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ABSTRACT
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modern transition from a transcendental to a transgressive understanding of the body and of
corporeality; in the second part, the author presents the issue of cultural fascination with cru-
elty, from a sociological and also from a historical perspective; in the third and last part, the
author analyses and interprets the respective aspects of three selected violent movies, pointing
out their sociological and philosophical implications. The main methodological premise is
posed by the concept of the ‘productive viewer’ from Rainer Winter, according to which the
viewer is not a passive perceiver of art, but is an active and interpretive subject of the pictures
on the basis of their contemporary cultural meanings and content.

KEYWORDS

cruelty; violence; body; objectification; society; cinema; media

* Doktor nauk spotecznych, adiunke, Wydziat Pedagogiczny, Akademia Ignatianum w Kra-
kowie. E-mail: markus.lipowicz@onet.eu.

www.argument-journal.eu Published online: 21.12.2015



152 Markus LIPOWICZ
WSTEP

Whrew szeroko rozpowszechnionemu pogladowi, jakoby sztuka miata za za-
danie przedstawiac i realizowac pigkno, trzeba powiedzie¢, iz poza stosunko-
wo krotkim okresem renesansu idea pigkna rzadko wyznaczata norme i mia-
re aktywnosci artystycznej (Liessmann, 2009: 51). Takiemu uproszczonemu
spojrzeniu przeczy chocby spofeczna wielofunkeyjno$é sztuki: pedagogiczna,
mimetyczno-tragiczna, religijno-medytacyjna i wiele innych (Liessmann,
2009: 53—67). Najpdzniej w okresie romantyzmu narodzita si¢ estetyka brzydo-
ty — w szczegolnosci brzydoty cielesnej. W XX wieku pigkno stato si¢ wrecz
spodejrzane”, gdyz ukazywanie w sztuce doskonalych proporcji ciata stuzyto
nierzadko — zwlaszcza w rezimach totalitarnych — klamliwej propagandzie'.
Wspolczesnie w okresie ponowoczesnosci, jak zauwaza Bartosz Wypych, panuje
z kolei osobliwa ,fetyszyzacja ciala”, ktéra wydaje si¢ opiera¢ na ,przeswiad-
czeniu, ze z ludzkim ciatem mozna zrobi¢ wszystko, poniewaz jest wlasnoscig
zamknietej w nim osobowosci” (Wypych, 2010: 288). Paradoksalnie zjawisko
to wigze si¢ takze z tendencjg ,ucieczki od ciata wtasnie” (Wypych, 2010: 289).

Szczegdlnie w czasach unormowanego i symulowanego pickna (moda, rekla-
ma, design, estetyka towarowa) szczegolne uznanie zyska¢ moze to, co skutecz-
nie wywotuje szok, a czasami nawet — obrzydzenie (Liessmann, 2009: 4041,
64-65). Niemal nieustannie konfrontowany z promowanymi gféwnie przez
srodki masowego przekazu wzorami doskonatej cielesnosci, wspotczesny czto-
wiek, jak zauwaza Rafal Syska: ,zaczyna obawia¢ si¢ i nienawidzi¢ wlasnej niedo-
skonatej powierzchownosci” (Syska, 2003: 136). Jedng z mozliwosci artystycznej
ekspresji tego niezadowolenia jest sztuka filmowa, ktoéra w ostatnich dekadach
niewgtpliwie zintensyfikowata bezposrednio$¢ obrazéw przemocy i okruciefistwa
w stosunku do ciata ludzkiego. Filmowe okruciefistwo mozna wi¢c interpreto-
wac jako akt abdykacji — rezygnacji ze spolecznie narzuconych kanonéw piekna
(Syska, 2003: 136). Nie chodzi tu wigc jedynie o pickno czysto estetyczne, lecz
0 szerszy kontekst spoteczny opierajgcy si¢ na przemocy symboliczne;.

W niniejszym artykule bede sie staral dowies¢, iz mimo uzasadnionych wat-
pliwosci moralno-etycznych filmy ukazujace widok symulowanej destrukeji cie-
lesnej mogg, a moze nawet powinny by¢ interpretowane wspotczesnie jako
$wiadomie badz nieswiadomie wyrazona krytyka spoteczna. W pierwszym i dru-
gim rozdziale postaram si¢ wykaza¢ zwigzek miedzy okrucienstwem a sztuka
w szerokim kontekscie epokowego zwrotu kultury zachodniej od transcendencji
do transgresji. Na gruncie tych rozwazan sprobuj¢ w rozdziale trzecim, ostat-
nim, wykaza¢ krytyczny potencjat symulowanej przemocy oraz okruciefistwa

! Za donioste przyktady stuzy¢ moga cho¢by wyjatkowe pod wzgledem artystycznym dzieta
filmowe Leni Riefenstahl oraz rzezby i obrazy wystawiane za rzagdéw nazistowskich w Haus der
Kunst (dost. Dom sztuki) w Monachium w latach 1937-1944.



(Nie)swigte ciato: socjologiczny i filozoficzny wymiar... 153

na przyktadzie trzech wybranych dziet filmowych, ktorych transgresyjne forma
i tre$¢ stawiaja fundamentalne pytania dotyczace zycia spotecznego.

OD TRANSCENDENCJI DO TRANSGRES]I CIALA

Wielka teoria pigkna, dominujgca w kulturze europejskiej od starozytnej epoki
klasycznej az do renesansu, pojmowata pickno w sposéb zaréwno obiektywny,
jak i realistyczny, bedac wypadkows trzech podstawowych wartoéci: proporciji,
harmonii i symetrycznosci. Spogladajac jednak na relacje miedzy sztuka a ideg
pickna w kategoriach szerszych, czyli zaréwno etyczno-moralnych, jak i religij-
nych, sprawa si¢ nieco komplikuje.

Jedna z gtownych przestanek chrzescijanstwa® polega na ontologicznym od-
dzieleniu sfery cielesnej od sfery duchowej oraz na proklamowaniu wyzszo$ci
tej drugiej. Mozna — nieco upraszczajgc — uznad, iz zgodnie z mysla chrze-
scijanska potrzeby cielesne zyskujg na wartosci dopiero wtedy, gdy zostang
podporzadkowane sferze duchowej, co z kolei oznacza, ze wszelka przyjemnosé
cielesna moze zosta¢ usprawiedliwiona jedynie na poziomie niematerialnym
(Kopania, 2002: 125)°. Jesli jednak zgodnie z t3 wykfadnig egzystencjalng czto-
wiek podaza za sferg niematerialng, czyli za Bogiem, jego sktonne do grzechu
cialo przeistacza si¢ w co$ wyzszego, stajac si¢ narzedziem oraz naczyniem
sakralnym. Artystycznym wyrazem tego nastawienia religijnego na cielesno$¢
sg chocby ikony, ale takze wszelkie inne proby przedstawienia ciata ludzkiego
w postaci sakralnie przemienionej — ,przebdstwionej” (Kopania, 2002: 119).

2 Skupiam si¢ w tym miejscu na chrzescijanskiej formie oraz pojeciu transcendencji, gdyz
mimo procesu sekularyzacji sfera kulturowej wrazliwosci, a takze indywidualnej wyobrazni
zardbwno etycznej, jak i estetycznej pozostala moim zdaniem wcigz w duzym stopniu pod
wplywem chrzescijanskich idei metafizycznych. Wydaje mi si¢ rzecza niewatpliwg, iz symbolika
chrzescijariska nadal stanowi jeden z gtéwnych, aczkolwiek zapewne nie jedyny punkt odniesienia
dla tworczodci artystycznej — szczegolnie w przypadku przedstawienia problematyki ludzkiego
cierpienia. Warto przy tym zaznaczy¢, iz w wielu wypadkach chrze$cijariskie idee mogg stuzy¢
za negatywny punkt odniesienia, a zatem przedmiot krytyki ze strony wspétczesnej sztuki. Tak
czy inaczej jestem gleboko przekonany, ze pozostaja one waing, jesli nie kluczows, cz¢scia takze
wspolczesnej wyobrazni artystycznej.

