Trylogia mitosci

Antropologiczne spojrzenie na film gejowski

ROBERT KULPA

Podobno wszystko zaczeto sie w 1919 roku. Wtedy to powstat (prawdopo-
dobnie) pierwszy film gejowski — Anders als die Andern (Inni od innych). Wy-
produkowany przez Magnusa Hirschfelda, wyrezyserowany przez Richarda
Oswalda, z Conradem Veidtem w roli gtéwnej. Opowiadal histori¢ stawnego
skrzypka-homoseksualisty, ktéry szantazowany popelnia samobdjstwo. Potem
byly m.in.: Michael (1924) Carla T. Dreyera, Fajerwerki (1947) Kennetha Ange-
ra czy Piesri mifosci (1958) Jeana Geneta. Przetom przyszedt wraz z rokiem
1969, bowiem od tej daty liczba filméw poruszajacych problem homoseksuali-
zmu znacznie si¢ zwigkszyta. Rozwdéj kinematografii gejowskiej nalezy widzieé
raczej jako proces zmudnego, konsekwentnego narastania, niz wigza¢ z jakimi$§
,przetomami” w historii kultury. Znacznie pdZniejsza, w stosunku do produkcji,
jest filmowa krytyka lesbijsko-gejowska: Screening the Sexes Parkera Tylera,
pionierska ksigzka po§wigcona homoseksualizmowi w kinie ukazata si¢ dopiero
w 1973 r, nastgpna za§ — The Celluloid Closet (1981) Vito Russo — prawie
dziesig¢ lat pdZniej. Pierwszy lesbijsko-gejowski festiwal filmowy odbyl sig¢
w 1976 r. w San Francisco. Jednym z powoddéw takiego stanu rzeczy jest wazne
pytanie: czy mozna méwié o filmie lesbijskim, gejowskim przed rokiem 19697?'
Nie jest pewne, czy wczesniej istniata spotecznie uswiadomiona kategoria kultu-
ry lesbijsko-gejowskiej, ktérej przejawem mogiby by¢ film lub literatura. Dopie-
ro wspoétczesnie (z wyklarowana juz mysla teoretyczna) filmy sprzed tej daty,
a posteriori, uyjmujemy w kategoriach ,,lesbijski”, ,,gejowski”, w schemat, ktéry
Owczesnie nie mogt istnied.

Jednym z celéw tego tekstu jest podja¢ dyskusje nad problemem, co to jest
,.kino gejowskie” i jak je nalezy rozumieé. Jest to o tyle wazne, ze takie okreSle-
nie (cho¢ nie bez oporéw) jest uzywane bez dookreSlenia, co si¢ przez nie
rozumie, ,,na wyczucie”’. A jest to o tyle istotne, ze ,kino gejowskie” nie ma
ustalonej definicji. Zanim jednak przedstawi¢ wlasne rozumienie tego terminu,
proponuj¢ dokona¢ najpierw analizy filmu 7rylogia mitosci (1988) Paula Bogarta
jako jednego z najbardziej reprezentatywnych, wedtug mnie, filméw gejowskich.
Pociaga to niestety za soba chwilowy przymus operowania kategoria ,.kina gejow-
skiego”, jednak nie powinno to znaczaco utrudnia¢ ptynnosci analizy.

O gender *

Mowiac o filmie gejowskim, nieodmiennie konotujemy wiele problemdw,
sytuacji, zagadnien charakterystycznych i zwiazanych ze spotecznym funkcjono-
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waniem homoseksualizmu (jako kategorii). Zagadnienie oséb homoseksualnych
w heteronormatywnym $wiecie, w ktérym zyjemy, rozszczepia si¢ na wszelkie
mozliwe dziedziny penetracji naukowej od literatury, przez nauki spoteczne, az
po horyzont ekonomii (w tym chociazby reklamy). Nastapito uswiadomienie
istnienia klasyfikacji, kategorii, w obrebie ktérych funkcjonujemy. Wazna cecha
procesu zauwazania dotad niewidocznej spotecznej siatki powiazar i hierarchii
bylo dostrzezenie, ze takze Inny, Odszczepieniec tworzy te powiazania. Okazato
si¢, ze to sam dyskurs (= system), produkuje w swoim obrgbie rzekoma dycho-
tomie tego, co w nim i poza nim. Ze takze Inny jest konstruowany dyskursywnie.
Ta mata rewolucja otworzyla pole manewru do podejmowania dziatari zmierza-
jacych wpierw do obalenia tego, co zastane, nast¢pnie zas, do prze-formutowania
i z-re-konstruowania owego systemu na nowo. Opisywany proces caty czas po-
zostaje jednak w obrebie kategorii ogdlnych i otwartych.

W roku 1949 zostata opublikowana Druga pte¢ Simone de Beauvoir, gdzie
dokonata ona znamiennego podziatu na pte¢ biologiczng oraz tozsamos$¢ ptcio-
wa, czyli kulturowo warunkowane wzorce zachowan kobiet i me¢zczyzn. Zapro-
ponowana ide¢ rozdziatu najlepiej oddaje stawny cytat: Nikt nie rodzi si¢ kobietq,
tylko sie niq staje. Mgzczyzna jest tozsamy z uniwersalnym, pozacielesnym, zas
cialo jest przestrzenia eksterioryzacji Innego — Kobieta . Mysl de Beauvoir
podjety péZniej aktywistki ruchu feministycznego na skalg tak szeroka, ze dopro-
wadzily to powstania gender studies. Drugi przetom nastapit na poczatku lat 90.,
kiedy opublikowana zostata ksigzka Judith Butler Gender Trouble. Stanowi ona
rozwinigcie z pozoru prostej mysli, ze gender to performatywnosé. Oznacza to
tyle, ze nasza ple¢ kulturowa jest ciaggtym stawaniem sig. ,,Megskos$¢” i ,kobie-
co$¢” dzieja si¢ tu i teraz, caly czas, nieustannie. Odgrywanie-tworzenie siebie
przez jezyk, gesty, zachowania czy ubiér moze by¢ odbierane jako $wiadome
i wolicjonalne dziatanie — tak nie jest. Zostajemy umieszczeni w dyskursie, ktéry
nazywajac — stwarza. Praktyka powoduje zaistnienia, nie mozna méwi¢ o czyms
immanentnym, istniejacym obiektywnie. Jednak co to znaczy ,,jak kobieta”, ,jak
mezczyzna”? Skad wiadomo, Ze wlasnie w ten sposdb zachowuje si¢ dana ptec?
Gdzie jest ideat, wzor, ktérego jak najwierniejsze odtworzenie miatoby zapewnic
poczucie pelnego komfortu w tozsamosci?

Nie ma zadnego ideatu, pierwotnego status quo, na bazie ktérego mogtaby si¢
wznie$¢ potega imitatio. Przymus ciaglego powtarzania serii zachowar symboli-
cznych tworzy wyobrazenie statosci. To kopia jest pierwotna w stosunku do
wzoru, ktérego jest ,,nas§ladownictwem”. Nieustanna repetycja mami przekona-
niem, ze odwzorowuje co$, co w relacji do niej jest prymarne. Ideat zatem jest
fantasmagoria, utuda. Kategorig stalosci tatwo skojarzy¢ z oczywistoscia i natu-
ralno$cia. Co za$ ,,naturalne” jest ,,przedustanowione” i nie podlega negocjacji.
Ustanawiajac dychotomig¢ natura (bezdyskusyjna prawda) — kultura (artefakty),
przyznajemy plci (sex) charakter niepodwazalny. Nalezy jednak uswiadomic¢ so-
bie, ze ,,istniejemy w jezyku”: nie ma nic, o czym moglibySmy powiedzieé-po-
mysleé poza jezykiem. Skoro wigc méwimy o naturze, to tym samym jgzykowo
(kulturowo) ja stwarzamy. Nie ma wigc Zadnej naturalnej pierwotnosci. To, co
uwazamy za naturalne, jest takie tylko ze wzgledu na normy, jakie dana kultura
ksztaltuje. Kultura reprodukuje swoja rozdzielno$¢ i opozycyjnosé¢ wzgledem
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natury. Wigcej, w nia tez wpisuje taki binarny schemat, ustanawiajac ja w sferze
predyskursywnej. Pozwala to samej kulturze na podtrzymanie wtasnego dyskur-
su, bowiem to, co jest poza nim i w opozycji do niego, a mialaby to by¢ natura,
jest niezmienne. To instancja naturalnosci staje si¢ ostateczng wyrocznia, filarem
podtrzymujacym ,,niezmienno$¢” porzadku Swiata. W ten sposdb odstania sie
kolejny punkt zwrotny w koncepcji Butler: pte¢ jest ksztaltowana przez (wedtug)
gender. Wszystko jest wynikiem dyskursu.

Tu otwiera si¢ pole manewru, w ktérym autorka Gender Trouble dostrzega
potencjat zmian, otwarto§¢ na nowe konstrukcje i systemy. Koncepcja Butler
dotyczaca performatywnosci gender doprowadzita jeszcze do rozbicia podmiotu,
zanegowania tozsamosci jako stalego porzadku, koherentnej catosci. Wedtug niej
tozsamos$¢ konstytuuje si¢ w kulturze przede wszystkim na podstawie pici, gen-
der oraz heteroseksualnego pragnienia. Skoro jednak zanegowali§my dotychcza-
sowe rozumienie plci, a gender jawi si¢ jako performatyw, to tym samym nie ma
potrzeby utrzymywaé kategorii tozsamosci w jej dawnych ramach. Jest ptynna,
a jednak dzigki nieustannej powtarzalnosci gender sprawia wrazenie stalej. Takze
tozsamos$¢ jest efektem nazywania, normowania, stwarzania. Podmiot ma swoje
miejsce w potencjalnosci dyskursu: oparty na tozsamosci, przybiera, tak jak ona,
cechy plynnosci, negocjacji. Podmiot musi znaleZ¢ miejsce wsrdd pici, gender,
pragnienia, przymusu, ale tez mozliwosci.

