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W iestaw Godzic¢

Gore: rozpad gatunku
| gatunek rozpadu

Kilka lat temu, gdy student filmoznawstwa Andrzej Pitrus przedsta-
wiat na spotkaniach seminaryjnych wyniki swoich badan nad amery-
kanskimi filmami gore — szczegolnie drastyczng forma horroru —
stuchacze mieli te typowo polskg swiadomosc¢, iz obcujag z "owocem
zakazanym" a w kazdym razie majg do czynienia z grupg filmow
niedostepnych na polskim rynku.

Dzisia) w kazdej wieksze] wypozyczalni kaset wideo mozna uszcz-
kngC tego owocu i obejrze¢ ponad trzy czwarte filmow skladajacych sie
na filmografie ekscentrycznego gatunku. Zobaczy¢ mozna ekscesy
Freddy’ego, bohatera Koszmaru z ulicy Wigzowej, filmy takich rezyserow
jak David Cronenberg, Wes Craven, Tobe Hooper, a takze serie
Pigtkow trzynastego.

Odmienne sg koleje losu innego odczucia, ktore towarzyszyto
uczestnikom seminaryjnej grupy. MieliSmy poczucie - takze typowo
polskie - pewnego zazenowania, wynikajace z nachalnej wizualizacji
fallicznych 1 waginalnych symboli freudowskiego sennika. Brak byito
jednoczesnie odpowiedniego jezyka, ktorym wypadatoby méwi o "tych
sprawach" w murach szacownej Alma Mater. Nie byliSmy przy okazji
pewni, ze wypada mowic "o tym".

W chwili obecne] "nozyce rozwarty sie": juz niewielu z nas ma
watpliwosci. Spoteczenstwo dos¢ wyraznie podzielito sie na tych, ktorzy
sSnig po nocach o zamykaniu kin pornograficznych i skierowaniu na
potki catej erotyki filmowej oraz na tych, ktorzy skitonni sg ogladac tego
rodzaju kino, a wszelkie zakazy w tym zakresie oceniajg jako ogranicza-
nie wolnosci jednostki.



Sprawa nie polega na tym, aby strony konfliktu liczyty gtosy swoich
zwolennikow: raczej powinny one rozmawiac ze sobg o racjach kazdej z
nich. i

Rezultatem tych studenckich badan jest ksigzka Andrzeja Pitrusa o
amerykanskim gatunku filmowym, ktéra wydaje sie rewelacjg na
obszarze polskiej refleksji filmoznawczej. Swiadomie rezygnujac z
zamiaru stworzenia monografii gatunku, autor jednakze dokonuje
kompetentnego opisu jego najbardziej charakterystycznych cech.
Pragngc pisa¢c o filmach, daje w istocie oryginalny obraz kultury
obszaru, na ktorym wyrosty. Jest przy tym podejrzliwy i nieufny wobec
podjetego tematu; wobec metody, ktorg przyjat na wstepie; na koniec
wobec siebie jako badacza i cztowieka. O tym, ze sg to cechy pozadane
dla humanisty zajmujacego sie dzisiaj kulturg audiowizualng trzeba
jednak —jak sie wydaje —mowic w Polsce gromkim gtosem.

Zaczne od stwierdzenia, ze falsz naszego myslenia o kinie ma swoje
zrodto w starym paradygmacie refleksji nad nim samym i wspotczesng
kulturg. Ujmujac rzecz nieco metaforycznie: chodzi mi o odejscie od
natrectwa Pimkowskich sadow, iz "Bergman, Tarkowski i Wajda
wielkimi rezyserami sg" (a sa nimi w istocie) na rzecz refleksji blizszych
empirii odbiorczej.

Mysle, ze czas najwyzszy, aby zaproponowac zmiane paradygmatu
mys$lenia o kinie wobec nowej sytuacji medialnej oraz przedstawic
konsekwencje z tego wynikajace, a mianowicie powstanie nowych pol
badawczych na obszarze polskiej krytyki filmowe;j.

Sytuacja wyjsciowa jest bowiem taka, ze akademickie pisanie o
Kinie nie zajmuje uwagi naszych tworcow. Dowodow na taki sad
dostarczyty nad miare rozne proby wspolnych sesji, rozmaite podchody
| obtaskawiania, zaswiadczajagce czesto dobrg wole obydwu stron.
Powiedzmy sobie szczerze: tworcow filmowych nie interesujg teksty
sygnowane przez uniwersytety. Zadziwiajgce jest jednak, ze w akade-
mickiej wiezy z kosci stoniowej mamy sie na ogot dobrze. Nie przeszka-
dza nam, ze krytyka naukowa w naszej dyscyplinie praktycznie nie
Istnieje: jesli koledzy nas nie czytajag, to zawsze mozna liczy¢ ma
redaktora wydawnictwa, czasem promotor i recenzent zaszczyca lekturg
nasz tekst ze wzgledu na zwyczaje panujgce w akademii. Jesli i1 to
zawiedzie pozostaje ja sam jako autor dzieta, a zarazem jego odbiorca |
moje szyderstwo z tandetnosci mysli Swiata, w ktorym przyszio zycC.

RozwazyC trzeba odpowiedz na pytanie czy akademickie pisanie
dostarcza publicznosci kinowej kryterium oceny wartosci filmu jako



sztuki. Raczej nie: nawet gdyby tak mogto byC od strony merytorycznej,
to nie zdarza sie to w Swiecie kilkusetnaktadowych pozycji wydawni-
czych sprzedawanych w jednej ksiegarni w kraju.

Probujac okreslic horyzont negatywny, zajagtem sie —miedzy innymi
—sgdami polskiej krytyki na temat tzw. lekkiego repertuaru ostatnich
lat. Znakomita wiekszoSC ocen (to wiasciwe stowo: wartosciowanie
zacmiewato wiekszos¢ prob analitycznych czy zgota opisujacych) byia
negatywna. Oto padajg gromy, iz kinematografia zepchnieta zostata "na
margines" przez erotyczne landrynki w rodzaju Och Karol, Sztuki
kochania 1 Porno, "lekki repertuar" jest okresSleniem zdecydowanie
pejoratywnym, powiada sie o obnizeniu lub wrecz zdziczeniu gustow
odbiorcow, o zalewie "przygodowo basniowych produkqi Hollywoodu z
fantastycznymi opowiesciami o nierealnych ludziach".

Wszystko to byC moze prawda i nie zamierzam tutaj przeprowadzac
obrony pomystéw nieudanych i zle zrealizowanych: wazny jest dla mnie
sposob, w jaki sie o tym pisze.

Ot6z powszechnie wiadomo, ze gdy chodzi o kino popularne to
wowczas wiasciwe sg okreSlenia jak: eskapizm, brak ambicji, tandeta,
tatwa rozrywka (to wiasnie —wolimy trudng rozrywke). Przy tym wiemy
co jest dobre, artystyczne, madre i spotecznie wartosciowe (tego typu
epitety kontrastuja kino popularne).

Mysle, ze bardziej wyrazista staje sie granica, po przekroczeniu
ktorej sytuujemy sie w nowym paradygmacie. Proponuje odwrocenie
proporcji w zgodzie z doSwiadczang rzeczywistoscig. Proponuje miano-
wicie abysmy przyjeli zatozenie, ze poddajac refleksji tzw. kino wysokie
powinniSmy poczuC sie zagrozeni w zwigzku z tym, iz zajmujemy sie
zjawiskiem marginalnym.

Po drugie: proponuje, aby podziat na sztuke wysoka 1 niska, kulture
elitarng 1 popularng uzna¢ za niemozliwy do przeprowadzenia I w
zwigzku z tym staraC sie w inny sposob wyznaczyC punkty weztowe
kultury, na mapie ktorej zamierzamy badaC wybrany utwoér badz grupe
dziel Nie trzeba dodawaC, ze jest to wymog sine qua non Kkazdej
refleksji filmoznawczej: to potrzeba okreSlenia kontekstu macierzyste-
0_

) Bliskie jest mi —na przykiad —dosy¢ tagodne (a przynajmniej nie
radykalne) rozumienie kultury popularnej zaprezentowane w dwaoch
ksigzkach Johna Fiske 'Reading Popular Culture” 1 "Understanding
Popular Culture” opublikowanych pod koniec lat osiemdziesigtych.
Autor przedstawit bieguny rozumienia zjawisk wspotczesnosci: jedna



grupa radykalnych teoretykow powiada, iz kultura popularna jest
zjawiskiem scisle scentralizowanym, w duzym stopniu skomercjonalizo-
wanym i wyrazajgcym pozycje hegemona. Przeciwny biegun zajmujg ci,
ktorzy orzekajg o absolutnym chaosie tej formacji: nie wiadomo Kkto
rzadzi (i czy ktokolwiek rzadzi), nieznane sg reguty gry. Stowem: jest
ona wyrazem dekadencji dzisiejszego Swiata.

Fiske powiada, ze najblizsze prawdy bytoby rozumienie Kkultury
popularnej jako formacji sytuujacej sie pomiedzy tymi biegunami. Tak
wiec istniejg reguty, nie jest to bynajmniej Swiat chaosu, mozna nawet
znajdywac czynniki progresywne. Nie jest to jednak kultura szczegolnie
scentralizowana 1 zideologizowana.

Przyjmujac te zlagodzong wersje, chciatbym dopowiedzie¢ na
podstawie doSC uwaznego wgladu w teksty starajgce sie opisac jg, iz
cecha najbardziej istotna dla kultury popularnej dotyczy nastawienia na
przyjemnos¢ odbiorcy osiggang w trakcie percepcji dzieta. Inna rzecz z
jakim rodzajem przyjemnosci mamy do czynienia, jesli wezmiemy pod
uwage, ze postmodernizm en giobe przedstawia sie jako formacja
"antyprzyjemnosciowa". Kategoria przyjemnosci w zasadzie jest przyj-
mowana bezrefleksyjnie: to znaczy sktonni jesteSmy przyznacC, ze
Istotnie przyjemnoSc jest jedng z cech procesu komunikowania. Jedno-
czesnie nie uznajemy za stosowne zastanawiac sie nad nig.

Akademicka krytyka filmowa, jak wszelki akademicki dyskurs,
niezmiernie rzadko moze byC okreSlana jako zabawna. Jednak nie
sposob powiedziec, iz teksty te nie pragng osiggniecia pewnego rodzaju
przyjemnosci zorientowanej na cel —mianowicie przyjemnosci intelek-
tualnej lub moralnej. To, innymi stowy, przyjemnos¢ powazna.

Rzadko natomiast podejmowano problem przyjemnosci niepowaz-
nych, zabawowych (fun). Jest przy tym niezmiernie charakterystyczne, iz
jesli filmowa teoria mowi o przyjemnosci, o dyskursie przyjemnosci to
czyni to w opozycji do "rozrywki" i "zabawy". Daje sie zauwazyC rodzaj
represji "niepowaznych" aspektow przyjemnosci, co doprowadza do ich
negatywnego traktowania jako politycznie podejrzanych, eskapistycz-
nych, czy tylko banalnych.

Historia akademickiej refleksji filmowej moze by¢ opisana jako ciag
prob stworzenia kryteriow do rozroznienia powaznych, dobrych przyje-
mnosci od niepowaznych, ztych. Na przykiad po 1968 roku wiekszosc
teoretykOw bazowata, wedtug okreSlenia Fredrica Jamesona, na "este-
tyce politycznego modernizmu", wedtug ktorego przyjemnos¢ - w
kazdym razie powazna — mogtaby pochodzi¢ z analizy formalnych
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konwencji. W konsekwencji waloryzuje sie pozytywnie jedynie niepopu-
larne, eksperymentalne formy. Nieco pozniej w "Cahiers du Cinéma*
Comolli i Narboni uznali, ze przyjemnos¢ zapewnia zwigzek Swiata
utworu z dominujacg ideologiag. W pracach historycznych 1 analitycz-
nych Bordwella, Thompson, Belloura "trudne™ przyjemnosci nienarra-
cyjnych form i eksperymentéw formalnych przedkladane sg ponad
konwencjonalng przyjemnos¢ zwigzang z kulturg popularna.

Te "trudne" przyjemnosci zwykle uwazane sg za takie, ktore zadaja
krytycznego dystansu, "alienacji" pozwalajgcej na inny oglad tego, co
mogtoby byC zbyt swojskie. Tak wiec mozna powiedzieC, ze przyjemno-
sciami faworyzowanymi przez dyskurs akademicki jest przyjemnosc
analizy i krytyki. Przypomnijmy wiekszosSC tekstow ze slaskich tekstow
analitycznych: autorzy pisza sprawozdania z lektur, podczas ktorych
jesli nie deklarujg wprost checi osiggniecia przyjemnosci, to w kazdym
razie zadowalajg sie forma jouissance: zachwytem nad rozszyfrowaniem
komplikacji narracji, docieraniem do ztozonych figur retorycznych, czy
tez uchwyceniem struktury dzieta.

Odpowiada mi sad tych teoretykdw, ktorzy twierdza, iz przyjem-
nos¢ faworyzowana przez racjonalng krytyke jest zawsze przyjemnoscia
sadystyczng; taka, ktora zaklada, iz badacz jest mistrzem, jest postacia
dominujaca.

Mozemy kontynuowac, ze w akademickim dyskursie owo uprzywile-
jowanie Kkrytycznych przyjemnosci przedstawiane jest jako masochi-
styczne: w kategoriach badz to podlegtosci tajemnicy utworu, badz to
stuzbie prawdy. Akademik jest tym, ktory wie lepiej, wiecej, wyposaza
sie w autorytet.

W kontakcie z wytworami kultury popularnej przyjemnos¢ powazna
musi ustgpiC miejsca przyjemnosci zwigzanej z zabawa. Przy-
jemnosc-zabawa nie bazuje na sadystycznej pozycji autorytetu, nie jest
takze masochistyczng przyjemnoscig fascynacji. Przyjemnos¢ tak rozu-
miana czyni zabawe z tego, co zbyt powazne, co nie moze sie sSmiac
samo z siebie. PrzyjemnosSc-zabawa parodiuje i ironizuje, stwarza przy
tym intrygujace problemy zwigzane z identyfikacjg badacza-widza. Moja
kolejna propozycja brzmi wiec: wejsScie pojecia przyjemnosci-zabawy do
akademickiego dyskursu wymusi zmiane sposobu, w jaki ten dyskurs sie
prezentuje. Przyjemnosc-zabawa jest granica powagi, przestrzenig, w
ktorej powaga zaczyna robi¢ zabawe z samej siebie.

Konkluzja w tej czesci jest jednoczeSnie ostrzezeniem. Wydaje sie,
ze zblizamy sie do niezamierzonej autoparodii myslenia o filmie. W
Swiecie, w ktdéiym obrazy sa nieustannie tworzone na nowo, poprzez
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wigczanie w nowe konteksty, gdzie krolujg pastisze, kolazowe techniki
montazu, autoparodia i autoironia, kicze —ot6z w tym Swiecie filmowa
mysl zorientowana na zagadnienia powazne moze staC sie wiasng
parodia.

Mysle teraz o horyzoncie pozytywnym. Wydaje sie, ze po pierwsze
nalezy zajaC sie cechami systemu regut gry w tej kulturze co —w
sporym uproszczeniu — miescito sie dotychczas w pojeciu gatunku
filmowego. Popatrzmy po prostu w jaki sposéb Jim Jarmusch, Steven
Spielberg czy Juliusz Machulski konstruujg dzieta uzywajac rozmaitych
strategii gatunkowych, niekiedy sprzecznych ze soba, niekiedy zapozy-
czajac ikonograficzne elementy jednego gatunku przy jednoczesnym
uzywaniu regut narracyjnych innego. Warto spytac czy owa mozaika i
uktadanka nie rzadzi sie juz nowymi hiperregutami.

Refleksja nad gatunkiem —po okresie naturalnego wyczerpania sie
zdolnosci wyjasniania jego ztozonoSci przez przyliteracka koncepcje
dzieta filmowego — weszta w Polsce w intrygujaca faze wzglednego
zastoju. Sygnatem alarmowym naszego niedostatecznego rozpoznania
tego zjawiska jest dla mnie intencja, jaka przySwiecata krakowskiemu
zespotowi podczas prac nad bodaj najwazniejsza ksigzka na tym obsza-
rze, mysle o 'Kinie gatunkow" (red. A. Helman, 1991). Byla to ksigzka
"dla dzieci" 1 w wiekszosci "przez dzieci" (magistrow) pisana. Wygladato
na to, ze z armatami (czyli catym rynsztunkiem humanistycznej gryp-
sery) przymierzamy sie do niegodnych naszego wejrzenia owadow. Nie
chodzi o lekcewazenie tematu (ja sam piszac o musicalu staratem sie
udowodni¢, ze jest gatunkiem, Kktory najwyrazisciej respektuje prawa
medium), chodzito natomiast o przekonanie, iz zajmujemy sie margi-
nesem niegodnym akademika.

Wskaze jeszcze dwie grupy zagadnien, ktore w moim przekonaniu
tworza elementy dla zaistnienia zespotu przyjemnosci. Jedng z nich
wyznacza problematyka nowych mediow, mowigc w skrocie telewizji i
wideo. Mysle, ze polscy badacze audiowizualnoSci tracag bezpowrotng
szanse: mozliwosC opisu i wyjasnienia tak skondensowanej i dynami-
cznej ekspansji wizualnosci, z jakg nie mieliSmy do czynienia w dotych-
czasowych dziejach. MysSle zarowno o przemianach w programowaniu
telewizji, ksztattowaniu sie nowej koncepcji widza telewizyjnego (w
kazdym razie potrzeby istnienia takowej koncepcji), o rozszerzeniach,
globalizacji, fragmentaryzacji, etc. W przypadku wideo mysle, ze powin-
niSmy nabyC przekonanie (ktoére — jak sie wydaje — uzasadnit Roy
Armes), iz wideo nie jest jedynie dzieckiem maszyny i zaledwie nowin-
kg techniczng (przypomnijmy, ze takie sady na poczatku ery kina miaty
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w zatozeniu dezawuowac jego wymiar humanistyczny), lecz stanowi etap
rozwoju o0gotu kontekstow zwigzanych z funkgonowaniem homo
cinematographicus. Wymaga wiec nowych Srodkow estetycznych, innego
typu wrazliwosci, innej kompetencji audiowizualnej. O koniecznosci
podjecia ostatniej grupy zagadnien najtrudniej mowié dziS w naszym
kraju: sporo tu nietolerancji, potprawd, braku dobrej woli i zascianko-
wosci. MysSle o niezbywalnej potrzebie zajecia sie kinem erotycznym,
kinem mniejszosci seksualnych i w konsekwencji gatunkiem (czy tez)
odbiorem okreslanym jako pornograficzny.

Bez watpienia wspotczesna kultura popularna stoi pod znakiem
seksu 1 erotyzmu. To pewnik i nie sposdb mu zaprzeczyc. Mysle o
niestownosci sytuacji, w ktorej poproszony przez studentéw o lektury
do przygotowywanego przez nich mini—festiwalu kina homoseksualnego
(taki festiwal Sciaga w Nowym Jorku tlumy z catego Swiata) moge
wskaza¢ jedynie ksigzki Richarda Dyera, Parkera Tylera czy eseje w
"Wide Angle*. Tak wiec zajecie sie tym obszarem to rodzaj powinnosci
dydaktyka uniwersyteckiego. Do rangi anegdoty urasta moje spotkanie
ze studentem, ktory napisat druzgocaca krytyke pornografii filmowej
nie widzac, jak przyznat, ani jednego z dziet tego gatunku.

Mysle, ze prosta powinnosS¢ poddania refleksji obszaru, ktorym
sporo widzow interesuje sie nie wyczerpuje listy argumentow. Nowych
nabywam czytajac intrygujaca ksigzke Lindy Williams o pornografii
zatytutowang "Hard Core" o podtytule: "Wiadza, przyjemnoSc i szalen-
stwo widzialnoscii\ Gatunek zwany pornografig stawia badaczom
tradycyjne problemy w niezmiernie wyostrzonej formie. Na przykiad
problematyka cielesnosci: kino pornograficzne buduje swoje napiecie i
przyjemnosC jednoczeSnie poprzez gre pomiedzy troistym ukladem
cielesnym: ciatem percypujacego widza, po drugie: przedstawionym na
ekranie ciatem (fantomem o wysokim stopniu wiarygodnosci) i po
trzecie: ciatem wyobrazonym przez widza, fantomen drugiego stopnia —
fantazjg spowodowang przez obraz ikoniczny.

Odbidr pornograficzny to takze problem refleksji feministycznej, to
zagadnienia wojeryzmu, fetyszyzmu i masochizmu rozumiane nie w
sensie nadawanym przez Kklinicystow, lecz przez psychoanalitykdow
filmowych, mianowicie jako metafory percepcji filmowej dotyczace
kazdego widza w wiekszosci sytuacji odbioru utworu. To takze proble-
matyka instancji sprawujacej kontrole nad spojrzeniem, problematyka
foucaultowskiej wiadzy. Wydaje mi sie, ze opracowanie Andrzeja
Pitrusa wypetnia wiekszos¢ elementow nakreslonego powyzej postu-
lowanego obszaru refleksji filmoznawczej.
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Ksigzka ma budowe klamrowa: wstep i zakonczenie, zbudowane
antytetycznie wzgledem siebie, obramowujg zasadniczy wywod. W kolej-
nych rozdziatach mowa jest o roli inicjacji seksualnej ze wzgledu na
opozycje normalnosci i monstrualnosci, nastepnie o wizerunku mez-
czyzny oraz kobiety w gore oraz o "przetamywaniu tabu", jakim jest mit
amerykanskiej rodziny.

Autor jest bez watpienia jednym z najlepszych znawcow tego
zagadnienia w Polsce: udato mu sie jednoczeSnie unikngé putapki
czekajacej na kinomanow-kolekcjonerow. Takich, ktorzy w pogoni za
ztudng perfekcja epatujg czytelnika tysigcami przypisow i tytutami dziet,
ktorych biedny czytelnik nie ma szans nigdy zobaczyC. Pitrus wybiera to,
CO najwazniejsze 1 najbardziej charakterystyczne, sprawiajac przy tym
wrazenie, ze zna absolutnie wszystkie filmy gore.

Mamy tu do czynienia z dos¢ ekscentryczng pozycjg analityka filmu,
ktorg autor Swiadomie wybrat. W trakcie lektury spotkamy wiele
mikroanaliz utworéw filmowych. Sg one zawsze aspektowe: dotyczg
najczesciej problematyki cielesnosci i funkcji fizjologicznych, ale takze
—na przyktad —szczegolnej organizacji narracji. Pokazujac, iz obrazy
czesci ciata w wiekszosci przypadkow stanowig wyraziste symbole freu-
dowskie Andrzej Pitrus jest jednym z tych analitykow, ktorzy wiedza,
jak poprowadzi¢ czytelnika (jesli tylko sprawnie zastosuje sie odpo-
wiednio pojemnag metode badawczg). Na tym poziomie wydaje sie wiec,
iz gore jest opowiesScig o wizualizacji stownika freudowskiego: drzewo
przestaje by¢ drzewem, by petni¢ funkcje fallusa (tym bardziej, ze
potrafi dokonac¢ fizycznego gwaittu na kobiecie) i tak dalej, i tak dalej.

Na szczescie ani opisywany gatunek, ani autor opisujacy go nie sg
tak naiwni, zeby poprzesta¢ na tym stwierdzeniu. Gore jest w istocie
nozpadnietym horrorem: nie tylko urywane sg rece, nie tylko odpito-
wuje sie penisy 1 nogi, ale takze zaburzone zostajg tradycyjne cechy
horroru.

RzeczywistoSC gore istotnie odnosi sie do naturalnych sktonnosci
ciata. Czyni to w sposdb niezmiernie oryginalny: podaza poprzez kul-
ture 1 zanegowanie jej systemu represyjnego do natury, do ludzkiej
cielesnosci i aktualnosci.

Nastepuje kolejny rozpad: oto analityk prowadzacy dobrze utartg
droga Ciesli juz nie zbyt wyslizgang) konstatuje, ze 6w cel - zbyt ba-
nalny 1 oczywisty —wymyka mu sie. Zasadniczym punktem w podréozy
analityka wydaje sie stwierdzenie, iz pomimo catej oczywistosci "gore
sporadycznie oferuje gotowe rozwigzania. Znaczenia sg konstruowane
raczej tak, aby na podstawie fenomenu ukazac catg klase znaczen".



Nastepuje chwila, w ktorej autor z "opisywacza" zdarzen ekra-
nowych (przyznajmny jeszcze raz i potwierdzmy: czyta sie to z wypie-
kami na twarzy) przemienia sie w badacza kultury. Gore nie jest za-
ledwie 0 rozktadzie swiata fizycznego: jest takze i pr2ede wszystkiem o
kulturze w stadium rozktadu; o komunikacyjnym chaosie naszego "tu i
teraz"; o bardzo powaznym zaburzeniu hierarchii wartosci miedzy
"tekstem, marginesem i nawiasem".

Gore: gatunek przedstawiajacy rozpad fizyczny, rozpad Swiata
Wartosci kulturowych, gatunek-rozpad negujacy wiekszoSC konwencji
gatunkowych horroru. Diagnoza pesymistyczna, ale sporzgdzona przez
zarliwego przeciwnika "byle-jakosci” odbioru amerykanskiego kina
gatunkow.

Gatunek ten powodowaC moze powstanie wielu dyskursow. Prowo-
kowa¢ moze do filozoficznej refleksji o roli sity i wkadzy, do feministy-
. cznych dywagacji o zrepresjonowanej kobiecie, wreszcie do socjolo-
gicznych i psychologicznych wywoddéw na temat — na przyktad —
specyficznych amerykanskich lekow.

Wydaje sie, ze szczegolnie interesujgce uwagi na ten ostatni punkt
widzenia zawarte sg na kartkach ksigzki mimochodem 1 "przy okazji".
Gore istotnie jest gatunkiem nastolatkow i campusow uniwersyteckich;
jest gatunkiem prowokujacym silng identyfikacje widza ze Swiatem
lluzji filmowej. Wydaje sie, ze autor wie o tym dobrze. Jednoczes$nie
jestem pewny, ze mozna by napisaC nowa, intrygujaca ksigzke z tego
witasnie punktu widzenia.

Oto obraz "rzeczywistej" Ameryki. W 1976 roku w Chicago ztodziej
napadt na mieszkanie. Zabit w czasie szamotaniny ojca rodziny. Trojka
dzieci (w wieku 9, 11 1 12 lat) przezyta i zupetnie zdrowa ogladata
program telewizyjny przez 10 godzin, przebywajgc w jednym mieszkaniu
z zamordowanym, skapanym we krwi, ojcem. Nie spekulujmy, czy pro-
gram telewizyjny prezentowat w tym czasie filmy gore. Natomiast wy-
daje sie pewne, ze chiopcy ogladali wczesniej niejeden horror amery-
kanski i mieli nabyte miedzy innymi na tej drodze specyficzne poczucie
Smierci i stosunku do martwego ciata ludzkiego. Co0z, gore jest odmiang
amerykanskiego horroru, tak zapewne historyk francuski Jules Michelet
rozpoczynatby wyklady na temat kina amerykanskiego.
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Co to jest gore?

Obserwujac wspotczesne kino amerykanskie mozna dojs¢ do wniosku,
ze dynamiczne przemiany, jakie zaszty w jego obrebie w latach siedem-
dziesigtych i osiemdziesigtych spowodowaty istotng zmiane miejsca kina
gatunku. Oczywiscie nurt tak zwanej 'NOWEJ PRZYGODY nie zrywa z
tradycyjng, afirmacyjng formutg masowej rozrywki. Zatarciu ulegty jednak
wyznaczniki, ktore pozwalaty na jasne okreSlenie przynaleznosci gatunko-
wej danego dzieta choCby z wykorzystaniem semantyczno —syntaktycznej
koncepcji Altmana. Tym bardziej dziwnym wydaje sie, ze kiedy tradycyjne
formy gatunkowe wypracowane przez Hollywood odchodzg w niepamiec,
pojawia sie zjawisko nowe, ktore przez znaczng czes¢ krytyki uznawane
jest za nowy gatunek. Wydaje sie jednak, ze zastane metody badania kina
gatunku nie sg wiasciwe dla zrozumienia istoty przedstawionego zjawiska
ani tez dla okreSlenia jego miejsca w kulturze.

Film gore, o ktorym mowa, jest przede wszystkim tworem lat
osiemdziesigtych, wtedy przypada jego najwiekszy rozwoj. Aby jednak choc
w zarysie przyblizyC czytelnikowi jego historig, nalezy przeanalizowac kilka
faktow sprzed lat trzydziestu.

« m *

Poczatek siodmej dekady naszego wieku przyniost wiele istotnych
zmian w amerykanskim systemie produkcji. Jednym z pionieréw nieza-
leznego, aczkolwiek komercyjnego kina byt Roger Corman, ktéry wybrat
w peini Swiadomie role producenta i rez\sera tanich filméw realizowanych
w bardzo krotkim czasie, przy matych naktadach finansowych. Sukcesy ko-
mercyjne osiggane przez jego filmy zachecity innych do stworzenia catej
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sieci matych wytwarni, produkujgcych filmy okreslane jako exploitation mo-
vies. Termin ten oznaczat dzieta tworzone za bardzo niewielkie sumy pie-
niedzy, ktore przewidziane byty do krotkoterminowego rozpowszechniania.
Czesto wykonywano zaledwie takich dziet, aby nie powodowac ryzyka
finansowej kleski. W zwigzku z matymi naktadami koszty produkcji
zwracaty sie stosunkowo szybko, a zyski byty wysokie i tatwe do osiggnie-
cia. Zaskakuje fakt, ze dzieta tego typu prezentowaty czesto wysoki
poziom warsztatowy, co spowodowane bylo atrakcyjnoscig matych firm
produkcyjnych dla tych twdrcow, ktorzy mieli spore umiejetnosci i
ambitne pomysty, lecz niewiele szczeScia w rozmowach z "duzymi"
producentami operujagcymi wysokimi budzetami.

Jednym z takich tworcéw byt Hershell Gordon Lewis, wielki fascynat
filmowego horroru. Inwestujac wiasne pienigdze, zaczat on produkowanie
filmow grozy, ktore wyrdzniaty sie sposrod innych wyjatkowg jak na owe
czasy brutalnoscig i dostownoscig w ukazywaniu Smierci. Realizacja tego
typu dziet w wielkich wytwaornich byta niemozliwa ze wzgledu na konie-
cznosc¢ liczenia sie z masowym, czesto miodziezowym, odbiorcg. Lewis,
ponoszac niewielkie nakiady, mogt sobie pozwoli¢ na dystrybucje o nieco
wezszym zasiegu, ograniczong czesto do specjalnych klubow mitosnikow
grozy, czyli tak zwanych midnight movies.

Popularnos$c¢ produkcji Lewisa nie byfa zbyt duza, lecz miat on grono
wiernych wielbicieli. W latach szeScdziesigtych zastynat filmami Bloodfeast
(Krwawe swieto) oraz 2000 Maniacs (2000 maniakow) i choC nasla-
downictwa nie pojawity sie natychmiast, to rezyser ten wywart duzy wptyw
na zjawiska, ktore obserwujemy w potowie lat siedemdziesiatych.

Wiasciwy rozwoj gatunku gore rozpoczynajg dwa filmy zrealizowane
niezaleznie od siebie przez tworcow, ktorzy nie wiedzieli wzajemnie o
swoim istnieniu. Pierwszy powstat w Stanach Zjednoczonych, drugi nato-
miast w Kanadzie. Pomimo tego mozna znalez¢ wiele wspélnych cech
obydwu dziet. Film amerykanski zrealizowany przez Tobe Hoopera nosi
tytut The Texas Chainsaw Massacre (Teksaska masakra pitg tancuchowaj,
kanadyjski za$, stworzony reka pozniejszego mistrza gatunku Davida Cro-
nenberga, Shivers (Dreszcze). Juz same tytuty wprowadzajg ewentualnego
widza w nastrdj, ;3ki towarzyszy odbiorowi tychze dziet. Sg one kon-
tynuacjg estetyki wprowadzonej do kina przez Lewisa. Czerpigc pewne
elementy z tradycyjnego filmu grozy, proponujg przezycie zupetnie nowego
rodzaju. Cho¢ w istocie dzieta te rozpoczynajg gatunek, sg one na tyle
dojrzate i charakterystyczne, ze na ich wiasnie przyktadzie mozna pokusic
sie 0 krotka charakterystyke gatunku. Wygodnym bedzie postuzenie sie
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porownaniem do horroru, ktéremu gore jest zdecydowanie najblizszy, i z
ktorego wyrasta.

Tradycyjne filmy grozy juz w latach trzydziestych staty sie waznym
elementem w ameiykanskim systemie produkcyjnym, stad tez produkcja
filmow grozy taczyta sie z udziatem gwiazd aktorskich. Filmy gore Swia-
domie rezygnuja z wielkich nazwisk, co jest nie bez wptywu na obecnos¢
pewnych rozwigzan fabularnych. Film z gwiazdg w roli gtownej narzuca
strukture odpowiadajgcg oczekiwaniom widza. Gwiazda jest postacig cen-
tralng, a reszta swiata przedstawionego dobudowywana jest niejako wokot
niej, a w filmie grozy z reguty przeciwstawiana. Bohater musi stawi¢ czota
niebezpieczenstwu, ktdre najczesciej ma charakter zewnetrzny wstosunku
do wartosci reprezentowanych przez postac pierwszoplanowg. Oczywiscie
rozne sg mozliwe realizacje tej relacji. Najczestszym jednak zespotem
wartosci pozytywnych sg te, ktore wigzg sie z rodzing i instytucjami jg
wspierajacymi. Niezwykle czesty jest motyw matego, prowincjonalnego
miasteczka zaatakowanego przez "obcego"; miasteczka zamieszkanego
przez wyidealizowane rodziny amerykanskie. Walka z intruzem, ktora jest
trescig tego typu filmow konczy sie zawsze przywroceniem stanu sprzed
kataklizmu. Proba, jakiej zostajg poddani bohaterowie prowadzi do wyeli-
minowania jednostek pozostajgcych poza systemem tworzonym przez war-
tosci rodzinne oraz do "sprawdzenia sie" jednostek szczegdlnie warto-
sciowych. Klasyczny horror sprowadza sie wiec do roznych realizacji stru-
ktury klamrowej, ktora dazy do przywrocenia sytuacji normalnej
zaktoconej przez intruza. Nastepuje wiec afirmacja wartosci wyjsciowych.

W przypadku gore mamy do czynienia z zupetnie inng struktura.
Narzucona ona jest juz przez sam sposob produkcji. Gatunek ten, jest
czescig szeroko rozumianego systemu produkcji niezaleznej. W filmach
tych nie biorg udziatu gwiazdy, tak wiec sag one wolne od ograniczen
stawianych przez "star system". Czesto nie mamy do czynienia z bohaterem
jednostkowym, lecz zbiorowym. Sprawia to, ze procesy wtornej
identyfikacji ulegaja zaktodceniu, co z kolei powoduje, ze stworzenie
pozytywnego systemu wartosci bliskiego widzowi nie jest konieczne.
Sytuacja wyjsciowa filmu gore nie ukazuje wartosci, ktorym zagrozi
przybycie intruza. Wrecz przeciwnie; zto jest tutaj nieodtgczng czescig
Swiata przedstawionego, a typowe dla horroru "Swietosci" zostajg
zanegowane juz na poczatku. Sytuacje te ilustruje znakomicie Teksaska
masakra pitg tancuchowg, gdzie gtownym zbiorowym bohaterem jest
wprawdzie rodzina, ale nie jest ona obiektem ataku "obcego", lecz sama
stanowi podstawowe zrodto zagrozenia. Sawyerowie sg zdegenerowang, na
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polty zdziczalg rodzing kanibali, ktdra trudni sie produkcjg chilli z
ludzkiego miesa, ktore uzyskujg zabijajac, przy pomocy pity fancuchowej,
przypadkowo napotkanych turystéw. Ich ofiary nie mogg zosta¢ uznane za
postaci pozytywne, jako ze ich ekranowy zywot jest nader krotki. Mate
zindywidualizowanie postaci ofiar kieruje procesy identyfikacyjne ku
postaciom oprawcow, jednak ich wynaturzenie powoduje niemoznosc
akceptacji takiego rodzaju identyfikacji przez widza. Jego przerazenie jest
wiec tym wieksze. Takze zakonczenie Teksaskiej masakry nie proponuje
widzowi wartosci. Rodzina Sawyerow nie zostaje do konca unicestwiona
(aby zmartwychwstaC w Teksaskiej masakrze pitg tancuchowa tancuchowg
[1illl). Podobnie wdrugim wspomnianym filmie, ktéry opowiada historie
zaatakowania luksusowego hotelu przez pasozyta, powodujacego
ujawnienie sie wszystkich "ciemnych stron duszy". Bohaterowie filmu,
ktorych poznajemy we wstepie sg w wiekszosci zdegenerowani, a
pojawienie sie pasozyta wyhodowanego przez szalonego naukowca, tylko
Intensyfikuje ich zachowania. Hotel zmienia sie w efekcie w siedlisko
zboczencow uprawiajacych wszelkiego rodzaju perwersje. Nie ma tu miej-
sca na wartosci reprezentowane przez rodzine i inne akceptowane spotecz-
nie instutucje. Zakonczenie filmu ukazuje mieszkancow hotelu wsiadaja-
cych do samochodow i wyruszajacych w Swiat, aby rozprzestrzenic zaraze.