* Emblematycznym przykladem byt i weiaz jest chrzescijaniski stosunek do erotyzmu. Jak
krytycznie zauwaza Jerzy Kopania: ,,Zaden Ko$ciét nigdy nie uznat seksualno$ci za wartos¢ sama
w sobie” (Kopania, 2002: 125). I cho¢ bezposredni wplyw teologii i filozofii chrzescijaniskiej na
wspolczesng kulture w ostatnich stuleciach znacznie ostabt, to warto zaznaczy¢, ze az po dzien
dzisiejszy wcigi budzi kontrowersje ,uznanie doznari seksualnym za warto$¢ samg w sobie”
(Kopania, 2002: 127) Takze inne czynnoéci cielesne sa mierzone oraz oceniane wedlug tej samej
zasady, ze nie powinny by¢ celem samym w sobie, cho¢ ich przekroczenie lub pogwatcenie nie
budzi juz takiej kontrowersji jak problematyka seksualno$ci. Na przykiad spozywanie zywnosci
stanowi zgodnie z mysleniem chrze$cijariskim warto$¢, dopoki nie przeistacza si¢ w aktywnosc
spetniang dla samej przyjemnosci, czyli w ,,$miertelny” grzech obzarstwa.
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Z tego punktu widzenia zrozumiale staje si¢ takze osobliwe pickno dziet sztuki
ukazujacych zdeformowane, bolgce, cierpiace ciato Chrystusa, ktére stanowi
archetyp catkowitego przebostwienia. Warto zaznaczy¢, iz — abstrahujac na
chwil¢ od istotnych znaczeri metafizycznych — gtéwny symbol chrzescijan-
stwa, czyli umeczony oraz przybity do krzyza cztowiek, stanowi obraz ludzkiego
okrucienstwa. W tym miejscu wydaje si¢ sensowne podkreslenie, iz chrze-
scijanstwu udato si¢ na poziomie artystycznym podnie$¢ sceng tortury rzym-
skiej nie tylko do rangi meczenstwa, ale $wictosci: okrucienstwo ze strony
ludzi w postaci ukrzyzowania niewinnego cztowieka przeistacza si¢ w symbolice
chrzescijaniskiej w obraz oraz manifestacj¢ mitosierdzia Bozego — pokonanie
grzechu i $mierci®.

Dla usprawiedliwienia potrzeby okaleczen fizycznych oraz interpretacji tego
na poziomie metafizycznym idea chrzescijanska korelowata z caly zachodnig fi-
lozofig zycia oraz idea porzadku spotecznego: metafizyczne idee, kluczowe poje-
cia danej epoki, braly kazdorazowo ,,zycie na swoja stuzbe” (Simmel, 2007a: 45),
tworzac tym samym epokowe centra kulturowe (Simmel, 2007b: 55-56). W ten
sposob swiat nadzmystowy zawsze wyznaczal zmystowosci ludzkiej zaréwno
granice, jak i mozliwosci realizacji w ramach porzagdku normatywnego. Jednak
pod koniec XIX wieku struktura zachodniej kultury ulega gwattownej zmia-
nie, ktorg Friedrich Nietzsche ujat w swoim stynnym powiedzeniu o ,$mierci
Boga” (Nietzsche, 2006): zycie zaczgto odczuwaé wszelky ,forme jako taka”
jako co$ ,mu narzuconego” i odwazylo si¢ wciggna¢ caty kulturg z powrotem
»W swoja bezposrednio$¢” (Simmel, 2007b: 55). Ujmujac ten proces i kondycje
kulturowy stowami Martina Heideggera: w zachodniej kulturze ,$wiat nad-
zmystowy utracit swa skutkujacg site” i nie daje juz ,zadnego zycia” (Heidegger,
1997: 177). Od konca XIX wicku zadna metafizyczna idea nie moze juz stanowié
uniwersalnego, powszechnie obowigzujacego fundamentu kulturowego’. Tresci

“ Omegczedstwie warto méwi¢ w Scislym znaczeniu tego stowa dopiero w przypadku
pierwszych chrzescijan, ktorzy byli prze$ladowani ze wzgledu na swoje wyznanie i zgodnie
z wyktadnig chrzecijaiskg wlasnie przez to stali si¢ ,$wiadkami” zbawienia, absolutu —
Chrystusa. Nie sposéb w tym miejscu takze nie wspomnie¢ o slynnym dziele Matthiasa
Griinewalda Oltarz z Isenbeim, wykonanym prawdopodobnie w latach 1506—1515. Jego
osobliwe pickno polegato wilasnie na przebdstwieniu schorowanego, umeczonego ciata
ludzkiego w okresie historycznym, w ktorym dzuma zbierata swoje $miertelne zniwo. Nadajac
nie tylko zdeformowanemu ciatu Chrystusa range sakralng, obraz Griinewalda nadat zarazem
udreczonemu $miertelng choroby ciatu zwyklego cztowieka wyzszy sens — odnosito si¢ to do
idei pickna rozumianego bardziej w kategoriach mistycznych anizeli estetycznych.

> Warto zaznaczy¢, iz whasnie ten proces kulturowy (ktérego wybitnym interpretatorem
byt wlasnie Nietzsche i do ktérego bezposrednio odnoszg si¢ przytoczone tutaj mysli zaréwno
Simmla, jak i Heideggera) zapoczatkowal takie poglebienie mysli spofecznej na poziomie
naukowym. Dopiero zdecentralizowana struktura kulturowa otwiera problematyke naukowe;
refleksji nad integracjg spoteczng, tworzgc tym samym podstawe dla powstania socjologii
(Berger, 2007: 36).
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metafizyczne staly si¢ w zdecentralizowanej kulturze cz¢scig samego pedu zycia,
dodatkiem do gier zmystéw. Zmienia si¢ tym samym takze $wiadomos¢ odno-
snie do problematyki cielesnosci ludzkiej: to, co dotychczas mogto uchodzi¢ za
przebostwienie ciata, przedstawia si¢ nagle jako instrumentalizacja czlowieka,
czynigc z jego ciata jedynie uzyteczny przedmiot w postaci funkeji dla szerszego
kontekstu spofeczno-kulturowego. Pamigtajmy, ze na przetomie wiekow XIX
i XX popularna stata si¢ nie tylko wypowiedz Nietzschego o rzekomej ,,$mierci
Boga”, ale takie hipoteza socjologiczna Emile’a Durkheima, w ktorej pojecie
,2Boga” stanowi jedynie wzniesiony do rangi sacrum szyfr dla spoteczenstwa:
by¢ poddanym woli Boga okazato si¢ z tego punktu widzenia tozsame z byciem
poddanym spoteczenstwu. Patetycznie ogloszona przez Nietzschego ,$mier¢
Boga” wyrazataby tym samym ,,$mier¢ spoteczefistwa” — rozumianego nie jako
byt ponadjednostkowy, kolektyw, ale jego integralna catos¢ przewyiszajaca
poszczegdlnego cztowieka®. To ,przewartosciowanie wartosci” spowodowato, iz
zasada przebostwienia ciata cztowieka zaczeta si¢ wydawad czyms sprzeciwiajg-
cym si¢ ludzkiej podmiotowosci oraz wolnosci indywidualnej. To, co niegdys
byto traktowane jako wzniesienie zycia jednostki na wyzszy poziom bytowania,
okazalo si¢ teraz by¢ jej zniewoleniem przez spoteczenstwo.

Konsekwencje powyzej opisanego procesu siegaja bardzo daleko — takze
na poziomie relacji migdzy sztuky a ciatlem. Postugujgc si¢ terminologia Geor-
ges'a Bataille’a: zdecentralizowanie homogenicznego swiata idei, ktory dotych-
czas wyznaczal obowigzujgce standardy zycia zbiorowego, skutkowato otwarciem
si¢ na to, co ,heterogeniczne”, czyli niestandardowe, indywidualne, niepowtarzal-
ne (Matuszewski, 2012: 27). Miejsce przebostwienia, czyli transcendencji, ktora
skfaniata cztowieka do poddawania swojego ciata ideom, zajela transgresja. Trans-
gresja rozni si¢ od transcendencji tym, ze nie odsyla jednostki do zewng¢trznego
wobec ciata, nadzmystowego $wiata ,,ducha”, lecz zamiast tego wyznacza nieustan-
ne proby przekraczania dawnych granic, zasad i zakazow spoteczno-kulturowych,
a nawet ich destrukeji (Matuszewski, 2012: 26). Stera sacrum (Bog) zostaje roz-
szyfrowana jako sfera profanum (spoteczenistwo), co z kolei umozliwia cztowie-
kowi otwarcie si¢ na wszystkie dotychczas wyklete oraz zakazane wymiary zycia
cielesnego. Faworyzowany teren transgresji zakazow wywodzgcych si¢ ze sprofa-
nowanego sacrum stanowi nieprzypadkowo dziatalnos¢ artystyczna: o ile bowiem
w realnym zyciu zbiorowym zbyt duza $miato$¢ transgresji wigzataby si¢ z ryzy-
kiem sankcji spotecznych, o tyle w sferze fikcji artystycznej takie zagrozenie jest
niewgtpliwie mniejsze — szczegdlnie dla odbiorcy (Bataille, 2008: 139). Mozna
by uja¢ t¢ problematyke takze nastepujgco: sztuka przekraczajgca dawne granice
sakralne wydaje si¢ z punktu widzenia odbiorcy antycypowaé $wiat, w ktorym
wyciagnicto wszystkie konsekwencje z decentralizacji kultury, przewartosciowa-
nia warto$ci, sprofanowania sacrum — krotko: ze $mierci Boga.