O tozsamosci

Czym jest tozsamoS$¢? Szczesliwie to jedno z tych pytar, na ktére odpowiedZ
nigdy nie jest doS¢ wyczerpujaca.

Marcel Mauss w szkicu o ksztaltowaniu si¢ idei ,,0soby”, ,ja” pisze, Ze
w kulturach tradycyjnych, mimo iz istniata swego rodzaju $wiadomos¢ indywi-
duum, bylo ono jednak najczesciej przynalezne innym kategoriom *. I tak u Zuni,
Indian Ameryki Péinocnej, imi¢ wyznaczato status oraz funkcje i byto zmieniane
wraz z ich przeobrazeniem. Uwazano, ze mozna je zdobywac jako tup wojenny
(wraz z pozycja spoleczna przynalezng temu imieniu), wchodzac w posiadanie
,indywidualnego” charakteru osoby ograbionej. U plemion zamieszkujacych
Australi¢ — Arunta i Loritja, czlonek spotecznosci przybiera inng osobowos¢ na
czas obrzedu, inna w czasie gry. Zawsze jednak malowanie ciata czy maska,
ktére wiaza si¢ z tymi przeobrazeniami, wyobrazaja przodka — plemiona te wie-
rza bowiem w bardzo precyzyjne (w trzecim i piatym pokoleniu) odradzanie si¢
duchéw w klanie. Klasyczne, taciriskie pojecie persona: maska (tragiczna, obrze-
dowa, przodka) powstalo u poczatkéw cywilizacji tacifiskiej. Jest ono silnie
zwigzane (podobnie jak u plemion pierwotnych) z imionami, przywilejami
i uprawnieniami. Rzymianin byl okreSlany przez praenomen — méwiace o po-
rzadku narodzin przodkoéw (primus, secundus...); nomen — u§wigcone przez gens
i cognomen — przydomek (Cicero, Naso), ktéry zostat nawet otoczony prawna
ochrong przed zapozyczeniami od cudzej gens. Réwnolegle rozwijata si¢ persona
— ,.inne ja”, maska i rola, ktéra zostala pozbawiona obcos$ci i utozsamiona z oso-
ba, w momencie gdy prawo rzymskie nabrato charakteru osobowego. Prawa do
persony nie mieli tylko niewolnicy: Servus non habet personam, gdyz nie mieli
swojego ciata, przodkéw, nazwiska, dobr. Omawiane pojgcie ewoluowato dalej
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— dzigki stoikom, ktérzy wniesli w nie bagaz wolnosci, odpowiedzialnosci i nie-
zaleznoSci — w strong osoby moralnej, ktéra to chrzescijanie, taczac moralnosé
z religijno$cia, uczynili istota metafizyczng. Zanim jednak zakorczyt si¢ proces
wylaniana si¢ ,,ja” w dzisiejszym rozumieniu, musiato doj$¢ do jeszcze jednej
transformacji. Jest ona zwigzana z XVIII-wieczna filozofia i kategoria $wiado-
mosci. Pierwszym, ktéry je powiazal, byt Kant, stawiajacy das Ich jako ,ja”.
Fichte z kolei stwierdzil, ze kazdy fakt swiadomosSci jest faktem ,ja”. To on
uznal, ze swiety charakter osoby ludzkiej jest podstawowym warunkiem nie tylko
»ja’, ale tez warunkiem $wiadomosSci i nauki. Spéjrzmy jeszcze, jak na pytanie
o tozsamos$¢ odpowiada wspdiczesna psychologia.

W teorii osobowosci: pojecie podstawowe, state Ja jednostki, wewnetrzne,
subiektywne odbieranie siebie jako jednostki, w tym znaczeniu termin ten jest
czesto uscislany za pomocq dodatkowych okreslen, np.: toZsamosc roli zwiqzanej
z piciq, tozsamos¢ rasowa. We wspoiczesnej psychologii rozréznia sie takze toz-
samosc¢ osobistq i tozsamosc spoteczng. ToZsamoS¢ osobista to zbior samookre-
Slen, za pomocq ktorych jednostka opisuje wlasng osobe, roznicujqc miedzy ,,ja”
i ,,inni ludzie” w kategorii Ja — nie-Ja. ToZsamosc¢ spoteczna to zbior samookre-
Slen, za pomocq ktorych jednostka opisuje wtasnqg osobe, roznicujqc miedzy My
a Inni ludzie, w kategoriach My — nie-My (Oni). W kwestii relacji miedzy tozsa-
mosciq indywidualng a spoteczng mozina wyroznic trzy stanowiska teoretyczne:

1. toZsamos¢ spoteczna jest instrumentalna wobec osobistej i w niej sie za-
wiera;

2. toZsamosc spoteczna jest wyziszq rozwojowo, poiniejszq forma toZsamoscis

3. oba rodzaje tozsamosci sq réwnorzedne i petniq odrebne funkcje .

Postugujac si¢ rozréznieniem na tozsamos$¢ osobistg i spoteczng, sprébujmy
spojrze¢ na spoteczeristwo, ktére wytwarza taka dychotomi¢. Mozna przyjaé, ze
nasze spoleczeristwo jest zorganizowane w sposob kastowy, klase dominujaca
stanowia w nim mezczyZni, za$ uciskowi poddane sa kobiety oraz mniejszosci
(rasowe, seksualne...). Biorac pod uwage fakt, ze tozsamoS¢ w znacznej mierze
buduje si¢ na podstawie seksualnosci, a jednym z najsurowiej karanych ,,0d-
stepstw od normy” jest homoseksualizm, to pojawia sie heteroseksizm °, czyli
kategoryczna dominacja jednego wzorca zachowan seksualnych, opartych na
pragnieniu ukierunkowanym na osobg plci przeciwnej. Stowem kluczowym jest
tu pragnienie, ktére wedtug Judith Butler jest jednym z trzech podstawowych
sktadnikéw naszej tozsamosci. Pragnienie heteroseksualne, wraz z nim pte¢ (bio-
logiczna) oraz gender stanowia podstawowy konstrukt wspdlczesnej osobowosci.
Pozwalaja one utrzymaé porzadek antagonizmu migdzy picia zeriska i meska,
w istnieniu ktérego autorka upatruje potege heteroseksistowskiego, patriarchal-
nego Swiata. Zasady jego dziatania $wietnie odkrywa Michel Foucault, ktéry
opisuje, jakim mechanizmom wykluczeni podlegaja wyrugowane z oficjalnego
dyskursu (czyli jezyka, kultury i [nie]Swiadomosci) zachowania. Pierwszym spo-
sobem jest zakaz (np. jeden z najsilniejszych w naszej kulturze, zakaz kazirodz-
twa); drugi to odgraniczenie (marginalizowanie problemu), wylaczenie poza
nawias; najokrutniejszym z nich, bo najtrudniejszym do nazwania, zidentyfiko-
wania i okre§lenia, jest antagonizacja prawdy i falszu, czyli manipulowanie wie-
dza. Foucault przytacza przyklad greckich polis, gdzie wykladano arytmetyke
(nauczanie o stosunkach réwnosci), podczas gdy w oligarchiach nauczano pro-
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porcji przez geometri¢ (stosunki nie-réwnosci). Ale czy ,.skazanie” jednostki
»~innej” na wykluczenie w takim systemie jest nieodwracalne? Niekoniecznie.
Pomocna w poszukiwaniu moze si¢ okaza¢ przedstawiona teoria Butler dotycza-
ca gender. Szans¢ z-re-definiowania kategorii tozsamosci autorka widzi w sub-
wersji, ktérej przyklad daje, obserwujac drag queens.

Subwersja to dla niej cytowanie norm, wyolbrzymianie ich kategorii az do
oSmieszenia. To mozliwo§¢ podwazania dotad nienaruszalnych kategorii pici
i gender, ktéra doprowadza do ich uwolnienia, dajac mozliwos$¢ nowego okresle-
nia, czym lub kim jesteSmy i jakie w zwiazku z takim wyborem zajmujemy
miejsce. Moze to wigc by¢ obszar szczegdlnie wazny dla oséb homoseksualnych,
bowiem pojawia si¢ szansa na zrzucenie pig¢tna ,,odmiefica” i ,,odszczepierica”.

O wzorcach i normach

Na poczatek zdefiniujmy, czym jest ,,kultura”. Obecnie w antropologii kultu-
ry przyjmuje si¢ zgodnie, ze jedng z najlepszych definicji zaproponowat Stefan
Czarnowski. Kultura — to cafoksztatt zobiektywizowanych elementow dorobku
spotecznego, wspolnych szeregowi grup i z racji swojej obiektywnosci ustalonych
i zdolnych rozszerzac sie przestrzennie '. Wywodzace si¢ od niej pojecie wzoru
kulturowego, jak pisze Ewa Nowicka ®, rozumiane jest na dwa sposoby: 1. jako
mniej lub bardziej ustalony sposéb zachowania lub mySlenia; 2. okreSlony
i szczegblny dla danej zbiorowosci uktad cech kulturowych.