Powyzsze przyktady dowodzag, ze struktura filmu gore jest diametralnie
rozna od tej, ktorg spotkamy w klasycznym horrorze. Fabuta nie dazy do
przywrécenia zaktoconego status quo, jako ze takie status quo nawet nie
zostaje ukonstytuowane. Wartosci nie zostajg zaprezentowane, lecz
zanegowane. Czestym sposobem ukazywania takiego stanu rzeczy jest
parodiowanie typowych watkéw horroru. W Teksaskiej masakrze rodzina
Sawyerow pielegnuje liczne rodzinne rytuaty. Takze w Dreszczach nie
spotykamy autorytetow. Wszystkie zwigzki interpersonalne ukazane sg w
sposob skrzywiony, luksusowy hotel jest siedliskiem dewiantéw |
psychopatow.

Specyficznym dla gatunku cechom tekstu odpowiada charakterystyczna
dla gore estetyka. Nazwa gatunku, oznaczajagca w jezyku angielskim
posoke lub skrzepta krew, doskonale charaktryzuje to, co oglagdamy na
ekranie. DostownoS$¢ ukazywania Smierci, przemocy, rozpadu ciata sg
nieodtgcznymi elementami gore. Klasyczny horror opierat sie na efekcie
zaskoczenia, tworzeniu atmosfery. Pojawienie sie monstrum poprzedzone
jest zawsze niepokojacym oczekiwaniem. Gore rezygnuje z tego efektu,
odrazajace monstra pojawiaja sie na ekranie na rownych innym postaciom
prawach, a ich brzydota staje sie przedmiotem kontemplacji. Napiecie
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zostaje zastgpione Szokiem i fizycznym obrzydzeniem. Filmy gore
zawdzieczajg wiele pracy specjalistow tworzacych efekty specjalne.
Przedstawione na przyktadzie filmow Hoopera i Cronenberga najwa-
zniejsze cechy gatunku znalazty petng aktualizacje w dzietach powstatych
z ich inspiracji. Wspaniaty rozw0j gatunku przypada na lata
osiemdziesiagte, kiedy to powstaty najdoskonalsze filmy mistrzow gore,
wsrod ktorych obok wspomnianych powyzej na wymienienie zastugujg Wes
Craven, Frank Henenlotter 1 Clive Barker. Niezalezny poczatkowo
kierunek rozwoju kinematografii amerykanskiej z czasem wyksztatcit swoja
komercyjng odmiane. Zwracajg uwage serie filmowe, ktore obejmujg
czesto do okoto dziesieciu odcinkow. Najbardziej znane to A Nightmare
on Elm Street (Koszmar z Elm Street) z udziatem legendarnego juz
Roberta Englunda oraz Friday the 13th (Piatek trzynastego). W wielkich
wytwaorniach powstajg takze filmy, ktore czerpigc z arsenatu konwencji
tego gatunku, starajg sie wyjSC poza ograniczenia, przez nie stawiane.
David Cronenberg za sprawag filmu Mucha zostat "mianowany" artystg
przez duzg czesc krytyki, w tym takze te, ktora byta nastawiona wrogo do
jego weczesniejszych dokonan. Jego przedostatni film, Dead Ringers
(Podobni jak dwie krople wody) jest psychologicznym dramatem
nawigzujagcym jedynie do stylistyki gore. Natomiast zrealizowany w 1991
roku film The Naked Lunch (Nagi lunch) to adaptacja wybitnej powiesci
Williama Burroughsa. Tak wiec, interesujacy nas gatunek stat sie z jednej
strony elementem filmowego biznesu, z drugiej zas, awansowat do rangi
dzieta sztuki "wysokiej". Nie oznacza to konca niezaleznego nurtu gore.
Wymagania cenzury nadal sprawiajg, ze na realizacje filmow w wielkich
wytwaorniach bez konieczno$ci rezygnacji z zamierzen tworczych moga
pozwoli¢ sobie jedynie najwieksi. Debiutantom i rezyserom 0 mniejszej
renomie pozostaje korzystanie z ustug firm typu NEW WORLD
PICTURES czy AVCO, ktore nastawione sg gtownie na produkcje gore.
Powyzsze uwagi dotyczace specyfiki gatunku nie moga byC uznane za
jego definicje. Trudno bytoby zresztg podac wyczerpujacg i krotkg zarazem
formute opisujgca wszystkie aspekty tego nowego zjawiska w kinie komer-
cyjnym. Nieliczne omowienia dostepne na rynku amerykanskim takze nie
precyzuja, czym jest film gore. Probujg one spojrze¢ na zjawisko w sposob
historyczny czy socjologiczny. Nalezy tu wymieni¢ ksigzke Johna McCar-
ty’ego "Splatter Movies: Breaking the Last Taboo of the Screen" czy omo-
wienia na tamach tak zwanych fanzine’dw jak "Fangoria" czy "Phantasma".
Moja proba przyblizenia filmu gore moze wydac sie o tyle dyskusyjna,
ze jest ona zgtebieniem jednego tylko z watkdéw tego gatunku —aspektu
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seksualnego. Gdy nie zostata uporzadkowana jego historia, moze wydac
sie to zadaniem nieco przedwczesnym. Sadze jednak, ze spisanie historii
gore moze zostaC uwienczone sukcesem za lat kilkanascie, kiedy bedzie
mozliwe spojrzenie z dystansu na zjawiska przeciez ciggle zywe. Kwestia
seksualnosci wydaje sie zas jedna z podstawowych dla zrozumienia
znaczen tekstu, jakim jest gore potraktowany catosciowo. Wydaje sie, ze
filmy tego rodzaju stanowiag jedynie margines kina komercyjnego. Byc
moze pod wzgledem ekonomicznym jest to prawda. Trudno jednak
ignorowac¢ kulturotworcza role gore. Nie nalezy przesadzac z
przypisywaniem gatunkowi filozofii, lecz warto zauwazyC ciekawy |
niebanalny Swiatopoglad przez niego prezentowany. Pozwolmy wiec
dookresti¢ sie mu w toku analizy.
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Dlaczego
psychoanaliza ?

Analityczny charakter proby opisu gatunku wymaga przyjecia konse-
kwentnej metody interpretacyjnej. Nie twierdze oczywiscie, ze nie nalezy
umieszczaC tekstu analitycznego w szerokim kontekScie dokonan
wspotczesnego filmoznawstwa, lecz pragne zaznaczyC potrzebe przyjecia
°ptyki, ktora stanie sie osig wywodu. Wybor psychoanalizy wydaje sie byc
najtrafniejszy ze wzledu na przedmiot badan. Film gore odwotuje sie w
sposob jasny do poetyki snu, koszmaru. Sytuacja widza jakiegokolwiek
filmu polegajaca na tym, ze siedzi on "uwieziony" w sali Kkinowej,
czesciowo wytaczjac swojg Swiadomosc, "snigc" film, ktory oglada, jest w
przypadku gore zwielokrotniona. RzeczywistoSC przedstawiona dzieta
Imituje bowiem rzeczywistoSC snu. Logika wydarzen przedstawionych nie
ma nic wspolnego z logikg empiryczng. Podobnie dzieje sie w przypadku
typowego horroru czy filmu science fiction. Gore jednak w sposob
najbardziej dostowny wizualizuje koszmar, tresci w nim zawarte
charakteryzujg sie najwyzszym stopniem symbolicznosci. Zasadne wydaje
sie wiec wykorzystanie pomystow Freuda dotyczacych analizy marzen
sennych. Zawartos¢ struktury powierzchniowej filméw gore jest
przewaznie bardzo uboga, odczytanie treSci ukrytych za nig daje jednak
wiele satysfakcji. Nierzadkie sg przykiady filmow celowo nasladujacych
senne koszmary, wsrod najbardziej znanych tego typu dziet nalezy
Wymienic¢ serie A Nightmare on Elm Street (Koszmar z EIm Street) czy tez
Phantasm 1 Phantasm Il Dona Coscarelliego.

Kolejnym bardzo istotnym argumentem przemawiajagcym na rzecz uzy-
cia psychoanalalizy jako metody interpretacji jest dosc¢ szczegdlny walor
relacji widz — dzieto. Odpychajgca estetyka 1 brak mozliwych do
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zaakceptowania wartosci powoduje stworzenie sytuacji zachwiania iden-
tyfikacji sekundarnej. W zwigzku z tym podmiot —widz wpisywany jest w
tekst filmowy w inny sposob. Warto odwotac sie do zmodyfikowanej kon-
cepcji suture prezentowanej przez Kaje Silvermannli Stephena Heatha.2
Propozycja ich, sformutowana w nawigzaniu do klasycznej koncepcji
suture, na przyktad Oudarta,3 widzi mozliwosC wpisania podmiotu przez
przyznanie mu miejsca w opowiadaniu. Gore nawigzujac do psychoanalizy,
a SciSle do koncepcji autorstwa Freuda stawia widza, pozbawionego innej
roli, w pozycji interpretatora. Skoro wiec zastosowanie psychoanalizy jest
elementem niejako "tworzacym" miejsce dla widza w tekscie, warto

sprobowa¢ postawiC sie w jego sytuacji i sprobowacC dokonac
odszyfrowania sensow, do ktorych szukania gatunek zdaje sie sam
zachecac.

Przyjmujac optyke psychoanalityczng nalezy dokonac wyboru, czy zajac
sie "pozadaniem tekstu", czy "pozadaniem w tekscie".4 Pierwsza opcja
dokonuje raczej analizy relacji widz —dzieto i daje odpowiedzi na temat
pozycji ogladajacego, druga, opiera sie na analizie symptomatycznej |
odnajduje elementy utajone w rzeczywistosci przedstawionej. Przedstawio-
ne koncepcje koncentrujg sie na drugiej mozliwosci, lecz, jak
wspomniatem wczesniej, z uwzglednieniem pozycji widza - interpretatora,
ktorg zaplanowano dla ogladajgcego niejako z goéry. Pomimo braku
nawigzan bezposrednich do osiggniec tej psychoanalizy filmowej, ktora
koncentruje sie na "pozadaniu tekstu", zrozumiatym jest fakt, ze bede sie
starat ukazaC w szerszym wymiarze widza, konsumenta gore i kultury
konca dwudziestego wieku. Wzorem takiego postepowania analitycznego
moze bycC tekst interpretujacy Ztamang lilie (Broken Blossoms) Griffitha
autorstwa Dudleya Andrew,5ktory cho¢ koncentruje sie na demaskowaniu
elementow ukrytych w samym tekscie, to méwi takze wiele o widzu,
autorze filmu, kulturze i1 systemie produkcji filmowe;.

Traktowanie rzeczywistosci przedstawionej filmu gore jako imitujacej
w pewnym zakresie sen 1 analizowanie dziet tego gatunku pod takim
katem wymaga przedstawienia koncepcji Freuda na temat pracy snu.
Sposob funkcjonowania marzenia sennego zostat opisany przez Freuda w
dziele, ktore jest okreslane mianem najbardziej przetomowego i
oryginalnego w catym jego naukowym dorobku. Mysle tu o "Interpretacji
snow" z roku 1900.6

Freud wyrdznia w niej kilka podstawowych cech marzenia sennego,
ktorych zrozumienie pozwala na prawidtowe odczytywanie ukrytych tresci
zawartych w snach. Pierwszg z nich, a zarazem mozliwg do zauwazenia
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nawet przez laika, jest kondensacja. Przedstawienia, z ktorymi mamy do
czynienia w snach opierajg sie o mysli senne. Mysli te, nierozpoznawalne
w sposob bezposredni, stanowig petng reprezentacje tego, co stanie sie
trescig snu. Zawierajg one wszystkie elementy przedstawienia i catosc¢
zwigzkoéw logicznych, w jakich pozostajg poszczegolne elementy snu.
Podczas "przektadania* zawartosci mysli sennych na obrazy dochodzi do
wspomnianego juz zjawiska kondesacji, ktore polega na swobodnej elimi-
nacji elementow lub na zaskakujgcym ich faczeniu. Sny jawiag sie nam w
Przewazajace] wiekszosci jako krotkie, epizodyczne historie, w ktérych
dochodzi do zestawienia roznych, czesto pozornie przypadkowych elemen-
tow. Freud ilustruje teze o kondensacji zjawiskiem wystepowania w
zarzeniach sennych stow —kluczy, bedacych neologizmami tworzonymi
Przez $nigcego. Poszczegolne czesci sktadowe tych stow odnosza sie czesto
do réznych zjawisk, uczué, spotkanych osob etc. Podobnie catos$¢ snu jest
swojego rodzaju neologizmem powstatym z fragmentow zdarzen i mysli.

Drugim zjawiskiem wyrdznionym przez Freuda jako jedno z
najwazniejszych jest przemieszczenie. Zrozumienie jego Istoty musi
opiera¢ sie o uswiadomienie sobie, ze wigekszo$¢ marzen sennych dotyczy
Pragnien silnie sttumionych, a wiec w pewien sposéb "niecenzuralnych".
AN zwigzku z tym podswiadomosc¢ dokonuje cenzury, ktora powoduje, ze
spetnienie jakie dokonuje sie we $nie jest przedstawione w formie
symbolicznej. Tak wiec to, co w obrebie mysli sennych dotyczyto kwestii
represjonowanych przez samego $nigcego, instytucje lub opinie spoteczna,
lub wszystkie te czynniki jednoczesnie, pojawia sie w formie juz
ztagodzonej, niewinnej.

Obydwa wymienione czynniki organizujace dziatanie marzenia sennego
Powodujg, ze odczytywanie senséw zawartych w snach nie jest tatwe |
wymaga pewnego przygotownia. Nie jest mozliwe stworzenie petnego
katalogu symboli, ktérym mozna przypisac jedno, zawsze identyczne zna-
czenie. Freud probuje wprawdzie wyrozni¢ te najbardziej podstawowe,
ktore charakterystyczne sg dla naszego kregu kulturowego. Wskazuje
jednak rownoczesnie na wielkg wage osadzenia przeprowadzanej analizy
w kontekscie zdarzen realnych, ktore stanowig baze dla marzenia sennego.
O ile jest to wykonalne w przypadku dziatalnosci terapeutycznej, o tyle w
przypadku analizy dzieta filmowego moze nastreczac sporo kiopotow. W
dalszym ciaggu mojego wywodu, kontekst ten wyznaczany jest przez
badania empiryczne o charakterze psychologicznym i psychiatrycznym,
ktore konstruujg generalny obraz potencjalnego widza filmu gore. Wazne
jest takze zapoznanie sie ze swoistg logikg marzenia sennego i sposobami
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reprezentowania, w tym takze z tym kwantum symboli typowych, ktore
udato sie wyrdznic. Ich prezentacji dokonuje ponizej, oczywiscie w formie
zawezonej do kwestii wyznaczajacych obszar moich zainteresowan.

Wazng cechg logiki marzenia sennego jest brak mozliwosci repre-
zentowania wiekszosSci kategorii logicznych, ktore obecne sg w
konstruktach myslowych stanowigcych podstawe snu. Relacjom tym
odpowiadajg rozne kwantyfikatory reprezentujgce abstrakcyjne operacje
logiczne. Sen nie wyraza, jak utrzymuje Freud, przyczynowosci, warun-
kowosci, tgcznosci w sposob nie pozostawiajacy interpretatorowi zadnych
watpliwosci. W ramach kondensacji dochodzi do wpisania operacji
logicznych, wigzacych czesto kilka faktow, w jeden, pojedynczy ktory,
ujmujac rzecz metaforycznie, odpowiada zdaniu prostemu, wyrazonemu
w trybie oznajmujacym. tgczenie faktow odbywa sie na zasadzie prostego
nastepstwa, ktoremu mozna przypisac reprezentowanie réznych kategorii.
Ich dopasowanie do marzenia sennego powinno sie odbywa¢ na drodze
poroOwnania rzeczywistosci marzenia sennego 1 tych elementow
rzeczywistosci empirycznej (przezycia Snigcego, jego uczucia etc.), ktore
leza u podstaw symbolizacji. Kategoriami, ktore w niepetniej wprawdzie
formie, ale wystepujg w marzeniach sennych sg wynikowosSC i
przeciwienstwo. Pierwsza wyrazana jest przez czasowe nastepstwo, druga
zas ulega wpisaniu w niezorganizowane "syntaktycznie" pojedyncze
zdarzenie, bedace czeScig marzenia sennego. Przemieszczenie dokonuje sie
bowiem czesto na zasadzie zanegowania represjonowanego pragnienia.

Istotng cecha snu jest takze silna intensyfikacja wynikajgca z kon-
densacji i pragnienia osiggniecia maksymalnego, symbolicznego spetnienia.
Wspomagana jest ona przez egoistyczny charakter kazdego snu. Ego jest
bowiem zawsze obecne w marzeniu sennym, a $nigcy jest jedynym podmio-
tem, nawet wtedy, gdy jego osoba nie pojawia sie w tresci snu. Dochodzi
woweczas do identyfikacji z osoba obecng w marzeniu i wpisania wiasnego
ego w rzeczywistos¢ przedstawiong we Snie.

Sensy wynikajace ze snow mogga byC wyrazane przez fakty i symbole,
a takze przez stowa. Zanim przejde do wyliczenia najbardziej typowych
"fabut" 1 izolowanych symboli, nalezy zauwazyc, ze tworzenie znaczen jest
w duzym stopniu zalezne od kultury, jaka reprezentuje Snigcy. Najwazniej-
szym dla konstruowania rzeczywistosci snu jest jezyk, ktorym postuguje sie
podmiot marzenia sennego. Symbolizacja czesto opiera sie na operacjach
natury lingwistycznej. Wspomniatem juz tworzenie neologizmow. Mozliwe
jest wszakze innego rodzaju odniesienie do sfery doSwiadczen jezykowych.
Ot0z roznego rodzaju stowa —klucze, idiomy, pomyiki jezykowe i wyraze-

26



&a idiolektyczne mogg ulegacC konkretyzacji i w ten sposob okreslac sens
catego marzenia sennego.

Freud we wstepie do swoich rozwazan o typowych symbolach, z kto-
rymi spotykamy sie w marzeniach sennych podkresla, ze zaden symbol nie
moze byC zinterpretowany w oderwaniu od kontekstu. Tak wiec przedsta-
wione ponizej propozycje, ktore zostang wykorzystane w toku analizy,
nalezy traktowac z pewng rezerwg. Znaczenia przypisane konkretnym fak-
tom, przedmiotom czy osobom ulegajg roznym transformacjom. Aby uni-
kngCwieloznacznosci iniebezpieczenstwa przeinterpretowania, wyelimino-
watem znaczenia watpliwe. Psychoanaliza stwarza mozliwosci do tworcze-
go traktowania materiatu, jakim jest marzenie senne. Freud zaproponowat
tylko pewien sposdob myslenia, ktory pozostawia sporo miejsca dla spo-
strzegawczosci analityka. W przypadku analizowania znaczen dzieta filmo-
wego sytuacja jest o tyle odmienna, ze symbolika, ktorej istnienie w snach
opisat Freud ijego nastepcy, jest czesto zupetnie swiadomie wykorzysty-
wana przez tworcow. Naktadajg sie takze liczne sposoby istnienia symboli-
ki typowej dla marzenia sennego. Oprocz tych, ktére wprowadzane sg do
dzieta w sposob Swiadomy, istniejg takze te, ktore reprezentuja nieSwiado-
mos¢ tworcy, a takze te, ktore petnemu okresleniu ulegajg dopiero w mo-
mencie kontaktu z konkretnym widzem. CatoSC mojej analizy dazy do
odkrycia znaczen zwigzanych z relacjg widza i Swiata przedstawionego.
Ten zas w procesie identyfikacji przyjmuje niektére wydarzenia przed-
stawione za wizualizacje tresci wiasnej podswiadomosci.

Przyjmujac powyzsze zastrzezenia przejdzmy wiec do opisu najbar-
dziej typowych symboli.

Jedng z wazniejszych kwestii wydaje sie byC okreslenie znaczenia osob.
Podstawowe relacje obecne w snach reprezentujg stosunki rodzinne. W
'Interpretacji snow" znajdziemy twierdzenie, ze postaciom rodzicow odpo-
wiadajg krol i krélowa. Oczywiscie chodzi tu o caly zestaw atrybutow
krolewskosci. Innymi stowy rodzice przedstawiani bywajg w snach jako
osoby posiadajgce wiadze, a wiec bedace nadrzednymi w stosunku do
innych osob, czesto sobowtorow $nigcego. Ten ostatni zostat okreSlony
Przez Freuda jako ksigze czyli ktos, kto jest osobg znaczacg, wybijajaca sie
na plan pierwszy, ale pozbawiong realnej sprawczosci. Jak wida¢ w tym
konkretnym przypadku, ustalenia Freuda pozostawiajg spory margines dla
roznego rodzaju transformacji. Wazne sg relacje, w jakich pozostajg
"bohaterowie” snu, a nie ich konkretna postac. Podobnie ptec
reprezentowana jest raczej przez klase przedmiotoéw niz przez konkretne
egzemplarze. Symbole pici sg najczesciej przedmiotami o pewnych cechach
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narzagdow piciowych. Do symboli fallicznych naleza wiec wydtuzone
przedmioty, takie jak parasole, pnie drzew, réznego rodzaju bron biata i
palna. Zaliczenie danego przedmiotu do klasy elementow fallicznych
powinno byC oczywiscie oparte na odczytaniu kontekstu jego
wystepowania, zarOwno tego zawartego w samym marzeniu, jak i tego,
ktory odnieSC mozemy do rzeczywistosci empirycznej. Do klasy
przedmiotow waginalnych zaliczy¢ mozna pudta, skrzynie, meble a takze
domy, pokoje i tym podobne. Jest to ponownie bardzo pojemny zbior, do
ktorego mozna wigczaC nowe elementy na zasadach podanych powyzej.

Przedmioty imitujace fallusa i1 wagine czesto reprezentujg pteC jako
takg, a nie odnoszag sie tylko i wytacznie do narzadow piciowych i
przypisanych im funkcji.

Przedmioty mogg takze symbolizowaC czynnosci. 1tak przyktadowo
schody, drabiny oznaczjg wedle Freuda akt seksualny. 1w tym przypadku
nie nalezy traktowac¢ stow tworcy psychoanalizy w sposéb dostowny.
Przedmioty wspomniane powyzej zwigzane sg ponownie z klasg czynnosci,
z ktorych wykonywaniem sie wigza. Zmiana pozycji w przestrzeni, a w
szczegolnosSci wznoszenie sie i opadanie nasladujg fizjologiczny fakt
erekcji.

Istotna jest symbolika zwigzana z garderobg. W tym przypadku ubiory
charakterystyczne dla danej ptci symbolizujg osobnika tejze ptci, jakby na
zasadzie synekdochy.

Pozornie dyskusyjne moze wydawac sie spostrzezenie, iz dzieci ozna-
czaja organy piciowe, a zabawa z nimi moze symbolizowa¢ masturbacije.
Osadzenie tego twierdzenia w szerszym kontekscie metody psychoanality-
cznej pozwala na jej umotywowanie. Dzieci sg w snach czesto substytutem
penisa, a chec ich posiadania wyraza jedng z podstawowych dla psychoana-
lizy kategorii, a mianowicie zazdro$C o penisa. Posiadanie dziecka jest w
pewnym sensie rozszerzeniem ego, a wiec symbolicznym przejeciem domi-
nujacej pozycji meskiej przez kobiete.

Czesto wystepujacym zestawem symboli jest zbidr przedstawien
obrazujacych lek kastracyjny. Do najbardziej typowych form reprezen-
towania go naleza obcinanie wtosow, wypadanie zeba czy dekapitacja.
Sumujac — utrata neutralnej czesci ciata moze symbolizowac lek
kastracyjny.

W tradycji ludowej | mitologicznej spotykamy sie z licznymi symbo-
lami zwierzecymi. Zwierzeta majg takze duzag role symboliczng w snach.
Najwyrazniejsze jest tu znaczenie wezy, ktore mozna prawie bez wahania
uzna¢ za symbole jednoznacznie falliczne. Inne natomiast zwierzeta
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nabierajg znaczenia w zaleznosci od kontekstu. Na koniec nalezatoby
stwierdziC, ze ciato cztowieka 1 jego funkcje nie zawsze podlegaja
sVmbolizacji catkowitej. CzestokroC jedne czeSci ciata zostajg zastgpione
Przez inne, lub tez pojawiajg sie w swojej podstawowej, wiasciwej funkcji.
Zamiany, ktore dokonujg sie w ramach rzeczywistoSci marzenia sennego
podlegaja prawom rzadzacym catoscig procesu symbolizacji. Czesci ciata
mozna takze podzieli¢ na klasy jednolite pod wzgledem ksztattu, funkcji,
Motoryki czy tez innych cech. W obrebie tych klas moze dochodzi¢ do
swobodnej wymiany, a wiasciwe znaczenie danego obrazu ponownie moze
zostaC odczytane jedynie z uwzglednieniem kontekstu. Najczestszym
sPotykanym sposobem symbolizowania w tej grupie jest reprezentowanie
wydzielin organizmu. Dochodzi tu do catkowitej wymiennosci, bez
zachwiania znaczenia wyrazanego przez marzenia senne.

Przedstawiony powyzej skrotowy iwybidrczy przeglad pogladéw Freu-
da na typowe symbole pojawiajgce sie w marzeniach sennych nie wyczer-
puje oczywiscie tematu. Stanowi on zasygnalizowanie metod, jakimi bede
sie postugiwat w czesci analitycznej. Jak juz wspomniatem, niestuszne
bytoby trzymanie sie sztywnego schematu, ktoérego zresztag sam Freud nie
tworzy. Udostownienie jego pomystow zwigzane jest z wulgaryzacjg
Psychoanalizy jako metody. Metoda zaproponowana w "Interpretacji snow"
Pozostawia duzy margines dla analityka; wypetnienie ogolnego schematu
musi opierac sie na doktadnym rozpatrzeniu konkretnych faktow. Pojawig
sie wiec w trakcie wywodu interpretacje wykraczajace poza podstawowy
system tworzenia znaczenia przez marzenie senne. Zawsze jednak w
przypadkach watpliwych bede starat sie wyprowadzaC znaczenia z kon-
tekstu wewnatrztekstowego i pozatekstowego. Zanim przejde do zasadni-
czej czesci mojego wywodu, postaram sie dookresli¢ charakter "filmowego
snu". RzeczywistoSC filmu gore jest bowiem podobna do bardzo specyfi-
cznej formy marzenia sennego, jaka jest koszmar.

Przyjmujac poglady Freuda, sny okreslic mozna jako reprezentacje
sttumionych pragnien, napie¢ i lekdbw. Sny majg przy tym najczesciej
forme symboliczng, ktéra wynika z ocenzurowania tresci odrzuconych
przez Swiadomos¢. Robin Wood okresla catos¢ filmow grozy (w tym takze
gore) jako gatunek opierajacy sie na ukazywaniu owych wyrzuconych ze
swiadomosci tresci. To, co widzimy na ekranie jest “powrotem
represjonowanego”. W swoim artykule Wood podaje dwa warunki
przemiany zwyktego marzenia sennego w koszmar: "(a) represjonowane
pragnienie musi byC¢ wystarczajgco przerazajace z punktu widzenia
swiadomosci, aby ulec symbolizacji i (b) by¢ na tyle silne, aby wywotac
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przerazenie".8

Podobne poglady znajdziemy w ksigzce Ernesta Jonesa "On the
Nightmare": Powodem, dla ktorego cos, co widzimy w koszmarze jest tak
przerazajace jest fakt, ze koszmar Ow stanowi realizacje pragnienia,
ktorego nie dopuszczamy do siebie w bezposredniej formie. Tak wiec,
marzenie senne jest kompromisem miedzy ukrytym pragnieniem a obawg
Zwigzang z okazaniem tego pragnienia.9

Przemiana marzenia sennnego jest czesto ukazywana w ramach rzeczy-
wistosci przedstawionej filmu gore. Jej sposob funkcjonowania potwierdza
pomysty obydwu wspomnianych autorow.

Znakomitym przyktadem moze byC The Evil Dead (Diabelski niebosz-
czyk). Sygnaty zawarte w dialogu towarzyszacym sekwencji inicjalnej
pozwalajg traktowac catosc przedstawionych wydarzen jako wizualizacje
snu. Bohaterowie wspominajg o odpoczynku w oddalonym od cywilizacji
domu, o oderwaniu od rzeczywistosci. Popadajg wiec w rodzaj snu,
dajgcego wytchnienie od pracy i innych codziennych zajeC. Towarzyszg
temu obrazy pogrgzone w widmowym, odrealnionym krajobrazie. Na razie
nie widzimy jednak Sladow koszmaru, wkroczenie w jego obszar dokonuje
sie dopiero w scenie, w ktorej widzimy jedng z bohaterek jak,
zaniepokojona dziwnymi odgtosami, wychodzi zdomu i udaje sie do lasu.
Opuszcza miejsce, bedace synonimem bezpieczenstwa, tona matki |
wkracza w Swiat natury, niosacy ze sobg nieznane. Scena w lesie ukazuje
przetworzenie rzeczywistosci imitujagcej empiryczng w odrealniong
rzeczywistos¢ koszmaru. Cherry zostaje dostownie zgwatcona przez drzewa,
ktore nagle ozyly. Nastepuje swojego rodzaju konkretyzacja
represjonowanych tresci swiadomosci (przypomnienie realnych faktow z
przesztosci lub tylko przywotanie sttumionych lekow lub pragnien). Dalsze
wydarzenia przedstawione dzieta stanowig kontynuacje koszmaru Cherry.

Podobng przemiane zauwazy¢ mozna w A Nightmare on EIm Street
Part 4: The Dream Master (Koszmar z EIm Street 4. Wadca snu). Jest ona
tym bardziej widoczna, ze realizuje sie w obrebie kilku zaledwie ujec.
Jedng z bohaterek tego filmu jest Kristin, nastolatka cierpigca z powodu
powtarzajacych sie koszmarnych snow. Jej przyjaciotka Alice radzi jej, jak
przywotaC przyjemny i spokojny sen. Scena, Kktorg chciatbym
zaprezentowac ukazuje bohaterke probujacag wykorzystac rady przyjaciofki.
Oto opis wydarzen w niej przedstawionych. Kristin zasypia wypowiadajac
“zaklecie", ktore zaproponowata jej Alice. Pograza sie we $nie. Ten
okazuje sie byC w istocie doSC przyjemny. Bohaterka lezy na egzotycznej
plazy 1 wypowiada stowa: "dziekuje Alice". W tym momencie zauwazamy,
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N na plazy znajduje sie takze mata dziewczynka, ktora podobnie jak
Przyjaciotka Kristin, nosi imie Alice. W chwili, gdy bohaterka zauwaza ja,
bezpieczny dotagd sen zmienia sie w koszmar — z wody wynurza sie
Preddy, potworny bohater wszystkich czeSci Koszmaru z EIm Street.
Podobnie jak w przypadku Diabelskiego nieboszczyka 1 tu koszmar rodzi
s*e pod wptywem zaktualizowania tresci sttumionych. Kristin zywi bowiem
s*lne poczucie winy wobec Alice, ktorag wciggneta w Swiat swoich
koszmaréw. Zostanie ono tym bardziej pogtebione, ze Alice zginie
Natakowana przez Freddy’ego w jednej z nastepnych scen filmu.
Powyzsze przyktady nie sg jedynymi. W filmach gore czesto odnaj-
dziemy rozgraniczenie bezpiecznego snu 1 koszmaru. R6zne sg tylko formy
Przedstawiania tej opozycji. Czestsze jest symboliczne potraktowanie tego
Notywu, podobne do tego, jakie wystepuje w Diabelskim nieboszczyku.
"mieszczenie podobnej sceny w filmie pozwala na dookreSlenie przyczyn
Zdarzen przedstawionych. Widz pozostaje przy tym w pozycji podglada-
ktoremu udostepniono tylko fragment prawdy, pozostawiajac mu od-
krycie mechanizmow dziatania dzieta filmowego.
Wstepne okreslenie przyjetej metody analizy nie wyczerpuje oczywiscie
~obu mozliwych znaczen, ktére moze ujawni¢ metoda psychoanalityczna.
Dla rozszerzenia pola mozliwych do uzyskania sensow gatunku, konie-
cznym wydaje sie przynajmniej skrotowe opisanie pozycji widza, jaka
terminujg filmy gore.

Przypisy:

*

Por. K. Silverman [1983].
2- Por. S. Heath [1981].
3-Por. J. P. Oudart [1977/19].
4- Por. np. W. Godzi¢ [1991].
* Andrew [1984].
Propozycje dotyczace "pracy snu™: por. S. Freud f19881.
/- Por. R. Wood [1978:25].
N Por., tamze, s. 26.
9 E. Jones [1989:169],
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Pozycja widza
w tekscle gore

"Filmy komercyjne sg jednoczesnie prywatnymi snami ich twoércow i
zbiorowymi snami widzéw, ktorzy je ogladaja. Horrory sa naszymi
wspolnymi koszmarami”.1l Tak, celnie i krotko okreslit klasyczny film
grozy, a takze gore Robin Wood w artykule "Return of the Repressed". Nie
niosgce z pozoru zbyt wazkich tresci, btyskotliwe stwierdzenie wyznacza
widzowi dosC szczeglOlne miejsce w tekscie filmowym. Jest on osobg
dreczong koszmarami, a wiec wydarzenia przedstawione stanowig wizu-
alizacje jego wiasnych pragnien, ktére ulegty sttumienu. Biorgc pod uwage
estetyke gore, widz nie jest postawiony w sytuacji zbyt komfortowej.
Bohaterowie dziet reprezentujacych gatunek sg wiec konstruktami
sobowtorowymi, a ich dziatania sg po czesSci dziataniami samego widza,
ktory w sposOb zastepczy i symboliczny kanalizuje swoje sttumione
pragnienia. Specyfika gatunku powoduje, ze przyjmowany jest on przez
ogladajgcego z duzg ambiwalencja. Z jednej bowiem strony kazdy dazy do
spetnienia swoich pragnien, nawet jesli realizacja jest tylko symboliczna,
z drugiej za$, identyfikacja ze Swiatem przedstawionym jest zakiocona.
O ile bowiem identyfikacja prymarna ulega nawet wzmocnieniu (dzieki
sile oddziatywania, i duzej kreatywnosSci w tworzeniu alternatywnego
Swiata dzieta filmowego), o tyle identyfikacja wtérna przebiega w sposob
nader specyficzny. We wstepie stwierdzitem, ze wtdrna identyfikacja naste-
puje na skutek pragnienia inkorporacji cech gwiazdy, wartosci przez nig
reprezentowanych, czy samej powierzchniowej atrakcyjnosci elementow
Swiata przedstawionego. Gore proponuje widzowi wizje daleka od jakich-
kolwiek wyobrazen, a nie oferuje zadnych pozytywnych wartosci. Stosunek



widza do Swiata przedstawionego jest wiec conajmniej dwuznaczny. Mon-
strum jest najczesciej gtowna postacig w gore. Organizacja fabuty zas skia-
nia do identyfikacji wtasnie z nim.

Seth Brundle, bohater filmu Mucha jest naukowcem, ktory w wyniku
nieudanego eksperymentu ulega przemianie w krwiozercze monstrum,
Aidz dzieli jednak uczucia jego ekranowej partnerki —wspotczuje mu,
odczuwajac strach i obrzydzenie. Takze Rabid (Wscieklizna) stwarza po-
dobng sytuacje. Tragiczna metamorfoza bohaterki jest wynikiem operacji
chirurgicznej, ktorg przeprowadzono bez jej wiedzy i zgody. W jej umysle
dokonuje sie walka pomiedzy wolg (che¢ zahamowania witasnej agresyw-
n°sci) i narzuconym modelem zachowania, ktory stuzy biologicznemu
PMezyciu (efektem ubocznym operacji jest koniecznoSC odzywiania sie
ludzkg krwig). David Cronenberg, rezyser i scenarzysta filmu, ksztattuje
fabute swojego dzieta na wzor klasycznej tragedii przeznaczenia. Opowie-
dzenie sie widza po jakiejkolwiek ze stron narzuca mu role bestii.

Opisany efekt ambiwalencji wystepujacy w przypadku obcowania z fil-
cem gore pozwala na poruszenie jeszcze jednego, bardzo istotnego pro-
blemu. Waznym elementem opisu sytuacji widza jest bowiem okreSlenie
redzaju przyjemnosci, ktorej doznaje. Zastosowanie kategorii tradycyjnych
zdajc sie nie przystawac do opisywanego gatunku. Warto wiec rozpatrzyc
satysfakcje ptynaca z obrzydzenia, ktore jest jednym z podstawowych
Cementow swoistej dla gore estetyki. Odrzucenie rzeczywistosci filmowego
koszmaru, uznanie jej za odpychajacag i w pewnym sensie niemoralng jest
Usprawiedliwieniem sie przed samym sobg z “nieczystych™ pragnien, ktore
Slaty sie podstawg tego, co aktualizuje sie na ekranie. Ambiwalencja
°dbioru lego typu filmow daje satysfakcje ptynaca ze spetnienia i "uspo-
kaja" wewnetrznego 'cenzora". Dodatkowym aspektem jest spodziewana
sPoOjnosc i systematycznosc¢ filmowego koszmaru. Inaczej niz w przypadku
Prawdziwego marzenia sennego, widz spodziewa sie wewnetrzej logiki,
ktora uporzadkuje fobie i pragnienia, ktore uzna za wtasne. W filmie gore
Przerazajace sg nie tylko poszczegolne elementy, ale takze ich nastepowa-
nie zawierajace potencjalnie obecny element statego narastania koszmaru.
Rozpoznawalna aktualizacja oczekiwan widza daje mu paradoksalng przy-
jemnos¢ Edypa, o ktorej pisze Roland Barthes.2 Zobaczenie wihasnych sta-
bosci stwarza poczucie tragicznosci dodatkowo podkresSlone brakiem
Powrotu do swiata wartosci, ktore gatunek neguje, ale daje takze saty-
sfakcje ptynaca z odkrycia mechanizmu tragedii, z ustalenia wewnatrz-
lekstowej celowosci, logiki wypadkéw. Film jako dzieto Swiadomej jednak
kreacji daje jednym stowem spetnienie, jakiego nie moze daC prawdziwe
darzenie senne. Poszukiwanie przyczyny takiego a nie innego stanu rzeczy
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podobne jest odkryciu Edypa, odnalezieniu ojca: "Smieré Ojca pozba-
witaby literature (a takze inne sztuki narracyjne - dop. aut.) wielu z
zawartych w niej przyjemnosci. Jesli nie bytoby Ojca, to po co opowiadac
historie. Czyz bowiem kazda opowie$¢ nie odwotuje sie do Edypa. Czy
opowiadanie historii nie jest zawsze tylko sposobem na odnalezienie
wiasnych korzeni".3

Opisana stowami Barthesa przyjemnosc poszukiwania przyczyny, fakty-
cznego stanu rzeczy bywa czesto takze udziatem bohaterow, sobowtorow
Snigcego widza.

