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OD REDAKCJI 

Kobieta jako temat dzieła filmowego, kobieta jako twórca dzieła filmowego, 

kobieta jako widz dzieła filmowego — oto w największym uogólnieniu temat niniejsze- 
go tomu „Kwartalnika”. U podłoża pomysłu leżała inspiracja feministyczna. Nie 
sposób ignorować znaczenia tego nurtu we współczesnej kulturze. W Polsce potoczna 
wiedza o feminizmie jest rażąco schematyczna i płytka, a kwestia ról kulturowych 
i społecznych przypisanych odwiecznym ponoć prawem kobiecie i mężczyźnie zbyt 
często staje się przedmiotem doraźnych manipulacji polityczno-ideologicznych, ma- 

jących w pogardzie zarówno wszelkie teorie naukowe, jak i samą rzeczywistość. Owa 
inspiracja feministyczna, do jakiej się przyznajemy, nie oznacza wszelako, że opowia- 

damy się po stronie feminizmu jako takiego — nie istnieje zresztą jeden feminizm. 

Pomiędzy jego skrajną wersją amerykańską, a znacznie bardziej umiarkowaną wersją 

francuską rozciąga się szeroka gama jego najrozmaitszych postaci. Tak się zresztą 

złożyło, że ten umiarkowany kierunek krytyki feministycznej jest u nas najlepiej 

reprezentowany. Mowa tu o takich tekstach, jak artykuł amerykańskiej autorki, Tani 

Modleski, o krytyce feministycznej i przeglądowy tekst Krzysztofa Loski o feministy- 

cznej teorii filmu. Przykładem praktycznego zastosowania narzędzi tej krytyki może 
być tekst Iwony Kolasińskiej, na temat filmu Ludzie-koty Jacques'a Tourneura, który 

ponadto odwołuje się do innej analizy feministycznej tego filmu autorstwa Deborah 
Linderman. Do tekstów krytyki feministycznej par excellence zaliczyć także można analizę 
porównawczą książki i filmu o Jane Eyre Marty Niemczewskiej, oraz teksty Izabeli Filipiak 
i Beaty Kosińskiej-Krippner. Dla przeciwwagi zamieściliśmy maskulinistyczny wywód 
Jacka Ziemka o artystycznych realizacjach mitu Lulu, uosobienia wszelkich męskich tęsknot. 

O postaciach kobiecych w filmie piszą też Urszula Jarecka (w filmach Griffitha) i Andrzej 

Zalewski (u Bergmana i Augusta). 

Kilka tekstów dotyczy filmowej twórczości kobiet. Elżbieta Ostrowska omawia 

bardzo mało znany fragment historii filmu, którego bohaterkami są pierwsze twórczy- 

nie filmów niemych. Ich nazwiska, całkiem niezasłużenie, rzadko pojawiają się 

w słownikach filmowych i choćby z tego powodu tekst ten zasługuje na uważną lekturę. 

Mariola Jankun-Dopartowa pisze o filmie Agnieszki Holland Plac Waszyngtona, Maria 

Zmarz-Koczanowicz o polskich dokumentalistkach, a Andrzej Kwiatkowski o reży- 

serkach skandynawskich. W tej grupie tylko Sally Potter, której sylwetka została 

nakreślona przez Małgorzatę Radkiewicz, można zaliczyć do grona artystek feministy- 
cznych. 

Polecamy Państwa uwadze te teksty, które w centrum rozważań postawiły kwestię 

tożsamości płci i jej wyznaczników kulturowych oraz psychologicznych. Mowa tu 

przede wszystkim o fragmencie książki Jurija Łotmana Kultura i eksplozja pt.Obraz 

odwrócony, który dotyczy funkcji, jaką pełniła moda wśród arystokracji carskiej Rosji 

w kontekście ról, jakie mieli do spełnienia mężczyźni i kobiety. Marcin Składanek 
z kolei pisze o odmienności psychicznej kobiety i mężczyzny w Szalonym Piotrusiu 

Godarda, a Ewa Mazierska wyodrębnia podobieństwa łączące bohaterki i bohate- 
rów filmów Kar-Waia. 

Być może nieustanny konflikt i wzajemne przyciąganie, niezrozumienie a zarazem 

niezbędność, słowem wszystko to, co sprawia, że kobiety i mężczyźni „tak pięknie się 

różnią”, to temat kluczowy wszystkich sztuk narracyjnych.  
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    Conway Tearle i Mary Picford w Stella Maris, reż. Lois Weber (1917) 

    
 



  

Kobiecy głos 
w niemym kinie 

ELŻBIETA _ OSTROWSKA 

W powszechnej świadomości, zarówno większości historyków, jak i miłośni- 
ków kina, miejsce kobiet we wczesnym kinie bywa zazwyczaj ograniczane do 
przestrzeni ekranu filmowego. Taki obraz wyłania się z większości opracowań 
historycznych, zarówno tych akademickich, jak i bardziej popularnych. Wystar- 
czy przejrzeć indeksy osobowe podręczników z zakresu historii kina — z reguły 
wszystkie wymieniane tam kobiety to aktorki. Często są to gwiazdy, bez których 
— co często jest podkreślane — nie zaistniałby i nie spełniłby się geniusz reżyse- 
rów mężczyzn. Mary Pickford, Lillian Gish, Norma Sharer, Theda Bara — to 
nazwiska znane nie tylko historykom, ale także miłośnikom X muzy. Rzadko 
natomiast, a właściwie prawie nigdy nie zdarza się, by autorzy tych opracowań 
wspominali, iż aktorki te często stawały się właścicielkami niemałych wcale 
wytwórni produkcyjnych (jak np. Mary Pickford, Alla Nazimova, Nell Shipman 
czy też Helen Holmes ') bądź też podejmowały próby w zakresie pisarstwa 
scenariuszowego, nierzadko zresztą z powodzeniem. Zapewne należy to tłuma- 
czyć tym, że działania te były marginalne wobec ich dokonań aktorskich, ale 
można także przypuszczać, że ich aktywność w przemyśle filmowym pomija się 
dlatego, by nie burzyć zmitologizowanych ikon heroiny czy też wampa niemego 
ekranu. 

Mimo tych przemilczeń nazwiska wymienionych aktorek są jednak po- 
wszechnie, mniej lub bardziej, znane. Kto natomiast dzisiaj pamięta czy też 
wie o istnieniu Alice Guy Blachć, Lois Weber, Anity Loos czy też Frances 
Marion? Próżno szukać ich nazwisk w pierwszym tomie Historii sztuki filmowej 
Jerzego Toeplitza, Historii filmu dla każdego Jerzego Płażewskiego czy też Kro- 
nice kinematografii światowej 1895-1964 Władysława Jewsiewickiego. Oczywi- 
ście, dokonania wymienionych reżyserek i scenarzystek nie mają tej rangi w historii 
kina co realizacje braci Lumiere, Georgesa Mólitsa, Davida W. Griffitha czy innych, 
ale trudno zaprzeczyć, iż całkowite pomijanie pozaaktorskiej działalności kobiet we 
wczesnym okresie rozwoju kinematografii prowadzi do fałszywego wniosku, że nie 
miała ona w nim w ogóle miejsca. Radykalne feministki uznałyby zapewne, że 
podręczniki historii filmu stanowią his/story i poddałyby ostrej krytyce zawartą 
w nich ahistoryczną konstrukcję kobiecości. Trudno zresztą byłoby tę diagnozę 
pozbawić racji, gdyż zakorzeniony i rozpowszechniony w zbiorowej wyobraźni 
historycznej filmowy obraz kobiety jako gwiazdy niewątpliwie przekształca ją 
w uniwersalną metaforę czy też, jak określa to Laura Mulvey, w obiekt męskiego 
spojrzenia. Warto więc chyba pamiętać, że rzeczywistość wyglądała trochę ina- 
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czej. W najwcześniejszym okresie rozwoju kina kobiety bowiem stosunkowo 

często zajmowały miejsce nie tylko przed, ale i za kamerą filmową. Stanowiły 

zatem nie tylko pasywny element filmowej rzeczywistości, ale także aktywnie ją 

tworzyły. 

Aktywność kobiet we wczesnej fazie rozwoju przemysłu filmowego była 

dostrzegana i odnotowywana w ówczesnej prasie branżowej. Robert Grau pisał 

w październiku 1915 roku na łamach „Motion Picture Supplement”: Żadne 

spośród działań podejmowanych przez kobiety nie robią tak wielkiego wrażenia, 

jak te w obrębie przemysłu filmowego, który stworzył w swym początkowym 

stadium nową i potężną sztukę, w ramach której płeć piękna jest tak dalece 

aktywnym czynnikiem, że nie można wskazać pojedynczego zajęcia, zarówno 

po stronie sztuki, jak i przemysłu, w którym kobiety nie byłyby zaangażowane 

w widocznym wymiarze. W kinoteatrach, studiach, a nawet na giełdzie, gdzie 

filmy są sprzedawane i dystrybuowane, równość płci jest realizowana jak 

w zadnym innym zawodzie, o których prawo wykonywania walczyły kobiety na 

początku XX wieku ”. Podobną ocenę sformułuje wiele lat później Anthony Slide 

we wstępie do swej książki Early Women Directors: (...) w amerykańskim 

przemyśle filmowym do roku 1920 było więcej aktywnych kobiet reżyserek niż 

w jakimkolwiek późniejszym okresie historii *. Podobnie rzecz miała się z ko- 

bietami scenarzystkami; cytowany historyk kina podaje, że w samym 1918 roku 

44 pisarki pracowały dla amerykańskiej kinematografii, m.in. Frances Marion, 

Anita Loos, Beulah Marie Dix, Bess Meredyth. Istnieją także źródła historyczne 

potwierdzające pracę trzech kobiet kamerzystek (Dorothy Dunn, Grace Davidson 

i Margaret Ordway), czterech kobiet jako menedżerów studiów filmowych, nie 

wspominając o montażystkach, które od razu w dużej liczbie pojawiły się 

w przemyśle filmowym. Nie można zatem mówić o nieobecności kobiet we 

wczesnej kinematografii, co najwyżej o ich wykluczeniu z podręczników i opra- 

cowań historycznych. I o ile w przypadku kilku kobiet reżyserek można się 

spierać, czy ich dokonania zasługują na pamięć czy też nie, to postacie Alice 

Guy Blachć, która faktycznie kierowała przez pierwsze dziesięć lat filmową 

produkcją Gaumonta, i Lois Weber, należącej do najlepiej opłacanych reżyserów 

w kinie amerykańskim lat dwudziestych, nie mogą budzić najmniejszych wąt- 

pliwości. 

Pomijanie dokonań wspomnianych reżyserek sprawia, iż powszechnie uważa 

się, że kobieta znacznie później, niż faktycznie miało to miejsce, zyskała 

możliwość wypowiadania się za pomocą kamery filmowej. Grażyna Stachówna 

we wstępie do zredagowanego przez siebie tomu Kobieta z kamerą (prekur- 

sorskiego, należy podkreślić, w polskim piśmiennictwie filmoznawczym) napi- 

sała: Nie ma co ukrywać, przez wiele lat kamera filmowa była wyłącznie męską 

zabawką. Jak tylko bracia Lumiere'owie 28 grudnia 1895 roku objawili Paryżowi 

swój wynalazek, który nazwali kinematografem, mężczyźni przypięli się do 

aparatu i zaczęli kręcić jego korbką *. Symptomatyczne wydają się dalsze 

rozważania autorki, gdy puszcza ona wodze fantazji i zastanawia się: Co 

uwieczniłaby pani Lumiere 'owa, gdyby dopuszczono ją do kamery w 1895 roku? 

Wyjście wiernych z kościoła, tancerzy na balu, wizytę u modystki, uroczystą 

premierę w teatrze, kucharkę przy patelni, pokój dziecinny, zachód słońca 

i margerytki na klombie? Przecież — jak dziś wiemy z odkryć teorii filmu — te 
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ELZBIETA OSTROWSKA 

jej pozornie przypadkowe wybory objawiłyby jakąś ważną prawdę o niej samej 

i jej widzeniu świata *. 

Hipotetyczne rozważania Stachówny na temat tego, jak mógłby wyglądać 

film dzisiaj, gdyby kobiety miały większy udział w tworzeniu jego historii, są 

niezwykle ciekawe i interesujące. W pełni także zgadzam się z tezą, że męska 

dominacja w kinie przesądziła o jego drodze rozwojowej. Lekturze tych refleksji 

towarzyszą jednak również pewne, uzasadnione jak sądzę, wątpliwości. Nietrud- 

no bowiem zauważyć, iż autorka wytycza dość ograniczony obszar spraw i pro- 

blemów, które mogłyby zainteresować kobietę stojącą za kamerą filmową, przez 

co utwierdza w gruncie rzeczy kulturowy stereotyp podziału świata na sferę 

męską i kobiecą. Tym bardziej pożyteczne będzie przyjrzenie się twórczości tych 

kobiet, którym udało się wypowiedzieć swym własnym głosem w niemym kinie. 

Okaże się bowiem, iż pole ich zainteresowań wykraczało znacznie poza marge- 

rytkę na klombie i malowniczy zachód słońca, choć i te obrazy same w sobie 

warte są tego, by stać się obiektem zainteresowania kamery filmowej. Można, 

rzecz jasna, zastanawiać się, czy dokonywane przez nie wybory tematyczne 

i obrazowe były całkowicie wolne i swobodne, czy też były narzucane przez 

dominującą patriarchalną kulturę. Nie sądzę jednak, by tego typu akademickie 

rozważania mogły prowadzić do rozwiązania tej wysoce teoretycznej kwestii. 

Swe dalsze rozważania ograniczę zatem do krótkiej prezentacji kilku wybranych 

sylwetek kobiet tworzących w pierwszych latach historii kinematografii amery- 

kańskiej, których twórczość, jak dotychczas, doczekała się najpełniejszego opra- 

cowania *. 

Miejsce szczególne w historii wczesnego kina zajmuje Alice Guy Blachć, 

która swą karierę filmową rozpoczynała we Francji. Urodziła się w Paryżu w ro- 

ku 1875. Jak wielokrotnie podkreślała, swą karierę zawodową zawdzięczała 

w dużej mierze ojcu, księgarzowi, który zaszczepił w niej miłość do literatury 

i sztuki. Uczęszczała na kursy maszynopisania i stenotypii, które to umiejętności 

pomogły jej po śmierci ojca uzyskać posadę sekretarki w firmie Lóćona Gaumon- 

ta, wówczas zajmującej się jeszcze jedynie produkcją sprzętu fotograficznego. 

W 1895 roku zawitał do tego przedsiębiorstwa Louis Lumiere, by zaprezento- 

wać swój nowy wynalazek, kinematograf. Wkrótce w zakładach Gaumonta został 

wyprodukowany prototyp urządzenia zbliżonego do Lumiere owskiego kinemato- 

grafu. Właściciel jednakże z powątpiewaniem odnosił się do możliwości znale- 

zienia dla niego szerokiego zastosowania, dlatego też nie kwapił się z podjęciem 

decyzji o jego wdrożeniu do produkcji. Alice, zafascynowana nowym wynalaz- 

kiem, poprosiła swego pryncypała o zgodę na realizację krótkiego filmu wedle 

napisanego przez siebie scenariusza. Była przeświadczona, że jest to najlepszy 

sposób zademonstrowania możliwości nowego wynalazku. Udało jej się uzyskać 

zgodę szefa na tę zabawę, pod warunkiem iż nie przeszkodzi jej to w sumiennym 
wypełnianiu obowiązków sekretarki. Powstały w tych okolicznościach filmik, 

zatytułowany La fóe aux choux (Kapuściana baśń), został zaprezentowany 

w 1896 roku na Międzynarodowej Wystawie w Paryżu. Demonstracja tego 

obrazu, którego akcja była oparta na starej francuskiej baśni o czarodzieju, który 
na zagonach kapusty hoduje dzieci, przyczyniła się do nagłego wzrostu zaintere- 

sowania urządzeniem wyprodukowanym w zakładach Gaumonta. Jak pisze Ally 

Acker: Jej (Guy — E. O.) eksperyment był tak korzystny dla sprzedaży sprzętu 
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KOBIECY GŁOS W NIEMYM KINIE 

produkowanego przez Gaumonta, że została ona całkowicie zwolniona z wyko- 

nywania obowiązków sekretarki. Od tego czasu była odpowiedzialna za pracę 

nowo powołanego działu produkcji : 

Dzięki Kapuścianej baśni Alice Guy została odnotowana w kilku opracowa- 

niach historycznych, m.in. przez Georges'a Sadoula, jako pierwsza kobieta reży- 

ser. Cytowana Ally Acker zwraca uwagę na ukryty sens tego określenia. Twierdzi 

ona, że jest ono używane po to, by palmę pierwszeństwa w obrębie kina fabular- 

nego zachować dla Georges'a Mćliesa, choć ten zrealizował swój pierwszy film 

kilka miesięcy później. Mimo że film Guy był zrealizowany w celach reklamo- 

wych, a nie jako autonomiczne widowisko służące celom rozrywkowym, nie 

zmienia to faktu, iż był to fabularny film fikcji. W przekonaniu autorki książki 

Reel Women francuskiej reżyserce należy się zatem, tak ceniony w zachodnioeu- 

ropejskim kręgu cywilizacyjno-kulturowym, tytuł pierwszeństwa. 

O ile prawo Alice Guy do tytułu pierwszego reżysera filmu fabularnego 

może budzić uzasadnione wątpliwości, o tyle jej autorstwo ważnego w historii 

kina filmu La Naissance, la vie et la mort de Notre-Seigneur Jósus-Christ 

(Narodziny, życie i śmierć naszego Pana Jezusa Chrystusa — 1906), przypisy- 

wanego Victorinovi Jassetowi (czyni to w swej historii kina Sadoul, a za nim 

powtarzają ten błąd autorzy polskich opracowań historycznych, Jerzy Toeplitz 

i Władysław Jewsiewicki), jest już dzisiaj sprawą przesądzoną. Informacje na 

ten temat można znaleźć m.in. w książce Kristin Thompson i Davida Bordwella 

Film History. An Introduction. Omawiając wczesne realizacje filmowe Gau- 

monta, podają oni, że składały się na nie przede wszystkim aktualności autorstwa 

Alice Guy. U niej także terminowali nowi adepci sztuki reżyserii filmowej, 

którzy pojawili się we francuskiej wytwórni w 1905 roku, gdy zostało wybu- 

dowane nowe studio filmowe. Wśród nich był m.in. Victorin Jasset, autor 

scenografii do wspomnianego filmu, a także Louis Feuillade, który przejął 

nadzór nad produkcją Gaumonta, gdy Guy wyjechała w 1908 roku z Francji 

do Stanów Zjednoczonych ę 

Zanim Guy opuściła swą ojczyznę, zdążyła zrealizować wiele filmów, próbu- 

jąc podobnie jak Georges Mćlićs wykorzystywać możliwości kamery do uzyski- 

wania efektów magicznych. Stosowała w swych filmach podwójną ekspozycję, 

maski, odwrotną projekcję, zrealizowała także kilka pierwszych filmów dźwię- 

kowych, głównie zapisów znanych arii operowych. Europejski etap jej twórczo- 

ści zamknął się, gdy w 1907 roku, filmując w Nimes walkę byków, spotkała 

Herberta Blachć, angielskiego operatora kierującego brytyjskim oddziałem firmy 

Gaumonta w Londynie, za którego wkrótce wyszła za mąż. 

Zawarcie związku małżeńskiego oznaczało dla Guy trzyletnią przerwę w ka- 

rierze zawodowej. W 1908 roku państwo Blachć przenoszą się do Stanów 

Zjednoczonych, gdzie Herbert nadal pracuje dla Gaumonta. Tutaj przyszło na 

świat ich pierwsze dziecko, córka Simone. Alice poświęciła się jej wychowaniu 

przez pewien czas, ale już w 1910 roku wróciła do zawodu. Za własne pieniądze 

zorganizowała The Solax Company, która w latach 1910-1914 produkuje 

325 filmów, z czego co najmniej 35 zostało zrealizowanych przez samą 

Blachć. O sukcesach filmów realizowanych przez Solax zaświadcza wybudo- 

wanie w Fort Lee (New Jersey), jednej z najlepiej wyposażonych naonczas 

wytwórni filmowych, której koszt wyniósł 100 tys. dolarów. Jedną z pierwszych 
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ważnych produkcji Solaxu był film The Violin Maker of Nuremberg (1911), 
o którym „The Moving Picture World” pisał: Jest to pełna czułości sentymen- 
talna historia opowiedziana za pomocą artystycznych obrazów. Rozwija prosty 
sentymentalny wątek w umiejętny sposób, który chroni przed popadnięciem 
w banał i jednocześnie podtrzymuje zainteresowanie z godnością i artystycznym 
wdziękiem ". 

Niestety, żaden z ważniejszych filmów zrealizowanych przez Blachć w Sola- 
xie nie zachował się do dzisiejszych czasów, jedynie kilka krótkich jednoszpulo- 
wych filmików jest przechowywanych w National Film Collection Biblioteki 
Kongresu Amerykańskiego, m.in. Greater Love Hath No Man (1911), The Detec- 
tives Dog (1912), Canned Harmony (1912), The Girl in the Armchair (1912) 
i Matrimonys Speed Limit (1913). W opinii Anthony ego Slide'a już tych kilka 
krótkich filmów przekonuje, iż ich twórczyni reprezentuje wyrafinowany kunszt 
filmowego opowiadania i poczucie humoru, o czym przekonuje na przykład film 
A Detectives Dog, dowcipna satyra na wczesny melodramat, w którym pies ratuje 
w ostatniej chwili swego pana przywiązanego do mechanicznej piły. Solax koń- 
czy swą działalność w 1913 roku. Później Alice Guy realizuje filmy produkowa- 
ne w założonej przez swego męża wytwórni Blachć Features, które jednakże nie 
prezentują już ani poziomu wcześniejszych dokonań ani nie dorównują im popu- 
larnością. 

Córka reżyserki, Simone, wspomina matkę jako osobę ukształtowaną przez 
normy kulturowe i obyczajowe XIX wieku, podkreślając jej przywiązanie do 
wartości życia rodzinnego. Swej aktywności zawodowej i wysokiej pozycji, 
jaką osiągnęła w ówczesnych strukturach przemysłu kinematograficznego, nie 
wiązała z działalnością ruchu wyzwolenia kobiet. Z pewnością także nie reali- 
zowała swych filmów po to, by udowodnić, że może to robić równie dobrze 
jak mężczyzna. Wręcz odwrotnie, utrzymywała, że właśnie przyrodzona kobie- 
tom natura predestynuje je właśnie do wykonywania tego zawodu: Kobieta nie 
tylko nadaje się do realizowania fotodramy tak samo jak mężczyzna, ale ma 

także nad nim szczególną przewagę ze względu na swą naturę i wiedzę, której 
właśnie wymaga opowiadanie historii i tworzenie scenografii, a która to wiedza 
jest jej domeną z powodu przynależności do płci pięknej. Jest ona autorytetem 
w dziedzinie emocji. Przez wieki pozwalała im na nieograniczone działanie, 

podczas gdy mężczyzna z ogromną ostrożnością wciąż uczył się poddawać je 

kontroli. Kobieta zaś rozwijała swe najbardziej subtelne emocje przez całe 

pokolenia. W sprawach serca jej wyższość jest znana, podobnie jak jej intuicja 

i znajomość spraw Kupidyna... Wydaje mi się, że kobieta ma szczególne kwa- 

lifikacje, by osiągać w kinie najlepsze rezultaty, gdyż ma ona do czynienia ze 

sprawami, które są niemal jej drugą naturą. (...) Nie ma nic związanego 

z inscenizacją filmową, czego kobieta nie mogłaby zrobić z taką łatwością, jak 
czyni to mężczyzna, i nie ma żadnego powodu, by nie mogła ona w pełni 

opanować którejś z technik tej sztuki ". 

W liczącym ponad 300 filmów dorobku Guy Blachć można jednak odnaleźć 
kilka filmów, które podejmowały tzw. temat kobiecy. Zrealizowany w 1912 
roku film The Call of the Rose opowiada historię młodej śpiewaczki operowej, 
która wychodzi za mąż za poszukiwacza złota i wyjeżdża z nim na Zachód. 
Po pewnym czasie bierna egzystencja u boku męża zaczyna jej doskwierać, 
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Na planie The Mysterious Mrs. Musslewhite, stoją od lewej: Artur Ford, Mary MacLa- 

ren, Lois Weber, Al Singer i Harison Ford 

6 

         

RZE 

d lewej: Betty Shade, Douglas Gerrard, Rupert Julian i Anna 

Pavlova w The Dumb Girl of Portici   Na pierwszym planie o 
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decyduje się więc powrócić na Wschód. Film kończy się happy endem — 
dochodzi do pojednania, ale brak w zakończeniu informacji, jak będzie wyglą- 
dało ich dalsze życie, nie wiadomo, czy kobieta zyska szansę realizacji swych 
osobistych ambicji, czy też z nich ostatecznie zrezygnuje. Bardziej zdecydowane 
akcenty emancypacyjne zawiera film Winsome and Wise (1912). Jego bohaterką 
jest młoda, pełna energii kobieta, która wyrusza na Dziki Zachód, gdzie odkrywa, 
że nagrody za schwytanie bandytów mogą stanowić łatwą formę zarabiania na 
życie. Oczywiście jej plany zostają początkowo wyśmiane przez miejscowych 
kowbojów, ale ku zdumieniu wszystkich bohaterce udaje się pojmać groźnego 
przestępcę, za co otrzymuje należną nagrodę. 

Lata dwudzieste, zapisane w historii kina jako okres wzrastającego gwałtownie 
monopolu hollywoodzkich studiów filmowych, wyznaczają schyłek kariery filmo- 
wej Blachć. Po rozwodzie z mężem opuszcza w roku 1922 Stany Zjednoczone 
i wraca do Francji. Nadzieja kontynuowania kariery filmowej w ojczyźnie jednak się 
nie spełnia. W 1927 roku wraca do Stanów w poszukiwaniu kopii swych filmów, ale 
większość z nich bezpowrotnie zaginęła. Rozpoczyna działalność edukacyjną, orga- 
nizuje konferencje na uniwersytetach poświęcone zagadnieniom kobiecej psycholo- 
gii i realizacji filmów. W swych wystąpieniach wielokrotnie podkreślała możliwość 
łączenia przez kobietę obowiązków rodzinnych i pracy zawodowej w filmie. W wieku 
78 lat została jako pierwsza kobieta-reżyser na świecie uhonorowana w Cinćmatheque 
Francais francuską Legią Honorową. 

Droga Lois Weber do kina była zupełnie inna od tej, którą przebyła Alice 
Guy. Inne też były filmy, w których zagrała, które wyreżyserowała, wyproduko- 
wała lub do których napisała scenariusz (w sumie było ich ok. 400). Druga 
najbardziej znana reżyserka epoki kina niemego, zaczynała swą karierę jako 
pianistka. Pod koniec lat 90. ubiegłego stulecia podejmuje działalność ewangeli- 
zacyjną, śpiewając hymny na ulicach ubogich dzielnic robotniczych Filadelfii 
i Nowego Jorku. Następnie, za radą swego wuja, decyduje się wstąpić na scenę, 
z której, jak sądzi, jej ewangeliczne przesłanie dotrze dalej. 

W 1905 r. Weber przyłącza się do wędrownego zespołu teatralnego i otrzy- 
muje rolę w melodramie Why Girls Leave Home? Wkrótce wychodzi za mąż za 
menedżera trupy, Phillipsa Smalleya. Przez pewien czas Weber kontynuuje ka- 
rierę aktorską, odnosząc znaczące sukcesy, m.in. na scenie sławnego Hippodro- 
mu w Nowym Jorku. W 1906 roku, ulegając namowom męża, wycofuje się 
z życia teatralnego, by zająć się prowadzeniem domu. Po dwóch latach decyduje 
się jednak powrócić do pracy zawodowej. Tym razem znajduje zajęcie w Gau- 
mont Film Studio, którym wówczas kieruje mąż Alice Guy, Herbert Blachć. 
W 1909 roku małżeństwo znajduje zatrudnienie w wytwórni Edwina S. Portera 
Rex Company. Biorą udział we wszelkich pracach związanych z realizacją fil- 
mów, z wyjątkiem aktorstwa. Weber dostrzegła w kinie najdoskonalsze narzędzie 
dla prowadzenia swej działalności ewangelizacyjnej. Wśród zrealizowanych przez 
nią w tym okresie filmów były m.in.: The Jews Christmas (1913), którego tema- 
tem były przesądy rasowe, a także, dziś powiedzielibyśmy autotematyczna, ko- 
media prezentująca w krzywym zwierciadle pracę w Universal Studios The 
Career of Waterloo Peterson (1914). 

Twórczość Lois Weber często była odbierana jako kontrowersyjna. Działo 
się tak głównie ze względu na podejmowane przez nią tematy. Pisała scenariusze 
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i realizowała krótkie filmy poruszające tak drażliwe problemy, jak kontrola 

urodzeń, rozwody, aborcja, promiskuityzm, które były najczulszym chyba ba- 

rometrem zmian obyczajowych zachodzących w ówczesnej epoce. Nic więc 

dziwnego, że jej filmy podlegały surowej cenzurze, a ich dystrybucja była 

nierzadko utrudniana lub też całkowicie zakazywana przez policję. 

Filmy fabularne Weber także otaczała atmosfera skandalu i publicznego zgor- 

szenia. I były ku temu powody. Główna bohaterka opowiadającego o korupcji 

filmu Hypocrites (1914), Courtenay Foote, pojawiła się naga na ekranie jako 

alegoria Nagiej Prawdy. Istniały nawet domysły, iż w roli tej wystąpiła sama 

Weber, nie mogąc znaleźć aktorki, która odważyłaby się na ten prowokacyjny 

gest wobec obowiązującego w ówczesnym kinie kodeksu obyczajowego. Urząd 

Cenzury w Ohio zakazał wyświetlania filmu, a burmistrz Nowego Jorku nakazał 

domalowanie ręczne, klatka po klatce, ubrania skrywającego nagie ciało aktorki. 

Podobne perturbacje towarzyszyły dystrybucji ulubionego filmu Weber Whe- 

re are my Children? (1916), który opowiadał się za koniecznością stosowania 

środków kontroli urodzeń, ale jednocześnie bardzo radykalnie potępiał aborcję. 

Tym razem Urząd Cenzury w Filadelfii zakazał dystrybucji, co paradoksalnie 

wpłynęło na wzrost zainteresowania filmem, na którym Universal zarobił ogro- 

mną jak na tamte czasy sumę trzech milionów dolarów. 

Weber zaczęła pracować dla Universal Studio w 1916 roku. Otrzymała wy- 

nagrodzenie wedle najwyższych wówczas stawek dla reżyserów, które wynosiło 

5 tys. dolarów tygodniowo. Swą wysoką pozycję reżyserka zawdzięczała m.in. 

współpracy z legendarną w tym okresie primabaleriną Baletu Rosyjskiego, Anną 

Pawłową, którą zdołała pozyskać jako odtwórczynię głównej roli w filmie The 

Dumb Girl of Portici (1915). Komercyjny sukces tego obrazu dał Weber zarówno 

wolność artystyczną, jak i niezależność finansową. Na temat możliwości reżyse- 

rowania filmów przez kobiety wypowiadała się podobnie jak Alice Guy Blachć: 

Lubię reżyserować, ponieważ wierzę, że kobieta, mniej bądź bardziej intuicyjnie, 

ujawnia w kinie wiele spośród emocji, które rzadko są wyrażane na ekranie. 

Mogę pomijać coś, co dostrzegają mężczyźni reżyserzy, ale osiągam inne efekty, 

których brak w ich filmach + 

W 1917 r. reżyserka zakłada swą własną wytwórnię Lois Weber Production, 

co daje jej wreszcie pełne możliwości realizacji zamierzeń i planów artystycz- 

nych. Pierwszą niezależną produkcją jest film To Please One Woman (1920), 

później realizuje jeszcze Whats Worth While, Too Wise Wives, The Blot, What Do 

Men Want. W pierwszej połowie lat 20. reżyserka znajduje się u szczytu sławy. 

W 1920 roku przechodzi do Paramountu, który zaoferował jej w kontrakcie 

55 tys. dolarów za każdy zrealizowany film oraz połowę zysków z wpływów. 

Największym sukcesem z tego okresu twórczości Weber okazał się film The Blot 

(1921), opowiadający o losach ubogiej lecz dumnej rodziny, która woli przymie- 

rać głodem niż przyjąć charytatywną pomoc. W 1921 roku na łamach „„Motion 

Picture Magazine” można było przeczytać: Kiedy będzie pisana historia wczes- 

nego rozwoju sztuki ruchomego obrazu, Lois Weber zajmie w niej wyjątkową 

pozycję. Związana z nim od najwcześniejszych lat, nadała rozwojowi kina szybkie 

tempo, nie tylko jako producentka najbardziej interesujących i znaczących reali- 

zacji. Pisze także scenariusze, dobiera obsadę, reżyseruje, planuje co do minuty 

wszystkie efekty sceniczne, na koniec zaś układa napisy i montuje filmy. Niewielu 
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mężczyzn wzięłoby na siebie taką odpowiedzialność ". Niestety, przewidywania 

te prawie się nie spełniły. W niewielu podręcznikach historii można znaleźć jej 

nazwisko. Być może dlatego, że reżyserka nie wykazała się umiejętnością dosto- 

sowania do zmieniających się warunków produkcji filmowej i zmieniających się 

gustów publiczności, która w niemałym stopniu decyduje o miejscu danego 

artysty w historii. 

W drugiej połowie lat dwudziestych moralizatorskie opowieści Weber zaczę- 

ły tracić powodzenie u widzów, którzy zamiast kaznodziejskich i moralizator- 

skich historii domagali się teraz prostej i niewyszukanej rozrywki. Weber nie 

potrafiła, ale też i pewnie nie chciała, dostosować się do nowych wymogów 

rynku filmowego. W konsekwencji straciła swe studio. W tym samym mniej 

więcej; czasie rozstała się również z mężem. Gdy udało się jej przezwyciężyć 

załamanie nerwowe, próbowała powrócić do reżyserii. Niestety, bez powodzenia. 

Zrealizowany przy wsparciu Cecila de Milla film The Angel of Broadway (1927) 

otrzymał negatywne recenzje, co sprawiło, że firmy dystrybucyjne nie zdecydo- 

wały się na rozpowszechnianie filmu. Klęską okazały się także trzy zrealizowane 

przez nią filmy dźwiękowe. Podejmujący problemy rasizmu film White Heat 

(1934) został oceniony jako anachroniczny i całkowicie pozbawiony humoru. 

Poza próbnymi pokazami w Los Angeles nie ujrzał światła dziennego. Swe 

ostatnie lata Lois Weber spędziła w Universal Studio, pracując przy naborze 

nowych aktorek. Podejmowała także pionierskie jak na te czasy próby wprowa- 

dzenia filmu do szkół jako pomocy dydaktycznej. Umarła w 1939 roku. Koszty 

pogrzebu opłaciła Frances Marion, znana scenarzystka filmowa, która zawdzię- 

czała Weber swą pierwszą pracę w przemyśle filmowym. 

Frances Marion była jedną z najbardziej znanych i cenionych scenarzystek 

w kinie amerykańskim lat dwudziestych i trzydziestych. Karierę rozpoczynała 

jako aktorka. Po zagraniu w dwóch zaledwie filmach zdecydowała się ubiegać 

o posadę scenarzystki. Zaoferowała swe usługi między innymi producentowi 

Williamowi Foxowi, za oszałamiające w tamtych czasach wynagrodzenie 200 

dolarów tygodniowo. Zaintrygowany Fox zaprosił ją na rozmowę. Jak wspomina 

Marion w swej autobiografii '*, przywitał ją pytaniem: Dlaczego tak piękna 

dziewczyna chce zostać pisarką? (...) Aktorki — tak! One wzbudzają zachwyt, ale 

scenarzyści, ci biedni nieudacznicy! Teraz, kiedy jesteś piękna, możesz wygrać. 

To łatwe. Jak rzut monetą. Frances Marion nie uległa jednak czarowi roztacza- 

nych przed nią perspektyw kariery aktorskiej. Pozostała przy swych planach, 

które ostatecznie udało jej się zrealizować. Napisała około 113 scenariuszy, 

w tym filmów, w których zagrało wiele gwiazd kina, m.in. Mary Pickford — 

Stella Maris (Artcraft, 1917), How Could You, Jean (Artcraft, 1918), Pollyanna 

(United Artists, 1920), Rudolf Valentino — (Son of Sheik, 1926), Greta Garbo — 

(Dama Kameliowa, G. Cukor, 1936), (Knight Without Armour — Hrabina 

Władinow, J. Feyder, 1937). Frances Marion była najlepiej opłacanym scenarzy- 

stą kina niemego, zanim nastąpiła era dominacji wielkich studiów filmowych. 

Podejmowała także próby reżyserskie, ale zrealizowane przez nią filmy nigdy nie 

zostały podpisane jej nazwiskiem. 

Podobne sukcesy ma na swym koncie Anita Loos, druga najbardziej znana 

scenarzystka wczesnego kina. Jej pozycję w ówczesnym Świecie filmowym 

dokumentuje choćby współpraca z Davidem W. Griffithem, która rozpoczęła 
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się w 1912 roku, gdy napisała dla niego scenariusz do filmu The New York 

Hat (1912), w którym wystąpiła Mary Pickford oraz Lionel Barrymore (w dru- 

goplanowych rolach zagrały także Lilian Gish oraz Mae Marsh). Była także 

autorką wielu scenariuszy do filmów, które przyniosły sławę i uznanie Dougla- 

sowi Fairbanksowi, m.in. The Half Bread (1916), Manhattan Madness (1916), 

American Aristocracy (1916), The Americano (1916). W 1925 roku Loos napisała 

krótką powieść Gentelmen Prefer Blondes (Mężczyźni wolą blondynki), która 

doczekała się dwukrotnej ekranizacji; w pierwszej, z roku 1928, zagrała Ruth 

Taylor i Alice White, druga zaś, dokonana przez Howarda Hawksa w 1953, 

była, jak wiadomo, sukcesem aktorskiego duetu Marylin Monroe i Jane Russel. 

Anita Loos jest także autorką kilku wspomnieniowych książek, które przynoszą 

interesujący obraz złotych lat Hollywoodu, widziany oczami kobiety, która 

aktywnie uczestniczyła w tworzeniu tej legendy. 

Frances Marion i Anita Loos, jak już była o tym mowa wcześniej, reprezen- 

tują znaczącą liczebnie grupę kobiet, które parały się na początku wieku scena- 

riopisarstwem. Martin F. Norden twierdzi, iż zatrudnianie tak dużej rzeszy kobiet 

jako scenarzystek w początkowym okresie historii kina związane było z niską 

pozycją tej profesji w ówczesnej hierarchii przemysłu filmowego. Kobiety z re- 

guły akceptowały ów stan rzeczy i godziły się sprzedawać swe umiejętnośi 

pisarskie za niewysoką najczęściej cenę, rzadko też protestowały, gdy ich nazwi- 

sko było pomijane w czołówkach filmów. Podjęcie działań o ochronę praw 

autorskich przez Grace Adele Pierce, autorkę scenariusza do filmu Davida W. 

Griffitha Judith of Bethulia (1913), której nazwisko nie znalazło się w czołówce, 

było w tamtych latach wyjątkiem zĘ 

Mimo że wkład kobiet w rozwój amerykańskiego kina w początkowych 

latach jego istnienia nie do końca został udokumentowany i jest w dużej mierze 

zapoznany, zasługuje z pewnością na uwagę i uznanie. Zwłaszcza gdy zostanie 

porównany z filmowymi dokonaniami kobiet w późniejszych latach. Jak infor- 

muje specjalne wydanie „Premiere Women in Hollywood”, w latach 1949-1979 

z 7332 filmów fabularnych zaledwie 14 zostało wyreżyserowanych przez kobiety 

(dokładnie 7 kobiet). W latach późniejszych sytuacja zmieniła się nieznacznie, 

z 1794 filmów zrealizowanych pomiędzy rokiem 1983 a 1992 kobiety zrealizo- 

wały jedynie 81 6_W kontekście przytoczonych liczb rola, jaką kobiety odegrały 

we wczesnym kinie, jawi się jako tym bardziej znacząca. Można chyba uznać, iż 

ich udział w tworzeniu filmów był ważniejszym, bo autentycznym, przejawem 

budzącej się wówczas świadomości feministycznej niż powstałe później obrazy, 

będące często doktrynerskimi deklaracjami światopoglądowymi. Dlatego warto, 

myślę, przywrócić zbiorowej pamięci historycznej kobiece głosy niemego kina. 

ELŻBIETA OSTROWSKA 

! Zob. M. Haskell, From Reverence to Rape. a później właścicielką Pickford Production 

The Treatment of Women in the Movies, Holt, Inc. (J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, t. 1, 

Rinehart and Winston: New York, Chicago, Warszawa 1955, s. 151). 

San Francisco 1974, s. 74; Jerzy Toeplitz 2 R. Grau, Womans Conquest in Filmdom, 

w I tomie swej Historii sztuki filmowej odno- „Motion Picture Supplement”, September 

towuje jedynie, iż Mary Pickford była współ- 1915, n. 41, za: Martin F. Norden, Women in 

właścicielką Lasky Productions Company, Early Film Industry, Wide Angle, t. 5, nr 3. 
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A. Slide, Early Women Directors, South 

Brunswick and New York: A. S. Barnes and 

Company. 1977, s. 9. 