¢ Problematyke t¢ rozwinglem w innym artykule, por. Lipowicz, 2013a.
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Ostatni wiek pokazat, ze sztuka moze stosunkowo bezkarnie obrazowad de-
strukcje oraz gloryfikowaé wystepki moralne, ktore na swoj sposob urzekaja
odbiorcg. Nie jest przeciez tajemnicg, ze atrakcyjnos¢ dziet sztuki od zarania
dziejow bardzo czgsto wigzata si¢ z przedstawianiem roéznorakich nieszczgse,
cierpien ludzkich, przemocy, zdrady i wielu innych dramatéw egzystencji (Ba-
taille, 2008: 139). Decentralizacja zycia spotecznego umotzliwita odwrécenie za-
sady przebostwionego ciala na rzecz wyzwolenia antysakralnych motywow, kto-
re dotychczas byly wykluczone badz przedstawiane w sposob wysublimowany.
W tym kontekscie nalezy rozumiec stowa Michela Foucaulta, iz w swiecie po-
zbawionym ,,pozytywnego sensu sacrum’ transgresja realizuje si¢ ,poprzez pro-
fanacj¢” — niczym gest zwracajacy si¢ do nieobecnosci Boga (Foucault, 1984:
302-303). Profanacja ta nieprzypadkowo odnosi si¢ do sfery zaréwno erotyki,
jak i przemocy, gdyz to one byly najbardziej ulubionym celem spofecznego
unormowania. Jak zauwaza Bataille, aktywnosci seksualnej zawsze towarzyszyly
rozmaite reguly, natomiast zabdjstwo uwazano bezwzglednie za co$ strasznego,
»nie do przyjecia” (Bataille, 2008: 130). Jednocze$nie Bataille przekonuje, ze
whasnie ,we wszelkim przerazeniu kryje si¢ mozliwo$¢ urzeczenia”, ze przed-
miot ,,budzgcy wstret ma w sobie po temu mniejszg lub wigksza site” (Bataille,
2008: 126). W doswiadczeniach przekraczajacych zakazy, czyli w transgresii,
cztowiek odkrywa swoj byt jako nieuporzadkowany, chaotyczny i tym samym
jako oddzielony od zasady spotecznej uzytecznosci, celowosci, funkcjonalnosci
(Matuszewski, 2012: 40). Czlowiek odrzucajacy zdesakralizowane idee i normy
spofeczne doswiadcza uczucia nieograniczonej suwerennosci, podmiotowosci,
ktora moze przybra¢ nawet postaé iluzorycznego poczucia absolutnej wolnosci
i autonomii.

Wstret a zarazem powab obrazéw erotycznych i przemocy polegaja na ich
gwattownosci, niedyskursywnosci, bezkompromisowosci, jednoznacznosci, su-
rowosci i bezposredniej szczerosci w odrzuceniu wszelkich granic spotecznych.
Z tego powodu Bataille byt przekonany, ze transgresja stanowi ,doswiadcze-
nie wewnetrzne”, ktore ostatecznie odnosi si¢ i prowadzi do nico$ci. Na tej
drodze najwigksza przeszkoda wydaje si¢ ,dogmatyka”, ktora indywidualnemu
doswiadczeniu wyznacza ,nieuzasadnione” granice (Bataille, 1984: 266). Zna-
mienne wydaja mi si¢ by¢ dotyczace sztuki literackiej stowa Bataille’a, ktore
wspolczesnie nalezatoby takze odniesé do problematyki kina: ,Przyblizamy si¢
do otchfani, lecz nie po to, by w nig runaé. Chcemy si¢ nig upoi¢, i obraz
upadku zupetnie do tego wystarczy” (Bataille, 2008: 143). Abstrahujac nie-
co od (anty)metafizycznych zatozen mysli transgresyjnej, chciatbym raz jeszcze
odwota¢ sie do stow Wypycha, iz wspotczesna fetyszyzacja ciata paradoksalnie
ukierunkowana jest ,w stron¢ ucieczki od ciata” (Wypych, 2010: 289). We
wspolczesnej sztuce filmowej widzimy, ze owe pragnienie ucieczki od ciata wy-
raza si¢ w jego bezposrednio ukazanej destrukeji — transgresji, ktora zwraca si¢
ku nicosci, niebytowi.
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OKRUCIENSTWO — CZYLI FASCYNACJA ZL.EM?

Okrucienistwo to umyslne sprawianie istocie zywej cierpienia (Zdziechowski,
1993: 8). Jest ono szczegdlng formg przemocy, ktorg Jan Philipp Reemstma
nazwat ,przemocy autoteliczng” (Reemtsma, 2011: 110). W odréznieniu od
»przemocy lokujacej”, ktora ,ma na celu pozbycie si¢ ciata”, oraz ,przemocy rap-
tywnej”, ktora z kolei ,pragnie posigs¢ ciato”, celem ,przemocy autotelicznej”
jest destrukecja ,integralnosci ciata” (Reemstma, 2011: 110). W swojej istocie
owe ,bezsensowne okrucienstwo” stanowi synonim podtosci, albowiem pastwi¢
si¢ mozna jedynie nad istotg stabszg albo chwilowo bezbronng (Zdziechowski,
1993: 8; Tazbir, 1999: 17). Reemtsma méwi w tym kontekscie o emocjonalnych
oporach cztowieka, aby ,w ogdle uznac [...] wystepowanie przemocy autotelicz-
nej” (Reemtsma, 2011: 111). O ile jestesmy zazwyczaj zdolni zrozumie¢ nature
przemocy instrumentalnej, o tyle przemoc stanowigca warto$¢ dla samej siebie
»nie miesci” si¢ nam w glowie, gdyz trudno poja¢ zto popetniane dla samego zta
(Reemtsma, 2011: 114)". Dlatego warto za Januszem Tazbirem podkresli¢, iz
nie sposob analizowac tego fenomenu jedynie w kategoriach psychologicznych,
gdyz taczy si¢ ona niemal zawsze z fenomenem spofecznym — manifestacjg
oraz inscenizacja wtadzy. Otdz przez wieki ta ostatnia byla pojmowana jako
usankcjonowana moc stosowania przemocy. Jednak w oparciu o wspétczesne
ujecia teoretyczne taki model wladzy wydaje si¢ zbyt uproszczony, aby moc
wyraza¢ kompleksowos¢ tej problematyki. Wtadza nie stanowi bowiem prostej
asymetrycznej relacji dwubiegunowej, lecz wyraza swojg istote jako byt tworczy,
krazacy, modelujacy stosunki spoteczne od samych podstaw (Foucault, 1993;
Foucault, 1995). O ile we wczesniejszych epokach historycznych wiadza byta
fatwo rozpoznawalna, widoczna, majestatycznie ozdobiona, o tyle wspotczesnie
ulegta ona procesowi dematerializacji — stata si¢ znakiem, symbolem, abstrak-
cyjnym dyskursem (Tazbir, 1999: 18).

Nieporozumieniem bytoby sadzi¢, iz wladza stata si¢ przez to bezsilna —
wrecz przeciwnie: im bardziej wladza stata si¢ cicha, ukryta, bezcielesna, tym
bardziej wzrosta jej skutecznos¢ wdrazania wéréd poddanych odpowiednich za-
chowan, dziatan, mysli itd. Analogicznie do fenomenu wladzy jest z autoteliczng
przemocy: o ile dawniej akty okrucienstwa wiadzy kojarzyly si¢ z konkretny-
mi wladcami (Neronem, inkwizytorami, Iwanem Groznym) i byly skierowane
przeciwko ciatu na oczach publicznosci badz audytorium?®, o tyle w epoce no-

7 Moina doda¢, ze z jednym wyjatkiem: chrzescijaiiskiej idei piekta. Pieklo wydaje
si¢ by¢ ,przebostwionym”, transcendentalnym okrucienistwem, oderwanym od racjonalnie
pojmowalnego $wiata doczesnego. Reemtsma idzie dalej, twierdzac, ze ,dlatego w ogdle
wymyslono diabta, zto, ktérego nie da si¢ po prostu pojac¢ jako efekt nieskutecznosci dobra”
(Reemstma, 2011: 112-113).

