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O nowych sposobach zarzadzania fizyczna réznica na ekranie:
autotematyzm i intencja zwrotna wobec reprezentacji
~.anormalnego” ciata w filmie

On new modes of managing physical difference on screen: autothematism
and reflexivity in the context of representation of “abnormal” bodies in film

Abstract

The paper discusses particular modes of audiovisual self-consciousness in autothematic and
highly (self )reflexive films, equipped with “empowered” devices of narration that question
popular conventions of portraying physical otherness. Living in Oblivion (1995), Storytelling
(2001), Jeremy the Dud (2017), and Chained for Life (2018) are analysed in contexts of
lowering narrative illusion methods of managing “troublesome bodies” on screen, as well
as the long tradition of “disabling” portrayals of visible dissimilarities (e.g. little person as
oneiric figure, inspiring “supercrip” stereotype).
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Ninicjszy tekst jest oparty na rozdziale pt. Smategia metatekstualna. Film opowiada o konwencjach przedstawiania ulom-
nosci ciala oraz wybranych fragmentach nicopublikowancj rozprawy dokrorskicj , Klopotliwe ciala” Ulomnos¢ fizyczna
we wspdlezesnym filmie fikeji — praemiany, strategie, techniki narracyi, napisanej pod kierunkiem prof. Malgorzaty Jaku-
bowskicj w Katedrze Mediow i Kultury Audiowizualnej Uniwersytetu Lédzkicgo, obronionej 12 czerwea 2019 roku.

Fragment poswigcony oméwieniu koncepdji intencji zwrotnej opicram na cz¢sci nicopublikowanego artykulu:
Adam Cybulski, , Szes¢ sezondw i film” Samozwromos¢ i pastisz w serialu Community [w:] Spotkania z gatunkami: komedia,
red. M. Goralik, K. Zakieta, Eodz: Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego [tom w przygotowaniu].



Wypracowane w przeszlosci przez kulture audiowizualng sposoby estetycznego i fabularne-
go przedstawiania ,niezwyklych” cial staja si¢ na obszarze filmu wspétezesnego przedmio-
tem swoistych redefinicji oraz przeksztalcert. Przyktadéw reinterpretacji — polegajacej na
kradziezy okreslonych chwytéw i skladnikéw ikonografii w celu budowania nowego sensu
opartego na napigciach pomiedzy ,minionym” a ,nowym” — upatrywaé nalezy w Czfo-
wieku stoniu (The Elephant Man, 1980, David Lynch), Masce (Mask, 1985, Peter Bogdano-
vich), Czlowieku bez twarzy (The Man Without a Face, 1993, Mel Gibson) czy Cyrku motyli
(The Butterfly Circus, 2009, Joshua Weigel), utworach prezentujacych zgota odmienne po-
ziomy artystycznego wyrafinowania, jakkolwick wytwarzajacych podobne sensy wynikajace
z tekstualnych wiasciwosci. Sg to filmy ewokujace skojarzenia z dawnymi, uprzedmiotawia-
jacymi konwencjami portretowania odmiennosci — objazdowym pokazem ,ludzkich defek-
téw” czy wizerunkiem monstrualnej defiguracji — a nastepnie zdecydowanic wykraczajace
poza owe stylistyki w ramach konstruowania eksplicytnic afirmatywnej wypowiedzi na temat
innosci. By¢ moze nawet wigksza refleksywnoscia odznaczajg si¢ realizacje postugujace si¢
modalnoscig filmowej narracji oparta na spojrzeniu voyeurstycznym. Instancje opowiadajace
Opiekuna (Chronic, 2015, Michel Franco), Zwyczajnej historii (Jao nok krajok, 2008, Anocha
Suwichakornpong), Porﬁrz'ﬂ (201 1, Alejandro Landes) oraz Mitosci (Amour, 2012, Michael
Hancke) z rozmystem podgladaja obszary funkcjonujace w sferze tabu (m.in. higieng osobi-
sta, utrate kontroli nad cialem), ukrywane przez bardziej tradycyjne jc;zykowo realizacje, ofe-
rujac jednoczesnie gleboko zdemitologizowang wizj¢ bohatera fizycznie ,nicprawidlowego”
Polemika z obowiazujacym w kulturze, oficjalnym obszarem wizualnym ciala stanowi wrecz
zasad¢ organizujacg afabularny i ostentacyjny spektakl osobliwo$ci w utworach Harmony-
‘ego Korine’a: w Skrawkach (Gummo, 1997), Julienie Donkey-Boyu (1999) (zob. Cybulski
2017), a takze we wlaczajacych w obreb tekstu elementy groteski oraz ,fantastyczne” defor-
macje: Palindromach (Palindromes, 2004, Todd Solondz), Taxidermii (2006, Gysrgy Pélfi)
oraz Ciatach (Pieles, 2017, Eduardo Casanova).

Jednakze w filmie wspélczesnym podejmujacym temat fizycznej réznicy dostrzec moz-
na réwniez teksty cechujace si¢ szczeg6lnego rodzaju samoswiadomoscia. W dzielach takich
jak Filmowy zawrét glowy (Living in Oblivion, 1995, Tom DiCillo), Opowiadanie (Story-
telling, 2001, Todd Solondz), Jeremy the Dud (2018, Ryan Chamley) i Uwi¢zieni (Chained

or Life, 2018, Aaron Schimber ) ujawniaja sie owe wlasciwoséci poprzez wysublimowany,
gy g S1¢ pop wy Y;
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metafikcjonalny dialog z popularnymi konwencjami obrazowania ciala ,anormalnego”
w sztukach audiowizualnych. Dyskursywno$¢ ta jest zreszta we wszystkich z wymienionych
filméw wpisana w szersza strategic demaskowania sztucznosci przedstawienia.

»Niepelnosprawno$¢ bez znaczenia” — wybrane watki z obszaru disability studies
Analizy utwordw tematyzujacych filmowe konwencje pokazywania ,niczwyktych” cial nale-
zy zapewne osadzi¢ w kontekscie interdyscyplinarnych badan nad niepetnosprawnoscia, pro-
wadzonych od przeszlo trzech dekad przez socjologéw, medioznawcéw czy akeywistow. Na
problem popkulturowych reprezentacji zwraca uwage Lennard J. Davis, jeden z pionieréw
disability studies. Amerykanin, upominajac si¢ o zaistnienic w mediach ,niepelnosprawnosci
bez znaczenia’, stwierdza: ,Dla przyktadu, kiedy w filmie lub w programie telewizyjnym po-
jawia si¢ osoba niepelnosprawna, cale przedstawienie na ogél trakeuje o niej. Te osoby musza
dysponowa¢ niezwyklymi mocami lub pokonywa¢ swoja niepetnosprawnos¢” (Davis 2017:
70). Badacz podkresla w ten sposéb uproszezenia strukturalne tekstow traktujacych o posta-
ciach z niepetnosprawnosciami. Stusznie przekonuje on, ze w diugiej historii ckranowych wi-
zerunkdw anomalii ciala tatwo jest dostrzec konsekwentne ,,funkcjonalizowanie” widocznej
réznicy. Dysfunkeja (np. deformacja, brak zdolnosci widzenia, zaburzenia motoryczne) musi
zosta¢ doktadnie wyeksponowana na poziomie fabuly (nierzadko wyznaczajac jej 0$) i stano-
wi¢ cechg dystynkeywna bohatera. Takie formuly rozpoznaé¢ mozna w repertuarze kina popu-
larnego ostatnich kilku dekad. Za przyktady niech w tym miejscu postuza: Urodzony 4 lipca
(Born on the Fourth of July, 1989, Oliver Stone), Simon Birch (1998, Mark S. Johnson), Radio
(2003, Michael Tollin), Zanim si¢ pojawites (Me Before You, 2016, Thea Sharrock) czy Sokd?
z mastem orzechowym (The Peanut Butter Falcon, 2019, Tyler Nilson, Mike Schwartz). Nieza-
leznie od uwarunkowan biofizycznych anomalia jest rodzajem pigtna, znakiem kulturowym,
wdzi¢cznym narzedziem fabularno-dramaturgicznym w ramach opowiadania skupionego
na watkach emancypacji, dyskryminacji badz walki z ograniczeniami. Zgodnie ze sfowami
Davisa rzeczone cksploatowanic i stereotypizowanie niepelnosprawnosci sa konsekwencjami
silnie zakorzenionych w kulturze zachodniej dychotomii normy i aberracji, zdrowia i cho-
roby'. ,Zwykle nie postrzegamy ludzi niepetnosprawnych jako tych, kedrzy spetniaja poza
niepelnosprawnoscia inne funkeje i role” (Davis 2017: 70).

