Weissmann
| Truman Burbank —

zniewoleni przez wytwory protagonisci filmow
Jana Svankmajera i Petera Weira

BOGUStAW ZMUDZINSKI

Czlowiek (...) wytwarza z coraz wigkszq mocq wszystkie elementy
swojego Swiata, a tym samym coraz mocniej od tego swiata sie
oddziela. Im bardziej jego zZycie staje si¢ jego wlasnym wytworem,
tym bardziej oddziela si¢ od swojego Zycia.

Guy Debord, Spofeczenstwo spektaklu

Tematem rozwazan bedzie filmowy obraz relacji miedzy cztowiekiem a jego
otoczeniem, czyli miedzy ludzkim podmiotem a jego wytworami. Istnieja, jak
mozna mniemac, glebokie powody, dla ktoérych wiasnie w przekazach filmowych
problem ten znalazt tak bogate odzwierciedlenie. Z mozliwosci filmu w tym zakresie
zdawali sobie sprawe przedstawiciele klasycznego okresu dziejow mysli filmowe;,
czego wyrazem jest na przyktad idea Karola Irzykowskiego ujmujacego kino jako
widzialnos¢ obcowania cztowieka z materig ', co w wyjatkowo doniostych momen-
tach doprowadza do objawienia — jak formuluje to autor — metafizycznej korespon-
dencji pomigdzy cziowiekiem a materig .

Ta i inne koncepcje stanowig teoretyczno-historyczne tto rozwazan, ktore beda
dotyczy¢ biegunowo przeciwstawnych zjawisk kulturowych: z jednej strony filmow
Jana Svankmajera, z drugiej praktyki lokowania produktow w filmach fabularnych.
W przypadku czeskiego artysty skrajna natura tej tworczosci wynika z faktu, ze jak
powiada on o sobie, jest surrealista, a nie filmowcem i jesli przez dziesiatki lat rea-
lizowat filmy, postugujac si¢ animacjg przedmiotowq i lalkowa, to przede wszystkim
dlatego, ze bylo to porgczne narzedzie do realizacji jego generalnego programu juz
nie tylko artystycznego, ale wrecz ideologicznego °.

Drugi biegun wyznacza praktyka umieszczania produktéw w przekazach me-
dialnych 4, zwlaszcza w tych filmach fabularnych, w ktorych §wiat przedstawiony
upodabnia si¢ do rzeczywistego (dzisiaj uwaza si¢, ze na wspolczesnym etapie roz-
woju cywilizacyjnego jest juz na odwro6t). Lokowanie to przyczynia si¢ — jak si¢
chwilami wydaje — do niemal niekontrolowanej przemiany filmu jako dzieta w prze-
kaz o wyraznych cechach komunikatu reklamowego, oddzialujacego na odbiorcow
W sposoOb niejawny (czesto podswiadomy), w celu odcisniecia w naszej pamigci
$ladu, czyli wizerunku okreslonej marki °.

Kulturowe punkty odniesienia rozwazan, w ktorych na rownych prawach kta-
dziemy tak odlegle od siebie zjawiska, jak tworczos¢ surrealistyczna i wspotczesna
praktyka product placement, to malarski fenomen martwej natury oraz kontekst, ktory
wyznacza rozw0j komunikacji i aktualnie dominujacych gatunkéw medialnych.
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Martwa natura znajduje dopetnienie (a precyzyjniej mowiac, kontynuacjg i zara-
zem zaprzeczenie) w animacji przedmiotowej, uprawianej od dziesigcioleci przez
mistrzow tej rangi, co Walerian Borowczyk, bracia Stephen i Timothy Quay i wlasnie
Jan Svankmajer. Ozywia ona to, co czlowiek w okresie XVII-wiecznego rozkwitu
tego gatunku malarskiego najpierw usmiercat, potem coraz czgséciej przetwarzal, aby
ostatecznie jako nieruchome i martwe uczyni¢ przedmiotem przedstawienia ©.

Za rozwinigcie kulturowego fenomenu martwej natury mozna rownoczesnie
uzna¢ wspolczesng reklame, polegajaca na umiejscawianiu produktéw w przekazach
medialnych, w ktérych wizerunki przedmiotoéw petnig funkcj¢ znakéw odsytajacych
nie do tresci symbolicznych i alegorycznych (jak w okresie §wietnosci martwej na-
tury), magicznych i animistycznych (jak u Svankmajera) ani nawet utylitarnych (jak
w realiach tradycyjnego spoteczenstwa kapitalistycznego), tylko przede wszystkim
marketingowo-reklamowych 7.

Przywotanie fenomenu martwej natury ma tu jeszcze takie uzasadnienie, ze
zwlaszcza w pierwszym okresie jej rozwoju, kiedy nie stala si¢ ona jeszcze w pehi
autonomicznym gatunkiem malarskim, to wlasnie akcentowane przez Irzykowskiego
,obcowanie czlowieka z materig” bylo jesli nie gldownym, to przynajmniej rowno-
prawnym sposobem podejmowania interesujacego nas tutaj tematu. Ludzki podmiot
byt wowczas sytuowany nie poza $wiatem przedstawionym obrazoéw (w nastgpnych
wiekach zazwyczaj podmiotem tym byt sam artysta, ktory najpierw zajmowat si¢
,;uktadaniem” martwej natury, potem za$ jej malowaniem), lecz wewnatrz niego,
W pewnej przyczynowo-skutkowej i czasoprzestrzennej relacji z obiektami bedacymi
gldéwnym przedmiotem przedstawienia ®.

Interesujacym §wiadectwem szczegodlnej bliskosci, rodzajem powigzania migdzy
obrazem a jego obiektem (podobnie jak w przypadku fotografii i filmu) jest znaczacy
uzus jezykowy. Wigze si¢ on z dwuznacznoscig terminu ,,martwa natura”, ktorym to
mianem okresla si¢ zarowno obraz przedstawiajacy pewien uktad ,,martwych” obiek-
tow, jak 1 sam ich rzeczywisty uktad. Nieprzypadkowo wigc mowi sig, ze obraz
przedstawia martwg nature, jak i ze jest martwg naturg; w pierwszym wypadku jest
obrazem obiektu, cho¢ w dostownym rozumieniu jest rowniez samym obiektem,
w drugim za$, bedac obiektem przynaleznym do odrgbnego gatunku malarskiego,
jest rownoczesnie obrazem tego obiektu.