8 Jako jeden z najstynniejszych przyktadéw okrucieristwa wladzy Michel Foucault detalicznie
opisuje przyktad Roberta-Frangois Damiensa, ktory w roku 1757 pod zarzutem préby zamachu
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woczesnej wladcze akty okrucienstwa przemiescily si¢ w miejsca niepubliczne.
Okrucienstwo zostato tym samym zbiurokratyzowane, uporzagdkowane wedtug
beznami¢tnych mechanizmow zarzadzania ciatem jako kapitatem spotecznym.
W ten sposob ludno$¢ cywilizacji zachodniej zostata w poréwnaniu z minio-
nymi epokami oraz innymi cywilizacjami niejako odci¢ta od bezposrednich
zmystowych wrazen zwigzanych z wladza i przemocy. Nie oznacza to jednak,
ze obrazy okrucienstwa zniknely z pola widzenia przeci¢tnego obywatela —
w ,wolnym” spoleczenstwie rol¢ przedstawiania oraz inscenizowania aktow
okrucienstwa przejeta sztuka, ktorej gtownym przekaznikiem w XX wieku staly
si¢ nowoczesne media.

Deontologia mediéw wskazuje na kilka podstawowych funkcji przekazu me-
dialnego, z ktorych najbardziej podstawowg wydaje si¢ by¢ ,,obserwacja $wiata”
— nawet w przypadku okrutnych i przykrych informacji (Bertrand, 2007: 25).
Jednak nie mniej wazna funkcja mediow polega na zapewnieniu komunikacj,
tworzeniu obrazu $wiata, przekazywaniu dziedzictwa kulturowego, reklamie
oraz — dostarczaniu rozrywki (Bertrand, 2007: 26—27), opartej w znacznym
stopniu na sztuce filmowej. I whasnie w tym kluczowym momencie pojawia
si¢ etyczny problem z symulacjg okrucienistwa: dopoki pokazywanie przemocy
na ekranie ma charakter wylgcznie informacyjny, dopoty takie jej widok nie
budzi zbyt wielkich kontrowersji. Problem natury moralno-etycznej pojawia
si¢ natychmiast, gdy wychodzgc poza funkcj¢ informacyjng, obrazy okrucien-
stwa przybierajg charakter rozrywkowy, gdyz — jak zauwazyt Bataille — sama
mysl, ze przemoc moglaby sprawiaé przyjemno$¢, wydaje si¢ przerazajaca (Ba-
taille, 2008: 130)°. W czasach starozytnego Rzymu publiczno$¢ rozkoszowa-
fa si¢ widokiem maltretowanych i gnebionych ciat (Zdziechowski, 1993: 13).
Historycy i archeolodzy odkryli, iz artystyczne przedstawianie okrucienstwa
miato takze miejsce we wezesniejszych epokach i niosto ze sobg znaczenia reli-
gijne i erotyczne (Bataille, 2009: 41-44). Niemniej, jak zauwaza Tazbir, wspot-
czesnie znaczna cz¢$¢ namigtnych widzéw symulowanej przemocy prawdopo-
dobnie nie przyznataby si¢, ze fikcyjne, wyrezyserowane sceny gwattu, tortur

na krola Francji zostal skazany na $mier¢ poprzez rozszarpanie i ¢wiartowanie. Ciekawe sg
tutaj takze zapiski Casanovy, ktory, asystujac przy tym ,okropnym widowisku”, zauwazyt, iz
towarzyszgce mu osoby ze spokojem ogladaly owe sceny okrucienstwa. Por. Foucault, 1993:
12-21; Tazbir, 1999: 335.

’ Innymi stowy, nie tylko sam akt przemocy, ale takie konsumpcja obrazéw okrucienstwa
wymagaja jakiej$ formy legitymizacji normatywnej — chocby w postaci narracji, ktéra osadzitaby
te akty lub obrazy w porzadku aksjologicznym oraz kontekscie spoteczno-kulturowym.
Rozrywka przemoca wydaje si¢ przerazajaca, gdyz sprowadza cale doswiadczenia do sfery
indywidualnych przeiy¢, do transgresji, ktora z kolei, idgc tropem mysli Bataille’a, sprzeciwia
si¢ wszelkim ograniczeniom odgérnym. Wydaje si¢ milczagcym aktem antyspotecznym.
Ponadto sama konsumpcja przemocy wirtualnej wydaje si¢, przynajmniej na pierwszy rzut
oka, mie¢ charakter warto$ci autotelicznej, co z kolei — jak twierdzi Reemtsma — powoduje
emocjonalny opér.
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i mordéw w filmach stanowig dla nich zrédto ,sadystycznej satysfakeji” (Tazbir,
1999: 336). A jednak wiasnie te obrazy cieszg si¢ nadal ogromng popularnoscig
i staly si¢ czescig kanonu mainstreamu kulturowego.

Majac na uwadze zarysowane tu tto historyczne, przejdzmy do problematyki
przemocy i okrucienistwa we wspotczesnym filmie. Otéz mogtoby si¢ wydawac,
iz wspotezesne kino pozwala publicznosci rozkoszowac si¢ w sposob zastepczy
okrucienstwem symulowanym, czynigcym widzialnym jedynie to, co zwykle tajg
mysli zwyktego cztowieka (Tazbir, 1999: 336). Nasuwa si¢ mys$! Justusa Lipsiu-
sa, iz predylekcja do okrucienstwa tkwi gleboko w kazdym cztowieku — ze sta-
nowi staly element ,natury” ludzkiej (Tazbir, 1999: 29). Fikcyjne okrucienistwo
mogloby si¢ zatem wydawac sublimacjg dawnych ekscesow okrucienistwa i tym
samym krwawe ekscesy wspotczesnego filmu mozna by interpretowa¢ jako skie-
rowanie ztowrogiego popedu z realnego obiektu (ciata fizycznego) na symulacje
tegoz obiektu (ciata fikcyjnego). Z tego punktu widzenia mozliwe jest poku-
szenie si¢ o probe moralno-etycznego usprawiedliwienia takiego rozwoju sztuki
filmowej, gdyz umotzliwia on w sposéb sprawny, a zarazem bezpieczny zarzadza¢
destrukcyjnymi skfonno$ciami gatunku ludzkiego (Tazbir, 1999: 336). Nie-
stety powyzsza my$l nie rozwigzuje poruszonej tutaj problematyki. Cho¢ nie-
watpliwie ,producenci” okrutnych wrazen filmowych wzmagaja ,pokupnos¢”
swoich produktéw za posrednictwem dostarczania brutalnych wrazen (Tazbir,
1999: 17), warto zaznaczy¢, iz wzrastajgca popularno$¢ okrucienstwa filmowe-
go koreluje z szerszym kontekstem rozwoju kulturowego, ktory usitowatem
w wielkim skrocie scharakteryzowa¢ powyzej. Nie bez znaczenia jest fakt, ze
wspolczesna popularyzacja symulowanego okrucienstwa koreluje z rozwojem
przemystu pornograficznego od lat siedemdziesigtych XX wieku, albowiem —
jak zauwazyta Susan Sontag: ,Wigkszo$¢ obrazow umeczonych, okaleczonych
cial pobudza lubiezne zaciekawienie. [...] Wszystkie obrazy ukazujace gwatt za-
dany atrakcyjnemu cialu s3 w pewnym stopniu pornograficzne. Ale obrazy tego,
co odrazajace, tez mogg uwodzi¢” (Sontag, 2010: 114). Mamy tu wigc do czy-
nienia z fenomenem socjologicznym w postaci ogélnospotecznego przyzwole-
nia na réwnolegly fascynacje¢ bezposrednim ukazywaniem erotyzmu i cielesnej
destrukeji. Mowa tu wigc o erotyczno-destrukeyjnej fascynacji, ktora przestata
szuka¢ normatywnego usprawiedliwienia na poziomie kulturowym.

Wychodzgc z zatozenia Durkheima, iz byt spoteczno-kulturowy jest czyms$
wiecej anizeli sumg jednostek oraz indywidualnych potrzeb (Durkheim, 1990),
sprobuje na przykladzie trzech wybranych filméw wykazaé, iz okrucienstwo
filmowe wecale nie musi by¢ rozumiane jako sublimacja nikczemnych popedow
ludzkich czy tez estetyczna i ekonomiczna manipulacja widzem (Karenski-
-Tschurl, 2001: 219). Sprobuje z hermeneutycznego punktu widzenia wy-
kaza¢, ze okrucienstwo filmowe moze takze wyraza¢ podstawowe problemy
wspotczesnej kondycji spoteczno-kulturowej. Warto sobie uswiadomic, iz film,
ktory redukuje swoich protagonistéw do cielesnosci, niekoniecznie musi to
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samo czyni¢ z widzem. W istocie odbiorcy nie stanowig biernej masy, lecz sa
yproduktywnymi widzami”, wchodzacymi za posrednictwem swoich interpre-
tacji w tworczg interakcje z dzietem artystycznym. W takg tworczg interakcje
z trzema wybranymi filmami zamierzam wejs¢ w nastepnym rozdziale. Po-
staram si¢ dowies¢, ze dla $wiadomego odbiorcy okrucieristwo filmowe moze
stanowi¢ odblask realnych, aczkolwiek cz¢sto ukrytych form okrucierstwa
codziennego zycia spotecznego. Sprobuje takze wskazaé, ze niezaleznie od au-
tentycznych motywacji samych tworcow tych dziet filmowych, nalezy na ich
obrazy spojrze¢ jako na (mniej lub bardziej udane) artystyczne komentarze
odnoszgce si¢ do realnych stosunkéw spotecznych. Jesli spojrzy si¢ na kon-
trowersyjng sztuke¢ filmowg z hermeneutycznego punktu widzenia, okazuje
si¢ ona nie tylko bardzo wymownym, ale takze intelektualnie wymagajacym
przedmiotem badawczym.

