decyduje si¢
rozwigza¢ swoje klopoty finansowe ostatecznym i jednorazowym powrotem do
branzy porno. Postanawia wzig¢ udzial w projekcie obtgkanego rezysera Vukmira,
ktorego jedynym warunkiem jest, aby Milo§ nie poznatl scenariusza. Kiedy aktor
uswiadamia sobie, ze stat si¢ czeScig projektu pedofilskiego filmu snuff, jest juz za
pbézno: zostaje odurzony narkotykami i weiggniety w bestialski projekt. Twierdzenie
Spasojevicia, ze jego film jest swoista odpowiedzig na ,,molestowanie” serbskich
obywateli przez rzad Serbii oraz zZe jest to pierwszy od pietnastu lat film ukazujacy
rzeczywistg kondycje spoteczna Serbii *¢, mozna odebra¢ zarowno jako autentyczng
prowokacje, jak i prob¢ uprawomocnienia wirtualnej realizacji okrutnych fantazji
samego rezysera. Jednakze, co juz wyzej podkreslatem, w przypadku filmow gore
bardziej niz prywatne intencje tworcow powinno nas interesowac zagadnienie doty-
czace tego, w jakim stopniu ich dzieta faktycznie odzwierciedlaja pewne aspekty
rzeczywistosci spotecznej, ktore w innych gatunkach filmowych pozostaja zakryte
przed widzem. Srpski film wydaje si¢ pod tym wzgledem wyjatkowy: przekraczajac
dotychczasowe granice ukazywania ludzkiej destrukcyjnosci i moralnego upadku,
na swoj sposob zmusza widza do szukania jakiej$ gtebszej warstwy znaczeniowej #.
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Srpski film, rez. Srdjan Spasojevi¢ (2010)

O ile bowiem takowa nie databy si¢ odnalez¢, o tyle Srpski film — tak sugeruje nam
wrazliwo$¢ moralna — w ogdle nie miatby prawa powsta¢. Jak mozemy sadzi¢, film
Spasojevicia odwraca jednak ten tok myslenia: to nie jego film, lecz stosunki spo-
feczne, do ktorych si¢ odnosi, nie powinny mie¢ prawa istnienia. Zatem o jakich sto-
sunkach spotecznych opowiada Srpski film?

Juz w poczatkowym ujeciu, gdy widzimy napis ,,Srpski film” w barokowe;j sty-
lizacji i styszymy towarzyszaca mu tagodng muzyke, dochodzi do ciekawego za-
biegu: na barokowy napis gwaltownie naktada si¢ tenze sam napis, ale juz w innej
stylizacji i na czarnym tle. Towarzyszy temu rowniez zmiana muzyki, ktora teraz
przeistacza si¢ w mroczne dzwigki elektroniczne. Kilka sekund pézniej widzimy
zadymiony korytarz — po jego prawej stronie widnieje nazwa klubu nocnego —
Filth. Kilka chwil pdzniej ogladamy Milosa juz w scenie erotycznej z kobietg. Widz
natychmiast rozpoznaje, ze stat si¢ konsumentem filmu pornograficznego. Jak si¢
okazuje, odbiorcami tego filmu jesteSmy niejako posrednio, bowiem to maty chtop-
czyk, pigcioletni syn Milosa, znalazt stare DVD z udziatem jego ojca, ktéremu
przyglada si¢ z wyrazng apatia. Po krotkiej chwili rodzice, Milo§ wraz z zona,
wchodza do domu i wytaczaja monitor. Dopiero od tej sceny rozpoczyna si¢ wia-
Sciwa narracja Srpskiego filmu. Za sprawa dawnej kolezanki z branzy Milo$ zostaje
wmanewrowany w produkcje filmu snuff. Gdy zaczyna rozumie¢ nikczemny cel
projektu, decyduje si¢ zrezygnowaé z udziatu w nim. Jednak rezyser Vukmir pro-
buje go przekonac: Tu nie chodzi o pornografie, ale o zycie — Zycie ofiary. Milosc,
sztuka, krew... Cialo i dusza ofiary transmitowane na zywo do swiata, ktory to
wszystko stracil i teraz placi za oglgdanie tego w zaciszu wygodnego fotela. (...)
Ofiara to swietny towar. Ofiara to najdrozszy towar na swiecie. Ofiara czuje naj-
wiecej i cierpi najlepiej. My jestesmy ofiarami, Milos. Ty, ja, caly ten nardd. Re-
zyser stara si¢ uzmyslowi¢ MiloSowi, ze od momentu narodzin zyjemy
w spoleczenstwie, ktore nas gwalci. Jedynym sposobem protestu bytby odwet,
w ktérym to obywatel statby si¢ gwalcicielem systemu. W innej scenie Milos,
bedac pod wptywem narkotykdw, zostaje mimowolnie doprowadzony do tego, aby
zgwalci¢ zamaskowana postac, ktora po odkryciu twarzy okazuje si¢ jego synkiem.