G. Stachówna, Wprowadzenie, w: Kobieta 

z kamerą, red. G. Stachówna, Kraków 1998, 

s. 9. 

Tamże. 

W przygotowaniu artykułu korzystałam ze 

źródeł wymienionych w przypisach oraz fil- 

mu A. Slide'a The Silent Feminism (1992). 

A. Acker, Reel Women. Pioniers of the Cine- 

ma 1896 to the Present, „Continuum”, New 

York 1991, s. 8. 

W polskich opracowaniach stosowany jest 

najczęściej skrócony zapis tytułu tego filmu 

Życie Jezusa Chrystusa. 

9 

10 

11 

2 

K. Thompson, D. Bordwell, Film History. An 

Introduction, McGraw — Hill Inc., New York 

1993, s. 17, 27. 

Za: A. Slide, dz. cyt., s. 21. 

Za: A. Acker, dz. cyt., s. 9. 

Za: R. Koszarski, The Years Have Not Been 

Kind to Lois Weber, w: Women © the Cinema. 

A Critical Antology, wyd. K. Kay, G. Peary, 

E. P. Dutton, New York 1977. 

Za: A. Slide, dz. cyt., s. 23. 

F. Marion, Off With Their Heads! A Serio-Co- 

mic Tale of Hollywood, Macmillan 1972. 

Martin F. Norden, dz. cyt., s. 64. 

Za: wstęp do filmu The Silent Feminism, scen., 

reż., prod. Anthony Slide i Jeffrey Goodman. 

   

  

Lois Weber (1882 — 1939) 
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Matki, żony ibachaniki... 
Portrety kobiet w filmach 

D.W. Griffifha 

URSZULA  JARECKA 
  

Początek obecnego stulecia to okres, w którym kobiety coraz głośniej zaczęły 

się domagać swoich praw do uczestnictwa w życiu publicznym. W 1908 roku, 

21 czerwca, sufrażystki zorganizowały w Hyde Parku w Londynie wiec na rzecz 

równouprawnienia kobiet, na który przybyło ponad 100 tysięcy osób '. Gdy trzy 

lata później, 19 marca, obchodzono w Europie pierwszy Międzynarodowy Dzień 

Kobiet, demonstrantki również domagały się praw wyborczych — żądanie prawa 

głosu dla kobiet stanowiło naczelny postulat nie tylko europejskiego, ale przede 

wszystkim amerykańskiego feminizmu od połowy XIX wieku * W 1912 roku 

odbył się kongres kobiet mieszczańskich, ruch kobiecy bowiem nie tylko politykę 

miał na względzie. 

Do tej pory wymagano od kobiet by były posłusznymi, cichymi, wiernymi 

towarzyszkami męskiego życia i troszczyły się o dom i dzieci. Tam właśnie, 

w domu, było ich miejsce, nieważne — w kuchni czy też w salonie. Mimo iż 

dbałość o dom stanowiła szczyt „kariery zawodowej” większości kobiet, młode 

samotne kobiety pracowały jako guwernantki i pomoce domowe, a także jako 

artystki w teatrach. Jak podaje Aleksandra Jasińska, przed I wojną światową 

kobieta pracująca była najczęściej robotnicą lub służącą niezamęzżną w wieku 

poniżej 25 lat, przed II wojną oprócz robotnic pojawił się dość znaczny odsetek 

urzędniczek i nauczycielek *_ W ym czasie kobiety zaznaczały także swą oecność 

w innych sferach, takich jak literatura czy nauka. Sytuacja kobiet zaczynała się 

powoli zmieniać — np. w 1908 roku w Prusach umożliwiono kobietom dostęp do 

studiów akademickich, a na terenie Rzeszy Niemieckiej wprowadzono 10-go- 

dzinny dzień pracy dla kobiet. 

Obecnie owa pierwsza faza ruchu kobiecego jest zwana „feminizmem 

równości”, który odwoływał się do norm i wartościowania patriarchatu, właściwa 

dla niego perspektywa kobiety opresjonowanej czy podstawowy postulat rów- 

ności szans umożliwiały krytykę patriarchatu, lecz jednocześnie go zakładały > 

Punktem odniesienia była bowiem sytuacja mężczyzn postrzegana jako lepsza. 

Ruch wyzwolenia kobiet nie cieszył się powszechną akceptacją: ...mozna bardzo 

słusznie żądać prawnego zrównan ia mężczyzny i kobiety, nie 

wierząc przy tymwjej moralną i in telektualną równość > 

— powyższa opinia Ottona Weiningera nie była odosobniona. Rozwijający się 

żywiołowo pod koniec XIX wieku ruch kobiecy sprawia, że kobieta jest odczu- 
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wana jako zagrożenie, natomiast emancypacja odbierana jest jako wyzwanie 
i zuchwałość *. Demonizowano wyzwolenie kobiet, „widmo matriarchatu” prze- 
nikało wiele tekstów zarówno w literaturze, jak i w publicystyce końca XIX 
i początku XX wieku. 

Grażyna Kunigiel opisuje tę niezwykle ostrą i niemal jednomyślną reakcję 
mężczyzn, podnoszącą „kwestię kobiecą” do rangi najistotniejszego problemu 
społecznego: Wskazuje się na zbiorowe zagrożenie ludzkości, zwyrodnienie natu- 
ry i utożsamia się emancypację z prostytucją (...). Powszechne łączenie kwestii 
kobiecej z ruchem robotniczym i komunizmem wyjaśnia też częściowo agresję, 
z jaką walczono ze zorganizowanym ruchem wolnościowym kobiet. Kobiecie nie 
wolno decydować o swoim życiu. Żądanie równości jest grzechem śmiertelnym, 
bo stawia przede wszystkim pod znakiem zapytania ideę niepodzielności władzy, 
której jako zasady broni zarówno Bóg, jak i jego przedstawiciel na ziemi — 
mężczyzna ; 

By zdyskredytować rch feministyczny i ulokować kobietę na dawnym 
miejscu, stosowano argumentację religijną i naukową, konstruowano teorie 
„dowodzące” pośledniej natury kobiet całkowicie ignorujące różnice kulturo- 
we kształtujące obie płci. Kobiecość traktowana jest jako suplement męskiego 

świata ducha i wartości. Na przykład Otto Weininger pisał: ...proszę spróbować 
jeno połączyć przymiotnik „głęboki” z rzeczownikiem „kobieta” — sprzeczność 
dostrzeże każdy... * Ogólnie rzecz ujmując, kobiecość na początku wieku została 
„negatywnie naznaczona”, a staranie przedstawicieli obu płci do zdefiniowania 
jej miejsca i wartości w kulturze staje się fenomenem kulturowym na początku 

AX wieku. Lista publikacji na temat erotyki, seksu i problemów płci jest ogromna. 

Terminologia biologiczna idzie w parze z filozoficzną, żargon medyczny z psycho- 
logicznym |. 

W przedstawieniach artystycznych kobiet na przełomie wieków panowała 

ogromna różnorodność, na jej biegunach znajduje się kobieta fatalna i krucha 
niewiasta: z jednej strony „femme fatale”, zmysłowa i okrutna diablica, bez- 
płodna kochanka i ociekająca krwią bestia, z drugiej „femme fragile”, krucha, 

uduchowiona, eteryczna i bliska śmierci istota, idealna partnerka dla platoni- 

cznych westchnień ". Podobne wizerunki kobiet spotkać można w kinie po- 

czątku wieku: heroiny z adaptacji literackich, wampy, nieszczęsne ofiary, 

a także radosne bachantki i tancerki w scenach zbiorowych, czy rzadziej — 

bohaterki skandalizujących, pornograficznych filmików. Portret kobiet w fil- 

mach początku wieku tworzą głównie schematyczne, stereotypowe postaci, 

obsadzane w rolach przypisanych im przez „„męski świat”. W latach dziesiątych 

adoracja i powszechny podziw dla niektórych aktorek zapoczątkował kult 

gwiazd, rozpętało się też prawdziwe szaleństwo na punkcie niedostępnych 
kobiet... 

W niniejszym szkicu skoncentruję się na wybranych wątkach związanych 

z tematyką kobiecą w wybranych filmach Davida Warka Griffitha z lat 1908- 

-1919. Griffith często czynił kobiety głównymi bohaterkami swoich filmów 

i tych jednorolkowych, realizowanych dla wytwórni Biograph (The Lonely 

Villa, 1909; The Goddess of Sagebrush Gulch, 1912; Judyta z Betulii, 1913), 

jak i w okresie późniejszym, po 1914 roku: Matczyne serce (1916), Wierna 

Susie (1919), Dwie sieroty (1920) i in. Nawet w najskromniej reprezentowanym 
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epizodzie Nietolerancji, Życie Jezusa '. zaznaczona jest obecność kobiet: panna 

młoda na weselu w Kanie Galilejskiej, spotkanie Jezusa z matką, przebaczenie 

jawnogrzesznicy. Jeśli nawet Griffith pokazywał kobiety w tradycyjnych rolach, 

zawsze były to postaci wyraziste, emanujące dużym ładunkiem emocjonalnym. 

Zdaniem Martina Scorsese To dla nich [kobiet] Griffith skomponował najbar- 

dziej przejmujące zbliżenia... Sympatię w filmowaniu kobiet zauważali także 

krytycy Karol Irzykowski pisał o Męczennicy miłości (1920): ...scena, w której 

uwodziciel pochlebia Annie Moore porównując ją z rusałką: natychmiast 

w osobnym obrazku na moment ukazuje się tańcząca rusałka (...). Jest to 

kamea liryczna, dowód sentymentu autora-reżysera dla bohaterki, tak 

samo jak kiedy na pogrążoną w smutku rzuca aureolę świetlną. Kameqą jest 

również sławna scena chrztu: Anna Moore, wznosząc rzewnie OCZY, chrzci swoje 

zmarłe dziecko, żegnając je powolnymi, lecz silnymi i prawdziwie świętymi ru- 

chami. Scena ta należy do najpiękniejszych, jakie kino wydało, zaś dramatyczne 

zakończenie tego filmu jest najwyższym dotychczas osiągniętym rekordem arty- 

stycznym, sztuki filmowej > 

Nawet przy archaicznej już teraz grze aktorskiej postaci kobiece przyciągają 

uwagę, są niestereotypowe. Warto pamiętać, iż film niemy „mówił”, krzyczał 

śpiewał obrazem i tym, co najwrażliwsze w wizualności tamtego czasu — kun- 

sztem gry aktorskiej. Archaiczne dziś aktorstwo to fragment stylistyki i konwen- 

cji kina niemego: aktor pozbawiony możliwości słownej ekspresji grał twarzą, 

oczami, ciałem. Stąd nadmierna niekiedy przesada i egzaltacja sprawiająca wra- 

żenie patetycznej opery wizualnej. By przekazać emocje, oddać wszelkie odcie- 

nie uczuć aktorzy wykorzystywali język ciała i mimikę, a realizatorzy — częste 

zbliżenia, długie ujęcia twarzy aktorów. Zdaniem Griffitha aktor filmowy nie 

może swojej sztuki uzupełnić miękkim głosem, falowaniem modulacji, głębokim 

żałosnym westchnieniem, szybkim oddechem wyrażającym zaskoczenie. Nie ma 

mowy o radosnym, pulsującym śmiechu, ani o groźnym ostrzeżeniu, ani o tonach 

smutku, słodyczy czy zadowolenia — żaden dźwięk nie wspomaga aktora filmo- 

wego. Każde uczucie musi on wyrażać twarzą, dłońmi, gestami i ruchami cia- 

ła”. A zatem Griffith przyzwalał aktorkom na „błazenadę” Z. traktując ową 

przesadę jako jeden z czynników umożliwiających pełniejszą charakterystykę 

postaci, wzbogacającą rys emocjonalny. 

Miłość 

Część bohaterek filmów Griffitha wpisuje się we wspomniane konwencjonal- 

ne wizerunki kobiet z przełomu wieków. Przykładem femme fatale, może nie 

demonicznej i okrutnej, lecz sprowadzającej zgubę nie tylko na jednego mężczy- 

znę, ale na całe miasto, jest posągowa i niedostępna, emanująca erotyzmem 

księżniczka Umiłowana w Upadku Babilonu 5, jednym z epizodów Nietolerancji 

(1916). Staje się ona pośrednio przyczyną wojny na tle religijnym: dla niej 

zakochany młody książę sprowadził do Babilonu boginię miłości Isztar, co wy- 

wołało działania w obronie dawnego bóstwa, zdradę kapłanów, wojnę i w konse- 

kwencji upadek miasta. Klęska obrońców Babilonu decyduje także o losie 

księżniczki Umiłowanej: ona i książę popełniają samobójstwo, a wraz z nimi cały 

orszak „służebnic Isztar”. 
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Przez Griffithowskie opowieści filmowe przewinęła się znacznie większa 

liczba kobiet delikatnych i eterycznych, niż fatalnych. Przykładem może być 

obraz Narodziny narodu z 1914 roku, w którym bohaterki, zarówno siostry Ca- 

meron z Południa jak i Elsie Stoneman z Północy pozwalają się adorować, 

wybawiać, mdleją; są trochę nierzeczywiste. Obiektem westchnień Małego Puł- 

kownika (Henry B. Walthall) jest Elsie (Lilian Gish), mężczyzna zakochał się 

w jej wizerunku, a prawdziwa Elsie zjawia się w jego życiu jak troskliwy anioł, 

gdy w szpitalu polowym śpiewem umila rekonwalescencję rannym. Pomimo iż 

publiczność domagała się szczęśliwych zakończeń w filmach, Griffith przewi- 

dział dla swoich bohaterek sporo nieszczęść i zakończeń fatalnych: kruche i bez- 

bronne kobiety stają się także ofiarami. W Narodzinach narodu samobójczą 

śmiercią ginie młodziutka Flora Cameron (Mae Marsh), dziewczyna niewinna 

i honorowa, która wyżej ceni cnotę niż życie 'e (pośrednio jej śmierć jest czyn- 

nikiem wyzwalającym działalność Ku-Klux-Klanu). 

Bohaterka „„francuskiego” epizodu Nietolerancji (Noc św. Bartłomieja), Piw- 

nooka, jest nieśmiała, skromna, liryczna, grzeczna, posłuszna, może trochę nija- 

ka. Dziewczyna pozwala się kochać, ma wyjść za mąż, sama także odwzajemnia 

uczucie i pozostaje wierna ukochanemu. Zgodnie z prawidłowością — los femme 

fragile kończy się przedwczesną i gwałtowną śmiercią. Piwnooka pada ofiarą 

podwójnego splotu okoliczności, po pierwsze reprezentuje wyznanie, któremu 

właśnie wypowiedziano walkę, poza tym ginie z ręki odrzuconego wcześniej 

żołdaka. Jej losy są typowe dla metody Griffitha, jak pisze Małgorzata Hendry- 

kowska, historyczne wątki opowiadane przez pryzmat doświadczenia jednostko- 

wego. 

Z kolei „opowieść łez”, sentymentalna Złamana lilia z 1919 roku, dzieje się 

w mrocznych dzielnicach Londynu. Piętnastoletnia Lucy (Lilian Gish) w bied- 

nym ubraniu, zgarbiona snuje się po ulicach. W sąsiedztwie spotyka różne kobie- 

ty: uliczne damy odradzają jej swą profesję, matka i żona w piekiełku domowym 

— rób co chcesz, ale nigdy nie wychodź za mąż. Jako córka nie ma łatwego Życia 

— jest katowana przez ojca (Donald Crisp), w miłości też nie dane jej było zaznać 

szczęścia. W tej opowieści niemożności zachwycony, olśniony jej urodą Chiń- 

czyk (Richard Barthelmess) nie zdołał ocalić jej życia, a chwile dobroci, którą jej 

okazał stały się przyczyną śmierci Lucy, brutalnie pobitej przez ojca. 

Macierzyństwo 

W epoce wiktoriańskiej społeczeństwo patriarchalne darzyło estymą kobietę 

jako wychowującą dzieci westalkę domowego ogniska. Matki w filmach Griffit- 

ha to kochające, aktywne kobiety, którym dane są zarówno radości, jak i boleści 

macierzyństwa. Przyjmując wynikające z podziału ról zadania, kobiety nie są 

apatyczne, znudzone czy próżne. W trudnych sytuacjach matki nie tracą zimnej 

krwi, kierowane troską o innych wykazują hart ducha, nie poddają się, walczą do 

końca. 

W Narodzinach narodu w cichym spokojnym domostwie na południu Stanów 

tuż przed wojną secesyjną poznajemy panią Cameron (Josephine Crowell). 

Poznajemy ją w otoczeniu rodziny jako dumną i troskliwą matkę, co stanowi 

dość schematyczny i stereotypowy wizerunek. I zapewne pani Cameron przy- 
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pominałaby otoczone nimbem świętości, zdobiące ciężkie kanapy matrony, 

gdyby los nie zesłał jej dramatycznej sytuacji. W czasie wojny jej syn, bojownik 

o prawa Południa, Mały Pułkownik, dostał się do niewoli i oskarżonemu o zdradę 

grozi kara śmierci. Zdesperowana matka udaje się do prezydenta, by prosić 

o ułaskawienie dla syna. I tu, podobnie jak w Nietolerancji, jak zauważyła 

Małgorzata Hendrykowska, Griffith opowiada epicką historię, stosując charak- 

terystyczną dla siebie kondensację doświadczenia indywidualnego i doświad- 

czenia zbiorowości "| 

Zrozpaczoną matkę przedstawił Griffith w filmie z roku 1913 Bitwa pod 

Elderbush Gulch, którego akcja toczy się w czasach pionierskich. Młoda matka 

(Lilian Gish), której dziecko — jedyne w osadzie — zawieruszyło się tuż przed 

tytułową bitwą, szuka go w bitewnym zamieszaniu, nie dbając o własne bezpie- 

czeństwo. Jej ból i niepokój (może przedstawione z nadmierną egzaltacją) spra- 

wiają, że nie jest w stanie myśleć o niczym innym, zachowuje się jak automat. 

Maleństwo, przechodzące z rąk do rąk kolejnych pechowych wybawców, którzy 

giną bądź padają ranni, ratuje w końcu dziewczyna, sprawczyni całego zamiesza- 

nia, wykazując się pomysłowością, zaradnością i odwagą. 

Współczesny epizod Nietolerancji, Matka i prawo, przedstawia m.in. dojrze- 

wanie głównej bohaterki — Dziewczyny (Mae Marsh), która z najdroższej dla 

ojca (the litlle Dear One), staje się ukochaną i żoną Chłopca (Robert Harron), 

a potem też matką. Śledzimy jej rozwój od trzpiotowatego, rozszczebiotanego 

podlotka pląsającego na progu domu, przez naiwną i prostoduszną „pannę na 

wydaniu”, do poważnej, udręczonej kobiety wytrwale walczącej o życie kocha- 

nego. Wobec prób zsyłanych przez niezbyt życzliwy los bohaterka okazuje się 

twarda i zahartowana, potrafi trzymać się wpojonych jej zasad, dba o siebie 

i innych. Jej miłość, poświęcenie i determinacja pozwalają uratować Chłopca 

z najgorszych opałów. Jednakże Dziewczyna jako matka nie może wychowywać 

własnego dziecka. W Nietolerancji „współczesne westalki odrodzenia”, w imię 

dobra społecznego 1 troski o los najmłodszych, odbierają dzieci z domów, które 

nie spełniają odpowiednich wymagań. Za niewydolną wychowawczo uznano 

rodzinę Dziewczyny („dziecko w strasznych warunkach, ojciec — kryminalista ”) 

1 zdecydowano, by odebrać niemowlę młodej matce, mimo jej rozpaczy i oporu. 

W filmie nie brak satyry na porządek społeczny, instytucje charytatywne, Griffith 

skarykaturował opiekę społeczną, np. w przytułku wynajęte opiekunki w ogóle 

nie zwracają uwagi na dzieci — tańczą, bawią się. W tym wypadku Dziewczyna 

jest zupełnie bezradna, nie traci jednak wiary, godzi się na los, zachowuje god- 

ność. Pragnie kontaktu z maleństwem, a skoro to niemożliwe — przybywa jej 

dodatkowe cierpienie, jak wyjaśniają napisy, obserwowanie szczęścia innych. 

Kobiety aktywne — wojowniczka i bojowniczki 

W filmach Griffitha bohaterem wywołującym ciąg zdarzeń często jest kobie- 

ta. W filmie z 1909 roku Niewidzialny wróg (Unseen Enemy) niechlujna gosposia 

jest taką właśnie aktywną postacią, sprowadza znajomego włamywacza do domu 
swego zmarłego chlebodawcy, by włamać się do sejfu; straszy sieroty z ukrycia. 

Również niezbyt dobre intencje uruchamiają ciąg zdarzeń w kolejnym epizodzie 

Nietolerancji — Noc św. Bartłomieja. Tu jednak sprawa wygląda nieco inaczej, 
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gdyż mamy do czynienia z postacią historyczną, Katarzyną Medycejską, jedną 

z inicjatorek masakry hugenotów w noc 23/24 sierpnia 1572 r. (jest bowiem 

osobą wywierająca silny wpływ na władcę, swego syna). Katarzyna Medycejska 

jest przedstawiona jako kobieta dumna, bez skrupułów, ślepa w zacietrzewieniu 

1 nienawiści. 

Aktywność kobiet w filmach Griffitha nie zawsze wynika z niezbyt szlachet- 

nych czy wręcz okrutnych pobudek. Jednak nie zawsze też aktywność służy 

samym kobietom, a często ich działalność jest szkodliwa także dla innych, nawet, 

gdy wyrasta z dobrych intencji. 

Zdarza się, że poświęcenie w imię miłości może mieć tragiczne konsekwen- 

cje. Nietolerancja — Upadek Babilonu. Dziewczyna z Gór (Constance Tamalad- 

ge) jest trochę niesforna, nieokrzesana, niekiedy wręcz agresywna, lecz bywa 

także kokieteryjna i marzycielska. Stara się być niezależna, odtrąca mężczyzn, 

szydzi z nich; nie chce się podporządkować normom społecznym ani obyczajom. 

Z wyroku sądu została wystawiona na targu ślubnym, by dostać dobrego męża > 

a książę Baltazar wyzwolił ją spod władzy owego wyroku, przyznał jej prawo 

decydowania o swoim losie. Wdzięczna Dziewczyna z Gór przysięga mu 

miłość i wierność. Ponieważ jest poza społeczeństwem — może zostać wo- 

jownikiem, przywdziewa zbroję, walczy równie dzielnie jak mężczyźni. 

Robi też wszystko, by uchronić Baltazara: potajemnie udaje się do obozu wroga, 

odkrywa zdradę, pragnie ostrzec księcia. Niestety, losy miasta już są przesądzo- 

ne, a Dziewczyna z Gór ginie, broniąc tego, którego kocha potajemnie. 

Z pewną ironią przedstawiona jest działalność grup współczesnych Griffitho- 

wi kobiet (Nietolerancja, epizod Matka i prawo). Z napisów wynika, że ambitne 

damy (certain ambitious ladies), w pewnym wieku, gdy przestają być atrakcyjne 

dla mężczyzn, biorą się za odnowę świata. Wspomniane już „westalki odrodze- 

nia” zaprowadzają nowy porządek, dobre intencje owocują wprowadzaniem re- 

strykcji, niestety, w tym przypadku — w walce w imię ideałów właśnie te ideały 

nie biorą udziału — zapomina się o nich bądź giną gdzieś po drodze. Fundusze na 

działalność ku „odnowie ludzkości” pomaga zdobyć westalkom niezamężna sio- 

stra milionera, starzejąca się i niezbyt ładna Miss Jenkins. Okrutna prawda w lu- 

strze staje się dla niej przepustką do innego świata, choć z cichym żalem, że nie 

ma dla niej miejsca wśród młodych, nie dla niej zabawa... Zrezygnowana, zga- 

dza się współpracować z „westalkami odrodzenia , które w pewnym wieku nie 

tolerują już młodości i śmiechu. 

Swoisty „manifest feministyczny”? 

Jak z powyższego wynika, w filmach Griffitha znalazły odzwierciedlenie 

dotychczasowe stereotypy wizualne kobiet. Jednakże rysy nadane postaciom 

kobiecym sprawiają, iż część bohaterek wykracza poza schematy dobrze zado- 

mowione w kinie. Zarówno ekspresja aktorek, jak i szczególna sympatia ze 

strony kamery: filmowanie z powagą i sympatią, choć niekiedy też ironicznie, 

nadaje przeżyciom bohaterek wymiar psychologicznej prawdy. Poza tym we 

wspomnianych filmach trudno byłoby znaleźć potwierdzenie opinii Ottona Wei- 

ningera utrzymującego, że u kobiet różnice charakterologiczne nie zapuszczają 

korzeni dostatecznie głęboko, aby mogły stać się czynnikiem w rozwoju indywidu- 
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alności '. Typy kobiece są w nich niezwykle zróżnicowane, kochające I cier- 

piące, ulegające słabościom i pokusom. Są bardzo ludzkie, mogą być bliskie 

publiczności nawet obecnie, ich losy budzą współczucie. 

Griffith przedstawiał w swoich filmach kobiecość w najrozmaitszych przeja- 

wach, definiowaną w różnych społecznych warunkach i historycznych epokach. 

Właśnie klimat obyczajowy dawnych epok tłumaczy wprowadzenie pewnej da- 

wki erotyzmu w Nietolerancji, np. w scenach z Babilonu pojawiają tłumy 

bachantek, roznegliżowanych i roztańczonych „strażniczek świętego płomie- 

nia życia”, służebnic Isztar, bogini miłości. W tym samym epizodzie pojawiają 

się też „kobiety o statusie dzisiejszych ulicznic” znajdujące się pod ochroną 

świątyni. Ponadto w jego filmach przedstawiona kobiecość heroiczna (np. matki 

i bohaterki), kobiecość uwznioślona (kochanki i matki) i ironiczna (np. współ- 

czesne aktywistki). 

Wydaje się, iż przedstawione postaci kobiece reprezentują „porządek macie- 

rzyński”. Można im przypisać cechy, które zdaniem Junga, są związane z arche- 

typem matki, czyli: macierzyńską troskę i współodczuwanie, magiczny autorytet 

kobiety, mądrość i duchowe wyniesienie, przewyższające rozsądek, każdy podob- 

ny instynkt czy impuls, wszystko to, co dobrotliwe, wszystko to, co pielęgnuje 

i utrzymuje przy życiu, co sprzyja rozwojowi i płodności *_ Jednakże los nie- 

ustannie rzuca im wyzwania, nie sprzyja szczęściu i spokojnemu życiu. Miłość 

i małżeństwo nie zawsze im służą, stan wolny również bywa niewskazany: 

samotność nie sprzyja kobietom, gdyż albo wdają się w niezbyt udaną działa|- 

ność charytatywną, albo stają się kobietami upadłymi (tak jak np. Samotna — na 

skutek splotu okoliczności, nie sprzyjających warunków — trafia pod „opiekę” 

Króla Przedmieść, staje się jego kochanką, zamieszkuje w domu rozpusty). Rów- 

nież praca zawodowa może nieść ze sobą zagrożenie dla kobiet (Telegrafistka 

z Lonedale, 1911). Gorzko postrzegał więc Griffith „kwestię kobiecą”. 

Przymiotami wielu Griffithowskich bohaterek są zarówno kruchość, jak i siła. 

Kobiety bowiem są zaradne, myślą i działają, wyrastają ponad przypisane im role 

społeczne. Mężczyźni nie dorównują kobietom pod względem oporności na cio- 

sy ”'. Kobieta nie jest tylko dodatkiem do męskiego świata, jest raczej partnerką 

mężczyzny, a niejednokrotnie przewyższa go determinacją, sprytem, poświęce- 

niem. W omawianych filmach wyraźnie zaznaczona jest podmiotowość kobiet, 

są one nie tylko obiektami westchnień i przedstawicielkami tradycyjnych ról 

społecznych (dotyczy to nie tylko obrazów dziejących się w przeszłości, ale 

i współczesnych). Kobieta nie jest tylko biernym przedmiotem czy obiektem 

seksualnym dla voyerystycznego spojrzenia kamery 22 — w czasach, gdy kobiety 

domagały się swoich praw i stopniowo je zdobywały... Czy zatem można uznać 

owe filmy za swoisty wizualny ,„manifest feministyczny”? 

URSZULA JARECKA 
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I4 Tak Aleksander Jackiewicz określił aktorskie 
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czyny z Gór w Nietolerancji. A. Jackiewicz, 

Moja historia kina, Wydawnictwa Artystycz- 

ne i Filmowe, Warszawa 1988, s. 155. 

Ten epizod, podobnie jak epizod współczes- 

ny, Matka i prawo, był także wyświetlany 

jako odrębny film. 

Flora rzuca się w przepaść, podobnie czyni 

bohaterka filmu The Avnging of Conscience z 

1914 roku. 

M. Hendrykowska, Nietolerancja. Dzieło 

przełomowe dla historii kultury, w: „„Kwartal- 

nik Filmowy” nr 12-13, 1995/1996, s. 44. 
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nych kobiet... 

O. Weininger, dz. cyt., s. 70. 

C. G. Jung, O naturze kobiety, ttum. M. Star- 

ski, Brama Książnica Włóczęgów i Uczo- 

nych, Poznań 1992, s. 11. 
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Kobiefra i kino — 
kilka uwag o feministycznej 

teorii filmu 

KRZYSZTOF LOSKA 
  

Kobieta była ulubionym tematem filmu i to właśnie kino, utrwalające pewne 

stereotypy, tworzące mity, podtrzymujące porządek społeczny, stało się idealnym 

przedmiotem analizy feministycznej. Wizerunek kobiety w filmie był ucieleśnie- 

niem idei kobiecości odtwarzanej przez kulturę śródziemnomorską. Klasyczne 

kino narracyjne odzwierciedlało obraz kobiety jako wytworu męskiej wyobraźni: 

przedmiotu wystawionego na pokaz, biernego i bezwolnego. Z drugiej jednak 

strony kobieta zawsze była nieodgadnioną zagadką, tajemnicą, tematem mę- 

skiego dyskursu, prowadzonego między mężczyznami i dla mężczyzn prze- 

znaczonego. 

W potocznej świadomości określenie „męski” było związane z aktywnością, 

poznawaniem, zaś „żeński” utożsamiano z jego przeciwieństwem. Schemat ten 

podtrzymała, a nawet umocniła psychoanaliza, która dla dyskursu feministyczne- 

go stała się tym, czym metafizyka dla dekonstrukcjonistów: punktem wyjścia, 

kluczowym tematem, a zarazem głównym przedmiotem ataku. Kobieta została 

uwięziona w pewnym systemie, który wyznaczał i ograniczał jej rolę do funkcji 

reprodukcyjnych. Wyznacznikami tego systemu był łańcuch opozycji: bycie — 

stawanie się, posiadanie — nieposiadanie, logos — milczenie (lub bełkot), fallus — 

brak itd. Wszystko to — jak sądzi Luce Irigaray — służyło usunięciu kobiety ze 

sceny, wymazaniu jej obecności, wykluczeniu z przedstawienia, a zarazem przy- 

pisaniu jej określonych funkcji: robotnicy, służącej, nosicielki dzieci '. Kobieta 

miała być zwierciadłem, w którym przeglądał się mężczyzna, podziwiając swój 

wyidealizowany obraz. W ten sposób kobiecość jawi się jedynie jako fantazja 

męskiego podmiotu. 

Cała krytyka feministyczna jest próbą podważenia owego modelu myślenia 

o kobiecie, seksualności, porządku społecznym. Istotą dyskursu feministycznego 

stało się obalenie fallogocentrycznej wizji świata, systemu opozycji, które pod- 

trzymywały ów patriarchalny ład, a przede wszystkim psychoanalizy jako nauki 
utrwalającej ten styl myślenia. 

Czym wszakże jest kobieta w psychoanalizie: czy jedynie negatywnym obra- 

zem męskiego podmiotu, brakiem i nośnikiem lęku kastracyjnego? W tym mode- 

lu kobieta — pisze Shoshana Felman — jest jedynie elementem znaczącym dla 

męskiej seksualności. Nigdy więc nie może znaczyć samej siebie, a zawsze musi 

się odnosić do czegoś, co jest wobec niej zewnętrzne, być jedynie metaforą 
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Fallusa *. Dlatego też kobieta jako taka — powie Lacan — w zasadzie nie istnieje, 

jest złudzeniem, jest bowiem pozbawiona istoty, esencji *. Nie istnieje kobiece 

libido, nie istnieje kobieca seksualność, nie istnieje żeński podmiot — wszystko 

zamknięte jest w Fallusie, kompleksie Edypa i lęku kastracyjnym. 

Freud w Trzech rozprawach z teorii seksualnej pisze, iż rozwój seksualny 

przebiega u obu płci podobnie: dziewczynka wierzy, iż jest chłopcem, z ekwiwa- 

lentem małego penisa, czyli łechtaczką, a dopiero później odkrywa swój brak — 

wówczas dochodzi do rozpoznania różnicy płci, stłumienia libido, a zarazem 

wytworzenia się kompleksu niższości. Seksualność staje się w ten sposób proble- 

mem tożsamości: kobieta identyfikuje się (błędnie) z męskim paradygmatem 

seksualności: przechodzi przez fazę falliczną, dla której nie ma specyficznie 

żeńskiego odpowiednika (np. fazy waginalnej). Już u progu rozwoju kobieta 

zostaje pozbawiona dostępu do własnej seksualności — zostaje uwięziona w mę- 

skim wyobrażeniu. Brak będzie określał całą kobiecą seksualność. Dla Freuda 

różnica seksualna sprowadza się do nieobecności penisa — istnieje ona wyłącznie 

w wymiarze wizualnym: spojrzenie zostaje utożsamione z poznaniem (co będzie 

miało istotne znaczenie dla feministycznego dyskursu o kinie). Spostrzeżenie 

braku stanie się źródłem przerażenia dla mężczyzny (lęk kastracyjny), dla kobie- 

ty zaś ów brak przerodzi się w zazdrość o członek, który w kolejnej fazie zostanie 

zastąpiony przez pragnienie posiadania dziecka. Psychoanaliza dostarcza więc 

w zasadzie homogenicznego modelu seksualności, w którym „męskość” zostanie 

uznana za normę, punkt odniesienia, źródło podmiotowości, zaś kobiecość będzie 

związana z zagrożeniem. Kobieta jest jedynie odbiciem mężczyzny, jego zwier- 

ciadlanym sobowtórem, co znakomicie spożytkuje kino. 

Klasyczny film narracyjny został oparty na owej psychoanalitycznej idei 

kobiety wykastrowanej, na braku, który miał być gwarantem obecności fallusa 

u mężczyzn. Kobieta pełni więc tu podwójną funkcję: symbolizuje groźbę 

kastracji, ale zarazem staje się źródłem męskiej podmiotowości; jest znakiem 

wymiany (zapewnia bezpieczną cyrkulację), ale symbolizuje również negatywną 

różnicę. Kobieta, choć obecna na ekranie, nigdy nie jest twórczynią, ale 

wyłącznie nosicielką znaczenia *. Kobieta nie jest podmiotem: nie ma tożsa- 

mości, języka, zostaje pozbawiona spojrzenia, a nawet własnej seksualności. 

Pożądanie i przyjemność należą wyłącznie do mężczyzn — głoszą feministki 

(Teresa de Lauretis, Laura Mulvay, Ann Kaplan) — zaś główną przyjemnością 

oferowaną przez kino jest skopofilia, czyli możliwość podglądania-oglądania 

innych jako przedmiotów. Z jednej strony kobieta w kinie zostaje ukonstytuo- 

wana jako fundament wszelkiego przedstawiania, ale z drugiej jest tym, kto 

nieobecny w historii, nieobecny jako podmiot historyczny i podmiot 

teoretyczny. Kino odmawia więc kobiecie statusu podmiotowego, rezerwując 

dla niej wyłącznie pozycję przedmiotu przedstawiania i pożądania. 

W istocie psychoanaliza odmawia kobiecie dostępu do erotycznej rozkoszy: 

cała przyjemność zostaje uwięziona w fallusie. Czy więc można szukać jouissan- 

ce poza porządkiem fallicznym? — pyta Lacan. Istnieje jouissance, która jest jej, 

należy do niej, ale która nie istnieje, nie może oznaczać niczego. lstnieje jouis- 

sance, która przynależy do kobiety, o której ona sama nie ma pojęcia, o której nie 

wie, choć może jej doświadcza, którą poznaje dopiero wówczas, gdy ona przy- 

chodzi ”. Seksualność kobieca jest więc usytuowana poza porządkiem ontologi- 
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cznym, poza bytem, poza poznaniem — jest suplementem (w znaczeniu, jakie 

nadał temu słowu Derrida), nie można jej zobaczyć (ponieważ nie ma tam 

nic do oglądania). Raz jeszcze wkracza tu wymiar wizualny jako główny 

wyznacznik wiedzy: kobiecość jest czymś, czego nie można zobaczyć, co istnieje 

poza porządkiem rozumowym, poza logosem — jest więc brakiem, nieobecnością. 

Kobieta może więc istnieć jedynie „ww różnicy od”, jako istota pozbawiona toż- 

samości, „niekompletna” > (Musimy bowiem pamiętać, iż konstrukcja podmiotu 

w kinie jest oparta na znanym już mechanizmie kastracyjnym.) Linda Williams 

uważa, iż trudność w przedstawianiu kobiecej jouissance tkwi w jej wielowymia- 

rowości — mnogości źródeł, wielości sfer erogennych, co sprawia, iż kobieta 

wymyka się logice obrazu '. Z kolei Julia Kristeva wskazuje na ograniczenia 

męskiego dyskursu o kobiecej seksualności: nie mając dostępu do j e j rozkoszy, 

mężczyźni tworzą pewien fantazmat kobiecości, pozwalający na pozorne zaspo- 

kojenie popędu do wiedzy *. Stąd fascynacja pornografią jako sposobem na 

odkrycie prawdy, wyjaśnienie tajemnicy, odsłonięcie, przezwyciężenie „niewi- 

dzialności” kobiecych organów płciowych. Wizualny wymiar męskiego poznania 

sprawia, iż czołowe feministki francuskie (Luce Irigaray i Julia Kristeva) będą 

mówić o „spekularnym” aspekcie wiedzy związanym z agresją, ze spojrzeniem, 

z uprzedmiotowieniem kobiety. 

W myśl psychoanalitycznej teorii filmu kino jest rządzone przez oko i spoj- 

rzenie (zaś spojrzenie — jak utrzymuje Lacan — może symbolizować centralny 

brak wyrażony w fenomenie kastracji ). Spojrzenie podmiotu w kinie jest więc 

instancją konstytutywną obrazu filmowego w ogóle (szczególną rolę odgrywa 

w mechanizmie suture). Cały aparat kinowej identyfikacji (męskiej identyfikacji) 

jest oparty na spojrzeniu. Spojrzenie jest jednak zawsze związane z głębokim 

niezaspokojeniem — to, na co patrzę, nigdy nie jest tym, co chciałbym oglądać ". 

Spojrzenie jest bowiem konstytuowane przez brak. W ten sposób dialektykę 

spojrzenia możemy rozumieć jako próbę schwytania podmiotu w pułapkę — 

wprowadzenie podmiotu w wyobrażony ekran. Ekran zaś jest związany relacją 

do pożądania — w tym, jak sugeruje Lacan, tkwi istota kreacji obrazowej. Na 

ekranie jednak zawsze znajduje się coś nieobecnego, coś, czego nieobecność nie 

może zostać dostrzeżona — to jest właśnie obszar centralny. W każdym obrazie 

owo pole centralne musi być nieobecne: zastąpione przez „dziurę” '. Dopóki 

obraz pozostaje otwarty na relację do pożądania, dopóty centralny ekran zawsze 

pozostanie wymazany. 

Kobieta jednak zostaje pozbawiona prawa do spojrzenia, gdyż jezeli kobieta 

patrzy — przedstawienie prowokuje — kastracja wisi w powietrzu '”. W jaki sposób 

jest więc możliwa obecność kobiety w kinie: pozycja kobiety-podmiotu, w jaki 

sposób może funkcjonować specyficznie kobiece ćcriture, gdzie kobieta musi 

szukać swego pożądania, swej jouissance? Czy kobiety mogą w ogóle wypowia- 

dać się niezależnie, bowiem jeżeli język jest z istoty swej męski, to kobiety, 

które nim władają, ulegają alienacji? Feministki dowodzą, iż kobiety zmuszone 

zostają do tego, by znaleźć miejsce w obrębie obcego im systemu lingwistyczne- 

go: linearnego i gramatycznego, rządzonego przez symboliczne superego ". 