Rownie istotny jest dla nas kontekst nieustannie ewoluujacych gatunkdéw medial-
nych i zwigzanych z nimi form komunikacji spolecznej, zwtaszcza reality show, ga-
tunek o krotkiej, ale catkiem bogatej historii. Lokowanie w nim produktow stanowi
ciekawy przyktad praktyk kryptoreklamowych, wyrastajacych z doswiadczen naby-
tych w przemysle filmowym i szerzej audiowizualnym i dynamicznie rozwijanych
w ostatnich latach juz poza granicami wyznaczanymi przez zakres pojecia dzieta fil-
mowego. Praktyke t¢ mozna wigc uzna¢ za jeden z najbardziej przekonywajacych
argumentow na rzecz prawdziwosci tezy o zacieraniu si¢ granic czy tez rozmywaniu
si¢ pojecia filmu wsrdd innych wspodtczesnych przekazow audiowizualnych.

* % %

Zagadnienie stosunku cztowieka do jego wytwordw, a takze zwrotnego oddzia-
tywania sztucznego srodowiska na cztowieka, warto zobrazowac przyktadowa ana-
liza utwordéw filmowych, uswiadamiajaca skale napigcia miedzy wspomnianymi
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biegunami. Ich podmiotowymi bohaterami beda tytutowi protagonisci filmow Jana
Svankmajera Piknik z Weissmannem 1 Petera Weira Truman Show. ,,Przedmioto-
wymi partnerami” bohateréw za$ — wytworzone przez cztowieka przedmioty co-
dziennego uzytku, seryjne produkty rzemieslnicze i przemystowe.

Piknik z Weissmannem, zrealizowany przez artyste w 1969 r., to druga cz¢s$é
z cyklu filmow z konca lat 60., czyli z dojrzatego okresu jego tworczosci, okresla-
nego mianem ,,trylogii przedmiotu” °. W przeciwienstwie do dwoch pozostatych
filméw akcja rozwija si¢ tu nie w zamknigtych pomieszczeniach — jak wigkszo$¢
filméw Svankmajera — lecz w otwartej przestrzeni, ktéra jest naturalnym miejscem
tytulowego zdarzenia rekreacyjnego i towarzyskiego. Nasuwajaca si¢ widzowi od
poczatku filmu niepokojaca watpliwos¢ wiaze si¢ z pytaniem: gdzie si¢ podziewa
tytutowy Weissmann?

Zanim uzyskamy zaskakujaca, jesli nie wrgez szokujaca odpowiedz na to py-
tanie, bedziemy $swiadkami zachowan przedmiotow, ktore pod nieobecnos$¢ swo-
jego wlasciciela ,,spgdzaja czas” na tonie przyrody, tak jakby same wybraty si¢ na
piknik. Obserwujemy wigc typowe piknikowe gry i zabawy: stuchanie muzyki od-
twarzanej ze staro§wieckiego gramofonu, uktadanie pasjansa, gre w szachy, zabawy
z pitka, wylegiwanie si¢ na $wiezym powietrzu, objadanie sezonowymi owocami,
robienie pamiatkowych zdjg¢ itd. Wszystkie te czynnosci nie dziwia; naleza prze-
ciez do katalogu typowych piknikowych zachowan. Zadziwiajace jest jedynie to,
ze uczestniczy w nich wbrew tytutowi filmu nie Weissmann, lecz same przedmioty:
krzesta, stol, szachy, karty do gry, koszula, gramofon z ptytami itd., ktore zacho-
wujac si¢ zgodnie ze swoimi funkcjami, rdwnoczesnie nasladuja whasciciela: krze-
sta probuja gra¢ w pitke, koszula objada si¢ sliwkami, r6zne przedmioty pozuja do
fotografii.

Intrygujacy charakter tej sytuacji wzmacnia ,,zachowanie” metalowej topatki,
ktéra przez caly ten czas oddaje si¢ jedna jedyna powaznemu zajeciu: kopie pod
drzwiami szafy gleboki dot, odgarniajac starannie na boki ziemi¢. Uwage widza
skupia jednak zachowanie pozostatych przedmiotow; ich swoboda, pogodny nastroj
gier i zabaw, dowcipny stosunek do wykonywanych czynnos$ci, co w gruncie rzeczy
odwraca uwage widza od wykonywanej ,,w pocie czota” pracy fopatki. W rezultacie
odbiorca, mimo ze powinien czu¢ si¢ przygotowany na dramatyczne zakonczenie
filmu, jest zaskoczony przekornym rozwigzaniem zagadki, ktorg kryje tytul. Gdy
dot jest juz gotowy, otwieraja si¢ drzwi zamknigtej na metalowy skobel szafy i z jej
wnetrza wypada prosto do gotowego grobu skrepowany i zakneblowany — jak si¢
domyslamy — tytulowy bohater. W tym momencie topatka przystepuje do triumfal-
nej, cho¢ rownoczes$nie makabrycznej, czynnosci grzebania Zywcem nieszczgsnego
Weissmanna.

Reakcja widza rozpigta migdzy rozbawieniem towarzyszacym obserwacji za-
chowan przedmiotéw a finalnym szokiem poprzedza refleksj¢ na temat zaistnialej
sytuacji — zaskakujaco zinterpretowanej relacji migdzy cztowickiem a jego wytwo-
rami. Propozycja wprost podsunigta przez artyste wyrasta z tak czesto stosowanego
przez filmowych surrealistow, w tym oczywiscie i Luisa Buiiuela, prostego odwro-
cenia 16l 1°. Cztowiek-podmiot zamienia si¢ miejscami ze swoimi wytworami-
przedmiotami. Odwrécenie to odbywa si¢ jednak wbrew jego woli, narzucaja je
bowiem same przedmioty. Taki wniosek mozna przynajmniej wyprowadzi¢ z faktu,
ze od poczatku filmu to one wykazuja inicjatywe, zachowuja si¢ jak zywe, poru-
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szaja samoistnie i najwyrazniej realizuja wlasne zamiary. Jesli ich wolnos¢ jest
ograniczona, to tylko dlatego, ze w trakcie pikniku powielaja zachowania swojego
wlasciciela i nie buntujg si¢ przeciwko swoim funkcjom uzytkowym. By¢ moze
jeszcze nie wiedza, ze z wolnosci, ktora odzyskaty, mozna korzysta¢ inaczej '
Przyczyny odwrocenia rol domyslamy sie jednak dopiero na koncu filmu. Po-
zbawienie wolnosci Weissmanna byto warunkiem wyzwolenia przedmiotéw. Pod-
miotowe aspiracje przedmiotéw mogly zosta¢ zaspokojone dopiero wtedy, gdy
cztowiek-podmiot zostal w drodze zniewolenia uprzedmiotowiony. Zapewne z
bardzo istotnych powodéw mozliwe jest tylko proste odwrdcenie sytuacji. Skoro
cztowiek wczesniej bezwzglednie podporzadkowal przedmioty, narzucajac im
funkcje wytacznie utylitarne, daza one do pelnej wolnosci i musza zniewolic,
a nawet unicestwi¢ swojego tworce. Jak bowiem sugeruje artysta, partnerstwo
mig¢dzy nimi od dawna jest juz niemozliwe. Pozostaje tylko walka na $mier¢
i zycie; jej uzupeiajace warianty przedstawia Svankmajer w dwoch pozostatych
filmach trylogii, w Mieszkaniu (1968) i Cichym tygodniu w domu (1969).
Pierwszy z nich przedstawia etap poprzedzajacy sytuacje z Pikniku. Przedmioty
buntuja si¢ przeciwko pelnionym dotychczas funkcjom, doprowadzajac réwno-
czesnie do zniewolenia bohatera przez uwi¢zienie go w zamknigtym mieszkaniu.
Drugi jest w zasadzie rewersem tamtych obu. Bunt przedmiotéw wykorzystujacych
nicobecnos¢ wiasciciela przybiera ksztalt anarchistyczno-surrealnej rewolty. Po-
dejrzewajacemu jak si¢ sprawy majg bohaterowi pozostaje dziataniem z ukrycia
doprowadzi¢ do likwidacji $wiata, nad ktorym bezpowrotnie utracil panowanie '2.
Piknikiem z Weissmannem i wieloma innymi filmami wyniost czeski artysta fil-
mowy surrealizm na poziom poréwnywalny z dokonaniem samego Luisa Bufiuela
1 majacy w tym przewagg nad dzietem hiszpanskiego mistrza, ze w niezrownany
sposob rozpatrzyt fundamentalny problem braku réwnowagi pomiedzy podmiotem
i przedmiotem, czlowiekiem a jego otoczeniem, i — w ostatecznym wymiarze —
ludzkoscia i jej materialnymi wytworami. Trudno we wspoétczesnym kinie znalez¢é
wiele rownie celnych przyktadow tworczoscei filmowej, ktére inspirowatyby do
(przekraczajacego granice refleksji ekologicznej) namystu na temat miejsca cywi-
lizowanego cztowieka w $wiecie, ktory sam wytworzyl, i zarazem ceny, jaka placi