Uprzedmiotowienie cial niemieszczacych si¢ w ramach utrwalonych i powszechnie przy-
jetych norm komentuj takze inni przedstawiciele disability studies. W eseju Disability Rights
and Selective Abortion Marsha Saxton konstatuje, ze popularne portrety rozmaitych uposle-
dzeri zasadniczo przeklamujg obraz zycia ludzi z niepetnosprawnosciami. Ekranowa kon-
strukcja innosci opiera si¢ w jej odczuciu na dwoistosci. Z jednej strony atrybut pietna (blizna,
zaburzenie motoryczne czy znieksztalcenie) petni funkcje metafory zlta, niemocy, tragedii
czy nickonczacej si¢ zaleznosci, albo — z drugiej strony — natchnienia, $wigtosci lub odwa-
gi (Saxton 2006: 109). W $wietle powyzszych uwag poddane krytyce przedstawienia ludzi
z niepelnosprawno$ciami badz widocznymi réznicami jawig si¢ jako cze$¢ paternalistycznego
dyskursu dazacego do jasnego okreslenia miejsca zjawisk ,anormalnych” poprzez naznacza-
nie ich stereotypami (takze tymi opartymi na pozornie pozytywnej interpretacji innosci).

' Wigcej na temat zwiazkéw pomiedzy XIX-wiecznymi dyskursami normy i normalnoéci a mechanizmami

stygmatyzowania zob. Davis Lennard J. (1995), Enforcing Normalcy. Disability, Deafness, and the Body, Verso,
London-New York.
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Podstawowe ustalenia teoretyczne

W analizach positkowal si¢ bede koncepcjami narratologicznymi okreslajacymi zabiegi tek-
stualne polegajace na akcentowaniu samoswiadomosci badz sztucznosci filmu, a takze jego
wiedzy na temat istnienia szerszych obszaréw kultury stanowiacych punkty odniesienia lub
przedmiot krytyki. Tomasz Klys w rozprawie Film fikcji i jego dominanty wprowadza kate-
gori¢ intencji zwrotnej. Jest ona jedng z pigciu odmian dominanty diegetycznej, stanowiacej
,podstawowy rys filmowej diegesis” (Klys 1999: 59-60) czy tez zasadg¢ organizujaca uniwer-
sum filmowej fikcji. Intencja zwrotna / ,zwrotno$¢ intencji” jest porgezng kontrpropozycja
dla terminu ,autotematyzm” (a jednoczesnie jego rozwinieciem). Ten ostatni, jak przekonuje
polski badacz, anektuje niekiedy zjawiska kultury, ktére w istocie autotematyczne nie s3 —
tzn. ich temat nie traktuje o samym temacie (Ktys 1999: 200). Autotematyzm na obszarze
kina — konstatuje Klys — mozna by utozsamiaé z tekstami, kedrych ,zawartos¢ fabuly |[...]
[jest tak uksztaltowana — A.C.], by fabula méwila o samej sobie (standardowym rozwia-
zaniem w kinie jest film o powstawaniu filmu)” (Klys 1999: 200). ,Pojecie «autotematy-
zmu» — kontynuuje — stosowane jest jednak takze, zupelnie niestusznie, wobec prakeyk
kierowania uwagi odbiorcy przez tekstualne $rodki wyrazu ku samym sobie, a nie ku temu, co
przedstawione, tak iz «przedstawione» nie prze$wituje juz tak tatwo przez «przedstawiaja-
ce»” (Klys 1999: 200).

Chodzi zatem o zasadnicze terminologiczne rozrdznienie tego, co opowiada 0 samym
sobie (autotematyzm), od tego, co zwraca uwagg na sam akt opowiadania. W kontekscie
tej drugicj odmiany filmowej refleksywnosci uzytecznym pojeciem okazuje sic wspomnia-
na ,zwrotno$¢” (wypowiedz o wypowiedzi), ,z dookresleniem «samozwrotnoéés, jezeli
dana wypowiedz traktuje o sobie samej” (Klys 1999: 201). Chcac zachowaé precyzj¢ meto-
dologiczna, musz¢ zaznaczy¢, ze samozwrotno$¢ rozumiem duzo bardziej liberalnie anizeli
wzmiankowany w dalszej cz¢$ci Filmu fikcji i jego dominant Kiyoshi Takeda. Japonski badacz
w rozprawic Archéologie du discours sur lanto-reflexivité an cinéma wyrdznia cztery odmiany
tekstéw zwrotnych (Takeda 1986; Takeda 1992: 190, cyt. za: Kilys 1999: 207-208). Jed-
na z nich jest ,film samozwrotny” — radykalny, choé¢ nie do$¢ klarownie zdefiniowany typ
zwrotnodci (jak zauwaza Klys, Takeda nie potrafi wskaza¢ egzemplifikacji tego ,maksymal-
nego” stopnia zwrotnoéci), demaskujacy ,, «zszywajace» funkcje fabularnego i diegetycznego
«zszywania», z ktérych kazde jednoczesnie zaklada i zataja drugi” (Klys 1999: 208). Inte-
resujaca mnie kategorie preferuje odczytywad znacznie szerzej i utozsamia¢ ja z wszelkimi
tekstualnymi praktykami polegajacymi na zwrdceniu przez instancj¢ opowiadajaca uwagi
odbiorczej na sam akt opowiadania (co zwykle skutkuje wzmocnieniem efekeu deziluzji):
styl, srodki wyrazu, powiklania fabuly, zabiegi dramaturgiczne etc. Zatem, na uzytek analiz
w niniejszym tekscie, postuze si¢ dwoma pojeciami z zakresu szeroko rozumianych referen-
cyjnosci i autoreferencyjnosci: autotematyzmem (kategoria obejmujaca filmy o filmowcach /
realizowaniu filméw) oraz zwrotnoscia (terminem wskazujacym na te wlasciwosci tekstualne,
za pomocg ktdrych instancja opowiadajaca czytelnie manifestuje swoja $wiadomo$¢ istnienia
innych tekstédw i odnosi si¢ do nich)2 Szczegdlng odmiang zwrotnosci whasciwg komponen-
tom opowiadania zwracajacym uwagge na sicbie jest natomiast samozwrotno$é.