Kluczowe pojęcia psychoanalitycznej teorii filmu — przedstawianie, proje- 

kcja, identyfikacja — odnoszą się wyłącznie do podmiotu męskiego. Kobieta 

w porządku fallicznym jest zarówno zwierciadłem, jak i ekranem owej podmio-   
30



  

KOBIETA I KINO 

towej projekcji-identyfikacji. Kobieta — powiada Teresa de Lauretis — staje się 

Wyobrażonym filmu *. Dlatego też trzeba poddać krytyce ów model kina oparty 

na instancji Wyobrażonego, na voyeuryzmie, metaforze jaskini Platona, kina, 

które produkuje obrazy wyłącznie po to, by zreprodukować kobietę jako obraz 

(na ekranie) ”. W jaki sposób można tego dokonać? Zadaniem kina kobiecego 

— pisze de Lauretis — powinno być nie tyle zniszczenie narracji i przyjemności 

wizualnej, ile raczej skonstruowanie nowej płaszczyzny odniesienia '6_ Należy 

podważyć system opozycji, który opierał się na swoistym mechanizmie wyboru: 

można było zidentyfikować się z męskim, aktywnym spojrzeniem, bądź wyrazić 

zgodę na przyjęcie kobiecej, biernej i masochistycznej pozycji. Dla kobiety owa 

trans-seksualna identyfikacja była normą od wczesnego dzieciństwa, stąd utożsa- 

mienie się z męskim spojrzeniem nie nastręczało większych trudności. Wciąż 

jednak kobieta była zdeterminowana przez porządek falliczny. Trzeba więc szu- 

kać modelu, który umożliwiłby kobiecą aktywność. 

Czy istnieją jakieś specyficzne wyznaczniki kobiecego odbioru i kobiecej 

twórczości? Oto pytanie, które przez długi czas nurtowało feministki. Elaine 

Showalter wyróżniła dwa podstawowe nurty krytyki feministycznej: pierwszy, 

skupiający się na wizerunku kobiet w literaturze i sztuce, oraz drugi, zajmujący 

się badaniem twórczości kobiecej (tzw. ginokrytyka), gdzie głównym przedmio- 

tem refleksji stało się pojęcie ćcriture feminine s 

Czym jest ćcriture feminine? Hólene Cixous budując teorię „kobiecego pis- 

ma” (ćcriture fóminine) odnosi je do Derridowskiego pojęcia diffórance: teksty 

„kobiece” działają bowiem w oparciu o różnicę, walczą o podważenie dominu- 

jącej, fallogocentrycznej logiki, odsłaniają równocześnie przyjemność nieograni- 

czonej i nieskrępowanej tekstualności. Mówiąc wszelako o fóminine ćcriture, 

pojęcia „kobiecości” nie odnosimy do płci „autora”, ale do pewnego sposobu 

pisania, niekoniecznie bowiem tekst „wyprodukowany” przez kobietę można 

będzie określić mianem ócriture fóminine. Cała klasyczna historia pisma była 

jedynie fallocentryzmem, który przygląda się w sobie, rozkoszuje się sobą i na- 

pawa się samozadowoleniem 8. Dla Cixous pisanie jest związane z ciałem i se- 

ksualnością. To przez pisanie kobieta znów staje się ciałem. 

Przyjęcie antylogocentrycznej postawy zmusza również Cixous do odrzuce- 

nia samej możliwości zdefiniowania pojęcia „kobiecego pisma”; pojęcie to znaj- 

duje się bowiem poza teorią, kodem i praktyką fallogocentrycznego systemu. Nie 

da się zdefiniować sposobu kobiecego pisania (une pratique fóminine de 

Vócriture), jest to niemożliwość wynikająca z samej jej istoty i w przyszłości też 

tak pozostanie, bo nie da się steoretyzować tej działalności, zamknąć jej, poddać 

regułom, co nie oznacza, że jej nie ma! Ale ona zawsze wykracza poza sposoby 

mówienia poddane władzy systemu fallogocentrycznego; ona zawsze jest i będzie 

tam, gdzie nie sięga dominacja filozoficzno-teoretyczna 

Pismo „kobiece” zawsze jest rozumiane jako praca w tym, co „między ”, co 

znajduje się na granicy, w nieskończonym ruchu. Cixous mówiąc o biseksualnoś- 

ci myśli o stanie, w którym żaden z podmiotów nie zamyka się na scenie fallo- 

centrycznej gry, ale każdy ustanawia własny świat erotyczny. Biseksualność to 

odkrycie w sobie, w każdym z osobna, obecności, różnorodnie manifestujących 

się i krystalizujących się w pojedynczym podmiocie, dwóch płci. [Chodzi więc o ] 

biseksualność wykraczającą, która nie znosi różnic, ale wprawia je w ruch, 
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podąża za nimi i pomnaża ”. Stąd często wykorzystywany przez feministyczną 

teorię i praktykę twórczą motyw maskarady (filmy Ulrike Ottinger), której celem 

jest podważenie systemu przedstawiania. Męskie przebranie — zauważa Mary 

Ann Doane — pozwala kobietom zapanować nad obrazem i umożliwia dostęp do 

spojrzenia, a pośrednio do pożądania i przyjemności ”. 

Czy istnieje sposób na stworzenie nowego modelu wypowiedzi, który wyra- 

żałby „istotę” kobiecości? Jednakże prawda o „ucisku” kobiet nie może w żaden 

sposób zostać uchwycona „okiem kamery” — sugeruje Claire Johnston — prawda 

ta musi zostać wytworzona, skonstruowana, a nowe znaczenia mogą powstać 

wyłącznie przez zerwanie z m ę sk i m typem przedstawiania *. To pozwoli na 

uwolnienie spojrzenia w kinie spod męskiej dominacji. Jeżeli w ogóle istnieje 

jakaś specyficzna praktyka pisania, która sama w sobie jest rewolucyjna, to jej 

wyróżnikiem — twierdzi Julia Kristeva — byłaby właśnie sama możliwość prze- 

kształcenia porządku symbolicznego od wewnątrz. Ale praktyka ta nie jest w za- 

sadzie związana z płcią (biologiczną), gdyż to nie płeć określa rewolucyjną 

potencję, ale pozycja podmiotu. Kino musi więc przestać funkcjonować jako 

aparat przedstawiający, a zaistnieć jako praktyka znaczeniowa, jako praca semio- 

zy produkująca sens i efekty znaczeniowe — wszystko to pozwoli na przemianę 

przedstawienia w performance *. Z drugiej strony mamy koncepcję Barbary 

Klinger, która wskazała na możliwość funkcjonowania krytycznej ćcriture w ob- 

rębie dominującego sposobu produkcji — w postaci kontr-kina, które zmierza do 

ujawnienia konwencji i stereotypów rządzących klasycznym tekstem hollywo- 

odzkim. Taką kategorię kina nazywa gatunkiem „progresywnym ”, bądź też „wy- 

wrotowym” > 

Może jednak należałoby, zgodnie z sugestią Kristevej, zrezygnować z wszel- 

kich prób określania istoty kobiecości (gdyż nikt nie rodzi się po prostu mężczy- 

zną lub kobietą), a także z definiowania pojęcia ćcriture fóminine. ldea kobiety 

jest bowiem wytworem kulturowych, społecznych i ideologicznych uwarunko- 

wań. Powinniśmy raczej zwrócić się ku analizie specyficznych praktyk języko- 

wych, produktywności znakowej czy procesu znaczeniowego (procćs de 

signifiance), zastępując w ten sposób dotychczasowe schematy teoretycznego 

dyskursu o języku. Kolejnym krokiem musi być rezygnacja z Lacanowskiego 

rozróżnieniana Wyobrażone i Symboliczne, a zarazem powrót 

do analizy fazy preedypalnej, do sprzeczności, nonsensu, bełkotu. Stworzenie 

heterogenicznego systemu językowego, pozbawionego jedności i tożsamości, co 

oznacza powrót do arche-ćcriture, realizację Derridowskiego projektu garammato- 

logii, zerwanie z ideą znaku i składni, ograniczeniami gramatycznymi oraz patriar- 

chalnym prawem społecznym. 

KRZYSZTOF LOSKA 
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Feminizm a siła interpretacji: 
kika odczytań krytycznych 

TANIA _ MODLESKI 
  

Przez długie lata kobiety pozostawały więźniami tekstów pisanych przez 
mężczyzn, tworzonych przez mężczyzn rodzajów i kanonów literackich. Wycho- 
dząc z takiego założenia, krytyka feministyczna często wysuwała argumenty 

przemawiające za koniecznością stworzenia teorii czytelnika płci żeńskiej, 

proponując jednocześnie całą gamę strategii, które miałyby pozwolić umknąć 

kobiecie z rąk jej zdobywcy. I tak np. Judith Fetterley nawołuje kobiety, aby 

wobec męskich tekstów przyjęły postawę resisting readers, czyli czytelniczek 
odpornych (czy też „stawiających opór”) — ponieważ w ten sposób mężczyźni 
utracą moc określania nas zgodnie ze swoimi wzorami |. 

Nancy Miller w artykule na temat autobiografii pisanych przez kobiety prze- 

konuje, że powinnyśmy pracować nad sposobem, w jaki czytamy pisarstwo 

kobiece, tak aby czytając, świadomie naruszać powszechnie przyjęte granice, 

ponieważ nie czytać w sposób rozszerzony znaczy pozostać więźniem kanonów, 

które odgradzają kobiety od ich własnych tekstów ”. 

Dla Fetterley i Miller zagadnienie power (władzy, siły, mocy) wydaje się 

sprawą kluczową przy próbie opracowania teorii czytelnika płci żeńskiej: do tej 

pory to mężczyźni kontrolowali sposób kobiecej reakcji na literaturę; obecnie 

koniecznością jest zmiana w postawie tych grzecznych więźniarek męskich te- 

kstów — w postawie, która czyni z kobiet uległe i modelowe czytelniczki. 

Niestety wydaje mi się, że z najrozmaitszych powodów krytyka feministycz- 

na stol wobec groźby utracenia swej politycznej ostrości, istnieje także niebezpie- 

czeństwo zagubienia przez nią ważnych założeń feministycznej teorii czytelnika. 

W niniejszym eseju chcę poświęcić uwagę kilku odczytaniom, które zapropono- 

wano jako modelowe w procesie czytania „jako kobieta” — pragnę przez to 

unaocznić, jak siła krytyki feministycznej została osłabiona i w jaki sposób po 

raz kolejny neguje się kobiety przez nową, powszechną praktykę przeczenia 

specyfice ich spotkań z tekstem. 

Na wybór tekstów, którymi chcę się zająć na tych stronach, miał wpływ fakt, 

że są one w jakiś sposób reprezentatywne dla pewnych rozpowszechnionych 

tendencji w krytyce feministycznej. Pragnę ukazać, w jaki sposób tendencje te 

ożywiają niektóre z najbardziej wpływowych „feminizmów” — amerykański fe- 

minizm pluralistyczny, feminizm francuski i tzw. feminizm męski. Dlatego też 
nie tyle zamierzam spierać się z którąkolwiek z teorii czy „szkół” krytyki, ile 
raczej zająć się pewnymi wspólnymi dla nich wszystkich problemami. 
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Być może najjaśniej artykułowany postulat krytyki feministyczno-pluralisty- 

cznej można odnaleźć w pracy Anette Kolodny. Jak przyznaje Kolodny, plura- 

lizm i feminizm mogą się wydawać w pewien sposób antagonistyczne, ponieważ 

pluralizm opiera się na czymś, co Gayatri Spivak nazwała ideologią wolnej 

inicjatywy w działaniu *. Ideologia ta podkreśla suwerenność jednostki indywi- 

dualnej, jej prawo i możliwość wyboru spośród każdej ilości potencjalnych alter- 

natyw. Podczas gdy pluralizm jest gotowy ignorować bądź minimalizować fakt 

istnienia więzów ograniczających swobodę jednostki, feminizm oczywiście pod- 

kreśla problem naruszonej wolności kobiety i kwestię istnienia ograniczeń w pra- 

wie dokonywania przez nią wyborów. 

Świadoma potencjalnej sprzeczności Kolodny radzi feministkom, aby w in- 

terpretacji przyjąć playful pluralism (pluralizm żartobliwy). W nagrodzonym acz 

kontrowersyjnym eseju Dancing through the Minefield: Some Observations on 

the Theory, Practice, and Politics of a Feminist Literary Criticizm (Taniec na 

polu minowym: Kilka obserwacji na temat teorii, praktyki i polityki feministycz- 

nej krytyki literackiej) 4 autorka wyjaśnia, że taki pluralizm wykazałaby się 

wrażliwością na każdą z licznych szkół i mnogość metod krytycznych, nie popa- 

dając przy tym w ograniczenia którejś z nich — stałby się zbawiennie obiektywny 

w sytuacji, gdy wydaje się, że znaczna część feminizmu rzeczywiście tkwi 

w niewoli systemów stworzonych przez teoretyków płci męskiej. W końcowej 

części eseju Kolodny podkreśla, że proponowany przez nią pluralizm nie odrzuca 

ideologicznych zobowiązań, nie rości też sobie pretensji do krytycznego obiekty- 

wizmu *. Wręcz przeciwnie — według autorki zajmowanie się zagadnieniem fe- 

minizmu nieuchronnie kwestionuje wyświechtany już mit o neutralnej płci 

intelektu, a także ujawnia istnienie minowego pola dla czegoś, co jest... męskim 

strachem przed dzieleniem z kobietą własnej siły i pozycji k 

Znaczące to postulaty, ale — jak mi się zdaje — nie są one spójne ani z głów- 

nym argumentem wysuniętym przez Kołodny, ani też z praktyką krytyczną auto- 

rki. Proponowany przez Kolodny model kanonu literackiego podkreśla rolę 

czytelnika, który nad inne przedkłada teksty przemawiające jak najbardziej bez- 

pośrednio do jego własnego doświadczenia, przy czym kompetencji w analizo- 

waniu tych tekstów nabywa czytelnik przez ciągłe z nimi obcowanie. Prace obce 

milieu czytelnika są odrzucone z kanonu, ponieważ ich jakość literacka jest 

uważana za gorszą — fakt ten tłumaczy, dlaczego kanon stworzony jest w ten 

sposób, że odgradza kobiety od ich własnych tekstów — jak powiada Miller. 

Kolodny posuwa się do stwierdzenia, że niezdolność właściwej interpretacji 

i oceny kobiecych tekstów przez mężczyzn jest wynikiem braku oswojenia się 

z nimi ”. Jak mówi autorka — staną się oni lepszymi czytelnikami czy sympatyka- 

mi kobiecych tekstów, jeżeli przeczytają większą ich ilość, podobnie jak kobiety 

zawsze uczono, by stały się dobrymi czytelniczkami tekstów, które stworzyli 

mężczyźni > 

Kolodny rozważa trudności, z jakimi może się spotkać męski czytelnik takie- 

go opowiadania jak np. The Yellow Wallpaper (Żółta tapeta) pióra Charlotte 

Perkins Gilman — czytelnik, który jest nieobeznany ze sposobami, w jaki kobiety 

tradycyjnie funkcjonowały w domu rodzinnym *. Autorka nie pyta jednak, dlacze- 

go mężczyźni mieliby być nieobeznani ze sposobem, w jaki połowa rodzaju 

ludzkiego funkcjonowała w tym świecie. Co więcej, zwodnicze jest użycie przez 
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nią czasu przeszłego: funkcjonowały; wielu mężczyzn z naszego otoczenia żyje 
z kobietami, które funkcjonują w rodzinie w sposób nie tak znowu różny od 
bohaterki Gilman (tzn. poświęcając czas przede wszystkim domowi i dzieciom). 
Jeżeli większość z tych mężczyzn nie podjęła trudu zrozumienia uczuć i działań 
swojej partnerki, nie przypuszczam, żeby wysilali się, by zrozumieć komunikaty 
literackie swoich koleżanek. 

Pragnąc zbyt pochopnie włączyć mężczyznę w proces feministycznych od- 
czytań tekstu, Kolodny nie docenia czynnika, który tradycyjnie wpływa na męski 
brak poszanowania i pogardę wobec pisarstwa kobiecego i kobiecych modeli 
istnienia — jest nim realność męskiej władzy. Fakt posiadania władzy sprawia, że 
proces nabywania kompetencji we wzajemnym czytaniu swoich tekstów przez 
mężczyzn i kobiety ma charakter asymetryczny, gwarantuje również, że mężczyźni 
zazwyczaj nie stają się stopniowo „sympatykami” kobiecych tekstów, a to dlate- 
go, że nie istnieje żaden realny powód, aby zainteresować się tym, co kobiety 
mają do powiedzenia (chyba że — jak się przekonamy — mężczyźni zechcą przy- 
właszczyć sobie kobiecy dyskurs). Pozwolę sobie zasugerować analogię, co do 
której wydaje mi się, że trafnie oddaje istotę obecnego nacisku krytyki na ero- 
tyzm w czytelniczej odpowiedzi na tekst (np. rozkosz czy jouissance u Rolanda 
Barthesa). 

Mówiąc o domniemanej fizjologicznej niemożności udawania orgazmu przez 
mężczyzn, Catherine MacKinnon spostrzega, że jeżeli kobiety miałyby władzę 
równą mężczyznom, to ci znaleźliby sposób, aby udawać orgazm ". Z powodu 
ekonomicznej i emocjonalnej zależności od mężczyzn kobiety historycznie zo- 
stały zmuszone do tego, aby odnaleźć udawaną bądź prawdziwą przyjemność w 
czytaniu nawet najbardziej zjadliwych mizoginistycznych tekstów. Ale dopóki 
nie nastąpi dostrzegalna zmiana w strukturze władzy, dopóty mało prawdopodob- 
ne jest, że fikcyjne osiągnięcia kobiety na sali porodowej, w salonie, bawialni, 
kuchni czy pralni ' będą miały moc wywołania męskiej jouissance ". 

W rozprawie Turning the Lens on „The Panther Captivity”: A Feminist 
Exercise in Practical Criticism (Kierując obiektyw na ,„Niewolę pantery”: Femi- 
nistyczne ćwiczenie krytyki praktycznej), napisanej do głośnego tomu „Critical 
Inquiry”, noszącego tytuł Writing and Sexual Difference (Pisarstwo a różnica 
płci) Kolodny proponuje bardzo ciekawy sposób odczytania wczesnoamerykań- 
skiego opowiadania niewolniczego. Autorka chce tym samym wykazać, w jaki 
sposób kobieta czytająca tekst literacki z perspektywy feminizmu może posze- 
rzyć tradycyjną interpretację tego tekstu. W uwagach wstępnych autorka uprze- 
dza ewentualne zarzuty wobec krytyki feministycznej o jej kastracyjne 
skłonności: Krytyka feministyczna nie tyle ujmuje, ile raczej przydaje nowej, 
bliskiej życiu perspektywy, w spojrzeniu na to, co było, i z tego względu może 
wpłynąć na uwypuklenie i na pogłębienie naszej oceny tego, co zostało zawarte 
w danym tekście literackim ". 

The Panther Captivity opowiada historię dwóch mężczyzn, którzy podróżując 
gdzieś na odludziu natknęli się na białą kobietę. Kobieta uciekła z ukochanym 
z domu swego ojca, jej towarzysz wkrótce zginął zabity przez Indian, a ona 
sama, zgładziwszy grożącego jej wielkoluda, zamieszkała w jego jaskini. Tak 
przeżyła dziewięć spokojnych lat, do momentu odkrycia jej przez dwóch podróż- 
ników. Kolodny błyskotliwie zauważa, że The Panther Captivity czyni użytek 
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z różnorodnych typów dyskursu; miesza elementy narracji przygodowej, niewol- 

niczej, romansu sentymentalnego, indiańskich mitów o urodzaju — wszystko to 

ma zaspokoić ciekawość czytelnika, co do tego, czy na odludziu kobieta może 

zachować dobre maniery. 
Autorka wprowadza w ten sposób korektę interpretacji opowiadania, którą 

przedstawił Richard Slotkin. Slotkin pomija problem płci, a dostrzega w utworze 

jedynie wariant mitu Edypa, dylemat wszystkich wchodzących w dojrzałość męż- 

czyzn, dziedziczących świat po rodzicach i zastępujących swoich ojców w funkcji 

kreatorów tego świata '*. W odpowiedzi na to, jak przypuszczalnie zinterpreto- 

wałby opowiadanie Fiedlerian, który najprawdopodobniej koncentrowałby się na 

fakcie naruszenia przez białą kobietę męskiego rezerwatu samotności, Kolodny 

próbuje spojrzeć na treść opowiadania z punktu widzenia kobiety. Autorka utrzy- 

muje, że to kobieta boryka się z kolejnymi wtargnięciami ». ze strony ojca, 

mężczyzny, którego ojciec najął, Indian, olbrzyma, a w końcu dwójki białych, 

którzy namawiają ją na powrót do cywilizacji i ojcowskiego domu. Według 

Kolodny zakończenie opowiadania ma upewnić czytelnika w przekonaniu, że 

odludzie jest wyłączną domeną białego myśliwego 6. Autorka kończy esej za- 

pewniając, że w swojej próbie interpretacji utworu nie „zmieniła kamer” (np. 

metodologii), a jej sposób odczytania tekstu nie wyklucza interpretacji przedsta- 

wionych przez krytykę męską, np. Slotkina Ę 

Ale załóżmy na chwilę, że „„zwracamy obiektyw” na sposób odczytania tekstu 

przez Kolodny i potraktujmy jej interpretację jako alegorię krytyki feministycznej 

na pustkowiu — pożyczając frazę od Elaine Showalter, która z kolei zaczerpnęła 

ją od Geoffreya Hartmana 8. Jak wiadomo, krytyka w dużej mierze była do tej 

pory wyłącznie męską domeną — rezerwatem z zazdrością strzeżonym przed 

ewentualnym wtargnięciem krytyki feministycznej. Wkroczenie na ten teren daje 

nam odwagę, aby przekonać męską część krytyki, że zachowałyśmy cnoty dam 

i nie leży w naszych intencjach zmiana charakteru samego pustkowia; prosimy 

jedynie o jego skrawek, po to aby z mężczyznami zgodnie współistnieć. 

Ale, jak wynika z interpretacji opowiadania przez Kolodny, być może i tak 

prosimy o zbyt wiele. Należy pamiętać, że The Panther Captivity, łagodząc 

męskie obawy o istnienie kobiety na pustkowiu, jednocześnie tępi to istnienie, 

tak aby mężczyzna mógł pozostać wyłącznym władcą zarówno kobiety, jak 

i pustkowia. Kolodny pisze o bohaterce opowiadania że jest ona nie tylko cieles- 

ną symbolizacją męskiej fantazji, ale ma także własne, odmienne niż w wypadku 

mężczyzny, powiązania z pustkowiem i w rezultacie stanowi zagrożenie męskich 

powiązań ». Kolodny podkreśla również w fakt projekcji męskiej fantazji — np. 

u Slodkina, który przenosi na tekst interpretację stojącą w sprzeczności z płcią 

protagonisty. Wprowadza inny niż męski sposób odczytania opowiadania, oddaje 

kobiecy punkt widzenia. W takim wypadku interpretacja Kolodny jest rzeczywi- 

ście potencjalną groźbą dla opanowanej przez mężczyzn teorii i krytyki. 

Wydaje się, że nie mogą istnieć obok siebie dwie tak sprzeczne interpretacje: 

jedna postrzegająca kobietę jako intruza w świecie męskiej sielanki — pustkowia, 

druga eksponująca męską dążność do poddania sobie i kontroli autonomicznej 

kobiety. Jeżeli patriarchat pociąga za sobą dominację płci męskiej, a Kolodny nie 

myli się, twierdząc, że mężczyźni-krytycy boją się dzielić władzą i znaczeniem 

z kobietami, to odczytanie tekstu, które ujawnia znaczenie kobiecego punktu 
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widzenia, z pewnością nie łagodzi obaw męskiej krytyki. Bohaterkę The Panther 

Captivity można uznać za figurę ostrzegawczą dla krytyki feministycznej; mimo 

swoich protestów pozostaje ona „w niewoli” jeżeli nie jakiejś jednej szczególnej 

męskiej metodologii, to męskiej krytyki ogólnie rzecz biorąc. Zamiast powrotu 

do „ojców” — jak to w końcu swego eseju robi Kolodny przez fakt, że nie 

wyklucza interpretacji krytyka-mężczyzny, krytyka feministyczna powinna uz- 

nać ogrom męskiej niechęci wobec autonomii kobiety, jak również zrozumieć 

własną moc naruszania męskiego autorytetu *. Jedynie wtedy możliwa będzie 

ocena tego, co musimy i co możemy zrobić, aby przetrwać i prosperować na 

pustkowiu krytyki. 

O ile krytyka pluralistyczna, jaką uprawia Kolodny, czyni za mało dla krytyki 

feministycznej i zaniża przy tym rolę męskiej władzy, to inaczej jest w wypadku 

krytyki, na którą miał wpływ feminizm francuski. Podczas gdy Kolodny nie 

kwestionuje faktu, że celem krytyki jest dostarczanie interpretacji tekstów lite- 

rackich, feminizm francuski utrzymuje, że już sam akt interpretacji należy uznać 

za inicjatywę patriarchalną (patriarchal enterprise), której ambicją jest zdobycie 

umiejętności w manipulowaniu tekstem i osiągnięcie nad nim władzy. W tym 

teoretycznym schemacie tekst — ogólnie mówiąc pisarstwo — jest identyfikowany 

z kobiecością, interpretacja, z kolei, staje się sposobem wstrzymania wolnej gry 

znaczeń, analogicznie do tego, jak patriarchat nieprzerwanie dąży do pohamowa- 

nia kobiety i jej seksualności. 

Na przykład Caren Greenberg mówi o edypalnej krytyce literackiej: Kobieta 

to tekst mitu o Edypie, a idąc dalej tropem analogii, przeznaczenie tekstu (a co 

oznacza również języka) w edypalnym procesie interpretacji jest analogiczne 

z losem kobiety w patriarchalnej strukturze społecznej: ani kobieta, ani tekst nie 

mają własnej wewnętrznej wartości, a wagi nabierają tylko pod warunkiem, że 

oznaczają coś, co nie leży w obszarze ich jestestwa ”. Esej Greenberg pt. Reading 

Reading: Echos Abduction of Language (Czytanie, czytanie: Porwanie języka 

przez Echo) proponuje inne znaczenie mitu — takie, które pozwoliłoby jednocześ- 

nie ocalić tekst i kobietę przed wolą dominacji czytelnika-mężczyzny. Greenberg 

proponuje mit o Echo jako rodzaj alegorii nieedypalnego sposobu odniesienia się 

do tekstu — takiego, który z założenia tworzy przestrzeń dla czytelnika-kobiety 

i daje szansę na wyrażenie jej oczekiwań. 

Oto kilka bardzo wyraźnych rysów mitu o Echo i Narcyzie w wersji nakre- 

ślonej przez Greenberg: kłopoty Echo z mową są wynikiem kary wymierzonej 

przez Herę; Echo naraziła się na gniew bogini, ponieważ nieustannie ją zagadu- 

jąc, nie pozwoliła na odkrycie niewierności Jowisza. Hera skazuje Echo na 

wieczne powtarzanie i kiedy ta zakochuje się w Narcyzie, nie jest w stanie 

rozpocząć rozmowy z nim, aby wyznać uczucie. Próbuje objąć go, ale bożek 

odpycha Echo, mówiąc, że wolałby umrzeć niż dać jej sobą zawładnąć — dziew- 

czyna odpowiada powtarzając, że to ona daje mu zawładnąć sobą +. Odrzucona 

Echo pogrąża się w tęsknocie za Narcyzem, a w końcu nie pozostaje z niej nic 

oprócz głosu. 

Według spostrzeżenia Greenberg, jeżeli przyjmiemy, że Echo to tekst, a Na- 

rcyz to czytelnik, możemy raczej współczuć Narcyzowi, ponieważ podobnie jak 

edypiczny krytyk literacki, nie zwraca uwagi na Echo-tekst, ale szuka jedynie 

własnego odbicia. Kiedy jednak Echo powtarza słowa odrzucenia w taki sposób, 
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że wyraża swą miłość do mężczyzny, to zdaniem Greenberg stwarza ona odczy- 

tanie (reading) takie, które zmienia negację uczuć w ich ekspresję. W skrócie 

mówiąc, powtórzenie słów przez płeć przeciwną staje się twórczym aktem czyta- 

nia wnoszącym nowy ośrodek pożądania, jest także nie-edypalnym aktem identy- 

fikacji. Identyfikacja w tym wypadku nie czyni z osoby próbującej się jej poddać 

kogoś tożsamego z tekstem, ale zmienia same pożądania. Powtórzenie w tym 

wypadku paradoksalnie jest transformacją znaczenia języka: Tam gdzie poząda- 

nia nie było, słowa zaczęły to pożądanie wyrazać. Tam gdzie kiedyś podmiotem 

pierwszej osoby był mężczyzna, teraz jest tym podmiotem kobieta A, 

Wykazując dużą pomysłowość w odczytaniu mitu, Greenberg zupełnie igno- 

ruje tekst — fakt ten dziwi w świetle jej zarzutów wobec krytyki edypicznej, która 

według Greenberg jest ślepa na tekst. Autorka nie poddaje analizie, nawet nie 

wspomina o doniosłości słów Echo. W sytuacji gdy podmiotem w pierwszej 

osobie jest kobieta powtarzająca słowa mężczyzny i w ten sposób wyrażająca 

swoje pożądanie, znaczący jest fakt, że powtórzenie to wygląda na 

świadomą rezygnację z w ład z y, której mężczyzna jej wcześniej odmówił. 

W tym wypadku autor-mężczyzna i czytelnik-kobieta zgodnie współpracują dla 

najwyższego dobra patriarchatu *. To właśnie przed taką zgodą ostrzegała Judith 

Fetterly, nawołując kobiety, aby stały się resisting readers. Druga z moich alego- 

rii krytyki feministycznej utożsamiałaby Echo z kobietą-krytykiem feministycz- 

nym, która utrzymuje, że w wypadku kobiety „pożądanie” i „władza” wzajemnie 

się wykluczają. 

W moim mniemaniu kobieta-krytyk feministyczny czyni gest Echo za każ- 

dym razem, kiedy powtarza koncepcję Derridy o tym, że poszukiwanie umiejęt- 

ności władania tekstem jest przejawem fallocentryzmu, a więc trzeba go zaprzestać, 

zagłębiając się w to, co ma związek z „kobiecością”. Właśnie w ten sposób 

postępuje Greenberg, kiedy kończąc swoją rozprawę, nieświadomie powtarza 

słowa Echo, ostrzegając nas przed przejawianiem w krytyce woli władzy — 

ostrzeżenie to jest de rigueur, nieodzowne w pewnym współczesnym rodzaju 

krytyki feministycznej. Twierdząc, że czytelnik ma traktować tekst jako umiej- 

scowienie procesu, Greenberg konkluduje: ...nie chodzi o odwrócenie ról; tzn. nie 

jest np. konieczne aby tekst zaczął być nagle postrzegany jako jednostka płci 

męskiej zdominowana przez krytyków-kobiety. Zamiast tego dominacja i SCĆ 

panowania nad tekstem musi zniknąć jako polityczna konieczność krytyki © 

Wydaje mi się, jest coś niezwykle przygnębiającego w widowisku, jakiego 

dostarczają nam kobiety zajmujące się krytyką feministyczną; w ich deklaracjach 

o gotowości do rezygnacji z władzy, której tak naprawdę nigdy nie posiadały. 

Kiedyż to establishment męskiej krytyki przyznał kobietom władzę interpretacji, 

a sposób naszych odczytań tekstu uzyskał status interpretacyjnej prawdy? Dla 

kobiety proklamacja końca wyłącznego panowania w krytyce nie oznacza wy- 

parcia się przez mężczyzn-krytyków ich faktycznej dominacji tekstualnej. Jak 

Nancy Miller krytykuje feministki powtarzające wypowiedź Foucault na temat 

śmierci autora, gdybać o czymś, czego nie mają, mogą tylko ci, którzy tak napra- 

wdę to posiadają s 

Chciałabym wyrażać się jasno. Nie jestem orędowniczką odwrócenia ról we- 

dług wyobrażenia Greenberg, tzn. sytuacji, w której tekst zacząłby być nagle 

postrzegany jako jednostka płci męskiej zdominowana przez krytyków kobiety. 
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Szczerze powiedziawszy, nie wierzę, aby istniał powód do podnoszenia alarmu 

w tej sprawie; edypalny proces nakreślony np. przez Greenberg — w którym 

cielesność kobiety jawi się jako tekst pozwalający mężczyźnie na wstąpienie do 

Świata ojców i ojcowskiej siły — nie odnosi się bowiem do sfery kobiecej psychi- 

ki. Nie znaczy to jednak, że sprawa władzy nie jest zasadniczym problemem 

w feministycznej teorii interpretacji, czy że powinnyśmy zaniechać eksploracji 

naszego pragnienia władzy — w takim samym stopniu, jak niektóre z nas badają 

problem władzy pożądania. Wola władzy z pewnością ożywia także tekst Green- 

berg i to ona jest bodźcem ogromnie ambitnego planu, aby obalić ulubiony mit 

krytyki — mit o Edypie, proponując kolejny — taki, który wyjaśniłby rolę trady- 

cyjnie pomijanego czytelnika płci żeńskiej. Co więcej, autorka — ulegając poku- 

sie władzy — nieodzownie manipuluje tekstem, podobnie jak czynią to krytycy 

edypiczni, których autorka oskarża o „„łagodzenie” tekstu. Lekceważąc treść zna- 

czeniową wypowiedzi Echo — odrzucenie przez nią władzy — autorka zajmuje się 

sprawą, która wydaje się jej bliższa — wyrażeniem namiętności. 

Podobnie i ja, pragnąc powrócić do zagadnienia władzy, pominęłam te frag- 

menty tekstu Greenberg i mitu o Echo, które nie wiążą się z moim zamysłem (np. 

Greenberg wiele mówi o innej wersji mitu z bożkiem Panem w roli głównej). 

Oczywisty wydaje się fakt, że stopień umiejętności władania tekstem czy poziom 

dominacji nad nim to nie tylko polityczna konieczność krytyki, to konieczność 

krytyki tout court, po prostu. Zamiast naiwnych deklaracji o passć, przestarzało- 

Ści zagadnienia z racji skojarzenia władzy z fallocentryzmem, powinnyśmy ra- 

czej dowiedzieć się, jak władzy używać po to, aby analizując jej naturę i skutki, 

posunąć do przodu sprawę feminizmu. To zadanie oczywiście nie należy do 

łatwych, ale nie podejmując go, ryzykujemy uprawianie feminizmu dywersyjne- 

go; podobnie jak Echo zawodzi Herę, wydając z siebie „tekst”, który jest na 

usługach boga-mężczyzny, i raczej odwodzi Herę od poznania (ja dodałabym: 

władzy, która służy poznaniu) niż ją informuje ”. 

Niemniej jednak esej Greenberg otwiera się na kilka ważnych dla feministy- 

cznej teorii czytelnika zagadnień. Na przykład twierdzenie, że kobieta „mówca” 

(czy czytelnik) może artykułować odmienne do oryginału znaczenie, kiedy po- 

wtarza męski tekst, bliskie jest koncepcji żeńskiego ,„mimesis” autorstwa Luce 

Irigaray: Zatem posługiwanie się mimesis jest dla kobiety próbą odzyskania, za 

sprawą dyskursu, miejsca eksploatacji, jednocześnie nie zgadza się ona, zeby ją 

po prostu do tego sprowadzać. Oznacza to podporządkowanie się raz jeszcze (...) 

ideom na swój temat (...), wypracowanym przez męską logikę — podporządkowa- 

nie się im się w taki sposób, że przez efekt zartobliwych powtórzeń czyni się 

„widocznym ” to, co miało pozostać niewidzialne: jest to przykrywka dla ewen- 

tualnego działania w języku rodzaju żeńskiego. Mimesis oznacza także „odsłonię- 

cie” faktu, że jeżeli kobiety są tak świetnymi mimami, to z tego powodu, że nie są 

one po prostu tylko przez to „pochłonięte ”. Pozostają także gdzie indziej > 

Kłopot z tezą Greenberg polega na tym, że autorka ostatecznie nie potrafi 

umiejscowić owego „gdzie indziej” i dlatego wbrew swoim intencjom kończy 

esej „wchłonięta” przez męskie znaczenie i męski dyskurs. Z, drugiej strony, 

wydaje się, że dla Irigaray, która rozdział o kobiecym mimesis tytułuje The 

Power of Discourse (Siła dyskursu), „gdzie indziej” leży dokładnie w kobiecym 

pragnieniu władzy. 
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Aby teza Irigaray nie wydała się zbyt abstrakcyjna, należy zaznaczyć, że 

„mimesis” czy mimikra to taktyka z dawien dawna stosowana przez grupy 

ciemiężone; poddanie się wyobrażeniom na swój temat stwarza podwójne 

znaczenie: użycie takiego samego języka czy to samo zachowanie w oczach 

opresora potwierdza stereotyp na temat strony uciskanej — dla wtajemniczonych 

stwarza dysydencki (odmienny) i wygodny punkt widzenia. Żywe wyjaśnienie 

tego możemy znaleźć w I Know Why the Caged Bird Signs (Wiem, czemu 

śpiewa schwytany ptak) autorstwa Mayi Angelou. Czarny mężczyzna opowiada 

bohaterce opowiadania, w jaki sposób on i grupa jego przyjaciół zdołali 

wykorzystać niechęć białego mężczyzny. Odtańczyli murzyńską maskaradę, 

a mężczyzna, robiąc z siebie głupka, przechytrzył władczego i aroganckiego 

białego... Wszystko, co ci służy, może także odwrócić się przeciwko tobie — taka 

jest Zasada Odwracalności, mówi mężczyzna >. 

Feministyczna krytyka literacka dostarcza wielu przykładów funkcjonowania 

tej zasady, a jako jeden z nich chciałabym przytoczyć komentarz Bonnie 

Zimmerman do słów Berty Harris na temat powszechnego obrazu lesbijki. 

Według Harris lesbijka jest prototypem potwora, kwintesencją wszystkiego, co 

ma „żeńską płeć i jest wściekłe niczym samica”. Zimmerman zauważa, że 

takie wyobrażenie lesbijki potwierdza co prawda powszechne uprzedzenia, ale 

ponieważ pojawia się ono u Harris w kontekście raczej „gloryfikującym” niż 

„przynoszącym ujmę”, to sugeruje, że istnieje wazna dialektyka między tym, 

jak lesbijka artykułuje samą siebie i jak jest artykutowana i uprzedmiotowiona 

przez innych *. Z racji jawnej mimikry męskich stereotypów na temat lesbijki 

„gdzie indziej” w wypowiedzi Harris leży z pewnością w artylulacji kobiecej 

wściekłości — wściekłości, której przyczyn należy szukać w mojej opinii raczej 

w kobiecej bezsilności 1 poczuciu stłamszenia niż, powiedzmy, w naszej fru- 

stracji brakiem penisa (pogląd patriarchalny). Tak więc, jak zauważa Zimmer- 

man, „kontekst” — tzn. adres i odbiór — jest sprawą zasadniczą przy określaniu 

znaczenia danej wypowiedzi czy tekstu. 

Z pewnością można zrobić użytek z przedstawionej przez Irigaray koncepcji 

mimesis, jednak — jak już wspomniałam — tkwi w niej pewne niebezpieczeństwo, 

na które kobiety wydają się szczególnie narażone: jest nim stracenie z oczu 

owego „gdzie indziej”. Mężczyzna w opowiadaniu Angelou robi wszystko, aby 

zdobyć przewagę nad łatwowiernym białym, a walka o władzę jest całym 

morałem jego opowieści. Moim zdaniem funkcja krytyki feministycznej jest 

podobna do nadania kobietom legalnej władzy — siły płynącej z feministycznych 

utworów i interpretacji z jednoczesnym określeniem różnicy zapatrywań — jak 

to wymownie określiła Mary Jacobus *'. Przynajmniej we własnym gronie — 

na stronach feministycznych czasopism, wydań specjalnych czy antologii — 

ważne jest, abyśmy były szczere i przyznały się do założeń naszej działalności. 

Bazując na zupełnie różnych tradycjach krytyki i Kolodny, i Greenberg 

wykazują typowo kobiecą niechęć przyznania się do pragnienia władzy. W przy- 

padku Kolodny niechęć ta grozi zachwianiem całego przedsięwziętego przez 

feminizm planu, jakim jest przedstawienie specyfiki czytelnika-kobiety. Kolod- 

ny, nie ujmując nic męskim interpretacjom, wydaje się przez to zapewniać, że 

mężczyźni mogą czytać kobiece teksty w sposób identyczny z nami. I chociaż 

Greenberg nie omieszkała podkreślić konieczności, jaką jest przy odczytaniu 
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tekstu uwzględnienie kulturowej płci czytelnika, to jednak większa część krytyki 
dekonstruktywnej — przez uwypuklenie np. „różnic seksualnych”, i mimo żalu, 
jaki wyraża wobec typowej procedury krytyki, czyli uniwersalizacji czytelni- 
ka-mężczyzny — wydaje się wplątana w podobną praktykę negowania czytel- 
nika-kobiety. 

