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Kulturowe transformacje baletu Sylfida'

STRESZCZENIE

Sylfida to jeden z najstynniejszych baletéw w historii tanca, ktérego premiera wy-
znacza poczatek romantyzmu w sztuce baletowej. Jego gtéwne komponenty: libretto,
konstrukcja formalna, dekoracje, kostiumy i choreografia staty sie wzorem dla kolej-
nych twércéw, wptywajac réwniez na obecny ksztatt baletéw klasycznych. Najwieksza
sensacja i najmocniejsza strong Sylfidy byta odtwdrczyni tytutowej roli - Maria Taglio-
ni. Dzieki swojemu scenicznemu wizerunkowi nie tylko wypromowata ona nowy, li-
ryczny, eteryczny styl wykonawstwa, lecz stata sie rowniez pierwsza miedzynarodowa
gwiazda baletu, wptywajac na sztuke, mode i obyczajowos¢ epoki. Praca Kulturowe
transformacje baletu Sylfida, oprécz omdéwienia pierwszych inscenizacji w chore-
ografii Filippa Taglioniego i Augusta Bournonville’a, stawia sobie za zadanie odkrycie
inspiracji tym baletem w kulturze XIX wieku oraz w pdzZniejszej sztuce baletowej.

SLOWA KLUCZOWE

sylfida, balet, Maria Taglioni

! Tematem Sylfidy zajmowatam sie réwniez w mojej niepublikowanej pracy licencjac-
kiej pt. Sylfida na pointach - o kulturowych sladach baletu Sylfida i primabaleriny Marii
Taglioni, napisanej w 2011 roku na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego pod
kierunkiem dr Matgorzaty Sokalskiej.
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Wstep

Balet Sylfida zajmuje w historii tafica miejsce szczeg6lne. Jest to zwigzane przede
wszystkim z faktem, iZ jego Swiatowa premiera, ktéra miata miejsce 12 marca
1832 roku, zapoczatkowata estetyke romantyzmu w sztuce baletowej?. Sylfida
byta tanecznym manifestem swojej epoki. Dzieki gtosSnemu, zastuzonemu sukce-
sowi spektakl wywart réwniez duzy wptyw na ksztatt baletu, w jakim znamy go
obecnie. Ivor Guest wskazuje na donioste znaczenie Sylfidy w dziejach tanca, pi-
sz3c, iz stata sie ona ,rownie znaczaca pozycja w kronikach sztuki romantycznej
jak Tratwa Meduzy i Hernani”®. Postac¢ sylfidy stata sie za$ synonimem tancerki
baletowej. Noszony przez nig kostium do dzi$ funkcjonuje pod nazwag paczki ro-
mantycznej. Nie sa to jedyne Swiadectwa oddziatywania Sylfidy na sztuke baleto-
wa. Wiele z nich mozna odnaleZ¢ takze we wspoétczesnym repertuarze. Balet ten
oraz pierwsza odtwoérczyni tytutowej roli - Maria Taglioni wywarli duzy wptyw
na kulture, sztuke oraz zycie codzienne ludzi XIX wieku. Celem niniejszego ar-
tykutu jest przesledzenie tworczych oddziatywan Sylfidy oraz Marii Taglioni nie
tylko na kulture i sztuke dziewietnastowieczng, lecz rowniez na jej pozostatosci
w dzisiejszych czasach.

Sylfida Filippa Taglioniego

Pomystodawca baletu Sylfida byt francuski spiewak i kompozytor Adolphe No-
urrit, autor libretta tego dzieta. Scenariusz literacki opart on na opowiadaniu
Charles’a Nodiera Trilby albo Chochlik z Argyle (1822), cho¢ tekst ten stanowit
jedynie inspiracje, punkt wyjscia, zarys koncepcji przedstawienia. Z opowiesci
francuskiego pisarza zaczerpniety zostal pomyst oparcia libretta na konflikcie
pomiedzy Swiatem realnym i fantastycznym, co stato sie pézniej typowa cecha
baletéw tego okresu. Zwrot do Swiata nadprzyrodzonego pozwalatl na wpro-
wadzenie do akcji najrézniejszych duchéw, nimf, rusatek czy upioréw, ktére
niezwykle fascynowaty romantykéw. Poniewaz u progu XIX wieku szczegélng
popularnoscia i uznaniem zaczeta sie cieszy¢ kobieta tancerka, takze i Nourrit
postanowil w miejsce Nodierowskiego chochlika podstawi¢ posta¢ zenska -
sylfide. Istota ta miata juz w kulturze ugruntowang pozycje i stosunkowo dtuga
historie. Jej rodowdd wywodzi sie bowiem z XVI wieku, kiedy to sylfa jako na-
powietrznego duszka scharakteryzowat Paracelsus, uczony, filozof, przyrodnik

2 Balet Sylfida byt pierwszym petnym spektaklem wpisujgcym sie w estetyke roman-
tyzmu. Jednak juz wczes$niej, w 1831 roku, w operze Robert Diabet Giacoma Meyerbeera
pojawila sie scena tanca wstajacych z grobéw zakonnic w choreografii Filippa Taglioniego,
ktora stata sie zapowiedzig stylu romantycznego.

3 1. Guest, Balet romantyczny w Paryzu, ttum. A. Kreczmar, Warszawa 1978, s. 14.
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i astrolog. Postac ta zrobita nastepnie kariere w literaturze, stajac sie bohater-
ka wielu stynnych dziet (miedzy innymi Porwanego loka Alexandra Pope’a),
i wkrétce na trwate zmienita pte¢ z meskiej na zenska. W takiej wtasnie formie
weszta rowniez do sztuki baletowej, w ktdrej zostata przedstawiona jako piek-
na, eteryczna istotka, sktonna do psot i niewinnych zartéw. Punktem wyjscia
do rozwoju akcji przedstawienia stat sie dla Nourrita watek mitosny pomiedzy
Sylfida a Jamesem, gtéwnym meskim bohaterem baletu. Temat ten obrazowat
konflikt pomiedzy sercem i rozumem, cielesnos$cig i duchowoscia, iluzja i rzeczy-
wistoscig. Na miejsce wydarzen, w odpowiedzi na zainteresowanie romantykow
kolorytem lokalnym i folklorem, Nourrit - za Nodierem - wybrat Szkocje, co
znalazto odzwierciedlenie miedzy innymi w warstwie wizualnej przedstawienia
(kostiumy, scenografia). Akcja baletu byta prosta: ukazywata rozterki mtodego,
wiejskiego mtodzienica Jamesa, przygotowujacego sie do Slubu z piekna Effie.
James na skutek spotkania z Sylfidg nie moze sie uwolni¢ od tesknoty za nia.
Warto zwrdci¢ uwage na pierwsza scene baletu, ktéra przedstawia drzemiacego
w fotelu mtodzierica. Wokot niego wesoto lata Sylfida. Stany snu, marzen sen-
nych, odurzenia, halucynacji niezmiernie fascynowaty romantykéw. Umozliwiaty
one w ich odczuciu oderwanie sie od przyziemnych, powszechnych doswiadczen
i otwieraly nowe mozliwos$ci percepcji, utatwiaty kontakt ze swiatem pozaziem-
skim*. To wta$nie w czasie snu dochodzi do pierwszego spotkania z Sylfidg. Mimo
ze to nie James zainicjowat znajomo$¢ z powietrznym duszkiem, jego poetycka
natura i sktonno$¢ do marzen predestynowaty go do kontaktu ze Swiatem poza-
ziemskim. Poniewaz balet ten wyrdést z ducha swoich czaséw, a romantycy nie
lubili prostych, nieskomplikowanych psychologicznie postaci, takze i tytutowa
bohaterka, mimo iz jest przeciez pewnym mitycznym konstruktem kulturowym,
w balecie zostaje przedstawiona nieco inaczej, jako posta¢ wewnetrznie ztozona
i skontrastowana. Z jednej strony ukazana jest bowiem jako krucha, delikatna,
niewinna, wrecz aseksualna istota, z drugiej za$ jako silna, niezalezna osoba,
ktéra uwodzi i kusi Jamesa®. Wystarczyto zaledwie jedno spotkanie, by napetnié
mtodzienica niepokojem i tesknotg za nieznanym. Rozdarty pomiedzy ziemska
mitos$cig i nierealnymi pragnieniami, ponosi on kleske. Zostaje wykluczony ze
spotecznosci, w ktérej zyt. Zdradzona Effie poslubia przyjaciela Jamesa - Gurna,
za$ tytutowa Sylfida umiera na skutek podstepu wiedZzmy Madge. Wprowadze-
nie do libretta czarnego, mrocznego charakteru, obdarzonego czarodziejska
mocg, oraz elementéw budzacych groze odzwierciedlato romantyczng mode na

* Watek snu stanie sie jednym z ulubionych motywéw w baletach XIX wieku (na przy-
ktad La Péri, Korsarz, Bajadera), w ktorych bedzie wykorzystywany nie tylko jako temat,
lecz réwniez jako czynnik spinajacy forme spektaklu. Zob. A. Narewska, W jaki sposéb
balet uktada sie do snu, czyli co i dlaczego sniq bohaterowie dziewietnastowiecznych bale-
téw, [w:] Kulturowy obraz bezsennosci, (pét)snu i marzen sennych, red. J. Bujak-Lechowicz,
D. Dworakowska, A. Stanecka, Szczecin 2016, s. 133-142.

5 Zob. ]. Homans, Apollo’s Angels: A History of Ballet, London 2010, s. 154.
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frenetyzm i niesamowito$¢. Tak uksztattowane libretto wychodzito wiec naprze-
ciw zainteresowaniom i pragnieniom 6wczesnej publicznosci, a takze zawierato
delikatnie sugerowane przestanie, o ktérym wspomina Joanna Bednarczyk:

Przestanie zawarte w libretcie Sylfidy miato dla dziewietnastowiecznej mieszczanskiej
publiczno$ci moc i znaczenie przestrogi: zwigzek poza wtasng wspoélnotg czy klasa
spoteczna niesie niebezpieczenstwo i zgube. Ale z drugiej strony, historia ta jest tak
skonstruowana, ze daje upust zakazanym pragnieniom. James przez krétki czas moze
do$wiadczy¢ ulotnego szczes$cia w wolnej przestrzeni magicznego lasu sylfid, zanim
zaplaci za swéj wybér wysoka cene®.

Libretto Sylfidy stanowito wiec znakomity materiat do stworzenia swietnego
baletu. Byto réwniez modelowym przyktadem dla nastepnych librecistéw i ba-
letmistrzow tej epoki, ktorzy tworzac wiasne przedstawienia, wzorowali sie na
schemacie wypracowanym przez Nourrita. Dekoracje zaprojektowat scenograf
Opery Paryskiej Pierre-Luc-Charles Ciceri, nazwany przez Tacjanne Wysocka
,mistrzem w poetyzowaniu krajobrazu”’. Dowodem jego kunsztu jest scenogra-
fia drugiego aktu Sylfidy, nawiagzujaca do szkockiego krajobrazu, przedstawiajaca
gesty, tajemniczy las, spowity w szarej mgle. Ciemne korony drzew stanowity
Swietny kontrast dla biatych kostiumdéw sylfid. Akcja tej czesci baletu rozgrywata
sie przy przyttumionym, ,ksiezycowym” swietle, potegujacym efekt tajemniczo-
$ci i niesamowito$ci. Uzyskanie tego wrazenia i wprowadzenie na scene ksiezy-
cowej po$wiaty mozliwe byto dzieki wykorzystaniu gazowego o$wietlenia, ktére
Ciceri zastosowat w podobny sposob juz wczesniej, w scenie tanca zakonnic
w Robercie Diable Giacoma Meyerbeera. Akcji przedstawienia towarzyszyta mu-
zyka Jeana Schneitzhoeffera, ktdrg Wysocka okresla jako ,melodyjng, o nieskom-
plikowanych rytmach, bezpretensjonalng i fatwg do zharmonizowania z ukta-
dem choreograficznym”®, Gtéwnym realizatorem baletu Sylfida zostat whoski
choreograf Filippo Taglioni (1777-1871), ktéry ztozyt wszystkie elementy tego
baletu w sp6jna catos$¢, tak by jak najlepiej oddaty kunszt i artyzm jego corki,
baleriny Marii Taglioni. Przede wszystkim byt on autorem choreografii pierwszej
wersji Sylfidy, ktora wyznaczyta swoim powodzeniem cechy baletu romantycz-
nego. Dualizm i kontrastowos¢ pierwszej, ,realistycznej” czesci przedstawienia,
ktorego akcja dziata sie gtdwnie w chacie Jamesa, zestawionej z fantastycznym
aktem drugim, osadzonym w lesie zamieszkiwanym przez sylfidy, znalazty od-
zwierciedlenie w choreografii baletu. Pierwsza cze$¢ wypetniaja przede wszyst-
kim wybrane kroki z tanca klasycznego, wykonywane ,przy ziemi” (tzw. terre

¢ J. Bednarczyk, Czarujgca i niebezpieczna, [w:] Sylfida, ,Biblioteka Gazety Wyborczej”,
nr 14, Warszawa 2010, s. 23-24.

7 T. Wysocka, Dzieje baletu, Warszawa 1970, s. 120.

¢ Ibidem.
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a terre), ktére maja odzwierciedla¢ ,przyziemny” styl zycia mieszkancéw wsi.
Przeplatane sa one elementami tarica charakterystycznego, inspirowanego gtow-
nie szkockim folklorem (a wtasciwie p6t-charakterystycznego, gdyz duzo miejsca
zajmuja w nich pas zaczerpniete stricte z techniki tafica klasycznego), ktére maja
odzwierciedla¢ koloryt lokalny oraz oddawac¢ codzienno$c¢ i obyczajowo$¢ boha-
ter6w baletu’. W opozycji do tego zbudowana jest choreografia drugiego aktu.
Aby oddac¢ powietrzny tryb zycia sylfid, ich szybki sposéb przemieszczania sie,
eterycznos¢ i lekkos¢, Filippo Taglioni wykorzystat réznorodne skoczne exercices
oraz subtelne pas (takie jak na przyktad ozdabianie pracy nég delikatnym, ptyn-
nym port de bras), zaczerpniete z techniki tanca klasycznego. W celu stworzenia
iluzji lotu Taglioni wykorzystat nawet flugi - specjalne urzadzenia, dzieki ktérym
tancerki podwieszano wysoko nad sceng i przesuwano w dowolnym kierunku,
przez co widz miat wrazenie, Ze sylfidy rzeczywiscie unosza sie nad ziemia. Gtéw-
ng atrakcja i najmocniejsza strong przedstawienia byta odtwérczyni tytutowej
roli, Maria Taglioni. Filippo, Swiadomy talentu swojej cérki, udzielat jej intensyw-
nych, wielogodzinnych lekcji tanica klasycznego (w czasie ktérych zdarzato sie, ze
wyczerpana tancerka mdlata z wysitku), po to by ol$ni¢ i zadziwi¢ Paryz oraz wy-
promowac Marie na primabalerine Opery Paryskiej. Talent ojca i corki przyczynit
sie do wykreowania nowego stylu wykonawstwa, ktéry stat sie reprezentacyjny
dla baletu romantycznego. Inteligentny Filippo nawet defekty swojej corki po-
trafit przemieni¢ w atuty. Uwaga ta dotyczy ragk Marii, ktdre byty nieco za dtugie
w stosunku do catej sylwetki, psujac proporcje tak waznych w balecie linii ciata.
Aby wiec zamaskowac ten ,defekt”, Taglioni wymyslit dla niej specjalna poze,
w ktdrej trzymata rece skrzyzowane i delikatnie zgiete. Potozenie to stato sie
jedna z charakterystycznych p6z baletu romantycznego. Co wiecej, Maria znako-
micie opanowata ¢wiczenia tanca klasycznego, ktére wykorzystywata wytacznie
jako $rodek do wyrazania zawartych w danym balecie tresci i emocji, a nie pusty
techniczny popis. Do perfekcji opanowata lekko$¢, utrzymywanie réwnowagi
w trudnych pozach (aplomb)*°, bezgtosne lgdowanie po skokach. Filippo Taglio-
ni nie znat litoSci na sali baletowej. Wiedziat, Ze tylko ciezka, katorznicza praca
moze zapewni¢ sukces. Znany byt z powiedzenia: ,Jesli ustyszatbym taniec mojej

9 Zob. C. Lee, Ballet in Western Culture. A History of Its Origins and Evolution, Boston
1994, s. 141. Zwiekszenie udziatu tancéw charakterystycznych w baletach romantycz-
nych, zapoczatkowane przez Taglioniego, stanowito realizacje popularnych wéwczas ha-
set i idei, dotyczacych zainteresowania artystéw romantycznych narodowym folklorem
réznych panstw. Tance te nie stanowily oczywiscie idealnego odwzorowania, lecz byty ich
bardziej lub mniej udana stylizacja. W Sylfidzie (zar6wno w wersji Taglioniego, jak i Bo-
urnonville’a), z uwagi na $cisle okreslone miejsce akcji i zainteresowanie choreograféw
taficami charakterystycznymi, nawigzania te sg bardziej czytelne niz w innych baletach
romantycznych (na przyktad Giselle Adolphe’a Adama).

10 Podobno w czasie lekcji kazda poze utrzymywata liczac do stu. Zob. V. J. Homans,
op. cit.,, s. 139.
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c6rki, zabitbym jg”!'. Taniec Sylfidy choreograf urozmaicit, wprowadzajac pointy
- specjalistyczne, usztywniane obuwie, dzieki ktéremu mozliwe jest poruszanie
sie na czubkach palcéw. Usztywniane baletki, cho¢ znane juz wczeéniej'?, po raz
pierwszy zostaty zaprezentowane w nowej odstonie i w $wietnym wykonaniu.
Nowo$¢ polegata na tym, iz pointy nie petnity juz funkcji tricku technicznego,
ktory miat jedynie zadziwi¢ widzoéw cyrkowa sprawnos$cia tancerek baletowych.
W Sylfidzie miaty one dopetnia¢ wizerunek tytutowej postaci, charakteryzowac
jej nieziemskie pochodzenie. Co wiecej, jak pisze Guest o Taglioni: ,Jej triumf byt
prawdziwie twoérczy, bo pokazata po raz pierwszy, ze pointy moga stuzy¢ celom
artystycznym, przekaza¢ wrazenie niewazkos$ci i nieuchwytnosci oraz wyrazic¢
eteryczne uduchowienie, ktére w swojej istocie byto romantyczne”®. Owe po-
chlebne recenzje beda bardziej zrozumiate, gdy wezmie sie pod uwage fakt, ze
pointy Marii Taglioni nie przypominaty zupetnie tych noszonych dzi$ przez tan-
cerki. Nie réznity sie one prawie od pantofelkéw, w ktérych chodzity na co dzien
kobiety w XIX wieku. Taglioni wsadzata jedynie do czubka obuwia troche miek-
kich szmatek, aby zmniejszy¢ bdl. Podzelowywata je rowniez skérzang warstwa,
aby staly sie sztywniejsze, a takze doszywata do nich attasowe wstazki (znane
dzi$ pod nazwa troczkéw), by lepiej trzymaty stope!*. Wizualne przedstawienie
Sylfidy zostato dopetnione przez nowatorski w swej prostocie kostium, zapro-
jektowany specjalnie dla Marii Taglioni przez francuskiego malarza Eugéne’a La-
miego. Strdj ten obecny jest do dzi$ w klasycznym repertuarze baletowym - zna-
my go pod nazwg paczki romantycznej'®. Sktada sie z biatej spodnicy o dtugosci

1 Cyt. za: F. Reyna, A Concise History of Ballet, London 1965, s. 97 [ttum. wlasne].

12 Taniec na czubkach palcéw zainicjowali mezczyzni, na co dowdd mozna znalezé
w traktacie wtoskiego tancerza i choreografa Gennara Magriego z 1779 roku, w ktérym
podaje on opis takich ewolucji. Jednak od poczatku XIX wieku lekkos¢ i iluzje lotu zaczeto
utozsamiac¢ z kobietami, totez taniec na pointach stat sie domeng ich sztuki. Cho¢ nie jest
znane imie i nazwisko tancerki, ktéra jako pierwsza staneta na czubkach palcéw, na pod-
stawie cech charakterystycznych wiloskiej szkoty tanca klasycznego, ktéra od poczatkéw
swojego istnienia styneta z wirtuozerii i silnej pracy nég, mozna domniemywacg, iz byta to
Whoszka. Na szeroka skale taniec na pointach rozpropagowata Maria Taglioni, zadziwiajac
$wiat spektakularnym efektem lekkoSci, eterycznosci i poruszania sie nad powierzchnia
sceny. Zob. C. Lee, op. cit,, s. 141.

13 1. Guest, op. cit,, s. 15.

14 Tancerki skazane byty na wtasng pomystowos¢ i przedsiebiorczo$¢ az do okoto
1880 roku. Dopiero wtedy pojawity sie na rynku pierwsze usztywniane pointy, prototypy
tych, ktére uzywane sa dzi$. Zob. C. Lee, op. cit,, s. 141.

15 Ivor Guest pisze, iz mimo rozpowszechnionych informacji tak naprawde historycy
tanca nie dysponujg pisemnymi, wiarygodnymi dokumentami, ktére potwierdzityby, ze
Lami zaprojektowat ten kostium specjalnie dla Taglioni. Co wiecej, w pierwszej potowie
XIX wieku nie wygladat on tak, jak wspotczesne paczki romantyczne. Francuski historyk
tanca pisze: ,Kostium Sylfidy nie wywotat sensacji prawdopodobnie dlatego, ze w jego
kroju i stylu nie byto nic niezwyktego. Nowos$cig byta jego absolutna prostota, dzieki
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do potowy tydki, ztozonej z kilku warstw zwiewnego tiulu, doszytej do biatego
gorsetu, nieodiacznego atrybutu sylfid, zdobionego najczesciej kwiatami oraz
przyszytymi z tytu skrzydetkami. Cato$¢ dopetniat wianek na gtowie.

Premiera baletu odbyta sie 12 marca 1832 roku w Paryzu. Przedstawienie
od razu podbito serca Francuzéw, a wkrétce takze ludzi innych narodowosci. Jak
pisata Wysocka: ,Paryz byt wstrza$niety”'e. Sylfida otrzymata sporo niezwykle
pochlebnych recenzji, w ktérych na plan pierwszy wybijato sie nazwisko Marii
Taglioni, rownorzednej choreografowi czy scenografowi autorki tego dzietal’.
Nie bez powodu Théophile Gautier!® okrzyknat jg geniuszem sztuki baletowe;j*’.

Maria Taglioni - ikona nie tylko baletu romantycznego

Maria Taglioni byta jedna z najstynniejszych tancerek w historii. Dzisiaj o artystycz-
nym kunszcie tej baleriny $wiadczy wiele zachowanych recenzji, wierszy, obrazow,
poswieconych jej dziet. Jak pisze Wysocka:

Ze sprawozdan pisanych w catej Europie o Taglioni, z wierszy jej poSwieconych mozna
byto utworzy¢ cate tomy. Sa to panegiryki, dtugie litanie wielbigce bdstwo. ,Divine,
admirable, inimitable, prodigieuse” [boska, wspaniata, niezréwnana, cudowna] - oto
epitety, ktore stale spotykamy w sprawozdaniach. Wszystkie podkreslaly jej natural-

nos¢, prostote, brak zmystowosci, czysto$é, naiwno$é?°,

Jej wptyw nie ograniczat sie jedynie do baletu, lecz przeniknat do innych ob-
szarow kultury, sztuki oraz codziennego zycia epoki. Przekroczyt réwniez granice
Europy. W 1837 roku balerina wyjechata na trwajace pie¢ lat tournée do Rosiji.
Podczas jej pierwszych wystepéw w roli Sylfidy w Sankt Petersburgu éwczesna
publicznos$¢ byta tak zachwycona jej tancem, ze nie obyto sie bez kilku , skanda-
1i”. Kobiety zgotowaly artystce zywiotowy aplauz, a kilku mezczyznom udato sie
zdoby¢ pare point noszonych przez Taglioni, ktore nastepnie ugotowali i zjedli?™.
Podobne reakcje wzbudzita rowniez w Polsce. W 1838 roku w czasie wystepow
w Warszawie artystka wywotata ,zbiorowy szat uwielbienia”?%. Taglioni byta

ktérej postuzyt za wzoér do scen nadprzyrodzonych, [...] ale jego znaczenie nie od razu
byto oczywiste. Spoédniczka w ksztatcie dzwonka ulegata stopniowym modyfikacjom,
zgodnym z moda wspoéiczesng, a jej obwdd ciagle sie powiekszat, aby osiagnaé apogeum
w okresie Drugiego Cesarstwa i rozkwitu krynoliny” (I. Guest, op. cit., s. 111).

16 T. Wysocka, op. cit., s. 120.

17 Zob. 1. Guest, op. cit,, s. 15.

18 Théophile Gautier (1811-1872), francuski poeta i pisarz romantyczny, mito$nik
baletu, pierwszy profesjonalny krytyk tej sztuki.

19 Zob. T. Wysocka, op. cit., s. 120.

20 Ibidem.

21 A, Bland, A History of Ballet and Dance in the Western World, London 1976, s. 64.

22 1, Pudetek, Warszawski balet romantyczny 1802-1866, Krakéw 1968, s. 46.
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pierwsza tancerka, ktérej rozgoraczkowana publiczno$¢ w dowdd uznania rzuca-
ta na scene kwiaty?3. Nie byta ona tylko ulubienica i muza poetéw, malarzy i bale-
tomanoéw. Jej fenomen polegatl na tym, ze - jak okreslit to Gautier - byta rowniez
Jtancerka kobiet”?%, W pierwszej potowie XIX wieku, mimo echa idealistycznych
haset rewolucji francuskiej, obyczajowo$¢ skazywata kobiete na role osoby pod-
porzadkowanej mezowi, najlepiej sprawdzajacej sie jako matka i zona, ktorej za-
daniem jest dbanie o ciepto domowego ogniska. Nie wszystkim jednak odpowia-
data sytuacja podrzednosci w stosunku do mezczyzn, dlatego tez czes$¢ kobiet ze
$rednich warstw spoteczenstwa z zazdros$cig spogladata na ,wyzwolong” Marie.
Nie tylko odnosita ona sukcesy na scenie, lecz réwniez - czym zywo interesowata
sie 6wczesna prasa - sprawdzata sie $wietnie w roli gospodyni i matki. Miata do-
skonata reputacje, o ktorg dbat zreszta Filippo. Uktadajac dla niej balety, zwracat
uwage, by jak najlepiej uwypukli¢ zalety Marii, zachowujac przy tym skromno$¢,
umiar i przyzwoito$¢ we wszystkich pozach i gestach?®. Jak wspominat dyrektor
Opery Paryskiej: ,Jego celem byto to, aby kobiety i mtode dziewczeta mogty ogla-
dac jg bez rumienienia sie”?°. Dodatkowo posiadata niezwykty przywilej - byta
niezalezna i byta osobg publiczng. W teatrze wcielata sie w najrézniejsze role,
dzieki ktérym przezywata silne emocje i namietnosci, za$ po opadnieciu kurtyny
wracata do spokojnego, stabilnego zycia. Odzwierciedlata tym samym najskrytsze
pragnienia kobiet, ktorych przestrzen zyciowa i wplywy ograniczaty sie jedynie
do prywatnego terytorium ich doméw?’. Nic wiec dziwnego, ze chciaty sie one
upodobni¢ do stynnej baleriny. Najprostszym i najtatwiej osiggalnym sposobem
byto wygladanie tak jak ona. ,Popyt na Taglioni” sprowokowat pojawienie sie
wielu inspirowanych nig débr, takich jak zwiewne, lekkie tkaniny, ktérymi przy-
ozdabiaty sie damy, aby osiagna¢ wyglad sylfidy. Joanna Bednarczyk wsréd ele-
mentoéw kobiecej mody, ktére pojawity sie na fali zainteresowania Marig Taglioni,
wymienia jeszcze ,turbany sylfid”, nawigzujace do kwietnych wiankéw noszonych
przez eteryczne zjawy, i przezroczyste bluzki przydajace kobietom serafickiego
idealizmu”?®, W modzie byly réwniez upiecia wtoséw a la sylphide. Wizerunek
ten dopetniaty réznorodne drakonskie diety (jedna z dam utrzymywata, ze zywi
sie jedynie ptatkami rdzy...)?°, ktére miaty zapewni¢ pozadang eteryczno$¢ oraz
blados¢ cery. Powstato tez czasopismo zatytutowane ,La Sylphide”. Dla dziew-
czynek z kolei zaprojektowano tekturowe lalki - podobizny Taglioni z zestawem
rozmaitych strojow, ktére mozna byto wycia¢ i potem dowolnie komponowac.
Dostepne byty réwniez stodycze sygnowane jej nazwiskiem, a takze techniczne

23 Zob. J. Bednarczyk, op. cit,, s. 16.

24 Cyt. za: ]. Homans, op. cit,, s. 160.
%5 A.Bland, op. cit., s. 138.

26 Cyt. za: ibidem.

27 Zob. ]. Homans, op. cit., s. 161, 162.
28 ], Bednarczyk, op. cit., s. 16.

29 Zob. ]. Homans, op. cit., s. 162.
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udogodnienia, na przyktad szybki dylizans na trasie miedzy Londynem a Wind-
sorem, ktéry nazwano na jej cze$¢°. Dowodzi to fenomenu ,boskiej Marii”, ktéra
reprezentowata swojg sztuka nie tylko najwyzsze wartosci artystyczne, lecz réw-
niez dobrze pojete wartosci komercyjne, ktére przyczyniaty sie do rozpowszech-
niania i popularyzacji jej wizerunku. Poniewaz historycy nie dysponuja zadnym
obiektywnym zapisem jej tanca, o kunszcie i talencie baleriny moga wnioskowac
jedynie na podstawie subiektywnych, lecz jednogto$nych i zgodnych zrodet. Jak
stwierdzit Charles de Boigne: ,Byta ona wiecej niz tancerkg, byta samym tancem.
Kto nie widziat tanczacej Marii Taglioni, nie bedzie wiedziat nigdy, czym jest ide-
alne piekno tej niebianskiej sztuki”?.,

Sylfida, Sylfidy - wspoétczesne i romantyczne

Nagta, ogromna popularno$¢ baletu Sylfida oraz pierwszej odtworczyni tytu-
towej roli - Marii Taglioni sprawity, Ze teatry w innych krajach chciaty mie¢ te
pozycje w swoim repertuarze, a goscinne wystepy i tournée legendarnej baleriny
nie wszystkim wystarczaly. Jeden ze stynniejszych tancerzy XIX wieku, dunski
choreograf i dyrektor artystyczny zespotu baletowego w Kopenhadze August
Bournonville (1805-1879), marzyt o tym, by zatanczy¢ partie Jamesa w swym
rodzinnym miesScie u boku Taglioni. Niestety, tantiemy, jakie trzeba byto zaptaci¢
francuskim twoércom Sylfidy, aby w catoSci przenie$¢ ja na kopenhaska scene,
znacznie przekraczaty mozliwo$ci tamtejszego teatru. Przedsiebiorczy Bourno-
nville postanowil wiec wystawi¢ w Danii wtasng wersje Sylfidy®?. Prace rozpo-
czat od zorganizowania nowej partytury muzycznej, ktéra stworzyt norweski
kompozytor Herman Lgvenskiold. Choreografie opart w duzej mierze na tym,
co zapamietat z préb i wystepéw widzianych we Francji, cho¢ nadat jej wtasny
koloryt i urozmaicit o wypracowane przez siebie i typowe dla dunskiej szkoty
tanca klasycznego enchainement. Bournonville wprowadzit miedzy innymi tak
zwang ,koronkowa prace stop”, ktéra polega na ozdabianiu baletowych skokow
misternymi batteries, co wymaga niezwykle precyzyjnej, mocnej pracy nog, daje
za$ efekt lekkosci i btyskotliwosci wykonania. Dunski choreograf zréznicowat
rowniez technike meskiego i zeniskiego tanca. Jego wychowankowie styneli z sity
i szerokiego zakresu wykonywanych ¢wiczen, tancerki za$ z lekkosci, delikatno-
§ci, subtelnego port de bras®3. Podstawowa réznica miedzy wersja Taglioniego
i Bournonville’a polegata jednak przede wszystkim na tym, ze ten drugi nie
schlebiat francuskiej modzie bezdyskusyjnego prymatu tancerki na scenie, posu-
nietej tak daleko, iZ nawet partie meskie taniczone byly przez kobiety en travesti.

30 Ibidem, s. 163.

31 Cyt. za: T. Wysocka, op. cit,, s. 120.
32 Zob. J. Bednarczyk, op. cit,, s. 18.
33 Zob. C. Lee, op. cit., s. 171.
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W Danii wrecz przeciwnie - w tym okresie nastepowat rozkwit meskiej techniki
tanca klasycznego. Dlatego tez Bournonville znacznie rozszerzyt partie Jamesa,
ktory nie byt juz tylko dodatkiem do baleriny, lecz rownie wazng i widoczng po-
stacia. Dzieki temu zmienito sie réwniez przestanie baletu, ktére Bournonville
odczytat w spos6b znacznie mniej poetycki, bardziej dosadnie, niz zrobili to fran-
cuscy twdrcy. Mozna by stresci¢ je za Jennifer Homans nastepujaco: ,mezczyzna
nigdy nie powinien zaniedbywa¢ swoich domowych obowigzkéw w pogoni za
«urojong rado$cig» i nieuchwytnymi sylfidami”®*. Najwiekszym nieszcze$ciem
Jamesa byta wiec nie utrata Sylfidy, lecz wtasna stabos$¢ i nieumiejetnos$¢ kontro-
lowania pragnien. Tytulowa role Bournonville przygotowywat z myéla o swoje;j
rodaczce, Lucile Grahn, ktéra Hans Christian Andersen okreslit mianem ,Sylfidy
Péinocy”®¢. Poniewaz Bournonville bardzo lubit uktada¢ tance charakterystycz-
ne i miat do tego duzy talent, w jego Sylfidzie znajduje sie ich znacznie wiecej
niz we francuskiej wersji®’. Dzieki temu spektakl nabrat wyrazistego, lokalnego
kolorytu®®, Za duzy plus duniskiej szkoly tafica klasycznego uzna¢ mozna przy-
wigzywanie wagi do pielegnowania tradycji, dzieki czemu balety Bournonville’a
- w tym Sylfida - zachowaty sie do dzi§ w niezmienionym ksztatcie.

Balet Taglioniego nie miat tyle szczes$cia i jego Sylfida szybko popadta w za-
pomnienie. Definitywnie zeszla z afisza okoto 1863 roku3’. Ambitnego zadania
restytucji tej wersji Sylfidy podjat sie w 1971 roku francuski tancerz i choreograf
Pierre Lacotte, stynacy z rekonstruowania zapomnianych baletéw*’. Spektakl
ten spotkat sie z duzym uznaniem i zainteresowaniem nie tylko historykéw ba-
letu. Z racji dynamicznego rozwoju sztuki tanca (a takze braku wystarczajacych
wiarygodnych materiatéw) nie zawsze mozliwe jest jednak odtworzenie w tym
samym ksztatcie baletu, od ktérego premiery mineto prawie sto piecdziesigt
lat. Tak byto réowniez w przypadku Lacotte’a, ktory wprowadzit istotne zmiany
w odtwarzanym spektaklu. Miedzy innymi postanowit, Ze na pointach beda tan-
czy¢ wszystkie sylfidy - nie tylko solistka, a taniec na czubkach palcow pojawi sie
réwniez w pierwszym, ,realistycznym” akcie baletu i bedzie wykonywany przez

34 . Homans, op. cit., s. 187 [ttum. wiasne].

35 Por. ibidem.

36 7ob. ibidem, s. 188.

37 Do dzi$ s3 one wykonywane przez zesp6t baletowy w charakterkach (specjalnym
obuwiu na obcasie), podczas gdy we francuskiej wersji tancerki corps de ballet tancza je
w pointach.

38 Zob. C. Lee, op. cit., s. 168.

39 Zob. ]. Bednarczyk, op. cit., s. 19.

40 Wsréd baletéw, ktoére powrdcity do repertuaru dzieki jego pracy, znajdujg sie mie-
dzy innymi: pierwsza wersja Coppélii Arthura Saint-Léona (muz. Léo Delibes), Nathalie
Filippa Taglioniego (muz. A. Gyrowetz, M. Caraffa) czy Marco Spada Josepha Maziliera
(muz. D. Auber).
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,ziemskie przedstawicielki szkockiej wspdlnoty”*!. Mimo tych zmian i unowo-

cze$nien Sylfida do dzi§ pozostaje zywym Swiadectwem estetyki romantyzmu,
ktére na trwate zmienito oblicze sztuki baletowe;.