Pionierem pierwszego rozumienia byl Ralph Linton, u ktérego wzér nie ma
charakteru ogdlnospolecznego, a zwigzany jest raczej ze statusem czlonkéw
okreSlonej spotecznosci. Wsrdd takiego typu wzordw mozemy rozréznic jeszcze
jawne i ukryte: normy $wiadomie formutowane i respektowane oraz zupetnie
nieuswiadomione (np. jezyk, jego przejmowanie). Wazny jest takze podzial wzo-
row ze wzgledu na charakter, tzn. na normatywne i behawioralne. Drugie rozu-
mienie kategorii wzoru kultury wiaze si¢ z osobg Ruth Benedict i jej Wzorami
kultury. Autorka traktowala badane przez siebie kultury rdzennych mieszkancéw
kontynentu pdtnocnoamerykanskiego jako konstrukty jednolite, jednorodne
(homogeniczne) i uwazata, ze odpowiada im réwnie jednolity typ osobowosci
cztonkéw danego spoteczeristwa. Dla niej wzor oznacza wigc orientacjg psycho-
logiczna, postawe wtasciwa spoteczernistwu i jednostce. Przyktady przez nig wy-
réznione to np.: postawa apolliiska vs. dionizyjska czy megalomania. Dzisiaj
podejscie Benedict uwaza si¢ za raczej arbitralng postawe badacza niz za rzeczy-
wisty wynik obserwaciji.

Reasumujac: wzor kultury (wzorzec) okresla przyjecie przez osoby (wzor osobo-
wy) zachowania, wytworu lub stosunku do wartosci i norm uznawanych w danej
kulturze za przedmiot nasladownictwa, stanowiqcy substytut wtasnych doswiadczen
i wlasnych wyboréw w konkremych alternatywach zycia spotecznego °.

Pomocne moze okazacd si¢ jeszcze przypomnienie klasycznej definicji stereo-
typu Waltera Lippmanna. Jak pisze Stanistaw Kosifiski, wedtug tego amerykan-
skiego socjologa, stereotyp to obraz w umysle ludzkim, odnoszacy sie do jakiego$
faktu lub zZjawiska spotecznego. Obraz ten jest czastkowy, jednostkowy i przede
wszystkim schematyczny, stanowiqcy fikcje pojecia, a nie adekwatne odbicie ja-
kiegos faktu czy realnie ismiejacego zjawiska .
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Analiza

Nowy Jork.

Arnold! Armold! Aaaaaaaaaaaarnooooooooold! ...Arnold?"'

Tak, Arnold, mimo iz przebrany w dziewczgca sukienke, z ko§lawo (cho¢ przez
to zabawnie) pomalowanymi ustami, wciaz jeszcze trzymajacy pomadke w reku.
I jeszcze spojrzenie matki: zaskoczenie, rozbicie, ciekawos¢ zaraz potem zamasko-
wana niedowierzaniem. I to absolutne nieporozumienie, jakby chciata powiedziec:
Jak to? No przecieZ miates jesS¢ zupe! A ty tu siedzisz i malujesz sobie usta! Cigcie.

Lustra. Bardzo dobrze os$wietlone. Wsréd nich jedno mniejsze: kto§ maluje
sobie rzgsy. Potem pojawiaja si¢ usta. Zgrabnym ruchem dion trzymajaca szmin-
ke wykresla ich kontur. No i jeszcze ten hipnotyczny ruch warg, jakby przy-
pieczetowujacych ich zmyslowa czerwien. Czujemy, ze dopiero teraz mozemy
zosta¢ wpuszczeni do tego magicznego $wiata; wejS¢ wcezesniej to tak, jakby
wejs¢ bez pukania i zastaé naszego gospodarza w neglizu. Kamera si¢ oddala,
z detalu przechodzi do zblizenia. Oto widzimy jedyna i niepowtarzalna, najpraw-
dziwsza z prawdziwych — Arnolda. Tak, tego samego.

Oto poczatek Trylogii mitosci. Szminka, mgzczyzna przebierajacy si¢ za (uda-
jacy? — jak sam to p6Zniej okresli w rozmowie z poznanym w barze m¢zczyzna)
kobietg, no i matka — pewnie troch¢ dominujaca (sadzac po tonie okrzykéw),
nieprzyjmujaca do wiadomosci pewnych faktéw.

Tyle przynosza pierwsze minuty filmu, ktéry cieszy si¢ niebywala popularno-
Scig wsréd homoseksualnych mezczyzn. Choé jego kiczowato$¢ wzbudza nie-
smak, rzadko jest poddawany krytycznej ocenie. Nawet dystansujac si¢ do
stylistyki i mody lat 80., to balansowanie na granicy kiczu i kampu wydaje si¢
zbyt niebezpieczne. Film nie jest (eufemizujac) najlepszy: nudny, ckliwy, dtuza-
cy sig, operujacy banatem. Jakkolwiek to, co z filmoznawczego punktu widzenia
jest najstabszym ogniwem, w tym teksScie nabiera najwigkszej wartosci i wydaje
si¢ najciekawsze dla dalszej analizy.

Jak wiec maluje si¢ obraz gléwnego bohatera w pierwszym momencie, poki
jeszcze trwa sekwencja otwierajaca? Jest to o tyle wazne, Ze caly film stanowi
jakby egzemplifikacje trzech motywéw otwierajacych.

Szminka koloru... tak, oczywiscie — czerwonego. Bo jaka inna barwa mogta-
by by¢ skojarzona z tym wynalazkiem do upigkszania urody. Usta przywodza na
myS$l kolor czerwieni, purpury, mocnej, intensywnej, delikatnej i zwiewnej —
takich doznai zmystowych moga nam te czerwone usta dostarczyé. Czerwien
(szminki, ust), gdy wiazemy ja z silnymi przezyciami, przywotuje rozkosz; gdy
skojarzymy ja z powabem i kruchos$cia (ust, r6zy) — jest symbolem mitosci i uczu-
cia. Czerwieni ust, rézy, szminki — to mito$¢. Czy ta cielesna i zmystowa, czy ta
metafizyczna, rozgrywajaca si¢ w naszym sercu (nota bene, tez czerwonym), a zam-
knigta w kwiecistym symbolu i opastych tomach skrywajacych liryczne wyznania
poetéw, mitos¢ bedzie pierwszym, naczelnym, podporzadkowujacym sobie wszys-
tkie inne watki w filmie — tematem.

Megzczyzna przebierajacy si¢ za kobiete to drugi motyw wyznaczajacy tresci
filmowe. Arnold jest gejem, pracuje w rewii jako drag queen, w pewnym mo-
mencie odnosi nawet sukces na tyle duzy, Zze ma swoje wtasne show. Czy me¢z-
czyzna homoseksualny zawsze przebiera si¢ i udaje kobietg? Nie, ale... prawie
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zawsze. Tak przynajmniej mozna sadzi¢ po obejrzeniu kilku filméw, bo prawie
zawsze wystepuja tam mezczyZni, ktdrzy sa zafascynowani §wiatem s-tworzo-
nym przez kobiety do tego stopnia, ze chca go posiasé, zawtadnaé nim — najlepiej
przez wcielenie si¢ w kobiete. A wigc przebieranka. Z taka sytuacja mamy do
czynienia m.in. w Priscilli, krolowej pustyni (Stephen Elliot, 1996), Stabej pitci
(Joe Mantello, 1997), nie wspominajac o filmach, ktére watek homoseksualizmu
wykorzystuja jedynie w celu dostarczenia spoleczerstwu (w domysle — heterose-
ksualnemu) do$¢ niewybrednej rozrywki (Klatka dla ptakow Mike’a Nicholsa
z 1996 — remake filmu La Cage aux Folles Edouarda Molinaro). Moze jednak
wiazanie me¢skiego homoseksualizmu z tak wyrazng checig zmiany (oszukania)
plci kulturowe;j jest zbyt pochopne? Sytuacja ta zwraca uwage na kwestie poszu-
kiwania wtasnej tozsamosci. Arnold méwi w pewnym momencie, Ze nietatwo
jest by¢ transwestyta. Niewatpliwie we wspdlczesnym spoleczeristwie jest to
prawda. Tylko co homoseksualizm ma wspdlnego z transwestytyzmem (oprocz
tego, ze oba zachowania sa napi¢tnowane)? Nic, podobnie zreszta jak gtéwny
bohater. Nigdzie péZniej ani w sferze stowa, ani obrazu nie pojawia si¢ nawiaza-
nie do transwestytyzmu. W kazdym razie stowo to, mimo ze uzyte tylko raz
i oznaczajace zjawisko zupelnie inne niz homoseksualizm, niemajace nic wspdl-
nego z drag queen show (oprocz ,,formy” — mezczyzny przebierajacego si¢ w ko-
biece ubrania), rzutuje na odbiér filmu. Widz nieswiadomie wiaze dwa okreSlenia
naukowe, ktére zbiegajac si¢ w postaci bohatera, staja si¢ tozsame. Miedzy
homoseksualizmem a transwestytyzmem zostaje postawiony znak réwnosci.
Gdyby moéwiono o artyscie drag, co byloby wtasciwsze, taka konotacja nie mia-
taby miejsca, gdyz oba okreslenia pochodza z réznych ,,porzadkéw ontologicz-
nych”. Homoseksualizm to termin naukowy (i przez to juz wywolujacy
skojarzenia z medycyna, co potocznie moze by¢ odbierane negatywnie, przywo-
tujac chorobg, ktérej nalezy unikac), za$ ,artysta drag” to po prostu nazwa
zawodu. Co wigcej, potaczenie homoerotyzmu z przebierankami zostaje wzmoc-
nione przez wczesniejsze pokazanie malego chlopca, ktéry zapewne nieswiado-
my jeszcze swej seksualnosci, juz wtedy wykazywal ,takie” sktonnosci.
Przebieranie si¢ miatoby wigc doprowadzi¢ go do homoseksualizmu. Ten motyw
nalezy wyeksponowac ze wzgledu na jeden ze stereotypdw (,,pedaly to przebie-
rafice” — co znajdowaloby potwierdzenie w filmie), a z drugiej strony na bardzo
czeste i niezwykle popularne w Srodowisku gejowskim ,,naturalne” uzasadnienie
wtasnej seksualnosci, z ktéra si¢ rodzimy, nie majac na nia zadnego wplywu.
Dzigki wprowadzeniu bohatera w taki porzadek film Trylogia mitosci dostarcza
argumentéw zaréwno tym, ktérzy widza w homoseksualizmie dewiacje, jak
i tym, ktérzy znajduja tam potwierdzenie ,,naturalno$ci swojej natury”. Motyw
zamiany gender uwidacznia réwniez jak istotna jest kwestia tozsamosci osoby
homoseksualnej, porzadku natury-kultury, w ktdéry zostaliSmy wpisani.