Teoria dekonstruktywistyczna sprawę rozróżniania płci kulturowej traktuje 
jako dość uciążliwą i utrzymuje, że rozróżnienie takie jest owocem porządku 
fallocentrycznego, którego obalenie jest już tylko sprawą „kobiecości” (i pisar- 
stwa, które jest identyfikowane z kobiecym). Feministki z pewną konsternacją 
wielokrotnie zwracały uwagę, że w pracach takich teoretyków, jak Jacques 
Derrida i Julia Kristeva, pisarze-mężczyźni są uważani za lepszych praktyków 
Dóćcriture feminine niż kobiety autorki. Nie dziwi więc fakt, że na równi 
z deprecjonowaniem pisarek istnieje tendencja deprecjonowania czytelniczek. 
Na przykład w eseju, który zarzuca feministkom nadmierne przywiązywanie 

wagi do kulturowej płci czytelnika, autorka Peggy Kamuf określa krytykę 
feministyczną jako sposób odczytania tekstu ukazujący maski prawdy, za którymi 
fallocentryzm skrywa swoje fantazje ”. Taka definicja otwiera oczywiście prze- 
strzeń interpretacjom przedstawionym przez „męskich feministów” i, jak się 
przekonamy, skorzystał z niej skwapliwie przynajmniej jeden mężczyzna chętny 
znaleźć dla siebie miejsce w społeczności czytelniczek-feministek. 

W artykule Critical Cross-Dressing: Male Feminists and the Woman of the 

Year (Krytyczne przeciwstawienie: Męscy Feminiści i Kobieta Roku), Elaine 

Showalter żywo i błyskotliwie ukazuje zagrożenia, jakie niesie przyjęcie przez 

kobiety pozycji „postgender”. Autorka analizuje męską krytykę feministyczną 
w świetle powszechnego ostatnio w kulturze zaaferowania transwestyzmem 
(przykładem jest film 7ootsie). Autorka kończy swoją rozprawę, przywołując 

treść koszmaru sennego, w którym występuje „covergirl” z okładki specjalnego 

feministycznego wydania magazynu „Diacritics” (ubranie dziewczyny jest upo- 

zowane w ten sposób, że wygląda ona na zjawę). Showalter pisze: Dręczy mnie 

myśl o dwuznaczności tej okładki. Od czasu do czasu miewam sen o femini- 

stycznej konferencji przyszłości. Kobieta-demon wstaje, aby zabrać głos ale na 

oczach wszystkich zmienia się w syrenę, wampira, słup ognia. Kobieta „z okład- 

ki” wstaje z miejca, ale okazuje się, że jest bez głowy. Unosząc puste rękawy 

swojej modnej marynarki, kiwa nimi na mężczyznę, który bierze udział w panelu. 

Ten podnosi się niezwłocznie i zaczyna dyrygować podium. Jest potężny, 

wyraźnie artykułuje słowa; mówi o Heideggerze, Derridzie, Lóvi-Straussie albo 

Brechcie. Ma na sobie sukienkę e 

Showalter najwyraźniej sceptycznie odnosi się do możliwości przyswojenia 

sobie feminizmu przez męską krytykę. Jednocześnie nie chce jednak przekreślić 

szansy mężczyzn na to, że mogą odczytywać teksty w sposób bliski feminizmo- 
wi. Autorka utrzymuje, że skoro feministki skarżą się na ignorowanie ich przez 

męski establishment krytyki, to nieuczciwe byłoby potępianie tych i tak nielicz- 

nych mężczyzn, którzy przynajmniej traktują nas poważnie. Showalter podnosi 

na duchu fakt, że „rozpoznań wstępnych” dokonali Robert Scholes, Wayne Bo- 

oth, Terry Eagleton i Jonathan Culler — krytycy stabilni i o wyrobionej pozycji, 

tacy, którzy niewiele zyskują ustawiając się po którejś ze stron *". Interesujące jest 

jednak, że autorka dobitnie zaprzecza swoim wnioskom, wskazując, co dokładnie 
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ma na myśli Terry Eagleton w przyswojeniu feminizmu. Lowelas — bohater jego 

książki pt. The Rape of Clarissa, boi się, że pisanie jest czynnością nie przysto- 

jącą mężczyźnie i aby uśmierzyć swój strach, próbuje posiąść Klarysę. Podobnie 

Eagleton: chce posiąść feminizm po to, żeby ulżyć swoim niepokojom o fakt 

bycia pisarzem — białym marksistowskim krytykiem, który boi się, że pisanie 

świadczy o zniewieściałości (bardziej niź działalność rewolucyjna) a 

Powołując się na rozdział zatytułowany Reading as a Woman (Czytając jako 

kobieta) z książki Jonathana Cullera On Deconstruction, Showalter wyróżnia 

autora jako modelowego męskiego krytyka feministycznego. Zdaje się jednak, że 

Showalter nie dostrzega kilku spraw: rozważania Cullera dotyczące krytyki femi- 

nistycznej ograniczają się do kilku zaledwie stroniczek, do większości zagadnień 

autor nigdzie już w swoim utworze nie powraca, a te, których dotyka, są podpo- 

rządkowane głównie jednemu twierdzeniu (o „skalowanej” naturze czytelniczych 

doświadczeń), którego Culler używa do swoich nieustannych bojów z męskim 

establishmentem krytyki — wygląda na to, że autor traktuje feminizm jak mąż 

wyrzucający żonę, kiedy ta nie może mu już służyć. 

Showalter zauważa, że mimo tytułu, jaki nadał rozdziałowi swej książki, 

Culler nie jest zainteresowany „czytaniem jako kobieta”. Trudno też powiedzieć, 

żeby autor chciał odgrywać Tootsie albo pragnął przyswoić feminizm — według 

mnie nie leży to po prostu w jego programie. 

W Reading as a Woman Culler tworzy historyczny zarys krytyki feministy- 

cznej, dzieląc zagadnienie na trzy etapy czy stadia. Za pierwszy etap krytyki tego 

rodzaju autor przyjął uznanie „kobiecego doświadczenia” jako źródła autorytetu 

w reakcji kobiety na tekst. Ilustrację drugiego etapu stanowi zaproponowana 

przez Judith Fetterley strategia oporu wobec pisarstwa mężczyzn i na obraz 

czytelnika-kobiety, który to pisarstwo przedstawia. Krytyka feministyczna jest 

na tym etapie recenzją tego, co Mary Ellmann w Thinking about Women_krytyką 

falliczną. Trzeci etap również odnosi się do omówienia krytyki fallicznej, jednak 

inaczej niż etap drugi, na którym krytyka dąży do wykazania, że jest bardziej 

racjonalna, poważna i refleksyjna niż krytyka męska, etap trzeci krytyki femini- 

stycznej naświetla sposób, w jaki wyobrażenia tego co racjonalne funkcjonują 

w ścisłym związku z interesami płci męskiej *.'W każdym z wyszczególnionych 

przez Cullera stadiów krytyki feministycznej jako problematyczne jawi się za- 

gadnienie kobiecego doświadczenia. Rozważając to pojęcie, autorowi udaje się 

stworzyć przestrzeń dla proponowanych przez mężczyzn feministycznych inter- 

pretacji tekstu literackiego. Autor przytacza uwagi Peggy Kamuf na temat femi- 

nizmu jako sposobu odczytania tekstu i jak na ironię zapożycza też termin Elaine 

Showalter, sugerując, że „czytanie jako kobieta” nie jest w istocie sprawą fakty- 

cznej kulturowej płci czytelnika. Culler postuluje, aby krytyka, zamiast odwoły- 

wać się do doświadczenia czytelnika, zaadoptowała coś, co Showalter nazwała 

„hipotezą” czytelnika-kobiety. Wnioski w krytyce tego rodzaju nie byłyby specy- 

ficzne dla kobiety, tzn. nie oznaczałyby, że z tekstem można się solidaryzować 

i zrozumieć go jeżeli ma się za sobą pewne, kobiece doświadczenia (co oznacza 

— jest się kobietą). (...) Wręcz przeciwnie — uwagi tej krytyki ukazują ograniczenia 

męskich interpretacji krytycznych w takich rozmiarach, które krytycy-mężczyźni 

byliby w stanie zaakceptować *. Nie każdy oczywiście może b y ć kobietą- 

czytelnikiem, ale każdy może przyjąć hipotezę, że nią jest; Culler proponuje 
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reading oparte na tym założeniu, a zmierzające do ukazania ograniczeń męskich 

interpretacji krytycznych. 

Zdaniem Cullera w utworze Człowiek imieniem Mojżesz a religia monoteisty- 

czna Freud próbuje wyjaśnić zastąpienie porządku patriarchalnego matriarcha- 

tem. Freud pisze: Jednakże ów zwrot od matki do ojca oznacza przede wszystkim 

zwycięstwo duchowości nad zmysłowością, tzn. postęp kulturalny, ponieważ ma- 

cierzyństwo poświadcza świadectwo zmysłów, ojcostwo zaś jest domystem opar- 

tym na dedukcji i przesłance *. 

Culler daleki od zwrócenia uwagi na ograniczoność koncepcji Freuda w całości 

ją akceptuje i bazując na niej tworzy sugestię, że fakt dawania pierwszeństwa temu 

co poznawalne rozumowo przed tym co zmysłowe, promowanie raczej znaczenia niż 

formy, przedkładanie widzialnego nad niewidzialnym to być może przejawy zasady 

patriarchalnej (ss. 59-60). Autor odnajduje powiązania spostrzeżeń Freuda z krytyką 

literacką, wysuwając przypuszczenie, że patriarchalna krytyka literacka obsesyjnie 

sprawdzałaby, które ze znaczeń są legalne, a które nie ”. 

Co zaskakujące, Culler nie dostrzega, że taki sposób odczytania Freuda obala 

część jego własnej tezy. Jeżeli dawanie przywilejów temu, co hipotetyczne i nie- 

widzialne rzeczywiście ma związek z patriarchalnym spojrzeniem na świat, to 

sam Culler występuje z pozycji zwolennika tego porządku i to w momencie, 

kiedy zdawać by się mogło, że jest rzecznikiem feminizmu: kiedy przypisuje 

sobie i innym męskim krytykom zdolność czytania jako kobieta przez „przyjęcie 

hipotezy”, że jest się czytelnikiem-kobietą. Oznacza to także, że czysto femini- 

styczna krytyka literacka być może zechce odrzucić hipotezę kobiety-czy- 

telnika, a zamiast tego będzie prmować „odbierającego zmysłami”, widzialnego 

czytelnika płci żeńskiej — kobietę z krwi i kości. 

Oczywiście nierozsądne byłoby przyjmowanie z miejsca wniosku opartego 

na tak jawnie patriarchalnych przesłankach. Według Freuda stawianie hipotez to 

typowo męskie zajęcie. Istnieje jednak sporo innych powodów, dla których fe- 

miniści powinni wystrzegać się hipotez — założeń pozwalających czytać 

mężczyźnie jako kobieta. Zastanówmy się, jak według przedstawionej przez 

Culler koncepcji odczytałby freudowski tekst mężczyzna, a jak kobieta. 

Kobieta, przyzwyczajona do bycia postrzeganą jako ktoś, kto odbiór rzeczy- 

wistości opiera bardziej na zmysłach niż na intelekcie, zareaguje na tekst inaczej 

niż mężczyzna, chociaż być może jej reakcja nastąpi nieświadomie; trudno bę- 

dzie jej nie zaznać pewnego rodzaju dyskomfortu, być może poczuje się wręcz 

urażona z powodu lekkości, z jaką użyto stereotypu, który raz jeszcze wpisuje ją 

w ramy tego, co Simone de Beauvoir nazwała immanentyzmem. 

Nawet jeśli czytelniczka zgadza się z przytoczoną wypowiedzią Freuda, to 

rzadko przychodzi jej to z łatwością czytelnika-mężczyzny i — co więcej — przy- 

zwolenie kobiety ma inne znaczenie niż to ze strony mężczyzny. W najlepszym 

razie dla kobiety powyższy tekst Freuda będzie podszyty sprzecznością; nawet 

jeśli zgadza się ona z odesłaniem jej przez teorię do królestwa zmysłów — z racji 

tego, że większość „rozumowego dyskursu” ma związek z patriarchatem — to ma 

świadomość tego, że nie tylko czasami może uczestniczyć w tego rodzaju dys- 

kursie, ale także czerpie z tego przyjemność. Spróbujmy oddać pełną sprawied- 
liwość niespójnej sytuacji kobiety, nie zajmując przy tym żadnej ze stron 

seksistowskiej alternatywy; wydaje się, że czytać jako kobieta w kulturze patriar- 
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chatu wymaga tego, aby hipoteza kobiety-czytelnika była dopełniona rze - 

czywistym czytelnikiem-kobietą — krytykiem feministycznym płci 

żeńskiej. 

Jeżeli jako krytycy pragniemy generalizować na temat czynności czytania, 

sprawą kluczową jest przyjęcie hipotetycznego czytelnika-kobiety (tak jak zrobi- 

łam to ja, próbując przewidzieć reakcję kobiety na tekst Freuda/Cullera). Podo- 

bnie ważne jest jednak, aby owe generalizacje były tworzone odnośnie do 

doświadczenia realnie istniejących kobiet — inaczej niż to czyni Culler, który 

kategorię doświadczenia przypisuje głównie mitycznemu „pierwszemu momen- 

towi” krytyki feministycznej, tak jakby potem było ono już nieistotne. W wypad- 

ku Culler i „postfeministki” Peggy Kamuf klątwą jest przyjęcie koncepcji ground 

— podstawy — (którą jest np. doświadczenie) do tworzenia krytycznych osądów. 

W końcowej części rozdziału Reading as a Woman Culler cytuje Kamuf, aby 

naświetlić swój własny punkt widzenia: Kamuf mówi o pisaniu jako kobieta — 

Culler dokonuje transpozycji w jej wypowiedzi, mówiąc o „czytaniu jako kobie- 

ta”: Kobieta [czytająca] jako kobieta... nie ma powodów, aby się w tym momencie 

zatrzymać; można tak powtarzać nieskończoną ilość razy, do chwili gdy 

wypowiedź sama logicznie się zamknie przy czym pierwotna tożsamość zaznaczy 

się także w ostatnim zwrocie. Podobnie można rozpocząć powtarzanie od dowol- 

nego momentu — i tak każdy zwrot będzie już tylko powtórzeniem: ...kobieta 

[czytająca] tekst jako kobieta [czytająca] tekst jako... > 

W sytuacji gdy kobiety i ich doświadczenie są zbyteczne dla opisywanego 

przez nią procesu (rozpoczęcie każdej wypowiedzi jest zupełnie arbitralne, 

a koncepcja tożsamości pominięta), Kamuf odgrywa rolę Hery — kogoś, kto 

skazuje Echo na powtarzanie prowadzące do jej fizycznego unicestwienia. Z, każ- 

dą frazą kobieta ginie coraz bardziej. Przypuśćmy ponadto, że tak jak Culler 

powtarzamy wypowiedź Kamuf, zastępując słowo „mężczyzna” słowem „kobie- 

ta”: mężczyzna czytający jako mężczyzna. Ciąg powinien urwać się w tym 

momencie; zamiast prowadzić do nieskończonej regresji, wypowiedź ma całą 

moc tautologii, którą w naszej kulturze posiada płeć męska. Tak więc chociaż 

Kamuf i Culler chcą obalić koncepcję „początku”, ich próba ma największe 

szanse powodzenia, kiedy kobieta jest podmiotem (który zanika). e w cyto- 

wanym fragmencie zamienimy słowo „kobieta” na słowo „mężczyzna”, zmiana 

taka właściwie wzmacnia znaczenie podmiotu jako miejsca początku (a co inte- 

resujące, takie znaczenie zbiega się z jedną z definicji tautologii podawaną przez 

Oxford English Dictionary: powtórzenie zachowań, zdarzeń, doświadczeń użyte 

w celu odesłania danej rzeczy do miejsca jej początku). 1 zamiast zniesienia 

koncepcji męskiej „tożsamości” zamiana taka działa na korzyść jej stabilizacji, 

ponieważ ten rodzaj tautologii niewątpliwie sugeruje, że mężczyzna jest równy 

sobie i swoim uczynkom. 

Gdy Kamuf i Culler odrzucają ideę doświadczenia jako podstawy, w celu 

budowania krytycznych osądów, Teresa de LLauretis przyjęła przedstawioną przez 

C. S$. Peircea koncepcję ground — podstawy, wskazując dokładnie owo miejsce, 

gdzie budzi się świadomość kobiecego doświadczenia, a także gdzie możliwe jest 

teoretyzowanie, konstrukcja i modyfikacja tego doświadczenia. 

Ground u Lauretis to coś więcej niż prosty koncept i metafora terytorium 

(chociaż autorka rozpoczyna rozdział anegdotą na temat Virginii Woolf, którą 
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pewnego razu w Oxbridge niegrzecznie sprowadzono na właściwy grunt — żwi- 

rową alejkę) — to ściśle teoretyczne założenie, które pozwala na zaistnienie 

komunikacji między nadawcą a odbiorcą, piszącym a czytelnikiem — ground jest 

więc pojęciem raczej względnym (relational term) niż jednostką referencyjną 

(rejerential entity) odrzuconą przez teorię Derridy. Wedługg Lauretis pewne po- 

lityczne lub „mikropolityczne” praktyki umożliwiają „zmianę gruntu” danego 

symptomu i w ten sposób stwarzają możliwość zmiany w świadomości, zacho- 

waniu czy „doświadczeniu” e 

Co istotne dla naszych rozważań, koncepcja ground — podstawy otwiera się 

na definicję „doświadczenia” w sposób bardziej użyteczny dla feminizmu niż 

„indywidualistyczne”, idiosynkratyczne znaczenie czegoś, co można „przypisać” 

komuś kto jest niemiły Kamuf i Cullerowi *. Tak jak ground jest pojęciem 

względnym, „doświadczenie” ma wyznaczać proces — przebieg kształtowania się 

podmiotowości każdej jednostki istniejącej społecznie (...) Konstrukcja podmio- 

towości jest więc dla nas wszystkich aktem wciąż trwającym, nie istnieje jakiś 

jeden punkt wyjścia czy powrotu, z którego odbywa się nasza interakcja ze 

światem *. Niewątpliwie krytyka i teoria feministyczna odgrywają kluczową rolę 

w procesie, za pośrednictwem którego kobiety uświadamiają sobie swoje do- 

Świadczenie, artykułują je a nawet — jak w przypadku Virginii Woolf — tworzą. 

Taki jest z pewnością sens przytoczenia przez Lauretis anegdoty zaczerpniętej 

z Własnego pokoju *. 

Jezeli pragniemy wyjaśnić zachodzący właśnie proces tworzenia podmioto- 

wości płci żeńskiej, a także uczestniczyć w tym procesie, na obecnym etapie 

krytyki feministki powinny kłaść nacisk na to, jak ważne w roli interpretatorek 

są same kobiety. Jeżeli chodzi o mężczyzn, którzy pragną wykazać się swoim 

poparciem dla feminizmu (co się różni od bycia feministą i z pewnością jest 

mniej aroganckie niż taka zachcianka), Showalter słusznie radzi im, żeby prze- 

prowadzili staranną i szczerą analizę tego, w jaki sposób płeć kulturowa wpływa 

na męskie interpretacje — analiza taka miałaby ukazać ograniczenia męskich 

interpretacji krytycznych. Nie chodzi nam jednak o to, co robi Culler: mężczyźni, 

poświęcając zaledwie małe fragmenty swoich wielkich ksiąg tematowi „czytania 

jako kobieta”, wzmacniają się w swoim błogim przekonaniu, że są w stanie 

włączyć i — jak mówi Culler — „pojąć” (w org. ang. „,comprehend” — oznacza 

m.in. „pojąć”, a także zawrzeć” — przyp. tłum.) kobietę tak, jak w języku robi 

to termin „man” (określenie to w jęz. ang. oznacza zarówno mężczyznę, jak 

i człowieka — przyp. tłum.). Raz jeszcze mężczyzna osiąga przewagę kosztem 

kobiet. 

Jak próbuję przekonać w niniejszym eseju, interpretacja jest Ściśle powiązana 

z władzą. Władza wchodzi w grę i przy zajmowaniu się krytyką feministyczną 

obecna jest w każdym akcie interpretacji, niezależnie od tego, czy będziemy się 

do tego przyznawać, czy nie. Co więcej, jako krytyczki zwracamy się przede 

wszystkim do innych kobiet i potencjalnie nad kobietami — w tym również 

1 krytyczkami literatury, których teorie i interpretacje rozważamy — rozciągamy 

swoje wpływy. Z najrozmaitszych przyczyn do tej pory feminizm skłonny był 

raczej zaniżać znaczenie tego aspektu władzy, angażując się w unikanie męskich 

rodzajów rywalizacji i zapewnianie o siostrzeństwie i kobiecej solidarności. Chwa- 

lebne są uczucia siostrzane, jednakże, być może, więcej niż ciągłe zaprzeczanie 
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faktom przyniesie nam zdrowe przyznanie się do tego, że walka o władzę toczy 

się i w naszym gronie. 

Zasadniczym celem teorii i krytyki feministycznej jest nadanie kobiecie le- 

galnej władzy. Gdy pisałam te słowa, moją szczególną troską było wzmocnienie 

kobiet-czytelniczek; po części pragnęłam to osiągnąć, ocalając kobiety przed 

skazaniem na zapomnienie, w które chcieliby je wtrącić niektórzy z krytyków. 

Inne feministki nawołują do wybawienia pisarek przed ich pogrzebem za życia 

— skazaniem na zapomnienie, w które chcą je wtrącić wszyscy ci, którzy wiesz- 

czą śmierć autora. Jak jakiś czas temu zauważyła Adrienne Rich — nasze przetrwa- 

nie stoi pod znakiem zapytania i właściwie nie ma miejsca na wybieranie 

między autorami a czytelnikami. Myślę, że nie wolno nam bezmyślnie naślado- 

wać edypalnej wrogości, która pobrzmiewa w uwadze Rolanda Barthesa: naro- 

dziny czytelnika muszą odbyć się kosztem śmierci autora. Działanie na rzecz 

nadania kobietom legalnej władzy jest wyzwoleńczym aktem krytyki feministy- 

cznej — próbą uwolnienia kobiet spod władzy wszelkich tworzonych przez męż- 

czyzn zniewalających narracji, gdziekolwiek takowe można odnaleźć — w literaturze, 

krytyce czy teorii. 
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KOBIETY W FILMIE - PREZENTACJE 

  

      
Ludzie-koty, reż. Jean Jacques Tourneur (1942) 

49 

   



  

Tajemnica kobiecości 
| klęska poznawcza 

męskiego „autorytetu : 
Ludzie-koty Jacques a Tourneura 

IWONA KOLASIŃSKA   

Ludzie-koty (1942) Jacques'a Tourneura przynależą do tej odmiany filmów 

grozy, w której miejsce kobiety w strukturze narracyjnej zostało określone jako 

centralne. Będący reprezentantem cyklu produkcyjnego Val Lewtona, realizowa- 

nego na marginesie głównego nurtu horroru filmowego i kina klasycznego 

w ogóle, film Tourneura narusza męski monopol na monstrualizm i zapoczątko- 

wuje relatywnie nowy dla gatunku fenomen — nurt horrorów z kobietą jako 

centralną postacią dyskursu, a nie tylko kobietą w centrum dyskursu (mężczy- 

zny). W Ludziach-kotach ponad męską projekcją represji i marginalności kobie- 

cości (w świecie stworzonym przez mężczyznę i dla mężczyzny) jest w gruncie 

rzeczy wygrywany fenomen kobiecości niepoznawalnej i niedefiniowalnej: fakt, 

iż kobieta w istocie wymyka się spod kontroli ku bytowi samoistnemu i samo- 

świadomej autoekspresji i umyka „racjonalizacji” mężczyzny. Właśnie w tym 

sensie obraz Tourneura stanowi punkt zwrotny w ewolucji gatunku. 

Efekt grozy jest w tym filmie zarówno funkcją tematu (substytucyjność ko- 

biety i kota), jak i stylistyki (wieloznaczność, anulowanie dosłowności, niedomó- 

wienia, enigmatyczność obrazu). Ludzie-koty to przykład filmu grozy otwierającego 

cykl horrorów, w których kobieta jest ustanowiona jako zasadniczy problem 
tekstu — wielka i niepokojąca zagadka oznaczona przez „hieroglif” Sfinksa. Od- 

wieczny temat fantastyki — irracjonalna transformacja człowieka w krwiożer- 

czą bestię — w Ludziach-kotach został związany z procesem tworzenia wiedzy 

o kobiecie i szukania odpowiedzi na pytanie o możliwość przeniknięcia jej 

tajemnicy. 

Zwyczajna, zdawać by się mogło, melodramatyczna opowieść o projektantce 

mody Irenie, Serbce z pochodzenia, emigrantce zagubionej w obcej rzeczywisto- 

ści Nowego Jorku, wyalienowanej w świecie mężczyzn (choć nie tylko), rekom- 

pensującej swą samotność pasją szkicowania, zdradzającą obsesję motywem kota, 

stopniowo przeradza się w mroczną, emanującą sugestywnym niepokojem, histo- 

rię kobiety, która poślubiwszy przypadkowo poznanego w ZOO „dobrego Ame- 

rykanina”, nie jest w stanie sprostać roli żony. Pada ofiarą własnej wiary 
w dziedziczne naznaczenie piętnem Zła, oznaczające świadomość nieuchronno- 

Ści kanibalistycznego aktu destrukcji w następstwie wyzwolenia seksualności czy 

seksualnego spełnienia. Podstawę fabuły Łudzi-kotów stanowi serbska legenda 

50 

 



  

o kobietach, które w sprzyjających okolicznościach — w kontekście erotycznego 

wyzwania przypieczętowanego w sferze zachowań choćby pocałunkiem — prze- 

obrażają się w krwiożercze pantery, traktujące obiekt uprzedniej miłości — męż- 

czyznę jako zdobycz i przedmiot agresji. 

Formalna logika tekstualna Ludzi-kotów jest podporządkowana idei prze- 

kształcenia ciała kobiety w tekst zagadkowy. Nacechowanej heterogenicznością 

naturze Ireny, kobiety-kota, odpowiada tekstualna dwoistość — heteronomia 

wynikła z wiary bądź niewiary w legendę, tworząca ostre opozycje: znanego 

i nieznanego, narodowego i obcego, duchowego i mentalnego, normatywnego 

i wykraczającego poza normę, naturalnego i ponadnaturalnego, widzialnego 

i niewidzialnego, bezpośrednio percypowanego i iluzyjnego, racjonalnego i irra- 

cjonalnego, światła i cienia, jasności i ciemności, świadomego i nieświadomego. 

Inscenizacja świata przedstawionego w Ludziach-kotach jednak działa na epi- 

stemologicznym progu klasycznej organizacji tekstu widzialnego i niewidzialnego 

oraz posługuje się dialektyką, która zarazem zapewnia ich współdziałanie 

i rozdzielenie. Inscenizacja mówi o mieszaninie, złożeniu, efekcie przekroczenia 

granic . Stąd ujmowanie tekstu Tourneura w kategoriach prostego dualizmu 

i rygorystycznej polaryzacji nacechowanej waloryzacją dobro — zło jest, jak 

zauważa Paul Willemen *, błędnym uproszczeniem anulującym znamiona wza- 

jemnego przenikania się światów. 

Kobieta-hieroglif staje się w Ludziach-kotach metonimią kina fantastycznego 

w ogóle. Kobieta (odpowiadając statusowi tego, co w fantastyce ponadnaturalne) 

przedstawia sobą w filmie ten rodzaj prawdy niewidocznej, która nie może być 

zobrazowana wprost. Tourneur znalazł dla owego faktu ekwiwalent zarówno 

w stylistyce opartej na zasadzie enigmatyczności obrazu, nastrój niepewności 

i niepokoju, jak i w wymiarze narracyjnym, realizowanym przez dialektykę 

pomiędzy aspektem konstruktywnym sił fantazmatycznych kina (i kobiety) 

a procesem dekonstruowania właściwym procedurom poznawczym (psychoana- 

lizy). Przestrzeń zarezerwowana w filmie dla kobiety jest przestrzenią filmowej 

fantazji — lękową krainą seksualnej wyobraźni przybierającej formę obsesji 

przemianą w kota; obszar zaś wyznaczony mężczyźnie jest obszarem działania 

na rzecz eliminacji tego co fantastyczne, przez usiłowanie rozwiązania zagadki 

niepokoju kobiety drogą racjonalizacji do dającego się opanować przypadku neu- 

rozy. 

Tym samym fikcja fantazmatyczna splata się ze sferą psychoanalityczną jako 

pewnym rodzajem hermeneutyki, na gruncie kina, z tym że Ludzie-koty, ilustru- 

jąc przypadek przedstawienia procedur psychoanalizy w kinie przez pokazanie 

psychoanalitycznej metodologii odkrywania, nie tylko nie stawiają widza w sy- 

tuacji przymusu interpretacyjnego w zgodzie z nimi, lecz budują dystans pomię- 

dzy nimi a pn sukcesywnie ujawniając fiasko takiego poznania. Deborah 

Linderman * dopatruje się funkcjonowania w filmie obok siebie dwu opozycyj- 

nych paradygmatów: 1) paradygmatu psychoanalizy z kluczową postacią męską 

— doktorem Louisem Juddem, wykluczającego kobietę z dyskursu o kobiecie 

i zakładającego jako priorytetowy proces racjonalistycznego poznania oraz 2) 

paradygmatu konstrukcji fantazji o substytucyjności kobiety i kota z kluczową 

postacią zagadkowej kobiety — Ireny Dubrovny, eliminującego udział postaci 

męskich w dyskursie kobiety i zakładającego paradoksalną „„realność” fantazji 
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oraz demistyfikację możliwości psychoanalitycznego przeniknięcia raz ustano- 

wionej tajemnicy. 

Zaproponowana przez Linderman analiza tekstualna Ludzi-kotów nosi wszel- 

kie znamiona feministycznego dyskursu ze wszystkimi jego konsekwencjami, 

wynikłymi z przyjęcia na gruncie feminizmu psychoanalitycznej koncepcji pod- 

miotu — a zatem zmierza do podtrzymania tezy o nieobecności podmiotu żeń- 

skiego w kinie. Linderman, zdaje się, wyraźnie przedkłada w swojej analizie 

znaczenie paradygmatu psychoanalizy (z jego funkcją egzorcyzmowania kota 

ponad paradygmat fantazji (z jego, jak twierdzi, imperatywem wykluczenia ko- 

biety-kota), gdy tymczasem krytyczna weryfikacja jej spostrzeżeń i analiza za- 

wiłości tekstu prowadzi do zgoła odmiennej konkluzji o znaczącym prymacie 

paradygmatu kobiecego nad męskim (wskutek demistyfikacji zasad i granic po- 

znania psychoanalitycznego). W filmie Tourneura fantastyczny wątek kobiety- 

kota służy w gruncie rzeczy zobrazowaniu procesu tworzenia wiedzy o kobiecie 

niejako wbrew mężczyźnie i poza zakresem jego świadomości, w ramach jej 

autoekspresji i autopoznania, które stają się udziałem widza, zaś kreatywny wy- 

miar kobiecości zostaje powiązany z twórczym aspektem kina (na drodze meta- 

for obrazowych prowadzących do swoistego równania: kobieta = kino). 

Prześledzenie, w jaki sposób w Ludziach-kotach podkreślana jest aktywna 

funkcja narracyjna kobiety, a w konsekwencji jak jest „wypowiadana” kobieca 

podmiotowość, pozwala na wyjście z impasu narzuconego bezkrytycznym przy- 

jęciem, restryktywnej w skutkach dla kobiety, psychoanalitycznej koncepcji pod- 

miotu. Uznanie przez Linderman nadrzędności paradygmatu psychoanalizy w filmie 

Tourneura jest oczywiście w pierwszym rzędzie pochodną stematyzowania psy- 

choanalizy jako terapii i metodologii poznania w diegezie filmu, ale wynika przede 

wszystkim z nastawienia postępowania badawczego autorki na zbadanie dialektyki 

pomiędzy kinem z jego siłami fantazmatycznymi a psychoanalizą z jej taktyką 

dekonstruowania nieświadomości *. Ukierunkowanie zaś perspektywy badawczej 

na model mediacji pomiędzy narratorem, bohaterem i widzem horroru filmowego, 

a zatem na relację planu wypowiadania (z naczelną rolą postaci zajmującej pozy- 

cję centralną w obrębie fikcji) i planu lektury będącej udziałem widza, pozwala 

zarysowaną konfigurację paradygmatyczną poddać reinterpretacji. 

Skoro reguły o charakterze retorycznym wyznaczają odbiorcy w strukturze 

tekstu specjalną pozycję, tzw. locus, to w przypadku Ludzi-kotów będzie on też 

pochodną relacji pomiędzy wskazanymi paradygmatami, dla których łącznikiem 

jest postać Ireny zajmująca w planie fikcji miejsce centralne. Ponieważ jednak 

centralną postacią filmu jest kobieta, a nie mężczyzna, powstaje pytanie, czy i jak 

możliwa jest mediacja świata przez tę postać fikcyjną, a zatem czy kobieta zostaje 

obdarzona w filmie Tourneura rolą mediatora pomiędzy widzem a Światem 

przedstawionym. Od odpowiedzi na to pytanie uzależnione są sądy o projekto- 

wanym miejscu widza-kobiety w tekście i jej ewentualnej przyjemności wizual- 

nej w procesie „„lektury” horroru filmowego. Retoryka filmu decyduje bowiem 

o psychologicznym stosunku — bliskości (na podłożu sympatii lub formalnie 

uzasadnionej identyfikacji) bądź dystansu — odbiorcy wobec fikcyjnego Świata, 
bowiem odbiorca (jego czynności w procesie lektury) jest programowany przez 

strukturę tekstu. Pozostaje zatem prześledzić sposoby programowania nastawień 

widza w Ludziach-kotach. 
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Pierwsza ze znaczących wskazówek dla widza została już zawarta w ramowej 

strukturze filmu wyznaczonej przez zamknięcie świata przedstawionego w klam- 

rę dwu cytatów. Film otwiera cytat z The Anatomy of Atavism podpisany nazwi- 

skiem Dr Louis Judd. Napis, nałożony na obraz konnego jeźdźca przeszywającego 

włócznią czarnego kota, głosi: Właśnie tak samo jak mgła leży w dolinach, tak 

stary grzech trzyma się niskich miejsc, depresji w świecie świadomości. Cytat 

zamykający film pochodzi zaś z jednego sonetów (Holy Sonnets, V) Johna Don- 

ne'a i brzmi: Zaledwie mroczny grzech wylągł się aby uwieść do nie kończącej 

się nocy / Moje światy rozpadają się i oba muszą umrzeć. Tło obrazowe dla słów 

poety stanowi ostatnie ujęcie filmu przedstawiające otwartą, opuszczoną przez 

panterę klatkę, przy której leży ciało zabitej Ireny. Elementem spajającym oba 

cytaty jest motyw grzechu (,„stary” ustępuje miejsca „mrocznemu” ), co nasuwa 

przypuszczenie, że centrum przestrzeni filmowej fantazji zajmie Zło. 

Te dwa cytaty — pełniące funkcję kondensacji fabuły i narracji — opowiedziały 

niemal całą historię pewnego istnienia: oto zalegający „stary grzech” wylągł się 

j wwiódł je w mroki nocy, wyznaczając tym samym jego kres. Obrazowanie 

tektoniczne — „depresja” (w analogii do topograficznego opisu rejonów psychiki 

przez Freuda) w pierwszym fragmencie czy sugestia rozpadu (osobowości) 

w drugim — dopełnia charakterystyki owego istnienia, wskazując na heterogeni- 

czność jako jego wyróżnik. O ile jednak enigmatyczne porównanie z otwierają- 

cego film cytatu przyjmuje formę bezosobowego uogólnienia (a zatem mówi 

o heterogeniczności bytu w ogóle), o tyle wyraźnie sprecyzowany podmiot liry- 

czny (1 os. — „ja” liryczne) w sonecie Donne a, stanowiącym rodzaj zamknięcia 

narracji, pozwala odnieść — także przez kontekst obrazowy — sytuację wyznania 

(jako wyrazistą formę osobowej obecności podmiotu lirycznego w poezji) do 

całego filmu. Jest to swoisty, pośredni sposób „udzielenia głosu” wybranej po- 

staci, pośrednia forma subiektywizacji, polegająca na oddaniu władzy (ducho- 

wej) nad przestrzenią jednej z postaci ze świata filmu. Owo miejsce podmiotu 

tekstowego przypada w Ludziach-kotach nacechowanej heterogenicznością ist- 

nienia Irenie. 

Zasadniczym elementem różnicującym oba cytaty wyznaczające ramę filmu 

jest ich tło obrazowe. W pierwszym przypadku statuetka konnego jeźdźca prze- 

szywającego włócznią kota wskazuje na męski paradygmat „wykluczenia” i „eg- 

zorcyzmowania” kota, w drugim — otwarta, pusta klatka w ZOO (zastępująca 

uwolnioną panterę) i ciało Ireny u jej podnóża dopełniają paradygmat kobiecy, 

odnosząc przedstawioną fantazję o Irenie-panterze, teratologię kobiecości i zła, 

do problemu zniewolenia i wolności, a więc tego, co duchowe, i kładą kres 

strategii egzorcyzmu z paradygmatu poprzedniego. Jeśli początkowy cytat pełni 

wobec właściwej narracji filmu funkcję motta, to końcowy jest rodzajem pointy 

niosącej moralizującą treść: mówi o potrzebie przywrócenia zrepresjonowanej 

świadomości (społeczeństwa, a nie Ireny), o wartości wolności choćby za cenę 

śmierci. 

Włócznia jako dominanta obrazowa oraz gotycka ewokacja mgieł, dolin 

i głębinowego świata z pierwszego cytatu są aktualizowane w filmie intradiege- 

tycznie w postaci ciągu obrazów z leitmotivem fallicznego ostrza (lub jego 

ekwiwalentów) i przywołania starego Świata Serbii z jego straszliwą legendą 

o ludziach-kotach. Obraz otwartej klatki pantery w finale filmu, dopełniony cy- 
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tatem o charakterze intertekstualnego zapożyczenia, pozwala natomiast nie tylko 
na ponowne kodowanie wewnątrz diegezy niektórych ujęć (paralelnych zesta- 
wień panter zamkniętych w klatkach i przechadzającej się obok nich Ireny), lecz 
również, przez gest afirmacji ze strony Ireny, jej złożonego ciała, przywrócenie 
tekstualnego zainteresowania dla kota, którego ponowne wyobrażenie w formie 
„fuzji” — stopnienia konfliktowych atrybutów na drodze wizualnej kondensacji 
ciał — dało, poprzedzające sam finał, ujęcie uwolnionej pantery przewracającej 
Irenę. Zapożyczenie literackie wraz z jego konfiguracją obrazową (wizualną 

konstrukcją istoty heterogenicznej) wskazuje, wobec faktu, że „„fuzja” (stopienie) 
jest w horrorze filmowym jedną z podstawowych metod tworzenia istot fantasty- 
cznych ”, na aktualizację intertekstualną, przy czym formę intertekstualności sta- 
nowią już nie tylko wersy sonetu, lecz sam cytat stylistyczny (odniesienie do 
historii gatunku). 

Cytat z doktora Judda, a więc postaci przynależnej do świata diegetycznego, 
rządzi zatem przedstawionymi, intradiegetycznymi znaczeniami egzorcyzmo- 
wania kota, podczas gdy cytat z Donne'a, zapożyczony z zewnątrz i dodany do 
tekstu filmowego umyślnie w procedurze jego zamknięcia, rządzi odreagowują- 
cymi znaczeniami pracy filmu ". Przytoczone za The Anatomy of Atavism słowa 

doktora Judda znalazły przedłużenie w próbie racjonalizacji fantazji w myśl 

psychoanalitycznego schematu: wyrażenie atawizmu przez „anatomię”, a nastę- 
pnie odsłonięcie zrepresjonowanego drogą odczytania symptomów. Tymcza- 
sem wersy sonetu Donne'a (Holy Sonets. V — „holy” znaczy „święty”) mają moc 
ostatecznej (duchowej) weryfikacji tekstu i stanowią znak, że kino odrzuciło jako 
nieadekwatną psychoanalityczną wykładnię metodologii poznania (wewnętrzną 

ramę przedstawioną w filmie) i ponownie przywróciło znaczenie metatekstualne- 

go poziomu — poziomu samej filmowej fantazji. 

Taka konkluzja pozostaje w sprzeczności do twierdzenia Linderman o tekstual- 

nym braku — w filmie Tourneura — zainteresowania dla kota, wymazywanego z te- 

kstu przez paradygmat psychoanalizy i pewnej tendencji w filmie — zaniechania 

dalszego uwewnętrzniania ramy (w postaci katharktycznej funkcji paradygmatu psy- 

choanalizy) — powiązanej z przeniesieniem tej roli na poziom samej fantazji ”. O ile 

zwiastunem istnienia paradygmatu psychoanalizy okazał się cytat będący fikcyjną 

trawestacją wypowiedzi psychoanalityka (doktora Judd pełni funkcję odsyłacza do 

doktora Freuda), o tyle paradygmat filmowej fantazji na temat kobiety-kota został 

zwieńczony przez tekst autentyczny, bo pochodzący z dzieła realnie istniejącego. 

Swoisty paradoks, że cytat hipotetyczny i związana z nim kategoria fikcjonalności 

definiują stematyzowaną w diegezie metodologię poznania, a realnie istniejące wersy 

sonetu odnoszą się do filmowej fantazji, nie pozostaje bez znaczenia. W świecie 

fikcji, jakim jest horror filmowy, następuje bowiem odwrócenie porządków, a walor 

prawdy przysługuje bardziej poezji niźli nauce. 