Slady jego oddziatywania widoczne s3 juz w baletach romantycznych, ktére
czerpaty z Sylfidy inspiracje dotyczace zaréwno konstrukcji, jak i tematyki czy
$srodkéw wyrazu. Jak zostato juz wspomniane, wplywy te obecne s3 chocby
w librettach przedstawien baletowych tego okresu, w ktérych zaznacza sie dwu-
dzielna, realistyczno-fantastyczna struktura. Na plan pierwszy zostaje wysunieta
kobieta, ktdra zazwyczaj przedstawiona jest jako istota nie z tego Swiata (na przy-
ktad tytutowe bohaterki baletow Ondyna Paula Taglioniego, syna Filippa, z mu-
zyka H. Schmidta, czy La Péri w choreografii Jeana Corallego z muzyka Johanna
Friedricha Franza Burgmiillera). Ta supremacja tancerki utrzymata sie réwniez
w drugiej potowie XIX wieku*?. Po premierze Sylfidy zwiekszyta sie rowniez rola
kobiecego corps de ballet, ktéry w akcie Il spektaklu sktada sie najczesciej z nie-
ziemskich towarzyszek pierwszoplanowej bohaterki, ubranych w biate paczki ro-
mantyczne (willidy w Giselle Corallego i Jules’a Perraulta). Dlatego tez balety tego
typu okresla sie czesto mianem balets blanc (biatych baletéw). Choreografowie
zaczeli dazy¢ do ukazania jednolitosci corps de ballet, co zaowocowato tym, ze
na coraz szerszg skale praktykowano taniec synchroniczny. Niezwykta maestrie
osiggnat on szczegdlnie w drugiej potowie XIX wieku, na przyktad w przepieknej
scenie wejscia Cieni w balecie Bajadera w choreografii Mariusa Petipy z muzyka
Ludwiga Minkusa. Gléwny watek akcji w balecie romantycznym to najczesciej
nieszczesliwa mito$¢ miedzy mezczyzng z krwi i kosci a eteryczna, fantastyczna
zjawa kobieca. Zwiekszyt sie rOwniez udziat tancéw charakterystycznych w bale-
tach z tego okresu czerpiacych z folkloré6w narodowych (na przyktad hiszpanski
Diabet kulawy Corallego z muzyka Casimira Gide’a oraz polskie Wesele krakow-
skie w Ojcowie w choreografii Julii Mierzynskiej i Ludwika Thierry’ego z muzyka
Karola Kurpinskiego i Jana Stefaniego). Taniec klasyczny zaczat sie rozwija¢ co-
raz dynamiczniej w planie juz nie tylko horyzontalnym, lecz réwniez wertykal-
nym. Stuzyty temu zaréwno skoki, jak i popularna od czasu francuskiej premiery
Sylfidy technika tanca na pointach. Pojawily sie pierwsze elementy partnerowan,
ktorych kulminacja odzwierciedlona byta w lirycznym adagio, czyli spokojnym
tancu gtéwnych bohateréw, ktéry stuzyt podkresleniu ich uczu¢ oraz piekna
linii i umiejetnosci baleriny. Realizm zaczat ustepowac poetyckiemu symboli-
zmowi, widocznemu zaréwno w samym tancu, ktory stat sie gléwnym srodkiem
wyrazu w balecie, jak i w scenografii, a nawet muzyce przedstawien tego okresu
(na przyktad motywy przewodnie towarzyszace gtbwnym bohaterom i waznym

41 1, Bednarczyk, op. cit, s. 20.

42 Widoczne jest to chociazby w tworczosci jednego z najptodniejszych i najbardziej
znaczacych choreograféw drugiej potowy XIX wieku, Mariusa Petipy (na przyktad Cérka
faraona, muz. C. Pugni; Raymonda, muz. A. Gtazunow; Spigca krélewna, muz. P. Czajkowski).
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scenom w Giselle). Wazna role w balecie romantycznym zaczat odgrywac nastroj,
atmosfera spektaklu, w osiaggnieciu ktérej pomagaty specjalne dekoracje, przed-
stawiajgce tajemnicze le$ne polany, moczary czy jeziora, oraz charakterystyczne,
,ksiezycowe” o$wietlenie. Pamie¢ o Sylfidzie obecna byta réwniez w drugiej po-
towie XIX wieku. W baletach tego okresu da sie zauwazy¢ na przyktad ksztat-
towanie gtéwnych bohaterek w duchu przedstawienia Taglioniego. Swietnym
przyktadem jest chociazby Odetta z Jeziora tabedziego w choreografii Mariusa
Petipy i Lwa Iwanowa z muzyka Piotra Czajkowskiego, ksztattowana na postac
kruchg, wrazliwg, bezcielesng, o lirycznym, melancholijnym wdzieku*?,
Pierwszym bezposrednim nawigzaniem do Sylfidy w XX wieku byt balet o ta-
kim samym tytule z muzyka Fryderyka Chopina (znany réwniez pod nazwa Cho-
piniany), autorstwa stynnego choreografa i reformatora sztuki baletowej Michaita
Fokina (1880-1942). Inspiracja ta nie wynikata jedynie z indywidualnych upodo-
ban choreografa, lecz miata réwniez gteboka ideologiczna podbudowe. Zta sytu-
acja baletu, polegajaca na stopniowej konwencjonalizacji jego tresci oraz formy,
doprowadzata bowiem do powszechnej dyskredytacji spektaklu baletowego jako
autonomicznej sztuki teatralnej. Fokin przeciwdziatat temu zjawisku zaréwno jako
teoretyk, jak i praktyk*!. Tworzac w 1908 roku nowy balet, postanowit siegng¢ do
ztotego okresu tanca, czyli do ducha romantyzmu. W ten spos6b powstata Chopi-
niana (Sylfidy)*. Chcgc przywota¢ poetycki klimat i liryczng atmosfere tamtych
czasow, siegnat po muzyke Fryderyka Chopina, ktéra wspaniale komponowata sie
z jego artystyczng wizja. Sylfidy Fokina to krotki, jednoaktowy balet, pozbawio-
ny literackiej tresci, libretta. Wystepuja w nim trzy solistki, szesnascie tancerek
z zZespotu baletowego oraz zaledwie jeden tancerz - solista. Kostiumy tancerek
- Zywo przypominajace te stworzone przez Lamiego - stanowiag bezposrednie
nawigzanie do baletu Taglioniego. Fokin zrezygnowat jednak z takich trickéw
jak flugi, oddajac eteryczna nature sylfid jedynie poprzez maestrie choreografii.
Przedstawit ich ztoZony obraz, zestawiajac ze soba skocznego, wesotego Mazurka
D-dur oraz liryczne, subtelne, nieco melancholijne Preludium A-dur. W Chopinia-
nie Fokin wprowadzit réwniez wspaniaty duet sylfidy i solisty na muzyke Walca
cis-moll, ukazujacy posta¢ kobiecg jako nieuchwytng, eteryczng i krucha. Rosyjski
choreograf utozyt ponadto dla tancerza osobna wariacje, ktéra - mimo pozornej

43 Zob. I. Turska, Przewodnik baletowy, Krakéw 1989, s. 325.

4 W 1914 roku na tamach nowojorskiej gazety ,New Times” Fokin opublikowat pie¢
zasad reformy baletu, ktére powstaty w opozycji do kostnienia formy i stopniowego upad-
ku sztuki baletowe;.

4> Pierwotnie Fokin zaplanowat Chopiniane jako suite baletowg przedstawiajgca sceny
z zycia kompozytora. W takiej formie zostata ona wystawiona w 1907 roku. W 1908 roku
wystawiano ja w zmienionej wersji pod nazwa Balet do muzyki Chopina. Rok p6Zniej spek-
takl wszedt do repertuaru Teatru Maryjskiego pod nazwa Chopiniany. Z kolei w 1909 roku
Diagilew wilaczyt ja do pierwszego tournée Baletow Rosyjskich w Paryzu, zmieniajgc tytut
na Sylfidy. Zob. I. Turska, op. cit,, s. 58, 59.
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tatwosci - jest jedna z najtrudniejszych w klasycznym repertuarze baletowym.
Fokin wprowadzit piekne w swej prostocie, nieszablonowe rysunki i przej$cia dla
sylfid, sprawiajac, iz byly one wyraziste od stép do glowy. Najstynniejszy impre-
sario w historii baletu, Siergiej Diagilew*®, powiedziat nawet, ze ,w Sylfidach nie
ma corps de ballet, tylko zesp6t solistow”*’. Dzieto to u progu nowego stulecia
odegrato niezwykle wazna role, o ktdrej pisze Ivor Guest:

W tajemniczej ksiezycowej scenerii Benois, w rozmarzonych melodiach Chopina i wy-
sublimowanie poetyckiej choreografii Fokina [...], zawierata sie sama esencja tej odno-
wy. Byto to wielkie ponowne odkrycie: duch romantyzmu, ktéry wiele lat temu wploth
do tanca wzniosta poezje, miat teraz podnies¢ go, w sposéb bardziej trwaty, do pozycji
jednej z gléwnych sztuk teatralnych®®.

Tak tez sie stato, a Fokin wcale nie byt ostatnim choreografem, ktéry nawigzywat
bezposrednio nie tylko do estetyki romantyzmu w sztuce baletowej, ktéra za-
wazyta na obecnym ksztalcie baletu klasycznego, lecz rowniez do samej Sylfidy
Taglioniego i Bournonville’a. W latach dziewieédziesigtych XX wieku brytyjski
choreograf Matthew Bourne (ur. 1960), stynacy z reinterpretacji baletow klasycz-
nych?®’, siegnat wtasnie po te pozycje i na jej podstawie przygotowat w 1994 roku
wlasny spektakl, wystawiony pod nazwa Highland Fling, oparty na partyturze
Lgvenskiolda, przeplatanej wspoétczesnymi utworami zespotu Lerner and Loewe
oraz tradycyjng szkocka pie$nig Auld Lang Syne. Tytut baletu Bourne’a nawigzuje
do popularnego w poczatkach XIX wieku narodowego tanca szkockiego. Punktem
wyijscia do stworzenia baletu stato sie zatozenie uwspotczesnienia realiow Sylifidy
i przeniesienia jej akcji do Szkocji dzisiejszych czaséw. Bourne’owi zalezato na ze-
rwaniu z idealizacja tytutowej postaci, ukazaniu jej jako istoty niejednoznacznej,
ktéra ma rowniez mroczne strony charakteru. Brytyjski choreograf nie chciat jej
do konca antropomorfizowa¢, uwazajac, ze sylfida jest przede wszystkim stwo-
rzeniem lesnym, stad tez widoczna animalizacja w kreacji tej roli. Warto doda¢,
Ze Bourne - postugujacy sie wtasnym stylem choreograficznym, luzno opartym
o technike tanca klasycznego - zrezygnowat z wykorzystania point, kazac swoim
sylfidom taniczy¢ boso. Tworca Higland Fling nie ukrywa inspiracji taficem Isadory
Duncan®. Co wiecej, Sylfida u Bourne’a jest zaledwie halucynacjg Jamesa - znisz-
czonego, porywczego narkomana, ktéry widzi ja tylko po zazyciu narkotykdow.

6 Siergiej Diagilew (1872-1929), rosyjski impresario baletowy, twérca i kierownik
awangardowego zespotu Balety Rosyjskie (Les Ballets Russes), dziatajacego w latach
1909-1929.

47 A. Haskell, Balet, ttum. A. Bonnskowska, Krakéw 1969, s. 16.

48 1, Guest, op. cit,, s. 236.

49 Bourne wystawit miedzy innymi wtasng wersje Dziadka do orzechéw (1992), Jezio-
ra tabedziego (1995), Kopciuszka (1997) i Spigcej krélewny (2012).

50° A. Macaulay, Matthew Bourne and His Adventures in Dance, Croydon 2011, s. 160.
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To wtasnie on jest gtéwnym bohaterem spektaklu. Podobnie jak w romantycznej
wersji Sylfidy, po jakim$ czasie James ma do$¢ odmienno$ci, niezwyktosci lataja-
cego duszka i chce, aby stat sie on podobny do ziemskich kobiet. Wiadomo jednak,
ze egoistyczne proby potaczenia $wiata realistycznego z fantastycznym, urojonych
marzen i rzeczywistych uwarunkowan, doprowadzity go do zguby. Podobnie
u Bourne’a - w zakonczeniu [ aktu porywczy James wyskakuje z okna w pogoni za
urojong Sylfida, co oczywiscie prowadzi go do $mierci. Ciekawym rozwigzaniem
jest Il akt przedstawienia, ktory dzieje sie ,w glowie” Jamesa, w trakcie spadania,
zanim nieuchronnie roztrzaska sie on o powierzchnie ziemi®'. Bourne pokusit sie
rowniez o niekonwencjonalne przedstawienie sylfid, ktére w jego inscenizacji sa
zaréwno ptci zenskiej, jak i meskiej. Ich biate kostiumy s3 stylizowane na narodo-
wy ubidr tancerzy wykonujacych highland fling. Biel ma sugerowa¢, Ze postacie te
juz nie zyja, s3 duchami zmartych Szkotéw i Szkotek®2, Takich wielokontekstowych
nawiazan, inspiracji i interesujacych przesunie¢ jest w spektaklu Bourne’a jesz-
cze wiecej, a ich odkrywanie i badanie zwigzkéw z oryginalng Sylfidq oraz z trady-
Cja taneczng nie tylko dostarcza przyjemnosci i satysfakcji, lecz pozwala rowniez
na nowe odczytanie stynnego romantycznego baletu. Highland Fling udowadnia
tym samym, ze nawet w na wskro$ znanych dzietach, stworzonych w poprzed-
nich epokach, drzemie pokazny potencjat i inspiracja dla wspoétczesnych artystow.

Podsumowanie

Cho¢ od premiery Sylfidy Filippa Taglioniego mineto juz prawie dwiescie lat, do
dzis$ jest ona grywana przy petnej widowni w teatrach na catym $wiecie. Jak za-
uwazyt Guest:

Wraz z taglionizacjg baletu - czasownik taglionizowa¢ byt powszechnie uzy-
wany w ciggu pierwszych lat wystepéw tancerki w Paryzu - sztuka baletu na-
brata nowego znaczenia i cata jej dotychczasowa struktura okazata sie, w ciggu
jednego wieczoru, przestarzata®?.

Dzieki nowatorskiej formie i tresci Sylfidy z baletu znikneta nuzaca, mitologicz-
na tematyka, niemozliwa do zrozumienia bez lektury dtugiego, skomplikowane-
go libretta, sceny przeltadowane konwencjonalng pantomima czy puste, cyrkowe
popisy. Pierwsza odtwdrczyni tytutowej roli, Maria Taglioni (1804-1884), zapo-
czatkowata kult zefiskich gwiazd w dziedzinie tafca®*, wprowadzajac przetomowe

51 Zob. ibidem, s. 158, 159.

52 Zob. ibidem, s. 159.

53 1. Guest, op. cit,, s. 26.

5% Kobiety tancerki cieszyty sie ogromna stawa juz w XVIII wieku (choéby Marie-Anne
de Cupis de Camargo, Marie Sallé, Marie-Madeleine Guimard, Maria Medina), ta jednak nie
opierata sie - jak w przypadku Taglioni - wylacznie na kunszcie artystycznym i technice
tanca, lecz réwniez na wielu skandalach. Zasieg popularnosci Marii Taglioni i skutki jej
oddziatywania sg duzo bardziej wyraZzne niz w przypadku jej poprzedniczek.
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obyczajowe zmiany zaréwno w statusie tancerki, jak i kobiety artystki w ogole.
Jej zjawiskowa obecno$¢ w kulturze XIX wieku stata sie rowniez odpowiedzia na
zZywe w 6wczesnym spoteczenstwie pragnienie transformacji, z ktérym tak Swiet-
nie poradzita sobie sztuka baletowa. Zaoferowata ona widzom pewien ideat do-
tyczacy zaréwno ciata, ktére zdawato sie wyzwolone spod prawa grawitacji, jak
i ducha - krystalicznej, tajemniczo u$miechnietej Sylfidy. Za sprawa sukcesu tego
dzieta na baletowa scene wtargnety rozmaite fantastyczne, eteryczne istoty, ktére
do dzi$ odbierane sg jako symbol sztuki baletowe;j>°. Spektakl stat sie esencja ba-
letu romantycznego, zachowujac swa artystyczng witalno$¢ nawet po wygasnieciu
epoki. Nowatorsko$¢ i wspotczesnosc Sylfidy dotyczy zaréwno formy, jak i tresci.
Rozumiana jest jako taka wtasciwos¢ dzieta baletowego, ktéra czyni je ak-
tualnym i atrakcyjnym dla widza mimo uptywu czasu. Potwierdzaja to obecnos$¢
Sylfidy w biezacym repertuarze teatréw na catlym Swiecie oraz wspdtczesne dzieta,
ktére twérczo do niej nawigzuja.

THE MAIN CULTURAL TRANSFORMATIONS OF THE BALLET SYLPHIDE

ABSTRACT

La Sylphide is one of the most famous ballets in the history of dance. Its premiere
marks the beginning of the romantic era in ballet. The main components of La Sylphide
such as: libretto, formal design, decorations, costumes and choreography became
a model for subsequent ballet artists. They also made an impact on the current shape
of classical ballet. The biggest sensation and the strongest point of the La Sylphide was
Maria Taglioni, the performer of the title role in this piece. With her stage image she
promoted not only new, lyrical, ethereal styles of performance, but also became the
first international ballet star, influencing art, fashion and other customs of her era.
This paper focuses on Sylphide’s first stagings and the choreography by Filippo Taglio-
ni and August Bournonville. Moreover, this article sets out the task of finding inspira-
tion for La Sylphide in the culture of the nineteenth century and in the art of ballet in
later centuries.
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sylphide, ballet, Maria Taglioni
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Contemporary kathak w Wielkiej Brytanii
jako przestrzen negocjowania
transkulturowej tozsamosci diaspory

STRESZCZENIE

Tematem artykutu jest zagadnienie transkulturowosci w kontekscie sztuki indyj-
skiego tanca kathak w $rodowiskach diaspory. Na przyktadzie wybranych dziet cho-
reograféw mieszkajacych w Wielkiej Brytanii ukazane sa czynniki i mechanizmy
transformacji w tonie klasycznych form tanca indyjskiego, zwtaszcza w warunkach
wielokulturowosci i migracji. Artykut przedstawia zmienne funkcje, status i percep-
cje tanca indyjskiego w Wielkiej Brytanii, koncentrujac sie na wspétczesnych pro-
bach przetamania orientalizmu oraz praktyki kategoryzowania tanca indyjskiego na
podstawie kryteriéw narodowosci czy etnicznosci. Omdwienie wyrastajacego z tych
motywacji nurtu wspotczesnego kathak ma stuzy¢ zwréceniu uwagi na ideologiczny
aspekt tej eksperymentalnej, hybrydalnej twérczosci, powstajacej w kregach diaspo-
ry. Artykut opracowano w oparciu o badania archiwalne i terenowe, przeprowadzone
przez autorke w Londynie i Birmingham w 2015 roku.

SLOWA KLUCZOWE

kathak, taniec indyjski, transkulturowos¢, diaspora potudniowoazjatycka
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Tance indyjskie w Wielkiej Brytanii okreslane sa zwykle jako ,taniec potudniowo-
azjatycki” (South Asian dance)*. Ta wsp6lna etykieta umniejsza znaczenie funkcjo-
nujacych w Indiach podziatéw na tradycje ,klasyczne” (classical), ,lJudowe” (folk)
oraz ,nowoczesny taniec indyjski” (modern Indian dance). Wedtug artystow
i teoretykéw w Indiach cecha decydujaca o przyporzadkowaniu tanca do danej
kategorii jest stopien wyrafinowania, skonwencjonalizowania i ,autentycznosci”
okreslonej formy? Tymczasem w Wielkiej Brytanii pierwszorzednym kryterium
klasyfikacji tanca indyjskiego wydaje sie miejsce jego pochodzenia. Na plan
pierwszy wysuwa sie przyporzadkowang rozmaitym stylom indyjskim ,potu-
dniowoazjatycky” tozsamos¢ etniczng (ponad ,indyjska tozsamos$cig narodowa”).

W opinii Uttary Coorlawali, choreografki i badaczki tanca indyjskiego ze Sta-
noéw Zjednoczonych, na praktyke tanca indyjskiego w diasporze nalezy patrzec
z perspektywy konkretnego kraju. Wedtug niej w Ameryce dyskursy klasycyzmu
w tanicu sa mato istotne, podczas gdy w Europie taniec indyjski ciagle podlega osa-
dom w relacji do klasycznych form europejskich. W Anglii na status tanca indyj-
skiego cienl rzucajg dawne zalezno$ci kolonialne. Kryterium etniczno$ci i réznicy
rasowej w wiekszej mierze ksztaltuje percepcje tanca potudniowoazjatyckiego,
niz ma to miejsce po drugiej stronie Atlantyku. Wreszcie, Stany Zjednoczone nie
rozwinety polityki kulturalnej i panstwowych struktur finansowania tanca, kté-
rym podlegajg artysci w Wielkiej Brytanii®.

Przyporzadkowanie tancow indyjskich takich jak kathak do kategorii ,tan-
ca potudniowoazjatyckiego” znajduje odzwierciedlenie w praktyce. Kathak jest
praktykowany przewaznie w Indiach p6tnocnych, gdzie pei istotna funkcje jako
element budujacy tozsamos$¢ narodowa. Range te uzyskal w potowie XX wieku
w wyniku ,renesansu” tradycji - jej standaryzacji i instytucjonalizacji - pod pa-
tronatem nowego parstwa indyjskiego*. W toku przemian regionalne style tafica

1 W artykule skupiam sie na wspotczesnych nurtach ,tafica potudniowoazjatyckiego”
w Wielkiej Brytanii, gdzie przeprowadzitam badania terenowe w czerwcu i lipcu 2015 roku
w ramach projektu Transkulturowos¢ i hybrydyzacja w sztuce indyjskiego tarica kathak, fi-
nansowanego ze Srodkow dotacji statutowej Wydziatu Filozoficznego U]J. Analogiczne nur-
ty rozwijajq sie w innych osrodkach potudniowoazjatyckiej diaspory (Stany Zjednoczone,
Kanada), jednak odmienne konteksty historyczne, polityczne i socjokulturowe decyduja
o zr6znicowanych tendencjach i statusie tych form tanca w poszczegdlnych o$rodkach.

2 Tance ,klasyczne” uchodza w Indiach za formy wyrafinowane i poddane konwen-
cjom (w przeciwienstwie do tancéw ,ludowych”). Autentycznos$¢ jest na rézne sposoby
definiowana przez tamtejszych artystow i krytykéw. , Tradycjonalisci” méwig o wiernym
odtwarzaniu okres$lonego kanonu sztuki, natomiast ,eksperymentatorzy” o dostosowa-
niu tanca do kontekstu wspétczesnosci. Na tym tle dochodzi do réznych antagonizméw
i napie¢. Zwtaszcza ,nowoczesny taniec indyjski” bywa okreslany jako ,nieautentyczny”
i, zwesternizowany”.

3 U. A. Coorlawala, konsultacja naukowa, Nowy Jork, 25.02.2016.

* Zob. P. Chakravorty, Bells of Change: Kathak Dance, Women, and Modernity in India,
Calcutta 2008; M. Walker, India’s Kathak Dance in Historical Perspective, London 2014.
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religijnego i dworskiego, naznaczone kulturg hinduizmu i islamu, zostaty sprowa-
dzone do trzech gtéwnych szkot, okreslanych terminem gharana (hin. gharana):
Dzajpur, Lakhnau i Benares®. W panstwowych akademiach tarica, takich jak Ka-
thak Kendra (National Institute of Kathak Dance) w New Delhi, sformutowano
kanon estetyki kathak, nawigzujacy do nomenklatury i regut skodyfikowanych
w sanskryckich traktatach na temat teorii sztuk performatywnych®. Specyficzny-
mi elementami spektaklu sg prezentacje skomplikowanych stepéw, szybkich ob-
rotéw i eleganckich p6z. Nieliczne szkoty znajduja sie tez w Sri Lance, Pakistanie
czy Bangladeszu. Studenci z tych krajéw czesto jednak doksztatcaja sie w Indiach,
pod opieka ,prawdziwych” guru. W muzulmanskim Pakistanie taniec ten jest
obecnie dyskredytowany jako tradycja ,zhinduizowana”. Wspdtczesna klasyczna
sztuka kathak w istocie przedstawia gtéwnie opowiesci z hinduskiej mitologii.

Tymczasem w Wielkiej Brytanii kathak jest taficzony i nauczany przez oso-
by pochodzenia zaréwno indyjskiego, jak i bangladeskiego czy pakistanskiego.
Szkoty tanca indyjskiego bywaja miejscami spotkan, kulturowej wymiany i twor-
czego dialogu cztonkéw potudniowoazjatyckich mniejszosci i wyznan. W obli-
czu wspbtczesnych proceséw tozsamosciowych zanika znak réwnosci miedzy
taficem indyjskim i konkretng przynaleznos$cia etniczng czy narodowa. Jest to
znamienne szczegdlnie w srodowiskach diaspory, ze wzgledu na ,tozsamosci
z mySlnikiem” (hyphenated identity), do jakich przyznaje sie wiekszos¢ artystow
mtodszego pokolenia migrantéw z subkontynentu indyjskiego.

Przetamywanie barier religijnych, etnicznych i narodowych stwarza urodzaj-
ny grunt do eksperymentéw, wyznaczajac nowe horyzonty rozwoju tanca indyj-
skiego. Z ,tanca potudniowoazjatyckiego” wytaniajg sie r6znego rodzaju fuzje
i ,podgatunki”, jak ,poétklasyczny taniec indyjski” (semi-classical Indian dance)
czy ,wspolczesny taniec indyjski” (contemporary Indian dance)’, ktére w Indiach
czesto dyskredytowane s3 jako ,nieautentyczne” i nieadekwatne do reprezen-
towania kultury narodowej. Dyskurs ,autentycznosci” indyjskich wytworéw
kulturowych ksztattowany jest z innego punktu widzenia w Wielkiej Brytanii.
Odmienng perspektywe wyznaczaja zréznicowane i transkulturowe tozsamosci
samych artystéw kathak i odbiorcéw ich sztuki, specyficzna kultura i polityka
kulturalna kraju zamieszkania, a takze potrzeba koegzystencji r6znorodnych
grup etnicznych oraz poszanowania i promowania ich dziedzictwa.

Nowe nurty w sztuce odzwierciedlajg doSwiadczenia migracji i przemieszczen,
ktore zdaja sie korespondowac nie tylko z postulatem pluralizmu kulturowego,

5 Popularng wizje dziejéw poszczegdlnych gharan przedstawia miedzy innymi S. Ko-
thari, Kathak. Indian Classical Dance, New Delhi 1989.

6 Procesy ,uklasycznienia” i instytucjonalizacji kathak zob. K. Skiba, Renesans czy re-
konstrukcja? Przeobrazenia tradycji klasycznego tarica indyjskiego kathak na tle procesow
narodowotwdrczych, ,Perspektywy Kulturoznawcze” 2014, nr 4, s. 106-153.

7 Zob. K. Katrak, Contemporary Indian Dance: New Creative Choreography in India and
the Diaspora, New York 2011.
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lecz takze transkulturowos$ci. W opinii Wolfganga Welscha wielokulturowos¢
i miedzykulturowos$¢ opieraja sie na idei koegzystencji wielu kultur, co niesie
z sobg ryzyko utwierdzania muréw i stereotypéw. Ow porzadek zastepowany
jest obecnie przez transkulturowos$¢, ktéra podwaza istnienie kultur jako wy-
izolowanych systeméw, prowadzac do zaniku barier miedzy nimi i sprzyjajac
wielostronnym przeptywom®.

Wielu wspétczesnych tancerzy stara sie dotrze¢ do szerszej, globalnej pu-
blicznosci poprzez rozmaite proby zuniwersalizowania jezyka przekazu. Czesto
odbywa sie to dzieki dostosowaniu pewnych aspektéw kathak do europejskich
standardéw sztuk scenicznych. Che¢ dopasowania tanica do oczekiwan zachod-
niej publiczno$ci moze takze prowadzi¢ do utowarowienia kultury®, projekcji
stereotypow czy egzotyzacji widowiska. Sztuka staje sie wdwczas produktem na
sprzedaz, z wyraznym oznaczeniem pochodzenia (made in India), pozbawionym
gtosu indywidualnego artysty, a niekiedy wrecz sprzecznym z tym, co chcieliby
wyrazi¢ sami twdrcy.

Niniejszy artykul poSwiecony jest angielskim transformacjom tanca kathak,
ktore wpisuja sie w nurt Swiadomych dazen artystéw do zaznaczenia w taricu wita-
snej podmiotowosci, indywidualno$ci, diasporycznych tozsamosci, a takze reakcji
na problemy brytyjskiej wielokulturowosci. Przyktady twoérczosci wybranych
choreograféw wyrastajacych z tradycji kathak (Akram Khan, Anurekha Ghosh
i Sonia Sabri) beda punktem wyjscia do refleksji nad naturg transkulturowosci,
ktora jest cecha charakterystyczng jednej z subkategorii ,tanica potudniowoazja-
tyckiego”, okreslanej jako ,wspdtczesny kathak” (contemporary kathak). Ich po-
dejscie do tradycji przedstawione zostato w oparciu o wypowiedzi na tamach pra-
sy oraz przeprowadzone przez autorke wywiady i obserwacje w ramach badan
terenowych w Londynie i Birmingham w 2015 roku. Oméwienie realiéw zwigza-
nych z praktyka tej sztuki w Wielkiej Brytanii ma ponadto stuzy¢ okresleniu roli
i dziedzictwa orientalizmu jako czynnika determinujacego minione i wspo6tczesne
wybory artystéw w odpowiedzi na gusta estetyczne konsumentéw kultury. By le-
piej zobrazowac¢ nature i motywy zachodzacych wspétczesnie innowacji i préb
dekonstrukeji orientalistycznych wizji tanica indyjskiego, przydatne bedzie spoj-
rzenie wstecz na historie tanca indyjskiego i kathak w Wielkiej Brytanii.

8 Zob. W. Welsch, Transculturality - the Puzzling Form of Cultures Today, [w:] Spaces of
Culture: City, Nation, World, eds. M. Featherstone, S. Lash, London 1999, s. 194-213, [on-
line] http://www2.uni-jena.de/welsch/papers/W_Wlelsch_Transculturality.html [dostep:
15.09.2015].

9 Zob. P. Chakravorty, Bells of Change..., op. cit.; eadem, Remixed Practice: Bollywood
Dance and the Global Indian, [w:] Dance Matters. Performing India, eds. P. Chakravorty,
N. Gupta, New Delhi-Abingdon 2010, s. 169-181.
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Wizje Indii na angielskich scenach tanca

Historia indyjskiego tanca klasycznego w Wielkiej Brytanii siega XX wieku. Pierw-
sze pokazy hinduskich tancerzy w Europie, prezentowane pod szyldem Bajadery,
czyli kaptanki z Pondicherry (The Bayaderes or Priestesses of Pondicherry), odbyty
sie w Adelphi Theatre w Londynie w 1838 roku, w ramach poétrocznej trasy po
Anglii i Francji grupy tancerek $wigtynnych z potudnia Indii. W 1886 roku do
Londynu zawitat kolejny zespét tancerzy z Indii i Cejlonu, by swoimi wystepami
uatrakcyjni¢ Empire of India and Ceylon Exhibition w Earl’s Court!'®. Wczes$niej,
w 1830 roku posta¢ hinduskiej heroiny pojawita sie na scenie w wykonaniu Marii
Taglioni w balecie Piotra Taglioniego Bdg i Bajadera (Le Dieu et la Bayadére), a na-
stepnie zostata rozstawiona w adaptacji Mariusa Petipy pt. Bajadera (La Bayadere)
z 1877 roku i w operze Léo Delibesa Lakme (Lakmé) z 1883 roku'l.

Popularno$¢ interpretacji ,tanica orientalnego” przez zachodnich artystéw,
na przyktad Anne Pawtowg, nasilata w europejskich widzach fascynacje auten-
tycznymi indyjskimi widowiskami. Po odegraniu tytutowej roli hinduskiej tan-
cerki $wigtynnej w balecie Petipy Bajadera w 1909 roku oraz podrézy do Indii
w 1922 roku Pawtowa zaczeta tworzy¢ choreografie bazujace na ,,autentycznych”
stylach tanecznych Indii. Partnerowat jej Uday Shankar, studiujacy wéwczas ma-
larstwo na Royal College of Art. Mimo iz artysta nie odbyt wczesniej zadnego
treningu w zakresie tanca indyjskiego, pomoégt Pawtowej wyrezyserowac dwie
produkcje taneczne na tematy indyjskie: Kriszna i Radha (Krishna and Radha)
oraz Hinduskie wesele (A Hindu Wedding), wystawione w 1923 roku na angiel-
skich i amerykanskich scenach. Spektakle tgczyty technike baletu z elementami
indyjskich tancéw klasycznych i ludowych, za$ kostiumy i scenografie opracowa-
no na podstawie miniatur indyjskich z Victoria and Albert Museum?2.

Mimo iz wktad Udaya Shankara w powstanie tych produkcji zostat niedoce-
niony, wystepy w towarzystwie rosyjskiej baleriny pomogty mu zdoby¢ umie-
jetnosci prezentacji scenicznej, pracy grupowej i zarzadzania, ktére wykorzystat
w pozniejszej karierze!®. Kolejne lata jego pracy tworczej to wystepy w kabare-
tach, rewiach i wodewilach w Europie. Jego ,taniec boga Siwy” na prestizowej
wystawie British Empire Exhibition w Wembley w 1924 roku (reprezentowat

10°A. David, Performing Faith: Dance, Identity and Religion in Hindu Communities in
Leicester and London, unpublished PhD thesis, De Monfort University 2005, s. 30.

11 Zob. T. Leucci, Between Seduction and Redemption - The European Perception of In-
dia’s Temple Dancers in Travel Accounts and Stage Productions from the Thirteenth to the
Nineteenth Century, [w:] Music, Dance and the Art of Seduction, eds. ]. Kippen, F. Kouwen-
hoven, Delft 2013.

12 A. K. Mukhopadhyay, Uday Shankar: Twentieth Century’s Nataraja, New Delhi 2004,
s. 19.

13 Ibidem, s. 20.
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woéweczas Indie - ,najjasniejszy klejnot korony Imperium”) wzbudzit zachwyt pu-
blicznosci. , Taficzytem, nie wiedzac nic o taricu Siwy. Najprawdopodobniej tylko
skakatem w kétko. Bég wie, co jeszcze robitem, ale wystep odniést duzy sukces.
Nie potrafie zrozumie¢ dlaczego..”'* - wspomina artysta. Dopiero po latach,
dzieki wsparciu mito$nikéw indyjskiej kultury, Shankar zatozyt rodzinng trupe,
z ktérg podrozowat po $wiecie, wypracowujac wiasny styl tafica'®.

Wozrastajgce w poczatkach XX wieku zainteresowanie tanicem indyjskim wsréd
zachodnich tancerzy tworzyto w Europie popyt na nauczycieli z Indii. Do Wiel-
kiej Brytanii zaproszono takich artystow, jak Ram Gopal czy Mrinalini Sarabhai,
by przez kilka miesiecy wystepowali i uczyli angielskich tancerzy bharatanatjam.
Podobnie jak Uday Shankar, Ram Gopal wspotpracowat z gwiazdami baletu, na
przyktad z Alicja Markowa, prezentujac hybrydalng wersje tanca indyjskiego
ujetego w ramy zachodniej estetyki: ,moja lewa strona to bharatanatjam, prawa
- kathakali, nogi za$ - to kathak”'® - ttumaczyt. Zdaniem Leny Hammergren miat
on diasporyczng tozsamo$¢, co sprawiato, zZe zmierzat do zniwelowania prze-
pasci miedzy Wschodem i Zachodem!”. Dtugotrwate pobyty w innych krajach
(Japonii, Polsce, Szwecji, Anglii) nasycily jego twoérczo$¢ rozmaitymi elementami
innych kultur. Mimo braku odpowiedniego treningu i dbatosci o ,,czysto$¢” formy
jego taniec zostat w Europie przyjety bardzo entuzjastycznie. Artysta goscit na
herbacie u brytyjskiej krélowej i zyskat przydomek ,indyjskiego Nizynskiego”.

Tak jak w przypadku spektakli Udaya Shankara, niedoskonato$¢ technicznej
wirtuozerii w zakresie okreslonego stylu przestaniaty jedwabne stroje, bogata bizu-
teria i ornamenty zaprojektowane stosownie do oczekiwan zachodniej publiczno-
$ci. Ponadto, wystepy poprzedzone byty wprowadzeniem, stuzacym zaznajomieniu
publicznos$ci z obca estetyka. Wstepne prelekcje reprodukowaty orientalistyczng
potrzebe ttumaczenia indyjskiej kultury na europejski jezyk. Na podstawie wy-
powiedzi artysty mozna przypuszcza¢, Ze starat sie on wskrzesic¢ i zaprezento-
wac¢ indyjskie tradycje jako $wiadectwo dtugiej historii cywilizacyjnego rozwoju,
a zarazem podazania droga postepu i nowoczesnosci. Stuzyty temu autorskie in-
nowacje, bazujace w duzej mierze na romantycznych wizjach Orientu, ktére spra-
wialy, Ze tancerze indyjscy postrzegani byli w Europie tak, jak Europa chciata ich
widzie¢ - jako autentyczny glos Indii'®. Percepcja widza skupiata sie na wizualnej
oprawie przedstawienia, zwlaszcza egzotyce stroju, i tym, co w tancu wydawato sie

14 Ibidem, s. 20-21.

15 Zob. P. Purkayastha, Indian Modern Dance, Feminism and Transnationalism, Hamp-
shire 2014.

16 C. Brown, W. Menski, N. Devi, Karman: History of South Asian Dance in Leicester and
Leicestershire, Leicester 2012, s. 80.