TRZY PRZYKLADY

Z perspektywy socjologii przekazy medialne stanowig obszar nieustannej in-
terpretacji tresci i formy przekazow, ktore zawsze — $wiadomie lub nie — od-
zwierciedlajg szerszy kontekst warunkéw zycia spotecznego (Winter, 2010: 27).
Co wyrazaja filmy, w ktorych cialo ludzkie ulega destrukeji, a osoba ludzka
staje si¢ zarowno podmiotem, jak i przedmiotem okrucienstwa? Przedstawi¢
w duzym skrocie kilka mozliwych uje¢ analityczno-interpretacyjnych na pod-
stawie nastepujacych filméw: Salo, czyli 120 dni Sodomy (Salo o le 120 giornate
di Sodoma, 1975) w rezyserii Piera Paola Pasoliniego, Snuff 102 (2007) w reiy-
serii Mariano Peralty oraz Martyrs. Skazani na strach (Martyrs, 2008) w rezy-
serii Pascala Laugiera'.

Istotng cecha ponowoczesnego horroru jest nie tylko jego obsesyjne za-
interesowanie destrukcjg ludzkiego ciata, ale takze hiperrealistyczne, czasami
nawet karykaturalne przedstawienie owego zniszczenia (Winter, 2010: 177).
Bywa jednak, takie poza gatunkiem horroru, ze destrukcja cielesna jest przed-
stawiana w sposob niezwykle realistyczny, co niewatpliwie poteguje grozg po

1 Swiadomie wybratem takie dziefa filmowe, ktérych nie taczy toizsamosé gatunkowa,
gdyz zalezy mi na tym, aby poprzez przekraczanie granic dyskursywnych odnalei¢ w nich
to, co za Wittgensteinem chciatbym w tym kontekscie nazwaé ,,podobiedstwem rodzinnym”
(Wittgenstein, 2004: 49-51). Podobieristwo to polega w tym kontekécie nie tylko na
bezposrednim ukazaniu destrukcji cielesnej na ekranie, ale przede wszystkim na prébie
konstruktywnej krytyki wspotczesnej kondycji spotecznej, w ktorej obserwacja
cierpigcego i ponizonego czlowieka staje si¢ instrumentem wiladzy (Salo), formg transgresji
zaréwno cielesnej, jak i religijnej (Martyrs) oraz narz¢dziem uprzedmiotowienia (Snuff 102).
Dopiero takie pomieszanie dyskursow pokazuje, ze we wszystkich przytoczonych przez mnie
filmach przewija si¢ socjologiczny problem wspétczesnej konsumpcji cierpienia, ktéra
przekracza wszelkie granice gatunkowe.
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stronie odbiorcy. Tak si¢ stalo w ostatnim filmie Pasoliniego Salo, czyli 120
dni Sodomy. Skoncentrowanie si¢ rezysera na przemocy psychofizycznej spowo-
dowato, iz caly film zostal przez wielu odbiorcow zredukowany do ukazanego
w nim okrucienstwa. Trudno sobie wyobrazi¢, ze taki byt zamiar samego twor-
cy, albowiem pomimo swojej niezwyktej zdolnosci do wywotania kontrower-
sji 1 skandali (Ksigzek-Konicka, 1978: 161) sam Pasolini przekonywal, ze jego
tworczo$¢ nie schlebia ,niskim upodobaniom”, lecz powinna skfania¢ widza ,,do
myslenia”, liczac si¢ przy tym z prawdy, rzeczywistoscig i uczuciami (Kossak,
1976: 39). Starania Pasoliniego, aby w sposob najbardziej radykalny skryty-
kowa¢ panujace stosunki spoteczne, skonczyly si¢ tym, ze sam ,dopuscit sie
brutalnej przemocy na zbiorowej wrazliwosci i wyobrazni” (Ksigzek-Konicka,
1978: 161). W czasach obecnych, w ktorych przemoc medialna zaczeta na po-
ziomie mainstreamowym schlebia¢ ,niskim upodobaniom”, krytyka spoteczna
przedstawiona przez Pasoliniego w Salo staje si¢ jednak niezwykle aktualna.
W swoim ostatnim filmie rezyser przedstawit figure spoteczng, w ktérej umar-
fa wszelka nadzieja na stworzenie wolnego spoleczenstwa. Pasolini podzielit
narracj¢ na trzy kregi piekielne, nawigzujace do Boskiej komedii Dantego oraz
opart cato$¢ rozgrywanej akcji na powiesci markiza de Sade’a: 120 dni Sodomy,
czyli szkota libertynizmu. Jednak Pasolini przeniodst akcje do potowy XX wieku
do ,burzuazyjnie wystylizowanej willi” w miasteczku w pétnocnych Wioszech
(tytutowego Salo), w ktorym czterej funkcjonariusze faszystowskiej republiki
Mussoliniego gwatcy, torturujg, a w koncu zabijajg bezbronnych nastolatkow.

Salo stanowi metafor¢ dla konsumpcyjnej kultury zachodniej, w ktorej
uprzedmiotowienie cztowieka jako istoty funkcjonalnej i uzytecznej dla systemu
zostalo w pelni zrealizowane (Ksigzek-Konicka, 1978: 161). Wybdr powiesci
markiza de Sade jako matrycy dla wlasnego dzieta filmowego nie byl bynaj-
mniej przypadkowy. Analogicznie do tworczosci Nietzschego, ktorego mysli
w pewnych kluczowych punktach nie odbiegaja daleko od mysli de Sade’a!,
dzieto markiza stanowito z perspektywy Pasoliniego wzorcowe, cho¢ z moral-
nego punktu widzenia negatywne, odbicie mieszczanskiego irracjonalizmu (Si-
ciliano, 1994: 383). W istocie rzeczy Pasolini sprobowat wyrazi¢ problematyke
ujednoliconej kultury konsumpcyjnej jako sily unicestwiajacej indywidualnosé
oraz podmiotowos¢ jednostki, czynigcej z kazdego obywatela hedonistycznie
nastawionego konformiste systemu (Murri, 2012: 377). Zyjac w czasach, w kto-
rych wolnosé¢ stowa oraz réznorodnos¢ $wiatopogladowa wydajg si¢ najbardziej
proklamowanymi wartosciami, nie sposob nie dopusci¢ do glosu wywrotowego
przekonania Pasoliniego, zgodnie z ktérym wartosci te stanowig jedynie fasade
dla kondycji spotecznej, w ktorej przemoc oraz uprzedmiotowienie cztowieka

1 Wydaje sig, ze de Sade w nicktérych miejscach w duzo prostszy i bezposredni (czy raczej
wulgarny) sposéb wyrazit pragnienie destrukeji wartosci chrzescijadskich oraz metafizyki.
Takze Bogdan Banasiak (2006) sugeruje taki zwigzek, jednak jego analizy oraz interpretacje
tworczosci Sade’a wydaja mi si¢ mato przekonujace. Por. Lipowicz, 2014: 83-86.
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staly si¢ elementem rozrywki. Kilka scen z tego filmu w szczegélnie suge-
stywny sposob wyraza ten punkt widzenia.