2 . .. . L . .. e~
W takim rozumieniu kategoria zwrotnosci jest zapewne bliska koncepcji transtekstualnosci Gérarda Genette-

’a, a w szczegdlnosci jej dwdm odmianom: intertekstualnosci i metatekstualnosci (Genette 1992: 108-111).
Pojeciami francuskiego teoretyka literatury postuzyla si¢ w filmoznawczych analizach Elzbieta Ostrowska.
Badaczka zwrécila uwagg, ze intertekstualno$¢ moze manifestowad si¢ przede wszystkim poprzez cytaty
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Kategoriag odpowiednia do opisu zabiegéw samozwrotnych, a zarazem ksztaltowania
$wiata fikcji, w ramach ktérego umieszczony zostaje inny $wiat fikcji (zaposredniczony, ujety
w cudzystéw, bedacy ,filmem w filmie”), jest zapewne takze mise en abyme. Wedlug stéw
Przemyslawa Pictrzaka strategia ta wykorzystana w obrgbie literatury postmodernistyczne;j
przyjmuje najczgéciej postaé konstrukeji artystycznej, ,w ktdrej w ramy jednego tekstu lite-
rackiego wstawiono inny, wewngtrzny tekst w rozny sposéb zwiazany z okalajaca go struk-
turg” (cyt. za: Kubinski 2015: 158-159). Jak przekonuje Marck Budajczak, mise en abyme
to rekurencja o charakterze ,samopowtarzalnosci, samozwrotnosci albo tez regresu do nie-
skoriczonosci” (Budajczak 2017: 48). Omawiana strategia moze stosowaé m.in. multiplikacje
(technike obrazu w obrazie, opowiadania w opowiadaniu) lub samoodniesienie polegajace
na podkredleniu relacji obicktu sztuki wzgledem samego siebie i wykorzystanych $rodkdw
artystycznych (Budajczak 2017: 48-51).

Podejmujac prébe rozwiniecia przywolanych teorii narracji filmowej o refleksje literatu-
roznawcza, warto zaznaczy¢, ze na obszarach anglojezycznych nauk o literaturze oraz kry-
tyki literackiej pojeciem bedacym do pewnego stopnia odpowiednikiem kategorii autote-
matyzmu jest ,metafikcja” (ang. metafiction)?. Termin ten okresla — jak konstatuje Patricia
Waugh — ,teksty fikcjonalne, ktére $wiadomie i konsekwentnie kieruja uwage odbiorcy na
swoj status jako artefaktu w celu postawienia pytari na temat relacji pomigdzy fikeja a rze-
czywistoscia® (Waugh 1984: 2). Jak pisze Joanna Klara Teske, ,metafikcyjny efekt mozna
osiagnad, stosujac rézne techniki, np. wprowadzajac do utworu wiele aluzji do innych utwo-
réw, parodiujac inne gatunki literackie czy wybierajac za temat sama twérczo$¢” (Teske 2014:
374-375). Co znamienne, Waugh podkresla, ze strategie metaﬁkcji — dotycezy to zwlaszcza
parodii — moga wiaza¢ si¢ z zaistnieniem w samo$wiadomym dziele wypowiedzi krytyczne;j
czy tez zamanifestowaniem postawy sceptycznej wobec tekstualnych prakeyk opowiadania
(Waugh 1984: 68-79). ,W metafikeji element twérczosci literackiej i element krytyki zlewaja
sic w jedno”, komentuje Teske (2014: 374).

W optyce takiej wyktadni za implikowany wlasciwo$ciami tekstualnymi cel utworu ,,mé-
wiacego o sobie” lub akcentujacego zasady konwencji (wlasnej badz obcej) mozna uznaé pré-
b¢ zdemaskowania iluzji i zwrécenia uwagi na mechanizmy zapo$redniczenia rzeczywisto-
$ci pozafikeyjnej. Spostrzezenia Waugh, jakkolwick wyrazone na polu literaturoznawczym,
zachgcaja do szukania w interesujacych mnie filmach ,reflekséw” ujawniajacych krytyczne
spojrzenie na powszechne techniki prezentowania cial niemieszczacych si¢ w kategorii nor-
my. Celem niniejszego artykulu jest ukazanie metod wykorzystania chwytédw autotematycz-
nych i (samo)zwrotnych w wybranych realizacjach filmowych. Przygladam si¢ utworom,
ketére poprzez przyjecie strategii metafikeyjnych zdajg si¢ sklania¢ widza do wypracowania
postawy krytycznej wzgledem przywolywanych w nich, popularnych formut stylistycznych

(obecno$¢ fragmentu badz calosci innego utworu w sjuzecie lub diegezie) i aluzje, np. podobieristwa insceniza-
cyjne pomiedzy utworami, odwolania do enzploi aktorédw (Ostrowska 1995: 142). Z kolei metatekstualno$é —
mglidcie oméwiony przez Genette’a wariant transtekstualnosci — przybiera posta¢ komentarza Iaczacego tekst
z innym, ,0 ktérym méwi, nickoniecznic go cytujac (przywolujac), a w skrajnych wyjatkach nawet go nie
nazywajac” (Genette 1992: 111). Ten rodzaj dialogu Ostrowska egzemplifikuje kinem strukturalno-materiali-
stycznym, podkreslajac zawarta w nim krytyke hollywoodzkiego modelu opowiadania (Ostrowska 1995: 145).

Na przywolanie zastuguje w tym miejscu zaproponowane przez Janusza Stawiriskiego pojecie metanarracji
(polskojezyczne thumaczenie terminu metafiction), definiowane jako ,narracja drugiego stopnia, odwolujaca
si¢ calq swa strukeura lub za pomocy jej elementéw do innych opowiadan” (Stawiriski 1998: 304), pomijajace
jednak — jak zauwaza Marek Pawlicki — komponent autoreferencyjnosci (Pawlicki 2013: 169).
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»monopolizujacych” bohateréw z niepelnosprawnosciami czy widocznymi réznicami fizycz-
nymi. Zdecydowalem si¢ na oméwienie czterech dziet — Filmowego zawrotu glowy, Opowia-
dania, Jeremy the Dud oraz Uwigzionych — powstatych w ciagu ostatnich 25 lat. O wyborze
zadecydowala w gléwnej mierze ich progresywnos¢ w relacji nie tyle do samych niepelno-
sprawnosci czy ,anormalnosci” fizycznych, ile silnie utrwalonych w tradycji medium, ,,obez-
wladniajacych” form opowiadania o tych kategoriach. Jakkolwick ,niezwykle” ciato oraz jego
kulturowe wizerunki nie sa tematami centralnymi we wszystkich z przytoczonych filméw,
utwory te pozostajg zapewne reprezentatywne dla cokolwick nowej strategii portretowania
innosci, a zarazem moga stanowié zapowiedi istotnych przemian na poziomie jf['zyka, za po-
moca ktdrego ,méwi si¢” o oczywistej odmiennosei w sztukach audiowizualnych®,

Filmowy zawrdt glowy — ,,czy kiedykolwiek $nit ci si¢ karzet?!”

Pars pro toto Filmowego zawrotu glowy w rezyserii DiCilla, autora zdje¢ do kilku dziel Jima
Jarmuscha, stanowi juz sekwencja napiséw poczatkowych. Oto plansze z nazwiskami twér-
coéw s3 kolejno cksponowane na tle ujecia prezentujacego kamere filmowsa znajdujacy si¢
w scenograficznym limbo. Konsckwentne zawezanie pola widzenia — zblizanie si¢ narze-
dzia do wlasnego odbicia — stanowi zapowiedz, iz widz bedzie mial do czynienia z tekstem,
ktérego tematem jest samo medium. Filmowy zawrdt glowy demonstruje proces powstawa-
nia niezaleznego, niskobudzetowego utworu, stylistycznie plasujacego si¢ gdzie$ pomiedzy
opera mydlang a surrealistycznymi pracami Lyncha. System opowiadania utworu DiCilla
poprzez nagromadzenie kolejnych rejestréw filmowej fikeji nie tyle nawet utrudnia widzowi
uspéjnienie diegezy, ile — uprawiajac postmodernistyczna w duchu gre w kino — ustanawia
dystans pomigdzy odbiorca a ekranowy rzeczywistoscia.