17 L. Hammergren, The Power of Classification, [w:] Worlding Dance, ed. S. L. Foster,
New York 2009, s. 21.

18 S, Jeyasingh, Getting off the Orient Express, Routledge Dance Studies Reader, eds.
A. Carter, J. 0’Shea, Oxon 2010, s. 181.
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antyczne, mistyczne i niezrozumiate. Wedtug Shobany Jeyasingh wizja ta pokutuje
po dzi$ dzien - zachodnia publicznos¢, przychodzac na spektakl tanca azjatyc-
kiego, czesto oczekuje rekreacji tego typu wy$nionej wizji Wschodu na scenie®.

Inicjatywy na rzecz rozwoju tanca indyjskiego
w Wielkiej Brytanii

Lata pieédziesiate i sze$¢dziesiate XX wieku przyniosty wzmozony naptyw indyj-
skich artystéw do Wielkiej Brytanii za sprawa lokalnie dziatajacych organizacji, na
przyktad Asian Music Circle, prowadzacych regularne lekcje i pokazy indyjskich
sztuk performatywnych mistrzéw sprowadzonych z Indii. W 1967 roku na scenie
londynskiego Scale Theatre kathak zaprezentowata Uma Sharma. W 1974 roku
Birju Maharaj i Kumudini Lakhia wystgpili w Queen Elizabeth Hall. Regularne wi-
zyty nauczycieli oraz osiadtych w Europie artystow zaczety przeksztatca¢ wizje
tanca indyjskiego z egzotycznych, owianych tajemnica widowisk w sztuke bedaca
cze$cig kulturowego pejzazu i tanecznej sceny Wielkiej Brytanii?®. W szczegélno-
$ci nauka i spektakle bharatanatjam i kathak staty sie popularna praktyka, stuza-
ca konsolidacji tozsamo$ci potudniowoazjatyckiej diaspory. Wzmozona imigracja
Induséw prowadzita do zaniku dystansu wzgledem ,kultur Orientu”, a owa bli-
sko$¢ stopniowo pozbawiata tafice indyjskie waloru ,egzotycznos$ci”?..

Kluczowa role w propagowaniu tanca indyjskiego na brytyjskich scenach
odegraty instytucje i organizacje powstate w Wielkiej Brytanii. W 1974 roku
powotano w Londynie o$rodek Bharatiya Vidya Bhavan - organizacji wspieranej
przez rzad indyjski, ktdrej historia siega 1872 roku. Londynska filia, stowarzy-
szona z Uniwersytetem Cambridge i Trinity College of Music, prowadzi miedzy
innymi lekcje tradycyjnego kathak. Trening jest zblizony do systemu elitarnej,
delhijskiej szkoty Kathak Kendra, za$ pokazy uczniéw to grupowe choreografie,
w ktdrych - jak zauwaza Mira Kaushik - ,kazdy tancerz robi to samo i wyglada
tak samo”??, starajac sie jak najlepiej odtworzy¢ styl swego nauczyciela. Niekto-
rzy krytycznie odnosza sie do tego typu ksztatcenia ,klonéw” guru, szczegodlnie
nieadekwatnego w spoteczenstwie, w ktérym ceni sie indywidualizm. W bry-
tyjskiej diasporze wielu choreograféw mtodszego pokolenia propaguje poglad
(wyrazony przez znang choreografke Kumudini Lakhie), iz, ,lepiej by¢ ztym ory-
ginatem niz perfekcyjng kopig"?3. Ten zwrot w strone indywidualizmu odréznia
»~wspotczesny kathak” od klasycznej tradycji tego tanca.

19 Eadem, Text Context Dance, [w:] Choreography and Dance: South Asian Dance, ed.
A. Iyer, Amsterdam 1997, s. 31.

20 C. Brown, W. Menski, N. Devi, op. cit., s. 11.

21 S, Jeyasingh, Getting off the Orient Express, op. cit., s. 182.

22 M. Kaushik w wywiadzie z autorka artykutu, Londyn, 30.06.2015.

23 S, Mallick w rozmowie z autorka artykutu, Londyn, 27.06.2015. Obserwacja uczest-
niczaca, warsztaty kathak w Patidar House, Londyn, czerwiec 2015.
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Zdaniem Miry Kaushik rzad indyjski wspiera inicjatywy zmierzajace do zakon-
serwowania tradycji, najlepiej w niezmienionym ksztatcie, a instytucje takie jak
Bharatiya Vidya Bhavan stanowig enklawy tej polityki z dala od Indii. Koliduje to
jednak z kontekstem diaspor. Art Council England oczekuje od artystow przede
wszystkim umiejetno$ci syntezy rozmaitych tradycji kulturowych. Aby otrzymacé
wsparcie od panstwa, choreograf musi pokaza¢ co$ nowego?*. W zwigzku z tym
inne instytucje, funkcjonujgce dzieki dofinansowaniu z budzetu Wielkiej Brytanii,
stawiaja na rozwijanie solistow oraz innowacyjne choreografie. Z kolei wspierane
z funduszy Arts Council England festiwale, jak Milapfest czy Nartan Festival, stu-
73 promowaniu miedzynarodowej wymiany i umiejscowieniu tancéw indyjskich
w gtéwnym nurcie brytyjskiej sztuki, co ma na wzgledzie celebrowanie kulturowej
réznorodno$ci?®.

Wiodaca fundacja na rzecz tanca indyjskiego w Londynie jest Akademi, kté-
ra wspiera i promuje talenty reprezentujace zaréwno klasyczny repertuar, jak
i nowe kierunki rozwoju kathak. Akademi zostata utworzona w 1979 roku przez
tancerke kathakali i mohinijattam Tare Rajkumar pod nazwa National Academy
of Indian Dance (NAID). Od 1988 roku dyrektorem fundacji jest Mira Kaushik.
Obecnie najwiecej studentéw kathak wspieranych przez Akademi ma pochodze-
nie indyjskie, ale nie brakuje tez przedstawicieli innych grup etnicznych?®. Liczy
sie gtbwnie zaangazowanie tancerzy, a o autentycznosci nie mowi sie w katego-
riach etnicznos$ci. Tym samym promuje sie transnarodowos¢ i transkulturowos¢,
manifestujgca sie w produkcjach scenicznych.

Zdaniem Sujaty Banerjee, osiadtej w Londynie choreografki i nauczycielki
kathak, potrzeba innowacji w $rodowisku diaspory jest wrecz pozadana, gdyz
publiczno$¢ i liczba scen, na ktérych wystawia sie taniec indyjski, jest znacznie
mniejsza niz w Indiach. Aby widzowie przychodzili na wystepy, artysta musi nie-
ustannie modyfikowac repertuar i tworzy¢ co$ nowego. Tymczasem w Indiach
tancerz moze podr6zowac do réznych miast z tym samym repertuarem. W sa-
mym Delhi jest wiele audytoriow, ktére podczas przedstawien znanych artystow
sg wypelnione po brzegi. Istnieje tez wiecej opcji finansowania?’.

Droga do sukcesu na brytyjskiej scenie tanca wydaje sie zatem prowadzi¢
gtéwnie przez tworcze innowacje, zestawienia réznych form, technik i jezykow
tanecznych, a takze wykorzystanie multimediow. Taniec powinien by¢ skierowa-
ny do wielokulturowej publicznosci, bawi¢, a zarazem wzruszac poprzez odnie-
sienia do aktualnych kwestii spotecznych?®.

24 M. Kaushik w wywiadzie z autorkg artykutu, Londyn, 30.06.2015.

25 C. Brown, W. Menski, N. Devi, op. cit,, s. 14.

26 Na przyktad w choreografii pt. Dzwonki (Bells), skomponowanej przez Kumudini
Lakhie, zatanczyli przedstawiciele réznych narodowosci.

7S, Banerjee w wywiadzie z autorka artykutu, Londyn, 3.07.2015.

28 C. Brown, W. Menski, N. Devi, op. cit., s. 17.
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Kathak i bharatanatjam to obecnie dwa najcze$ciej nauczane tance indyjskie
w Wielkiej Brytanii?®. Te pozycje utwierdzito wigczenie ich do programéw na-
uczania w szkolnictwie wyzszym. Wprowadzenie South Asian dance jako przed-
miotu akademickiego na brytyjskich uniwersytetach®® podniosto jego range na
narodowej scenie oraz poszerzyto mozliwo$¢ debatowania nad jego przysztoscia.

Usprawnienia w systemie treningu i instytucjonalizacja tanica umozliwity tak-
ze podniesienie poziomu umiejetnosci technicznych i przesunety uwage na ten
wtasnie aspekt przedstawienia. Dzieki temu kathak mogt zaistniec jako sztuka,
a nie tylko tradycja z przypisana do niej marka kraju pochodzenia, i tym samym
odcigc¢ sie od przypisywanej mu etnicznosci. To z kolei utatwito demokratyzacje
tanca jako praktyki transkulturowej i transnarodowej. Kathak w takim kontekscie
stat sie przestrzenia otwarta na przyswajanie elementéw z innych kultur. Proces
ten stymulowat réwniez fakt, ze w ciatach tancerzy coraz czesciej kumulowaty
sie inne jezyki, odzwierciedlajace ich diasporyczne, transkulturowe toZzsamosci.
Zjawisko to artykutuja spektakle Sonii Sabri, Akrama Khana i Anurekhy Ghosh.

»Zaznacz pole wyboru”

Urodzona w Birmingham Sonia Sabri od dziecinstwa uczyta sie kathak u paki-
stanskiej tancerki Naheed Siddiqui. Zgodnie z tradycyjnym systemem przekazy-
wania wiedzy nauka polegata w gtéwnej mierze na nasladowaniu guru, co do
pewnego stopnia ma korzystny wptyw na ,wyszlifowanie” klasycznej techniki.
Z czasem artystka zaczeta odczuwag, ze tradycyjne tematy przedstawienia kathak
sa dalekie od jej codziennosci. Odwiedzajac rodzinny Pendzab, widywata kobiety
idace po wode kilka kilometréw z dzbanami na gtowach. Ten czesto ilustrowany
motyw byt jej jednak obcy. Wéwczas pojawito sie w niej pragnienie tworzenia
sztuki, poprzez ktdorg mogtaby wyrazi¢ samg siebie, swoje reakcje, codzienne
czynnosci, jak na przyktad pisanie wiadomo$ci na telefonie komérkowym?3!, Jej
zdaniem kathak to jezyk stworzony do opowiadania historii, otwarty na inter-
pretacje. Jesli pojawia sie nowy obiekt, w jezyku tworzy sie odpowiadajace mu
stowo. Analogicznie, do taiica mozna wprowadzi¢ nowy ruch czy gest®2

29 Ibidem, s. 14.

30 Kursy South Asian dance prowadzone sg obecnie na Surrey Guildford University,
Roehampton University, Middlesex University oraz University College Bretton Hall. Dzieki
staraniom Akademi w 2004 roku uruchomiono studia licencjackie w zakresie South Asian
dance w London Contemporary Dance School, ktére jednak po pewnym czasie przestaty
funkcjonowaé. Roehampton University prowadzi studia magisterskie w zakresie South
Asian dance, wzbogacone o blok teoretyczny. Uniwersytety w Surrey i Middlesex oferuja
za$ nauke kathak i bharatanatjam jako technik przedstawienia réwnorzednych z gatun-
kami zachodniego teatru.

31 S, Sabri w wywiadzie z autorkg artykutu, Birmingham, 2.06.2015.

32 Ibidem.
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W odczuciu Sabri jezyk sztuki powinien nieustannie ewoluowad, reagujac na
zmiany w spoteczenstwie®3. Impulsem do innowacji w sztuce indyjskiej staje sie
takze inny kontekst kulturowy i zréznicowana publiczno$¢. Tradycyjny kathak
to przede wszystkim pewna forma przedstawienia: od inwokacji do hinduskich
boéstw po rytmiczng tarane. To takze rodzaj interakcji miedzy muzykami, tance-
rzami i publicznos$cig oraz pewne zachowania na scenie: zapowiadanie i obja-
$nianie utworéw, recytowanie tanecznych sylab (bol), poprawianie wygladu. Taki
format moze sie wydawac¢ nieadekwatny do brytyjskiej sceny, dlatego artystka
podjeta sie wypracowania indywidualnego stylu ,uwspoétcze$nionego” kathak,
zwanego takze ,miejskim kathak” (urban kathak)**. Aby sprosta¢ oczekiwaniom
widzow, w 2002 roku artystka zatozyta Sonia Sabri Company. Grupa skupita sie
na prezentacji grupowych choreografii wzbogaconych o elementy multimedialne.

W Wielkiej Brytanii uktady grupowe ciesza sie wiekszym uznaniem niz spektakl solo-
wy, gdyz praca zespotowa znaczgco splata sie z tym, co ,wspoétczesne” [...]. W opinii
organizatoréw taniec solowy bywa postrzegany jako niemodny i mniej angazujacy
uwage publicznosci [...]. A skoro widzom nie oferuje sie tego typu przedstawien, od-
biorcy pozostaja nieuswiadomieni i niezaznajomieni ze sztuka tafica solowego>>.

Aby uzyska¢ wsparcie sponsoréw czy organizacji takich jak Arts Council En-
gland, artysci muszg tworzy¢ przede wszystkim nowe rzeczy. W odpowiedzi na
zroznicowane gusta widowni pozadane s3g formy afirmujgce wielokulturowosc.
Ideat ten realizowany jest cho¢by poprzez sktad zespotu, w ktérym znajduja sie
przedstawiciele réznych grup etnicznych i rozmaitych technik tanca. Sama Sonia
Sabri ksztalcita sie w zakresie bharatanatjam i tanca wspoétczesnego, ktére to
formy - jej zdaniem - byty przyczynkiem do refleksji nad ruchem i ciatem, czego
brakuje w praktyce kathak. W Wielkiej Brytanii tancerze mogg czerpaé z ré6znych
kultur, co w opinii Sabri dostarcza im warto$ciowego potencjatu. Majg oni takze
odbiorcéw, ktorzy ogladajg rozmaite spektakle i sg otwarci na eksperymenty
iréznorodnos¢. W Indiach tancerze sa nieustannie oceniani pod katem wiernosci
tradycji, przez co czujg sie zmuszeni do przestrzegania okreslonych regut, tym-
czasem w Anglii nie odczuwa sie takiej presji3°.

Zdaniem artystki to nie etniczno$¢ decyduje o walorach spektaklu, lecz zaan-
gazowanie tancerzy w trening. Jej uczniowie to osoby w réznym wieku, o zroz-
nicowanym poziomie umiejetnosci, niekiedy pochodzgce spoza potudniowo-
azjatyckiej diaspory. Wedtug Sabri kathak to sztuka uniwersalna, przekraczajaca

33 S, Khalil, The Solitary Discourse. An Interview with Sonia Sabri, “Ballet-dance Mag-
azine”, November 7, 2009, [online] http://ballet-dance.com /200912 /articles/interview_
ssabri_20091107_khalil.html [dostep: 20.09.2015].

34 S. Sabri w wywiadzie z autorkg artykutu, Birmingham, 2.07.2015.

35S, Khalil, op. cit.

36 S, Sabri w wywiadzie z autorka artykutu, Birmingham, 2.07.2015.
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granice religii, kazdy moze bowiem przedstawia¢ opowiesci. Niektérym wydaje
sie, ze kathak jest uwiktany w hinduizm, a zatem - przeznaczony tyko dla hin-
duséw. Tymczasem warto uswiadamiac ludzi, ze tak nie jest, dystansujac go od
religii i promujgc w réznorodnos$ci form. W ten sposéb artystka dekonstruuje
stereotypy i przeciwstawia sie narzucanym sztuce etykietom.

Jak zauwaza Sabri, w Wielkiej Brytanii osoby starajace sie o prace ulegaja se-
gregacji ze wzgledu na wiek, pte¢ i etniczno$¢. Takie praktyki utrwalajg spotecz-
ne podzialy i uprzedzenia, ktére nalezy dekonstruowac. Kazdy jest niepowta-
rzalny, za$ tozsamosci zbiorowe ulegaja cigglym zmianom. Poglad ten znajduje
wyraz w choreografii Kathakbox (2011), ktéra usituje przetamywac uogdlnienia
i stereotypy, ukazujac procesy akulturacji i miedzykulturowego dialogu poprzez
zestawienie kathak z hip-hopem i tradycjami innych kultur.

[Choreografia ta] celebruje wyjatkowa, zréznicowana energie nowoczesnej Brytanii,
kwestionujac praktyki ,zaznaczania pol wyboru” za pomoca miejskiego kathak. Laczy
typowy dla niego wdziek z dynamika, rytmami i rymami kultury hip-hopu. Skompliko-
wane indyjskie rytmy zostaty zestawione z beatboksem, a zreczne recytacje partii
Jrapu” (kathak rap) w postaci kawitt przeplataja sie z poezja miejska>’.

Spektakl wykonywany jest przez tancerzy réznego pochodzenia, ktérzy z po-
czatku stojg odseparowani od siebie w zakreslonych kwadratowych polach (bok-
sach). Stopniowo zaczynaja obserwowac i nasladowac ruchy wykonywane przez
swoich sgsiadow, interpretowac je i przektadac na swdj jezyk, za pomoca ktérego
relacjonuja wlasne biografie. Na koniec zamieniaja sie miejscami.

Kathakbox to wiersz wyrazajacy refleksje na temat naszej tozsamosci, tego, co nas
dzieli, a co taczy, tego, jak odnosimy sie do innych. Chciatam zobaczy¢, co sie dzieje,
gdy spotykaja sie osoby o réznym pochodzeniu, méwigce innymi jezykami, ale zdolne
komunikowac sie ze soba, wypracowujgc wspolny kod. Moga mie¢ odmienny akcent,
dykcje, gramatyke i mowe ciata, wyrazajace ich indywidualno$¢ i kulture kraju pocho-
dzenia. W Kathakbox, gdy dochodzimy do porozumienia na ptaszczyznie artystycznej,
taniec i muzyka stajq sie wspdlnym jezykiem. Zamiast uczenia sie nawzajem swoich
indywidualnych stylow, sa one raczej odnoszone jeden do drugiego [...]. Dialog rodzi
sie z ciekawosci i z zaistniatej sytuacji®®,

Jak wspomina choreografka, cze$cia procesu twoérczego byt czas spedzany
poza prébami, w trakcie ktérego tancerze mogli wzajemnie obserwowaé¢ wynie-
sione z konkretnej kultury zachowania i mowe ciata. To utatwito zadanie prze-
ktadu kulturowego®®. Przetamane zostaly konwencje kostiumu czy muzycznego

37 Sonia Sabri Company. Celebrating 10 Years, Birmingham (broszura).

38 Kathakbox, [online] www.kathakbox.co.uk/category/all-about-kathakbox [dostep:
20.09.2015].

39S, Sabri w wywiadzie z autorka artykutu, Birmingham, 2.07.2015.
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akompaniamentu. Zastosowano ponadto kontakt cielesny dwoéch tancerzy po-
przez podnoszenie, co wykracza poza reguty ,klasycznego kathak”, korespondu-
jace z pojeciem przyzwoitosSci na indyjskiej scenie tanca klasycznego. Urodzona
i wychowana w Wielkiej Brytanii artystka ttumaczy, iz zwigzana jest zaréwno
z kulturg Indii i Azji Potudniowej, jak i z brytyjska wielokulturowoscia. Jej twor-
czo$¢ zmierza do zharmonizowania tych przynaleznosci, konstytuujacych tozsa-
mo$¢*°, Widza nie powinno wiec szokowac poszerzanie jezyka cielesnej interakgji
o nowe formy wyrazu.

Kathakbox to bardziej dialog pomiedzy dziedzinami sztuki niz ich zmieszanie. Dla
mnie jest odzwierciedleniem réznorodnosci naszego spoteczenstwa. Dorastajac
w Wielkiej Brytanii, uczytam sie kathak i absorbowatam bogactwo wptywéw kulturo-

wych, muzycznych i tanecznych, co znamionuje moja twérczo$é*.,

Choreografia eksploruje podobienistwa miedzy réznymi technikami taneczny-
mi, szukajac wspdlnego mianownika dla ludzi i kultur, tego, co tgczy spotecznosci,
a nie tego, co je dzieli: ,pracujac z hip-hopem, odkryliémy, Ze ma on wiele cech
wspolnych z kathak. Hip-hop jest surowy, nieformalny, spontaniczny i niefraso-
bliwy, podobnie jak niegdysiejszy i dzisiejszy kathak’*%. Zdaniem Stacy Prickett:
»Spotecznosci s w coraz wiekszym stopniu ksztattowane przez klase i wiezi et-
niczno-religijne, mniej zas przez przynaleznosci narodowe. Kathakbox to gra
z konstruktami tozsamo$ci za pomocg wielorakich srodkéw komunikacji, otwarcie
- w pasazach tekstowych (rapu), oraz wizualnie - poprzez znaczenia ruchu”*3.

Gra z tozsamo$ciami powraca w choreografii Sabri pt. Labirynt (Labyrinth),
inspirowanej dramatem Woody’ego Allena i opera Franza Schuberta. Mamy tu do
czynienia z odwrdceniem spoteczno-kulturowego konstruktu ptci. Sonia Sabri
tanczy kathak ubrana w spodnie, a w roli widma partneruje jej Ash Mukherjee
w spddnicy. Czerpigc ze sztuk zachodnich, arty$ci ukazujg ciemne strony osobo-
wosci cztowieka i jego wewnetrzne rozterki wobec braku okreslonych struktur,
kierunkowskazéw i punktéw odniesienia symbolizowanych przez rytm**. Mozna
tu dostrzec alegoryczny obraz tozsamos$ci migranta, zawieszonego pomiedzy
réznymi porzadkami i kulturami, dla ktérego sprzeczne wartos$ci kulturowe i im-
peratywy staja sie Zrodtem konfliktu.

Sonia Sabri zwraca szczegdlng uwage na losy uchodzcéw w choreografii Cza-
sami rozmawiamy przez Scype’a (Occasionally we skype). Spektakl przedstawia
wirtualne ,spotkania” imigrantéw ze swoimi rodzinami. Jednym udaje sie spetnié

0 Tbidem.

41 Kathakbox, op. cit.

2 Tbidem.

43S, Prickett, Tradition and Innovation in Cross-Cultural Creativity. Defying Britain’s
Tick-Box Culture: Kathak in Dialogue with Hip-Hop, “Dance Research” 2012, No. 30/2,s. 179.

*S, Sabri w wywiadzie z autorkg artykutu, Birmingham, 2.07.2015.
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nadzieje na lepsze zycie, inni tong na statkach lub zostajg deportowani. Kathak
jest urozmaicony multimediami - do rak tancerki przymocowano kamery, ktére
emituja obrazy uktadajace sie w abstrakcyjne wzory.

Zkolei produkcjajJugni (2013) artykutuje doswiadczeniaimigrantek w oparciu
o wywiady z pracownicami Ladypool Street w Birmingham. Spektakl stanowi ar-
tystyczna interpretacje utworéw gawwali i pendzabskich pie$ni dZugnu, ktérych
narratorem jest robaczek swietojanski, latajacy od domu do domu i zagladajacy
do okien. W tej adaptacji samica owada (dZugni) relacjonuje trudy zycia kobiet:
przemoc, molestowanie, aborcje, izolacje, niedocenianie ich pracy w domach czy
w sklepach. Jednoczes$nie ukazuje ich site i osiggniecia. W przeciwienstwie do
tradycyjnego formatu tego gatunku wokal wykonuja kobiety. Choreografia taczy
taniec wspoétczesny z mimika typowa dla kathak. Poprzez zestawienie réznych
technik, uzupehiajacych sie i tworzacych nowy jezyk, wydobyty zostaje gtos
podporzadkowanych, ktoéry trudno wyartykutowa¢, postugujac sie klasyczna
formuta kathak. Rozmaite formy artystyczne potaczone w cato$¢ tworza nowa
jako$¢, wymykajaca sie tradycyjnym klasyfikacjom.

W choreografii Hatke (2008) jezyk kathak ulega modernizacji, stapiajac sie
z innymi zachodnimi technikami tanca na ulicach Birmingham. Okoto piec¢dzie-
sieciu tancerek réznych nacji tanczy do uwspotcze$nionej aranzacji utworu ta-
rana, prezentujac nowy styl, nazwany przez autorke ,kathak miejskim” (urban
kathak). Uproszczone, powtarzajace sie sekwencje ruchowe, stroje tancerzy zbli-
zone do tych, ktére noszg na co dzien, stapiajace sie cze$ciowo z ttem i przechod-
niami, przenosza taniec w kontekst miejskiej codziennosci i wspoétczesnosci,
odrywajac go zarazem od dawnych tradycji prowincjonalnych Indii. Lokowanie
tafica w przestrzeniach miejskich, industrialnych, szkotach czy miejscach pracy
przetamuje retoryke dychotomicznych podziatéw na zmodernizowany, uprze-
mystowiony, zaangazowany spotecznie Zachdd i egzotyczny, basniowy, zawie-
szony w czasie Wschéd.

Kathamenco: dialog, wymiana czy zderzenie kultur?

Anurekha Ghosh w dziecinstwie przeprowadzita sie z Bengalu do Wielkiej Bry-
tanii. Emigracja utwierdzita ja w przekonaniu, by kontynuowac¢ nauke kathak
w diasporze, gdyz taniec ten byt wowczas przede wszystkim praktyka umacnia-
jaca wiezi migrantéw z rodzimg kulturg. Anurekha najpierw ksztatcita sie
u Pratapa Pawara, gdy jednak dostrzegta, Ze jej kathak nazbyt epatuje meskoscia,
postanowita kontynuowa¢ nauke u Nahid Siddiqui**. Podobnie jak Sabri, Ghosh
uwaza, ze pierwsze lata Zzmudnego treningu pozwolity doprowadzi¢ jej technike
do perfekcji. Gdy jednak podjeta sie tworzenia wtasnych choreografii, doszta do
wniosku, ze tradycyjnym spektaklem kathak trudno trafi¢ do szerszej publicznosci.

% A. Ghosh w wywiadzie z autorkg artykutu, Kalkuta, 13.03.2015.
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,Dzisiejszy widz oczekuje dynamizmu, blasku, koloréw, wibracji, ciagtych zmian
i efektéw wizualnych, a nie tylko jednego solisty, ktory przez godzine taiczy”*®. By
udoskonali¢ forme spektaklu, artystka urozmaicita taniec efektami multimedialny-
mi (na przyktad projekcjami na ekranach w tle) oraz zaczeta faczy¢ w choreografii
rozne techniki tanica i sztuk walki, ktore przyswoita w rodzimych Indiach i w Wiel-
kiej Brytanii. Zaréwno Sabri, jak i Ghosh nie chcg nazywac swej twoérczosci ,fuzjq”.
Ghosh twierdzi: ,Nie lubie nazywa¢ moich choreografii fuzjg. Moje kompozycje sa
zawsze przemyslane w oparciu o pewien koncept”’. Zdaniem obu artystek fuzja
to nieprzemyslane, przypadkowe zestawienie réznych technik jedna po drugiej, na
zasadzie ,wytnij, wklej” (cut and paste). Nie jest to kreatywna metoda tworzenia
choreografii. Tymczasem umyslne zharmonizowanie dwdch lub wiecej technik
moze wiele przekazaé. Hybrydowos¢ techniki opiera sie nie tylko na okreslonej
idei, ale takze na znajomosci réznych styléw, ktore zaczynaja koegzystowac w ciele
tancerza i wptywaja na siebie wzajemnie, niejako przenikajac sie.

Méj kathak jest w pewnym sensie inny [...]. Tancze znacznie bardziej energicznie [...].
Takie podejscie wywodzi sie z Zachodu, z tafica wspétczesnego [...]. Gdy trenowatam
kalaripajattu, okazato sie to niezmiernie trudne dla kobiet [...]. Jako tancerze kathak ni-
gdy nie wykonujemy tak niskich pozycji [...], wiec poczatki byty dla mnie koszmarne
ibolesne. Ale trening kalari dostarczyt mi spokoju oraz wielu nowych idei na temat tego,
jak moge uzywac ciata, zachowujac subtelnos¢ kathak, a zarazem opanowanie [...]. Pod-
czas moich wielokrotnych wyjazdéw do Hiszpanii przebywatam wsréd tancerzy flamen-
co i uczytam hiszpanskich studentéw. Wéwczas ulegtam takze tym wptywom®*®.
Mobilno$¢ sprzyjata zatem wzbogaceniu jezyka tarnica o nowe tresci i formy.
Przebywanie wsrdd artystow innych stylow zaowocowato tworczg wspdtpraca,
podejmujaca dialog miedzykulturowy. Przyktadem syntezy kathak z flamenco
jest choreografia pt. Towarzysz (Humsafar), o ktérej czytamy: ,to préba ukazania
tego, w jaki sposéb dwa rézne «rytmy», «dusze», «ciata i umysty», «gesty i ruchy»
oraz «pasje i emocje» stapiaja sie, tworzac nowy jezyk”*’. Poszukiwanie zwigzkow
miedzy flamenco i kathak w tym wypadku inspirowane byto ich domniemanymi
wspdlnymi korzeniami. Obie techniki w istocie wykazujg pewne analogie, ktére
postuzyty do opracowania synkretycznej choreografii. Szybkie, skomplikowane
stepy zsynchronizowano z ptynnymi, petnymi gracji ruchami ragk, w ktérych
trudno oddzieli¢ jeden styl od drugiego. W zaleznosci od gatunku towarzyszacej
piesni przedstawienie eksponuje konkretne emocje, wyrazane przede wszystkim
bogata mimika. Dwéjka tancerzy z Hiszpanii i duet z Indii przewaznie wykonuja

46 Ibidem.

47 Ibidem.

*8 Tbidem.

* Komentarz do filmu Anurekha Ghosh and Company production HUMSAFAR (Kathak
and Flamenco Juxtaposition), [online] www.youtube.com/watch?v=NeOhtOKZvy4 [do-
step: 20.09.2015].
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te same uktady do réwnie hybrydowej muzyki. Ujednolicony, synkretyczny stréj
sprawia, ze wykonawcy wymykajg sie podziatom etnicznym.

Z kolei w choreografii Zwigzane pasje (Bonded passions) ukazana zostaje in-
terakcja pomiedzy dwiema kulturami. Tancerze Alma Flamenco Dance Company
reprezentuja tradycje flamenco, podczas gdy Ghosh taniczy kathak z elementami
flamenco. Transkulturowo$¢ tancerki wyraza takze jej eklektyczny stroj: hisz-
panska chusta zarzucona na klasyczny kostium kathak. Choreografia ma forme
dialogu pomiedzy trdjka wykonawcoéw, ktdrzy na poczatku tancza do muzyki
korespondujacej z ich tradycja. Z czasem muzyka staje sie coraz bardziej synkre-
tyczna. Ghosh tanczy w rytm sewilliany, a hiszpanscy tancerze wykonuja flamen-
co do piesni z gatunku hindustani. W konicu wszyscy wykonawcy znajduja wspol-
ny rytm i nastepuje rodzaj dZzugalbandhi®. Choreografie mozna odczyta¢ jako
metafore kulturowej wymiany. Kathak szczeg6lnie czesto taczony jest z flamenco
ze wzgledu na pewne podobieristwa w dynamice obu styléow®!. Mnozgce sie ze-
stawienia obu technik przez rozmaitych artystéw doprowadzity do powstania
terminu kathamenco, okre$lajacego tego typu ,,remiksy”>2.

Motyw spotkania kathak z flamenco powraca miedzy innymi w choreografii
Torobaka autorstwa tancerza bangladeskiego pochodzenia Akrama Khana i tan-
cerza flamenco Israela Galvana. Jest tu wyeksponowany element konfliktu, jaki
zachodzi w miedzykulturowej komunikacji miedzy wykonawcami. Na poczatku
s3 oni niezapisang tablicg, niezakorzeniong w zadnej technice i otwarta na przy-
swajanie rozmaitych form wyrazu. W kolejnych scenach kazdy z nich zdaje sie
wyrasta¢ w odmiennej kulturze (symbolizowanej muzyczna oprawa tanca i re-
kwizytami takimi jak krzesto czy ghunghru - sznur dzwonkéw do kathak, trady-
cyjnie zawigzywany na kostkach tancerza) i uciele$nia¢ inny schemat zachowa-
nia czy model meskosci. Dopiero symboliczne przetamanie granic tradycji (Khan
odrzuca dzwonki ghunghru) utatwia podjecie dialogu i poruszanie sie w rytmach
innej kultury (Khan tanczy do melodii granej na gitarze, zas Galvan wykonuje ste-
py flamenco w rytm tabli). Choreografia eksploruje wiec réznice i podobienstwa
miedzy dwoma kulturami, uciele$nianymi mowg ciata i technikami tarnica.

Oba [style tanca] maja skomplikowana rytmike. We flamenco zaréwno instrument
perkusyjny, jak i praca stop w partiach zapateado prezentuja niektdre rytmy i wzory
bardzo podobne do kathak. Ale jest znaczaca réznica: kathak odznacza sie matema-
tyczng precyzja rytmu, za$ flamenco - wieksza swoboda. Mieszanka obu systeméw
moze da¢ bardzo interesujacy wynik: jakby chaos w matematycznym porzadku®>,

50 W tradycyjnym pokazie dZzugalbandhi to rodzaj ,przyjaznej rywalizacji” lub dialogu
miedzy tancerzem kathaku a perkusista (zwykle grajacym na tabli).

51 Poréwnanie obu technik: M. S. Philips, Both Sides of the Veil: A Comparative Analysis
of Kathak ad Flamenco Dance, MA in Dance, University of California, Los Angeles 1991.

52 P. Chakravorty, Bells of Change..., op. cit.

53 S. Burke, 10 Minutes with Israel Galvdn. The Postmodern Flamenco Star on Working
with Akram Khan, “Dance Magazine”, June 2014.
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Tytul nawigzuje do zwierzat waznych dla kultur, z ktérych pochodza oba style
tanca - byka i krowy. Choreografia stanowi eksperyment, powstajac w toku kom-
promisu pomiedzy ruchami proponowanymi przez tancerzy.

Nie jest to rzecz jasna wymiana o charakterze etnicznym miedzy tradycjami, ¢wicze-
nie z ,tanca globalnego”. Chodzi raczej o tworzenie czego$ poprzez sposéb rozumienia

tanca - czerpiacego niewatpliwie z kathak i flamenco - ktéry odwotuje sie do poczat-

kéw glosu i gestu, zanim zaczely one nie$¢ znaczenia®*.

Préba porozumienia pomiedzy dwoma jezykami i kulturami to takze temat
choreografii Swiete potwory (Sacred Monsters) - duetu Khana z francuska baleri-
ng Sylvie Guillem. Taniec przeplata sie tu z rozmowa. Kulturowe bariery pojawia-
ja sie juz na poziomie jezyka, gdyz angielski nie jest ojczystym jezykiem tancerki,
czasem za$ proste stowa okazuja sie nieprzektadalne. Motywem przewodnim
jest konflikt pomiedzy ramami i nakazami tradycji a potrzeba odnalezienia wta-
snego ruchu. Obaj tancerze wyrosli z tradycyjnych tancéw klasycznych, do per-
fekcji opanowujgc ich technike. W pewnym momencie pojawita sie jednak che¢
wypracowania wtasnego jezyka ekspresji, zbadania grawitacji, ciezaru i katow
wlasnego ciata. W zyciu Khana moment ten zbiegt sie z rozpoczeciem nauki tan-
ca wspotczesnego (contemporary dance):

Taniec wspotczesny zaczat przenika¢ moje ciato, pojawity sie pytania, nieSwiadomie,
ale poprzez ciato. Moi nauczyciele dostrzegli to [...]. M6j guru kathak zauwazat: ,to nie
jest juz kathak. Kierujesz energie w inny sposéb”. To samo twierdzit mdj nauczyciel
techniki Graham i nauczyciel techniki release. Poczucie chaosu w ciele, czy tez zamie-
szania, wydaje sie okre$leniem znacznie bardziej adekwatnym do stanu, w ktérym sie
woéwczas znajdowatem i w ktérym nadal tkwie, dzi$ nawet jeszcze bardziej*.

Zaangazowanie sie w taniec wspoétczesny otwierato szereg mozliwosci, jednak
nie pozostawato bez wptywu na czystosc¢ klasycznej techniki baletu czy kathak.
0d klasycznego tancerza oczekuje sie perfekcji, nie zawsze osiagalnej, w efekcie
czego wytania sie karykatura - gwiazdor przeistacza sie w monstrum. ,Nie ma
tu miejsca na pomytke, niedoskonato$c czy ekspresje swoich prawdziwych uczu¢
i emocji. Boski status staje sie nieludzki, monstrualny”>®. Nawet sukces odniesio-
ny na klasycznej scenie tanica moze stac sie zrédtem wewnetrznego konfliktu dla
artysty, ktory nie potrafi odnaleZ¢ w swojej sztuce wlasnego cztowieczenstwa.

5% Torobaka, [online] http://www.akramkhancompany.net/html/akram_production.
php?productionid=48 [dostep: 20.09.2015].