Dzieje sie tak w filmie Shocker, ktorego bohater Jonathan stacza
walke z psychopatycznym mordercg, aby dowicdzieC sie, ze ten jest jego
ojcem. Watek Edypa zacytowany zostaje tu dostownie, inne dzieta przy-
noszg bardziej symboliczng eksploracje mitu.

Znakomity film Franka Henenlottera Basket Case (Wiklinowy koszyk)
opowiada o dwoéch braciach syjamskich, z ktérych jeden jest zdeformowa-
nym monstrum. Dwane i Belial mszczg sie na lekarzach, ktorzy dokonali
rozdzielenia ich ciat. Lekarze (symboliczni ojcowie) winni sg trauma-
tycznego dla Beliala przezycia (oddzielenie go od brata jest symbolicznym
ponowieniem narodzin). Stan pierwotny jest niemozliwy do przywrocenia,
mozliwe jest natomiast uzyskanie wiedzy na temat przyczyn tragedii, a za-
razem dopetnienie jej.

Wstepna analiza relacji widz —filmowy koszmar pozwala przyjac teze
Wooda, ze rzeczywistoS¢ przedstawiona w interesujacych nas filmach sta-
nowi wizualizacje utajonych pragnien widza. Na tym zatozeniu opierac sie
bedzie analiza, majac na celu okreslenie dominujacych watkow filmu gore,
a takze sposobow ich przedstawiania. Dla uzyskania petnego obrazu widza
(w wymiarze koniecznym dla potrzeb rozpatrywanego tematu) nalezy' je-
szcze okreslic jakiego rodzaju pragnienia ulegajg symbolizacji w ramach
gatunku.

Stephen King, chyba najbardziej ceniony autor literatury grozy i scien-
ce fiction, w swej ksigzce o filmowym i literackim horrorze dokonuje wyo-
drebnienia opozycji rzadzacej opowiesciami grozy. "Danse Macabre”4 a o
tej ksigzce mowa, nie przynosi szczegotowych analiz filmow czy dziet lite-
rackich. Autor podkres$la jednak dos¢ konsekwentnie, co ilustruje licznymi
przykladami, ze treSci wyrazane przez opowiesci grozy ilustrujg zawrze
przetamanie tabu. DookreSlenie znajdziemy natomiast w eseju Wooda,5
ktory uwaza, ze tabu dotyczy gtownie sfery rodzinnej potraktowanej
dostownie lub symbolicznie. W filmach grozy "normalnos¢” reprezento-
wana jest przez monogamiczng, heteroseksualng pare. Inaczej mowigc
monstrum przeciwstawione jest rodzinie i instytucjom, ktore stojg na jej
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Slrazy. R6znice miedzy klasycznym filmem grozy a gore sprowadzajg sie
do faktu, ze pierwszy afirmuje wartosci, drugi natomiast wskazuje na ich
fatszywosc. Jezeli w ramach gore dochodzi do unicestwienia monstrum, to
jest to zawsze sukces chwilowy lub potraktowany nader przewrotnie.

Uwagi Robina Wooda i Stephena Kinga sprawdzajg sie w petni. Czes-
tym sposobem obrazowania przetamywania tabu jest nawigzywanie do tra-
dycji kina rodzinnego, czy nawet melodramatu. Oczywiscie nawigzania te
s3 zabarwione spora doza krytycyzmu, zarowno wobec konwencji gatun-
kowej, jak 1 wobec prezentowanych przez tego typu dzieta wartosci.

W filmie Amity\ille Il spokoj przecietnej rodziny ulega zaktoceniu po
Przeprowadzeniu sie do nawiedzonego domu. Pozornie klasyczny watek
obfituje jednak w liczne nowe elementy. Nawiedzony dom potraktowany
Jest pretekstowo, wiasciwe zto tkwi w rozktadzie rodziny, ktéra zostata
ukazana jako twor sztuczny i chory. Nastepuje tu aktywizacja ukrytych
napieC reprezentujagcych pragnienia przetamania schematu rodzinnego,
ktore koncza sie wymordowaniem catei rodziny przez sfrustrowanego
nastolatka.

Takze cata seria filmow z cyklu Poltergeist6 opiera sie na podobnym
schemacie. Kolejne filmy cyklu, z ktérych na wiekszg uwage zastuguje je-
dynie czeSC pierwsza zrealizowana przez Tobe Hoopera, prezentujg rozne
Persje historii o opetanym dziecku. Zawsze jednak opetanie jest wtorne
wobcc pierwotnego rozktadu rodziny.

Ciekawe rozwiniecie watku przynosi The Brood (Potomstwo) Davida
Cronenberga, ktorego bohaterka neguje patriarchalny model rodziny, od-
dzielajgc prokrcacje od udziatu mezczyzny. Fakt ten jest dla Noli synoni-
mem wykroczenia poza ramy normalnosci iwstapienia w obszar monstru-
alnosci.

Kolejnym sposobem wykorzystania watku rodzinnego jest uczynienie
bohatera z rodziny zdegenerowanej. Tak dzieje sie w przypadku wspom-
nianej juz Teksaskiej masakry pitg tancuchowa. Innym, bardzo zblizonym
w atmosferze dzietem tego typu jest film The Hills Have Eyes (Wzgorza
niajg oczy). Takze w tym dziele bohaterem zbiorowym jest rodzina kani-
bali. Wartosci uznawane za niepodwazalne w klasycznym horrorze zostaty
w filmie Cravena ponownie skarykaturowane, czy nawet wysmiane.

Obecna w gatunku opozycja normalnosci i monstrualnosci winna by¢
oczywiscie odczytana. Fakt, ze monstrualnos¢ wypiera zestaw wartosci
Sprezentowanych przez rodzine, czy heteroseksualng, monogamiczng pare
Upowaznia do stwierdzenia, iz pragnienia reprezentowane przez koszmary
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wizualizowane przez gore dotyczg ekspansji w obszary nieakceptowanych
zachowan seksualnych, odpowiadajacych "polimorficznej perwersyjnosci
dziecka". Odczytujac w ten sposdb sens elementow Swiata przedstawionego
gore, mozna stwierdzi¢, ze koszmary obserwowane przez nas na ekranie
sg wizualizacjg ocenzurowanych pragnien wywodzacych sie ze sfery zycia
erotycznego. Odwotujac sie do sposobu myslenia Freuda, nalezy stwier-
dzi¢, ze mamy tu do czynienia z sennym koszmarem spoteczenstwa, ktore-
mu wysoki stopien rozwoju kultury nie pozwala na swobodne manifesto-
wanie swoich pragnien, co powoduje nagromadzenie sie tresci represjono-
wanych. «

Celowo podkreslitem spoteczny aspekt zjawiska, aby przygotowac
grunt pod kilka uwag natury socjologicznej. Nie chcac bowiem ograniczac
sie do sztywno rozumianych ram wyznaczanych przez psychoanalize, posta-
nowitem nadaC mojemu omowieniu Szerszy wymiar przez umieszczenie w
Kilku, pozornie odlegtych od tematu konstekstach. | tak dziwne moze sie
nawigzywanie do tekstow o charakterze medycznym, czy nawet badan psy-
chiatrycznych. Odwotania te majg na celu stworzenie kontekstu analizy,
0 ktory dopominat sie juz sam Freud oraz wyjasnienie kwestii zwigzanych
z cielesnoscia, ktora jest pojeciem znaczeniowo nacechowanym w systemie
znaczen tworzonych przez filmy gore.

Zastanawiajac sie nad wyborem aspek’ow seksualnosci w opisywanym
gatunku, zdecydowatem sie na najbardziej podstawowe, a zarazem te,
ktore niosg ze sobg najwiecej tresci.

Przypisy:

1. R. Wood [1978:26].

2. Por. R. Barthes [1984:10].

3. Tamze, s. 47.

4. Por. S. King [1981:10].

5. R. Wood [1978:27-28].

6. Pierwsza czesSC cyklu wysSwietlana byta w Polsce pod tytutem Duch.
W istocie tytut jest nazwg ducha szczegolnego rodzaju, objawiajacego
swa obecnosc stukaniem i poruszaniem przedmiotéw. Uznawany jest
on przez znawcow za jednego z bardziej ucigzliwych gosci z zaswiatow.
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Ciato 1 psychoanaliza

Jednym z gtéwnych aspektow psychoanalitycznego spojrzenia na dato
1"t zatozenie, ze doznania o charakterze somatycznym nie zawsze zwigza-
ne s z somatycznymi przyczynami.lJuz Freud opisywat przypadki2 dole-
gliwosci typowo cielesnych, ktorych powody pozostawaty nieodgadnione
1Wobec ktorych tradycyjna medycyna pozostawata bezradna. Dolegliwosci
le»jak sie potem okazato, miaty podtoze psychiczne, a nie fizyczne. Bol
konkretnego organu lub innego rodzaju objawy z nim zwigzane stanowig
r°dzaj symbolizacji ukrytych pragnien lub lekdw. Symptomy opisywane
Przez pacjentdw czesto opierajg sie na dziataniu zblizonym do pracy ma-
tnia sennego. Obowigzujg tu reguty przesuniecia i kondensacji, zrodta
dolegliwosci czesto opierajg sie na traumatycznych doznaniach z okresu
Necinstwa. Te zaS najczeSciej powigzane sg z osobg matki: "Kestenberg
twierdza, ze: (...) sposob w jaki piers matki taczy sie z ustami dziecka w
okresie wczesnego dziecinstwa sprawia, ze dziecko identyfikuje siebie i
matke stwarzajac jedng, idealng i zunifikowang reprezentacje dwoch orga-
nizméw. Udany "dialog" matki i dziecka pozwala wykreowac wiasciwe wy-
prazenie tej unii. W procesie dyferencjacji 1 rozwijania wtasnego ego,
dziecko inkorporuje catos¢ idealnego wizerunku tacznie z samg matka.
Nastepuje wiaczenie elementow tego systemu do zespotu wyobrazen o
Wiasnych organach. Pozytywne i negatywne przezycia zwigzane z interakcjg
Pomiedzy matka i dzieckiem lokalizujg sie w sposobie odczuwania po-
szczegolnych organow. Jakiekolwiek podraznienie podczas karmienia
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moze spowodowac zaktocenia w odczuwanym pozniej wizerunku witasnego
ciafa.

Przezycia somatyczne moga taczyc sie z okresem dziecinstwa takze w
Inny sposob. Doznania fizyczne symbolizujg niekiedy proces uwiedzenia,
ktory niekoniecznie musiat istnieC w sposob symboliczny, w jaki rozumie
go Freud, ale mogt by¢ elementem Swiata fantazji, czy marzen sennych.
Typowe dla dziecka pragnienie dotykania, wchianiania, eliminowania czy
penetracji powracjg w zyciu dorostym w formie symbolicznej i mogg obja-
wiac sie jako dolegliwosci somatyczne. Nastepuje wtedy pewnego rodzaju
powrot do typowej dla okresu dziecinstwa identyfikaji ciata i psyche.
Psychoanaliza probuje dokonacC najogolniejszego skatalogowania doznan
somatycznych pod katem ich znaczenia symbolicznego. Organy jak rece,
nos, nogi 1 piersi uwazane sg za falliczne, tak wiec doznania z nimi
Zwigzane wiazg sie czesto, przy zachowaniu zasady przesuniecia, z nie-
zrealizowanymi pragnieniami meskimi. Podobnie literatura fachowa przy-
tacza spis organow reprezentujgcych zyczenia kobiece. Nalezg tu miedzy
Innymi usta i odbyt.

Niektorzy autorzy posuwajg sie do stwierdzenia, ze postawa cztowieka
oddaje jego stan psychiczny i, ze takze na jej podstawie mozna wniosko-
wac o0 pragnieniach ukrytych w podswiadomosci. Przywodzi to na mysl
metody badan seksuologicznych polegajace na rozpoznawaniu dewiacji
seksualnych na podstawie psychorysunku. Zadaniem pacjenta jest
naszkicowanie siebie oraz obiektu, na ktéry ukierunkowane s3g jego
pragnienia seksualne: "przedmiotem interpretacji jest tresc rysunku, jego
wielkos¢ (np. mata posta¢c moze byC wyrazem leku, postawy obronnej)»
grubosc linii, przebieg linii, kolory (np. czarny moze wyrazaC obnizenie
nastroju, brak uczu¢ pozytywnych), ujecie postaci (np. brak twarzy mo
wyraza¢ postawe obronng, poczucie zagrozenia)."4

W podsumowaniu krotkiego przegladu aspektow, w jakich psychoana-
liza widzi ciato nalezy zaznaczyc, ze ego ma przede wszystkim charakter
tak zwanego body ego. Myslenie o sobie jest w pierwszym, naturalnym
odruchu konkretyzowaniem swojej osoby przez pojecie "moje ciato"*
zrodta tego faktu nalezy szukaC w schematach pojeciowych ksztattujacych
sie we wczesnym dziecinstwie. Dziecko poznajac Swiat przez dotyk
dokonuje zdumiewajacego odkrycia. Dotykanie wiasnego ciata powoduje
dwukrotnie wiekszg ilos¢ bodzcow sensorycznych niz dotykanie inne)
osoby lub przedmiotu martwego. Z jednaj strony dziecko odbiera bodziec
pochodzacy od palca, z drugiej zas od organu, ktory jest dotykany-
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Powoduje to wytworzenie przekonania o centralnosci wiasnej osoby w jej
aspekcie cielesnym. W kontekscie przytoczonych spostrzezen nalezy uznac
cielesnos¢ za jedna z podstawowych form manifestowania swojego ego
przez cztowieka.

Film gore w swej podstawowej warstwie wizualnej koncentruje sie na
ukazywaniu dezintegracji ludzkiego ciata, jego unicestwieniu badz tez
okaleczeniu. Przedstawione powyzej koncepcje stanowig inspiracje do
symbolicznego odczytania roli ciata w gatunku. Biorgc pod uwage liczne
roznice pomiedzy znaczeniem postaci meskich i kobiecych, rola poszcze-
golnych pici rozpatrzona zostanie w oddzielnych rozdziatach.

Przypisy:

1 Uwagi na temat psychoanalitycznego wizerunku ciata na podstawie:
H. Muller —Braunschweig [1988].

2. Za, tamze, s. 19.

3. Tamze, s. 28.

4. Z. L. Starowicz [1988:128].



Normalnosé¢/monstrualnosc.
Inicjacja seksualna.

Opisanie podstawowego dla filmu gore efektu polegajacego na przeta-
maniu normalnosci przez monstrualnos¢ sktania do doktadniejszego
opisania pierwszego elementu opozycji. Nalezy przy tym pamietac, ze
Inaczej niz w tradycyjnym horrorze, interesujacy nas gatunek nie zawsze
aktualizuje w ramach Swiata przedstawionego wspomniang "normalnosc".
Czesto wartosci sg zanegowane z gory, a rozpoznanie istnienia opozycji
odwotuje sie do doSwiadczenia widza opartego o pewnego rodzaju
"gatunkowg" kompetencije.

Wspomniany juz watek rodziny, heteroseksualnosci i monogamicz-
nosci implikuje problem tozsamosci seksualnej. Za "normalng" przyjac
nalezy tozsamos$SC¢ odpowiadajgcg wymienionym wyzej parametrom.
Problem tozsamos$ci zaczne rozpatrywacC od kwestii inicjacji seksualnej.
Kolejnymi aspektami bedg role kobiety i mezczyzny w ogolnie akcepto-
wanym schemacie zachowan seksualnych. Trzeba sobie bowiem usSwia-
domic, ze niemozliwe jest rozpatrywanie przetamania normalnosci w
oderwaniu od kwestii zachowania jej. Jak zaznaczytem we wstepie, film
gore wizualizuje tresci ukryte w podswiadomosci, tak wiec przetamywanie
schematu moze by¢ realizowane, podobnie jak we $nie, w dwojaki sposob.
Z jednaj strony obserwowac bedziemy dziatania bohateréw nakierowane
na zburzenie systemu represjonujgcego, z drugiej natomiast, bedg oni
broni¢ normalnosci zagrozonej przez pozornie zewnetrzne zto. Praca
marzenia sennego dopuszcza te dwa sposoby wizualizacji: aloo mamy do
czynienia z bezposrednia, "pozytywng" realizacjg pragnien, albo zostaja
one zanegowane. Obydwa za$ sposoby moga mieC to samo znaczenie.
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Tematem licznych dziet reprezentujgcych gatunek jest inicjacja seksua-
Ina. Potraktowanie tego tematu moze byc¢ jednak bardzo rozne. Gene-
ralnie mozna stwierdzi¢, ze watek ten wystepuje w dwoéch formach.
Pierwsza zwigzana jest z osiggnieciem dojrzatosci lub (i) pierwszymi do-
Swiadczeniami erotycznymi, druga natomiast, z poszukiwaniem tozsamosci
seksualnej, co wigze sie z kolei z pojeciem imprintingu. Modelowym przy-
ktadem wykorzystania pierwszej jest film Carrie, jedno z nielicznych dziet
Z gatunku gore, ktore zdobyto szersze uznanie krytyki amerykanskiej.

Pierwsza scena tego filmu stanowi doskonate wprowadzenie do tema-
tu. Carrie, nieatrakcyjna, zaniedbana dziewczyna przezywa pierwszg, zna-
cznie opozniong menstruacje w szkolnej szatni. Stylizowane, zwolnione
zdjecia kontrastujg z agresjg ze strony kolezanek bohaterki. Osiggniecie
dojrzatosci piciowej przez Carrie staje sie przezyciem traumatycznym, a
jego charakter pogtebia napietnowanie Carrie przez matke, religijng fa-
natyczke. Bohaterce udaje sie opanowac fobie przez swojego rodzaju alie-
nacje seksualnosci. Udaje sie wprawdzie na szkolny bal (tzw. Prom Night,
bal promocyjny zwigzany z zaliczeniem semestru lub roku - przyp. aut.)
gdzie pojawia sie jako atrakcyjna kobieta, lecz jej zachowanie wzgledem
partnera i sposob realizacji scen tanca (zwolnione zdjecia, uzycie siatek
dyfrakcyjnych) podkresla jej dziewczecosc, niewinnoSC oraz bajkowosc
Zwigzku Carrie ze swym pierwszym partnerem.

Ponownie wprowadzona zostaje opozycja znana z poczatku dzieta.
Niewinnos¢ Carrie zostaje zestawiona z publiczng manifestacjg jej
seksualnosci. Bohaterka zostaje oblana zwierzecg krwig przez swoje
zazdrosne rowiesniczki. Prywatnosc 1 intymnosSC pierwszego erotycznego
przezycia zostajg zbrukane. Powoduje to krwawg zemste, ktorej Carrie
dokonuje przy pomocy zdolnosci psychokinetycznych. Ujawnia sie jej
ambiwalentny stosunek do wiasnej seksualnosci. Z jednej strony masakra
dokonana przez nig jest zemstg za "ujawnienie” jej kobiecosSci, z drugiej
zas, demonstracjg tej ostatniej. Spustoszenia, jakich dokonuje reprezentu-
Ja stan zwielokrotnionej potencji, przetamujgcej schemat akceptowanych
zachowan seksualnych. Dodatkowo podkresla to zamordowanie matki,
ktora uczynita z erotyzmu tabu. Traumatyczny charakter inicjacji pod-
kreslony zostat przez zwigzek z destrukcjg. Fakt ten obrazuje zespot fobii
zwigzanych z utratg dziewictwa.

Leki inicjacyjne znajdujg takze odbicie w filmie Children of the Com
(Dzieci kukurydzy). Trescig tego dzieta sg wydarzenia w prowincjonalnym
miasteczku na potudniu USA. Pod wptywem miodocianego, samozwancze-
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go proroka dzieci mordujg swoich rodzicéw i innych dorostych. Wspolno-
ta, ktorg tworzg, nosi wszelkie cechy religijnej sekty silnie represjonujace;j
seksualizm. IntymnosScC i zycie prywatne zastapione zostaty przez rytuaty i
praktyki magiczne. Zwigzki erotyczne sg zakazane, a cztonkowie sekty sg
zobowiagzani do popetnienia rytualnego samobojstwa po ukonczeniu dzie-
wietnastu lat. Pojawienie sie pary dorostych doprowadza do nasilenia sie
fantyzmu. Erotyzm zwigzku intruzow podkreslony zostaje juz w pierwszej
scenie, w ktorej bohaterka obdarowuje swojego partnera zapalniczka (cze-
sty symbol meskiej potencji) i wykonuje erotyczny taniec, aby pobudzic¢ go
seksualnie. Pomimo nietypowego roztozenia konwencjonalnych znakow;
normalnosc - czysto$¢ jest domeng organizacji masowej, erotyzm zas sym-
bolicznej rodziny (bohaterowie nie sg matzenstwem, ale w ostatniej scenie
przygarniajg dziecko, ktore nie chciato sie poddac woli fatszywego proro-
ka), film prezentuje kolejng wersje schematu opartego na opozycji nor-
malnosc¢/monstrualnosc. NormalnosSc jest reprezentowana przez religie,
monstrualnos$¢ zas przez wszelkie formy erotyzmu. CzystoSC zastrzezona
zostata dla tych, ktorzy jeszcze nie przezyli inicjacji. Paradoksem moze
wydawac sie, ze normalno$C usytuowana zostata po stronie mordercow,
jednak jest to typowe dla filmu gore. Silne fobie wykreowane przez religi-
jny fanatyzm doprowadzity do zanegowania erotyzmu jako takiego.

Inicjacja wyznacza gtowny zakres te*natycznv serii Koszmar z EIm
Street. Bohaterami serii sg nastolatkowie przezywajacy pierwsze doswiad-
czenia erotyczne. Poszczegodlne czesci nie roznig sie pod wzgledem kon-
strukcji fabularnej. Ma ona charakter punktowy, kazdy z filmow przynosi
kilkanascie zamknietych watkow, bedacych wizualizacjg koszmaréw mito-
dych bohaterow. Centralng postaciag ich snéw jest Freddy, duch psychopa-
tycznego mordercy dzieci zamordowanego przez rodzicow ofiar. Jego ro-
dowod wskazuje na pokrewienstwo z boogeymanem, zwanym u nas Czar-
nym Ludem, typowym bohaterem dzieciecych koszmaréw. Na podtekst
Zwigzany z fobiami inicjacyjnymi wskazuje symbolika obecna we fragmen-
tach wizualizujagcych koszmary. Freddy postuguje sie stalowa rekawicg
zakonczong dtugimi ostrzami. Jest to, biorgc pod uwage sposob wy-
korzystania, jasne nawigzanie do symboliki falicznej i1 tej, zwigzanej z
utratg dziewictwa.

W A Nightmare on Elm Street Part 2:Freddy's Revenge (Koszmar z EIm
Street 2: Zemsta Freddylego) Freddy podrzuca jednemu z bohaterow swoja
rekawice i prowokuje go do popetnienia zbrodni, rozgrywajacych sie na
pograniczu jawy 1 snu. Ich ofiarami sg osoby reprezentujace instytucje
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represjonujace seksualnosc. Najbardziej jednoznaczng symbolicznie sceng
jest ta, w ktorej zostaje zamordowany nauczyciel wychowania fizycznego
0 sktonnosciach sadystycznych. Nie dos¢, ze jego SmierC juz sama w sobie
Sprezentuje bunt przeciwko represji, to sposéb, w jaki ginie
Przetadowany jest symbolami oznaczajagcymi erekcje, ejakulacje i utrate
dziewictwa. Cechg charakterystyczng catej serii jest doskonate wprost
Przemieszanie elementow sennych koszmarow |1 rzeczywistosci
empirycznej.

Przedstawione przykiady odnoszg sie do dziet, ktore w catosci poSwie-
cone sg tematyce inicjacji seksualnej. Watek ten jest obecny takze w dzie-
tach oferujgcych szerszy zakres znaczen. CzestokrocC jest on uzywany jako
xespot cech okreslajgcy motywacje dziatan jednej lub kilku postaci. Takie
Jego wykorzystanie obserwujemy w The Texas Chainsaw Massacre |l
(Teksas/ca masakra pitg tancuchowag Il). Leatherface, najmtodszy syn Saw-
\éra jest traktowany przez swoich braci i ojca jak dziecko, ktore jeszcze
n*e doSwiadczyto seksualnosci. Leatherface jest jednak dorostym mezczy-
*ng i takie traktowanie prowadzi do wytworzenia sttumienia. Aktywnosc
seksualna zostaje zastgpiona przez rytualny taniec z pitg tancuchowa.
2anim dokona on morderstwa, wykonuje co$, co przypomina taniec godo-
wy* Dochodzi do wyksztatcenia zastepczej formy spetnienia, ktora nie
8rozi kompromitacjg. Pita tancuchowa jest swojego rodzaju
Aelokrotnionym fallusem, ktorego dodatkowy, Smiercionosny charakter
stawia Leatherface’a w pozycji strony dominujgcej. Motywacje jego
dziatania zostajg w peini ujawnione, kiedy prébuje on dokonac gwattu na
dziennikarce radiowej witasnie za pomoca pity.

Jak juz wspomniatem tematyka inicjacyjna pojawia sie w gatunku w
dwodch podstwowych formach. Oprocz przedstawionych powyzej przykta-
dow ilustrujgcych lek przed podjeciem wspotzycia, spotkamy sie z catg
gama przedstawien dotyczacych poszukiwania tozsamosci seksualnej i form
spetnienia. Laczy sie to z pojeciem imprintingu, ktorego istote postaram
s przedstawicC zanim przejde do prezentacji przyktadow filmowych.

Zjawisko imprintingu, nazywane w polskim pismiennictwie takze
*jawiskiem naznaczania, wdrukowania, pietnowania badz wpajania, zostato
dostrzezone juz na przetomie XIX i XX stulecia. "Whitman spostrzegt
Mianowicie, ze gotgb wedrowny wychowany przez synogarlice parzy sie po
°siggnieciu dojrzatosci z synogarlicami, a ignoruje osobniki wtasnego ga-
rnku. Na podstawie tego spostrzezenia sformutowat on teze, wedle ktorej
*akres czynnikow wyzwalajgcych odpowiedz w postaci instynktownej ulega
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zmianie pod wplywem nawykéw nabytych na dilugo przed pierwszym
wystgpieniem tej reakcji. Craig dokonat jeszcze bardziej zaskakujacego
odkrycia: synogarlica hodowana od najwczesniejszych chwil zycia przez
cztowieka i1 karmiona z reki wykazywata jeszcze w wieku jednego roku
zachowanie ptciowe ukierunkowane na reke cztowieka, a ignorowata o0sob-
niki wiasnogatunkowe."1

Opisane na przyktadzie ptakéw zjawisko odnosi sie takze do ludzi.
Niezmiernie rzadkie jest wprawdzie nakierowanie zainteresowan
seksualnych cztowieka na osobniki odmiennego gatunku, lecz zjawisko to
takze mozna zaobserwowac na nieco innym poziomie. Imprinting jest w
przypadku ludzi zakodowaniem pewnych zachowan i czesto lezy u podtoza
dewiacji seksualnych. Odwotajmy sie ponownie do tekstu Becka i
Godlewskiego:

"Pojecie imprintingu znane jest takze w psychologii cztowieka. (...)
Jest to mianowicie proces bardzo szybkiego i bardzo trwatego uczenia sie
w sytuacjach naznaczonych silng emocja. (...) Wiadomo (...), ze w okresie
pokwitania i w poczatkowym okresie fizycznej dojrzatosci ptciowej miodzi
ludzie przezywajg stany burzliwych emocji. (...) Okresowi temu towarzyszy
szybki wzrost zainteresowan i natezenia doznan erotycznych oraz amplifi-
kacja sity przezyC seksualnych. Zwilaszcza pierwsze petne orgazmy wyste-
pujace w tym okresie, stanowig bardzo intensywne przezycie. Sytuacje, w
ktorych do nich dochodzi, a zwlaszcza cechy partnera, moga - na drodze
Imprintingu — pozostawiaC po sobie bardzo trwaty Slad w psychice
cztowieka. Taki slad moze powsta¢ nawet po jednorazowym przezyciu,
nawet po przezyciu nie realnym, a bedacym jedynie aktem wyobrazni badz
marzeniem sennym."?2

Podsumowujac nalezy wiec stwierdziC, ze proces inicjacji jest bardzo
istotny dla dalszego ksztattowania oblicza zycia seksualnego cztowieka.
Wytworzenie sobie jakiego$ wizerunku partnera lub formy zaspokojenia
popedu seksualnego moze doprowadzic do trwatej, aczkolwiek czesciowej
Impotencji w przypadku braku aktualizacji zakodowanych w procesie imp-
rintingu cech partnera lub form zaspokojenia. Cztowiek ma oczywiscie, w
przeciwienstwie do zwierzat, zdolnosS¢ rozumowego ksztattowania wiasnych
zachowan, jednak tresci zakodowane podczas imprintingu nie mogg ulec
catkowitemu wymazaniu. Czestokro¢ spychane sg one do podswiadomosci
| ulegajg ujawnieniu w marzeniu sennym. RzeczywistoSC gore, imitujgca
sen, odwotuje sie do naturalnych sktonnosci cztowieka, a nie do tych,
ktore wyksztatcity sie w procesie obcowania z kulturg. Rozumowe
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ukierunkowanie form spetnienia jest uwarunkowane przez kulture, a wiec
W pewnym sensie przez instytucje represjonujace "naturalng" seksualnosé
cztowieka. Biorgc pod uwage, ze czesto u zrodet "koszmarow"
wizualizowanych przez film gore lezy pragnienie wystgpienia przeciwko
tym elementom kultury, ktdre stanowig czesc systemu represyjnego, nalezy
ZWroci¢ szczegoOlng uwage na kwestie zwigzane z imprintingiem.

Zainteresowanie moje skupia sie na pojeciu imprintingu w kontekscie
Inicjacji seksualnej, a wiec na problemie poszukiwania tozsamosci seksu-
alnej. Analiza fenomenu na przyktadzie gatunku nie moze przyniesc
petnego katalogu mozliwych kombinacji, postaram sie wiec zasygnalizowac
problem w oparciu o jedno tylko dzieto, ktorego jedna z podstawowych
warstw znaczeniowych wigze sie z poszukiwaniem seksualnej tozsamosci.

Film Mucha? na przyktadzie ktérego chciatbym omowic wystepowanie
waiku imprintingu w filmie gore ijego role wstrukturze, jest kameralnym
dramatem, ktorego wyjatkowosc jest w dorobku Davida Cronbenberga
niezaprzeczalna. Wynika to z niespotykanej w innych filmach tego
gatunku wielosci przedstawianych problemow i sygnatow prowokujacych
do wieloaspektowej analizy. Kwestia tozsamosci seksualnej wydaje sie by¢
tutaj jedng z wazniejszych.

Pierwsza scena filmu okresla znakomicie temat catosci. Widzimy
dziennikarke, przeprowadzajgcg wywiad z Sethem Brundle naukowcem,
ktory stara sie jg przekonac, ze prace przez niego prowadzone zmienig
Swiat. Jego zachowanie wskazujgce na brak towarzyskiego obycia sprawia,
Iz mtoda, energiczna i bardzo witalna Veronica traktuje go jak kolejnego,
natchnionego fantaste, ktorych spotkata w swej karierze zapewne wielu.
Nieporadnos¢ naukowca sprawia w koncu, ze zgadza sie pojechac z nim
do laboratorium, gdzie ma przeprowadzi¢ wywiad do konca. W scenie tej
Cronenberg dokonat krotkiej, ale wyczerpujacej prezentacji osob dramatu.
Poznajemy doSwiadczong, uksztattowang emocjonalnie kobiete i nierozbu-
dzonego, "dziewiczego" mezczyzne. To wiasnie historia odkrywania ciata
| zycia zmystowego stanie sie gtownym watkiem dzieta. Doktadniej
mowigc, bedziemy swiadkami poszukiwania tozsamosci seksualnej przez
Setha Brundle’a.

ZnajomosSc pary bohaterow, ktora poczatkowo ogranicza sie do
wspoblnego prowadzenia badan naukowych dotyczacych teleportacji,
przeradza sie w romans. Dochodzi do zblizenia. Seth zostaje wprowadzony
w Swiat zycia zmystowego. Podczas stosunku kaleczy sie obwodem
pochodzacym z urzadzenia do teleportacji, ktore nazwat telepodem. Ten
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pozornie mato znaczacy fakt staje sie kluczem do zrozumienia catego,
rozbudowanego watku: wtargniecie obcego ciata do organizmu Setha
oznacza jego inicjacje. Dokonuje sie symboliczny imprinting. Brundle
zyskuje wzorzec zachowania seksualnego, do ktorego bedzie sie odwotywat
juz zawsze. Pierwsze doswiadczenie erotyczne jest dla niego silnym
przezyciem, a "struktury czynnosciowe, bedace obarczone tadunkiem
emocjonalnym tatwo ulegajg utrwaleniu. Niejednokrotnie formy zycia
seksualnego odzwierciedlajg imprinting pierwszych przezyC erotycznych.
Odnosi sie to zaréowno do sytuacji, jak i do partnera”.4 Dokonane zostato
symboliczne zwigzanie Setha z jego dzietem. Zwigzek ten nie ulega
tymczasem skonkretyzowaniu. Jest zaledwie niejasnym sygnatem, ktorego
wihasciwy sens ma zosta¢ ujawniony widzowi w zestawieniu z dalszym
przebiegiem fabuty. Telepod, ktory uczestniczyt w inicjacji Setha i wpisat
sie w podswiadomos¢ bohatera, stanie sie elementem nieodzownym dla
uzyskania spetnienia.

Zakodowany sposob realizacji potrzeb seksualnych nie ulega
ujawnieniu do czasu, kiedy Veronica nie opuszcza Setha. Imprinting jest
bowiem do pewnego stopnia odwracalny. Jest to miedzy innymi wynikiem
pragnienia wypetnienia przyjetego w danej kulturze modelu zachowan
seksualnych. Zarejestrowany w podswiadomosci sposob realizacji potrzeb
seksualnych realizuje sie wiec dopiero wtedy, gdy partnerka opuszcza
Setha, pragnac zerwac ostatecznie stosunki ze swym aktualnym wydawca,
a bytym kochankiem. Brundle nie zdaje sobie sprawy z powoddw, dla
jakich Veronica go opuszcza - zresztg jedynie chwilowo. Niemoznosc
spetnienia z kobietg, ktorg kocha skiania go do poszukiwania formy
zastepczej. Imprinting pierwszego przezycia erotycznego wskazuje na
sposob osiggniecia celu. Brundle dokonuje teleportacji samego siebie i
rzeczywiscie w wyniku procesu, ktory imituje stosunek ptciowy, osigga on
znaczng przyjemnosc. Jego ciato staje sie silniejsze, wzrasta ogodlna
sprawnosc¢ fizyczna, a potem takze potencja. Nalezy sie wiec zastanowic
jaka forme przedstawia przeniesienie sie z jednago telepodu do drugiego.
Mozliwosci sg trzy, a wszystkie one zdaja sie oznaczac ogolne pojecie
zakazanego erotyzmu. Rozwazmy je kolejno. Pierwszg forma jest
kazirodztwo. Ksztatt telepodow imituje macice. Wchodzac do nich, Seth
powraca do tona matki, a zarazem odbywa z nig zakazany, kazirodczy
stosunek. Druga formag, ktorg nalezy wziag¢ pod uwage jest
homoseksualizm. Jest ona najbardziej ukryta. Na mozliwos¢ jej wyste-
powania wskazuje nasycenie sceny zdwojonymi przedmiotami jedna-
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kowymi. Widzimy dwa identyczne telepody, a takze samego bohatera w
Pewnym sensie zdwojonego. Wspotistnienie elementow o tych samych
cechach sugeruje nakierowanie Setha na wiasng pteC. Taka interpretacje
Potwierdza pozniejsze zachowanie bohatera. Zarzuca on swojej partnerce
impotencje coeundi, ktora jest zwykle cecha wystepujaca u mezczyzn.5
Nadaje on wiec kobiecie cechy meskie. Brak ich aktualizacji ze strony
Weroniki sprawia, ze Seth odrzuca jg. Trzecig formag zachowania seksu-
alnego, ktorej sladow mozna doszukiwac sie w tej scenie jest autoerotyzm
2elementami fetyszyzmu. Spetnienie osiggniete zostaje w samotnosci, przy
uzyciu przedmiotéw martwych. Potwierdza to takze fakt, ze imprinting
dokonany zostat za sprawg czesci urzadzenia konstrukcji samego Setha,
co wnosi dodatkowy aspekt narcystyczny. Przytoczone pomysty
mterpretowania sceny teleportacji nie wyczerpuja oczywiscie wszystkich
mozliwosci. Wyliczenie to stuzy raczej ukazaniu, ze gore sporadycznie
oferuje gotowe rozwigzania. Znaczenia sg konstruowane raczej tak, aby
na podstawie fenomenu ukazac catg klase znaczen. Tak wiec mamy tu do
czynienia ze zobrazowaniem wykroczenia poza ramy akceptowanych form
zachowania seksualnego w ogodle. Forma realizacji zdaje sie by¢ kwestig
drugoplanowa.