Konstrukeja tekstu mogtaby postuzy¢ za ilustracje mise en abyme. Uwzglednia ona cztery
poziomy diegetyczne, ktdrych granice sa sporadycznie zacierane: akcje whasciwg (praca na
planie, animozje pomiedzy artystami, problemy ze sprzetem), uniwersum filmu w filmie (za-
tytulowanego zreszta identycznie jak film ,wlasciwy”), obrazy mentalne / sny rezysera, a tak-
ze obrazy mentalne / sny bohaterki wewnatrz ,filmu w filmie”. Ten ostatni poziom zawiera
komentarz zwrotny wzmacniajacy efekt sztucznosci. Dotyczy on de facto interesujacych mnie
audiowizualnych strategii wyznaczania pdl pojeciowych kojarzonych z kategoria ,anormal-
nego” ciala. W rzeczonej scenie snu — stanowiacej intertekstualny przypis do wizji czerwo-
nej ,poczekalni” wykreowanej w serialu Miasteczko Twin Peaks (Twin Peaks, 1990-1991) —
wystapi¢ ma Tito (Peter Dinklage), zatrudniony podlug zasady typazu aktor o niewielkim
wzroscie. Jego posta¢ — ubrana w niebieski smoking i dzierzaca jabtko — ma reprezentowad
leki bohaterki wychodzacej za maz. Niezadowolenie mezezyzny poteguja wybory artystycz-
ne rezysera (Steve Buscemi) prébujacego wydoby¢ za pomocg figury osoby niskorostej oni-
ryczng atmosfere i logike marzenia sennego. U szczytu frustracji Tito pyta:

Dlaczego moja posta¢ musi by¢ karlem? Czy tylko w ten sposéb mozna przedstawi¢ sen — po-
kazujac karla?! Czy kiedykolwick $nit ci si¢ karzel? Czy znasz kogokolwick, komu $nit si¢ kiedy$

Wiskazane przeze mnie utwory wydaja mi si¢ najbardziej zajmujace pod wzgledem analitycznym, jakkolwick
nie wyczerpuja one listy tekstéw korzystajacych z szeroko pojetych zabiegéw metafikeyjnych. Podobne chwy-
ty — zapo$redniczenie opowiadania, zwiazki autotematyzmu filmowego z rozwiazaniami zwrotnymi (komen-
tarzami na temat audiowizualnych przedstawien oczywistej roznicy ciata badz choréb umystowych) — do-
strzegam takze w realizacjach: Jaja w tropikach (Tropic Thunder, 2008, Ben Stiller), Z czystym sercem (Tiszta
szivvel, 2016, Attila Till), Moja kolacja z Hervé (My Dinner with Hervé, 2018, Sacha Gervasi).
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karzel? Nie! Nawet mnie nie $nig si¢ karly! Sny z kartami widuj¢ tylko w glupich filmach jak ten!
»Jak by to udziwni¢? Wiem, wsadzmy tutaj karta! Wszyscy beda méwié: «Eal, fal! Jest karzet — to
musi by¢ sen!»”. Mam tego dos¢! Mozesz wzigé te sceng snu i ja sobie wsadzi¢!

Retoryczny wywdd aktora jest tutaj intencja zwrotng — ujawniajacym podmiotowo$é in-
stancji narracyjnej komentarzem traktujacym o wizerunku jednostki z odmiennym ciatem
jako postaci nicodgadnionej, wytwarzajacej swa obecnoscia niezwykly nastrdj, a takze przy-
naleznej przestrzeni o skomplikowanym statusie ontycznym. Ow stereotyp stat si¢ przedmio-
tem zainteresowania mi¢dzy innymi Colina Barnesa i Paula Longmore’a:

Wizerunek bohatera niepetnosprawnego — egzotycznego elementu opowiesci zredukowanego
czgsto do roli rekwizytu, ktéry ma spotegowaé atmosfere grozy i tajemniczo$ci — czyni z niego
posta¢ osobliwa i dziwaczna. Utrwala si¢ w ten sposéb stereotyp, ze wyglad czlowicka idzie w pa-
rze z jego nickoniecznie pozytywnymi cechami, ma zwiazek z wartodciami i moralnoscia (Barnes
1997: 22-23; Longmore 2003: 135, cyt. za: Bieganowska-Skéra 2017: 57).

Lista filméw, w kedrych bohaterowie o nieprzecigtnie niskim wzroscie wzmacniaja oniryczny
badz fantastyczny sztafaz opowiadania lub jego partii, jest dluga, a z licznych egzemplifika-
cji rzeczonej konwencji wymienie: Czarodzieja (The Magician, 1926, Rex Ingram), Willyego
Wonkg i fabrykg czekolady (Willy Wonka & the Chocolate Factory, 1971, Mel Stuart), Bandy-
téw czasu (Time Bandits, 1981, Terry Gilliam), Przygody barona Munchausena (The Adven-
tures of Baron Munchausen, 1988, Terry Gilliam), Gabinet figur woskowych (Waxwork, 1988,
Anthony Hickox), Farciarza Gilmorea (Happy Gilmore, 1996, Dennis Dugan).

David A. Gerber podkredla, ze reprezentacje karlowatosci na obszarach kina i tclewizji
z reguly zostajg oparte na fascynacji odmiennoscia. Postaci niskoroste nie sa przedstawia-
ne jako ,przecigtne osoby’, ale ,dziwolagi” dostarczajace w filmowych opowiadaniach roz-
rywki przypominajacej o niewyszukanych widowiskach osobliwosci (Gerber 1996). Inny,
ze wzgledu na swdj wyglad, zostaje wystawiony na po$miewisko, ograniczony do pelnienia
funkcji elementu scenografii. Z kolei Erin Pritchard zauwaza: ,bohater niskorosly rzadko
bywa w filmie zwyczajnym czlowickiem, cz¢dciej — zlosliwg istota, zadowolona z odgrywa-
nia roli blazna i pozostajaca obicktem drwin [...]. W mitologii osoby karfowate stanowig
istotny element ikonograficzny obok elféw, skrzatéw, chochlikéw, smokéw czy jednorozcéw”
(Pritchard 2017: 5). Wspéiczesne portrety, ktére przywoluje omawiana sekwencja filmu Di-
Cilla, zdajg si¢ $wiadczy¢ o tym, ze wérdd cztonkdw ,normalnego” spoleczenistwa drugicj
polowy XX wicku nadal zywa byla che¢¢ patrzenia na oczywista réznicg. Jej micjsce przez lata
znajdowalo sie w sferach snu, fantazji lub rozrywki catkowicie podporzadkowanych spojrze-
niu oraz wyobrazni ludzi zdrowych. By¢ moze sensy plynace z kreacji Dinklage’a — aktora,
ktdrego emploi bynajmniej nie wyksztalcily postaci gnoméw, krasnoludéw czy ,onirycznych
karléw” — nalezy z perspektywy czasu odczytaé jako symptom postgpu na poziomie kon-
struowania bohateréw niskorostych oraz okredlania stylistyki towarzyszacej temu, co inne
i nieznane.