55 Body: language #2. Akram Khan, The Bi-Temporal Body: G. Cools with Akram Khan,
London 2008, s. 16.

56 Sacred Monsters, [online] http://www.akramkhancompany.net/html/akram_pro-
duction.php?productionid=10 [dostep: 20.09.2015].
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W jednym z dialogéw z Guillem Khan wspomina dylemat, jakiego do$wiad-
czat z powodu swojego wygladu odbiegajacego od sylwetki Kriszny. W jego
gltowie pojawiajg sie pytania: ,Kto ustanawia zasady?”, ,Czy takie ustawienie
reki jest niewtasciwe, czy to eksperyment?”, ,Kto o tym decyduje?”. Nattok wat-
pliwosci doprowadza go niemal do konwulsji. Zdejmuje ghunghru niczym ,oko-
wy” tradycji, po czym wraz z Sylvie poszukuja porozumienia, tworzac nowy,
wtasny ,dialekt” tanca. Choreograficzne eksploracje Khana mozna wiec odczy-
tywac jako préoby przetamywania ograniczen, ktére blokujg osobistg wolnos¢

i ekspresje.

Czasem jest to bardzo ciekawy proces: znajdywanie sie w sytuacji uwiezienia czy tez
w strukturze, aby nastepnie zobaczy¢ w niej wolnos$¢. Zawsze usitowatem odnalez¢ to
w mojej tworczosci. Kathak stat sie dla mnie wiezieniem. Na pewnym etapie zycia za-
czatem sie zastanawia¢: ,Jak mam dalej odnajdywac w nim wolno$¢?”, ,,Jak mam odna-
lez¢ w nim Akrama?”®’.

Hybrydyczne ciala, jezyki, tozsamosci

Styl Khana mozna odczytywac jako ekspresje jego wtasnej ,tozsamosci z mys$lni-
kiem” czy tez - jak sam moéwi - miejsca pomiedzy dwiema tozsamos$ciami: ,Jak
wielu innych z mojego pokolenia, ktérzy znaleZli sie w podobnych warunkach,
poszukuje gtosu taczacego moje korzenie z kulturg miejsca, gdzie sie urodzitem.
To trzecia droga, nowa $ciezka pomiedzy Wschodem i Zachodem”*®. Owym gto-
sem liminalnej kondycji artysty jest hybrydycznos¢ jego twoérczosci w postaci
~wspotczesnego kathak” (contemporary kathak). To przestrzen nowej jakosci,
tworzaca pole do negocjacji znaczen i reprezentacji. Artysta nie potrafi odse-
parowac jednej kultury od drugiej. Podobng kondycje diasporycznej tozsamo-
$ci wyraza Maalouf: , To, co powoduje, iz jestem sobg i nikim innym, to fakt, ze
pochodze z pogranicza dwdch panstw, dwdch czy trzech jezykéw, kilku kultur.
Doktadnie te wtasnie czynniki okreslajg mojg tozsamos$¢. Czy bytbym bardziej
szczery, gdybym amputowat cze$¢ siebie samego?”>°.

W tancu Khana typowa dla wirtuozow kathak precyzja rytmu, pracy stop i wy-
konywania obrotéw kontrastuje z luZzna postawa ciata, z tatwoscia poddajacego
sie grawitacji. Jego ciato ma odmienng, petng napie¢ dynamike. Pewne elementy
wykonywane s3 jakby mechanicznie, spazmatycznie lub przypadkowo, w pedzie,
ignorujac linie i geometrie klasycznej techniki. Motyw rozdwojonej tozsamosci

57 Body: language..., op. cit., s. 27.

58 RomaEuropa Festival 2016, [online] http://www.romaeuropa.net/archivio/eventi/
kaash/index.html, [za:] A. Piccirillo, Hybrid Bodies in Transit: The ‘Third Language’ of Con-
temporary Kathak, “Anglistica” 2008, Vol. 12/2, s. 31.

59 A. Maalouf, Zabdjcze tozsamosci, ttum. H. Lisowska-Chehab, Warszawa 2002, s. 7.
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migrantéw powraca w choreografiach Khana takich jak Kraj (Desh) czy Zero stopni
(Zero degrees), przywotujacych obrazy rodzinnego Bangladeszu - bliskiego jako
kraj korzeni, a jednak odmiennego od tego, do czego przywykt artysta wychowany
w Wielkiej Brytanii. Zwtaszcza inne standardy moralnosci staja sie zrédtem we-
wnetrznego rozdarcia. W produkcji Zero stopni niemozno$¢ interwencji w obliczu
czyjej$ Smierci czy cierpienia doprowadza tancerza do torsji. Nie moze on nawet
otwarcie wyrazi¢ swoich emocji ani sprzeciwu. Zagtusza rekg wtasny krzyk. Jego
,rodzinny” Bangladesz jawi sie jako obcy, niezrozumiaty, niemal barbarzynski.
Takze z powodu brytyjskiego paszportu czuje sie wyobcowany i poddany innym,
niejasnym regutom. Khan wyjawia na scenie swoje mysli: ,Gdzie jest m6j dowdd
tozsamosci? To niesamowite, jakg wage ma... kawatek papieru”®’. Stan pomiedzy
posiadaniem tozsamosci i jej brakiem wyraza metafora tytutowego ,zera stopni” -
miejsca pomiedzy binarnymi opozycjami. Idea liminalno$ci przetozona zostaje na
jezyk tanica Khana, wyrazajacego przynalezno$¢ do dwéch réznych kultur, oscy-
lowanie miedzy nimi. Z kolei grupowe produkcje, angazujace tancerzy réznego
pochodzenia i o odmiennych technikach, poteguja transkulturowos$¢ i artykutuja
pluralizm estetyki. Taniec Khana, okreslany jako kathak wspétczesny, stanowi for-
me kompromisu, ,ztotego $srodka”, afirmacji bycia na pograniczu, poza etykietami,
balansowania miedzy klasycznym kathak a tancem wspotczesnym, pomiedzy
przesztoscia i terazniejszoscia, tradycja i ponowoczesnoscia, porzadkiem i cha-
osem, mitologia/religig i nauka. Sfery te wzajemnie sie uzupetniaja:

Gdy jestem tylko w jednym $wiecie, w §wiecie tannca wspoétczesnego, czuje, ze nie moge
wznie$¢ sie wyzej. Brakuje w nim odczucia duchowosci. A gdy jestem catkowicie w
Swiecie klasycznym, czuje sie pozbawiony wolno$ci. Nie moge wydostac sie z niego na
zewnatrz. Dlatego najpiekniejszym miejscem jest dla mnie to, z ktédrego dosiegam obu

$wiatéw jednoczesnie®l.

To dychotomia przeciwienstw. Jedno miejsce, Swiat klasyczny, oferuje ci tradycje i hi-
storie. Daje ci dyscypline, a takze co$ $wietego i duchowego. Drugie miejsce, wspodtcze-
sno$¢, oferuje laboratorium. Daje ci gtos, ktory jest styszalny, oraz niezliczone odkry-

cia i mozliwosci. Stan, w ktérym mozna dotrze¢ do obu tych $wiatéw, jest dla mnie
najlepszym miejscem®2,

Ogladajac choreografie Khana, mozna odnie$¢ wrazenie, Ze analizuje on wia-
sng frustracje i kolizje dwdch technik w jednym ciele. Z tego stanu zmieszania
wydobywa wtasny, oryginalny jezyk. Kwestie mobilnos$ci, migracji, oderwania od
domu czy braku zakorzenienia oraz wyroste na tym tle nomadyczne tozsamosci
eksploruje takze choreografia pt. Nosiciel (Bahok):

60 Stowa Khana wypowiadane w spektaklu Zero degrees (2008), thum. wtasne.
61 Akram Khan, [za]: A. Piccirillo, op. cit, s. 27.
%2 Body: language..., op. cit., s. 7.
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W Nosicielu wystepuje razem o$miu tancerzy, ktérzy wywodza sie z réznych kultur
i tradycji tanca: Chin, Korei, Indii, Afryki Potudniowej i Hiszpanii. Przypominajg oni
wspoblczesng wersje wiezy Babel: méwia réznymi jezykami - stownie i ciele$nie. Spo-
tykaja sie w jednej ze sfer tranzytowych zglobalizowanego $wiata i prébuja nawiaza¢
kontakt, by podzieli¢ sie ,tym, co z soba nosza”, swoimi doswiadczeniami, wspomnie-
niami, marzeniami i aspiracjami, ktére wprawiaja ich w ruch®.

Inspiracja dla tej produkcji byta sytuacja, jakiej choreograf doswiadczyt w Ja-
ponii, przebywajac w windzie z kobieta w kimonie, Afrykanczykiem w tradycyj-
nym stroju, Amerykaninem w garniturze i europejska para. Gdy niespodziewanie
winda sie zaciela, kazdy z pasazeréw podjal prébe skomunikowania sie®*.

W Nosicielu sytuacja ta zostata przeniesiona w przestrzen lotniska, na ktérym
indywidualne historie uktadaja sie w bardziej uniwersalne prawidta, ponad ba-
rierami religii, ptci czy etnicznosci. Khan eksploruje nieporozumienia jezykowe
i kwestie ryzyka deportacji z powodu wadliwej komunikacji miedzykulturowej,
w ktorej angielski zajmuje pozycje hegemoniczng®. Hierarchie jezykéw i ras
nieuchronnie prowadzg do konfliktow. Autor wskazuje na mozliwo$¢ stworzenia
tymczasowych wiezi miedzy obcymi sobie ludzmi na bazie wspélnych doswiad-
czen bycia w jednym miejscu. Dom jest tym, co cztowiek nosi w sobie. Przynalez-
nos¢ do okreslonych miejsc i przypisywanie ludziom etykiet poteguje podziaty
i konflikty®®.

Zdaniem Royony Mitry opdr wobec kategoryzowania to postkolonialny $ro-
dek demontazu i rekonfiguracji kategorii ,innosci”, konstruowanej w opozycji do
,biatosci”. ,Biaty” jawi sie tu jako pewnego rodzaju ,inny”%’. Dialog miedzykul-
turowy w twdrczosci Khana nie ogranicza sie jedynie do osi Wschéd - Zachdd.
Wiaczajac przedstawicieli i elementy z wielu kultur, toruje droge transkulturo-
wosci i transnarodowosci. Jego twoérczos¢ wymyka sie takze gatunkom takim
jak taniec wspétczesny czy indyjski, zaburzajac sztywne podzialy, a tym samym
hierarchie istniejgce w $wiecie tafica (z hegemoniczng pozycjg baletu)®®. Zamiast
fuzji (rozumianej przez Khana jako idealna synteza) mamy konfuzje - zmiesza-
nie sie dwoch jezykéw, ale z zachowaniem pewnych réznic pomiedzy nimi®.
Artysta koncentruje sie na ukazaniu poczucia wspolnoty, budowanej w oparciu

3 Bahok, [online] http://www.akramkhancompany.net/html/akram_production.php?-
productionid=20 [dostep: 20.09.2015].

% Body: language..., op. cit., s. 26.

65 K. Katrak, Contemporary Indian Dance: New Creative Choreography in India and the
Diaspora, New York 2011, s. 216.

66 Ibidem, s. 217.

67 R. Mitra, wystgpienie na konferencji ,Cut and Paste: Dance Advocacy in the Age of
Austerity”, Ateny, 6.06.2015.

8 Zob. A. Shay, Choreographing Identities: Folk Dance, Ethnicity and Festival in the
United States and Canada, Jefferson 2006.

% Body: language, op. cit., s. 16.
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o podobne do$wiadczenia, poza oficjalnymi etykietami (etniczno$ci, narodu, re-
gionu, stylu tanca). Hybrydowo$¢ staje sie zatem sposobem ucieczki od retoryki
binarnych opozycji i mechanizmoéw stereotypizacji.

Dla Khana projekty z Larbi, Guillem czy Galvanem oraz praca grupowa przy
produkcji Nosiciela byty takze przetamaniem solowego formatu kathak. W Zero
stopni wspoétpraca opierata sie na ,,wymianie energii’, potegujacej eksploracje wta-
snego ruchu’’. Swiete potwory byly z kolei tworzeniem materiatu na ciele Sylvie
- uksztattowanym w innym kontekscie kulturowym, religijnym, politycznym, ale
réwnie wrazliwym’!. Interakcja pomiedzy performerami przeksztatcata kazdego
z nich, jednoczesnie ukazujac nieznane lub nieuswiadamiane oblicza wtasnej cie-
lesnosci poprzez spotkanie z ciatem zupetnie odmiennym. Tworzenie choreografii
na ciele uksztattowanym w innej kulturze wymagato wyzbycia sie wtasnej materii,
zdystansowania sie od nabytych schematéw ruchu. W tym procesie ciato nie pozo-
staje jednak uspione, ale percypuje wtasne braki, zadaje sobie pytania i przyswaja
nowe ruchy, ulegajgc transformacji’2. , Artysci zdajg sie porusza¢ w trzeciej prze-
strzeni, gdzie réznice kulturowe, etniczne i fizyczne zostajg zniesione”’3.

W miedzykulturowym dialogu wzajemna energia oraz hybrydalny jezyk ciata
tworza ni¢ porozumienia. Fizyczne nawyKi i bariery wptywajg na sposéb mysle-
nia, zachowania oraz spoteczne interakcje. Jako ze ciato jest no$nikiem tozsa-
mosci, transgresja kulturowo warunkowanej cielesnosci toruje droge tozsamosci
transkulturowe;j. Jak zauwaza Maalouf, jest ona procesem, nieustanng rekonfigu-
racja rozmaitych przynaleznosci. Proces ten wynika cze$ciowo z wtasnych wybo-
row, ale determinowany jest rdwniez przez innych. ,Cztowiek [...] nie zadowala
sie «<u$wiadomieniem» sobie swej tozsamosci - on jg krok za krokiem tworzy”74.

Podsumowanie

Eksperymentalne produkcje prezentujace kathak w zestawieniu z innymi kultu-
rami tworzg przestrzen dla renegocjacji ,innosci”. Na globalnej scenie taniec ku-
muluje potencjat uwolnienia sie od reprezentacji i etykiety ,Innego”, daje szanse
bycia raczej sgsiadem niz obcym. W szczegélnosci hybrydowos¢ kulturowa tarica
zdaje sie dekonstruowac ,innos¢” badz rewaloryzowac jg jako niosaca potencjat
wzbogacenia. Oméwione przyktady tworczosci artystow nurtu wspoétczesnego
kathak kwestionuja mechanizm prezentowania réznicy opartej na kategoriach
narodu czy etnicznoSci. Zamazanie sie tego, co ,narodowe”, ma uwalnia¢ taniec
od funkcji reprezentowania kultur pojmowanych jako wyizolowane, spo6jne

systemy. Powstawanie transkulturowych sieci stawia pod znakiem zapytania

70 Ibidem, s. 4.

7! Ibidem, s. 9-10.

72 Ibidem, s. 11.

73 A. Piccirillo, op. cit., s. 39.

7+ A. Maalouf, op. cit., s. 31, 33.
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istnienie ,kultur narodowych”. Wspoétczesne globalne migracje niewatpliwie na-
silajg proces transkulturacji i hybrydyzacji kultur’.

Migranci to w szczego6lnosci osoby o $cierajacych sie tozsamos$ciach, ludzie
z pogranicza, przez ktorych przebiegajg linie podziatéw etnicznych, religijnych
czy narodowych. Jak zauwaza Maalouf: ,jednostki te maja do odegrania pewna
role, polegajaca na utkaniu wiezéw, wyréwnywaniu réznic, naprawieniu szkod,
przywotywaniu do rozsgdku jednych, utemperowaniu drugich [...]. Ich przezna-
czeniem jest bycie tacznikiem, pomostem, mediatorem miedzy r6znymi spotecz-
no$ciami, réznymi kulturami”’®. Funkcje te zdajg sie petni¢ brytyjscy choreogra-
fowie kathak, ktorzy w swej twérczosci ukazuja drogi kompromisu pomiedzy
skrajno$ciami, binarnymi opozycjami i odmiennymi kulturami. Wykorzystujac
watki biograficzne, ich dzieta ukazuja pozytywny wymiar hybrydowosci kulturo-
wej, ktéra moze staé sie tworzywem nowych, alternatywnych modeli tozsamo$ci.

CONTEMPORARY KATHAK IN GREAT BRITAIN AS THE SPACE OF NEGOTIATION
OF DIASPORIC, TRANSCULTURAL IDENTITY

ABSTRACT

The article explores the issue of transculturality in the context of Indian dance kathak
in the diaspora. Illustrated by examples of selected works of kathak choreographers
living in the UK, it points out the factors and mechanisms of transformation in the
classical Indian dance, especially in the context of multiculturalism and migration. The
article mentions changing functions, status and perceptions of Indian dance in the UK
over the past decades, to focus on the contemporary resistance to Orientalism, and the
practices of categorizing Indian dance on the basis of the criteria of nation or ethnicity.
Discussing the motivations lying behind the emergence of contemporary kathak, the
author aims to underline the ideological aspect of the experimental, hybrid choreogra-
phies, created in the diaspora. The paper is based on archival research and fieldwork,
conducted by the author in London and Birmingham in 2015.

KEYWORDS

kathak, South Asian dance, transculturalism, Indian diaspora
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STRESZCZENIE

Dwu- oraz wielojezyczno$¢ tekstu literackiego poddaja sie analizie jako obliczony
na okreslony efekt chwyt. Przekroczenie horyzontu jednojezycznosci jest zarazem
wkroczeniem w przestrzen wielokulturowa. Negacja monolingwizmu komplikuje
relacje tozsamosci i przynaleznosci, rekalibruje zwiazki obcego z wtasnym, znanego
z nieznanym, toz-samego i innego, wreszcie: staje sie pytaniem o mozliwos$¢ przekta-
du stowa, jezyka, do§wiadczenia. Autobiografizm, w swoich miriadowych formach
i przejawach, wymaga od badacza przesledzenia i okre$lenia relacji pomiedzy prze-
zytym a powiedzianym. W przypadku tekstow tamigcych dogmat jednojezycznosci
nasileniu - swoistemu podwojeniu - i komplikacji ulec moga napiecia pomiedzy
doswiadczeniem a jego jezykowa transpozycja.

Rozpieta pomiedzy Nowym Wisniczem, Krakowem a Paryzem tworczo$¢ Jana Brze-
kowskiego realizuje sie w paradygmacie wielojezycznosci faktycznej. Autor tomiku
Na katodzie uczestniczy w literaturze podwdjnie - jako pisarz polsko- oraz francusko-
jezyczny. W tworczosci Brzekowskiego wyczuwalne sa przede wszystkim polsko-ro-
manskie napiecia jezykowe. Jego polskojezyczna poezja, zarazona mniej lub bardziej
wyraznie zywiotem francuszczyzny, przypomina niekiedy cytat z ,obcej” kultury, be-
dac nierzadko catkiem dostownym cytatem z obcego jezyka.

Eksperymentalne zestawienie utworu poetyckiego Montparnasse z fragmentem
kroniki kulturalnej W Krakowie i w ParyZu... (rozdziat Seuphor) ujawnito mechanizm
wzajemnego naswietlania sie przezytego-pamietanego oraz poetyckiego w wieloje-
zycznych przestrzeniach twérczosci autora. Wspomnienie dopetnia poezje, staje sie
jej komentarzem, przypisem, odautorska nota. Poréwnanie sytuuje oba teksty poza
- fantazmatycznym w istocie - podziatem na fikcje i autobiografie, Zycie i opowies¢.
W poezji Brzekowskiego fantastyka graniczy z pretensja do autentyzmu, realno$¢
zasmakowanego, zastyszanego - z metarealizmem. To wtasnie mechanizm parafra-
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zowania wiasnej biografii uruchamia ,chwyt wielojezycznosci”, stuzacy ekspresji
oraz kreacji plurilingwalnej i wielokulturowej podmiotowosci oraz hybrydycznego
modelu $wiata na wzér biograficznie motywowanego do$wiadczenia emigracyjnego
pogranicza, przebiegajacego zawsze w poprzek kultur, jezykdéw, literatur, biografii.

SLOWA KLUCZOWE

Jan Brzekowski, autobiografizm, dwujezycznos¢, wielojezycznos¢, wielokulturowo$é

Jezyczno$¢ - jako fakt spoteczny uwiktany nieodmiennie w nieoczywiste zwigzki
z tozsamo$cia etniczna, religijng oraz polityczng - staje sie, zwtaszcza w obrebie
literatury przekraczajgcej paradygmat jednojezycznos$cil, odrebnym zagadnie-
niem badawczym. Jezycznos$¢ dzieta literackiego jest stanem domagajacym
sie wyjasnienia, rozpoznania oraz umotywowania. Jednojezycznos$c¢ funkcjonuje
z jednej strony jako rekwizyt politycznej inscenizacji (na przyktad w literaturze
suwerenno$ciowej), z drugiej - jako czytelniczy styl odbioru?, ignorujgcy podk-
skorng obcos¢ jezyka pojmowanego jako palimpsest, na ktérym nadpisywane
s3, warstwa po warstwie, kluczace pierscienie doswiadczenia historycznego.
Polityka i poetyka puryzmu jezykowego okazuje sie konwencja rozgrywajaca sie
na przestrzeni czytelniczej niewiedzy badZ pragnienia, lekturowego zawierzenia
w jednolito$¢, swoisto$¢ - czysto$¢ rodzimego kodu. Jest gestem zapomnienia,
wziecia w nawias nieczystej historii jezyka, podlegajacego aktom przemiany
i wymiany, brutalnie badZ subtelnie maskujacego znamiona obcosci poprzez
mechanizmy asymiliacji. Wytom w monokodowej strukturze tekstu jest zawsze
nieobojetnym gestem otwarcia, wpisanym w poetyke dzieta3. Poprzez rozbicie
ztudzenia jezykowego monolitu , komunikacja sie rozdwaja, przepotawia, pola-
ryzuje”*. Dwu- oraz wielojezyczno$¢ tekstu literackiego poddaja sie analizie jako
obliczony na okreslony efekt chwyt®. Wykroczenie poza horyzont jednojezycz-
nosci jest zarazem wkroczeniem w przestrzen wielokulturowa. Negacja mono-
lingwizmu komplikuje relacje tozsamosci i przynaleznosci, rekalibruje zwiazki
obcego z wlasnym, znanego z nieznanym, toz-samego i innego, wreszcie: staje sie
pytaniem o mozliwo$¢ przektadu stowa, jezyka, doswiadczenia.

W Jacques’a Derridy Jednojezycznosci innego czyli protezie oryginalnej - teks-
cie, ,ktéry rozmawia sam z sobg”® - hybrydyczna tozsamo$¢ jezykowa rozwazana

! Ibidem.

2 Ibidem, s. 86-88.

3 Ibidem, s. 89.

4 Ibidem, s. 85.

5 Zob. T. Brzostowska-Tereszkiewicz, op. cit.

6 A. Siemek, Od Tlumacza, [w:] ]. Derrida, Jednojezycznosé innego czyli proteza orygi-
nalna, ,Literatura na Swiecie” 1998, nr 11-12, s. 34.
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jest jako swoiste jej ,zaburzenie”’, usytuowane w ztozonym kontekscie struktur
obywatelstwa, przynaleznosci kulturowej oraz kolonialnej polityki jezykowe;.
Wyrwa w iluzorycznej jedni jezykowego ,posiadania” i jezykowej ipseicznoSci
staje sie na tle historycznych dazen do bezpiecznego monolingwizmu zaburze-
niem mowy, tozsamosci, osobowosci. Jednocze$nie anomalia tozsamoSci fran-
ko-maghrebskiej - figurujacej w teks$cie urodzonego w Algierii Derridy jako
autobiograficzne §wiadectwo - staje sie pretekstem do rozpoznania ,kolonialnej
struktury kazdej kultury”®. Jednojezyczno$¢, dogmatycznie egzekwowana przez
kolonialng wtadze, jest sztuczng redukcja zywiotu jezykéw do , hegemonii homo-
geniczno$ci”’, rozgrywajaca sie poérod strachu, szkdd i ran'®, w wykluczeniul?,
meczenstwie'? i torturze®3. Tozsamo$¢ jezykowa okazuje sie kulturowym fan-
tazmatem: ,Tozsamos¢ nie jest nigdy dana, przyjeta albo osiggnieta, nie: moze
sie odbywac¢ jedynie niekonczacy sie, nieskonczenie fantazmatyczny proces
utozsamiania”!*. ,Ja” nie jest uprzednie wobec jezyka, lecz sie w jezyku - a raczej,
podazajac za logika wywodu Derridy: jezykach - konstruuje!®. Méwiac o sobie -
mowiac siebie - podmiot kreuje sam siebie w i poprzez dany (,wtasny”, ,0jczy-
sty”, ,obcy”) jezyk:

[..]ja [...] tworzy sie i wypowiada réznie w roéznych jezykach. Nigdy ich nie poprze-
dza, nie jest wiec niezalezne od jezyka w ogéle. To rzecz znana, lecz rzadko brana pod
uwage przez tych, co rozprawiaja o autobiografii - bez wzgledu na to, czy jest to gatu-

nek literacki, czy nie, i czy zreszta uwaza sie ja za gatunek, czy nie®®.

Pisanie siebie w jezyku przebiega zawsze pos$rod ech obcosci, innosci. Ksztattu-
jace sie w siebie-pisaniu ja ,odsyta echem wcigz gdzie indziej, do czego$ innego,
do innego jezyka, do innego w ogole”?’.

Autobiografizm w swoich miriadowych formach i przejawach wymaga od
badacza przesledzenia i okres$lenia relacji pomiedzy przezytym a powiedzianym.
W przypadku tekstéw tamigcych dogmat jednojezyczno$ci nasileniu - swoistemu
podwojeniu - i komplikacji ulec moga napiecia pomiedzy doswiadczeniem a jego
jezykowa transpozycja. W autobiografizujacych tekstach przekraczajacych model

7 1. Derrida, Jednojezycznos¢é innego czyli proteza oryginalna, op. cit., s. 38.
8 Ibidem, s. 64.

° Ibidem.

10 Ibidem, s. 36.

1 Ibidem, s. 40-42.
12 Ibidem, s. 52.

13 Ibidem, s. 36.

4 Ibidem, s. 53.

15 Zob. ibidem, s. 54.
16 Ibidem, s. 53.

17 Ibidem, s. 54.
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monolingwalny na plan pierwszy wysuwa sie problematyka przynaleznosci kul-
turowej, ,posiadania” jezyka, zamieszkiwania go. Literatura plurilingwalna per
se, funkcjonujac w sferze wielokulturowo$ci, obnaza arbitralno$¢ podziatu ,lite-
ratury Swiatowej” na ,literatury narodowe”. W artykule Dwujezycznos¢ a proble-
my przektadu Ewa Kraskowska wysuneta postulat przeszczepienia problematyki
dwujezycznosci ze sfery komunikacji potocznej do sfery komunikacji literackie;.
Wedle autorki literaturoznawstwo powinno wiaczy¢ zagadnienie bilingwizmu
do obszaru swoich badawczych zainteresowan: ,Skoro dwujezyczno$¢ ttumacza
ma swoje konsekwencje w postaci nowego tekstu literackiego, to moze stac sie
ona przedmiotem badan literackich”!®, Wieloaspektowa analiza zaréwno mikro-
stylistyki, jak i pozaliterackich kontekstow'® tekstu dwu- lub wielojezycznego
moze stanowi¢ podstawe ,opisu artystycznych czy tez nawet Swiatopoglado-
wych konsekwencji wielojezycznosci”?.

Rozpieta pomiedzy Nowym Wisniczem, Krakowem a ParyZzem tworczos$¢
Jana Brzekowskiego realizuje sie w paradygmacie wielojezyczno$ci faktycznej?!
- obfituje zar6wno w stricte tekstowe wyktadniki transferu jezykowego: obcoje-
zyczne tytuly, wtracenia, cytaty, jak i w liczne posrednie i bezposrednie sygnaty
pola dwukulturowosci: od interferencji czysto referencjalnych, miedzy innymi
geograficznych odniesien do realiow kulturowych Francji, az po inherentne
w poetyce autora Tetna odwotania do francuskiej kultury literackiej, z ktérej nie-
omalze ,przeszczepit” on na grunt lokalny quasi-nieobecny w polskiej literaturze
nadrealizm?2. W tworczosci Brzekowskiego wyczuwalne s3 polsko-romanskie,

18 E. Kraskowska, Dwujezycznosé a problemy przektadu, [w:] Miejsca wspdlne. Szkice
o komunikacji literackiej i artystycznej, red. E. Balcerzan, S. Wystouch, Warszawa 1985,
s. 190.

19 Ibidem, s. 187.

20 Ibidem.

21 Zob. E. Balcerzan, op. cit.

22 Pobyt Brzekowskiego we Francji przypadt na okres burzliwych lat nadrealistyczne;j
rewolucji. Brzekowski, jak wiadomo, byt w bliskich osobistych i artystycznych kontaktach
z nadrealistami. Wydawat nawet w Paryzu dwujezyczne polsko-francuskie czasopismo
literackie «L'art Contemporain». Nie mogto nie odbi¢ sie to w jego wlasnej tworczosci.
Brzekowski nie przenidst ani techniki, ani metafizyki nadrealistycznej w stanie surowym
do swoich wierszy. Ale tym kontaktom z nadrealizmem poezja Brzekowskiego zawdziecza
przejeta od Francuzéw pewng doze oniryzmu. Brzekowski wiaczyt doswiadczenia snu,
a nawet technike sennych skojarzen do organizowanych poetycko wizji. W poematach
powstatych w tym czasie (zawartych w tomie «Zaci$niete dookota ust») Brzekowski oni-
ryzuje, czyli usennia jawe, dajac jej nierealne wymiary” (Z. Bieikowski, Przedmowa, [w:]
J. Brzekowski, Poezje, Warszawa 1973). ,Wiestaw P. Szymanski napisat, ze Brzekowski
byt o krok od importowania nadrealizmu na grunt polskiej poezji” (U. Klatka, WyobraZnia
w czasie. O poezji Jana Brzekowskiego, Krakéw 2012, s. 88). Zob. stosujace poetyke nad-
realizmu wiersze polskojezyczne, na przyktad: Prawa Newtona, Realnos¢, Szklany Deszcz,
Magtwa, Erotyk. Ze zderzenia tendencji surrealistycznych z awangardowym zacieciem
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a takze polsko-germanskie napiecia jezykowe, rozgrywajace sie pod niepodziel-
na hegemonia francuszczyzny. Jego dwujezyczno$¢ ewoluowata w strone petne-
go bilingwizmu twérczego?. Autor tomiku Na katodzie uczestniczy w literaturze
podwoijnie - jako pisarz polsko- oraz francuskojezyczny, a obie twérczosci, cho¢
w ewidentny sposéb powigzane, odrézniajg dystynkcje niesubtelne. Dorobek
pisarski Brzekowskiego wspéttworza na rownych prawach utwory napisane po
polsku oraz francusku, rozwijane rdwnolegle i réwnorzednie, ale roztacznie. Pro-
ces usamodzielniania sie tworczos$ci francuskojezycznej Brzekowskiego przebie-
gat etapowo, krystalizujac sie w doswiadczeniu préob autoprzektadu:

Moja znajomos¢ jezyka francuskiego nie byta wéwczas nadzwyczajna, ale wystarczajg-
ca, bym sie zorientowat, ze préobka przektadu nie wypadta dobrze. Zdecydowatem sie
wiec ponownie powréci¢ do tej pracy, lecz nie trzymac sie zbyt dostownie polskiego
tekstu. Wypadto to nieco lepiej, postanowitem wiec jeszcze raz sprébowac, rozluznia-
jac dostownos¢ przektadu. Przy czwartej lub piatej prébie to rozluznianie poszto tak
daleko, ze wiersz mato przypominat pierwowzor, ale byt dobry. Pokazatem go jednemu
ze znajomych poetéw, ktéry potwierdzit moja opinie, i to mnie sktonito do napisania
jakiego$ oryginalnego wiersza po francusku. W ten sposéb powstata Boucherie, z ktérej
bytem zadowolony. Zachecito mnie to do napisania po francusku innych wierszy?*.

Doswiadczenie nieprzettumaczalnosci poezji i poetyckiego jezyka stato sie
dla Brzekowskiego impulsem do wykroczenia poza ramy przektadu. Niemoz-
liwo$¢ autoprzektadu - objasniana przez autora prostym stwierdzeniem: ,nie
mam talentu thumacza”?® - stanowita bodziec do autonomizacji innojezycznego
doswiadczenia poetyckiego, do separacji dwoch $ciezek tworczych, w efekcie
za$ - do jezykowego, stylistycznego, wreszcie: podmiotowego pekniecia w ob-
rebie tworczosci. Philippe Dumaine nazwat Brzekowskiego ,cztowiekiem o po-
dwojnej osobowosci”?®, ,wybitnym pisarzem polskim, a takze wybitnym poeta
francuskim”?’. W istocie w jego twoérczosci francusko- oraz polskojezyczne;j
wybrzmiewajg inne akcenty, inne poetyki. Zestawiajac catoksztatt francusko-
jezycznej poezji Brzekowskiego z jej polskojezycznym pendant Urszula Klatka
formutuje kilka og6lnych tez?8. Po pierwsze, francuszczyzna stanowi dla niego
poetyckie novum, jest tkanka o wyrazistej strukturze, odczuwalnej w peini swej

Brzekowskiego narodzita sie autorska koncepcja programowego ,,metarealizmu”: poetyki
»poza-realnosci”, bliskiej poetyce nadrealizmu, lecz negujacej swobode praktyk écriture
automatique na rzecz skrupulatnego konstruktywizmu i twérczej kontroli.

23 Zob. E. Kraskowska, op. cit.

24 1. Brzekowski, W Krakowie i w Paryzu. Wspomnienia i szkice, Krakéw 1975, s. 173.

%5 Ibidem.

26 P, Dumaine, Jan Brzekowski. Pie¢dziesieciolecie twdrczosci Jana Brzekowskiego, [za:]
U. Klatka, op. cit., s. 118.

27 Ibidem.

28 Zob. ibidem, s. 117.



52 ZUZANNA KOZLOWSKA

materialnoéci. Swiezoé¢ jezykowego materiatu inspiruje twérce do lingwistycz-
nego eksperymentu - francuskojezyczne wiersze eksploruja brzmieniowo-zna-
czeniowy potencjat francuszczyzny, wyzwalajac liczne efekty fonetyczne oraz
semantyczne, wygrywane ha idiomatycznym oraz stylistycznym zasobie jezyka.
Czerpiac niejednokrotnie z rejestru potocznego, Brzekowski rewaloryzuje fran-
cuszczyzne kolokwialng w obrebie poetyckiej refleksji filozoficznej. Po drugie,
francuskojezyczna poezja autora Paryza po latach, wyKkorzystujac miedzy innymi
gatunek przypowiastki filozoficznej, nawigzuje wyraznie do francuskiej tradycji
liryki intelektualnej, silniej niz w polskojezycznej poezji eksponujac erudycyjna
figure poeta doctus. Po trzecie zas, podczas gdy wczesnoawangardowa poezja
polskojezyczna dokumentuje fascynacje cywilizacyjnym postepem (Tetno), fran-
cuskojezyczne tomiki nosza znamiona wpltywu estetyki surrealizmu, kubizmu
oraz koloryzmu, w pewnym tylko stopniu przenikajace do poetyki utworéw
rodzimych. Z tego samego wzgledu w tych ostatnich wyeksponowana zostata
zbiorowos$¢ (miejska), za§ w frankofonskiej tworczosci ,poeta méwi w swoim
imieniu wyrazistym, indywidualnym tonem”?°. W liscie do autora Nuits Végétales
Wactaw Iwaniuk zauwazyt: ,Pana wiersze francuskie sg bardziej romantyczne
i nastrojowe od wierszy polskich”3°. Réznice pomiedzy obiema tworczo$ciami sg
zarazem dobitne i nieprzekraczalne.

Brzekowski jest autorem wydanej w 1968 roku kronikarsko-wspomnienio-
wej publikacji W Krakowie i w Paryzu. Wspomnienia i szkice. Owe kronikarskie sz-
kice nie prowokujg, nie szokujg, nie dgza do Gombrowiczowskiego bieguna ,wyz-
wania”, plasujac sie w bezpiecznej przestrzeni rozpietej pomiedzy ,wyznaniem”
a ,$wiadectwem”?!, z wyrazniejszym przechyleniem ku tradycji ,zaswiadczania
0” przezytym, poznanym, zobaczonym. Jego wspomnienia, ujete w prostoduszne
ramy chronologiczne, podzielone nastepnie na tematyczne bloki, spetniaja
wymogi Lejeune’owskiego paktu autobiograficznego®?: autor, toz-samy z nar-
ratorem, opowiada tu o ,samym sobie”. Ich zakres nie obejmuje jednak rozma-
chu ,biografii duchowej” poety, nie charakteryzuje ich ton intymny. Sa przede
wszystkim kronika zycia literackiego oraz, szerzej: kulturalnego pewnego okresu
historycznego w obrebie okreslonych (sygnalizowanych juz w tytule publikacji)
granic terytorialnych. To specyficzne umiejscowienie dodatkowo wigze tekst
z tradycja kronikarska.