Zatem wedle Linderman skojarzenie ramowych cytatów wyznacza zaledwie 

przejście ponad funkcją filmową do paradygmatu egzorcyzmowania i jest zna- 

kiem, że proces odkrywania tekstu, psychoanalityczne dzieło egzorcyzmu został 

przywłaszczony przez dzieło filmowe *. Tymczasem analiza znaczenia zestawie- 
nia cytatów, nadających filmowi budowę klamrową, wskazuje na możliwość 

zaryzykowania wręcz przeciwnego twierdzenia, a mianowicie, że istotą horroru 
filmowego jest zaprzeczenie sensowności racjonalizmu, demistyfikacja i w koń- 
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cu negacja psychoanalizy w obrębie fikcji (a zatem eliminacja paradygmatu 

męskiego) i powrót do funkcji filmowej z jej wymiarem kreatywnym, którego 

gwarancję stanowi tajemnica związana z kobietą. Przeto zaproponowanej przez 

Linderman dualistycznej strukturze Ludzi-kotów, zobrazowanej przez współist- 

nienie dwu rywalizujących o prymat paradygmatów: męskiego (dobrego) z jego 

funkcją egzorcyzmowania i wykluczania oraz kobiecego (złego) z jego impera- 

tywem wykluczenia, można nadać inny przebieg, zaznaczając wymiar ilustracyj- 

ny (odtwórczy) pierwszego (regresywny charakter męskości) i wymiar kreacyjny 

(twórczy) drugiego (progresywny aspekt kobiecości). 

Ludzie-koty zakładają model odbioru filmu określony przez Edwarda Brani- 

gana jako hipotesis mode *, w którym widz, wskutek ciągłego przechodzenia od 

narracji wszechwiedzącej do różnych form subiektywizmu, musi stale weryfiko- 

wać swe hipotezy. Doskonałym przykładem tej procedury jest ekspozycyjna 

scena filmu rozgrywająca się w nowojorskim ZOO przy klatce pantery. Począt- 

kowo świat przedstawiony jest dany z pozycji neutralnej, przez pryzmat „oka” 

kamery obiektywnej: tak widz postrzega w pierwszym ujęciu wędrującą po klat- 

ce w ZOO czarną panterę, a następnie, na skutek odjazdu kamery, kobietę wy- 

konującą przed klatką jakieś szkice. Podczas gdy ruch kamery prowadzi do 

prostego skojarzenia: pantera-kobieta, to widz stawiany jest jeszcze jakby obok 

owego paralelizmu, wyłącznie w pozycji wszystkowidzącej kamery, bez konkret- 

nego punktu odniesienia jako wskazówki identyfikacji. 

Przynosi ją dopiero szereg połączonych montażem ciętym krótkich ujęć ini- 

cjalnego segmentu filmu. 

l. W planie amerykańskim kobieta wyrywa ze szkicownika kartkę, mnie ją 

i patrzy poza kadr, czegoś wyraźnie wypatrując. 

2. Plan bliski pojemnika na śmieci. 

3. Kobieta widoczna w planie amerykańskim celuje i rzuca zmiętą kartkę. 

4. Plan średni kosza na śmieci z postacią mężczyzny i innej kobiety w tle; zmięta 

kartka leży na ziemi obok kosza. 

5. Plan amerykański kobiety patrzącej poza kadr. 

6. Plan bliski dwu postaci — mężczyzny, który najpierw patrzy poza kadr, potem 

jest widoczny od tyłu, i nieznajomej, ustawionej przez cały czas do kamery 

plecami. 

7. Plan średni eksponujący kosz, do którego mężczyzna wrzuca zmiętą kartkę 

leżącą na ziemi, poczym wskazuje palcem poza kadr; w tym czasie nieznajoma 

stoi ciągle obok niego, zwrócona tyłem do kamery. 

8. Plan bliski tablicy ostrzegawczej z parku. 

9. Plan amerykański kobiety, która z uśmiechem potakuje głową. 

10. Plan bliski mężczyzny, który rusza ze swego miejsca w stronę kamery 

(kobiety). 

11. Plan amerykański mężczyzny przejmującego od kobiety kolejną zmiętą kartkę 

z jej szkicownika i celującego, patrząc poza kadr, podczas gdy kobieta nadal 

wykonuje szkic zwrócona w stronę klatki z panterą. 

12. Plan średni kosza na śmieci, do którego wpada zmięta kartka papieru. 

13. Zadowolony z siebie mężczyzna, widoczny w planie amerykańskim, nawią- 

zuje rozmowę ze szkicującą kobietą; jest to ujęcie znacząco dłuższe od 
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poprzednich, kulminujące przedarciem przez kobietę kolejnej kartki ze szki- 

cownika i porzuceniem jej przez odchodzącą parę. 

14. Owiewany przez wiatr szkic ujęty w planie bliskim przez śledzącą go 

ruchomą kamerę. 

15. Zbliżenie na rysunek przedstawiający panterę przeszytą mieczem, na który 

stopniowo nakłada się cień prętów klatki. 

Zapis graficzny 15 ujęć segmentu obrazuje kierunki (wektory strzałek) spoj- 

rzeń postaci: 

> kierunek spojrzenia 
K = kobieta (Irena Dubrovna) 
M = mężczyzna (Olivier Reed) 

N = nieznajoma (Alice) 

p = przedmiot 

E = ujęcie 

S = wrażenie subiektywizacji 
n(O) = narracja obiektywna 

spojrzenie z: 
l poakad > p (kosz na śmieci) | 

3|K >4 p+M+N > >S 

5|K) >6 M + N . 

>6 P 
» wskazanie kierunku spojrzenia 

8 p | 

8 

 |K >10 O 

> i ruch obiektu w kadrze 

11 K +M » 12 

13K +M > 

14 p (kartka ze szkicownika) 

> n(0) 
15 p (szkic w zbliżeniu) 

> 
Segment złożony z 15 ujęć ilustruje sposób „udzielenia głosu” jednej z posta- 

ci filmu — kobiecie, jako mediatorce pomiędzy widzem a światem przedstawio- 
nym. Rozpoczyna go spojrzenie kobiety (Ireny) poza kadr, a kończy zbliżenie na 

odrzucony przez nią wcześniej rysunek (efekt pracy określony uprzednio jako 

niesatysfakcjonujący). Zapis graficzny segmentu obrazuje organizację przestrze- 
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ni opowiadania przez „spojrzenie”. Ujęcia 1, 3, 5, 9 pokazują Irenę w sytuacji 

patrzenia, przy czym jej spojrzenia skierowane poza kadr ewokują przestrzeń 

aktualizowaną w ujęciach po nich następujących. Choć widz postrzega Irenę za 

pośrednictwem obiektywnej kamery — kamery procesu wypowiadania, to właśnie 

jej spojrzenie poza kadr odsyła go w każdym przypadku do kolejnego ujęcia. 

Mimo że nie ma prostego pośrednictwa w akcie widzenia „oka” postaci (a zatem 

nie zachodzi przypadek „figury POV”) i widz nie staje się fizycznie, na okres 

trwania odpowiednich par ujęć, Ireną, to w ujęciach 2, 4, 6, 8, 10 kamera obie- 

ktywna procesu wypowiadania pokazuje to, co się znajduje w polu widzenia 

Ireny, a zatem — obszar widzenia widza pokrywa się z zakresem widzenia postaci. 

W przytoczonym segmencie wrażenie subiektywizacji zostało osiągnięte nie 

dzięki kamerze umieszczonej w „oku” postaci (a więc figurze stylistycznej 

POV), lecz przez subiektywność swobodnie zależną (termin zaczerpnięty od P. P. 

Pasoliniego, a upowszechniony przez Brejdyganta "), gdzie przy pozorach narra- 

cji wszechwiedzącej ma miejsce dostosowanie opowiadania do postaci, czyli 

inaczej „punkt widzenia” (wedle określenia tego rodzaju narracji subiektywnej 

przez Brucea F. Kawina 1), to znaczy sytuację zachodzącą wówczas, gdy widz 

dzieli z postacią filmu jej perspektywę widzenia świata. Para ujęć 11-12, wyzna- 

czona przez „spojrzenie” mężczyzny, jest tylko wariacyjnym powtórzeniem sy- 

tuacji wcześniejszych (jeśli kobieta odrzucała nieudane szkice, to mężczyzna 

wrzuca zwitek papieru do kosza) i jako powtórzenie właśnie nie wskazuje na 

pośrednictwo w akcie widzenia pomiędzy nim a odbiorcą, lecz jedynie służy 

sprecyzowaniu stosunku postaci względem porządku i prawa: określenie męż- 

czyzny przez podporządkowanie (celny rzut) i kobiety przez transgresję (nonsza- 

lancja i brak zainteresowania dla losów zmiętej kartki). 

„Spojrzenia” Ireny zaś miały moc ewokacji przestrzeni pozakadrowej, która 

nabierała swoistego znaczenia dzięki wypełniającym ją przedmiotom: w ujęciu 

2. (aktualizowanym jako bezpośrednie następstwo spojrzenia Ireny poza kadr) — 

pojemnik na śmieci, w ujęciu 8. (obrazującym pole widzenia Ireny, choć przy- 

wołanym na skutek wskazania Olivera) — tablica w parku i wreszcie w ujęciu 15. 

(w którym kamera procesu wypowiadania — obiektywna — odkrywa przed wi- 

dzem to, czego nie mógł zobaczyć Oliver, a co zna sama autorka rysunków Irena) 

— treść porzuconego szkicu. Ujęcia 2, 8i 15 obrazują rezultaty (świadomych bądź 

nieświadomych) voyeurystycznych „poszukiwań” Ireny. Kosz w parku nadaje 

zmiętemu szkicowi status śmiecia, odpadu, ale i dookreśla postać kobiety przez 

akt świadomego „odrzucenia”. Tablica z zakazem zaśmiecania pojawia się w ka- 

drze w następstwie upomnienia ze strony mężczyzny i wskazania na nią spojrze- 

niem. Ten fakt oraz jej treść: Niech nikt nie powie, aby Cię zawstydzić, że było tu 

pięknie, dopóki nie przyszedłeś — pozwala wiązać mężczyznę z zakazem, a ko- 

bietę z jego naruszeniem bądź przekroczeniem. Znamienny jest jednak również, 

zdawać by się mogło gramatyczny detal bez znaczenia, fakt, że apel do przechod- 

nia — gościa ZOO — został skierowany do 2 os. 1. poj., a nie np. 2 os. 1. mnogiej, 

co nadaje treści przekazu w kontekście zachowań postaci nowy sens: zapowiedź 

wyzwolenia z ograniczeń prawa dla kobiety, otwarcie przed nią w świecie filmo- 

wego horroru perspektywy na przyzwoloną transgresję. 

Niecelny rzut Ireny oznacza jej „predylekcję do zaśmiecania” i antycypuje 

późniejsze akty wykluczania (przypadki oralnych rzezi), zaś tablica z parku 
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podkreśla naruszenie przez nią porządku”; staje się „znakiem profanacji” ze 
strony Ireny. Przedarty i porzucony przez Irenę — powiewający na wietrze niczym 
liść — szkic zostaje odkryty na nowo za sprawą kamery w zbliżeniu, a jego treść 
— kontur wyrysowanej pantery przebitej ostrzem miecza — zaświadcza o próbie 
nadawania kształtu własnym obsesjom. Padający zaś na rysunek cień klatki za- 
powiada permanencję stanu skazania Ireny na zamknięcie w kręgu swoich fanta- 
zji, które przybiorą realny kształt. Ów szkic, śledzony i ujawniony przez kamerę, 
jest zatem metonimią dla samej Ireny: (...) zarówno wykluczonego przedmiotu, 
jak i tego, który będzie wykluczał ”. Szkic obrazujący „akt wykluczenia” (prze- 
bicie mieczem) upamiętnia (jak twierdzi Linderman) „fantazję egzorcyzmu”, ale 

będąc równocześnie przedartą kartą papieru, pozwala dopatrywać się — jej odrzu- 

cenia (co Linderman zdaje się pomijać milczeniem). Konsekwencją takiego roz- 

łożenia akcentów jest sytuowanie ujęć 14, 15 (lokalizowanych przez Linderman 

w paradygmacie męskim, względnie na „osi” pomiędzy paradygmatami) po stro- 

nie obiektywnego potwierdzenia prawdy subiektywnej. 

Dzięki budowaniu wrażenia porównywalności zakresów świadomości i wie- 

dzy będących udziałem Ireny oraz widza kształtowana jest iluzja, że dzieli on 

z Ireną jej perspektywę widzenia świata. Ekspozycyjny segment filmu, rozważa- 

ny w aspekcie funkcji postaci Ireny w tekście, wskazuje raczej na prymat „wy- 

kluczania” nad jej apriorycznym wykluczeniem (konstytutywny dla horroru), 

a ustanawiając Irenę w funkcji podmiotu spojrzenia, określa jako możliwy wa- 

riant identyfikacji widza z kobietą. 

W segmencie inicjalnym filmu kobieta jest obecna jako voyeur, a jej voyeu- 

ryzm pozostaje nie tylko ujawnionym, lecz i potwierdzonym (przez fakt szkico- 

wania jako następstwo patrzenia — obserwacji zachowań dzikich panter zamkniętych 

w klatkach nowojorskiego ZOO). W ekspozycji filmu widz postrzega Irenę w tra- 

kcie szkicowania (nieświadomego reżyserowania przyszłego dramatu). Tak też 

widzi Irenę Oliver, chociaż zakres jego wiedzy w stosunku do wiedzy widza jest 

znacząco ograniczony (na co wskazują choćby ujęcia 14, 15). Nawiązując roz- 

mowę z Ireną, Oliver mówi: Nigdy nie znałem zadnego artysty, i chociaż kobieta 

oponuje przeciw nadaniu jej tej rangi: Nie jestem artystką, tylko szkicuję... rów- 

nocześnie odmawia mu wglądu we własne „dzieło” (ukrywa szkic przed jego 

spojrzeniem). Tym samym mężczyzna pozostaje poza światem sztuki, poza 

aktem kreacji. 

W tym momencie tekst ujawnia pierwszą transgresję ze strony Ireny: z obie- 

ktu voyeuryzmu (jaki zakładały reguły kina klasycznego) kobieta staje się jego 

podmiotem, a w konsekwencji także podmiotem agresji (którym okaże się jako 

kobieta-pantera). To, że akt tworzenia zostaje powiązany z agresją, potwierdza 

rysunek Ireny (miecz przebijający panterę, uj. 15); tym samym pęd ku śmierci 

będzie jakby z góry przez nią przewidzianym losem. Już zatem pierwsze kadry 

filmu — przez paralelizm ról, kreowania (tworzenia) i niszczenia (dekonstruowa- 

nia) rzeczywistości, realnej (w obrębie fikcji) i filmowej (w procesie odbioru) — 

wskazują na możliwość identyfikacji widza z Ireną. Budowana jest bowiem 

specyficzna analogia pomiędzy statusem widza jako współtwórcy obrazu filmo- 

wego a statusem Ireny jako autorki szkiców — „twórcy” dramatu. 

Określający Irenę przymus patrzenia, wynikły z nieświadomej fascynacji 

panterą, i potrzeba nadawania kształtu własnym obsesjom znalazły odzwiercied- 
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lenie w owym odrzuconym szkicu przedstawiającym faktycznie przeszytą 

ostrzem panterę, a metonimicznie samą Irenę jako „zarazem wykluczoną i wy- 

kluczającą”. Jest to pierwszy z serii obrazów budujących fantazję o substytucyj- 

ności kobiety i kota, tyleż tworzoną przez Irenę, ile konstruowaną za sprawą 

tekstu Ludzi-kotów. Wpisana w film sugestia substytucyjności kobiety i kota jest 

sposobem zobrazowania niepokoju seksualnego; lęku wynikającego z utożsamie- 

nia fizycznej namiętności z destrukcją. Dla Ireny możliwość takiej substytucyj- 

ności oznacza życie w ciągłym strachu przed fatum Zła, równoznaczne ze 

zniewoleniem i koniecznością wyrzeczenia się spełnienia seksualnego. Represja 

seksualizmu jest zatem podyktowaną obawą Ireny przed tym, co postrzega ona 

jako rezultat seksualności kobiety-kota — przed nieuchronnością destrukcji, o której 

nieustannie przypomina jej zachowana w pamięci treść serbskiej legendy. 

Heterogeniczną naturę Ireny budują sceny, w których „kot” jako jej atrybut 

jest obecny pośrednio lub bezpośrednio. I tak podczas pierwszych odwiedzin 

Olivera w domu Ireny postać kobiety zostaje określona przez jej wrażliwość 

słuchową. Irena jest wyczulona na odgłosy dzikich zwierząt dobiegające do jej 

pokoju z pobliskiego ZOO. Ryk Iwa odbiera jako naturalny, nawet przyjazny, 

podczas gdy o dźwiękach rozpoznawanych przez nią jako odgłosy pantery mówi: 

To krzyk niczym krzyk kobiety, nie lubię tego. Zwerbalizowane przez Irenę porów- 

nanie jest nasycone przenikliwym niepokojem — nabiera charakteru antycypacji 

przyszłych wydarzeń. 

Łagodny z natury mały kotek, domowa maskotka pojawia się w filmie 

pierwotnie jako prezent Olivera dla nowo poznanej kobiety — Ireny. W prowa- 

dzony na zasadzie leitmotivu (obecny jeszcze w kilku innych scenach) i rów- 

nocześnie wizualnej opozycji wobec czarnej pantery, olbrzymiego krwiożerczego 

kota z ZOO — dzikiej, choć uwięzionej bestii, pełni funkcję znaku różnicowania 

żywiołu kobiecego. Odmienność Ireny (jako obcej, wyalienowanej kobiety 

a potem oziębłej małżonki) względem Alice (powiernicy Olivera — uosobienia 

swojskości) staje się wyrazista dzięki odniesieniu kotka do obu kobiet. Zdra- 

dzający miauczeniem swą obecność w biurze Olivera, a następnie wyzierający 

z pudełka, przeznaczony na prezent dla Ireny, a odkryty najpierw przez Alice, 

kotek przyjaźnie reaguje na jej dotyk i głaskanie. Ten sam kotek w obecności 

Ireny, przed jej drzwiami, wycofuje się na jej widok ze złowróżbnym pomru- 

kiem, formując swe małe ciałko w koci nastroszony grzbiet. Wówczas Irena 

mówi do Olivera: Wydaje się, że koty mnie nie lubią, i proponuje wymianę 

prezentu w sklepie ze zwierzętami domowymi. 

Scena w sklepie zoologicznym, angażująca uwagę widza w sposób szczegól- 

ny, potwierdza sugerowaną uprzednio „inność” Ireny, obrazuje instynktowny lęk 

zwierząt domowych przed jej osobą. Początkowo widz postrzega ów sklep jakby 

od wewnątrz, tak że powstaje wrażenie, iż wchodzący do niego — Oliver wraz 

z Ireną — wkraczają w znany mu już świat — określony przez śpiew ptaków — 

naruszając jednak jego porządek. W chwili gdy Irena przekracza próg drzwi 

wejściowych do sklepu, rozlega się wrzawa wszystkich ptaków, a przerażone 

zwierzęta zaczynają miotać się w klatkach. Ten irracjonalny niepokój zwierząt, 

uniemożliwiający porozumiewanie się, zmusza przybyłych i sprzedającą do wyj- 

Ścia na zewnątrz. Kiedy jednak po chwili sprzedawczyni zagląda do wnętrza 

sklepu, znowu dobiega stamtąd spokojny śpiew ptaków. Jedyną osobą w pełni 
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świadomą znaczenia zaistniałej sytuacji (zmącenie spokoju, wzbudzenie poczu- 

cia zagrożenia) jest sama Irena, która zostając na zewnątrz (w strugach deszczu), 

pozostawia wybór ptaka Oliverowi (jego ponowne wejście do sklepu potwierdza, 

że niepokój zwierząt wywoływała wyłącznie obecność Ireny). Na otrzymanego 

w prezencie kanarka w klatce Irena patrzy z uśmiechem kociej pożądliwości, 

mówiąc do Olivera: Jest słodki, musisz mnie bardzo lubić, a użyty w tym zdaniu 

kulinarny epitet na określenie kanarka pozwala przewidzieć jego los. 

Do sceny tej nawiązał w sposób wariacyjny (prezent od mężczyzny dla ko- 

biety zastępując prezentem od kobiety dla mężczyzny, w miejsce jednego kanar- 

ka wprowadzając dwie papużki nierozłączki) Alfred Hitchcock w Ptakach (USA 

1963), przy czym ów cytat intertekstualny posłużył wówczas połączeniu ptaka 

z żywiołem kobiecym (co było uzasadnione, jako że ptak jest symbolem „zasady 

żeńskiej” "), a w dalszej konsekwencji ukrytym zagrożeniem, które nagle może 

się wyzwolić (w postaci „obiektu” multiplikowanego — ptaków nad zatoką Bode- 

ga Bay, „sprowadzonych” tam niejako przez kobietę dopuszczającą się transgresji 

w sferze określonych normami zachowań). Tym samym zainicjowana sceną po- 

darunku, wnosząca atmosferę osaczenia relacja kot (kobieta) — kanarek z filmu 

Tourneura, została przez Hitchcocka odwrócona: ptaki, atakujące Melanię Da- 

niels, dopełniają symbolicznej kary na kobiecie za stan niepokoju, jaki wzbudza, 

wkraczając w życie Mitcha Brenera jako jedna z następczyń burzącej spokój 

Olivera Ireny. 

Kolejnym sposobem zaznaczenia obecności „kota” w filmie Tourneura jest 

wyprzedzająca sam akt wizualizacja fantazmatu o możliwości przemiany — próba 

zobrazowania wprost (przez aparycję) kociej natury kobiety. Podczas przyjęcia 

weselnego (po ślubie z Oliverem) w restauracji o znaczącej w pejzażu nowojor- 

skim i kontekście zaistniałej sytuacji nazwie „„Belgrad”, w momencie wzniesienia 

toastu na cześć panny młodej, Irena zostaje rozpoznana przez „kobietę-kota” (jej 

wizualne emploi — podkreślone ostrym makijażem rysy twarzy oraz strój, czarna 

kokarda we włosach i czarna błyszcząca suknia — wyraźnie wskazuje na chara- 

kter postaci, potwierdzony słowami jednego z gości: Wygląda jak kot), a nastę- 

pnie nazwana „imieniem Siostry”. Seria ujęć przedstawiających wymianę spojrzeń 

pomiędzy Ireną a kobietą-kotem podkreśla odczucie przez Irenę „psychologicz- 

nej grozy” w następstwie skierowanych do niej słów nieznajomej: Moja siostra, 

moja siostra...” Jak głęboko trafiają one do jej wyobraźni, świadczy wypowiedź 

adresowana do męża: Pozdrawiała mnie. Nazwała mnie swoją siostrą. Oliverze, 

widziałeś, jak wyglądała? 

W scenie konfrontacji dwu kobiet oddanej przez „spojrzenie” Linderman 

dopatruje się przejawu próby asymilacji Ireny w nowym środowisku na drodze 

intrapsychicznego przezwyciężenia tekstualnej luki pomiędzy dobrem a złem. 

Tym samym postać kobiety-kota na przyjęciu weselnym i akt usunięcia (w sferze 

ikonograficznej zobrazowanego gestem — znak krzyża) takiej „siostry” zaświad- 

cza według niej o intradiegetycznej aktualizacji otwierającego film cytatu 

i współpracy „dobrej Ireny na rzecz egzorcyzmowania kota, a zatem sytuowa- 

nia się jej w męskim paradygmacie Ę Tymczasem od tego znaczącego momentu 

tekst coraz wyraźniej po prostu różnicuje świadomość mężczyzny (ignorancja 

zamykająca dostęp do prawdy) od samoświadomości kobiety (skazanej w swym 

sposobie odczuwania na samotność i niezrozumienie). Sytuacja widza natomiast 
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jest określona przez możliwość „współodczuwania” zagrożenia i porównywalną 

świadomość, jaką uzyskuje on choćby poprzez deszyfrację głosu Elizabeth Rus- 

sell (odtwarzającej rolę kobiety-kota) zdubbingowanego w istocie przez Simone 

Simon. 

Gdy w noc poślubną Irena odsuwa się od Olivera i prosi go o wyrozumiałość 

oraz cierpliwość, by mogła pokonać w sobie to zło, które w niej tkwi, dzielące ich 

drzwi pokoju stanowią nieprzekraczalną granicę, przejście której być może (cze- 

go obawia się Irena) oznacza wyzwolenie się niekontrolowanego Zła, zagrażają- 

cego Oliverowi. Ów niepokój Ireny udziela się wówczas widzowi, który śledzi 

jej rękę najpierw wzniesioną ku klamce drzwi, a następnie, w chwili kiedy stają 

się słyszalne (ze ścieżki dźwiękowej) nocne krzyki pantery z pobliskiego ZOO, 

opadającą bezwładnie (układ jej dłoni z palcami zakończonymi długimi pazno- 

kciami nabiera wtedy kształtu łapy drapieżnika). 

Nawet wyznanie o zawartym małżeństwie łączy się w świadomości Ireny 

z obrazem pantery. Odwiedzając ZOO po dłuższej nieobecności (dwa miesiące 

od daty ślubu), Irena w rozmowie ze sprzątającym jedną z klatek nadzorcą, nie 

jest w stanie ukryć swego podziwu dla czarnej pantery. Podczas gdy dla niej jest 

ona ucieleśnieniem piękna, jemu, jako drapieżna przyczajona bestia, kojarzy się 

ze złem. Wedle tekstu biblijnego (Ap 13,1-8 — pantera = bestia) pantera jest 

figurą chybionej mimesis — jak mówi nadzorca ZOO — podobna do leoparda, lecz 

nie będąca leopardem jest zatem czymś niemożliwym do nazwania. Śladem Biblii 

film, budując fantazmat kobiety-pantery, pokazuje także, że 1 kobieta, stając się 

nieomal sobą, czyli wcieleniem kobiecej seksualności, musi być inną, że istotne 

jest przede wszystkim to, co w kobiecie „niewidoczne” s 

Pierwszą ilustracją wyzwalania się drugiej strony natury — na poły świadomej 

drapieżności Ireny jest scena, w której stara się ona pochwycić w dłoń fruwają- 

cego po klatce kanarka. Zanim to nastąpi, Irena jest widoczna przy pracy — przed 

płótnem, w trakcie szkicowania sylwetki kobiety ubranej w obcisłą, długą, czarną 

suknię (nasuwającą skojarzenie z sierścią zwierzęcia). Dobiegający z klatki 

śpiew kanarka zwraca jej uwagę; przerywając pracę, Irena przeciąga się niczym 

kotka, zbliża do klatki, zaczyna gwizdać i cmokać. Za moment twarz jej zastyg- 

nie z martwym uśmiechu (eksponującym przednie ząbki), a ręka z zakrzywiony- 

mi niczym szpony drapieżnika palcami „zapoluje” na ptaka. Cisza, jaka nastaje, 

i nagle posmutniała, ze spuszczonymi powiekami twarz Ireny, informują o śmier- 

ci kanarka, który rażony strachem, pada na dno klatki. Jego ciałko Irena wrzuci 

następnie w ZOO do klatki z panterą i jest to pierwszy z przypadków przemie- 

szczonej agresywności oralnej, której zresztą Irena wydaje się świadoma, gdy 

mówi do Olivera: (...) kiedy zbliżyłam się do klatki, musiałam otworzyć drzwiczki, 

musiałam się z nim zmierzyć (...) musiałam to zrobić (...) Oto, co mnie przeraza. 

Gdy czyni to wyznanie o wewnętrznym przymusie zabijania, po raz pierwszy jest 

ubrana w czarną suknię (symbolicznie przywdziewa jakby skórę zwierzęcia) i tej 

barwie pozostanie już wierna do kresu swego istnienia. 

Lęk przed samą sobą graniczy zatem z symboliczną przemianą. Niepokój 

prowadzi Irenę do doktora Judda, który, jak przystało na psychoanalityka, próbu- 

je z wypowiedzi Ireny podczas seansu hipnotycznego zrekonstruować logiczną 

całość pozwalającą racjonalnie wyjaśnić jej przypadek. lymczasem ten „akt 

przypominania na nowo” w istocie taki nie jest, jako że luka pomiędzy pamięcią 
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a niepamięcią została zniesiona: Irena, zarówno podczas seansu, jak i na co 

dzień, mówi o natrętnie powracającym „widzeniu kotów” i kobietach, które 

przemieniały się w ogromne pantery, niosące śmierć. Rekonstrukcja śladów trau- 

matycznego przeżycia w istocie zatem może okazać się jedynie fikcją, gdyż to, 

co doktor Judd poczytuje za „ukryte”, dla Ireny (i widza) pozostaje jawne. 

Niemożność wyzwolenia się z kręgu własnych fascynacji i obsesji wiedzie 

zaś Irenę ponownie do ZOO, które tym razem odwiedza ona nocą (w narzuconym 

na koszulę czarnym futrze), a rytm kroków spacerującej wzdłuż klatek z pante- 

rami Ireny niepokojąco koresponduje z rytmem cichych stąpań łap pantery. Irena 

przechadzająca się tam i z powrotem naprzeciw kraty, która w pewien sposób ją 

więzi, wydaje się w tym momencie zwierciadlanym odbiciem chodzącej po klatce 

pantery '*. Nocna scena w ZOO eksponuje wyznaczoną przez kraty klatki granicę 

dzielącą Irenę od pantery (urealnionego fantazmatu), ale i wydobywa niebezpie- 

czną „kruchość” takiej granicy (do przekroczenia której Irena w końcu odnajdzie 

„klucz”). W sensie dosłownym będzie nim klucz tkwiący w zamku klatki z pan- 

terą, pozostawiany tam niemal notorycznie przez nadzorcę ZOO: klucz, który 

początkowo odrzuci (wyjmie z zamka i odda nadzorcy), a w końcu, wiedziona 

sugestią ze snu, ukradnie nocą niepostrzeżenie, urealniając następnie jego funkcję 

psychoanalityczną w finalnej scenie otwarcia klatki i wypuszczenia pantery na 

wolność. 

O efekcie grozy, budowanym w filmie do tej pory, nie decyduje w istocie 

wyłącznie osoba Ireny, lecz w głównej mierze przedmioty ją otaczające, które 

przedstawiają popędy i pożądania, przypuszczalnie zbyt straszne, aby mogły być 

pokazane wprost. Rekwizyty wypełniające przestrzeń, w jakiej porusza się Irena, 

nabierają znaczenia jako jej atrybuty — zarówno definiujące postać kobiety, jak 

i podkreślające charakter jej obsesji. Konkretne źródła grozy są zastępowane 

przez źródła potencjalne na drodze specyficznego efektu — „symbolicznego prze- 

mieszczenia”: filmowe elementy gwałtu i destrukcji nie wiążą się z żadną osobą 

bezpośrednio (w tym także z Ireną, która nie ma wizualnych znamion Monstrum 

klasycznego), lecz są transferowane na przedmioty martwe albo sugerowane 

jedynie przez cienie. Rezultatem tego zabiegu jest coś bliskiego fetyszyzmowi " 

Perfekcja stylistyczna polega więc na budowaniu atmosfery wszechogarniające- 

go niepokoju na podłożu niepewności wynikającej z enigmatyczności obrazu — 

właściwie widz nie jest ciągle do końca pewny czy Irena jest, czy nie jest 
kobietą-kotem. 

Ta ekscytująca konieczność oscylacji pomiędzy nieodpartym wrażeniem ko- 

ciej natury Ireny i brakiem namacalnych jej znamion jest zasługą aparycji Simo- 

ne Simon, aktorki, która wniosła duży wkład w budowanie psychologicznej 

grozy filmu. Jej słodka, przyjazna twarz, o profilu przypominającym syjamskiego 

kota, przemieniała się nagle w groźną, bez użycia jakiejkolwiek charakteryzacji. 

Sama odtwórczyni głównej roli miała w sobie „coś kociego”, co potrafiła dosko- 

nale wyeksponować: na ekranie była ucieleśnieniem sprzeczności — równocześ- 

nie ciepła i drapieżna, bezbronna i wyrafinowana, chłodna i zmysłowa, niewinna 

i perwersyjna; uosabiała dziewczęcą naiwność i kobiecą dojrzałość. Jej osoba 

nasuwała nieodparte skojarzenie z powrotem do natury, wyzwoleniem z tradycyj- 

nych nakazów i zakazów, z dopełnieniem transgresji. Jako Irena, początkowo 

niedostępna i wyalienowana w nowym świecie projektantka mody, z czasem 
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w nowym stroju — cała w czerni, reżyserka scenariusza własnej transformacji 

i transgresji, przeradzała się w kobietę ciemności i krwi, w ekranowy hieroglif 

Sfinksa. Oliver opisuje swoje uczucie do Ireny — jak zauważa Doane — jako 

obsesyjną potrzebę patrzenia na nią i dotykania jej, ponieważ gdy ona jest 

w pokoju, jest ciepło, niezależnie od tego, że przyznaje, iż w ogóle jej nie zna >. 

Drapieżna natura Ireny zostaje w filmie wyzwolona dopiero w momencie, 

gdy inna kobieta (Alice) staje się powiernicą Olivera i przekracza granicę intym- 

ności ich związku małżeńskiego. Irena, zarzucając Oliverowi niebezpieczne na- 

ruszenie ich wzajemnej intymności, wskazuje na wyższość Świadomości kobiety 

nad męską zdolnością postrzegania, a zatem przyznaje kobiecie prymat w proce- 

sie poznania. Słowa Ireny: Są takie rzeczy dotyczące kobiety, które może zrozu- 

mieć tylko inna kobieta, otwierają dyskurs kobiecy rozwijany poza i ponad 

świadomością mężczyzny. Wyznaczają go kolejne momenty objawienia się (na 

podłożu zazdrości o Alice) drapieżnej natury Ireny — w sekwencjach sugestywnej 

bądź dosłownej jej transformacji w panterę, będącej rodzajem rekompensaty za 

doświadczenie „wykluczenia ”. 

Jest on równocześnie dyskursem na temat granic wolności i problemu znie- 

wolenia, jako że u jego podłoża leżą słowa Ireny: Zazdroszczę wszystkim kobie- 

tom, które widzę na ulicy. Zazdroszczę im. Są szczęśliwe. Sprawiają, że ich 

mężowie są szczęśliwi, prowadzą normalne, szczęśliwe życie. Są wolne. Fantasty- 

czny motyw transformacji i status kobiety-kota Linderman wiąże z zawiścią, 

działanie Ireny tłumacząc jako próbę zamaskowania agresji własnej wynikającej 

z zazdrości przez jej wykluczenie ze świadomości: wysłanie swego awatara 

w postaci dokonującej aktów destrukcji pantery. Tymczasem Irena zachowuje 

świadomość siebie, a ciążące nad nią fatum postrzega w kategoriach ograniczenia 

wolności. Dla Linderman paradygmat kobiecy określany jako „zły” jest artykułowa- 

ny ponad „dobrym” — męskim i odtwarza fantazmat otwartych — pożerających 

ust. Kolejne sceny transformacji strukturują nieobecność „dobrego” paradygmatu 

przez przekształcenie złej Ireny w „przedmiot fobiczny” — wykluczający, ale 

i jako taki właśnie — wykluczony. Dwukierunkowość procesu „wykluczania” jest 

postrzegana jako warunek koherencji tekstu i warunek istnienia Ireny; symboli- 

czne finalne „mrozdzielenie” (podkreślone końcowym cytatem filmu) oznacza 

bowiem jej śmierć. Metaforyczna scena pierwszej transformacji Ireny jest we- 

dług Linderman motywowana morderczą oralną zazdrością, podczas gdy tekstu- 

alnie — potrzebą zobrazowania kobiety jako enigmy, pozostawiającej zawsze 

margines niewidzialnego, niemożliwego do wizualnego przedstawienia. 

Jeśli w filmie dotychczas sama transformacja była ujmowana w kategoriach 

potencjalności, choćby na drodze paralelnych zestawień obrazowych — Ireny 

i pantery, to już akt przemiany jednej w drugą nigdy nie zostanie pokazany za 

pośrednictwem systemu obrazowego inaczej niż przez sugestywność wynikłą 

z „uobecniania wizualnie nieobecnego” (co pozwala widzowi dopełniać widzia- 

ne projekcją własnych wyobrażeń, a czego pozbawia go zupełnie współczesne 

kino grozy z jego wulgarną tendencją zastępowania poetyckiej wieloznaczności 

przez płytką dosłowność, uzyskiwaną choćby dzięki komputerowej technice bez 

granic w wizualizacji brzydoty, przemocy i okrucieństwa; takim nieporozumie- 

niem okazał się remake filmu Tourneura z 1982 roku — Ludzie-koty w reż. Paula 

Schriidera (z Nastassją Kinski w roli głównej), w którym przeniesienie tematu 
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w inną stylistykę oznaczało zastąpienie dwuznaczności obrazów. przenikniętego 

niepokojącym erotyzmem pierwowzoru (z jego dyskursem o pożądaniu i niemoż- 

ności spełnienia, kobiecości i granicach ludzkiego poznania) — psychoanalitycz- 

nym studium kazirodczej dewiacji seksualnej). 

Perfekcyjnie skonstruowana scena śledzenia Alice nocą przez Irenę wzdłuż 

muru oddzielającego wyludnioną ulicę od parku, uobecniająca dokonanie się 

pierwszej transformacji Ireny w kota na skutek podejrzenia Alice o związek 

z Oliverem, wykorzystuje formy pozornej subiektywizacji obrazu — punkt widze- 

nia kamery, punkt słyszenia i „tekst pozakadrowy” — nie tylko do zobrazowania 

samej przemiany, lecz i udziału kobiety w procesie poznania (moment tropienia 

Alice otwiera przed nią perspektywę na poznanie — uznanie odrzuconej przez 

mężczyzn tajemnicy Ireny). 

Scena ta jest zamknięta w klamrę ujęć akcentujących wagę spojrzenia” ko- 

biety: otwiera ją przedstawienie Ireny w sytuacji podglądania Alice i Olivera 

siedzących przy stoliku w kawiarni (akt voyeuryzmu podkreśla szpara pomiędzy 

firankami w oknie kawiarni, w której widoczna jest twarz Ireny), zamyka zaś 

spojrzenie wsiadającej do autobusu Alice w tył — poza siebie, spojrzenie ewoku- 

jące w kontrujęciu obraz tajemniczo poruszających się krzaków. W obu przypad- 

kach akt voyeuryzmu jest związany z kobietą, z tym że w pierwszym antycypuje 

agresję, w drugim zaś w pewnym sensie ją potwierdza lub raczej utwierdza w tej 

świadomości Alice (patrzącą w stronę parku, tak jakby zobaczyła tam ducha), 

która nie wierząc do końca świadectwu własnych oczu zapytuje kierowcę: Czy 

widział pan? Widzenie jednakże (oznaczające przeniknięcie tajemnicy) pozostaje 

w filmie Tourneura jedynie własnością kobiety (mężczyźni w poszukiwaniu psy- 

choanalitycznego „klucza” gubią tropy właściwe). 

Przebieg sceny ilustrującej akt śledzenia (angażujący w proces widzenia nie 

tylko tropiącą Irenę, lecz również Alice, nieustannie patrzącą do tyłu, a także 

widza), organizowanej przez serię binarnych alternacji, uobecnia sferę niewi- 

dzialności, a następnie przekłada ją na kategorie widzenia w postaci logiki 

śladu jako rodzaju świadectwa potwierdzającego słuchowe i optyczne złudzenia 

Alice. Prosta technika obrazowania: następstwo ujęć — przeciwujęć, wyznacza- 

jąca rytm przemieszczania się w przestrzeni obu kobiet wedle schematu: Alice 

przemierza kadr, Irena podąża za nią — została wzbogacona przez binarne 

alternacje, najpierw wypunktowywane planami bliskimi ich nóg (ujęcia nóg 

idącej Alice przeplatają się z ujęciami nóg Ireny), a następnie stukanie ich 

wysokich obcasów (funkcjonujących tutaj jako znak kobiecej tożsamości) o bruk 

ulicy. 

Kiedy Alice przyspiesza kroku, odgłosy, potwierdzane przez wpisanie w ob- 

raz idących stóp, wzmagają się; stąd załamanie się rygoru tego paralelizmu 

(brak odgłosu kroków Ireny), wprowadzenie „milczenia kadru” jako znaku 

różnicy, staje się dla Alice budzącym niepokój sygnałem nieobecności Ireny 

(a zatem domniemanej obecności pantery). Jak zauważa Doane, w scenie tej 

to nieobecność dźwięku oznacza to, co nie pokazane, co nie może być zawarte 

w granicach widzialności ', a więc samą transformację, przedstawioną przez 

przestrzeń kadru wolną zarówno od Alice, jak i Ireny — swoisty „tekst poza- 

kadrowej przemiany” — zsynchronizowany z zanikiem dźwięku obcasów. Pusty 

kadr i nieobecność dźwięku, wyznaczające przerwę w binarnej alternacji, zmie- 
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niają konwencję przedstawienia: kamera śledząc teraz górną część sylwetki 

uciekającej i oglądającej się za siebie Alice, rejestruje w kolejnych ujęciach jej 

reakcje na zaistniałą sytuację. 