Opowiadanie — z dezaprobata o lito$ci

Do innego obszaru wizerunkéw widocznej réznicy/ ,nieprawidlowosci” ciata odnosi si¢ Opo-
wiadanie. Juz sam tytul wskazuje na istote procesualnosci i nadwatla iluzje diegezy. Podobnie
jak w realizacji DiClilla, i tym razem widz ma do czynienia z ,filmem w filmic”. Segmenty
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w Opowiadanin nosza tytuly: fikcjonalny i niefikcjonalny. W tym drugim dokument poswic-
cony przecigtnej amerykanskiej rodzinie realizuje zgorzknialy filmowiec, Toby Oxman (Paul
Giamatti). Alicja Helman — upatrujac ,twérczej zdrady” w autotematyzmiec manifestowa-
nym poprzez przedstawienic procesu powstawania filmu — konstatuje:

Kino autotematyczne jest aktem zdrady wobec modelu hollywoodzkiego nie tylko dlatego, ze
famie jego zasady. Eamanie zasad okreslonego gatunku czy poetyki, stylu czy sposobu wypowiedzi
jest immanentng cecha kazdego tworczego dziatania. Autotematyzm zdradza kino, gdyz formule
»jestem $wiatem” (jakkolwick fantastyczny moglby wydawad si¢ ten $wiat) zastepuje formuly ,je-
stem kinem”. Dodajmy — tylko kinem, niczym mniej i niczym wiecej, po prostu kinem. (Helman

1993: 12-13)

Film tak rozumiany, przyznajacy si¢ do swojej sztucznosci, zwraca uwage na fikcyjnosé¢ wy-
powiedzi i wytwarza dystans pomiedzy widzem a diegeza (dystansacja jest zreszta jedna
z immanentnych cech gleboko autorskiej twérczosei Solondza). ,Mdéwienice o sobie” Opo-
wiadania — organizujacego zaangazowanic o charakterze nie emocjonalnym, ale intelek-
tualnym — stanowi wlasciwo$¢ zachgcajaca odbiorcg do szukania w nim reflekséw innego
rodzaju. Charakter zwrotny ma zapewne scena zawarta w pierwszej czgéei filmu. Podczas
warsztatdw literackich, w obecnosci grupy i nauczyciela, pracg wlasnego autorstwa, skadinad
zawierajacg wtrety autobiograficzne, odezytuje Marcus (Leo Fitzpatrick), mlody mezczyzna
cierpigcy na porazenie mdzgowe [ang. cerebral palsy):

Gdy ja zobaczyl, zrozumial, Ze moze chodzi¢ jak normalny cztowick. Nogi przestaly si¢ skrecad.
Ramiona przestaly drze¢. Nie byl juz dziwadtem. Dzigki niej zapomnial o swojej ulomnosci. Ko-
niec z porazeniem moézgowym. Od tego momentu ten termin oznaczal Osobe [ang. from now on,

C.P. stood for cerebral person).

Na deklamacje¢ Marcusa uczestnicy kursu reaguja zakfopotaniem oraz kilkoma pozytywnie
wzmacniajacymi, choé¢ nieszczerymi, komentarzami. W koficu — nie potrafigc sformutowad
konstruktywnej uwagi — wyliczaja nazwiska pisarzy z niepelnosprawnosciami: ,Flannery
O’Connor cierpiata na stwardnienie rozsiane”, ,No, i Borges. Byl niewidomy”, ,Updike miat
tuszezyce”. Ostatecznie, nie zwazajac na podwdjne standardy, ktdre tak wnikliwie, a zarazem
zabawnie obnaza film, glos zabiorg prowadzacy zajecia (Robert Wisdom) i jego pupilka
(Aleksa Palladino). Nowele bohatera skrytykuja jako ,sztampowa i niezno$nie nadety’, ob-
fitujaca w ,redundantne epitety” i ;wyeksploatowane banaly nadajace calosci cech groteski’,
jak gdyby podmiotowa instancja opowiadajaca w dziele Solondza chciata — stowami postaci
w diegezic — podsumowa¢ agresywne sposoby budowania senséw oraz sentymentalny jezyk
obecne w realizacjach ufundowanych na kategorii, ktérag Rhonda S. Black i Michael T. Hay-
es nazywaja ,dyskursem litosci” (Black i Hayes 2003). Amerykaniscy badacze ilustruja swoja
teori¢ Rain Manem (1988, Barry Levinson), Zapachem kobiety (Scent of a Woman, 1992,
Martin Brest) czy Gorszg siostrg (Other Sister, 1999, Garry Marshall). To teksty wytwarzajace
swymi wlasciwo$ciami tekstualnymi silne zaangazowanie widza w powiklania fabuly zorga-
nizowanej wokol protagonisty z oczywista odmiennoscia; dzieta, kedrych wybory stylistycz-
ne, techniki narracyjne oraz sposoby konstruowania postaci zdaja si¢ podporzadkowane idei
zakwestionowania uprzedmiotowiajacych i dehumanizujacych stereotypéw dotyczacych
niepetnosprawnosci.
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Jakkolwick przywolane wyzej realizacje daza do zakwestionowania wypaczonych sche-
matéw poznawczych wzgledem innosci, reprodukuja jednoczesnie inne. W wielu filmach
przywolanych przez Black i Hayesa widz rozpoznaje posta¢ odznaczajacy si¢ niespotykanym
optymizmem oraz wytrwalo$cia w pokonywaniu zyciowych trudnosci. Takiego bohatera
Jack A. Nelson okresla mianem ,superkaleki” (ang. supercrip). Wizerunek ten ,opiera si¢ na
podnoszacych na duchu zmaganiach budzacej sympati¢ postaci z trauma wywolang przez
utomno$¢; osoba ta dzigki odwadze, niezlomnosci oraz determinacji albo odnosi triumf, albo
heroicznie przegrywa” (Nelson 1994: 6). Przytoczony segment utworu Solondza z przenikli-
woscia tematyzuje zaréwno emocjonalny jezyk tej formuly, jak i spojrzenie ,normalnych” od-
biorcdw, do ktdrych — jak przekonuje Alison Harnett — skicrowany jest tekst wykorzystuja-
cy watek ,superkaleki”. Badaczka komentuje obecno$é tej kategorii w popkulturze, obnazajac
jej paternalistyczny podtekst. Ma zapewne racje, piszac, ze efektem takich reprezentacii jest
»komunikat méwiacy, iz niepelnosprawnos¢ jest zjawiskiem zbyt nienormalnym, aby mogla
zostaé zintegrowana z «normalnym» spoleczeistwem” (Harnett 2000: 22). Z kolei Alan
Toy, aktor i dzialacz na rzecz praw oséb z niepetnosprawnosciami, pyta: ,Czy musimy by¢
«superkalekami>, aby mie¢ znaczenie?” (cyt. za: Nelson 1994: 6).