Obraz otwiera scena, w ktorej oprawcy podpisujg i opieczgtowuja swoj ,re-
gulamin”. Nie jest to regulamin wartoéci moralnych, lecz zbioér regut dotyczg-
cych orgii, tortur, gwattéw i mordéw. Wszystko jest skrupulatnie wyrazone
w stowach. W ten sposéb Pasolini juz na poczatku filmu czyni ukton w strone
Foucaultowskiego rozumienia wladzy jako dyskursu, nie za$§ — jak chciata tego
wowczas Nowa Lewica — jako represji. W koricowej scenie filmu widz zmuszo-
ny jest przez Pasoliniego podglada¢ wraz z oprawca (patrzacym przez lornetke
z okna willi) tortury, gwatty i mordy dokonywane na dziedzincu. W jednej
z kluczowych sekwencji oprawcy odcinajg mtodej ofierze jezyk. W ten sposob
problematyka stowa zostaje zamkni¢ta w blednym kole. Jak stwierdza Roland
Barthes, ktorego ksigzke¢ o markizie de Sade wymienia Pasolini w napisach
poczatkowych filmu, w powiesciach de Sade’a ,,oprécz zbrodni istnieje jesz-
cze tylko jedna rzecz, ktora libertyni posiadajg na wlasnos¢ i ktorg nigdy sie
nie dziel: jest to stowo” (Barthes, 1996: 35). Pasolini przedstawit wladze jako
site zniewalajacg, decydujacg o tym, komu si¢ daje, a komu odbiera stowo.
Podgladanie z okna willi jest metaforg funkcjonowania tak zwanych wolnych
mediow: zamiast stanowi¢ narz¢dzie wolnej komunikacji s3 one raczej narze-
dziem nieustannej obserwacji i nadzorowania'>. Mniej okrutna, ale za to wysoce
zadziwiajaca jest ostatnia scena filmu: kiedy na dziedzincu odbywajg si¢ ostatnie
tortury i mordy, dwoch miodych wspotpracownikéw postanawia potanczy¢.
Tak osobliwe zakonczenie pesymistycznego filmu usitowano zinterpretowad
jako ostatnig nut¢ nadziei w nihilistycznym i zgota pesymistycznym obrazie
Pasoliniego (Ksigzek-Konicka, 1978: 161). Po wnikliwszym zastanowieniu si¢
interpretacja ta wydaje si¢ jednak nieporozumieniem: taniec mtodych symbo-
lizuje catkowity upadek wspotczucia oraz odpowiedzialnosci. Zamiast odczuwac
wyrzuty sumienia, mtodziez zdaniem Pasoliniego woli tanczy¢, czyli bawic si¢
do rytmu deprawujacego jednostke systemu. Warto podkresli¢, iz rozrywka
i zabawa sg zgodne z ,regulaminem” oprawcow: zaréwno ofiary, jak i wspotpra-
cownicy powinni si¢ cieszy¢ zyciem. ,Nie ma to jak oddawac si¢ zabawie!”,
stwierdza wspotpracujgca z oprawcami kurtyzana. A komu z jakich$ przyczyn
miatby nie odpowiadac sposob rozrywki kultury konsumpcyjnej, ten bedzie —
w filmie glosem oprawcow faszystowskich — zmuszony do radosci: ,Macie
wrzeszczec z radosci”, rozkazuje jeden z nich przestraszonej miodziezy. ,Dur-
nie!”, krzyczy nastepny, ,No juz! Smiejcie sie!”.

Pasolini wydaje si¢ jasno sugerowa¢, ze hedonistyczna kultura konsumpcyj-
na jest koniecznym korelatem bezrefleksyjnego konformizmu spotecznego. Jak

2 Trudno powiedzie¢, czy zbieznos$¢ obrazu Pasoliniego z mysly Foucaulta odnosnie
Panoptikonu jest przypadkowa czy nie. Znamienne jest jednak to, ze zaréwno rok premiery
Salo, jak i rok ukazania stynnej ksigzki Foucaulta Nadzorowad i karad jest ten sam — 1975.
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stwierdza Siciliano: ,przekraczajac granice moralnosci, Pasolini nie dat ludziom
powodu do rozrywki, lecz otworzyt dyskusje na temat podstawowych praw
ludzkich i obywatelskich”” (Siciliano, 1994: 331). Psychofizyczne okrucieni-
stwo w Salo stanowi symbol tego, ze w poznej nowoczesnosci kultura stracita
swojg wrazliwo$¢ (nawet dla swieckiego) pojmowania $wigtosci zycia. W jej
miejsce wchodzi bowiem nowy i sztuczny hiperrealizm medialny, ktéry ustana-
wia nowe reguly zycia, wartosci i obyczajow'?.

W nieco inny, cho¢ nie mniej drastyczny, sposéb skrytykowat zachodnig
kondycje kulturowg inny film kina ekstremalnego z Argentyny: Snuff 102". Juz
od poczatku tego obrazu widz zostaje skonfrontowany z autentycznym obrazem
brutalnego wykorzystania zwierz¢cia do eksperymentu, po czym na ekranie
przytoczone zostaje zdanie argentynskiej psychoanalityczki Silvii Bleichmar,
ktora twierdzi, iz ,perwersja” polega na instrumentalizacji czyjegos ciala i po-
zbawieniu go tym samym podmiotowosci. Syska w swojej ksigzce poswicconej
przemocy w filmie przekonuje, ze do aktu agresji dochodzi zazwyczaj wtedy,
»gdy przeciwnik definiowany jest zupetnie innymi, niz my, kategoriami” (Sy-
ska, 2003: 27). Wracajac do narracji filmowej: kilka minut pézniej Peralta zno-
wu atakuje wrazliwo$¢ widza obrazem mezczyzny, ktory ¢wiartuje ciato kobiety
w wannie, oraz kolejnym autentycznym ujeciem, w ktorym kilku zartujacych
mezezyzn wyprowadza na dwor przerazong $winie, aby ja zaszlachtowad. Peral-
ta przekazuje tym samym pesymistyczny obraz $wiata, w ktérym ,perwersja’,
czyli uprzedmiotowienie ciata, wydaje si¢ istota rzeczywistosci, tak ludzkiej, jak
i zwierzecej. Wspomniane sekwencje s3 jedynie prologiem do whasciwej fabuly
filmu: ambitna mtoda dziennikarka poszukuje ciekawego materiatu do kontro-
wersyjnego tematu filmow snuff. Zostaje przyjeta w domu krytyka filmowego,
ktory udziela jej wywiadu na temat wspotczesnego konsumpcjonizmu, globa-
lizacji, mizoginii, amoralno$ci. Ku zaskoczeniu zaréwno miodej dziennikarki,
jak i widza to wlasnie krytyk filmowy okazuje si¢ by¢ producentem filméw snuff
— mordercg nagrywajacym swoje wyczyny. Mloda dziennikarka ma sta¢ si¢
jego — tytutowg — sto drugg ofiarg.

Unikajac opisu samych aktow okrucienstwa w filmie, chciatbym si¢ skupi¢
na niezwykle ciekawym dialogu miedzy dziennikarka a krytykiem/mordercs,
albowiem zazwyczaj to wlasnie dialogi produkcji gore bywaja traktowane jako
dodatek do estetyki okrucienistwa. Otdz w wywiadzie krytyk/morderca poru-
sza wiele waznych i kontrowersyjnych tematow wspolczesnego spoteczenstwa
konsumpcyjno-medialnego. Na samym poczatku rozmowy przekonuje on dzien-
nikarke, ze media stanowig ,naszy codzienng Bibli¢”, gdyz okreslajg ,zbiorows
podswiadomo$¢” dzialajacg za posrednictwem obrazéw. Zyjemy wspolczesnie

' Podaje we whasnym przektadzie.
" W tym sensie przekaz Pasoliniego ma takze wiele wspdlnego z myslg Jeana Baudrillarda.
5 O filmie Snuff 102 pisatem takze w Lipowicz, 2013b.
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w kulturze wizualnej, ktorej przekaz w coraz mniejszym stopniu wyraza si¢
w starannie wyartykutowanych tresciach umystowych. Sita nap¢dzajaca kulture
wizualng jest wedtug (anty)bohatera filmu nieustanna gotowo$¢ do konsumpcii
przynajmniej w przypadku tych, ktorych na to staé: ,Konsumeryzm — kon-
sumpcja i usuwanie odpadow. Ludzie bez pieni¢dzy s3 odsuwani przez ustroj
na bok, bez dostgpu do niego [...] oni nie istnieja. Inni majg catkowity dostep
bez ograniczen. Jesli sobie tego zyczg, to beda ogladali, co zechcs, jakikolwiek
obraz”. Bedac wige $wiadomym whasnej kondycji kulturowo-spotecznej, krytyk/
morderca zadaje dziennikarce pytanie: ,Jesli szerokos¢ pasma jest nieograni-
czona, to dlaczego mieliby$Smy samych siebie ogranicza¢? Dlaczego nie mie-
liby$my oglada¢ wszystkiego?”. Nieco pozniej krytyk/morderca dodaje, ze we
wspotczesnym spoteczenstwie ludzka egzystencja definiowana jest poprzez bycie
,widzem”. Za posrednictwem coraz bardziej rozwinigtej technologii wizualnej
jednostka zyskuje ,dostep do wszystkiego”, jest w stanie ,obejrze¢” wszystko
i ,by¢ wszystkim”. W takim $wiecie ,nie ma zadnego ograniczenia”, przekonuje
krytyk/morderca. Mloda dziennikarka usituje w rozmowie wskaza¢ na moral-
nos¢ jako granice — jednak krytyk odpiera t¢ sugesti¢ lekcewazgcym usmie-
chem i pytaniem: ,,Po co by¢ moralnym, jesli mozesz by¢ anonimowym?”.