Jesli studia nad autobiografizmem, przezywajagce w humanistyce ostatnich
lat swoisty renesans, zdotaty badaczy literatury czego$ nauczy¢, to byta to nie-

29 Ibidem.

30 W. Iwaniuk, List z sierpnia 1958 r,, [za:] U. Klatka, op. cit., s 104.

31 Zob. M. Czerminska, Autobiograficzny tréjkqt: Swiadectwo, wyznanie i wyzwanie, Kra-
kow 2000.

32 Ph. Lejeune, Pakt autobiograficzny, ttum. A. Labuda, [w:] idem, Wariacje na temat pew-
nego paktu. O autobiografii, ttum. W. Grajewski et al., Krakéw 2001.
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watpliwie pewna wrazliwo$¢, czuto$¢ czy tez czujnos¢ wobec mowy ,ja” o ,ja”, po-
dawanej niejako prekognitywnie, instynktownie, w stan gtebokiego podejrzenia.
Nauczeni czujng, czulg lekturg tak zwanych dziennikéw drugiej generacji®3, de-
montujemy naiwne wyobrazenie granicy pomiedzy autobiografia a fikcja. W fik-
cji dopatrujemy sie autoportretu, w autobiografii tropimy scenariusze. Z mo-
zaiki mimowolnych $ladéw tworzymy autobiografie, w autobiografii sledzimy
strategie fabularne. Nie skandalizuje juz aporetyczno$c¢ rozpoznania, iz nie da sie
mowic o sobie, ale i nie da sie o sobie nie méwi¢. Autobiografizm, w swych ptod-
nych, lecz ptonnych odstonach, pozostaje jedynie konwencjg - Gombrowiczowska
forma, od ktoérej uciec mozna jedynie w inng forme. Badanie autentyzmu stato sie
paradoksem, gdyz nie wierzymy juz w jego mozliwos¢, w naturalnos¢ biografii.
Tozsamo$¢, dawniej - gdy dawano jeszcze wiare stowom: ,Voici le seul portrait
d’homme, peint exactement d’aprés nature et dans toute sa vérité”3* - odstaniana,
odkrywana, dzi$ snuta jest w opowiesci: stata sie fabuta tkana z fikcji (a co nie jest
jeszcze fikcja?), zszyta niedyskretnymi szwami narracji®.

W tekscie W Krakowie i w Paryzu... pociaga¢ mnie bedzie zatem nie tyle po-
kusa dekonstrukcji kronikarsko-wspomnieniowej machiny, produkujacej ilu-
zje autentyzmu oraz obiektywizmu, nie tyle polowanie na powiesciowe techniki
narracyjne i chwyty literackie, wreszcie: nie tyle autoportret autora toz-samego
z narratorem oraz bohaterem, lecz wzajemne naswietlanie sie przezytego-pamie-
tanego oraz poetyckiego. Polskojezyczna poezja Brzekowskiego, zarazona mniej
lub bardziej wyraznie zywiotem francuszczyzny, przypomina niekiedy cytat z ,,0b-
cej” kultury, bedac nierzadko catkiem dostownym cytatem z obcego jezyka.

Utwor Montparnasse jest w istocie trescig $wiadomosci i strumienia percep-
cji podmiotu w stanie alkoholowego upojenia w paryskiej knajpce La Coupole3®
w artystycznej dzielnicy Montparnasse - znane jest zatem miejsce, znany jest
réwniez czas (utwor pochodzi z tomiku Na katodzie, wydanego w 1928 roku;
La Coupole otwarto w grudniu 1927 roku). Swiat literacki wzorowany jest na
rzeczywistosci francuskiej, $cislej: jest modelem spotkania w kregu $rodowis-
ka kulturalnego Paryza. Przez restauracje przetacza sie plejada artystéw rezy-
dujacych w Paryzu w latach dwudziestych: poeta Paul Claudel, pisarka Céline
Arnauld, malarz Joseph Fernand Henri Léger etc. - wspomniany zostaje nawet
Igor Strawinski, w owym okresie czesto przebywajacy w stolicy Francji. Utwor
Montparnasse jest wycinkiem konkretnej, weryfikowalnej rzeczywistosci, a jego

33 Zob. A. Milecki, Dzienniki ,intymne” drugiej generacji, [w:] idem, Forma dziennika w li-
teraturze francuskiej: z dziejow form artystycznych w literaturze francuskiej, Krakéw 1983.

34 ]-]. Rousseau, Les Confessions, Edition du groupe «Ebooks libres et gratuits» 2004, s. 3.

35 Por. pojecie ,tozsamosci narracyjnej” - zob. E. Karczyniska, Odkrywanie siebie w nar-
racji. Koncepcja tozsamosci narracyjnej w mysli Paula Ricoeura i Charlesa Taylora, ,Huma-
niora. Czasopismo Internetowe” 2014, nr 1 (5).

36 Na temat historii restauracji zob. A. Béric le Goff, Histoire de la Coupole, [online]
http://www.paris-bistro.com/culture/histoire/coupole.html [dostep: 25.02.2016].
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»egzotyka” nie ulega w poetyce Brzekowskiego udomowieniu: w tek$cie utr-
zymujg sie francuskie zwroty (garcon, apéritif!), zapozyczenia kulinarno-kon-
sumpcyjne (napéj alkoholowy dubonnet avec citron), referencje geograficzne
(Montparnasse, wieza Eiffla) oraz kulturowe (stynna w miedzywojennym
$rodowisku artystycznym Paryza La Coupole, praktyka gier karcianych, przy-
wotanie malarstwa kubistycznego oraz muzyki Strawinskiego, pochdd ,gwiazd”
Swiatka artystycznego). Podmiot-uczestnik dyskusji, rozrywek oraz konsump-
cji tematyzuje wtasng ,graniczno$¢” kulturowo-jezykowa poprzez ujawnienie
mechanizmu ,przetgczania kodu” i jezykowej niekompetencji (,nie moge znalez¢
zadnego stowa // znalaztem: / garcon, apéritif!”) oraz przez paronomastyczna
gre stow, sytuujaca ,polsko$¢” w sgsiedztwie nieobojetnych poél semantycznych
,odciecia” (czy tez ,przerwania”) oraz ,bieguna”.

28 luty

odptywamy

odptywamy na tym okrecie $wiatta

odplywamy z gestniejacym sztandarem elektrycznosci
la Coupole

couper - pole - polonais - coupole

pije swdj apéritif: dubonnet avec citron

worek z wiecznoscig

wpatruje sie w flamandzka tezyzne Seuphora
w jego szal malowany przez Sonie Delaunay
moéwimy o nowych torach

poezji

(restauracja na szczycie Eiffla
trzeba wybiera¢ potrawy)

a oto Paul Dermée wystepuje przeciw Claudelowi
i surrealistom
réwnoczesnie
u$miecham sie do popielatej twarzy Céline Arnauld
balon dymu
(to zdolna poetka méwi mi Seuphor do ucha)
my$le o malarstwie Légera
i 0o muzyce Strawinskiego
mysle w rytmach
mysle we $nie

stucham

jestem nieco upity

jestem doskonale bezmyslny
100%-owo

nie moge znalez¢ zadnego stowa
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znalaztem:
garcon, apéritif!

kolumnady z lamp przektutych jak serca zer
pragnienie twdrczosci i taskotliwego ozdobnika warg

przestac
wychodze w asa coeur
66

J. Brzekowski, Montparnasse 3’

W Krakowie i w Paryzu... w intrygujacy sposob naswietla utwdr Montparnasse.
Podzielony na tematyczne fragmenty zbiér wspomnien oraz szkicéw za tytuty
podrozdziatéw nierzadko obiera nazwiska postaci z Zycia literackiego badz kult-
uralnego. W tomie odnajdujemy kilkustronicowe ustepy po$wiecone miedzy in-
nymi wspomnianym w liryku Ferdynandowi Légerowi, Sonii Delaunay, Paulowi
Dermée i jego zonie Céline Arnauld, a takze Fernandowi Berckelaersowi:

Jak juz wspomniatem, przed rozpoczeciem wspotpracy ze ,Zwrotnicg” napisatem na
zyczenie Peipera artykut o polskiej poezji awangardowej dla czasopisma ,Het Ove-
rzicht”, wychodzacego w Antwerpii. Nie przypuszczatem, ze wkrotce po moim przy-
jezdzie do Paryza zetkne sie z jego redaktorem, Fernandem Berckelaersem, ktéry od
pewnego czasu zaczat pisa¢ po francusku pod pseudonimem Michel Seuphor. Juz
przy pierwszym spotkaniu poczuli$my do siebie wzajemnga sympatie i odtad czesto
widywali$my sie na Montparnassie, gdzie Seuphor krélowat w ,Café du Dome” lub
w ,La Coupole”, otoczony dworem mtodych malarzy i poetéw, przewaznie cudzo-
ziemcow. [...] Przez pewien czas po przyjezdzie do Paryza prawie co dzien widywa-
tem Seuphora. Byt to okres, gdy mozna byto pozwoli¢ sobie na tracenie czasu na
dyskusje o nowej sztuce, ktére zaczynaty sie w,Café du Dome” po kolacji, a przecig-

galy sie na spacerach nad Sekwang do biatego rana3®.

Zestawienie utworu poetyckiego z fragmentem prozy autobiograficznej okazuje
sie wyborem wysoce relewantnym, oba teksty odnosza sie bowiem do tej samej
- biograficznej - rzeczywistosci, ujetej w petni swego przestrzennego, jezykowe-
go, kulturowego oraz historycznego oblicza. Wspomnienie dopelnia poezje, staje
sie jej komentarzem, przypisem, odautorska nota. Poréwnanie Montparnasse
z Seuphor sytuuje oba teksty poza - fantazmatycznym w istocie - podziatem na
fikcje i autobiografie, Zycie i opowiesc.

37 1. Brzekowski, Montparnasse, [w:] idem, Poezje, Warszawa 1973, s. 43.
38 Idem, W Krakowie i w Paryzu..., op. cit., s. 90-94 (podrozdziat Seuphor).
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Obiektem analogicznego zestawienia mogiby sie sta¢ wiersz Paryz po latach®®
w Kkonfrontacji ze wspomnieniem Antoniego Potockiego?’. Mozliwo$ci owych
lustrzanych naswietlen i prze$§wietlen poezji ze wspomnieniem s3 rozlegte, jako
ze w dwujezycznej twdrczosci Brzekowskiego jedno drugie ttumaczy: zycie -
pisanie, wspomnienie - do$wiadczenie, pamie¢ - poezje. W poezji tej, konwenc-
jonalnie redukowanej przez badaczy do wzorcowych realizacji postulatéw awan-
gardowych*!, egzotym nadrealizmu - owoc kontaktéw poety ze $srodowiskiem
artystycznym Paryza pod koniec lat dwudziestych oraz w latach trzydziestych
- sgsiaduje z familiarno$cig autobiografizmu, w petni interpretowalnego na tle
wspomnieniowych szkicow autora. Fantastyka graniczy tu - czesto na przestrzeni
kilku centymetréw dzielgcych wiersz od wiersza sgsiedniej karty, jak dzieje sie to
w tomie Paryz po latach - z pretensja do autentyzmu; realno$¢ zasmakowanego,
zastyszanego - z metarealizmem. A wszystko to na polu jezykowo-kulturowych
napie¢, uruchamianych z naj$mielsza intensywnos$cig wtasnie w lirykach auto-
biografizujacych, krazacych wokoét pamieci przestrzeni: dzieciecego Wisnicza
Nowego, studenckiego Krakowa oraz mtodzieniczego i dojrzatego Paryza, czu-
le nazywanego ,moim miastem”, ,moim Paryzem”*?. To wta$nie mechanizm
parafrazowania wtasnej biografii uruchamia ,chwyt wielojezycznosci”, stuzacy
ekspresji oraz kreacji plurilingwalnej i wielokulturowej podmiotowosci oraz
hybrydycznego modelu $wiata na wzoér biograficznie motywowanego do$wi-
adczenia emigracyjnego pogranicza, przebiegajacego zawsze w poprzek kultur,
jezykow, literatur, biografii.

THE POETIC/THE REMEMBERED IN LANGUAGE:
JAN BRZEKOWSKI'S CASE

ABSTRACT

Bi- and multilingualism of literary text can be regarded and analyzed as an artistic
device, employed purposely as a means of producing certain literary effects. Where
monolingualism is transgressed, multiculturalism emerges. Along rise the ambiguities
and complexities of linguistic and cultural identities (the Derridian “disorders”), thus
recalibrating the relation of self and other, of one’s own and foreign, known and un-
known, eventually calling into question a mere translatability of a word, of a language

39 Idem, Paryz po latach, Krakéw 1977, s. 8-10.

*0 I1dem, W Krakowie i w Paryzu..., op. cit., s. 71-75.

*1 Brzekowski klasyk, ortodoksyjny klasyk Awangardy, w ramach Awangardy, w gra-
nicach jej programu potrafit zmiesci¢ i wyrazi¢ swojg osobowos$¢é. Nie miescit sie w nich
Peiper, nie mie$cit Przybo$. Brzekowski sie miesci” (Z. Bienikowski, op. cit., s. 7-8). Jedynie
w erotyzmie oraz fantastyce jego poezji dostrzega Bienkowski gest przekroczenia awan-
gardy na rzecz twoérczej autonomii.

2 1. Brzekowski, Paryz po latach, op. cit,, s. 8-10.
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and finally: of one’s experience. Autobiographism, in its myriad forms and manifesta-
tions, requires on the part of researcher a determination of interdependence between
experience and its verbal account. In the case of literary works that rebel against the
monolingualism dogma the tension between experience and its textual transposition
becomes inevitably intensified, “doubled”, tangled.

The Polish-Romance linguistic tensions are by far the most conspicuous in Jan
Brzekowski’s multilingual literary works. The writer’s artistic path split indeed into
two separate literary careers: a French and a Polish one. Brzekowski’s Polish poetry,
often contaminated with French expressions, hints, and wordplays, resembles an ex-
tract of foreign culture - and is in fact quite often encrusted with macaronic French
quotes.

In the article, the experimental comparative juxtaposition of Jan Brzekowski’s poem
Montparnasse with a passage of the writer’s autobiographical prose W Krakowie
i w Paryzu... (chapter Seuphor) revealed the mecanism of mutual elucidation of re-
membered experience and its poetic rendering in the multilingual area of the writer’s
works. The memoirs complete the poetry as its circumstantial and factual commen-
tary, as the author’s explanatory note to the exotic content of his surrealism-inspired
poetry. The comparison reveals a phantasmic and arbitrary nature of the widely pre-
sumed distinction between fiction and non-fiction, a tale and an autobiography, life
and literature. In Jan Brzekowski’s poetry, fiction borders pretention to authenticity;
the biographical facts and memoirs intertwine with the exoticism of metarealism. It's
the mechanism of paraphrasing one’s own biography that activates the “plurilinguism
device”, thus serving the expression and creation of a polyglot and multicultural sub-
ject and of a hybrid model of the world - thereby corresponding with biographically
motivated experience of emigrant liminality, positioned invariably at the intersection
of cultures, languages, literatures and biographies.

KEYWORDS

Jan Brzekowski, autobiographism, bilingualism, multilingualism, multiculturalism
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Rola i znaczenie filmu w popularyzacji historii
a ksztaltowanie spotecznej sSwiadomosci historycznej

STRESZCZENIE

Nalezy postawi¢ pytanie o przedstawianie historii na ekranie i samo$wiadomos¢
odbiorcow, jak réwniez o znaczenie owego audiowizualnego doswiadczenia histo-
rycznego. To, jak reprezentacje historyczne popularyzuja historie oraz jak wptywaja
na spoteczng swiadomos¢ historyczng i pamie¢ zbiorows, jest zagadnieniem bardzo
ztozonym. W niniejszym szkicu chciatabym nakredli¢ zarys rozwazan wokoét tej nie-
zwykle aktualnej i absorbujacej uwage krytykéw filmowych oraz historykéw kwestii.
Rzeczywisto$¢, takze historyczna, jest konstytuowana w ramach okreslonych uregu-
lowan spotecznych.

Film jako relacja historyczna poprzez swoja powszechno$¢ ma niewatpliwie szerszy
zasieg oddziatywania niz dzieta historiografii. Dlatego awansuje on dzi$ do rangi me-
tafory w funkcji Zrédta historycznego. Czy film moze by¢ Zrédtem historycznym,
a zarazem $rodkiem popularyzacji historii?

Obraz audiowizualny daje szerokie mozliwosci popularyzacji historii. Sam przeka-
zuje nam bardzo wiele zaréwno jako tekst kultury, jak i §wiadectwo historyczne zwia-
zane z okre$lonym kontekstem spotecznym, w ktérym 6w tekst powstawat. Narracja
w obrazie filmowym przyjmuje dwa oblicza: kronikarskie i historyczne. W istocie film
jest pewnego rodzaju metaforg rzeczywistosci historycznej, a zarazem stanowi okre-
$lony mit zwigzany ze zbiorowa pamiecia. W konsekwencji mozna go uzna¢ za doku-
ment badz Zrédto wiedzy antropologiczne;j.

Kino wszechstronnie wptywa na ksztaltowanie swiadomosci historycznej widzéw,
a takze spoteczng pamiec zbiorowa. Syndrom odbiorczy zwigzany z filmem historycz-
nym polega na nieodréznianiu prawdy historycznej od jej mniej lub bardziej rzetelnego
przedstawienia filmowego, ktére zawsze jest pewna imitacja przesztosci. Filmy, ktore
w jaki$§ sposdéb naruszaja to, co powszechnie akceptowane i wywotujace spoteczne
kontrowersje, staja sie czesto niepozadane, gdyz burza tad spotecznej §wiadomosci
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historycznej. Wizualizacja okreslonej historycznej sytuacji przez twércow filmowych
najczesciej jest zbiezna z jej wyobrazeniem charakterystycznym dla danej zbiorowosci.
W ten sposob film moze stac¢ sie takze narzedziem badan nad mentalnoscig widzow,
poniewaz wystepuje jako medium stuzace przekazaniu badZ utrwaleniu okreslonego
doswiadczenia historycznego.

SLOWA KLUCZOWE

film, historia, popularyzacja, Zrédto historyczne, spoteczna swiadomos$¢ historyczna,
doswiadczenie historyczne, pamie¢ zbiorowa, kino, antropologia

Wstep

¥y

»,Wiara w rzeczywisto$¢” i ,wiara w obraz” to dwa wyznaczniki ksztattujace pa-
mie¢ zbiorowg spoteczenstwa. Jak zauwazyt francuski krytyk filmowy Andre Ba-
zin, owe hasta tworzg dwubiegunowo$¢ oddziatywania zywego obrazu na wspot-
czesng kulture - fikcja czy rzeczywisto$¢? Nalezy postawic pytanie o przedsta-
wianie historii na ekranie i samoswiadomos$¢ odbiorcéw, jak réwniez o znaczenie
owego audiowizualnego dos$wiadczenia historycznego. To, jak reprezentacje
historyczne popularyzuja historie i jak wptywaja na spoteczng swiadomos¢ hi-
storyczna i pamiec zbiorowa, jest zagadnieniem bardzo ztozonym. W niniejszym
szkicu chciatabym nakre$li¢ zarys rozwazan wokot tej niezwykle aktualnej i ab-
sorbujacej uwage krytykow filmowych oraz historykéw kwestii. Sktaniam sie
raczej ku zatozeniom konstruktywistycznego modelu poznania, zwtaszcza ku
przekonaniu, Ze rzeczywisto$¢, takze historyczna, jest konstytuowana w ramach
okreslonych uregulowan spotecznych. Film jest wyrazem i efektem gry kultu-
rowej prowadzonej za pomoca $rodkéw owej kultury w ramach spotecznych
interakgji'. Staje sie on nowym sposobem refleksji nad przeszto$cig. Film jako
relacja historyczna poprzez swoja powszechno$¢ ma niewatpliwie szerszy zasieg
oddziatywania niz dzieta historiografii. Jak powiada Jan Pomorski:

Przekaz zrodtowy jest zapisem czyjego$ doswiadczenia dziejow (zaréwno osobistego,
jak i spoteczno-subiektywnego, kulturowego). Jest wytworem dziatan symboliczno-
-kulturowych wymagajacym ze swej istoty uruchomienia procedur interpretacyjnych?.

Dlatego film awansuje dzi$ do rangi metafory w funkcji Zrédta historycznego.
Stuzy on jako atrakcyjna ilustracja przesztosci juz wczesniej opowiedzianej badz
napisanej przez historyka (zwtaszcza na zajeciach dydaktycznych). Jednakze czy

1 Zob. P. Witek, Kultura - film - historia. Metodologiczne problemy doswiadczenia audio-
wizualnego, Lublin 2000, s. 11-12.

2 Cyt. za: ]. Pomorski, Historiografia jako autorefleksja kultury poznajqcej, [w:] Swiat
historii, red. W. Wrzosek, Poznan 1998, s. 376.
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zauwazamy roznice miedzy nagraniami z archiwéw prywatnych badz rodzin-
nych a fabularnym filmem historycznym czy wreszcie filmem dokumentalnym?
Tasma filmowa rejestruje obrazy przesztosci, stajac sie tym samym Srodkiem
historycznej refleksji nad takim czy innym wydarzeniem, postacia, zjawiskiem.
W ten sposéb traktowany film jest dla nas narzedziem popularyzacji historii,
a takze wyrazem szerszej kultury historycznej. A zatem czy istnieje taki ewe-
nement, jak film stricte historyczny? W opinii Andrzeja Gwozdzia ,obcujemy
przede wszystkim z obrazami, a dopiero wtdrnie niejako z opowiadanymi za ich
pomoca historiami”?. Film przedstawia historie w inny sposéb, niz czyni to tekst
pisany - artykut czy ksigzka. Metafora audiowizualna konstruuje, upraszcza,
symbolizuje w obrazach filmowych ogromny tadunek informacji i danych, ktére
narracja pisana rzadko zdota zaprezentowac.

Zdaniem Marka Hendrykowskiego ,Zaden dokumentalny materiat filmowy
nie jest gwarantem obiektywnej prawdy o czymkolwiek, co przedstawia”*. Kazdy
bez wyjatku ksztattuje sens i jezyk przekazu zywych obrazéw chocby poprzez
montaz takich, a nie innych elementéw. Czesto pojawia sie w takim przypadku
problem celowej manipulacji ruchomym obrazem, stowem, dZwiekiem. Niejed-
nokrotnie dotyczy to catego procesu komunikacji przesztosci z terazniejszym
odbiorca informacji. W jaki sposoéb film wptywa na nasze myslenie o historii?
Nalezy tu wspomnie¢ o iluzji realizmu i zwigzanej z nig czesto wierze w to, co sie
oglada. Przekaz rezysera nierzadko poddawany jest przez odbiorce wytgcznie
pierwszej refleksji. Nie zawsze nastepstwem wrazen staje sie refleksja krytyczna.
Film dysponuje duza sitg perswazji przede wszystkim dzieki usytuowaniu widza
jako naocznego $wiadka®. Kluczowg kwestig staje sie wiec zasada projekcji -
identyfikacji widza z bohaterem filmu.

Czy film moze by¢ zZrédtem historycznym,
a zarazem SrodKiem popularyzacji historii?
Oto jest pytanie!

Poczatki filmu jako medium popularyzacji historii, a zarazem gatunku kinema-
tograficznego siegaja Edisonowskiej Egzekucji Marii, krélowej Szkotéw z sierpnia
1895 roku oraz produkcji braci Lumiere z 1897 roku (Obrona sztandaru, Zabdj-
stwo Marata, Smier¢ Karola I, Smier¢ Robespierre’a, Podpisanie traktatu w Campo-
-Formio). Wszystkie te nieme filmy miaty charakter raczej malarski. U podstaw
takiego ukazywania wydarzen historycznych lezy tradycja teatralna zwigzana

3 Zob. A. Gw6zdz, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami, Krakéw 1997, s. 56.

* Zob. M. Hendrykowski, Film jako Zrédto historyczne, Poznan 2000, s. 10.

5 Por. T. Lepkowski, Kilka uwag o filmowej historii. Wokét prawdy, fatszéw i przemil-
czen, ,Kino” 1981, nr 9, s. 18-19.
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z popularnym juz w XIX wieku przedstawianiem zywych obrazéw historycznych
(zaréwno na scenie, jak i w plenerze), a takze narracyjne malarstwo historyczne.
W przypadku ekranowych wizji prawda historyczna rzadko dochodzita do gtosu.
U zrédet tego gatunku lezaty inscenizacje historyczne sktadajace sie z jednego
ujecia badz sekwencji uje¢-obrazéw $cisle zaprojektowanych przez twérce.

W tym miejscu trzeba sie zatrzymac¢ nad ideg archiwéw filmowych. Jest to
pomyst polski w skali ogdlnoswiatowej. Wiadystaw Uminski, pisarz, autor po-
wiesci podroézniczych, fantastycznych i popularnonaukowych, zawart taka mysl
w artykule ogtoszonym na tamach warszawskiego tygodnika w 1896 roku. Uwa-
ge zwracajg zwlaszcza stowa:

[Kinematograf] stanie sie nie tylko przyjemna rozrywka, nauczycielem, ale i zbiera-
czem cennych dokumentéw zyciowych, z ktérych beda korzystali nasi synowie i wnu-
kowie. W potaczeniu z fonografem nabierze on jeszcze wiekszej warto$ci, gdyz réwno-
cze$nie pozwoli nam stysze¢ i widzie¢ ubiegte rzeczy i wypadki. [...] Jednym stowem,

mozemy dzi$ przenosi¢ sie w kazdej chwili do przesztosci®.

Nalezy takze przypomniec¢ stowa Zygmunta Korostenskiego:

Kinematograf [...] w przysztosci stanowi¢ bedzie zapewne jeden z przyrzadoéw, nie-
zbednych jak piéro i otéwek przy wszelkich aktach historycznego znaczenia [...] be-
dzie utrwalat i reprodukowat wszelkie wazniejsze zdarzenia w dziejach przyrody
i ludzkosci i podawat je pokoleniom nastepnych wiekéw”.

W innym artykule z tego samego roku autor ten wystapit z pomystem utworzenia
we Lwowie muzeum pogladowego, w ktérym miatyby sie znalez¢ takze ,produk-
cje kinematografowe”®,

Na forum miedzynarodowym kwestie kinematografu jako narzedzia popula-
ryzacji historii poruszyl dopiero Bolestaw Matuszewski (w jezyku francuskim)

w roku 1898:

6 ,0brzedy, uroczystosci, sceny z zycia dzikich ludéw beda sie inaczej zupetnie przed-
stawiaty w cynematografie anizeli w suchych, bezbarwnych opisach; zaden szczego6t,
cho¢by najdrobniejszy, nie bedzie pominiety i stracony dla nauki. A powieSciopisarze,
a politycy, a socjologowie? Kazda wieksza katastrofa, kazda godna zanotowania scena,
kazdy epizod bedg utrwalone dla potomnosci. My za$ w tydzien po fakcie bedziemy mogli
na wtasne oczy widzie¢ np. béjke postéw w parlamencie, przesladowanie Ormian przez
Turkéw [...] - jednym stowem wszystko, co zdotano schwytaé przy pomocy cynematogra-
fu” (W. Uminski, Z krainy czaréw..., ,Tygodnik Ilustrowany” 1896, nr 1, [za:] M. Hendry-
kowski, op. cit,, s. 13).

7 Cyt. za: Z. Korostenski, Kinematograf - fotografia ruchu i zycia, ,Dzwignia” 1896, nr 16,
przedruk w: ,Iluzjon” 1988, nr 1, [za:] M. Hendrykowski, op. cit., s. 14.

8 Zob. M. Hendrykowski, op. cit., s. 14-15.
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[...] zywa fotografia [...] stanie sie przyjemna metodg badania przesztosci, ktérej ukaze
wizje bezposrednig i doktadna [...] chodzi o to, by temu by¢ moze uprzywilejowanemu
zrédtu historii nada¢ ten sam autorytet, ten sam oficjalny byt i uprzystepnic je - po-
dobnie jak sie to dzieje z innymi znanymi dotad archiwami. [...] Wystarczy przezna-

czy¢ dla obrazéw kinematograficznych, posiadajacych charakter historyczny, dziat
9

w muzeum, p6tki w bibliotece, szafy w archiwum”.
Pierwsze, niewielkie archiwum filmowe, ograniczone do starych kronik i obra-
zo6w dokumentalnych, powstato w Paryzu w 1919 roku. Nastepne utworzono
w Londynie i Nowym Jorku.

Mozna zatem uznag, ze film postrzegany w kategoriach Zrédta historycznego
powstat wraz z kinematografig i juz nigdy nie zamilktl. Jego rozwo6j dokonywat
sie w réznych kierunkach, ale nalezy podkresli¢, ze byt to ruch dynamiczny i nie-
ustanny. W przypadku tego rodzaju filmu mamy do czynienia z wieloma odmia-
nami skoncentrowanymi tematycznie na zyciu prywatnym postaci historycznych
(Madame Dubarry w rezyserii Ernsta Lubitscha z 1919 roku czy Prywatne Zycie
Henryka VIII w rezyserii Alexandra Kordy z 1933 roku), na mitach i legendach
historycznych (Marsylianka w rezyserii Jeana Renoira z 1938 roku czy Kosciuszko
pod Ractawicami w rezyserii J6zefa Lejtesa z 1937 roku), wreszcie zas na catych
narodowych epopejach historycznych przedstawianych w perspektywie panora-
micznej (na przyktad Wojna i pokéj w rezyserii Kinga Vidora z 1956 roku) oraz na
paradokumentalnej rekonstrukcji autentycznych wydarzen (Bitwa o Algier w re-
zyserii Gilla Pontecorva z 1965 roku). Mamy takze do czynienia z filmowymi fal-
syfikatami, jak choc¢by Siergieja Eisensteina PaZdziernik z 1928 roku, nakrecony
na wzor wystawianych w pierwszych latach po rewolucji masowych inscenizacji
ukazujacych szturm na Patac Zimowy:.

Czym innym jest autentycznos$¢ filmowego przekazu historycznego, a czym
innym jego wiarygodno$¢. Powinno nastapi¢ rozstrzygniecie, czy nie mamy do
czynienia z zafatszowanym Zrdédiem informacji, nastepnie za$ nalezy poddac
weryfikacji informatora. W tym kontekscie napotykamy kolejny problem, a mia-
nowicie: czy wiarygodny historycznie jest tylko film dokumentalny? Zdarza sie,
Ze autentyczno$c takiego obrazu jest nie do podwazenia, ale wiarygodnos$¢ pozo-
stawia wiele do zyczenia.

Podziat na rézne gatunki czy rodzaje - dzieta sztuki bedace fikcjami (na
przyktad film fabularny czy dokument artystyczny) i dokumenty (filmy doku-
mentalne, filmy reportazowe, kroniki filmowe) - hierarchizuje warto$¢ poznaw-
cza dla historyka. Najwazniejsze z punktu widzenia Zrodtowego sa oczywiscie
dokumenty majace na celu rejestracje obiektywnej rzeczywistosci. Zachodzi
tu relacja miedzy podmiotem poznania (operator) a jego przedmiotem, czyli
obserwowanymi wydarzeniami. Wedtug Andrzeja Zybertowicza film stanowi

9 Cyt. za: B. Matuszewski, Nowe Zrédto historii. Ozywiona fotografia czym jest, czym by¢
powinna. Reedycja krytyczna, Warszawa 1995, s. 55, 58.



64 MONIKA PIOTROWSKA

kulturowo konstruowana rzeczywistos$¢, ktéra zawsze jest okreslona przez tych,
ktérzy poprzez dziatania interpretacyjne ja stworzyli. Z tej perspektywy réwniez
dokumenty nie sg obiektywnym Zrédtem, poniewaz mozemy zajac¢ sie w nich
rekonstrukcja opowiesci $wiadka badz uczestnika wydarzen historycznych albo
zaoferowa¢ wlasne interpretacje!’. W zawigzku z tym film nie dokumentuje hi-
storycznego faktu, lecz jedynie wyobrazenie o tym fakcie. Na tym poziomie od-
bioru réwnorzedna staje sie pamiec historyczna i pamie¢ jednostki, a zdarzenia
rzeczywiste ze zdarzeniami mozliwymi®l,

Sztuka filmowa, mniej lub bardziej wykorzystujaca zrédta historyczne, ule-
gata w tej materii nieustannej ewolucji. Wystarczy wspomnie¢ kino dwudzie-
stolecia miedzywojennego, w ktérym wielokrotnie powotywano sie na filmowe
materiaty zdjeciowe jako wiarygodne zrédta historyczne, cho¢ w istocie podle-
gaty one réwniez manipulacjom ideologicznym badZ politycznym. Przyktadem
moga by¢ filmy takich rezyserdw, jak James Williamson, Georges Mélies (anty-
cypacja wydarzen w filmie Koronacja Edwarda VII z 1902 roku albo inscenizacja
filmowa pt. Sprawa Dreyfusa zrealizowana post factum) czy David W. Griffith
(Narodziny narodu z 1915 roku). Jednakze juz na poczatku lat czterdziestych
XX wieku pojawit sie w kinematografii impuls do innego spojrzenia na filmy
jako zrddta historyczne. Orson Welles w 1941 roku nakrecit Obywatela Kane’a,
w ktéorym za pomoca materiatéw paradokumentalnych i fabularnych odkryt
przed widownig konwencjonalny charakter wszelkich historycznych konstruk-
cji filmowych.

W takim wypadku dochodzi jeszcze aspekt punktu widzenia (brak bezstron-
nosci i obiektywizmu). Kazdy film uwiktany jest w jakas ideologie. Twoérca nigdy
nie jest neutralny, nie stoi na zewnatrz swego dzieta. Posiada okres$lony system
wartoSci, warsztat, wtasng wrazliwos$¢, ktérymi postuguje sie przy tworzeniu
okreslonego przedstawienia wydarzen historycznych. Dlatego aby film sprawdzit
sie w roli Zrodta historycznego, musi zawiera¢ prawdziwe informacje o rzeczy-
wistosci badanej przez historyka. Prawda rozumiana jako zgodnos$¢ informacji
zawartych w filmie z filmowang rzeczywisto$cia jest podstawg dalszych dziatan
naukowych. Jednakze zar6wno dokument, jaki i fabuta (utozsamiana czesto
z fikcja) odwotujg sie do historii, produkujac jej obrazy, a wiec sg réwnorzednym
wyrazem $wiadomosci historyczne;.

Wazna odmiang obrazu kinematograficznego pozostaje tak zwany film mon-
tazowy, czyli zmontowany z fragmentow innych produkcji, zazwyczaj opatrzony
odautorskim komentarzem. Takie dzieta powstawaty jeszcze przed 1920 ro-
kiem, a w Polsce najbardziej znanym obrazem tego typu byta Polonia Restituta
z 1930 roku. Warto$¢ filmu montazowego zalezy od wykorzystanych materiatow

10 Zob. A. Zybertowicz, Badacz w labiryncie: uwagi o koncepcji Franklina R. Ankersmita,
[w:] Historia o jeden Swiat za daleko?, red. E. Domanska, Poznan 1997, s. 41.
11 Zob. L. Micciche, Film i historia, thum. W Wertenstein, ,Kino” 1981, nr 7, s. 26.
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zdjeciowych. W 1991 roku zrealizowano bardzo ciekawa produkcje pt. Potwdr -
portret Stalina w rezyserii miedzy innymi Grigorija Czuchraja. W dokumencie
tym zebrano wiele materiatéw z odtajnionych rosyjskich archiwéw parnstwo-
wych. Autentyczne obrazy epoki dodaty prezentowanej postaci historycznej wy-
jatkowej wiarygodnosci. Nieznane zdjecia z archiwéw panstwowych postuzyty
réwniez do produkcji filmu Krzyz Rosji w rezyserii Nikotaja Prochowiaka z 1997
roku. Wszystko zalezy wiec od selekcji materiatéw i zatozonego celu ich wyko-
rzystania. Komentarz historyczny to nic innego, jak wyktad aktualnego stanu
wiedzy, przywotujacy wypowiedzi pochodzgce z innych Zrddetl, miedzy innymi
relacje swiadkéw wydarzen. Dzieki temu rekonstrukcja przesztosci moze by¢
bardziej doktadna.

W okresie Il wojny $wiatowej film stat sie niezwykle istotnym narzedziem
ideologicznej popularyzacji wizji historii narodowej. Omawianemu zabiegowi
ulegt catkowicie fabularny oraz dokumentalny film niemiecki (dzieta Leni Rie-
fenstahl, Fritza Hipplera, Hansa Bertrama), a takze radziecki. Nie ominat on
réwniez kinematografii brytyjskiej i amerykanskiej. Serie filméw montazowych
zawierajacych liczne zdjecia z chlubnej przesztosci narodu miaty stuzy¢ mobi-
lizacji serc i umystéw do walki z nazistami. Takie produkcje realizowali miedzy
innymi Len Lye, Willard Van Dyke, Iris Barry czy Luis Bufiuel. Te fakty z dziejow
kinematografii dobitnie dowodza, Ze narodziny niewiary spoteczenstwa w wia-
rygodnos¢ filméw historycznych znajdujg w owych czasach swoje uzasadnienie.
Lata czterdzieste potozyly podwaliny pod rozwdj spotecznej §wiadomosci filmo-
wej, a posrednio takze historyczne;j.

Niezwykle cennym zrédtem historycznym pozostaja do dzi$ materiaty filmo-
we nakrecone w Polsce przez Juliena Bryana we wrze$niu 1939 roku. Wszystko,
co zdotat zarejestrowac ten amerykanski reporter, stanowi unikatowy dokument,
ktdry jest autentyczny oraz wiarygodny. Zdjecia reporterskie Bryana dokumen-
towaty oblezenie Warszawy, ataki Luftwaffe oraz zycie codzienne warszawiakéw.
Inny wazny film amerykanski, pt. Swiatta zgasty nad Europg, zrealizowany przez
Herberta Kline’a, ukazywat zachodniej publicznosci kulisy kampanii wrze$nio-
wej. Dzietla te przeciwstawiono nastepnie niemieckim filmom propagandowym,
przedstawiajacym inng wizje rozpoczecia Il wojny swiatowej. Niemcy Krecili bo-
wiem wtasne dokumenty, pokazujgce na przyktad szarze polskich szwolezeréw
na ich czotgi, warto jednak podkresli¢, ze w produkcjach tych wystepowali prze-
brani aktorzy. Takim obrazom nie mozna wprawdzie odmdéwi¢ autentycznosci,
ale daleko im byto do wiarygodnosci.