Jeremy the Dud — odwrécenie rél
Jeremy the Dud, konceptualne dzieto Chamleya, catkowicie redefiniuje pola znaczeniowe
powiazane z fizyczna réznica. W rzeczywistosci wykreowanej przez Australijczyka deprecjo-
nujacym pigtnem obarczona jest jednostka o ciele definiowanym jako prawidtowe, ,nieszcze-
golna” (ang. without speciality), natomiast status uprzywilejowanych normalséw (Goffman
2005), by postuzy¢ si¢ pojeciem Ervinga Goffmana, maja osoby ,wyjatkowe”: pozbawione
konczyn, lilipuci, ludzie z zespolem Downa czy porazeniem mdzgowym. Rekwizytami do-
datkowo odrézniajacymi normalséw od napi¢tnowanych sg identyfikatory noszone na szyi
przez tych ostatnich (,,Pamic;taj o doktadnym wyeksponowaniu plakietki, tak aby ludzie wie-
dzieli, ze powinni traktowaé ci¢ w sposéb odpowiedni” — méwi komunikat zawarty w jednej
z ckstradiegetycznych plansz filmu, imitujacych styl krétkich form instruktazowych).
Protagonistg, tytulowym ,tepakiem” (ang. dud), jest mody mezczyzna poszukujacy pra-
cy. Po pomoc Jeremy (Nicholas Boshier) zwraca si¢ do czlonkéw dalekiej rodziny. Jednak
funkcja jednostek ,nieszczegdlnych” w spoleczenistwie zostaje zredukowana do wykonywa-
nia malo rozwijajacych zajeé: obslugi wézkéw inwalidzkich lub asystowania ,,szczegélnym”
podczas korzystania z toalety. Przede wszystkim ,niewyjatkowi odmiericy” regularnie spoty-
kaja si¢ z zachowaniami dyskryminujacymi. W sytuacjach interpersonalnych niektérzy nor-
malsi odwracaja od Jeremy'ego wzrok, inni protckcjonalnym tonem kierujg do niego — ni-
czym do dziecka — nieskomplikowane pytania i komunikaty, a sg tez tacy, w kedrych kontake
z ytgpakiem” wywoluje agresje. Instancja narracyjna — w wyrafinowany sposéb — poddaje
krytyce mechanizmy spoleczenistwa, Jak mogliby napisa¢ Colin Barnes i Geof Mercer, ,,upo-
$ledzajacego” (2008: 28-53), ,kolonizujacego” (2008: 53) zycie 0séb z niepelnosprawnoscia-
mi w kontekstach zaréwno interpersonalnym, jak i instytucjonalnym. Mozna innymi stowy
moéwi¢ o projekcie Chamleya jako o przyktadzie wysublimowanej dyskursywnosci: poprzez
przedstawienie ableistycznych zachowan skierowanych w strong jednostki uchodzacej w po-
rzadku zewnatrztekstowym za catkowicie ,normalna” film wydobywa nonsens dyskryminu-
jacych postaw wpisanych w system produkeji i relacji wladzy.
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Jeremy the Dud w intrygujacy sposdb ujawnia zwiazek z sentymentalnym modelem po-
kazywania innosci (przywotanym juz przy okazji oméwienia Opowiadania). Ekranowa kon-
strukcja postaci — niczym niewyrdzniajace si¢ (z punktu widzenia zewnatrzfilmowej klasy-
fikacji) cialo pictnowanego bohatera — jest tutaj przewrotna i ponickad zwrotna ilustracja
postulatéw zawartych w dzielach, ktdre Black i Hayesowi postuzyly za egzemplifikacje ,dys-
kursu lito$ci”. ,Dziwolag” naznaczany krzywdzacymi stereotypami jest w utworze Chamleya
przeciez osoba ,taka jak wszystkie inne”, o czym eksplicytnie — na poziomie konceptual-
nej nadbudowy filmu — przypomina zupetnic prawidlowa strona fizyczna odgrywajacego
go aktora. Nawigzania do popularnych sposobéw portretowania odmiennosci, a zarazem
deziluzyjno$¢ omawianego tekstu, wydobywa przede wszystkim chwyt wykorzystany w fi-
nale utworu. Podobnie jak w Filmowym zawrocie glowy, outsider/,odmieniec” kontestuje
w koricu uprzedmiotowiajace postawy normalséw. Bezradny Jeremy wygtasza perorg: ,Dla-
czego nie mégtbym wykonywaé normalnej pracy? I dlaczego zaktadacie, ze wiecie, co jest
dla mnie najlepsze, w ogdle mnie nie znajac? Widzicie tylko znak wiszacy na mojej szyi.
Moje ambicje wykraczaja poza podcicranie tytkdw... i jedzenie lodéw”. To monolog, kedry
mdgltby z powodzeniem stanowi¢ puente utworu hollywoodzkiego fabularnie opartego na
trudnej emancypacji ,superkaleki”. Stowom bohatera towarzyszy sentymentalna kompozy-
cja w niediegetycznej warstwie audialnej — $rodek wyrazowy dobrze znany z tradycyjnego
opowiadania o niepelnosprawnosci. Widz filmu Chamleya nie powinien mie¢ jednak wat-
pliwosci dotyczacych odcezytania intencji nadawcy. Ckliwa muzyka ilustracyjna jest tutaj wy-
korzystana dalece ironicznie i pastiszowo — potwicrdza to gwaltowne zawieszenie niediege-
tycznego dzwigku, wyraznie podkreslone odglosem igly gramofonowej zsuwajacej si¢ z plyty.
To symptom podmiotowej samoswiadomosci realizacji Australijczyka. Oméwiony zabieg
stanowi tylez komentarz na temat popularnych konwencji, ich jezykowych mechanizméw
zarzadzajacych emocjami publicznos$ci oraz samych romantycznych wizerunkéw postaci od-
stajacych od normy (zwrotno$¢), ile uwypuklenie $ladéw obecnosci figury zaposredniczaja-
cej obrazy, nieprzezroczyste przedstawienie problematyzujace samo siebie, kierujace uwage
odbiorcy na swobodg instancji narracyjnej, ktdrej akt wypowiedzi petni w tekscie funkeje
uprzywilejowana wzgledem pretekstowej, umownej fabuly (samozwrotnos¢).

By¢ moze Jeremy the Dud symbolicznie sigga tutaj do sposobéw budowania relacji z wi-
dzem typowych dla kina atrakcji. W obu przypadkach ckranowe zdarzenia i postaci od-
grywaja role zupetnie drugorzgdna, natomiast prymat wiedzie podmiotowo$é wypowiedzi
ﬁlmowej, manifestowana odpowiednio: samoswiadomym wywodem (zwrotnym dialogiem
z konwencjonalng reprezentacja oczywistej odmiennosci i samozwrotnym zwrdceniem uwa-
gi odbiorcy na samg forme tegoz wywodu) oraz demonstracjg obrazéw wywolujacych zdu-
mienie publiczno$ci. Klys, powolujac si¢ na konstatacje Marka Hendrykowskiego, zwraca
zreszta uwagg na pierwiastek podmiotowosci obecny w migawkach braci Lumiére (Hendry-
kowski 1983: 25-33; Hendrykowski 1998, cyt. za: Klys 1999: 203-204) i pracach Georgesa
Meéliesa (Klys 1999: 204), kierujacych ,uwage odbiorcy nie ku temu, co przedstawione, ale
ku instancji nadawczej i sytuacji wypowiadania” (Klys 1999: 203-204). Podobnie jak w po-
wstalych w ramach praktyk kina atrakeji utworach o utomnych ciatach — Fatszywym zebraku
(The Fake Beggar, 1897) czy Kobelkoffie (1900) — zasadami catkowicie organizujacymi film
Chamleya jest przeciez $wiadomo$¢ udzialu widza w pokazie i odpowiednie kontrolowanie
jego spojrzenia.
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Wizja przedstawiona w australijskim filmie interesujaco koresponduje réwniez z teoria
Davisa traktujaca o nowoczesnej podmiotowosci — ograniczonej, niesamodzielnej i w jakis
spos6b ,uposledzonej”. Amerykanin przekonuje, ze niepetnosprawnosé jest logicznym punk-
tem wyjécia do sformutowania nowych etyki i polityki tozsamosci ciata, jako ze stanowi ona
przypomnienie o nietrwalosci fizycznej powloki cztowicka. W rozprawic Bedning over Bac-
kwards wprowadza on termin dismodernism, wskazujacy na rzeczywistos¢, w ramach ktérej
to uszkodzenie, dysfunkeja czy ulomnos¢ stanowia zasady ksztaltujace przestrzen spolteczna,
zkolei ,normalnos¢” jest w niej nicosiagalna fantazja (Davis 2002: 31). Propozycja Davisa po-
zostaje filozoficzno-socjologiczng prowokacja podkreslajaca istote réznicy’. Badacz — przy-
gladajac si¢ ustawie o niepetnosprawnosci (ang. The American with Disabilities Act) — prze-
konuje, ze wszyscy jeste$my w jakim$ sensie nickompletni czy dotknigci utomnoscia (Davis
2002: 24). Podczas seminarium Disability ¢ Poverty (Poznan, 15 pazdziernika 2019 roku),
dokonujac rewizji koncepdji dismodernism, stwierdzil on, ze w ramach omawianej teorii nie-
petnosprawno$¢ ma staé si¢ czyms nie tylko powszechnym, ale i pozadanym, atrakcyjnym
lub — by postuzy¢ si¢ okresleniem samego Davisa — cool. W $wietle wzmiankowanych uwag
przewrotny obraz $wiata w utworze Chamleya, dokonujacym przewartosciowania tradycyj-
nej, sentymentalnej historii ,odmierica” walczacego o akceptacj(; w $wiecie nietolerancyjnych
normalséw, mozna wrecz potraktowad jako fikcjonalny przypis do réwnie $mialych rozwazan
Davisa.