Dalszy przebieg fabuty potwierdza przedstawione powyzej spostrze-
zenia. Nawiagzanie do pierwszego wzorca zachowan seksualnych powoduje
u bohatera niemoznos¢ dostosowania sie do ogolnie przyjetych modeli
Przejawiania erotyzmu. Poczatkowo probuje on dostosowac Veronike do
shoich wymagan, chce poddaC ja teleportacji, ale gdy jej wiasne
uksztattowanie emocjonalne, odwotujgce sie do innego imprintingu (watek
Stathisa, bytego kochanka Veroniki, upewnia widza, ze jest ona osobg
doswiadczong w sferze seksualnej, a jej kontakty z Sethem nie maja
charakteru inicjacyjnego) staje temu na przeszkodzie, rezygnuje z formy
akceptowanej spotecznie i ucieka w rozwigztosC, zaczyna poszukiwac
"zdobyczy". Zachowanie takie jest w peini uzasadnione psychologicznie,6
ale spetnienie ma charakter chwilowy. Dziewczyna spotkana (a raczej
"wygrana" w pojedynku "na reke") w podrzednym barze zostaje szybko
odrzucona, a Brundle powraca do wiasciwej sobie formy spetnienia —
dokonuje ponownej teleportacji swojego ciata.

Film Davida Cronenberga porusza kwestie wykroczenia poza ramy
akceptowanych zachowan seksualnych. Logiczny jest wiec fakt, ze obecny
Jest w nim watek kary. W momencie tym wyjasnia sie powod zasugerowa-
nia w opisywanej powyzej scenie watku homoseksualnego. Na Setha Brun-
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die spada kara polegajgca na unicestwieniu ciata, potraktowanym jak nieu-
leczalna choroba. Powolna przemiana Setha w przerazajgce monstrum
pozwala widzowi przyzwyczaic sie do jego fizycznej odmiennosci. Seth jest
wiec zupetnie innym monstrum niz te, ktore pojawiaty sie w klasycznych
horrorach. Poczatkowo Seth nie jest nawet agresywny, lecz wzbudza
wspotczucie 1 obrzydzenie, uczucia, ktore bardzo czesto towarzysza
kontaktom z ludzmi nieuleczalnie chorymi, szczegoélnie jesli choroba pota-
czona jest z fizyczng deformacjg. Przebieg wyimaginowanej choroby przy-
pomina do ztudzenia AIDS: nie atakuje ona jednego organu, lecz cate
ciato, jej przebiegu nie mozna przewidziec¢, rozwija sie w postepie geome-
trycznym.

Choroba nie powoduje rezygnacji Brundle’a z ciggle podejmowanych
prob powrotu do normalnosci obrazujacych racjonalny sprzeciw wobec
fatum imprintingu. Seth stara sie odzyskac¢ utracong kobiete, owtadniety
jest wizja posiadania rodziny. Dowiaduje sie, ze Veronika jest w ciazy,
podejmuje wiec walke o utrzymanie dziecka przy zyciu (jego partnerka
chce usunac cigze, bojac sie, ze dziecko bedzie zdeformowane). W sekwen-
cji finatowej probuje zmusi¢ Veronike do potgczenia sie z nim w jedno
ciato —symboliczng rodzine. Jest bowiem przekonany, ze potaczenie jego
ciata z ciatami Veroniki i nie narodzonego jeszcze dziecka (syna, jak sie
okaze w filmie The Fty Il) sprawi, iz uaa mu sie powrdéci¢ dc ludzkiej
postaci. Sprzeciw kobiety doprowadza do eskalacji agresji 1 uczuciowej
ambiwalencji Setha wobec swojej partnerki. Jej korzeni nalezy szukaC w
stosunku do matki, ktora bardzo czesto uczestniczy w imprintingu:

"Zwigzek uczuciowy z matka jest matrycg, na ktorej ksztattujg sie
dalsze powigzania uczuciowe z otoczeniem. IntymnosC tego pierwszego i
podstawowego zwigzku powraca dopiero w zwigzku seksualnym (...).
Zrozumiate jest wiec, ze gdy po latach powraca sie do tak bliskiego
ztaczenia z otoczeniem spotecznym, jakie osigga sie tylko w pierwszych
latach zycia, odzwierciedlajg sie w tym zwigzku stereotypy ze wczesnego
dziecinstwa."7

W filmie Cronenberga postac matki zostaje przywotana w symboli-
cznym akcie z uzyciem telepodu, wytworu techniki. Seth wyrabia sobie
ambiwalentny stosunek do matki; jest ona Zrodiem pierwszej zmystowej
przyjemnosci i takze przeklenstwem —przyczyng choroby.

Zakonczenie filmu Mucha ukazuje bohatera w momencie kleski.
Brundle nie przetamuje wzorca wpojonego w procesie imprintingu, co
symbolizuje potaczenie sie z elementami konstrukcji telepodu podczas
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kolejnej proby teleportacji. Po catkowitej przemianie, ginie on z rak
swojej kochanki, ktora strzela do niego z dubeltowki.

Problem imprintingu, ktoremu poSwiecitem nieco wiecej uwagi jest
jednym z wazniejszych elementow schematu gatunku i cho¢ bywa wypet-
niany treSciami czesto dosyC¢ odlegtymi od kregu znaczen podstawowych
(w tym przypadku zwigzanych z seksualnoscig jako taka), to jest obecny

w strukturze wielu filmow gore.

Przypisy:

1. J. Beck, J. Godlewski [1985:421].

2. Tamze, s. 428-429.

3. Inna wersja analizy filmu Mucha: A. Pitrus [1900b:26-31].
4. Kepinski [1988:14].

5. Por., tamze, s. 16-17.

6. Por., tamze, s. 28.

7. Tamze, s. 26.
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Wizerunek mezczyzny
w filmie gore

Podstawg analizy kwestii wizerunku mezczyzny widzianej przez pry-
zmat wyobrazenia ciata sg badania empiryczne przeprowadzone przez
Dietera Bongersa.l Miaty one charakter ankiety, ktora stuzyta ujawnieniu
0go6lnego wzorca traktowania wiasnego ciata. Szczegolny nacisk potozono
na problemy akceptacji ciata w jego funkcji seksualnej.

Oparcie sie 0 badania z zakresu psychiatrii i seksuologi majg na cclu
unikniecie abstraktu, ktory tak czesto pojawia sie w tekstach inspirowa-
nych psychoanalizg. Wydaje sie stosownym pamietac, ze psychoanaliza jest
w swej istocie pochodng nauk medycznych oraz metodg terapeutyczna.
Mechaniczne zastosowanie analizy symptomatycznej do badania dzieta fil-
mowego moze doprowadzi¢ do zbyt daleko posunietych uproszczen. Film
gore wizualizuje tresci, ktore w procesie identyfikacji prymarnej oraz
sekundarnej przypisywane sg widzowi, a wiec realnej osobie. Przyjmujac,
Ze postaci ekranowe sg konstruktami sobowtorowymi, a ich dziatania majg
charakter symboliczny, analizie podlega w istocie widz, ktoremu przy pi-
sane zostaty koszmary, jakie obserwujemy na ekranie. W praktyce tera-
peutycznej, analityk stara sie odtworzyc¢ jednostkowy kontekst zwigzany z
przezyciami danego pacjenta. Zbiorowy "pacjent”, jakim jest widz, okreslo-
ny jest przez "zbiorowy" kontekst.

Przytoczmy tre$C podstawowych pytan, ktdére zadano ankietowanym:
ml Jaki masz stosunek do witasnego ciata?
2. Jak odbierasz silne podraznienie?
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3. Jezeli pragniesz seksualnego zaspokojenia, w jaki sposéb to

odczuwasz? Jak reaguje twoje ciato?

4. Jezeli miatbys co$ zmieni¢ w swoim ciele, jakich zmian

chciatbys dokonac (przez trening lub operacje)?"2

Autor nie przytacza konkretnych wynikéw ankiet, starajgc sie
wyciggna¢ wmnioski i1 grupowac mozliwe formy relacji psyche i ciata
ankietowanych oséb. Oczywiscie otrzymany obraz nie jest jednolity. Do
gtosu dochodza bardzo ro6zne formy postrzegania wilasnego ciata.
Przejdzmy do przegladu wyodrebnionych grup.

Pierwsza grupa mezczyzn reprezentuje alienacyjny stosunek do wia-
snego ciata. Bez wzgledu na to, czy badani sg zadowoleni ze swojej ciele-
snosci, czy nie, starajg sie oni spychac problem cielesnosci na dalszy plan.
Pojawiajg sie tu deklaracje, ze ciato jest pewnego rodzaju przypadtoscia,
a najwazniejszg cecha cztowieka jest jego duchowosc. Reprezentowana
przez taki stosunek alienacja seksualnosci jest czesto wyrazem braku
spetnienia meskiej roli seksualnej. Niezrealizowane dazenia erotyczne
ulegajg czesto represji i zamianie na aktywnoSC innego rodzaju. Ten
rodzaj manifestowania cielesnosci znajduje oczywiscie reprezentacje w
filmach gore.

Wspomniany juz przeze mnie film Mucha ukazuje bohatera, traktuja-
cego swoje ciato w opisany wyzej sposob (w ekspozycji dzieta). Seth
Brundle, zanim zostanie rozbudzony przez Veronike, deklaruje otwarcie,
Ze nie ma zycia prywatnego, rezygnuje z przypisanych wszelkiej aktywnosci
seksualnej elementéw narcystycznych. Posiada piecC zestawdw jednakowych
ubran, mieszka w pracowni. Jego sposob zycia nie jest jednak rezultatem
Swiadomego wyboru. Pierwsza scena udowadnia jego zainteresowanie
seksualnoscig. Zaproszenie Veroniki jest bowiem checig nawigzania
znajomosci - Seth obiecuje dziennikarce wywiad, udziela go, lecz nie
pozwala opublikowaé. Mamy wiec do czynienia z alienowaniem
seksualnosci, sfery w istocie pozadanej. Watek ten wystepuje w dziele w
sposob najprostszy, nie podlega on skomplikowanej symbolizacji. Liczne
sg jednak przyktady Dbardziej zamaskowanego reprezentowania
Interesujacych nas tresci.

W filmie The Bite (Ukaszenie) spotykamy sie witasnie z tego rodzaju
symbolizacjg. Lek przed wiasng seksualnoscig wpisany zostaje w odlegta
od tego typu tresSci strukture powierzchniowag dzieta. Para miodych
bohaterow dostaje sie przez przypadek na teren poligonu atomowego
Yellow Sands. Podczas postoju Clark zostaje ukaszony przez zmutowany
gatunek weza, na ktérego jad nie ma odtrutki. Od tego momentu fabute
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filmu nalezy traktowaC w sposob symboliczny. Upowazniajg do tego
zreszta sygnaty zawarte w samym dziele. W pierwszej scenie Lisa opowiada
Clarkowi swoj sen. W erotyczng historyjke o0sadzong w epoce
przedhistorycznej wplata stwierdzenie wskazujgce na odrebnosc
rzeczywistosci przedstawionej dzieta od rzeczywistosci empirycznej i jej
podobienstwo do snu. Zapytana przez Clarka o jego role we $nie, Lisa
odpowiada: "Mnie gonit ogromny brontozaur, a ty poszedteS zbierac
niedzwiedzie". Zaszokowany absurdalnoscig tego stwierdzenia Clark, prosi
0 wyjasnienie okreSlenia ‘'zbieraC niedzwiedzie". Lisa odmawia
wyttumaczenia, twierdzac, ze we Snie wszystko funkcjonuje inaczej i.znaczy
Inaczej.

Powr6¢my wiec do analizy wydarzen przedstawionych. W rezultacie
ukaszenia, Clark zapada na dziwng chorobe, objawiajacg sie poczatkowo
goraczka, pozniej zas agresywnym zachowaniem. Clark nie dopuszcza przy
tym do siebie nikogo, kto chce mu pomoc. Szczegolnie ukrywa reke, w
ktorg zostat ukaszony przez weza. Okazuje sie, ze pod bandazami jego
dton zaczeta zyC wlasnym zyciem, zmieniajgc sie w agresywng zmije. Jej
zachowanie pozostaje poza kontrolg Swiadomosci Clarka. Jedyna
prawidtowoscig jest to, ze zmija atakuje w chwilach naznaczonych szcze-
golng emocjg. Zarowno reka, jak i waz odwotujg sie do symboliki falli-
cznej, tak wiec niemoznos$¢ opanowania "zbuntowanego* organu moze by¢
identyfikowana z brakiem kontroli nad libido, ktore powoduje uczucie
wstydu i zazenowania, dajagc o sobie znaC w najmniej oczekiwanych mo-
mentach. Clark poczatkowo probuje ukryC reke, jednak nasilajaca sie
agresywnosc wyrastajacego w miejsce dtoni weza (wzrost libido) prowadzi
do proby catkowitego, symbolicznego unicestwienia seksualnosci. Bohater
dokonuje amputacji konczyny, czyli symbolicznej kastracji. Proba
zatajenia, wyalienowania seksualnosci okazuje sie jednak nieskuteczna. W
ostatniej scenie, na oczach swojej partnerki, policji 1 ttumu gapiovf,
bohater ulega catkowitej dezitegracji —ze wszystkich otworéw w ciele
wypetzajg weze, ktore w koncu pozerajg go.

Podobny motyw pojawia sie w The Evil Dead Il (Diabelski niebosz-
czyk I1), gdzie jeden z bohaterow dokonuje symbolicznej kastracji, gdy nie
moze zapanowac nad rekg opanowang przez sumeryjskiego demona. Na-
wigzanie do symboliki zwigzanej z ciatem jest czestym sposobem reprezen-
towania postawy wobec seksualnosci.

Kolejng wyrozniong przez Bongersa forma stosunku do ciata i seksu-
alnosci jest potraktowanie go jako oponenta. Od poprzedniej kategorii
rozni ja che¢ przetamania barier 1 zapanowania nad wiasnym
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seksualizmem w sposob aktywny. Dotyczy to zaré6wno opanowania
nadmiernego libido, jak i checi zwiekszenia zbyt stabego. Wyobrazenia,
jakie prezentowali ankietowani czesto opieraty sie na "odseparowaniu"
gtowy od reszty organizmu. Okietznanie ciata lub raczej osiggniecie petnej
nad nim kontroli ma byC wiec daniem prymatu umystowi, tak, aby ten w
spos6b  pelny mogt sterowa¢ czynnosciami  organizmu. Takie
potraktowanie ciata jest bardzo czesto obecne w ramach Swiata przed-
stawionego filmu gore.

Trescig filmu Matpia intryga (Monkey Shines) sa przezycia dobrze
zapowiadajgcego sie lekkoatlety, ktory w wyniku wypadku komunika-
cyjnego zostat sparalizowany. Juz pierwsza scena znakomicie zapowiada
watki obecne w dalszym przebiegu fabuty. Przeanalizujmy jej przebieg:

Pierwsze ujecie filmu przedstawia dom Allana, bohatera filmu. W
kolejnym widzimy jego samego, budzacego sie w towarzystwie kobiety, jak
sie pozniej okaze, jego narzeczonej. Allan wstaje, zegna sie z dziewczyna,
ktora lezy w t0zku naga. Kamera panoramuje jej ciato. Nastepne ujecie
ukazuje nagiego Allana podczas wykonywania Cwiczen fizycznych przed
porannym treningiem. W kolejnych kilku obserwujemy go biegnacego
przez las i ulice miasta z plecakiem wypetnionym cegtami. W ostatnim
ujeciu pierwszej sceny, z domu przy drodze wyskakuje pies, atakuje
Allana, ten zas w pierwszym odruchu, skreca na jezdnie i wpada pod
samochdd, na droge spadaja cegly, ktore bohater miat w plecaku. Pojawia
sie napis: "Dirccted by George A. Romero".

Cate zawigzanie akcji, udato sie zmiesSciC mistrzowi i jednemu z
prekursorow filmu gore w czotdéwce filmu, ktora oparta zostata na prostej
antynomii. Najpierw przedstawione zostaty pewne wartosci, a nastepnie
zanegowane. Wskazuje to na typowa strukture klasycznego filmu grozy.
Jednak schemat, jakiego oczekuje widz nie zostanie wypetniony. Negacja
zaproponowana w czotowce zostaje uzupetniona przez dalsze wypadki.
Allan traci dom —opuszcza go narzeczona, ktdra zaczyna spotykac sie z
lekarzem, zajmujacym sie rehabilitacjg chorego. Jego zycie erotyczne
zostato przekreslone przez odejscie partnerki i chorobe, ktora
uniemozliwia jego prowadzenie. Ciato, ktore w czotéwce zostato ukazane
z afirmacja, traci swojag mobilnosc i atrakcyjnosé. Logiczng konsekwencja
takiego zawigzania akcji jest fakt, ze dalszy bieg wypadkow bedzie
illustrowat préby odzyskania utraconych wartosci. Jednak sposob ich
przywrécenia jest dosyC niekonwencjonalny. Otéz jeden z przyjaciot
Allana daje mu w prezencie specjalnie wytresowang matpke, ktora ma
stanowi¢ wedle jego stow "przedtuzenie umystu™ Allana a wiec w pewnym
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sensie zastepowac unieruchomione ciato. Relacja miedzy bohaterem, a
jego maitpka bedzie stanowi¢ gtowny watek filmu. Po pewnym czasie,
matpka nawigzuje kontakt telepatyczny ze swoim wiascicielem i realizuje
jego pragnienia bez ich werbalizacji przez Allana. Osoby, ktore zburzyty
erotyczny zwigzek bohatera ging w tajemniczych okolicznosciach. Takze
jego pielegniarka, upokarzajagca swojego pacjenta zostaje zamordowana
przez niegrozng z pozoru kapucynke. Ginie tez matka, ktéra sprzeciwita
sie zwigzkowi syna z kobietg zajmujgca sie tresurg matp. W logice
symbolicznej niemoc 1 choroba reprezentujg pewne pozasomatyczne
przyczyny. W strukturze powierzchniowej, unieruchomienie bohatera jest
wynikiem wypadku, w sensie symbolicznym jest ono spowodowane czyn-
nikami pozasomatycznymi. W istocie matpka jest czyms wiecej niz tylko
zwierzeciem obdarzonym szczegdélnumi zdolnosciami, w sensie symbo-
licznym stanowi ona dodatkowg czesc ciatg Allana. W scenie finatowej
Allan zabija matpke, lecz nie udaje mu sie okietzna¢ swojego ciata. Uni-
cestwienie jej nie dokonuje sie przy pomocy intelektu, lecz sity. Bohater
dostownie zagryza Etle, co upodabnia go do zwierzecia. Ciato zwycieza
umyst. Uzdrowienie bohatera w wyniku kolejnej operacji jest pozornym
happy endem. Allan nie zawtadnat bowiem wiasnym ciatem, ale to ono
zawtadneto nim,

Ciekawe potraktowanie motywu ciata jako oponenta przynosi
nowelowy film Jeffa Burra Frorn A Whisper to A Scream (Od szeptu w
krzyk) znany takze pod tytutem Offspnng (Pomiot). Dzieto to sktada sie z
czterech krotkich historii opowiadanych przez bibliotekarza z miasteczka
Oldfield (w tej roli Vincent Price, zywa legenda filmu grozy). Wszystkie
z nich dotycza w jakis$ sposob cielesnosci, lecz najciekawsza wydaje sie by¢
druga, opowiadajaca historie, ktora przytrafita sie drobnemu przestepcy’,
Jessiemu.

Nowele otwiera scena, w ktorej Jessiego opuszcza kochanka iwspoélni-
czka, oddajac go przy tym w rece "grubych ryb" Swiata przestepczego.
Bohater zostaje oSmieszony, co podkreSlone jest dodatkowo przez odebra-
nie mu broni przez kobiete. W zgietku strzelaniny udaje sie Jessiemu
uciec. Na brzegu bagnistego jeziora znajduje t6dz, ktora przeptywa na
druga strone mokradet. Tam odnaleziony zostaje przez Feldera, samotnika
mieszkajagcego w oddalonej od wszelkiej cywilizacji chacie. Wkrotce oka-
zuje sie, ze Felder jest zbiegtym niewolnikiem, ktory wynalazt eliksir zycia
| zyje juz kilkaset lat. Jesie oczywiscie probuje odebrac pustelnikowi jego
tajemnice, aby samemu stac sie nieSmiertelnym. Po nieudanej probie za-
mordowania Feldera, zostaje surowo ukarany przez tego ostatniego.



Felder podaje mu eliksir w ilosci, ktora zapewni mu niesmiertelnoSc przez
siedemdziesigt lat. Nastepnie okalecza go pozbawiajagc konczyn i
przypalajac ogniem. W ostatniej scenie noweli widzimy Jessiego na
szpitalnym t6zku, przy czym nie przypomina on juz cztowieka, a raczej
ptat surowego miesa. Nadal jednak zyje.

Catosc fabuty tej krotkiej, ale znakomitej noweli nalezy rozpatrywac
w kontekscie pierwszej sceny. Pozornie nie przystaje ona do tresci catosci
I mogtaby zostac usunieta z filmu bez naruszenia jego wewnetrznej logiki.
Umieszczenie wstepu, w ktérym bohater zostaje oSmieszony i w sposob
symboliczny pozbawiony meskosci, sprawia, ze dalszy przebieg wypadkow
przedstawionych nalezy traktowac tak, aby nie pozostawiaC otwierajacej
nowele sceny poza interpretacyjnym nawiasem. Zapewnienie ciatu nie-
Smiertelnosci mozna interpretowacC jako cheC odzyskania utraconej
pozycji. Podjeta proba zwienczona zostaje watpliwym sukcesem. Jessie
zyskuje ograniczong nieSmiertelnoSC, lecz jego ciato nie spetnia juz
wiasciwy ch mu funkcji. Okaleczenie Jessiego, ktorego dokonuje Felder juz
samo w sobie oznacza symboliczne pozbawienie potencji, z ktdrg nalezy
identyfikowaC zywotnos¢, jakiej tak bardzo pozadat niefortunny
rzezimieszek. Ponadto sposob okaleczenia (odciecie konczyn) moze byc
rozumiany jako symboliczna kastracja.

Oryginalnosc potraktowania schematu przez Jeffa Burra polega na od-
wroceniu formuty obowigzujacej w gore. Zwykle "walka" z ciatem konczy
sie porazka, ciato ulega dezintegracji lub wymyka sie spod kontroli
umystu. Tu zapanowanie nad ciatem (przedtuzenie jego zycia) jest
zestawione z jednoczesnym pozbawieniem go jego funkcji.

Gore jest gatunkiem prezentujagcym skrajnie pesymistyczng wizje
Swiata. Tak tez dzieje sie w przypadku watkow zwigzanych z ciatem. Drugi
sposob istnienia relacji ciato —umyst nie rozni sie od typowego schematu
organizowania Swiata przedstawionego w tym gatunku. Zmagania majace
na celu okietznanie cielesnosci i podporzadkowanie jej woli, w
przewazajacej liczbie wypadkow koncza sie porazka.

Przejdzmy do kolejnego, trzeciego juz, sposobu istnienia interesujacej
nas opozyciji.

Dietrich Bongers podrozdziat pracy pod tytutem "Male Body Image",
dotyczczacy nastepnego sposobu odnoszenia sie do ciata zatytutowat:
"Before? - Yes, I've had Problems with my Body" (Przedtem? —Tak,
miatem klopoty ze swoim ciatem").3 Sprobujmy odpowiedzie¢ na pytanie,
co kryje sie za takim stwierdzeniem. Postawa prezentowana przez ankieto-
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wanych sprowadza sie najogolniej rzecz ujmujac do ostroznej afirmacji
ciata. Zestawienie obecnej kondycji ciata (nie zawsze rzeczywistej, a opie-
rajacej sie na fatszywym wyobrazeniu zwigzanym z przymusowg czesto
akceptacjg ciata takim, jakie ono jest) z przypadtosciami, Kktore
ankietowani rozpoznawali u siebie w przesztosci, prowadzi do stanu
samozadowolenia implikujagcego jednoczesnie postawe zmierzajacg do
statego potwierdzania petnej dyspozycyjnosci swojego organizmu. Bongers
zauwaza,ze postawa ta prowadzi czesto do wyalienowania ciata. Nie chodzi
jednak o alienacje, ktora charakteryzowata pierwszg grupe ankietowanych.
Ten jej rodzaj polega na niezauwazaniu niedomogow ciata i zadowalaniu
sie sztucznie wykreowanym i czesto zupetnie fatszywym wyobrazeniem.
Objawia sie to na przyktad bagatelizowaniem chorob. Korzenie tego typu
postawy znajdziemy w dziecinstwie. Chiopiec, ktory dozna jakiejs
przykrosci lub bolu i nie da po sobie poznac tego faktu, zostanie z
pewnoscig pochwalony i uznany za mezczyzne. Ten zas, ktory bedzie sie
skarzyt, spotka sie z nagang. Afirmatywny stosunek do ciata wydaje sie by¢
najbardziej uzaleznionym od czynnikow natury spotecznej. Wiekszosc¢
kultur, a z pewnoscig kultura amerykanska lansuje model mezczyzny jako
przedstawiciela "silnej ptci”. Stereotyp ten jest wpajany przez liczne
czynniki ksztattujgce osobowosc. Tak zakodowane wyobrazenie nie moze
zostac tatwo wykorzenione w zyciu dorostym, stad tez wiekszosC mezczyzn
bedzie sktonna uznaC uskarzanie sie na swoje dolegliwosci za mato
meskie.

Postawa afirmacyjna czesto aktualizuje sie w ramach gore, zwtaszcza
zas w tych, ktorych trescig jest "sprawdzenie" sie postaci meskiej wobliczu
zagrozenia majgcego dostowny lub symboliczny charakter zenski.

Jednym z bardziej wyrazistych przyktadow jest Diabelski nieboszczyk,
film reprezentujgcy nurt gorefest charakteryzujacy sie ograniczeniem do
minimum elementow fabularnych i skoncentrowaniem sie na ukazywaniu
ciggu scen okrucienstwa i przemocy. Czesto filmy tego typu nie majg nic
do zaoferowania poza perfekcyjnie zrealizowanym zestawem szokujacych
efektow specjalnych. Kilka z nich zastuguje jednak na uwage. Diabelski
nieboszczyk obok stynnych Mark of the Devil (Znak diabta), Gates of Hell
(Bramy piekiet) i The Beyond (Zycie pozagrobowe) jest jednym z
ciekawszych. Zaskakujgca jest zwtaszcza niezwykta sprawnosc realizacyjna
tym bardziej, ze jego twodrca miat w momencie produkcji zaledwie
dwadziescia lat, a swo@j debiutancki film zrealizowat w warunkach
potama*orskich.



Istotnym dla wychwycenia sensOw dziela jest zwroOcenie uwagi na
zdarzenia stanowigce czes¢ sekwencji inicjalnej. Znalazta sie w niej scena,
w ktdrej widzimy bohateréw odtwarzajacych nagranie z taSmy pozosta-
wionej przez poprzedniego wiasciciela domu, ktory kupili, aby zaadapto-
wac go na domek letniskowy. Tasma zawiera zaklecie, ktérego wypowie-
dzenie powoduje uwolnienie sumeryjskich demondw; jej odtworzenie po-
wodujace cigg niesamowitych wydarzen jest wiec elementem w sposob
bezposredni determinujgcym przebieg fabuty. Nalezy zwroci¢ uwage, ze
takze na planie symbolicznym scena "otwiera" znaczenia filmu. Odtwarza-
nie dzwieku zapisanego na tasmie okresla angielskie stowo "reproduct”,
ktore moze takze oznaczaC rozmnazanie sie, prokreacje. Analizujac film
odkryjemy, ze ukryte znaczenia obrazujg leki mezczyzny zwigzane z socja-
Ing inicjacja. Przejdzmy wiec do doktadniejszego rozpatrzenia watkow
Diabelskiego nieboszczyka.

Ashley, gtdbwny bohater filmu Sama Raimi, zostaje poddany proébie
meskosci. Po odtworzeniu taSm z zakleciem, on 1 pozostate postaci
przebywajace w domu w istocie zostajg zaatakowane przez demony.
Ciekawym jest fakt, ze nie posiadajgc odrebnej ontologicznie postaci,
wcielajg sie one poczatkowo jedynie w kobiety. Sposéb, w jaki owtadniete
kobiety atakujg Ashleya i Scottiego (probujac ich okaleczyc, a nie zabic)
symbolizuje che¢ "odebrania" im meskosci. Postugujg sie one
przedmiotami fallicznymi, Kktore stajg sie z uptywem czasu coraz to
wieksze. Ashleya i Scottiego poczatkowo nalezy traktowac jako konstrukty
sobowtorowe. Podkresla to fizyczne podobienstwo aktoréw odtwarzajacych
obydwie role i brak zréznicowania postaci w ramach fabuty dzieta. Ashley,
ktory stopniowo staje sie postacig centralng poczatkowo zajmuje postawe
pasywna, broni sie jedynie przed atakami kobiet. Gdy jednak "uswiadamia"
sobie sens symbolicznych penetracji, ktorych dokonuja kobiety, zaczyna
walczy¢ o udowodnienie swojej meskosci. Znaczenia tworzone sg w sposob
podobny do tego, jaki wykorzystano w czesci, w ktorej Ash pozostawat
biernym obiektem atakéw. W celu zgtadzenia demonow wecielonych w
kobiety, postuguje sie takze przedmiotami o charakterze fallicznym:
lopatg, ogromnym dragiem i pitg fancuchowa. Gdy jednak wszelkie préby
unicestwienia demona spetzajg na niczym, co dodatkowo podkreslone jest
uswiadomieniem sobie przyczyn utraty meskosci, ktore zdajg sie leze¢ w
stosunku do matki (ukazuje to scena, w ktorej Ashley "zanurza" reke w
lustrze przypominajgcym pionowo zawieszone naczynie petne wody,
odbywajac symboliczny zakazany stosunek z matka 1 jednocze$nie



powracajac do tona), Ashley stara sie odzyskaC utracong pozycje w
jakikolwiek sposob. Pasywny dotad Scottie zwraca sie przeciwko
Ashleyowi, podejmuje z nim walke, ktéra ma charakter symbolicznego
stosunku ptciowego. Kwestia interpretacji tego wydarzenia moze wydawac
sie problematyczna. Z jednej strony mozna traktowaC je jako
przedstawienie zastepczego homoseksualizmu, z drugiej za$ jako obraz
eskapistycznego autoerotyzmu. Za drugim sposobem rozumienia .tej
sytuacji przemawia fakt wczesniejszego sugerowanego utozsamienia
obydwu postaci. Za pierwszym natomiast sposob unicestwienia Scottiego
wskazujacy na potraktowanie go jako postaci zenskiej (homoseksualizm
ma tu charakter zastepczy, tak wiec Ash poszukuje w 'partnerze"
pierwiastkow kobiecych): dokonana zostaje symboliczna penetracja ciata
Scottiego (wyktucie oczu).

Watek udowadniania meskosci znajduje odbicie w dziele powstatym
z inspiracji Teksaskg masakrg pitg tancuchowa. Od licznych filmow
nasladujacych dzieto Hoopera rozni je fakt oryginalnego potraktowania
tematu. Akcja Pieces (Szczatki) rozgrywa sie wspoétczesnie w studenckim
campusie, ale dla znaczenia wydarzen stanowiacych wiasciwy trzon fabuty
najwazniejszym wydaje sie byC¢ prolog umiejscowiony w czasie 0
czterdziesci lat wczesniej. Widzimy w nim nastepujaca scene: dziesiecio-
letni chtopiec bawi sie na podiodze; jak sie okazuje stara sie utozyc
puzzle, ktdra jest prezentem od ojca, niezyjacego od kilku lat. Nie jest to
zwykta zabawka, obrazek przedstawia bowiem naga kobiete. Gdy chtopiec
konczy uktadac¢, do pokoju wchodzi jego matka, odbiera synowi uktadanke
I udziela reprymendy. Chtopiec ucieka z pokoju, a gdy matka stara sie
pozbieraC elementy puzzle (tytut oznacza zarowno "szczatki" jak 1 "kawatki
uktadanki") wraca i zabija jg przy pomocy siekiery. Nastepnie tnie ciato
na kawatki pitg do drewna, a sam ukrywa sie w szafie. Po odkryciu zbrodni
przez policje, udaje przerazonego. Nikt nawet nie przypuszcza, iz to on
wiasnie popetnit morderstwo. W tym momencie konczy sie prolog. Trescig
dalszej czesci filmu sg wydarzenia majgce miejsce w uniwersyteckim cam-
pusie, gdzie grasuje tajemniczy morderca z pitg tancuchowa. Jest nim ten
sam cztowiek, ktory czterdziesci lat wczesniej zamordowat swojg matke.
Duzg czes¢ filmu zajmuje zapis kilku morderstw ukazanych bez zadnych
umownosci. Stad tez Szczatki nazywane bywajg przez niektorych autorow
"pornografig gore". Zaskakujacy finat przynosi obraz "puzzle", ktorg
"utozyt" psychopatyczny morderca z fragmentéw ciat swoich ofiar —
wytacznie kobiet.



Tak w ogolnym zarysie wyglada przebieg fabuty dzieta. Ukryty sens jest
dos¢ oczywisty. Inicjacja chtopca zostata zakiocona przez matke, co
powoduje wytworzenie sie urazu przeniesionego z czasem na wszystkie
kobiety. Morderstwa dokonywane przez psychopate sg symboliczng
realizacjg meskosci, do ktorej na planie realnym nie dochodzi. Morderca
jest cztowiekiem samotnym, co moze sugerowac, iz nie doSwiadczyt nigdy
prawdziwego spetnienia. Meskosc manifestuje sie w sposob zastepczy, na
dwa sposoby. Po pierwsze przez unicestwienie kobiety, po drugie, przez
sposob jej unicestwienia. Niedokonczony proces inicjacji zostaje doprowa-
dzony do konca w sposéb symboliczny przez ztozenie "puzzle" z
fragmentow ciat zamordowanych kobiet. WydawacC by sie mogto, ze
mezczyzna jest w Szczatkach elementem pierwotnie aktywnym. W istocie
jednak jest on ofiarg agresji kobiety, a jego zemsta na planie
symbolicznym ma charakter regresywny.

Psychologiczny wizerunek (lub raczej jego zragb) postaci psychopaty-
cznego mordercy z filmu Szczatki odpowiada modelowi zaproponowanemu
przez Bongersa. Utajone kompleksy powodujg reakcje afirmujacg witasng
ple¢ i wiasne ciato. Morderstwa dokonywane na bezbronnych kobietach
stawiajg bohatera w pozycji dominujgcej. Falliczny charakter narzedzia
zbrodni jest tu bezsprzeczny, a jego wielkoSC i moc dziatania przyczyniajg
do wzmozenia oddziatywania czytelnego, w kontekscie wydarzen przedsta-
wionych, symbolu. W filmie tym obecny jest element narcyzmu, ktorym
charakteryzuje sie morderca dokonujacy zbrodni z uzyciem pity tancu-
chowej. Element ten jest niewatpliwie zapozyczony z Teksas/dej masakry
pitg tancuchowa.

Wyrdznienie ostatniej kategorii przytaczanej przez Bongersa stato sie
mozliwe dzieki zadaniu ankietowanym pytania, czy chcieliby zmienic
cokolwiek, co dotyczy ich ciata. Spora liczba odpowiedzi pozytywnych
upowaznia do stwierdzenia, ze istnieje empirycznie grupa mezczyzn, ktéra
nie akceptuje ciata. Nie chodzi przy tym o to, co konstytuowato kategorie
drugag. Ciato nie jest tu oponentem, Kktorego nieodpowiednia
dyspozycyjnos¢ lub brak tejze mozna pokonac, podporzadkowujac ciato
wiadzy umystu. Badanych z tej grupy charakteryzuje catkowity brak
akceptacji, ktory bywa czesto maskowany, ale przebija przez wypowiedzi,
ktore zebrat Bongers. Pragnienie zmiany jakiego$ elementu ciata jest naj-
czesciej zupetnie abstrakcyjne, jako ze w istocie zmiana ta jest catkowicie
niewykonalna lub bardzo trudna do przeprowadzenia. Badani poktadajg
nadzieje w chirurgii, w generalnej wiekszosci jednak rezygnuja z tej drogi
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osiggniecia pozadanego wizerunku ciata. Na przeszkodzie staje
niemoznos¢ wyartykutowania niezadowolenia. Dominujaca postawa wsrod
mezczyzn jest afirmacja. Przyznanie sie do niedoskonatosSci jest w pewnym
sensie ekshibicjonistycznym zanegowaniem meskosci.

Ostatnia z opisanych postaw bywa najrzadziej reprezentowana w ra-
mach filmu gore. Mimo wszystko mozliwe jest przytoczenie kilku przykta-
dow dziet, w ktérych pragnienia zwigzane z checig zmiany wiasnego ciata
pojawiajg sie na pierwszym planie.

Film Davida Cronenberga Videodrome opowiada o telewizyjnym pira-
cie, odkrywajacym nielegalny program satelitarny, ktorego nazwa jest
takze tytutem omawianego filmu. Pokazywane sg w nim sceny przemocy
nasycone sporg dawka erotycznej perwersji. Max stara sie dotrze¢ do
miejsca nadawania programu, ktorego krotkie fragmenty udato mu sie
zarejestrowac.