Polskie kino stworzyto w potowie lat pieédziesigtych XX wieku wtasna szkote
filmu przedstawiajacego wizje zjawisk historycznych. Ta formacja artystyczna
(zwana polska szkota filmowa) zrewolucjonizowata dotychczasowsa orientacje
historyczng w kinematografii. Do glosu doszedt przecietny cztowiek, ktéry stat
sie homo patiens - cztowiekiem cierpigcym, pokrzywdzonym przez mechanizmy
historii, czesto bezwiednie miazdZzonym przez zarna jej niezrozumiatych regut.
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W tej perspektywie obrazowania minionego czasu na uwage zastuguja fil-
my Stanistawa Roézewicza, Andrzeja Wajdy, Jerzego Kawalerowicza, Wojciecha
Jerzego Hasa czy Kazimierza Kutza. Zajeli sie oni ukazaniem ludzkich trage-
dii odartych z wszelkich iluzji, za§ bohaterowie sg w nich przedmiotem, a nie
podmiotem historii. Taki sposob przedstawiania przesztosci jest wcigz obecny
w polskiej kinematografii. Przywota¢ mozemy miedzy innymi film Macieja Dry-
gasa pt. Ustyszcie mdj krzyk z 1991 roku, ktérego bohaterem jest Ryszard Siwiec
(8 wrzesnia 1968 roku dokonat on samospalenia w akcie protestu przeciw inwa-
zji wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechostowacje), a takze Czarny czwartek.
Janek Wisniewski padt w rezyserii Antoniego Krauzego z 2011 roku, w ktérym
strajki na wybrzezu w 1970 roku pokazano z perspektywy jednej z osiemnastu
ofiar gdynskiego czarnego czwartku, Brunona Drywy. W obu tych produkcjach
wykorzystano autentyczne materiaty archiwalne. Jednakze same filmy s3 tylko
rezyserska interpretacja tamtych wydarzen, stanowia reprezentacje historyczna,
nie za$ rekonstrukcje przesztosci sensu stricto.

Rodzima kinematografia ma na koncie mnéstwo $wietnych produkcji hi-
storycznych. Na uwage zastuguje miedzy innymi Smier¢ prezydenta w rezyserii
Jerzego Kawalerowicza z 1977 roku. W filmie tym wykorzystano tasmy oraz
nagrania fonograficzne z zapisem gtosu Jézefa Pitsudskiego. Posta¢ Naczelnika
w interpretacji Jerzego Duszynskiego stata sie dzieki temu bardzo przekonuja-
ca. Archiwalne zapisy dostarczyly wielu szczegétdéw istotnych w rekonstrukeji
historycznej, takich jak styl ubierania sie, zachowania danej osoby, sposéb
moéwienia, intonacja czy mimika twarzy. Ten rodzaj antropologicznej perspek-
tywy przesztosci rowniez nalezy do przedmiotu badan historycznych. W filmie
doskonale postuzono sie wiedza Zrédlowa w celu rzetelnego wyjasnienia przy-
czyn, okoliczno$ci oraz motywéw zamachu na prezydenta Gabriela Narutowicza
w 1922 roku. Atutem dzieta jest zastosowanie dwutorowoS$ci fabuty - ukazanie
biografii prezydenta oraz zamachowca Eligiusza Niewiadomskiego. Jest to réw-
nieZ pewna reprezentacja wydarzen, ale twdrcy zadali sobie wiele trudu, by zre-
konstruowac fakty historyczne.

Metaforyczne struktury obrazu audiowizualnego otwieraja przed filmem
szerokie mozliwosci popularyzacji historii. Obrazu historycznego nie mozna so-
bie wyobrazi¢ bez odwotania do konkretnego wydarzenia czy okreslonego ich
pasma. Fikcja moze stanowi¢ jedynie pewnego rodzaju most, przez ktdéry prze-
chodzimy z terazniejszosci ku przesziosci, ale funkcje konstrukcyjnych przeset
tego mostu moze petni¢ tylko i wylacznie historiograficzna podbudowa obrazu
ukazywanego na ekranie. Wzajemne uzupetnienie tych elementéw nie tyle popu-
laryzuje wiedze o przesztosci, ile sprzyja gtebszemu spojrzeniu na historie.

Jednym z pierwszych badaczy historycznej refleksji nad filmem byt w po-
towie lat czterdziestych Siegfried Kracauer, autor ksigzki Od Caligariego do Hi-
tlera. Z psychologii filmu niemieckiego, opublikowanej w Nowym Jorku w maju
1946 roku. Pojecie filmu jako jednego ze Zrddet historycznych zawdziecza mu
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przede wszystkim sposéb potraktowania tadmy jako no$nika ukrytych znaczen.
Kracauer wskazat na odczytywanie materiatow filmowych w sposéb systemowy.
Takie podejscie sprawia, ze film moze méwi¢ swym wiasnym gtosem. Przekazuje
nam on wiele zaréwno jako tekst kultury, jak i Swiadectwo historyczne zwigzane
z okre$lonym kontekstem spotecznym?!2. W taki sposdb dyskurs sztuki filmowe;j
wpisuje sie w dyskurs historyczny. ,Filmy sprawdzaja sie, gdy rejestruja i od-
krywaja konkretng fizyczna rzeczywistos$¢. Rzeczywisto$¢ ta obejmuje wiele zja-
wisk, ktore bytyby niemal niedostrzegalne, gdyby kamera filmowa nie uchwycita
ich wlocie”®3,

Kracauer nie byt w swych badaniach odosobniony, ale to jego praca okazata
sie przelomem w rozumieniu jezyka zywego obrazu. Jego ksiazka, a zwtaszcza
rozdziat zatytutowany Hitlerowski film wojenny w stuzbie propagandy, zalicza sie
do opracowan, ktére wywarty ogromny wptyw na rozwéj refleksji historycznej
nad filmem jako systemem komunikacji, a takze przyczynity sie do wzrostu nie-
wiary spoteczenstwa w bezwarunkowa prawdziwos¢ wydarzen zarejestrowa-
nych na tasmie filmowej. Jak zauwazyt Aleksander Jackiewicz: ,na ekranie, tak
samo materialnie jak obraz tworcy, odciska sie obraz widza narzucony twércy
i narzucony przez widza kod kulturowy”**,

Nalezy ontologicznie rozrdzni¢ rodzaje reprezentacji historii. W przypadku
rekonstrukcji wydarzen historycznych pojawia sie nieprzekraczalna bariera
czasowa, ktora nie wsp6tbrzmi z najwazniejszym czynnikiem kinematograficz-
nego przekazu - jedno$cia zdarzenia i procesu filmowania. To ostatnie zjawisko
takze staje sie zdarzeniem, ktdre zakorzenione w pewnym czasie i przestrzeni
dostarcza historykowi wielu antropologicznych informacji. Pojawia sie tu pojecie
momentu historycznego, czyli kontekstu, w jakim powstat dany zapis. W takim
ujeciu rowniez film, ktéry stara sie zrekonstruowac¢ wydarzenia, postugujac sie
zrédtami dokumentalnymi, jest tylko pewna reprezentacja przesztosci, interpre-
tacja. Jak twierdzi John E. O’Connor:

[...] filmy dokumentalne nie sg z natury bardziej doktadne, precyzyjne ani bardziej
obiektywnie prawdziwe w tym, co komunikuja, niz filmy fikcjonalne - fabularne.
Wszystkie one s3 starannie wyrezyserowanymi kreacjami okre$lonego, terazniejszego
szczeg6lnego punktu widzenia. Daleko bardziej wazne niz rodzaj filmu sa pytania, kto-
re kierujemy pod adresem filmu, dlatego, ze te pytania niezmiennie okreslaja wzgled-
na wage pewnych kwestii metodologicznych®®,

12 Por. S. Kracauer, 0d Caligariego do Hitlera. Z psychologii filmu niemieckiego, ttum.
E. Skrzywanowa, W. Wertenstein, Warszawa 1958.

13 Zob. idem, Teoria filmu, ttum. W. Wertenstein, Warszawa 1975, s. 19.

14 Zob. A. Jackiewicz, Antropologia filmu, Krakéw 1975, s. 55.

15 Zob. J. 0’Connor, History in Images/Images in History: Reflections on the Importance
of Film and Television Study for an Understanding of the Past, “American Historical Review”
1988, Vol. 93, s. 1206, [za:] P. Witek, op. cit,, s. 190.
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[lustracja tego zjawiska moga by¢ fabularne filmy radzieckie, na przyktad Alek-
sander Newski (1938) w rezyserii Siergieja Eisensteina. Opowiada on o epizodzie
z historii XIlI-wiecznej Rusi, jednakze wybdr tematu zwyciestwa nad zakonem
inflanckim na Jeziorze Czudzkim (1242) $cisle wigze sie z ekspansja stalinizmu
i sytuacja polityczng Zwigzku Radzieckiego. Ten sam temat stat sie kanwg filmu
Aleksander. Bitwa newska w rezyserii Igora Kalenowa z 2008 roku. Mozna uzna¢,
ze Rosja konsekwentnie realizuje jednokierunkowy sposéb filmowego przed-
stawienia wlasnej przesztosci. Réwniez dzi$ jest ona wykorzystywana na duza
skale w polityce historycznej popularyzujacej jednostronna reprezentacje. Swia-
dectwem zatozen politycznych jest film pt. Taras Bulba z 2009 roku, podejmujacy
temat walk kozakéw z Polakami w XVII wieku, czy tez film Rok 1612 w rezyserii
Wtiadimira Chotinienki (2007). Moment historyczny oznacza za kazdym razem
wszystkie dajace sie zrekonstruowac okoliczno$ci, w jakich okre$lony obraz zo-
stat zrealizowany.

W $wietle antypozytywistycznego przetomu filmowe Zrédto historyczne jest
po prostu szczegblnego rodzaju wytworem kultury. Idea odbicia rzeczywisto$ci
zostala postawiona w opozycji do idei tekstu (komunikatu) o przesztosci. Dla
jednych odbiorcéw film jest wiec przekazem petlnym rzeczowej prawdy o prze-
sztosci, niezaleznym od operatora stojgcego za kamerg, zas dla drugich - wytacz-
nie wytworem i produktem ludzkiej dziatalnosci. Zgodnie z drugim podejsciem
obiektywizm w filmie nie istnieje, poniewaz ekranowe reprezentacje historyczne
zostaty poddane nieuchronnej subiektywizacji.

Ekranowa konstrukcja przesztosci, nawet najbardziej rzetelna, w zamysle
jest tylko pewnego rodzaju wersja dawnych wypadkdéw. Zdarzenia sg jedynie re-
lacjg o faktach, ktéra dokonuje sie w specyficznym jezyku ruchomych obrazéw.
Dlatego przedmiotem badan historyka poza nagraniem staja sie takze czynno$ci
rezysera i caly kontekst powstawania filmu. Dokumentalna rejestracja , dziania
sie” historii okazuje sie najbardziej warto$ciowym zZrédtem wiedzy o przesztosci,
a czesto uzupeinieniem samego przedstawienia historycznego, koniecznym do jej
wlasciwego odczytania. Okazuje sie, Ze zastosowanie zapisu historii ,na gorgcym
uczynku” jest miarg wiarygodnosci poznawczej kinematograficznych obrazow. Te
nie daja jednak gwarancji wiarygodnych informacji przez sam fakt zapisu na ta-
$mie, czego przyktadem mogg by¢ wojenne filmy propagandowe. Mimo wszystko
sg one tylko tekstem méwigcym cos o tym, co miato miejsce w przesztosci.

Aby potwierdzi¢ wiarygodnos¢ filmowego przekazu, trzeba go poddac proce-
sowi weryfikacji. W istocie film dokumentalny jest najdoskonalszym instrumen-
tem socjotechniki. Obraz audiowizualny jako $rodek popularyzacji historii nie
moze by¢ jednoczes$nie uwazany za wierne odbicie rzeczywistosci. [luzja realnosci
wyznacza sens jego istnienia, ale takze stanowi pewnego rodzaju retrospekcje,
umozliwiajagca widzowi zajrzenie w czas miniony, niekoniecznie prawdziwy. Za-
tem zywe obrazy z przesztosci, zarejestrowane niegdys na tasmie filmowej, moga
postuzy¢ jedynie do stworzenia filmowej rekonstrukcji dawnych wydarzen.



ROLA 1 ZNACZENIE FILMU W POPULARYZACJI HISTORIL... 69

Narracja w obrazie filmowym przyjmuje dwa oblicza: kronikarskie i histo-
ryczne. W przypadku narracji kronikarskiej mamy do czynienia z ukazywaniem
aktualnych zdarzen, celowo rejestrowanych, aby méc je pézniej zastosowac jako
zrédto informacji. Przyktadem moze by¢ ,propagandowa tuba ustroju”, czyli
Polska Kronika Filmowa. W przeciwienistwie do niej pozostaje narracja histo-
ryczna, w ramach ktdrej zaprezentowane wydarzenia s ukazane z odlegtej per-
spektywy czasowej (na przyktad introdukcja narratorska zza kadru w filmach
fabularnych). Wobec tego kazdy film mozna potraktowac jako figure retoryczna
zwang metastasis, czyli przeniesieniem. Co$, co odbyto sie w przesztosci, zostato
przedstawione za pomocg wydarzen rozgrywajacych sie tu i teraz, na naszych
oczach (praesens historicum). Jest to mechanizm sprzezony, poniewaz spojrzenie
wspotczesne rowniez rzutuje na ksztatt i odbior filmowej reprezentacji minionej
rzeczywistosci.

Tak rozumiany film stanowi jedynie interpretatorska relacje. Jest narracjg hi-
storyczna powstajaca w wyniku podjecia okreslonych decyzji co do selekcji ma-
teriatu, montazu itd. Film, zwtaszcza fabularny, mozna uznac za pewna opowies¢,
konstrukcyjnie podobng do powiesci historycznych (fikcyjne watki przeplataja
sie z elementami faktograficznymi, potraktowanymi mniej lub bardziej $cisle).
W zwigzku z tym historia powinna by¢ w nim przedstawiona w sposéb zrozu-
miaty i czytelny dla grupy spotecznej, do ktérej jest adresowana. W opinii Piotra
Kowalskiego recepcja filméw o minionych wydarzeniach jest bardzo podobna
do odbioru popularnych powiesci historycznych!®. Na uwiktanie historiografii,
a nastepnie filmu, w literackie strategie narracyjne zwrécit uwage Hayden White.
Uwaza on, ze fabularyzacje tworzone przez historykow sa fikcjonalnymi opowie-
$ciami, bedacymi przedstawieniami, ale nie odwzorowaniami przesztosci. ,Jezyk
bierze udzial w konstruowaniu struktur historycznego $wiata i wypetnia go
znaczeniami”'’. Filmy sg tworzone na schematach literackich takich jak romans,
tragedia czy satyra.

W filmie dokumentalnym i fabularnym wyobrazenie historii $cisle wiaze sie
z fantazja tworcy. Czesto historyczne fakty stajg sie jedynie ttem wydarzen fik-
cyjnych lub catkowicie podlegaja innowacjom artystycznym. Kazda konwencja
konstrukcji historycznej nieuchronnie modeluje obraz przesztosci. Obecnie filmy
i seriale wykorzystujace minione wydarzenia w sposéb swobodny i wybiérczy
sg ogromnie popularne. Przyktadem moze byc¢ serial Rodzina Borgiow, w ktérym
poprzez perspektywe rodzinnego doswiadczenia historycznego pokazuje sie za-
rowno realia codziennego zycia, jak i kulisy wielkiej polityki.

16 Por. P. Kowalski, Historia w melodramatycznym kostiumie, czyli historyczny film fa-
bularny, [w:] Problem teorii dzieta filmowego, red. ]. Trzynadlowski, Wroctaw 1985, s. 94;
por. R. Marszatek, Filmowa pop-historia, Krakéw 1984, s. 28-38.

17 Zob. H. White, The Content of the Form. Narrative Discourse and Historical Represen-
tation, Baltimore-London 1987, [za:] P. Witek, op. cit., s. 185.
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Film historyczny nie tyle reprodukuje dawne wydarzenia, ile maluje pewien
ich obraz. W tym kontek$cie wazny jest Danton (1982, premiera 31 stycznia
1983 roku) Andrzeja Wajdy. Jest to dzieto nakrecone we Francji, jednak syste-
mowy jezyk mozna zrozumie¢ tylko w odwotaniu do kontekstu trwajacego wow-
czas w Polsce stanu wojennego. Analogie personalne miedzy Dantonem, granym
przez Gerarda Depardieu, a Lechem Watesg narzucaly sie same. Przywdédcy
narodu, zaprzepaszczone ideaty i ttumienie rewolucyjnego zrywu przez system
dawaty widzom wiele do myslenia. Refleksja pierwsza ustepowata miejsca dru-
giej - krytycznej, prowadzacej do wnioskdw natury historiograficznej na temat
mechanizmu walki o wtadze.

W istocie film jest metafora rzeczywistos$ci historycznej, a zarazem okreslo-
nym mitem zwigzanym ze zbiorowg pamiecia. W konsekwencji mozna go uznac
za dokument badz Zrédto wiedzy antropologicznej, ,zapis spotecznie uwarun-
kowanego do$wiadczenia”!®. Jak twierdzi Michael de Certeau: , To, co konstruuje
historyk, jest tylko gra fikcji. Totez przesztosc¢ jest fikcja terazniejszosci. Tak jest
w kazdej prawdziwej pracy historiograficznej”!®. Podobnie ma sie rzecz w kon-
strukcie filmowym. Prawda jest tu pewnego rodzaju wytworem spotecznych
praktyk kulturowych. Z tego punktu widzenia zaréwno dzieta historiograficzne,
jak i film sg autorefleksjg pokolenia, zapisem jego kulturowej samowiedzy?’.

Widz wobec historii - sSwiadomos¢ i pamiec
»Na catym $wiecie przezywamy nadejscie czasu pamieci”?! - pisze Pierre Nora
w swym stynnym zbiorze tekstow Lieux de memoire z 1984 roku. Jest to wedle
niego nastepstwem fundamentalnej zmiany stosunku do przeszto$ci. Pamiec zo-
stata postawiona w opozycji do historii. Najwazniejsze stato sie spostrzezenie, ze
przecieznie jest ona tym samym, co faktografia historyczna czy historiograficzna.
Problem wykorzystania filmu w roli Zrédta badan swiadomosci historycznej
poruszyt Andrzej Feliks Grabski. Argumentuje on nastepujgco:

[...] sa to obrazy komunikujace fakty rzeczywiste, [ponadto] obrazy komunikujace nie
indywidualne (poszczegodlne) rzeczywiste fakty, ale klasy (typy) faktéw rzeczywistych,
w ktorych poszczegélne nierzeczywiste indywidualne elementy zostaja zorganizowa-
ne w strukture, stanowiacg odzwierciedlenie rzeczywistosci, inscenizacje zdarzenia
historycznego, zgodnie ze stanem naukowej wiedzy oraz obrazy komunikujace fikcje??.

18 Zob. A. Helman, Filmoznawstwo wobec antropologii kultury, [w:] Film: tekst i kon-
tekst, red. W. Godzic, A. Helman, Katowice 1982, s. 20.

19 Zob. M. de Certeau, Pismo historii, ttum. K. Jarosz, ,Er(r)go” 2001, nr 3, s. 124.

20 Zob. J. Pomorski, op. cit,, s. 376.

21 P, Nora, Czas pamieci, ttum. W. Dtuski, ,Res Publica Nowa” 2001, nr 7, s. 37.

22 Cyt. za: A. F. Grabski, Film a $wiadomos¢ historyczna. Metodologiczne uwagi historyka,
,Acta Filmologica. Studia i materiaty” 1982, nr 1, s. 58.
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Kazdy film traktowany jako Zrédto historyczne komunikuje co$ o dawnej rze-
czywistoSci i czasach wspétczesnych. Przekaz dokonuje sie za posrednictwem
jezyka ruchomych obrazéw. Zawarto$¢ semantyczna danego komunikatu jest dla
kazdego odbiorcy zadaniem interpretacyjnym. Dopiero znajomo$¢ kontekstu
epoki i realiéw, w ktérych nagrywano film, dostarcza nam wtasciwego klucza
do analizy i interpretacji wydarzen historycznych przedstawionych na ekranie.
Kinematografia odwotuje sie do przesztosci, produkuje jej obrazy, ale takze sta-
nowi wyraz okreslonej Swiadomosci historycznej. Miniona rzeczywistos¢ w fil-
mie fabularnym pojawia sie zwykle w formie metafory, nie za$ jako naukowa
rekonstrukcja.

Kino wszechstronnie wplywa na ksztattowanie $wiadomosci historyczne;j
widzéw, a tym samym spoteczng pamie¢ zbiorowa. Dokonuje tego zaréwno
w dobrym, jak i ztym sensie. Niestety czesto film wykorzystujacy w swej fabule
faktografie znieksztatca prawde historyczna. W konsekwencji wypacza jednost-
kowa oraz zbiorowa pamie¢ fatszywym obrazem przesziosci. Telewizja oraz
kino oddzialujg takze pozytywnie. Filmy odkrywaja przed publiczno$cig mato
znane badzZ wecale nieznane fakty historyczne, a takze rekonstruujg panoramicz-
ny obraz przesztosci. Przyktadem moze by¢ niezwykle sugestywny obraz todzi
w filmie Andrzeja Wajdy pt. Ziemia obiecana (1974). Fikcje filmu historycznego
mozna rozumie¢ jako symboliczny wyraz indywidualnej czy tez zbiorowej pa-
mieci i $wiadomosci historycznej danej generacji.

Obraz kinematograficzny stanowi szczegdlne medium, a zarazem sposob
komunikacji (interakcji) kultury minionych pokolen z innymi generacjami. Te-
matem tego swoistego dialogu sg dzieje catej ludzkosci (jednostki, zbiorowo-
$ci, narodu, panistwa, $wiata)?3. Historia ujeta w obrazie filmowym nie musi by¢
catoksztattem przesztosci. Moze by¢ wybranym epizodem, zinterpretowanym
twérczo, a nastepnie zaprezentowanym na ekranie. Pojawia sie ona na tasmie
filmowej w roli pamieci symbolicznej i formy tradycji, ktérej wyobrazenia kul-
turowe zostaty przedstawione jako zywe obrazy. Warto wiec postawi¢ pyta-
nie, dlaczego to wtasnie obraz jest w ludzkiej Swiadomosci najsilniej zwigzany
z historia.

Ludzkos¢ od dawna starata sie zobrazowa¢ wydarzenia z przesztosci (prehi-
storyczne freski naskalne etc.). Zjawisko to dotyczy catej kultury: malarstwa, te-
atru, sztuki filmowej. Plastyczne, teatralne czy filmowe przedstawienie wydarzen
zakorzenionych w $wiadomosci ogétu zawsze odgrywato wielka role z punktu
widzenia pamieci zbiorowej. Dlaczego cztowiek ucieka sie do imaginowania
historii? Zastanawiamy sie, jak wygladatly postacie historyczne, rozrywki staro-
zytnych czy statki wielkich odkrywcéw, jakby przekaz werbalny nie wystarczat.
Przyktadem moga by¢ cykle litografii Artura Grottgera Polonia i Lituania, ktére

23 Zob. Michait Bachtin, [w:] Bachtin, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983,
s.370.



72 MONIKA PIOTROWSKA

uksztattowaly wyobrazenie o powstaniu styczniowym w pamieci kilku pokolen
Polakéw. Czasem, jak choéby w przypadku polskiego spoteczeristwa w okresie
zabordéw, przekazywana w ten sposéb historia staje sie fundamentalnym czyn-
nikiem podtrzymywania zbiorowej pamieci, a wiec instrumentem przetrwania.
Obraz filmowy staje sie rodzajem posrednika w symbolicznej transakcji, jaka
jednostka i zbiorowo$¢ zawierajg z przesztoscia.

Najbardziej niezwyktej odpowiedzi na tak postawiony problem kulturowy
udzielit Charles S. Pierce. Stwierdzit on, Ze przekaz werbalny odnosi sie do przy-
sztosci, a znak ikoniczny zwigzany jest z przesztoscia. Sensem tworzenia obrazéw
kinematograficznych staje sie wiec che¢ reprodukcji dawnej rzeczywistosci.
Potrzeba spoteczna sktania ludzi do porzadkowania wspotczesnego, to jest na-
lezacego do nas obrazu $wiata. Dgzymy do kontaktu z przesztoscig, probujac
znaleZ¢ pewien tad oraz odpowiedzi na nurtujace nas wspoétczesnie pytania
i problemy?*. Z jednej strony tak rozumiana historia jest ciggtym rzutowaniem
wspbétczesnosci w przesztosé, a z drugiej - nieustannym rzutowaniem teraZniej-
szo$ci w przysztosé.

Hans Ulrich Gumbrecht twierdzi, Ze fascynacja przesztoscig wyrasta z odwiecz-
nego ludzkiego pragnienia, by przekroczy¢ granice, ktéra oddziela nas od przod-
kéw, i w ten sposéb zatrzymac uptyw czasu. Uwaza on, Ze powinni$my skoncen-
trowac¢ sie na bezposrednim do$wiadczeniu rzeczywistosci historycznej? dzieki
sensualnemu kontaktowi z przedmiotami zapisu minionego $wiata, a wiec takze,
a wrecz przede wszystkim, z zarejestrowanym materiatem kinematograficznym.
Nadrzednym celem kultury historycznej miatoby by¢ uobecnianie przesztosci po-
przez ,wyczarowanie” rzeczywisto$ci dawnych swiatéw jako ich swoistego symu-
lakrum?®,

Syndrom odbiorczy zwigzany z filmem historycznym polega na nieodréznia-
niu prawdy historycznej od jej mniej lub bardziej rzetelnego przedstawienia, kté-
re zawsze jest imitacja przesztos$ci. Wiaze sie z tym ogromna odpowiedzialno$¢
kina wobec pamieci spotecznej. W obiegu funkcjonujg spopularyzowane w skali
globalnej fikcje ekranowe w rodzaju Gladiatora (2000) w rezyserii Ridleya Scotta,
ktory uchodzi za bezsporng prawde o wydarzeniach historycznych za panowania
cesarza Kommodusa, cho¢ Zrédta historyczne przedstawiajg te czasy zgota ina-
czej. Film jest wszak medium masowym, a do kronik siegajg zazwyczaj wytacznie
historycy. To on zatem, a nie kronika, potrafi gteboko wptywa¢ na wyobraznie
i $wiadomo$¢ historyczng zbiorowosci.

24 P, Witek, op. cit., s. 188.

25 7Za bezposrednim do$wiadczeniem przeszloéci opowiada sie takze Frank Anker-
smit. Zob. F. Ankersmit, Jezyk a doswiadczenie historyczne, ttum. S. Sikora, ,Polska Sztuka
Ludowa. Konteksty” 1997, nr 1-2.

26 Zob. H. U. Gumbrecht, Gdy przestalismy uczy¢ sie od historii, ttum. M. Zapedowska,
[w:] Pamie¢, etyka i historia, red. E. Domanska, Poznan 2006, s. 187-206.
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Podobnie rzecz sie ma z licznymi filmami fabularnymi przedstawiajacymi
zatoniecie Titanica (w rezyserii Herberta Selpina z 1943 roku, Jeana Negulesco
z 1953 roku, Roya Warda Bakera z 1958 roku i Jamesa Camerona z 1997 roku).
Ekranowa fikcja w tym przypadku istnieje w zbiorowej pamieci jako catkowicie
wiarygodna rekonstrukcja faktéw. Ma ona ogromny wptyw na ksztattowanie sie
$wiadomosci historycznej. Na przyktad po obejrzeniu Ogniem i mieczem wielu
widzoéw patrzy na siedemnastowieczne stosunki polsko-kozackie oczami Jerzego
Hoffmana.

Ekranowe wizje przesztosci zazwyczaj powielaja stereotypy oraz przeswiad-
czenia zakodowane w pamieci i wchodzace w sktad swiadomosci historycznej
danego miejsca i czasu?’. W zwigzku z tym film moze by¢ bardzo uzyteczny w po-
pularyzacji historii. Sztuka filmowa ma przed sobg zadanie twoérczego ksztatto-
wania zbiorowej pamieci i oczyszczania jej z fatszywych wyobrazen. Fikcja nie-
koniecznie jest fatszowaniem historii i czesto nie wyklucza prawdy. Kino moze
bawi¢ i jednocze$nie przemyca¢ wiedze historyczna. ,Prawda z wymystem sie
splata”?® - jak gtosit ponad dwa tysigce lat temu Hezjod w swej Teogonii. Wszyst-
ko zalezy od swiadomosci historycznej twércdw oraz ich umiejetnosci urucho-
mienia dyskursu pamieci, z ktérym obcuje adresat przekazu.

Jak twierdzi Wtadystaw Jewsiewicki:

Jezeli uznamy, ze cata kinematografia dzieli sie na czes$¢ o$wiatowa, ksztatcacg, nauko-
wa i cze$¢ wymyslong fikcyjna, na film fabularny, to pierwsze relacje beda bardziej
zgodne z prawda historyczna. Natomiast fabuta zawsze bedzie prawda indywidualng
badz tez odbiciem danej szkotly historycznej. W pierwszej argumenty beda bardziej
zblizone do obiektywizmu, w fabularnej beda najbardziej subiektywne [...]. Film na-
ukowo-o$wiatowy poucza nas, dziata na sfere poznawcza, natomiast film fikcji dziata
przede wszystkim na strone emocjonalna?.

W tym miejscu pojawia sie problem psychologicznej bariery w zbiorowej
pamieci, ktéra nie dopuszcza niewygodnych badz niewiarygodnych jej zda-
niem faktéw. Opinia publiczna czesto nie moze zrozumiec¢ czy tez zaakceptowac
pewnych zdarzen, bedacych faktami historycznymi. Najczesciej konfrontuja sie
z tym dokumentali$ci. Filmy, ktére w jakis$ sposéb naruszaja to, co powszechnie
akceptowane, wywotujg spoteczne kontrowersje i staja sie niepozadane, burzac
tad spotecznej SwiadomoSci historycznej. Przyktadem mogg by¢ obrazy filmowe
rejestrowane przez aliantéw w wyzwalanych obozach koncentracyjnych. Niektd-
re z nich goscity na ekranach bardzo krétko, innych nie pokazywano w ogole.
Autentyczno$¢ zdjec nie ulega watpliwosci, ale eliminowano je ze swiadomosci

27 Zob. M. Hendrykowski, op. cit., s. 79.

28 Cyt. za: Hezjod, Teogonia, ttum. K. Karaszewski, Warszawa 1904, s. 2.

29 Cyt. za: W. Jewsiewicki, Swiadomo$¢ historyczna polskiej sztuki wspotczesnej. Dysku-
sja w tagowie, ,Kino” 1975, nr 10, s. 34.
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spotecznej ze wzgledu na ich wstrzasajaca wymowe. W ich realno$¢ wierzyli
najczesciej ci, dla ktérych obozy stalty sie doSwiadczeniem historycznym, silnie
wpisanym w pamie¢ zbiorowa.

W panstwach totalitarnych podobnym utrudnieniem byta cenzura, ktéra
prawde historyczna traktowata wybidrczo badz przedstawiata w zupetnie innym
Swietle. Kino od poczatku byto §wiadectwem historycznych dramatéw. Pierwszy
film o zbrodni katynskiej w 1943 roku nakrecili Niemcy tuz po odkryciu maso-
wych grob6w na okupowanych terenach. Ze wzgledu na psychologiczng bariere
spoteczenstwa zachodniego i interesy polityczne nie do zaakceptowania byt
fakt, ze to ,wujek Joe” dokonat takiej zbrodni. Propagandowa ,faktografia” moze
rowniez stanowi¢ zroédto informacji, ktore wykorzystuje sie w celu zdemaskowa-
nia machiny manipulacji i ukazania mentalnosci danego spoteczenstwa. Filmy
takie wymagaja weryfikacji, aby nie doszto do utrwalenia fatszywych wyobrazen
w $wiadomosci widzéw. Wiasciwie wykorzystane moga zas wiele powiedzieé
o przesztosci.

Technologia cyfrowa zmienia nature przedstawienia historycznego, odbiera-
jac mu warto$¢ dokumentu rejestrowanego kamera. Wspotcze$nie obraz wizu-
alny mozna dowolnie przeksztatca¢, a nawet wytwarzac¢ go bez udziatu jakich-
kolwiek rzeczywistych obiektow. Analogowos$¢, dzieki ktérej powstawata iluzja
obcowania z realnym $wiatem, takze w przypadku filmu fabularnego zostaje
zakwestionowana. Przekaz cyfrowy uzmystawia nam, ze mamy do czynienia
wylgcznie z posrednictwem znakéw. Oparty na kodzie binarnym system rucho-
mych obrazéw neguje iluzje autentycznosci filmowej reprezentacji historyczne;.
Czesto ogladamy obrazy bedace w istocie symulacjg rzeczywisto$ci. Za pomoca
elektronicznych metod z obrazami historycznymi mozna zrobi¢ wszystko, dlate-
go wzbudzajg one nasza ostroznos$¢. Ponownie pojawia sie zagadnienie manipu-
lacji informacja, a zarazem kontroli tozsamoSci, ktorej gwarantem jest historia.
Zdaniem Jerzego Topolskiego:

[...] sprawa o zasadniczym znaczeniu nie tyle dla samego filmu, ile przede wszystkim
dla tworzenia §wiadomosci historycznej spoteczenstwa, jest w tym wypadku wnosze-

nie przez dane dzieto integralnego punktu widzenia. Ten integralny punkt widzenia -

jako zdolny ogarnia¢ i wyjasnia¢ pewna cato$¢ - jest trudny do osiagniecia®’.

Autor ten podkresla, ze w jego odczuciu funkcja integrujaca filmu fabularnego
jest wazniejsza od erudycyjno-faktograficznych waloréw dzieta dokumentalne-
go. Ponadto obraz fikcjonalny pozwala zastanowi¢ sie nad motywacjami postaci
historycznych, nad ich zyciem, relacjami z otoczeniem, a takze zatrzymac sie
nad ich emocjami, osobowoscig czy mentalnoscia. ,Filmowa historia, aby byta

30 Cyt. za: M. Hendrykowski, op. cit., s. 102.
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prawdziwa, musi by¢ fikcyjna”3! - pisze Robert A. Rosenstone. Znakomitymi

przyktadami efektownego potaczenia konwencji filmu dokumentalnego z fikcja
fabularng moga by¢ filmy Andrzeja Wajdy pt. Cztowiek z marmuru (1976) i Czto-
wiek z Zzelaza (1981), a takze Miasto 44 (2014) Jana Komasy.

Sztuka filmowa sprawia, Ze pamie¢ do§wiadczenia przechodzi w pamie¢ nar-
racji. Nalezy zaznaczy¢, ze audiowizualne metafory historiograficzne w naszej
pamieci s3 zmienne oraz zalezne od czasu i przestrzeni, poniewaz zastepujg je
lub przeksztatcaja kolejne filmowe narracje historyczne.

Zakonczenie

Refleksja nad filmem, koncepcja kina i obrazu staje sie okreslong wizjg sSwiata
cztonkéw kultury, ktérzy biorg udziat w jej audiowizualnym wymiarze, stano-
wigcym czesto $wiatoobraz ich pamieci®2 Dlatego twoércy nie tylko opowiadaja
o historycznych epizodach kulturowej rzeczywistosci, ale takze wspottworza ja
za pomoca gier z widzem, wykorzystujac symbole i metafory, ktérych jezyk moze
by¢ zrozumiany przez dang spotecznosc¢. Niekiedy sg to filmy o wymowie global-
nej (na przyktad Troja w rezyserii Wolfganga Petersena z 2004 roku), innym ra-
zem obrazy ukazujgce lokalne zjawiska, a wiec mikrohistorie, jak Arizona (1997)
Ewy Borzeckiej, traktujaca o PGR-ach. Filmowa wizualizacja historycznej sytu-
acji najczesciej jest zbiezna z jej wyobrazeniem spotecznym charakterystycznym
dla danej zbiorowosci. Dzieto zazwyczaj przedstawia fragment kulturowej rze-
czywistosci, odwotujacej sie do doswiadczenia historii. Z tej perspektywy warto
zapyta¢, na ile dany obraz jest zbiezny z do$wiadczeniem spotecznym, w ktérego
ramach powstat.

Jak twierdzi Maryla Hopfinger: ,Ksztattowanie sie obok kultury werbalnej
nowego audiowizualnego typu kultury zmienito radykalnie nasze doswiadcze-
nie $wiata, poszerzyto mozliwosci poznawcze, stworzyto nowe podstawy naszej
wiedzy i samowiedzy”33. Na bazie wcze$niejszych rozwazan nalezy stwierdzic,
ze film jest wytworem kultury. Mozna go okresli¢ jako wizualny czy tez audio-
wizualny zapis uwarunkowanego spotecznie, indywidualnego do$wiadczenia
dziejow, dziania sie historii. Zaréwno dzieto, jak i praktyka filmowania sg prze-
ciez spotecznymi faktami i dlatego odnoszg sie do spoteczenstwa, a posrednio do
doswiadczenia kulturowego i zarazem historycznego. Filmowiec (autor zr6dta)
dokonuje poprzez konstrukcje obrazu wizualizacji kulturowej rzeczywistosci.
Nastepuje to w procesie interpretacji. Ta sama rzeczywisto$c¢ historyczna moze
by¢ odmiennie konstruowana. Interpretacja filmowego zrédta dokonywana przez

31 Cyt. za: P. Witek, op. cit., s. 192.

32 Por. S. Worth, Obrazy nie mogq powiedzieé, ze cos nie istnieje, [w:] Film: obraz - jezyk,
wyobraznia - idea, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1994, s. 80.