Matka. To trzeci element zamykajacy uktadanke pierwszych kilku minut 7ry-
logii mitosci. Posta¢ matki jest tu nie do przecenienia, z podobnych zreszta
powodéw jak zwrdcenie uwagi na wrodzono$¢ zachowar homoseksualnych.
Mocna, demoniczna kobieta, ktéra dazy do catkowitego podporzadkowania sobie
Swiata, zupelnie nieakceptujaca jakiegokolwiek innego niz jej wiasny punktu
widzenia — jako przeciwwaga dla gtéwnego bohatera moze odegraé¢ w filmie
kluczowa role.
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Jej wprowadzenie daje szans¢ uzupelnienia akcji o wszystkie postawy, pogla-
dy, koncepcje wiazace si¢ ze stanowiskiem konserwatywnym, nieakceptujacym
homoseksualizmu badZ go nierozumiejacym. Dodatkowo, poniewaz jest to mat-
ka, posta¢ ta bedzie przywodzié¢ wszystkie wartosci (lub réwnie dobrze ich brak),
ktére tradycyjnie wigzemy z rodzina.

Druga czg$¢ sekwencji otwierajacej stanowi monolog Arnolda — wszystko
akurat zajmuje tyle czasu, ile potrzeba na dokoriczenie makijazu, upigcie wloséw,
poprawienie sukni tuz przed wyjSciem na sceng¢. Kilka chwil poswigconych mi-
todci, niespetnionemu zyciu, mitosci raz jeszcze, kilku przygodom, no i na ko-
niec... mitosci. Ten kilkuminutowy monolog wypowiadany ,,na stronie”, jak to
czasami w sztukach teatralnych bywa, a kierowany bezposrednio w oko kamery
— czyli do widza filmowego — jest przesycony pragnieniem tego najszlachetniej-
szego uczucia. Wyraza si¢ ono werbalnie, literalnie, ale mozna je tez odczytaé
z nerwowej mimiki i gestykulacji bohatera. Takie absolutne podporzadkowanie
catego otwarcia jednemu motywowi — pragnieniu uczucia, a co si¢ zZ tym wiaze
takze stabilizacji, uporzadkowania witasnego zycia emocjonalnego, sktania do
dalszej analizy poczynan bohatera wtasnie pod katem dazenia do realizacji tych
potrzeb. Moze by¢ tez cenna wskazéwka w poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie
o tak wielka popularno$¢ tego filmu w Srodowisku gejowskim.

Stud Bar — miedzy konfliktem, seksem a pocieszeniem

Po wystgpach w klubie Arnold wraz z ,kolega z branzy” udaje si¢ do baru
o nazwie Stud, ktéra dos$¢ jasno informuje o charakterze miejsca (ang. stud to
ogier). Wprawdzie poczatkowo Arnold nie chce tam i$¢, protestuje, lecz widz nie
ma watpliwosci, ze chodzi o czysta kokieteri¢. Zaraz po przyjsciu rozdzielajq sig:
kolega idzie ,,za kotar¢” — to dark room, gdzie uprawia si¢ anonimowy seks.
Arnold za$ nieporadnie prébuje znaleZ¢ sobie miejsce w sali barowej. Tam po-
znaje Eda, z ktérym spedza noc i... jak si¢ nastgpnie okaze, wiaze si¢ na dtuze;j.
Stud Bar pojawiaé si¢ bedzie jeszcze kilkakrotnie, za kazdym razem w momen-
tach dla gtéwnego bohatera kryzysowych, gdy czuje si¢ rozgoryczony, rozczaro-
wany, zawsze w momencie rozchwiania emocjonalnego. Stud Bar jest wigc
swego rodzaju przystania, portem, gdzie w alkoholu lub w ramionach pierwsze-
go lepszego mezczyzny mozna utopi¢ swoje smutki. Mimo ze poczatkowo boha-
ter byl mu niechgtny, wybiera to miejsce, by pograzy¢ si¢ w rozpaczy. Co si¢
stato z awersja, z obiekcjami, jakie mu towarzyszyty?

Motyw baru, gdzie mozna znaleZ¢ fatwy, darmowy seks, mimo iz epizodycz-
ny, wydaje si¢ dos¢ istotny dla wykreowania petnego obrazu gejowskiego boha-
tera filmowego. Nieporadne i niespokojne zachowanie Arnolda mozna
zinterpretowac jako rzeczywisty brak umiejgtnosci radzenia sobie w takim miej-
scu wynikajacy z braku obycia. Jego ambiwalencja wobec tego miejsca,
wyraznie deklarowana niech¢é — mimo Ze czyny temu przecza, stawia bohatera
w dwuznacznej pozycji i utrudnia nam jego oceng. Ten brak spdjnosci wewne-
trznej moze wrecz prowadzi¢ do nizszej oceny jego postawy niz w przypadku
czynéw jednoznacznie negatywnych. Z refleksji nad brakiem konsekwencji
w zachowaniu Arnolda mozna wysunaé wniosek, ze bohater nie jest zdolny
samodzielnie udZwigna¢ wszystkich konsekwencji wyptywajacych z wczesniej-
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szych jego zobowiazai, relacji z otoczeniem oraz wlasnego — jako geja — w nim
miejsca. Zwraca uwage¢ brak sily psychicznej, co powoduje cheé ucieczki,
uwolnienia si¢ z pet odpowiedzialnosci, zrzucenia jej i roztopienia si¢ w doznaniu
zmystowym, ktére cho¢ na moment uwalnia od balastu Swiadomosci i powinnosci.
Kiedy dochodzi do konfliktu z matka (reprezentacja ,,wartosci ogélnospotecz-
nych”, akceptowanych i wyznaczanych przez heteronormatywne spoleczen-
stwo), kiedy burzy si¢ Swiat misternie budowany wraz z najblizszym mezczyzna
— wtedy wtasnie Arnold ugina si¢ pod przygniatajacym cigzarem nieustannych
zmagan migedzy nim, gejem, a heteroswiatem. Bar Stud to punkt graniczny, kt6-
rego osiagnigcie jest niezbgdne, aby odbi€ si¢ od dna kryzysu i na nowo mierzy¢
z nieprzychylna rzeczywisto$cia. Wazny jest tez rodzaj ,,zapamigtania si¢”, kto-
remu mozna si¢ tu odda¢. Swoboda seksualna jest kolejna cecha wyrdzniajaca
naszego bohatera. Zreszta sam jej nie kryje, stwierdzajac w pewnym momencie,
7e w swoim zyciu przespat si¢ z wigksza liczba mezczyzn niz jest ich wymienio-
nych po imieniu w Biblii. Trudno zgadnaé, czy to powdd do dumy; jedynie
dalsze stwierdzenie, ze Zaden z nich nie byt tym, ktéry mégt mu powiedzied
,,kocham ci¢”, sugeruje rozgoryczenie i smutek. Z jednej strony ogromne pra-
gnienie trwatego uczucia, z drugiej za$ — bardzo swobodne traktowanie kwestii
zycia seksualnego; w opozycji do heteronormatywnego nakazu statego (zalegali-
zowanego) partnera. Filmowe Srodowisko gejow realizuje swoje potrzeby seksu-
alne w wolnos$ci od nakazéw spolecznej (i religijnej) etyki. Latwy seks staje si¢
ucieczka od trosk codziennosci, stajac si¢ chwilowa przeciwwaga dla pelnej
obwarowan, nakazéw i zakazéw etyki spoleczenistwa nieakceptujacego homose-
ksualizmu. Jest forma buntu mniejszoSci wobec wigkszosci. W poszukiwaniu
odpowiedzi, dlaczego wiasnie seks staje si¢ droga wyrazajaca sprzeciw, trzeba
sprébowac odnalez¢ walory, ktére dla przedstawionych gejéw niosa takie zacho-
wania. Pokazany w filmie bar moze stanowi¢ substytut bezpieczenistwa: w takim
miejscu Arnold wraz z przyjaciélmi nie musza obawiac si¢ braku akceptacji.
Znajduja si¢ posréd innych gejow, ,.takich jak oni”. Stud Bar wiaze kilka waz-
nych cech bohatera filmu Trylogia mitosci. Jest miejscem, ktére pokazuje stosu-
nek tegoz do potocznej moralnosci (seks), wskazujac jednoczesnie jej ,,gejowski”
ekwiwalent. Zwraca uwagg na potrzeby srodowiska (akceptacja, bezpieczenistwo)
oraz na punkty zapalne z hetero§wiatem. To w wyniku kryzysu, kiedy bohater
czuje si¢ bezwolny i niezdolny do kontynuowania dalszych zmagar, tam wiasnie
ucieka, aby nastgpnie ,,0dbi¢ si¢ od dna” i... prébowaé dalej.