248



http://www.pdfcompressor.org/buy.html

PRZEMOC W FILMACH GORE

Srpski film, rez. Srdjan Spasojevi¢ (2010)

Rownoczesnie brat Milosa, policjant bedacy w zmowie z rezyserem, gwalci zong
aktora. Obserwujac t¢ sceng, Vukmir ironizuje: Naprawde szczesliwa serbska ro-
dzina. Film konczy si¢ nie tylko §miercia ztoczyncow (Vukmira i brata Milosa),
ale takze samobojstwem catej rodziny. Co wigcej, po ich $mierci do domu wcho-
dzi kilku mezczyzn z kamerami — wydaje si¢, ze ich intencje sg tozsame z za-
miarami Vukmira. Mozna przypuszczaé, ze cho¢ film si¢ konczy, to koszmar
trwa dalej w wyobrazni widza. Nawet $mier¢ nie ratuje ofiary przed kolejnym
aktem bestialstwa.

Tworca Srpskiego filmu nie rozwija dalej tej przewrotnej wyktadni problemu
,,ofiary”, oferuje natomiast krwawa podroz przez zakamarki ludzkiej destrukcyj-
nosci i patologicznej seksualnosci, podroz sugerujaca, ze od momentu narodzin
jestesmy wrzuceni w §wiat przemocy, zgnilizny moralnej, perwersji i dewiacji.
Smier¢ pozostaje tutaj jedynie znakiem niekonczacej sie spirali przemocy. Aby
zglebic t¢ problematyke, chcialbym na koniec omowi¢ wybrane aspekty filmu, kto-
rego tematem przewodnim jest wiasnie idea ,,ofiary”.

3. Martyrs. Skazani na strach (Martyrs, rez. Pascal Laugier, 2008)

Martyrs nalezy wraz z takimi filmami, jak Najscie (A I'intérieur /2007/, rez.
Alexandre Bustillo, Julien Maury), Blady strach (Haute Tension /2003/, rez. Ale-
xandre Aja), Frontiere(s) (2007, rez. Xavier Gens), Gwalt (Baise-moi /2000/, rez.
Virginie Despentes), do tzw. nowej francuskiej ekstremy. Fabuta filmu koncentruje
si¢ wokot dwoch dziewczyn — Lucie 1 Anny. Obie staja si¢ ofiarami organizacji
przestepczej, ktora torturuje ludzi po to, aby doprowadzié¢ ofiare do takiego stanu
psychofizycznego, w ktdrym przeistoczy si¢ w ,,meczennika”. Pojecie ,,me¢czennik”
jest tutaj rozumiane dostownie jako ,,§wiadek” — §wiadek $mierci. W istocie orga-
nizacja uprzedmiotawia osoby w celu zdobycia informacji o tym, co znajduje si¢
,,po drugiej stronie”. O ile Lucie byta maltretowana w dziecinstwie i zdotata uciec,
o tyle przestepczej organizacji udaje si¢ w koncu doprowadzi¢ Anne do stanu ,,mg-
czenskiej” agonii, w ktorej nie tylko widzi ,,drugg strong”, ale jest nawet w stanie
opowiedzie¢, co doktadnie tam zobaczyta.