33 Zob. M. Hopfinger, Kultura audiowizualna u progu XXI wieku, Warszawa 1997, s. 16.
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historyka utrzymana jest w perspektywie okreslonego paradygmatu badawcze-
go. Takze obraz przesztosci wytaniajacy sie z takiej wyktadni jest konstruktem
kulturowym. Mozna powiedzie¢, Ze jest on weryfikowany poprzez poréwnanie
z innymi interpretacjami w oparciu o aktualny stan wiedzy historycznej, uksztat-
towanej w okreslonym kontekscie. Dopiero przekroczenie doswiadczenia wspol-
noty naukowej w filmowej wizualizacji czy jej historycznej interpretacji mogtoby
stworzy¢ nowy obszar do$wiadczenia dziejow, konstrukcje odmiennej kulturo-
wej rzeczywistosci i zarazem nowy przedmiot badan.
Jak powiedziat Antoni Maczak:

Filmy historyczne mogg uzupeinia¢ podrecznikowe wiadomosci - ale nie chodzi o to,
zeby miaty podrecznik zastapi¢! I naprawde nie to jest najbardziej wazne, czy wszyst-

kie guziki w tych filmach sie zgadzaja, tylko czy trafnie oddano stosunki spoteczne,

motywacje postepowania i sposéb myslenia3*.

Z kolei za Piotrem Witkiem mozemy przyjaé, ze kazdy film jako Zrédto hi-
storyczne kieruje sie nastepujacymi ideami: zrozumiatosci i jednoznacznosci,
realizmu i obiektywizmu, przezroczystosci formalnej i okreslonego oddziaty-
wania na emocje>®. Wedtug Rosenstone’a film historyczny personalizuje, ,udra-
matycznia” i ,emocjonalizuje” historie. Nawet komercyjne obrazy, swobodnie
wykorzystujgce watki dotyczace przesztosci, s ogladane przez widza z petnym
zaangazowaniem. Proces projekcji-identyfikacji sprawia, ze odbiorca utozsamia
sie z ogladanymi na ekranie bohaterami, przezywa ich problemy. Film jest wiec
medium wykorzystujacym kategorie przezycia i emocji jako narzedzia pomocne
w radzeniu sobie z przeszto$cia we wspoétczesnym audiowizualnym wymiarze
kultury.

Kino staje sie dla odbiorcy sensualnym, czesto frenetycznym, jak w przypadku
dziet tworzonych w technologii 3D, doznaniem przesztosci. Widz z reguty rzadko
pozostaje obojetny na przedstawiang mu wizje. Jednych zobrazowanie faktow
badz zjawisk historycznych moze zachwyca¢, a innych oburza¢. Emocje odgry-
waja zatem wielka role w naszym stosunku do zywych obrazéw historycznych.
Film moze stac sie takze narzedziem badan nad mentalnoscig widzéw, poniewaz
wystepuje jako medium stuzace przekazaniu badz utrwaleniu okreslonego do-
Swiadczenia historycznego. Dlatego jest on waznym zrédtem wiedzy dla histo-
rykow i antropologdw historycznych. Nie nalezy go lekcewazy¢, gdyz w kazdej
swej odmianie moze nam wiele powiedzie¢ o przesztosci i terazniejszosci, ktore
znajdujg w nim swe kulturowe odzwierciedlenie.

34 Zob. Rozumie¢ czy ilustrowac historie. Dyskutujq: Ryszard Koniczek, Bronistaw Gere-
mek, Antoni Mqczak, Janusz Tazbir, ,Kino” 1975, nr 6, s. 9.
35 Zob. P. Witek, op. cit., s. 219.
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THE ROLE AND IMPORTANCE OF FILM IN THE POPULARIZATION OF HISTORY
AND DEVELOPMENT OF SOCIAL HISTORICAL CONSCIOUSNESS

ABSTRACT

One has to ask the question about the presentation of history on the screen and the
self-consciousness of the viewers, as well as the significance of this audiovisual histor-
ical experience. How therefore historical representations popularize history, and how
they affect social historical consciousness and collective memory? It is a very complex
issue. In this paper, I would like to outline some thoughts on this issue, which is ex-
tremely topical and absorbs attention of film critics and historians. The reality, also
historical, is constituted in the context of specific social regulations.

A film as a historical account through its universality has undoubtedly a broader
range of influence than historiographic works. That's why film is being promoted to
the rank of a metaphor as a function of historical source. Can film be or not be
a historical source, and therefore a means of popularizing history?

A visual image offers wide possibilities of popularizing history. It gives us a lot both
as a cultural text and a historical testimony related to a specific social context, in which
such a text was created. The narration in a film takes two faces: a chronicle narrative
and a historical narrative. In fact, film is a kind of metaphor of historical reality, and at
the same time a certain myth associated with the collective memory. Consequently, it
can be considered a document or a source of anthropological knowledge.

Cinema comprehensively affects the shaping of historical consciousness of the audi-
ence, and thus the social collective memory. A syndrome associated with perceiving
a historical film is based on not being able to tell the difference between historical
truth and its more or less fair film representation, which is always a certain imitation
of the past. Films that somehow violate what is widely accepted and cause social con-
troversies are often undesirable, being considered as destroyers of social historical
consciousness order. Visualization of a particular historical situation by filmmakers is
usually similar with the society’s image of the particular historical situation, charac-
teristic of a given community. In this way, film can also become a tool for research on
the audience’s mentality, because it acts as a medium for transfer or consolidation of
a particular historical experience.

KEYWORDS

movie, history, popularization, historical source, historical experience, memory, cine-
ma, anthropology
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Narrow or Broad?
Questioning the Scope of Public Reason’

ABSTRACT

This paper considers a fundamental issue set against the backcloth of John Rawls’s
political theory, namely the issue of the proper scope of public reason. The concept
of the scope of public reason refers to situations when publicly accessible reasons
have moral priority over other normative considerations. The case is worth consid-
ering because, although making several remarks, Rawls’s position on the problem
is ambiguous. In the paper, the author reconstructs the accurate scope by invoking
two criteria: person oriented and issue oriented. The philosophical discussion on
the subject is dominated by two interpretations of the breadth of public reason;
however, the author believes we may indicate four plausible answers to the stated
question.
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Introduction

According to the common view, the first influential book by John Rawls, A Theory
of Justice, focuses on the problem of justice, whereas his second work, Political
Liberalism, concerns the issue of legitimacy. This assertion is accurate, but only
to a certain extent. In A Theory of Justice, Rawls aims at formulating the principles
of justice. In the later book, he strives to show that the standards proposed in
his earlier works fulfil the requirement of legitimacy in contemporary societies.
This is because the view of justice may be easily reconciled with fundamental
ideas implicit in public political culture. Nevertheless, the details of the relations
between justice and legitimacy are much more complex than the common view
indicates, and, in many areas, both problems are closely linked to each other. The
function of the main linker of the theory is performed by the concept of public
reason.

Based on Rawls’s account, public reason is a way of formulating plans, setting
goals, and making decisions characteristic of democratic societies.? The concept
requires citizens to submit proposals of legal solutions and justify them by refer-
ence to reasons that are publicly accessible. Only arguments formulated in such
away can be understood by adherents of different conceptions of the good (com-
prehensive doctrines). Rawls claims that being guided by principles of public
reason within the political domain is desirable and morally obligatory. However,
to what extent do public reasons have moral priority over other considerations?
Where are these borders? What is the scope of public reason? The purpose of this
paper is to confront these crucial problems.

These questions will be answered in the following sections of this paper. In
section 1, I will argue why the issues related to public reason philosophy are so
significant. In section 2, I will indicate two main criteria that shed light on the
problem of the scope of public reason. The first criterion, which I call person ori-
ented, relates to the question of who is obliged to obey the rules of public reason.
The second criterion, issue oriented, concerns types of matters that should be
covered by these moral standards. Section 3 of this paper is aimed at considering
possible answers to stated doubt. [ will consider the most plausible interpreta-
tions of the Rawlsian account, including the arguments that may be given in fa-
vour of each standpoint. In the concluding part [ will answer the basic questions:
first, about the borders of public reason in keeping with Rawls’s intentions; and
second, about the most accurate view according to my opinion.

2 ], Rawls, Political Liberalism, New York 1996, p. 212.
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1. The Significance of Public Reason

Before moving on to the crux of the matter, I should explicate why this detailed
analysis of the idea of public reason is so important for contemporary political
philosophy. However, this would be impossible without introducing some basic
concepts of political liberalism; one cannot fully comprehend the significance of
public reason without invoking the fact of reasonable pluralism, the liberal prin-
ciple of legitimacy, and the concept of coercion.

The public reason project is based on the recognition of the social fact of
reasonable pluralism.? It is undeniable that contemporary societies face a chal-
lenging problem of moral disagreement. People who live in the same society
differ deeply from one another in their values, beliefs, and attitudes; they hold
distinct moral ideals and pursue different conceptions of the good life. According
to Rawls, this diversity constitutes a normal result of the exercise of human rea-
son in circumstances of freedom. He concludes that the social sphere is divided
among adherents of various comprehensive doctrines, which are complex and
contentious worldviews containing conclusive responses to crucial metaphys-
ical, religious, and ethical questions (e.g., utilitarianism, Christianity, natural law,
socialism, etc.). Because these responses are, by their essence, contentious and
questionable, none of the comprehensive doctrines is commonly followed, and
none may be unanimously accepted by citizens in a pluralistic society.

The fact of reasonable pluralism places citizens in a predicament because,
although they differ in their worldviews, at the same time they have to act col-
lectively and make decisions as one body. The clue of this situation is that, on the
one hand, citizens agree that having no common rules governing the essential
social matters is inadmissible; however, on the other hand, no comprehensive
doctrine can be accepted by everyone. Rawls’s solution to this moral dilemma is
expressed in his formulation of the liberal principle of legitimacy. As he states:

[...] our exercise of political power is proper and hence justifiable only when it is exer-
cised in accordance with a constitution the essentials of which all citizens may reason-
ably be expected to endorse in the light of principles and ideals acceptable to them as
reasonable and rational. This is the liberal principle of legitimacy.*

3 See: ibidem, pp. xvi-xxx; idem, Justice as Fairness. A Restatement, Cambridge 2001,
pp. 3-5. For further explanation on the concept of reasonable pluralism, see: J. Cohen,
“Moral Pluralism and Political Consensus”, [in:] The Idea of Democracy, eds. D. Copp,
J. Hampton, ]. E. Roemer, Cambridge 1993, pp. 270-291; Ch. Larmore, The Morals of Mo-
dernity, Cambridge 1996, pp. 156-174; ]. Waldron, “Toleration and Reasonableness”, [in:]
The Culture of Toleration in Diverse Societies. Reasonable Tolerance, eds. C. McKinnon,
D. Castiglione, Manchester 2003, pp. 13-37; M. Mattravers, S. Mendus, “Toleration and
Reasonableness”, [in:] The Culture of Toleration in Diverse Societies..., op. cit., pp. 38-53.

* ]. Rawls, Political Liberalism, op. cit., p. 217.
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The meaning of the principle is clearly explained by Larmore® and Gaus,®
among others. Both authors explicate the role of legitimacy by invoking the con-
cept of coercion. They notice that exercising political power is essentially coer-
cive. Following Rawls (and Mill), they claim that personal freedom is a primary
and appropriate moral state of individuals; hence, every external constraint on
freedom needs to be properly justified. However, what does ‘properly justified’
mean in this context?

According to Rawls, proper justification means justification from every pub-
licly reasonable point of view. Thus, citizens should not justify decisions and
demand laws by appeals to their comprehensive doctrines, because doing so is
equal to forcing others to accept values of which they do not approve. Impos-
ing values derived from any contentious doctrine on other citizens manifests
disrespect to their status as free and equal. Solely supporting the demands and
enacted laws by publicly accessible reasons may be recognised as morally valid
and proper. Because of the irresolvable and permanent disagreement among
comprehensive doctrines, public reason is the best proposition to perform the
role of a common standpoint. It should be emphasised that public reason does
not constitute any kind of legal obligation. It is certainly a moral standard based
on moral premises - the legitimate way to reconcile values of reciprocity and
equality with the modern circumstances of justice.

The last necessary remark in this section aims at putting in order two closely
related concepts: public reason and public reasons. We can presume that public
reasons are types of proper arguments and considerations that may be invoked in
democratic political life. They are the reasons that fulfil the requirement of the lib-
eral legitimacy principle’ and may be recognised as acceptable by democratic citi-
zens. On the other hand, public reason is something more than just a collection of
public reasons; first of all, it contains general norms of reasoning, which are prin-
ciples determining the relations between public and non-public reasons and stan-
dards of evidence. We can conclude that public reasons are first-order arguments,
whereas public reason is a higher-order standard regarding the proper use of public
reasons - referring to their priority and weight in a given political problem.

Taking this distinction into consideration, the problem of the scope is one of
the fundamental questions that need to be decided on the higher level, the stage
of public reason. The next section will focus on this issue in more detail.

5 Ch. Larmore, op. cit., pp. 121-151; see also: W. Sadurski, Equality and Legitimacy,
Oxford 2008, pp. 27-38.

® G.F. Gaus, Justificatory Liberalism. An Essay on Epistemology and Political Theory, Ox-
ford 1996, pp. 130-193; idem, “Coercion, Ownership and the Redistributive State: Justifi-
catory Liberalism’s Classical Tilt", Social Philosophy and Policy, 2010, No. 27, pp. 233-275;
idem, Contemporary Theories of Liberalism: Public Reason as a Post-Enlightenment Project,
London 2003, pp. 177-204.

7 S. Freeman, Rawls, London 2007, p. 385.
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2. Two Criteria of the Scope of Public Reason

By scope of public reason, | understand all situations where public reasons have
moral priority over other considerations (comprehensive reasons, non-public
reasons). I believe the scope is determined by two criteria: person oriented and
issue oriented. The first criterion answers the question of who is supposed to
obey the rules of public reason, and the second criterion aims at clarifying what
matters should be covered by these requirements.

2.1. PERSON-ORIENTED CRITERION

Two general groups should be considered as answers to the person-oriented
criterion: ordinary citizens and public officials.® It is indubitable that the liberal
principle of legitimacy imposes requirements on citizens’ political conduct. Rawls
indicates explicitly that public reason is the reason of free and equal citizens of
democratic society.’ Particular obligations addressed to citizens are derived from
the so-called duty of civility:

[...] duty to be able to explain to one another on those fundamental questions how the
principles and policies they advocate and vote for can be supported by the political
values of public reason.!’

The principle states that, first, one should be able to offer his fellow citizens
a sound argument for his political activities, and second, that this justification
should follow the framework of public reason. It is important to note that the duty
covers a rather broad spectrum of conduct, including actions such as voting in
elections or making collective decisions, and also participating in public discus-
sions or taking part in manifestations. Freeman claims that, according to the duty,
a citizen should independently assess if his argument offered to others fulfils the
requirement - one should sincerely believe that it does in order to provide a valid
justification for his action.!® The claim is consistent with the Rawlsian remark
that before taking an action, a citizen should ask himself if his reason might be as
sound as the legislator’s argument or judicial justification for the sentence.'?

Furthermore, public officials should also comply with the requirements of
public reason. By officials, | mean different types of public servants: government

8 Rawls is also explicit that the idea of public reason does not apply to media of any
kind, see: ]. Rawls, “The Idea of Public Reason Revisited”, The University of Chicago Law
Review, 1997, No. 64, p. 768.

9 Idem, Political Liberalism, op. cit., p. 214; idem, Justice as Fairness. A Restatement,
op. cit,, pp. 90-92.

10 Idem, Political Liberalism, op. cit., p. 217.

1S, Freeman, Rawls, op. cit., p. 373.

12 1, Rawls, “The Idea of Public Reason Revisited”, op. cit., p. 770.



84 WojcIECH CISZEWSKI

agents, judges, public representatives - all subjects who exercise executive, ju-
dicial, or legislative power in the name of the state. One standard derived later
from the liberal principle of legitimacy applies directly to officials’ conduct. This
is a duty to publicly justify political enactments, which expresses itself in justi-
fying to citizens the legal regulations and decisions in terms of public reason.

In “The Idea of Public Reason Revisited,” Rawls specifies three spheres of the
political forum that should be governed by the political morality of public reason:
(1) the discourse of judges in deciding cases, (2) the discourse of government
officials (especially the president and congressmen), and (3) the discourse of
candidates for public office (particularly in their public statements and party
platforms).'* This division is non-accidental, because moral requirements apply
with different strengths to different dialogues. Special attention and significance
are ascribed by Rawls to judicial discourse. Employment of the rules is more
explicit and strict in judicial argumentations than in any other. In Political Liber-
alism, Rawls characterises the supreme court as the exemplar of public reason,®
which means that justices of the court are to justify their decisions consistently
and solely in accordance with publicly accessible arguments.

2.2.ISSUE-ORIENTED CRITERION

Itis clear that the public reason domain is restricted solely to the political sphere,
thus to the area of human activity, which is characterised by two main features.
First, it is governed by political values (as opposed to the private sphere, e.g.,
family); second, participation in it is involuntary (as opposed to the associational
sphere, e.g.,, churches). Nevertheless, problems that arise in the political sphere,
pursuant to Rawls’s writings, may be distinguished into two possible types of
issues: those regarding fundamental questions and those concerning the other,
non-fundamental matters.

It is beyond doubt that the rules of public reason apply to fundamental politi-
cal matters. With special emphasis, Rawls considers constitutional essentials and
matters of basic justice. Constitutional essentials, generally speaking, cover all
the laws that control the structure of state powers and basic rights of citizens. In
particular, they involve the arrangement of government and the political process;
the powers of the legislature, the executive, and the judicature; the scope of the
majority rule; as well as equal basic rights and liberties, such as the right to vote
and to participate in politics, freedom of thought and of association, liberty of
conscience, and the protections of the rule of law.°

13 Ibidem, pp. 769-770.

4 Ibidem, p. 767.

15 Idem, Political Liberalism, op. cit., p. 231.

16 Ibidem, p. 227; idem, Justice as Fairness. A Restatement, op. cit., p. 28.
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In turn, matters of basic justice concern the main features of the socio-eco-
nomic order, such as economic justice, equality of opportunity, and social mini-
mum to the less advantaged. They are very general moral guidelines. Rawls does
not forejudge what is the appropriate level of social minimum; however, he claims
that at some degree it should be provided by the state.l” In combination with
constitutional essentials, the guidelines shape each society’s basic structure.

All political matters that are not identified as constitutional essentials or
questions of basic justice comprise non-fundamental issues. As they are placed
beyond the scope of fundamental issues, Rawls includes most tax legislation,
many laws regulating property, statutes protecting the environment and con-
trolling pollution, acts establishing national parks, and funds for museums and
the arts.’® As one can see, the category is very broad - it contains the majority of
legislative questions, including coercive policies laying legal duties on citizens.
It is important to note that, according to Rawls, a detailed demarcation between
fundamental and non-fundamental matters can be fixed only with regard to
a concrete society holding an actual interpretation of these concepts.!®

3. Views of the Scope of Public Reason

The previous considerations are summed up in Table 1. Let me assume that ‘1’
signifies a situation where principles of public reason requirements are valid;
one should ascribe moral priority to public reasons over other considerations. By
situation, I understand it to mean the circumstances in which a subject (a citizen
or a public official) acts in a given issue (fundamental or non-fundamental in
character). Let me also assume that ‘0’ signifies a situation where there is no
moral duty of compliance with the rules of public reason, and public arguments
do not have moral priority over non-public considerations.

ISSUE-ORIENTED CRITERION

Fundamental Matters Non-fundamental Matters

PERSON- Citizens 0/1 0/1
-ORIENTED
CRITERION Public Officials 0/1 0/1

Table 1. The Criteria of the Scope of Public Reason
Source: own work.

17 Idem, Political Liberalism, op. cit., p. 230.
18 Ibidem, p. 214; idem, Justice as Fairness. A Restatement, op. cit., p. 91.
19 Idem, “The Idea of Public Reason Revisited”, op. cit., p. 776.
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Having agreed to the above framework, we get 16 different views regarding
the scope of public reason. However, some of them are highly implausible. Which
answers can we rule out on the basis of the analysis in section 2? We know that
public reason applies to both citizens and public officials; besides, it is quite clear
that it should be applied first to fundamental political considerations. Rawls
states it explicitly in many places, e.g., in the formulation of the duty of civility.?
The question that should be addressed is: How broad is the scope of public rea-
son beyond fundamental matters? We can indicate four possible answers to this
question.

3.1. THE BROADENED VIEW A

Fundamental Matters Non-fundamental Matters
Citizens 1 1
Public Officials 1 0

Table 2. The Broadened View A
Source: own work.

The first possible answer claims that public reason should regulate only the ques-
tions of fundamental political matters decided by public officials and all politi-
cal questions considered by citizens (Table 2). The broadened view A imposes
stricter duties on citizens’ conduct than on public officials’ conduct, and it seems
to be dubious in this aspect. It implies that citizens constitute the higher power
of the democracy and officials are only public servants whose sole purpose is to
accomplish the citizens’ general will. This relation of powers secures legitimate
laws. On the other hand, it calls into question the need of imposing constraints on
officials’ acting and reasoning also in fundamental matters.

Besides, we should be aware that it would be difficult to reconcile the broad-
ened view A with Rawls’s concept of legitimacy. Although this interpretation may
be suggested by the formulation of the liberal principle of legitimacy and by the
fact that the first practical requirement derived from this principle is addressed
to the citizens (duty of civility), this suggestion is misleading. Rawls both expli-
citly and implicitly (by reformulation of the legitimacy principle in his later
works) rejects this interpretation.?!

20 Idem, Justice as Fairness. A Restatement, op. cit., p. 41.
21 Tbidem, p. 91.
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3.2. THE NARROW VIEW

Fundamental Matters Non-fundamental Matters
Citizens 1 0
Public Officials 1 0

Table 3. The Narrow View
Source: own work.

According to the narrow view, both citizens and officials should honour the re-
quirements of public reason only while considering fundamental issues. When
discussing non-fundamental matters, they may refer to both public and non-pub-
lic evaluative standards (Table 3). Arguments supporting this answer are gath-
ered by Quong in his analysis.??

Quong indicates three arguments in favour of the narrow view: (1) moral pri-
ority, (2) basic interests, and (3) completeness. Rawls himself refers to papers con-
cerning the first two argumentations; however, he does not adduce them. The moral
priority argument states that because fundamental political matters profoundly
affect the life of each individual, it is of great importance that relevant legal rules
should be justifiable to all citizens in reasonable terms.? The right degree of justice
is achieved within a society by securing proper justification on the level of basic
institutions. The second way to defend the standpoint involves the basic interest
argument first formulated by Marneffe.?* According to this line of thought, the bor-
der between fundamental and non-fundamental matters is drawn in compliance
with the basic/non-basic interest distinction. Basic interests are those necessary
for all persons; they constitute personal well-being to a great degree. The fact that
we can indicate some commonly needed values makes citizens’ conceptions of the
good partially alike and justifies why similar rules should guide the reasoning in
these spheres. Beyond this scope, imposing such strict requirements is unneces-
sary because none of the basic interests is at stake.?> The third argument focuses
on Rawls’s remarks on the idea of legitimacy. According to the Rawlsian account,
public reason needs to be complete in order to be valid. In this sense, completeness

22 ], Quong, “The Scope of Public Reason”, Political Studies, 2004, No. 52, pp. 233-245.

23 See: T. Scanlon, “Rawls on Justification”, [in:] The Cambridge Companion to Rawls, ed.
S. Freeman, Cambridge 2003, pp. 139-167.

24 P. de Marneffe, “Liberalism, Liberty, and Neutrality”, Philosophy & Public Affairs,
1990, No. 19, pp. 253-274.

%5 Ibidem, pp. 258-259.
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signifies the capability of providing reasonable answers to political questions
concerning constitutional essentials?® without invoking comprehensive doctrines.
To fulfil this requirement, the content of public reason has to be complete. If the
content is to be defined by a univocal agreement of all reasonable citizens, at best
it is attainable only at the level of fundamental matters.?’

It is commonly held that Rawls himself was an adherent of the narrow view.
In one of his last remarks on the problem, he writes about the credible scope of
public reason:

If we define a justification as publicly based when it is based solely on political values
covered by the political conception of justice, then we strive for publicly based justifi-
cations for questions regarding the constitutional essentials and basic questions of
distributive justice but not in general for all the questions to be settled by the legisla-
ture within a constitutional framework. We should distinguish, then, between these
two cases, the first attainable (we hope) and desirable, the second neither attainable
nor desirable.*®

However, in what sense is the second case neither attainable nor desirable?
Rawls strongly states the problem; nevertheless, he does not develop this idea
at all. We can only guess why broadening the scope appears unattainable and
undesirable.

[ believe the threat of unattainability refers to the fact that invoking public
reasons in every political dispute may be too burdensome for ordinary citizens.
Their religious and moral beliefs derived from comprehensive doctrines are very
often in conflict with public reason requirements. Contradictory commitments
put them in a predicament. Moreover, very often citizens do not have enough
information and knowledge to support their beliefs in complicated economic or
legal cases, and because of that they justify opinions by reference to personal
moral convictions.

[ understand that the threat of undesirability acknowledges at the same time
that there are such political disputes where referring to non-public reasons may
be desirable. In fact, there are situations where appealing only to the inherent
(though controversial) value of a given solution is acceptable, or even advisable.
For example, we approve public support for art because we believe that art is
valuable in itself. Many political actions are approved because of their intrinsic
value and do not need to be supported by public reasons. I believe the same ar-
guments may be invoked while considering, for example, the state’s support for
museums or national heritage.

26 1, Rawls, “The Idea of Public Reason Revisited”, op. cit., p. 777.

27'S. Freeman, Rawls, op. cit., p. 405; idem, “Deliberative Democracy: A Sympathetic
Comment”, Philosophy & Public Affairs, 2000, No. 29, pp. 371-416.

28 1, Rawls, Justice as Fairness. A Restatement, op. cit., p. 91.
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3.3. THE BROAD VIEW

Fundamental Matters Non-fundamental Matters
Citizens 1 1
Public Officials 1 1

Table 4. The Broad View
Source: own work.

The broad view of public reason states that the norms of public reasoning
should guide both officials’ and citizens’ discourses concerning all political issues
(Table 4). Supporters of this view (e.g., Quong?® Solum?° and MacGilvray®?!) state
that arguments in favour of the narrow view are insufficient to justify restricting
the scope. Two main reasons supporting this statement ought to be invoked.

First, all three arguments seem to disregard the rationale of public reason-
ing, which is performed by the fact of coercion. Postulating legal regulation
only on the basis of one’s comprehensive doctrine signifies demanding the use
of coercion against other citizens in the name of this doctrine; consequently, it
disrespects the fact of pluralism and the reasonableness of other citizens. On the
other hand, it is beyond doubt that non-fundamental matters include cases that
require coercive means. Rawls himself cites tax legislation and laws concerning
property rights,? which are the most characteristic examples of employing state
coercion. If rules of public reasoning do not apply to such matters, then it ap-
pears morally permissible to impose taxes solely on the basis of one’s religious
beliefs, for example.

Second, each of the arguments for the narrow view ignores the disputes over
non-fundamental matters where fair settlements require considering public rea-
sons. Quong gives an example of a political conflict between art connoisseurs and
football fans.3® The former group postulate building an art gallery with public

29 See: ]. Quong, “The Scope of Public Reason”, op. cit., pp. 233-250; idem, Liberalism
without Perfection, Oxford 2011, pp. 256-289.

30 See: L. Solum, “Constructing an Ideal of Public Reason”, San Diego Law Review, 1993,
No. 30, pp. 729-763.

31 See: E. MacGilvray, Reconstructing Public Reason, Cambridge, London 2004, pp. 153~
179.

32 1, Rawls, Political Liberalism, op. cit., p. 214.

33 ]. Quong, “The Scope of Public Reason”, op. cit., p. 240.
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funds, and the latter group propose building a football stadium with the same
supply. Art appreciators defend their demand only by invoking non-public reas-
ons, particularly that art is inherently good and should be promoted as widely as
possible. Football fans argue that the town already has an art gallery but no place
where a match could be held. They also point out that building another gallery
will notimprove the local economy, but a new stadium will. The value of justice in
such situations requires that the final decision should be based on public reasons
rather than perfectionist considerations.

These two factors lead advocates of the broad view to the more sophisticated
formulation of the scope principle. They invoke that public reason ought to be
applied, whenever possible, to all political questions where citizens exercise co-
ercive power over one another.3* Such interpretation denies that public reason
should never impose moral duties regarding non-fundamental matters, as the
narrow view claims. Hence, the statement is consistent with the coercion-based
rationale provided by Rawls for his idea.

An argument in favour of the broad view is also found in Rawls’s account of
the public reason given in Political Liberalism. In his own words, the main aim
is to consider fundamental matters as ‘the strongest case’ of the application of
public reason’s requirements:

If we should not honour the limits of public reason here, it would seem we need not
honour them anywhere. Should they hold here, we can then proceed to other cases.
Still, [ grant that it is usually highly desirable to settle political questions by invoking
the value of public reason.3®

This quotation seems to be contrary to his one supporting the narrow view.
Nothing is said about the possible problems concerning the attainability of pub-
lic reasoning. Rawls clearly emphasises that in most cases it is desirable to justify
political postulates and decisions in terms of public reason. What is more, several
pages later he suggests the possibility of extending the scope to the issues of
intergenerational justice, global relations, and health care, concluding that his
conception can be reasonably developed to cover these problems.3

34 This is Quong’s perspective (J. Quong, “The Scope of Public Reason”, op. cit., p. 247),
but see: E. MacGilvray, op. cit., p. 157.

35 1. Rawls, Political Liberalism, op. cit., p. 215.

36 Tbidem, p. 245.
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3.4. THE BROADENED VIEW B

Fundamental Matters Non-fundamental Matters
Citizens 1 0
Public Officials 1 1

Table 5. The Broadened View B
Source: own work.

The last possible answer states that public reason should govern, on the one
hand, all political questions considered by public officials and, on the other hand,
citizens’ discourses only when constitutional matters are at stake (Table 5). Nev-
ertheless, this differentiation of the range of imposed duties is much more accept-
able than the one introduced by the broadened view A. I believe this occurs be-
cause we can easily recognise a plausible rationale that supports the distinction.

Nowadays, it is a widely accepted standard that public servants, especially
judges and government officials, conform to stricter moral requirements than
ordinary citizens. Higher moral expectations are, definitely, a consequence of the
special status performed by officials in public life. These officials are commonly
seen as the agents acting and making decisions in the name of the state, not as
private persons. Their role makes them more responsible for the public good;
therefore, the constraints imposed on their actions are reasonably justified. It is
important to note that the restrictions are approved not only as a moral but also as
a legal standard. Consequently, this permits the limitation of some of the officials’
basic liberties, such as freedom of speech, freedom of assembly, or right to privacy,
for the sake of the status of public servants (obviously, it applies solely to situ-
ations where they exercise their judicial, legislative, or administrative power).3’

It may be argued that similar restrictions towards officials’ freedom are equal-
ly advisable regarding the range of reasons taken into account while considering
political decisions. In particular, officials are required to justify their actions not

37 See, e.g,, the judgment of 2003 held by the German Constitutional Court (BVerfG) in
the case 2 BvR 1436/02. According to the judgment, civil servants enter the state’s domain,
and for this reason they do not enjoy the fundamental rights like ordinary citizens because
these rights are directed to protect citizens’ freedom against the state; the judgment of
2011 held by the Supreme Court of the United States in the case Nevada Commission on
Ethics v. Carrigan (No. 10-568), where the Court stated that voting by a public official on
a public issue is not protected by the freedom of speech in the First Amendment.
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by invoking comprehensive doctrines, but in terms of public reason. They should
always be willing to provide reasonable grounds for their actions and decisions,
as it is not permissible to use the state authority to promote privately adhered
worldviews. In this sense, the claim is very close to public servants’ duties of im-
partiality and neutrality, which are endorsed, among others, in the European law
(e.g., The European Code of Good Administrative Behaviour®® or The European
Convention of Human Rights®?).

Some quotations from Rawls’s works may suggest that he was favourable
towards the broadened view B. Above all, as was mentioned in the section 2,
he states that moral restrictions imposed by public reason apply with different
strengths to different discourses.*’ Three of these discourses - of judges, of
government officials, and of candidates for public offices - are listed explicitly
in “The Idea of Public Reason Revisited.” Therefore, we can deduce that more
rigorous standards concern primarily the judicial and executive powers; the
legislative power seems to be settled with lesser constraints. Nevertheless, the
problem with such interpretation is that Rawls does not develop, in any way,
the general specification of discourses, and in his other works we may find ar-
guments that weaken the interpretation. In Political Liberalism he claims that
legislators and the executive officials may employ reasons that are non-public in
cases concerning non-fundamental political issues.*! In other places, it is empha-
sized that most legislative questions do not deal with constitutional essentials
and matters of basic justice (although they often touch upon them); therefore,
constraints imposed by public reason do not apply to these issues.*? Having in
mind that not only parliaments but also government officials commonly fulfil at
least some important functions in the legislative process, we should conclude
that in a matter of non-fundamental questions, officials are morally free to invoke
and balance between public reasons and other considerations.

It ought to be added that the duty of public reasoning is consistently ascribed
by Rawls to the judicature and, above all, to supreme court judges. In this sense,
the position of legislative and executive powers is described as in opposition to
the status of judicial power. Judges are expected, in any case, to follow the prin-
ciple and thus to treat as irrelevant their private values and beliefs. By claiming
that public reason is the reason of the supreme court, Rawls emphasises that
the court is to reason solely in publicly reasonable terms on all issues raised
before it.

38 See, e.g,, art. 8 (Impartiality and Independence) and art. 9 (Objectivity).
39 See, e.g, art. 6 (Right to Fair Trial) and art. 10 (Freedom of Expression).
0 1, Rawls, “The Idea of Public Reason Revisited”, op. cit., p. 767.

*1 Idem, Political Liberalism, p. 214.

42 Idem, Justice as Fairness. A Restatement, op. cit., p. 91.
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Conclusions

[ would like to address two questions on the most accurate view of the scope of
public reason: first, according to Rawls’s intentions and objectives, and second,
in my opinion. In the section 3, I introduced arguments that support each of the
different visions of the scope of public reason. Now it needs to be stated which
argumentation I find decisive and for what reasons.

Having in mind that different quotations suggest different answers, [ argue
that the strongest reasons indicate Rawls’s commitment to the narrow view of the
scope. Accordingly, agents (both citizens and public officials) may justify politi-
cal actions by referring to non-public reasons, as long as they do not undermine
the agreement on fundamental issues. [ claim that the conclusion becomes clear
when we recognise the wider context of the Rawlsian theory of justice. First, it
should be said that the theory was amended and improved by its author over
time. Rawls was aiming at advancing the conception and working out a highly
coherent and accurate version of it. He expresses this attitude several times in his
writings. Thus, if we agree that the conception of political liberalism is being im-
proved over the years, it should be acknowledged that the author is much more
sympathetic and favourable towards the broader version of the scope in earlier
writings (especially in Political Liberalism in 1993). In later works he explicitly
distances himself from his previous perspective and criticises the broad view for
its unattainability and undesirability.

Second, it is beyond doubt that public reason with the narrow scope fits ac-
curately in the wider justification structure of Rawlsian theory. It is important to
notice that particular concepts of his theory (e.g., public reason, original position,
overlapping consensus) jointly constitute a sophisticated structure of justifica-
tion of political principles within the society. The significance of links between
various elements of the theory becomes apparent when we examine the relation
of public reason and overlapping consensus.* The justification of political settle-
ments in publicly reasonable terms constitutes a crucial but not the sole element
of the structure, for the role of the final stage of approval is performed by the
idea of overlapping consensus. According to Rawls, the process of justification
is not full until we show that the principles and solutions worked out on the ba-
sis of public reason can become the subject of an overlapping consensus among
reasonable comprehensive doctrines. Each reasonable doctrine is expected to
provide comprehensive reasons to support and secure the preceding consensus.
In other words, advocates of each doctrine are morally responsible for achiev-
ing congruence between the adhered worldview and commonly agreed political

*3 See: idem, “The Idea of an Overlapping Consensus”, Oxford Journal of Legal Studies,
1989, No. 7, Vol. 1, pp. 1-25; idem, “Reply to Habermas”, The Journal of Philosophy, 1995,
No. 92, pp. 142-150 ; idem, Justice as Fairness. A Restatement, op. cit., pp. 120-122.
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conclusions. Such convergence of distinct visions, if it is possible at all, is likely to
occur only regarding minimal and basic constitutional principles. It seems highly
implausible that each political decision can develop into a subject of overlapping
consensus and subsequently be incorporated by each comprehensive doctrine.
If Rawlsian structure of justification is aimed to secure public reason conclusions
by an additional stage, then such consensus is much more likely to arise concern-
ing only a limited and fundamental set of issues.