Matka jako obraz heteronormatywnosci dyskursu spotecznego

Jednym z powodoéw, ktére sprawity, ze Arnold wyladowal w Stud Bar, byly
konflikty z matka. Ich wyraz czy tez zapowiedzi pojawialy si¢ kilkakrotnie,
natomiast do eskalacji i finalnej konfrontacji dochodzi pod koniec filmu. Charak-
terystyczna jest scena na cmentarzu zydowskim, gdzie obydwoje si¢ modla:
matka na grobie me¢za, Arnold pochylony nad tablica swojego tragicznie zmarte-
go partnera, Allana. W pewnym momencie kobieta w furii zaczyna wypominac
synowi, Ze obraza ja, jej wieloletnie malzenistwo, kpi sobie z niej i jej wartosci.
Akt modlitwy homoseksualnego syna jest dla niej wyrazem bezwstydu, brakiem
szacunku dla instytucji matzenistwa (heteroseksualnego), tradycji, religii i ustano-
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wionego porzadku. Gdy w prébie obrony Arnold méwi, ze on i Allan tez razem
przezyli kilka lat, doprowadza ja do prawdziwej pasji. Kobieta absolutnie nie
moze zrozumied, ze partnerstwo dwdch mezczyzn moze by¢ réwnie warto§ciowe
jak malzenstwo heteroseksualne (jesli oczywiscie tylko istnieja jakie$ inne ,,war-
to$ci” niz zwiazek sam w sobie). Jej postawa wyraza skostnienie norm, w jakich
si¢ ona okreSla, co wskazuje na brak checi do poszukiwania innych rozwiazan
niz te raz juz zaakceptowane. Powoduje to brak elastyczno$ci przy nieustannie
przeciez zmieniajacych si¢ warunkach spotecznych. Nie moze ona przyja¢ do
wiadomosci ,,innoSci” syna, a tym bardziej uznaé¢ jego zadania do posiadania
wlasnej hierarchii warto$ci niezaleznej od jej hierarchii. Jesli poprowadzimy
paralele migdzy postawa matki a zachowawcza ideologia spoteczeristwa, dostrze-
zemy w konflikcie migdzy matka a synem sedno relacji pomigdzy dyskursem
heteroswiata a homoseksualizmem. Przywolujac Michela Foucaulta, zwr6émy
uwage na to, ktére z dyskursywnych mechanizméw spolecznych zostaly tu
przedstawione. Po pierwsze — zakaz: catkowity brak zgody na istnienie takiego
zjawiska jak odmienna (od hetero) orientacja seksualna. Matka nie uznaje syna
w jego seksualnosci, nie chce (nie moze) si¢ z nia pogodzi¢, co manifestuje
w zachowaniu — jakby 6w niechciany element nie istnial, albo werbalnie — naka-
zujac, zadajac przemilczenia ,tego” aspektu synowskiej osobowosci. Drugim
sposobem jest rugowanie homoseksualizmu, wyrzucanie go poza obszar oficjal-
nego jezyka, kultury, sytuowanie go gdzie$ na pograniczu istnienia. To technika
pietnowania, naznaczania, stygmatyzacji — co bardzo dobrze pokazano, wprowa-
dzajac motyw bdjki Davida, adoptowanego syna Arnolda, z jego szkolnym kole-
ga. Chtopcy pobili si¢ o to, ze drugi z nich wySmiewal si¢ (jak mozemy si¢
domyslac) z nieskrywanego homoseksualizmu bohatera. Trzeci sposéb opisany
przez francuskiego filozofa, mianowicie antagonizacja prawdy i fatszu, jest naj-
mniej widoczny. Ale technika ta jest najbardziej ztozona, postuguje si¢ raczej
ideologia, w ktdra stara si¢ wpisac, niz konkretnymi czynami, jak to ma miejsce
w dwdch pierwszych przypadkach. Absolutne dazenie matki do podporzadkowa-
nia sobie zycia syna, demoniczne zadanie spoteczeristwa, aby wszystkie zacho-
wania jego czitonkéw byly zgodne tylko i wylacznie z wzorcami przez nie
ustanowionymi powoduje, ze Arnold (jako homoseksualista) — odrzuca rzeczy-
wisto$¢. Zamyka si¢ we wlasnym (homo)swiecie, w krggu bardw, przyjaciot-ge-
jow, nie chcac podejmowaé zadnych préb nawigzania dialogu. Wielokrotnie
moéwi, ze nalezy do ludzi, ktérzy skupiaja si¢ na wngtrzu, na ciszy domowego
ogniska. Nawet gdy adoptuje syna, nie wyjawia tego matce — z jednej strony
czuje si¢ zaszczuty przez jej ekspansywnos$é, a z drugiej nie chce dzieli€ si¢ z nig
radoSciami i troskami. To tez zarzuca mu matka: najpierw wyrzucit ja ze swego
zycia, a potem mial pretensje, Zze jej w nim nie ma. Nie tylko wigc spoleczeristwo
jest opresywne w stosunku do nieakceptowanych przez siebie form zachowan,
ale tez spoleczno$¢ gejowska zamyka si¢ w swego rodzaju getcie, nie chcac
otworzy¢ si¢ na dialog — nie stwarza podstaw do przetamania tego impasu.
Pojawia si¢ tu problem stosunku samego Srodowiska gejowskiego do obowiazu-
jacych norm. Niech¢é Arnolda na mysl o spotkaniu z matka, zatajanie prawdy
o adopcji (dos¢ zaskakujace, bo przeciez mogt z faktu przyznania mu takiego
prawa uczyni¢ $wietng kartg atutowa w dyskusji nad ,,normalnoscia” swojej se-
ksualnosci) sygnalizuja ogélny brak gotowosci do przetamywania stereotypow.
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Z drugiej strony wiasna (homo)seksualnos$¢ jest jedyna kategoria, przez ktdra
bohater jest w stanie spoglada¢ na otaczajacy $wiat, nie prébujac nawet (nie
chcac?) dostrzec innych stanowisk i opcji, w jakich moze zosta¢ opisany. Wias-
nie t¢ ceche najsilniej wyrzuca Arnoldowi jego matka (spoleczeristwo): nieustan-
ne (nad)uzywanie stowa ,,gej” jako perspektywy spotecznej. Bohater ttumaczy to
przyktadem a I’envers: co uczynitaby, gdyby caty swiat nakazywat jej by¢ homo-
seksualna, a ona by czula, ze jest to wbrew jej uczuciom i emocjom? Kompul-
sywna che¢é zycia zgodnie z wlasnymi przekonaniami to jeden z powodow, dla
ktérych Arnold tak silnie i konsekwentnie opisuje siebie za pomoca tego wlasnie
aspektu witasnego ,,ja”. Ale jest tez i inny, wigzacy go z problemem osobowosci
i tozsamosci bohatera filmowego jako osoby homoseksualne;j.

Homoseksualista — jednostka w pajeczynie spolecznej

Kim jest Arnold? Megzczyzna? Synem? Gejem? A moze (po prostu) Czlowie-
kiem? Opisane powyzej zachowanie sugeruje, Ze na pierwszym miejscu stawia
on swoja seksualno$¢, co w jego wlasnej argumentacji jest przejawem walki
o czlowieczenistwo. Kim jest Arnold dla spoteczeristwa, w ktérym zyje? Wspom-
niane zarzuty matki mozemy interpretowac jako wyraz checi dostrzezenia w nim
syna, cztowieka, a nie geja (jakby bycie gejem wykluczalo mozliwos¢ bycia
cztowiekiem). Pozornie wigc nic nie stoi na przeszkodzie, aby obie strony zinte-
growaly swe dziatania, zegnajac w ten sposdb istniejacy konflikt. Jednak fabuta
rozwija si¢ w innym kierunku. Czy rzeczywiscie nieustanne podkreSlanie przez
Arnolda wiasnej seksualno$ci mozna odbiera¢ jako wyraz jedynie walki o to, aby
nigdy wigcej nie zaistniata potrzeba takiej walki? Czy rzeczywiscie niechec
matki do synowskiego sposobu samookreslania jest dazeniem do akceptacji syna
posrdéd innych kategorii? Stale akcentowanie jednego tylko aspektu osobowosci
wskazuje na bardzo silne uwewngtrznienie, jednoaspektowos¢é w subiektywnym
odbiorze ,,ja”. Czy mozna w takim razie nazwac postaé¢ Arnolda filmowym przy-
ktadem tozsamosci homoseksualnej? Nalezy takze spojrze¢ na druga czgs¢ stow-
nikowej definicji i zastanowic sig¢, czy réwniez tozsamos$¢ spoteczna bohatera
mogtaby zosta¢ tak okreslona. Tozsamos$¢ ta powstaje wszak w wyniku réznico-
wania ,,my a inni ludzie”. Takie dychotomiczne podejscie caly czas jest widocz-
ne w postawie bohatera, rezyser Paul Bogart caly czas zestawia dwa S§wiaty:
,,my”, czyli Srodowisko homoseksualistow oraz ,,oni”, czyli reszta heterospote-
czeristwa (a kazac Arnoldowi co pewien czas zwracaé si¢ bezposSrednio do
widza, interpelujac odbiorce, dodatkowo podkresla efekt oddzielenia: nasze-
go, filmowego i gejowskiego Swiata, od ich hetero, i waszego, czyli widzéw).
Ta silna binarno$¢, w ktérej bohater egzystuje w wyniku przymusu spotecz-
nego, ale tez i wtasnej checi, sprawia, zZe dokonuje silnego uwewngtrznienia
potrzeby takiego rozdziatu i przyjmuje go za wlasny wytwor.