za naruszenie harmonii w relacjach z otoczeniem, z ktorego si¢ wywodzi.
% % %

Nie inaczej (trudno tutaj nie ulec pokusie uzycia kluczowego w jezyku surrea-
listow terminu: analogicznie) ma si¢ sprawa w przypadku, ktdry sytuuje si¢ na dru-
gim biegunie poddanego pod rozwage problemu. Przyktad Truman Show — filmu
Petera Weira — australijskiego rezysera kojarzonego nicodmiennie ze §wiatowym
sukcesem Pikniku pod wiszqcqg skatg (1975) oraz Stowarzyszenia umartych poetow
(1989) — moze na pierwszy rzut oka wydawac si¢ niezbyt trafny. Nie jest bowiem
typowym produktem filmowym (mimo pewnych cech wlasciwych kinu hollywo-
odzkiemu), niewatpliwie tez — jak cata tworczos¢ Weira — jest manifestacjg postawy
autorskiej, nacechowanej wyraznym pigtnem osobowosci tworczej, jest tez przy-
ktadem lokowania, cho¢ w podstawowym tego stowa znaczeniu tylko w niewiel-
kim stopniu, produktow w filmie fabularnym. A jednak wtasnie to wyjatkowe
dzieto wydaje si¢ bardzo porgczne do wyznaczenia drugiego krafica wspomnianej
podmiotowo-przedmiotowe;j relacji.

111




BOGUSLAW ZMUDZINSKI

Piknik z Weissmannem, rez. Jan Svankmajer (1969)

Opowiedziana przez Weira historia pozostaje w zwigzku z medialnymi do-
$wiadczeniami obecnych pokolen i charakterystyczna dla przetomu wiekow od-
miang kultury masowej. Warto przypomnie¢, ze film zrealizowany w 1998 r.,
a wigc w okresie wzbierania glownej fali sukcesow nowego gatunku telewizyjnego,
ktérym z poczatkiem nowego stulecia stalo si¢ reality show, przedstawia widzom
Trumana Burbanka (Jim Carrey) jako nieswiadomego swej roli bohatera realizo-
wanego na niespotykang dotad skale programu telewizyjnego pod tym samym co
film tytutem. Szczegdlny charakter sytuacji, w jakiej znajduje si¢ bohater (w mo-
mencie premiery przyjeto film jako wizje antyutopijna '*), polega na tym, Ze serial
transmitowany na zywo, przez dwadziescia cztery godziny na dobe, nieprzerwanie
od trzydziestu lat, jest tozsamy z catym Zyciem bohatera ' — jedynego jego auten-
tycznego ,,elementu”. Wszyscy bowiem pozostali, bliscy i dalsi bohaterowie to ak-
torzy grajacy swoje role, cale materialne otoczenie to scenografia wypetniajaca
przestrzen gigantycznego studia telewizyjnego, kazde zdarzenie, jakie przezywa
1 w jakim uczestniczy bohater, to przewidziany w scenariuszu i konsekwentnie re-
zyserowany fakt telewizyjny.

Ten — zgddzmy si¢ — dystopijny, medialny swiat, cho¢ kreowany pewna r¢ka
telewizyjnego demiurga Christofa (Ed Harris), jak kazda iluzja, albo jak to dobitniej
mozna okresli¢ — mistyfikacja, ogladana z innego punktu widzenia, ujawnia swoja
irrealng (czy tez wlasnie w podstawowym tego stowa znaczeniu — realng) strong,
dostepna wszystkim z wyjatkiem samego bohatera. Dopiero spostrzezenie trudnych
do przewidzenia i zapobiezenia ,,usterek realnosci” — potknig¢ 1 wpadek oraz pe-
wien typ przerysowanej spojnosci mimo wszystko ograniczonego w swoim zme-
diatyzowaniu §wiata, w ktorym zyje Truman, nasuwa bohaterowi podejrzenie, ze
jest ofiarg spisku, zyje w §wiecie sztucznym i niemal catkowicie kontrolowanym.
Jego ucieczka, bedaca walka o uzyskanie swobody decydowania o wlasnym zyciu,
jest w istocie dramatycznym aktem zdesperowanego cztowieka, ktory od pewnego
momentu odczuwa dojmujacy, wezesniej ledwie przeczuwany, gtéd wolnosci.

Finat filmu, cho¢ pozornie, po hollywoodzku, optymistyczny, jest taki wlasci-
wie tylko w odniesieniu do bohatera i wybranki jego serca. Nikomu bowiem poza
nimi nie udaje si¢ wyrwaé z obszaru oddzialywania telewizyjnego uniwersum.
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Truman Show, rez. Peter Weir (1998)

Swiadczy o tym przede wszystkim spontaniczna reakcja §ledzacych losy Trumana
widzow, ktorzy przyjmuja jego ucieczke z aplauzem (gdyz jego zwycigstwo nosi
cechy spetnienia surrealnie odwroconego amerykanskiego mitu sukcesu), aby zaraz
potem zmieni¢ telewizyjny kanat, czyli przesta¢ si¢ nim interesowaé, gdyz jako
bohater, ktory wyrwat si¢ z telewizyjnej niewoli, nie moze juz by¢ obiektem vo-
yeurystycznej obserwacji i — co za tym idzie — powszechnego zainteresowania.