W koncu tematem wywiadu z krytykiem staje si¢ problematyka ,osoby”:
,Co widzimy w codziennej rzeczywistosci? Lub w kazdej reklamie? Sg tam
ciala, ktore majg wigkszg «wartosé» niz inne”. Te abstrakcyjng mysl mezczyzna
wyjasnia na przykladzie wspolczesnej pornografii: jest to swego rodzaju snuff,
gdyz stanowi ,obraz ciata rozcztonkowanego przez kamere. Widzimy tylko frag-
menty ciata [...]. Osoba jest niewazna, nie wiemy, kim ona lub on jest. I co
wazniejsze: nie obchodzi nas to, kim oni s3. Sg to ciata do wspoélnego podziatu,
aby je uzywa¢, aby je konsumowac”. Reasumujgc: morderca dochodzi do na-
stepujgcego wniosku: ,Jest porzadek. Sg tacy, dla istnienia ktorych inni musza
cierpie¢. Czy nie jest to whasciwy porzadek?”.

Kwestia cierpienia ,dla” innych oraz uprzedmiotowienie osoby jako uzytecz-
nego ciala to takze temat ostatniego filmu, ktory uwazam za warty omoéwienia:
Martyrs. Skazani na strach. Obok takich obrazéw jak Nieodwracalne (Irréversi-
ble, rez. Gaspar Noé, 2002), Najscie (4 Uintérieur, rez. Alexandre Bustillo i Julien
Maury, 2007), Blady strach (Haute tension, rez. Alexandre Aja, 2003), Frontiéres
(rez. Xavier Gens, 2007), Gwatt (Baise-moi, rez. Virginie Despentes, 2000) film
Martyrs' stanowi koronny przyktad ,nowej francuskiej ekstremy” w zakresie
gore'. Jakub Majmurek twierdzi, iz w przypadku nowej ekstremy mamy do

¢ O filmie Martyrs piatem takze w Lipowicz, 2013b.

7 Na liScie tej znalazly si¢ filmy, ktére w szczegdlnie bezposredni sposdb przedstawiajg
okrucienistwo fizyczne. Pomijam jednoczesnie inne, nie mniej donioste pozycje nowej francuskie;
ekstremy, ktorych tematyka skupia si¢ bardziej na seksualnosci i dopiero wtérnie na przemocy
traktowanej jako nieodlgczna cze$¢ zycia erotycznego. Szerszg perspektywe na nowy ekstreme
przedstawia Jakub Majmurek (2010).
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czynienia z kinem, ktore stara si¢ uwidoczni¢ niemal wszystko, ,od czego na
co dzien odwracamy wzrok” (Majmurek, 2010: 56). To, co marginalne, repre-
sjonowane, ekstremalne, wydaje si¢ w tych filmach stanowi¢ centrum przekazu
— czgsto dominuje albo wrecz eliminuje jakgkolwiek ciggla narracje filmo-
wag, co z kolei powoduje, ze nowe ekstremum bywato oskarzane zaréwno pod
wzgledem poznawczym, jak i artystycznym o ,banalny nihilizm” (Majmurek
2010: 56). Majmurek zauwaza, iz pomimo znaczgcych réznic wszystkie filmy
tego ruchu artystycznego aczy ,postawa transgresyjna — nie tylko wobec gra-
nic sztuki filmowej [...], ale takze wobec probleméw egzystencjalnych, etycz-
nych i politycznych” (Majmurek 2010: 57). Nie inaczej przedstawia si¢ sprawa
z filmem Martyrs — jednym z najbardziej bodaj drastycznych obrazéw ostatniej
dekady, ktory trafit do szerokiej dystrybucji mi¢dzynarodowej. Film opowiada
tragiczng histori¢ dwoch dziewczyn, Lucie i Anny, schwytanych przez orga-
nizacj¢ przestepczg, ktorej celem jest doprowadzenie ofiary za posrednictwem
tortur do stanu tytutowego ,meczennictwa”, czyli do przeobrazenia cztowieka
w swiadka $mierci. Organizacja uprzedmiotawia zywe ciato ludzkie, aby za po-
srednictwem jego powolnego usmiercania dowiedzie¢ sig, co jest ,po drugiej
stronie” zycia. W koncu udaje si¢ jej doprowadzi¢ jedng z dziewczyn, Anng,
do stanu granicznego migdzy zyciem a $miercig. Co wigcej, mtoda ofiara po-
zostaje na tyle $wiadoma, aby opowiedzie¢ przewodniczgcej organizacji, zwanej
w filmie Panig, swoje widzenia. Kiedy Pani slyszy $wiadectwo umeczonej Anny,
popelnia samobojstwo.

Podobnie jak w przypadku oméwionych juz filméw, cheiatbym i tutaj zwro-
ci¢ uwage na kilka kluczowych wypowiedzi bohaterow nadajacych transgresyj-
nemu okrucienstwu okreslony porzadek i sens. Kiedy Anna zostaje uwigziona,
Pani wygtasza takie oto zdanie: ,Tak fatwo stworzy¢ ofiare, panienko, bardzo
tatwo. [...] Ludzie nie potrafig si¢ juz zmierzy¢ z cierpieniem. Swiat jest tak
skonstruowany, ze s3 juz tylko same ofiary. Bardzo rzadko spotyka si¢ meczen-
nikéw. Meczennik to catkiem co innego. To kto$ wyjatkowy: przezyt cierpie-
nie, pozbawienie wszystkiego, doswiadczyt wszystkich cierpien tego $wiata —
poddaje si¢ im i przechodzi samego siebie. [...] On si¢ przemienia”. Nastepnie
przewodniczaca przedstawia przestraszonej dziewczynie zdjecia osob, ktorych
tortury lub choroby doprowadzily do egzystencjalnej przemiany w swiadkow
$mierci. Na jednym ze zdj¢¢ mozna dostrzec slynny obraz ofiary chinskich
tortur za czaséw cesarstwa, ktorym zachwycat si¢ takze Bataille (2009: 256).
Na zdjeciu wida¢ ciato osoby, ktora w roku 1905 zostata poddana torturze
ling-chi, polegajacej na tym, ze przywigzanemu do stupa skazaficowi po ko-
lei odcinano czesci ciata. Staje si¢ zatem jasne, ze dla tworcy filmu koncepcja
ytransgresji” wysuwana przez francuskiego mysliciela stanowita kluczowy mo-
tyw filozoficzny. Tak jak Bataille, przewodniczaca skupia si¢ na mimice twarzy

8 W filmie przewodniczgca stwierdza, ze byt to rok 1912.
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torturowanej osoby, a doktadnie na jej oczach: podkresla ich ekstatyczny wyraz,
wynikajacy zapewne z faktu spotkania si¢ z tym, co nieznane, niewyrazalne,
absolutne — swigte".

Anna zostaje poddana wielodniowym meczarniom cielesnym, az w koncu,
zywcem obdarta ze skory, mloda dziewczyna staje si¢ upragnionym ,$wiad-
kiem”. Oznajmia wowczas przewodniczgcej szeptem, nieslyszalng dla widza
»prawde”. Ta niezwykle drastyczna i okrutna w oczach ogladajacego sekwencja
swiadczy o kolejnej, tym razem fenomenologicznej implikacji filmu. Laugier
wydaje si¢ sugerowa¢, ze dopiero gdy dostownie wejdziemy cztowiekowi ,,pod
skore”, odkrywamy calq przerazajacy prawde o ludzkiej egzystenciji. Co ciekawe,
owa przerazajaca prawda, ktora skfania przewodniczacg do samobojstwa, jest
w filmie symbolizowana przez odblask swiatta, ktory widz dostrzega w oczach
umeczonej Anny. W koricowej scenie filmu do domu tortur przyjezdzajac WSZy-
scy cztonkowie organizacji, aby dowiedzie¢ si¢ o tajemnicy zycia i $mierci.
Najblizszy wspotpracownik Pani podchodzi do zamknietych drzwi tazienki,
w ktorej przebywa przewodniczgca, i zadaje pytanie: ,Czy co$ «tam» jest?”.
»Oczywiscie”, odpowiada Pani, sciggajac przy tym sztuczne rz¢sy oraz zmywajac
makijaz — nieprzypadkowa analogia do obdartej ze skory ,meczennicy” Anny.
» 1o niewatpliwe?”, stara si¢ upewni¢ wspotpracownik. ,Bezsporne”, odpowiada
kolejny raz przewodniczgca, dodajac, ze ,nie wymagato to zadnej interpretacji”.
Nim jednak zadowolony wspétpracownik odchodzi, przewodniczaca pyta: ,Po-
trafisz sobie wyobrazié, co jest po $mierci?”. Gdy zaklopotany wspotpracownik
zaprzecza, przewodniczaca wycigga ze swojej torebki bron. Radzi wspotpracow-
nikowi, aby ,dalej sobie powatpiewal”, wktada bron do ust i oddaje strzat. Ta-
jemnica zycia i $mierci nie zostaje rozwigzana — ciekawos¢ organizacji, a takze
widza, nie zostaje przez tworcg filmu zaspokojona.