Uwigzieni — wyzwalajace spojrzenie

Jedna z kluczowych strategii artystycznych Aarona Schimberga, mlodego rezysera z Nowego
Jorku, stanowia nawigzania do kodéw estetycznych przynaleznych dawnym poetykom kina
oraz do konkretnych dziel z lat 40. i 50., archaicznych z punktu widzenia rozprawiania o gru-
pach marginalizowanych w kulturze amerykariskicj. Uwigzieni wchodza w dialog z filmem
z 1952 roku o tym samym tytule W rezyserii Harry’ego L. Frasera, traktujqcym o blizniacz-
kach syjamskich wystepujacych na wodewilowej scenie. W nieskomplikowanym fabularnie
i myslowo utworze z udzialem siéstr Hilton, znanych z Dziwolggéw (Freaks, 1932) Toda
Browninga, dostrzec mozna zaréwno reprodukowanie systemu myslenia wskazujacego na
skazg fizyczna jako na symptom demonicznego wnetrza, jak i egzotyzujace spojrzenie instan-
cji narracyjnej, dystrybuujacej ,pokazy osobliwosci” na uzytek co prawda widza filmowego,
ale do ztudzenia przypominajacego bywalca jarmarcznych freak shows. Uwigzieni zrealizowa-
ni przeszlo 60 lat pdiniej réwniez demonstruja ,nieprawidlowe” ciata, jednakie w ramach
zgola odmiennego komunikatu.

W rozdziale The End of Identity and the Beginning of Dismodernism Davis zauwaza, ze polityka i dyskursy
podporzadkowane sa grupom dominujacym, spolecznic uprzywilejowanym (z reguly biatym, ,normalnym”
i zdrowym mezczyznom). Jego teoria akcentuje znaczenie wspdlzaleznosci i rozproszenia (Davis 2002: 30).
W takiej perspektywie dismodernism mozna odczytaé jako przyklad podejicia intersekcjonalnego, podkresla-
jacego krzyzowanie si¢ konstrukeéw stanowiacych o nienormatywnosci, a zarazem skazujacych jednostke na
pozycje outsidera, takich jak niepetnosprawnos¢, choroba, staros¢, homoseksualizm. Robert McRuer, jeden
z najbardzicj wpltywowych przedstawicicli nurtu queer disability studies, przyjmuje punke widzenia zblizony
do koncepcji Davisa: ,petnosprawna, jak i heteroseksualng tozsamo$é faczy niemozliwos¢ oraz ograniczonose’,
obie stanowig podstawe innych tozsamosci oraz ,imponujace osiagnigcie’, nigdy jednak nie s3 zagwarantowa-
ne i niezagrozone (McRuer 2002: 93). Jak sadze, interpretacji w optyce ujeé intersckcjonalnych poddaja sig
wezesne realizacje wzmiankowanego wyzej Korine’a: Skrawki i Julien Donkey-Boy (zob. Cybulski 2017).
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Film otwiera cytat z eseju Pauline Kael, poswigconego Bonnie i Clydeowi (Bonnie and

Clyde, 1967, Arthur Penn):

Aktorzy i aktorki sg zwykle atrakcyjniejsi od zwyklych ludzi. Dlaczego by nie? Dlaczego mieli-
by$my nie podziwia¢ ich urody? Uroda jest waznym atutem aktoréw i aktorek. Daje im wicksze
mozliwosci wyrazenia si¢. Im sa atrakcyjniejsi, tym wiccej r6l moga zagraé. Atrakeyjni aktorzy
i akrorki majg ogromna przewagg, bo uwiclbiamy na nich patrzeé. (Kael 1967)

Paratekst zapowiada kinofilska nature Uwigzionych, a zarazem ich polemiczny stosunek
wzgledem przytoczonych stéw amerykanskiej krytyczki. Przyjemno$é wzrokows widza wy-
woluje nie tylko ciato idealne, ale i fizyczny defekt, oczywista odmiennogé, Zj awiska niemiesz-
czace si¢ w oficjalnym obszarze wizualnym — erudycyjnie przekonuje projekt Schimberga.

Na poziomie fabularnym przybliza on proces powstawania niskobudzetowego horroru,
stylistycznie zblizonego do wspomnianych Dziwolggéw, realizowanego na terenie zamknie-
tego szpitala. Ekipie przewodzi charyzmatyczny, niemiecki rezyser — wypadkowa Brownin-
gaiRainera Wernera Fassbindera (zob. Schimberg 2019). Na planie filmowym niecbawem ma
pojawi¢ si¢ grupa naturszczykdw o niezwyktych ciatach i fizjonomiach, ktérzy odegraja role
pacjentdw. Przybycie ,odmiericéw” na plan filmowy zostaje poprzedzone partiami ujawnia-
jacymi osadzenie tekstu w teoriach z obszaru disability studies. W jednej ze scen udziclajaca
wywiadu aktorka zapytana o odwazne wybory obsadowe i odgrywanie osoby niewidomej
konstatuje: ,To specyfika zawodu. Gra to gra. Spéjrzmy na Orsona Wellesa — byl bialy, ale
zagral czarnego Otella. Daniel Day-Lewis, niczwykle utalentowany aktor, zagral beznadzicj-
nego kaleke, a innym razem — wiclkiego prezydenta Ameryki”. W $wictle przytoczonego
fragmentu pierwszy akt utworu Schimberga mozna wrecz odezytaé jako interpretacje kon-
cepdji disability drag Tobina Siebersa. W tekscie Disability as Masquarade (Siebers 2004)
amerykariski badacz przekonuje, ze niepetnosprawnosé pozostaje w kulturze kategoria pod-
legajaca regulom performansu. Moze on dotyczy¢ zaréwno reprezentacji w sztuce, jak i prze-
strzeni publicznej oraz interakeji spolecznej (za przyklad niech postuzy funkcjonowanie oséb
niestyszacych korzystajacych z aparatéw stuchowych w kolorach nie ,neutralnych”, cielistych,
ale jaskrawych, podkreslajacych odrebnos¢ jednostki lub po prostu majacych ulatwiaé ko-
munikacj¢; Zdrodowska 2017: 76). W kontekscie audiowizualnych wizerunkdw najczescicj
zwyklo si¢ dyskutowaé o wyrazistych kreacjach aktorskich, popularnych w systemie hollywo-
odzkim, opartych na metodycznych metamorfozach ciata czy skomplikowanych charakte-
ryzacjach. Do najsilniej utrwalonych w $wiadomosci publicznosci nalezg prawdopodobnie
te Johna Hurta w Czlowicku stonin, Dustina Hoffmana w Rain Manie, Daniela Day-Lewisa
w Mojej lewej stopie (My Left Foot: The Story of Christy Brown, 1989, Jim Sheridan). Nalezy
zaznaczy¢, ze badacze zajmujacy si¢ obecnoscia niepelnosprawnosci w mediach odczytuja
tego typu kreacje jako ekwiwalent ,,etnicznych maskarad”, w szczegélnos’ci praktyki zZwanej
black face (polegajacej na weielaniu si¢ przez aktoréw biatych, odpowiednio ucharakteryzo-
wanych ciemng pomada, w stereotypowo przedstawionych, czarnych bohateréw), wlasciwej
m.in. scenicznym minstrel shows®.