Jest to jeden ze Swietnych przyktadéw ilustrujacych potege dyskursu spotecz-
nego, ktéry swdj produkt — norme heteroseksualizmu oraz homoseksualizm jako
jego negatywny odpowiednik — ustanawia jako podstawe okreslenia tozsamosci
wtlasnej, dopiero co zanegowanej mniejszosci seksualnej. Wykluczona seksual-
no$¢ okresla si¢ wobec normatywnego systemu przez kategorie, ktére stworzyt
on w celu podtrzymania swojej dominacji. Dyskurs, tworzac dychotomie i uzy-
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wajac antagonizacji, sprawia, ze Srodowisko gejowskie (ktdre, co silnie podkre-
§la Armold w rozmowie z matka, przeciez chce zrzucié pigtno ,,odmierica”) asy-
miluje narzedzia wlasnej opresji, uznajac je za wtasne i konieczne. Film wigc
wyraziScie pokazuje odbicie stosunkéw i relacji spotecznych dominujacych
w heteroseksistowskim $wiecie, potrafiac uchwyci¢ takze niuanse i zawitosci.
Jednakze niekoniecznie poczynione przeze mnie odniesienie musi by¢ ostatecz-
nym zamknig¢ciem sprawy tozsamosci w filmie Trylogia mitosci. Odnoszac si¢ do
wyznacznikéw zaproponowanych przez Judith Butler, nalezy spojrze¢ wpierw na
pte¢ (biologiczna) Arnolda, co do ktérej sam bohater, a za nim i my, nie ma
zadnych watpliwosci — jest me¢zczyzna. Kolejnym skladnikiem tozsamosci sa
kulturowe wyznaczniki pftci, przy ktérych pojawiaja si¢ juz pewne watpliwosci.
Arnold przeciez pracuje jako drag queen w rewii, a na samym poczatku okresla
siebie (dos$¢ niefortunnie) jako transwestyte. Kamera konsekwentnie ukazuje Ar-
nolda jako §miesznego, ,,zbabiatego”, ,,przegietego” '>. Obserwujemy go z ironi-
cznym dystansem, ktdry narzuca spojrzenie kamery. WyraZznie wigc gender,
w ktére rezyser wyposazyt bohatera, nalezy do nienormatywnych. Wreszcie
i trzeci filar konstytuujacy osobowo$¢ bohatera: pragnienie skierowane ku pici
przeciwnej, zostaje naruszony. Dwa z trzech filaréw zostaja zachwiane, wigc
spoteczenstwo nie moze zaakceptowaé Arnolda. Rezyser nie zamyka ostatecznie
tematu, bo nakazuje wyjecha¢ matce w momencie, kiedy mogtoby dojs¢ do
pojednania z synem. Tym samym nie dopisuje ostatniego aktu w tak obficie
i drobiazgowo (re)konstruowanym dramacie, otwierajac droge wtasnej interpre-
tacji widza. Jedynie ostatnie minuty, poprowadzone z cieptem i migkkoscia, mo-
ga sugerowal, ze rezyser pozostaje optymista i ma nadziej¢ na pozytywne
zakonczenie konfliktu. Butler widzi w niestabilno$ci i nienormatywnosci szczegol-
nie istotny punkt, ktéry mozna przeksztatci¢ w doswiadczenie pozytywne. Chodzi
o subwersj¢. Opisane zachwianie ideatu gender u Arnolda mozna wykorzystaé¢ do
stworzenia nowego wzorca zachowan przynaleznych mezczyznom. Skoro gender
jest produktem kultury, to zamiast kurczowo si¢ go trzymaé, Butler proponuje
stworzy¢ kolejne, inne, nowe lub tylko zmodyfikowane wzory.

Filmowa realizacjg¢ tego postulatu moglibySmy znaleZ¢ w scenie, kiedy Ar-
nold przychodzi do szkoty w kapciach. Szybko okazuje sig, Ze byt to akt nie§wia-
domy i niezamierzony. Innym razem, przed przyjazdem matki, Arnold wydaje
polecenia synowi i Edowi. Pierwszemu nakazuje nie zwraca¢ si¢ do niego per
mamo, sam ubiera si¢ w garnitur (uznawany przeciez za ,,mg¢skie” ubranie), co
nalezy interpretowac raczej jako lek przed ztamaniem kryteriéw gender niz prébe
ich obalenia czy chociazby ustanowienia nowych. Robi to wtedy, gdy musi
konfrontowac si¢ z otoczeniem, z dyskursem. Obca jest mu wigc postawa sub-
wersywna, a zbliza si¢ do modelu asymilacji w ramach oficjalnie obowiazujacej
kultury. Chce znaleZ¢ dla siebie miejsce wsrdd juz istniejacych regul, a nie stwo-
rzy¢é nowe, nieopresywne struktury.

Propozycje
Aby w pelni zrozumie€ rolg, jaka petni filmowa posta¢ Arnolda w Srodowi-

sku gejowskim, chciatbym zaproponowac jej odczytywanie przez kategorig ,,bo-
hatera kulturowego” oraz zastanowic sig, czy cechy, w ktére zostal wyposazony
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Arnold, pozwalaja okreslic tg postaé jako bohatera kultury gejowskiej. Jak podaje
Stownik etnologiczny, bohater kulturowy to postac mitologiczna, ktérej przypi-
suje si¢ czyny dawcy i nauczyciela kultury; ze wzgledu na swe cechy i dziatania
petnigca w mitach rolg mediatora (sytuowana miedzy Swiatem boskim i ludzkim,
sferq sacrum i profanum) uosabia podstawowe wartosci danej spotecznosci,
a jej czyny majq charakter wzorca. 1 dalej: Ujecia strukturalno-semiotyczne
(C. Lévi-Strauss) traktujq postac bohatera kulturowego jako swoistego mitycz-
nego mediatora, przez polqczenie w tej postaci symbolicznych cech obu biegu-
néw (sacrum i profanum), dziatajqcy jako logiczny instrument przezwycieZania
podstawowych antynomii, np. Zycia i Smierci. (...) Spoteczna dziatalnos¢ mito-
tworcza jest tym, co tworzy obraz bohatera, selekcjonujqc te jego cechy, ktore
najsilniej przemawiajq do spotecznej wyobraini. Ten fakt oraz funkcjonowanie
bohatera jako reprezentanta spotecznosci zbliza bohatera kulturowego do boha-
tera wspoltczesnej ,,masowej wyobrazni”. Jednak w przeciwienstwie do bohatera
kulturowego, nie jest on postaciq mitologiczng (bohaterem mitu, ktory go sakra-
lizuje), lecz staje sie w swiadomosci spotecznej swieckim mitem ze wzgledu na
pozytywne wartoSciowanie jego wybranych czynow B,

Uwazam, ze mozna przypisa¢ Arnoldowi miano dawcy i nauczyciela kultury,
ktéry uosabia podstawowe wartoSci spolecznosci gejowskiej i uznaé, ze
w zwiazku z tym jego czyny maja charakter wzorcowych.

Jestem przekonany, Ze to oczekiwania tej grupy powotaty do zycia postac
Arnolda, a spofeczna dzialalno$¢ mitotworcza wyselekcjonowata cechy najistot-
niejsze dla niej samej. Gdy si¢ przyréwnuje bohatera gejowskiego do bohatera
kulturowego, transformacji ulega jedynie mit — juz nie opowies¢, jak w kulturach
przedpiSmiennych, snuta i przekazywana z pokolenia na pokolenie; funkcje mi-
totwdrcza przejet obecnie m.in. film. To obrazy na ekranie sa wyrazem dazen
i pragniern wspodtczesnych widzow, tacza ich i stwarzaja jednos$é. Sprébujmy
wigc poprowadzi¢ te paralele dalej. Modelowe plaszczyzny istnienia w Trylogii
mitosci to patriarchalna, heteronormatywna kultura i homoseksualizm, migedzy
ktérymi nieustannie balansuje bohater, starajac si¢ znaleZ¢ takie punkty wspdlne,
ktére miatyby jesli nie godzi¢, to przynajmniej fagodzi¢ napigcia migdzy nimi.
Moze z warto§ciami prezentowanymi przez Arnolda i tymi, do ktérych osiagnig-
cia dazy, najchetniej utozsamiatyby si¢ osoby homoseksualne (pozwala tak sa-
dzi¢ popularno$¢ filmu). Wymieni¢ tutaj nalezy: bezpieczenstwo, spokéj
(sumienia, ducha...), migdzyludzkie wigezi emocjonalne (mito$¢, przyjazn), rodzi-
cielstwo, pracg, samodzielno$¢ (materialng, ale tez duchowa, Swiatopogladowa),
wolno$¢ (negatywna: od stereotypdw, jak i pozytywna: do zycia w zgodzie ze
soba). Sa wsrdd nich takze wartosci, ktérym zwyczajowo przypisujemy status
negatywny: swoboda (wolnos$¢) moralno-obyczajowa (w tym oczywiscie seksual-
na), bunt wobec hierarchii i struktur, niezgoda na przymus akceptacji powszechnie
uznanego systemu spotecznego. Arnold, w mysl definicji, nie jest bohaterem mito-
logicznym, ale tez na pewno pelni o wiele wazniejsza funkcje niz tylko pozytyw-
ne przewartoSciowywanie okreslonych czynéw. Czyny bohatera Trylogii mitosci
maja charakter wzorcowych, co pozwala go uznaé za nauczyciela kultury. Wtas-
nie tym tlumaczytbym tak duza popularnos$é filmu w srodowisku gejowskim.
Whpisane w fabule wydarzenia sa bez watpienia dobrze znane gejowskiej publi-
cznodci. Jesli wigec film pokazuje takze mozliwe rozwigzania i alternatywy, to
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zrozumialy si¢ staje jego sukces. Odbiorca homoseksualny bardzo tatwo identy-
fikuje si¢ z postacia Arnolda i jego problemami, wigc fatwo tez przyjmuje propo-
nowane scenariusze zachowan. Funkcjonowanie tego filmu w kategoriach
kulturowego tekstu wzorcowego jest dobrym przyktadem idei Alfreda Louisa
Kroebera, ktéry uwazal, ze wzory powinny by¢ na tyle zintegrowane, by mogty
oddziatywaé w skali migdzykulturowej, internacjonalnej. Tak tez jest tutaj. Pre-
zentowane modele ksztalttuja si¢ w Scistym powiazaniu z wartoSciami prezen-
towanymi przez Arnolda i jego najblizszych. Do najistotniejszych zachowari
wzorcowych na pewno trzeba zaliczy¢ dazenie do ,,normalnosci”’. Przejawia si¢
ono wieloptaszczyznowo, w réznych momentach opowiadanej przez Bogarta hi-
storii, np. jako synowska che¢ osiagniecia samodzielno$ci pogladéw i przekonan
(rozmowy, ki6tnie z matka) czy réwnie istotna skwapliwo$¢ w materialnym
uniezaleznianiu si¢ od rodzicéw (duza rola kabaretu, w ktérym pracuje). Bardzo
intensywnie podkreslany proces indywiduacji (w rozumieniu Ericha Fromma)
i indywidualizacji jest poczatkiem dorastania: przechodzenia od bycia dzieckiem
do bycia synem. Kolejny aspekt intensywnie artykulowany to chegé tworzenia
,nhormalnej” rodziny. Stad tez nieustajaca préba ulozenia stosunkéw z matka,
unormowania sytuacji i osiagnigcia jakiegokolwiek konsensusu we wciaz drazli-
wych dla obu stron kwestiach. Nastgpnym krokiem na drodze stabilizowania
sytuacji familijnej jest pragnienie Arnolda, by znaleZé mezczyzne, z ktérym mé-
glby stworzy¢ staty zwiazek. To osiagnigcie statusu kochanka czy najlepiej meza.
Umozliwia mu to zwiazek z Allanem, ktdry tez otwiera nowy etap w zyciu
bohatera — ma to by¢ rodzicielstwo. Obydwaj decyduja si¢ na adopcj¢ syna.
Przyjecie roli ojca jest ukoronowaniem procesu ,,dojrzewania” Arnolda, za-
mknigciem symbolicznego kola, a wigc osiagnigciem pelni i wiazacej si¢ z nig
szczgSliwosci 1 spelnienia. Rys emancypacyjny (w catej wielowymiarowosci, bo
przeciez dorastanie indywidualne bohatera nieustannie wywiera wplyw na ewo-
lucje jego postawy spotecznej, sktaniajac go raz do buntu, a raz do asymilacji)
jest tym samym dominujacym i najistotniejszym wzorcem zachowan przemawia-
jacym do widza w obrazie Trylogia mitosci.