Drugim watkiem filmu jest zwigzek bohatera z Nikki, dziewczyng o
silnych sktonnosciach do wszelkiego rodzaju dewiacji seksualnych, a w
szczegolnosci sadyzmu i masochizmu. Obydwa watki splatajg sie w chwili,
kiedy Max demonstruje fragmenty zarejestrowane z programu
Videodrome. Ukazane w nich wyrafinowane tortury polegajace na
chtostaniu nagiej kobiety przywigzanej do wilgotnej Sciany bedacej pod
napieciem pobudzajg wyobraznie Nikki, ktéra zapragnie wystgpic w
filmach produkowanych przez nielegalng stacje. Zarowno Nikki, jak 1 Max
trafiajg na slad Videodrome, Nikki zostaje "aktorka", Max otrzymuje
kasety z kolejnymi programami. Po obejrzeniu materiatu zapisanego na
kasecie, Max przezywa przerazajagce wizje — okazuje sie, ze zostat
podstepnie zwabiony przez tworce programu, ktory pragnat przetestowac
sygnat dotgczony do neutralnego przekazu wizualnego, ktéry powoduje
powstanie szczegolnej formy raka mozgu, objawiajgcej sie halucynacjami
| zwiekszong podatnoscig na sugestie. Max stanie sie wynajetym morderca,
ktory nie posiada watpliwosci i jest w stanie wykonac kazdy rozkaz. Jego
postuszenstwo nie trwa jednak diugo; odkrywajac spisek, zwraca sie
przeciwko szefom Videodrome. Przyczynia sie do tego odkrycie
uczestnictwa Nikki w manipulacji jego o0sobg, a takze poczucie
zwiekszonej dyspozycyjnosci ciata. Ostatnia scena filmu przynosi niezwykty
obraz samobdjstwa bohatera. Dochodzi on do przekonania, ze jego
odmiennos¢ przenosi go w wymiar istnienia wyzszego rzedu, ktore nazywa
"nowym miesem". Unicestwienie ludzkiego wcielenia wiasnej o0soby
otwiera drzwi do nowej, doskonalszej formy bytu.
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Tak wyglada szkielet fabuty Videodrome. Spréobujmy wydobyc jej sensy.
Sytuacja, w jakiej poznajemy Maxa sugeruje, ze poszukuje on mozliwosci
ekspansji swojej meskosci. Z jednej strony zwraca sie ku erotycznym fan-
tazjom, ktore podsyca ogladaniem i produkowaniem filmow pornogra-
ficznych. Z drugiej, wyprobowuje nowe formy zachowan erotycznych,
uczestniczagc w sado —masochistycznych stosunkach z Nikki. Zanim doj-
dzie do przebudowania ciata, tworzg sie po temu podstawy mentalne. Od-
nalezienie zrodta programu pozwala mu uzyska¢ kolejne kasety, ktore
pozwalajg mu na petng realizacje jego pragnien. Wizje, ktore przezywa
obrazujg rozne warianty przetworzenia ciata. Wszystkie one sktadajg sie
na wizerunek obrazowego przedstawienia pojecia ‘"nadcielesnosci”. Max
staje sie rodzajem mutanta o cechach hermafrodytycznych. W trakcie
pierwszej wizji dokonuje symbolicznej penetracji samego siebie. Jego
organizm wytwarza nowy organ przypominajacy znacznie powiekszong
wagine. Przerazony Max chwyta odruchowo za bron, ktora nastepnie
wkiada do otworu. Po chwili wszystko wraca do normy, rewolwer Maxa
ginie jednak we wnetrznosciach bohatera. W nastepnej wizji powracajg
znane juz elementy. Ponownie pojawia sie dziwny otwor w ciele Maxa, ten
zas wktada do niego reke, aby wyjacC ja zespolong trwale z rewolwerem.
Max zostaje w peini przetworzony w symboliczng istote androgyniczna,
ktorej dwuptciowosc manifestuje sie w widoczny i "agresywny" sposob. W
nowym ciele, Max moze dokonywaC petnego zaspokojenia bez udziatu
partnerki. Jego meskie cechy zostajg zwielokrotnione przez wytworzenie
organu o charakterze fallicznym, natomiast zenskie przez unaocznienie
mozliwosci inkorporacji: otwor w ciele bohatera pochtania kasety video.

Punktem dojscia jest dla Maxa przeistoczenie sie w nowg forme zycia,
wspomniane juz "nowe mieso". Juz samo uzyte okreSlenie wskazuje na
wzmocnienie cielesnosci istoty, ktorg stat sie bohater Videodrome. Znie-
siony zostat dualizm ciata I pierwiastka duchowego. Osoba zostata zasta-
piona przez paradoksalny twor, bedacy wyizolowang cielesnoscig stworzo-
ng przez technike i media.

Analiza Videodrome wskazuje na typowy dla filmu gore sposob istnie-
nia watku przetworzenia ciata. Wydarzenia symboliczne, ktore obserwu-
jemy na ekranie obrazujg proces przechodzenia od zwyczajnej cielesnosci,
ktora przypisana jest kazdemu cztowiekowi do cielesnosci zwielokrotnio-
nej, odrywajacej ciato od umystu, pozwalajgcej na maksymalng ekspansje
seksualnosci.

Zblizony sposob potraktowania watku ujawnia odczytanie znaczen
filmu Hellraiser (Powrot z piekiet).
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Fabuta dzieta przywodzi na mysl historie oparte na konwencjonalnym
trojkacie erotycznym. Zestaw watkow charakterystycznych dla tego typu
fabut zostat tu dodatkowo wpisany w system filmu gore.

Bohaterami fiimu sg Julia i Larry, ktérzy sg od kilkunastu lat matzen-
stwem. Wprowadzajg sie oni do nowego domu, odziedziczonego po matce,
w ktorym zamieszkiwat ostatnio brat Larry’ego, Frank. Slady bytnosci
Franka przypominajg Julii o zwigzku, ktory kiedy$ taczyt jg z bratem
meza. W jednym z pokoi odnajduje zdjecia, ktore przedstawiajg ja |
Franka. W krotkich retrospekcjach widzimy ewolucje zywiotowego
zwigzku kochankow. Poczatkowo typowy przelotny romans zmienia sie w
erotyczne upojenie przesycone perwersjami o charakterze sadystycznym.
Gdy Julia decyduje sie na zerwanie, Frank znika. Jego brat twierdzi, ze
trafia do wiezienia za oszustwa. W istocie jest jednak inaczej.

Podczas remontu mieszkania, Larry kaleczy sie w reke, a jego krew
sptywa do piwnicy przez szczeline w parkiecie. W kilka godzin poOzniej
Julia zostaje zaatakowana przez dziwng istote, ktora wyglada jak cztowiek
pozbawiony skory i czesci miesni. Istotg tg jest, jak sie okazuje, Frank,
ktory po rozstaniu z Julig zajat sie praktykami magicznymi, jakie miaty na
celu otwarcie bram piekta i przejscie ich. Frank zostaje wskrzeszony jako
twor przywodzacy na mysl "nowe mieso” znane z filmu Videodrome. Aby
odzyskaC posta¢ cztowieka musi odzyska¢ utracone czesci ciata. Julia
podstepnie zwabia mezczyzn, ktérym proponuje wspotzycie, a Frank
wypija ich krew, przez co stopniowo wraca do dawnej postaci.

W warstwie symbolicznej mamy do czynienia z przejSciem ze stanu
rownowagi do zwielokrotnionej i przerysowanej cielesnosci. Odbywa sie
to w dwu etapach. Pierwszym sg praktyki uprawiane przez Franka, ktore
stanowig w ptaszczyznie symbolicznej nawigzanie do ewolucji zwigzku z
Julig. Dazenie ku jak najwiekszemu udziatowi cielesnosci (przez pograze-
nie sie w perwersji) zwienczone zostaje przez utozsamienie osoby Franka
z jego ciatem. Nastepuje to w efekcie dezintegracji ciata bohatera
(wstgpienie do piekta wigze sie z rozerwaniem organizmu Franka na
strzepy przez haki wysuwajace sie z magicznej kostki — klucza, ktorej
Frank uzywa jako instrumentu pozwalajagcego mu przekroczyC bramy
piekia) i jego podzniejszego wskrzeszenia w "nagiej” formie (Frank jest
pozbawiony skory). Drugi etap nastepuje juz po wskrzeszeniu. Frank
przejmuje ciata swoich ofiar, aby w koncu przywtaszczyC sobie skore
swojego brata, Larry’ego. Nastepuje tu symboliczne potaczenie wielu ciat
w jedno, doskonalsze od wszystkich jego czesci sktadowych.

62



Opisane powyzej cztery sposoby odnoszenia sie do ciala przez
mezczyzne sporadycznie wystepujg w formie catkowicie czystej.Czesto
naktadajg sie one na siebie tworzac skomplikowany obraz psychiki
cztowieka. Wyroznione kategorie zostaty przywotane w formie podsta-
wowe] | zastosowane jako kontekst analizy jedynie w celu ukazania
sposobow reprezentowania w obrebie gatunku, rozumianych w sposob
doscC ogolny. Istotnym wydaje sie podkreslenie, ze wymienione postawy nie
pozostajg wyizolowane. Mozna je, jak sie wydaje, bez mozliwosci
dokonania zafatszowania, sprowadzi¢ do wspélnego mianownika. Po
doktadnym rozpatrzeniu motywacji, ktore okreslajg formy odnoszenia sie
do ciata przez mezczyzn, mozna wyciggng¢ wniosek upowazniajgcy do
stwierdzenia, ze rola mezczyzny okreSlona jest przez pierwotne posiadanie.
Rozne formy manifestowania cielesnosci sprowadzaja sie do odzyskiwania
utraconej pozycji, udowadniania tejze lub tez zatajania utraty. Sprobujmy
dokona¢ ponownego przegladu mozliwych sposobdéw manifestowania
cielesnosci pod katem kompleksu kastracyjnego, ktory okresla
wspomniany powyzej "wspélny mianownik".

Interpretacja pierwszej postawy wydaje sie byC sprawa doSC prosta.
Alienacja seksualnosci wydaje sie najdobitniej reprezentowac lek
kastracyjny. W momencie pojawienia sie kryzysu polegajgcego na poczuciu
niemoznosci wypetnienia roli seksualnej, mamy czestkroC do czynienia z
pragnieniem ukrycia seksualnosci.

Potraktowanie ciata jako oponenta opiera sie na podobnej sytuacji
wyjsciowej, zmianie ulega tu jedynie sposob aktywnosci. Podjecie "walki”
W istocie reprezentuje problem identyczny jak w przypadku pierwszym.

Postawa afirmacyjna, powigzana z dgznoscig do potwierdzenia mesko-
sci, wystepuje najczesciej w konfrontacji z postaciami kobiecymi. Sytuacja
zagrozenia sprawia, ze mezczyzna przeprowadza operacje odwrotng niz w
punkcie pierwszym. Lek kastracyjny objawia sie przez zwiekszong mani-
festacje seksualnosci. PojawiC sie moze wprawdzie pytanie, czy postawe
afirmacyjng nalezy zawsze odczytywac¢ niejako a rebours. Wydaje sie jed-
nak, ze jesli na takie potraktowanie wptywa kontekst, w jakim
wspomniany proces zostat ukazany, to mozna sie odwota¢ do spostrzezen
Freuda na temat operacji logicznych w rzeczywistosci marzenia sennego.
Jak juz wspomniatem, fakty ukazane w filmach gore, jesli interpretowac
je jak te, ktore stanowig materie snow, podlegaja kategoriom logicznym
W ograniczony sposob.



Prosta sprawag jest takze dookreSlenie ostatniej kategorii. Chec
zmiany wiasnego ciata, lub sposobu manifestacji cielesnoSci taczy sie z
brakiem jego akceptacji, a wiec z utratg pozycji meskiej, ktora narzuca
stereotypy sity i doskonatosci.

Podsumowanie powyzsze stuzy¢ ma ukazaniu, ze postaci meskie, ich
dziatania i1 znaczenia z nimi zwigzane tworzg w istocie konstrukt dos¢
monolityczny w warstwie symbolicznej.

Przypisy.

1. D. Bongers [1988]
2. Tamze, s. 132.
3. Tamze, s. 143.
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Kobieta w filmie
gore

Dla uzyskania spojnosci wywodu, podobnie jak to miato miejsce w
czesci dotyczacej roli mezczyzny, takze w tym rozdziale postaram sie
potaczyc analize filmow z badaniami prowadzonymi przez psychiatrow —
empirykow.

Kwestia roli seksualnej kobiety domaga sie rozpatrzenia w dwoch pod-
stawowych aspektach. Pierwszy z nich dotyczy seksualnosci nieprokreacyj-
nej, drugi zas taczy sie nierozerwalnie ze szczeg0lna rolg kobiety zwigzang
ze zdolnosScig rodzenia potomstwa. Drugi aspekt jest zresztg, w ptaszczyz-
nie symbolicznej, wariantem pierwszego.l

Czynnikiem, Kktory w najwyzszym stopniu ksztattuje seksualnosc
kobiety jest odkrycie, jakiego dokonuje dziecko pici zenskiej. Polega ono
na stwierdzeniu faktu anatomicznej odmiennosci ptci. Zaobserwowanie
meskiego narzadu pitciowego powoduje wytworzenie sie przekonania o
wiasnym okaleczeniu. Prowadzi to do determinacji wiasnych zachowan
seksualnych, ktore wedle Freuda moga przejawiac sie w trojaki sposob.2

Pierwszg z mozliwych reakcji na odkrycie roznicy ptci moze byC odrzu-
cenie seksualnosci, podsycane dodatkowo przez postac matki, ktora jest
gtownym elementem systemu represyjnego. Sytuacja ta zblizona jest do
opisanej wczesniej alienacji seksualnosci meskiej. Pozornie mamy do czy-
nienia z wyeliminowaniem elementow seksualnosci, w istocie zas z manife-
stacjg pragnienia seksualnego spetnienia, ktore taczy sie jednak ze zbyt
silnym lekiem, aby zosta¢ zrealizowanym w rzeczywistosci.
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Film gore wykorzystuje ten watek najczesciej w sposdb pozwalajgcy
na zestawienie zachowan reprezentujacych Swiadomos¢ i tych, ktore
oddajg zawartosc podswiadomosci. Te drugie czesto przyjmujg charakter
wizji, Kktore reprezentujg sttumione pragnienia seksualnej realizacji.
Dochodzi przy tym do silnej, czesto niejasnej symbolizacji aktu piciowego.
Alienacja seksualnosci wigze sie bowiem z nieznajomoscig wzorca
zachowan seksualnych przypisanych Kkobiecie. Swiadomo$é rejestruje
jedynie niemoznosc¢ spetnienia na sposéb meski, ktora taczy sie z prze-
konaniem o okaleczeniu wiasnego ciata.

Modelowym przykiadem reprezentowania tego typu tresci jest film
Carrie, w ktorym bohaterka alienuje swojg seksualnos¢ pod wplywem
matki, opuszczonej przez meza. Fakt, iz nie mogta ona zatrzymac¢ mez-
czyzny stanowi rodzaj psychicznej kastracji. Kobieta zostata postawiona w
sytuacji strony, o ktorej sie decyduje, a ktorej nie jest dana moznos¢
kierowania wiasnym losem. Opuszczona, alienuje swojg seksualnosc i
zwraca sie ku religijnemu fanatyzmowi. Carrie, wychowana w duchu
religijnej ascezy, przejmuje system wartosci wyznawany przez matke. Ona
takze alienuje seksualnosSc, co symbolizowane jest przez jej opoznione
dojrzewanie piciowe. Gdy jednak przychodzi pierwsza menstruacja,
wpojony przez matke system wartosci ulega rozbiciu. Pierwszy, niewinny
jeszcze zwiazek z mezczyzng powoduje, ze pragnienia Carrie ulegajg
eskalacji. W czasie balu promocyjnego zostaje ona oblana przez zazdrosne
kolezanki swinskg krwig, co imituje i zwielokrotnia scene, w Kktorej
widzimy bohaterke podczas pierwszej miesigczki (scena ta otwiera film).
Nastepuje krwawa zemsta, sugerujgca w niejasny 1 niemozliwy do
konkretnego przetozenia sposob uwolnienie seksualnej energii Carrie.
Zniszczeniu ulega system represyjny, ktorego wiodagcym elementem jest
matka. Carrie zabija jg zestawem kuchennych nozy, ktore, poruszone
ujawnionymi przy okazji psychokinetycznymi zdolnosciami bohaterki,
dostownie ukrzyzowujg matke. Biorgc pod uwage, ze noz jest jednym z
podstawowych symboli fallicznych, sSmierC ta jest pewnego rodzaju
dopetnieniem fobii przed meskimi narzagdami ptciowymi, ktorg kieruje sie
w swoim dziataniu matka bohaterki. Unicestwiona zostaje takze szkota,
ktora odgrywa niebagatelng role w systemie represyjnym. Po scenie
pierwszej miesigczki nastepuje scena, w ktérej widzimy kilku nauczycieli
prowadzacych upokarzajacg dla Carrie dyskusje o tym, co zaszto. Wtedy
tez po raz pierwszy objawiajg sie nadprzyrodzone zdolnosci bohaterki.
Tymczasem nie sg one grozne, ale stanowig zapowiedz tego, co ma stac
sie pozniej.
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Ze zblizonym watkiem symbolicznym spotkamy sie w The Dead Mate
(Martwa matzonka). Tu jednak podobne tresci przekazane zostaty w
sposob zdecydowanie mniej dostowny. Oto ogolny zarys fabuty.

Nora budzi sie z koszmarnego snu, w ktorym widzi kogos wyrywaja-
cego jej serce; nie powoduje to jednak jej Smierci, a tylko bol i strach.
Nastepnie bohaterka udaje sie do przydroznego baru, w ktérym pracuje
jako kelnerka. W barze pojawia sie mezczyzna, ktory w mato wybredny
sposob probuje podjac rozmowe z Norg. Przedstawia sie on jako komiwo-
jazer zajmujacy sie sprzedaza prezerwatyw. Nora ignoruje nieznajomego.
W chwile pdzniej w barze pojawia sie nastepny przybysz i nawigzuje zna-
jomos¢ z Norg. Przybyly przedstawia sie jako John, lecz Nora decyduje,
ze bedzie go nazywac Henry. Po chwili rozmowy Henry proponuje Norze
matzenstwo, ta za$ zgadza sie bez chwili zastanowienia. Po kilku dniach
Slub sie odbywa, a Nora przeprowadza sie do Henry*ego. Okazuje sie, ze
maz Nory jest przedsiebiorcg pogrzebowym. Atmosfera domu niepokoi
Nore, ale poczagtkowo nie przypuszcza ona, ze grozi jej niebezpieczenstwo.
Przez przypadek udaje jej sie odkryC pokoj, w ktorym jej maz przygoto-
wuje zwloki do pochéwku. Obserwujac czynnosci majace na celu zamasko-
wanie obrazen na ciele ofiary wypadku samochodowego, zauwaza, ze
Henry i1 jego wspoétpracownicy oddajg sie praktykom nekrofilicznym. Nie
jest to ostatnie zaskakujace odkrycie. Na pobliskim cmentarzu odnajduje
groby kilku poprzednich zon Henry*ego —kazda z nich zyta zaledwie kilka
miesiecy po Slubie. Nora ma podzielic los swoich poprzedniczek, lecz
niespodziewanie... budzi sie. W tym momencie do baru wchodzi kilku
mezczyzn, wszyscy oni sg postaciami z koszmaru Nory. Bohaterka bez
zastanowienia wycigga rewolwer i strzela do zaskoczonych mezczyzn.

Przedstawiona powyzej fabuta, absurdalna i fascynujgca, szokujaca i
petna czarnego humoru, charakteryzuje sie zadziwiajacg logikg i konsek-
wencja. Czesto przemieszanie rzeczywistosci i wizji jest tylko tanim chwy-
tem usprawiedliwiajacym brak spojnosci opowiedzianej historii. W przy-
padku Martwej matzonki mamy do czynienia ze znakomitym wprost kreo-
waniem znaczen przez rodzaj przedstawianej rzeczywistosci. Pierwsza
scena odwotuje sie do typu przedstawiania onirycznego. Poczatkowo
mozemy wprawdzie sadzi¢, ze przedstawiona sytuacja jest czescig realnej
rzeczywistosci przedstawionej, gdy jednak widzimy, ze Nora pomimo to,
Ze wyrwano jej z piersi serce zyje, rozpoznajemy rzeczywistosc jako
wizualizacje snu (pomijam tu fakt traktowania catosci dziet z gatunku gore
jako sennych koszmarow). Rozpoznanie to skiania do zastanowienia sie
nad sensem umieszczenia nie zwigzanej z trescig filmu sceny, na jego
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poczatku. Sens tej sceny opisuja dwa parametry. Pierwszym jest jasne
okreslenie rzeczywistosci jako wizualizujgcej sen, co skilania do
potraktowania jej jako symbolu, ktory nalezy interpretowac¢ w sposob
psychoanalityczny. Drugim zas uczynienie z tej sceny rodzaju sceny
Inicjalnej, co z kolei okresla symbol jako taki, ktory bedzie determinowat
catoSC sensow dzieta.

Wyrwanie serca jest rodzajem okaleczenia, ktore moze imitowac
kastracje, tak wiec sen Nory jest przypomnieniem traumatycznego, wy-
Imaginowanego przezycia z dziecinstwa. W scenie tej, przez wprowadzenie
dosyC jednoznacznego symbolu, osiagniety zostat efekt prezentacji
bohaterki w aspekcie, ktory bedzie interesowat autora dzieta. Kompleks
kastracyjny dotyczy wedle Freuda kazdego, jednak ukazanie symbolicznej
kastracji wskazuje jasno na to, ze film bedzie dotyczyt najbardziej
pierwotnych uwarunkowan seksualnosci kobiety.

Reakcjg na uswiadomienie sobie wiasnego symbolicznego "okale-
czenia" jest ponownie alienacja skontrastowana z pragnieniem realizacji.
Po scenie koszmaru nastepuje spotkanie ze sprzedawcg prezerwatyw, ktore
wydaje sie reprezentowac realng rzeczywistosc przedstawiona. Wptywa na
to catkowicie realistyczny sposob organizacji planu, normalnos¢ dialogu,
banalnos¢ sytuacji. W planie realnym Nora odrzuca mezczyzne. Nastepna
scena jest juz przynalezna do sfery wizualizacji snu. PrzejScie z jednej
rzeczywistosci do drugiej jest prawie niezauwazalne; podczas rozmowy
Nory z Henrym, widzimy w tle sprzedawce prezerwatyw. Na traktowanie
rzeczywistosci jako wizualizacji snu wptywajg dwa fakty: nagta zmiana
logiki filmu (Nora zgadza sie na Slub po pieciu minutach rozmowy, a jej
wspotpracownice przyjmuja te decyzje bez jakiegokolwiek zdziwienia) oraz
kwestia imienia przedsiebiorcy pogrzebowego (przedstawia sie on jako
John, lecz Nora decyduje, ze bedzie nazywaC go imieniem Henry, i ta
wiasnie forma, zaproponowana przez Nore, obowigzywac bedzie do konca
filmu). W przeciwienstwie do planu realnego, mezczyzna nie zostaje
odrzucony, ale natychmiast zaakceptowany. TreScig dalszej czeSci
koszmaru sg rozne formy seksualnosci siegajace gteboko w sfere dewiacji
seksualnych. Dominujagcym watkiem sg marzenia zwigzane z nekrofilia,
ktora uwazana jest za dewiacje niemozliwg do zaakceptowania. Powroét do
strefy realnej jest zarazem powrotem do alienacji seksualnosci. Bohaterka
bez zastanowienia strzela do wchodzacych do baru mezczyzn. Zestawieniu
ulegajg wiec dwie skrajnie sprzeczne postawy. W rzeczywistosci realnej,
zwigzanej ze sferg Swiadomosci, Nora odrzuca erotyzm. We $nie marzy o
najbardziej wynaturzonych formach zaspokajania popedu.
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Kolejng forma seksualnosci kobiety wynikajaca bezposrednio z faktu
odkrycia roznicy pici, jest poczucie chwilowosci braku penisa, manife-
stujgce sie pod postacig marzen o jego posiadaniu. W okresie dziecinstwa
jest to irracjonalne pragnienie "uzupetnienia” braku, w zyciu dorostym
manifestuje sie ono w marzeniach sennych oraz prébach przejecia atrybu-
tow meskosci. Forma reprezentacji tego pragnienia jest zamiana rol. Sym-
bolizowanie tego procesu odbywa sie przez ukazywanie symbolicznych lub
nawet dostownych kastracji zjednoczesnym zanegowaniem zwigzku seksu-
alnosci i1 prokreacyjnosci.

Najlepszym przyktadem wydajg sie byC dzieta z podgatunku revenge
Sore, ktorych trescig jest zemsta kobiety za krzywde doznang ze strony pici
przeciwnej. Przypisana kobiecie zdolnoS¢C do rodzenia potomstwa
potgczona z zaleznoscig od woli mezczyzny staje sie w ramach tego
schematu powodem do zanegowania swojej roli. Trescig revenge gore jest
najczesciej zemsta za gwait, brutalne traktowanie przez partnera lub inne
podobne dziatanie "zwielokratniajgce” wizerunek kobiety jako strony
biernej, matki, osoby symbolicznie okaleczonej. Podgatunek ten czesto
rezygnuje z elementow nadnaturalnych, nawet takich, ktore mozna
interpretowac jako fragmenty rzeczywistosci onirycznej.

Tak dzieje sie w przypadku dwdch najznamienitszych reprezentantow
revenge gore: Last House on the Left (Ostatni dom z lewej) i | Spit on
Your Grave (Pluje na twoj grob). W obydwu dzietach mamy do czynienia
z odwetem za gwatt. W pierwszym, zemsta zostaje dokonana przez rodzi-
cow dwadch dziewczat, w drugim, sama poszkodowana odnajduje gwaicicie-
li i morduje ich w wyjatkowo brutalny sposob. Msciciele postugujg sie
przy tym przedmiotami o charakterze fallicznym, w sposob symboliczny
zdwajajagcymi okaleczenie winnych zbrodni. Gradacja narzedzi, jakimi sie
postuguja (od zwyczajnego kuchennego noza po pite fancuchowa) symboli-
zuje stopniowe przywilaszczenie sobie meskosci "odebranej" gwaitcicielom.

Takze w filmach blizszych formule horroru spotkamy podobne watki.
Zemsta dokonuje sie w nich przy pomocy sit nadprzyrodzonych. W Dead
of Night (Taz przed Switem), nieatrakcyjna dziewczyna brutalnie
traktowana przez swojego partnera, ucieka od niego i ukrywa sie w domu
siostry. Ta zostawia jg sama, gdyz musi wyjecha¢ na zdjecia do innego
miasta (jest aktorkg). Bohaterka filmu, Sara, szperajac w biblioteczce
siostry, odnajduje ksigzke traktujgcg o czarnej magii. Korzystajac z
opisanych tam metod, zmienia sie w piekng, atrakcyjng kobiete. Nocami
wyjezdza do lokali, w ktérych poznaje licznych mezczyzn. Zaprasza ich do
domu i zabija. Sposob, w jaki dokonuje mordow jest bardzo znaczacy.
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Plerwszy mezczyzna ginie na skutek wyrwania tchawicy, drugiemu Sara
przebija oko szpilka do witosow, uszkadzajgc tym samym modzg, trzeciemu
wyrywa serce. Istotny jest fakt, iz morderstwa dokonywane sg podczas
proby zblizenia. Wszystkie one sg symbolicznymi stosunkami, w czasie
ktorych kobieta przejmuje role strony aktywnej, czyli mezczyzny. Jej ofiary
poddane zostajag penetracji oraz symbolicznej kastracji, i sprowadzone
zostaja do roli ofiary gwattu.

W filmie Necromancer (Czarownica) bohaterka zostaje zgwatcona
przez grupe nastolatkow. Trescig filmu, podobnie jak w przypadku dziet
opisanych powyzej, jest zemsta za doznang krzywde. Diana nie msci sie
jednak osobiscie, ale za posrednictwem przypadkowo poznanej kobiety
parajacej sie czarng magig. Ta ostatnia przyjmuje postac poszkodowanej
| morduje zardwno sprawcow gwattu, jak i innych mezczyzn, ktorzy w jakis
sposob narazili sie Dianie. Nastepuje wiec przeniesienie niecheci do
konkretnych oséb, na wszystkich przedstawicieli pici przeciwnej. W Tuz
przed Switem mielismy do czynienia z symbolicznymi Kkastracjami, w
Czarownicy zas, kastracje sg dostowne. Czarownica morduje mezczyzn
podczas stosunku. Drobne réznice pomiedzy opisanymi dzietami nie
zmieniajg faktu, ze ich struktura gteboka jest w zasadzie identyczna.

Wymienione powyzej dzieta taczy jeden wspoélny dla obydwu pomyst
organizujacy Swiat przedstawiony dzieta. Bohaterki filmoéw nie dokonujg
zemsty w sposob Swiadomy. W Tuzprzed Switem, Sara po ustaniu dziatania
praktyk magicznych, nie pamieta co zrobita. Diana natomiast nie jest
nawet sprawczynig dokonywanych morderstw, widzi je tylko we sSnie |
poczatkowo nie wie, ze zaistniaty one realnie. Pragnienie zmiany rol i
zwigzanego z tym symbolicznego "odzyskania™ penisa pozostajg ukryte w
podswiadomosci i daja zna¢ o sobie w marzeniach sennych lub innym,
Imitujgcym sen, wymiarze rzeczywistosci. Obydwie bohaterki nie dosc, ze
nie kierujg Swiadomie swoimi dziataniami, to na planie rzeczywistosci
realnej buntujg sie przeciwko zaistniatej sytuaciji.

Przedstawione przyktady opieraja sie na podobnym schemacie znacze-
niowym. Zdarzeniem inicjalnym jest gwatt lub inna forma przemocy ze
strony mezczyzny. Na planie symbolicznym jest to przypomnienie pierw-
szego doswiadczenia odmiennosci plci. Ostre zaznaczenie dominujacej
pozycji mezczyzny powoduje wytworzenie ukrytego pragnienia "dorowna-
nia" mu. Dziatanie postaci kobiet nakierowane jest na symboliczne odtwo-
rzenie gwattu, ktérego byty ofiarami, przy jednoczesnej zamianie rol.

Dos¢ dostownie potraktowany zostat watek zamiany rol seksualnych
w Rabid (Wscieklizna). Bohaterka filmu Cronenberga ulega motocyklo-
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wemu wypadkowi, ktory spowodowat jej kochanek- W stanie Spigczki
przywieziona zostaje do najblizszej kliniki, ktora okazuje sie DbycC
eksperymentalnym centrum prowadzacym badania w zakresie chirurgii
plastycznej. Zostaje poddana operacji (bez jej zgody 1 wiedzy ) wskutek
czego, choc zostaje pozornie wyleczona, nabywa nieoczekiwanej zdolnosci.
Jej organizm wyksztatca nowy organ, ktory pozwala sie jej odzywiac krwia.
Jego umiejscowienie (pod pachag) sprawia, ze najlepszag mozliwosc¢ jego
wykorzystania stwarza stosunek piciowy. Ciekawie przetworzony watek
wampiryczny dat Cronenbergowi mozliwosC stworzenia opowiesci 0
zemscie kobiety na systemie patriarchalnym. Dodatkowy aspekt
znaczeniowy stwarza zangazowanie do roli gtownej Marilyn Chambers,
ktora znana byla w Kanadzie jako jedna z najgtosniejszych gwiazd
kanadyjskiego filmu hard porno.

Alienacja seksualnosci i przekonanie o mozliwosci "zostania mezczy-
zng" sg wedle Freuda patologicznymi reakcjami na odkrycie roznicy pici.
Najczesciej spotykana, okreslang przez Freuda jako "normalna", forma
realizacji zazdrosci o penisa jest przeniesienie pragnienia z meskiego
narzadu ptciowego na mezczyzne jako takiego. Pragnienie te manifestuje
sie w ramach zenskiej odmiany kompleksu Edypa. Pierwszym obiektem
pozadania staje sie ojciec, ktdorego wizerunek zostaje z czasem
przeniesiony na innych mezczyzn. Innymi stowy, kobieta poszukujac
partnera seksualnego stara sie odnalez¢ w nim cechy, ktore cha-
rakteryzowalty jej ojca. Sytuacja ta jest rzadziej odzwierciedlana przez film
gore, ktory oscyluje raczej wokot sytuacji patologicznych. Jesli obecne sg
w nim tego typu watki, podlegaja one swoistemu udostownieniu, ktore
patologizuje caty schemat. To, co jedynie opisuje motywacje zycia
emocjonalnego kobiety zastgpione zostaje czesto przez watki zwigzane z
kazirodztwem.

Odnajdziemy je w niskobudzetowym gore Blood Mania (Mania krwi).
Bohaterka tego filmu jest corka lekarza ginekologa, ktory specjalizuje sie
w aborcjach. Niejasny zwigzek emocjonalny corki iojca prowadzi do stwo-
rzenia uczuciowej ambiwalencji. Corka zabija ojca, tamigc tym samym
zaleznosc¢, w ktora zdaje sie popadac, lecz wyzwolenie nie jest catkowite.
Juz wkrotce po jego smierci przejmuje "rodzinny interes", stajac sie
nowym wcieleniem ojca. MeskosSC jej postaci podkresla rodzaj zabiegow
przez nig wykonywany. Ginekolog dokonujacy aborcji symbolizuje, jak
stwierdzit w jednym z wywiadoéw David Cronenberg, najwyzszy stopien
dominacji mezczyzny nad kobietg. Trudno nie zgodzi¢ sie w tym wypadku
z konstatacjg jednego z mistrzow gore. Mania krwi nie prezentuje konsek-
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wentnego potraktowania tematu. Ulegajg tu przemieszaniu rozne watki
wskazujace na niewatpliwg inspiracje psychoanalityczng. Nagromadzenie
natretnej, chaotycznie zestawionej symboliki jest tu szczegodlnie widoczne.
Przeniesienie pragnienia posiadania penisa na pragnienie mezczyzny
sprowadzane bywa takze do innego aspektu. Jest nim czesto wystepujacy
temat nimfomanii. Jest on jednym z wazniejszych motywow filmu The Lair
ofthe White Worm (Pieczara biatego weza). Jego bohaterka jest kaptanka
kultu biatego weza, ktora stara sie uwiesC jak najwiekszg iloS¢ mezczyzn,
zabiC ich i oddac¢ w ofierze gliscie symbolizujgcej witainosc¢ i erotyzm, co
podkreslone jest dodatkowo falliczng stylizacjg potwora. Petno w dziele
tym erotycznej symboliki tworzacej czesto bezsensowny, acz interesujacy
wizualnie cigg onirycznych obrazow. Takze ten film, ktéry nalezy uznac za
mniej udany w dorobku Russela, eksploatuje interesujgcy nas watek w
sposob niepetny i mato konsekwentny.

Jak wspomniatem we wstepie do moich rozwazan na temat roli ko-
biety w filmie gore, waznym watkiem jest problem prokreacyjnosci i
zdolnosci do rodzenia potomstwa. Wprawdzie jest on jedynie kolejnym
symbolicznym wariantem schematu opisanego powyzej, jednak jego
szczegoblna obecnos¢ w gatunku prowokuje do doktadnego przeanalizo-
wania sposobu jego funkcjonowania.

Zanim przejde do analizy dziet filmowych, postaram sie stworzy¢ baze
dla interpretacji, za ktorg ponownie postuzg badania empiryczne, ktorych
wyniki przedstawita Marrianne Jarka w tekScie nThe Role of Body>Expe-
rience in Womens’ Desire for Children” w tomie "Body Experience’?

Na podstawie ankiety przeprowadzonej wsrod kobiet reprezentujacy ch
rézne srodowiska, zawody i grupy wiekowe, autorka dochodzi do wniosku,
1z zasadg jest fakt, ze wiekszos¢ kobiet znajduje wiecej argumentow prze-
ciwko posiadaniu dzieci, niz przemawiajacych za tym faktem. Wiaze sie to
z rozpowszechnionym sadem o braku mozliwosci kontrolowania ptodnosci.
Rozpowszechnienie srodkéw antykoncepcyjnych pozwolito wprawdzie na
czesciowe odzielenie seksualnosci i prokreacyjnosci, lecz fobia przed nie-
pozadang cigza zdaje sie byC zjawiskiem doSC czestym. Z drugiej strony,
jesli juz pojawia sie pragnienie posiadania dzieci, przejawia sie ono ze
szczegblng moca. Sytuacja taka opisuje ambiwalencje towarzyszacg proble-
mowi. Prokreacyjnosc¢ jest pewnego rodzaju przeklenstwem, ktore wigze
kobiete 1 ogranicza jej swobode; jest jednakze jedng z form realizacji ko-
biety jako osoby. Marrianne Jarka przytacza teze Freuda, Kktora
identyfikuje pragnienia zwigzane z macierzynstwem z zastepczg realizacjg
kompleksu kastracyjnego. W zrozumieniu takiego przemieszczenia
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pomocnym bedzie symboliczne potraktowanie "zazdrosci o penisa”.
Kastracja kobiety ma czesto nature spoteczng, a urodzenie dziecka i jego
wychowanie jest tg formg spotecznej realizacji, ktora nie jest dostepna
mezczyznie. Dziecko jest takze swoistym uzupetnieniem ego. Wazne jest
to szczegolnie podczas cigzy, jako ze zdwojona cielesnos¢ powoduje
duplikacje ego. W kontekscie wspomnianej juz uwagi, ze ego przybiera
przede wszystkim forme tak zwanego body ego, stwierdzenie to zdaje sie
nabieracC zasadnosci.

Juz sama budowa anatomiczna stwarza warunki do zaistnienia wyzej
opisanych zjawisk. Budowa ciata meskiego pozwala na widoczne manife-
stowanie tozsamosci seksualnej. Ukryte narzady ptciowe kobiety stwarzaja
zas sytuacje, w ktorej odczucie ich istnienia i funkcjonowania mozliwe jest
jedynie podczas stosunku, masturbacji, a najpetniej przez zaktywizowanie
ich do dziatania. Seksualnos¢ kobiety zwigzana jest z wnetrzem ciata i
manifestuje sie najlepiej przez procesy, ktore zachodzg w jego wnetrzu.