Heroiczny gest Trumana — zerwanie z dotychczasowym, bezpiecznym, catko-
wicie przewidywalnym $wiatem, wyrazajacy si¢ w przekroczeniu granic tego, co
poznane i oswojone przypomina rzecz jasna przy wszystkich (takze metafizycznych)
réznicach sytuacje, w jakiej znajduja si¢ bohaterowie, rytual przejscia z Pikniku
pod wiszqcg skalg. Rytuat ten stanowi centralny motyw calej tworczosci Weira
ijest jednym z tych, ktore tacza delikatng nicig jego tworczos¢ m.in. z surrealiz-
mem ', Innym motywem zblizajagcym go do tak — wydawatoby si¢ — obcego jego
akademickiemu spojrzeniu awangardowego nurtu w sztuce, jest zaznaczona
w o wiele mniej nachalny sposob relacja pomigdzy Trumanem Burbankiem a catym
jego otoczeniem.

O Trumanie, podobnie jak o bohaterach filméw Svankmajera z okresu ,,trylogii
przedmiotu”, mozna powiedzie¢, ze jest wigzniem $§wiata, ktory jako (zastany)
przedstawiciel gatunku ludzkiego wzial we wiladanie i przeksztatcil na sposob wia-
$ciwy swojemu ograniczonemu, pragmatycznemu spojrzeniu na rzeczywisto$c.
Szczegodlna sytuacja bohatera polega na tym, ze praktycznie wszystko wokot niego
jest ulokowane, zaréwno ludzie (przez dobdr obsady w ramach castingu), jak
i przedmioty (jako product placement) '°.

Gigantyczny Truman Show tym si¢ bowiem rdzni od innych tego typu progra-
méw telewizyjnych, ze mimo iz utrzymuje si¢ z reklam, jako nadawane non stop
w ogole nie jest tymi reklamami przerywane. Obecne bowiem w serialu tresci re-
klamowe sa przemycane do §wiadomosci (a takze pod$swiadomos$ci) odbiorcow
w trybie lokowania produktéw. Truman Burbank zyje wigc w Swiecie, ktory jest
wypehiony wylacznie przedmiotami postrzeganymi przez niego samego jako uzy-
teczne, w istocie jednak pelnigcymi funkcje reklamowe; ich umiejscowienie w rze-
czywistosci przedstawionej telewizyjnego show jest tozsame ze sformutowaniem
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komunikatu reklamowego, majacego za zadanie przekonanie widzow do zakupu
w drodze teleshopu, prezentowanych ta drogg towarow (rzeczywisto$¢ przedsta-
wiona filmu jest stylizowana gtéwnie na lata 50.).

Wykreowana przez Weira wizja relacji migdzy bohaterem a otaczajacym go $wia-
tem, w tym takze wypelniajacymi jego przestrzen zyciowa wytworami, wywoluje
u widza uzasadniony niepokdj. Jego zrodlem jest doswiadczenie wlasne odbiorcy,
wzmocnione nabyta w ostatnim czasie wiedza o mechanizmach rzadzacych komu-
nikacjg medialng. Bacznego widza nie dziwi w zwigzku z tym ujawniony w pewnym
momencie fakt, ze caty §wiat Trumana jest wypeliony wylacznie seryjnymi pro-
duktami przemystowymi, bo tylko takie moga w trybie product placement by¢ przed-
miotem reklamy. Konstatacja ta jest niezmiernie bliska, i to co najmniej w kilku
wymiarach, spostrzezeniom wspolczesnego konsumenta i odbiorcy.

Po pierwsze, otaczajaca nas na co dzien rzeczywistos¢ tez staje si¢ z dnia na
dzien wylacznie Swiatem seryjnych produktéw przemystowych. Po drugie, pro-
dukty te coraz cze¢$ciej poza rolg czysto uzytkowa ,,biora na siebie” rolg no$nikow
tresci reklamowych, w pierwszej chwili traktowang jako uzupetniajaca, pdzniej
za$§ wysuwajaca si¢ na pierwszy plan. Postugujac si¢ jezykiem Svankmajera, mozna
powiedzie¢, ze ,,zachowuja” si¢ wigc tak, jakby byly ulokowane, czyli jakby same
byty elementami jakiego$ gigantycznego przekazu, tylko z przyzwyczajenia okre-
$lanego jeszcze ciagle mianem rzeczywistosci 7. Po trzecie, co bodaj najbardziej
brzemienne w skutki, nasycanie $wiata otaczajacego przedmiotami spetniajacymi
wspomniane podwojne role sprzyja nie tylko zaspokajaniu potrzeb cztowieka
i oczywiscie sterowaniu ich intensyfikacja, lecz pozostaje w zwiazku z kre§leniem
indywidualnych sylwetek konsumentow, czyli ostatecznym redukowaniem ludz-
kiego podmiotu do wymiaru rynkowego, stuzac definiowaniu go wylacznie jako
istoty (produkcyjnej 1) konsumpcyjne;j.

Optymizm finalowej sceny filmu tworcy kontrapunktuja plastycznym rozwia-
zaniem zaczerpni¢tym z surrealnej wyobrazni i niewatpliwie zmuszajacym do wzig-
cia w nawias filmowego happy endu. Truman po dotarciu do granic swojego, tzn.
telewizyjnego $wiata wspina si¢ po schodach w strong drzwi z napisem EXIT. Ten
kadr, z chmurami wymalowanymi na dekoracji i obrysowanymi konturowo scho-
dami, zaczerpnigty bezposrednio z imaginarium René Magritte’a 8, zapowiada do-
$wiadczenie transgres;ji, z ktorym zaréwno bohater, jak i wszyscy kibicujacy mu
telewidzowie wiaza nadziej¢ na wyzwolenie z okowow fikcyjnego (a wlasciwie hi-
perrealnego) $wiata — matej ojczyzny jego dziecinstwa, dojrzewania i formowania
go jako cztowieka. Wbrew intuicyjnemu odruchowi Igku czern objawiajaca si¢ za
drzwiami, stanowigcymi przejscie do pozatelewizyjnego uniwersum, paradoksalnie
(w rozumieniu paradoksu surrealistycznego) jawi si¢ nie tyle jako kolor niepewno-
$ci, czy nawet leku, ile nadziei. W tym szczegolnym przypadku symbolizuje bowiem
tozsama z wielka, budzaca niepokdj niewiadoma, szansg, przed ktorg staje bohater,
ktory wierzy w swoje, tym razem w petni §wiadome, powtdérne narodziny °.