Kino gejowskie

W zaleznosci od tego, ktéry czynnik zostanie silniej zaakcentowany, kino, czy
gejowskosc, kategorig ,.kina gejowskiego” mozna podzieli¢ na dwa sposoby.

1. Pierwszy bedzie kladl nacisk na film jako medium artystyczne, sztuke
wyrastajacg ponad granice panistw i jezykow. Takie podejScie wymusza przynaj-
mniej czgSciowe utozsamienie ,.kina gejowskiego” z nowym rodzajem estetyki,
ktéry zwiazany bylby z homoseksualno$cia — orientacja seksualna wyznaczataby
granice pewnej wrazliwosci.

2. Drugi spos6b rozumienia ,,filmu gejowskiego” wiaze si¢ z socjologiczng ana-
liza Srodowiska lesbijskiego i gejowskiego oraz spotecznym postrzeganiem homo-
seksualnosci. Tendencja ta jest ukierunkowana na zakorzenienie filmu w kulturze,
ale ponadnarodowej, lesbijsko-gejowskiej, akcentujac socjologiczne skutki funkcjo-
nowania i wzajemnych wplywéw pomiedzy medium i grupa mniejszosciowa.

Podejscie do ,.filmu gejowskiego” w perspektywie estetycznej wymusza po-
jawienie sig¢ stereotypu ,,wrazliwego geja”, co manifestuje si¢ ich wigksza obec-
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Trylogia mitosci, rez. Paul Bogart (1988)

no$cig w Srodowisku artystycznym. Wynika to z wigkszego zaciekawienia opinii
publicznej prywatnym zyciem znanych oséb — stad powstawanie pozoru ,.tam
jest ich wiecej”. Jednak i w takim obiegowym stwierdzeniu moze by¢ co$ stusz-
nego. Rzeczywiscie mozna si¢ zgodzié, ze stereotypowy homoseksualny mezczy-
zna wykazuje wigksza ,wrazliwo$§¢” w porOwnaniu ze stereotypowym
mezczyzng heteroseksualnym. Te obiegowe wyobrazenia zakorzenia si¢ w ce-
chach biologicznych, seksualnych osoby, podczas gdy jest zupetnie odwrotnie.
Wigksza wrazliwos¢ jest wynikiem socjalizacji, ktéra skrojona dla oséb hetero-
seksualnych wyraZnie nie przystaje do ksztaltujacej si¢ psychiki osoby nie-hete-
roseksualnej, powodujac szereg komplikacji i generalnie wigksze wyczulenie na
ramy kulturowe naszego spoteczenistwa. Teraz mozna przejs¢ do pytania o ,,este-
tyke gejowska”, jakas$ szczegdlna wlasciwosé, ktéra podobnie jak écriture femi-
nine, mogltaby by¢ charakterystyczna, tatwo rozpoznawalna cecha. Powstaje
jednak pytanie, czy aby wprowadzié taka estetyke, rezyser filmu musi by¢ homo-
seksualny, czy — skoro taka kategoria zostala powotana, a wigc sformalizowana
i przynajmniej czgSciowo opisana w arbitralnych wartosciach — orientacja seksu-
alna pozostaje tutaj obojetna. Dalej, czy moze gejowski material literacki (jesli
chce si¢ dokonaé adaptacji) lub scenariusz sa juz podstawa obserwowania takiej
estetyki? Oczywiscie mozna jeszcze pyta¢ o pozostate osoby majace wpltyw na
powstanie filmu, kombinacji moze by¢ wiele.

Pewnym wyjsciem z labiryntu wielosci gloséw i mozliwosci jest wprowadze-
nie ,,polityki autorskiej”, juz osadzonej i stosunkowo dobrze opracowanej kryty-
cznie w filmoznawstwie. Homoseksualny autor, kierujac si¢ wyczuciem
artystycznym, indywidualnie oszlifowanym doswiadczeniem m.in. homoseksu-
alizmu, konsekwentnie realizowatby swoja wizj¢ artystyczna. Nalezy jednak do-
da¢, ze musi si¢ on sam identyfikowa¢ jako ,,autor homoseksualny”, by¢ tego
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$wiadomym i chcieé rozpatrywaé swoja twérczo$¢ m.in. w takich kategoriach.
Takie precyzowanie uwidocznia duze ograniczenia podejs$cia, gdyz w zasadzie
zamyka si¢ ono do twércéw zyjacych: bezcelowe wydaje si¢ uzywanie pewnych
narzedzi, jesli sam autor je odrzuca (np. Chantal Akerman, ktéra pomimo otwar-
tej identyfikacji lesbijskiej, nie chce si¢ okres§la¢ mianem ,artystki lesbijskiej”,
uwazajac ja za zbyt ograniczajaca), lub kiedy nie zyje i nie wiadomo, czy chciat-
by, aby jego twdrczos¢ byta analizowana pod tym katem (np. Siergiej Eisenstein).
Ze wzgledu na to, ze filmy Eisensteina sa analizowane przede wszystkim pod
katem stylistycznym, wprowadzenie ,.estetyki gejowskiej” mogtoby si¢ okazaé
ciekawe, cho¢ wysoce kontrowersyjne, bo trudno oceni¢, co byto dla niego
bardziej inspirujace: homoseksualizm czy zainteresowanie kierunkami artystycz-
nymi, jak formalizm. Mozna réwniez wyobrazi¢ sobie inna sytuacjg: pomimo
wyraznych deklaracji rezysera i sygnaléw pod adresem krytyki o potrzebie ana-
lizy jego twoérczosci przez pryzmat ,.homoseksualizmu”, kwestia ,,gejowskosci”
tych filméw nie jest podejmowana. Tak si¢ dzieje np. w przypadku Reinera
Wernera Fassbindera, ktéry wielokrotnie wspominal o wplywie homoseksuali-
zmu na swoja tworczo$¢, a mimo to ten watek jego twdrczosci jest bagatelizo-
wany przez krytyke eksponujaca inne, ,,wazniejsze” czynniki.