Dodatkowym aspektem okresSlajagcym motywacje sktaniajgce kobiete
do macierzynstwa jest fakt pierwotnej identyfikacji z matka. Dziecko pici
zenskiej w pewnym sensie solidaryzuje sie z postacig matki, u ktérej zau-
waza podobne do wiasnego okaleczenie. Przejmuje wtedy caty zestaw
wzorcow pozwalajgcych wyciggnaC wniosek, ze rodzenie i wychowywanie
dzieci jest forma realizacji ego.

Rozpatrujgc pragnienie posiadania dzieci w kontekscie zazdrosci o pe-
nisa nie nalezy zapominaC o symbolicznym jej wymiarze. Nie chodzi tu
bowiem jedynie o kwestie zniwelowania roznicy anatomicznej. Penis jest
w ptaszczyznie symbolicznej synonimem sity i kreatywnoSci. Zwigzana z
prokreacja mozliwosc¢ zdwajania wypetnia znakomicie symboliczng pustke
stojagcag u podstaw zazdrosci 0 penisa.

Zestawienie generalnej obawy przed doswiadczeniami zwigzanymi z
rodzeniem i wychowywaniem dzieci oraz silnego pragnienia rozszerzonego
doswiadczenia cielesnego, reprezentuje ostro zarysowang ambiwalencje,
Z jakg wiaze sie problem podjecia roli matki. Powyzej przedstawitem ele-
menty, ktore skianiajg kobiety do doswiadczenia macierzynstwa. Dookre-
slenia wymagajg jednak takze elementy pierwszego cztonu opozycji. Na
wykreowanie niecheci do podjecia roli matki wptywa kilka czynnikow:
obawa przed zredukowaniem roli spotecznej, poczucie utraty fizycznej
atrakcyjnosci, niecheC do bycia "narzedziem" natury. Szczegolnie w przy-
padku pierwszej cigzy pojawiajg sie fantazje o eksplodujacym brzuchu,
ktore reprezentuja lek wynikajacy z poczucia niedostosowania
spodziewanych rozmiarOw majacego sie urodzi¢ dziecka do mozliwosci
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organizmu.

Ambiwalentny stosunek do macierzynstwa znajduje odbicie wsposobie
doswiadczania cielesnosci podczas cigzy. W poczatkowym jej okresie mat-
ka i ptod stanowig jeden organizm, i ten wiasnie okres daje kobiecie naj-
wiecej satysfakcji wynikajacej z efektu zdwojenia "body ego". Kiedy jednak
ptdd zaczyna manifestowacC swoja niezaleznos¢, czeste sa przypadki jego
alienacji. Marrianne Jarka przytacza wypowiedzi ilustrujgce to zjawisko:

"To nie ja rosne, to dziecko.

Dziecko nie roSnie we mnie, ono wyrasta ze mnie.

Jestem za moim dzieckiem."4
Czeste sg przypadki traktowania majacego nadejs¢ porodu jako fizycznego
wyzwolenia, czy nawet oddzielenia organizmu w pewnym sensie
pasozytujagcego na ciele kobiety.

Ostatnim z wazniejszych elementow konstytuujgcych ambiwalentny
stosunek do macierzynstwa jest zjawisko nazwane przez autorke opra-
cowania "wakacjami od ego". Czesto zdarza sie, ze cigza jest rodzajem
usprawiedliwienia dla dziatan o charakterze narcystycznym, ktdre w innej
sytuacji uznane zostatyby za wymagajace dodatkowego wyjasnienia ze
strony kobiety.

Opisane procesy zwigzane z macierzynstwem skiadajg sie na dosc
skomplikowany i amorficzny system procesow psychicznych. Ich odbicie
w filmie gore opiera sie na eliminacji watkow bardziej skomplikowanych
I tworzeniu znakowej syntezy. Osobne potraktowanie tego watku
spowodowane jest wyjatkowo czestym wystepowaniem w ramach gatunku
motywow seksualnosci kobiety w jej prokreacyjnym wymiarze.

Prokreacyjnosc jest centralnym problemem omawianego juz wczesniej
dzieta Davida Cronenberga pod tytutem Potomstwo. Film ten stanowi ory-
ginalne przetworzenie watkow tradycyjnego rodzinnego melodramatu.
Bohaterami dzietfa jest rozpadajgce sie matzenstwo, Frank i Nola Carvett.
Rozkladowi wiezi rodzinnych towarzyszy kryzys psychiczny Noli, ktora
probuje powrdcic do rownowagi w prywatnej, eksperymentalnej klinice
psychiatrycznej. Poddaje sie tam terapii psychoplazmatycznej, ktora taczy
elementy psychoanalizy, rodzaj terapii zbiorowej i techniki opierajace sie
na wykorzystaniu leczniczych sposobow ekspresji cielesnej, ktéra stuzyc
ma skanalizowaniu fobii dreczacych pacjentéw. Frank, ktory nie ma moz-
liwosci kontaktu z zong, zajmuje sie wychowaniem corki. Pewnego razu
zauwaza na jej ciele liczne rany. Podejrzenie pada na Nole, ktora miata
kontakt z corka podczas weekendu. Frank podejmuje proby wyjasnienia
sprawy, ale psychiatra prowadzacy kuracje Noli nie zgadza sie na rozmowe
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z zong. Udaje mu sie jednak nawigza¢ kontakt z innym pacjentem
doktora, ktory opowiada mu szczegotowo o kuracji psychoplazmatycznej,
ktora okazuje sie mieC liczne efekty uboczne przejawiajgce sie zmianami
fizykalnymi. Frank jest coraz bardziej zaniepokojony. Sytuacje komplikuje
dodatkowo zamordowanie tesciow przez dziwne istoty grasujace w okolicy.
Padajg takze kolejne ofiary, wszystkie z kregu 0séb zwigzanych z Nolg. W
koncu uprowadzona zostaje Candy, a poszlaki wskazujg, ze coérka
Carvettow przebywa w Klinice psychiatrycznej razem z Nolg. Frank
postanawia odzyskac corke i zone, udaje sie do kliniki. Tam dowiaduje sie
przerazajgcej prawdy. Istoty, ktore zamordowaty jego tesciow, nauczycielke
Candy 1 porwaty jg samg okazaty sie potomstwem Noli, zrodzonym z jej
fobii i gniewu. Kuracja, jakiej sie poddata wytworzyta u niej zdolnosc do
szczegblnego rodzaju partenogenezy. Wszystkie stany emocjonalne
materializujg sie w postaci dziwnego potomstwa. W organizmie bohaterki
zaszty zmiany, ktore uniezalezniajg jej ptodnos¢ od mezczyzny. Ptod nie
rozwija sie w macicy, ale w nowym organie przypominajagcym pecherz
wyrastajacy z ciata Noli. Potomstwo to ma przewage nad normalnymi
dzieCmi polegajacg na skroceniu cigzy do Kkilku zaledwie godzin, a
nastepne pare godzin wystarcza na osiggniecie stopnia rozwoju
siedmiolatka. Poza tym zatrzymuje sie ono w tym momencie w rozwoju
| pozostaje w statej zaleznosci od matki, bedac z nig w kontakcie
telepatycznym. Nola osigga wiec stan idealnego, niemal totalnego
macierzynstwa; jej ptodnosc staje sie catkowicie "wyzwolona", mozliwosci
ogromne, znacznie przekraczajace dostepne innym kobietom.

Nola oczywisScie odmawia powrotu do domu. W znakomitej scenie
ostatniej rozmowy matzonkdéw demonstruje Frankowi swoje nowe moz-
liwosci. Jest w tej scenie duzy tadunek narcystycznej afirmacji wtasnego
ciata, ktore wyzwolone zostato od zaleznosci od mezczyzny. Frank probuje
podstepem odzyskac corke, a gdy to nie skutkuje, zabija zone, unicestwia-
jac przy tym jej demoniczne potomstwo. Candy zostaje uratowana, ale
ostatnie ujecie filmu ukazuje widzowi matg narosl na jej rece. Zwiastuje
to fakt, ze Candy odziedziczyta zdolnosci matki. Przemiana Noli zaczeta
sie w ten sam sposob.

Warstwa symboliczna Potomstwa ukazuje kwestie zwigzane z pro-
kreacjg przez pryzmat zazdrosci o penisa, ktora przedstawiona jest tu w
szczegolny sposdb. Nie mamy tu do czynienia z dosy¢ prymitywnym
reprezentowaniem wiasciwym "revenge gore". Tam obserwowalismy
symboliczng zamiane rol seksualnych, ktora czesto ukazywana byta w
sposob ocierajacy sie o dostownosc. Podkresleniu obrazowanego procesu
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stuzyty symboliczne kastracje i "przejecie" penisa przez kobiete. Tutaj
reprezentowanie przebiega w sposob dalece bardziej subtelny-
Przedmiotem zazdrosci na zasadzie przemieszczenia staje sie dominujgca
rola mezczyzny. Nalezy jg identyfikowaC z jego niezbednoscig w akcie
prokreacji z jednej strony, z drugiej zaS ze stereotypowa aktywna rolg
seksualng. Negowanie tego schematu odbywa sie w kilku ptaszczyznach.
Pierwsza wigze sie z odrzuceniem mezczyzny jako elementu niezbednego
dla zaistnienia prokreacji. Potaczone to zostaje z zanegowaniem instytucji
rodziny, co autor podkresla stylizujac swoje dzieto na tak zwany whUebread
melodrama, ktdrego najbardziej znanym przedstawicielem w ostatnich
latach byt film Roberta Bentona Sprawa Kramerow (Kramer vs Kramer).
Najogolniej rzecz ujmujac chodzi tu o melodramat koncentrujacy sie na
watkach rodzinnych, czesto wykorzystujacy watek rozwodu 1 rozpadu
rodziny i walki o prawa rodzicielskie. Motyw odgradzania sie od
mezczyzny zostat ukazany procesualnie. Poczatkowo, co zaznaczone jest
w dialogach opisujacych sytuacje sprzed kuracji Noli, ogranicza sie on do
erotycznej frustracji i1 "separacji od toza". Nastepnie przychodzi dostowne
oddzielenie, przez umieszczenie Noli w klinice psychiatrycznej na kuracji
wykluczajacej spotkania z mezem. Finalnym momentem jest natomiast
opisana w skrocie scena ostatniej rozmowy Carvettow.

Drugim aspektem wydajg sie by¢ proby zlikwidowania Swiadectw
minionego zycia rodzinnego. Dla Noli, ktorej ptodnosS¢ ulegta zwielo-
krotnieniu, a jednoczesnie zmienito sie diametralnie jej oblicze, najisto-
tniejszym Sladem minionej zaleznosci od mezczyzny jest jej naturalna
corka, ktora zostata poczeta w tradycyjny sposob. Jej uprowadzenie i
proba wcielenia do grupy potomstwa nabiera w tym kontekScie szcze-
gblnego sensu. Oprocz symbolicznego wiaczenia w spotecznosSc potomstwa,
dokonuje sie takze innego rodzaju powigzanie z matka. Candy staje sie
takze istotg nowego rodzaju. Ostatnie ujecie filmu, ktore ukazuje narosl
na rece dziewczynki sugeruje, ze i ona w przysztosci odrzuci mezczyzne i
bedzie manifestowac swojg kobiecos¢ w sposob, w jaki czyni to jej matka.
Przemiana Noli ma podtoze neurotyczne, zdolnoSC partenogenezy wigze
sie z materializacjg lekow i fobii. Takze Candy przezywa wstrzas. Najpierw
obserwuje morderstwo dokonane na jej nauczycielce, pozniej przezywa
noc w towarzystwie potomstwa swej matki, nastepnie walczy o zycie z
dzieCmi —mutantami. Nola przekazuje corce swojg neuroze w sposéb w
pewnym sensie sterowany, prowokujac sytuacje traumatyczne. Jesli
dotagczymy do tego wspomniang wczesniej identyfikacje dziewczynki z
matkg spowodowang dzielonym przez obydwie symbolicznym
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okaleczeniem, uzyskamy w miare petny obraz.

Kolejnym sposobem negowaniaschematu rodzinnego, umieszczajacego
kobiete w pozycji strony zdominowanej, pasywnej, jest zniszczenie zalez-
nosci od wiasnych rodzicow. Nie jest przypadkiem, ze pierwszymi ofiarami
potomstwa kierowanego za pomoca telepatii przez Nole sg jej rodzice.
Znaczace jest takze to, ze jako pierwsza ginie matka, ktora jest gtbwnym
elementem systemu represjonujacego seksualnos¢. Przemiana Noli nie jest
whbrew pozorom zanegowaniej seksualnosci, jest manifestacjg tejze, tyle ze
potraktowang w sposob, ktory blizszy jest mezczyznie. Nola jest teraz
strong aktywna.

Zdolnos¢ do rodzenia potomstwa staje sie jednak jej istota, tak wiec
aktywnos¢, ktorg uzyskata zostaje od razu podwazona. Sposob
umiejscowienia nowego organu sugeruje, ze bohaterka jest stale unie-
ruchomiona, co podreSla dodatkowo sposob fotografowania Noli.
Dziatanie jej ogranicza sie jedynie do "rodzenia" kolejnych potomkow i
opiekowania sie nimi. Opieka za§ ma szczegodlny charakter wynikajacy z
faktu, ze majg one na zawsze pozosta¢ siedmioletnimi dziecmi. Ich za-
leznos¢ od matki jest przy tym zwielokrotniona z uwagi na staty kontakt
telepatyczny i bezwzgledne postuszenstwo nastrojom matki. Gdy Frank
zabija Nole, ginie takze potomstwo. Dochodzi wiec do paradoksalnej
sytuacji. Pragnienie wyzwolenia prowadzi do zniewolenia przez narzucong
przez nature role seksualnag.

Potomstwa jest jednym z ciekawszych filméw gore. Zachowuje on
wszystkie elementy pozwalajace na zakwalifikowanie go do gatunku, a
jednoczesnie zawiera tadunek tresci, ktoéry moze by porownywany jedynie
z innymi dzietami Cronenberga i kilkoma zaledwie filmami innych rezyse-
row.

Cigza i macierzynstwo t3cza sie nierozerwalnie z opisanym nieco wcze-
Sniej pojeciem zdwajania ego. Watek ten widoczny jest takze w Potomst-
wie, gdzie tgcznosc telepatyczna jest w istocie rozszerzong psyche gtownej
bohaterki. Pominatem jednak doktadniejszg analize tej kwestii na przykita-
dzie filmu Cronenberga z uwagi na istnienie w ramach gatunku dzieta,
ktore jest skoncentrowane gtdwnie na tym wiasnie problemie. Mysle o
filmie A Nightmare on Elm Street Part V: The Dream Child (Koszmar z
Elm Street V; Dziecko snu). Film ten miat byC ostatnig czescig stynnej serii
zapoczatkowanej przez film Wesa Cravena z roku 1984. Regutg tego typu
serii, szczegolnie w przypadku gore, jest stale spadajacy poziom kolejnych
odcinkow. Zasada zostata w tym przypadku jednak ztamana. Dziecko snu
jest jedna z najciekawszych czesci cyklu i z pewnoscig doréwnuje pozio-
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mem realizaqgi czesci pierwszej. Stanowi ona ponadto logiczne zamkniecie
watkow poprzednich odcinkéw. Trescig | — 1V byly kwestie zwigzane z
Inicjacjg nastoletnich bohateréw. Czes$¢ V odnosi sie do lekdw zwigzanych
Z cigza. Inni sg bohaterowie dzieta, dorastajg oni niejako wraz z widzem,
do ktorego adresowane byly wczesniejsze czesci. Producenci Koszmaru z
Elm Street reklamowali Dziecko snu jako film zamykajacy cykl. Fakt, ze
pojawita sie juz wersja telewizyjna pod tytutem Freddy's Nightmares (Ko-
szmary Freddyego) upowazniat do potraktowania tych zapewnien powaz-
nie. Okazato sie jednak, ze wzgledy komercyjne wziety gore i oto na ekra-
nach kin amerykanskich pojawita sie czeS¢ szosta pod tytutem Freddy's
Dead (Freddy nie zyje).

Doktadne streszczenie ktoregokolwiek z odcinkdw serii jest zadaniem
dosy¢ trudnym. Wszystkie one charakteryzujg sie epizodyczng budowag, a
wiegkszos¢ scen jest wizualizacjg sennych koszmarow bohaterow. Oprocz
tego seria opiera sie na efekcie dowolnego i czesto zaskakujacego taczenia
diegez. Podobnie jest w przypadku Dziecka snu. Przedstawiony ponizej
zarys wydarzen przedstawionych stanowi wiec jedynie probe wyekspono-
wania watkow najwazniejszych dla istoty dzieta, tych, ktore dotykajg kwe-
stil rozszerzenia ego zwigzanego z Cigza.

Znaczaca dla tresci filmu jest juz czotéwka, w ktorej widzimy
bohaterke filmu, Alice ijej narzeczonego podczas stosunku. Jak sie potem
okaze, dochodzi wtedy do zaptodnienia. Sugestia dotyczaca tego faktu
pojawia sie juz w nastepnej scenie, w ktorej widzimy Alice kapigca sie pod
prysznicem, ktory zainstalowany jest w szczelnie zamknietej kabinie.
Rzeczywistos¢ zmienia sie w wizje - bohaterce wydaje sie, ze tonie zalana
przez wode. Scena ta imituje sytuacje dziecka w wodach ptodowych |
wprowadza widza w tematyke dziela. Takze nastepujaca bezposrednio po
opisanej powyzej scena, sugeruje, ze gtownym tematem bedg fobie
Zwigzane z cigza. Alice widzi Amande Kruger, matke monstrum, ktore
atakuje bohaterow serii w ich snach. Amanda byia siostrg zakonng, ktora
pracowata w zaktadzie dla chorych umystowo. Przez pomytke zamknieto
ja wsali razem z psychopatycznymi mordercami, gdzie zostata zgwatcona.
Nastepna scena ukazuje Alice w dniu ukonczenia szkoty, a wiec w
momencie, ktory w pewien sposOb wyznacza osiggniecie przez nig
dojrzatosci. Po niej nastepuje kolejna wizja, w ktorej Alice widzi Amande
rodzacg potwora —Freddy’ego. Wymienione cztery sceny mozna uznac za
rodzaj sekwencji inicjalnej, wszystkie one charakteryzujg sie duzg
kondensacja | wyznaczajg tematyke catego filmu.
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Nastepnym istotnym dla fabuty momentem, jest smier¢ narzeczonego
Alice, Dana. Ginie on w wypadku samochodowym, ktory zostat spowodo-
wany utratg kontroli nad pojazdem na skutek wizji, w ktorej Dan zostat
zaatakowany przez Krugera. Alice dowiaduje sie o tym zdarzeniu dopiero
w szpitalu, do ktorego trafita z powodu nagtej utraty przytomnosci. Jedna
z kolezanek Alice, ktora pracuje w szpitalu, komunikuje jej, ze
przeprowadzone testy Swiadczg o tym, iz Alice jest w cigzy. Bohaterka
pozostaje w szpitalu na obserwacji. Podczas pierwszej spedzonej tam nocy
ma dziwny sen, w ktérym widzi matego chtopca w szpitalnym ubraniu.
Poczatkowo traktuje sen jako jawe, lecz pdzniej dowiaduje sie, ze w
szpitalu w ktorym przebywata, nie ma oddziatu dzieciecego. Kolejne sny
- wizje utwierdzajg bohaterke w przekonaniu, ze Freddy ma mozliwosc
Ingerowania w rzeczywistosS¢ za pomocg snow. W jednym z nich widzi
SmierC jednej ze swoich przyjaciotek, jak sie okazuje Greta rzeczywiscie
umiera dtawiagc sie oscig podczas rodzinnego przyjecia. Alice probuje
przekonaC przyjaciot, ze Freddy’ego mozna pokonac unicestwiajac go we
snie. Gdy ging kolejni mtodzi ludzie, kilka osob podejmuje wyzwanie.
Dalszy ciag filmu jest w zasadzie ciggtg wizualizacjg snow bohaterki. Jedng
z nielicznych scen, ktére rozgrywaja sie na planie realnym jest ta, w ktorej
Alice dowiaduje sie podczas badania USG, ze ptod spedza ponad
siedemdziesiat procent czasu Snigc. Odtagd wizje bohaterki mieszajg sie ze
snami jej nienarodzonego dziecka. Okazuje sie, ze chiopiec ktdrego
widziata we $nie podczas pobytu w szpitalu jest jej synem, Jacobem. Druga
tego typu sceng jest ta, w ktorej dziadkowie Alice proponuja adopcje jej
dziecka. Koncowe fragmenty majag charakter feerii. Wszystkie one
obrazuja proby unicestwienia Freddy’ego przez kolejnych bohaterow
dzieta. Koncza sie one niepowodzeniem, miodzi ludzie ging. Ostatnia
scena oniryczna filmu ukazuje walke Alice i Jacoba z Freddy’m. Ten
ostatni weciela sie w posta¢ Dana, co powoduje, ze Jacob nie chce sie
poczatkowo zwrociC przeciwko niemu. Za namowa swojej przysziej matki
aktywizuje moc, ktérag dat mu ojciec, i zabija Fredd/ego. Czyni to za
pomoca zagadkowego, fallicznego organu, ktory wynurza sie z jego ust Po
Smierci Freddy’ego, Jacob zamienia sie w noworodka i przenika do ciata
Alice.

Ostatnia scena rozgrywajaca sie na planie realnym ukazuje Alice z
dzieckiem podczas spaceru w parku. Jej syn nosi na imi¢ Jacob Dan.

CatoSC przedstawionych tresci ukrytych dzieta jest dosyC prosta do
odczytania. Znaczenia czesto bywaja przedstawione w kilku formach, ktore
roéznig sie strukturg powierzchniowa. Dzieje sie tak w przypadku rozbu-
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dowanej sekwencji inicjalnej, ktorej sposéb odczytania zasugerowatem
podczas jej opisu. Ciekawym wydaje sie jednak odniesienie sie do kwestii
rozszerzenia ego i kontekstu, ktory wyznacza “zazdrosc o penisa". Jedng
z form jej realizacji jest sam fakt ciazy, ktory z jednej strony daje nadzieje
realizacji poprzez dziecko, z drugiej, juz sam w sobie jest takg realizacja.
Waznym elementem jest tu naktadanie sie snow matki i dziecka. Zespo-
lenie obydwu rzeczywistosci jest symbolicznym zobrazowaniem wspomnia-
nego rozszerzenia ego. Marzenie o posiadaniu penisa jest tu zastgpione
przez pragnienie dziecka, ktore objawia sie z catg moca po scenie, w
ktorej dziadkowie chca odebraC dziecko Alice. Zastgpienie to nie jest
przedstawione w sposéb prosty. Juz samo dziecko reprezentuje zespot
pragnien okreslany mianem "zazdrosci o penisa". Tu jednak pragnienie
dziecka przemieszane jest z pragnieniem mezczyzny. Fakt Smierci narze-
czonego Alice, ktory jest prawie jednoczesny z chwilg, w ktorej dowiaduje
sie ona, ze ma urodzic¢ jego dziecko, powoduje, iz bohaterka doznaje neu-
rotycznego zachwiania rownowagi uczuciowej. Sposob, w jaki Jacob zabija
Freddy’ego, ktory poniekad wciela sie w role jego ojca, podkresla meskosé
dziecka, a przy tym wpisuje cate wydarzenie w relacje edypiczng. Takze
przenikniecie do ciata matki sugeruje erotycznos¢ zwigzku uczuciowego
miedzy Alice i Jacobem. W ostatniej zaS scenie dowiadujemy sie, ze syn
otrzymat podwaojne imie, ktérego jeden czton jest imieniem jego ojca. Syn
Alice zastepuje pragnienia realizujgce "zazdrosC o penisa” na dwu pozio-
mach. Sam jako dziecko, dajgce dodatkowo matce zdwojenie ego oraz
jako symboliczny mezczyzna, ktory daje jej erotyczne spetnienie. Na caty
system znaczen reprezentujacych sttumione pragnienia kobiety naktada sie
siatka symboli odnoszacych sie do fobii zwigzanych z cigzg. W sekwencji
inicjalnej zestawiona zostaje scena sugerujaca, ze bohaterka jest w cigzy,
z obrazem gwattu, dokonanym na Amandzie przez psychicznie chorych
przestepcow. Sens tego zestawienia podkresla kolejna wizja, w ktorej
Amanda rodzi potwora. Tego typu koszmary wizualizujg leki dotyczace
mozliwosci braku spetnienia. Nawet jesli reprezentujg obawy zwigzane z
realnie istniejgcg cigza, koszmary o urodzeniu potwora interpretowane
powinny byC jako wizualizacje obawy przed niewtasciwym wypetnieniem
roli kobiety z jednej strony, i podkresleniem swojej pasywnosci, braku sity
I potencji, czyli kobiecosci z drugiej. Powyzsze stwierdzenie moze wydawac
sie paradoksalne, ale pewne formy realizacji "zazdrosci o penisa"” bliskie
sg paradoksowi. W przypadku realizacji przez cigze dochodzi do
osiggniecia tego, co symbolicznie mozna nazwaC meskoscia, przez cechy
typowo kobiece, a wiec moznoSC rodzenia potomstwa.
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W atek fobii zwigzanych z cigzg pojawia sie w analizowanym wczesniej
filmie Mucha. Istnieje on wprawdzie jako element marginalny, ale ze
wzgledu na klarownosc i btyskotliwosc przedstawienia warto o nim wspo-
mnie¢. Zanim Seth Brundle, niefortunny bohater filmu, ulegnie
przemianie w cztowieka —muche, Veronica zachodzi z nim w cigze. Gdy
uswiadamia sobie, ze ojcem jest cztowiek zdeformowany fizycznie, sni, ze
rodzi nie cztowieka, ale larwe owada. Probuje usungc cigze, ale Seth nie
dopuszcza do tego, proszac ja aby urodzita jego dziecko, zachowujac przy
Zyciu czes¢ jego osoby. Argument ten zdaje sie przemawiac do bohaterki,
decyduje sie na urodzenie dziecka.

Dla odpowiedniego zinterpretowania postepowania Veroniki, nalezy
potozyC szczegolny nacisk na stowa wypowiadane przez Setha. Chce on
zachowac czastke swojej osoby, a Veronica przyjmujac jego tok myslenia
zauwaza w urodzeniu dziecka mozliwosc realizacji, ktorg wigzata poczat-
kowo z osoba Setha. Dopoki jej zwigzek z naukowcem miat charakter
zawodowy, Veronica miata szanse na realizacje przez sukces zawodowy,
w chwili, gdy pojawit sie element erotycznej fascynacji, Veronica zostata
sprowadzona do roli kobiety, a wiec postaci pasywnej. Porazka naukowa
Setha 1jej cigza stawiajg jg w pozycji dominujacej. PodkresSlone to zostaje
w scenie ostatniej, kiedy Veronica zabija Setha z dubeltéwki, odwracajac
relacje wyjsciowa dzieta. Pragnienia bohaterki manifestuja sie takze przez
odmowe potaczenia sie z Sethem w jeden organizm (ma to stuzyC zwie-
kszeniu procentowego udziatu cztowieka w organizmie cztowieka —
muchy). Jej partner proponuje jej wziecie udziatu w scalaniu, ma ona stac
sie w ramach jego projektu tylko elementem catosci, ktorej gtowny
sktadnik Seth widzi we wtasnej osobie. Miast tego, Veronica decyduje sie
na proces zdwajania, z jednej strony dotyczacy jej ego, z drugiej odnoszacy
sie do samego faktu urodzenia dziecka, a wiec fizycznego zdwojenia osoby.

Przedstawiony przyktad znakomicie opisuje ambiwalentny stosunek
bohaterek filmu gore do wiasnych pragnien. Stosunek ten jest odbiciem
rzeczywistych proceséw psychologicznych. Mozna wiec méwiC 0 pewnego
rodzaju prawdzie psychologicznej filmu gore. Oczywiscie prawda ta wynika
z wchioniecia czesto potocznie rozumianego freudyzmu, tak wiec przed-
stawione procesy sg najczesciej potraktowane dosyC szablonowo. Ich odk-
rycie nie pozwoli na znalezienie prawdy o cztowieku, ale z pewnoscig
przyblizy prawde o gatunku gore.

W podsumowaniu rozdziatu winno znalezc sie miejsce na okreslenie
0ogolnej roli postaci kobiecej w gatunku. Opisane sposoby funkcjonowania
kobiety w filmie gore wskazujg na fakt, ze sg one najczesciej skontra-
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stowane z postaciami meskimi lub z elementami, ktore §ymbo|izujq me-
skoS¢. Sytuacja mezczyzny opierata sie na pierwotnym posiadaniu i
wtornej utracie. Sytuacja kobiety wydaje sie byC wrecz odwrotna.
Przytoczone przykiady zdajg sie ilustrowacC sytuacje osoby symbolicznie
okaleczonej, ktora dazy do zmiany tejze sytuacji. Motywacje dziatan
stanowig egzemplifikacje pragnien reprezentujacych zazdroS¢ o penisa
pojmowang w bardzo szeroki sposob.

Przypisy:

1. Temat przedstawiony zostat w innej formiej w: A. Pitrus [1990c: 21-27].
2. Por. S. Freud [1977].

3. M. Jarka [1988].

4. Tamze, s. 159.



Przetamywanie tabu

We wstepie moich rozwazan analitycznych wskazalem na zasade
okreslajgcg sposob funkcjonowania gatunku oparty na symbolicznej
negacji typowych zachowan seksualnych. Jak staratem sie dowiesC na
przykiadzie dziet dotyczacych wizerunku kobiety i mezczyzny w filmie
gore, sytuacja akceptowana jest jedynie punktem wyjscia dla fabut
Interesujagcego nas gatunku. Tak zwana normalnosC¢ taczy sie niero-
zerwalnie z wykroczeniem poza nig. Pragnienia sttumione przypisane
cztowiekowi wizualizowane bywajg w rozny sposob.

Dotychczas opisane zostaty podstawowe aspekty seksualnosci
reprezentowane przez filmy gore. Wykraczanie poza schemat zachowan
reprezentowane bywa w sposOb nieco szerszy niz tylko ten, ktorego
Istnienie zasygnalizowatem wczesniej. Giowng bazg marzen o wspo-
mnianym powyzej charakterze sg pragnienia zwigzane z perwersjami
seksualnymi. Ten zakres znajduje szeroka reprezentacje w ramach gore.
Pozwole sobie jednak poprzesta¢ na przedstawieniu jedynie kilku uwag
zwigzanych z kwestiami szczegétowymi, a skoncentruje sie na elementach
0 znacznie wiekszym stopniu ogoélnosci. Nie przywotujgc zrazu kon-
kretnych form odstepstwa od normalnosci (co zresztg nie miatoby zbyt
wielkiego sensu w nader rozbudowanej formie) postaram sie odnie$C do
problemu reprezentowania negacji normalnosci jako takiej.

Wspomniatem juz, ze na strazy normalnosci stoi w USA przede wszy-
stkim rodzina i system wartosci przez nig prezentowany. Poza tym
naktadajg sie na system rodzinny normy tworzone przez instytucje
wspierajace ja, a wiec kosciot i panstwo w swym prawodawczym aspekcie.
Symbolika gore odwotuje sie najczesciej do przetamywania norm usta-
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nowionych 1 obudowanych sysiemem represji przez rodzine, religie i pra-
wo, ktore zazwyczaj przedstawiane jest w najprostszej formie —uosobione
przez policje, czy wrecz lokalnego szeryfa.

Modelem rodziny jaki wydaje sie najwiasciwszy do przyjecia dla po-
trzeb analizy jest rodzina nuklearna reprezentujgca tak zwang middle o
ciass. Pomocnym okaze sie odwotanie do socjologicznego studium tejze,
ktorego dokonat Ben N. Adams.1Podkresla on, ze fenomen rodziny ame-
rykanskiej polega na duzym jej znaczeniu w rozumieniu jednostki nukle-
arnej, przy jednoczesnym zminimalizowaniu zwigzkow z dalszymi gatezia-
mi rodu. Odrdznia to wyraznie rodziny amerykanskie nie przyznajace sie
do mniejszosciowego rodowodu, od tych ktore kultywuja tradycje europej-
skie czy azjatyckie- Podstawag takiego stanu rzeczy jest ogolnie panujac)’
konsumpcyjny model zycia (terminu uzywam tu w sensie opisowym, a nie
wartosciujgcym), ktory czyni taka rodzine podstawowym podmiotem kon-
sumpcji dobr materialnych ikulturowych. Jako element systemu produkcji
rodzina rzadko jest catoscig. Silne uprzemystowienie nie stwarza warun-
kow do tworzenia jednostek produkcyjnych w obrebie rodziny. Taka sy-
tuacja ponownie charakteryzuje raczej mniejszosci narodowe. Rozbicie
takie implikuje szczegdlng sytuacje dzieci w rodzinie amerykanskiej.
Osiagaja one szybko dojrzatos¢ pozwalajagca im na samodzielng i nie-
zalezng aktywizacje zawodowa. Ze wzgledow kulturowych jednak, w czasie
wspoblnego zamieszkiwania z rodzicami, nie tworza one oddzielnych je-
dnostek konsumpcji. Rodzina amerykanska w opinii Adamsa jest kon-
serwatywna. Udowadnia to analiza badan nad doborem partnera. Opiera
sie on na wolnym wyborze, ale nadal ogromng role grajag kwestie zgo-
dnosci wyznaniowej i rasowej. Struktura rodziny oparta jest na systemie
patriarchalnym pomimo réwnouprawnienia i wymienialnosci pozaseksu-
alnych rél maitzenskich. Rodzina nuklearna ma do spetnienia przede
wszystkim role socjalizujgce, przygotowujace do uczestnictwa w systemie
konsumpcji, religijne i rekreacyjne. Indywidualnos¢ poszczegolnych
cztonkow rodziny pozadana jest o tyle, o ile stuzy jej pozytkowi.
Podkreslany bywa takze fakt, ze rodzina powinna kreowac jednostki.

Podsumowujac, nalezy stwierdziC, ze rodzina jest czescig mitu, ktory
dotyczy gtéwnie middle - class. Jej tradycyjnosc i konserwatywno$¢ powo-
duje, iz jest ona waznym elementem represji i sprzyja wytworzeniu sie
tabu. Paradoksalny jest fakt, ze rodzina w USA jest raczej instytucjg
spoteczng, niz zwigzkiem matzonkow i dzieci. Wymienione powyzej role,
jakie ma do spetnienia, nie obejmuja funkcji zwigzanych z seksualnoscia.2
Z uwagi na gtowny temat moich rozwazan, nalezy poswieci¢ wiecej uwagi
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kwestii seksualnosci w rodzinie amerykanskiej. Otoz badania empiryczne
dowodzg, ze rodzina jest raczej instytucjg represjonujaca seksualnosc niz
stuzacg jej afirmacji. W atach szescdziesigtych trudno bylo w ogole mowic
0 pojeciu dopasowania seksualnego w klasie $redniej i nizszej. Panowat
wowczas schemat polegajacy na przekonaniu, ze mezczyzna ma prawo
czerpa¢ zadowolenie z zycia seksualnego, natomiast kobieta ma obowigzek
dostarczac tej satysfakcji. Zaskakujgca jest liczba matzenstw odrzucajgcych
seksualnos¢ w mtodym wieku. Adams okresla ten fakt stwierdzeniem, ze
wiekszo$¢ matzenstw amerykanskich prezentuje nie tyle postawe aseksu-
alna, co antyseksualng. Kwestia ta bywa czesto oddzielana od reszty zycia
matzenskiego. Jest ona nadal silnie powigzana z poczuciem winy. Zwie-
kszony stopien edukacji seksualnej powoduje wytworzenie sie oczekiwan
wzajemnosci, ale tradycyjne, patriarchalne pojmowanie rodziny nadal ist-
nieje w Swiadomosci Amerykanow.

Wobec takich wynikow badan, nalezy uzna¢ bez wahania, ze wpisanie
rodziny w system represyjny nie jest jedynie uzyciem stereotypu jako zna-
ku. Sytuacja reprezentowana przez gore jest wwielu przypadkach odzwier-
ciedleniem faktycznego stanu rzeczy. Postuzytem sie jedynie wynikami
badan dotyczacymi middle —class, ale wybor jest o tyle uzasadniony, ze
film gore ma najczesciej za tto pejzaz matego miasteczka zamieszkanego
przez takie wiasnie rodziny. Istnieje bowiem stale powiekszajgca sie prze-
pasC miedzy spotecznoscig wielkomiejska, gdzie zachodzg dynamiczne
zmiany stale ksztattujgce nowy obraz rodziny amerykanskiej i gdzie panuje
coraz bardziej popularny model wolnego zwigzku, a spotecznoscig mato-
miasteczkowg, w ramach ktorej jakiekolwiek zmiany sg bardzo powolne
1 stabo dostrzegalne. Rodzina wielkomiejska, jak stwierdza Adams,3
zmierza do odrzucenia swojej funkcyjnosci w zwigzku z przemianami
spotecznymi przejawiajagcymi sie miedzy innymi rownouprawnieniem
kobiet 1 mezczyzn w dostepie do produkcji. Natomiast na prowincji, gdzie
model patriarchalny jest znacznie silniej zakorzeniony, rodzina spetnia
liczne funkcje.