Niepokój Alice zostanie potwierdzony następnie przez kamerę poruszającą 

się niezależnie od spojrzenia którejkolwiek postaci filmu, odsłaniającą przed 

widzem na błotnistym gruncie stopniową metamorfozę śladów tap przechodzą- 

cych w odciski wysokich obcasów, oznakę kobiecości. Ujęcie Ireny ocierającej 

usta chusteczką zamyka ten proces uwiarygodnienia podejrzeń Alice co do natu- 

ry Ireny. Kamera obiektywna procesu wypowiadania daje zatem świadectwo 

widzeniu subiektywnemu kobiety. 

Tak rozumiana logika śladów w tekście pozwala wiązać kolejne transforma- 

cje z procesem mediacji pomiędzy Ireną, inną kobietą — Alice, a następnie adre- 

satem obrazów filmowych. Jest to konsekwencja faktu, iż w każdej ze scen Alice 

ustawiana jest w pozycji widza wewnętrznego: i tak w budującej efekt osaczenia 

scenie na basenie własność widzenia kamery zostaje początkowo oddana Alice, 

która staje się świadkiem swoistego teatru Światła i cienia (cień pantery poprzedza 

pojawienie się Ireny); unaoczniającą przemianę Ireny w panterę (przemieszczają- 

cy się kształt ogromnego kota, ryk pantery i dwoje świecących w ciemności oczu) 

scenę w biurze Olivera zapowiada głuchy telefon od Ireny do Alice, a zamyka 

sugestia wyczuwania przez Alice obecności Ireny (zapach perfum prowokujący 

poszukiwanie jej wzrokiem) i w końcu odbywający się w apartamencie Ireny 

finalny akt destrukcji przedstawiciela psychoanalitycznego autorytetu (scena 

oralnej rzezi zwizualizowana przez walkę cieni) jest poprzedzony telefonem 

Alice do doktora Judda — ostrzeżeniem przed powrotem „,pantery”. 

Ostateczną konkluzją Linderman w odniesieniu do Ludzi-kotów jest to, że 

kino afirmuje kulturowy imperatyw wykluczenia — a więc wykluczenia odniesio- 

nego do Ireny jako kobiety bądź paradygmatu kota w tekście. Tymczasem wy- 

znaczony przez film schemat mediacji, w którym zasadnicza rola przypada kobiecie, 

oraz scena finalna z jej afirmacją złożonego ciała (wizualna kondensacja ciał 

Ireny i pantery potwierdza raczej wykluczenie dyskursu prowadzonego przez 

postaci męskie i samego mężczyzny z procesu poznania. Wypada zatem wyjść 

poza restryktywne w treści konkluzje Linderman mieszczące się w ramach femi- 

nistycznego dyskursu o kinie z jego naczelną tezą o nieobecności podmiotu 

żeńskiego i pozostać przy filmowym świadectwie Ludzi-kotów o prymacie taje- 

mnicy kobiecości nad poznawczym wymiarem psychoanalizy. 

Przesłanki ku tego typu interpretacji (pozostającej w opozycji do lansowane- 

go przez Linderman jednego z modeli analizy feministycznej) tkwią w samym 

tekście Ludzi-kotów będącym de facto scenariuszem introspekcji zakładającym 

proces autopoznania odniesiony do kobiety (a nie mężczyzny) oraz demistyfika- 

cję zasad i granic poznania psychoanalitycznego. Rzecznikiem tego modelu po- 

znania w filmie pozostaje doktor Judd ponoszący w finale filmu ostateczną 

klęskę — i jako człowiek (śmierć), i jako psychoanalityk (wyznawca fałszywej 

nauki oporny na „„prawdę” uosabianą przez Irenę). Rozwiązanie fabularne Ludzi- 

kotów — zabicie (rozszarpanie) przez Irenę-panterę przedstawiciela racjonali- 

stycznego modelu poznania w duchu psychoanalizy oznacza fiasko takiego 

poznania i niemożność racjonalizacji „niepoznawalnego” — tj. fenomenu fanta- 

styki. Dla Judda doktora-psychoanalityka problem Ireny sprowadzał się do seksu- 
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alnej frustracji i alienacji w świecie mężczyzn jako rezultatu nie rozwiązanego, 

edypalnego układu z dzieciństwa. Ten model rozumowania znajduje odzwier- 

ciedlenie w tekstualnym paradygmacie psychoanalizy przywołującym „scenę 

prymarną” (,zapamiętanej” przez Irenę jako gwałt na jej ojcu, dokonany przez 

matkę-modliszkę, czyli akt kanibalizmu) i akcentującym znaczenie nieobecności 

Ojca w życiu Ireny oraz agresji ze strony Matki. Ów trójkąt edypalny: matka 

(czarownica-kobieta-pantera), ojciec (ofiara), dziecko (Irena) znajduje swoje re- 

pliki w tekście w postaci konfiguracji triadycznych: pierwszej: wprowadzającej 

zazdrość, Irena — Oliver — Alice, i drugiej; zakładającej poznanie, lecz nie będą- 

cej w stanie niczego wyjaśnić, Oliver — Irena — doktor Judd. Za wpisaniem 

w diegezę filmu owych triadycznych układów postaci nie kryje się jednak jakaś 

ich moc wyjaśniająca spod znaku psychoanalizy, lecz jest to sposób zaakcento- 

wania zasady wykluczania — kolejno eliminowani są Ojciec, jego symboliczny 

ekwiwalent (figura autorytetu) — doktor Judd oraz w zastępstwie Alice — sama 

Irena w akcie autodestrukcji. 

Texstualne eliminacje — Ojca i doktora Judda — ostatecznie akcentują kryzys 

patriarchalnego autorytetu, który w filmie od początku był widoczny choćby 

przez minimalizację funkcji postaci męskich (Oliver — bezmyślna marionetka, 

Judd — narcystyczny doktor stający się w końcu ofiarą pantery). Widz Ludzi-ko- 

tów, w przeciwieństwie do doktora Judda, identyfikuje „wydarzenie z dzieciń- 

stwa” Ireny nie jako podłoże jej fobii, lecz „błędne rozpoznanie” doktora. 

Opowiada się po stronie wiary Ireny w jej moc zabijania. Film Tourneura można 

zatem odczytać jako rodzaj „dialogu intertekstualnego” z tymi obrazami w kinie, 

które prezentowały technikę psychoanalityczną jako pomoc w odkrywaniu zna- 

czących śladów przeszłości w życiu jednostki ludzkiej i demonstrowały terapeu- 

tyczne możliwości psychoanalizy (z Tajemnicami duszy z 1926 r. Georga 

Wilhelma Pabsta jako pierwowzorem). Jeśli np. w Tajemnicach duszy — w klu- 

czowym momencie poprzez akt przypominania na nowo — film kondensuje w po- 

jedynczym zdarzeniu źródła nerwicy i aktu widzenia oraz uznaje za główny 

problem psychoanalizy relację między pamięcią, widzeniem i procesem terapeu- 

tycznego rozumienia ”, to taki sam kluczowy moment w Ludziach-kotach ujaw- 

nia tylko to, co i tak było jawne dla Ireny. Prawda jest bowiem ukryta i niedostępna 

tylko dla doktora Judda, dobrze znana zaś samej Irenie (ujawnia ją przecież 

Oliverowi). To, co doktor Judd uznaje za sferę nieświadomego Ireny, jest de facto 

dane jej świadomości. Lęk Ireny nie wynika z jej słabości, lecz z nadmiaru mocy. 

W finalnej sekwencji filmu Irena otwiera skradzionym kluczem klatkę z czarną 

panterą, która wyskakując na zewnątrz rani ją śmiertelnie. Ten jej akt autodestru- 

kcji jest świadomym wyborem losu — sposobem zastępczej realizacji pragnienia 
wolności. 

Tym samym w Ludziach-kotach jedyne prawo do poznania zostaje przypisane 

kobiecie. Wydaje się bowiem, że tajemnica tkwi po stronie nieznanego fenomenu 

transformacji z pogranicza czystej fantastyki, a nie fantazmatu dającego się zra- 

cjonalizować w postaci przypadku klinicznego. Film Tourneura ujawnia, że dys- 

kurs mężczyzny (paradygmat psychoanalizy, optyka doktora Judda) jest skierowany 

jakby przeciwko istocie kina fantastycznego. Wypadałoby zatem przyznać raczej 

rację Doane, która twierdzi, iż film ten: Ukazuje granice psychoanalizy i racjo- 

nalizmu w zetknięciu z kobiecością, jako że bezsilność psychoanalizy wynika 
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z niezgłębionej natury przedmiotu badań — kobiety i jej seksualności *..niźli 

Linderman, która popada w schematyzm myślenia psychoanalitycznego skom- 

promitowanego już w samej diegezie filmu i anektuje je na potrzeby feministy- 

cznej analizy prowadzonej jakby „wbrew kobiecie” w zgodzie z restryktywnym 

paradygmatem męskim. Zaproponowany powyżej model odczytania Ludzi-kotów 

jest próbą analizy tekstu zgodnie z regułami dyskursu feministycznego, nie akcep- 

tującego jednak status quo kobiety wyznaczonego jej a priori przez mężczyznę. 
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Uwodzenie — 
strategia kobiecości 

Analiza bohaterki Szalonego Piotrusia 

Jean-Luc Godarda 

MARCIN SKŁADANEK   

Marianna i Piotruś-Ferdynand, para głównych bohaterów filmu Jean-Luc Go- 

darda Szalony Piotruś, pozostaje względem siebie w relacji opozycji. Opozycja 

kobiecość — męskość jest podstawową zasadą organizującą całe dzieło. Konsta- 

tacja ta niech będzie punktem wyjścia czynionej tu interpretacji. Film zawiera 

wiele wskazówek tekstualnych, które uzasadniają powyższy sąd. Wskażmy kilka 

podstawowych różnic określających kontekst, w jakim są sytuowane postaci. 

Godard buduje postaci Marianny i Piotrusia, odwołując się do różnicy rodza- 

ju, czyli społeczno-kulturowych struktur symbolicznych. Świadomie wykorzy- 

stuje przysługujące im konotacje. Utrzymuje tym samym krytykowany przez 

feminizm podział wykraczający poza płeć (tj. czynnik biologiczny). Obraz ko- 

biety w tym filmie, jakkolwiek osadzony w kulturze, pochodzi raczej z jej mar- 

ginesów. Kobieta pozostaje tu nadal jako signifiant-Innego, ale jej inność nie jest 

poddawana anihilacji. Pozostałe dychotomie sytuują się raczej w nadrzędnej 

opozycji — to, co kobiece — to, co męskie, jednocześnie konkretyzując ją i wypeł- 

niając treścią. Jeżeli przyjmiemy, że życie człowieka tworzą dwie przenikające 

się płaszczyzny — wieloprzedmiotowego doświadczenia oraz języka — to pierwsza 

z tych sfer przysługiwać będzie Mariannie, druga natomiast Piotrusiowi. Boha- 

terka wielokrotnie wyraża explicite swoją nieufność wobec wartości języka, zaś 

Piotruś jako pisarz (pisze pamiętnik) ma ewidentną potrzebę werbalizacji swoich 

myśli. Piotruś stale wysuwa roszczenie do sensu, Marianna natomiast poszukiwa- 

niu prawdy przeciwstawia wolę życia. Domeną Piotrusia jest kultura. W całym 

filmie cytuje on wybitnych twórców i powszechnie uznane dzieła. Marianna bądź 

neguje wartość kultury, bądź czerpie inspiracje z jej marginesów. Marianna jest 

czynnikiem zdarzeniotwórczym, cechuje ją aktywność tak w wymiarze działania, 

jak i wizji rzeczywistości. Piotruś przeciwnie — odznacza się biernością, recep- 

tywnością. 

Strategia uwodzenia 

Niedocenianą wyższością kobiety nad mężczyzną jest fenomenalna umiejęt- 

ność uwodzenia, której finezji i subtelności nie dorówna nigdy żadna męska 
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taktyka. Uwodzenie wydaje się kategorią najpełniej oddającą charakter, działanie 

i cele bohaterki Godarda. Jeżeli można coś pewnego powiedzieć o Mariannie, to 

to, że uwodzi. Jeżeli można coś pewnego powiedzieć o Piotrusiu, to to, że 

poddaje się uwodzeniu. Należy tu jednak szybko dodać, że zarówno charakter 

i cele gry prowadzonej przez bohaterkę, jak i oczekiwania bohatera wobec niej 

nijak się mają do tych, które pamiętamy z filmów main-stream cinema. Io, co 

Marianna ma do zaoferowania, daleko wykracza poza jej zmysłowość. O ile 

bowiem inność kobiety była w kinie klasycznym sprowadzana do seksualności, 

to u Godarda mamy do czynienia z pewnym złożonym kompleksem cech, któ- 

rych chęć odsłonięcia jest powodem powstania tej pracy. 

Pojęcie uwodzenia, jakie odnajdujemy w Szalonym Piotrusiu, jest bliskie, jak 

sądzę, temu, które proponuje Jean Baudrillard. Pisze on: Uprzywilejowana rela- 

cja między kobiecością a uwodzeniem... Tak, dla mnie nie jest to tak bardzo 

kwestia opozycji czy też różnicy pomiędzy płciami w sensie biologicznym czy też 

fizjologicznym (ta oczywiście istnieje, ale...). Jest to raczej kwestia mitycznego 

czy też symbolicznego rozdziału pomiędzy męskością i kobiecością. Dla mnie są 

to dwa bieguny stojące naprzeciw siebie. To raczej męskość byłaby tym miejscem 

opozycji, wyraźnej opozycji. Dlatego też to ona byłaby miejscem manipulacji, 

miejscem pewnej władzy. Odbywałoby się to nie przez dwustronną relację, lecz 

przez relację odróżniania, a więc przeciwstawiania sobie dobra i zła, strony lewej 

i prawej itd. Tymczasem kobiecość jest władzą, która zacierałaby, władzą, która 

poprzez uwiedzenie ustanawia ciągły wzajemny obieg pomiędzy biegunami, tak 

aby nie można było osiągnąć wyraźnej opozycji. To na przykład wydaje mi się 

tym miejscem, gdzie nie stawia się w ogóle kwestii władzy, gdzie owa właśnie 

kwestia władzy rozwiązuje się przechodząc w problem uwiedzenia. Sama w sobie 

męskość nie wydaje się być uwodzicielska. Być może jest ona potężna, mocna. 

Być może utrzymuje ona w pewien sposób kontrolę — ( utrzymuje) owe wyraźne 

opozycje w porządku świata. Dla kobiecości jest to sprawa unieważniania tego 

porządku, sprowadzania wszystkiego do zera. W końcu upewnia ona, że wszystko 

odbywa się w sposób ironiczny, uwodzicielski itd. Dla męskości nie ma żadnej 

gry, rzeczy muszą funkcjonować, to jest ta różnica ' Takie rozumienie uwodzenia 

narzuca się wobec nieustannej negacji i destrukcji, która jest dziełem Marianny 

— począwszy na negowaniu wartości języka, a skończywszy na wielokrotnych 

zabójstwach. 

Brak — otwarcie się na uwiedzenie 

Ważne jest, aby podkreślić w tym miejscu silnie obecne u Piotrusia poczucie 

kryzysu i aspekt braku (Mariannie właściwy jest nadmiar) oraz wynikający z nie- 

g0 moment poszukiwania prawdy. Ten ruch ku sensowi, stale obecny u Piotrusia 

aż do końcowych scen filmu, jest bowiem konieczny do zaistnienia uwodzenia. 

Baudrillard twierdzi, że w odróżnieniu od fascynacji (ta właściwa jest naszemu 

kontaktowi z mediami), uwiedzenie jest zawsze relacją wzajemną i zwrotną, jest 

obustronną grą. Istnieje w nim w sposób konieczny jakieś wyzwanie, prowoka- 

cja, wymiana znaczeń, przygoda. 

Na brak oraz dążenie ku prawdzie wskazuje chociażby sama konstrukcja 

fabuły filmu Godarda. Tworzą ją dwa bloki czasoprzestrzenne: pierwszy — krót- 
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szy, przedstawia pobyt Piotrusia w Paryżu (okres poszukiwania), zaś drugi — 

podróż wraz z Marianną (okres doświadczania kobiecości). Na marginesie warto 

podkreślić fakt, że bohaterowie udają się na południe — do miejsca narodzin 

cywilizacji europejskiej, odwiecznego celu poszukiwań naszej tożsamości. Sfery 

te są wyraźnie oddzielone sceną nocnej jazdy samochodem. Odbijające się na 

szybie samochodu lampy przywołują bliźniaczą sekwencję z Alphaville — gdzie 

symbolizowała ona wyjazd poza sferę logiki, bezduszności i władzy. Antynomi- 

czność tych dwóch przestrzeni podkreśla sceneria i rodzaj oświetlenia — ciemne 

wnętrza w Paryżu, słoneczne plenery na południu. 

Ów brak, silnie odczuwany przez Piotrusia w czasie jego pobytu w Paryżu, 

jest spowodowany kryzysem konstrukcji zachodniej ratio — tak misternie budo- 

wanej przez wieki. Znaczący jest cytowany przez Piotrusia małej dziewczynce 

fragment książki o Velazquezie autorstwa Elie Faure'a: Świat, w którym żył, był 

smutny — zdegenerowany król, chorzy infanci, idioci, karły, kaleki. Odrażają- 

cy błaźni przebrani za książęta, których zadaniem było naśmiewanie się z sie- 

bie samych i zabawianie istot wyjętych spod prawa... (...) Unosi się duch 

nostalgii. Nie widać ani brzydoty, ani smutku tego zmarnowanego dzieciń- 

stwa ”. W następującej później sekwencji spotkania u państwa Espresso obraz ten 

zostaje dopełniony: sztuczność, nienaturalność podkreślają wirażowane kadry 

oraz wypowiedzi gości ograniczające się do cytowania formułek z reklam. Pio- 

truś znajduje się jeszcze wewnątrz tego świata, ale będąc świadomy jego kryzysu, 

sytuuje się na jego obrzeżach (przechodzi wzdłuż galerii statycznych postaci). 

Słyszymy tam: 

Piotruś: Mam takie urządzenia do patrzenia, które nazywają się oczy, do 

słyszenia — uszy, do mówienia — usta. Mam wrażenie, że są to oddzielne urządze- 

nia, że nie ma jedności. Powinno się mieć wrażenie bycia całością, a ja mam 

wrażenie, że jest mnie wielu. 

Kobieta: Za dużo pan mówi. Słuchanie pana jest męczące. 

Piotruś: To prawda, że za dużo mówię. Samotni mężczyźni zwykle za dużo 
mówią Ż 

Wypowiedź ta ogniskuje interesujące nas tutaj kwestie: kryzys podmiotu, 

alienacje Piotrusia oraz potrzebę odradzającej miłości. Potwierdza to sam bohater 

w następującym po tym dialogu komentarzu z offu: Następny rozdział: Rozpacz. 

Pamięć i wolność. Rozgoryczenie. Nadzieja. W poszukiwaniu straconego czasu. 

Marianna Renoir *. Chwilę później Piotruś spotyka Mariannę. Staje się ona dla 

niego szansą na odnalezienie sensu świata, pewnej jego naturalności, tak pożąda- 

nego gruntu. 

Czym uwodzi Marianna? Innością. Kobieta, jako signifiant-Innego zawsze 

reprezentowała biegun alternatywny wobec rozumu i władzy (nieprzypadkowe 

są tu rewolucyjne konotacje imienia bohaterki). Skoro to, co swojskie upadło, 

inność staje się już nie wyzwaniem czy zagadką, bo tym była zawsze, ale możli- 

wością. Znaczące są tu słowa Nietzschego, który jak nikt inny zdał relację ze 

stanu kryzysu: Tak! Wzlatywać ponad istnienie! Tego się chce! Tego by się 

chciało! — Zda się, że ten tu zgiełk sprawia, że pokładamy szczęście w ciszy i dali. 
Gdy mężczyzna pośród swojego zgiełku stoi, gdy oblewają go wzburzone 

fale jego czynów i zaczynów: wtedy widzi też przesuwające się obok niego istoty, 

do których szczęścia i zacisza tęskni — sąto kobiety. Sądzi on nieledwo, że 
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tam u kobiet mieszka jego lepsza samość: że w cichych tych miejscach nawet 

najgłośniejsze wzburzenie martwą staje się ciszą, a życie samo snem o życiu :, 

Zmysłowość, natura, arkadyjskość 

Piotruś (franc. Pierrot) jest romantykiem. Marianna jest dla niego uosobie- 

niem prawdy ukrytej, ale przecież stale obecnej. Tak jak poezja, miłość pozwala 

mu poczuć się bezpieczniej, odsunąć, przynajmniej na chwilę, dramat rzeczywi- 

stości, mieć przed sobą jaki cel. Wie, że dzięki Mariannie i tylko z nią może 

opuścić ten, jak sam mówi, obrzydliwy i zgniły świat. Piotruś zdaje się podzielać 

utopijny projekt Rousseau. Wierzy w możliwość odnalezienia utraconego przez 

człowieka stanu precywilizacyjnego — stanu dzieciństwa ludzkości. Wyrazem 

tych dążeń, a jednocześnie miejscem ich intensyfikacji jest arkadyjska wyspa, na 

którą przybywają bohaterowie. Kiedy Marianna zarzuca Piotrusiowi, że w grun- 

cie rzeczy jego ucieczka jest dowodem tchórzostwa, ten odpowiada: Nie. Odwa- 

ga polega na pozostawaniu u siebie, na łonie natury, która nie przejmuje się 

naszymi porażkami > 

W kulturze kobiecość zawsze była sytuowana po stronie natury. Wierzono, że 

kobieta, ta istota zamknięta w osobnych komnatach, z którymi „prawdziwy Eros 

nie miał nic wspólnego”, wie na ten temat znacznie więcej od swego władcy, 

który tylko krąży po palestrach i pod portykami 7. Uwodzenie, pojmowane w wy- 

miarze seksualności, jest obecne także w filmie Godarda. Miłość urasta nawet do 

rangi alternatywy dla współczesnego świata — tak jak wtedy, gdy Piotruś opowia- 

da Mariannie historyjkę o jedynym mieszkańcu Księżyca, który ucieka jak naj- 

dalej, zarówno od Leonowa chcącego wepchnąć mu do głowy kompletne 

wydanie dzieł Lenina, jak i od Amerykanina, który daje mu butelkę coca-coli. 

Odchodzi więc tu, na ziemię, do Marianny, ponieważ uważa, że jest piękna. 

Miłość do Marianny pozwala także Piotrusiowi być „wolnym”. Wolność to 

kolejna jego utopia. Dziesięć minut temu — mówi Piotruś — widziałem wszędzie 

śmierć. Teraz jest odwrotnie. Spójrz — morze, fale, niebo. Być może życie jest 

smutne, ale jest piękne. Poczułem się nagle wolny. (...) Miłość nalezy na nowo 

wymyślić. Prawdziwe życie jest gdzie indziej Ś 

Kobieta — prawda 

Chciałbym podkreślić, zaznaczony już przeze mnie wcześniej, moment 

uwiedzenia przez sugerowanie dostępu do prawdy. Dochodzimy tu do kolej- 

nego stereotypu obecnego w kulturze, choć już nie tak powszechnie, ujmują- 

cego kobietę jako medium odsłaniające to, co prawdziwe i obecne, choć 

wcześniej nieuświadamiane. Mit ten, co oczywiste, pojawia się w momentach 

kryzysu racjonalnego wyobrażenia o świecie. Kobiecość resp. Inność objawia 

się wtedy jako ta, która ma niejako przyrodzony dostęp do tego, co skryte. Staje 

się koniecznym pośrednikiem mężczyzny na drodze dó sfery sacrum. Ślady tego 

wyobrażenia znajdujemy zarówno w chrześcijaństwie ”, jak i w mitologii greckiej. 

Szczególnie u Greków dostrzegamy model kobiecości zbieżny z wizerunkiem 

Marianny. Zbiegają się w jej postaci elementy apollińskie i dionizyjskie, które, 

jak sądzę za Collim, należy pojmować nie antynomicznie, ale komplementarnie. 
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Zarówno Apollo, jak i Dionizos, bardziej niż inni bogowie, upodobali sobie 

kobiety (należy tu wszak jeszcze dodać Zeusa, który także nie mógł się im 

oprzeć). Ten pierwszy ustanowił je powierniczkami swoich mądrości, drugi zaś 

nawiedzał je w przypływie szału. Apollina i Dionizosa łączy szaleństwo — mania. 

Leży ona u źródeł zarówno erotycznej ekstazy (Dionizos), jak wieszczenia (man- 

tyka etymologicznie pochodzi od manii), mądrości i poezji (Apollo). Potwierdza 

to Heraklit: Sybilla, przez boga natchniona, powiada szalonymi ustami rzeczy bez 

uśmiechu, bez ozdabiania, bez namaszczenia ". Motyw opętania przez kobietę 

czy szaleństwa na skutek doświadczenia kobiecości jest w filmie szeroko obecny. 

Pod koniec Piotruś spotyka w porcie oszalałego z miłości mężczyznę, ale to 

przede wszystkim on sam — Szalony Piotruś — jest pod wpływem oddziaływania 

manii Marianny. Gdy mówi mu ona, że chyba zwariował, udając się z nią w pod- 

róż, on odpowiada, że jest zakochany, choć w gruncie rzeczy to jedno i to samo. 

Nieco później słyszymy: 

Piotruś: Jest taki film z Michelem Simonem, który był opętany przez dziew- 

czynę. 

Marianna: Masz, czego chciałeś. Przecież chciałeś odmienić swe życie. 

Piotruś: Nie mówię tego złośliwie. 

Marianna: W każdym razie powiedziałeś mi, że dojdziemy do końca... 

Piotruś: Do końca nocy. 

Marianna: Tak '. 

Co do elementu apollińskiego to mamy w filmie dziwną zbieżność — na 

początku, w scenie nocnej jazdy samochodem, dwukrotnie, co wyklucza, jak 

sądzę, przypadkowość, Marianna, patrząc w kamerę, wygłasza kwestie antycy- 

pujące przyszłość (później Piotruś nazwie ją Kasandrą). Obie wypowiedzi są 

mówione w formie sądów pewnych, bez ozdabiania, obie słyszy Piotruś i żadnej 

nie potrafi odnieść do swojej osoby. Bowiem sens wyroczni pojmowano dopiero 

wtedy, gdy wypadki, których przepowiednie dotyczyły, już nastąpiły. Pierwsza 

z owych antycypacji zapowiada nieudane zabiegi Piotrusia zmierzające do tego, 

aby życie uczynić i zamknąć w powieści. Smuci mnie — mówi Marianna — że 

zycie nie jest takie jak powieść. Chciałabym, aby było takie samo — zrozumiałe, 

logiczne, zorganizowane. Ale nie jest takie. Gdy Piotruś oponuje: Ależ tak. O wiele 

bardziej, niż się ludziom wydaje, ona kategorycznie stwierdza: Nie, Piotrusiu 

Druga przepowiednia wyznacza horyzont ich wędrówki — zabicie Marianny 

przez Piotrusia i jego samobójstwo. Karina pyta Belmonda: Czy zabiłeś już 

kiedyś człowieka, Piotrusiu? A gdy ten odpowiada negatywnie na to pytanie, ona 

mówi: Bo będzie to dla ciebie przykre doświadczenie a 

Jednak najistotniejszym elementem apollińskim obecnym u Marianny jest jej 

działanie na odległość. Apollo to bóg, który dosięga z daleka. To bóg zaczepny, 

przewrotny — daje przez wyrocznie sugestię dostępu do boskiej wiedzy, jedno- 

cześnie uświadamiając śmiertelnym, że jest ona bezmierna, kapryśna, nie do 

zgłębienia > 

Cel uwodzenia — odsłonięcie skrytości tego co skryte 

Cechą Marianny, która narzuca się iuż przy pierwszym oglądzie Szalonego 

Piotrusia, jest zmienność. Marianna jest nieprzewidywalna w swoich wyborach 
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i poczynaniach. Godard wydaje się uznawać ową niestałość, umiejętność udawa- 

nia, ironię za cechę kobiecą tout court. Wystarczy przywołać końcową scenę 

filmu Kobieta jest kobietą, w której na zarzut partnera: Angelo, jesteś kokietką. 

(franc. „infame” — dosł. „niegodziwa”), bohaterka odpowiada z dumą: Nie, je- 

stem kobietą (franc. „une femme”) ”. Podobne intuicje ma Nietzsche, gdy pisze: 

W końcu kobiety: zastanówmy się nad całą historią kobiet, — nie musząż one 

przede wszystkim i ponad wszystkiem być aktorkami? Posłuchajmy lekarzy, któ- 

rzy hipnotyzowali kobiety, wreszcie kochajmy je — dajmy się im hipnotyzować! 

Cóż okazuje się przy tem? Że udają, nawet wówczas gdy się oddają ... Kobieta 

jest tak bardzo artystką...” Jednak zarówno u Godarda, jak i u Nietzschego 

uwypuklanie tej własności bynajmniej nie służy degradacji kobiecości. Przeciw- 

nie, Piotruś mówi: Wierzę ci, kłamczucho. Siłą kobiety jest więc bycie kobietą — 

piękną, uwodną, zdradzającą. Marianna świadoma tej przewagi wykorzystuje ją: 

Powiem mu jakieś bzdury, żeby się odczepił, a na stacji benzynowej do Piotrusia: 

Mnie nie będą podejrzewać. Archetypem takiego modelu jest Helena — jedyna 

kobieta, której Zeus pozwolił, by nazywała go ojcem. Gdyż w gruncie rzeczy to 

tylko śmiertelnicy posiadają tę wadę, że nie umieją pięknym kobietom wybacza ”. 

Trudno się bowiem zgodzić z interpretacją redukującą postać Marianny do wyłą- 

cznie źródła destrukcji (choć w pewnym stopniu jest nim na pewno), względnie 

do nowego oblicza femme fatale, która uwodzi nie ciałem, ale dostępem do 

prawdy. Poczynienie tego kroku byłoby, jak sądzę, uproszczeniem. Dzieło Go- 

darda nie pozwala na takie potraktowanie bohaterki. Warto zaznaczyć, że z racji 

zupełnie odmiennego charakteru, nieporównywalne są zdrady Marianny ze zdra- 

dą Patrycji w Do utraty tchu (wydanie partnera w ręce policji). Paradoksalnie, 

pomimo udziału w obu filmach Jean-Paul Belmonda, Michel Poiccard z Do 

utraty tchu ma więcej cech wspólnych z Marianną niż z Piotrusiem. To ona jest 

w pełni wolna i to jej wolność udziela się partnerowi. Podobnie jak Michel woli 

ona kulturę masową (Piotruś i Patrycja czytają utwory kultury wysokiej). Wspól- 

na jest im wreszcie skłonność do anarchii i zabijania. Słowa Konrada Eberhardta 

charakteryzujące Michela łatwo można odnieść do Marianny: Jest on w jakimś 

sensie zaprzeczeniem wszystkich jednostek wyalienowanych, sfrustrowanych, nie- 

wolników cywilizacji współczesnej. (...) Godard fotografuje go na tle afiszów, 

frontonów kin, barów. Ale odnosi się wrazenie, że to on góruje nad tym światem, 

miast być jego wytworem, emanacją, ofiarą. Chce realizować swój program 

prywatnej wolności w poprzek regułom i prawom. Jego wyobrażenie o przygo- 

dzie może się nam wydawać prymitywne, ale to on jednak narzuca światu reguły 

gry, a nie na odwrót "*. 

Przyjrzyjmy się zatem bliżej celom uwodzenia. Wcześniej zostało powiedzia- 

ne, za Baudrillardem, że uwodzenie ma na celu zacieranie „„męskiego” porządku. 

Zaznaczałem także czym uwodzi Marianna. Podkreślmy to jednak jeszcze raz — 

do momentu pobytu na arkadyjskiej wyspie Marianna sugeruje uległość, oddanie. 

Wyznaje miłość Piotrusiowi, choć jednocześnie mówi: Dlaczego nigdy nie wie- 

rzysz, że cię kocham? Kocham cię na swój sposób. Przede wszystkim jednak 

objawia się Piotrusiowi, stale wysuwającemu roszczenie do sensu Piotrusiowi, 

jako prawda. Jej zdrada jest zanegowaniem tego jej wizerunku wcześniej zbudo- 

wanego zarówno przez bohatera jak i widza. Jej uwodzenie okazuje się być 

działalnością ironiczną. To co wcześniej dawała okazało się pozorem. Prawda — 
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�A�p�o�l�l�o�)�.�  �� �C�z�a�r�e�m� �i� �n�a�j�p�o�t���|�n�i�e�j�s�z�e�m� �d�z�i�a�B�a�n�i�e�m� �k�o�b�i�e�t� �j�e�s�t�,� �b�y� �r�z�e�c� �j���z�y�k�i�e�m� 

�f�i�l�o�z�o�f�ó�w�,� �d�z�i�a�B�a�n�i�e� �n�a� �o�d�l�e�g�B�o�[���,� �a�c�t�i�o� �i�n� �d�i�s�t�a�n�s�:� �n�a� �t�o� �j�e�d�n�a�k� �t�r�z�e�b�a�,� �n�a�p�r�z�ó�d� 

�i� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m�  �� �o�d�l�e�g�B�o�[�c�i� �"�.� �D�a�B�e�j� �N�i�e�t�z�s�c�h�e� �a�r�t�y�k�u�B�u�j�e� �s�e�d�n�o� �i�n�t�e�r�e�s�u�j���-� 

�c�e�g�o� �n�a�s� �p�r�o�b�l�e�m�u�:� �V�i�t�a� �f�e�m�i�n�a�  ��B�y�u�j�r�z�e��� �n�a�j�w�i���k�s�z�e� �p�i���k�n�o�[�c�i� �j�a�k�i�e�g�o�[� 

�d�z�i�e�B�a�  �� �n�i�e� �w�y�s�t�a�r�c�z�y� �z�a�d�n�a� �w�i�e�d�z�a� �i� �|�a�d�n�a� �d�o�b�r�a� �w�o�l�a�;� �p�o�t�r�z�e�b�a� �n�a�j�r�z�a�d�s�z�y�c�h� 

�s�z�c�z���[�l�i�w�y�c�h� �p�r�z�y�p�a�d�k�ó�w�,� �b�y� �u�s�t���p�i�B�a� �d�l�a� �n�a�s� �z�a�s�B�o�n�a� �c�h�m�u�r� �z� �t�y�c�h� �w�i�e�r�z�c�h�o�B�k�ó�w� 

�i� �j�a�s�n�e� �n�a� �n�i�c�h� �z�a�p�B�o�n���B�o� �s�B�o�D�c�e�.� �(�.�.�.�)� �W�s�z�y�s�t�k�o� �t�o� �z�d�a�r�z�a� �s�i��� �t�a�k� �r�z�a�d�k�o� �j�e�d�n�o�-� 

�c�z�e�[�n�i�e�,� �i�|� �j�e�s�t�e�m� �s�k�B�o�n�n�y� �s���d�z�i���,� �|�e� �n�a�j�w�y�|�s�z�e� �w�y�|�y�n�y� �w�s�z�e�l�k�i�e�g�o� �d�o�b�r�a�,� �c�z�y� �t�o� 

�j�e�s�t� �d�z�i�e�B�o�,� �c�z�y�n�,� �c�z�B�o�w�i�e�k�,� �n�a�t�u�r�a�,� �b�y�B�y� �d�o�t�y�c�h�c�z�a�s� �d�l�a� �n�a�j�l�i�c�z�n�i�e�j�s�z�y�c�h�,� �a� �n�a�w�e�t� 

�d�l�a� �n�a�j�l�e�p�s�z�y�c�h�,� �c�z�e�m�u�[� �u�k�r�y�t�e�m� �i� �z�a�s�B�o�n�i���t�e�m�:�  �� �c�o� �j�e�d�n�a�k� �n�a�m� �s�i��� �o�d�s�B�a�n�i�a�,� 

�o�d�s�B�a�n�i�a� �s�i��� �t�y�l�k�o� �r�a�z�!�  �� �G�r�e�c�y� �m�o�d�l�i�l�i� �s�i���:� �w�s�z�y�s�t�k�i�e�g�o�,� �c�o� �p�i���k�n�e�  �� �d�w�a� �l�u�b� �t�r�z�y� 

�r�a�z�y�!�  �� �a�c�h�,� �m�i�e�l�i� �s�B�u�s�z�n�y� �p�o�w�ó�d� �d�o� �w�z�y�w�a�n�i�a� �b�o�g�ó�w�,� �b�o� �n�i�e�b�o�s�k�a� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[��� 

�n�i�e� �d�a�j�e� �n�a�m� �p�i���k�n�a� �w�c�a�l�e� �l�u�b� �r�a�z�!� �C�h�c��� �r�z�e�c�,� �|�e� �[�w�i�a�t� �p�r�z�e�p�e�B�n�i�o�n�y� �j�e�s�t� �r�z�e�c�z�y� 

�p�i���k�n�y�c�h�,� �l�e�c�z� �m�i�m�o� �t�o� �u�b�o�g�i�,� �b�a�r�d�z�o� �u�b�o�g�i� �w� �p�i���k�n�e� �c�h�w�i�l�e� �i� �o�d�s�B�o�n�i���c�i�a� �t�y�c�h� 

�r�z�e�c�z�y�.� �L�e�c�z� �m�o�|�e� �t�o� �j�e�s�t� �n�a�j�s�i�l�n�i�e�j�s�z�y�m� �c�z�a�r�e�m� �|�y�c�i�a�:� �p�r�z�e�t�k�a�n�a� �z�B�o�t�e�m� �z�a�s�B�o�n�a� 

�p�i���k�n�y�c�h� �m�o�|�l�i�w�o�[�c�i� �s�p�o�c�z�y�w�a� �n�a� �n�i�m� �o�b�i�e�c�u�j���c�a�,� �o�p�o�r�n�a� �w�s�t�y�d�l�i�w�a�,� �s�z�y�d�e�r�c�z�a�,� 

�l�i�t�o�s�n�a�,� �u�w�o�d�n�a�.� �T�a�k�,� �|�y�c�i�e� �j�e�s�t� �k�o�b�i�e�t���!� 
�C�e�l�e�m� �k�o�b�i�e�t�y� �j�e�s�t� �u�n�i�w�e�r�s�a�l�i�z�a�c�j�a� �p�o�z�o�r�u�,� �k�t�ó�r�y�m� �o�n�a� �s�a�m�a� �j�e�s�t�.� �S�k�o�r�o� 

�b�o�w�i�e�m� �i�s�t�o�t��� �k�o�b�i�e�c�o�[�c�i� �j�e�s�t� �z�m�i�e�n�n�o�[���,� �t�o� �d�e� �f�a�c�t�o� �n�i�e� �m�a� �o�n�a� �i�s�t�o�t�y� �k�o�b�i�e�c�o�-� 

�[�c�i�.� �M�ó�w�i� �t�o� �s�a�m� �P�i�o�t�r�u�[�:� �K�i�e�d�y� �M�a�r�i�a�n�n�a� �m�ó�w�i�:�  ��J�e�s�t� �B�a�d�n�a� �p�o�g�o�d�a ��,� �o�n�a� 

�u�k�a�z�u�j�e� �m�i� �t�y�l�k�o� �s�w�ó�j� �p�o�z�o�r�n�y� �w�y�g�l���d�,� �m�ó�w�i���c�:�  ��J�e�s�t� �B�a�d�n�a� �p�o�g�o�d�a �� �N�i�c� 

�i�n�n�e�g�o�,� �a� �d�a�l�e�j�:� �P�r�ó�b�u�j�e� �s�i��� �d�o�w�i�e�d�z�i�e���,� �k�i�m� �n�a�p�r�a�w�d��� �j�e�s�t�e�[�.� �N�i�g�d�y� �t�e�g�o� �n�i�e� 

�w�i�e�d�z�i�a�B�e�m�.� �N�a�w�e�t� �p�i����� �l�a�t� �t�e�m�u�.� �T�o� �s�a�m�o� �o�d�n�o�s�i� �s�i��� �d�o� �|�y�c�i�a� �(�|�y�c�i�e� �j�e�s�t� �k�o�b�i�e�t���)�.� 

�N�i�e� �p�o�z�w�a�l�a� �o�n�o� �p�o�c�z�u��� �s�i��� �b�e�z�p�i�e�c�z�n�i�e�.� �S�t�a�l�e� �u�[�w�i�a�d�a�m�i�a�,� �|�e� �z�a�r�ó�w�n�o� �r�a�c�j�o�-� 

�n�a�l�i�s�t�y�c�z�n�a� �r�e�d�u�k�c�j�a�,� �j�a�k� �i� �n�a�t�u�r�a�l�i�s�t�y�c�z�n�a� �u�t�o�p�i�a� �(�o�b�y�d�w�i�e� �s��� �u� �G�o�d�a�r�d�a� �z�a�n�e�g�o�-� 

�w�a�n�e�)�,� �s��� �n�i�e�u�p�r�a�w�n�i�o�n�e�.� �Z�w�i�a�t� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�y� �n�i�e� �p�o�z�w�a�l�a� �n�a� �z�a�k�o�r�z�e�n�i�e�n�i�e�  �� �t�e�j� 