Druga z zaproponowanych przeze mnie mozliwosci interpretacji ,.kina gejow-
skiego” odchodzi od kwestii estetyki filmowej i zwraca si¢ ku celom i funkcjom
kina jako zjawiska spotecznego, ekonomicznego i kulturowego. Aby wyprowa-
dzi¢ termin ,,kino gejowskie” z socjologii odbioru, nalezatoby najpierw zapropo-
nowac jakas spojna definicje ,,geja” i ,,lesbijki”, a nastepnie dopiero ich ,kina”.
Refleksja taka jest potrzebna, cho¢ zwodnicza, a tatwos$¢ dochodzenia do niektd-
rych konkluzji budzi moje zastrzezenia i opér. Podstawowa watpliwo$¢ wywotu-
ja generalizacje, ktére wypaczaja obraz i prowadza do nowych, przektamanych
wyobrazen. Po pierwsze trudno jest mi si¢ zgodzi¢ co do tego, Ze pojecie ,,geja”
jako kategorii kogokolwiek dotyczy. Lub inaczej: dotyczy ona tylko matej grupy,
doktadnie biatych mgzczyzn z klasy Sredniej, obszaru kultury zachodniej. Sytu-
acja ,,geja” nie jest ani poréwnywalna do sytuacji ,,lesbijki”, ani tez do jakiejkol-
wiek innego mezczyzny homoseksualnego (nie-bialego, wychowanego w innej
kulturze, w innych krajach, co najcze¢sciej przektada si¢ na zmiang statusu eko-
nomicznego itp.). Méwienie o ,.kinie gejowskim” jako kinie odzwierciedlajacym
mikrokosmos (ktéry de facto jest makro rozmiaréw) ,,geja” jest dla mnie niemo-
zliwe, poniewaz nie widzg takiej ptaszczyzny, na ktérej mogloby doj$é do posta-
wienia znaku réwnos$ci migdzy wszystkimi homoseksualnymi mezczyznami; jest
zbyt wiele czynnikéw (spotecznych, kulturowych, ekonomicznych, prawnych)
réznicujacych nasze doswiadczenie zycia codziennego, aby je wszystkie ujaé
i reprezentowac w ,.kinie gejowskim”. Jesli wigc odrzucimy homoseksualnos¢ ja-
ko podstawowy i jedyny czynnik laczacy gejéw, to i zbudowanie na min ,kina
gejowskiego” jest niemozliwe. Trzeba jednak jasno stwierdziC, ze reprezentujg tutaj
jeden z mozliwych $wiatopogladéw w obrebie Srodowiska lesbijsko-gejowskiego,
ktéry wyplywa z przekonania o potrzebie odejscia od ,,etnicznej” polityki tozsamo-
Sciowej w Srodowisku lesbijek i gejow. Jest to konstrukcjonistyczne podejécie gueer,
ktére przeciwstawia si¢ esencjonalnemu modelowi tozsamosci opartej na wspdlnej
idei homoseksualnosci. Najwigksza staboscia esencjonalizmu, ktéry w moim odczu-
ciu jest podstawa myslenia o ,kinie gejowskim” jako reprezentujacym ,,gejow”, jest
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mata wrazliwo$¢ na wielo$¢ i réznorodno$¢ czynnikéw ksztattujacych tozsamosé
oraz przykladanie (zbyt?) duzej wagi do kwestii (homo)seksualnosci jako pod-
stawowej dla identyfikacji. Krytyczne podejScie nie oznacza jednak calkowitej
negacji takiego podejscia badZ uznania, Ze jest niepotrzebne (zwlaszcza w kulturze,
gdzie homoseksualnosci w ogoéle nie dopuszcza si¢ do glosu).

Wyjasnienia teraz wymaga brak przymiotnika ,,lesbijskie”. Jako$¢ artystycz-
na kina lesbijskiego i podejsScie do medium filmowego jest zasadniczo rézne od
kina gejowskiego, ktére nie jest alternatywne artystycznie, czym charakteryzuje
si¢ twdrczos$¢ kobieca, ale caly czas flirtuje z konwencjonalnym kinem holly-
woodzkim, w gruncie rzeczy dazac do jak najwigkszej przezroczystosci formal-
nej. Ten rozdzial wptywa tez w znaczacy sposob na zdecydowanie mniejsza
0g0lng dostgpnosé filmow lesbijskich. Zblizanie si¢ kina gejowskiego do gtow-
nego nurtu wynika z zadar i funkcji, jakie ma petnic.

Przede wszystkim kino gejowskie ma prezentowaé pozytywny wizerunek
homoseksualisty. Jest reakcja na sztampowe prezentowanie lesbijek i gejow
w kinie gléwnego nurtu, konsekwentnie buduje wizerunek ,,dobrego geja”, cho-
dzacego normalnie do pracy, ptacacego normalnie podatki, wyjezdzajacego na
normalne wakacje, normalnie si¢ ubierajacego i chcacego znaleZ¢ sobie statego,
normalnego partnera. ,,Kino gejowskie” prezentuje porazajaco normalnych ludzi,
co wynika z jego wyraznego zaangazowania w walke o rOwnouprawnienie oséb
homoseksualnych. Tak sformutowane cele moga jednak prowadzi¢ do usztywnie-
nia stanowiska zamiast umozliwia¢ zmiang w procesie spotecznym, cementujac
opresywne struktury spoleczne. Zmiana spoteczna dokonana m.in. dzigki ,,fil-
mom gejowskim” jest ogromnym osiaggni¢ciem, natomiast nie oznacza zmiany
catosciowej, obejmujacej wszystkie osoby homoseksualne. To punkt wyraZnie
oddzielajacy polityke lesbijsko-gejowska od strategii gueer, kino gejowskie od
lesbijskiego, zdecydowanie bardziej swobodnego w podejsciu do zadahi medium;
kino gejowskie od queer cinema, ktére ustawia si¢ bardzo krytycznie w stosunku
do swoich poprzednikéw. Tym, co spaja ,.kino gejowskie”, jest jednolita polityka
tozsamos$ciowa, skupiona woko6t homoseksualizmu jako czynnika determinujace-
go podmiotowo$¢ i pozycje spoteczna lesbijek i gejow (model ,.etniczny”). Jego
zadaniem jest prezentowac¢ osoby homoseksualne jako ,.normalne” (kolejny
punkt zapalny: do kogo nalezy norma? Co powoduje w spoleczeristwie, a co
wewnatrz grupy normalizowanej i kosztem kogo dokonuje si¢ 6w proces norma-
lizacji?), ,,odczarowywac” przeklamania, podwazac stereotypy i budowac ich
»prawdziwe”, czyli pozytywne odpowiedniki.

Filmy gejowskie zaczelty powstawaé na poczatku lat 70. i stanowia odbicie
tamtego Swiatopogladu obyczajowego spotecznosci lesbijsko-gejowskiej. Nieste-
ty kino gejowskie jest réwniez jednym z przyktadéw tendencji mato rozwojo-
wych: wprawdzie reaguje na zachodzace zmiany (np. pojawienie si¢ AIDS), ale
rezonans ten jest niewielki.

sk
Podobno wszystko zaczgto sig 28 czerwca 1969 r. na Christopher Street,

w centrum nowojorskiej Greenwich Village. Wtedy narodzit si¢ wspodtczesny
ruch gejowski. Podobno wszystko zaczeto sig¢ w 1919 roku. Wtedy to powstat
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(prawdopodobnie) pierwszy film gejowski — Anders als die Andern (Inni od
innych). Od tamtego momentu mozemy datowac staty rozwdj wrazliwosci arty-
stycznej na homoerotyzm wsréd twércéw filmowych czy szerzej — audiowizual-
nych. Niewatpliwym akceleratorem przemian by? ruch feministyczny lat 60. i 70.
oraz wszelkie prady kontrkulturowe. Jednak dopiero w dwéch ostatnich deka-
dach XX wieku film gejowski mogt zaistnie¢ w spotecznej swiadomosci. Duza
liczba powstajacych produkcji poruszajacych watek gejowski powoli przyczynia-
1a si¢ do tego, ze na stale zagoscity one w box office’ach magazynéw filmowych.
Wspomniany okres to takze istotna klauzula dla kina popularnego — jesli zwré-
cimy uwage na filmy, ktére poruszaja watek gejowski, aby wykorzysta¢ go
w celu nadania filmowi posmaku pikanterii. Swoja droga, to ciekawy przyktad,
jak heteroseksistowska kultura patriarchalna fascynuje si¢ homoerotyka — widzac
w niej co$ pikantnego witasnie, kontrowersyjnego, a przez to pociagajacego,
zmystowego, jak wszelkie tabu. Jednak fakt, ze homoseksualno$¢ wydobywa,
uwydatnia i podkresla wszystkie stabe punkty heteronormatywnego systemu spo-
fecznego — wymusza represje i proby sttumienia pozadania homoerotycznego
w catym jego spektrum ekspresji. Bytoby to takze Zrédlem negatywnej symboli-
ki, ktéra temu, co niechciane, ale zarazem intrygujace, nadaje charakter piekiel-
nej pokusy. Naturalnie obficie czerpie z tego konfliktu produkcja filmowa, ktéra
zanurzona w rzeczywistosci, sita rzeczy poszukuje w niej materiatu do dalszego
przetworzenia; legitymujac si¢ zasada licentia poetica, filmowcy kreuja swoje
fikcyjne Swiaty i wymySlone krainy. Jednakze choéby nie wiadomo za iloma
gbérami, wigcej niz siedmioma rzekami i wyjatkowo gestymi lasami one istniaty
— kino gejowskie zdradza swoje ,,ziemskie” pochodzenie.

ROBERT KULPA

! Generalizujac, wspéiczesnie historycy spote- "'S. Czarnowski, Kultura, w: Dzieta, t. 1, War-
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po raz pierwszy opublikowany w Konte- Z. Staszczak, Warszawa — Poznan 1987.
kstach, nr 3-4, 2002. 103, Kosiski, Socjologia ogdlna, Warszawa
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zna do innych, powszechnie funkcjonuja- 1 Tak zaczyna si¢ film: matka, ktéra nawotuje

3

cych systeméw binarnych, jak np.: dusza — w poszukiwaniu syna. Ostatnie zapytanie na-
ciato, umyst — materia, myslenie emocjonal- stgpuje oczywiscie w momencie, gdy otwie-
ne — myslenie abstrakcyjne, w koricu katego- ra drzwi i znajduje Arnolda przed luster-
ria boga. kiem.
4 M. Mauss, Socjologia i antropologia, War- 12 Okreslenie »przegicty” funkcjonuje w srodo-
szawa 1973, s. 525. wisku lesbijsko-gejowskim na okreslenie
5 Za: Stownik psychologii, red. 1. Kurcz i K. Skar- mezezyzny, ktory zachowuje si¢ w sposob
zyriska, Warszawa 2000. bardzo zmanierowany, nasladuje i przeja-
6 Seksizm (od ang. sex — ple¢ biologiczna) skrawia zachowania kobiece, uzywa form
oznacza dyskryminacje ze wzgledu na pteé zenskich jezyka itp.
osoby. Stowo zostalo ukute na wzér stowa 13 Stownik etnologiczny, dz. cyt.
rasizm.
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