Jedng z nich jest funkcja religijna. Wynika ona z faktu, ze sama
rodzina jest wytworem tradycji kulturowej opartej na systemie reli*jnym.
Niebagatelne znaczenie ma takze fakt, ze w wielkich aglomeracjach
spotykamy dalece wieksza r6znorodnos¢ form zyda publicznego, niz w
matych miasteczkach. KoS$ciot jest instytucja, ktdra charakteryzuje sie
duzym dynamizmem na amerykanskiej prowincji. Gdy jest jedyna, lub tez
jedna z nielicznych, instytucja organizujaca zycie spoteczne (oczywiscie
poza rodzing), jego wphyw staje sie tym wiekszy. Oczywiscie nie wszystkie
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filmy gore maja w ile matomiasteczkowy pejzaz prowincji Standéw
Zjednoczonych. Jest to jednak motyw na tyle czesty, ze warto go
odnotowac, szczegolnie, ze przetamywanie tabu rodzinnego czesto wigze
sie, co ukazane zostanie w toku analizy, z przetamywaniem tabu
religijnego.

Trzecim czynnikiem nierozerwalnie zwigzanym z systemem wartosci
rodziny jest prawo. Przyczyny skojarzenia rodziny i prawa sg zblizone do
tych, ktore przedstawitem w punkcie poprzednim. Takze ono bowiem
"stwarza" rodzine, a przetamanie prawa rodzinnego czesto wigze sie z
przetamaniem prawa jako takiego. Spotecznosci matomiasteczkowe
charakteryzujg sie dosC duzg zwartoscig; postac szeryfa jest w nich osobg
szczegolnie znaczaca.

Elementy wyznaczajagce ramy normalnosci moga oczywiscie wyste-
powaC w réznych konfiguracjach. Nie zawsze wszystkie jednoczesnie.
Czasami wspomniane instytucje pojawiajg sie w sposob dostowny, innym
zas razem, wartosci przez nie reprezentowane ulegajg symbolizacji.

Zasygnalizowany jedynie watek rodzinny, wpisany w opozycje normal-
nosci i monstrualnos$ci realizowany bywa na wiele sposobow. Jeden z nich,
zarysowany z wygodng do celéw analitycznych wyrazistoscia, realizuje sie
w filmie Amityville II: The Possesion (Amityville Il: Opetanie). Jego fabuta
nawigzuje do tradycyjnego schematu nawiedzonego domu i opetania. Oto
jej zarys.

Rodzina Montellich, zamerykanizowanych Witochow, wprowadza sie
do nowego domu, ktory zakupili za niezwykle niskg cene. Rodzina sktada
sie z dwojga matzonkdéw i czworga dzieci. G¥dwnymi bohaterami dramatu
beda rodzice i ich starsze dzieci, Sonny i Patricia. Pierwsza scena filmu
stanowi wstepne okreslenie relacji panujacych w rodzinie. Ojciec jest w
stosunku do dzieci wihadczy i niesprawiedliwy; wymaga od nich wojskowej
wprost dyscypliny, kazac im odpowiada¢ na polecenia "yes, sir". O ile nie
razi to w przypadku mitodszych dzieci (scena skonstruowana jest tak, ze
widz poczatkowo odbiera zachowanie ojca jako dobroduszny zart), to
Zwracanie sie w ten sposob do dorostego syna budzi zastanowienie nad
relacjami miedzy postaciami. Sytuacja ulega dookresleniu, gdy Sonny nie
wykonuje polecenia ojca, ten zas reaguje na to wsciektoscig. Podobnie
traktowana jest corka i zona, wobec ktorych Montelii stosuje fizyczng
przemoc. Niedopasowanie Montellich podkresla fakt, ze Dolores jest
gorliwg katoliczka, a jej wiara graniczy z fanatyzmem, maz jej zas
zdeklarowanym ateistg. ROznice swiatopogladowe ulegaja silnemu
uwidocznieniu po wizycie ksiedza Adamskiego, ktory przychodzi
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pobtogostawi¢ dom.

Catosc tych relacji wpisana zostata w schematyczng historie o nawie-
dzonym domu. Juz pierwszej nocy zaczynajg sie dzia¢ doS¢ niepojete rze-
czy. W pokoju miodszych dzieci otwiera sie okno, a przedmioty unoszg sie
w powietrzu. Pedzle, ktore lezg na biurku same zanurzajg sie w farbie i
wypisujg na scianie stowa: "Ponizaj swego ojca". Ojciec reaguje na to wy-
darzenie wsciektoscia, posadzajac dzieci o0 umieszczenie napisu na Scianie.
Podczas sprzeczki Sonny staje po stronie matki i grozi ojcu strzelbg. Gdy
zostaje sam w domu, styszy w stuchawkach walkmana stowa: "Dlaczego nie
nacisnates spustu”. Sonny zostaje opetany. W nastepnej scenie aranzuje
dziwng zabawe ze swojg siostra, podczas ktorej ona gra role modelki, on
zas fotografa. Patricia pozuje do aktow. Nastepnie Sonny przyznaje sie,
ze kradt bielizne swojej siostry 1 wykorzystywat jg podczas masturbacii.
Wyznaje w koncu siostrze mitosc i zmusza jg do odbycia z nim stosunku.
Wywotuje to w nim silne poczucie winy, probuje sie wyspowiadac, ale
ksigdz Adamsky w chwili staboSci wyznaje mu, ze sam ma klopoty z
pozadaniem cielesnym. Sonny wraca do domu niepocieszony. Po jednej z
kolejnych sprzeczek, ponownie styszy gtosy namawiajgce go do zbrodni.
Tym razem ulega podszeptom i morduje najpierw swoich rodzicow, a
potem rodzenstwo. Zostaje aresztowany i osadzony w wiezieniu. Ksigdz
Adamsky stwierdza, ze Sonny dziatat pod wptywem szatana i decyduje sie
na egzorcyzmy. Grzech, ktory na nim cigzy sprawia jednak, iz i on sam
zostaje opetany.

Przyktad powyzszy reprezentuje typowy dla gore pretekstowy sposob
potraktowania tradycyjnych watkow horroru. Juz pierwsza scena rozmowy
Montelliego z synem sugeruje konflikt, ktory stanie sie podstawg dramatu.
Sonny pomimo swojej petnoletnosci postawiony zostaje przez ojca w sytu-
acji dziecka. Ojciec jest wiec przedstawicielem systemu represyjnego.
Catosc¢ tego systemu jakim jest rodzina okazuje sie by¢ skompromitowana,
co obrazuje sktdcenie matzonkow oraz catkowite niedopasowanie Swiato-
pogladdéw. Rozdzwiek miedzy pokoleniami podkresla pierwsza ingerencja
sit nadprzyrodzonych ukierunkowujaca dziatania dzieci, a doktadniej Son-
ny’ego, na system represyjny. W chwili, w ktorej bohater zostaje w peini
pozyskany przez szatana, pierwszym odruchem jest dziatanie majgce na
celu zrealizowanie pragnien, do ktérych ujawnienia nie dopuszcza ojciec
oraz caty schemat rodzinny. Nie bez znaczenia jest fakt, ze Sonny sktania
sie ku kazirodztwu. Dokonuje tym samym przetamania tabu rodzinnego
w dwojaki sposob. Wyrywa sie spod wiadzy ojca, a jednoczesnie tamie naj-
wazniejszy zakaz organizujacy strukture rodziny, ktorym jest niemoznosc
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dobierania sobie partnera z Kkregu najblizszych krewnych. Dalsze
wydarzenia ilustruja pragnienia petnego wyzwolenia sie z ram wyzna-
czonych przez system. Istotnym elementem tego systemu jest kosciot,
ktory okazuje sie jednak skompromitowany przez przetamanie swojego
wewnetrznego nakazu jakim jest koniecznoS¢ zachowania czystosci.

Opetanie Sonnv’ego nie jest przyczyng zabdjstwa, jakiego dokonuje
na swojej rodzinie. Wydaje sie, ze jest wprost odwrotnie. Autor dzieta
konstruuje film w taki sposéb, ze okreSlenie relacji miedzy bohaterami i
motywacji ich dziatan nastepuje zanim pojawig sie sity nadprzyrodzone.
Opetanie przez szatana jest wiec tylko pretekstem do ukazania opetania
przez pozadanie, ktore ulegto skomasowaniu na skutek stlumienia
spowodowanego przez rodzine.

Pomimo pewnej symbolizacji, tresci przekazywane przez Amityville 11
sg W wysokim stopniu jawne, a ich odczytanie nie nastrecza zbyt wielu
ktopotéw. Czestsze jest jednak potraktowanie watku przetamywania tabu
rodzinnego w sposob symboliczny.

Taki witasnie sposob organizacji Swiata przedstawionego przynosi The
Basket Cose (Wiklinowy koszyk). Dzieto miodego tworcy, Franka
Henenlottera doczekato sie kontynuacji zrealizowanej przez zespot, ktory
stworzyt czeSC pierwszg. Jest to zresztg jedna z lepszych kontynuaciji.
Obydwa filmy stanowig zamknietg fabularnie i stylistycznie catosc, ktorg
mozna potraktowac jako jeden tekst. Tak tez uczynie w omowieniu
obydwu dziet.

Mtody cztowiek o imieniu Duane przybywa do Nowego Jorku z
prowincji. Wprowadza sie do podrzednego hotelu Broslin. Traktowany
jest tam dosyC podejrzliwie, gtownie ze wzgledu na fakt, ze nie rozstaje sie
z ogromnym wiklinowym koszem. Okazuje sie, ze nosi w nim swojego
brata —potwora, ktory byt z nim w dziecinstwie zrosniety. Za sprawa ojca
Duana, potworny brat Belial zostat odciety podczas operacji dokonanej
przez przypadkowy zespot lekarzy, w sktadzie ktorego znalazt sie nawet
weterynarz. Miat on zostac zgtadzony, ale niania Duana uratowata Beliala.
Bracia przybyli do miasta, aby zemscic sie za doznang krzywde. Operacja
odbywata sie bowiem wbrew woli obydwu braci. Duane odnajduje lekarzy,
ktorzy dokonali operacji, a Belial zabija ich w okrutny sposob. Podczas
wizyty u jednego z winowajcow, Duane poznaje dziewczyne, w ktorej sie
zakochuje. Nie moze jednak w petni swobodnie sie z nig spotykac, gdyz
Belial pozostaje z nim w ciggtym kontakcie telepatycznym i powodowany
zazdroscig, stara sie przeszkadzac¢ bratu na wszelkie mozliwe sposoby. W
finatowej scenie dochodzi do starcia miedzy bra¢mi, podczas ktorej
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obydwaj wypadaja przez okno.

W The Basket Case Il (Wiklinowy koszyk Il) okazuje sie, ze Duane |
Belial przezyli wypadek 1 trafili do szpitala. Pilnuje ich tam policja, jako
ze ich zwigzek z zabdjstwami dokonanymi na kilku lekarzach zostat
odkryty. Szczesliwie udaje im sie uciec przy pomocy "ciotki" Ruth, ktora
prowadzi tajemniczy dom opieki dla podobnych Belialowi wybrykow
natury. Sama ona miata syna o jedenastu ramionach i stad teraz stara sie
pomagacC innym "dziwolaggom". Duane i Belial znajdujg w przytutku na
Staten Island nowy dom i dwa tuziny przyjaciét — zdeformowanych
fizycznie ludzi. ldylle przerywa pojawienie sie dziennikarki, ktora odkryta
miejsce pobytu braci. Ponownie zaczyna sie seria krwawych morderstw,
ktore sg zemstg Beliala i Duane’a za ingerencje w prywatnos¢c domu Ruth.
Nie ten watek wydaje sie jednak najwazniejszym. Tym razem bowiem obaj
bracia znajduja sobie partnerki. Belial spotyka w domu Ruth kobiete,
ktora nie dosc, ze przypomina go fizycznie, to darzy go uczuciem. Duane
natomiast poznaje bratanice Ruth. Ich zwiazek uktada sie pomysinie do
czasu, kiedy Duane odkrywa, podczas proby fizycznego zblizenia, ze
Heather takze jest mutantka. Jej odmiennosc polega na tym, ze jest ona
nieustannie w cigzy, to znaczy w jej tonie "zamieszkuje" syn, ktory nigdy
sie nie urodzi. Duane stwierdza, ze nie ma dla niego miejsca w domu
Ruth. Sytuacja znana z pierwszej czesci ulega odwrdceniu. Teraz on staje
sie zazdrosny o Beliala. W ostatniej scenie przyszywa sobie brata do
swojego boku w miejscu, z ktorego wczesniej wyrastat

Interpretacja dzieta moze nastreczyc¢ wiecej problemow, niz odczytanie
sensow Amityville Il. W istocie jednak film, a raczej cykl, Wiklinowy koszyk
obraca sie w podobnym kregu znaczeniowym.

Poczatkowa sytuacja z czesci pierwszej obrazuje dziatania afirmujace
rodzine. Bracia pochodzg z matego miasteczka, ktore narzuca im model
opisany w rozwazaniach wstepnych, dotyczacych funkcjonowania rodziny
w USA. Ich zespolenie jest symbolicznym przedstawieniem rodziny nukle-
arnej, ktora zostaje rozbita przez element zewnetrzny. Lekarze z Nowego
Yorku reprezentujg Swiat wartosci, w ktérym rodzina nie ma takiego zna-
czenia. Dziatanie ukierunkowane na zachowanie rodziny zostaje zarzucone
w chwili, kiedy Duane poznaje kobiete, ktora narzuca mu niejako wielko-
miejski system wartosci. Proba unicestwienia Beliala w finatowej scenie
czesci pierwszej jest manifestacjg przetamania tabu rodzinnego.

Druga czes¢ obrazuje proces odwrotny. Nieudana préba socjalizacji
w wielkim mieScie powoduje wytworzenie resentymentu pchajgcego
Duane’a do ponownej afirmacji rodziny, a takze, przez odtworzenie
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sytuaqi z dziecinstwa, do symbolicznej realizacji checi powrotu do tona.
Rzeczywistos¢ wielkiego miasta jest w pewnym sensie zmutowana, nie
przystajagca do oczekiwan Duane’a. Zakonczenie cyklu zapowiadata juz
scena z czesci pierwszej, ktora byta wizualizacjg snu Duane’a. Sen ow
przypomina typowe, opisywane przez Freuda, marzenie 0 nagosci,
stanowigce symboliczne przedstawienie pragnienia powrotu do dziecin-
stwa. Okres ten charakteryzuje sie wiekszg swobodg manifestacji pragnien
| duza permisywnoscig otoczenia. Nagosc jest w wieku dzieciecym rzecza
naturalng, demonstrowanie ciata za$, prezentacja narcystycznych cech
dziecka. Cztowiek dorosty podlega restrykcjom wytworzonym przez system
represyjny. Dziatania dgzace do demonstracji centralnosci swojej osoby
objete sg tabu. W chwili, kiedy problemy Duane’a ulegaja nawarstwieniu,
sSni on sen, w ktorym widzi siebie biegnacego nago przez ulice Nowego
Yorku. Reprezentuje to che¢ powrotu do sytuacji, w ktorej obydwaj bracia
byli potaczeni ze sobg i tworzyli symboliczng instytucje rodzinna.

Przetamywanie tabu rodzinnego realizuje sie na dwu planach. Z jednej
strony, obserwujemy symboliczne proby wyzwolenia sie z "wiezOwW" ro-
dzinnych (w pierwszej czesci dokonuje jej Duane, w drugiej —Belial). Z
drugiej zas, sam sposob symbolizowania rodziny (zrosnieci bracia sg odra-
Zajacym potworem) sprawia, iz instytucja ta zostaje zanegowana niejako
juz na wstepie.

Rodzina idom sg kluczowymi pojeciami okreslajacymi zakres znaczen
filmu Williama Friedkina The Guardian (Opiekunka), ktorym znany
rezyser powrdécit, po pietnastu latach, w krag filmu grozy. Stynny
Egzorcysta (The Exorcist) jest dzietem szeroko dyskutowanym po dzis
dzien; stat sie on wzorem dla wielu tworcow realizujgcych horrory satani-
czne, nawigzujace do tak popularnego w latach siedemdziesigtych nurtu.
Zaskakujace, ze rezyser ten postanowit zmierzyc sie z formutg gore. Efekt
jest zresztg zdumiewajaco dobiy.

Bohaterami dzieta jest matzenstwo, Kate i1 Phil Sterling, ktore
przeprowadza sie z Chicago do nowego domu w Los Angeles. Sytuacja
taka jest czesto wprowadzana do filmow gore, aby ukaza¢é moment
symbolicznego konstytuowania sie rodziny. WKkrotce po osiedleniu sie,
Kate oznajmia Philowi, ze jest w cigzy. Sterlingom rodzi sie syn. Radosc
zaktoca jednak fakt, ze Kate nie chce zrezygnowac z kariery zawodowe;j.
Phil proponuje, aby zawiesita dziatalnoSC na jakis czas, ona jednak nie
zgadza sie. W rezultacie obydwoje podejmujg decyzje o zatrudnieniu
opiekunki. Z agencji przystanych zostaje kilka ofert, z ktorych najbardziej
odpowiada im mioda Murzynka. Ta ginie jednak w tajemniczych
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okolicznosciach. W domu Starlingdw pojawia sie natomiast Camilla,
angielska imigrantka. Okazuje sie byC idealng opiekunkg dla
dwutygodniowego Jacka. Kate i Phil sg nig zachwyceni Pewnej nocy
jednak, Phil ma dziwny sen, w ktérym widzi syna pod drzewem spiywa-
jacym krwia. Dziecko ptacze, a wokoét niego tloczg sie zgtodniate kojoty.
Sen mija | wszystko wraca do normy.

Nastepna scena wigze sie ze wspomniang wizualizacjg koszmaru.
Camilla udaje sie na spacer z dzieckiem do lasu, gdzie zostaje zaatako-
wana przez trzech opryszkéw usitujacych jg zgwatcic i1 okaleczyc.
Poczatkowo ratuje sie ucieczka, potem za$ przy uzyciu tajemniczej sity
powoduje, ze drzewa w lesie ozywajg i rozprawiajg sie z napastnikami.
Potaczenie sceny jednoznacznie onirycznej (sen Phila) z inng, ktorg widz
bedzie raczej sktonny uznac¢ za realistyczng (w ramach fantastycznej
rzeczywistosci przedstawionej) powoduje, ze faktyczny status ontologiczny
sceny w lesie staje sie niejasny. NiejasnosC te podkresla sasiedztwo
kolejnego fragmentu onirycznego. Jest to ponownie wizualizacja sennego
marzenia Phila. Sni on, ze budzi sie w towarzystwie opiekunki swojego
syna. Dochodzi do stosunku, ktory powoduje z jednej strony duzg
satysfakcje, z drugiej zas, przerazenie bohatera.

Pozorne szczesScie domu Starlingow zostanie zaktocone przez dziwne
wydarzenie, ktérego $wiadkiem jest przyjaciel rodziny. Sledzac Camille
zauwaza on, ze ta oddaje sie tajemniczemu rytuatowi, ktéry prowadzi do
przemiany w co$, co przypomina zywe drzewo. Prébuje powiadomic o tym
fakcie Starlingow, lecz ci spig a ich telefon potaczony jest tak, ze nie sty-
sza oni dzwonka. Przyjaciel wkrotce ginie zagryziony przez kojoty. Ostrze-
zenie zostaje jednak zarejestrowane przez automatyczng sekretarke. Rano,
kiedy Phil przestuchuje taSme, okazuje sie, ze dzwonifa jeszcze jedna 0so-
ba. Byta nig kobieta, ktora kiedys zatrudniata Camille. Podobnie jak Star-
lingowie cieszyla sie z sumiennosci opiekunki. Jednak po uptywie dwoch
tygodni, kiedy jej corka ukonczyta miesigc, Camilla znikneta razem z
dzieckiem. Zaniepokojony Phil spotyka sie z kobietg, ktora go ostrzegta,
| przestuchujac nagranie gtosu przyjaciela postanawia pozby¢ sie Camilli.
W tym wiasnie momencie, kiedy kaze jej opusci¢ dom, dziecko zaczyna
okazywaC objawy zapasci. Starlingowie udajg sie do szpitala. Za nimi
podaza Camilla, ktéra juz catkiem otwarcie probuje zabrac¢ im syna. Kate
| Phil widzac, ze Jack odzyskuje swiadomos¢ wyciggaja go z inkubatora i
jadg do domu. Aby sie tam dostac musza przejechac przez las, w ktorym
ponownie spotykaja swojga niedawng pracownice. Teraz manifestuje ona
swoje nadprzyrodzone mozliwosci, unoszac sie nad ziemig i z tej pozycji



atakujac Starlingow. W koncu Kate udaje sie przejechac Camille jeepem.
Ta kona pod ogromnym drzewem, ktorego kora uksztattowana jest tak,
Ze przypomina niejako '‘zatopione' w niej twarze dzieci.

Z lasu Starlingowie nie jadg do domu, lecz na policje. Powiadamiajg
0 tym, co sie wydarzyto, lecz policja nie daje im wiary. Mimo wszystko do
lasu zostaje wystana grupa dochodzeniowa. Niestety jedynymi Sladami
jakie odnajduje,sg Slady jeepa i dziwne drzewo z wyrzezbionymi dzieeie-
cymi twarzami. Starlingowie wracajg do domu, aby sie spakowac i przygo-
towacC do wyjazdu do Chicago. Przed wyjazdem Phil decyduje sie jednak
wyjasnic sprawe do konca. Odnajduje wspomniane drzewo i odcina jego
gatezie pitg tancuchows. Z konarow tryska krew, a drzewo zaczyna walczy¢
z Philem. W tym czasie w domu, w ktorym zostata Kate z Jackiem,
pojawia sie ponownie Camilla i usituje zabiC zone Starlinga i porwac dzie-
cko. W chwili, gdy Phil odcina kolejne konary, konczyny Camilli zostaja
oderwane przez niewidzialng site. Gdy drzewo zostaje ostatecznie Sciete,
Camilla pada martwa.

Najwazniejszymi dla organizacji znaczen dzieta wydajg sie dwie sceny
oniryczne wizualizujgce marzenia senne Phila. Dla ich nalezytego zrozu-
mienia trzeba uswiadomic sobie, ze ta wiasnie postaC reprezentuje w
filmie wartoSci zwigzane z pojeciem rodziny. Podkreslony jest fakt jego
pochodzenia z prowincji, co implikuje specyficzny system wartosci, ktore
ksztattowaty jego Swiatopoglad. Jego nastawienie ujawnia sie¢ w scenie,
kiedy probuje naktoniC zone do przerwania pracy i zajecia sie dzieckiem.
Fakt ten stanowi prébe wprowadzenia modelu rodziny opartego na
modelu patriarchalnym, miast modelu wielkomiejskiego opartego na
rownoprawnosci  matzonkow. Przerwanie pracy byloby dla Kate
rzeczywistym koncem Kkariery zawodowej, albowiem profesja, jaka
reprezentuje (architektura wnetrz) wymaga statej obecnosci na rynku. Ze
swiadomymi probami uksztattowania rodziny wedle wzorca patriar-
chatnego kontrastujg ukryte pragnienia jego przetamania. Materializujg
sie one w marzeniach sennych. Pierwszym z nich jest to, w ktérym
przejawiajg sie pragnienia odseparowania dziecka, jako elementu
determinujgcego catoS¢ aktywnosci Phila. Sensu tego snu dopetnia scena,
w ktorej widzimy matzonkéw w t0zku dyskutujacych, kto ma nakarmic
ptaczace w Srodku nocy dziecko. Phil uznaje, ze czynnosC ta ma byc
wykonywana tylko i wytacznie przez matke, on zas powotany jest do
zabezpieczenia materialnych potrzeb rodziny. Drugim elementem wyz-
naczajacym rodzinny system wartosci jest sama matzonka Phila. Jego drugi
koszmar obrazuje pozadang zdrade matzenska, ktora bytaby rozbiciem
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struktury rodziny. We $nie Phil przezywa jednoczesnie rozkosz i strach.
Fakt wystepowania tego drugiego podkresla sttumienie pragnienia.

Umieszczenie dwoch snéw w strukturze dzieta oraz ich zawartosc
wskazuje na mozliwosSC potraktowania catosci wydarzen przedstawionych
jako materializacji pragnien Phila w ramach rzeczywistosci snu.
Koszmarne zdarzenia przedstawiane sg ponadto w formie, ktora sugeruje
mozliwo$¢ traktowania ich jako wizualizacji marzen sennych. Odkrycie
nadnaturalnych zdolnosci opiekunki Jacka przez przyjaciela Starlingow,
wzietego architekta, ma wszelkie cechy upowazniajgce do przyjecia
zaproponowanego przeze mnie sposobu interpretacji  statusu
ontologicznego wydarzen. Wskazuje na to fakt, ze po Smierci architekta
widzimy przez moment jego ciato w katuzy krwi. Pod koniec ujecia jednak,
plama 1 ciato nagle znikaja, a spustoszenie w jego mieszkaniu
spowodowane atakiem kojotéw zostaje odwrocone. Takze zestawienie
relacji Phila 1 Kate z wydarzen w lesie z wersjg policji wptywa na silng
relatywizacje i subiektywizacje przedstawien filmu. Najwazniejszym za$
czynnikiem pozwalajagcym na wyciagniecie przedstawiomych wnioskow jest
skonstruowanie pozornie realnych elementéw filmu z materii pierwszego
koszmaru, ktory przysnit sie Philowi zanim zostalty ujawnione
nadnaturalne zdolnosci Camilli i jej zwigzek z krwawym Kkultem drzewa
zycia. To, co ogladamy na ekranie jest wiec konstruktem bedacym
realizacjg pragnien sttumionych. Takze posta¢ Camilli mozna potraktowac
jako tego typu konstrukt, na co wptywa fakt, ze policja stwierdza, ze osoba
taka nie istnieje.

Friedkin dokonuje wiec przetworzenia typowej dla tradycyjnego
horroru struktury fabularnej. Klasyczny film grozy zestawiat elementy
znane z zagrazajgcymi im czynnikami obcymi. Pomimo, ze podkreslony
zostaje fakt obcego pochodzenia Camilli (jest Angielka), jej postac jest w
Istocie projekcja podswiadomych pragnien bohatera. Jej pochodzenie jest
tu raczej podkresleniem silnego sttumienia objawiajacego sie alienacja
pragnien 1 nie przyznawaniem sie do nich jako do wiasnych. Dzieto
wypetnia wiec jedno z istotnych cech gatunku, jakg jest eznajomoscC"
zagrozenia.

Ostatnig kwestig, jaka chciatbym poruszy¢ w zwigzku z opisywanym
dzietem jest interpretacja zakonczenia™ Zdaje sie ono obrazowaé porazke
bohatera, co jest typowe dla gatunku. Wprawdzie rodzina zostaje uratowa-
na, ale prawdziwy cel dziatan bohatera nie zostat osiggniety. Nastepuje
afirmacja rodziny w modelu patriarchatnym. Phil przynosi zonie i synowi
wyzwolenie. Matka decyduje sie osobiscie zaja¢ Jackiem. Phil odzyskuje

93



pozycje ojca rodziny, a wiec zdecydowanie dominujacg. Widoczne to jest
tym silniej, ze Kate i Jack zawdzieczajg mu zycie. Przywrdcenie harmonii,
ktora w tradycyjnym filmie grozy oznaczataby afirmacje wartosci, tutaj
odnosi sie do zwyciestwa systemu represyjnego. Filmy gore zdajg sie w
duzym stopniu przedstawieniami obrazujgcymi walke pozadania i systemu.
Ten ostatni zwykle zwycieza, tak tez dzieje sie w przypadku Opiekunki.

Powyzsze przyktady prezentujg sposob konstruowania rzeczywistosci
przedstawionej polegajacy na skontrastowaniu stereotypu normalnosci i
elementu monstrualnosci, ktory zakioca wyjsciowag réwnowage. Istnieje
jednak nurt gore postugujacy sie nieco inng technikg kreowania Swiata
przedstawionego. Polega ona na wprowadzaniu na ekran rzeczywistosci
monstrualnej bez skonstrastowania jej z elementami normalnosci. Jest on
w tym przypadku niejako zakodowany w swiadomosci widza. To, co
widzimy na ekranie jest zaS najczesciej po prostu normalnoscig potrak-
towang a rebours, lub tez poddang hiperbolizacji do tego stopnia, ze
uzyskuje wymiar monstrualny.

Najbardziej reprezentatywnymi dzietami tego nurtu, ktore zyskaty juz
status filmow kultowych sg Teksoska masakra pitg tancuchowa Tobe Hoo-
pera oraz Wzgorza majg oczy Wesa Cravena.

Teksaska masakra pitg tancuchowa jest filmem, ktory zapoczatkowat
drugg fale filmow gore. Dzieto Tobe Hoopera jest obrazem dosC osobli-
wym. Pomimo do$¢ makabrycznego tytutu, ktory juz sam w sobie powo-
duje przerazenie, film opiera sie na szokowaniu efektami specjalnymi w
raczej ograniczonym stopniu. Na jego przynaleznoS¢ do gore wskazuje
natomiast atmosfera deprawacji i niepohamowanego okrucienstwa oraz
jego struktura. Fabuta dzieta jest niezwykle prosta. Sprowadza sie do
historii o miodych ludziach, ktorzy podczas wakacyjnej wycieczki musza
zatrzymac sie w Srodku teksaskiego pustkowia. Zostaja oni schwytani
przez zdziczatg rodzine Sawyerow, ktora praktykuje kanibalizm. Wiekszosc
z nich ginie, uratuje sie tylko jedna z bohaterek.

Podobng fabute znajdziemy w pozniejszym o trzy lata filmie Wesa
Cravena. Tutaj rodzina reprezentujaca typowa middle —class utyka w sro-
dku pustyni, gdzie takze napotyka rodzine kanibali. Masakre, jaka sie do-
konuje przezywa jedynie syn, ktory pokonuje kanibali przy pomocy ich
zbuntowanej corki. Pomimo podobienstwa do pierwowzoru, jakim jest
niewatpliwie Teksaska masakra pitg fancuchowa, film jest w petni orygi-
nalny dzieki zastosowaniu zupetnie odmiennej poetyki. Dzieto to jest bliz-
sze wspotczesnym filmom gore, ktére ukazujg przemoc w sposob dostow-
ny, namacalny.
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Obydwa filmy faczy nierozerwalnie jedna przynajmniej wspoélna cecha.
Gtownymi bohaterami sg w nich zdegenerowane i monstrualne rodziny,
nie zas ci, ktorzy sa ich ofiarami. Typowy film grozy zachowuje pewien
dystans do monstrum, ktory wynika z jego obcosci. Filmy Cravena i
Hoopera prezentuja monstrum niejako od srodka. Zadanie jest tym
latwiejsze, ze nie ma ono charakteru jednostkowego. Wejscie w jego Swiat
odbywa sie przez analize struktury rodzinnej, ktora okazuje sie byc
podobng do ztudzenia do modelu patriarchalnego, tyle ze ukazanego z
przesada i1 rysem parodystycznym.

Duze znaczenie w przypadku obydwu dziet ma znakomite "ogranie"
stereotypOw rodzinnego rytuatu. Na czele stoi zawsze ojciec, ktéry przed-
stwiony jest w sposob karykaturalny. Jego wiadza opiera sie na
autorytecie, ktory zdobyt przemocsy i fizyczng przewagg nad resztg rodziny.

Pojawiajg sie takze inne odwotania do stereotypu rodziny amerykan-
skiej. Juz samo nazwisko rodziny z Teksaskiej masakry pitg tancuchowg
jest znaczace. Z jednej strony nawigzuje ono do tworczosci Marka Twaina,
ktory z pewnoscig przyczynit sie do literackiego utrwalenia wizerunku
rodziny prowincjonalnej, ktory daleki jest od jakiejkolwiek prawdy, z dru-
giej zas, mamy do czynienia z groteskowym kalamburem, ktory wykorzy-
stuje angielskie stowo oznaczajace pite (saw). Ten pozornie mato znaczacy
element przenosi catosC reprezentacji dzieta w obszar marzenia sennego.
Freud podkresla, ze znaczna iloS¢ symbolizacji, jakie zachodzg w ramach
marzen senych opiera sie na stownych i myslowych kalamburach.

Przedstawiona powyzej pobiezna analiza sposobow przekraczania tabu
w ramach realizacji pragnien sttumionych nie wyczerpuje oczywiscie tema-
tu, ktory mogtby stac sie przedmiotem osobnego studium.

Wspomniane wcze$niej motywy negacji religii wystepuja czesto jedno-
czesnie z watkami rodzinnymi. Tak dzieje sie w przypadku Amityville II.
Nastepuje w nim kompromitacja kosciota jako instytucji wspomagajacej
| konstytuujacej rodzine. Znane sg takze inne sposoby istnienia watkow
religijnych, czy raczej antyreligijnych.

Czestym sposobem jest ukazywanie bohaterow zwigzanych z instytucja
kosciota w sposob ich kompromitujgcy. Schemat jest wiec identyczny jak
w przypadku rodziny. W Silver Bullet (Srebrna kula) pastor z maitego
miasteczka okazuje sie wilkotakiem i wielokrotnym zabojcg. The Church
(Kosciot) ukazuje sytuacje, w ktorej tytutowy budynek staje sie miejscem
krwawego kultu szatana.

Przetamanie tabu tworzonego przez system prawny znajduje odbicie
w dzietach ukazujgcych dziatalnoSC grup przestepczych. Przywotac¢ nalezy
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tu, oprécz juz wspomnianych, klasyczny juz gore She Devils on the Wheels
(Zmotoryzowane diablice) czy Hollywood Chainsaw Hookers. Zbiorowymi
bohaterami wyzej wymienionych dziet sg gangi mordujace w wyjatkowo
brutalny sposéb przypadkowych ludzi, najczesciej w imie kultu przemocy.
W Hollywood Chainsaw Hookers po zbrodniczych wypadach, cztonkowie
gangu oddaja sie rytuatowi, ktorego centralnym elementem jest picie ben-
zyny.

Przy okazji omawiania roli ptci w gatunku, wspomniane zostaty juz te
motywy, ktore wigza sie z obrazowaniem perwersji seksualnej. Nie warto
wyliczac konkretnych sposobow realizacji tego tematu, lecz nalezy podkre-
slic, ze seksualne perwersje czesto wpisywane $3 w rzeczywistos¢ gore w
sposéb dostowny lub symboliczny. Oprocz watkéw obecnych w dzietach
stanowigcych trzon gatunku, w Kktorych obserwujemy sadyzm
(Videodrome), kazirodztwo (Amityville //), nekrofilie (Od szeptu w krzyk,
Martwa maitzonka) i inne, nalezy odnotowaC caty nurt filmow
kanibalistycznych, ktore nawigzujg do praktyk wyrostych z rytuatow
seksualnych reprezentujgcych catkowite pograzenie sie w zmystowosci.*
Szczegollne miejsce zajmuje tu kino wioskie specjalizujace sie w tego typu
filmach. Najwiekszy rozgtos zdobyty filmy Mangiatti Vivi (Pozarci zywcem)
| Cannibal Holocaust (Kanibalistyczny holocaust).

Whpisana w gatunek negacja wartoSci ma takze nieco szerszy wymiar,
ktory moze wskazacC na miejsce gore we wspotczesnej kulturze. Na pytanie
0 kulturotworczg role "krwawej fali" horroru postaram sie odpowiedziec
w nastepnym —rozdziale —ostatnim.

Przypisy:

1 B. N. Adams [1971].

2. Por., tamze, s. 267-259.

3. Por., tamze, s. 83-85.

4. Por. K. Imielinski [1989:142-143].
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Gore w Kulturze.
Proba podsumowania

Wypowiedz pozbawiona przemocy
niczego nie okresla,

nic nie mowi,

nic nie proponuje innemu (~)

J. Derrida, L'Srcriture et ta diffSrance

Dzieta sztuki reprezentujace szeroko rozumiany postmodernizm ne-
guja przyjemnosc, ktora jest nieodtaczng czescig sktadowa klasycznego
kina gatunku, opierajg swe znaczenia na tworzeniu iluzji przyjemnosci, czy
fatlszywego jej wariantu. Udaja wiec one niejako przynaleznosc do istnieja-
cej kultury w istocie wykraczajgc poza nig i tworzg jej alternatywng forme.
Imitowanie zakorzenienia kulturowego realizuje sie czesto w formie fatszy-
wych cytatdw podobnych tym, na jakich opart swojg twoérczosc literacka
Jorge Louis Borges. Opinia ta, wyrazona przez Lyotarda,1 znakomicie
oddaje istote wielu nurtow wspoétczesnego kina. Bazg kultury (czy tez
kontrkultury) postmodernistycznej jest imaginacyjna biblioteka. Stad tez
tworcy identyfikujacy sie z postmodernizmem siegajg czesto do kodow
kultury popularnej, lub spauperyzowanej kultury "wysokie]" nierzadko
przetworzonej przez masowe media. Przykiadowo: tworca postmoder-
nistyczny odwotujac sie do Giocondy uzyje jako materiatu swej pracy
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raczej prasowej reprodukcji dzieta niz jego oryginatu. Wedle terminologii
zaproponowanej przez Benjamina, nalezy stwierdzic, iz postmodernizm
positkuje sie kulturg odartg z aury.

Warto zastanowic sie nad mozliwoscig odczytania gatunkowego tekstu
gore w kontekscie postmodernistycznym, wykorzystujac prace analitykow
amerykanskich, a takze, i przede wszystkim, konsekwencje interpretacyj-
nych préb, zamieszczonych w poprzednich rozdziatach. Proby zmierzenia
sie z tym tematem sg obecne w piSmiennictwie amerykanskim, aczkolwiek
nie dosSc czeste. Wiekszosc z nich wskazuje jedynie na bezposrednie przed-
stawienia obrazujace negujacy kulture swiatopoglad. Wydaje sie jednak,
ze katalogowanie aktow przemocy, znanych z filmow gore i przypisywanie
Im obrazowania zbuntowanego przeciwko Kkulturze podioza jest
naduzyciem, i nie wnosi absolutnie nic do zrozumienia fenomenu, jakim
jest gatunek.