Przekaz filmu Martyrs niewatpliwie nawigzuje do teologii negatywnej, tak
bardzo chwalonej przez Bataille’a. Obraz wydaje si¢ przekonywaé, iz nie da si¢
jezykowo wyrazi¢ czegokolwiek, co przekraczatoby empiryczng, cielesng rzeczy-
wistos¢, i dlatego powinnismy na ich temat milcze¢ (Wittgenstein, 2000: 84).
Samobojstwo przewodniczgcej nie tylko wyraza rezygnacje z wszelkiej proby
uobecniania sacrum w sferze profanum, ale takie wskazuje, iz po zwatpieniu
w mozliwo$¢ transcendencji pozostaje tylko transgresja, ktora prowadzi do
$mierci, niebytu — nico$ci. ,Prawde” ostateczng, ktora przekracza wymiar
cielesny i pozostaje niesprowadzalna do granic jezyka, poznata jedynie ofiara,
meczennica, ktora poprzez wymierzone w nig okrucienstwo stata si¢ ,$wiad-
kiem”. Wszystkim innym, a szczegolnie nam — widzom, ktorzy takze pragneli

1% Bataille pisze o tozsamosci ,tych absolutnych przeciwienstw: boskiej ekstazy i skrajnego
przerazenia”. I nieco dalej: ,Potrzebowali$my jednak dtugiej drogi, by dostrzec chwili, w ktorej
przeciwienstwa w widoczny sposob si¢ tacza, w ktorej religijne przerazenie, objawione w ofierze,
wigze si¢ z otchlania erotyzmu, z ostatnim szlochem” (Bataille, 2009: 258, 261).
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dowiedzie¢ czego$ wigcej na temat zaswiatow od umeczonej Anny, pozostaje
jedynie ,dalej powatpiewad”.

Idac tym tropem wnioskowania, organizacja przestepcza z filmu symboli-
zuje spoteczenstwo, ktorego cztonkowie wykazujg niezdolnos¢ do zycia pozba-
wionego egzystencjalnej pewnosci, czyli tak zwanego poczucia ,bezpieczenstwa
ontologicznego”. Koszty tej niezdolnosci, ktora cechuje wigkszos¢ spotecznosci,
ponoszg ,meczennicy”, czyli mniejszo$¢ zmuszana do bycia $wiadkami $mierci.
Innymi stowy, film wydaje si¢ sugerowa¢, ze spoteczenistwo niezdolne do funk-
cjonowania w obliczu niepewnosci egzystencjalnej bedzie weigz wytwarza¢ takie
mechanizmy wiadzy, poprzez ktore wybrane jednostki muszg fizycznie cierpiec,
aby wigkszos¢ mogta czu¢ si¢ bezpiecznie w sferze psychicznej. Ta gleboka kry-
tyka spoteczenistwa i kultury powoduje, ze Martyrs jest dzietem wyjatkowym.
Marcus Stiglegger okresla ten film jako ,tymczasowy punkt koncowy” wspot-
czesnego kina ekstremalnego (Stiglegger, 2010: 94), gdyz cala koncentracja
wokot transgresyjnej destrukeji cielesnej powoduje, ze wracamy do idei tego,
co transcendentalne, symbolizowane w filmie $wiattem w oczach umgczonej
ofiary. Martyrs wydaje si¢ przestrzegac przed brutalnym odkrywaniem rzeczy-
wistosci, cho¢ zarazem wskazuje, ze wlasnie w cierpieniu fizycznym motze leze¢
metafizyczna tajemnica ludzkiej egzystencij.

PROBA SFORMULOWANIA WNIOSKOW — CHORA SZTUKA CZY
CHORE SPOLECZENSTWO?

Syska ma niewgtpliwie racje, twierdzac, ze we wspotczesnym kinie akty okru-
cienstwa sprowadzone zostaly ,do rangi paradokumentalnych eksploracji ciata”
(Syska, 2003: 143). Niemniej nie zgadzam si¢ z jego hipoteza, ze w filmach cechu-
jacych si¢ szczegdlng brutalnoscig przemoc ,stata si¢ zwykla fizjologia” (Syska,
2003: 143). Sztuka nigdy nie funkcjonuje w prézni aksjologiczno-normatywnej,
lecz zawsze w taki badz inny sposob odzwierciedla realng kondycje spoteczng
— tym bardziej, ze widzowie nie s3 biernymi odbiorcami, lecz interaktywnymi
podmiotami interpretujacymi sztuke. Co nam wihasciwie mowig przywotane tu
filmy, ktorych czysto artystyczna warto$¢ pozostaje bezdyskusyjna?

Otoz zamiast interpretowaé filmowe okrucienstwo jako sublimacj¢ pierwot-
nych popedéw, pragnatem zwroci¢ uwage na transgresyjny charakter kultury
ponowoczesnej, w ktorej estetyzacja oraz fetyszyzacja ciata faczg si¢ z pragnieniem
uwolnienia si¢ od sfery cielesnej. Filmy gore wydajg si¢ w sposob najbardziej
bezposredni podkresla¢ to pragnienie, wyrazajac tym samym transgresyjne pra-
gnienie nicosci, niebytu. Nie chodzi tutaj jedynie o niebyt egzystencjalny, lecz
o niebyt kulturowy: filmy gore wydaja $wiadomie celowa¢ wprost we wszystkie
aksjologicznie i normatywnie uzasadnione zasady zycia spotecznego. Chciatbym
wiec wysungé tezg, iz tajemnicza fascynacja filmowym okrucienstwem moze
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leze¢ w osobliwej szczerosci tych obrazéw, w ich bezkompromisowosci w uka-
zywaniu ludzkiej degradacji i uprzedmiotowienia. Zdaje¢ sobie sprawe, ze jest to
poglad kontrowersyjny — niemniej wydaje mi si¢, ze nieprzypadkowo wiasnie
mtode, pickne i zdrowe ciata s3 najcz¢stszymi ofiarami opisanej w niniejszym
artykule przemocy filmowej. Ponadto szczeros¢ owych obrazéow wydaje sie po-
lega¢ takze na tym, ze nie celuja one jedynie w ciato ludzkie, w cztowieka jako
jednostke, ale takze wyrazaja pragnienie transgresji wspotczesnego porzadku
spofecznego, opartego na konsumpcji (Salo), uprzedmiotowieniu cztowieka
w rzeczywistosci medialnej (Snuff 102) oraz egzystencjalnej niepewnosci (Mar-
tyrs), jakze typowej dla poznej nowoczesnosci (Giddens, 2001).

Wymykajac si¢ wigc panujacym kategoriom, zaréwno etycznym, jak i este-
tycznym, okrucienstwo ukazane w trzech wybranych filmach moze uchodzi¢ za
co$ zaréwno dewiacyjnego, jak i paradoksalnie — wyjatkowego. Filmy te starajg
si¢ bowiem na swdj sposob obnazy¢ fake, ze pod przykrywka wszechobecnej es-
tetyzacji kryje si¢ duzo glebsza che¢ (auto)destrukeji, anihilacji cielesnej, ktorej
bezposredni wyraz artystyczny wywotuje szok, obrzydzenie oraz panike moralng.
Filmowe okrucienistwo wydaje si¢ z tego raczej socjologicznego anizeli estetycz-
nego punktu widzenia petni¢ role swoistego krzywego zwierciadta wspotczesnej
kultury, ktéra pod maskami réznorodnosci, wolnosci, racjonalnosci oraz po-
wierzchownej celebracji zycia, skrywa transcendentng pustke. Rados¢ zycia uste-
puje miejsca transgresji, ktora bezposrednio, a niekiedy wrecz wulgarnie obnaza
przeczucie, ze ostatecznym przeznaczeniem ludzkiej egzystencii jest niebyrt.
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