Mamy tutaj, podobnie jak w Srpskim filmie 1 Snuff 102, watek ,,ofiary”, ale jest
on bardziej rozwiniety. Kiedy Anna zostaje uwigziona przez organizacje, jej prze-
wodniczaca — w filmie zwana po prostu Pani — moéwi: Tak latwo stworzy¢ ofiare,
panienko, bardzo latwo. (...) Ludzie nie potrafiq juz zmierzy¢ sig z cierpieniem.
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Martyrs. Skazani na strach, rez. Pascal Laugier (2008)

Swiat jest tak skonstruowany, ze sq juz tylko same ofiary. Bardzo rzadko spotyka sie
meczennikow. Meczennik to calkiem co innego. To ktos wyjgtkowy: przezyl cierpie-
nie, pozbawienie wszystkiego, doswiadczyt wszystkich cierpien tego swiata — pod-
daje si¢ im i przechodzi samego siebie. (...) On si¢ przemienia. Nastepnie Pani
pokazuje przerazonej Annie zdjecia ludzi, ktdrzy droga tortur badz chordb zostali
doprowadzeni do stanu przemiany w ,,mg¢czennikow”. Na jednym z tych zdje¢ widaé
stawny obraz ofiary chinskich tortur za czasoéw cesarstwa, ktoremu poswigcil uwage
takze Georges Bataille, twierdzac, ze odegrato ono decydujaca role w jego zyciu .
Obraz pokazuje umeczone cialo cztowieka, ktory w 1905 r. (w filmie Pani méwi
o roku 1912) zostal poddany torturze /ing-chi, polegajacej na tym, ze cztowiekowi
przywigzanemu do shupa odcina si¢ poszczegodlne czesci ciata. Podobnie jak Bataille,
Pani zwraca uwage na wyraz twarzy ofiary, w szczegdInosci na jej oczy: wskazuja
one stan ekstazy, spotkanie z nieznanym, niewyrazalnym — z absolutem !,

Po tej zapowiedzi meki Anna zostaje poddana brutalnym, wymyslnym tortu-
rom, az w koncu zostaje zywcem obdarta ze skéry. Dopiero wtedy dziewczyna,
pierwsza ,,ofiara” organizacji, doznaje autentycznej przemiany w ,,meczennice’”.
W jej oczach widzimy biate §wiatto symbolizujace spotkanie z absolutem. Szefowa
poinformowana o ,,sukcesie” przyjezdza natychmiast. Anna szeptem oznajmia jej,
co widziata. Laugier nie pozwala nam pozna¢ ,,prawdy” — stowa Anny pozostaja
niestyszalne dla widza. Jedynie po minie szefowej mozemy odczytac¢ zdziwienie,
a nawet przerazenie. W koncowej scenie widzimy, ze do domu meki zjezdza spora
liczba 0s6b checaca uswiecic ,,sukces”. Wspotpracownik Pani obiecuje gosciom, ze
juz za chwilg zostanie im przekazana informacja o tym, co jest ,,po $mierci”.
Wspodlpracownik udaje si¢ do tazienki, w ktorej przebywa Pani. Czy cos ,, tam”
Jjest? —pyta przez zamknigte drzwi. Oczywiscie — odpowiada Pani, zdejmujac przy
tym sztuczne rzgsy oraz zmywajac makijaz (co mozna uznaé za analogi¢ do ob-
dartej ze skory ,,meczennicy” Anny). 7o niewgtpliwe? — dopytuje wspodtpracownik.
Bezsporne — odpowiada ze stoickim spokojem Pani. I precyzyjne? — jeszcze raz
dopytuje niepewnie me¢zezyzna. Nie wymagato zadnej interpretacji — cierpliwie
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odpowiada Pani. Kiedy jednak wspotpracownik zamierza odej$¢, Pani zadaje mu
pytanie: Potrafisz sobie wyobrazié, co jest po smierci? Kiedy wspotpracownik od-
powiada przeczaco, Pani wycigga pistolet z torebki, zalecajac wspotpracownikowi,
aby powatpiewat dalej, po czym popetnia samobojstwo. Tajemnica ,,drugiej strony”
pozostaje tajemnica. Cickawos¢ wspotpracownika (a takze widza) nie zostaje za-
spokojona. Pozostaje jedynie nico$¢ — $mier¢.