Ciekawszym dokonaniem okazuje sie tekst Tanii Modleski "The
Terror of Pleasure".2 Przeprowadza ona wprawdzie analize postmoderni-
stycznego oblicza gore pod katem sposobow negowania kultury na po-
ziomie przedstawien, lecz czyni to w sposob pogtebiony. Przywotujac
Teksaskg masakre pitg tancuchowg, Tania Modleski wskazuje na fakt, ze
gtownym obiektem atakow sg "obiegowe™ amerykanskie swietosci. Analiza
koncentruje sie na wykryciu znaczer filmu Dawn ofthe Living Dead (Swit
zywych trupowj, w ktorym zombie atakujg wielki supermarket, co wedle
autorki wyraza zanegowanie mitu konsumpcji i jednorazowosci. Innym
omawianym szerzej dzietem jest Videodromey ktory koncentruje sie na
demistyfikowaniu masowych mediow. Mimo walorow tekstu, nie moge
przyjac wnioskow Modleski za wiasne: razi w jej artykule brak zauwazania
umownosci, a nawet symbolicznosci, za elementami, ktore skusity ja swoja
jednoznacznoscig. Nalezy jednak zwroci¢ uwage, ze autorka sygnalizuje
pojawiajacy sie efekt homogenizacji. Czyni to mimochodem piszac o
zachwianiu zasady roznicy seksualnej i zanegowaniu wartosci zwigzanych
z wypetnianiem okreSlanych rol spotecznych, rodzinnych i seksualnych.
Majac w pamieci dokonania badaczy amerykanskich i liczne zastrzezenia,
jakie nalezato by zgtosi¢ pod ich adresem, sprobujmy rozwing¢ czynione
juz proby analizy zwigzkow gore z postmodernizmem.

Film gore jest czeScig amerykanskiej kultury popularnej, moze wiec
bez koniecznosci wychodzenia poza obszar dostarczajagcy mu elementow
kodu, korzysta¢ z niej w szerokim zakresie. Propozycje interpretacyjne
nakreslone w poprzednich rozdziatach opieraty sie na psychoanalizie, jako
na gtownej i modelujgcej catosSC metodzie. Zadziwiajgce sie moze wydac
moje skoncentrowanie sie na odczytywaniu znaczen, ktore po przytoczeniu
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kilku przyktadow wydaja sie byC ewidentne. Mysle jednak, ze odniesienie
sie do wielu przyktadow pozwala na bezsprzeczne potwierdzenie, ze
sposoby tworzenia znaczen sg w gatunku bardzo konsekwentne, tak
konsekwentne, ze mozna pokusi¢ sie o wycigganie dos¢ daleko idacych
wnioskow. Takie uporzgadkowanie elementow Swiata przedstawionego,
ktore pozwala na odczytanie ich sensow z wykorzystaniem najbardziej
podstawowych wskazowek analizy symptomatycznej i stworzenie z nich
systemu tak spojnego, jak rzadko sie to zdarza przy porzadkowaniu
wnioskow ptynacych z analizy dziet reprezentujagcych inne gatunki
(oczywiscie jeSli nie zostang popetnione interpretacyjne naduzycia),
sprawia, iz nalezy stwierdziC, ze psychoanaliza jest Swiadomie
wykorzystywanym elementem znaczeniotwdrczym; jej uzycie jest cytatem.
Zatozenie takie moze spowodowac pojawienie sie kolejnych watpliwosci
co do sensownosci catosci moich poczynan. Zdajac sobie sprawe z
watpliwosci, jakie moga pojawiC sie podczas lektury moich prob
Interpretacyjnych, spiesze z wyjasnieniami dotyczacymi moich strategii.
NasungC sie muszg bowiem dwa pytania: jaki jest sens uporczywego
zanurzania sie w dos¢ oczywiste, oparte na podstawowych psychoanality-
cznych kliszach sensach filmu gore oraz czemu ma stuzy¢ symptomatyczna
analiza sensdw umieszczonych w dzietach w sposob Swiadomy?
Wykorzystanie psychoanalizy w opisany powyzej sposob stawia tekst
filmu gore w szczegolnej sytuacji. Dzieto Freuda stato sie bowiem nieodt3-
cznym elementem kultury amerykanskiej, gtownie zas jej popularnej
czesci. Film gore odwotuje sie zaS do tego ostatniego sposobu
funkcjonowania —uproszczonego, udemokratycznionego, przetworzonego
przez media. Znaczenia odczytane przy zastosowaniu analizy
symptomatycznej muszg wiec niejako zostaC wziete w nawias, jako
pozorne. Tekst w sposob zdesperowany ucieka przed znaczeniem, staje sie
tautologig, zmierza w kierunku catkowitego rozpadu sensu. Filmy gore
proponujg widzowi zabawe w odczytywanie sensow, ktore w istocie nie sg
nawet zbyt gteboko ukryte. Kazdy widz uczestniczacy w kulturze znajdzie
duzg ich czes¢, lecz po dokonaniu tego odkrycia zostanie postawiony w
obliczu sytuacji dosS¢ kiopotliwej. Skierowanie uwagi w strone seksualnosci
jest popchnieciem widza w Slepg uliczke. W chwili, gdy rozpoznamy juz
Kryjace sie za wydarzeniami perwersje | ukryte pragnienia, zostajemy
osamotnieni ze swoim odkryciem. Jakg bowiem wartosc przedstawia ono
samo w sobie? Odczytujacy sens filmu gore zostaje oszukany. Znaczenie
zasugerowane jako finalne nie tworzy bowiem zadnej wartosci pozytywnej.
Tradycyjne kino gatunkow oferowato widzowi afirmacje wartosci.
Odczytane znaczenia potwierdzaty jego Swiatopoglad i pozwalaty wyjsc z
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kina w poczuciu spetnienia. Gore jest negacja sama. Nie afirmuje
wartosci, oferuje pozorne znaczenia.

Sprobujmy dokonac wolty, ktdra zepchnie wczesniej zaprezentowane
rozdziaty na daleki margines, wezmie je w nawias zaznaczony gruba kre-
ska. Wrocmy do punku wyjscia, do poszukiwania znaczenia.

Dwa rozdziaty zawarte w czesci analitycznej nakreslity w sposob moz-
liwie wyczerpujacy mozliwe sposoby reprezentacji meskiej i kobiecej seks-
ualnosci w filmach gore.

W czesci poswieconej mezczyznie, analizie poddane zostaty cztery
formy manifestacji cielesnosci, a przez nig seksualnosci, ktore w istocie
sprowadzajg sie do reprezentowania jednej kategorii znaczeniowej. Spoj-
rzmy na nie jeszcze raz, z innego, nowego punktu widzenia.

Alienacja seksualnosci, jak zaznaczytem wczesniej, wyraza lek kastracy-
jny. Brak aktualizacji pewnych funkqi ciata umieszcza je w strefie bez-
pieczenstwa, gdzie nie mogg one ulec podwazeniu. Aktywna "walka" z
ciatem jest zupetnie inng postawg wyjsciowa, lecz znaczenie symboliczne
przypisane jej w ramach systemu reprezentacji filmu gore jest identyczne.
Afirmacja, jest forma zblizong do poprzedniej, przetworzenie ciata jest zas
logicznym rozwinieciem afirmacji. Mimo podobienstwa niektérych form
wyjsciowych nie nalezy zapominaé, ze mozna wytoniC pary zachowan
pozostajacych ze sobg w sprzecznosci jak przykiadowo alienacja i afirma-
cja. Wykorzystujac poglad Freuda, ze marzenie senne nie moze w peini
obrazowac kategorii logicznych, film gore, opierajac konstrukcje Swiata
przedstawionego na imitowaniu rzeczywistosci snu, tworzy interpretacyjng
putapke, w ktérg pozwala sie ztapac¢ wiekszosS¢ widzow. WielkoSC sztuki
jest czesto synonimem jej wieloznacznosci. Film gore zmierza natomiast
w kierunku jednoznacznosci. Rozne teksty, po dokonaniu ich interpretaciji,
wskazujg na podobne znaczenie, co wiecej, znaczenie, ktore jest klisza
amerykanskiej kultury, ktérej nieodtgcznym elementem jest psychoanaliza.

Podobnie jak rola mezczyzny, jasnemu zdefiniowaniu podlega ta, ktora
przypada kobiecie. Nie przywotujagc ponownie form manifestacji seksu-
alnosci kobiety, przypomne, ze sprowadzajg sie one do okreslenia jej jako
osoby zdeterminowanej brakiem. Ponownie rézne, sprzeczne lub zupetnie
do siebie nie przystajgce formy wyjsciowe zyskujg takie samo znaczenie.

Zestawienie obydwu rozdziatow i wnioskow z nich ptynacych sprowa-
dza sie w rezultacie do jednego stwierdzenia: ludzie dzielg sie na mezczyzn
| kobiety, a roznica seksualna, wielokrotnie przywotywana przez klasykow
psychoanalizy, jest jedng z wazniejszych sit determinujgcych psychike
cztowieka. Biorgc pod uwage prostote srodkéw jakich uzyto do skonstru-
owania tak banalnego znaczenia, nalezy stwierdzic, iz niewykluczone jest,
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ze widz poddany jest manipulacji.

Zanim sprobujemy odczytaé jej sens, wrocmy raz jeszcze do kwestii
poruszanych w rozdziale dotyczacym przetamywania tabu. Wyodrebnione
sg tam elementy negujace w sposob bezposredni kulture i ideologie. Podo-
bnie jak w poprzednich przypadkach widz zostaje ztapany w putapke "fa-
twej" przyjemnosci. C6z bowiem jest bardziej oczywistego w obiegowym
rozumieniu pojecia wartosci w USA niz rodzina, religia i prawo. Skompli-
kowane czesto fabuty sprowadzajg sie do prostego zanegowania tych war-
tosci. Nie tworzac pozytywnej alternatywy filmy gore utwierdzajg widza w
przekonaniu, ze kultura jest w stadium rozpadu. Zaden jednak nie
probuje dokona¢ dogtebnej analizy jego form, ani tez przyczyn,
poprzestajac na prezentacji konwencjonalnych i zawsze jednakowych form.

Powyzsze spostrzezenia kaza spojrze¢ na fenomen gatunku w zupetnie
Inny sposob i uswiadomic sobie wiasng "interpretacyjng pomytke", ktora
choC zaplanowana, oddaje, mam nadzieje, typowy sposob lektury dziet z
gatunku gore, przyjmowany przez wiekszos¢ jego zwolennikow.

Dopiero teraz, majac SwiadomoS¢ mechanizmow kierujgcych
gatunkiem mozna pokusi¢ sie o0 w miare petne okreSlenie jego miejsca w
kulturze. Skiadajg sie bowiem na nie rézne elementy pozostajagce wobec
siebie w stosunku zaleznosci, ale nie tworzace wbrew pozorom tak
spojnego systemu znaczen, jak wydawaC sie moze na podstawie
Interpretacji psychoanalitycznej. Nalezy wiec jednoczesnie rozpatrzycC
elementy ikonografii, sensy ptynace z wpisanego w tekst odczytania
psychoanalitycznego 1 konsekwencje ptynace z opisanych powyzej
"Iinterpretacyjnych putapek".

Przypadkowy widz zapytany o to, czym jest gore odpowie zapewne,
ze jest to wyjatkowo odrazajacy i dostowny w ukazywaniu $mierci klon
filmu grozy. Bedzie w takim stwierdzeniu duzo racji, wskazuje ono
bowiem na element majacy istotne znaczenie dla zrozumienia gatunku.
Ukazywanie fizycznego rozpadu ciata jest w pewnym sensie warunkiem
zaliczenia jakiegos dzieta do gatunku. Istniejg oczywiscie formy mniej lub
bardziej drastyczne lecz watek ten jest stale obecny w gore. Sugerowang
przez dzieta tego typu chorobe i zwigzang z tym kondycje postaci
znakomicie charakteryzujag stowa Nietzschego ktory stwierdzit, ze:
"cztowiek jest bardziej chorym, bardziej niepewnym, bardziej zmiennym,
mniej utrwalonym niz jakiekolwiek inne zwierze... jest on zwierzeciem
chorym." W mysleniu tym choroba jest sitg determinujacg istnienie, zycie.
Takie paradoksalne zatozenie sSwietnie charakteryzuje filmy gore;
konstruujac Swiat rozpadu, choroby i obumierania, konstytuuja swe
Istnienie. "Rozdarcie" ciata postaci determinuje rozkiad tekstu, co
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spowodowane jest silnym zachwianiem procesow identyfikacyjnych, za
ktore odpowiada '‘nietrwatosC'” *‘danych na wytracenie' 1 moralna obcos¢
Innych postaci.

Widz poszukujacy znaku znajdzie go bez wiekszego problemu. Przy-
jecie postawy psychoanalityka ukaze mu dwa zasadnicze elementy wspom-
niane powyzej: ukazanie nieakceptowanych form seksualnosci, zaistniate
dzieki ukazaniu niemoznosci realizacji zadnej z postaw reprezentujacych
cielesnosc¢ bez koniecznosci wskazania na jedno, wspolne wszystkim ukryte
znaczenie, okreslajace cztowieka jako istote zdeterminowang przez narzu-
cong mu przez nature role oraz negacje wartosci tak oczywistych, ze az
banalnych i tak silnych, ze obecnych w systemie wartosci kazdego, kto
partycypuje w kulturze. Odnalezienie znaku da widzowi przyjemnosc,
ktora zostanie zanegowana na ostatnim, najistotniejszym poziomie.

Zaskoczenie 1 rozczarowanie widza, ktory pokusi sie o odczytanie zna-
czen gore w optyce psychoanalitycznej wskazuje na niemoznoSc¢ wewnetrz-
nego zroznicowania tekstu. Ukazuje nicos¢, ktora wobec braku mozliwosci
aktualizacji staje sie informacyjnym chaosem polegajacym - na
sprowadzeniu wszelkich form wyjsciowych do kilku banalnych kategorii.

Na trzech wspomnianych poziomach realizuje sie "wyklete" znaczenie
gore, zblizajace gatunek do pragdow myslowych postmodernizmu. Negacja
kultury odbywa sie w sposob dos¢ skomplikowany. Samo przywotanie
seksualnosci  jako centralnego elementu konstrukcji  Swiata
przedstawionego jest naruszeniem tabu, forma jego ukazania jako
kulturowego "wiezienia", z ktorego nie ma wyjscia, dopetnia tylko obrazu
catosci. Zmagania z instytucjami represjonujacymi tworzg wnioski o
charakterze klisz. | wreszcie falszywa przyjemnos$¢, ktora stawia widza w
ktopotliwej sytuacji tego, ktory majac wrazenie rozwigzywania
skomplikowanej zagadki, jest catkowicie sterowany. Doktadna analiza gore
wskazuje na pragnienie zanegowania Kkultury pojmowanej jako
komunikacja. ChoC na jednym poziomie gatunek jest przepetniony
znakami, z uwagi na silng konwencjonalizacje, na innym, nieco gtebszym,
oferuje silne zachwianie stosunku elementéw znaczacych i znaczonych.
Tekst gore wymaga rady Lainga:3

"Wez wszystkie wyrazenia w nawias.

Wez wszystkie mozliwe formy w nawias.

1wez nawias w nawias".*

Nawias nalezy przy tym rozumie¢ w sposéb zaproponowany przez
Wojciecha Kalage. jako réwnoprawny element komunikatu. Gore opiera
sie na komunikacyjnym chaosie, zaburzajagcym gradacje wartosci miedzy
tekstem, marginesem i nawiasem, zmusza wiec do przyjecia nowej metody
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interpretacyjnej, ktora przylegataby do jego wyjatkowej natury. Jest on
elementem kultury postmodernistycznej, a jednoczes$nie zwraca sie prze-
ciwko kulturze jako takiej. Widz i interpretator wpisani w tekst, margines
oraz nawias sg "gosc¢mi" nieproszonymi, ale koniecznymi. Sami sg bowiem
produktami kultury, lecz bez nich przeswiadczenie o koncu komunikatu
nie moze zostac "zakomunikowane".

Gore zmierzajgc do zanegowania komunikacji w rozumieniu klasycz-
nym, zastepujac znaki iluzja realnosci, i nadajac jej samej charakter znaku,
tworzy znaczenia wziete w nawias. Nawias ten wydaje sie stanowicC naj-
gtebszy sens gatunku. Poczynajgc od elementdéw tatwo wyroznialnych jak
estetyka, fabuta czy konstrukcja postaci, gore skiania sie Kku
uniewaznieniu, wzieciu w nawias. ldgc dalej tym tropem mozna pokusic
sie o0 stwierdzenie, ze uniewaznieniu podlega gatunek jako taki, dzieto
jako produkt artystyczny, jako element kultury, wreszcie kultura sama.
Postmodernizm jest kulturg kliszy. Funkcjonowanie spoteczne i system
produkcji zbliza gore do pornografii typu hord core. Obydwa zjawiska
istniejg na obrzezach kultury, a przez niektérych, bardziej konserwatywnie
nastawionych krytykow, zostatyby chetnie wyrzucone poza jej ramy.

Gatunek gore jest wyrazem upadku i niemoznosci. PrzeSwiadczenie o
niemoznosci skonstruowania sensu napotyka konstatacje, ze jestesmy "ska-
zani na znaczenie". Pozornie beztroska zabawa w "bezpieczng przemoc"
konczy sie poznawcza bezradnosScig. We wstepie wskazatem na fakt, ze
film jest o tyle doskonalszy od snu, ze bedagc mu podobnym, jest takze
swiadomym aktem tworczej kreacji, co pozwala na wieksze uporzad-
kowanie symbolicznej rzeczywistosci w jego ramach, niz obserwujemy to
w przypadku snu. W kontekscie przedstawionych powyzej uwag, czytelnik
moze posadziC mnie o celowe wskazywanie falszywych tropéw inter-
pretacyjnych. Biorac je bowiem pod uwage dojdziemy do wniosku, ze gore
nie oferuje porzadku lecz rozpad i chaos. Neguje istote gatunku, bedac
nim takze. Gdy jednak nazwiemy tak nagtg zmiane pogladow autora
btadzeniem lub ciggla reinterpretacjg, byC moze odnajdziemy klucz do
zrozumienia nie tylko filmow gore, ale i catoSci wspotczesnej kultury,
ktora nie poddaje sie myslowym wzorcom istniejacym w tradycji nauk
humanistycznych. Jestem skionny obstawaC przy stwierdzeniu, ze
podstawowym znaczeniem gore jest proba zakomunikowania widzowi
Kryzysu znaczenia: Smierci znaku, narodzin $ladu, koniecznosci btgdzenia
| ciggtego odczytywania na nowo.

Gore postuguje sie wieloma cytatami. Odniesienie sie do psycho-
analizy to tylko jeden z nich. Wielokrotnie wskazywatem takze na
przetwarzanie konwencji wczesniej istniejacych gatunkéw. Wydaje sie
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wiec, ze postuzenie sie cytatem przy jego interpretacji jest uzasadnione.
Znaczeniowe matryce, ktore staratem sie natozyc¢ na tekst filmu gore miaty
stuzy¢ ukazaniu procesu powstawania znaczenia. Znaczenia, ktére budzi
rozgoryczenie, ale jednak nadal nim pozostaje. Ukazanie walorow
"Interpretacyjnej pomyitki" jest probg wskazania na statg koniecznosc
zmiany punktu odniesienia, kontekstu: koniecznos¢ cytowania. Doskonale
okresla to Derrida:

"Kazdy znak, jezykowy czy nie, mowiony czy pisany (...) moze byc
cytowany, wziety w cudzystow; dzieki temu moze zerwac z wszelkim danym
kontekstem, ustanawiaC nieskonczonos¢ nowych kontekstow w sposob
zgota nieograniczony. Nie oznacza to tego, ze znak liczy sie jedynie poza
kontekstem, lecz przeciwnie —iz nie istnieje nic procz kontekstow bez
zadnego osrodka absolutnego zakotwiczenia."7

Przedstawiona w zakonczeniu wywodu proba ustanowienia sensu
gatunku moze miec, w kontekscie stow Derridy, charakter jedynie chwi-
lowy. Zarowno bowiem same filmy gore, jak i interpretacje ich dotyczace
stale bedg uczestniczy¢ w znaczeniowej grze kontekstow. Bedg cytowac i
bedg cytowane.

Proba interpretacji niewatpliwie interesujgcego i waznego fenomenu,
jakim jest film gore nie jest wskazywaniem nowych drog w analizie i teorii
filmu. By¢ moze jednak stanie sie zachetg do "btednego” myslenia, ktore
pozwoli na nowy, ciekawy opis nie tylko otaczajacych nas zjawisk, ale
takze nas samych: widzow, czytelnikow, autorow...

Przypisy:

Por. Lyotard [1979: 29].

T. Modleski [1986: 155-166].

R. D. Laing [1971].

Tamze, s. 87. Cyt. za: T. Rachwat [1988].

or. W. Kalaga [1988: 194-202].

or. T. Willson [1990: 401].

J. Derrida, Marges de la philosophie, Paris 1972. Cyt. za T. Stawek
[1987: 123].

1.
2.
3.
4.
o5. P
6. P
/.
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Filmografia

Przedstawiona ponizej filmografia obejmuje dzieta wspomniane w
ksigzce, ktore reprezentujg gore lub gatunki pokrewne.

Jezeli film rozpowszechniany byt w Polsce, tlumaczenie tytutu
wystepuje na pierwszym miejscu. Jezeli dzieto nie jest znane z ekrandow
kinowych lub kaset video, ktére rozpowszechniane sg przez legalnie
dziatajacych dystrybutorow, tytut oryginalny wyprzedza polskie ttuma-
czenie, ktore zawsze jest propozycja autora, co moze spowodowac, iz
nie zgadza sie ono z wersja spoty kang w innych opracowaniach.

Czotéwki podane zostaty w formie skroconej. Wszystkie filmy, przy
ktorych nie podano kraju produkcji, zostaty zrealizowane w USA lub
dla amerykanskich producentow.

AmityviUe 1. The Possesion (Amityville Il: Op”~tanie)

ORION PICTURES, 1982, 105 min.

rez. Damiano Damiani

wyst. James Olson, Rutanya Alda, Burt Young, Jack Magner

Basket Case (Wiklinowy koszyk)

ANALYSIS FILMS, 1982, 89 min.

rez. Frank Henenlotter

wyst Kevin Van Hentenryck, Terri Susan Smith, Beverly Bonner,
Diana Browne

Basket Case Il (Wiklinowy koszyk 1)

SHAPIRO GLICKENHAUS ENTERTAINMENT, 1989, 90 min.
rez. Frank Henenlotter

wyst Kevin Van Hentenryck, Annie Ross, Kathryn Meisle

110



The Beyond (Zycie pozagrobowe), prod, wioska,
Dystrybutor nieznany, 1981, 90 min,

rez. Lucio Fulci

wysL David Warbeck, Katherine MacColl, Sarah Keller

The Bite (Ukaszenie)

OVIDO, 1987, 90 min.

rez. Fred Goodwin

wyst. J. Eddie Peck, Savina Gersak, Terrence Evans, Bo Svenson

Blood Feast (Krwawe Swieto)

BOX OFFICE SPECTACULARS, 1963, 75 min.

rez. Herschell Gordon Lewis

wyst. Connie Mason, Thomas Wood, Mai Arnold, Lyn Bolton

Blood Mania (Mania krwi)

CROWN INTERNATIONAL PICTURES, 1970, 90 min.
rez. Robert O Neil

wyst Peter Carpenter, Maria De Aragon

The Brood (Potomstwo)

NEW WORLD PICTURES, 1979, 90 min.

rez. David Cronenberg

wyst. Oliver Reed, Samantha Eggar, Art Hingle, Cindy Hinds,
Susan Hogan

Cannibal Holocaust (Kanibalistyczny holocaust) prod, wtoska,
Dystrybutor nieznany, 1979, 95 min.

rez. Ruggero Deodato

wyst Francesca Cardi, Robert Kerman

Carrie

UNITED ARTISTS, 1976, 97 min.

rez. Brian De Palma

wyst. Sissy Spacek, Piper Laurie, William Katt, John Travolta,
Nancy Allen, Amy Irving

Film prezentowany w TYP.



Children of the Com (Dzieci kukurydzy)

NEW WORLD, 1984, 93 min.

rez. Fritz Kiersch

wyst. Peter Horton, Linda Hamilton, Robby Kiger, R.G. Armstrong,
John Franklin, Courtney Gains

Dawn of the Living Dead (Swit zywych trupow)

UNITED FILM DISTRIBUTION, 1979, 126 min.

rez. George A. Romero

wyst David Emge, Ken Foree, Scott Reiniger, Gaylen RoSs

Dead Mate (Martwa matzonka)

PRISM, 1989, 90 min.

rez. Straw Waissman

wyst. Elisabeth Mannino, David Gregory, Kelvin Karaga

Dead of Night (Tuz przed Switem)

Dystrybutor nieznany, 1988, 95 min

rez. David Warren

wyst. Julie Merril, Kuri Browne, John Reno, J.K. Dumont

Dead Ringers (Podobni jak dwie krople wody)
TWENTIETH CENTURY FOX, 1988, 116 min.
rez. David Cronenberg

wyst. Jeremy lIrons, Genevieve Bujold, Stephen Lack

Dr Butcher MJ). (Dr Rzeznik, medyczny dewiant), prod, wioska,
AQUARIUS RELEASING INC., 1981, 80 min.

rez. Frank Martin (wiasc. Francesco Martino)

wyst. lan McCulloch, Alexandra Cole, Donald O’Brian,

Sherry Buchanan

Duch (Poltergeist)
MGM/UA, 1982, 114 min.
rez. Tobe Hooper

wyst. JoBeth Williams, Craig T. Nelson, Beatrice Straight,
Heather O’Rourke

Dystrybucja w Polsce: PDF
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Egzorcysta (The Exorcist)

WARNER BROTHERS, 1973, 121 min.

rez. William Friedkin

wyst Ellen Burstyn, Jason Miller, Linda Blair, Max Von Sydow,
Lee J. Cobb

Dystrybucja w Polsce (wideo): ITI HOME VIDEO

The Evil Dead (Diabelski nieboszczyk)

RENAISSANCE PICTURES, 1983, 86 min.

rez. Sam Raimi*

wyst. Bruce Campbell, Ellen Sandweiss, Hal Delrich, Betsy Baker,
Sarah York

The Evil Dead Il (Diabelski nieboszczyk I1)

RENAISSANCE PICTURES, 1987, 85 min.

rez. Sam Raimi

wyst. Bruce Campbell, Sarah Berry, Dan Hicks, Kassie Wesley,
Theodore Raimi

Freddy9Nightmares (Koszmary Freddy’ego)
NEW LINE/VIRGIN, 1988 - 1990,

Serial Tv obejmujacy obecnie kilkanascie-odcinkow.
rez. T. Hooper, L. Gotlieb, T. De Simone, K. Wiederhom, M. Lange i
Inni. wyst Robert Englund

Friday the 13th —Part Il (Piatek, trzynastego 1)
PARAMOUNT PICTURES, 1981, 87 min.

rez. Steve Miner

wyst Amy Steel, John Furey, Adrienne King

Friday the 13th —Part 111 (Piatek, trzynastego Il1)
PARAMOUNT PICTURES, 1982, 95 min.

rez. Steve Miner

wyst Dan Kimmel, Paul Kratka, Trade Savage, Jeffrey Rogers,
Richard Brooker
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Friday the 13th —The Final Chapter (Piatek, trzynastego:
Ostatni rozdziat)

PARAMOUNT PICTURES, 1984, 91 min.

rez. Joseph Zito

wyst E. Erich Anderson, Kimberly Beck, Judie Aronson, Corey
Feldman, Crispin Glover, Richard Brooker

Friday the 13th —Part V: A New Begining (Piatek, trzynastego V:
Nowy poczatek)

PARAMOUNT PICTURES, 1985, 92 min.

rez. Danny Stainmann

wyst. John Sheppard, Melanie Kinamann, Richard Young,
Shavar Ross

Friday the 13th —Part VI: Jason Lives (Piatek, trzynastego VI:
Jason zyje)

PARAMOUNT PICTURES, 1986, 87 min.

rez. Tom McLoughlin

wyst. Thom Mathews, Jennifer Cooke, David Kagan

Friday the 13th —Part VII: The New Blood (Piatek, trzynastego VII:
Nowa krew)

PARAMOUNT PICTURES, 1988, 92 min.

rez. John Buechler

wyst. Lar Park Lincoln, Kevin Blair, Kane Hodder

Gales of Hell (Bramy piekiet), prod, wioska,

MPM RELEASE, 1983, 93 min.

rez. Lucio Fulci

wyst. Christopher George, Robert Sampson, Kathleen McColl

The Guardian (Opiekunka)

UNIVERSAL, 1990, 95 min.

rez. William Friedkin

wyst, Dwier Brown, Jenny Seagrove, Corey Lowell
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The Hills Have Eyes (Wzgorza majg oczy)
VANGUARD RELEASING, 1977, 90 min.

rez. Wes Craven
wyst. James Whitworth, John Steadman, Janus Blythe, Susan Lanier,

Michael Barryman, Martin Speer

Hollywood Chainsaw Hookers (Hollywoodzkie gwalcicielki pilg
tancuchowa)

CAMP MOTION PICTURES, 1988, 90 min.

rez. Fred Olen Ray

wyst. Gunnar Hansen, Linnea Quigley, Jay Richardson,
Michelle McLellan

| Spit on Your Grave (Pluje na twdj grob)
THE JERRY GROSS ORGANIZATION, 1980, 98 min.

rez. Meir Zarchi
wyst. Camille Keaton, Aaron Tabor, Richard Pace, Anthony Nichols

Koszmar z EIm Street 2: Zemsta Freddy tgo (A Nightmare on Elm
Street Part 2. Freddy's Revenge)

NEW LINE CINEMA, 1985, 84 min.

rez. Jack Sholder

wyst. Mark Patton, Kim Myers, Clu Gulager, Hope Lange,

Robert Englund
Dystrybucja w Polsce (wideo): ITI HOME VIDEO

Koszmar z Elm Street 5. Dziecko snu (A Nightmare on Elm Street Part
5. The Dream Child)

NEW LINE CINEMA, 1990, 90 min.

rez. Stephen Hopkins

wyst. Robert Englund

Dystrybucja w Polsce : SILESIA FILM KATOWICE

Last House on the Left (Ostatni dom na lewo)
HALLMARK RELEASING, 1972, 91 min.

rez. Wes Craven V.
wyst. David Hess, Lucy Grantham, Sandra Cassel, Marc Sheffler,

Ada Washington
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The Lair ofthe White Worm (Jaskinia biatego weza)

Dystrybutor nieznany, 1988, 94 min.

rez. Ken Russel

wyst. Amanda Donohoe, Hugh Grant, Sammi Davis, Paul Brooke,
Peter Capaldi

Leatherface: The Texas Chainsaw Massacre IIl1 (Leatherface: Teksaska
masakra pitg tancuchowa II)

NEW LINE CINEMA, 1990, 90 min.

rez. Jeff Burr

wyst. Kate Hodge, Viggo Mortensen, Ken Foree, Joe Unger,

R. A. Mihailoff

Matpia intryga (Monkey Shines)

ORION PICTURES, 1988, 132 min.

rez. George A. Romero

wyst Jason Beghe, John Pankow, Kate McNeil, Christine Forrest,
Joyce Van Patten

Dystrybucja w Polsce: OPAL

Mangiatti Vivi (Pozarci zywcem)

MEDUSA, 1979, 90 min.

rez. Umberto Lenzi. .

wyst Ivan Rassimov, Janet Agren, Mel Ferrer, Robert Kerman,
Meg Fleming

Mark of the Devil (Znak diabta)

HALLMARK RELEASING, 1970, 97 min.
rez. Michael Armstrong

wyst. Herbert Lomm, Udo Kier, Reggie Nalder

Mucha (The Fly)

TWENTIETH CENTURY FOX, 1986, 92 min.
rez. David Cronenberg

wyst Jeff Goldblum, Geena Davis, John Getz
Dystrybucja w Polsce: PDF
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Necromancer (Czarownica)
SPECTRUM ENTERTAINMENT, 1988, 86 min.

rez. Dusty Nelson
wyst. Elisabeth Cayton, Russ Tamblyn

A Nightmare on EIm Street (Koszmar z EIm Street)
NEW LINE CINEMA, 1984, 91 min.

rez. Wes Craven

wyst John Saxon, Ronee Blakley, Amanda Weiss

A Nigthmare on Elm Street Part 3: The Dream Warriors (Koszmar z Elm

Street 3: Senni wojownicy)
NEW LINE CINEMA, 1987, 96 min.
rez. Chuck Russel

wyst. Craig Wasson, Patricia Arquette, Robert Englund, John Saxon

A Nigthmare on EIm Street Part 4. The Dream Master (Koszmar z Elm

Street 4. Wiadca snu)

NEW LINE CINEMA, 1988, 93 min.
rez. Renny Harlin

wyst. Robert Englund, Brooke Bundy

Od szeptu w krzyk (From g Whisper to a Scream)
PARALELL, 1986, 101 min.

rez. Jeff Burr

wysL Vincent Price, Clu Gulager, Terry Kiser
Dystrybucja w Polsce (wideo): IT! HOME VIDEO

Of Unknown Origin (Pochodzenie nieznane)
WARNER BROTHERS, 1983, 90 min.

rez. George Pan Cosmatos

wyst Peter Weller, Jennifer Dale, Shannon Tweed

Offspring (Pomiot): inny tytut filmu "Od szeptu w krzyk".

Phantasm (Fantazm)

AVCO, 1978, 90 min.

rez. Don Cascarelli

wyst. Michael Baldwin, Reggie Bannister, Kathy Lester
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Phantasm Il (Fantazm II)

UNIVERSAL, 1988, 95 min.
rez. Don Cascarelli
wyst. Angus Scrimm

Piatek, trzynastego (Friday the 13th)
PARAMOUNT PICTURES, 1980, 95 min.
rez. Sean S. Cunningham

wyst. Adrienne King, Betsy Palmer, Harry Crosby, Joseph Zito
Dystrybucjaw Polsce (wideo): ITI HOME VIDEO

Pieces (Szczatki)

ALMENA FILM PRODUCTION
rez. J. Piquer Simon

wyst. Christopher George, Ed Purdom, lan Sera, Jack Taylor, Paul
Smith

Poltergeist 1| — The other Side (Duch Il —Z drugiej strony)
MGM/UA, 1986, 91 min.

rez. Brian Gibson
wyst. Craig T. Nelson, Jo Beth Williams, Julian Beck, Oliver Robbins

Poltergeist 111 (Duch III)
MGM/UA, 1988, 90 min.
rez. Gary Sherman

wyst. Heather O’Rourke, Richard Fire, Lara Flynn Boyle, Kip Wentz,
Zelda Rubinstein

Powrot z piekiet (Hellraiser)
NEW WORLD PICTURES, 1987, 94 min.
rez. Clive Barker

wyst. Andrew Robinson, Claire Higgins, Ashley Laurence,
Sean Chapman

Dystrybucja w Polsce (wideo): ELGAZ

Rabid (WSscieklizna)
NEW WORLD PICTURES, 1977, 90 min.
rez. David Cronenberg

wyst. Marilyn Chambers, Joe Silver, Patricia Gage, Susan Roman,
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The Severed Arm (Odcieta reka)

MEDIA CINEMA/MEDIA TREND, 1973, 92 min.

rez. Thomas S. Alderman

wyst. Deborah Walley, Paul Carr, Roy Dennis, John Crawford,
David G. Cannon

She Devils on the Wheels (Zmotoryzowane diablice)

A MAYFLOWER PICTURES RELEASE, 1968, 83 min.

rez. Herschell Gordon Lewis

wyst. Betty Connel, Pat Poston, Nancy Lee Noble, Christie Wagner

Shivers (Dreszcze), prod, kanadyjska

A TRANS AMERICA RELEASE, 1976, 87 min.

rez. David Cronenberg

wyst. Paul Hampton, Joe Silver, Lynn Lowry, Allan Migicowsky,
Barbara Steele.

UWAGA: Film wystepuje po trzema innymi tytutami. Sg to: They
Came from Within (USA), Frissons ( Kanada), The Parasite Murders
(Quebec)

Shocker

UNIVERSAL/ALIVE FILMS 1990, 105 min.

rez. Wes Craven . -

wyst. Michael Murphy, Cami Cooper Mitch Pileggi, Richard Brooks,
Kane Robarts

Silver Bullet (Srebrna kula)

NEW LINE CINEMA, 1985, 85 min.

rez. Daniel Attias

wyst. Gary Bussey, Everett McGill, Corey Haim, Megan Follows,
Robin Groves

Teksaska masakra pilg tancuchowa (The Texas Chainsaw Massacre)
BRYANSTON PICTURES, NEW LINE CINEMA, 1974, 86 min.
rez. Tobe Hooper

wyst. Marilyn Burns, Paul A. Partain, Edwin Neal, Jim Siedow,
Gunnar Hansen

Rozpowszechnianie w Polsce (wideo): DEMEL
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The Texas Chainsaw Massacre 11 (Teksaska masakra pitg tancuchowa I1)
CANNON FILMS, 1986, 101 min.
rez. Tobe Hooper

wyst. Denis Hopper, Caroline Williams, Jim Siedow, Bill Moseley,
Bill Johnson

2000 Maniacs (2000 maniakow)

BOX OFFICE SPECTACULARS, 1964, 88 min.

rez. Herschell Gordon Lewis

wyst Connie Mason, Thomas Wood, Jeffrey Allen, Ben Moore

Videodrome

UNIWERSAL 1983, 90 min

rez. David Cronenberg

wyst. James Woods, Deborah Harry, Sonja Smits
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