Jakkolwiek optymizm finalowej sceny jest dramaturgicznie i emocjonalnie uza-
sadniony, a postawa Trumana, uwiarygodniona przemiang jego osobowosci, dobrze
rokuje w przysztym zyciu, to jednak nie sposob zaprzeczy¢, ze u samych podstaw
uksztattowania go jako cztowieka lezy trudne do przekreslenia do§wiadczenie jego
catej dotychczasowej egzystencji. I chociaz w petni uzasadnione jest stosowanie
pojecia lokacji do 0sob i przedmiotéw w otaczajacych go rodzinnym Seahaven
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Island, to bez poréwnania bardziej ulokowany, a wiec na swoj sposob uprzedmio-
towiony, czyli uksztattowany, bo zniewolony przez relacj¢ z otaczajacym go Swia-
tem, jest on sam jako bohater tego wyjatkowego reality show.

Szczegolna zas rolg w tym formowaniu odgrywa relacja podmiotowo-przedmio-
towa, czyli ten rodzaj lokacji, ktorego on sam stal si¢ strong w wyniku wypetnienia
jego zyciowej przestrzeni products placements, czyli przedmiotami zaspokajajacymi
wygenerowane w przebiegu akcji serialu potrzeby. Powtdrzmy: o ile dla bohatera
przedmioty te petnig zapewne przede wszystkim role uzytkowe, o tyle dla zewnetrz-
nego obserwatora, czyli adresata programu telewizyjnego, petnig wytacznie funkcje
nosnikéw tresci reklamowych.

Jest przy tym znaczace, ze o ile dla odbiorcy telewizyjnego serialu, tak jak i dla
widza filmu Weira, przekroczenie dotychczasowej granicy oznacza wyrwanie z oko-
wow $wiata wypetnionego ulokowanymi postaciami — bunt ten uosabia aktorka (Na-
tascha McElhone) odtwarzajaca posta¢ Lauren, karnie usunieta z planu serialu, ktora
darzac bohatera uczuciem, czeka na niego w pozatelewizyjnym swiecie — o tyle cat-
kiem inaczej ma si¢ sprawa z przedmiotowym otoczeniem Trumana.

Codzienne doswiadczenie wspdtczesnego konsumenta potwierdza, ze bardzo
plynna staje si¢ granica pomi¢dzy ulokowanymi w rzeczywistosci medialnej przed-
miotami a tymi samymi przedmiotami wypelniajacymi otaczajacy nas $wiat rze-
czywisty. Czyz nie wynika stad wysoce prawdopodobny wniosek, ze przekroczenie
granicy telewizyjnego uniwersum, w tym akurat aspekcie relacji z otoczeniem, nie
zmieni wiele, a moze wreez nic, w zyciu Trumana Burbanka? W nowym $wiecie
pozostanie on niewatpliwie takim samym konsumentem, jak w $§wiecie, w ktorym
spedzil pierwsze trzydziesci lat swojego zycia.

L

Dzieta tak roznych artystow, jak Jan Svankmajer i Peter Weir, w zbiezny sposob
rozpoznaja relacje cztowieka z otoczeniem, zwlaszcza z tym, ktore zostato przez
niego samego wytworzone. Porownanie tych tak roznych filméw pozwala jednak
wyeksponowacé rys wspolny obydwu podmiotowo-przedmiotowych sytuacji spro-
wadzajacych si¢ do zniewolenia czlowieka przez jego wlasne wytwory, zreduko-
wania ludzkiego podmiotu — jak zdaje si¢ sugerowac czeski surrealista — istoty
pierwotnie wolnej, Zyjacej w otoczeniu réwnie wolnej, przeniknigtej duchowym
pierwiastkiem przyrody.

Jednak Piknik z Weissmannem Svankmajera, zrealizowany technikg animacji
przedmiotowej z niezbednym, cho¢ tylko epizodycznym, kilkunastosekundowym
udziatem aktora grajacego rol¢ skazanego na $mier¢ bohatera, to rodzaj ozywionej
martwej natury. Ruch, w ktéry sag w niej wprawione przedmioty, bedacy atrybutem
zycia, to najbardziej rzucajaca si¢ w oczy cecha surrealistycznej wizji artysty. Mozna
powiedzied, ze za jej sprawg tworczos¢ plastyczna i teatralna (bedaca podstawowa,
wyuczong na praskich uczelniach, profesja artysty) przeszta metamorfoze w ani-
macj¢ i dopiero w tej postaci wniosta do sztuki wspolczesnej warto§¢ prawdziwie
oryginalng, poznawczo odkrywczg i estetycznie odSwiezajaca.

W Pikniku, jak w wielu innych filmach, artysta balansuje na granicy artystycz-
nych $wiatow, traktujac film jako rodzaj porgcznego narzedzia do wyrazenia swojej
filozofii tworczej. Poniewaz na surrealny sposob bada relacje¢ cztowieka z otocze-
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niem, punktem wyj$cia czyni zainteresowanie przedmiotami, ktore cho¢ robiag wra-
zenie catkowicie zwyczajnych (w przeciwienstwie do wielu innych obiektow, ktore
fascynowaty surrealistow i byty przez nich kreowane 2°), to jednak ,,zachowuja
si¢” niezwyczajnie.

Kulturowy dialog z tradycja martwej natury nie wyczerpuje si¢ w tym, ze w Pik-
niku Svankmajer wprawia w ruch i wlewa zycie w obiekty przynalezne do $wiata
martwej natury i sprawdza, do jakich konsekwencji to prowadzi. Wyjatkowo$¢ wizji,
ktora niesie ten film na réwni z pozostatymi czg¢$ciami ,,trylogii przedmiotu”, polega
na tym, ze do §wiata przedstawionego ozywionej martwej natury na powrdt wpro-
wadza (a wlasciwie wrzuca) czlowieka, podmiot wydawatoby si¢ usunigty z niej
nieodwotalnie juz przed kilkuset laty. Odwrdcenie podmiotowo-przedmiotowej re-
lacji prowadzace do zniewolenia (Mieszkanie), a ostatecznie do unicestwienia (Piknik
z Weissmannem) podmiotu ma wszystkie cechy onirycznego przekazu, rodzaju ztego
snu, ktory jako dozywotnia kara za grzechy popetnione wobec pierwotnie otaczaja-
cego nas $rodowiska powinien si¢ $ni¢ reprezentantowi wspolczesnej cywilizacji,
zdolnemu w tym $nie co najwyzej do odwetowej reakcji wobec buntujacych si¢ wy-
twordw (Cichy tydzien w domu).