W pewnym sensie Martyrs pozostaje dtuzny nie tyle Bataille’owi, ile wczes-
nemu Ludwigowi Wittgensteinowi, ktory w stynnym Traktacie logiczno-filozoficz-
nym przekonywal, Ze na temat rzeczy ostatecznych, metafizycznych nie mozemy
powiedzie¢ nic sensownego, pomimo, ze s to najwazniejsze problemy naszej eg-
zystencji. Samobojstwo Pani jest sygnatem, Ze nie mozna znakowo uobecnic tego,
co jest poza zyciem — ,,prawda” pozostaje dla nas nieuchwytna i bedziemy zmu-
szeni ,,dalej powatpiewac”. Tylko spoteczenstwo zdolne zy¢ z ta niepewnoscia nie
bedzie ani dostownie, ani w przenosni zrywac z czlowieka skory. T¢ konkluzje
mozna tez ujac inaczej: Martyrs wskazuje, ze spoteczenstwo nieumiejace sobie po-
radzi¢ ze $wiadomoscia zycia jako ,,byciem-ku-§mierci” wytwarza nikczemne me-
chanizmy, zgodnie z ktorymi poszczegdlne jednostki musza cierpie¢, aby inni
mogli czu¢ si¢ bezpiecznie, dobrze.

W dzisiejszym spoteczenstwie indywidualne doswiadczenie $mierci wydaje si¢
ostatnig fortecg broniaca przed zupelnym urzeczowieniem i urynkowieniem sfery
spotecznej. O ile dawniejsze kultury mialy swoje brutalne rytuaty inicjacyjne, ktére
uczyly jednostki zycia w niepewnosci i ze strachem przed $miercia, o tyle wspot-
czesnie kultura jedynie na poziomie wirtualnym, na przyktad na ekranie, proponuje
doswiadczenie ,,$mierci”. W tym sensie Stiglegger okresla Martyrs jako progra-
mowy punkt koricowy 3 wspotczesnego gore. W spoteczenstwie zdecentralizowa-
nym bedziemy musieli nauczy¢ si¢ zy¢ ze $wiadomoscia, ze zadne spotecznie
usankcjonowane idee lub pojecia nie uchronig nas przed indywidualnym spotkaniem
z ,,bialym $wiatlem”. Najwickszym zagrozeniem dla zycia spotecznego sa proby
pacyfikacji porzadku bitewnego za pomocg uzyskania pewnoSci przez urzeczowie-
nie drugiego cztowieka. W tym sensie Martyrs przestrzega, aby ,,odkrywanie” rze-
czywisto$ci nie oznaczato destrukcji zywych istot, a jednocze$nie wskazuje, ze
wiasnie w owym ,,odkryciu” na poziomie duchowym moze leze¢ sifa transcendencji.