�p�r�a�w�d�y� �M�a�r�i�a�n�n�a� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �[�w�i�a�d�o�m�a�.� �N�a� �p�i�s�a�n�e� �p�r�z�e�z� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� �(�a�l�e�,� �c�o� �z�n�a�-� 

�c�z���c�e�,� �j�e�j� �s�z�m�i�n�k���)� �w� �j�e�g�o� �p�a�m�i���t�n�i�k�u� �p�y�t�a�n�i�e�:� �C�z�y� �|�y�c�i�e� �j�e�s�t� �t�a�j�e�m�n�i�c��� �n�i�g�d�y� 

�n�i�e�o�d�g�a�d�n�i�o�n���?� �M�a�r�i�a�n�n�a� �o�d�p�o�w�i�a�d�a� �m�u� �o�n�a� �t�w�i�e�r�d�z���c�o� �s�w�o�i�m� �d�z�i�a�B�a�n�i�e�m�.� 

�P�o�d�s�t�a�w�o�w�a� �r�ó�|�n�i�c�a� �m�i���d�z�y� �p�a�r��� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �o�r�a�z� �m�i���d�z�y� �m���|�c�z�y�z�n��� �i� �k�o�b�i�e�t��� 

�(�p�o�d�k�r�e�[�l�a�m�,� �|�e� �s�t�a�l�e� �p�o�s�B�u�g�u�j�e�m�y� �s�i��� �t�u� �k�o�n�s�t�r�u�k�c�j�a�m�i� �s�y�m�b�o�l�i�c�z�n�y�m�i�)� �p�o�l�e�g�a� 

�z�a�t�e�m� �n�a� �t�y�m�,� �|�e� �o� �i�l�e� �P�i�o�t�r�u�[� �d���|�y� �d�o� �o�d�s�B�o�n�i���c�i�a� �t�e�g�o�,� �c�o� �s�k�r�y�t�e� �(�z�a�k�B�a�d�a� �p�r�z�y� �t�y�m�,� 

�|�e� �o�w��� �s�k�r�y�t�o�[��� �m�o�|�n�a�,� �z�a� �p�o�m�o�c��� �r�o�z�u�m�u� �c�z�y� �s�z�t�u�k�i�,� �z�n�i�e�[���)�,� �t�o� �M�a�r�i�a�n�n�a� �o�d�s�B�a�n�i�a� 

�s�k�r�y�t�o�[��� �t�e�g�o�,� �c�o� �s�k�r�y�t�e�  �� �n�i�e�p�r�z�e�z�w�y�c�i���|�a�l�n��� �p�r�z�e�s�t�r�z�e�D� �(�N�i�e�t�z�s�c�h�e� �p�o�w�i�e� �z�a�s�B�o�n���)� 

�m�i���d�z�y� �p�o�z�n�a�j���c�y�m� �p�o�d�m�i�o�t�e�m� �a� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�e�m� �p�o�z�n�a�n�i�a�.� 

�»� �2�1� 
�G�r�a� �r�e�s�z�t�k�a�m�i� 

�E�f�e�k�t�e�m� �u�w�i�e�d�z�e�n�i�a� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� �j�e�s�t� �u�s�u�n�i���c�i�e� �w�s�z�e�l�k�i�c�h� �h�o�r�y�z�o�n�t�ó�w� �j�e�g�o� �d�z�i�a�-� 

�B�a�n�i�a� �(�n�a�t�u�r�a�,� �p�r�a�w�d�a�,� �s�i�B�a� �o�p�i�s�u� �s�B�o�w�n�e�g�o�)�,� �o�r�a�z� �u�s�t�a�n�o�w�i�e�n�i�e� �h�o�r�y�z�o�n�t�u� �j�e�d�n�e�g�o� 

�i� �n�i�e�p�o�d�w�a�|�a�l�n�e�g�o�  �� �h�o�r�y�z�o�n�t�u� �[�m�i�e�r�c�i�.� �J�e�g�o� �d�e�c�y�z�j�a� �o� �s�a�m�o�b�ó�j�s�t�w�i�e� �j�e�s�t� �s�p�e�B�-� 

�n�i�e�n�i�e�m� �t�e�g�o� �d�z�i�a�B�a�n�i�a�.� �P�o�d�r�ó�|� �p�a�r�y� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w� �j�e�s�t� �d�e� �f�a�c�t�o� �p�o�d�r�ó�|��� �k�u� �[�m�i�e�r�c�i�.� 

�W�i�d�z� �m�a� �p�o�c�z�u�c�i�e� �n�i�e�u�c�h�r�o�n�n�o�[�c�i� �t�r�a�g�i�c�z�n�e�g�o� �k�o�D�c�a�.� �J�u�|� �n�a� �s�a�m�y�m� �p�o�c�z���t�k�u� 

�1�3� 

� 



� � 

�M�A�R�C�I�N� �S�K�A�A�D�A�N�E�K� 

�f�i�l�m�u�,� �w� �s�c�e�n�i�e� �w�y�j�a�z�d�u� �z� �P�a�r�y�|�a� �s�B�y�s�z�y�m�y�:� �P�r�z�y�g�l���d�a�m� �s�i��� �f�a�c�e�t�o�w�i�,� �k�t�ó�r�y� 
�s�p�a�d�n�i�e� �w� �p�r�z�e�p�a�[��� �z� �p�r���d�k�o�[�c�i��� �1�0�0� �k�m�/�h�  ��.� �J�e�d�n�a�k� �t�e�n� �p���d� �k�u� �[�m�i�e�r�c�i� �n�a�b�i�e�r�a� 
�r�o�z�p���d�u� �w� �m�o�m�e�n�c�i�e� �o�p�u�s�z�c�z�e�n�i�a� �a�r�k�a�d�y�j�s�k�i�e�j� �w�y�s�p�y�  �� �o�s�t�a�t�n�i�e�j� �p�r�ó�b�y� �P�i�o�t�r�u�-� 
�s�i�a�-�f�i�l�o�z�o�f�a� �n�a�d�a�n�i�a� �s�e�n�s�u� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i� �i� �o�d�s�u�n�i���c�i�a� �[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i� �[�m�i�e�r�c�i�.� 
�C�h�w�i�l��� �p�ó�z�n�i�e�j� �M�a�r�i�a�n�n�a� �m�ó�w�i� �m�u�,� �|�e� �p�o�w�i�n�i�e�n� �n�a�p�i�s�a��� �p�o�w�i�e�[��� �o� �k�i�m�[�.�.�.� �k�t�o� 
�c�h�o�d�z�i� �s�o�b�i�e� �p�o� �P�a�r�y�|�u� �i� �n�a�g�l�e� �w�i�d�z�i� �[�m�i�e�r���.� �W�y�j�e�z�d�z�a� �w�i���c� �n�a�t�y�c�h�m�i�a�s�t� �n�a� 
�p�o�B�u�d�n�i�e�,� �a�b�y� �n�i�e� �s�p�o�t�k�a��� �s�i��� �z� �n�i���,� �p�o�n�i�e�w�a�|� �u�w�a�|�a�,� �|�e� �j�e�g�o� �g�o�d�z�i�n�a� �j�e�s�z�c�z�e� �n�i�e� 

�w�y�b�i�B�a�.� �A� �w�i���c� �j�e�d�z�i�e� �p�r�z�e�z� �c�a�B��� �n�o�c� �z� �o�g�r�o�m�n��� �s�z�y�b�k�o�[�c�i���.� �R�a�n�o� �d�o�c�i�e�r�a� �n�a�d� 
�m�o�r�z�e�.� �W�c�h�o�d�z�i� �d�o� �c�i���|�a�r�ó�w�k�i� �i� �u�m�i�e�r�a� �w�B�a�[�n�i�e� �w� �m�o�m�e�n�c�i�e�,� �g�d�y� �m�y�[�l�a�B�,� �|�e� 
�[�m�i�e�r��� �z�g�u�b�i�B�a� �j�e�g�o� �[�l�a�d�  ��.� 

�W� �t�e�j� �k�o�n�i�e�c�z�n�o�[�c�i� �[�m�i�e�r�c�i� �l�e�|�y� �t�r�a�g�i�z�m� �l�o�s�u� �M�a�r�i�a�n�n�y� �i� �P�i�o�t�r�u�s�i�a�.� �N�i�e� �w�y�-� 
�d�a�j�e� �s�i���,� �b�y� �G�o�d�a�r�d� �d�a�w�a�B� �j�a�k�i�e�[� �r�o�z�w�i���z�a�n�i�e� �t�e�j� �s�y�t�u�a�c�j�i� �(�b�o� �i� �t�r�u�d�n�o� �t�e�g�o� 
�o�c�z�e�k�i�w�a���)�.� �C�o� �j�e�d�n�a�k� �w�a�|�n�i�e�j�s�z�e�,� �n�i�e� �s���d�z���,� �|�e�b�y� �s�t�a�w�a�B� �z�d�e�c�y�d�o�w�a�n�i�e� �p�o� 
�s�t�r�o�n�i�e� �k�t�ó�r�e�g�o�[� �z�e� �s�w�o�i�c�h� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �c�h�o��� �d�a�j�e� �s�i��� �o�d�c�z�u��� �w�y�|�s�z�o�[��� �M�a�r�i�a�n�n�y� 
�(�s�p�o�j�r�z�e�n�i�a� �K�a�r�i�n�y� �w� �k�a�m�e�r���)� �i� �n�i�e�c�o� �w�i���c�e�j� �s�y�m�p�a�t�i�i� �d�l�a� �j�e�j� �p�o�s�t�a�w�y�.� �M�i�t�o�m�a�n�i�a� 
�P�i�o�t�r�u�s�i�a�,� �t�a�k� �b�a�r�d�z�o� �p�r�z�e�c�i�e�|� �n�a�m� �b�l�i�s�k�a� �i� �z�a�p�e�w�n�i�a�j���c�a� �b�e�z�p�i�e�c�z�e�D�s�t�w�o�,� �j�e�s�t� �n�i�e� 
�d�o� �p�r�z�y�j���c�i�a�.� �N�a�t�o�m�i�a�s�t� �p�r�z�e�k�r�o�c�z�e�n�i�e� �k�u�l�t�u�r�y� �p�r�z�e�z� �M�a�r�i�a�n�n���,� �t�o� �j�e�j� �o�t�w�a�r�c�i�e� �s�i��� 
�n�a� �w�i�e�l�k��� �z�a�b�a�w���,� �t�z�n�.� �w�y�j�[�c�i�e� �p�o�z�a� �d�o�b�r�o� �i� �z�B�o� �(�l�i�c�z�n�e� �z�a�b�ó�j�s�t�w�a�,� �k�r�a�d�z�i�e�|�e�)�,� 
�e�k�s�t�a�t�y�c�z�n�a� �a�f�i�r�m�a�c�j�a� �|�y�c�i�a� �(�W�s�z�y�s�t�k�o� �m�a�m� �g�d�z�i�e�[�.� �J�a� �p�o� �p�r�o�s�t�u� �c�h�c��� �|�y���)�,� �c�h����� 
�k�o�r�z�y�s�t�a�n�i�a� �z� �k�a�|�d�e�j� �j�e�g�o� �s�e�k�u�n�d�y� �(�s�k�o�r�o�,� �j�a�k� �s�a�m�a� �m�ó�w�i�:� �W� �g�o�d�z�i�n�i�e� �j�e�s�t� �3�6�0�0� 
�s�e�k�u�n�d�.� �D�z�i�e�D� �m�u�s�i� �m�i�e��� �o�k�o�B�o� �1�0�0� �t�y�s�i���c�y�.� �P�r�z�e�c�i���t�n�e� �|�y�c�i�e� �m�u�s�i� �2�5�0� �m�i�l�i�a�r�d�ó�w� 

�s�e�k�u�n�d� �*�'�)�,� �t�a�k�|�e� �n�i�e� �j�e�s�t� �w�y�j�[�c�i�e�m� �z� �t�e�j� �s�y�t�u�a�c�j�i�.� �M�a�r�i�a�n�n�a� �m�a� �w�s�z�a�k�|�e� �t��� �p�r�z�e�-� 
�w�a�g���,� �w�y�n�i�k�a�j���c��� �z� �w�y�|�s�z�e�j� �o�d� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� �[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i�,� �|�e� �p�a�t�r�z�y� �Z�m�i�e�r�c�i� �p�r�o�s�t�o� 
�w� �O�c�z�y� �I� �u�[�w�i�a�d�a�m�i�a� �p�a�r�t�n�e�r�o�w�i� �p�r�a�w�d��� �s�k�r�y�t�o�[�c�i� �t�e�g�o�,� �c�o� �s�k�r�y�t�e�.� 

�N�i�e�z�w�y�k�l�e� �i�n�t�e�r�e�s�u�j���c�e� �j�e�s�t� �z�a�k�o�D�c�z�e�n�i�e� �f�i�l�m�u�,� �k�t�ó�r�y�m� �G�o�d�a�r�d� �z�d�a�j�e� �s�i��� �p�o�d�-� 
�p�i�s�y�w�a��� �p�o�d� �t�e�z��� �W�i�t�t�g�e�n�s�t�e�i�n�a�:� �R�o�z�w�i���z�a�n�i�e� �z�a�g�a�d�k�i� �|�y�c�i�a� �w� �c�z�a�s�i�e� �i� �p�r�z�e�s�t�r�z�e�n�i� 
�l�e�|�y� �p�o�z�a� �c�z�a�s�e�m� �i� �p�r�z�e�s�t�r�z�e�n�i���  ��.� �P�o� �z�a�s�t�r�z�e�l�e�n�i�u� �M�a�r�i�a�n�n�y� �p�r�z�e�z� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� �o�r�a�z� 

�j�e�g�o� �s�a�m�o�b�ó�j�s�t�w�i�e� �n�a�s�t���p�u�j�e� �d�B�u�g�i� �t�r�a�v�e�l�l�i�n�g� �w�z�d�B�u�|� �l�i�n�i�i� �m�o�r�z�a� �(�h�o�r�y�z�o�n�t� �p�o�-� 
�w�o�l�i� �s�i��� �z�a�c�i�e�r�a�,� �a�|� �p�o�z�o�s�t�a�j�e� �j�e�d�n�a� �p�B�a�s�z�c�z�y�z�n�a� �[�w�i�a�t�B�a�)�,� �s�B�y�c�h�a��� �g�B�o�s� �z� �o�f�f�u�.� 

�M�a�r�i�a�n�n�a�:� �O�d�n�a�l�a�z�B�a� �s�i���.� 

�P�i�o�t�r�u�[�:� �K�t�o�?� 
�M�a�r�i�a�n�n�a�:� �N�i�e�[�m�i�e�r�t�e�l�n�o�[���  �� �t�o� �m�o�r�z�e� �z�e� �s�B�o�D�c�e�m�  ��.� 
�M�o�|�n�a� �s�i��� �t�a�k�|�e� �p�o�k�u�s�i��� �o� �i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�c�j��� �o�s�t�a�t�n�i�e�g�o� �z�d�a�n�i�a� �M�a�r�i�a�n�n�y�.� �P�r�z�y�c�h�o�-� 

�d�z�i� �m�i� �t�u� �n�a� �m�y�[�l� �o�b�r�a�z� �z�a�c�h�o�d�u� �s�B�o�D�c�a�.� �P�o�m�i���d�z�y� �n�i�m� �a� �m�o�r�z�e�m� �j�e�s�t� �l�i�n�i�a� 

�h�o�r�y�z�o�n�t�u� �o�d�d�z�i�e�l�a�j���c�a� �o�b�y�d�w�a� �p�o�l�a�.� �T�y�l�k�o� �d�z�i���k�i� �h�o�r�y�z�o�n�t�o�w�i� �m�o�|�e�m�y� �j�e� �o�d� 

�s�i�e�b�i�e� �o�d�r�ó�|�n�i���.� �A�l�e� �p�r�z�e�c�i�e�|� �w�a�r�u�n�k�u�j���c�e�g�o� �i�s�t�n�i�e�n�i�e� �s�B�o�D�c�a� �i� �m�o�r�z�a� �h�o�r�y�z�o�n�t�u� 
�d�e� �f�a�c�t�o� �n�i�e� �m�a�  �� �i�s�t�n�i�e�j�e� �t�y�l�k�o� �m�o�r�z�e� �z�e� �s�B�o�D�c�e�m�.� �J�e�|�e�l�i� �d�a�l�e�j� �s�k�o�j�a�r�z�y�m�y� 
�k�u�l�t�u�r�o�w�e� �k�o�n�o�t�a�c�j�e� �s�B�o�D�c�a�:� �j�a�s�n�o�[���,� �o�k�r�e�[�l�o�n�o�[���,� �d�o�b�r�o�,� �p�r�a�w�d�a�  �� �p�i�e�r�w�i�a�s�t�k�i� 
�m���s�k�i�e�,� �o�r�a�z� �m�o�r�z�a�:� �c�i�e�m�n�o�[���,� �n�i�e�o�k�r�e�[�l�o�n�o�[���,� �t�a�j�e�m�n�i�c�z�o�[���,� �a�m�o�r�f�i�c�z�n�o�[���,� 

�z�m�i�e�n�n�o�[���  �� �p�i�e�r�w�i�a�s�t�k�i� �k�o�b�i�e�c�e�,� �t�o� �d�o�j�d�z�i�e�m�y� �d�o� �w�n�i�o�s�k�u�,� �|�e� �g�r�a�n�i�c�a� �m�i���d�z�y� 
�t�y�m�,� �c�o� �k�o�b�i�e�c�e�,� �i� �t�y�m�,� �c�o� �m���s�k�i�e�,� �o�r�a�z� �i�c�h� �a�n�t�y�n�o�m�i�c�z�n�o�[��� �s��� �k�o�n�i�e�c�z�n�y�m� 
�w�a�r�u�n�k�i�e�m� �i�c�h� �i�s�t�n�i�e�n�i�a�,� �c�h�o��� �t�a�k� �n�a�p�r�a�w�d��� �j�e�s�t� �o�n�a� �n�i�e�d�o�s�t�r�z�e�g�a�l�n�a�.� 

�P�r�o�b�l�e�m� �r�e�f�e�r�e�n�c�j�a�l�n�o�[�c�i� �j���z�y�k�a� 

�P�r�o�b�l�e�m� �s�z�e�r�o�k�o� �p�o�j���t�e�j� �m�e�d�i�a�t�y�z�a�c�j�i� �j�e�s�t�,� �j�a�k� �s���d�z���,� �d�l�a� �G�o�d�a�r�d�a� �n�i�e�z�w�y�k�l�e� 
�i�s�t�o�t�n�y�.� �B�y�B� �j�u�|� �o�b�e�c�n�y�,� �c�h�o��� �m�a�r�g�i�n�a�l�n�i�e�,� �w� �{�y��� �w�B�a�s�n�y�m� �|�y�c�i�e�m� �(�r�o�z�m�o�w�a� 
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�M�A�R�C�I�N� �S�K�A�A�D�A�N�E�K� 

�N�a�n�y� �z� �f�i�l�o�z�o�f�e�m� �B�r�i�c�e�m� �P�e�r�a�i�n�e�m�)�,� �a�l�e� �d�o�p�i�e�r�o� �w� �d�w�ó�c�h� �n�a�s�t���p�u�j���c�y�c�h� �p�o� 
�s�o�b�i�e� �f�i�l�m�a�c�h�  �� �A�l�p�h�a�v�i�l�l�e� �i� �S�z�a�l�o�n�y�m� �P�i�o�t�r�u�s�i�u�  �� �j�e�s�t� �p�o�d�j���t�y� �e�x�p�l�i�c�i�t�e�.� �W� �t�y�m� 
�o�s�t�a�t�n�i�m� �r�e�|�y�s�e�r� �p�r�z�e�d�s�t�a�w�i�a� �t�r�z�y� �m�o�|�l�i�w�e� �p�o�s�t�a�w�y� �w�o�b�e�c� �j���z�y�k�a� �r�e�p�r�e�z�e�n�t�o�w�a�-� 
�n�e� �p�r�z�e�z� �g�o�[�c�i� �p�a�D�s�t�w�a� �E�s�p�r�e�s�s�o�,� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� �o�r�a�z� �M�a�r�i�a�n�n���.� 

�P�i�e�r�w�s�z�e� �s�t�a�n�o�w�i�s�k�o� �(�Z�r�o�d�o�w�i�s�k�o� �p�a�r�y�s�k�i�e�)� �u�k�a�z�u�j�e� �n�i�e�j�a�k�o� �s�t�a�n� �p�o�w�s�z�e�c�h�n�y� 
 �� �P�i�o�t�r�u�[� �s�y�t�u�u�j�e� �s�i��� �n�a� �o�b�r�z�e�|�a�c�h�,� �n�a�t�o�m�i�a�s�t� �M�a�r�i�a�n�n�a� �p�r�z�y�c�h�o�d�z�i� �z� �z�e�w�n���t�r�z�.� 
�N�i�e�m�a�l�|�e� �p�r�z�e�z� �c�a�B�y� �c�z�a�s� �t�r�w�a�n�i�a� �p�r�z�y�j���c�i�a� �z�g�r�o�m�a�d�z�e�n�i� �n�a� �n�i�m� �g�o�[�c�i�e�  ��k�o�m�u�-� 
�n�i�k�u�j�� �� �s�i��� �z�a� �p�o�m�o�c��� �c�y�t�a�t�ó�w� �z� �r�e�k�l�a�m�.� �A� �s�k�o�r�o� �t�a�k�,� �t�o� �n�i�e� �m�o�|�e� �j�u�|� �b�y��� �m�o�w�y� 
�o� �j�a�k�i�m�k�o�l�w�i�e�k� �p�r�z�e�k�a�z�y�w�a�n�i�u� �s�o�b�i�e� �z�n�a�c�z�e�D�.� �J���z�y�k� �r�e�k�l�a�m� �j�e�s�t� �k�l�i�n�i�c�z�n�y�m� 
�p�r�z�y�k�B�a�d�e�m� �o�d�e�r�w�a�n�i�a� �s�i��� �z�n�a�k�u� �o�d� �z�n�a�c�z�e�n�i�a�,� �u�t�r�a�t�y� �r�e�f�e�r�e�n�c�y�j�n�o�[�c�i� �p�r�z�e�z� �j���-� 
�z�y�k�.� �W� �s�t�r�a�t�e�g�i�i� �m�a�r�k�e�t�i�n�g�o�w�e�j� �n�i�e� �c�h�o�d�z�i� �j�u�|� �o� �s�a�m� �p�r�o�d�u�k�t�  �� �k�o�n�k�r�e�t�n�y� �b�y�t�,� 
�a�l�e� �o� �j�e�g�o� �z�n�a�k�  �� �o�p�e�r�a�c�y�j�n�y� �s�o�b�o�w�t�ó�r�.� �T�e�n� �j�e�d�n�a�k�,� �j�a�k�o� �|�e� �j�e�s�t� �a�t�r�a�k�c�y�j�n�i�e�j�s�z�y� 
�i� �B�a�t�w�i�e�j� �p�o�d�d�a�j�e� �s�i��� �m�a�n�i�p�u�l�a�c�j�o�m�,� �w�y�p�i�e�r�a� �o�r�y�g�i�n�a�B�.� �W�y�d�a�n�a� �p�r�z�e�z� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� 
�d�i�a�g�n�o�z�a� �t�e�g�o� �s�t�a�n�u� �b�r�z�m�i�:� �N�u�d�a� �n�a� �O�l�i�m�p�i�e�.� 

�P�i�o�t�r�u�[� �s�t�a�l�e� �w�i�e�r�z�y� �w� �r�e�f�e�r�e�n�c�j�a�l�n�o�[��� �j���z�y�k�a�.� �P�o�c�i���g�a� �g�o� �u�r�o�k� �a�b�s�t�r�a�k�c�j�i�,� 
�p�o�j���c�i�a�.� �U�z�n�a�j�e� �t�o�|�s�a�m�o�[��� �b�y�t�u� �i� �m�y�[�l�i� �(�m�ó�w�i�:� �S�i�B�a� �o�p�i�s�u� �s�B�o�w�n�e�g�o�)�.� �Z�w�i�a�d�c�z�y� 
�o� �t�y�m� �j�e�g�o� �n�i�e�u�s�t�a�n�n�e� �o�d�w�o�B�y�w�a�n�i�e� �s�i��� �d�o� �l�i�t�e�r�a�t�u�r�y�,� �a� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �f�a�k�t�,� �|�e� 
�s�a�m� �p�i�s�z�e�.� �N�a�w�e�t� �j�e�|�e�l�i� �d�a�j�e� �s�i��� �z�a�o�b�s�e�r�w�o�w�a��� �e�w�o�l�u�c�j�a� �j�e�g�o� �s�t�a�n�o�w�i�s�k�a�  �� �c�o�r�a�z� 
�m�n�i�e�j� �m�ó�w�i�,� �a�|� �w�r�e�s�z�c�i�e� �w� �m�o�m�e�n�c�i�e� �s�a�m�o�b�ó�j�s�t�w�a� �n�i�e� �j�e�s�t� �j�u�|� �w� �s�t�a�n�i�e� �w�y�a�r�t�y�-� 
�k�u�B�o�w�a��� �n�a�w�e�t� �j�e�d�n�e�g�o� �z�d�a�n�i�a�,� �d�o� �k�o�D�c�a� �c�e�c�h�u�j�e� �g�o� �n�o�s�t�a�l�g�i�a� �z�a� �s�e�n�s�e�m�.� �K�i�e�d�y� 
�r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[���  �� �p�i�s�z�e� �B�a�u�d�r�i�l�l�a�r�d�  �� �p�r�z�e�s�t�a�j�e� �b�y��� �t�y�m�,� �c�z�y�m� �b�y�B�a� �d�a�w�n�i�e�j�,� �p�e�B�n�i��� 
�p�r�a�w� �z�y�s�k�u�j�e� �n�o�s�t�a�l�g�i�a�.� �I�d��� �w� �g�ó�r��� �m�i�t�y� �z�a�B�o�|�y�c�i�e�l�s�k�i�e� �i� �r�e�a�l�n�e� �[�w�i�a�d�e�c�t�w�a�.� 
�(�z�w�r�o�t� �P�i�o�t�r�u�s�i�a� �k�u� �n�a�t�u�r�z�e�)�.� �I�d�z�i�e� �w� �g�ó�r��� �p�r�a�w�d�a�,� �o�b�i�e�k�t�y�w�n�o�[��� �i� �a�u�t�e�n�t�y�c�z�n�o�[��� 
�z� �d�r�u�g�i�e�j� �r���k�i�.� �W�i�n�d�u�j�e� �s�i��� �p�r�a�w�d�z�i�w�o�[���,� �p�r�z�e�|�y�c�i�e� �i� �w�s�k�r�z�e�s�z�a� �f�i�g�u�r�a�t�y�w�n�o�[��� 
�t�a�m�,� �g�d�z�i�e� �z�n�i�k�n���B�y� �j�u�z� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�y� �i� �s�u�b�s�t�a�n�c�j�e�.� �O�b�B���d�n�i�e�,� �z� �w�i���k�s�z��� �n�a�w�e�t� 
�p�r�z�e�s�a�d��� �n�i�|� �w� �o�b�r���b�i�e� �p�r�o�d�u�k�c�j�i� �m�a�t�e�r�i�a�l�n�e�j�,� �p�r�o�d�u�k�u�j�e� �s�i��� �r�e�a�l�n�o�[��� �i� �r�e�f�e�r�-� 
�e�n�c�j�a�l�n�o�[���:� �t�y�m�,� �j�a�k� �s�i��� �z�d�a�j�e�,� �j�e�s�t� �s�y�m�u�l�a�c�j�a� �w� �b�e�z�p�o�[�r�e�d�n�i�o� �d�o�t�y�c�z���c�e�j� �n�a�s� 

�f�a�z�i�e�  �� �s�t�r�a�t�e�g�i��� �r�e�a�l�i�z�m�u�,� �n�e�o�r�e�a�l�i�z�m�u� �i� �h�i�p�e�r�r�e�a�l�i�z�m�u�,� �d�u�b�l�u�j���c��� �w�s�z���d�z�i�e� �s�t�r�a�-� 

�t�e�g�i��� �g�r�y� �n�a� �z�w�B�o�k���  ��.� �S�B�o�w�a� �t�e� �z� �p�o�w�o�d�z�e�n�i�e�m� �m�o�|�n�a� �o�d�n�i�e�[��� �d�o� �s�y�t�u�a�c�j�i� 
�P�i�o�t�r�u�s�i�a�,� �a�l�e� �i� �B�a�z�i�n�a�,� �k�t�ó�r�y� �w�i�e�r�z�y�B�,� �|�e� �r�e�p�r�o�d�u�k�c�j�a� �f�i�l�m�o�w�a�,� �e�k�s�p�o�n�u�j���c� �f�e�n�o�-� 
�m�e�n�a�l�n�y� �w�y�m�i�a�r� �[�w�i�a�t�a�,� �p�o�z�w�a�l�a� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �d�o�t�r�z�e��� �d�o�  ��p�r�a�w�d�z�i�w�e�g�o �� �o�b�r�a�z�u� 
�r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i�  �� �d�o� �i�s�t�o�t�y� �r�z�e�c�z�y�.� 

�R�ó�|�n�i�c�e� �w� �p�o�d�e�j�[�c�i�u� �d�o� �j���z�y�k�a�,� �j�a�k�i�e� �s��� �m�i���d�z�y� �P�i�o�t�r�u�s�i�e�m� �i� �M�a�r�i�a�n�n���,� 
�n�a�j�l�e�p�i�e�j� �w�i�d�a��� �w� �s�c�e�n�a�c�h� �p�o�b�y�t�u� �n�a� �u�t�o�p�i�j�n�e�j� �w�y�s�p�i�e� �s�z�c�z���[�l�i�w�o�[�c�i�.� �S�B�y�s�z�y�m�y� 
�t�a�m�:� 

�P�i�o�t�r�u�[�:� �D�l�a�c�z�e�g�o� �j�e�s�t�e�[� �s�m�u�t�n�a�?� 
�M�a�r�i�a�n�n�a�:� �P�o�n�i�e�w�a�|� �m�ó�w�i�s�z� �d�o� �m�n�i�e� �t�y�l�k�o� �s�B�o�w�a�m�i�,� �a� �j�a� �p�a�t�r�z��� �n�a� �c�i�e�b�i�e� 

�z� �u�c�z�u�c�i�e�m�.� 
�P�i�o�t�r�u�[�:� �Z� �t�o�b��� �n�i�e� �m�o�|�n�a� �r�o�z�m�a�w�i�a���.� �N�i�e� �m�a�s�z� �w�B�a�s�n�y�c�h� �p�o�g�l���d�ó�w�.� �Z�a�w�s�z�e� 

�t�y�l�k�o� �u�c�z�u�c�i�a�.� 
�M�a�r�i�a�n�n�a� �n�i�e� �m�a� �z�a�u�f�a�n�i�a� �d�o� �j���z�y�k�a� �(�w�o�l�i� �m�u�z�y�k���)�.� �W�y�r�a�|�a� �s�w�o�j�e� �s�t�a�n�o�w�i�-� 

�s�k�o� �w�o�b�e�c� �e�k�w�i�w�a�l�e�n�c�j�i� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�o�[�c�i� �p�r�z�e�z� �j���z�y�k�:� �T�o� �d�z�i�w�n�e�.� �P�o� �f�r�a�n�c�u�s�k�u� 
�s�B�o�w�a� �m�a�j��� �w� �r�e�z�u�l�t�a�c�i�e� �o�d�w�r�o�t�n�e� �z�n�a�c�z�e�n�i�e� �o�d� �z�a�m�i�e�r�z�o�n�e�g�o�.� �M�ó�w�i� �s�i���  ��o�c�z�y�-� 

�w�i�[�c�i�e �� �i� �o�d� �r�a�z�u� �r�z�e�c�z�y� �s�t�a�j��� �s�i��� �m�n�i�e�j� �o�c�z�y�w�i�s�t�e�.� �W�a�|�n�e� �j�e�s�t� �j�e�d�n�a�k�,� �a�b�y� �p�o�d�-� 
�k�r�e�[�l�i���,� �|�e� �t�o� �j�e�j� �s�t�a�n�o�w�i�s�k�o� �n�i�e� �w�y�n�i�k�a� �z� �n�i�e�w�i�e�d�z�y�.� �P�r�z�e�c�i�w�n�i�e�,� �j�e�s�t� �e�f�e�k�t�e�m� 
�[�w�i�a�d�o�m�o�[�c�i� �i�m�m�a�n�e�n�t�n�e�g�o� �b�r�a�k�u� �j���z�y�k�a�.� �J�e�s�t� �t�o� �w�i���c� �m�o�m�e�n�t� �p�r�z�e�k�r�o�c�z�e�n�i�a� 
 ��k�u�l�t�u�r�y� �P�i�o�t�r�u�s�i�a ��.� �G�d�y� �p�o�b�y�t� �n�a� �w�y�s�p�i�e�,� �w� �[�w�i�e�c�i�e� �f�a�n�t�a�z�j�i�,� �s�t�a�j�e� �s�i��� �d�l�a� �M�a�-� 

�7�8� 
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�U�W�O�D�Z�E�N�I�E�  �� �S�T�R�A�T�E�G�I�A� �K�O�B�I�E�C�O�Z�C�I� 

�r�i�a�n�n�y� �n�i�e� �d�o� �z�n�i�e�s�i�e�n�i�a�,� �k�r�z�y�c�z�y�  �� �a� �t�e�|� �p�o�t�r�a�f�i��� �u�k�B�a�d�a��� �a�l�e�k�s�a�n�d�r�y�n�y�,� �k�r�e�t�y�n�i�e�.� 
�M�a�m� �t�e�g�o� �d�o�[���.� �(�.�.�.�)� �J�a� �c�h�c��� �|�y��� �k�a� 

�G�o�d�a�r�d� �u�w�o�d�z�i�c�i�e�l�e�m� 

�T�w�ó�r�c�z�o�[��� �J�e�a�n�-�L�u�c� �G�o�d�a�r�d�a�,� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�i�e� �t�a�,� �k�t�ó�r��� �i�n�i�c�j�u�j�e� �S�z�a�l�o�n�y� �P�i�o�t�r�u�[�,� 
�z�d�a�j�e� �s�i��� �g�r��� �r�e�s�z�t�k�a�m�i�  �� �o�t�w�o�r�z�e�n�i�e�m� �s�i��� �n�a� �s�t�r�a�t�e�g�i��� �u�w�o�d�z�e�n�i�a� �w� �o�b�l�i�c�z�u� 
�u�p�a�d�k�u� �B�a�z�i�n�o�w�s�k�i�e�g�o� �m�i�t�u� �m�a�g�i�c�z�n�e�j �� �r�e�f�e�r�e�n�c�j�a�l�n�o�[�c�i� �f�i�l�m�u�,� �w�y�n�i�k�a�j���c�e�j�  �� 
�j�a�k� �s���d�z�i�B� �B�a�z�i�n�  �� �z� �o�n�t�y�c�z�n�e�g�o� �z�w�i���z�k�u� �b�y�t�u� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�o�w�e�g�o� �i� �j�e�g�o� �f�i�l�m�o�w�e�g�o� 
�e�k�w�i�w�a�l�e�n�t�u�.� 

�S�u�g�e�r�o�w�a�n�i�e� �d�o�s�t���p�n�o�[�c�i� �s�e�n�s�u�,� �c�z�e�m�u� �s�B�u�|�y� �m�i���d�z�y� �i�n�n�y�m�i� �c�y�t�a�t�o�l�o�g�i�a�,� 

�r�o�z�b�u�d�o�w�a�n�a� �p�B�a�s�z�c�z�y�z�n�a� �d�y�s�k�u�r�s�y�w�n�a� �f�i�l�m�u�,� �j�e�s�t� �u� �G�o�d�a�r�d�a� �s�k�o�r�e�l�o�w�a�n�e� 

�z� �n�a�d�m�i�e�r�n��� �i�l�o�[�c�i��� �i�n�f�o�r�m�a�c�j�i�,� �t�r�o�p�ó�w� �i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�c�y�j�n�y�c�h�.� �D�o� �g�r�o�n�a� �s�t�r�a�t�e�g�i�i� 

�u�w�o�d�z�e�n�i�a� �n�a�l�e�|�y� �t�a�k�|�e� �z�a�l�i�c�z�y��� �s�z�e�r�e�g� �w�y�p�o�w�i�e�d�z�i�,� �k�t�ó�r�y�c�h� �f�o�r�m�a�l�n�a� �r�e�a�l�i�z�a�c�j�a� 

�u�p�e�w�n�i�a� �n�a�s�,� �|�e� �s��� �k�o�m�e�n�t�a�r�z�a�m�i� �o�d�a�u�t�o�r�s�k�i�m�i�.� �A�l�e� �j�e�d�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �j�e�s�t� �i�c�h� �z�b�y�t� 

�d�u�|�o� �o�r�a�z� �c�z���s�t�o� �s��� �s�p�r�z�e�c�z�n�e�,� �t�o�t�e�|� �n�i�e� �u�z�y�s�k�u�j��� �f�i�n�a�l�n�e�g�o� �u�p�r�a�w�o�m�o�c�n�i�e�n�i�a�.� 

�W�s�z�y�s�t�k�o� �t�o� �s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� �|�a�d�n�a� �i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�c�j�a� �n�i�e� �m�o�|�e� �b�y��� �n�a� �p�o�d�s�t�a�w�i�e� �t�e�k�s�t�u� 

�u�z�n�a�n�a� �z�a� �o�s�t�a�t�e�c�z�n��� �i� �p�r�a�w�d�z�i�w���.� �F�i�l�m�y� �G�o�d�a�r�d�a�,� �c�o� �j�e�s�t� �j�u�|� �s�t�w�i�e�r�d�z�e�n�i�e�m� 

�b�a�n�a�l�n�y�m�,� �n�i�e� �p�o�z�w�a�l�a�j��� �w�i�d�z�o�w�i� �n�a�  ��z�a�k�o�r�z�e�n�i�e�n�i�e ��.� �N�e�g�u�j��� �n�a�s�z��� �n�a�t�u�r�a�l�n��� 

�p�o�t�r�z�e�b���  ��p�r�a�w�d�z�i�w�e�j �� �i�n�t�e�r�p�r�e�t�a�c�j�i�,� �p�o�z�o�s�t�a�w�i�a�j���c� �n�a�s� �p�r�z�e�d� �[�w�i�a�t�e�m� �e�n�t�r�o�p�i�c�z�-� 

�n�y�m�.� 

�M�A�R�C�I�N� �S�K�A�A�D�A�N�E�K� 

�G�r�a� �r�e�s�z�t�k�a�m�i� �(�w�y�w�i�a�d� �z� �J�e�a�n�e�m� �B�a�u�d�r�i�l�l�a�r�-� �T�a�m�|�e�.� 

�d�e�m� �p�r�z�e�p�r�o�w�a�d�z�o�n�y� �p�r�z�e�z� �S�a�l�v�a�t�o�r�e� �M�e�l�e� �1�6� �F�.� �N�i�e�t�z�s�c�h�e�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �2�8�0�-�2�8�1�.� 

�i� �M�a�r�k�a� �T�i�t�m�a�r�s�h�a�)� �w�:� �P�o�s�t�m�o�d�e�r�n�i�z�m� �a� �f�i�l�o�-� �1�7� �R�.� �C�a�l�a�s�s�o�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �1�4�0�.� 

�z�o�f�i�a�,� �w�y�b�ó�r� �t�e�k�s�t�ó�w� �p�o�d� �r�e�d�a�k�c�j��� �S�.� �C�z�e�r�n�i�a�-� �1�8� �K�.� �E�b�e�r�h�a�r�d�t� �J�e�a�n�-�L�u�c� �G�o�d�a�r�d�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� 

�k�a� �i� �A�.� �S�z�a�h�a�j�a�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�9�6�,� �s�.� �2�1�1�-�2�1�2�.� �1�9�7�0�,� �s�.�3�2� 

�z� �C�y�t�a�t� �z� �f�i�l�m�u�.� �»�_�F�,� �N�i�e�t�z�s�c�h�e�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �9�9�.� 

�3� �T�a�m�|�e�.� �2�0� �T�a�m�|�e�.� 

�*� �T�a�m�|�e�.� �2�1�.� �J�e�s�t� �t�o� �t�y�t�u�B� �w�y�w�i�a�d�u� �z� �J�.� �B�a�u�d�r�i�l�l�a�r�d�e�m� �w�:� 

�5� �F�.� �N�i�e�t�z�s�c�h�e�,� �W�i�e�d�z�a� �r�a�d�o�s�n�a�,� �t�B�u�m�.� �L�.� �S�t�a�f�f�,� �P�o�s�t�m�o�d�e�r�n�i�z�m� �a� �f�i�l�o�z�o�f�i�a�,� �d�z�.� �c�y�t�.�,� �s�.� �2�0�3�.� 

�W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�0�7�,� �s�.� �9�.� �=� �C�y�t�a�t� �z� �f�i�l�m�u�.� 
��� �C�y�t�a�t� �z� �f�i�l�m�u�.� �2�3� �T�a�m�|�e�.� 

�7� �"�R�.� �C�a�l�a�s�s�o�,� �Z�a�[�l�u�b�i�n�y� �K�a�d�m�o�s�a� �z� �H�a�r�m�o�n�i���,� �2�4� �T�a�m�|�e�.� 