Ideowy wymiar tych podmiotowo-przedmiotowych spéznionych psychodram
wyraza si¢ w czytelnym przestaniu o nieodwracalnosci procesu naruszenia roéw-
nowagi miedzy cztowiekiem a jego otoczeniem. Svankmajer, jak sie zdaje, twierdzi
i ilustracja tego twierdzenia stanowi jeden z gtéwnych watkéw catej jego tworczo-
$ci, ze kazda wspolczesna proba przywrocenia tej rownowagi prowadzi do kary-
katury, staje si¢ w najlepszym przypadku rodzajem surrealnej groteski. W petni
dochodzi to do glosu juz w jego filmach krotkometrazowych, np. w Kostnicy
(1970), ale przede wszystkim w filmach dtugometrazowych: Spiskowcach rozkoszy
(1996) 1 Ociosanku (2000).

W gruncie rzeczy podobnie ma si¢ sprawa u Petera Weira w Truman Show.
W filmie tym tworca roéwniez prowadzi rodzaj kulturowego dialogu, tym razem
jednak nie z tradycyjnym gatunkiem malarskiego przekazu, lecz z rodzaca si¢ na
jego oczach odmiang telewizyjnego show, obficie korzystajacego z dorobku i me-
dialnych doswiadczen kultury masowej przetlomu wiekow. Fakt, ze tytutem Truman
Show zostal opatrzony nie tylko program telewizyjny, ale takze film Weira, pod-
kresla Sciste i zarazem dwuznaczne zwigzki obydwu form przekazu, a takze po-
wigzania genetyczne tego nowego telewizyjnego formatu z filmem dokumentalnym
i ze znang od dziesigcioleci praktyka telewizyjnej transmisji w czasie rzeczywis-
tym; potwierdza to zacieranie si¢ na naszych oczach réznic pomigdzy tym, co
realne, a tym, co medialne.

Obraz relacji bohatera z jego otoczeniem, ulokowanymi tam postaciami i przed-
miotami tez wykazuje cechy karykaturalnych przerysowan przechodzacych w gro-
teske. Dotyczy to zachowan wystepujacych w serialu aktorow, ale takze sposobu
uzywania produktow przez nich i przez Trumana. Efektowng tego probka jest bra-
wurowa scena z udzialem matzenstwa Burbankow, w ktorej zona zachwala za-
réwno nieswiadomemu Trumanowi, jak i telewizyjnym widzom zalety Mococoa:
— Moze przyrzqdze ci Mococoa, naturalne ziarna kakaowca z wyzyn Nikaragui,
bez sztucznych stodzikow? ... Probowatam innych, to jest najlepsze.

Truman reaguje na ten slogan reklamowy, jeden z wielu, jakich musi codziennie
wystuchiwaé, w sposob swiadczacy o rodzeniu si¢ w nim postawy, ktora dojdzie
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w peni do glosu w finale filmu: — O czym ty mowisz? Do kogo?— A co to ma wspol-
nego z nami?

Scene t¢ domyka poézniejszy o kilka minut widok bohatera pijacego kakao,
opatrzony przesuwajacym si¢ przez telewizyjny ekran banerem: Truman pije Mo-
cocoa sporzgdzone z najlepszych ziaren zebranych w gornych partiach Mt. Nika-
ragua.

Nie jest przypadkowa zbieznoscia, ze obok filmow fabularnych wtasnie reality
show jest najczestszym wspolczesnym przekazem medialnym, w ktérym dokonuje
si¢ lokacji produktéow przemyslowych i marek w celach reklamowych, o wiele
chetniej wykorzystywanym niz inne przekazy, spektakle teatralne, gry kompute-
rowe, teksty literackie, blogi internetowe, wideoklipy, seriale telewizyjne, reportaze
i wywiady prasowe. Praktyke te thumacza dwa kluczowe dla skutecznosci tego typu
reklamy czynniki.

Pierwszym jest rzeczywiste lub quasi-rzeczywiste otoczenie, w jakim sg loko-
wane produkty. Spelnienie tego niemal definicyjnego warunku jest mozliwe
zwlaszcza w filmach fabularnych i wtasnie w programach typu reality show, gdzie
,realno$c” jest oczywiscie zmistyfikowana, ale mimo to dla widza wiarygodna.
Drugim natomiast jest stopien ogladalnosci, ktory w przypadku tych dwéch prze-
kazow jest (przynajmniej potencjalnie) najwigkszy. Wspotczesnie moga konkuro-
wac z nimi wlasciwie tylko relacje z wielkich wydarzen sportowych, ktére nota
bene tez coraz czgsciej sag wykorzystywane do lokowania marek. Czy mogtoby
w tej sytuacji dziwi¢, gdyby takze w filmie Weira, ktory zostat przeciez nakrgcony
— jak typowy film amerykanski — przede wszystkim z nadzieja na odniesienie suk-
cesu frekwencyjnego, obok fikcyjnych products placements, ktoérych dotyczyt po-
wyzszy wywod, zostaly ulokowane autentyczne produkty? 2!

BOGUStAW ZMUDIZINSKI

' K. Irzykowski, X Muza. Zagadnienia este- kazan (Desatero), thum. K. Wolosiuk, w:
tyczne kina, Wydawnictwa Artystyczne i Fil- Czeska mysl filmowa, t. 1, Obrazy, obrazki,
mowe, Warszawa 1977, s. 26. obrazeczki, red. A. Gwozdz, wybor: P. Szcze-

2 Tamze, s. 65. panik, J. And¢l, A. Gw6zdz, Wydawnictwo

3 Lapidarnym wyrazem stanowiska Svankma- stowo/obraz terytoria, Gdansk 2005, 408-409.
jera, wobec istoty animacji przedmiotowej Por. réwniez Jestem surrealistq. Z Janem
jest trzecie sposrod dziesigciorga przykazan Svankmajerem rozmawia Bogustaw Zmudziri-
czeskiego artysty: Animacja nie jest wprawia- ski, ttum. J. Golian, ,,Kino” 2002, nr 4, s. 23.
niem w ruch martwych rzeczy, ale ich ozywia- 4 Por. A. Czarnecki, Product placement — nie-
niem. Albo raczej budzeniem ich do Zycia. konwencjonalny sposob promocji, Polskie
Nim ozywisz jakis przedmiot w filmie postaraj Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa
sie go zrozumiec. Nie jego funkcje utylitarng, 2003.
ale zycie wewnetrzne. Przedmioty, zwlaszcza 5 Jedna z najciekawszych propozycji wyjasnia-
te stare, byly swiadkami roznych zdarzen, jacych skutecznos$¢ reklamy, w tym takze
losow, ktore odcisnely na nich swe pigtno. Do- ukrytej, co odnosi si¢ rowniez do praktyki
tykali ich ludzie w roznych sytuacjach, powo- product placement (chociaz jej autor, Robert
dowani roznymi uczuciami, i wttoczyli w nie Heath, tego bezposrednio nie czyni), jest tzw.
swoje stany psychiczne (...) Nigdy nie gwaté model ptytkiego przetwarzania. Por. R. Heath,
przedmiotow! Nie opowiadaj za pomocq Ukryta moc reklamy. Co tak naprawde
przedmiotow (obiektow) wlasnych historii, ale wplywa na wybor marki? thum. A. Nowak,
ich historie. J. Svankmajer, Dziesigcioro przy- Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne,
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Gdansk 2006, w szczeg6lnosci rozdz. 10,
Model plytkiego przetwarzania, s. 102-116.