Kilka stow o brzydocie wspoélczesnego spoleczenstwa

W odniesieniu do wyzej oméwionych filmow kluczowa wydaje si¢ zatem kwes-
tia dotyczaca tego, jakim stosunkom spotecznym i jakiej kondycji kulturowe;j od-
powiada wspotczesna sktonnos¢ kinematografii do coraz bardziej bezposredniego
przedstawiania przemocy. Gotowos¢ do produkowania oraz ogladania takich fil-
mdéw mozna oczywiscie probowaé wythumaczy¢ — w duchu psychoanalitycznym
— tym, ze w naturze ludzkiej drzemie jaki$ tajemniczy i nieokielznany rezerwuar
nieuspotecznionych oraz niewysublimowanych popedow. Niestety, takie podejscie
bardzo trudno zweryfikowac na poziomie empirycznym. Duzo bardziej obiecujace
wydaje si¢ odniesienie wirtualnej sfery przemocy do podstawowych mechanizmow
uspotecznienia. O ile bowiem trudno powiedzie¢ cokolwiek pewnego o ludzkiej
naturze, o tyle niewatpliwie zyjemy wspotczesnie w spoleczenstwie, w ktdrym pro-
cesy urzeczowienia oraz urynkowienia dominujg nie tylko w sferze szeroko poje-
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tego biznesu; okazuje sig, ze takze formy edukacji lub nawet intymne sfery zycia
(rowniez te dotyczace seksualnosci) sg wspolczesnie weiagnigte w wir urzeczo-
wienia. Wydaje si¢, ze coraz mniej instytucji spotecznych ma obecnie ,,wzglad na
osobe” badz kieruje si¢ jasno okreslonymi i niezmiennymi zasadami etyki. Dotyczy
to rowniez relacji migdzyludzkich.

Mozna sadzi¢, ze temu zgola ,,nieludzkiemu” stanowi rzeczy odpowiada este-
tyka filmoéw gore. Na najbardziej elementarnym poziomie filmy tego subgatunku
pokazuja bowiem brzydote, czyli to, co w zyciu spolecznym zazwyczaj uchodzi
za odpychajqce, straszne, obrzydliwe, nieprzyjemne, groteskowe, wstretne, odra-
zajgce . Stynne stowa Stendhala, ze pigknos¢ jest jedynie obietnicq szczescia >,
nalezatoby w tym kontekscie odnie$¢ do przekonania Nietzschego, iz cztowiek nie
poszukuje szczescia, lecz sensu zZycia . Nietzsche takze przekonywat, ze dla czto-
wieka brzydkie jest to, co wymyka si¢ temu, co ludzkie. W pigknie cztowiek przyj-
muje siebie za miare doskonatosci, za§ w brzydocie obawia si¢ zaniku swego
typu . Brzydota oznaczataby zatem destrukcje sensu i w tym znaczeniu bytaby
$wiadomoscia niespetnionej obietnicy. O ile zatem do$wiadczenie pigknosci po-
zwala nam marzy¢ o tym, ze na §wiecie istnieje co$ wigcej anizeli to, co uzyteczne
badz nieuzyteczne %, o tyle, jak si¢ zdaje, brzydota — na odwrdt — sprowadza
wszystko do (bez)uzyteczno$ci. Najkrocej rzecz ujmujac, brzydota jest pozbawie-
niem cztowieka poczucia sensu, ktore wykraczatoby poza rachunek zyskow i strat.
A jednak — co moze dziwi¢ — stosunkowo chetnie konsumujemy brzydote w postaci
gore. Dlaczego? Stendhal stwierdza, ze kiedy kto$ kocha ,,brzydote”, to stqd, zZe
w tym wypadku brzydota jest pieknoscig **. Mamy wiec do czynienia z przewarto-
$ciowaniem wartos$ci: brzydota stata si¢ pickna, gdyz w sposob szczery i bez ogro-
dek wyraza bezsens wspolczesnego zycia spotecznego. W Martyrs widzimy, jak
cztowiek zmaltretowany nagle dostrzega biale $wiatto, ktore jest takze znakiem
pickna — blaskiem absolutu.