¢ U wykluczeniu instytucjonalnym (nieobecnosci aktoréw i aktorek z widocznymi wadami fizycznymi w po-
wyl yrucj Ly y yczny!

pularnych filmach i serialach) pisza m.in. autorzy rozprawy Framed. Interrogating Disability in the Media (zob.
Pointon i Davies 1997).
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Dalece uznaczeniowione sa w Uwigzionych dwie ckspozycje ,potwora’, centralnej figury
opowiadania: bezposrednia (przedstawiajaca Rosenthala, aktora pojawiajacego si¢ na planie
filmowym) oraz zaposredniczona (bedaca juz czgécia realizowanego w diegezie horroru).
W ramach tej pierwszej bohater nie stanowi natarczywej odmiennosci zaspakajajacej cicka-
wos¢ widza. Mezczyzna przedstawiony w planie pelnym posrdd kilkunastoosobowej grupy
czlonkéw ekipy i innych ,ludzkich kuriozéw”, oprowadzany przez asystenta rezysera po prze-
strzeni szpitala, kilkakrotnie odwraca si¢ od spojrzenia kamery lub pozostaje zastoniety ele-
mentami mzise-en-scéne. Fascynacja odmiennoscia jest natomiast osia prezentacji gatunkowej,
wystylizowanej na formg klasycznego horroru. Tym razem Rosenthal, odgrywajacy pacjenta
szpitala i przedmiot badan szalonego eugenika, gwaltownie wylania si¢ z cienia, wywotujac
przerazenie tak widza-normalsa, jak i Fridy, bohaterki realizowanego filmu, ktéra — po odzy-
skaniu wzroku — po raz pierwszy ma ujrze¢ monstrum. Podczas filmowania kolejnych dubli
skonfundowany Rosenthal pyta rezysera: ,Dlaczego whasciwic wychodze z cienia?”, by w od-
powiedzi ustyszeé: ,Tak przedstawiamy twoja postaé widzom, ktdrzy zaplacili za bilet. Do tej
pory pozostales w cieniu. Twoje twarz i tozsamo$¢ byly tajemnica. Wydaje si¢ to nienaturalne,
ale to stylizacja. Dla maksymalnego efekeu”

Omoéwiona powyzej partia Uwigzionych czytelnie akcentuje réznice pomiedzy perspek-
tywa widza zewnatrztckstowego a spojrzeniem diegetycznym — konstruowanym przez
spadkobierc¢ Browninga. Ten rozdzwigk pomigdzy spojrzeniem neutralizujacym a uprzed-
miotawiajacym jest zresztg jednym z lejemotywow filmu. W pewnym momencie tego meta-
-opowiadania po kamere si¢gaja odizolowane od reszty ckipy ,dziwolagi”. Swéj film realizuja
nocami, po partyzancku, jednoczesnie catkowicie wykraczaja poza konwencjonalne metody
portretowania oczywistej odmiennoci. Swiadectwem wysublimowania komunikatu plyna-
cego z dziela Schimberga jest zapewne fakt, iz granica pomiedzy rzeczywistoécia planu filmo-
wego a §wiatem realizowanego horroru pozostaje tatwo dostrzegalna (decydujg o tym wybory
inscenizacyjne Niemca, przejaskrawione srodki aktorskie, sztampowe dialogi). W przypadku
artystycznych dziatan niezwyklych naturszczykéw jest inaczej: dopiero kto$ krzyczacy zza
kadru ,ciecie” informuje widza, ze kunsztownie rozpisana scena, ktéra wiasnie $ledzit, jest
czgscia scenariusza autorstwa outsiderow i zaledwic kolejnym poziomem fikeji w $wiecie
przedstawionym. Jest to ponownie autotematyczna kompozycja korespondujaca z przywota-
na wezesnicej idea mise en abyme. Chociaz dwa $wiaty zaposredniczonej fikceji — retro horroru
stylizowanego na twdrczos¢ Browninga oraz niczaleznego dziela ,freakéw” — funkcjonuja
w Uwigzionych obok siebie, nadawca komunikatu (Schimberg) zdaje si¢ opowiadaé za tym
drugim: wyzwalajacym i odzegnujacym si¢ od uprzedmiotowiajacego spojrzenia medium.

Uwagi konicowe

W filmic korica poprzedniego wicku i poczatku obecnego mozna dostrzec predylekeje
supodmiotawiajacych si¢” instancji narracyjnych do reinterpretacji strategii narracyjnych
oraz koddéw estetycznych powiazanych z reprezentacjy fizycznych ,nieprawidiowosci” oraz
niepetnosprawnosci. Sposoby budowania relacji mi¢dzytekstowych i wytwarzania znaczent
w ramach tych zwiazkéw majg w omdwionych przeze mnie utworach charakeer szezegélny.
Na przyktadach opisanych powyzej realizacji wskaza¢ mozna zasieg przemian jezykowych
filmu podejmujacego tematy nienormatywnego ciata oraz jego reprezentacji w kulturze. Isto-
ta wizerunkéw zaproponowanych w filmach DiCilla, Solondza, Chamleya i Schimberga —
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usytuowanych w opozycji wobec dlugiej tradycji portretowania oczywistej odmiennosci
w kinie — jest zwrdcenie uwagi widza na komponenty ,obezwladniajacych” (Barnes 1997)
przedstawien, nawet tych romantycznych i opartych na pozytywnej interpretacji innosci.
Normy spoleczne i kulturowe — jak zauwaza Davis — sg stale. Ich naruszenie moga
umozliwi¢ przemiany na obszarach kulturowych reprezentacji zjawisk postrzeganych jako
odstepstwa od ,normalnosci”. ,Potrzebujemy wigcej neutralnych, pozbawionych emocji po-
dejé¢ do niepetnosprawnosci” (Davis 2017: 72), przekonuje amerykanski badacz. W intere-
sujacych mnie utworach widoczna odmiennos¢, jakkolwick silnie znaczaca, zostaje wykorzy-
stana w spos6b wywrotowy, w ramach zaangazowanego wywodu. Konstruowanie fabut oraz
bohateréw w trybie autotematycznym czy (samo)zwrotnym poszerza spektrum obrazéw in-
nosci, a jednoczes’nie problematyzuje szerokie zjawisko »uniepetnosprawniajacych” wizerun-
kéw. Przywolane przeze mnie meta-utwory obnazaja filmows iluzje, jak réwniez tematyzuja
sztampowe poetyki i towarzyszace im rozwiazania tekstualne. W utworach DiCilla, Solon-
dza, Chamleya oraz Schimberga przedmiotami refleksji s3 wzorce opowiadania, a takze kody
stylistyczne reprodukujace ableistyczne uprzedzenia, oswajajace budzaca Igk kategorie inno-
$ci lub pobudzajace cickawo$¢ normalséw wobec ,spektakularnego” ciata. Negatywnej oce-
nic poddane zostaja dobrze znane formuly narracyjne, wizerunki bohateréw oraz konkretne
realizacje filmowe, ktére — jako cz¢$¢ dominujacego dyskursu — sprzyjaja symbolicznemu
sytuowaniu 0sOb z niepetnosprawno$ciami po ,gorszej” stronie podziatu spolecznego.
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