¢ B. Zmudzinfiski, Animacja przedmiotowa Jana
Svankmajera wobec tradycji przedstawien mar-
twej natury, ,,Estetyka 1 Krytyka” 2004-2005,
nr 7-8, s. 213-225.
Niezwykle celng charakterystyke zwiazkow
malarskiego fenomenu martwej natury ze
wspolczesna reklama niesie zrealizowany
w 1997 r. film niemieckiego rezysera Haruna
Farockiego Stilleben (Martwa natura). Fa-
rocki ktadzie w nim nacisk na narodziny
w okresie $wietno$ci martwej natury (XVII-
XVIII w.), nowej, wypierajacej wymiar reli-
gijny, a takze symboliczny i alegoryczny,
koncepcji przedmiotu jako fetysza, bez
zwigzku z wiara religijng. W odautorskim, fil-
mowym komentarzu powiada: Europejczycy,
a protestanci w szczegolnosci, odrzucili teorig,
ze boskos¢ moze sig objawic¢ w przedmiocie.
Otaczali si¢ olbrzymig iloscig przedmiotéw
i musieli sig przy tym obawiaé, ze stang sig
przez to poganami. Przedmioty powinny mie¢
nade wszystko wartos¢ rynkowq, a nie wartos¢
religijng. Jak mozna zbudowac ,, handel” na
podstawach ,,wiary”? Rynek powinien opero-
wac wartoSciami, dzigki ktorym mozna oceni¢
rownowartos¢. Odpowiednia ilos¢ owocow za
szkto weneckie. Szklo weneckie za chinskq
porcelanowg waze itd. W handlu przedmioty
muszq ,,cos oznaczac”, a nie tylko ,,by¢”. Nie
oczekuje sig, ze prawda objawi sie sama”.

Por. Martwa natura. Historia, arcydziela, in-

terpretacje, red. S. Zuffi, thum. K. Wanago,

Rozdz. Nowe idee, Arkady, Warszawa 2000,

s. 33-46.

% Por. B. Zmudzinski, Jan Svankmajer. We wia-
dzy przedmiotow, czyli pulapki czlowieczen-
stwa, w: Autorzy kina europejskiego, red.
G. Stachowna, J. Wojnicka, Wydawnictwo
Rabid, Krakow 2003, s. 217-233.

<

10W tworczosci hiszpanskiego mistrza odwroce-

1

nie 10l staje si¢ szczegolnie czytelnym i nos-
nym chwytem w koncowym (nie ryzykujac
zbyt wiele mozna go nazwa¢ komediowym)
okresie jego tworczosci, w Dyskretnym uroku
burzuazji (1972) i Widmie wolnosci (1974).
V. Effenberger i A. Nadvornikova w krotkim
szkicu po$wigconym tworczosci rezysera, za-
lezno$¢ migdzy cztowiekiem a przedmiotami
w Pikniku z Weissmannem charakteryzuja
w nastepujacy sposob: Rzeczy zyjq juz same,
bez obecnosci czlowieka. Bunt si¢ dokonal. Ale
rzeczy nieozywiane ludzkg wyobrazniq tracq
SWOj sens, stajq si¢ nudnymi przedmiotami,
ktore nie sq w stanie robic¢ nic innego, jak tylko
nasladowaé codzienne zajecia, do ktorych
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przystosowal je cztowiek. To bunt, ale na ko-
lanach. V. Effenberger, A. Nadvornikova, Jan
Svankmajer, ttam. P. Kadligik, ,,Film na $wie-
cie” 1984, nr 309-310, s. 93. Por. rowniez
F. Dryje, Absolutni vé¢nost, w: J. Svankmajer,
Sila imaginace. Rezisér o své filmové tvorbe,
Dauphin, Mlada fronta, Praha 2001, s. 54-55.
Obydwa filmy sa rownocze$nie odwroconymi
wariantami relacji pomig¢dzy cztowiekiem
a jego najblizszym, bezpiecznym otoczeniem,
czyli domem: w zrealizowanej technika wyci-
nanki nowelce Dom, zamieszczonej w pocho-
dzacym z 1966 r. filmie Et cetera, wyraza si¢
ona w prostej formie: cztowiek, obrysowujac
dziecigca kreska ksztalt, a zarazem wyznacza-
jac granice domu, raz sytuuje si¢ w jego wngt-
rzu, ledwie znajdujac w nim dla siebie miejsce
(ten wariant stanie si¢ obsesyjnym motywem
catej jego pOzniejszej tworczosci, najpetniej
zrealizowanym w arcydziele Ciemnosé,
Swiatlo, ciemnos¢ z 1989 r.), innym razem
umieszcza si¢ na zewnatrz niego, ptacac za to
z kolei ceng niemoznosci dostania si¢ do jego
wnetrza.
W jednej z recenzji opublikowanych z okazji
polskiej premiery filmu antyutopi¢ t¢ opisy-
wano w nastepujacy sposob: Pomyst jest abso-
lutnie szatanski. Kamera obserwuje porod.
RodZzi si¢ nowe zycie. To zycie ma stac sie wlas-
noscig mediow. Telewizyjny producent buduje
wielkq kopule, jedng z dwoch — obok Muru
Chinskiego — konstrukcji, ktore widac na kuli
ziemskiej z kosmicznych przestworzy. Pod tq
kopulq jest sztuczny Swiat. Domy, ulice, szkola,
plaza — wszystko razem tworzy miasteczko
o wdzigcznej nazwie Seahaven. W tych deko-
racjach poruszajq sie ludzie — aktorzy, statysci.
Wszyscy grajq. Tylko Truman Burbank mysli,
ze zyje normalnie. (...) Po co ta cala maska-
rada? Dla show. Dla telewizji, ktora proponuje
widzom nie konczqcq sie soap-opere. Takg,
w ktorej wszystko jest prawdziwe. Bo, czy moze
by¢ cos ciekawszego od samego zycia? B. Hol-
lender, Jesli ktamstwo jest rajem, ,,Rzeczpo-
spolita” 1998, nr 257, s. 25.
W udzielonym z okazji premiery filmu wywia-
dzie Peter Weir, majac $wiadomo$¢, ze stworzyt
»wizje niedalekiej przysztosci”, na pytanie
Emanuela Froisa: Czy sqdzi pan, ze kiedys mo-
globy dojs¢ do czegos takiego?, odpowiedziat:
Oczywiscie. I miatem juz tego przedsmak. Gdy
pracowatem nad montazem mego filmu, moj
asystent ,,zapoznal mnie” z niejakq Jenny z In-
ternetu. Ta amerykanska studentka z middle
class zainstalowala w swoim pokoju w campu-
sie malq kamere, ktora bez przerwy dziata, re-
Jestrujgc — we dnie i w nocy — wszystko, co
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dzieje sie w pokoju. Tak wigc mozna widzieé¢
studentke jak uprawia mitos¢, myje zeby, roz-
biera sig, gosci przyjaciol... Ma zamiar ,, bawi¢
sie” tak az do smierci. ,,Le Figaro”, 28.10.1998,
cyt. za: ,,Forum” 1998, nr 46, s. 16.