Szczegodlnie zachodnia cywilizacja wydaje si¢ niezwykle bogata, technologicz-
nie zaawansowana, postgpowa w programach edukacyjnych, ale nie jest w sposob
autentyczny pig¢kna. We wspotczesnej kulturze pigkno zostato sprowadzone do
urynkowionej sfery czysto rzeczowych stosunkow spotecznych. We wszystkich
mediach obserwujemy, ze (glownie cielesne) pickno stanowi warunek udanego
zycia, kariery zawodowej, spetnienia w sferze seksualnej itd. Pigkno stato si¢ czg-
$cig spotecznego wyscigu o status, przynaleznos¢ klasowa, a takze konsumpcje
erotyczng. Takie pigkno, sprowadzone do zasady uzytecznosci i skoncentrowane
wokot butikow, czasopism o modzie badz centrow handlowych, nie nadaje zyciu
ludzkiemu sensu. Jest ona raczej forma, ktéra wyprzedza wszelka funkcje *°. Sam
cztowiek stat si¢ zarowno $rodkiem, jak i celem tej ogdlnej estetyki towarowej —
jest ,,ofiarg” systemu. Sprawiajac, ze cztowiek koncentruje si¢ wokot tego, co
ulotne, spoteczenstwo usituje wymazaé¢ $mier¢ z zycia i $wiadomoscei jednostki .
Jednak to si¢ nie udaje i uda¢ nie moze, gdyz — jak usitowalem wykaza¢ — nasze
zycie kulturowe stracilo mozliwos$¢ skutecznego zakrywania faktycznosci zycia
jako ,,bycia-ku-§mierci” i ,,porzadku bitewnego”.

Nieprzypadkowo estetyzacji zycia spotecznego towarzyszy zwrot ku brzydocie
na poziomie sztuki — w tym kinematografii ¢'. To wta$nie mtode, pickne i zdrowe
ciata najczesciej bywaja we wspodtczesnych filmach okaleczane i unicestwiane.
Tym samym zacieraja si¢ granice mi¢dzy picknem a brzydota: pozorne pigkno zos-
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taje obnazone w swojej wrazliwosci i kruchos$ci. Konsekwentnie na jaw wychodzi
inna idea pigkna, jaka zaproponowat Friedrich Schlegel: pigkno jest tym, co wzbu-
dza zainteresowanie. Interesujace zatem jest tylko to, co nie jest postuszne jakiej-
kolwiek normie oraz nie ucielesnia harmonii. Wymykajac si¢ wszystkim
kategoriom, pickno stanowi co$ dewiacyjnego i przez to wyjatkowego 2. Zwlasz-
cza wspotczesnie, w czasach ,,pigkna” unormowanego i pozornego (w modzie, re-
klamie, designie czy estetyce towarowej), za prawdziwe pigkno moze zostac
uznane to, co skutecznie wywoluje szok, a czasami nawet obrzydzenie ®. Innymi
stowy, pigkno, ktére obnazaja miedzy innymi filmy gore, wydaje si¢ wspolczesnie
pozorem harmonii, ktéra jedynie zakrywa nieludzkie i niemoralne standardy zycia
spotecznego . Destrukcja tak rozumianego pigkna moze by¢ czyms ,,picknym”.
A zatem, mozna filmom gore zarzucié, ze wprawdzie przedstawiaja autentyczng
brzydote wspotczesnego zycia spotecznego w sposob jednostronny czy wrecz pry-
mitywny, ale przynajmniej sg (do bolu!) szczere w swoim destrukcyjnym przekazie.
Moze wobec tego — pozwolmy sobie wyrazi¢ t¢ skromng nadziej¢ — bardziej za-
sadna bylaby refleksja nie tyle nad szkodliwo$cia filmowych obrazéw przemocy,
ile nad faktyczna kondycja spoteczenstwa, ktorej dobitnym wyrazem jest coraz
bardziej popularna estetyka gore ukazujaca destrukcje cztowieka jako co$ prze-
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