�t�B�u�m�.� �S�.� �K�a�s�p�r�z�y�s�i�a�k�,� �K�r�a�k�ó�w� �1�9�9�5�,� �s�.� �8�8�.� �5�%� �W�i�t�t�g�e�n�s�t�e�i�n�,� �T�r�a�c�t�a�t�u�s� �L�o�g�i�c�o�-�P�h�i�l�o�s�o�-� 

�;� �C�y�t�a�t� �z� �f�i�l�m�u�.� �p�h�i�c�u�s�,� �t�t�u�m�.� �B�.� �W�o�B�n�i�e�w�i�c�z�,� �W�a�r�s�z�a�w�a� �1�9�7�0�,� 

�*�_� �P�o�r�.� �P�.� �E�v�d�o�k�i�m�o�v�,� �K�o�b�i�e�t�a� �i� �z�b�a�w�i�e�n�i�e� �[�w�i�a�-� �p�a�r�.� �6�.�3�4�1�2�.� 
�t�a�,� �t�t�u�m�.� �E�.� �W�o�l�i�c�k�a�,� �P�o�z�n�a�D� �1�9�9�1�.� �2�6� �T�a�m�|�e�.� 

�>
� �N�
N� 

�4
� 

�1�0� �H�e�r�a�k�l�i�t�,� �B� �9�2�,� �c�y�t�.� �z�a� �G�.� �C�o�l�l�i� �N�a�r�o�d�z�i�n�y� �J�.� �B�a�u�d�r�i�l�l�a�r�d�,� �P�r�e�c�e�s�j�a� �s�y�m�u�l�a�k�r�ó�w�,� �t�B�u�m�.� 

�f�i�l�o�z�o�f�i�i�,� �t�t�u�m�.� �S�.� �K�a�s�p�r�z�y�s�i�a�k�,� �K�r�a�k�ó�w� �1�9�9�7�,� �T�.� �K�o�m�e�n�d�a�n�t�,� �w�:� �P�o�s�t�m�o�d�e�r�n�i�z�m�,� �r�e�d�.� 

�s�.� �4�4�.� �R�.� �N�y�c�z�,� �K�r�a�k�ó�w� �1�9�9�8�,� �s�.� �1�8�1�.� 

�M� �C�y�t�a�t� �z� �f�i�l�m�u�.� �e� �C�y�t�a�t� �z� �f�i�l�m�u�.� 

�1�2� �T�a�m�|�e�.� 
�I�3� �T�a�m�|�e�.� 

�P�o�r�.� �G� �C�o�l�l�i�,� �d�z�.� �c�y�t�.� 
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�O� �k�i�m�[� �i�n�n�y�m� 

�A�N�D�R�Z�E�J� �Z�A�L�E�W�S�K�I� 
� � 

�B�y��� �z� �k�i�m�[�,� �k�o�g�o� �s�i��� �k�o�c�h�a� �i� �m�y�[�l�e��� �o� �c�z�y�m�[� 
�i�n�n�y�m�.� �t�a�k� �w�p�a�d�a�m� �n�a� �n�a�j�l�e�p�s�z�e� �r�o�z�w�i���z�a�n�i�a�,� 

�n�a�j�l�e�p�i�e�j� �w�y�m�y�[�l�a� �m�i� �s�i��� �t�o�,� �c�o� �p�o�t�r�z�e�b�n�e� �d�o� 
�p�r�a�c�y�.� �T�a�k� �s�a�m�o� �b�y�w�a� �z� �t�e�k�s�t�e�m�:� �w�ó�w�c�z�a�s� 
�p�r�z�y�s�p�a�r�z�a� �m�i� �n�a�j�w�i���k�s�z�e�j� �p�r�z�y�j�e�m�n�o�[�c�i�,� �g�d�y� 
�s�p�r�a�w�i�a�,� �|�e� �w�y�s�B�u�c�h�u�j��� �g�o� �n�i�e� �w�p�r�o�s�t�;� �g�d�y� 
�p�r�z�y� �c�z�y�t�a�n�i�u� �s�k�B�o�n�n�y� �j�e�s�t�e�m� �c�z���s�t�o� �p�o�d�n�o�s�i��� 
�g�B�o�w��� �i� �w�s�B�u�c�h�i�w�a��� �s�i��� �w� �c�o�[� �i�n�n�e�g�o�.� 

�R�o�l�a�n�d� �B�a�r�t�h�e�s�,� �P�r�z�y�j�e�m�n�o�[��� �t�e�k�s�t�u� 

�K�o�r�z�y�s�t�a�j���c� �z� �z�a�p�r�o�s�z�e�n�i�a� �o�r�g�a�n�i�z�a�t�o�r�ó�w� �b�e�r�g�m�a�n�o�w�s�k�i�e�j� �s�e�s�j�i� �,� �c�h�c�i�a�B�b�y�m� 
�u�c�z�e�p�i��� �s�i��� �i�d�e�i� �n�i�e�m�a�l� �d�o�s�B�o�w�n�i�e� �w�y�r�a�|�o�n�e�j� �p�r�z�e�z� �t�e�k�s�t� �a�p�e�l�u� �d�o� �j�e�j� �u�c�z�e�s�t�n�i�-� 
�k�ó�w�.� �M�ó�w�i� �s�i��� �w� �n�i�m�,� �i�|� �o�b�o�k� �o�b�r�a�z�u� �B�e�r�g�m�a�n�a� �k�s�z�t�a�B�t�o�w�a�n�e�g�o� �w� �z�o�b�i�e�k�t�y�w�i�-� 
�z�o�w�a�n�y�c�h� �o�r�a�z� �k�o�m�p�e�t�e�n�t�n�y�c�h� �b�a�d�a�n�i�a�c�h� �n�a�u�k�o�w�y�c�h�,� �i�s�t�n�i�e�j��� �i� �r�ó�w�n�i�e� �w�a�|�n��� 
�r�o�l��� �o�d�g�r�y�w�a�j��� �o�b�r�a�z�y� �p�r�y�w�a�t�n�e�,� �h�o�d�o�w�a�n�e� �p�r�z�e�z� �w�i�e�l�u� �w�r�a�|�l�i�w�y�c�h� �o�d�b�i�o�r�c�ó�w� 
�i� �f�i�l�t�r�o�w�a�n�e� �z�a� �s�p�r�a�w��� �l�i�c�z�n�y�c�h� �s�k�B�o�n�n�o�[�c�i� �i� �u�p�r�z�e�d�z�e�D�.� �Z�a�z�n�a�c�z�a�m� �t�o� �t�a�k� �m�o�c�n�o� 
�z� �p�o�w�o�d�ó�w� �n�i�e�c�o� �a�s�e�k�u�r�a�n�c�k�i�c�h�.� �N�i�e� �j�e�s�t�e�m� �b�e�r�g�m�a�n�o�l�o�g�i�e�m� �a�n�i� �t�e�|�,� �p�o�n�i�e�k���d� 
�w�b�r�e�w� �i�n�t�e�n�c�j�o�m� �o�r�g�a�n�i�z�a�t�o�r�ó�w�,� �n�i�e� �m�o�g��� �n�a�w�e�t� �z� �c�z�y�s�t�y�m� �s�u�m�i�e�n�i�e�m� �w�y�z�n�a���,� 
�|�e� �B�e�r�g�m�a�n� �j�e�s�t� �m�i� �j�a�k�o�[� �s�z�c�z�e�g�ó�l�n�i�e� �b�l�i�s�k�i�m� �t�w�ó�r�c���.� �{�y�w�i��� �w�o�b�e�c� �n�i�e�g�o� �s�z�a�c�u�-� 
�n�e�k�,� �n�a�z�n�a�c�z�o�n�y� �p�r�z�y� �t�y�m� �p�e�w�n�y�m� �d�y�s�t�a�n�s�e�m�,� �i� �t�o� �b�o�d�a�j� �w�s�z�y�s�t�k�o�.� �J�e�[�l�i� �m�i�m�o� 
�t�o� �z�d�e�c�y�d�o�w�a�B�e�m� �s�i��� �p�o�w�i�e�d�z�i�e��� �c�o�[� �n�a� �t�e�m�a�t� �w�i�e�l�k�i�e�g�o� �S�z�w�e�d�a�,� �t�o� �d�l�a�t�e�g�o�,� �i�|� 
�m�ó�j� �d�y�s�t�a�n�s� �w�o�b�e�c� �n�i�e�g�o� �s�k�B�a�d�a� �s�i��� �c�h�y�b�a�,� �p�a�r�a�d�o�k�s�a�l�n�i�e�,� �n�a� �o�s�o�b�i�s�t�y� �j�e�g�o� �w�i�z�e�-� 
�r�u�n�e�k�,� �o� �w�y�d�o�b�y�c�i�e� �k�t�ó�r�e�g�o� �c�h�o�d�z�i�B�o� �w�s�z�a�k� �p�o�m�y�s�B�o�d�a�w�c�o�m� �s�e�s�j�i�.� 

�Z�a�c�z�n��� �o�d� �w�y�z�n�a�n�i�a�,� �|�e� �w�[�r�ó�d� �w�i�e�l�u� �o�d�m�i�a�n� �s�z�t�u�k�i� �f�i�l�m�o�w�e�j� �b�l�i�s�k�i�e� �j�e�s�t� 

�m�i� �k�i�n�o� �t�r�a�k�t�u�j���c�e� �w�y�r�a�|�a�n�e� �n�a� �e�k�r�a�n�i�e� �e�m�o�c�j�e� �z� �p�e�w�n��� �d�o�z��� �u�m�o�w�n�o�[�c�i�.� 

�U�m�o�w�n�o�[��� �z�a�[� �m�o�|�e� �p�ó�j�[��� �w� �d�w�ó�c�h� �k�i�e�r�u�n�k�a�c�h�,� �k�t�ó�r�e� �t�u�t�a�j�,� �p�o�s�B�u�g�u�j���c� �s�i��� 
�s�t�y�c�z�n�y�m�i� �z�n�a�c�z�e�n�i�o�w�o� �t�e�r�m�i�n�a�m�i�,� �n�a�z�w��� �m�i�n�i�m�a�l�i�z�m�e�m� �i� �m�a�k�s�y�m�a�l�i�z�m�e�m�.� 
�W� �C�z�t�e�r�e�c�h� �n�o�c�a�c�h� �m�a�r�z�e�D� �B�r�e�s�s�o�n�a� �o�r�a�z� �w� �L�a�n�c�e�l�o�c�i�e� �t�e�g�o� �s�a�m�e�g�o� �r�e�|�y�s�e�r�a� 
�s��� �s�c�e�n�y�,� �g�d�y� �o�b�i�e� �p�a�r�y� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �w� �p�i�e�r�w�s�z�y�m� �f�i�l�m�i�e� �M�a�r�t�a� �i� �J�a�k�u�b�,� �w� �d�r�u�g�i�m� 
�L�a�n�c�e�l�o�t� �i� �G�i�n�e�w�r�a�,� �s�k�B�a�d�a�j��� �s�o�b�i�e� �m�i�B�o�s�n�e� �o�b�i�e�t�n�i�c�e�.� �I�c�h� �t�r�e�[��� �p�e�B�n�a� �j�e�s�t� 
�n�a�m�i���t�n�y�c�h� �z�a�k�l����� �i� �p�r�z�e�w�i�d�z�i�a�n�y�c�h� �n�a� �t�a�k�i�e� �o�k�a�z�j�e� �c�z�u�B�o�[�c�i�,� �a� �j�e�d�n�a�k� �i�n�t�o�n�a�c�j�a� 
�o�s�ó�b� �p�o�z�o�s�t�a�j�e�,� �p�o� �b�r�e�s�s�o�n�o�w�s�k�u�,� �m�a�r�t�w�a�,� �a� �i�c�h� �z�a�c�h�o�w�a�n�i�e� �n�i�e� �w�y�r�a�|�a� �w� �|�a�d�-� 
�n�e�j� �m�i�e�r�z�e� �t�e�g�o�,� �c�o� �w�y�r�a�|�a��� �p�o�w�i�n�n�o�.� �P�o�d�o�b�n�i�e� �w� �K�i�e�s�z�o�n�k�o�w�c�u�,� �b�o�h�a�t�e�r�,� 
�w�s�p�o�m�i�n�a�j���c� �p�o�p�e�B�n�i�o�n��� �p�r�z�e�z� �s�i�e�b�i�e� �w� �w�a�g�o�n�i�e� �m�e�t�r�a� �k�r�a�d�z�i�e�|�,� �p�o�d�a�j�e� �z� �o�f�f�u�:� 
�S�e�r�c�e� �b�i�B�o� �m�i� �j�a�k� �o�s�z�a�l�a�B�e�,� �a�l�e� �g�B�o�s�,� �k�t�ó�r�y� �t�o� �m�ó�w�i�,� �j�e�s�t� �s�p�o�k�o�j�n�y�,� �t�a�k� �s�a�m�o�,� 

�*� �T�e�k�s�t� �j�e�s�t� �r�e�f�e�r�a�t�e�m� �n�a� �s�e�s�j��� �b�e�r�g�m�a�n�o�w�s�k��� �z�o�r�g�a�n�i�z�o�w�a�n��� �p�r�z�e�z� �N�a�d�b�a�B�t�y�c�k�i�e� �C�e�n�t�r�u�m� �K�u�l�t�u�r�y� 
�w� �G�d�a�D�s�k�u� �(�3�-�1�5� �l�i�s�t�o�p�a�d�a� �1�9�9�8� �r�.�)�.� 
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�j�a�k� �t�w�a�r�z� �b�o�h�a�t�e�r�a� �n�a� �c�h�w�i�l��� �p�r�z�e�d� �o�w�y�m� �p�r�z�e�s�t���p�c�z�y�m� �a�k�t�e�m�.� �N�i�b�y� �w� �o�s�o�b�-� 

�l�i�w�y�m� �e�r�o�t�y�k�u� �T�a�d�e�u�s�z�a� �R�ó�|�e�w�i�c�z�a�,� �k�r�e�[�l���c�y�m� �r�ó�w�n�o�c�z�e�[�n�i�e� �j�e�d�n��� �z� �n�a�c�z�e�|�-� 

�n�y�c�h� �z�a�s�a�d� �j�e�g�o� �p�o�e�z�j�i�:� 
�A� �p�r�z�e�c�i�e�|� �b�i�e�l� 
�n�a�j�l�e�p�i�e�j� �o�p�i�s�a��� �s�z�a�r�o�[�c�i��� 
�p�t�a�k�a� �k�a�m�i�e�n�i�e�m� 
�s�B�o�n�e�c�z�n�i�k�i� 
�w� �g�r�u�d�n�i�u� 
�(�2� 
�a� �p�r�z�e�c�i�e�|� �c�z�e�r�w�i�e�D� 
�p�o�w�i�n�n�o� �o�p�i�s�y�w�a��� �s�i��� 
�s�z�a�r�o�[�c�i��� �s�B�o�D�c�e� �d�e�s�z�c�z�e�m� 

�m�a�k�i� �w� �l�i�s�t�o�p�a�d�z�i�e� 
�u�s�t�a� �n�o�c��� 
�(�a�)� 

 �� �p�o�r�y�w� �e�m�o�c�j�i� �u�w�i���z�i�o�n�y� �z�o�s�t�a�B� �n�i�e�j�a�k�o� �w� �p�o�w�B�o�c�e� �c�h�B�o�d�u�.� �U�c�z�u�c�i�e� �w�y�r�a�|�a� �s�i��� 

�t�u� �r�e�l�a�c�j��� �w�i�e�l�e�-�d�o�-�z�e�r�a�,� �t�o� �z�n�a�c�z�y� �w�y�r�a�|�a� �s�i��� �a�n�t�y�t�e�t�y�c�z�n�i�e� �j�a�k�o� �b�r�a�k�,� �p�u�s�t�k�a� 

�u�c�z�u�c�i�o�w�a�.� 
�N�a� �p�r�z�e�c�i�w�l�e�g�B�y�m� �k�r�a�D�c�u� �r�ó�w�n�i�e� �u�m�o�w�n�i�e� �t�r�a�k�t�u�j�e� �e�m�o�c�j�e� �m�a�k�s�y�m�a�l�i�z�m�.� 

�P�o�d�c�z�a�s� �g�d�y� �w� �m�i�n�i�m�a�l�i�z�m�i�e� �e�m�o�c�j�a�,� �k�t�ó�r�e�j� �s�i�B�y� �m�o�|�e�m�y� �s�i��� �d�o�m�y�[�l�a���,� �p�r�z�y�g�a�-� 

�s�a�,� �j�a�k� �w�y�c�i�s�z�o�n�a� �g�a�B�k��� �p�o�t�e�n�c�j�o�m�e�t�r�u�,� �t�o� �t�u�t�a�j�,� �w�p�r�o�s�t� �p�r�z�e�c�i�w�n�i�e�,� �e�m�o�c�j�a� �r�e�l�a�-� 

�t�y�w�n�i�e� �s�B�a�b�a� �u�d�e�r�z�a� �w� �f�a�B�s�z�y�w�i�e� �b�r�z�m�i���c�e� �t�o�n�y� �h�i�s�t�e�r�y�c�z�n�e�.� �W� �t�y�m� �w�y�p�a�d�k�u� 

�o�b�o�w�i���z�u�j�e� �r�e�l�a�c�j�a� �z�e�r�o�-�d�o�-�w�i�e�l�u�,� �c�z�y�l�i� �u�c�z�u�c�i�e� �w�y�b�l�a�k�B�e�,� �z�a�j�m�u�j���c�e� �n�a� �s�k�a�l�i� 

�i�n�t�e�n�s�y�w�n�o�[�c�i� �s�t�o�s�u�n�k�o�w�o� �n�i�e�w�i�e�l�e� �m�i�e�j�s�c�a�,� �u�l�e�g�a� �w� �n�a�r�r�a�c�j�i� �c�e�l�o�w�e�m�u� �p�r�z�e�s�t�e�-� 

�r�o�w�a�n�i�u�.� �W�D�z�i�k�o�[�c�i� �s�e�r�c�a� �L�y�n�c�h�a� �j�e�s�t� �z�n�a�n�a� �s�c�e�n�a�,� �k�i�e�d�y� �M�a�r�i�e�t�t�a� �p�o� �w�y�s�B�a�n�i�u� 

�z�a� �S�a�i�l�o�r�e�m�,� �L�u�l��� �o�r�a�z� �[�l�e�d�z���c�y�m� �i�c�h� �d�e�t�e�k�t�y�w�e�m� �m�o�r�d�e�r�c�z�e�g�o� �M�a�r�c�e�l�l�o� �S�a�n�t�o�-� 

�s�a�,� �m�a�l�u�j�e� �s�o�b�i�e� �t�w�a�r�z� �i� �d�B�o�n�i�e� �c�z�e�r�w�o�n��� �s�z�m�i�n�k���,� �z� �a�k�o�m�p�a�n�i�a�m�e�n�t�e�m� �w� �t�l�e� 

�p�r�z�e�r�a�z�l�i�w�e�j�,� �a�t�o�n�a�l�n�e�j� �m�u�z�y�k�i�.� �N�i�e� �w�i�a�d�o�m�o�,� �c�o� �d�o�k�B�a�d�n�i�e� �p�r�z�e�|�y�w�a� �b�o�h�a�t�e�r�k�a�,� 

�l�e�c�z� �w�i�a�d�o�m�o�,� �|�e� �o�s�o�b�a� �n�a�w�y�k�B�a� �d�o� �g�w�a�B�t�u� �i� �z�a�b�i�j�a�n�i�a� �n�i�e� �p�o�w�i�n�n�a� �p�r�z�y�p�i�s�y�w�a��� 

�k�o�l�e�j�n�e�m�u� �t�a�k�i�e�m�u� �a�k�t�o�w�i� �n�a�d�m�i�e�r�n�e�g�o� �z�n�a�c�z�e�n�i�a�,� �n�a�w�e�t� �j�e�[�l�i� �w�[�r�ó�d� �[�c�i�a�n�y�c�h� 

�z�n�a�j�d�u�j�e� �s�i��� �w�B�a�s�n�a� �j�e�j� �c�ó�r�k�a� �i� �p�r�z�y�j�a�c�i�e�l�.� �S�p�o�t�w�o�r�n�i�e�n�i�e� �r�e�a�k�c�j�i� �M�a�r�i�e�t�t�y� �n�a� �j�e�j� 

�c�z�y�n� �j�e�s�t� �w�i���c� �g�r�u�b��� �p�r�z�e�s�a�d���,� �z�a�c�i���g�n�i���c�i�e�m� �k�r�e�d�y�t�u� �d�e�m�o�n�i�c�z�n�e�j� �g�r�o�z�y� �p�o�d� 

�z�a�s�t�a�w� �t�a�n�i�e�g�o� �b�a�n�d�y�c�k�i�e�g�o� �o�d�r�u�c�h�u�.� �T�a�k�i�e� �s�z�a�s�t�a�n�i�e� �e�m�o�c�j�a�m�i� �n�a� �w�y�r�o�s�t� 

�i� �p�o�n�a�d� �s�t�a�n� �i�c�h� �r�z�e�c�z�y�w�i�s�t�e�j� �w�a�r�t�o�[�c�i�  �� �t�o� �w�B�a�[�n�i�e� �m�a�k�s�y�m�a�l�i�z�m�.� 

�N�a�s�z�k�i�c�o�w�a�n�e�j� �o�p�o�z�y�c�j�i� �n�i�e� �n�a�l�e�|�y�,� �p�o�d� �g�r�o�z�b��� �z�a�s�a�d�n�i�c�z�e�j� �k�o�n�f�u�z�j�i�,� �m�i�e�s�z�a��� 

�z� �p�r�z�e�c�i�w�i�e�D�s�t�w�e�m� �k�i�n�a� �i�n�t�y�m�n�e�g�o� �i� �h�i�s�t�e�r�y�c�z�n�e�g�o�.� �P�i�e�r�w�s�z�e� �z� �n�i�c�h� �(�n�i�e�k�t�ó�r�e� 

�p�r�o�d�u�k�c�j�e� �S�t�a�n�i�s�B�a�w�a� �R�ó�|�e�w�i�c�z�a�,� �n�i�e�k�t�ó�r�e� �t�y�t�u�B�y� �E�r�m�a�n�n�o� �O�l�m�i�e�g�o�)� �o�f�e�r�u�j�e� �w�i�-� 

�d�z�o�w�i� �[�w�i�a�t� �i� �l�u�d�z�i� �p�o�w�[�c�i���g�l�i�w�y�c�h� �w� �w�y�r�a�|�a�n�i�u� �u�c�z�u��� �i� �j�e�s�t� �c�a�B�e� �n�a� �m�i�a�r��� �t�e�j� 

�p�o�w�[�c�i���g�l�i�w�o�[�c�i�.� �Z� �k�o�l�e�i� �c�z�o�B�o�w�y� �h�i�s�t�e�r�y�k� �k�i�n�a�,� �A�n�d�r�z�e�j� �{�u�B�a�w�s�k�i�,� �d�o�t�r�z�y�m�u�j�e� 

�w� �o�p�o�w�i�a�d�a�n�i�u� �k�r�o�k�u� �p�o�s�t�a�c�i�o�m� �r�o�z�d�y�g�o�t�a�n�y�m� �w� �e�p�i�l�e�p�t�y�c�z�n�y�c�h� �k�u�r�c�z�a�c�h�,� �n�i�e� 

�o�k�a�z�u�j���c� �w�z�g�l���d�e�m� �n�i�c�h� �|�a�d�n�e�g�o� �d�y�s�t�a�n�s�u�.� �C�o�k�o�l�w�i�e�k� �b�y� �m�ó�w�i���,� �w� �j�e�d�n�y�m� 

�i� �d�r�u�g�i�m� �w�y�p�a�d�k�u� �m�a�m�y� �d�o� �c�z�y�n�i�e�n�i�a� �z� �p�r�e�c�y�z�y�j�n�y�m� �n�a�s�t�r�o�j�e�n�i�e�m� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u� 

�n�a� �o�d�p�o�w�i�e�d�n�i� �t�o�n� �u�c�z�u�c�i�o�w�y�,� �w�y�r�a�|�a�n�y�m� �r�e�l�a�c�j��� �j�e�d�e�n�-�d�o�-�j�e�d�n�e�g�o�.� �T�y�m�c�z�a�s�e�m� 

�w� �k�i�n�i�e�,� �k�t�ó�r�e� �j�e�s�t� �m�i� �b�l�i�s�k�i�e�,� �w�y�s�u�b�t�e�l�n�i�a�n�i�e� �i�n�s�t�r�u�m�e�n�t�u� �d�l�a� �o�s�i���g�n�i���c�i�a� �w�y�s�o�-� 

�k�i�e�j� �c�z�u�B�o�[�c�i� �p�o�m�i�a�r�u� �n�i�e� �j�e�s�t� �i�d�e�a�B�e�m�;� �c�h�o�d�z�i� �w� �n�i�m� �r�a�c�z�e�j� �o� �n�i�e�w�s�p�ó�B�m�i�e�r�n�o�[��� 

�w�y�r�a�z�u�,� �z�b�y�t� �s�i�l�n�e�g�o� �l�u�b� �z�b�y�t� �s�B�a�b�e�g�o�,� �w�o�b�e�c� �d�o�m�n�i�e�m�a�n�e�j� �m�o�c�y� �u�c�z�u�c�i�a�.� �N�i�e� 

�t�e�n� �[�w�i�a�t�,� �d�l�a� �p�r�z�y�k�B�a�d�u�,� �j�e�s�t� �m�i�n�i�m�a�l�i�s�t�y�c�z�n�y�,� �k�t�ó�r�y� �s�z�c�z���[�l�i�w�i�e� �o�c�z�y�[�c�i�B� �s�w��� 
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�A�N�D�R�Z�E�J� �Z�A�L�E�W�S�K�I� 

�p�r�z�e�s�t�r�z�e�D� �z� �u�c�z�u���,� �l�e�c�z� �t�e�n�,� �w� �k�t�ó�r�y�m� �n�a� �i�c�h� �b�u�r�z�l�i�w�y� �n�u�r�t� �u�d�a�B�o� �s�i��� �s�p�o�j�r�z�e��� 
�z� �w�y�s�o�k�i�e�g�o� �p�u�n�k�t�u� �w�i�d�z�e�n�i�a�.� �L�u�c�y� �R�.� �L�i�p�p�a�r�d�,� �a�m�e�r�y�k�a�D�s�k�a� �a�u�t�o�r�k�a� �p�i�s�z���c�a� 
�m�i�.�i�n�.� �o� �m�i�n�i�m�a�l�-�a�r�c�i�e�,� �o�d�n�o�t�o�w�u�j�e� �w� �j�e�g�o� �r�a�m�a�c�h� �p�r�z�e�j�a�w�y� �E�r�o�s�a� �z�a�m�r�o�|�o�n�e�g�o�,� 
�t�r�z�y�m�a�n�e�g�o� �n�a� �u�w�i���z�i� �b�e�z�r�u�c�h�u�.� �M�i�n�i�m�a�l�i�z�m� �w� �t�y�m� �s�e�n�s�i�e� �n�i�e� �j�e�s�t� �p�o� �p�r�o�s�t�u� 
�p�r�z�e�d�m�i�o�t�o�w�y�m� �b�r�a�k�i�e�m� �n�a�m�i���t�n�o�[�c�i�,� �l�e�c�z� �[�l�a�d�e�m� �z�w�y�c�i���s�k�i�e�j� �b�i�t�w�y�,� �j�a�k��� �a�u�t�o�-� 
�r�s�k�a� �a�s�c�e�z�a� �s�t�o�c�z�y�B�a� �z� �i�c�h� �d�e�m�o�n�a�m�i�.� 

�P�o�z�o�s�t�a�D�m�y� �p�r�z�y� �t�a�k�i�m� �m�i�n�i�m�a�l�i�z�m�i�e�.� �J�a�k�k�o�l�w�i�e�k� �w� �d�z�i�e�d�z�i�n�i�e� �f�a�b�u�l�a�r�n�e�j� 
�t�w�ó�r�c�z�o�[�c�i� �f�i�l�m�o�w�e�j� �m�o�|�n�a� �t�u� �w�y�m�i�e�n�i�a��� �G�e�r�t�r�u�d��� �D�r�e�y�e�r�a�,� �z�n�a�n�e� �n�a� �Z�a�c�h�o�d�z�i�e� 
�f�i�l�m�y� �Y�a�s�u�j�i�r�o� �O�z�u� �i� �b�l�i�s�k�i�e� �k�r���g�o�m� �a�w�a�n�g�a�r�d�o�w�y�m� �p�r�z�e�d�s�i���w�z�i���c�i�a� �t�z�w�.� �k�i�n�a� 
�b�r�e�c�h�t�o�w�s�k�i�e�g�o�,� �t�o� �p�r�z�e�c�i�e�|� �w� �E�u�r�o�p�i�e� �l�i�c�z�y� �s�i��� �p�r�z�e�d�e� �w�s�z�y�s�t�k�i�m� �n�a�z�w�i�s�k�o� 
�R�o�b�e�r�t�a� �B�r�e�s�s�o�n�a�,� �a� �o�b�o�k� �n�i�e�g�o� �c�z���[�c�i�o�w�o� �d�w�a� �i�n�n�e�:� �M�i�c�h�e�l�a�n�g�e�l�o� �A�n�t�o�n�i�o�n�i�e�-� 
�g�o� �i� �L�u�i�s�a� �B�u�f�i�u�e�l�a�.� �M�ó�j� �d�y�s�t�a�n�s� �w�o�b�e�c� �I�n�g�m�a�r�a� �B�e�r�g�m�a�n�a� �b�i�e�r�z�e� �s�i��� �s�t���d� �w�B�a�[�-� 
�n�i�e�,� �|�e� �j�e�s�t� �o�n� �w� �d�z�i�e�d�z�i�n�i�e� �e�m�o�c�j�i� �n�a�t�u�r�a�l�i�s�t���,� �|�e� �u�c�z�u�c�i�a� �p�r�z�e�|�y�w�a�n�e� �p�r�z�e�z� �j�e�g�o� 
�b�o�h�a�t�e�r�ó�w�,� �d�r�a�m�a�t�y�c�z�n�e�,� �b�y� �n�i�e� �r�z�e�c� �k�o�n�w�u�l�s�y�j�n�e�,� �p�o�k�a�z�y�w�a�n�e� �s��� �z�a�w�s�z�e� �z� �p�e�B�-� 
�n��� �d�o�s�B�o�w�n�o�[�c�i���.� 

�A� �p�r�z�e�c�i�e�|� �n�i�e� �d�o� �k�o�D�c�a� �j�e�s�t� �t�o� �p�r�a�w�d�a�;� �w� �n�i�e�k�t�ó�r�y�c�h� �f�i�l�m�a�c�h� �B�e�r�g�m�a�n� 
�z�b�l�i�|�a� �s�i��� �d�o� �b�i�e�g�u�n�a� �m�i�n�i�m�a�l�i�z�m�u�.� �Z�a�s�t�r�z�e�g�a�j���c�,� �|�e� �n�i�e� �z�n�a�m�,� �o�c�z�y�w�i�[�c�i�e�,� 
�c�a�B�e�g�o� �o�g�r�o�m�n�e�g�o� �d�o�r�o�b�k�u� �s�z�w�e�d�z�k�i�e�g�o� �r�e�|�y�s�e�r�a�,� �p�o�z�w�o�l��� �s�o�b�i�e� �w�y�m�i�e�n�i��� 
�d�w�a� �j�e�g�o� �w�i�e�l�k�i�e�,� �k�t�o� �w�i�e�,� �c�z�y� �n�i�e� �n�a�j�w�i���k�s�z�e�,� �a�r�c�y�d�z�i�e�B�a�,� �e�k�s�p�o�n�u�j���c�e� �w� �t�y�-� 
�t�u�B�a�c�h� �e�f�e�k�t�y� �a�k�u�s�t�y�c�z�n�e�,� �a� �d�o�k�B�a�d�n�i�e�j� �c�i�s�z���:� �M�i�l�c�z�e�n�i�e� �o�r�a�z� �S�z�e�p�t�y� �i� �k�r�z�y�k�i�.� 
�Z�w�B�a�s�z�c�z�a� �t�e�n� �o�s�t�a�t�n�i� �t�y�t�u�B� �s�y�m�b�o�l�i�z�u�j�e� �w�r���c�z� �p�r�z�e�B�a�m�y�w�a�n�i�e� �s�i��� �w� �o�b�r���b�i�e� 
�j�e�d�n�e�g�o� �u�t�w�o�r�u� �e�s�t�e�t�y�k�i� �m�i�n�u�s�o�w�e�j� �w� �p�o�r�t�r�e�t�o�w�a�n�i�u� �u�c�z�u��� �z� �k�o�n�w�e�n�c�j��� �b�a�r�d�z�i�e�j� 
�n�a�t�u�r�a�l�i�s�t�y�c�z�n���.� �C�i�s�z�a�,� �o�b�i�e�k�t� �k�u�l�t�u� �W�e�b�e�r�n�a� �i� �C�a�g�e�a�,� �j�e�s�t� �a�n�a�l�o�g�o�n�e�m� �b�i�a�B�e�j� 
�k�a�r�t�k�i� �p�a�p�i�e�r�u� �M�a�l�l�a�r�m���g�o� �l�u�b� �b�i�e�l�i� �p�B�ó�t�n�a� �z� �n�a�j�b�a�r�d�z�i�e�j� �z�n�a�n�e�j� �p�r�a�c�y� �K�a�z�i�m�i�e�r�z�a� 
�M�a�l�e�w�i�c�z�a�;� �j�e�s�t� �o�s�t�a�t�e�c�z�n��� �g�r�a�n�i�c��� �r�e�d�u�k�c�j�i� �d�z�w�i���k�u�,� �t�a�k� �j�a�k� �t�a�m�t�e� �s��� �p�u�n�k�t�a�m�i� 

�g�r�a�n�i�c�z�n�y�m�i� �z�a�n�i�k�u� �s�B�ó�w� �i� �l�i�n�i�i�.� �O�c�z�y�w�i�[�c�i�e�,� �k�i�n�o� �n�i�e� �z�a�w�s�z�e� �m�o�|�e� �s�o�b�i�e� �p�o�z�w�o�-� 
�l�i��� �n�a� �o�p�e�r�o�w�a�n�i�e� �b�i�a�B�y�m� �e�k�r�a�n�e�m� �i� �n�i�e�m��� �[�c�i�e�|�k��� �d�z�w�i���k�o�w���.� �D�l�a�t�e�g�o� �t�e�|� 
�p�o�d���|�a� �o�n�o� �s�t�a�r��� �d�r�o�g��� �t�e�o�l�o�g�i�i� �n�e�g�a�t�y�w�n�e�j�,� �g�B�o�s�z���c�e�j� �w�y�|�s�z�o�[��� �o�n�t�o�l�o�g�i�c�z�n�e�j� 
�n�e�g�a�c�j�i� �B�o�g�a� �n�a�d� �j�e�g�o� �a�f�i�r�m�a�c�j���,� �z�a�l�e�c�a�j���c�e�j� �m�ó�w�i�e�n�i�e� �r�a�c�z�e�j� �o� �t�y�m�,� �k�i�m� �o�n� �n�i�e� 
�j�e�s�t�,� �n�i�|� �o� �t�y�m�,� �k�i�m� �j�e�s�t�.� �R�o�b�e�r�t� �B�r�e�s�s�o�n�,� �n�a�j�w�i���k�s�z�y� �t�e�o�l�o�g� �n�e�g�a�t�y�w�n�y� �k�i�n�a�,� �j�e�s�t� 
�z�a�r�a�z�e�m� �[�w�i�e�c�k�i�m� �k�a�p�B�a�n�e�m� �n�e�g�a�t�y�w�n�e�j� �p�s�y�c�h�o�l�o�g�i�i�,� �k�t�ó�r�a� �p�o�r�u�s�z�e�n�i�a� �l�u�d�z�k�i�e�g�o� 
�w�n���t�r�z�a� �w�y�r�a�|�a� �p�r�z�e�z� �s�p�r�a�w�y� �o�d� �n�i�e�g�o� �j�a�k� �n�a�j�d�a�l�s�z�e�.� �A� �c�ó�|� �m�o�|�e� �b�y��� �b�a�r�d�z�i�e�j� 
�o�d�l�e�g�B�e� �o�d� �p�B�o�m�i�e�n�i�a� �e�m�o�c�j�i� �n�i�|� �m�a�r�t�w�y�,� �o�b�o�j���t�n�y� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�?� �N�i�e�p�r�z�y�p�a�d�k�o�w�o� 
�w� �k�r���g� �o�b�s�e�s�j�i� �t�e�m�a�t�y�c�z�n�y�c�h� �B�r�e�s�s�o�n�a� �i� �A�n�t�o�n�i�o�n�i�e�g�o� �d�o�s�t�a�j�e� �s�i��� �m�a�t�e�r�i�a� �n�i�e�o�|�y�-� 
�w�i�o�n�a�:� �s�p�r�z���t�y� �c�o�d�z�i�e�n�n�e�g�o� �u�|�y�t�k�u�,� �B�y�|�k�a� �s�t�o�B�o�w�a� �i� �o�g�r�y�z�e�k� �o�B�ó�w�k�a�,� �p�o�r�t�f�e�l�e� 

�i� �b�a�n�k�n�o�t�y�,� �c�h�r�o�p�a�w�e� �p�o�w�i�e�r�z�c�h�n�i�e� �m�u�r�ó�w� �m�i�e�s�z�k�a�l�n�y�c�h�,� �w�s�z�y�s�t�k�o�,� �c�o� �d�o�t�y�-� 
�k�i�e�m� �s�t�u�d�z�i� �n�i�e�j�a�k�o� �r�o�z�g�o�r���c�z�k�o�w�a�n�e� �p�a�l�c�e� �b�o�h�a�t�e�r�ó�w�.� 

�S�z�e�p�t�y� �i� �k�r�z�y�k�i� �r�o�z�p�o�c�z�y�n�a�j��� �s�i��� �w�s�p�a�n�i�a�B��� �s�e�r�i��� �s�t�a�t�y�c�z�n�y�c�h� �u�j����� �p�a�r�k�u� �o� �[�w�i�-� 
�c�i�e�,� �b�e�z� �j�e�d�n�e�j� �|�y�w�e�j� �i�s�t�o�t�y�,� �z� �j�e�d�y�n��� �p�o�s�t�a�c�i��� �o�g�r�o�d�o�w�e�g�o� �p�o�s���g�u�,� �a� �n�a�s�t���p�n�i�e� 
�s�a�l�o�n�u� �z� �b�o�h�a�t�e�r�k�a�m�i� �p�o�g�r���|�o�n�y�m�i� �w�e� �[�n�i�e�.� �E�k�s�p�o�n�o�w�a�n�e� �w� �z�b�l�i�|�e�n�i�a�c�h� �s�e�c�e�-� 
�s�y�j�n�e� �z�e�g�a�r�y� �z�e� �z�B�o�c�o�n�y�m�i� �o�z�d�o�b�a�m�i�,� �f�i�g�u�r�a�m�i� �a�n�i�o�B�k�ó�w�,� �z�w�i�e�r�z���t� �i� �l�u�d�z�i� �w�y�g�l���-� 
�d�a�j���,� �j�a�k� �g�d�y�b�y� �s�i�e�d�e�m�n�a�s�t�o�w�i�e�c�z�n�a� �m�a�l�a�r�s�k�a� �i�d�e�a� �v�a�n�i�t�a�s� �p�r�z�e�s�k�o�c�z�y�B�a� �o� �k�i�l�k�a� 
�s�t�u�l�e�c�i� �d�o� �p�r�z�o�d�u�.� �Z�w�i�a�t� �w�y�p�e�B�n�i�o�n�y� �t�a�k�i�m�i� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�a�m�i� �n�a�j�p�r�o�[�c�i�e�j� �j�e�s�t� �n�a�-� 
�z�w�a��� �m�i�n�i�o�n�y�m�,� �a�l�e� �d�z�i���k�i� �t�e�m�u� �c�z�a�s�o�w�e�m�u� �z�a�m�k�n�i���c�i�u� �m�o�|�e� �o�n� �d�z�i�a�B�a��� �j�a�k� 
�a�m�o�r�t�y�z�a�t�o�r�,� �k�t�ó�r�y� �n�a� �|�y�w��� �r�a�n��� �c�i�e�r�p�i�e�n�i�a� �z�a�k�B�a�d�a� �z�n�i�e�c�z�u�l�a�j���c�y� �o�p�a�t�r�u�n�e�k�.� 

�W� �p�r�z�e�d�m�i�o�t�o�w�y�m� �o�t�o�c�z�e�n�i�u� �n�a�w�e�t� �p�i�e�r�w�s�z�y� �a�t�a�k� �b�ó�l�u� �A�g�n�e�s�,� �w� �o�d�r�ó�|�n�i�e�n�i�u� �o�d� 
�n�a�s�t���p�n�y�c�h�,� �w�y�d�a�j�e� �s�i��� �s�t�B�u�m�i�o�n�y�:� �c�h�o�r�a� �w�y�k�r�z�y�w�i�a� �t�y�l�k�o� �t�w�a�r�z�,� �l�e�c�z� �n�i�e� �k�r�z�y�-� 

�8�2� 

� 






































































































































































































































































































