O surrealistycznych powinowactwach filmu
Weira $wiadczy m.in. makabryczna scena
w szpitalu, gdy Truman przez swoje przypad-
kowe voyeurystyczne uczestnictwo w operacji
wymusza na aktorze grajacym rol¢ chirurga
amputacj¢ konczyny innego aktora — graja-
cego chorego.

Por. E. Nowinska, Zwalczanie nieuczciwej re-
klamy. Zagadnienia cywilno-prawne, Wydaw-
nictwo TAiWPN Universitas, Krakow 1997,
rozdz. VI: Reklama ukryta, s. 114-129. Por.
rowniez B. Zmudzinski, Product placement.
Przemiana kategorii prawnej w filozoficzng,
w: Humanista w uczelni technicznej. Ksigga
Jubileuszowa Juliana Bugla w 50-lecie pracy
dydaktycznej i naukowej, pod red. L. H. Ha-
bera, AGH Uczelniane Wydawnictwa Nau-
kowo-Dydaktyczne, Krakow 2003,
8. 277-284. Por. takze monografi¢ poswigcona
historii zjawiska product placement w amery-
kanskim przemysle filmowym. K. Segrave,
Product placement in Hollywood Films. A His-
tory, McFarland&Company, Inc., Publishers,
Jefferson — London 2004.

Wzorem analogii, na ktora zwrocili uwage Ta-
deusz Sobolewski (Patrzq na ciebie, ,,Gazeta
Wyborcza”, 10.09.1998, s. 12) i Maria Magda-
lena Gierat (Truman, czyli prawdziwy czlowiek,
. Kwartalnik Filmowy” 2003, nr 41-42,s. 311),
zestawiajac transgresyjne doswiadczenie boha-
tera filmu Weira ze znajdujacym odzwiercied-
lenie w dawnej ikonografii symbolicznym
obrazem wedrowca, ktory po dotarciu do granic
swojego $wiata przebija gtowa nieboskton,
trudno nie dostrzec w tym miejscu podobien-
stwa, ktore nasuwa lektura deklaratywnie post-
modernistycznej powiesci Imig rozy Umberto
Eco. Do$wiadczenie Trumana latwo zestawi¢
z do$wiadczeniem $redniowiecznego wed-
rowca, ktorego $wiatopoglad zostat uformo-
wany nie tylko przez epoke, w ktorej umieszcza
jego zycie pisarz, ale takze — prawem postmo-
dernistycznej dowolnosci — epoke, w ktorej
zyje sam autor powiesci. W pierwszej scenie
Imienia rozy, gdy Wilhelm z Baskerville w to-
warzystwie Adsa z Melku zbliza si¢ do bene-
dyktynskiego opactwa, tymi stowami
przekonuje mtodego towarzysza podrozy, ze
$wiat jest gigantycznym komunikatem: Moj
poczciwy Adso (...) W ciggu calej podrozy
ucze cig rozpoznawac znaki, przez ktore swiat
do nas przemawia niby wielka ksiega. Alanus
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ab Insulis powiada, ze: omnis mundi creatura
quasi liber et pictura nobis est in speculum
(kazde na swiecie stworzenie jakoby ksiega
i obraz, jest dla nas odzwierciedleniem)
majgc na mysli niewyczerpane zasoby sym-
boli, ktorymi Bég méwi nam poprzez swoje
dzielo stworzenia o zyciu wiecznym. Ale swiat
Jest jeszcze bardziej wymowny, niz myslal Ala-
nus, i nie tylko mowi o rzeczach ostatecznych
(w to przypadku wyraza si¢ zawsze w sposob
niejasny), ale rowniez o tym wszystkim, co nas
otacza, i wtedy wyraza si¢ catkowicie jasno,
U. Eco, Imig rozy, thum. A. Szymanowski,
PIW, Warszawa 1993,s. 30 i 582.
18 Por. R. Passeron, René Magritte, Benedikt Ta-
schen Verlag, Kéln 1970.
19 Wéréd wielu mozliwych interpretacji filmu na
szczegblng uwage zastuguje niewatpliwie naj-
bardziej odbiegajaca od komercyjnego ducha
dzieta Weira interpretacja gnostyczna. Por.
M. M. Gierat, dz. cyt., s. 311-319. Por. takze
,,biblijna” interpretacje filmu Petera Weira, za-
proponowana przez Jana Olszewskiego.
J. Olszewski, Storice o potnocy, ,,Film” 1998,
nr 11, s. 86. Intencje samego artysty ida raczej
w strong potraktowania jego filmu jako komu-
nikatu — ostrzezenia przed zagrozeniem, jakie
niesie wspolczesna cywilizacja. W wywiadzie
udzielonym Kindze D¢bskiej podczas festiwalu
w Wenecji mowit: Ten film nie jest polemikg.
Chciatbym, aby oglgdajgce go osoby staly sig
bardziej czujne — wtedy trudniej bedzie je oszu-
ka¢. Stang si¢ mniej podatne na wyrafinowang
strategie handlu i wplywajqgcq na podswiado-
mos¢ reklame. Mam na mysli dziatania zmie-
rzajqce do tego, by dzieci i dorosli przyswoili
sobie symbol czegos, czego majg zapragngc.
Ten film ma nas uczuli¢ na niebezpieczenstwo
konsumpcjonizmu. Globalna telenowela. Roz-
mowa z Peterem Weirem, australijskim rezyse-
rem i scenarzystq, ,,Wprost” 1998, nr 45, s. 126.
Por. K. Janicka, Surrealizm, rozdz. Przedmioty
surrealistyczne, WAIF, Warszawa 1985,
s. 184-194. Por. rowniez A. Taborska, Spi-
skowcy wyobrazni. Surrealizm, Cz. 1 Tematy,
rozdz. 7, Dusza od zelazka albo czy przedmiot
moze mie¢ dusze, stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2007, s. 178-202.
Wsrod rzeczywistych produktow i marek ulo-
kowanych w filmie Weira mozna spostrzec,
m.in.: samochod Forda, czasopisma: ,Life”,
,El Pais” i ,,Newsweek”, a takze — co wydaje
si¢ juz zupetnie przypadkowe — flagi: wloska
i polska, wyeksponowane we wnetrzu biura po-
drozy, w ktorym Truman Burbank chee kupié
bilet na Fidzi.