The ongoing development of Rawls’s theory and the location of public rea-
son in the justificatory structure are decisive reasons for the conclusion that the
narrow view is the closest to the philosopher’s intentions. Nevertheless, it does
not mean that Rawls was totally uninterested in the problem of legitimacy at the
level of non-fundamental issues, or that he was committed to leave the reasoning
within this sphere with agents’ arbitrary discretion. Instead, Rawls may have
reasonably hoped that in a society governed by properly and publicly justified
constitutional essentials, people will successively develop their sense of justice,
and that imposing moral constraints on their conduct will not be needed. In this
sense, citizens who want to attract new followers of their ideas should persuade
them in commonly understandable terms. Continuing to act in accordance with
the directive would be a matter of prudence and would not necessarily be based
on a moral duty. In the political domain of a well-ordered society, appealing to
public reason is likely to be more persuasive and effective than reasoning in com-
prehensive terms.

I find Rawls’s answer concerning the narrow view of the scope as an attempt
to compromise his theory with the reality of political life. His choice is coher-
ent and compelling; however, it is not the most accurate one. I believe the most
reasonable vision of the scope of public reason is the view presented as the last
one - the broadened view B.

If we set aside, for a moment, the issue of connections between public reason
and overlapping consensus, then we are able to discern that the broadened view
B constitutes a plausible and effective answer to many charges raised against the
broad and the narrow visions of the scope. Thus, broadened view B is immune to
the weaknesses of the alternatives and respects most of the Rawlsian concerns
regarding the main problem. On the one hand, it lessens doubts connected with
the undesirability and unattainability of the ideal of public reason by allowing
citizens to bring up their comprehensive and perfectionist ideals. According to
this view, while performing many political actions, such as referendums, demon-
strations, or strikes, citizens are morally free to appeal to their doctrines and
act in accordance with them (obviously, as long as they do not undermine the
agreement on fundamental issues). Comprehensive worldviews on politics are
not excluded from the public sphere; their role is just limited. At the same time,
this view approves Rawls’s remarks about the high desirability of public reason
by acknowledging that public officials (e.g., judges, government employees,
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public servants) should always justify their actions and decisions in accordance
with the requirements of public reason. The principle is aimed at minimising the
impact of partial viewpoints while exercising political power and, subsequently,
at providing the proper degree of reasonableness and justice within a society.
Finally, this view is consistent with the intuition (also indicated by Rawls) that
moral duties apply with different strengths to different dialogues. This diversity
is a consequence of specific social roles performed by contributors to the politi-
cal dialogue. In this sense, this view fits very well with the commonly recognised
standard of contemporary liberal democracies, saying that political morality
imposes more stringent duties on actions of public officials than on those per-
formed by ordinary citizens.

The broadened view B reconciles all these remarks - crucial in the philosoph-
ical discussion concerning the scope of public reason - and does it in a way that is
plausible and even closer to the standards of democratic culture than the narrow
view advocated by Rawls.
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ABSTRACT

The aim of the article is the analysis of the liminal phase of Edith Hope, the protag-
onist of Anita Brookner’s novel Hotel du Lac. Moreover, the study is an attempt to
investigate the results of liminality in the late twentieth century society, which still
imposed the pressure of getting married on a middle-aged woman. Edith, placed
in the liminal space characterised by humility, seclusion and sexual continence of
a subject, is able to defy social expectations. This becomes possible mostly through
the act of writing. Recording her thoughts in the form of letters serves the creative
function of constructing her individuality which turns out to be the foundation of
her new status.
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Anita Brookner’s contribution to literature is a moot point. Researchers like John
Skinner,! Rajni Walia? or Eileen Williams-Wanquet® praise Brookner’s novels for
their intellectual and psychological depth, while others like Anthony Burgess,*

1']. Skinner, The Fictions of Anita Brookner: Illusions of Romance, London 1992.

2 R. Walia, Women and Self: Fictions of Jean Rhys, Barbara Pym, Anita Brookner, New
Delhi 2001.

3 E. Williams-Wanquet, Art and Life in Novels of Anita Brookner: Reading for Life, Sub-
versive Re-reading for Life, Bern 2004.

*]. Skinner; op. cit., p. 1.
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Peter Kemp,® John Ezard® diminish her literature denying its originality. There-
fore, it comes as no surprise that Hotel du Lac, Brookner’s fourth novel, stirred
similar controversies, especially after winning Booker Prize. Although one may
confine the novel to “[...] an elaborately modulated squeal of ‘it’s not fair!"”” in
the fashion of Francis Wheen, this seemingly simple story is a conspicuous ex-
ample of the liminal aesthetics and liminoid matters that are so characteristic for
many novels of Anita Brookner. These liminal qualities in this prize-winning nov-
el seem to be overlooked by researchers and critics, which results in incomplete
interpretation. Analyzing Edith Hope, the protagonist of Hotel du Lac, in liminal
categories casts a new light not only on her development but also on the theme of
the novel. When the assumptions introduced in the key studies in anthropology
by Arnold van Gennep® and Victor Turner® are adopted, it becomes possible to
understand the progress of Edith Hope which allows to comprehend Hotel du Lac
not only as a “study in melancholy,” as Sam Jordison!® summaries it, but also as
a study in liminality.

Van Gennep in his pivotal work The Rites of Passage from 1909, classified and
described the process of rituals focusing on the initiation ceremonies. He stated
that the rites of passage can be divided into three phases: preliminal, liminal, and
postliminal. The liminal phase is characterised by the loss of the previous status
and the lack of the future one. Its function is to dissociate a subject from the
former state and prepare to acquire a new position in society.!! Later, Turner fur-
ther explored the issue of liminality. In his book The Ritual Process, he describes
the attributes of liminal subjects.!? One of the mentioned qualities is related to
obedience and withdrawal into docile silence. Turner argues that in tribal socie-
ties the purpose of words is not just communication: “The wisdom (mana) that is
imparted in sacred liminality is not just an aggregation of words and sentences; it
has ontological value, it refashions the very being of the neophyte.”* Thus, it may
be inferred that language should be used with prudence because it carries “pow-
er and wisdom.”'* The humiliations then perform the double function. On the

5 Ibidem, p. 7.

6 ]. Ezard, From the Archive, 19 October 1984: Booker Prize Awarded to a 6-1 Outsider,
“The Guardian”, [online] http://www.theguardian.com/theguardian/2011/oct/19/ar-
chive-booker-prize-awarded-1984 [accessed: 9.07.2015].

7 F. Wheen, Lord Gnome’s Literary Companion, Verso 1996, p. 159.

8 A.van Gennep, The Rites of Passage, Chicago 2011.

9 V. Turner, The Ritual Process, New York 1995.

103, Jordison, Booker Club: Hotel du Lac, “The Guardian”, [online] http://www.theguard-
ian.com/books/booksblog/2009/aug/05/booker-club-hotel-du-lac [accessed: 9.07.2015].

1 A. van Gennep, op. cit., p. 11.

12y, Turner, op. cit., pp. 94-130.

13 Ibidem, p. 103.

1* Thidem.
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one hand, they make the liminal entities stronger to handle the duties ascribed
to their new position, and on the other, the humiliations strip people to their es-
sence, to the state in which it is easier to acquire the information: “The neophyte
in liminality must be tabula rasa, a blank slate, on which is inscribed the knowl-
edge and wisdom of the group, in those respects that pertain to the new status.”'®

However, before the new status is adopted, resignation from sexual activity
is another characteristic feature of liminality. Sexual relationships are the sign
of social structure and through sexual continence a person retreats from this
structure. As Turner argues: “The undifferentiated character of liminality is
reflected by the discontinuance of sexual relations and the absence of marked
sexual polarity.”*® The lack of polarity implies also the fusion of the opposites as
the sacred and the profane. Communitas, that is the state of the liminal subjects,
is also a mixture of seclusion and companionship.!” Hence the phrase “betwixt
and between” is very frequently used in the relation to liminal position which by
its nature is indifferent. Turner, in the attempt to generalize the liminal attrib-
utes, also writes that: “[...] liminality is frequently linked to death, to being in the
womb, to invisibility, to darkness, to bisexuality, to wilderness, and to an eclipse
of the sun or moon."8

Interestingly, some of the described characteristics of liminality may be traced
in the story of Edith, who is aromance writer in her late thirties, yet her private life
is devoid of successful romantic relationship. She is being consumed with a love
affair with a married man, David, while her friend Penelope, a self-proclaimed
matchmaker, leads her to the engagement with stable but insipid Geoffrey. How-
ever, having prepared everything for the wedding and reception, Edith refrains
from taking part in the wedding ceremony, leaving her friends bewildered by
her behaviour. In those circumstances, Penelope decides to send Edith to a re-
mote hotel at the lake near Geneva. According to the Warner’s categorization, it
may be inferred that Edith is the subject of life-crisis rite. Turner describes such
rites as “a number of critical moments of transition which all societies ritualize
and publicly mark with suitable observances to impress the significance of the
individual and the group on living members of society.” Citing Warner, Turner
mentions birth, puberty, marriage and death as examples of life-crisis rites. In
the case of Edith we have to do with a specific distortion of the life-crisis ritual
as she didn’t actually take part in the already prepared wedding ceremony. Thus,
marriage ceremony, the very conspicuous rite in its own, which in the case of
Edith and Geoffrey was planned but never realized, resulted in another, proper

15 Tbidem.

16 Ibidem, p. 104.
17 Ibidem, p. 60.
18 Ibidem, p. 95.
19 Ibidem, p. 168.
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rite of passage for Edith. It seems that at that certain, critical point of life, women
are expected to make a statement about their marital status, so this critical point
doesn’t necessary entail becoming husband and wife but rather the decision it-
self. Following, even if Edith decides not to marry Geoffrey, the quality of the time
and events following her renounce are representative for liminal phase. Interest-
ingly, life-crisis rituals are typically assigned by Turner to the category of rituals
of status elevation, however, Edith is despised and ostracized by her community.
This rejection might be a part of an emerging pattern according to which the typ-
ical elements of anthropological categorization are reversed: if a life-crisis ritual
brings social recognition, then an unfulfilled life-crisis ritual results in repudia-
tion. All is not lost though, because, paradoxically, the liminal phase will present
Edith a possibility to avoid the status reversal: “And no doubt after a curative
stay in this grey solitude (and I notice that the leaves of the plant are quite immo-
bile) I shall be allowed back, to resume my peaceable existence, and to revert to
what I was before.”?° The underlined word implies that the protagonist’s position
could be reversed. Though Edith’s status will be saved, she, as every liminal sub-
ject, won’t emerge from the liminal phase to be the same person.

Resigning from marrying Geoffrey may be treated then as the threshold,
the onset of liminal phase for Edith. The following circumstances in which Ed-
ith finds herself in are characterized by displacement and this quality of being
dislocated is strikingly present on many levels in the novel. For instance, Edith
writes in the letter to David about her feelings towards the Heathrow airport:
“I should not be here! I am out of place!”?! What follows is a description of such
an anonymous place as an airport which is characterized by chaos and collective
transience: “Milling crowds, children crying, everyone intent on being some-
where else.”?? The displacement is expressed even more straightforwardly in the
following words: “But it was home, or, rather, ‘home’, which had become inimical
all at once.”?®* Home, which is conventionally associated with security, protection
and comfort, transforms into a hostile place when she becomes a subject of a so-
cial scandal. Consequently, Edith is displaced in the model of the world which
seems reversed, as a remote hotel is to be more of a shelter than her own house.
That is why the word home is surrounded by inverted commas when repeated,
as it ceased to be everything that usually home represents for its dweller. More-
over, on the narrative level Edith’s contemplations in the Swiss hotel are inter-
rupted by her flashbacks from childhood and the bits and pieces of the events
which preceded her “curative stay.” Thus the story in its chronological order is

20 A, Brookner, Hotel du Lac, London 1993, p. 9. All the emphasis in the article belong
to the author.

2 Tbidem, p. 10.

22 Ibidem.

23 Ibidem, p. 8.
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constructed by the reader only towards the final of the novel which also adds to
the feeling of displacement.

What is more, the displacement is further emphasized by fog which seems
ever-lingering. The frequent mentioning of this atmospheric condition makes
the hotel appear as if sailing in the universe, isolated and surreal. Fog is often
the reason why shapes and people are indiscernible. Also the view from the
window is indistinguishable, which is remarkably mentioned in the opening sen-
tence of the novel: “From the window all that could be seen was a receding area
of grey.”?* The absence of the charming landscape may function as a symbol of
the lack of certainty about the prospect of the future. The protagonist is kept on
hold in the liminal phase which prevents any premature actions but such a state
comes with the cost of uncertainty. Edith is left only with speculations about her
future, she doesn’t know what waits ahead but she is aware of the life scenarios
prepared by her society and culture. Similarly, she speculates about the land-
scape under the fog:

It was to be supposed that beyond the grey garden, which seemed to sprout nothing
but the stiffish leaves of some unfamiliar plant, lay the vast grey lake, spreading like an
anaesthetic towards the invisible further shore, and beyond that, in imagination only,
yet verified by the brochure, the peak of the Dent d’Oche, on which snow might already
be slightly and silently falling.?

Thus, the protagonist is not able to examine the surroundings of her new res-
idency herself. This indicates that, at least for a time being, Edith loses contact
with the stable, empirically proven course of events. Using the brochure to know
what is located in front of her resembles the uncertainty of the future. Similarly,
the aftermath of resigning to marry Geoffrey is so close as the view from her
window. However, she cannot guess what exactly the repercussions will be, as
she cannot pierce through the fog, she may only infer the nature of the conse-
quences. Such deductions are possible thanks to the socially transmitted mod-
els of behaviour, organization of social life or snapshot images popularized by
the media. They usually present the superficial or idealized models of reality just
as a brochure constitutes a simulacrum of a view that is so close to Edith but for
the moment unattainable. Moreover, the vision is blurred not only when Edith
is in the hotel looking at the window view but also when she visits the restau-
rant with another hotel guest, Monica (“They [Edith and Monica] brooded in the
smoky atmosphere”?%), or during the trip Edith takes with Mr Neville. The atmos-
pheric conditions are most misleading during the above mentioned trip, holding
the contrasting qualities characteristic for liminality. Deceptively, at some point

2 Tbidem, p. 7.
%5 Ibidem.
26 Tbidem, p. 145.
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there seems to be clarity: “At this height the lake mists were no longer imagina-
ble: half-tones and ambiguous gradation, gentle appreciations of mildness and
warmth, were banished, relegated to invalid status, by the uncompromising
clarity of this higher air”? The quote may signify that the altitude gives
new, clear and stable perspective, which was not possible on the hotel level; as if
finally the view was more stern (“uncompromising”) and comforting (“clarity”)
at the same time. However, the place is still described with various, contrasting,
excluding features:

Up here the weather was both hot and cold, bright and dark: hot in the sun, cold in the
shade, bright as they climbed, and dark as they had sat in the small deserted café-bar
[...] they reached the top of what seemed to Edith to be a mountain, although the gol-
den fruit on the trees in the terraced orchards they had passed on their way rather
gave the lie to this assumption.?8

Accordingly, even if the view from the perspective of the mountain is clear,
describing the location as stable would pose a difficulty. The view may look solid
but it is not because every quality that is assigned to it is immediately contrasted
with an opposing one which seems as true as the previous characteristic. Then
the word “lie” in this fragment does not seem to be only a part of a longer phrase
(i.e. “to give a lie to an assumption”) but also an emphatic summary of the illu-
sionary stability. It is even more plausible if the whole context of the trip is taken
into consideration. During this outing Mr. Neville offers Edith a marriage without
emotional involvement merely for the sake of social stability. Then, the word
“lie” even if used in relation to natural phenomena seems to function here as an
understatement revealing the trap which Mr. Neville’s proposition constitutes.
Thus, even clarity in Hotel du Lac is as misleading as ever-lingering fog.

While discussing “grey fog” in Hotel du Lac it is worth mentioning that Turn-
er in The Ritual Process associated liminality, among other features, with dark-
ness.” It seems that van Gennep in The Rite of Passage and later Turner in the
book The Ritual Process describe liminality as the phase constituting of elements
from both - preceding and following states. If we apply the symbolic analogy
and identify the states before and after liminality as contrasting positions, then,
consequently, liminality should be associated with greyness which comes as a re-
sult of mixing two most opposing colours, i.e. black and white. Indeed, this is the
shade most frequently used in Hotel du Lac (i.e. “grey garden,” “grey lake,” “grey
solitude,” “greyish couple,” “grey day,” “men in grey suits” etc.). The word “grey”
is used more than thirty times within the novel of one hundred eighty-four pages.

» o«

27 Tbidem, p. 90.
28 Ibidem.
29 V. Turner, op. cit,, p. 95.
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The grey fog contributes to the impression that the world presented is
dormant, still, motionless as in the already quoted sentence: “And no doubt after
a curative stay in this grey solitude (and I notice that the leaves of the plant are
quite immobile) [...].”*° Such a description of Edith’s immediate environment
seems to be functional as it presents also her emotional state. The foggy, lethargic
views help to identify the inner landscapes of the protagonist soul.3! But this
state has a revolutionary potential:

[...] the dense cloud that descended for days at a time and then vanished without
warning to reveal a new landscape, full of colour and incident: boats skim-
ming on the lake, passengers at the landing stage, an open air market, the outline of
the gaunt remains of a thirteenth-century castle, seams of white on the far mountains,
and on the cheerful uplands to the south a rising backdrop of apple trees,
the fruit sparkling with emblematic significance. For this was a land of prudently
harvested plenty, a land which had conquered human accidents, leaving only the
weather distressingly beyond control.??

Moreover, the quote not only subtly hints at the foreseen changes but also
implies that the weather descriptions are very purposeful here, they symbolise
something uncontrollable and very powerful as the cycle of nature. Edith, being
a subject of life-crisis rite, is undergoing changes similar to those which are char-
acteristic to the natural cycles of the seasons. The liminal state is just a phase
before the next one. It is a preparatory stage for the next one, more abundant and
diverse as the underlined phrases indicate. Edith’s transformation then corre-
sponds to the passage of winter into spring. Consequently, the phrase “distress-
ingly beyond control” shows that under the motionless, hibernated surface there
is a subversive capacity, described by Turner as “fundamental for culture itself.
For through acts turning the world upside down the very possibility of openness
and change emerges [...]."3

Nevertheless, before any change happens to Edith, she finds herself dislocated
not only as far as space dimension is considered, but also in the temporal sense.
Hotel du Lac is “deserted;” there are frequent mentions of the desolation of the
resort with its specific, nostalgic, out of season ambience. Throughout the novel
there are hints suggesting the state of being frozen in time, which is accentuated
e.g. by the lack of motion (“the leaves of the plant are quite immobile”**) or
the sense that no action is possible: “[...] the enclosed world of the hotel, with

30 A. Brookner, op. cit., p. 9.

31 Such a presentation of the character resembles the correspondence of natural phe-
nomena and the emotional state in Romantic fiction.

32 A. Brookner, op. cit., pp. 7-8.

33 V. Turner, op. cit., p. X.

34 A. Brookner, op. cit., p. 9.
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its smells of food and scent, its notice taken of favours granted or withdrawn, its
long memories, and its sharp eyes, and its contractual arrangements to behave
agreeablyandasif nothing untoward could ever happen? This frag-
ment also attests to the particularity of the subtle rules within the hotel which
constitutes the separate universe. Hotel du Lac as limen is governed by different
principles than the reality outside it and each small gesture, utterance, behaviour
between the hotel guests is meaningful if not symbolic. The visitors do not form
a group of random characters. Thus, Edith ponders upon the women she meets,
as they function as models of femininity. The protagonist uses them to re-ex-
amine her attitude towards her relationships as well as her principles derived
from literature. Thus she encounters Mrs and Ms Puseys - extravagant mother
and daughter bound with a strange relationship, attention-seeking women, ab-
sorbed with daily pleasures; Monica - a disillusioned young wife, trapped in her
addictive world; and Madame Bonneuil - an old, deaf lady, abandoned by her
son and left in the hotel with a dog. Edith also reflects upon her friend Penelope
in London - a ruthless flirt. However, Edith’s reflections are limited to her inner
contemplations and letters to David. In her book Women and Self, Walia writes
that the women “[...] serve as the outward manifestation of her [Edith] inner dis-
cussion about the lifestyle, attitude and mindset on a female self in contemporary
world.”®® She maintains a low profile serving as a perfectly accepting company
for guests who fight for authority within the hotel hierarchy. According to Turn-
er, such passivity and humility is typical for liminal subjects.?” It is a part of the
process of shedding the attributes assigned to the previous status - becoming as
neutral as possible and thus ready to acquire the new position. This applies also
to Edith’s sexual continence. In Edith’s scrutiny of the model of romantic rela-
tionship sexual sphere is not discussed openly. For example, in the reminiscences
of the moments spent with David, food often functions as a symbol of bodily com-
munion (which is notabene a frequent motif in other Brookner’s novels). What
is more, during Edith’s stay in the hotel, she is portrayed as a completely asexual
being. When her values are put to the trial and Mr Neville offers her marriage
as a plainly practical arrangement, his proposal excludes any potential intimate
intercourse.

Edith’s continence accentuates also the characteristic blend for liminality
- the sense of being simultaneously with others, yet being apart. Her taciturn
disposition also functions as a buffer which doesn’t allow to merge with others
before she re-evaluates her own fundamental truths. Actually, her numerous
deliberations are recorded only in the letters to David. Curiously, at the end of
the story it turns out that communication was not the goal of her letter writing

35 Ibidem, p. 143.
36 R, Walia, op. cit., p. 162.
37 V. Turner, op. cit., p. 103.
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because she never sends the letters. Instead, the correspondence plays an onto-
logical function similar to the spells, incantations and ritual chants during the
rites of passage in indigenous communities. Therefore, Edith’s letters weren’t
merely the way of describing the reality but the form of creating her new reality
and her own voice. This turns to be instrumental in the process of the person-
al development which is asserted by Walia: “Through some of the protagonists
in their fiction, these women [Rhys, Pym, Brookner] writers resist the margin-
alisation of the women they create, by allowing them the freedom to discover
their own views about the world and their selves and by drawing out their
point of view”3® A similar process takes place in Hotel du Lac, where the
aim of Edith’s “curative stay” was to become “properly apologetic,” i.e. even more
submissive and ready to comply with contemporary standards of womanhood.
However, this target is not reached, which goes in line with Turner, who claims
that the extra-ordinary potential of liminality, even though it is painful and in-
timidating, lurks in its unexpected results and the subversive quality.>® Such an
unpredictable outcome of Edith’s liminal stay in Swiss resort is her newly ac-
quired awareness that the benefits of stability, protection and social status are
not worth its cost. Regarding the issue of stability, Hotel du Lac forms a narrative
frame because at the end of the novel Edith refers to the idea of home which
is mentioned at the beginning. She writes a telegram: “Coming home”*® but af-
ter a while she crosses the word “home” and leaves the last (for both the novel
and the telegram) word: “Returning.’*! Although we know from the initial pages
that the protagonist longs for a stable place, roots and status, the resigning from
those in the final message attests to her incredible maturity. Edith’s life-crisis
passage harbours her to the new disillusioning openness to the future. She is
prepared to a conscious return to London even if she realizes that the contempo-
rary world she lives in, with its models of relationships, does not constitute her
home understood as a collection of her principles and truths. Walia claims that
Edith “[...] learns to free herself from false expectations by seeing through the
distortions of reality in some consoling myths that surround the idea of love.”*?
Edith’s courage to continue life in London with new and less comforting view of
life attests that Walia’s conclusion is right.

38 R. Walia, op. cit., p. 185.

39 V. Turner, op. cit,, p. x.

%0 A, Brookner, op. cit., p. 184.

“! Tbidem.

*2 R, Walia, op. cit., p. 184. In fact, the merging of the dramatic and comic qualities is
another specific attribute of liminality. The exquisite irony and subtle sense of humour in
Hotel du Lac help to trust that Edith’s prospects are not so gloomy. The perception of the
critical hiatus in the protagonist’s life is eased by the irony as when Edith recognizes her-
self in the reflection in the pain at the airport: “For a moment I panicked, for [ am myself
now” (A. Brookner, op. cit., p. 10).
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Indeed, Edith is disillusioned with the patterns of romantic relationships but
also with the idea of social status. The submissiveness of the hotel residents and
staff towards the Puseys shows Edith how superficial are the categories which
determine the social deference paid to those regarded higher in the social struc-
ture. The liminoid phase of Edith obviously does not lead her to the traditional
pattern of rites which escorts an unmarried girl to become a married woman.
What is more important is the fact that towards the end of her stay in the hotel it
seems that Edith does not strive for any kind of stability granted by social approv-
al and status. Having witnessed the shallowness of both, collective respect and
the idea of marriage, Edith’s ritual process takes an unpredictable turn. Conven-
tionally, after the liminal phase the subject proceeds to a different, higher status.
It might be interpreted that Edith, having observed the conditions of marriage,
takes a conscious decision not to get married out of convention. Thus, she does
not progress to the postliminal phase. What takes place in Hotel du Lac is atypical
for the standardized classification of the phases of rite of passage. Edith returns
to her previous phase instead of advancing to the position of a spouse. In this way
she resigns from a social stability and acceptance. Although in spatial terms she
goes back to where she lives on daily basis, on psychological level her return is
more of a conscious choice. Edith becomes mature enough not to comply to the
rules of others. Therefore, even though she goes again to London as a still single,
middle-aged romance writer, she gives herself a new status. The uniqueness of
this new position is defined by personal autonomy. It is as though the rite of pas-
sage in the twentieth century gives more choice to a subject than the ritual pro-
cess in the societies described by van Gennep over a hundred years ago. Although
in contemporary times the public pressure is still strong, there are options for
a reverse personal development against the popular demands of society. Thus,
the liminal phase which originally derives from a very rigid process imposed on
every member of community, nowadays brings forward a chance to stand in op-
position to those restrictive conventions. Edith progresses because she becomes
to define herself through her individuality. The key instruments to find it out are
taciturn observations of social structures and the letters that she writes. Both are
conditioned by extraordinary circumstances of liminal space. However, the latter
is a matter of auto-creation in which the individuality and autonomy are given
a voice. It might be also understood as a commentary to the creative potential
hidden in the act of writing as liminal phenomenon. Consequently, literature may
be understood as using words to create the reality. Such a role of language is one
of the most important attributes of liminal phase of the rites described by van Ge-
nepp and Turner. Thus, Edith’s final telegram as the emphatic case of ontological
writing ultimately convinces that liminal characteristics of the world model in
Hotel du Lac are too conspicuous to be omitted while analyzing the novel. Inter-
estingly enough, a telegram as an alternative to tribal chanting corresponds to
the contemporary variation of the original model of the rite of passage. Within
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the frames of this modified rite, the subject is able to defy the imposed limits
and start a new stage of life even if, paradoxically, the liminal stage is a result of
resigning from a ceremony:.
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Stawomir Matusz, Licznik Geigera.
20 najwazniejszych wspétczesnych wierszy polskich
w interpretacjach, Sosnowiec 2013, 194 strony

Liczniku Geigera. 20 najwazniejszych wspétczesnych wierszy polskich w interpre-
tacjach Stawomira Matusza to swoiste zaproszenie do $wiata poezji wyrafino-
wanej, o réznorodnych kontekstach symbolicznych i historycznych. Jak pisze
autor Szarego mydta, wiersze sg ,czutym instrumentem do mierzenia i rejestracji
niewidzialnego”™.

Na wstepnie Matusz zaznacza, jakie kryterium musiat przyja¢, aby wybra¢
utwory do interpretacji. Jego zdaniem o wartosci poezji §wiadczy dotarcie do nie-

$wiadomosci:

Najwieksza umiejetnoscia, jaka sa obdarzeni wielcy czy wybitni poeci, jest umiejet-
no$¢ czytania, poparta darem obserwacji [...]. Czytania nie$wiadomosci wtasnej - kie-
dy jest sie autorem wiersza, i cudzej, kiedy autorem wiersza jest kto$ inny. [Tej nie-
$wiadomosci] mozna czasem dotkna¢ przez kontemplacje, wyciszenie, a czasem przez
szukanie ekwiwalentéw. Chodzi o to, Ze jezyk moze nam co$ podpowiedzie¢. I bynaj-
mniej nie chodzi o bardziej lub mniej efektowna puente, ale o co$ o wiele bardziej
istotnego, czego wczesniej nie wiedzieliSmy o sobie lub o Swiecie albo jezyku. Wtedy
proces pisania przestaje by¢ tylko uktadaniem wiersza, bo uktada sie z gotowych ele-
mentéw, a zyskuje warto$¢ poznawcza?>.

1'S. Matusz, Licznik Geigera. 20 najwazniejszych wspdtczesnych wierszy polskich w in-
terpretacjach, Sosnowiec 2013, s. 5.
2 Ibidem, s. 13.
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Jak pisze dalej Matusz, o warto$ci poezji Swiadczy to, Ze dotyka ona tak waz-
nych spraw, jak mito$¢, Smier¢, transcendencja. Jednocze$nie poeta zaznacza, ze
wybrane przez niego utwory to dwadzie$cia ré6znorodnych swiatéw - do kazde-
go z nich istnieje osobny klucz. Autor Licznika Geigera zaznacza, ze do swojego
zbioru wybrat utwory mniej znanych i zapomnianych poetéw, miedzy innymi
Macieja Bieszczada, Pawta Sarny czy Iwony Pokory. Przyjrzyjmy sie niektérym
interpretacjom z tego tomu.

Pierwszy tekst dotyczy utworu Mariana Sendeckiego Z wysokosci. Matusz
omawia go z perspektywy przynaleznos$ci autora do pokolenia ,brulionu”. Autor
Elegii transgenicznej podkresla, ze tytut wiersza odwotuje do szerokiego kontek-
stu etycznego, religijnego i epistemologicznego. O wazno$ci utworu $wiadczy
to, Ze jest on gtéwnie zapisem tragicznych doswiadczen grudnia 70 i grudnia 80
przez poetéw nalezacych zaréwno do ,brulionu”, jak i Nowe Fali.

W eseju «Rozmowy liryczne» Iwony Pokory autor zauwaza, Ze omawiana po-
ezja nie epatuje kobiecoscig i nie czyni z niej lirycznego oreza. Nie ma ona odpo-
wiednikéw we wczesniejszej tworczosci kobiecej. ,Jest to poezja intelektualna,
ale daleka od epatowania wiedza akademicka, jednocze$nie zas bardzo osobista
i liryczna”3. Matusz, interpretujgc Rozmowy liryczne, zwraca uwage na charakter
metapoetycki utworu oraz uzycie symboliki jarzebiny (pierwiastek erotyczny),
co buduje niezwykly nastréj poetycki.

Wartym uwagi tekstem jest Ponowoczesna staros¢ w wierszu «Godziny» Ma-
riusza Grzebalskiego. Matusz zauwaza, Ze z omawianym utworem koresponduja
miedzy innymi utwory Tadeusza R6zewicza, na przyktad Stara kobieta wysiaduje
czy Biate groszki. Wiersz Godziny podejmuje problematyke staros$ci we wspot-
czesnym $wiecie. Sosnowiecki poeta zauwaza, ze starzy ludzie sa wykluczeni
w kolorowym S$wiecie komputeréw, mediéw i nieustannego rozwoju techniki.
Czuja sie bezpiecznie jedynie w koSciotach i na cmentarzach. Autor Wakacji, in-
terpretujac ten utwor, wymienia zauwazalne w wierszu Grzebalskiego symbole
staro$ci, miedzy innymi suszony kwiat, pomarszczong twarz, okruchy pamieci,
paznokcie w ksztalcie szponéw. Wspotczesny Swiat nie ma juz nic do zaaferowa-
nia starej kobiecie. Moze ona tylko wpatrywac sie w ekran komputera i czekac
na $mierd.

W tekscie Poetyka i teologia prawdy Macieja z Gerazy Matusz pisze o religij-
nym i kontemplacyjnym tomiku Elipsa Macieja Bieszczada. Poeta przywotuje
piekny wiersz Ogrody po deszczu, zwracajac uwage na jego synestezyjny charak-
ter. Autor Mistyki zimq trafnie zauwaza, ze w poezji Bieszczada filozofia, wiara
i teologia tworza jedno$¢. Wysuwa ponadto konkluzje o niezwyktej wadze tej
poezji we wspbiczesnej Polsce. Jak zaznacza:

3 Ibidem, s. 49.
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Poeta powinien zatem zbiera¢, a potem sia¢ w Duchu prawdy - nie tej subiektywnej,
obiektywnej ani absolutnej, ale zwyczajnie - Prawdy. Powinien wierzy¢ w jej poznanie

[...]- To dobrze, Ze pojawit sie taki poeta jak Maciej Bieszczad. Jest potrzebny w postto-

talitarnej Polsce, w ktérej ktamstwo sie sprywatyzowato pierwsze*.

W szkicu Dwie wieze, trzy wiersze i bielizna Marleny Dietrich autor pisze
o wierszach Barbary Gruszki-Zych, ktére nawigzujg do zamachu na World Tra-
de Center. Sg to: W dzien ataku na World Trade Center, Kilka godzin pdzniej oraz
12 wrzesnia dzien po ataku, zamieszczone w tomiku Sprawdzenie nieobecnosci.
Matusz zastanawia sie na aktualno$cia i niezwyktoscig tych utworéw. Mimo zZe
bezposrednio nie opisujg one nowojorskiej tragedii - sa migawkami z zycia zwy-
ktych ludzi oraz zapiskami prywatnych rozmoéw - aczy je to, ze dziejg sie krotko
po zamachu z 11 wrze$nia. Warto$¢ tych utworéw swiadczy ,0 odwadze poetki,
ktora pisze o wtasnej matosci, miatkosci spraw i zycia. Sita tych obrazéw, zapisow
filmowych, polega na tym, Ze kazdy z nas [...] pamieta, co tego dnia robit”>.

Godnym uwagi esejem jest Podsiadto, Mitosz - Sarajewo - ciqg dalszy «Nie-Bo-
skiej komedii». Matusz nawigzuje w nim do dwo6ch wierszy - Czestawa Mitosza
Sarajewo i Jacka Podsiadty W odpowiedzi na wiersz Czestawa Mitosza «Saraje-
wo» a takze w obronie wtasnej, méwiacych o tragicznych wydarzeniach w tym
miescie. Na wstepie sosnowiecki poeta zaznacza, Ze omawiane utwory maja
charakter publicystyczny i interwencyjny. Oprécz celnej analizy poréwnawczej
czytelnik otrzymuje ideowa polemike miedzy poetami, nawigzujgcg réwniez do
stanowiska Zbigniewa Herberta.

Tekst Zegarki zdarte z rgk - o wierszu Przemystawa Dakowicza to swoisty klucz
do zrozumienia symbolicznego utworu Wersyfikacja polska z tomu Teoria wier-
sza polskiego. Matusz, probujac wyjasni¢ metafore ,zaaresztowali czas i pedza na
ztamanie karku”, zaprasza wspétczesnego czytelnika do muzeum, bowiem tylko
tam mozna zobaczy¢ prawdziwy zegarek z mechanizmem sprezynowym. Autor
Licznika Geigera zwraca réwniez uwage, Ze posiadanie zegarka byto wyrazem
zamoznos$ci w przedrewolucyjnej Rosji. Jak dalej wyjasnia, metafora moze sie
odnosi¢ do fali aresztowan w Zwigzku Sowieckim w latach trzydziestych i wie-
lowymiarowej zapasci, w jakiej znalazta sie Rosja po rewolucji. Warto zwrdcic¢
uwage na liczne aluzje do literatury, na przyktad Innego swiata Gustawa Herlinga
Grudzinskiego, Rozktadu jazdy Tymoteusza Karpowicza czy Lokomotywy Juliana
Tuwima.

Przywotajmy na koniec ostatni tekst z omawianego zbioru, czyli Rosolalia
i rosolisy Wojciecha Kassa, w ktéorym Matusz pisze o wierszu Modlitwa o tagod-
nos¢ rosiczki z tomu Wiry. Poeta zauwaza, ze jest to utwor symboliczny, peten ob-
razéw, réznorodnych tropéw i odwotan do pod$wiadomosci. Nastepnie wyjasnia

4 Ibidem, s. 103.
5 Ibidem. s. 120.



112 ANNA KASPEREK

znaczenie terminu ,rosiczka” oraz przywotuje religijny kontekst utworu, ktéry
taczy sie ze Swiatem przyrody. Aby trafniej zrozumieé wiersz Kassa, Matusz od-
wotuje sie miedzy innymi do motywu domu onirycznego opisanego przez Gasto-
na Bachelarda w Wyobrazni poetyckiej oraz ksigzki Saula Kripkego Nazywanie
i koniecznosc.

Licznik Geigera. 20 najwazniejszych wspétczesnych wierszy w interpretacjach
jest pozycja niewatpliwie oryginalng na tle wspétczesnych tekstéw krytycznych.
Sa to wiersze wyszukane, mniej znane przecietnemu czytelnikowi. Matusz wy-
stepuje w roli krytyka, ale nadal pozostaje poetg, zatem mozna méwic o tekscie
nie tyle krytycznym, ile sylwicznym. Autor wykazuje sie ogromng znajomoscia
historii literatury i r6znorodnych kontekstow, a w interpretacji odwotuje sie do
swoich autobiograficznych i duchowych doswiadczen.
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